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OZET

Insana ait olan her sey toplumsal, Kkiiltiirel dolayisiyla da ideolojiktir.
Giindelik yasamin ise toplumsal hakkinda ciddi bir ideolojik metin barindirdigi
goz ardl edilemez. Giindelik yasamin sanatin konusu olmasi ya da giindelik
yasam icerisindeki siradanhgin sanatin konusu olmasi yeni bir olgu olmamakla
birlikte iizerinde pek durulmayan bir alandir. Sanati da bu baglamda
ideolojinin gizledigi gercekligi desifre edecek bir ara¢ olarak gormek
gerekmektedir. Tiirkiye’de sinemanin seriivenine bakildiginda 1990’ yillarin
ikinci yarisindan itibaren hizhh bir ivme kazanan ulusal sinemamn, genelde
biiyiik anlatilar yerine siradan yasamlara ve siradan insan dykiilerine yoneldigi
goriilmektedir. Bu yeni olusan sinemanin anlatilarim, birey olma
miicadelesindeki toplumsal aktorlerin giindelik yasam icerisinde nasil bir
ideoloji ile sekillendikleri sorusu iizerine insa ettikleri goriilmektedir. Mevcut
ideolojinin, temelde milliyetci ve ahlak¢i bir sdylemde ilerlemesine karsin
bireylerin otoritenin stratejilerine giindelik taktiklerle cevap verebilen ama
otoritenin ¢ok da disina ¢ikamayan bir algilayis ve yasayis bicimi ortaya
koydugu ortadadir.

Bu calismada giindelik yasam icerisinde, birey ve birey algisimi belirleyen
temel kavramlar 1s181nda, Tiirkiye’de kadin ya da erkek toplumsal aktérlerin,
bu toplumsal alanda nasil varhk gosterilebildigi tartisilmistir. Bu baglamda
yerlesik ideolojik metnin birey olmaya ne kadar izin verebildigi ideolojik ve
sosyolojik elestiri yontemi kullanilarak ornek filmler iizerinden ac¢iklanmaya
calistlmistir. Ornek filmlerde de goriildiigii gibi birey kavramu, entelektiiel bir
tartisma konusu olmasinin étesinde giindelik yasamda kendisine ¢ok da karsihik
bulamayan ve toplumsal aktorlerce de hayata gecirilmesine izin verilmeyen bir
olgudur. Bu nedenle de Tiirkiye’de birey olgusundan genellikle nominal bir
kavram olarak soz edilebilmektedir. Filmlerde de goriildiigii gibi nominal
olarak beliren bireyin temel sorunu; ister kent mekaninda olsun, isterse
tasrada, temelde bir varolus miicadelesinden oteye gecememektedir.



ABSRACT

Everything that is related to human being is social, cultural and
therefore ideological. The fact that daily life inherits an ideological text about
the social can not be disregarded. That daily life or the ordinariness of daily life
is a subject of art is not a new phenomenon, but one that has not been dwelt
upon very seriously. In this respect, art is to be regarded as a tool to decipher
the truth masked by ideology. When one has a look at the adventure of cinema
in Turkey, it can be seen that the national cinema which gained an rapid
impetus from the second half of 1990s onwards has turned towards ordinary
lives and ordinary stories rather than grand narratives. It can also be seen that
the narratives of this recently emerging cinema are based on the question by
what ideology the social actors in the struggle to become an individual are
shaped in daily life. Although the current ideology is based on a nationalist and
moralist discourse, it is clear that individuals can respond the strategies of
authority through daily tactics, but they have a perception and life style that
cannot go beyond the boundaries of authority.

This study elaborates upon the way women and men in Turkey exist as
social actors in the social sphere under the light of the basic concepts that
determine the individual and the concept of individual in daily life. In this
respect, the extent to which an ideologically established text allows one to be an
individual will be explained through an ideological and sociological criticism on
the exemplary films. As it can be seen in the exemplary films, the concept of
individual is one that cannot have a full correspond in daily life and that is not
allowed to be put into practice by social actors apart from being a subject of
intellectual discussion. Therefore, the concept of individual is discussed as a
nominal one in Turkey. As it can be seen in the films, the main problem of the
individual appearing nominal is not to be able to go beyond a struggle for
existence in either the country or the city.
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ONSOZ

Tiirkiye’de akademik faaliyet yiiriitmenin zorluklar1 bir yana, bilimsel bir
metin ortaya ¢ikarmanin kendi dogasimnin getirdigi sikintilar ve 6zgiin bir metne
ulagsma c¢abasinin zaman zaman umutsuzlukla birlikte seyretmesi ile gegen bu siirecin
sonuna ulasmis bulunuyorum. Bu c¢alisma her doktora c¢alismasinin gegtigi zorlu ve
onemli bir siire¢ sonucunda ortaya ¢ikmistir. Bu zorlu siiregte ¢galismamin dogmasina
onciiliik eden, bilimsel alt yapisim1 diizenleyen ve denetleyen, uzak sehirlerde
olmamiza ragmen, zaman ve emek harcayan sevgili hocam Prof. Dr. Oguz Adanir’a
sabri, yardimlari ve hoggoriisii igin ¢ok tesekkiir ediyorum.

Teze baglamamdan bugiine degin onlari, zaman zaman ihmal etmeme ragmen
benimle birlikte gelisen her tiirli sikinti ve olumsuzlugu sonsuz bir destege
doniistiiren degerli babam Osman Zekai Elmaci ve tabii ki bu hayatta varligini benim
hayatima denk tutacak kadar igcimde olan insan, canim annem Goniil Agir Elmaci’ya

sonsuz tesekkiirler ediyorum.

Tugba ELMACI
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“Bir film toplumsal ve

analitik

ag¢idan ¢ok hakiki bir olgudur.”
C. Metz.

Giris

Kiiltiirel temsil alanina iligkin tiim tiretimler ister agik bir anlatim isterse
kapali bir anlatim bi¢imini benimsesin, gosterdigi en basit imgede dahi ideolojik
dolayisiyla da Kkiiltiirel bir okumaya ihtiya¢ duydugu gerceginden hareket edilmek
durumundadir. Burada yaratim siireci ya da yaraticinin kendisinden bagimsiz olarak
sanat yapiti ve izleyici iligkisinden tiiretilen anlam disinda, giincel olanin (siyasal ve
ekonomik durum) etkisiyle de olusan yeni anlamlarin goz ardi edilmemesi
gerekmektedir. Sanat yapitinin yaraticisindan bagimsiz olarak, kendi varligi
tizerinden alimlayicist tarafindan yiliklenen anlami, o sanat yapitinin zamansal ve
uzamsal baglami ile ortaya ¢ikan ve o baglamdan kopartilamayan nitelikleridir.
Dogal olarak sanat yapitinin tiretim kosullar1 ve {iretildigi zamansal ve uzamsal bag
yani bizzat kendisini belirleyen temel itkinin kaynagi gilindelik hayattir. Sinema
sanati da sanatin diger alanlardan beslendigi gibi ister yasadigi ¢agi isterse de
zamanin baska bir par¢asini anlatsin kendisini glindelik hayattan soyutlayamaz.

Giindelik hayat igerisinde gozlemlenen toplum ve birey arasindaki gerilim,
mevcut topluma iliskin ideolojik metni de ortaya cikaracaktir. Ozellikle devlet, aile,
milliyet gibi kisileri belirleyen mekanizmalarin  “TZirk toplumunun Kkollektif
tahayyiiliinde,  hafizasinda,  hayalinde  yasayan; dolayisiyla  kendi adina
gergeklestirilen her tiirlii faaliyete ragmen kutsal kalan bir mefhum. 1 olmast, tim
bu kavramlarin bizi gétlirmesini bekledigimiz nokta konjonktiirle birlikte sekillenen
giindelik hayat pratiginde toplumda yasayan aktorlerin mevcut algilamalarinin
kavramsallastirilmasidir. Dolayisiyla da bu kavramlar 1s18inda, yaygin toplumsal
alginin temelinde yatan felsefi ve sosyolojik ¢ikarimlarla, topluma duyarsiz
kalmayan sinemanin ortaya koydugu metinlere, dogru okumalarla yaklasabilmek
dahas1 o metinleri desifre etmek gerekmektedir.

Kuram gibi uzmanlasmis bir etkinligi savunmaya siradan oldugunu One

stirerek baslamak tuhaf gelebilir. Kuram, ilgilendiginiz ve son derece giindelik;

1ARGIN, Stikrii; “Tirk Aydininin Devlet Aski ve Askin Devlet Anlayis1” Modern Tiirkiye’de Siyasi

Diisiince, Dénemler ve Zihniyetler, Birinci Basim, Iletisim Yayinlari, Istanbul,2009, 53 s.



sokakta ya da iste size nasil davranildigi, ya da daha derin diizeyde, belirli bir filmi
neden izlemeye gittiginiz ya da ondan neden hoslandiginiz, ya da belki
hoslanmadigiiz gibi- sorun ya da sorunlara bir ¢ikarim getirmeye calisir.? Bu
anlamda da felsefe iiretemeyen bir toplumun bu goérsel metinlere nasil yaklastigi ve
bu gorsel metinleri iiretenlerin ise liretim siire¢lerini belirleyen temel zihinsel siirecin
aciga c¢ikartilmasi gerekmektedir. Kurama ihtiyag duyulan nokta da burada kendisini
gostermektedir. Yani; asina olunanin her zaman bilinen olmadigr gergeginden
hareketle mevcut metinlerin dogru anlasilmasi ayni1 zamanda bu toplumsal yapinin da
desifre edilmesine katkida bulunacaktir.

Tirkiye Ozelinde, birey ve toplumdan bahsederken modernlikten ve
modernitenin temelden sarstigi birey toplum iliskiselliginden de bahsetmek
gerekmektedir. Modernlik kisinin toplumsal degerlere bagliligi ve bu bagliligi kendi
0zgiil karar mekanizmasindan gegirip gecirmedigiyle ilgilenir. Bireyin karar verirken
kurdugu diizenegin, toplumsal bagla kurup, gelistirdigi iliski ile kendisi arasindaki
mesafe modernligin temel ilgi alanin1 olusturmaktadir. “Bireyi birey yapan, farkina
varsin ya da varmasin toplumsallasma siireci boyunca gelistirdigimiz oOzgiir
bireyselligimiz degil, toplulugun bir yansimasi olarak ortaya ¢ikan kimZig'imiza’ir”.3
Iste bu noktada da toplum birey arasindaki gerilimin toplumsal aktérleri gergek bir
bireye doniistiiriip doniistiirmedigi sorgulanacak ve birey kavraminin bu cografyada
iceriginin nasil dolduruldugu ya da doldurulamadigi, toplumsallagsma pratigi ve
toplumsal aktorlerin yapip etmeleri iizerinden incelenmeye calisilacaktir.

Bu calismada 1990 sonrasi Tiirkiyesi’nin kiiltiirel/zihinsel haritasinda
yeniden {retilen iligki bigcimlerinin geleneksel algilarimizda derin degisikliklere yol
acamamast; ortaya ¢ikan kiiltiirel haritanin bu eklektik ve homojen olmayan yapisi
tartisilmaktadir. Ozellikle bu metinde 1990 sonrasinda kiiltiirel imge iiretimine
bakildiginda, toplumsal bag siirecinde bireye genel olarak nasil bir imge alani
olusturuldugu ya da nasil bir imge yaratiminin igerisinde sunuldugu sorusunun yaniti

aranmaya ¢alisilmaktadir. Tam olarak; giindelik hayat igerisinde her giin karsilasilan

2 BUKER, Secil ve Y. Giirhan Topgu; Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri, Birinci Basim, Kirmiz1 Kedi
Yayinevi, Istanbul,2010,79 s.

3 COTUKSOKEN, Betiil; “Degerler, Toplum/Topluluk-Birey” Maltepe Universitesi Genglik ve
Rehberlik  Sempozyumu, 28 Haziran 2005. http://www.betulcotuksoken.com/degerler-
toplumtopluluk-birey/
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bu imgelerin benimsenme siirecinde bireyin maruz kaldigi siddetin ideolojisi ya da
neye hizmet ettigi noktasinin belirlenmesi yaygin kaniy1 da ortaya koyacaktir.

Ozellikle de toplumsal aktdrlerin giindelik hayat icerisindeki tutarsiz ve
birbirinden kopuk taktiklerinin, oteritenin hangi statejilerine karsi gelistirdiginin
aciga cikartilmast da bu kiiltiirel haritalamanin temel yapi taslarini olusturur.
Omegin; yiikselen milliyetcilik bugiinii anlamlandirma ¢abasinin bir iiriiniidiir.
Bugtiniin giindelik hayatini determine etmektedir.* Dolayisiyla toplumsala iligkin her
tiirlii ¢ikarim bizlere kiiltiirel temsil alaninin etkilenme ve etkileme giicii lizerinde
tekrar diigiinmeye itmektedir. Topluma iliskin tiim bu agiklamalarin kiiltiirel temsil
alaninda kendilerine bulduklar1 gorevler toplumsal donilisime ya da katarsise ne
Olciide hizmet etmektedir.

Sinema kendisiyle ilintilendirilen pek ¢ok yerlesik disiplinin aksine
anlatmak istedigini alimlayicisina dogrudan gecen sunumlarla verdigi i¢in diger
disiplinlerden daha fazla etkileme ve toplumu degistirme ve belki de doniistiirme
giicline sahiptir. Burada toplumun bireyi nasil gordiigii ve ona nasil 6dev ve gorevler
verdigi hem bireyi hem de toplumun acgiklanmasinda onemli bir 6gedir. Tez fi¢
boliimden olusacaktir. Bu nedenle de birinci bolimde temel olarak toplumsal
aktorleri degistiren ve doniistiiren temel etmenleri kavramsallastirarak agiklamak
onun yarattig1 kiiltiirel imgenin seriivenini de aydinlatacaktir. Birinci bolimde
incelenen tiim kavramlarin kiiltiirel temsil alaninda siradan goriiniimler altinda neye
isaret ettigi, kuramsalla pratiin ne derece Ortiistiigli lizerine bize iyi bir agiklama
olanag1 verecegine kusku yoktur. Birey kavraminin ¢agdas metinlerde nasil ele
alindiginin anlatildig1r birinci bolimde temel kavramlarin sadece batili metinler
1s181inda ele alinmasinin yanhsihigimi tartisirken; diger taraftan Tiirkiye 6zelinde bu
kavramlarin neye igaret ettiginin anlatilmasina ¢alisilacaktir. Ayrica bazi kavramlarin
giindelik dildeki igerikleri ile bu calismada kullanilan igeriklerinin Ortiisen ve
ortiismeyen yanlarina iliskin tartismalar da birinci boliimiin temel problemlerinden
biri olarak ele almacaktir. Ozellikle ideoloji kavrami ve birey kavramlarinin giindelik
dildeki kullanimi ile pratikte uyusmayan icerikleri de temel tartisma konularindan

biridir. Birinci boliim temelde birey, kiiltiirel bir imge olarak, toplumsal cinsiyet

4 KENTEL, Ferhat, Meltem Ahiska,Firat Geng; Milletin Boliinmez BiitiinliigiiAlgilar ve Zihniyet
Yapilari: Demokratiklesme Siirecinde Par¢alayan Milliyetgilik(ler) Tesev Yay., Istanbul, 2007,
139s.



cercevesinde, onu sekillendiren gilindelik hayat ve toplumsal baga iliskin diger
unsurlarla birlikte degerlendirilecektir.

Tezin ikinci boliimiinde Tiirkiye’deki sinemanin birey toplum iligkisine
bakist agisindan nasil bir seriiven izlediginin genel bir panoramasi yapilacaktir. Bu
boliim de Yesilgam sinemasindan, 1980’11 yillara ve 1990 sonrasi olusan Yeni ulusal
sinemay1 ortaya koyan siirecte sinemanin kiiltiirel bir imge olarak bireyi nasil
konumlandirdig1 agiklanmaya ¢alisilacaktir. Burada bu panorama ile Tiirkiye’de
kiltlirel bir imge olarak birey ve i¢inde yasadigi toplumun ona bakis hikayesinde
nasil bir imge alanina sahip olundugu da agiklanmis olacaktir.

Tezin son boliimiinde ise tiim bu sinemasal seriivenin Yeni Tiirk Sinemasi,
Yeni Tiirkiye Sinemas1 ya da burada kullanildig1 gibi -politik gondermeden uzak-
genel toparlayict anlamiyla ulusal sinema olarak adlandirihan son yirmi yillik
stirecte, birey sorununun hangi ideolojik alt yapida tartisildiginin sorgulamasi
yapilacaktir. Bu boliimde incelenmesi planlanan filmlerin hem popiiler kanattan hem
de sanatsal kanattan segilerek birey sorunun biitiinleyici bir sekilde tartisilmasinin
olanag aranmaktadir. Ozellikle popiiler olanin dénemin ideolojisini yansitacak en
Oonemli ara¢ olarak goriilmesi, secilen bazi filmleri bu baglamda daha anlamli
kilmaktadir. Ayrica secgilen filmlerin gerek cografi gerekse konjonktiirel olarak
farkliliklar icermesine dikkat edilerek donemin zihinsel haritalamasinda daha saglam
verilere ulasilmasina katki saglamasi amaglanmaktadir. Birinci boliimde ele alinan
kavramlar 1g1ginda militarizmin belirledigi giindeligin i¢indeki birey Oykiilerinin
anlatildigi Nefes: Vatan Sagolsun filmi ve Yazi Tura filmleri; tasranin
giindelikliliginde sekillenen birey hikayelerinin anlatildigi, Vavien ve Siit filmleri;
Kentin giindeliginde sekillenen birey hikayelerinin anlatildigt Cogunluk ve Gise
Memuru filmleri incelenecektir.

Bu amagla incelenecek filmlerin ¢oziimlemelerinde; temel olarak ideolojik
elestiri yontemi kullanilacaktir. ideolojik film elestirisinde; “*filmlere olduk¢a genis
bir perspektif icinde yaklasiimaktadir; filmler kiiltiirel bir pratik alani olarak, estetik,
sosyoekonomik, tarihsel bir boyuta sahip olan bir anlamlandirma ve giidiimleme
aract olarak ele alinmaktadir.” Fakat film c¢oziimlemelerinde tek bir ¢oziimleme

yonteminin yeterli olmamasi1 gergeginden hareketle ideolojik elestiri yontemine ek

®> OZDEN, Zafer; Film Elestirisi, Iimge Yaymevi, 2004, 165s.



olarak film karakterlerinin toplumsal yapi ile olan iliskilerini ortaya ¢ikarabilmek
amaciyla sosyolojik elestiri yontemi de kullanilacaktir. Sosyolojik elestiride mevcut
durumun betimlenmesi s6z konusudur. Dolayisiyla da temel bir elestiri yontemine
yardime1 bir unsur olarak kullanilmasi daha uygundur. Sosyolojik film elestirisinde
smif, cinsiyet, toplumsal rol, statii, degerler, yasam bi¢imi, giindelik hayat gibi
kavramlar 1s1g1inda topluma ve onu olusturan kisilere iliskin kodlar1 sinemasal anlati
icerisinde bulup desifre etmeye g:ahslr.6

Karmasik olan toplumsal yapi igerisinde eylemde bulunan toplumsal
aktorlerin, birbirleriyle olan iletisimi, paylasimlar1 ve ortak olusturduklar: tarihsel
alanla birlikte sorgulanmasi ve anlamlandirilmasi amaglanmaktadir. Aslinda
yapilmaya c¢alisilan Marcel Mauss’un toplumsal morfoloji deyimiyle zihinsel
yapilarla toplumsal yapilar arasindaki iliskiyi zaman ve mekén icerisinde aciklanmasi
yani o toplumu yansittigi disiiniilen filmsel metinler araciligiyla agiklanmaya
calisilmasi da denilebilir. Bu amagla incelenen filmlerde, birey olma ya da olamama
seriiveninde giindelik hayat icerisinde toplumsal aktorleri kusatan toplumsal
gercekligin ve bunu yaratan ideolojinin kiiltiirel temsil alaninda nasil temsil edildigi

sorusunun yanit1 aranmaktadir.

®Y.a.g.e.160-161s.



’

“Asina olunan her zaman bilinen degildir.’
Hegel

1.BiREY VE TOPLUM

1.1.Toplumsallasma ile Ortaya Cikan Kiiltiirel imge Kavramm

Kiiltiirel sdylemlerin, ideolojilerin sadece birer “tasarim” olmadigini,
bunlarin ayni zamanda “nesnel nitelikte” ve “maddi” olduklarint ve bu yilizden de
“ger¢ekligin™ bir kurucu 6gesi olduklarini sdyleyen Saffet Murat Tura, Althusser’in
“ideoloji kuram1”nin dayanaklarinin da burada temellendigini ekler. Ben (ego) (6zne
olarak ben), 6znenin “imgesel 6zdeslesmesinin” yeridir ve Ben’in esas islevi bir
imge ile 6zdeslesmek ve kendini bir kiiltiirel imge olarak gérmektir. Lacan’in “6zne”
kavraminin, “ben” (nesne olarak ben) kavrami ile oOrtiismedigini, onun “6zne”
kavrammm iki boyutlu oldugunu vurgular. Ilk olarak “eszamanl” bir
degerlendirmede “toplumsallasmis insan1” anlatir. Ikinci olarak “art zamanli” boyutta
ise “insanin kiiltiire uygun bir varlik haline doniigmesini” 6zetler. Bu boyuttaki 6zne
“kiiltiirel 6zne”dir, kiiltiiriin simge diizeniyle belirlenmis insandir. ’

Bireyin kiiltiirel bir 6ge olarak tanimlanmasiin ardindan onun zihninde
yaratilan her tiirlii anlamin da ayn1 kiiltiirel anlamlandirma siirecinden gegctigine hic
kusku yoktur. Burada kiiltiirel imgelerle kastedilen kiiltiirel icerikli ve kiiltiir
anlamini tagiyan gorsel karsiliklar olarak algilanabiliv. Ornegin Tiirk kiiltiiriindeki
mahremiyet olgusu mimarlik kapsaminda belirli somut izdiisiimlerle yansimasini
bulmakta ve bu imgesel boyutun nesnel karsiligin vermektedir.®Y asama
alanlarindan, medya alanina kadar, gilindelik hayat pratigi icerisinde sekillenen her
tiirlii alana ait gorsel malzemenin ayni kiiltiirden gelenler i¢in olusturdugu imge ile
farkli kiiltiirel siirecte toplumsallasan bireyler icin olusturdugu imge faklidir.
Imgenin bu sekilde kiiltiirel olarak iceriginin degismesi farkli toplumsallasma ya da
ideolojiklestirme siireci gegiren bireylerce farkli algilanmasi, onun kiiltiirel olarak

varliginin en 6nemli gdstergesidir.

"TURA, Saffet Murat; Freud’dan Lacan’a Psikanaliz, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 1996, 22 s.
8 YILDIZ, Siileyman; Tiirk ve Alman Toplumlarinda Kiiltiirel iliskiler, imgeler ve Medya,
http://www.millifolklor.com, 12.02.2010
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Imgeler; gostergelerin bir araya gelerek olusturduklari anlama iliskin birer
sifredir. Bu sifreler ayni zamanda ait olduklar1 toplumsal yapiin kodlaridir.
Dolayisiyla da imgeleri desifre edecek siire¢ i¢inde yasanilan toplumsal yapinin
kiltlirel siireci arasinda bir paralellik vardir. Sanatsal iiretimler de bu anlamda
kiiltiirel imgeyi yaratirken iginden ¢iktiklari toplumsal yapilari iyi ¢oziimlemis
yapitlar ortaya koyarlar. Ozellikle de bu yaratim siirecinde gostergelerin smirl
kullannmi  ve c¢agrisimsal anlamlandirma siirecinde alimlayicisina ulastigi
diistintildiiglinde, kiltiirel imge kullaniminda her zaman goériineni anlamlandirma
gecerli degildir. Mesela giindelik hayat pratigi igerisinde her zaman karsilagilan
gostergeler, sanatsal alana tasindiklarinda yoruma agik hale gelmektedir. Ciinkii
sanat eseri onu siradanliktan ya da rutinin icerisinde kaybolmasina izin vermeden

cekip almaktadir.

