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OZET

Her seyden once bu arastirmanin, basligi itibariyla, “temsil” kavramini metafizik-indirgemeci
bir anlayisla ele almadigin1 belirtmek gerekmektedir. Tipki bir zamanlarin “ideolojinin sonu” ya
da “tarihin sonu” gibi meshur tezlerinde oldugu gibi, simdilerde de “temsilin sonu” ya da
ozellikle sinemada temsil kavraminin yerle bir ya da gecersiz olduguna dair kendinden menkul
iddialar, sosyal bilimlerde adeta bir “amentii” olma yolunda ilerlemektedir. iddia sahipleri,
temsil kavramimimn sinema ya da baska alanlarda metafizik-indergemeci bir tutumla
parodilestirilmesi ya da karikatiirize edilmesine karsi ¢ikmak ve temsili baska bir yoldan
diisiinmek yerine, kavrami, 6zellikle sinemadan baslayarak tiim sosyal bilimlerden dislama
yolunu segmektedirler. Bu ¢aligma birinci yoldan; yani temsili, idealize ve metafizik bir tutumla
karikatirize eden anlayislara kars1 ¢ikip, kavrami farkli bir yoldan diigiinerek ilerlemektedir.
Dolayistyla bu c¢alisma, temsil kavramini sosyal bilimlerden tamamen diglayarak bagka bir tiir
bilimsel ve felsefi idealizme savrulan s6z konusu anlayiglara da kars1 bir konumdadir. En temel
amaci da budur. Bu dogrultuda Tarlabasi, sinema, yoksulluk ve temsil arasinda kurulan iliskiler,
diyalektik yontem ile kendi tarihselliklerinde degerlendirilmektedir. “Tabutta Révasata”,
“Eskiya”, “Giinesi Gordiim” ve “Zerre” filmleri ile ¢izilen sinirda, tarihin ve film tarihinin de
belli bolim ya da dénemlerinin siirlar1 da agilmis ve genisletilmistir. Bu ¢aligmanin konusu,
yontemi, yorum ve bulgular1 idealize ve metafizik bir tutumla géklerden inmez; kaynagin
bizatihi tarihin diyalektik hareketinden alir.
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ABSTRACT

First of all, it should be noted that as the title of this research, it does not address the concept
of “representation” with a metaphysical-reductionist approach. Just as in his famous theses
such as “the end of ideology” or “the end of history”, now self-asserting claims that the
concept of “the end of representation”or especially the notion of representation in the cinema
is “a credo” in social sciences. Instead of opposing the parodyization or caricaturization
of the concept of representation in cinema or other fields with a metaphysical -
inductivist attitude, and instead of considering the representation in another way, the
claimants choose to exclude the concept from all social sciences, especially from the
cinema. This study is the first way; in other words, it advances by opposing the
conceptions that are caricaturized with a representative, idealized and metaphysical
attitude and thinking the concept in a different way. Therefore, this study is also in a
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1. GIRIS

Her seyden oOnce bu arastirmanin, basligi itibariyla, “temsil” kavramini metafizik-
indirgemeci bir anlayisla ele almadigini belirtmek gerekmektedir. Tipki bir zamanlarin
“ideolojinin sonu” ya da “tarihin sonu” gibi meshur tezlerinde oldugu gibi, simdilerde
de “temsilin sonu” ya da 6zellikle sinemada temsil kavraminin yerle bir ya da gecersiz
olduguna dair kendinden menkul iddialar, sosyal bilimlerde adeta bir “amenti” olma
yolunda ilerlemektedir. iddia sahipleri, temsil kavraminin sinema ya da baska alanlarda
metafizik-indergemeci bir tutumla parodilestirilmesi ya da karikatiirize edilmesine kars1
¢ikmak ve temsili baska bir yoldan diisiinmek yerine, kavrami, 6zellikle sinemadan
baslayarak tiim sosyal bilimlerden dislama yolunu segmektedirler. Bu ¢alisma birinci
yoldan; yani temsili, idealize ve metafizik bir tutumla karikatiirize eden anlayislara karsi
cikip, kavrami farkli bir yoldan disiinerek ilerlemektedir. Dolayisiyla bu ¢alisma, temsil
kavramini sosyal bilimlerden tamamen dislayarak baska bir tiir bilimsel ve felsefi
idealizme savrulan s6z konusu anlayig(lar)a da karsi bir konumdadir. Arastirmanin yolu,
“Yontem” ana bashg altinda genisce tartisilacaktir. Once bu bélimde, konu ve
problemin durumu; aragtirmanin amaci ve onemi ile hipotezleri ve sinirlhiliklari; son
olarak da arastirmanin ekseninde yer alan kavramlarin hazirlayict tanimlariyla ilk

adimlar atilacaktir.

Arastirmanin Konusu/Problemin Durumu

Arastirmanin konusu, yoksulluk ile iliskili bir kent meké&ni olan Tarlabasi ile sinema
arasindaki iligkidir. Bir mekan1 yoksul, varsil ya da bagka bir olguyla iliskilendirip
nitelendiren nedir? Bir mekan nasil yoksul olabilir ya da yoksullasabilir? Bir mekan
hangi iliskiler ve siiregler ile degisir ve doniisiir? Buna gére mekan ile kurulan ve es anli
olarak mekanin da kurdugu toplumsal, ekonomik ve siyasi iliski ve siireglerin niteligi ve
kapsami nedir? Boyle bir iligki biitiiniinde kiiltiir ve sanatin; 6zelde sinemanin yeri var
mudir; varsa nedir ve nasil bir iliski olabilir? Kendi de zaman ve mekan iligkisi ile
Kurulan bir olgu olarak sinema, Tarlabas1 gibi daha 6zel ve belirli bir kent mekani ile
nasil iligki kurabilir? Bir mekanin kendisi, bir sinema filminin ortaya ¢ikigini1 nasil
etkileyebilir ya da genel olarak sinemayi etkileyebilir mi ve bu etki nasil olabilir? Buna
gore bir mekan, bir sinema filminde nasil temsil edilebilir? Sinemada bir mekéanin

temsili, o mekanm1 ne derecede temsil edebilir; bunun bir derecesi var mudir? Peki



sinemada bir mekanin temsili, o mekana etki edebilir, o mekan1 belirleyebilir mi ve o
mekanin duyumsanmasinda etkili olabilir mi; nasil/ne derecede etkili olabilir? Tim bu
sorular, kuskusuz havada asili ya da boslukta ugusur goriinmektedir. Hepsinden Once
“neden Tarlabas1” sorusu Oniimiizde durmaktadir. Bu ve diger sorularla birlikte
arastirmanin konusu ya da problemin durumunu ayaklari {istiine oturtmak igin
aragtirmanin ortaya ¢iktigi tarihsel donemi; dolayisiyla Tirkiye’nin iginde bulundugu

durumu, bireysel diizlemi de isin igine katarak ortaya koymak ilk adim olabilir.

2013 yilinin Subat ayinda basladigimiz ve bu aragtirmaya dogru evrilerek sonuglanan
lisansiistii 6greniminde temel amacimiz, lisans dizeyinden gelen sosyoloji birikimiyle
sinema ve televizyona ait is deneyimi gibi bireysel ilgi ve beceriler ¢ercevesinde,
sinema ve sosyoloji iligkileri; fakat esasinda sinema ve kent iligkileri 6zelinde bir
calisma yapmak olmustur. Ozellikle kent(lesme) olgusu ile ilgili yapilan okumalar, o
donem iilkenin iginde bulundugu toplumsal ve siyasi ortamdan ayri, bagimsiz ve salt
aragtirmacinin bireysel ilgileri ¢er¢evesinde diisiiniilemez. Tlrkiye, 2013’ten geriye
dogru yaklasik bir 9-10 yil, medya ve akademide kentlesme, kentsel doniisiim, kentsel
yoksulluk, neoliberalizm gibi kavramlarin yogun bir sekilde tartisildig1 ve bu alanlarda
yine yogun bir akademi ve akademi dis1 iretimin belirgin oldugu bir dénemden
gecmistir. Nitekim kentsel donilisime dair hararetli tartismalar, Haziran 2013’te
baglayan Gezi Olaylar ile zirveye ulagmistir. Taksim Gezi Parki’nda baslayan ve tim
ilkeye yayilan olaylarda 6zellikle Taksim’e komsu olan Tarlabasi, 6ne ¢ikan semtlerden
biri olmustur. Ote yandan mekan, halihazirda 2006’dan itibaren artan bir yogunlukla
gundemdedir. Ciinkii “Tarlabasi’nda dokuz aday1 kapsayan alan, Bakanlar Kurulu karari
ile 5366 sayili kanunun ilgili maddeleri uyarinca 20.02.2006 tarihinde ‘Yenileme Alan1’
ilan edilmistir” (Tiirkiin ve Sarioglu, 2014, s. 270). 2007 ise, Istanbul Biiyiiksehir
Belediyesi’nin, Tarlabasi ile dogrudan iligkili Taksim Meydani’n1 yayalastirma fikrini
ortaya attigi yildir. 16 Eyliil 2011°¢ gelindiginde de, Milliyet gazetesinin internet
sitesinde (‘Taksim Meydan1 Yayalastirma Projesi’ kabul edildi, 2011), Istanbul
Biiyiiksehir Belediye Meclisi’nin, meydani tamamen yayalastiran projenin
“oybirligiyle”, yani belediye meclisindeki tiim (partili/partisiz) iiyelerinin ayn1 yonde oy
kullanmasiyla kabul edildigi duyurulmustur. Proje kapsaminda Taksim Meydani’ndaki
ara¢ trafiginin tiinellerle yer altina alinmasi ve Tarlabasi ile Taksim’in bulustugu

noktada yer alan Gezi Parki’nin yerine, 1940 yilina kadar bu alanda yer alan “Topgu
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Kislas1” adli yapmin, bu kez AVM, otel ve yasam-konut alan1 olarak insa edilmesi
ongoriilmiistiir. Dolayisiyla ilk basta “Tarlabasi 360” adiyla tamitilan, daha sonra
“Taksim 360” adim1 alan Tarlabasi kentsel doniisim projesiyle, Taksim’in

yayalastirilma projesi birbirleriyle i¢ i¢e ve iliskili projelerdir.

Ote yandan ilk bolumi 14 Eylil 2012°de Kanal D televizyonunda yaymlanmaya
baslayan; fakat konusu, igerigi ve Tarlabasi’nda c¢ekilmesi ylzinden sansiirle anilan
Kaywp Sehir (Giritlioglu ve Mercan, 2013) isimli dizi, Gezi Olaylar’’nin basladig1 28
Mayis 2013’ten yalnizca iki ay gibi kisa bir siire 6nce, 25 Mart 2013’te, dizi sezonunun
sonunu gormeden sonlanmustir. Bu tarihten sadece 18 gin sonra 12 Nisan 2013’te,
yonetmen Erdem Tepegdz’in, neredeyse tamamu Tarlabasi’nda gecen filmi Zerre
(Tepeg0z, 2012)* gosterime girmistir. Dolayisiyla Tarlabasi, gerek toplumsal ve siyasi,
gerekse kultirel ve sanatsal giindemdeki yeriyle bir arastirma konusu olarak uygun bir
problematik/sorunsal durum sergilemektedir. Tarihsel olarak zaten yoksulluk ile iliskili,
hatta boyle tanimlanan bir mekan, arastirma baslhiginin somutlagsmasinda ve ayni
zamanda somut bir zemine oturmasinda uygun bir baslangi¢c noktasi olmustur. Fakat
“neden 90’lar” sorusu ise hald onumiizde durmaktadir. ilk olarak Tarlabasi’nin
yoksulluk ile anilmasinin uzun bir tarihi bulunmaktadir. Mekanin insa faaliyetlerine
konu oldugu zamanlar ise, 2007 yilindan da geriye, 80’lere kadar uzanmaktadir. Sinema
ile 80’lerde (televizyon Uzerinden) baslayan dolayli iliskileri ise, bu aragtirmanin “Evren
ve Orneklem” ara bashigi altinda genis olarak detaylandirilacagi iizere, 90’larda
dogrudan bir hal almistir. Bu yillardan giintimiize kadar, Tarlabasi, bir yoksul mekani
olarak degisen bi¢im ve sikliklarla sinema filmleri ve televizyon dizilerinde yer alarak
bir fenomen haline gelmistir. Dolayisiyla bu boliimiin basinda olusturdugumuz o ilk
sorular, “90 Sonras Tiirk Sinemasinda Yoksulluk Temsilleri: Tarlabas1 Ornegi” bashg1
altinda somut ve anlamli bir zemine oturmakta ve ayni zamanda o zemini de

olusturarak, boyle bir “Arastirmanin Amaci ve Onemi”ni éniimiize getirmektedir.

Arastirmanin Amaci ve Onemi

Dolayisiyla yukarida sorulan sorularin cevaplari genelden 6zele ve G6zelden genele

aragtirmanin amaglarina dair ilk adimlar1 verecektir:

! Filmin ilk gosterimi, Ekim 2012’de diizenlenen 49. Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film
Festivali’nde gergeklestirilmistir. Calisma boyunca filmin yapim yil1 2012 olarak gosterilecektir.
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e Bir mekén hangi iliskiler ve siireglerle nasil degisip dontiserek yoksul, varsil ya

da baska bir olguyla iligkilendirilip nitelenebilir?

e Buna gore mekan ile kurulan ve es anli olarak mekanin da kurdugu toplumsal,

ekonomik ve siyasi iligki ve slireclerin niteligi ve kapsami nedir?

e Boyle bir iligki biitiinin iginde kiiltiir ve sanatin, 6zelde sinemanin yeri ne

olabilir; nasil bir iliski kurulabilir?

e Bir mekanin kendisi, bir sinema filmini nasil etkileyebilir ya da genel olarak

sinemay1 etkileyebilir mi ve bu etki nasil olabilir?
e Buna gore bir mekan, bir sinema filminde nasil temsil edilebilir?

e Peki sinemada bir mekanin temsili, o mekani belirleyebilir mi ve o mekanin

duyumsanmasinda etkili olabilir mi; bunda nasil/ne derecede etkili olabilir?

Boyle bir kurulum, sorusturma ve ¢6ziimleme sonucunda beklentimiz, belli bir olgunun

belli bir déonemde baska bir belli olguyla dogrudan ve de ¢izgisel olmayan, ancak
karmagik ve i¢ ice gecen iliskiler i¢inde oldugunu ortaya ¢ikarmaktir. Bu iliskilerin
ortaya ¢ikarilmasit ve bu iligkilerin aldig1 bi¢im(ler)in analizi ve agiklanmasi, en genel

diizeyde arastirmanin amacidir.

Elbette Tarlabasi ile ilgili kentsel doniisiim odakli bircok arastirma mevcuttur. Ote
yandan Tarlabasi ve sinema iliskisi birgok sinema aragtirmasinda da yer almistir; ancak
dogrudan Tarlabagi ve sinema, bir ana baslik dahilinde ilk kez bu arasgtirmanin
merkezinde olmasi bakimindan 6zel énemdedir. Fakat ifade edildigi gibi, Tarlabas1 ve
sinema arasindaki iligskiler de, mekanin ve elbette sinemanin da ekonomik ve siyasi
iligkilerinden bagimsiz diisiiniilmemistir. Dolayisiyla bu arastirma, Tarlabasi’nin
tarihsel ve toplumsal degisim ve doniisiimiinde, ekonomik, siyasi, kiiltiirel ve sanatsal
boyutlar1 biitiinciil bir anlat1 olarak ortaya koyma amaci bakimindan ayrica énemlidir.

Son olarak arastirmanin bir diger amaci ve Onemi, uzun erimli bir aragtirmaya;

ginimuzden ve bu aragtirmanin kapsadigi tarihsel donemden geriye dogru goturulecek

bir sinema tarihi arastirmasinin ilk asamasi olarak kurulmus olmasidir.

Arastirmanin Hipotezleri

(...) muhtemelen kaba bir sekilde olusturulmus kavramlarin yiizeysel ve mekanik
uygulamalar1 her zaman teorik bir pratigin uygulamasi olarak kabul edilmeye
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calisilmistir; uzun siireden beri yerlesmis olsa da, sanatsal bir {iriin kendi sosyo-
tarihsel baglamiyla dogrusal, dokunakli ve dogrudan bir nedensellife gore
(indirgemeci bir tarihsel determinizme diisiilmedikce) iliskilendirilemez, ama
onun bu baglamla karmasik, aracilik edilen ve merkezi olmayan (decentred) bir
iliskisi vardir (....) (Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 346).

Yukarida “Arastirmanin Konusu/Problemin Durumu” ara basliginda s6zi gecen, 2012
Eyliil ayinda yaymlanmaya baslayan Kayp Sehir (Giritlioglu ve Mercan, 2013) adli
televizyon dizisinin Tarlabasi’nda ¢ekilmesinde, mekanin o dénemde gegirdigi (kentsel)
degisim ve dontistimler ile birlikte 6ne ¢ikmis olmasi dogrudan etkili olmus olabilir. Ya
da bu yapimin sona ermesinden sadece 18 giin sonra vizyona giren Zerre filmi de bu tip
nedenlerle ortaya ¢ikmis olabilir. Daha geri bir tarihte ise Dinger ve Enlil (2002)
“Tarlabasi’nda yoksullugun genel bir yap1” oldugunu ileri stirmiistiir. Fakat bu
yoksullugun niteliginde bir degisim meydana gelmistir. Onlara gore “yoksullugun
niteliginin degisiminde etkin olan parametrenin Tarlabasi’nda ve Istanbul’da yasama
stiresi olarak ortaya ¢ikmasi ve 1990 yiliin bu konuda 6nemli bir kirilma noktasi
olusturmasidir” (Dinger ve Enlil, 2002). Buradan hareketle 1996 yilinda gosterime giren
Eskiya filminin ortaya ¢ikmasinda ya da filmde Tarlabasi’nin mekan olarak
belirlenmesinde, Tarlabasi’nin yasadigi bu degisim ve kirilmalarin etkili olmus
olabilecegi one siirtilebilir. Ya da 23 Ekim 2017 tarihinde Show TV’de yaymlanmaya
bagladigi andan itibaren adeta bir fenomen haline gelen, Tarlabagi’nin Cukur
mahallesinden adini alan Cukur (Horzum ve Oztiirk, 2017) adli televizyon dizisi, tim
bu degisim ve doniisiim iliskilerininin tamamini biinyesinde barindirarak, topyekdn bir
mabhalleyi 6ne ¢ikarmak ve bununla da yetinmeyerek 6l¢egi mahalleden sehire, sehirden

bir iilkeye dogru genisletmek gibi bir iddia ile ortaya ¢ikmis olabilir.

Kuskusuz yapimlar ve aralarinda kurulacak iliskilere dayali bu 6n kabullerin hepsi de
gecerli gorilebilir. Tam tersi hepsi red de edilebilir. Bu redde gerekge olarak, ornegin
bu ¢alisma kapsaminda incelenecek olan dort filmin de, Tarlabasi ya da yoksulluk ile
ilgili bir film yapma motivasyonu sonucu ortaya ¢ikmadiklar1 filmlerin genel bigim,
bicem/stil/Gslup/tarz ve konularina/igeriklerine bakilarak derhal 6ne srllebilir. Fakat
gene de yoksulluk dort filmde de en azindan hissedilir bir arka plan ve motiftir.

Neticede Tarlabasi gerek gecmiste gerekse gunumuzde yoksulluk ile tanimlanan,

2 Film elestirisinde énemli bir yere sahip olan bu metnin etkilendigi “yapisalc1” anlayism; bu arastirma
Ozelinde yaratabilecegi ¢eliski ve sorunlar, bir sonraki “Yontem” ana baslhiginin “Verilerin Analizi ve
Degerlendirme” alt bagliginda ele alinacaktir.
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imgelemde dogrudan bu yéniiyle canlanan bir mekandir. Fakat Istanbul’da Tarlabas:
gibi daha baska yoksul mekanlar da vardir. Hal boyleyken yonetmenler neden dzellikle
Tarlabas ile filmlerini iligkilendirmistir? Buna da basitce, Tarlabasi’nin yoksulluk ile
birlikte uyusturucu, fuhus, silah ve insan kagakcilifi ve daha da fazlasini igeren
fenomen haline gelmis bir su¢ merkezi oldugu yanit1 verilebilir. Bir bagka cevap ise,
“Arastirmanin  Konusu/Problemin Durumu” alt bashigi altinda kabaca aktardigimiz
gozlemin genisletilmis bir hali olarak, Tiirk sinemasmin 80’lerden sonra ilgi odagina
giren kimlik, aidiyet(sizlik), yurt(suz)luk ve cinsiyet (kadin ve LGBT) gibi temalarin
Tarlabasi’nin mekan olarak segilmesinde etkili oldugu olabilir. Bu 6n kabullerin hepsi
birer gézlem ve de en 6nemlisi birer sonugtur. Ancak bu 6n kabul ve ayni zamanda
sonuclar, bir yénetmenin bir filmi meydana getirme deneyimi ile bir mekéan arasinda
iligkiler kurmaya yetmis olabilir. Ortaya film olarak ¢ikan sonug¢ da, yine, bizim de
izleyiciler olarak Tarlabasi mekanmi hem film(ler)de hem de gercek hayatta
duyumsamamizda; diger yandan yine yukarida siralanan ve bizim de katilabilecegimiz
on kabulleri(mizi) pekistirdigi gibi, yeni ©on kabuller ve de sonuglar
olusturmamiza/lretmemize kesinlikle neden olacaktir. Cinku anlam dretimi de
karsiliklidir ve hareket halindedir. Birey birey, tekrar tekrar ve dénem donem yeniden
uretilir. Neticede tim bunlar yoksul bir mekan olan Tarlabasi ile sinema ve televizyon
arasinda iligskiler kurar. Bu iliskiler de, Tarlabasi’nin  duyumsanmasinda anlamli

etkilere sahiptir. Mesele tim bunlarin nasil ve neden oldugudur. O halde olgular

arasinda varsayip kabul edebilecegimiz bdylesi iliskileri sinayabilmek iizere yukarida
yaptigimiz alintidan, amaca doniik sorularimizdan, gdzlemlerden ve 6n kabullerden,

nasil ve neden ekseninde arastirmanin hipotezleri:

e Tarihsel ve toplumsal iliskiler ve bunlara dair kosullar mekani; mekén da bu

iligkileri belirleyebilir ve yeniden tiretebilir.

e Mekanin tarihi, durumu ve kosullar ise filmlere; filmler de mekanin tarihine,
duyumsanisina bi¢im verebilir. Bu belirleme ve bi¢im veris indirgemeci-

metafizik ve yansi(t)maci degil; igsel, karmasik ve aracilidir.

O Yani Tarlabasi ile iligkili oldugu varsayilan filmler, yoksul mekan
Tarlabasi’nin kendisi ve tarihi ile dogrudan, diz c¢izgisel ve de dogrusal

iliskiler iginde degildir; mekanin tarihi ile ic¢sel, karmasik, aracili ve



diyalektik iligkilere sahiptir.

90’11 yillara ait filmlerin, yoksul bir mekan olarak duyumsanan ve temsil edilen
Tarlabasi ile daha ortiilii ve dolayl iliskiler; 2000 sonrasina ait filmlerin ise daha
acik ve dogrudan iligkiler kurdugu gozlemi, esasinda yuzeysel bir veri (6ncul) ve

sonuctur; bir yoksulluk temsili (olarak duyumsanan) Tarlabasi gibi.

0 Her iki doneme ait kurulu iliski bi¢iminin (sonuglarin) énctlleri ve igsel
iliskileri, mekan ile film(ler) arasinda kurulacak diyalektik ile
coziimlenebilir. “Diyalektik yontem bize, uygulandigi arastirma
konusundaki diyalektik hareketin bigimini ve bu bicimi belirleyen
degiskenleri gosterecektir” (Tolan, 1996, s. 200).

0 Bu bicim (yoksul Tarlabas1 6zelinde) temsildir; bu bicimin (yoksul bir

mekanin) degiskenleri ise sermaye ve mekan hareketleridir.

0 Yine de birer soyutlama olarak tek baslarina bir gergekligi olmayan bu
degiskenler de, Tarlabas1 ve ardindan iliskili oldugu varsayilan filmler
dogrultusunda bir anlam ve batinlik ifade edebilir ve bunlardan

c¢ikarilabilirler.

Son olarak, Gramsci’nin (2000/2012, s. 476-477) bitincullik anlayisimi
“Butlncul Gazetecilik” altinda ifade ettigi gibi, “amaclar giderek
gerceklestirilmeye baslandiginda baglangictaki onciiller de ister istemez degisir;
bu onciiller artik baglangi¢ onciilleri degildir ve dolayisiyla tasavvur edilen

amaclar da degisir”. Buna gore:

0 Bir film (ya da herhangi bir olgu), baslangictaki verili 6ncillerden
(durum, kosul ve sonuclardan) etkilenmekle beraber, bu o6ncillere

(durum, kosul ve sonuglara) indirgenemeyecek bambaska bir sonugtur.

o Ote yandan bu sonug, siire¢ boyunca olusan yeni durum ve kosullar ile
birlikte, yodnetmen-yapimci-senarist ve toptan bir kolektif emek ve
kararlar buttnunden etkilendiginden, baslangictaki amag¢ ve elbette
oncullerin de farklilastigi, dolayisiyla kendisinin de farklilagtigi bir
sonugtur. Bu iddia, belli bir donemi ele alan dénem filmleri igin de
gecerlidir.



o Bunlar, filmi sadece bir film olarak “diisiinen bir kendinde sey” olarak
kabul eden bir tiir felsefi idealizm ile, filmi illa ki keskin bir tarihsel ve
kuramsal baglama oturtup durum, kosul ve kavramlara indirgeyen
tarihsici, sosyolojist ve yansitmaci idealizmlere ve de “sanat sanat icin
mi yoksa toplum igin mi” tartismasina da verilebilecek bir cevaptir.

Kisaca olgular tarihseldir, tarihdis1 degildir.

Arastirmanin Sinirliliklan

“Arastirmanin  Konusu/Problemin Durumu” ara bashginda ifade edilen sirec(ler),
aragtirmanin sinirliliklarinin olusumuyla da i¢sel bir iliski icindedir. Bu dogrultuda
genel olarak yoksulluk olgusuna dair surecler, giiniimiiz neoliberal gelisim asamasinin
onculleri durumundaki 17. ve 18. yiizyillardan baslayarak ortaya konmustur. Tirkiye ve
ozelde Tarlabasi’na dair tartisma ise, semtin Istanbul ile karsihikli iliskileri
cercevesinde, Istanbul’'un Bizans’a kadar uzanan tarihselli§ini de kapsayacak bir
bi¢cimde geriye dogru ve sonra geriden guinimize dogru yapilmistir. Tarlabasi, tarihsel
olarak Galata’nin bir dis semti olarak gelisim gdstermistir. Dolayisiyla Galata ve
Istanbul arasindaki rekabetci iliskiler; fakat daha geride istanbul (Bizans) ve Galata’nin,
Italyan sehir devletlerinin birer kolonisi olmalar1 ve bu sehirler arasindaki iliskilerin,
kapitalist iiretim iligkilerinin niivelerini sergiliyor olusu, bdyle bir geriye dogru
tarihselligi takip etmeyi zorunlu kilmistir. Giiniimiizden geriye dogru “sinemada”
Tarlabagi’nin goriiniimii ise, zaten 90’lara rastladigindan; filmlerin belirlenmesinde alt
siir 90’lar olmak iizere, gilinlimiize kadar c¢ekilen filmlerden bir Orneklem

olusturulmustur.
Tanimlar
Mekan

Ik anlam1 bulunulan yer, ikincil anlami ise ev ve yurttur. GOK biliminde ise uzay yerine
yine mekan sozciigii kullanilabilir. Altan’a gore (1993, s. 75) mimarlikta mekan, “insan
algilamas1 ve mekanin siirlanmasina bagh olup, sinirlayici 6gelerin farkliligina gore,
dogal, yapay ve karma” olarak siniflanabilecek bir kavramdir. Mekén, toplumsal ve

kiiltiirel olarak farkli algilanir.

Tarlabasi



Istanbul’un Avrupa yakasinda, Beyoglu ilce belediyesi sinirlari iginde yer alan bir semt.
Bostan, Biilbiil, Cukur, Kalyoncu Kullugu, Kamer Hatun ve Sehit Muhtar olmak iizere
toplam alti mahalleden olugsmaktadir. Bu mahallelere komsu olan Hiiseyin Aga, Sururi
Mehmet Efendi ve Yenisehir mahalleleri de Tarlabasi ile benzer bir gorinim

sergilemekte ve gunliik hayatta Tarlabas1 semti i¢inde diisiiniilmektedir.

Semtin kurulusu ic¢in 16. yiizyil isaret edilse de, Galata’nin kirsal bir yerlesim yeri
olarak daha da geri tarihlere gotirilebilecek bir gegmise sahiptir. Cadde-i Kebir’de
(Istiklal Caddesi) 1535 yilinda acilan Fransiz Elgiligi, Tarlabasi igin de bir donim
noktasit olmus, Beyoglu gibi Galata’nin bir dis-ceper-cevre semti olarak gelisim
gostermistir. Giderek yogunlasan gayrimuslim nifus icin burasi, “ucuz” konut alani
ozelligini uzun siire korumustur. 19. yiizyi1l Osmanli modernlesme hamleleri
Beyoglu’'nda baslayinca, bu degisim ve doniisiimlerden Tarlabasi da dogrudan
etkilenmistir. Cumhuriyet ile birlikte {ilkenin bagkenti ve dolayisiyla elgilikler
Ankara’ya tasmirken, Tarlabasi, Ankara’ya go¢ ve nifus mubadeleri ile nifusunun
onemli bir boliimiinti kaybetmistir. 1942 yilinda ¢ikarilan Varlik Vergisi uygulamasi,
1955 yilinda meydana gelen 6-7 Eyliil Olaylar1 ve sonrasinda kdyden kente dogru
yogun gogiin etkisiyle Tarlabasi’nda yine dnemli degisimler yasanmustir. Tarlabasi’nin
bilinirligi 80’li yillardan itibaren artmistir. 18 Ocak 1984’te yiiriirliige giren 2972 sayili
“Mahalli Idareler ile Mahalle Muhtarliktan ve Ihtiyar Heyetleri Secimi Hakkinda
Kanun” uyarinca Istanbul, Ankara ve Izmir belediyeleri biylksehir statiisiine
kavusturulmus, 1984-1989 yillar1 arasinda ilk asamada Istanbul genelinde kapsamli
degisim ve donilisiim programlar1 baslatilmistir. Bunlardan en énemlisi, Glkenin finans
merkezi olarak yine 1980’lerden itibaren yapilandirilmaya baslanan Levent semtinden
Atatlirk Havalimani’na ulasimi saglayacak projedir. Buna gore o yillara kadar dar bir
sokak/cadde goriiniimiindeki Tarlabasi Caddesi iizerinde yer alan ve tarihi eser olarak
tescillenmis 350°nin lzerinde bina yikilmis, boylelikle cadde gidis-gelis toplam sekiz
seritten olusan bir bulvara ya da otoyola doniigmiistiir. Otoyol nitelemesi bos degildir.
Bulvar1 bolen refiij iizerine yerlestirilen demir parmakliklar, yayalar i¢in karsidan
karstya gecisleri imkansiz hale getirmistir. Ote yandan projenin Tarlabasi-Halig-
Aksaray-Bakirkdy Sahil Yolu boliimiine ait yikim ve genisletme ¢alismalar1 0 ddnemde
planlandigi  gibi  gergeklesirken, Taksim-Nisantasi-Sisli-Levent kesimi  hayata

gecememistir. Sonrasinda Cevreyolu gibi ¢oziimlerle Levent ve Havalimani birbirine
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baglanmistir.® Tarlabasi Caddesinin artik asilmasi zor refiijli bir bulvara déniismesiyle,
Tarlabasi ile Beyoglu arasindaki fiziksel baglant1 sekteye ugramis; zamanla bulvar, iki
bolge arasinda psikolojik, sosyolojik ve kiltlrel bir yarik olusturmustur. Guniimuzde
ise “Taksim Yayalastirma Projesi” ¢ergevesinde bulvarin meydana agilan agzi, tiinelle
meydanin altindan gegirilerek meydana agilan diger arterlere baglanmistir. Boylelikle
Tarlabasi ve Beyoglu arasindaki mevcut yarik genislemis ve derinlesmis goriinmektedir.
Projenin bir parcasi olan ve once “Tarlabasi 360, ardindan “Taksim 360" olarak
anilmaya baslanan kentsel doniisiim projesi de, semtin halihazirda devam eden degisim
ve doniigiim siirecinin giiniimiizdeki bir diger goriiniimiidiir. Projeyle arsa ve metrekare
fiyatlarinda biiyiik artis kaydeden semtte, bireysel konut degisim ve doniisim
faaliyetleri de devam etmektedir. Semtin 80’lerden itibaren gegirmekte oldugu tim bu
degisim ve dontisiimler, Tiirkiye’nin yine 80’lerden itibaren etkisi altina girdigi,

kapitalist iligkilerin “neoliberal” yorumuyla dogrudan iliskilidir.
Neoliberalizm

Kapitalist tiretim biciminin tarihsel bir gelisim asamasidir. 1980’lerden giiniimiizii de
kapsayan bir zaman dilimi bu tarihsel asama icin genel bir kabul gorse de, 1973 Petrol
Krizi ile baslayan slre¢ de oOnemlidir. Bu c¢alismada, esasinda neoliberalizmin
onciillerin, 1960’larin basina kadar uzandig1 gosterilecektir. Duménil ve Lévy’e gore
(2005/2014, s. 26) “kendine 6zgii bir ideoloji ve propaganda ifade ettigi dogru olsa da,
neoliberalizm, bir gerileme doneminin ardindan yonetici siiflarin iist kesimlerinin (en
zenginlerin) gii¢ ve gelirlerinin yeniden tesis edildigi, bastan sona yeni bir toplumsal

dizendir.”

3 Bir proje olarak Levent semtinin kurulusu ise 1950’lere uzanmaktadir. Semte ilk dogrudan ulagim ise,
bugiin Barbaros Bulvari olarak bilinen yolun 1958 yilinda agilmasiyla saglanmistir. Barbaros Bulvari’nin
yapimi da Tarlabasi Bulvari’nin yapimi, amaglart ve kullanimiyla da dogrudan benzerlik gostermektedir.
Yukseltilmis refiijden 6tiirii, bir yaya i¢in Barbaros Bulvari’nda karsidan karsiya gegmek imkansizdir.
Tarlabas1 Bulvari’nin ingas1 sirasinda ¢ekilen fotograflarla, Barbaros Bulvari’nin yapimi sirasinda ¢ekilen
fotograflar bile benzer goriinlimler sergilemektedir. Her iki inga asamasinda da yerylizii, sanki ortadan
ikiye yarilmis gibidir.
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2. YONTEM

Analizcinin her seyden once... lizerinde diisiinmesi ya da dikkatini vermesi
gereken mesele sudur: Gergekten gizemli bir sentezle mi karsi karsiyadir, yoksa
ilgilendigi sey yalnizca gelisigiizel bir araya gelmis bir yigin mudir... ayrica, tiim
bunlar nasil bir diizene sokabilecektir? (Benjamin, s. 2008/2014, s. 61).

Walter Benjamin’in Goethe’den yaptigi alintiyla dikkat g¢ektigi gibi, arastirmanin
“Yontem” adini tasiyan iki numarali bu ana baglig1 altinda, sorunun ortaya konmasi ve
bir ¢oziime ulagtirmasi yoniinde izlenecek yol-yordam, model-yontem ve teknikler ele

alinmaktadir.
2.1. Arastirmanin YOntemi

Bu ¢alisma bir nitel arastirma olup, Yildirnm ve Simsek’in (2013, s. 313) ifadesiyle,
“‘nasil’ ve ‘ni¢in’ sorularini temel alan, arastirmacinin kontrol edemedigi bir olgu ya da

olay1 derinligine incelemesine olanak veren” durum ¢alismasidir.* Bir 6nceki boliimde

sordugumuz sorular ve hipotezlerin “nasil” ve “ni¢in” temeli ve ¢ercevesini saglayacak
olan ise, su an bile olus halinde olan bu tarihsel siire¢lerin, hareketini, ¢eliskilerini ve
degisimini ortaya koyacak olan biitiinciil bir yaklasimdan siiziilen bilgisidir. Baska bir
ifadeyle, tarihin diyalektik hareketidir. Ciinkii bir “biitiin{i olusturan pargalar arasindaki
iliskilerin bu parcalarin kendisinde de ifade edildigi” (Ollman, 2003/2011, s. 65),

dolayistyla biitiiniin ve pargalarin geriye dogru diiniinii/0ncesini/ge¢cmisini ve ileriye
dogru yarinini/sonrasini/gelecegini de icerecegi diisiincesi olan igsel iliskiler felsefesi,

bu arastirmanin konumlandigi noktadir. Dolayisiyla arastirmanin yontemi, diyalektiktir.

Ote yandan tarihin belli bir kesitinde ve belli bir tilke, toplum ve mekanda meydana
gelen ve halen slirmekte olan toplumsal degismeye, kendisi de birer toplumsal degisme
olgusu olan sanat (sinema) Ozelinde degerlendirirken; buna toplum, kiiltiir, siyaset,
ekonomi gibi toplumsal degisme Ogeleriyle iligkilerini de dahil ederek butincul bir
bakis acis1 olusturma ¢abasi1 gézeten bu caligmanin, salt tarihsel sosyolojik bir caligma

olmadigim1 da belirtmek gerekmektedir. Dolayisiyla bu noktada tarihsel sosyolojik

4 Tiirkge’de arastirma yontemleri ile teknikleri ¢ogu zaman aym anlamda ya da birbirlerinin yerine
kullanilmaktadir. Bir arastirmanin plan ve programini ortaya koyan ¢erceve, o aragtirmanin modeli,
yontemi, deseni, paradigmasi, felsefesi, tutumu ya da yaklagimidir. Arastirma i¢in toplanan verilerin elde
edilme bicimi ve de araglari ise arastirmanin metodu ya da teknigidir. Oysa pek ¢ok arastirmada “anket

teknigi”, “goriisme teknigi” gibi ifadeler yerine “anket yontemi”, “gdriisme yontemi” gibi kullanimlara

sikca rastlanmaktadir. Ote yandan “durum calismasi”, “vaka incelemesi” ve “drnek olay c¢aligmasi”
isimleriyle de anilmaktadir.
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calisma geleneklerinin hangi ugraklardan gegtiginden yola ¢ikarak, bu ¢alismanin ne(yi)

yapmadig1 ve nereye konumlandigini ortaya koymak gerekmektedir.

[k olarak bu galisma “tarihe genel bir model uygulama” (Skocpol, 1984/1999, s. 364)
degildir. Theda Skocpol’un, tarihsel yonelimli toplumsal arastirmalarin izledigi
yollardan biri olarak isaret ettigi bu modele gore genel bir teori ve o teorinin kavramlari,
uygun oldugu diisiiniilen bir 6rnege ya da drneklere uygulanir ve model ile 6rnek(ler)
test edilir. Matematik ve fizik gibi doga bilimleri kalkis noktas1 olmak Uzere Auguste
Comte, John Stuart Mill ve Emile Durkheim gibi felsefeci ve sosyologlardan stzulip
gelen bu gelenek, “bir kurami orneklemek ya da dayanak noktasi olusturmak igin
ampirik kanitlar1 kullanilir” (Neuman, 1991/2014, s. 677). Boyle bir arastirmanin
“ampirizm (yani felsefi pozitivizm ve onun biitiin akrabalar1)” (Thompson, 1978/1994,
s. 51)° riskiyle kars1 karsiya bulundugu ifade edilebilir. Ampirik (deneysel) araglarin
kullanimina dayali ampirik bir arastirma ile sonuglar1 katt bir ampirizm ile sarip
sarmalanmis bir arastirma birbirlerinden farklidir. Ciinkii her seyden 6nce bdyle bir
“modelin kendisi, tarihe uygulanmasindan 6nce verili sayilmak zorundadir” (Skocpol,
1984/1999, s. 367). Zira Skocpol’un ayni yerde belirttigi gibi “model verili oldugunda
her bir vakaya uygulanmasinda da sorun cikabilir”. Verili, determinist, dayatmaci,
mekanik ve vakay1 (durumu/olay1) daha en bastan kuram ve kavramlarla sinirlayarak
olas1 farklilagmalar1 yok saymaya sartlanmis boyle bir bakis agisi, bu caligmada
benimsenen bir tutum degildir. Yani bu ¢alisma, klasik bir genel teori ya da teorileri
vaka(lar) lizerinde uygulayarak, teorinin gegersiz oldugu goriildiiglinde, bunlarin yerine
vaka(lar)dan elde edilen veriler ¢ergevesinde yeni bir teori insa etme ya da alternatif

¢OzUmleri olumlama ¢abasi da degildir.

Tarihsel sosyolojik arastirma gelenekleri iginde “tarihi yorumlamak i¢in kavramlari
kullanma” (Skocpol, 1984/1999, s. 370) yine bu ¢alismada benimsenen bir yol degildir.
Alman sosyolog Max Weber ve Alman filozof Wilhem Dilthey’in onciisii oldugu
“yorumlayici sosyal bilim, on dokuzuncu yiizyilda ortaya ¢ikan bir anlam kurami olan
hermenotik (yorumbilgisi) ile iliskilidir” (Neuman, 1991/2014, s. 130)®. Yorumlayici

sosyal bilimde, pozitivist anlayista oldugu gibi biiyiik teorilerin tarihsel vakalara

®> Alintida yer alan parantez igi agiklama, kaynaga aittir.

6 Alintida yer alan koyu renk vurgular kaynaga aittir. Ote yandan kaynakta “hermenétik™ olarak verilmis
kavram, Tiirkge’de ayrica “hermeneutik” olarak da kullanilmaktadir. Yine alintida “yorum bilgisi” olarak
karsilik bulan kavram, Tiirk¢e’de “yorumsama” olarak da kullanilmaktadir.
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uygulanip test edilmesi, test sonucuna gore teori ya da vakanin dogrulanmasi ya da
yanlislanmasi yoluyla agiklanmasi s6z konusu degildir. Fakat Fransiz deneyci positivist
aciklayici sosyolojinin karsisina, anlamak ve yorumlamak ile ¢ikan bu Alman
yorumlayict sosyolojide ise, sosyal eylemleri yorumlayarak anlamak ve betimlemek
yeterlidir. Bu noktada “ttim bunlar kimin igin” sorusu devreye girmektedir. “Kultir”,
“akilc1 eylem” ve “anlam” kavramlarina 6zel bir 6nem atfeden bu yaklasimda, inceleme
boyunca “gelistirilen savlarin tiirleri kiiltiirel ya da siyasal bakimdan simdi ‘anlamlt’
olmalidir; yani yorumlayict tarih sosyologlarimin ¢aligmalarinin seslendigi, uzman
akademik izleyiciden her zaman daha genis olan bir izleyici kitlesi i¢in anlamli” diyen
Skocpol’un (1984/1999, s. 371) vurgusu 6nemlidir. Neuman (1991/2014, s. 130),
“hermendétik terimi, Yunan mitolojisinde tanrilarin arzularimi Oliimliilere iletmekle
gorevli bir tanr1 olan Hermes’ten gelmektedir” derken, yorumlayict yaklagimin “uzman
akademik izleyiciden her zaman daha genis olan bir izleyici kitlesi i¢in anlamli” veriler
iiretme siirecinde, uzman akademik izleyici ile ondan daha genis ve uzman olmayan
kitlenin karsilikli konumunun net bir ¢izgiyle ayrildigina dikkat ¢ekmistir. Uzman
akademik arastirmaci kendini, tanrilarin buyruklarini fanilere iletmekle gorevli bir tanr
mertebesine “hermendtik” terimi ile daha en bastan yerlestirmis goriinmektedir.
Halihazirda Hristiyan teolojisine ait bir disiplin olan terimin teolojiden felsefeye, oradan

da Dilthey, Weber ve Heidegger’e kadar uzanan yolculugu da bu noktada eklenmelidir.

Ne var ki Taner Timur’un (2011, s. 342) Weber’e dayandirarak belirttigi gibi, “bir
profesoriin, kiirsiisiinden, kendisiyle esit statiide bulunmayan 6grencilerine kendi
degerlerini empoze etmeye hakk: yoktu” ifadesi, biitiin bunlarla ¢elisen aksi bir yonii
gosteriyor gibi goériinmektedir. Oysa bu bir ideal ve Weber’in bu ifadeleri de bir tor
idealizmdir. Nitekim devaminda Timur da, “toplum bilimlerinde ve tarih yaziciliinda
olgularla degerler arasinda bdyle kesin bir ayrim yapmak miimkiin mi” sorusunu
sormaktadir. Weber’in “bilimsel tarafsizlik” olarak nitelendirdigi ilke dogrultusunda
cevabi ise, “bu saf tarihi tartismanin yiiklenmek zorunda olmadigi deger ve inang
yargilart alanina” (Weber, 1905/1999, s. 156) girmeden empati-anlayis, anlam,
anlamak, akilc1 eylem gibi ucu acik ve muglak terimlerle arastirma nesnesini anlamak
ve yorumlayarak birakmanin yeterli oldugudur. Dolayisiyla Timur da (2011, s. 342)
“olgularla degerler arasinda bdyle bir kesin ayrim yapmak”, sadece “Weber’e gore

mimkiindii” der. Arastirmacinin, kendisiyle esit statiide olmayan &grencilerine ve
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takipgilerine kendi degerlerini empoze etme hakki olamayacagini iddia eden bu
yaklasim, kendisi de bir “deger” ve “deger yargist” olan “statl’” kavrami etrafinda kisir
bir halde doniip durarak, istiine tistliik bu kavrami pekistiren “hermendtik” anlayisiyla,
kendisiyle c¢elismek pahasina statiileri en bastan ve sonrasinda tekrar tekrar yeniden
uretmektedir. Bir tir idealizm reddedilirken, baska bir tiir idealizm {iretilmektedir. Son
kertede yorumlayici sosyal bilim, karsilastirmalar yoluyla karsit ve tikel olani (kismi-
idiyografik) ortaya c¢ikarmak, “anlamli toplumsal eylem, toplumsal olarak insa edilen
anlam ve deger goreceligini vurgulayandir” (Neuman, 1991/2014, s. 130). Bu da, bu

calismada benimsenen bir yol degildir.

Yine bu ¢alisma “tarihteki nedensel diizenlilikleri ¢6ziimleme™ (Skocpol, 1984/1999, s.
377) girisimi degildir. Fransiz Bloch ve Febvre’nin 1920’lerde ¢ikardiklar1 dergiden
ismini alan Annales Okulu, tarihe disiplinlerarasi bir yaklasim getirme amaciyla 0O
donemde 6ne ¢ikmistir. Amag, “tarihte iyi tanimlanmig bir sonucun ya da Oriintiiniin
yeterli bir agiklamasii gelistirmektir” (Skocpol, 1984/1999, s. 377). Bir ya da birden
fazla teori, tarihsel verilerle test edilerek nedensel diizenlilikler ortaya ¢ikarilir.
Pozitivist-deneyci yaklasimi gagristiran bu yolun farki ise, “tarihsel olgulari pesinen
kabul edilen bir genel modele gore ¢oziimlemek i¢in higbir ¢abanin gosterilmemesidir”
(Skocpol, 1984/1999, s. 378). Yorumlayict gelenekten en 6nemli farki ise, gorecelikten
uzak durmasidir. Olaylar arasinda karsilastirmalar yaparken karsithiklart dikkate
almayan yorumlayici gelenegin aksine “analitik tarih sosyologlar1 ig¢in, vakalar
arasindaki farkliliklar da, benzerliklerden daha az olmamak {izere, ilgingtir” (Skocpol,
1984/1999, s. 380). Ozellikle John Stuart Mill’in bu model dogrultusunda ele alman
“uzlagsma yontemi ve farklilik yontemi, analitik karsilastirmanin temelini olusturur”
(Neuman, 1991/2014, s. 681)". Uzlasma dahilindebenzer noktalara odaklanilirken,
farklilik yontemi ise uzlagsma yontemi ile bir arada kullanilir. Olaylar-vakalar arasinda
benzerlikler ortaya konduktan sonra farklar bir araya getirilir. Sonuclar ya da ortntiler
arasinda nedensellik temelli yeterli bir agiklama getirme amagh bdyle bir model de, bu

calismada izlenen bir yol degildir.

O halde bu kismin baginda da belirtildigi gibi, temele tarihin diyalektik hareketini alan

bu c¢alismada, buraya kadar aktarilan biitiin bu modellerin disinda “nomotetik ve

" Vurgular kaynaga aittir.
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idiyografik yaklasimlar1 kaynastir’mak (Neuman, 1991/2014, s. 140) yoniinde bir ¢aba
s0z konusudur. “Biitiine pek ¢ok katmani bulunuyormuscasina” yaklasarak “mikro
(kicuk olgekli, ylz yiize etkilesim) ve makro (biiyiikk olgekli toplumsal yapilar)
diizeyleri biitiinlestir’mek amaclanmistir (Neuman, 1991/2014, s. 614).8 Bu noktada
calismanin, en basta basligi dolayisiyla evren ve 6rnekleminden (Tiirk Sinemasi i¢inde
Tarlabas1 ile iligkili filmler) yola ¢ikarak, mikro 6l¢ekli oldugu itirazi ileri stirebilir.
Oysa mikro olan, bu calisma degildir. Biitlinciil tarihsel siirecler ile bu arastirmanin
evren ve Orneklemi arasindaki iligkiler dolayisiyla, evren ve de Orneklemin biitiin
karsisinda konumlandi(ril)g1 (varsayilan) hal, mikro Olgekli gorunmektedir. Burke
(1993/2000, s. 39), “mikro-tarih yaklasiminin, gerek olumlu gerekse olumsuz ciddi ilgi
cekmesi, 1970’lerde oldu” der.

Ote yandan bu dénemde mikro egilimler sadece tarihle simirli degildir. Bu arastirmanin
3.3.1.3. numarali “Neoliberal yillar ve glinimiiz” bashgi altinda koklerini, Mayis
1968’de Fransa’da meydana gelen toplumsal olaylara kadar gotiiriip arayacagimiz,
adina neoliberalizm denilen projeyle birlikte her alanda mikro bir anlayis, giiniimiizde
de devam eder sekilde egemen bir egilim olmustur. Boylelikle birey(sellik), kimlik,
azinliklar, etnisite, aidiyet, cinsiyet, marjinallik, diglanmislik, mikro mekan ve de elbette
temsil gibi alanlar biitiin ve biitiinciil siireclerle baglar1 koparilarak sosyal bilimlerde 6n
plana ¢ikmistir. Siyaset ve ekonomiye bu egilimle bigim verilmeye ¢aligilirken, kiiltiirel
tiretim de bundan etkilenmis gOrinmektedir. Turkiye’nin de 1980’lerden itibaren
neoliberal yoriingenin ¢ekim alanma girmesi, kiiltiir ve sanat kurumlari ig¢inde
sinemanin da bu egilimlere etkisiz kalamadig1 bir gorinim sunmaktadir. Oztlrk’un
(2017, s. 469) ifadesiyle ilk zamanlar “bir tarafta aydin bunalimini, entelektiielin
yalnizligin1 anlatan filmler yapilir, 6te yandan kadin filmleri 6ne ¢ikar”. Bu dogrultuda
mekanlar da filmlerde 6n plana ¢ikmaya baslamustir. Ozellikle bu yillarda Beyoglu ve
arka sokaklarina karsi sinemanin ilgisi kayda degerdir. Artik 90’1 yillara gelindiginde
sinema, Beyoglu'nun daha da iglerine sokularak, 6zellikle Tarlabasi’ni filmlerde basat
bir konuma oturtmaya baslamistir. 2000’lerden itibaren ise Tarlabasi gibi mekanlar, bu

kez kentsel doniisiim ile hem Ulke hem de sinema vb. Uretimlerin dogrudan konusu

olmustur.

8 Parantez igi agiklamalar kaynaga aittir.
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Dolayisiyla sinemada da belirginligi gozlemlenen bu mikro ve yakin plan siyasi ve
ekonomik egilim bltund, arastirmada sabit-donmus ya da mutlak kabul edilerek degil,
biitiinle iliskileri i¢ ice gecirilerek incelenmeye c¢alisilacaktir. “Ideolojinin sonu” ve
“tarihin sonu” gibi sloganlarla ortaya c¢ikan, neoliberal projenin neden ve nasil oyle
oldugu-ortaya ciktig1 ya da Oyle olup olmadigi, biitiinciil siireclerin anlasilmasinda
onemli bir ugrak olacaktir. Dolayisiyla bu arastirma, neoliberalizm ya da herhangi bir
ideolojik projenin, dogrudan bir egilimin, gdriinlimiin ve bi¢cimin (vs.) nedeni ya da
sonucu olamayacagin siirekli belirgin tutacaktir. Buna, yine Tiirkiye’de ya da herhangi
baska bir yerde sinema ya da baska bir alanda meydana gelen degisim ve doniisiimlerin
de, dogrudan bir ideolojinin tek basina bir nedeni ya da sonucu olamayacagi da dahildir.

Ad stiinde sireg ve tarihin diyalektik hareketi, birbirinin icine gecen pek ¢ok sirecin,

halen siirmekte olan etkilesimidir. Dolayisiyla Skocpol’un (1984/1999, s. 377)
“nedensel duzenliliklerin —en azindan smurl diizenliliklerin- tarihte bulunabilecegini
varsayar” dedigi, yukarida tiigiincii tip olarak aktarilan analitik tarihsel sosyolojinin bu
nedensellik ve bir yoniiyle indirgemeci anlayigindan arastirma boyunca uzak durmaya
calismak, arastirmanin modeli ve izlegi konusunda belirtilmesi gereken 6nemli bir
husustur. Dogan Ergun’un (1991, s. 127) ifade ettigi gibi “yontembilim agisindan,
nedensellik yetersizdir: Ve bu yetersizlik, ancak ve ancak, incelenen, arastirilan
konunun, tarihsel bir diisiiniisle, baska konularla karsilikli iliskiler i¢inde bulundugunu

iceren bir tutumla yani diyalektik yontemle giderilir.”

Dolayisiyla bir sonraki tgunct ana bolimde ise ekonomik oldugu kadar diisiinsel, Siyasi
ve ideolojik de bir yonii olan yoksulluk olgusu, durumu betimlemeye yonelik sematik
aciklamalarin disinda, karsilikli iligkili oldugu mekan-mekan Uretimi ve sermaye-
sermaye Uretimi-birikimi ¢ergevesinde incelenecektir. Son olarak bir toplumsal degisme
olgusu olarak ifade ettigimiz sinema ile bu ana boliimlerin iliskisi, dordunct bolimde
ortaya konacaktir. Fakat simdi sirasiyla bir sonraki alt baslikta, bu ana basliklarin igini

dolduracak verilerin toplanma teknikleri ele alinacaktir.
2.2. Evren ve Orneklem

Arastirmanin  kalkis noktasi olan Zerre (Tepegdz, 2012) filminden geriye dogru
Tarlabasi’na dair izler bulabilmek i¢in uzun bir tarama, arastirma ve izlemeler;

danigman goriisti ve konuyla ilgilenenlerin tavsiyeleri sonunda, su an bile kesinligi
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olmayan bir liste/evren olusturulabilmistir. Buna gore Tabutta Révasata (Zaim, 1996),
Eskiya (Turgul, 1996), Agir Roman (Altioklar, 1997), Sir Cocuklar: (Guven ve Sayman,
2002), Yazi Tura (Yicel, 2004), Hayatimin Kadimisin (YUcel, 2006), O... Cocuklari
(Onder ve Saracoglu, 2008), Giinesi Gordiim (Kirmmzigiil, 2009), Kara Kopekler
Havlarken (Er, 2010), Pus (Pirselimoglu, 2010), Teslimiyet (Ozan ile Yalg! ve Yalg,
2010), Vicut (Nuri, 2012), Zerre (Tepeg6z, 2012) ve Annemin Sarkist (Mintas, 2014),

Tarlabasi izlerine rastlanilan film evrenini olusturmaktadir.

Arastirmanin ilk taslak ve Onerilerinde drneklemin belirlenmesine yonelik olgut ise,
popdler film/sanat filmi ayrimiydi. Aragtirma derinlestik¢e ayrim dontigmistiir. Cunk
kendi de popiiler film/sanat filmi ayrimi yapip, akabinde bu ayrimi elestiren Suner,
meseleyi soyle ozetler:
Bu ayrim, hem iki kavram arasinda zimni olarak kurdugu hiyerarsinin kusku
gotlirtirliigli anlaminda, hem de pratikte uygulanmasmin yarattiglr giicliikler
anlaminda fazlasiyla sorunludur. Bu c¢aligmada yer alan bazi filmler, iiretim

kosullar1 bakimindan bu kategorilerden birine uyarken, bi¢imsel ozellikleri
anlaminda digerine daha yakin durmaktadir (Suner, 2006, s. 43).

Suner’in ilgili ¢alismasinda oldugu gibi bu ¢alismada da filmlerin iiretim kosullar1 ile
ozellikle bigimsel dzellikleri, bdyle bir ayrima gitmeyi engellemektedir. Ote yandan bu
arastirmanin durdugu yer ve gosterdigi tutum geregi populer film/sanat filmi ayrimina
benzer sekilde “Yeni Tiirk(iye) Sinemasi” gibi ayrim ve donemlestirme g¢abalarinin
kendisi de birer sorun ve sorunsaldir. Clnku kultire dair her dénemlestirme ¢abasi
“daima bir parga rastlantisal ve keyfi kalmaya mahkimdur” (Suner, 2006, 42). Hem, her
seyin Oniline “yeni” sifatin1 yerlestirmek, yine gunumuzin “neo”-*“yeni” liberal
zamanlaria 6zgiidiir: “Yeni Medya”, “Yeni Tirkiye”, “Yeni Sag”, “Yeni Sol”, “Yeni
Fasizm”, “Yeni Muhafazakarlik”, “Yeni Dinya Duzeni” vb. Bu neoliberal zamanlarin
kendisi ise, zaten bu arastirmanin temel meselelerinden biridir. Dolayisiyla “ “Yeni
Tiirk(iye) Sinemasi’ ve bu donemlestirme ¢abasinda basat bir konuma sahip olan ‘sanat
filmleri’ 90’larda ortaya ¢ikmussa, bu filmlerle iliski kurulabilecek 80’lerde yapilmis
filmler nedir ve hangi déneme aittir” sorusu, rastlantisal ve keyfi bir bakis altinda ortada
durmaktadir. Yine “sanat filmi” hususunda “neyin sanat-neyin degil” oldugu, halen

tartismal1 bir konudur.

Ote yandan evren icinde yer alan filmlerin izlenme rakamlar1 dikkate alindiginda, iKi

film hemen 6ne cikar: Eskiya ve Giinesi Gordiim. Ozellikle Yavuz Turgul’un yonettigi

17



1996 tarihli Eskiya, “2,572,287” (Yavuz, 2012, s.142) adetlik bilet satisiyla Tiirk
sinemasinin seyirci rekorunu kirarak tarihe gegmis, bu rekoru da uzun sire elinde
tutmustur. Ote yandan tipki diyalektigin niceligin niteliksel doniisiimii yasas1 gibi,
filmin, ileriki déonemde Tiirk sinemasinda niteliksel bir doniisiime yol agtig1 da ifade
edilebilir. Soyle ki, 80’lerin sonunda Amerikan film dagitim sirketlerinin Turkiye’de
faaliyet gostermesinin Oniinii agan diizenlemelerle birlikte, sinema salonlart Amerikan
filmlerinin istilasina ugramistir. Dolayisiyla Tiirk film {retiminde ciddi bir disis
meydana gelmis, iretilenler ise sinirli gosterim imkani bulmustur. Boyle bir ortamda
Eskiya, “Yesilgam sinemasinin ana eksenini olusturan temel anlamsal karsitliklar
(ask/para, kisisel erdem/maddi basar1 vs.) etrafinda oriilmiis 6ykiisiinii, Hollywood tarzi
iyi kotarilmis ve parlak bir gorsel dille harmanlayarak, (...) sinemanin tekrar tekrar
basvuracagi formiilii de yaratmis oldu (Suner, 2006, s. 34).° Seyirci yeniden Tiirk
filmlerini izlemek {izere sinemalara gelmeye baslamis, “2000’li yillarda popiiler Tiirk
filmleri Tiirkiye pazarinda Hollywood sinemasinin hakimiyetini sarsar duruma gelmistir
(Suner, 2006, s. 35). Glnlmuzde ise, sinema salonlarinda Tiirk filmlerinin genel bir
hakimiyetinden s6z etmek mumkindur. Bu filmlerin nitelikli/niteliksiz olusu baska bir
tartisma konusudur; ancak 1996°’da Eskiya’nin agtigi yol ve irettigi formdl, Turk
sinemasinda gliniimlze kadar gelen niteliksel bir doniistimle niceliksel bir artisi da
beraberinde getirmistir. Ote yandan Egskiya, Tiirk sinemasinda Tarlabasi’ni isim ve
mekan olarak 6ne cikaran belki de ilk filmdir.!® Bu hususlar dikkate alindiginda,
arastirmanin kalkig noktasi olan Zerre filminin karsisina bi¢im, bigem ve seyirci
rakamlar: gibi hususlarla da karsit bir bi¢cimde konumlanan Egkiya, evrenin 90’lardan

bir parc¢asi olarak 6rneklemde ikinci film olarak yer almustir.

2009 yilinda gosterime giren ve “2,491,754” (Yavuz, 2012, s.142) adetlik bilet satistyla

® Filmin dagitimi icin iilkedeki iki basat Amerikan dagitim sirketinden Warner Bros. ile anlagilmustir.
Diger dagitimct ise 1981 yilinda Londra merkezli, fakat Amerikan Paramount ve Universal film sirketleri
ortakhigryla kurulan UIP’dir (United International Pictures). Tlgingtir ki, Tiirk sinemas1 2018’den 2019°a
girerken (patlamis misir ve kola kar1 iizerinden) yeni bir dagitimci krizi igine girmis, ge¢mis yillarda
Koreli sinema zinciri CJ CGV tarafindan satin alinan Tiirk menseli Mars Entertainment Group’a bagl
dagitim agryla yollarin1 ayiran Sahan Gokbakar ve Cem Yilmaz gibi oyuncu-yonetmen-yapimeilar, UIP
ile anlagmuglardir. Gokbakar, Recep Ivedik 6 adli filmini Subat 2019’da UIP araciligiyla gosterime
sokacagini agiklamus, fakat filmin gdsterimi 2019”’un sonuna sarkmustir. Ote yandan film, Gokbakar’m
anlagsmazliga distigii eski dagitimci CGV Mars ile aym1 gruba baghh CJ Entertainment tarafindan
dagitilirken, Cem Y1lmaz’in yeni filmleri i¢in UIP ile yaptig1 anlasma korunmaktadir.

10 Filmde Tarlabasi’min mekén olarak 6ne ¢ikarilmasiyla ilgili olarak konuya hakim, ilgili ve dikkatli
okuyucunun sabirli olmasi 6nemlidir. Bu 6ne ¢ikari(li)gin mahiyeti de aragtirmada gozetilen bir sorundur.
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Eskiya’nin hemen altinda yer alan, Mahsun Kirmizigiil’iin yonettigi 2009 yapimi
Giinesi Gordiim filmi ise, yoksulluk ve Tarlabasi ile iligkili filmler arasinda 2000’li
yillara ait bir 6rnek film olarak, arastirmanin 6rnekleminde yer almistir. Film, Suner’in
2000’ler sonrasi filmler i¢in ifade ettigi (2006, s. 34) “Hollywood tarz1 iyi kotarilmis ve
parlak bir gorsel dille harman”lama anlayisinin, belki de Tirk sinema tarihinde en
belirgin 6ne ciktign ornek olarak da nitelendirilebilir.!* Film ayrica, Kirmizigiil’iin
yonettigi filmler arasinda en o6ne cikan filmdir. Bu o6ne ¢ikisin mahiyeti, neden ve

nasillar1 aragtirmanin kapsami dahilindedir.

Esitlikten ziyade diyalektik karsitliklar ile karsitlarin birligi adina Giinesi Gordiim’un
(Kirmizigiil, 2009) karsisina ise 90’lardan, goriiniirde bi¢im ve bigem olarak da farkli
olan Tabutta Révasata (Zaim, 1996) ile 6rneklem tamamlanmistir. Film, Eskiya’dan 14
giin Once gosterime girmis ve tipki Zerre gibi sinirli sayida salonda, “21 bin 4” (Yavuz,
2012, s. 149) kisi tarafindan izlenmistir. Yoksul, yoksulluk ve kent mekanini ele alis
bicimiyle Tiirk sinemasinda ayri(ksi) bir yere sahip olan film, ilgili boliimlerde
detaylariyla ele alinacak yapisi ve oOzellikleriyle, Tiirk sinemasinda onemli bir
doniisiimiin temsilcisi olarak yer almakta ve ayn1 yi1l gosterime giren Yavuz Turgul’un
Eskiya filmiyle birlikte, 1996 yili ve Tirk sinemasi i¢in bir mihenk tas1 olarak

durmaktadir. Neticede gosterim yillarina gore 6rneklemimiz soyledir:
Tabutta Rovasata (YOnetmen: Dervis Zaim, 1996)
Eskiya (Yonetmen: Yavuz Turgul, 1996)
Giinesi Gordiim (Yonetmen: Mahsun Kirmizigiil, 2009)
Zerre (Yonetmen: Erdem Tepegdz, 2012).

Boylelikle 1990°1ar ve 2000’lerden ikiser olmak iizere toplam dort film evren arasindan
secilmigtir. Sektor agziyla “gisede is yapan™ iki filmden biri 1990’lardan Egkiya, digeri
ise 2000’lerden Giinesi Gordiim olurken; yine sektor agziyla “is yapmaz-gisede
cakilan” olarak nitelendirilen iki filmden biri 1990’lardan Tabutta Rovasata, digeri ise
2000’lerden Zerre olmaktadir. “Is yapan/yapmayan” ayrmm hélihazirda sadece Tiirk

sinemasi ya da genel olarak sinemada degil; kapitalist iligki bigimlerinin de temel

11 Nitekim Mahsun Kirmizigiil, bir y1l sonra 2010 yilinda gosterime giren New York’ta Bes Minare adli
filmi ile, bu kez s6z konusu Hollywood tarzi ve anlayigini herhalde yerinde tatbik etmek tzere film setini
Amerika’ya tagimistir.
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ayrimidir. Tirk sinemasinda siiregelen tartisma da bu minvalde ilerlemektedir. Bir
tarafta “gisede is yapan” filmler “populer” ya da “gise filmi” ve buna gore niteliksiz

olarak nitelenirken; &6te yanda sinirli sayida salonda yine siirh sayida izleyiciyle

bulusan, fakat yurt ici, ama 0zellikle yurt dis: festivallerde basari(lar) elde edilen filmler

ise nitelikli olarak nitelenerek, bu filmlerin “populer” filmlerin aksine birer “sanat”

filmleri oldugu, hi¢ sonlanmayacak bir tartisma gibi durmaktadir. Son zamanlarda ise
“sanat” olarak nitelenen filmler icin “festival filmi” nitelemesi one cikmaktadir.!? Biz
ise bu tartismaya, tartismanin ortak bir zeminde karsitlarin birligi ve ¢atismasi ile ¢eliski
dahilinde diyalektik bir harekete sahip oldugunu 6ne siirerek dahil olmak amacindayiz.
Dolayisiyla ister 90’11 yillar1 baglangi¢ olarak kabul edip popiiler ve sanat olmak iizere
ikili bir “Yeni Tiirk(iye) Sinemasi” donemlestirmesi olsun, isterse “Yeni Turk(iye)
Sinemas1” donemlestirmesinin 90’lardan ginimize kadar sadece “sanat” filmlerinden
ibaret oldugunu varsayan bir donemlestirme olsun; bizim i¢in bu donemlestirmelerin ve
bunlardan kaynakli karsitliklarin oturdugu zemin ve diyalektik hareket esas olandir. Bu
zemin ve hareketle birlikte, tartismanin “neden” ve “nasil” yiiklii sorularini

cevaplayacak olan da yine diyalektiktir.

2.3. Veri Toplama Teknikleri

Bu arastirmada oncelikli olarak, “arastirilmasi hedeflenen olgu veya olgular hakkinda
bilgi iceren yazili materyallerin analizini kapsayan” (Yildirim ve Simsek, 2013, s. 217)
dokiiman incelemesi teknigi kullanilmigtir. Buna gore ilk olarak temsil ve ideoloji
(cinkl bir ideoloji olarak neoliberalizm) ile ilgili metinler; dinyada ve Turkiye’de
yoksulluk, feodalizm, kapitalizm, neoliberalizm, sermaye ve mekan uretimi ile ilgili
metinler; diinyada, Osmanli’da ve Tiirkiye’de kent ve kentlesme ilgili metinler;

Tarlabasi’nin tarihsel gelisimi cercevesinde Galata, Beyoglu ile ilgili ve Istanbul’un

12 Herhalde boylelikle “kalpler daha az kirilmakta”dir. Oyle ki son yillarda tartigmanin tansiyonu bir
nebze diigmiis, iki taraf arasinda belirgin yakinlagmalar gézlenmistir. Cem Yilmaz ve Sahan Gokabakar
gibi isimlerin gdsterileri ve filmlerinde Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz gibi yonetmenlere dénik
olumlu-saygili imalar ilk géze ¢arpanlardir. Nitekim film-televizyon diinyasina doniik elestirel bir is gibi
duran, fakat oldukga popiiler olan Isler Giigler adli televizyon dizisinde de benzer imalar gozlenirken,
dizinin son boéliiminde (2013) Zeki Demirkubuz, konuk oyuncu olarak yine kendini canlandirmstir.
Nitekim dizinin basrol oyuncularindan Murat Cemcir, Nuri Bilge Ceylan’m 2018 tarihli Ahlat Agaci
filminde basrol oynamis; Ceylan ve Cemcir, Ceylan’in takipgileri tarafindan agir elestirilere maruz
kalmustir. Oysa Isler Giigler ve devam projelerinde bir komedi oyuncusu olarak sivrilen Cemcir, daha
once Zeki Demirkubuz’un 2012 yapimi Yeralt: filminde 6nemli ve begeni toplayan bir rolde oynamustir.
Ceylan ve Demirkubuz arasinda oldugu varsayilan kavga-kislik de yine sureclerle ilgili ve birlikte
diigiintilmelidir.
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Osmanli ve Bizans donemine ait metinler ve sinema ve Tiirk sinemasi ile ilgili metinler,
temel dokimanlardir. Ayrica anilan basliklarla ilgili Oykii, roman, siir, miizik ve
sarkilar, tiyatro metinleri, sinema filmleri ve televizyon yapimlari, ikincil dokiimanlar
olarak arastirmada yer almistir. Arastirmanin 6rneklemi dahilinde bir 6nceki boliimde
siralanan dort film de, arastirmanin temel analiz birimini olusturmaktadir. Toplanan
verilere ait kavramlar, verilerin analizi ve degerlendirilmesi hususu bir sonraki alt

baslikta ele alinmustir.
2.4. Verilerin Analizi ve Degerlendirme

“Arastirmanin 'YOntemi” alt bashgi altinda, bu calismada genel bir teoriye iliskin
kavramlarin, uygun oldugu diisiiniilen 6rneklere uygulanarak, model ile érneklerin test
edilmesi gibi bir yol izlenmeyecegi belirtilmisti. Fakat bu, kavramlar olmadan yol
alinacagini anlamina gelmez. Sadece kavramlar ve temalar, metafizik bir yolla
ornekleme uygulanmayacak; kavramlarin Skocpol’un (1984/1999, s. 16) Thompson’a
atfettigi gibi “esnek aygitlar olarak” kullanilmasi yoniinde bir caba gosterilecektir.
Ciinkii “her durumun su ya da bu 6zelligiyle kuraldan ayrildigina sik sik rastlanmasi
karsisinda, bu kavramlar, kanitin sorusturulmasini hizlandirip kolaylastirmaktan baska
bir kural dayatmazlar. Kanit (ve gercek olay) kural-belirlenimli degildir; fakat yine de
onun diizensizliklerini gdsteren kural olmadan anlasilamaz” (Thompson, 1978/1994, s.
102). Hele ki iginde temsil ve ideolojinin oldugu bir ¢alismada kural-kuram-teori ve
kavramlar karsisinda, durumun-olayin-vakanin neyi gosterdigi-isaret ettigi ve
kanitladig1 kadar, neyi gostermedigi-sdylemedigi ya da kanitlamadigi da bir o kadar
onemlidir. Esasinda edebi iiretime doniik bir teori insa etme c¢abasi icinde Pierre
Macherey’in (1966/1978, s. 87) “suskunluklarin 6l¢iilmesi” kavrami bu minvaldedir:
Bir ¢aligmada 6nemli olan, onun ne sdylemedigidir. Bu, "sdylemeyi reddettigi"
0zensiz yazimiyla ayni degildir, ger¢i bu da kendi i¢inde ilging olurdu: Taninsin
ya da taninmasin, suskunluklar1 dlgme gorevi olan bir yontem, bunun {izerine
kurulabilirdi. Fakat bundan ziyade, ¢alismanin ne sdyleyemedigi 6nemlidir, ¢linkii

orada, suskunluga dogru bir tiir yolculukta, ifadenin ayrintist gerceklestirilir
(Macherey, 1966/1978, s. 87; Spivak, 1988/2009, s. 78).%3

Bu izlek film arastirmalarina, Cahiers du Cinéma editorlerinin “Kolektif Metinleri”

(Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 343) ile uyarlanmustir. Yazarlarin 6nerisi, filmlerin

13 Spivak da bu paragrafi dogrudan Macherey’den almtilamgtir. Almtinin terciimesinde Spivak’in Tiirkce
cevirisi tamamiyla korunmustur. Bu arada tirnakli vurgular her iki kaynaga aittir.
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sOylediklerinin yaninda suskun kaldig1 yerleri “agiga ¢ikaran etkin bir okumayla onlarin
yaziliglarimi ikiye katlamak, onlara yalnizca ‘sdyledigini degil, sOylemeyi istemedigi
i¢in sdylemedigini sdyletmeyi’ igerir” (Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 347)%*. Dergi
editorlerine gore bir film incelemesi, “her bir sahneyi kendi kurmaca kronolojik dtizeni
icinde sunmak, farkli belirleyici anlar1 tartismak, temel berlirleyici (anahtar anlam)
olduguna inandigimiz her durumu vurgulamak ve diger sahnelerde temel belirleyici
olabilen ikincil belirleyicileri gostermektir” (Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 354).
Editorlere gore belirleyici anlar1 tartisirken, ilgili olduklart 6nceden belirlenmis
sahnelere gonderme yapmak, filmi a priori,*® yani énceden se¢ilmis kavramlarla verili-
sabit-dondurulmus bir metne doniistiirmektedir. Buna karsi onerdikleri, “okumanin
kendisini filmin bir-metin-haline gelme siirecine katma ve boylesi bir okumaya yalnizca
filmin birbirini izleyen her aninda bu okumaya yetki veren tarafindan izin verilmesi
avantajina sahiptir” (Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 354). Dergi editorleri bu
dogrultuda filmlerin kasith olarak sekanslara béliinerek okunmasini onerirler. Ote
yandan bu boliinme, “tek tek sahnelerin bitisme noktalarini, onlar1 kendi iglerinde ve
birbirleriyle etkilesim halinde kurarak pargalara ayirmayi icerecektir” (Cahiers du
Cinéma, 1969/2011, s. 354). Ne var Ki diyalektik yontemi benimsemis olma iddiasini
tastyan bu calismada, Cahiers du Cinéma dergisi editorlerinin bu ortak metinlerinin
“yapisalciligl” ise Onlimiizde apacgik durmaktadir. Buna verilebilecek yanitlardan biri

sudur:
Siiphesiz, sunus tarzinin aragtirma tarzindan sekil olarak ayrilmasi gerekir.
Aragtirma sirasinda, malzemenin tiim aynntilariyla ele alinmasi, farkli gelisim
bigimlerinin ¢dziimlenmesi ve bunlann i¢ baglantisinin kesfedilmesi gerekir.
Gergek hareket, ancak bu igin yapilmasindan sonra, uygun sekilde betimlenebilir.
Bu basarildiginda ve malzemenin yasaminin aynadaki gibi ideal bir yansimasma

ulasildiginda, a priori bir yapiyla karsi karsiya olundugu sanilabilir. (Marx,
1968/2011, s. 28).

Zaten tarihin diyalektik hareketi, “suskunluklarin dl¢iilmesi’ni miimkiin kilmaktadir.
Filmler kendi tarihselliklerinde degerlendirildiginde suskun kaldiklar1 ve sdylemedikleri
noktalar da  kendiliginden  ortaya c¢ikacaktir.  Dolayisiyla ~ Macharey’in
kavramsallastirmasi ve Cahiers du Cinéma dergisi editorlerinin ortak metinleri idealize

ve kapali bir analizi ¢agirmaktan ¢ok, “esnek aygitlar olarak™ (Skocpol, 1984/1999, s.

' Vurgular kaynaga aittir.
15 A priori: Onsel; deneysel kanit aramadan, sadece akil yiiriitme yoluyla elde edilen.
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16) ve bir sunus tarzi gibi degerlendirilecektir.

Ideolojik film elestirisi icinde degerlendirilen bu tarzla birlikte, tarihin diyalektik
hareketi, elbette tarihsel film elestirisini de kendiliginden ise kosmak demektir. Zafer
Ozden (2014, s. 123), film elestirisinde filmlerin, tarihsel bir baglamda da
degerlendirilebilecegi gibi, tarihsel ve toplumsal etkenlerin disinda film sanatinin
gelisimi ¢ergevesinde de ele almip degerlendirilebilecegini ifade etmistir. Fakat “hic
kuskusuz her iki yaklagimin bir arada kullanilmasi da secilecek bir yoldur ve daha
bitinliikly bir elestirel ¢dziimlemenin ortaya konmasini saglayacaktir” (Ozden, 2014, s.
123).%% Sarris igin de (1968/2011, s. 194) “sinema tarihi hem tarihteki filmlerdir hem de

filmlerin tarihidir”. Dolayisiyla tarihin film(ler)e, film(ler)in de tarihe feda edilmemesi
esastir. Clinkii “tarih asla bir ayna degildir; fakat bir insadir” (Rosenstone, 1994/2018, s.
163). Ryan ve Kellner’in géziinden de (1990/2010, s. 422) filmlerde temsil edilen tarih,
bicimlendirilebilir bir fenomendir”. Akbal Stalp ise (2006, s. 45) tarih-sinema iligkisini
soyle yorumlar: “Kendi de bir mekan ve zaman kurgucusu olarak sinema, hem tarih
yazinindan bir malzeme olarak yararlanir hem de onun yazilis UslUplarindan ve
Usllplarin ¢izdigi hiyerarsi kaliplarindan ve iktidar iliskisinden 6diing alarak kendi
anlatilarin1 kurar”. Halkay1 Kabaday1 (2014, s. 64) ile tamamlarsak: “Buna gore tarih ve
toplum, ideolojik olarak paylasilan bir temsil miicadelesi alan1 olarak degerlendirilebilir.
Tarihin yeniden perdeye tasinmasinda, farkli ideolojik goriislerin her biri, gecmisi

yeniden bicimlendirecek ya da insa edecektir”.

Boylesi bir bakis, diyalektik bir yontemle, tarihsel film elestirisi tizerinden ideolojik,
sosyolojik, psikanalitik, gostergebilimsel, auteur ve elbette feminist elestiri ugraklarina
da temas edecektir; diyalektik geregi bu, kac¢inilmazdir. Dolayisiyla son zamanlarda
dinyadan Turk sosyal bilimlerine dogru esen “disiplinlerarasi” ve “metinlerarasi”
rizgarlar, kulagin tersten gosterilmesinden baska bir sey degildir. Bakmaya ve
kullanmaya hazir, kararli ve sabirli olanlar igin diyalektik yontem, kendiliginden
disiplinler ve de metinler arasidir. Okuyucu bu aragtirmada kendini, tim bu ugraklardan
gecmekle birlikte disiplinler ve metinler arasinda dans ediyor gibi hissedebilirse,
esasinda bilimsel bir yontemin film arastirmalarina uyarlanmasina doniik bir deneme

olarak da tasarlanmis bu calisma, (“Arastirmanin Amaci ve Onemi” dahilinde ifade

16 Vurgular bize aittir.
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edilen) uzun vadeli erimlerinin ilk halkasini olusturmus demektir.

Elbette bu ¢esitlilik dahilinde her tiirlii hata ve eksikligin sorumlulugu kosulsuz ve
sartsiz arastirmaciya aittir. Hata ve eksikleri asgari dizeyde tutmak igin arastirmanin
“Ozet” kismindaki son ifadeler ise agik ve tekrari sarttir: “Bu calismanin konusu,

yontemi, yorum ve bulgulari goklerden inmez; kaynagimi bizatihi tarihin diyalektik

hareketinden alir”. Hareketin bilesenlerinin ortaya ¢ikarilmasinda bir film elestirisi
olmasi nedeniyle bu aragtirmada en temel veri, elbette film(ler)in kendisidir. Fakat
filmlerden 6nce simdi, “malzemenin tim ayrintilariyla ele alinmasi, farkli gelisim

bigimlerinin ¢6ziimlenmesi ve bunlarin i¢ baglantisinin  kesfedilmesi” (Marx,

1968/2011, s. 28) asamasinda ilk fasil, ideoloji, temsil, sermaye ve mekan iliskileri

cercevesinde yoksulluk olgusunun tarihsel géranimudar.
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3. KAVRAMSAL CERCEVE

Bu boliimde 18. yiizyilda adi konan ve giliniimiizde de tartisiimakta olan “ideoloji”
kavrami, calismanin izlegi c¢ercevesinde temsil ve ardindan yoksulluk ile
iliskilendirilerek ortaya konacaktir. Ilk alt boliim “ideoloji” kavramina, ikinci alt boliim

“temsil” kavramina, ti¢lincii alt boliim ise “yoksulluk” kavramina ayrilmustir.
3.1. ideoloji

Bu alt boliimde ilk olarak ideoloji kavramini ilk kez olumlu anlamda kullanan Destutt
de Tracy’den baslayarak, kavrama olumsuz bir anlam yiikleyen Napoleon Bonaparte’a
kadar kavramin tarihsel gelisimi ortaya konacaktir. Ardindan kavrama elestirel bir
konum kazandiran Marx’in diislinceleri, ikinci alt boliimiin igerigini olusturacak,

tartisma temsil kavramina baglanacaktir.
3.1.1. ideoloji Kavraminin Ortaya Cikisi

Ideoloji kavrami Fransiz Devrimi'nden sonra Fransiz filozof Destutt de Tracy
tarafindan 1796’da ilk kez kullanildigindan beri tartismali bir kavram olmay1
strdirmektedir. Clnkiu Mclellan’a goére (1995/2009, s. 2) “bu terim, demokrasi
ideallerinin yayilmasi, kitle hareketlerinin siyasete girmesi, diinyay1 yarattigimiza gore
onu istersek bastan yaratabilecegimiz fikri gibi Sanayi Devrimi’ne eslik eden toplumsal,

siyasal ve diisiinsel altiist oluslarin tirtintidiir”.

Fransiz Devrimi’nden sonra devrim fikirlerini yaymak tizere 1795 yilinda kurulan
Institut de France’in basina getirilen filozoflardan biri olan Destutt de Tracy, ideoloji
kavramini geleneksel diisiiniis bigimlerinden bir kopma ¢ergevesinde bir diisiince” ya da
fikir bilimi olarak ortaya atmistir. De Tracy’nin diisiincesinde, Francis Bacon’in Novum
Organum (1620/2012) eserinde ortaya koydugu dort idol*” smiflandirmas: etkili
olmustur. insan diisiincesi ve bilincinin olusumunda 6n yargilarin, yani idollerin etkisini
inceleyen Bacon (1620/2012, s. 127), idollerden “birincisine Soy Idolleri, ikincisine
Magara Idolleri, iigincisiine Carsi-Pazar Idolleri, dordiinciisiine ise Tiyatro Idolleri’

adim vermistir.'® Soy Idolleri'® insanmn dogasma 6zgii oldugundan dogustan, yani

7 dol ifadesi, baz1 kaynaklarda put olarak ¢evrilmistir.
18 Vurgular kaynaga aittir.
19 Soy Idolleri, baska kaynaklarda Kabile ya da Cins Idolleri olarak ¢evrilmistir.
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kalitsal ozellikler gostermektedir. Bacon (1620/2012, s. 127) “insan zihni, 1sinlar
yaymasi, ¢arpitmasi ve seklini bozmasi bakimindan kendi 6zelliklerini farkli nesnelere
veren igblikey ve digbiikey aynalara benzer” diyerek, insanin bilgiyi iiretirken dikkatini
doga yerine kendine, soyuna ve geleneklerine ¢evirdigini ve bilginin kaynaginda temel
oOl¢iitin bunlar oldugunu ve bu idoliin (6n yarginin) yanlis bilgi iiretimine neden
oldugunu savunmaktadir. Magara idolleri ise, tek tek bireylerin dogumdan sonra egitim
yoluyla ya da baska otorite figiirleri araciligiyla edindikleri bilgilerle birlikte
gelistirdikleri 6n yargilar ifade etmektedir. Bacon’a (1620/2012, s. 127) gore her birey,
“tabiatin 1513101 durduran ve bozan kendi bireysel magarasma sahiptir”. Soy Idoliiniin
aksine Magara Idoliinde bilgi dogustan gelen degil, sonradan edinilen bir 6zellige
sahiptir. Carsi-Pazar Idolleri de bu dogrultudadir. Buna gore “insanlarmn birbirleriyle
olan ticari ve toplumsal iligkilerinden” bilgi iiretmeleri miimkiindiir (Bacon, 1620/2012,
s. 128). Insanlar arasindaki iliskiler dil araciligiyla siirdiiriilmeke, ne var ki cogunlugun

istegine gore bicimlenmekte olan dil, insan akli i¢in engeller olusturabilmektedir.

Ote yandan “kendine 6zgii felsefe sistemlerinin gesitli dogmalarindan kaynaklanarak
insan zihnini sarmis olan idoller oldugu gibi, kusurlu ispat kurallarindan kaynaklanarak
insan zihnini sarmig olan ideoller de vardir” (Bacon, 1620/2012, s. 128). Tiim bunlar
diinyay1 bir tiyatro sahnesine ¢evirmistir. Bacon burada felsefe sistemleri kadar, kusurlu
ispatlar yoluyla bilimin de insan aklin1 sekteye ugrattigin1 vurgulayarak bilime kars1 da
kuskucu bir yaklasim gelistirmistir. Oyle ki “gelenek, gizlilik, otoritelere giiven duyma
ve ihmal araciligryla koklesmis olan bilimlerin aksiyomlarina ve bir¢cok Ogesine de

isaret ederiz”, diyerek bu yaklagimini netlestirmistir (Bacon, 1620/2012, s. 128).

Ne var ki bu yaklasimin Bacon sonrasi donemde degerlendirilmedigi goriilmektedir.
Hobbes ve Locke’un temsil ettigi Ingiliz ampirik gelenegiyle Fransiz Aydinlanma
gelenegi, deney ve rasyonellik araciligiyla bilimin, insan aklininin bilgiyi edinmede
anahtar oldugu bir egilim gelistirmistir. Bacon’in bilimin de dogmalara neden
olabilecegi goriisiinden bagimsiz olarak idol Ogretisi, 6zellikle Fransiz Aydinlanma
doneminde, insan aklinin &zgiirlesmesinde bir engel ve dolayisiyla bir idol olarak
goriilen din ve kiliseye karsi temel elestiri aract olmustur. Zamanla feodal toplum ve
devlet elestirisini de kapsayacak olan bu egilim, feodal degerleri tahribata ugratarak
sonunda Fransiz Devrimi olarak adlandirilacak burjuva devrimine yol agmistir. Ne var
ki “bu devrimei yol, kendi iktidarin1 kosulsuz kabul ettirdigi giiniin sabahi1 hemen
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saldirmak, sonunda da yok etmek zorunda kalacagi amagclar, ilkeler vaat etmesine neden
olmustur (Ozbek, 2011, s. 23). Aklin bilimle 6zgiirlesmesi, dolayisiyla insanligin
Ozgiirlesmesi, esitlik ve kardeslik gibi devrime kaynaklik eden temel diisiinceler,
devrimin hemen sonrasinda burjuvanin kendi iktidarmi kurma ve siirdiirme itkisiyle

birer ideale donilismiis ve glinlimiize kadar da birer ideal olarak ulagsmislardir.

Kendisi de burjuva devriminin en 6n saflarinda yer almis Destutt de Tracy, burjuva
hiziplerinin devrim sonrasi iktidar miicadelesi verdigi Teror Doénemi’nde hapse
diismiistiir. De Tracy’nin bu zaman zarfinda gelistirdigini 6ne siirdiigii ideoloji i¢in
Eagleton (1991/1996, s. 103), “Ter6ér Donemi’nin irrasyonel barbarligina karsi rasyonel
bir siyasete aitti” yorumunu yapmaktadir. Iste Aydinlanma’nin haleflerinden Destutt de
Tracy’nin, bilimlerin bilimi ve tiim bilimlerin onun {izerinde yikseldigi fikriyle
gelistirdigi ideoloji boyle bir zeminde ortaya ¢ikmistir. Hapisten ¢iktiktan sonra Institut
de France’da tamamen ideoloji lizerine yogunlasan de Tracy, diistincelerini 1801-1818
yillar1 arasinda bes ciltte toplamistir. Zoolojinin bir dali olarak gordiigii ideoloji
diisiincesi cercevesinde de Tracy, diinya iizerinde insan diisiincesinin disinda higbir
diistince olmadigi, diisiincenin ise dogustan ya da Tanri gibi bir varliktan degil
duyumlarla elde edildigini 6ne siirerek metafizik, din ve tiim dogmatik diisiincelerin
karsisinda konum almistir. Bireyin duyular yoluyla doga, bilim ve akil iicgeninde elde

ettigi izlenim, yani duyumlar, bireyi ve nihayetinde toplumu mutluluga gotiirecektir.

Bu diisiinceye, ideoloji tartismalarinin seyrini degistirerek, ideolojiyi de tartismali bir
alan haline getiren en etkili tepki, kendi de burjuva devriminin 0Onde gelen
komutanlarindan olan Napoleon Bonaparte’tan gelmistir. De Tracy gibi Institut de
France’in bir iiyesi olan Napoleon, 1799°da Fransa’nin devlet bagkani olmus ve artan
bir siddetle ideolojiye karst ¢cikmistir. Diinya imparatorlugunu amaglayan Napoleon,
asagilayict bir anlamda kullandig1 ideolog ifadesine karsilik gelen filozoflari
gerceklikten kopuk, hayalperest metefizik¢i kisiler olarak nitelemistir. Ideologlarin
savundugu esitlik ve ozgiirlilk gibi ilkelerin toplumda anarsiye yol agacagini diislinen
Napoleon, ideologlarin karst durdugu kilisenin de yardimiyla 1804 yilinda mutlak
hakimiyeti ele gegirerek imparatorlugunu ilan etmistir. Napoleon ve ideoloji arasindaki
savas bundan sonra da devam etmis, sadece Fransa’nin degil Avrupa’nin basma da
felaketler getirecegine inandig1 ideologlari, Ruslara karsi aldigi biiylik yenilginin de
sorumlusu ilan etmistir. Napoleon’un yenilgiden sonra ideoloji ve ideologlarla ilgili
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meshur sozleri soyledir:

Sevgili Fransa'mizin basma gelmis bulunan biitiin talihsizliklerin kaynagini
ideologlarin 6gretisinde -yasalar1 insan ylireginin ve tarihteki ibret verici olaylarin
bilgisine uyarlamak yerine yapmacik bir tarzda, ilk ilkeleri bulup uluslarin yasama
bicimini bu ilkeler temelinde diizenleme ¢abasinda olan, bos laflarla dolu bu
metafizikte- aramak gerekir (Eagleton, 1991/1996, s. 105).

Ideolojiye karsi gelistirdigi bu tutumla, kavramin olumsuz bir anlama kavusmasina
oncilik eden Napoleon, her seyden once tam bir pratik faydacidir. Baslangigta
devrimin esitlik-6zgiirliik gibi atesli fikirlerinin, ideologlarla birlikte yine atesli bir
olmus; diger taraftan dinle arasina ateistlige varan bir mesafe koymustur. Fakat
sonrasinda, kendi mutlak hakimiyetinin 6niinde en biilyiik engel olarak gordiigi ideoloji
fikriyle amansiz bir miicadele icine girerken, 0 mutlak hakimiyete de yine kilisenin
tartismasiz destegiyle ulasmistir. Ne var ki Napoleon bununla da yetinmemis, iktidarini
pekistirdikge kiliseyle ters diismekten de geri durmamustir. Napoleon’un eylemleri, salt
pratik fayda saglamak adina soézler, diislinceler ve davraniglar arasinda olusabilecek
uyumsuzluklar ve celiskilere dair 6nemli tarihsel ¢ikarimlar igermektedir. Nihayet
iktidarim1 kaybettigi bir donemde, Tanri’min varligt konusunda duydugu siipheler
karsisinda Pascal ve Newton’in goriisleri ornek gosterildiginde verdigi yanit, bu
¢ikarimlar adina 6nemlidir: “Evet onlarin boyle soyledigi iddia ediliyor, ama boyle
distinmiiyorlardi. (....) Jipiter’den beri biitiin dinler ahlaki G&giitliiyorlar. Bir din
dinyanin varolusuyla birlikte var olsaydi ona inanirdim. Ama Sokrates’e, Platon’a,
Musa’ya, Muhammed’e bakinca buna inanmiyorum. Bunlarin hepsi insan tarafindan
uydurulmustur” (Ozbek, 2011, s. 43). Oysa Napoleon, iktidarinin zirvesine ulastiginda
inangsizlig1 yasaklayan, geleneksel diisiince bigimlerini kutsayan bir egitim yasasi bile

cikarmustir.

Soyledikleri, gercekte diistindiikleri ve davranislart arasindaki bu celigkiler, esasinda
Napoleon’u da zamanmin iyi bir ideologu yapmaktadir. Yine geleneksel ya da
geleneksel olmayan tiim disiince big¢imleriyle politik erkin neler yapabileceginin
olanaklarim, yani bir yéniiyle ideolojinin olanaklarmni da dogrudan sergilemistir. Oyle ki
Napoleon’un nazarinda kendi inanci ya da inangsizligindan ziyade, kendi ya da
insanlarin inanglar1 ya da inangsizliklariyla ne yapacagi, yine insanlarin dinle ve diger
koklesmis inanglarla ne yaptiklart ya da ne yap(a)madiklar1 6nemlidir. Napoleon

amacma ulasmak igin basta din olmak iizere, insanlar1 harekete-eyleme geciren
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geleneksel diistince sistemlerini kullanmak ve bu yolla Kitleleri kontrol ve sevk etmekte
tereddiit etmemistir. Ayni sekilde basta din olmak iizere tiim geleneksel diisiince
sistemlerine savag agmis olan ideolojiyle miicadelede de higbir tereddiit gdstermemistir.
Onun “ideologlara yonelttigi elestirinin 6zii, asir1 rasyonalizmde irrasyonel bir seyler
bulundugudur” (Eagleton, 1991/1996, s. 108).

Nitekim fikirlerin koklerini arastirmak tiizere yola ¢ikan ideolojinin kendisi kisa
zamanda bir kalip ya da ideoloji haline gelmistir. Aydinlanma diisiincesi, Ortagag’in 6n
yargl temeline dayali geleneksel diisiince bigimlerine kars1 ¢ikarken, fikirlerin dogustan
ya da Tanr1 gibi askin bir varliktan degil, dogrudan duyumlar yoluyla elde edildigini net
bir sekilde one siirmiistiir. Ne var ki “bu amprizmin kendisi, bireyleri edilgen ve
birbirinden kopuk seyler olarak tasavvur edisiyle, temelde burjuva ideolojik
varsayimlarina bagli” goriinmektedir (Eagleton, 1991/1996, s. 101). Ote yandan
geleneksel diisiince bigimleri ve siyasi otoritenin karsisina yerlestirilen “tarafsiz bir
doga, bilim ve akildan dem vurularak bu soylu kavramlarin gizliden gizliye hizmet
etmekte oldugu iktidar ¢ikarlar1 maskelenmistir” (Eagleton, 1991/1996, s. 101). Bu da,
hemen yukarida belirtildigi gibi ideolojinin vaat ettigi rasyonellikte bir irrasyonalizmi
beraberinde getirmektedir. Tim bunlar 151831nda Eagleton (1991/1996, s. 101),
“paradoksu goze alip, ideoloji, ideolojinin basbayagi ideolojik bir elestirisi olarak
dogmustur demeliyiz” diye eklemektedir. Napoleon’un ideoloji elestirisi tiim bunlar
kapsarken, getirdigi ¢oziim ise, kendi mutlak iktidarima kapi aralayacak sekilde
geleneksel diisiince ve siyasi otorite bi¢imlerine geri donmek olabilmistir. Yani
ideolojinin rasyonalite anlayisinda irrasyonalite tespit etmis; fakat bu irrasyonalitenin
karsisina ise irrasyonal diisiince sistemlerine dogru bir geri gidisle bagka bir
irrasyonalite gelistirimistir. Ne var ki ideolojiye getirdigi bu elestiriler, kavramin yeni
igeriklerle tartigmaya agilmasi noktasinda temel saglamistir. Bu temel de, fikirlerin
olusumunda ilk nedenlerin aranmasina yogunlagilmasi gibi 6nemli bir zemin
olusturmustur. Ik bakista “ideoloji sozciigiiniin acikca gerici bir konumda bulunan
Napolyon’ca ileri siiriilen anlamlarint (‘uygulanmasi miimkiin olmayan kuram’ ya da

“soyut yanilsama”)”?° (Williams, 1977/1990, s. 49-50) benimsemis gibi duran Marx,

20 Parantez ve tirnakli ifadeler kaynaga aittir. Napoleon, kaynakta Napolyon olarak yazilmustir.
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bu zeminde hareket ederken, fikirlerin olusumunda Napoleon’dan farkl: bir ilk nedenler
silsilesi gelistirerek, ideolojinin giinlimiize kadar gelen tartigmalarinda merkeze

oturmustur.
3.1.2. Marx ve ideoloji

Marx, tiim ideoloji tartismalarina dogrudan ya da dolayli olarak etki eden ve tiim
calismalarina yayilan ideoloji diistincesini /844 El Yazmalar: (1932/2014a) (ya da
Ekonomik ve Felsefi El Yazmalary) ile gelistirmeye baglamistir. Bu galismasindan
baslayarak Marx’in tiim eserlerinde sanki birbirinden farkliymis gibi degerlendirilen
ideoloji tlizerine fikirleri, esasinda 6zne-nesne ve soyut-somut (biling-varlik) ikiligine
karst c¢ikmak ve yine onun nazarinda zaten birbirleriyle iliskili olan bu ikili
karsitliklarin, yine ve her daim birbirleriyle iliski i¢inde ele alinmas1 gerektigi iizerine

kuruludur.

Tarih boyunca insan-6znenin eli-emegi, bilinci ve iliskileriyle ortaya ¢ikan soyut-somut
urinler-nesneler ile iliski ve siirecler, insan-6znenin kontroliinden ¢ikip, insan-0zneyi
kontrol altina alarak kendileri birer 6zneymis gibi goriinebilmektedir. Insan-Gzneye tabi
olan nesneler, insan-6zneyi kendilerine tabi kilabilmekte, nesneler birer fetis-put-idol
haline gelebilmektedir. Marx’in ilk kez 1844 El Yazmalari’nda ortaya koydugu insan-
Oznenin kendi iirlin, nesne ve tasarimlarina kars1 bu yabancilagsma siireci ve bu siirecle
dogrudan ilintili meta fetisizmi kavrami, Marx’1n ideoloji iizerine genel fikri ve bu fikir
kapsaminda, felsefi gelenek ve kapitalist toplumlardaki 0zne-nesne ve soyut-somut
ikiligini yorumlamak agisindan anahtar kavramlardir. Bu siireglerin bir pargasi olarak
kendi iirettigi-tasarladigi nesnelere yabancilasan 06zne, 06zellikle iiretim-Urin ve
tasarimlarla dogrudan ilgili olan bilincin fikirlerini ise bu etkinliklerden ayirarak, biling
ve fikirleri birer kendinde-sey olarak da ele alabilmektedir. Hatta bu durum, Fransiz
Aydinlanma geleneginde gordiigiimiiz gibi baslhi basina bir felsefi egilim haline

gelebilmektedir.

1844 El Yazmalarr’nin, Alman diyalektik idealizminin en 6nemli felsefecisi Hegel ile
tartismaya ayrilan boliimiinde, “dogal olan her seyin bir baglangict olmasi gerektigi i¢in,
insanin da olugma edimi vardir: Tarih” diyen Marx’in (1932/2014a, s. 170), bundan iki
y1l sonra, Engels ile birlikte yazdig1 Alman Ideolojisi’nde (1932/2013), Alman idealist

felsefecileriyle (Geng Hegelciler) giristikleri tartigmanin merkezinde de bu yatmaktadir.
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Geng Hegelciler’in biling ve fikirleri insanin olugsma edimi ve varligindan ayr1 tutmalari,
yani tarihten ayirmalar1 sorunlu bir durumdur. Fikirlerin de bir tarihi vardir; fakat bu
tarih, insanin maddi {liretim ve faaliyetlerinden 6zerk ya da daha ileri boyutta bagimsiz
bir tarih degildir. Ciinkii “fikirlerin 6zerk kendiler olarak kavranilmasi, onlarin
tarihsizlestirilmesine ve dogal-lastirilmasina hizmet eder” (Eagleton, 1991/1996, s.
109). Marx ve Engels, o {inlii pasajda sorunu soyle ifade etmektedir:
Fikirlerin, tasavvurlarin ve bilincin {retimi, baslangicta, insanlarin maddi
faaliyetiyle ve aralarindaki maddi temaslarla, yani ger¢ek hayatin diliyle dogrudan
baglantilidir. Tasavvur, diisiinme, insanlar arasindaki zihinsel iliskiler, bu
asamada hald onlarin maddi davranislarinin dolaysiz iiriinii olarak ortaya cikar.
Bir halkin siyasal dilinde, hukuki, ahlaki, dini, metafizik vb. dilinde ifadesini
bulan zihinsel liretim i¢in de ayni sey gecerlidir. Sahip olduklari tasavvurlari,
fikirleri vb. iretenler insanlarin kendileridir; yani, iiretici giiclerinin belirli bir
gelisim diizeyi ve bu diizeye karsilik gelen -en ileri bigimlere varincaya kadar-
maddi iligkileri tarafindan kosullanan gercek, aktif insanlardir. Biling, asla bilin¢li
varliktan baska bir sey olamaz; insanlarin varligi da onlarin gergcek yasam
siiregleridir. Eger biitiin ideolojilerde insanlar ve onlarin iligkileri bir camera
obscura’daki gibi bas asagi duruyor goriiniiyorsa, bu olgu da, tipki nesnelerin
gozlin ag tabakasi {izerinde ters cevrilmesinin onlarin dogrudan fiziksel yasam

stireglerinden ileri gelmesi gibi, insanlarin tarihsel yasam siire¢lerinden ileri gelir
(Marx ve Engels, 1932/2013, s. 34-35).

Gortildiigi gibi fikir ve bilincin olusumunda maddi hayatin kosullar1 ve faaliyetleri,
“baglangicta” ifadesiyle on plana alinmistir. Alman idealistlerin 6ne siirdiigii gibi
insanlik tarihinin olusumunda fikirler, maddi etkinlik ve toplumsal pratiklerden 6nce,
yani madde oOncesi bir ideadan gelmemektedir. Yani Marx ve Engels’in, yukaridaki
pasajdan hemen sonra ifade ettikleri gibi (1932/2013, s. 35), “gokytzlnden yeryiizine
inen Alman felsefesinin tam tersine, burada, yerylzinden gokyiiziine ¢ikilmaktadir”.
Ote yandan giiniimiizde de sik¢a tartisilmaya devam eden ‘“camera obscura
gondermesinde de goriildiigli gibi, Marx diisiincelerin gergekligi carpittigini ya da ters
cevirdigini, ¢iinkli bizzat bu gergekligin ¢arpik ya da ters oldugunu diisiiniiyordu”
(Mclellan, 1995/2009, s. 16). Marx’1n tiim diisiince gelisiminin vardigi son nokta olarak
gercekligin neden ve nasil carpik ya da ters oldugu hususu hemen ileride ele alinacaktir;
fakat bu noktada camera obscura gondermesi/metaforu ile iligkilendirilen, esasinda
Engels’in bir mektubundan adeta cimbizla ¢ekip ¢ikarilarak tiiretilen “yanlis biling”

kavramina yonelik tartismalara éncelik verelim.

Cam’in da Dbelirttigi gibi (2008, s. 36) “Marksist gelenek iginde siklikla génderme
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yapilan yanlis biling nosyonu, ideolojiyi degerlendirmede en sorunlu kavramlardan
biridir’. Ote yandan Mclellan’in da teyit ettigi gibi (1995/2009, s. 20) hichir
calismasinda “Marx’in asla ‘yanlis biling’ kavramim1 kullanmadigini sdylemek
gerekir”.?l Mclellan gibi birgok kisi “yanlis biling” tamlamasindan bir kavram olarak
sOz etse de, Engels’in ise esasinda *“yanlis biling” gibi kasithi bir kavram tiiretmedigi,
sadece bir durumu ifade etmek i¢in bu iki kelimeyi yan yana kullandig1 anlasilmaktadir.
Soyle ki, onceleri sik1 bir liberal sonrasinda ise etkili bir sosyalist olan Franz Mehring’e
yazdig1 bir mektupta Engels, ideoloji kavramini ideolog(lar) acisindan tarif etmektedir.
Engels’in tarifine go0re “ideoloji, disiinir denen kisinin bilingli bir bi¢imde
gerceklestirdigi bir siirectir, ama bunu yanlis bir bilingle yapar” (Mclellan, 1995/2009,
s. 20). Diigtiniir etki altinda kaldig1 gergek gii¢lerin ne oldugunu bilmemekte, fikir ve
diistincelerini saf diisiinceden iiretmektedir. Engels’in gergek gii¢lerden kasti, kuskusuz
maddi-ekonomik gugclerdir. Ancak bu gucler, Engels’in sonrasinda yol acacagi gibi
mekanik materyalizm ve ekonomik belirlenimcilige/determinizme varacak 6lgiide bir

basitlestirmeden ibaret degildir.

Tum bunlar, Engels’in Marx’1 yanlis okumus ya da yanlis anlamig olmasiyla da ilgili
degildir. Engels’in vurgusu, fikirlerin ortaya c¢ikmasindaki ilk el nedenlere dair
tartismalardir. Cam’in ifadesiyle (2008, s. 36), “Marx tarafindan 1844 EIl
Yazmalari’ndan itibaren pek ¢ok metninde, felsefi gelenek iginde yer etmis 6zne-nesne
ikiligine karsi ¢ikmak igin” olusturdugu isleyistir: Yani Marx ve Engels’in hemen
yukarida aktarilan meshur alintilar1 ve devaminda One siirdiikleri gibi, fikirlerin
olusumunda maddi etkinlik ve toplumsal pratiklerin de yine fikirler kadar etkili oldugu
hususudur. Sadece Mehring’e yazdigi olduk¢a heyecanli mektubunda Engels, maddi
etkinlik ve toplumsal pratiklere asir1 bir vurgu yapmis ve sonrasinda Marx ve Engels’in
takipeileri ve elbette karsitlart tarafindan “yanlis biling” kavrami adeta cimbizla
cekilerek, diisiincenin 6zii baglamdan koparilarak mekanik materyalist ve ekonomik
determinizme/belirlenimcili§e yol agacak yorumlara neden olmustur. Hatta Engels’in
ideolog/diisliniir diizeyinde kullandig1 yanlis bilince sahip olma durumu, kitleleri de
icine alacak sekilde genisletilmistir. Buna gore kitleler iginde bulunduklari durumu

idrak etmekten uzak yanls bir biling durumuna sahiptir; ne yaptiklarindan habersiz saf

21 Vurgu kaynaga aittir.
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ve etkiye acik bir halde oradan oraya siirilklenmekte ve kandirilmaktadirlar. Bu
diisiincenin en iyi 6rnegi, gunimiz Turkiyesi’nde bir siyasi partiye oy verenlerin saf-
aptal-cahil olarak nitelenmesinde goriilmektedir. Bu nitelemeye gore saf, egitimsiz ve
cahil olan bir kitle, en basta kendilerini maddi ve manevi olarak zarara ugratan bir siyasi
partiye oy vermekte ve vermeye devam etmektedir. Oysa insan, ¢ikarlarini gézeten bir
varliktir ve insan ¢ikarlar1 ¢ok ¢esitli oldugu gibi siirekli degiskenlik gostebilmektedir.
Bu vb. materyalist nitelemelerde yer alan cehalet ve egitim vurgusuna cevabi ise yine
Marx ve Engels vermektedir:
Kosullarin degistirilmesine ve egitime dair materyalist 6greti, kosullarin insanlar
tarafindan degistirildigini ve egitmenin kendisinin de egitilmesi gerektigini
unutur. Bu nedenle, toplumu iki bolime —birine toplum Usti bir konum verecek
sekilde- ayirmak zorunda kalir. Kosullarin degismesi ile insan etkinligin veya 6z-

degisiminin?? értiismesi, ancak devrimci pratik olarak kavranip dogru anlasilabilir
(Marx ve Engels, 1932/2013, s. 15-16).

Dolayisiyla mesele, o6zellikle “Aydinlanmact yaklasimlarin varsaydigi gibi basitge
yanlis fikirleri dogrulariyla degistirme seklinde 6zetlenebilecek bir egitim sorunu
degildir” (Cam, 2008, s. 39). Nitekim son kertede ideolog da, Engels’in Mehring’e
yazdig1 mektubunda ifade ettigi gibi ne yaptigindan habersiz, saf bir kisilik degildir.
Onceki kisimda ele aldigimiz Destutt de Tracy bile, Fransiz Devrimi’ne kadar atesli bir
sekilde savunmus oldugu fikirlerin, devrimden sonra &zellikle Napoleon eliyle
bambagka bir yone dogru kaydigini gordiiglinde, ona ve onun diislincesine karsi hayati
boyunca direnmeye devam etmistir. Bu noktada en Onemlisi ise, ideolojiyle ilgili
calismasinin son cildini de ekonomiye ayiran Tracy’nin, Marx gibi ekonomik ¢ikarlarin
toplumsal hayattaki belirleyiciligini saptama noktasina kadar ulasmis olmasidir. Oyle ki
Tracy “bu cikarlarda kendi rasyonalist siyaset anlayisinin temelini sarsma tehdidi
getiren bir direngliligin varligin1 saptar. Tembel zenginleri hicbir ise yaramadiklarina
ikna etmekte akil bir ise yaramaz, diye yakinir” demektedir Eagleton (1991/1996, s.
106) ve sdyle devam eder:

Eléments'in son cildi, bu nedenle, asilmasi Marx'a kalacak olan bir maddi sinira

takilip kalir ve dolayisiyla kitabin Sonu¢ boliimiinde de bir diis kiriklig1 havasi

hissedilir. Tracy, bakiglarint ekonomik alanda yogunlastirdiginda, smif

toplumundaki toplumsal gidulenimlerin kokten "irrasyonelligi” ve distincenin
bencil ¢ikarlarda kok salmighigr ile yiiz ylize gelmek zorunda kalmistir. Ideoloji

22 Kaynakta burada verilen dipnotla, esas metinde kullanilan “Selbstveranderung” ifadesinin “insanin
kendi kendini degistirmesi” olarak agilimi aktarilmistir.
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kavraminin daha sonraki, asagilayici anlamina dogru kaymaya basladig1 goriiliir.
Ve Tracy'nin kendisi de aklin, duygu, karakter ve deneyimi daha fazla dikkate
almak zorunda oldugunu itiraf eder. Eserini tamamladiktan bir ay sonra da intihar
etmeyi savunan bir makale kaleme alir (Eagleton (1991/1996, s. 106).23

Gortildiigi gibi Engels’in ifade ettigi sekilde ideolog/diisiiniir, etkisi altinda kaldigi
gliclerden habersiz, saf ya da yanlis biling sahibi degildir. Tracy orneginden de
anlasilacagi lizere, fikirler de bagka fikirlerle miicadele halinde oldugundan degisim ve

doniistim i¢erisindedir. Fikir sahibi diisiiniiriin bilinci de etkin ve dinamiktir.

Ote yandan fikirlerin olusumunda duygu, karakter ve deneyimle son derece iliskili
olarak tarafgirlik ve tercih meselesi de goz Oniinde bulundurulmalidir. Ayn1 durum,
Kitlelerin oy tercihi icin de gecerlidir. Tracy, disiincelerin olusumunda maddi pratikler,
toplumsal etkinlikler ve ekonomik cikarlarin kendi siyasi anlayisini tehdit ettigini
anladig1 anda bu unsurlarin izini siirmekten vazgecebilir ve kendi diisiincesinde diretip
ilerlemeye devam etmeyi tercih edebilirdi. Ne var ki, bir ¢ikis bulamamis ve sonunda
intihar diislincesine meyletmis olsa da, insan yasaminda ekonomik c¢ikarlarin 6nemi

dogrultusunda arastirmalarinda ilerlemeye devam etmistir.

Elbette Tracy’nin tam tersi tercihler yapanlar da vardir. Bu da ideoloji kavramiyla ilgili
tartismanin yoniinii, yine Marx ve Engels’in Alman Ideolojisi’nden en ¢ok almtilanan
diger pasajinin agilis ifadesine ¢evirmektedir: “Egemen sinifin diisiinceleri, her cagda
egemen disiincelerdir: Yani, toplumun maddi egemen giicii olan smif, ayn1 zamanda
egemen fikri glctir” (Marx ve Engels, 1932/2013, s. 52). Dolayisiyla Engels’in
Mehring’e mektubunda yer alan ve Marx ve Engels’in Alman Ideolojisi’ndeki camera
obscura metaforuna dayandirilan “yanlig biling” kavrami, Marx’in ideoloji anlayisini
kavramakta gecerli degildir. Bu da Marx’1 ve dolayisiyla bizi, 1844 El Yazmalari’nda
“yabancilagsma” ekseninde gelistirmeye baslayip, en olgun halini, ustalik ¢alismasi

Kapital’de (1968/2011) ortaya koydugu “fetisizme” goturmektedir.

1844 EIl Yazmalari’nda “yabancilasma” hususuna dair agiklamalar Marx’in ideoloji

elestirisinin birer parcalaridir.

Isci ne kadar ¢ok servet iiretse, iiretiminin giicii ve kapsami ne kadar artsa, kendisi
de o kadar yoksullasir. Ne kadar ¢cok meta yaratirsa kendisi de bir meta olarak 0
kadar ucuzlar. Seyler diinyasinin artan degeriyle dogrudan dogruya orantili olarak
insanlar diinyas1 degersizlesir (Marx, 1932/2014a, s. 75).

28 Vurgular kaynaga aittir.
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Sirecin devaminda ise “emegin irettigi nesne —emegin Uriinii- emegin karsisinda
yabanct bir sey, kendini Uretenden bagimsiz bir gii¢ olarak dikilir” (Marx, 1932/2014a,
s.75). 1844’te bunlar1 ifade eden ve kimilerinin “geng¢” Marx dedigi Marx; yine
kimilerinin “gen¢” olanindan farkli oldugunu ileri siirdiigi 1867°deki “olgun” Marx
halinde de meseleyi meta fetisizmi ile ortaya koyar. Bu da 1844 EIl Yazmalari’ndaki

diisiincelerin bir devami niteligindedir.

Burada, insan kafasinin iiriinleri, kendilerine 6zgii hayatlar1 olan, kendi aralannda
ve insanlarla iliski halindeki bagimsiz bigimler gibi goriiniir. Insan elinin {iriinleri
olan metalar diinyasinda da boyledir. Emek firlinleri metalar olarak iiretilmeye
baglar baslamaz onlara yapisan ve dolayisiyla da meta iiretiminden ayrilmaz olan
bu seye fetisizm adin1 veriyorum (Marx, 1968/2011, s. 82-83).

Bu diisiinceler bir iistte, ya da 1844’teki diisiincenin bir baska yorumudur: “Emegin
iirettigi nesne —emegin Uriinii- emegin karsisinda yabanct bir sey, kendini Uretenden
bagimsiz bir gii¢ olarak dikilir” (Marx, 1932/2014a, s.75). Dolayisiyla modern insanin
da, kendi yaptiklar1 “fetis” nesnelere tapinan “ilkel” insanlardan pek bir farki yoktur.
Rehmann’in da belirttigi gibi:
Eger bu sOmiirgeci baglamda diisiiniiliirse, Marx’in bu kavrami kullanisinin,
ideoloji elestirisinin bir basyapitt oldugu goriilebilir. Bu kavrami benimsemekle
Marx, Avrupa’nin istlinii oldugunu ve kendi yaptilarina tapinan bu “ilkel”

insanlardan ¢ok daha “akilc1” ve “aydinlanmis” oldugunu diisiinen o dénemin
ideolojilerine hitap eder (Rehmann, 2013/2017, s. 51).

Gunumuzin ideolojileri ve modern ya da post-modern insani i¢in de durum pek farkli
degildir. Neticede insan emeginin {riinleri, insanin tizerinden bir gii¢ olarak yiikselir.
Insan, emeginin karsiligini iicret bicimiyle alir; ancak bu emegin degil emek giiciiniin
karsihgidir. Insan emegi, arti deger olarak sermaye sahibinin hanesine yazilir. Emek,
metada temsil edilir. “Emek yalniz meta liretmez; kendini ve bir meta olarak isciyi de
Uretir — ve bunu meta trettigi oranda gergeklestirir” (Marx, 1932/2014a, s.75). Artik
emek de, is¢i de bir metadir ve metada temsil edilirler. Dolayisiyla Marx’ta ideoloji
Napoleon’da oldugu olumsuz bir anlama biiriinmiistiir. Ancak goriildiigii gibi Marx’1n

ideolojiye yiikledigi olumsuzluk Napoleon’dan kesinlikle farklidir.
3.2. Temsil

Yukaridaki son ifadeler aslinda “temsil” kavramini nasil ele aldigimizin da bir ilamdir.
Fakat bu ele alis bigimi de bilinen “temsil” kavramindan bagimsiz ya da farkli degildir.

Once TDK nin (2019) “temsil” icin verdigi anlamlarla baglayalim. isim olarak “temsil”,
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“birinin veya bir toplulugun adina davranma”dir. Yine isim olarak “temsil”, (tiyatro)
“oyun”udur. “Edat” ve “halk agzinda” ise “soz gelisi” anlamindayken; “eskimis” bir
“biyoloji” terimi olarak ise “temsil”, “6ziimleme” anlamina gelmektedir. Fiil olarak
“temsil etmek” ise “hak ve gorev bakimindan bir kimse veya toplulugun adina
davranmak™; “bir eseri sahnede oynamak” ve bir seyi “belirgin 6zellikleriyle yansitmak,
sembolii olmak™ anlamlarina gelmektedir. “Eskimis” bir “sifat” olarak “temsili”

sOzciigl ise, “bir seyi goz Oniinde canlandiran, temsille ilgili” anlamindadir.

Gorildigi gibi “temsil” kavramini ele alma bigimimizle, s6zciigiin anlamlari arasinda
bir kopukluk, iliskisizlik ya da tutarsizlik yoktur. Insan emeginin metada temsil
edilirken, emegi ile birlikte insanin kendisinin de metalastigini ve metada temsil
edildigini soyledigimizde, bu, temsil kavramini baglamdan koparip idealize eden bir
kavrayistan kesin bir kopus demektir. Boylelikle temsil, kendi tarihselligi ve o
tarihselligin i¢ine oturdugu bitin bir tarihselligin i¢ine oturur. Ginzburg meseleyi soyle

ifade ettiginde de farkl bir sey sdylemis olmaz.
“Temsil” bir yandan temsil edilen gergekligin yerine gecerek yoklugu hatirlatir;
diger yandan o gergekligi goriiniir kilarak mevcudiyeti ima eder. Ustelik bu
karsitlik kolayca tersine gevrilebilir: ilk durumda temsil edilen vekaleten de olsa

mevcuttur; digerinde ise kendisiyle celiserek, temsil etmeyi amagladigi
gercekligin yoklugunu hatirlatir (Ginzburg, 2002/2009, s. 76).2*

Temsilin gerg¢ekligin yoklugunu hatirlatmasi ya da gergeligin mevcudiyetini ima etmesi,
bir parca durumundaki temsilin biitiin ile olan iliskisidir. Bu iliski de tarihseldir. Oyle Ki
“Marx, ekonomi politigin toplumsal gercekligi tarihsellik icerisinde ele almamakta 1srar
ederek ebedilestirmeye c¢aligmasimin gizli 6znesinin bilingli ideolojik miicadele
oldugunu goriir” (Durmaz, 2019, s. 82). Bir taraftan gergekligi ima ederken, diger
yandan o gergekligin yoklugunu ifade eden temsilin (zerine ancak, onu kendi
tarihselligi icinde ele alarak; tasiyiciligimi Ustlendigi butln ile igsel iliskilerini
kavrayarak gidilebilir. Marx’ta da “sayet bir parca ya da sey temsil yetenegine sahipse
bu, s6z konusu biitiinselligin tagiyicisi olmasiyla miimkiindiir. O biitiiniin igerisinde yer
alan parca ya da sey kendiliginden temsil edilemez” (Durmaz, 2019, s. 123). Aksi bir

tutum da ideolojiktir.

24 Vurgular kaynaga aittir.
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Dolayisiyla temsil kavramini baglamindan koparip idealize eden bir diislince bi¢imi ya
da akimin bu ¢aligmanin sayfalari arasinda olmasi beklenemez. Temsil Kuramlari ya da
Kiiltirel Calismalar Karikatiirize halleri gibi, uzun uzadiya temsili batin ile
iligskilerinden koparmis vaziyette ele almak bu c¢alismanin benimsedigi bir yol degildir.
Ote yandan bu tip bir yaklasimi reddederken, bu sefer de toptan temsil kavramini,
Ozellikle de sinemada temsili de reddeden baska bir tip felsefi idealizm de bugtinlerde
bir baska modadir. Baker’in, 90’larin ortalarinda s6z ettigi hortlak yeniden ortalikta
gezinir gérunmektedir:
Zayif diistincenin sirtina bindirilmis elestiri, ya radikalizm, ya da elestirel
felsefenin yeni olanaklar1 olarak sunulmaya devam ediyorlar bu giinlerde.
Kolayca, bir elestiri ¢aginda yasamakta oldugumuz iddia ediliyor: Dev, kurgusal
ve kusaklar asirlardir pesisira stiriikleyip gotiirmiis, bir bakima tarihin pestilini
cikarmis diisiinceler ve "meta-anlatilar" ¢aginin kapandigi (nedense Marksizm bu
anlatilarin en belirgin 6rnegi olarak goriiliir hep), fark edilmeden kalanin, bir
digerinden ve herbirinden "farkli" olanin deger kazandigi, her 6zel 6zgirliigiin
kendi engelini, dolayisiyla farkli bicimlenme ve yapilanma tarzin1 buldugu ve
elestirinin, toplumsal, kiiltiirel, estetik, edebi her boyutta felsefeye bir kez daha
sans tantyacak tek diisiinsel buyruk, tek kelam tarzi oldugu sdyleniyor. Bu zayif
diistincenin Onerilmesidir. Kiitiiphaneler dolusu sayfa ve yazi, daha simdiden,
hakikatin biitliin normlarimin ve dayanaklarinin degisime ugradigini, yasl,

kisisellikten arinmis diisiince yumaklarinin zorunlu ve mukadder eriyiglerinin

¢oziiliislerinin tadim1 nihayet c¢ikarmaya baslamak gerektigini sdyleyerek
cikiyorlar yola (Baker, 1996, s. 22-23).

Ote yandan Ulus Baker’in, tilkemizdeki s6z konusu idealist sinemaci filozoflarn en gok
basvurdugu ve referans verdigi diisiiniirlerin basinda geldigini hatirlatmak
gerekmektedir. Oysa Baker, yukarida da goriildiigii gibi, elestiri adi altinda felsefe
kilifina sokulmus idealist diisiinceleri, zayif diisiince olarak 90’larin ortasinda mahkum
etmistir. Bu ¢evrelere, yine bu g¢evrelerin en ¢ok referans verdigi Ulus Baker’in ¢ok

Onceden cevap vermis olmasi da ironiktir.

Baker, gelecegi-bugiinii gormiis degildir. Alintidan 6nce ifade ettigimiz gibi, 90’lardaki
hortlak yeniden giin yiiziine ¢ikmis, Ozellikle sinema arastirmalarinda garabet bir
gerileme, yenilik olarak sunulmaya baslanmistir. Olan-biten bundan ibarettir. Oyle ki
bizim de kesinkes reddedecegimiz Platon’un iinlii “magara metaforu”na karsi durmak
adma, belki de koskoca bir diinya ve insanlik tarihi de reddedilmektedir. Is, “sinema

temsil degildir” noktasina kadar gelmistir. Fakat yine son derece ironik olarak,
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Shakespeare’in “Size Nasil Geliyorsa” oyununda “Jaques” karakterine soylettigi
replikler, bu reddiyeye dayanak olarak sunulmaktadir:

Tilimiiyle bir sahnedir yasam;

Erkeklerle kadinlarsa, hepsi birer oyuncu;

Biri ¢ikar, 6teki girer ve her biri,

Kendine diisen siirede pek ¢ok rol oynar;
Insanim yedi donemi yedi perde eder (Shakespeare, 1623/1996 , s. 65).

Bu soOzlerin, Platon’un idealize bir diinya tasavvuru ve anlayisina karsit oldugu
dogrudur; ancak bu alt basligin girisinde de ifade edildigi gibi bu sozler, temsilin
“oyun” (tiyatro temsili) oldugu anlamiyla da oOrtiisiir. Shakespeare, “timiiyle bir
temsildir yasam” dese bile, hem o dize hem de iliskili oldugu diger dizelerdeki anlam
degisiklige ugramaz. Shakespeare’in isabetle belirttigi gibi, insanlarin oynadiklar1 ya da
biiriindiikleri “roller”, toplumsal iliskilerindeki “roller”dir. O toplumsal iliskiler ki,
insanin iiretim iliskileridir. Herkes iiretim iliskileri i¢inde edindigi rollere gore iiretim
yapar ve yaptig1 tiretimle, iiretim iligkileri i¢inde kendini ve rollerini yeniden ve tekrar
tekrar iiretir. Insan iireten bir canlidir. Urettikleriyle kendi emegini ve kendini yeniden
tretir. Urettigi iiriinler de (metalar) insamin hem kendini hem de girdigi iiretim
iligkilerini yeniden uretir. O metalar igin kullandig1 emek giicii, o metada temsil edilir.
Metanin insan iizerinde bir gili¢ olarak belirmesiyle insan da artik bir metadir ve o
metada temsil edilir. Bunlarin hepsi Platon’un magarasindaki golgeler ya da suretler

degil; tam tersine gercegin ve de gercekligin ta kendisidir.

Dolayisiyla Kiiltiirel Calismalarin ya da benzer bir ekoliin belli bir donemde
karikaturize edilerek moda haline getirilmis diisiince bi¢imine karst olmak farkli; bu
karst durus lizerinden bu kez toptan temsil kavramimi yok saymak farklidir. Bu
calismada, temsili idealize ve Karikatirize ederek baglamindan koparan anlayisla
birlikte; temsili yok sayan, 6zellikle de sinemada temsili reddeden bir tlr garabet felsefi
idealizm de reddedilmistir. Sinema da bir insan dretimidir. Kendisi de bir temsil olan
insanin, hem kafa hem de kol emegi glcilinin, bir metada temsil edilme bigimidir.
“Sinema temsil degildir” ya da “temsil 6ldii yasasin sinema” demek, yine bir insan
iriinlinlin idealize edilerek insan iizerinde {istiinliikk kurmasi bakimindan sinemanin da
fetislestirilmesi demektir. Ote yandan bu, yine neoliberal caglara 6zgii; tam da o
caglarin basindaki “tarih 61dii” ya da “ideoloji 61dU” sloganlariyla ayni giizergahta yol

tutmak olacaktir. Bunlarin da kerameti kendinden menkuldiir.
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3.3. Sermaye ve Mekan lliskileri Cercevesinde Yoksulluk

O halde kendi de bir insan iiretimi ve insanin toplumsal iligkilerinin bir iirlinii ve/ya
sonucu olan yoksulluk da genelgeger, goklerden zembille inmis bir takdir-i ilahi durum
olarak ele alinamaz. Toplumsal iliskiler bir siirectir. Yoksulluk da tipki zenginlik gibi
bu sureclere ickindir. Ne Allah insanlar1 yoksul ya da zengin yaratmis; ne de zenginlik
sadece akillilarin, kafasimi calistiranlarin ve c¢aliskanlarin bir éduludir. O halde
yoksulluk da ekonomi politik¢ilerin iddia ettigi gibi, kafasi ¢alismayanlarin ya da

tembellerin bir cezas1 degildir.

Yoksulluk ve zenginlik dogal segilimin de bir sonucu degildir. Ciinkii ifade ettigimiz
gibi insan diisiinen ve iireten bir canli/hayvandir. insanin da hayvanlar gibi i¢giidiileri
vardir; ancak insanin davranislari hayvanlar gibi icgiidiileriyle bicimlenmez. Insanda
icgiidiileriyle sekillenen tek davranis, dogdugu anda yasayip yasamadigini kontrol
etmek i¢in, dogumu gergeklestiren doktor ya da ebe tarafindan poposuna inen saplaga
verdigi aglama tepkisidir. O andan itibaren insan, etrafini ¢evreleyen bir kiiltiiriin iginde
yol alir. Davraniglar1 kiiltiirel 6grenmelerle bicim kazanir. Dolayisiyla iggilidiisel
hayvanlar alemindeki dogal secilimin insanda bir karsihig1 yoktur. Insan kendi bilingli

Uretiminin bir sonucudur.

Yoksulluk da bir insan Gretimidir. Ote yandan “ ‘yoksulluk’ terimi ile karsiladigimz
olgu, ozellikle iiretim tarzindaki gelismelere bagli olarak, her defasinda bir dncekinden
daha farkl1 bir zemine oturan bir sorundur” (Laginer, 2011 , s. 313).% Bizi ilgilendiren
de, bu dogrultuda kapitalist liretim tarzinin, neoliberal gelisim agamasinda oturdugu
zemini ortaya koymaktir. Kapitalist tiretim tarzi ya da bigiminde de hemen her dénemde
sermaye ve mekanda meydana gelen degisim ve dontisiimler esastir. Yoksulluk da bu
degisim ve doniisiimlere ickindir. Dolayisiyla bu {iiretim bigiminde sermaye ve
mekandaki her hareketlilik yoksulluk olgusunun goriiniim ve bi¢iminde her defasinda
yeni bir zemin ve sonucu ortaya koyacaktir. Fakat 6zellikle kapitalist Gretim bigiminin
neoliberal gelisim asamasi, sermaye ve mekandaki hareketliligin hizinda, bu {iretim
bigiminin hi¢bir doneminde gorilmedik bir seviyeye ulagsmasi bakimindan ayriksi bir
yerde durmaktadir. Dolayistyla yoksulluk da bu neoliberal denilen gelisim asamasinda o

Olctlide ayriksidir.

25 Vurgular kaynaga aittir.
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O halde ilk olarak neoliberal gelisim asamasinin sermaye ve mekana dair Onciilleri, yani
kapitalist Uretim biciminin tarihsel bir gorinimda, bu alt bashgin ikinci kisminda esas
0zelimiz ve konumuz olan Tiirkiye ve Tarlabasi’nin goriiniimiine baglanarak bu bolim
tamamlanacak; ideoloji, temsil ve yoksulluk kavramlarinin i¢sel iligkileri ortaya

konacaktir.
3.3.1. Genel Olarak Yoksulluk ve Onciilleri

Sermaye ve mekanin tarihsellifinde ilk asama ise kapitalist iligkilerin olusumu ve
gelisimi; ardindan diinya savaslar1 sonrasi kapitalist iligkilerdeki ileri-geri hareket ve
gunimizun neoliberal gelisim asamasinda sermaye ve mekanin degisim ve
doniistimiindeki olaganiistii hiz bu bashigin ugraklaridir. Her ugrak yoksulluk bahsinde

farkl bir zemindir.
3.3.1.1. El koyma ve ilk(el) birikim

Bir parga topragi himayesine almis, “Bu benim” diyebilen ve ona inanacak kadar
saf insanlar bulmus ilk insan, medeni toplumun ger¢ek kurucusudur. insanoglu
ka¢ suctan, savastan, cinayetten, ka¢ korku dolu olaydan ve talihsizlikten;
kaziklar1 sokerek, hendekleri doldurarak ve tiirdeslerine, “Bu haini sakin
dinlemeyin, diinyanin nimetlerinin hepimize ait oldugunu ve topragin ise hic
kimseye ait olmadiginmi aklimzdan ¢ikarirsaniz, mahvolursunuz,” diyerek
kurtulabilmistir ki (Rousseau, 1755/2003, s. 64).

Rousseau Insanlar Arasindaki Esitsizligin Kaynagi’m (1755/2003) kimligi halen
belirsiz olan bu ilk insana yuklerken; Marx’in (1968/2011, s. 686) nazarinda “ilk
giinahin teolojide oynadigi roliin asagi yukari aynisini, ekonomi politikte ilk birikim
oynar”. Teolojide Adem Baba, elmadan aldig: ilk 1sirikla insanoglunu giinaha bulamus,
dolayistyla insanoglu Tanr1 nezdinde ekmegini tastan ¢ikarmaya mahkum edilmistir.
Marx’in yasadigr donemde seckinler ve ana akim ekonomi teorisyenleri, sermayenin
olusum siirecinde zorunlu bu ilk birikimi, teolojideki Adem Baba efsanesine
dayandirarak, diinya Uzerinde biri ¢ok ¢aliskan, akilli ve elbette tutumlu bir seckinler
grubu, digeri ise tembel ve miisrif bir serseriler toplulugu olmak {izere iki insan tipi
tanimlamiglardir. Buna gore birinci tip ekmegini tastan ¢ikarip 6te yandan tutumlu
olmay1 bir aligkanlik haline getirdiginden slrekli zenginlesirken, ikinci tip siirekli
yoksullastyordu. Yoksullugun kaynagi da, onlarin tembellikleri ve serserilikleriydi.
Aslinda gercekte olan tam tersidir. Bu yolla kulak tersten gosterilmekte ya da gorinti

“camera obscura’daki gibi bas asagi” cevrilmektedir (Marx ve Engels, 1932/2013, s.
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34). Ideolojinin yarattig1 bu efsanevi ve “gizemsel kabugun igindeki rasyonel &zii
bulmak i¢in”, bas asag1 duran diyalektigi ayaklarinin iizerine oturtan Marx’in da ifade
ettigi gibi (1968/2011, s. 29), esasinda teolojik ilk giinah neticesinde ekmegini siirekli
tastan ¢ikarmaya mahkum edilen ve tipki bu Ornekteki teolojik Ogretiler gibi nice
ogretilerle yine bu dogrultuda sartlanan tiim Ademogullari, Marx dénemi ya da genel
olarak segkinlerin iddialarinin aksine, glnimiizde de devam ettigi gibi slrekli
yoksullagarak, *“derilerinden baska satacak” bir seyleri kalmayacak durumlara
strtklenirken; 6te yanda ¢alismay1 ¢oktan birakmis bir grup azinlik seckin, baglangicta
ortak olan topraga ve mulklere el koyma ve ilkel birikim yoluyla “ekonomik ilk glinah”a
girerek zenginlik biriktirmeye devam etmektedir (Marx, 1968/2011, s. 686).
Yoksullugun tarihi de ekmegini tastan c¢ikarmak disinda baska bir careleri olmayan
yoksullarla, tam tersi ¢alisma ihtiyact duymayanlarin karsilikli tarihidir. Marx’a gore
(1968/2011, s. 687), “gergek tarihte, en onemli rolii fethin, boyunduruk altina almanin,

soygun i¢in insan 6ldiirmenin, kisacasi zorun oynadigi bilinir”.

Ote yandan Rousseau’nun (1755/2003, s. 64) “bu benim” diyerek diinyanin
zenginliklerine ve topraga el koyan ilk insaniyla, teolojideki Adem ve ilk ginah
arasinda bir benzerlik iliskisi kurmak mimkin gérinmektedir. Teolojiye gore Adem ve
Havva’yr yaratan Tanri, onlari cennete benzeyen bir bahgeye koymustur. Bahgede
istedikleri gibi yiyip-icip iireyerek, soylariyla birlikte sonsuza dek yasayabileceklerdir.
Bu durumda bahge, yani mekan, ortak mulktir. Ancak Tanr1 onlara, yalnizca bir agacin
meyvesini yemelerinin yasak oldugunu tembihlemistir. O agacin meyvesini yemeleri
durumunda bahceden kovularak 6limla hale gelecek, émdirlerinin sonuna kadar soylar
birbirlerine diisman olacak, dolayisiyla dinya nimetleri igin ve elbette birbirleriyle
miicade etmek zorunda kalacaklardir. Bu durumda yasak meyveyi yeme davranisi,
pekéla ortak miilkiyet kavramindan 6zel mulkiyete gecisi ve bu yolla insanligin maruz

kaldig1, hepsi de toprak miilkiyeti kaynakli savas, zuliim ve acilar1 temsil etmektedir.

Nitekim Adem Baba, Eski Ahit’te buyuruldugu gibi (Kutsal Kitap, 2011, s. 3-4) “o
agactan yiyerek kesinlikle 6lmezsiniz” diyen yilana kanan Havva’nin aklina uyarak,
yasak agacin meyvesini yemis; Havva ile birlikte cennet bahgesinden kovulmustur.
Havva, Adem’e elmay:1 yedirmis olabilir ya da olmayabilir; ancak tarihsel surecte, bir
Ademoglu’nun “buralar benim” diyerek sahip ¢iktig1 topraklara aynm1 zamanda sug,
savas ve cinayet tohumlar1 ektigi koca bir insanlik tarihi olarak dniimiizde durmaktadir.
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Bu bakimdan “el koyarak birikim” (Harvey, 2003/2004, s. 120) ilk kimle baslamis
bilinmez; ancak asagi yukar1 ne zaman ve nerelerde basladig: tarihsel olarak saptanmis

ve halen bir zenginlesme kaynagi olarak kullanilan etkin bir yontemdir.

