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GIRIS

Sinema, toplumla iliskisi baglaminda kiiltiirel temsil big¢imlerine sahiptir;
kiiltiirel yasantiya ait deneyimlerin, rollerin, kimliklerin temsil alanidir." Sinemadaki
temsiller seyircinin toplumla, nesnelerle ve diinyayla iligkisini belirlemesinde etkili
bir ara¢ olabilmektedir. Kiiltiirel temsiller gercekligin insasinda, toplumsal yasamin
ve toplumsal kurumlarin sekillendirilmesinde de onemli role sahiptir. Bir “kiiltiirel
temsil arenasi” olarak sinema, “mubhtelif temsil bi¢imlerinin toplumsal gercekligin
nasil kavranacagini, daha da fazlasi, ne olacagim belirlemek icin birbirleriyle
yaristigl bir kapisma zeminidir” (Ryan ve Kellner, 1997: 37-38). Kapitalist
modernlesmenin 6zl kiiltiirel temsillere dayanir; kiiltiirel temsillerin {iretimi
toplumsal iktidar1 korumak icin kritik bir 6neme sahiptir. Popiiler filmler, sinemada
yeni teknolojileri kullanan kiiltiir endiistrisinin ilk gercek iiriinleridir.” Bu tiiriin
disina cikan filmler; filmin yaraticisinin, filmsel anlatinin 6ne ¢iktigi, filmin kendine
Ozgii bir dili oldugunu iddia eden, yiiksek sanat kistaslarina dayali, 1950’lerde
Fransa’da giindeme gelen auteur yaklagimina dahil olan filmlerdir (Abisel, 1997:
31). Bu yaklasima gore, filmsel anlatim kalem kadar etkili bir ara¢ haline geldi ve
“bir yazar gibi yaratici olan yonetmeni de tiim filmlerine kisisel damgasini basan kisi

olarak™” belirledi (Abisel, 1997: 31). Geoffrey Nowell-Smith, sanat sinemasinin

! Michael Ryan ve Douglas Kellner, Politik Kamera adli eserlerinde film ve toplumsal tarih arasindaki
iligkiyi sOylemsel sifreleme siireci olarak kavradiklarini, “sinemada islerlik gosteren temsillerle
toplumsal hayatin yapisin1 ve bicimini belirleyen temsiller arasindaki baglantilart vurgulamayi”
amacladiklari belirtir. Ryan ve Kellner’a gore toplumsal diizen, giinliik hayatin cevherini ve bi¢cimini
belirleyen sdylemlerden olusur ve sinema bu sdylemlerin zemini olabilir (1997: 34).

? Nilgiin Abisel’e gore, geliskin teknolojiye dayali kiiltiir endiistrisi araciligiyla her sey sabitlestirip
kitlesellestirilmis, bireylerin diigleri kendilerinin olmaktan ¢ikarilmistir. Abisel, bazi sinema
elestirmenlerinin, o6zellikle Hollywood iiriinii popiiler filmlerin egemen geleneksel degerler ve
kurumlarin mesrulagtirilmasinda yardimci oldugunu, “belirli bir ideolojiyi filme damla damla zerk
ettigini” belirttigini soyler (1999: 13-36).



Avrupa’da 1950-60 yillar1 arasinda Frangois Truffaut’'nun 400 Darbe (Les Quatre
cents coups, 1959), Alain Resnais’nin Hirogima Sevgilim (Hiroshima mon amour,
1959), Jean-Luc Godard’in Serseri Asiklar (A bout de souffle, 1960) ve Michelangelo
Antonioni’nin Macera (L’Avventura, 1960) adli filmleriyle bir doniim noktasi
yasadigimi belirtir. Nowell-Smith’e gore sanat filmleri Hollywood ana akim
filmlerinden farkli olarak sanatsal ifadeyi one ¢ikaran, yonetmenlerinin imzasinin yer
aldig1 filmlerdir. Oysa Hollywood yapim sisteminde yonetmenin yasal bir statiisii
yoktur. Godard, Truffaut, Resnais ve Antonioni gibi yonetmenler, sinemadan yeni bir
izleyici talep eder ve entelektiiel bir meydan okumayla bu yeni izleyiciyi soke etmek
ister (1997: 567-569). Bu yonetmenler, kendilerinden sonraki kusaklara sanat
sinemasi mirasin1 birakmis ve sadece Avrupa’da degil diinyanin pek ¢ok iilkesinde

pek ¢ok sinemaciy1 etkilemistir.

Tiirkiye’de de popiiler sinemanin® diginda, sinemamn sanatsal ifade araci
olarak kullanildig, filmin yaraticisinin 6ne ¢iktigl pek ¢cok yapim vardir. “Yeni Tiirk
Sinemas1” ya da “Tiirk Yeni Dalgas1” olarak adlandirilan bu sinema akimi, yonetmen
merkezlidir. Sabri Biiyilikdiivenci ve S. Ruken Oztiirk, “Yeni Tiirk Sinemas1” derken,

“geleneksel modelleri taklit etmek yerine Ozgiinliikk pesinde kosan, insanin ve

? Abisel, Tiirkiye’de 1960 sonrasimn, filmlerin popiiler olmaya basladigi bir dénem oldugunu,
“kiiltiirel yasamin her alaninda karsilagilan ‘geleneksel-modern’ geriliminin kendini acik bi¢cimde
ortaya koydugu; ekonomik yasamda sinifsal esitsizliklerin giindeme getirildigi donem” oldugunu
belirtir. Abisel’e gore, bu donemde popiiler sinema, Yesilcam sinemast bir anlamlandirma sistemi
olarak, yasanan gerilim ve catigmalara isteyerek ya da istemeyerek aciklamalar getirmis olmasi
acisindan onemlidir. “Bu filmler -sinema sektoriiniin i¢ dinamiklerince de belirlenip- diinyay1
aciklayarak, anlamlandirarak, temsil ederek yeni talepleri torpiilemeye yonelmis, yasanan gerginlikleri
dolayimlayarak ya ‘olagan’lagtirmis ya da geleneklere, yoksulluga, kadinin kendini feda edisi tizerine
yapilan giizellemeler aracilifiyla regresyona sigmmustir” (1994: 187). Popiiler sinema ve Yesilcam
filmleri, kiiltiirel temsillerin defalarca yeniden iiretildigi filmlerdir. Genellikle mutlu sonla biten ask
hikayeleri icinde, kadin erkek esitsizliginin, kadina yonelik siddetin mesrulastirildigy; aile kurmanin
ve namusun her seyden dnemli oldugu gelenek¢i, muhafazakar ideolojiyi temsil eden filmlerdir.



toplumun kendini kesfetmesi ve yeniden olusturmasi arayisinda elestirel bir
sinemadan” s6z etmekte olduklarini belirtir (2007: 45). 1990 sonrast Yeni Tiirk
Sinemast’nin dogdugu yillardir. Bunun, o yillarin kiiltiirel iklimiyle dogrudan iliskisi
vardir. 90’lar Tiirkiye’de onemli bir tarihsel siire¢ olan 80’lerin ardindan girilen
yapilanma donemidir. Bu donemde yasanan kiiltiirel ve toplumsal degisim pek ¢ok
filmde sorgulayici bir bicimde konu edilmistir. Sanat sinemasinin diinyadaki pek ¢ok
orneginde de ayni tutumu gormek miimkiindiir,' ciinkii sanat sinemasi yasadig
donem iizerine diisiinen ve bu deneyimini nasil goriintiileyebilecegini tartisan
yonetmenlerce yapilmaktadir.’” Sanat sinemasmin  onemli bir bagka yonii,
goriintiiledigi deneyimlere iliskin bir tartisma baslatmasidir. Orr, buna “bakisin
giicli” demektedir, bakisin giicliniin modernlige ait olduguna vurgu yapmakta ve

sOyle soylemektedir:

Bircok yonetmen filme alma edimi iizerine yapilan bilingli yorumlar araciligiyla
teknik giidiimleme giiclerini, yani filme almanin dogasini filme alarak izleyicinin
bakisini degistirme, izleyiciyi kendine ¢ekme ya da onu uzaklagtirma giiciinii

diisiinsel olarak gosterirler (1997: 84, 89).

Tiirkiye’de Yeni Tiirk Sinemasi’na dahil olan yonetmenler arasinda Nuri
Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Reha Erdem yer alir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk,

2007: 45 — 49). Popiiler filmler yapmayan, kiiltiirel temsilleri sinema araciligiyla

* Geoffrey Nowell-Smith, Avrupa’da sanat sinemasmi 1950’lerde basariya ulagmasimn nedeninin
50’lerin kiiltiirel kosullar1 oldugunu belirtir. 50’ler sinema ve sanat alanindaki doniisiimiin yavas
yavas oturdugu, sinema alanindaki yayinlarin arttigi, farkli bir izleyici kitlesinin olustugu yillardir
(1997: 567).

> Sanat sinemasinin 6ncii yonetmenlerinden Ingmar Bergman, Luis Bunuel ve Federico Fellini, John
Orr’un modernizm ve sinema iliskisini tartistigi metninde belirttigi gibi dinsel baglilig1 ve otoritenin
giiciinii sorgulayan filmler yapmislardir (1997: 24).



yeniden iiretmektense elestirel bir bakisla film yapmay1 tercih eden yonetmenlerdir.
Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz, senaryolarini kendilerinin yazdiklari, cogu
zaman goriinti yonetmenligini ve kurguculugunu da istlendikleri filmler
yapmaktadir. Reha Erdem, Paris’te sinema okuduktan sonra Tiirkiye’'ye gelmis,
yaptig1 filmlerle hem ulusal hem de uluslararasi festivallerde dikkat ¢ekmis bir
yonetmendir. Bu ¢alismada incelenecek ii¢ film bu yonetmenlere aittir. Kasaba (Nuri
Bilge Ceylan, 1997), Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997) ve Bes Vakit (Reha
Erdem, 2005), kendilerine ait bir film dili yaratma ¢abasinda olan bu yonetmenlerce
yapilmugtir. Bu filmler, popiiler filmlerden farkli olarak yonetmen merkezlidir; anlati,
kamera agisi, kurgu teknigi tamamen yOnetmen tarafindan kontrol edilmektedir.
Sanat sinemasinin elestirelligi bu filmler acisindan da gecerli olmaktadir; yapildiklari
donemlerin kiiltiirel iklimine sorgulayici bir bakis yoneltmekte; dykiilerinin gectigi
mekana, zamana ve o Oykiideki iligkilere dair 6znel bir dil ve bicim ile
yaklagsmaktadir. Toplumsal iligkiler, agk iligkileri, aile, devlet, din, ¢ocuk popiiler
filmlerdeki gibi geleneksel bir bigcimde temsil edilmemektedir. Biiyiikdiivenci ve
Oztiirk’iin dile getirdigi gibi Yesilcam filmlerinin klasik ozelliklerini Yeni Tiirk
Sinemasi’nda gormeyiz. Yesilcam melodramlarinin klasik ozelliklerinin; asir1
zithiklar, tesadiifler, ylice bir ask iliskisi, kadin ve erkegin kavusamamasina dayali
gerilimler oldugunu sdyleyen Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’e gore, mutlu sonla biten bu
filmlerde kotii kadinlar siddet uygulanarak cezalandirilir, iyi kadinlar yine siddet
uygulanarak yola getirilir. Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, giiniimiiz popiiler sinemasinda
sadece erkeklerin yer aldigini, erkekler arasi dayamismanin ve iligkilerin

yiiceltildigini belirtir (2007: 49). Kasaba, Masumiyet ve Bes Vakit’te toplumsal



iliskiler, toplumsal cinsiyet, iktidar ve 6zne iliskisi, popiiler filmlerden farkli olarak

sorunsallastirilmakta ve elestirilmektedir.

Bu calismada s6z konusu ii¢ filmde ‘“tasra ve cocuk” iligkisinin temsil
bicimleri incelenecek, tasra ve cocugun geleneksel olmayan, elestirel temsil bicimleri
ortaya konacaktir. Bu ii¢ filmin klasik Yesilcam sinemasindan ve giiniimiiz popiiler
filmlerinden farkli temsil bicimlerine sahip oldugu diisiincesi ile filmlerde tasra
kavraminin mekansal temsil bicimleri, tasranin c¢ocukla, cocuklukla iligkisinin
kurulma bi¢imleri analiz edilecektir. Calismanin analiz kisminda mekansal ayrim 6ne
cikmaktadir. Ikinci boliimde incelenecek olan Kasaba filmi bir kasabada gecer.
Hikaye cocuklarin goziinden anlatilir. Masumiyet daha cok tasra kentlerinde gecer,
filmin hikayesinde ¢ocuk aktif degildir. Bes Vakit bir kdyde gecer ve ¢ocuklar filmin
baskarakterleridir. Klasik anlamiyla tasra, yani kentin disinda kalan alan, Tiirk
sinemasinin pek c¢cok Orneginde mekan olarak kullamilmistir. Tirk sinemasinin
tarthine baktigimizda pek ¢ok kasaba ve koy filmiyle kar$11a§1r1Z.6 Giliniimiiz Tirk
sinemasinin popiiler ve popiiler olmayan pek cok filminde ise tasranin sadece cografi
bir birim olarak degil, anlatiy1 sekillendiren bir kavram oldugunu gormek

miimkundiir.

Tiirk sinemasinda 1950 yilina kadar pek ¢ok koy ve kasaba filmi ¢ekilmistir.

Bunlar arasinda one ¢ikanlar; 1923 yapimi Atesten Gomlek (Muhsin Ertugrul), 1935

® Nijat Oz6n, “koy filmi” kategorisinin Tiirkiye’de yanlis anlagildigini one siirer. Ona gore koy filmi
deyince konusu kdyde gecen, koyii dekor olarak kullanan herhangi bir film akla gelmektedir. “Asil
‘koy filmi’, koyii ve koylilyl, kendilerini gevreleyen ekonomik ve toplumsal kosullar iginde, bu
kosullarla belirlenmis olarak ele alan, bu kosullardan dogan iliskileri inceleyen, kdye de koyliiye de
gercek niteliklerini veren sinema yapitlaridir” (1997: 160).



yapimi Aysel, Batakli Danun Kizi (Muhsin Ertugrul) ve 1949 yapimi Vurun
Kahpeye’dir (Litfi Akad). Fakat koyii ve kasabayi, yani kirsal alani toplumsal
kosullar icinde ele alan filmler Nijat Ozon’iin “Sinemacilar Donemi” olarak
adlandirdigr 1950-1969 yillar1 arasinda yapilmistir. Bu yillar arasinda yonetmenleri
ve anlatis1 baglaminda 6ne ¢ikan filmler; Beyaz Mendil (Liitfi Akad, 1955), Gelinin
Murad: (Auf Yilmaz, 1957), Yilanlarin Ocii (Metin Erksan, 1962), Susuz Yaz (Metin
Erksan, 1963), Hudutlarin Kanunu (Liitfi Akad, 1966), Kizilirmak Karakoyun (Liitfi
Akad, 1967) ve Seyyit Han’dir (Y1ilmaz Giiney, 1968) (Oz6n, 1995: 234). 1970-1990
yillar1 arasinda toplumsal gercek¢ilik akiminin etkisiyle yapilan filmlerde koy ve
koyliiniin sorunlar1 6zellikle yoksulluk temasi etrafinda anlatilir. Yilmaz Giiney’in
1970 yapimi filmi Umut, Tiirk sinemasinda toplumsal gercek¢iligin en onemli
filmlerinden biri olmustur. Liitfi Akad’in filmleri de bu doneme damgasimi vurur;
Irmak (1972), Gokge Cicek (1973) ve koyden kente gocen koyliiniin kentte yasadigi
zorluklarin, yoksullugun, toplumsal adaletin sorunsallastirildig1 Gelin (1973), Diigiin
(1973), Diyet (1974) iiclemesi. Benzer toplumsal sorunlari anlatan ve Yilmaz
Giiney’in senaryosunu yazdig1 Endise (Serif Goren, 1975), Siirii (Zeki Okten, 1978)

ve Yol (Serif Goren, 1981) bu akimin diger 6nemli filmleri arasindadir.

12 Eyliil 1980 askeri darbesi Tiirk sinemasini da krize sokmustur. Film say1s1
12 Eyliil’ti izleyen y1l 68 filmle en diisiik noktasina ulasmistir (Scognamillo, 2003:
183). Bu donemde yapilan tasra filmleri arasinda yer alan Atuf Yilmaz’in 1982
yilinda ¢ektigi Mine filmi, kasabada kadina yonelik baskiy1 ve siddeti anlatir. Erden
Kiral’in 1982 yili yapimi yasakli filmi Hakkdri’de Bir Mevsim tasrada gecer. 1986

yilinda Omer Kavur’un, Yusuf Atilgan’in romanindan uyarlayarak cektigi Anayurt



Oteli tagray1 ve tagraliligin psikolojik gerilimlerini klostrofobik bir atmosfer icinde

anlatir.

1990 sonrasi1 Tiirk sinemasinda tagranin iki yiiziiyle, bir mekén olarak tasra ve
insanin biiyiik kentlerde, metropollerde yasadigi daralmis, dista kalmis ruh halleriyle
karsilasmak miimkiindiir. Bu ruh halleri cogu kez Istanbul’un, merkezin goziinden,
bazen de tasranin icinden anlatilir. Ornegin; Tiirkiye Suriye sinirinda kurulmus Hisli
Hisar Kasabasi’nda gecen Propaganda (Sinan Cetin, 1999), Semir Aslanyiirek’in
2001 yapimu filmi Sellale (Semir Aslanyiirek, 2001), Vizontele (Yilmaz Erdogan,
2001) ve Vizontele Tuba (Y1lmaz Erdogan, 2004), Cagan Irmak’in Babam ve Oglum
(2005) adl1 filmi ve Kastamonu’da cekilen Egreti Gelin (Atif Yilmaz, 2005), yeni
Tiirk sinemasinin popiiler kanadinda yer alan ve Oykii olarak tasraya odaklanan
filmler arasindadir. Asuman Suner, bu filmlerde ge¢misin “bir tiir ‘toplumsal
cocukluk donemi’ olarak tasavvur edildigini” sdyler. Cocuklugun mutluluk mekani
tagradir. “Tagra bir yanda mahrumiyet, kisitlilik ve hiiznii, diger yanda samimiyet,
cosku ve neseyi ifade eder”. 1960’larmm ve 70’lerin koy filmlerinde oldugu gibi
yoksunlugu, caresizligi ve geri kalmishgi temsil etmez. Bu filmlerde “tasranin
kendince bir zenginligi, imkénlar1 ve yasam Kkiiltiirii vardir” (Suner, 2005: 55-56). Bu
filmler, 60’li, 70’li yillarda toplumsal gercekcilik akiminin etkisiyle yapilan
filmlerden farkli tasra temsillerine sahiptir. Tasra ekonomik ve toplumsal
kosullariyla degil, cocuksu mutlulugun, dayanismanin, samimiyetin mekani olarak
temsil edilir. Bu filmlerde tasradaki kiiltiirel yapiya dair sorgulayict bir bakis yoktur,
cocuklugun tasrasindaki nesenin, samimiyetin ve dayanmismanin 6zlemle nasil

animsandig1 anlatilir.



Yeni Tiirk sinemasinin popiiler olmayan ve sanat sinemasinin unsurlarini
tasiyan pek ¢ok orneginde de tasra, izlek olarak odakta yer almaktadir. Bu filmler
arasinda Akrebin Yolculugu (Omer Kavur, 1996), May:s Stkintis: (Nuri Bilge Ceylan,
1999), Melekler Evi (Omer Kavur, 2000), Fotograf (Kazim Oz, 2001), Karpuz
Kabugundan Gemiler Yapmak (Ahmet Ulugay, 2002), Dondurmam Gaymak (Yiksel
Aksu, 2005), Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007) ve Tatil Kitabt (Seyfi Teoman,
2008) yer alir. Tasra bu filmlerde mekansal ve kavramsal olarak farkli bir baglamda
ele alinmaktadir. Bu filmlerin bir kisminda tasra nostaljik bir 6ge olarak kullanilsa da
tagrayr tasra yapan vaade iliskin sorgulayici bir bakis yoneltilmistir; tasra bir

eksiklik, arada kalmislik, ne o ne de bu olamamisliktir.

Nurdan Giirbilek’e gore tasra denince sadece kiri, koyii, kasabayi, merkezin
disina attig1 yerleri degil, kendi eksik, imkansiz yanlarimizi da diisiinmeliyizdir.
Merkez 15181, vaadi, hep o eksigi uyarir; eksikten daima daha biiyiik bir eksik yaratir.
“Vaadin temelinde, ge¢cmiste yasanmis bir achigin hicbir zaman giderilemeyecegi
gercegi var’ (2001: 108). Bu bizi kolaylikla cocukluga gotiirecek bir achik
vurgusudur. Giirbilek c¢ocuklukla tasrayr bu aclik, vaat ve imkansizlik deneyimi
nedeniyle birbirine benzetir: “Tipki tagra gibi, uzakta yanip sonen, parlayip giden
15181n vaadiyle yasar ¢cocuk. Her giin onu bekleyen, her sabah onu yanina cagiran bir
diinya!” (2005a: 56). Cocuk, imkansizlikla karsilanan bir vaadin, kendi ig¢inde,
bedeninde bulamadigi anlamin pesindedir. Dis diinyada aramaya ¢ikar, ama bu kez
de ona ulasamayacak kadar celimsiz oldugunu fark eder. Hayati biiyiiklerin

diinyasinin tasrasinda yasamaya mahkiim olmanin sikintisiyla geri doner. Bu



caligmanin birinci boliimiinden itibaren tasrayr bir vaat ve imkansizlikla kusatan
ekonomik ve toplumsal kosullara deginilecek, filmlerdeki tasra ve c¢ocuk iliskisi,
gerek Giirbilek’in kurdugu benzerlik iizerinden gerekse ¢ocugun, ¢ocuklarin tasrayi

nasil deneyimledigi iizerinden tartigilacaktir.

Bu tezin temel sorunsali Tiirkiye’de tagranin gegirdigi kiiltiirel, toplumsal ve
politik doniisiimler baglaminda Kasaba, Masumiyet ve Bes Vakit filmlerinin analiz
edilmesidir. Bu iic film tasrayi, tasralihd, tasra ve cocuk iligkisini
sorunsallastirmalar1 nedeniyle bu tezin konusu olarak secilmislerdir. Bu filmler,
sorgulayici bakis agisi, 0zgiin zaman ve mekan kullanimu ile yeni ve farklh diisiiniis
bicimleri 6nermektedir. Metin analizi yontemi kullanilarak bu ii¢ filmin, Tiirkiye nin
kent ve tasra ayrimini, tasrada yasanan kiiltiirel, toplumsal sorunlar1 nasil temsil
ettigi, ev/aidiyet, din/iktidar, yoksulluk gibi kavramlarla nasil iliskilendirdigi aciga
cikarilacaktir. Tasranin, kent ve kirsal alan ayriminin tarihsel siirecinde ve kente go¢
baglaminda gecirdigi doniisim gbz Oniinde tutularak bu filmlerde tasranin nasil
konumlandiginin ortaya konulmas1 amaglanmistir. Film ve toplumsal tarih arasindaki
iliskiyi soylemsel sifreleme siireci olarak goren Ryan ve Kellner’a atifla, bu
calismada tasraya dair siyasal, sosyolojik ve kiiltiirel tartigmalarin, film metinlerinin

iceriginde nasil sifrelendiginin ortaya ¢ikarilmasi: amaclanmistir.

Calismanin birinci boliimii merkez, cevre, kent ve kir tanimlarinin yapildig,
kent/kir, merkez/cevre ayrimlarinin tarihsel/ekonomik/sinifsal siireglerinin ele
alindig, kent ve koy yoksullugunun ve son olarak tasranin tartisildigr bir boliimdiir.

Tezin ikinci boliimiinde Kasaba filminde zaman, mekan ve doga baglaminda tasra ve



cocuk iliskisinin temsil bicimleri incelenecektir. Mikhail Bakhtin’in sanat eserlerinde
zamansal ve mekansal iligkilerin goriiniir oldugu diigiimleri incelemek iizere 6nerdigi
bir kavram kronotop, yani zaman-uzam, filmin analizinde yol gosterici bir kavram
olarak ele alinacaktir (Bakhtin, 2001: 315). Ev ve aidiyet iliskisinin tasrada ve
cocuklukta yasanma bicimleri incelenecektir. Uciincii boliimde ise tasrayr mekénsal
baglamindan ¢ikaran; onu darlik, sikinti, imkan, imkansizlik ve eksiklikle tanimlayan
ve fakat cocukluga ait masumiyetin izlerini tasiyan Masumiyet filmi incelenecektir.
Filmde, kentteki tagranin temsil bicimleri arabesk, yoksulluk ve siddet kavramlari
tizerinden okunacaktir. Cocuk ve cocugun seyirci konumu, Giirbilek’in “cocuk
toplum” tanimu ile birlikte ele alinacaktir. Filmin neden ‘“kara melodram” olarak
adlandirildigi sorgulanacaktir. Dordiincii boliimde Bes Vakit filmi ile daha da “dis”a,
koye, tasranin en {iicra kosesine gidilecektir. Cocukluk ve tasra iliskisinin
kiiltiir/doga/zaman/mekan baglamlarinda nasil temsil edildigi incelenecektir. Gilles
Deleuze’iin gelistirdigi zaman-imge sinemasi baglaminda filmdeki zaman ve imge
iligkisi iizerinde durulacak, “kristal imge” ve “kavramsal yaratim” iligkisi ele
alinacaktir. Filmin okumasi ¢ocuk, anne-baba iligkisi, din, devlet, iktidar iliskisi
ekseninde yapilacaktir. Emir, yasa, siddet ve erkek iktidarinin tasrada nasil yasandigi

filmdeki temsil bi¢cimleri dogrultusunda ele alinacaktir.

Tirk sinemasinda tasra konusunu ele alan az sayida akademik makale

bulunmaktadir, bu makalelerin cogu Asuman Suner’e aittir. Bu tez ii¢ filmle sinirl

olsa da alandaki boslugu doldurmasi agisindan onem tasidigi diistiniilmektedir.
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BOLUM I

KENT VE TASRA

A- Kent ve Kir

Bireyin i¢inde yasadigi ve cevresindeki alani tanimlamak i¢in kullanilan
mekan kavraminin toplumsal siireclerle ayrilmaz bir iligkisi vardir. Mekanin
kavramsallastirilmasi, toplumsal insan pratiklerinin mekanla iligkisine gore
gerceklesir. David Harvey, sosyolojik imgelemin bireyin mekanla kurdugu iliskiyi
anlamasini sagladigim belirtir (2006: 19). Bir mekan olarak kent de toplumsal
sirecin bir egilimidir. Harvey, bu siirecin insan tarafindan yaratildigin1 ve mekansal
olarak yapilandirilmig bir ¢evrede gelistigini belirtir. Buna gore kent, insa edilmis,
toplumsal bir {iriin olan cevre olarak goriilebilir (2006: 181). Tiirkiye’de Kentlesme

Komisyonu’nun kent i¢in yaptigi tanima bakmak gerekmektedir:

Kent, tarimsal olmayan iiretim yapilan ve tim iiretimin denetlendigi, dagitimin
koordine edildigi; belirli teknolojilerin beraberinde getirdigi, biiyiikliik, yogunluk,

heterojenlik ve biitiinlesme diizeylerine varmis yerlesme tiiriidiir (1971: 8).

Harvey ise kent ve kentselligi ii¢ baslikla birlikte inceler: Toplumsal bir bigim
olarak kentsellik, insa edilmis bir bi¢im olarak kent ve egemen iiretim tarzi. Harvey’e
gore kent, bir liretim tarzinin ve isboliimiiniin orgiitlendigi bir eksendir. Kentsellik de
bir toplumsal bi¢cim oldugu olciide belli bir isbdliimiine ve egemen {iiretim tarziyla
tutarlt hiyerarsik bir faaliyet diizenine dayandirilmis bir yasam tarzidir (2006: 187).

Karl Marx da kenti benzer bir bicimde tanimlar. Ona gore kent, “niifusun, iiretim
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aletlerinin, sermayenin, zevklerin, gereksinmelerin bir merkezde toplanmasi
olayidir” (2004: 84). Yani, kent bir toplumsal iliskiler kiimesidir. Harvey, kentselligi
tanimlarken onun diger yapilarla iligkisine de dikkat ceker. Ciinkii kentsel diye
tanimlanan aslinda 6zerk ve ayri bir yapidir. Bu noktada Harvey, Marx’1n ilk biiyiik
sinif miicadelesinin goriiniir oldugunu soyledigi kent ve kirsal kesim karsitligina
deginir (2006: 274, 275). Marx, Alman fdeolojisi’nde kent ile kir arasindaki
karsithgin ancak ©6zel miilkiyet cercevesi i¢inde mevcut olabildigini; karsithigin,
sermayenin toprak miilkiyetinden ayrilmasi ve ondan bagimsiz olarak gelismesinin
baslangici oldugunu soyler (2004: 82). Kentselin ayr1 bir yapr olarak anlagilmasi

kirin ve kenti kirdan ayiran tarihsel siirecin incelenmesi ile miimkiin olacaktir.