Kiiltiirel imgeler farkli bellekler ve yasam tecriibelerinde farkli igeriklere
sahip olur. Dolayisiyla da bu tiir imgelere 6zellikle de sinamatografik anlatimda
fazlasiyla rastlanmaktadir. ‘A¢ik imge’ adi verilen bu imgeler, sira disi durumlart
degil, giindelik hayata ait basit ayrintilari gosterirken, tipki ‘optik imge’de
(Deleuze’iin belirsizlik ve kavranamamazlik ilkesi olarak tanimladigi) oldugu gibi,
bellekteki sanal imgeleri harekete gecgirerek, kendi iistiine kapanmayan, sonuca
ulagmayan, ucu agik bir imge tipi yamtmaktadzr.g Burada amaglanan sey daha o6nce
de Lefebvre’nin giindelik hayatin disaridan bakilmadan kavranamayacagina iliskin
sOzleri iizerinde yeniden diislindiiriir. Clinkii sanat eseri tam da bu baglamda yarattig1
bu imgelerle yasanilan an1 dondurarak iizerinden diisiinme imkani1 vermektedir. A¢ik
imgenin muglak, tamimlanamaz bir yami vardir. Nereye baglanacagi ne anlama
geldigi belirsiz bicimde, kendinden once ve sonra gelen imgelerle net bigimde
iliskilendirilemeden asili kalir anlatimin i¢inde. Belirli bir anlama sabitlenmeyen
imge, farkli cagrisimlara, bellek siireglerine agilir. 10 Ozellikle de bu caligmanin ana
eksenin sinema olmasi baglaminda, Nuri Bilge Ceylan ve Semih Kaplanoglu gibi
yonetmenlerin kiiltiirel imge yaratiminda; acgik imge kullanarak ani diisiindiiren,
neden sonug iliskiselliginden ¢ok, eylemsizligin dogurdugu duygu durumu anlattig

bir gorsel-isitsel kodlama 6rnekleri pek ¢ok kereler karsimiza ¢ikmaktadir.

9 SUNER, Asuman; Hayalet Ev, Metis Yay. , Istanbul, 2006, 24 s.
Yv.ag.e., s.125.



Sonug olarak sanat alaninda beliren imge; Marks¢1 terminolojide aciklandig:
gibi bir nevi diislinlis bi¢imidir. Sanat imgelerle gergeklestirilen bir diisiinis
bi¢cimidir. Fakat ne olursa olsun imge farkli gegeklik kategorileri icerisinde yasar, bir
ayagi soyutta bir ayagi somutta durur; bir yaniyla reel gercegin bir par¢asiyken bir
yanmiyla  kurmaca diinyanin - malidir. Amact bu farkli diizlemleri birbirine
vaklagtirmak,  birbirinin  i¢cinde  eritmek, onlardan  yeni  bir  diinya
yamtmaktzr.llMevcut toplumsal yapidan izler tagimasi ya da bazen salt o toplumsal
yap1 icerisinde varolanlar tarafindan anlasilmasi kaginilmazdir. Bir sanat yapitinin
anlamlandirma siirecinde pek ¢ok bagimsiz ya da bagimli degiskenin etken oldugu
diistincesinden hareketle gosterilen her tiirli goriiniimiin yarattigi imge aym
toplumsal kosullar i¢in gegerli ve anlamli olacaktir. Ve bu imgeler dogru okuma ya
da anlamlandirma siirecinden yani toplumsal morfolojiden ge¢mek zorundadir.
Tiirkiye’deki sinemanin da gegirdigi bu seriivenine bakildiginda (bu kiiltiirden
etkilendigi gerceginden hareketle) ise bu kiiltiirel imgelerin bireyi olusturan siiregte
nasil bir yol izlediginin anlasilmast da bize bu morfolojiyi yapma imkamn

saglayacaktir.

1.2. Bireyi Sekillendiren Giindelik Yasam

Giindelik kavrami genel olarak belli bir diizeni tanimlamazken neden sonug
iligkisine dayanan, insan yasantisi icerisinde olusan ilk anlamlar kiimesini igerir.
Gilindelik bilgi de bu yasamsal deneyimler sonucunda elde edilen ¢ikarimlarla
olusturulan bilgidir. Giindelik taniminin igerisine yasamsal alanda gergeklestirilen
her tiirli etkinlik (yeme igmeden, barinmaya, iiretim ve tiiketim aliskanliklarindan,
diistinlis sekline, davranis kaliplarirmizdan her tiirlii yapip etmeye kadar) dahil
edilebilir. Giindelik sadece bir kavram olmakla kalmaz, bu kavram toplumu anlamak
icin de bir ipucu olarak da alinabilir. Giindelik olani kiireselligin, teknigin ve
kiiltiiriin ( kiiltiiriin ¢oziimlemesinin) v.s. igine yerlestirmek gerekir. 12

Giindelik yasamin, veri olarak alinmasinda en Onemli amag kiiltiirel
cikarimlarin ya da toplumu diizenleyen yasalarin pratikte neye doniistiigii ve ne

sekilde algilandigina iligskin bilgiye ulagmaktir. Clinkii pek cok toplumsal degisimi

11ECEVTT, Yildiz; Tiirk Romaninda Postmodernist A¢ilimlar, fletisim Yaynlari, 2001,Istanbul,51
12 _LEFEBVRE, Henri, “Modern diinyada Giindelik Hayat, Cev: Isin Giirbiiz, Metis Yay. 2. Basim
Istanbul, 2007 ,39 s.



uygulamig devlete iliskin gozlem gostermistir ki tepeden inmeci ve zorlayici her tiirli
siyasal ya da seckinci baski, pratik alan icerisinde tiim baskilamalara karsin
farklilasmustir. Iste bu tasavvurlarin iiretici degil, uygulayict konumda olan
kullanicilar tarafindan hangi yone saptirildiklarint incelemek gerekmekz‘eah'r.13
Giindelik hayatin igerisinde gizlenen kiyida kosede kalmis pek ¢ok ayrint1 vardir ve
bu ayrintilar o toplumsal yapiy1 ¢oziimleyecek ve agiklayabilecek bilginin
kaynagidirlar ve de siradan olanin i¢ine hapsedilmislerdir.

Gilindelik yasam donemini yansitan ve yasanilan donemin zihniyet
kaliplarinin neye benzedigi lizerine en net bilgiyi verebilecek alandir. Ciinkii insanlar
dahil olduklar1 fakat yasamin icerisinde akip giderken ¢ok da fark edemedikleri bu
ortamdaki yapip etmelerini planl bir diizenlemeye tabi tutmazlar. Anlik yasananlarin
farkli bir okuma ile agi8a ¢ikartilmasi, bireylerin o toplumsal yap1 igerisindeki ¢ok da
diisinmeden gerceklestirdikleri eylemleri, toplumsal diisiiniise ve kiiltiirel yapiya
iliskin en saglam bilgiyi verecektir. Lefebvre de giindelik hayatin elestirel
coziimlemesinin ideolojileri aciga cikaracagini; giindelik hayat hakkinda bilginin
ise; ideolojik bir elestiriyi ve siirekli bir ézelestiriyi kapsayacagim™ soyleyerek
giindelik olanin toplumsal yapiy1 desifre edecek enstriimanlart barindiran bir alan
oldugu noktasininin altin1 gizer.

Gilindelik hayat icerisinden akip giderken fark edilemez, bu nedenle
giindelik hayat oldugu gibi okunamaz, zaten oldugu gibi okunabilmesine de ¢ok
olanak yoktur. Ciinkii Giindelik hayati kabul ederek, geri ¢ekilmeksizin onu edilgin
bir bicimde “yasayarak” oldugu gibi kavramak imkansizdir. > fcinde yasanilan ve
giindelik hayatin tekrar eden ritmi boyunca siralanan eylemlerin iginden c¢ekip
cikmak, ya da giindelik olandan siyrilmak kolay degildir.

Giindelik hayat kavraminin genel olarak neye tekabiil ettigine iligkin temel
ayrimdan sonra kavramin temel felsefi dayanaginin, onu goriiniir kilan diisiinsel
seriivenin ne olduguna bakmak yerinde olacaktir. Giindelik hayat kavrami ve onu
anlamlandirma cabalar1 6zellikle de Marks ve Engels’in Alman Ideolojisi’nde
tanimladiklar1  bi¢ciminden evrilerek 1920°li yillardan itibaren kapitalizmin

uygulamadaki sorunlar1 ve sol diisiiniisiin politik alanda kendisini daha belirgin bir

13 CERTEAU, 405 .
141 efebvre,.39 s.
®vy.age. 38s.



sekilde var etmesi ile Marksist kuramcilarimn ilgi alanlarma dahil olmustur. Ozellikle
Lukacs’mn, Gramsci’nin ve ondan etkilenen Athusser’in Marksizmi yeniden
yorumlayan ¢alismalar1 ve ekonomik belirlemecilikle aralarina koyduklar1 mesafe ile
birlikte Agnes Heller ve Henri Lefebvre gibi diisiiniirlere giindelik hayat teorisi ve
etigi ile ilgili yeni ufuklar acilmistir.

Macar diisiiniir Agnes Heller’e gore gilindelik hayat; toplumdan topluma ve
bireyden bireye farklilik gosterir. Kendisi o donemde sosyalist bir rejimin bireyidir
ve uzun sire iginde yasadigi sosyalist diizene iliskin gozlemlerine dayanarak
giindelik hayatin insanlar1 doniistiirme giicii ve uygulamada karsilagilan sorunlar
lizerine ¢ok diisiiniir. Ona gore; giindelik hayatin yabancilasmasi zorunlu bir durum
degildir. Zira ona gore, son tahlilde giindelik yasamdaki yabancilasma giindelik
diinyanin yapisindan degil, toplumsal iliskilerin yabancilasmasinin genellegsmesinden
kaynaklanwr. Toplumsal iliskilerdeki yabancilagsma azaldik¢a giindelik yasamdaki
yabancilasma da azalacaknr.™® Ve kisileri bireye doniistiirecek siirecin o bireye
siifsal biling kazandirilmasi ile olusacagini sdyler. Heller aslinda bu yaklasimi ile
Marksizmin temel diisturlarindan ¢ok da ayrismaz. Onun i¢in giindelik hayat kisileri
dondistiiriicii bir yerdir ve yabancilagsma miicadelesinin muhakkak verilmesi gereken
bir alandir. Kendi yasadigi toplumdaki doniisiimiin sorunlu alani olarak da bireyi
etkileyen gilindelik hayati bulur ve bu nedenle de onu elestirir.

Marksizme daha radikal elestiriler getiren Lefebvre’ye gore ise, Marks,
kapitalizmi elestirirken dogal olarak ekonomiyi merkeze oturtmustu. Ama asil
bakilmasit ve lizerinde diisiiniilmesi gereken nokta ise ekonomi degil her tiirli
kiltiirel, ekonomik ve politik unsuru barindiran giindelik hayattir. Althusser gibi
Lefebvre de ekonomik indirgemeciligi zararl bulur ve kiiltiirel ¢éziimlemenin oniine
gectigini ileri siirer. “giindelik hayati tamimlarken iginde yasadigimiz toplumun
giindelikliligi doguran ozelliklerini saptamak zorunludur.”’ diyerek toplumsal
dontisiimii saglayacak olan seyi; giindelik hayatin kendisinde ve onu anlamlandiracak
stiregclerde bulur. Jean Baudrillard da “Tiiketim Toplumu” adli ¢alismasinda i¢inde
yasadig1 toplumu ¢oziimlerken “giindelik yasami; yalnizca giinliik olaylarin ve

hareketlerin toplami, swradanligin ve yinelemenin boyutu degil bir yorumlama

16SAHTN, Ozlem, Ecehan Balta, Giindelik Yasarm Doniistirmek ve Marksist Diisiince,
http://www.praksis.org/files/004-Sahin-Balta.pdf, 06.11.2009.
7| efebvre, 40 s.
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sistemi”™® olarak diisiiniir. Giindelik hayat ashinda goriiniir diizeyde anlamlar
tiretmeyen ve siradanlik altinda her seyin yasandigi bir yerdir; miitevazi ve
saglamdir; dogal olandw, kisimlari ve pargalart belli bir zaman kullanimi icinde
kuskuya meydan vermeyecek bicimde birbirlerine baglanan seydir. Giindelik hayat
tarih tasimaz. Goriiniirde gostergesizdir; kisiyi mesgul eder ve ugrastirwr, yine de
soylenmeye gerek duymaz.*® Giindelik olanin gdzden kacan ya da goz ardi edilen
varlig1 aslinda her giin karsilagilan ama anlamlandirma ihtiyaci hissedilmeyen ve
dongiiler tizerinden isledigi i¢cin de ugup giden anlamlar tretir. Halbuki; giindelik
belli bir gerceklikle kusatilmistir, ama bizatihi gercekle i¢ ice gecemez, bireyin her
giin isgal ettigi siradan islerin siralanmasina da indirgenemez.”® Siradan olarak
nitelenen her sey aslinda belli bir gergeklikle sarmalanmis ve i¢inde bulundugu
toplumsal yapmin gizil kalmis unsurlarimi agiga cikaran birer mekanizma islevi
goriir. Siradanlik gilindelik hayatin kamuflajidir. Her giin tekrarlanan ama belli bir
diizen igerisinde gerceklesen tiim bu eylemler tekil olduklarinda anlamsiz, ama
siralandiklarinda ise baglamlar1 ile toplumsal kodlar ifsa eden anlamlar iiretirler.
Goziin toparlayici, biitiinlestirici imgelemlerinden kurtuldugunuzda, giinliik yasamin
vabanci, farkl bir yoniiyle karsilasirsiniz. Giinliik yasamin bu yonii ¢ok fazla yiizeye
¢ctkmaz ya da goriinen yiizeyi belli bir yonde ilerlemis bir sinir bélgesinden ibarettir,
gortiniir olanin sintrinda bulunan bir kiyt bé’lgesidir.z1

Heller ve Lefebvre genelde kapitalist toplumun bireyi, kusatict etkisinin en
fazla hissedildigi alan olarak gordiikleri giindelik hayat1 elestirirken aslinda Marksist
yapilarin da bu alani kullanarak bireyi doniistiirmesini arzularlar. Baudrillard gibi
diisiintirler ise kapitalizmin geldigi son nokta olan tiiketim toplumunda giindelik
hayatin kusatict dahasi her hiicreye sinmis sistemli yapisindan kagisin miimkiin
olmadig1 bir tablo cizerler. Michel de Certeau ise Giindelik Hayatin Kesfi adli
calismasinda oteritenin dayattigi her tiirlii baskinin yasamin aktoérleri tarafindan
oldugu gibi mi yoksa doniistiiriilerek mi uygulandigr noktasini tartisir. Certeau

giindelik hayat icerisinde aktorlerle ilgili olarak; sistemin, ya da oteritenin karsisinda

18 BAUDRILLARD,”Jean; Tiiketim Toplumu, Cev: Ferda Keskin, Hazal Delicegayh

Ayrint1 Yaymlari, istanbul, 2004, 28 s.

19 efebvre, 35 s.

2970YANI, Mohammed; “Giindelik Hayat: ve Ritimleri”, Cev: Elgin Gen, Birikim Dergisi,
say1:191, Mart 2005. 7 s.

2! Certeau, 188 s.
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direng gosterebileceklerine iligkin bir iyimserlige sahiptir. Uygulayicilarin
kendilerine oterite tarafindan dayatilanlari, kendi oOziimsedikleri sekliyle
farklilastirilabilecegini ve dayatilanlarin aktorler tarafindan algilandigi ya da
istendigi sekliyle uygulanabilecegini sOyler. Certeau’ya gore ;

“Giinliik yagmimizdaki pek ¢ok aliskanhk, tutum ve uygulama (okumak, konusmak,
dolasmak, pazara gitmek ya da yemek yapmak v.b.) taktik tiiriindendir. Ve “eylem, uygulama
ve tiretim tarzlarmmin” biiyiik bir boliimii de taktiktir: Zayif olamin “giiclii olana”(erk
sahipleri, hastalik, siddet ya da bir diizenin uyguladig: siddet v.b.) karst basarilari, dolap,
oyun ve diimen ¢evirme sanati, “avcilara ozel hileler, tuzaklar el ¢abuklugu, ¢ok bicimli
simiilasyonlar (6ykiinmeler), miicadeleci olduklar: kadar sairane, sevingli neseli bulgular,
hepsi taktiktir.(...)Taktikler bize akhin, giinliik miicadelelerden ve bu miicadelelere
eklemlenen zevklerden ayri diisiiniilemeyecegini gosterirler. Oysa stratejiler, ait olunan bir
mekan ya da kurum araciligiyla korunan ve onlari bir bigcimde destekleyen erkle iligkilerini,
nesnel hesaplamalar ardina saklarlar.*

Giindelik hayatin uygulayicilari oteritenin stratejileri kargisinda savunmasiz,
edilgen olamazlar. Onlarin da oteritenin uygulamalarina kars1 gelistirdikleri direnis
yontemleri yani taktikleri vardir. Ideoloji basligr altinda ayrintili olarak tanimlanacak
Bourdieu’nun  habitus kavrami da bu baglamda degerlendirilebilir. Bourdieu
aktorlerin bu eylemlerini ya da taktiklerini belli bir rasyonellikle yaptigini soylerken
Certeau ise bu eylemlerin yasanilan gerceklik icerisinde karsilagilan tekil durum
baglaminda gelistirilen taktiklerle uygulandigini sdyler. Yani her farkli olay, farkh
birer taktik gerektirir. Ona gore; taktik zayifin sanatidi®. Ciinkii aktdriin oteritenin
major rasyonel stratejileri karsisinda takinabilecegi ve kendisini koruyabilecegi tek
yontemdir. Oterite aktorler karsisinda stratejiler belirler ve onlarin bu startejilere
dogal olarak uymalarini bekler fakat aktorler bu startejileri bir sekilde (kurnazlik v.b.
taktiklerle) kendileri lehine doniistiirtirler.

“Insanlarin kaderi giindelik yasamda yer alir. Ne var ki, éziinde bir
karmasayt iceren bu kaotik bilgi, yumagu, bilim i¢in ilk anda kabul edilebilecek gibi
degildir, mutlaka iglenmesi gerekir. Giindelik yasam bir ilk anlamlar kiiresidir.
Sanat¢ilar, bilim insanlari bu ilk anlamlar kiiresinden bir ¢erceveleme yapip bizlere
onermeler, bir baska deyisle olasi diinyalar sunarlar. 24 Giindelik hayat1 inceleme
alani i¢ine alan sanat da bu anlamda iginde yasadigi toplumu anlamlandirmaya,

doniistiirmeye calisir. Sanat yapiti; yeni ortaya ¢ikan iliski bigimleri ve uygulayici

2Y.age,55s.

2Y.age., 114s.

? OZDEMIR, Onder Murad; “Diinyay: Kesfetmek Ustiine: Dokii-Safarilerle Seyr-i Alem”, Sanat
Diinyamuz, Say1: 94 bahar YKY, Istanbul, 2005, 110 s.
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aktorlerin eylemlerinin-taktiklerinin giindelik hayatin hizli ritminde farkedilemeyen
yapisinin digsaridan bir sekilde goriilmesini saglamaktadir. Bu saglayis siradan
gorlinen ama toplumsal yapiy1 meydana getiren unsurlara da farkindalik katar. Kiiltir
vaklasimi da, siradan insamin anlaticrya doniistiigii, soylemin (ortak) alanini ve
gelisiminin (anonim) uzamim tammladigi noktada baslar”® Siradanm anlaticiya
doniistiigli, taktiklerinin iizerine disiiniilmesi gereken ve aym siradanligin ancak
disaridan bakilarak farkina varilan sifrelerini ortaya koyar. Baska bir deyisle oykiiler
giinliik wygulamalara anlatisallik kazandirmiglardir. Elbette bunlar sadece boliik
por¢iik  parcalart  betimlemektedirler.  Anlatilardaki i1se  bunlarin  sadece
egretilemeleridir.?® Aktorlerin eylem,uygulama ve yeniden iirettikleri iliski bicimleri,
sanatin alanina da girmis ve orada yeni kurgularla yeniden iiretilmistir. Yeniden
uretilirken “gecmisin simdinin ve gelecegin eszamanliligi zamani mekan icinde
eritmigtiv. Bu es zamanliliga hala roman tiiriine ait oldugu bir anlatidan ziyade
filmlerde rastlariz.”*" Giindelik hayatin bilgisi de zaten diinii, gelecegi, bugiinii kendi
icinde eritir. Tiirkiye’de de giindelik hayat bugiinle ilgilenir ve bugiini
yasar. “Gegmisin de gelecegin de herhangi bir 6nemi yoktur. Tek onemli sey tanriya
ibadet ve zikir yapilan ‘su an’dir. Yani ge¢misten ve gelecekten koparilmis ve sadece
bugtinlerle simirli bir zaman anlayisi s6z konusudur. 28

Filmsel anlatilar da somut goriintiiler gosterdikleri igin, giindelik hayat
icerisinde de benzer goriintiilerle karsilasildiginda belli bir kurgusallikla anlatilmig
olsalar dahi alimlayiciyr diger sanatlardan daha etkili bir big¢imde o kurgusalligin
icine ¢ekebilmektedir. Anlik eylemler ge¢misin birikimi ve gelecegin Ongoriisii
arasinda ortaya ¢ikar ve biz giinlii yasarken aynm1 zamanda hem ge¢cmisi hem de
gelecegi kurgulamis oluruz. Bu filmsel metinlerde de esas olan su an yani simdi ne
oldugudur. Su anin agiklamasi ise diine ve gelecege iliskin bilgiye ulasmay1 saglar.
Boylece mekana iligkin verilen her imge alimlayicinin imge alanina kayitlanmis olur.

Siradan insan, kendi naif diinyasinda giindelik hayat i¢erisinde ¢ikan soru-n-
lara cevaplar bulmaya calisir. Dolayisiyla da siradan insanin gelistirdigi taktiklerin

aciga cikartilmast mevcut toplumsal yapiya hakim olan zihinsel ve kiiltiirel siireci,

% Certeau, 71 s.

*vY.agel59s.

°7 efebvre, 17 .

28 ULGENER, Sabri F.; Islam, Tasavvuf ve Coziilme Devri iktisat Ahlaki, Der Yayinlari, Istanbul,
1981, 77-78 s.
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konjonktiirel olarak gelisen algilama ve eylemleri dolayisiyla da tikel direnis
yapilarint ortaya c¢ikaracaktir. Stratejilerin sahibi olan erkin toplumsal yap1
igerisindeki aktorleri ne sekilde birarada tuttugu ya da bu aktoérleri birarada tutan bagi
hangi yapilarla islettigi gibi sorular; tizerinde durulmasi gerekir. Bu da toplumu
olusturan oterite ve aktorlerin karsilikli olarak gelistirdikleri strateji ve taktigi
aciklayabilecek verilere ulagmamiza olanak taniyacaktir. Toplumsal yapida siradan
olarak aktorler tarafindan ifa edilen eylemler neye gore gerceklesmekte oldugu bu
eylemlerin aktorler tarafindan nasil algilandiklar1 ve hangi algilamalara gore eyle-n-
dikleri noktasi giindelik hayati anlamlandirma cabasi i¢in mutlak agiklanmasi
gereken Onemli bir soru olacaktir. Bu alami agiklamaya yonelik girisilen pek cok
bilimsel ¢aligma, giindelik hayatin hangi zihinsel yapilanmaya gore sekillendigine ve
ilerledigine iliskin kavramsallagtirmalarda bulunur. Bunun i¢in bu calismada da bu
zihinsel siireci agiklayacak temel kavram olarak belirlenen ideolojinin ve ona paralel

olarak gelistirilen diger kavramlarin da agiklanmasini zorunlu kilmaktadir.

1.2. 2. Bireyi Sekillendiren Ideoloji

Giindelik hayat1 belirleyen ideoloji kavrami; genel olarak herkes tarafindan
bilindigi kabul edilen ve olumsuzlanan bir igerige sahip olmasina karsin tek bir
tanimin i¢ine sikistirilamamustir.