Yine Eski ve Yeni Ahit ile Kur’an’da da, Adem’in yaratilisiyla birlikte bir ekme-bigme
faaliyetine, yani tarima sik¢a vurgu yapilir. Bu vurgulardan bir tanesi, Kutsal Kitap’in
Yaratilis Kitab1 boliimii i¢inde yer alan Adem ile Havva bahsinde, “topragi isleyecek
insan daha yoktu” olarak ge¢cmektedir (Kutsal Kitap, 2011, s. 2). Ayni bahis iginde
“RAB Tanr1 Aden bahgesine bakmasi, onu islemesi i¢in Adem’i oraya koydu” hikmi
yer almaktadir (Kutsal Kitap, 2011, s. 3). Ve nihayet meyveyi yiyerek ilk giinah1 isleyen
Adem’e Tanrt:
Karimin soziinii dinledigin ve sana, meyvesini yeme dedigim agactan yedigin i¢in
toprak senin yliziinden lanetlendi, dedi. Yasam boyu emek vermeden yiyecek
bulamayacaksin. Toprak sana diken ve cali verecek, yaban otu yiyeceksin.
Topraga doniinceye kadar ekmegini alin teri dokerek kazanacaksin. Boylece RAB

Tanr1, yaratilmis oldugu topragi islemek iizere Adem’i Aden bahgesinden ¢ikardi
(Kutsal Kitap, 2011, s. 4).

Isledigi giinah sonunda Aden bahgesinden kovulan Adem’in durumu, el koyma ile
topraktan uzaklagtirilarak miilkstizlestirilen iiretici sinifin durumuyla aynidir. Kur’an’da
ise ekip-bigme faaliyeti ile ilgili popiiler kiiltiirde de en ¢ok tartisilagelen ayetlerden biri
Bakara Sdresi’nin 223. ayetidir. Ayete (Kur’an-1 Kerim, 2013, s. 34) gore “kadinlariniz
sizin ekinliginizdir. Ekinliginize dilediginiz gibi varin. Kendiniz i¢in (gelecege hazirlik
olarak)? giizel davranislar takdim edin” denmektedir. Yine Enbiya Saresi’nin 78 ve 79.
ayetlerinde séyle buyurulmustur:
Daviad ile Siileyman’t da hatirla. Hani bir ekin tarlas1 hakkinda hiikiim
veriyorlardi. Ciinkii halkin koyunlar1 o ekine girmisti. Biz de hiikiimlerine sahit
olmustuk. Biz hiikiim vermeyi Siileyman’a kavratmistik. Zaten her birine
hiikiimranlik ve ilim vermistik. Davad ile birlikte, Allah’1 tespih etmeleri igin

daglar1 ve kuslar1 onun emrine verdik. Bunlar1 yapan biz idik (Kur’an-1 Kerim,
2013, s. 327).

Tarih boyunca tarim arazilerinin meralastirilmas1 ya da tarim arazilerine hayvanlarin
saliverilmesi her zaman biliylik anlasmazliklara neden olmustur. Geg¢miste halkin
koyunlarinin  girdigi ekin tarlasi icin David ve Siileyman’in hikkim verdigi

varsayilirken, 15. yiizyilldan itibaren Avrupa’da-fakat ozellikle Ingiltere’de ortak

%6 Parantez i¢i agiklama kaynaga aittir.
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alanlarla ilgili hiikiim, toprak sahipleri ve yeni girisimcilerce verilmis ve tarim arazileri
meralara doniistiiriilerek koylii sistematik olarak topraksizlastirilmis ve yoksulluga

mahkum edilmistir.?’

Kutsal kitaplarda tarim 6nceki avci-toplayict donem ise yoktur. Tarihgi Neil Faulkner
(2013/2014), yaklasik 10.000 y1l énce meydana egelen iklim degisikligiyle bazi avci-
toplayici gruplarin ¢iftcilige gegtigini one siirer. Bazi topluluklar ise 6.000 y1l once ise
capalamaya dayali tarimdan sabana dayali tarima gecerek mahsulti 6nemli Olglide
artirmisglardir. Rousseau’nun oOne siirdigiic “hain ilk insan” ya da Faulkner’in
(2013/2014, s. 22) uzman olarak niteledigi, tarimsal {iriinden saglanan “artigin
denetimini eline gegiren ilk somiiriicii simiflar” Uyesi, kabaca MO 3.000 yilinda ortaya
c¢ikmis olmahidir. Zira bu tarihlere gelinceye kadar Neolitik donem ciftcileri denilen

insan topluluklari, ortaklasa insa ettikleri evlerde yasayan sinifsiz toplumlardir.

Ne var ki topragin ekilip bigildikten sonra terkedildigi, nadas ve giibrelemenin olmadigi
bu dénemde verimli topraklar hizla tiikenmeye baslamis ve kitlik bas gostermistir.
Nitekim Almanya’nin giineybatisinda yer alan Talheim 6lim g¢ukurundan bahseden
Faulkner, 3 metre genislikteki bu ¢ukurda bulunan ve MO 5.000’lere tarihlenen yarist
cocuk 34 kisiye ait cesetlerden, insanlarin artik 0 tarihlerde savasmaya basladiklar
sonucunu ¢ikarmaktadir. Duvarlara ¢izilen magara resimlerinden anladigimiz kadariyla,
Tas Devri boyunca da insanlar yiyecek icin kendi aralarinda savasmislardir. Ancak
“savas, karsit gruplar arasinda yasanan genis c¢apli, uzun siireli ve orgiitlii siddet”
demektir (Faulkner, 2013/2014, s. 31-32). Tarimsal iiretimle artan niifus, ancak buna
ters orantili olarak tarim arazilerinin kithg gergek savaslari baslatmistir. Kitlik ¢eken
gruplar sahip olduklar fiziksel giiglerle dogru orantili olarak, baska gruplarin kaynak ve

urunlerine el koyma yoluyla sahip olmaya baglamistir.

Ote yandan iiretkenligi artirmayan, salt tiiketime dayali bu el koyma yontemleri
kaynaklarin birikimine olumlu bir katki saglamadigindan, beraberinde uzmanlagmaya
neden olmustur. Topragin sabanla siiriilmesi ve ekip bicildikten sonra nadasa

birakilmasi, gilibreleme, sulama teknikleri, madenlerin islenmesi, tekerlek ve elbette

27 Kutsal Kitap ve Kur’an-1 Kerim’den aktarilan bu dini referanslar, rastgele-sezgisel referanslar degildir.
Ornegin, Kutsal Kitap ile birlikte Kur’an’da yer alan ve Islam geleneginde Kurban Bayraminin ortaya
cikistyla ilgili olarak kaynak gosterilen Hz. ibrahim’in hikayesi, bu calisma kapsaminda ¢ézimlenecek
olan Giinesi Gordiim filminde temel kurucu 6gelerden biri olarak kargimiza ¢ikacaktir.
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miilk kavrami gibi uzman buluslari, sonunda tarimda iiretkenligin ve birikimin 6nlni
agcmus; artik tiriin sonunda bazi gruplar, her tiirli kitlik ihtimali ve kendilerini savunma
ihtiyaciyla savas sanatlarina yatirim yapmaya baslamiglardir. Tekerlek ve yelkenliler

gibi buluslar ticaretin de 6ntinii agmustir.

Tarim devrimiyle klasik dinler tarihi ortaya ¢ikmis, dinin insan tarihi tarimla
baslamistir. Boylelikle ilk smifli toplumlar ortaya ¢ikmus, tretici siniflarin, tiretim
fazlasini tiretken olmayan asker ve yonetici siiflara vermekle yiikiimlii oldugu blyuk
uygarliklar ve imparatorluklar donemi yasannustir. Uretim fazlasi, “ordular1 beslemekte
ve siyasi-askeri rekabete girismekte” (Faulkner, 2013/2014, s. 197) kullanilmistir. Her
nerede, ne zaman ve nasil olursa olsun el koyarak birikim, tarihin her déneminde
tahakkiimiin, kitlesel yoksullugun, miilksiizlestirmenin ¢ok eski ve bildik bir hikayesi;
fakat yalin gergegi olarak ortada durmaktadir. Ancak tarihte Gyle bir stre¢ vardir ki,
koleler, serfler ve ciftciler Uretim araglarindan ayrilarak 6zgur Gcretli emekgiler olarak

ortaya ¢ikmislardir.

Feodalist iligkiler kapitalist iligkilere dogru evrilirken, ancak hala kapitalizm 6ncesi bu
evrede {lreticiler, liretim araglariyla dogrudan (bagimsiz ¢iftgi) ya da dolayli (toprak
agasmma ya da devlete ait arazide dUretim yapan koylu) olarak iliski igindedir.
Kapitalizme evrilme sireclerinde ise “toplumsal ge¢im ve iiretim araglar1 sermayeye,
dolayli ve dogrudan iireticiler ise ticretli isgiye doniismistir” (Marx, 1968/2011, s.
687). Ortagag tariminin boliinmiis ve her biri kiguk gift¢ilere dagitilmis arazileri
citleme?® yontemiyle kapatilmistir. Bir ya da daha fazla biiyiik girisimei ¢iftgi, bu
sekilde topragin etrafin1 ¢evirip kendi miilkii gibi hareket etmeye baglamistir.
Topraklarin 6nemli bir bolimii mera haline getirilmistir. Koylii sinifi miilksiizlesip
ticretli isciye dontisiirken, el koyma-citleme yoluyla ele gegirilen toplumsal gegim ve
tiretim araci olarak toprak, ilk girisimci smif igin ilk birikim-sermaye olmustur.
“Kapitalizmin tarihi tahliyelerin, miilksiizlestirmenin ve fakirlestirmenin tarihidir’?°
diyen Faulkner (2013/2014, s. 201), bu sireclerin en klasik bigimde yasandig1 dénemin
Ingilteresi’nden, Rousseau’nun “hain” adammin bir benzerinin karsimiza ¢iktig anonim

bir siiri aktarir:

28 Ortak alanlara el konulmast ve citleme yoluyla miilksiizlestirme, Ken Hughes’mn ydnetmenligini yaptig
1970 tarihli Cromwell filminin 6zellikle ilk 10 dakikasi boyunca ele alinmigtir. Genel olarak film,
Ingiltere’de feodalizmden kapitalizme gegis siireclerini ortaya koyan énemli filmlerden biridir.

2 Vurgular bize aittir.
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Halktan kazi ¢alan
Adamu astilar, kadini kirbacladilar®
Ama kazdan ortak olani ¢alan
O asil haine hi¢ dokunmadilar (Faulkner, 2013/2014, s. 201).
Marx’mn (1968/2011, s. 706) Thomas More’un Utopyasi’ndan bir bolimini dipnot
olarak alintiladig1 boliimde ise siire¢ soyle aktarilmistir:
Genis tarim topraklarini bosaltip otlak yapiyorlar. Evleri yikip kiliseyi birakiyorlar
yalniz, onu da agil olarak kullaniyorlar. En ¢ok oturulan en ¢ok islenen yerleri
¢cole ceviriyorlar. Ormanlara, parklara, av hayvanlarma ayirdigimz yerler
yetmiyormus gibi. Bdyle doymak bilmez cimrinin biri binlerce dénumlik yeri
kusativeriyor. Icindeki namuslu ciftgileri evlerinden ¢ikartyor: Kimini yalan
dolanla, kimini zorla, kimini de turlu yollardan tedirgin edip yerlerini satmak
zorunda birakarak. Doyuracak karinlari paralarindan ¢ok fazla olan bu kdyldler
(tarim ¢ok kol isteyen bir istir ¢ilinkil) ¢oluk g¢ocuklari, dullari, yetimleri, ana
babalar1 ve torunlartyla yollara diiserler. Dogduklar1 evden, karinlarin1 doyuran
topraktan aglayarak uzaklasir zavallilar ve barinacak yer bulamazlar. O zaman kap
kagaklarini, pililarii pirtilarim1 yok pahasina satarlar. Onlar da bitince ne kalir
yapilacak: Calmak ve Tanri buyruguyla asilmak. Yoksulluklarini dilencilikle

siirdiirmek isteyenler de c¢ikabilir: Onlar1 da serseri diye yakalayip zindana
ativerirler. Oysa nedir suglari bu insanlarin? (More, 1516/2008, s. 14-15).

Feodal toprak sahiplerinin elinden kurtulan ancak bu kez de sermaye sahibinin eline
diisen, s0zde Ozgiirlesen, yani lcretli isgiye-emege doniisen iretici sinif, baslangicta
sermaye olmayan paranin da sermayeye doniismesini miimkiin hale getirmislerdir. Buna
gore, “topraga ait serf ve toprak kolesinin giindelik¢i tarim iscisine doniismelerini

anlatan toprak miilkiyeti tarihi o halde aslinda modern sermayenin olusumunun tarihi

olacaktir” (Marx, 1939/2014b, s. 270).

Bu surecte toplumsal ge¢im ve {iretim araglariyla birlikte sermaye haline gelen para da,
artik siradan basit bir miibadele iliskisine konu olan paradan farklidir. Para Uretim
slirecinde oncelikle birtakim metalara doniisiir. Bu metalarin yeniden paraya doniismesi
yoluyla para 6zel bir iglev kazanmistir. Bu da paranin, yani sermayenin para kazanan
para olmasi islevidir. Paranin metaya, metalarin paralara donligmesi miibadele demektir.
Siradan bir para olmayan para gibi, bu miibadele de artik sadece basit bir mibadeleden
ibaret degildir. Paranin yani miibadele degerinin buradaki amaci esit bir kullanim degeri

elde etmek degil; miibadele degeri elde etmektir. Bu yolla artik ortada bir art1 deger

%0 Yukarida aktarildign gibi kadimn, seytana uyarak ilk giinaha davetiye ¢ikaran; ilerleyen donemde ise
ekilip bigilip siiriilen bir ekinlik (tarla) olarak tasvir edilmistir. Zaman ilerledik¢e kadina bigilen ikinci
smif rollerde degisiklik olmazken siddet sarmali bitylimektedir.
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vardir. EI koyma burada da devreye girmektedir. Miibadele sonunda e¢lde edilen arti
degere, es degeri verilmeden (sermaye sahibi tarafindan) el konmaktadir. Paranin

metaya, metanin da paraya doniistiigli bu dongiide artan degerin kaynag Ucretli emektir.

Ne var ki, sermayenin 6zunt anlamak igin hareket noktas: olarak emek degil, dolasim
stireci iginde gelismis olan miibadele degeri esas alinmalidir (Marx, 1939/2014b, s.
279). Ancak miibadele degerinin olusabilmesi ve eclbette sermayenin sermaye olarak
varolabilmesi i¢in “sermaye olmayan ile, sermaye karsiti, negatifi ile iliskisi” (Marx,
1939/2014b, s. 303) sarttir. Sermayenin negatifi ya da karsit:®! ticretli emektir. Sermaye
sahibi i¢in is¢inin emek gucu bir kullanim degeridir. Sermaye bu degeri kullanarak, yani
isgiden emek guclnl para karsihiginda satin alarak, arti deger yoluyla sermayeyi
cogaltir. Isci i¢in emek gliciinii sermaye sahibine satmak, emekle iiretilen art1 deger ve
{iriinden feragat etmek demektir. Isci acisindan kendi emegi salt bir miibadele degeridir.
Emek glicinu satar. Sonunda olusan Uriinden feragat ettigi, yani emegin iirlinii is¢inin
kendi miilkii olmadig icin is¢i yoksullasir. Is¢inin emegiyle olusan metalar ise,
miibadele degeri esas olmak (izere satilir. Bunun sonunda sermaye yeni sermaye elde
ederek ¢ogalir. Kars1 tarafta bu kez is¢i hayatta kalmak i¢in ihtiyaci olan temel metalari
kullanmak tizere, yani kullanim degeri olarak, metalar1 satin alir. Sonug olarak is¢i yine

yoksullasir.

Bu noktada yabancilagma devreye girmektedir. Marx (1932/2014a, s. 79) “emegin
yabancilagsmast olaymi iki goriiniimiiyle” ele almaktadir. Birincisi is¢inin yabanct bir
nesne olarak emek {riinliyle iligkisi, diger ise ¢alisma siirecinde tretim edimiyle
iliskisidir. Iscinin emek iiriiniiyle iliskisinde, is¢i ne kadar ¢ok servet iiretirse kendisi de
o kadar yoksullasmaktadir. Ne kadar ¢cok meta Uretirse kendisine ait emek guci de bir
meta olarak o Ol¢lide ucuzlamaktadir. Kullanim degeri tireten niteliksel durumdaki
emek, bir degisim degeri iireten emek olarak artik bir soyut ve niceliksel emek, yani
emek gicu haline gelerek nesnelesmektedir. “Nesnelesme, nesnenin yok olusu ve

nesneye kolelik, mulk sahibi ise yabancilagma, baskalasma olarak ortaya ¢ikar” (Marx,

3t Ekonomi Politigin Elestirisi I¢in On Calisma-Grundrisse’nin ceviri notunda Nisanyan, Marx’m
“karsit” deyimini, sermayenin kendi cinsini yeniden iiretmek icin iliskiye girdigi karsi cins gibi
diistindiigiinii 6ne siirer. Elbette Marx’in tiim c¢alismalarinda, daha 6nce de belirtildigi gibi, diyalektik
yontemden ileri gelen sirekli bir karsitlik iliskileri, bas asagi donme, goriintiiyii bas asag1 ¢evirip yansitan
camera obscura aygitina gondermeler, bas asagi donmils olan diyalektigin ayaklarinin iizerine
oturtulmasi, karsitina doniisen -yani kendini sémiren sermayeyi Ureten- emek, tersyliz etme strekli
kullanilir.
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1932/2014a, s. 75).

Uretim ediminde yabancilasma hususunda ise Marx, ¢alisma etkinliinin is¢inin
disinda, onun 6z varligina ait olmadigini ileri siirmektedir. Buna gore is¢i kendi
rizastyla, kendi sectigi kosullar dahilinde calismaz ve caligmak istemez. Calisma
etkinligi sirasinda mutlu degildir, bedenini harcayarak zihnini yok eder. Kisaca ¢alisma
faaliyeti gonulli bir faaliyet degil, zorlama ve zorla yaptirilan bir faaliyettir. Calisma
faaliyeti, dogrudan dogruya bir gereksinmenin doyurulmasina yonelik degil, ¢alisma
dis1 gereksinimlerin doyurulmasi amaciyla bir aractir. Bu haliyle ¢aligma etkinligi,
insan1 kendine yabancilastirmaktadir. Ayn1 zamanda yapilan is, is¢inin kendine ait
olmadigindan c¢alisma faaliyeti is¢iyi yine kendine yabancilastirmaktadir (Marx,
1932/2014a, s. 77-78). Farkli isgilerin emeklerinin bir araya gelip sermaye araciligiyla
birlesip biitiinlesmeleriyle isciler, yabanci bir iradeye hizmet etmektedirler. Tek tek
farkli emekleri birlestirip biitiinlestiren sabit sermaye i¢inde yer alan birer makine; yani
“bireysel is¢i i¢in bir ara¢ olmaktan ¢ikip, tersine, is¢inin hayat verilmis bir zerrecik,
makinenin canli bir eklentisi haline”®? (Marx, 1939/2014b, s. 437) gelmektedirler.
Dolayisiyla boylesine kosullar i¢inde “is¢iler hem yabancilasirlar hem de somiiriiliirler.
Yabancilagmalari, emek siireci iizerindeki  denetimlerini  kaybetmelerinden
kaynaklanirken, somiiriilmeleri ise emeklerinin tam degerini alamamalar1 yiiziindendir”

(Faulkner, 2013/2014, s. 199).

Butln bunlara gore hem (cretli emekginin hem sermayenin bu tretim strecinde yeniden
tiretildigi diizen, yani kapitalizm ortaya ¢ikmustir. Marx, feodalizmden kapitalizme
geciste esas belirleyici olarak bu siireci 6ne ¢ikarirken, kentsel 6l¢ekte uzun bir siiredir
devam etmekte olan ticari faaliyetlerin feodal sistemin doniisiimiinde etkili oldugunu bir
diger bakis acis1 olarak ortaya koyar. Clnkl “Kent ile kirin ayrilmasi, her tiir geliskin ve
meta miibadelesinin aracilik ettigi is boliimiiniin temelidir” (Marx, 1968/2011, s. 341).
Simdi ise tretici kesimden bazilar1 kapitalistlesirken, biiyiik bir bolimii de Uretim
araclarindan ayrilip “kentsel sanayiler i¢in gerekli olan 6zgiir ve korunmasiz proleterya”
(Marx, 1968/2011, s. 704) durumuna gelerek kentlere akin etmis, boylelikle kir-kent

ayrimi derinlesmistir.

32 “Zerre” ifadesine yapilan vurgu dogal olarak bu ¢alismaya 6zgiidiir. is¢inin makineye hayat verilmis bir
zerre ya da makinenin bir uzantist olduguna dair apagik bir sahneyi, ¢alismanin ilgili boliimiinde, Zerre
filminin ¢6zlimlemesinde agik¢a gorecegiz.
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Bugiin itibariyle Marx’1n en klasik halde Ingiltere’de bicimlendigini sdyledigi kapitalist
sistemin ulasmadigi tek bir nokta yok gibidir. Varsa da birikimi esas ve surekli kilmaya
yonelik bir sistem olarak kapitalizmin, Luxemburg’un da dikkat c¢ektigi gibi
(1913/1984), kapitalizm-dis1 iiretim sekilleriyle kurmak zorunda oldugu uluslararasi
Olcekte iliskiler s6z konusudur. Ayni1 zamanda bu iligkiler, sermayenin hayati 6nemdeki
arti-degerinin realizasyonu i¢in de bir zorunluluktur. Clnki kapitalist sistem kendi
ihtiyacindan daha fazlasini iiretme egilimindedir. Bu da yetersiz tiketim (eksik tuketim)
ve aswrt birikim kaynakli krizlere neden olmaktadir. Mevcut Uretim fazlasi, kapitalist

olmayan iilkelerce satin alinmak durumundadir.

Yine kapitalist sistem, kendi ihtiyacindan fazla iiretim aracina da sahip olabilmektedir.
Bunlar da kapitalist olmayan iilkelerde alici bulacaktir. Luxemburg bu baglamda,
ornegin 19. yiizyilm ilk yarisinda Ingiliz sanayiinin Amerika ve Avustralya’ya
demiryolu yapimi i¢in malzeme sagladigini belirtirken, genel olarak “demiryollari,
kapitalist iiretimin is basina gelmesinin ilk kosullarindan biri” (Luxemburg, 1913/1984,
s. 31) demektedir.*?

Yine diinyanin farkli farkli noktalarina sermaye aktarimi yapan ayni Ingiltere, ilerleyen
boliimlerde daha etrafli inceleyecegimiz gibi, Osmanli Imparatorlugu’yla yaptign 1838
tarihli Ticaret Anlasmasi’yla, Ulke icinde yerli tliccarla aym1 haklara sahip olmustur.
Takip eden on yil iginde, 6zellikle Osmanli demiryollarindaki geligmeler, basta Ingiltere
olmak tizere “Avrupa mallarinin imparatorluk topraklarinin her kdsesine niifuz etmesini
kolaylastirarak yerli sanayii daha da gu¢ durumda” (Celik, 1986/1998, s. 29-30)
birakmustir. Bu gelismelerle birlikte Osmanli imparatorlugu’nda Bat1 odakl1 kapitalist
yerli sanayi hamlelerine hiz verilmistir. Buna gore Istanbul’da devlet denetiminde cesitli
sanayi isletmeleri kurulmus, ne var ki zorunlu olarak makineler ve bunlar1 kullanacak
isciler Avrupa’dan getirilmistir. Celik’in (1986/1998), Charles MacFarlane’nin 1850
yilinda kaleme aldigi Turkey and Its Destiny kitabindan aktardigi, o ddénemde

Istanbul’da bir kumas fabrikasinda ¢alisan Belgikali bir iscinin sozleri, Luxemburg’un

3 Rosa Luxemburg, demiryolu aginin gelisimiyle sermayenin ileri atilimi arasinda dogrudan baglanti
kurarak, demiryollarinin kitalar bazinda 1840-1910 arasindaki gelisimini tablolastirmistir. Buna gore
kapitalizmin ana tasiyict kitalarindan Avrupa’da 1840°ta 2925 kilometre olan demiryolu agt, 1910 yilinda
333.848 kilometreye ¢cikmistir. Amerika’da ise 1840 yilinda 4754 kilometre olan demiryolu agi, 1910
yilinda 526.282 kilometreye ¢ikmistir. Demiryollar1 yine, arastirma kapsaminda inceleyecegimiz Eskiya
filminde emegin ve yine bir sermaye; ancak yasadisi bir sermaye olarak uyusturucunun dolagiminda ve
Giinesi Gérdiim filminde ise zorunlu emek gociiniin tastyicisi olarak karsimiza ¢ikacaktir.
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isaret ettigi kapitalizmin kapitalizm-dis1 uluslararasi iligkilerini géstermesi bakimidan
onemlidir. Is¢i, Fransa ve Ingiltere’nin en iyi makinelerine sahip olduklari i¢in, ara sira
en iyi kalite kumas iiretmezlerse garip olacagim soylemektedir. Urettikleri kumas i¢in
ylinler Saksonya’dan ithal edilmektedir. Fransiz ve Belgikali isgiler de bunu
islemektedir. Belgikal1 is¢i tiretilen kumasa sirf Tiirkiye’de Gretiliyor diye Tlrk kumasi
demenin yanlis olacagimi belirtmekte, kumas i¢in “Avrupa makineleriyle, Avrupa
malzemesinden, Avrupali isgiicliyle, Tirkiye’de yapilan bir kumasti” ifadelerini
kullanmaktadir (Celik, 1986/1998, s. 30).

Ingiltere’nin 1838’de Osmanli Impartorlugu ile yaptigi ticari anlasma ve anlasmay1
takip eden gelismeler, kapitalizm ile Kapitalizm dis1 iilkeler arasinda kurulan sayisiz
sOmurd iligkisinden yalnizca bir tanesidir. 1840’lardan baslayarak yaklasik 35 yil
boyunca kapitalist Glkeler, istikrarli bir bilylime ve genisleme donemine girmistir. “Bu,
diinyanin kapitalist hale geldigi ve geligmis iilkelerin 6nemli bir azinliginin endiistriyel
ekonomilere doniistiigii bir dénem” olmustur (Hobsbawm, 1995/2003, s. 43).
Ingiltere’nin pamuk ihracaati 1850’ den baslayarak on yil boyunca katbekat artmistir.
Yine Belgika’nin demir ihracaati ise 1851 ve 1857 yillar1 arasinda iki kat artmistir.

Veriler ¢ogaltilabilir ancak biuytume verileri yaniltici olabilmektedir. Clinkli kapitalizmin
esitsiz gelisim dinamikleri, sistem iginde periyodik catlaklar olustururken, Dobb’un da
isaret ettigi gibi (1958/1990, s. 57), “19. yiizyilda kabaca her 10 yilda bir sistemde
kiiciilme ve biiyiimeler olmustur”. Nitekim 1857-58 yillar1 arasinda kapitalizmin ilk
ciddi krizi patlak vermistir. Ardindan 1873 yilinda New York borsasinin 10 giin
boyunca kapanmasina neden olacak, bu kez ¢ok daha uzun sureli genel bir kriz daha
yasanmistir. Kuzey Amerika ve Avrupa’y1 etkisi altina alan bu kriz, 1873’te baslayip
etkileri 1896’ya kadar siirmiistiir. Kriz ©ncesi 1840-1873 yillar1 arasinda, hizli
bliylimeye bagli olarak kapitalist iilkelerde kirdan kentlere hizli bir gé¢ sonucunda
Kitlesel bir proleterlesme yasanmis; sermaye birikiminin devamliligi adina, Osmanl
Impartorlugu drneginde oldugu gibi, dzellikle Ingiliz sermayesi ulusal sinirlar1 asarak
dis pazarlara yonelmisse de, iki krizin de gosterdigi gibi hep kendi sinirlarina, daha
dogrusu ulusal ve uluslararasi piyasalarin sinirlarina toslamigtir. Bu krizler ilk

olmalarina ilktir, ancak iiretilen ¢6ziimler bakimindan da son olmayacaklardir.

3.3.1.2. Keynesgi refah yillarmin genel gérianimu
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1873 krizini asmak i¢in ABD ve Almanya’da yeni teknolojik atilimlar, tekellesme,
devlet ve finans sektoriiniin piyasalari krediyle beslemesi yoOniinde girisimlere hiz
verilirken, Ingiltere, sonucta bir diinya savasina kadar varacak emperyalist politikalari
devreye sokmustur. ABD ve Almanya’nin aldig1 korumaci tedbirlerle ingiltere’nin takip
ettigi somiirgecilik her iki kutup arasinda gerilimi tirmandirmistir. Dolayisiyla bu {i¢
iilke kiyasiya bir silahlanma yarigina girmistir. 1873 yilinda baslayan kriz 1. Diinya
Savast’yla son bulmustur. Ote yandan kiresel 6lcekte savaslar, Harvey’nin Lenin’den
aktardig1 gibi, kendini realize edemeyen yani kriz halindeki sermayenin, “yikim
vasitasiyla gergeklesen muhtesem ve dolayimsiz bir devaliiasyon arac1” (Harvey,

1982/2015a, s. 533) haline gelmistir.

1917-1928 yillar1 arasi diinyada bir dizi emperalizm ve kapitalizm karsit1 devrim ve
devrim denemelerine sahne olmustur. Ozellikle Rus devrimini takip eden dénemde
dinya ekonomisi 1920°den itibaren bir toparlanma donemine girmistir. Ne var ki bu
toparlanma, tarihe Blyuk Buhran adiyla gececek yeni bir sermaye kriziyle kesintiye
ugrayarak 1929 yilinda son bulmustur. Kapitalizmin bir 6nceki bdliimde aktardigimiz
igsel ¢eliskileri bir kez daha krize sebep olmus, 1929 yilindan baslayarak “karsit ulusal-
kapitalist bloklar arasinda silahlanma yaris1” (Faulkner, 2013/2014, s. 317), I. Dinya
Savas1 Ooncesine gore ¢ok daha biiylik bir dlgege ulasmistir. Sonugta 6 yilda 60 milyon
insanin hayatina mal olan II. Diinya Savagi patlak vermis, sermaye silah yatirnmlartyla
bir kez daha devalue edilmis, kriz kiiresel ¢apta, ancak 6zellikle Avrupa’da biyik bir

yikimla sona ermistir.

Savas sonrasi, batida demokratik ABD ve doguda totaliter SSCB’den olusan iki kutuplu
Soguk Savas yillarinda, aslinda her iki kutupta da devlet kapitalizminin etkin oldugu bir
rekabet ortami1 olusmustur. Rekabetin ana ekseninde savas dncesinde oldugu gibi askeri
harcamalar, 6zellikle niikleer silahlanma yer almistir. Ote yandan her iki Ulke de
hakimiyet sahalarindaki tilkelere karsi emperyal politikalar izlemistir. Geleneksel Bati
emperyalizminin yaptigi gibi ABD, Bati Avrupa ve yeni sOmiirgelerinde basitce,
“somdrgelerinin triinlerini ucuz fiyata satin alarak; ‘anavatanin’ Urlinlerini onlara fahis
fiyata satarak; ‘anavatan’ kapitalistlerinin sahip oldugu isletmeler kurup ‘yerlileri’
istihdam ederek” ilerlerken, Rusya da hakimiyeti altindaki tilkelerde ayni yontemleri
kullanmigtir (Cliff, 1988/1990, s. 201). Gorece savastan daha az hasarla ¢ikan ve diinya
liretiminin biiyiik bir boliimiinii gerceklestiren ABD, savas sonrasinda tamamen bir
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yikint1 haline gelen Avrupa’y1 yeniden insa etmek adina, Marshall Plan1 gibi kredi ve
finans temelli sermaye hareketliligini devreye sokmustur. ABD ayn1 zamanda bu yolla,
SSCB’nin etki alanin1 sinirlamayi, kendi dretim hacminden dolay1r yeni pazarlara
ulagsmak ve bu yolla serbest ticaretin 6niinii agmay1 hedeflemistir. Sonug¢ olarak 1948-
1973 yillar1 arasinda ABD ve Bati Avrupa’da, tipki 1848-1873 ve 1896-1914 tarihleri
arasindaki yasanan ekonomik blylime oranlarma ulasilmistir. 1929’da patlak veren
Blylk Buhran’a cevap ve care olarak ortaya ¢ikan Keynesyen Refah Devleti gibi
makroekonomik planlamalarin mihenk taslarindan tam istidham hedefiyle, issizlik ve
yoksullugun 6niine gecilmis, yasam standartlar1 yiikseltilmis, diinya ¢apinda daha 0nce
goriilmemis bir emek talebi ortaya c¢ikmustir. Ancak kapitalizmin ilk bélimde
aktardigimiz i¢ ¢eligkileri ortadan kalkmadigindan, 1970’lere dogru biiylime gerilemis
ve 1973’teki Dinya Petrol Krizi’yle durma noktasina gelmistir. Dlnya ekonomisi

yeniden yeni bir krize girerken, bu noktadan sonra yeni bir donem baslamustir.

Refah devletinin sonu

II. Diinya Savasi’ndan sonra, 6zellikle 1930’larin Buyuk Buhran ginleri gibi krizlerle
kars1 karsiya kalmamak i¢in bir dizi tedbirler alinmigtir. Buna gore Birlesmis Milletler,
Diinya Bankas1 ve IMF gibi uluslararasi kurumlar bu dénemde ortaya ¢ikmigtir. Tam
istihdam, ekonomik biiylime ve yurttaglarin refahina odaklanma Keynesci temel

politikalar olmustur. Tiim bunlar i¢in devletin rolii basat olacaktir.

Buna gore devletin gulcl, piyasaya tam mdudahale icin bir zorunluluk olarak kabul
edilirken, ¢cogu zaman devlet giicii piyasanin bile yerine gegecek sekilde serbestlik
kazanacaktir. Bu yolla basta ABD olmak iizere ingiltere, Almanya ve Japonya’da
yiiksek biiylime oranlarina ulasilirken, “bircok piyasa ekonomisine beklenmedik bir
ekonomik refah, bir toplumsal istikrar getiren Keynesci kapitalist blyime modeli,
1970’1lerin basinda kendi i¢ sinirhiliklarinin duvarina tosladi; ig¢ine diistigi kriz de
enflasyonun saha kalkmasiyla tezahiir etti” (Castells, 1996/2008, s. 18). Yuksek
enflasyona artan issizlik de eklenince, kiiresel ¢apta bir stagflasyon bas gostermistir. 11.
Diinya Savasi’ndan sonra her alanda yeniden yapilanma igine giren ve bu anlamda
krediler ve finans yoluyla ABD’ye bagimli hale gelen bir dnceki dénemin emperyal
imparatorluklar1 Ingiltere ve Fransa, iceride blylmeye devam ederken, disarida

denetimlerini teker teker yitirdikleri somiirgeleriyle bolgesel savaslar igine girmistir.
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Fransa, daha sonra ABD’nin biyuk bir meselesi haline gelecek Vietnam’da ve ardindan
Cezayir’de; Ingiltere Yemen, Malaya ve Kibris’ta® somiirge savaslar1 vermistir. Petrol
icin bugiin bile devam eden savaslar, II. Diinya Savasi sonras1 patlak vermistir. Disarida
verilen savaglar ve sistemin i¢ ¢eliskileri sonunda igeride olugsmaya baglayan sermaye
krizi, igsizlik ve enflasyon, yani stagflasyon 0zellikle Avrupa’da kentler merkez olmak

Uzere yeni protesto dalgalar1 olusturmustur.

Sanavilesmeden “Sehir Hakk:” kavramina

Her biiyiime déneminde oldugu gibi kapitalizmin i¢ ¢eliskileri, ikinci Diinya Savasi
sonrast buyime doneminde de kendini gostermistir. Nitekim 1960’11 yillarda biiytime
giderek yavaslamaya baslamistir. Ikinci Diinya Savasi Sonrasi petrole olan bagimlilik
lyice artmig, petrol ugruna basta Ortadogu olmak iizere diinyanin bir¢ok yerinde
giiniimiize kadar uzanan savaslar verilmistir. 1973’te patlak veren petrol kriziyle savas
sonras1 bilylime, durma noktasina gelmistir. Ekonomik durgunluk, soguk savas ve
petrole bagl bolgesel savaslarla birlikte 60’11 yillarda, sisteme yonelik ciddi sorgulama

ve rahatsizliklar kendini hissettirmeye baglamistir.

1968 yilinda diinyanin farkli kentlerinde patlak veren kitlesel protestolar, oldukca
onemli siyasi ve ekonomik sonuclar dogurmustur. Ozellikle Mayis 1968°de Paris’te
universite 0grencilerinin baslattig1 eylemler, kisa siirede iscilerin de destek vermesiyle,
cumhurbagkaninin goérevi birakmasi ve erken secimlere kadar varan sonuglariyla

simgesel bir 6nem kazanmustir.

Protestolarla neredeyse es zamanli olarak yayimlanan Henri Lefebvre’nin, etkileri
gunimizde de devam eden kitab1 Sehir Hakki (1968/2016), protestolarin itici giicii

olmustur. Ikinci Diinya Savasi sonrasi dzellikle Bati Avrupa’da etkili olan Amerikan

3 Ingiltere’nin Kibris’ta verdigi savas, Tiirkiye agisindan yiizeyde goriinen etkilerinden ¢ok daha fazlasini
barindirmaktadir. Savag sirasinda adadaki Rum milliyet¢i hareketi EOKA’y1 yenemeyen ve adadan biiyiik
olgiide cekilmek durumunda kalan Ingiltere, adadaki Tiirkleri Rumlara kars1 kullanmis ve her iki tarafi
birbirine diisman kilmay1 basarmustir. Ingiltere adadan cekilirken, etkileri bugiin bile devam eden
sorunlarin dogmasma yol agmistir. Arastirmamiz agisindan Kibris Savasi’nin bir baska Onemiyse,
catismalar devam ederken, Tiirkiye’de Rumlara yonelik genis capli tepkilerin yiikselmis olmasidir.
Onlardan en énemlisi olarak tarihe gegen 6-7 Eyliil Olaylari’nda, basta Tarlabasi olmak {izere, Beyoglu
ve Galata’da yasayan Rumlara yonelik yagma hareketleri meydana gelmistir. Olaylar sirasinda yaklasik
15 kisi hayatin1 kaybederken, olaylardan sonra basta Tarlabasi olmak ftizere Tiirkiye'nin farkli
bolgelerinde yasayan ¢ok sayida Rum iilkeyi terk etmistir. ileride gorecegimiz gibi Tarlabasi’ nin 1ss1zlig1
kisa silirmiis, kirdan kente dogru yeni bir go¢ dalgasi sonunda semt, yeni kent iscileri ve yoksullari i¢in
Istanbul’un hazir konut stoku olarak islev gormiistiir.
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sermayesi, devlet eliyle kentleri adeta santiyeye cevirmis, yanisira Refah Devleti,
Uretim, sermaye ve sinif iligkilerinin perdelendigi bir tiiketim toplumu yaratmistir. Bu
bakimdan protestolar, devam etmekte olan savaslar ve ekonomik durgunluga bir
tepkinin otesinde, kapitalizmin kent iizerinde yaptig1 agir tahribatla birlikte birey ve

toplumun giindelik yasaminin da siiriikklendigi krize yonelik bir tepkidir.

Kapitalizmin kent ve mekén 6lgeginde tahribat ve krizleri ‘oldukg¢a tanidik’, yani yeni
degildir. Sorun, birey ve toplumun giindelik yagsam pratiklerinin de 6tesinde, bastan bu
yana vurgulamakta oldugumuz sermaye birikimi ve siif miicadelesi sorunudur. Harvey
(1989, s. 59) “sermaye birikimi ve sinif miicadelesi ayni kapitalist madeni paranin iki
yuzuduar” der. Modern kapitalist kent ise, madeni para misali, bastan bu yana bu sinif

micadelesi ve sermaye birikiminin yerlestigi mekandir.

Kapitalizm 0Oncesinde kentler iiretimin kismen oldugu ya da hi¢ olmadigi,
sakinlerinin gegimlerini tarim yerine ticaret yoluyla sagladigi mekanlardir. Kentler arasi
ticaretin yanisira kent, biiylik oranda kirdan gelecek tarimsal iiretime bagimli bir
konumdadir. Lefebvre kapitalizm/sanayi oncesi kentleri Dogu-Asya tipi, Yunan ve
Roma doénemine ait Antik sehir ve feodal iliskilerle Oriilmiis Ortagag sehri olarak
ayirirken, Dogu ve Antik donem sehirlerinin politik, Ortagag sehirlerinin ise “politik
niteligini yitirmese de, esasen bir ticaret, zanaatkarlik ve bankacilik sehri” (1968/2016,

S. 21-22) olduklarini belirtmektedir.

Sanayilesme siirecinde ise kent, politik ve ticari niteliklerinin yaninda, kir yasamina
kadar etki eden bir sanayi ve ayn1 zamanda ideolojik kent durumuna gelmistir. Yukarida
da iizerinde durdugumuz gibi kapitalizme dogru giden yolda kir ve kent arasindaki
karsitlik, kentin kira baskin gelmesi, ilk bilyiik sinif miicadelesinin de tarihidir. Genis
kitleler, el koyma/ilkel birikim yoluyla topraktan siiriilerek ya da ozgiirlestirilerek
kentlere gonderilmis; daha Once Uretimle kismi iliskisi olan, ancak sanayilesmeyle
birlikte tretim merkezleri haline gelen kentlerde, yine iiretimin en dnemli pargasi olarak
is¢i haline gelmislerdir. Bu siire¢ ayn1 zamanda el koyma/ilkel birikim basamaklarindan
itibaren sermaye birikimi ve dongusune isaret etmektedir. Boylelikle kentler sermaye

birikimi ve sinif miicadelesinin aktif mekanlarina doniismiistiir.

Lefebvre (1968/2016, s. 21) sanayilesme siirecinin “yaklasik yiiz elli yildir toplumdaki

dontisiimlerin motoru” oldugunu ifade ederken, sanayilesmenin kent sorunsali ve kente
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iliskin siireglerin anlasilmasinda ¢ikis noktast oldugunu ileri siirmektedir. Buna gore
sanayilesme belirleyen, “blylime ve planlamayla ilgili sorunlarin, sehri ve kent
gerceginin gelisimini ilgilendiren sorunlarin ise, elbette bos vakit ugraglarinin ve
“kiltiir’le ilgili sorunlarin giderek bilyliyen 6nemini gozardi etmeden, belirlenenler”
(Lefebvre, 1968/2016, s. 21) durumundadir. Sanayilesme 6ncesinde tiim sakinlerinin
smif farki gozetmeksizin katki sagladigi bir yapit durumundaki kent, sanayilesme
sonrast kapitalist ortamda hem iiriin veren hem de kendi sermaye yatirimiyla Urtin
durumuna doniisen bir mekandir (Lefebvre, 1968/2016, 1974/2014b). Dolayisiyla
kentlerin sanayilesme yoluyla iiretim mekanlarina doniigmesiyle, kent mekaninin da
donlismesi, yani kentin de iiretilen bir meta haline doniismesi birlikte ilerlemis ve
ilerlemektedir. Sanayi tesisleri, altyap: isleri, konutlar, konutlarin yeterli gelmedigi
durumlarda gecekondulasma, kent i¢i ve kenti disartya baglayan yollar-ulasgim aglari,
kentin kira hakimiyeti sonrasi kentte yogunlasan sermaye ve buna bagli olarak kente
dogru kitlesel gocler sonunda sanayi Oncesinin kentleri genis c¢apli bir istilaya
ugramigtir. Biitiin bunlara eslik eden arazi spekiilasyonu, kentsel toprak ranti, sakinleri
icin sanayilesme Oncesinde kullanim degerine sahip olan kenti, sanayilesme sonrasi
miibadele degeri esas olan bir hale getirmistir. Kentin bu durumundan en fazla zarar
gorenler ise, kentlerde isgiicii olarak ¢oktan miibadele degerine doniismiis olan yoksul

alt siniflardir.

Marx’1n da ifade ettigi gibi alt siniflar,kentlerde sermayenin merkezilestigi/yogunlastigi
alanlarda yogunlasmaktadir. Buna gore “sermaye ne kadar hizli birikirse, isgilerin
barmmma kosullar1 o kadar sefillesir” (Marx, 1968/2011, s. 635). Bir yandan kent,
sermaye yatirimlariyla ‘giizellesip zenginlesirken’, 6te yandan kentin basta merkezi
olmak iizere farkli noktalarina dagilmis yoksul/sefil is¢i mahallelerinin kentten sokiip

atilmasina yonelik adimlar atilmigtir.

Tarihte bu anlara dair en fazla 6ne ¢ikan 6rnek, Haussmann’in Paris’te gergeklestirdigi
biiyiik dontisiimdiir. Fransa’da 1848 yilinda gergeklesen devrim (Subat Devrimi)
sonunda Ikinci Cumhuriyet kurulmus, Napoleon Bonaparte’n yegeni Louis Bonaparte
cumhurbaskani segilmistir. Ne var ki Bonaparte, 2 Aralik 1851°de darbeyle kendini I11.
Napoleon ilan ederek Fransa’da Ikinci Imparatorlugu kurmustur. 111. Napoleon 1853
yilinda Haussmann’1 Paris’in basina gegirmistir. Haussmann bu tarihten itibaren Paris’te
“sehrin gercekligini ve yasamini dikkate almadan yeniden diizenlenmesini hedefleyen
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bir simif stratejisi” (Lefebvre, 1968/2016, s. 33) kapsaminda bastan asagiya bir yikima
girismistir. Bu smuf stratejisi/simf miicadelesi ya da Benjamin’in ifade ettigi gibi
(1982/2002, s. 103) “stratejik giizellestirmeler” geregi Haussmann’in oncelikli hedefi,
1848 Subat Devrimi sirasinda 6nemli direnis noktalart durumuna gelmis ve ileride de
benzer sorunlara yol acabilecek nitelikte dar sokaklardan olusan yoksul is¢i
mahallelerinin merkezden uzaklastirilmasi olmustur. Sanayilesme siirecinde énce kirdan

kente siiriilen yoksul yiginlar, bu kez kent merkezinden kentin ¢eperlerine siiriilmistiir.

Butlin bu stratejik “iyilestirmeler agiktir ki, yoksullar1 gittikce daha kotii ve daha
kalabalik yerlerde barinmak zorunda birakmaktadir” (Marx, 1968/2011, s. 635). Berman
(1982/2013, s. 208), “1880’lere gelindiginde Haussmann modeli, modern kentselligin
ornegi kabul edilmistir” derken; Engels (1872/2013, s. 21), “Haussmann ruhu yurt
disina tagmis, Londra, Manchester ve Liverpool’da bulunmustur ve kendisini Berlin ve
Viyana’da da evinde oldugunu hissetmistir” diyerek, tim dunyada birbirine benzer

kentsel sureclerin ve siif stratejilerinin varligini ortaya koymustur.

Ayni stratejiler sonrasinda da devam etmis, halen de devam etmektedir. Le Corbusier’in
‘sokagi oOldiirtip’ asfalt ve sokagi araglara terkeden, super otoyollarla mekansal ve
toplumsal olarak boliinmiis 20. yiizyil ve otesi sehirciligi olarak 6ne siirdiigii ve sehir
toplumunu  mimarinin  islevselligine  indirgeyen Utopik/metafizik  sehircilik
anlayisi/ideolojisi (Le Corbusier, 1941/2015; Lefebvre, 1968/2016, 1974/2014b;
Berman, 1982/2013; Harvey, 2000/2008; Jacobs, 1961/2011; Sennett, 1992/1999);
Robert Moses’in Haussmann ve Le Corbusier harmanindan olusan ve New York’u
bastan basa kaplayan, sehri ‘et satir1 gibi kesmeli’ dedigi otoyollar1 ve yol kenarlarina
serpistirilen toplu-konut projeleri (Berman, 1982/2013; Harvey, 2000/2008; Jacobs,
1961/2011); ingiltere’de Ebenezer Howard’in kendi kendine yeten kapali devre kasaba-
kentleri (Harvey, 1973/2013a, 2000/2008; Jacobs, 1961/2011; Berman, 1982/2013);
Oscar Niemeyer ve Lucio Costa tarafindan 1960’larin basinda devlet baskaninin
emriyle Brezilya’nin tam ortasinda kurulan Brasilia kenti (Lefebvre, 1974/2014b;
Berman, 1982/2013) ya da Tiirkiye’de Henri Prost’un 1940’larda Istanbul’da yiiriittiigii
projeler; 80’lerde donemin basbakami Ozal ve Istanbul Belediye Baskani Bedrettin

Dalan’mn, otoyolu Istanbul’un merkezine kadar tasimasi; giiniimiizde “Beyoglu
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Yasas1”,*® Uciincii Koprii (Yavuz Sultan Selim) ve Kanal Istanbul gibi projeler,

Haussman diisiincesi ve modelinin farkli zaman ve mekanlarda vicut bulan halleridir.

Boylelikle sehrin merkezinden ceperlerine dogru siiriilen yiginlarla sehir disariya dogru
genisleyip miistakil konutlardan olusan banliyOler ortaya ¢ikmustir. Lefebvre’ye gore
sire¢ (1968/2016) ve sonrast habitatyasam alan: denilen ideolojik maskeyle
kapatilmistir. Marx’in, gercekligin kapitalizmde bas asagi cevrildigi diisiincesinde
oldugu gibi, Once kirdan kente, sonrasinda kentten kent ceperlerine siiriilen yiginlar, ana
eksen olan iiretim sorunlarindan ideolojik olarak yasam alanlarmm sundugu tuketim ve
giindelik yasam gibi baska sorunlara yoneltilmistir. Sinif stratejisi olan bu kentsel
doniisim ve yerinden etmede ise dikkatler, giizellestirme/planlama/zenginlesmeye
¢ekilmistir. Boylelikle sehrin etrafinda, sehirden ¢ikmis ancak yine de sehre bagli olan
bu yasam alanlarinda yasayanlar, “kentli olmaya devam ederlerken, kent bilincini
yitirirler ve kendilerini dogaya, giinese ve yesillige yakin sanirlar” (Lefebvre,
1968/2016, s. 36). Siire¢ gostermistir ki, baslangicta merkezden siiriilen alt ve orta
smiflara sonrasinda orta-list smiflar goniillii olarak katilmis, bu kez orta-iist siniflara
yonelik banliy6/uydu kentler ortaya ¢ikmis, kent merkezleri bosalmis, boylelikle kent
merkezleri sermayenin hiicmuna ugrayarak Uretim merkezlerine, karar merkezlerine ve

ofislere mekan olarak yeni bir doniisiim ge¢irmistir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi Keynesyen gorece refah yillarmin etkisiyle bu kez
kentlerde yeni bir donilisiim dalgas1 baslamistir. Savas sonrasinda Bati Avrupa’da
kentlere dogru yogun bir go¢ dalgasi olusmus, bdylelikle Engels’in (1872/2013) 19.
yiizyil kapitalizmi gerg¢evesinde ortaya koydugu ve gelecek i¢in de dngérdiigii tiirden bir
konut krizi patlak vermistir. Bu kez Keynesyen donemin ruhuna uygun olarak devlet
eliyle sosyal/toplu konut projeleri yiiriirlige konmustur. Kentler santiyelere
donismiistiir. Arazi spektlasyonu her devirde oldugu gibi burada devreye girmis, bir
onceki donemin kentin ¢eperlerinde olusan banliyo habitat/yasam alanlarmin

arasindaki bosluklari toplu konutlar doldurmustur.

Bu arada “insan rrkinin her biri ayri prensiplere ve ayri amaglara sahip zerrelere

(monad) boliinmesi en ug haliyle” (Engels, 1845/2013, s. 62) yine kentte yasanmaya

% 2005°de ¢ikarilan 5366 sayili “Yipranan Tarihi ve Kiiltirel Taginmaz Varhiklarm Yenilenerek
Korunmasi ve Yasatilarak Kullanilmas1 Hakkinda Kanun.
% Ele alacagimiz filmlerden biri olan Zerre filminde bu durumu gorecegiz.
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devam etmektedir. Kent biiyiiyiip, gelisip giizellesirken, Engels’in 19. yiizy1l Londrasi
icin yaptig1 tasvirler 20. yilizyilin kentlerinde bir kez daha kendini tekrar etmektedir.
Insanlar kent dlceginde esas olan smif miicadelesi ve sermaye birikimi siireclerinin
disinda, ideolojik olarak giindelik hayatin ig¢ine ve sorunlarina ¢ekilmislerdir. BOyle bir
ortamda “insanlar birbirlerine ancak kullanilabilirligi olan metalar olarak bakiyorlar;
herkes bir digerini sOmiiriiyor ve tiim bunlarin sonucunda da giiclii olan zayifi ayaginin
altina” aliyordur (Engels, 1845/2013, s. 63). Engels devaminda “her yerde barbarca bir
kayitsizlik; bir tarafta kati bir bencillik, diger tarafta ise isimsiz bir sefalet ve her yerde
sosyal bir savas” derken, Simmel (1903/2009), sehirlerin para ekonomisinin mekani
olmalarindan dolayi, her tiirlii iliskinin, niteligin ve bireyselligin bu yolla “ka¢ para”
sorusuna indirgendigini ifade etmektedir. Bu noktada para, bir baska yabancilagma
kaynag1 olurken, sehir, parcalara ayrilip “atomize oldugu, yalmiz kalabaliklar i¢inde
yigmlastigi, ¢iplak ve savunmasiz oldugu ve herkesin birbirleri de dahil olmak tizere her

seyi tarttig1 ve hesapladigi seytani” bir hal almistir (Merrifield, 2002/2012, s. 111).

Benjamin’e gore (1982/2002, s. 261) “caddeler, toplumun konutudur”. Ne var ki hepsi,
Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra baslayan Haussmanvari kentlesme siirecleri sonunda
pargalanmis, “yalitilmig, tek kalmis sokak muhitleri sosyal agidan aciz” (Jacobs,
1961/2011, s. 200) duruma diiserken, birey ve toplum da bundan nasibini almstir. iste
“1960’larin basindan itibaren Paris kendini diipediiz varolussal bir krizin ortasinda”
(Harvey, 2012/2013b, s. 30) bulmusken, Lefebvre bu krizi asmaya yonelik olarak
1968°de Sehir Hakki’m yayimlamustir.

Lefebvre’ye (1968/2016) gore, ozellikle 1950’lerde kapitalizm, tiim ¢eliskilerine
ragmen Onemli Ol¢iide biiyiime kaydetmistir. Bunu yaparken tabiatina uygun olarak
sehirleri de dnemli Ol¢iide tahrip etmis ve etmektedir. Sehir, merkezden koparilmis ve
cevreye/banliyolere/perifiye siiriilmiis ve mahkum edilmistir. Oysa merkez olmadan
medenilikten bahsedilemez. Bdyle bir ortamda merkezden siirlilen yiginlar {iretim
iligkileri ve sinif c¢atismasi gibi ana iki sorundan uzaklastirilmis ve giindelik hayatin

sorunlartyla ugrasmak durumunda birakilmiglardir.

Ne var ki bu durum bile kendi i¢inde devrimci potansiyeller barindirmaktadir. Nitekim,
1960’larin ortasindan itibaren ekonomideki belirgin bozulma egilimi, kent 6l¢eginde

meydana gelen yogun tahribat, birey ve toplumun is yasaminda oldugu kadar 6zel
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yasam ve hatta bos zaman pratiklerine kadar yayilan denetim ve kontrol mekanizmalari,
Paris’te Mart 1968’de baslayan ufak c¢apli eylemlerin, Mayis 1968’de en yulksek
seviyesine ¢ikarak, iilke genelinde ve diinyaya yayilan bir Olcekte etki yaratmasina
neden olmustur.Eylemlerde Lefebvre’nin 6ne ¢ikardigi gibi sehir, bir mibadele/degisim
degil; bir karsilasma alani olarak kullanim degeri esas olan bir mekandir disiincesi

temeldir.

Kapitalist sistem gegen zaman iginde bir sekilde biiyiirken, Lefebvre’nin (1974/2014b)
ortaya koydugu gibi, bunun araglarindan en 6nemlileri mekana yerlesmek ve mekan
tretimidir. Uretim iligkilerinin bir sonucu olarak mekan da almip satilmakta, metaya
donlismekte ve somiirgelesmektedir. “Kastedilen artik toprak degil, var olan haliyle bu
amag, bu erek i¢in iiretilen toplumsal mekandir” (Lefebvre, 1970/2014a, s. 146). Bunun
anlami, artik deger sonunda olusan yeni bir iiriin olarak mekanin da bir iiriin olmasidir.
Sermaye siirecleri sonunda olusan artik degerin dolasiminda iki devreye dikkat ¢eken
Lefebvre (1970/2014a), birinci devrede klasik olarak sermayenin yeniden imalat
sektoriine yonlendiriligini ve bu yolla yeniden tiretildigini, ikinci devrede ise milkiyet
hakkindan dogan ayricaliklar ve arazi spekulasyonu ile mekan Uretimi ve ozellikle
kentsel mekan ftretimine yogunlasildigi ve artik degerin bu yolla dolasima sokulup
yeniden tretildigini ileri surmektedir. Klasik retim sektorlerinde artik deger diismeye

basladig1 zaman, ingaat ve emlak piyasasi yiikselmeye baslamaktadir.

Guniimiizde de devam eden sirecler Lefebvre’yi onaylamaktadir. Oyle ki Harvey de
(1982/2015a, s. 683) basindan beri Kkapitalist sistem icginde “mekansal diizenleme
uretiminin, birikim dinamikleri iginde zorunlu olarak aktif bir kurucu moment”
oldugunu ileri stirerek, giiniimiize kadar seyreden siirecleri de icine alacak sekilde
kapsami genigletmistir. Bunun anlami, mekén Gretiminin sadece imalat sektoriinde
yasanan ya da yasanabilecek celiskiler sonunda olusacak bir kriz durumunda devreye
giren bir dongi olarak degil; mekan dretimi ve dizenleme Uretimlerinin de imalat
sektorii ya da diger sektorler gibi dogrudan bir {iretim sektdrii oldugu ya da
olabilecegidir. 1960’larin sonuna dogru birey ve toplum iizerinde olusan ekonomik ve
mekansal baskilar sonunda, kapitalizm yine sisteme yonelen elestiriler tizerinden “yeni”
bir ¢ikis yolu bulmus, iiretim ve artik degerin bu iki dongiisiinin bir arada yiiriitiildigi;
ancak tiretimin giderek esneklestirildigi, esas olarak mekan {iretimin ¢ogu baglamda ¢ok
daha fazla 6ne ¢iktig1 bir doneme gecilmistir.
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3.3.1.3. Neoliberal yillar ve glinUmuz

Bireysel 6zqgurlukler

Kapitalizm bir kriz rejimidir. Ancak farkli gortisler bu konuda farkli kabullere sahiptir.
Kapitalizmin kriz egilimli bir sistem oldugunu basindan bu yana ortaya koymus olan
elestirel goriigiin aksine liberal goriis, sistemin kriz egilimli oldugunu reddetmistir.
Buna gore ortaya ¢ikan krizler yerel ve siirlt durum ve kosullara, aktorlere (bireylere)
ve kurumlara baglanmis ya da krizlerin kisa vadeli aksamalar olduguna dair agiklamalar
gelistirmeye ¢alisilmistir. Bu tip goriisler, artik esnemekle birlikte, halen sirmekte olan
bir gelenektir. Bu ylzden burjuva iktisat¢ilari, elestirel goriisiin aksine, sistemin
dinamiklerini  kavramakta giclik cekmekte, dolayisiyla krizleri 6ngormekte
basarisizliga ugramaktadirlar. Yeni olansa, burjuva iktisat¢ilarinin, krizleri 6ngérmekte
basarisiz olduklarmm yer yer itiraf etmeye baslamalaridir. Ornegin Eyliil 2008 yilinda
patlak veren ve 1929 Biiyiik Bunalimi’yla kiyaslanan krize iliskin Ingiltere Kraligesi II.
Elizabeth, Gnli London Schools of Economics’te katildigi bir etkinlikte, ekonomistlerin
nasil olup da krizi 6ngéremedigini sormus; ancak salondakilerden dogru diizgiin bir
yanit alamamistir. Alt1 ay sonra British Academy’den bir grup iktisat¢c1 Kralice’ye
yazdiklart 0ziir niteligindeki ortak mektupta, “krizin zamanlamasi, kapsami ve
ciddiyetini 6ngdérme ve 0Online ge¢cme konusundaki basarisizligin pek c¢ok nedeni
olmakla birlikte, esas olarak krizin sebebi, hem bu (lkede hem de uluslararas: dizeyde,
birgok zeki insanin kolektif hayal glclnun, sistemin batiintne yonelik riskleri anlama

konusundaki basarisizligiydr” (Harvey, 2010, s. 235) demislerdir.

Gortldugt gibi basarisizlik bireylere yiiklenmistir. Bu gorlise gore bireyler, diger
onceki tiim krizlerde oldugu gibi, 2008 krizinde de riskleri anlayamamuistir; halbuki
anlamig olsalar, daha ilk basta kiigiik riskleri ve krizleri firsata cevirebilirlerdi. Cunki
kapitalizm burjuva iktisat¢ilaria gore bir firsatlar rejimidir. Ozellikle ‘krizleri firsata
cevirmek’ sikga karsilastigimiz bir bagka anlat1 olduguna gore, bu yolla dolayl da olsa
burjuva iktisadi, kapitalizmin esas olarak kriz egilimli bir sistem oldugunu da artik
kabul eder goriinmektedir. Mikro ya da makro 6lgekte her ne olursa olsun, hangi durum

ve kosulda olursa olsun mevcut bir krizi firsata gevirecek olan ise bireydir.

Birey, bir s6ylem tarzi olarak kapitalizmin neoliberal ugraginin da temelidir. Harvey
(2012/2013b, s. 31), 2012 itibariyle hala “elimde hig¢bir kanit olmamakla birlikte”
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diyorsa da, tarihe “68 Hareketi”” olarak gecen dénemin itici guict olan birey, 6zgurltukler
ve bireysellik sdylemi, 70’lerden giiniimiize uzanan neoliberal diisiincenin temelini
teskil etmistir. Yani birey, bireysellik, bireysel ozgiirliikler ve krizi firsata ¢evirme
sOylemlerini ana eksen alan neoliberalizmin kendisi de aslinda 68 Krizi’nin, kapitalist

tarafindan firsata ¢gevrilmesinin bir tiriiniidiir.

Esasinda neoliberalizmin birey ve 6zgurlikler vurgusu, 80’lerde Tiirkiye Basbakani
olan Turgut Ozal’m da klasik slogami haline gelen, 19. yiizyiln “laissez faire®’
iktisadina dayanan Manchester sistemi” (Palley, 2004/2014, s. 42) ile yakindan ilgilidir.
Klasik iktisadin kurucularindan Adam Smith’a dayanan sistemin temel diisiincesi,
bireylerin piyasa kosullarindaki etkin rollerini, serbest ticaret ve bu ticareti
engelleyebilecek her tir mudahalenin, ézellikle devlet mudahalesinin 6nline gecmeyi
merkeze almaktadir. Ayrica bu diisiince daha Oncesinde, feodal toprak agalarna tabi
olan koylulerin, el koyma yoluyla topraktan sdrtlmesi/ozgiirlestirilmesi ve ardindan
sanayilesmeyle birlikte, bu kez sermayeye tabi olmalarina ragmen, 6zgUr bireyler olarak

tanimlanmalariyla elbette ilintili ve bu diisincenin bir uzantisidir.

Bu diisiince bi¢imi, ele aldigimiz siirecler boyunca farkli suretlere biiriiniirek 1970’lere
kadar varligini stirdiirmiis, 1970’lerden sonra yeniden ve ¢ok daha kapsamli bir sekilde
uygulama alanm1 bulmustur. Ozellikle ikinci Diinya Savasi sirasinda Avusturyali siyaset
felsefecisi Hayek’in piyasa liberalizmiyle ilgili diisiince ve yazilari, 0 suretlerden biri
olmakla birlikte, neoliberal diisiince sisteminin de temel yap1 tasini teskil etmektedir.
Hayek’e gore (1948, s. 7), “insan eylemleri, tasarim ve planlama anlayisi olmadan
islevsellesmekte ve ylkselmektedir”. Keynesci devlet planlamasi ve programlamasi
anlayisina bir tepki olarak one siiriilen bu diisiincenin genel ¢ercevesi dahilinde Hayek,
planlama, programlama ya da tasarim yerine, “gérinmeyen bir el”’e (Smith, 1776/2016,
s. 490) sahip, kendi kendine yeten ve kendini duzenleyebilen piyasa temelli bir

toplumun bireysel 6zgirlikleri besleyecegini savunmaktadir.

Hayek’in diisiinceleri 1970’lerin kriz ortaminda Chicago Okulu adli sosyoloji ekolii ve
Milton Friedman’la (1962) birlikte hizla yiikselmistir. Bu bakimdan Harvey’e gore
neoliberalizm (2005/2015b, s. 27), “kapitalist toplum diizenine yonelik tehditlere karsi

37 Brrakiniz yapsinlar, birakiniz gegsinler.
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olas1 bir panzehir ve kapitalizmin felaketlerine bir ¢6ziim olarak uzun zamandir kamu
politikalar1 sahnesi ardinda pusuda” beklemistir. Pusuda bekleyen neoliberalizm igin
uygun an ya da firsat, 1968-1975 yillar1 arasinda diinyanin farkli yerlerinde meydana
gelen kentsel halk ve is¢i hareketleri olmustur.

70’lerdeki kriz ortamindan, diinyanin farkli noktalarinda neoliberalizme dogru diizensiz
gecisler sonunda gunimiize kadar oOncelikli olarak sunulan birey ve 0Ozgirlikler
diisiincesi, iist siiflarin miilkiyet ve girisim Ozgiirliigiinden, uluslararast ekonomik
biitiinlesmeden, devletin piyasa tzerindeki etkin midahalesinin ve bunun da 6tesinde
piyasanim 6niindeki tiim engellerin kaldirilmasindan ibaret olmustur. Oyle ki “sirketlerin
yasa karsisinda birey olarak tanimlanmasi” (Harvey, 2005/2015b: 29) bile, birey ve
Ozglrlikler disiincesinin aslinda, daha 6nce yine Marx ve Engels’den (1932/2013)
alintiladigimiz gibi, iizerine diisen goriintiiyii ters ¢eviren camera obscura metaforunda
oldugu gibi, ideolojik olarak bas asagi ¢evrilmesidir. Nitekim yakin tarihten Harvey’nin
(2005/2015b) hatirlattigr gibi, 11 Eyliil olaylarinda finansin kalbi Diinya Ticaret
Merkezi’'ne yapilan saldirilar, dogrudan 0Ozgurliklere yapilmis bir saldir1 olarak
degerlendirilmistir. Saldirtlar sonras1 yikilan ikiz kulelerin yerine yapilan ve New
York’un en uzun yapisi unvanl tek kulenin One World Trade Center ya da Ozgiirliuk
Kulesi isimleriyle anilmasi neoliberal ruhun O6ziiyle yakindan ilgilidir. 541 metre
uzunlugundaki yapi, Amerikan Ol¢t birimi olan “fit” cinsinden 1776’ya denk
gelmektedir. 1776 ise, Ingiliz sdémiirgesi olan Amerikan kolonilerinin, Amerikan
Bagimsizlik Bildirisi’yle bagimsizliklarini ya da 6zgurliklerini ilan ettikleri tarihtir. Bu
ayrintilar bir ideoloji olarak neoliberalizmin, semboller iizerinden nasil hareket ettigini

anlamak ag¢isindan da énemlidir.

Goriildigi gibi ginimize kadar birey ve 6zgurlukler diisiincesi, gercekte piyasa ve
piyasa surecleriyle sinirli kalirken, bireysel ve toplumsal dizlemde ancak “narsistik
tagkinliklara kaynaklik eden kutsallastirilmis bir nesneye donlismiis durumdadir”
(Corcuff, 2003/2009, s. 6). Bu noktada neoliberal doniisiimiin basladigi 1970’lerden
giinlimiize kadar hizli bir gelisim gosteren teknolojinin, 6zellikle telekominikasyon ve
bilgi teknolojilerinin bugiin geldigi nokta, narsistik taskinliklar Uzerinden okunabilecek
onemli bir alan sunmaktadir. Oyle Ki son 10 yi1lda mobil teknolojilerin yaygilasmasi ve
sosyal medya ortami, bireyler i¢in narsistik taskinlarin dogal mekan1 haline gelmistir.
Marx ve Engels’in (1932/2013) varligini, dogal ihtiyaclarin karsilanmasi disinda yeni
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ihtiyaglara yol agtig1 6l¢iide siirdiirebilen bir sistem olarak yorumladiklar1 kapitalizmin,
o yeni ihtiyaclardan biri olarak bireylerde olusturdugu goézuninde olma, goérundrlik
ihtiyact, bu narsistik tagkinliklarin lokomotiflerinden biridir. Bir kisinin kendini ya da
beraberindekileri, bir akilli telefon ya da web kamerast vb. bir cihazla fotograflayip
internet lizerinden sosyal medya sitelerinde paylagsmasi olarak tanimlanan ve 2013
yilinda Oxford So6zligii tarafindan yilin kelimesi ilan edilen “selfie” (Word of Year,
2013), artik bir guindelik pratik olarak dnemli bir drnektir. Bu pratik “gosteri tekniginin
kaydettigi ilerlemenin kaniti” (Debord, 1967/2010, s. 12) olarak, yine Debord’un
Gosteri Toplumu’nu giinimizde daha ileri bir noktaya tasirken, narsistik tagkinliklar

somutlastiran goriiniimlerin giiniimiizde belki en 6nemlisidir.

Debord’a (1967/2010: 35) gore, “Modern iiretim kosullarinin hakim oldugu toplumlarin
tiim yasami devasa bir gosteri birikimi olarak goriinir. Dolaysizca yasanmis olan her
sey yerini bir temsile birakarak uzaklagsmistir”. Buna gore “gosteri tekniginin kaydettigi
ilerlemenin kanit1” (Debord, 1967/2010, s. 12) olarak selfie araciligiyla, Instagram gibi
fotograf ve video paylasimini merkeze alan sosyal medya siteleri tizerinden glinimizde
“devasa bir gosteri birikimi” yapilmaktadir. Goriliniir olma ihtiyacindaki 0zgir bireyler,
sosyal medya tlizerinden paylastiklar1 fotograflara yonelik aldiklari-kazandiklar
tiklama-like-begeni sayisi-rakami Uzerinden sosyal medya, yani piyasada bir deger
kazanmakta®®i gercek hayatlarmma dogrudan etki edecek bir bicimde varliklari bu
rakamlara ve degere indirgenmektedir. Dolayistyla “piyasa ekonomisi ancak bir piyasa
toplumunda isleyebilir” (Polanyi, 1944/2010, s. 101) diisiincesinin i¢ini dolduracak
sekilde, toplumla birlikte birey de piyasalastiriimakta, neoliberal donemin teknoloji
ruhuyla da uyumlu bir sekilde dijitallesmekte-sayisallastirilmakta, bir piyasa-finans
datasi-verisi haline getirilmektedir. Elbette daha da 6nemlisi, hi¢bir sekilde bireylerin
dogal ihtiyaglarina yonelik olmadigindan, dolayisiyla bir kullanim degeri de olmayan bu
Miibadele degeri temelli gosteri birikiminde, sermayenin arti degeri de perde arkasinda
sermaye sahibine, yani bu 6rnekte sosyal medya kuruluslarinin hanesine yazilmaktadir.
Bu da sermaye rejiminin bastan bu yana dile getirmekte oldugumuz 6ziidiir. Internetin

ekonomisi de bu minvalde degerlendirilmelidir.

% TDK’nin piyasa (yapmak) kelimesi igin verdigi ikinci anlam, bir yol lizerinde gidip gezerek
gezinmedir. Ancak piyasa yapmak ifadesinin, dilde uzun zamandir gezinmenin 6tesinde, bir sergileme-
gorinme-gosterme anlamina da kavustugu gozlenebilmektedir.
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Teknigin kendiliginden kendisi, bireyin kendi kendine yoneldigi, kendi kendini
fotografladigi, narsistik bir dzellikte olan selfie ise, daha fazla gériinmek, daha gorunir
olmak, “dzgiirliigiiniin tadin1 ¢ikarmak”®® ve daha ¢ok begeni almak isteyen birey icin
“narsistik tagkinliklara” zemin hazirlarken; sosyal medya mekdn: bir taraftan bir
ozgiirliikler ortami, diger taraftan “birkac iilkede hala Ozgiir vatandaglar olarak
kaldiklarina inandirilanlarin, gergek yasamlarini etkileyecek bir secim yapmak s6z
konusu oldugunda, goriislerini bildirme” (Debord, 1967/2010, s. 191) haklarinin asla
bu denli kisitlanmadigi geligkili bir yer haline de gelmektedir.

Debord’un 1970’lerdeki uygulamalara yonelik bu elestirisi, glinimuzde internet ve
gelecegine yonelik tartismalarda gegerliligini korumaktadir: “Sansiir asla bu kadar
mikemmel uygulanmamusti” (Debord, 1967/2010, s. 191). 2013 yilinda Tiirkiye’de
meydana gelen Gezi Parki Eylemleri’nden giinlimlze kadar gecgen sirede, internet ve
sosyal medya kullanimina getirilen ve halen getirilmekte olan hukuki diizenlemeler ve

bununla ilgili tartismalar, sansiir uygulamalarina énemli bir 6rnektir.

Ote yandan basta fotograf olmak iizere kisilere ait 6zel verilerin izinsiz kullanimi ve
bundan elde edilen tecimsel ¢ikarlar dogrultusunda fikri miilkiyet haklar1 vb., sansir ve
denetimle i¢ ice gecen, kapitalizmin kendisi gibi yine ¢eligkili bir tartisma alanidir.
Neticede internet ve sosyal medyayla ortaya ¢ikan bu yeni toplumsal ve ekonomik iligki
bigimleri, internet ve sosyal medyanin ekonomi politigiyle birlikte denetim ve kontrol
sorunu, devlete ve devlet hukukuna da yeni alanlar agmaktadir. Ciinkii “sanayi ve
ticaretin gelismesi, yeni toplumsal iligki bigimlerinin dogmasina ne zaman yol agmigsa
(6rnegin sigorta vb. sirketleri), hukuk her defasinda bunlar1 miilk edinme bigimleri
arasina dahil etmek zorunda kalmistir” (Marx ve Engels, 1932/2013, s. 67). Dolayisiyla
One siirdiigiimiiz gibi neoliberal ortamda bireysel 6zgurlikler, piyasa toplumu ve piyasa
sireclerinin isleyigini sekteye ugratmadigi siirece miimkiindir ve bu haliyle bir
yvanilsama durumundadir. Birey ve topluma sunulan o6zgirlikkler, kullanim degil;
dogrudan miibadele degerine yonelik ve Ozlinde sermaye birikiminin devamliligini

saglayacak diizeylerde kalmistir. Sure¢ devam etmektedir.

Istihdam politikalar1 ve yoksullas(tir)ma

% Bu ve bu ifadenin gesitlemeleri, giiniimiizde bircok markanm siklikla kullandig1 reklam sloganlarindan
biridir.
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Neoliberal donemde bireysel 6zgirlukler soylemiyle pekistirilen piyasalasma sirecleri,
emek guctne de Onemli etkilerde bulunmaktadir. Esasinda 20. yiizyilin basindan
itibaren kol emegi yavas yavas kafa emegi ya da “biirokratik emek” (Sennett,
1992/2010, s. 419) bigimine doniisiirken, tiretim daralmis hizmet sektorii genislemis,
1970’lerden itibaren neoliberallesmenin etkisiyle birlikte bu doniisim hizlanmis ve
giiniimiizde doruk noktasima ulasmustir. Ikinci Diinya Savas1 sonrasi yasanan teknolojik
gelismelerin etkisine benzer bir sekilde, 80’lerde neoliberal doniisiim siireglerine eslik
eden patlama niteligindeki teknolojik gelismeler de, blrokratik emek bigimlerinin
Otesinde esnek emek ve istihdam bigimlerinin olugsmasiyla son derece uyumlu, hatta bu
emek bigimlerinin olusmasinin Oniinii agan bir seyir izlemistir. Halihazirda “yar1 teknik,
yar1 giindelik isler” yapan “bilgisayar programcilari, mali analistler, borsalarda
denetcilik, simsarlik yapan alt kademede calisanlar’dan (Sennett, 1992/2010, s. 420)
olusan ve genellikle beyaz yakalilar olarak ifade edilen yeni bir orta smif, ikinci Diinya
Savast sonras1 Keynesci donemde, Ozellikle 1950-1960 yillar1 arasinda coktan

olusmustur.

Sennett’a gore, yaptiklar1 islerde kendi becerilerini kullanamadiklar1 gibi, esasinda
neredeyse sokaktan gecen herkesin yapabilecegi tiirden isler yapan bu sinifa mensup
bireyler, dolayisiyla bir siif kiiltiiriine sahip degildir. Cunkl ilerleyen dénemde
neoliberalizme evrilecek olan bu surecte de, bireysel 6zgurlikler adi altinda narsizm
beslenmekte ve biiyiitiilmekte, sinif olusumunun Oniine gegcilerek birey ve bireyler
parcalanmaktadir. Benlik ile diinya arasindaki sinirlar silinip yabancilagma
pekistirilirken, isteki konumlar kisiligin de 6niine gegcmektedir. Bu siniflarin isleri gibi

kendi kisiliklerinin de kurumsal bir tanimi s6z konusudur.

Esasinda tim bu ve buna benzer surecler, is¢i smifinin par¢alanmasinin birinci
dinamigi olan ve “ilk kez Friedrich Engels’in Karl Marx’a yazdigi 7 Ekim 1858 tarihli
mektupta” (Ozatalay, 2016, s. 140) gecen is¢i sinifimn burjuvalasmas: ya da orta
siniflagsmasindan bagka bir sey degildir. Marx ve Engels’in 19. Yiizyilda tartistiklari bu
olgu, yaklasik 100 yil sonra, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki Keynesci tam istihdam
politikalariyla birlikte is¢i smifinin ¢alisma ve yasam kosullarinda gorilen belirgin
(ancak goreli) bir iyilesmenin sonunda, is¢i sinifinin alim giiciinln artmasi ve tilketimde
meydana gelen Kitlesel patlamayla iliskilendirilmektedir. Bireysel 6zgurlikler ve
yukselen narsizm ise esasinda is¢i sinifina mensup bireylerin burjuvalagma siireclerini
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“renklendirici katki maddeleri’dir. Ote yandan iscilerin alim giiciiniin ve tiiketim
hacimlerinin artisiyla yasam kosullarindaki iyilesme, toptan bltin bir sinif genelinde

degil; is¢i sinifinin kendi i¢inde bir tabakalasmaya neden olacak sekilde gergeklesmistir.

Bu dogrultuda alim giicii agisindan is¢i smifinin st tabakasinda yer alan beyaz
yakalilar, is¢i sumifimn burjuvalagmast egilimine girerken, alt tabakalarda Keynesci
istihdam ve devlet politikalar1 geregi varolan sendika ve drgitlenmenin de etkisiyle bir
is¢i sinifi bilinci, 1970’lere kadar varligin1 korumustur. Buna gore toplumdaki ¢atisma,
somiirenle sOmiiriillen arasindaki eksenden, sOmiiriilen smniflarin kendi aralarindaki
catismaya kaymustir. Bu da sermaye icin son derece olumludur. Isciler arasinda rekabet
ve catigma gQitgide artarken, giiniimiiziin modast olarak slrekli 6ne ¢ikarilip
pazarlanmakta olan “kariyer planlama” ve “kisisel gelisim” gibi, bireyin faydasina
doniikmiis gibi gosterilen, ancak tamamen sermaye birikimine yonelik yontemler, bu
catisma temelinde okunmali ve bu yontemlere dogru yonlendirilen kitlenin, sermaye
icin yeni somirl pazarlari a¢tigt 6rnegi gbézden kagmamalidir. Clnki, “kapitalist
toplumda, emegin toplumsal tretkenligini yukseltmeye yarayan butlin ydntemler,
maliyetleri, bireysel is¢inin sirtina yikilarak hayata gegirilir; tiretimi gelistirmeye
yonelik bitiin araclar, tireticinin egemenlik altina alinmasini ve somiiriilmesini saglayan

araclar haline gelir.” (Marx, 1968/2011, s. 623).

Iste 1968’de meydana gelen hareketlerin hemen ertesinde yavas yavas sahneye cikan
neoliberalizm, birey, bireysel 6zgurlikler ve ¢cok daha 6nemlisi esneklik sdylemiyle, is¢i
smifimin par¢alanmast olgusunda birinci dinamik olan is¢i suifimin burjuvalagmasi
stirecini daha da derinlestirirken; 6zellikle esneklik adi altinda, bir sézlesmeye bagh
olarak belirli bir iicret karsiliginda sosyal giivenceye sahip klasik istthdam modelinden
farkli olarak giivencesiz ya da “egretilesme” (Ozatalay, 2016, s. 139) yoluna giren ve
gunimizde daha ¢ok  prekaryalasma  olarak  ifade  edilen istihdam
politikalariyla/modeliyle birlikte is¢i sinifinin par¢alanmasinda ikinci dinamigi harekete
gecirmistir. Esasinda ig¢i sinifimin prekaryalagmasi kavraminin temelinde, Marx’in
(1968/2011, s. 592) “Kapitalist Birikimin Genel Yasas1” baglig1 altinda net bir sekilde
tartistig1 ve kapitalizmin varligini siirdiirmek i¢in olmazsa olmaz temel kosul olarak ileri

stirdiigii, yedek sanayi ordusu kavrami yatmaktadir:

Toplumsal zenginlik, faaliyet halinde bulunan sermaye, bunun blylmesinin
hacmi ve giicli ve dolayiSiyla da proletaryanin mutlak biiytikligi ve emeginin
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uretici giicl ne kadar biyik olursa, yedek sanayi ordusu da o kadar buyuk olur.
Kullanima hazir emek gilicuniin biiyiikliigiinii artiran nedenler, sermayenin
genisleme giiclinii artiran nedenlerle aynidir. Yani, yedek sanayi ordusunun goreli
biytikliigii, zenginlik potansiyeli ile birlikte artar. Ama, bu yedek ordunun faal
orduya orani ne kadar biyikse, sefaletleri g¢alisma sirasinda katlandiklar
iskenceyle ters orantili olarak artan artik niifus o kadar yi1ginsal sekilde yerlesiklik
kazanir. Son olarak, is¢i niifusunun diigskiinler tabakasi1 ve yedek sanayi ordusu ne
kadar buyukse, resmi yoksulluk da o kadar biylk olur. Bu, kapitalist birikimin
mutlak, genel yasasidir (Marx, 1968/2011, s. 622).

Marx’1n yasadig1 ve bu 6ngoriisiinii ileri stirdtigii 18. yiizy1l kapitalist ortaminda, hizmet
sektorii gelismek bir yana heniiz ortaya ¢ikmamustir. Bu yizden Marx olguyu agiklarken
“sanayi” sozciigiinii kullanmistir. Esas olan “sanayi” ya da onun yerine kullanilabilecek
bir sb6zcukten cok, olgunun ve 6ngorinin kendisidir. Marx’in kullandigi “sanayi”
ifadesinin bugun, hizmet sektérini de kapsayacak sekilde genisledigi kuskusuzdur.
Hatta Oyle ki, 20. yiizyildan itibaren gerilemeye baslayan sanayi liretiminin karsisinda

giderek genisleyen hizmet sektorii, giiniimiizde en temel sektér durumuna gelmistir.

Hizmet ya da sanayi iiretimi sektorleri farketmeksizin, Marx’in yasadigi donemde
oldugu gibi, glinimizde de yedek sanayi ordusu ya da issizler ordusu ya da yedek
isgticti ordusu olarak ifade edebilecegimiz bu olgu kapitalizme igkindir. Olgu,
kapitalizmin Keynesci ya da Neoliberal o6rgitlenme bicimleri ya da donemleri
tarafindan belirlenmez ya da bunlara 6zgi degildir. Kapitalizmin her doneminde yedek
isgiicti varolmustur. Marx’in (1968/2011, s. 619) ifade ettigi gibi “gdreli artik niifus
miimkiin olabilecek her bicimde karsimiza ¢ikar. Her is¢i, yar1 ya da tam issiz oldugu
slire boyunca bunun i¢inde yer alir”. Dolayisiyla kapitalizmin Keynesgci ya da neoliberal
donemleri, olsa olsa olgunun goérunumleri-suretleri (ideolojik maskeleri) ya da isleyisine

etki etmektedirler.

Gunumuz neoliberal 6rgutlenme bigiminde prekarya olarak ifade edilen yedek sanayi
ordusunun onceki donemlere gore ayirt edici 6zelliklerinden biri, 6l¢ek ve oraninin
genislemis ve silirekli genislemek yonli bir egiliminin olmasidir. Marx’in olguyu
tanimladigi déonemde yedek sanayi ordusuna dahil olmak, iscilerin sistemin celigkili
dogas1 geregi karsi karsiya kaldigi bir durumken, neoliberal donemde ise iscilerin
sermaye politikalar1 cercevesinde bizzat sermaye tarafindan yonlendirildigi/sevk
edildigi bir egilimdir ve bu egilim bilingli bir sekilde sermaye tarafindan

pazarlanmaktadir. Kapitalizmin sanayi 0Oretiminden hizmet sektoriine kaymasinda
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oldugu gibi, neoliberal donemde, Marx’in (1968/2011) yorumuyla, bildigimiz anlamda
tam zamanli ve guvenceli olarak istihdam edilen faal is¢i ordusunun giderek
daraltilmasi yoluna gidilmekte, bunun karsisinda yar: zamanii ve givencesizlik esasina
dayali esnek adi verilen istihdam bi¢imi giderek genisletilmektedir. Yani kapitalizmin
ilk donemlerinde klasik istihdam saglama yoniinde kendi {izerinde biraz olsun bir baski1
ve sorumluluk hisseden sermaye, neoliberal donemde, zaten kendinden ¢eliskili klasik
istihdam olgusunun kendisini dahi yerle bir ederek ve gelecekte bu istihdam bicimini
tamamen ortadan kaldiracak formiiller gelistirmektedir. Ornegin Tiirkiye’de son 10
yilda kamuda istihdam edilen tam zamanli ve giivenceli faal is¢i ordusu buyuk bir
genisleme kaydetmistir. Ne var ki son bir yildir, kamuoyunda “657” olarak bilinen
Devlet Memurlar1 Kanun’da 6nemli degisiklikler yapilmasi planlanmaktadir. Plan i¢in
cesitli siyasi nedenler One siiriilse de, planin 6zii kamuda istihdam olunan isginin
(memurun) tam zamanli ve giivenceli istihdam  kosullarinin  esneklige

kavusturulmasidir.

Ote yandan tersi Ornekler de goriilebilmektedir. Bunlar genellikle siyasidir. Yine
Turkiye’de 2000’lerin basindan itibaren, neoliberal donemin ruhuna uygun olarak
prekaryanin ya da yedek sanayi ordusunun bir bigimi olarak taseron is¢ilik olaganiistii
bir artig sergilemistir. Uzun yillardir tartisma konusu olan bu durum, Haziran 2015
Genel Segimleri’nden itibaren “tagserona kadro miijdesi” adi altinda faseron is¢ileri
guvenceli hale getirmeyi amagladigini iddia eden dénemin iktidar partisi Adalet ve
Kalkinma Partisi tarafindan siyasi bir gindem haline getirilmis; taseron is¢ilere kadro
vaadi, hemen hemen tiim biiyiik partilerin programlarina girmistir. Haziran 2015’te tek
basina meclis ¢ogunlugunu saglayamayan partilerin, bir koalisyonla da bir araya
gelememeleri sonucunda, Kasim 2015°te tekrarlanan secimlerde de bu vaatler

tekrarlanmistir. 2019°a kadar yapilan tiim se¢imlerde ayni vaatleri gormek miimkiindiir.

Turkiye’de 2000’lerden bu yana, bizzat politika yapicilarin ekonomi politikalariyla
blylyen taseron is¢ilik, yine politika yapicilarin, bu kez tersi yeni ekonomi politikalari
vaatlerinin iginde yer alabilmektedir. Bu bir ¢eliski gibi goriinse de, kendinden ¢eliskili
bir sistem olarak kapitalizmin igkin bir ¢eliskisi degildir. Sadece belli bir yerde belli bir
zamanda ortaya ¢ikan ve dinyada da 6rnekleri gorilebilecek, neoliberal dénemin
esneklik ruhuna uygun olarak, yine neoliberal siyasetin esnekligine 0zgu, siyasi bir
celiskidir. CUnkl neoliberal donemde esas trend/yonelim/egilim emek gucinin
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mumkin mertebe glvencesiz hale getirilmesidir. Ancak bir tarafta giivenceli is¢inin ve
memurun istihdam kosullarimin “performans degerlendirmeleri” gergevesinde esnek
hale getirilmesiyle bu smifin egretilesmesi-prekaryalasmasi; Ote yanda guvencesiz
tageron iscilerin, simdilik pek miimkiin gériinmese de, kismen ya da tamamen givenceli
hale getirelerek onlarin burjuvalagtirilmas:, elbette her iki taraf icin yeni rekabet ve

catisma kosullar1 demektir.

Ote yandan ¢ok rahatlikla gdzlemlenebilecegi gibi diinya genelinde tim bunlar bireyin
kisisel gelisimi, bireysel ozgiirliikler, (hayatta kalmak icin) esneklik ve rekabet
edebilirlik, surdarulebilirlik, kariyer planlamasi, daha ¢ok serbest zaman, is hayatinin
ya da ¢alismanin sonu gibi gosterisli sloganlar esliginde pazarlanmakta; ancak tamamen
“gizemsel kabugun igindeki rasyonel 6z” (Marx, 1968/2011, s. 29) saklanmaktadir.
Kabugun i¢inde gizlenmis rasyonel 6z ise, daha ucuz isgiicli, daha ¢ok somiirii ve
neticesinde artan sermaye karsisinda, artan sefalet ve yoksulluktur. Harvey
(2005/2015b, s. 47), gergekligin bu denli maskelenerek sunulmasini “rizanin insasi”
olarak ifade ederken, rizanin temeline Gramsci’nin “sagduyu” dedigi “ortaklasa sahip
olunan anlayis™ yerlestirmektedir. Sagduyu yerel ya da ulusal geleneklerin iginde “kdk
salmig eski Kkiltiirel sosyallesme pratiklerinden” (Harvey, 2005/2015b, s. 47)
turemektedir. Ote yandan Harvey (2005/2015b, s.47), “sagduyu” ile zamanin
meselelerine elestirel bir bakis getiren “akliselim”i birbirinden ayirmaktadir.*® Nitekim
“sagduyu, gercek sorunlar1 kiiltiirel 6n yargilar altinda saklayan ya da bulaniklagtiran
son derece yaniltici, bir sey olabilmektedir”. Bu bakimdan neoliberal dénemin siyaseti,
siyasi hamlelerini kiiltiirel maskeler ardina gizlemekteki basarisiyla (¢eliskiye diismek
pahasina muaazam bir esneklikle) o6nceki dodnemlerden belirgin bir bigimde

ayrilmaktadir.

Buna gore neoliberal dénemde meydana gelen pek ¢ok yeni degisim ve doniisiim gibi,
sanki bu da yeni bir olguymus gibi prekarya olarak ifade edilen, ancak esasinda her
donemde varolan yedek sanayi ordusunun, énceki donemlere gore neoliberal dénemde
Olgegi genislemistir. Neoliberal donemde yedek sanayi ordusunun gérinumu, bigimi ve

kapsami degisip doniistiigli halde, olgunun elestirel agidan bile yeni bir olgu gibi

40 Tiirkiye siyasetinde de, “halkimiz1 sagduyulu olmaya ya da akliselime davet ediyorum” ifadelerini
kullanmak bir gelenek/rutin halini almistir. Hangi durumlarda “sagduyu” hangi durumlarda “akliselim”
ifadelerinin kullanildig1, bagka ¢oziimlemelerinin konusu olacak sekilde hatir1 sayilir veriler sunacaktir.
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algilanip prekarya olarak ifade edilmesi ise, neoliberalizmin gergekligi ya da “gizemsel
kabugun i¢indeki rasyonel 6ziu” (Marx, 1968/2011, s. 29) basta bireysel 6zgurlukler
olmak Uzere kisisel gelisim ve tiirevleri ardina saklama becerisinden ibarettir. Yani
prekarya yeni bir olgu degilken, olsa olsa emek gucunin sirekli ve artan bir 6lgekte
prekaryalasmasi, giivencesiz hale gelmesi ve bunun sermaye tarafindan kasitli olarak
pazarlanmas1 yeni ve neoliberalizme 6zgudir. Harvey’nin de Marx’in “kati olan her
sey buharlagiyor” (Marx, 1968/2011, s. 465) sozlne atfen ifade ettigi gibi
neoliberalizmde:
“(...) tek yol biiylik sopay1r kullanmak degildi, birey olarak kolektif eylemden
uzak durmalarini1 saglamak iizere emekg¢ilere sunulabilecek havuglar da vardi. Kati
kurallar1 ve biirokratik yapilar1 sendikalar1 saldirtya agik hale getirdi. Esneklikten
yoksun olmak sermaye icin dezavantajsa, cogu zaman emekgiler icin de o kadar
dezavantajdi. Emek siireclerinde esnek uzmanlagsma ve esnek calisma saati
diizenlemeleri icin ortaya atilan erdemli talepler, emek¢i bireyleri, 6zellikle de
giiclii sendikalagmanin tekelindeki haklardan yararlanamayanlar1 ikna edebilecek
neoliberal retorigin bir pargasi haline gelebilirdi. Emek piyasasinda daha fazla
Ozgurliik ve daha buytk bir hareket serbestisi hem sermaye hem emek igin bir
erdem olarak pazarlanabilirdi ve isgiicliniin biliylik kismmin “sagduyu”suna
neoliberal degerleri dahil etmek burada da zor degildi. Bu etkin potansiyelin nasil
son derece sOmiiriicii bir esnek birikim sistemine donistiiriildiigiiniin bilgisi
(emek dagitiminin zamanda ve mekanda artan esnekliginden dogan biitiin getiriler
sermayeye gitti), 1990’larda kisa bir donem disinda reel iicretlerin nicin ya

durdugunun ya da diistiigiiniin ve 6demelerin ni¢in azaldiginin agiklanmasinda
Kilit bir dneme sahiptir (Harvey, 2005/2015b, s. 61).

Harvey’nin “biiylik sopay1 kullanmak” olarak ifade ettigi ve ilk bélimde de el koyma
stireglerinde ortaya koydugumuz ve glnimize kadar her donemde 6niimiize ¢ikan zor
kullanma ve baski yontemleri, neoliberalles(tir)me siireglerinde ¢ogu zaman en son gare
olarak kullanilirken, neoliberalizme has retorik, esas yontem olmustur. Goriildiigii gibi

bu, neoliberalizmi diger donemlerden ayiran bir baska 6nemli 6zelligidir.

Ote yandan prekarya olarak ifade edilen olgunun, Marx’1n ortaya koydugu yedek sanayi
ordusuna dayaniyor olmasi, kelimenin tamamen yadsinacagi anlamina gelmemektedir.
Hele ki bu kelimenin dayandigi dini referanslar ve ayrica din olgusunun, ilk bélimde el
koyma bahsinde verdigimiz 6rneklerinde oldugu gibi ekonomik siiregleri mesrulastiran,
dogallastiran, riza insa eden yapisinin, giinimuzde 6zellikle 11 Eylul 2001’de meydana
gelen saldirilarin ardindan tiim diinyada yiikselen dini bakis agilariin yiikselmesiyle
cok daha ileri asamalara geg¢mis olmast gbéz Oniine alindiginda, bu, mumkin

goérinmemektedir.
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Ozatalay’in (2016, s. 142), ingilizcede giivencesiz iscileri tanimlamak igin kullanilan
“precarious” ve alt smiflar1 tamimlamak iizere kullanilan “proletariat” sozciiklerinden
tiretilen “precariat” (prekarya) kelimesinin klasik tanimina, esas olarak latince
precarious kelimesinin yiiklendigi anlamlar1 eklemesi olduk¢a Onemlidir. Latince
precarious, “dua (ya da ibadet) karsilig1 bahsedilmis olan” anlamina da gelmektedir.
Ozatalay, Tanri-kul, efendi-kéle, bey-maraba karsitliklar1 cergevesinde kelimenin, alt
siniflarin da ancak efendilerine duaci olmalari karsiliginda bir seyler elde edebilecekleri
yoniinde bir anlam i¢erdigini, dolayisiyla kelimenin modern anlamda “bahsedilmis ama
her an geri alinabilir olan” gibi bir anlam1 da oldugunu ortaya koymaktadir. Ayrica
prekarya kelimesinin dua ya da ibadet boyutundan, sadece sermaye ya da efendiden bir
seyler elde etmek icin dua etmek degil; alt siniflarin dua etmelerine ragmen herhangi bir
sey elde edememis ve sonunda ya da her durumda yoksun ve de yoksul olsalar bile, yine
de kendi varliklar1 ve efendileri igin siirekli duaci (siikiircli) olmalari, yani bunu bir
yasam bi¢imi ve giindelik pratik haline getirmeleri gibi bir anlam ¢ikarilabilecegini de

eklemek gerekmektedir.

Yani prekarya, varlig1 ancak kendi dualarina ya da her daim duaci-siikiircli olmalarina
bagh bir smifur. Is¢i simifimn  burjuvalasmas: ve prekaryalasmas: dinamikleri
cercevesinde is¢i sinifimin parc¢alanmast sureci, sermaye ile is¢i sinifi arasindaki sinif
catismasin, ig¢i stmifimn Kendi icindeki ¢atismaya donistiriilmesi siirecidir. Bu
noktada dini motifler, is¢i sinifinin sermaye ile ¢atismaya yonelmemesi icin etkili bir
katalizor islevi gormektedir. Ozglir giivencesiz birey, basar1 i¢in ne kadar calisip, iistiine
bir de ne kadar duaci olursa olsun, tiirlii engellerle karsilasacaktir. Ne var ki bireyin, bu
engelleri sermaye ve Kkapitalist dizenden kaynakli degil de, en nihayetinde etki
edemeyecegi ve kosulsuz bir sekilde teslim olacagi ve hicbir sekilde isyan etmeyecegi,
isyan etmesinin yasaklandigi, diinya diizeninin diginda ilahi bir varlik ve onun
adaletinden kaynaklandigina inandirilmasi gerekmektedir. Bu durumda 6zgur bireyler,
sermaye ve onun temsil ettigi sinifa isyan edemeyecek ve ¢atisma igine girmeyecektir.
Alt ve st smiflar arasindaki tarihsel ¢atigma, alt siniflarin kendi iglerine yonelecek ve

siif i¢i ¢atrgmaya doniigecektir.

Marx da (1968/2011, s. 624-625), “Sermayenin Birikim Sireci”’nde dénemin rahip ve
kesisleri tizerinden verdigi Orneklerle, dini motiflerin yoksulluk ve issizligin
dogallastirilmasinda nasil etkin bir yéntem oldugunu ortaya koymustur. Oyle ki 18.
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ylzyil rahipleri ayni zamanda donemlerinin etkili ekonomi diisliniirleridir. Bu
diisiintirlerin temel savlari, yoksullugun zenginligin zorunlu bir kosulu ve iiriinii

oldugudur. Bu diizen de Tanr tarafindan kurulmus dogal bir diizendir.

Nitekim tarih yazim: da yukaridan yapilir. Yukaridaki dstler igin durum boylesine
dogalken; astlar, alttakiler ya da madunlar i¢in durum elbette farklidir. Kavram ilk kez
Gramsci tarafindan kullanilmistir. Italya’nin fasist ve totaliter olarak tanimlanan 1920’li
yillarinda hapishanede tuttugu notlarda gegen kavram, esasinda hapishane yonetimi
tarafindan kontrol edilen defterlerde sinif sozciigiinii kullanamiyor olusu nedeniyle
uyguladig1 oto-sansiiriin bir sonucudur. Italyanca “subaltern”, ast demektir. Yani ast ya
da alt smiflar, ya da tabi olan smiflar kastedilmektedir. Dolayisiyla bu tabiyete,
takakkiim diginda kalan tiim siniflar girmektedir. Ancak Gramsci’ye gére madun (astlar-
subalterno), “bir toplumda sesi olmayan, kendilerini temsil edemeyen, toplumun isleyis
mekanizmalari i¢inde kendini ifade edemeyen isciler, koylii kadinlar gibilerin klasik
Marksist anlamdaki proleteryadan ‘baska’ bir durumda”*! (Yetiskin, 2013) olanlardir.

Gramsci kavrama, siniftan daha genis anlamlar yiiklemistir.

Kavram, daha sonra Ranajit Guha tarafindan yukaridan-elit yazimimin -elestirisi
cercevesinde kullanilmigtir. Guha’nin i¢inde bulundugu tarihsellik ise, 1960’larin
somiirge sonrast Hindistani’dir. Spivak ise kavrami, “feminist, yapibozumcu ve
Marksist okumaya” (Yetiskin, 2013) tasimistir. Yine Yetiskin’in (2013) su ifadeleri bir
Oneriyle beraber bir elestiri de getirmektedir:
Madun (subaltern) en genis anlamiyla alt ve asagi konumda olan dinamik farkin
heterojenligini ifade etmektedir. Gramsci, Guha ve Spivak tarafindan birbiriyle
iligkili ancak birbirinden ayrisan igerikler ile kullanilan kavram, homojen oldugu
varsayilan ve tek bir grubu imleyen sabit bir kimlik tanimindansa toplumsal

degisime neden olan ve siirekli bagka olmay1 barindiran dinamik bir unsur olarak
degerlendirilmelidir (Yetiskin, 2013).

Dolayistyla  Yetigkin, bir dinamizm-hareketlilik barindiran kavramin, bu esas
niteliginden koparildigim1 da ifade etmektedir. Nitekim aynmi yerde, 1980’lerden
baslayarak 6zellikle 1990°1larda “her tiirlii ezilmis, azinlikta kalmig, magdur ve mazlum
ile ikame edilmesi kavramin ekonomik ve politik olarak aragsallistirilmasina neden”
(Yetiskin) oldugunu 6ne siirmektedir. Spivak’tan yola ¢ikarak “madun, somiirenler ile

geriye kalanlar arasindaki farkin heterojenligini imlemektedir” (Yetiskin, 2013).

4 Vurgular kaynaga aittir.
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Tirkiye’de de kavram bu heterojenligin bertaraf edilerek ezilmis, azinlikta kalmais,
magdur kesimleri imleyen bir hale biirlinmiistiir.
Madun kavramimin ezilen, magrur ve magdur sozciiklerine dogru kaymasi ve
indirgenerek genellestirilmesi ise Ozcii, rasyonel, idealist ve pozitivist yaklagimi
benimseyenlerin  ve iliskili olduklar1 kimlik politikalar1 ile kalkinma

paradigmalarinin mesru bir sekilde iiretilmesini, ¢ogaltilmasini, uygulanmasini ve
yayilmasini saglamaktadir. (Yetiskin, 2013).

Bu, tam da neoliberal zamanlarin bir gériiniimiidiir. Madun’un Ingilizce karsilig1 olan
“subaltern” birlesik sozcligliniin ““altern” soézcigline dair Latince koklerine de inen
Yetiskin (2013), sozciigiin, “oteki” degil, “Otekilerden bazilar1” anlamina geldigini ve
bunun Onemli ve anlamli bir fark oldugunu vurgulamaktadir. Fransizca ““altern”
sOzciigliniin bizdeki karsiliginin ise “sirayla”, “rotasyonla”, “devirle” ve ‘“nobetlese

degisen” olarak siirekli bir hareket ve devinimi barindirdigi, dolayisiyla madun olarak

tanimlanmis gruplara dair agiklamalara mesafeli durulmasini salik vermektedir.

Kavram, hareket ve siirekli degisimi barindirmaktadir. Oysa tam da neoliberal
zamanlarin diizeni dogallastirmak adina tiirlii sabitlikler, dondurmalar yaptig1 gibi,
Oziinde zaten hareketlilik olan bu kavramin da dondurulup sabitlenmesiyle kasitl bir
anlam kaymasina gidilmektedir. Sonrasi ¢arpicidir: “Yani &tekilerden bazilar1 olarak
nitelendirilen ve 6zerklik, 6zglinliik, ilerleme ve kalkinma arayisi ile siirekli alt ve asag1
konuma sahip olarak tanimlananlar ve tanimlayanlar, ister istemez farkliliklarin iizerini
tam da ‘fark’ nosyonunu vurgulayarak silen kimlik ekonomi-politikasinin altina
girmektedir’#? (Yetiskin, 2013). Birey ve ozgirliikler gibi, madun ve maduniyet de
ekonomi politigin kaliplarindan biri olmaktadir. Esasinda maduniyet, tarih yaziminin tek
tarafli elit-yonetici sinif lehine isliyor olmasina bir karsi ¢ikis; karsi ve alttan tarih

yazimi olarak bir secenek gelistirme meselesidir.

Sistemin yukarida bahsedilen dogallastirilmas1 hususunda isletilen mekanik determinist-
kadercilikle mucadele-direnis de maduniyete doniik tarih yazimimnin bir pargasidir.
Gramsci’ye gore (1996/2014, s. 217) salt bir ideoloji olan mekanik determinizmi
“mesrulastiran ve zaruri hale getiren, belli toplumsal gruplari ‘madun’ karakteriydi”.*3
Ancak bu mekanik determinizm bile bir micadele giici haline gelmektedir. Madun

simdi yeniliyor olsa bile uzun vadede tarih onun yaninda olacaktir. Kader-kismet ve

42 Vurgular kaynaga aittir.
43 Vurgular kaynaga aittir.
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takdiri ilahinin bir ikamesi haline gelen tarihin gii¢lerine karst Gramsci, ortuli ya da

gizli olsa da, aktif bir irade ile direnisi miimkiin gérmektedir:
Ote yandan madun unsur lider olup géreve geldiginde mekanik gériis er ya da ge¢
eli kulaginda bir tehlikeye doniisecektir ve varolus bigcimi degismis olacagindan
biitiin bir diisiiniis biciminde de bir revizyon goriilecektir. "Kosullarin guci*nun
menzili ve iistiinliigli yok olacaktir. Neden peki? Temel olarak, diin bir "sey" olan
"madun™ bugiin artik bir "sey" degil bir "tarihsel kisilik" tir. Diin ikincil bir
iradeye "direndigi" i¢in sorumlulugu olmayan madun artik sorumluluk sahibidir,
artik bir "direnisci" degil aktif bir aracidir. Iyi de daha &nce sadece "direnis,"
sadece "sey," sadece "sorumsuzluk" ornegi miydi? Elbette hayir. Bu nedenle
mekanik determinizmin, pasif ve gosteris¢i kaderciligin sagmalig1 ve faydasizligi,

roadunlarin lider olup géreve gelmesini beklemeksizin stirekli teshir edilmelidir
(Gramsci, 1996/2014, s. 217-218).

Bu teshis ve teshir alttan tarih yazimi ya da maduniyet ¢alismalariyla miimkiin olabilir;

ancak Yetiskin’in ifadeleriyle aktardigimiz gibi kavramin i¢ini bosaltmadan.

Gramsci’nin yukaridaki teshisleri kargisinda hemen akla Tiirkiye’de arabeskin tersi
istikameti gelmektedir. Tulrkiye’de arabesk -bir alttan tarih yazma girisimi olarak
varsayildiginda- son kertede sistemle muazzam bir biitiinlesme sergilemistir. Hem
arabesk de kader-kismet teleolojisi-erekselligi de basattir. Kirdan kente gb¢iin sonunda
olusan gelir temelli gerilimin kaltirel ve siyasi bir tezahurl olan arabesk, son kertede
“hem bu kutuplasmanin bir sonucu, hem de toplumsal gerilimleri yumusatma
anlaminda, ¢6ziimii olmustur” (Tekelioglu, 2006, s. 60). Buglin, Gramsci’nin 6ne
stirdiigii siireglerin tam tersi s6z konusudur. Arabesk gunimizde, hi¢ olmadig: kadar
sistemle entegre olmus durumdadir. Neoliberalizmin ¢eliskileri bunlarla da siirh
degildir.

Devlet vapisinin doniisiimii

Neoliberalizmin birey, bireysel 6zglrlikler vb. sdylemler tizerinden gelistirdigi ¢eliskili
savlar ve bu savlardan kaynakli celiskili uygulamalar, devletle ilgili tartismalarda da

gecerlidir.

Neoliberal dénemde devletin ortadan kaldirildigi gibi, bizzat neoliberaller tarafindan
ortaya atilan ug diisiinceler ortaya ¢ikmistir. Oysa neoliberal ddnemde devletin ortadan
kaldirilmas1 bir yana, devlet esas olarak gerek gelismis, gerckse gelismekte ve az
gelismis iilkelerde, neoliberal uygulamalarin devreye sokulmasinda “suc¢ ortakligi

yapmustir” (Byres, 2005/2014, s. 149). Bunun dogrudan 6rnekleri yukarida tartistigimiz
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isci sinifimin par¢alanmasi olgusunda mevcuttur. Neoliberal donemde devletin sadece
toplum lehine ve piyasa aleyhine olan smirlayici etkileri ortadan kaldirilmis ve
piyasalara gore devlete yeni bir sekil verilmistir. Buna gore Il. Diinya Savasi sonrasi
emek ve sermaye uzlagsmasiyla birlikte ortaya ¢ikan ve orta ve alt siniflarin yararina
olan sosyal politika uygulamalar1 devlet eliyle ortadan kaldirilmistir. Yine Keynesci
Refah Devleti’nin tam istihdam politikalar1 terkedilmistir. Yukarida belirttigimiz gibi
esnek, dolayistyla gilivencesiz istihdam uygulamalarina agirlik verilmistir. Bu
dogrultuda sendikalara ve emeklilik gibi haklara yonelik etkili bir miucadele
baslatilmistir.** Kamu harcamalar1 ve halkin refahina odaklanan ekonomi politikalari
sonlandirilmistir.  Yoksullugun ortadan kaldirilacagt on kabuliiyle yapilan bu
uygulamalar yoksulluun azalmasi bir yana, siniflar arasi esitsizligi daha oOnce
goriilmedik bir hale getirmistir. Keynes¢i donemin buylme oranlari yakalanamadigi
gibi, “esitsizlik olaganiistii diizeyde” (Duménil ve Lévy, 2005/2014, s. 26) artmistir.

Birey ve toplum Uzerinde devlet tarafindan saglanan sosyal glvenceler, yine devlet
eliyle ortadan kaldirilirken, birey ve toplum piyasa ve rekabet ortamina, bu ortamin
insafina terk edilerek ozgiirlestirilmistir. Birey bahsinde ele aldigimiz gibi, kontrolstizce
ama bilingli bir sekilde topluma enjekte edilen ve narsistik taskinlikiar gibi yan etkilere
sahip olan bireysel oOzgurlikler soylemi, toplumsal dayanisma mekanizmalarmn
cozilmesiyle sonuglanarak, piyasa ve sermayenin arzu ettigi bir toplum meydan
getirmistir. Toplum piyasaya tabi bir hale gelirken, Polanyi’nin ifadesiyle (1944/2010,
s. 101) “ekonomi toplumsal iliskiler igine yerlesecek yerde, sosyal iliskiler ekonomik
sistemin igine yerles”mektedir. Boyle bir diizen icinde 6zgurlikler, daha 6nce de
belirttigimiz gibi 6zel milk sahipleri, ulusasir1 sirketler ve finans sermayenin, kisaca
piyasa ve piyasa aktorlerinin 6zgurlikleri anlamina gelmektedir. Devletin islevi ise, bu
uygun 0zglrlik ortaminin yaratilmasi ve siirdiilmesidir. Buna goére insan refahinin
artirilmasi i¢in 6zel miilkiyet haklariin giiclendirilmesi ve bireysel girisimciligin esas

oldugu serbest piyasa ve ticaret ortaminin yaratilmasi neoliberal devletin asli gorevidir.

4 Tiirkiye’de halen tartisilan Bireysel Emeklilik Sistemi de bu agidan okunmalidir. Nihayet Mayis 2016
itibariyle tim iilkede zorunlu olarak gegilecegi duyurulan sisteme gore, uzun vadede calisanlarin
emeklilik sigorta birikimleri kamudan 6zel sektor sigorta sirketlerine devredilirken, gelire bakilmaksizin
her calisganin maasindan simdilik 100 TL kesinti yapilmasi, dnceki diizenden farkli olarak kesintilere
higbir sekilde isverenin katilmamas: sistemin esasidir. Ote yandan Ocak 2012°de gegilen Genel Saglik
Sigortas1t uygulamasinda ise 25 yasin1 doldurmus calismayan-issiz her vatandastan saglik sigortasi primi
ad1 altinda para toplanmasi neoliberal devlet uygulamalarindan bir digerine 6rnektir.
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Bu bakimdan neoliberalizmde devlet tasfiye edilmis, yok sayilan ya da gii¢siiz/aciz
birakilan bir yap1 olmaktan ¢ok; tam tersine piyasalarin etkin bir sekilde isleyebilmesi
icin zaman zaman ¢ok gicli ve “blylk sopa”ya (Harvey, 2005/2015b, s. 61), yani glice
basvurmaktan geri durmayan bir dizenleyici/regilatordir. Dolayisiyla “devletin
yeniden sekillendirilmesi bakimindan neoliberalizmin Hayek’in hosuna gidecek
bicimde devleti geri piiskiirtmek yerine doniistiirdigiinii soyleyebiliriz” (Munck,
2005/2014, s. 112). Bu noktada esas olarak Marx ve Engels’in (1932/2013), 18. yiizyil
devlet ve basta hukuk olmak iizere devlet kurumlarinin olusumuyla ilgili ortaya
koyduklar1 diislincelerin, neoliberalizm ve neoliberal devletin olusumuyla paralelligi
ortaya c¢ikmaktadir. Devlet kurumunda yasanan neoliberal doniisiimle, 18. yiizyilda
olusan burjuva devletinin 6ziine donlldigii anlasilmaktadir. Fakat 18. yiizyildaki
“devletin yalnizca mulkiyeti korumak tzere var oldugu diisiincesi” (Marx ve Engels,
1932/2013, s. 65) neoliberal devlet 6rgltlenmesinde, tiim yurttaslarin degil; yalnizca tist
smiflarin miilkiyetini korumaya yoénelik bir bicimde daralmis ve bu dogrultuda sevk
edilmistir. Kapitalizmin dogasina 6zgii yaratict yikim, tahribat, el koyma ve yerinden
etme silreclerinin neoliberallesmeyle birlikte aldig1 kentsel doniisiim hali, bunun bir

goOstergesidir.

Kentsel doniisim

Neoliberalistlerce, bir 6nceki donemin kent Olgeginde krizlere neden olan devlet
gudimll tasarim, plan ve programlama Urtind olarak nitelenen toplu/sosyal konut
projeleri sona ererken, devletin bu alanda da gorevden uzaklastirilmasi yani “Uretimden
el cektirilmesiyle”, devlet miiteahhitliginden 6zel sektor miiteahhitligine geg¢ilmistir.
Keynes¢i donemde devlet 0Ozel sektorle birlikte dogrudan konut iireticisi
durumundayken, neoliberal donemde konut iiretimi dogrudan 6zel sektore devredilmis,
devlet kurumlar ise insaat sektdriinde etkin bir diizenleyici rol {istlenmistir.* Bu yolla,
daha 6nce kent merkezlerinden siiriilen alt siniflara kendi inisiyatifleriyle katilan orta-
st siniflarla genisleyen banliydler, yeni donemde bu kez kent merkezinde baslayan
yikimlar sonunda, yine orta-list siniflarinin sehir merkezlerine donmesiyle tenhalagma

stirecine girerek, alt siniflar i¢in yeni krizlere neden olmustur.

4 Tiirkiye’de Toplu Konut Idaresi (TOKI), dar ve orta gelirlilerin konut ihtiyaci karsilamak igin 1984
yilinda kurulmustur. Kurum 2000’lerde bir dizi doniisiim sonunda olaganiistii yetkilerle donatilarak ana
diizenleyici haline gelmistir.
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Sehir merkezlerinde baslayan yeni yikim ve dontisimler ise, Haussmanvari eski bir
gelenek cercevesinde, ilk basamakta sehir merkezlerinde olusmus yoksul mekanlar1 ve
atil sanayi bolgelerini hedef almis, mekanin yoksullart yeni el koyma sirecleriyle
merkezden uzaklagtirllmigtir. CUnku neoliberal donemde kent merkezlerinin
sanayisizlesmesi, sanayi merkezlerinin kent merkezlerinin disina ya da tamamen blyuk
kentlere yakin kiigiik-orta Olcekli kentlere ve yeni olusturulan sanayi bolgelerine
kaydirilmas1 ya da ¢ok daha yiiksek getiri i¢in sermayenin yurtdisina ¢ikarak iilkenin
tamamen sanayisizlesmesi ve lretimin yurtdigina kaydirilmasi en 6nemli politikalardan
biri olmustur. Buna gore kent merkezlerinde yer alan yoksul mekénlar1 ve sanayi
merkezleri yine arazi spekllasyonunun eslik ettigi siireglerle deger kazandirilip
dondistiirilerek soylulastir(il)maya baslanmis, list siniflar i¢in yeni yasam alanlarinin

yanisira, esasinda yeni donemde finans ve hizmet sektorlerinin mekani haline gelmistir.

Daha Onceki Keynesgi donemde cazibesini, bir habitat/yasam alani olarak sunulan
banliyoler karsisinda kaybeden kent merkezi, bu kez yeni cazibe merkezi*® olarak
yukselmektedir. Neoliberallesme siirecinde kentlerin 6zellikle tarihi ge¢misinin 0n
plana alinmasi, “yiikselen yeni ekonomik sektdrlerin ve kiiresel 6l¢ekte serbest dolagim
imkan1 kazanan sermayenin kente ¢ekilmesini temel politika sdylemi olarak kabul eden
“girisimci” yerel yonetimler i¢in kentlerin imajlarinin doniistiiriilmesi, markalagmis
kimliklerle diinyaya tanitilmasi ve pazarlanmasi en Onemli politika araci haline

gelmistir” (Oktem Unsal ve Tirkiin, 2014, s. 22).

Neoliberalizm baglig1 altinda ortaya koydugumuz bu hususlar dikkate alindiginda,
Duménil ve Lévy’nin belirttigi gibi (2005/2014, s. 26) neoliberalizmin, “ydnetici
smiflarin {ist kesimlerinin (en zenginlerin) gii¢ ve gelirlerinin yeniden tesis edildigi,
bastan sona yeni bir toplumsal diizen” oldugunu ifade edebiliriz. Oyle ki ikinci savas
sonrast Keynesgi refah yillarinda biiylime oranlar1 6nemli 6l¢iide ylikselmistir. Ne var ki
en yiiksek gelire sahip olanlarin gelirden aldig1 pay, savas Oncesi doneme gore

diismiistiir. Biiylime oranlar yiiksek oldugundan, servetten alinan payimn disiiriilmiis

% Ingilizce attract, cezbetmek anlamina gelirken, attraction ise cazibe olarak cevrilmektedir. Ote yandan
bu kelime Tiirk¢e’de giinliikk dile, heyecan verici eylemlere girismeye ya da bdyle bir arayis icinde
olmaya vurgu yapar bir bicimde atraksiyon olarak da yerlesmistir. TDK atraksiyon icin, eglendiri
kargiligin1 vermektedir. Esas olarak neoliberal literatiirde attract ve attraction kelimeleri yogun kullanilan
kelimelerdir. Tiirkiye’de ise kentsel doniisiim projeleri ve bunlara ait reklamlarda cazibe ve sehrin yeni
cazibe merkezi ifadeleri tek baglarina slogan halini almig gibidir.
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olmasi ust smiflar i¢in bir nebze 6nemsiz kalmistir. 1960’lardan itibaren biiyiime
oranlar1 diismeye ve nihayet 1970’lerde tamamen durdugunda, st smiflar i¢in bu
durum tehlikeli ve hayati bir hal almaya baslamistir. Ote yandan ozellikle Latin
Amerika’da sol iktidarlar basa gecmis, Orta ve Dogu Avrupa’yla birlikte Isve¢ gibi
Iskandinav iilkelerinde sol yiikselise ge¢meye baslayinca iist siniflarin miidahalesi

kag¢inilmaz olmustur.

Mevcut krizler “kanli bir baskiyla ya da Ozenle planlanmis bir pasiflestirme
stratejisiyle” (Faulkner, 2013/2014, s. 359) ¢ozilmistiir. Pasiflestirme stratejilerinin
basinda rizanin insast gelirken, “blyuk sopa” (Harvey, 2005/2015b, s. 61) ya da “kanli
bir baski1” (Faulkner, 2013/2014, s. 359) kapsaminda en belirleyici 6rnek, 11 Eylul 1973
yilinda Sili’de General Pinochet tarafindan gergeklestirilen askeri darbedir. Sili’de
sosyalist Allande’nin, 1970 secimlerini kazanarak diinyanin se¢imle basa gelmis ilk
sosyalist hiikiimetini kurmasi, Ozellikle ABD nezninde, Sili’nin ikinci bir Kiiba
olmasma yonelik endiseleri beraberinde getirmistir. Secimlerden sonra uygulanan
devletci politikalar, ilk yil Sili’ye 6nemli bir biliyiime getirirken, sonrasinda 6zellikle
diinya piyasasinda bakir fiyatlarinin diismesi yiiziinden, neredeyse tiim geliri bakir olan
bu tlilkede krize neden olmustur. Buna ragmen Allande 1973 yilinda yapilan
secimlerden daha da gii¢lenerek ¢ikarken, bu durum, Allande’ye muhalif muhafazakar
sag koalisyonun daha da yiikselmesini saglamistir. Bu yiikselis 1973 yilinda yapilan
askeri darbeyle sonu¢lanmis, hemen arkasindan “ilk neoliberal devlet olusturma deneyi”
(Harvey, 2005/2015b, s. 15) Sili’de devreye sokulmustur. ABD’nin bu darbeye

dogrudan destek verdigi ortaya ¢ikarilmistir.

Darbe sonrasinda sendikal hareketler ve sendikalarin emek piyasasindaki iktidari
bastirilmig, devlet tarafindan yiiriitilen sosyal yardim ve hizmetler ortadan
kaldirilmistir. “Latin Amerika’da sol egilimleri etkisizlestirmeyi amacglayan Soguk
Savas programinin bir parcasi” (Harvey, 2005/2015b, s. 16) olarak Chicago’da egitim
alan Silili iktisat¢ilar ekonominin bagina getirilmistir. IMF’nin ekonomik programlari
dogrultusunda kamu hizmetleri 6zellestirilmis, iilkenin dogal kaynaklar1 6zel sektoriin
kullanimina agilmig, yabanci yatirim ve serbest ticaret kolaylastirilmistir. Bu hamleler
sonunda Sili’de belli bir siire biiytime kaydedilirken, 1982 yilinda tiim Latin Amerika
geneline yayilan bor¢ kriziyle biiyiime de son bulmustur. Sili’de yapilan bu deney,
neoliberal politikalarin diinyanin geri kalaninda da uygulanmasi i¢in veri saglamistir.
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Ozellikle Ingiltere Basbakan1 Margaret Thatcher ve ABD Baskani Ronald Reagen,
neoliberalizmin onciileri olmuslardir. Rizanin ingasmin mimkiin olmadig: anlarda zor
kullanma, doniistim i¢in eski bir yontem olarak gecerlik kazanmistir. Onlardan bir tanesi
de Sili’deki darbeden yedi yil bir giin sonra Tiirkiye’de 12 Eylil 1980 yilinda meydana
gelen askert darbedir.

3.3.2. Turkiye’de Yoksullugun Tarlabas1 Ozelinde Gorunumi

12 Eylul 1980 askeri darbesinden once, donemin bagbakani Siileyman Demirel
tarafindan basbakan miistesarligina getirilen Turgut Ozal’in hazirladign ve 24 Ocak
Kararlar1 olarak bilinen ekonomik program, Tiirkiye’nin neoliberallesme tarihinde
baslangi¢ noktasidir. Ya da belki de rizanin insas: denemesi de denebilir. 24 Ocak
1980°de agiklanan programin genel hatlar itibariyle, Tiirk Lirasi’n1 déviz karsisinda
korumaya yonelik uygulamalar terk edilerek esnek doviz kuru uygulamasina gecilmis,
devletin 6zellikle ekonomideki etkinligi kisitlanmis, tarima ydnelik destek kaldirilmus,
dis ticaret serbestlestirilerek yabanci yatirimin iilkeye girisi Oniindeki engeller
kaldirilmig, kisaca serbest piyasa ekonomisine radikal bir gecis yapilmistir. Ne var Ki
donemin siyasi atmosferi bu kararlarin tam olarak uygulanmasi igin uygun bir ortam
saglayamamus, riza inga edilememistir. Bu durumda zor asamasina gegilmis ve 12 Eyliil

1980 askeri darbesi gergeklesmistir.

12 Eyliil 1980 darbesinin ardindan ti¢ yil kadar suren siyasi belirsizlikten sonra, énceki
dénemin yasaklanan siyasetgilerinin actig1 bosluk, Turgut Ozal tarafindan doldurulmus,
kurdugu partiyle darbe sonrasi yapilan ilk genel se¢cimden tek basmna iktidar olarak
¢ikarak, kendi hazirladigi ekonomi programini uygulama firsati bulmustur. Temelleri 24
Ocak Kararlari ile atilan bu ekonomik programin 6nemli bir pargasi olan kapitalizme
0zgli sermaye birikim araci olarak kentlesme ve mekan iiretiminin neoliberal
yorumunun, hem 80’lerden itibaren Istanbul ve iilkenin giindemine, hem de yine bu
yuzden bu c¢alismanin merkezine yerlesen Tarlabasi’nda meydana getirdigi biiyiik
dontisim bu bolimde ele alinacaktir. Ancak Tarlabasi’nin tarihi ve ge¢irdigi

doniistimler Galata’yla dogrudan ilgilidir.

Tipki kendisi gibi birer ¢ceper-cevre, yani “dis mahalle” (Carbognano, 1794/1993, s. 81,
87; Bulunur, 2014, s. 286) ya da “sur dis1” (Bulunur, 2014, s. 21; Akin, 2011, s. 93;
Inciciyan, 1956/1976, s. 82) mahalle olarak ortaya ¢ikan Tepebasi, Kasimpasa ve
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Beyoglu’yla birlikte Tarlabasi, merkez Galata’yla iligkili bir gelisim gostermistir.
Dolayisiyla komsular1 gibi Tarlabasi’nin tarihi, kendi merkezi olan Galata’nin, esas
merkez Istanbul’la olan merkez-gevre iliskisiyle dogrudan ilgilidir. Ciinkii baslangicta
Istanbul’un disinda bagimsiz bir yerlesim yeri olan, sonrasinda Istanbul’a tabi olan, bazi
donemlerde ise Istanbul’a baskin cikan; ancak zamanla Istanbul’un ikinci bir merkezi
durumuna gelen Galata’nin, gerek cumhuriyet dénemi gerekse cumhuriyet oncesi
merkezi yonetimlerle olan ve en az Istanbul’un tarihi kadar eskilere uzanan catismasi-
karsithigi ise Tarlabagi’nin bu ¢aligma kapsaminda 6zgiil karakterini ortaya koymakta ve
bu karakteri pekistirmektedir. Dolayisiyla Tarlabasi’ni anlamak, Galata’y1 anlamak;
Galata’y1 anlamak ise Tarlabasi’n1 yeniden anlamay1 saglayacaktir. Ote yandan Italyan
Sehir Devletleri ya da Cumhuriyetleri’nin, 15. Yiizyilda Istanbul ve Galata ile
yiiriitmekte olduklar ticari iliskilerin, kapitalist iliskilerin niivesini olusturuyor olmasi

da bu incelemeyi zorunlu kilmaktadir.
3.3.2.1. Bizans ve Galata

Osmanli’dan 6nce bir Ceneviz kolonisi olan Galata, Osmanli’dan sonra da Istanbul
icinde 6zerk konumunu korumustur. Ne var ki Galata’nin tarihi Cenevizlilerin de
oncesine dayanmaktadir. Bu da Istanbul’un ilk caglara uzanan déniim noktalariyla
dogrudan iligkilidir.

300’1ii yillarda Roma Imparatorlugu, “tetrarsi” yani dortlii ydnetim ve ydneticiler
altinda siyasi karisikliklar ve taht miicadeleleriyle giderek yipranmaktadir. Uzun siiren
mucadeleler sonunda dort yoneticiden geriye kalan iki yoneticiden biri olan 1.
Constantinus, imparatorlugun Dogu kanadini idare eden rakibi Licinius’u 324 yilinda
Hrisopolis ya da sonradan Skutarion denilen bugiinkii Uskiidar’da yenmis ve Roma
Imparatorlugu’nda yeniden birligi saglanustir. Saglanan birligin uzun émiirlii olmasi
icin kokli reformlar yapmaya karar veren I. Constantinus, iilkenin bagkentini,
“imparatorlugun en zengin ve bereketli bolgesi” (Kuban, 1996/2010, s. 25) olan
Dogu’da yer alan ve Bizantion denilen bugiinkii Istanbul’a tagimaya karar vermistir.
Hristiyanliga olan egilimi nedeniyle Romalilarca tepkilere maruz kalan I. Constantinus,
“11 May1s 330°da biiyiik bir kutlamayla kenti Kutsal Bakire’ye sunarak, ona, Anthusa,
Constantinopolis, yasal olarak da Nova Roma adlarmi” vermistir (Carbognano,
1794/1993, s. 32). Bir Antik Yunan kenti olan Megara’dan ¢ikan kolonilerin, ticaret
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yollar1 tizerinde dogal bir kavsak durumundaki stratejik konumundan otiirti bugiinkii
Sarayburnu’nda MO 667°de kurduklar1 kentin, Dogu Roma (Bizans), Latin, ardindan
tekrar Dogu Roma (Bizans) ve Osmanli imparatorluklari ile devam eden bagkent olma
sertiveni, 330 yilinda Roma Imparatorlugu altinda ilk kez boyle baglamistir. 11 Mayis
330 tarihi Istanbul icin bir doniim noktasidur.

I. Constantinus tarafindan adeta yeniden insa edilmeye baslanan kent, yine Roma sehri
gibi 12 yonetim bdlgesine ayrilmistir. Bu yeniden insa ve planlama faaliyeti
mubadele/degisim degerine degil; kullanim degerine yoneliktir. Yani o ddnemde,
Lefebvre’nin ifadesiyle (1968/2016, s. 22) “sehrin kendisi yapaittir”; kapitalist iliskilerle

Orilu sehirler gibi ve sehircilik anlayist kapsaminda heniiz bir tiriin degildir.

Lefebvre “Sehir Hakki”nda (1968/2016) kapitalizm Oncesi sehirleri Antik ve Ortagag
sehirleri olarak ayirmaktadir. Antik sehir Dogu’nun da sehirleri dahil olmak (izere
politik bir 6zelliktedir. Bu sehirde kullanim degeri esastir ve sehrin kendisi bu bakimdan
bir yapittir. Ortagag sehirleri ise politik 6zelliklerini korusa da ticaret ve zanaatin
giderek ©on plana c¢iktigit ve boylelikle kullanim degeri 6n planda olan yapit
durumundaki sehirle, ticari faaliyetler arasinda giiclii ¢eliskilerin/catigmalarin olustugu
bir sehirdir. Romalilik hizla ¢oziilmeye baslayip, diinya Ortagaga dogru ilerlerken
Constantinopolis, hem giclu bir merkezi otorite hem de gelismis ticari faaliyetleriyle
Antik ve Ortacag sehirlerinin 6zelliklerini bir arada barindiran kendine has bir duruma
gelmistir. Kurucusu 1. Constantinus’un, yani “tek bir adamin iradesinin tiriini” (Kuban,
1996/2010, s.25) olan yapit durumundaki sehirle geliskiler/¢atismalar yaratan ticari
faaliyetlerin buytk bir bolumi ise, sehir surlarinin i¢inde kalan 12 yonetim biriminin
disinda 13. yOnetim birimi olarak belirlenmis olan Sykai, yani buginkii Galata’da

toplanmustir.

Kuban (1996/2010, s. 211), “I. yiizyilda, Hali¢’in kars1 kiyilarinda oturan Yahudiler’in
Galata’da yerlestikleri’nin bilindigini ileri siirmektedir. Ote yandan Eyice ise (1969,
s.10), Kanserle Miicadele Dernegi’nin bugiinkii Kasimpasa’da bulunan binasinin 1968
yilinda baslanan insaat1 sirasinda yapilan kazilarda, 5. yiizyila ait olan bir su sarnici
bulundugunu ifade etmektedir. Buna goére bugiin Galata olarak bilinen Sykai ile birlikte,
Osmanli déoneminde gelismeye basladigi disiiniilen Kasimpasa ve g¢evresinin tarihi de

en az Istanbul kadar gerilere uzanmaktadir.
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Kuban’a goére (1996/2010, s. 13) Sykai, “Yunanca incir sozciigiinden” gelmektedir.
Sykai’nin ise bu dogrultuda “incirlik” olarak g¢evrilmesi yoluna gidilmistir (Arseven,
1989, s. 25; Eyice, 1969, s. 9; Bulunur, 2014, s.21). Kuban yine ayn1 yerde, “antik
kaynaklara gore bu tepeler incir agaclariyla kapliydi. Gergekten de incir Bogaz
yoresinde ¢ok yaygin bir agag¢ tiriidiir” demektedir. Zamanla bu boélge “Peran en
Sykais” (Eyice, 1969, s.9), “Peran en Sykai” (Kuban, 1996/2010, s. 211) ya da “Peran
an Skais” (Akin, 2011, s. 82) olarak adlandirilmistir. Yine Akin’a gore (2011, s.82)
“‘karsida’ anlamina gelen ‘Peran’ kelimesinin de Onceleri Cenevizliler tarafindan

‘Galata’, daha sonradan da Levantenlerce ‘Beyoglu’ igin kullanilir hale geldigi

belirtilmektedir”.*” Tiim bu isimler ve isimlendirmeler olasiliklardir.

Bu arada yaklasik 350 yilinda baslayan Hun gogleri Avrupa’nin iglerine yonelen
kavimlerin baskisin1 en ¢ok Bati Roma iizerinde hissettirmis, nitekim 395 yilinda I.
Teodosius’un  6limiyle imparatorluk resmen ikiye ayrilmistir. Imparatorlugu
déneminde Hristiyanhigi devletin resmi dini haline getiren I. Teodosius, Bati ve
Dogu’yu birlestirerek her iki tarafi da tek basina yonetmis son imparatordur. Onun
doneminde 1. Constantinus tarafindan yapilan Istanbul’'un bati surlarmin daha da
batisina yine Hun ve diger kavimlere (Kavimler Gogu) bagh tehditler yliziinden yeni
surlar yaptirilmistir. Bu arada sehrin sinirlar1 Bati’ya dogru biraz daha genisleyerek

Roma gibi yedi tepeli bir sehir haline gelmistir.

Ote yandan 1. Teodosius’un dliimiiyle kesinkes ikiye ayrilan imparatorlugun Bat1 kanadi
100 yil gegmeden 476 yilinda yikilmistir. Hun akinlar1 ve devaminda Kavimler Gogii
nedeniyle Roma iizerinde yiikselen baskiyla “olaylarin bu yonde gelismesi, baskentin
Dogu’ya kaydirilmasinin son derece akilli bir karar oldugunu” gostermistir (Kuban,
1996/2010, s.45). 1. Constantinus doneminde bir imparatorluk baskenti olarak yeniden
insa edilen sehir, Kuban’in (1996/2010, s. 114), Osmanli’nin en parlak donemini temsil
eden Kanuni Sultan Siileyman’la kiyaslayip, aralarindaki bir¢ok benzerlige isaret ettigi
I. fustinianos’un (Jistinyen) 527-565 yillar1 arasindaki hiikiimdarlig: sirasinda genis

capl1 bir imardan ge¢mistir.

I. fustinianos, 1. Constantinus tarafindan insa edilmis bugiinkii Galata’nin surlari

genisleterek yeniden diizenledikten sonra, bu “bélgeye Iustinianopolis adin1 vermis ve

47 Vurgular kaynaga aittir.
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kent statiisiine” kavusturmustur (Kuban, 1996/2010, s.60). 578-582 yillar1 arasinda
hikim sdren 1. Tiberios ise bugunki Galata’ya, “Kastellion ton Galatou” (Kuban,
1996/2010, s. 211; Bulunur, 2014, s. 23) ad1 verilen bir hisar yaptirmistir. Hali¢ girisini
kontrol altina almak amaciyla Istanbul ile Galata arasma, zincir ¢ekilmistir. Eyice
(1969, s. 10) 717 yilinda Islam ordu ve donanmasi sehri kusattig1 sirada, tarihgi
Theophanes’in bu hisar1 “Kastellion ton Galatou” olarak adlandirdigini belirtmektedir.
Hisarin ismi, Kuban’a gore ise (1996/2010, s.211) “blylk Sykai Kulesi”dir. Kuban
yine aym yerde “Galata adi 8. Yiizyilldan 6nce yoktu” derken, muhtemelen islam
ordularinin fethi sirasinda tarih¢i Theophanes’in kullandigi “Kastellion ton Galatou”

ismine vurgu yapmaktadir.

Tipki bolgenin Sykai ¢evresinde donen adlandirmalart gibi, Galata kelimesinin kaynagi
da tartigsmalarla doludur. Bulunur (2014, s. 23) “16. ylizyilda halk arasinda kabul géren
stit gorlisii ile seyyahlar arasinda kabul goren Galyalilar goriisii” olmak iizere, bolgenin
Galata olarak adlandirilmasiyla ilgili olarak farkli goriis ve yaklasimlar1 bir araya
getirmistir. Buna gore bolgede satilan ya da sagilan st ve bu sutin bollugu ve
lezzetinden dolay1 bolgeye Galata adi verilmistir. “Gala”, Yunanca’da siit anlamina
gelmektedir. Bulunur’un siraladigi bir grup seyyaha gore ise Galata kelimesinin kokeni,
MO 200’lerde Roma’yla tutustuklar1 savasi kaybettikten sonra Orta Avrupa’dan
Dogu’ya surllen Keltler’in bir kolu olan Galatlar’a dayanmaktadir. Galatlar bugiinki
Istanbul heniiz Bizantion oldugu sirada, kentin bugiin Galata olarak bilinen karsi
tepesine yerleserek kenti tehdit etmislerdir. Bir kismu kentte kalirken diger kismi
bugiinkii Sivrihisar (Pessinus),*® Ankara, Corum ve Yozgat hattinda yer alan bdlgede

antik Galatya’y1 kurmustur. Buna gore Galata ismi de, Galatlar’dan gelmektedir.