Kentler Kapitalizm ve Uygarlik adli ¢calismasinda R. J. Holton, tarihin bir¢ok
doneminde cok sayida Kkiiltiiriin, toplumun merkezini c¢evresinden ayirmak icin
degisik kelimeler kullanmis oldugunu ifade eder. Buna gore kent ve kir kavramlari
sadece birer ornektir. Holton’a gore kent ve kir, Roma doneminden beri mekénsal ve
toplumsal yonlerden farkli birimler olarak degerlendirilir. Zamanla kentle 6zdeslesen
kendi kendini yOnetme yetenegi, Ozgiir insanin siyasal katilim hakki ve 0zgiir
yurttaglik gibi nitelikler “toplumsal ve mekansal yonlerden sinirlandirilmis bir birim
olan kenti, pozitif degerlerle kaynasmasini saglayan bir kiiltiir geleneginin parcasi
haline getirmis”, bu da kent ve kir arasindaki cagdas celiskiyi derinlestirmistir (1999:
15). Holton, kirsal alanlarin ve kirsal ekonomik geri kalmishik algisinin kendini iistiin
sayan bir kentsel ideolojinin sonucu oldugunu soyler. Kentsel ve ilerici olan ile kirsal
ve gerici olan ayrimlar 16. ve 18. yiizyillarda ortaya ¢ikmus, 19. yiizyildan itibaren

bugiinkii anlamin1 kazanmistir (1999: 14-23). Tarik Demirkan, “kirsal kesimden
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olan” anlamina gelen Fransizca vilain kelimesinin bugiin zavalli anlamim
tasimasinin, Macarca’da Slav kokenli bir kelime olan ve koyli anlamina gelen
praszhin aslinda “saf, aptal” anlamina gelmesinin; kentlinin, Ozgiirliik¢ii, ilerici
olanin kentin disinda kalana bakisini ifade ettigini belirtir (1996: 19). Georg Simmel
de ayrimin zihinsel oldugunu diisiiniir. Kentler ve metropoller entelektiielin
mekanidir, aklin {iste ¢iktig1 yerlerdir; oysa kasaba ve koylerde insanlar degisime
kars1 tutucudur, aklin karsisina yiiregini koyar ve yiirekleriyle karar alir. Simmel bu

zihinsel ayrim konusunda kesin sinirlar koymustur:

Karsidan karsiya caddenin her gecilmesiyle, ekonomik ve sosyal yasamin, caligma
yasaminin temposuyla ve cogulluguyla kent, zihinsel yasamin duyusal kurumlari
acisindan, kasaba ve kir yasantisiyla derin bir karsitlik olusturur. Metropol, ayrimci
bir yaratik olan insandan kirsal yasamin yaptigindan farkli bir miktar bilinglilik
cikartir. (...) Kasaba yasantisimin iligkileri, zihnin ¢ok daha bilingsiz tabakalarinda
koklenmiglerdir ve en rahat, miidahale edilmeyen aligkanliklarin sarsintisiz ritminde
biiyiirler. Ancak entelektin mekani, zihnin saydam, bilingli, iist tabakalarindadir

(1996 82).

Simmel’e goére metropol yasantis1 metropol insaninda yiikseltilmis bir kavrayis ve
zihinsel ayricalik yaratir, koyliiden farkli olarak o, yiiregi yerine beyniyle tepki verir.
Bu ayricalik ona, kirsal alanda yasayanlara karsi bir dstiinliik getirir. Fakat bu
istiinliikk kurgusunun kirsal alandan kente gelen go¢menler iizerinde ¢ok biiyiik bir

baski yarattigini soylemek miimkiindiir.
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Alvin Bertrand’a gore, “kent ve kir bir dikotami (ikiye boliinme) degil, bir
devamliliktir (continuum)” (Bertrand’dan aktaran Tiirkdogan, 2006: 105). Koy
sosyolojisi iizerine ¢alisan Orhan Tiirkdogan, Bertrand’in tanimi dogrultusunda, bir
toplumun saf-koy, saf-sehir 6zellikleri yerine, digerinden daha fazla kent veya daha
fazla kir 6zelligi tasidig1 goriisiiniin ileri siiriilebilecegini belirtir (2006: 106). Bunun
gibi, koyde ve kentte yasama bi¢imleri arasindaki fark basit bir 6zellik veya nedenin
tirtinii degildir. Kir ve kent ayrimina iligkin tanimlar tiim diinyada yasanan hizli go¢
hareketleri nedeniyle degismekte, kirdan kente go¢ edenler ya kent yasantisina uyum
gostermekte ya da kentin smirlarin1 zorlamakta ve degistirmektedir. Kent ve koy
birbirini siirekli olarak doniistiirmektedir. Ozellikle kentin, koy {iizerinde baskist s6z
konusudur. Demirkan, koyiin kente muhta¢c oldugunu belirtir. Ona gore kentler
koylesmemis fakat kirsal alan, koyler sistemli bir sekilde kentlesme siirecine
girmistir. “Kent kiiltiirli, giderek yayginlastirdig1 iiretim yardimiyla, binlerce yildir
en kiiciik bir degisiklige ugramadan kusaktan kusaga aktarilan koy kiiltiiriinii adim
adim doniistiirdii” (1996: 20). Bu baglamda kent yerlesimleri nasil olusmaktadir ve

kenti kirsal alandan ayiran kiiltiirel 6l¢iitler nelerdir, buna bakmak gerekir.

Johan Palen’e gore, kent yerlesimleri sirasiyla Kkiiltiirel, idari/politik,
ekonomik ve demografik olarak tanimlanir. Kiiltiirel dl¢iitlere gore kent; devlet akli,
iradesi, aligkanliklar ve gelenekler biitiiniidiir. Kent, kiiltiirel olarak heterojen, sosyal
olarak daginik ve degisken bir yap1 arz eder (1987: 7). Bu anlamiyla kirsaldan ayrilir.
Tagra kavrami bu en temel ayrnm ya da siireklilik {izerinde yer almaktadir:
Kentin/merkezin “disinda” kalan alan. Kdyler ve kasabalar, yani kirsal alan ve daha

fazla koy ozelligi tasiyan kentler.
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Kent ve kir birer toplumsal orgiitlenme mekanidir. Kent ve kir1 birbirinden
ayiran en Onemli faktor ekonomik faaliyetler ve emek giiciiniin yeniden iiretilme
bicimleridir. Manuel Castells, kentin siyasal, hukuksal bir birim olarak ele
alinmasinin gelismis kapitalizmde artik gecerli olmadigim1 soylemektedir. Ona gore
toplumsal yasam gittikce artan bir sekilde ekonomi tarafindan belirlenmektedir.
Kentsel mekan hem is piyasasinin hem de emek giiciiniin mekanidir. Kent sorunu da
toplumsal gruplarin giindelik yasaminin temelinde yer alan konut, saglik, egitim,
ulasim gibi ortak tiiketim araclarimin orgiitlenmesi ile iligkilidir. Kapitalist
toplumlarda bu esitsizlikler kent oOlceginde ve yeni goriiniimler iginde ortaya
cikmaktadir (1997: 16—17). Castells kenti ekonomik bir birim olarak analiz ederken
kapitalist kentlerdeki ekonomik esitsizlige dikkat ceker. Castells gibi Harvey de
kentin kapitalist birikim siireclerinin analizi ile anlasilabilecegini diisiinmektedir.
Harvey’e gore kentler toplumsal artik’ iiretiminin cografi yogunlagmasi sonucu
olusmaktadir. Iktisadi biitiinlestirme tarzinin artik iiretme ve yogunlastirma
yetenegine sahip olmasi gerektigini sOyleyen Harvey, kentsellik ve iktisadi
biitiinlestirme tarzi arasindaki can alici iliskinin burada yattigimi belirtir. Harvey
kentlerin, “toplumsal olarak belirlenen Onemli oranda artik-iiriiniin harekete
gecirilmesi, koparilmasi ve cografi olarak yogunlastirilmas: yoluyla yaratilan

yapilanmis bi¢imler” oldugunu soyler (2006: 198-217). Kent ve kir ayriminin

" Harvey toplumsal artig1 soyle tanimlar: “Toplumsal artik, belli bir iiretim tarzi baglaminda emek
giictiniin korunmasin1 ve yeniden iretilmesini saglamak i¢in, biyolojik, sosyal ve kiiltiirel agidan
gerekli olanin {izerinde ve Otesinde, belirli toplumsal amaglar i¢in {iriin yaratilmasinda kullanilan
emek giiciiniin niceligidir” (2006: 217).
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temelinde kapitalist ekonominin isgiicii, sermaye ve artik-emek ihtiyac1 yatmaktadir.®
Immanuel Wallerstein, kapitalist sistemin, bulabildigi biitiin emek giiciine ihtiyaci
oldugunu soyler, “clinkii daha ¢ok sermayenin iiretilmesini, paraya cevrilmesini ve
biriktirilmesini saglayan mallar1 iireten bu emektir” (2007: 46). Wallerstein,
kapitalizmin arti-degeri arttirmak icin {icretli emekle ¢alisanlarin sayisinin artmasina
neden oldugunu, buna bagh olarak da emek giiciiniin degerini azaltmak igin {icretle
emek arasinda yapisal bir takim tabakalagmalar yarattigini belirtir. (2007: 46-48).
Burjuvazi, kendinin yaratmadigi artik-degerin bir boliimiinii alan ve bunun da bir
boliimiinii sermaye birikimi yapmak icin kullanan toplumsal tabakadir. Proletarya
ise, “yarattiklar1 artik-degerin bir kismin1 bagkalarina birakanlar olarak tanimlanir.
Bu anlamda, kapitalist {iretim tarzinda yalnizca burjuvalar ve proleterler vardir”

(2007: 144-147).

Marx ve Engels, Komiinist Manifesto’da feodal toplumdan modern topluma
geciste burjuvazinin, koyleri kentlerin yonetimine bagiml kildigini, kdy niifusuna
gore kent niifusunu biiyiik olciide artirdigini, boylece “niifusun olduk¢a 6nemli bir
kismint kdy yasaminin aptallastirici etkisinden kurtardigi”mi soyler (1997: 47).

Kentlesme siirecinde kodyler gerek idari gerekse ekonomik diizeyde kente bagimlidir.

¥ Artik iiretimi ve kentsellik arasindaki iliskiyi inceleyen Harvey’e gore Marksist artik kavramu, artik-
degerin yabancilastirilmig bigiminin analizinden ¢ikar. “Artik-deger, iiretimin toplam degerinin,
(tretim araglari, ham maddeler ve ig aletlerini kapsayan) sabit sermaye ve degisken sermaye (emek
giicii) cikarildiktan sonra kalan kisimdir” (2006: 205). Kapitalist ekonomi, para acisindan olgiilebilen
bir nitelik olan artik-degerin dolasimina dayanir, artik-degerin iiretimi ise artik-emek giiciine esitlenir.
Harvey, emekcinin giintiniin bir bolimiinii artik-deger iiretimine adadifini, bir boliimiini de emek
giictinii siirdiirmek ve iiretmek icin gerekli olanla esdegerini iiretmeye tahsis ettigini soyler. “Bu
nedenle artik-emek, emekg¢i tarafindan, bagka biri veya bagka bir seyin desteklenmesi i¢in sarf edilen
emek giiciidiir” (2006: 205-206).
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Bu siire¢ Tiirkiye’de de uzun bir doneme yayilmistir. Bu boliimde siirecin

1920’lerden giiniimiize nasil gerceklestigine bakilacaktir.

B- Tiirkiye’de Kent ve Kir Ayrim

Kent ve kir ayrim1 pek ¢ok defa merkez-cevre kurami ve merkezin cevreyle
iliskisi baglaminda tartisilmistir. Tiirkiye’de merkez-cevre iliskisini tartisan ilk
sosyolog Serif Mardin, iligkiyi Tiirkiye’ nin siyasi ve sosyolojik yapisinin temelinde
yatan bir sorun olarak kabul eder. Yiizyildan fazla siiren modernlesme siirecinde de
varligint siirdiirdiigiine inanir. Mardin’e goére merkez ile cevrenin Osmanl
Imparatorlugu’nun siyasal ve ekonomik yasaminin temel sorunu durumuna
gelmesine yol acan bir¢cok neden vardir. Yonetici seckinleri kendi koklerinden
kopararak ve tamamen merkezin mal1 yaparak temin eden devsirme kurumu, vergi ve
toprak sistemi ve merkezin dinsel diizen {izerindeki egemenligi bu nedenlerin
basinda gelir. Dinsel kurumun merkez ve ¢evre arasinda bir sinir ¢izgisinde yer
aldigim1 ifade eden Mardin, “modernlestirme boyunca ve merkezin laiklestirme
siyasetlerinden otiiri de bu kurum cevre ile gittikce daha fazla oOzdeslesti”
demektedir (2004: 38-41). Cevre, kiiltiir bakimindan ikincil bir statiiye sahiptir,
egitim  kurumlarmin  ancak  birinden, dinsel  Ogretim  kurumlarindan
yararlanabilmektedir. Mardin’e gore bu, “Ozellikle hem kirsal hem de kentsel alt
siiflar i¢cin gecerlidir ve bu agidan, kentteki kitleler de ¢evrenin bir bolimii olarak

goriilebilir” (2004: 44-45).

Suavi Aydin’a gore, Tiirkiye’'nin siyasal tarihini, Osmanli devrinde insa

edilen bir merkez-cevre kopuklugu ve uzlagsmazlig: iizerinden tahlil etmeye girismek
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kaba bir yaklasimdir. Aydin’a gore merkez ve cevre arasinda bir kopukluktan ziyade
cesitlilik arz eden bol sayida temas noktasi bulunmaktadir (2006: 89). Amerikali
sosyolog Edward Shils her toplumun bir merkezi oldugunu soylemistir. Bu merkezin
geometrik ve cografi bir merkezle ilgisi yoktur. Shils merkez kavramini toplumun
biitiinlesmesini saglayan genetik bir kod olarak tanimlar (Shils’den aktaran Gonenc,
2006: 130). Levent Goneng, bu tanim baglaminda kavramin kiiltiirel ve kuramsal
olmak iizere iki boyutu olduguna isaret etmek gerektigini belirtir. “Shils’in
terminolojisinde, merkez bir yandan topluma yon veren deger ve inanglari, diger
yandan da deger ve inanclar iizerine insa edilen kurumlar1 ifade eder” (2006: 130).
Goneng, Shils’in merkezi deger sisteminin merkeziliginin iki boyutuna dikkat
cekmistir: “Birincisi, merkezi deger sistemi merkezidir; ¢iinkii bu deger sistemiyle
toplumun kutsal saydiklar1 arasinda yakin bir iliski mevcuttur. Ikincisi, merkezi
deger sistemi merkezidir; cilinkii toplumu yonetenler bu deger sistemine sahip ¢ikar”.
Bu baglamda, merkezden cevreye dogru ilerledigimizde merkezi deger sistemine
olan baghlik azalmakta, cevre alternatif, kars1 deger sistemlerinin ve kurumsal

tasarimlarin mekani haline gelmektedir (Goneng, 2006: 130).

2000’11 yillarda merkez-gevre iligkilerini inceledigi yazisinda Goneng, bugiin
cevre olarak tamimlanan cografi bolgede yasayan insanlarin tutumlari ve
yonelimlerinin merkezle olan iligkileri acisindan, kapsayict ve tek bir cgevre
kategorisi i¢cinde aciklanamayacak kadar farklilagsmis oldugunu belirtir. Bu baglamda
Goneng’e gore cevre i¢inde bir yakin ¢evre/uzak ¢evre ayrimi yapmak gerekmektedir
(2006: 132). Bu farklilasmay1 daha iyi anlamak i¢in ayrimin tarihsel boyutlarina

bakmak gerekir. Tiirkiye’de Kent-Koy Celigkisi adli ¢alismasinda ayrimin tarihsel
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boyutlarini inceleyen Haci Kurt, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kuruldugu yillarda iilke
niifusunun 13.6 milyon oldugunu, bunun da 10 milyonunun koyliilerden olustugunu
sOyler. 1924 yilinda koyli ayr1 bir yonetsel birim olarak géren Koy Kanunu’nun
cikarilmast Kurt’a géore Cumhuriyet’in koye verdigi onemi gostermektedir. Kanunu
takiben asar vergisi uygulamasinin kaldirilmasi bu 6nemi dogrular niteliktedir. 1930—
1950 arasinda koyliiye tarimla ilgili egitimin verilmeye baslanmasi ve bazi kentlerde
ziraat okullarinin agilmasi, 1940 yilinda kurulan Koy Enstitiileri, istikrarli tarim
politikalar1 ve fiyat uygulamasi idarenin koye, kirsal alana olumlu yaklagiminin
sonuglaridir Kurt’a gore (2003: 60-65). Oysa Serif Mardin, Cumhuriyet’in Osmanl
Imparatorlugu ile aym sorunu paylastigini, “her seyden once, merkezin
giiclendirilmesi, yani cevreye karst partinin giiclendirilmesi gerektigi nin
distiniildiigiinii soyler. “Kemalistlerin enerjisi, koyliilerin sistem i¢indeki yerini
koklii bir degisiklige ugratmaktan ¢ok, ulusal kimlik simgelerinin yaratilmasina
yonelmisti” diyen Mardin’e gore sorun daha derinlerdedir. Cumhuriyet doneminin
biirokrat sinif1 koyliilerle 6zdeslesme konusunda diisiincesiz davranmistir. Mardin bu

sorunu s0yle degerlendirir:

Yasalar koyarak tepeden inme biitiinlestirmeyi saglamak, Osmanli toplumsal
yoneticiliginin temelinde bulunan bir davranisti. Kemalizmin karakter 6zellikleri de,
toplum konusundaki bu goriisiin hala agir bastigin1 gosterir. Kemalist programda
koyliilerin iizerinde 6nemle durulmasi, eski bir Osmanli tema’sinin tekraridir ve
koyliilerin  ilerlemesinin  tepeden inme biitiinlestirmeyle gerceklestirilecegi

diistincesinde de, ‘daha dnce goriilmiis’ bir yan vardir (2004: 63, 64).
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1950’1er gerek toplumsal acidan gerekse ekonomik acidan pek ¢ok degisimin
yasandigin1 gosterir. Demokrat Parti’nin tarim politikalari, tarimda makinelesme
uygulamasi, kirdan kente gociin artarak devam etmesi, dis go¢ dalgasinin baslamast,
demiryollarindan ziyade karayollarina yapilan yatinmlar ve tarimsal kredilerin
artmast bu donemin degisiminin baglica 6zellikleri arasindadir. Mardin, koyliiniin
kentli karsisinda kendini kiiclik gérmeye basladigi bir donemde, Demokrat Parti’nin
kasaba ile koy arasindaki biitiinlesmenin kurucusu olarak ortaya c¢iktigini, secim
kampanyalarinda kirsal bolgeye yasam tarzlarinda kiigiik goriilecek bir sey olmadigi
inancin1  agillamak {izere tam zamaninda isin igine girdigini soyler. “Boylece
Demokrat Parti, Islamiyet’i ve kirsal degerleri yasallastirdi (resmilestirdi)” (2004:

72).

Kent ve kir arasindaki ayrimin boyutlar1 60’lar ve 70’lerde hizlanan gog
hareketleriyle degismeye baslar. Kdylerin altyapr hizmetlerinden yararlanma diizeyi
artsa da goc¢ hizla devam eder. Tarimdan sanayiye kaynak aktarilmasi, kentler ve
koyler arasindaki gelir ucurumu, i¢ ve dig gocii tetiklemistir (Kurt, 2003: 71-73).
1980’11 yillar kiiresellesme, yeni diinya diizeni olarak adlandirilan gelismelerin
yasandigt yillardir. Sanayilesme politikalarinda, ihracatta, tarim politikalarinda
yasanan hizli degisim kent kir ayrimini derinlestirir. “1980’1i yillar boyunca, tarim ve
koyliiliigiin gelir diizeyi bakimindan gerilemesine ek olarak egitim alaninda da en
olumsuz durumda olanlarin tarim kesiminde calisanlar ve kirsal alanda yasayanlar

olmas: siirmiistiir” (Kurt, 2003: 77). Egitim ve okuryazarlik orani’ kent ve kir

° 1985°te kirsal alanda okuryazar olmayanlarin orani yiizde 33, 1991 yihinda yiizde 31°dir. 1985
yilinda kent merkezlerinde okuryazar olmayan erkeklerin oram yiizde 8, 1990’da yiizde 6.4, kasaba ve
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arasindaki farklihigin en Onemli goOstergelerinden biri olmustur. Kentlerde
okuryazarlik oran1 giderek artmakta iken koylerde, oOzellikle kadin niifusunda
azalmaktadir. 1980’lerde yasanan bu ayrisma sadece kent ve kirsal alanda degil
kentin icinde de yasanmaktadir. Sinifsal farkliliklar giderek daha belirgin olmaya
baslamistir. 2000’li yillar ise kent niifusunun daha da c¢ok arttigi yillar olmustur.
Kurt, 2000 yilinda 67.803.927 olan toplam niifusun 44.006.274’{iniin kentlerde,
23.797.653’iiniin ise koylerde yasadigim belirtir. Buna gore kentli niifus yiizde 65.9,
koylii niifus yiizde 35.1°dir. Bu yillarda iilke niifusunun biiyiik bir boliimiiniin
Istanbul, izmir, Ankara gibi biiyiik kentlerde toplandigini belirten Kurt, kiiciik
sehirlerin niifusunda son 15 yilda azalma goriildiigiinii soyler (2003: 82, 83).
Tiirkiye, niifusunun ylizde 25’1 kentlerde yasayan tarim agirlikli bir iilkeden, yiizde
70’1 kentlerde yasayan, kentlerde alinan kararlarin tiim iilke adina belirleyici oldugu
bir iilkeye doniismiistiir. Tiirkiye’de kentlesme siireci kisa bir zaman diliminde hizli
ilerlemistir. Kentlesmenin en biiyiik magdurlari ise yoksullar olmustur. Bu ¢alismada

yoksulluk sorunu kent ve kir ayrimi baglaminda ele alinacaktir.

C- Tiirkiye’de Kent ve Kir Ayrimi Baglaminda Y oksulluk

Yoksulluk sorunu, “insanin topluma diger insanlar gibi katilabilmesini
engelleyen bir sosyal dislanma sorunudur” (Bugra, 2008: 259). Yoksulluk,
toplumsal, ekonomik ve sinifsal bir sorundur. Bu c¢alismada incelenecek olan
filmlerin baskarakterleri de sosyal dislanmaya maruz kalan insanlardir. Necmi

Erdogan’in deyimiyle, “yoksulluk tiimiiyle sembollestirilememesi bakimindan

koylerde yiizde 19 ve yiizde 17°dir. Aym yillarda kadinlarda okuryazar olmama diizeyi kentlerde
yiizde 21 ve yiizde 19, kasaba ve koylerde yiizde 40 ve yiizde 37°dir. (Kurt, 2003: 78).
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‘anlama direnen’ bir indirgenemez artiktir” (2007: 33). Erdogan, yoksullugun
egemen ideoloji tarafindan disaridan, yukaridan temsillerle dogallastirilma,
mesrulastirilma c¢abasi i¢inde oldugunu, yoksullugun bu hegemonik dile ragmen
sembollestirilemedigini, “anlama” direndigini soylemektedir. Yoksulluk, bu
hegemonik yap1 i¢inde tehlikeli bir sinif olarak temsil edilmeye calisilmistir. Buna
gore yoksulluk kiiltiirii olarak adlandirilan kavram, hegemonik dilde ‘“‘yoksullugu
yeniden iireten ve icinde yer aldigir toplumsal formasyonun biitiiniinden ayri1 bir
sekilde diisiiniilebilecek anlamlara, degerlere, pratiklere atifta bulunur ve yoksullugu
kadercilik, tembellik ve siddet gibi ‘patolojilerle’ aciklamak icin kullanilir” (2007:

32).

Erdogan, Tiirkiye kiiltiirel tarihi acisindan yoksullugun, bir yasam standardi
veya maddi-ekonomik gosterge olmanin 6tesinde bir hissetme yapisina isaret ettigini
sOyler. Yoksulluk; “gariplik”, “garibanlik” gibi deyimlerle, “kimsesizlik”,
“caresizlik” ve “yuvasizlik”la bir arada diisiiniiliir. Yoksulun psikolojik bir zirha
biiriindiigiinii belirten Erdogan’a gore bu zirh, “kendini koruma kaygisini, duygulari,
sevgiyi ifade etmeyi bir zayiflik veya tehlike olarak gormeye neden olabilir”
demektedir (2007: 36-43). Bu kendini gizleme pratigi yoksulu, konusan, toplumsal
pratiklere direnen bir 6zne olmaktan ¢ikaran siirecle anlasilir hale gelir. Tiirkiye’de
1980-2000 yillar1 arasindaki bu siirece bakan bir arastirma Oguz Isik ve Melih
Pinarcioglu’nun yoksulluk incelemesidir. Isik ve Pinarcioglu, istanbul’da yaptiklari
yoksulluk incelemesinde, kentlesme siirecinin yalnmizca “niifusun mekénda yer
degistirmesini asan bir degisim siirecine isaret etmekte” oldugunu ve bu siirecin

ekonomik, politik, toplumsal ve kiiltiirel diizeylerde bir dizi carpict degisimle birlikte
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yasandigin1 ifade eder (2001: 95). Isik ve Pinarcioglu’nun yoksulluk arastirmasi,
kirsaldan kente gocenlerin kentte yasadiklari sosyal degisime vurgu yapar. Kentteki
sosyal adaletsizligin en goriiniir oldugu alan konut sorunudur. Gecekondu,

baslangicta bu sorunun en kolay ¢oziimii olmustur.

En basindan beri gecekondunun islevi, devlet ile piyasa arasinda kalan o genis
boslugu doldurmak idi. Baska bir deyisle, gecekondunun en basindan itibaren ¢cok net
bir sinifsal icerigi vardir. Kente yeni gelen, kentte tutunmaya calisan ve devlet ile
piyasanin unuttugu, yok saydigi kesimlerin konutu olmustur gecekondu (Isik ve

Pinarcioglu, 2001: 112).

Gecekondu, kent ve kir ayriminin metaforu niteligindedir. Yoksullugun
mekanmdir. Isik ve Pinarcioglu, gecekondu olgusunun 1980-2000 yillar1 arasinda
gecirdigi siireci “nobetlese yoksulluk” kavramiyla agiklar ve gelismis iilkelerde
yayginlasan, kent icinde tecrit edilmeye calisilan; ekonomik, sosyal ve siyasal olarak
dislanan, yoksulluguyla bas etmek i¢in hicbir iimidi olmayanlar1 “yeni yoksullar”
olarak tanimlar (2001: 66-73). Giiniimiizde yoksulluk boyle tanimlanirken
Tiirkiye’de bu doniisiim nasil ger¢eklesmistir, buna bakmakta yarar vardir. Ayse
Bugra, Kapitalizm, Yoksulluk ve Tiirkiye’de Sosyal Politika adli c¢alismasinda
yoksullugun devlet ve toplum acisindan algisin1 ve yoksulluga karsi gelistirilmesi
gereken sosyal politikalarin yetersizligini inceler. Bugra, tek parti doneminde kdyden
sehre gociin miimkiin oldugunca engellendigini, yoksullugun kirsal mekana tecrit
edildigini c¢iinkii kentte devletin sosyal sorumluluklarini biiyiik olciide devlet

memurlarinin  gecim kosullariyla ilgilenmekle sinirlayan bir anlayisin  hakim
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oldugunu belirtir. Bugra’ya gore tek parti doneminin gercek yoksul tipi koylidiir ve
yoksulun, koyliiniin gozden uzak tutulmasi gerekir (2008: 16-105). ikinci Diinya
Savasti’ni izleyen cok partili donemde devlet-toplum iligkisinin ciddi bir doniisiim
gecirdigini sOyleyen Bugra, bu donemde koyden kente goglerin basladigini ve
yoksulun se¢men olarak onem kazandigimi ifade eder. Iktidara gelen Demokrat
Parti’nin koy kalkinmasina dayanan bir iktisat politikasi izledigini, bu arada sehre
goclin Oniinii acarak koyliiniin topluma katilmasin1 saglayacak bir firsat alam
yaratmak pesinde oldugunu belirtir. Bugra, sanayinin iiretimdeki paymnin arttigina
dikkat ceker ve ticaret hadlerinin tarim aleyhine donmeye baslamasinin koy
kalkinmasi modelini sekteye ugrattigim1 belirtir. 1960 sonrasi sanayilesme
doneminde, sanayide istihdam olanaklarinin da siireci besledigini, 80’lere kadar
kiiciik koyliiliigiin 6nemini korudugunu ifade eden Bugra, kente gocenler arasinda
geleneksel koylii toplumlarina 6zgii dayanisma big¢imlerinin varligini siirdiirdiigiinii,
bunun da formel sosyal politika siireclerinin disinda bir sosyal koruma alani
olusturdugunu soyler (2008: 17-173). 12 Eyliil 1980 darbesi, diinya ekonomisini
yoneten neo-liberal politikalar Tiirkiye’de ekonomik dengeleri, toplumsal yapiy1 ve
kent/kir iligkisini, go¢ ve kentlesmeyi ciddi bir bicimde doniistiirmiistiir. Darbeyi
izleyen yillar; siyasi ve ideolojik baskilarin arttig1, sol siyasetin sesinin kesildigi, isci
orgiitlenmelerinin azaldig1 ve c¢alisan yoksullarin arttigi bir donemdir. Bugra bu
donemde Tiirkiye’de yoksullugu kontrol altinda tutmaya hizmet eden
mekanizmalarin teker teker ortadan kalktigini, tarim iiriinlerinde ticari liberalizasyon
uygulamalarinin arttigimi belirtir. “1980’lerin ortasinda tam anlamiyla bir doniim

noktasina ulasildi ve sehir niifusuyla koy niifusu esitlendi” (2008: 200-201).