Ideoloji terimi igerik olarak farkli yorumlar1 kapsayan ve tarihsel siireci
igerisinde degisen ve gelisen bir anlamlar kiimesini barindirmistir. Terry Eagleton’un
“Ideoloji” adli kitabinin girisinde yaklasik onalti farkli ya da benzesik ideoloji
tanimlamasinin ardindan bu kavramin igeriginin ne kadar ¢esitlilik gosterebilecegi
tizerinde ciddi bir fikir sahibi olunabilir. Eagleton, bahsedilen ¢alismasinda
ideolojiyi bu genis perspektifi icerisinde su sekilde tanimlamaktadir: “ideoloji terimi,
kullanissiz  olgiide genis, diisiincenin toplumsal belirlenimi anlamindan yanhs
fikirlerin yayilmasinin yonetici sinifin dogrudan ¢ikarlarina olduguna dair siiphe
uyandiracak él¢iide dar fikre kadar genis bir yelpaze olusturan tarihsel anlamlara
sahiptir.”*® Ama temel olan bir sey var ki ideoloji toplumsal alanin her alaminda

varolan, kendisini hissettirsin ya da hissetirmesin toplumsal alanin her hiicresinde

P EAG LETON, Terry; ideoloji, Cev. Muttalip Ozcan, Ayrint1 Yay., Istanbul, 1996, 304 s.
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kendisini barindiran bir yapidir. Toplumsal hayat ve ideoloji birbirinden ayrilmaz bir
biitiinliik olusturmustur.

Bu tez kapsaminda ideoloji kavramu ile ilgilenilmesinin temelinde yatan sey
giindelik hayat igersisinde gosterilen her tlirlii imgenin bir kiiltiirel, dolayisiyla da
ideolojik okumaya tabi tutulmasi gercegidir. Toplumsal temsil islevini de iistlenen
sinematografik anlatim i¢inden ¢iktig1 toplumsal yapidan soyutlanamaz. Bu nedenle
de ideoloji kavrami; kendisini kiiltiirel bir okumayla bagdastiran Fransiz diisiiniir
Louis Althusser’ in ideoloji tanimlamasi ¢er¢evesinde ele alinacaktir.

Althusser Marksist ideoloji tanimlamasindan yani ideolojinin altyapinin bir
irtinii oldugu tezinden ayrigir. Maddi olan kendi pratiginde ideolojisiyle birlikte
varolacaktir. (Ama Tiirkiye’de genelde bu, ideolojinin cagirmasi ile olmakta ve
maddi yap1 ¢ok daha sonra yerlesmektedir.) Ideoloji hi¢hir zaman ben bir ideolojiyim
demez ama egemen ideoloji her zaman isimlendirme, cagirma gibi yontemleri
kullanarak; okul, kilise, yigin iletisim araglari gibi araglarin giiciinden yaralanarak
bireyin iizerine ¢okmektedir. Ancak bu durumdan birey rahatsiz degildir*’ Ciinkii
birey her tarafin1 sarmis, varoldugu giinden itibaren tiim kodlamalariyla ortada duran
bir yapiy1 dylesine kaniksamistir ki bu durumdan sikayet¢i olmasi beklenemez. Bu
noktada Althusser sanati da aciklarken onu; ideolojinin gizlemeye c¢alistigt
gercekligin altinda yatanlari ortaya ¢ikartan bir arag olarak goriir ve onciilerinden
farkli olarak da kapitalizmin yarattigi illiizyonda o6znelere o6zdeslesecekleri
(oynayacaklari) rollerin sahnelenme alant olarak gc')'riir.sl Dolayisiyla da sanat yapiti

dogru okumaya tabi tutuldugunda anlasilabilecek bir aygittir.

“Althusser i¢cin sanatin bu arastirmada vurgulanmasi gereken en énemli yonii temel
ve keskin epistemolojisidir. Sanat, burada ne kati bir bilgi ne de saf bir ideolojidir, daha ¢ok
ikisi arasinda onemli bir soluklanma noktasi saglar. Althusser’e gore ‘Sanatin bizi algilama
ve duyumsamayla gormeye yénlendirdigi sey, icinden dogdugu, bogazina kadar battigi
ideolojidir ama iistii kapali olarak gonderme yaptig1 ( ideolojilerden) kendini sanat yapiti
olarak aywr 32,

“Elestirinin buradaki gorevi bazi geleneklerde oldugu gibi metnin estetik
olarak yamiltict goriiniimiiyle su¢ ortakhigt yapmak, boylece onun tiiketimini

desteklemek degil, sanatin kendine 0zgii epistemolojik karakteri tarafindan iiretilen

¥v.age.,6s.
3! Biiker, 116 .
v.age., 116 .
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ideolojinin i¢sel metinsel nesnellestirmesini kavramak ve ol¢mektir. 33 Burada
Althusser’in metne gonderme yaptig1 ideolojik elestiri, o metnin iginde bir sekilde
kodlanmis ama goriiniir olmayan bir alandaki ideolojinin ortaya c¢ikarilmasini
saglayacak temel enstriimandir.

Althusser’in estetik epistemoloji fikri temelinde sinema filmlerinin ideoloji
ile iligkisini metinsel okuma ile ortaya c¢ikartmayr hedeflemektedir. Ayrica
Althusser’e gore de her film bu tarz bir okumaya miisait degildir. Ilerici metin
denilen ana akim sinemanin kodlarimi tasimayan auter kavramina yaklasan ve
bicimsel olarak da farklilik gdsteren filmlerin ideolojik metin okumasina daha uygun

oldugu savina karsin bu tez de homojen bir yap1 arz etmez.

“Sorgulanan sey metinle bazi ayrilabilen gosterenler arasindaki iliski degil,
metinsel anlamla... ideoloji dedigimiz daha yaygin anlamlar arasindaki ilskidir... Metin ne
ideolojinin bi yan etkisidir, ne de tamamen ézerk bir unsurdur... Metnin gercegi bir 6z degil
bir uygulamadir- ideoloji ile iligkisinin ona dayanarak da tarihle ilskisinin
uygulanmasidir. 34

Metnin baglamla olan yani digsal faktorlerle (dagitim, reklam,sosyolojik
alan1 v.s.) olan iligkisinin ortaya cikartilmasi bu tezin temel sorunlarindan biridir.
Ciinkii sanat yapitinin temel olarak salt bir metinsel incelemeye tabi tutulmasi onu
baglamindan kopartacaktir. Metnin ideoloji ile iliskisinin dogru oturtulabilmesi igin
de baglami yani dissal faktorlerin de devreye sokulmasi gerekmektedir.

Burada 6zellikle de sinema; genis kitlelere ulasan ve konjenktiirel olarak da
aninda yaratilan farkindalik gibi 6zellikleri barindirmasi nedeniyle diger sanatlardan
ayrilan, kendine 6zgii kodlamalar1 olan bir sanat tiiriidiir. Ote yandan, kayit
sanatlarinin  sundugu gorsel organizasyonun bireyi ve dolayisiyla da toplumu
etkileme, sekillendirme giicii, ideoloji gibi yasamin her alaninda zaman ve mekan
gozetmeden varolabilen bir yapi i¢in de vazgecilemez bir enstriimandir. Althusser de
sinemay1 bu ac¢idan degerlendirmis ve onu toplumsal iliski diizlemini kurgulayan
onemli bir iletisim kategorisi igerisinde degerlendirmistir. Aslinda kameranin
kaydettigi, egemen ideolojinin belirsiz, formiile edilmemeis, teorize edilmemis,
diigtiniilmemis diinyasidir. Sinema diinyanin kendi kendisiyle iletisim kurdugu

dillerden bir tanesidir.*® Demek ki sinema ideoloji igin, salt propaganda

¥y.age., 117s.
¥Y.ag.e., 135s.
¥ Y.ag.e., 104s.
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tiretimlerindeki kadar kati bir icerikle sunulmasi gerekli olmayan, aksine siradan
goriiniimler icerisinden bile sizan anlamlar kategorisi yaratabilme giiciine sahip bir
aragtir. Gosterilenlerdeki siradanlik ya da naiflik salt resimlerden ibaret olamaz, her
saniye gecen ve degisen akistaki goriintiiler birer iligski bigimi gdsterdigi gibi bunlari
siradanlhigin i¢ine hapseden kaniksanmislikla birlikte kendisini icsellestirmeye
birakir.

“Alhusser’e gore ideolojilerin kendileri degil tasiyicilar: olan ayinler, dini
torenler, toplantlar, kitle iletisim araglari, kitaplar, gazeteler, filmler, televizyon
programlari, radyolar v.b. siireklidir. Ideoloji belirli tasiyicilara adeta yiiklenmistir.Onlarla
birlikte vardir. Ciinkii ideoloji onlarin pratiginin icindedir. Gelenekler, gorenekler, din ve
oteki topumsal aliskanliklar, kitle iletisim araclar: yasadigi siirece ideolojiler de yasar.”*®

Althusser burada ideolojinin tasiyict unsurlariin tiim kiiltiirel alani saran
pratigi dolayisiyla hayatin akisinda kendisini gostermeden, igsel mekanizmalara
tutunarak varedebilecegini ve bu Ozellikleri ile birlikte 6znelerin kendi aralarindaki
ilskisellikle birlikte anlamlandirilarak kavranacagini vurgular. Toplumsal tahakkiim
boliimiinde ayrintili olarak incelenecek olan devletin ideolojik aygitlarin1 sayarken
(Dini DIA, Ogretimsel (Okul); Aile DiA's;, Hukuki DIA, Siyasal DIA, Medya,
Kiiltiirel DIA) belirttigi her sosyal yap1 bu igsellestirmenin mevcut tasiyicisi oldugu

stirece de 6zneler i¢in farkindalik ¢cok da s6z konusu olamayacaktir.

“Ideolojiler, temelde insanlar iizerinde onlarin anlayamadigi bir sekilde etkide
bulunan kiiltiirel objelerle kavranir-kabul edilir. Insanlarin ideolojilerle aciga vurduklar onlarin
varlik durumlarint dogrudan yansitmaz, ama varlik kosullarina nasil tepki gosterdiklerini
yansitir, bu bir gercek ve bir kurgusal iliskinin varligim éngoriir.” >’

Genel olarak Marksist gelenegin agiklamaya ¢alistigi ve yeni kavramlarla
birlikte yeni tartigma alanlar1 agan ideoloji kavramindan bahsederken Fransiz
sosyolog Pierre Bourdieu ve onun ideoloji kavrami ile iligkilendirilen habitus ve
doksa kavramlarina da deginmek uygun olcaktir.

Pierre Bourdieu ideolojiyi, Althusser gibi zorla dayatilan bir yapi olarak
goriir fakat bunu toplumsal yapilar1 giinliik hayat akis1 igerisindeki karsilikliliklar
tizerinden degerlendirip, kavramsallastirirken tanimin sertliklerini torpiilemeyi de

ihmal etmez. Pierre Bourdieu;

“Kiiltiirel alamin kendisini, en yalin bigimde “bedene doniismiis toplumsallik”
seklinde tamimlanabilecek olan ve é6ziinde bireyin kendi maddi yasam kosullariyla kiiltiivel oz

38K AZANCI, Metin “Althusser,ideoloji ve ideolojiyle flgili Son Sz ,istanbul Universitesi iletisim
Fakiiltesi Dergisi, Bahar , Istanbul, 2006. 5s.
¥ Biikers.104
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varligi arasindaki dolaysiz bagintyr agiga vuran kimlige, tiiketim pratiklarine, kiiltiirel
aliskanliklar ve begeni yargilarina iliskin aywt edici ve tammlayici bir kategori olusturan
“habitus’u smifsal yeniden iiretimin ideolojik temeli sayan goriigiiyle olduk¢a genis bir
diizlemde tartismaya agar. 38

Habitus, aktorlerin toplumsal alanda sergileyecegi tavir ve davranislari
sekillendiren, kodlayan bir sistemdir. “Habitustan soz etmek, bireysel olanin, hatta
kisisel oznel olanin dahi toplumsal kolektif oldugunu ortaya koymaktir. 39 Toplumsal
yatkinlik ve egilimler, igsellestirilmis olan toplumsallik tarafindan sekillendirilir.
Ama bu durum eylemlerin aninda ve sorgulanmaksizin, kendiliginden birey
tarafindan tutarlt bir sekilde uygulanmasi durumudur. Bireyin kendi 6znel arzulari
toplumsalin nesnel yapisiyla uyum igindeymis gibi gorliniir. Birey burada kendi
Ozglir iradesiyle davrandigini diisiinse de onun eylem tarzi aslinda habitus tarafindan
sekillendirilir. Dolayistyla da “habitus kavrami toplumsal iliskiler ve etkilesimlerin
verlesik niteligi ile bicimlenmis ideolojinin giindelik yasama niifuz etme bi¢im ve
goriiniimlerinden ayri diisiiniilemez. ”**Habitus bir nevi aliskanliklar iklimidir. Ayni
zamanda yasayan Ve ayni toplumsal aktorlerin olusturduklari bir aliskanliklar
iklimidir.

Bourdieu’nun bir bagka kavrami ise alandir. Toplumsal eyleyicilerin hem
eylemde hem de otoritenin eylemlerinden etkilendigini s6yleyen Bourdieu’ya gore
“alan sadece anlam iliskilerinin degil gii¢ iliskilerinin ve bu iliskileri degistirmeyi

>

hedefleyen miicadelelerin yeridir.’ * Insanlarin toplumsal yapi igerisindeki tiiketim
ve lretim aligkanliklarindan, sahip olduklar1 ya da olmadiklarina kadar her seyin
birbiri ile baglantili olmas1 gerekmektedir. Fakat alan, gergek mekanla da baglantili
olmak zorunda degildir. Bourdieu alani, hem bir savas alani, hem de bir gii¢ alani
olarak gorlir. Habitus ve alan ise Bourdieu terminolojisinde su sekilde ayrilir:
Toplumsal yagsam her sistemin Bourdieu’'nun alan olarak niteledigi seylerden birisine
denk diistiigii, bir dizi farkli habituslar barindirir.** Habitus bir anlamlar kiimesi iken

‘alan’ Bourdieu’nun oyun olarak gordiigii ve oyuncularin oyunun kurallarina gore

oynadiklar yer olarak karsimiza ¢ikar.

% KOSE, Hiiseyin “Neoliberal Estetik’ten ‘Habit’e Bourdieu ve Popiiler Kiiltiir”, Galatasaray
Universitesi fletisim Fakiiltesi Yaymm, Istanbul, 2009. 73s.

39BOURDIEU, Pierre; Diisiiniimsel Bir Antropoloji i¢cin Cevaplar, Cev. Nazli Okten, iletisim
yayinlari, Istanbul, 2003, 116 s.

40 Kose, 73 s.

*! Bourdieu, 116's.

2 Eagleton, 223s.
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Bu baglamda Bourdieu’nun doksa kavramina da deginmek dogru olacaktir.
Doksa kelime anlami olarak kani demektir. Fakat bu duyularla elde edilen bir
bilgidir. Bourdieu’ya gore ise doksa;

“iktidarin mevcut olandan farkh hicbir toplumsal diizenlemenin hayal bile
edilemeyecegi sekilde, tamamiyla dogallastirildigi ve sorgulanamaz oldugu tiirden
istikrarli, gelenege bagh, toplumsal diizenlere 6zgiidiir. Bu diizenlerde, ozne ile nesne,
adeta aywrt edilemeyecek derecede birbirine karisip kaynasmistr.”*

Bourdieu’'nun ‘doksa’ kavrami aslinda gilindelik hayatin sorgulanmaksizin
yasanmasini olanakli kilar. Ozellikle gelenegin yerlesik diizeni belirledigi yapilarda
icsellestirme, otoritenin dayatmalarmmin dogal olarak kabul edildigi bir 6zdesim
sunar. Ozne ve nesnenin birbirine kaynasmis bu durumu ozellikle, de ezilenlerin
mevcut durumlarini ¢ok da sorgulamadan benimsemelerini saglayan bir siireci isaret
eder.

Ideoloji artik farkinda olunmadan kaniksanan siirecleri barindiran bir yap1
olarak giindelik hayatin her alaninda karsimiza c¢ikmaktadir. Ozellikle Marksist
gelenekten gelen pek ¢ok diisiinlir de mevcut durumu goriildiigli gibi birden ¢ok ve
farkli kavramla agiklamaya calisirken, genelde yasanan siirecin kaginilmaz adeta
bilingdisilikla 6zdes bir siire¢ oldugunu gostermektedir. Mevcut durumun adina ister
ideoloji ister doksa ya da habitus ne dersek diyelim artik toplumsal yapi, aktorleri
tarafindan dayatilan siiregler igerisinde, aktorlerin sanki Ozgiirce gerceklestirdikleri
eylemleriymis gibi oynandigi bir oyuna doniismiis durumdadir. Dile gelen en yaygin
tanimiyla aktorler suda yasayan balik gibi suyun farkinda olmadiklar1 bir siireci
“kendiliginden” ifa etmektedirler. Iste giindelik hayat da tiim eylemlerin sergilendigi,
siradan gibi goziiken ve belli bir rutinde adeta akip giden, lizerinde ¢ok da
diistiniilmeyen pek ¢cok mikro-yapiy1 barindiran fakat tam tersine iizerinde daha ¢ok

diisiiniilmesi gereken bir alandir.

1.3. Toplumsal Bag Sorunsali ve Bunu Yaratan Mekanizmalar
Insanlar toplum icinde yasar. Toplum, sosyal gereksinmelerini karsilamak
icin etkilesen, ortak bir kiltlirii paylasan ¢ok sayidaki insanin olusturdugu bir

biitiiniidiir. Toplum icindeki iliskilere “toplumsal iliski” denir. Toplumsal iliski,

®v.age.,s. 221
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“birbirlerinden haberi olan en az iki insan arasinda bir siire devam eden , anlamli,
belirli amaglar1 bulunan toplumsal bag” olarak tanimlanabilir.**

Tirkiye’de toplumsal bagin yaratilmasinda uzun siire korku kiiltiiriinden
faydalanildig1 gerceginden hareketle toplumun {izerinde yonlendirme ve eyleme
gecirme enstriimani olarak da siddet kullanilmistir. “Korku insanlar: kendi evine,
safina geri ¢agwrir. Korkmayan insan ortaliga atilir. Korkan ise once kabuguna
cekilir, kendini korumaya calisir. Bunun icin de kendi gibilerle yan yana durur,
ortaya saflagma ¢ikartir. Korku politikalart bunu miimkiin falar™® Zaten konjonktiir
takip edildiginde goriilecektir ki tiim toplumsal kriz anlarinda hortlayan milliyetgi
sOylem yaratilan ortak diismana kars1 toplumda bir ling psikolojisi yaratarak, ortak
diismana karst eyleme gecme konusunda teyakkuzda bekletilmistir. “Kolektif
paranoyanin bireysel taskinligi engelledigi 46 gerceginden hareketle, diizeni yani
rutini bozacak olana karsi gelistirilen Onleyici mekanizmalar, genelde devletin
ideolojik araclart ile iktidar arasinda genel gerilimin yansimalarindan dogan ve tarihe

gecen olaylarla sekillendigi goriilecektir.

“(...) toplumsal bagin her seyden once bir iktidar iliskisi oldugunu, asil
sorunun ekonomi alani iktidarin uygulanma tarzinda rol oynasa bile, ekonomik sorun
(mallarin tiretim ve dagitiminda) degil, bireylerarast iligki sorunu da degil; siddet, uyum,
kurulacak kurumlar, kurulmus olan toplum tipini desteklemek amaciyla kullanilan ikna etme
ve zorlama girigimleri, toplumsalin isleyisi icin vazgegilmez olan kimi kisilik tiplerinin
tiretimi, dokusu toplum i¢in gerekli minimum oydasimi giivence altina alan (dinsel ya da
ideolojik) mitlerin insast sorunudur.”*’

Serif Mardin’in Weber’den alintiladigi gibi inang sistemleri de toplumsal
hayat i¢in onemlidir ve din toplumsal bagin yaratilmasinda en temel belirleyenlerden
biridir. Bunu yaparken de genel kaninin aksine sistematize ve koklii bir sekilde
eylemde bulunabilmektedir.*® Serif Mardin “dinin yalmiz bir kurum (ulema sinifi,
medreseler, tarikatlar ve vakiflar) islevini gormedigi; ayni zamanda “deviet” ile
1449

swradan halk arasinda kurumsal baglantilarin  soylemini de olusturdugu.

gerceginin de altini ¢izer.

* Vikipedia, http:/tr.wikipedia.org/wiki/Toplumsalla%C5%9Fma. 12.12.2009

* SIRMAN, Niikhet; Star Gazetesi Réportaj, http://www.stargazete.com/roportaj/yazar/fadime-
ozkan/prof-nukhet-sirman-vatandasin-ve-siyasetin-adi-degisti-81569.htm 13 Mart 2010.

46 ENRIQUEZ, Eugene; Siiriiden Devlete, Cev: Nilgiin Tutal, Ayrint1 Yaymnlari, Istanbul, 2004, 90s.
“Y.age., 28

48MARDTN, Serif “Modern Tiirk Sosyal Bilimleri I¢in Bazi1 Diisiinceler” Tiirkiye’de Modernlesme
ve Ulusal Kimlik, Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, Istanbul,1999.62-63 s.

®Y.age., 63s.
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Ozellikle de bireyi sekillendiren, toplumsallastiran en temel ideolojik arag
olan ailenin toplumun ve iktidarin en kii¢iik birimi oldugu gergegi gézard: edilemez.
Ama buna karsin ilisiler ag1 ve toplumun sekillendigi en kiicliik birim olmasi
nedeniyle de en karmasik yapilardan biridir. Aile aslinda ister modern, isterse
geleneksel yapilar cersisinde degerlendirilsin toplumun adeta bir mikrokozmozu
gibidir. Toplumsallasmanin, buna bagli olarak da isleyen cinsiyet diizeninin ¢ogu
igeriginin temellerinin bireye kazandirildigr yerdir. Evigi hiyerarsi diizeni, isboliimii
ve ideolojilere iliskin ilk fikirsel temasin alanmidir. Ailedeki iktidar diizeninin kimin
elinde oldugu sorgusu ¢ogunlukla da cinselligin iktidar alani ve aile i¢i ekonomik
diizenle paralellik gostermektedir. Toplumsal iliskilerin toplumsal cinsiyet tarafindan
belirlendigi de disiiniildiigiinde aile toplumsal bagi kuran en etkin ideolojik
araglardan biri olarak karsimiza ¢ikar.

Bu noktada Travis Hirschi’nin ‘Sosyal Bag’ teorisinden bahsetmek yararli
olacaktir. Hirschi’ye gore birey baglilik , taahhiit, katilim ve inang gibi dort temel
toplumsal bag yontemi ile sosyallesmektedir. Hirschi toplumsal bag teorisini
aciklarken temel olarak su¢ davramisinin temeli tzerinde disiinmis ve bunu
aciklarken de toplumsal bagin zayif olarak kuruldugu toplumsal faillerin suga daha
egilimli oldugunu ileri siirmiistiir.>

“Bu teoriye gére sosyal bag dort ana bilesenden olusmaktadir. Bunlar,
aileye,arkadaslara, egitim kurumlarina ve kendi yas grubunda olan bireylere olan
baghhk seklindedir. Travis Hirschi’nin Toplumsal Bag teorisi ile su¢ davraniginin
topluma karsi bireysel baglarin zayifladigi ve koptugu zaman sonuglanacagina dikkat
cekerek sosyal bag konusuna odaklanmaktadwr. Hirschi’ye gore, bireyin topluma olan
baghlhigimin zayifliligi, onu su¢ veya sapma davranislarim gergeklestirmek icin 6zgiir
oldugu yéniinde bir duyguya kapilmasina neden olmaktadir. Bu baglamda, bireyin aile,
din, okul, aile ve arkadasihk gibi geleneksel kurumlara olan baghlhigi ne kadar fazla
veya giiclii olursa, onun su¢a yonelme olasiligi da o denli az olur. "

Hirschi’nin sug¢ ve toplumsal bag arasinda ortaya koydugu iliski ile belirttigi
gibi toplumsal aktorler, geleneksel kurumlar tarafindan sekillendirilmektedir. Peki bu
geleneksel kurumlart da siireg igerisinde degistiren ya da doniistiiren {ist yap1 olan

iktidar ve toplum arasindaki iligki toplumsal aktorleri ne sekilde etkilemektedir?