Galata isminin kaynagi hakkinda Akin ise (2011, s.82), basta Eyice’ye (1969, s. 10)
dayandirarak “Italya’da limanlarda gemilerin yiikleme-bosaltma yaptiklar1 egimli
alanlara verilen Italyanca ‘calata’ kelimesinden kaynaklandigini” iddia eden goriislere
yer vermistir. “Calata” kelimesi glinlimiizde “inis” ve “yokus” gibi anlamlar
yuklenirken, bu durum Galata’nin dik yamag ve yokuslardan olusan fiziki yapisiyla son
derece uyumludur. Akin yine ayn yerde, bir Galyali’nin bolgede yerlesik olmasindan

Oturd “ton Galatou”, yani “Galat’in Mahallesi” goriisiine de yer vermektedir.

48 Pessinus antik kentiyle ilgili kazilar, Tung Okan’in yonettigi 1992 tarihli Fikrimin Ince Giilii filminde
yer almustir.
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Konuyla ilgili tartismalar ve belirsizlik stirmektedir. Bu belirsizlikte hi¢ kusku yok ki,
boélgenin kendi kozmopolit yapisi ve bu kozmopolit yapiya yol agcan, Constantinopolis’e
kiyasla dig etkilere son derece agik olan fiziki durumu etkilidir. Esas kent (Tarihi
Yarimada) Istanbul’un isimleri olan Bizantion ve Constantinopolis’in ¢ikis kaynaklari
Galata’ya gore cok daha belirlidir. Cunkl Galata’ya gore, 6zellikle asilmaz goriinen
gucli surlarla disa kapali ve dolayisiyla kendi igine kapanik bir sehir olarak Istanbul’un
ilk isimleri bir merkezi otorite ve planlamanin iriiniidiir. Galata ise ticaretin merkezi
olmas1 nedeniyle dis diinyayla siirekli etkilesim halinde bir yap1 olarak basta ismi olmak
lizere, her tiir etkiye agiktir. Oyle ki Istanbul’un tam karsisinda yer alan bu bolgeye
yerlesen her topluluk, bolgenin tarihini benimsemenin 6tesinde, bdlgenin ge¢misten
gelen tarihine kendi tarihini ekleyerek hikayeleri g¢esitlendirmis gorinmektedir.
Galata’da her toplulugun kendi hikayesi bir arada yasamistir. Bu bakimdan Galata
ismiyle ilgili ortaya atilan tiim hikayeler ayn1 anda inandirict ve kabul edilebilir

gorunmektedir.

Galata’nin en 6nemi hikayesi ise Cenevizlilerle birlikte baglamigtir. 10. yiizyildan
itibaren Bizans, Bati Roma’nin yikilmasinin {irlinleri olan Italyan Amalfi, Venedik,
Ceneviz ve Pisa sehir devletlerine Constantinopolis’te ticaret yapmalari i¢in imtiyazlar
vermeye baslamistir. Bunlardan en onemlisi 992 yilinda II. Basileios tarafindan
“Venedikliler’e verilmistir” (Kuban, 1996/2010, s. 159). Arseven’e gore ise (1989, s.
30), Bizans’m ltalyan sehir devletlerine verdigi imtiyazlar, basta Constantinopolis
olmak lizere imparatorlugun zorda kaldigi durumlarda diigmanla miicadele i¢in bu sehir
devletlerinden aldig1 yardimlarin {irtiniidiir. Sehir devletleri Bizans’a savaglar sirasinda
yardim ederken, karsiliginda Constantinopolis’e yayilma ve bulunduklari bolgeleri
genisletme firsat1 yakaliyorlardi. Neticede bu sehir devletleri arasinda Venedikliler ve

Cenevizliler arasindaki rekabet 6ne ¢ikmis ve giderek tirmanmustir.

Cenevizliler zamanla Bizans’tan, Constantinopolis’le birlikte Galata’ya dogru
genigleyen haklar elde ederek bu rekabette One gegmislerdir. Ne var ki Kudls’i
muslimanlardan kurtarmak hedefiyle yola ¢ikan fakat Constantinopolis’e yonelen IV.
Hagli Seferi, Cenevizlilerin Constantinopolis ve g¢evresindeki genislemesini sekteye
ugratmistir. Esasinda bu, Cenevizlilerin de oOtesinde Constantinopolis’in  1204’te
tamamen diiserek yerle bir olmasi ve Bizans’in yerine Venedik destegiyle Latin
Imparatorlugu’nun kurulmasi meselesidir. Constantinopolis yine baskent olmak iizere
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Trakya, Yunanistan ve Balkanlar’in gilineyini kapsayan bu imparatorluk 1261 yilina
kadar ayakta kalmistir. Boylelikle Venedikliler, Constantinopolis disinda da ticareti ele
gegcirerek, Cenevizlilerin etki alanlarin1 tamamen sinirlamistir. 57 yil siiren Latin istilasi
ise tecaviiz, cinayet, gasp, soygun, yikim ve talandan ibaret; Constantinopolis’in tim
tarihinin adeta silindigi, yapilarinin yerle bir edildigi, eserlerinin ya Italya’ya kagirildig

ya da metal olanlarin ise eritilerek paraya doniistiiriildiigii karanlik bir dénemdir.

Bu Hagh istilasindan sonra tamamen Galata’ya cekilen Cenevizliler, iznik’te bir
imparatorluk kuran Bizanshlarla, Latin Imparatorlugu’nu sona erdirmek icin anlasma
yapmislardir. Kemalpasa olarak bilinen bu anlasma uyarinca, sehir geri alinirsa,
Venedikliler’e taninan imtiyazlar Cenevizliler’e taninacak ve Galata oldugu gibi
Cenevizliler’e birakilacaktir. Cenevizliler ise Constantinopolis’in geri alinmasi i¢in

[znik’te kurulmus olan Bizans imparatorluguna yardim edeceklerdir.

Sonugta Constantinopolis geri alininca Cenevizliler Galata’da bagimsiz bir sehir devleti
kurma hakki elde etmislerdir. BOylelikle Galata’nin Ceneviz tarihi baslamis, gerek
Bizans oncesi gerekse Bizans doneminde merkezi yonetime hem bagimli hem de karsit
bir unsur olarak konumlanan Galata, bu ikinci Bizans doneminde artik
Constantinopolis’le tamamen ciddi bir karsitlik, rekabet ve gatisma igine girmistir. Bu
rekabetin icine Bizans’in miittefiki gibi goriinen Venedikliler de kaldiklar1 yerden dahil
olmus, her iki sehir devleti, Constantinopolis’in 1261°de yeniden alinmasindan 1453’te
kaybedilmesine kadar gecen yaklasik 200 yil boyunca Bizans’in her yonden
zayiflamasinda en biyiik roli oynamislardir. Bolgeye gelisiglizel dagilmis olan
Venedikliler’in aksine Galata’da 6zerk bir konuma yerlesen Cenevizliler karsisinda

Bizans, son yillarinda topraklarini savunamaz hale gelmistir.

Constantinopolis’in 1261 yilinda yeniden alinmasindan sonra Galata’y1 once ticaret
kolonisi haline getiren, ardindan “1303’te buraya yerlesen Cenevizliler’e 6nce sur insa
etme hakki taninmamustir” (Kuban, 1996/2010, s. 212-213). Bunun (zerine “Bizans’a
bir hendek kazma oldu bittisini kabul ettiren Cenevizliler, arkasindan da evlerin
yiiksekliklerini serbest biraktirirlar. Bunun iizerine bdlgenin sinir1 boyunca muntazam
araliklarla kagir, yiiksek ‘ev’ler insa ederler” diyen Bizanshi tarih¢i Nikephoros
Gregoros’un sozleriyle Eyice (1969, s. 12), Cenevizlilerin “acik gozlii olduklari

yolundaki sohretlerine uygun" bir rivayeti dile getirmektedir. Clinkl bu kagir yapilarin
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aralar1 doldurularak esasinda Cenevizliler bir sur insa etmislerdir. O ddnemden
gunumuize kadar gecen slire boyunca muntazam ve birbirine bitisik kagir yapilagsmanin,
Galata’nin semboll olmasi bu bakimdan tesadif degildir. “1316’da surlarin ilk boliimi
insa edilmis” (Celik, 1986/1998, s. 19), 1349 yilinda ise kuzey surlarla birlikte Isa
Kulesi adiyla bugiinkii Galata Kulesi’nin insas1 tamamlanarak kent tamamen surlarla

koruma altina alinmustir.

Bu tarihe kadar Constantinopolis’te konuslanan Venedikliler ile sayisiz ¢atigma igine
giren Galatali Cenevizliler, Bizans’la da ticaret ve imtiyaz odakli yogun mucadeleler
disinda, elbette yer yer ittifak da kurmuslardir. Ornegin 1318’de Cenevizlilerin
anavatan1 Cenova’da papa yandaslar taht1 ele gecirdiginden, basta Galata Cenevizlileri
olmak Uzere tiim koloniler tahtin yeni sahipleri tarafindan tehditlere maruz kalmiglardir.
Bu dogrultuda Papa yandaslar1 Galata’ya bir donanma gondermistir. Bulunur (2014, s.
32), “durumu 6nceden haber alan Galatalilar surlarin1 kuvvetlendirdiler ve Bizans ile
ittifak yaparak Hali¢’i 16 kadirga ile kapattilar” diyerek, Bizans ve Galatal

Cenevizliler’in igbirligini ortaya koymaktadir.

Ancak Galatali Cenevizliler’in, Bizans’la kurduklar ittifaklar, girdikleri catigmalara
gore sinirlanmistir. Cenevizliler, 1340’larda Bizans iginde giderek siddetlenen taht
kavgalarini da iyi degerlendirmis, Bizans’tan yeni bir ticaret anlagsmasi koparmislardir.
1341°de yapilan anlagma uyarinca “Cenevizlilerin Galata’ya getirdikleri ve gotirdukleri

mallar her tiirlii vergiden muaf” tutulmustur (Bulunur, 2014, s. 33).

Fakat 1347 yilinda taht miicadelesinden galip ¢ikan VI. Yannis Kantakuzenos ise,
Bizans’in gelecegi igin Italyan sehir devletleri Venedikliler ve Cenevizliler’in,
Constantinopolis’teki faaliyetlerinden kurtulmak istemistir. Bulunur’un siraladigi gibi
(2014) oOnce Constaninopolis’e yanasacak gemilere uygulanan vergi oranlarini
diisiirerek, Venedikliler ve Cenevizliler’in karlarin1 diisiirmeyi amaglamistir. Akabinde
yeni bir donanma kurarak her iki devletin faaliyetlerini kisitlamak istemistir. Galatali
Cenevizliler bu durumdan rahatsiz olunca Bizans’a savas agmaya karar vermislerdir.
Bizans’taki karigikliklardan istifade ederek baglattiklar1 sur ingasimi hizlandirarak,
yukarida belirtildigi gibi 1349 yilinda nihayetlendirerek, savas sirasinda kendi
topraklarini saglama almislardir. Galatalilar Bizans’a karsi saldiriya gegmisseler de

savas, bir ara Bizans’in lehine dénmiis, bir ara ortada gecerken, son anda Cenevizliler
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lehine sonuglanmustir. Savas Oncesinde sur disina yayilmayi talep eden Galatali
Cenevizliler’in talepleri Kantakuzenos tarafindan kabul edilmistir. Ancak sadece
Constantinopolis’te degil; Akdeniz ve Karadeniz’de de ticareti tamamen eline almak
isteyen Galatal1 Cenevizliler, anavatanlari Cenova’nin da yardimiyla, gerek
Constantinopolis’te gerekse agik denizlerdeki en biiyiik rakibi Venedikliler’e karsi
saldirilara baslamistir. Venedik ve Cenova’dan gelen donanmalar Ege, Marmara ve
Bogaz girisinde ¢atismaya tutusmus, Bizans Imparatoru Kantakuzenos onceleri tarafsiz
kalmaya caligsa da Venedikliler’in yaninda savasa katilmak zorunda kalmistir. Bizans
ve Venedikliler’den olusan miittefiklere karsit “Osmanli sultan1 Orhan Bey’den aldigi
takviye guclerle daha Ustiin hale gelen Cenevizliler, Istanbul’u kusatma” (Bulunur,
2014, s. 37) hazirh@ina girismislerse de, Bizans imparatoru Kantakuzenos, 1352’de

Cenevizliler’le anlasmak zorunda kalmustir.

Gortldugt gibi 1261°den sonra Bizans’in kaderinde rol oynayan Venedikliler ve
Cenevizliler’in yanina, 1320’lerden itibaren Tiirkler de katilmistir. Oyuna Turklerin de
dahil olmasinda en 6nemli pay, Cenevizlilerin Constantinopolis varliklarini devam
ettirebilmek i¢in Osmanli’y1 “tabii bir miittefik olarak gérmeye” baslamalaridir (Inalcik,
2010, s.58). Ne var ki Bizans dahil tum taraflar faydaci hareket ederek, ¢ogu zaman kim
kimin miittefiki ya da diismani belli olmayan bir goriiniim sergilemislerdir. TUm bu
goriinlimlerin ardinda yatan itici gii¢ ise, konumu itibariyle Constantinopolis’in, o
donemin diinyas: i¢in ¢ok Onemli bir ticaret merkezi olusu ve buna bagli olarak

taraflarin ticari kaygilar1 ve menfaatleridir.

Buna gore Bizans, Constantinopolis’i 1261°de geri alirken Cenevizliler’e yanasmis;
Venedikliler ise gu¢ kimin eline gegerse o tarafa meyletmek tizere beklemede kalmus,
sonrasinda Bizans Cenevizliler karsisinda bir denge unsuru olarak Venedikliler’i
gormiistlr. Venedikliler ise Latin Imparatorlugu ve bir 6nceki Bizans dénemi boyunca
Constantinopolis ve denizlerdeki niifuzlarin1 Cenevizliler’den geri almak icin Bizans’la
birlikte, ancak Bizans’in aleyhine sonuglanan miicadelelere girismislerdir. “Cenevizliler
1352 gibi erken bir tarihte Osmanlilarla bir ticaret anlagsmasi imzalamistir” (Inalcik,
1995/2003, s. 130). Yapilan anlasma sonunda Bizans-Venedik, Ceneviz-Tiirk ittifaklari
olusmugsa da, 1453 yilinda Tiirkler’in Bizans’a son vermelerine kadar gegen siire

boyunca, taraflar zaman zaman yer degistirmistir. Ancak Galata’da kesinkes “sur ici
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kent, Tiirkler’in destegiyle 1404’e degin biiylimeye devam etmistir (Kuban, 1996/2010,
s. 213).

3.3.2.2. Osmanh doneminde Galata ve dis mahalleler

Turkler’in Constantinopolis ya da kendi adlandirmalariyla Kostantiniyye ve Galata
Uzerindeki etkileri, 1453’te sehri almalarindan ¢ok oOncelere dayanmaktadir. Dogu
yerine Bati’da ilerlemeye odaklanan Osmanli, halihazirda iceride Cenevizliler ve
Venedikliler’le ugrasmakta olan Bizans’in Trakya ve Anadolu’daki topraklarini ele
gecirmigtir. Kostantiniyye’ye adim adim yaklagsan Osmanli, Bizans’a kars1 dogrudan
diismanca bir tavir takinmamustir. Oyle ki, en 6nemlisi Orhan Gazi olmak (izere, Bizans
imparatorlarinin kizlariyla evlenmek yoluyla yakin; ancak esasinda Bizans’1 Osmanli’ya
bagimli kilacak iligkiler gelistirmislerdir. Bizans’a bu yollarla yaklasmakta olan
Osmanli, Bizans i igerideki diismanlar1 olan Cenevizliler ve Venedikliler’e karsi da

ikili bir siyaset izlemisse de, Cenevizliler’le daha yakin iliskiler gelistirmislerdir.

Kaympederi Bizans imparatoru olmasina ragmen, Bizans’la Cenevizliler arasindaki
savasta Cenevizliler’e yardim eden Orhan Gazi, bu yakin iligkilerin tohumlarini
atmustir. Ilerleyen zamanlarda hem Cenevizliler hem de Osmanlilar “kendi ¢ikarlari igin
giicler arasindaki dengeyi korumaya ve zamanin siyasi konjonktiiriine gére konumlarini
almaya” (Bulunur, 2014, s. 38) 6zen gostermisler; 6zellikle Osmanlilar Cenevizlileri,
Venedikliler ve Bizans karsisinda her zaman iyi bir miittefik olarak gérmiistiir. Nitekim
“I. Murad zamaninda, 1385°te Galata Cenevizlileri ile Osmanlilar arasinda ticari igerikli
bir anlasma” yapilmistir (Bulunur, 2014, s. 40). Anlasma, her iki tarafin birbirleriyle

serbestge ticaret yapabilmelerini saglamistir.

Ne var ki Cenevizliler attiklar1 bazi adimlarla Osmanlilar’la karsi karsiya gelmekten de
geri durmamistir. Osmanli tahtina gectigi 1389 yilindan sonra Bogaz’in Anadolu
yakasina bir hisar yaptirarak, gemi trafigini kontrol altina almak isteyen 1. Bayezit, Gok
gecmeden 1394 yilinda Kostantiniyye’yi kusatma altina almistir. Kusatma 6ncesi ve
sirasinda Galatali Cenevizliler, Kostantiniyye’deki konumlarin1 kaybetmemek adina
Bizans’in yaninda yer almiglardir. Bizans, Avrupa’ya bir yardim ¢agris1 gdndermis,
bunun tizerine bir Hagli ordusu olusturularak Osmanli’ya kars1 harekete geg¢ilmistir. Bu
ittifaka Galata ve Sakiz’dan bir¢ok Cenevizli” katilmistir (Bulunur, 2014, s. 41).

Nigbolu savasi olarak bilinen savasta Osmanlilar galip gelirken, zayif da olsa
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Kostantiniyye tizerindeki kugsatmaya devam etmislerdir.

Kostantiniyye, Venedikliler ve Cenevizlilerin Osmanli kusatmasindan kurtulmalari,
Timur’un Dogu’da Osmanli topraklarina saldirmasiyla ancak miimkiin olmustur. 1402
yilinda Ankara’da meydana gelen savasta Osmanli biiylik bir yenilgiye ugramus,
sonrasinda 1. Bayezit’in ogullar1 arasinda taht kavgalar1 baslamistir. Taht
mucadelesinden galip ayrilan I. Mehmet ve hemen ardindan II. Murat zamaninda
Osmanli ve Galatali Cenevizliler arasinda herhangi bir ¢catigma yasanmamis ve bir baris
ortami olusmustur. Oyle ki Il. Murat, 1422 yilinda Kostantiniyye’yi kusatma altina
aldiginda bu kez Galatali Cenevizliler tarafsiz kalmayi tercih etmislerdir. Kusatma
sonugsuz kalmis, ancak Kostantiniyye yaklasik 30 yillik bir zaman dilimi iginde

gerceklesen bu iki kusatma sonunda oldukea zayif diismiistiir.

Gezgin Clavijo (1406/1993) 1403’te kenti tasvir ederken, genisliginden ancak nufusun
oldukga seyrek olmasindan bahsetmektedir. Her yanda saray, kilise ve manastir vardir,
ancak hepsi de tahrip olmustur. Hali¢’in karsisinin, yani Galata’nin kentin ticaret
merkezi oldugunu aktaran Clavijo, buranin daha kalabalik oldugunu belirtmektedir.
Sehrin ismiyle ilgili ¢ok 6nemli bir bilgi de aktaran Clavijo (1406/1993, s. 56),
“Rumlar, bu sehre, bizim gibi Constantinapole demiyorlar, istanbul diyorlar” ifadelerini
kullanmustir. Sehir, 1422°deki ikinci kusatmadan 20 yil kadar dnce boylesine yorgun ve
yoksul bir durumdadir. Oyle ki, tiim zenginlik zamanla sehrin kars: tarafinda yer alan
Galata’da toplanmistir. Kuban (1996/2010, s. 215), “Bizans’in son déneminde, Galata
limaninda yiiriitiilen ticaret hacmi, Konstantinopolis limanlarinin toplam hacminin g
katiydi” diyerek sehrin ve bu sehir karsisinda Galata’nin durumunu ortaya koymaktadir.

Nitekim Istanbul, Il. Mehmet’in 1453 yilinda baslattig: kusatmada tamamen diismiistiir.

1451 yilinda tahta ikinci kez ¢ikan II. Mehmet, ilk olarak I. Bayezit’in Anadolu
yakasinda yaptirdig1r hisarin karsisina bugiin Rumeli Hisar1 olarak bilinen hisari
yaptirarak, daha en bastan Istanbul’'u kusatma altina alacagininin sinyallerini
vermistir®®, Inalcik’in (2013, s. 46) ifade ettigi gibi “Galata’daki Cenevizliler
Istanbul’un kusatmas sirasinda iki tarafli bir siyaset” izlemislerdir. Bulunur’a (2014, s.
45) gore, “iki taraf arasinda kusatmanin hemen oOncesinde bir anlagsma yapildigi

kesindir”. Buna gore kusatmadan Once II. Mehmet’e bagliliklarini bildiren Galata

49 Rumeli Hisar inceleyecegimiz filmlerden Tabutta Révesata’nin da merkezinde yer almaktadir.
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Cenevizlilerine “Bizans doneminde oldugu gibi surlarla ¢evrili, kendi idari ve yargi
organlarina sahip, yar1 6zerk statiisiinlin devam ettirileceginin” garantisi verilmistir
(Bulunur, 2014, s. 60). Ne var ki Cenevizliler savas sirasinda gizliden gizliye Bizans’a
yardim etmislerdir. Inalcik’a gore (2013, s. 46), “Istanbul diiserse, kendi sonlarmmn
geleceginden korkuyorlar, ama Pera’y1 eskisi gibi koruma {imidini de biisbiitiin
kaybetmiyorlardi”. Cenevizlilerin bu ikili siyaseti ortaya ¢ikinca II. Mehmed (Fatih) de
kusatma &ncesi verdigi sozleri geri almistir. 1 Haziran 1453 tarihli anlasma® uyarinca
Galata’nin Bizans donemindeki bagimsizligina son verilmistir. Sehirdeki silahlara el
konulmus, subasi ve kadi atanmig, onemli kiliseler camiye ¢evrilmis ve deniz tarafi
disindaki surlar yikilmistir. Fakat Galata halkinin mal-milk ve gemileriyle birlikte
cariye ve kolelerine dokunulmayacaktir. Inalcik (2010, s. 184), Cenevizlilerin anavatan
olan “Ceneviz Cumhuriyeti’ne Osmanl: {ilkesinde serbest ticaret hakki” tanindigin1 da
eklemektedir. Eyice ise (1969, s. 14) “her ne kadar Galata bir voyvoda idaresinde bir
kadilik olarak tamamen Osmanli idaresine ge¢cmis ise de, biitiin hukuku katolik kiliseleri
idaresine inhisar eden Magnifica comunita di Pera®!, adindaki bir hristiyan ‘cemaat

teskilat1’ 1682°ye kadar faaliyetine devam etmistir” demektedir.>?

Uzun zamandir kendilerine “Muhtesem Pera Cemaati” diyen Galata’nin ileri gelenleri
ve sehrin Osmanli doneminde kuzeye dogru bilingli olarak genisletilmesi araciligiyla
bugiinkii Beyoglu igin kullanilan “Pera” ismi zamanla daha da ¢ok One ¢ikmustir.
Dolayisiyla “Galata adinin, giderek sadece gilineydeki limanla baglantili kisma 6zgi
olarak kaldigr goriilmektedir” (Akin, 2011, s. 83). Bizans doneminde Galata
Cenevizlileri’nin sur disina yerlesmelerine/yayilmalarina izin verilmemistir. Istanbul’un
bir dis mahallesi olarak Galata’nin dis1 ise genel olarak orman ve g¢ayirlik alanlarla
birlikten mezarliklardan olusmaktadir. Bugiin bile Galata’nin g¢evresi ve kuzeyinde

Ferikdy Islam, Musevi, ve Haskdy mezarliklar: bulunmaktadir.

Osmanli donemiyle birlikte Galata surlarinin digindaki yerlesim yerleri gelismis ve
yenileri olusmaya baslamistir. Carbognano (1794/1993, s. 87), Fetih’ten once de
varolan, “Tophane Kapisi denilen Galata kapisindan deniz tarafina ¢ikista, top
dokiimhanesi anlamindaki Tophane” mahallesinden bahsetmektedir. Fetih’ten sonra bu

50 Ahdname, Ahidname ya da Kanunname olarak ge¢cmektedir.
51 Muhtesem Pera Cemaati.
52 Vurgular kaynaga aittir.
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bolgeye “Sinop ve Samsun’dan gelenler yerlestirilmistir” (Akin, 2011, s. 84). Gerek
Fetih sirasinda gerekse sonrasinda one c¢ikan mahalle ise Kasimpasa’dir. Galata’nin
kuzeybatisinda yer alan mahalleyi Carbognano (1794/1993, s. 87), “Il. Mehmet’in
Istanbul’u almadan 6nce kadirgalarmi tastyarak limana ansizin girdigi yer” olarak
betimlemistir. Fetih’ten sonra II. Mehmed burada bir tersane yaptirmis ve bdlge hizla
gelismistir. Sonrasinda Kanuni Sultan Siilleyman’in vezirlerinden olan Giizelce Kasim
Pasa burada bir cami ve hamam yaptirmig, sonrasinda burada bulunan dere ve genel

olarak mahalle, Kasimpasa olarak anilmaya baslamstir.

Ismini Kanuni Sultan Siileyman dénemine borglu oldugu 6ne stiriilen bir baska mahalle
de bugilinkii Beyoglu’dur. Mahallenin bu sekilde adlandirilmasiyla ilgili olarak iki
teoriden bahsedilmektedir. Bunlardan birine gore Beyoglu ismi “Kanuni déneminin
Venedik elgisi Gritti’nin oglu Luigi Gritti’nin Taksim dolaylarindaki konagindan
kaynaklanmaktadir” (Akin, 2011, s. 83). Yine ayn1 yerde Akin, ilk teorinin ise “Fatih
doneminde, Pontus Prensi Alexios Komnenos’un Islamiyeti kabul ederek bu bodlgede

oturmasindan” kaynaklandigini ileri siirmektedir.

Hatirlanacag: iizere II. Mehmet, Pontus (Trabzon) Imparatorlugunu 1461 yilinda
ortadan kaldirmistir. Akin’in ifade ettigi Pontus Prensi Alexios Komnenos, Pontus’un
son imparatoru David Komnenos’un agabeyi ve selefi olan V. loannis Komnenos’un
ogludur. Agabeyi IV. loannis’ten sonra 1459 yilinda tahta gegen David, sadece iki yil
tahtta kalabilmis ve 1461°te taht1 ve imparatorlugu ortadan kalkmigtir. David, esi, bes
cocugu ve beraberindekilerle bagislanarak Edirne’ye yerlestirilmistir. Osmanli’nin o
donemde rekabet halinde oldugu Akkoyunlu Devleti ve hiikiimdar1 Uzun Hasan ile olan
iligkilerinin ortaya ¢ikarilmasi nedeniyle tutuklanmis; kendisi, ¢ok kiiciik olan oglu
disinda iki oglu ve yegeni Prens Alexios 1463’te Istanbul’da idam edilmistir. Akin’n
One siirdiigii gibi Prens Alexios’un Edirne yerine, miisliiman olarak bugiinkii Beyoglu
bolgesine yerlesmesi, hem gayrimiislim niifusun yogun oldugu Galata’nin bu 6zgiilligi,
hem de Il. Mehmet’ten itibaren yine Galata ve gervesinin, bugiinkii Kasimpasa’da
kurulan tersane ile birlikte muslimanlastirilma ¢abasi ile ortiismektedir. Bu ¢abanin ve
bolgenin ileride Beyoglu olarak anilmasinda, Osmanli devlet idaresinin temel
kurumlarindan biri olan Kul sisteminin yine II. Mehmet ile geg¢irdigi degisimlerin ve

oglu II. Bayezit’in bu dogrultuda girisimlerinin anlagilmas1 6nemlidir.
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Osmanl’da ilk ne zaman ve kiminle basladigi tam olarak bilinmese de, Inalcik
(1995/2003, s. 83), “Osmanlilara, Ortadogu Islam devletlerinden gelen eski bir gelenek”
dedigi Kul sistemine dair kayitlara Osman ve Orhan Gazi ile I. Murat déneminde de
rastlanildigini ifade etmektedir. Bu donemlerde savas esirleri ve kolelerden saray ve
idare adamlar1 yetistirilmis, ordu kurulmustur. Yine ayn1 yerde Inalcik, “kendi tebaas:
Hristiyan halkindan ayni amagla ¢ocuk toplama yontemi” olarak tanimladigi devsirme
ustlund ise, “Osmanlilarin kul sistemine getirdikleri énemli bir yenilik” olarak 6ne
stirmektedir. Devsirme oglani denilen bu c¢ocuklar esir statiisiinde degildir. Devsirme
usult, 1. Bayezit dénemine denk gelmektedir. Artik “II. Mehmet déneminde
kurumsallasmis” (Ertlirk Keskin, 2009, s. 55) bir hale gelen Kul sistemi ¢ercevesinde,
“vezir-i azamlik dahil olarak devletin icra makamlarimi kullarin eline” verilmistir
(Inalcik, 1995/2003, s. 84). Devsirme oglanlar arasindan saray icin segilen icoglanlar,
Edirne ve Manisa saraylarina egitilmek tizere gonderilirken, II. Bayezit tarafindan
bugiinkii Galatasaray Lisesi’nin bulundugu alanda 1481°’de agilan Galata Sarayi
EnderGin-u Humaydnu da, ileride saraya “Bey” olacak i¢oglanlarmn Istanbul’da egitildigi
kurum olmustur. Bu okula, Ibrahim Pasa ve Iskender Celebi Saraylari eklenmis olsa da,
Galata Saray1 bu alanda basat olma 06zelligini korumustur. Bu bilgiler dogrultusunda
Beyoglu’nun, II. Mehmet doneminden baslayarak “Bey”’lerin yerlestigi ve 1. Bayezit’in
actig1 Galata Sarayr aracilifiyla da yine dogrudan “Bey”lerin yetistirildigi bir muhit
olarak gelisim gosterdigi ileri siirlilebilir goriinmektedir. Yine II. Bayezit tarafindan
1491°de acgilan Galata Mevlevihanesi de, Galata Sarayi ile birlikte ikinci Osmanli yapisi
olma o6zelligiyle bolgenin gelisiminde 6nemlidir. Bu gelisim, gayrimiislim-musliman

etkilisimi olarak daha en bastan ikili bir iliski bicimidir.

Bolgenin gelisim hizi, 6zellikle Kanuni Sultan Stleyman doneminde Fransa’ya verilen
kapittlasyonlarla birlikte daha da artmistir. Kapitlilasyonlar cercevesinde Beyoglu
elciliklerin merkezi haline gelmistir. “Ilk elcilik 1535 yilinda yapilmis olan Fransiz
Elgiligi’dir (Akin, 2011, s. 30). O donemde Cadde-i Kebir olarak anilan bugnki
Istiklal Caddesi’nde toplanmaya baslayan elgilikler, “17. yiizyildan itibaren 6zellikle de
18. ylizyilda, ¢evrelerine yabanci uyruklulart ve gayrimiislim gruplari ¢cekmeye” devam
etmistir (Akin, 2011, s. 207). Bu dogrultuda bugiin Tarlabasi olarak bilinen bolgede
1535 yilindan itibaren baslayan yerlesmeler gitgide genislemistir. Boylelikle istanbul’un

bir dis mahallesi olan Galata, en 6nemli dis mahallesi olan Beyoglu ile birlikte
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Osmanli’nin ve Istanbul’un Avrupa’ya acilan kapisi olmustur.

Galata ve Beyoglu’'nda 18. yiizyilin ortalarindan itibaren 6nemli doniistimler
yasanmustir. Kanuni Sultan Siileyman’dan itibaren diinyada giderek on plana ¢ikmis
olan Galata limanimnin durumu “18. Yiizyilda Fransiz Devrimi’nin de etkisiyle degismis,
Galata limani1 sontiklesmis”tir (Akin, 2011, s. 85). 18. ylizy1l ayn1 zamanda, Osmanli’da
gerilemenin hiz kazandigi, bu ylizden Batililasma hareketlerinin éne ¢iktigi, ne var ki bu
hareketlerin sonunda Avrupa’nin Osmanli iizerindeki etkisi ve denetiminin daha da

arttig1 bir donemdir.

1838 yilinda Ingiltere’yle imzalanan Baltalimani Anlasmasi, Osmanli’'nin Avrupa
tarafindan bir sOmiirgeye doniistiiriilmesi yolunda tepe noktasidir. Bu anlasmayla
basitge “imparatorluk topraklar1 dahilinde dolasan yerli mallar vergilendiriliyor, ancak
yabanci mallardan sadece Osmanli Imparatorlugu’na giris veya cikis yaptiklart
noktalarda vergi almiyordu (Celik, 1986/1998, s. 29). Zamanla Avrupa ulkeleri
tarafindan yapilan Osmanl topraklarinda insa edilen demiryollarinin da etkisiyle yerli
mallarin degeri giderek diiserken, Avrupa mallar1 iilke geneline yayilmistir. 1839
yilinda ilan edilen Tanzimat Fermani ise, “1838 anlasmasi tarafindan olanakli kilinan
bati iktisadi denetimi i¢in gerekli kurumlari” olusturmustur (Celik, 1986/1998, 28).
Fransiz Devrimi’yle birlikte ortaya ¢ikan esitlik, 6zgiirliik gibi kavramlar bu fermanda
yilizeysel bir bicimde yer aldigindan halka yayilmamis “bunun yerine imparatorlukta
yerlesmeye baslayan c¢ok uluslu burjuvazinin taleplerine cevap” vermistir (Celik,
1986/1998, s. 28). istanbul’da Avrupai belediyecilige gecis denemesi bu dogrultuda
okunmaktadir. Nitekim “Tanzimat Fermani’ni1 izleyen dénemde Istanbul, Avrupa tarzi
belediyeciligin ve 19. ylizy1l Bati tarz1 kent planlamasi ilkelerinin deneyden gecirildigi
bir arena” haline gelmistir (Celik, 1986/1998, s. 28).

Ik asamada “1854/5°te Galata sokaklar1 adlandirilmis, 1857°de sokaklar havagazi ile
aydinlatilmig”tir (Eyice, 1969, s. 14). 1857 yili aym1 zamanda, “Beyoglu ve Galata
Altinc1 Daire-i Belediyesi”nin kuruldugu yildir (Akin, 2011, s. 98). Bu hem Istanbul’un
hem de Ulkenin ilk belediyesidir. Istanbul 14 belediyeye ayrilmistir. Beyoglu ve Galata
ilk belediye olmasina ragmen buranin “Altinci Daire” olarak adlandirilmasinin nedeni,
Beyoglu Belediyesi’nin internet sitesinde “Belediye Tarihcesi” (Beyoglu Tarihge, 2019)

sayfasinda yer aldig1 gibi, Paris’te Altinci “Sixeme arrondissement”, yani Altinci1 Bolge
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olarak adlandirilan bolgenin sehrin en gelismis bolgesi olarak 6rnek alinmis olmasidir.
Boélgeye oncelik verilmesinin nedenlerinden biri, hi¢ kuskusuz uzun zamandir bir ticaret
merkezi olmasi ve Avrupalilar’in burada toplanmis ve yerlesik olmasidir. Ayrica “ligyiiz
yildan fazla bir siireden beri oturulan Topkap1 Saray1 yerine yeni bir sarayda oturma
girisiminde bulunan ilk padisah Ikinci Mahmud”un (Cezar, 1994, s. 2681), Besiktas-
Ortakdy’de bulunan Ciragan Sarayi’ni1 1834 yilinda yaptirmaya baslamasinin da, ilk

belediye denemesinin Beyoglu’nda baslatilmasinda rolu blyuktir.

Ne var ki II. Mahmud 6ldiigii i¢cin yeni yapilan sarayda oturamamistir. Fakat oglu
Abdulmecit’ten itibaren Abdulaziz ve nihayet Il. Abdilhamit’le birlikte Osmanli Saray,
Dolmabahge, Ciragan ve Yildiz saraylar1 olmak iizere bugiinkii Besiktas’ta adeta bir
Ucgen olusturan aksta hareket etmis; hareket, II. Abdiilhamit’in Dolmbahg¢e’den Yildiz
Sarayi’na kesinkes tasmmmasiyla tamamlanmistir. Bu, Fransiz monarsisinin ayak
izlerinin adeta bir takibi gibidir. Sermaye ve burjuva hareketliligin kontrol altina
alinmasinda Fransiz mutlakiyetg¢iliginin Versay Saray1 ne ise, Osmanli’da Yildiz Saray1
da benzer motifler sergiler. Zira Il. Abdiilhamit donemi Osmanli mutlakiyetciliginin
zirvesidir. Dolmabahge-Ciragan-Yildiz saraylar arasindaki hareketlilik de artik varlig:
inkar edilemez sermaye hareketliliginin kontroliine doniiktiir. Besiktas’da yer alan U¢
sarayin olusturdugu iiggen sinir alanla, Eski Istanbul’daki Topkapi Sarayi’min tam
ortasinda, Osmanli’da kapitalist ve modernist iligkilerin —Osmanli 6ncesinden itibaren-
filizlendigi Beyoglu-Galata uzanmaktadir. Osmanli monarsisi sermayenin etrafini

¢evirmis -daha ileri bir yorumla- abluka altina almustir.

Ne var ki bu da karsilikli bir iligski ve doniisiim siirecidir. Degirmenci (2019), “Osmanli
Bahgesinde Resim ve Siir” baslikli bildirisinde, Osmanli’nin modern dncesi doneminde
bahge ve bostanlarin topografyla uyumlu oldugunu ifade etmistir. Trker Cerda (2019)
ise, Cwagan’in Arka Bahgesinden Bostanci Ocagi’'min Merkezine: Yildiz ve
Bahg¢ivanlar: baglikl bildirisinde ise imparatorlugun modernlesme ¢abalariyla birlikte,
ozellikle “Yildiz Sarayr’na doniisecek olan arazideki peyzaj diizenlemelerinin”
topografyayla uyumsuz, dogay1 doniistiiren ylkseltileri dinamitle patlatan bir anlayisin
gelismeye basladigini ifade etmistir. Buna “yaratict yikim” demekte herhalde higbir

sakinca yoktur.

Ote yandan bu anlayis, “Il. Mahmut ve oglu Abdiilmecid’in baslattiklar1 yeni bir
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saltanat imaj1” (Tiirker Cerda, 2019) yaratma dogrultusunda Alman etkisinde olan saray
bostancibasiliginin - (Bavyerali bostancibasi  Christian  Sester) yerine, yiizyilin
ortalarindan itibaren Fransiz peyzaj mimarisinin etki alanina girmis olmanin bir
sonucudur. Devaminda bu anlayis, genel olarak imparatorlugun bahgelilik ve sonrasinda
park anlayisina da egemen olarak bir sonraki yiizyila tagmmistir. 20. yiizyilla birlikte,
“teknik ac¢idan en gelismis seralar ve tropikal seralarin 6zel alanlarinda bitikilerin
yetistirilmesi ve iklim kosullarina uyumlandirilmasina dair takintili bir ilgi” (Tiirker
Cerda, 2019) haline gelmistir. Bu ilginin bir zevk meselesi olmadigin1 6ne siiren Tiirker
Cerda, “ulusal ve uluslararasi politik aglar ig¢inde siirekli olarak degisen diplomatik
ittifaklarin rekabet¢i ruhunu da” atlanmamasi gereken temel nokta olarak ortaya
koymustur. Kendisinin “politik aglar” ve “rekabetci ruh” olarak ifade ettigi iliskileri,
kapitalist ve emperyalist iligki aglar1 olarak da ifade etmemek igin bir sebep yoktur. Bu
iligki aglarinin bir tezahiirii olarak Osmanli, ilk biiyiik diinya savasinda Almanlarla
ittifak kurarken, ikinci savasta yine Almanya meyilli bir siyasetle Tirkiye tarafsiz
kalmistir. Giiniimiizde ise “tam bagimsiz Tiirkiye” vurgusuyla, Amerika ve Rusya
arasinda bir salinma, gidip-gelme siireci yasanmaktadir. Neticede kapitalist iligkilerin
gelisimiyle birlikte Osmanli Istanbul’u, kentiyle-sarayiyla, bahgesiyle-bostaniyla bir
degisim ve dontisiim gecirmektedir. Artik kent(ler) belediye(ler) ile; saraylar, bahcecilik

ve bostancibasiligin yerine peyzaj mimarisi ile degismekte ve doniismektedir.

Tim bu gelimlerin merkezi ve ortasinda yer alan Beyoglu-Galata bolgesinde kurulan
belediyede ise, “kent hizmetleri demokratik bir bigimde dagitilmak yerine
Avrupalilar’a” sunulmaktadir (Celik, 1986/1998, s. 39). Yoksul Rum, Ermeni ve Tlrk
ahalisi belediye hizmetlerine erisememistir. Zira Istanbul genelinde planlanan 14
belediyeden sadece ikisi kurulabilmis, “bunlar da yine yabancilarin sayfiye yeri olan
Tarabya ve Adalar” olmustur (Celik, 1986/1998, s. 39). 1877 yilina kadar Cezar (1994,
s. 2680) “yollara parke dosenmesi, dar sokaklarin genisletilmesi, belediye sinirlari
dahilindeki sahanin kadastrosunun c¢ikarilmasi, sokak ve caddelerin temiz tutulmasi, bir
miktar kanalizasyon yapilmasi gibi hizmetlerin yanisira, Tiirkiye’de ilk defa halk i¢in
parklar Beyoglu Belediyesi sinirlart i¢inde acildi” demektedir. Taksim Parki 1870,
Tepebas1 Parki ise 1871 yilinda agilmstir.

Dar sokaklarin genisletilmesi ve yeni parseller olusturmak igin “1864 yilinda VI.
Daire’nin en 6nemli uygulamasi Galata surlarinin yikilmasi olmustur” (Akin, 2011, s.
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106). Galata Cenevizlileri’'ne ait bu tarihi eserlerin yikilmasi sonucu olusan parseller
satisa c¢ikarilmis ve elde edilen gelirin “Ayasofya’nin arkasinda yapilan Dariilfiinun
binasinin insaatinda kullanilmasi diistiniilmiistiir” (Akin, 2011, s. 107). GUnimuze
kadar surlarin kiigiik bir bolimiiyle Galata Kulesi kalmistir. Yine 1864’ten itibaren
bolgedeki eski ahsap yapilar yikilarak yerlerine kagir yapilar insa edilmeye baslanmis
ve Ozellikle 1866 yilindan itibaren, Cenevizlilerin bir zamanlar Bizans’a kars1 koloni
sinirlarini belirlemek iizere kazdiklari hendekler doldurularak, bu alanlar da yeni yapilar

i¢in araziye donlistliriilmiistiir.

Veba salgmlariyla birlikte Istanbul’un tarihinde ¢ok &nemli bir yere sahip olan
yanginlarin en biiyliklerinden biri, 1870 yilinda Beyoglu’'nda meydana gelmistir.
Mustafa Cezar, gozde bir yer haline gelmesinden otiirii Beyoglu’nun yaralarinin da
tarihte gortlmedik bir bigimde hizla sarildigini ifade etmektedir. “28.689 kisiye para
yardiminda bulunuldu. Halk i¢in ilk toplu konut da bu yangin dolayisiyla insa ettirildi”
(Cezar, 1944, 5.2682). Bu konutlar “Akaretler” olarak anilmustir.

Cenevizlilerin 1316 yilinda Bizans’a kars1 gizli ve kagak sur yapimi sirasinda muntazam
araliklara insa ettikleri ve sonrasinda Galata’nin ayirt edici sembolu hale gelen kagir
yapilar, 1870’de meydana gelen yangindan sonra tim bdlge i¢in “zorunlu hale
gelmistir” (Celik, 1986/1998, s. 39). Yangindan sonra hiikiimetin Onciiliigiinde
muhendis ve mimarlarla birlikte semtin yeniden yeni bir sehir olarak insa edilmesi igin
plan ve programlar hazirlanmistir. Kaynak sikintisi nedeniyle planlarda degisiklige
gidilmistir. Ornegin “30 metre genigliginde Ongoriilen Tarlabasi Caddesi dahi 20
metreye” indirilmistir (Celik, 1986/1998, s. 53).

Ne var ki diislenen (planlanan-tasarlanan) bu genislikten daha fazlasina, yaklagik 115
yil sonra, 1980’lerin ortalarinda, dénemin Istanbul Belediyesi’nin gerceklestirdigi genis
capli yikim sonunda ulagilmistir. Sonug olarak tiim degisikliklere ragmen hazirlanan
planlar  kaynak yetersizlikleri ve mahalle sakinlerinin  tepkileri  sonucu
uygulanamamustir. Yine de Tanzimat Fermani’yla acilan yolda Galata ve Beyoglu
bolgesinde uygulanan politikalarin, Haussmann’in Paris’te 1853-1872 yillar1 arasinda
uyguladigi kentsel planlama politikalariyla ilgili oldugu gorilmektedir. Celik’in de
(1986/1998) ifade ettigi gibi, kamu hizmetlerinin yiiriitiilmesinde merkezilesme yerine

ozerklik ve yerelligi benimsemis olan Osmanli, Tanzimat’la birlikte merkezilesmeye
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yonelmistir. Dolayisiyla Osmanli’da mahalle kavrami degismis, “artik devlet tarafindan
diizenlenen bir birim olarak idari hiyerarsinin en altina” (Usakligil, 2014, s. 37)
yerlestirilmistir. Bu dogrultuda yanginlar sirasinda ve sonrasindaki uygulamalar bile
degisiklige ugramis, soz gelimi “1840’dan Once yangin sonrast yangin Oncesiyle
ayniyken, 1840 sonrasi yanginlardan sonra yangin yeri resmi bigimlerin denendigi bir

sahne” olmustur (Celik, 1986/1998, s. 45).

Yine de Celik (1986/1998, s. 67) Istanbul, Galata ve Beyoglu bolgesindeki ¢alismalarin,
Haussmann’in Parisi’nde oldugu gibi “neden mahalle sakinlerinin yasamini
degistirmedigi konusunda” yorumlarda bulunmustur. {lk olarak Haussmann’imn projesi,
Paris’in tamamina ulasan bir bulvar ag1i meydana getirmis ve kentin her bir karigini
yeniden diizenlemistir. Istanbul, Galata ve Beyoglu bdlgesindeki projeler ise yanginlar
tarafindan belirlendiginden, cogu mahalle kendi 6zerk konumunu koruyabilmistir. Ote
yandan Paris’te bulvarlara insa edilen yapilar tek tip ve bir dnceki donemden tam olarak
bir kopus meydana getirirken, Istanbul’da boyle bir durum s6z konusu degildir. Yine
Haussmann’in Parisi’nde yenileme sonrasinda &zellikle yoksullar kent merkezinden
strdlirken, Beyoglu’'nda boyle bir durum s6z konusu olmamustir. Bu yorumlara,
Paris’in yeniden dizenlenmesinde en 6nemli itici glclerden bir tanesi olarak, 1848
Devrimi sirasinda Paris’in olduk¢a dar olan ara sokaklarinin direnisin mevzileri olarak
islev goérmiis olmasini eklemek gerekmektedir. Benzer bir durumla bir daha
karsilasmamak icin, darbeyle ikinci Cumhuriyet’i ortadan kaldirarak kendini Imparator
I11. Napoleon ilan eden Louis Bonaparte ile birlikte sehir plancisi Haussmann, ara
sokaklarin muldahaleye imkan taniyacak sekilde genisletilmesine énem vermislerdir.
Sokaklarin  genisletilmesi sirasinda yikilan binalardaki yoksullar kentin digina
sirilmiislerdir. Galata ve Beyoglu sakinlerinin hayatlarin1 6nemli 6l¢lide degistirecek

gelismeler ise ancak Cumhuriyet déneminde yasanmustir.
3.3.2.3. Cumhuriyet’ten ginimuze Tarlabasi

Goriildiigii gibi 18. ylizyilin ortalarmdan itibaren Istanbul’da Galata ve Beyoglu
bolgesinde kapsamli bir donilisiim ger¢eklesmistir. Bu bakimdan Osmanli ve Tiirkiye
Cumhuriyeti kentlesme tarihi bir arada diisiiniildigiinde, giiniimiizde anladigimiz
bicimiyle kentsel doniisiimiin ilk gergeklestigi yer olarak Galata ve Beyoglu'nu

gostermek icin yeterli veri bulunmaktadir.
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1838 Baltaliman1 Ticaret Anlasmasi’yla Osmanli iktisadi hayatinda yogun bir Avrupa
etkisi ve baskis1 baglamistir. Avrupa’da kapitalizmin gelisiminde 6zel tesebbiis burjuva
siifinin itici giic olmasindan farkli olarak Osmanli’da, “1840’larin basinda devletin
yonettigi bir dizi imalathane” kurulmus, giiniimiizde Yenikap1 olarak bilinen yerde bir
sanayi bolgesiyle birlikte “iki katli barakalardan olusan is¢i konutlari da bu sanayi
sitesinin bir pargas1” olmustur (Celik, 1986/1998, s. 30). Bu dénemde Istanbul hem yurt

icinden hem de yurt disindan go¢ almaya baslamistir.

Devlet eliyle gergeklestirilmeye calisilan bu sanayilesme ve kapitalistlesme siirecinin ne
kadar disa bagimli oldugu ve yurt disindan Istanbul’a gelen yabanci iscileri gostermesi
acisindan Celik’in (1986/1998), Charles MacFarlane’nin 1850 yilinda kaleme aldig:
Turkey and Its Destiny kitabindan aktardigi, dénemin Istanbulu’nda bir kumas
fabrikasinda ¢alisan Belgikali bir is¢inin sdzleri dnemlidir. is¢i, Fransa ve Ingiltere’nin
en iyl makinelerine sahip olduklari i¢in, ara sira en iyi kalite kumas iiretmezlerse garip
olacagimi sdylemektedir. Urettikleri kumas i¢in yiinler Saksonya’dan ithal edilmektedir.
Fransiz ve Belgikal isciler de bunu islemektedir. Belgikali is¢i, iiretilen kumasa sirf
Tiirkiye’de tretiliyor diye Tiirk kumast demenin yanlis olacagii belirtmekte, kumasg
icin “Avrupa makineleriyle, Avrupa malzemesinden, Avrupali isgiiciiyle, Tiirkiye’de
yapilan bir kumast1” ifadelerini kullanmaktadir (Celik, 1986/1998, s. 30).

Ote yandan 19. yiizyihn ikinci yarisinda zirve yapan Istanbul’a gdciin nedenleri
kuskusuz sehrin sanayilesmesiyle aciklanamaz. Osmanli’nin son dénemlerinde yasanan
ve genellikle yenilgiyle sonuglanan savaslar da yerli ve yabanci miiltecinin Istanbul’a
akin etmesine yol agmistir. 1914 Balkan Harbi bunlarin en Onemlisidir. Elbette
yanginlarin da etkisiyle siirekli azalan konut stoku, Kaynar’in belirttigi gibi (2012, s.
142) “Istanbul’u her zamankinden daha yogun bir iskdna zorlamistir”. Tanzimat ve
Mesrutiyet’in  getirdigi  yenilik hareketleriyle “Avrupai” sehircilik denemesinin
merkezine oturan Galata ve Beyoglu'nda, apartmanlagsma eksenli bir doniisiim
gergeklesmistir. Usakligil’in de ifade ettigi gibi (2014, s. 35), “Tanzimat’la baglayan,
ancak Cumbhuriyet’le iyiden iyiye yerlesiklesen modern yasamin ancak apartmanla tesis
edilebilecegi fikri, eskiden kurtulma arzusu ve yeniye neredeyse dini denilebilecek bir

inangla baglilik” bu doniisiimlere tabandan destek saglamistir.

Tum bunlar sonunda Beyoglu giderek kozmopolit bir hale doniisiirken, Cumhuriyet’in

97



anti-emperyalist ve milliyet¢i politikalarinin etkileri en ¢ok Istanbul ve ozellikle
Beyoglu'nda hissedilmistir. “1923’te Yunanistan ve Turkiye musliman ve ortodoks
niifusun miibadelesi konusunda anlagsmaya” varmus (Keyder, 1999/2013, s. 18),
Istanbul’un niifusu diismiistiir. Ote yandan Cumbhuriyet’in ilan edilmesi ile birlikte,
elcilikler yeni baskent Ankara’ya tasmmus, Istanbul Beyoglu’nda bulunan elgilikler
konsolosluk diizeyine inerek kiicilmiistiir. Bu durum, elgiliklerde istihdam edilen
gayrimiislimleri ve dolayisiyla Beyoglu ve Ozellikle Tarlabasi’nin sosyo-ekonomik
durumunu olumsuz yodnde etkilemistir. Cogunlugu Tarlabasi’nda yasayan elgilik
calisanlarmin 6nemli bir bolumu tlkeyi terkederken, bir kismi da Ankara’ya gog
etmistir. Cumhuriyet doneminde Tarlabasi’na ikinci biiylik etki 12 Kasim 1942’de
yirirliige giren Varlik vergisi olmustur. Tomris Giritlioglu’nun yonetmenligini yaptigi
1999 tarihli Salkim Hanimin Taneleri adli filmde de kendine yer bulan Varlik vergisi,
Cezar’a gore (1994, s. 2688), “gayrimuslimlerin ekonomik alanda dstunluklerini
yitirmelerine bir baslangi¢ olusturdu”. Fakat “Varlik vergisi, gayrimiislimlerin hemence
gogline neden” olmamustir (1994, s. 2688). Ne var ki II. Diinya Savasi’na girmese de
girmis kadar olumsuz etkilenen Tiirkiye’nin ekonomik durumu geregi Beyoglu ve
Tarlabas1 sakinleri yavas yavas yerlerini terk etmistir. 1950’ lerden itibaren Demokrat
Parti’nin uygulamaya koydugu liberal ekonomik politikalar 6zellikle kirsalda yanki
bulmus, 1960’lardan itibaren kdyden kente kitlesel gogler baslamis ve istikamet “tasi

topragi altin” Istanbul olmustur.

Usakligil (2014, s. 58), “Tirkiye’nin 20. yilizyil ve sonrasi kentlesme tarihini” i
kirilma noktasiyla 6zetlemektedir. 1960’ lardan baslayip 1980’lerin basina kadar siiren
dénemde Anadolu’dan biiyiik sehirlere dogru bir go¢ dalgasi baglamistir. Bu dogrultuda
1ss1z ve terkedilmis bir gorinim sergileyen Tarlabasi, “1950’lerden sonra Istanbul’a
yonelen kitlesel go¢iin barinma imkanini saglayacaktir” (Tiirkiin ve Sarioglu, 2014, s.
276). Zira 1955’te patlak veren 6-7 Eyliil Olaylari’nda basta Tarlabas1 olmak Uzere tlke
genelinde Rumlara yonelik tahrip ve yagma olaylari yasanmus, 6zellikle “Tarlabasi bu
olaylar sonunda 1ssizlasmistir” (Ozcan, 2010, s. 80). Elbette Tarlabas: ve cevresi yogun
gbci tek basina kargilayamamis, kent genelinde yeni bir apartmanlasma hiz kazanmistir.
Cigekoglu (2015, s. 21), “1960'larin insaat furyasinda, gitmek zorunda kalanlardan gasp
edilen malklerin yikimi ve yerlerine yapilan miiteahhit apartmanlar1 da 6nemli bir rol”

oynadigim ifade etmektedir. Ote yandan “ilk olarak 1930’larda Ankara’da “baraka”
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olarak adlandirilan evlerin ortaya ¢ikmasiyla giindeme” gelen gecekondu kavrami
1950’lerden sonra artik bir fenomen haline doniismistiir (Tiirkiin, Aslan ve Sen, 2014,
S. 46). Koyden kente gelenlerin, konut ihtiyaci i¢in hazine arazilerine kagak yapilar insa
etmelerine gdéz yumulmustur. Liitfi Akad’in 1973 tarihli Gelin filmi, Istanbul’un o
yillarda gecekondulagsma ve apartmanlagsma seriivenini, Yozgat’tan gelen bir ailenin
sehre tutunma miicadelesi ekseninde ortaya koyan onemli filmlerden bir tanesidir.
Dolayisiyla 1960’larda baslayip 1980’lere kadar devam eden siire¢ boyunca Istanbul’da
Ozellikle Tarlabasi’ndaki terkedilmis hazir konut stogu, kente gelen ilk gd¢menler
tarafindan degerlendirilmis, es zamanli olarak kent genelinde yeni bir apartmanlagma

hareketi baglamis ve geriye kalan konut ihtiyaci gecekondulasmayla giderilmistir.

Usakligil’in (2014) bahsettigi ikinci kirilmast noktasi ise, 1980’lerde baslayip 1999
depremine kadar devam eden ilk asama neoliberal sureclerdir. 1980 askeri darbesinden
sonra Tirkiye’de neoliberal ekonomi anlayisina dayali yeni bir déneme girilmistir.
Bununla birlikte Istanbul, neoliberal kentlesme anlayismin biyik metropollerden,
sanayisizlestirme yoluyla bir “finans, hizmet ve turizm merkezi” yaratma vizyonuna
uygun olarak 6ne ¢ik(aril)mustir (Trkiin, Oktem Unsal, ve Yapici, 2014, s. 81). Bu
dogrultuda Istanbul’un tarihi ge¢misi de one c¢ikarilarak imajinin yenilenerek
tyilestirilmesi ve markalastirilarak pazarlanmasi yoniinde bir dizi kentsel doniigiim
hamlesi baslamistir. 11k asamada, 1984 yilinda diisiik gelirli kesimlerin konut ihtiyacini
karsilamak amaciyla devlet eliyle Toplu Konut ve Kamu Ortaklig1 idaresi Bagkanligi
(TOKI) kurulmustur. Ardindan 1985 yilinda “Ozal Affi” olarak da bilinen, Imar Affi
cikarilmistir. Daha 6nce belirtildigi gibi kokleri 19. yiizyila dayanan, apartmanlagsmanin
modernlesme, yenilenme ve iyilesme oldugu anlayisinin temel teskil ettigi yeni bir
apartmanlagsma hareketi baslamigtir. Bu kapsamda gecekondu sahipleri tapu sahibi
olurken, kii¢iik miiteahhitler eliyle Istanbul genelinde kamu arazileri Gzerinde bulunan
gecekondular hizla yikilmis ve yerlerine yapilan apartmanlarla kentin goriintiisii
diizeltilmeye caligilmistir. Ne var ki Usakligil’in aktardigi gibi (2014), gelecekte olasi
yeni bir af diisiincesiyle, 80’lerin ikinci yarisindan itibaren kentte yeni gecekondu
alanlar1 tiiremistir. DOrt kata kadar verilen imar izinleri, gecekondu sahipleri ve
miietahhitler i¢in bir rant firsat1 olarak degerlendirilmis, yine, yeni bir af diisiincesiyle
dort katin iizerinde kacak katlar ¢cikilmig, kentin imaj1 diizelmek bir yana, ayn1 zamanda

ciddi bir deprem riski tasiyan kent i¢in riskleri daha da artirmistir.
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Neoliberal kent vizyonu cercevesinde Istanbul’un gecekondu bdlgeleri ve bos
arazilerinde bunlar olurken, es zamanli olarak kentin tarihi merkezlerinin doniisiim{
baslamis, tipki Osmanli’nin son donemlerinde “Avrupai” bir kent yaratma amaciyla bir
deneme alani olmus olan Beyoglu hedef secilmis, Tarlabasi’na 6zel bir Onem
verilmistir. Istanbul’'un 1984-1989 yillar1 arasinda belediye baskani olan Bedrettin
Dalan araciligiyla “hem Tarlabas1 hem de Istanbul ‘yoksulluk yuvalarinin temizlenmesi

(slum clearance)’ kavramiyla” tamismustir (Usakligil, 2014, s. 92).

“Yoksulluk yuvalarmin temizlenmesi” kavrami esas olarak giiniimiizde sik¢a kullanilan
kentsel doniigiim kavraminin esasint olusturmaktadir. Buna goére neoliberal devlet
giidiimlii ilk kentsel doniisiim harekat1 kapsaminda donemin Istanbul Belediye Baskani
Bedrettin Dalan tarafindan 1986-1988 yillar1 arasinda “kiiciik bir cadde olan Tarlabasi
Caddesi’nde 300’un tzerinde tariht nitelikli bina yikilarak Tarlabasi Bulvari agilmigtir”
(Turkiin ve Sarioglu, 2014, s. 276). Gidis-gelis toplam sekiz seritli arag trafigine imkan
taniyan Tarlabasi Bulvari, 1870 Beyoglu Yangmi sonunda planlanan ancak
gerceklestirilemeyen 30 metrelik genislik hayali ve hedefine de bir bakima ulasmustir.
“Bulvar, Beyoglu ile Tarlabagi’nin arasina kalin bir ¢izgi c¢ekerek, kentsel
parcalanmanin sembolii haline gel”mistir (Usakligil, 2014, s. 92). Tarlabasi,
Beyoglu'nun merkezi ve ozellikle Istiklal Caddesi ve ara sokaklariyla baglantisini
kaybederek disariya kapali, yani “tecrit edilmis bir alan haline gelmistir” (Ozcan, 2010,
S. 89). Bulvarin agilmasindan sonra Beyoglu’yla baglantisi kesilen Tarlabasi, 1980’lerin
sonlarindan itibaren “zorunlu go¢ sonucu Dogu ve Giineydogu Anadolu’dan go¢ eden
niifusun Istanbul’daki siginma alani” olarak daha da yoksullasmistir (TUrkiin ve
Sarioglu, 2014, s. 276). “1990’larin ortalarinda Cihangir’den kovulan ve ¢ok az semtte
kira sdzlesmesi imzalayabilen travestiler/transsekstieller” (Usakligil, 2014, s. 92), ayrica
“uluslararasi gocle gelen ve kimi zaman Istanbul’daki is imkanlarim degerlendiren kimi
zaman da baska iilkelere gitmek iizere Istanbul’u bir durak yeri olarak kullanan
gocmenler” Tarlabagi’m1 Tiirkiye’de kent yoksullugunun sembolii haline getirmistir
(Tiirkiin ve Sarioglu, 2014, s. 276). 1990’larda Tarlabasi, sanki sokaklarindan gegen
herhangi birinin soyulmadan birakilmamasi gerekiyormus gibi bir duruma gelmistir.
Tarlabasi, Amerikan kentleri iizerine yapilan c¢alismalar sonucu ortaya koyulan
“yoksullugun yogunlasmasi” (negative spillover effect) (Oktem Unsal ve Turkin, 2014,

S. 26) teziyle uyumlu sosyal ve ekonomik yoksunlugun yogunlastigi, bireysel ve
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topluluk 6lgeginde problemlere yol agan bir yasama alanina doniismiistiir. Bu arada
1994 yilinda yasanan ekonomik kriz de Tarlabasi ve benzeri yoksul yasam alanlarindan

daha derin etkiler gostermistir.

Usakligil (2014), Tirkiye’de kentlesme tarihinin {igiincii kirtlmasi noktasi olarak ise 17
Agustos 1999 Depremi’ni isaret etmektedir. Sonrasinda giiniimiize kadar devam eden
kentsel politikalar ise ikinci asama neoliberal siiregler olarak da ifade edebiliriz. Oyle
Ki depremle birlikte Tiirkiye mali agidan zor bir doneme girmis, sonug olarak “Kara
Carsamba” olarak da anilan 2001 ekonomik krizi patlak vermistir. IMF ve Dinya
Bankasi ile yapilan anlagmalar sonunda gorece diizelmeler yasansa da, Tiirkiye tam
anlamiyla neoliberal raya oturmustur. Bu arada Istanbul’da bir milyona yakin bina
yiiksek deprem riskiyle tescillenmis, bunlarin akibeti 2002 yilinda tek basina ¢ogunlukla
kurulan Adalet ve Kalkinma Partisi hiiklimetinin neoliberal gorinim arz eden kent
politikalariyla belirlenmistir. Istanbul’un sanayisizlestirilip bir finans, hizmet, kiltir ve
turizm merkezine doniistiiriilmesi idealine gore gunimizde de devam eden kentsel
doniisiim projeleri uygulamaya konmustur. Doniisiim projeleri karsisinda ortaya ¢ikan
hukuki engeller, esasinda 6zii soylulastirma (burjuvalastirma, mutenalastirma) olan,
ancak tarihi kent merkezlerinin kente kazandirilmasi olarak ifade edilen idealle ve
kentin deprem riski altinda olusuyla bertaraf edilmeye c¢alisilmistir. Ote yandan
Istanbul, gec sanayilesmis bir iilkenin metropolii olarak, neoliberal kentlesmeye dair iki
onemli siireci birbirine paralel bir bicimde gecirmis ve halen gegirmektedir. Oktem
Unsal ve Tirkiin’e gore, Istanbul gibi kentler, gelismis sanayi Ulkelerinin
neoliberallesme geregi sanayisizlesmesi kapsaminda bir yandan bu {ilkelerin yeni sanayi
merkezleri haline gelirken, diger yandan zamanla sehrin kendisinin sanayisizlesme
siirecine girdigi ve boylelikle “hizmet sektorlerinin gelistigi ve kiiresel gayrimenkul
piyasasinda yer alan aktorlerin yiiksek rantlar elde ederek yatirim yaptigi alanlara

doniismektedir” (Oktem Unsal ve Tiirkiin, 2014).

Istanbul’un bir hizmet sektorii merkezi haline gelme siireci halen devam ederken, bir
finans merkezi olma yolunda ilk adimlar, 1947 yilinda Istanbul’un toplu konut alani
olarak segilen ve o tarihten 1970’lere kadar toplu konut ve site insaatlariyla 6n plana
citkan Levent semtinin, 1980’lerde gokdelen ve is merkezleriyle donatilmasiyla
atilmigtir. Bankalarin bagkent Ankara’da bulunan genel merkezlerinin, 90’larda
baslayan Levent’e tasinma siireci 2000’lerde tamamlanarak, Istanbul’un iilkenin finans
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merkezi olma siireci de tamamlanmis gibi goriinse de; 2009 yilinda alinan bir kararla
Istanbul’un Anadolu yakasinda yer alan Atasehir’de Istanbul Finans Merkezi adiyla
New York ve Londra’daki benzerlerinden daha biiyiik bir igyeri ve yasam alanlarini bir
arada barindiran bir proje duyurulmustur. Ote yandan neoliberallesme dogrultusunda,
sermayenin ulus asir1 hareketliliginin 6niinli agan bir ulasim altyapis1 6rnegi olarak,
Portekiz’den baslayip, Ispanya, Fransa, Italya, Hirvatistan, Karadag, Kosova, Sirbistan,
Bulgaristan ve Turkiye Gzerinden gecerek Tirkiye-Iran sinir kapis1 olan Giirbulak'ta
[ran'a ulasan, Trans European Motorway, ya da Tiirkiye’de “TEM” kisaltmasiyla
kullanilan E-80 otoyolunun Tiirkiye ayaklarinin ingaatina girisilmis ve 1988 yilinda
Fatih Sultan Mehmet adi verilen ikinci bogaz kopriisii tamamlanmistir. GUniimuzde bu
iki kopriiye, Kuzey Marmara Otoyolu’nun bir pargast olan Yavuz Sultan Selim adi
verilen ii¢lincii koprii eklenmis, otoyol ve kdpril insaati yiiziinden “kentin akcigerleri”
olarak nitelendirilen ormanlara verilen zarar kamuoyunu mesgul etmis ve etmektedir.

Yine bu otoyolun kiyisinda yer alan {igiincli havalimaninin insaat1 devam ederken, resmi

acilis1 29 Ekim 2018’de yapilmistir.

Esasinda kent merkezi ve genelindeki donusiim projelerinin mihenk taslarindan biri,
TOKI Kanunu’nda 2004 yilinda yapilan degisikliktir. “Degisiklikle kuruma kendi proje
alanlarinda planlama yetkisi” verilmistir (Usakligil, 2014, s. 51). Hemen arkasindan
2005 tarihli ve 5366 sayili “Yipranan Tarihi ve Kiiltiirel Tasinmaz Varliklarin
Yenilenerek Korunmast ve Yasatilarak Kullanilmasi Hakkinda Kanun" ¢ikarilmistir.
Kanunun kamuoyunda “Beyoglu Yasasi” olarak anilmasinin sebebi, 1986 yilinda
gecirdigi ilk doniisimden 19 yil sonra bile, kanunun ve kanun cercevesinde
uygulanacak doniisiim projelerinin merkezinde ve onceliginde esas olarak Tarlabasi’nin
yer almasidir. Kanunla birlikte TOKI ¢at1 kurulus olmak iizere “artik belediyeler,
projeye katilmayan yapilar1 kamulastirma, projeye onay verecek 6zel koruma ya da
yenileme kurullar1 olusturma™ gibi ¢ok kritik ve olaganiistii denebilecek yetkilere
kavusmustur (Usakligil, 2014, s. 94). Bu durum liberalizm ve neoliberalizmin temel
vurgularindan olan 0zel mulkiyet kavramiyla gelisir goriinmektedir. Usakligil’e gore de
(2014, s. 94), kanunda kamulastirma adi altinda yer alan yetkiler “yeni bir miilkiyet
dizeninin, daha dogrusu 6zel miilkiyetin mahremiyeti ilkesinin idare tarafindan ihlal
edilebilmesine yasal bir zemin olarak” ortaya ¢ikmaktadir. Fakat bunun bir ¢eliski

olmadigi, bu caligmanin neoliberalizm baslig1 altinda yapilan tartigmalarla ortaya
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konmustur. Ust siniflarin ideolojisi olarak neoliberalizmde miilkiyet, yine iist siniflara
ait bir hak olarak ortada durmaktadir. Dolayisiyla kanunun tanidig: yetkilerle sit alanlari
ve yoksullarin yasadigi kent merkezlerindeki tarihi alanlar kolaylikla imara
acilabilmektedir. Oyle ki “Tarlabasi’nda dokuz adayr kapsayan alan, 20.02.2006
tarihinde Bakanlar Kurulu karari ve 5366 sayili kanunun ilgili maddeleri uyarinca
derhal “Yenileme Alan1” olarak ilan edilmistir (Tirkiin ve Sarioglu, 2014, s. 278). 2007
yilinda Beyoglu Belediyesi tarafindan ihale sonug¢landirilmis ve ayni yil i¢inde s6zlesme

imzalanarak proje baslatilmistir.

2009 yapilan bir baska degisiklikle TOKI, “gayrimenkul piyasasinin en belirleyici
aktoru olarak devlet icinde de rakipsiz bir gorlntl arz etmeye” (Usakligil, 2014, s. 51)
baglamigtir. Esas kirilmaysa, 2012 tarihli 6306 sayili Afet Yasasi olmustur. Yasada
TOKI ve Cevre ve Sehircilik Bakanligy, riskli ilan edilen yerlesim yerlerinde “her tiirlii
uygulamada bulunma yetkisine, iistelik mahkemeler tarafindan ‘yUrutmeyi durdurma
karar1’ verilmeyecegi ibaresinin korumasi altinda”®® kavusmuslardir (Usakligil, 2014, s.
55). Tarlabasi’nda 2007 yilinda baslatilan doniisiim projesinin, 2012 yilina kadar birgok
yiriitmeyi durdurma karariyla yavaslamasi, hatta durma noktasina gelmesi ise, Afet
Yasasi ile asilmistir. Yoksul mahallelerin yoksul mahalle sakinleri sehrin ¢eperlerine
siiriilmiislerdir. Ozellikle 6-7 Eylul olaylari nedeniyle yasanan zorunlu gogle bosalan
yapilarin 1960’larda kirsaldan gelenlerin dolduruldugu; 1980°lerin ortalarinda ise Dogu
ve Giineydogu’da meydana gelen zorunlu gogle gelenlere Istanbul’un gesitli yerlerinden
cesitli nedenlere kovulanlarin katilmasiyla 2000’lerdeki niifus yapisina ulasan Tarlabast,
bu kez kentsel dontisiime bagli olarak zorunlu goéce tabi olmustur. Bu ¢alismada yer
alan Zerre filminde de agikga goriildiigii tizere, “2012 yilina gelindiginde artik Tarlabas1
neredeyse bosalmis durumdadir” (Tiirkiin ve Sarioglu, 2014, s. 284). Ne var ki Tarihi
Yarimada’da yer alan Sulukule gibi semtlerin doniisiimii halihazirda tamamlanmisken,
Turkiye’de kentsel yoksullukla birlikte, adina kanun dahi hazirlanmasindan dolay1
kentsel doniisiimiin de sembolii olan Tarlabasi’nda doniistim, agir adimlarla

ilerlemektedir.

Mayis 2016’da mahalleye yapilan iki ayr1 gezi sirasinda, mahalle sakinleriyle yapilan

gayriresmi goriismeler ve gbzlemler sonunda, bolgedeki arsa ve konutlarin metrekare

53 Vurgular kaynaga aittir.
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fiyatlarinin 3500-5000 euro arasinda degistigi anlagilmistir. 31 Mayis 2016 tarihi
itibariyle serbest piyasada euro satis kuru ise 3.2950 liradir (DOviz-Arsiv ve Raporlar,
2016). Subat 2016°da aciklanan, Ocak-2016 Emlak Endeksi’ne gore ise, Istanbul’da
satilik konutlarin ortalama metrekare fiyat: “3 bin 684 liraya” (istanbul’da Konutlar,
2016) ulagsmistir. 31 Mayis 2016 euro satig kuru iizerinden metrekaresi en diisiik 3500
euro olarak varsayilacak Tarlabasi’ndaki herhangi bir konutusun lira cinsinden
metrekare ederi ise 11 bin 532 liradir. Bolgede parsellerin 50 metrekare ve en fazla 100
metrekare gibi olduk¢a miitevazi 6lgllere sahip oldugu bilinmektedir. Bu dogrultuda en
az 50 metrekarelik bir konutun degeri bile 576 bin 600 lira gibi yiksek bir bedele
tekabil etmektedir. Bu basit hesap bir zamanlarin yoksul Tarlabas1 semtinin nasil deger
kazandigiyla ilgili 6nemli bir veri sunar mi; elbette hayir. Clinkii mahalle sakinlerinin
ifadeleri de birer arsa spekiilasyonu olarak degerlendirilebilir. Mesele, bir zamanlarin
yoksul Tarlabagi semtinin uzun bir zamandir arsa spekulatorlerinin  ve
spekiilasyonlarinin odaginda olmasidir. Spekilasyonlar sadece semtin arsalar1 hakkinda

degil, gelecegiyle ilgili de devam etmektedir.

Goriildiigii gibi Tarlabasi, Istanbul’un bir dis mahallesi olan Galata’nin da bir dis
mahallesi olan Beyoglu i¢inde, 6zellikle 1870 Yangini’ndan itibaren her donem énemli
bir yere sahip olmustur. Ozellikle Turkiye’nin 1980’lerde neoliberal ekonomi
cergevesine yerlestigi gunlerden giniimize kadar kentlesme ve bu minvalde yapilan
tartismalarin merkezine yerlesen Beyoglu, tipki iilkenin neoliberalizmle yeni yonelimler
icine girmesi gibi, 1950-1980 yillar1 arasindaki 1s1ltili glinlerinden sonra 1980’ lerde yeni
arayislar ve yonelimler igine giren Tirk Sinemasi’nin da ilgisini ¢ekmistir. Buraya
kadar ortaya kondugu gibi kendisi de bir siire¢ olan yoksullugu derinlestiren bir siire¢
olarak neoliberalizm, Turkiye’de Ozellikle 90’larda itibaren tam anlamiyla etkisini
gostermeye baslamistir. Bu dogrultuda, 80’lerin ikinci yarisindan itibaren yeni arayislar
icine giren ve bu gecis doneminde Beyoglu’na yonelen Tirk Sinemasi da, 90’larin
ortalarindan itibaren artik yeni bir ¢ehreye biiriinmiis, bu kez Beyoglu 6lgegini daha da
daraltarak, 90’lardan itibaren artik tam anlamiyla Tirkiye’de kentsel yoksullugun
semboli olan Tarlabasi’na odaklanan 6rnekler sunmustur. Simdi, o 6rneklerden dort

tanesini inceleyecegiz.
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4. SINEMADA TARLABASI

Bu bolimde arastirma kapsaminda belirlenen dort filmden olusan Orneklem
incelenecektir. Bunlar sirasiyla Tabutta Rovagata (Zaim, 1996), Eskiya (Turgul, 1996),
Giinegi  Gorduim (Kirmizigiil, 2009) ve Zerre (Tepeg0z, 2012) filmlerinden
olusmaktadir. Oncesinde, “90 Sonrasi Tiirk Sinemasinin Genel Goriiniimii” alt baslig
altinda, Tirkiye’de sinemanin 1990’lardan giinlimiize kadar olan tarihsel goriiniimii,
elbette baglamimiz geregi, 1980’lerden itibaren serimlenecektir. Bu serim, sadece
Turkiye’de degil, diinyada da sinemayla hem rekabet hem de her agidan aligveris iligkisi
icinde oldugu ve bu rekabet ve aligsverisin zamanla karsilikli bir hale geldigi varsayilan
televizyon dilinyasindan gelismeler ve Triinleri de kapsayacaktir. Elbette bunlari

yaparken eksenimiz, 6zelde, yoksul Tarlabagi’dir.
4.1. 90 Sonrasi Turk Sinemasi ve Tarlabasi

Tiirkiye’de sinema, “farkli etnik kokenden insanlarin birlikte yasadigi ¢ok renkli Cadde-
i Kebir’de (bugiinkii Istiklal Caddesi’nde)” baslamustir (Oztiirk, 2017, s. 457). Bastan
beri bu topraklarda sinema(cilik), Beyoglu’ndadir. Sinema salonlarinin yani sira;
baslarda sirket degil de daha ¢ok yapimevleri toplulugu olarak nitelenebilecek olusum
uzun bir slire Beyoglu'nda toplanmistir. Merkez, Beyoglu Yesilcam Sokagi’dir.
Zamanla biiyiiyen ve ¢ogalan yapimevleri sokagin disina tasarak, Beyoglu'nda bir
Yesilcam adas1 denebilecek bir kiimelenme olusturmustur. Bilindigi gibi, buradan
tretilen filmler Yesilgam filmleri olarak nitelenirken, iilke sinemasinin adi da
Yesilgam’dir. Bu, 1980’lere kadar bdyledir. 1960’larin basindan 1970’lerin ortalarina
kadar en verimli donemini gegiren Yesilcam, 60’larin sonunda baslayan televizyon
yayint ve daha Once degindigimiz gibi diinya genelinde etkili olan, dolayisiyla
Tiirkiye’yi de dogrudan etkileyen ekonomik kriz ortamindan olumsuz etkilenmeye
baslamistir. Yerli film sayis1 bir anda diismeye baglarken, ucuz yabanci filmler ¢ogalir.
Bu tiir filmlerle rekabet edebilmek i¢in yerli macera filmleri “seks filmleriyle birlesir,
70’lerin basinda bu tiir filmler hizla ¢ogalir” (Oztiirk, 2017, s. 467). Zamanla azalan
seyirci ilgisi bu filmlerin sayisini da diisiiriirken, 12 Eyliil 1980 askeri darbesiyle seks

ve macera filmleri tamamen tarih olur.

1980’lerden itibaren Turkiye’nin ekonomik, siyasi, toplumsal ve de kilturel bir degisim

ve donlisim gecirdigini arastirmanin basindan itibaren ortaya koyduk. Elbette bu
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stirecten sanat ve konumuz Ozelinde sinema da paymna diiseni almistir. 12 EylUl
1980’deki tarihsel kirilma, sinemada artik daha minimalist konu ve anlatilarla, Uretim
sireclerinde de bir kisitlama iklimini beraberinde getirmistir. Darbe sonrasi baskici
siyasal ortamda iyice geriye cekilip kendine donen birey ve kadin gibi daha kiguk
Olcekli konulara dogru yonelim, 80’ler sinemasinin 6ne ¢ikanlaridir. Kendine dénen ve
kendiyle hesaplasan birey gibi, sanki sinema da kendiyle hesaplasir gibidir. Ciinkii artik
Yesilcam yoktur. Yine de kisisel denebilecek cabalarla, klasik ya da Yesilcam tarzi

filmler zar zor gdsterime girmistir.

Ote yandan sinemanin bu yonelimi, zaten kapitalist iliskilerin neoliberal bir yorumuna
giris yapmakta olan bir iilkede dogal karsilanabilir bir durumdur. Bu, iletisimde hiz ve
televizyon cagidir. Bu dogrultuda renkli ve wuzaktan kumandali televizyonlarin
yayginlagmasi, 1986’da Ankara’da PTT araciligiyla kablolu televizyon denemelerinin
baslamas: ve elbette video ve videotek diikkanlarmin bir anda ¢ogalmasiyla film
kiralama gibi yeni seyirci aliskanliklarinin ortaya ¢ikmasi, Tiirk sinemasinin 80’lere dair
tarihinde onemli donim ve kirilma noktalaridir. Oztirk’e gore (2017, s. 469)
“1980’lerin basinda video olgusu, sektdrii tam anlamiyla batmaktan kurtarmigstir”.
Ciinkii Yesilcam pratiklerinin hissedildigi arabesk filmleri bir anda patlama yapmuistir.
Tirkiye c¢apinda olusan ilk ve en giicli videotek agmin ise, Tiirk sinemasinda
kesintilerle de olsa basat bir konumda bulunan Erler Filmin kurucusu Tiirker Inanoglu
tarafindan kurulmus olmasi da bu noktada 6nemli bir ayrintidir. “Ulusal Video” adli
sirket, 0 donemde hem yerli hem yabanci film koleksiyonuyla iilke genelinde bir tekel
durumuna gelmistir. Ote yandan Inanoglu, video film furyasmin da onciisii olmustur.
Tum bunlar elbette sinema salonunda gosterilmek Gzere bir film yapmak isteyen bir
yonetmenin ya da yonetmen adayinin, kariyerini (kisisel tarihini) belirleyen verili
kosullardir. 1987°de gelindiginde ise, neoliberal anlayisin tipik bir tezahiirii olarak, yerli
yapimlarin gelecegini etkileyen onemli bir karar alinmistir. “Bu tarihte, Yabanci
Sermaye Kanunu’nda bir degisiklik yapilmis ve Amerikan sirketleri dagitim piyasasini
ele” gecirmistir (Posteki, 2012, s. 34). Dolayisiyla sinema salonlart 80’lerin sonlarindan

itibaren Amerikan filmlerinin, deyim yerindeyse istilasina ugramistir.

Bu dénemde héla eski bigimi andiran ancak kendi tarz ve tavriyla film iireten yazar ve
yonetmen olarak Yavuz Turgul one ¢ikmaktadir. Turgul’un ayricaligi ise 80’lerin
basinda kurdugu reklam sirketi ve diger reklam sirketleriyle isbirlikleri araciligiyla
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filmlerini finanse edebilme gucuddr. Yine 80’lerin dikkat ¢ekici gelismelerinden biri de
reklamcilik sektoriiniin, daha dogrusu reklam islerinin Turkiye’de bir sektor haline
gelisidir. Zaten Yesilgam doneminde bile Tiirkiye’de sinema Hollywoodvari bir sektor,
endiistri ya da stiidyo sistemi bir bi¢im almamistir. 80’lerden sonra film {iretimi artik
tamamen kisisel ¢abalara dayanir hale gelmistir. Fakat Ote yandan Tirkiye’'de
sinemanin yeniden canlanmasinda ise reklamcilifin artik bir sektor haline gelmesi,
reklam yoOnetmenlerinin film ¢ekmeye yonelmeleri ve reklam ajanslarinin da bu yola
girmeleridir. Fakat bu yonelimin belli bir diizeye erismesi igin 90’larin beklenmesi
gerekmektedir. Bunun disinda kalan ydnetmenler icin film yapmanin tek yolu yine
kisisel ¢abalar olmustur. Dolayisiyla 80’lerde filizlenen bu bakis agis1 ve iiretim bigimi
90’lara kadar tasinmistir. 90’lara gelindiginde ise, Avrupa Birligi ile iliskilerin
yogunlagmasi sonucunda Eurimages gibi film fonlarina erisim, film yapmak isteyenler
icin bir imkan durumuna gelmistir. Ne var ki bu fona erisim de uzun ve sabir isteyen bir
surectir. Ote yandan erisim garanti olmadig1 gibi biitge de yine kisithdir. Iste boylesi
kosullarda bir kez daha yinelemek gerekirse film yapmak igin yine kisisel imkanlari
zorlamaktan baska bir yol yoktur. Oztiirk’iin de ifade ettigi gibi (2017, s. 470)
boylelikle, “1990’larin ortalarindan tiibaren kiigiik biit¢elerle ve kiigiik ekiplerle galisan,
kendi senaryolarmmi kendileri ¢eken bagimsiz gen¢ yonetmenler” kusagi ortaya

cikmustir.

“Bastan beri bu topraklarda sinema(cilik), Beyoglu’ndadir”, dedik. Ote yandan 80’lerin
depolitize, neoliberal ve eskinin-yapmin sokiime ugradigi post-modern atmosferinde
kendine donen ve kendiyle hesaplasan birey gibi, sanki sinema da kendiyle bir
hesaplagma icindedir ve kadraj, buyik bir oranda Beyoglu'nun kendine kaymaya
baslamistir. Yesilgam doneminde {iretimin kalbi Beyoglu, bu kez hi¢ olmadigi kadar
beyaz perdededir: Ozellikle de, giinlik hayatta da goriilmeyen ve arka planda kalan
Beyoglu’'nun Arka Yakas: (Tirkyazict ile Kuzu ve Goren, 1987). Bu film gibi bircok
film cekilir. Beyoglu ve arka sokaklarina doniik bu ilginin baska bir diizeye gegisinde
doniim noktasi ise, TRT igilen gekilen Cahide (Avci ve Oztan, 1989) adli bes boliimliik
televizyon dizisidir. Oyuncu, fakat 6te yandan Tiirkiye’nin ilk kadmn film yapimcist mi
yoksa yonetmeni mi oldugu halen tartisilmakta olan Cahide Sonku’nun hayatini anlatan
dizi igin, Sonku’nun son giinlerini ge¢irdigi tiirden metruk bir Beyoglu apartman dairesi

arayist sirasinda Tarlabasi’nda gorkemli bir yapiyla karsilasilir. Beyoglu’'ndan o

107



donemdeki yikimlarla yeni agilan Tarlabasi Bulvari’na kadar olan kisimda bir sorun
yoktur; Kortun’un (2018) Saltonline’in internet sitesinde yer alan ifadesine gore
bulvarin kars: tarafindaki Tarlabasi “o dénemde film ekiplerinin pek tercih etmedigi”
bir semttir. Bos duran bu gorkemli yapi, Sakizagaci Caddesi-Eski Cesme Sokak
No.2’de yer alan “Beyoglu Anarad Higutyun Ermeni Katolik Kiz Okulu” ya da
“Manastir1”dir. 1843’te ingaat1 tamamlanarak faaliyete gecen Manastir, 1982°de “maddi
giicliikler ve semtin egitim i¢in ‘uygunsuz bir hal’ almasi nedeniyle” (Salt Online, 2018)
kapatilmistir.>* 1988’de TRT ekibi, bos durmakta olan mekan1 Manastir’in bagh oldugu
vakiftan kiralar. Ekipten, yapiy1 kesfeden Ziya Ilgaz ve Adnan Vurdemir, ¢ekimlerden
sonra 1989 yilinda vakifla yeni bir kira anlasmasi daha yapmistir. “Ilgaz yapiy1 film
piyasasina plato olarak kiralarken, bos kalan odalar1 sanatcilara atélye ve stiidyo olarak
kiralayan Vurdevir, bir siire sonra yapinin sorumlulugunu” (Salt Online, 2018) almustir.
Mekan 1989-2006 yillar1 arasinda, “Manastir-Istanbul Sanat Merkezi” adiyla adeta bir
kiiltiir ve sanat manastir1 olarak dizi-film platosu, resim atélyesi, sergi ve konser salonu
olarak kullanilmistir. 2006’dan sonra ise insaat ve turizm sirketlerine kiralanan yapz,
halen yapimlara ev sahipligi yapmaya da devam etmektedir. Kortun’a gore (2018) “yan
kapisi, seks iscilerinin arasindan gegilerek ana caddeye ve kimilerince tekinsiz oldugu
diisiiniilen Tarlabas1 sokaklarina sapmaksizin bes dakikada Taksim Meydani’na erisim
saglayan Manastir, alt kiiltiirler, sanatsal ifadeler ve yasam tasarimi arasinda elverisli bir
gecisin metaforu gibidir”. “Ezel Akay, Mustafa Altioklar, Bedri Baykam, Yavuz Turgul
ve Yesim Ustaoglu” (Salt Online, 2018) Manastir’dan yolu gecenlerden bazilaridir.
Kortun (2018) Manastir’1 ve donemin siyasal, toplumsal ve kultirel atmosferini soyle
Ozetler:
Manastir’in ortaya ¢ikisinin ana nedeni, 1980’lerin sonuna dogru somutlanan bir
topluluktur. Girisimci, 6zerk, yeni kiiltiir ve tasarim aktorlerinden olusur. Kent
yonetimi velya devletten beklentileri yoktur; kendilerine bir yer edinme
miicadelesiyle erken donem kayit dis1 neoliberal ekonomi ortaminda var olmanin
yollarin1 ararlar. Manastir’in bilesenleri, daha onceki benzeri orgiitlenmelerden
farkli olarak bir ideoloji ¢evresinde bulusmaz. Eglence, haz ve deneyselligi

kiigtimsemeksizin birbirlerine yakin bir yerde durur ama kendi basima olmanin
serbestisine icten ice deger verirler.

Dolayisiyla mekanin konumu ve kullanim bigiminin, sinema ve televizyon diinyasinin

ilgisini Beyoglu’ndan, Tarlabasi Bulvari’nin 6te tarafindaki Tarlabasi ve oradaki hayata

% Vurgular kaynaga aittir.
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yonlendirmesinde en 6nemli faktor oldugunu 6ne siirmekte bir engel gérlinmemektedir.
Yonetmen, yapimci ve yazarlarin yanibaslarindaki hayata kayitsiz kalmalari
beklenemez. Nitekim 1996 yilina gelindiginde Tarlabasi, Eskiya (Turgul, 1996) ve
Tabutta Rovasata (Zaim, 1996) perdedeki yerini alir. Bir yil sonraki Agir Roman
(Altioklar, 1996) neredeyse tamamiyla bir Tarlabasi filmidir. Sir Cocuklar: (Guven ve
Sayman, 2002), Yazi: Tura (Yicel, 2004), Hayatimin Kadimisin (Yicel, 2006), O...
Cocuklart (Onder ve Saracoglu, 2008), Giinesi Gordiim (Kirmizigiil, 2009) , Kara
Kopekler Havlarken (Er, 2010), Pus (Pirselimoglu, 2010), Teslimiyet (Ozcan ile Yalg:
ve Yalgi, 2010), Vicut (Nuri, 2012), Zerre (Tepegdz, 2012) ve Annemin Sarkist
(Mintas, 2014) Tarlabas1 izleri tasiyan diger filmlerdir. Gorildigii gibi 2000’lerde
Tarlabasi’na olan ilgi artmig, 6zellikle 2000’lerin ikinci yarisindan itibaren neredeyse
her yil Tarlabasi’nda bir film ¢ekilmistir. Bunda, 2007°den sonra baglayan Tarlabasi
yikimlart ve kentsel doniisiim projesinin etkili oldugu 6ne siiriilebilir. Hem meseleye ve
Tarlabasi’na dikkat ¢ekmek, hem de kentsel doniisiim sonrasinda o eski Tarlabasi’m
yerinde bulamamak da ilginin bir diger yonii olabilir. Neticede 6nce “Tarlabasi 360”
olarak duyurulan ardindan “Taksim 360 olarak ismi degistirilen ve satig1 baslayan yap1
dizisi, iceride kalan ve bilinen Tarlabasi’mi adeta kamufle etmis gibidir. Ornegin
bulvardan ya da Beyoglu tarafindan iist katlar1 ve ¢atis1 goriinen Manastir, s6z konusu

projeye ait yap1 tarafindan gorinmez kilinmustir.

Boylelikle 80’lerde ve 90’larda “polisin bile giremedigi” denilen semt, dizi ve filmlerle
gorinir hale gelirken; kentsel doniisimden de paymi alarak bir fenomen haline
gelmistir. Oyle Ki artik Tarlabasi’nin kendi ikamesi-temsili bile s6z konusudur: Balat.
Bu temsilin en carpict drnegi, Cukur (Horzum ve Oztiirk, 2017) adli televizyon
dizisidir. Tarlabas1t semtinin Cukur mahallesinde cekilmekte oldugu diisiiniilen dizi,
esasinda tarihi yarimadada bulunan Fatih ilgesine bagli Balat’ta ¢ekilmektedir. Dizi, pek
cok yerli-yabanci romanla birlikte Hollywood yapimlarin1 da televizyon ve sinemaya
uyarlayan Ay Yapim’in, sinema tarihinin en 6nemli ve tnlu filmlerinden biri olan Baba
(Coppola, 1972) filminden bir uyarlamadir. Filmin olay 6rgustinde mekan(lar)a bu denli
0zel vurgular sinirliyken, bu yapimda Cukur mahallesi diziye daha en bastan ismini

vermektedir.

Esasinda dizideki mahallenin adi, Cukur’un Babasi Idris Kocovali (Ercan Kesal)
karakterinin soyadindan gelen Kogova’dir. Nam-1 diger Idris Baba’nin, hayali bir Kog

109



Ovast’ndan gelip Cukur’u ihya ettigini dne siirmek miimkiindiir. Zaten dizide Idris
Kogovali, Cukur’u ihya eden ve herkesin babasi bir figiir olarak tanitilmaktadir. Kigik
Idris, ailesiyle kdylerinde yasayip giderken, babasi hasimlari tarafindan vurulmus, erkek
kardesleriyle birlikte iilkenin dort bir yanma savrulmustur. Kardesleri teker teker
oliirken geriye bir tek Idris kalabilmis ve Istanbul gibi koca bir sehrin 0 zamanlar
Oonemsiz, ancak simdi giderek 6nemi artan bir béliminde, herkesin babasi olmaya
dogru bir degisim ve doniisiim gec¢irmistir: Tipki Sicilya’nin Corleone kasabasindan
benzer sebeplerle Amerika’ya gelmis ve yine benzer sureglerden gecerek “Baba”
(Coppola, 1972) olan “Vito Corleone” (Marlon Brando) gibi.

Onceleri perisan halde olan ve bu yéniiyle Tarlabasi’nda yer alan Cukur mahallesi gibi
ya da topyek{n Tarlabas1 gibi betimlenen Cukur, Idris’in dokunuslariyla artik bir “aile”
mabhallesi olmustur. Ancak bu, i¢inde uyusturucu disinda her tiir yasadist isin serbest
oldugu bir “aile mahallesidir”. Bu kurali delmek isteyen gizli odaklar agiktan ve
gizliden aileye-mahalleye savas agar. Aileyi ve/ya mahalleyi dagilmaktan son anda,
“Baba” filminde aile iglerini begenmedigi i¢in disarida kalmak isteyen Michael
Corleone (Al Pacino) gibi, ailenin kiiciik oglu Yamac¢ Kocovali (Aras Bulut Iynemli)

kurtarir.

Olaylar gelisirken, dizi gunimizde de, yani 2019-2020 sezonunda da devam
etmektedir. Cukur mahallesi ve kelimesi iizerinden ¢ok katmanli anlamlarla bezenmis
yapim, uyarlandigi filmden (tamamen serbest bir uyarlama da olmadigi halde) artik
sapma olarak nitelenebilecek bambaska ve 6zgul bir sonu¢ haline gelmistir. Yapim,
elestirinin Gtesinde yerden yere vuranlarla birlikte, fanatiklerinin de yogun oldugu bir
sosyal medya fenomeni de durumundadir. Dizi, bastan beri jeneriginde yer almakta olan
Cukur Semboli ve bu sembolden olusan Cukur DOvmesi lzerinden Cukur Yiizigi,
Cukur Tesbihi, Cukur Tisortii, Cukur Ensesi ve Sag¢ Trasi gibi yapim dis1 aksesuar ve
hizmet satislariyla da bir ekonomi yaratmis gortinmektedir. Artik Tiirkiye’nin herhangi
bir yerinde yer alan herhangi bir yapida, duvar iistlerine basilmis ya da boyanmis halde

Cukur Sembolini gérmek mumkandr.

Ayrica dizide yer alan duvar yazilari i¢in de ayni seyleri soylemek mimkindir. Yine
dizinin Babasi Idris Kogovali’ya (Ercan Kesal), tiim mahallenin adanmishigmnm bir

gostergesi olarak “Cukur evimiz, Idris babamiz” slogam iizerinden, sanki tiim Trkiye
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bir Cukur ya da her yerde bir Cukur ve o Cukur’un da mutlaka bir idris babas1 vardir
gibi, arastirilmaya ve incelenmeye muhtag bir anlam ve imgeler evreninin ¢oktan
olustugunu 6ne siirmek de mumkin gorinmektedir. Yapim, yayinlandigi pazartesi
aksamlar1 reyting Ol¢limlerinde, uzun zamandir en yakin rakiplerinin énunde birinci
sirada yer almaktadir. Ote yandan dizinin ¢ekildigi Balat semti ise, “dizi turlartyla tarihi
gilinler” (Cukur Turizmi, 2018) yasamaktadir. Semtin dizide gecen mekanlarinin, yerli
ve yabanci turistlerin yogun ilgisiyle karsilastigi one siiriilmektedir. Dizide olan biten
her sey aslinda Tarlabasi ve Cukur Mahallesine dairdir; ancak olan biten her sey
Balat’ta cereyan etmektedir. Bugilin artik Tarlabasi’na benzerligiyle dikkat c¢eken
Balat’ta, Tarlabasi’nda c¢ekiliyor-mus gibi yaparak herhangi bir yapimi kotarmak,

olagan hale gelmistir.

Iste bu gercevede, 80’lerde temelleri atilan 90’larda yavas yavas ilerleyen ve artik
2000’lerde hizla yiikselerek temel ekonomik politika durumuna gelen neoliberal
yaklagimlar ve bu yaklasimlarin kente ve kent yoksulluguna yonelik bakisi ile, 80’lerde
tamamen dibe vuran; ancak yine 80’lerde yasanan énemli kirilmalarla guiniimuze kadar
Oonemli degisim ve doniislimler gecirmis-gecirmekte olan Tiirk Sinemasti’nin kesistigi
noktada bulunan Tarlabasi’nin; boylesine ekonomik, sosyal ve siyasi doniisiimlerin
yasandigi donemlerde Tiirk Sinemasi’nda nasil temsil edildigi; bir medya mecrasi
olarak filmlerin ve elbette meké&nin ve karakterlerin nasil tasarlandigi sorularina yanit
arayabiliriz.

4.2. Film Cézumlemeleri

Bu kisimda filmlerin nasil incelenecegini bir kez daha hatirlatalim. En basta filmin
kunyesi verilecektir. Ardindan “Genel goriinim” ara baghigi altinda filmlerin

konusu/oykust ile gosterime girdikleri donemin siyasi, ekonomik ve toplumsal

atmosferine donuik ¢ok kisa bir 6zet; varsa aldiklart 6nemli dddller, yonetmen-yapimci,

yapim, liretim kosullar1 ve dagitimlariyla ilgili belirleyici notlar aktarilacaktir.

Bundan sonra filmler “filmi sekanslara ‘bélme’ modeline dayanacak film okuma
yontemi”>® (Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 354) ile incelenecektir. Bununla

amacimiz, sekanslari/parcgalari olusturan “her bir sahneyi kendi kurmaca diizeni i¢inde

% Vurgu kaynaga aittir.
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sunmak, farkli belirleyici anlar1 tartigmak, temel belirleyici (anahtar anlam) olduguna
inandigimiz her durumu vurgulamak ve diger sahnelerde belirleyici olabilen ikincil
belirleyicileri gostermek” (Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 354) olacaktir. Boylelikle
bir sahne ve sekansta yakalanan belirleyici an ve anlam, filmin, 6rnegin son sahnesinde
bir ¢oziimiin anahtari olsa bile, sira atlanmadan ileride olusmus (olusacak olasi) anlam
ve ¢Oziim tartigmaya agilmayacaktir. Yani film ilk kez izleniyormuscasina adim adim
bir ilerleme saglanarak, “filmi a priori olarak okunabilir bir metne doniistirme”
(Cahiers du Cinéma, 1969/2011, s. 354) gibi istenmeyen bir duruma diisiilmeyecektir.
Elbette sahne ve sekanslar hem kendi i¢lerinde hem de birbirleriyle iliskili ve etkilesim
halinde boéllnecektir. Ancak ilk sekansta olusan anlamin, son sekans ya da final gibi
ilerleyen bir zamanda ortaya ¢iktigini (her bir filmi bu arastirma kapsaminda defalarca
izlemis olmamiza bagl olarak) biliyor olsak bile, o anlam (geride-daha 6nce en basta ya
da herhangi bir yerde olusmus), ortaya c¢iktigi sekanstaki diger anlamlarla yeniden
iliskilendirilerek tekrar (geriye dogru ve simdi ve ardindan en fazla bir sonraki ya da
yakin gelecege wuzanan bigimiyle) ele alimacaktir. Tim sekanslarin/parcalarin
incelenmesinden sonra filmin batuni ile ilgili genel bir goriis ortaya konacaktir. Her
bolim/sekans, numaral1 ara basliklar ile adlandirilacaktir. Ozetle biitiin, 6nce parcalara
ayrilacak; ardindan tiim parcalar agiklayict bir analize tabi tutularak bitln yeniden

olusturulacaktir.

Sirasiyla incelenecek olan olacak filmler sunlardir: Tabutta Révasata (Zaim, 1996),
Eskiya (Turgul, 1996), Giinesi Gordiim (Kirmizigiil, 2009) ve Zerre (Tepeg6z, 2012).

4.2.1. Tabutta Rovasata
4.2.1.1. Filmin kunyesi

Tabutta Rovasata: Dervis Zaim'e ait bir Tiirk filmi. Senaryo: Dervis Zaim. Goriintii
Yonetmeni: Mustafa Kuscu. Miizik: Baba Zula ve Yansimalar. Sanat Yonetmeni: Ashi
Kurnaz. Ses: Ender Akay. Kurgu: Mustafa Preseva. Oyuncular: Ahmet Ugurlu
(Mahsun), Tuncel Kurtiz (Reis), Aysen Aydemir (Kadin), Serif Erol (I. Balik¢1-Zihtu),
Fuat Onan (II. Balik¢i-Fuat), Hasan Uzma (Sar1), Ahmet Cadirc1 (Kahveci Zeki), Nadi
Guler (Malik-Garson), Baris Celiloglu (Sunucu Kadimn), Figen Evren (Veteriner).
Yapimci: Ezel Akay ve Dervis Zaim. Yapim: I.F.R.-Istisnai Filmler ve Reklamlar,
1996. Dagitim: 1.F.R.-Istisnai Filmler ve Reklamlar. Siire: 76 dakika.
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4.2.1.2. Genel géranim

Tabutta Révasata, Istanbul’da Rumeli Hisar1 ve gevresinde sadece guni kurtararak
yasam miicadelesi veren Mahsun adli evsizin hikayesidir. Film gercek bir hikayeden
uyarlanmigtir. YOnetmeni Dervis Zaim’in, senaryosunu da yazdigi ilk filmidir. Zaim,
“Bogazici ve Warwick Universitelerinde; sirasiyla Isletme ve Kiiltiirel Calismalar (MA)
egitimi” (Zaim, 2018) almistir. Film, 1996 yilinda diizenlenen “33. Antalya Altin
Portakal Film Festivali’nde”®® “En lyi Film” (Yapimci: Ezel Akay), “En lyi Erkek
Oyuncu” (Ahmet Ugurlu), “En Iyi Senaryo” (Dervis Zaim) ve “En Iyi Kurgu” (Mustafa
Preseva) odiillerini almistir (Imdb/Tabutta Rovasata/Awards). Tabutta Révasata,
“yapildigi y1l ulusal uluslararasi festivallerde toplam yirmi iki 6diil” (Suner, 2011, s. 37)
kazanmigtir. Film, Zaim’in daha Once de pek cok yerde ifade ettigi gibi gerilla
kosullarinda yapilmigtir. Gerilla kosullarindan kasit, olduk¢a zorlu ve neredeyse parasiz
olarak ¢ekilmis olmasidir. Tabutta Révasata, filme sonradan yapimci olarak dahil olan
Ezel Akay’m ve sahibi oldugu I.F.R.-istisnai Filmler ve Reklamlar adli sirketin ilk
sinema filmidir. Filmin dagitim da yine Istisnai Filmler ve Reklamlar tarafindan
yapilmistir. Yapimer sirketin adi gibi, Tabutta Révasata da istisnai bir filmdir. Yapimci
Ezel Akay, Tarlabasi’nda yer alan Manastir-Istanbul Sanat Merkezi’nin de miidavimleri

arasindadir. Manastir’la iliskileri dolayisiyla Tarlabasi ile de temas halindedir.

Filmin Tiirkiye genelinde ka¢ kopyayla gosterime girdigi bilgisine ulasilamamustir;
ancak toplamda “21 bin 4” (Yavuz, 2012, s. 149) kisi tarafindan izlenmistir. Film, 3
Kasim 1996’da meydana gelen Susurluk Kazasi’'ndan 12 giin sonra, 15 Kasim 1996’da
gosterime girmistir. O giinler Ulkede, Susurluk Kazasi ile “Derin Devlet” denilen
iliskilerin ortaya sacildigi hareketli ve gerilimli gunlerdir. Tabutta Rovasata boyle bir
atmosferde goOsterime girerken, yonetmen Zaim’in 2001°de ¢ektigi “Filler ve Cimen”

adli film ise, bu kazadan ve o donemden dogrudan izler tasir.
4.2.1.3. Jenerik: “Bir sey ¢ikmadi, buradayiz!”

Elektrik ve elektronik yardimiyla donistiiriilmiis pes alaturka tinili darbuka, def, el zili
ve kasikla, pes ve tiz karsit tonlarda elektrik baglamadan olusan ve oryantal-cgifte telliyi

andiran; oynak-hareketli ancak yine de sade bir miizik esliginde yazilar akmaya baglar.

% Festivalin ad1 2015 yilindan itibaren Uluslararasi Antalya Film Festivali’dir.
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Bu, 90'lardan baslayarak giinlimiize kadar uzanarak devam etmekte olan sayisiz
elektronik mizik denemelerinden biridir. Filmin muziklerini yapan Baba Zula adl
elektronik mizik grubu yine filmin gosterime girdigi 1996 yilinda kurulmustur. Grup
kendilerini "Tiirk Psychedelic miiziginin Oncusi" (Babazula Bio, 2019) olarak
tanimlamaktadir. Rock miizigin bir alt tiirii olarak Psychedelic ise, bizim de sermaye ve
mekanin tarihselliginde ugradigimiz, 1960'larin bireyci, 6zgir ve 6zgiirliik¢ii ortaminda
madde kullammimin artist ve etkisiyle ortaya cikmistir. Hollywood’un nli
kurgucularindan Walter Murch’un, Chions’un kitabina (1990/1994) yazdig1 6nsézde de
belirttigi gibi “bir filmi [ayr1 ayri] gormez ve duymayiz, duyar/goririz” (s. xxi). Heniiz
yazilar disinda bir sey gormesek de, duydugumuz miizik o dénem icin yeni ve hemen
ayirt edilmektedir.

Neseli ve eglenceli ancak bir yaniyla da karanlik bulunabilecek bu miizigin eslik ettigi
yazilarin arasina, bir gemi pruvasinin yesil sular1 hizla yardigi ¢ekim girer: Ardindan
balik aglarinin birbirlerinin (zerine hizla y1gildig1 bir baska ¢ekim. Sari-kahve renk bir
balik¢1 ¢izmesi ve ardindan aglara asilmis ¢eken bir eli goriiriiz. Kara beresiyle elin
sahibi 1. Balik¢1 (Serif Erol) simdi yakin plandadir. Ardindan yaninda biyikli II.
Balik¢i'nin (Fuat Onan) oldugu iistten ve hemen ardindan ters ag1 yine ikisinin bu kez
alttan gokyiiziine dogru bir ¢ekimi gelir. Ikisi arkada aglar1 gekmeye devam ederken &n
planda Reis’in (Tuncel Kurtiz) oldugu bir baska ¢ekim gelir. Kafasinda kara beresi,
sinirli ve digiinceli bir halde ekranin sol {istiine dogru sabit bir bakis halindedir.
Arkasindakilere ve denizden ¢ekilmekte olan aglara sert¢e doner. Buraya kadar bunun,
en azindan orta karar bir balik¢1 teknesi oldugunu diisiiniiriiz. Ardindan {¢iiyle birlikte,
arkada tepelerine sis ¢okmiis ve Istanbul Bogazi oldugunu diisiinebilecegimiz bir kare
daha gelir. Tuncel Kurtiz'in elindeki basit bir dimen-gaz koluna gére bunun, oldukca
kiiglik denebilecek bir tekne oldugu ortaya ¢ikar. Solda teknenin kamarasina ait dikey
kenari, tigliiyli biraz daha ¢ergeveler ve alami daraltir. Miizikte elektrik gitar, komali
seslerle,® elektro baglamavari bir solo atmaya baslamistir. Solonun ciimle aralari, tavus
kusunun o kendine has ciyaklamalariyla imlenir. Buraya kadar verilen temsili-parcalarla
olusan imgeyle, tam tersi-tezat ironik bir andir bu. Nitekim, sirt1 bize doniik bir adam,

agir agir kiyiya yaklagsmakta olan tekneye dogru, kendi de agir agir yiiriirken, teknenin

57 Tiirk miizigi gibi makamsal miiziklerde iki nota arasmin dokuz sese béliinmesi sonunda olusan her bir
sese-parcaya-birime koma denir. Bati miiziginde ise bir tam ses sadece iki esit parcaya bolinmiistiir.
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tamamini goriiriiz. Evet bu, oldukea kiigiik bir balik¢1 teknesidir. Temsil ve parga-bitiin
iliskisine dair; hicbir seyin goriindiigli gibi olamayacagina dair, par¢adan biitiine dogru
tek tek agir agir bir agilistir, filmin bu sekansinin buraya kadar olan sahne ve ¢ekimleri.
Boylelikle filmde goriilen herhangi bir seyin de, goriindiigii gibi olmayacagina dair bir

kurulum saglanmis oldugunu iddia edebiliriz.

Film biitline dogru parca parca acilmaya ve genislemeye devam eder. Yakin planla
Ahmet Ugurlu oldugunu anladigimiz Adam'in istiinden, 1988 yilinda acilan Fatih
Sultan Mehmet Koprusi (1. Koprl) uzanir. Cunki képrinin ayaklar: her iki yakada da
denize uzanan yamagclara otururken, Bogazi¢i Kopriisii'nlin (Fatih Sultan Mehmet'ten
sonra [. Koprii ve 2016'dan itibaren 15 Temmuz Sehitler Kopriisii) ayaklari deniz
seviyesinde zemine oturmaktadir. 1995-1996 gibi esasinda yakin bir ge¢miste ¢ekilmis
olmasina ragmen, filmin bu ilk cekimlerinde, “Istanbul bombosmus” dedirten

goruntuler sunulur.

Adam (Ahmet Ugurlu) tstimiis ellerini ovusturarak "mahzun", zgln bir halde bize
dogru donlp ¢ikarken, balik¢r teknesi de ayni1 yonde sola dogru agir agir stiziilmektedir.
Araya giren jenerik yazilarini, Adam’in basi 6ne egik, mahcup, sirt1 bize donik ve
omzunun Ustiinden Reis'in tekneyi bagladig: giris ¢ekimi izler. Yakin planda Reis, onun
sigarastyla kendi sigarasini yakar ve "balig1 restorana satacagiz bir sey ¢ikmadi" der.
Adam “peki” dercesine boynunu biiker kaldirir. Reis simdi restorana yonelirken,
“geride kalan” ve "kiyidaki" Adam’in bakis agisindan, sirti bize doniik karsidaki
restorana ylirimekte olan Reis'i goriiriiz. Restoran dedigi yerin hemen yaninda bir gece
kuliibii oldugunu diisiindiiren mekanin stiinde "Wall Street" yazar. Muzik de yavasca
kaybolur. Bu, Wall Street’te bulunan New York borsasinin araciligiyla finans kapitalin,
ABD de dahil olmak Uzere diinya genelinde tahakkiimiiniin zirveye ulastig1 yillardir.
Oyle ki, “ sermayenin diger kesimleri ile Wall Street arasinda bir ¢atisma oldugunda
Wall Street’ten yana” (Harvey, 2005/2015b s. 41) tavir alinmasi genel kabul olmustur.
Ancak bu kabulle, yine ABD dahil diinya genelinde islerin kotiiye gitmesi, 6zellikle
1990’1arin genel bir goriiniimii haline gelmistir. Tiirkiye de “5 Nisan Kararlar” olarak
bilinen *1994 Ekonomik Krizi” ile, bu goriiniimiin bir pargast olmustur. IMF tarafindan
hazirlanan yapisal reform planlar1 tiim kamu-6zel acgik ve borglar1 halkin tizerine
bindirmistir. Ozellikle 1993-2001 yillar1 arasinda ABD baskani olan, Demokrat Partili
“Bill Clinton déoneminde ekonomi politikasinda egemen hale gelen Wall Street-IMF-
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Hazine blogu, gelismekte olan pek cok tlkeyi neoliberal yola girmeye ikna etmeyi,
kandirmay1 ve zorlamay1 (IMF’nin uyguladig1 yapisal uyum programlariyla) basardi”
(Harvey, 2005/2015b, s.100). Film, 1994’te meydana gelen kriz ve krize care olarak
sunulan yapisal uyum programlarinin olumsuz etkilerinin genis capta hissedildigi bir

zamanda ¢ekilmistir.

Ote yandan Istanbul’'un 80’lerde baslayan, en azindan iilkenin finans merkezi olma
hayaline dair adimlar da hizlanmistir. Bu merkez icin secilen Levent’te gdkdelenler
coktan yukselmeye baslamistir. Filmin ¢ekildigi 1996 yilindan itibaren sadece birkag yil
icinde, bankalarin genel merkezleri Ankara’dan Istanbul’a tasinmaya baslayacaktir.
Fakat o gunlerde Tiirkiye’de oldugu gibi Levent’te ve finans aleminde durumun pek i¢
acict oldugu sdylenemez. Dolayisiyla Levent’in hemen dogusuna; Bogaz’a dogru
doksan derece doniildiigiinde, hemen denizin kiyisinda, Hisariistii’nde bir yerlerde de
isler iyi gitmiyordur. Simdi “Kiyidaki Adam”a, “Mahsun” diye bir baska adam seslenir.
Ardindan yakin planda adam dogrudan mercege-bize bakarak, “Balikhaneye mi
gidiyoruz?” der. Adami Mahsun’un 6znel bakis agisindan goriirtiz. Mahsun (Ahmet
Ugurlu) cevap verir: “Bir sey ¢ikmadi, buradayiz!”. “Buraday1z” derken basiyla ifadeyi
vurgular. Diger adam yine bize-Mahsun’a bakar halde kaygili ve diistincelidir. Gozlerini
kacirir. Mahsun’un cevabi iyi bir haber degildir. Reis’in isleri de iyi gitmiyordur ki,
Mahsun ve arkadasininki iyi gitsin. O giin av kesattir. Bir sey ¢iksa bile bu iki adamin,
balikhane ya da herhangi bir yere-mekana gelip gegici alindiklarii-kabul edildiklerini
buradan ve 6zellikle genel gériinimlerinden anlariz. ikisi de belli ki evsizdir ve her ikisi
de “kiyida”dir. Reis dnceki sahnede Mahsun'a "ben restorandayim hadi gel" demez.
Dolayisiyla Mahsun ve kendi gibi olan arkadasi “kiyida” kalmustir. Onlar
“kiyidakiler”dir. Filmin basinda "kiyidakiler" olarak konumlanan bu iki adamla film

acilir: “Yazan - YOneten Dervis Zaim” ile jenerik tamamlanur.

Bunun artik, hiz1 bugiinle kiyaslanmayacak derecede olsa da, Istanbul’un o hareketli
kent yasaminda hi¢ farkedilmeyen kiyidaki(lerin), disardaki(lerin), kenardaki(lerin)
filmi oldugunu anlariz. Fakat onlar farkedilmese de Mahsun (esasinda
senarist/yonetmen Zaim) 1srarla, altin1 gizerek "buradayiz" de(dirt)mektedir. Kiyida da
olsalar; heniiz denize dogru siipiiriilip dokiilmemis olsalar da, oradalardir. Bir
konumlar1 olmasa da bir konum isgal eden madunlardir. Madun kavramina bakigimiz,
“Istihdam politikalar1 ve yoksullag(tiryma” alt bashgi altinda goriislerini ortaya
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koydugumuz Yetiskin (2013) ile ortiismektedir. Yetiskin, yine ayni yerde, ingilizce
subaltern ve subalternity sozciklerinden Arapca madun olarak dilimize yerlesen
kavram icin, “alttaki-baska” ve “alttaki baskalik” ifadesini ve ancak kelimenin
“farklarin heterojenligi” ve siirekli hareketlilik igeren 6ziinlin karsilanabilecegini 6ne
stirmektedir. Zira Mahsun’un su ana kadar el ovusturdugu Reis ve tayfasi da alttadir.
Ancak Mahsun ise, “alttaki-baska” biridir. Bunun da icinde Mahsun bir sinif-alt: ya da
smifdisidir. Neticede yerleri en kiyi-kenar-kosedir belki ama, yine de “buradayiz”

derler. ilk sekans1 bdyle veriyoruz: "Bir sey ¢ikmadi, buradayiz".
4.2.1.4. “Sirlar”: “Tuna Dalgalar” ya da “Yapma Cennetler” mi?

Mahsun’la birlikte filmde baska “kiyidakiler” de vardir. izbe bir tuvalette yere oturmus
bir Kadin (Aysen Aydemir) koluna siringayla eroin enjekte etmektedir. igne yavasca
damara girerken Kadin kendinden geger. Bu gegisler zincirleme bir sekilde verilir.

Fonda belli belirsiz bir vals vardir: Tuna Dalgalari.

Romanyali besteci losif Ivanovici'nin 1880 yilinda besteledigi bu valsi aslinda hepimiz
her giin dinliyor olabiliriz. Oyle ki akortu bozuk akordionlarla sokak aralarinda gezen
sokak muzisyenlerinin, tekrar tekrar giris kismini galdiklari bir bestedir bu. Vals, Tuna
icin yazilmis sayisiz siir, sarki, tiirkii-mehter ve dykiden biridir. Esasinda iki valsten
biridir. Ancak bu vals, Avusturyali besteci Johann Strauss II'ye (ogul Strauss) ait yine
Tuna nehri i¢in 1866'da yazilmis bir baska vals olan Mavi Tuna (Blue Danube) gibi
destansi ve bir o kadar lirik degildir. 2001 Uzay Maceras: (Kubrick, 1968) filminde de
kullanilan Mavi Tuna, adeta filmle biitiinlesmistir. Tuna Dalgalar: valsinin yapisi,
yazildig1 tarih itibariyla Mavi Tuna valsinden esinlenilerek yazilmis olabilecegini
diisiindiiriir. Zaten bir Avusturya dansi olan valsin diinyaya yayilmasi ve aristokrasinin
balo salonlarina girmesinde, kendi de bir Avusturyali olan Johann Strauss Il 6nemli bir
yere sahiptir. Ote yandan Tuna'min dalgalar1 gibi gel-gitli, oldukca hiiziinli; Mavi

Tuna'dan daha yikici, 6liimii de ¢agristiran bir bestedir Tuna Dalgalar: valsi.

Tuna Nehri de fiziksel olarak olduk¢a yikici bir nehirdir. Yatagini kaziyarak
derinlestiren ve kendine baglanan kollardaki suyla birlikte, oralardaki dogal hayat1 da
sekteye ugratan bir nehirdir Tuna. Bu yonuyle birlikte ulasima da elverislidir, ancak
tagkinlara da sebep oldugundan etrafin1 da yikan bir nehirdir. Bizde de bir mehter marsi

olan Plevne Marsi bu yikicihigi soyle tarif eder:
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Tuna nehri akmam diyor,
Etrafimi1 yikmam diyor.
Sani biiyiik Osman Pasa.
Plevne'den ¢ikmam diyor.

Olur mu boéyle olur mu?
Evlat babay1 vurur mu?
Sizi millet hainleri,

Bu diinya size kalir m1?

Diisman Tuna'y1 atlads,
Karakollar1 yoklad,
Osman Pasa'nin kolunda,
Besbin top birden patladi.

Kilicimi vurdum tasa

Tas yarildi bastan baga

Askerinle binler yasa.

Namu biiyiik Osman Pasa (Mehmet Ali Bey, 1910).

1877-1888 Osmanli-Rus savasinda Rus ordusu bugiin Bulgaristan'da yer alan Plevne'yi
kusatmistir. Marsta gecen "Sani biiyilk Osman Pasa", tarithe Plevne Savunmasi olarak
gecen Osmanli direnigini yoneten Osman Nuri Pasa'dir. Basarisindan 6tiirii donemin
sultan1 II. Abdiilhamid tarafindan “Gazi” unvami verilmis ve Gazi Osman Pasa
olmustur. Plevne Marsi, 6limiinden sonra Gazi Osman Pasa'nin anisina “Mehmet Ali
Bey” (Ungor, 1966, s. 176) tarafindan yapilmistir. Rus ordusu Plevne'yi kusatinca o

hir¢in Tuna bile akmaz ve de etrafin1 yikmaz olmustur.

Ne var ki Tuna, yatagini kaziyarak asindiran ve stirekli derinlestirerek kendini besleyen
kollar1 da tehlikeye atan bir nehirdir. Filmde de Kadin’in kollarina vurdugu her siringa,
Tuna Dalgalar: gibi anlik dalgalanip durulmalardan sonra, en nihayetinde Kadin’in
kollarindan silrekli hayati ¢eken bir yikim gibidir: Gelip gecici cennet ya da riya
anlarinin bedeli bir yikim. Belki de bu, Sarap ve Esrar Ustiine, Bireyselligi Cogaltma
Araglart Olarak Bir Karsilastirma oOlarak actigi Yapma Cennetler adli denemesinde,
Baudelaire’in (1972/1994, s. 25) “Esrar” bahsinde degindigi tiirden bir yikimdir. Burada
esrar yerine eroin soz konusudur. Ancak bilindigi gibi her ikisi de bagimlilik yapan
keyif verici madde kategorisine girer. Esrar, Ulkelere gore yasak ya da yasal olabilirken;
eroin pek cok iilkede yasakli durumdadir. Baudelaire ise esrar ve tiirevleri karsisinda
sarabin safindadir ve “sarap, Oziinde insancildir, hatta eylem adamidir” (Baudelaire,

1972/1994, s. 25). Ote yandan filmin bu sahnesinde kurmali bir miizik kutusundan
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geliyor gibidir Tuna Dalgalar: valsi. Bir riya sahnesi gibidir bu sahne: Ya da biz

Baudelaire'in Yapma Cennetler’ine dogru bir an m1 diyelim?

Ancak bu, tamamen yersiz olmasa da zorlama baglantiyi-iliskiyi kurmayip filmin ilk
sekansiyla buradaki Tuma Dalgalar: valsi arasinda bir baglanti kurarsak; dalgali-
calkantili, gel-gitli ve kiyidaki hayatlar1 izleyecegimiz fikrini, yine bu sahnenin
kurulusuyla pekistirmis oluyoruz: Tuna’nin olmasa da Istanbul Bogazi’nin kiyisinda,
“kiyidaki(lerin) hayatlar(1)”. Bir dnceki sekansta “ben restorana gidiyorum™ diyen Reis
de, Mahsun'a "gel" diyecek Mahsun gelecek, "git" diyecek Mahsun gidecek. Kadin’la
ilgili bilgimiz ise henlz bu sahneyle sinirlidir. Ancak bu, gel-gitli ve dalgali bir hayati

oldugunu anlamamaiz i¢in yeterli bir giristir.

Ote yandan “Marx’m liimpenligin bir bi¢imi olarak degerlendirdigi madde bagimlilig
insanin emegine yabancilasmasinin en u¢ Orneklerinden ve yasamini degistirme
mucadelesinin 6niindeki en blylk engellerden biridir” (Tirkiye'de Uyusturucu Sorunu
Raporu, 2019, s. 10). Baudelaire, “Bireyselligi Cogaltma” adina verili sinifli toplumla
miicadele adina esrar ve sarap arasinda bir secim Onerirken; Marx’1n bireyi, sinifsiz bir
toplumda c¢ogalacak, genisleyecek, Ozgiirlesecek ve yabancilagmayi1 asacaktir. Hem
Marx i¢in Baudelaire, “Fransizlar’in la Boheme diye adlandirdiklari, o tiimiiyle belirsiz,
daginik ve oradan oraya siiriiklenen kitle” (Benjamin, 1982/2002, s.109) mensubu
biridir. Bu kitle, is¢i smifi iginde komplocular olarak orgitlenmekte ve devrimleri
sekteye ugratmaktadirlar. Bu Boheéme cevrenin, kutsanmis bir goruntlisini ¢izen ve en
cok da Baudelaire’de ifade bulan tipi, Flaneur’dur. Benjamin bu tipin ne olup ve de
esasinda ne olmadigini soyle ifade eder:
Flaneur’in kisiliginde aydin, pazara ¢ikmistir. Niyetinin pazar1 gormek oldugunu
sOylerse de, aslinda niyeti kendisine bir alici bulmaktir. Heniiz koruyuculara sahip
oldugu, ama pazarla da tanismaya koyuldugu bu gecis doneminde aydin, boheme
olarak belirginlesir. Ekonomik konumunun belirsizligine kosut olarak, politik
islevi de belirsizdir. Bu durum, hepsi de boheme cevresinden gelen meslekten
komplocularda en ¢arpici bigimde dile gelir. Meslekten komplocularin ilk ¢alisma
alanlar1 ordudur; bu alan sonradan kii¢iik burjuva kesimine, zaman zaman da is¢i
sinifina kayar. Ancak bu kesim, asil hasimlarini is¢i sinifinin liderlerinde gortir.
Komiinist Manifesto, bunlarin politik varliklarina son verir. Baudelaire'in siiri,
giiclinli bu kesimin bagkaldirisindaki coskuda bulur. Baudelaire, toplumdisilarin

safina katilir. Tek cinsel birlikteligini de bir fahiseyle kurar (Benjamin,
1982/2002, s. 99).

Tabutta Rovasata’da su ana kadar gordiklerimize gore, Mahsun, arkadasi ya da
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Kadin’in, sehirde boydan boya aylaklik eden bir aydin Flaneur tip oldugunu ifade
etmek kesinlikle miimkiin degildir. Benjamin’in getirdigi agiklamalara gore, Flaneur’de
bir keyfiyet s6z konusudur. Mahsun ve arkadasinin ilk elden durumlarinda boyle bir
gorinum s0z konusu degildir. Fakat 6zellikle Mahsun ve arkadasinin “toplumdisi”
olduklar1 zaten bellidir. Aslan’in da ifade ettigi gibi (2012, s. 444), “Mahsun profili,
filmde bir flandrden ziyade ‘imkénsiz yoksulluk’ diyebilecegimiz, sistemden sosyal,
siyasal ve ekonomik olarak dislanan, higbir sekilde miicadele giicii kalmayan’, magdur,
madun bir 6zne olarak sunulmaktadir”.®® Ancak Aslan bunu soylerken bile, Mahsun’da
ve filmde bir “flandr” olma durumu sergilendigini ima eder goriinmektedir. Ote yandan
madun ile magdur sozcligini yan yana kullanarak, Yetiskin (2013) araciligiyla
elestirdigimiz, kavramin belli bir tipe indirgenmesinin bir drnegini sergiler gibidir.
Mahsun, madun olmasinin yaninda, bir siuf-alt: ya da simifdis: bir Karakterdir. Ote
yandan bir kez daha altin1 ¢izmek Uzere, Flaneur ya da flanor tipte belirleyici olan
sadece kentte avarelik etmek degil (esasinda “avarelik etmek™ ifadesi bile bir
mecburiyet degil bir keyfiyeti imleyerek kendiliginden meseleyi ortaya koyar); bunu
yapan ve ayni zamanda kendi de bir aydin olan Flaneur’iin bunu bile-isteye yapmasi ve
tercih etmesidir. Mahsun’da —henuz- bdyle bir emare yoktur. Temel belirleyen,

“avarelik etmek” istemek ve bunun bir tercih meselesi olmasidir.

Ne var ki, filmle ilgili akademik ya da akademi dis1 okumalarda “Mahsun= Flaneur”
denklemi, her nasil olmugsa genel bir kabul olmustur. Nasil oldugunun cevabi da
aciktir: Belli donemlerde belli kavram ve kavram setlerinin moda olmasina bagli olarak,
bunlarin tipk1 birer maymuncuk gibi her kapiy1 agacagina dair tartismasiz bir inangla
idealist, metafizik ve dolayisiyla a priori film okumalari! Oysa kavramlarin ilk kez
ortaya ¢ikmasi gibi, belli kavram(lar)in belli donemlerde moda olmalarinin da bir tarihi
oldugu, elbette idealist metafizikgiler igin bir anlam ifade etmez. Kavramlar gibi filmler
de tarih disi okunur. Oyle ki Kadin’a bu sahnede eslik eden Tuna Dalgalar: valsinin,
Tuna Nehri disinda, deniz ve dalgalarla birlikte, agk ve 6liimle kurdugu tarihsel iliskiler
de s6z konusudur. Kore'nin ilk profesyonel sopranosu Yun Sim-Deok, miizik egitimi
icin gittigi Japonya'nin Osaka sehrinde evli bir adama asik olur. Egitiminin ardindan

1923'te lkesine donen Sim-Deok'un iligkisi devam eder. Bu yasak agk, 1926'da ikilinin

%8 Flaneur sdzciigii, kaynakta oldugu gibi “flandr” olarak yazilmistir. Keza tek tirnak vurgular kaynaga
aittir.
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Japonya'dan Kore'ye giden bir yolcu gemisinden atlayarak intihar etmeleriyle son bulur.
Olmeden hemen 6nce Sim-Deok, Osaka'da In Praise of Death (Oliime Methiye-Ovgii
diyelim) adiyla bir sarki yapmustir. Sarki, Tuna Dalgalar: valsinin melodisi (zerine
kurulmustur (ya da cover diyelim). Sarkinin popiiler olmasini takiben Yun Sim-Deok ve
asiginin intihar haberi gelir (Lee, 2006, s. 3). Oliimle iliskilendirilen bu vals,
Amerika'da ise The Jolson Story (Chandlee ve Green, 1946) filmiyle giindeme gelmistir.
Filmde bagrolu oynayan sarkici ve oyuncu Al Jolson, miizisyen Saul Chaplin ile
birlikte, Tuna Dalgalari'na s6z yazmis ve ikili, yaptiklari yeni sarkiya The Anniversary
Song adin1 vermislerdir. Sarki filmde yine Al Jolson tarafindan seslendirilmistir. Vals,
boylelikle Amerika'da bu isimle bilinmekte ve genellikle bir kutlama ve 6zellikle diigiin
valsi olarak anilmaktadir. Yildan yila, iilkeden lilkeye gecirdigi tarihsel degisim ve
dontisimlerle vals, ask ve oliim ya da oliimciil-yasak ask ile iligkilendirilebilecek
cagrisimlara sahiptir. Neticede bu bilgilere sahip olmayan izleyici igin bile, valsin
tanidik-bildik melodisi ve kurmali bir miizik kutusu benzeri bir kaynaktan yikselen
bicimi; Kadin, eroin ve izbe bir mekan ile birlestiginde, 6lim duygusunu veren bir
sahne tasarimi karsimizda durmaktadir. Kadin artik kendinden ge¢mistir. Rilyaya ya da

kendi cennetine ugusa gegmistir.

Disarida “kiyidaki” Mahsun ve arkadasi ise, aglarda takili kalmis artik baliklar1 toplar.
Her balikta arkadasinin gozleri agilir, aksamin yemegi cikmistir. Ansizin bir korna
sesiyle Mahsun’un dikkati o yone dogru kayar. Ardindan dikkati hemen Oniindeki
lacivert arabaya cekilir. Arabaya uzun uzun bakarken, darbukalar da bir zil gibi ¢inlar.
Hava soguktur, Mahsun’un agzindan buharlar ¢ikarken, arabanin goriintiisiiyle sanki
kendinden gecer. Agdan ¢ikarilan bir balik daha legene diiser. Restoranda elindeki
paralarla hesap-kitapta olan Reis, sonraki ¢ekimde, hizmetleri karsiligi kiyida beklesen
Mahsun ve arkadasina bir banknot uzatir. Arkadas1 Mahsun’a “raki mi1 kanyak m1” diye
sorsa da, ikili simdi hemen “kiyida” bir metal kovanin iginde yaktiklar1 atesin basinda
1sinmaya ¢alisir. Arkadasi, elindeki bir sise kiiciik rakiyr Mahsun’a uzatsa da, Mahsun

istemez. Donuyordur. Yiiziinii de sarmistir. Titreyerek bir seyler sayiklar.

Bir kahvehanede ise az Onceki Kadin, herhalde az Onceki eroin seansindan sonra
sandalyede sizmig gibidir. Viicudunu kasir. Simdi Mahsun da orada, uyumaktadir. Bir el
Mahsun’u diirterek “kapatiyoruz” der. Mahsun’un arkadasina da seslenir ayni elin
sahibi: “Sss! Sar1!”. Mahsun ve Sar1 (Hasan Uzma), istemeye istemeye mekan terkeder.
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Disarida ikili nerede uyuyacaklarina dair bir tartisma igine girer. Tekne mi kayikhane

mi kavgasi absurd bir hal alir. Herkes kendine yoluna gider.

Mahsun simdi bir ingaatta, bir duvarin Oniine kartonlar1 dizmekte ve yatmaya
hazirlanmaktadir. Bir tenekenin igindeki atesle 1sinmaktadir ortam. Uzerine pagavra bir
battaniye ¢ekmis uykuya dalmigsken, gokgiiriiltiileriyle birlikte yiizlinde bir el fenerinin
15181 belirir. Gelen iki polistir. Bir araba calinmistir. Polisin sordugu sorulardan
Mahsun’un bir araba hirsizi oldugu anlagilir. Mahsun inkar etse de dayak yemeye
baslar. Diger polis, tavandaki kameraya-esasinda bize dogru tuttugu el feneriyle nereye
bakmakta ya da ne aramaktadir, bilinmez: Herhalde kayip arabayi ariyordur! Polis
kameraya, yani bize bakiyordur. O donemde, ginlimiiziin giivenlik kameralar1 ve
gbzetleme pratiklerine dair tartigmalari i¢in heniiz erkendir. Ancak kamera, Mahsun’un
yatmak i¢in yere karton serdigi ¢ekimde de oldugu gibi, tipki bir giivenlik kamerasi
gibi, Mahsun’u ve o ortami gozetler bir konumdadir. Arada Mahsun’un diger polis
tarafindan doviilmesine iliskin yakin plan ¢ekimlere kesmeler yapilirken, diger polisin
elinde el feneriyle bize-kameraya baktigi ¢ekim, sahne basinda kameranin tepede
konumlandig1 ¢ekimdir. Hatta Mahsun’un ilk tokadi1 yedigi anda, polise yapilan yakin
plan kesmede, onunla tamamen goz goze geliriz ve fenerin 15181 goziimiizii alir.
Mahsun’a yapilan yakin plan kesmeleri takip eden bir bagka yakin plan ¢ekimde, bu kez
de Mahsun’u ddéven polisle goz gbze geliriz. Bu, tavanda konumlanan kameranin
tersine, Mahsun’un oldugu noktadan bir bakis agisidir. Tipki, ilk sekansta Sari’nin
Mahsun’a sordugu soruda oldugu gibidir bu agi. Polis iki eliyle Mahsun’un ve
dolayisiyla bizim boynumuza sarilmig, arabanin nerede oldugunu sorar. Bu goz goze
gelme anlarini 6nemsiyoruz, ¢iinkii bagta Sari’nin Mahsun’a sordugu soruyla baslayan
bu kamera ¢alismasinin ileride de karsimiza ¢ikacagi kendini belli etmisti. Nitekim
Mahsun’a ait olmayan tepedeki kamera konumu da, diger polisin kameraya-bize
bakisiyla bizim ve yonetmenin konumu olmaktadir. Ancak arada Mahsun’la birlikte biz
de dayak yiyoruzdur. Oyleyse ydnetmen, kamera konumlari aracilifiyla kendi, biz ve
Mahsun arasinda siirekli bir hareketlilik ve yer degisikligi yapmaktadir. Ote yandan
polis, el fenerini siirekli bize dogru sallarken seyirciyi olup biteni iyi-dikkatli izlemeye
davet etmektedir. Kameranin bu konumu, mikroskobun bir yiizey tizerindeki konumunu
da cagrigtirir. Yonetmen mikroskopla olup biteni izlemektedir. Diger taraftan el

feneriyle bize dogru bakan polis de sanki izlendigini de diistinmektedir. Siddetin dozu
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artar. Mahsun oOldlresiye dovilur. Yizu-gézii kan iginde aglamaktadir. Kahvede
oldugunu, arabay1 ¢almadigini sdylese de, polisleri inandiramaz. Zaten madunluk ya da
alttaki-baskalik da “sugun islendigi anda ‘hep’ baska bir yerde olmay1” (Yetigkin, 2013)
icermektedir. Mahsun’a gergekten inaniriz. Arabay1 ¢alan bir baska, alttaki bagskadir.
Ancak polis inanmaz. Atam (2011, s. 144), yonetmen Zaim’in “statiiko ile ¢atigan bir
karakter tzerine filmi” kurdugunu ifade etmektedir. Ancak bu ¢ok genel ve simdilik
erken bir yorumdur. Ciinkii Mahsun’un genel olarak statiikkoyla bir ¢atisma iginde
olduguna doniik, en basta bir tavir ve goriinlimii s6z konusu bile degildir. Hem polisin
konusmalarindan daha 6nce de araba galdig1 anlagilan Mahsun’un bunu neden ve nigin
yaptiginin cevaplar1 heniiz belirsizdir. Yani bunu bir ihtiyagtan m1 yapmaktadir, yoksa
Atam’in ifadesiyle statiikoyla catismak icin gittigi bir yol mudur? ihtiya¢ ya da secim;
her ikisinde de statiikoyla ¢atismasi kaginilmazdir. Ancak bu ¢atigsmayi yaratan hirsizlik
eyleminin kaynagi énemlidir. Ote yandan BMW gibi liiks bir marka ara¢ ¢aldig1 iddia
edilen Mahsun, herhalde bu arabay1 satmissa, neden hala bir insaatta yatmaktadir? Polis
de onu nerede bulacagini halihazirda bilmektedir. O halde, oto hirsizligini daha 6nce de
yapmakta oldugu anlasilan Mahsun’un “adi1 ¢ikmis dokuza inmez sekize” bir durumda

olmasiyla birlikte, ortada ¢eliski olusturan sorular vardir.