24



Peki, cografi olarak kasabayi, kOyii yani kirsal alani kapsayan tasra bu
esitligin neresinde yer alir? Kent ve kir ayriminin bugiin geldigi noktada, merkezle
cevrenin birbirinden ¢ok uzakta olmadigi giiniimiizde tasray1 nasil tanimlayacagiz?
Tagra kiiltiirel bir kavram olarak neyi ifade etmektedir? Bundan sonraki kisimda bu

sorularin cevabi verilmeye ¢alisilacaktir.

D- Tasra Nedir, Neresidir?

Siikrii Argin’a gore mekansal baglamda tasra, merkez karsisinda kurulmus,
“varligini, kendi disindaki bir ‘merkez’in varligina bor¢lu olan bir ‘dig’tir” (2005:
274). Tasraya atfedilen bu disarida olmak, dista kalmak, kendi haline birakilmig
olmayr da getirmektedir. Argin, kavrami tamimlayan “dig”salligi dar ve genis
anlamlariyla coziimler. Ona gore dar anlamda tasra, idari bir birime, yani
biiyliksehirlerin disina isaret etmektedir. Bir merkeze gore tanimlanan, varligi bir
merkezin varligina bagiml olan, “disari”da, “6te”de kalan, paradoksal bir bigcimde
“icerideki disar1” olandir tasra. Argin, kavramin genis anlamini tartisirken onun
mekansal bir iliskiden giderek uzaklastigini; dogrudan insanin yasadigi bir darlik ve
dista kalma haleti ruhiyesine doniistiigiinii belirtir: “Bir yerin, bir mekanin degil, bir
deneyim tarzinin, bir ruh halinin adidir ‘tagra’. Artik sinirlart belli bir mekdndan ¢ok,
hatlar1 flulagsmis bir ruh iklimine isaret etmeye baslamis; zamanla, dogrudan dogruya
‘stkintr’y1 cagristiran bir sozciikk haline gelmistir” (2005: 279, 280). Nurdan
Giirbilek’e gore de tasra darlik ve sikintiyr ¢agristiran bir kavramdir. Giirbilek’in

tagra sikintist olarak adlandirdig: bu sikintz;
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Ancak tagrada bulunmuslarin, hayatlarinin su ya da bu asamasinda tasranin darligim
hissetmiglerin, hayatt bir tasra olarak yasamuslarin, kendi iclerinde bir seyin
daraldigini, benliklerinin bir parcasinin sapa ve giidiik kaldigini, giderek bir tagradan

ibaret kaldigin1 hissedenlerin anlayabilecegi bir sikintidir (2005a: 56).

Mekansal baglamindan c¢ikarilip bir kavram olarak tartisilmaya baglanan
“tagra”’nin once dar ve genis anlamlarini, merkezle olan iliskisini, kiiltiirel, sosyal

degisimini, giderek bir kavrama doniisme tarihini incelemek gerekmektedir.

Dar anlamiyla, bir idari birime, mekana isaret eden tasra Tiirkiye’de
Istanbul’un disidir. Tanil Bora, merkez karsisinda giderek daha da ¢ok tasralasan ve
fakat merkeze Oykiinerek tasrasini kaybeden Tiirkiye nin, Istanbul’'un metropoliten
cekirdeginin globallesme performansina nispetle, geri kalan tiimiiniin tasralagmis
oldugunu soyleyebilecegimizi belirtmektedir (2005: 42—-43). Bu ¢alismada da tagra,
cografi, mekansal baglamda Istanbul’un dis1 olarak ele alinacaktir. Tasra, kendi
kiiltliriinii, giindelik iligkilerini, zorunluluklarini, ekonomisini ve siyasetini de
merkeze gore tanimlar ve gerceklestirir. Dolayisiyla tagranin, yani ¢evrenin merkezle
iliskisi hayati onem tasimaktadir. Argin’a gore bu iliski asil ile suret arasinda dogan
bir ask-nefret iliskisidir. Merkezin bencillik, sahtelik ve yapayliklarina karsi, tasra
dogallik, sahicilik ve saflik gibi degerlerle kutsanirken; merkezin medeniligi,
olgunlugu ve gormiis gecirmisligi karsisinda barbar, kaba, cocuksu ve gormemis
kabul edilir. “Dogal olarak bu tiirden -birbirini gotiiren- karsilikli kutsama ve

asagilamalar merkez ile tasra arasindaki diyalog imkanlarim sifirlar” (2005: 281).
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Merkez, disinda kalam  oOtekilestirerek  kendi iktidarim1  korur.  Tasrayi

“otekilestirilmis” olarak da okuyan Giirbilek’e gore, merkezin,

Kisa bir siire dnce istahina ortak oldugu tasray: simdi yalnizca mekansal olarak degil,
zamansal olarak da oldugundan geriye itip ondan tiimiiyle yabanci, ugursuz, tehlikeli
bir derin tasra yaratacagi aciktir. Kapitalizm girdigi her krizden kendine derin bir

tasra yaratarak ¢ikmaktadir (2004: 138).

Giirbilek’in tasra tanimma atfen Istanbul’un icinde de tasralar vardir demekteyiz.
Istanbul, icine akan hizli bir tasrali niifusu kaldiracak giicten ve kaliteden yoksun
oldugu i¢in tasra, sehri kaplamistir. Burada birbirine zit bir siirecin isledigini
gormekteyiz artik: “Hem sehirler tagralasiyor, hem tasrada sehirlesmenin vecheleri
zuhur ediyor” (Bora, 2005: 44). Tanil Bora bu degisimi “kasabanin yitisi”, “tasrali
mahremin bozulmas1”, “klasik tasranin ¢okiisii” olarak tanimlar, ciinkii artik global

bir sarmalin icindeyizdir. Merkez-cevre iliskisinin islevleri de bu iktisadi

doniistimden payini almistir:

Elbette ‘genel’ bir merkez-¢cevre oriintiisii tamamen kaybolmamakla birlikte, merkez-
cevre iligkisinin islevlerinin ‘taginabilir’ hale gelmesiyle, merkez ve ¢evre de sokiiliip
takilabilir oluyor (...) Biiyiiksehir-tagra rabitasindaki bu degisim, bu global siirecin
kiiltiirel vechelerinden birisi — ve en Onemlisi. Merkez-cevre rabitasinin iktisadi
diizeydeki hizlanisina, esneklesmesine, kayganlagsmasina; kiiltiirel diizeyde de sehir-
tagra rabitasinda kendini gosteren buna kosut bir siire¢ refakat ediyor (Bora, 2005:

45).1°

' Martin Stokes, kiiresel ekonominin merkezle gevre iliskisinde belirleyici unsurlardan biri oldugunu
belirtir. Stokes’a gore Istanbul gerek niifus gerek servet bakimindan Tiirkiye nin merkezidir. “Kentin
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Bora’nin da belirttigi gibi merkez-cevre ayriminin iktisadi diizeydeki hizi,
esnekligi ve kayganliginin sonuglarindan biri ve en onemlisi tagradaki kiiltiirel
degisim olmustur. Tasra hem cografi olarak hem de kavram olarak icerik
degistirmistir. Tiirkiye’de 1980’li yillarda baslayan kiiltiirel degisim biiyiiksehir-tasra
iliskisindeki zithgmn, anlam kaymasinin zeminini olusturur. 80’lerde yasanan
ekonomik ve politik degisim kiiltiirel hayati derinden etkilemistir. Koy ve kent
niifusunun esitlendigi bu yillar, hem yoksulluga kars1 vaatlerin arttig1 hem de aslinda
yoksullugun iimitsizlige dogru evrildigi ve kentlinin tasrali gé¢cmenle yilizlesmek
zorunda kaldigi yillardir. Giirbilek, “Tiirkler tasralarini -kendi iclerindeki ‘liciincii

diinya’y1- 1980’lerde kesfettiler” der ve bunu soyle agiklar:

Sanirim 80’lerin ayirt edici yam1 da burada: 80’ler bu dislanmis, modern Kkiiltiirel
kodlarin disgina itilmis, orada ancak bir yokluk, bir eksiklik olarak var olan tasraya

yonelik bir 6zgiirlitk vaadini temsil ediyordu (2001: 97, 104).

Giirbilek, 80’lerin tasraya, Kemalizmin dayattig1 modern kiiltiirel kimlik baskisindan
kurtulma umudu verdigini, tasranin kendi kimligini koruyarak kent hayatina
eklemlenebilecegini vaat ettigini ileri siirer (2001: 104). Bu noktada 80’leri

toplumsal ve kiiltiirel olarak doniistiiriicii kilan iki doneme deginmek gerekmektedir:

1950°1i yillardan beri bas dondiiriicii bir hizla biiyiimesi, cumhuriyet doneminin tarihine damgasini
vuran genel politik-ekonomik kosullar temelinde anlasilabilir. Marshall Plani’ndan baslayarak
Bati’dan gelen krediler, asir1 iiretim yapan ve gittikce daha bagimli hale gelen bir ekonominin
olusumunda, niifusun ve agir sanayinin, Bati pazarlarina ulagsmanin kolay oldugu bolgelerde
yogunlagmasinda ve kirsal niifusun kitlesel bicimde bu bolgelere akmasinda énemli rol oynuyordu”.
Stokes, 12 Eyliil askeri darbesi ve onu izleyen liberal politikalar sonucunda kent niifusunun ¢arpici bir
tempoda arttifini; hem kentin icinde hem de kent ile Tiirkiye’nin geri kalan1 arasindaki ekonomik
kutuplagsmanin bas dondiiriicii bir hizla biiyiidiigiinii belirtir (Stokes, 2006: 150-151).
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80’lerin ilk yaris1 ve ikinci yarisi. Giirbilek, 80’lerin ilk yarisina darbenin, baskinin,
siddetin; ikinci yarisina ise gorece oOzgiirlesmenin, daha modern, daha sivil bir
iktidarin damgasimi vurdugunu soyler. Bu iki celiskili hal, etkili olabilmek icin
birbirine ihtiyac duyan, mesruluklarimi birbirine bor¢lu bigimler olmayi

siirdiirmiislerdir (2001: 13)."

Merkezin tasrayr neden 80’lerde kesfettifine bakarsak Giirbilek’in, o
donemin Kkiiltiirel iklimini tanimlayan iki kavramiyla karsilasiriz; kavramlardan ilki
“sozilin bastirilmasi”, ikincisi “s6z patlamasi”dir. Bu iki kavram 80’lerin celiskili
ozellikleri ile Ortiismektedir. “S6z patlamasi”na deginmeden Once ‘‘soziin
bastirilmasi”nin kosullari, nedenleri ve sonuclari iizerinde durmak gerekmektedir. 12
Eyliil 1980 darbesi ve 1982 Anayasasi Tiirk toplumu iizerinde her tiirlii baskinin,
kisitlamanin, sinirlarin artirildigi, devlet/toplum iligkisini yeniden belirleyen ve
devlet iktidarin1 onayan rejimin hiikiim siirdiigii bir donemi baglatmistir. Laciner, bu

donemi “geriye doniis” olarak adlandirmistir.

Siyasal hak ve ozgiirliikler alabildigine kisitlandigi gibi, toplumun en temel
sorunlarint —‘devletin iilke ve milletiyle boliinmez biitiinliigi’nt ilgilendirdigi
gerekcesiyle ‘siyaset dis1’ sayan, yani bunlar hakkinda ‘millet iradesi’ni temsil eden
partiler ve parti hiikiimetlerinin degil, devletin karar verecegini kurumlastiran bir

rejim kurulmustur (2002: 12).

" Bora, 1980 sonrasini yekpare bir zaman olarak diisiinmenin problemli oldugunu séyler. “1980
kuskusuz bir biiyiik darbe, bir biiyiik kopustur. Ancak 1990’1arla birlikte yasanan politik ve toplumsal
geligsmelerin, 1980 sonrasi degisimin iiriinii olarak degerlendirilebilecek olsalar dahi, kendi basina bir
kopusa (yani bir kopusa daha) yol agtiklar1 iddiasindayim” (2002: 56). Buna gore 1980 sonrasi, i¢inde
pek cok kopusu, donemsel gegisleri barindirmaktadir.

29



Laciner, 12 Eyliill restorasyonunun, toplumun biitiinliigiinii ilgilendiren en temel
sorunlari, konular1 siyaset dis1 olarak tanimlayan, toplumun bunlar1 tartisamayacagi
ve bunlar hakkinda parti hiikiimetlerinin karar veremeyecegini hitkkme baglayan bir
diizenleme yaptigini belirtir. Laginer’e gore bu diizenlemenin amaci toplumu politik
duyarliliktan, politiklesmeden uzaklastirmaktir (2002: 14, 15). 80’li ve 90’1 yillar
amaca ulasildiginin 6rnekleriyle doludur. Laginer’e gore 12 Eyliil siyasi rejimiyle
aynt zamanda devreye giren postmodernizm, ayri bir acidan ama aym
apolitiklestirme sonucunu veren 6zellikleriyle o basarinin 6gelerinden biri olmustur
(2002: 15). Bu basarinin en 6nemli sonucu olan ve 80 sonrasina damgasini vuran
tilkketim ve pop Kkiiltiirii i¢inde patlayiveren sozler, imgeler ve goriintiiller ayni
zamanda “piyasa toplumu” taniminin merkezinde yer alir. Giirbilek’in “s6z
patlamas1” olarak tanimladigi donem Bora’ya gore “laf kalabali§i”na bogularak
gii¢siizlesmistir. Bunun icin artik “soziinii gecirmek” daha zordur. 80’lerde piyasa
toplumu olmanin ilk hazirliklar1 yapilirken, 90’larda artik piyasa toplumu olmus bir
Tiirkiye vardir. Bunun i¢in Bora, “90’lar Tiirkiyesi, her seyden evvel, daha kotiidiir”
der (2002: 59). 90°lar Tiirkiyesi’ni daha kotii kilan nedir? Piyasa toplumunu besleyen
tiketim ve pop kiiltiirli, onun i¢indeki sz ve imge patlamasi; toplumsal hafizanin
giderek kaybolmas1,'? biiyiiyen simfsal esitsizlikler, toplumsalligin azalmas

nedenlerin basinda gelir. 80’lerde artarak doniisen merkez-cevre ayrimi 90’larda

12 Bora, 80 Oncesinin hatta 90 oncesinin hatirlama menzilinden ¢ikmasinin, “daha derin bir unutusla,
kendini bir tarihsel akis icinde gormekten, ‘tarih bilinci’nden biisbiitiin uzaklagsmasiyla baglantili”
oldugunu belirtir (2002: 60). 80’ler ve 90’lar toplumsal hafizanin yerine bizzat unutmanin gectigi,
derin unutus yilaridir, clinkii hatirlamak beraberinde sorgulamay: getirir: “Unuttu, ciinkii hatirlamak
hesaplasmak gerektirecekti; hesaplasmak da hem hesap vermeyi hem de belki hesap sormayi...
‘Uzlas1 kiiltiirii” Oylesine yerlesti ki, artik birilerini tizmenin ya da sinirlendirmenin geregi yok”
(Toker, 2002: 109).
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daha da biiyiimiistiir. 90’lar1 konumuz baglaminda 6énemli kilan bir bagka 6zelligi de

kentleri cazibe mekanlar1 haline getirmesidir. Ayfer Tung, bunu soyle anlatir:

Gordiik ve istedik, giderek sehirlerde toplandik. Aslinda hakliydik, koylerde,
kasabalarda oturanlarimiz da yeni hayattan paylarma diiseni istiyorlardi. Galiba
paylarinin  biiyiik olacagimi saniyorlar ve istemenin bir bedeli oldugunu
kestiremiyorlardi. Oysa yeni hayat dogrusu epeyce pahaliydi ve elde edebilmek icin
sehirlerde calisip yasamak gerekiyordu. Hem yeni hayat topragiyla yasayan
insanlara, orgiitlenme modelinin i¢cinde pek ikincil bir yer ayiriyor, hatta cogu zaman
biisbiitiin gormezden geliyordu. Sehirler eski hayatin o agir akan ritminin tersine
hizla biiytimeye basladilar. Yeni hayatin isleyis modelinde unutulmus olanlar tekil

kurtuluslarini arama arzusuyla sehirlere geldiler (2002: 52).

Tagra, 80’lerde kentlerde kesfedilir. Yeni hayattan payina diiseni almak icgin
kente gelen tasra, piyasa kiiltiiriiniin, s6z ve imge patlamasinin i¢inde bulur kendini.
Tirkiye bu donemde kendi periferisini; merkezin disina ittigi, disladig,
tagralastirdigi diinyasini kesfetmek zorunda kalir. Fakat kesfedilmek zorunda kalinan
yalnizca disaridaki tasra degil, modern olabilmek adina bastirilan, icerdeki tasradir.
Yiiksek kiiltiir, Kemalist modernizmin vaatlerinin tiikendigini gordiigii noktada,
yiiksek olabilmek adina bastirdigr yanlarimi kesfetmek zorunda kalmistir. Kemalist
modernizmin kendine yiikledigi yiikseklik ideali, toplumsal aklin temsili, toplum
adina davranma, ortak bir modern kimlik olusturma gorevi 80’lerde kendini
vazgecisin kollarina birakmistir. Yiikseklik idealinin yerini yalnizca kendi adina
davranma, kendini temsil etme serbestligi alir. Giirbilek’e gore 80’ler, “yiiksekmis

gibi davranan bir kiiltiiriin kendi tagraliliginin, kendi yerliliginin, kendi ‘asagi’liginin
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da geri doniisiinii temsil ediyordu” (2001: 106). Ciinkii 80’lerin ikinci yarisi, kendini
bask1 sonrasi herkes i¢in bir 6zgiirliikk vaadi; istah, itiraf ve i¢c dokme donemi olarak
ortaya koymustur. Giirbilek, 80’lerde bastirilmis olanin geri dondiigiinii soyler,
bastirilmis olandan bahsederken onu hep bir vaatle, imkanla birlikte diisiiniir. Vaatle

geri donen seyler “geri donerken tasidigi vaadi de tiiketmistir”.

Geri donen seyler artik bastirilmig olandan bagka bir seye doniigmiistiir ¢iinkii onlara,
baski ortadan kalkmadigi halde geri donme imkanint veren tek bir sey var: Piyasa.
Vaadin tiilkenmesiyle birlikte, baski da Oznesini yitirdigi i¢in goriinmez oldu.
Piyasanin belki de tayin edici farki bu: Onun goriinmez baskisi, 6znesiz siddeti,

mahrum biraktig1 arzuyu higbir seyle teselli etmiyor (2001: 107, 108).

Giirbilek’in piyasa olarak adlandirdigi kapitalist ekonominin isleyis bicimidir.
Tiirkiye’de bu isleyis 80’lerden itibaren daha cok genisleme ihtiyaci duyar. Kentlerin
daha ¢ok biiyiidiigili, zenginligin dengesiz bir bi¢imde dagildigi, yoksullugun arttigi
bir siirece sokar. Bu siirecte merkez ve cevre de belirsizlesmeye baslar. Calismanin bu
boliimiinde tasra kavraminin, kent/kir, merkez/cevre ayrimi baglaminda Tiirkiye’de
gecirdigi tarihsel doniisiim ortaya konulmaya calisilmistir. Bu boliimde ortaya
konmaya calisilan olgular baglaminda bundan sonraki boliimlerde Kasaba,
Masumiyet ve Bes Vakit filmleri tasra, tasralilik, tasra ve ¢cocuk konular1 ¢ercevesinde

analiz edilecektir.
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BOLUM II

KASABA: TASRAYA BAKMAK

“Tasraya bakmak, insamn kendi icine bakmasidir biraz! "

Nuri Bilge Ceylan, Kasaba filmini ablast Emine Ceylan’in bir oykiisiinden
yola c¢ikarak cektigini, filmde otobiyografik eklentiler ve Cehov’dan alintilar
kullandiginmi belirtir. Filmdeki kasaba, Ceylan’in biiyiidiigii Canakkale’nin Yenice

kasabasidir. Ceylan filmi, bir cocukluk hatirasindan yola ¢ikarak ¢ekmistir:

Bir fikirden yola ciktim, bir cocukluk hatirasindan, giin agarana kadar tarlalarda
siiren su uzun sohbetlerden. Her sey zihnimde ¢ok netti. Bir cocuk olarak hangi
konuda konustuklarini pek anlamiyordum, ama biiyiiklerin bu konusmalarinin bana
bir tiir giivenlik hissi verdigini hatirliyorum. Tartisiyorlardi, giiliiyorlardi... (aktaran

Akbulut, 2005: 18).

Yonetmenin ilk uzun filmi Kasaba, dort sekanstan olusur. Bu dort
sekansta, ii¢ kusagi icinde barindiran bir ailenin yasantis1 zamansal gecislerle
anlatilir. Film, kasabanin sessizlik i¢inde ve kar altindaki bos sokaklari ile baglar.
Sessizligi bozan tek sey, ilkokulun Oniinde bekleyen ogrencilerin soyledigi
“andimiz”dir. Birinci boliim, ailenin 11 yaslarindaki kiicik kizi Asiye’nin
okudugu ilkokul sinifinda gecer. Mevsim kistir. Mekan ve zaman iliskisine vurgu

yapan; anlatinin zamansizlik, yineleme, tekdiizelik ve sessizlik {izerine kuruldugu

" Bora, 2005: arka sayfa
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bir boliimdiir. Tkinci boliim, okuldan ¢ikan Asiye nin, kiiciik erkek kardesi Ali ile
birlikte doganin ve hayvanlar diinyasinin gizemleriyle karsilasmalariyla gecen bir
yolculugu anlatir. Mevsim bahardir. Asiye ve Ali kasabanin disindaki agaclik
alanda karsilastiklar1 hayvanlarla, dogaya ait nesnelerle oynarlar. Ali karsilastigi
her seye hayranlikla fakat korkuyla yaklasmaktadir. Asiye ise daha sogukkanlidir.
Bundan sonraki boliimde, iki kardesin ailenin yaninda, tarlada, ates basinda gecen
sohbetlerine tanikliklar1 anlatilir. Atesin etrafinda ¢ocuklarin dedesi, ninesi, anne
ve babasi ve kuzenleri Saffet vardir. Dede askerlik anilarini, Saffet kasabaya olan
nefretini, bikkinligini, baba ise hayata dair felsefi goriislerini anlatir. Nine ve anne
genellikle dinleyicidirler. Dordiincii boliim evde gecer, evdeki giinliik rutin
anlatilir. Ali’nin gordiigii riiyayla i¢ ice gecen sakin bir boliimdiir. Ali, riiyasinda
annesini pencerenin 6niinde dizlerine sarinmis sallanirken goriir, anne yavas yavas
pencereden asagl dogru kayar. Filmin sonunda Asiye ve Ali dogada

oynamaktadirlar.

Nuri Bilge Ceylan, tasra, cocukluk, gecmis ve aidiyeti sorguladig filmlerde

[ilk kisa filmi Koza (1995), uzun filmleri Kasaba (1997), Mayis Stkintist (1999)

veE

Uzak (2002)] kendi ge¢misine dair eklentiler kullanir. Kendisi de bunu bir

sOylesisinde, “otobiyografik cok sey var, ama ayirmak zor. Arkadaslarimin hayatlari,

benim gecmisim, gozlemler, duygular, hepsi bir araya giriyor ve unutuluyor

kaynaklar1” diyerek dile getirmistir (Ogiing, 2003). Yine de bu filmler nostaljik

degildir; ciinkii bu filmlerin, ele aldig1 temalara dair sorgulayict bir bakist vardir.

Suner’e gore,
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Bu filmlerin temel ekseninde yer alan ‘tasra’, gecmise ait, gecmiste kalmis,
kaybolmus, bugiin artik var olmayan, o nedenle de 6zlemle anilan bir yer ve yasanti
bicimi olarak ¢ikmaz karsimiza. Tersine bu filmler evin, ¢ocuklugun ve tasranin
hicbir zaman geride birakilamayacagini, daima simdiye ait meseleler olarak
kalacagini imler gibidir. Bu haliyle Ceylan’in filmlerinde karsimiza ¢ikanin bir tiir

‘kars1-nostalji’ oldugunu bile sdyleyebiliriz (2005: 106).

Ceylan’in filmlerinin temel meselesi olan aidiyet, ge¢mis, ev ve cocukluk bir
mekanla ortiiliir. Bu mekan, giderek kavramsal bir yapiya doniisen tasradir. Tasra,
onun filmlerinde duragan, sikinti verici bir yer olarak temsil edilir. Ceylan, tasraya
baktig1 filmlerinde yavas isleyen zamanin, sikintinin ve boglugun icinde duran sakl
derinligi ortaya c¢ikarir. Siikrii Argin’a gore Ceylan, tasra iizerine kliseler iireten
egemen ideolojinin carpik bakisini kirar, tagraya bagka bir gozle bakmay1 goze alir ve
bunu basarir (2005: 293). Ceylan’in merkezden tasraya yoOnelen ve gercegi
bulandiran carpik bakisi kirdigi, izleyicinin tasrayr gozetleme liiksiinii elinden alarak
tasranin da izleyiciye baktigi, bakisinin goriiniir kilindigr ilk filmi Kasaba’dir.
Ceylan, filmde ne kadar kisisel bir hikdye anlatiyor olursa olsun, anlattigi durumla
arasina, anlamayr ve coOziimlemeyi miimkiin kilacak bir mesafe koymayi

* Bu mesafe sayesinde biiyiidiigli kasabada, annesi, babasi ve

balsau*mlstm1
akrabalariyla filmi ¢ekiyor olsa da kendi bakisini anlamamizi ve ¢dziimlememizi

saglamistir.

' Bloch’a gore, “mesafe olmaksizin, bir durumun tam icindeyken, o durumun deneyimini yasamaniz
bile imkansizdir; hele yasadiginizi temsil etmeniz onu dogru bir bigimde sunmaniz -bu temsil ya da
sunumun genel bir goriisii ortaya koymasi gerektigi de diisiiniiliirse- hi¢ olanakli degildir” (aktaran
Argin, 2002: 28).
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A- Zamanmekan Orgiisii

Kasabayi belirleyen bazi temel 6zellikleri; ahlaki yapisi, baskici ve kiigiik bir
yer olusu, sessizligi, yalnizligi, sikiciligi, kiiciik esnafi, yakin iligkileri ve dogasidir.
Kasabada toplumsal iligkiler ve kimlik bu tamim ve Ozellikler dogrultusunda
sekillenir. Mekan, toplumsal iligkilerin i¢inde ve iizerinde yasandigi genel ortamdir.
Kasaba dedigimizde onu meydana getirenin toplumsal iliskiler oldugunu, toplumsal
iliskilerin icinde yasanan genel ortam derken de; yeryiizii, sokaklar, giinliik yasamin
olusturdugu tabaka, mimari ve ekolojik ortami kastetmekteyizdir. Z. Tiil Akbal
Stialp’e gore, “biitiin vecheleri ile toplumsal iliskilerin iiretimi ve yeryiizii kabugunu
saran insan iligkilerinin {iretimi mekanin iiretimi olarak degerlendirilmektedir”
(2004: 91). Kasaba filminde mekani, toplumsal iliskilerin icinde yasandigi genel
ortam; sokaklar, giinlilk yasamin olusturdugu tabaka, doga yani ekolojik ortam
belirler. Insan iliskilerinde de fiziksel mekan belirleyicidir, mekan algis1 doga ve
insan iliskileri baglaminda yaratilmistir. Filmde meké&ni tamimlayan, yonetmenin
mekana, kasabaya, tasraya bakisinda belirleyici olan Ogelerden biri de zamandir.
Filmde anlatinin mekansal ve zamansal Orgiilerinin goriiniir oldugu diigiimler bizi
Bakhtin’in kronotop kavramina gotiiriir. Edebi anlatilar1 ¢oziimlerken yararlandigi
kavram ile Bakhtin, uzam ve zamanin birbirinden ayrilamazligim ifade ettigini

belirtir."” “Zaman adeta uzamla kaynasarak uzamin igine akar” demektedir.

Zaman-uzamin temsil etme bakimindan tasidigi Onemden giicli bir bicimde

etkilenmekten kaginamayiz. Sonucta, zaman dokunulur ve goriiniir hale gelir; zaman-

'3 Zaman-uzamlar onemlidir ciinkii en belirgin olan sey, “anlati acisindan tagidiklari anlamdur.
Romanin temel anlatisal olaylarmmi orgiitleyen merkezdir bu zaman-uzamlar. Zaman-uzam, anlati
diigimlerinin baglandig1 ve birlestigi yerdir. Anlatiy1 bicimlendiren anlamin bu zaman-uzamlara ait
oldugu, hicbir ¢ekince ilave edilmeksizin sdylenebilir” (Bakhtin, 2001: 324).
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uzam anlatidaki olaylar1 somutlar, cisimlestirir, onlara yasam kazandirir (Bakhtin,

2001: 324).

Sibel Irzik, kromotop’un zamanla mekan arasinda cesitli toplumsal deneyimler
araciligiyla, farkli bicimlerde kurulan icsel baglarin edebiyattaki 6zgiil gortintimler

oldugunu sodyler (2001: 28).