%0 Akt.;BURKAY, Senem, Teorik Cercevede Sug ve Ethos, Felsefe ve Toplumsal Bilimlerde
Diyaloglar, Say1: 2/4, EKim 2008, 5s.
Age., s4
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1.3.1.iktidar

Foucault iktidar1 genel olarak- ki kendisiyle ilgili yaygin kaninin aksine-
yonlendirilen ve tek bir yone organize edilen eylemler biitiinii olarak degil, bir iliski
ya da eylem bicimi olarak goriir. iktidar bunu yaparken illa bir zorlamaya tabi
tutmaz. Devlet de hem bireysellestirici hem de totaliter bir 6zellik tasiyabilir. Burada
her tiirlii kirilganlik, catlaklar, sizintilar olabilir. Ona gore iktidar tam anlamiyla
bask1 ve denetim iizerine kurulu olursa orada iktidar degil salt tahakkiim vardir der.
Oznenin yok edildigi durumlarda iktidarin varligindan da s6z edilemez ¢iinkii 6zne
yoksa iligkiler de yok demektir. Baski ya da bedensel siddet gibi unsurlar 6zneyi ya
da onun 6zgiir iradesini ortadan kaldiran siirecler olduklari i¢in iktidar iligskisinden de
s0z edilemez. Foucault bedenin siddet kullanilmadan tahakkiim altina alinmasini ve
uyumlu hale getirilmesi siirecinde kullandig1 yeni ve ince tekniklere dispositif adini
verir. Foucault burada devletin siddeti bizzat gostererek uygulayan bir kurum
olmaktan uzaklagmasini, aksinin ise giliciinii azaltacagmi soOyliiyor. Toplumsal
aktorlerin davranislart; icinde bulunduklar1 toplumsal yapidaki aktorliikleri ve bu
aktorliikleri uygulayis tarzlarimin kontroliine odaklanmak iktidara asil gii¢ alanim
saglayan eylemliklerdir.

Ona gore “iktidarin oldugu her yerde direnis ya da direnis imkani vardir.”
Iktidar 6zgiirliigiin diisman1 ya da karsiti olarak kurgulanamaz tam tersine var
olabilmek icin Ozgiirliige de ihtiyact vardir. Kendilerini 6zgiir olarak kabul eden
bireyler i¢in de zaten yaratilan bu 6zgiirliik hayali iktidar tarafindan kontrollii bir
organizasyonun parcasi olarak var olabilmektedir. Dogal olarak da bu iktidar
iliskisinden kacis imkani ¢ok bulunmamaktadir.

Burada kiiltiirel iiretim alaninda da gozlemlenen sey; tiim bu durumun
aslinda siradanlik adi altinda pek ¢ok toplumsal imgenin desifrasyonunda goz
oniinde bulundurulmasi gergegidir. Bu c¢alismada da temel hedeflerden biri de
giindelik hayat icerisinde gosterilen pek ¢ok kiiltiirel imgenin dogru bir okumayla
belirlenmesi ve iktidarin birey tizerinden belirledigi bu stratejilerinin hangi kiiltiirel

imgelerle yansitildiginin anlasilmaya c¢alisilmasidir. Bir baska deyisle hangi kiiltiirel

52 FOUCAULT, Michel; Ozne ve iktidar, Cev: Isik Ergiiden, Osman Akinhay, 2. Basim, Ayrinti
Yay., Istanbul, 2003, 21 s.
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imgeler bu iktidarin yerlesmesine hizmet etmektedir sorunu iizerine Yyeniden
diisiinmektir.

Anlasildig1r gibi iktidarin aktorleri denetim altina alma siirecine belirli
mekanizmalara da ihtiyaci vardir. Bunu yaparken devlet gibi; "ilke adi verilen belirli
bir toprak iizerinde yasayan insan topluluklarinmin bir egemenlik anlayisi ve hukuk
icinde bir siyasi iktidar altinda orgiitlendigi”®®  bir yapida, iktidar tim bu
yapilanmanin bir {ist asamasini ifade etmektedir. iktidarin yasa koyucu ve uygulayici
olarak olusturdugu bu yapisal diizenlemede aktorleri denetim ya da hegemonya altina
alirken uyguladigi yontemler ve bu yontemleri hayata gecirecek araglara ihtiyact
vardir. Iste bu noktada Althusser’in ortaya attigi devletin ideolojik aygitlari
kavramindan bahsetmek yerine olacaktir.

1.3.2. Toplumsal Tahakkiim Araci Olarak Devletin ideolojik Aygitlari

Althusser, “Devletin Ideolojik Aygitlari” nda bahsettiklerini temel olarak
Gramsci’nin devletin baski araclarindan esinlenmistir.  Ama  Althusser ile
Gramsci’nin bu kavramlara yiikledikleri anlamda bir ayrilma vardir. Althusser’ e
gore devletin ideolojik aygitlar1 ile devletin baski aygitlar1 arasinda farklar vardir.
Althusser’ gore hiikiimet, ordu, polis, hapishane, mahkemeler devletin baski aygiti
iken; okul, aile, kilise, din, sendika gibi pek ¢ok kiiltlirel aygitlar ise; “Devletin
Ideolojik Aygitlar1”  kategorisine girmektedir. Devletin baski aygitlarinin ¢ogu
kamusal alanda yer alirken devletin ideolojik aygitlart kiiltiirel yani 6zel alanda
varlik gosterir. Etkileme giicii de buradan gelmektedir. Devletin baski araglar1 yasal
cezalandirmalarla baskilama giiciinii en agir sekliyle uygulamakta iken devletin
ideolojik aygitlar1 baski araci olarak diglama, sansiir, ihrag, yok sayma gibi
yaptirimlar1 uygular.>® Okul ve aile gibi ideolojik aygitlar ile simgesel siddet yasamin
her hiicresinde kendisini gostermektedir.

Ozellikle okul gibi ideolojik aygitlarin devletin resmi ideolojisinin belirgin
sekilde tasindig1 ve icsellestirildigi alan olarak gérmek ¢ok da yanlis olmamaktadir.
Okul; resmi ideoloji ile temellendirilmis bir aidiyete iliskin bilgi iizerinden
referanslarda bulunurken; toplumsallasmanin metazori olarak devam ettirildigi bir

mekanizma islevi goriir. Dogal olarak da devletin en etkili ideolojik aygitlarindan

> Vikipedi http://tr.wikipedia.org/wiki/Devlet. 02.01.2010
54 ALTHUSSER, Louis; ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlari, Cev. Alp Tiimertekin, ithaki yay.,
Istabul, 2000, 33-34 s.
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biridir. Ozellikle de belli bir sistematikle uzun yillar devam ettirilen bir egitim
planlamasinin egemen ideolojik metni, gerek politik gerekse kiiltliirel anlamda
yiikseltecegine hi¢ kusku yoktur.

Ataerkil yapilanmanin etkin oldugu Tiirkiye gibi toplumlardaki kiiltiirel
ideolojik aygitlar mevcut cinsel politikadan toplumla bas edebilme tavrina kadar pek
cok alana ilisin iirettigi imge ile belirleyici ve etkileyici olabilmektedir.

“Devlet, topluma gittikce artan olgiide miidahale eder, giindelik hayatin
diizenine karisir, bu diizeni sikica denetler ve simgesel olarak degersizlestirir. 55
Ozelikle kamusal alan disinda yapilan miidahalelerde devlet, toplumsal aktorlerin
daha koordine taktikler gelistirmelerine ve aleyhte eylemlerde bulunmalarin tetikler.
Sah doénemi Iran orneginde oldugu gibi devletin sert bir bicimde diizenlemeye

calistig1 ozel alan, eril giiciin daha fazla asagilanmama adina radikal bir toplumsal

aktorliikte bulunmasinin oniinii agmistir.

1.3.2.Toplumsal Tahakkiim Araci Olarak Siddet Sorunsah

Uygulayicist tarafindan bilingli olarak karsidaki kisiye ya da kisilere, kurum
ya da kuruluslara hatta canli diger varliklara (bitki Ortiisii,hayvanlar, yasam
kaynaklar1 vb.) ¢esitli amaglar adina ¢ikar elde etmek, onlara karsi {istlinliik ya da
hakimiyet kurmak, istenilen hal ve hareketlerin elde edilmesini saglamak, imtiyaz ya
da ayricalik saglamak, sayginlik ya da sevgi kazanmak, kisacas1t maddi ve manevi
¢ikar ve menfaatlerin elde edilmesini saglamak amaci ile fiziksel, sozlii, psikolojik ya
da isaretler yardimi ile uygulanan kisi ya da kisilerin, kurum ya da kuruluslarin hatta
canli diger varliklarin ( bitki Ortlisii,hayvanlar, yasam kaynaklar1 vb.) yasam,
Ozgiirliik, irade, istek, hak ve sagliklarina zarar verici, bu haklar1 ortadan kaldiran ya
da gegici siire ile bunlarin ortadan kaldirilmasini saglayan hal ve hareketlerin tiimiine
siddet denilebilir.®® Iktidarin ya da toplumun bireyleri maksimum uyumlu hale
getirmek i¢in uyguladigi bedensel baski ya da zorlamalar da bu kapsamda ele
alnabilir.

Siddet kavrami giiniimiizde artik salt ilk anlami diginda soyut olarak
yiiriitiilen tiim psikolojik yildirma faaliyetlerine kadar uzanan genis bir igerige sahip

olmustur. Dolayisiyla da bedeni cezalandirmanin disinda pek ¢ok tanim da siddet

> Kandiyoti, 171 s.
% http://tr.wikipedia.org/wiki/%C5%9Eiddet, 12.11.2009
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kavraminin i¢ini doldurabilmektedir. Bizim gibi toplumlarda bedeni cezalandirmanin
giindelik rutinin bir pargasi oldugu toplumsal yapilarda maalesef siddet kavrami hala
birincil igerigini terk edebilmis degildir. Dogal olarak da simgesel dedigimiz
psikolojik boyutta ve hissedilmeden yasanan pek ¢ok siddet giindelik pratikte ¢ok
farkina varilamadan gegistirilmektedir. Ozellikle de devlet siddeti gibi, toplumsal
travmalara neden olan siddetin, hukuk adi altinda insanlara empoze edildigi bizim
gibi toplumlarda, simgesel siddet iizerinde yeterince diisliniilmedigi ve tiim bu
siirecin  kaniksanmis bir sekilde giindelik hayat igerisinde tekrarlandigi

goriilmektedir.

1.3.3.1.Simgesel Siddet

Goriildigi  gibi  siddet sanildiginin  aksine salt bireylerin bedenen
cezalandirilmasi olarak kurgulanamaz. Giiniimiiz toplumlarinda siddet Gramsci’nin
hegemonyasinda da kendisini gdsterdigi gibi; ruhen, aklen de wvarlik
gosterebilmektedir. Bourdieu da bu tarz siddeti “simgesel siddet” olarak

kavramsallastirmaktadir.

(...) Her toplumsal alan, zorunlu olarak, kendi icinde gegerli bir tarzda ifade
edilebilen veya kavranabilen seylere iliskin dile getirilmemis bir kurallar biitiinii tarafindan
insa edilir ve bu kurallar Bourdieu 'nun simgesel siddet olarak adlandirdigi seyin bir bi¢imi
olarak igler. Simgesel siddet mesru sayildigy icin genellikle siddet olarak kabul edilmeksizin
varhgn siirdiiriir. '

Bourdieu’nun tanimladigr gibi rizayr en miimkiin kilan ve toplumsal biati
saglayan bu tahakkiim mekanizmalar1 kendilerini uzlasma ve riza yoluyla kabul
ettirir. Gilinlimiiz insam i¢in de “siddetin, hicbir zaman siddet olarak algilanmayan
kibar ve goriinmez bicimidir; maruz kalinmaktan cok tercih edildigi séylenebilecek
bir siddettir; niifuz kullanma; giiven, kisisel baglilik, konukseverlik, hediye,
minnettarlik ve acimamin siddetidir.”® Simgesel siddet baski araglari yoluyla
uygulanmakta devletin ideolojik araglarindan kabul edilen aile, okul, din gibi
yerlerdeki hegemonyanin temelindeki ve onlart birarada tutan sey simgesel siddetin

varligidir.

5" Eagleton, 222 s.
*®BOURDIEU, Pierre; Outline of a Theory of Practice, Cambridge Press, Cambridge ,1977,
192s.
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Burada Bourdieu’nun eril tahakkiim (masculine domination) kavramindan da
bahsetmek gerekmektedir. Bourdieu’ye gore; “Eril tahakkiim, acitan ve empoze eden
bir alan olarak paradoksal bir sekilde sunulur. Benim simgesel gsiddet olarak
tammladigim sey bu baglamda hafif siddet olarak algilanamaz. Ciinkii simgesel
siddet duygusal ya da bilissel olarak olsun tiim iletisim kanallar: icerisinden
gecerek, kurbanlari tarafindan gériinemez bir sekilde varolur.” > Toplumsal cinsiyet
politikalar1 iizerinden de diisiinen Bourdieu’ye gore eril tahakkiim (masculine
domination)’de isaret ettigi bir sey, giindelik iliskilerde cinslerarasi iliskinin ve bu
cinslerin birbirlerini algilayis bicimlerinin, kategorilerinin, eril tahakkiime ait
algilamalardan olusan kategoriler oldugunun anlasilmamasidir. Burada da“deviet
siddet ve diger kontrol mekanizmalarimin ana diizenleyicisi olarak yasalar ve
yvonetimsel diizenlemeler araciligiyla eril bir hiyerarsi iiretir c¢esitli kanallarla
kolektif siddeti organize eder.”®® Dolayisiyla da mevcut eril tahakkiim, toplumsal
aktorler tarafindan yerlesik bir diizen olarak tim yasa ve kurumlartyla
siradanlastirilarak icsellestirilir.

Burada eril tahakkiimiin salt erkeklerin kadin aktorleri denetim altina almak
icin sistematize ettigi gibi bir ¢ikarimda bulunmak elbette yanlis olacaktir. Daha
onceki boliimlerde bahsedildigi iizere eril tahakkiim, kadinlik kadar erilligi de
denetleyen ve tanimlayan bir mekanizmadir. Ozellikle iktidar s6z konusu oldugunda

asil rekabet alaninin kimler arasinda oldugu bellidir.

“Devlet baskict bir aygit olarak ele alindiginda fiziksel baskinin asil nesnelerinin
erkekler oldugu aciktir.(...) Ama bu yine de devlet baskisinin toplumsal cinsiyetle hichbir
baglantist olmadigr anlamina gelmez. (...) Devlet hem hegemonik erkekligi kurumsallastirir
hem de onu denetlemek icin ¢ok biiyiik ¢caba sarf eder. Baski nesneleri, érnegin “su¢lular”,
tam da baskimin failleri olan polis veya askerlerinkine fazlasiyla benzeyen bir toplumsal
profille siddet pratigine bulasan, genellikle geng¢ erkeklerdir.”®*

Goriildigl gibi belki de denetlenmesi gereken asil alan, eril toplumsal
aktorlerin iktidarin stratejileri karsisinda gelistirdigi taktiklerdir. Eril aktorlerin
mevcut diizendeki avantajlarin1 bireysel olarak kendi lehlerine dondiirebilmek

konusunda kadin aktorlerden daha heyecanli olduklar1 gerceginden hareketle, geng

59 BOURDIEU, Pierre; Masculine Domination, Stanford University Press, USA, 2001, 11s.

60 Akt:Stimbiiloglu, R.W. Connell “The Statae, Gender, And Dexual Politics: teory and appraisal”,
2004,s. 148

®lv.a.ge.,s.176
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eril aktorlerin mevcut diizenden ¢ikar saglama faaliyetleri siddeti daha goriiniir hale
getirmektedir.

Sonug olarak siddet bireyle toplum arasindaki iligkiyi belirleyen, onu harekete
geciren ya da tam tersine hareketsiz birakan bir diizenleyici ya da denetleyici arag
olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda siddet ve toplumu olusturan aktorleri
birarada tutan siirece ya da toplumsal baga hizmet eden en Onemli ara¢ olarak
belirmektedir.
1.4.Birey Sorunsah

TDK tanimina gore birey: Kendine 6zgii nitelikleri yitirmeden boliinemeyen tek
varlik, fert; Psikolojiye gore insan topluluklarini olusturan, insanlarin benzer
yanlarini kendinde tagimakla birlikte, kendine 6zgii ayiric1 6zellikleri de bulunan tek
can, fert; Sosyolojiye gore toplumlari olusturan ve diisiinsel, duygusal, iradeyle ilgili

nitelikleri toplum i¢inde belirlenen insanlarin her biri, fert.

Toplumlar1 olusturan, mental ve ruhsal olarak her tiirlii edimleri toplum
tarafindan belirlenen, aktorlerden her biri, birey olarak karsimiza g¢ikar. Michel
Foucault da bireyi tanimlarken; bireyi mevcut toplumsal yapida etkin bir iktidari

yaratan ve ona tabi olan bir tanimlama igerisine yerlestirir.

“Bireyi temel alan bir ¢ekirdek, ilkel bir atom, iktidarin etki altina aldigi ya da
cezalandirdigi ¢ogul ya da par¢alanan bir sey olarak diisiinmemek gerekir. Aslinda bedenin,
hareketlerin, séylemlerin, arzularin bireyler olarak tanimlanmasi ve kurulmasi tam olarak
iktidarin birincil etkilerinden biridir. Yani birey iktidarin disinda ve karsisindaki sey degil,
yani iktidarin birincil etkisi ve ayni zamanda bir etkisi oldugu ol¢iisiinde de bir aracidir:
Iktidar kurdugu, olusturdugu birey iizerinden isler. »62

Unlii sosyolog Georg Simmel’e gére birey ne bir atom ne de bir tikellik
degildir. Bireye, etkilesimlerin tam ortasinda duran, bir kesigsme noktas1®® bir siireg
olarak bakar. Aslinda goriildiigii lizere birey salt bir etki ya da bir sonu¢ degil tam
aksine bir birlesim, bir siirectir. Birey de zaten i¢inde yasadigi toplumun kiiltiiriinii
ve normlarin1 sosyalizasyon siirecinde igsellestirir. Yani bir siirecle birlikte degisir,
doniistir.

Bireysellesme ise tiim birey tanimlamalarmin aksine , toplumun genel

beklentileri dogrultusunda hareket etmeme, 6zgiir iradeye bagl eylemde bulunma

82 FOUCAULT, Michel; “iki Ders” Entelektiiel’in Siyasi islevi, Cev: Ferda Keskin, Isik Ergiiden,
Osman Akinhay, Ayrint1 Yay., Istanbul, 2000, 107s.
%3Aktaran: ISIK, Emre; Beden ve Toplum Kuram, Baglam Yayinlari, Istanbul, 1998, 27 s.

27


http://tr.wikipedia.org/wiki/TDK
http://tr.wikipedia.org/wiki/Psikoloji
http://tr.wikipedia.org/wiki/Sosyoloji

olanagimin tercihiyle ortaya ¢ikar. “Kisilerin bireysellesmesi ve kisiliklerini
gelistirmeleri normatif rol beklentilerinin degisik yorumlara izin verecek derecede
esnek olmast ve kigilerin dil iletisimi araciligiyla bu serbestiyi kullanarak kendi
bilinglerine varmalariyla gergeklesir. "84 Ozellikle geleneksel yapiin esnek olmadigi
toplumlarda bireysellesme davranislart normalin diizenini bozan davraniglar olarak
goriiliir ve cezalandirilir. Birey burada kendisi bir nevi tolumun denetiminden
kurtarmis, 6zgiir bir aktor olarak kendisini toplumsal alanda var etme miicadelesine
girismistir.

Birey kavraminin simdiye kadar olan tanimlamalarinda ne olmasi gerektigi
tizerinden yapilan degerlendirmelere yer verilmistir. Fakat birey kavrami her
toplumsal yapida, Batili tanimlamalardaki gibi gerceklesmemektedir. Ciinkii
modernlikle birlikte insanin konumunun da degismis olmasi ve Batiy1 belirleyen
entelektiiel siirecin bu degisimin getirdigi birikimle sekillenmis olmasi gibi pek ¢ok
etmen, bizim gibi toplumlarda her agsamasi ile ortaya ¢ikabilmis degildir. Dolayistyla
da entelektiiel etkinligin sinirli ya da hi¢ yapilamadigi toplumsal yapilarda birey
kavraminin da varligindan s6z etmek tam anlamiyla dogru olmamaktadir. Selahattin
Hilav da Tirkiye’de felsefi diisiincenin gelismeme nedeni olarak birey kavraminin
i¢cinin doldurulamamis olmasina baglar.

Diger yandan toplumsallasmanin tam anlamiyla olamadigi toplumlarda
bireyden s6z etmek de dogru olmamaktadir. Oguz Adanir bu konudaki temel sorunu

su sekilde aciklar:

(...) birey ancak toplumsallasmig bir biitiiniin icinden ¢ikabilir. Yoksa insanlarin
biraraya gelmesi bir toplumun olusmasi igin yeterli bir onkosul degildir. Birey, bir iilkede
yasayanlarin  her birine verilen bir ‘ad’ degildir. Birey yiizyillardwr olugan bir
toplumsallagsma sonucu insan gruplarimin yetistirdigi bilingli, saygili, kimi inandig1 seyler
olan insandir. Yoksa bu olgunun farkinda olmayan insan gruplarima ait bir kisi degil. Bu
anlamda ne yazikki tiim toplumu kaplayan bir toplumsallasmadan sézedilemez. Biitiin bu
sorunlar toplumsallagsma olgusu ile icice ge¢mis gibidir. 6

Tiirkiye Ozelinde birey kavrami goriildiigii gibi nominalist olarak yani
adcilikla ilerlemekte ve kavramin igerigi ger¢ek anlamda doldurulamadig: i¢in de

nominal olarak bireyden sézedilmektedir. Sonu¢ olarak toplumda aktif olarak yer

“ATIKER, Erhan; Bireysellesme ve Toplumsal Farkhlasma, Istanbul Universitesi Edebiyat
Fakiiltesi yayinlari, Istanbul, 1995,65s. ) )
® ADANIR, Oguz; Isitsel ve Gorsel Anlam Uretimi, +1 kitap, Istanbul,2007,23 s. (a)
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alan ama cemaat zihniyetinden kendisini soyutlayamamis her tiirlii aktor igin
kullanilan ancak nominal olarak degeri bulunan bir kavramdir.

Tirkiye gibi bireysellesmenin tam olarak ger¢eklesmedigi ya da
ger¢eklesmesinin geleneksel olarak olumlanmadigi toplumlarda toplumsal olana
genel bir biatin kabulii beklenmektedir. Toplumsalin geneliyle catismayan birey igin
toplumsal hayat daha kolaylastirilmakta 6zellikle de yerlesik toplumsal cinsiyet
politikalarina uygun davranmak kisileri daha az toplumsal taarruzla karsi karsiya
birakmaktadir. Bu baglamda genel olarak toplumsal cinsiyet politikalar1 ve her iki
cins i¢in olusturulan bu politikalarin isleyislerine bakmak yararli olacaktir.

1.4.1. Toplumsal Cinsiyet Rejimi

Cinsiyet rejimi kavrami ile toplumsal olgularin cinslere ve cinsiyetlere
atfedilen ozelliklerle iliskilendirilerek iktidar siireglerine eklemlenmesi, toplumsal
hiyerarsiler ile cinsiyet hiyerarsileri arasinda kurulan metaforik iligkiler yoluyla,
simif, etnik koken, bolge ve irka dayali toplumsal Ozneler arasindaki iktidar
iligkilerini ~ ‘dogallastiran’,  yani  ‘cinsiyetlendiren’  toplumsal  Oriintiileri
tanimlamaktadir.®®

“Toplumsallasma teorisi, toplumsal cinsiyet olusumunu, toplumsal

%7 Toplumsallasma aslinda

normlarin kazanilmasi ve igsellestirilmesi olarak goriir.
toplumsal rollerin az ya da ¢ok igsellestirilme siirecidir. Dogal olarak da toplumsal
cinsiyet rolleri agisindan da bakildiginda, toplumla olan bagi saglayan davranis
kaliplarint ~ olusturan yerlesik cinsiyet kodlarinin da benimsenmesi yani
igsellestirilmesi demektir. Toplumsal cinsiyeti bu baglamda toplumla kurulan bagin
bir araci olarak gormek gerekmektedir.

Toplumsal cinsiyetin toplumsal iliskilerin en temel belirleyeni olmasi ve
toplumsal yapida yer alan aktdrlerin kendilerine atfedilen toplumsal cinsiyet rejimine
uygun eylemlerde bulunmalari; toplumsal cinsiyet iligkilerinin, toplumsal pratigin
tiim alanlarinda ve erken kapitalizmin belki de sinifli toplumlarin tiim tiirlerinde

ortaya ¢iktigi gergegiyle de ba§da5maktadzr.68 Burada cinsiyete iligkin davranig

kaliplarinin  ve cinsiyet tamimlamalarinin toplumsalligin  bir pargast olarak

®*SANCAR, Serpil Usiir; “Otoriter Tiirk Modernlesmesinin Cinsiyet Rejimi”, Dogu Bati1 Dergisi,
Dogu Bat1 Yay., Say1:29, Istanbul, 2004, 46.s.