Simdi karanlik bir odada bir kap1 zili duyulur. Polis yiizlestirmek i¢in, dayak yerken
kahvede oldugunu séyleyen Mahsun’u, Kahveci Zeki’ye (Ahmet Cadirci) getrmistir.
Polisin “tanirsin” dedigi Zeki, Mahsun’a deyim yerindeyse bir mikrop gibi bakar. Her
bicimde bir mikroskopun altindaki canlidir Mahsun. Kahveci Zeki, yine de polisin,
Mahsun’un aksam kahvede mi olduguna dair sorusuna “evet” dedigi anda, Mahsun’un o
anlik kurtulus fermanimi da ilan etmis olur. Tam o cevapla birlikte, gitarist Birol Yayla
ve neyzen Aziz Senol Filiz’in 1990’da kurmus olduklar1 Yansimalar grubunun, Bab-:
Esrar albiimiinden, Sirlar (Yansimalar, 1995) adli miizik pargalar1 duyulur. Mahsun da,
Kahveci Zeki’nin kapisinda beklemekte, bir sir aydinlanmaktadir: O da, Mahsun’un
polisin s6ziinii ettigi arabay1 ¢calmamis oldugudur. Ancak bir 6nceki paragrafin sonunda
yer alan sorular, esrarint korumaktadir. Polis iginse esrar, arabayr Mahsun ¢almadiysa,

kimin c¢aldigidir.

Fatih Sultan Mehmet Kopriisu’nlin giinlimiize gore zayif 1siklarinin altinda bir kayikta
Mahsun uyumaktadir simdi. Kayik muhtemelen Reis’e aittir. Yagmur ¢iseler. Neyzen
Aziz Senol Filiz de iiflemeye baslamigtir. Mahsun kayiktan ¢ikar, ellerini ovusturarak
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etrafta dolanir. Usiimektedir. Oglen de gdziiniin takildig1 lacivert araca yaklasir. Balta
Limanm1 Hisar Caddesi’nde “in-cin top oynuyor”, sadece kopek sesleri geliyordur.
Mahsun aracin kapisim1 kolayca agar ve hemen motoru calistirir. Miithis bir el
cabuklugu ve hizdir bu. Motor heniiz soguk olmasina ragmen, hemen son kademe
kaloriferi ¢alistirir. Ellerini-parmaklarini kalorifer deliklerine uzatir. Az 6nce polisten
araba hirsizhig1 siiphesi yiiziinden feci sekilde dayan yiyen Mahsun, simdi bir araba
calmistir. Arkadasi Sari’ya gelmistir. O da bir teknede uyumaktadir. Sari, Mahsun’a,
(araba isine) “beni bulastirma” der. Sarhos oldugundan belli ki sogugu hissetmiyordur.
Mabhsun, Sari’nin {izerine musamba silteyi hiddetle Orter ve “ne halin varsa gor, geber!”

diyerek uzaklasir.

Dikkatli bir siiriigle Mahsun simdi kentin caddelerinde tur atiyordur. Filmin basindakine
benzer bir Baba Zula ciftetellisi baglar. Darbuka ve bendir disinda bagka bir enstriiman
yoktur. Galata Koprisi’nden gegerken, 6n camda Galata Kulesi’nin kiilah1 da
secilmektedir. Hisar’dan bir hayli uzaklasmistir. Bu istikamete gore herhalde Hisar’a
geri donmektedir. Hisar’in aksine Galata 151l 1s11dir: Derken aci1 bir fren sesi! Mahsun’un
polisten yedigi dayaktan sonra, bu kez aracin sol farinda bir kan lekesi gorullr.

Arabadan iner, bir kopege vurmustur.

Bir baska Baba Zula parcasinda bu kez sadece bir bendir, kalp atiglarini taklit eder.
Mahsun bir tunelde ilerlerken, bagajdaki kopek de inlemektedir. Kopegi veterinere
getirmistir. Gorevliye, kdpege patronun garptigini sdyler, korkmustur. Veteriner (Figen
Evren) Mahsun’a onun mu ¢arptigin1 sordugunda agzindan kagiriverir; ancak sonra
diizeltir. Hemsire inanmamustir. Mahsun sorulardan kacar, veterinerden de kacar.
Yoluna giin agarana kadar devam eder. Yine tlnellerden gecerken, bu kez gercek kalp
atist efektleri duyulur. Giin agarirken, Mahsun arabay1 c¢aldigi yere geri getirir.
Dokundugu her yeri pegeteyle siler, temizler. O halde Mahsun araba ¢almaz, arabalari
odiing alir. KOpekten kalan izleri de temizler. Onunki, iz birakmak istemiyor olusundan
¢ok, takintili bir titizlik halininin disavurumu gibidir. Mahsun, tsidigi ve mecbur
kaldig1 icin araba calmistir. Bunu daha once de yaptigi polisin sézlerinden bellidir.
Dolayistyla bu, statiikoyla miicadele adina secilmis “anarsist” bir yol degildir. Bu, en
temel gereksinmelerden/haklardan biri olan barinma ve korunma adina se¢ilmis, mecbur

kalinmis bir yoldur.
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Mahsun etrafi kolagan ederken, rityadan heniiz uyanmis biri, hos bir tebessiimle onu
seyretmektedir. Yansimalar’in Bab-: Esrar adli pargasi, Yapma Cennet’ten anlik bir
cikisla diinyaya donen tuvaletteki Kadin’in kafasini kaldirdigi an baslamistir. Grubun
1995 tarihli, esasinda bir tasavvuf olarak nitelenebilecek albiimlerine de adin1 veren bu
parca, Kadin ve Mahsun’un ayni sahnede karsilikli kesmeler ve g¢ekimlerle ilk kez
gorulmelerinde devreye girer. Bab-: Esrar, “sirlar kapis1” demektir. Sirlarla dolu bu ikili
arasindaki esik, Sirlar Kapisi’dir. Mahsun temizligi bitirirken, Kadin’in kafasi ¢oktan
diismeye baslamis, Yapma Cennet’ine ya da riiya alemine go¢meye baslamistir.
Tampondan sonra, en énemli yer olan bagaja gelir sira. Mahsun, cevreye de zarar
vermez. Peceteleri ates yaktigi tenekenin igine atar. Yagmurda ¢ok 1slanmazlarsa, belki
lazim oldugunda odun-komiir yerine ateste kiil olacaklardir. Mahsun’un aksama gore
yiizine renk gelmis ve olduk¢a diri ve canli gorlinmektedir; ¢iinkii geceyi sicak bir

yerde gegirmistir.

Kararma ve ac¢ilma sonrasinda bu bahis goriintii diizeyinde biterken, “Bab-1 Esrar”
devam eder. Simdi ney iifleniyordur. Buselik makaminda oldukga hiiziinlii bir parg¢adir
bu. 80’lerden itibaren tasavvuf da Tirkiye’de patlama yapan bir diger husustur. MFO
grubunun, Buselik Makamina (MFO, 1985) adli parcalar1 da tasavvufla ilgili yogun
gondermeler barindirmasi bakimindan, pop kiiltiiriinde tasavvufun yeri adina 6énemli bir
gosterendir. Bu arada tasavvufla yakin baglantili olan Semai usulii denilen Tiirk miizigi

usuliiniin de tipk1 vals gibi 3 zamanli bir yap1 oldugunu ifade etmeden ge¢cmeyelim.

Bu da 80’lerden giinimize yer yer soniip-alevlenen tartismalardan biridir. Soyle ki,
darp denilen ritm vuruslarinda valsin birinci darbi-vurusu giiglii, ikinci ve Ggunci
darblari-vurusglari yar giicliidiir. Semai de ise, “1. darb kuvvetli, 2. darb yar1 kuvvetli, 3.
darb zayiftir” (Ozkan, 2000, s. 570). Vals ile Semaf arasinda giiniimiizde de kurulmaya
calisilan iligkiler, neoliberal zamanlara 6zgii farkliliklarin kutsanmasiyla birlikte,
kiiltiirlerin de i¢ iceligi, (mUzik de dahil olmak lzere) bir medeniyetler bulusmasi ya da
ittifak1 arayislarinin bir gériiniimiinii sunar gibidir: Osmanli’nin kapilarindan dondiigi
Viyana’'nin valsine karsi; Osmanli’nin semaisi; ancak es anli olarak birlikteligi. Buna
Osmanli’dan itibaren diisen, Cumhuriyet ile birlikte bir sigrama yapmakla birlikte, yine
diististeki bir toplumun tarihsel yara ve komplekslerini de ekleyerek diisiinmek

gerekmektedir. Kafasi karisik ve geligkilerle dolu bir goriinimdir bu. Filmin boyle bir
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iliskisellik i¢inde mi olacag1 ya da bodyle bir derdi olup olmadigr ya da bu duruma

elestirel bakip bakamayacagini yine film sdyleyecektir.

Neyle birlikte perde agilirken, Mahsun masadaki bir bardak ¢ay1 sikica-hatta kirarcasina
kavrar. Usul usul degil istahla iger. Sagina (bize gore sol) kagamak bakacak gibi olur ve
ama oOnlndeki gazeteye doner: “Hirsizsavar nasil ¢alisiyor?” O yillarda, cep
telefonlartyla birlikte son demlerini yasayan g¢agri cihazlar1 sayesinde otomobillerin
elektronik ve mekanik aksamlarini oto hirsizlarina karsi agip kapatabilen bir cihazin
haberidir bu. Ironik bir andir bu: “Hirsiza (ya da Mahsun’a) kilit mi dayanir?” Sanayi
sonrasi toplum, enformasyon toplumu, post-fordist ya da neoliberal toplum; ne sekilde
anilirsa anilsin, bilginin dolagim hizinin her gegen giin daha da artacagi bu toplumda, bir
swnif-alti toplumdisi bir konumunda olan Mahsun, sinifin kendini ondan sakinmak {izere
buldugu careleri gazeteden okurken, usul usul keyifle ¢ayin1 yudumlamaktadir. Sagina
kesik kesik attigr ya da atamadigi bakiglarin hedefinde Kadin’t goririz. Kadin’in
onlnde bir defter, yar1 sizmig bir halde denizi seyreder gibidir. Birden dikkat kesilir
Kadm: Mahsun da onunla beraber. Biiyiik bir gemi agir agir gegerken, Mahsun da
Kadm ig¢in bu gorintinin anlamim sorgular gibidir. Anlam veremez. Gazete 6ninden
hizla gekilir, miizik de kesilir: “Araba mi1 ¢aldin?”. 1. Balik¢i-Fuat’tir (Fuat Onan) bu.
“Soguktu” diyerek teslim olur Mahsun ve ¢aldigini itiraf eder. Polis onu ve Sari’yi
sormustur Fuat’a. Mahsun, Sarti’nin nerede oldugunu bilmez. Mahsun, Sar1’y1 aramaya
koyulur. Onu en son gordiigii kayiga vardiginda, onu donarak 6lmiis halde bulur.

Dizlerinin iistiine ¢oker; yikilmistir.

Merhum Sari, Rumeli Hisari’nin gilineyinde, biraz ilerisindeki Asiyan Mezarligi’na
defnedilmek Uzere, birkag kisinin omuzlarinda agir adimlarla taginir. Fonda Yansimalar
grubunun Sizz (1995) adli miizik pargalari onlara eslik eder. Az 6nce camide oldugu
gibi, Mahsun mezarlikta da yoktur. Ne de olsa gece, Sar1’ya “geber” demistir. Sanki ne
dilese kabul oluyormus gibi, bu dilegi de kabul olmustur. Sar1 “geber’mistir. Herhalde
en biiytik “Siz1”, simdi onun i¢indedir. Arkada Fatih Sultan Mehmet Koprisu, bir bagka
acida Rumeli Hisar1 belirir. Sar1 gomiildiikten sonra Reis, Sari’nin -ya da tahtadan
yapilmis mezar taginda yazdigi gibi- Kemal Sade'nin mezarina kan gibi kirmizi sarap
doker, digerleri de eslik eder. Kemal Sade’nin sade yasami bir kayigin iginde donarak
son bulmustur. Hoca, Sari i¢in okumaya devam ederken, Reis ve tayfasinin mezar
basinda igki igmesine fena bozulur ancak ses ¢ikarmaz. Mahsun ise insaatta yaktigi
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atesin basinda Sar1 i¢in yas tutar. Yaklasan ayak sesleriyle irkilir, saklanir. Koltugunun
altinda tek bir ekmekle II. Balik¢i-Zihtlu (Serif Erol), Mahsun’u, Sar1 i¢in sahilde
yaktiklar1 atesin basina ¢agirir. Zithtii’niin getirdigi ekmege korkuyla sarilan Mahsun,
gelmek istemedigini sayiklar. Polis onu ariyordur. Zuhtiler, Sari’nin o6ldigiini
sOylemek icin karakola ugramiglardir. Reis’e g6re buglin polis, Mahsun’a

dokunmayacaktir. Mahsun yine de gelmek istemez. Yine de ikna olmustur.

Simdi sahil kenarinda mavi gozlii sarimtrak, Reis’in ifadesiyle, “su it” ile agilir sahne.
Kopek, Sar1 sarhos oldugunda ona refakat edip, onu insaatlara birakiyordur. Mahsun
polis korkusundan olsa gerek, endiselidir. Kopeklerin altinci hisleri ve diinyay1 nasil
goriip algiladiklariyla ilgili Mahsun’u pek de ilgilendirmeyen bir konusma sanki
sonsuzluga kadar siirecekmis gibi devam eder. Saraplar bitince Reis, “koalisyon”
diyerek yenileri igin para toplar. Ne de olsa 90’larin biri bitmeden digeri kurulan
koalisyon hiikiimetlerinin zamanidir. Parayr Mahsun’a verir. Ug sarap alacak, bir de
c¢ikma ekmek soracaktir. Kopeklere dair geyik muhabbeti ise devam etmektedir. Az
sonra biifede Mahsun, ii¢ beyaz sarap ve ¢ikma ekmek sorduklarini séyler. Mahsun
kendi adima konusamaz. Kendi adina konugma hakki yoktur. Mahsun siseleri alirken
radyodaki ses, Kiiltiir Bakanligi’nin yayinladigi bir genelgeyle, tarihi mekanlarda
ortama uygun miiziklerin ¢alinmasini haber vermektedir. Tam da neoliberal zamanlara
Ozgii bir kafa karigikligi da haberin en 6nemli kismidir: Buna gore Ayasofya’da ilahi mi
yoksa Bizans miizigi mi ¢alinacagi yeni bir tartigma agmistir. Nihayetinde istanbul iKi
senedir, donemin Refah Partisi’ne mensup R. Tayyip Erdogan’in biiyiiksehir belediye
baskanlig1 altinda yonetilmektedir. Erdogan, o yillarda Ayasofya ile ilgili tartismalarda
hep en 6n saflarda yer almistir. Fakat Mahsun’un bunlar1 diisiinecek hali, hepsinden
Otesi bunlardan haberi bile yoktur. Hem simdi iki polis de alayci bir tavirla onun
yaninda bitivermistir. Mahsun tirkek bir kus gibi elindeki torba ve siselere sarilarak
siner. Bir tanesi, Mahsun’un yine “sanatini icra” etmeye basladigini séyler. Ziihti’niin,
Reis’e dayandirdigr bir giin dokunulmazlik yalan cikmistir. Artik polis mi Reis’i
kandirmig, Reis de Mahsun’u; yoksa hepsi birlikte Mahsun’u mu kandirmistir bilinmez
ama, Mahsun falakaya yatirilir. Filmin ilk sahnesinde Mahsun’un bekledigi yerde simdi,
bir polis memuru Reis’in teknesini beklemektedir. Memurun goriintiisi Mahsun gibi
olamaz elbette. Iki eli cebinde buyurgan bir bekleyistir bu. Reis de, polise dogru dikkat

kesilmistir. Bir terslik vardir.
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4.2.1.5. Koalisyon(lar), yasak(lar), hesap(lar) ve bedel(ler)

Karakolda polis Reis’i-bizi (mercegi) karsisina almis konusmaktadir. Polis Mahsun’u
dévmekten, hapse atmaktan sikilmis ama Mahsun sikilmamistir. Gardiyanlar, savcilar,
hakimler, hatta memleket bile sikilmistir Mahsun’dan. Psikologlar da sikilmistir. Polis
gozlerimizin igine baka baka siralamaya devam eder. Son caldigi araba Igigleri
Miistesari’n1 arabasidir. Mahsun bu kez baltayr tasa vurmustur. Polis Reis’ten,
Mahsun’u kontrol altina almasini ister; daha dogrusu bu bir emirdir. Ancak Reis
zorlugundan dem vurur. Gazeteler ve televizyonlar da calkalanmaya baslamistir. Oyle
ki komisere gore insanlar televizyonda “Polis uyuyor mu programini seyrediyorlar’dir.
Mabhsun polisi alaya konusu haline getirmistir. Reis, Mahsun’u istemez ama polis yine
gozlerimizin igine baka baka 1srarimi siirdiirir. Kimbilir, ambulans hatta itfaiye calan
Mahsun, gin gelir Reis’in teknesine eroin sokuverir, 6yle degil mi? Polisin bu tehditi
karsisinda Reis boyun eger. Mahsun’un Reis eliyle rehabilite edilmesi, ehlilestirilmesi
ve kamudan uzak tutulmasi; zaten goriinmez olanin hepten saklanmasi gerekmektedir.
Cunkl Mahsun gibiler “gergekte, yokluklarinda giizel olan manzaray1 bozan lekeler,
bahgenin uyumlu giizelligine higbir sey katmayip diger bitkilerin besinlerini yiyip ¢irkin
hatta obur yabani otlardir. Onlarin ortadan kaldirilmasi herkesin yararina”dir (Bauman,
1998/1999, s. 98). Polis bunlar1 ifade etmese de, o giine kadar Mahsun’un kimlerin
tedrisatindan gectiklerini sira sira saymasi, zaten vaziyeti ortaya koymaktadir. Reis
gonallt olmasa da, polisle “koalisyon” kurmaya mecbur kalmistir. Zincirler ¢ozilur,
demir parmakliklar acgilir, Mahsun gunimuiz tabiriyle, “denetimli serbestlikle”
saliverilir: Reis’in denetiminde! Yine de polisin ve Reis’in hallerine inaniriz. Neticede
“Tabiyet, inandirict bir algak goniilliiliik ve hiirmet gosterisi gerektiriyorsa, tahakkiim
de inandiric1 bir kibirlilik ve Ustiinlik gosterisi gerektirir” (Scott, 1990/1995, s. 35).
Polis ve Reis’teki gorinti budur.

Ote yandan Mahsun, bastan beri herkese (belki Sar1 hari¢) karsi alcak goniillii ve
hiirmetkardir. Yalniz onunkisi bir gdsteri degildir. Filmin basinda oldugu gibi yine ayni
iskelede Mahsun, ellerini ovustura ovustura Reis’in denizden donmesini bekler.
Iskeleye yanasan Reis iistiindekileri degisirken, dalgalar neredeyse tekneyi
devirecekmisgesine besik gibi sallar. Reis de, Mahsun da sallantidadir! Arkasinda belli
belirsiz Fatih Sultan Mehmet Kopristu, Mahsun’da o6ne-arkaya sallanmakta, belki
inlemektedir. Yizii yedigi dayaktan sistir. Reis pogacadan uzatir ve ‘“adamakilli”
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konusmaya baglar. Mahsun’un kahvehaneye olan 3 aylik toplam 500 bin liralik borcunu
haftaya kapatacagini soyler. 1996 yilindan ikinci déneminde net asgari ticretin “11
milyon 339 bin 802 lira” (Yillar itibariyla Net-Briit Asgari Ucret, 2019) oldugunu
hatirlatalim. Reis, Kahveci Zeki’yi idare etmesi i¢in Mahsun’a ufak-tefek taktikler de
verir. Polis zorla Reis’i ikna ederken, Reis Mahsun’u tath tatli ikna eder. Mahsun da
koalisyonun bir parcasidir aslinda. Tkna edilecek bir sey de yoktur, Mahsun’un durumu
ginden gline kotulesmektedir. Dayaktan felegi sasmus, Oksiiriigii de giinden giine
cogalmaya baglamistir. Reis’e gore aksam kapanana kadar Mahsun kahvede kalacak,
geceyi de kayikhanede ya da yukaridaki insaatta gecirecektir. Yalniz Reis agisindan en
ciddi husus, Mahsun’un, Reis’in teknesinde kalmamasidir. Polisin, “teknesinde eroin
bulunabilir” sozii beyninde yankilanmaktadir. Reis de kendi isinin bir patronu olarak
siif mensubu olsa da, neticede o da boyun egen, tabi bir konumdadir. Mahsun bu aralar
polise ¢ok “fotograf” olmustur. Bir-iki aya kadar kisin bitecek, Mahsun idare edecektir.
Bas1 oniinde egik, elindeki pogagalar1 yiyebilecegi sekilde lokmalara ayiran Mahsun’un
cevabt yoktur. O zaten kendi adma konusmasi miimkiin olmayan bir swmnif-alti
konumdadir. Onun adina karar veren ve konusanlar kararlarint vermis ve

konusmaktadirlar.

Simdi Istanbul’la birlikte Mahsun’un da iistiine sis ¢okmiistiir. Fatih Sultan Mehmet
Koprist zar-zor secilir. Bu kez Baba Zula’dan elektro baglamayla gaml bir girizgah
esliginde kamera, kopriiden karsi kiyilara gevrilir. Sonra koprii altinda goriilecek sekilde
Mahsun’un oldugu bir diger ¢ekime baglanir. Ayni1 zamanda “koprii altindaki”dir
Mahsun. Miizik parcasinin adina da “Tabut Havas1” (Baba Zula, 1996) ismi verilmistir.
Havada tam bir tabut havasi vardir. Belki de Mahsun’un da tabutu kalkacaktir. Esasinda
zaten o Tabutta Rovasata ¢ekme halindedir. Arkasini doner kopriiye, karst kiyilara
bakar. Reis’in sdyledikleri aslinda onun yararina gérinmektedir. Fakat bu matem havasi

nedir? Simdi bu yemyesil yosun tutmus halat, denizde neden besik gibi sallanmaktadir?

Ote yandan Sar1’y1 6zlemistir Mahsun: Onu gordiigii son gece “geber” dedigi ve ertesi
giin dlen, tek arkadasini. Simdi mezarina egilir. Reis ve tayfasinin, ters ¢evirip topraga
diktikleri sarap ve raki siselerini topraktan c¢ikarip kenara koyar. Onlar gibi degildir
Mahsun. Arkadasina, belki 6liiye boylesi bir saygisi vardir. Elleriyle yas-camur halde
topragi diizeltir. Belki de Sari’ya “beni de al yanina” demektedir. Etrafta mezarlarin
arasinda dolasiriz. Miizik olanca kasveti ve agirhigiyla devam ederken, filmin en
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basindaki g¢ekime gegeriz: Teknenin pruvasi yemyesil sulart yarmaktadir. Bu kez,
gordiiklerinden oldukca etkilenmis bir halde Mahsun, teknenin kamarasinda, yaninda
Fuat’la oturmaktadir. Reis onu da yanina almistir. Baglama solo biterken, yine ciftetelli
bir ritmle darbukalarla senlenir. Reis’in eli yakin plan, dimen kolundadir; Reis,
Mahsun’un dizginlerini eline almistir. Mahsun’u ehlilestirme adina ilk adimlardir
bunlar. Sanki o giinkii av da bereketlenmistir. Fuat ve Ziihtii asilirlar aglara. Hakikaten
Mahsun ugurlu gelmistir. Az 6nceki sis de kalkmustir, koprii ve kentin {istliinden.

Mahsun egilmis, aglarda kalan baliklar1 temizlemektedir. Isteklidir.

Karsida Kadin ise, dniinde bu kez daha biiyiik bir defter acgik, ¢ay1 sigarasi ve yine
kafas1 diismektedir. Mahsun isi bitirmis, simdi yine elinde gazetesi, bu kez bir 6ncekine
gore daha dogrudan ve tereddiitsiiz bakislarla onu izlemektedir. Bu kez 6niindeki
gazetede, son zamlar sonunda “Bir Depo Kaga Doluyor?”, onun hesabi verilmektedir.
Simdi siyah ve kirmizi iki arabanin basinda dolanmaktadir Mahsun. Artik
calmayacagina dair herhangi bir beyani olmasa da, bu goriintiiden ¢almamak ig¢in
kendini tuttugunu, ancak en azindan arabalar1 oksayarak icindekini bastirdigini
diisiinebiliriz. Mahsun, 1sinmak i¢in mecburiyetten araba ¢almasinin disinda, arabalarla
da ozel bir iligki i¢indedir o halde. Onlar1 sevmektedir. Caldig1 arabalar1 yerine
biraktiktan sonra silmesi, lizerinde biraktigi parmak izlerini yok etmek istemesinden
ziyade, arabalara olan diiskiinliigiidiir. Arabalar onun i¢in kiymetlidir. “Isi, evi, parast,
kimsesi olmayan Mahsun'un tiim arabalara erisimi vardir. Bu erisim, hayatin her
alaninda  karsilastigit  ayrimecilifi  gegici olarak tersine ¢eviren bir telafi
mekanizmasidir adeta” (Suner, 2006, s. 233). Ancak simdi sanki o telafi

mekanizmasindan da mahrum kalmastir.

Asi bir karakter degildir Mahsun. Reis, yani biiyiik sozii dinler. Yedigi son dayak da
yetmis bir goriintiisii vardir. Ancak yaniliriz. “Tabut Havasi” (Baba Zula, 1996) ritmi
giderek hizlanirken Mahsun gene bir araba ¢almis, bu kez koprii trafiginin {stiinde
arabayla-belki de tabutuyla o da siraya girmistir. Bu kez c¢aldigi arag, goriindigii
kadariyla, dncekilere gore sorun olmayacak tiirdendir. Ancak yine falakaya yatirilmistir.
Mahsun, adeta tabutu sirtinda gezmekte, o tabutun i¢inde imkansiz bir sekilde rovasata
denemeleri yapmaktadir. Miizik sonlanir. Kollar1 kenetli yine {isiir bir halde Mahsun
kiyida gezinir. Karsida Kadin’1 yine ayn1 yerde otururken goriir ve bir siire seyreder. O
da bu kez sizma halinde degil, ding vaziyettedir. Derken ontinden bir ¢ekim ekibi gecer.
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Mahsun peslerine takilir.

Bir yerlerden de "Ceddin Deden" (Mehter Takimi, 1993) yukselmektedir. Fatih Sultan
Mehmet'in yaptirdigt Rumeli Hisari’nin 6niinde az Onceki grup ¢ekim yapmaktadir.
Sarr’nin Sliimiinden sonra kiyida ates yakan Reis ve tayfasi, Mahsun’u icki almaya
gonderdiginde, biifede radyodan yiikselen bir ses, yaymlanan bir genelgeyle artik tarihi
yerlerde mekana uygun miizikler ¢alinmasini haber veriyordu. Rumeli Hisari’nda da

mehter marslarinin ¢alinmasi uygun goriilmiistiir.

Rumeli Hisari’nin tarihini anlatan sunucu ve ekibi kenardan izlemeye baslar Mahsun.
Onlara fazla yaklasinca, eKipten biri durmasi gereken yeri onu durdurarak tayin eder.
Sunucu Kadin (Baris Celiloglu), Hisar hakkinda “kimsenin bilmedigi” bir seyi anlatir.
Fatih, hisar1 yaptirdiktan sonra igini Iran’dan getirttigi tavus kuslariyla doldurmustur. O
donemde Osmanlt igin “tavus kusu bereketi, bollugu, ¢ogalmayi, kétiiliiklere kars
iyiligi simgelemektedir. Kasi patlamis, yiizii-gozii yine sis vaziyette, bir Sunucu
Kadin’a bir de ekibe bakip durumu anlamaya ¢alisan Mahsun’a ekiptekilerin bakisi da
tiksinmeyle yukludir. Hepsi de Mahsun’un bakis agisindan bize-kameraya tiksintiyle
bakarken, Sunucu Kadin, Fatih’in 6liminden sonra kuslarin, “bilinmeyen bir nedenden
Oturi” yavas yavas ortadan kayboldugunu soOyler. Fatih gergekten yapiyr tavus
kuslariyla doldurmus mu bilinmez; zira Sunucu “Fatih'in torunu Yavuz Sultan Selim
zamaninda yazilan kaynaklar bize tavus kuslarinin adin1 dahi anmiyor” derken, hem bir
gizem yaratilmakta, hem de film gerceklik ve gizem arasinda gidip gelmektedir. Gergek
ne olursa olsun Cumhurbaskani Siileyman Demirel’in, kendisine Iran Cumhurbaskani
tarafindan hediye edilen 50 tavus kusunu Rumeli Hisari’na gondermis olmasidir.
Istanbul’un fethi sirasinda Bizans, Hali¢’in agzin1 zincirle kapatmis; Fatih ise, Galata ve
muhtemelen bugiinkii Tarlabas1 ve Kasimpasa’nin oldugu yamacglardan gemilerini
Hali¢’e indirmis, yani ¢alinin arkasini dolanmisti. Simdi, kendisini her defasinda
engelleyen ekip iiyesi karsisinda, Mahsun da onlarin arkasindan usul usul

dolanmaktadir. Mehter’in giiftesi coktan girmistir:

Ceddin deden, neslin baban
Hep kahraman Turk milleti (Mehter Takimi, 1993).

Tirk siyasetinin “baba” lakapli politikacist Silleyman Demirel de, dedelerini
unutmamigtir. Sunucu’nun da ifadesiyle tavus kuslari “Rumeli Hisari’nin tarihsel

dokusuna ayr bir zenginlik katacaktir”. Sunucu, artik dogrudan bize bakmaktadir. Art
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arda kesmelerle Sunucu Kadin ve kameramanla goz goéze geliriz. Mahsun da
bilgilenmistir. Seyirci, eger buray1 ziyaret ederse “hem tarihin hem de bogazin essiz
glizelliginin keyfini siirebilme sansina sahip” olacaktir. Herhalde gunimuzin, hemen
her seyde keyif arayan ve yine hemen her seye “cok keyifli” sifat tamlamasini
yapistirdigir  “keyif” zamanlarinin tohumlart o yillarda atilmistir. Tipik 90’larin
televizyon jargonuyla yukli bir sunum izleriz Mahsun’la birlikte. Boliim noktalanirken
hemen yonetmenine nasil oldugunu sorar Sunucu Kadin. Kadin "tarihi yerine tarihsel”
demistir. Kirik Tiirkgesiyle Ingiliz olabilecegi diisiiniilebilecek yonetmen tempo disinda
her seyi begenir. Bu esnada bir kdsede o temponun da altinda kalmig Mahsun'a kesme
yapilir. Bu, sermayenin yiiksek hiz1 ya da temposudur. Fakat éncesinde yonetmen ile

Kadin arasindaki tarihi-tarihsel diyalogu dikkat ¢ekicidir.

Bu tam da neoliberal zamanlarin postmodern atmosferindeki tarihsici-tarihselci
tartigmalarina géz kirpan bir andir. Tartigmalara bir de “bu iki terim arasindaki
kanisiklik ve farkliliklarin bulanikligi, felsefe ve sosyal bilimlerin Tiirk¢e yaziminda
yasanan karmasa” (Gurallar, 2015, s. 192) eklenmistir. Karmasa Ingilizce historicism
sozciigline Tiirk¢e olarak bazen tarihsici, bazen de tarihselci karsiliginin verilmekte
olusudur. Burada ilgilendigimiz kisim, filmde Sunucu Kadin’in “tarihsel doku” ifadesini
kullanmasi, ancak kayit bittikten sonra “tarihi” yerine “tarihsel” dedigini ifade ederek,
yonetmene bunun bir sorun olup olmadigini sormasidir. Aksanindan Ingiliz oldugu
varsayilan ve hakikaten iki kelime Turkce’yi bir araya getiremeyen birinin, hangisinin
kullanilmas1 gerektigi hakkinda hiikiim vermesini beklemek de bir diger ironi ve
yabancilastirict unsurdur. Neticede “Tarihsel Yarimada” demeyiz; “Tarihi Yarimada”
deriz. “Doku” vb. kelimelerden once ise, genellikle “tarihi” kelimesini kullaniriz. Ancak
“tarihsel” kelimesi “tarihe dair, tarihle ilgili, tarini” (TDK, 2019) anlamina gelirken;
“tarih?” kelimesinin ilk anlami “tarihsel”, ikinci anlamu “tarihe ge¢mis” ve ti¢iincii ve de
mecaz anlami ise “unutulmayan, anilma degeri olan” (TDK, 2019) olarak verilmektedir.
Rumeli Hisar1 da o giin, “tarihi”’; yani unutulmayan, anilma degeri olan giinlerinden
birini yastyordur. Demirel, kendisine hediye edilen 50 tavus kusunu Rumeli Hisari’na
gondererek, kendi de tarihe gegecek, ileride unutulmayacak, anilma degeri olacak bir is
yapmis olacaktir. Bu, ayn1 zamanda Tavus Kuslar1 ve Fatih gibi, yine o “tarihi”
mekanda tarthe gecmis, gecmisin giliclerini de yardima ve bugiine c¢agirmayi

icermektedir. Tam da devrimci addedilen neoliberal zamanlarla ortiisen, “gegcmisi” de
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“tarithsel” ve “ideolojik” goriiniimlerdir bunlar. Marx bunu soyle ifade eder:

Insanlar kendi tarihlerini kendileri yapar; ama onu &zgiir iradeleriyle degil, kendi
sectikleri kosullar altinda degil, dolaysiz olarak oOnlerinde bulduklari, verili,
gecmisten devrolan kosullar altinda yaparlar. Tiim 6lmiis kusaklarin gelenegi,
yasayanlarin beyinlerine bir kabus gibi ¢oker. Ve tam da seyleri ve kendilerini
dontistiirmekle, heniiz ortada bulunmayan bir seyi yaratmakla ugrasir
gorlindiiklerinde, tam da boylesi devrimci bunalim c¢aglarinda, korku iginde
gecmisin ruhlarini yardima cagirir, diinya tarihinin yeni sahnesini eski olduklari
icin saygi duyulan giysilerle ve devralinan bir dille oynamak {iizere, onlarin
adlarini, savas sloganlarini ve kostiimlerini 6diing alirlar (Marx, 1960/2009b, s.
15).

Biifedeki radyoda Kiiltiir Bakanligi’nin yayimladig1 bir genelgeyle yurt genelindeki
“tarihi yapilarda, mekdna uygun miiziklerin c¢alinmasi uygulamasi getirilmis,
Ayasofya’da Bizans mu ilahi mi g¢alacagi tartismalarmin yeniden alevlendigi haberi
verilmisti. Fatih’in, Istanbul’u fethetmek igin kritik dénemde oldugunu diisiindiigii,
boylece bogazin Avrupa yakasinda yaptirdigi Rumeli Hisar1’nda, esasinda Osmanli’nin
dagilmakta oldugu 19. yiizyilin birer iirlinii olan Mehter Marslar1 ¢oktan calinmaya
baslamistir. Gegmis bugiine yardima cagrilmaktadir. Ileride (giiniimiizde) Yeni
Muhafazkarlik denilecek akimin da ayak sesleridir bunlar. O halde, Sunucu Kadin’in
“tarihi doku” yerine “tarihsel doku” demis olmasi yanlistir. Ancak bu, zaten boylesi
yanligliklarin diizeltilmedigi, hatta miimkiinse Oylece birakilmasinin dogru oldugu
zamanlardir. Gurallar’in da ¢ikardigi secerede oldugu gibi (2015, s. 192), tarihselcilik-
tarihsicilik ayriminda ibre, tarihsel materyalizm diisiincesinin alasagi edilmesi ise,
yanlis1 oldugu gibi birakmak yeterlidir. Gurallar, eserleriyle neoliberalizmin temel esin
kaynaklarindan olan Popper’dan (1957/2013) 6rnek verir. Popper historical materialism
denilen tarihsel materyalizm ile “mimarlik tarih yazimi, kuram ve elestirisinde agirlikli
olarak modernite 6ncesine dayanan tarihi bigimlere referans veren ya da bu mimarilerin
taklidiyle sekillenen stillere isaret etmek {izere” (Gurallar, 2015, s. 191) kullanilan
historicism kelimelerini bir kabul ederek, tarihsel materyalizm yontemini yerden yere
vurmaktadir. Marx’1 ve yontemini, ilerlemeci ve determinist-belirlenimci ¢izgisel tarih
anlayisina mensup olmakla suglar. Oysa Marx’ta tarih sigramali ve ¢izgisel olmayandir
ve tarih olasilik ve belirsizliklerle doludur. Diz c¢izgisel belirlenimci mekanik tarih

anlayis1 Marx’1n da kars1 oldugu bir anlayistir.

Filme donersek, neticede tarihi yapilar iizerinden gegmisin ruhlar1 imdada ¢agirilmakta,

yeni olanin sahnesinde, eskiyle bir tarihsellik insa edilmeye g¢alisiimaktadir. Bu kisa
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ancak etkili anda film bunu ortaya koymaktadir. Nitekim ileride, yani guinimuzde, tarihi
motiflere daha biyik anlamlar atfedilecek; 0Ozellikle mimaride Selguklu-Osmanl
sentezi adi altinda, yeni kamu binalarinin insasinda, tarihsici denemelere girisilerek,
tarihsiciligin de hakki verilip teslim edilecektir. Bunun ilk adimlari, filmde de

goriildiigii gibi, tarihi yapilar ve onlarin i¢ini dolduran tarihi miiziklerle atilmaktadir.

Ote yandan film, yukaridan insa edilen/edilmeye calisilan/edilmekte olan tarihle,
asagidan inga edilen tarih, yani maduniyet ¢alismalari adina, bu sahne tizerinden bir
konum da almaktadir. Bu ayn1 zamanda Akbal Siialp’in de belirttigi gibi yonetmen
Zaim’in de konumudur: “En ayirt edici ve Zaim'in sinemasini bugiiniin gergekligi iginde
kendine has ve aykir1 kilan, genis tarihle kisisel tarihin karsilasma anlarina ve o an
icerisinde zayif diigmiis, caresiz, insani hatalar yapan insanlar1 ele aldigi filmlerinde
kurdugu estetiginin politik olanla iligkisi ve buradaki durusunun saglamligi oldu”
(Akbal Sualp, 2010, s. 12). Film ve yonetmen, yukaridaki tarihle asagidaki tarihin
arasindaki kesisimde konumlanmaktadir. Yani bastan bu yana tarihsel bir filmin
icindeyizdir. Neticede Sunucu Kadin, “tarihi” yerine “tarihsel” demis olsa da, Ingiliz
oldugu varsayilan yonetmen i¢in bunun bir énemi yoktur. En azindan Tiirkge’deki
kullanim1 {izerine de yorum yapabilecek bir durumda degildir. Sunucu Kadin’in
“temposu” disinda her sey tamamdir. Sermayenin miithis bir hizla dolastig1 cagda
Sunucu’nun da hizli olmasi gerekirken, o hiz da doganin hiziyla kesintiye ugrar. Glines
batmakta oldugundan, “tarih”ten itibaren daha tempolu alinacak olan tekrar da iptal
edilir. “Gerisini kale icinde alalim” diyen ydnetmen, az Onceki ¢ekim sirasinda da
dikkatini ceken Mahsun’u da “hadi hadi brother yok bir sey” diyerek itip kakarak geriye

dogru piiskiirtiir.

Ekip, Hisar’in i¢ine yonelirken, Sunucu Kadin’dan "modern hayat bizi birbirimize daha
¢cok benzetiyor, o kismi m1" sorusu gelir. Oysa bu, modern hayatin insanlar1 birbirine
benzettigi degil; insanlarin farklilastigi, daha dogrusu fark(lilik) adina, yine o
fark(lar)in, fark(lar)la kapatilarak, fark(lilik)larin kutsandigir garabet, postmodern ve
neoliberal zamanlardir. Sunucu Kadin’in elindeki metin “modern hayatin insanlari
birbirine benzettigini” iddia etse de, o benzerlik icinde Mahsun hemen, farkiyla dikkat
ceker. O modern hayatin disinda kalmistir. Ekibin ardindan Mahsun da simdi, “Devlet
Mars1” (Mehter Takimi, 1993) esliginde merdivenlere yonelir. Adimlari marsin
vuruslariyla son derece uyumludur. Kapidaki "Hemserim nereye" der. Mahsun igeri
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girmek istese de “yasak” cevabi gelir. Marsin "Askerlerin hazir silah" dizesi esliginde,
kale kapisindaki gorevli (asker) ile seyircinin karsi karsiya geldigi bir bagka
yabancilasma anmidir bu an. Artik girig, seyirciye de yasaktir. Mahsun araciligiyla

Hisar’in kapisindaki gorevliyle konusmaya devam ederiz. Mehter devam eder:

Kuvvetlenir stlh u salah (beraber yasam kuvvetlenir)

Devlet bulur feyz U felah (mutluluk tesis olur)

Meshur olur bu istilah (tinlenir bu baris) (Mehter Takimi, 1993).
Ancak beraber yasamanin, belli noktalarda imkansiz oldugu, dolayisiyla mutlulugun bir
tiirlii tesis edilemeyip, barisin iinlenemedigi bir hayattir bu. Ornegin, polisin Reis’e de
Ustline basa basa izah ettigi gibi, Mahsun gibilerle beraber yasamak imkansizdir. Hem
polis o kadar gerilere gidemese de, Mahsun gibi niceleri, “Osmanli devletinin [de] her
doneminde toplumsal diizeni bozabilecek potansiyel bir tehdit unsuru olmuslardir™>
(Ozgiin, 2013, s. 5). Mahsun sadece hayvanlara bakmak istedigini sdylese de, bilet
almas1 gerekir. Bu sefer de sadece kuslara bakacagini soyler ama talimat nettir: “Bilet
almadan kaleye girmek yasak”. Gorevli bir kez daha “yasak” derken bize bakar.
Mabhsun “eskiden yasak degildi” derken, Gorevliye gore “eski gamlar bardak olmustur”
artik. Eski aligkanliklar, adetler hitkkmiinii yitirmistir. Ya da “sabit ve duragan olan her
sey buharlasiyor, kutsal olan her sey ayaklar altina alimiyor ve insanlar sonunda
toplumsal konumlarina ve karsilikli iligkilerine ayik kafayla bakmak zorunda kaliyor”
(Marx ve Engels, 1848/2017, s. 13) olabilir. Mahsun da, halihazirda yemis oldugu son
dayakla bir hayli ayik durumdadir. Osmanlinin Fatihi’nin yaptirdigi bir zamanlarin
kutsali bu Hisar, kapitalist iligkilerin son kurbanlarindan biridir. Kullanim degerinin
mulbadele-degisim degerine indirgendigi yabancilasmanin bir goriiniimiiyle karsi
karstyayizdir. “Yasak” sozciikleri yankilandiginda Kale kapisindaki gérevlinin (askerin)
bize bakiyor olusu, bu goriiniimiin berraklastig1 anlardir. Kapidaki gorevli (asker) “eski
camlar bardak oldu” derken Devlet Marsi (Mehter Takimi, 1993) durumu bir baska
ac¢idan da imler:

Askerlerin kisver-kiisa (Askerlerin birer Fatih-Ulkeler Alan-Fetheden)

Tiirk devleti sen ¢ok yasa.
Filmin c¢ekildigi donemden itibaren giinlimiize kadar artik iyice ylikselen "Fatih'in

torunlarty1z" sdylemi iizerinden gider ve Mahsun'u da Fatih'in bir torunu olarak

59 Koseli parantez ici ek bize aittir.
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varsayarsak, fetihten 543 yil sonra, Fatih'in bir torunu Mahsun, Fatih ve dedelerinin insa
ettigi Rumeli Hisari'na bilet almadan giremez bir durumdadir. Mahsun'un bilet alacak
maddi durumu da yoktur celigkisiyle yiiz yiizeyizdir artik. Urry’nin ifadesiyle
(1995/1999 s.181) “turizm, karsitini, yani diizenli ve orgiitlii calismay1 gerektiren bir
bos zaman etkinligidir”. Gel gor ki Mahsun’un boylesine diizenli bir isi yoktur. Onun
zamanlar1 hep bostur. Ancak kapitalist iligkiler, Mahsununki gibi bir boslugu kabul
etmez. Emek giiciinii satmali, sermayenin artitk degerinden kendisine reva goriilene
gegici bir siire sahip olmalidir; gegici ¢linkd, onu da boyle turistik faaliyetlerle gerisin
geri sermayeye teslim etmelidir. Bu, tiikketim ¢agidir: Tiikettikge varolunan bir ¢ag.
Finans merkezi hedefiyle doniis(tiiriil)en Istanbul, ayni zamanda bir de bdyle
dontstiiriilmektedir. Neticede eski camlar bardak olmus, devir degismis, eskilerin yerini
yenileri almustir. Sabitler ve duraganlar buharlasiyor denebilse de, eskinin degeri
buharlagmakta; fakat eskinin yerini yeni alirken, kendiyle celismekte ve yeni olan
yasaklar altinda katilasmaktadir. Bu modernizmin ya da modernite projesinin ya da
sermayenin en asli ¢eliskisidir. Sermaye devrimcidir. Ancak devrimi gergeklestirdigi
anda kendi sinirlarma toslamak gibi bir aligkanligi, bertaraf edemedigi-asamadig:

boylesine kisir bir dongu ve geliskiye sahiptir.

Mars da belki de Mahsun’u, dedelerinin yaptirdigi kaleyi fethe c¢agirmaktadir.
Gorevlinin son soziinden sonra arkasini doner. Mahsun belki de simdilik kaderine razi
gelip olay yerinden uzaklasirken, bir grup Uzakdogulu turist Hisar Oniinde hatira
fotografi ¢ektirmektedir. Mahsun arkalarindan, filmin en basinda arkadasina sdyledigi
gibi "buradayiz" dercesine kareye sessizce girer ve c¢ikar. Turist ya da para yerli,
Mahsun artik yabancidir. Mahsun zatene diizene yabancidir. Baska bir ironik andir bu
da. Hele fotograf ¢ektiren grubun altindaki iki kadinin agzi agik “ha ha” halleri,
sermayenin Mahsun’a ve bize “nanik nanik” yapmasidir. Mars sahneyi noktalar:
Askerlerin kisver-kiisa (Askerlerin birer Fatih-Ulkeler Alan-Fetheden)
Tiirk devleti sen ¢ok yasa.
Yine Urry ile bu Hisar bahsini séyle tamamlayalim:

Yerler bakilmak tizere secilir; ¢iinkii 6zellikle hayal kurma ve fantezi araciligiyla,
ya alisildik bigimde karsilagilanlardan farkli anlamlar igeren ya da farkli bir
diizeyde olusan yogun hazlara yonelik bir beklenti vardir. Bu ¢esit beklenti, bu
bakis1 olusturan film, gazeteler, TV, dergiler, kayitlar ve videolar gibi turist-dis1
pratikler cesitliligi aracilifiyla kurulur ve siirdiiriiliir. Bu tlir uygulamalar, tatil
deneyimlerinin anlagilmasina yardim edecek gostergeler saglar, boylelikle goriilen
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sey, bu 6nceden verili kategoriler yardimiyla yorumlanir (Urry, 1995/1999, s.
182).

En bastaki ¢cekim ekibi araciligiyla Hisar’a davet edilen yerli turist de, ekibin sagladigi
ve artik verili durumdaki kategoriler (Fatih, Tavus Kuslari, Demirel vs.) yardimiyla
yapiy1 yorumlayacaktir. Fakat yerliden 6nce yine yabanci turist ¢oktan o yere bakmis ve
yorumlamustir. Yerli-yabanct farketmeksizin Mahsun, resmin disinda kalsa da, bu
sahnenin son ¢ekiminde resme bir sekilde, “buradayiz” diyerek dahil olmustur. Filmin
“Genel goriiniim” bahsinde yonetmen Dervis Zaim’in, “Kiiltiirel Calismalar” yiiksek
lisansma sahip oldugunu belirtmistik. Bu egitimi Ingiltere’de alan Zaim’in, ingiliz
sosyolog Urry’nin tam da bu filmin hazirlik ve ¢ekim asamasinda yayimlanan ilgili
eserinden haberdar olup, okuyup-okumadigini bilmiyor olsak da, Hisar’daki bu sekans,
bastan sona Urry’nin sinematografik bir dokiml, okumasi ve yorumu gibi

degerlendirilebilir.

Artik glin geceye donmiis Kadin da kahvehanede kasinirken; ahali, tavanda
konumlanmig televizyonda, Rumeli Hisari’na getirilen tavus kuslarinin haberini
izlemektedir. Ses, Hisar’daki Sunucu Kadin’a aittir. Mahsun, televizyona bakmaz.
Haberin yapim asamasina zaten dahil olmustur. Onun i¢in televizyonda yeni bir sey
yoktur. Uretim iliskilerinin icindeki ahalinin aksine, O, o iiretim iliskilerinin disinda;
ancak bilgiye erisimde ise onlardan daha hizlidir. Pur dikkat haberi izleyenlere kagamak
bir bakis da atar. Sorsalar, Mahsun zaten anlatir onlara olan biteni. Nitekim kahvenin
garsonu Malik (Nadi Giler) televizyonu kapatir. Ahali kizar. Dedik ya, Mahsun’a
sorsalar hikayenin devamini, hatta yeni bilet kuralin1 ve bilet alacak parasi olmadig i¢in
kale kapisindan geri doniisii gibi ¢ok daha fazlasini onlara anlatabilir durumdadir. Malik
temizlik yapacag: igin kapatilir kahve, dnce ahali stpirulir ortamdan. Kadin’in ise bu
tantanayla hi¢ ilgisi yoktur. Onun kahvedeki yeri, zaten camdan caddeye ve denize
bakan bir konumdur. Bdylesi eril bir ortamda, kadin olarak zaten yabancidir. Fakat
diger erkekler de onunla hig¢ ilgilenmemektedir. Filmde higbir erkegin etkisiyle
karsilastig1 goriilmemistir. Onu zaten, o kagintilar1 tutmus, simdi onunla ugrasmaktadir.

Mahsun’un goéziindeki anlamlardir bunlar.

Elemanlar ¢oktan temizlige baslamis, sandalyeler ters ¢evrilmistir dikenli teller ya da
demir parmakliklar gibi. Mahsun’un neden sona kaldigi belli olmustur. Kadin’1

beklemistir. Kasadaki Kahveci Zeki, kadinin dort caylik hesabin1 keser. Sona kalan
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Mahsun, (Kadin’in ardinda) dona kalmistir. Zeki’nin asagilayan tonda “ne dikiliyorsun”
lafi Mahsun’u kendine getirir. Sanki para m1 Odeyecektir de Oyle dikilmektedir ki
Mahsun, Zeki’ye gore. Elbette para-mara 6de(ye)meyecektir. Kadin ¢ikip giderken,
simdi o, Zeki ve saldirganligiyla bas basa kalmistir. Mahsun “haftaya” dese de, Zeki’nin
sarkastik tutumu yukselir: “Hangi haftaya?” Polisle mecburi koalisyondan sonra Reis,
sahil kenarinda Mahsun’u iyice tembihlemistir; ancak dedik ya, Mahsun bir sinif-alti
madun mensubu olarak kendi adina konusabilen, kendini ifade edebilen biri degildir. O
giin kag cay igtiginin cevabini bile veremez. “Reis hesab1 kapatacak™ dese de, Zeki
sinirden deliye donerek hesap defterini ¢ikarir. “Koalisyon(lar), yasak(lar)’dan sonra
simdi de, Mahsun i¢in “hesap(lar)” vaktidir. Reis mi 600 caylik hesabi kapatacaktir
Zeki’ye gore? Zeki inanmaz, borcunu Odeyip hesabi kapatmazsa bir daha kahveye

giremeyecektir. Usul usul uzaklasir Mahsun.

Simdi yine sogukla yiiz yiizedir. Reis Mahsun’a, Zeki ile konusacagini sdylese de
konusmamis oldugu belli olmustur. Sik sik ve hiddetli nefes alis verislerle caddeden
karsiya geger Mahsun. Denizden ge¢cmekte olan tekneye dikkat kesilir. Tekneden gelen

miizik Umit Besen'den Bayramin Olsun (Besen, 1982)dur:

Umitsiz askinin eseri benim

Gel gor eserini bayramin olsun
Gozlerim de yaglar, hatiram senin
Gel gor su halimi bayramin olsun

Kader senden yana, ask senden yana
Anladim mutluluk yasakmis bana
Elveda askina, elveda sana

Gidiyorum iste bayramin olsun
Gidiyorum artik bayramin olsun

Bir degil bin canla sevmistim seni
Soldurdun ne yazik Umitlerimi
Yasayan 6llye benzettin beni
Katilim sen oldun bayramin olsun

Kader senden yana, ask senden yana
Anladim mutluluk yasakmis bana

Elveda askina, elveda sana

Gidiyorum iste bayramin olsun
Gidiyorum artik bayramin olsun
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Mahsun miizigin de etkisiyle sinirlenir yerden iri bir tas kapar, kahveye dogru firlatmak
ister ancak, haykirarak denize firlatabilir. Yalvag (2013, s. 96) "filme yogun bir Arabesk
duygusal mekan hakimdir" dese de, filmdeki belki de tek arabesk duygusal an budur.
Ancak bu da, o duygunun yok edilmesine doniik bir andir. Buraya kadar gordiigiimiiz
gibi Reis’in polisle yaptigi, ancak Mahsun’un haberi olmayan koalisyon sonrasinda
Mahsun, art arda gtigliiklerle kars1 karsiya gelir. Her zaman gittigi Hisar ve Kahve gibi
kapilar yiiziine kapanmistir. Bir isyan noktasina gelir. Bu, Mahsun’u film boyunca ilk
kez boylesine sinirli ve ¢aresiz gordiiglimiiz bir andir. Kadin’1 da takip etmekte, ancak
bir tiirli konusamamaktadir. Tekneden gelen Umit Besen sarkisiyla, arabesk bir isyan
duygusu gelir Mahsun’a. Yerden kaptig1 tas1 kahveye firlatmak ister, ancak firlatamaz.
Belki Reis'in talimatlar1 aklina gelir, belki kadina olan agki1 yiiziinden kahvenin kapisini
tamamen kapatmay1 goze almaz. Zaten gidecek baska yeri yoktur. Dolayisiyla "elveda
askina, elveda sana" diyip gidebilecegi arabesk bir eylem ani da degildir bu. Yonetmen
Zaim boyle bir an kurmaz. Mahsun gercek icinde; kendi gercekligi ic¢inde kalir.
Dolayisiyla bu gergekligi bir an igin bile olsa egip biiken, onun acisini somiirmeye
calisan 0 arabesk miizigin geldigi noktaya, yani denizdeki tekneye dogru firlatir tasi.
Boylelikle Mahsun (ve Zaim), onu andan ve gerceklikten koparan o arabesk duyguyu
yerle bir eder. Suner (2006, s. 223) “Gencebay sinemasi, tasranin Istanbul’la onurlu
miicadelesinin ve zorunlu geri ¢ekilisinin ifadesi ise Tatlises sinemasi, tasranin
Istanbul’u ele gegirisini, kendini Istanbul’a dayatisin1 dramatize etmektedir” derken,
Zaim’in bu kurulusu her ikisinin de disinda kalmaktadir. Zaten bu, bir Gencebay ya da
Tatlises filmi de degildir. Ne Gencebay’in onurlu ve zorunlu geri ¢ekilisi vardir
Mahsun’da, ne de Tatlises’inki gibi bastan beri Istanbul’a bir kendini dayatma ¢abas.
Her iki idealizmin de disinda, ancak belki de kesisim noktasinda; ancak hi¢ de idealist

olmayan bir bi¢imde, kendi gercekligi icinde konumlanir Mahsun.

Denizin dalgalariyla kapanan bu sahnenin ardindan baska bir yerde (gene tuvallette) ise
Kadin, yine Tuna Dalgalar: esliginde eroin enjekte etmektedir damarlarina. Tuna’nin
dalgalar1 misali, Mahsun’unki gibi onun hayati da dalgalanmaktadir. Mahsun’un aksine
Kadm, kendi gercegini boyle bastirmaktadir. Kendine zarar vermeye devam eder.
Mahsun ise simdi sogugun ortasinda bir yerlerde ¢aresiz beklesirken, hemen yaninda
Maltepe Belediyesi’ne ait bir mini otobiis durur. Soférii, Mahsun’un yine polis

tarafindan kistirilip “gene sanat icra ettigini” sdyledigi biifeden bir sey almaya inmistir.

139



Once Baba Zula’nin, Mahsun’u ilk kez araba c¢almadan oncede duydugumuz
darbukalar1 duyulur. Bu kez bahis daha buyuk olsa gerektir ki, Mahsun’un koépege
carptiktan sonra ilerledigi tiinellerde kendisine eslik eden, kalp atiglar1 taklidi bendirler
de duyulmaktadir. Mahsun bir adama, bir etrafina, bir de minibiise bakar. Oynak bir
ritmde Otobiis Calarim (Baba Zula, 1996) adli miizik baglar. Mahsun’un arabesk fikrini
ve o duyguyu delip gectigi iddiamiz1 glclendiren bir ¢cekim gelir simdi. Mahsun (biraz
da Ahmet Ugurlu’ya has, iist dislerin absiird bir sekilde ortaya ¢ikarildigi ikonik) alayci
bir giiliisle otobiisiin 6n camina yansirken, iizerlerinde “Cengiz Kurtoglu”, “Metin
Sentiirk” yazan 1s1l 1511 151ldayan taverna tabelalarin1 yararak Tarabya boyunca ilerler.
Hisar’da poz veren Uzakdogulu turistlerin “nanik nanik” yaparcasina giiliimseyislerine
inat, simdi Mahsun ‘“nanik nanik” yapar gibidir. Simdi uzun 1s1kl1 bir yola girmistir.
Yine sabahi sabah etmistir. Herhalde Sile sahilinde bir yerdedir simdi. Hir¢in dalgalar
kayalara vururken, Mahsun kiyiya ¢ektigi mini otobiisiin arkasina kivrilmig
uyumaktadir. Isyan, Mahsun’un sanatina yansitilir. Bu kez vurgun daha da biiyiiktiir.
Otobiis ¢almistir Mahsun. Bir otobuse, bir de kayalara vuran dalgalara ait cekimler
birbirini izler. Ya Mahsun daha esasl bir dayak yiyecektir simdi gosterildigi gibi; ya da
bu Mahsun’un kébusudur. Oyle olmasa bile dayak da Mahsun’un tiirlii kdbuslarindan
biridir. Simdi deniz durulmus, yemyesil yosun tutmus kayalara ufak ufak dalgalar
birakmaktadir.

Civan (2009, s. 15), filmle ilgili Gilirbilek’e (2012, s. 110) dayandirdigi yorumunda,
arabanin “yer degistirmenin ve kiginin kendiden baskasi olmasinin, bagkasinin yerine
gecebilmesinin® bir nesnesi oldugunu 6ne siirer. Oysa Giirbilek’in bu yorumu, zaten o
cerceve i¢in yapmis oldugu Recaizade Mahmut Ekrem’in 1898 tarihli Araba Sevdasi
romant i¢in gegerli olabilir; Mahsun igin gegerli degildir. Onun igin arabalar geceyi
gecirebilecegi gegici birer yuvadir. Az once kahaveden atildiginda, denizden gelen
miizikle yiikselen arabesk duygunun yer degistirmesi de degildir, simdi yine araba
calmasi. Oyle olsaydi, yerden kahveye atmak igin kaptig1 tas1, arabesk miizigin geldigi
tekneye dogru da firlatmaz; hem Reis’in soziinii tutup Zeki ile konusmamasina da isyan
ederek, o halde onun talimatlarin1 da uymayip, dogrudan ilk gordiigii arabayr hemen
oracikta calardi. Ote yandan araba kistirlmishik duygusuna karsi kacis olsa da,
Mahsun’un yeniden kistirilmasina da buraya kadar hep sebep olmustur. Mahsun,

Suner’in de ifade ettigi gibi (2006, s. 235) hep karakola doner ve dayak yer. Zaten
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evsizdir. Goriiniiste 6zgiirdiir ve biitliin sokaklar onundur. Ancak filmde evsizlige ya da
aylakliga ya da flanorliige bir 6vgii sezilmez. Mahsun i¢in sokaklar, kayiklar, ingaatlar,
kahve ve Hisar; hatta onu cerceve icinde bir kez daha cerceveleyen Fatih Sultan
Mehmet Koprusu ile arabalar da birer kistirllmigliktir. Arabalar gelip gegici sicak birer
yuva ve yine gelip gecici bir ozgurliktur. Aksi yorumlar, seyircinin ve idealist
metafizikgilerin birer fantezisi ve ger¢ek diinyadan kagisa doniik bastirilmig ihtiraslari

olabilir.

Nitekim her zamanki yerine, Reis’i bekledigi, kahvenin karsisindaki iskeleye donmiis
tedirgin bir halde beklemektedir Mahsun. Polisi kollar. Dile kolay: Otobiis ¢almustir!
Reis de yoktur. Herhalde bu kez otobiisiin i¢inde usiittiiglinden, Oksiirigii daha da
siddetlenmistir. Derken Reis’in teknesinin bildik horultusu duyulur. Reis, agzinda
sigaras1 tayfalari kamaradan g¢ikarir. Ileriyi, kendilerini bekleyen Mahsun’u gosterir.
Zuht keyifle guler. Belki de Mahsun’un son vukuatindan haberleri vardir. Mahsun
kirkcu dikkanina geri donmiistiir. Bunu en iyi kendi bildiginden, o tasi kahveye degil;
denize firlatmistir. Ah bunu bilseler, Reis ve tayfasi gene de onunla boyle dalga gegerler
miydi? Mahsun da onlara dikkat kesilmistir. Yine arkasinda ya da omuzlarinin iistiine
bir yiik gibi binmis halde, Fatih Sultan Mehmet Kopriisii uzanmaktadir. Fatih’in
yaptirdigt Rumeli Hisar1 ile Fatih adina yapilmis Koprii arasinda kapana kisilmis
“kopriialt’” bir hayattir onunkisi. Hisariistii semtidir mekani, ancak Hisar’in altinda

ezilmektedir. Arada arabalarla sinirlar1 agsa da, gerisin geri doner.

Simdi 0 yuvasinda(!) bir balik kasasinin iistiinde yine bir ¢ilingir sofrasit kurulmustur.
Menide domates-peynir, salatalik, biber, belki konserve barbunya, Mahsun’un
Oksiirigii i¢in bir tas ¢orba ve ekmek vardir: Elbette bir de Kiigiik! Mahsun’un oksiirigii
herhalde corba ile iyice sokiilmiistiir. Hatta ¢crobay bile icemez artik. Belki diisiindiigii
gibi bu sefer dayak yemez, ancak baska bir “bedel” ile kars1 karsiyadir. Simdi 1s1kl
panoda Mahsun’un ciger filmi gorilirken, bir kadin doktor da onun cigerlerini
dinlemektedir. Reis, babalik yapmis ve Mahsun’u doktora getirmistir. Yakar bir cigara
ancak doktor, odada “yasak” oldugunu sdyler. Reis hi¢ itiraz etmez. Mahsun’un
cigerleri fena hirildamaktadir. Ziihtii Tayfa, simdi kahvede Mahsun’a ilaglarini ne
zaman ve ne siklikla icecegini anlatmaktadir. Mahsun anlasin diye bir tanesine {i¢ tane
cizgi ¢eker. Fazla icerse kafa yapacagindan endiselidir. Oysa Mahsun’un kafasim
dumur eden harici maddelerle isi yoktur. Zihtl’yl dinlemez gorindr. Elinde gene siki
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sik1 tuttugu ¢aymi yudumlamaktadir. Mahsun simdi mahzundur. Yiizii hastalikla iyice
diismiistiir. Mahsun’un iizerinden yine bir geyik muhabbeti doner. Ziihtii, Avarel lakapl
bir kekemenin, Mahsun’a verilen ilagla kafayr buldugunu ve kendini bos bir defter
zannettigini soylerek ortami kendince neselendirir; Kadin’in 6niindeki bos defter gibi!
Tayfa Fuat, uyanir. Bakmak i¢in ilact Ziihtii’den istese de Ziihtii “seni kopekbaligi”
diyerek, Fuat’in uyanikligini bastirir. Hayatta hi¢bir seye sahip olmayan Mahsun, simdi
o ilaclarin sahibidir ve ona sormak gerekir. Ziihtii, Fuat’a ilaglar1 versin mi vermesin mi
Mabhsun karar verir. Mahsun vermez, Reis’ten okkali bir aferin alir: “Aslanim Mahsun!
Vermeyecek tabi”. Fakat o karar1 bile aslinda kendi veremez. Oncesinde Reis’in

go6zlerine bakar. Reis, bastan kafasiyla hayir demistir zaten.

Kapanis saati Reis’in Zeki’ye bir teklifi vardir. Zeki’nin goézleri parildarken, havada
(fonda) Esrar (Baba Zula, 1996) havasi vardir. Perdeleri ortiilii, tepede kohne bir 151k
vuran kare bir masanin basinda Reis ve kahveci Zeki “hesap(lar)” ve “bedel(ler) lizerine
konusmaktadir. Mahsun’un 600 ¢ay borcunu oder. Zeki de tez parlayip tez sondiiglinden
dem vurup giinah ¢ikarir. Zeki, Mahsun’u kovdugunu itiraf eder. Mahsun’u doktora
gotiirerek babalik yapan Reis, bir babalik da Zeki’den talep eder. Mahsun’a kahvede bir
is vermesini ister. Polisle yaptig1 koalisyonda Zeki de bir diger “koalisyon ortagi”
olacaktir. Mahsun gece de kahvede bir yerlerde yatacaktir. Bu arada Mahsun insatta
atesini yakmig, kartonlardan yer yatagin1 yapmis uykuya gegmeye hazirlanmaktadir.
Reis his yiikli konusmasini siirdiiriir. Zeki yaninda calisacak adamda kuvvetli
referans(!) arar. Zeki’nin ¢6zimi daha da basittir: Mahsun’u hapse attiracaklardir.
Ancak polis, daha 6ncesinde zaten bu segenegin de bosa ¢iktigini Reis’in yuzilne
vurmustur. Top artik Reis’tedir, o da topu Zeki’ye paslamistir ama Zeki diretir. Reis’in
uydurdugu bir efsane midir bilinmez ama, Mahsun gecen sefer yattig1 hapishaneyi
soymustur. Foucault’nun (1975/2000) bir tahakkim bigim olarak ele aldig1 hapishane
de Mahsun i¢in ise yaramazdir. Boyle bir adami Zeki nasil isttihdam edebilir? Yarin
obilir glin onu da soymaya kalkacagindan endiselidir Zeki. Ancak bastan bu yana
goriildiigii ve ifade ettigimiz gibi Mahsun, degisim-mubadele degeri pesinde degildir.
Caldigindan kar etme ya da ¢aldigin1 kendine sermaye yapmak gibi bir derdi yoktur.
Hatta boyle kavramlardan haberdar olup olmadig: bile tartismaya aciktir. Mahsun i¢in
aslolan o anki ihtiyaglar1 yani metanm kullanim degeridir. Oyle ki Mahsun igin barinma

ve yeme-i¢cme gibi en temel ihtiyacglar vardir.
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Kahvenin bir baska odasinda Garson Malik ise baska bir yasakla hemhaldir. Porno
dergilerle kendinden gecmektedir. Sayfalar birbirini izler. Malik’in hiz1 yiikselir, tam
zirvede Zeki’nin sesi duyulur, kapiyr vurmaktadir. Hizla tumanini toplayan Malik,
kapiy1 agmastyla sok olur. Artik odasini Mahsun’la paylasacaktir. Malik, neredesin
sorusuna pamuk aradigini sdyleyerek cevap verir. Neden pamuk arasin ki? Yoksa o da
mi uyusturucu kullanmaktadir? Zeki ve Reis cevabin anlamsizligina aldiris etmez. Zeki
koalisyona ikna ve dahil olmustur: “Merhaba agabey”, diyen ¢ocuksu sesiyle Mahsun,
Malik’e siritmaktadir. Reis’in, Zeki’ye bir teklifi oldugunu ima ederek, kahvede
avuglarina biraktig riigvet, simdi gene Reis’in elindedir. Yukar1 yazi tura gibi sallar ve

tutar. Reis a¢isindan islem tamamdir. Peki bu Mahsun igin “Yeni hayat” midir ?
4.2.1.6. Yeni hayat?

Simdi Mahsun kahvede, -artik metal degil, porselen bir tasta- corbasini yudumlar.
Bulutlar (Yansimalar, 1995) tizerinde midir? Yonetmen Zaim, Yansimalar’in Bulutlar
1simli, belki albiimdeki en neseli ve karamsarliktan uzak miizik parcasiyla Mahsun’u ve
“Yeni hayat”in ilk goriiniimlerini sunar. Mahsun’un hayati1 “diizene” girmektedir. Bir isi
de vardir. Gayretkes bir halde kahvenin tuvaletini temizlemektedir. Bu kez gazetesini
tuvaletin onundeki “ofis”(!) masasinin 6niinde okumaktadir. Bir reklamda bir markanin
yeni modelleri sergilenmektedir. Kimbilir, Mahsun belki bu modeli de deneyecektir? Ya
da artik bir evi ve isi oldugundan, bu isleri ya da “sanatini icra” etmeyi birakacaktir?
Temizlik esnasinda Mahsun’un kirdig1 zincir yiiziinden ¢alismayan sifondan dem vurur,
simdi tuvaletten ¢ikan Z(htl Tayfa. Mahsun, simdi miisterisi olan Zlhtl’ye pecete
uzatir, “kapmistir mevzuyu” Zihtl’ye gore. Ardindan Kadin orada belirir. Kolonyay1
alir kabine geger. Mahsun’un agz1 agik kendinden geg¢mis, Mahsun’un arzulari gibi

onundeki tazyikli su da legenden tagmustir.

[lk kez Kadm’m bir uyusturucu seansinda Tuna Dalgalari disinda, Bab-i Esrar
(Yansimalar, 1995) duyulur. Bu, par¢anin da ikinci duyulusudur. ilki, Mahsun’un
kopege vurdugu arabayi, gene kahvenin karsisinda park edip temizlerken duyulmustu.
Kadm da Mahsun’un bu c¢abasini tebessiimle izliyordu. Bu, ikilinin ayni sahnede bir
araya geldikleri anlarin bir pargasiydi. Sonrasinda Mahsun kahvede, gazeteden
“hirsizsavar” haberini okurken kacamak bakislarla kadii siizerken de bu parga

fondayd1. Once Kadim, Mahsun’u izlerken, sonra Mahsun onu izlemisti. Simdi yine ayni
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parca esliginde Mahsun, kolonyayla kabine giren Kadin’in ardindan kabin kapisim
izlemekte ve kapmin ardindaki esrari; Bab-: Esrar’1 ¢ozmeye ¢alismaktadir. O, durumu
cozemezken, biz daha oncekilerin aksine bu sahnede daha da detaylandirilmis halde,
uyusturucunun tane tane hazirlanis anlarina taniklik ederek, bazi esrarlari c¢ozeriz.
Filmin ilk sahnesinde, par¢adan biitiine bir agilis burada da s6z konusudur. Daha 6nce
Kadin’1 sadece sonug olarak gosteren yonetmen, giderek parcalar1 birlestirerek konuyu
acmis ve simdi hazirlik siireclerine kadar genisletmistir. Ancak bu genisleme didaktik
bir bilgi verme degil, disarida Kadin’it ve esrarin1 ¢ozmeye ¢alisan Mahsun’un
merakinin da tirmandirilmasi adina gereklidir. Kadin da ince ince, tek tek “sanatini icra
eder”. Hakikaten Mahsun disarida merak icindedir. Bab-: Esrar’a baka baka helak
olmus, sonunda Bab’a kulagin1 dayayip igeriyi dinlemeye koyulmustur. Kadin ise
kendinden ge¢mistir. Mahsun, her zaman gosterdigi naiflikle geri yerine oturur; ayiptir
Bab dinlemek! Cebinden ¢ikardig: tarakla saglarini taramaya koyulur. Kadin, kapiy1
araladiginda Mahsun, gozii kapida goriinmek istemez. Gazete okur gibi goérindr.
Kadin’a pegete uzatacak olur; ancak gec kalir. Kadin zaten onu gérmez bile. Yine gorev
bilinciyle, legeni kaptig1 gibi delige yonelir. Yere serilmis gazetenin Gstiinde Kadin’in
fularimi goriir: “Yarin mendili”! Kadin ise igeride, elinde sigara kendinden ge¢mistir
artik. Smdi baktig1 yerde, Bogaz’da dev bir “bir sileb siziyor 1ss1z gozlerinden” (ilhan,
1960, s. 75).

“Simdi de baska bir mehter marsini sunuyoruz/ A now, another march from Ottoman
Military Band: Estergon Kalesi”... Finans merkezi olma iilkiisiiniin yaninda, artik
Istanbul turistik de bir “cazibe merkezi’dir. Tirkce-Ingilizce anonslarla Rumeli
Hisari’n1 gérmeye gelen turistlere mehter marslar1 da dinletilmektedir. Simdi, Kanuni
Sultan Siileyman tarafindan 1543’te fethedilen, yine meshur Tuna nehri lizerinde kurulu
Estergon Kalesi adina yapilmigs mehter esliginde Mahsun, Bogaz {izerine kurulu Rumeli

Hisar1’na bir ¢ikarma yapmaktadir.

Askerlerin kisver-kiisa (Askerlerin birer Fatih-Ulkeler Alan-Fetheden)
Tiirk devleti sen ¢ok yasa (Mehter Takimi, 1993).

Devlet Mars’nin bu dizeleri belki de Mahsun’u, bileti olmadigi i¢in girmekten
alikonuldugu Rumeli Hisari’n1 fethe cagiriyordur demistik. Mahsun bizi yaniltmaz.
Demir parmakliklara asilir. Simdi kalenin igindedir. Hakikaten jest ve mimikleri,

pusuya yatmis bir askeri andirmaktadir. Yoksa, Osmanli hayranligiyla bilinen
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Avusturyali besteci Mozart’in 1782’de goriiciiye ¢ikan meshur operas1 Saraydan Kiz
Ka¢irma ant midir bu an? Bu kez Mahsun’un pusuya yattigi yerden, onun bakis
acisindan Rumeli Hisari’nin i¢ bah¢esinde dokme toplar ve kalenin gékyiiziine uzanan
heybetli surlar1 goriiliirken giivte de baslar:

Estergon Kal'as1 bre dilber aman

Su basi durak aman

Kemirir gonlimu bre dilber aman
Bir sinsi firak. (ayrilik, ayrilis, ayrilik {iziintlisti.) (Mehter Takimi, 1993).

Ilerideki kuliibede ndbet bekleyen diisman askerlerine goriinmeden surlarin icine sizar
Mahsun. Onlardan biri, onu inatla “yasak” diye geri geviren gorevlidir. Mahsun, in-kalk
gorevliyi takip eder. Uygun bir anda c¢ikartmay1 yapar. Sahne basinda zaten
gbrdiigiimiiz bir tavus kusu narin narin dolanmaktadir kalenin bir yerlerinde. Simdi
Mahsun, kalenin bir bélmesinde kusun pesindedir. Kiz degil de kus kagirmaktadir
saraydan Mahsun. Kucaklar hayvani. Tavus kuslarina has otiisler surlarda yankilanir.
Surlarin en tepesine ¢ikar. Riizgarin ugultusu ¢ogalmis, mehter duyulmaz olmustur. Bir
sur gedigine tliner kusla birlikte. Karsida Hisar’in kuzey kulesi ve hemen ardinda, Fatih
Sultan Mehmet Kopriisii’niin Avrupa ayagi segilir. Dedik ya bu, Fatih’in yaptirdigi
Hisar ile, onun adma yaptirilmis kopriiniin arasina kis(tir)ilmisg bir hayattir. Simdi
Mahsun, elinde yine Fatih’in anisim1 yasatmak i¢in Hisar’a gonderilmis tavus
kuslarindan biriyle birlikte, kendi hayatinin Hisar siirinda yalnizligiyla bas basadir.
Onun konusma hakk1 olmadigi i¢in, bu kez de mehter onun yerine konusur:

(...) Kemirir gonlima bre dilber aman

Bir sinsi firak. (ayrilik, ayrilis, ayrilik tiziintiisti.)

GOnul yar pesinde bre dilber aman
Yar ondan 1rak aman (Mehter Takimi, 1993).

Pegete uzattiginda yari de onu farketmemistir. Mahsun’un i¢i yanmistir. Mahsun’un
sanat1 araba calmak degildir; kapilarin kilidini agmaktir. Yalniz sadece arabalarin ve
simdi de Rumeli Hisari’nin kapilarini agabilmistir. Ne var ki kendi kalbinin ve Kadin’in
kalbinin kilitlerini agamaz. Igeride ne yaptigin1 merak ettigi Kadin’in bulundugu tuvalet
kabininin de kilidini acamaz. Bab-: Esrar’in (Yansimalar, 1995) ardindaki sirr1 ¢oziip
serbest birakamaz. Askin verdigi i1zdirabi ise, yine kendi gergekligi icinde, Kilitleri
acmadaki ustalik sanatiyla, simdi elinde sikica tutup sarip sarmaladigi tavus kusuna
yonlendirmistir. Ote yandan tabutta rovasata ¢ekmenin imkansizhigi gibi, bu ask da

imkansiz goriinmekle birlikte, Mahsun’un kistirilmis yasaminda bir baska kiskagtir ve
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bu duygudan kagis, arabayla ve simdi Hisar’a kagip tavus kuslarina siginmak gibi gelip
gegici anlar disinda imkansizdir. Akbal Siialp’in deyimiyle (1998, s. 12) “ucup kacamaz
tavus kuslar ile diis kuran”. Belki de Mahsun az 6nce tiinedigi sur gediginden u¢gmak
istemis ya da kusu ugurmak, en azindan onu 6zgiir kilmak istemistir. Ancak Mahsun
gibi tavus kuslar1 da fiziksel olarak ugamaz. Adi kustur ve kanathidir, ancak ugamaz.
Mahsun’un da bir adi vardir, goriiniirde insandir. Ancak insan gibi muamele gormez.

Bir insan olarak hayattaki yeri insanlik-disidir.

Surlarin agzinda bir girise tiiner kusla birlikte Mahsun; tsiimiistiir. Rumeli Hisart 'nda
Rizgarlar Eserken Sen ve Ben (Baba Zula, 1996) duyulur fonda. Mahsun simdi tiinedigi
merdivenin Oniindeki demir parmakliklarin ardinda, kucaginda tavus kusuyladir. Yine
pargadan biitine dogru agilir sahne: Once surlar, ardindan yine surlar ile karsida
Mahsun’un smirlarini gizmekte olan diger sinir olarak Fatih Sultan Mehmet Koprisu.
Koprii, son ¢ekimde artik iistiindeki arag dolasimi ve dolagimin hizin1 da kapsayacak
sekilde ayrintilandirilir. Sonra bagka bir ayrinti kopriiniin Anadolu ayagimin altindaki
trafige odaklanir. Bunlar istanbul’u gorkemli ya da siirsel bir tslupla gosterme niyeti
tastyan ¢ekimler degildir. Bu, gergek Istanbul’dur. Mahsun bir de ask ile, iyice kapana

kisilmustir.

Bu ¢ekimde artik miizik bitmis ve bir milli mag¢ anlatimi duyulmaktadir. Milli Takim,
Isvec karsisinda gol aramaktadir. Bu herhalde 29 Mart 1996’da oynanan ve Tiirkiye’nin
2-1 kazandig1 Tiirkiye-isve¢ macidir. Mahsun, bu kez de sirt1 televizyona déniik
vaziyette Oniindeki ¢orbayr yudumlamaktadir. Daha 6nce de yiizli televizyona doniik
oldugunda, ekranla ilgilenmemistir. “Oguz vurusunu yapar ve top aglara gider”.
Mahsun ¢ilgina donen ahaliye yabanci gozlerle bakarken, bu tantana karsisinda Kahveci
Zeki de ¢ildirmistir. Garson Malik’e susmasini ve digerlerini de susturmasini isaret
eder. Mahsun da tekrar gorev yerine donmiistiir bile. Birisi “Avrupa Avrupa duy
sesimizi iste bu Tirklerin ayak sesleri” diye, o yillarin meshur tezahiiratin1 mirildanarak
kabinden ¢ikar. Mahsun’un Oniindeki klasik kahve renk-tombul bira sisesinin i¢ine bir
Tiirk bayragi dikilmistir. Mahsun adama kolonya uzatir, ancak adam bira sisesini
Mahsun’un elindeki siseye tokusturarak biray1 tepesine diker. Mahsun’un bakislar1 bu
kez yabanciliktan ziyade, adamin bir sorunu olabilecegine dair siipheli bir bakistir.
Mahsun, bunca adamin ne yaptigini ¢ézemez bir haldedir. Bu kez Kopri’nin Ustd,
galibiyet coskusuyla kendinden gegen vatandaslarin korna sesleri ve tezahiiratlartyla
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cinlamaktadir. Mahsun ise kahvedeki odasinda yatmis, disaridakilerin griiltiileri
karsisinda uyumaya calismaktadir. Fakat esasinda gozleri agik riiyaya dalmistir.
Otoyolda bir tiinele girmektedir. Ardindan tiinelin iclerine kadar sokulur. Ucu-sonu
yoktur tlnelin. Ardindan bir kayigim ucunda elinde tavus kusuyla denizde
stiziilmektedir. Sonra tavus kusuna sarilir ve sonra, sanki bugulu bir camin ardinda,
sizmis ya da belki uyumakta olan Kadin’in saglarin1 oksamaktadir. Tam 6pecektir ama
disaridan gelen korna sesleriyle hayal boliiniir. Hayallerinde bile Kadin’t dpemez.

Ancak Mahsun bir karar anindadir ve belki bir tiinele girmektedir.

Ertesi sabah ilk is, Kadin’in tuvalette unuttugu fular1 yikamaktir. Kabinden ¢ikan diger
garson, bu saatte camagir m1 yikanir diye dalgasini gecer. Kadin da ise koyulmustur. Bu
kez baska ve yine Tuna Dalgalar: gibi bir mizik kutusundan yukselir gibi “tipik bir
period 6rnegi”®® duyulur. Klasik bat1 miiziginin yine klasik déneminde sikca rastlanan
ara bir ge¢is formudur bu. Sahnenin kendi de hizli bir geg¢is olarak diizenlenmistir.
Kadmin acelesi vardir. Diger kabinden ¢ikan yash bir kadin, kolonya sorar ve
bulundurmadiklar1 i¢in Mahsun’u bir giizel fir¢alar. Kolonyay1 alan Kadin ise elinde
diger kabinden ¢ikar. Mahsun’un uzattig1 peceteyi “istemez” diye reddeden Kadin’in
ardindan Mahsun, “bayan” diye tirkekg¢e atilir. Kalbinin izerindeki i¢ cebinden, 6zenle
yikadig1 fular1 ¢ikarir ve Kadin’a uzatir. Kadin ne oldugunu anlamaz. Mahsun bugiin
daha da 6zenlidir. Sa¢in1 daha iyi taramistir. Mahsun soze girerken, Kadin, artik hep
orada m1 oldugunu/galistigini sorarak onu boler. Mahsun’a (st katta yer verilmistir.
Fularim boynuna baglarken Mahsun adeta biiyiilenmistir. ilk sdzlii temas bdyle
gerceklesir, o da aceleyle. Simdi iceride Kadin, 6niinde bos-¢izgili bir defter, yine basini
zor yukarida tutar bir haldedir. Defteri sigaranin kiilleri doldurur. Esrar (Baba Zula,
1996) havasi vardir ortamda (fonda). Mahsun ise, bu kez dogrudan onu izlemektedir.

Bogaz’dan yine bir gemi geger.

Simdi Mahsun gene siper almis, II. Rumeli Hisar1 Kusatmas: baglamistir. Mahsun’a
simdi, Estergon Kalesi’nin fatihi Siilleyman adina yazilmis Sehzade Sultan Slleyman
(Mehter Takimi, 1993) eslik eder. Giivte duyulur:

Diistii vakta ki rahm-1 maderden Osman asikar
(Distiigli zaman anne karnindan Osman)

6 Bu bilgi, Ruhan Alpaydmn ile yapilan kisisel goriismelerle elde edilmistir. Yine ydnetmen Zaim ile
yapilan gayriresmi bir yazismada kendisi de bunu bir “lullaby anonim” olarak tanimlamistir.
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Sact1 rahmet millet-i Osmaniyane Girdigar
(Osmanli milletine rahmet sagt1 Allah)

Gene bir tavus kusunu kapmis, Hisar’in zirvelerine tirmanmaktadir. Fonda Esrar (Baba
Zula, 1996) vardir: Tipki simdi, daha onceki riizgarin aksine kentin iistiine ¢oken sisin
yarattig1 perde gibi. Ileride Fatih Sultan Mehmet K&priisii de zar-zor gortlir. Mahsun
gene ayni yere tiner kusla birlikte. Simdi goriintiideki deniz gibi dalgalar

yukselmektedir. Esrar blyUmektedir. Bir seyler olacaktir.

Yoksa simdi masanin iistiinde saymakta oldugu bozukluklarla, kiz1 da alip kacacak
midir Mahsun? Hayir: Biifeden sise sise sarap ve raki almaktadir. 2000’ler sonrasinin
icad1 olan bir vergi bigimi olarak OTV’nin olmadig1 ve Mahsun’un tuvaletgilik yaparak
topladig1 bozukluklarla torba torba igkiler alabildigi; rakinin ise ylksek sosyete
mertebesine erisip, herkesin kendince rakinin ve raki sofrasinin kitabin1 yazmadigi(!)
zamanlardir bunlar. Mahsun iskelede bu kez memleketi kurtarmakta olan Reis’in
tayfalarmma dogru yaklasmaktadir. Reis de oradadir. Fuat, Zlhti’ye “sanki sen basa
gecince yemeyecek misin sanki” diye ¢ikisirken, Ziihtii de aksini iddia etmez. O da
yiyecektir “ama Oyle trilyonlarca degil”. Fakat Fuat’in iddiasinin tersine Ziihtii,
paradoksal bir bigimde yedigini de yiyecegini de kabul etmemektedir. Ziihtl’ye gore
“yemenin de bir haddi vardir”. Fuat i¢in ise “Yemenin sonu yoktur iste. Koltuk adami
bozar”. Koltuk mudur adami bozan, yoksa insan(lar) zaten bozuk mudur bilinmez;
ancak Mahsun bir kenarda, elinde siseler farkedilmeyi bekler. Boylesi bir tartismanin
sonu da yoktur. Zaten 2000’ler sonrast se¢gmen profilinin “yiyorlar ama ¢alisiyor da”
diisiince ikliminin ayak sesleridir bu konugma. Fakat beklenmeyen bir sey olur. Mahsun
ilk kez inisiyatif alir ve “arkadaslar” diyerek araya girer. Mahsun igki alip Sari’nin
mezarina gitmeyi diistinmiistiir: “Hep beraber, arkadaslar olarak”. Butlin bunlar, o ana
kadar Mahsun’un, Sar1 disinda biri(leri)ne tek seferde kurdugu en uzun ciimleler bile
olabilir. Reis ve tayfasmin hosuna gider bu. Artik ickiler mi yoksa Mahsun’un fikri
midir onlara hos gelen, orasi belli degildir. Yaban Gull (Yansimalar, 1995) esliginde
Asiyan Mezarligr’nin ¢amurlu bir yokusunu agir agir tirmarak Sari’nin mezarina
varirlar. Mezar igkilerle 1slatilir, kalanlar bolusiliir. Fikir ve ickilerin sahibi Mahsun tek

basina bir sarabin sahibidir. Gezinti yine kahvede sonlanir.

Mahsun simdi elinde kolonya sisesi, az Oonce ¢ayla birlikte neredeyse bir avug agri

kesici yutan Kadin’in basinda belirir. Ozel olarak ona kolonya tutmaya gelmistir.
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Kadin’la konusmak icin bir bahanedir bu. Once istemez; sonra alir Kadin. Mahsun’un
derdi-bahanesi de sonra anlasilir. Tuvalet kabinleri i¢in Kadin’dan kadin-erkek
yazmasini ister. Sevdiginin yeri belli olmalidir belki de. Mahsun, Zuhti’niin daha 6nce
ifade ettigi gibi belki de hakikaten “isi kapmustir”. Isi biiyiitiir, kadin-erkek kabin
ayrimina kadar gider. Kadin, Mahsun’un istegini kabul eder. Mahsun sevingle dénup
gidecekken, Kadin onu durdurur ve “az bir sey pamuk” ister. Simdi Kadin’in istedigi

kalemle birlikte pamuk da bulup getirecektir Mahsun.

Yukarida garson Malik’in porno keyfi gene Mahsun’la bolunlr. Pamuk soran Mahsun’u
kovar Malik. Eczaneden aldigi koca bir paket pamukla Kadin’in karsisina dikilir
Mahsun. Kadin saskin, giler. Miziksiz dogal seslerle ve Kadin da goriilmeden
uyusturucu hazirhigi yapilir. Mahsun disarida Kadin’it beklerken gene saglarini tarar.
Kadin yine Mahsun’un orada calisip calismadigini sorar. Kadin, Mahsun’a
06zenmektedir. Mahsun saskindir. Keske onun da kalacak bir yeri olsa ne iyi olacaktir.
Kadin arkadaglarda kaliyordur bazen. Mahsun: “Ben de ama arkadaglar iyidir” der.
Mahsun, Kadin’a, arkadaslarin1 bulamadiginda yukariya gelebilecegini sdyler. Kadin
olur-olmaz m1 derken, Mahsun’a gére sorun yoktur. ikilinin sdzlerindeki amaglarin
birbiriyle ortiismedigi ortadadir. Kadin bagka bir seyleri kastetmekte ama Mahsun ise
kalacak yeri olmadiginmi diislindiigii Kadin’a yardim ettigini diistinmektedir. Peki Kadin
neyi kastetmektedir? Kadin, yaninda arkadaslarimin da olacagii sdylese de, Mahsun
durumu anlayamaz. Yukari ¢ikar oday1 incelerler. Odaya ulasan merdiven bir “Cikmaz
sokak” gortinimundedir. Mag gecesi kurdugu diislerde de, belki de gordiigii riiyada
sonu belli olmayan bir tiinele girmis, ardindan bir kayigin ucunda elinde tavus kusu,
ardindan bu Kadin’in saglarim1 oksayip tam Opecekken, riiyast korno sesleriyle son
bulmustur. Mahsun “Cikmaz sokak” ya da bir tiinele girmektedir. Karanlik odanin

kapisinin esiginde durmus, Kadin’la birlikte o karanliga bakmaktadir.
4.2.1.7. Cikmaz sokak

Simdi Mahsun’un da igine bir kurt diismiistiir sanki. Iskeleye gelir. Deniz de
dalgalanmaktadir. Ne zaman denizin dalgalar1 perdede belirse, Mahsun i¢in sonrasi iyi
olmamistir. Yine kahvenin ayn1 odasinda Reis ve Zeki demlenmektedir. Zeki, esasinda
Mahsun’u kahveden uzaklastirmak i¢in yollar aramaktadir. Reis gercek olup olmadigini

bilmedigimiz bir hikaye anlatir. Taksici olan babasinin bir gece dar, ancak tek bir aracin
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gecebilecegi tiirden daracik bir sokaktan gecmesi gerekmistir. Biraz once Kadin ile
Mahsun’un odayr gormek i¢in tirmandiklari dar koridor da, ancak tek bir kisinin
siabilecegi genisliktedir. Sokagin ortasinda, tipki simdi Reis ve Zeki’nin oturdugu gibi
bir masa ve o masada da sirt1 Reis’in babasina doniik bir adam oturmaktaymis: Tipki
Mahsun’un, ahalinin yo6neldigi televizyona sirtini dondigi gibi. Adam da corba
iciyormus Mahsun gibi; Ancak Mahsun’un aksine belki iskembe, belki kelle-paca. Ne
yapiyorsun sokagin ortasinda diye soran babasini, adam ¢ekip oracikta vurmus. Simdi
Reis, bize-mercege doniip “Ne zaman dar bir yola girsem, o yolda bir masa, masada da
corba icen birini gérsem, geri vitesine aliyorum” diyerek bu genel tek ¢ekimi noktalar.
Reis, esasinda bu hikayeye inanip inanmadigimizi sorar gibidir. Neticede Zeki
inanmigtir. Hikaye dogru ya da yanlis olsa bile bu, bir Cikmaz Sokak hikayesidir.
Mahsun’u Zeki’nin goziinde efsanelestirmek, Zeki’nin pek de goniillii olmadigi ama

Reis’in isine gelen bu koalisyonu strdiirmesi demektir.

Cikmaz sokaklara inat, K&prii’niin iistiindeki trafik hizla akmaktadir. Tuvalet kapisinin
camindan Mahsun, diisiinceli bir halde disariy1 izlemektedir. Baktig1 yerde deniz, simdi
biraz daha dalgalanmaktadir: Mahsun gibi. Hemen Ust katta ise Kadin soyunurken,
yabanci bir adam keyifle Kadin’1 seyretmektedir. Mahsun ise bir kez daha Bab-: Esrar
onundedir: igeriyi dinler, Kadin’in kesik inlemeleri duyulur. Belki dalacaktir igeri;
ancak Reis ona seslenmektedir. Gorev yerine dondiigiinde Reis de tuvaletten ¢ikar, ona
halini hatrim1 sorar. Her sey yolundadir. Mahsun’a teknede “¢ikma gomlek™ oldugu
mujdesini verse de, onun akli fikri yukarida ve duyduklarindadir; yikilmigtir. Reis’in
ardindan, odaya ¢ikan o dar koridora yonelir; ancak yukaridaki kapi acilir hemen
asagiya tuvaletin Oniine donerek, saman siiplirgeyle sanki oralari siipiirmeye koyulur.
Az Once Kadin’1 seyreden adam ¢ikar gider. Miisteriler ¢ikinca arkalarindan helanin
deligine su doken Mahsun, Kadin’in miisterisinin ardindan saman siipiirgeyi firlatir.
Kadin da inmistir simdi asagiya. Kadin bir tomar para ¢ikarip Mahsun’a ila¢ vs. almasi
icin uzatir. Mahsun, Kadin’in yiiziine bakmaz, sinirli ve hirlayan bir sesle iyi oldugunu
sOyler. Kadin inat etse de Mahsun paray1r almaz. Anahtar1 ve parayr masanin tistiine
birakarak c¢ikar Kadin. Birbirlerini yanlis anlamiglardir. Bu yanlishigin odaginda para

vardir. Marx ise durumu soyle ifade eder:

“(...) genel olarak bireysellikleri dontistliren, onlar1 kendi karsitlar1 yapan, kendi
ozellikleri yerine gelisik 6zelliklerle donatan sey paradir. Bu doniistiiriicii giig
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olarak, bireye karsi, toplumsal baglara ve 6z olma iddiasinda bulunan baska
baglara kars1 gosterir kendini. Sadakati sadakatsizliga, sevgiyi nefrete, nefreti
sevgiye, 1yiligi kotiiliige, kotiiligi iyilige, serfi lorda, lordu serfe, sagmay1 akla,
akli sagmaya gevirir” (Marx, 1932/2014a, s. 152).

Mahsun ise bunu para i¢in yapmamistir. Mahsun icin “insan: insan olarak, dinyayla
iliskilerini de insani iligkiler olarak kabul ederseniz, sevgiyi yalniz sevgiyle, gliveni
yalniz gilivenle, vb. degistirebilirsiniz” (Marx, 1932/2014a, s. 152). Bu bir fark degil,
Ozdeslik iliskisidir. Ancak simdi masanin Ustinde duran para, sevgiyi nefrete

doniistUrmiistiir.

Mahsun kendini ickiye verir ve ilk kez ickiyi boyle icmektedir. icki bir keyifken, acinin
ve nefretin bastirilmasinda; Kadin’a yonelebilecek olasi siddetin yoneldigi bir nesneye
doniismiistiir. Onu yine ilk kez sigara igerken goriirtiz. Nefret, simdi bosalmis sisenin ve
masaki diger nesnelerin duvara firlatilmasiyla bir baska faza gecer. Masa ve sandalye
havada ugusur. Daha 6nce caldig1 ve daha eski oldugunu ifade ettigimiz arabay1 calar
gene. Bu muhtemelen etrafindaki birine aittir. Cilinkii bu kez, elindeki anahtarla
arabanin kapisini agar ve sehre dalar. Mahsun 6fke ve aciyla aglamaktadir. Bendirler
agir agir vururken, simdi gecenin karanliginda Rumeli Hisari’na gelmistir. Siper-miper
de almadan son hiz Hisar’a dalar. Demir parmakliklar1 hi¢ sekmeden tirmanir ve kaptigi
bir tavus kusuyla dogruca arabaya doner. Tavus kusu arka koltukta, Mahsun
direksiyondadir. Igcmeye devam etmektedir. Kusla dertlesmeye baslar. Belki de onu
sadece o kus anliyordur: “Ancak seni alabildim. Seni digerlerinden ayirdigim i¢in 6ziir
dilerim. Hepinizi goturmek isterdim ama izin vermiyorlar. Artik hicbir seye izin
vermiyorlar’. Belki de filmin tek arabesk ami budur. Belli ki Mahsun trafigi
tikamaktadir. Arkadan gelen kornaya, cigerden “Ne var ulan, ne var!” dediginde, yanik

bir arabesk sark1 gibi ¢inlar sesi disarida.

Sabah Galata Koprusi tzerinde bozulan araci, polis sireni ylzunden tamir edemez.
Kusu da alip arabay1 terk eder. ilk kez bir arabay: yerine koyamaz, kusu da yerine
birakamaz. Mahsun, iyice Cikmaz Sokak’tadir. Galata Koprisu’nden Galata yoniline
dogru elindeki rengarenk tavus kusuyla, etraftakilerin merakli bakislar1 arasinda oradan
oraya kosturmaktadir. Fonda yine oynak bir ritmle Tavus Kusu Calarim (Baba Zula,
1996), Mahsun’un adimlarina uymaktadir. Kosa kosa Karakdy sahillerine varir. Sahilde
bagka bir arabanin basmna ¢oker. Gilipegiindiiz araba g¢alacak noktaya gelmistir artik.

Neyse ki arabanin alarmi buna izin vermez. Bdylelikle ilk kez Mahsun’u bir arabayi
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calamamis halde de goririiz; fakat yine de kilidi agmistir. Bu kez de alarm sireniyle
kacgis baslar. Nefesi kesilir. Ortakfy Camii’nin oralarda mizikle birlikte Mahsun da
bitmistir artik. Yolun geri kalanini otostop yaparak almak ister ancak kimse durmaz.
Kalabalik bir otobis duraginda da goriiliir; ardinda da bir belediye otobiisiinde. Herkes
bu garip adama ve elindeki garip kusa bakmaktadir. Mahsun ilk kez boylesine

kalabaliklar i¢indedir. Ask acisiyla ne hallere diismiistiir.

Tekrar kapanina geri dondigiinde, Kadin, girdigi uyusturucu kriziyle onun yakasina
yapisir: “Mahsun beni Taksim’e gotir”. Kadin’t da ilk kez boylesine bir acz iginde
gOruriiz, Mahsun’un ayaklarina kapanir. Mahsun, Kadin’1 yerde siiriikleyerek disar
atar, “kandirdin beni orospu defol” diyerek dozu artirir. Mahsun’u Kadin mu
kandirmistir, yoksa Mahsun kendi kendini mi kandirmistir? Mahsun disaridaki/kyyidaki
olarak, zaten bu diizenin i¢inde hi¢ olmamistir. Diizene dair 6nemli noktalar1 da atlar
goriinmektedir. Gostergeleri okuyamamaktadir. Cilinkii hicbir zaman o gostergeler

alanina dahil olmamustir. Tavus kusu ise bir kosede olan bitene taniklik etmektedir.

Yine de bir araba calar ve Kadin’in “cabuk™ c¢igliklarinin arasinda onu, Taksim’e
goturur. Taksim’den Tarlabasi Bulvari’na girmislerdir simdi. Kadin yar1 sizmis
vaziyettedir. Kirmiz1 bir otomobil ¢amasirlarin asili oldugu apartmanlarin altindan
yavasca siizlilirek durur. Burasi Tarlabasi’dir. Sokak bombostur. Sokak hayvani bile
yoktur. "Sen beni otomobilde bekle™" diyerek hizla uzaklasan Kadin’in ardindan Mahsun
son derece mahzun, hayal kirikligi i¢inde kafasi onde cevap vermeden arabada
beklemeye koyulur. Simdi aracin sag 6n far hizasindan Kadin’in apartmana giris yaptigi
kapiya dogru bir ¢ekim gelir. Aracin yanip sonen flasorleri bir seyler olduguna /
olacagna dair bir uyaridir sanki. Yanip sonen sar1 lambalar ile Kadin’in giris yaptig
kapiin istiinden siiziilen sar1 151k arasinda bir ¢ergeve daha olusur. Zili calmakta olan
Kadin, bir yandan da sokagi kollar. Mahsun da Kadin’a bakmaktadir artik. Apartmanin
tamamini gormek igin kafasini eger ve yukari dogru bakar. Sanki hala Kadin’a dair
icinde bir umut vardir. Nereye girdigi, nerede-kiminle ne yaptigini umursamaktadir.
Mahsun, her seye ragmen hayata tutunmaya ¢alisir bir haldedir. Bir tiirlii agilmayan
kap1 karsisinda Kadin’in endisesi artar, fakat nihayet kapi acilir hizla dalar. Ardindan
Mahsun hizla aragtan iner. Kapiya gelir. Bir bagska Bab-1 Esrar 6nlindedir yine. Bitln
hayati a¢tig1 ve acamadigr sirlar kapilarinin 6niinde gegmektedir. Kilidini agmak istedigi
araclart inceler gibi inceler kapiyl. Hemen agar ve girer igeri. Mahsunu ilk kez bir eve
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girerken ve 0te yandan bir Sirlar Kapisi’nm1 agarken goririz. O da ancak Tarlabasi'nda
bir evde gergeklesir. Diisiinii kurdugu karanlik bir tiinel gibidir girdigi kapi. Simdi
sokakta bir cocuk seli belirir. Her biri bir topun pesinde bagirip ¢agirip etrafa
sacilmistir. Ardindan pencereden sokaga bakan kadimnlar goriiliir. Uzerinde, kapsonu
kapali civciv sarist mont giymis kiiclik bir ¢ocuk, apartmandan asagi sarkitilmig bir

aligveris sepetini sallayip oynarken, ¢ergeveye karanliklar arasindan Mahsun girer.

Herhalde simdi Mahsun, esrar1 ¢ozmistir. Bab-i Esrar’dan, Bab-i Esrar ile
(Yansimalar, 1995) usul usul sokaga-aydinliga ¢ikar. Bu, bu miiizk parcasini filmde
ticiincii kez duyusumuzdur. Belki bizim, Kadin’la ilgili bastan beri gordiiklerimizi ya da
belki de daha fazlasim1 gérmiistiir iceride Mahsun. Miithis bir hayalkiriklig1 tizgiinlikk
vardir yUzinde. Basamaklari sag ayagiyla agir agir sendeleyerek iner. Kadin’in
kahvenin iist katinda fuhus yaptigini anladigt anda ve sonrasinda; hatta buraya
getirmeden Once yasadiklari kavgada bile bdyle bir Mahsun ile karsilasmamisizdir.
Etrafa binalara sokaga bakar. Son bir kez ¢iktig1, yani Kadin’in i¢eride oldugu binanin
tepesine dogru bakar. Iceride gordiikleri onu yikmistir. Mahsun'un baktig1 yerde binalar
arasmna gerilmis iplere dizili rengarenk tertemiz camasirlar goriiliir. ileride sinema ve
televizyon icin tipiklesecek olan bir Tarlabasi betimlemesinin 6tesindedir bu ¢ekim.
Renk renk ¢amasirlara daha yakin plan kesmeler yapilir: Artik tekrar daha yakin plan
Mahsun'un yizl. Arabaya dogru yonelir; ¢ocuklar ve ardindan Mahsun'un artik
tamamen yikik arabadaki yiizii 6numizdedir. Arabanin arkasindan, artik giderek
kalabaliklagmis ve adeta bir seli andiran ¢ocuklar goriiriiz. Bu selin ortasinda kalmistir

Mahsun ve i¢inde oldugu kirmizi araba.

Kadin’la sokaga girdiklerinde oldukga 1ss1z olan sokagin bir anda bdylesine bir ¢ocuk
seliyle kaplanmis olmas1 burada bir metaforik anlatima ge¢ildigini diistindiiriir. Belki de
gordiigiimiiz Mahsun'un diisii ya da ge¢miste biraktigi sokaginin hayalidir. Belki de
kosusturan bu ¢ocuklarin arasinda Mahsun da vardir. Belki de Tarlabasi’nda bu sokak,
Mahsun’un yitirdigi cocuklugudur. Ya da belki simdi yitirmistir o ¢ocuklugu. Belki de
Mahsun bu sokakta biiyiimiistiir. Belki de 6-7 Eyliil 1955’te yasanan olaylardan sonra
evlerini terketmislerdir: Ya da Tarlabasi’nin daha sonraki kabuk ve igerik
degisikliklerinden sonra. Belki de bu yilizden uzun stiredir gelmiyordur Taksim’e. Belki
de o yuzden Kadin’1 Taksim’e gétiirmek istememistir. Belki de Tarlabasi’nda, Kadin’in
girdigi gibi bir apartmanda dogmus, blylimiistiir. Suner, 1996’tan itibaren tarihledigi

153



“Yeni Tiirk sinemasinin popliler kanadinda sik karsimiza c¢ikan konulardan biri
‘cocukluga geri dontis” (2006, s. 44) der. Bir ¢cok filmi bu minvalde sayarken, zaten
sanat filmleri kategorisine yerlestirdigi Tabutta Révasata bu filmler arasinda degildir.

Ote yandan filmde bastan bu yana Mahsun’un gegmisi hakkinda tek bir ipucu yoktur.

Ancak biz, Tarlabasi’nda gegen bu sahne dizisi ya da sekansta, Mahsun’un da
“cocukluga geri doniis” am1 yasadigimi ileri siiriiyoruz. Ne var ki bu ¢ok kisa an,
hakikaten ¢ok kisadir ve Mahsun’un “gocukluga geri doniis” yasamasi ile o ¢ocukluktan
¢ikmig olmast da yine bir anlik denebilecek Slgiide kisadir. Mahsun’un asik oldugu
Kadin’la ilgili oldugu kadar kendi ve hayatla ilgili diiglimleri de simdi ¢6ziilmiis gibidir.
Bu ¢oziiliis, Tarlabasi’nda bir evde gergeklesir. Bu arada Tarlabas: hem Mahsun’un
kendi, hem de Istanbul’un yitirdigi cocuklugu gibi de diisiiniilebilir. Biyiik kentsel
dontisiimden bir 15 yil kadar 6nce 7arlabasi’ndaki resim, uyusturucu bulmak icin
girilen bir yerdir. Nitekim, Mahsun ve gocuklar arasinda yapilan kesmeleri Mahsun’un
gozyaslar takip eder. Onlar1 silmekle ugrasirken, artik tamamen bir yikint1 haline gelir.
Henliz glinimiizde oldugu gibi Tarlabas: degil ama, Mahsun yikilmistir. Kendi ve
Kadmn’la ilgili kurdugu gelecek Tarlabasinda son bulmustur. Ote yandan belki de o
cocuklar, o sokakta hi¢ yoktur. Zaten kiz tekrar arabaya binerken, bir 6nceki gekimde
yer alan cocuklar gorinmez bile. Artik sadece kaybolmaya yiiz tutan sesleri
duyulmaktadir. Mahsun gelecegini, hayallerini ve ¢ocuk masumiyetini bir kez daha
orada, Tarlabasi'nda bir sokakta yitirmis olabilir. Ya da Tarlabast ona gocuklugunu
hatirlatmistir. Kadin, belki de Mahsun igin, o yitirilmis ¢ocuklugun geri kazanilmasi
adina bir umuttu; ancak 0 umut da orada tiikenmistir. Kadin simdi araca binmisken,
Mahsun'un kafasi oniine egiktir. Filmde kahvehane, kayikhane ve otomobiller disinda
ilk defa ev denebilecek bir miilke girilmistir. O da Tarlabas: ndadir. Vaktinde arabaya
donmigtir Kadin. Zira Mahsun’un gordiikleri, yasadiklar, yitirdikleri ve
hatirladiklariyla basedecek giicli yok gibi goriinmektedir. Simdi Mahsun igin “Kagis”
zamanidir: Artik gilindiiz diislerine de giren dayak seanslariyla birlikte, az 6nce gordigi

tim resimlerden de.
4.2.1.8. Kaqis

Mabhsun arabay1 Hisar’a siirmiistiir. Kadin’1 uyandirmaya calisir. O arabay1 temizlerken,

Kadin da bir kosede, yine kafasini yukarida tutmaya c¢alismaktadir. Arabayi

154



temizledikten sonra orada birakir. Kadin’1 kaldirir. Simdi ikisi de sahilde bir bankin
Oniindedir. Kadin tamamen sizmistir. Kadin’1 beklemesi i¢in banka oturtur ancak o,
bankin lizerinden yavasca kayarak asagi diiser. Fatih Sultan Mehmet Kopriisii bu kez
Mahsun’un ensesini kesmektedir bir bicak gibi; ya da basindan baglanip, kopriiden
asag1 astlmistir Mahsun. Mahsun’un yine karanlik tiinelde yol aldig1 bellidir. Karsida,
kahvenin icindeki iki polis ise ¢aylarin1 yudumlamaktadir. Biri fikra anlatir: ki Laz
yilan yerde siiriiniirken biri, adi1 Temel olan yilana, zehirli olup olmadiklarini sormustur.
Digeri de zehirli olduklarini sdyleyince, “niye daha 6nce sOylemedin, az once dilimi
1sirdim” demistir. Mahsun ve Kadin da kendilerini ve birbirlerini 1sirmistir. Mahsun

disaridan kahvenin i¢ini gozetlemeye devam eder. Polisler ylziinden iceri giremez.

Simdi filmin en basindaki ¢ekim goriiliir. Reis’in teknesinin pruvasi yine yesil sulari
yara yara ilerlemektedir. Fakat, Reis’in bile hi¢ vermedigi bir pozla; kaptan-komutan
edasiyla, ayakta dimdik, bir eli diimen kolunda Mahsun Kaptan’1 goriiriiz. Herhalde ilk
hedefi Akdeniz (Yansimalar, 1995) olmalidir. Kamarada Kadin her seyden habersiz
uyumaktadir. Basta, vals ile semai usulilyle kurulan iliskilerden bahsetmistik. Esasinda
Yansimalar’in Akdeniz isimli bu miizik pargasi, igindeki akordeonla birlikte tam bir
valstir. iginde umutla birlikte umutsuzluk da vardir. ki zehirli Laz yilanmn az &nceki
fikras1 gibi, filmin bu anina ironi de katar. Mahsun’un goz(, peri gibi uyumakta olan
Kadin’a takilir siirekli. Aklin1 yine basindan almistir Kadin. Diimen kolunu birakir ve
Kadin’in yanina gider. Saclarin1 oksar simdi, tam dpecekken etrafa bakar ve ardindan
Oper. Sonra bir daha. Sonra bir daha ve bir daha. Bu anlar diislemis ve de kurmustur,
milli mag gecesi. Mahsun, tipki tavus kuslarina sarildigi gibi Kadin’a masumca sarilir.
O zaman disaridakilerin korna ve tezahiiratlartyla kesilen bu giizel anlar, simdi de

teknenin kayaliklara ¢arpmasiyla son bulur.

Basta Tuna Dalgalar: valsi bahsinde par¢anin, Tuna Nehri disinda, deniz ve dalgalarla
da kurdugu tarihsel iliskilerden s6z etmistik. Ozellikle Kore'nin ilk profesyonel
sopranosu Yun Sim-Deok’un trajik hikayesi tam da burada devreye girmektedir. Sim-
Deok’un yasak aski da, Japonya'dan Kore'ye giden bir yolcu gemisinden asigiyla
birlikte atlayarak intihar etmesiyle son bulmustur. Olmeden hemen 6nce Sim-Deok’un,
Tuna Dalgalar: valsi iizerine yazdig1 sozlerle yaptig1 In Praise of Death (Oliime
Methiye-Ovgii diyelim) sarki, Japonya ve Kore’de biiyiik bir {ine kavusmustur (Lee,
2006, s. 3). Yonetmen Zaim’in, Tuna Valsi’ne dair bu hikayeden haberi olup olmadig:
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bilinmez; ancak varsa bile, yonetmen bu efsaneyi-miti bozuma ugratmistir. Hikayenin
aslina gore, s6z konusu yasak askin taraflar1 sulara gomiiliirken, simdi Mahsun’u
denizden ¢ikmak i¢in ¢irpinirken goriiriiz. Sirenlerle arasi iyi olmayan Mahsun’u, simdi
bir ambulans, sirenleri agik bir halde hastaneye yetistirmektedir. Artik tam anlamiyla
sudan ¢ikmus baliga donmistiir. Bir elinde mandalina dilimi, tekneyi nasil g¢aldigini
soran polis memuru ise, yonetmen Dervis Zaim’dir. Mahsun calmadigini sdyler.
Mahsun’un elbette tahmin edilebilecek sorusuna Polis (Dervis Zaim), “kiz iyi” diyerek
cevap verir. Yun Sim-Deok ve evli askinin aksine Mahsun ve Kadin denizden sag
cikmiglardir. Kadin’in ismini bilmez Mahsun, ancak onu tantyordur. “Kacis” denemesi
basarisizlikla sonuglanmustir. Mahsun karakolda bir hezeyan da gecirir. Jameson
(1986/2008, s. 373-374) Freud’un eski hale dénme ve yeniden kurma sireci olarak
adlandirdig1 hezeyan aninda “yeniden kurulan, bizim diinyamizin goriintiisii altinda
tyler Grpertici ve Qrkdtct, nesnel, ger¢ek bir diinyadir” demektedir. Esas simdi
Mahsun, gergek bir aydinlanma yasamaktadir. Biz bu aydinlanmay1 Tarlabas:’ndaki
evde gorduklerinden sonra gerceklestigini ileri siirmiistiikk. Fakat Mahsun, teknede bir
kez daha Kadin’in ¢aresizligine teslim olmus ve kendi caresizligini unutmustur. Ne var
Ki bogazin buz gibi sular1 aklini bagina getirmistir. Alegorik olarak yeniden bir kurulus
gerceklesmese de, yonetmen alegoriye ihtiya¢ duymadan gerg¢ek diinyaya doniisii,

karakoldaki bu sorgu sahnesiyle gerceklestirir.

Nitekim simdi Mahsun, bagi iki elinin arasinda gokyiiziine bakarken, ne yapacagini
diisinmektedir. Dalgalar daha hir¢in bir halde iskeleyi ve kayalar1 doverken, Mahsun da
yiyecegi olas1 dayagi hayal ediyor olabilir. Artik hem goriintiide oldugu gibi, hem de
gercekten “topun agzinda” bir haldedir. Hisar’in dnindeki bir top namlusunun ucuna
siginmistir. Agir agir ¢ikar oradan. Esrar (Baba Zula, 1996) esliginde yan yatmis bir
tekne, masalara yar1 dayandirilmig sandalyeler ve yagmur damlalari; ardindan da
Mahsun’un kahvenin merdivenlerinden tirmandigimi goriiriiz. Kahvenin bahgesine
firlatilmig 1slak battaniyesini alir yerden. Kahvede kimse yoktur. Sari’nin oldiigi
teknenin musamba siltesinin altina saklar battaniyeyi. Kimbilir ne kadar zamanda
kuruyacaktir? Simdi Reis sinirle, hatta hirlayarak Mahsun’u her zamanki insaatta
kistirir. Mahsun ates yakmus, tstiinii ve kendini kurutmaktadir Mahsun. Bu kez dayagi
Reis’ten yer Mahsun. Yakmustir Mahsun, Reis’i. Mahsun, Reis’in glvenine glvenle

karsilik verememistir. Sevdigi ve giivendigi biri tarafindan kaziklanmis olmanin 6fkesi

156



elbette daha blyuktir. Bunu en iyi bilenlerden biri de Mahsun’dur. Reis, polisten daha

beter déver Mahsun’u.

Simdi Mahsun kiyida, hatta iskelenin en ucunda, bir aga¢ dalina ilistirdigi iple balik
tutmaya galisir. Yine Esrar (Baba Zula, 1996) havasi duyulmaktadir. Kendi gibi iki kisi
gormiistiir tenekede yanan atesin basinda. Zeki onlar1 da kahveden kovmustur. Onlar da
insaatta yatiyordur, Mahsun gibi. Hicbirinde, hele ki Mahsun’da kanyak alacak para da
yoktur; sifir da tiikkenmistir. Kahvedeki isi yoktur artik; igki alabilecegi bozukluklar da.
Cikma ekmek alir blfeden. Balik da tutamaz, ekmekleri azar azar kiguk kuglk
lokmalarla agzina atar, ekmek de biter. Derken tavus kuslarinin sesi, adeta bir siren gibi
kulaklarinda yankilanir. Yakin planda Mahsun'un arttk gozii donmiistiir. Artik
sevdiklerine ve kendine zarar veren bir faza ge¢mistir. Daha 6nce de Mahsun, fiziksel
aclikla smanmistir; ancak artik daha Once onu hayata baglayan, “arkadaslar iyidir”
dedigi arkadaslarla birlikte Reis ve tayfast ve sevdigi-hayaller kurdugu Kadin artik
yoktur. Zeki'nin kahvesine de artik sizamayacagini, ¢ay icip sobada 1sinip gazete
okuyamayacagin1 anlamistir. Hiddetle giiya balik tutmak i¢in yaptigi degnegi firlatir.
Hisar’in demir parmakliklarin Oniindedir yine. III. Rumeli Hisar1 Cikartmasi’na
hazirlanir. Hisar'in hoparlorlerinden bu kez Ey Sanli Ordu yukselir:

Ey sanli ordu,ey sanl1 asker

Haydi gazanfer, umman-1 safter

Bir elde kalkan, bir elde hancer
Serhadde dogru ey sanli asker (Mehter Takimi, 1993) .

Mahsun ¢oktan parmakliklar1 asmustir. Hisar bahcesinde dal toplar. Goziine kestirdigi
bir tavus kusunu kisa bir kovalamacadan sonra yakalar. Cebinden ¢akisin1 ¢ikarmus,
histerik nefes alip vermeler ve nidalarla kusu kesmistir artik. Yosun, is ve rutubet
tutmus taslarin tizerinden, koyu kizil bir kan damlasi yavasca siiziiliir. Sonunda Mahsun,
bile-isteye kan da akitmustir. Ates agir agir yanarken, derisini soydugu kusun arkasindan
degnegi vahsice saplar ve kusu sise gecirmeye c¢alisir. Histerik nefes alig verisler
siklagir. O sirada, onu bileti olmadigi i¢in kovan gorevli, Mahsun'a dogru kiifiir-kiyamet
kosmaktadir. Tam bu sirada Hisar hoparlorlerinden bu kez, Yine de Sahlaniyor yukselir:

Yine de sahlaniyor aman

Kolbasinin yandim da kir att

Goriinliyor yandim aman
Bize serhad yollar1 (Mehter Takimi, 1993).

157



Genelde Tiirkiye'deki darbelerle iligkilendirilen, darbe 6ncesi ve sonrasi televizyon ve
radyolardan sik sik tiirkii formatinda ¢alinan bu mars esliginde Mahsun'a da goérindr
"serhad yollar1". Gorevli “yine de sahlaniyor” esliginde sahlanirken, "sen bizi yakacak
musin ulan, sen benim ekmegimle mi oynacaksin lan, gel buraya kitapsiz-Allahsiz" diye
diye Mahsun'u yakalar. Mahsun ulumak-bogiirmek arasinda sesler ¢ikarirken hayatta
kalmis bir tavus kusu yine ironik bir bicimde, dayakla sonlanan bu kagma-kovalamay1
takip eder. Mahsun gene oncekilere gére biraz hafif de olsa dayag: yer. Onceki dayaklar
hatirina gelir. Yapmasa da yer o dayagi Mahsun, yapsa da. Bu kez hakikaten yapmustir.
Caldig1 arabalari, baslarina bir sey gelmedigi silirece temizleyip yerine birakan Mahsun,
bu kez bir cana kiymis, kan dokmiistiir. Kestigi kusun yerine bir bagkasini
koyamayacaktir. “Arkadaglar iyidir" dedigi arkadaslari go6ziinliin Oniinden; deyim
yerindeyse bu dayakla birlikte tiim hayati film seridi gibi géziiniin 6niinde akmaktadir.
Doniilmez bir yoldur bu. Son gordiigii resim, bir batti-¢ikti ya da alt gegitten yukari

dogru tirmanan bir aracin i¢indeki goriintiidiir. Ancak artik ¢ikis ya da “Kagis” yoktur.

Bu noktada Istanbul ile tavus kusu arasinda kurulu mitolojik iliskilere de bakalim.
Yunan mitolojisine gére Zeus’un o adinda bir sevgilisi vardir. Bunu 6grenen karisi
Hera, fo’nun pesine diiser. Zeus ise, 1o’yu Hera’dan korumak igin, onu bir inege
dontstiiriir. Hera, inegi kendisine hediye etmesi icin Zeus’u ikna eder. Hera, inegi
aldiktan sonra, basina “ikisi kafasinin Oniinde, ikisi arkasinda” (Erhat, 1996, s. 54)
toplam dort g6zu olan Argos adli bir devi diker. Argos gece gundlz, inege donlismiis
fo’nun baginda siirekli onu takip eder. Zeus, ogullarindan Hermes’e Io’yu kurtarip
kendisine getirmesini emreder. Hermes, Argos’u 6ldirtince, Hera da onun “gdzlerini
kendisine 6zgu ve ¢ok sevdigi tavus kusunun tiiylerine” (Erhat, 1996, s. 54) yerlestirir.
Fakat Hera, [o’nun pesini birakmaz. Bu kez de onun basinda bir sinek musallat eder.
Sinekten kacarken bugiinkii Istanbul Bogazi’nin oldugu alandan gecen lo, toynak
darbeleriyle zemini cokertir ve ¢oken alan Karadeniz’in sulariyla dolarak bugiinkii
Istanbul Bogazi olusur. Bogaz i¢in kullamlan Yunanca Bosphorus sozciigii “inek
gecidi” anlamina gelir.®! Io’nun boynuz darbeleriyle de Halic meydana gelir. Hali¢’in
ingilizce karsiligi olan “Golden Horn” da bu efsaneye dayanmaktadir. fo, karaya

ciktiginda Keroessa adinda bir kiz diinyaya getirir. Keroessa ileride, denizler tanrisi

61 Astorolojide de boga burcu bu efsaneyle 6zdeslestirilir. Burcun, viicutta boynu ve bogazi kontrol
ettigine inantlir.
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Poseidon’la evlenerek Byzas adinda bir oglan dogurur. Byzas, kendi adiyla dogdugu

topraklarda bir sehir kurar: Byzantium, Bizans ya da Istanbul.

Goriildiigii gibi Istanbul ile tavus kuslar1 arasinda efsanevi iliskiler s6z konusudur.
Hera’nin, Io’nun basma diktigi Argos adli dev 6ldiiriiliince, gdzlerinin Hera tarafindan
tizerine yerlestirildigi ¢ok sevdigi tavus kusu, Zaim’in filminde, diger ad1 “Bogazkesen”
olan Rumeli Hisar1’na yerlestirilmistir. Ote yandan yine efsaneye gore istanbul Bogazi,
Zeus’un inege cevirdigi lo’nun ayak, Hali¢ de boynuz darbeleriyle olusmustur. Bogaz-
Halig-Istanbul I0’yu, tavus kusu da bekgi-gardiyan Argos’u temsil ederken; filmde de
tavus kuslarmin Istanbul’u korumas: igin (zamaninda Fatih’in bolluk-bereket getirsin
diye yaptig1 gibi) Hisar’a yerlestirildigi 6ne siiriilebilirse de, yonetmen Zaim’in efsane
ile serbest cagrisimlar olusturacak sekilde oynadig: ifade edilebilir. Io’nun sinekten
kacarken ayak darbeleriyle Bogaz’1, boynuz darbeleriyle de Hali¢’i olusturdugunu bir
kez daha yineleyelim. Ote yandan Mahsun da, Kadin tarafindan kandirildig
diisiincesiyle deliye donerken; Hisar’dan ¢aldig1 tavus kusu ve yine bir ¢alint1 arabayla
sabaha kadar Istanbul’da tur atar. Esasinda Bogaz’dan Hali¢’e uzanan bir aksta, lo gibi
saga sola kagar, dOrt doner. Fakat araba Hali¢’in girisindeki Galata Kopriisii’nde
bozulur. Mahsun, elinden gelse de, arabayi tamir edemez ve duydugu polis sireniyle
birlikte tavus kusunu da yanina alarak kagmaya devam eder. Mahsun, tavus kusunu
caldig1 andan itibaren hayati tepetaklak olur. Belki de Hera’nin lo’nun basina diktigi
Argos gibi, onun gozlerine sahip olan tavus kusu da esasinda Mahsun’un basina
dikilmis ve onu kontrol altina alip dizginleyen bir muhafiz olmustur. Her ne kadar
Mahsun tavus kuslarin1 gérmek icin Hisar’a kacak giriyor ve Mahsun gibi tiim dis
etkenlere kars1 koruma altinda olanlar tavus kuslar1 olsa da, Mahsun tavus kuslariyla
huzur bulur ve sakinlesir. Ote yandan film iginde Fatih Sultan Mehmet’in bolluk ve
bereket getirdigine inandig1 i¢in Rumeli Hisari’na yerlestirdigi ifade edilen tavus kuslari
ve bu minvaldeki efsane ise, Mahsun’un hayatina giiniin sonunda sadece felaketler
getirmistir. Dolayisiyla yonetmen Zaim’in, efsaneleri filme dayatmadigi, tam tersi
onlarla oynadig1 ifade edilebilir. Bu arada Mahsun’un son oyunu ise, blyuk bir
tantanayla simdi ekrandadir.

4.2.1.9. Seni yerim sosis!

Bir haberimiz de Istanbul'dan. Istanbul Rumeli Hisari'na bu yil cumhurbaskani
Siileyman Demirel tarafindan hediye edilen tavus kuslarindan birini bogazlayip
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yemeye c¢alisan Mahsun Siipertitiz kale bekgilerince yakalandi. Siipertitiz
emniyette verdigi ifadede "igsizim cebimde bes kurusum kalmadi ¢ok actim tavus
kuslarin1 goriince dayanamadim, yakalanmasaydim pisirip yiyecektim" dedi.
Mahsun Siipertitiz'in daha once de birgok otomobil ¢alma olaynin faili olarak
arandig1 ancak her defasinda yakasini polisin elinden kurtardig: bildirildi. Mahsun
Supertitiz'in son marifetlerinden biri de bir teknenin gasp edilmesi ve batirilmasi.
Ayrmtilarin1 ve gerisini merak ediyorsaniz bizden ayrilmayin, reklam arasindan
sonra yine sizinle olacagiz.

Duyduklar1 karsisinda butin ahali, kahvehanenin tavanindan sarkan televizyonun
karsisina hiicum eder. Tayfalarini ite kaka kendine en 6nde yer acar Reis de biiylilenmis
gibidir. Hepsi de bize/mercege bakmaktadir. Mahsun'un yalanlarla dolu haberi, 90’larin
tipik magazinel habercilik anlayisiyla televizyonda belirir. Suner (2006, s. 245-246)
olan biteni soyle ozetler:
1990'lar Tiirkiyesi'nde, her tiirlii siddet goriintiisiiniin miistehcen denebilecek bir
yogunluk ve asirilikla teshir edilmesi yaygin bir pratik haline gelmistir.
Televizyon, "habercilik" kisvesi altinda insanlarin mahrem alanlarina fiitursuzca
giren, her tiirlii diiskiinliik ve gii¢siizliigli seyirlik malzemeye doniistiiren bir arag

olmustur. Bu bakis agisindan, yoksulluk toplumsal bir sorun olmaktan c¢ikip,
bireysel bir sapkinlik, bir ay1p, bir su¢ gibi sunulmaya baslanmistir.®2

Suner’in de 6zetledigi gibi yoksulluk, o yillarda en fazla estetize edilen ve seyirlik hale
getirilen olgudur. Ote yandan bu sahnede, Yurttas Kane (Welles, 1941) filmini de
hatirlariz. Filmin ikinci sekansinda News on the March iist basligiyla 6lmiis olan
Charles Foster Kane'in yasam dykiisiiniin anlatildigi bir kisa film izlenir. Bu iist baslik
aslinda Time dergisi tarafindan Amerikan sinemalarinda 1935-1951 yillarinda arasinda
gosterilmis haber filmlerine bir atiftir. Bordwell (1976/2011, s. 236), bu sekans icin,
"bu simdiye kadar filme alinmig kitle iletisim araglarinin kabaliginin hala en komik
parodisidir" der. Hakikaten Tabutta Révasata'min bu sekansi da boylesi bir parodi
anidir. Gerg¢i Yurttas Kane'deki kisa film, parodisini yaptigina oldukc¢a benzerken;
Tabutta Rovasata'da Ozellikle kadin haber spikerin sesi, vurgu ve tonlari, 6zel
televizyonlar oncesinin TRT haber biiltenleri bi¢imine daha yakin gibidir. Ancak
"ayrintilarin1 ve gerisini merak ediyorsaniz bizden ayrilmayin, reklam arasindan sonra
yine sizinle olacagiz" ifadesi, 90 sonrasimin 6zel televizyonculuguna 6zgiidiir. Ozel
televizyonlar sonrasi hayata ve giinliik dile "reklam arasindan sonra", "az sonra",

"birazdan", "kisa bir aranin ardindan birlikteyiz", "flas flas flag", "sok" vd. girmistir. Bu

62 Vurgular kaynaga aittir.
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ifadeler ve yayin bi¢imi, farklilasmakla beraber ayni mantikla giinimiizde de devam
etmektedir. Mantik, merak duygusunu siirekli iist seviyede tutarak, esasinda izleyiciye
reklam izletebilmektir. Ne var ki ayni donemde hayatlara ve dile giren bir ifade de
zappingdir. Bir yerle/kanalla sinirli kalmadan siirekli gesit ¢esit, renk renk ve her zevke
hitap eden 6zel televizyon kanallar1 arasinda uzaktan kumanda ile siirekli gezinmektir
bu. Bir tarafta merakin diri tutulmasi yoluyla seyirciye reklami da izletmek; diger yanda
sermayenin, tarihinin en akiskan donemlerinden tiireyerek insanin da yerinde
duramamasi/durmamas1 gerektigini salik veren bir anlayisin yaratti§i bir gerilim ve
celigkiler c¢agidir bu. Neticede sermayenin bastan beri siraladigimiz bir baska
celiskisinin su Ustiine ¢ikmasidir bu da. Esasinda bilgi ve haber akisinin daha da
hizlanacag1 (bugiin oldugu gibi) zamanlarin giris evresidir o yillar. Nitekim Tabutta
Rovasata’dan sadece birkag y1l sonra internet her eve girmeye baslayacaktir: Sonrasi ve

buginler malum.

Bu bakimdan haberin haber olup olmadigi, bilginin ya da ger¢ek bilginin ne oldugunun
da, artik halk nezdinde de tartisildigi yillardir ayn1 zamanda o yillar. Boylesi bir
diizende esasinda haberin ne oldugu, Mahsun'un kim ve ne oldugu, ne yaptigi pek
mihim degildir. Sahte bir c¢esitlilik ve uzaktan kumanda iizerinden yine bir o kadar
sahte ve esasinda iilkedeki ya da televizyon alicinizin kapasitesi ya da ilerleyen yillarda
hangi ag ya da platformlara iiye oldugunuzla sinirli bir dzgiirliiktiir, bu 6zgurlikler.®3
Gerci 0 donemde, henliz buginun biiylik oranda 6zellesmis Tiirk Telekom'u degil de;
heniiz PTT olan kurulusun, Ankara'da 1988 yilinda baslattig1 kablolu televizyon hizmeti
8. yilindadir. Ote yandan decoder-dekoder denen sifreli yayin yapmaya yarayan parali-
uyelik sistemli kutularla, Cine 5 adli 6zel bir yayin kurulusu da, o zaman ki adiyla
Tiirkiye 1. Futbol Ligi magclarini, tam da 1996/1997 sezonunda yayinlamaya baslamistir.
Kanal sayilar1 artmakta, renkler ve gesit bollasmaktadir. Sermayenin bu neoliberal

biciminde kazandig1 akiskanlik hizinin giderek yiikseldigi yillardir bunlar.

83 Aym 6zgiirliik vaadi, kullanic1 temelli ya da talebe doniik (on demand) yayincilik bigiminde de s6z
konusudur. Bununla, klasik 7/24 belli bir akisa sahip yaymcilik anlayisina ters olarak izleyicinin,
mobillesmeyle beraber igerige istedigi an istegi yerden erisimi kastedilmektedir. Ancak burada da igerigin
niceligi ve niteligi yine st belirlenime tabidir. Bunu da agma vaadiyle interaktif dizi denemeleri
cogalmstir. Fakat bir yol ayrimina gelen karakterin hangisini segmesine seyirci karar vermesine ragmen,
0 secgenekler de yine (stten-yapimei-senarist tarafindan belirlenmistir. Elbette bunlara erigim yine
kullandiginiz aygitla smirlidir. Televizyonunuz/telefonunuz/tabletiniz o platformu ya da igerigi
gosterecek teknik kapasiteden yoksunsa, gidip daha yenisini almak zorunda hissedebilirsiniz. Burada da
siirlariniz, ciizdanmizin igindekilerle belirlenir.
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Ne var ki Reis ve tayfas1 ya uzaktan kumandaya erisim imkanlarinin ya da dyle bir
yetkiye sahip olmayislarindan midir bilinmez, "reklam arasina" giren yaymi takibe
devam ederler. Kahveci Zeki, duyduklarina inanmis ve onaylar halde kafasini sallayarak
arkasin1 doner gider. Baglayan reklam ise yine pek ¢ok bakimdan 6zel bir y1l oldugunu
artik rahatlikla One siirebilecegimiz 1996 yilina (televizyon agziyla) -damga vuran-
sosis reklamidir. Yakin planda sarisin, ir1 mavi gozlii, tombul yanakli sevimli bir kiz
cocugu Reis ve tayfasina, deyim yerindeyse biiyiimiis de kiiclilmiis bir edayla "seni
yerim sosis" der. "Sigman sosis" - "uzun sosis" diye devam eder, burada film kapanir ve
jenerige gegilir. O donemde cok tartisilmistir bu reklam. O yasta bir kiz ¢ocugunun
reklamda kullanilmasinin etik, psikolojik ve toplumsal yani epey sorgulanmistir.
Tartismalar sosisin 6zellikle Amerikan filmlerine 6zgili erkek cinsel organina atifla
kullanimina kadar varmustir. O yillardan sonra da ayn1 marka, yine sosis reklamlarinda
kiz ¢ocuklarini kullanmaya devam etmistir. Haber biilteninin sunum big¢imi, kullanilan
ifadeler ve reklamin bi¢gim ve igerigiyle bu sekans da Bordwell'in yukaridaki ifadesinde

oldugu gibi bir kitle iletisim arac1 olarak televizyonun kabaligina dair bir parodidir.

Son olarak bu tek gekimden olusan plan sekansin, televizyona dair bir parodi olmasinin
disinda pek ¢ok anlami da i¢inde barindirdigini 6ne siirityoruz. Seyirciye bunun bir film
oldugunu bir film izledigini anlatmasi bakimindan bir yabancilagsma, sorgulama ani
olusturmasi; bununla baglantili olarak karakterle-Mahsun'la 6zdeslesme kurma ya da
acima duygusunu kesintiye ugratmasi; fakat 6te yandan bu modern yaklasimla beraber
suclunun kim ya da Reis mi ve tayfast mi1 oldugu ya da bu bir ayna evresi ise su¢lunun
biz mi oldugumuza doniik anlamdir. Suner’in ifadesiyle (2006, s. 246) “seyirci kalma
daima sug¢ ortakligini da iceren bir durumdur. Tabutta Rovasata, final sahnesinde
izledigimiz komedi tadindaki dehset &ykiisiiniin odagini kaydirir. izleyici dykiiniin
disinda degil, icindedir.” Filmde de zaten, karakterlerin bize-kameraya bakmasiyla,

seyirci en bastan beri filmin ve dykiiniin i¢indedir ve tiim suglara ortaktir.

Neticede Reis ve digerleri gozlerini yukart dikmis Mahsun'a bakarken, filmin basinda
Mahsun'un ekrana dogru ve kamera yiiksekligi geregi bize yukaridan "buradayiz" dedigi
akla gelir. “Kiyidaki”, “Kenardaki”, “Koprialtindaki”, “Siirdaki” Mahsun, esasinda
“yukarida” olandir. Herkesin bir giin mutlaka olacagi gibi birka¢ dakika da olsa artik
meshurdur. Reis ve digerleri, televizyonda ¢izilen Mahsun profiline itiraz etmez.
Mahsun'un son zamanlarda yaptiklarindan dolay1 bir hak vermeyle ilgili bir suskunluk
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da degildir bu; televizyon diinyasi ve anlatilanlarin sihiridir. Mahsun'u ilk elden onlar
bilir ve tanir. Ancak televizyonun iirettigi gerceklik, artik tek gercektir. Ote yandan
Mahsun'a gore orta tabaka olan Reis ve digerlerinin mevcudiyetlerinin garantisidir,
Mahsun gergekliginin televizyonda tiretilmesi. Ciinkii daha 6nce polis ve devletin diger
kurumlar1 zaten tiretmistir o gergekligi: Mahsun'un bir 6teki oldugu gergegini. O halde
Hartmann'in (2012/2014, s. 9) su sorusunu soralim: "Tiketim toplumu, mevcudiyetini
neden Otekilestirme vasitasiyla garantiye aliyor ve orta tabaka gergekte diiserken
gbziinii neden yukariya dikiyor?" Kimbilir, belki televizyon burada oldugu gibi

yukarida konumlandigi i¢indir?