Kasaba’da zaman ve mekan arasinda kurulan bagin Bakhtin’in soziinii ettigi
tiirden bir bag oldugu sdylenebilir. Filmin anlatisinda zamanin uzamla i¢ ice gectigi
pek cok plan ve sahne vardir. Bunlar izleyicinin zaman ve mekan algisin1 uyaran
gecisler, diigiimler ve baglardir. Kasaba’nin ilk sekansini digerinden ayirmak igin
zamansal gecis kullamilmistir. Sinifta gecen birinci sekansi, Asiye ve Ali’nin okuldan
cikip dogada gezinti yaptiklar1 ikinci sekanstan ayiran zamansal gecistir, kistan
bahara gecilir. Zaman, filmin mekén1 olarak doga icinde agiga c¢ikar. Bakhtin’e gore
kasabalar giindelik dongiisel zamanin mahalleridir. Kasabada zaman, ilerlemekte
olan higbir tarihsel devinim barindirmamaktadir; “bunun yerine dar devirlerle ilerler:
giiniin, haftanin, ayin, bir kisinin yasaminin devri. Bir giin bir giindiir yalnizca, bir yil
bir yildir -bir yasam bir yasamdir” (2001: 321). Filmdeki ev sahnesinde bu cok
yogun bir bicimde hissedilmektedir. Bir giin sadece bir giindiir, degisen neredeyse
hicbir sey yoktur, her sey belirli bir rutin i¢inde yasanmaktadir. Herkesin ne
yapacagl, neyi nasil yapacagi bellidir. Kasabada gecen mevsimlerin de tarihsel bir

onemi yoktur, doganin dongiisii devam etmektedir.
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Suner, filmde zamanin akisinin biteviye bir yinelenme dongiisii olarak
kurulmasinin sikintiyr tarif ettigini belirtir (2006: 109). Giirbilek’in Yusuf Atilgan’in
dilinde buldugu ‘“tasra sikintis1” tanimu ise filmin zamana ve mekéna yaklagiminm

ozetlemektedir:

Gecmis zaman bir tiirlii gecmek bilmeyen zamana, genis zaman her an daha da
daralan bir zamana dontigmiistiir. D1 diinyada bir seye Oykiiniiyorsa bu dil, olsa olsa
saatlerin tikirtistdir bu, mutfakta damlayan suyun sesidir. Tilsimini, onu iginde
aydinlatan ruhu yitirmis, derin bir hakikati ima etmekten vazge¢mis bir sozdizimi,
ancak bu sayede kendini yasantiya acan bir dil. Kisa, kesik, bast sonu olmayan bir

tempo, stkintinin temposu (2005a: 50).

Sinifta sobanin {izerine damlayan suyun sesi, yere diisen kar taneleri, havada ucusan
tily, riizgarin ugurdugu yapraklar, sinek viziltisi, atesin savurdugu kiiller Kasaba’da
zamanin dis diinyada Oykiindiigii dilin karsiliklaridir. Bu imgelerin kavramsal
karsiliklart oldugunu, Ceylan’in sinemasinin sinema-fikir diisiincesi {irettigi i¢in
acilimli oldugunu belirten Hasan Akbulut’a gore yonetmenin filmleri, Fransiz
felsefeci Gilles Deleuze’iin gelistirdigi zaman-imge sinemasina dahil olmaktadir
(2005: 39). Zaman-imge sinemasi ile Deleuze, sinemanin sadece simdiki zaman
imgelerinden olusmadigini, bu imgelerin bir diinya ile ¢evrelendigini diisiiniir. Bir
imgenin iki yonii vardir, gercek ve gercege yakin, gercekmis gibi olan. Simdiki
zamani gosteren, gercek imge, gecmis zamani gosteren gercege yakin bir imgedir.
Bir imgenin her iki anlami da tasimasi gerektigini sOyleyen Deleuze, imgenin
simdiyi ve gecmisi aym yiizeyde tasidigini, gecmisi tagiyan, gercege yakin imgenin,

simdiki zamani gosteren gercek imge iizerinde bir ayna islevi gordiigiinii belirtir
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(1997: 68 — 79). Deleuze, Henri Bergson’un siire felsefesini'® sinemasal imgeler
tizerinden tartigmaktadir. Buna gore ge¢mis zaman, simdiki zaman icinde devam
eder. Sinema, simdiki zamani1 gosteren gercek imgeleri bir onceki imgelerin i¢inde
tasir. Deleuze’e gore hayatimizin her an1 da boyle islemektedir, “gercek ve gercege
yakin, bir tarafta algi diger tarafta hatirlama” (1997: 79). Zaman-imge sinemasinda
algilama-tepki-devinim zinciri kopmus, karakterler saf gorsel ve sessel durumlar
icinde bulmuslardir kendilerini. Bu oykiileme bicimi klasik, organik dykiilemeden
farkli olarak “kristal Oykiileme” olarak adlandirilir. Buna gore kendi nesnelerini
olusturan kristal betimlemeler, saf gorsel ve sessel durumlara gondermede bulunur.
Zaman-imge sinemasinda goriilen imgeler yalmzca gorsel degil, isitilmesi ve
kavranilmas1 gereken kavramlardir. Akbulut bu kavramin, Deleuze’iin sinema
felsefesinde, imgeler araciligiyla ulasilmasi hedeflenmis sonu¢ oldugunu soyler
(2005: 43). Kasaba’nin imgeleri sikintili bir dile, sikintili bir kavrama gondermede
bulunur. Ceylan tasraya, tipki imgelerin kendisi gibi dogaya, ‘simdi’ye, ‘an’daki
darliga ait bir kavram olarak bakmaktadir; onu zamansal ve mekansal baglariyla
goriilir kilar, zamanin uzamsallastirilmast ile anlagilabilir bir kavram olarak

imgesellestirir.

' Bergson’a gore zamamn kendisi nitelikseldir, dinamik bir gelisimdir ve siiredir. Bergson
‘zaman’dan ¢ok bir akis1 betimleyen siire kavramini kullanir ve bu siire ancak sezgi yoluyla bilinebilir
ve ancak sezgi sayesinde dogrudan taninir. Bergson felsefesinin temel tag1 siire’yi olusturan nedir?
Devinim halindeki benligin bilincidir, bellektir. Gegmisin simdide yasamay1 siirdiirmesidir. “I¢sel
siire, bellegin ge¢misi simdide tasiyip devam eden yasami; ya iginde ge¢cmisin durmadan biiyiiyen
imgesinin ayrik bir bi¢imini tagiyan, ya da daha biiyiik olasilikla, gecmisin niteliginin siirekli
degisimiyle arkamizdan siiriikledigimiz, yaslandikca daha da agirlasan bir yiik oldugunu gosteren
simdidir.” (1998: 30)
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Akbulut, Claire Colebrook’un ‘“zamani, bir eylemin muhtelif noktalarini
birbirine baglayan bir cizgi olarak gorerek, uzamsallagtirma egilimi” tasidigimizi
diistindiigiinii belirtir (2005: 42). Kasaba’da zaman, dogaya ait hareket imgeleri ve
karakterlerin simdide bulunduklar1 eylem imgeleriyle uzama (tasraya) 6zgii yavaslik
ve sesler esliginde goriiliir kilinir. Bu imgelerin pek ¢ogunda zamansal bir yavaslik,
“an”a iligskin bir yogunluk vurgusu vardir. Yavaslik ve animsama, hiz ile unutma
arasinda bir iliski oldugunu soyleyen Milan Kundera’ya gore, “varolusun
matematiginde bu deneyim iki temel denklem bicimine girer: Yavashigin derecesi,
anin yogunluguyla dogru orantilidir; hizin derecesi unutmanin yogunluguyla dogru
orantilidir” (aktaran Argin, 2002: 29). Tasra yavaslik, kent ise hiz ile birlikte
diistiniiliir. Ceylan, kendi ¢ocuklugunu zaman-imgelerle animsamakta, bu nedenle

anlatim1 yavaslikla ortiismektedir.

B- Tasra Sikintisi ve Cocuklugun Benzerligi

Arzuladigimiz bir sey gerceklesmediginde sikinti duyariz. Bir seylerin
olmasint bekleriz ama bu seyler bir tiirlii gerceklesmez. “Cagri var, ¢agiran var,
cagrildigimiz yerde bekliyoruz, ama hicbir sey olmuyor” (Giirbilek, 2005b: 70).
Filmde sﬂqntlylal17 en fazla 6zdeslesen aile bireyi Saffet’tir. Saffet’in sikintisinin
kaynag1 ise yasadigi kasabadir. Kasabada zaman ge¢memekte, orada yasanan bir
hayat hayata benzememektedir. Saffet bu diisiincesini soyle dile getirir: “Hayat su
yasadigimiz hayattan ibaret bana gore, gOriip gorecegimiz yalnizca bu. Ne bir

amacim, ne hedefim, ne hayallerim var!.. Sadece miizmin bir i¢ sikintisi...”. Bu i¢

' Nuri Bilge Ceylan, sikintiya 6nem verdigini soyler. Walter Benjamin’e atifta bulunur ve soyle der:
“Nasil uyku insan bedeninin dinlenmesinin doruk noktasiysa, sikinti da ruhsal dinlenmenin doruk
noktasidir” (Erkal, 2007: 102).
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sikintisinin kaynagi olan kasaba ise bir hapishanedir. Saffet, amcasi ve dedesi
tarafindan suclanan, elestirilen babasin1 savunur: “Bagka ne yapabilirdi ki babam.
Yeteneklisin. Kuvvetli hissediyorsun kendini. Diinyay1 yerinden oynatabilirmigsin
gibi geliyor. Ama diinyanin hi¢ umurunda olmayan, hapisten farksiz bu kasabadasin.
Saga bak agag, sola bak aga¢. Gitmeyip de n’apacaksin?”. Saffet de Yusuf Atilgan’in
kahramanlar gibi dar bir hayat yasamakta, hep darlifin 6tesindeki diinyanin hayalini

kurmaktadir. Giirbilek’in ifadesiyle,

Kahraman, sikintil1 yiiziinii o diinyanin aynasinda goriir. Ama ister biiyiik sehir olsun
bu, ister diis, ister agk, o diinya yalnizca bir an i¢in bir genisleme vaat eder, ardindan

darligin sinirlarini daha da kalin bir ¢izgiyle yeniden cizer (2005a: 55).

Tasra da kahramanimiz gibi kendini biiyiik sehrin aynasinda gormektedir ciinkii
varligin1 kendi disindaki bir ‘merkez’in varligina bor¢ludur. Tasra, kendisini merkez
karsisindaki konumuyla tanimlar. O nedenle tasra i¢inde yasayanlara her zaman dar

gelecektir ¢iinkii kendini her zaman kentin karsisindaki konumuyla tanimlayacaktir.

Saffet de tipki babasi gibi onu kasabada daraltan biiyiikk sehre gitmek
istemektedir. Gengligi kasabada ge¢cmekte oldugu icin onun boyle yok olacagini
diisiiniir; kendi sozleriyle erkekligi, dingligi ve kalbi goziiniin oniinde erimektedir.

Bu nedenle ona ufuk acan biiyiik sehre gitmek istedigini soyler:
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-Bu kasabada yasayan insanlar1 ve onlarin kii¢iik hesaplarini anlamiyor, ruhuma
yabanci ve bogucu buluyorum. Simdi sdyleyin bana, biiyiik, ciddi ve herkese gerekli

bir igin yapildig1 bir yerlere gitmek istemekte kotii olan ne var?

Saffet’in kente gitmek istemesinin nedeninin, kentin kasabaya kars1 vaat ettigi yasam
bicimi oldugu soylenebilir. Saffet’e gore kentte, “biiyiik, ciddi ve herkese gerekli
isler” yapilmaktadir, kentlinin kasabali gibi kiiciik hesaplar1 yoktur. Saffet,
Giirbilek’in deyimiyle “orada, disarida, bir anlam vaadi oldugunu fark etmistir bir

kez” (2005a: 56).

Giirbilek, yoksunlukla akraba olan tasra sikintisinin ¢ocuklugundan tanidigi

bir sikint1 oldugunu ¢iinkii cocuklugun kendisinin bir tagra oldugunu soyler:

Tipk tagra gibi, uzakta yanip sonen, parlayip yiten 1s181n vaadiyle yasar ¢ocuk. Her
giin onu bekleyen, her sabah onu yanina cagiran bir diinya! Orada, disarida, bir
anlam vaadi oldugunu fark etmistir bir kez. Yeni bir oyuncagin uyandirdigi umudun
yerini birden nasil koyu bir can sikintisina biraktigini hatirlayanlar bilir: Cocugu
umutlandiran da, bir seylerin kendisinden esirgendigini hissettiren de digarinin vaat

ettigi bu anlamdir (2005a: 56).

Saffet’in kente dair hissettigi de buna benzer bir anlam vaadidir. Saffet’in kente dair
umutlari, kentin vaadi, disarinin ¢ocuga hissettirdigi anlam vaadini cagristirir. Bu
baglamda, Giirbilek’in tasra ve ¢ocukluk arasinda kurdugu benzerlik iliskisi filmde

sadece Asiye ve Ali iizerinden degil, Saffet karakteri iizerinden de okunabilmektedir.
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Kasaba, yonetmenin c¢ocukluk anisindan yola cikarak cekilmistir. Filmde
cocukluk'® hem imgelerin kavramsallastirilmasinda hem de tasranin temsilinde dne
cikan, giiclii bir diisiincedir. Kasabanin cocuklar1 da disarinin vaat ettigi anlamin
pesindedir. Asiye ve Ali, bu anlami dogada, Saffet ise biiyiilk sehirde aramaya
koyulur. Mine Tan, cocuklugun dogaya, tabiat haline yakin bir yasam evresi
oldugunu soyler (1993: 11). Inal’a gore de cocuk doganin bize bir armaganidir
(2007: 85). Filmde Asiye ve Ali’nin ¢ocukluklar1 dogayla 6zdes bir ¢ocukluktur.
Filmin kasabaya, aileye, dogaya yoneltilmis ¢cocuksu bir bakisi vardir. Ceylan, bu
bakisi tercih etme nedenini soyle agiklar: “Ciinkii ¢ocuklar kirlenmemis bir sekilde
bakiyorlar hayata. Kirlenmemis derken ahlaki olarak kirlenmislik degil de onyargisiz
bir bakis anlaminda kirlenmeden bahsediyorum”. Baska bir yerde de ‘“hayat bize
anlamim1 cocuklukta hissettirdigi gibi hissettiremiyor. Algilar hi¢cbir zaman o kadar

zengin olmuyor ve zaman gectikce koreliyor” demektedir (Erkal, 2007: 101).

Kasaba’nin ¢ocuksu bakisi, zaman-uzamla’la iligkisi baglaminda anlasilabilir.
Zaman, mekanin duygusunu yogunlastirir, film ‘an’a vurgu yapar ve zamansal
gecisleri dogal bir yineleme olarak kurgular. Diane Sippl, filmde mekéan kullaniminin
dongiisel bir dokuya sahip oldugunu, zamansal gecislerin aslinda sonu gelmeyecek

bir tekrarin parcasi oldugunu belirtir:

'8 Kemal Inal, cocuklugu soyle tanimlar: “Bebeklikten ergenligin baslangicina kadar siiren devre
icinde bulunanlar, cogu kiiltiir ve toplumda genellikle ‘cocuk’ olarak degerlendirilmistir. Kisilik (yani
yetigkin tutum ve diisiinceleri) edinme siirecinde yetigkinlige/olgunluga (maturity) erisme agisindan
dikkate alinan ve yasam dongiisiinde ilk evre olarak goriilen ¢ocukluk (childhood), bir dizi fiziksel ve
zihinsel eksikligi ifade eden bir yetersizlikler ¢cag: olarak tammmlanmistir” (2007: 19).
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Gole atilan cakil taglart misali bu ¢ocuklar (Asiye, Ali ve bulug c¢agindaki Saffet)
ailelerine, 6gretmenlerine ve kanunlara karsi su sigratirken ‘dalgalar’ yayiyorlar.
Ama bu dalgalarin merkezinde -ve gokyiiziinde bir yerlerde- hayalleri var. Bulutlar

tepeleri asiyor. Kar yagmaya basliyor ve dongii basa sariyor (2007: 82).

Filmde anlamin ortaya ¢ikmasinda doga ve doga ile iliski onemlidir. Kiiltiire
ait bir alan olarak okulda gecen zaman ve eylemler siradanlik, aligkanlik ve rutin
iizerine kurulur. Ogretmenin verdigi okuma parcasi cocuklar icin pek bir anlam ifade
etmez, cocuklar ve hatta 6gretmen pencereden disariya dalgin dalgin bakmaktadirlar.
Okuma parcasinin adi “Toplum Hayatin1 Diizenleyen Kurallar”dir. Emir ve yasaklar,
ahlak ve gorgii kurallarindan bahsedilmektedir. Akbulut, bu okuma pargasinin
filmdeki doga kiiltiir karsithi§ina vurgu yaptigini belirtir, “toplum, toplumsal yasami
diizenleyen kurallar, toplum-i¢i/toplum-dis1 ayrimiyla dile getirilenler ‘kiiltiir’le ilgili
oldugu icin, bir tiir ‘kiiltiire giris’ niteligindedir” (2005: 67). Kiiltiiriin alan1 olarak
okulda gecen zaman bir rutinin devam etmesidir, ¢cocugun yasantisinda kiiltiirel
anlamlarin yeri pek yoktur. Bunun yam sira ikinci boliimde dogada yapilan gezinti
boyunca ¢ocugun dogaya bakisinda merak, ilgi ve oyun vardir. Asiye ve Ali bu
gezinti boyunca dogaya ait anlamlarin izini siirerler; bu anlam bir leylegin yuvasi, bir
esegin gozii ve goziin etrafinda ugusan sinekler, bir kaplumbaga, bocek, yapraklar ve
otlar arasinda olabilir. Cocuklar i¢in de dogada gecirilen zaman bakmak, oynamak,

otlara uzanip yatmak ve hicbir sey yapmamakla gecer.
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C- Ev ve Aidiyet Iliskisi
Terry Eagleton, doganin hi¢bir sey, kiiltiiriin her sey oldugunu 6ne siirmenin

idealist bir safsata oldugunu soyler.

Doga yalmzca kiiltiiriin Otekisi degildir, onun iginde siireduran bir agirliktir da; insan
Oznesini bagtan sona kesen i¢sel bir gedik acar. Yalnizca kendi dogal enerjilerimizi
bu amaca yonlendirerek kiiltiirii dogadan ¢ekip alabiliriz; bu anlamda, Kkiiltiirler

sadece kiiltiirel araclarla kurulmazlar (2005: 130).

Kasaba’ da kiiltiirel izleklerin dogadan cekip alindigim soyleyebiliriz. Ornegin leylek
yuvasit ve Ali’nin merakla izledigi kaplumbaga, ev ve aidiyet izleklerine baglanir.
Kaplumbaganin bir taraftan evini sirtinda tasiyor olmasi, diger taraftan da bir yerinin
olmayis1 filmdeki aidiyet meselesinin imgesel karsiligidir. Akbulut’a gore
kaplumbaga, evin bir hapishane olarak adlandirilmasina yol acar ve “bu ozelligiyle
de Saffet’in kasabasina, ‘evine’ dair hissettiklerini cisimlestirir” (2005: 71).
Kaplumbaga Ali’nin dogada kendine buldugu oyunlardan biri olur. Onu ters c¢evirir
ve kacar, hayvan ters donmiis bir sekilde ¢irpinmaktadir. Ali onu ters cevirdigi icin
vicdan azabi duyacak ve gece kaplumbaga/ev/aidiyet izleklerinin iliskisine dair kotii
bir riiya gorecektir. Riiyada Ali yataginda uyumakta, kabus gormektedir, annesiyse
pencerenin Oniinde dizlerine dayanmis disar1 dogru yuvarlanmaktadir, tipki Ali’nin
ters cevirdigi kaplumbaga gibi. Ali riiyasinda kendini evinde goriir, evinde ama
huzursuz. Burada vicdani bir hesaplasma vardir. Gaston Bachelard’in dedigi gibi,

“Ev, diisii barindirr, diis kuram korur; ev dinginlik i¢inde diis kurmamizi saglar”
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(1996: 34). Ali ise kaplumbagay1 evinde rahatsiz etmistir, o nedenle kendi evi onu

korumaz, ev ve aidiyetle 6zdes olan annesini de yitirir.

Bachelard, evin insan varliginin ilk evreni oldugunu; insanin diisiinceleri,
anilar1 ve diisleri icin en biiylik birlestirici giiclerden biri oldugunu kanitlamay1
amacladigini, bu birlestirmede baglayici ilkenin diis kurma oldugunu soyler (1996:
34). Bachelard’in anlatimina benzer bicimde ev Kasaba’da birlestirici bir gii¢ olarak
temsil edilir. Filmde ev ve aidiyet izleklerine dair baglantilar, imgeler, diyaloglar
sikca karsimiza cikar. Ates basinda yapilan konugsmada bu sorgulama hi¢ bitmez.
Saffet kendisi i¢cin memleket, bir yere ait olmak, insanin topragi gibi degerlerin bir
onemi olmadigini, bunlarin “bos seyler” oldugunu soyler. Dede, Saffet’e kizar, itiraz

eder:

-Biz bu topragin iistinde dogduk, burada biiyiidiik, bu topragin her cesit otunu,
hayvanini, kusunu biliriz, onlar da bizi tanir sanki... Mevsimlerin degismelerini,
kestane karasini, cemrelerin diismesiyle degisen havasini biliriz. Topragin altinda
olmiislerimiz, iistiinde hisim akrabalarinuz yasar. Insan gurbette kalakaliyor, nereye

baksan, kime baksan yabanci.

Ev ve aidiyet tartismasinin bir ucu da Baba’ya dayanir. Dede, ogluna da kizmaktadir.
Koylerinde okuyan tek kisidir, yabanci bir iilkede e8itimine devam etmis olmasina
ragmen doniip dolasip kasabaya yerlesmistir. Dede sorar, “bu tarlalardan, bayirlardan
kurtulmak icin okumadin mi1 sen? Biitiin bu bilgiler ne ise yartyor anlamadim gitti,

simdi aramizda bir fark yok gibi”. Aslinda bu konusmalarin belli araliklarla
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yapildigin1 hissederiz, dedenin anlattigi hikayeleri, onun sikayetlerini cocuklar
ezberlemistir. Bakhtin’in tasra taniminda bahsettigi dongii bunu da kapsamaktadir:
“Her giin durmadan ayni1 etkinlikler dongiisii yinelenir, ayn1 konugma konulari, ayn
sozciikler vb. Bu tip bir zamanda insanlar yer, icer, uyur, karilari, metresleri (siradan
iliskileri) olur (...) Zaman burada olaydan yoksundur ve bu nedenle, neredeyse
havada asili kalmig gibidir” (2001: 321, 322). Ali tiim bu ev ve aidiyet tartismalari
tizerine kaplumbagaya yaptigindan otiirii vicdan azabi duyar ve o huzursuz edici

rilyay1 gorir.

Giirbilek, her cocugun er gec ayni seyi yasayacagini soyler:

Bir zaman gelir, onun i¢in ev olmaktan ¢ikar ev. Ne erken cocuklukta oldugu gibi
kesfedilecek bir digtir artik, ne de dig diinyaya kars1 siginilacak bir ic. Tam olarak ne
zaman yasariz bunu: Evin disariya karst bir siginak oldugu kadar bir engel de
oldugunu fark ettigimiz an m1? Evin gecici, ana babamizin gii¢siiz, 6liimlii oldugunu
sezdigimiz an m1? Yoksa evin bize bir i¢ diinya bagislarken ayn1 zamanda biiyiik bir
i¢ sikintis1 da verdigini, bir i¢ diinyast olmanin bedelinin bu i¢ sikintis1 oldugunu fark

ettigimiz an m1? (2005b: 63).

Ceylan, filmde evi hem bir siginak hem de bir engel olarak temsil eder. Ali ve Asiye
icin ev bir siginakken, Saffet icin bir engeldir. Suner de Ceylan’in filmlerinde evi
cagristiran, eve baglanan bir seyler oldugunu soyler. “Bir yaniyla geride birakmak,
kacip kurtulmak istedigimiz her sey, bir yamyla daima 6zlemini duydugumuz, daima

geri donmek istedigimiz yer. ‘Ev’, ayn1 anda uzaklagsmak ve kavusmak istedigimiz
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‘tasramuz’” (2006: 165). Ev/ic'’/dis/doga/aidiyet/cocukluk izleklerinin birlestigi yer,
sitkintinin kaynagi “tasra”dir. Bu sorgunun yoneldigi kisi, kendini “miizmin bir i¢
sikintisindan ibaret” olarak tanimlayan Saffet’tir; askere gitme vakti gelene kadar
evinden, kasabasindan, tasrasindan kacip kurtulmak ister ama orast ayn1 zamanda
daima 6zlemini duyacagi, geri donmek isteyecegi bir yerdir, bunu fark eder. Ne de
olsa bu evin bize dayattig1 bir ikilemdir: Gitmek ya da kalmak (Giirbilek, 2005b: 75).
Fakat Suner’in belirttigi gibi “tam da arzunun gerceklestigi anda fark eder insan
geride birakilanla arasindaki bagin giiciinii” (2005: 116). Saffet askere gitmek iizere

kasabadan ayrildigi sahnede i¢c monologunda bu bagi fark ettigini soyler:

-Askere gitme vakti gelene kadar bu kasabadan kurtulmaktan bagka bir sey
diistinmedim. Ama o sabah gelip cattiginda beni o kasabaya baglayan, o giine kadar
fark etmedigim daha derin baglar oldugunu hissettim. Cig damlalariyla kaph
kavaklardan havaya ince bir koku yayiliyordu. Nedense o giin bana bu kavaklari,
camlari, ¢inarlari, hayatimda sanki ilk kez goriiyormusum gibi geldi. Sabahin bu
erken vaktinde sokaklarda bir mayin gibi dolasan kopek cetelerinden baska bir sey

olmaz. Galiba bu sessiz sabahlari, kdpekleri, toprak kokusunu seviyorum.

Nuri Bilge Ceylan’in tasraya bakisinda aidiyet/ev/i¢/dig/doga/cocukluk
izleklerini bulmak miimkiindiir. Tasra dogayla i¢ ice bir hayatin siiriip gittigi
bir ev olarak temsil edilir. Ceylan, kasabasiyla arasindaki aidiyet ve ev
iliskisini sorgular gibidir. Dolayisiyla filmde tagra “merkez”’in ona baktig1 gibi
oOtekilestirici bir bicimde temsil edilmemistir. Filmde; biiyiik sehir/kasaba,

kent/kir, merkez/cevre ayrimina iligkin yanitlar vermeyen fakat ayrimi

' “¢sellik denen sey, i¢ diinya denen sey de bir tasradir, bir distir aslinda” (Giirbilek, 2005a: 62).
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sorgulayici, mesafeli, disaridan bir bakis vardir. Ceylan, ‘“sanatin
gorevlerinden biri insanin bakisin1 genisletmesi ve zenginlestirmesidir.
Goriinenin 6tesinde bir sey hissettirebilmesidir” demektedir (Erkal, 2007:
103). Ceylan, Kasaba filmiyle seyircinin tasraya, merkezin yarattifi ve

giderek biiyiittiigli ayrimdan farkli bir bakis yoneltmesini saglar.
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BOLUM III

MASUMIYET: iCERDEKI TASRA

Masumiyet, hapishane sahnesi ile baslar. Cezaevi miidiirii filmin bagkarakteri
Yusuf’un yazdigr dilekgeyi yiiksek sesle okumaktadir. Yusuf, dilek¢esinde cezasini
tamamlamis olmasina ragmen hapishaneden ¢ikmak istemedigini yazmistir. Yusuf ve
miidiir arasinda gecen diyalogdan Yusuf’un Erzincan depreminde kaybettigi
ailesinden geriye bir tek ablasi ve enistesinin hayatta kaldigini, diisiinebildigi tek is
olanaginin ise Malatya Cezaevi’nde tanidigi Orhan adli bir mahk{im arkadasinin
babasinin Istanbul’da islettigi kahvehane oldugu bilgisini ediniriz. Fakat Yusuf disar1
cikmaktan korktugu icin yetkililerden hayatinin geri kalanim1i hapishanede
gecirmesine izin vermelerini istemektedir. Miidiir, Yusuf’un bu isteginin hukuki
acidan imkansiz oldugunu, onun her seye ragmen disar1 c¢ikip sansini denemesi

gerektigini soyler.

Yusuf’u bundan sonraki sahnede bir otobiiste gece yolculugu yaparken
goriiriiz. Yan koltukta bir erkek ve bir kadin oturmaktadir. Polisler kimlik kontrolii
yapmak iizere otobiisii durdurur ve bu iki yolcuyu karakola gotiirmek iizere indirirler.
Yusuf, adim1 bilmedigimiz bir kentte otobiisten iner. Herhangi bir otele girer. Otel
sahibini beklerken lobide televizyon karsisinda uyuya kalmis kiiciik bir kiz dikkatini
ceker. Kiiciik kiz yar1 baygin bir vaziyettedir. Yusuf ve otel sahibi gece yarisi kiigiik
kiz1 hastaneye gotiiriirler. Ertesi giin Yusuf, otelden ayrilir. Otobiis terminalinde
calisan enistesini bulur. Adam Yusuf’u kutlama yapmak iizere evine gotiiriir. Ablasi

Yusuf’u goriince hi¢ tepki vermez, konusmaz, yemeklerini koyar, iceride bir odaya
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girer ve orada oturur. Yusuf’un enistesiyle arasinda gecen diyalogdan, onun on yil
boyunca ablasiyla ilgili bir nedenden dolay1r hapishanede yattigi bilgisini ediniriz.
Giderek daha sarhos olan eniste karisina hakaretler yagdirir, odaya girer ve onu
dovmeye baslar. Yusuf, bu duruma dayanamaz, sessizce evden ayrilir ve otele geri
doner. Sabah uyandiginda gece otobiiste gordiigii adam, Bekir odasinin kapisini calar.
Kiiciik kiz Cilem’i hastaneye gotiirdiigii i¢in Yusuf’a tesekkiir eder ve onu ¢orba
icmeye davet eder. Bekir, Yusuf’a gore daha konuskan, heyecanli ve saldirgan biridir.
Pavyonlarda c¢alistigin1 soyler. Yusuf’u aksam pavyona davet eder. Yusuf, giiniinii
kentte dolasarak gecirir. Yolda Bekir’in yanindaki kadina, Ugur’a rastlar ve onu takip
eder. Ugur, bir siire sonra cezaevine girer. Gece pavyondan sonra otele dondiiklerinde
Bekir ve Ugur arasinda biiylik bir kavga cikar. Bekir, Ugur’un erkeklerle otelden
ayrilmasini istememektedir. Ugur’a silah ¢eker. Ugur, Bekir’e meydan okur. Yusuf ve
otelci, Ugur gittikten sonra Bekir’i sakinlestirip yatirirlar. Filmin pek ¢ok sahnesinde

gorecegimiz gibi Cilem’le birlikte televizyonda bir Yesilcam melodram izlerler.