$’CONNEL, R.W. Toplumsal Cinsiyet ve iktidar - Toplum, Kisi ve Cinsel Politika, Cev: Cem
Soydemir, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 1998, 254 s.

%Y. a.ge, 76s.

29



algilanmast ve cinsiyet kaliplarinin toplumsal olarak insa edildigi gercegini
yadsimamak gerekmektedir. “Cinsiyet bigimlerinin toplumsal olarak insa edildigi
goriigii, radikal tarihgileri  ¢alismalarinda, soylem analizinde, etkilesim
sosyolojisinde (...) Herbert Marcuse nin ¢alismasinda ortaya ¢ikmistir. Karakter
vapilart olarak kadinlik ve erkekligin, tarihsel acidan degisken olarak goriilmeleri
gerekir.”® Sadece Herbert Marcuse degil Michel Foucault gibi diisiiniirler de cinsel
ideolojinin ve toplusal cinsiyet rollerinin toplumsal olarak insa edildigini pek ¢ok
kere tekrarlamaktadirlar.

Toplumsal olarak insa edilen ve her toplumda benzesik ozellikler
gostermekle birlikte radikal ayriliklart da olan toplumsal cinsiyet kavrami, temelde
bir iktidar miicadelesinin bir pargasidir. “Jill Matthews un soziinii ettigi “toplumsal
cinsiyet diizeni”, daha ag¢ik bir ifade ile erkeklerle kadinlar arasinda tarihsel olarak
kurulmus bir iktidar iliskileri ériintiisii.”"°diir. Tarihsel olarak yerlesik hale gelen
davranig kaliplar1 ve zihniyet algilamalar1 cinsiyetin ayn1 zamanda toplumsalla olan
bagin1 da ortaya koyan pek ¢ok doneyi de agiga ¢ikartir. Toplumsallagsmanin ya da
toplumsal bagin yaratiminda en temel belirleyen olan toplumsal normlara sapmasiz
gerceklesen itaat, toplumsal cinsiyet politikasinin igsellestirilmesiyle daha sorunsuz
bir yapilanma gergeklestirir.

Toplumsallastirma siirecinde bireyi sekillendiren ve ait oldugu toplumsala
iliskin bag1 yaratan kurumlar olan ve Althusser’in Gramsci’den alarak gelistirdigi
‘Devletin Ideolojik Aygitlar1® kavramiyla okul, aile, medya v. b. araglar yoluyla da
bu igsellestirme gergeklestirilmektedir. Ozellikle de aile gibi muhafazakar bir
kurgusu olan yapilarda da hiyerarsik diizeni belirleyen ve yeniden insa eden
toplumsal cinsiyettir. Ornegin “bir kurum olarak aile, toplumsal diizenin baglardan
kurtulmus erkekler tarafindan yikilmasini onlemesi agisindan yasamsal onem tagir;
toplum da, erkekler icin ekonomik ve yonetsel rolleri saglamak zorundadir. “Aile
tim asiriliklarin torpiilendigi iktidarin 6zellikle de eril iktidarin tiim kodlarinin en
ince yapilarina kadar islendigi yapisal bir kurum islevi iistlenir. Aile toplumsalin en
kiigtik birimi olarak {izerine diisen toplumsal aktarim ve kodlamalar1 layikiyla yerine

getirmekle yiikiimliidiir. Toplumsal yap1 da mevcut iktidar tarafindan, 6zellikle de

%y .a.g.e, 97s.
Y. a.g.e, 140 s.
Y.ag.e, 66s.
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toplumsal cinsiyetin igsellestirilmis bu kodlamalarinin sinirsiz yardimi ile yeniden
tiretilmektedir. Dogal olarak da eril kodlara iliskin algilamada derin doniisiim
beklentisi ya hi¢ olusmamaktadir ya da olussa bile eyleme gecgebilecek mekanizmalar
olan aile gibi en temel birimler tarafindan mevcut yerlesik algi, bunun siddetini
azaltmaktadir.

Disillik ya da erillik toplumsallasmanin sonucu olarak bireyleri
sekillendirmekte ve onlar1 toplumsala ait hale getirmektedir. “(...) kadinlik karakteri
kadinlik roliine toplumsallasma ile ayni sekilde erkeklik karakteri de erkek roliine
toplumsallasma ile itiretiliyor- bu baglamda toplumsallasma siirecinde meydana

"2 Yerlesik cinsel politikanin

gelen kimi aksamalar sonucu sapma gosteriyor.
disinda eylemde bulunan aktorlerin yarattigit bu sapma yerlesik cinsel politika
tarafindan toplumsalin disina c¢ikartilarak cezalandirilmakta toplumla olan bag:
kopartmaktadir. Toplumsal bag, toplumsallasmasini toplumun genel beklentilerini
kargilamis bireyler arasinda olusturulan bir mekanizmaya atifta bulundugu i¢in bu
tarz sapmalar aktorlerini toplumsal bagin disinda tutulma tehdidi ile kars1 karsiya
birakir. Cinsiyet diizeni ya da hiyerarsisi goriildiigi gibi toplumsaldan sapma
gostermeyen bizzat onun igerisinde anlam kazanan bir yapidir. Dolayisiyla da cinsler
arasi iliski ya da cinsin kendisini tanimlamasi bu yapidan ayri bir algilamayla
bagdasmaz.

“Erkek bedenim bana erkekligi vermez; toplumsal tammi olan erkekligi ( ya da
onun bazi par¢alarini) alir. Ayni zamanda cinselligim de dogal olanin isgali altinda degildir;
o da toplumsal bir siirecin parcasidir. Bedenimin verdigi karsiliklar, tipki Hint isi
elbiselerdeki kiiciik ayna parcalar gibi, en olaganiistii ayrintistyla toplumsal anlamlarin

kaleidoskopunu geri yansitirlar.”

Yukarida tanimlandigi gibi eril ya da disil konumlanisa ait her tiirlii 6zellik
toplumsalin geneliyle bagdasan ve onu yansitan argiimanlar iiretir ve aktorlerini de
ona gore konumlandirir. “Giinliik hayatin gergekleri ile ilgisi olmayan erkeklik
(ekonomik giic) ve kadinlik (kocanmin servetini tiiketmek) imgelerine siki sikiya
yvapismamiz, kadin erkek etkilesimlerinin gerilim ve c¢atismamin en can yakict
kaynaklarindan biri haline gelmesine yardimer olmaktadir.””™ Fatima Mernisi burada

klasik ataerkillige iliskin diisiiniisii, yerlesik eril kodlamalar1 yerine getiremeyen

2Y.a.g.e79s.

?vY.age., 121s.

" Aktaran: Deniz Kandiyoti, Fatima Mernissi, Beyond The Veil: Male-Female Dynamics in a
Modern Muslim Society, John Wiley p., 1975, Newyork, 149 s.
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erkeklik ile kamusal alanda daha fazla goriiniir kilinan kadinlik pratiklerinin, klasik
ataerkilligi bunalima siiriiklendigini gercegi ile agiklamaktadir. Giindelik hayatin
toplumsal normlar iizerine kurulu yapisi ve gilindelik hayat igerisinde eylemde
bulunan aktorlerin 6zellikle de eril kimlige sahip olanlara daha toleransli oldugu
gercegi bu gerilimi olusturan temel ayrim noktasidir. Fakat tiim bunlara karsin
modern yasamin kadini daha goriiniir yapan pratigi ile eril yapinin giindelik hayat
tizerindeki tahakkiimiinde kismi bir farklilasma yarattigimi da kabul etmek
gerekmektedir. Daha sonraki béliimlerde kadinliga ya da erkeklige iliskin yerlesik
diisiinceleri belirleyen temel zihinsel siirecin agiklanmasi bu kavramlarin daha net bir
sekilde anlagilmasini saglayacaktir.

Toplumsal cinsiyetin toplumsallasmanin 6nemli bir pargasi oldugu ve
toplumsal bagi yaratan temel unsurlarin da dogal olarak en Onemli araci oldugu
gerceginden hareketle, erillik ve disillige iligkin yerlesik alginin nasil yorumlandigi
ve daha sonra da kiiltiirel temsil alaninda ise hangi kurgulamalarla karsimiza ¢iktigina

odaklanmak yerinde olacaktir.

1.4.1.1. Toplumsal Cinsiyet Rejiminde Kadin Algilamalari

Toplumsal cinsiyet rollerinde kadinin konumlandirilisinda, kadinin
toplumsal birer aktor olarak ortaya ¢ikisi ve degerlendirilmesinde genel olarak bu
boliimde incelenen diger kavramlar gibi, i¢inde yasanilan toplumsal yapidan
soyutlanmis agiklamalardan kacinilmis ve yerlesik zihinsel algilamalar1 belirleyen
siireglerin temel alinmasina gayret gosterilmistir. Ozellikle kadmin toplumsal
konumlanisina iliskin litaratiirde var olan pek ¢ok yaklasim yerel okumalar 15181inda
degerlendirilmistir.

Kadmin toplumsallasmasinda, sosyal denetim mekanizmalarimin kadin
lizerinde erkekten daha fazla etkin oldugu gercegi gérmezden gelinemez. Ozellikle
muhafazakar diisiincenin hakim oldugu toplumlarda toplumsal alanda eylemde
bulunan her tiirlii aktdr, bu denetimden kendisini soyutlayamazken; kadin aktor, bu
kacisin daha uzaginda bulunan bir alanda, ancak kendisine yer bulur. Ozellikle de
toplumun beklentilerini en kusursuz sekilde yerine getirmekle yiikiimli olan kadin

aktor i¢in toplumsal bagdan kac¢is cok miimkiin degildir.

“Kadnlar, etnik/ulusal gruplar arasindaki farklarin yeniden iiretiminde onemli bir
rol oynarlar, kiiltiirii tasirlar ve ulusal farklarin ayricalikli belirleyicileridirler; ayrica
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“ulusun anneleri” (resmi onceliklere uygun bigimde ideolojik olarak tanimlanan bir gérev)
olma yiikiinii de tasirlar. “Ulus ’un talepleri tipki soy, asiret ya da akrabalarla ilgili temel
sadakat baglari kadar zorlayici olabilir, fark bu tiir taleplerin erkekler tarafindan degil,
devlet tarafindan ve devletin yasal yonetim aygitinca dayatiimasidir.”™

Kadimlar iizerinde kurulan bu tahakkiim sisteminde aslolan devletin tim
ideolojik aygitlarinin kadimi kusatici bir sekilde teslimiyete zorlamasidir. Erkeklerin
cikarlar1 ile ulusal ¢ikarlarin bagdastirilmas:t gibi unsurlar ise genel kadin
algilamasinda devletin de cinsiyetini ortaya koymakta ve yasa dogal olarak babanin
buyrugu olmaktadir. Toplumsal cinsiyet politikalar1 bashiginda da belirttigi gibi
Connell; devleti toplumsal cinsiyet rejimine koydugu yasalarla dogal olarak taraf
olan bir yap1 olarak gérmektedir.

Kadin ve kadina atfedilen her tiirlii davranis kalibi ve deger, erillige
atfedilen deger ve davranis kaliplarindan daha belirleyici bir toplumsal analiz imkan
vermektedir. Ciinkii kadinlara yonelik toplumsal denetim mekanizmalarinin, erillige
iligkin olan denetim mekanizmalarindan daha belirleyici olmasi ve birey lizerinde
biraktig1 etkiye gore de daha zorlayici olmaktadir. Gerek kamusal gerekse ozel
alanda baskilanan ve her tiirlii denetime tabi tutulan kadin aktér i¢in toplumsal bag
kendi bedeninde sekillenen ve dahasi kendi bedeni {izerinden gelisen bir siiregtir.

Ozellikle Tiirkiye gibi toplumsal cinsiyet diizeninin konjonktiire ragmen
hala keskin smirlar igerisine hapsedildigi bir toplumda gelenek gibi temel
belirleyicisini yasadan degil de bizzat giindelik hayatin pratiginden alan bir yapida
toplumsal aktorlerin 6zellikle de kadin olarak eylemde bulunus tarzlari, mevcut
toplumsal yapiyr desifre edebilecek en Onemli gostergeleri de i¢inde barindirir.
Kadmi toplumsal aktor olarak eylemde bulunusu ile birlikte (...)givim tarzlar,
makyaj ve beden duruslariyla isaret edilen kadinlik ifadeleri, kiiresel medya ya da
reklamlardaki modern kadinlik imgeleri kadar, toplumsal konumunun yerel tislubunu
ve ideolojik tercihlerini de ortaya koyar. " Dolayisiyla da kadin burada modernlik
olarak yasanan siireci ne kadar igsellestirmis olursa olsun toplumsal yapinin
denetimine tabi olan bedeni ve onunla birlikte gelen her tiirlii gosterge, dolayisiyla da
bizatihi kendisi, yerlesik olan zihinsel silirecten (yani giindelik hayatin 6ziindeki

ideolojiden) kacamaz.

" KANDIYOTI, Deniz; “Cariyeler, Bacilar, Yurttaslar” Metis Yaynlari, 2. basim, istanbul, 2007.
163 s.
®Y.ag.e 240s.
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Kadin ve kadinin kamusal alanda varligim1 yasal bir temele oturtan
cumhuriyet rejimi ile birlikte Tiirkiye’de yasayan kadinlar, Islami diizenle gerisinde
birakildiklar1 kamusal alanin goriiniir aktorlerine dahil edildiler. Sirin Tekeli
Ozellikle de cumhuriyetin ilk yillarindaki kadina iliskin yasal haklarin verilis
stirecindeki kazanimlarim1 donemin fagist diktalarindan ayrilmak ve batili
demokrasilere yakin durus adina yapilan siyasi bir manevra oldugunu sdyler.
Cumhuriyet rejimi insa edildigi siirecte 6zellikle cinsiyet politikalarinda toplumun
genelini bat1 tipi bir birey anlayisi 1s18inda ele almis ozellikle de kadini, Sirin
Tekeli’nin de one siirdiigli gerekcelerle de olsa toplumsal yapinin {inline gegirerek
yeni bir 6jeni disilincesi ortaya atmistir. Cumhuriyet Tirkiye’sinin kadinlari
cinsiyetinden siyrilmis, iffetli birer neferdir. Fasist 6jeni diislincesinin yansimasi gibi
ahlakli gelecek kusaklar1 yetistirecek iffetli ve vatanperver analardir. Cumhuriyet
rejiminin kadini cinsiyetsiz bir varlik olarak gérme egiliminin temelinde yatan sey
aslinda Anadolu kiiltiiriinde de olan kadinin kamusal alanda saygin bir alana
tasinmasimin en Onemli kistasi, cinselliginden vazge¢meyi kabullenmesidir. Bu
konuda pek cok yerlesik inan¢ ve arastirma gostermektedir ki kadinin kamusal
alanda s6z ve miilkiyet sahibi olmasinin belli dl¢iitleri vardir. B. Aswad’in Tiirkiye
Suriye sinirinda yerlesik bir toplulukta, kocalarimin ata soyundan gelen kadinlarin

toprak tizerinde hakimiyetini arastirdig1 caligmasinda;

“Doért buguk nesillik bir donemde, topluluktaki altmis sekiz erkegin on yedisinin
miilkleri, ondokuz kez kadinlar tarafindan yonetilmistir. Ancak bu yetkiyi kullanabilme
kosullart ¢ok agirdwr. Dul esin kocasiyla ayni ata soyundan gelmesi ve kocast éldiigiinde

kiigiik ¢ocuklarmmin olmasi zorunlulugunun yani sira yeniden evlenmemesi ve tiim cinsel

islevinden feragat etmesi gerekliligi,”""

vurgulanmaktadir. Burada da goriildiigli gibi mevcut cografyada kadinin kamusal bir
varlik gosterebilmesinin en temel belirleyici unsuru, cinsellikten feragat olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Kadinin kamusal alanda kendisini gostermesinin belli sartlari
yerine gelmelidir.

Eril zihniyet tarafindan giindelik hayat pratigi igerisinde karsilagilan
kamusal mekanda ve sdylemsel diizeyde abla ya da bact yani dilsel olarak cinsel
arzunun en uzak alanma c¢ekilerek kendisine bahsedilen yasam alanindan istifade

eder. Aslinda kadinlarin bu sekilde; cemaatlerinin sinir taslar: ve toplu kimliklerinin

" Akt: Deniz Kandiyoti, B. Aswad,” Key and Peripheral Role of Noble Women in a Middle eastern
plains Village”, Anthropollogical Quarterly, 40 (temmuz 1967) s. 139-52
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ayricalikly tasiyicilart olarak nitelendirilmeleri, onlarin modern ulus devletlerin tam
anlamiyla modern yurttasglar: olarak ortaya ¢ikislarina olumsuz etkide bulunur. Bu
en agik bicimde kadinlarin zorlukla kazandiklarr yurttashk haklarinin, laik
projelerinin ¢okiistiniin ilk kurbani haline gelmesinde goriiliir. 8

Kadmin 6zelin i¢ine alinmasi ve diger aktorlerden daha farkli bir alana
oturtulmas1 tam da ataerkil zihniyetin yerlesikliginin bir gostergesi olarak ele
alinmalidir. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi toplumsal olarak en mahrem alan olan
cekirdek aile, yerlesik toplumsal cinsiyet rejiminin de yeniden iiretildigi en temel
ideolojik birim olarak karsimiza c¢ikmaktadir. “Ozel’e baskici, devlete karsi bir
direnme alant olarak ya da kiiltiirel kimligin en belirleyici odagi olarak deger veren
soylemler, ¢ogu durumda ‘ozel’ denenin ataerkilligin daha doludizgin islemesine
bagli oldugunu gozden kagirmamiza yola agmamali. 4.

Kadmin o6zele indirgenmesinin tehlikelerinden biri de kadin iizerinden
olusturulan giincel politikanin her anlamda muhafazakarliga alet edildigi gercegini
g6z ard1 etmemek gerekmektedir. Yaygin bir anlayis olarak milliyet¢i sdylemdeki
kadin tanimi vatanla es tutulur. O da vatan gibi korunmasi ve safiyetine
dokunulmamasi gereken bir alandir. “Ulus olmak bu nedenle, cinsiyet, soy, rk gibi
ka¢imilmazliklariyla bizden ozverili bir baghlik ve fedakarlik isteyen olusumlaria
esitlenir. Kadinlarin 6zel alanla bir tutulmasi, ulus/cemaatin fedakar bir anne/sadik
es ile hemhal olmasint destekler; bu durum onu savunmak, hatta onun icin olmek,

1,80

son derece dogal bir tepkidir.””" Kadin iizerinden gelistirilen bu miilkiyet teorisi

disil varligin vatan miilkiyetiyle esitlenen kutsal cismaniligi ile farkli bir igerige
biiriindiiriilmektedir. Kadin artik siradan bir toplumsal aktér olmanin 6tesinde kutsal
bir miilki alana taginmis ve nesnelestirilmeye tabi tutulmus bir varliktir. Serpil

Sancar mevcut durumla ilgili su tespiti yapar:

Bati’min tehdidi karsisinda bir ulus olarak ayakta durabilme meselesi, modern Tiirk
kadiminmin nasil yagadigi ile her zaman yakindan iligkili olmugstur. Geri kalmis, yoksul
tilkesinin kallkinmast i¢in Anadolu yollarinda miicadele eden, gerektiginde savasan Tiirk
kadini imgesi, bu anlamda aktif ve kamusal goriiniirliigii olan kadinlara génderme yapar. Bu
gérev pesindeki fedakar ve cefakdar modern kadindan kendi kigisel varligint ve sorunlarin
unutacak kadar suskunluk ve cinsel agidan da aseksiiellige varan piiritenlik beklenir.®*

"8 Kandiyoti, 182 s.
“Y.agel82s.
%0y ag.e., 172s.
#15ancar, s.10
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Kadin; vatan gibi savunmasiz ve cismaniligi tizerinde en ufak bir tasarrufu
olamayan aciz ama kutsal -olmaya zorlanan- bir varliktir. Bu aciziyetin en 6nemli
islevi; eril figliriin yerlesik ataerkil kodlamalardaki kurtarici fantazmini ifa etmesini
saglayacak yegane enstriimani da ona saglamis olmasidir.

Cumbhuriyet rejimini ilk donemdeki Batili yiiziinii aslinda hem modern hem
de kendi 6z kiiltiiriine barisik bir toplum hedefi ile gelistirdiginde toplumsal cinsiyet
alanina da miidahil olmus oldu. Ciinkii batil1 yasam tarzinin tek belirleyeni erillige
iliskin imgeler olamazdi. Batili imge yaratiminda kadin 6n plana ¢ikartilmaliydi ve
bu yapildi. Serpil Sancar; ‘Otoriter Tiirk Modernlesmesinin Cinsiyet Rejimi’ adli
calismasinda asil olanin Batidan farklilagmak oldugu tezini 6ne siirer ve sunlari

ekler:

“Bati i¢inde kalarak ‘fark’ olusturmak siireci, kurucu elitlerin eril zihniyetiyle
beslendiginde, zamanla cinsiyetlenmis anlamlara déniistii. Kurucu iradenin, ‘Bati gibi’
yasamak; ama, ‘erkeklik’ disinda kalan bir alandan bir ‘gosteren olusturmak’ araciligiyla
kiiltiiriin temsilini diizenleme iradesi milli kiiltiiriin kadin/aile 6znesini yaratmistir. Batili
olmayacak olanin temsilini olanakl kilan gostergeler alani kadin ve aile etrafinda odaklanan
ve esas olarak cinsel ahlikin diizenleme alamna yonelmistir. Iste bu anlamda, Tiirk

modernlegmesinin kurucu ogelerinden biri olan modern Tiirk kadini ashinda Bati’dan bir
o L 182
‘fark tr.

Cumhuriyetin kurucu unsurlar1 da gorildiigii gibi kadini ahlak¢t bir
noktada kurgulamis ve bu anlamda batili kadin gibi 6zgiir birakmamaigtir. Sancar’in
altim1 ¢izdigi fark da batili yasam tarzin1 benimsemekle birlikte s6z konusu kadin
oldugunda, kadin ataerkil diizenin i¢inde hapsetme c¢iftestandardidir.

Milliyet¢i muhafazakar ideoloji ise, Ozellikle yeniden iirettigi kadin
taniminda kadini, klasik bati literatiiriindeki ezilmis ya da asagilanan bir tanimdan
¢ok, az once de ifadelendirildigi gibi kutsiyet arz eden bir alana ¢ekmistir.“Yeni
Turan kadimi, “kadinlarin et durumundan, bir makineden, erkeklerin temizlikcisi ve
agir isgisinden, ¢ocuklarin ve tiim milletin annesine ve tiim milletin ogretmenine

doniigiimiinii gergeklestiven biridir.” 8

Dikkat edilirse kutsallasan kadin figiirii
giderek cinsiyetsizlestirilmekte cumhuriyetin de 6ngordiigii 6jenik diisiince her tiirlii
ideolojik goriis tarafindan pazarlanmaktadir.

Giindelik hayat1 belirleyen en énemli ideolojik araglardan biri olan din ise

batili toplumlardaki kadar belirleyici kurumsal yapilara sahip olmasa da yerlesik

2y .ag.e.,s.9
8 Akt: Kandiyoti: Halide Edip Adivar, Yeni Turan, istanbul Atlas, 1982 5.29
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kiiltiiriin igerisinde var olan ve yasalarimin, toplumsallasma ile her toplumsal
aktortarafindan bilinme giiciine sahip oldugu 6zel bir alandir. Deniz Kandiyoti de
“Cariyeler, Bacilar, Yurttaslar” adli ¢calismasinda; Islamiyet’in ideolojik bir sistem
olarak kadinlarin denetlenme bigimlerini etkileyen bazi birlestirici kavramlara sahip
oldugunu soyler. Islamiyet’in toplumsal alani diizenleyen ya da en azindan
diizenlenirken sorulan sorulari en aza indirgeyen yapist itibariyle gelistirdigi
tiirdeslestirici etki modernizasyon silirecinin sancilarinin da toérpiilenmesine hizmet
eder.