Televizyon disinda sinemada da otekine, "duyulmayan sese kulak vermek degil, onu
goriiniir kilmak, evet duyulur bile degil, 'goriiniir' kilmak" (Baker, 1996, s. 26), odaklh
filmlerin, yukaridan bir bakis, sahte bir demokrat tavir takinma riski her zaman vardir.
Bu, en ¢ok tartisilan konularin da basinda gelir. Film bu sekansla bu riski de dniimiize
koyar gorunmektedir. Film Mahsun'un bize yukaridan bir yerlerden baktigi bir hal
almistir artik. Biz Reis ve tayfasina; onlar da bize bakmaktadir. Igneyi de ¢uvaldiz1 da
birbirimize batirmamiz gereken bir andir bu. Hi¢ de didaktik olmayan dogal bir
sahnedir. Reis ve tayfasi aynadaki suretimizdir artik. Filme gore ise onlar Mahsun'a
bakmaktadir artik. Hicbiri Mahsun gibi televizyona ¢ikma serefine nail bile
olamayacaktir belki. Tiim bunlar sonunda film ne yoksullugun estetize edildigi ne de
agir c¢ekim héle sokuldugu bir filmdir. Mahsun bize yukari(lar)dan baksa da
yuceltilmez. Belki de Zaim’in yaptig1 gibi, g6z hizamizin iizerine ¢ikarsa ve ancak o

konumdan “buradayiz” derse, Mahsun’u farkedebiliriz.

Fakat su soruyu da mutlaka soralim. Bu tek ¢ekimlik haber sekansi sonda degil de basta
verilseydi; yani sonug basta olsaydi (flashback) ve biz olaylar1 basa sarip ilerleseydik,
film aynmi etkiyi yapar miydi? Yine Bordwell’in ifadesiyle bi¢cimdeki bu degisiklik,
"cagdas filmlerin 6nemli bir yonelimini haber verir ve izleyiciye Brecht tarzinda ‘A-
efektini’, yani bir film izlemekte oldugunu hatirlatir"(1976/2011, s. 236). Izleyici bdyle
bir konumdan hareketle filmi izlemis olsa ne olurdu? Bordwell’in Yurttas Kane (Welles,
1941) i¢in yaptig1 bu yorumlardan hareketle filmin yine Kane gibi bir etki yapacagini
ifade edebiliriz. Kane’in sonunda, elbette filmin igerigi, bigim ve bigemi de geregi, bir
ibret ve acima duygusu olustugunu ifade edebiliriz. Mahsun’la ilgili haberi, yani
Mahsun’un sonunu bastan bilgilenerek izleseydik, muhtemelen bu haliyle ylzimuze
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inen tokat ve rahatsizlik hissi olusmayacak, film de muhtemelen Mahsun’un Hisar’da
tavus kusunu keserken yakalanmasiyla bitecek ve ibret, acitma ve mizahla karisik
duygularla yerimizden kalkacaktik. Fakat film, d&yle bir flashback oyununa
basvurmadan da, bir film izlemekte oldugumuzu siirekli hatirlatmaktadir. Yine de sanat
filmi ya da modern film kategorisinde degerlendirilen bu filmin, pek ¢ok agidan bu

kategoriyle uyusmadigini “Son séz(ler)” kismina saklamak iizere burada noktalayalim.
4.2.1.10. Parcalardan butine: Son soz(ler)

Filmin sanat ya da modern film kategorisiyle uyusmayan en temel 6zelliginin miizik
kullanim1 olduguyla baslayalim “Son s6z(ler)”e. Filmin miiziklerine agilan parantezlerin
nedeni, gerek bu filmde miizigin kurucu islevi ile 90’larda film mdiziklerinin,
“soundtrack” denilen film muzikleri albiimlerindeki artisla bagka bir diizeye eriserek, bu

alanin film ve mizik ile genel iiretim iliskileri i¢inde edindigi roldiir.

Miizigin hi¢ kullanilmamasi ya da minimum kullanilmasiyla 6ne ¢ikan modern filmlerin
aksine filmde miizigin kurucu bir rolii oldugu analizle ortaya ¢ikmaktadir. Kendilerini
"Tirk Psychedelic miiziginin onciisi" (Babazula Bio, 2019) olarak tanitan Baba
Zula’nin film i¢in besteledikleri miizikler, 6zellikle Mahsun’un maddi diinya ve (retim
iligkileriyle verdigi miicadele ve sinavlarda, sahne ve sekans kuruluslarinda belirleyici
olurken; Yansimalar’in filmden bir yil once ¢ikardiklart albiimin yogun tasavvuf
Ogeleriyle dolu miizik parcalar1 ise, Mahsun’un ve etkilesim i¢inde olduklarinin daha

insant hasletleri ile insana ve insanliga dair unsurlarin altlarinin ¢izilmesinde etkilidir.

Dolayisiyla filmde madde ve ruh arasindaki catismaya ve diyalektik iliskiye dair bir
goérinimiin ortaya ¢iktigin1 One siiriiyoruz. Bu ikili karsitlikta ise kazanan, son
goriinimde maddenin iiretim ve yeniden iiretim iligkileri gibi goriiniirken, film sonda,
insanliga dair sorular1 da yine maddenin alanina tagimaktadir. Mahsun’un diistiigii
hapishanede simdi nasil davranacagi, Reis’in ya da polisin ifadeleriyle daha 6nce de
oldugu gibi hapishaneyi soyup soymayacagi bilinmez; ancak Mahsun’un diistiigi
durumlarda, insanliga ya da insana diisen pay, tretim iliskilerinin dongiisii ig¢inde
seyircinin konumu ve elbette kendisi de diisiiste olan orta siniflarla, 0zellikle Turkiye
Ozelinde diististe bir toplumun gorinimi ve o topluma diisen pay, filmin her daim

giincelligini koruyan sorularidir.
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Ote yandan tarihi yapilar (Ayasofya, Rumeli Hisar1, Galata Kopriisii), karakterler (Fatih
Sultan Mehmet, Kanuni Sultan Suleyman) ve muzik parcalari; 6zellikle Rumeli Hisar
ve mehter marslari, filmi tarihi unsurlardan, genis bir tarihselligin ve o tarihsellige 6zgu
iligkilerin igine tasiyip yerlestirmektedir. Bogaz’in kendisi de tarihi bir unsur olduguna
gore; film, Ayasofya, Rumeli Hisar1, Galata KOprusu ve Fatih Sultan Mehmet Koprusu,
Istanbul’un st ste binen tarihsel ve cografi katmanlariyla birlikte, idaresi altina girdigi
devletler ve siyasi erklere dair katmanlar1 ve elbette gegirmis oldugu iiretim iliskileri

katmanlarina dair de bittncul bir birliktelik sunar.

Ote yandan Tuna Dalgalar: valsi ve Tuna Nehri’ne dair mehter marslari, hem
glinlimiizde bu nehir {lizerinde yer alan iilkeler hem de geg¢miste bu nehir lizerinde
yerlesmis Osmanli araciligiyla kurulan yine ¢atigmali ve diyalektik iliskiyi agiga
cikarmaktadir. Gegmiste Tuna Nehri, Avrupalilar ve genelde Bati igin Osmanli ve Dogu
karsisindaki gerileyisleri iken; Osmanli agisindan ise Bati’ya ilerleyisin bir metaforu
degil kanli-canli ete kemige biiriinmiis bir halidir. Ayn1 Tuna, belli bir zaman sonra ise,
bu kez Osmanli adina geri ¢ekilis hattin1 olusturmustur. Boylesi bir tarihsellik, dzellikle
giniimiizde de devam eden Dogu-Bati gerilimine, 6zelde ise bize 0zgl kafa
karisikliklarina dair sorular1 ve goriintimleri 6niimiize getirmektedir. Filmde bu yonde
hem metaforik hem de ilk elden anlamlarin olusturulmasinda, o6zellikle mehter
marslarina kurucu bir islev yiiklenmistir. Sadece genele 6zgii degil; tek tek sahne ve
sekanslarin kuruluslarinda hem anlam diizeyinde hem de o anlami ilk elden kuran
Mahsun’un jest, mimik ve tepkileri ile mehter marslarinin sozleri arasinda karsilikli bir
iliski s6z konusudur. Mehter marslarinin tarihi bir yapida kullanilmasi fikri de, yine
sermayenin tarihselligi ve neoliberal baglamin i¢ine yerlestirilerek, iliskiselligin marji
genisletilmis ve adeta tarihsel iligki aglar1 oriilmiistiir. Her ne kadar ydnetmenin ve
filmin fanatikleri, filmi goklerden inen vahiylerle okuma egiliminde olsalar da,

Yonetmen Zaim, verileri goklerden degil; somut verili kosullardan ¢ikarmis

gorinmektedir. Mahsun da tiim bu katmanlarin {izerinde micadele verirken; esasinda

hepsinin altinda ezilmektedir.

Ote yandan “80’lerle birlikte Tiirkiye’de yasanmaya baslayan siyasal degisim ve
ekonomik doniisiim siireci, kuskusuz her alanda oldugu gibi sinema ve onun miizigi
Uzerinde de etkisini gostermistir” (Pekman, 2004, s. 42). Tirkiye’nin artik iyice
neoliberal yoriingeye girdigi “1990 sonrasinda yasanan ve ‘pop miizik patlamasi’ olarak
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anilan olgu” (Tasbasi, 2004, s. 71) ile birlikte, film ve miizik birlikteliginin bir trtinl
olan film miizigi albiimleri de, iiretim iliskilerine dair pastanin bir diger dilimini
olusturmustur. Ciinkii 90’larla birlikte, bir miizik alblimii satin alma davranisi, bir kalip
ve yasam bi¢imi olmustur. Boylesi kaliplar i¢inde hosa giden bir filmin hosa giden
miiziklerinin de aligveris sepetine girme ihtimali yiikselmistir. Turkiye’de ilk, Topragin
Teri (Soyarslan ve Baytan, 1982) “filminin Mechmet Soyarslan tarafindan yapilan
miizigi LP formatinda bir albiim olarak yayimmlanmistir” (Pekman, 2004, s. 43).
80’lerden baslayarak film miiziklerinde Onceki yillara gore gozle gorilir bir
yogunlagsma gbze carparken, Ozellikle 90’larda Tiirkiye’de miizik piyasasinin
endiistrilesmesi ve 90’larmn ikinci yarisinda CD teknolojisinin yayginlasmasi ve muzik
market adi altinda zincilerin ¢ogalmasi, film miizigi ya da soundtrack alblmlere olan
ilginin bir diger goriiniimidiir. Tabutta Révasata ve Baba Zula grubu birlikteliginde ise
iligki ters denebilecek bir goriiniim sunmaktadir. Baba Zula’nin dogusu ve taninmasi bir
noktada Tabutta Rovasata ile olurken, son tahlilde hem film hem de miizikler karsilikl1
bir iligki i¢cinde birbirlerinin taninmasinda es anli bir etki yaratmistir. Keza Yansimalar
grubunun filmden bir yil 6nce ¢ikardiklar: albiime ait miizik pargalari filmi tasiyan bir
bagka unsurken; filmin de muziklere ve mduzikleri yapan gruba dikkati yoneltmesi
iliskinin diger yoniinii olusturmustur. Baba Zula’nin, o donemin O6nemli plak
sirketlerinden Ada Miizik etiketiyle filmle ayni yil piyasaya siirdiikleri soundtrack
alblim, tretim iligkilerinin hem genel hem de 6zel goriiniimleri adina Onemlidir.
Dolayisiyla Tabutta Rovasata mizik-yogun bir film olarak 6ne ¢ikmaktadir. Mizik,
hem film i¢i hem de filmi dis1 kurulusta asli bir unsurdur. Bu y6niiyle miizigin, 6zellikle
Hollywood klasik anlati bigimiyle kullanimina karsi durarak minimal kullanan ya da hic

kullanmayan modern anlatiyla bir uylagim i¢inde degildir.

Bir bagka husus da, filmin klasik anlati bi¢imi olan girig-gelisme-sonug birligi
dogrultusunda ilerleyerek modern anlatiya 6zgii uylasimlara uymamasidir. Fakat filmin
klasik anlatiyla uyusmayan yonleri ise gerceklik ve yabancilag(tir)maya doniik tavridir.
Karakterlerin seyirciye donik yabancilag(tiryma anlarina dair analizleri bir daha
yinelemeyecegiz. Onun yerine filmin tarihselligi ile zaten saglanan gercekliginin diger
yonleri Gzerinde durmak gerekiyor. En basta film gergek bir karakter ve ona dair
hikayelerden bir uyarlamadir. Ancak bunun biraz daha serbestlige kayan ve yonetmenin

yorumlayisiyla sekillenen bir uyarlama oldugunu belirtmek gerekir. Dursun Toktay da
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Hisariistii’'nde yanindan eksik etmedigi ¢ay kasig1 yardimiyla araba ¢alan bir hirsizdir.
Toktay’in hikayesi yer yer daha eglenceli bir hal barindirirken, Mahsun’un hikayesi
trajik olmasinin yaninda kara mizaha daha yakin bir goriiniim sergiler. Toktay’in
hikayesi kendiyle ilgili haberlerde anlattiklar1 ve anlatimin tonu belki de onu bir avare
ya da Flaneur olarak yorumlanmasinda etkili olabilir. Hatta bu etki film ile ilgili pek
¢ok yorumda da merkeze yerlesmistir. Oysa, filmde Mahsun’un bir avare ya da Flaneur
olmadigina dair, yine filmin kendinden ¢ikan iddialar1 siralamistik. Mahsun, zevk ve
haz pesinde bir karakter degildir. Dolayisiyla arabalar1 da haz i¢in ¢almaz. Baudelaire’in
su dizelerinde somutlanan bir flaneur tipin izine Mahsun’da rastlanmaz:
GoOnliim rahat, ¢iktim dagin tepesine,

Hastane, hapsihane, kerhane, araf, cehennem,
Kent goriiniiyor tiim genisligince,

Cicekler gibi acar tiim aykiriklari.
Bosuna gozyast dokmeye gitmezdim oraya,
Sen de bilirsin, ey Seytan, kirik umutlarimin anast;

Kocamis bir kadinin kocamis belalis1 gibi
Sarhos olmak isterdim o koca orospuyla,
Cehennem biiyiisii genglestirdi beni.

Sabah yataklarinda uyu daha gonliin dilerse,
Agir, karanlik, nezleli, gonliin dilerse dolas
Altin islemeli aksam perdelerinde,

Seviyorum seni, rezil bagkent! Orospular
Ve haydutlar, sundugunuz hazlar sonsuz,
Yazik ki anlamaz bunlar1 bayagi inangsizlar (Baudelaire, 1869/2013, s. 117).

Mahsun da Istanbul’un yiikseklerine ¢ikar. Belki de “geber” dedigi igin 6ldiigiinii
diisiindiigti Sari’ya karsi vicdan azabindan Otiirii mezarina gidememistir; ancak
sonrasinda tek basimna Asiyan Mezarligi’nin tepelerinde goriiliir. Arkasinda da tiim kent
genigligince uzanmaktadir. Ancak bu dizelerdeki keyif ve hazza dayali coskulu avarelik
hali Mahsun’da yoktur. Mahsun’da basina gelenlerle miicadele adina sehri yukarilardan
bir yerlerden izlemek gibi bir tutum da gozlenmez. Gergi tavus kuslarindan birini alip
Hisar’in iistlerinde bir gedige tiinemesi 6rnek gosterilebilir; ancak onda bile soguk ve
yagmur yiiziinden seyretme eylemi kesintiye ugrar. Hem orada bile Mahsun, tiinedigi
gedikten de otiirli yiizii bize, sirt1 sehre doniiktiir. Eylemin odaginda da tavus kusu

vardir.
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Dolayisiyla Mahsun’un goziinden Istanbul, “sana diin bir tepeden baktim, Aziz
Istanbul” dizelerindeki Aziz Istanbul (Ersoy, 1995) degildir. Biilent Ersoy’un filmden
bir-bir buguk y1l 6nce ¢ikardigi Alaturka 1995 albiimiinde ilk sirada olan Aziz Istanbul
sarkisi, gerek bu yeniden yorumu gerekse miizik videosu ile hatirili sayilir bir etki
yaratmistir. Bu, albiimden bir yi1l énce Istanbul Biiyiiksehir Belediye Baskanligini
devralan Refah Partisi ve R. Tayyip Erdogan’la denk gelen mi, yoksa getirilen bir
zamanlama mudir bilinmez; ancak albiimden alt1 ay kadar sonra “Agustos 1995 tarihli
bir Biiyiiksehir Belediyesi Bulten’inde, geng bir erkegi Bogaz’dan tarihi yarimadaya
bakarken gosteren bir karikatiir” ve iizerindeki diyaloglarin albiimle denk gelip
ortistiigli, Stokes’un (2012, s. 216) onemli bir tespitidir. Ya da bu, karsilikli bir
iliskilidir. Karikatiirdeki “genc adam, ‘Pes be kardesim, ne igkisi yahu? Insanin bu
giizellik karsisinda basi donilip zaten sarhos oluyor!” der (Stokes, 2012, s. 216). O
donemde Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi araciliiyla Istanbul’da yogun bir alkol karsiti
kampanya yurutilmektedir. Stokes’a gore bu Kkarikatir, s6z konusu kampanyanin bir
parcasi olsa da, “bu imge daha genel olarak, onlarin ayni anda hem modern hem de
Islami bir Istanbul’a ve de buna uygun diisen yurttaslik fiillerine yonelik ¢aligmalarinin

arka planina iligkin anlamlara sahipti” (2012, s. 216).

Filmde ise Mahsun’un konumu bununla tam bir karsitlik i¢indedir. Belirttigimiz gibi
Mahsun’un Istanbul’un tepelerine ya da Hisar’m zirvelerine kurulup oradan Istanbul’u
seyrederek sarhos olmak, kendinden ge¢mek ve bunu keyif ve de haz i¢in yapmak gibi
bir tutumu yoktur. Mahsun zaten dogrudan icki icer. Bunda da amag, yine keyiften
ziyade, soguga karsi sicak hissiyati olusturdugu i¢indir (fakat yine de alkol 1sitmaz
gecici bir sicaklik ve 1sinma hissi verir). Yani en temel ihtiyact olan barimma ve
korunmadan mahrum olmasi ickiye yonelmesinde birincil unsurdur. Elbette Mahsun
sehri seyre dalar. Genelde kiyidaki iskelede yaptig1 bu eylemde ise Reis’in teknesini,
yani aksam yemegini beklemektedir. Bunun disinda Bogaz’1 seyrettigi anlarda da bir
keyif ve sarhosluk hali yoktur. Ya bir zorlukla kars1 karsiyadir ya da gelecek zorluklart,
sanki denizin durumundan anlamak ister gibi héller sergilemektedir. Sonda, artik sifiri
tilkettiginde ise, bir aga¢ dalina bagladigi ipin ucuna takilacak baliklar i¢in denize
bakmaktadir. Mahsun, Biiyiiksehir Belediyesi’nin Karikaturindeki genc gibi Aziz
Istanbul’a tepeden bakip sarhos olarak onun gergek yiiziinii 1skalamak ya da anda bile

olsa yok saymak yerine; zaten esas yeri olan kiyidan gercek Istanbul’a bakarak, her seye
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ragmen ona tutunmaya calismaktadir. Neticede Istanbul’a tepeden bakarak
guzellikleriyle sarhos olan Belediye Bulteni’ndeki karikatir gencin yeri de o tepeler
degil; asagilarda bir yerlerde, gercek Istanbul’un icindedir. Mahsun’un Kadin’dan
gordiiglini diisiindiigii ihanet sonrasi disinda, sarhos goriindiigii bir an da yoktur. Ancak
Sari’nin cenazesinde Reis ve tayfalarinin, Hoca’nin karsisinda igki igerek mezari
sulamasi, Hoca’nin da “sabir cektigine” yorulabilecek vurgular da s6z konusudur.

Tarihsel ve diyalektik olarak seyler karsitlarini yaratirlar.

Istanbul’da 1996 yilinda baska énemli hadiseler de meydana gelmistir. “Surdurilebilir
insan yerlesimleri olusturulmas: ve herkes i¢in yeterli konut saglanmasi yoniinde
olusturulmus bir Birlesmis Milletler Programi” (Habitat Konferanslari, 2018)
kapsaminda 20 yilda bir diizenlenen konferanslarin ikincisi 3-12 Haziran 1996°da
gerceklestirilmistir. Elbette konferansa doniik “beyin firtinalar1”, projeler, tartismalar ve
uygulamalar, yillar dncesinden Istanbul ve iilke giindemini mesgul etmeye baslamistir.
“Yasanabilir Kentler” temal1 konferans dncesi, diinyanin dort bir yanindan Istanbul’a
gelecek misafirleri etkilemek adina, “temizlik” adi altinda operasyonlar yapilmustir.
Taksim ve cevresindeki hayat kadinlari, travestiler ile sokak cocuklari ve dilenciler
kentten siiriilmiistiir. Kaldirimlarin bir boliimii, en ufak yagmur ya da suyla temas
sonras1 kayganlastig1 yliriinemez duruma gelen boyalarla boyanmistir. Sokak hayvanlari

toplu igneli et ve koftelerle i¢ organlar1 parcalanarak ya da zehirlenerek dldiiriilmiistiir.

Neticede Istanbul’un bir béliimiinde bunlar olur ve kente dair bdylesi imajlar cizilirken,
film ise baska, en azindan ¢ok daha gercekgi bir Istanbul ortaya koymak ister bir tavir
icindedir. Lefebvre’nin tasarlanmis mekéan temsilleri ile yine onun yasanan / oturulan /
kullananlarin temsil mekanlarina; Osmanli’nin mehteri ile tasavvufun semaisinden,
Viyana’nin valsine; Tuna boylarindan Istanbul’un iist {iste y1g1lmis katmanlarma kadar
film, Ustten yazilan tarihe karsi alttan bir tarih yazma girisimiyle i¢ ice bir konumdadir.
Film, ayn1 zamanda kendi de Kibrisli-Adali bir yonetmenin, disaridan-kiyidan, {ilkeye
ve Istanbul’a bakis denemesidir. Tesadif buy a; film, tam da yukaridan yazilmaya
baslanan bir basgka tarihin, 3 Kasim 1996’da meydana gelen Susurluk Kazasi ile ortaya
dokiilen iligkilerle ilgili taze tartigmalarin ortasinda, 15 Kasim 1996’da gdosterime
girmistir. Filmin devlet-millet-insan iliskilerine dair yorumlari, donemle tam olarak
ortliglir. Tarlabasi hususu ise ilgili yerlere ek olarak “Sonu¢” kisminda yine ele
almacaktir.
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4.2.2. Eskiya
4.2.2.1. Filmin kUnyesi

Eskiya: Yavuz Turgul'a ait bir Turk filmi. Senaryo: Yavuz Turgul. Gorlnty Yonetmeni:
Ugur I¢bak. Mizik: Erkan Ogur, Askin Arsunan, Kazanci Bedih ve Ekibi. Sanat
Yonetmeni: M. Ziya Ulkenciler. Ses: Yunus Acar. Kurgu: Onur Tan ve Hakan Akol.
Oyuncular: Sener Sen (Baran), Ugur Yiicel (Cumali), Sermin Sen (Keje), Yesim Salkim
(Emel), Kamuran Usluer (Mahmut Sahoglu-Berfo), Ulkii Duru (Emel’in Annesi),
Ozkan Ugur (Sedat), Necdet Mahfi Ayral (Andrey Miskin), Kayhan Yildizoglu (Artist
Kemal), Gliven Hokna (Sevim Abla), Kemal ince (Mustafa), Melih Cardak (Demircan),
Settar Tanridgen (Kiz Naci), Celal Perk (Deli Selim), Umit Cirak (Cimbom), Riza
Sonmez (Avarel), Romina (Sekine), Kezban Altug (Fatma), Kurtcebe Turgul (Jilet
Cemal), Can Yilmaz (Hakan), Yurdan Edgii (Cumali’nin Halas1), Ziibeyde Erden
(Ceren Ana). Yapimci: Mine Vargi. Yapim: Filma Cass, 1996. Dagitim: Warner Bros. .
Sure: 122 dakika.

4.2.2.2. Genel gorunim

Eskiya, Baran adli bir sakinin, 35 yillik bir hesab1 kapatmasinin dykiistidiir. Yonetmen
Yavuz Turgul’un senaryosunu da yazdigi film, besinci sinema filmidir. Gazetecilik
mezunu olan Turgul, uzun yillar gazete ve dergilerde gazetecilik yaparken, 1976’dan
itibaren Arzu Film igin senaryolar yazmaya baslamistir. Sinemada ilk yénetmenligini
1984°te senaryosunu da yazdigi Fahriye Abla filmiyle ger¢eklestirmistir. Eurimages-
Avrupa Sinemasi Destekleme Fonu yardimi alan ve toplam ii¢ yapim sirketi tarafindan
cekilen Eskiya’nin biitgesi oldukga genistir. Dagitimcis1 da, yukarida verildigi gibi
Amerikan Warner Bros. sirketidir. 29 Kasim 1996’da gosterime girerek toplam 57 hafta
perdede kalan film, “2,572,287” (Yavuz, 2012, s. 133) kisi tarafindan izlenerek Tiirk
sinemasinin izleyici rekorunu kirmistir. Bu rekor 2001 tarihli Yilmaz Erdogan ve Omer
Faruk Sorak’in birlikte yonettigi Vizontele filmiyle kirilmistir. Filmden yalnizca 26 giin
once, 3 Kasim 1996’da meydana gelen Susurluk Kazasi, filmdeki devlet-is adami-
mafya iligkileriyle ilgili gobndermelerin seyirci tarafindan okunup anlamlandirilmasinda
onemli bir yere sahiptir. Film, Tirkiye’yi ABD’nin Akademi Odlleri’nde (Oscar)
temsil etmek icin aday adayr olmus; ancak ilk asamayi1 gecerek aday statiisiini

alamamustir.
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4.2.2.3. Jenerik: Eve doniis

Film, Avrupa Konseyi’nin Eurimages Fonu destegiyle ¢ekildigine dair notla baslar.
1988 yilinda kurulan “Eurimages Avrupa Sinemasi Destekleme Fonu 1989 yilinda ilk
destek faaliyetlerine” (Yavuz, 2012, s. 78) baslamistir. Projelerin butcelerini
garantilemelerinin yaninda, “fona iiye iilkelerden bir ortak yapimci esliginde dosyalarini
hazirlamas1 gerekiyor” (Yavuz, 2012, s. 78). Filmin ana yapim sirketi, 80’lerde
reklamciligin hareketlenmesiyle es zamanli kurulan Filma-Cass iken, Fransiz Artcam ve
Bulgar Geopoly de ortak yapimcilardir. Deniz Yavuz'un aktardigina gore (2012, s. 81)
Eskiya, “137 bin 204 avro” Eurimages destegi almistir.®*

"35 yil 6nce Cudi daginda bir eskiya cetesi, jandarma tarafindan yakalandi. Bu 35 yil
icinde ya hastaliklardan, ya da hesaplagsmalardan dolay1 sakilerin hepsi cezaevlerinde
can verdi. Biri disinda...”. Film boylelikle bir karakteri merkeze aldigini, ¢izdigi bu
cergeveyle bastan ortaya koymakta ve bir bakima izleyiciyi de sinirlamaktadir. Ancak
saki ve ¢cogulu eskiya arasindaki fark ve filmin Eskiya olan ad1 géz oniline alindiginda,
ya “biri disinda” denilen saki disinda baska sakiler de vardir filmde; ya da eskiyalik
(kurumu) bu sakide temsil edilmekte ve toplanmaktadir. Ya da eskiyalik, baska
baglamlara dogru genisletilmektedir. Bu arada Kur-an’da Had Sdresi’nin 44. Ayeti’nde
“‘Ey yeryiizii! Yut suyunu. Ey gok! Tut suyunu’ denildi. Su ¢ekildi, is bitirildi. Gemi de
Ciadi’ye oturdu ve ‘Zalimler toplulugu, Allah’in rahmetinden uzak olsun!’denildi”
(Kur’an-1 Kerim, 2013, s. 225) olarak aktarilanlara gore, Nuh’un Gemisi, tufandan
sonra Cudi daginin tepesine oturmustur. Cudi, bugiin Sirnak ili smirlart igindedir.

Sirnak ise Sehr-1 Nuh anlamina gelmektedir.

Simdi Sanlurfa Viransehir Ceza ve Tutuk Evi’nin demir kapis1 agir agir acilmaktadir.
Mekan gercektir, kap1 ve tabela baz1 degisikliklerle bugiin de korunmaktadir. Kapida bir
Adam ya da bir dnceki serime gore hayatta kalan sakilerden-eskiyadan "Biri" (Sener
Sen) belirir. Kap1 kapanirken, agilirken ¢ikardigi gicirtiyr ikiye tice katlamistir. Elinde
tahta bir bavul perdenin soluna yénelir ve ¢ikar. Kamera ving tizerinde yukar1 dogru ¢ok
kisa bir an devinir. Boylelikle parmakliklar arasindan cezevi binast ve o binaya dogru
yonelen yesillikler icinde uzanmig bir yol ve bahge goriiniir. Ardindan o yillarin teknik

kosullar1 i¢inde, iizerinde oldukga ¢alisildig1 anlasilan bir zincirleme kurgu ani belirir.

64 Filmin ¢ekildigi y1l doviz cinsi Alman Marki olmalidir. Yavuz, bu konuda bir bilgi vermemektedir.
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Cezaevi, yesillik yol, acik gri renk cezaevi kapis1 perdedeyken, 6nce perdenin sag alt
yarisinda-cezaevi kapisi listiinde simsiyah bir alan belirir. Ardindan sola dogru 6nce bir
toprak yol ve en solda da sapsari otlarla kapli bir alan. Yolun saginda otlar yakilmis
oldugundan zift gibi simsiyahtir. Sol tarafta ise sar1 otlar durmakta, bu karsitlik arasinda

toprak yol uzanmaktadir.

Filmin bu ani-karesi, (perdenin iist yarisinda) demir parmakliklar arkasinda fakat
yesillikler i¢inde ama cezaevi yapisina giden bir yol ile; (perdenin alt yarisinda) ¢orak
bir arazi Uzerinden bize dogru uzanan toprak yol arasinda bir karsitlik kurmaktadir.
Keza toprak yolun yakilmis otlar yiiziinden simsiyah sag tarafi da, heniiz yakilmamus -
belki hi¢ yakilmayacak sararmis otlarla kapli sag tarafi ile- ikinci bir karsithk
olusturmaktadir. Bunun bir karsitliklar hikayesi olacagina dair bilingli ¢ekim ve kurgu
tasarimlartyla teknikleridir biitiin bunlar. Akabinde yolun tepesinden bize dogru bir
otobiis belirir. Buna yanik bir erkegin sesinden bir uzun hava/agit eslik eder: "Oy aman
Firat" ya da tam adiyla Kesin Su Firat’t Bu Yil Akmasin. Bu agit “Aziz Celik tarafindan
derlenmistir” (Turhan ve Akbiyik, 2012, s. 207). Agit, askerligini Sanliurfa’da
yapmakta olan oglunu gérmeye giden Hamo Dayi1 adli bir adamin, Firat Nehri’ni
geemek i¢in bindigi ilkel salin batmasi sonucu bogularak Olmesi iizerine yakilmistir.
“Firat, Hamo Day1 gibi ¢ok canlar yakmistir” (Turhan ve Akbiyik, 2012, s. 207). Belli
ki Firat, goriintiideki sakilerden “Biri”nin de canim1 yakmis ya da yakacaktir. Simdi
perdenin alt yarisinda, toprak yolun iistiinde filmin adi tamamen kii¢iik harfler ve sanki

bir daktilo ile yazilmis bir bigimde belirir: “Eskiya”.

Parmakliklarin, yani cezaevinin disinda adamin igine karisip kayboldugu mekan-diinya
toz toprak icinde kurak-corak bir haldedir. Su ise hayattir; ancak Firat’in suyu, hayat
alir, can yakar. Ona dair agit "hainsin Firat, ben ne edeyim Firat, zalimsin Firat"
sOzleriyle devam ederken, otobusiin i¢inde 6n planda, az Once cezaevinden ¢ikan,
kafasinda siyah-beyaz desenli posusuyla "Biri" ve arka planda-otobiisiin arkasinda
kafasinda kirmizi posusuyla agidi yakan bir adam gorilir. "Anami-babami alip
goturmesin™ sozleriyle birlikte tozu dumana katan otobiis daha yakin planda bize dogru
ilerlerken goruliir ve soldan ¢ikar; kalabalik ve pazar yeri denebilecek bir alana girer.
Kapilar agilir, tahta bavuluyla "Biri" de iner otobisten. Aceleyle yoksul-harap carsi-

pazar ve sokaklardan gecip gider.
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Simdi bir otel odasindadir. Yataga uzanmis, gozinU tavana sabitlemis diisiinmektedir.
Biz de ona ve mekéna st agiyla tepeden bakariz. Perdenin saginda lavabo, iistiinde
duvara monte edilmis bir ayna ve hemen iistiinden sadece o bolgeyi aydinlatan bir
ampiil agiktir. Oradan siiziilen 151k odanin ya da perdede/gercevede gordiigiimiiz alanin
yarisin1 aydinlatarak, yine aydinlik-karanlik olmak {izere bir karsitlik olusturur. "Biri"

karanlik tarafa dogru bakiyordur. Karanliga dogru gézleri usulca kapanir, uykuya dalar.

Ertesi giin bir tepenin basindayiz. ilerideki vadi bulaniktir. "Biri" sirt1 bize doniik vadiye
dogru bakar sekilde sagdan girer. Simdi fonda Erkan Ogur’un kendi tasarimi sekiz telli
elektrik gitar ve onu calarken kullandigi ebow adli aparattan yiikselen hizunli bir
miizik vardir. Ebow yani electronic bow, arse olarak da bilinen keman vb. enstriman
yaylarinin elektro-manyetik bir bicimidir. iki parmak genisliginde bir kutu igine
yerlestirilmis iki elektro miknatis ve pilden olusur. Gitar teller lizerinde konumlandirilip
herhangi bir tel-nota vurusunda cihaz diigmesiyle tetiklendiginde, tellerin bir yay gibi
gerilip titrestigi goriiliir. Icracinin tarz1 ve tavrina gore olusan ses iiflemeli ya da yayli;
ya da her ikisine de benzer bir sestir. Erkan Ogur’un simdi buradaki tavriyla olusan ses,
yayli tambur ve duduk ile ney arasinda tinlayan bir sestir. Uhrevi ve 6liimii ¢agristiran
bir duygu-atmosfer olusurken, "Biri" bize dogru doner, etrafina-gokylzine bakar ve
tekrar sirtin1 doniip asag1 dogru iner. Ardindan, tepeden ve yamaglardan asagi kegi gibi
seke seke indigi ¢ekim gelir. Uzakta bir zerre gibi goriinecek sekilde kamera mercegi
geriye dogru ¢ekilir. Zincirleme bir gecisle yine iist agiyla tepeden asagiya dogru bakan
kameranin mercegi bu kez ileriye dogru kayarak yaklasir ve onu takip eder. Yine
zincirleme bir gecisle bir baska tepenin iistiinde yol almakta olan "Biri"nin arkasinda
yemyesil bir su uzanmaktadir. Yine zincirlemeyle gecilen bir baska ¢ekimde "Biri"
kayaliklarin oniinde yol almaktadir. Kesmeyle baglanan bir sonraki ¢ekimde "Biri"
yikintt yapilarin arasinda saskin ve gordiiklerine anlam veremez bir durumdadir. Bir
diger kesmeyle yikintilarin arasindan bir aciklia ¢ikar. Bir yerleri/seyleri aramaktadir.

Miizigin girizgah1 da jenerik yazilari1 da son bulur: “Senaryo/Y 6netmen, Yavuz Turgul”.
4.2.2.4. (IIk) Yiizlesme

“Biri” bir bagka tepe basindan asagiya dogru bakarken, bu kez perdenin solunda
konumlanmistir. Erkek solist (Erkan Ogur), séz ve miizigi Izzet Altinmese'ye ait,

derlemesini ise Thsan Oztiirk'iin yaptig1, Su Firat'm suyu akar serindir (Giildogan, 2011,
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S. 460-461) ile sekansi agar. Dere-tepe, inis-¢ikislarla kurulan karsitliklardan sonra,
“Biri” bir tepenin basinda-yukaridadir. Karsi(tligin)da-asagida artitk Firat, kamera
yukari dogru devinirken ortaya ¢ikar. Baraj suyunun gérianimu gorkemli, ancak miizik
ve "Biri"nin bu ana kadar olan jest ve mimikleriyle birlestiginde trajiktir. Cunki hemen
altta baraj sularinin arasinda yikintilar da goriinmektedir. “Biri”, sudan geriye kalan bir
avug yikintiya dogru aciyla kosar. Tiirkii,"Olem 6lem derdo 6lem akar serindir oy oy oy
oy" (Ogur, 1996) derken, "Biri" de kiyida dort doner. Turki gibi o da agit yakmaktadir.
Ogur da tiirkiiyii hem pes hem de tiz seslerde sOylemis, sonrasinda bunlar miksle
birlestirilereck es anli duyulmasi saglanmistir. Boylelikle bir baska karsitlik daha
kurulmaktadir. Ogur’un bundan 6nceki ebow teknikligiyle caldigi perdesiz gitar ve
klasik gitarla birlikte icra ettigi girizgdhta da mevcut olan pes-tiz karsitligi, simdi

Ogur’un vokalinin gerisinde de kendini gostermektedir.

"Yarimi gotiirdii (anam) kanli zalimdir 6lem 6lem" (Ogur, 1996) derken, tepedeki
yikintilarin arasindan Usti pel-perisan kafasinda kirmizi bir posu ve elinde bir degnekle
yasl bir kadin agagiya dogru inmektedir. "Biri" ona dogru gelir, "Ceren Ana sen misin",
der. Ceren Ana (Ziibeyde Erden) onu tanimaz kim oldugunu sorar. "Biri"nin adin1 orada
Ogreniriz: “Baran” (Sener Sen). Ceren Ana, tereddiitle ismi tekrarlar ve ardina "Eskiya"
diye ekler. Bu noktadan itibaren, en basta sag kalan sakilerden/eskiyadan "Biri" olarak
serimlenen karakter, sakinin ¢ogulu olan, eskiyanin dogrudan kendisi olmustur. Baran,
bir saki toplulugu anlamina gelen eskiyanin tek bedende viicut bulmus ve eskiyalik
kurumunun bir temsil halidir: En azindan Ceren Ana’nin goziinde. Baran, kdye ne
oldugunu sorar. Bu arada Ceren Ana’nin iizerindekiler ve 6zellikle kafasindaki kirmizi
posu ile Eskiya-Baran’in kafasindaki beyaz-siyah desenli posu da ayr1 bir karsithiktir.
Yine Ceren Ana’nin sesi de kontralto-en pes kadin sesi olarak, Baran’in sesiyle de
oldukca karsittir. Ote yandan suyun gelisiyle her seyin iistii Ortiillmiistiir. Iyiliklerle
birlikte, buraya kadar olanlar goz oniinde alindiginda, 6zellikle kotiiliikler ve bazi
sirlarin Ustlinii de Ortmiis goriinmektedir Firat’in sulari. Artik kdy bile denemeyecek
harabeler i¢cinde geriye bir tek Ceren Ana kalmigtir. Ceren Ana’nin engellemlerine
ragmen herkes kOyl terketmistir. Ceren Ana icin Eskiya maphusa girdikten dlizen
bozulmus, kotiiler galip gelmistir. Ceren Ana’nin diizen vurgusu onemlidir. Nasil bir
diizendir bu diizen ya da filmin kurdugu diizen; bunu film sdyleyecektir. Baran’in

nerede oldugunu sordugu uzun zaman once sehre gitmistir. Baran i¢in burasi bitmistir
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artik: “Yakinda sira mezarlarimiza gelecek”. Ceren Ana’y1 da yanina almak ister ancak
Ceren Ana gelmez. Baran yoluna-onine-ileriye bakacaktir. Ancak koyiin bu halinin
oncesine bakmaktadir aslinda. Bell ki Mustafa, kdyln bu son héalinin 6ncesine aittir.
Ceren Ana igin, goriiniise gore Baran da, kotilige gitmektedir. Babasi da aynisim
yapmig, Ceren Ana’yr dinlememis ve bir daha geri donmemistir. Kendi boynundan
cikardigi tiggen giimiis kilifli muskay1, onu mermiye ve kétiiliiklere karsi koruyacagini
sOyleyerek, Baran’in boynuna asar: Mermiye ve kotuliklere karst muskayla bir bagka

karsitlik daha kurulur.

Tepelerde gerdanlik gibi siralanmis beyaz tek-¢ift katli evlerin lizerinde gilines batarken,
gun geceye donmektedir. Baran simdi Mustafa’nin pesinde, o sehirdedir. Eskiya’nin az
once Ceren Ana tarafindan boynuna asilan muskaya eliyle kavramasiyla baslayan miizik
pargastyla acilir bu sahne. Ardindan goriintiide Kazanci Bedih (Bedih Yoluk) bir gazel
okur:

Nice bu hasret-i dildar (gonul tutan, sevgili) ile giryan (aglayan) olayim

Yanayim ates-i askin ile biiryan (tandirda susuz pisirilen kebapvari yiyecek)
olayim.

Bu, yine ayni zamanda bir hafiz olan Liitfi adli mahalli bir saire ait olan Nice bu hasret-i
dildar ile giryan olayim, yanayim agkinla biiryan olayim adli gazeldir. Simdi, bir
gelenek olan “sira gecesi’nde, bu gelenegin temsilcilerinden Kazanci Bedih ve yaninda
siralanmig saz heyeti ve ortada da ¢ig kofte yogruldugu bir avludayizdir. Cok gegmeden
kapida Baran belirir. Kafasinda kirmizi posusu ile Mustafa (Kemal Ince), goriis alaninda
olmadig1 halde kapidan girenin Baran oldugunu anlar, sezer. Cig kofte yogururken
yuzinde olusmus nese, aniden tersine doner. Artik yiizii de kapidaki adama donmiistiir.

Baran da onu tanir ve goziiyle disari ¢agirir. Bu da, bir “yiizlesme” olacaktir.

Fonda gazel devam ederken simdi, Mustafa ve Baran iginde bir bahgeye gecerler.
Hapishanenin bahgesi de boyle yesillik bir alandi. Etrafina karsilikli oturduklar1 tahta
sehpada Mustafa’nin ilk s6zii Baran’nin onu oldiiriip 6ldiirmeyecegidir. Baran, onu
oldiirecegini sOyler. Silaht oldugunu 6grendigi Mustafa’dan, onu kendisine vermesini
ister. Silah sehpanin tam ortasindadir. Baran: “Beni niye jandarmaya ihbar ettin Mustafa
kardas?. *“Cahillik-yoksulluk ne dersen de” diyerek sOze-isyana bagslar Mustafa.
Pismandir, geceleri Baran kabuslar1 olmustur, giindiizleri ise ardinda onun ayak

seslerini duymaktadir. Adi da ihbarciya ¢ikmis, cocuklart bile onunla konusmaz
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olmustur.Fakat biri onu bu koétiiliige zorlamistir: Berfo! Kéyuniin sular altinda kaldigini
gordiigii andaki sessiz isyanina karsi simdi, Baran adeta yikilmistir. 35 yillik hesapta,
yeni isimlerle adim adim yeni fasillar acilir. “Keje” ismi de onlardan biridir. Mustafa,
Berfo’'nun, Keje’yi Eskiya’nin elinden almak ic¢in Kkendisini altinlarla kandirdigini
soyler:

Aman bu ne? Altin! Sari, pinl pinl, halis altin!

Y00, tanrilar, i¢im bagka dilegim baska degil benim.

Ben kok istedim sizden, comert tanrilar, kokl

Altinin bu kadar karayi ak, ¢irkini giizel,

Yanlig1 dogru, soysuzu soylu, yasliy1 geng,

Korkagi yigit etmeye yeter de artar bile.

Nigin yaptiniz bunu, tanriar? Nedir zorunuz? (Shakespeare, 1623/1999, s. 121).
Altin ise burada giizellikleri ¢irkine ¢evirmistir. Her sekilde altin, yoksulun en biiyiik
sinavlarindan biridir. Mustafa kendince sinavi vermis, ancak cocuklart ve arkadasi
Baran’ingoziinde sinifta kalmistir. Her seye ragmen insanliga dair hasletlerin alt1 ¢izilir.
Bu arada Eskiya-Berfo-Keje cgeni de olusmustur. Karsilikli iki noktanin karsisinda
konumlanan bir “li¢”, karsithiklar1 yumasatabilir. Ya da gorildiigii gibi boylesine
gerilimler de yaratabilir. Bastan beri olusturulan karsitliklar géz Oniine alindiginda,
karsilikl1 iki nokta arasinda konumlanan bir iiclinci noktaya bu hikayede yer yok
gibidir. Mustafa’nin anlatimiyla Keje, Baran’in sevdigidir. Berfo’nun da gozi
Keje’dedir. Baran bunu o anda 6grenmis olur. Berfo, altinlarla birlikte Keje’yi de alip
Istanbul’a gitmistir. Baran’in rotas1 belli olmustur. Fonda Cemil Cankat ve Muzaffer
Sarisdzen’e ait Urfa’nin Etrafi ¢oktan yerini almistir.

Urfa'nin etrafi dumanli daglar,

Cigerim yantyor aney gozlerim aglar.
Benim zalim derdim cihani yakar.

Gezme ceylan bu daglarda seni avlarlar.
Anandan babandan yardan ayri1 koyarlar.

Mustafa’nin anlattiklar1 da ceylanlarin ya da avlarin ve de avcilarin hikayesidir. Bu
hikayede esas avci, Berfo gibi goriinmektedir. Bastan bu yana ince ince ikili karsitliklar
kurulmustur. Her seyden once filmin *“anlatisi net bir dnce/sonra karsithigi etrafinda
ortilmustir” (Suner, 2006, s. 74). Acilista verilen, “Once” iceren bilgi, bunun
anahtaridir: “Bundan 35 yil 6nce Cudi daginda eskiya ¢etesi jandarma tarafindan ele

gecirildi”. Ancak 6te yandan bu karsitliklar, yine kendileri de birtakim karsitliklar
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iceren miiziklerin de etkisiyle birbirinin i¢ine yumusak bir sekilde gegirilmis olarak
sunulmaktadir. Neticede bu, bir 6ncesi-sonrasi, av-avel ve bu minvalde bir “yol(culuk)”

hikayesidir. Once kdyiine gidip bilgi alan Eskiya, sonra Mustafa’y1 bulur.
4.2.2.5. Yol(culuk)

Mustafa, onu acilarindan kurtaracak Eskiya’nin dniinde, kafasini tahta sehpanin iizerine
yatirir ve onu vurmasini bekler. Ancak bekledigi olmaz; kafay1 kaldirir, Eskiya toz olup
ucmustur. Tabanca da sehpanin iistiindedir. Ardindan “Eskiyaaaaa” diye bagirirken sesi,
TCDD’nin “DE-24000" kodlu Ustl ¢ift beyaz cizgili, kirmiz1 renk dizel- elektrikli
lokomotifinin sirenine karisir. Eskiya, Mustafa’y1r vurmaz. O da, tipki kendisi gibi bu
hikayede bir av ve de kurbandir. Mustafa’nin ¢ektigi acilar ona yetecektir ve onu
acilariyla ardinda birakarak, simdi bu trenle, yine gece karanliginda, istanbul’a dogru

yola koyulur.

Eskiya dortli bir kompartimanda iki kisiyle uyumaktadir. Tren, Erzurum’un Horasan
ilgesine baglh Pirhasan’da durur simdi. Fakat esasinda burasi bir koydiir ve i¢inden tren
yolu gegmez. Horasan’dan gecen tren ise, simdilerde olduk¢a gbzde olan, kullanim
degeri bertaraf edilerek degisim degerine indirgenen Dogu Ekspresi’dir. Neyse Ki, yakin
zamanda yogun ilgiden Otiirii tren ihtiyaci olmasina ragmen kullanamayanlarin
magduriyetlerini gidermek adina, ekspres normal ve turistik olmak iizere iki ayrilmistir.
Yerli turist yuzinden Dogu Ekspresi’ni kullanmayanlarin durumu, parasi olmadigi igin,
onceden girdigi Hisar’a giremeyen Tabutta Rovasata’nin Mahsunu’nu hatirlatir. Ote
yandan Onceden Istanbul’a kadar giden bu tren, YHT hatlarinin gelisiyle artik sadece
Ankara’dan kalkip Kars’a gitmektedir. Tiirkiye’de tren hatlarinda son yillardaki
(neoliberal) doniisiim 6nemlidir. Tren tasimaciliginda esas gelismislik Olciitii Dogu
Ekspresi vd. gibi konvansiyonel-geleneksel hatlarin gelismisligiyle belirlenmektedir.
YHT gibi hatlar ise, bu gelismislik i¢inde, daha fazla para ile hiz ve zamanin satin
alinmasinda bir liiks tiiketimdir. Oysa son yillarda Tiirkiye’de YHT hatlar1, geleneksel
hatlarla birlikte gelistirilmek yerine, onlarin yerini almaktadir. Boylelikle birgok yerel-
bolgesel hat ile anahat treni ortadan kalkmaktadir. Eski buharlasirken, yeni, tam da
neoliberalizme 6zgii yontem ve anlayislarla alt yapiy1 da silip siipirmektedir. Neticede
yeni her zaman yenidir ve iyidir diisiincesi, temel prensiptir. Fakat yeni, her zaman iyi

olmayabilir. Ote yandan simdi trenin durdugu Pirhasan-Horasan denilen yer ile Baran’mn
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hareket ettigi Sanliurfa ekseni arasindaki uyumsuzluk da goze carpar. Baran’in bindigi

tren Giiney Kurtalan Ekspresi olmalidir.

Simdi elinde biiyiikkge siyah bir ¢antayla bir Adam (Ugur Yiicel), Baran’in oldugu
kompartimana girer. Tedirgindir. Ozellikle tedirginligi cantay1 defalarca diizeltmesi ile
disa vurulur. Trendekileri, ama en ¢ok da karsisinda simdi uyumakta olan Baran’1 stizer.
Gece giine kavusur, tren kapkaranlik bir tiinelden aydinliga uzanir. Tren ile sinema
birlikteligi ise, her ikisi de neredeyse aynmi zamanlarda gelisim gosterdiginden olsa
gerek, oldukca eskidir. Trenin La Ciotat Garina Gelisi (Lumiere Kardesler, 1896) bu
birlikteligin ilk etkili 6rnegidir. Zifiri karanlik bir salonda, beyaz bir perdeye yansitilan
1sikla kendilerine dogru gelmekte olan treni goriince, sandalyelerin altina saklanan
seyircilerin hikayesi malumdur. Bu, 0 zamanlar i¢in insanlik igin yepyeni bir
deneyimdir. Sinema ile tren ve demiryollarinin gelisimi de kapitalist iliskilerle i¢ i¢edir.
Her ikisi de bir neden oldugu gibi aym zamanda birer sonugtur. Ozellikle
demiryollariin kapitalist iliskiler icinde sermayenin her tiirlii bigiminin dolagiminda
aldigy rolii, arastirmamizin “El Koyam ve Ilk(el) Birikim” bahsinde ele almistik.
Kapitalist gelisimde bugiin bile demiryollar1 kritik bir 6neme sahiptir. Keza
Osmanli’nin kapitalist iligkilere entegre olma siirecinde de, tren hayati bir 6neme sahip
olmustur. Ne var ki Osmanli’nin son donemleri ile Cumhuriyet’in ilk donemleri arasi
hari¢, gilinlimiizde bile demiryollarindaki gelisimin olduk¢a yavas oldugu da bir
gercektir. Filme donersek, simdi artik film seritlerinin kullanimi sinirlanmis olsa da, o
seritlerin bigimi ve gostericide oynatilma big¢imi, tren raylarinin bigimiyle oOrtiisen bir
goriiniimdedir. Simdi tiinelden 1s18a dogru ¢ikmakta olan trenin altindaki raylarin
goriinlimii, film seridinin gostericide kattettigi yollarin gorinimii ile aymidir. Film
seridini yatay olarak elimize aldigimizda gordiiklerimiz ise, bir trenin vagonunu andirir.
Goz goz pencereler, filmin her bir karesidir aslinda. Keza, dijital bir kurgu yaziliminin
her bir sekmesi (track) de benzer bir goérinim sunar. Tren ve filmler birbirlerinden
ayrilamaz, modern zamanlarin  harikulade buluslaridir.  Filmlerin  rlyaya

benzetilmeleriyle birlikte, bu deneyimin bir tren yolculugunu andirdigi da atlanamaz.

Tren tiinelden disar1 ¢ikarken, trenin i¢inde goriilen kirsal goriiniimler de zincirlemelerle
birbirini takip eder: Fonda Ogur’un perdesiz gitarindan, biraz daha umut dolu Tunel
(Ogur, 1996) yikselir. Nitekim sonunda tren de karanlik bir tunele girer. Hava da
kararmis, simdi kompartimandaki kiigiik masanin {istiinde Baran ve trene Pirhasan
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olarak gosterilen bir yerden binen Adam (Ugur Yiicel), peynir-ekmek-domates-
salataliktan olusan yemeklerini yemektedir. Onlara kirmizi teneke kutusunda, Amerikan
gururu, gazli igecek de eslik etmektedir. Girdikleri karanlik tiinelle birlikte, yedikleri
yemek ve ardindan Baran’in tabakasindan uzattii sigarayla, ikili arasinda ilk temas
tamamlanmis olur. Karsilikli ikram faslindan sonra Adam, “amca” dedigi Baran
tabakasindan yakar bir tane. Baran’in istikameti de “kismetse Istanbul”dur. Adam, bize

dogru donerken, “bir sen eksiktin zaten” diyecektir.

Gecenin karanliginda Tarihi Haydarpasa Gari’na girer tren. Ankara’dan itibaren tam
elektrikli lokomotife aktarma yapildigindan bir nebze olsun yolculuk kisalmistir.
TCDD’nin E-43000 kodlu elektrikli lokomotifi tarihi Haydarpasa Gari’na agir agir
girer. Simdilerde yenilenmekte ve bu sirada tamamen de yanma tehlikesi atlatmis
Haydarpasa Gari, Osmanli’nin kapitalistlesme yolculugunda Anadolu’ya agilan bir
kapisidir. Sadece Anadolu’ya acilmaz o kapi; Osmanli’yr Bagdat’a baglar. Almanlar
tarafindan insa edilen gar ve demiryolu hatti, giliniin sonunda diinya pazarlarina,
ozellikle de Hindistan’a en kisa yoldan ac¢ilma yolunda ciddi bir rekabet halinde olan
Ingiltere ve Almanya arasinda diinyanin ilk biiyiik savasina giden yolu da agmustir.
Hayrdarpasa Gari, Tiirk Sinemasinin birgok filminde, tasradan gelen karakterlerin de
yolculuklarinin son; ancak Istanbul’daki ilk duragidir. Istanbul’a buradan agcilirlar.

Kimisi kaybolur kentin icinde, kimisi direnir var olur.

Agir agir durmakta olan trenin vagonlarinin birinin tstiinde “Guney Ekspresi” belirir.
Bu, yukarida da ifade ettigimiz gibi Giliney Kurtalan Ekspresi’dir. Adam (Ugur Yiicel)
yiizindeki siritmayla camdan asag1 sarkmis gari izlerken gordikleriyle panikler. Belli ki
polisten kagmaktadir. O panic halindeyken polis coktan vagonlara dalmistir. Simdi
Adam, elindeki siyah c¢antay1r panikle Baran’in eline tutusturur: “Bu c¢antayi
Tarlabasi’nda Kismet Tamirhanesi’ne getir”. Bu onun igin hayat-memat meselesidir.
Getirirse blylk para verecektir Baran’a. Adam, Baran’in elindeki tahta bavulu kaptig
gibi disar1 firlar, polis tarafindan hemen kistirilir. Arkada yine filmler araciligiyla gorsel
bir ikon haline gelmis Haydarpasa’nin merdivenlerinin 6nundeki polis minibusiine
almir. Ustil ve elindeki tahta bavul temiz ¢ikar. Polis de anlam veremez; 6zellikle de
tahta bavula ve icinde yer alan Adam’la da hi¢ ortiismeyen don-altet-fanila ve dirbin

gibi diger esyalara.
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Simdi ise Kismet Tamirhanesi’nde elinde telefon ve oldukca sinirli goziiken bir baska
Adam perdede belirir. Telefonu birakarak, gece boyunca ¢anta yiiziinden dayak yedigi
anlasilan Trendeki Adam’a bir tokat da o yapistirir: “Sattin mu ulan bizi?”. insanlar
arasindaki av-avci hikayelerinde elbette “satig(lar)”, iliskinin temel belirleyenidir. Zira
hayvanlar birbirlerine tuzak kurabilir ancak birbirlerini satmaz. Tamirhanedeki Adam,
Demircan’dir (Melih Cardak). Nasil olur da Trendeki Adam, milyarlik mali Allah’1n bir
adamina verebilir? Pandoranin kutusu agilir: Cantada uyusturucu vardir. Trenin her
tiirden sermaye gibi her tiirden metai-mali tagimasindan daha dogal bir sey olamaz
elbette. Fakat Demircan Onlemini alan bir tiiccardir. Yola iki ayri kurye ¢ikarmustir.
Digeri polislere yem olacakken, bu gen¢ Adam da sag salim mali Demircan’a
ulagtiracaktir. Demircan bu gen¢ Adam’in muhbir olabilecegine dair siiphesini dile
getirirken, adamlarindan biri kulagina bir seyler iifler. Kapida “Biri” vardir. Demircan,
kendince nezaket gosterip Adam’dan 6zlr dileyen Baran’in elindeki c¢antay1 kaparak
laflar1 agzina tikar. Baran Demircan’a, Demircan da simdi bu harcketiyle Baran’a

yabancidir. Mal yerinde ve tastamamdir. Gerilim son bulur.
4.2.2.6. Tarlabasi: (Yeni) Yuva nmm?

Ikisi de simdi Tarlabasi’nda bir yokustan asag1 inerken Adam rahatlamis, Baran ise
kirilan tahta bavulunun derdine diismiistiir. Fakat bu Tarlabasi, arastirmanin ilgili
boliimiinde ortaya koydugumuz gibi, 6zellikle 90’larda polisin dahi girmeye ¢ekindigi,
0 mekéna hi¢ benzememektedir. Tam tersi capcanli, olduk¢a renkli, bambaska bir tasvir
vardir 6nimizde. Bu arada Baran, Adam’i biiyilk bir dertten kurtarmistir. Adam,
Baran’a soz verdigi parayi, kendisine yeni bir bavul almasi i¢in uzatsa da Baran almaz.
Bagka ve ¢ok daha renkli bir sokakta ayrilir Adam. Baran sokak ortasinda kalakalir.
Nereye gidecegini bilmez. Adam donlp nereye baktigini sorar. Baran ise nerede
oldugunu merak etmektedir zaten. Adam, Tarlabas1 der. Mekan ismine ya da isimlerine
doniik, dogrudan karakterlerin agziyla boylesi tekrar ve vurgular, Tabutta Révasata
filminde rastlanmayan bir durumdur. Burada Tarlabas1 6zellikle ve biiyiik bir coskuyla
vurgulanmaktadir. Adam Baran’a gidecek yeri olup olmadigini sorar. Baran bilmedigini

ve esasinda yatacak bir yer baktigini soyler.

Simdi karsidan karsiya ge¢mekte olduklari cadde hakikaten Tarlabasi Bulvari’dir.

Baran, belki de o genislikte bir caddeyi ve o kadar araci bir arada ilk kez gérmiistiir.
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Adam, ona korkmamasini soylese de Bulvar, insanlarin karsidan karsiya gecmesi igin
ciddi is isteyen bir genisliktedir. Kimse de trafik i1siklarina uymaz. Uysa da zaten
karsiya gecemez. Beyoglu tarafindan Tarlabasi’na karsiya ge¢mektedirler. Az Once
indikleri dik yokusa gore, herhalde Beyoglu taraflarinda kalacak bir yer aramak i¢in
Tarlabasi’ndan  ¢ikip Beyoglu’na gegmisler; bulamayinca tekrar Bulvar’dan
Tarlabasi’na ge¢mislerdir. Simdi aksam iizeri gene Tarlabasi’nda baska bir yokustan
inmektedirler. Bir yerlerde birileri ise bir “geyik muhabbeti ¢evirmekte”dir. Adam
onlara yaklasir; yani arkadaslarina. Sakalli olanin son kelami “karilara gilivenilmez
oglum, verecek gibi yaparlar vermezler”. Av-avci, alis-veris ya da alig-satis temelli bu
sOzler Baran’in da kulagina gelir. Merakli arkadaslarinin merakini da dindirir Adam: O
da alis-verisi halletmis, isi bitirmistir. Onlardan bazilar1 ise isin ne oldugunu bile
bilmemekte, hala ayn1 yerde, onun biraktigi yerde oturmakta; Adam ise is bitirmektedir.
Demir parmakliklar ardinda bir Kadin (Yesim Salkim) goriir Adam. Yanina gittiginde
Kadin’in da ilk sorusu da ise doniiktiir. Is diinyasidir bu ve Adam isi halletmistir.
Kadim’in keyfi yerinde degildir. Hapisteki agabeyinden haber gelmistir, birileri onu
sikistirmaktadir. Buraya kadar goriildiigii gibi filmin, hemen gizemleri ¢ozdiigii ifade
edilebilir. Eskiya ile Mustafa arasindaki konusmalarda da biitiin sahislar ve gevirdikleri
dolaplar hemen ortaya serilmisti. Imalar yoktur; acik agik her sey serilir. Kadm’m
annesi “kiz Emel” diye bagirarak onu igeri ¢agirir, Adam da tiiyer. Adam’a gore

Emel’in “cad1 kar1” annesi kiyameti koparmistir.

Simdi Eskiya’y1 bir kez daha altin1 ¢izerek, “Tarlabasi’nin en ucuz oteli” dedigi mekana
getirmistir. Girdikleri yerin adi tepeye dogru devinen kamerayla yavasca belirir:
“Cumhuriyet Oteli”. Resepsiyondaki Kiz Naci (Settar Tanriogen), Adam’in yanindaki
Baran’a tekinsiz gorintist yizunden oda vermek istemez. Adam’in adimi da nihayet
Kiz Naci’den duyariz: Cumali (Ugur Yiicel). Cumali daha 6nce de Artist Kemal
(Kayhan Yildizoglu) adinda birini otele getirmis fakat Kemal parasin1 6dememektedir.
Ancak Cumali’nin zoruyla Baran’a da bir oda ayarlanir. Bu arada Hakan (Can Yilmaz)
adinda bir c¢ocuk aglayarak, pesinden yaslica bir Kadin’t (Giliven Hokna)
kosturmaktadir. Kadin’in “Mintedo” olarak telaffuz ettigi sey herhalde Nintendo’dur.

Lobide simdi Artist Kemal ve herhalde Cumhuriyet kuruldugunda Tiirkiye’ye kacan
Andrey Miskin (Necdet Mahfi Ayral) adinda bir de Rus vardir. Artist Kemal kstiriikten
kipkirmizidir. Her glin daha beter oluyordur ve doktora gorinmesi gerekmektedir.
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Kemal, kendini bosverip Cumali’yi sorar. Kiigiik bir is halletmistir Cumali. Kemal’den
“masallah1” kapar. Artist Kemal, Yesilgam zamanlarindan kalma ikinci-l¢uncl hatta
figiiran rollerin emektar1 bir oyuncudur. Oksurik Krizleri yiiziinden zar zor buldugu
figiran rolleri igin gittigi setlerde zor durumda kalmaktadir. Gegenki is Okslriigi
yiizinden yarim kalmis ve parasini da alamamustir. Miskin ise, koministlerde bir tek bu
isleri sevdigini, boyle hasta insanlarin hemen tedavi edildigini ekler. Fakat yine de Kizil

dedigi komiinistleri sevmez.

Baran, kendine gore bu garip siveli ve goriiniimlii adamlara dikkat kesilir. Onlar igin de
Baran gariptir. Bu arada Cumali i¢in bu “komiinizm kizil-mizil isleri” son bulmustur.
Duvarlar yikilmis, sinirlar agilmis, ideoloji ve tarith son bulmustur zira! Tipki
Cumhuriyet gibi, renklidir bu otel de. i¢inde her tipten insan vardir. Kiz Naci gibi es
cinsel bir sahibeden, Cumali gibi bir serseriye; Artist Kemal gibi emekliligini de ge¢cmis
eski bir Yesilcam emektarindan, komiinistlerden kagan Migkin’e kadar; Hakan’1 ve
Sevim Ablasiyla (Giiven Hokna) bu renklere simdi de Baran katilmistir. Ancak
Cumhuriyet gibi olsa gerek, Cumhuriyet Oteli de yorgun diigmiis; Tarlabas1 gibi kéhne
kuytu bir kosede kendi halinde gecinip gitmektedir. GOkge (2015, s. 140) Ah Guzel
Istanbul (Sasa ile Onal ve Y1lmaz, 1966) filminin “Medeniyet Pansiyonu” ile, bu filmin
“Cumhuriyet Oteli” arasindaki iliskiyi, “Istanbul’a gelenlerle Istanbul’un yok olan
degerleri ve insanlart ayni ¢ati altinda bulusur” sozleriyle degerlendirir. “Bir yandan
yeninin tazyikiyle ¢okiise gegen eskinin (bagka tiirlii bir ahlakin) kaybini, bir yandansa
yeni gelenlerin kurdugu sehirde eski ve kaybedenlerle karsilasmalarinin hiiznnii anlatir
bu mekanlar" (Gokge, 2015, s. 140). Ah Giizel Istanbul filminde sdhret olmak isteyen
genc kizlar Istanbul’a gelirler; ancak bir siire sonra “Medeniyet Pansiyon” adindaki
randevu evine diiserler. Eskiya’nin “Cumhuriyet Oteli” de, Istanbul’a tiirlii hayallerle

gelmis bir¢ok insanin bulugma yeridir.

Simdi odasindaki yatakta diisiinmekte olan Baran’in yanina Cumali gelir. Baran onu
blylk bir dertten kurtarmistir. Hadi Eskiya bu kentte misafirdir, Cumali neden bu
otelde kalmaktadir? Cumali kimi-kimsesi olmadigimi sdyler. Simdi mevzu Baran’dir.
Baran kente, 30-35 yildir gérmedigi ve nerede oldugunu bilmedigi ancak umutla
arayacagini sOyledigi birini bulmaya gelmistir. 10 milyonluk koca sehirde bu is,
Cumali’ye tuhaf gelmistir. Baran kararlidir ve gerekirse 10 Milyon kisinin de tek tek
yiizline bakacaktir. Cumali durumla girgir geger.
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4.2.2.7. Kiz pesinde (ya da) kosmak

Tarlabasi’nin sokaklarinda Cumali ve arkadaglari haytalik yapmakta, kiz pesinde
kosmaktadir. Cok renkli ve mutlu bir hayat tasviri s6z konusudur. Amerikan gururu
gazli icecek kutular: elden ele dans etmektedir. Bir video klip estetigi var dense yeridir.
Fakat paralar da suyunu c¢ekmistir, zaman kiz pesinde kogsma zamani degildir.
Gazetesini okuyan Cumali, hayatin1 boyle araba radyosu calarak harcamayacagini
dillendirir. Deli Selim (Celal Perk), Demircan'in yanina bir kapak atsalar her seyin
yoluna girecegini soyler. Fakat onlar boyle buralarda haytalik yaparken Cumali,
Demircan’in iglerini kovalamustir. Ikili gerilir. Diger ikisinin derdi ise, karsidaki
kizlardir. Bu kafas1 karisik konusmayi, otelden ¢ikip, Cumali’ye kente aradigi kisiyi
bulmaya gidecegini sdyleyen Baran keser. Cumali kaybolacagini soylese de Baran ona
aldirmaz ve gider: “Koskoca Istanbul be anam! Yuh be salak! Kiro iste. Kaybol da gor
gununi!” Cumali dayanamaz, ikisi simdi Beyoglu'nda Istiklal Caddesi’'nde, Cumali’nin
neden Obiir taraf degil de bu taraf diye sorguladigi yonde ilerlemektedir. Cumali’nin
sorular1 karsisinda bunalan Baran, durmadan soru sormamasini sehrin sesini duymaya
calistigini sdyler. Ikilinin ve kalabaligin caddeki goriintiisii su ifadeleri hatirlatir:
Ortak tek yonlerini, karsidan gelen kalabaligin yolunu kesmemek igin kaldirimda
herkesin kendi tarafinda durmasini gerektiren yazili olmayan bir kurala uymalari
olusturuyor. Hi¢c kimsenin aklina, bir bakisla bile digerini sereflendirmek
gelmiyor. Her birinin bu hayvani ilgisizlik i¢inde 6zel ¢ikarlarina goémiiliip
duygusuzca yalitilmasi, smirli bir mekanda yasayan kisi sayisi arttikga daha da
cirkin bir hal aliyor. Kisi, bu yalitilismm farkina varsa bile, bu, kendini arayis
cabasinin ¢agdas toplumumuzun temel prensibi oldugu gercegini degistirmez.
Ama insanlar hi¢ bir yerde kendini bu bilyiik kent kalabaliginin ortasindaki kadar
yiizsiizce a¢iga vurmus ve boylesine kendi bilincine varmis degildir. Insan 1rkinin,

her biri ayr1 prensiplere ve ayr1 amaglara sahip zerrelere (monad) boliinmesi en ug
haliyle burada yasanmistir (Engels, 1845/2013, s. 62).

Ne kadar mimkin olabilirse artik Baran, hapishanenin kogusuna benzettigi bu
kalabaligin iginde sehrin sesini, esasinda sevdiginin sesini duymaya c¢aligmaktadir.
Cumali’nin sizlanmalariyla belli ki arayis kisa siirer ve aksamiistii Tarlabasi’na
donerler. Cumali yine Emel’in yaninda alir solugu. Apartmanin igine girerler, Emel “ne
oldu bizim is” diye sorar. Isin adi Emel’in agabeyini yarm hapishanede ziyarettir.
Cumali Emel’e sulanmaya baglar, Emel kagar. Otelde Kiz Naci ile Artist Kemal ti¢ aylik
O0denmemis otel iicretini tartisirken igeri dalan Cumali, Naci'ye kendisini arayan olup

olmadigini sorar. Naci “belediye baskani” diye dalga gecerken, ¢ikmaya hazirlanan
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Cumali kapidaki polisleri goriince hizla ¢atiya kagar; Baran da arkasindan. Cumali
elinde silahla damdan asag1 polislere bakarken, Uzerindeki silahi1 bir bacaya saklar.
Baran’in sorusu karsisinda Cumali, silah tasimak ig¢in birinin bu kentte diismaninin
olmas: gerekmedigini, buranin Istanbul oldugunu séyler. Cumali igin aslolan kullanim
degeri ile birlikte silahin bir degisim degeri olmasidir. Istanbul'da kentte herkes
diismandir ne zaman ne olacagi belli olmaz ve silah iyi ve de dolu gosterir insani.

Tarlabasi’ndaki insanlar, Cumali ve cevresi lizerinden bdyle resmedilir ve betimlenir.

Fakat Baran, Cumali’yi dinlemez. Kendinden gecmis, damdan Istanbul ve essiz
manzarasina dalmistir. Baran kendini Cudi Tepesinde zanneder. Damin tepesindeki
goriiniis ona Cudi'nin manzarasini hatirlatir. Hakikaten, Tabutta Révasata filminin
aksine, burada Istanbul biiyiileyici bir ¢ekimle aktarilir. Hos, her iki filmin biitcesi
arasindaki fark; hatta Tabutta Roévasata filminin neredeyse biitgesiz ¢ekildigi
diisiiniildiigiinde, bu fark normal karsilanabilir. Ne var ki, digerinin biitcesi de bu film
kadar genis olsa bile, belki kullanilan film rulolarin kalitesi ve renklendirme diginda
yine anlamli stilistik tavir ve tarz farkliliklar1 goriilecektir. Bastan beri yansiyan

Tarlabas: goriintiileri gibi, bu filmde istanbul daha canli ve renkli kaydedilmektedir.

Cumali silah1 6verken Baran Istanbul karsisinda transa gegmistir. Kamera ona kesme
yaptiginda bendir ve simdi duduk benzeri bir ses olusturan ebow araciligiyla, Ogur’un
perdesiz gitarindan Baran Yildizi (Ogur, 1996) baslar. Kamera doner, Baran doner. Bir
semazen havast olusur. Bu, bir yil once Biilent Ersoy'un ¢ikardigi Alaturka 1995
albiimiiniin ilk pargas1 olan Aziz Istanbul’un dizenlemesi ile son derece uyumlu bir
andir; Tabutta Révasata filminin aksine. Baran "burasi neresi ya" der. Burasi
Istanbul’dur. Baran defalarca “Istanbul”un adim tekrarlar. Kentin gériiniisiinii ilging bir
sekilde geldigi yerlere benzetmistir; Cudi’nin tepesindedir sanki. Stokes’a gore,
Istanbul’a tepeden bakan “erkek bir izleyici ayn1 anda hem yére, hem sehre hem de
iilkeye karsilik gelen kadinlastirilmis bir ask nesnesine bakmaktadir” (2012, s. 214).
Baran da zaten Istanbul’a sevdigi ama 35 yil &nce kaybettigi aski Keje'yi arayip
bulmaya gelmistir. Zira Cudi’nin tepesine de onun yiizinden kacip siginmistir. Ogur’un
bu sahneye eslik eden miizik par¢asina Baran Yildizi ismini vermesinde elbette
yonetmenle yaptiklar fikir aligverisleri etkili olmus olmalidir. Baran, simdi gokteki

yildizdir.
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Ote yandan Tiirk Sinemasinda “kameranin ¢atilara ¢ikmasi” (Ozyurt, 2015, s. 59)
Gurbet Kugslar: (Kemal ve Refig, 1964) ile baslar. Filmin sonunda kiz kardeslerinin
catidan atlayarak oliimiine sebep olan iki agabey birbirlerini suglayarak 6limiine kavga
ederken, seyirci i¢in heyecanl anlar yasanir. Yalniz Egkiya nin bu sahnesinde bdyle bir
durum s6z konusu degildir. Oldukga dingin ve bir trans hali s6z konusudur. Cinki
zamanla cati(lar), Ozyurt’un ifadesiyle (2015, s. 59), “sevgiyi ispatlamanin bir yolu
oldu”. Baska bir yoniiyle de isyandir ¢ati. Nitekim yine Yavuz Turgul’un yazip
yonettigi 1987 tarihli Muhsin Bey filminde de, “Ali Nazik, hayata isyan edip atlamak
icin cattya ¢ikmust1” (Ozyurt, 2015, s. 59). Bu arada Hali¢’in girisini ve tarihi
yarimaday1 goren bu yer ise Tarlabasi’nda degil; ancak yine de Galata’da bulunan ve
cok sayida film, dizi ve miizik videosunu halen ev sahipligi yapmakta olan Dogan
Apartman1’dir. Apartmanin bu teras catisi, sundugu bu ikonik Istanbul manzaralariyla

hemen tanimmmaktadir. Zaten topografya ve mesafe acisindan Tarlabasi’nda bulunan

herhangi bir yapmin cgatisindan tarihi yarimadanin, filmde boOyle gorildigi gibi
goriilmesi miimkiin degildir. Baran’in ise manzara karsisinda hakli olarak trans hali
devam eder. Ote yandan Baran simdilik bdyle de bir portre cizer: “1990'larin
ortalarindan itibaren Tiirk popiiler kiiltiiriinde yeni bir mahrem figiir ortaya ¢ikti: sehir
manzaralarma dalip giden hiiziinlii avare” (Stokes, 2012, s. 209). Bilent Ersoy’un
1995°te yorumladig1 Aziz Istanbul adli sarkidan bir 10 yil sonra ise Istanbul, insaat
patlamasiyla mantar gibi biten gOkdelenlerin tepelerinden bakilan bir kent olacaktir.
Gokdelenlerden sehre bakip hiiziinlenen film ve 6zellikle dizi karakterleri de herhalde

bir baska arastirma konusu olabilir.

Ertesi sabah Cumali ve Emel, hapishanede Emel’in agabeyi Sedat’s (Ozkan Ugur)
ziyaret eder. Emel ile Sedat arasinda agabey-kardes iliskisinin disinda rahatsiz edici bir
seyler sezilir. Bu arada Sedat igeride de rahat durmadigindan oldiiriilme tehlikesi
altindadir. Para bulursa hapishaneden kacabilecektir. Cikista aglayan Emel’i, parayi
bulacagina s6z vermesiyle teselli eder Cumali. Baran gibi simdi o da bir hapishane
kapisindan sanki bir bilinmeyene dogru yol almaktadir. En biiyiik bilinmeyen paray1
nereden bulacagidir? Kadin ya da “Kiz pesinde kosmak” kentin bagka yerlerinde de
devam eder. Ancak simdi Baran elindeki durbiinle “Dikiz(lemek)” de pesindedir; ya da

(disaridan) dyle gordlir.

4.2.2.8. Dikiz(lemek)
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Baran esasinda diirbiinle sevdigini arar, fakat kadinlar1 dikizlemekle suglanir. Baran 0
diinyaya ait degildir. Konar-goger ve dogayla barisik bir hayat stirmiistiir. Kullanim
degeri olarak diirbiin sehir yerinde bu degerin disinda bir anlam kazanir. Baran'in
arazide tek uzantisi, sehirde yasaklanmistir. Diirbiine yansiyanlar ise Baran igin yeni
olsa da, seyirci icin bildik Istanbul manzaralaridir: Legenlerde ¢amasir yikayan
kadinlar, ¢amasirlarin arasinda uzaklara dalmis sigarasini tiittiiren avare bir amca,
merdivenlerden kosusturan ¢ocuklar. Topkap: Saray: civarinda Eyiip’te dolanir Baran.
Soyledigi gibi tek tek bakmaktadir kadinlarin yiiziine. Ancak bu tehlikeli oldugu kadar,
kendine giivendiginin aksine zor bir istir. Baran’a bu sahnede, cura ve sanki blok flutd
andiran Hali¢ (Ogur, 1996) isimli parga eslik eder. Umutlu, sakin bir tinist vardir:
Tarlabasi’nin disindaki Istanbul gibi! Zaten oldugundan bir hayli farkli resmedilen
Tarlabas1 gibi, Istanbul da olduk¢a canlidir. Tabutta Révasata, bu gorintiilere gore

kasvetli kalmaktadir.

Cumali ise ekibine, 200 milyon bulmak zorunda oldugunu séyler. 1996’nin ikinci
yarisinda net aylik asgari iicret “11 milyon 339 bin 802” (Yillar itibariyla Net-Briit
Asgari Ucret, 2019) lira olduguna gére, Cumali’nin karsi karsiya oldugu sorun
biylktir. Gece de bastirir, kamera Taksim Meydani'n1 360 derece tarar ve Baran'in
yakin plan yiiziinde durur. Baran kaybolmustur. Beyoglu-istiklal’deki ilk giin
Cumali’ye susmasini, ¢iinkii sehrin sesini duymak istedigini sdyledigi anda oldugu gibi,
avel iggldilerini isletmek istemektedir ancak, basarili olamaz. Ancak Taksim
Meydani’nda oldugu diislintildiiglinde, esasinda avina, Tarlabasi’ndaki Cumhuriyet
Oteli’ne bayag1 yaklagmistir. Nihayet otele vardiginda Cumali kendisine kizgindir. Eski
usullerle iz siirmiistiir Baran ve ona gore Istanbul hapishaneden farksizdir: "Hayvan
6lusi gibi kokuyor. Koguslar boyle kokardi”. Hakan'a lolilop verir, ¢ocugun ilgisini ise
Baran’in boyunundaki dirbin geker. Simdi onunla birlikte ¢atidadir. Hakan diirbiinle

etrafi seyrederken, Baran, onun sordugu merakli sorular1 cevaplandirir.

Tarlabagi’nda degil, Galata’daki Dogan Apartmani’nin tepesindedirler; ancak durbunde
goriilenler Beyoglu ama en ¢ok Tarlabasi’na ait gibidir: Travestiler, fahigeler, serseriler,
taksiler vs. Jandarma ve eskiyanin kullandig diirbiin {izerinden eskiyay1 anlatir Hakan’a
Baran. Cocuk onun da eski bir Eskiya mensubu oldugunu anlar. Baran agaya isyan edip
daga c¢ikmustir. Bu 6rgii, Yavuz Turgul’un senaryosunu yazdigi, Ertem Egilmez’in
yonettigi 1979 tarihli Erkek Guizeli Sefil Bilo filminde dogrudan anlatilan ve islenen
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hikayedir. Sohbeti tam oradan yakalayan Cumali Hakan’i yataga yollar. Hakan’in
biraktigi yerden Cumali sorulara devam eder. Baran gecen 35 sene boyunca hapistedir.
Iceride, aganin iizerine saldig1 3 kiralik katili daha 6ldiirdiigii icin affa ugramamustir.
Hakan’a sevdigim diye bahsettigi kisi, Istanbul’un dort bir yaninda gece-giindiiz aradig1

Keje’dir. Elbette onu kagiran adam da (Berfo) hedefindedir.

Otelin lobisinde Baran diger ihtiyarlarla birlikte televizyon karsisinda uyuklamaktadir
simdi. Tirkiye’de neoliberalizmin énciisii Turgut Ozal’in icraatlar1 arasinda olan Gzel
televizyonlarin agilmasi ve yayginlasmasi da bu noktada énemlidir. Star (Inter Star) ilk
olarak, Starl ve Magic Box ist kimligiyle Almanya'dan kagak yaymla 06zel
televizyonculugu baslatmis, uzun siire tartisilmis ve TRT'nin 6zellikle diretmesiyle, yine
uzun siire Tiirkiye'den yayma gecememistir. Ozal'm oglu Ahmet Ozal tarafindan agilan
kanalm en biiyiik ortag ise Cem Uzan ve babasidir. Ikili arasinda ¢ikan anlagmazliklar
sonunda Uzanlar kanalin tamamina Sahip olmustur. TRT de o donemde biyimeye
giderek baska kanallar agmaya devam etmekteyken, diger 6zel televizyonlar da pesi sira
kurulmaktadir. Tiirkiye’de tam da neoliberal sdylemin en temel mottolarindan biri olan
“cesitlilik” cercevesinde, televizyon yayinciligi araciliiyla bir patlama yasanmaktadir.
Iste filmin ¢ekildigi dénemde de en ¢ok Star ve Giilgiin Feyman"m sundugu ana haber
biilteni en ¢ok izlenen yayinlardan biridir. Giilgiin Feyman da TRT'den transfer edilmis
ve TRT'nin 6zel televizyon ambargosunu kiran (6zgiirliik¢ii) figlirler arasina girmistir.
Ancak yine de kendisinin TRT ¢izgisi ufak sapmalarla siirmiis, Feyman 2000'lere kadar

ana akim ekranlarda kalmay1 bagarmistir.

Sahne Feyman’in "Sayin Seyirciler, giineydogu sorununu ele alan ilk film gosterime
girmeye hazirlaniyor, iilkemizin bu en biiyiilk sorununu konu edinen film cesur bir
anlatimla seyirci karsisinda olacak” anonsuyla baglar. Bu noktada film kendine
gonderme yaparak Ozdiisiiniimsel bir hal alir. Clnk( anonstan sonra, anonsta bahsedilen
filmle ilgili bir haber bandi girmeden diger haberin anonsuna gecilir. Anonsta
bahsedilen film, su anda izlemekte oldugumuz filmdir. Bu haberden sonra Feyman, ayni
ciddi tonda, Mahmut Sahoglu adindaki bir is adamina (simdi is insani) yapilan, ancak
polisin suskunlugunu korudugu bir suikast haberi metnini okumaya baslamistir. Metne
gbre Mahmut Sahoglu isimli is adamiin gelisimi, 1970’lerin ikinci yarisindaki
Turkiye’nin, her yil se¢cim ve se¢im ekonomisi ve yetersiz kalan fiyat denetimleriyle
birlikte “yemeklik yaglardan benzine kadar uzanan bir dizi temel malda kuyruklar ve
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(malin cinsine gore degisen boyut ve bi¢imlerde) karaborsalarin olusmasi” (Boratav,
2005 s. 141) gibi bir sikismislik durumuyla paralel bir gérinim sergilemektedir. O
donemde birgok hizmet ve iretim dis1 illegal sektorlerde gézlenen resmi biiyiime

rakamlarinin bir tezahiiriidiir sanki Mahmut Sahoglu.

Haber bandinda ise, 90’l1 yillarin 6nde figiirlerinden, gazeteci-televizyoncu Mihat
Bereket, Mahmut Sahoglu’nun (Kamuran Usluer) TUSIAD’1 “yiyicilikle” sucladigini
ancak kendi blyumesini izah edemedigi ifadesiyle goriismeye baslar. “Yiyicilik” ya da
“basa gecince yemek”, Tabutta Révasata filminde de Reis’in tayfalarinin kiyida yaptigi
ayakiistii konugsmada da ge¢misti. 90’larda tiim siyasiler, is adamlar1 birbirlerini; halk da
genel olarak bu gevreleri “yiyicilik” ile sug¢lamaktadir. Bereket, Sahoglu’nun tefecilik
ve mafya baglantilariyla bazi is adamlarinin fabrikalarini zorla ellerinden aldigi
yoniindeki iddialar1 da siralar. 90’larin bir baska goriiniimii olarak, Sahoglu’nun banka
kurma izinlerinin de saibeli oldugu iddialar1 da s6z konusudur. Mafya baglantilar1 ve
tefecilik gibi iddialar ilgingtir. Filmin gosterime girmesinden hemen 6nce 3 Kasim
1996’da meydana gelen Susurluk Kazasi, benzer iligkilerin bagka goriiniimlerinin ortaya
sacilmasi adma onemlidir. Elbette Sahoglu, Bereket’in ifadeleriyle deliye doner. Onu
birilerinin adami1 olmakla suclar. Bu da 90'larin bir baska goriiniimiidiir; herkes mutlaka
birilerinin adamidir. Sahoglu, reytingleri costuracak olgiide sinirlar1 asar. Bereket’ten
bir bagka 90’lar klisesi gelir: “Ben bagimsiz bir gasteciyim!”. Sahoglu, kimsenin onu
yikamayacagini sdylerek diigmanlarina meydan okur. Tam bu noktada Baran tamamen

uyanmistir. Cunki sonunda Berfo’yu bulmustur.

Bu haber band1 da pek ¢ok sey anlatmaktadir. Oncelikle eski-yeni is adamlari, 24 Ocak
ve 12 Eylil 1980 sonrasimi takip eden dénemde bir doniisiim gegirmisler, dncesine
oranla 80'lerden sonra medyada daha sik goriiniir olmuslardir. Ciinkii neoliberalizmin
“bireysel girigimcilik” kiiltiiniin viicuda gelmesi i¢in, boylesine pop figiirlerin ortaya
sacilmasi bir zorunluluktur. Onlar 6rnek vatandas, 6rnek insan ve ornek girisimciler
olarak rol modellerdir. Fakat haber metninde sunulan Mahmut Sahoglu profili bunun
tam tersidir. Oyle ki 80 sonras1 g6z oniinde olan is adanu profilinin tersine Sahoglu,
kendini strekli gizlemekte, tim goriisme taleplerini reddetmektedir. Fakat onunla
goriismeyi basarabilen tek televizyon tarafindan da, 90’larin sansasyonel 0zel

televizyonculugu igin bile abartili goriilebilecek bir saldirganlikla, ahtapota benzetilir.
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Boylelikle muadillerinin aksine ortada goriinmeyen Sahoglu, neoliberal zamanlara ayak

uyduramamus bir tip olarak okunabilir.

Ancak Sahoglu, filmin buraya kadar olan izlegi gergevesinde, para icin yitip giden bir
dostlugun ve bastan ¢arpik baslamis bir agk iliskisinin tarafi olarak diisliniildiigiinde,
Ozellikle bu motiflerin genel planda-toplumda yitip gitmesini hizlandiran neoliberal
canavarin bir mensubu olarak da okunabilir. CUnki en basta Sahoglu servetinin
kaynagin1 acgiklamakta zorluk ¢ekmektedir. Sahoglu 70’lerde, yani Turkiye'de
karaborsacilik ve tefeciligin zirve yaptigi ve bu yolla nice is adam1 ve yeni zenginlerin
tiredigi yillarda ortaya ¢ikmistir. Sahoglu is yapis ve servet edinme bi¢imi geregi o

yillardan kalma ve o yillar1 da temsil eden bir figtrdur.

TUSIADa “yiyiciler” olarak saldirdigina gore, o tip bir “kurumsal yiyiciligin” de
disinda bir figiirdur. Dolayisiyla Sahoglu, 80 Oncesinin kemiklesmis zenginlerinden
degil; tam tersi 80'lere dogru yol alan ve 80'lerden sonra palazlanan bir is adami
profilidir. Zaten 80'lerden sonra kendilerini gizlemekten vazgecen is adamlari, eskinin
kemiklesmis ancak simdi seffaf, yani TUSIAD mensubu is adamlaridir. Bu noktada,
kendini gizleyen ve TUSIAD’a yiyiciler diyen Sahoglu’nun 90'larda saldirtya ugramasi
tesadiif degildir. Ciinkii seffaflik neolibaralizmin yine 6nemli sdylemlerinden biridir.
Dolayisiyla sistem (neoliberal dogasi geregi) boyle temsilleri parcalamakta tereddiit

etmeyecektir.

Diger taraftan Mahmut Sahoglu 80'lerin hemen basinda patlak veren banker
skandallarindaki figlrlere de benzer. Bankerlerin cogu yok olurken Sahoglu, giiniimiize-
90’lara tasinmig olabilir. Bu noktada Yavuz Turgul'un yonetmedigi; ancak uzun yillar
beraber caligtigi Sadik Sendil ile birlikte senaryosunu yazdigi 1980 tarihli Banker Bilo
filmini hatirhiyoruz. Filmde dolandirict Maho, Sener Sen tarafindan canlandirilir. Yani
bu filmde de kotu adam bir Mahmut'tur. Holdinginin adi da Mahmut Holding'dir ve
binaya ait doner kapinin iizerinde (donme dolap, don baba donelim) dogrudan Mahmut
Holding yazar ve film bdyle acilir. Koylnden “sefil” bir Bilo (ilyas Salman) ve
arkadaslarinin paralarini toplayan Maho, onlar1 Almanya'ya gétiirme vaadiyle kandirir.
Bilo ve arkadaslarimi Almanya diye Istanbul'da birakarak kagar. Sonunda Bilo
intikamini1 alir ve Maho'yu ortadan kaldirarak tiim servetinin tizerine ¢oreklenir. Bilo,

banker olmustur ve iki sene sonra-1982’de patlak verecek banker krizinin ayak sesleri
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bu filmde goriiliir. 16 yil sonra bu kez, Eskiya filminde bir baska karanlik figur olan
Mahmut (Sahoglu) da, servetinin kaynagimi agiklamakta zorlanmakta; Banker Bilo
filminde Sener Sen'in canlandirdigi Maho ise, 16 yil sonra Baran olarak bu kez

kendisini dolandiran Maho'dan-Mahmut Sahoglu’ndan intikamini almaya gelmektedir.

Yukarida da degindigimiz Erkek Guzeli Sefil Bilo filminde de basrolde aga roliinde,
yine bir Mahmut (Maho) olarak Sener Sen ve yine sefil Bilo roliinde ilyas Salman"
izleriz. Sen-Salman ikilisi ayrica, 1982'de bu kez Sinan Cetin yonettigi ve yine Yavuz
Turgul’un senaryosunu yazdigi Cicek Abbas filminde bir araya gelir: Bu kez
1960'lardan itibaren hizlanan kentlesme i¢inde biiyiik gelisme gdsteren informel-hizmet
sektorlerinden biri olan dolmuscu ve muavini olarak. Hikaye herkesin malumudur.
Filmin kiilt anlarindan biri ise, muavinlikten dolmus sahipligine terfi eden Abbas’in
(Ilyas Salman), 6niinii kesmek isteyen eski patronu Sakir (Sener Sen) ile girdigi
diyalogta, Sakir’e ismiyle hitap etmesi karsisinda, Sakir’in Abbas’i terslemesi ve
Abbas’in Sakir’e sordugu sorudur: “Ne diyem, mesela Mahmut mu diyem, Sakir?”
Boylece bir kez daha Mahmut karsimiza ¢ikar. Mahmut Arapga bir s6zciik olup, 6viilen,
ovgiiye deger demektir. Yavuz Turgul'un filmografisinde belirgin bir Mahmut ve
Mahmutluk héli bulunmaktadir. Bu devamliligi, kazan(dir)an formiiliin tekrar1 olarak
okumak daha yerinde olacaktir. Neticede anilan filmler bir seri goriinimundedir ve
halkin sevdigi oyuncu ve karakterler, 6ziinde ayni ancak farkli baglamlarda tekrar tekrar
resmedilmektedir. Turgul’un, Eskiya’da da Mahmut(luk) durumunu siirdiirdiigii ifade
edilebilir.

Son olarak televizyonculuga 90'da Mehmet Ali Birand'la baslayan Mithat Bereket’e ve
simdi program yaptig1 goriilen grup hakkinda da agiklamalar yapalim. Bereket, Pusula
programini 1995'te bir yil Kanal D'de, hemen ardindan 1996'da da Star'da yapmustir.
80'lerdeki iktidarla kolkola gazeteci modelinin ardindan, 90'larda ise 0Ozel
televizyonlarin ¢ogalmasiyla birlikte “bagimsiz-6zgiir ve tarafsiz gazeteci” tipi
tiiremistir. Bereket de énce Ahmet Ozal ve Uzan ortakhigiyla kurulan, ardindan kisa
zamanda Ahmet Ozal'in diskalifiye edilmesiyle Uzan'larin tamamina sahip oldugu
Star'da program yapmaktadir ve ozgilir bir gazeteci oldugunu iddia etmektedir. Bu
noktada akla Mahmut Sahoglu’nun Bereket’e yonelttigi soru gelmektedir: “Senin kilon
kaca ulan?”. Yani Sahoglu da, fiyati neyse Bereket’e 6deyip, onu kendi binyesinde
“bagimsiz bir gazeteci” yapabilecegini ima etmektedir.
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Ote yandan gazetecili§in mensubiyeti gibi medya sahipligi ve patronluk da gelip gegici
ve degiskendir. Oyle ki bu filmden sadece 6 yil sonra Star'n patronu Cem Uzan,
politikayla hi¢ ilgisi olmadigi halde Geng¢ Parti adinda bir parti kurmus; bu partiyle, o
yillarda yiikselen Adalet ve Kalkinma Partisi karsisinda hatir1 sayilir bir basar1 elde
ederek, neredeyse yilizde onluk se¢im barajin1 dahi asabilecek kadar oy almistir.
Secimlerden énce kendi medya glcini kullanarak Adalet ve Kalkinma Partisi ve basta
genel bagkan1 R. Tayyip Erdogan hakkinda “karalama” olarak nitelendirilen bir
kampanya yap(tir)mistir. Parti ve Erdogan tek basina iktidar ele gecirdikten sonra Uzan
ve grubuna yonelik karsi bir operasyon baslatilmigtir. Hakkinda ABD ve Avrupa’nin en
onemli firmalarini dolandirmak gibi 6nemli suglamalar bulunan Cem Uzan’a karsi, bu
kez tipk1 Eskiya filminde Mahmut Sahoglu hakkinda yapilan habere benzeyen 6lcekte
(yani Mahmut Sahoglu'nun da sdylentileri nasil ger¢ekmis gibi sdylersin ¢ikisina benzer
bicimde); fakat bu kez tiim televizyon kanallarim1 kapsayacak bir bigimde karalama
haberleri yapilmustir. Nitekim Turkiye'yi terkeden Uzan, Fransa'ya siginmis ve hakkinda
uluslararas1 yakalama karari g¢ikarilmustir. Uzan’a ait medya grubunun bir bolimi
Dogan grubuna gecerken; ayn1 Dogan grubu ise yakin zamanda biitiin medya grubunu

satarak, medyadan c¢ekilmistir.

Tum bu i¢ ice gecen anlamlar, yoksul mekdn: Tarlabasi’nda yer alan “Cumhuriyet
Oteli”nin lobisindeki televizyondan ortaya sagilmaktadir. Cumhuriyet’in de her dénem
ve devirde hi¢c bitmeyen hallerinin gorinumlerinden biridir bu haber. Neticede
televizyon da, “hem toplumdaki gergek ¢atismalarin ve ayrimlarin isareti, hem de igi
siirekli baska seylerle dolup bosalan bir geciciligin ve degiskenligin yiizeysel kabugu
olan hayat tarzin1 bire bir kisilerin ya da gruplarin yasantilariyla degil, bunlarin kiiltiir
icindeki temsil edilis bigimlerini” (Ahiska ve Yenal, 2006, s. 5) gostermesi agisindan
sinema(miz)da da bdylesine anlarda yer bulan 6énemli bir motiftir. Tabutta Rovasata
filminin sonunda yer alan plan sekanstaki anlamlar ve seyirciye doniik elestirel
yansitmalar ise Egskiya’da yoktur. Orada sezilen parodilestirme de bu sahnede yoktur.
Son derece agirbasli ve o donemin televizyonculuk ve yayincilik bigimiyle ortiisen bir
sahne kurgulanmistir. Ayrica filmin ve Baran’in hapishanede baglayan yolculugunun

kirilma anidir bu sahne.

Baran hemen, disarida belindeki silahla ckibe saka yapan Cumali’yi surikleye
stiriikleye iceri gagirir; fakat simdi Mahmut Sahoglu’nun yerine, tipki onun haberinden
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once verilen “glineydogu sorunu” haberi gibi dokun(dur)up birakan bagka bir haber
vardir: Dénemin Istanbul’u igin biiyiik bir sorun haline gelen “¢cdp sorunu”. Haberde
Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi’nin, “¢cdp sorunu” i¢in toplant1 yapacagindan bahsedilir:
yil 1996’dir. Istanbul Biiyiiksehir Belediye Baskanliginda ikinci yilmi dolduran yeni
yonetim de sorunu ¢dzememis ve yeni yeni toplantilarla ¢dziim aramaktadir. Ote
yandan Baran’in “¢6p sorunu” ise daha baska ve eskidir. Berfo’yu bulmustur. Az énce o
kutunun i¢indedir, ancak simdi yoktur. Artist Kemal, Cumali’ye, Baran’in Mahmut
Sahoglu’ndan bahsettigini sdyler. Cumali’ye, kendisini Berfo’ya gotirmesi icin
yalvarir. Simdi ekip, Baran’i da yanlarinda gotiirdiikleri ancak basarisiz olduklari oto-
teyp hirsizligi denemesinden sonra dondikleri kahvehanededir. Cumali orada bir karar

verir: “Yeraltina (karanlhiga) giris”.
4.2.2.9. Yeraltina ve yer altina giris

Cumali kahvehanede “buyiik oynamaya” karar vermistir. Babasi da Adana’dan gog
ettiginde garson olmus ve kaybetmistir. Cumali de kahya, kaportaci ve fedai olmustur;
ancak yine hicbir sey olamamustir. ifadeleri ve kahvehanedeki bu konusmanin genel
tonu, Marx’in “haydutlar, suclular, fahisler, kisaca lumpen proleterya” (1968/2011, s.
622) olarak niteledigi, toplumun en alt katmanindaki degisken tortunun, o alt
katmanlardan kurtulus-yirtma-késeyi donme hayallerine dairdir. Kurtulus biletleri
Demircan’in ellerindedir. Ertesi giin solugu onun yaninda alirlar. Oncesinde Baran, otel
borcu yiiziinden Kiz Naci’nin diline yakalanir. Gel gor ki para yoktur. Borg, Cumali’nin
borcudur. Simdi ekibiyle birlikte Demircan’in karsisindadir Cumali. “Useful idiot”;
kullanigh bir aptalligi andiran bir resim vardir Demircan’in karsisinda: “Biri hari¢”.
Baran’it merak eder Demircan. Cumali heyecanla onun hikayesini anlatir. Demircan

nettir: "Kaldi mu artik daglarda eskiya emmi? Eskiya artik sehirde".

Filmin basinda verilen bilgilendirmeyle ilgili olarak, filmin bir karakteri merkeze
aldigim1 ve bir bakima izleyiciyi de simirlandirdigini ifade etmistik. Ayrica saki ve
cogulu eskiya arasindaki fark ve filmin Egkiya olan adi g6z oniine alindiginda, ya “biri
disinda” denilen saki disinda bagka sakiler de vardir filmde; ya da eskiyalik (kurumu)
bu sakide temsil edilmekte ve toplanmaktadir, yoniinde bir varsayim da ileri stirmiistiik.
Ya da eskiyalik, bagka baglamlara dogru genisletilecekti. Demircan’in bu ifadesiyle,

filmin daglardaki eskiyadan geriye tek kalan saki olan Baran’in kendinde toplanan
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eskiyalikla birlikte, filmde bagka sakiler ve onlarin olusturdugu eskiya g¢etelerine dogru
bir acilim oldugu netlesmis olur. Film, hem daglardaki eskiyalik, hem de sehir
eskiyaligl arasinda da ayr1 bir karsithk kurmaktadir. Sehir eskiyasinin konuslandig:
merkezlerden biri de Demircan 6rneginde oldugu gibi Tarlabasi’dir. Demircan’in tam
da bir sehir eskiyasi mensubuna yaragir ciiretkarlikta sordugu soru karsisinda dag
Eskiyasi-Baran, mahcup ve de dilsizdir. Esasinda kendisinin de, esas sehir eskiyasinin
bir uzantist oldugunu, yine kendi ifadeleriyle ortaya koyan Demircan, Cumali’yi
denemeye karar verir. Hesap vermek zorunda oldugu eskiyaya karsi dikkatli olmak

zorunda oldugundan, bu konuda Cumali’yi de uyarir.

Emel’in evinde mijdeyi verir Cumali; paray1 bulmasina az kalmistir. Ciinkii yeraltina
giris biletini almistir. Emel’in agabeyini boylelikle kurtarabileceklerdir. Sevingle
Emel’in iistiine atilan Cumali cevabimi alir: “Evlenmeden olmaz”. Zaten anne de eve
donmiistiir, Cumali tiiyer. Gece bastirir ve Cumali ekiple ise ¢ikar. Beyoglu'nun
karanlik arka sokaklarinda yol kenarlarinda evsizler siralanmis; kamera omuzda,
Cumali ve digerlerini takiptedir. Cekimin bi¢imi, dogaclama hissi uyandirir. Bir ara
Sevemedim Kara Gozlim sarkis1 duyulur. Filmin genel atmosferine bir baska vurgudur
bu da. Baran’dan baslayarak Cumali ve ekibin geri kalani, sdyle doya doya kara gozlii
yari sevememekten muzdariptir. Ote yandan Sevemedim Kara Gozliim, sarkic1 Bellkis
Ozener'in, 1970 yapimi bir Atif Yilmaz filmi olan, Kadir Inanir ve Tiirkin Soray’in
bagrolleri paylastigi, Kara Gozlim filminde meshur ettigi bir sarkidir. Rivayete gore
Ozener, ilk defa Tarlabasi ile komsu olan Tepebasi'nda 16 yasindayken sahne almistir.
Sarkinin bestecisinin Orhan Gencebay mi yoksa, Abdullah Nail Baysu mu oldugu

tartismalari da giincelligini yitirmis olsa da, ortadadir.

Cumali ve ekip Beyoglu ara sokaklarinda gezinmeye devam ederler. Rastladiklar
transseksuellerle ayakusti homofobik diyaloglar igine de girerler. “Abi Nalan'a bak ya!”
diyen Cimbom’a (Umit Cirak) Cumali’nin cevabi, “Nalan da kog gibi bak” olur. Nalan
kelimesi “inleyen” demektir. Basta, Kazanc1 Bedih’ten dinledigimiz, Nice bu hasret-i
dildar ile giryan olayim, yanayim agkinla biiryan olayim adli gazelde de ‘“nalan”
kelimesi gegmektedir. Burada ise, bir transseksiielin kullandigi “Nalan” ismi ve
Cumali’nin de ona "Nalan da kog¢ gibi" demesi, en azindan Cumali’nin goziinden bir
transsekstieli asagilama amacim tasimaktadir. Ote yandan Tarlabasi ve Beyoglu'nda
gunumizde de sik¢a gorulebilecek transseksullerden birine “Nalan”, yani “inleyen”

193



isminin verilmesi, onlarin acilarina doniik bir ifade olarak da okunabilir mi, pek olasi

gorinmuyor. Nalan, gazelde oldugu gibi askla inliyor da olabilir.

Ancak tam da bu an baska anlamlarin habercisi gibidir. Nalan’in 6niinde dikildigi ve
kuyruk olmus kapmin iizerinde "Clup Orfe" yaziyordur. Dikkat edilirse, Ingilizcede
Club, Tirkce’de “Kultip” olan kelime, ne Tiirkge yazilmistir ne de Ingilizce. Keza esasi
Orpheus olan mitolojik karakter ise, Turkce “Orfe” olarak yazilmistir. Bu yine bir
transseksiellere bir gonderme gibi okunabilir. Tabelada iki dilin ve kavramlarin
birbirinin i¢ine gegmesi gibi, transseksiiel beden de, iki ayr1 cinsin bir bedende i¢ ice
gecmesidir. Es cinsellik Simer mabetlerinde dogal ve bir tiir Tanr1 géreviyken; Tevrat,
Incil ve Kur’an’da ise sakinilmas1 ve tedavi edilmesi gereken bir giinahtir (C18, s. 86-
87). Cumali’nin ilk yaklagimmin alayciligindan olsa gerek, Nalan, simdi yiiziini
oksamak isteyen Cumali’ye kiifiirii basar. Cumali guler gecer. Bu noktada Orpheus’a ya
da Orfe ve Eurydike’nin biiyiik ve 6liimlii agkina girelim.

Orfe pek sevgili esi Eurydike’yi kaybedince kadinlardan nefret etmeye baslamis ve
sonrasinda hep aglak sarkilar sdyleyerek gezinmis durmustur. Baran da Keje’sini
kaybedince gazeller sdyleyerek dolanmis midir bilinmez; ancak filmin en basinda
gecmisi, gazel ve agitlarla riilmiistiir. Orfe mizik konusunda gok yeteneklidir. Oyle ki
o sarki soyleyince kuslar-agaglar canlanir. Sevgilisi Eurydike’nin de bir agacin
kovugunda canlandigi rivayet olunur. Aslinda Eurydike bir peridir. Oliimii de bir y1lanin
1sirmasit sonucu gergeklesir. Orfe, sevgilisi 6lip “yer altina” (Ote aleme) gidince, ona
tekrar kavusmak igin yer alti tanrisi Hades’in karsisina c¢ikarak, biydleyici liriyle
yaptig1 miizikle, esinin tekrar 6liimliiler diyarina génderilmesi i¢in yalvarir. Tanrilar cok
etkilenir ve Orfe’nin istegini kabul ederler. Yalmiz tek bir sartlar1 vardir: “Orfe, esini
oliimliiler diinyasina kadar ona bir kere bile bakmadan gotiirecektir ve ancak yeryiiziine

ulastiklarinda bakabilecektir” (Daniels, 2013/2014, s. 181-182).

Bu, glnimdizin neoliberal birey(sel girisimcilik) anlayisina “don’t look back”, “asla
geriye bakma” olarak gecen ve kokleri Sumerlerdeki coban ve ciftci hikayesinin,
Yunan’dan daha sonra da Roma’ya tasinacak Yunan gesitlemesidir. GUnumuz Turk
dizilerinde de, karakterler yoluyla *“asla geriye bakma” replikleri, adeta seyircinin
kafasina kafasina vurulur. Ne var ki, ozellikle erkek ve de 1ssiz-yabani ancak oldukca

zengin kahramanlarin, geg¢mislerinden gelen tasiyamadiklart agir yiikler ve
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c¢ozemedikleri sorunlar1 vardir. Bu da, ¢goban ve ¢iftci hikayesinin 6nemli bir boliimiiniin
bir gérinimd olarak, genellikle anneleriyle ilgilidir. Bu sorunu ¢ézemedikleri icin ileri
bakamazlar. Dolayistyla hayatlarinda simdi yer tutan saf, narin ve genellikle geleneksel
orta sinif bir mahalleye mensup kizla sorunlar yasarlar. Ancak bu sorunlart da o kizla
asabilirler. Bu hikayede elbette baba da 6nemli bir figiirdiir ve sorunlarin asil kaynagi

da odur.

Tekrar Orfe’nin hikayesine donersek, onde kendisi, arkada esi, yer altindan agir agir
yeryiiziine ¢ikarlerken, Orfe arkasina doner ve Eurydike geri “yer altina” ¢ekilir. Simdi
Cumali de, Emel’e kavusmak icin, Demircan’la anlagma yapmis ve “yeralt1” diinyasina
adim atmaktadir. Baran zaten, sular altinda kalan koyiinlin artik bittigini sdyleyerek,
“arkasina bakmadan”, sevdigine kavusmak i¢in, Olii ya da kaldigi hapishanenin
koguslar1 gibi koktugunu sdyledigi Istanbul’a gelmistir. Orada da ancak, kiyida-
kenarda, kohne Tarlabasi’nda kendine kalacak bir yer bulmustur. Bu noktada “yer
altindaki” Istanbul bir cehennem ise, Tarlabasi ise cehennemin dibidir. Aski icin bir
zamanlar agalara kafa tutup daglara, zirvelere ¢ikan Baran, simdi 6lmeden cehennemin
dibini tatmaktadir. Nitekim simdi tepesinde “Tabu Bar” yazan kapidan keyifle igeri
giren Cumali de, herhalde cehennemin kara dibine dogru yol almaktadir. Hakikaten o ve
dostlarinin keyfi bir hayli yerindedir. Girdikleri kapinin saginda, az 6nce gectikleri
yerlerin yikik-dokiklUgiiyle tam bir karsitlik i¢inde, 6zenle ve tertemiz yazilmis bir s6z

vardir: “Dost sanma sanl1 vaktinde dost olan1. Dost bil gaml1 vaktinde elinden tutani".®®

Hakikaten sonunda 1s1k goriinmeyen bir tiinelden gecer Cumali. Az sonra igerideki los
151k altinda belirir. Mekan tastan-kayadan diizenlenisiyle, mitolojinin “yer alt1”
diinyasinin kopyasi gibidir. Zaten barin iginde olanlara dair gorintiler, ¢liler diyarina
dogru bir yolculugun betimlemesidir. Cumali’nin iceride, Demircan’in “malin1”
dagitirken kurdugu diyaloglar duyulmaz. Sadece Cumali ve dostlar1 karanliga girdikleri
andan itibaren onlara eslik eden, elektronik bir miizik pargasi duyulur. Cumali ve ekip,
merdivenlerde asagiya dogru, karanligin daha da iclerine sokulurken, “Karanligin
Icinden” adli miizik parcasinin sdzleri de gorintileri imler:
Burada karanligin ortasinda

Golgelerin arasinda
Kor gecenin sabahinda

6 S6z, Mevlana’ya atfedilir, ancak kesin bir bilgiye ulasilamamustir.
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Sabahin kor karanliginda

Beklerken

Gelirken-Giderken

Susarken-Séylerken

Ararken-Bulamazken

Kolay m1 yasamak?

Kolay m1 savagmak?

Kolay m1 avlamak?

Ustime Ustiime

Kosa kosa

Doke saca

Basa basa

Tika basa

Gozlerini aca aca

Bana yavas yavas gelirken (Turgul ve Ogur, 1996).
Filmde bastan beri kurulan karsitliklar parcanin sozlerinde de dile gelir. Av-avci
karsithigina dair varsayimlarimiz da sarkinin sozleriyle kanit bulur. Sozleri seslendiren
ise Ugur Yicel’dir (Cumali). Parcanin sozlerini yazan da, filmin yOnetmeni Yavuz
Turgul’un oglu “Kurtcebe Turgul”dur. Sarkici s6zlere devam eder:

Yagmurun altinda

Bir ¢ikmaz sokakta

Bir 6lii yatiyor

Duvarin arkasinda

Hayat fani

Oltim ani

Sokaklar dar her zamanki gibi

Kim korkutuyor beni sehir mi?

Niye korkutuyor sehir deli mi?

Kim bulanmis bu pislige, diri mi?

Nereden ¢ikiyor bu ¢camurlu sular, benden mi?

Bu karanlik suratlar sizin mi? (Ogur ve Turgul, 1996).

Sozlerdeki ¢ikmaz sokak, oliim, duvar, karanlik, pislik, korku, sehir, gblge ve ¢amur
gibi kelimeler Istanbul’u, fakat &zelde Tarlabasi’mi anlatiyor gibidir. Ne var ki,
yonetmenin gdzinden-merceginden Tarlabasi, bastan beri bunun tam tersi bir bicimde
anlatilmaktadir. Tarlabasi o donemin bilinen Tarlabasisi’ndan c¢ok farkli, renkli ve
temizdir. Sahnenin 6niinden gegen icki tepsinin ardindan kamerayla birlikte Cumali’nin
bulundugu sahne arkasina dogru tekrar kaymaya baslariz. “Mali” birilerine veren-satan
Cumali, ekiple birlikte disart ¢ikar. Cimbom, sanki polisin geldigini haber vermis
gibidir. Belli etmemeye ¢alistiklar1 bir panik de vardir tstlerinde. Diger yandan bara

kadar ekip, mekanlarin da niteliklerini betimlemek adina omuz kamerasindan sarsintiyla
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goruntulenirken; barin igindeki bu tek ¢cekim plan sekansta ekip, Steadicam denilen ve o
yillarin Tiirk sinemasi i¢in bir yenilik olan mobil-kompakt bir tasiyici ving denebilecek
sisteme yerlestirilmis kamera ile goriintiilenir. BOylelikle kamera dar alanlarda bile bir
ray ya da tekerlek sistemiyle yapilan kaydirma hareketlerinde oldugu gibi kayarak ve
sarsintisiz hareket edebilme kabiliyetine kavusur. Esasinda Steadicam bir markanin
modelidir. Ancak ilk oldugundan, sistem modelin ismiyle anilir. Bu teknik en ustalikli
haliyle, Cinnet (Kubrick, 1980) filminde kullanilir. 80’lerden itibaren ise reklam
filmciliginin en temel enstriimanlarindan biri olmustur. Siirsel-yumusak ancak ayni

zamanda destansi ve gerilimli bir atmosfer yaratir.

Simdi Cimbom, sanki arkalarinda kanlilar1 varmis ya da birilerini 6ldiirmiis gibi
mekandan ilk ¢ikandir. Ya da bu, oSliler diyarindan-cehennemden yeryiziine ¢ikis
gibidir. “Mal” dagitmaya bu kadar goniillii bu ekibin boylesine kagmasi, yaptiklar isten
ve de kendi golgelerinden bile korktuklarinin da resmidir ayni zamanda. Muhtemelen
iceride de kendi golgelerini gormiislerdir. Arkalarindan da polis oldugunu
diisiinebilecegimiz iki kisi ¢ikar. Bu iki kisi, ekibin kameraya-Tarlabasi'na-iceriye dogru
kosmalarmin aksine, karsidaki demir parmaklikli kapiya dogru kosar ve kapiy1
yoklarlar. Ancak kapr Kkilitlidir, ¢ikis yoktur. Ekip simdilik “¢ikmaz sokaga”
yonelmemistir. Mahallenin disina agilan kapi kilitlidir. Cumali ve ekibinin bir ¢ikisi
yoktur. Gene mahallenin i¢ine dogru yol alirlar. Tarlabagi’nin Demircan agabeyinden
aldiklar1 mal1 yine Tarlabas1 ve Beyoglu'nda dagitirlar. Kimi okuyucu, “Yeraltina ve
yer altina giris” olarak adlandirdigimiz bu sekansi-ayrimi, Platon'un magara metaforuna
da yorabilir, mumkindir. Ancak tarihsel olarak Orfe ve hikayesi, Platon’un da bildigi

ve eserlerinde yer verdigi; dolayisiyla Platon’dan 6nce yazilmis bir hikayedir.

Baran ise otelin terasinda adeta bir semazen sunmaktadir. Dervigler gibi etrafinda
donerken, asma davul ve ebowun perdesiz gitarda yarattigi titresimlerle olusan semai bir
miizik parcas1 da ona eslik etmektedir.®® Baran, Keje’nin adini sayiklamaktadir. Anin
biiyiisiinii Cumali bozar. Belindeki tabancayi, sakladigi bacaya birakir. Baran’in
goziinde Cumali’nin yolu, hele ki uyusturucu yolu, yol degildir. Daglarin bu saf-temiz

Eskiyasi, bu saf-temiz ama sehir eskiyasi olma yolunda ilerleyen gen¢ adama nasihat

% Bu miizik pargasina, filmin miizik albiimiinde yer verilmemistir.
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eder. Fakat Cumali’ye sunabilecegi bir ¢6zimi de yoktur. Cumali i¢in her sey insan
icindir. Bu kez de Cumali kendi hikayesini anlatir. Aralarinda bir baba-ogul bagi

Kkurulur.
4.2.2.10. Eskiya’nmin karanhg

Baran’in karanligir ise Mahmut Sahoglu’nun-Berfo’nun yesillikler igindeki koskiiniin
etrafin1 saran demir parmaklarin disinda baslar. Birazdan Berfo’yu tasiyan ara¢ sokaga
cikar. Berfo, Baran't tanir. Berfo’nun ardindan bir polis miniblst Cumali ve Baran’i
karga tulumba alir gotiiriir. Karakolda Mahmut Sahoglu’nu 6ldiirmek iizere tutulmus
kiraliklar olmalarindan siiphelenilir. Cumali’nin namus, vatanma-millet, Tuarklik
motifleriyle siislii yapmacik konusmasini, yukaridan bir yerlerden gelen telefonla
saliverilmeleri izler. Yukaridaki bir yer Mahmut Sahoglu ya da Berfo’dur. Karakol

Oniinde bir ara¢ Baran’1 alip uzaklasir.

Baran bu kez de Berfo ile yiizlesir. Keje de yasiyordur ve Berfo’nun yanindadir. Berfo
gecmiste ne yapmissa Keje ve ona olan aski i¢in yapmistir. Ne var ki onda goénli
olmayan Keje kendini suskunluga mahkum etmistir. Berfo ne yaptiysa da Keje
konugsmamistir. Eger Keje simdi Baran ile konusursa, Baran Keje’yi de alip gidecektir.
Filmin de oturdugu esas meselesi diyebilecegimiz kritik soru Berfo’dan gelir:
“Hangimizin aski daha biiyiik?”. Filmin bastan bu yana kurulan karsitliklarla oriili
hikayesinde temel sorun, ask icin ne kadar ileri gidilebilecegi; ya da ask insanliktan

tistlin miidiir, olmalidir. Bu agk icin Berfo, “yer altinda” cehennemde yanmaya hazirdir.

Buraya kadar usul usul Berfo’ya yaklasan kamera artik durdugunda Berfo diigmanina-
karsitina sorar: “Ya sen?”. Bu hikaye-savunma ve kameranin usul usul hareketi ile
Berfo’ya bir sempati ve de empati gelistirmek miimkiindiir. Baran’a sordugu son
soruyla birlikte bu kez kamera, Berfo’nun bakis agisindan, az dnceki hareketinin tam
karsithiginda aniden Baran’in yiiziine hizla ilerler ve durur. Karsitlik kameranin bu iki
ayr1 yon ve hiz karsith@inda bir kez daha fretilir. Baran kayitsiz ve karsisindaki

Berfo’ya kars1 nefret ve acima hisleriyle yiikliidiir; ac1 ¢ceken Berfo’nun aksine.

Baran’in tigiincii yilizlesmesi artik sevdigi kadin Keje’yle (Sermin Sen) gergeklesir.
Baran, filmin basindan bu yana ilk kez bu kadar mutlu, heyecanli ve umut doludur.
Fonda Frat Agiti/Ask (Ogur, 1996) agir agir belirir. Keje, Baran’la konusur: “Eskiyalar
olinde hala yildiz olur”. Berfo yikilir, Baran yeniden dogar. Cocukluk askidir
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onlarinkisi. Keje, kiiciikken Baran’in anlattifi eskiyalik masallariyla biiylimiistiir.
Daglarda Keje’den ayr1 gecen gecelerde Baran da, bu anlar1 diisiinerek Keje’nin
hayalini kurarken; Keje de geceleri yildizlara bakarak, kayan bir yildizin Baran olup
olmadigiyla onu diisiinmiis durmustur 35 sene boyunca. Ikilinin masallarla dolu
cocukluklar1 yetigkinliklerine uzanmis; simdi artik her ikisi de bir masal ve
kahramanlar1 olmustur. Baran, kendinden emin bir bicimde Keje’yi gelip alacagim
sOyler ve geri gekilir. Kadin suskulugu sinemamiz ig¢in o donemlerde temelleri atilmis
bir motiftir:
Dilsiz kadinlarla 6zellikle 1995 sonrasinin erkek melodramlarinda karsilagsmaya
basladik. Bu filmlerde kadinlar Oykiilerin dolgu malzemesi olarak varlik
gosterirlerken sozleri, sesleri, boyutlar1 yok olarak bu kez arzunun nesnesi olarak
degil de -onunla akraba olan- kaybeden, kaygili, ofkeli erkegin siddetinin
nesneleri oldular. Sanki onlar icin rol yazilmiyor, karakter gelistirilmiyordu. Bu
Oykiilerde gelistirilmis gibi goriinen karakterler de kétiiciil birtakim kadinlardan
Oteye gidemiyordu. Kaderin sillesini yemis, toplum iginde yiizergezer erkeklerin
ne yaptigi belli olmayan diinyalarinda onlar1 kigkirtan, koétiililk yapmaya sevk

eden ya da zorlayan kadin tiplerinin yayginlasmasi neredeyse bir donem
sinemasinin mithiirlerinden oluverdi (Akbal Sualp, 2015, s. 68).

Keje de bir arzu ve erkek siddetinin nesnesidir. Ozellikle Berfo, az énce siraladigr gibi
Keje’ye duydugu askin ve arzunun oniine gecememis ve en sevdigi arkadasina ihanet
etmistir. Onun igin “yer altinda”, cehennemde yanmaya razi olmustur. Caldig altinlarla
Istanbul’da daha da pis islere bulagsmus, yer iistiiyle birlikte yeraltina da hiikmeder bir
hale gelmistir. Baran da en biiyiik arzusu Keje i¢in hayatta kalmistir. Kendine yeni bir
yol ¢izmek yerine, yine Keje nin pesine diismiistiir. Ote yandan evet, baska bir a¢idan
Keje de, iki arkadasin arasin1 agan kadin durumundadir. Akbal Siialp, bu kadin tipinin
dogumunu Eskiya filmine tarihlerken, sonrasinda bu tip filmlerin arttigin1 ifade
etmektedir. Ne var ki, bu kadin tipini belki de 6nceden haber veren bir film daha vardir.
En azindan, az once Keje'nin kendi sesine yabancilik ¢ektigine benzer bir an
Hayallerim, Askim ve Sen (Unal ve Yilmaz, 1987) filminde goriiliir. Film icinde bir
filmdir bu; yani 6zdiistinlimsel. Tiirkdn Soray bir sinema oyuncusunu canlandirirken,
cektikleri bir film i¢in de Melek ve Nuran adinda iki kadin1 daha canlandirir. Filmin son
15 dakikalik boliimiinde Nuran’in sesi kisilmaya-kaybolmaya goclip gitmeye baglar.
Melek onu bu konuda uyarirken, esasinda onun sesi de gitmektedir. Her ikisi de
kaybolmadan oOnce sesleri gitmektedir. Tirkan Soray’in makyajla yaslandiriimasi

sonrast goriintiisiiyle, Eskiya’da  Sermin Sen’in  gorilintiisii  birbirine oldukca
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benzemektedir. Sermin Sen’in sesini yabanciladigi sirada gosterdigi tepkiler de Tiirkan
Soray’la neredeyse birebir aynidir. Ifade ettigimiz gibi, sahnelerdeki benzerligin disinda
sanki Hayallerim, Askuim ve Sen, Akbal Sialp’in 90’larda baslayip giiniimiize kadar

uzanan sinemada suskun kadin tiplerinin habercisi olarak goriilebilir.

Simdi bagka bir yerde ise Cumali, Emel igin girdigi karanlikta ¢evirdigi ilk isten gelen
paymi almak i¢in Demircan’in tamirhanesindedir. Demircan, elindeki bir deste paray1
Cumali’nin 6niine atar. Yeraltina girmek i¢in, yer altinda Demircan’in malini satan

Cumali, yeraltina giris yapmuis gibidir.
4.2.2.11. Para para para

Cumali ve dostlar1 takima girmeye hak kazanir. Cumali “paralar1” boliistiirtir, kendine
daha fazla ayirir. Bunun i¢in Deli Selim’e verdigi yanit ekibin patron oldugudur. Otelde
de “para” mevzuu vardir. Jilet Cemal (Kurtcebe Turgul), Sevim’i (Gliven Hokna) ondan
“para” c¢almakla suglar. Sevim, Jilet Cemal’in “sermayesi” ve de “malidir”. Keje’ye
kavugmus olmanin verdigi keyifle otele donen Baran, araya girer ve Cemal’den kafay1
yer. Hakan, Baran’a, annesi Sevim’i siirekli déven Jilet Kemal’i neden 6ldiirmedigini
sorar ¢atida; ne de olsa o bir “Eksiya”dir. Baran i¢in bunlar ge¢miste kalmistir. Bu arada
Cumali gelir. Sakladig1 tabancay1 ve bir paket uyusturucuyu yerinden alir. Baran’a son
oldugunu soylemistir. Bu da sondur. Demircan’dan “mal” c¢almistir Cumali. Bununla
Emel’in agabeyini kurtaracak “paray1” bulacaktir. Cumali de, Berfo gibi sevdigi kadin

i¢in pis iglere coktan bulagsmistir. Orfe gibi yer altina inmistir.

Odasinda legenin ig¢inde ¢amasir yikayan Baran’a tesekkiir ve Ozir igin Sevim gelir.
Odanin duvarinda iicretin pesin oldugu yazilidir, ancak Baran ya da onun yerine Cumali
hi¢ “para” 6demis midir bilinmez. Simdi Baran, Sevim ve Andrey Miskin, otelin
lobisinde televizyondan Tirk Sanat Miizigi dinletisi izlerler. Selahattin Pmar’in Bir
Bahar Aksami Rastladim Size c¢alimmaktadir. Sevim’in keyfi, Jilet Cemal’in
goriinmesiyle kesilir. Sevim’e yeni miisteri vardir. Artist Kemal girer, Kiz Naci’ye onu
arayan-soran olup olmadigini sorar; Naci tersler. Kemal’in oksiirigii devam etmektedir.
Miskin sarap ikram eder ancak, sarap daha da kot etmektedir. Kemal, blyulkelci
babasinin sarap gurmeliginden anlatmaya koyulur. Arada Jilet Cemal’in miisteriyle
“para” aligverisi, ardindan Sevim’in miisterinin koluna girisi ve Cumali’nin yukaridan

asagiya inisi bu anlatimla perdeye yansir. Kemal, hukuk fakiiltesini bitirdigi giin babasi
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bir sarap a¢cmis; ancak Kemal hukukcu degil sinema oyuncusu olmak istedigini
sOylediginde babasi tarafindan evden kovulmustur. Miskin’e gore hatalidir Kemal;
ancak Kemal, dlinyaya gene gelse, gene oyuncu olacaktir. Bu arada Baran, resepsiyonda
telefonla konusan Cumali’yi izlemektedir. Tiirk Sanat Miizigi ve sarap esliginde
kayiplar, kaybedinler, daha da kaybedilecek olanlarla; fakat en cok da “para” ve
“parasizlikla” Orull nostaljik bir gerilim yaratilir. Cumali ¢ikarken Baran da onun

ardindan takibe koyulur. Yine Beyoglu’nun arka sokaklarinda baska bir mekana girer.

Ertesi giin hapishanede Sedat’a mujdeli haberi Emel’le birlikte verir Cumali. “Paray1”
toplamistir. Cumali sonra mahallede ekiple yeni isleri planlarken, Baran da Cumali’ye
bir derdini daha agar: Para! Keje’yi alip kdyiine donmek i¢in i bulmasi, ¢aligsmasi ve
“para” kazanmasi1 gerekir. Cumali, Baran i¢in de is ve “para” bulacaktir. Onu
gonderirken ekiple birlikte arkasindan dalga gegerler: Acaba Baran’in ya da bu
“garibanin” hi¢ “siftah1” var midir? BOylece gece Sevim, bir kez daha Baran’in odasina
gelir. Oncesinde diirbiiniiyle Tarlabas1 ve Beyoglu’nun karanlik sokaklarmin karanlik
anlarini izliyordur. Ayni sirada otele siyah bir elbise iginde Emel girer. Kiz Naci’ye
sadece, “Cumali” der ve yukar1 dogru stiziillir. Yukarida ise Sevim, elinde tutup yataga
gotiirdiigii Baran’in boynundaki muskay1 sorar. Silah kursunu ic¢in oldugunu sdyler

Baran. Bu arada “Ucretler” bu gece Cumali’dendir, Baran kafasina takmamalidir paray1.

Simdi Emel, Cumali’nin odasindadir. Cumali sasirsa da, durum anlasilir. Emel,
Cumali’nin Sedat’a 6dedigi “paranin” karsiligin1 vermeye gelmistir. Cumali i¢in bu bir
“piyangodur”. Sevim ise Baran yakinlasir ancak Oyanasmaz, sevdigi vardir. Thanet
etmez Baran, kendine de sevdigine de. Sevim’in gururu kirilir ancak bdyle bir tavir
karsisinda da kayitsiz kalamaz, biraz daha Baran’in yaninda kalmak ister. S6z verir, ona
ilismeyecektir. Basini omzuna koyar. Cumali simdi rahatlaylp Emel’e olan askini
sayiklarken, Emel diinyanin ¢ok pis oldugundan dem vurur. Agabeyi i¢in yaptiklari igin

Cumali’ye tesekkiir eder.

Simdi baglama ailesinden olan fakat baglamaya gore, ozanlarin heybelerine sigacak
kadar kicuk olan cura ile Her Seye Yabanci Olmak (Ogur, 1996) miizik pargasi
esliginde kamera, Cumhuriyet Oteli’nin agsagidan yukariya tek tek biitiin pencerelerinin
onlnden gecerken, her bir pencereden igeri agilan odalarda birbirine ve hayata yabanci

insanlar1 betimler. En altta Miskin kendi kendine satran¢ oynarken, bir st katta Artist
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Kemal birazdan kendini asmaya hazirlanmaktadir. Bir Ustte Cumali ve Emel yeniden
sevismeye baslamisken, onlarin {stiinde Sevim, yaninda Baran, diirbiinle disariy1
seyretmektedir. Yine kameranin hareketi film seridinin gostericideki hareketi gibidir.
Ya da giliniimiiziin sosyal medya mecralarinin yukari-asagi hareket eden timeline zaman
tinelinin habercisidir bu ¢ekim. Yalnizlarin diginda bir arada olanlar da birbirine
yabanci ve bu yabanciliklarindan kaynaklanan yalnizliklarina mahkum durumdalardir.
Simdi sabah, Kemal’in cansiz bedeni ambulansa yiiklenir. Andre Miskin ise onun
ardindan, artitk vatanina donmesi ve orada Olmesi gerektigini sayiklar: “Varsin
komdanistler geri donsin”. Ambulansin ardindan kamera, yine az once oldugu gibi
yukart dogru devinir. Tarlabasi ile 6zdeslesmis yapilar arasina gerilmis iplerin Uzerine
asilt camasirlart goriiriz. Shakespeare’in yukarida Atinali Timon’dan para ile
yaptigimiz alintida oldugu gibi bu, paranin diinyasidir: Sirlar, siipheler, ihanetler ve

kacis getiren paranin ve elbette Tarlabasi’nin diinyasi.
4.2.2.12. Sirlar ve siipheler: Hirsizhik, ihanet ve kagislar

Mabhallenin bir kosesinde ise Cumali, tipki kahvehanede oldugu gibi arkadaslarina baska
bir vaaz vermektedir. Koskoca el¢inin oglu “parasizliktan” kendini asmistir. Bu Glke
iste budur. Paran varsa varsindir, yoksa yok. Gigliller kazanir burada. “Paranin”
karsisinda herkes kdpek oluyordur. Tam o sirada Emel’in Annesi (Ulkii Duru) gelir.
Emel, Cumali’ye agabeyi diye tanittig1 Sedat ile kagmistir. Bir “sir” Cumali i¢in; Emel
ile Sedat’in bir aradaki tavirlariyla olusan “siiphe” de bizim i¢in ¢oziilmiistiir. Cumali
ise Demircan’in malini1 ¢almis, topladigi para, Emel ile Sedat’in kagmalarina “sermaye”
olmustur. Deli Selim, Cumali’nin oyuna geldigini fena bir halde dile getirince,
Cumali’den kafay1 yer. ikili daha 6nce de, birincisi Deli Selim’in Eskiya hakkinda
saygisizca konusmasi, ikincisi de Demircan’dan aldiklar1 paranin boliisiimiinde
Cumali’nin kendine iltimas gecmesi olmak (zere iki kez gerilmislerdi. Ugiinciisii
Cumali’'nin Deli Selim’e kafa atmasiyla sonuglanmuistir. Cumali, Selim’in Ustine
cullanmigken Demircan’in adamlar1 onu almaya gelmistir. Cumali “yerin dibine de

girseler”, arkadaslarina Emel ve Sedat’1 bulmalari talimatini verir.

Ufukta bos tepelerin iizerinde tek tiik insa halinde yapilar siralanirken, Demircan ve
Cumali, esasinda bu iirkiitlici manzarayr izler. Cumali’nin bir “sur1” vardir ve

Demircan bu “sirrin” kendisini dogrudan ilgilendirigini diistinmektedir. Cumali’ye kars1
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“siiphe” icindedir. Cumali i¢in manzara cenneti andirir; belki de kendi cennetini.
Demircan kapatiyor, parselleyiyor ve satiyordur. “El Koyma ve ilk(el) Birikim”
bahsinde ortaya koydugumuz gibi, Demircan kapitalist iliskilerin en ilkel ve temel
bicimiyle sermaye biriktiriyordur. Fimi takip eden gelecek 20-25 yilda Istanbul’da
parsellenmedik-satilmadik arazi kalmayacaktir. Bu manzara, gelecegi haber
vermektedir. Esas konuya gelir sira; “malda” eksik vardir. Sonra gecen aksam da
Cumali “satigta” goOriilmiistir. Demircan kendi “hesabinda”, Cumali ise kendi
“hesabindadir”. Demircan’dan aferin alir Cumali; kendisine yapilan kelegin hesabini
sormalidir. Ciinkii Demircan hep &yle yapmistir. Diger tarafta Baran, Berfo’nun
koskiintin disinda demir parmakliklar arasinda igeriyi izlemektedir. Belki de “para”
bulmak yerine, Keje’yi “kagirmay1” diigiinmektedir. Cumali sevdigi i¢in “para” bulup, o
“parayla” sevdigini elinden “kagirirken”; Baran ‘“para” bulamadigi i¢in sevdigine

kavusamamakta, onu da alip “kacip” gidememektedir buralardan.

Cumali’nin ekip ufak tefek islere de devam etmektedir. Bir aracin teybini sokemeyince
komple arac1 “¢almislardir”. Patron olarak direksiyona gecen Cumali, kendisine gonil
koyan Deli Selim’in gonlini almak ister. Cumali’ye isaret gonderen Emel’in Annesi,
simdi ona, Emel ve Sedat’in kaldiklar1 yeri sdyler. Cumali, Baran’1 da alip ikilinin
kaldig1 otele gider. Usul usul otel odasinin kapisi agilir. Emel ve Sedat yatakta, Cumali
ve dostlartyla birlikte Baran da simdi onlarla karsi karsiyadir. “Ihanetin” resmi
Cumali’nin kargisindadir. Katil Olmak (Ogur, 1996) vardir fonda. Piyanoyla yaratilan
gerilime, vurmalilarin kalp atislarini taklit eden hatti eslik eder. Cumali kendini tokatlar:
“Kardesleri yatakta yakaladik”. Bu ensest vurgusundan sonra belindeki silahi
dogrulttugu Sedat, Emel’i aninda “satar”: “Tamam kiz senindir agabey”. Baran da
tiksinmistir Sedat’in vaziyetinden. Oysa Cumali Emel i¢in Demircan gibi bir adamin
“malint” “calmistir”. Deli Selim, buna kulak kabartir. Emel ise Cumali’yi boyle bir
adam icin “satmistir”. Av-avci, alis-veris, tiim karsitliklar birbirine karigir. Baran onlari
affetmesini, en 6nemlisi de bu ikisi icin hapse girmemesini ister. Cumali buyuk szl
dinler? Odadan c¢ikar fakat sonra “geri doner” ve ikisini kursun yagmuruna tutar.
Orfe’nin hikayesinde oldugu gibi Cumali, bakmamasi gerekirken “geriye bakmustir”.
Cumali’nin hayattaki belki de tek “emeli” Emel de 6lmiistiir. Baran’in “6niine bakmasi1”
nasihatin1 dinlememistir. Gergi Baran da bastan beri “ileri-6niine bakar” gibi yapmakta;

ancak “geriye bakarak ge¢misin hesabini tutmaktadir. Ote yandan Akbal Sualp’in,

203



90’larin ikinci yarisindan itibaren Tiirk sinemasinda dilsiz kadinlarin birer motif
olduguna doniik tespitinin bir ayaginda yer alir Emel de. Akbal Sualp’e gore (2015, s.
68) “(...) Gelistirilmis gibi goriinen karakterler de kotiiciil birtakim kadinlardan 6teye
gidemiyordu. Kaderin sillesini yemis, toplum iginde ylizergezer erkeklerin ne yaptigi
belli olmayan diinyalarinda onlar kigkirtan, kotiilik yapmaya sevk eden ya da zorlayan
kadin tiplerinin yayginlasmasi”n1 temsil eder Emel. Cumali, Emel yuziinden iyice
yoldan ¢ikmistir ve doniisii olmayan yollara girmis gibi goériinmektedir. Fakat simdi o,
birini 6ldiirmenin kolay bir is oldugunu, kendince anlamis olmanin verdigi tuhaf bir

keyif igindedir.