Bir bagka sahnede Bekir ve Yusuf, hava almak ve Cilem’i gezdirmek iizere
gittikleri sehirden uzak, agik alan bir yerde birbirlerine hayat hik&yelerini anlatirlar.
Yusuf cinayet nedeniyle on yil hapishanede yatmistir. Askerden dondiigii giin birlikte
askerlik yaptig1 en yakin arkadasi ile ablasinin sevgili oldugunu ve kactiklarini
Ogrenir. Bunun lizerine peslerinden gidip onlar1 bulur, arkadasini 6ldiiriir, ablasini ise
agzindan yaralar. Kadin bu nedenle dilsizdir. Bekir ise uzun bir planda gecen
monologunda, hayatinin ©Onemli bir kismum1 Ugur’un pesinden siiriiklenerek
gecirdigini anlatir. Ugur’la istanbul’da ayn1 mahallede biiyiimiislerdir. Ugur’un ailesi

fakirdir. Bekir ise hali vakti yerinde bir esnaf ailenin ¢ocugudur. Ugur, mahallenin
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bickin delikanlis1 Zagor’a asiktir, Bekir ise Ugur’a. Ugur ve Zagor birlikte kacarlar
fakat Zagor siirekli hapse girip cikar, Ugur da onun pesinden gider. Zagor bir
carpismada polisi Oldiiriince miiebbet hapse mahkiim olur. Ugur, Zagor’a avukat
tutmak icin para istemek iizere Bekir’e gider. Bekir ise Ugur’a evlenme teklif eder,
Zagor’un pesini birakmasini ister fakat Ugur kararlidir, Zagor’un pesinden gidecektir,
Bekir ise Ugur’un. Cogu kez Ugur’dan kagmaya, isine ve ailesine donmeye ¢aligsa da
basarili olamaz, her defasinda kendini bambagka bir sehirde, Ugur’un pesinde bulur
ve yavas yavas her seyini kaybeder. Yusuf’la yaptig1 bu konugmadan bir siire sonra

Bekir, Ugur’la arasinda ¢ikan bir kavga sonrasinda intihar eder.

Yusuf, Bekir’in 6liimiinden sonra onun yerini alir. Ugur’u pavyona gotiiriir,
Cilem’e bakar. Hali ve tavirlar1 da giderek Bekir gibi olmustur. O da Ugur’a asik
olur, onunla bir hayat kurmak ister. Bu istegini Ugur’a soylediginde sert bir tepkiyle
karsilasir. Ugur, Bekir’e soylediginin aynisim1 Yusuf’a da soyler. Yusuf ya bu hayati
cekecek ya da terk edecektir. Yusuf terk etmeyi dener fakat basarili olamaz, Ugur’a
geri doner. Aradan aylar gecer, Zagor hapisten kacar, Ugur da Yusuf’a bir mektup
birakarak ortadan kaybolur. Yusuf, Ugur’dan gelen haberlerle ona ulagsmak icin 6nce
Aydin’a, oradan Ankara’ya gider. Ankara’da Zagor’un pavyon sahibini 6ldiirdiigiinii,
mafyanin peslerinde oldugunu ogrenir. Bunun iizerine Cilem’le birlikte istanbul’a
gider. Hapishane arkadasi Orhan’in babasinin islettigi kahvehaneyi bulur, adamin
orayr devrettigini 6grenir. Yusuf sonunda adami bulmayi basarir, fakat koétii bir
zamanda gitmistir. Yash adam oglu Orhan’in 6liisiiniin basinda aglamaktadir. Orhan,

Ugur’un sevgilisi Zagor’la ayn1 kisidir fakat Yusuf bundan habersizdir.
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Masumiyet, karakterlerin mutsuzlugunu, arzularini, asklarini, caresizliklerini
ve kaybedislerini anlatir. Tipki melodram filmleri gibi iyilik ve kotiiliikk, acima ve
seving, masumiyet ve zalimlik gibi karsithiklara vurgu yapar. Filmin hikayesini
baslatan, Yusuf’un karsilagsmasidir. Yusuf’un hikayesinde yol énemli bir metafordur.
Bakhtin’in de belirttigi gibi bir anlatida karsilasmalar genellikle yolda cereyan eder.
Anlatida karakter, yasamini degistirecek insanlarla yolda karsilasir (2001: 316).”° Bu
karsilagsma filmde Yusuf’u kendi karanligindan bagka bir karanliga siiriikleyecektir.
Suner de filmin karanlik, klostrofobik bir atmosferde gectigini, izleyicide siirekli bir
kapalilik duygusu yarattigini belirtir (2006: 175). Filmde karakterlerin disina
cikamadiklar1 karanlik bir igsellikleri vardir. Hayatlar1 bir hapishane gibidir, bir
mahk{imiyet olarak kaderleri ne ise onu yasarlar. Bu da filmin atmosferini
klostrofobiklestirir. Zeki Demirkubuz, filmdeki karanlik hayatlarin ortaya ¢cikmasini
yasadigi sikintili giinlere baglar. Filmi cekmeden 6nce gegirdigi hastaliklar nedeniyle
zorluklar yasayan yonetmen, hastaligin etkisi ile kendini zalim ve kotii kisiliginden
uzak bir bicimde, saf ve masum hissetmeye basladigin1 ve bu duygunun {istiine
gittigini sOyler. Filmin hiklyesi ve Yusuf karakteri yonetmenin yillar 6nce kaleme
aldig1 uzun bir monologla birlesir (Oztiirk, 2006: 95-96). Bu, filmde Bekir’in hayatini
anlattig monologdur.21 Bekir’in  hikayesinin merkezindeki ask duygusu,
Demirkubuz’un kendi hayatinda taniklik ettigi bir hikdyeden filme yansimistir. 12

Eyliil darbesi oncesi bir triko atlyesinde iitiiciilik yapan Demirkubuz, orada zengin

0 «yol rastlantisal karsilagmalar icin ozellikle iyi bir yerdir. Yolda (“anayol”) —tiim toplumsal
siiflarin, ztimrelerin, dinlerin, milliyetlerin, caglarin temsilcileri olan- c¢ok degisik insanlarin
izledikleri uzamsal ve zamansal patikalar, tek bir uzamsal ve zamansal noktada kesisir”. Bakhtin yol
kronotop’u olarak adlandirdigl terimle, yolda insanlarin yazgilarini ve yagamlarmi tanimlayan
uzamsal ve zamansal dizilerin, toplumsal mesafelerin kaybolmasiyla giderek daha karmagik ve somut
bir hal aldiklarini ve birbirileriyle farkli sekilde birlestiklerini anlatmaktadir (2001: 316, 317).

2! Zeki Demirkubuz’un son filmi Kader (2006), bu uzun monologun filmidir. Kader’de Bekir ve
Ugur’un genglikleri, Masumiyet teki hikayenin baslangici anlatilir.
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bir adamin metresi olan bir kadinla tanisir. Atolyenin sahibi adamin arkadasidir ve
kadim1 gozaltinda tutmak i¢in orada calistirmaktadir. Demirkubuz kadin araciligiyla
ona asik olan bir kamyonet¢i adamla tanisir ve adamin kadina olan askinin kendisini

derinden etkiledigini soyler:

O zamanlar ben 15 yasindaydim ama adamin kadina duydugu ask, iistelik baska
birisiyle metres hayati yasamasina ragmen beni derinden etkilemisti. Adam evliydi,
cocuklar1 vardi. Adamin, hi¢ abartmiyorum bir kopek gibi kadina bagliligi, varligin
kadinin varligina teslim etmis olmasi 15 yasinda olmama ragmen bende derin bir

duygu birakt1 (Ozyurt, 2006: 146).

Ask, Masumiyet’in temel izleklerinden biri, karakterlerin yasamlarinin ekseni olsa da
Yildirim Tiirker’in belirttigi gibi  “filmdeki insanlarin ortak paydasi” aslinda

masumiyettir (2006: 38).

A- Masumiyet’in Suc ve Ceza ile iliskisi

Demirkubuz, filmde masumiyetin Yusuf karakteri iizerinden kuruldugunu
belirtmis olsa da bu noktada Tiirker’in ifadesine katilmamak miimkiin degildir.
Filmde masumiyet, coklu anlamlarla ve yoksullara ait bir 6zellik olarak 6ne cikar:
“Bir arada siiriiklenen, hayati degistirmek, doniistiirmek konusunda en ufak bir
malzemesi olmayan, korunmay1 bilmeyen, ciril¢iplak yasayan ve 6len, sonuna kadar
miilksiiz, barksiz ve sakinmasiz insanlar”, “tasra otellerinin sakinleri, miilksiizler
ordusu”dur (Tiirker, 2006: 39). En ¢ok da suclulardir. Demirkubuz filmlerinde

masumiyeti su¢ isleyen insanlarla anlatmayr denedigini soyler. Ona gore hukuki
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tanimlamalar ve c¢oziimler hayatt anlamamiza yardimci olmaz, bir mahkeme ya da
cezaevi kurarak sorunlar ¢oziilmez (Karaca, 2006: 155). Demirkubuz, masumiyet,
saflik, sahicilik gibi daha ¢ok yoksullukla ve tasrayla, tasralilikla birlikte diisiiniilen
degerleri, suc gibi tehlikeyi ve tekinsizligi cagristiran bir alan iizerinden anlatir.
Boylelikle su¢ ve cezaya bakisimizi sorgulamamizi saglar. Masumiyet’te de sucun, bir
insan1 oldiirmek degil, sevmek, asik olmak, ona teslim olmak olabilecegi tartisilir.
Ugur’un, Yusuf’un askina karsilik o6fkeyle soyledigi sozler bu tartismanin 6nemli bir
kismint olusturur. Yusuf, Ugur’a her seyi birakip onunla gelmesi, bu tehlikeli
hayattan vazgeg¢mesi ic¢in yalvarir. Ugur ofkeyle karsilik verdiginde, Yusuf onu

sevdigini, bunun su¢ olmadigini soyler. Ugur ise:

- Sug tabii ulan, su¢. Ne santyordun? Bekir niye kiyd: ulan canina, ha? Yirmi senedir
bok kokulu otel odalarinda, adin1 bile bilmedigim sehirlerin siktirici sokaklarinda ne
artyorum lan ben. Karilarini bile diizemeyen ibnelerin altinda ne isim var lan benim.

Parmak kadar ¢ocuk neyin cilesini ¢ekiyo lan.

Siikrii Argin’a gore tasra, merkez karsisinda dogallik, saflik ve sahicilik yurdu
olarak ¢ogu zaman kutsanir, ¢iinkii tasra “biiyiik sehir i¢in olsa olsa ‘masumiyet’in
timsalidir”’; fakat aymi zamanda barbar, kaba, ¢ocuksu ve gormemis olarak da
asagilanir (2005: 286). Akliyla karar alan kentlinin karsisinda koyliiniin, kasabalinin
aptallig1 vardir. Kentteki tagra ise hem saf hem barbar; yani hem masum hem de suclu
olabilmektedir. Film, kiiciik ya da biiyiik sehirlerin kasvetli otel odalari, dar ve kirli
sokaklarinda gecer. Sehirleri birbirinden ayirmak olanaksizdir. Suner’in ifadesiyle

hepsine ayni tagra kasveti hakimdir (2006: 178). Sahnelerin ¢ogu, adi1 belirtilmeyen

55



bir sehirde gecer. Oykiiniin icindeki ipuclarindan buranin Izmir oldugu anlagilir.

Filmdeki diger sehirler Aydin, Ankara ve Istanbul’dur.

Filmdeki tasra temsilinin, merkezden uzakta degil, onun i¢inde, i¢lerinde bir
yerde oldugu anlasilmaktadir. Biiyiik kentlerin, Istanbul’un tasra otelleri, sokaklart,
pavyonlar1 genellikle yoksul yerlerdir. Omer Tiirkes’in de belirttigi gibi tasra
anlatilarinda karsimiza farklilik olarak cikarilan her sey aslinda biiyiik kentlerde,
metropollerde de yan1 basimizda durmaktadir: “Istanbul’da Alibeykoy’de, Ankara’da
Cincin Baglar’nda, Izmir’de Kadifekale’de, Antalya’da, Bodrum’da”, “yani kentin
gobeginde bir tasra var” (2005: 170). Otelci Yusuf’a sorar: - “Geldigin yer?” Yusuf
cevap verir: - “Adana”. - “Gidecegin yer?” - “Istanbul”. Yusuf’un bir tasra kentinden,
is bulmak iimidiyle gidebilecegi tek yer, merkez, yani Istanbul’dur. Yusuf da

merkezin icinde, gobeginde yer alan {igiincii diinyada becerebilirse kendine bir yer

acacaktir.

i. Tasralinin Direnme Pratigi Olarak Arabesk

Filmde tasralilik; dil, kapalilik, sikinti, kader duygusu, masumiyet ve
cocukluk, hayatin ¢ikmazlari, yoksulluk ve arabesk ile temsil edilir. Arabesk ve
yoksulluk diger temsil araclarina gére daha belirgin olarak 6ne ¢ikar. Meral Ozbek,
arabeskin Miizik Ansiklopedisi’'nde belirtildigi gibi c¢evreye uyumsuzlugun,

yabancilasmanin miizigi olmadigim belirtir. Ozbek’e gore arabesk,

Geleneksel ortami kente tasiyan ya da kent kiiltiirtine sirt ¢eviren bir uyumsuzluk

kiiltirti degildir. Tam tersine kent dinamigi ile belirlenen bir anlam problemi
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oldugunu kabul eden, ona yanit getiren ve bu yanmitiyla da bir yandan uyum bir
yandan direnme tasiyan bir pratiktir. Yanit getirdigi yani problem ¢6zme ¢abasinda
oldugu olciide de, giinliik sorunlardan bir kacig degil, giindelik pratikte ve var
kalabilme giiciinii saglayan bir enerji kaynag olarak, bir kiiltiirel bulustur (1999: 15—

111).

Ozbek’in ifade ettigi gibi bir anlamlar haritas1 olan arabesk, giindelik pratikleri
anlamlandirirken duygusal tecriibeyi bas tacit eder. Kader ve isyan aska baglanir,
agkla biitiinlesir. “Ask bu anlamda, arabesk perspektifin ardinda yatan otoritedir”.
Ozbek bu ifadesinde, otorite kavramini dinsel bir otoriteyi kastederek kullandigini
belirtir (1999: 103—-104). Demirkubuz da agsk duygusunu teslimiyetle birlikte diisiiniir.
Insanin varligin1 bagka bir varliga teslim etmesi, her seyini, tiim iradesini o kisinin
kollarina terk etme egilimi oldugunu soyler. Ona gore bunun gelistirilmis hali tanriya,
tanrisal inanca kadar gidebilir (Ozyurt, 2006: 146). Filmde 6nce Bekir sonra Yusuf
tim varliklarin1 Ugur’a teslim etmistir. Bekir bu ugurda hayatin1 kaybeder. Ugur,
filmde tanrisal bir otorite olarak temsil edilir. Demirkubuz, ask, teslimiyet ve tanrisal
inan¢ hakkinda diistindiiklerini Ugur, Bekir, Yusuf iligkisinde ortaya koyar. Arabeske
ait kodlar bu asgkin disavurumunda ortaya cikar; miizik, sozler, tavirlar, teslimiyet,
kadere boyun egis gibi. Kader, ceza, su¢ ve ask birbirine baglanir, birbirini biitiinler.
Ugur, Yusuf’a sucun sevmek, asik olmak oldugunu; ask icin insanin hayatim yok
sayabildigini sdyledikten sonra, Yusuf bunu biraz da Ugur’un kendi kendine yaptigini

soyler. Oysa Ugur i¢in bu kaderdir, cezadir:

-Ceza derler oglum buna, ceza. Hakim kime kalem kirar diisiindiin mii hi¢? Kimi

falakaya yikarlar, kimi orospu yapip, kimi a¢ oOldiiriirler, kim g6ziinii kirpmadan
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beynine sikar kursunu? Koyun gibi kesilmeyi bekleyen serefsizler mi, bes paralik
diizenleri i¢in hayatlarin1 peskes ¢eken pezevenkler mi, soyle lan kim? Yirmi yil

oldu, gidilecek yer kalmadi, sdylenecek soz de.

Arabesk tasraya ait, tasra ile birlikte diisiiniilmesi gereken bir kiiltiirdiir.
Masumiyet filminde tasra temsili biiyiik oranda arabesk Kkiiltiir {izerinden okunabilir.
Kaderci oldugu oranda marjinal, yoksul ve tehditkar bir kiiltiirel temsil vardir filmde.
Ayse Oncii arabesk etiketinin, bir seyin katisik, melez ve derme catma oldugu
anlamina geldigini soyler. Ona gore arabesk kiiltiire sahip insanlar kdyden gocmiis,
Istanbul’un ceperinde yasayan yoksullardir. “Geleneksel koylii hayatlarinin
masumiyetini, safligin1 ve sahiciligini yitirmis, ama buna karsilik cahillikten
kurtulamamus”, iki arada kalmislardir. Oncii, arabesk kiiltiir kavraminin sahte bir
kentliligi, kentsel degerlere aykiri, onlara meydan okuyan melez bir diinyay1
hatirlattigini sdyler. “Ne kentli ne koylii oldugu i¢in yersiz kalmis bir kiiltiirdiir, hem
bir kalintidir hem marjinaldir. Ama ayni1 zamanda sinirlar belirsiz ve ¢izgileri karigik
oldugu icin tehlikelidir de” (2006: 128-129). Kente gocmiis tasralinin direnme

mekanizmalarindan biridir.

Masumiyet’te insanlarin basindan gecen olaylar tehlike ve siddet icerir, clinkii
tehlike ve siddet tekinsiz hayatlarin onemli bir parcasidir. Yusuf, i¢ mekandan dis
mekana c¢iktiginda, kentin sokaklarinda gezinirken, yolculuk yaparken gerek kamera
acis1 gerekse miizik ve ses disaridaki tehlikeyi, tekinsizligi one cikarir, izleyicide
gerilim yaratir. Yusuf, korkmakta hakhidir, disarida dehset vardir ve bu dehset,

Demirkubuz’un biitiin filmlerinde normalligin alt metnine doniismiistiir (Suner, 2006:
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174). Arabesk kiiltiiriin direnme pratikleriyle de beslenen dehsetin ve tehlikenin
yoksullukla, yoksunlukla iliskisi vardir. Masumiyet’te anlatilan hikayeler toplumsal
olarak dislanmis insanlarin hikayeleridir. Demirkubuz’un “baktig1 toplumsal atigin
kendisidir ve elle tutulur ne kalmissa onlarin, yoksul ve yoksun yasamlarini anlatir”
(Stalp, 2004: 153). Siialp’in toplumsal atik ile kastettigi; toplumsal olarak gozden
cikarilmis, yoksul ve giderek daha da yoksullastirilan, hayatinda herhangi bir cikis

bulamayan, ¢aresiz insan toplulugudur.

ii. Masum Yoksulluk

Sosyoloji ve kiiltiir aragtirmalarinda, yoksulluk olgusu mekansal kategorilerle
birlikte incelenir. Ersan Ocak, Tiirkiye’de Kent Yoksullugunun Toplumsal
Goriiniimleri adli ¢alisma i¢in yazdigt “Yoksulun Evi” makalesinde kentsel
yoksullugun mekansal karsiligi olarak ilk akla gelen olgunun gecekondu oldugunu,
fakat gecekondunun yoksullugu anlama, kavrama yolunda kendi basina yeterli bir
mekansal kategori olmadigini belirtir (2007: 133). Masumiyet filminde yoksullugun
temsili mekansal baglamda incelendiginde anlasilir olmaktadir. Bu baglamda mekana,
Ocak’n ifade ettigi gibi, “ekonomik, politik, sosyal, kiiltiirel ve psikolojik siireclerin
icinde olustugu ve ayni zamanda bu siireclerin olusumuyla yeniden bi¢cimlenen bir
sey olarak ele almak en dogrusu”dur (2007: 133). Filmde yoksulluk mekéanlar
Yusuf’un ablasinin bodrum katindaki evi, sehirlerarasi otobiisler, terk edilmis bir han,
ama en cok da tagra otelleridir. Yusuf’un hapishaneden ciktiktan sonra kaldig: otel,
bir yerden c¢ikip baska bir yere giden yoksullarin ugrak yeridir. Siialp, filmdeki
mekanlarin bakimsizliklart ve terk edilmislikleri iizerinden yoksullasmanin tarihinin

okunmaya baslandigimi sodyler (2004: 153). Mekan, filmdeki kapalilik duygusunu,
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gorsel atmosferdeki klostrofobiyi artiran 6gedir. Yoksullugun sugla, siddetle, oliimle
iliskisini kurmamiz1 saglar; bakimsizligi, terk edilmisligi, izbeligi ya da darligi, bu

iliskiyi gii¢lendirir.

Suner, Masumiyet’te mekanlar1 tanimlayan 6zelliklerin tiimiinii “bogucu bir
tagra kohneligi” olarak adlandirirken filmde sik¢a kullanilan, ¢erceve icinde gerceve
stilinin ise “bir yandan secilen mekanlarin ¢irkin ve kéhne goriintiisiinii garip bir
bicimde estetize ederken, diger yandan goriintiiyii iyice kii¢iiltiip daraltarak, kohne ic
mekanlarin yarattigr kapalilik ve sikinti duygusunu daha da vurgulayan bir islev
tistlendigini” soyler (2006: 175). Vurguladig: bir baska diisiince ise mekan, toplum ve
hiyerarsi arasindaki iliskidir. Mekansal yapilar ve toplum arasinda dogrudan bir iligki
vardir. Toplumsal iliskiler mekansal yapilara kazinmistir. Erdogan, toplumsal
mesafenin, mekansal mesafede maddilestigi o©l¢iide, mekanin iktidarin kendini
dayattig1 ve sembolik siddet uyguladigi alanlardan biri oldugunun sdylenebilecegini
belirtir (2007: 54). Bu mesafe Masumiyet’teki kamera agilariyla; otelde yoksullarin
hep beraber oturup televizyon izledikleri sahnelerde sabit iist ag1 cekimleriyle, Yusuf
disarida, sehrin sokaklarinda hizla yiirtirken sabit olmayan, tekinsiz kamera acilariyla
ve otel odasinda bir koseye sabitlenip dehset olaylarini izleyen alt aciyla defalarca

hissettirilir.

Filmde yoksulluk ve mekan iliskisi gibi giiclii olan bir diger iliski yoksulluk
ve masumiyettir. Erdogan, Tiirkiye’de yoksullugun sadece ekonomik bir gosterge
olmadigini, bir hissedis yapisina isaret ettigini belirtir. Bu baglamda garip ve

garibanlik gibi sozciiklerin kullanildigini, yoksullugun bir yandan aci1 ¢ekme ve yara
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ile diger yandan da kimsesizlik, ¢aresizlik, yuvasizlik ve dislanmislikla bitistirildigini

sOyler.

Oldukg¢a ‘yiiklii’ bir gosteren olarak ‘garip’ sozciigiiniin ‘yabanci’ ve ‘yoksul,
kimsesiz’ anlamlar1 arasindaki iligki bir bakima toplumsal olarak ‘disariya’, ‘kenara’
(eski mekansal deyisle ‘kenar mahalleye’) yerlestirilmek ile yoksunluk, ezilmislik ve

kudretsizlik arasindaki bagi ortaya koyar (2007: 36).

Filmdeki kisilerin hepsi bu anlamda garibandir; kimsesiz, yoksul, yabanci, ezilmis,
disartya itilmistir. Filmde yoksulluk gariplik, garibanlikla iligkili bir bi¢imde, en
onemlisi bir hissedis bi¢cimi, ac1 ¢cekme ve yara iizerinden temsil edilir. Yusuf, filmde

yoksul ve magduru oldugu kadar masum olani da temsil etmektedir.”

Demirkubuz, filmlerindeki yoksulluk temsillerinin politik bir anlam ve amag
icermedigini, yoksul ve zengin arasindaki savasin giic savast oldugunu, kendisinin
politik bir inanc1 olmadigini belirtir (A¢ikgoz, 2006: 151). Oysa yoksulluk sorunu
sinifsal bir sorundur ve sinifsal oldugu kadar politiktir. Kapitalizmin arti-degeri
arttirmak icin iicretli emekle calisanlarin sayisinin artmasina neden oldugunu, buna
bagl olarak da emek giiciiniin degerini azaltmak i¢in iicretle emek arasinda yapisal
bir takim tabakalagsmalar yarattifi bu c¢alismanin birinci boliimiinde belirtilmistir.

(Balibar ve Wallerstein, 2007: 46—48). Yoksulluk, sinifsal tabakalasmanin en altinda

2 Zeki Demirkubuz, Dostoyevski’den nasil etkilendigini, Dostoyevski’nin filmlerini nasil etkiledigini
anlattif1 bir soylesisinde, insanligin sekillendigi dort duygu olduguna inandigini, bunlarin ask, itiraf,
utan¢ ve merhamet oldugunu soyler. Merhametin anlamin1 Dostoyevski’de buldugunu, iyilige ihtiyag
hissettigi zamanlar Budala’yr okudugunu belirtir. “Yusuf ile isa (Ugiincii Sayfa’mn bagkarakteri) iki
yenik peygamberin adidir ve Migkin’den cok sey tasirlar. Dostoyevski ve kahramanlariyla bir ruh
kardesligi hissediyorum” (Cerrahoglu, 2006: 174).
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yer alir ve bunun nedeni de kapitalist ekonomidir. Kapitalist ekonomi devlet iktidar
tarafindan mesrulastirilir. Dolayisiyla yoksulluk sorunu bir gii¢ savasi olmaktan 6te
ekonomik, politik ve toplumsal bir sorundur. Filmde yoksulluk bu nedenle daha ¢ok

bir hissedis bi¢cimi olarak temsil edilmistir.

Demirkubuz Masumiyet’i, feragati anlatmak i¢in, insanin sistemin verdigi ve
karsiligt olan her seyden bilerek, isteyerek vazgecip kendi i¢ sesini duymasi
gerektigini gostermek icin cektigini soyler (Giingikan, 2006: 181). Fakat her seyden
bilerek isteyerek vazgecme giiciinii en ¢ok yoksullar, disarida birakilmiglar, kenara
itilmigler bulacaktir. Bu nedenle arabesk kiiltiirlinde hem bir direnme hem bir uyum,
yani hem her seyden vazge¢me hem de sadakat anlatisi, vurgusu vardir. Bu vazgecme
kendini oldiirmeye kadar varir. Bu nedenle Masumiyet’'te sadakatten oliime uzanan
bir yol vardir. Teslim edilen de vazgecilen de beden iizerinde cisimlesir. Hi¢bir beden
toplumsal belirlenim siireclerinin disinda degildir. Harvey’e gore beden, toplumsal
iliskileri, iktidar iliskilerini, kurumlar1 ve maddi pratikleri tanimlayan, temsil eden ve
yoneten; toplumsal, siyasal, bilimsel ve ekonomik soyutlamalar agini sorgulamaya
yarayan bir araca doniismektedir (2008: 129). Beden bize toplumsal iktidar iliskilerini
okuma olanag saglar. Erdogan da yoksullugun bedene kazindigini sdyler, “yoksul
bedeni tahakkiim ve sOmiiriiniin siddetinin asil nesnesidir” (2007: 61). Ezik,
kisitlanmis, kendi kendini inkar etmek isteyen bir bedendir. Ugur, Bekir ve Yusuf’un
bedenleri bu ezikligin, kendini inkdrin ama en cok da siddetin nesnesidir,
bedenlerinin higbir degeri yoktur. “Yoksul madunun tepkisi kendi bedenine
yoneliyor” diyen Erdogan’a gore beden, yoksullarin “oynayan kendilikleri”’nin alani

haline gelir ve “gercek kendilik, bu yarali, yorgun, solgun, yipranmis bedenin altinda
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kendini var eder”. Erdogan, yoksullarin bedenleriyle kurduklar iliskinin “itaat et”
seklinde degil, fakat Yesilcam filmlerinde telaffuz edildigi gibi “bedenimi teslim
alabilirsin, ama ruhumu asla” seklinde gerceklestigini belirtir (2007: 63). Ugur,
sevgilisi Zagor’a para bulabilmek i¢in bedenini harcar, fahiselik yapar. Ona gore
hayattaki tek secenegi budur: Bedenini degersizlestirmek, siddetin, tahakkiimiin
nesnesi haline getirmek. Hamileyken kocasindan dayak yedigi i¢in kiz1 dilsiz ve sagir
olmustur. Bekir’in ise hayata, “kader”ine kizdiginda yok ettigi bedeni olur, zaten bir
degeri olmayan yoksul bedeni. Yusuf’un bedeni iizerindeki siddete ise, Zagor
hapishaneden kaginca karakolda gordiigii iskencede sahit oluruz. Polisler tarafindan
falakaya yatirilir ve ayaklarinin iizerine basamayacak kadar iskenceye maruz kalir.
Yusuf’un dilsiz* ablasinin bedeni de siddetin nesnesi konumundadir. Onun bedeni de
once agabeyi daha sonra da kocasi tarafindan siddete maruz kalir. Cezalandirildigi
alan bedenidir, Yusuf’un attig1 kursun dilini parcalar, her aksam kocasindan dayak
yer. Bekir’in, Ugur’un, Yusuf ve ablasinin bedenlerinde cisimlesen siddetin nedeni
yoksul bedeninin kimlik ve miilkiyet nosyonlar1 ile esitlenemeyen ‘“organsiz
beden”ler olmasidir. Erdogan’a gore “organsiz beden”, kimsenin sahip olmadigi, her

seyden geriye kalan, daima ve sadece bir bedendir (2007: 63).