“Islamiyet’in ¢agdas diinyada kadinlar, aile ve cinsiyet iliskileri ideolojisini ve
uygulamasini bir anlamda tiirdeslestirmeyi tesvik edebilecegi diisiincesi vardwr. Soz konusu
siyasal Islam, ataerkil pazarliklarin ¢ékiisii ile hizli ve genellikle de iirkiitiicii toplumsal
doniigiim siireglerinin yarattigi belirsizlik alanlarindaki bosluga hitap eder. Ancak aile ve
cinsiyet iligkilerinin kendisini yaygin sekilde “ideolojiklestirmesi” Islamiyet’in kendisine mal
edilemeyecek tamamen modern tarihsel bir olgudur.”

Islamiyet yekpare bir ideolojik metin ortaya koyma durumunda olmasa bile
giindelik hayati sekillendiren zihinsel siirecin algilanmasinda tistlendigi kaynastiric
misyonu gormezden gelinemez fakat tiim giindelik hayat1 belirleyen temel itki olarak
da goriilmemesi de gerekmektedir. Pek cok ataerkil yap1 gibi din de bu ideolojinin
hizmetinde yer alir ve ataerkil krizin ¢6zemediklerini dogmatik boyutta ¢éziimlemeye
calisir.

Kandiyoti “Ortadogulu kadinlarla ilgili literatiirdeki temel zayifliklardan
birinin, ideoloji ve pratik olarak Islamiyet’in ataerkillik ile karistirilmasindan
kaynaklandigini  ve gerek Islamiyet’in gerekse ataerkilligi tek tipmis gibi
algilanmalari bu yanilgiy tesvik ettigini one siirer.” 8 Kandiyoti’nin de belirttigi gibi
toplumsallagsmanin bir parcgasi olan yerlesik cinsiyet kodlarinin igsellestirilmesi ile
birlikte kadin aktorlerin toplumsal yap1 igerisinde kaniksadiklari her tiirlii ikinei smif
tavir dogal karsilanmaktadir. Dogallastirilan ataerkil baski, kadin aktorler igin
dogmatik olarak normallestirilmis bir siiregtir. Ciinkii din gibi dogmatik bilme
yontemiyle edinilmis bilgiyi almaya ikna olmus zihinsel yapilarin diger bilgiye
ulasmada kullandig1 yontemde degisiklik beklemek yanlis olur. Ozellikle mevcut

cografyadaki kadin popiilasyonunun kendisine empoze edilen Gjenik gelecek nesil

8 Kandiyoti, 5.145
% v.ag.e., 143s.
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tiretme aract konumundan ¢ikarak kamusal alanda goriiniir ve bagimsiz bir varliga
dontigsmesi i¢in yerlesik diisiince bigiminden kurtulabilmesi gerekmektedir.

Tirkiye’de oOzellikle de modernizasyon siirecinde ev dis1 isboliimiiniin
degisen goriniimii ile birlikte kadinin konumlanisinda da nispi bir doniisiim sz
konusudur. Fakat cumhuriyet ideallerini gergeklestirecek kadin profilinin hala biiyiik
kent c¢evrelerinde konumlanmasi, homojen olarak tiim kadin popiilasyonuna
yayllamamis olmasinin sikintilart vardir. Tiim bunlarin yani sira devletin her tiirlii
aygitinin kadin tizerinden irettigi giindelik politik siiregler de bu durumu iyice
belirsizlige ya da eril politika agisindan olmasi gereken yone dogru siiriiklemektedir.
Clinkii;

“Otoriter modernlik anlayisi, mazbut, sadik ve sessiz modern kadin kimligi etrafinda
o0 kadar biiyiik bir toplumsal uzlagma yaratmis ki artik kendi ‘Otekisi’ olan geleneksel kadin
ile fark: fark edilmeyen bir noktaya gelmis. Eril otoriterligin dayanak yaptigi modern kadin
ve aile anlayisi zaman i¢inde kendi ‘6teki’leri tarafindan da benimsenmis; hayata gegirilmis.
Bugiin aralarinda kala kala basértiisii takip takmamaya iligkin sekilsel bir fark kalan karsit
kadin kimlikleri, ayni modern kadin kimliginin i¢inde erimis, farksizlasmis.” 8

Goriildiigii lizere toplumsal cinsiyet agisindan kadin aktdrin toplumla olan
bagi yogun denetim mekanizmalar1 tarafindan sekillendirilmektedir. Kadina iligkin
cinsiyet rejimi, toplumsallasmanin en uyumlu aktériiniin tam denetimi iizerinden
tiretilen ataerkil eylem tarzina uygun bir siirecle belirlenmektedir. Giindelik hayat
igerisinde gliniimiiz kosullarinda, daha goriiniir olan -en azindan gorsel bir imge
olarak ¢ogullasan- kadinin, bireylesmesinde erkek aktorden daha fazla efor sarfetmek
zorunda oldugu gergegi inkar edilemez. Bizim gibi dogulu toplumsal yapilarda
giindelik hayat pratigi igerisinde rasyonel ya da irrasyonel her tiirlii yaptirim da bu tip
bir sisteme hizmet etmektedir. Toplumun aktorleri tiizerinde sert denetim
mekanizmalar1 kurdugu bir toplumsal yapida ve toplumsal bagin sorgulandigi bu
asamada eril politikanin kendi kurguladigi bu diizende, kendisini nasil
konumlandirdigina bakmak yerinde olacaktir.

1.4.1.2. Toplumsal Cinsiyet Rejiminde Erkek Algilamalar:

Cinsiyet kavrami, sadece insanlarin iireme Ozellikleri {izerinden
sekillenmeyen ayni1 zamanda o kategoridekileri de karakterize eden ve tanimlayan bir
kavramdir. “Judith Butler’in, cinsiyetin sabit bir kimlik veya davranmiglarin takip

ettigi siirekli bir aktorliik hali yerine, zamanda ve dis mekanda belirli hallerin stilize

% Sancar, s.14.
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tekrarlariyla siirekli yeniden tesis edilen hareketli ve iliskisel bir kimlik olarak

“87 Butler’m 6nerdigi gibi toplumsal cinsiyetin yerlesik

okunmasi gerektigini onerir.
kodlamalarmin disinda kurgulanmasi ve okunmasi gerekliligi belki de tiim cinsiyet
tartismalarin1 da noktalayacak bir yaklasim olabilir. Bu okumada cinsiyetleri daha
derinlikli yapilar olarak analiz ederken; eril aktoriin toplumsal olarak kendisini
konumlandirdigi noktada, geleneksel iligkiselligi goz ardi edemeyecegimiz igin,
ataerkil baskilamanin disinda bir eril politikadan bahsetmek zorlagmaktadir.
Ozellikle de geleneksel yapmimn hakim oldugu ve radikal degisimlerin zamana
yayildigi toplumsal yapilarda, eril politikanin apriori olarak ataerkil yapilar igerisinde
kurgulanmasi normal bir siiregtir.

Eril politika aslinda hem erkeklik hem de kadinlik iizerinde belli bir
hiyerarsik baski yaratir. Bunu yaparken de “Cinsiyetler arasi is yiikiiniin niceliksel
dagilimi ne olursa olsun, kamu alanint ve toplumsal olarak onemli kabul edilen
uzmanlasmig etkinleri denetleyen, erkeklerdir. 88 Kadimlik da erkeklik de toplumsal
yapt igerisinde sekillendikleri i¢in erkeklik, tiim toplumsal kazanimlariyla var olan ve
bu kazanimlar1 korumaya c¢alisan aktorler olarak var olur. Eril durum tiim
mevcudiyeti ile s1izdig1 toplumsalin her bir hiicresinde hegemonyasini ilan etmistir.

Hegemonik erkeklik hem kadin hem de erkek i¢in kiiltiirellesmis bir siireg
oldugu icin genel bir riza ile adeta {izerinde uzlasilmis bir kavramdir. “Hegemonya
goriigti, biiyiik olgiide riza gerektirir. Cok az erkek bir Bogart ya da Stallone’dir,
biiyiik ¢ogunluk ise bu imajlarin ayakta tutulmast icin isbirligi yapmaktadir. 89 Eril
imgenin ne olmas1 gerektigi ya da eril imge ile ilinti herhangi bir sorunda, toplumsala
ait imge repertuarindan (ister yukarida deginildigi gibi, kiiltiirel temsil araglari
yoluyla edinilsin isterse de baski araclar1 yoluyla edinilsin) ¢agirilan bir imge ile eril
kodlama rahatlikla ortaya konulabilir. Eril failin kendisinden ¢ogunlukla, bu koda
uygun davranmasi beklenmektedir. Aksi takdirde toplumsal konsensiise aykiri
hareket ettikleri yani kodun disina ciktiklar1 i¢in disil yaftalarla hegemonik

kodlamaya tabi olmaya zorlanmaktadirlar.

87 OZBAY, Cenk ve ilkay Bali¢ “Erkekligin Ev Halleri” Toplum ve Bilim Dergisi, Giiz, say1:101,
2004. 98 s.

8 Akt:Kandiyoti,M. Z. Rosaldoo ve L. Lamphere, Women, Culture and Society, Stanford: California,
Stanford Universty Pres, 1974, 56.s.

¥v.ag.e 248s.
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“Klasik ataerkilligin yeniden tiretiminin anahtar:, ayni zamanda tarim
toplumlarindaki koyliiliigiin yeniden iiretimi ile de iliskili olan ata soylu genis
hanenin igleyisinde yatar. 90 fgter kandas1 oldugu bireylerden olusan ¢ekirdek aile
kastedilsin, isterse de daha 6nce disil politikada agiklandig1 gibi topyekin bir iilke
kastedilsin tiim bu alanlar eril politikay1 igsellestiren en dnemli mekanizmalardir.
Tiim bu alanlar kadin bedeninde oldugu gibi, eril iktidar tarafindan kollanmas1 ve
korunmasi gereken miilkiyet alanlaridir. Futbol sahasi, cami, sokak (belli saate kadar
kadin i¢in eylemde bulunulan bir alan), karakol vs. erkeklige iliskin mekanlar olarak
birer teshir alani olmanin oOtesinde erilligi yeniden iireterek cinsiyetler arasi
toplumsal hiyerarsiyi pekistirirler. Ozellikle bu alanlarda iiretilen ve kullanilan dilin
kirliligi de genellikle eril kodun simgelerindendir. Kadin bu koda genellikle
toplumsal konsensiisiin digina itildigi alanda dahil olabilir. ( fahiseler, deliler v.b.)
Erkek i¢inse dogustan dahil oldugu bu alandan kovulmamak ve eril hiyerarsinin alt
basamaklarinda yer almamak adina ifa edilmesi gereken 6nemli bir eylemdir.

Erkeklik kiiltiirel olarak yiiceltilmeye tabi oldugu i¢in kendi igerisinde bile
hiyerarsik olarak yapilanir. “Hegemonik erkeklik daima kadinlarla ilgili oldugu
kadar, ikincil konuma itilmis cesitli erkeklik bicimleri ile ilgili olarak da insa
edilmektedir. Farkli erkeklik bi¢imleri arasindaki etkilesim, ataerkil bir toplumsal

"1 Hegemonik erkeklik yerlesik

diizenin igleyis big¢iminin ayrilmaz bir par¢asidir.
ideoloji i¢in de her tiirlii faili kontrol altina alan ve bu faillerin eylemlerini belirleyen
doniistiiriicii bir mekanizmadir. Ozellikle de igsellestirilmis olan yapis cinsiyet fark
etmeksizin, tiim failler i¢in baskilayici (ama rizaya dayali oldugu i¢in fark edilmeyen
bir baski), tiirdeslestirici ve siniflandirict bir 6zellik tasir. Erkeklik rolii; genel yani
kaniksanmis algilamasinin diginda, giiniimiizde kadinin kamusal alanda daha goriintir
kilinmas ile birlikte radikal bir degisime ugradig: diisiiniilse de “ideolojik ve yapisal
desteklerle beslenen (ozellikle is sahasi) erkeklik rolii, degisimden belki de en az
etkilenen rol gibi goriinmektedir. 92 Ozellikle toplumsal olarak belirlenen rollerdeki

degisim kendisini gosterse de karar alma uygulama mekanizmalarindaki eril iktidar,

baskin olma pozisyonunu terk etmemistir.

% Kandiyoti 132 s.
L R.W. Connell, 245
% Kandiyoti ,5.52.
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"Sinema hayatin akiginin ve
fiziksel gergekligin kutsanmasidir.”

Siegfried Kracauer
IL. BOLUM

TURK SINEMASI’NDA BIREY VE TOPLUM SORUNSALI BAGLAMINDA
KULTUREL iIMGENIN SERUVENI

Sanat, temel anlamda insana ait olan, dogal olarak da toplumsal olana ait bir
triindiir. Clnkl “sanat, icinden ¢iktigr toplumun deger yargilarini ve zihniyetini
yvansitir, bunu toplumsal zihniyetin gelisebilmesi icin elestirir. 93 Sinema bu
baglamda diger sanat dallarindan daha etkileyici bir giice sahip oldugu i¢in, kendisini
toplumsaldan soyutlayamaz. Dolayisiyla da filmler toplumsal yasamin séylemlerini
(bigim, figiir, ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar biciminde aktarirlar.
(...) Bu yolla sinemanin kendisi de toplumsal gercgekligi insa eden kiiltiirel temsiller
sisteminin biitiinliigii i¢indeki yerini alir. Bu insa siireci temsillerin kismen
igsellestirilmesi ile ortaya cikar.* Toplumsali asil sekillendiren alan ise giindelik
hayattaki pratiktir. Giindelik hayatin igerisinde yasanananlar toplumsali degistirir ve
doniistiiriir.

Giindelik hayat1 sanatin merkezine tasiyan ise gilindelik hayatin karmagsik ve
yaratict olmasidir. “Sinema bize yalnizca simdiki zamani halletmekle kalmayip,
birbirlerini durmadan art arda etkileyen olaylari da géstermektedir. Bir olaysal
biitiin ya da stirenin varligini siirekli gelisimi icerisinde izleyebilen ve tutabilen  su
an burada olani’ yakalayp, gercegin kendiligindenligini anlatabilen tek sanat
sinemadir.”®® Sinemamiz da giindelik hayati ya da siradanligi imgelestirirken bu
gelisimi bilerek ya da bilmeyerek zamanin tamigi olarak kaydetmistir. Aslinda
hedefledigi tekillik olarak birey degil daha genis bir yi8in olarak toplumu
hedeflemistir. Bireyin kendisinden ¢ok toplulukla ilgilenmistir. Ozellikle de

toplumsal degisimin yansitildig1 filmlere bakildiginda bireye iliskin bir 6nermeden

% ADANIR, Oguz; Sinemada Anlam ve Anlatim, Kitle Yayinlari, Ankara, 1994, 19 s.
o4 KELLNER, Douglas, Michael Ryan; Politik Kamera, Ayrint1 Yaymlari, Istanbul, 1997, 35 s.

% Aktaran: Adanir (a), s.52, Esthétique et Psychologie du Cinéma, Cilt I, s. 179.
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¢ok toplumsali hedefleyen bir iislubu benimsemistir. Ciinkii toplumsal aktorlerin
teker teker ne yaptiklarindan ziyade bu toplumsal yapiy1 etkile-me-yen olarak yapip
etmeleri daha onemlidir. Ciinkii toplumsal aktorler toplumsal yapi igerisinde
(Turkiye gibi kapali toplumsal yapilarda) kurallar1 belli bir ‘6zgiirliik’le var olma
durumundadir.

Sinema iginden ¢iktig1 toplumundan etkilendigi igin, 0 topluma ait ideolojik
metnin de bir nevi tasiyicisidir. Dolayisiyla da sinema hem etkileyen hem de
etkilenen bir ara¢ olarak; toplumun yasam tarzimin ve kiiltiiriiniin bi¢cimlenmesinde
etkili oldugu ve bu aracin toplumu yansitng gercegini inkdr edemeyiz. *® Ayrica
filmlerin farklh toplumsal baglamlarda farkl islevier gordiigii gercegi de goz ardi
edilememelidir.®” Yani filmin kendi ideolojik evreni, dahil oldugu farkl: ideolojilerde
farkli metinler olarak da okunabilir. Dogal olarak da sinema ilk dénem kitle iletisim
kuramlarindaki gibi (mesela epidermik igne kuraminda oldugu gibi) derinin altina ne
zerk edilirse kisi onu uygular ya da yapar diye bir durum yoktur. Sinema bir sanat
eseri olarak yaraticisindan farkli bir yol, siire¢ de izleyebilir.

Bu metin; Tiirkiye’de sinema tarafindan yaratilan bireye iligkin imgenin
seriiveninin hangi donemlerden, neleri icine alarak ya da dislayarak gectiginin
muhasebesini yapmaktadir. Bunu yaparken de bir imgenin goriiniis tarzini belirleyen
temel materyalleri, mevcut metinlerden ¢ekip almak gerekmektedir. Lefebvre’nin
daha Once bahsettigimiz alintisindaki gibi, bireyi belirleyen giindelik hayatin,
disaridan bakilmadan anlasilamayacag gergegi ile karsi karsiyayiz. Dogal olarak da
sinema bize bu sansi veriyorken onu iyi degerlendirmek ve teamiillerini ortaya
cikartmak gerekmektedir. Teamiil ise o sanat eserinin ortaya ¢ikarken izledigi yoldur.

Richard Leppert de teamiilii su sekilde tanimlar ve ekler:

Herhangi bir imgenin goriiniis tarzi, kismen belli bir tarihsel donemde gegerli olan
temsil teamiilleri tarafindan belirlenir. Teamiil, kisaca tamimlamak gerekirse, herhangi bir isi
toplumun onay verdigi belli bir tarzda yaparken izlenen yoldur.(...) teamiillerin etkinligi bir
olgiide dogal gériinmelerine, dolayisiyla da sanki belli toplumsal ya da kiiltiirel ¢ikarlara
hizmet ediyormus ya da c¢ikarlar tarafindan dayatiliyormus da evrensel seylermis gibi
goriinmelerine baghdw. (...) diger bir deyisle teamiiller diizeni isleten ilkelerdir, tipki
diizenin iktidarin disavurumu oldugu gibi. Toplumsal baglamda teamiiller, ideolojinin
bilingdis1 bir ézellik kazanmus disavurumlaridir.®®

% KALKAN, Faruk; Tiirk Sinemasi Toplumbilimi, Se¢in Yayinlari, Izmir, 1992, 4 s.

o1 ABISEL, Nilgiin; Popiiler Sinema ve Tiirler, 2.basim, Alan Yay., Istanbul, 1989, 38 s.

% LEPPERT, Richard; Sanatta Anlamin Gériintiisii, Cev:ismail Tirkmen, Metis Yay., istanbul,
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Bu metin boyunca teamiillerin 1s1ginda bir sinemasal seriivenin ve onun
izleginde bir toplumun da degisim ve doniisiim siirecine taniklik edilecektir. Bu
baglamda da mevcut ideolojiler agiga ¢ikartilacaktir. Tabii burada mevcut gorsel
okuryazarligin hangi ideolojiler tarafindan belirlenmis oldugunun da Onemi
blyiiktiir. Tiirkiye’de sinema iiretiminin aslinda metnin ilerleyen bdliimlerinde de
bahsedilecegi gibi izleyici temelli bir liretim tarzi oldugu gerceginden hareketle;
mevcut toplumsal yapiyr olusturan gelenek ve degerlerin bir nevi igsellestirme

gorevini Ustlenmis bir sinema karsimiza ¢ikar. Yani

“ filmler herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun tasarlanan belli bir
bi¢imini olusturmak iizere se¢ilmis ve birlestirilmis temsili ogeler yoluyla bir takim tezler ileri
stirer, bunu yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da bakis agisini telkin ederler. Bigimsel
gorenekler de sinemasal yapaylhiga iliskin iliskileri silip siipiirerek bu konumlarinin
i¢sellestirilmesine katkida bulunur.

Tiirkiye’de sinemanin izledigi zor bir siirecin, hangi asamalardan gegtigini
bilmek hem sinemanin kendisine nasil bir diisiinsel ve gorsel zemin hazirladiginm
ortaya ¢ikarmak, hem de giiniimiiz Tirk Sinemasi’nin gorsel ve kiiltiirel anlati
kodlarinin nelerden beslendigini belirlemek agisindan faydali olacaktir. Amag burada
film adlarimi siralamanin 6tesinde gilinlimiiz Tiirk sinemasinin hangi gelenek ya da
geleneksizlik icerisinde var oldugunu sorgulamaktir. Bunun i¢in de Tiirkiye’de
sinemasal anlamda ilk calismalardan giliniimiize kadarki siireci birey toplum iligkisi

igerisinde nasil bir gelisim izledigine bakarak baglamak yerinde olacaktir.

2.1.Yesilcam Sinemasi’nin Birey Toplum Mliskisine Bakis1

2.1.1. Birey-toplum {liskisi Cercevesinde ilk donem Yesilcam Sinemasi ve
Sinemamizda Yerlestirdigi Kiiltiirel Imge Mirasi

Tirkiye’de ilk filmin 1911°de Yunanli Milton ve Yanaki kardeslerin
yaptigina iliskin arastirmalarin (Nezih Erdogan ve Deniz Goktiirk lin birlikte yaptigi)
olmasi Tiirk sinema tarihinin ilk filmi olarak gosterilen Fuat Uzkinay’in Ayestefanos
Abidesi’nin Yikilisi’na kuskuyla bakilmasini saglamistir. Zaten bu filme iligskin en

ufak bir bulgunun giinlimiize kadar ulasmamis olmasi da bu kuskular

% Kellner, 18. s.
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dogrulamaktadir. Tiim bunlara ragmen Tiirkiye’de sinema seriivenini yalnizca bu
alanda calisarak icra eden, Ordu Film Cekme Merkezinin de basinda bulunan ve
belgesel nitelikli ¢alismalar1 ile taninan ilk Tirk isim olarak Fuat Uzkinay ismi
karsimiza ¢ikar.

Tiirkiye’de sinemanin seriiveni ilk konulu film olarak 1916 yilinda
cekimlerine baglamlmasina ragmen 1918 tamamlanan Himmet Aga’min izdivaci
yerine 1917°de gosterilen Sedat Simavi’nin Penge adli filmi olur. Pence adli film
doneminde 6zellikle de evlilik kurumunu yerlesik kiiltiirel kodlamalarin disinda bir
Onerme olarak sunmasi nedeniyle cok elestirilmistir. “Ev/iligi insanliga en biiyiik
acilart veren bir penge olarak géren bir diisiince ile asil pengenin ask ve alaka
oldugunu savunan bir diisiincenin ¢arpistirildigr oyun, serbest askin da ovgiistinii
yaparak evliligin ehven-i ser oldugu” *® konusuna yaklasan bir sonla bitmektedir.
Sedat Simavi’nin de sinema yolculugu ikinci ve son filmi olan 1917 yapimi Casus
filmi ile son bulur.

1919 yilinda Ahmet Fehim, Hiiseyin Rahmi Giirpinar’in Miirebbiye adli
romanini filmlestirerek Tiirk Sinema tarihinin de ilk sansiire ugramis filmini yapmis
olur. Fransiz bir miirebbiye’nin Tiirk ailenin yaninda calisirken, ailenin erkeklerini
birbirlerine diisiirme hikayesinin anlatildigi film dénemin iggal kuvvetlerinin hosuna
gitmeyerek gosterilmesi engellenmeye calisilmis fakat yine de gésterime girmistir.
Donemin ahlaki yapisina ve konjonktiire kars1 olma 6zelligi tasiyan bu film diger
filmlerden daha fazla yerellik ve giindelik hayata iliskin bir saptama {izerine
oturtuldugu i¢in Tirk sinema tarihinde kendisine yer bulabilmistir. Ahmet Fehim
sinema seriivenini Sedat Simavi gibi 1917 yilinda ¢ektigi Binnaz filmi ile birlikte iki
filmle tamamlamis olur.

1923 yilindan itibaren Muhsin Ertugrul’un etkisinde bir sinema, yani daha
sonra ‘tiyatrocular donemi’ olarak adlandirilacak bir donem baslar. (Burada sunu
belirtmek gerekmektedir: Tiirk Sinemasi’nda donemler Tiirk sinema tarihinin her
doneminde oldugu gibi bundan sonra da Batili sinemalarin tarihi ve diisiinsel
donemlerinin aksine bireysel donemler baz alinarak boliinecektir.)