Fakat simdi “kacma” zamanidir. Bos bir arazide Baran digerlerini bu ise karistirmamak
icin evlerine dagitirr. Cumali de ise az Onceki keyifli halden eser kalmamigstir.
Pismandir. Kagaklar birazdan bir bagka oteldedir. Az 6nce iisiiyen Cumali, simdi kusma
nobeti gecirir. Baran igin ¢6zum basittir; Keje’yi de alip daglara “kagacaklardir”.
Oncesinde Cumali’nin oteldeki esyalar1 ve “paralarmni” almak iizere Tarlabasi’ndaki
otele donerler. Polis ¢oktan Tarlabasi’ni sarmuis ve “kacaklar’” beklemektedir. Bu arada
polis, Emel’in Annesi’ni de almistir. Polise farkedilirler ve Tarlabasi’nin ara
sokaklarindaki kagma-kovalamaca sirasinda Cumali kolundan vurulur. Basit bir siyriktir
bu. “Kagis” siirer. Ara sokaklarin birinde terk edilmis gibi goriinen bir kiliseye
saklanirlar. Bu da, Tarlabasi ile ilgisi olmayan Balat’taki Bulgar Kilisesi’dir. Cumali
ilkleri yasamaktadir. 11k kez cinayet islemesinin ardindan, simdi de ilk kez vurulmustur.
Baran, deneyimlidir. Kan1 durdurmak i¢in mendilini Cumali’nin koluna sarar. Cumali
artik kii¢iik ¢aresiz bir oglan ¢ocugu gibidir; Eskiya da babasi. Cumali “Kagacagiz degil
mi bu orospu sehirden” der. Istanbul hep orospudur zaten. Emel de orospudur.

Orospularla dolu orospu bir kenttir burasi.

Ertesi sabah Cumali, varligin1 bdylece 6grendigimiz halasinin kapisinin Sniindedir.
Halas1 ¢ocuklugundan beri basi belada olan Cumali’yi simdi de istemez. Halas1 “geriye
bakiyorsa”, Cumali de bakar. Oysa babasi hapse diistiikten sonra halasinin yanina
siginan Cumali, halasinin kocasi-yani enistesi tarafindan defalarca tacize ugramis;
halasi olani biteni bildigi halde sesini ¢ikarmamis ve su¢ ortakligi yapmustir. Clnki
susmak da sucga ortak olmaktir. Cumali daha o yasta enistesini bigaklamis, sonra da
kagmistir. Emel’le yasadigi yiizlesmeden sonra, Cumali ikinci bir yiizlesmeyi de
halasiyla yasar. Sirf kocast onu terketmesin diye, Cumali’ye yaptiklarina goz
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yummustur. Sonra Halast da orospudur Cumali igin; zira ona gore mahallede
“vermedigi” adam kalmamistir. Fakat suclu simdi gene Cumali’dir. Halasinin “polis”
diyen ¢igliklar1 sehirde yankilanmakta, simdi Cumali ve Baran bir bankta kivrilip

uyumaktadir. Cumali siirekli “satiglara gelmek”tedir.
4.2.2.13. Satig(lar)a gelmek

Ikili kivrildiklar1 banklardan bir polis sireniyle irkilerek uyamirlar. “Para” bulmak
zorundadirlar. Cumali’nin O6nerisini kabul etmez Baran, Keje’den para istemeyecektir.
Cumali’nin soygun oOnerisini de reddeder, clnki tovbelidir. Cumali, kuliibeden
arkadaslarini arar. Deli Selim polisin gittigini sdyler. Demircan da yeni is vermistir.
Cumali’ye yetecek kadar “paralar’” da vardir. Cumali mahalleye gidecektir. Baran bir

is1 oldugunu sdyleyerek solugu Keje’nin yaninda alir.

Bahcedeki glleri budayan Keje’ye ¢ocuk adi altinda Cumali’den bahseder. Gelip
Keje’yi alacak ve buralardan gideceklerdir. O sirada Cumali, bir yokusundan siiziilerek
Tarlabas1’na-kiirkeii diikkanina geri donmiistiir. Donmek zorundadir; mahalle onun igin
bir kapandir. Macera orada baslamamis olsa da, sanki oraya diisen bir daha oradan
¢ikamaz mudir, gorecegiz. Nitekim Cumali evet, kapana kisilmigtir. Deli Selim
tarafindan “satigsa gelmistir”. Demircan’in Cumhuriyet Oteli’nin 6niinde pusuya yatmis

adamlar1, Cumali’yi kaptiklar1 gibi gotiiriirler.

Az sonra otele gelen Baran, Cumali’yi sorar Kiz Naci’ye. O ise elindeki gazeteyi okur
umarsizca. Bu arada bagsliklardan biri Giimiishane Cimento Fabrikasi’nin satisiyla
ilgilidir. IMF’nin ozellestirme politikalarina tam gaz devam edilmektedir. Haber
dogrudur. Buna gore Giimiishane Cimento Fabrikasi, 1996 yilinda 3,5 milyon dolara
Rumeli Holding'e bagli Prekon'a satildig1 haberi yapilmis. 2001 yilina kadar ¢cimento
paketlemek i¢in kullanilan fabrika, Rumeli'nin bor¢lar1 yiiziinden 2001 yilinda el
konularak Tasarruf Mevduati Sigorta Fonu’na devredilmis, ardindan 2006'da yeniden
satisa ¢ikmustir. Naci’nin okudugu gazetedeki haberde de Prekon ifadesi gegcmektedir.
Ayn1 sayfada "Yenice Oriis'e Yeniceliler talip" bashgiyla bir bagka haber yer
almaktadir. Bu da Karabiik Yenice'de bulunan Orman Uriinleri Sanayi AS'nin
(YORUS) 6zellestirilmesiyle ilgili bir haberdir. Buna da Yenice halki talip olmus, satin
aldiklar1 fabrikay1, bugiin de YORUS isletmeye devam etmektedirler.

Bu arada Naci keyifle karigik, Cumali’yi Demircan’in adamlarinin gotiirdiigiinii sdyler.
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Ona gore basi sadece polisle belada degildir. Bu arada Cumali, {igiincii bir yiizlesmeyi
de Demircan ile yasamaktadir. Arkadaslarin1 satmaz, her seyi tek basma yaptigini
sOyler. Hakikaten de dyledir. Bu arada Baran yine catidaki terasta ancak bu kez
diisiincededir. Ayaklanir, bir karar vermistir. Demircan parasini ister, ancak Cumali’nin
diistiigi durum ortadadir. Ona “ihanet” etmislerdir. Cumali de Demircan’a “ihanet”
etmistir. Demircan “parasmni” net bir sekilde isterken, Cumali enseden goriiniir.
Demircan’a her tiirlii enselenmistir, Demircan artik her tiirlii onun ensesindedir. Kagis1

yoktur. Baran ise kapida belirir. Borcu {istiine alir.

Simdi Keje ile Baran, Berfo’nun tekstil fabrikasindadir. Bu, herhalde Mithat Bereket’in,
Berfo’yla yaptig1 roportajda hile santajla {istiine kondugunu ima ettigi fabrikadir. Servis
asansOriiniin demir parmakliklar1 kapanir. Baran ve Keje sanki yeni bir tutsakliga ya da
oyuna gidiyor gibidir. Berfo ¢ek yazar. Baran ¢ek nedir bilmez; bankaya verdiginde
“para” olarak karsiligin1 alacaktir. Berfo, artik Baran’a can “borcunu 6der”. Keje ise
Berfo’yla kalir, onunla kalmaya mahkumdur. Kendi iizerinde s6z hakki da yoktur.
Baran, Cumali’nin hayatina karsilik Keje’den vazgegmistir. Keje’ye ise yine susmak
diiser. Vedalagsirlar. Her seye ragmen ¢ikip gelme ihtimaliyle umutludur Baran. Keje ise
susup bekleyecektir. “Cunki erkekler olumiin habercisi olan seyi yaparken, yani
savasirken, kadinlar yagsamin sorumlulugunu tagimaktadir” (Scott, 2009/2017, s. 99). Bu

sorumluluk kendiyle ilgili ve sadece susmay1 kapsiyor olsa bile.

Demircan’mn “altin gibi kiymetli” dedigi cekle birlikte Cumali de arkadaslari da
saliverilir. Arkadaslar mahalleye donmiis, Baran ise bir kez daha, ancak bu sefer
Tarlabasi’nda kaybolmustur. Cumali, sokagma girerken, Demircan’in adamlari
arkasinda belirir. Cek karsiliksiz ¢ikar, Cumali’yi sokak ortasinda vururlar. Ne de olsa
Tarlabagi’nda bunlar gunluk rutinlerdir, “6zi”dur bu mahallenin. Cumali henlz
O0lmemistir. Baran ile vedalasmak icin daha zamani vardir. Bu, Baran’in, Berfo’dan

yedigi bir baska kaziktir. Yine “satigsa gelmistir”. “Hesap kapanmamigtir”.
4.2.2.14. Oze doniis: Hesaplar1 kapatmak

Baran, defalarca “bu son” diyerek sektigi terasta, bu kez Cumali’yi kanlar iginde bulur.
Ayaklarinda simdi yukart dogru ¢ikan bir sicaklik vardir. Perdesiz gitarin vuruslariyla
Cumali’nin Olumi (Ogur, 1996) fondadir. Bu, Firat Agiti Uzerinde gezinmelerdir. Hig

yoktan aklina babasini aldatan {ivey annesi gelmistir. Babasi tarafindan kendisini
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aldattig1 i¢in vurulan ve sakat kalan kadin, sonrasinda kendini damdan asagiya atmistir.
Uzerindeki bembeyaz elbiseleriyle Cumali onun kus gibi ugacagini zannetmis ancak o,
yere cakilmigtir. Cumalininki travmatik bir yasamdir. Sonra Emel gelmistir aklina.
Cumali vicdan azabi igindedir. Belki livey annesini, babasina ispiyonlamistir, bilinmez.
Ciinkii, cehenneme gidecegini diistinmektedir. Aslinda Cumali belki de hep oradadir ve
oradan hi¢ ¢itkmamustir. Baran i¢inse kimin nereye gidecegini kimse bilemez. Perdesiz
gitara disen ebow ile, tellerden gelen sesler simdi ney ve dudugu andirmaktadir.
Giderek ilahi bir atmosfer olusur. Cumali ise ¢ok korkmaktadir. Baran ona cesaret verir
ve artik 6lmiis olan Cumali'ye anlatir: "Korkma sadece topraga gideceksin. Sonra toprak
olacaksin. Sonra sularla birlikte bir ¢icegin bedenine yiirliyeceksin. Oradan, Oziine
ulasacaksin. Cigegin 6ziine bir ar1 konacak. Belki, belki o ar1 ben olacagim”. Gokte bir
martt siiziiliir. Hintli Materyalist Aruna Uddalaka, Baran’nin bahsettigi dongiiyii soyle
ifade eder:
Arilar bali nasil yaparlar, sevgili ogul; gesit gesit agacin 6zsuyunu bir 6zde
birlestirerek. Ozsularin higbiri bilesimden sonra herhangi bir farklilik (ayricalik)
tasimaz: “Iste ben o agacin 6zsuyuyum”, “Iste ben de Obiir agacin 6zsuyuyum”;
ama sevgili ogul, biitiin bu tiirler bir varlikta (uyku arasinda) birlesirken, “bizler
su varlikta birlesecegiz”i bilmiyorlar. Bunlar (tirler) yeniden (uyandiklarinda)
kaplana, aslana, kurda veya yaban domuzuna; solucana, giveye, sinek veya
sivrisinege doniiseceklerdir. Hassas olan bu sey, ondan meydana gelen sey

diinyanin kendisidir, ger¢ek budur, bu kendisi olandir, bu sensin sevgili
Svetaketu! (Usta, 2013, s. 54).°%"

Boylelikle film, bir reenkarnasyon ve dongii fikrine kapi aralar. Tarimdaki yeniliklerle
ticaret geligirken, artik eski caglara ait olan dongiisel zaman fikrinin yerini ise ereksel-
teleolojik zaman kavrami almistir. Kapitalist iliskilerin gelisimiyle ise tum dlnyaya
yayilmistir. Dongiisel zamanda baslangi¢ ya da bitis yoktur. Ahiret, cennet ve cehennem
olamaz. Dogan biiylir ve Olerek yeniden dogar. DOngusellikte her sey tekrar eder,
nedensellik yoktur. Ereksellikte ise nedensel baglantilar vardir. Son, kiyametle biter. Bu
reenkarnasyon bakis1 da, kurtulusun bu diinyada degil 6te diinyada da degil; fakat bir
bagka hayatta oldugu dongiisel bir durumu isaret eder. Gorlinirde maddeci olan bu
goriis, esasinda idealisttir. Simdi Baran yerdeki silahi alir, herhalde “hesaplar

kapatmaya” gidiyordur.

Katil Olmak (Ogur, 1996) parcasinin ikinci bolimiidiir fondaki. Bendir ve diger

67 Vurgular kaynaga aittir.
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vurmalilar kalp atislarimi taklit etmektedir. Berfo’nun verdigi sey sahte c¢ikmistir.
Baran’1 yine kandirmistir. Hem onun da Oncesi vardir. Mahmut kicukken de hile
yaptigin1 ama Baran’in bir kere bile neden hep yenildigini sormadigini1 sdyler. Hayatin
sevda karsisinda ne 6nemi vardir Berfo i¢in? Bir kez daha aski i¢in insanin neleri goze
alabilecegi sorusu gelir 6nlimiize. Bu soru karsisinda Baran, silahi atesler, tek kursunla
Berfo’yu oldirir: “Dogru, sevdanin karsisinda ne 6nemi var hayatin”. Berfo ile
Baran’in sevda ve ask anlayislarindaki farklilik da burada ortaya ¢ikar. Berfo i¢in ask
bir kadina, sonra belki paraya ve giice duyabilecegi asktir. Belki de en basta para ve giic
gelir. Baran i¢inse ask ve sevda insanlik agki ve sevdasi olabilir. Neticede Baran-Eskiya,
Berfo ile bir kez daha yiizlesir, “hesaplasir ve hesap bu kez kapanir”. Ettigi yeminleri de

bozmus ve “6ziine donmiistiir”. Artik gene Eskiya’dir.

Simdi ise Demircan’in Kismet adli tamirhanesine gireriz. Kamera, Cumali’nin Tabu
Bar’daki plan sekansinda oldugu gibi Steadicam Uzerinde ve Baran’1 takip etmektedir.
Baran teker teker Demircan'in adamlarimi vurur. Burada dénemin ¢ok popiler FRP
oyunlarindan Doom benzeri bir estetik goririiz. Bu ¢ekimde Steadicam kullanimi,
Baran’1 FRP oyunlarinin atasi kabul edilen Doom adli bilgisayar oyunundaki “Marine”
karakteri haline getirir. Oyun ilk kez 1993 yilinda piyasa sitirilmiistiir. Film ise 1996'da
gosterime girmistir. Ozellikle filmin bu sahnesi, o yillarda Doom oyunu miidavimi
gencgleri dogrudan ve ¢ok daha etkili bir bicimde yakalamistir. Baran, Demircan’in
adamlarmi tipki bilgisayar oyunundaki gibi teker teker indirdikten sonra simdi,
Demircan’in odasindadir. Bir yiizlesme de orada gergeklesir. Elindeki silaha ragmen
Demircan tir tir titrer. Soziinde durmamis, ¢ocugu Oldiirmiis, anlasmay1 bozmustur.
Baran, Demircan’in kafasin1 masaya yatirir, tek el silah sesiyle birlikte, Cumali’nin
Sedat’1 yapmakla tehdit ettigi seyi yapar; Demircan’in beyin pargalar1 karsidaki cama
sigrar. Tamirhanedeki oOliilerin elleri ve ayaklari iizerinde tek tek kesmelerle gezinir
kamera. Baran, bir hesab1 daha kapatmistir. Simdi “kagis” zamanidir. Otele doner. Daha
once kendisine kafa atan Jilet Kemal’le carpigir. Kemal ¢ikiginca, bir kursun da ona

sikar. Baran, artik tamamen “6ziine donmiistiir.”

Zamaninda daglarda jandarmadan kagan Baran simdi, Tarlabasi’nda bir otelin
catisindan bagka binalarin ¢atilarina hoplayip ziplayarak polisten kagmaktadir. Kagis-
kovalamaca giinler siirer. Mekanlar yine Galata’daki Dogan Apartmani ve komsu
yapilarin catilaridir esasinda. Baran bir muftaktan ekmek domates salatalik calarken,
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yine Giilgiin Feyman’in sundugu haberlerin birinde, Berfo’nun-Mahmut Sahoglu’nun
oldiirtilmesiyle, uyusturucu tacirlerinin 6ldiiriilmeleri arasindaki iliski sorgulanmaktadir.
Baran’in catilarda kalmasindan baska c¢aresi yoktur. Asagi inerse, bilmedigi ve stirekli
kayboldugu bu sehirde daha cabuk yakalanacaktir. Catilarda siiren bu “kagis” esnasinda

bol bol Istanbul’dan manzaralar sunulur.

O simdi uyuklarken, polis de onun yerini tespit etmistir. Ancak iyi bir avcidir, sezer
durumu. Av olmamak icin kagmaya baslar. Catigsma ¢ikar. Mermesi biten geng bir polis
memurunu vurmayilp onu gondermesi, insanligina dair bir vurgudur. Hi¢ polis de
vurmaz. Neticede kendi kursunlar1 da biter. Bu arada Ceren Ana’nin boynuna astigi
muska da diiser bu kosusturmada. Farkeder ama bulamaz. Tedirginligi artmistir. Hapiste
kalamayacagi icin teslim de olmaz. Artik catida bir helicopter tam karsisindadir.
Derken, gokte pespese havai fisekler patlar. Su Firat'in Suyu Akar Serindir fona
yerlesir. Gene ilahi bir andir. Baran polislerin anlam veremedigi bakislarinin arasinda
fiseklere dogru yiirtimeye baslar. Bu arada vurulur da. “Geliyorum eskiyalar geliyorum”
diyerek Keje’'nin adin1 sayiklarken, kollarini agarak catidan asagiya kendini birakir.
“Oziine doner” Baran. Yildiz kayarken Keje, Baran’1 yolcu eder. Kdyde ise Ceren Ana,

kayan yildizla, “ah”larla Eskiya’y1 ugurlar.
4.2.2.15. Parcalardan butine: Son soz(ler)

Her seyden once mekanin Tarlabasi olmadigini ifade ederek baslayalim. Filmde
defalarca Tarlabasi olarak 1srarla vurgulanan yer, belki de Eskiya filmiyle baslayan bir
furya olarak giinimuzde de dizi, film ve muzik videolarin dogal seti olmus olan tarihi
yarimadada yer alan Balat’tir. Balat’in giinlimiizde, yine Tarlabasi semti Cukur
Mahallesi’nden ismini alan Cukur (Horzum ve Oztiirk, 2017) adli televizyon dizisinin
seti oldugunu ve Balat’in tiniinii tekrar {irettigini daha 6nce ifade etmistik. Yavuz Turgul
ile yaptigimiz ancak yayinlamadigimiz goriismede de kendisi, filmde Tarlabasi olarak
ifade edilen yerin Balat oldugunu sdylemistir.® Buna neden olarak da Tarlabasi’nin
“tehlikeli ve kalabalik” (Kosar, 2014) olusunu ve bunun film c¢ekim sireci icinde ciddi

bir problem olusturdugunu gdstermistir. Dolayisiyla Tarlabasi’na benzerliginden o6tiirii

68 Orneklemi olusturan dort filmin ydnetmenlerinden sadece Mahsun Kirmizigiil goriisme taleplerimizi
yanitsiz biraktigindan, Zerre filminin yonetmeni Erdem Tepeg6z ile yapilmasi planlanmis goriisme de bu
dogrultuda ertelenerek ucu acik birakilmistir. Dolayisiyla Dervis Zaim ve Yavuz Turgul ile yapilan
goriismelerin de, biitiinliik ve yanl bir tutum izledigimize dair bir fikir olusmamasi adina ¢alismada yer
almamalarina karar verilmistir.
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cekimleri Balat’ta yaptiklarini ifade etmistir. O halde filmde neden Balat degil de,
Tarlabas1 adinin kullanildigina doniik soruya ise, Tarlabasi’nin yine “tehlike, su¢ ve
yoksulluk” ile “6zdeslesen” 6zelliklerinin, filmin konusu ve olay orgiisiiyle ortlismekte
oldugu seklinde cevaplamistir (Kosar, 2014). Burada Ginzburg’un deyimiyle temsile
dair “belirsizlik” ile kars1 karsiyayizdir:
“Temsil” bir yandan temsil edilen gergekligin yerine gegerek yoklugu hatirlatir;
diger yandan o gergekligi goriiniir kilarak mevcudiyeti ima eder. Ustelik bu
karsitlik kolayca tersine ¢evrilebilir: ilk durumda temsil edilen vekaleten de olsa

mevcuttur; digerinde ise kendisiyle ¢eliserek temsil etmeyi amagladig gercekligin
yoklugunu hatirlatir (Ginzburg, 2002/2009, s. 76).%°

Balat’in vekilligi aracilifiyla Tarlabasi filmdedir, onu duyumsariz. Ancak o giinlerin
Tarlabasi’na hi¢ benzemedigi, zaten daha ilk ¢ekim iizerinden mekanin Tarlabasi
olmayabilecegi siiphesini uyandirir. Dolayisiyla Ginzburg’un belirttigi ikinci durum
devreye girer ve Balat’in vekalet ettigi Tarlabas1 ve gercekligi bdylelikle, yonetmenin
de beyaniyla yok olur. Ginzburg’un, temsilin bu ikili karsitlikla olusan belirsizligi
olarak nitelendirdigi, esasinda ideolojinin devreye girdigi andir. Tarlabasi ismen ve bir
vekil araciligiyla filmdedir, ancak gergekte yoktur. Olsa da, gergekligin butlninin bu
ya da herhangi bir filmde olabilme olasiligi da zaten miimkiin degildir. Film ya da

benzer bagka bir iiriin ya da eser, bitlnln belli bir parcasidir.

Tarlabasi’na dair yine onun bUtin gergekliginin bir bolimiinii temsil eden ve
yonetmenin de belirttigi hususlar, filmin konusu, hikayesi ve olay orgiisiiniin hizmetine
kosulmustur. Ancak o gergekligin bir boliimiinii temsil eden o yoksulluk, sug ve tehlike
ile nitelenen 6zellikler de, mekéana vekalet eden Balat’in tam karsit atmosferiyle buhar
olup ugmustur. Dolayisiyla  Erdogan’in (2011, s. 307) “yoksullugun
goriinmezlestirilmesi ile gorsellestirilmesi veya seyirlik hale getirilmesi” dedigi bir
temsil dolayimiyla karsi karsiyayizdir. Tarlabasi bir sorundur, ancak 6te yandan bir
sorun degildir. O donemde Tarlabasi ile ilgili 6nemli bir boliimii gercek olan sehir
efsaneleri duyup, ardindan bu filmi izleyen herhangi biri, esasinda orada herhangi bir
sorun olmadigini diisiiniip mekanm ziyaret etmeyi diisiinecek kadar, rengarenk estetize

bir gorsellikle sunulmustur mekan.

% Vurgu kaynaga aittir.
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Yonetmen acgisindan Tarlabagi bir sorun olabilir de olmayabilir de; tipki Eskiya’nin
Berfo’yu televizyonda goriip tanidig1 sahnede, bir 6nceki haber anonsunda, “giineydogu
sorununu cesur bir anlatimla izleyicinin karsisina getirmeye hazirlanan” bir filmle
birlikte giineydogu sorununun da olup olmadiginin “belirsiz” birakildig: gibi. Neticede
“Cumhuriyet Oteli” denilen mekan da Balat’ta bir mekandir. Fakat tarihi yarimaday1
tepeden ve karsidan harikulade olarak nitelendirilebilecek bir estetikle géren ve otelin
catis1 olarak gosterilen mekan ise, bu kez Balat’in tam karsisinda yer alan Galata’daki
Dogan Apartmani’dir. Film en ¢ok da buradan cekilen Istanbul manzarasiyla hatirlanr.
Yénetmenin hikaye igindeki karsithiklar1 Istanbul’'un mekéansal karsitliklariyla da
stirdiirdiigii ifade edilebilir. Neticede Tarlabasi, 6zellikle Tarlabasi’nin disinda ¢ekilen
ve Eylip, Sultanahmet ve Topkap1 Sarayi civari kalabalik mekanlar yaninda daha temiz,

hatta piril piril, 151l 1511 mercege yansitilmstir.

Bu noktada Bayrakdar ve Akgali’nin “tlr” 6nerisi akla gelir. Yazarlarin ¢alismalarinin
giris boliminin ilk ciimlesi sdyle baslar: “Istanbul goriintiileri Tiirk sinemasinin her
doneminde paraya g¢evrilebilir, likiditesi olan bir ‘mal’d1” (Bayrakdar ve Akgali, 2008,
s. 105)°, Bu mal, sinema aracilifiyla dénem donem, farkli tarihsellikler altinda
pazarlanmaktadir. Yazarlar “1990’lardan itibaren Istanbul goriintiilerinin kullaniminin
niteligindeki degisimi goz Oniine alarak yeni bir ‘genre’ Onerisinde” bulunurlar:
“Istanbul Convertible” (Bayrakdar ve Akgali, 2008, s. 106). Bunu da Yilmaz
Erdogan’in yazip ydnettigi 2005 tarihli Organize Isler filminde, yine Yilmaz Erdogan’in
canlandirdigi Asim karakterinin iistii acilan bir araba ve film boyunca “kusbakisi
izledigimiz —iistii agilabilen- Istanbul’un gériintiilerine atfen” (Bayrakdar ve Akgali,
2008, s. 106)t ¢ikarmislardir. Esasinda sektorde iistii agilabilen otomobil modelleri,
Ingilizce cabriolet kelimesiyle karsilamir. Convertible bu otomobilleri nitelemek igin

daha erken ve eski bir kullanimdir. Ancak yazarlar bunun farkindadir ve convertible

0 Vurgu kaynaga aittir.

" Tiirk sinemasinda steadicam kullanimi Yavuz Turgul’la bir dénemeg ise, simdiki drone denilen
cihazlarin atast olan, yine Amerikan-Hollywood mengseli flying cam denilen insansiz mini helikopter
kullanimi da Yilmaz Erdogan ile bir donemegtir. Senaryosunu yazdigi, Omer Faruk Sorak ile birlikte
yonettigi 2001 yapimi Vizontele, bu cihazin kullanildigi ilk filmdir. Gosterim &ncesi-sonrast reklam
kampanyalarinda, filmde bu cihazin kullanimi &zellikle vurgulanarak merkeze alinmisti. Erdogan,
Organize Isler’de ise gercek bir helikopterin altina yerlestirilerek, kabindeki bir operator tarafindan
kumanda edilen gyrocam denilen bir sistemle, bu kez Istanbul’u boydan boya havadan “taramistir”.
Gyrocam Amerikan Lockheed Martin adli savunma ve uzay sanayii firmasinin bir markasidir. Firmanin
bizde en bildik driinleri F-16 ve F-35 savas ucaklaridir. Ust satirda “taramustir” ifadesi bu yiizden tirnakla
vurgulanmistir.
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kelimesi bilincli bir segcimdir: “Ekonomide kullanilan konvertibilite kelimesi asil olarak
‘paranin serbest¢e dovize cevirilebilirligi’ anlamina geliyor. Calismada bu kelimenin
‘cevirilebilirlik® 6zelligini 6diing aldik (Bayrakdar ve Akgali, 2008, s. 106).”? Kullanilan
ekipman ve tekniklerle birlikte ¢ati, sur-kale kuleleri ya da tepeleri gibi (gunimdizde
gokdelen tepeleri) mekanlarin yiiksek boliimlerinde yapilan ¢ekimler araciligiyla
Istanbul’un “iistii acilmakta” ve Istanbul bu goriintiilerle pazarlanarak film paraya
cevrilmektedir. Bu, yazarlara gore “reel konvertibilite” (Bayrakdar ve Akgali, 2008, s.
106) bicimidir. “Goriintiilerin temsil ettigi kavramlarin doniisiimii ve dolayisiyla deger
kazanmalar1 ve kaybetmeleri sanal konvertibilite olarak” (Bayrakdar ve Akgali, 2008,
s.106) ikinci bicimdir. Yazarlara gore 2000°li yillarda g¢ogalan bu tiiriin Onciisii
Eskiya’dir.
Film Istanbul mekanlarinin yildizlasmasina, Istanbul’a tepeden bakisin miimkiin
kilinmasina ve o civarlarin filmik ederlerinin doniistime ugramasina neden oldu ve
Istanbu__l’da adeta her sokagin bir hikmeti oldugu inancini yaratti. 1997 yilinda
Bilgi Universitesi’nde Sinema-TV bolimii 6grencisi Emin Sadikoglu Yavuz
Turgul’a su soruyu yoneltti: ‘Tiirk sinemasina bu mekanlarin girmesinin arkasinda
bu dekorlar1 iy1 satabileceginizi diislinmeniz mi yatiyor?’ Sinema Ogrencilerinin
yillarca sordugu sorular i¢inde en manidar ve dngoriiye sahip olanlarindan biriydi.

Yavuz Turgul bu sorunun parasal imasii kabul etmedi (Bayrakdar ve Akgall,
2008, s. 108).

Turgul imay1 reddetse de, segilen mekanlarin filmlere donik ilgiyi artirdigi Bayrakdar
ve Akgali’nin temel iddiasidir. Ancak Eskiya’da, merkezdeki Tarlabasi’nin durumunda
yine Turgul’dan kaynakli karmagik bir durum s6z konusudur. Turgul’un, Eskiya filmini
Tarlabasi’nda ¢ekmedigi halde film mekanimnin Tarlabasi olarak nitelenmesi, o yillarda
“polisin bile giremedigi” denilen bir mekana bir film ekibinin girmesi ya da girdiginin
iddia edilmesi, elbette filme doniik ilgiyi artirmig ve filmin pazarlanmasina dogrudan
olumlu bir etki yapmis olmasindan dolay1 reel konvertibiliteyi saglamistir. Yani
Tarlabasi, filmde kullanilmasa da, Tarlabasi ismi FEgskiya’yr sattirmistir. Sanal
konvertibilite dizeyinde ise Eskiya’da, Tarlabasi adi altinda Balat’in kullanilmasi hem
Tarlabasi’n1 hem de Tarlabasi ile 6zdeslesen yoksulluk ve su¢ gibi kavramlarin
doniistimiini  de saglamistir. Tarlabasi’na goére Balat’in temizligi, giizelligi,
Tarlabasi’'nda esasinda korkulacak ya da sdylenildigi kadar abartilacak bir durum

olmadig1 algisin1 olustursa da, filmin olay oOrgiisiiyle de birlikte yoksullugun yok

2 Vurgular kaynaga aittir.
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sayildigi, goriinmez kilindig1r ve hissedildigi ya da ima edildigi anlarda ise estetize
edildigi bir sonu¢ ortaya cikmistir. Esasinda bu da yazarlarin sanal konvertibilite
kavrami dahilinde arzu edilen bir sonugtur. Fakat mekanin bdylesine ikameli
kullanimina cevap, sanki bir yil sonra gelir. 1997°de Mustafa Altioklar, Metin Kagan’in
romanindan uyarlayarak yazip yonettigi Agir Roman filmiyle Tarlabasi’na hakikaten
girmis ve filmi orada ¢ekmistir. Altioklar, “Yavuz Turgul’un girdim diyip gir(e)medigi
yere ben girdim” gibi bir iddia ya da imada bulunmamis olsa da, bir noktada sonug¢ bu
minvaldedir.” Altioklar’in Tarlabasisi ise, elbette Turgul’un Tarlabas: olarak gosterdigi
mekanin tam tersidir. Fakat Altioklar’in Tarlabasisi da, digerinden daha karanlik ve
Tarlabasi’nin gercek yliziinlii gosterir gibi dursa da, film yine de sanal konvertibilite
diizeyinde yoksulluk, su¢ gibi kavramlar1 estetize eden bir bicimin disinda degildir.
80’lerden itibaren parsel parsel pazarlanan Istanbul’un, sinema araciligiyla da

pazarlanmasinda herhangi bir sakinca goriilmedigi agiktir.

Tarlabasi’nin bu iki filmde boylesine temsil edilisi, elbette ilerleyen donemde mekana
dontik ilgiyi de tartigmalart da artirmistir. Yillar boyunca Tarlabasi’na “girip gekim
yapabilen yapmis”, yapamayan ise Eskiya’dan hareketle belki de, Balat ile ikame
yoluna gitmistir. Nitekim adin1 Tarlabasi’nin Cukur mahallesinden alan ve o mahalleyi
anlattig1 iddias1 tasiyan Cukur (Horzum ve Oztiirk, 2017) adh televizyon dizisinin
Balat’ta ¢ekilmesi ve ¢ekim mekénlarina doniik ilgi tam da gilincel bir ornektir. Bu
noktada Bayrakdar ve Akgali’nin deginmedigi bir baska konvertibilite karsimizda
durmaktadir. Oyle Ki seyircinin diziye olan ilgisi mekana olan ilgiye yonelmekte; bu ilgi
de bir turizm firsatina ¢evrilerek mekan “dizi turlariyla tarihi giinler” (Cukur Turizmi,
2018) yasamakta ve pazarlanmaktadir. Bu da Istanbul’un her tiirlii pazarlanmasinda

sakincas1 olmayan bir durumdur.

Ote yandan yillar i¢inde Balat'ta cekilen, i¢inde su¢ ya da yoksulluk unsurlari
barindiran herhangi bir yapim ya da yapima ait bir boliim-sahne-sekans, herhangi bir
Tarlabas1 imas1 olmasa bile kendiliginden mekanin Tarlabasi olduguna dair seyircide bir
alg1 olug(tur)masi1 da meselenin Tarlabasi-Balat agisindan karmasik ve i¢ ige diger bir
yonudur. Bu is, yani Tarlabasi’nin (kotii) sohreti, Balat’a (iyi) yaramis goriinmektedir.

Bunun, Balat’taki emlak fiyatlarina ise yiikselen bir ivmeyle yansidigini beklemek

8 Keza Altioklar’dan da bir yil énce, ¢ok kisa bir sahnede Tarlabasi, Dervis Zaim tarafindan Tabutta
Rovasata igin goriintiilenmistir.
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mUmkindir. Bayrakdar ve Akgali, mekanlarin Balat orneginde oldugu gibi turistik
olarak degerlenip pazarlanmasi hususuna deginmemis olsalar da, kabaca deginmis
olduklar1 emlak degerleri de yine turistik degerlenmeyle i¢ igedir. Deniz ve Akcali
icinde Tarlabas1 gegmese de, ona komsu olan “Dolapdere, Kasimpasa, Talimhane ve
cevresinin emlak degerleri ile birlikte filmik goriintii degerleri de artmistir” (2008, s.
109) diyerek aslinda Tarlabasi’ni da ima eden bir yargiya varmiglardir. Mekanlarin
filmik goriintii degerlerinin arttif1 ancak bu degerin, 6zellikle Balat ile ikame edilerek
elde edildigi agik bir veridir. Dolayisiyla Balat’in emlak ve filmik goruntt degerlerinde
bir artig olacag1 beklenebilir. Ayni zamanda seyircinin mekana olan ilgisi ve bu ilginin
turistik amaglarla degerlendirilmesi de yine Balat sakinlerine olumlu bir doniis olarak

okunabilir.

Ancak ismi kullanilsa da kullanilmasa da Balat ile ikame edilen Tarlabasi’na seyircinin
en azindan turistik ilgisinin olduguna dair bir veri yoktur. Yazarlarin 6ne siirdiigii gibi
Tarlabas1 ve gevresinin filmik goriintii degeri muhakkaktir; ancak ifade ettikleri gibi bir
emlak degerlenmesine dair kendilerinin de sayisal verileri yoktur. Oyle olsa bile bu tip
bir degerlenme zaten yoksul olan Tarlabasi ve yazarlarin andigi semt sakinleri igin
olumsuz bir durumdur. Yazarlarin ilgili yaziy1 kaleme aldiklar1 2008 itibariyla
Tarlabasi’ndaki kentsel doniisiime dair ilk belirtilerin {izerinden bir yil ge¢mistir.
Yazarlarin ifade ettigi tiirden bir emlak degerlenmesini de, kentsel donilisiim ve arsa
spekiilasyonlar1 ¢ergevesinde okumak ve degerlendirmek daha uygun goriinmektedir.
Ancak Tarlabagi’nda gectigi iddia edilen bir yapimda Balat’1 ya da baska bir mekani
kullanmak hem kullaniom hem de degisim degeri agisindan Balat’in ya da kullanilan
mekanin hanesine arti olarak yazilirken, Tarlabasi her iki degerden de pay alamazken;
Tarlabasi ismi, bir projenin degisim degerine tamamen olumlu etki etmektedir. Bir
projenin en iyi sekilde pazarlanmasi ve piyasa degerinin artmasi ig¢in Tarlabasi’nin ismi
yetmektedir. Ote yandan Balat iizerinden bir Tarlabas1 giizellemesi yapilip bir “idealize
Tarlabas1 imgesi” olusturulurken, esasinda “bir giin Tarlabasi’n1 da boyle (Balat gibi)
gormek isteriz” gibi bir disiinceye dizi ve filmler araciligiyla kapi aralandigini 6ne
stirmekte bir behis gérmiyoruz. Nitekim Tarlabasi da, i¢inde sakinlerinin olmadigi bir

doniistim projesi iginde ileri-geri hareketine devam etmektedir.

Dolayisiyla Bayrakdar ve Akcali’nin 6nerdigi bu tiir “kontrastlarin yer degisimine
dayanir. Kétiileri iyi, iyileri de kotii yapar. Aydinliklar karanlik, karanliklar aydinlik
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olur” (2008, s. 113). Bunlar esassinda tam da neoliberal zamanlarin alt-iist oluslarinin
bir tezahiiridur. Hakikaten Eskiya’da kotii karakter Demircan’in sadece bir sahnesi gece
cekimidir; o da Baran tarafindan tamirhanesinde baskin yiyip 6ldiiriildiigii sahne. Onun
disinda Demircan gibi karanlik bir karakter hep giindiiz ¢ekimleriyle goriintiilenir.
Ozellikle ondeki giir yesilliklerin arkasinda siralanmis kaba insaatlar ve onlar
cevreleyen araziye Cumali ile bakarken, “kapatip parselleyip satacagini” soyledigi
sahnede, giinesin tepeden 1sil 151l parliyor olmasi ve riizgarin huzur veren sesi,
karakterin karanligiyla tam bir karsithk i¢indedir. Cumali’yi “gecen gece satigta géren”
arkalarindaki adamlar da, Cumali’nin “cennet gibi” benzetmesine yarasir bir bigimde,

yesilliklerin arasinda Demircan’t beklemekte, bir tanesi onun arabasini parlatmaktadir.

Esas kotii karakter Berfo ya da Mahmut Sahoglu da, pardelerle kapatilmis tozlu-puslu
bir oda olsa da guindlz cekimleriyle gorintulenir. Baran ile yillar sonra ilk goz temasin
kurdugunda sabahin erken saatleridir ve Berfo yemyesil, ¢igeklerle bezeli, adeta bir
cennet bahgesi denebilecek evinin bahgesinden ¢ikarak sehre karisir. Baran tarafindan
oldiiriildiigli sahnede giin geceye donmektedir. Bu kétiilerle kiyaslandiginda iyiler ise

kritik anlarin1 gecenin karanliginda yasar.

Kameranin asagidan yukariya dogru otel odalarmni taradigi sahnede gorece iyilerin
anlarina sahit oluruz. Artist Kemal, odasinda kendini asarken, sabah cesedi ambulansa
yiiklenir. Diger kétiilere gore iyi kalan Cumali, Baran ile gece tamsir, Istanbul’a gece
varir ve polise gece enselenir. Hayatinda ilk defa gergek anlamda bir sug isleyerek Emel
ve Sedat’t oldiirdiiginde 6gle saatleridir. Parasi ve esyalarimi almak igin Baran ile
birlikte otele yanastiklarinda, polis tarafindan kolundan vuruldugunda gecedir.
Demircan’in malini satip “yeraltina” girmek igin, gecenin karanlhiginda “yer altindaki”
Tabu Bar’a iner. O inis daha biiylik felaketler getirir. Aldatilir, parasim1 kaybeder ve
malini-parasini ¢aldirip dolandirmaya kalktigr Demircan’in adamlari tarafindan 6gleden

sonra vurulur ve 6lerek “yer altina” girer.

Yine kdtiiler arasinda iyi resmedilen Baran, sabah hapisten ¢ikip yine sabah kdyiiniin
harap haliyle burun buruna gelse de, esasinda kendi gibi iyi denebilecek ve yine Berfo
tarafindan kandirilmig Mustafa ile gecenin kor karanliginda yiizlesir. Kendisini ihbar
eden Mustafa’nin, can dostu Berfo tarafindan altinla kandirildigin1 karanliklar i¢inde

ogrenir. Cumali ile gece tanisir. Berfo’yu yillar sonra televizyonda gordiigiinde
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aksamdir. Catida Keje’ nin ismini sayiklayarak bir semazen sergilediginde gecedir. Ayni
catida kendi gorece saf ve temiz hayat hikayesini Hakan’a anlattiginda gecedir. Kotuler
ona yeminini bozdurdugunda tiim cinayetlerini karanlikta isler. Nihayet kendi de
karanliklar i¢inde vurulur ve kendini ¢atidan asagiya atar. Hikayenin sonunda kot
erkekler ve onlara gore iyi kalan ancak kotii erkekler oliir. Iyi-kot birbirine girer.
Eskiya “suglulan esitleyerek farkli smiflar1 bir araya getirir” (Bayrakdar ve Akgali,
2008, s. 113). Boylece sinif farklar1 ve sinif kavrami da anlamsiz hale getilir. Ne de olsa

tarihin, ideolojinin ve sinifin sonunun ilan edildigi zamanlardir neoliberal zamanlar.

Turgul’un eskiya(lik) kavramina bakisi da bu filmle birlikte karmasik bir hal almistir.
Eskiya(lik), Turgul’un sinemasinda yeni degildir. Bu noktada akla, Yavuz Turgul’un
yonetmedigi ancak senaryosunu yazdigi, yukarida da degindigimiz, 1979 tarihli Erkek
Guzeli Sefil Bilo filmi gelir. Dorsay (1995, s. 107) filmi “Kemal Tahir ruhlu film”
olarak nitelendirmistir. Bunu da filmin baginda yer aldigini ifade ettigi “Kemal Tahir’in

anisina” girizgahina baglar.’

Hakikaten film eskiyalik olgusuna Kemal Tahir’in penceresinden bakmaktadir. Yasar
Kemal’in haksizliklara karst halkin yaninda yer alan eskiyalik anlayisina karsit olarak
Tahir’in eskiyalara bakisi olumsuzdur. Egkiyalar da tipki agalar gibi kotiidiir ve ancak
“giiclii devlet” varlig1 bu tip carpik iligkileri sonlandiracaktir. Sivas’in da belirttigi gibi
(2011, s. 51), uygulamada basarili olmadig1 bilinen 1973 tarihli Toprak ve Tarim
Reformu Kanunu filmde agikga islenmektedir. Devlet 6zellikle doguda bir agmaz haline
gelen agalik ve eskiyalikla miicadelenin de anahtar1 olacak toprak reform kapsaminda
koyliiye aganin elindeki topraklari dagitmis, ancak filmdeki Maho Aga (Sener Sen), ne
yapip edip koyliiye verilen topraklari geri almistir. Bunu da, kan davasini siirdiirmesi
i¢in kandirdig1 ve ardindan daga kagarak eskiya olmasina neden oldugu Sefil Bilo (ilyas
Salman) araciligiyla yapar. Maho Aga, koyde herkesi kandirir ve birbirine kirdirir. Kan

davalar1 ve kandan beslenmektedir.

Kemal Tahir’in izinde Turgul da, eskiyaligin agalarin marifeti oldugu fikrindedir. Fakat
ahali de masum degildir. Ciinkii Kemal Tahir i¢in eskiyalik da arzu edilir bir ¢6ziim

degil; en az agalik kadar zuliim getiren bir kurumdur. Sonra agalarin hesabina ¢alisan

7 Filmin yapimcisi Arzu Film’in resmi Youtube kanalinda, filmin restorasyonlu halinde, Dorsay’in filmin
basinda yer aldigini sdyledigi ifade yoktur.
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eskiyalar da vardir. Eskiya filminde de Baran, “aganin adami olan eskiyalarla”
savasmistir. Egkiya ceteleri arasindaki bu savas her seyi i¢inden ¢ikilmaz bir hale
getirmektedir. Dolayisiyla ¢6ziimii eskiyalikta goren halk da, Kemal Tahir’in goziinde

masum degildir. Eskiyalik, halktaki bozulmuslugun da bir gdstergesidir.

Yasar Kemal’de ise tiim bunlar tam tersi bir yondedir. Ozellikle eskiya(lik), halkin daha
iyi ve daha adil bir hayat hayalinin ve bu hayalin eskiyanin bedeninde viicut bulmasinin
bir sonucudur. Sonugta kandirildigin1 anlayan Sefil Bilo, Maho Aga’y1 oldiriir ve
devletin sefkatli kollarina teslim olur. Koyliiye topraklari dagitilir ve Sefil Bilo
tribnlere (seyirciye) donerek, kimsenin elini ayagini 6pmemelerini, basa gelen her
derdin bu el-ayak opme sevdasindan geldigini ilan ederek ahaliyle vedalasir. El-ayak

Opmenin odaginda yer alan sinifli toplum yapisi yine goriinmez kilinir.

Eskiya filminde de bu bakis asagi-yukart korunur. Yalmz “Erkek Giizeli Sefil Bilo”
filminde Bilo ve ahali, aga tarafindan siirekli kandirilmakta olduklarini ¢ok sonra
anlarken; Eskiya’nmin Barani, maynli araziye bilmeden giden babasinin, oraya aga
tarafindan gonderildigi hemen anlar ve agaya isyan ederek daga ¢ikip eskiya olur. Sefil
Bilo da aga tarafindan kandirilarak, zaten 6lmiis olan babasinin katilini, sirf agay1 ve
ahaliyi memnun etmek icin 6ldiirmiis gibi yapar ve hapse girmemek icin daga ¢ikar ve
eskiya olur. Bu bakimdan Eskiya’nin Baran’i, haksizliklar karsisinda agaya direnen
Yasar Kemal’in eskiyasina yakinlasmis durmaktadir. Yine de Turgul, Eskiya filminde
eskiyaligi, yine onun kendi agzindan kotii bir karakter olarak anlatir, Baran’in ¢atida
Hakan’a hayat hikayesini anlattig1 sahnede: “Yol kesen, harag¢ alan, daglarda yasayan”.
Fakat cimle “senin-benim gibi insanoglu” ile biter. O da bir insanogludur fakat kotiidiir.
Onun da 6lmesi gerekir ve filmin sonunda 6lur. Erkek Gizeli Sefil Bilo filminde ise

dogruyu-hakliy1 6grenmis olsa bile, sefil eskiya Bilo devlete teslim olur.

Eskiya’da ise, Ozellikle Berfo'nun Mithat Bereket ile yaptigi soylesinin kiiclik bir
bolimunden suzilen anlamlara goére devlet ya da “liberal birokratik kurumlar ya
yetersizdir ya da yoldan ¢ikmistir” (Ryan ve Kellner, 1990/2010, s. 364-365). Filmde
baska bir televizyon haberinde, devletin bir kurumu olarak Istanbul Biiyiiksehir
Belediyesi’nin yeni yonetiminin de Istanbul’un “¢ép sorunu” karsisinda ¢oziim
tiretemedigi ve konuyla ilgili sadece yeni yeni toplantilar yapabildigi aktarilir. Demircan

gibi bir adam, rahatlikla devlet arazilerini kapatip parselleyip satabilmektedir.
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Berfo’nun koskiinli gozetledikleri i¢in polis tarafindan karakola g¢ekilen Baran ve
Cumali, Berfo’nun polise ettigi ya da ettirdigi bir telefonla saliverilirler. Yiiz yiize
geldiklerinde Berfo, Baran’i isterse yeniden hapse gonderebilecegine dair devletin de
iistlindeki giiciinii acikca ifade eder. Arka arkaya isledigi cinayetlerden sonra damdan
dama konan Baran’in yiyecek bir seyler ¢aldigi evde agik duran televizyonda yine
Gulgiin Feyman’in sundugu bir haberde ise, politikacilarin hafta sonu oldugu i¢in mesai
yapmadiklari, dolayisiyla sadece devlet ve politika haberleriyla 6zdeslesen Ankara’dan
yeni bir gelisme gelmedigi duyurulur. Oysa haberin ve spikerin tonu, politikanin gecesi-

gundizi-mesaisi olmayan bir is olduguna dairdir.

Devlet ve biirokratik kurumlara dair boylesi imali tespitler, esasinda filmin sonuyla da
celiski i¢indedir. Ozellikle “90’larda polisin bile giremedigi” sdylenen Tarlabasi’na bir
devlet kurumu olan polis, esasinda film boyunca rahatlikla girip ¢ikmaktadir. Ayrica
tipki jandaramaya teslim olan Sefil Bilo gibi, Eskiya’nin ya da Baran’in da polise teslim
olmasi i¢in eline defalarca firsat gecmistir. Ancak Sefil Bilo, ilk kez hapse girecektir.
Gerci 0 hapse girmemek i¢in daga kagmis ve eskiya olmustur; ancak Eskiya’nin Barani
gibi daha once 35 yillik kotli bir hapishane deneyimi olmadigindan, giiniin sonunda
jandarmaya ve devlete teslim olmustur. Hem koyliiye topraklari dagitilmis, diizen,
devletin istedigi bi¢cimde tesis edilmis, gozii de arkada kalmamistir. Fakat Eskiya ya da

Baran’in intihar tekrar hapishaneye donmek istememesine baglanir.

O arada Ceren Ana’nin verdigi muskanin tilstm1 da korunmus olur. Kovalamaca
sirasinda muska diigmiistiir. Artik direnecek bir sey kalmamistir Baran igin. “Bu polisin
kursunuyla 6lmektense” yildiz gibi kaymay1 tercih etmistir. “Bu polis” dedik, ¢inki
filmdeki o polis, Baran ve Cumali’nin degil; kotl karakterlerin yaninda ya da kotiilerin
karsisinda ¢aresiz gortilmistiir. Berfo’nun koskiinii gozetledikleri goriildiigli anda Baran
ve Cumali hemen minibiise konup karakola gotiiriilmiis, Berfo’nun etti(rdi)gi telefonla
saliverilmiglerdir. Demircan, polisi yaniltmasi i¢in Cumali’nin disinda bir kurye daha
yerlestirmistir trene; ancak polis, Demircan’in isine gelmese bile, Cumali’yi
yakalamistir ve Cumali’yi zor duruma sokmuslardir. Cumali ve Baran, Emel’in
Annesi’ni almaya gelen polis yliziinden otele yanagamamis ve Cumali polis tarafindan
vurulmustur. Film boyunca “polis bile giremiyordu” denilen Tarlabasi’nda olay olsun

olmasin mutlaka bir ekip otosu goriilmektedir.
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Yani filmdeki polis, yukaridakilerle degil asagidakilerle ugrasmaktadir. Hem 35 yillik
ac1 tecriibe hem de devletin 90’lardaki bu goriinimii nedeniyle Eskiya-Baran, devlete
teslim olmay1 degil yildiz olup kaymay1 ve o donemin atmosferinde devleti pek de iyi
anmayan seyircinin géziinde de “yildiz” olmayi tercih etmistir. O ylzden “polisin bile
giremedigi” denilen Tarlabasi’na dair alginin boylelikle yikilmasi filmin biitiinii i¢in bir
celiski degildir. Cunkt Hepkon’un ifadesiyle de (2011, s. 192), “Turgul’un filmleri
muhafazakar bir diinya goriisiinden hareket etmektedir. Buna gore kahramanin
ozgirliigii kendi efendisi olmaktan ibaretti ve haksiz temellere dayanan otoritenin alt
edilmesi ancak erkek bireyin sunabilecegi bir seydir”. Esasinda Sefil Bilo da kendinin
efendisidir. Imkan1 da varken, istese jandarmadan ve devletten kagip dagda eskiyaliga
devam edebilirdi; fakat o kendi iradesiyle teslim olmay1 segmistir. Hem dagda kalsa,
koyliiye topraklarini dagitan bir eskiya olarak halkin goziinde bir efsane de olabilirdi.
Ancak bu da onu, Yasar Kemal’in eskiyasina cevirir, Kemal Tahir’in izinden giden

Turgul i¢in bir ¢eligki olurdu.

Belki de bu yiizdendir ki Turgul’un sinemasinda kadinin yeri ikinci plandadir. Gergi
kendisinin senaryo yazarligiyla devam etmekte olan kariyerinde yOnetmenlige ge¢is
yaptig1 ilk film, senaryosunu da yazdigi bir kadin filmi denebilecek olan 1984 tarihli
Fahriye Abla filmidir. Ger¢i orada da, kadinin alani sinirli bir vaziyette sunulmustur.
Sonrasinda yaptig1 tiim filmlerde kadinlar ya suskun ya da erkek karsisinda garesizdir.
Yonetmenin en az bilinen, fakat belki de en dolu ayriksi filmi olan 1992 tarihli GOlge
Oyunu filmindeki Kumru karakteri de hi¢ konusmaz. Yine yazip yonettigi 2010 tarihli
Av Mevsimi filminde kadinlara doniik miithis bir siddet s6z konusudur. Eskiya’da
Baran’in suskun Kejesi ve Cumali’nin yoldan ¢ikmis ve ancak erkek i¢in erkekleri
kandiran, erkeklige bagimli Emeli ile ilgili yorumlarimizi tekrarlamayacagiz. Hos, Emel
Cumali tarafindan vurulmustur. Keje ise koydeki Ceren Ana gibi sag kalmistir. Her ikisi
de degisime direnen ve muhafazakar, mazbut kadinlar olarak, Turgul’un muhafazakar

diinya goriisiiyle uyum halinde birakilmiglardir.

Ana mekanlar1 Tarlabags1 olarak algilanan LGBT’ye mensup bir birey olarak “Kiz Naci”
(Settar Tanriogen) karakterinin konumu da, yine muhafazakar bir ¢izgidedir. Birey
dedik ancak, Kolker’in ifadesiyle bu tip muhazakar hikayelerde “geyler bireyden ziyade
komik ya da acinasi stereotipler olarak yorumlanmaktadir” (1999, s. 118). Eskiya’da
“Kiz Naci’ de boyle bir karakterdir. Isin ilging tarafi, bu rolii canlandirmasi i¢in Yilmaz
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Erdogan’in yazdigi ve yine Star televizyonunda 1995'ten itibaren yayinlanan Bir Demet
Tiyatro adli kabarede (simdi sitcom) kadin diiskiinii plak sirketi sahibi “Saldiray”
karakterini canlandiran Settar Tanri6gen’in se¢ilmis olmasidir. Kadinlara kars1 oldukca
baskin olan Saldiray, disini gecirebildigi az sayida erkege karsi da acimasizdir. Ancak
genellikle erkekler karsisinda ¢aresiz ve gugstzdir. Eskiya’daki “Kiz Naci” de, Artist
Kemal gibi erkeklere karsi rahatca tavrini koyabilmekte, ancak Cumali gibi sert ve
baskin erkeklere karsi komik bir acziyet icinde kalmaktadir. Oyle ki Cumali’den ve
onun koruyup kollamakta oldugu Baran’dan otel parasini tehsil edememektedir. “Kiz
Naci”, “Sevim” (Giliven Hokna) ve bir kez karsilastigi “Emel” (Yesim Salkim) ile de

dayanigma i¢inde ya da iliml1 bir halde goriinmez; hatta tavizsizdir.

Soru sudur: Cumali’nin karsisinda Demircan ya da en azindan kendi gibi bir erkek
olsaydi, otel sahibi Kiz Naci'ye karsi yine bdyle rahat davranabilir, bilhassa da otel
borglarinin istiinii siddet imasiyla kapatabilir miydi? Elbette hayir. Otelin sahibi bile
olsa, bir es cinsel oldugu i¢in “Kiz Naci” karakterine para 6demek s6z konusu degildir.
Ciinkii "bir es cinsel cinsel tercihi nedeniyle bir biitiin olarak kiiltiir tarafindan baskilanir
ve sectigi alt-kiiltiir icinde daha biiyiik kiiltiiriin tutumlarin1 yeniden iireten ihanetler ve

hiyerarsiler tarafindan daha da baskilanir” (Kolker, 2009/2010, s. 281).

Neticede “Turgul’un ¢esitli roportajlarinda sik¢a rastlanan ‘Dogu-Bati’ ¢atigsmasi ve
‘modernlesmenin elestirisi’ ¢ercevesindeki goriigleri 1980°lerle beraber muhafazakar
diisiince icinde popiilerlik kazanan New Age diisiincelerle paralellik tasimaktadir”
(Hepkon, 2011, s. 193). Neoliberalizmde ya da liberalizmde, liberallik-6zgurlukgiluk
ile muhafazakarlik goériiniiste birbirlerine karsit gibi dursalar da kardestirler. Hepkon’un
diinyada ve Tiirkiye’de sinemanin doniigiimiinii Corrigan’in “ticari auteur” ve “ticaretin
auteur’i” olarak iki alt kategoriye ayirdigi “yildiz-auteur” (Hepkon, 2011, s. 188)
kavrami tizerinden ele aldigi yerli yerinde calismasinda, Yavuz Turgul ikinci alt
kategoride degerlendirilmistir. “Ticaretin auteur’d” igine yerlestirilen ydnetmenlerin
ozellikleri digerlerinin imaja dayali olmalarinin aksine, bunlarin “belirli bir diinya

gorilisli, tematik ve sinematografik {iislubu olan yeni ekonomik kosullarda

yildizlastirilmig auteur’ler” (Hepkon, 2011, s. 189) olmalaridir.

Gazetecilik mezunu ve Once gazetelerde yazi yazan, Senaryo yazarhigiyla sinemaya

adim attiktan sonra, Tiirkiye’de 80’lerle baslayan doniisiimle reklamciliga da el atan ve

220



halen ABD’li uluslararasi reklam sirketi “DDB”nin ana ortak oldugu “Medina Turgul
DDB” adli reklam ajansinin ortagi olan Turgul, Hepkon tarafindan boyle okunmaktadir.
Hepkon deginmese de, Turgul, giiniimiizde ulastig1 noktada olusturdugu imajla birinci
gruptaki “ticari auteur” kategorisine de dahildir ve esasinda bu iki kategorinin kesistigi
yerde bulunmaktadir. Ciinkii Hollywood’da birinci kategoride yer alan ydnetmenler,
ABD’de televizyon yaymlariyla biiylimiis neslin ihtiyaglarina cevap verebilen ve
birgogu reklamcilik deneyimine de sahip kisilerden olusmaktadir. Turgul’un halen ortak
oldugu “Medina Turgul DDB” reklam ajansi 1993’te kurulmustur. Turgul 6ncesinde,
1965°’te kurulan Manajans adli Tiirk reklam ajansinin yaratict sorumlusudur. Ajans
baskani olan Jeff Medina ile ayrilarak “Medina-Turgul” adli sirketi kurmuslardir.
Eskiya filminin ana yapim sirketi olan “Filma-Cass” da 1981°de yilinda reklam filmleri
tiretmek amaciyla kurulmustur. Neticede Turgul’un filmleri ge¢irdigi bu doniistimler ve
girdigi iliskilerden bagimsiz degerlendirilemez. Kendisi Tarlabagi’'nda yer alan

Manastir-Istanbul Sanat Merkezi’nin de miidavimleri arasindadir.

Neticede filmde Eskiya-Baran {izerinde toplanan birtakim insani 6zelliklerin zamani
gecmistir. Bunlar olsa olsa bireysel tekil diizeydedir, toplumun geneline yayilamaz.
Oyle bir toplum yoktur. Simdi bu tip bir toplumda genel geger akge ise girisimcilikle
oriilmiis bireyselliktir. Fakat eskinin is yapis bi¢imlerinin bu yeni diizende de yeri
yoktur. lyisiyle kétiisiiyle tiim eskiye dair olanlar tek tek dlmiistiir. Kadinlar suskundur
ya da meselelere uzaktir belki; ancak Emel hari¢ hepsi sag kalmigtir. Emel de “orospu
Istanbul’un “orospu” bir kadimdir. “Yoldan ¢ikmis” olarak “yoldan ¢ikarandir”. Ceren

Ana ve Keje gibi iffetli olanlar ise sag kalmiglardir.

“Filmin ilk imgesi, beyaz demir bir kapinin acilip, Baran'in dis diinyaya adim atisini
gosterir. Boylelikle, filmin kahramani dogrudan ge¢misten gelen birisi olarak
sunulur’(Suner, 2006, s. 74). Gegmisten gelen tiim 6zellikleriyle birlikte o da yer altina-
Oliiler diyarina intikal ettirilmistir. Esasinda Eskiya-Baran da masum degildir. Gozii
dondiigiinde nasil bir siddet yarattigi son sahnelerde ortaya ¢ikmistir. Film, Eskiya’y1
oldiirtirken, onun masum olmadiginin altin1 ¢izmez. Sadece duygusal, romantik ve trajik
bir giizellemeyle nostaljik bir kahramanlastirma yapar. Neticede o, Berfo gibi aski igin
her tirlii kotiligi yapabilecek biri degildir. Erdemlidir. Onun sevdasi insanlik
sevdasidir. Fakat yine de, o da insanlik sevdasi adina, kotii bile olsalar insanlara
kiymaktadir. Erkekler arasindaki bu savasta, filmin iyi ve kotii olarak belirledigi tiim
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erkekler yok olmustur. Ortada olanlar (hem Kiz Naci gibi olanlar hem de Cumali’nin

ekip) sag kalmistir. Yani bir “orta yolcu™ bir yolculuk filmi ¢ikmistir ortaya.

Giineydogu sorunu ve kentteki yoksulluk gibi diger toplumsal sorunlara da bu minvalde
bakan bir tavir sz konusudur. Karsitliklar vardir; ancak muhafazakar deger yargilariyla
hepsi torpiilenmis, yumusatilmig ve birlestirilmis halde ortaya bir modern zaman masali
cikmistir. Gosterime girdigi tarihten tic-dort ay oOnce gergeklestirilen “Habitat 11
Konferans1” ile diinyanin dért bir yanindan Istanbul’a gelen misafirlerle birlikte
diisiiniildiigiinde, Istanbul —ama 6zellikle Tarlabasi- “tadma doyulmaz” bir gorsellikle
perdeye yansimstir: “ ‘Istanbul Convertible’ sehre disaridan bakar; bir yabanci goziiyle
alisilmis1 farkh kilar, boylelikle bizim olan1 bize satar. Tehlikeli veya korunakli oldugu
icin girilemeyen mekénlar: ehlilestirir, isgal eder, dolasima agar” (Bayrakdar ve Akgall,
2008, s. 113).7

Bu bakimdan biz de tezimiz kapsaminda, Eskiya filmiyle baslayadigini iddia ettigimiz
ve giinlimiize kadar oldugu gibi giiniimiizde de film, televizyon dizisi, video klip vb.
yapimlar i¢in sihirli ve kullanight bir formal durumuna gelen; Tarlabasi yerine 6zellikle
ve Oncelikli olarak Balat’in ya da benzer dogal/yapay plato ve setlerin kullanilarak,
kasitli/pragmatik bir Tarlabasi algisi, yanilsamasi ve miti olusturulmasi durumunu

nitelemek icin Tarlabasi Tkamesi kavramimi &ne siirilyoruz.
4.2.3. Giinesi Gordiim
4.2.3.1. Filmin kinyesi

Giinesi Gordiim: Mahsun Kirmizigiile'e ait bir Turk filmi. Senaryo: Mahsun Kirmizigiil.
Goruntd Yonetmeni: Soykut Turan. Mizik: Yildiray Giirgen, Mahsun Kirmizigiil ve
Teyfik Akbagli. Sanat Yonetmeni: Veli Kahraman. Ses: Onur Yavuz. Kurgu: Hamdi
Deniz. Oyuncular: Mahsun Kirmizigiil (Ramo), Altan Erkekli (Davut), Demet Evgar
(Havar), Hande Subasi (Zehra), Murat Unalmis (Mamo), Ali Sturmeli (Nedim), Alper
Kul (Serhat), Bugra Giilsoy (Berat), Cemal Toktas (Kadri), Cezmi Baskin (Blinyamin),
Zafer Ergin (Albay), Cihat Tamer (Hakim), Emre Kinay (Musto), Deniz Oral (Tansu),
Erol Giinaydin (Samet), Erol Demirdz (Haydar), Gulhan Tekin (Yetimhane Gorevlisi),
Itir Esen (Doktor), Kamil Sénmez (Balik¢1), Isa (Macit Sonkan), Menderes Samancilar

> Vurgu kaynaga aittir.
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(Cuma), Nurseli Idiz (Mudire Anne), Sarp Apak (Ahmet Cavus), Cem Aksakal
(Cansu), Serif Sezer (Gulistan), Yildiz Kiiltiir (Pakize), Yigit Ozsener (Yiizbas1 Caner),
Ayta SoOzeri (Tuana), Ali Tutal (Amca), Aleyna Kala (Hazal), Aslihan Kapansahin
(Seval), Cansu Aktay (Delal), Serhat Caglayan (Azad), Tugse Gokhan (Zelal). Yapimci:
Murat Tokat. Yapim: Boyut Film, 2009. Dagitim: Pinema . Sure: 120 dakika.

4.2.3.2. Genel goranim

Film, Turkiye’de 80’lerden beri bir kriz halinde olan Giineydogu-Teror-Kirt Sorunu
ekseninde bir ailenin dramin1 anlatmaktadir. 90’larda bir arabesk sarkicisi olan iinlenen
Mahsun Kirmizigiil’iin ikinci yonetmenlik denemesidir. Kirmizigil ilk sinema filmi
yonetmenligini, senaryosunu da yazdigit 2007 tarihli Beyaz Melek filmiyle
gerceklestirmistir. Giinesi Gordiim, Kirmizigiil’lin sahibi oldugu Boyut Film adli firma
tarafindan yapilirken, herhangi bir fon destegi almamis yiiksek biitceli bir film olma
ozelligine sahiptir. Filmin dagitimecist 1993’ten beri sektore olan Pinema adli yerli
dagitim sirketidir. Turkiye genelinde “355 kopya” gibi yiiksek bir sayiyla gdsterime
giren film, toplam “14 hafta” (Box Office Tiirkiye/Glinesi Gordiim, 2019) perdede
kalarak toplam “2,491,754” (Yavuz, 2012, s.142) kisi tarafindan seyredilmistir. Bu
izleyici sayisina gore Egkiya’nin bir alt basamagindadir. Tipkt Eskiya gibi, Tlrkiye’yi
ABD’nin Akademi Odiilleri’nde (Oscar) temsil etmek iizere aday aday1 olmus; ancak

ilk asamay1 gecerek aday olamamustir.
4.2.3.3. Jenerik: Giinesi Gordiim

Mahsun Kirmizigiil iin sahibi oldugu “Boyut Film” girisinin ardindan, giinesli bir giinde
daglarin arasindan kivrilarak ilerleyen bir trenle film acilir. Iceride hemen taninan
Mahsun Kirmizigiil (Ramo) ve Demet Evgar (Havar) karsilikli, ikisi de kederli, trenin
camina baglarin1 koymus diistinmektedir. Erol Demirdz de (Haydar) bir gérme engelliyi
canlandirdig1 anlagilir sekilde, biri Ramo’nun kucaginda olmak {izere toplam bes kiz
cocuguyla birlikte karede yerini alir. Bunun bir gidis mi doniis mii oldugu bilinmez;
ancak sonrasinda olanlardan bir flashback oldugu anlagilir. Sirasiyla Cocuklar, Havar ve
Ramo’ya yapilan kesmelerden sonra tren karanlik bir tiinele girer: “Bu filmde
anlatilanlar ger¢ek olaylardan alintidir. Umuda ve ¢ocuklara: Giinesi Gordiim”. Giines
puslu ve dumanlidir. Oniinden askeri diizende dort helikopter geger, ki bunlar askeri

helikopterdir. Fonda bir kadin solist Kiirt¢e bir agit yakmaktadir; ancak bigim, yoresel-
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yerel olmaktan ziyade son derece Batili bir tarzdadir. Batili senfonik usulde yaylilar
soliste eslik eder. Belli-belirsiz telsiz  konusmalar1 ve helikopterlere dogru
Hollywood'un savas-macera, hatta Rambo filmlerini hatirlatan destans1 bir

sinematografik goriintii silsilesiyle kars1 karsiyayizdir.
4.2.3.4. Yuva

Daglarin arasinda yol almakta olan helikopterlerin simdi bir magarada yemek yemekte
olan terdristlere dogru ilerledikleri anlasiliyor. Gozciiniin haber vermesiyle hepsi
kacarken, asagida bir yerlerde Ramo (Mahsun Kirmizigiil) ve yaninda Mamo (Murat
Unalmus) iki ates arasinda kalmis, onlar da kagmaktadir. Helikopterdekiler onlari da
terdrist zannederken, koylii olduklart anlagildiginda son anda vurulmaktan kurtulurlar.
Davut’un (Altan Erkekli) “gene iki ates arasinda mi1 kaldiniz oglum” gibi oyuncunun
vurgu ve tonlamasiyla da son derece didaktik bir mesaja biiriinen, ayn1 zamanda bir
karakterin agzindan duyulan ilk replikle film, “iki ates arasinda kalmak”, “asker-
terorist” gibi karsitliklarla dogrudan kurularak, bu zeminde ilerleyecegini ortaya koyar.
Ramo ve Mamo ikilisi br giin mutlaka vurulacaklar1 korkusuyla isyan ederken, kdyde
yapilan peynirin, siitlin, yumurtalarin ve tavuklarin da birileri tarafindan kazaya

gotiiriiliip satilmasi gerekmektedir.

Haydar (Erol Demir6z) oglu Ramo’ya, karisi Havar’in dogurdugunu haber verir.
Kayinbirader Musto’nun (Emre Kinay) ifadesiyle Ramo’nun dogacak ¢ocugu “bu sefer
erkek” olacaktir. Musto’nun saglar1 6zenle tarayip beklemek gibi totemleri de bir ise
yaramaz; bebek kizdir. Mujdeyi —Ramo icin kara haberi- veren ise, Ramo ve Mamo’nun
kardesleri olan, es cinsel egilimleri géze carpan ve miijdeyi verdigi esnada gosterdigi
tavir yiiziinden Mamo’dan azar isiten, haberden sonra da Ramo’dan da tokat yiyen
Kadri-Kado (Cemal Toktag)tir. Ramo daha dnce yine kiz olursa ikinci kez evlenecegini
soylemistir. Igeride yeni dogum yapmus olan Havar da bunun endisesi igindedir. Fakat
annesi Pakize (Yildiz Kiiltiir), bunun miimkiin olamayacagini “etrafta kar1 mi var, olsa
bizim Mamo evlenir” diye bunun ve bu dag kdyiiniin 1ssizligiyla, belkide yalnizca bu
ailelerden olusan bir kdy oldugunu agmis olur. Bu, Dogu’da bir yerlerde, “siirda”, “iki
ates arasinda kalmis”, “issizlasmig” bir dag koyl ve o koyden geriye kalanlarin

hikayesidir. Daglar hem teroristlere hem de insanlara “yuva”dir. Ailenin erkekleri
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Ramo’yu ikinci kez evlenme fikrinden vazgegcirir. Haydar’in hatrina “bir kere daha”

yapip sanslarin1 deneyeceklerdir.

“Yuva”lar ya da “aile”ler arasinda gezinti ve serim devam eder. Simdi Davut’un evinde,
duvarda asili asker oglu Berat’in (Bugra Giilsoy) fotografina o ve yanindaki koltuk
degnekli en kii¢iik oglu Azad (Serhat Caglayan) ile birlikte bakariz. Karisi1 Giilistan da
(Serif Sezer) de kars1 agida resme dahil olur; {li¢ii de bize bakmaktadir. Azad’in getirdigi
ve ailenin diger oglu olan Serhat’in (Alper Kul) fotografi ise duvara asilamaz. Ciinki
Serhat, daga ¢ikip terdristlere katilmistir. Aileler “iki ates arasinda kalmislardir”; ancak

“yuva” da “bu iki ates arasinda boliinmiistiir”.

Evin Gc¢uncl ve en kiiglik oglu Azad da, o iki ates arasindaki mayinli arazide mayina
basarak bir bacagini kaybetmistir. Serhat, ismi gibi “sinir boyu”nda, hayatin sinirlarinda
gezinmektedir. Berat ise agabeyinin tersine daga ¢ikmayip askerligini yaparak, ailenin
ismi gibi “temize c¢ikan” bir Uyesidir. i¢cinde agabeyi Serhat’in da oldugu terdristlere
kars1 miicadele verirken; Azad da ikisinin arasinda, “iki ates arasindaki” mayimli
arazide, tek bacagim kaybederek tiim bu miicadele ve c¢atismalardan ismi gibi “Azad

29 ¢¢

edilmis”-“serbest birakilmis” bir haldedir. Agabeyi Haydar gibi, Davut’un da ii¢ oglu
vardir. Davut’un ii¢ oglundan en kii¢iigii kaba tabirle “sakat” ya da tek uzvu eksiktir.
Gorme engelli Haydar’in da ii¢ oglundan en biiyiigii olan Ramo’nun da bir tlrlt erkek
cocugu olamaz. Ortanca oglu Mamo koyde kiz kalmadigi i¢in “evde kalmistir”. En
kiiciik ogul Kado ise, es cinsel egilimleri nedeniyle tipki Davut’un en kiigiik oglu Azad
gibi “sakat”tir. Kado’nun uzvu yerinde olsa da, “erkekligi eksiktiktir”. Azad gibi, 0 da
baska bir bi¢imde agabeylerinin arasinda kalmistir. Azad, azad edilmistir; ancak
Mamo’nun Kado’ya karst olan tepkilerine gore, Kado’nun kendi haline birakildigi

soylenemez. Ote yandan herkesin oldugu halde bir tek kendisinin erkek cocugunun

olmamasi, Ramo’yu da “eksik” ve “iktidarsizlikla” ¢evrili bir ruh haline sokmustur.

“Yuva” i¢inde gezinti devam eder. Agabeyi Musto’nun karis1 Zehra, gériimcesi Havar’a
bir dahaki denemede bol bol erkeklere bakmasini salik vererek, kocasinin sa¢ tarama
totemi gibi bir bagka totem yapar. “Yuva” ya da *aile” igindeki bu dengesizlik,
Havar’in-kadinin “destekleyici ya da fedakarlik yapma rolleri ile anlatiimaktadir”
(Kolker, 1999, s. 118). Havar buna mecburdur. Zira kocas1i Ramo bu kez, dogan bebegin

adiyla bile ilgilenmemistir. Bebegin ismini dedesi Haydar koymustur. Zelal, Delal,
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Hazal, Seval’den sonra son kiz ¢ocugun adi “Bémal” konur. “Bémal” evsiz demektir.
Diger isimler olumluyken, son kiz g¢ocugunun ismi tamamen olumsuzdur. Havar
aglarken, elinde makyaj aynasiyla Kado, yengesini teselli eder. Kararma ve acilma ile

serim, “Yuva” ve “aile” icinde gezinti sonlanir: “Bir yil sonra”.
4.2.3.5. Giines(ler)in dogusu-batis

Kdyden birileri daha go¢ ederken, Altun Aileleri onlar1 yolcu etmektedir. Koy giderek
“iss1zhiga” biirlinmektedir. Pesi sira askerler gelir. Yiizbasi Caner (Yigit Ozsener) ve
Ahmet Onbas1 (Sarp Apak) Davut’u iknaya gelmistir; dostane ve ilimlilardir. Ahmet
Onbas1 koylin ¢ocuklarina seker dagitir. Yiizbasi Caner’in “ev icinde ev, devlet i¢inde
devlet olmaz” repligiyle “yuva”, “aile” kavramlarinin alt1 ¢izilirken, bu ikisinin 6tesinde
ve bunlarla birlikte “devlet” ve “vatan” esas “yuva” ve “aile” olarak ic ice gecirilir.
Yiizbas1 Caner’in ricastyla Davut, daglardaki oglu Serhat ile konusup teslim olmasini ve
“eve donlis yasasindan” yararlanmasini isteyecektir. Yasa’daki “ev”’ ve “donilis”
vurgusu Onemlidir. Mesele “eve” ya da “yuvaya doniisten”, “evi ya da yuvayi
terketmek” meselesine baglanir. Asker, koyiin bosaltilmasini istemektedir. Serhat “eve-

yuvaya” donse bile, belki de “terkedilmis yuva” ile karsilasacaktir”.

Baska bir kosede Ramo, kurumus bir dilek agacinin yaninda diz ¢okiip Rabbine, ona bir
erkek evlat vermesi icin yalvarmaktadir: Yahudilik, Hristiyanlik ve islam’in ilk ve en
biiyiik atas1 kabul edilen Ibrahim’e verdigi Ismail gibi. Ibrahim’in ilk oglu Ishak
lizerinden Yahudilik, Ismail {izerinden ise Islam’m ilerledigine inanilir. Ramo yedi tane
de adak adarken, bir kiicikbas siiriisii Mamo’nun denetiminde ahira ilerlemektedir.
Iceride Kado, filmin cekildigi dénemde en parlak dénemlerini yasayan kadin ve
evlendirme programlarini izlemekte, adeta kendinden geg¢mekte, sunucuyu taklit
etmektedir. Zaten kdyde kiz kalmadig icin “evde kalmis” ve de erkekligiyle birlikte
“iktidar1” ve de “soyu” (¢linkii agabeyi Ramo’nun da erkek c¢ocugu yoktur) tehlike
altinda olan Mamo, erkek kardesinin siirmekte olan feminen hallerine bir kez daha tanik
oldugunda deliye doner: “La bu ¢ikarttigin kari sesi nedir?”. Elinin tersiyle vurdugu
Kado, i¢inde siit dolu bakir kasenin {iistiine diiger. Temizligin safligin ifadesi siit,
Kado’nun “agir ¢gekim asir1 yakin plan) burnundan akan tek bir kan damlasiyla kirlenir.
Connell, ataerkil iktidarin kurulumu, fakat 6te yandan celigkilerini sdyle ifade eder:

Ataerkil iktidarin genis Olgekte siirdiiriilebilmesi, sertlik ve hiitkmetmeye iliskin
asir1 erkeksi bir idealin kurulmasimi gerektirir; bunun irettigi fiziksel erkeklik
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imaji1, grotesk bir bicimde ¢ogu erkegin gergek viicut yapisina benzemez. Ortiisme

noktas1 ise genellikle kadinlardaki fiziksel giizellik imajlarina iligskin olarak sz
konusudur (Cornell, 1987/1998, s. 118).

Hakikaten agabeyi Ramo’nun erkek ¢ocuk bekledigi sahnede sa¢ tarama totemi yapan
Havar’in agabeyi Musto, Mamo’nun sag¢ini da taramistir. Bebek yine kiz olunca Ramo,
Musto’ya ve totemine tepki gosterirken, Mamo da, ataerkilligin bir geregi olarak
agabeyi Mamo’nun izinden giderken sa¢in1 bozmak istemis; ancak Musto “sen bozma”
diyerek onu engellemisti. Mamo ise Musto’yu dinleyerek sa¢imi bozmamistir. O
cekimdeki hali, simdi elinin tersiyle vurdugu Kado’dan daha feminendir. Neticede
koyde kiz kalmadigi icin “evde kalan” Mamo, belki bir sans, kadina yiiklenen slislenme
pratiginin icinde yer almis ve bir hayli de kadinsi goriinen saglarini bozmamistir.
Mamo’ya sorulsa, kendi tavrinda bir sakinca olmadigi ve hakliligina dair savlar
tiretecektir. Ancak Kado’nun tavirlari siireklilik arz eder ve mazur goriilemez. Kado

2 ¢

ayni zamanda Mamo’ya, “evde kalmis olmanin” “eksikligini”, dolayisiyla “iktidar
eksikligini” de hatirlatmaktadir. Kado’ya igrenerek bakar. Kado’yu “igrenc¢ kilan,
kirlilik ya da hastalik degil, bir kimligi, bir sistemi, bir diizeni rahatsiz eden” (Kristeva,
1980/2014 s5.16) olmasidir. Mamo’nun Kado’dan igrenmesinin altinda ise, kendine dair

bircok “eksikligin kabul edilmesi” (Kristeva, 1980/2014, s. 17) yatmaktadir.’®

Artik yagmur dinmis ve giinesli bir sabahta Ramo’nun erkek ¢cocugu diinyaya gelmis,
giines gibi dogmustur. Ramo Giinesi Gordiim diyebilecegi bir durumdadir artik. Yeni
dogan bebegi, tehlikeli olabilecek her tiirli dis etkene ragmen, dua ettigi agacin
bulundugu tepenin yamacina gotiirerek, giinese ve Rabbine karsi havaya kaldirarak
siikranlarin1 sunar. Ibrahim’in Ismaili referans1 ve yedi adak ise yaramustir. Erkek
bebek, iki elinin arasinda destansi bir bigimde giinesin 6niinde resmedilir; fonda da yine
Bati usuliinde bir koro ve yaylilarin arasina serpistirilmis yerel motifler bu resmi
tamamlar. Filmde mizahi 6gelerde, yerel miizik motifleri kullanilir. Oglunun herkesin
arkadas1 ve peygamber gibi de temiz olmasini diler. Fakat Rab, ona o kadar ¢ok kiz
cocuk vermistir ki, ad1 ne olsun hi¢ diisiinmemistir gibi, filmde bol bol bulunan absurd-
kara mizah serpistirmelerinden biri daha meydana gelir. Bu dogumda yakin planla
vurgulanan bir an 6nemlidir. Bundan 6nce dogan kiz bebege sevinen, Ramo’nun engelli

kiz1 Zelal (Tugse Gokhan), bu kez daha bebegin cinsiyetini kadinlar bile gérmemisken,

76 Vurgular kaynaga aittir.
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irpertici bir lirpermeyle bebege tepki verirken gosterilir. Kizgin ve bebegi istemez bir
hali vardir. Fakat Ramo’nun yuvasina giines dogarken, doganin kanunu gibi bir yandan
da batmasi kagmilmazdir. Yiizbast Caner bir kez daha koylerini terketmeleri icin
kapilarin1 galar. Ailelerin cevabi bellidir ve geligkilere dairdir: "Biz hayvanciligi ve
topragi biliriz komutan ama devlet bize git diyor ama ne toprak veriyor ne ig veriyor" .
Yiizbas1 Caner’in, ¢ocuklarin okula gonderilmesi yoniindeki telkini de keza celiskiler
barindirir. Okul kapanmig, en yakin okul ise “40 kilometre uzaktadir”. Sohbet top
sesleriyle kesilir; operasyonlar yeniden baglamistir. Aileler de gitmek ister ancak
mecburiyetten koyde kalmaktadirlar. Yiizbasi Caner ve beraberindeki askerler kosar.

Davut’un agzidan oglu Serhat’in ismi dokiiliir.

Gece yarisi, andigr oglu yuvasma gelir gizlice. Serhat anasmi babasin1 kucaklar,
askerligi segen kardesi Berat'la konusmadan birbirlerine biraz da o6tkeyle bakarlar.
Davut kardes olduklarimi hatirlatir. Davut, eve dénmesin istese de Serhat, bu isinin
doniisiiniin - olmadigini, sahipsiz bir halkin o6lii c¢ocuklar1 olduklarini soyler.
Neoliberalizm 80’lerde kimlik politikalar1 {izerinden sinifin, tarthin ve ideolojinin
sonunu ilan ederken, ozellikle 90’larda Turkiye gibi IMF’nin neoliberal yapisal uyum
programlariyla kemer sikan ve sosyal politikalarda asir1 gerileme yasayan iilkelerde,
Kirtler gibi etnik unsurlar, toplumun ekonomik olarak da en altinda yer aldiklarindan,
ilk gerileyen kesimi-grubu olusturmustur. Film, bunu “sahipsiz birakilmak™ olarak
niteler. Sahipsiz kalan bu halk da, Serhat’in deyimiyle daglara ¢ikacak ve dliimi goze
alacaktir. Serhat ne yapiyorsa ailesi i¢in yapiyordur ve hepsi de bir giin bunu

anlayacaktir.

Ote yandan film, Davut’un “siz kardessiniz” repligi ve buraya kadar sunulan motifler,
meseleleri “siyasal diizeyde ve vatandaglik haklari temelinde yanitlamak yerine,
kardeslik kodu i¢inde ahlaki diizeye ¢ekerek” (Keyman, 2008, s. 241) bastirmaktadir.
Duygusal unsurlarin da yardimiyla dikkatler meselenin esasli hallerinden uzaga
cekilmektedir. Sahnenin devaminda Berat’in kritik sorusuyla oldugu gibi: “Catismada
kars1 karsiya kalirsak ne olacak?”. Kritik soru ve ikilinin hem su an hem de biitiin
icindeki durumu, cekimle de desteklenerek duygu ve tansiyon yukseltilir. Simdi her
ikisi de asir1 yakin plan ¢ekimde gorintllenir. Kendini “sahipsiz birakilmis bir halkin
cocugu” olarak tanimlayan Serhat perdenin solunda ancak odanin 151k alan beyaz
duvarinin Oniinde; fakat 1s18a arkasini dondiigi icin ylizii de karanliktadir. Sag-sakal
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birbirine karismus, kirli bir vaziyettedir. Adi daha genis bir baglamda "devletce verilen
belge" ve "Osmanli Devleti'nde bir géreve atanan, aylik baglanan, san, nisan veya
ayricalik verilen kimseler igin ¢ikarilan padisah buyrugu" (TDK, 2019) anlamina gelen
Berat ise, perdenin saginda, yiizli 1518a doniik ve aydinlik; ancak durdugu yerin arka
plani, odanm 151k almayan karanlik kismudir. Izinde olmasina ragmen Berat'in sag-sakal

trag1 yerindedir.

Dost-diisman, siyah-beyaz, aydinlik-karanlik, asilik-uysallik, terérist-asker karsitliklart
bilingli olarak bu ¢ekimle bir kez daha kurulmus olur. Ancak beyazin iginde siyah ya da
tam tersi, aydinligin i¢inde karanligin oldugu ya da tersi, iyinin ne tam iyi kotliniin de ne
tam koti oldugu vurgulanan i¢ ige gegmis bir karsitliktir bu. 2000'li yillarin ilk on
yilinda kisisel gelisim kitaplar1 ve kurslarinda yayilan Ying-Yang oOgretisi ve
semboliiniin bir tek ¢ekim karsiligidir bu. Serhat’in cevabi ve ona eslik eden yine
destans1 miizik pargasi herhalde seyircinin goz yaslarini talep etmektedir: "Ben 6llrsem
terdrist, sen Oliirsen sehit olacaksin" . Peki eger hepimiz kardessek, kim biiyiiktiir, kim
abladir ya da agabeydir? Kardesi kardese kirdiran kim ya da nedir? Film bunlara cevap
bir yana, bu sorular1 soracak mudir ilerleyerek gorecegiz. Bu arada Giilistan’in (Serif
Sezer) konugmadigi ya da konusamadigi da bu sahneyle ortaya ¢ikar. 90’lardan itibaren
ortaya c¢ikan ve daha once ortaya koydugumuz “sessiz” ya da “suskun kadin” motifi

burada da devrededir.

Simdi silah sesleriyle Serhat, ailesine ragmen arkadaslariyla birlikte dagin yolunu tutar.
Ramo’nun yuvasinda ise yavrulari top sesleriyle korkarken, doguda ¢ocuklari
korkutmak ya da bdyle anlarda teskin etmek icin sdylenen “Gurgur Baba” ifadesi
Ramoca tekrarlanir, kizlar sakinlestirilir. Ote yandan Gurgur Baba, Irak’in kuzeyindeki
Kerkiik kentinde bulunan bir petrol sahasidir. Capt 40 metreyi bulan ve bir krateri
andiran sahanim, 2000 yildan fazla bir siire kendi kendine yandigi tahmin edilmektedir

ve dinyanin en biiylik petrol sahalarindan biridir.

Ertesi sabah kdyde arama yapilmis ahali meydana toplanmustir. Caner Yiizbasi’nin
gayretleri yetersiz kalmig olsa gerek, bu kez Albay (Zafer Ergin) gelerek koyliye askeri
nizamda “devlet” vurgusunun agir bastigi bir konusma yapar. En 6nemlisi de kdy iki ay
icinde bosaltilacaktir. Albay rolii ig¢in oyuncu se¢imi O6nemlidir. 2006’da baslayan

giiniimiizde de araliklara devam eden, Yesilgam’in iinlii yonetmen ve agirlikli olarak
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yapimcilarindan Tiirker Inanoglu’nun yapimciligim iistlendigi Arka Sokaklar adli
televizyon dizisinde Riza komiser ya da dizideki hitap iizerinden seyircinin de
tanimladig1 bicimiyle Riza Baba’yr canlandiran Zafer Ergin, bu filmde Albay
roliindedir. Dizide hem altindaki ekibin hem de halkin babasi olan Riza Baba’nin 6zii-
sOzii bir, mert bir figlirdiir. Arka Sokaklar’da Zafer Ergin ve oynadigi karakter
tizerinden {retilen anlamlar, burada filme tasinmistir. Yiizbasi1 Caner, simdi Davut’tun
korktugu seyi soyler ona: oOldiiriilen yedi terdrist arasindan oglunu teshis edecektir.
Askerlerin mayin taramasi esliginde Albay ve Yiizbasi Caner’in oldugu arag¢ agir agir
yol alir. Albay, kdyliiler yardim ettikge terdriin bitmeyecegini ifade ederken, Yiizbasi
Caner’in vurgusu kalkinma iizerinedir. Harvey ise s0yle yorumlar:

Kapitalizm icinde siif miicadelesinin ve hizip gatismasinin mekansal ve ¢ogu
zaman bolgesel nitelikli bir hal aldig1 yadsinamaz bir gercektir. Bu tip olgular,
siklikla yere, ‘topraga’, cemaate ve ulusa iliskin toplumsal gurur, bolgecilik,
ulusalcilik ve digerlerini atesleyen sadakat bigimleri gibi derinlerden gelen insani
duygularin ya da 1rk, dil, din, milliyet¢ilik vb. ile kurulan insan gruplar1 arasindaki
benzer sekilde derinlerden gelen antipatilerin bir {irlinli olarak izah edilir. Fakat su
ana kadarki analiz, simif ve hizip miicadelesinin bolgesellesmesini bu tip
duygulardan bagimsiz sekilde agiklamamiza izin vermektedir. Tabii, burada,
insani duygularin bolgeler arasi gatigmalarda hicbir rol oynamadigini ya da bu
catismalarin bu tip nedenler ile bagimsiz sekilde ortaya c¢ikamayacagini
kastetmiyorum. Tek vurgulamak istedigim, simif ve hizip miicadelesinin
bolgelerarasi disavurumlarinin sermayenin dolasim stireci iginde maddi bir temeli
oldugudur (Harvey, 1982/2015a, s. 655).

Ote yanda kadinlar sanc1 igindedir. Camasir yikayan Havar, legeni tasimakta zorlanir.
Karnindaki sancilarla bogusmaktadir. Yarim biraktigi camasirlari, Kado biiylik bir
zevkle iplere asar. Otede Giilistan, oglu Serhat’in haberinin gelecegine dair baska bir
sanct i¢cinde kivranmaktadir. Pakize iyi diisiinmesini, ki boylelikle iyi seyler olacagina
eski ancak giiniimiiziin modern zamanlarina da etki eden bir baska totemi dile getirir.
Ancak iyi olmaz. Olenler arasinda Serhat da vardir. Seyircinin gdzyaslarini talep eden
bir baska andir, Davut’un oliileri teshis ani; nitekim Onbasi Ahmet de élen dort asker

arasindadir.

Paralel bir kurguyla, ailesinden 6nce Davut’un 6ldiigiinii haber aldigi Onbas1 Ahmet’in
ailesine ac1 haber verilirken, Serhat’in cansiz bedeni traktor listiinde kdye taginir. Teshis
esnasinda Serhat’in boynundaki muska Ozellikle vurgulanir. Totemler siirekli
bozulmaktadir, ancak sanki yerlerine bagka mitler konulmaktadir. Neticede Ramo’nun

bebegiyle koylin iistiine giines dogarken, Serhat’in 6liimiiyle ayn1 kdyiin tistii simdi sisli
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ve pusludur; Davut’un giinesi sonmiis ve batmustir.

Ramo’nun bebeginin adi da Serhat’tir. Kicuk Serhat, babasi1 Ramo’nun, artik erkek
evladi olmazsa annesi Havar'in {izerine kuma getirecegi sinir bir durumda dogmustur.
Ote yandan da ailesi bir sinir kdyiinde, artik hepten smir bir durumdadir. Aile gog-gitme
secenegini bu kez kesin olarak Online alir. Yiizbasi Caner’in Giresun’daki babasiyla
findik isi yapmak da segenekler dahilindedir. Mevsimlik is¢i meselesi de ima edilir,
ancak Oylece birakilir. Ciinkii aile bu segenege yanasmaz. Haydar ise halen
diretmektedir. Bu tavri, Ozgiirliik Riizgar: (Laverty ve Loach, 2006) filmindeki

“Biiylikanne”nin tavrinin neredeyse bire bir aynisidir. Baglam da benzerdir.

Davut, Norveg’e kayibiraderi Nedim’in yanina gidecektir. Ramo, babas1 Haydar ikna
olursa Istanbul’a gitmek istemektedir. Davut da Norve¢’e gidene kadar onlara eslik
edecektir. Haydar bastan beri siirdiigii inadin1 korur: “Bu kdyden ancak 6liim ¢ikar”.
Harvey’e gore (1982/2015a, s. 608) “aile, cemaat, yer ve kiltirel mecraya dondl gicli
bir sadakat cografi hareketliligin 6niine engeller olarak ortaya ¢ikarlar”. Fakat Castles
ve Miller’in, Harvey’in yukaridaki uzun alintisina benzer bicimde ifade ettikleri gibi
“Gogler yalitilmis bir olgu degildir: Metalarin ve sermayenin dolagimi neredeyse her
zaman insan hareketliligini de beraberinde getirmistir” (1993/2008, s.7) Nitekim Haydar

da raz1 olmus aileler karakista “g6¢ yollar1”ni1 tutmuslardir.
4.2.3.6. GO¢ yollari

Film, madem eger hepimiz kardessek, kardesi kardese kirdiran kim ya da nedir yoniinde
bir soruyu sorabilir mi demistik, yukarida. Soru, yola ¢ikmadan &nce Davut’un
agzindan dokiiliir: Silahlarin s6zden daha biiyiik oldugu kardesin kardesi o6ldiirdiigii bu
topraklara geri dénmem. Kim bunu stirdiiriiyor ya da kim bitirmiyor? iki oglu arasinda
kaldig1 sahnede de “siz kardessiniz” diyerek film, Davut’un iizerinden, altta sezilen
“kardeslik” vurgusunu yiizeye ¢ikararak, pekistirmisti. Ailenin topraklar1 Yiizbas1 Caner
ve askere emanettir. Kado, bir kardelen ¢igegini kokiiyle bir teneke kutuya koyarak
yanina alir. Ramo, Yiizbas1 Caner’e ¢ocuklarini okutma sozii verir. Simdilerde biri
turistik digeri de filmde goriildiigii bu bi¢imiyle ana hat treni olarak iki bicimde
seferlerine devam eden “Dogu Ekspresi”, Sarikamis Istasyonu’na yanasmaktadir. Davut
ve Haydar trenle Istanbul’a yola koyulurken, Musto ve ailesi, Mersin’e devam

edeceklerdir. Musto, Mamo’nun Istanbul’da artik evlenmesini “kismetini” bulmasin
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haykirir ardindan.

Trende Haydar, hala bu gidis karsisinda sdylenirken Davut, arkadast Cuma’nin
kendilerine yardimci olacagini soyleyerek agabeyini rahatlamaya g¢alisir. Altun Ailesi,
Cuma araciligiyla elbette “yoksulluk ndbetini devralacaklardir”. Isik ve Pinarcioglu, bu

devralinan nobeti sOyle tanimlarlar:

(...) nobetlese yoksulluk adimi verdigimiz ve kent yoksullarinin 1980 sonrasinin
zorlu kosullarinda ayakta kalabilmelerini saglayan iliskiler sistemi, bu biiyiik £apl
toplumsal doniistimiin bir {iriinii, bu biiylik parcalanisin tetikledigi ve besledigi
degisimlerden birisidir. En yalin tanimiyla nobetlese yoksulluk, kente goc
dalgalarina katilan gruplarin kendi aralarinda kurduklar bir ortakliktir. Nobetlese
yoksulluk, esas olarak kente dnceden gelmis gogmen gruplan ile kentte imtiyazli
konumda bulunan bazi gruplarin, kente daha sonradan gelen kesimler ile diger
imtiyazsiz gruplar iizerinden zenginlesmeleri, bir anlamda yoksulluklarini bu
gruplara devredebilmeleri sonucunu doguran bir iligkiler agidir. Bu anlamda
nobetlese yoksulluk, toplumun 6zellikle enformel kesimlerinin kendi aralarinda
kurduklar1 ve birbirlerinin iizerlerinden zenginlesebilmelerini saglayan egsitsiz gii¢
iligkileridir (2011, s. 155-156).

Havar yine bir sanciyla tuvalete kosar; ardindan Ramo da. Havar’dan c¢ok kan
akmaktadir, ancak kocasinin yiiregi dayanmaz diye, bunu ondan gizlemistir. Dile kolay,
“erkegi tutturmak ig¢in” altt ¢ocuk dogurmustur Havar. Elbette bunun bir bedeli
olacaktir. Bu tip melodram filmlerde kadin ve erkek arasinda bir dengesizlik vardir.
Kolker’in ifadeleri burada da kendini tekrar edecektir: “Kadinlar a¢isindan dengesizlik,
destekleyici ya da fedakarlik yapma rolleri ile anlatilmaktadir” (1999, s. 118). Esasinda
bu durum filmlere 6zgl motiflerin Gtesinde tarihseldir. Luxemburg’un ifadeleri 6z
niteligindedir:
Halktan kadinlar her zaman siki ¢alismiglardir. Yabanil ilkel toplulukta agir
yiikleri tasimislar, yiyecek toplamiglardir; ilkel kdyde ekip bi¢misler, ¢omlek
yapmislardir; eski cagda kole olarak efendilerine hizmet etmisler, bebeklerini
emzirmiglerdir; Ortacag’da  feodal efendinin iplik egirme odasinda
calistirilmiglardir. Ancak 6zel milkiyetin olusmasindan bu yana, halktan kadinlar
genellikle, toplumsal {iretimin biiyiik isliklerinden, boylece kiiltiirden de ayrilarak
calistirilmis, acinasi aile yasamimin ev islerine tikilmislardir. Onlarn aileden
koparan, baska alanlarda, isliklerde, binalarda birolarda, fabrikalarda, depolarda

toplumsal tiretimin boyundurugu altina sokan kapitalizm olmustur (Luxemburg,
2004/2010, s. 363-364)

Gergi Havar heniiz bir proleterya mensubu degildir; ancak yine de proleteryadir.
Eagleton proleteryanin, eski ¢aglarda alt siiflardan kadinlar1 tanimlamak icin

kullanilan bir sézciik oldugunun altin1 ¢izer. Eagleton sozciigii, “devlete hizmet etmek
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icin rahimlerinden baska sunacak higbir seyleri olmayan ¢ok yoksullar anlamina gelir.
Iktisadi yasama hicbir bicimde katkida bulunamayacak kadar yoksun ve yoksul olan bu
kadinlar isgilicii olarak c¢ocuk dogurmaktaydi” (2011/2011, s. 190) olarak agimlar.
Luxemburg’un kadina dair tarihselligiyle, Eagleton’in proleterya ile ilgili bu agilimi i¢

ice geger; tipki tarihsel siireclerin ve burada Havar’in kendi kisisel tarihi gibi.

SImdi tren bir tiinele girerken, trenle ilgisi olmayan bir buharli lokomotif diidiigii bu
girigse eslik eder. Bir “kara tren” nostaljisi yaratilir. Sonrasinda tren o tlinelden
Istanbul’a girerken goriintiilenir. Tipki Eskiya’da oldugu gibi Ankara’dan sonra
yolculuk tam elektrikli lokomotife aktarmayla bir nebze olsun hizlanmig olmalidir.
Fakat burada, goruntude tam elektrikli lokomotif varken de, kara tren nostaljisi azalarak
da olsa devam eder ve buharli tren diidiigii duyulur. Vagon camindan bakan Maho,

Kado ve Azad, Istanbul’un biiyiikliigii karsisinda biiyiilenmislerdir.

Simdi bir kamyonetin kasasinda esyalariyla birlikte Fatih Sultan Mehmet Kopriisii’nii
gecerler. Uglii artik tamamen bir trans halindedir. 11k defa Istanbul’u gérmenin Stesinde,
ilk kez deniz ve bu Olcekte bir kopru gormektedirler. Biyiklarini buran Mamo da
hayatinda belki de ilk defa bir sarisin kadin gérmiistiir. Yanlarindan gegen arabanin
icindeki kadinda kismetini aramaktadir. Ileride Bogazici Kopriisii de (Simdi 15
Temmuz Sehitler KoOprusi) gorilir. Eskiya bahsinde bahsettigimiz  “Istanbul
Convertible” alt tiirli burada da gecerlidir. Bayrakdar ve Akcali’nin ilgili metni 2008
yilinda yayimlandiginda, muhtemelen bu film ¢ekim asamasindaydi. Ailenin iginde yer
aldig1 kamyonet ve koprii havadan ¢ekimlerle goriintiilenirken, Istanbul ve manzaralar:
estetize edilir. Istanbul ve Tiirkiye’nin finans merkezi Levent ve meshur gokdelenlerinin
havadan cekimi bunlar1 takip eder. Giiniimiizle kiyaslandiginda, Anadolu yakasindan
bakildiginda Levent sirtlarinda gériilen ve Istanbul’da yeni bir siliiet olusturan gékdelen

kalabaligina heniiz erisilmemistir. Klasik ifadeyle “Istanbul bombos” durumdadir.

Simdi kamyonetin kasasinda o gokdelenlerin arasinda yol almaktadir Altun Ailesi.
Kamyonet simdi bildik-klasik, aralarinda ¢amasirlar asili Tarlabasi evlerinin arasindan
semte girmektedir. Esasinda Haydarpasa’dan kalkip Tarlabasi’na gidecek bir kamyonet
icin en kisa ve ucuz giizergdh, Bogazi¢ci Kopriisii (15 Temmuz Sehitler Kopriisii)
tizerinden olabilir. Fakat, belki de Levent ve Istanbul’un gokdelenlerini perdeye

getirmek adina, yonetmen Kirmizigiil boyle bir tercihte bulunmus olabilir. Bu tercih
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filmin ve Istanbul’un pazarlanmasinda, “Istanbul Convertible” (Bayrakdar ve Akgali,
2008) ¢ercevesinde muhakkak filme bir deger katmaktadir. Kdprilerden gecgerek “goc

yollarin1” tamamlayan aile simdi bagka bir kopriidedir.
4.2.3.7. Tarlabas1 kopriisii

Enformel emek ya da bu zamanlarin ifadesiyle bir “prekarya” deposu olan
Tarlabasi’nda bir binanin 6niinde durur kirmizi kamyonet. Bir oda ve bir hayli biyuk
bir salondan olusan daire i¢in “iki ay pesin bir ay depozitoda” anlasilir. Davut’un
“tertibi Cuma” (Menderes Samancilar) aract olmustur. Cuma hapis yatmistir, nedenini

sOylemez Davut’a. Davut da iyi degildir.

Giin agarirken balikgilar halka olmus elden ele balik kasalarimi teknelerden
indirimektedirler. Aralarinda Ramo ve Mamo vardir. 11k kez gordiikleri martilar1 kendi
yaban boranlarina benzetirler. Mamo onlarin 6zgiirliikklerinden, higcbir yere bagh
olmadiklarindan bahsederken, sanki kendilerini tanimlamaktadir. Ilging bir sekilde
Istanbul’da hemen is de bulmuslardir. Herhalde tekne sahibi Cuma’dir. Ramo “kendi
boranlarini”- ¢ocuklarim1 okula yazdirmak istemektedir. Cuma o konuda da onlara
yardimc1 olacaktir. Istanbul’da hayat tozpembe perdeye yansimaktadir. Isik ve
Pinarcioglu’nun “ndbetlese yoksulluk” kavrami dahilinde getirdikleri “esitsiz gii¢
iliskileri”(2011, s. 156) nitelemelerinin belirtisi bile yoktur. Tek tek ya da birkag¢ kisi

lizerinden aile bireylerinin Istanbul’daki yeni hayatlar1 kesitler halinde serimlenir.

Tarlabasi’ndaki evlerinin penceresinden Kado ise, iplere gerili ¢amasirlarin arasindan
siiziiliir gibi gegmekte olan bir trans bireye biiyiilenerek bakar. Bakis karsiliklidir. Oyle
ki trans birey, Oniine dikilmis “mahalle dayilarin1” farketmez. Bir tanesine carpip yere
diiser. ikisi de ayaklariyla boynuna ve kollarma bastirarak kistirirlar: “Erkekligin yiiz
karasi sen daha buradan gitmedin mi?”. Karakus’un da ifade ettigi gibi (2014, s. 107)
“trans kadinlar son 30 yildir siirekli olarak Beyoglu icinde yer degistirmek zorunda
kalmis ve bu yer degistirme siirecinde cesitli baski, zorlama ve siddete maruz

kalmistir”. Kado dehsete kapilir ancak elinden bir sey gelmez.

Eskiya’nin tersine burada mekan gergekten Tarlabasi’dir. Objektife yansidigi gibi bu
sahne Tarlabas1 Biilbiil Mahallesi’nde yer alan “Atli Ases Sokagi”nda ¢ekilir. Sokak
tabelas1 oOzellikle vurgulanir. Beyoglu Belediyesi tarafindan ilan edilerek baslatilan

Tarlabas1 kentsel déniisiim projesinin ikinci yili dolmaktadir. Ote yandan bu mahalle
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dayilarinin kullandiklar1 ifadeler, gegen yiizyilin ortalarinda ozellikle es cinsel erkek
yazarlarin kendileri hakkinda kullandiklari nitelemeler ve ifadelerle aynidir:
Zuliimlerin, tutuklamalarin ve tiksindirme terapisi gibi cezalandirici ‘tedavi’
yontemlerinin altinda ezilen egcinseller kendi egilimlerini, Colin Maclnnes’in
deyimiyle ‘bir sakatlik’, Quentin Crisp gibi ‘erkekligin yiiz karas’ ya da Mary

Renault’nun romanlarinda yazdigi gibi karst konulmasi ve listesinden gelinmesi
gereken bir illet olarak gérmeye basladilar (Segal, 1990/1992, s. 43).

Davut’un ii¢ oglunun en kiigiigii olan Azad’in mayima basmasi sonucu tek bacagini
kaybederek “sakat” kalmigtir. Haydar’in {i¢ oglunun en kiigiigii olan Kadri-Kado’nun
da, kadinst ve es cinselligi ¢agristiran tavirlartyla onun da, uzuvlar1 yerinde olsa da
erkekliginin, 6zellikle Mamo’nun nazarinda islevsiz ve “eksik” olarak gorildiigi;
dolayistyla filmde Kado karakterinin de bu yoniiyle bir “sakat” olarak kuruldugunu
basta ifade etmistik. Gegen yiizyilin ortalarindan bu ylizyilin baglarina, o6zellikle
Istanbul ve Tarlabas1 6zeline gelindiginde, meselenin filmde su ana kadar es gecilen
yanlar1 devreye girmektedir.
Istanbul’daki neoliberal kentsel déniisiimiin vizyonunu belirleyen giivenlikli ve
ahlakli sehirler yaratma sdylemi ve bunun trans kadinlara yansiyan pratikteki
bicimleri —polis baskinlari, medyadaki nefret sdylemi- yersiz yurtsuzlastirmanin
Otesine gecip elle tutulan, sermaye birikimi saglayan ve ginliikk pratiklerde
kolaylikla mesrulastirilabilen bir transfobiyi topluma yayiyor. Transfobinin
metalagtirilmast olarak isimlendirilebilecek bu siire¢ transfobiyi hem rant
mekanizmalartyla, dolayisiyla sermayenin yerelde ve pazarda yeniden iiretimiyle,
hem de “genel ahlak” gibi icerigi belirsiz, belirsiz oldugu 6l¢iide kolaylikla
herhangi bir fikirle doldurulabilen —6rnegin Islami degerlere veya aile yapisina

aykirt bulmak, hastalik olarak degerlendirmek- bir soylemle birlestiriyor
(Karakus, 2014, s. 109).

Film, bu soylemi farkli bir bicimde yeniden iiretiyor gibi goriinmektedir. Sira
Havar’dadir. Doktor (Itir Esen) hastanin ge¢misini sorar: 13 yasinda akraba evliligi, biri
engelli hepsi de evde dogmus toplam alt1 ¢ocuk. Durum iyi degildir, rahmin alinmasi

gerekebilir.

Tuttuklar1 evin koca salonunda esyalart kaybolmustur. Tek-tlik Kilimler salonu
ortmezken televizyon da her evde ya da mekanda oldugu gibi baskdsede ve engelli
Zelal’in Onilinde agik vaziyettedir. Mamo amcalar1 ¢ocuklara okul miijdesi verir. Ancak
ucu aciktir. Belirsiz bir tarihte kizlar okula baslayacaktir. Davut yurtdist meselesi i¢in
kesfe ¢cikmistir. Kado da babasini dinlemeyip bir yerlere ¢ikmistir. Kado, Tarlabasi’nda
sokak ortasinda dayak yiyen trans bireyle birlikte simdi, bir terasin Ustlinde sohbet
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ediyordur. ikisi de catinin “sinirinda” oturmaktadir. Hayatlar1 bu c¢ekim araciligiyla
betimlenir. Karsida giines batarken, onlerinde sirasiyla Beyoglu yapilari, Hali¢ ve onun

da ardinda tarihi yarimada uzanmaktadir.

Film pek cok filmden karelerle birlikte, esasinda 6zellikle bircok motifini tekrarladigi
Eskiya’nin o zaman ve kosullara (2009) giincellenmis bir strimu gibidir. Fakat burasi,
Eskiya’da kullanilan Dogan Apartmani degil, Beyoglu Evliya Celebi Mahallesi,
Mesrutiyet Caddesi, 96 numarada bulunan ve simdi otel olarak kullanilmakta olan
yapinin terasidir. Istanbul burada da, tepeden estetize bir ¢ekimle idealize edilir. Burada
Istanbul gériintiileri ikilinin arasindaki mesele ve diyaloglarin 6niine geger. Cansu (Cem
Aksakal) adli trans bireyin insanlarin LGBT’e mensuplarina bakisi hakkindaki replikleri

son derece didaktiktir.

Konusmalardan ¢ok goriintiilere dikkat kesilmemek miimkiin degildir. Ikilinin arasinda
simdi puslu ve sisli bir halde Galata Kopriisii uzanmaktadir. Simdi de Kado’nun omuzu
tizerinden, bir devamlilik hatasi pahasina ¢ok daha aydinlik bir halde, Cansu’nun
arkasinda Galata Kulesi goriilmektedir. Simdi Cansu’nun bakis agisindan Kado,
kendini ve kdyiiniin hikayesini anlatirken arkasinda sisler arasinda tam belirsiz bir
manzara hakimdir. Can’a Taksim civarinda Cansu denirken, Kadri’ye de koyiinde Kado
denmektedir. Kado’nun ilk arkadasidir Cansu ve “travestidir” . Kado "o ne bi¢im bir
seydir" diyebilir ancak. Herhalde sokak agziyla “o bi¢im bir seydir” gibi bir cevap da
bu soruya uygun diismektedir. LGBT icinde transsekusellik ya da genel olarak
LGBT’ye bakis “o ne bigim bir sey” repligi iizerinden 6ne gelir. Bu da, esasinda filmin
bastan bu yana, deyim yerindeyse ters kose yaptigi bir baska andir. Film tam bir
meseleye girip ve 0 meseleyi ilerleyen sahnelerde agma ya da en azindan betimleme
yapma noktasina tastyacagi yoniinde bir beklenti olustururken, o mesele ayni sahne ya
da sekansta kesintiye ugruyarak baslamadan noktalanmaktadir. Herhalde travestiligin

“ne bi¢im bir sey” oldugu ileride serimlenecektir.

Aksam mesele, Davut ve ailesinin Norveg’e go¢ etmesiyle ilgili gelismelerdir. Kagak
gideceklerdir ve goriistiikleri kisilerin bu konuda ehil olup olmadiklar1 tartigilmaktadir.
Cuma, kendi baglantilariyla da goriigiilmesi teklifiyle gelir. Davut ve herkesin kafasi
kangiktir. Insan kagak¢iliginin kendisi de uzun zamandan beri bir sektdrdiir.

“Sanayilesmis iilkelere yonelen yasadisi gog, 1973 Petrol Krizi sonrasinda artmistir”
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(Castles ve Miller, 1993/2008, s. 167). 70’ler neoliberalizmin temellerinin atildig1
yillardir. Nitekim Ozsahin ve Uluer’in de belirttikleri gibi (2014, s. 259) “neoliberal
kiiresellesme denkleminde bir diger onemli parameter de uluslararasi goclerdir. Pazar
ekonomisinin yerlestirilmesini saglamak i¢in Diinya Bankasi ve IMF tarafindan Yapisal
Uyum Politikalar1 devletin miidahale giiclinli azaltmakta, yurttaslari ise kirillgan bir hale

getirerek goge kap1 aralamaktadir”.

Ertesi giin Kado, kdyden getirdigi kardeleni salonun baskdsesine koyup “bakkala diye”
evden cikar. Havar ve konugsmayan Giilistan pencere Oniinde disariy1 seyretmektedir.
Giilistan halen asker olan Berat’in doniisiinii beklemektedir. Ramo 6gleden sonra
evdedir. Coluk-cocuk Istanbul’u kesfe ¢ikarlar. Giilistan dertleriyle bas basa evde kalir.
Ailelerin biri uzvu, digeri “erkekligi” “eksik” iki *“sakat” genci birbirine paralel
kesitlerle karsilastirmali olarak betimlenir. Azad, Mamo ve babasi Davut’la Istiklal
Caddesi’nde, kendilerin insan kacakc¢ilarina gotiirecek Cuma’yr beklerken, Norveg’in
glizel olup olmadigim1 ve kendisine orada ‘“ayak takip takmayacaklar1” ile

ilgilenmektedir.

Diger yanda Kado ise, kendisini davet eden Cansu’nun evinde, o ve arkadaslarinin
hayatiyla tanigmakta, LGBT hayata girise hazirlanmaktadir. Kado, heniiz toy oldugu
icin, “Kezban” olarak nitelenir. Ramo ve ailesi ise Balat’taki “Hali¢ Sair Nedim
Parki”ndan, tam karsiy1, yani Kasimpasa ve Galata’yr izlemektedir. Simdi kaktiklar
kars1 yakada otururlar; ancak oturduklari mekani, tarihi yarimadadan; oturduklari
kozmopolit Galata, Beyoglu ve Tarlabagi’na gore, (glinlimiiziin tabiriyle) daha “yerli ve
mill) yakasindan izlerler. Onemli bir Kiirt niifusu barindiran Tarlabasi, karsilarindaki
Kasimpasa ve tersanelerin ardinda uzanmaktadir. Nereden nereye bakarlarsa baksinlar
hayatin kiyisinda olduklari, engelli Zelal’in kiyida ayagiyla suursuzca suyla oynadigi bir
cekimle de betimlenir ve diger yandan pekistirilir. Ya da Saybasili’nin ifadesiyle (2011,
126), “Istanbul’un giizel deniz manzarasim izlerken hi¢bir zaman kentin bir pargasi
olamayacaklarmm biliyor gibidirler”. Ogiinleri simittir. Uzun bir stredir alt-orta hatta
yeni orta siniflarin belki “sosyete” olarak nitelenebilecek yiyecegi mertebesine erisen
simit yine de, asli gibi yoksulun en kolay erisilebilir yiyecegi ozelligini korumaya

devam etmektedir.
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Marx agisindan ise Ramo ve ailesine ait bu resim, “uygarlik pay1”dir (1939/2014b, 313).
Bu pay edinme, Ramo’nun durumunda biri i¢in “ekonomik agidan ancak islerin 1yi
gittigi ve belli bir Slgiide tasarrufun s6z konusu olabildigi dénemlerde” miimkiin
olabilir. Ramo i¢in isler iyi gidiyor goriinmektedir. Harvey agisindan ise bu resim, emek
guciniin gelecege hazirlanmasidir: “Erkekler, kadinlar ve ¢ocuklar, yaslilar ve gengler,
zay1f ve gliglii olanlarin hepsi somiirii i¢in” (Harvey, 1982/2015a, s. 605) hazirlanmakta,
enerji toplamaktadirlar. Tarlabasi, Altunlar i¢in yeni bir hayata ag¢ilan bir koprii gibidir.

Buradan aile farkli farkli yollara dagilacaktir.
4.2.3.8. Doniisii ol(may)an yollar

Simdi Davut, Mamo ve Azad, Cuma’nin tamidig1 insan kagakeilariyla, televizyon ve
film yapimlarinin gézde mekani1 Fatih’teki Biiyiikk Yeni Han’da bir araya gelirler. Han,
genellikle yapimlarda sug¢ ve tehlikeyle 6zdeslestirilir. Pis, tehlikeli ve mafyatik iligkiler
burada kurulur ve ydratilur. Nitekim Biinyamin (Cezmi Baskin) adli, doktor yasak
ettigi i¢in sadece sigarasii agzinda gezdiren kendinden emin insan kagakgasi, dort kisi
Uzerinden bir fiyat ¢ikarir: Adam basi 3000 avro olmak tizere 12 bin avro. Ayrica para
pesindir. Davut paray1 ¢ok bulur. Biinyamin’in Azad’a baktiktan sonra verdigi cevap
nettir: “Sizin isiniz sakat beyefendi” . Davut once karar verecektir, ardindan gerisi
kolaydir Biinyamin igin: “Sevkiyat bizim isimiz”. Burada guncel bir sirimiyle
karsilastigimiz insan kagakgiligi eski bir hikayedir. Marx’in yaptig1 bir @linti durumu
Ozetler:
‘Sermaye’, der Quarterly Reviewer, ‘kargasaliktan ve kavgadan kagar ve iirkek bir
tabiata sahiptir. Bu, ¢ok dogru olmakla birlikte, gergegin tamami degildir.
Sermaye, doganin bosluktan dehset duymasi gibi kar olmamasi ya da ¢ok az kar
olmasi halinde dehsete kapilir. Uygun bir kér olsun, aslan kesilir. Yiizde 10'luk
emin bir kérla her ise girisir; yiizde 20 ile canlanir; ylizde 50 ile cesareti
mutlaklagir; yiizde 100 ile biitiin yasalar1 ayaklar altina alir; yiizde 300 igin
isleyemeyecegi su¢ yoktur, asilmay1 bile goze alir. Kargasa ve kavga kar getirsin,

bunlarin ikisini de tesvik eder. Kamit: Kagakgilik ve kole ticareti’ (Marx,
1968/2011, s. 727).""

Ayn1 anda Ramo ve ailesi uygarliktan bagka bir pay almak iizere bir magazanin 6niinde
dururlar. Havar vitrinin arkasindaki ¢amasir makinesine adeta vurulur. Makine, alttan
heybetli bir sekilde perdeye yansir. Esasinda yukarida Luxemburg’un ifade ettigi gibi

bu, Havar’in, kapitalist iligkiler icinde “acinasi aile yasaminin ev islerine” (2004/2010)

" Vurgular ve tirnaklar kaynaga aittir.
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ilk adim atis1 olacaktir. Ramo icin isler hakikaten iyi gitmektedir. Istanbul’da kolayca
tutunmuslar ve simdi belki de ilk aylar1 bile dolmadan evlerine bu ¢amasir makinesini
goturebileceklerdir. Makinenin yiiklendigi kamyonetin arkasina, onlar da ilisir ve
Tarlabasi’ndaki evlerinin yolunu tutarlar. Reklam filminden firlamis gibi duran servis
yetkilisi, makinenin kurulumunu yapmis ve aileye her seyi anlatmistir. Cocuklar da ona
tesekkiirlerini alkislayarak sunarlar. Bos bos bakan Havar, nasil kullanilacagini
anlamistir. Tiim aile, makinenin kazanindan goriintiilenir. Kapkara bir tlinelle ¢evrilmis

yuvarlak bir delikten seyirciye bakmaktadirlar.

Simdi yengesiyle birlikte kara deligin icini inceleyen Kado, bugiin tanistigi erkek
arkadaglarinin  hepsinin kadin oldugunu soyleyiverir. Mamo duyarsa, Kado’yu
Oldirecektir. Havar ve Kado sanki kor bir kuyuya bakmaktadir. Engelli Zelal ve Seval
da (Aslihan Kapansahin) onlarla birliktedir. Ramolar gibi, Mersin’e giden Mustolarin da
durumlari iyidir. Mamo onlardan gelen haberi aileye iletir. Aileler gittikleri higbir yerde
zorluk cekmezler. Pembe tablo devam eder. Berat geldiginde de Davutlar hemen
Norveg’e dogru yola koyulacaklardir, ki Berat hemen donmiistiir bile. Bir sonraki
sahnede Davutlar, ellerinde esyalar, bir depodadirlar. Fakat Biinyamin’in sirketi nakliye
sirketi degildir. Her yolcu ancak bir bavul alacaktir. Davut’un elindeki keklik de,
“yeterince hayvan tasindig1” i¢in Bilinyamin tarafindan veto edilerek kamyona alinmaz.

Hakikaten insanlar, hayvanlar gibi kii¢lik bir kamyona istiflenir. Diger yanda Cansu,

Kado’yu enistesiyle tanistirmaya gotiirmektedir.

Film atlamali-sigramali, baglamlar1 birbirine karistiran olay orgiisiinde yeni bir asamaya
gecer. Havar, kizlarin1 evin salonunda toplamis onlarin saglarini tararken, okula gidip
okumalarindan bahseder. Buradaki diyaloglar Unicef’in 2003’te duyurdugu Haydi
Kizlar Okula Projesi’ne iligkindir. Oysa film 90’lardaki kdy bosaltmalardan, bir anda
2010’11 yillarin baslarindaki Istanbul’a uzanms simdi de tarihsel bir geri gidis hali
icindedir. Simdi Davut’un ailesinden geriye kalan bavullarla Cuma, Ramo ve Mamo'yu
eve birakir. Mamo sokagin ucunda Kado'yu erkeklerle samimi bir halde goriir. Mamo
ve Kado arasinda Hollywoodvari bir kagma-kovalamaca baslar. Tarlabasi’nin rengarenk
sokaklar1 yine Hollywoodvari destansi bir miizikle perdeye tasimir. Kovalamaca bir
¢cikmaz sokakta son bulur: Cikmaz Sokak! Kado ¢oktan o ¢ikmaz sokaga girmistir; bir
kez de boyle betimlenir. Film simdi de 1996 tarihli Agir Roman'dan motifleri perdeye
tasir gibidir. Neticede Mamo’ya gore Kado’nun “kari gibi adamlara ne isi” olabilir?
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Mamo ile ilgili basta ifade ettigimiz “eksiklik” ve “ataerkillik” eksenli ¢izgi gecerlidir.
Mamo dozu iyice artirir, Kado’yu bir odaya kilitler ve disar1 ¢ikmasini yasaklar. Buyuk

agabey Ramo, Kado’nun yanina gelir. Daha sagduyulu goriiniir.

Diger tarafta kacaklar, denizi gegmis ve artik Avrupa’da bir tira yliklenmislerdir. Gece
Havar ve Ramo, Havar’in ameliyatin1 konusurlar. Endiseli bir konusmadir. Belki de
Havar olecektir. Ertesi giin makineyle ilk ¢amasirlar da yikanir ama “duyarli koca”
Ramo, “evinin gilinesinin” yorulmasina engel olur. Ayn1 anda kacaklarin i¢inde oldugu
tir yesillikler icinde yol alirken, igeride Davut ve ailesi, diger insanlarla birlikte
neredeyse havasizliktan bogulmak tizeredir. Her iki aile iginde isler ters gitmeye baslar
gibidir. Ramo karisin1 Allah’a ve doktora emanet eder. Davut ve tira yapilan kesmelerle,
film yine paralel kurgu ufak kesitlerle ilerlmeye baslar. Evde Havarsiz ilk gece amcalari
Mamo, kizlara 6giitler verir. Ninnilerle onlar1 uyuturken, Kado’da sirt1 onlara dontik,

suratt Mamo’nun dayagiyla dagilmis vaziyette ninnilere eslik eder.

Kagaklar simdi Danimarka’da Giilistan’in kardesi Nedim’in gelip onlar1 almasini
beklemektedir. Azad gordiikleri karsisinda biiyiilenmistir. Nedim (Ali Strmeli) nihayet
geldikten sonra simdi, Danimarka ile Isve¢’i birbirine baglayan @resund Kopriisi’nden
gegmektedirler. Danimarka ve Isve¢ arasindaki @resund bogazinm iizerinden gegen
koprii Haziran 2000°de acilmistir. Diinyanin en uzun simirdtesi kopriisii olan yapinin
altinda demiryolu hatt1 da bulunmaktadir. Koprii, tipk1 Altunlarin Fatih Sultan Mehmet
Kopriisii’nden gecislerinde oldugu gibi havadan g¢ekimlerle siirsel bir tislupla sunulur.
Keza miizik de bir trans halini ¢agirmaktadir. Kopriiniin yaninda denizde siralanmis yel

degirmenleri de bu siiri besleyen bir diger unsurdur.

Simdi Davut yol boyunca hi¢ arama olmadigini sdyler. Nedim, Shengen {iyesi iilkelerde
siirlarin kalktigimi ve ilkeler arasinda rahatlikla gidip gelindigini anlatir. Film artik
Turkiye-Bati karsithigr ve tipik kiyas mantigin1 devreye sokmustur. Oysa Davutlarin
kdylnden kazaya gidene kadar “on yerde arama” ve kontrol yapilmaktadir. Berat’la
birlikte seyirci de, yel degirmenlerinin riizgar enerjisini elektrik enerjisine ¢evirdigi
bilgisiyle kiiltiirlenir. Nedim, memleketi sorar: “Memlekette fukaraliktan baska bir sey
yok. Hep kavga, hep kan var”. Nedim’e gore devletin basindakiler kavga ediyorsa,
halktan baris iginde yasamalar1 beklenemez. Nedim ve Davut arasindaki diyaloglar asiri

basite indirgenip, belli bir noktadan sonra mizahi bir didaktizme evrilmektedir.
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Karakterler yasamaz, bilgi verir ve ogretir. Nedim, 12 Eyliill doneminde Diyarbakir
cezaevinde yasadiklar iskenceleri anlatirken, basta lirik bir iislupla duyulan gitarlar da
hirginlagmgtir. Oncesinde iilkeyle ilgili umutsuzlugunu ifade eden Davut’la birlikte
Nedim de Tiirkiye’de higbir seyin degismeyecegini vurgular. Ciinkii vurgu, icimizdeki
diismandan, simdi disimizdaki diismana- emperyalist ve savagtan rant saglayan tilkelere
kaymustir. Filmin karakterleri, tipik popiiler mesajlari, 6gretmen edasiyla siralar; Davut

herkese, her seye ve hepsine belasini okuduktan sonra sahne tamamlanir.

Ote yandan filmde Nedim araciligiyla AB giizellemesi yapiladursun, 2016 yilinda
“Isvec goce karsi smir kontrollerine bashyor” (Isve¢ Gé¢men/BBC Tirkce, 2016)
oldugunu duyurur, hem de Nedim ve Davutlarin gegmekte oldugu @resund
Koprist’nde. Habere gore, Davut Altun ve ailesi gibi yasadisi yollarla Danimarka’ya
gelip oradan da isveg’e koprii araciligryla gegmeye ¢alisanlar, Kopenhag havaalaninda
kurulan ¢it orgiiler ve koprii lizerindeki kontrol noktalarinda yakalanarak gecisleri
engellenmektedir. Kald1 ki 2016 geg bir tarih ve elbette Suriye’de siirmekte olan savas
tizerinden farkl bir tarihselliktir. Oysa filmin ¢ekilmekte oldugu 2008-2009 yillarinda
ABD’de patlak veren ekonomik kriz tiim diinyaya hizla yayilmis ve basta Ingiltere
olmak iizere AB iilkelerinin biiyiikk bir boliimiinde yabancilar ve gdg¢menlerle ilgili
hararetli tartismalar ortaya ¢ikmustir. Ingiltere ve AB arasindaki iliskiler, giiniimiizde
arttk kopma noktasini da gegmis, kopusun kosullari asaamasindadir. Filmin, onca
soruna ragmen yine de genel planda biiyiik bir istikrarla siirdiirmekte oldugu “pembe
tablonun” aksine hayat ve strecler tozpembe degildir. Filmin pembe tablosu ise, az dnce
Davut’un agzindan dokiildiigii gibi “umut” degil tamamen bir “umutsuzluk’; dolayisiyla
sorunlar1 yok saymak, sus(tur)mak, anlik ya da genel kiyaslamalarla gériinmez kilmak

cabasidir.

Istanbul’da Ramo ise kucaginda Serhat’t uyuturken, kizlar1 da uslu durmalar
konusunda tembihler. Diger odada makyajini yapan Kado, Mamo’nun artik bir rutin
haline gelen dayagimi yer. Kado, artik yakalanmak gibi bir korku i¢indedir. “Ddniisii
olmayan yola” ¢oktan girmistir. Simdi ortalarinda babalar1 Haydar, Ramo ve Mamo, o
donemde “B2” olarak adlandirilan Sirkeci-Halkali Banliyo Tren Hatti’nin altindaki bir
yaya yolundan-koprii altindan gegip giderler. Hat, “B1” olarak adlandirilan Gebze-
Haydarpasa hattiyla 29 Ekim 2013’te agilan Marmaray adli rayli tiip gegit Uzerinden
ancak 13 Mart 2019’da entegre edilerek birlestirilmistir. 31 Mart 2019 Yerel Se¢imleri
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oncesinde alelacele agilan Gebze-Halkali Banliyé Hatti’nda, halen teknik-taktik
sorunlar devam etmektedir. Hat kapsaminda zaten ¢ok onceden devre disit birakilan
Haydarpasa Gari’nin disinda, 0Ozellikle yoksul kesimlerin sik kullandigi bazi
istasyonlarin bu yeni hatta ortadan kaldirilmasi, bunlarin ve daha baska pek cok

TCDD’ye ait yap1 ve arazilerin satilmasi hala giincelligini koruyan tartismalardir.

Uzakta Davut Altun ve ailesi ise, Norveg’in fiyortlarina ulasmistir. Hava bulutlu ve
oldukca kasvetli olsa da, Davutunkiler igin bir cenneti andirmaktadir. Davut i¢in kendi
koytinlin karli daglarmin yerini higbir sey tutmaz. Filmin uzun bir suredir igine girdigi
paralel kiyas dongiisti kesitlerle stirmektedir. Cansu, agabeyi tarafindan zulim goren
Kado'nun evi terk etmesini sodyler. Kado, Cansu’yla konustugunu Ogrenirse agabeyi
Mamo’nun kendisini dldiirecegini sdyleyerek Cansu’nun gitmesini istediginde Cansu,
“Ayol dagbasi m1 burasi” der. Kado ile bakistiklar1 sahnede, Tarlabasi Dayilari’ndan
dayak yiyerek oltmle tehdit edilen kendisi degilmis gibi, Cansu karakteri Uzerinden

film bagka bir celigskiye daha gark olur.

Kizlardan Hazal (Aleyna Kala), Serhat’a mama yapacaktir. Elinde tuttugu sisedeki
sitin  “kalinlagtigin” sdyler amcas1 Kado’ya. Siit kesilmistir. Amcasi Kado
bozuldugunu soyleyerek siitii lavaboya dokmeye hazirlanirken, engelli Zelal (Tugse
Gokhan) ve Seval’in (Ashihan Kapansahin) mutfakta kendi kendilerine ¢alistirip
seyrettikleri ¢camasir makinesini kapatir ve kizlar1 “oyuncak degil” hafif¢e uyarir.
Kado’nun siitli lavaboya bosaltmasi yakin plan vurguyla verilir. Kéyde Mamo, elinin
tersiyle Kado’ya vurdugunda, bakir kaptaki siitlin listiine diismiis ve burnun damlayan
tek damla kanla siite kan bulagmistir. Simdi kesilen siitii lavaboya bosaltan Kado’nun
elleridir. Siit motifi devreye girer. Saflik, temizlik ve hepsinden Once insanin
gelisiminde kritik d6nemde olan anne siitli de beraber diisiinitildiiglinde, siit, bir yandan
filmin en saf ve temiz karakteri olarak resmedilen Kado ile iligkilendirilirken, diger

taraftan o saf ve temiz siit, Kado araciligiyla bozuk ya da bozulmus gosterilmektedir.

Ote yandan biraz énce evden ¢ikip, bir tren kdpriisiiniin altindan gecen Haydar, Mamo
ve Ramo’nun soguk goriintiileriyle birlikte diisiiniildiiglinde, bu sahne, seyirciyi kotii ve
ugursuz bir ana hazirlar gibidir. Paralel gegisler devam eder. Simdi Norveg’te yagmur
baslamis, Davutlar, Nedim’le birlikte yola devam etmektedir. Nedim 365 glnin 300

giinii kapali ve yagmurlu olarak nitelendirdigi Norve¢’te insanlarin giinese hasret
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yasadigini belirtir. Davut, az 0cne kdyden kazaya giderken on yerde ¢evirme oldugunu,
ancak Danimarka’ya gelene kadar tek bir kontrolden bile gecmediklerinden dem
vurmusken, simdi Norveg polisi tarafindan durdurularak merkeze alinirlar. Bayrakdar
ve Akgalr’min “Istanbul Convertible” dedikleri alt tiir, Norve¢’te de kendini gdsterir.
Sehri bir tepeden soldan saga tarayan kameradan sonra aile, Nedim’le birlikte polis
gozetiminde Oslo’ya giden bir trene bindirilirler. Muhtemelen bagkent Oslo’da
mahkemeye sevk edilmislerdir. Bindikleri tren, kdyden Istanbul’a geldikleri Dogu
Ekspresi ile kiyaslanamaz. Neyse ki, 6zellikle yarisindan itibaren basit kiyaslamalarla
ilerleyen film, burada bir kiyas icine girmez; herhalde su an Davutlarin baginda biiyiik
bir dert vardir, ondan olsa gerektir. Istanbul’da da terslik belirtileri siirmektedir. Kado
evden kagmustir. En kiigiik kiz aglamakta, diger kizlar ¢aresizce oturmaktadir. Haydar,

Mamo’dan Cuma’ya gidip yardim istemesini sdyler.

Evden kacan Kado, simdi Galata Kopriisii’'nde arkadaslariyla birlikte yeni hayatiyla
ilgili fikir aligverisi yapmaktadir. Grup, kopriiniin bogaza acilan tarafindadir. Kamera
tepelerinde konumlanmis, arkada tarihi yarimadadaki Eminonii Yeni Camii, gecenin
karanliginda bir ay gibi 151l 1511 parlamaktadir. Kopriiniin korkuluklarinda bir ip cambazi
gibi yilirimekte olan Cansu, onlarin adlarinin “kelebek” oldugunu, hayatlarinin da
“bigaksirt1” oldugunu ifade ederken sahne acilir: “Bir tarafa donersin, bir yanhs adim:
(korkuluktan asagi atlar) Hop! Kendini kopriiden asagida bulursun” . Kado’ya ne bdcek
ne de kelebek olmasini, bir ise girip ¢aligmasinmi salik verir. Tek gozi artik kapanmus,
suratt mosmor bir halde Kado, agabeyleri gibi olmadigini, i¢indeki erkegi 6ldiirdiigiinii,
dolayisiyla bir erkek eylemi olan ¢alisma eyleminde bulunamayacagini sdyler. Tansu
(Deniz Oral), Kado’nun replikleriyle celiskili bir sekilde “icinde bir erkek varsa
cikarmasini onu gormek istedigini” sOyleyerek Kado ile dalga gecer. Oysa Kado,

oncesinde i¢inde erkek olmadigini, onu ¢oktan 6ldiirdiigiinii soylemistir.

Gergek hayatta da bir trans birey olan Ayta Sozeri’nin canlandirdigt Tuana, onu
susturur. Sozeri, daha 6nce de degindigimiz, Tarlabasi’n1 merkeze alan Kayip Sehir
(Giritlioglu ve Mercan, 2013) adli televizyon dizisinde, basrol diizeyinde bir trans bireyi
canlandirmistir. Kendisi simdilerde sarkicilik ve oyunculugun yanisira, yetenek
yarigsmalarinda jiiri tiyeligi de yapmaktadir. Bu arada Cansu, herkes gibi ¢alisip kendi
parasin1 kendisinin kazanmasini, sonuna “kizim” ekleyerek sdyler Kado’ya. “Kizim”
imiyle Kado kendinden geger. Nihayet arkadaslar1 onu bir kadin olarak gormektedir.
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Neticede artik kadinliga adim atmakta olan Kado i¢in sira “insan” olmaya gelecektir.

“Burjuva kadimi toplumda bir asalaktir; tek isi somiiriiniin meyvelerini tiiketmektir.
Kiiciik burjuva kadin ise ailenin yilik atidir. Modern proleter kadimnlar ilk kez insan
olmustur; clinkii insanlart kiiltiire, insanlik tarihine katkida bulunmaya ilk hazirlayan
(proleteryanin) miicadelesidir” (Luxemburg, 2004/2010, s. 364). Herhalde Kado’nun
insan olma siireci, burada bahsedilenin tersi olacaktir. Cilinkii Kado 6nce herkes gibi
calisip miicadele ederek, kendi parasini kendi kazanip insan olacak; ardindan kadin
olacaktir. Ciinkli Kado’nun herkes gibi ¢alismasi, ancak bedenini bir kadin gibi satarak
miimkiin olacaktir. Marx’ta proleteryanin bu bi¢imi, “yedek sanayi ordusunun”,
“haydutlar, suc¢lular fahiseler, kisaca ger¢cek lumpen proleterya” (Marx, 1968/2011, s.
622) olarak nitelendirdigi bigimidir. Tansu bir kez daha Kado’nun bu tavirlar

karsisinda onu “Kezban” olarak niteler ve hep beraber dalga gecerler.