Masumiyet’te Oliimler, siradan dehsetin simgesidirler. Bekir’in, Ugur’un,

Zagor’un yoksul bedenlerinin 6liimii, yasadiklari hayatin ama ayni zamanda tasranin

2 Suner, filmde kadmlarinin dilsizligini yalnizca kadin iizerindeki tahakkiimiin, susturulmuslugun
Ogesi olarak degil ama ayn1 zamanda bir tercih, direnme bigimi, erkek egemen dili reddetme bi¢imi
olarak degerlendirir. “Dilsizlik bir ifade sekline doniisiir” der (2006: 201). Filmde Yusuf’un ablasinin
sessizligi de bir ifade, direnme bicimidir. Abla, kocasindan ve erkek kardesinden gordiigii siddetin
Ociinil sessizligiyle almaktadir ¢iinkii gercekte bagka bir silahi1 yoktur. Filmde ablanin dilsizliginin
filmin karanlik atmosferini yogunlastiran ama ayni zamanda kadinin direnme bi¢imi olarak temsil
edildigi soylenebilir.
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da kurahdir. Giirbilek, televizyonda gérmeye alistigimiz cinayetlerin, katliamlarin,

intiharlarin, yani 6liimiin tagranin kurali oldugunu soyler.

Kovuldugu yere, modern uygarliga geri dondiigiinde bile hep o karanlik tasranin
igareti, oradan sizmis akildis1 bir icerik olarak; bizim icin sira disi, sok edici,
travmatik, onlar icinse siradan olan bir dehsetin simgesi olarak goriilecektir (2004:

32).

Tagral1 yoksullar icin siddet siradandir, c¢iinkii bedenleri degersizdir, organsiz

bedendir, miilkiyetsizdir.

B. Masum Seyirci: Cocuk

Ulus Baker, Deleuze’iin gelistirdigi zaman-imge kuramina gore sinemanin
cocuga her zaman ihtiya¢ duydugunu ve duyacagini belirtir: “ciinkii ‘sahitlik imajlart’
en kolay cocuklardan koparilip alinir... Eylemde pek bulunmayan, ama ‘seyreden’
varliklar olarak” (2001). Masumiyet’te Cilem’in boyle bir sahitlik, seyirci rolii vardir.
Her ne olursa olsun hi¢bir sekilde tepki vermez, televizyonda annesinin 6lii bedenini
gordiigiinde bile. Suner’e gore Cilem, filmin “kara deligi” gibidir, onun diinyasina
dair her sey tam bir bilinmezliktir. “Cocuk etrafta olan her seyi i¢ine ¢eken, emen,
dipsiz bir bosluk, bir kara delik gibidir” (2006: 202). Annesinin gordiigii siddet
nedeniyle dilsiz ve sagir dogar, etrafindaki siddete tanik olur, yakinlar1 6liir, annesi
onu terk eder, yabanci biriyle yasamak zorunda kalir, otellerde, baska baska
sehirlerde dolagsmak zorundadir ama hi¢bir duruma tepki gostermez. Kendi iradesiyle

yaptig1 tek eylem, zaten acik olan televizyonu izlemektir.
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Tiirker, Fransiz yazar Michel del Castillo’'nun bir konusmasinda, Fransizca
cocuk -enfant- kelimesinin etimolojisine degindigini soyler. Kelime Latince
“konusmay1 bilmeyen” kokiinden gelmektedir. “Cocuk, yani konugmay1 bilmeyen”
(2006: 38). Suner, filmin adinin, Masumiyet’in bu dilsiz kiz c¢ocuguna atifta
bulundugunu, filmde masumiyetin bir tiir “kara delik” olarak okunabilecegini belirtir
(2006: 203). Philippe Aries’in Cocukluk Yiizyilar: adli eserinde belirttigi gibi
cocuklugun modern kesfine eslik eden diisiincelerden en 6nemlisi cocugun giinaha ve
kotiiliige yatkin olmadigi, esas olarak “iyi ve masum” oldugudur (aktaran Giirbilek,
2004: 47). Zeki Demirkubuz, masumiyeti “bilinen ya da ogretilen degerlerde ve
olaylarda degil de; vicdanimizin, kalbimizin ve aklimizin gosterdigi yerlerde
aramamiz gerektigini vurgulamak amaciyla” filme bu adi verdigini soyler. “Film
yapmanin, siir ve roman yazmanin 6tesinde bir eylem oldugunu vurgulamak amaciyla
bu ismi koydum ve kahramanlart buna gore anlatttm. Amacim buydu” (Tunali, 1998).
Yusuf’a gore tim o dehsetin ortasindaki masumiyet Cilem’dir. Bu nedenle onun

vicdani olur. Cilem’1i hi¢gbir durumda yalniz birakamaz.

i. Cocuk Toplumun Temsili

Nurdan Giirbilek’in, hak etmedigi halde aciya maruz kalmis olmay:r anlatan
cocuk resmi incelemesinde ortaya koydugu anlam, Cilem’in filmde temsil ettigi
anlamla oOrtiismektedir. Giirbilek, aglayan sarisin cocuk suretinde Tiirk toplumunun

kendi acilarini seyrettigini, onun sahsinda toplumun kendi haline acidigini belirtir:
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Masum oldugu halde magdur olmuslugun, sugsuz yere cezalandirilmishgin, adil
olmayan bir yasanin kurbani olmanin simgesidir orada cocuk. Goriintiiye bir de
ikinci anlam eslik eder. Onu seyredenler icin ayni zamanda bir direnci temsil eder
acili cocuk. Erken yasta yasanmis onarilmaz bir dehset duygusu, koyu bir ¢aresizlik
ya da kendini er ge¢ ifade edecek iirkiitiicii bir hin¢tan ¢ok, her seye ragmen
korunmus bir onura isaret eder. Derinden yaralidir, cocuk yasta drselenmistir, ama
buna ragmen (sanki tam da bu yiizden) ona kotii davranan diinyaya inat yikilmamais,
ayakta kalmistir. Her sey sanki bir anda tersine donmiistiir. Zalim bir diinyada erken
yasta yasanan aci simdi karsimizda onurun, erdemin, iyi yiirekliligin kaynagi olarak

cikiyordur (2004: 39).

Masumiyet’te iyiligin, vicdanin ve magduriyetin temsili Cilem’de, masum
oldugu halde magdur olmus, sugsuz yere cezalandirilmis bir tasrali yoksullar
toplulugu kendini gorecektir. Nitekim Demirkubuz, filmde masumiyet kavramini
toplumsal olarak disar itilmis, “bir fahisenin, bir pezevengin, yani hem toplumsal
hem de iktidar anlaminda yasadis1 insanlarin diinyasinda” aramak istedigini belirtir
(Tunali, 1998). Cilem ve Yusuf’un masumiyetlerinde bir benzerlik vardir. Nitekim bu
benzerlik filmin bagsinda gosterilir. Yusuf otele girdiginde karsilastigr ilk kisi Cilem
olur. Yusuf belki de hapishaneden ¢iktiktan sonraki ilk gercek iligkisini onunla kurar,
cocugu hastaneye gotiiriir, tedavi ettirir. Yusuf ve Cilem arasindaki benzerlik,
Cilem’in ¢ocuk masumiyeti ile Yusuf’un tasrali, yoksul masumiyetidir. Giirbilek’in
cocukluk ve tasra benzetmesini burada yinelemek gerekir. Giirbilek, cocuklugun
kendisinin bir tasra oldugunu, cocugun disar1 ¢ikamadig bir diinyada, tipki tasra gibi
uzakta yanip soOnen, parlayip yiten 1s181in vaadiyle yasadigimi sodyler. Disarida bir

anlam vaadi vardir ve onu umutlandiran, bir seylerin ondan esirgendigini hissettiren
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de bu anlamdir. Cocuk, anlami kendi bedeninde {iretemez, disaridakini de
yakalayamayacak kadar bodur ve c¢elimsizdir. Dolayisiyla hayati biiyiiklerin
diinyasinin tasrasinda yasamaya mahkiim olur. Giirbilek, bu yasantinin Yusuf
Atilgan’in yapitlarinda dile geldigini soyler. Atilgan’in kahramanlar1 da yetigkinlerin

diinyasinin tasrasinda kalakalmis ¢cocuklardir.

Cinselligin topragina bir tiirlii saglam adim atamadan; ofkelerini, karsisinda
kendilerini yetersiz hissettikleri dis diinyaya yoneltemeden, i¢ sikintisina mahkim,
ama bu sikintiy1 bagka bir seye doniistiirecek imkanlardan yoksun, evde kalmaya,

hep ¢ocuk kalmaya mahkim degiller mi? (2005a: 56-57).

Bu tanim Yusuf’un da bir cocuk kahraman oldugunu soyler. Yusuf da, Atilgan’in
cocuk kahramanlar1 gibi cinselligin topragina saglam adim atamamis, kendi
yetersizliklerini dig diinyaya yoneltememis, sikintisini  baska bir  seye

doniistiirememistir.

ii. Cilem: Acilarin Cocugu

Cilem, Yesilcam filmlerinin Aysecik, Omercik ve Sezercik’i gibi kotiiliiklerle,
dehsetle dolu bir sehrin ortasinda hayatta tek basina, Oksiiz ve yetim kalmistir.
Giirbilek, erken yasta hak etmedigi bir aciyla savasmak zorunda kalan, her an 0ksiiz
ve yetim kalma tehdidi altinda yasayan bu melodram c¢ocuklarinin yoksul
mahallelinin destegiyle haksizliklara gogiis gerdigini, sonunda kendisine sicak bir

yuva bularak nihayet kurtuldugunu belirtir. Bu filmler sadece ¢ocuklar tarafindan
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degil, biiyiikler tarafindan da cok sevilmistir cilinkii yetigkin izleyici, cocugun acisinda

kendi acisini, miicadelesinde kendi miicadelesini izler, buna aglar.

Cocuklarin bilgeligi, fedakarligi ve direnci temsil ettigi biitiin bu filmler aslinda
biiytiklerin kendi kotii yazgilarini, ailevi oldugu kadar toplumsal da olan kendi
iktidarsizliklarini, kisacasi kendi ¢cocuk birakilmigliklarini sevme ¢abasinin ifadesidir

(Giirbilek, 2004: 41).

Masumiyet’in otelde gecen pek cok sahnesinde insanlarin televizyonda
Yesilcam melodramlarini izleyip agladiklar1 goriiliir. Bu bazen bir ask hikayesi, bazen
de acili ama kahraman bir ¢cocugun hikayesidir. Suner’in de belirttigi gibi Yesilcam
melodramlari Masumiyet i¢in bir “ayna-metin” islevi gormektedir (2006: 191). Cilem,
Yusuf, otelci ve diger otel sakinlerinin izledigi bir acili cocuk filminde, ¢ocuk
kahraman o6lmeden Once kavustugu annesine son sozlerini soylemektedir. Herkes
aglamakl bir ifadeyle filmi izler.* Cocuk toplum imgesinden tiireyen Tiirk roman ve
filmlerinin kahraman1 acili ¢ocuk, Giirbilek’e gore, yetersizlik duygusunun
masumiyetle, ‘“masumiyetin kurtaricilikla Ozdeslestirildigi yerde, her tiirden

yozlagsmisligin, insanlarin ahlakini bozan paranin, simarik zenginlerin, pavyonlarin ve

** Vesikal Yarim filmi iizerine yapilan melodram incelemesinde melodranu karakterize eden birlesme
fantezisinin koklerinin anneyle birlesmeyle Ozetlenebilecek nostaljik bir cocukluk fantezisine
dayandig belirtilir. Anneyle yasanan birligin mutlak bir ask ya da mutlak bir tatmin durumu oldugunu
dile getiren incelemeye gore, “melodrami dokunakli yapan, insan olmaya dair iki 6zelligi biinyesinde
tagimasidir; hem tamlik arzusunu tatmin etme ihtiyact hem de telafi edilemeyen kayip duygusu.
Neale’in de belirttigi gibi, melodramda birlik fantezisinin tatmini, seyrek, kararsiz ve anliktir ve
gozyaslari kimi zaman tatminden de akabilir. Ancak diger yandan gozyaslar1 cocuklukta yasanan
anneyle birlesme duygusunun kaybinin sonucu olarak da akabilir. Bir diger deyisle aglamak sadece
kaybin hatirlanmasinin degil bu kaybin bedelini talep etmenin, bazen de tatminin sonucudur’. Buna
gore gbzyaslarinin kaynagi hem acinin ve tatminsizligin disavurumu, hem de tatmini miimkiin, kaybin
geri getirilebilir olmas: dilegine araci olmasidir (Abisel vd, 2005: 40).
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batakhanelerin karsisina kiiciik diisiiriilmiis bir yerel erdemin, bir arinma imkaninin

simgesi olarak™ ortaya ¢ikar (2004: 42).

Ne Cilem icin ne de Yusuf icin bir kurtulus imkani vardir. Filmi melodramdan
ayiran en onemli 6zelligi kahramanlarina kotiiliiklerle dolu diinyadan kurtulus imkani
vermemesidir. Filmin karanlik, kapali atmosferi bu hissi artirir. Suner, filmi;
kapaliligi, 151k-golge oyunlari, kamera acilari, dengesiz kompozisyonlar1 ile kara film
stiline benzetir. Kimi film arastirmacilarinin, kara filmin bir tiir erkek melodrami
olarak okunabilecegi iddiasindan yola ¢ikarak Masumiyet’i “kara melodram” olarak
adlandirir (2006: 191). Filmin melodramu ters bir bicimde yansittig1 soylenebilir, bu

yansima filmin karanlik atmosferi ile birlesince ortaya kara bir melodram ¢ikar.

C- Melodrama Kars1 Kara Melodram

Zeki Demirkubuz, filmlerinin Yesilcam filmlerindeki kader, tesadiif ve asirilik
ogelerinin kullanimi ile benzerlik tasidigr goriisiinii reddeder. Kader duygusunun,
rastlanti ve tesadiifleri tanrisal bir kurguyla ya da matematiksel bir gergeklikle
anlatmadigini, bunlarin hayattaki basitligine, siradanligina ve nedensizligine sadik
kalmaya calistigimi belirtir. Bu nedenle Yesilcam filmlerindekinden bile daha sert
tesadiifler ve kader duygusu olmasina karsin bunlarin seyirci tarafindan daha kabul
edilebilir oldugunu, bunun icin caba gosterdigini belirtir (Oztiirk, 2006: 98).
Demirkubuz’un filmlerinde anlatmaya calistigi ve daha ilging gordiigii, erkegin
acisidir (Oztiirk, 2006: 127). Vesikali Yarim incelemesinde de deginildigi gibi
melodramin anlati yapisinin zeminini olusturan en temel zithk kadin ile erkek

arasindadir ve bu zitlik melodramdaki heteroseksiiel fanteziyi harekete gecirir (Abisel
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vd, 2005: 60). Erkegin acis1 ise bu fantezinin kayip kismini olusturur. “Kayip, hem
miisfik, fedakar, sadik hem de cekici, biiyiileyici, esansli bir kadina sahip olmanin
imkansizligmin kabuliidiir” (Abisel vd, 2005: 55). Bir kara melodram olarak
Masumiyet’in kadin kahraman Ugur ise; gizemli, tehlikeli bir kadin, bir femme fatale
ve vagina dentata’dir™. Bekir'in oliimiine sebep olan, Yusuf'un hayatim yikima
siiriikleyen, onlarin acinasi hallerine kars1 kayitsiz, sevkatsiz, kotii bir anne, Bekir’in
anlattig1 gibi cilveleriyle onu kendine baglamis tehlikeli bir kadindir. Aysegiil Ko¢ un
deyimiyle “fettan, sivri dilli, bildigini okuyan, icinde oldugu ortami hem yaratan hem
de onunla bas etmenin kendine has bir yolunu bulmus” Ugur, Bekir ve Yusuf’un
goziinde ‘“‘arzulandigi haliyle femme fatale’dir ancak filmik gerceklikte vagina
dentata olarak iki adami da kastre eder” (2004: 187). Ugur, filmde arzulanan kadin
olarak temsil edilir. Bekir’in oliimiine sebep olur, kizi1 Cilem’i yapayalniz birakir
gider. Gizemli ve tehlikeli bir hayati vardir. Tiim femme fatale’ler gibi sonunda
cezalandirilir. Filmin sonunda kendini attii tehlikenin i¢inde sevgilisiyle birlikte
oldiriiliir. Ugur’u tam bir femme fatale olmaktan alikoyan sey sevdigi erkek,
Zagor’dur. Zagor, Masumiyet’te bir mit, filmin “arzusunun karanlik nesnesi”, kadinin
ve onun pesinden siiriiklenen erkeklerin kaderini belirleyen kisidir. Senem Aytac,

Ugur’u pesinden siiriikleyenin bu goriinmez iktidar oldugunu soyler.

» Kara filmin vazgecilmez sembolii femme fatale, yani Sliimciil kadin, “giizelligini bir silah gibi
kullanan, bastan ¢ikarici ve eninde sonunda zarar veren yikict kadin, erkek bakisinin (erkek
fantezisinin) kadi sekillendirme ve ona anlamlar yiikleme arzusunun doruklarindan biridir”. Aysegiil
Kog, femme fatale’lerin tehlike arz ettigi anda cezalarini buldugunu soyler. Vagina dentata ise “ilkel
mitolojilerin yan1 sira modern siirrealist resim ve norotik rityalarda tekrar eden, halk arasinda disli
vajina-hadim eden vajina olarak bilinen bir motif”tir. En bariz 6rnegi uzun parmaklari ve burnundaki
“fallik ana” semboliiyle cadidir (2004: 188).
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Biitiin bu adamlar1 meydana getiren, bu adamlarin boyle adamlar ve bu kadinlarin
boyle kadinlar olmasina sebep olan ‘erkeklik’ fikridir Ugur’un saplantisi. Biitiin bu
karakterlerin hayatlarini ugruna harcadiklari sey aslinda -higbir zaman- zaten yoktur.

Belki de aslinda Ugur, Bekir ve Yusuf’un aksine bunu bilir (2006: 24).

Aytac, Ugur’un kendisini boyle yasayarak yok etmeye karar verdigini, digerlerinin de
onun pesinden gittigini soyler. “Herkes Zagor fikrinin pesinden gider” (2006: 24).
Dolayisiyla filmde erkekligin, erkek iktidarinin sorgulandigi soylenebilir. Erkeklik

sorgulanmas1 gereken bir kavram ve pratik olarak temsil edilir.

Ugur, Bekir, Yusuf ve Cilem’le temsil edilen toplumsal yapinin iizerine
kuruldugu sey, tim bu dehseti, karanlik, cikissiz, yoksul hayatlar1 dayatan iktidar
degil midir? Demirkubuz yine de, “her seye ragmen, biitiin karanliga ragmen belki bir
kap1 acilir” demektedir (Tunali, 1997). Kapi, filmde ilk defa Yusuf’un hapishane
miidiiriine oradan disar1 ¢ikmak istemedigini, disaridan korktugu icin Omiir boyu
hapishanede kalmak istedigini soylediginde acilmistir. Hayattan umudunu kestigi,
imkansizlikla bas basa kaldig1 anlarda yine o kap1 kendiliginden agiliverir. Karanlik,
yoksul bir tasra otel odasina kapatilmis, filmdeki yegane Bogaz manzarasinin 6niinde,

yasadig1 dehsetin izlerini diisliniirken o kap1 tekrar acilir.

Masumiyet, Kasaba’dan sonra sehre, sehirdeki tasraya bakar, sehirdeki tasrayi
anlatir; filmde kaba, ¢ocuksu, dogaya ve arzularimiza yakin bir tasra degil, vahsi ve
tehlikeli bir derin tagranin temsili vardir. Masumiyeti ¢cocuksudur. Vahseti ve tehlikesi

yoksulluktan, cikissiz, zorunlu bir “kader’den kaynaklanir. Filmdeki bu derin tasra
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siddetle oldugu kadar arabeskle ve magduriyetle temsil edilir. Bekir, Ugur, Yusuf ve
Cilem’den yansiyan toplumsal bir gercekliktir. Demirkubuz, gercekligi anlatmaya
calistigi kadar hi¢c sdylenmemis, anlatilmamis olan1 anlatma ¢abasindadir. Ona gore
sanat ¢ileyi esas alir, maneviyatin ta kendisidir, anlatilmayanin pesindedir (Karaca,
2006: 158). Bu nedenle Masumiyet’'te izledigimiz; her an karsilastigimiz, yanindan

gectigimiz yoksul hayatlarin karanlik hikayesidir.
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BOLUM IV

BES VAKIT: EN UZAK TASRA

Bes Vakit (2005) Ayvacik Kasabasi’nin Kozlu Koyii’nde ¢ekilmistir. Film
giinlin ezan sesleriyle boliinen bes vaktinde yasanan giindelik hayat hikayelerini
anlatir. Filmin bagkarakterleri cocuklardir: Yildiz, Omer ve Yakup. Kozlu Koyii
yiiksek kayalikli, yiizii denize doniik, zeytinliklerle dolu bir Ege koyiidiir. Koyiin
sakinleri gecenin, giindiiziin ve mevsimlerin ritmine gore yasarlar. Zaman her giin
ezan sesiyle bes ayr1 vakte boliiniir. Insana 6zgii biitiin olaylar her giin bu bes vakit
dilimi i¢inde yasanir. Yetiskinler, biiyiiklerinden gordiiklerini ¢ocuklar1 {izerinde
devam ettirirler. Babalar daima ogullarindan birini 6tekine iistiin tutar. Anneler
kizlarina acimasizca buyurur. Cocukluktan genclige gecen, 12, 13 yaslarinda ii¢
cocuk Omer, Yakup ve Yildiz filmin baskarakterleridir. Imamin oglu Omer
umutsuzca babasinin Olmesini diler. Sadece dilemekle onun Olmeyecegini
anlayinca babasim oldiirmek i¢in cocukca yollar aramaya koyulur. Sucgluluk dolu
diisiincelerini arkadasi Yakup'la paylasir. Yakup, Ogretmenine asiktir fakat
diisiincelerini Omer'den bile gizlemeye calisir. Bir giin babasim 6gretmeni
gozetlerken goriince o da Omer gibi babasii oldiirmeyi aklindan gegirir. Yildiz
hem okula devam eder, hem de annesinin iistiine yiktig1 islerin iistesinden gelmeye
cabalar. Kiiciik bir bebek olan kardesine annelik etmeye calisir. Cocuklar 6fkeyle
sucluluk arasinda gidip gelerek, agir agir biiyiirler. Omer sonunda babasini
oldiirmekten vazgecer. Sevgiyle nefret arasinda sikismis, caresiz aglar. Filmde koy
yasantisi ve giindelik hayat; cocukluk ve doga, zaman, aile, din ve yiikiimliiliikler,

biiylimek, biiyliyememek ve sikinti gibi temalar etrafinda anlatilir.
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Bes Vakit'te kasaba ve sehirdeki tasradan sonra en uzak tasra birimi olarak
koy ya da bir baska deyisle kir vardir karsimizda. Koyiin kasabadan en biiyiik farki
merkezle olan iliskisidir. Koy, merkeze en uzak yerlesim birimidir. Fatma Karabiyik
Barbarosoglu’nun da belirttigi gibi Anadolu kentleri ve kasabalar1 kiyida olmaktan
koyler vasitasiyla kurtulurlar. Koyl karsisinda kasabali, kendini daha modern ve
medeni bir kimlik ve mekan icinde algilar (2005: 247). Kent ve kir ¢ogunlukla ikili
karsithiklar olarak tanimlanmustir. Ersan Ocak, kirin kent karsisinda, “kentin sahip
oldugu ozelliklerden farkli 6zelliklere sahip bir mekansallik olmak yerine, edilgen bir
pozisyonda, kentin tagidig1 6zelliklere ya hic¢ sahip olmayan ya da daha az sahip olan
yer olarak goriilmiis” oldugunu; fakat kentten soz ettigimizde kacinilmaz bir bigcimde
kirdan da soz ettigimizi belirtir (2007: 134). Koy, kent gibi kiiltiire degil dogaya
yakin bir tagra birimidir, kentin “medeniyetinden” uzak bir algiyla var olur. Filmde
de koyiin doga, cocukluk, saflik ve ilkellikle birlikte temsil edildigi goriilmektedir.

Zaman, giin icinde okunan bes ezan sesiyle, namaz vaktiyle boliiniir.

A- Tasra ve Zaman iliskisi

Miibeccel Kiray, sanayilesmis toplumlarda, insan yasaminin tekrarlanan
ogeleri ve doga diinyasinin, temel zaman sayim Olciilerini olusturdugunu belirtir.
Tim toplumlarda, 6zellikle de tarimsal toplumlarda giin, giinesin gokyiiziindeki

konumuna goére boliinmiistiir.

Zamanin sayilmasi, gecenin ve giindiiziin saniye, dakika ve saatlere diizenli olarak

boliindiigii bir sisteme dogru evrildi; bu sistematizasyon, toprakta c¢alisan koyliiniin
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diigiiniis bicimine, yani glines 1s18min  gegirdigi  doniisiimlerle mevsimlik

degismelerin vurgulandig: bir sistematizasyona karsi gelisti (Kiray, 1999: 216).

Kiray’a gore tarimsal kdy toplumlarinda din, giinliik zaman diizenini gelistirmistir.
“Ornegin Miisliimanlar giin icinde belli vakitlerde, bes kez ezan sesi duydular” ve bu
bes vakit, zamanin diizenlenmesinde en 6nemli kural oldu (1999: 218). Elias Canetti,
diizenin temel uygulayimlarindan birinin zamanla ilgili oldugunu diisiiniir. Ona gore
zaman olmadan hicbir ortak insan faaliyeti gerceklesemez ve buna gore her tiir

yonetimin birincil niteligi zamanin diizenlenmesidir (1998: 394).

Bes Vakit, koyde zamanin dogaya ve dine gore boliindiigiinii, sadece zamani
degil, hayati belirleyenin bu boliinmeler, boliimler oldugunu sdyler. Senem Aytac’in
da belirttigi gibi film kendisini giindelik hayati diizenlemek iizere boliimlendirilmis
dongiisel bir zaman anlayisi1 tizerine kurar (Aytag, 2006: 30). Bu dongiisel zaman
anlayis1 kendini filmin baslangict ve sonunda da belli eder; film yats1 ile baslar,
sabah sona erer. Reha Erdem, filmlerinde zaman hissine takildigini, filmin kendi
ritmini, kendi zamanini olusturma cabasi icinde oldugunu belirtir. Filmlerinde
kentteki hiz1 elestirmek istedigini, bunu da hem zamana uyumlu hem de uyumsuz
karakterler yaratarak anlattigim1 ifade eder. Bes Vakir’'in zamana uyumsuz
karakterleri c¢ocuklardir. “Bes Vakit'te c¢ocuklar zamanin kenarinda durmaya

calistyorlar ama duramiyorlar” (Erdem, 2005).

Smnifta ¢ocuklarin okudugu okuma parcast da doga ve zamanla ilgilidir.

Diinyanin uzaydaki hareketiyle ilgili olan bu par¢a, zamanin ortaya ¢ikisini bilimsel
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bir dille anlatir. Zaman algimizi1 belirleyen dogal olaylardir. Kentte zaman en kiigiik
birimlere boliinmiis olsa da kirsal toplumlarda giinesin dogusu, batisi, ayin evreleri
gibi dogal olaylarin diizeni insanlarin zaman kavramiyla olan iligkilerini diizenler.
Kiray, koyli i¢in zamanin doganin zamani oldugunu ve islerin organizasyonunun
biiylik oranda dogaya bagl oldugunu belirtmistir (1999: 227). Filmde koyliiniin
hayatim1 belirleyen de biiylik ol¢iide doganin zamanidir. Ezan vakitleri koyliiniin
toplumsal iliskilerini, giinlik yasamini diizenleyen zaman birimleri olarak temsil

edilir.