Muhsin Ertugrul’la ilgili pek ¢ok sinema tarihi ¢alismasinda, filmografisine

iligkin pek cok bilgi mevcuttur. Bu ¢alismada 6zellikle de Tiirkiye’de film yapim

100 SCOGNAMILLO, Giovanni; Tiirk Sinema Tarihi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 1998, 42s.
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stirecinde birey toplum arasindaki gerilim ve bireyi belirleyen toplumsal tahakkiimiin
hangi sartlar altinda ortaya ¢iktig1 iizerinde bir kez daha diisiinme firsati vermesi
acisindan yeniden degerlendirilecektir.

Mubhsin Ertugrul bir tiyatro adami olarak sinemaya basladiginda sinemay1 yaz
aylarinda bosta kalindiginda yapilacak bir is olarak gérmiistiir. Muhsin Ertugrul’un
ilk 6nemli filmlerinden biri Atesten Gomlek’tir (1923). Halide Edip’in (Adivar) ayni
adli romanindan sinemaya aktarilan Atesten Gomlek, ilk konulu Kurtulugs Savasi
filmi olarak kayitlara geger. Bu filmin bir diger 6nemli 6zelligi de taklitten uzak
giincel bir gergekligi sunmaya ¢aligmasidir. 1923 Leblebici Horhor, yine ayni yil
cekilen Kiz kulesinde Bir Facia ve Sozde Kizlar filmleri ile taklit yollu bir
sinemayr iyice benimser. Yine Kurtulus Savasi’mt konu edinen Bir Millet
Uyamyor’da (1932) Muhsin Ertugrul, Atesten Gomlek’in bagarisin1 yakalayamaz ve
tiim 1iyi niyetine ragmen kotli bir tarihi film havasinda macera filmi ¢eker. 1922
yilinda ¢ekmis oldugu Nur Baba adli film ise Miirebbiye gibi sansiirle karsilasir ve
daha sonra Bogazici Esrari ad1 ile gosterime girebilir. Bu filmi ilging kilan ise filmin
daha c¢ekim agsamasinda toplumsal bir sansiire ugramis olmasidir. Bir alay Bektasi
Dervisi stiidyoya baskin yapmis, Bektasilik hakkinda film yapiyorlar diye
oyuncularin iizerine yiirinmiis, dekorlar1 kafalarma gegirmislerdir. Papazyan adl
oyuncu korkusundan bir daha Bektasi kostiimii giymeyince Yydnetmen o rolil

' Mevcut sofu seyh imgesinin karsisinda zevk ve

oynamak zorunda kalmigtir. ™
sehvet diiskiinii olarak betimlenen seyh imgesi toplumsal rahatsizlik uyandirmistir.
1931 yilinda yaptigi Istanbul Sokaklarinda’y: takip eden Aysel, Batakh Damin
Kiz1 da yar1 melodramatik 6zellikleri barindirir. Muhsin Ertugrul filmografisinde
Tiirk sinemasinda defalarca tekrarlan bir prototip olarak one ¢ikan bu film, 1934-
1935 yillarinda Lagerl6f’lin bir hikdyesinden uyarlayip Nazim Hikmet tarafindan
senaryolastirilmistir. Film kendi doneminde bir fenomen olmasina ragmen
Scognamillo filmi agdali bir melodram olarak goriir ve igfal edilmis kiz, fakir oglan
klisesinden kurtulamamis bir yapim olarak degerlendirir. Boylece Muhsin Ertugrul

filmografisi ile Tirk Sinemasi’nin yerlesik gorsel kodlar1 da sekillenmeye

baslamaktadir. Toplumsal cinsiyetin her seferinde yerlesik kodlamalarla

0y a.ge., 67s.
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pekistirilmesi ve iyi kotli ayriminin da bu ahlaki ikiyiizlilik lizerine oturtulmasi
tizerine dayanan anlatimlarin prototipleri yaratilmaya baslanmistir.

Mubhsin Ertugrul’un ¢ektigi bir bagska yapim Aynaroz Kadisi adli komedi film
ise; baz1 erotik sahneleri nedeniyle biiyiik sansasyon yaratmis ve 1939 yilinda Meclis
giindemine girmis; halkin ar ve haya duygularini incittigi gerekgesi ile ‘‘Filmlerin ve
Film Senaryolarinin Kontroliine Dair Nizamname’’ ¢ikartilmasina vesile olmustur.
Goriildiigii gibi Muhsin Ertugrul’un sinemada attifi pek c¢ok adim birer birer
sinemamizin gorsel ve Kkiiltiirel alt yapisim1 belirlemis ve o zamana kadar akla
gelmeyen yasal miieyyideleri de sinema ile tanistirmistir.

Miizikli giildiiriiler, vodviller ve agir meleodramlarala siislii filmografisi ile
Muhsin Ertugrul bir gelenegin de temellerini atmaktadir. Ozellikle de Misir
filmlerinin etkisi ile baslayan sarkili, tiirkiili film furyasi, Nazife Gilingér’in de
belirttigi gibi arabesk furyanin temellerinin olusmasina 6n ayak olmustur. ***Cahide
Sonku ile basrolii oynadigi Sehvet Kurbami (1940) da bir melodramdir; Alman
sinemasindan (Tendeki Seytan, 1927) uyarlanan filmin konusu gayet diiriist bir aile
reisinin bir tesadiif neticesinde karsisina ¢ikan bir kadma karsi1 gosterdigi zaaf ve
irade mukavemetsizligini, bunun neticesinde de bir daha evine ve cemiyete
dénemeyisinin hikayesini anlatmaktadir. '° Gésterildigi dénemde abartili bir vgii
alan filmin yerlesik kodlamalari pekistiren ahlak¢i Onermesi ile bu Ovgileri
kazandigina hi¢ siiphe yoktur. Izleyici icin de her seyin siyah beyaz oldugu bir
onerme lizerine sekillenen bir gorsel imge alani da olugsmaya baglamigstir. Son filmi
Hahcr Kiz (1953), ilk renkli film caligmasidir. Film bicim ve igerik yoniinden
basarisiz olmus ve Muhsin Ertugrul i¢in tek adam dénemi ve onun sinema anlayisi
coktan bitmistir.

Gorildiigii gibi Muhsin Ertugrul Dénemi; Tiirkiye’deki sinema seriiveninin
temellerini atarken ayni zamanda o temelin nasil bir yapida yiikselecegini de az ¢ok
gostermistir. Muhsin Ertugrul Sinemasi’ndan yansiyan, sonraki on yilar boyunca
vazgecilmez bir tiir olan, fakat Batili tarzin kodlarinin disinda kendisine has bir yap1
olusturan melodram geleneginin yerlesmesi; toplumsal cinsiyetin yerlesik kodlarinin

sinematografik imgelerce defalarca pekistirilmesi; toplumsala iliskin en ufak bir

102 GUNGOR, Nazife; Arabesk, Bilgi Yayinlari, Ankara, 1990, 18 s.
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elestirel yaklagimin sunulamamasi, tiim iyi niyetli ¢abalara ragmen, sinemamizin
etkili bir tislup gelistirememesine kaynaklik etmistir.

Genelde tiyatro oyuncularinin oynadigi, tiyatro oyunlarinin perdeye aktarildigi
ve tiyatronun bahsettigi zamanlara sikistirilan bu dénem 1939’lara kadar siirmiis
daha sonra ise egitim almis gencler (Omer Liitfi Akad, Baha Gelenbevi, Sadan Geng,
Faruk Keng, Aydin Arakon) sinemaya girmistir. 1939°dan baslayan ve 1950’leri
kapsayan bu donem ise sinema tarihgileri tarafindan ‘ge¢is donemi’ olarak
adlandirilacaktir. Bu gec¢is donemi sinemacilar1 Muhsin Ertugrul’un sinemasina
karsin, sinemaya daha gergek¢i, bigimsel anlamda daha derli toplu, toplumsal
konular1 da yansitan 6rnekler kazandiracaklardir.

Sinemacilar kusagi, toplumcu bir sinemaya dogru

1950’11 yillar hem toplumsal degisme olarak hem de sinemanin gelisimi
acisindan hareketli bir donem olmustur. Tiirk sinemas1 artik gergek sinemacilarin
hakimiyetindedir ve kendine yeni bir iislup yaratma cabasi icerisindedir. Zaten bu
doneme de ‘sinemacilar donemi’ ad1 verilecektir.

Arap ve Misir filmlerinin etkisiyle Anadolu’da filmler ilgi gérmeye baslamis ve
bu durumu kacirmayan ve halkin bu istegini paraya doniistiirmek isteyen yapim
evleri ortaya ¢ikmustir.’®® Bir sinemadan bahsedebilmek icin ticari olarak kendisini
dondiirebilen bir sinemanin varligindan séz etmek gerekmektedir. Tabi burada diger
sartlarin da Tirkiye’de bir sinema ortaminin olusmasina katki saglamas: gereklidir.

Bu donemde sinemacilart umutlandiran gelismeler olur. Ozellikle

“Cumhuriyet Halk Partisi iktidarmun Tiirk filmleri gosterecek sinemalar yiizde elliye
yakin belediye vergi indirimi tammasi, is adamlarini bu yeni is koluna sermaye yaturimina
ceker. Misir  filmlerinin gosteriminin  durdurulmasi, Amerikan ve Avrupa filmlerinden
hoslanmayan genis yiginlar birdenbire artan Tiirk filmlerine baglar.” *®

Bu donemde, konjonktiirdeki Amerika ve Amerikan filmlerinin etkisi ile
gangster tiirliniin siddet ogeleri ile siislii filmlerin yapimina yonelinmistir. Genel
anlamda gecis donemi sinemacilarin aksine artik oyuncu, mekan ve konu
siirhiliklarint kiran ve yasal zeminde de aradigini bulan sinema igin yenilikleri
deneme vakti gelmistir. Ozellikle de kameranin tiyatral alandan kurtarilmasi, sokaga
ve giindelik yasama inmesi ile birlikte kameraya da sinemaya da bir hareket

gelmistir.

104 ESEN, Siikran; 80’ler Tiirkiye Sinemasi, Beta Yayinlari, Istanbul, 2000, 7 s. (a)
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Giilseren Giichan’a gore de sinema dili agisindan salt bir sinema calismast
sayilabilecek ilk 6rnek de bu etkiden nasibini almis olan, biiyiik kentin zor kosullari
icindeki kiiciik insanlarin anlatildig:, kenar mahallelerin, caddelerin gosterildigi O.
Liitfi Akad’in Kanun Namina (1952) filmidir. Bu donemde Akad’in izinden gidecek
olan Metin Erksan, Atif Yilmaz, Osman Seden, Halit Refig ve Memduh Un gibi
sinemacilar da dikkat ceker. ' Artik gerceklik vodvil smirlarindan kurtarilmis ve
sokaga, giindelik hayatin i¢ine kaydirilmistir. Bireyin toplum igerisinde konumlanisi
ve degisimin glindelik hayat icerisinde en can acitici versiyonlari ile yasandigi bir
ortamin varlig1 yansitilmaya baslanir.

1950’1 yillar yogun siyasal ve ekonomik baskilarin hissedildigi bir donem
oldugu i¢in sinemacilar i¢in de toplumsal sorunlara egilmek pek miimkiin
olmayacak, sinemasal dilin gelistirildigi, sinemanin iyi niyetli olarak 6grenilmeye
cabalandig1; siradan, eglencelik konularla izleyicilerin oyalandigi, melodramatik
roman uyarlamalarinin hakim oldugu bir donem olacaktir. 1939 tarihli “Sinema
Filmleri Sansiir Tuzigi” ise hala yiriirliiktedir. Bu donemde toplumsal gercekgi
anlayisla filmler ceken yoOnetmenler, belli bir tavir almak zorunda kalmistir.
Sinemacilar i¢in baskilarin daha azalacagi ve rahatlayacaklar1 donem 1960
Anayasasinin saglayacaglt kolayliklarla birlikte gelecektir. Halit Refig Tiirk
Sinemasi’nin bu mevcut durumunu “Evet, 1960 yilinin baglarinda Tiirk Sinemasi
artik konusur hale gelmistir. Peki, ne sdyleyecekti?” diyerek agiklar. '’

1960’11 yillar, hizli bir sanayilesme hamlesinin bagladig, kitlelerin daha yogun
bir sekilde kentlere gog¢ ettigi ve kentsel yasamin tiiketim kiiltliriiyle birlikte
geleneksel degerleri de degistirdigi bir ortamdir. 27 Mayis 1960 ihtilalinin getirdigi
ve 1961 anayasasi ile de giivence altina alinan nispeten daha 6zgiirliik¢li ortam ve
hizl1 toplumsal degisimin yarattigi demokratiklesme siireci, Tiirk Sinemasinda da
farkli ufuklar agmistir. Film sayist hizla artmis, cesitli tiirlerde film ornekleri
verilmis, ticari kaygilarla ¢ekilen filmlerin yani sira Tiirk Sinemasi’nin ilk klasikleri
yine bu donemde ortaya ¢ikmistir. '8 Sinemaya yoén vermek isteyen, bir sinema

kiiltiiriinii, bir sinema bilimini, 6gretimini yaymay: amaglayan kurumlar bu dénemde

1% GUCHAN, Giilseren; Toplumsal Degisim ve Tiirk Sinemasi, imge Kitabevi, Ankara, 1992, 79 s.
107 REFIG, Halit; Ulusal Sinema Kavgasi, Hareket Yayinlari, istanbul, 1971, 22 s.
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doguyordu. Devlet zaman zaman sinemamin varligini hisseder gibi oluyor sonra
kuramlar yaratiliyordu ( Toplumsal Gergek¢ilik, Halk Sinemasi, Devrimci Sinema,
Ulusal Sinema, Milli Sinema).*%°

Tiirk Sinemasi’na yurt disindan 1963 yilinda Altin Ay1 gibi ilk biiylik 6diiliinii
getirecek olan Metin Erksan’in Susuz Yaz adl filmi su miilkiyeti {izerinden iglenen
konusu, kirsal hayatta giindelik yasamin zorlugu ve olaylara gerceke¢i yaklagimi ile
toplumsal bir sorunu isler. Burada sadece su miilkiyeti degil ayn1 zamanda da kirsal
alanda kadinm1 da miilkiyet gibi algilayan zihniyet yapisi iizerine de diistindiiren bu
film tiim bu 6zellikleri ile Tiirk Sinema tarihinde 6zel bir yere sahip olmustur.

Bu donemin sinemaya katti1 ve ileriki yillarda da pek ¢ok Ornegi verilecek
olan en 6nemli konularindan biri de i¢ go¢ olgusudur. Yasanilan dénem, 1950’li
yillarin ardindan giindelik yasam pratigini kokiinden doniistiiren go¢ ve gocle birlikte
ortaya ¢ikan yeni yasam ve iligki tarzlar ile sekillenmektedir. Bu donemde kdydeki
miilkiyet ve su sorunlari, feodal sistemin baskilari, agalik yapis1 gibi i¢ gogii, bu
gbclin kente savrulan insanlarini konu alan gergekci ve kaliteli filmler ¢ekilmistir.
Sinemacilar kusagi olarak anilacak bu donemin toplumsal degisimi yakalayan ve
yansitan, 1964 yili yapimi Halit Refig’in ¢ektigi Gurbet Kuslar1 ve Duygu
Sagiroglu’nun 1965°te ¢ektigi Bitmeyen Yol o6ncii filmler olur. Halit Refig Gurbet
Kusglart filmi ile kente gd¢ eden bir ailenin dramini 6zellikle de kadin figiirlerin
kentte tutunmayi yoz bir anlayisla icra etmeleri lizerinden verirken, erkek figiirlerin
yerlesik ahlaki algilarini, tutkularina yenik diistiikleri ger¢cegini, donemi ve dénemin
giindelik hayatin1 gercek¢i bir anlayisla yansitir. Boylelikle toplumsalin ve mekéanin
bireyi nasil degistirdigi ve doniistlirdiigli lizerine bakan anlayis1 ile doneminin 6ncii
filmlerinden biri olur.

Omer Liitfi Akad’mn ticari film denemelerinin ardindan one ¢ikan filmi
Hudutlarin Kanunu (1966) kagak¢t Hidir roliindeki Yilmaz Giiney’i agalik
sisteminin karsisinda yapay bir devlet- birey iliskiselligine siiriikler. Toplumsal
tahakkiimden kacisin destekgisi olarak beliren; devletin ideolojik ve bask1
aygitlarmin  kirsal  figilirleri- Ogretmeni ve jandarmasi- gerceklikle pek

bagdastlrllamayacaktm110
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Sinemacilar kusaginin oncii yonetmeni Akad bir siire daha kirsal hayatin
giindelik sorunlarina egilecekse de 1960’larin sonu ile birlikte yeniden kente ve
kentin glindelik hayatinda savrulan insan hikayelerine doner. 1968 yilinda g¢ektigi
kilt filmi Vesikali Yarim ile melodrami asan bir anlatim yakalar. Bir manavla bir
pavyon kadinin hikayesini anlatirken toplumsal uylasimi 6ngéren sonuna karsin, her
seye ragmen topluma direnmeye ¢alisan iki insanin gelgitlerini anlatir. Film yerlesik
toplumsal konsensiisiin her tiirlii imgesinin arkasindaymis gibi goziikiirken saf
duygularin pesinde kosan insanlarin da toplum karsisindaki caresizliklerini gosterir.
Kadinin ve erkegin mevcut cinsiyet kodlarindan siyrilamayisi, tim film evreni
boyunca yaratilan gelgitlerle verilirken izleyici i¢in sunulan son: aileden, toplumun
yasalarmdan yanadir. Oykii evrenine gére; dogru olan toplumdan yanadir ve sevenler
de tiim tutkularina ragmen o dogrunun esiri olmak durumundadir. Ozellikle bolca
kullanilan kadin kahramanin yakin plan cekimleri ile bir arzu nesnesi olarak
imgelestirilen kadimin basdondiiriiciiligli yansitilirken; bu arzu nesnesine toplumsal
uylagimda yer olmayacaktir. Vesikali Yarim tiim bu gelgitleri, sinemamizin pek
alisik olmadig1 gorsel kodlari: uzun planlar ve suskunluklar i¢cinde veren Akad’in
sinema dilinin en karakteristik filmlerinden biri olarak yer alir.

Liitfi Akad i¢in Tirkiye’nin gergekleri tekrar giindemindedir ve kendi
sinematografisinin en 6nemli tiglemesini bu donemde tiretir. Donemin para kazanma
hirst ve bu yolda her seyi miibah sayan zihniyetine sahip insan Oykiilerini bu
tiglemeyle anlatir. Gelin (1973) filmi tiglemenin ilk filmi olarak karsimiza g¢ikarken;
kente gociip gelen bir ailenin gelenek ve kent hayatina eklemlenme ¢abasini anlatir.
Kadinin ve babasinin karsisinda soz sahibi olamayan kocanin, birey-belki de sadece
varlik- olma miicadelesi iizerinden okunabilecek bir film olan Gelin, ayn1 zamanda
toplumsal degisimin en acili yanlarin1 da kendi gergekligi icerisinde anlatir. Film
Ozellikle de para hirsina kapilmis bir gogmen ailenin kent sacaklarindan merkeze
dogru ilerleme c¢abasini aile i¢i hiyerarsi ve bunun belirledigi eril tahakkiimii (kadina
baskiy1 ve eril hiyerarsiyi) tiim agikligi ve yalinligi ile verir. 1974 teki Diigiin ise;
geleneksel yapinin gocle birlikte tagindigi sehir ortaminda en ¢ok kadinlar iizerinden
gelistirilen miilkiyetgi tavra kars1 beliren miicadele hikayesini anlatir. Kente adapte
olmay1 makyevelist bir yorumla 6ziimseyen, hirslarina esir olmus insanlarin karsisina

tiim yerlesik cinsiyet kodlarini ve cemaat kiiltliriinii benimsemesine ragmen yikan bir
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kadimi yiiceltmesi agisindan degerlendirilmesi gereken 6nemli bir filmdir. Bu
ticlemenin son filmi olarak beliren Diyet (1975) ise; kentte emekgi bir birey olarak
varolabilme, insanca yasayabilme cabasi igerisindeki insan Oykiisii anlatilir. Bu
ticleme ile Akad toplumun bigimle paralel gitmeyen bir gelisme gosteren zihniyet
diinyasinin nasil aciz birakildiginin en iyi 6rneklerini verir. Toplumun ahlakg1 fakat
ahlakli olmayan ikiyilizli yapisinin bireyi siiriikledigi hezeyan hikayeleri, mevcut
toplumsal yapiyr agiklayarak kendi realitesi igerisinde en yalin bigimiyle
gosterilmistir. Bu iiclemeye genel olarak bakildiginda kent, tiim kesmekesine ve
ahlaksizligimma ragmen kadina c¢alisarak Ozgiirlesmeyi, insan olma bilincini dahasi
birey olmay1 vadeden bir mekan olarak kurgulanmaktadir.

Bu donemde genel olarak her yonetmen tarafindan defalarca yansitilan koy
filmleri ise geleneksel olarak kabul gormiis tore, agalik, kumalik gibi eril
hegemonyayi elestiren koy filmlerine yonelirken, genelde iiretilen ¢6ziim insanlarin
kendi kaderlerini yasamalar1 ve yerlesik cinsiyet algisina boyun egmeleridir. Kadinin
konumlanisinda, erkek gibi yetistirilen Cemo’da (Atuf Yilmaz, 1972) bile, erillige
teslimiyet 6nermesinden vazgegilmez. Kadin, yine ana olarak kutsallastirilarak
yiiceltilir. Atif Yilmaz’in birey ve topluma karsi durma g¢abasi igerisinde vermeye
calistigi Utang filmi de bu donem igerisinde degerlendirilmesi gereken onemli bir
filmdir. Evlenecegi sirada tecaviize ugrayan ve olaydan sonra biiyiikk bir kentte
sarkici olan bir isci kizla niganlisinin sonlari, 6liimle biten acili dykiisiiniin anlatildig:
film agir melodram havasini, yarattigi gergeklikle asar. Senaryosunu yazan Ayse

111
Kadinin

Sasa filmle ilgili olarak giincel ahlak sorununa egilmek istedik diyecektir.
utanci olarak varolan ve pek ¢ok kereler tekrarlanacak olan bekaret tekeli {izerinden
yaratilan eril diinyanin kurallarini yikmak olast degildir. Erkegin de sakat hale
gelmesi ile iyice kendisini hissettiren eril baski, filmin kahramanlarina en agir
simgesel siddeti yaratir. Filmin sonunda beliren 6liim ise adeta bireye sunulan ¢6ziim
gibidir. Filmin @inlii repligi olan ‘kétii kadinlarin naylon gecelik giymesi’ gibi sinifsal
ve cinsel imge sunumlar1 agisindan yakalanan basari ile birlikte Atif Yilmaz kadin
filmlerine yoneldiginin ilk isaretlerini verir.

1960’1 yillarda Osman Seden’in ticari denemeleri ile birlikte Elveda
Sevgilim (1965), Sana Layik Degilim (1965), Aglayan Kadin (1967) gibi

Uy ag.e., s.244
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melodram olmakla birlikte kadin figiirlerinin toplumsal tutunus hikayelerini de bu
donemde degerlendirmek dogru olacaktir. Tabii bu filmler i¢in kadin aktorleri
toplumsal aktor olarak gosterdigi iddiasinda bulunmak ¢ok da gercek¢i olmayacaktir.
Sadece kadin figiirler lizerinden gelistirilen hikayeler olmasi ve kadin aktoriin
kendisini, glindelik hayatin tiim baskilamalarinin igerisinde ac1 ¢ekerken gostermesi
bu filmlerin farkli bir okumaya tabi tutulmasi agisindan 6nemlidir.

1960 yilinda Memduh Un’iin ¢ektigi Kirik Canaklar filmi, donemin genel
atmosferi icerisinde kenar mahalleye ve oradaki bir aile dramina gergekgi bir
perspektifle yaklasmaktadir. Ozellikle evin aldatilan kadmi ve eril simgeselligini
yitirmis, itilip kakilan yash bir adamin giindelik yasamdaki naif tutunusunun
anlatildigr film, bireyin tutunma miicadelesini mekanin belirleyiciligi iizerinden
anlatan bir ¢aligma olarak belirir. Memduh Un 1967 yilinda bir edebiyat uyarlamasi
olan Yaprak Déokiimii ile aile ve onu olusturan bireylerin toplumsal degisimi yanlis
anlamlandirarak felakete siiriiklenis hikayelerini anlatmay1 denemistir. Cok basarili
bulunmayan film toplumsal baski ve bireyin kendini var edis miicadelesi sirasinda
yasadig1 acilar1 vermesi agisindan degerlendirildiginde 6nemli bir ¢alisma olarak
gortilebilir.