Evde ise ¢ocuklar, babalari Ramo’ya annelerini sorarlar. Hepsi de annelerini 6zlemistir.
Havar’t gérmeyen Ramo, annelerinin onlara selam sdyledigi yalanini uydurur. Odaya
vuran giinesin ilk 1s1klariyla Ramo ve Mamo ise giderler. Mamo’nun da sdyledigi gibi
artik ise ge¢ kalmaktadirlar. Haydar, artik Kado i¢in karakola da gitmelerini tembihler.
Ramo ve Mamo canla basla teknedeki balik kasalari indirir. Ogle saatlerinde kizlarin en
biiyiigii Delal (Cansu Aktay), asagida oynayan ¢ocuklarin sesini duyar. Tarlabasi1 bildik
resimlerle perdededir. Yapilar arasinda asili ¢amasirlardan sokak ve oynayan gocuklar
bile zar zor segilir. Bir kiiciigii olan Hazal (Aleyna Kala) ablasini asagiya inip
cocuklarla oynamaya ikna eder. ikisi sessizce dedeye ve diger kizlara gaktirmadan

asagiya iner.

Ayni anda hastanede uyumakta olan Havar’in oniindeki pencereye tiinemis giivercin
gorulur. Hastane-ev karsilikli paralel kurguyla i¢ ice girer. Seval (Aslithan Kapansahin),
altin1 pisleyen Serhat’1, ablasi engelli Zelal (Tugse Gokhan) ile yikayacaktir. Delal ve
Hazal asagida oyuna dalarken, Dede yukarida en kiiglik Bémal ile derin bir uykudadir.
Kamera agir agir ikiliye sokulurken, Seval ve Zelal Serhat’t ¢amasir makinesine
yerlestirmektedir. Diigmeye bastiklarinda Bemal irkilir. Ardindan Dede besmeleyle
uyanir ve dehsetle cocuklara ne yaptiklarini sorar. Asagida ¢amasirlar altinda kirmizi bir
topun pesinde diger ¢ocuklarla birlikte kosusturan Delal ve Hazal goriiliirken, yukarida

Zelal ve Seval kardesleri Serhat’1 gamagir makinesinde yikamaktadirlar. Serhat dogdugu
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anda, daha erkek oldugu bile anlagilmamisken, yakin planda engelli Zelal’in yiziinde
olusan iirpertici ifadenin 6zellikle vurgulandigini belirtmistik. Ote yandan eve kurulan
camasir makinesiyle, anneleri Havar’in disinda en ¢ok ilgilenen yine engelli Zelal ve
Seval’dir. Hazal’in, amcas1 Kado’ya siitiin bozuldugunu sdyledigi sahnede, Kado bozuk
siitli lavaboya dokmek tlizere mutfaga gittiginde, Zelal ve Seval’i ¢camasir makinesiyle
oynarken yakalamisti. Seval simdi biiyiik bir neseyle dedesine, Serhat’t makinede
yikadiklari miijdesini verirken, dedenin dehseti katlanir. Asagida istop oynayan
cocuklardan Delal, topu havaya attiginda Serhat’in adini1 sdyler. Agir ¢ekimde siiziilen
toplu Hazal yakalarken, hastane odasinin camindaki giivercin aniden kanatlanir. Havar
uyanmaz ancak derin bir nefes alir. Aile “uygarlik pay1”n1 almistir. O sirada Davut ve

ailesi Norveg’in baskenti Oslo’da “devletin” huzurundadir.
4.2.3.9. Hangi devlet?

Bu andan itibaren film, paralel kurgularla 6rdiigii olaylar arasinda hiz1 artirir. Istanbul-
Norve¢ arasinda kisa kisa kesitlerle ilerlemeye baglar. Buna kizlarin ¢amagir
makinesinin diigmesine bastiklar1 anda devreye giren batili ve dogulu usulleri birlestiren
dramatik bir miizik eslik etmektedir. Davutlar sinirdisi edilmek durumundadirlar.
Istanbul’da ac1 haberi Cuma, telefonla alir. Balikhanede Ramo sinir krizleri gegirir.
Haydar Dede, Zelal ve Seval karakolda polisin karsisinda, Delal ve Hazal da arkada
aglamaktadir. Polisin olay nasil oldu sorusu, Norve¢’e Davut’a baglanir. Norveg ve
Istanbul’daki ailelerin bu dramu, “iki taraf” arasmnda 25 yildir siiren savasmn bir
sonucudur. Davut’un evinde ¢ocuklari-ogullar1 bile ikiye boliinmiistiir. Istanbul’da
goriilen mahkemede ise hakim Ramo ve babasinin beraatine, bes ¢ocugun velayetinin
ise Cocuk Esirgeme Kurumu’na verilmesine karar verir. Tiirkiye’de devlet ¢ocuklari
annesinden-babasindan ayirip kendi himayesine alirken; Norveg’te ise devlet, Davut ve
ailesini bir yere kapatmaksizin, yine de belli bir aylikla himayesine alir gibi, diiz
cizgisel bir mantik iizerinden kiyaslama yapilir. Fakat her ikisinde de “giiclii devlet”
vurgusu alt katmanda ilerler. Bu noktada melodrama bakalim:

Bir tiir olarak melodrama 19. yiizyilin sonunda ortaya ¢ikti ve duygusal sahnelere

miizigin eslik ettigi ve bir tiir ongoriillemez, Oldiiriicii olay orgiisii doniislerini

iceren dramatik bir tiru ifade etti. Melodramin melankolik, merhametsiz ve acikli

atmosferi kendi anlatisinin Oziiyle yakindan iliskiliydi: dis diinyanin baskict
giicleriyle kars1 karsiya gelen ¢aresiz insan (Kovacs, 2007/2010, s. 90).
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Altun aileleri de “dig diinyanin baskici gii¢leriyle karsi karsiya gelen” o caresiz
insanlarin bir boliimiinii temsil etmektedir. Kader aglarin1 6rmiis ve tiirlii talihsizliklerle
kars1 karsiya gelmisler ve gelmeye de devam etmektedirler. Ciinkii “melodrama temel
olarak kadercidir” (Kovacs, 2007/2010, s. 90). Mizik ve Norveg-Istanbul aras1 gidis-
gelisler simdilik sonlanir. Davut, Norve¢ devletinin neden durduk yere onlara maas
bagladigini1 anlayamaz: “Vermeden almak Allah’a mahsustur”. Bir mucize ya da sans
eseri Davutlar bu cendereden kurtulmustur. Zaten “bir melodramda mutlu son her
zaman beklenmedik bir sekilde, sans eseri ya da mucize sonucu gelir” (Kovécs,
2007/2010, s. 90). Olduke¢a kararli goriinen Norvegli makamlar, ne olmustur da Davut
ve ailesini kabul etmislerdir; o kisim Davut’un acikli hikayesi lizerinde birakilir. Norveg
devleti, Azad’in bacagi igin de bir seyler yapacaktir. Simdi bir is ve ev bulduktan sonra
her sey yoluna girecektir Nedim’e gore. Film, arada ¢atigsma ve sorunlar olsa da, pembe

tabloyu strdirmeye kaldigi yerden devam eder.

Istanbul’da ise, Mersin’den gelen Mustolar ile birlikte bir matem havas1 vardir. Haydar
“bu ne tufandir, geldi basimiza” diyerek, melodramin “kader” ekseninde gezinmeye
devam eder. Cuma “Allah beterinden saklasin” dese de, bundan daha beteri ne olabilir
ki? Ramo’nun ve “geleneklerin” ¢ok arzuladig erkek evlat bir gamasir makinesinde can
vermistir. Ramo, sabah devlete teslim edecegi “boranlarinin” yanina gider. Suglu ya da
kabahatli bu kez de devletin mahkemesi olur. Sabah “boranlar” yuvadan; Tarlabasi
Sehit Muhtar Mahallesi, Tavla Sokak’taki binadan ugar gider. Ramo, yine batili tarz
dramatik bir miizikle, “boranlarin1” tagiyan minibiisiin ardindan Tarlabasi yokuslarinda
kosar ancak yikilir. Norveg’e giden Davutlar 6yle ya da boyle diizliige ¢ikmaktayken,
Istanbul’da-Tarlabasi’nda kalmis Haydarlar giderek batmaktadir.

Cocuklar yeni yuvalarinda, devletin sefkatli kollarindadir simdi. Midire Anne de
(Nurseli Idiz) cocuklar1 bekliyordur. Ote yandan hastanede Havar gdzlerini agmustir.
Havar iyi olmazsa, Mustolar Mersin’den Istanbul’a gelecek, ¢ocuklar verilmezse
kagirilacaktir. O sirada gocuklar, yeni yuvalarini gezmektedir. Bu arada Ramo, Havar’a
cocuklar konusunda ancak yalan soOyleyebilir. Havar elbette ¢ocuklarini gérmek
istemektedir; ancak bunun nasil olacagimi diisiinmektedir Ramo. Kurumun Miuidire
Annesi ise, ¢ocuklar1 yeni arkadaslariyla tanistirtyordur. Mahsun Kirmizigiil’iin bundan

once yazip yonettigi ilk film olan “Beyaz Melek’teki huzurevi de yine bu binadir.
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Yapilar ve formiiller tekrarlanarak motif haline gelmistir. Simdi ise sira Kado’ya

gelmistir. Cuma ve Mamo, Kado i¢in “arayis” halindedir.
4.2.3.10. Arayis

Tarlabasi’nda aksam {istli Kado’yu sorduklar ilk kisiler, Kado’nun gozleri Oniinde
Cansu’yu oliim tehdidiyle déven o iki kisi ve arkadaslaridir. ilginctir bu ikilinin
agzindan, filmden iki yil once 2007°de baslayan Tarlabasi yikimlar1 ve doniisiim
projesiyle ilgili, ikilinin iki disinin arasinda belli belirsiz bir elestiri getirilir. Birincisi,
bu ikili {izerinden yapilan bir kentsel doniisiim elestirisi, son derece kotu karakterler
olarak kurulmus olmalar1 bakimindan seyirci i¢in ne ifade edebilir? Ikincisi, film boyle
bir meseleyi boylelikle gecistirmektedir. Neticede Norvectekiler, 0yle ya da boyle
diizliige c¢ikmus, Istanbul’da-Tarlabasindakiler giderek yok olmaktadir. Dolayisiyla
Tarlabasi, tasvir edildigi su haliyle ortadan kalktiginda, neticede Altunlarin Kadosu’nu
yoldan ¢ikaran LGBT’ler de, onlar1 sokak ortasinda doviip oliimle tehdit eden bu tip
gruplar da ortadan kalkacaktir. Bir tanesinin dedigi gibi, fakirden alip zengine
verilecektir. Olan da budur. Yani film malimu ilam etmekte; bunu da kose basim
tutmus ve kendi kurdugu serseri karakterler iizerinden belli belirsiz bir bigimde
gecistirerek yapmaktadir. Sanki sonradan monte edilmis ya da yama yapilmis bir an gibi

durmaktadir, filmin bu sahne girisi.

Simdi Cuma’y1 goéren “serseriler” saygiyla kendisini karsilar. Cuma, oralarda outran
“hafif yumusak” cocugu sorar. Bilmezler ancak Cansu’yu dovenlerden biri “o
muptezeller genelde Beyoglu'nda travesti barlara takiliyorlar, bazen de Harbiye’de ise
cikiyorlar" diyerek Cuma agabeye yardimci olur. Mamo “ise ¢ikmanin” anlamini
bilmez. Daha 6nce Cansu’yu doven digeri, el hareketleriyle de “fuhus abicim fuhus”
diyecektir. Mamo deliye doner, Cuma sirtin1 sivazlayarak sakinlestirir. Simdi bir cadde
kenarinda “ige ¢ikmus travestilere” Cansu’yu sorarlar. Filmde ilk kez Tarlabas1 s6zciigii
kullanilir. “Tarlabasi’nda oturan Can isminde birini ariyoruz” der Cuma. Can’in
“kelebek ya da bdocek mi” oldugu sorulur. Cuma’nin da bu ifadelerden haberi yok
gibidir. O sirada kendisine asilmakta olan bir transseksiieli elinin tersiyle iter Mamo.

Polis de gelmistir. Digerleriyle birlikte onlar da kagar.

Norveg’te ise isler yolundadir. Isleri rahattir. Haydar’dan konusurlar. Artik oral1 oldugu,

filmde goriindiigii ilk andan beri fazlasiyla belli olan Nedim’e, yegeni Berat’tan ilging
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bir soru gelir. Dayisinin neden halad oralara alisamadigini sorar. Halbuki, yolda polis
tarafindan cevrilip merkeze alindiklarinda, oradakilerle son derece akici bir sekilde
Norvegce konusan; belki de Norveg’teki mahkemede Davutlarin orada kalmasini
saglayacak kadar etki edebilecek bir adamdir bu Nedim. Karis1 da geng bir Norveglidir.
Simdi bu sahnede de giyimi-kusami ve tavriyla sanki bir Norveg beyefendisi gibidir.
Burada bir memleket-vatan aski vurgusu igin boylesine bir ¢eliskiye daha gark olunur.
Nitekim Cahit Sitk1 Taranci’nin “Memleket Isterim” siirini okur, karsidaki gokkusagina

kars1 Nedim. Belki de Osmanli Divan Sairi Nedim’dir bu!

Osmanli’'nin Lale Devri’nde 0One c¢ikan sairlerinden olan Nedim’i diger divan
sairlerinden ayiran en 6nemli 6zelligi, siirlerinde halk deyislerine yer vermesi; yani bir
yerlilik merakidir. Hatirlanacagi lizere Ramo, ailesini denizi gérmeye gotiirdiigiinde,
aile tarihi yarimadada bulunan Hali¢ Sair Nedim Parki’nda goriilmiistii. O yillarda
giiniimiize gore halen kozmolit Ozellikler tasiyan Galata-Beyoglu ve dolayisiyla
Tarlabasi’m1 karsi kiyidan, yani cok daha “yerli ve milli” olan tarihi yarimadadan
izlemislerdi. Neticede bir divan sairi olarak ne kadar halktan olabilmisse, filmde yer
aldig1 ilk andan bu ana kadar, Giinesi Gordiim’un Nedimi de o kadar halktan,
memleketten olabilecektir. Filmde Kiirt¢e replikler de yalnizca Nedim’in agzindan,
mahkeme sonunda ablas1 Giilistan’a her seyin yoluna girecegini dair yaptigi konugsmada
duyulur; o da ancak memleket sinirlart disinda, Norveg’e miikkemmel bir uyum
gosterdigi halde, simdi yegeni Berat tarafindan uyumsuzlugu sorusturulan Nedim’in

agzidan. Yani her seye ragmen Nedim de “arayis” i¢indedir.

Esasinda filmin vurgusu bunca kendini yanlislayan celiskilerle bile olsa yerliliktir.
Zaten Ulkenin uzun zamandan beri glindeminde olan “yerli ve milli” olmak,
kendiliginden bir celiskiler yumagidir. istanbul’da ise Kado, yeni hayatina alismaya
calisir. Tipki filmin geneli gibi pembe hakim bir evde tiim trans kadinlar toplanmislar,
Kado da onlara cay-kahve servisi yapmaktadir. Cansu, bir kosede yatalak ve
konusamayan babasi Samet’e (Erol Giinaydin) ¢orbasini i¢irir. Tansu (Deniz Oral), dyle
evde temizlik ya da servisle orada barinamayacagini ve Kado’nun da herkes gibi
calismasini haykirir suratina. Cocuk Esirgeme Kurumu’nda ise c¢ocuklar okula
gidiyordur. Kamera, bronz Atatiirk heykelinden yavasga asagiya kayarken bizim kizlar
da onde goOrundr. Miidire Anne, ¢ocuklarmma bu kadar diiskiin bagka bir baba
gormemistir. Fakat, bu diiskiinliik ¢ocuklarin Kurum’a verilmesine engel olamamustir.
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Kado’nun izini stiren Mamo ise simdi ilk kez bir gece kuliibiine girmistir. Mamo’ya-
bize-kameraya duman tfleyenler, dil ¢ikaranlar, gbz kirpanlar ve opiiciik gonderenlerle
mekanin ve insanlarin “girkinlikleri” betimlenir. Mamo eli bos ¢ikar mekandan. Simdi
Eminonl sahil yolunda, karsida Galata Kulesi gorinmektedir. Sahil boyunca trans
kadinlar yolun Galata’ya bakan deniz kenarindaki kesiminde “ise ¢ikmis” miisteri
beklemektedir. Kameranin konumlandigi tarafa, yani yolun Emindni kismina
gecemezler. Ortada bir reflij ve onun da Ustinde celik halat 6rgller vardir. Tarihi
yarimadadaki Eminonii’ndedirler; fakat o da ancak denizin kiyisinda yani yarimadanin
sinirindadir. Ote yandan transseksiiellerin yasam mekanlar1 kozmopolit Galata ve
Ozelde Tarlabasi iken, is mekanlart muhafazakar ve tutucu Eminénii ve civaridir. Buna,
burjuva ahldkinin iki yiizliligi denmemesi igin bir gerekce yoktur. Kado’nun izine
orada da rastlayamaz Mamo ve Cuma. Ciinkii Kado, Cansu’nun evinde digerleriyle

birlikte “ise ¢ikmak™ iizere ayna karsisinda hazirlanmaktadir.

Ayni anda Norve¢’in bir slipermarketinde caligmakta olan Davut ve oglu Berat’in
Norveg diliyle imtihani vardir. Bir Norvegli Davut’a bir seyler sorar, ancak imdadina bir
cep sozliigiiyle oglu Berat yetisir. Film ¢ekim ve sahne siireleri uzasa da kiyas
mantigiyla ilerleyisini siirdiirtir. Higbir sekilde Norvegge bilmeyen aile, bir hayli biiylik
bir stipermarkette istihdam edilmektedir. Hakikaten mucizevi durumlardir bunlar. Ayni
anda Mamo ve Cuma bagka bir gece kullUbiindedir; ancak onlara simdi Ramo da
katilmistir. Kado onlar1 fark eder ve sar1 peruguyla kendini gizler. Kado ile siirekli
ugrasmakta olan Tansu, Kado’yu ispiyonlamigtir. Kado farkedilir ve bu kez
Beyoglu’nun Bas Aga Cesmesi Sokagindan bir kovalamaca baslar. Sokak ve mekanlar,
Istiklal Caddesi’nin giineydogu tarafinda, Galatasaray Lisesi’nin arkasinda yer alir.
Tarlabagi’ndaki kovalamacanin aksine bu kez Kado’nun arkasinda, Maho’yla birlikte
Ramo ve Cuma da vardir. Neyse ki, herhalde simdilik, Kado bir ¢ikmaz sokaga sapmaz
ve bir ¢ikis bulur. O da bir apartmanin i¢ine gizlenmektir. Fakat Ramo, Mamo ve Cuma

icin “aray1s” devam etmektedir.

Uclii sabaha kadar aramms, simdi yukaridan asagiya, Cihangir’deki Sanatkarlar
Caddesi’ne kadar inmislerdir. Solda-altta Sanatkarlar Parki ve Nusretiye Camii
gorulirken, Cuma iki agabeye nasihat etmektedir. Kado’yu bulduklarinda unutup
gitmelerini syler. Mamo, bundan sonrasini kendilerinin halledecegini sdyler. Cuma her
zaman yanlarinda oldugunu sdylerken, simdi karsida-sagda Eminonii ve Topkap1 Saray1
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ve solda Kadikdy uzanmaktadir.

Istanbul’daki ailenin “sakat1” firardayken; Norvec’teki ailenin “sakat1” icinse sifa
“aray1s1” sOz konusudur. Azad’a protez bacak yapilmasi icin, Olciiler alinir testler
yapilir. Istanbul’da Kado ise Cansu ile birlikte yine tepelere-gatilara siginmustir.
Kameranin sagdan sola ¢evrimiyle bir Istanbul’un yine tepesi agilir ve bir “Istanbul
Convertible” (Bayrakdar ve Akcali, 2008) 4n1 yasanir. Bulunduklar1 yer, Istanbul’un
tarihi Bizans surlarmin Edirnekapt Kavsagi'nda yer alan kulesidir. Hali¢'in Galata
tarafindan karsiya, eski Istanbul’un surlarmin Edirnekapisina kadar smirlara cekilmis ve
adeta siirlilmiiglerdir. Galata kesiminin tepelerinde, Levent sirtlarinda, gokdelenler
yukselmektedir. Filmin bu sahnesinde goriilen tek tiik bos alanlar da, 10 y1l gibi kisa bir

stirede gokdelenlerden gérinmeyecektir.

Sahnenin ana ekseni ise, Kado’ya yeni bir yer bulma telasidir. Cansu’nun tére olarak
niteledigi durumun da &tesindedir, Kado’nun durumu. Agabeyleri bunu kaldiramaz ve
onu mutlaka o6ldurarler. Kado’nun elindeki kardelen, ya da Kado’nun ifadesiyle
Berfin’in hikayesine gelir sira. Kado’nun agzindan Berfin giinese asiktir ancak sadece
karda acan bir ¢igek olarak aslinda giinesi hi¢c gérmemistir. Ote yandan giinesi gordiigii
anda da solarak Sliip giden bir ¢igektir. Fakat glinese olan aski, 6lecegini bile bile onu
acmaya tesvik eder. Berfin kadar cesur baska bir sey daha yoktur. Kado kendini tarif

ederken, giinesi “arayis1” devam eder.

Diger yanda kizlar ise, hastane koridorlarinda kendi giineslerini, anneleri Havar’i
aramaktadirlar. Nihayet kavusurlar. Seyircinin gozyaslarini talep eden baska bir zirve
daha yasanir: Film boyunca higbir repligi olmayan Zelal’in agzindan defalarca “anne”
sOzciigii ¢ikar! Ana-kizlarin kucaklagmasi, agir cekimde ve destansi bir miizikle verilir.

Havar’in gelenlerin arasinda Serhat’1 “arayis1” ise bosa ¢ikar. Havar’in “Serhat” ¢igligi

hastane koridorlarindan Norveg’e uzanir.

Kendi iilkesinde kendine terdrist diyen Serhat’in fotografini, yine kendi Ulkesinde
evinin duvarina asamayan baba Davut; simdi ayn1 fotografi Norveg’teki evinin duvarina
asabilmektedir. Fakat kahvalt1 sofrasinda vatan-memleket hasreti-nostaljisi devam eder.
“Sair” Nedim, enistesi Davut’un hasretini ¢ektigi karli daglarin geligkilerini siirsel bir
uslupla dile getirir: “Oysa daglar kendi haline birakilsa?”. Davut keza aynmi didaktik bir

uslupla “dili-dini ne olursa olsun, Once insan olsun”. Bunlar siiphesiz giizel
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temennilerdir, ancak yillar boyunca temenniden Oteye gidememistir. Aksam yine
bastirirken Ramo ve Mamo’nun “arayist” siirer. Giimiissuyu Inonii Caddesi’nde Cansu
ile birlikte ise ¢ikmis Kado’ya dogru agir agir yaklasir ikili. Cansu Kado’yu onlarla
konusmasi i¢in cesaretlendirilir. Kendini gizlese de konusur onlarla Kado. Belki Mamo
tanimaz Kado’yu; ancak Ramo sanki tammmus gibidir. Kado, Kadri’yi yarin

giindogumunda Eski Galata Kopriisii’ne getirecektir.
4.2.3.11. Tarihi hesap!

Eski Galata Koprisii... Giin agarmakta, giines Galata’nin tstiindeki sira sira bulutlara
vurmaktadir. Hali¢’in tarih yarimada tarafindan bir taksi, kopriiniin ortasina dogru gelir
ve durur. Ramo ve Mamo da aymi karede, yani onlar da kopriiye tarihi yarimadadan
girmis ve beklemislerdir. Clinkii koprii agiktir; Hali¢’in diger yanina Kasimpasa-Galata

ile komsu Haskdy’e uzanmaz.

Kado taksiden iner, Kadri’yi bulamadigin1 sdyler. Sirti, Galata-Kasimpasa ile komsu
Haskoy’e doniikken, Ramo ve Mamo arkalarina tarihi yarimadayir almustir. Kado,
Kadri’nin “kaderini ¢izmis, se¢imini yapmis” olduguyla devam eder soze. Hayat onun
hayatidir. Onlara bir zarar1 yoktur. Herkesin diinyasi ayridir. Kado, istanbul’da
durmamalarini, ¢ocuklarini da alip kdylerine donmelerini s@yler. Polis sirenleriyle panik
yapar, Mamo onu o anda tanir. Ramo geriye donmiisken, Mamo belindeki silaha

davranarak Kado’nun ismini haykirir. Gerilim miizikle de tirmanur.

Kado, ¢antasindan bir miicevher kutusunda sakladigi kurumus Berfin’i ¢ikarir. Panikle
simdi Cansu da taksiden iner. Kado sirt1 agabeylerine, yiizii Hali¢’in karsi yakasina
Haskdy’e bakar halde soyunmaya baglar. Altta i¢ camasir ve jartiyerle kalir. Perugunu
cikarir ve agabeylerine doner. Agabeylerine Allah’in onu Oyle yarattigini haykarir.
Simdi vurulacagini bilmektedir ve 6ldiigiinde Allah’in karsisina ¢ikip, onu neden kadin
degil de bir erkek olarak yarattigini soracaktir. Ramo, Mamo’ya “birak gitsin” der.
Hakikaten agabeyinin talimatiyla Mamo, titreye titreye silahini indirecek gibi olur.

2~

Fakat 0 anda beklenmedik bir sey gerceklesir. Kado adeta “seytani” bir ifadeye burtndr.
Mamo’yla bir kadin gibi konusmaya, onunla alay etmeye ve kendisini vurmasi i¢in
tahrik etmeye baslar. Goriintii disi Ramo, Mamo’ya “birakmasini” sfylemeye devam

eder. Kado dozu artirir. Mamo da, kalbinin iistiinden tek kursunla Kado’yu yere serer.

Mamo, simdi yerde can ¢ekismekte olan Kado’yu gdgsiine alir: “Sana sdyledim, beni
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dinlemedin”. Filmin baslarinda Albay da (Zafer Ergin), koyliiye daha once koyi
terketmelerini sdylemis, ancak onlar direnince baslarina felaketler gelmistir. “Biz size
sOyledik, ancak dinlemezseniz sonuglar1 bunlardir” ekseni bir kez daha ortaya konmus
olur. Sirf bu eksenden ¢ikmamak adina film, birka¢ kare Oncesiyle ¢elismeyi gOze
almaktadir. Oysa Mamo, agabeyi Ramo’nun talimatiyla silahini indirip Kado’yu
vurmaktan vazge¢mis halde goriilmiistiir. Fakat Mamo ne yapsin ki? Kado cenesini
biraz daha tutamamis, agabeyi Mamo'yu, kendisini vurmasi i¢in tahrik etmistir. Keza
ikisinin de agabeyi olan Ramo da, en bastan “birak gitsin” diyerek Kado’yu affetmistir.
Fakat Kado, o anda bile “dogru” durmamistir. O halde senarist ve yonetmen Mahsun
Kirmizigiil’den “giinah gitmistir”. Neticede bazi insanlar hi¢ laf dinlemez ve dogru

durmazlar; o vakit baslarina boyle belalar gelebilir!

Kado simdi, iginde kurumus Berfin olan kiiciik kutuyu agabeyi Mamo’nun eline
tutustururken, giines de Galata’nin tepelerinden kendini gostermeye baglar. Kado, tipki
kurulan iligki gibi, Berfin ¢icegi gibi giinesi gordiigii anda hayata gozlerini yumar.
Neyler Uflenir, masal son bulur. “Kardas” diye Kado’nun dstiine kapanan Mamo,

“kardasini” geri getiremez.

Kado’nun tahrikleri sonunda “giinah kimden gitti, kimde kald1” bilinmez; ancak
Hali¢’in her iki yakasinda tarih boyuna siiren rekabette, bu kez film araciligiyla, tarihi
yarimada ve temsil ettigi degerlerin galip geldigi 6ne sirilebilir. Kado vuruldugunda
sirtin1 Hali¢’in Haskoy, Kasimpasa ve Galata kesimine vermistir. Ancak sirtin1 yasladigi
yakayla baglantis1 kesiktir. Koprii, deniz trafigi i¢in agik vaziyettedir. Kopriiniin
iistiinde bulunduklar1 bdliimiin karayla tek baglantis1 Ayvansaray, yani Istanbul’un eski-
geleneksel ya da tarihi yarimadasi denilen yakasiyla kurulmustur. Ramo ve Mamo,

sirtlarini o yakaya yaslamustir.

Nitekim Hali¢’in iki yakasi arasinda her alanda goriilen ikili yap1 ve rekabetin, Bizans
ve Oncesinden bugiinlere taginan tarihsel bir olgu oldugunu bu ¢alismanin “Kavramsal
Cergvesi” icinde ortaya koymustuk. Bu karsitliklar Osmanli’nmin 19. yiizyildaki
modernlesme atilimlariyla baska bir diizeye gecerek, giliniimiize kadar taginmistir.
Celik’in de belirtigi gibi (1986/1998, s. 128), Hali¢’in iki yakasi, kent reformundan esit
olarak” yararlanamamustir. Coktan uluslararasi bir ticaret merkezi olan Galata aslan

paym alirken, geleneksel Istanbul bir nebze geride kalmistir. Galata, her ne kadar
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glinimiizde Ortadogulu turist ve go¢menlerin akinina ugrayarak bir tek tiplesme
siirecine girmis gibi goriinse de, her zaman Hali¢’in tarihi yarimadasina gore daha agik
ve ¢esitlilik barindiran uluslararas1 bir merkez olmustur. Hali¢’in geleneksel tarihi
yarimadasi ise, daha tutucu ve muhafazakar degerleri temsil etmistir. Fakat Bizans
oncesi, Bizans, Osmanli ve Cumhuriyet donemlerinin tamaminda her iki yaka da,
birbiriyle iliskili bir biitin olmuslardir. Ozellikle Osmanli’'nin son dénemlerinde
baslayan kent reformlar1 cergevesinde insa edilen Galata Kopriisii, bu iliskinin

giiniimiize kadar siiregelen asli unsurlarindan biridir.

[lk Galata Kopriisii, I. Abdiilmecid zamaninda 1845 yilinda ahsap olarak insa edilir.
1863’te restore edilen koprinln yerine, 1912 yilinda yeni bir koprii yapilir. Koprii,
Neoklasik ya da Birinci Ulusal Mimarlik Akimi olarak adlandirilan, Osmanli’da
baglayip fakat en 6nemli iirtinlerini Cumrhuriyet’in ilk on yilinda veren mimari tslupla
inga edilmistir. Fakat 80 yi1l boyunca hizmet veren koprii, Mayis 1992’de ¢ikan yangin
sonunda tamamiyla yanar. Yangindan sonra onarilan koprii, Eski ya da Tarihi Galata
Kopriisii adini alarak Ayvansaray-Haskoy arasina yerlestirilir. Iste simdi Kado nun
vuruldugu koprl de budur. 2002°de trafige agilan koprii, deniz trafigine ve Halig’teki su
dolagimimi olumsuz etkiledigi gerekgesiyle trafige kapatilmistir. Koprii 2016’da
bulundugu yerden tamamen sokiilerek kaldirilmistir. Simdi nerededir bilinmez.
Kopriiniin filmde bulundugu Ayvansaray mevkii, Ramo’nun ailesiyle birlikte Hali¢’in
kars1 kiyilarini izledigi Halig¢ Sair Nedim Parki’nin 1 kilometre kuzeyindedir. Eski ya da
Tarihi Galata Koprusu, pek ¢ok film ve diziye de ev sahipligi yapmustir.

Ote yandan Kado’ nun 8liimiiniin filmin ¢ekimleri esnasinda &ldiiriilen Ahmet Yildiz ile
ne kadar iliskili oldugu da 6niimiizde durmaktadir. 15 Temmuz 2008’de “evinin dntinde
oldiiriilen Ahmet Yildiz, ilk es cinsel tore cinayeti kurbani olarak kayitlara gecmisti”
(Ogiing, 2009). Ogiing’iin, Yildiz’m sevgilisi olan Ibrahim Can ile yaptig1 sdylesiye
gore Yildiz, es cinsel oldugunu ailesine itiraf etmis; bunun ardindan ailesi onu duygu
somarusiyle geri kazanmak istemistir. Sonu¢ alamayan aile tehditlere baslamustir.
Ayrica aile bireylerinin bagina gelen her olumsuz durumdan Yildiz’mm sorumlu
tutuldugu bir evreye gecilmistir. Aileye gore es cinsellik bir hastaliktir ve Ahmet’in
tedavi olmas1 gerekiyordur. Aksi halde 6lmesi gerekmektedir. Tam bu noktada Ahmet
Yildiz’'in sevgili Ibrahim Can, tam da Giinesi Gérdiim filminin éldirilen transsekiisel
bireyi Kado’nun, dldiiriilmeden Once agabeyleri Ramo ve Mamo’ya soyledigi bir
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replige birebir benzeyen bir ifade kullanmaktadir: “Neticede Ahmet Yildiz boyle
diinyaya gelmis, bu sonradan edinilen bir kimlik degil. Varsa bir Allah, Allah onu béyle
yaratmig” (Ogiing, 2009).

Filmin vizyona girdigi tarihten 6-7 ay sonra yapilan bu sdyleside, Ibrahim Can’m
filmdeki Kado’nun o6ldiiriilme sahnesinden etkilenerek mi bu ifadeleri kullandig1 ya da
film cekilirken Mahsun Kirmizigiil ile aralarinda bir goriisme gecip gecmedigi
bilinmez; ancak filmdeki repliklerin neredeyse birebir Ibrahim Can tarafindan
tekrarlandig1 ve iiretildigi aciktir. Ote yandan filmin gekimlerinin “22 Eylil” (Giinesi
Gordum’in Cekimleri, 2008) 2008’de baslandigi kabul edilirse, Mahsun Kirmizigiil’iin

de senaryo asamasinda Ahmet Yildiz cinayetinden etkilenmis oldugu sdylenebilir.

Ahmet Yildiz vakasinda, simdi Kado’yu 6ldiiren Mamo’nunki gibi duygusal ve siirsel
pismanlik anlart ve goruntileri yasanmadigi ise bellidir. “Ailesinin cenazeyi almay1
reddetmesi” (Cakir, 2008) ve katil zanlis1 baba Yahya Yildiz’in o donemde Kuzey
Irak’a kagmas1 bu yonde belirtilerdir. Ote yandan 2008’den bu yana kirmizi biiltenle
aranan babanin izine halen rastlanilamamistir. 27 Aralik 2018°de 29. durusmasi yapilan
“Ahmet Yildiz davasi 29. kez”(Alpar, 2019) ertelenmistir. Neticede es cinsel oldugu
icin bir tore ve namus cinayetine kurban giden Ahmet Yildiz gibi, Kado da aym
sebeplerle tére ve namus cinayetine kurban gitmistir. Varlikli ve dindar bir Kirt ailenin
tek erkek ¢ocugu olan Ahmet Yildiz’in aksine, Giinesi Gordiim filminin Kadosu, yoksul
bir koylii ailenin iiciincii ve son erkek gocugudur. Ahmet Yildiz’in sevgilisi ibrahim
Can’m roportajinda ifade ettigi gibi, Ahmet Yildiz ve Ibrahim Can igin mesele, bir
kimlik ya da Yildiz’in ailesinin gordiigli gibi bir hastalik ve son kertede bir namus

meselesi degildir: “Allah onlar1 dyle yaratmigtir™!

Filmde Kado’nun da dldiiriilmeden 6nce benzer bir ifade kullanmasi, filmin de meseleyi
“sanki” bir kimlik meselesi olarak gérmediginin altinin ¢izildigi andir. Kado agisindan
da mesele Allah’in yaratimi meselesedir. Hatta birazdan 6lecek olan Kado, huzuruna
ciktiginda Allah’a, kendisini neden kadin degil de, bir erkek olarak yarattigin
soracaktir. Bu da esasinda Kado (zerinden, filmin meseleye bakisinin yiizeydeki
gortnimadir. Ote yandan bir es cinselin, es cinsellik meselesini, “Allah yaratimi”
tizerinden degerlendirmesi din, gelenek, gorenek ve toplum tarafindan belirlenmis ve

dayatilmakta olan cinsiyet rollerini yeniden Uretmesi demektir. Clnki bu Ornekte
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oldugu gibi Kado, kendi psikolojik ve fizyolojik (bedenini cinsel olarak nasil
deneyimledigi ve deneyimleyecegi) durumuyla, i¢inde bulundugu sosyolojik ve kiiltiirel
atmosfer arasindaki ¢eligkiyi ¢6zememekte ve o atmosfer Kado’ya galip gelmektedir.
Kado, “Allah da beni boyle yaratmis” diyerek, cinsiyet rolleri ve kaliplarinin iginden

konugmaktadir.

Ote yandan evet, Allah Kado’yu bir erkek bedeninde yaratmistir ve agabeylerinin de
diisiincesi ve derdi budur. Neticede namus ve tore de Allah’tandir ve Kado’nun da
belirttigi gibi, o Allah da Kado’yu erkek yaratmistir. Dolayisiyla Kado, Allah’a kars1
geldigi icin, Allah yolundan sasmayan agabeyi Mamo ve Ramo’nun sodzde
engellemeleri nezaretinde Oldiriilmiistiir. Dolayisiyla filmin 6zellikle es cinsellik
meselesine dair bu bakis1 bir hayli geri bir noktadadir. Meseleyi kimlik boyutuyla ele
almig olsa, yine ileri bir noktada olmayacaktir. Ciinkii neoliberal caglara 6zgii kimlik
siyaseti de tarih, somiirti, sinif gibi temelleri goriinmez kilmasi bakimindan da, ilericilik

adi altinda bir baska gerici igerige sahiptir.

Ancak film kimlik siyasetini de diglamaz. Filmin siiphesiz dramatik anlamda en ¢arpici
kurban1 Kado’dur. Kado’nun berfin-kardelen c¢igegiyle iliskilendirilen hikayesinin
kasitl siirselligi de karakterin trajik bir hale gelmesinde dogrudan etkilidir. Ote yandan
0 Kado ki, kendini ve esasinda kimligini, ancak Istanbul'da ve kimlik siyasetinin basat
mekan1 Tarlabasi’nda ortaya koyabilmistir. Esasinda o kimlikle yasayabilecegi tek yer
de istanbul’dur. Kado’nun, konusmasinin basinda “kOylniize donin” repligiyle
belirtilerini verdigi gibi, zaten Istanbul’da tutunma sansmi tamamen kaybetmis olan

ailesi de, Istanbul’u terkedecektir.

Ancak gelenegin, arkalarinda Kado’yu Oylece birakmaya dahi tahammdali yoktur.
Kado'yu “Tarihi Galata Koprisu” tizerinde oldiriirlerken, gelenek ve Allah’in yasalari,
film aracilifiyla da kurulan Galata ve temsil ettigi degerlere galip gelmektedir. Giines
tam da Galata ve Galata Kulesi’nin (istiinden Istanbul’a, tarihi yarimadaya dogmaktadir.
O gilines Ramo ve Mamo’ya dogmustur; Kado i¢in batmistir. Kado giinesi gordiigii anda
Olmistiir. Film bunu berfin-kardelen ¢igeginin dogasiyla iliskilendirerek, tarihi
yarimada ve Galata arasindaki tarihsel geliskilerin iistinii gelenegin saflarinda-lehine
ortmiistiir. Gelenege gore tarihsel bir sapma ve “sakatlik” ortadan kaldirilmistir.

Gelenek ile gelenek dis1 olanin diyalektik ¢atigmasindan yeni bir sey ortaya ¢ikmaz

255



filmde, gelenek galip gelir. Diger tarafta Norveg’teki “sakatlik” ise onarilmistir. Azad,
protez bacagiyla agir ¢cekim ve destansi bir miizikle annesi Giilistan’a kosar ve ana-ogul
kucaklagirlar. Nedim’in ifadesiyle Azad “anasi igin, dimdik yurir. Anasinin da dili
boylelikle ¢oziiliirken, bu yondeki “sakatlik™ da onarilmis olur. Azad’in annesi gegmiste
suskun olsa bile onun basindadir. Kado, Ramo ve Mamo’nun belki de anneleri de
olmadig1 i¢in boylesine dagilmislardir. Hem {igliiniin babalar1 Haydar’in gozleri de
gbrmez. Yani Ramo, Mamo ve Kado hayatta ebevyn bakimindan zaten “eksik” ve

“sakat™tir.

Simdi Kado mezarda, Mamo hapiste; Ramo’nun 1srarla bekledigi “tek erkek evladi
Serhat” da mezarda bir halde Ramo, darmadagin kdyiine geri doner. Kizlarina goz kulak
olan Cocuk Esirgeme Kurumu’nun Miidire Annesi’ne yazdigi mektupta devlet vurgusu
ondedir; ancak devlet, kadin ve erkek olmak iizere cinsiyetlere ayrilmistir ve kadin olan
“Devlet Ana” vurgusu Ondedir. Devlet Baba, onlar1 kdylerinden etmis baslarina isler
acmis, Istanbul’da Devlet Baba’nin mahkemesinde bir “hakim Baba” kizlarim
ellerinden almistir. Neyse ki, kizlar Devlet Ana’nin sefkatli kollarinda bakilip
kollanmigtir. Ayni devlet ana karisi Havar’it da iyilestirmistir. Ramazan Altun’un
(Mahsun Kirmizigiil) “cocuklarimi kavganin iginde biiyiitmeye devam edecegim”

vurgusu gelenege doniisiin; esasinda o gelenekten hi¢ ¢ikamayisin ilami gibidir.

Istanbul’da kalsalar, Kado’yu ve onun iizerinden Mamo’yu da yutan Tarlabasi ve
Istanbul, belki kizlar1, Havar’1 ve Ramo’yu da yutacaktir. Ramo’nun son vurgusu ise,
filmde siirekli gezinmekte olan “kardeslik”tir. Savasi erkekler isterken, bu yiizden
aglayan da analardir. Bu isi bitirecekse analar bitirecektir. Oysa analardan biri Giilistan
simdi Norve¢’te, Havar da oglunu ve umutlarin1 kaybetmis bir halde koyiine
donmektedir. Havar herhalde kdylnde ter6ri bitiren ana olacaktir. Film, basladigi1 sahne
ile biter. Ramazan Altun ve ailesi trenle kdylerine donmektedir.

4.2.3.12. Parcalardan butine: Son soz(ler)

Film, ¢ok fazla sey sdyleme ve mesaj verme adina, belki de tek tek degerlendirildiginde
en az U¢-dort film ¢ikabilecek hikayelerle oriilmistir. Bu o6rgller parca parca
karsilatirma-kiyas diizeyinde birbirine baglanirken, 6zellikle filmin ikinci yarisindan
itibaren diyaloglar acele ve dogrudan agik mesaj verme kaygisiyla didaktik bir halde
gecip gitmektedir.
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Dolayisiyla baglam ve tarihler de birbirine karismaktadir. Altunlarin kdylerinden zorla
gonderilmesi meselesi, 90’larin kdy bosaltmalarina doniik bir elestiri gibiyken, ailenin
Istanbul’a geldigi zamanlar tam da filmin g¢ekildigi, 2010’lara adim atan Tiirkiye’nin
zamanlaridir. Oyle ki filmde, o da belli-belirsiz, Tarlabasi’ndaki doniisiimlere bir elestiri
de vardir; ancak Tarlabasi’ndaki kentsel doniisiimler 90’larda degil, 2000’lerin ikinci
yarisinda baslar. Eskiya 90’l1 yillarinda ortasinda ¢ekilirken, bu yillarda zirvesini
yasayan ter0r olaylar1 ve catigmalarin disinda kalirken; bu film tam da bu amagcla
cekilmesine ragmen meseleye disaridan, kenarindan kosesinden bakma noktasinda

kalmugtir.

Meseleler sinif degil kimlik diizeyinde ele alinirken, kimlik de esasinda gelenek, devlet
ve kardeslik altinda kalmaktadir. Filmin sinifsal bir kaygisi da yoktur. Devlet ve
kardesligin de oOtesinde esas gii¢ gelenektir. Film, Kado’nun es cinsel ve transseksuel
kimligini bir hayli agar; ancak bu da gelenege kurban olur. Kado agabeyi Mamo
tarafindan Oldiiriiliir. Filmin y6netmeni olarak Mahsun Kirmizigiil’iin canlandirdigi
Ramo ise, Mamo’yu kardesleri Kado’yu vurmamasini isterken ortada bir tavir
sergilemektedir. Ne var ki son sozi yine senarist ve yonetmen Kirmizigiil soyler, Kado

mezara Mamo hapse diiger.

Bu sinifsiz bir toplumda tiim karsitliklarin ortadan kalktigi bir diinya degil, smifl
toplumun aynen yerinde kaldigi ve Ramo gibi belli 6nderlikler ¢ergevesinde “hepimiz
kardesiz” denilen ve kardesligin i¢inin ve disinin yine sinif tarafindan belirlendigi bir
toplumsallig1 ¢agirmaktadir: neoliberal idare etme sanati! Buna gore filmin mizik
albiminde bir tek, Mahsun Kirmizigiil’iin Kardeslik Tiirkiisii (Kirmizigiil, 1994) eksik
kalmis gibidir.

Filmde Tiirkiye sinirlar1 dahilinde gelenege karsi gelenler cezalandirilmistir. Davut’un
en biiylik oglu devlet gelenegine karsi gelip daglara c¢iktigi i¢in cezalandirilmis ve
Olmistiir. Kado, koyde ataerkil geleneklere karsi c¢ikma belirtileri gosterirken,
Istanbul’da tamamen geleneklere karst ¢ikmus ve agabeyi Mamo tarafindan
oldiirtilmiistir. Ramo’nun bes kiz ¢ocuktan sonra dogan ve ataerkilligin en 6nemli
sembolii olan erkek evladi Serhat ise, ailenin giinliik rutin ve geleneklerinin bir an

disina ¢ikmalar1 yiiziinden aldiklar1 ¢camasir makinesinde can vermistir. Havar, kdyde

257



elde ¢amasir yikarken betimlenen Havar, Istanbul’da bir magaza vitrininde goriip adeta

asik oldugu ¢amasir makinesi yliziinden evladini1 kaybetmistir.

Son olarak filmin, Cineyt Arkin’1 sohrete tasiyan Gurbet Kuslari (Kemal ve Refig,
1964) filmiyle benzerligi de dikkat gekicidir. Film, Kahramanmaras’tan Istanbul’a go¢
eden Bakicioglu ailesinin dramini anlatir. Aile 6nce bi rev tutar, ardindan da biro to
tamirhanesi agarak Istanbul’da tutunmaya calisir. Baslarda her sey yolunda giderken
zamanla kent yasami aile iiyeleri arasindaki baglari yavas yavas koparmaya baslar.
Beklentiler catisir. Evin ve de ¢ erkek kardesin en kiigiigii olan Fatma (Pervin Par)
evden kagar ve kotii yola diiser. En biiyiik agabeyleri Murat (Tanju Giirsu) ve Selim
(Ciineyt Arkin) bikmadan usanmadan Fatma’yi takip ederler. Kovalamaca bir binanin
catisinda devam eder. Sonunda Fatma, catidan asagiya atlar. Ote yandan filmin, Tirk
Sinemasinda “kameranin catilara ¢ikmasi1” (Ozyurt, 2015, s. 59) yoninde ilklerden biri
oldugunu, Eskiya filmi analizimin “Kiz pesinde kosmak™ sekansi altinda ifade etmistik.
Filmin son jenerigine gore kdy sahneleri Kars’in Kagizman il¢esine bagli Yankipinar
koylinde cekilmistir. Yurtdisinda ise Bulgaristan, Danimarka ve Norvec’te ¢ekimler
yapilmistir. Filmin miizikleri “Prag Senfoni Orkestrasi” tarafindan Hollywoodvari icra
edilmistir. Mesele, seyircinin duygularini istenilen dogrultuda etkili bir sekilde

yonlendirmektir.
4.2.4. Zerre
4.2.4.1. Filmin kinyesi

Zerre: Erdem Tepegtz'e ait bir Turk filmi. Senaryo: Erdem Tepegtz. Gorinti
Yonetmeni: Marton Miklauzic. Mizik: Emrah Agdan, R. Okan Candemir ve Kemal
Yasar (“Umut” adli Film Miizigi). Sanat Yonetmeni: Tora Aghabayova. Ses: Murat
Seniirkmez. Kurgu: Mesut Ulutas. Oyuncular: Jale Arikan (Zeynep), Riighan Caliskur
(Zeynep’in Annesi), Ozay Fecht (Seniha), Dilay Demirok (Giilgin), Remzi Pamukgu
(Remzi), Ergin Kuyucu (Kudret), Mesude Turkmen (Ayse), Sencar Sagdi¢ (Amir),
Cemal Baykal (Mimtaz), Tevfik Erman Kutlu (Taner) Suat Oktay Senocak (Doktor)
Yapimci: Kagan Daldal. Yapim: Kule Film, 2012.7® Dagitim: Pinema. Siire: 72 dakika.

4.2.4.2. Genel géranim

78 Filmin vizyona giris tarihi 12 Nisan 2013 tiir.
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Zerre, Istanbul’da Tarlabagsi’nin ortasinda yoksullukla miicadele veren Zeynep’in (Jale
Arikan), o miicadele gergevesinde gosterdigi cabanin hikayesidir. Yonetmeni Erdem
Tepegdz’in, senaryosunu da yazdigi ilk filmidir. Dokuz Eyliil Universitesi iktisat
BOlimU mezunu olan Tepegdz, Prag’da film caligmalari yapmistir. Film 6ne ¢ikan
odullerinin ilki, 2012 yilinda diizenlenen “49. Antalya Altin Portakal Film
Festivali’nde” “En lyi Ilk Film” (Yapimci: Kagan Daldal ve Erdem Tepegéz), “En lyi
Yonetmen” (Erdem Tepegdz), “En lyi Sanat Yonetmeni” (Tora Aghabayova)
odulleridir (Imdb/Zerre/Awards). Film SIYAD tarafindan da, “En Iyi Film” ve “En lyi
Ik Film” &diilleriyle 6diillendirilmistir (Imdb/Zerre/Awards). Son olarak Rusya’nin en
biiyiik sinema 6diilii olan “Altin Aziz George Heykeli”, “35. Moskova Film Festivali”
(35 Miff Prizes, 2013) kapsaminda Zerre’ye verilmistir. “T.C. Kdiltlr ve Turizm
Bakanlig1” biinyesindeki “Sinema Genel Midiirligi” destegiyle ¢ekilen filmin yapim
sirketi Kagan Daldal’in kurucusu oldugu Kule Film’dir. Sirketin internet sayfasinda
(www.kulefilm.com) yer alan bilgilere gore sirket 2010 yilinda kurulmustur. Yine
sitedeki bilgilere gore kurucu Daldal, 2004-2005 yillar1 arasinda TRT1’de
gerceklestirilen Seytan Ayrintida Gizlidir adli dizinin yonetmenlerinden biridir. Dizi,
daha sonra Cevdet Mercan’in yonetmenliginde sona ermistir. Kule Film adli yapim
sirketinin yapimini tistlendigi ve tamamladigi tek sinema filmi Zerre’dir. Bunun disinda
sirket kamu-6zel kurum ve kuruluslar i¢in tanitim filmleriyle birlikte kiigiik ¢apli
televizyon programlar1 ve belgeseller {lretmektedir. Sirket sinirli bir Olcekte
faaliyettedir. Yani Zerre, genis ve biiyiikk imkanlar dogrultusunda ¢ekilmis bir film
ozelligi gostermemektedir. Filmin dagitimcis1 1993’ten beri faal olan Pinema’dir. Film,
Tiirkiye genelinde 16 kopya gibi sinirli sayida sinemada gosterime girme olanagi
bularak, toplamda 7 hafta perdede kalmig ve “5 bin 69” kisi tarafindan izlenerek “53 bin
310” Tirk Lirast gelir elde etmistir. (Box Office Turkiye/Zerre). Film ilk kez 2012
yilinda diizenlenen 49. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde gosterilmis; 12 Nisan
2013’te ilke genelinde gosterime girmistir. 28 Mayis 2013’te “Gezi Parki
Olaylari/Protestolar’” baglamistir. Olaylarin patlak verdigi Gezi Parki, Taksim’de

Tarlabasi ve Tarlabagi Kentsel Doniisiim alani ile komsu bir konumdadir.
4.2.4.3. Jenerik: Zerre(ler)

Sagdan gelen bir 1sikla nokta nokta-benek benek bir seyler havada ugusmaktadir.
Ucusanlar su damlalarina da benzemektedir. Ya da belki uzaydayiz: Zerre. Esasinda bir
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bilim kurgu filmi motifi denebilecek, ugultuyu andiran tek notadan/sesten olusan sade
bir miizik de bu goriintiiye eslik ettiginden, bu anin, evrende-uzayda ucusan zerreler-

parcaciklar oldugunu one siirebiliriz . Derken bir zil sesi duyulur.

Ust yaris1 beyaz alt yaris1 koyu gri les gibi delik desik bir duvarm &niinde yizleri sola
dogru doniik, pek de saglikli ve mutlu gériinmeyen kadinlar siraya girmis vaziyette
perde acilir. Distopik bir ortamda yok degildir. Omuzdaki kamera sola doner, burasi bir
yemekhanedir. Belki de zerreler bu kadinlardir. Onlarin i¢indeki bir zerre olarak Jale

Arikan'in canlandirdigi Zeynep'i izlemeye devam ederiz.

Arkadan goriintii dis1 iki kadmin konusmalari gelir. Utiiciilerin haftasonu da
calistigindan, yakinda siranin onlara da geleceginden dem vuran endiseli ve kizgin bir
konusmadir bu. Zeynep sadece dniindeki yemekle mesguldiir ancak duyduklari onu da
endiselendirir. Konugmanin hiddet tonu artar. Iki kadin Zeynep'in yaninda, ikisi de artik

goruntude 6n planda goralir. Yemegini bitirenin isinin basina donmesi ¢agrisi duyulur.

Kadinlarin konusmalarina gore is yeri, “yenileri” sigortalamiyor, sigorta zamani
geldiginde de isgileri isten ¢ikariyordur. Kadinlar grupca is birakacaklarini soylerlerse
igverenin bir sey yapamayacagini, korkaklik etmeyip haklarin1 aramalar1 gerektigini,
yani Orgutlenmeleri gerektigini sdyler. Kadinlar beraber ve kalabalik giderlerse daha iyi
olacagini, onlara bagka kimlerin katilabilecegini sorarken, Zeynep yemegini bitirmeden
hizla masadan kalkar ve uzaklasir. Belki onun da o yeni gruptan olmasi ve sigorta
zamani geldigi i¢in isinden olacak olmasi, belki orgiitlenme i¢inde olmak ve de bunu
ifade eden iscilerle bir arada goriinmek istemeyisi, Zeynep’i bir hayli tedirgin etmistir.
Caresiz ya da umutsuz bir durumda oldugunu diisiindiirecek denli bir tedirginlik halidir
gostermis oldugu. Ciinkii “kadinlarin kendi iclerindeki farkli kategorilerde yoksullugu
daha derin yasamasi ve bu durumun gittikge artacagina iliskin endiselerin var
olmasidir.” (Topguoglu, Aksan ve Alptekin, 2014, s. 9). Sonrasinda Zeynep dikis
makinesinde gorullr. Buranin bir konfeksiyon atdlyesi oldugunu anlariz. Bu at6lyelerin
uzun bir ge¢misi vardir.
En ilkel bicimiyle de olsa bagindan itibaren bir makinenin kullanimini gerektiren
iskolu, gelismeye en elverisli iskolu oldugunu kisa siirede kanitladi. Onceleri
kirda, koyliilerin, kendi giyecek ihtiyaglarini karsilamak amaciyla diger islerin
yani sira yrittiikleri dokumacilik, ticaretin yayilmasi sayesinde itki giicii kazanan

ve biiylik gelisme gosteren ilk is oldu. Dokumacilik, ilk manifaktiir koluydu ve
baslica manifaktiir kolu olmayi siirdiirdii (Marx ve Engels, 1932/2013, s. 59).
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Bu sahnede cekim(ler)in kurulusu ve bigemi; renkler, renklerin tonu, sanki Sis
varmigcasina bulanik atmosfer, kadinlarin mekanda, tipki jenerikteki zerreler gibi

gorinmelerini saglamaktadir.

Az once konugmakta olan iki kadin da yerlerine donerken, Zeynep onlara dogru kagak
bir bakis atar. Bir is¢ibasi, kadinlara yaptiklar islerle ilgili komutlar verirken, bir sire
sonra baska bir is¢ibasi hiddetle dolasmaya baslar. Bu, az 6nce Zeynep’in ve diger iki
kadinin da bulundugu masay1 uzaktan uzaga gozetler gibi goriinen adamlardan biridir.
O iki kadna "sen ¢ik!" diyerek is biraktirir. Bir an acaba Zeynep'in bir muhbir olup
olmadigina dair tereddiit de yasanmaz degildir. Fakat is¢ibasinin Zeynep'e de is
birakmasmi sdylemesiyle bu diisiince toz zerrelerine ayrilir ve ucar gider. Gergi

sahnenin kurulusu Zeynep disinda bir muhbir diisiincesini de diri tutar.

Zeynep orali olmaz, iscibasi bir kez daha tekrarlar ama Zeynep duymaz! Adam Zeynep'i
kolundan tutar ve zorla kaldirmaya caligir. Zeynep kendisini rahat birakmasini ve isini
yaptigim1 soyler ve ekler: “bir sorun yok benim”, devaminda “yok alakam iste ya!”.
Zeynep’in az Once masada sartlardan dem vuran kadinlarla bir ilgisi yoktur. Dolayisiyla
is¢iler arasinda bir muhbir, o kadimnlar1 sikayet etmistir. Zeynep de onlarla ayni

masadadir ve kap1 disari edilir. Nitekim sadece diger iki kadin ve Zeynep gonderilir.

Zeynep’in direnmesi karsisinda adam giderek hiddetlenir. Zeynep makine ve masaya
sarilir, adeta yapisir: "makinenin bireysel is¢i i¢in bir ara¢ olmaktan c¢ikip, tersine,
is¢inin hayat verilmis bir zerrecik, makinenin canli bir eklentisi haline gelmesi gibi"
(Marx, 1939/2014b, s. 437).”° O makine ve o makineyle yapilan is, bir zerre
durumundaki isgi-Zeynep igin hayattir. Makineye, liretim araglarina sahip olmayan

Zeynep(ler) i¢in kendi emek giicli disinda verebilecegi bir sey yoktur.

Zeynep, bizim de “Ugiincii Bolim”de genisce tartistigimiz gibi, “ge¢misteki bir tarihsel
gelisimin sonucu, birgok kokli iktisadi doniisiimiin, toplumsal Gretimin bir dizi eski
bigiminin tarihe kangmasinin trind” (Marx, 1968/2011, s. 171) olarak 6zgirdir. Bu,
“birincisi, bu kimse meta olarak kendi emek giicii iizerinde 6zgiir bir kisi olarak
tasarrufta bulunabilmeli, ikincisi, satabilecegi bagska metalar bulunmamali, kendi emek
giliciinii gerceklestirmesi i¢in gerekli olan her seyden yoksun” (Marx, 1968/2011, s. 171)

olarak tamimlanmis bir 6zglrliikktir. Ancak bizim de, Marx ve digerlerine atifla

79 Vurgular bize aittir.
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tartistigimiz gibi, kapitalist iliskilerde zaten boyle bir 6zgiirliigiin olmadigi, bunun bir
goriiniimden ibaret oldugu, filmin bu amyla da ortaya dokiilmektedir. Isciler, Zeynep ve
digerleri 6rneginde de goriildigi gibi, isteseler bile kendi emek glcleri Gzerinde
Ozgiirce tasarrufta bulunabilme hakkina sahip degildir. Clnku ve de Ote yandan bu an,
bizim de bu c¢alismanin, "Neoliberal yillar ve giiniimiiz" alt bashig: altinda, "Istihdam
politikalar1 ve yoksullag(tir)ma" bahsinde ortaya koydugumuz gibi, "is¢i smifinin faal
is¢i ordusu ile yedek is¢i ordusuna boliinmesinin" (Marx, 1968/2011, s. 615) de bir

gorinimudiir.8°

Bir onceki sahnede kadinlarin belirttigi gibi isveren, bu igyerinde sigortasiz, yani
“timiiyle diizensiz sekilde” de (Marx, 1968/2011, s. 621) is¢i ¢alistirmaktadir. Sigorta
glinli gelenler derhal isten ¢ikarilmaktadir. Faal-daimi -fakat onlar da bir noktaya kadar
daimi- isciler yaninda, bu yedek isgiicii ordusu da, isveren(ler) i¢in sermaye biriktirmek
icin temel yasa bicimindeki asli unsurlardan biridir. Giinimiizde esnek istihdam, yar1
zamanli is ya da ev ofisi-istihdamu gibi Kisvelere blriinen ve prekaryalagma olarak ifade
edilen “emek giicliniin esnekligi, (...) birikim alan1 smurlarini genigletmistir” (Marx,
1968/2011, s. 583). “Her is¢i, yar1 ya da tam issiz oldugu siire boyunca” (Marx,
1968/2011, s. 619) yedek sanayi ordusu i¢inde yer alir.

Filmin bu an1 ve genelde bu tarihselligin trajedisi, emek giiclerinden baska verecek ve
de kaybedecek bir seyleri olmayanlarin, yine insan emeginin sonucu olan (iiriin
durumundaki makineye sarilmasi-yapigmasi; emegi iizerinde bir hakki da olmamasidir.
Dolayisiyla bu, giiniimiizde, robot teknolojisinin gelisimiyle, gelecekte yok olacak
bircok meslek ve iskolu igin, ¢etin miicadeleler verilip verilmeyeceginin tartismalarini
akla getirir. Bunlar ge¢gmisten bugiine ve gelecege taginan, “Oliimii gosterip sitmaya razi
etmek” ya da “iki ucu murdar degnek” anlaridir. Ayn1 zamanda 6zgiirlik kavraminin,

bir sermaye ve igveren 6zgiirliigii oldugunun bir kez daha desifre olmasidir.

Ote yandan filmin bdylesine bir sahneyle acilis1 kapitalist iliskiler ile kadin (ve ¢ocuk)
emegi arasindaki tarihselligin bir goriintimiidiir: “Makineler, adale guclinu vazgecilmez

olmaktan ¢ikardiklan Olglide, adale giici olmayan veya viicut gelismesi

8 Bu bolinmenin bir yiizyildan oldukga fazla bir zaman &ncesine kadar giden tarihini ve giniimizde
prekarya(lasma) adi altinda aldigi goriinimd ilgili bolimde tartismistik.
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tamamlanmamig, ama organlan daha kolay bi¢im alabilen is¢iler, ise kosulacak araglar
haline gelir. Bu nedenle, makinelerin kapitalist tarzda kullaniminin ilk sonucu, kadin ve

cocuk emegidir!” (Marx, 1968/2011, s. 378).

Nitekim, Zeynep’in isini kurtarmak yoniinde gosterdigi caba sonu¢ vermez ve tam
anlamiyla yaka-paca sokaga atilir. Issiz sokakta {izgiin hatta aglamakli bir halde etrafina
bakar. Boynundan gogsiine dogru siyah kalinca bir bir iple kolye gibi uzanan tek bir
anahtar asihidir. Hafif yayl bir miizik duyulur. Burnundan bir damla kan gelir, ki ayn
anda sanki bir mart1 ya da bagska bir kusun kanat ¢irpma sesi de duyulur. Esasinda kan
hemen gelmez. Zeynep’in etrafina baktig1 anlar, art arda kesmelerle, kanin geldigi ana
sigrama yapilarak verilir. Yani Zeynep ne yapacagini bilmez bir halde, orada bir kus
gibi dort donmiistiir. Bu arada miizik de giderek genisler. Latin Amerika sinemasindan
asina olunan motiflerle bezeli bir muziktir bu: hafif yaylilar ve bir banco ya da bizdeki
baglama ailesinden minik baglama cura. Miizigin yapist ve bi¢imi, Arjantinli film
miizigi bestecisi Gustavol Santaolalla’nin, Ernesto ‘Che’ Guevara’nin gengliginin bir
bolumind anlatan Motosiklet Gunlikleri (Rivera ve Salles, 2004) filmi i¢in besteledigi
bir temay1 akla-kulaga getirir. Bu miizik, yukarida kiinye kisminda ifade edildigi gibi

Kemal Yasar tarafindan bestelenmis ve icra edilmig, “Umut” adin1 tagimaktadir.

Zeynep burnundan akan kani hizla siler. Belki bir hastaligi vardir ya da boylesi zorlu
anlarda burnu kanamaktadir. Zeynep’in tepkisi, her ikisini de diistindiiriir. Kafasin
yukart kaldirir ve pegeteyle kani durdurur. Neticede “vampir gibi ancak canli emegi
emerek hayatta kalan” (Marx, 1968/2011, s. 230) sermaye, “gercekte, onun kan emicisi,
‘heniiz sémdrilebilecek bir kas, bir sinir, bir damla kan kaldig: siirece’, kendisini
birakmaz” (Marx, 1968/2011, 5.291).8! Bu, yine Zeynep(ler)’in maruz kalmakta oldugu

baskinin bir tezahiiriidiir. Oyle olup olmadigini filmle birlikte 6grenecegiz.

Elinde pecetesi burnunu silmeye devam ederken, bir koprii altinda kendi gibi toplanmig

yiirimekte, kosusturmakta ve otobiis-dolmus beklemekte olan insan selinin ya da

zerrelerin i¢inde ylirimeye ¢aligmaktadir. Bir y1gin insanla birlikte gelen otobiise biner.
Sokaklarin bu kargasasinin itici ve insan tabiatinin aykiri bir yonii var. Birbiri

iistiine y181lmis olan yiiz binlerce insan ayni yeteneklere, ayni giiclere ve mutlu
olmak adma ayni haklara sahip degil mi? Ve onlar sonunda mutlulugu ayni

8 Tek tirnaklar, Marx’m ayn1 sayfada dipnotta belirttigi iizere Engels’ten aktardigi ifadelerdir.
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yollardan aramayacaklar mi? Ama yine de sanki hi¢ bir ortak noktalari,
birbirleriyle hi¢ bir ilgileri yokmuscasina birbirleri iistiine yigiliyorlar. Ortak tek
yonlerini, karsidan gelen kalabaligin yolunu kesmemek igin kaldirimda herkesin
kendi tarafinda durmasimi gerektiren yazili olmayan bir kurala uymalari
olusturuyor. Hi¢ kimsenin aklina, bir bakisla bile digerini sereflendirmek
gelmiyor. Her birinin bu hayvani ilgisizlik i¢inde 6zel ¢ikarlarina goémiiliip
duygusuzca yalitilmasi, sinirlt bir mekanda yasayan kisi sayisi arttikga daha da
cirkin bir hal aliyor. Kisi, bu yalitiliginin farkina varsa bile, bu, kendini arayis
cabasinin ¢agdas toplumumuzun temel prensibi oldugu gercegini degistirmez.
Ama insanlar hi¢ bir yerde kendini bu biiylik kent kalabaliginin ortasindaki kadar
yiizsiizce ag¢iga vurmus ve boylesine kendi bilincine varmis degildir. Insan 1rkinin,
her biri ayr1 prensiplere ve ayri amaglara sahip zerrelere (monad) bdlinmesi en ug
haliyle burada yasanmustir (Engels, 1845/2013, s. 61-62).82

Engels’in “Ingiltere’de Emek¢i Smiflarin Durumu” bashgi altinda 1845’de ortaya

koydugu resmin bir gérinimd, filmin bu sahnesiyle 6nliimiizde durmaktadir.

Zeynep’in bindigi, bir metrobiis hatt1 olan, “34 Avcilar-Zincirlikuyu” (IETT, 2019)
hattidir.  Hat, Avcilar’dan  baslayarak  Kiigiikgekmece-Bakirkdy-Zeytinburnu-
Eyipsultan-Beyoglu-Sisli gibi genis bir alan1 ve ilgeleri kattettikten sonra Besiktas’ta
son bulmaktadir. Zeynep’in nerede inmis olabilecegini film bize sdyleyecektir. Zeynep
diisiinceler iginde metrobiis yolcugunu tamamlar ve bir lokantanin 6niine gelerek, cama

vurur.
4.2.4.4.Ug (3)

Lokantanin sahibi ya da garsonu oldugu diisiiniilebilecek bir adam siirgiilii cam1 kaydirir
ve Zeynep’in hal ve hatirini sorar. Pek de iyi olmadigini bildigimiz Zeynep, yorgun ve
bitkin iyi oldugunu sdyler ve “var mi bir seyler” diye ekler. Adam onaylar ve bir seyler
almaya gider. Doniiste elinde “UclU sefer tasiyla” vardir: “Abla bugiin yemekler cabuk
bitti, az koyabildim”. Bununla hem adamin lokantada garson oldugunu, hem de
Zeynep’in artan yemekleri almak {izere lokantaya diizenli olarak ugradigini anlariz.
Zeynep adamin yiiziine bakmaksizin, mahcup, “olsun” diyebilir. Bir derdi vardir, adam
bu minvalde bakar ancak soramaz bir haldedir. Zeynep utancini, kovuldugu ana
kanayarak dahil olan burnuna aktarir. Kanama yoktur ancak Zeynep usul usul eliyle
burnunu silmektedir. Adamin cay teklifiyle zoraki gozlerine bakar, teklifi “hi¢ gerek

yok” dercesine geri ¢evirir ve ayrilir.

Elinde “0¢lu sefer tas1”, 6nunde “i¢ erkek ¢ocuk” kosustururken Zeynep, Tarlabasi’nda

82 Vurgular bize aittir.
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bir yokusun tepesinden asagi-bize dogru yiiriimektedir. Onceki filmlere gore burada
artik Tarlabasi daha harap bir haldedir. Evlerin bir bélimuniin pencere cerceveleri
sokiilmiis terkedilmis ve yikilmyai bekler bir goriinimdedir. Bu arada Zeynep’in 34
numarali metrobiisten, “Okmeydani-Kagithane” (IETT, 2019) duraginda indigini
sOyleyebiliriz. Tarlabasi’na en yakin bu durak, yine de dere-tepe uzun bir yol
yuriimesini gerektiren bir yerdir. Zeynep de, gun icinde yasadiklariyla birlestiginde

fazlasiyla yorgundur.

Oldukga dar ve izbe merdivenleri agir agir tirmanir. Duvarlar delik degistir. Kolu sola
dogru egilmis ve tizerindeki “3 rakami”, “m” seklini almig, bir kapinin 6nlinde durur.
Sirt1 bize dontiktiir. Boynundaki anahtar ¢ikarir ve kapiy1 agmak {izere kilide yerlestirir.
Esasinda kap1 ¢ok kiigiik bir darbeyle kirilabilecek goriiniimdedir. Kolun Ustiindeki “3”
rakaminin sola yatmis olmasiyla, bu tek bir darbeyle yikilacak kapinin siirekli
Kilitlendigini diistinebiliriz. Demek ki evde kimse yoktur. Ne var ki igeriden boguk
boguk televizyon sesi gelmektedir. Zeynep, anahtar1 bir kez ¢evirir, ikincide kap1 agilir.

Kapiya bir kere kilit vurulmustur.

Zeynep igeri girmistir. Televizyonun sesi belirginlesir; ancak diyaloglar heniiz
anlasilmaz. Yine de bir ¢izgi film oldugu anlasilmaktadir. Demek ki evde bir ¢ocuk ya
da ¢ocuklar vardir. Kapinin Kkilitlenmis olmasi, ¢ocugun (¢ocuklarm) disaridan
gelebilecek yabancilara karsi kapiyr agmasini ya da disariya ¢ikmasini 6nlemek istegini
diistindiiriir. Zeynep, bu zaten hi¢ saglam bir goriintii vermeyen kapiy1 kapattiktan sonra

tek —ama gucli- bir darbeyle kilitlemeyi de ihmal etmez.

Bu arada “Eger calismazsan Yubaba seni bir hayvana cevirir” der sesini kiculterek
cocuksulastiran bir erkek sesi. Evet, bu bir ¢izgi filmdir. Hem de replige gore Ruhlarin
Kagig’dir (Miyazaki, 2001). Gosterime girdiginden bu yana pek c¢ok tartigmaya,
akademik makale ve tezi konu olan bu film, daha 6nce de 6nemli animasyon filmler
yapan Japon yonetmen Hayao Miyazaki’nin bagyapitt mertebesine erismistir denebilir.
10 yaslarinda kiigiik bir kiz ¢ocugu olan Chihiro, kendi dahil {i¢ kisilik ailesiyle baska
bir kasabaya taginir. Goniilsiiz de olsa, anne ve babasini takip etmek zorunda kalarak
terkedilmis gibi duran bir yere girmek zorunda kalir. Mekan sanki geceleri hayat bulur.
Mekan ruhlarin arindigi bir yerdir. Anne ve babasi sihirli yiyeceklerden yiyerek domuza

dontisen Chihiro, onlar1 kurtarmak i¢in maceradan maceraya kosmaya baslar. Bu kuguk
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kahraman kiz ¢ocuguna yolculugunda Haku adinda bir geng eslik eder. Zeynep eve
girdiginde, onu adeta karsilayan “eger calismazsan Yubaba seni bir hayvana cevirir”

repliginin sahibi Haku’dur.

Zeynep anahtar1 kapinin {izerinde birakmaz, ¢antasi ve iiglii sefer tasinin oldugu posetle
birlikte vestiyere asar. Anahtar1 siirekli boynunda asili biri, unutup evde birakmamak
icin, o anahtar1 elbette goriiniir bir yere asacaktir. Demek ki anahtar1 evde unutsa,
evdeki(ler) ona kapiy1 agacak durumda degildir. Ya da unuttugu anahtar1 geri doniip
almak iizere kapiy1 ¢almasi gibi bir durum, hem Zeynep hem de evdekiler igin endise
verici bir durum olabilir. Bu arada simdi Zeynep’ten daha sonra eve gelebilecek biri,
kendi anahtariyla kapiy1 acabilir. Ya da Zeynep’in bu tek darbeyle kolayca kirilabilecek
kapiy: kilitliyor olmasi, disaridan biri ya da birileri tarafindan rahatsiz edilmekte ya da
bdyle bir risk altinda ya da bdyle bir ihtimal oldugunu da diisiindirmektedir. Zeynep’in
bir kocasi-erkegi de olmayabilir. Goriildigi gibi evden ¢iktiktan ve eve girdikten sonra
atilan o tek kilit darbesi Zeynep'le ilgili pek ¢ok ihtimali diisiindiirmektedir. Bu
ihtimaller onun, zaten Tarlabasi gibi glvenli olmayan bir ortamda yine glivensiz

hissettiginin belirtileridir. Ruhlarin Kagisi’ndan replikler pesi sira gelir:
- Yubaba m1?

- O bizim hamami yoneten biiyiicli. Kamaji seni geri ¢cevirecek ve uzaklagtirmaya
calisacak ama vazge¢me ve ondan is istemeye devam et. Zor olacaktir ama en

azindan bir sansini dene.

Yubaba ruhlar hamaminin cadist ve patronudur. Yubaba’nin en onemli O6zelligi,
insanlarin isimlerini degistirmesi ve onlara kim olduklarini unutturmasidir. Boylelikle
insanlar kim olduklariyla birlikte ruhlarina ve bedenlerine de yabancilagmaktadir.
Kamaji ise hamam kazanindan sorumlu, sekiz kollu ve iki ayakli korkung goriiniimlii
fakat ¢ok caligkan biridir. Yubaba ve Kamaji arasinda dogal olarak hiyerarsik bir
patronaj iliskisi s6z konusudur. Filmde 6nemli yer tutan bir bagka karakter ya da sembol
de “Kokusmus Ruh” ya da “Yaratik”tir. Bu aslinda kirlenmis bir nehirdir. Miyazaki’nin
biitiin filmlerinde oldugu gibi bu filmde de Japon geleneksel kiiltiirii ve yerel bir din
olan Sinto’ya ait mitolojik sembol ve karakterler bulunur. Filmdeki tim karakterler
mitolojik karakterlerle iliskilidir. Film, 25. Japon Akademi Odiilleri’nde En Iyi Film ve

En lyi Miizik 6diillerini alirken; 52. Berlin Uluslararasi Film Festivali’nde en biiyiik
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odiil olan Altin Ay1 6diiliinii ve 75. Akademi Odiilleri’nde En Iyi Animasyon Filmi
Oscar’in1 almistir. Aksamiistii televizyonda (Tiirkce dublajli) bir sinema filminin,
tematik ¢ocuk kanallarinda bile olsa gdsterilmesi, bi¢gim ve bicemiyle gercekgeilik iddiasi
tastyan bu filmde gergekgi bir varsayim olamaz. Belki de film, bir cd-dvd oynaticiyla
izlenmektedir. Filmin bu andaki diyaloglar1 adeta, gecirdigi kotii giin sonunda,
Zeynep’e is istemesini, geri ¢evrilse de sansin1 denemeye devam etmesini sOyler. Aksi
halde bir hayvana doniistiiriilecektir. Filmdeki kokusmus-kirlenmis-kirletilmis ruh ya da
nehir ile, genelde Istanbul ve o6zelde Tarlabasi ve Zeynep’in is igin girip ciktig
mekanlar arasinda iliski kuruldugunu ve film igeriginin kurucu ogelerinden biri

oldugunu 6ne surelim.

Filmin, Ruhlarin Kacis1 Uzerinden ruh-beden iliskisi; adi, bi¢imi, bigemi ve simdilik
igerigi geregi de, parca-biitiin diyalektigi, yani i¢sel iliskiler felsefesi hattinda
ilerledigini 6ne siirmek miimkiindiir. Leibniz’in monad-zerre-pargacik diisiincesinde
monad, bir t6zdir. Monad ve t6z hususunda Spinoza dogatanriy1 kastettigi bir t6zden
bahsederken, Descartes ruh ve beden olmak tzere iki t0z vardir. Leibniz *de ise tozler
sonsuzdur. I¢sel iliskiler felsefesi hususunda Leibniz ve Spinoza’nin yania Hegel’i de
eklemek gerekir. "TUm bu filozoflarin ortak noktasi biitiinii olusturan pargalar
arasindaki iligkilerin bu pargalarin kendisinde de ifade edildigi diisiincesiydi™ (Ollman,
2003/2011, s. 65).

Bu arada Hegel i¢in ise toz fikirlere denk diismektedir. Ugiiniin de ortak yénii parca-
bitiin iligkisini, son kertede metazfizik-indirgemeci bir hale sokmus olmalaridir. Bu {i¢
filozoftan fazlasiyla etkilenen Marx’in ayrildigi nokta ise, parca-butlin arasindaki
diyalektik iliskiyi metafizikten ayirmis olmasidir. Kendi ifadesiyle “Hegel’de diyalektik
bas asag1 durur. Gizemsel kabugun i¢indeki rasyonel 6zii bulmak igin, tersine ¢evrilmesi
gerekir” (Marx, 1968/2011, s. 29). Bas asagi duran Hegel diyalektigini ayaklarinin
Uzerine oturtan Marx icin parca-butun iliskisi, tarihin diyalektik hareketi; diyalektigin
rasyonel-akilci bir bigimidir. Filmin ise hangi dogrultuda ilerleyecegini ya da bir segim
yapmadan hepsini kaynastirip  kaynastirmayacagimi  ya da toptan reddedip
reddetmeyecegini yine film soyleyecektir. Ancak su ana kadar felsefi ve mitolojik bir
takim iligkilerin varlig1 hissedilmekte ve usul usul birbirleriyle oriilmekte olan bir
gorinim sergiledigi temel gozlemiyle simdilik bu parantezleri agmis olmakla yetinerek
ilerlemeye devam edelim.
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“Anne? Ne yapt1 Giilgin?” diye seslenir, Zeynep. Evde yash bir anne ve de bir kiz
cocugu oldugunu 6greniriz. Tipki atdlyede oldugu gibi bu kapali mekanda da, ¢ekimin
bicemi, yani 1sik, renkler, renklerin soluk tonu gibi belirleyenlerle, atmosfer tozlu-
puslu-sisli bir goriintim sergiler. Ozellikle Zeynep’in annesine seslendigi soldaki odaya
sag listten vuran noktasal-spot giin 1s181yla, (elbette Tarlabasi evlerinin sik-bitigik ve i¢
ice yapilar olmasmin bir getirisi) toz zerreleri atmosferin 6ne ¢ikan belirleyeni
durumundadir. Sagda duvara monte askiliklar kiyafetlerin asili odada ise sari ciliz-
yapay bir 151k yanmaktadir (gene bir Tarlabasi evi olarak odalarda pencere olmayabilir

ya da pencereler yap1 bosluklarina agilabilir).

Zeynep’in Annesi’nin (Riighan Caliskur) bedeni (o da yaris1), toz zerrelerinin belirgin
oldugu odada bir siliiet gibi gibi goriiniir. “Iyi iyi” diye cevap verir. Zeynep déner ve
paltosunu asar. Giilgin (Dilay Demirok) odanin daha i¢inde oldugundan heniiz

gorunmez. Ruhlarin Kagigi bu noktada bir kez daha belirgindir. Haku:
- Unutma Chihiro, ben senin dostunum.
- Adimi nereden biliyorsun?
- Seni kii¢tikliigiinden beri tantyorum.

Zeynep vestiyere oturur tek tek ayakkabilarini ¢ikarirken, Annesi yemekte ne oldugunu
sorsa da, Zeynep sormadigi ve bakmadigi i¢in bilmedigini sdyler. Ruhlarin Kagisi yine

araya girer:
- Ustad Haku, Yubaba sizi gérmek istiyor.
- Biliyorum. Yeni gorevimle ilgili degil mi?

Zeynep Ucli sefer tasimi alir ve mutfaga gider. Mutfakta bir balkon ve onii agiktir.
Karsida giinesin vurdugu dere-tepe, irili-ufakli, uzun-kisa siralanmis Tarlabasi evleri
gene zerreler misali bir siliiet gibi siralanmistir. Taslar1 posetten ¢ikarip Annesi’nin
yanma gider: “N’aber benim kizim? Giil¢inim?” Gulgin konusmaz, yerde oturmus,
sirtini kanepeye yaslamis, anneannesi ¢orbasini igirmektedir. Zeynep’in  Annesi
aciktiklarini sdyler ve Zeynep’in getirdiklerini hazirlamak iizere dogrulur ve mutfagin
yolunu tutar. Tiim bunlar, Zeynep’in evin kapisindan igeri girdigi andan itibaren,
vestiyer Onlinde omuz istiinde konumlanmis kamera ile, hi¢ kesme olmaksizin tek

cekimde olur.
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Bu arada evde ¢ocuk oldugu tahmininin gegerlilik kazanmasiyla birlikte, bir de en
azindan eli ayag1 tutan bir yetiskin olarak Zeynep'in Annesi’nin de olmasi, buna ragmen
Zeynep’in evin kapisini disaridan kilitlemesi, zili calmamasi ya da kapiyr vurmamasi,
evdekilerin bir seylerden gizlendigi ve korundugu varsayimimizi canli tutmaktadir.
Ancak evde kiiciik bir ¢cocuk ve yasl bir kimse tek baslarina birakildiginda, genellikle
kapiyr kimseye agmamalari, kapiy1 kilitli tutmalar1 genel bir onlem olarak baska bir
varsayimdir. Ne var ki evin Tarlabasi 'nda olmasi ilk varsayimla birlikte genel olarak bir

tedbirin bir arada olma varsayimini canli tutmaktadir. Cevaplar1 yine film verecektir.

Kesme sonunda artik odanin igindeyiz: Zeynep, Annesi ve Giilgin “Uclisu” ile birlikte.
Kesmeden once Annesi, Zeynep’in getirdiklerini hazirlamak i¢in dogrulmus ve mutfaga
yonelmisti. Karsimizda gorilen, artik tamamen toz zerreleriyle kapli puslu bir
atmosferdir. Az once goriilen pencere sagda kalmakta ve tam karsi da biiyiikge bir
pencere daha yer almaktadir. Karsida bir baska Tarlabasi apartmani tiiliin arkasindan
secilirken, mesafeye gore, salon diyebilecegimiz bu kii¢lik odanin sokaga baktigini 6ne
stirebiliriz. Odanin saginda koyu kahve bir ortii serilmis “U¢li bir kanepe”; onun
arkasinda Uzerinde bibloluk-ikili bir raf, kiigiik dolap(¢ik) ve biraz daha biyik bir dolap
astl koyu yesil ya da griyi andiran bir duvar vardir. Duvar ve iizerine asili dolap ve

raflarla icindeki objelerin yerlesimi, Miyazaki animasyonlarina olduk¢a benzemektedir.

Solda, yani bu duvarin tam karsisinda Ustl (¢ g6zl ve caml, altinda yan yana iki
¢ekmeceli ve onlarin da altinda yan yana iki kapaktan olusan, yani ii¢ pargali koyu
kahve bir konsol-vitrin; onun saginda lstiine ekose bir ortli Ortiilmiis bir masanin
ustiinde, Ustiste renkli yatak--dosek-yastiklar olusan ti¢ kath bir yiikliik ve pencerenin
altinda tlizerinde higbir sey olmayan vaziyette bir ¢eyiz sandig1 yer alir. Solda konsolun
oniinde 1sitict oldugu diisiiniilen bir sey daha vardir. Yerdeki halidan ziyade, acik renk
bir musamba oldugu izlenimi verir. Televizyon konsolun solunda, kapinin hemen
yanindadir ancak bu agidan goriinmez. Bu a¢idan oda, ii¢ parcaya boliinmiis bir
gorinim igindedir. Annesi ¢ikarken Zeynep, Giil¢in’in saglarin1 yapmaya-toplamaya
baslamistir. Bu arada televizyona artik daha da yakin oldugumuzdan, Ruhlarin Kagist
simdi daha belirgindir. Ancak bir Onceki tek ¢ekimden, odanin igindeki bu ¢ekime
kesme aninda, animasyonun Oncesinde belirgin olmayan diyaloglart da kesintiye

ugrayarak sigrama yapar ve kahraman kiigiik kiz Chihiro’yu duyariz:
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-Oziir dilerim. Nefes aldim.

Bu kesmenin oncesinde, bir onceki tek ¢ekimin son boélimiinde, Zeynep, Gulgin’le
ilgilenmek {izere kanepeye oturup saclarini oksamaya basladigindan, yerde oturan
Glil¢in, annesi Zeynep’e dogru, ayni replikte oldugu gibi 6ziir dileyen bir bakis atmistir.
“Haku” devam eder: “Hayir Chihiro, elinden geleni yaptin. Dinle sana ne yapman

gerektigini anlatacagim. Burada kalirsan seni bulurlar.”

Yeni bir kesmeyle, konsolun tam Oniinden, karsida televizyon izleyen Giilgin’in
saclarini toplayan Zeynep’i goriiriiz. Az 6nce ucu goriinen beyaz ve olduk¢a yipranmis
abajuru da goriiriiz. Esyalar eski ancak antika bir goriiniime sahip oldugu detay1 bu
cekimle oraya cikar. Elbette az once ifade ettigimiz gibi, Miyazaki animasyon
filmlerinde rastlanabilecek tipik duvar duzenlemelerinin bir benzeri karsimizda
durmaktadir. Bu arada bastan beri hi¢ konusmayan Gll¢in’de bir degisiklik yoktur.

Arada verdigi tepkiler disida televizyonu seyretmeye devam eder.

Eve girdiginde Zeynep’in Annesi’ne ilk, Gilgin’in bugiin ne yaptigin1 sormasi,
Annesi’nin de “iyi iyi” gibi gegistiren ve bir endiseyi savusturmaya doniik cevabi ve
¢ocugun buraya kadar olan davraniglarindan, engelli olabilecegi varsayimi kuvvetlenir.
Derken, Zeynep: “Gdlgin’i yurattin md bugin anne?”. Zeynep’in Annesi, Gllgin’i
ylrlitmistiir; ancak ¢ocuk fazla yiiriimek istememektedir. Bu arada Haku’nun replikleri
iist iiste binmelerle anlagilmaz hale gelirken, arada “ sende bu arada kacgarsin” ifadesi
sizar. Karsiliginda Chihiro “Hayir gitme, benimle kal litfen” (Tepeg6z, 2012 ve
Miyazaki, 2001) diyerek Haku’ya yalvarir. Zeynep’e gore ise Annesi, aglasa da diigse
de, Giil¢in’i zorla yiiriitmek zorundadir. Haku, Chihiro’ya, “eger hayatta kalmak ve

aileni kurtarmak istiyorsan tek sansin bu” der.

Yeni bir kesmeyle kamera, az 6nce noktasal-spot bir 15181n siiziildiigii pencere 6niinden
bu kez kamera mutfaga yonelir. Televizyonun yaris1 goriiniir. Zeynep’in Annesi, elinde
bir sefer tasi, pek de memnun olmayan bir ifadeyle “yine taze fasulye koymuslar” der.
Sanki cevap Haku’dan gelir: “Sessiz ol!”. Taze fasulye, lokantalarin yaz-kis ¢ikardig
en temel, belki en basit ve masrafsiz yemeklerinden biridir. Bir digeri de tazenin kurusu

olarak kuru fastlyedir.

Tekrar, bir 6nceki, Zeynep ve Giilgin’in kanepede konumlandigi ag¢iya doneriz. Annesi,

“pilav pigirmiyorlar m1 hi¢” diye sorar. Haku, “ortalik sakinlestiginde merdivenlerden
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asag1l in”. Zeynep, Gdlcin’in her gin yurimesi gerektigini ve bunu kag¢ kere
konustuklarmdan dem vurarak {istiine basarak tekrarlar. ikili arasindaki diyaloglar bir
sayiklama, yanki haline gelir. TUm bunlarin tistiine binen ya da karisan, Ruhlarin Kagist
filmine ait diyaloglar da ortamda bir diger yankidir. Yanki fikrini giiclendirecek énemli
bir husus da, Ruhlarin Kagigi’ndan bu sahneye sizan diyaloglarin, bir 6nceki oday1
genelden alan sahnedeki diyaloglarin daha gerisindeki sahnelere ait olmasidir. Film
(Ruhlarin Kagist) sanki geriye atlamistir. Ya da Zeynep ve Annesi arasinda bir
sayitklama-yanki haline gelen bu sahne daha geri bir sahne ya da zamanda ¢ok daha
onceki bir andir. Sahnenin kurulusu ve igerigi ile sahnenin Zeynep’e ait son repligi de
bu varsayimmi kuvvetlendirmektedir: “Her giin yiiriimeli iste. Ka¢ kere konustuk!”. Kag
kere konusulmustur bu mevzu daha dnce bilinmez ancak ayni mevzu siirekli tekrara
girmekte ve stirekli yankilanmaktadir. Zeynep, Giilgin’in saglarini birakir, kendi
saclarin1 hiddetle geriye atarken, derin bir nefes ¢eker ve omuzlar1 diiser. Az Onceki

sayiklama-yanki hali sona ermis beden ve ruh yerlerine donmiis gibidir.

Isik sizan ve koridorla mutfagi goren kiiciik pencerenin yeniden Oniindeyizdir.
Televizyon tam olarak goriiniir ancak goriinti bulamk gibidir. Ote yandan
televizyondaki goriintuler hi¢ ama hi¢ Ruhlarin Kagisi filmine benzemez. Sol Ustte pek
belli olmayan bir televizyon logosu vardir. O halde bu bir televizyon yayinidir. Ya da
televizyon yaymina gecilmistir. Diyaloglar da anlasilmaz. Hatta televizyon tam
karsimizda olmasina ragmen, karakterlerin agz1 oynar ama ses artik yok gibidir. Ancak
apartman i¢inden evin i¢inde ge¢irdigimiz su ana kadar var olan bulanik, soniik, sisli-
puslu-tozlu; fakat en 6nemlisi koyu gri ve yesile ¢alan ortamin renksizligi i¢inde tek
renkli sey, televizyonda goziikmekte olan ¢izgi filmdir. Biraz ileride Zeynep’in Annesi,
Uzerine mavi-kirmizi-beyaz ekose bir masa Ortiisiiyle kapli yuvarlak bir masay1
kurmaktadir. Zeynep annesine seslenerek ayaga kalkar, oOrtiiye ragmen gazete serip
sermedigini sorar. Sermemistir: “Birak anne birak, sen git Gulgin’e bak, hadi”. Annesi
biraz alimmig gibidir, agir agir bize dogru gelirken, “iyi tamam sen yap, ben

ellemiyorum” diyebilir.

Bu kez mutfak kapisinin esigine yerlesen kamera, koridoru gormektedir. Mutfak
kapisinin gercgevesiyle, ¢ergeve icinde yeni bir ¢ergeve daha agilmistir. Bir bagka
cerceve de, hemen sagda, televizyonun oldugu (salon diyelim) odanin kapisina ait
cercevedir. Hemen solunda, genel gercevenin-perdenin sol Ustiinde ise, yuvarlak bir
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ayna baska bir g¢ergeveyi olusturur. Sag yaris1 karanlikta, sol yarisi aydinliktadir.
Karanlik olan sag yarisi, salona ve kii¢lik pencereden sizan noktasal-spot giin 1s181na
bakmaktadir. Bu 151k, yiizleri salona-gln 15181min geldigi yone dogru bakan Zeynep’in
annesi ve Gulgin’in yan yana siralandiklari yuvarlak masay1 bir sahne 15181 gibi
parlatmaktadir. Ozellikle camdan bir siirahi ve Zeynep’in annesinin éniinde duran ici su
dolu bir bardak 1s1l 1511 1511ldamaktadir. Zeynep, giin 15181 siiziilen pencereye dogru bakan
televizyonlugu koridora dogru, masanin basinda oturmakta olan seyircilere-Annesi ve
Giil¢in’e ¢evirmektedir. Televizyonla bir baska ¢erceve daha kurulmus olur.
Televizyondaki gorintiyle, zaten belirsiz olan diyaloglar bile birbiriyle uyusmaz
durumdadir. Zeynep masaya doner. Uglii yine bir aradadir. Zeynep arkasi bize doniik,
sefer taslarindan birini agar ve piril piril bir sahne gibi parlayan masaya donerek servise
baglar. Bu cerceve icinde cerceveler hali, Zeynep’in gerginligi ve kistirilmigligini

hissettirir. En nihayetinde giin i¢inde basina gelenleri anlatacaktir.

Bu kez, belki karsidaki aynanin hemen altinda konumlanan omuz kamerasiyla, yakin
plan Zeynep’i goririz; “segici alan derinligi [shallow focus]” (Corrigan, 2007/2013, s.
95) ile yaninda televizyona bakmakta olan Giilgin net degildir. Zeynep istahli goriiniir
ancak Gulgin yemez. Bu arada bir televizyondan gelen bir diyalog net bir sekilde
duyulur: “Vuruldu ve ormanin ruhu yarasini iyilestirdi”. Annesi yemegi begenmemistir.
Yakin planda, olsa, daha iyisini yapabilecegini soyler. Gllgin bu kez solda ve gene net
olmayan bir sekilde ikilinin arasinda bulanik bir sinir goriiniimiindedir. Tekrar Zeynep’e
dondiigimiizde, artik konuya girecegini anlariz ve akabinde: “Attilar isten”. Annesi,
yevmiyesini alip almadigimi sorar. Zeynep “cik” diyebilir. Uzgiin, kederli, yorgun ve
yenik diismiis bir haldedir. Zeynep, konussa acaba geri alirlar m1 gibi, bir diisiince ileri
stiren Annesi’ne, zoraki “saf olma” der gibi bir gulimsemeyle:”Yok be anne” diyebilir.
Koca bir ekmek dilimini, sanki sinirini ¢ikarmak istercesine, disleriyle kesmek tizere

agzina gotlriir ve asilir.

Bu kez Annesi, yine gecmisi olan bir mevzu oldugunu anlayacagimiz sekilde “su
belediyeye bir girsen” karsiligini verir. Tekrar Zeynep’e dondiigiimiizde Annesi, suglar
bir tonda Zeynep’in hi¢ ugragsmadigini sdyler. Zeynep, Annesi’ne bakar, belki mahcup
tabagina disiliriir yiizini: “Tamam anne tamam”. Bu sozln Ustine, Gulgin’e de
kacamak bir bakis atarken, bir bardak soguk su i¢ebilir, ki onu da ancak yarisina kadar
basarabilir. Acikli bir halde Giil¢in’e bakar. Annesi hiikkmii vermistir. Esnek istihdam
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ad1 altinda gilivencesizligin satisinin yapildigi, belediyelerin uzun zamandan beri
taseronlagma ile hizmet satin aldig1 bir cagda, Zeynep, belediyeye “bir kapak atsa”
mesele ¢oziime kavusacaktir. Ne var ki, yine kapitalist iligkilerin neoliberal
goriinimiinde daha da bagat bir yetenek haline gelmis olan “girisimcilik ruhu”,

Zeynep’te yoktur.

Gilin geceye donmiis, salonda yer yataginda Zeynep ve Giilgin, Zeynep’in Annesi ise
kanepede yatmaktadir. Tipik bir Tarlabasi dairesinin kii¢iikliigiiniin yaninda bu ayni
zamanda 1sinma adina da bir ¢oziimdiir. Solda, daha dnce elektirik sobasi oldugunu 6ne
stirdigiimiiz cihaz da oday1 1sitmaktadir. Tarlabasi’nda dogalgaz bir yana evlerin
1sinmasinda odun-komiir kullanimiyla elektirik de 6nemli bir yere sahiptir. Perouse’un
(2011, s. 284) yine Tarlabasi 6zelinde one siirdiigii gibi, Zeynep’in de “kacak elektrik”
kullanip kullanmadigini bilemiyoruz. Ote yandan dogalgazli orta smif evlerde bile, bu
tip elektirikli 1siticilarin, kombilerin gazla birlikte elektrik de kullandigi igin, bu
elektrikli 1siticilarin daha ucuza geldigi varsayimiyla, kombi yerine tercih edildigi de bir
gozlem olarak hepimizin karsilastigi giindelik hayat pratiklerinden biridir. Yani
Zeynep’in Tarlabasi’nda dogalgaza erisimi olsa bile, kombi kullanmay1 ne o&lgiide
(dogalgaz kaynaklar1 olmayan iilkenin her donem yiiksek dogalgaz Ticretleri
diisiiniildiiglinde) tercih edecegi de bir soru(n)dur. Keske olsa da kullanip kullanmamak
kendi secimine kalsa denebilir. Ancak Zeynep’in filmin basindan bu yana adim adim
acilip 6nlimiize serilen hayatinda dogalgaz ile 1sinma, en temel ihtiyaglar karsilamakta
zorlandigindan ikinci onemde olabilir. Orta smiflarin tercihleri de diisiiniildigi

dogalgaz artik giiniimiizde zaten erisim saglansa bile liiks durumundadir.®®

Karsida c¢eyiz sandig1 ve biiylik pencere tam karsida, pencerenin tiilleri sonuna kadar
acilmig, sokagin 15181 odayir hafifce aydinlatmaktadir. Bir kopek kesik kesik
havlamaktadir. Zerreler yine belirgin; havada ugusmaktadir.

Sabah banyoda Zeynep, Giilgin’in yliziinli yikamaya c¢alismaktadir. Tek musluk vardir.
Dolayisiyla sicak su imkani1 da yoktur. Yuruyemeyen kiz, Zeynep’in israrina ragmen
lavaboya da tutunmamaktadir. Zeynep sol eliyle Giil¢in’in boynuna, alttan kopartacak

gibi asilmaktadir. Giilgin yliziinii de yikatmaz: “iki dakka dur ya”. Gulgin’in yuzuni

8 Bu calismanin sonlarma dogru, Tiirkiye Cumhuriyet Merkez Bankasi faizlerde anlamli bir indirime
gitmis, doviz ise Tiirk liras1 karsisinda tam tersi diislis gostermistir. Buna ragmen dogalgaz fiyatlarina 1
Agustos 2019’dan gecerli olmak iizere konutlarda yiizde 14,97 oraninda zam yapilmistir.
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kurularken, Annesi iceriden: “Zeynep sela m1 okunuyor” diye seslenir. Ezan da degil,
selanin Zeynep ve Annesi i¢in 6nemi ne olabilir: Cuma namazina da gitmeyeceklerine
gore? Zeynep’in havluyla Giil¢in’in yiiziine yaptig1 hareketler seyreklesir. Goriintiide
sadece Giilgin vardir. Zeynep seslere kulak kesilmistir: “Bir kissana televizyonu”.
Koltuk altlarindan tutarak Giilgin’i banyodan ¢ikarir. ikisi banyodan ¢ikarken, geriye,
Zeynep kapattigi halde, damla damla-zerre zerre su sizdiran musluk kalmistir. Tekli
musluktan zaten sicak su akmasi imkansizdir. Zeynep’in buz gibi soguk hayati da bu su
damlalar1 gibi akip gitmekte ve Zeynep, tipki muslugu siktigi gibi hayata da sikica
tutunmus olsa da, kontrol edemedigi durumlarla karsi karsiyadir: “Insanlar kendi
tarihlerini kendileri yapar; ama onu 6zgiir iradeleriyle degil, kendi segtikleri kosullar
altinda degil, dolaysiz olarak onlerinde bulduklari, verili, gegmisten devrolan kosullar
altinda yaparlar” (Marx, 1960/2009h, s. 15). Bu, belediyede is girmek i¢in Zeynep’in

cabalamadigindan dem vuran Annesi’ne de bir cevaptir.

Bu arada, evet, biz duymasak da Zeynep selay1r duymustur: “Bohg¢a var m1 hazir?” Biri
Olmiis ve selas1 verilmekteyse bu boh¢a neyin nesidir? Tekrar salonu genelden gore ayni
aclya geceriz. Annesi yine ¢izgi film oynamakta olan televizyonun karsisindadir.
Oniinde, peynir-ekmegin segildigi bir sehpa durmakta, kahvalti yapmaktadir. Oda-salon
bu kez bulanik ve puslu degildir. Ozellikle karsida sokaga bakan biiyiik pencerenin
ontindeki ¢eyiz sandigmin tizerindeki yer yataginin-déseginin sari-turuncu cicek
desenleri, ¢izgi filmin renkleriyle odaya ufak da olsa bir canlilik kazandirir. Ufaktir;
clinkii renkler genel olarak soluktur. Bu solukluk, ortamin pussuz haliyle ortaya
cikmistir. Ortada pus ve toz zerreleri olmasa bile, Zeynep ve ailesinin hayat1 halihazirda

solukluktan ibarettir.

Annesi agzinda lokmayla anlasilmaz bir sekilde (bohcalar1) yaptigini sdyler. Caml
konsolun altindaki dolaba bakmasini soyler. Giilgin’i kanepeye biraktiktan sonra biraz
heyecanla dolaba yonelir. Ufak bir kutu, agz1 bagh bir torba ¢ikarir. Kanepeye oturur,
Kutuyu agar ve: “Varmis 3 tane”. Ortada yine Giilgin, li¢ii de ayn1 hizadadir. Zeynep
sevinir. Agzi bagl torba ve igindekinin goriintlisiinden, Zeynep’in kii¢iik lavanta
bohgalar1 yapip, camide sattigin1 disiiniiyoruz. Selanin ardindan hoca, ismi
anlasilmayan merhumun 6gle namaziyla camiden kalkacagini duyurur. Elinde makas,
hizla biraz daha bohca yapmak icin, seffaf plastik tiilden kesmeye baglar. Annesi de
anlamamistir kim oldugunu: “Allah rahmet eylesin, kim o&ldiiyse”. Bunu sdylerken
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oldukca vurdumduymaz bir goérinim sergiler. Hasir ip topagimi Giilgin’e tutturur.
Giilgin televizyondan goziinii ayirmaz. Zeynep torbayi acar ve koklar. Mis gibi
koktuklarini sdyledigi, kuru lavantalardir. Annesine sonra yapmasini sdyler. Boylelikle
birikecektir. Zeynep’te bir umut ve nese hakimdir: “Giderim artik yine”. Dune kadar, o
da giivencesiz ve her ellerinin arasindan kayip gidecek olan ve nitekim giden bir isi
vardir. Bu yiizden camiiyi ve Oliileri boslamistir. Neyseki, artik bir isi olmadigi i¢in
artitk camiilere gidip lavanta bohgalar1 satabilecektir. Annesi goniilsiizce yapacagini

sOylerken, sokaktan gelen bir ses: “Salatalik 1 milyon”.

Salonda genel ve yakin plan Zeynep gegislerinden sonra kamera koridorda, salonun
kapisinin Oniindedir. Bir kez daha gergeve iginde ¢erceve olusur: Bu kez sadece salon
kapisinin cercevesi ile. Uclii kisir dongii icinde yan yana karsimizdadir. Aksam kizinin
hi¢ ¢abalamadigindan dem vuran Annesi, Ote yandan Zeynep’e hi¢ yardimci
olmamaktadir. Aile i¢inde de dayanisma yok gibidir. Hem Giilgin’i saymazsak, lavanta
bohgalar1 yaparak Zeynep’e yardimci olabilecek aile de, Annesi’nden ibarettir. Nitekim
o da bu is i¢in oldukga gonulsiizdiir. Hem az 6nce annesinin uzatti@i hasir ipligi tutan
Giilgin bile bu iste anneannesine pekala yardimci olabilecek bir durumdadir. Yani
Giilgin de isin iginde olabilir. Ote yandan kizinin belediyeye girmesi halinde ¢ok rahat
edecegini; fakat bunun i¢in hi¢ ¢cabalamadigindan yakinan Annesi i¢in, kiz1 satsin diye
lavanta bohgalar1 yapmak mantikli bir hareket olmayacaktir. Fakat az 6nce, o lavantalar
satma ihtimalini doguran selay1 duyan da yine Zeynep’in Annesi’dir. Annesi sdylemese
Zeynep’in belki de haberi bile olmayacaktir.

“Salatalik 1 milyon” ile baglanan bu cerceve icinde ¢ergeve an, ailenin ¢ikmazlaridir.
Nitekim Zeynep’in Annesi’nin arkasinda kalan kiigiik pencereden 1sik siiziiliirken,
ortam yine tozlu-puslu ve bulanik; zerreler yine segilir durumdadir. Oniindeki sehpada
peynir-ekmek segilirken, belki bir domates, belki bir zeytin vardir. Aksam masada
Ortlinlin tizerine serildigi gibi, sehpanin iistiine de gazete serilmistir. Yemek dokiiliirse
gazetenin Ustiine dokulmesi tercih edilir. Tek musluktan sadece soguk suyun aktigi,
mini bir elektrik sobasiyla isitilan bir evde su 1sitmak ve ¢amasir yikamak ne derece
mumkdin olabilir, gene film sOyleyecektir. Giinesi Gordiim filminde ¢amasir makinesi
sayesinde medeniyetle tanisan(!) Altun ailesi gibi, bir bagka Tarlabas1 evinde Zeynep ve
ailesinin medeniyet seviyesi de elbet Olgecegimiz(?) bir husus olacaktir. Annesi,
(cenazeye) yetisemeyecegini sdyler. Zeynep telas ve belki de bir sevingle yetisirim der
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ve firlar.

Bu arada, simdiye kadar eve baska biri girip ¢gikmadigi ve dyle birine dair bir s6z-belirti
olmadigina gore bu, ti¢ kisik bir ailedir. Zeynep de, Sylvia Chant’in (2003/2014, s. 34)
onemli bir katki sundugu “kadin hane reisligi” ve “yoksullugun kadinsilasmasi”
olgularinin bir goriinimudir. Chant’in, makalesinde iizerinde durdugu hususlar ig

boliimden olusmaktadir.

Ik olarak kadm reisligi altindaki hanelerin, kalkinma sdylemleri i¢inde neden ve nasil
“yoksullarin yoksulu” olarak degerlendirilir oldugu gelmektedir. Ardindan Chant, bu
genelgecer olarak nitelendirigi iddiaya mikro ve makro 6l¢ekte arastirmalarla yapilan
itirazlarin tarihselligi iizerinde dururken; son olarak, kadin yoksullugu etrafinda catisan
bu iki distince kutbunun, kadina doniik politikalarla ilgili sonuglar1 {izerine
diistinmektedir (Chant, 2003/2014, s.34-35). Zeynep’in kovuldugu atélye gibi enformel
sektorlerde, Zeynep gibi hane reisi kadinlar yogun olarak istihdam edilmektedir. Ote
yandan kazanglari ise erkeklere gore cok daha diisiiktiir. Bu emek piyasasindan kadinin
genel olarak dezavantajli olma konumunun da bir sonucudur. Dolayisiyla hane reisinin
erkek oldugu hanelerdeki kadinlar emek arzi, istihdam ve kazang noktasinda gerek
formel gerekse enformel sektorlerde dezavantajli bir durumdadir. Yoksulluk, 6zellikle
kadin yoksullugu, noktasinda hane reisi olan kadinlar yoksulun yoksulu olarak one
cikmaktadir. Bu, kadinlara yonelik (neoliberal) politikalarin belirlenmesinde, dogal

olarak bu gruba Oncelik saglamaktadir.

Tam da bu noktada Chant (2003/2015, s. 44-45) boylesi politakalarin ti¢ olumsuz
sonucuna dikkat ¢cekmektedir. Erkeklerin hane reisi oldugu hanelerdeki kadinlar1 ikinci
planda diistinmek ilk olumsuz sonugta biridir. Giinesi Gordiim filminde Havar’in
(Demet Evgar) durumunu hemen bu noktada hatirla(t)ymak gerekir. Ger¢i Havar, “devlet
ana” ve onun sefkatli kollarinda tedavisini gérmiis, iyilesmistir; ancak genel planda
yasadiklar1 ve i¢inde bulundugu durum (¢ocuk yasta evlendirilmesi, tiim dogumlarinin
devlet ananin gozetimi disinda ebe gozetiminde gerceklestirilmesi), ge¢ gelen adalet
adalet midir sorusunu Oniimiize koymaktadir. Hane reisinin kadin oldugu hanelere
doniik yardimlarin ikinci olumsuz yonii, “kadinlari birlikte yasadiklar1 esleri olmadan
hedeflemenin ve kadinlara izole edilmis bir sekilde deginmenin, hane ici alanda sikintili

(fakat can alic1 oldugu tartisilan) toplumsal cinsiyet iliskileriyle yiizlesmekte basarisiz
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olmasidir” (Chant, 2003/2015, s. 44-45). Uclincii olumsuz sonug, tam da
neoliberalizmin kutsal aile mitinin devreye girdigi andir. Hane reisinin kadin oldugu
hanelere yonelik politika (buna bu film de dahil) ve yardimlar, ailenin gelenekselligini
Oone plana c¢ikaran “yeni muhafazakar gundemleri” (Chant, 2003/2015, s.45) de
cagirmaktadir. Tam da kapitalist iligkilerin neoliberal ¢aglarina 6zgii ve “iki ucu murdar
degnek”; bir tarafi yaparken (ya da gorliniirken) diger tarafi bozan ve genel planda
sermayeye halel getirmeyen bir durumla kars1 karsiyayizdir. Zeynep’in durumunu ise

film sOyleyecektir.
4.2.4.5. Caba ve duzen(ek)-yol(lar)-horoz doviisii

Bir elinde yine i¢inde tigli sefer tasinin oldugu mavi poset, hizla apartmanin
merdivenlerinden iner. Bes koldan uzanan su borulari, iist liste apartman girisine asilmig
su saatlerinde noktalanir. Yokustan asagi hizla yiiriirken, arkasinda bir gocuk grubu
sokakta oynamakta ve yine de Tarlabasi’nin yoksullugunun yaninda bir terkedilme
icinde oldugu goriintiisii, bu kez daha ayrintili bir sekilde 6niimiizdedir. Sokagin
kosesinden goriintii dis1 bir adam Zeynep’e seslenir. Oldukca gecikmeli ve teknik olarak
pek miimkiin goériinmeyen ancak olduk¢a dogal bir yanki tekrarlar: “Zeynep”. Bu
adamla ilk karsilasma degildir. Ote yandan adamin da ifade ettigi gibi Zeynep’te selam-
sabah yoktur. Adamin ilk goriindiigii anda arkasindaki pencere, demir parmakliklarla
dorde ve onlar da kendi iclerinde kare kare defalarca bir ag gibi boliinmiistiir. Zeynep
dogrudan, isten atildigini ve hi¢ parast olmadigmi sdyleyerek arkasini doniip
uzaklagsmaya ¢aligsa da, diin onu yaka-paca isten is¢ibasilar gibi adam da onu kolundan
yakalayarak, Zeynep’in “basina bela oldugunu evinden c¢ikip gitmelerini” soyler.

Zeynep, ev sahibine de (Kudret-Ergiin Kuyucu) yakalanmistir. Onunla da basi derttedir.

Filmin yapimindan 10 yil oncesine ait Tarlabas1 verilerine gore, eski go¢menlerin %
A4’(nin, yeni gocmenlerin % 85’inin, Istanbullu’larm ise % 65’inin kirada
oturmaktadir (Dinger ve Enlil, 2002). Ote yandan filmden tam iki y1l sonra yayinlanan
bir derlemede yer alan Tarlabasi’na doniik arastirmada da ortaya kondugu gibi,
“Tarlabasi’nin diger mahallelerden en biiyilik farki %64, gibi yiiksek bir oranda kiraci
niifusa sahip olmasidir” (Tiirkiin ve Sarioglu, 2014, s. 287). Zeynep nereye gidebilir ki?
Bu ev sahibi Kudret’in (Ergiin Kuyucu) sorunu degildir. Ne ev kirasin1 veren ne de

evden ¢ikan Zeynep igin buldugu ¢oziim basit ve nettir: “kendini sat”. Miilksiizlestirme

277



tarihinde, miilksiizlestirilenler arasinda bir zerre olan Zeynep’in bedeni (zerinde
konusma ve tasarruf hakki kendi milkiyetinde olamaz. Ancak ve ancak 6zel mulkiyete
(ve sahibine) ait olabilir. Zeynep’in kocasi ya da sevgilisiymiscesine bedeni iizerinde
s0z sahibi olabilir. Belki de o yiizdendir sahne basinda hafif edal bir selam yok mu diye

sorusu?

Ev de Zeynep’in “babasinin oteli” degildir. Zeynep, Kudret is bulursa sabah-aksam
calisacaktir. Kudret zaten bir is bulmustur. Isterse doktoru hemen arayacagini sdylerken,
bedenle ilgili az 6nceki dogrudanliga karsi bu kez gizemli bir ima ile karst karsiya
geliriz. Kudret, organ mafyasina m1 mensuptur? Sahne boyunca Kudret, Zeynep’e bir
mal-milk ve de hayvan muamelesi yapmaktadir: “Kadinlar hayvanlarla ayni cephede
yer alir; ¢linkii onlar da kullanilan ve miilklestirilen nesnelerdir” (Adams, 2010/2013, s.
242). Zeynep, “gercekte onun kan emicisi” (Marx, 1968/2011, s. 293) Kudret’in, isterse
doktoru arayabilecegini sOyledigi esnada takindigi sevdali bir asik hali karsisinda ancak
kendine gelebilir ve hiddetle onlar1 rahat birakmasini sdyleyerek uzaklasir. Hakikaten
Kudret, o anda sahne basinda alt tarafi bir selam talep ettigi andan bile daha sakin, 1liml1
ve farkli bir ciiretkar ve de talepkarlik sergiler. Doktor’u hemen arayabilecek olduguna
gore Zeynep’ten bir kaz gelecektir ve tavuk esirgemenin bir mantig1 olamaz. Ya da
“onun kan emicisi, "hentiz somdirilebilecek bir kas, bir sinir, bir damla kan kaldig:
slirece kendisini birakmaz" (Marx, 1968/2011, s. 293) mi, gorecegiz.

Ev sahibine ragmen Zeynep oldukg¢a neseli bir halde, Remzi'nin g¢alistigi lokantaya
gelir. Onu disar1 ¢agirarak, aksam dolu vaziyette almak tiizere gl sefer taslarini
aceleyle birakir ve uzaklasir. Burada yine sadece bir bango ya da curayla, sade bir
muzik duyariz. Genel planda Zeynep, camii avlusunun disinda, elinde lavanta
bohcalariyla dolu kutuyu tutar. Cemaat namazi kilmis ve avluyu terketmektedir. Yakin
planda kutunun icindeki bohgalar1 diizenlendigini goriiriiz, ardindan kii¢iik bir kiz
cocuklugunun neseli-utanga¢ {irkekligine biiriinmiis yiiziindeki ifadeyi. Hi¢c kimse
Zeynep’i ve bohcalarin1 farketmez. “Buyrun” der gibi olur ancak sadece dudaklari

oynar, sesi duyulmaz. Hig satis yapamaz.

Mizik devam ederken, Zeynep yiziinde kederli bir ifade, bir yaya kdpristnun Gstinden
gecerken goriiliir. Altta dort gidis-dort gelis, toplam sekiz serit bir otobanda araglar,

sec¢ici alan derinligi marifetiyle bulanik zerre zerre goriiliir. Hayat geciyordur. Zeynep'in
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ayaklar1 altinda sermayenin sehir 6lgegindeki akist ve dolasimi tiim hiziyla devam

etmekte, sehrin zamani islemektedir.

Kalabalik bir meydana varir. Giseli kuliibelerden birine gelir. Ayse Abla(s1) (Mesude
Turkmen) onu iceri davet eder. Isten atilmistir. Ayse Abla, bosvermesini gene bir
seyler bulabileceklerini sdyler. Zeynep fazla duramaz. Annesi’nin dedigi gibi ¢aba
gostermesini, cabasini gostermesi gerektir. Ayse Abla’ya “sen su belediyeyi bir
ayarlayabilsen” der. Ayse Abla, goniilsiizce iyi olacagini ama onun i¢in de para
gerektigini  soyler. Risvet olmadan belediyeye “kapak atmak” da mimkin
goérinmemektedir. O para da Zeynep’te yoktur. Fakat Zeynep’in sozsiz ifadesi, onda da
o paranin olmadigindan degil, s6z(ler) verenlerin, o sozlerin tutulmasi ya da o sozler
adina bir seyler yapilmasiin artik gerekliligin dtesine gittigi anlarda yan ¢izer bir tavir
takinmalarina dairdir. Ayse Abla yine de Sedat adinda bir kisiyle konusacagini soyler.
Herhalde riigvetten sorumlu kisidir bu Sedat. Ayse Abla durmaz, halihazirda Zeynep’in
akil edebilecegi 6nerilerde bulunur: “Ya bizim ¢arsiy1 bir dolagsana sen, belki orada bir

seyler vardir. Cikar yani mutlaka bir seyler.”.

Zeynep, tavrin devam etmesi lizerine bunalir, gidecegini soyler, hatta hemen gitmek
tizere davranir. Satamadig1 bohgalardan birini giizel kokar diye Ayse Abla’nin 6niine
birakir. Ayse Abla isi biliyordur. Sermaye birakilir mi, giin gelir satar. Bohgay1 geri
Zeynep’in Oniine “aptallik etme” dercesine, dgretir gibi birakir. Zeynep i¢in sermayenin
degisim degeri kalmamus, bari kullanim degeri olarak bir ise yaramasi o anda yeterlidir.
Belli mi olur, belki bu bohga Ayse Abla’nin Sedat ile konugmasini hizlandirmak adina
Zeynep’ten Ayse Abla’ya kiicliik bir riisvet olabilir. Zeynep bu duyguyla birakmaz
bohcay1.

Elinden higbir sey gelmiyor, simdilik ¢aldig1 iki kap1 da yiiziine kapaniyordur. Sabah
nese ve umutla ¢iktig1 evden, yavas yavas, adim adim umudu kirilarak yol alir. Ote
yandan Zeynep'in mevcut isleyen diizene ayak uydurmasi da zor gériinmektedir. “Ayse
ver bakalim bir boh¢a” dese, Zeynep “sermeyem o benim kusura bakma” diyerek
karsilik vermis olsa, mevcut diizen icinde tutunabilmek i¢in Zeynep'te bir isaret
gortlebilirdi. O isareti gérecek olan da yine bohgay1 dogrudan sermaye olarak niteleyen
Ayse Abla’nin kendisi olabilir. Bu bakimdan Zeynep’te umut 15181 goriilmez. Ayse

Abla’nin gordiigli umut 15181 ile, Zeynep’in sabahtan bu yana gosterdigi ve tanimladigi
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umut da birbiriyle ortlismemektedir. Sadece yarim saat kadar 6nce gocuksu bir neseyle
camiye goOtliriip satmak i¢in kostugu bohgalardan hemen o anda vazgegebilmekte bir
sonraki giinii diisiinmeyerek diizen i¢in ideal rekabetci, hesapgi, girsimgi birey tipinden

uzak bir gorliniim sergilemektedir. Gene de Zeynep bohgay1 birakir.

Bir baska yoldan, bir gegitin merdivenlerinden hizla inmektedir. isten atildig1 andaki
duygusu her neyse, aynisini hissettigini, burnunu kanayip kanamadigini kontrol
ettiginde anlariz. Bu kez de bir koprii altindan gegerken, yanindan bir koli ekmekle bir
adam gecer gider. Bakalim Zeynep aksam eve ekmek goétiirebilecek midir? Ekmekle
dolu koliyi Zeynep farketmez bile. Herhalde Ayse Abla’nin “bizim ¢ars1” dedigi
yerdedir simdi. Carsida gezer. Saga sola bakinir, bir tuhafiye diikkanina is sorar ama
tuhafiyeci buralarda is olmadigini soyler. Zeynep daha Once tuhafiyecide g¢alistigini
sOylese de, adam iistiine hi¢ alinmaz: “Bir bakin o zaman etrafa”. Ayse Abla’nin
takindig1 tavrin bu kez dolayli yoldan sergilenmesidir, adamin gosterdigi. Gergi Ayse
Abla ile Zeynep arasinda daha 6nceden verilmis bir s6z oldugunu varsayabiliriz.
Boylesine bir s6z tuhafiyeci ile Zeynep arasinda olmadigindan, Ayse Abla’nin
kayitsizligi Zeynep’in umudundan ilk ve en biiyiikk kirilmayr meydana getirir.
Dolayisiyla, sanki bir s6z vermis de durmamug gibi, tuhafiyeciye verdigi tepki hafif-sert
olur, ancak adamm orali olmadig1 rahathikla ileri siirebilir. Ozgiir-serbest piyasa
ortaminda, 0zgiir is¢i emek giiclinii satmak istemektedir; ancak gel gor ki bir alici
yoktur. Diikkan diikkdn dolasir. Sermaye gibi o da surekli hareket ve dolasim

halindedir: o dolasimin igindeki sayisiz zerrelerden biri olarak.

Zeynep, Remzi’nin c¢alistigi lokantanin Oniinde belirir. Remzi ustasindan izin alip
ablasina kosar. Sabah neden gec¢ geldigini sorar. Zeynep, diin sdyleyemedigini
sOyleyerek isten ¢ikardiklarini sdyler. Yiiziinde sabahki nese ve umuttan kirinti bile
yoktur ancak gucli durmak istemektedir: “Aman bosver, ben su yemekleri alayim da
gideyim ya!”. Ancak oradan da eli bos ayrilacaktir. Yemek kalmamustir. Zeynep,
camiide tek bir bohca satamaz. Ayse'den sadece birka¢ kuru tavsiye alir. Is aramak
lizere gittigi c¢arsida da bol bol hava alirken, Remzi’'nin lokantasindan da yemek
alamayacaktir. Bir ihtimal Remzi'ye de is sorar. Aralarindaki iliski dayanisma varidir.
Ancak Remzi bakacagimi ama kendisinin de ora(lar)dan kurtulmaya baktigini soyler.
Idareten ne olsa yapacaktir Zeynep. Ayse Abla ve tuhafiyecenin takintig tutumun bir
benzerini de Remzi takinmistir. “Abla ben kagayim” diyip hizla toz olan Remzi’nin
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ardindan, “git sen”, “sen de git, git bakalim, hepiniz gidin, arkaniz1 doniin” gibi bir
tavirla Tarlabas1 Bulvari’nda oldugu anlasilan lokantadan ayrilir, Zeynep. Oysa Zeynep
Remzi’ye lokantada is var mi diye sormamistir. Buna ragmen Remzi savunmaya
gecerek, kendi calistigi yeri de kotiilemek pahasina, kendisinin de oradan kagmak

istediginden dem vurmustur.

Hartmann’a gore (2012/2014, s. 42), “yoksullar arasinda dayanismanin olugmasi pek
miimkiin degil; onlar daha ziyade birbirlerinin rakibi”dir. Ote yandan bu durum
yoksullarla sinirli olamaz. Is piyasasinin, yani pazar yerinin giinliik karsilasmalarinda
sikca karsilasilan bir durumdur bu. Issiz ve zor durumda olan biri karsisinda diizenin
empati dedigi kendinden menkul ve esasinda tamamen acimaya doniik bir tutum
sergilenmekte, ardindan garabet bir savunma haline gegisle insanlar 6nce dizenden,
sonra o diizenin iginde isgal ettikleri konumlardan dem vurmaktadir. Herkes bir yolunu
bulsa, kagip gidecektir o is yerinden: Hatta Tiirkiye’den. Ozgiir-serbest piyasa
ortaminda tamamen 6zgiir durumda olan, dyle tanimlananlar iilkeden olmasa bile, o
isten kagip gitmekten ne alikoymaktadir, orasi hi¢ bilinmez. Hakikaten is piyasast giin
gectikce insanlikdist durumlara evrilirken, 6te yandan herkesin mutsuz oldugu ve
kimsenin kimseyi istemedigi, ancak kendi durumu ve pozisyonunu da kétilerken, ayni
anda miithis bir koruma endisesine diistiigii bir atmosfer yaratilmistir. Bunun adi
rekabet ve onun sihirli timisidir. Neoliberal zamanlarin bireysel kurtulus kiltl de

devrede oldugundan dayanisma bir ideal konumuna stiriiklenir.

Filmin Zeynep’in sabahtan itibaren giin icinde bir zerre olarak ugusmakta oldugu
atmosfer de, tam da boyledir. Gun orada bitmez. Herhalde biraz daha dolasmis olmalidir
ki, hava kararmisken, ellerinde iki ekmek ve yarim kilo domates oldugunu soyledigi bir
posetle girdigi kohne bir bakkaldan bes de yumurta, Gilgin igin de “iki ¢ikola” alr.
Zeynep’in elindeki ekmekler, koprii altinda bir koli ekmekle yanindan gegip giden
adamin ekmeklerinden olduk¢a uzun, belki nem ve rutubetle burusmus-biliziimiis bir
haldedir. Bu arada aksam yemeginde herhalde menemen olacaktir. Elbette glinimizin
“menemen soganli-sogansiz m1 olur” tartismalarindan uzak bir aksam yemegi olacaktir,

Zeyneplerinki.

Zeynep, banyo kazanin altina odun degil, odun parcgalar1 doldurmaktadir. Parcalar agir

agir alevlenirken, Zeynep’in umutlar1 da, o parcalar-zerreler gibi alevlenip kil olacak

281



midir? Zorlukla dogrulur, iki eli belinde, atesin tutup tutmadigimi kontroldedir. Salona
doner. Annesi ve Giilgin televizyonun karsisindadir. Zeynep, blyuk bir ihtimal, icinde
peynir olan ekmegini bitirmesini soyler Giilgin’e. Domatesler hafif iri dogranmis
vaziyette bir tabaktadir. Yemekte menemen yoktur. Peynir ekmek, belki zeytin, biraz da
domates: “Hamdolsun, iste Allah ne verdiyse”. Gun i¢inde ve genelde hayat icinde ne
yasadigini belli etmez bir halde, sevecen bir sekilde yaklasir kizina. Peynirin yaninda,
haslanmis yumurta da vardir ekmegin icinde. Ekmegi Giil¢in’in eline tutusturur. Az
Once doldurdugu cayr karistirirken, Annesi ve Gulgin’in pur dikkat kesilmelerinin
aksine, televizyona Oylesine bir bakis atar. Annesi: “Yarin giindiizden yakaydin ya?”.
Annesi ile yine ¢atisma halindedir. Eger Annesi’nin dedigi gibi yaparsa, Giilgin {isiitlip
hasta olabilir. Oysa simdi gece banyosunda sonra yorganin i¢inde soguk almaz ve hasta

olma olasilig1 diiger.

Televiyonda “2 TV”de o an bir horoz doviisii vardir. Sabah neseyle ¢iktig1 evine, dnce
ev sahibi, is arayisinda Zeynep’i hi¢ umursamayan-yizine bile bakmayan bir
tuhafiyeci, diikkkanlarin 6niinde bekleyen erkekler ve bahaneler iireten Remzi gibi bir
dolu horozun arasindan gecerek donmiistiir. Ayse Ablasi da belediyedeki is i¢in Sedat
adinda bir horozla konusacaktir. Bu, ataerkil iliskilerin hiikkmii altinda, tavuklara yer
olmayan ya da Ayse Abla gibi sinirli alanlar taninan, horozlarin yollari-dlizeni ve

diinyasidir.

Zerreler evrende ne ise, tek tek bireyler de tarihin icinde o olabilir. Annesi’nin bir
onceki gece ifade ettigi gibi, Zeynep de hi¢ caba gdstermiyordur. Marx’tan ifade
ettigimiz gibi (1960/2009b, s. 15) Zeynep de, her seyden once bir kadin olarak kendi
tarihini kendi yapacaktir. Ancak giin boyunca goriildiigii gibi, 6zgiir-serbest piyasa
ortaminda kendi emek giiciinii satmak i¢in, 6zgur (iradesiyle) bir birey-kadin olarak
satmak tizere kapi kapi dolagsmasina ragmen eli bos donmiistiir. Ev sahibi Kudret’in
c¢ikis yolu olarak sundugu gibi, emek giiciinlin ve ayn1 zamanda sermayenin bir bagka
bicimi olarak “kendini satsa” ayni piyasada, ne kadar alic1 ve taleple karsilasir orasi

bilinmez; ancak bilinen bigimiyle Zeynep’in arzina talep yoktur.

Zeynep cabalar, ancak diizen ve de horozlarin diinyasi gegit vermez. Yollar, yani
secenekler de mevcuttur. Verili kosullar ve Zeynep’in kdh kopriiniin tstiinden, kah

altindan gectigi yollardan hangisini se¢ecegini; ev sahibinin, kendisini satmasini ya da
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doktor {izerinden ima ettigi kanini satmas1 yoniindeki ¢6zumler iginde; 6te yandan yine
bir horoz tarafindan belirlenmis bu verili kosul ve secenekler biitiiniinde nasil hareket

edecegini, gorecegiz. Ya da Zeynep igin baska bir segenek-diinya mimkin madur?

Umutlar —eger varsa- bir sonraki giine tasimnir. Zerreler yine belirgin bir haldedir.
Zeynep mutfakta, boh¢a yapmaya dalmistir. Mutfagin disindan, kapisinin Oniiniinden,
yine ¢erceve iginde ¢ergeve ve karsidaki mutfak kapisi ve penceresi ile birlikte bir bagka
cerceve arasinda goriiniir Zeynep. Zeynep dalmustir; ancak bu dalma ani, empati gibi
giiniimiiziin bir diger sihirli kelimesi tefekkiir gibi bird alma an1 degildir. Zira yakin
planda Zeynep, yine diin sabah oldugu gibi heyecanli umutlu ve o an yapmakta oldugu
isin farkinda bir goriinimdedir. Muzik de yoktur. Sokaktan ¢ocuk, otomobil, motosiklet
ve seyyar saticilarin sesleri gelmektedir. Maddi diinyanin farkindadir ve farkindayizdir.
Elindeki torba bir dnceki geceye gore bayagi bosalmis, Ayse Ablasi’nin deyimiyle
Zeynep bayagi bir sermaye biriktirmistir. Pencereye dogru, dis diinyaya keskin bir
bakisla goziinti diker. Burnundan derin-belki hiddetli bir nefes ¢eker. Gozlindeki, umut-

umutsuzluk arasinda gidip gelmekte salinmaktadir.

Zeynep de yine bir Tarlabasi yokusundan asagi salinmaktadir. Adimlart giiriiltild,
kendini belli eden, siki ve giicliidiir. Oniinden gecip giden iki horozun ciktig1 sokaga
emin adimlarla yiirimektedir. Omuzdaki kameranin hareketleri de bir o kadar sert ve
sarsintilidir. Bastan bu yana Tarlabasi’nin sokaklari da, Zeynep’in adimlariyla, bir
oncekine gore daha da acilmis-ayrintilandirilmig vaziyette gozlerimizin 6ndine serilir.
Zeynep sikistikca, Tarlabasi’nin ayrintilar1 genisler. ileride ii¢ tavuk-gen¢ kiz,
Zeynep’in Oniinde ilerlemektedir. Sagli-sollu, kagit toplayanlarin ¢uvallari segilir. Daha
da ileride ise, bakkalin camina asilmig rengarenk toplar da ya secilir ya da seg¢ilmez.
“Sefalet faal sanayi ordusunun hastanesi” ise, Zeynep’in mensubu oldugu “yedek sanayi
ordusunun safrasidir” (Marx, 1960/2009b, s. 622): Tam da “Istanbul’un Gobeginde Bir
Transit Gegis Bolgesi” (Perouse, 2011, s. 281) olmasina ragmen, artik kentin bir kenari-

cukuru, bir safras1 olan Tarlabas1 gibi.

Zeynep mahallenin siirina-¢ikis kapisina; Remzi’nin ¢alistigi Tarlabast Bulvari’ndaki
lokantaya varir. Buradan, kentin safra kesesinden ¢ikip, damarlar1 yoluyla kente giris
yapacaktir. Bir ima daha gelir: “Remzi, taslar1 ben sonra alirnm?” Yemek var mi1 diye

sorup, hayir cevabi almaya artik tahammiilii yoktur belki de Zeynep’in. Diin epeyce bu
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konuda sinira dayanmustir. Neyse ki Remzi, o giin ¢ikan giizel yemekleri kendi elleriyle
aksama getirecektir. Zeynep “kendine de koy, beraber yeriz” diyerek Remzi’yi davet

etmis ve Odiillendirmis olur. Zira Remzi de zaten Annesi ve Giilgin’i 6zlemistir.

Zeynep simdi Tarlabas1 Bulvari’ndan, yine diin gezdigi ¢ars1 gibi-belki ayni carsiya
gelir. Etraf horozlardan gecilmez. Tek tavuk, Zeynep’tir. Bir damardan baska bir
damara, bir lokanta 6niinde toplagsmis horozlarin bakislarindan da kagcamaz bu tavuk.
Bir lokantanin yash horozu da is¢iye ihtiyaglari olmadigini soyler. Yine de Usteler
Zeynep ama onun sectigi iskolunda; “mutfak-bulasik i¢in falan” da ihtiya¢ yoktur.
Sanki mutfak ve bulagik disinda o lokantada, garson, sef ya da kasiyerlik
yapabilecektir? Yine kapilarinin 6niinde horozdan ge¢ilmeyen diikkanlarin bulundugu
sokaklardan, sabahki sert, talepkdr adimlarindan eser kalmamis vaziyette agir agir
stztlmektedir. Karsidaki iki net horoz, sagda daha yakin sec¢ilmeyen iki horozla
cergevelenmis vaziyette Zeynep bize dogru gelirken, tek bir bango ya da cura, filmden
artik asina oldugumuz tema mizik de sokak sesleriyle birlikte agir agir, kasvetli kasvetli

duyulmaya baslamistir.

Banco ya da cura tellerinin darbeleri, esasinda tik-tak bir saatin devinimini de andirir.
Zaman daraliyor gibidir. Zeynep’in etrafindaki kapan da daraliyordur. Cabaliyordur
ancak sonu¢ alamiyordur. Bir diikkan esiginden igeri uzanir: “lyi giinler”. Gerisi
duyulmaz. Sonug¢ bellidir. Tarlabagi’nin merdivenlerinden iner belki. Kagit
toplayanlarin yaninda elbise toplayanlar da mallari-sermayeyi ortaya tezgahlara
dizmigtir. Zeynep daralirken, Tarlabasi bir kez daha bir baska ag1 ve detayla

genislemektedir.

Miizik devam eder ve artik sokak seslerini de bastirir. Zeynep’le beraber tek tek
tezgahlar1 gezeriz. Buradaki horozlarla beraber tek-tlk tavuklar da bitkin, yorgun ve
diistincelidir. Berlin: Buyuk Bir Kent Senfonisi (Ruttman, 1927) filmi gibi anlar gegip
gitmektedir, Zeynep ile birlikte gdzimuzin éninden. Ancak bu trajik bir senfonidir.
Burasi Tarlabas1 degildir. Ancak onunla komsu, bu kez daha hemen kuzeyinde Sisli gibi
orta-iist siniflarin ortasinda kalmis Dolapdere’dir. Bedrettin Dalan ile baglayan, eski
Istanbul’u (Tarihi Yarimada), Tarlabasi Bulvari ve Dolapdere’den Levent ile baglama
hayalinin ortasinda kalmis bir yerdir Dolapdere: Tipki Tarlabas1 gibi. “Feylosof Sokag1”
cerceveye girdiginde, Zeynep’le birlikte dolanmakta oldugum yerin “Dolapdere Bit
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Pazar1” oldugunu da anlamis oluruz. Antika ve antikacilardaki mallar gibi degisim
degeri degil, sefalete gore kullanim degeri ve ihtiyacin basat oldugu eskici-¢ikma bir

pazardir, bu.

Zeynep daraldikca, Tarlabasi agiliyor demistik. Acilan Tarlabasi olmadiginda bile, en az
onun kadar harap olan Dolapdere olabilir ancak. Zeynep’in Tarlabasi’ndan sehre sizdigi
yer, kosullar ve yollar da bundan ibarettir. Feylosof Sokagi’nin ardindan kalabalikta
kaybolur. Yeniden Tarlabasi’na, bu kez evlerin cephelerini gosteren bir agidayizdir.
Sagdaki ev kullanilmakta, bir kadin st katta c¢amasirlarint asmaktadir. Kadinin
bulundugu yapi, cergevenin saginda-sinirda kiiclik bir alanit kaplarken, ¢ergevenin
neredeyse tamami, cergeveleri sokiilmiis, terkedilmis binalarla kaplidir. Onde sadece
tek-tiik duvarlar1 kalmis bir yikintinin ardindan, Zeynep ¢ikar. Yanindan bos bir el
arabastyla bir adam ge¢ip gitmektedir.

Simdi bir kagit ¢evrilir. Yeni bir sayfa agilmaktadir: bir yenisi, bir yenisi daha. Zeynep,
sabahtan bu yana artik bitmis vaziyettir. G6zU defterde, bir cevap beklemektedir. Cevap
gelir: “Valla o fiyata ev yok”. Iki oda bi vardir o da 450 liradir. Filmin gosterime girdigi
2012 yilmnin ilk alti aylik déneminde net asgari iicret aylik “701,13” (Yillar itibartyla
Net-Briit Asgari Ucret, 2019) liradir. Bir dnceki yil olan 2011°de ise ilk alt1 aylik
dénemde “629,96”, ikinci alt1 aylik donemde ise “658,95” liradir. Zeynep’in, 2011’in
ikinci alt1 aylik doneminde oldugu varsayildiginda, alacagi 658,95 liranin 450 liralik

kismu kiraya gittiginde, 208 lira ile bir ay ge¢inmek durumunda olacaktir.