Doganin zamamniyla ilgili bir film olan Bes Vakit, Kasaba gibi Deleuze’iin
gelistirdigi zaman-imge sinemasina dahil olmaktadir. Bes Vakit’te dogada akip giden
zaman-imgeleri, dogaya ait sesler ve miizikle kristal imgelere doniisiir. Deleuze,
kristalde gordiigimiiziin zaman oldugunu soyler. “Kristal imge zaman degildi, fakat
bizler zaman kristalin i¢inde goriiyoruz” (1997: 81). Bir imgenin parcalari, sessel ve
gorsel imgeler arasindaki farki olusturur, bu da kristallesmeyi yaratir, yani algilar,
hatirlamalar, hayaller ve fanteziler. Deleuze kristal imgenin gorsel oldugu kadar
sessel de oldugunu belirtir (1997: 91, 92). Deleuze, Bergson’un zaman yaklasimina
dayanarak sinemada zaman-imge kuramimi gelistirmistir. Bergson’un kronolojik
olmayan zaman anlayisina gore, an simdi ve gecmisi birlikte igerir ve siire olarak
adlandirlir. Siire, kisiseldir ve icsel yasamlarimiz tarafindan yapilanir, Bergson’a
gore zaten yasamda kisisel olan tek sey zamandir. Sinemada da bir imge, zaman-
imgeye doniistiigli anda bir seyler gerceklesmeye baslar. Diinya bir bellek olmustur
artik. Imgenin uzamu ve hareketi yoktur, oncelikli karakteristikleri topoloji ve

zamandir (Deleuze, 1997: 125). Bes Vakit’in de Oncelikli karakteristigi zamandir.
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Filmin zaman1 kronolojik degildir, kristallesmistir. Film giin i¢inde birbirini tersten
izleyen ezan vakitleriyle?® boliimlenmis olsa da aslinda tek bir giinde gecmemektedir.
Uzayan, genisleyen bir simdiki zamanda, gecmisi i¢inde tasiyan su anda, kronolojik
olmayan, siireyle tamimlanan ve kavranan bir zamanda ge¢mektedir. Yonetmen bir

sOylesisinde filme ait bir zaman kurmaya calistigini belirtir:

Sadece filme ait bir zamandan bahsediyorum. 1962 de olabilir, 2067 de olabilir.
Filmin figiirleri, filmin mekanlari, filmin tarihi anlatti§im. O tarih yalmizca filmde
var. Bunun nedeni de, ben filmde artificial olani, yani yaratilmig olant seviyorum

(Erdem, 2005).

Filmin zaman kurgusu mekanla birlikte var olmaktadir. Doganin i¢inde sekillenen bir
zaman temsili vardir. Cocukluk, filmin zamana ve dogaya bakisinin odaginda yer
alir. Anlatiy1 cocuklarin hayata, aska, biiyiiklere, suca ve kendilerine bakisi

bicimlendirir. Ritmi de ¢cocuklugun ritmidir.

B- Koy Hayatinda Cocuklar ve Biiyiikler

Bes Vakit’in en 6nemli sorusu biiyiimekle ilgilidir, hikayenin biiyiik bir kismi
biiyiikler ve cocuklarin iligkisi; anne-baba, baba-ogul, anne-kiz gibi aile iliskileri
etrafinda gelisir. Kemal Inal’in Tiirkiye’de Cocukluk adl1 incelemesinde belirttigi gibi
Tiirkiye’nin bircok bolge ve ilinde, hatta aym kentin farkli mahallelerinde hem
sinifsal hem de kiiltiirel anlamda {i¢ farkli cocukluk tipinin, “geleneksel, modern ve

postmodern”, yan yana ama birbirine karigmaksizin iiretildigini ifade eder (2007:

*® Film yats1 ezamyla baslar, sabah ezamiyla biter. Ezan vakitleri birbirini tersten izler.
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121). Inal’a gore geleneksel cocukluk koy, gecekondu ve varoslarin egemen
cocukluk tiplemesidir ve beslenme, konut, altyapr hizmetleri ve egitim gibi temel
ihtiyaclar karsilanamayan bir toplumsal kategoriyi temsil etmektedir (2007: 121).
Bes Vakit en kiigiik tagra birimi olan koyde gectigi icin filmi geleneksel ¢ocukluk ve
tagraya ait aile degerleri ile iliskilendirmek, bu degerlerin temsillerine bakmak

gerekmektedir.

Cigdem Kagit¢ibasi’min, Tiirkiye’de aileye iliskin geleneksel degerleri
inceledigi arastirmasi giiniimiize ait verilere sahip olmasa da filmdeki aile iliskilerini
anlamada yol gosterici olmaktadir. Bu aragtirmaya gore geleneksel kir toplumu
“cogunlukla, cevreden kopuk, atayerel (patrilocal) ve ataerkil bir aile sistemiyle, siki
kan ve akrabalik baglar1 olan kiigiik bir tarim toplumu” olarak tanimlanir. Ataerkil
aile yapisina yaygin bir bicimde deger verildigini belirten ayni arastirmada, kadinin
evlilik kurumu i¢indeki konumu ile ¢ocuga verilen deger arasinda dogrudan iliski
oldugu ortaya konur. Ozellikle erkek ¢ocugun kadina gengken sayginlik, yaslaninca
giivence saglamasi gibi beklentiler ve bu beklentilerle gelen erkek cocuk tercihiyle

bagimlilik iligkilerinin 6n plana ¢iktig1 vurgulanir (1981: 26, 30).

Bes Vakit'te geleneksel aile yapisina iliskin bu verilerin temsilleri
goriilmektedir. Filmde erkek ¢ocuklar disarida gezip oynarken kiz cocuklari ev isleri
ve cocuk bakimi ile ugrasmakta, oynamalari, gezmeleri yasaklanmaktadir. Yildiz,
disarida ¢ok vakit gecirdigi icin annesi tarafindan azarlanir. Kagit¢ibasi gerek kirsal

toplum gerekse kentsel toplum agisindan arastirmanin ilging bir bulgusunun anneler
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ve kizlarimin cinsel rollerle ilgili degiskenlerde farklilik gostermeyisleri oldugunu

belirtir:

Bu hem kizlarin anneleriyle 6zdeslesmelerini, hem de daha onemli olarak cinsel
rollerin kusaktan kusaga siiriip gitmekte oldugunu gostermektedir. Aymi bulgu,
kizlar1 erkeklerden daha gelenekgi bir bakig agisina sahip olmaya iten aile ve toplum

baskisini da yansitmaktadir (1981: 38).

Kiz ¢ocuklar icin baskinin merkezi evdir ciinkii geleneksel cinsel rolleri 6grendikleri
ve giinlerini gecirdikleri neredeyse tek yer evleridir.”’ Anne, iktidar1 hem cinsel
rolinli kizina o6gretmek icin hem de Canetti’nin acikladigi gibi iktidarim
uygulamaktan haz duydugu icin kullanir. “Annenin cocuk {iizerindeki iktidari,
yalnizca ¢ocugun yasami ona bagli oldugu i¢in degil, aym1 zamanda anne bu
iktidarin1 her zaman uygulamak icin ¢ok kuvvetli bir istek duydugu icin, mutlaktir”
(1998: 220). Fakat bu iktidar kirsal toplumda baska bir bicimde daha tezahiir eder,
kadinin degeri erkek cocuk dogurmalar ile artar. Cocugun Degeri arastirmasinin
bulgular1 bunu dogrulamaktadir. Kirsal toplumda yiizde 84 oraninda erkek cocuk
tercih edilmektedir (Kagit¢ibasi, 1981: 38, 39). Filmde Omer ve Yakup disindaki
erkek cocuklarinin daha bir Ozenle yetismekte, hem anneleri hem de babalar

tarafindan korunmakta ve hatta simartilmakta oldugu goriiliir. Filmde akrabalik

" Aksu Bora, kadinligin, icinde yasadigimuz kiiltiirde, yas, egitim, siif gibi degiskenlerden bagimsiz
olarak, esasen “ev” iizerinden tanimlandigini ve yeniden iiretildigini soylemektedir (2005: 21). Ortii
ayni zamanda hem seffaf hem de kalinlasmigs ve agirlasmug bir oOrtiidiir. Onu kaldirdigimizda
gordiigimiiz, “evin diinyanin pisliklerinden uzak, masum ve temiz bir yer olarak tasarlanmasi,
erkeklerin ‘dis’ diinyaya acilirken kadin ve ¢ocuklar1 bu temiz yerde birakmalari, iginde yasadigimiz
kiiltiiriin en belirleyici ve giicli Oriintiilerinden biri, belki de birincisi” oldugudur (Bora, 2005: 59).
Bes Vakit'in kadinlar1 da ya evde ya da avludadir. Arzu Cur, ev kadinlifinin bir yasama bicimi
oldugunu, kadinin yerinin evi olusunun tasrada bizzat gerceklik oldugunu belirtir. “Ciinkii tasranin
kadinlara sundugu tek yer, hala evdir” (2005: 124).
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iliskileri de 6nemli bir iliski bi¢imi olarak ortaya c¢ikar. Yildiz ve Yakup, amca
cocuklaridir. Babalart kardestir ve ortak gorevler, karsilikli gereksinmelerle
birbirlerine baghdirlar. Fakat aralarindaki gerilim ve baskinin kaynag biiyiikbabadir.
Biiyiikbaba Yakup’un babasini siirekli azarlar ve kiiciik disiiriirken kiiciik oglunu
yani Yildiz’in babasin1 kollar, 6ver. Tipki1 Omer’in babas1 gibi, imam olan baba
kiiciik oglunu yanindan ayirmazken Omer’in iizerinde siirekli baski uygulamaktadir.
Omer de bu baski yiiziinden giderek mutsuz olmakta, 6fkelenmekte ve babasini

oldiirmek i¢in planlar kurmaktadir.

Koyde insanlararas1 dayanisma da dikkat cekmektedir. insanlar akraba olsalar
da olmasalar da karsilikli sorumluluk ve gorevlerle birbirlerine baghidirlar. Koydeki
cocuklar tiim koyiin yetiskinleri ile yakin iliski kurarlar, onlar tarafindan
denetlenirler. Filmde o©ksiiz ve yetim olan c¢ocugun koyiin yetiskin erkekleri
tarafindan denetlenmesi bunun bir Ornegi olmaktadir. Filmde bu denetlemenin
baskic1 bir ozellik oldugu gosterilir. Cocuga findik ¢aldigr i¢in uygulanan siddetin
tanimi babalik yapmak olarak ifade edilir. Baba ogul iligkisi filmde en ¢ok
sorgulanan iligki bicimidir. Ugur Vardan’in deyisiyle, filmde erkek c¢ocuklar
“biiyiime yolundaki en biiyiikk engelin babalar1 oldugunu kesfetmis bir ruh haliyle
dolasiyorlar” (2006). Filmde ii¢ farkli baba ogul iliskisi vardir: 6fke ve nefret, acima
ve sefkat, umarsizlik ve gérmezden gelme.28 Filmde Yildiz’1n en ¢ok babasini, sonra

kardesini en son annesini sevdigini soylemesi bunun iyi bir 6rnegidir.

2 Sigmund Freud, erkek cocugun babaya ofkesini Odipus kompleksi ile aciklar. Erkek ¢ocugun
annesinin tek sahibi olmak istedigini, babasinin varligini can sikici bir sey olarak gordiigiinii sdyleyen
Freud, kiz cocuklarinda da ayni seyin oldugunu belirtir: “Babasina sevecence bir baglanma, bir
fazlalik olarak gordiigii annesinden kurtulma ve onun yerini alma ihtiyaci” (1999: 370-371).
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Omer’in babasiyla olan ofke ve nefret iliskisi ise filmin merkezindeki
iliskidir. Cercevesi dinle cizilen baba ogul iliskisini, Omer’in imam olan babasi

Kuran’dan® aldigi bir ayetle anlatir:

-Ey ogullar! Baba talimini dinleyin ve bilgiyi anlamak i¢in dikkat edin. Ciinkil size
iyi ders veriyorum. Benim 6grettigimi birakmayin ¢iinkii ben de babamin ogluyum.
Anamin goziinde nazik ve bir tanecigim. Ve bana 6gretti. Ve bana dedi. Oglum
sozlerime dikkat et. Dediklerime kulak eg. Onlar gozlerinin Oniinden ayrilmasin.

Onlari yiireginin i¢inde sakli tut.

Buna gore ogul, babanindir, ona emanettir, baba ona kotii davranabilir, siddet
uygulayabilir fakat yiireginin icinde sakli tutar. Koyde Miisliman olmak, Kemal
Karpat’in da dedigi gibi her seyden Once yasanan cevrenin bir pargasi olmak
anlamim tasir. “Din bireysel olmaktan ziyade yasanan cevreye ait bir toplumsal
deger ve normlar sistemi Ozelligini tasimaktadir” (aktaran Kagit¢ibasi, 1981: 34).
Filmde din koyliiniin sadece aile, kadin, cocuk ve toplum iligkilerini diizenleyen bir
kurum degil, zamanla, dogayla uyumunu, giindelik yasamini belirleyen bir kurallar
ve diizenlemeler biitiiniidiir. Minarenin koyiin tam ortasindan yiikselen en yiiksek

nokta olmasi, dinin kdydeki merkezi yerini gostermektedir.

* Mine Tan, Kuran’daki pek ¢ok ayette cocuklugun yetiskinlikten farkli ve dzel bir biyolojik evre
oldugunu, yetiskinlige ancak belli bir hazirllk ve yetisme sonucunda ulasildigini, ¢ocugun
yetistirilmesindeki esas sorumlulugun yetigkinlere verildigini gosteren ifadelerin yer aldigini belirtir.
“Bunlardan ¢cocugun -Rousseau’da izledigimiz gibi- yaratilista bazi 6zelliklerle donatildigi sonucuna
varilabiliyor. Bu 6zelliklerin en 6nemlileri de Miisliiman ve giinahsiz olmaktir” (1993: 13).
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Filmde din, baba gibi otoriteyi temsil eder. Jacques Lacan baba otoritesini
Babanin-Adi terimiyle adlandirir. Buna gore Babanin-Adi, gercek babaya ya da

imgesel babaya bagimli olmayan simgesel diizene ait bir kavramdir.

O diizenin (dilin ve Yasanin) kurucu kavramudir. Lacan ‘nom-du-pére/non-du-pere’
(Babanin-Adi/Babanin-Hayir’1) kelime oyunuyla, babanin ‘Hayir!” demesiyle, yani
koydugu yasaklar ve sinirlarla, simgesel diizenin, Yasa diizeninin kurucu kavrami
olduguna isaret eder. Gergek babanin kimliginden, hatta varligindan ve yoklugundan
bagimsiz olarak, Babanin-Adi ¢ocuk icin tanrinin ve devletin, yasa koyucu ve

yasaklayic1 otoritenin simgesellestirilmesi anlamia gelir (Zizek, 2004: 246).

Zizek, yasanin diizeninin, iktidarin 6zne olma islevini bastan bir imkansizlikla hadim
eden Babanin-Adi’nin, tam da bu yolla yiiriirliige girdigini, Freud’un Totem ve
Tabw’da anlattigl, ogullarin birleserek oldiirdiikleri Tanri-Kral-Baba o6ykiisii ile
“mitik, simgesel Baba’nin Oliimsiizliige ancak gercek babanin Oldiiriillmesiyle
ulastigin1” vurguladigini belirtir (2004: 246). Bes Vakit’te anlatilan hikaye ile bu
anlamda benzemektedir; gerek Omer’in babasini 6ldiirme arzusu gerekse din-baba-

devlet/diizen iligkisi anlaminda.

Imam, Omer igin ne ise din de koylii igin odur, emirlerin kaynagi, iktidarin
merkezidir. Fakat insanlar dini de, babayr da dogal bir siirece yerlestirir; ona
yabancilasmaktan, onu sorgulamaktan kacinirlar, hatta korkarlar. Canetti’nin de
belirttigi gibi, emirler, gerekli olduklar1 i¢in bize dogal goriiniirler ve biz onlar1 her
zaman var olmus bir sey olarak kabul ederiz. Ciinkii “cocukluktan itibaren emirlere

alis1g1zdir; emirler bizim egitim dedigimiz seyin 6nemli bir kismini olusturur ve ister
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i ya da savas, isterse din alaninda olsun eriskin hayatimizin biitiiniine niifuz
etmistir” (1998: 301). Bunun i¢in emrin gergcekte ne oldugu sorusu neredeyse hig
sorulmaz. Goriindiigii kadar basit mi islemektedir bu siire¢, yoksa “normal olarak
hedefini, yani boyun egdirmeyi gerceklestirmesindeki kolaylik ve ¢abukluga ragmen
itaat eden kimsede aslinda, diismanca hisler mi uyandirir?” (Canetti, 1998: 301).
Emirler dogal goriinse de, boyun egdirmeyi kolaylikla gerceklestirse de aslinda
Omer’de ve Yakup’un babasinda goriildiigii gibi itaat eden kiside diismanca hisler
uyandirir. Omer’in ve Yakup’un dedesi ve Yildiz’in annesi cocuklarina siirekli
emirler yagdirir; “odevini yap”, “tarlay: siir”’, “duvar saglam yap”, “eve erken gel”,
“cocuga bak”, “ev islerini yap” gibi. Hicbir itiraz kabul etmezler. Canetti, emrin
tartismaya, aciklamaya ve sorgulanmaya yer birakmadigini, kisa ve net oldugunu,
aninda anlagilmasi gerektigini ¢iinkii anlasilmasindaki her gecikmenin emrin giiciinii
azalttigin1 soyler (1998: 303). Kurandaki ayetler de emir ciimleleri ile kurulmustur.
Koyde ezan vakti hicbir zaman kacirilmaz. imam 6lmek iizereyken bile ezan vaktini
kacirmaz, koyde en korkun¢ olayda dahi ezan vakti unutulmaz ciinkii emir
“arkasindan uygulamanin gelmedigi her tekrariyla canliligini yitirir ve sonunda
tilkenir, iktidarsizlasir; bu emri yeniden canlandirmamaya kalkigmak daha iyi olur”.
Emirler, savasip kazanma iimidi gormedigimiz i¢in tabi oldugumuz iktidar
unsurlaridir (Canetti, 1998: 303). Dolayistyla Omer icin de iktidarla savas1 bir hayal,

arzu olarak baslar. 30

30 Michel Foucault, iktidar iligkisinin 6ziinde yatan ve onu devamh kigkirtan etkenin “istencin boyun
egmeyisi ve Ozgiirliigiin inadi” oldugunu soyler. Ona gore Ozgiirliikk iktidarin uygulanmasinin
onkosuludur. Ozgiirliik iktidari uygulanmasina yalmzca kars1 ¢ikabilir, ¢iinkii son tahlilde iktidar,
Ozgiirliigii tiimiiyle belirlemek egilimindedir (2005: 75, 76).
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Emirlerin hedefi aslinda hi¢ biiyiiyememis biiyiiklerle birlikte cocuklardir. Bir
onceki boliimde Giirbilek’in “cocuk toplum” tanimina sik¢ca bagvuruldugu gibi, bu
koy de halen cocuk kalmig bir toplumdur. Dolayisiyla siirekli emirlere maruz kalirlar.
Canetti de emirlere en cok maruz kalanin ¢ocuklar oldugunu soyler. “Bu baskiya
dayanabilmeleri, ebeveynlerinin ve 6gretmenlerinin verdigi emirlerin yiikii altinda
cokmemeleri bir mucizedir. Buna karsilik onlarin da kendi cocuklarina, aym
derecede zalim bir bicimde ayni tiirden emirler vermeleri, cigneme ya da konusma
kadar dogaldir” (1998: 304). Filmde bu diisiincenin karsiligin1 yash kadin dile getirir:
“Erkekler boyle. Oglancikken iyi olurlar. Baba olunca babalarina cekiverirler”.
Emirlerin dogalar1 geregi, yeni nesil kurbanlar1 elde edilir edilmez onlar {izerinde
uygulanmak iizere elde tutulurlar. Fakat emirlerin nesilden nesle aktarimi yash
kadinda tezahiir ettigi sekliyle dogal bir siire¢c olarak kabul edilmistir, yalnizca bir
ufak sikayete hak taninir. Cocuklukta ise durum biraz daha derin yasanir. Canetti’nin
de belirttigi gibi hicbir cocuk, en siradani bile kendisine verilen emirlerin bir tekini
bile ne unutur ne de affeder (1998: 304). Ciinkii cocugun bir arzusu vardir, emirlerin

uzaginda biiyiimek, bir seylerin olmasini beklemek, hayal etmek.

C- iktidar Karsisinda Cocugun Arzusu

Giirbilek, psikanalitigin ¢ocukluk sikintisini, “bir seylerin baglatildigr ancak
hicbir seyin gerceklesmedigi o donuk beklenti durumu” olarak agikladigini belirtir
(2005b: 69). Filmde bu donuk beklenti durumu pek cok planda goriilmektedir.
Cogunlukla boliimler aras1 gecislerde ¢cocuklarin dogada bir seylerin olmasini bekler
gibi durduklari, baktiklar1 “o donuk beklenti durumu” hissedilmektedir. Ayta¢’in,

filmin hissiyatim artirdigin1 soyledigi diger imgeler ise Omer’in, Yakup’un ve
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Yildiz’in saman yiginlari, cicekler, siva, toz, toprak, yapraklar, dallar, calilar
arasinda, “islenmis ufak tefek suclar yiiziinden duyulan sucluluk duygusunun ya da
utancin beraberinde getirdigi bir 6lme istegi anina sahitlik eder gibi” hareketsiz
yattiklar1 imgelerdir (Aytag, 2006: 32). Bu imgelerde ¢ocuk ve doga arasinda kurulan

dolaysiz bir iliskinin izleri vardir.

Ortagag’dan beri dogayla, masumiyetle Ozdeslestirilen cocugun, 19.
yiizyildan itibaren hem masumiyeti, bozulmamishgr ve safligiyla bir 6zlem nesnesi
oldugu; hem de dogumundan baslayarak terbiye edilmesi, bir bilgi agiyla kusatilmasi
gerektigine gore aslinda yirtici, vahsi ve tehlikeli bir dogaya sahip oldugu
distintilmiistiir (Giirbilek, 2004: 48). Canetti ise ¢ocugu koleye benzetir, emirler ve
yiyecek koleninki gibi aym kaynaktan gelir. Ebeveyn cocuga, daha sonra
kullanabilecegi doniisiimlerin pratigini oyunlarla yaptirir ve siirekli yeni doniisiimler
edinmesini saglar. Pek cok degisik bi¢cimde biiyiiyen cocuk, doniisiimlerin ustasi
haline gelince erigkin statiisiine terfi ettirilerek oOdiillendirilir (1998: 378). Filmde
cocukluk diisiincesinin dogayla yani mekanla ve zamanla birlikte diisiintildiigi,
dogadaki cocuk imgelerinin ardinda c¢ocugu dogayla 6zdes kilma diisiincesinin
yatigim1 sOyleyebiliriz. Diger bir taraftan filmin doga, duraganlik ve sucluluk
imgeleri c¢ocuklarin sikintisim1 anlatmada kullanilir. Sikintinin nedeni arzularin
gerceklesmemesidir. Giirbilek’in de belirttigi gibi ¢ocugun sikintisinda iki imkéansiz
secenek vardir: “Arzuladigim bir sey var ve arzuladigim hicbir sey yok”. Bu iki
varsayimdan hangisinin inkér edildigi her zaman muglak oldugu icin sikintili bir felg
haline doniisiir. Giirbilek’e gore bu iki imkansiz secenegin kaynagi evdir. (2005b:

70). Omer’in arzusunu yaratan da onu arzusuz birakan da evidir; baskici, sevgisiz bir
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baba, ev isleriyle mesgul bir anne, kiskanilan bir erkek kardes. Yildiz’in evinde ise
ondan siirekli is yapmasini bekleyen bir anne ve bakim bekleyen bir bebek vardir.
Yakup ise arzusunun 6niinde bir engelle karsilasir, 6gretmenine asiktir ama babasin

onu gozetlerken yakalar.

Filmde cinselligin, ¢cocuklar1 evden uzaklastiran diger bir neden olarak ortaya
ciktign goriiliir. Omer Tiirkes, tasranin en sorunlu alaninin cinsellik oldugunu belirtir.
Mesru cinselligin disindaki her tiir cinsel etkinligin yasak oldugu tasrada, “cinsellik
nesnesi ya disaridan gelmis yabancilar ya da zaten fuhusa siiriiklenmis yabancilardir”
(2005: 180—-181). Ogretmen kdyden biri degildir ve bu haliyle yabancidir dolayisiyla
Yakup’un babasi i¢in cinsellik nesnesine doniismiistiir. Y1ldiz da babasiyla annesinin
cinselliklerini kesfedince aci1 ¢eker. Ciinkii cinsellik tagrada aci, sert ve ofkesi acik
bir alandir. Giirbilek, cinselligin tasrada, bir tasra olarak yasanmaya mahk(m
oldugunu, “terbiye edilemeyecek diirtiilerin, ehlilestirilemeyecek fantezilerin, siddet
ve cinselligin alaninda, giizel yiizii bir tiirli igsellestirilememis, kendine ait
killnamamis bir govdenin alaninda” oldugunu sdyler (2005b: 67). Filmde cinsellik
cogunlukla doganin alanina ait bir yasant1 oldugu goriiliir. Filmin pek cok sahnesinde
ciftlesen hayvanlar vardir. Dogum ve 6liim de dogayla birlikte diisiiniiliir. Yash
kadinin artik vaktinin geldigini sOyledikten bir siire sonra 6lmesi, bir inegin dogum

yapmasi, Yakup’un erkek kardesinin dogumu bu diisiincenin filme yansimalaridir.

Reha Erdem’in bir tasra olarak koyii, kdylin dogasini, dogada akip giden

zamani, ¢ocuklar ve cocukluk iizerinden anlatmay: tercih etmesinin nedeni yine

doniip dolasip Giirbilek’in tasra ve cocukluk betimlemesine varir. Bes Vakit’in
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cocuklar1 Giirbilek’in benzetmesinde oldugu gibi disaridaki anlam vaadini arzular,
fakat ona ulasamayacak kadar bodur ve ¢elimsizdir de. Bu nedenle “anlam vaat eden
diinyanin kiyisinda, simgesel diizenin kenarinda, cinselligin tasrasinda, annenin
etegine yapigsmis Oylece kalakalirlar”. Ama anneyle birlikleri coktan bozulmustur, ne
artik onunla birliktedir ne de ondan ayrilabilirler. Cocuk artik “biiyiiklerin diinyasinin
tagrasinda” pek c¢ok imkansizligi bir arada yasamaya mahk{imdur (Giirbilek, 2001:
56-57). Reha Erdem, kendisini ilgilendirenin ve filmlerinde anlatmaya c¢alistiginin
biliyliyememis, biiyliyemeden biiyiimiis insanlar oldugunu soylerken tasradaki
cocuklari, cocuklugu tasra olarak yasamak zorunda birakilan, aslinda biiyiiyemeden
biiylimekle cezalandirilan insanlar1 kastetmektedir. Filmde biiyiiklerin, ama en ¢ok
da babalarin aslinda ¢ocuk olduklari, onlarin da gercekten biiyiimemis olduklar1 bir
toplum temsili vardir. Bunu da ¢ocuklar iizerinden yapar. Babasini oldiirecek kadar
ondan nefret eden, yani artik masum olmak istemeyen bir ¢ocukluk diisiinmemize
olanak tanir. Giirbilek’in Oguz Atay’in romanlarinda ¢ocukluk {iistiine yaptigr yorum
Bes Vakit'te cocukluk temsilleri i¢in de yapilabilir. Oguz Atay’in romanlarinda
cocuklugun yalnizca masumiyeti, magduriyeti ya da kimsesizligi degil, ayn1 zamanda
“biiyiiklerin diinyasina yadirgatici bir gozle bakabilme giiclinii, o diinyanin
degerlerini tersyliz etme yetenegini”’, yani bir bakima kotii cocuk olma imkanini da
icinde tasidigin soyler Giirbilek (2004: 60). Giirbilek baska bir metninde ise kotii
cocugun dogadan figkiran, esi benzeri goriilmemis bir kotiiliikk hayal ettigini, “ama
sonunda en dogal eyleminin bile ne kadar kiiltiirel, en kendiliginden davranisinin bile
ne kadar devralinmis, en 6zgiin duygularinin bile ne kadar gecikmis oldugunu fark
edecektir” der (2004: 83). Bes Vakit'in kétii cocugu Omer de esi benzeri goriilmemis

bir kotiiliik hayal eder; babasin1 6ldiirmek i¢in planlar yapar ve bunlart uygular.
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Sonunda babasi 6lmek iizereyken yaptigiyla yiizlesir, kotiiliigiiniin farkina varir ve
ac1 ceker. Omer de diger tiim koyliiler gibi aslinda “cinselligin topragia bir tiirlii
saglam adim atamadan; ofkelerini, karsisinda kendilerini yetersiz hissettikleri dis
diinyaya yoneltemeden, i¢c sikintisina mahk@m, ama bu sikintiyr bagka bir seye
doniistiirecek imkanlardan yoksun, evde kalmaya, hep cocuk kalmaya mahkiim”

oldugunu anlar (Giirbilek, 2005b: 57).

Bes Vakit, iktidar merkezlerinden ikisine, aileye ve dine tasradaki
gercekliklerinden bakar. Baba, anne, akrabalik, din, yasaklar, emirler ve kacis gibi
iktidar unsurlarim1 cocuklukla iligkisi iizerinden temsil eder. Biiylimek gibi kiiltiirel
bir siireci zaman-imgelerle anlatir. Ciinkii Reha Erdem’in bir sanat¢1 olarak bi¢imsel
kaygilart vardir, “sinema bi¢im ve Ozdiir” ona gore (Erdem, 2005). Tasrada
geleneksel cocukluga, giindelik hayata, aile iliskilerine, cinsellige ve dogayla iliskiye
sanatsal kaygilarim1 katarak bakmaktadir. Filmde, incelenen diger iki filmden farkli
olarak en uzak ve en kii¢iik tagra biriminin, koyiin kiiltiirel degerlerinin temsillerini
bulmak miimkiindiir. Film, hem tasra kavramina yeni bir acilim getirmekte hem de
bir tasra olarak koyiin iktidar iliskilerini sorgulamaktadir. Kimi yerde bicimsel
kaygilarin fazlasiyla 6ne ¢ikmasi elestiriyi giicsiiz birakmakta, miizigin dogal sesten
daha ¢ok kullanilmasi, tekrarlanan diger gorsel ve yapay unsurlarla beraber filmin
elestirel giiciinii, anlatnin agirlhigim kirmakta ve izlekten uzaklasmaktadir. Icerikten
cok bicimin 6ne ¢ikmasi filmin bakisindaki giicii azaltan etkilerdir; ¢iinkii filmin

icerigi ele aldig1 kavramlar acisindan kendi i¢inde tutarli bir zeminde yer almaktadir.
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SONUC
Paris’te yasasan da tasradasin

Eger ¢ok uzun yasamissan®

Jacques Brel, bu sozlerle aslinda tasranin insanin iciyle, i¢sel yasantisiyla
ilgili bir kavram oldugunu, tasranin insan ruhuna ait oldugunu soylemek ister. Tasra,
Paris gibi biiyiik, kalabalik ve modern bir metropolde dahi yasanabilecek bir
deneyimdir. Dogrudan dogruya darlik ve sikintiyr ¢agristiran bir kavram haline

gelmistir.

Tasra tartismalar1 kavramin iki anlami iizerinden yapilmaktadir: Dar
anlamiyla mekansal, cografi bir birim olarak; genis anlamiyla i¢sel bir deneyim
olarak. Tasranin mekansal ¢oziimlemesi kent ve kir, merkez ve cevre tartismalar
baglaminda anlasilir olmaktadir. Tasra, sozliikk anlamiyla kirsal alana isaret ederken
Tiirkiye’de ozellikle 1980 sonrasinda kentin i¢inde de tasra oldugu, tasraliligin
gozlenebildigi, tartismalarin bir diger boyutunu olusturmaktadir. Bu degisim ve
doniislim tiim diinyada aym hizla yasanmistir. Merkez ve cevre kavramlar1 kirsal
alandan kente yonelen go¢ hareketleri nedeniyle degismistir. Diinyanin kirsalindan,
Asya’dan, Afrika’dan Avrupa’nin, Kuzey Amerika’nin metropollerine daha 1yi bir
yasam umuduyla goc¢ edenler orada kendilerine tasranin kurallarina uygun yasamlar
kurdular. Paris’te, Londra’da, New York’ta ve daha baska pek cok kentte iki
anlamiyla tasradan bahsetmek miimkiin olmaya baglamistir. Kentin, metropoliin,

koyle ve kasabayla iliskisi, ekonomik ve politik tartismalar baglaminda

3! Jacquel Brel’in Jhtiyarlar adli sarkisindan.
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anlagilabilmektedir. Kent ve kirsal alan siifsal kategorilerle ayrilmis mekéansal
birimlerdir. Ozellikle kentler sinifsal ayrimin cok yogun yasandigi yerlerdir. Kent
fiziksel ve cografi olarak toplumsal tabakalar1 birbirinden ayirir, oldukg¢a giiclii bir
yalittm mekanizmast yaratir. Bu yalitm mekanizmasina magdur kalanlar alt
siniflardir. Onlarin kendi aralarinda gelistirdigi toplumsal ve kamusal mekanlar bu
mekanizma dogrultusunda giderek daralmaktadir. Kentteki bu kiiltiirel degisim
insanlararasi iligkilerin boyutunu da degistirir. Kentte ve kirsalda yasanan toplumsal
degisim, doniisiimler kentlinin ve koyliiniin yasamini, birbirleriyle olan iligkilerini de
degistirmektedir. Toplumsal, kiiltiirel degisimin farkli alanlarda temsili mekanin

yeniden iiretimini etkileyen bir dinamiktir.

Toplumsal degisimin temsil edilme pratiklerini doniistiirecek bir {iretim
faaliyeti i¢inde yer almak bir tercihtir. Edebiyat, resim, mimarlik gibi sinema da
mekan iretiminin temsil edilme pratikleri arasinda yer alan onemli bir alandir.
Sinema pek ¢ok farkli bakisin, goriintiiniin farkli anlar i¢inden iiretildigi yaratici bir
tretim alanidir. Sinemanin elestirel bakisini, iiretimlerimizi ve deneyimlerimizi
parcalayan popiiler biiyiilk anlatilar karsisindaki roliinii fark etmek, popiiler
anlatilarin temsil bi¢imlerinin toplumsal hayata karsi tavrimizin her giin yeniden
tiretiminde nasil bir rol oynadigini, bunun disinda bagka temsil bi¢imleri ve tasarim

iligkilerinin olabilecegini de diisiinmek gerekir.

Bu calismada incelenen filmler, farkli temsil bicimlerinin olabilecegini,

konusulmayan ya da az konusulan iizerine konusmanin gerekliligini gosteren filmler

arasinda yer almaktadir. Seyirciye farkli bir gorme bicimi, farkli bir bakis gelistirme
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imkan1 sunar. Medyanin, popiiler sdylemin, baskin ideolojilerin seyirciye sundugu
bilgi, alg1 bi¢imleri disinda, seyircinin gorme bicimlerini sorgulamaya ¢agirdigi; alt
siniflarin, tasralilarin, goriinmeyenlerin, hakkinda az konusulanlarin Oykiilerini

seyirciye actig1 i¢in bu filmler 6nemlidir.

Bu ¢alismada Tiirkiye’de tagranin, tagralilifin gecirdigi kiiltiirel, toplumsal ve
politik doniisiimler baglaminda Kasaba, Masumiyet ve Bes Vakit filmleri analiz
edilmistir. Bu ¢ film tasra, tasralilik, tasra ve cocuk iliskisi konularii
sorunsallastirmis ve elestirel bir bakis acis1 sergilemistir. Sorgulayict bakis acisi,
0zgiin zaman ve mekan kullanimi ile seyirciye yeni ve farkli diisiinme big¢imleri
onermektedir. Kasaba, Masumiyet ve Bes Vakit'te, mizansen, kamera agisi, kurgu,
ses ve miizik, mekan ve oyunculuk gibi 6geler yonetmenlerine ait bir dil ve bigimle
kullamilmistir. Aile, din, yoksulluk, arabesk, kent, tasra ve ¢ocukluk gibi Kkiiltiirel
yasantiya ait kavramlara sanatsal bir dil ve bicim kaygisiyla yaklasilmistir.
Yonetmenler kendilerine 6zgii dil ve bigimleri, estetik kaygilart ile toplumsal bir
gercekligi sanatsal bir agidan temsil eder. Filmlerin ortak 6zelligi tasrayr cocukluk ile
birlikte anlatiyor olmasidir. Kasaba’da Asiye ve Ali, Masumiyet'te Cilem, Bes
Vakit'te Omer, Yakup ve Yildiz'in hikdyelerini icinde tasiyan tasra anlatilariyla,
tagra ve ¢ocukluk kavramlar: arasindaki iliski, benzerlik ve ayrim ortaya ¢ikmaktadir.
Kasaba’da Asiye ve Ali’nin dogayla kurduklan iliski baglaminda yaratilan zaman-
mekan kurgusu Ozgilindiir. Zaman ve mekén iligkisinde ortaya cikan duraganlik,
siradanlik ve tekdiizelik lizerinden bize farkli bir tasra temsili sunar. Filmde cocuk,
doga ve zaman iliskisi Asiye ve Ali merkezinde ve kiiltiirel boyutuyla tasra, kasaba

ve kent iliskisi biiyliyememis bir ¢cocuk olarak Saffet merkezinde anlatilir. Kasaba’da
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tagra nostaljik bir yasanti, 6zlemle anilan bir yer degil; simdiye ait bir mesele,
gecmigsin siirekliligi olarak one ¢ikar. Bu nedenle filmde ge¢mis zaman ve simdiki
zaman duygusunu ¢ogaltan zaman imgeler vardir. Aidiyet, ev, ¢cocukluk, gecmis bir
mekanla oOrtiilir, bu mekan filmde siirekli sorgulanan ve giderek kavramsal bir
yapiya doniisen, sikintinin ve darligin kaynagi olan tasradir. Nuri Bilge Ceylan
tasraya merkezin baktigi gibi bakmaz. Film, popiiler tagra filmlerinin nostaljik
bakisini da tasimaz, fakat tagradan biiyiik sehre bakar. Ge¢mis, ev ve aidiyet izlekleri
etrafinda kasabanin kasabalilar icin ne ifade ettigine bakmamizi saglar. Buna gore
kasaba sikict bir yerdir ama ayni zamanda bir sigmaktir. Saffet’in bir eksiklik ve
yoksunluk olarak algiladigi, sikintisinin, darliginin kaynagi tasrada gecen ve hic
bitmeyecek bir cocukluktur. Cocukluk da tasra gibi bir vaatle sekillenmekte, o vaatse
hep bir eksigi ¢agristirmakta, hatirlatmaktadir. Kasaba’da, ¢ocukluk ve tasra derin
baglar1 olan iki deneyim olarak temsil edilir. Kasaba, 1990 sonras1 Tiirk sinemasinda

tasrayl konu edinen, tasra ve ¢ocuk iliskisini kuran ilk filmdir.

Masumiyet filmi de 1990 sonrasi popiiler tasra filmlerinde anlatilandan farkli
bir tasra anlatir. Kentteki tasra, ne nostaljik ne de romantiktir; filmde dehsetin,
yoksullugun, tekinsizligin mekéni olarak temsil edilir. Masumiyet, saflik, sahicilik
gibi yoksulluga ve tasraya atfedilen degerler, su¢ ve siddet gibi tehlikeli ve tekinsiz
alanlar {lizerinden anlatilir. Kentteki tasra ayni zamanda hem masum hem de
barbardir. Ustelik merkezin uzaginda degil onun igindedir. Kentin gobegindeki tasra,
arabesk kiiltiire ait duygusal birtakim 6geler, anlamlar etrafinda; kader, gariplik,
caresizlik, masumiyet, yoksulluk ile birlikte anlatilir. Filmdeki mekénlar anlatiy

giiclendirir. Kasvetli otel odalari, dar sokaklar, bodrum katindaki ev, sehirlerarasi
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otobiisler, yoksulluga, kentteki tasraya ait mekanlardir. Masumiyet'te tasra
sikintisinin kaynagi Kasaba’dan farklidir, filmde sikinti yoksullugun, caresizligin,
cikmazin getirdigi bir sikintidir. Ev ve aidiyetle birlikte degil aksine yersiz
yurtsuzlukla ©6zdeslesen bir sikintidir. Filmdeki tasra ve c¢ocukluk iligkisi ise
toplumsal bir genellemeye isaret eder. lyiligin, vicdanin ve magduriyetin temsili
filmin c¢ocuk karakteri Cilem’dir. Masum oldugu kadar magdur, sugsuz yere
cezalandirilmig tasrali yoksullarin kendini gordiigii bir aynadir. Filmde dilsiz ve
seyirci bir ¢ocuk toplum imgesi vardir. Masumiyet popiiler filmlerde oldugu gibi
tagrayl, yoksullugu, arabeski sevimlilestirmez, komiklestirmez. Tasra siddetle,

tehlikeyle birlikte temsil edilmistir.

Bes Vakit’in hikayesi ise en kiiciik idari tasra birimi olan koyde gecer. Koyiin
kiiltiirel degerlerini sorgulayan filmin temel izlekleri aile, baba-ogul iliskisi, din,
iktidar ve cocukluktur. Diger iki filmden farkli olarak Bes Vakit, tasraya ait
muhafazakarligin daha goriiniir oldugu bir filmdir. Ataerkil aile yapisi, kadin-erkek
iligkileri, anne-baba, c¢ocuk iligkisi ve tasrada dinin toplum {izerindeki baskisi
elestirel bir bicimde temsil edilir. Bes Vakit'te de Masumiyet ve Kasaba’da oldugu
gibi 1990 sonrasi Tiirk sinemasinda tasrayr konu edinen diger filmlerden farkli bir
tagra temsili vardir. Filmin geleneksel aile yapis1 ve geleneksel ¢ocukluga iliskin
elestire]l bir bakist vardir. Cocuklar araciligiyla film, biiyiiklerin diinyasina
sorgulayici, yadirgatici bir gozle bakar. Bes Vakit'te ¢ocukluk ve tasra iliskisi
Kasaba’ya benzer bigcimde doga ve zamansallikla birlikte diisiintilmiistiir. Bu iki film
Deleuze’iin kristal Oykiileme ve zaman imge sinemasinin pek cok oOzelligini

tasimaktadir. Ge¢cmis ve simdi birbirinin icindedir, film yeni ve farkli bir zaman ve
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ritim olusturmustur. Tasranin duraganlhigi, giindelik hayatin degismeyen temposu
siirsel bir bicimde anlatilir. Oysa Masumiyet, tasray1 duraganhgi, tekdiizeligi ile degil
kentin icindeki sikismighigi ile anlatir. Bu nedenle filmin pek ¢ok sahnesinde gerilim

ve tempo yliksektir.

Bu ii¢ filmde, Tiirk sinemasinda tasraya iliskin popiiler soylemi {ireten
filmlerin disinda; elestirel bir kent, kasaba, koy, tasra, tasralilik, tasra ve c¢ocuk
temsilleri s0z konusudur. Yonetmenlerinin imzasini gorebilecegimiz anlati teknigi,
mizansen yaratimi, zaman ve mekan kullanimi vardir. Ug film de bigeme iliskin
estetik kaygilar tasiyan sinemasal anlatim dilleri sayesinde Tiirk sinemasinin 6zgiin
filmleri arasinda yer almaktadir. Bu filmler Tiirkiye’de yasanan kent, koy, tasra ve
tagralilik gibi toplumsal meseleleri gozlemleyebilece§imiz bir alan sunar. Bu
meselelere isaret etmekle kalmaz bunlarn elestirerek seyirciye farkli diisiinme
bicimleri onerir. Tiirk sinemasinda tasrayr konu edinen, tasrayi farkli bi¢imlerde
temsil eden filmlerdeki artigla birlikte, tasra ve sinema iliskisini kuran calismalar da

siirecek gibi goriinmektedir.
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EK 1
FiLMLERIN KUNYESI

KASABA

Filmin OyKiisii

Film, bir Anadolu kasabasinda yasayan ve iic kusagi biinyesinde barindiran bir
ailenin hayatin1 c¢ocuklarin goziinden anlatir. Birinci boliim, ailenin 11
yaslarindaki kiiciik kizimin okudugu ilkokul sinifinda gecer. Mevsim kistir. Ikinci
boliim, okuldan ¢ikan kizin, kiiciik erkek kardesi ile birlikte doganin ve hayvanlar
diinyasinin gizemleriyle karsilasmalariyla gecen bir yolculugu anlatir. Mevsim
bahardir. Ugﬁncﬁ boliimde, iki kardesin ailenin yaninda, tarlada, ates basinda
gecen sohbetlerine tanikliklar1 anlatilir. Atesin etrafinda ¢ocuklarin dedesi, ninesi,
anne ve babasi ve kuzenleri Saffet vardir. Dordiincii boliim evde gecer, riiyayla i¢

ice gegen sakin bir boliimdiir.

Filmin Kiinyesi

Yonetmen:  Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Oykii: Emine Ceylan

Goriintii Yon: Nuri Bilge Ceylan

Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Nuri Bilge Ceylan

Miizik: Ali Kayaci

Oyuncular:  Mehmet Emin Toprak, Havva Saglam, Cihat Biitiin, Fatma Ceylan,

Mehmet Emin Ceylan, Sercihan Alioglu, Semra Yilmaz

102



Yapimct: NBC Film
Yapim Yil: 1997
35mm / Siyah-beyaz / 82 dakika, format: 1.66

Ses: Dolby Digital

Odiiller
Altin Portakal Film Festivali, 1997
« Jiiri Ozel Odiilii
Altin Koza Film Festivali, 1997
* Y1ilmaz Giiney Ozel Odiilii
Berlin Film Festivali, 1998
« Caligari Odiilii
Tokyo Film Festivali, 1998
* Tokyo Giimiis Odiilii
Nantes Film Festivali, 1998
» Jiiri Ozel Odiilii
Istanbul Film Festivali, 1998
» Ulusal Yarismada Fipresci Odiilii, Jiiri Ozel Odiilii
Premier Plans Film Festivali, 1999
» Jiiri Ozel Odiilii
Koln Film Festivali, 1999

* En lyi Film, En Iyi Goriintii
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MASUMIYET

Filmin OyKkiisii

On yillik mahkGmiyeti biten Yusuf, tahliye zamam gelince, kalan Omriinii
cezaevinde gecirmek istese de disar1 ¢ikmak zorunda kalir. Elinde yillardir
gormedigi, miiebbet mahkiimu bir arkadasinin verdigi bir adres vardir. Yusuf,
namus davasi yliziinden sevgilisini Oldiiriip, sakat biraktifi ablasin1 gérmek ig¢in
Izmir’e gelir. Ablas1 ve enistesinin evinde gordiiklerinden kacip, ucuz bir otele
yerlesir. Burada bir iyilik nedeniyle tanistig1 ii¢ kisi ile ne yapacagini ve nereye

gidecegini bilmeden beklemeye baslar.

Filmin Kiinyesi

Yonetmen:  Zeki Demirkubuz

Senaryo: Zeki Demirkubuz

Goriintii Yon: Ali Utku

Kurgu: Mevliit Kocak

Miizik: Cengiz Onural

Oyuncular:  Derya Alabora, Giiven Kirag, Haluk Bilginer, Melis Tuna, Dogan
Turan, Ajlan Aktug, Nihal G. Koldas

Yapimcr: Zeki Demirkubuz, Mavi Filmcilik

Yapim Yili: 1997

35mm / Renkli / 110 dakika, format: 1.66

Ses: Ultra Stereo
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Odiiller
Antalya Film Festivali, 1997
* En lyi Ikinci Film, En lyi Kadin Oyuncu, En Iyi Yardimc1 Erkek Oyuncu, En
Iyi Kurgu
Adana Film Festivali, 1997
* En lyi Film, En Iyi Y6netmen, En lyi Erkek Oyuncu, En Iyi Kadin Oyuncu
Magazin Gazetecileri Altin Objektif Odiilleri, 1997
* En lyi Film, En Iyi Y6netmen, En Iyi Erkek Oyuncu
Koln Tiirk Filmleri Festivali, 1997
» Uciinciiliik Odiilii
Uluslararasi Istanbul Film Festivali, 1998
* En lyi Tiirk Filmi (Ulusal Yarismada)
Ankara Film Festivali, 1998
» Jiiri Ozel Odiilii, En Iyi Erkek Oyuncu, En Iyi Kadin Oyuncu
SIYAD Odiilleri, 1997-1998
* En lyi Film, En Iyi Yonetmen, En lyi Senaryo, En lyi Erkek Oyuncu, En lyi
Kadin Oyuncu
CASOD (Cagdas Sinema Oyuncular1) Odiilleri, 1998
* En lyi Erkek Oyuncu, En Iyi Kadin Oyuncu, En Iyi Yardimci Erkek Oyuncu
Orhan Murat Ariburnu Odiilleri, 1998
* En lyi Film, En lyi Y6netmen, En Iyi Erkek Oyuncu, En Iyi Kadin Oyuncu, En
Iyi Yardimc1 Erkek Oyuncu
Fransa, Anger Avrupa 1k Filmler Festivali, 1998

» Biiyiik Odiil, En Iyi Erkek Oyuncu
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Fransa, Le Prix Georges & Ruta Sadoul, 1998
* Biiyiik Odiil
Norveg Giiney Filmleri Festivali
* Biiyiik Odiil
Briiksel Akdeniz Filmleri Festivali
« Jiiri Ozel Odiilii
Avusturya, Insburg Uluslar aras1 Film Festivali, 1998
» Halk Odiilii
Cezayir-Tebesa Film Festivali, 1998

« Biiyiik Odiil, En Iyi Erkek Oyuncu

BES VAKIT

Filmin Oykiisii

Film, yiiksek kayalikli, yiizii denize doniik, zeytinliklerle dolu bir Ege kdyiinde
gecer. Koyiin sakinleri gecenin, giindiiziin ve mevsimlerin ritmine gore yasarlar.
Zaman her giin ezan sesiyle bes ayr1 vakte boliiniir. Insana 6zgii biitiin olaylar her
giin bu bes vakit dilimi i¢cinde yasanir. Yetiskinler, biiyiiklerinden gordiiklerini
cocuklar1 iizerinde devam ettirirler. Babalar daima ogullarindan birini Otekine
istiin tutar. Anneler kizlarina acimasizca buyurur. Cocukluktan genglige gecen,
12, 13 yaslarinda ii¢ cocuk Omer, Yakup ve Yildiz filmin baskarakterleridir.
Imamm oglu Omer umutsuzca babasmin dlmesini diler. Sadece dilemekle onun
O0lmeyecegini anlayinca babasim1 6ldiirmek i¢in ¢ocukg¢a yollar aramaya koyulur.

Sucluluk dolu diisiincelerini arkadasi Yakup'la paylasir. Yakup, Ogretmenine
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asiktir. Sucluluk dolu diisiincelerini arkadast Omer'den bile gizlemeye calisir. Bir
giin babasim 6gretmeni gozetlerken goriince o da Omer gibi babasimi 6ldiirmeyi
aklindan gecirir. Yildiz hem okula devam eder, hem de annesinin iistiine yiktig1
islerin {istesinden gelmeye cabalar. Kiigiik bir bebek olan kardesine annelik
etmeye calisir. Cocuklar ofkeyle sucluluk arasinda gidip gelerek, agir agir
biiyiirler. Omer sonunda babasini 6ldiirmekten vazgecer. Sevgiyle nefret arasinda

sikigmis, caresiz aglar.

Filmin Kiinyesi

Yonetmen:  Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Goriintii Yon: Florent Herry

Kurgu: Reha Erdem

Oyuncular:  Ozkan Ozen, Ali Bey Kayali, Elit Iscan, Biilent Emin Yarar, Taner
Birsel, Yigit Ozsener, Selma Ergeg¢, Taritk S6nmez, Koksal Engiir,
Tilbe Saran, Seving Erbulak, Nihan Ashi Elmas, Ciineyt Tiirel

Yapimct: Omer Atay

Yapim Yili: 2005

Ses: Herve Guyader, Murat Seniirkmez

Odiiller
Istanbul Uluslararasi Film Festivali Ulusal Yarisma, 2006
* En lyi Film - FIPRESCI &diilii

Adana Altin Koza Film Festivali Ulusal Yarigsma, 2006
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* En lyi Film, En Iyi Yardimc1 Erkek Oyuncu, Umut Veren Geng Erkek Oyuncu,
Umut Veren Gen¢ Kadin Oyuncu
Uluslararas1 Akdeniz Film Festivali Montpellier, 2006
« Jiiri Ozel Odiilii, Nova Odiilii (Radyo Nova Tanitim Destegi), Genglik Odiilii
Mannheim-Heidelberg Uluslararasi Film Festivali, 2006
« Jiiri Ozel Odiilii
SIYAD 39. Tiirk Sinema Odiilleri
* En lyi Film, En lyi Y6netmen, En lyi Goriintii Yonetmeni
Uluslararas1 Asya Film Festivali, Vesoul, 2007
* Emile Guimet 6diilii (Asya Sanatlar1 Ulusal Miizesi tarafindan)
Niirnberg Tiirkiye/ Almanya Film Festivali, 2007
* Secici Kurul Yonetmenlik Ozel Odiilii, Geng Secici Kurul Odiilii
Biikres Film Festivali, 2007

* CineBlackSea En Iyi Yonetmen
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EK 2

YONETMENLERIN BiYOGRAFISIi VE FILMOGRAFiISi

NURI BIiLGE CEYLAN

Nuri Bilge Ceylan 1959 yilinda Istanbul’da dogdu. Bogazici Universitesi Elektrik-
Elektronik Miihendisligi boliimiinden mezun olduktan sonra Mimar Sinan
Universitesi’nde iki yil sinema egitimi gordii. 1995 yilinda ilk filmi Koza’y1 cekti.
Koza Cannes Film Festivali’nde gosterildi. 1997'de ilk uzun metrajl filmi Kasaba’y,
1999 yilinda Mayis Sikintisi'm gekti. Iki film de Berlin Film Festivali'nde gosterildi.
2002 yilinda ¢ektigi Uzak ile Cannes Film Festivali’'nde Biiyiik Jiiri Odiilii’nii ald1.
Filmin oyuncular1 Muzaffer Ozdemir ve Mehmet Emin Toprak En Iyi Erkek Oyuncu
Odiilii aldi. 2006 yilinda dordiincii uzun metrajli filmi Zklimler Cannes Film
Festivali’nin yarismali boliimiinde gosterildi. 2008’de cektigi Uc Maymun ile

Cannes Film Festivali’nde En lyi Yonetmen Odiilii’nii ald1.

Filmografisi
Koza (1995), Kasaba (1997), Mayis Sikintist (1999), Uzak (2002), Iklimler (2006),

U¢ Maymun (2008)

ZEKi DEMiRKUBUZ

1964 yilinda Isparta’da dogan Zeki Demirkubuz, istanbul Universitesi Basin Yayin
Yiiksek Okulu’ndan mezun oldu. Sinemaya 1986 yilinda Zeki Okten'in asistam

olarak bagladi ve 1993 yilina kadar bircok yonetmene asistanlik yapti. 1994 yilinda
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ilk uzun metrajli filmi C Blok’u gerceklestirdi. Ardindan 1997°de Masumiyet’i,
1999°da Uciincii Sayfa’yr ¢ekti. Masumiyet Venedik Film Festivali’'nde, Uciincii
Sayfa ise Locarno ve Rotterdam Film Festivallerinde gosterildi. Ardindan Karanlik
Ustiine Oykiiler ticlemesinin ilk filmi olan ve her ikisi de Cannes'da Belirli Bir Bakis
boliimiinde gosterilen Yazgi ve Itiraf1 2001 yilinda cekti. 2003 yilinda ise Bekleme
Odasi'n1 yonetti. Yazg: ile 38. Antalya Film Festivali’nde En Iyi Yonetmen secildi.
Film ayrica ‘En lIyi 3. Film’, Bahar Evgin ise En lyi Sanat Yonetmeni se¢ildi. Filmin
oyuncularindan Serdar Orcin’e Jiiri Ozel Odiilii verildi. 2006 yilinda cektigi Kader

filmiyle Antalya Altin Portakal Film Festivali’'nde En Iyi Film 6diilii ald1.

Filmografisi
C Blok (1994), Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999), Yazg: (Karanlik Ustiine
Ovkiiler I) (2001), Itiraf (Karanlik Ustiine Oykiiler IT) (2001), Bekleme Odasi (2003),

Kader (2006)

REHA ERDEM

Sinema okumak igin Bogazi¢i Universitesi'ndeki tarih egitimini yarida birakip
1983'te Paris'e gitti. Paris 8 Universitesi Sinema Boliimii'nii bitirdi. Plastik Sanatlar
Boliimii'nde Yiiksek Lisans yapti. Ik uzun metraj filmi, Fransiz — Tiirk ortak yapimi
A Ay'11989'da cekti. Tiirkiye Yazarlar Birligi tarafindan Yilin En Iyi Filmi segildi.
1999'da cektigi ikinci filmi Kac Para Kag¢, Oscar Odiilleri En Iyi Yabanci Film
dalinda Tiirkiye'yi temsil etti. Ugiincii filmi Korkuyorum Anne'yi 2004 yilinda cekti.
Ik kez 23. Uluslararas: Istanbul Film Festivalinde gosterilen film, Uluslararasi

Sinema Elestirmenleri (FIPRESCI) 6diiliinii aldi. 25. Uluslararast Istanbul Film
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Festivali'nde diinya promiyerini gerceklestiren 2005 yapimi Bes Vakit, FIPRESCI
(Uluslararas1 Sinema Elestirmenleri) ve En Iyi Tiirk Filmi o6diillerini aldi. 2006
yilinda Ekimde Hicbir Kere adli filmi ¢ekti. Reha Erdem'in kisa filmleri ve bir de
tiyatro c¢alismasi bulunmaktadir. 1991'de Jean Genet'nin Hizmetciler oyununu

Istanbul Devlet Tiyatrosu'nda, 6zgiin bir yorumla sahneye koymustur.

Filmografisi:

A Ay (1989), Deniz Tiirkiisii (1995), Ka¢ Para Kag¢ (1999), Korkuyorum Anne

(2004), Bes Vakit (2005), Ekimde Hi¢ Bir Kere (2006)
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OZET

Tezde Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997), Masumiyet (Zeki Demirkubuz,
1997) ve Bes Vakit (Reha Erdem, 2005) filmlerinde Tiirkiye’ nin kiiltiirel iklimine
ait onemli bir kavram olan tasra, cocuklukla iligkisi baglaminda analiz edilmistir.
Tagra, bu filmlerde {i¢ farkli cografi birimde ele alinir; kasaba, kent ve koy. Tasra
hem genis hem dar anlamlariyla ve aile, ev, aidiyet, yoksulluk, arabesk ve din gibi
birbirinden farkli kiiltiirel izlekler baglamindaki temsil bicimleriyle incelenir. Tiirk
sinemasinin 1990’lar ve 2000’lerde yapilmis bu ii¢ filminde tasra ve cocukluk
iliskisinin okunabilecegi diger kavramlar ise doga ve zamandir. Bu filmler
Tiirkiye’de yasanan kent, koOy, tasra ve tasralilik gibi toplumsal meseleleri
gozlemleyebilecegimiz bir alan sunmakta ve bu meseleleri elestirerek seyirciye

farkl1 diistinme bicimleri onermektedir.
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ABSTRACT

In this thesis, province as a cultural concept analized through its relation
between childhood in these films: Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997), Masumiyet
(Zeki Demirkubuz, 1997) and Bes Vakit (Reha Erdem, 2005). Province is
examined as three different geographical spaces; town, city and village. The
concept analized through its wide and narrow meanings and with some cultural
themes like; family, home, belonging, poverty, arabesque and religion. In these
three Turkish films, produced in 90’s and 2000’s, other fields which the relation
between province and childhood presented are nature and time. These films, give
us a field which we can observe the social issues in Turkey like city, village,
province, provincial and with their critical approaches, they propose the audience

to consider these issues in a different point of view.
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