Neyse ki Zeynep’in bdyle bir hesap yapmasina da gerek yoktur. Ciinkii dyle bir isi
olmadig1r gibi, olabilecegi de, su ana kadar yasadiklarindan pek miimkiin
gorinmemektedir. Zeynep yikik binalarin arasinda yol alirken duyulan sayfanin sesi,
yeni bir sayfanin acilmasi degildir. Ev sahibi ve evinden kacip kurtulmak istese de
mimkin gérinmemektedir. Zeynep is istedigi yerlerde oldugu gibi isteler. Tek odali
yerler de olabilir ama artik terkedilen ve yikilip doniismekte olan Tarlabasi’nda bu
miimkiin degildir: “Biliyorsun belediye her yeri yikiyor”. Zeynep belli-belirsiz “evet”
diyebilir. Artik bir hastalik degil de; tamamen icine diistiigii ters durumlarda,
viicudunun bir tepkisi oldugunu o6ne siirebilecegimiz, burnundan gelen kani kontrol
ettigini goriirtiz. Kan-man yoktur. Olmasa da artik Zeynep, kontrol etmektedir. Olmasa

da bagka bir an, o kan akacaktir. Son bir umut, emlkag1 250 liraya tek bir odadan
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bahseder. Ancak onun da icinde kiraci oturmakta, haftaya bosaltacaktir. Ev koti

durumdadir. Zeynep i¢in farketmez, haftaya tekrar gelecektir.

Bu kez Zeynep ve Tarlabasi gecenin karanlhiginda goriiliir. Zeynep daha neseli,
Remzi’ye onlarin lokantanin mutfaginda is olup olmadigini sorar. Yine tekrar ve yanki
anidir bu. Ciinkii Remzi, sabah Zeynep civarda bir ig sordugunda, kendi {izerine alinip
pesinen, c¢alistig1 lokantada is olmadigin1 séylemistir. Remzi ise shi¢ bozmaz. Onlarda
da is yoktur, sabah kurtulmaya baktigin1 soyledigi yerde, bu kez islerin kesat
oldugundan dem vurur. Remzi’nin hayali de Fransa’daki dayisinin yanma “kapak
atmak™tir. Giinesi Gordiim filminde Altun ailesinin bir bolimunin Norveg’e kagak
yollarla gitmesi gibi Remzi de iilkeden kagip gidecektir. Yalniz Remzi’ninki kagak
degil, dayisinin onu yanina almasiyla miimkiin olabilecektir. Ne olursa olsun, sermaye
gocu gibi insan gocu de hem bir neden hem de bir sonugtur. Zeynep’in Annesi, tipki
kizina oldugu gibi Remzi’ye de hi¢ cabalamadigi yoniinde bir karsilik verir: “Aman
Remzi sen de bir tirli gidemedin”. Annesi de dyle-boyle konusmaktadir. Remzi ve
Annesi goriintii disidir. Zeynep ve misafir oldugundan olsa gerek, kurdugu 6zenli
sofray1 gOriruz. Renk ve 151k da sanki daha canlidir. Bir erkegin dahil olmasiyla sanki
bir aile ortam1 kurulmustur. Ancak yine de puslu atmosfer korunmaktadir. Corbalar igin
ayr1 kaseler ve yemekler i¢in ayri ayri tabaklar dizmektedir. Bir ayrint1 yine yerli
yerindedir: masanmn iistiine serilmis gazete. Ulkede misafire ayr1 bir &zenilmez mi
zaten? Zeynep’in aksine Remzi, Annesi’ne dyle konusmamasini, bu iglerin ¢ok zor

oldugunu soyler. Ne de olsa belki erkektir, ondan gelir cesareti?

Goruntide Remzi, biyilk bir ihtimal giin i¢inde Zeynep’in Annesi’nin yiriitmedigi
Gulgin’i koltuk altlarindan tutmus ve odanin i¢inde yiiritmektedir. Annesi ise bir masa
lambasinin altinda lavanta bohgalar1 yapmaktadir. Giinesi Gordiim filminde yasarak
gordiigiimiiz kiyaslamalar, burada Remzi’nin gozii ve penceresinden aktarilir: Belki hig
gercek olmayacak bir hayal olarak. Oralarda (Fransa’da) buradaki gibi degil, paralar ay
sonunda tikir tikir ¢alisanin hesabina yatiyordur. Bunun esasinda hi¢ de Remzi’nin
anlattigi gibi olmadigini, ilgili bolimlerde ortaya koyduklarimizdan ve kisisel
gbzlemlerimizden rahatlikla soyleyebiliriz. Remzi durmaz, o da, yine o odanin i¢inde
sayiklar gibidir: Is coktur oralarda. Zeynep’in Annesi’nin aklinda, belki kimse birbirini
can kulagiyla dinlemediginden agabey olarak kalmis olsa gerek; Remzi Fransa’ya onu
aldiracak olan kisinin dayisi oldugunu sdyler. Zeynep’in ne zaman gidecegine dair
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sorusuna cevap belirsizlik igerir. Dayis1 bu aralar is kuruyordur. Borglar1 artik ne zaman
biterse, Remzi’yi de yanina alacaktir. Zeynep, neseyle misafiri ve ailesini sofraya davet

eder.

Remzi televizyonu yemek masasina dogru gevirirken, Miisfik Kenter’in oynadig1 bir
film ya da dizi gorulir. Filmde tekrarlanan bir motif olarak “3” rakami diisiintildiigiinde,
bunun gérme engelli ve yoksul Gil Peri’nin (Hiilya Kogyigit) gozlerini agmak i¢in
sefeber olan ve kendileri de yoksul ii¢ arkadasin pembe ve beyaz yalanlarla 6ruli
hikayesini anlatan Ug Arkadas (Sagiroglu ve Un, 1971) oldugunu s6yleyebilmek belki
mumkin; ancak ¢cok da zordur. Miisfik Kenter, bir aracin igindeki kadina “siz gidiniz”
gibi bir sey sdylese de pek anlasilmaz. Ote yandan kadinin bulundugu aracin gizgilerine
bakarak, 80’li (uzantis1 olarak 90°11) yillara ait olabilecegi sdylenebilir. Yine o yillardan
motiflerle siislii bir yap1 ve bigimde kanunla noktalanan kisa bir miizik, filmdeki
sahneye eslik etmektedir. Miisfik Kenter’in konustugu arabadaki kadin da tam olarak
secilemez. Ancak Remzi’nin az o©nceki Fransa’ya-dayisinin yanina gidebilme
hayallerini anlattig1 neseli ve coskulu konusmayla diisiiniildiigiinde, bunun bir neseli ve

melodramatik bir hayal an1 oldugunu s6éylemek belki miimkiin goriinebilir.

Bu kez televizyonun {istiinden, salondan koridora dogru gergeve iginde gerceveyle
yemek yedikleri masay1 goriiriiz. Bu gorinti, mutlu bir aile tablosu gibidir. Remzi de
akil verir. Bohgalar1 sokakta da satmasini sdyler ama Zeynep izin vermedikleri soyler.
Remzi’'nin heyecanli sorusuna, belediyenin izin vermedigiyle yanitlar. Annesi, bir
seferinde diinyanin bohgasini topladiklarin1 séyler. Ancak Zeynep, caminin 6niinde
cemaat-memaat derken géz yumulduguna dair bir ¢eliskiyi de ifade eder. Serbest piyasa
kosullarinda, issiz-gii¢siiz, emek giiclinii 6zgiirce de satamayan Zeynep’in seyyar kayit
dis1 satis yapmasi yasaktir. Ancak, belki de dlilye saygi ¢ercevesinde diisiiniiliirse, hig
yapmamasi gereken camiide ise, bu duruma-kayit disihga géz yumulmaktadir. Olim
Zeynep i¢in degisim degeri elde etmek adina bir surekli olmayan bir firsat kapisidir. Bu,
“kentlesmenin, kapitalizmin tiim bu yonlerinin ¢eliskili bir birligini olusturdugu”

(Bottomore, 1983/1993, s. 330) fikrinin bir gérinimadr.

Nitekim yorumu, biz dahil herkes adina Remzi yapar: “Ohoo abla o da siirekli olmaz ki!
Birisi olecek de, camiye gideceksin de, bohgalar1 satacaksin: Olme esegim 6lme”.

Nitekim orada da, herhalde o6liiye saygisi oldugundan, Zeynep orada da satis
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yapamamaktadir: Sansina birkag¢ kisi alirsa belki. Eskiya filminde Baran, sular altinda
kalan koyiine bakarken siranin 6liilelere ve mezarlara da geleceginden endise ederken,
kentte sira Oliilere ¢oktan gelmistir. Sular altinda kalmasalar da, Oliiler de, Zeynep
acisindan istemiyor olsa da, bir ge¢im kaynagi olabilmektedir. Remzi, Fransa’ya bir
“kapak atarsa”, onlar1 da yanina alacak, bu islerden kurtulacaklardir: Remzi’nin dayisi
borglarini 6deyecek de, Remzi’yi yanina alacak da, Remzi de Zeynepleri yanina alacak
da, “6lme esegim 6lme” gibi bir durum da s6z konusudur. Zeynep ve Ailesi, Remzi’ye

gulimser.

Kap1 calar. Beklenmeyen-davetsiz bir misafirdir. Annesi’nin ifadesi bu yondedir.
Zeynep bakmak tizere ayaklanir. Ev sahibi Kudret’tir kapidaki. Zeynep’in sorusuna
kendi tislubu ve ¢izdigi ev sahibi karakterine uygunlukta bir cevap verir: “Misafirlige
geldim”. Bu, onu ikinci goriisiimiizdir. Sessiz olmalidir, ¢iinkii ¢ocuk vardir. Artik
kapilara kadarda m1 dayandigini soran Kudret, derin bir nefes alir. Sakalini sivazlarken,
evde yikilana kadar oturabilecegini liitfeder. Fakat, artik kesinlikle bir donor avcisi
oldugunu ifsa ederek, bunun da, “kizim” diyerek hitap ettigi Zeynep’in kan vermesine
baktigini, hatta birikmis bor¢larini da silecegini, hatta ve hatta {istiine para da kalacagi
comert teklifini sunar. Bu Zeynep’in borg¢lart hakkinda bir hiikiim vermese de, verecegi
bir tiip kanin Kudret i¢in paha bicilemez ve ne denli karli olabilecegine dair 6nemli bir
vurgudur. Kudret teklifi-keseyi daha da acacaktir, ancak Zeynep’in Annesi’nin
kapidakini sormasiyla lafi kesilir. Annesi’ne bir sey olmadigin1 sdyledikten sonra, ilk
karsilagmada oldugu gibi Kudret’e cevabi nettir: “Cek git buradan!”. Fakat Remzi
merakina yenileri ve ne oluyor diye kapi1 araliginda belirir. Zeynep “yok bir sey”

demistir ve Remzi’yi igeri itekler ancak, Remzi durmaz.

Kudret sasirmis ve sinirlenmistir: “Kag kisi kaliyorsunuz, lan bu evde?”. Kudret ana-
kiz-¢ocuk ti¢ kisiye kiralamistir evi. Bir dnceki sabah kendini sat diye ¢ikistigi Zeynep,
eve bir de erkek mi almistir? Remzi, en yalin ifadeyle dayilanir: “Ev bulunca ¢ikacaklar.
Paran var, goziin doymad: mi. Hadi ¢ek git buradan! Hadi!”. Kudret anlik sinirden
c¢ikmis ve olduk¢a sogukkanli bir hale biirinmiistiir. Peki, diyerek agir agir
merdivenlerden iner. Zeynep gilivenmediginden sonuna kadar Kudret’i takip eder.
Remzi, hane resinin kadin oldugu hanelere dénik de kendince muhafazakar bir yorum
getirir. Bu tiplerin bdyle oldugunu, (bir erkek tarafindan) dis gosterince korkup boyle
kagtiklarini, evde erkek olmadigi i¢in bdyle davranabildiklerini sOyler. Ancak durum
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Oyle degildir. Zeynep, zaten her karsilasmada, 6zellikle konu kan vermeye geldiginde,
Kudret’e kars1 disini zaten goOstermektedir. Zeynep’in Annesi de, itle cuvala
girilmeyecegini, deli olarak nitelendirdigi o adamla ugragsmamasi gerektigini 6giitlese
de Remzi, o adamin dilinden ancak kendisinin anlayabileceginden emindir. Kadin

baslariyla bu isten Zeynep ve Annesi anlayamaz.

Tam o anda iri, parke-kaldirim goriiniimiinde bir tag biiyiik bir giiriiltiiyle dis kapidan
evin i¢ine bir bagka davetsiz misafir olarak giris yapar. Kapi, sirt1 kapiya doniik olan
Gulgin’in sandalyesine vurur. Kiigiik kiz ufak bir ¢iglik atar. Zeynep firlar. Kudret gézi
donmiis bir halde “simdilik rahat rahat otur evinde” diyerek merdivenlerden usul usul
bir kez daha iner. Remzi’nin ¢dziimii ise yaramamis, bu, esasinda son derece gereksiz
Ozgiliven gosterisi, O6zenle kilitleyip anahtarin1 boynuna asip gezdigi evinin kapisinin
kirilmasina neden olmustur. Son kanamadan sonra defalarca, kontrol ettigi ama
kanamayan burnunun farkina, Remzi’nin sorusuyla, varir. Kapiyr unutup burnuyla
ilgilenmek icin banyoya kosar. Oncesinde, Remzi’yi sdyle bir itekler: Ne isler agmistir
baglarina. Kanini isteyen Kudret’i az dnce terslemisken, nihayetinde o kan burnundan

gelmistir. Kapinin kirilmasi ise Remzi’nin karikatiir erkekligini yikmaigtir.

Horozlarin doviisii, bir kez daha tavuklara zarar vermistir. Evdeki renkler yine
solmustur sanki. Evden igeri neredeyse kaya biiyiikliigiinde bir tas girmesi karsisinda,
sanki ortama o an dahil olmusgasina ne oldugunu soran annesine, bu kez “gotirsene
cocugu iceriye anne” diyerek kisik sesle de olsa ¢ikigir. Giilgin konusamadigi igin
mizmizlanmaktadir. Annesi, Remzi’den, pek miithim bir gere¢ olan su televizyonu
cekerek, onlara yol agmasi ister. Zeynep, mutfakta burnunu yikamaktadir. Sinirle
burnunu yikar. Tezleri bosa ¢ikan Remzi kapiyla inceleme ve temas halindedir: “Vay
ibine, kirip kacti he?”. Artik aksanindan iilkenin dogusundan oldugu sdylenebilecek
Remzi’ye goOre ev sahibi Kudret “ibnelik yapmistir”. Kimesinde baska horoza
tahammiil edemediginden kapiy1 kirarak, o horozun erkekligini tarumar eden Kudret;
Remzi’nin cephesinden ise “ibnelik yapmis” olmaktadir. Erkeklerin ya da horozlarin
doviisii disina, meselenin esasinda bunda sasilacak bir sey yoktur:

Ama yoksul bir insanin oturdugu izbe, diisman bir konuttur, "ancak alinterini ve

kanin1 ona adadagi oranda kendisine ait olan digsal, kisitlayict bir giictiir" - "Iste

evimdeyim" diyemez burada, kendini baska birinin evinde, her giin onu pusuda

bekleyen ve kirayr 6demedigi zaman disan atan bir yabancinin evinde bulur
(Marx, 1932/2014a, s. 135).
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Ancak Kudret’in cephesinden; daha dogrusu diizenin ona bahsettigi giic iligkileri
acisindan ev de, kap1 da ve guniin sonunda evin igindekiler bile Kudret’e aittir. Clnki
ayn1 Kudret, bir o6nceki karsilasmada “kendini sat banane” diyerek, Zeynep’in bedeni
tizerindeki s6z hakkini da beyan etmis olmaktadir. Zeynep kendini satsa, o arzin ilk
talibi Kudret olsun olmasin, Kudret zaten Zeynep’in bedeninin bir damla kanina diin
oldugu gibi bugiin de taliptir. Neticede birbirlerine dis gosterenlerin it dalas1 ya da
filmden ¢ikardigimiz sekliyle bu horoz doviisli karsisinda olan, kapiya ve kiimesteki
tavuklara olmustur. Kudret’in bu tepkisini de, kiimesinde baska bir horozu gormiis

olmasina vermek miimkiin goriinmektedir.

Yapmis oldugu gosteriden sonra belki mahcup olan Remzi, bir horoz degil de, sanki bir
tavuk gibi cirpinir vaziyette kapiyr tamire girigir. Kilit ve oturdugu yuva tamamen
kirilmis durumdadir. Remzi, Yasatiirk ve Ucar Ilbuga’nin (2014, s. 170) “ilkel bicimde”
diye olumsuz olarak nitelendirdigi bir makara sistemiyle gegici bir kilit yapar. GOrintl
ilkeldir belki, ancak kapi kilidi dedigimiz alet de, su an 11. Simif miifredatinda
islenmekte olan basit makineler i¢inde yer alan, makaralarin ¢alisma prensibinin bir
benzeriyle ¢aligmaktadir.?* Remzi biri digerinden birazca biiyiik iki kavanoz kapagi ve
iki iplik silindiri yardimiyla, modern kapi Kkilitlerinin agikta-gorintr “ilk(el)” bir

duzen(ek) ya da modelini kurar.

Bu tip makara sistemleri insanligin giligten, hizdan ve yoldan kazan¢ sagladigi
sistemlerdir. Basit makinelerin bir uzantist olan Disli Carklar’in zirvesine ulastigi
kapitalist donem, Modern Zamanlar (Chaplin, 1936) filminde mikemmelen
parodilestirilerek elestirilmistir. Remzi’nin makara sisteminde ise Ustteki buytkce
kavanoz kapagina iple tutturulan catal, diger kavanoz ve ip makaralar1 sayesinde,
kapiin gergevesine tutturulan bir yuvaya, otoparklardan tanidik gelecek bariyerler gibi
inip-kalkmaktadir. Diizen(ek) sahibi Remzi, kiimesteki tavuklara icadimi biyiik bir
heyecanla anlatir. Catalin ucundaki bir sa¢ lastigi de kapinin istiindeki bir ¢iviye
tutturulurken, kapiyr agmak icin digsaridan ya da igeriden bir kuvvet uygulanmazsa,
lastik yardimiyla catalin, yuvada tutulmasi saglanmaktadir. Zeynep ve Annesi “ne

yapiyor bu” gibi, hi¢bir seyden habersiz Remzi’yi izlemektedir.

8 90’11 yillarda Basit Makineler konusu, Fen Bilgisi dersleri altinda 6. ve bir kez daha ve detayli olmak
tizere 9. Smiflarda Fizik dersleri altinda tim Ogrencilere verildikten sonra, 6grencilerin 10. Smiflarda
alanlara ayrilmalar1 saglanirdi.
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Bu, horozlarin-erk(ek)lerin diinyasi ve diizen(ek)inin bir goérinimuidir. Remzi’nin
sistem bazen “mavi ekran” verse de, Zeynep’in Annesi, belki “eski toprak™ oldugundan
meseleyi ¢ozmiistiir. Bir deneme aninda kapi disar1 kalan Remzi’yi igeri alir. Remzi tam
da eve gelen bir pazarlamaci edasiyla -ki bu da esnek istihdam adi altinda yedek sanayi
ordusunun ayri bir goriiniimiidiir- boylelikle anahtar tasimalarina da gerek olmadigini
mujdeler. Ozellikle anahtarini boynunda tasiyan Zeynep’i blylk bir dertten
kurtarmistir. Remzi bir yerlerden ¢ikma bir tane Kilit ayarlayana kadar bununla idare
edilecektir. Hem Remzi’ye gore eskisinden saglam olmustur. Herkes iceri girerse,

Zeynep de kiimesi stpdrip temizleyecektir.

Yine koridordan, bu kez mutfaga yonelmis halde kamera, kapinin ¢ervesiyle bir bagka
cerceve olusturmustur. Balkon kapist ile olusan bir diger cergeve ise, diisiincelere
dalmis Zeynep ve Remzi’nin arkasinda konumlanmustir. Kudret’in kendilerini rahat
birakmayacagini diisiinen Zeynep kara kara diisiinmektedir. Az once disini gosteren
Remzi, simdi polise gitmekten bahseder. Hakikaten “it iti 1sir(a)maz” ya da oOnceki
sahnelerde televizyonda yer alan horoz doviisiine donmistiir, Remzi’nin durumu.
Kudret de eski bir kurt oldugundan, “havlayan kopek i1sirmaz” misali, Remzi’nin
palavralarimi yutmamistir. Remzi’nin bu fikri karsisinda Zeynep nettir: “Ne polisi be
Remzi!”. Yine bir parlak fikirle 6ne ¢ikan Remzi, usul usul mutfak tezgahina sirtini
yaslayarak kalmaktan baska, yeni bir sey ortaya atamaz. Yakin planda Zeynep, burnunu
kontrol eder yine. Art arda pencereye baktiktan sonra, artik kapiya da sebep olmasindan
belki, rahat ve buyurgan bir ifadeyle, Remzi’ye {izerinde olup olmadigin1 sorar. “Para”
diyecekken duraklar, Remzi tamamlar.. Uzerindeki 40 liranin hepsini uzatir ama Zeynep
icinden 20 liray1 alir. Bu misafirlik hem Zeynep hem de Remzi i¢in pahaliya mal
olmustur. Ayni ¢ergeve i¢inde ¢ervelere sikismis halde bir kez daha gorunirler. Zeynep
artik iyice kapana kisilmaktadir. Borglari artmaktadir. Ancak daha da onemlisi, bu
geceden sonra ev sahibi Kudret, baskisin1 daha da artiracaktir. Zeynep’in beklentisi bu

yondedir.

Bir baska cergeve icinde gercevenin i¢inde, banyoda, Zeynep ¢dmelmis, legende bastira
bastira ¢amasir yikamaktadir. Bu kez biz de net bir sekilde, verilmekte olan selay1
duyaniz. Zeynep telasla ¢amagirlar1 birakir, mutfak balkonunu aralayarak emin olur:
Sela veriliyordur. Remzi’nin “6lme esegim 6lme” yorumunun aksine, birinin (esegin
degil) selas1 verilir. Yine ayn1 yokustan gecerek camiye varir. Tarlabasi’nin o kimbilir
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hangi yokusu, bu sabah daha kalabaliktir. Etraf genc-yashh horoz ve tavuklardan
gecilmez. Cami cemaatinden ¢ikan yasli bir teyze, Zeynep’in lavanta bohgalariyla tek
tek ilgilenir. Zeynep hepsinin ayni koktugunu séyler. Tek bir satis yapabilmistir: 1
liralik!

Zeynep, camiden sonra Ayse Abla ve i¢ip igip sapitan kocasinin dertleriyle mesguldiir.
Ayse Abla’nin kocasi, anlattifina gore, her seyi bilen tipik bir horozdur. Yalniz koca,
herhalde Ayse’nin ge¢misini kurcalamaktadir, Ayse’ye gore “kime ne faydasi varsa?”.
Zeynep, “sen de (icki) alma” dese de, Ayse’nin kocasi gene bir yerlerden bulup
icmektedir. Cocuklar ve Ayse “kopekler gibi” calismakta, kocast anca igmektedir. Sira
Zeynep ve kirilan kapisina gelir. Zeynep, Remzi’nin iple tutturdugunu O&ylece
durdugunu sdyler. “Birakti yani &ylece?”, der Ayse. Oyle ya, Remzi Kudret’e
horozlanmasa kapi ve kilidi yerli yerinde duracakti. Neyse, sabah Ayse gelirken bir
kuyruk gormiistiir. Muhtemelen bir fabrikaya is¢i araniyordur. Gidip bir bakmasini
sOyler. Zeynep, ¢ok az parasi kaldigin1 sdyler. Kapanan Temiz Mandira’da kuyruk
olmustur. Mandiralar, diikkanlar kapanmaktadir. Zeynep yarin sabah gidip bakacaktir.
Belki “yevmiyesi de iyidir” derken, g6zl yerde, gene umut-umutsuzluk arasinda salinir

vaziyettedir: “Valla kdpekler gibi ¢alisacagim bir is olsa”.

O giin de noktalanmis, Giil¢in yerde, Zeynep’in Annesi kanepede uykuya dalmislardir.
Ik kez Zeynep, televizyona bakmanin disinda dikkatli bir izleme halindedir. Normalde
televizyon Annesi ve Giil¢in’in izledigi sirada, Zeynep hi¢ onlarin yaninda goriinmez:
Yemek yenmiyor ya da kahvalti yapilimiyorsa. O anlarda Zeynep siirekli mutfaga
kacmakta ve orada zaman gecirmektedir. Karanlig: televizyon aydinlatir. Muhtemelen
bu eski bir Tark filmidir.

1980’ler, Tirkiye’de oldugu gibi en basta diinyanin hizlanmaya, hizinin artmaya
basladigi neoliberal yillardir. O donemde klavye adi verilen tuslu ¢algilar da
dijitallesmeye baslamistir. Klasikler ve de klasikgiler de bu diizende yer almustir.
Onlardan biri de, Amerikali1 caz piyanisti Herbie Hancock’tir. 1983 yilinda ¢ikardig: ve
video klibiyle de tnlenen Rockit (Hancock, 1983) adli parca, 1980’lerin her alandaki
hizli doniistimiiniin bir gériinimudur. Parganin “video klibi” (Godley ve Creme, 1984)
esasinda oldukga elestireldir. Bir evin odalarinda plastik kuklalar, onlari oynatan metal

kollar glidimunde miizikle dans etmekte, yatakta uyumakta, etrafta dolagsmaktadir. Tek
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canli insan, klavyenin tuslarina basarak miizigini icra eden Hancock’tir. Ancak o da
sadece bir televizyon ekraninda goriildiigiinden, o da canli degildir. Bu sahnede de
Hancock’in ayr1 bir noktaya tasidigi ve o yillarin tonalitesini yansitan daha sade bir
muzik esliginde, Zeynep’in disinda, Tarlabasi’ndaki evlerin pencerelerine kesmeler
yaparak dolasiriz. Hayatin hizli ritmi miizikle verilirken, her pencerenin ardinda c¢aligan
bir televizyonla o ritm, sanki o anlik diismektedir. i¢erideki insanlar goriilmez. Belki de
yoklardir, ya da kuklalar gibi canli degillerdir. Televizyonlar kendi kendilerine ¢alisir
gibi gériinmektedir. Neyse ki bir evdeki canli hayati géze carpar. Bir geng kiz ve kiigiik
bir kardesi evin i¢inde gezinmektedir. Duvarda, o yillarda artik Tiirkiye Ozelinde
patlama yapan ve her eve girmeye baslayan plazma-lcd televizyon asilidir. Genl planda
g6z goz, hiicre hiicre ya da zerre zerre sar1 ya da beyaz florasan lambalarla aydinlatigsmis
odalarin pencereleri 6ntimiizdedir. Daha genel planda hiicreler-zerreler ¢ogalir. Miizigin
bu aninda, dijital yolla olusturulmus tek ses yapay yaylilarla zirveye ulasilir. Elestirel ve

belgesel bir andir bu.

Ertesi sabah Zeynep, Ayse’nin kapisinda kuyruk oldugunu soyledigi kapatilan
mandiraya dogru yol almaktadir. Yaklastig1 kalabaliktan bir kadinin is bagvurusu yapma
istegi duyulur. Yine bir horoz, tecriibesi olup olmadigini sorar. Kadinlar-tavuklar zerre
zerre toplanmis, siraya girmistir. Kadinin deneyimi vardir ancak baska yerdedir. Listeye
ad1 yazilir. Zeynep kapidan girerken, kapidaki horoz tarafindan durdurulur: “Sss,
nereye gidiyorsun?”. Zeynep bir bakacaktir ancak, sdyle siraya gegcmesi, ¢iinkii siradan

alindig1 soylenir. Bir an siranin sonu gelmez saniriz, ancak yine de uzun bir siradir bu.

Sona gecer Zeynep. Sira “Zeynep Soénmez’e gelir. Isle ilgili bir bilgisinin olup
olmadig1, ne is yaptigi, tekstille ilgili bir tecriibesinn olup olmadig1 sorulur. Utii ve
yikamada c¢alismustir. Trakya’da bir fabrikaya gideceklerdir. Sabah saat 7’de otobdls
kalkacaktir. Ug-bes parca elbise almasi yeterlidir. Zeynep “giinliik ne kadar?” diye
sorar. Aldig1 yanmit hosuna gitmez ancak razi oldugunu anlariz. Haftalik 90 lira
verilecektir. Hemen yukarida, 2011’in ikinci alt1 aylik donemi itibariyla aylik asgari
ucretin net, “658,95” lira oldugunu belirtmistik. Haftanin alt1 giinii ¢calisilan bir yerde,
haftalik Ucret ise, asagi yukar1 164 liraya denk gelmektedir. Yaris1 82 lira yaparken,
Zeynep’e verilecek olan ise, isverenden “Allah razi olsun”, bunun yuvarlanmig hali
olarak, “bereket versin”, 90 liradir. Sanki bu hesap Zeynep’in de kafasindan gegerken,
adam ¢ikisir: “Istiyor musun istemiyor musun, hadi kizim bir sey sdyle, bu kadar insan
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bekliyor sirada”. Admi ve soyadini bir kez daha yineler, adi yazilir. Sanki pazarlik
yapmaya hazirlantyordur ancak adam, hadi cekerek Zeynep’e yolu gosterir: “Iyi tamam

canim!”.

Ote yandan filmin bu ami, kentlerin neoliberal politikalarla sanayisizlestirilmesinin de
bir gorunimdnu sunar. Fenomen haline gelmis Amerikali akilli cep telefonu
Ureticisinin, Cin’de isbirligi yaptig1 ve fabrikasindaki is¢i intiharlariyla giindeme gelen
firmanin bir fabrikas1 da Tekirdag’da bulunmaktadir. Dolayisiyla “istihdam pesinde
kosan ve yasamasi i¢in gereken asgari bir licret arayist icinde olan emekgi, sermaye
nereye akarsa oraya gitmeye zorlanir" (Harvey, 1982/2015a, s. 603). Zeynep’in de bu
akis karsisinda giicii yoktur. Iscinin emek piyasasindaki ya da serbest piyasadaki

ozgirliigii, sermayenin 6zgiirliigiine indirgenmistir.

Bir aksam yemek varsa Obiir aksam olmayan lokantada, herhalde kilidi de kirmis
olmanin borcuyla Remzi, ii¢ sefer tasin1 da agzina kadar doldurdugunu, coskuyla
anlatir. Taslarda yer birakmamistir. Evdekilerden once, icraatinin halini hatrini sorar:
“Eee abla kap1 nasil, saglam mi?” “lyi iste camim tutuyor” diye cevap verir Zeynep.
Esas mesele ve de miijjde Zeynep’in fabrikada is bulmus olmasidir. Remzi, heyecanla
nerede oldugunu sorar. Belediyeye girene kadar idarelik, Trakya’da kalmali bir is,
oldugunu soyler. Kag¢ para verdiklerini soran Remzi’ye burun bukerek 90 diyecektir.
Remzi iyice heyecanlanir ve giinliik mii diye atilir ancak haftaliktir. Remzi yine usulca
arkasina dogru c¢ekilir. Sesi diiser, sOyle bir lokantanin i¢ine dogru bakar.
Kendininkinden daha iyi oldugunu sdyler. Peki Remzi’nin, Annesi ve Gilgin ne
olacaktir sorusuna yamit yine Remzi’dir. Zeynep, yoklugunda 3-4 gece onlarda
kalmasin1 ve ikisine bakmasini ister. Zeynep’in yarin gittigini 6grenince bir bahane
uyduracak gibi olur ancak yarin aksam Zeynep’lere gidecegini soyler. Zeynep’e pek
giiven vermez. Aklinin hep burada olacagini, onlara sahip ¢ikmasini bastirir Zeynep.
Remzi’nin yine palavraci hali mi niiksetmistir bilinmez. Zira “bagim iistiine abla”

dedikten sonra inceden bir yutkunuverir.

Remzi’nin makaralardan yaptigi miithis diizen(ek) tikir tikir galisir ve Zeynep igeri
girer. Anahtarla geldigi glinlerde kizina seslenmeyen Annesi, Zeynep diye seslenmek
durumundadir. Neticede Remzi’ye gore eskisinden saglam olsa da, bildik anlamda bir

kap1 kilidi degildir bu mekanizma. Remzi’nin agzina kadar yemek doldurdugu sefer
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taslariyla eve donen Zeynep’in karsisinda, Annesi de makarna yaptigini séyler. Annesi
ticlii kanepenin istiinde ayaklarini uzatmis Giil¢in’in yaninda boh¢a yapmaktadir. Yine
cerceve iginde kapinin gercevesiyle bir diger cerceve liglii bir aradadir. Tekli koltuga
yavagea tiineyen Zeynep, “Bir is goriismesine gittim” dedigi anda, Annesi bagin1 kaldirir
ve sevingle “Belediye mi?” der. Oyle ya, Zeynep “is gdriismesine”(!) gitmistir. Zeynep,
bir kabahat islemiscesine bir fabrika oldugunu soyler. Yavas yavag agilir detaylar.
Belediyeye girene kadar, Trakya’da idarelik bir istir bu. Git-gel yol ne olacaktir? Is
kalmalidir ancak Annesi anlamamistir. Zeynep’e gore 3-4 giin orada kalacaktir.
Annesi’nin surati diiser. Remzi kalmaya gelecektir. Ne yapsin ki Zeynep, bunu
bulabildigini sdyler, duyduklarini begenmeyen Annesi’ne: “Tamam kizim bir sey
demedim”. Karsilikli yakin planlardan sonra yine genel, c¢erceve iginde g¢erceveye
geceriz. Zeynep yemegi isitmak iizere dogrulur. Gitmeden ©nce son gece, yine
televizyon karanlik oday1 aydinlatirken, Zeynep, Giilgin’in istlinii 6rter. Kendi de bu
kez bir eli baginin altinda televizyona bakar. Endiselidir. Binalar arasina gerilmis sar1
renk bir sokak lambasiyla birlikte kamera da sallanmaktadir. Yildizlar, birer zerre gibi
arkada segilir. Televizyondaki erkek sesi, “seni bulduguma sevindim” der. Karsisinda

bir kadin “hu” derken buna pek inanmamustir.

Eski bir otobiisiin 6niinde kadinlar ve biraz da erkekler toplanmis beklemektedir. Teker
teker yoklama almir. Adi okunan otobiise biner. Toplama kampidir sanki gidilen yer.
Gergi kentin giindelik hayati da bundan farkli degildir. Her sabah ise giderken ya da
filmin ilk sahnesinde kovulan Zeynep'in diger herkes gibi otobiis sirasinda beklemesi,
yoklama alinma harig¢, adina toplu tasima denmesinden mdtevellit, yine bir toplanma-
toplagsma ritiieli degil midir? Yiiksek sesle yoklama alinmasa da, artik birgok kentte
akilli kart uygulamalariyla, otobiiste kartiniz1 okuttugunuzda, kartinizdaki bakiyenizdir
yoklama. Kagak kullanima karsi, kart okundugu anda, cinsiyetiniz, 6grenci ya da
Ogretmen olup olmadigmiz, engelli-basin-serbest ve 62 ya da 65 yas lstii olup
olmadigimiz karsiligin1 veren kiosk cihazlariyla yoklamadir, modern yoklama teknikleri.
Zeynep de otobiste bir cam kenarinda yerini alir. Yoklamay1 alan, yolculugun dort saat
stirecegini, 10 dakika tuvalet molasindan sonra, fabrikaya varildiginda herkesin tek sira
dizilmesini buyuracaktir. Zeynep’in bu ana kadar karsilastigi tiim adamlar gibi bu adam

da oldukca kabadir. Zaten Zeynep’ilk giin “sss” diye ¢agirdan da bu adamdar.

Zeynep derin bir nefes geker. Otobiisiin camindan yollar goriniirken, filmin “Umut”

295



adli ana temasi da yolculuga eslik eder. Ortam sicaktir, yakin planda Zeynep
uistiindekini ¢ikarir. Neyse ki mevcut kadar insan vardir. Ayakta yolcu ve istifleme
yapilmamistir. Otoblisiin camindan 6nce bir elektrik trafosu goriiliir. Yakin planda
Zeynep diislinceli, pencerenin Oniinde araglar akmaktadir. Sonrasinda bir tepenin
ustiinde kurulu, belki bir kdy, gozlerinin 6nliinden gegmektedir. Aniden kdyden basini
cevirir. Genel planda otobiisiin i¢inde kadinlar ve en 6nde soforiin arkasinda yoklamay1
alan adam oturmaktadir. Hala biraz kalmis, tarlalar da cergeveye girer ve ardindan
uyuyan, otobiisiin penceresinden endiseyle bakan kadinlar goriiliir. Kimisi omuz omuza
vermis, kimisi de otobiisiin camina kafay1r koymus agzi agik uyumaktadir. Bir avug
erkek de ayni durumdadir. Tam anlamiyla bir kadin ve de feminist bir kadin diyemeyiz
bu filme belki ancak odakta kadin vardir. Nitekim insan ve ¢evre manzaralarindan sonra

uyumakta olan Zeynep’le “Umut” miizigi de, yolculuk da sonlanur.

Otobiisiin 6n camindan fabrikanin dar yollarinda ilerledikleri goriiliir. Artik hepsi

uyanmis etrafina bakinmaktadir.

Yoklamay1 alan adamin Miimtaz (Cemal Baykal) oldugunu, elini siktigi Amir’den
(Sencar Sagdi¢) dgreniriz. Amir sozii alir: “Daha Once fabrikada ¢alisanlar, sag tarafa”.
Ayni kaba tutum burada da stirmektedir. Amir adin1 okuduklarinin ise diger tarafa
gecmesini duyurur. Zeynep de o gruptadir. Miimtaz’a “G-4’e gotirilp yerlestir” der.
Zeynep’in girdigi yerde, yine zerreler belirgindir. Yerlere gelisigiizel atilmis ve
Remzi’nin kapi kilidi yaptig1 ip makaralariyla kiyaslanmayacak olgekte, insan boyunu
asan ip makaralarinin aralarindan tek sira gecerler. G-4 denilen yatakhaneye gelirler.
Yerlerde yer yataklarmin da 6tesinde dosekler serilidir. Izbe, kuytu ya da benzer bir
sifat bu yer i¢in hafif kalacaktir. Yatakhane demek de zordur bura icin. Belki klasik
celik dolaplardan &tiirti bu sifat1 alabilir. Havadaki zerreler daha da yogunlasir. Mumtaz,
doseklerin iizerine cantalarini birakmalarini yoksa, yerlerini kaybedeceklerini soyler.
Mimtaz komutlara devam eder: “Banyo-tuvalet karsida-ortak! Temiz temiz kullanin”.
Temizlik bu mekanda, hos bir sada olarak cinlar. Kadinlar iistlerindeki c¢ikarirken,
Miimtaz hemen yerlesip 6gle yemegini yetismelerini sdyler. Zeynep dogrulur ve sdyle

bir etrafi inceler. Nereye diigsmiistlr?

Fabrikanin giiriiltiisii her ortam degisikliginde biraz daha artar. Zeynep fabrikanin

derinliklerine dogru adim adim ilerlemektedir. Musambalarla ayrilmis bir yerde masalar
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siralanmustir. Herhalde bu boliim, yemekhane olmalidir. Filmin agilisinda oldugu gibi
burada da celik tabldot tepsilerinden birini alarak siraya geger Zeynep: “Bugiin
gelenlerden misin?” der, arkasindaki bir kadin. Hosgeldin diye karsilayan kadin,
kogusunu sorar. Kadin da ayni kogustadir. Zeynep’in kovuldugu fabrikada yemekler
buraya gore bol kepgedir. Burada ¢orba kepgenin yaristyla verilir, ana yemek ise
ucundan. Bos buldugu masaya oturur Zeynep. Kadin da karsisina oturur, ne zaman
doneceklerini sorsa da, Zeynep emin degildir. Dort giin demislerdir ancak belli degildir.
Nitekim kadin, bir aydir oradadir. Yani haftalik gidig-gelis de miimkiin degil gibidir.
Kadin hiddetlenir. Ayn1 hiddetle arka masaya yonelerek, kadinlarin bardaklar1 neden

sakladiklarini sorar, gozii donmiis bir halde iki bardagi kaptig1 gibi masaya doner.

Bardaklar1 doldururken, Zeynep’in akli yevmiyelerin zamaninda verilip verilmedigidir.
Kadin hi¢ sasmaz oldugunu sdyler. Zeynep rahatlar. Zaten az veriyorlardir, en azindan o
da vaktindedir. Kadin Zeynep’in de anlam veremedigi bir bigimde isyerini savunur.
Oyledir ama Zeynep oray1 sevecektir. Uzunca bir sessizlikten sonra Zeynep,ortamin gok
titredigini soyler. Yemekten sonra Amir’in odasinda ya da fabrikanin bir kosesindeki
masasinin 6niinde Zeynep’in de aralarinda oldugu bir grip kadin toplanmistir. Miimtaz
da oradadir. Bunlar hicbir sekilde kalifiye olmayanlardir. Bunlara verilecek isler
belirlenir. Amir, tek tek sorar ama cevaplar yoktur. Bir soru da Mumtaz’a gelir: “E ne
boka getirdiniz oglum bunlar1 buraya?”. Kadinlardan biri daha ©6nce makinede
calismistir. Onlar makineye, bir kismi sarmaya ve posetlemeye, Zeynep’in de i¢inde
bulundugu geriye kalanlar ise tartiya gonderilir. Giliriiltiili makinelerin arasindan
Miimtaz’1 tek sira takip ederler. Miimtaz, gosterdigi posetleri tartida tarttiktan sonra
Uzerlerine kilolarin1 yazmalarin1 ve yine tek sira dizmelerini tembihler. Aksama kadar
hepsi bitecektir. Zeynep, kollart sivar ve ise koyulur. Agirliklar1 karsisinda adeta beli

bikiilmiistiir.

Giin biter, Zeynep bir seyler diker. {1k tamstig1 Kadin, ge¢ yatmamasini soyler. Kafay:
yastiga vuran Zeynep’in tam karsisindaki ¢elik dolabin altinda bir fare belirir. Zeynep
sigrar, ancak etrafindaki kadinlarin ya umurunda degildir ya da farkinda degillerdir.
Belki de Zeynep’e Oyle gelmistir. Bir dolabin altina, bir de kafay1 bir kez daha vuracagi
yastiga tereddiitle bakar ve yavas¢a basini yastiga koyar.

Herkes yatmistir. Kogusun kapisi yavasca acilir: Zeynep’in gozleri de. Zaten
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uyumadigini diisiinmek zor degildir. Miimtaz “sss kalk™ diyerek bir-iki kadini uyandirir.

Zeynep’in onlari izledigini farketmezler.

Sabah, tipki askeri bir kogusta oldugu gibi, ¢elik dolaplara vurularak kadinlar1 kaldirtlir.
Kadinlar pek orali olmaz. Dolaba inen yumruklar siddetlenir. Bu, Miimtaz gibi diger
is¢ibag1 Taner’dir (Tevfik Erman Kutlu). Makinelerin ritmik ve birbirine karisan sesleri
her yan1 kaplamustir. Zeynep, Ayse’ye soyledigi sekliyle kdpek gibi calismaktadir. Ip
egirme makineleri dort bir yandadir. Giriiltiiden higbir sey duyulmaz. Burasi her seyiyle
gercek bir fabrikadir. Kiigiik pencerelerden igeri siiziilen bir tutam 1sikla, havadaki dev
zerreler, daha da belirgin hale gelir.
Degerlenme siireci agisindan bakildiginda, degismez sermaye, yani Uretim
araglari, yalnizca, emegi ve emegin her zerresi ile birlikte onunla orantili bir artik
emegi yutmak i¢in vardir. Degismez sermaye bu isi yapmadigi siirece, sadece var
olmasi bile kapitalist i¢in negatif bir kayiptir; ¢linkii, atil kaldig1 zaman boyunca
yararsiz bir sermaye yatirimini temsil eder; bunun yaninda, ise verilen ara, ise

yeniden baglanmasi igin ek bir harcamayi gerekli kilar kilmaz, bu kayip pozitif bir
kay1p haline gelir (Marx, 1968/2011, s. 251).

Nitekim yemekhanede ikinci giin artik Zeynep, ilk giine gore daha istahlidir. Solunda,
karsida, Miimtaz bir masada kadinlarla olduk¢a samimi bir sohbet i¢indedir. Bir is¢ibast
daha vardir. Zeynep aceleyle kalkar. Kadin’a rastlar. Telefon etmesi gerekir Zeynep’in.
Yardimct amirin odasindaki telefonu kullanabilecegini sdyler. Esasinda Zeynep,
Kadin’in telefonunu kullanmak istemektedir. Kadin kontorii oldugunu soyleyerek
telefonunu ¢ikarir. Daha sessiz bir yere gider. Lokantay1 arar, Remzi’yi sorar. Ardindan
Remzi’den durumlar1 6grenir. Bir kumag y1gmin iistiinde diisiiniirken Kadin elinde bir
cayla gelir. Zeynep, yine verilen paranin azligindan yakinir. Kadin, maalesef bir gercegi

ortaya doker: “Ne yapacaksin. Yarisini bile verseler herkes caligir™.

Isci smifinin béliinmesi ve parcalanmast siireglerinin en dnemli etkenlerinden biridir bu
durum. Bir yerde grev varsa, mutlaka orada grev kiricilar da olacaktir. Grev kiricilar
olmasa bile, kapitalist iligkilerin asli unsurlarindan biri olan, yedek sanayi ordusu, toplu
isten ¢ikarmalar sonunda bir yerlerde hazir durumdadir. Kadin arkadakilerden yine iki
su bardagimi kaptig1 gibi bir hasinlikle sigara ister. Sanki oralar ondan soruluyor gibi bir
havast vardir. Zeynep’e karsi ise oldukga naziktir. Zeynep durmaz, din gece
yatakhanede gordiigli fareden bahseder. Abla da ilk basta dyle igrenmis, ancak duruma

alismistir. Kosullar budur. Belki her seferinde biraz daha eksik; ancak fazla degil. Yine
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de ¢oziim vardir. Obiir boliim dedigi yerde haftalik 30 lira daha fazladir. Kadin
gececektir. Zeynep nereye basvurulacagini sorar ama basvuru kolay degildir. Is¢ibaslar:

ile tanismak icap etmektedir. Bu aksam birlikte gideceklerini sdyler.

Bir Onceki gecenin aksine, Zeynep’te fare-mare korkusu kalmamistir. Belki kendi
evinde bile uyumadigi bir bi¢imde 6lii gibi uyumaktadir. Bir el “Zeynep” diye diirter.
Kadin, zorlar ama Zeynep ¢ok yoruldugunu soéyler. Kalkmaya niyeti yoktur. Ne
yorulmasindan bahsetmektedir. Sonunda, 30 lira olabilecek bir piyango onlari
beklemektedir. Neticede “bu da bir is”tir. “Bu”dan kasit nedir simdilik bilinmez.
Zeynep zar-zor dogrulur. Amir, Miimtaz ve Taner, bir grup kadinla, 6glen yemekhane
olarak kullanilan alanda bir masada toplanmislardir. Diger masalarin {stiinde ters
cevirlmis vaziyette sandalyeler siralanmistir. Masa i¢ki ve mezelerle doludur. Diger
Amir, Kadin’a “otur Seniha” (Ozay Fecht) der. Seniha’nin basindaki ipeksi, kirmizi-
pembe ve hamile kadinlara 6zgli bandana ilgi c¢ekicidir. Bunu az Once, masaya
yaklagirken agir agir yiriidiikleri sirada kafasmma takmistir. Ortamin karanlhi§inda
anlagilamayan bandana, masaya oturdugu anda ilk dikkat ¢eken detaydir. Bu, onu

erkeklerin gozlinde daha ¢ekici kilacak bir detaydir.

Zeynep icki teklifini reddeder. Seniha igecektir. Amir ve diger isgibaslar1 hig
olmadiklar1 kadar nazik ve kibar bir goriinimdedir. Amir, Zeynep’e durumunu sorar.
Seniha, Zeynep’in oray1 sevdigini sdyler; Zeynep de alistigini. Bir baska genel planda,
Amir’in igki masasinin arkasindaki musambanin ardinda bir erkek, arkasinda bir kadin
agir agir yol almakta, gblgeleri musambanin istiine diismektedir. Nedendir bilinmez,
Seniha yeni bir grup olup olmadigini sorar. Esasinda oralar ondan soruluyoru gibi bir
tavir i¢inde oldugunu sdylemistik. Seniha hakkini verir. Miimtaz, is konusmanin

gereksizligiyle herkesi kadehleri tokusturmaya davet eder.

Yakin planda Zeynep, gordiiklerinden hi¢ hoslanmaz. Amir, Zeynep’le hususi
ilgilenmeye baslar. Ona, Istanbul’u ¢ok iyi bildigini, oralarda cok calistig1 sdyler.
Zeynep, Istanbul’da pek is kalmadigindan dem vurur. Amir, kentlere donik
sanayisizlestirme operasyonlarint acik edererek, artik sektoriin buralara (Trakya)
kaydigim1 ifade eder. Artik Istanbul, bir hizmet sektorii yigmnindan ibarettir. Amir,
Miimtaz’a, hanimlara yeni carsaflardan vermesini ister. Yatacaklardir mis gibi. Fakat

bunun bedeli ne olabilir? Miimtaz, Zeynep’e gelip secebilecegini sdyler. Seniha, “git
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kap iki tane hadi” diyerek onu yireklendirir, ama ne icin? Arkadaki musambanin bir

yerinden gegerler.

Zeynep simdi iki yan1 musamba bir koridorda-yolda ilerlemektedir. Etraf los, belki de
romantiktir. Gordiikleri hosuna gitmeyecektir. Musambalardan gbéz g6z odalarda,
yerlerde kadinlar ve erkekler sarmas dolas bir haldedir. Seniha’nin 30 lira daha fazla
verildigini soyledigi, obiir taraf burasidir. Miimtaz, bunlar ¢icekli temiz dedigi ¢arsaflari
uzatir. Zeynep tavizsizdir. Ancak Miimtaz 6demeyi yapmistir. Zeynep hizla masaya
doner. Seniha’ya c¢arsaflar1 uzatir. Yorgun oldugunu soyleyerek ayrilmak ister.
Arkasindan masaya donen Miimtaz, daha yeni geldigini sOyleyerek kalmasini ister.
Miimtaz, Zeynep’i gecirmek ister, Zeynep yok dese de Amir, Miimtaz’a yalniz
birakmamasini ister. Miimtaz 6demeyi yapmistir, Zeynep de carsaflarini Seniha’ya
birakmistir ama Miimtaz vazgecmez. Zeynep’i takibe baglar. Masalarin {istiinde ters
cevrilmis ve adete demir parmakliklar1 andiran sandalyelerin arasindan gecip agir agir
gitmeye baglar Zeynep. Bir boslukta Miimtaz, Zeynep’in iistiine ¢ullanir. Zeynep direnir
ve bagirir. MUmtaz daha fazla Ustiine gidemez. Zeynep kosarak uzaklasirken burnu bir

kez daha kanamaya baslar.

Kogusa doner ve battaniyeye sikica sarilir. Nefes alisverigleri sakinlesir. Burnunu sildigi
peceteyi yumrugunun iginde siki siki sarar. Ofkesi ve Kkorkusu dinmeye baslar.
Titremekte olan kamera da durulmaya baslar. Bir ugultuyu andiran tek ses bir
miizik/efekt de algalir. Daha 6nce gordiigli fare hemen bir yanindaki yatagin yastigina
tirmanmaktadir. Belki de Zeynep ilk kez bir fareyle bu denli yakinlagmistir. Ancak o
fare ona ne yapabilir ki? Yiiziinde ne ufak bir korku ifadesi yoktur. Herhalde Seniha’nin
ilk basta igrenip alistig1 sey bu olsa gerektir. Ancak Seniha gibi Zeynep, temiz ¢arsaf
karsiliginda isgibaslariyla yatmaya alismayacaktir. Zeynep, belediyeye girebilme
sartinda oldugu gibi, fabrikada da riigvetin fuhus bigimiyle karsi karsiyadir. Kimbilir,

Ayse Ablasinin konusacagi Sedat’in isteyecegi riigvet de benzer bir bigimdir.

Nitekim, Ayse Abla’nin bir giin, i¢ip icip Sapittigindan dem vurdugu kocasiyla ilgili
Zeynep’e anlattiklarinin ana ekseni, etraftakilerin Ayse hakkindaki dedikodular1 ve
kocasinin siirekli gegmisi desmesidir. Belki Ayse de, Sedat’a benzer bir riigvet vererek
belediyede ise girmis olabilir. Zeynep’e ilk kez ve dogrudan “kendini sat banane” diyen

ev sahibi Kudret’tir. Etrafindaki kadinlar ise bunu (Ayse’nin riisvet imasinda da fuhus
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oldugunu varsayarsak) dolayli yoldan yapmaktadir. Annesi, Zeynep’i belediye i¢in ¢aba
gostermemekle suclarken, Ayse Abla riisvet imasinda bulunur; ancak bunun mahiyeti
bilinmez. Seniha’nin imas1 Zeynep i¢in biiytik bir tehlike olmustur.
Is giiniiniin, dogal giindiiz sinirlarini agip geceye dogru uzatilmasi, yalnizca gegici
bir etkide bulunur ve canli emege duyulan vampir susuzlugunu pek az giderir.
Bundan dolayi, giiniin 24 saatinde emege el koymak, kapitalist Uretiminin temel
diirtiistidiir. Ama bu fiziksel bakimdan imkansiz oldugundan, yani ayni emek giicii
gece ve gilindiiz devamli olarak yutulamayacagindan, bu fiziksel engeli asmak
i¢in, gilindiiz kullanilan emek giicii ile gece kullanilan emek giiciinii degisimli
olarak kullanmak gerekir. Degistirme c¢esitli sekillerde olabilir (...) (Marx,
1968/2011, s. 251-252).
Marx vardiya sisteminden bahsetmekte, devaminda degistirme yontemleri agmaktadir.
Ancak o yontemlerin arasinda, Trakya’daki bu fabrikada siregelen degistirme/vardiya
yontemi yoktur. Herhalde Marx’in doneminde heniiz fuhus, bir vardiya yontemi olarak
ortaya ¢ikmamistir. Hem bu yontemde giiniin neredeyse giinlin 24 saatinde emege,
emek giiciine ve bedene el koymak da miimkiin goriinmekte oldugundan, oldukca karl
bir yontem olarak kapitalistin hesabina yazilmaktadir. Neyse ki her gece farkli kadinlar
secildiginden, giindiiz ile gece arasinda olmasa da, geceden geceye kullanilan emek
giiciiniin degistirilmesi, bedenlerin dinlendirilmesi miimkiin olabilmektedir. Neticede
Seniha’nin kogusta kalkmak istemeyen Zeynep’e soyledigi gibi, bu da bir gece
vardiyast olarak bir istir. Zeynep telefon ettigi sirada onu gecenin sonunu nasil
getireceklerine dair sikistiran Miimtaz’a, “basi-sonu yok™ diye cevap veren Zeynep’e
Mimtaz’in cevabinda oldugu gibi, bu isler (gece vardiyasi) basi sonu olsun diye

yapilmaz. Bu da isin bir parcasi ve bir vardiya modelidir.

Calan zil, sabah vardiyasini haber verir. Makineler biiyiik bir giiriiltiiyle calismaya
baglar. Bir zincir kopacak gibi gerildiginde, zerreler zincirden etrafa sagilir. Zeynep gibi
zincir de epey gerilmistir ve gline de Oyle baglayacaktir. Higbir sey olmamis gibi,
“kopek gibi” mesaisine devam eder. Karsida makinelerin arasinda, Miimtaz ve Amir
koyu bir sohbettedir. Zeynep bir siire onlar1 izler-kontrol eder. Miimtaz’da ona kars1
simdilik bir hareket yoktur. Yine hi¢bir sey olmamis gibi, 6gle yemeginde Seniha’nin
masasina oturur. Afiyet olsuna karsilik, Seniha’nin sorusu gece neden kalmadigidir.
Iscibas1 koridorda iistiine gelmistir. Zeynep de biraz yakin davranmalidir: “Ne olmus
yani?”. Bu, Seniha’nin Zeynep’e kargi nezaketi bir nebze olsun biraktigi andir. Evden
uzaktir, neticede kim Zeynep’i gorebilir ki Seniha’ya gdre. Zeynep yapamayacagini
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sOyler. Zeynep telefonunu bir kere daha ister ama Seniha’nin da bu kez kontori az
kalmistir. Farelere alistifini sdylerken, Seniha’nin da higbir seye alismadigi belli
olmustur. Ayn1 durum ve sartlarda Zeynep'in kendini fuhustan uzak tutmasi Seniha ve
buna razi olan digerlerine hakarettir. Ote yandan filmin agilisinda Zeynep, topluca
patronla konusmay1 planlayan kadinlarla ayn1 sekilde goriinmemek i¢in bir bakima
onlar1 diglayip/kendini soyutlamis ancak onlarla birlikte yaka-paga kovulmustu.

Buurada ise Seniha tarafindan diglanmustir.

Dislansa da Zeynep uyanis halindedir. Bu tavra ¢ok da bozulmaz. Kasigindakileri istah
ve de hirsla midesine indirir. Bu ise kesinlikle ihtiyaci vardir. Verili kosullar budur.
Ancak o kosullar altinda kendi segimleri dogrultusunda kendi tarihini de yazacaktir.
Daha da ileriye gider. Miimtaz’in odasinda-kosesinde belirir, Amir’i sorar. Yoktur.
Telefon acacaktir. Miimtaz, kocasina m1 diye merak eder. Eve diye yanitlar. Miimtaz
izin verir. Zeynep telefonlar ugrasirken, tepeden tirnaga onu siiziip, sakallarini
sivazlamaktadir. Zeynep’in aradigi yer cevap vermez. Ayni ya da baska bir numarayi
cevirirken, Miimtaz, gecenin ne zaman devam edecegini sorar. Zeynep i¢in “devami da
sonu yok”tur. Tek derdi isidir. Miimtaz sayiklar ancak Zeynep, telefon agilmadikca
endiselenmektedir. Sonunda Remzi’ye ulasir. Haberler kétidir. Remzi’den eve doktor
geldigini ve Giilgin’den kan alindig1 haberini alir. Bu biiyiik bir ihtimalle ev sahibi
Kudret’in isidir. Remzi’yi de, Zeynep’in Annesi’ni de kandirmayir bagarmistir.
Makinelerin tstiinde artik, kar tanesi biiylikligiinde zerreler ugusmaktadir. Egyalarini
toplar ve kendini yollara atar. Otostopla Istanbul’a doner. O haberi almasa, tacize
ugradig1 ve yine ugrayacagi, Miimtaz’in tavirlarindan belli olan o fabrikada daha ne
kadar c¢aligacagi bilinmez. Ancak tacize ragmen, Seniha tarafindan bir anda
dislandiginin ilamina ragmen, kalip ¢alismaya doniik kararli bir gériiniim i¢inde oldugu

kesindir. Ote yandan yevmiyesini de almamistir.

Kamyonet yolculugunun ardindan, artik evdedir. Remzi’nin diizen(ek) ¢alismaktadir.
Adimmmi atar atmaz ilk sorusu, “Gilil¢in nerede” olmustur. Annesi, sessiz olmasini
sOyler. Gulgin kanepede uyuyordur. Remzi, iyi demistir; neden telas yaptigim
anlayamaz. Annesi yanilmamistir. Zeynep’in evham yapacagini Remzi’ye de daha dnce
sOylemistir. Halbuki orasina-burasina baktiklar1 Giilgin’den biraz da kan almislardir.
Mahallede herkese gittiklerini sdyleyen Annesi’ne Zeynep’in cevabi oldukga basittir:
“Ya mahallede insan mu kaldi anne ya?”. Tarlabasi’nin terkediliginden, Annesi’nin
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haberi yoktur. Kap1 disar1 ¢ikmadigi anlasilan birinin bu bilgiyi deneyimleden sahip
olmast da beklenemezdi. Remzi’nin derdi ise baskadir. Yapilan islem i¢in para
almadiklarin1 miijdeler. Onu-bunu bosvermeleri kesindir. Zeynep bundan sonra kapiy1
kimseye agmamalarint iistline basa basa kafalarina vurur. Zeynep’in neden kapiy1
disaridan kilitleyip anahtar1 boynuna astiginin alt1 bir kez daha net bir sekilde ¢izilmig

olur.

Daha o6nce banyo kazanina atilan odun pargalar1 ve ana-kiz arasindaki konusmadan
Giilgin’in banyo yaptirildig1 imasinin yerini bu kez gercekten bir yikanma alir. Zeynep,
agir agir bastira bastira Giilgin’in bagini sabunlamaktadir. Onunla birlikte ne oldugunu

kestiremesek de, kiiclik kizin yikanmas1 gerektir. Bu bir arinmadir.

Banyonun kirik aynasinin tizerindeki buguyu eliyle siler. Zeynep ilk defa kendine bakar.
Burnunu kontrol eder. Tam uzaklasacekken daha dikkatli bir sekilde kendine
yogunlasir. Ugultuyu andiran miizik, fabrikada esyalarini toplarken ikinci kez belirmis
oldugu gibi, burada da ii¢iincii tekrarin1 yapar. Birincisi taciz aniydi. Zeynep bir karar

asamasinda midir, bunu bir sonraki sahne sdylecektir.

Ertesi sabah hizla yine baska bir Tarlabasi yokusunun merdiven kismindan telagla
inmektedir. Giriste bir Tirk bayragi asili bir diikkkdndan igeri dalar. Tarlabasi’nin
gobegindeki bu vatansever evlat Kudret’tir. Zeynep’in dikkéana bu ani dalisina, masada
oturan Kudret de bir anlam veremez gibi gorinmektedir. Bu Kudret’i Gc¢unci
goriisiimiizdir. Zeynep, Kudret’in ¢ocuklara kadar goz diktigini yiiziinii vuran ve de
insanhigim1 sorgulayan bir giris yapar. Ofkeli-aglamakli, sesi de titremektedir. Ote
yandan tipki fabrikadaki taciz sonrasinda oldugu gibi, titreyen kamera degil Zeynep’in
bedenidir. Kudret, Zeynep’in soylediklerine anlam veremez gibi gériiniirse de cevabi

aciktir: “Onlardan ¢ok var kizim. Olmadi yine yaparsin”,

Oyle ya; isci smifim tanimlamak igin kullanilan “proleterya” sdzciigii, Latince
“proletarius”, yani “yavrulayan” sozctigiinden gelmez mi? Eagleton proleteryanin, eski
caglarda alt siniflardan kadinlar1 tanimlamak icin kullanilan bir sdzciik oldugunun altini
cizer. Sozciik “devlete hizmet etmek icin rahimlerinden baska sunacak higbir seyleri
olmayan cok yoksullar anlammna gelir. Iktisadi yasama higbir bicimde katkida
bulunamayacak kadar yoksun ve yoksul olan bu kadmlar isgilicii olarak ¢ocuk

dogurmaktaydi.” (Eagleton, 2011/2011, s. 190) olarak agimlanir. Tam da Kudret’in
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Zeynep’e verdigi cevabin karsiligi olan agiklamalardir bunlar. Eagleton, Zerre’de

olusan goriiniimii agmaya devam eder:
Proletarya, iiretim siirecinin i¢indekilerden degil, disindakilerin arasindan ¢ikip
hayata basliyordu. Ancak onlarin katlanmak zorunda olduklari ¢alisma kosullari,
iri kayalarm kinlmasindan ¢ok daha aciliyd:. Bugiin Ugiincii Diinya'nin gok kotii
kosullardaki atdlyelerinde ve tarim iscisi olarak c¢alisan tipik proletarya hala
kadindir. Victoria zamaninda alt-orta sinif erkeklerinin olusturdugu beyaz-yakali
iscilerin yedegi, glinimiizde genellikle vasifli erkek iscilerden daha az Ucret
Odenen isci smift kadinlaridir. Birinci Diinya Savasi'ndan sonra agir sanayinin
Oneminin azalmasiyla birlikte muazzam bir artis gosteren tezgahtarlik ve
sekreterlik islerini de ¢ogunlukla kadinlar yapmaktadir. Marx'mn zamaninda ticretli
is¢ilerin i¢inde en biiyiik grup sanayi is¢ileri degil, ¢cogu kadin olan ev
hizmetgileriydi (Eagleton, 2011/2011, s. 190-191)

Buna sinemanin ilk donemlerinde, bikc¢i-dikis arasinda kurulan baglantiyla, ilk
kurgucularin kadinlar arasindan segildigini de biz ekleyelim. Kudret’e verebilecek bir

cevabi yoktur Zeynep’in. Zaten ayna karsisinda, bir karar verdigi anlasilir.
4.2.4.6. Teslimiyet ya da yeni bir baslangi¢c (nm?)

Zeynep “tamam” diyerek tamamen Kudret’e teslim olmustur. Diizen(ek) Zeynep’in
direnigini kirmistir. Evde aynanin karsisinda baslayan ugultu hala devam etmektedir.
Kudret yine anlam veremez. Belki de diin eve gelip Giilgin’den kan alinmasi, Kudret’in
isi degildir. Zeynep, “tamam gidelim” diyebilir. Kudret bir yerleri arar. Necmi adinda
birine bugiin orada olup olmadiklarin1 sorar. Cenesini sikmakta olan Zeynep’in gozleri
dolu doludur: “Ustiine para isterim”. Kudret, “vay uyanik” dercesine “olur” diyebilir
ancak. Bir et duskiinii tacizci isbasindan kacarak, baska bir et diiskiinii; fakat bir et

tacirine boyun egmistir.

Kudret’in arabasinin arka koltugundan, Zeynep’in ensesinin sagindan g¢ercevelenmis
vaziyette bombos yolda ilerleriz. Boslugu, soldan saga dogru bir makas atarcasina, hizla
Kudret’in arabasmin éniinde beliren, Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi’ne ait cenaze nakil
araci doldurur. Adeta bos yola, jilet ya da bir nester gibi soldan saga bir ¢izik atip gegip
gitmistir. Fakat Kudret’in aracinin 6n caminin sag kosesinde de, sanki bir siire asili
kalmustir. Zeynep, belki de cenazesine gitmektedir: Bugln olmasa da mutlaka bir gun.
Tam cenaze araci belirdiginde, aract aslinda gérmeden, o da kafasini saga ¢evirmis ve
uzaklara dalmistir. Kudret ve Zeynep’in tam ortasinda, arabanin 6n caminda tikanmis

yolu goririz. Cenaze araci da tikanikligin ortasinda, sirenlerini galarak kendine yol
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acmaya ¢alismaktadir. Ardindan bir tiinelden gegerler. Zeynep diisiincelidir.

Nihayet hastane koridorunda Kudret 6nde, Zeynep ardinda, onu takip etmektedir. Bir
hastay1 basitge muayene eden Doktor’un (Suat Oktay Senocak) odasina girerler. Hasta
olarak Zeynep’in detaylardan haberi yoktur Zeynep’in. Yakin planda bir kader
mahkumu gibi bekler haldedir. “El Koyma ve Ilk(el) Birikim” bahsinde tartistigimiz
gibi, Kudret gibi *“ekonomik ilk ginah sahipleri” (Marx, 1968/2011, s. 686) zor
kullanarak ya da kurduklar1 diizen(ek) araciligiyla zenginlik biriktirirken, Zeynep gibi
hemen yanibaslarindakilerin ise “sonunda kendi derilerinden baska satacaklar1 bir sey
kalmadi” (Marx, 1968/2011, s. 686). Ya da:

Bir zamanlarinn para sahibi simdi kapitalist olarak onden gidiyor, emek giicii

sahibi de onun iscisi olarak arkasindan yiiriiyor; birinde anlam yiikli bir biyik

altindan giiliimseme ve is yapma hevesi, digerinde, kendi derisini pazara getirip

de bunu yiizdiirmekten baska bir sey beklemesine imkan olmayan bir kimsenin
cekingenlik ve tutuklugu (Marx, 1968/2011, s.178).

Neyse ki, Kudret’te biyik altindan bir giiliis gérmeyiz. Hatta odadan ¢ikip koridorda
yiriimeye basladiklarinda Zeynep, Doktor’un arkasinda, Kudret’in onindedir.
Cellatlarinin, daha once yukarilarda defalarca vurguladigimiz gibi kan emicilerinin
arasinda, bugiin olmasa bile cenazesine yliriimektedir Zeynep. Los ve ¢ok daha puslu
zerrelerle kapli bir odada bir hemsire, Kudret’in hesabina Zeynep’in kanini emer.
Damardaki igneden siiziilen kan, yavas yavas tlipli doldurur. Hemsire, tiipii masadaki

digerlerinin yanina biraksa da, Doktor hususi olarak tiipii ister ve hemsireyi gonderir.

Zeynep siireci sorar. Kan 6nce yurtdisina gidecek ve nakil, doku testinden sonra belli
olacaktir. Tim mesele bobrektir. Kudret’le birlikte ¢ikarlar. Zeynep odada yalnizdir.
Kafasini arkaya atar ve tavana goziinii diker. Odanin pencesinden siiziilen 151k
Zeynep’in yluzinl ve bedenini aydmlatir. Bu, yeni baslangi¢larin 15181 midir? Yoksa
cenaze aracinin Zeynep’in Onilinde gegip gitmesi ile beraber diislindiigiimiizde,
Zeynep’in muhtemel Olimiiniin 15181 mudir? Zeynep igin 6limin beyaz 15181 mi
gorinmektedir? Yakin planda basin1 saga atan Zeynep simdi bir 6li gibi de
goriinmektedir. Disarida yagmur yagarken, damlalarin sesi odanin igindeki atmosferi
giderek Oliimiin hiizniine ¢evirmis haldedir. Kap1 a¢ilir ancak bir siire Zeynep, bir 6lii
gibi tepki vermez. Odaya donen Kudret, sonuglara gdre birka¢ giin yatabilecegini

sOyler. O anlik bir seyler tutusturur eline, paranin geri kalan1 sonra halledilecektir.
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Zeynep’l hastaneye arabasiyla gotiiren Kudret, biraz para verdikten sonra Zeynep’i
hastanede birakip gitmistir. Zeynep, bir kez daha metrobuste gorullr. Ancak simdi ¢ok
daha bitkindir, hatta bir ceset gibidir. Yeni Istanbul’un gékdelenleri, yeni yapilmakta
olanlarin santiye alanlari; kopriiler, gecitler, tlineller film seridi gibi metrobiisiin
camindan akar gecer. Ayni bitkinlikle izbe bir araliktan geger. Hemen kenardaki bir
kopegin agzinda bir et pargasi vardir. Zeynep basamaklar1 daha dnce hi¢ olmadig kadar
zor tirmanir. O yokusa agzini verip zorla tirmanirken, kopegin etle imtihani ve igtahini

yansitan sesler sahnenin en temel belirleyenidir.

Tavada bembeyaz piril piril tavuk gogisleri kizarmaktadir. Zeynep kendi etinin
parastyla, eve et almustir. Ilk kez evde et pistigine tamk oluruz. Sonrasinda Zeynep
pisen etleri, aynada kendini seyrettigi gibi seyretmeye baglar. Derin bir nefes de
almigtir. Hep sonuna kadar agik mutfak perdesi, disar1 biraz goziikecek sekilde
kapalidir. O araliktan disariya bakar Zeynep. Disarida havai figekler patliyordur. Zeynep

mi kutlanmiyordur? Mutfakta tek bir zerre yoktur.

Ertesi sabah, Ayse Ablasi’nin biifesine dogru yol alir. Bu kez Tarlabasi’ndan gegisi
yansimaz. Hava da oldukca giinesli ve piril pirildir. Ayse iki kez igeri davet etmesine
ragmen, Zeynep geri ¢evirir. Vakit kaybetmek istemez. Ayse’nin bahsettigi bulasik isini
sorar. Ayse ise ¢alismaya gittigi fabrikay1 sorar. Zeynep parasiin az ve karisik bir yer
oldugundan bahsederek gecistirir. Bulasik isi de kagmistir. Belediyeyi sorar Zeynep. Bu
kez riigvet teklifi Zeynep’ten gelir. Biraz para gelecektir. Paray1 nereden bulmudugunu
sorar Ayse. Zeynep, topluca bohgalar1 satacagi yalammni uydurur. “Insallah cikar bir
seyler” diyebilir Ayse. Netlik yine saglanamaz ama Zeynep’in onceki dalip gitmeleri
yoktur. Tam tersi aceleyle uzaklasir. Artik hicbir sey durup bekleme ya da diisiinme gibi
bir tavir gostermez. Bir acelesi vardir. Bu, olasi dliime karsi, hayattaki son anlari

degerlendirmek istemenin acelesi mi, yoksa yeni baslangiclart mi1?

Evet hava o giin piril pirildir. Ancak bunun da 6tesinde, sahne basinda Zeynep ve Ayse
arasindaki tezgih diyebilecegimiz alandaki 151k ve beyazlik goz alicidir. Ote yandan
Zeynep, bu kez de gise penceresi ile bir kez daha ¢ergevelenmis, daha geride Ayse ile
duvar diyebilecegimiz alanla da bir kez daha cercevelenmistir. Zeynep’in kafasinin
ustiinde (yanan ampul) gorinen ilerideki trafik 15181 ise stirekli kirmiziy1 géstermektedir.

Zeynep’in tim bas ve beden hareketlerine ragmen, kirmizi 1s1k sitirekli goriinmektedir.
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Ayse’nin bulasik isini kagirdigini soyledigi ve Zeynep’in de belediyeden haber olup
olmadigini sordugu cekim ise, Ayse’nin saginda, her ikisini de gorecek sekilde
konumlanan agryla yapildiktan sonra, baslangi¢ ¢ekimine geri doniiliir. Ancak bu kez,
Zeynep’in kafasinin iistiinde goriilen trafik lambasi artik goriilmez. Bu, Ayse’nin
“insallah ¢ikar bir seyler” diyerek meseleyi yine belirsiz biraktigi ana denk gelir.
Cergeveler iyice daralmistir. Zeynep’in tepesindeki trafik lambasimin yesile doniip
dénmedigini bilemedigimiz gibi, halen kirmizi olup olmadigin1 da bilemeyiz. Hangisi
olursa olsun, Ayse’nin “insallah” temennisiyle Zeynep’in goriinlimiinde yine bir
sikisma ve daralma goriiniimiiyle sahne noktalanir. Son not: ikilinin arasindaki alanin
beyazligi ve parlakliginin da bir 6l¢iide diigsmiis olmasidir. Hatta simdi yiiziindeki 1s1kla,
Zeynep’in hastaneden sonra bindigi metrobisteki cesedi andiran goriintiisii sanki geri

gelmistir.

Yine Tarlabasi Bulvarin’da, Remzi’nin ¢alistigi lokantanin oniinde goriilir. Remzi’yi
igeride géremez. Remzi ara sokak tarafinda mesrubat kasalarin1 dizmektedir. Zeynep’in
az Onceki goriintiisii dagilmis, yiiziine sanki yine bir renk gelmistir. Kudret’in kapiy1
kirdig1 gece Remzi’den aldig1 20 liray, 30 lira olarak geri 6der: Etinin parasiyla. Remzi
itiraz etse de Zeynep 1srarla borcunu fazlasiyla 6der; belki de faiziyle. Bir ise mi
girdigini sorar heyecanla ama; “iste” gibi gecistiren kesik bir cevap alir Zeynep’ten.
Remzi yine ayni heyecanla camiide birinin 61diiglinii haber verir ama Zeynep pek orali
degildir. Hem bohgalarin1 da yanina almadigin1 sdyler. Artik pek ilgilenmiyordur sanki,
bohgalar ve oliilerle. Belki de, olduk¢a yakininda olan 6liimii ya da artik zaten ¢oktan
Olmiis oldugu aklina gelir. Remzi’ye dua etmesini soyler ki, “su belediye isi olsun”.
Riigveti de bulmustur, buldugunu Ayse’ye de sOylemisti ancak isi yine dualara
kalmistir. Zeynep film boyunca hi¢ olmadigi kadar beyaz goriilir. Remzi’den de

“ingallahin1” aldiktan sonra Bulvar’a dogru yonelir.

Tavanina kadar fayansla kapl yeraltindaki bir mahseni andiran bir yerin tavaninda
metal bir kapak agilir. Kapagin agilmasiyla delikten bir 151k da siiziiliir. Delikten asagiya
inen demir merdivenden, 6nunde beyaz onliik asili bir adam iner. Arkasindan Zeynep de
iner. Burasi bir lokantanin mutfagidir. Bulasiklar dag gibi yigilmistir. Adam hemen
baslayip aksama kadar bitirmesini, 6biir giin de saat 7°’de orada olmasini sdyler. Zeynep
su ana kadar karsilastiklarini diigiindiigiinde, herhalde tam da kendine goére bir is
bulmustur. Saglarini toplar, kollarint sivar, bir Onllk takar ve ise girigir. Tavandaki bir
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pencereden ve oradan siiziilen 1s13a bakar. Solda iki-ii¢ yaprakli heniiz biylimeye
baslayan bir ¢icek de goriliir. Stziilen 151k yine umudun mu 6liimiin mii, karar vermek
zordur. Ancak hastanede kan verdigi, yine bdyle yeraltinda oldugu séylenebilecek
odanin tavanindan gelen 151k ve bu bulasikhane ya da mutfagin genel 15181
kiyaslandiginda, mutfak ¢ok daha aydinliktir. Kan verdigi odada, tavandaki pencereden
gelen 151k disinda ortalik kapkaranliktir. Fakat ortam burada da pusludur. Yoksa Zeynep
de, mutfagin penceresindeki kiigiik ¢igek gibi biiylimekte midir?

Yemek, kahvalti ve bohga sarmak ya da Giilgin’le ilgilenmek disinda ilk defa Zeynep’i,
Annesi ve Glilgin’le birlikte televizyon seyrederken goriiriiz. Giilgin zaten uyumus,
Annesi ise sizmak iizereyken, Zeynep piir dikkat televizyona bakmaktadir. Belki de
sadece dalmigtir. Diisiinmektedir: Belki yildizlari, belki yeni hayatin1 ya da belki de
birinin dokusuyla uyustugu haberi gelecek bobregini. Zeynep ilk kez ailesiyle birlikte
hicbir sey yapmadan televizyon izlerken goriiliir ama bildik a¢1 degismez. Kamera

omuzda ve odanin ¢erceveleri ikinci bir ¢ergeve olusturur haldedir.

Evet, Zeynep tim bu saydiklarimizi, hatta belki daha fazlasim1 diistinmektedir.
Televizyonda gokyliziinii dolduran parlak 151k parg¢aciklarindan bahsedilmektedir. Yakin
planda secici alan derinligiyle Zeynep goriiliirken, solda-arkasindaki pencereye
televizyonun goéruntusi segilmez bir halde diismektedir. Daha 6nce olmamis, bir sey
olur. Zeynep’in burnu kanar. Zeynep’in genellikle ¢ok sinirlendigi ve iiziildiigli anlarda
kanadigimni goérdiigiimiiz burnundan birden, hem de giiglii bir bigimde kan gelmistir.
Belki de bu, en basta 6ne siirdiigiimiiz se¢eneklerden biri olarak bir hastalik belirtisidir.
Ote yandan burnunun sinirlendigi ve iiziildiigii anlarda kanadigin1 sdylemek de pek
miimkiin degildir. Defalarca diistiigii durumlarda, bu diislinceye sartlanmis olan Zeynep,
burnunu kanadiginit sanarak kontrol etmis, ancak burnu kanamamistir. S6z gelimi,
emlakgida istedigi gibi ev bulamadiginda burnunu silip kontrol etmeye baglamis, ancak

burnu kanamamustir.

Yonetmen Tepeg0z, tekrar eden motiflerle de oynar gorinmektedir. Simdi pencere ile
perde arasindaki aralikta, camin iizerine, televizyon camindaki belgesel net bir sekilde
diiser: Bir galaksi, yildizlar, toz bulutlart ve zerreler. Zeynep burnunu yikamaya
gitmistir. Yine kap1 cercevesi ve karsidaki pencereyle bir bagka ¢ergevenin arasinda

Zeynep, mutfak lavabosunda agir agir burnunu yikamaktadir. Ellerini lavaboya
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silkelerken pencereye ve gok yiiziine dogru bakar. Ugultuyu andiran miizik/efekt bir kez
daha duyulur. Sandalyeye oturur ve her an kalkip gidecekmisgesine arkasinda
yaslanmadan pencereden disaritya, bakmaya devam eder. Gokyiiziinlin altinda tek tek
pencereler, az 6nce televizyonda beliren galaksi goriintisu gibi bir géruntu sunar. Derin
denebilecek bir nefes alir. Sanki arkasina yaslanmak istemektedir ancak kendisiyle
mucade ediyor gibidir, yaslanmaz. Yere bakar, doner pencereye bakar, gozleriyle
lavaboyu ve mutfak tezgdhini tarar. Yine bir nefesten sonra basini aciyla Oniine eger.
Gozleri kaplar gibidir. Ugultu agilir, uzay-bilimkurgu filmlerini andiran ses efektleri,
nota pargalar1 duyulur. Yerden belirgin bir sekilde zerreler yikselir. Zeynep de farkeder,
tekrar pencereye bakar. Zerreleri takip eder. Basi dik yine pencereden disari bakar.
Miicadeleye hazirdir. Arkasina yaslanmak yoktur. Hayyam der Ki:

Tanr1 gibi gokyliziine uzanabilseydim,

canina okurdum su diizenin, canina.

Bir diinya kurardim génliimce, yepyeni,

ey insan, derdim, ey insan,
dile benden ne dilersen (Kadir, 1969, s. 89).

Sesler ve gorinti aniden kesilir. Tiim sorun, soru ve soru isaretlerinin belirsizligiyle

perde kararir: Zerre.
4.2.4.7. Parcalardan buttine: Son soz(ler)

Kim bilir, belki de Zeynep, basi dik 6liim(iin)e yiriiyecektir. Hidayet’e gére Hayyam

icin 6liim zerrelerde meydana gelen degisim ve doniisiimdiir. Oliim hususunda

maddenin par¢alanmasi diginda, ilahi felsefik ve ruhsal agiklamalar getirilemez:
Hayyam’a gore maddenin Gtesinde bir sey yoktur. Diinya zerrelerin bir araya
gelmesi sonucu var olmustur ve bu zerreler hep birlikte islevlerini stirdiiriirler. Bu,
siirekli ve ebedi bir cereyandir. Zerreler peyderpey sekillere biiriiniirler ve bu
sekilleri degistirirler. Bu yiizden insanin korkuya diisecegi veya umutlanacagi bir
sey s0z konusu olamaz. Insan zerrelerle dort unsurun terkibi ve yedi yildizin etkisi

sonucunda var olmustur. Ruhu da bedeni gibi maddidir ve 6liimden sonra ayni
halde kalmaz (Hidayet, 1934/2019, s. 37).

Dolayisiyla Zeynep’in de korkuya diisecegi ya da umutlanmasini gerektiren bir durum
yoktur. Hayyam’in bildigi kadariyla gezegenler yedi tanedir. Dort unsur ise ates, hava,
toprak ve sudur. DOrt sayisi, diinyanin, yine dort bir yaninda ¢esitli ancak ortaklasan
denebilecek anlamlara sahiptir. “Dort Amerikan folklorunda ritiiel bir sayidir; evrenin
dort yoniine isaret eder” (Campbell, 1960/1995, s. 85). Keza, Amerikan yerli

kabilerinden olan Navajolar’da da dort rakami kutsaldir:
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Dort mevsim, dort yon ve dort riizgar vardir. Navajo geleneginde ayrica her biri
dort yoniin birinde olmak tizere dort kutsal dagdan; siyah, beyaz, san ve mavi
olmak iizere dort kutsal renkten; misir, kabak, fasulye ve tiitiin olmak {izere dort
kutsal bitkiden ve dort diinyay1 gegerek yukari dogru ilerlemeden soz edilir.
Ayrica, Ilk Adam, Ik Kadin, Ilk Oglan ve Ilk Kiz olarak tanri griiniimiinde dort
onemli insan yaratilir (Rosenberg, 1997/2003, s. 786).

Ideoloji kelimesini ilk kez ortaya atan Destutt De Tracy’nin diisiincesinde, Francis
Bacon’in Novum Organum (1620/2012) eserinde ortaya koydugu dort idol®
siniflandirmast etkili olmustur. Insan diisiincesi ve bilincinin olusumunda 6n yargilarim,
yani idollerin etkisini inceleyen Bacon (1620/2012, s. 127), idollerden “birincisine Soy
Idolleri, ikincisine Magara Idolleri, icincisiine Carsi-Pazar Idolleri, dordinciisiine

ise Tiyatro Idolleri” adim vermistir.®®

70. Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye odiilii alarak, kendi de sanat filmleri
kategorisinde yer alan Kare (Ostlund, 2017) filmi de genelde diizen ya da sistem, 6zel
de ise bir kurum olarak sanat elestirisinin sert bir gériiniimiinii sunar. O halde dort
rakami1 maddi olanin, bes duyumuzla algilananin ya da diizenin sayisidir. “Caba ve
diizen(ek)-yol(lar)-horoz doviisii” olarak adlandirdigimiz sekans-ayrim, sadece “Dort

(4)” baslig1 altinda da diisiiniilebilir.

Ev sahibi Kudret’in ilk kez goriildiigii sahnede hemen arkasindaki pencere, yine esit
dort kenarin bir araya gelmesiyle olusan kare demir parmakliklarla defalarca ic ice
boliinmiistiir. Zeynep’in evi disindaki tiim mekanlarda masalar kare ya da dikddrtgen
iken, Zeynep ve ailesinin yemek yedigi masa oval bi¢imlidir. Kizinin belediyede ise
girmek i¢in hi¢ ¢abalamadigindan dem vuran Annesi’nin; Zeynep’in is bulmak i¢in ¢aba
gosterdigi, ancak ellerinin bos dondiigii ilk giiniin aksaminda iizerinde yemek yedigi
sehpa da karedir. Zeynep camide hi¢ bohga satamadig ilk girisiminden sonra, altta dort
gidis dort gelis, toplam sekiz seritli bir otobanin iistiinde konumlanmis bir yaya gegidi
Uzerinde ylrimektedir. Bu yoldan gectikten sonra dort kdse bir meydanda yan yana
dizilmis belediye biifelerinin camlar1 da dérde boliinmiistiir. Yalniz Ayse’nin biifesi dort
ve ikili bir eklenti ile alt1 par¢a goriinmektedir. Haftalik 90 liraya calismaya gittigi
fabrikada tanistign ilk ve tek arkadasi Seniha’nin, ne zaman doneceklerine yoOnelik

sorusuna, dort giin demislerdi diyerek cevap verse de, fabrika yetkililerinden hi¢ bu

8 {dol ifadesi, baz1 kaynaklarda put olarak ¢evrilmistir.
8 Vurgular kaynaga aittir.

310



yonde bir bilgi verildigini duymamisizdir. Keza Zeynep, fabrikayla ilgili sorular soran
Remzi ve kendi Annesi’ne de Ug¢-dort gin kalacagi gibi ifadeler kullanmustir.
Istanbul’un plaka kodu ya da Zeynep’in belki de siirekli kullandig1 metrobiis hattinin
“34” numarali olmasindandir belki bu agiz aligkanlig1? Derdimiz metafizik-indirgemeci
yorumlar getirmek degil; ancak filmin sayilar arasinda boylesine tekrarli gezintiler
yaparak motifler olusturdugu da somut verilerdir. Yine de bu gezinti karsisinda Hayyam

belki de su cevabi verirdi:

Ey dort ile yedinin neticesi olan!
Yedi ile dordiin yiiziinden siirekli telastasin (Hidayet, 1934/2019, s. 29).

Hayyam’in dortlerden ve yedi gezegenden ibaret maddi diizeni algilayan bes duyumuz
icin de diyecekleri vardir:
Diinya yeniymis, eskiymis; ne degisir? Ben gittikten sonra!

Ne zamana kadar besten, dortten dem vuracaksin be saki? (Hidayet, 1934/2019, s.
27).

Hidayet’in (1934/2014) ayn1 yerde sordugu gibi “vaktimizi bes duyu ve dort unsurla
tartisarak gecirsek ne olacak yani?” Ancak film ve biz tartismaya devam ediyoruz.
Filmi, verileri ve film igindeki tekrarlarin ya da motiflerin biraktigi izleri takip ediyoruz.
Yine iscibasilardan Miimtaz, otobiisiin &niinde, Istanbul’dan Trakya’daki fabrikaya
yapilacak yolculugun dort saat siirecegini duyurur. Gece Seniha ile birlikte Amir,
Miimtaz ve Taner olmak iizere ii¢ erkegin oldugu masadaki iki kadinla birlikte, artik
masada dort kadin olmuslardir. Her biri dort ayakl ters ¢evrilmis vaziyette masalarin
lizerine yigili diger sandalyelerin de, ortamda demir parmakliklar1 ¢agristirdigini da
eklemis olalim. Zeynep’in Tarlabasi’ndaki iki géz odali evinin i¢inde Zeynep, Annesi
ve Giilgin’in disinda dordiincii kisi Remzi’dir. Filmin sonu da dahil olmak (zere, evin
en aydinlik ve renkli goriindii§ii sahneler Remzi’nin evde oldugu ve dort kisi
goriindiikleri ¢ekimlerden olusmaktadir. Atdlyeden atildigi, Kudret’in evin kapisini
kirdig1, Trakya’daki fabrikada tacize ugradigi ve son bdliimde olmak iizere Zeynep’in

burnu film boyunca dort kez kanamustir.

Yine de filmde “dort” sayisinin tekrarina doniik motiflerin gorece belirsizligi, tim
bunlar1 tartismaya acik hale getirmektedir. Keza “bes” rakamu i¢in de aymi seyi
sOylemek miimkiindiir. Bakkaldan bes yumurta almasi, buldugu en diisiik fiyatl yeni bir

evin 450 lira oldugu; Tarlabasi’nda dogrudan iligki i¢inde oldugu Remzi ve Kudret’le
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birlikte kendi ii¢ kisilik ailesi de beraber diisiiniildiigiinde, bu bes kisinin iliskilerinin
belirleyici oldugunu ya da Ayse ve Seniha ile birlikte Zeynep, Seniha ve Giilgin’den
olusan bu bes kadinin dogrudan ya da dolayli kesisim halinde oldugu gibi yorumlar da
One surllebilir. Ancak bunlar, artik metafizik-indegeme halinin sinirlarina dayanmak
olacaktir. Ancak tiim bu sayilarin film ic¢indeki varligi su gotiirmezken, Zeynep’in de
birden bese kadar sayilar arasinda dolastig1 bir hal s6z konusudur. Bunlarin arasinda, bir

sekansa-ayrima adin1 verdigimiz “Ug (3)” sayis1 oldukea belirgindir.

Zeynep’in atolyeden atildiktan sonra geldigi Tarlabasi’ndaki evinin daire kapisi doksan
derece sola yatmig bir bicimde “m” harfi gibi goriinen li¢ numarali kapidir. Eve 34
numarali metrobiis hattiyla geldigini sdylemistik. Kendi, Annesi ve kiz1 Giilgin olmak
lizere ailesi ii¢ kisiliktir. Remzi’nin lokantasindan yemek aldig1 sefer taslar1 da elbette
Uclu bir settir. Zeynep’in camide alavanta bohgalar1 sattigin1 dgrendigimiz sahnede,
Annesi’nin hazirda kag tane bohga oldugu sorusuna cevabi yine tigtiir. Kudret’in kapry1
kirdig1 gece Remzi’den 20 lira bor¢ alir; ayn1 Kudret’e bobregini satmak iizere teslim
olup kan verdikten sonra aldigi ilk avans sonrast Remzi’ye borcunu 30 lira, yani tiger on
lira olarak Oder. Remzi’nin konuk oldugu aksam, televizyonda Miigfik Kenter’in
goriindiigii film ya da dizinin, sanatgimin filmografisinde yer alan “Uc Arkadas”
(Sagiroglu ve Un, 1971) olup olmadig1 belirsizdir. Esasinda film de ii¢ bdliimlii olarak
okunabilir: Birinci bolim Zeynep’in isten atilarak zor olan durumunun daha da zorlu
hale gelmesi; ikinci boliim igine diistiigii durumdan kurtulma miicadelesi ve gosterdigi
cabalar ve iiglincli ve son olarak, tiim cabalarmma ragmen bir noktada teslim olmasi,
ancak biraz rahatlamis olmasi. Cekirge gibi Zeynep de iki kere sigramus, tiglincii seferde

yakalanmis ya da kan vermeye razi olmustur.

Matematikte ve mitolojide ii¢, dnemli bir sayidir. Samanizmde alem {i¢ katmandan
olusur: Yerylzii, gokylizii ve yeralti. Hinduizmde {i¢ sayis1 ilahi anlamlar tasir. S0z
gelimi Aruni Uddalaka, yiyeceklerin ii¢ tiir tohumdan meydana geldigini ifade eder:
“yumurtadan, canli olarak ve filizden” (Usta, 2013, s.50). Tiirler de ilahin, “{i¢ nimeti
(ates, su ve kat1 olan), canlt olan digerleriyle (varligin 6ziiyle)” (Usta, 2013, s.50) bir
araya getirmesiyle olusmustur. Ilah daha sonra {icliileri ii¢leyerek tiirleri ¢cogaltmustir.

Cinli filozof Lao Tse seylerin {i¢ sayisindan ¢ogaldigini soylemistir:

Tao biri dogurdu
bir olan iki say1 dogurdu
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iki say1 li¢ say1y1 dogurdu

iic sayidan ¢ok say1 ¢ikti

seylerin sayisi ¢ogaldi

Yin150 tarafindan taginan, Yang tarafindan kucaklandi

her seyi kucaklayan gii¢ tarafindan birlestirildi (Usta, 2013, s.77).

Antik Yunan’da materyalist filozof Demokritos, degisimi farkliliklara baglamis ve bu
farkliliklar1 da tice ayirmustir: “bicim, konum ve dizen. Var olan (madde), bigim,
dokunulus tarzi ve kendi kendine dénme bigimiyle farklilik gostermektedir” (Usta,

2013, 5.127)”.

Antik Yunan’da matematik¢i Pisagor’un rakamlar teorisi ve liggenleri ¢igir agmustir.
Pisagor, iki dogrunun doksan derece dik aciyla bir araya gelmeleri ve bu iki dogruyu
birlestiren iigiincii bir dogruyla olusan dik ag¢ili {icgenlerden, Pisagor Ugliileri denilen
say1 dizilerini olusturmustur. Bu diziler, (3,4,5) ile baslar. U¢ ve dortiin ayri ayr
karelerinin toplami, besin karesi olan 25°tir. (6,8,10), (9,12,15) ve (12,16,20) ve sonsuza
kadar boylesi tgliiler elde edilebilir. Baglangicta “bir” sayist vardir. “Bir” sayis1 “iki”
sayisin1 dogurmustur. Ikilik aym1 zamanda zitlik ya da karsithiklar: olusturur. Gerilim
ancak “ii¢” sayisinin ortaya ¢ikmasiyla ¢oziimlenir. Karsitliklar sona erer ve baris
saglanir. Biitiinliik ve birlik yeniden saglanmis olur. Modern diisiincedeki tez-antitez ve
sentez, bu diislincenin bir iiriintidiir. Buna gore “ii¢” sayis1 basi, ortasi ve sonu olan bir
sayidir. Aristoteles i¢in siir ve tiyatro, giris, gelisme ve sonu¢ boliimlerinden olusur.
Yukarida Lao Tse’nin de ifade ettigi gibi “ii¢” sayisindan diger sayilar ¢ikar. Uggenden
pek ¢ok yeni sekil meydana gelir. Hepsinden once geometrik sekil olusturan ilk say1
uctlr. Zeynep ve Annesi arasindaki gerilimli iligkiyi yumusatan, kiigiik engelli kiz
Gulgin’dir. Aileyi bir arada tutan da onun varligidir. Zeynep, Kudret’i kendi basina da
piiskiirtebilmektedir. Ne zaman Remzi eve dordiincii olarak konuk olur, Kudret’e karsi

sergiledigi tutumla, Kudret’in evin kapisini kirmasina neden olur.

Sonra Yahudilik, Hristiyanlik ve Miisliimanlik olmak {izere li¢ semavi din vardir.
Hristiyanlikta baba-ogul-kutsal ruh tclemesi s6z konusudur. Islam’da “ii¢” énemli bir
sayidir. “Ug aylar” denilen aylar kutsaldir. Kur’an-1 Kerim ii¢ kez 6piiliir. Tespih ii¢
onbirlik olmak iizere, 33 taneden olusur. Ug kez tekbir getirilir. Allah’in ii¢ hakki
vardir. Ibn-i Sina icin “birbirinden farkli ii¢ kategori bulunmaktadir: olasilik (madde),
zorunluluk (Tanr1) ve gerceklik (diinya)” (Usta, 2013, s. 249). Ote yandan maddede

olasilik olarak bulunan hareket, yarattig1 etki ve sonucla birlikte degisim ve doniistimii
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miimkiin kilmaktadir. Zeynep film boyunca cesitli yollardan geger, ancak sonda,
televizyon karsisinda aile ii¢ kisi olarak yine kendine ddner. Aile daha 6nce de
televizyon karsisinda {i¢ kisi goriilmiistiir. Ancak bu kez Giilgin, Zeynep ve Zeynep’in
arasinda gerilimi yumusatan bir konumda degildir. En sagda Zeynep, sola dogru ortada
Annesi sizmak {izere ve onun dizlerine yatmis halde Giilgin goriilmektedir. Bu ¢ kisilik
aile, film boyunca ilk kez béyle rahat goriinmektedir. Ozellikle Zeynep’in diisiinceli
ancak yine de rahat hali, filmde bir ilktir; o da filmin sonunda ger¢eklesmistir. Yine de
buna ragmen burnundan kan gelir. Mutfakta burnunu yikayip temizledikten sonra,
sandalyeden pencerenin diginda gokyliziinii ve onun altinda siralanmis evlere dogru
dalar. Sandalyede arkasina yaslanamaz. Az once salondaki rahatligi kisa siirmiistiir.
Burnunun kanamasi, ona her an tetikte ve hazir olmasini hatirlatmig gibidir. Zeynep’e
rahatlama yoktur. Ancak aralarindaki gerilimli iliskide ii¢ nokta-zerre bir araya gelmis
birlik olusmustur. Kapanista tek tek “bir”ler, zerreler ugugmaktadir. Film, zerreler ile
baslayip, 2-3-4-5-7 gibi rakamlar arasinda gezindikten sonra yine tek tek zerreler; yani
“bir” ile noktalanmistir. Bu gezintide {iggen gibi ilk geometrik sekli, yani gene bir

“birlik” olusturan “li¢”, 6ne ¢ikmaktadir.

“Bir” olanin (ve tirevlerinin) bu genel tarihsel seceresinin, Avrupa’nin Ronesans ve
Aydinlanma donemlerinde baska bir faza ulastigi goriiliir. Esasinda Bacon, Bruno,
Holbach ve Helvetius’ta viicut bulan maddeci diislinceler bir yenilikten ziyade, ortaya
koydugumuz tarihselligin bir uzantisidir. Ancak bunlar o donemde karanliktan ¢ikmakta
olan Avrupa igin yenidir. Bu yenilik, i¢sel iliskiler felsefesi ile agilmaya devam etmistir.
Artik Leibniz’e varildiginda, monad-zerre-parcacik diisiincesinde monad, bir tozdiir.
Monad ve t6z hususunda Spinoza dogatanriyr kastettigi bir tézden bahsederken,
Descartes’ta ruh ve beden olmak Uzere iki t6z vardir. Leibniz’de ise tozler sonsuzdur.
I¢sel iligkiler felsefesi hususunda Leibniz ve Spinoza’nin yanma Hegel’i de eklemek
gerekir. Cunkl "tim bu filozoflarin ortak noktasi biitiinii olusturan pargalar arasindaki
iligkilerin bu parcalarin kendisinde de ifade edildigi diistincesiydi” (Ollman, 2003/2011,
S. 65).

Bu arada Hegel i¢in ise toz fikirlere denk diismektedir. Ugiiniin de bir baska ortak yonii
parca-biitiin iligkisini, son kertede metazfizik-indirgemeci bir hale sokmus olmalaridir.
Bu ii¢ filozoftan fazlasiyla etkilenen Marx’1n ayrildig1 nokta ise, parga-biitlin arasindaki
diyalektik iliskiyi metafizikten ayirmis olmasidir. Kendi ifadesiyle “Hegel’de diyalektik
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bas asag1 durur. Gizemsel kabugun igindeki rasyonel 6zii bulmak i¢in, tersine ¢evrilmesi
gerekir” (Marx, 1968/2011, s. 29).

Bas asag1 duran Hegel diyalektigini ayaklarinin lizerine oturtan Marx igin parga-bltin
iligkisi, tarihin diyalektik hareketi; diyalektigin rasyonel-akilci bir bi¢imidir. Marx ve
Engels’in film boyunca alintiladigimiz “monad”(zerreler) ile ilgili disiincelerini
tekrarlamaya gerek yoktur. Madde varliktir, tézdir. “Madde, kendisini bir catallanmayla
dogasal gergeklik ve toplumsal gergeklik olarak somutlastirir” (Durmaz, 2019, s. 84).
Bunlar da varolug bigimleridir. Nitekim, devletin kisiligini de hiikiimdarin bir tek
kisiligine baglayan Hegel’e yonelttigi elestiride Marx (1843/2009a, s. 42), “Bir ancak
bircok Bir olarak bir gergeklige sahiptir. Yiiklem, 6z, kendi varolus alanlarini higbir

zaman bir Bir iginde tiiketmez, bircok Bir icinde tlketir.” demektedir.

Zeynep de bir¢ok birden meydana gelmis bir varolus bi¢imi olarak, film boyunca bir¢ok
bir arasinda hareket etmistir. Kan vermek iizere hastaneye gittikleri sirada, hemen
onlerinden bir nester gibi kesik atarcasina gecen cenaze araci; ilk kez rahatladigini
diisiiniip televizyon karsisinda zaman gecirdigi anda, hicbir olumsuz durum yokken, bu
kez de burnunun harekete gecip kanayarak, Zeynep’i de mutfak lavabosuna dogru
harekete gecirmesi; hatta havada arttk daha da belirgin olan zerreler ile birlikte
pencereden gokyliziine baktigi anda perdenin kararmasi gibi hususlar, bir¢ok birden
meydana gelmis bir Bir olan Zeynep’le ilgili bir 6liim imasimn1 6nlimize koyar. Neticede
bobregini vermese, hatta burnunun kanamasi bir hastalik belirtisi olarak bir 6lim

habercisi olmasa bile, her canli gibi Zeynep de oliimliidiir.

Zeynep’in “hazirim” dercesine kafasini pencereden gokyiiziine kaldirmasi, bir olana,
Tanr1’ya dogru hareket etmeye hazirlandig: diisiincesine de yol agabilir. Zira, ilk seferde
cami avlusunun disinda-kaldirimda bekleyen Zeynep hi¢ boh¢a satamaz. Kimse Zeynep
ve bohgalarimin farkina varmaz. Ancak ikincide Zeynep, bu kez cami avlusunun igine
hafifce sokulmus ve artik igeride konumlanmis, dolayisiyla bir yashi kadina bohca
satmay1 basarmugtir verisi, filmin, bir hususunda maddeden ziyade Tanr1 diisiincesine
yaslandig fikrini olusturabilir. Ancak o satistan sonra Ayse’den Trakya’daki fabrikaya
is¢i arandig1r haberini almis, fabrikada yasadiklari, Zeynep fabrikadayken eve gelip
Giil¢in’den kan alinmasi ve akabinde Zeynep’in Kudret’e teslim olarak kan vermeyi

kabul etmesi yine film tarafindan bu diisiinceyi sekteye ugratir. Dolayisiyla perdenin
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kararmasindan once Zeynep’in mutfak sandalyesindeki halleri, ibn-i Sina’nin da
diisiincelerinde oldugu gibi, olasiliklarla yiikli maddenin, yine o olasiliklar1 ortaya
koyan hareketine dogru bir agilimdir. Maddeninin olasikliklarla dogru hareketi ise
tarihseldir. Film icinde hareket ederken, yine olasilik ve ayn1 zamanda bir kesinlik
fikrini acik tutarak yaptigimiz alintiy tekrarlayalim: “Insanlar kendi tarihlerini kendileri
yapar; ama onu 6zglir iradeleriyle degil, kendi segtikleri kosullar altinda degil, dolaysiz
olarak onlerinde bulduklari, verili, gegmisten devrolan kosullar altinda yaparlar” (Marx,
1960/2009b, s. 15). Zeynep, kosullar geregi, neticede Kudret’e (diizene) teslim
olmustur. Bu bakimdan film teslimi mecbur kilan bir olumsuzluk iginde olsa da,
Zeynep’in tarihin ve evrenin kicuk bir zerresi olarak hareketi devam etmektedir.
Mutfak sandalyesindeki goriintiisii gibi arkasina yaslanmasi miimkiin degildir.

Sonrasindaki hareketleri onun da bilemeyecegi olasi/iklara gebedir.

Filmin, Ruhlarin Kagusi tizerinden ya da Descartes’in t6z fikrini dayandirdigi ruh-beden
iliskisine yaslandigini séylemek de miimkiin goriinmez. Miyazaki, son kertede kapitalist
iligkilerin elestirisinde geleneklerin giiciine yaslanirken, Zeynep’in esasinda en fazla
catisma i¢inde oldugu Annesi’nde geleneksellige doniik izler de gorilmez. Tam tersi
Annesi, kiz1 Zeynep’in bu diizen iginde ileriye dogru hamleler atmakta yetersiz kaldigi

ve caba gostermedigine yonelik elestirisi agiktir.

Filmde hareket ederken, kameranin hareketliligine deginmistik. Hakikaten kamera belki
de higbir ¢ekimde ii¢ ayak tizerinde degil, siirekli omuz (zerinde ve hareketli bir
haldedir. Bu, belgesel estetigine yakin bir anlayisla yapildig: fikrini olustursa da biz,
bunun bircok birin hareketliligiyle ilgili oldugunu one siiriiyoruz. Nitekim bu kamera
kullanim1 bir fetis halinde degildir. Tansiyon ve gerilim anlarinda ¢ok daha fazla
hareketlidir. Tacizden sonra Zeynep’e kogusa doniip yattiginda, kamera da Zeynep gibi
tir tir titremektedir. Latin Amerikan esintileri tagidigini ifade ettigimiz miizik pargalari

da bu anlamda bir fetis degil butlinii tamamlayicidir.

Mekanlarin ise birebir ger¢ek olmasina dikkat edildigi goriilmektedir. Filmin sonunda
“Tarlabas1 Semt Sakinleri” ve “Dolapdere Semt Sakinleri”’ne ayr1 ayr tesekkiir edilir.
Filmde Zeynep, Dolapdere’de yer alan Feylosof Sokagi’nin kdsesinden gecerken, o
civarda kurulan Dolapdere Bit Pazari’mi dolasmaktadir. Soka Remzi’nin ¢alistigi,

Tarlabasi'ndaki “Sevenler Lokantasi”’na da tesekkiir edilirken, Tarlabasi Bulvari
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tizerindeki bu lokanta halen faaldir. Filmde ayrica “Bursa Biiyiiksehir Belediyesi” ve
“Nilufer Belediyesi’ne tesekkiir edilir. “Tipiteks Fabrika Calisanlari”na da tesekkiir
edilirken, fabrika Bursa’dadir. Dolayisiyla filmde “Trakya”da oldugu ifade edilen
fabrikanin Bursa’daki bu Tipiteks adli fabrika oldugu diistiniilmektedir.

Daha once inceledigimiz filmlerin aksine, halihazirda bir kadin filmi olan bu filmde
kadinlar suskun degildir. Ancak bu yorum da pek gecerli degildir. Engelli kiz Giilgin de
film boyunca suskundur. Ote yandan diger ii¢ filmde, ilk kez suskunlariyla beliren
kadinlarin tamaminin dilleri ¢oziilmiistiir. Tabutta Révasata filminin Kadini, Mahsun’la
diyalog kurar. Eskiya’da Keje, Baran’1t goriince konusmaya baslar. Giinesi Gordiim
filminde ise Giilistan, en kii¢lik oglu protez takilan bacagiyla kendine dogru coskuyla
kosarken, konugsmaya baglar. Her {i¢ filmde de bu ii¢ kadin sevdikleri ya da onlarla
olumlu iligkiler kuran erkekler sayesinde konusmaya baslar. Nitekim her ti¢iiniin de dili
yine erkek diinyas: araciligiyla kilitlenmistir. Zerre filminde ise Gulgin’in dili hig
¢cOziilmez. Sadece, Remzi’nin yaptig1 isgiizarlik sonrasi Kudret’in kapiy1 kirdig1 anda;
yani iki horoz ddviisiiniin arasinda kalan bir tavuk misali korktugunda kesik kesik korku
nidalar1 duyulur. Bunun disinda belki, banyoda yikanirken ¢ikardig: sesler de sayilabilir.
Bu sahne ise, Zeynep’in yoklugunda eve gelip Giilgin’den kan alan belirsiz bir erkek
toplulugunun, Zeynep’in goziinde Giil¢in’in kirlenmis oldugu ve yikanmasi gerektigi

diisiincesinin fikridir.

Ote yandan Chant’in, hane reisinin kadin oldugu hanelere déniik yardimlarda, iigiincii
olumsuz sonug olarak karsimiza ¢ikan ailenin gelenekselligini 6ne plana ¢ikaran “yeni
muhafazakéar gindemleri” (Chant, 2003/2015, s.45), film onaylar goriinmemektedir.
Remzi, Zeynep’e konuk oldugu aksam, kendini tilkeden kurtarip Fransa’ya gittiginde,
onlar1 da yanina alarak, onlarin da kurtulusuna dair agik bir fikir 6ne siirer. Remzi ile
birlikte dort kisilik mutlu bir aile tablosu ¢izilir. Ancak bu tablo, ev sahibi Kudret’in,
alacaklar1 icin kapiya dayanmasi ve Remzi’nin Kudret’e “dayilanmasi”, “dis
gostermesi” ile sekteye ugrar. Kudret, Remzi’ye gore ondan korkmustur. Ancak durum
tam tersidir. Biraz sonra Kudret irice bir tasi, dairenin kapisina atarak, kapiy1 kirar. O
ana kadar, Remzi’nin vurgulari, Zeynep’in ve ailesinin “erkeksiz” yani tam bir aile
olamamis olmasina dontiktiir. Eger baslarinda Remzi gibi bir erkek olsa, baslarina da bu
hadiseler gelmeyecektir. Belirttigimiz ve filmin de ortaya gibi, ailenin gelenekselligine
donuk “yeni muhafazakar giindem” (Chant, 2003/015, s. 45) Remzi’nin gundemi olarak
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kalir. Filmin geneline tasinmaz. Zeynep bir erkekle hayatimi birlestirip, evlilik bir
¢ozim olarak sunulmaz. Ancak Zeynep’in yine de kan vermeyi kabul ederek teslim
olmus goriintiisii, Remzi’nin, erkeksizlik karsisinda tehlikelere agik olma fikrini de diri
tutmaktadir. Film neticede, ortada biter. Zeynep’in hareket halindedir. ileride evlenip
evlenmeyecegini, Remzi’nin Fransa’ya gidip onlari da kurtarip kurtarmadiginm

bilemeyiz. Maddenin ve tarihin olasiliklar1 belirsiz ve ucu agiktir: Tipki Tarlabast gibi.

Tarlabasr’nin gerek filmin ¢ekildigi gerekse bugiinkii durumu belirsizliklerle oriiliidiir.
Basta belirtmis oldugumuz doniisiim projesinin ilki biiylik gecikmelerle tamamlanmus,
heniiz basta konan amaglar tam anlamiyla gerceklestirilememis, Tarlabas: tamamen
mutenalastiritlamamistir. Mahkemeler devam etmekte, eski gortlenle yeni bir arada
bulunmaya devam etmektedir. Yasartiirk ve Ucar Ilbuga’nin (2014, s. 169) ifadesiyle
“Zeynep ve Tarlabasi arasinda hem metaforik hem metonimik bir iligki vardir”. Ancak
metaforlar baglam dis1 olabilir. Idealize olabilir. Dolayisiyla maddenin &niine gecebilir.
Bu yonuyle duzeni olumlayan bir bicim sergiler. Metonimi ise tam tersi anlamlar tasir.
Madde, baglam ve kosullar 6n plandadir. Birey-toplum, zerre-evren ve diizen iliskileri,
bu yorumu gecerli kilmakla birlikte, filmin metafor-metonimi karsithginda hareket

ettigi ya da salindigi ifade edilebilir.

Ote yandan Kaya (2013, s. 96-97), Zerre ile Italyan Yeni Ger¢ekei akiminin iki énemli
filmi Roma, Acik Sehir (Fellini ile Amidei ve Rossellini, 1945) ile Bisiklet Hirsizlar
(De Sica vd. ve De Sica, 1948) arasinda bir dizi iliski kurmustur. Hakikaten Roma, A¢ik
Sehir filminde “Pina” karakterini canlandiran Anna Magnani ile Zerre filminde
“Zeynep” karakterini canlandiran Jale Arikan arasindaki fiziksel benzerlik yadsinamaz.
Ancak Bisiklet Hirsizlari ile birlikte bu ve kamera teknikleri, uzun is¢i kuyruklari ya da
ikinci bliylik savas doneminin Roma isgali ile Tarlabasi arasinda kurulan diiz ¢izgisel
bir bigcimde kurulan benzerlikler, her ¢ filmin de kendi tarihselliklerini yok saymak,
indirgeme ve idealize etme riskini beraberinde getirir. Kuskusuz sinemada da gelenekler
vardir. Bu bakimdan Zerre’ nin yaslandig1 gelenegi Italyan Yeni Gergekligine gotiirmek
mumkin gorunmektedir. Ancak tarih, streklilik gibi gorilse de, streksizlik ile birlikte
karmagik bir siirectir. Roma tarihte ka¢ kez isgal edildi, bu noktada (calismada)
bilinmez; ancak Tarlabasi ve ait oldugu Galata’nin ka¢ kez isgal edildigi bu calisma
kapsaminda altlar1 defalarca ¢izilen hususlardir. Roma’nin isminin anilmadigi bir
donemde, Italya’nin diger sehir devletlerinin Istanbul ve de oOzellikle Galata ile
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yuriittiikleri ticaretin, kapitalist iligkilerin ilk tomurcuklarini oldugu diisiiniildiigiinde,
boylesi indirgemeler ya da dizcizgisel ya da ylzeydeki gorintmlerle kurulacak
benzerlik iliskileri Istanbul ve Galata’nin tarihini ve filmlerdeki tarihselligi hasir alti

etmek olabilir.

Ote yandan Mussolini’nin fasist iktidarryla agik bir sehir ilan edilen Roma ile, giiniimiiz
Istanbul ve onun 6zelinde Tarlabasi’nin degisim ve doniisiimii arasinda da paralel bir
iliski zor gériinmektedir. iki diinya savasi, fasist iktidarlar ve kentsel doniisiim, adina
kapitalist denilen ayni {iretim iligkilerinin birer goriiniimiidiir. Ancak bu goriiniimlerin
ortaya ¢iktig1 kendine has kosullar, Ustinkord bir incelemenin 6tesini hak ve talep eder.
Kald1 ki gegen yiizyilin fasist rejimleri ile bugliniin fasist rejimleri arasinda diiz ¢izgisel

bir benzerlik kurulamamaktadir.

Bu sons6ziin sonunda, filmin tiim bu soru ve tartismalart diri tuttugunu, ¢linkli madde
ve onun olasiliklar barindiran hareketine acik kapi biraktigini ifade etmek miimkiindiir.
Tipk1 Zeynep gibi Tarlabagst da belirsizligini korumaktadir. Belirsizlikte ise korkulacak
ya da sanat filmlerine atfedilen 6lcekte bir kutsiyet atfetmek gibi bir taraf olamaz.

Durmaz belirsizligin anlamin1 Marx iizerinden soyle okur:

Marx’1n diislince sistemi ve yasalari belirsizlik faktorii tizerinden bir okumaya tabi
tutulacak olursa, belirsizligin dislandig1 kat1 bir kesinlikgilikle karsilasilmaz.
Marx, toplumsal gerceklige tarihdist bir kesinlik goziiyle bakmadigi igindir ki
belirsizlige de olumsuz bir igerik yiiklemez. Hatta ekonomi politigin tarihdisi
yasalarinda belirsizlik faktoriiniin yer almayisini, dislanmis olusunu elestirir.
Otomatik, kendiliginden gelisecek bir gelecek anlayisi olmadigindan Marx’in
beklentileri de bu teleolojinin iginde yer almaz. Marx mutlak bir erekselligin
degil, potansiyelligin i¢cinden konusur. Hem gerceklesmeye hem de
gerceklesmemeye muktedir olan bir potansiyellik olarak beklentilerinde
belirsizligi dissal degil, gergeklige igkin bir mesele olarak kavrar ve belirsizligi
anlamaya calisir. Bunu yaparken de “belirsizligin azaltilmasi” ile “belirsizligin
gogiislenmesi” arasindaki kritik farki atlamaz. Belirsizligi ortadan kaldirilmasi
gereken bir katiiliik olarak gormez, bilakis belirsizligi goglislenmesi gereken bir
sey, hatta yeni firsatlar, imkanlar olarak gorir (Durmaz, 2019, s. 262-263).%7

Zeynep de, son sahnede-perdenin kararmasindan hemen 6nce, basiyla birlikte gégsiinii

de hafifce kaldirir: Simdi belirsizligi gogiislemeye hazirdir.

8 Vurgular kaynaga aittir.
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5. SONUC

Tarlabasi’ni, tarihsel bir bitin olarak ele almaya gayret ettigimiz bu calismada, o
bitinln birer parcas: olarak inceledigimiz filmler Uzerinden vardigimiz sonuglarla bu
calismayr simdilik tamamlayalim. Yalnmz filmler, 6zellikle “Son soz(ler)” bahislerinde
ayrt ayrt degerlendirildigi i¢in, buradaki ifadelerimiz ¢ok daha genel ve Ozet
niteligindedir.

Eskiya disinda diger ti¢ film Tarlabasi’nda cekilmistir; filmde Tarlabasi olarak telaffuz

edilen mekan Balat’tir.

Tarlabasi ismi sadece Eskiya’da ve Giinesi Gordum filmlerinde telaffuz edilir; isim,

diger filmlerde yoktur.

Dort film icinde sadece Zerre, karakter ya da karakterlerin ve de filmin/yénetmenin
Istanbul’a ve Tarlabasi’na tepeden bakmadig1 tek filmdir. Bayrakdar ve Akgali’nin 6ne
siirdiigii “Istanbul Convertible” (2008) kavramu ¢ergevesinde Eskiya ve Giinesi Gordiim
kesinlikle bu kategori icindedir. Her iki filmde de Istanbul, gériintiiler araciligiyla
pazarlanmistir denilebilir. Yazarlar, ¢alismalarinda Tabutta Révasata filmini de bu
kategoriye sokmuslardir. Ancak bu filmde, pazarlamaya donik ya da “iistii agilan bir
Istanbul” diisiincesinin giidiildiigiinii ifade etmek biraz zorlama olacaktir. Ancak her ii¢
filmde de Istanbul belirli yiiksekliklerden goriintiilenmistir. Tabutta Révasata filminde
Asiyan Mezarligi’nin yiikseklerinden bogaz ve Anadolu yakasi; Rumeli Hisari’nin
kulelerinden de yine bogaz manzaralar1 gorintillenmistir. Eskiya filminde Dogan
Apartmani’nin ¢atisindan Hali¢ ve tarihi yarimada defalarca ve son derece siirsel bir
uslupla estetize edilerek perdeye tasmmustir. Zerre filminde ise Istanbul’a tepeden
bakan herhangi bir ¢cekim yoktur. Zeynep (Jale Arikan) disariya baktiginda basi siirekli
yukaridadir; ya da baktigi gokylizii ya da manzara géz hizasinda ya da goz hizasinin
yukarisindadir. Kan verdikten sonra bindigi metrobiisiin penceresinden goriinen insaat
halindeki ve/veya bitmis haldeki gékdelenler, 6rnegin bir Giinesi Gordiim filminde
oldugu gibi estetize edilmis destansi ya da siirsel ¢cekimlerden olugmazlar. Tam tersi bu
yapilar, Zeynep’i ve ¢evresini sinirlayan bir atmosfer yaratir. Elbette ¢ekim tarihleri goz
Oniine alindiginda Zerre, Tarlabasi yikimlari ve donilislim projesine dair atmosferi
dogrudan yansitan bir filmdir; film diger hepsine gore ¢ok daha fazla bir Tarlabasi

filmidir.
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Her dort filmde de “Gteki” olma hali, filmlerin geneline yayilmis vaziyettedir. Her dort
filmde de yoksulluk halleri ve yoksul karakter vardir. Ancak yoksullugun en belirgin
oldugu filmler Zerre ve Tabutta Rovasata’dir. Giinesi Gordiim filminde de yoksulluk
yadsinmaz; ancak diger meseleler yaninda ikincil bir diizeyde tutulur. Egkiya’da
yoksulluk diger biitiin meselelerin ardinda goériinmez kilinir. Cumali’nin (Ugur Yiicel)
durumu kisisel talihsizliklerdir. Zerre disinda diger ii¢ filmde ana karakterler
Tarlabagi’na sonradan gelir, taginir, yerlesir ya da ugrar. Sadece Zerre’de ana karakter
zaten Tarlabasi’nda yasar ve filmin sonunda da orada yasamaya devam etmektedir.
Tabutta Révasata Mahsun (Ahmet Ugurlu) Tarlabasi’na ugrar ve gider. Baran (Sener
Sen), Cumali araciligiyla Tarlabasi’nda yasamaya baslar. Kendini damdan asagi
birakarak hem Tarlabasi’'ndan hem de hayattan gogiip gider. Ramo (Mahsun
Kirmizigiil) ailesiyle birlikte geldigi Tarlabasi’ndan, yine ailesiyle birlikte gerisin geri
kdyune doner. Oraya amcasi Davut’un (Altan Erkekli) asker arkadasi Cuma (Menderes

Samancilar) araciligryla gelmis ve de yerlesmislerdir.

Dolayistyla Zerre disinda Tarlabasi, diger ii¢ filmde de gelip gegici bir mekandir. Ug
filmde de Tarlabasi’na disaridan bir bakis soz konusuyken, Zerre filminde bakis
iceridendir. Zerre disinda diger ii¢ filmde de Tarlabasi, bu disaridan bakisla tehlike ve
sucla oOzdeslestirilirken, Zerre’de mekan ne ise odur. Tarlabasi hem suc¢tur, hem
tehlikedir hem de yoksulluktur, fakat ayni1 zamanda, her seye ragmen Zeynep’in (Jale
Arikan) semti ve yuvasidir. Semtin herhangi bir 6zelligi segmeci bir bicimde kasten 6ne
cikarilmaz. Hepsi de birer durum ve vaziyettir. Yalniz ileri stirdigiimiiz gibi, Tabutta
Rovasata’da Tarlabasi, Mahsun’a ¢ocuklugunu hatirlatan bir mekan olarak da
degerlendirilebilir. Kadin’1 (Aysen Aydemir) Tarlabasi’nda bir eve getiren Mahsun,
merakina yenilerek kadinin bulundugu eve gizlice girer. Disar1 ¢iktiktan sonra yikilmig
bir vaziyette arabada kadini beklemeye koyulur. Tam bu anda sokakta bir g¢ocuk
kalabalig1 belirir. Belki de Mahsun ¢ocukken de bdyle bir hayal kiriklig1 an1 yasamis ve
cocuklugunu ilk o anda yitirmis ve simdi o An1 ve duyguyu hatirlamis olabilir. Ote
yandan Mahsun o koti antyr ya da g¢ocuklugunun tamamimi ya da bir boliimiini
Tarlabasi’nda da gecirmis olabilir ve kadini igeride ne halde gordiiyse, ¢cocukluguna ve
Tarlabasi’na dair kotii anilar1 géziinde canlanmis olabilir. Hangisi olursa olsun Mahsun
Tarlabasi’nda bir hayal kiriklig1 yasamakta ve gercek diinya ile kisa siireli de olsa

(¢linkii ardindan bildiklerini okumaya devam edecektir) bir ylizlesme igine girmektedir.
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Ote yandan kayiplar agisindan bakildiginda, Eskiya’da Baran masumiyetini bir kez de
Tarlabasi’nda kaybetti denilebilir. Tiim c¢abalarina, eskiyaligi birakmis ve adam
oldirmeye yemin etmis olmasina ragmen, art arda cinayetler isleyerek masumiyetini bir
kez de Tarlabasi’nda yitirmistir. Ramo, Tarlabas1 ve ¢evresinin getirdikleriyle birlikte
kardesi Kado’yu (Cemal Toktas) Eski-Tarihi Galata Kopriisii lizerinde kaybetmistir.
Bes kiz cocugundan sonra dogan tek erkek evladi Serhat ise, Tarlabasi’ndaki evlerine
aldig1 ¢amasir makinesinin i¢inde can vermistir. Zerre filminde Zeynep’in (Jale Arikan)
hikayesi ise bastan sona kayiplarla doludur. Film 6nce, Zeynep’in isini kaybetmesiyle
acilir. Diizenli bir isi de yoktur. En biiylik kayip olarak nitelenebilecek bobregini
satmasi ise heniiz ger¢ceklememisken; film, bu yonde adim attig1 bir final ile-strekli
kendisini kan vermesi i¢in sikistiran ev sahibi Kudret’e (Ergun Kuyucu) teslim olup kan
vermesiyle noktalanir. Belki bobregini hi¢ satmayacaktir, bunu bilemeyiz; ancak artik 0

bobregi her an satma yoluna girmistir.

Keza her dort filmde de teslimiyet s6z konusudur. Tabutta Révasata filminde Mahsun,
en sonunda agliga teslim olur ve ¢ok sevdigi tavus kuslarindan birini keserek yemeye
hazirlanirken yakalarak hapse gonderilir. Fakat Mahsun’un bu teslimiyeti i¢sel ve gok
temel bir dirtiiniin giderilmesine doniik gene o diirtii karsisinda bir teslimiyettir.
Oncesinde Reis’ten (Tuncel Kurtiz) dayak yer; zar zor elde ettigi kazanimlarin hepsini
kaybeder. Fakat aclhigini gidermek adma etrafindaki kisi ve kurumlarla isbirligi;
ozellikle de otoriteye teslim olma s6z konusu degildir. Kosullara teslim olmaz.
Eskiya’da, Baran belki polisin otoritesine teslim olup yeniden hapse diismez; ancak
cevresini saran kisi, kurum ve kosullara teslim olur. Iyi kalmaya, eskiyaligin temeli olan
adam o6ldiirme eylemini bir daha tekrarlamamak i¢in kendi kendine verdigi sozii bozar
ve kotii tarafa geger. Diinyanin koétiiliiklerine teslim olur. Giinesi Gordiim filminde
Ramo, Istanbul’a teslim olur. Istanbul’da &zellikle girdikleri Tarlabasi gevresi ailesine
kotiiliikler getirir. Sonunda ailesini de alip, kendi deyimiyle “catismanin ortasinda”ki
hayatina geri doner. Zerre’de Zeynep’in (Jale Arikan) bagtan beri derdi, esasinda ev
sahibi Kudret’e (Ergun Kuyucu) teslim olup olmayacagi sorusu iizerinedir. Zaten
igsizlik ve yoksullukla kivranan Zeynep i¢in durum daha da koétiiye gider. Nihayetinde
ev sahibi Kudret’e teslim olarak, kan vermeye razi olur. Buna gore Tabutta Révasata’da
tavus kusunu kesip yemek bir ¢ikis yoludur; ancak basarisiz bir girisim olarak hapse

diismeyle sonuglanir. Zerre’de ise ev sahibine teslim olup kan vermek bir ¢ikis yoludur.
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Sonugta Zeynep (Jale Arikan) kendisini ve ailesini bir siireligine diizliige ¢ikaracak
paray1 bulmus olur. Kan testi sonuglarina gore paranin devami da gelecektir. Simdilik
Zeynep hayattadir ve gelecegi olumlu-olumsuz yeni gelismelere gebe bir durumda agik
ucludur. Eskiya ve Giinesi Gordiim filmlerinde ise ¢ikis yoktur. Eskrya’da Baran 6limdi
secer ve hayatina son verir. Giinegi Gordiim’de Ramo ise sifir tiiketir bir hale ge(tiri)lir

ve savagin ortasindaki kdytine geri doner.

Dort filmde de kadin suskunlugu s6z konusudur. Tabutta Rovasata filminde kahvedeki
Kadin uzun sure suskundur. Mahsun kahvede is baslayip kendine bir nebze olsun
giivenmeye basladiginda Kadin’in sesi duyulur. Dort film iginde adi olmayan ve bir
fahise olarak resmedilen tek kadin yine bu filmdeki Kadin’dir. Eskiya’da Keje (Sermin
Sen), ancak Baran ile yeniden bir araya geldiginde konusmaya baslar. Giinesi
Gordum’de Gilistan (Serif Sezer), oglu Azad (Serhat Caglayan) mayina basip bacagini
kaybedince kimseyle konugmaz. Ta ki Norveg’te Azad’a protez bacak takildiginda
yeniden konusmaya baslar. Zerre’de Zeynep’in (Jale Arikan) kiigiik kiz1 Gulgin (Dilay
Demirok) film boyunca hi¢ konusmaz. Fakat dort film arasinda Zerre, bir kadin filmi
denebilecek tirdendir. Dolayisiyla kadin karakterler, film genelinde, diger filmlere gore

bir hayli gelistirilmis karakterlerdir. Dort filmde de, fahiselik olgusu goriiliir.

Tabutta Rovasata disginda diger ii¢ filmde de Kiirt motifi gdzlenir. Sadece Giinesi
GOrdim Kiirtce bir agit ve Nedim’in (Ali Siirmeli) Norveg’te ablasi Giilistan’la (Serif
Sezer) Kiirtge konustugu kiigiik bir kesit vardir. Ug film iginde sadece Giinesi Gordiim
Kiirt ya da Giineydogu Sorunu ile ilgili bir film oldugu iddiasini tasir. Zerre’de Remzi
(Remzi Pamukgu) karakterinin Kiirt oldugu vurgulanmasa da, oyuncunun aksani o

yondedir.

Tabutta Révasata ve Egskiya “suclu filmleri” (PoOsteki, 2012, s. 78-80) olarak
degerlendirilirken, Giinesi Gordiim melodramadir. Zerre ise yukaridakiler gibi bir tiir
icinde degerlendirilmez. Biitiin filmlerde giris — gelisme - sonug hatt1 belirgin olarak
hissedilir. Ozellikle sanat filmleri kategorisinde degerlendirilen Tabutta Révasata ve
Zerre filmlerinde de bu belirgindir. Dort filmde de miizik, hikayenin kurulmasinda
onemli bir yere sahiptir. Ozellikle Tabutta Révasata’da miizik kullanimi diger {igiine
gore ayriksi bir yere sahiptir. Miizik parcalar1 hikayenin kurulusunda dogrudan etkilidir.

Osmanli mehter marglarindan arabeske, valsten rock miizigine kadar bir tiirler gecidi ve
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bunlar {izerinden genis bir tarihsel hat tzerinde ilerleme s6z konusudur. En sinirli miizik
kullanim1 ise Zerre’de olmakla birlikte, miizigin islevi burada da dolgu diizeyine
cekilmis degil; hikaye ve ¢ekimlerle karsilikli iliski icindedir. Miizigin bir dolgu olarak
kullanimi Giinesi Gérdiim’de gozlenir. Ote yandan senfonik orkestralar gibi mizik igin
en fazla kaynak kullanimi ise yine Giinesi Gérdiim filmindedir. Eskiya’da ise, Tabutta
Rovasata kadar olmasa da miizigin kurucu bir islevi s6z konusudur. Tabutta
Rovasata’da mizik-hikaye ve ¢ekimler arasindaki iliskilerde terazinin miizik tarafi belki
bir nebze agir basarken, Eskiya’da miizik, hikaye kurulusunda daha ikincil plandadir.
Zerre hari¢ diger ii¢ filmin de film miizigi-soundtrack albimleri de satisa sunulmustur.
Giinesi Gordiim filmi disinda diger {i¢ filmde en az bir tane 6ne c¢ikan ve filmle
Ozdeslesen bir tema miizik pargasi vardir. Tabutta Révasata’da Bab-i Esrar
(Yansimalar, 1995) ile filmin jeneriginde yer alan Tavus Havas: (Baba Zula, 1996)
filmle 6zdeslesen temalardir. Eskiya filminde Firat Agiti (Ogur, 1996), Zerre filminde
ise Umut (Yasar, 2012) adli tema 6ne ¢ikmaktadir. Eskiya filmindeki Firat Agini disinda
Tabutta Rovasata Ve Zerre’nin one ¢ikan temalarinda s6z ve vokal olmadigindan, her

iki filmin temalar1 da enstrimantaldir.

Dort film icinde en yiksek butce Giinesi Gordiim filmine aittir. TUm butce yonetmen
Kirmizigiil’iin sahibi oldugu Boyut film tarafindan karsilanmis goriinmektedir. Dort
film i¢inde en fazla bilet satilan film Egkiya’dir. Ancak en yiiksek gise hasilati Giinesi
Gordum filmine aittir. DOrt film iginde ulusal-uluslarasi en fazla 6diil alan film Tabutta
Rovagata’dir. Dort film iginde en fazla gosterimde kalan film Eskiya’dir. Turkiye
genelinde bilinirligi ve taniirligi en yiiksek film yine bu filmdir. Tabutta Révasata ve
Zerre, yonetmenlerinin ilk filmleridir. Dort filmin de yonetmeni, ayni zamanda filmlerin
senaristleridir. Eskiya disinda diger ti¢ filmde de gergek olay ya da kisilerden esinlenme
ve gercek olaylardan kesitler sz konusudur. Dort filmin yénetmeni i¢inde bir sinema
okulunda egitim alan tek yonetmen, Zerre’nin yonetmeni Erdem Tepegoz’diir. Dervis
Zaim, Ingiltere’de bir siire film yapim kursuna katilmistir. Dért film ydnetmeni arasinda
Tiirkiye simirlart disinda dogmus tek yonetmen Kibris’ta dogup biiyliyen Dervis
Zaim’dir.

Biitiin bunlar ve seyircinin ¢ikarabilece§i olasi anlamlar, Tarlabasi’n1 duyumsama
bigimlerimizi dogrudan etkilemektedir. Istanbul, Tiirk sinemasmmn belki de
baglangicindan bu yana dogal bir setidir. Fakat bu dogal set icinde belki de sadece
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Tarlabasi, ismi ve perdeye yansiyan (ya da ikame edilen) goriintiileriyle, Turk Sinema
Tarihi i¢inde 1990’larin ikinci yarisindan itibaren ayriksi bir yer edinmis; bir imge ve
fenomen haline gemistir. Bu sadece sinemayla degil televizyonun da i¢inde oldugu bir
imge insast silirecidir. Bu imge insas1 da, semtin 1980’lerden bu yana 6lgegi giderek
genisleyen kentsel doniisiim projelerinin  merkezinde yer aldigi bir tarihsellikle
oraludur. 1986-1988 yillar1 arasinda donemin belediye baskani Bedrettin Dalan’in
adiyla anilan Dalan Yikimlar1 ve Beyoglu ile Tarlabasi semtleri arasina Tarlabasi
Bulvar1 araciligiyla bir bariyer-duvar-set gekilmesi; 1982°de “maddi guglikler ve
semtin egitim i¢in ‘uygunsuz bir hal’ almas1 nedeniyle” (Salt Online, 2018)% kapatilan
Beyoglu Anarad Higutyun Ermeni Katolik Kiz Okulu ya da Manastiri’na ait bos
durmakta olan yapinin, 1988 yilinda dizi ¢ekimi i¢in mek&n arayan bir TRT ekibi
tarafindan kesfedilip kullanilmasi; ardindan yapinin ayni ekibin tiyeleri tarafindan
Manastir’in bagli bulundugu vakiftan kiralanarak bir “kiltlir-sanat manastir1” haline
doniistiiriilmesi; burada toplanan bir kiiltiir-sanat cevresinin yani baslarindaki
Tarlabasi’nm kesfetmeleri, guinimizde bir sonu¢ durumunda olan Tarlabasi imgesi ve
Tarlabas1 duyumsayisimizin dnciilleri ve bu imge ile duyumsayisin olugsmasinda mihenk

taglaridir.

Ote yandan bu imgelemin ve duyumsamanin tarihselligi de, tarihte geriye dogru
gidildiginde, Istanbul’un Bizans 6ncesi, Bizans, Osmanli ve Cumhuriyet dénemleri ile
i¢ ice gecmis tarihsel katmanlarindan da ayr diisiiniilemez bir bitinliik icindedir. Iste
bu calismada, Tarlabasi tiim bu katmanlarla sinema 6zelinde ele alinmaya ¢alisilmistir.
Sinema 0zeli derken; o 6zel de, yine 0 mekdnin biitiinselliginin bir parcasidir. Tim
parcalar, bitiniin birer nedeni oldugu gibi, 6te yandan o bitiniin duyumsanmasinda
sonuglar1 da ihtiva ederler. Filmler Tarlabagi’na dair bir sonu¢ niteliginde olan
duyumsayisimizin  olusmasinda birer nedendir. Ote yandan her bir neden (film),
kendinden 6nceki sonuca yeni bir katki olarak, 0 sonucu baska bir sonu¢ haline getiren
bir neden-sonug biitiiniidiir. Elbette Istanbul ve Tarlabasi’na dair sdéz konusu bitiini,
yine butlincul bir anlayisla ortaya koyma noktasinda eksiklerimiz, hatalarimiz, gézden
kagirdiklarimiz ve atladiklarimiz olmustur; bu noktada sorumluluk —hi¢ tartigmasiz-

tamamen yazara aittir.

8 Vurgular kaynaga aittir.
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Dolayisiyla her ¢alisma gibi bu ¢alisma da bitmemis, eksik ve de yarim kalmistir. O
halde vardigimiz bu sonuglar da bir son degil; hem bizim hem de baska arastirma(c1)lar
icin bir baslangig, yeni ve baska calismalar i¢in onciiller ve nedenler olacaktir: Hayat

stirdiikkge, zaman aktik¢a; yani tarihin (diyalektik) hareketi devam ettikce...
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