1962’ye kadar toplumsal gercekligi dile getirme konusunda hemfikir olan
yonetmenler, 1965’ten sonra toplumsal gergekligi dile getirme konusunda
birbirlerinden ayrilmaya baslamis ve bu ayrilma sonucunda kutuplagsmalar oraya
cikmigtir. Politik egilimler dogrultusunda sinemanin ne olmasi gerektigi konusunda
cesitli diisiinceler ortaya ¢cikmistir. Donemin sinemacilari, sinemalarina kuramsal bir
dayanak olusturmak amaciyla “Ulusal Sinema”, “ATUT”, “Milli Sinema”,“Devrimci
Sinema” gibi cesitli goriisler etrafinda toplammlslardur.112 Tirk sinemasinin kendisine
diisiinsel bir zemin olusturma cabasi birka¢ sinemacinin entelektiiel ilgilerinin
Otesine gegememis, zaten pratikte de ¢ok fazla 6rnegi olamamis bu ¢abalamalarin
devami da maalesef sinemamizda goriilememistir.

1970’ler siyasi c¢alkantilarla dolu yillar olarak Tiirk siyasi tarihinde yerini
alirken; siyasi ortama 12 Mart 1971 askeri miidahalesinin getirdigi sikintilarin
yasandigr bir konjonktiir hakimdir. 1970’lerle birlikte Tiirk Sinemasi’na; 60’l1
yillarda Metin Erksan, Ertem Goreg, Halit Refig, Duygu Sagiroglu, Liitfi O. Akad

12 Giichan, 86 s.
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gibi yonetmenlerin ilk atesini yaktig1 toplumcu gercekei etkiden etkilenen Siireyya
Duru -Vedat Tiirkali, ve Yilmaz Giiney 6ne ¢ikan isimler olmaktadir.

Ozellikle de Nijat Ozon’e gore; “Tiirk Sinemasi 'nda Akad i ¢izgisini siirdiiren
gelistiven, onun tek megru varisi sayilabilecek olan ayni zamanda sinemacilar
donemi ile geng yeni sinema donemi arasinda hem bir halka islevi goren hem de bu
son donemi goren kisi”™® Yilmaz Giiney’dir. 1960°li yillar boyunca avantiir
sayillacak pek c¢ok filmle efsanelesen oyuncu, c¢irkin kral donemi olarak
adlandirilacagr bu donem i¢in yine de halktan kopuk olmadan benden isteneni
verdigim donemlerdi diyecektir. 1970 yilinda hem kendi filmografisi hem de Tiirk
sinemasi i¢in bir doniim noktast olan Umut filmini ¢ekmistir. Donemin Kontrol
Komisyonunca yasaklanan ancak bir yi1l sonra gosterim sansina sahip olacak film,
Yilmaz Giiney mitosunun karsisinda duran anlatimi ile fakir insanlarin giindelik
hayatta tutunma cabalarina egilmistir. Geg¢im sikintis1 icerisindeki at arabacisi
Cabbar’in naif ama zorlu diinyasin1 donemin gergekligi icerisinde veren filmde,
bireyin varolus miicadelesinde agirlasan ekonomik kosullarla birlikte toplum, devlet
ve devletin bireye bakigini da en saf haliyle gosterir. 1974°te ¢ektigi Arkadas filmi
ise; kentteki bireyin yozlasmus, kendi 6z degerlerine yabancilasmis tavrii Azem’in
goziinden verir. Burada bireyin yozlasmis toplumsal yapiya direnis Oykiisii olarak
karsimiza ¢ikan ve belli bir politik figiir olarak yansiyan Azem karakteri ile birey ve
onu doniistiiren toplumsal yap1 adeta en piir haliyle ¢oziimlenir. Yilmaz Giiney, daha
sonra yonettigi ya da senaryosunu yazdigi, Endise (Serif Goren, 1974), Bir Giin
Mutlaka (Bilge Olgag, 1975) filmlerinin ardindan senaryosunu yazdigi Siirii, Zeki

Okten tarafindan cekilir. Siirii;

“Agsiretler arasi ¢atismalar, kisilerarasi hesaplagmalar, insan-doga, insan-insan,
insan toplum iligkileri dramatik bir kurulusun igine yerlestirilen malzemenin salt bir kismin
olusturur. Filmin tiimii ise temelde ekonomik zorlamalarla ¢agdisi kalmis bir toplumun,
ezilen kisilerin ve dogan ¢atismalarin ¢ok genis bir panaromasini veriyordu”.114

1978 yilinda yonettigi ve Cannes Film Festivali’nde Costa Gavras’in Kayip
(Missing, 1982) adli filmiyle Altin Palmiye Odiilii’nii paylasan Yol (Serif Goren,
1982) gibi filmlerle daha politik bir sinema olusturmanin arayisina girdi. Ozellikle
Yol filmi hapisten kagan bes kisinin Tiirkiye’nin degisik hallerini yansitan hikayeleri

ile insanin varolma miicadelesini anlatirken; Tiirkiye gerceginde tore, ekonomik ve

113 570N, Nijat Sinema, Uygulayimi-Sanati- Tarihi, Hil Yaymlar, Istanbul 1985, 34 s.
14 5cognamillo, 376 .
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siyasi sikintilarla sarili bireyin giindelik hayatinin giderek zorlasan ve baskilanan
yapisini anlatmaya calisir. Yilmaz Giliney, sinema {izerine goriisleri ve filmleriyle,
bazi filmlerinde birlikte calistigi Serif Goren ve Zeki Okten’in yanmi sira Yavuz
Ozkan ve Erden Kiral gibi yeni kusak sinemacilara da dnciiliik etti. Ozkan’in, maden
iscilerinin miicadelesini konu alan ve donemin Ciineyt Arkin, Tarik Akan gibi yildiz
oyuncularinin rol aldigi Maden (1978) ve demiryolu iscilerinin grevini anlattigi
Demiryol (1979), Kiral’in mevsimlik pamuk is¢ilerinin sorunlar1 tizerinde duran
Bereketli Topraklar Uzerinde (1979) gibi filmleriyle birlikte, Yilmaz Giiney’ in
onciiliigiinde, 1970’11 yillarda, donemin kosullarina da uygun bicimde “toplumsal-
politik” bir sinema akimi Tiirk sinemasinda etkili oldu.®

1950’11 yillarla birlikte iyice de8isen ve gelisen sinema anlatiminda sinemanin
topluma sirt donmedigi insan hikayeleri anlatildigi bir donem olmakla birlikte, bireyi
daha dogrusu insani anlatirken birey olma cabasi igerisindeki degil de insanca
yasama miicadelesi igerisindeki bireyi anlatmaya calistigini goriiriiz. Tabi ki bu
dénemin bir diger lretimi belki de ana iiretimi olan; insanca yasamaya calisan
insanlarin kagis ya da bosalim filmleri de olan ve etkileri gliniimiiz sinemasinda da

hissedilen melodramlara bakmak yerinde olacaktir.

2.1.2. 1960 ve 1970’li Yillarin Ortalarina Kadar Popiiler Bir Tiir Olarak
Melodram Filmlerinde Birey ve Toplumsal Hayata Bakisla Birlikte Yerlesen
Kiiltiirel Imgeler

Bu dénemin en belirgin tiirii -ve tabii ki Muhsin Ertugrul’un da mirasi ile-
kuskusuz melodramdir. Yesilcam sinemasinin en fazla ilgi goren ve en fazla ¢ekilen
tiri olan melodram; daha sonraki yillarda form degistirerek arabesk olarak da
adlandirilsa, bu cografyanin sinemasinda vazgegilmez bir tiir olarak yerlesmistir.
Melodramin bu kadar sevilmesini ve yerlesik zihniyet kaliplarimizla ortiisen bir tiir

olmasini Dilek Tunali s6yle agiklamaktadir:

“(...) Bir bakima Samanist ozellikler tasinan, cekilen acyr baskalarimin gérmesi
gerektigi tarzindaki potlag ozellikleriyle agiklanacak kiiltiirel aktarim, tasavvuf anlayisiyla
birlikte act duygusunun tanriya ask ve ge¢mis yasantilardan duyulan hiizne egsitlenmesi, bu
baglamda act ve eziyet ¢ekmenin bir lituf olmasit dolayimiyla hem seyredenin hem de film

15 Dorsay, 43 s.
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kahramanlarimin - acit  ¢ekme alskanlhigini  bu  tiir kiiltiirel ve zihinsel kodlamaya
ilistirebilmektedir. "™®

1960-1975 yillan1 arasinda en popiiler donemini yasayan melodram sinemasi
etkilerini giiniimiiz sinema anlatilar1 iizerinde devam ettirse de bu donemdeki kadar
revacta bir tiir olamamistir. Tiirk Sinemast igerisinde bakildiginda melodramlar
1940’ yillardan itibaren Muhsin Ertugrul sinemasi ile baglamistir. Aslinda Muhsin
Ertugrul’un Misir ortak yapimu olarak cektigi Istanbul Sokaklarr’nda filmi sarkil
filmlerin baslangic1 olarak kabul edilebilir. Aysel Bataklh Damin Kiz1 (1934),
Istanbul’da bir Facia-1 Ask, Sehvet Kurbam (1949) gibi Ertugrul filmleri agir
melodramatik unsurlar igeren iiretimler olarak belirir. Beklenen Sarki (1953), Atif
Yilmaz’in Hickirik (1953), Memduh Un’iin U¢ Arkadas (1958) gibi filmleri bireyin
kaderi ile verdigi miicadele ve disil figiiriin eril himaye arzusu arasinda gidip gelen
hikaye oOrgiisii lizerine sekillenen, donemin genis kitlelerince sevilen melodram
orneklerini olusturur. Bu oOrneklerde o6zellikle de alt1 ¢izilmesi gereken unsur;
arzulanan da arzulatan da kadindir ve kendi adina karar verme yetisine sahip degildir.

Aslinda bu tez kapsaminda melodram sinemasia bakildiginda, tiirlin en
belirleyici 6zelliginin bireysel isteklerle toplumsal isteklerin 6rtiismemesinden dogan
gerilimin hikayelendirilmesi agisindan degerlendirilmesidir. Oguz Adanir da asiri
uclarda dolasan hikdye ve kahramanlar ile duygusal gelisimini tamamlamamus,
cocuk kalmig insanlarin yani “birey” olamamig insanlarin hikayelerini anlattiginin
altin1 ¢izer. Kahramanin tim bu asir1 duygusal gerilimleri ve verdigi rasyonel
olmayan tepkiler ile insani degil ¢ocuksu 6zellikler tasidigim ileri siirer.”*” Tabi
burada Tiirkiye’de birey kavraminin zaten tiim igerigi ile doldurulmadigi, insanlarin
birbirinden bagimsiz ve tutarsiz gilindelik taktiklere dayali ¢izgilerinin belki de en
sasali yansimasi olarak melodram sinemas1 goriilebilir. Bu tiiriin neden bu kadar ¢ok
tutuldugunun en gergekei agiklamasi belki de budur: Giindelik hayat icerisinde zaten
tutarsiz ve rasyonel olmayan bir mantiksizlik silsilesinden gegen birey igin,
melodram gibi bu mantiksizlik silsilesine inanmak ve biiylilenmek c¢ok da zor bir

eylem degildir.

18 TUNALI, Dilek; Bat’dan Dogu’ya, Hollywood’dan Yesilcam’a Melodram, Asina Kitaplar,
Ankara, 2006, 309 s.

ADANIR, Oguz; “Gergeklerden Kagamayiz”, Ed. Murat Dinger, Tiirk Sinemasi Uzerine
Diisiinceler, Doruk Yay., Ankara, 1996, 12 s.
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Dogal olarak Tiirkiye’de melodram filmlerinin iiretiminin bir siire sonra
seyircinin ilgisine gore belirlenmis star kombinasyonu ve konular iizerinden
cekilmesi seyircinin yani toplumsalin genel egilimlerini yansitmasi agisindan da tiirii
onemli bir alana tasimaktadir. Anadolu’da bulunan isletmeciler halkin ne istedigini
yapim sirketlerine soyliiyor ve yapim sirketleri de halkin istedigi yildizlar1 biraya
getirerek istenilen konularda yazdirilmis senaryolarla film ¢ektiriyorlardi.
Dolayisiyla da kitlelesen seyircinin begeni ve diinya algisina uygun filmler
tiretiliyordu. Dolayistyla donemin zihniyeti tizerine disiiniildiigiinde bu filmler dogru

referanslar olabilmekteydi.

Liitfi Akad’mm Vurun Kahpeye (1949) Oldiiren Sehir (1954) Kardes
Kursunu (1955) Beyaz Mendil (1969) Riiya Gibi (1971) Mahsere Kadar (1971)
Vahsi Cigek (1971) Esir Hayat (1974); Muharrem Giirses’in Zeynep'in Gdzyaslart
(1952) Giinah Kadini (1953) Bir Soforiin Hayati (1954) Sokak Sarkicist (1959)
Baharin Giilleri Agt1 (1961) Gonliim Yarali (1961) Sokak Kedisi (1969) Metin
Erksan’in; Olmiis Bir Kadinm Evrak-1 Metrukesi (1956) Feride (1971) Hicran
(1971) Makber (1971) Sensiz Yasayamam (1977) Memduh Un’iin; Yetim Yavrular
(1955) Coban Kiz1 (1958) Bos Yuva (1961) Akasyalar Acarken (1962) Agaclar
Ayakta Oliir (1964) Namusum Icin (1965) ilk ve Son (1968), Halit Refig’in; Yasak
Ask (1961) Canim Sana Feda (1965) Kirik Hayatlar (1965) Ask Firtinasi (1972)
Ertam Egilmez’in Senede Bir Giin (1965)Seni Seviyorum (1966) Seni Bekleyecegim
(1966) Kalbimin Efendisi (1970) Son Higkirik (1971) Ertem Goreg’in; Kanli Sevda
(1960) Ayrilan Yollar (1964) Aci Giinler ( 1967) Affet Beni (1967) Diisman Asiklar
(1967) Kanli Hayat (1967) Alnimin Kara Yazis1 (1968) Askim Gilinahimdir (1968)
Sabahsiz Geceler (1968) Sahipsizler (1974) Sevmek (1974) Analar Olmez (1976)
Ulkii Erakalin’in; Biitiin Sugumuz Sevmek (1963) Calman Ask (1963) Gecelerin
Kadim (1964) Gézleri Omre Bedel - Hayatimin Kadini (1965) Oliime Kadar (1965)
Veda Busesi (1965) Kadin Severse (1968) Beklenen Sarki (1971) Elbet Bir Giin
Bulusacagiz (1973) Orhan Elmas’in; Hayatim Sana Feda (1959) Bir Yaz Yagmuru
(1960) Bir Bahar Aksanmi (1961) Yalmzlar igin (1962) Sensiz Yasanmaz (1974)
Bitmeyen Sarki 1976 Askin Gozyaslar1 (1978) Tiirker Inanoglu’nun; Senden Ayr
Yasayamam (1960) Kalp Yaras1 (1961 ) Belki Bir Sabah Geleceksin (1962) Aci
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Tesadiif (1966) Bar Kizi (1966) Fadime Cambazhane Giilii (1970) gibi pek ¢ok

film film bu déneme damgasini vurmus iiretimlerdir.

Bu filmlerin ¢ogunda bireyin mazlumluk hali yinelenir ve bu durum Oguz
Adanir’m da belirttigi gibi ¢ocuksu bir ezilmislik ¢er¢evesinde tekrarlanir.
Melodramin bireyi sunusu politik bir ideolojik tavirdan ¢ok toplumsal cinsiyete
dayali bir kiiltiirel metin tizerinden gergeklesir. Kadin ya da eril aktoriin bu toplumsal
yap1 icerisinde nasil olmasi, hangi kaliplarda davranmasi1 gerektigi lizerine en net
sorulart bu tiir kendi igerisinde yine ve yeniden sikilmadan cevaplar. Hollywood
melodramlarinda politik bir ideolojik metin kacinilmazken, Tiirkiye’de bu durum
sadece bigimsel olarak ilerler ve patrimonyalizm dolayisiyla da toplumsal cinsiyete

dayal1 uylasim disinda pek suya sabuna dokunulmaz.

Laura Mulvey ‘in iinlii gorsel haz ve anlati sinemast adli makalesinde belirttigi
gibi kadin oOzellikle de bu tiir icerisinde gergeklikten kopuk olarak erkegin
bilincaltinin yansimasi olarak imgelestirilir.118 Dolayisiyla da bu tir filmlerin,
yerlesik zihniyeti tekrarlayan tiretimler olarak defalarca ¢ekilmesini ve donemin agir
sanslir kosullarina ragmen ayakta kalabilmesini agiklayabilmektedir.

Doénemin kadin imgelerine bakildiginda ise; ahlak abidesi olarak beliren figiir,
eril baskiyr adeta arzulayan ve g¢agiran bir cinsellik tizerinden resmedilmekteydi.
Hasan Biilent Kahraman “Soray Kitlelerin Afyonudur” adli makalesinde 6zellikle de
1960’11 yillarin kadin imgesi olarak beliren ve izleyicisini de etkileyen Tiirkan

Soray’in cismaniliginde hayat bulan kadin imgesini sdyle aciklar:

“Tiirkan Soray bu kusagin karsisina c¢ikarilan en onemli imgelerden birisiydi.
Neresinden bakilirsa bakilsin tasrali kadini oynamay: ilke edinmisti. Bu belki sadece onun
'kabahati' degildi; fakat, o da bunu dikkatle, o6zenle ve daima pekistirerek kulland. Ote yandan,
bir baska husus hepsinden daha onemliydi. Tagralilik, Tiirkan Soray'da aslinda bir ahlak
anlayisini temsil ediyordu. Tagranin benimsedigi 'mahalle’ gercegi onun kisiliginde 'mahallenin
namusu' halini aliyordu. Kuskusuz bu genel ¢izgilerin disinda kalan filmleri de vardwr, ama
Tiirkan Soray, asi iiniinii o ahlaki yansitmak igin siizdiigii gozlerine, doktiigii géz yaslarina,
sonunda kurban ya da kahraman olusunun hi¢cbir seyi degistirmedigi melodrama bor¢ludur.”

Kadin imgesini; sinema tarafindan yaratilmis ve benimsetilmis bir eylem
oldugunun en Onemli gostergesi olarak yansitan Kahraman’in bu goriisiini

destekleyen bir diger argiiman ise Tiirkan Soray’in 6zel hayatinda yasadig1 nikahsiz

118 MULVEY, Laura; “Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi”, 25. Kare, Sayi 21, Ekim-Aralik 1997, 45 s.
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birlikteligin, oynadigr filmlerdeki ahlaki tutumla uyusmamasidir. Ama
sinematografik bir imge olarak beliren Tiirkan Soray, seyircisi agisindan oynadigi
filmlerin geneliyle toplumsal uylasimin kesintisiz bir tasiyicist oldugu igin
yadirganmamustir. Cilinkii seyirci i¢in gerceklik; Tirkan Soray degil film evreninden
kopup gelen Nalan’in ve onun ne yaptigidir.

Melodramlar; ézellikle kadin ve ¢ocuk seyirciyi yakalayan Aysecik, Omercik’li
filmlerin yan1 sira aile filmi olarak ifadelendirilen filmleri de igerisinde
barindirmistir. “Tiirk Sinemasi’nin 1970°li yillarla birlikte seks filmlerinin istilasina
ugramasiyla birlikte, ailelere ve kadin seyirciye yonelik olan bu filmlere aile filmi
denilmeye baglandi. ”**°Aile filmleri ozellikle de seks furyasi ile sinemadan
uzaklagmis olan kadin seyirciyi 6zelikle de kiiciik kent ve kasaba kadinlarini ¢gekmek
icin yapilan filmlerdi. Aile geleneksel degerlerin merkezine oturtulmus yapisi ile
filmin Oykii evreninde yer alirken ataerkil diizenden sagma gozlenmemekteydi.
Nilgiin Abisel aile filmleri ile ilgili makalesinde genel olarak aile olgusuna nasil
bakildigi tizerinden inceleme yaparken her tirlii aile Ogesini igeren filmi bu
kapsamda degerlendirerck ve genel olarak melodram sinemasinin her tiirlii 6rneginde
goriilecegi gibi aile, her tiirlii ¢atigmanin ya da ¢Oziimiin bas aktorli olarak
sunuldugunun altin1 ¢izmektedir. Ozellikle de simf farkinin iki asigm kavusmasimin
ontindeki en biiylik engel olarak defalarca islendigi klasik melodramlardan arabeske
kadar pek c¢ok film geleneksel aile ve burjuva ailesi ayrimi {izerine oturtulmus bir
temaya sahiptir. Aile, fertlerinin birbirine baglilig1 ve eril figiirlerin ailenin genelde
kaderini belirleyen —6liimleri bile aileyi felakete siiriikleyerek belirlemeye devam
eder- yerlesik koda uygun cizilisleriyle 6nemli bir temadir. Ozellikle de Adile Nasit
ve Miinir Ozkul’un askin cismaniliginde defalarca kurulan aile filmleri ise gercek
anlamda aile ve ne olmasi gerektigine iliskin yerlesik bir ideolojik alt metin sunan ve
nostaljik bir gorsel imge olmanin Gtesinde giiniimiizde bile giindiiz kusaginda
defalarca yayinlanan filmler olma 6zelligini tasimaktadir. Giiniimiiz seyircisi i¢in de
aile filmi denilince akla gelen; Engin Orbey’in Bizim Aile(1975), Sadik Sendil’in
senaryolarin1 yazdigi ve Orhan Aksoy’un yonettigi Aile Serefi (1976), Neseli
Giinler (1978) gibi filmlerdir. Ozellikle seyircisi tarafindan ¢okca begenilen bu

119 ABISEL, Nilgiin; “Tiirk Sinemasi’nda Aile”, Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar Imge Kitabevi,
Ankara, 1994, 64 s. (b)
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filmlerde aile kutsiyet arz eden bir mikrokozmozdur. Ozellikle de Adile Nasit ve
Miinir Ozkul’lu klasik mutlu Tiirk ailesi imgesi bugiin bile yerlesik bir kiiltiirel imge
olarak nostaljik ve 6zlenesi imge alaninda yerini almistir. Yasar usta roliiyle Miinir
Ozkul; Bizim Aile filminde, gelininin aile 6zlemini kendi evinde degil de bu fakir
ailenin yaninda bulan, kizina ders vermek amaciyla kendilerini sokaga atan zengin
kayinpederinin yiiziine aileyi sdyle haykirir:

“Sen biiyiik patron, milyarder, para babasi, fabrikalar sahibi Saim bey. Sen mi
biiyiiksiin. Haywr ben biiyiigiim, ben, Yasar usta. Sen benim yamimda bir hi¢sin, anlyyor musun,
bir hi¢. Goziimde pul kadar bile degerin yok. Ama sunu iyi bil, ne ogluma ne de gelinime hig
bir sey yapamayacaksin. Yikamayacaksin, dagitamayacaksin, maglup edemeyeceksin bizi.
Ciinkii biz birbirimize parayla pulla degil, sevgiyle baglyiz. Bizler birbirimizi seviyoruz. Biz
bir aileyiz.”

Goriildigi gibi Yasar Usta’nin repligindeki kliselere sahip aile sunumlart;
gerek cocuk kahramanli olsun, gerekse aileyi merkeze alsin, genel olarak yerlesik
ahlaki kodlamalara gore hareket eden ve ailenin tiim tutucu ve onceden belirlenen,
toplumsal cinsiyete dayali kodlamalarina haiz bir yapi olustururlar. Cogu zaman
Aysecik’in babasi diiriist, mert, ¢aligkan bir adam iken; annesi namus timsali,
kanaatkar bir ev kadmidir. Ailenin ataerkil kurulusun tiim unsurlarini tagiyan ve
aktaran yapisi Ozellikle de bu filmlerle sorunsuz aktarilmaya devam eder. “Aile
melodramlarimin anlatisal- izleksel oziinde; aileyi diizene koyabilecek ve daha biiyiik
bir toplumla biitiinlestirebilecek ideal bir kocamn, asigin, babanin egretilemeli bir
arayisi vardir. 120 Kadin ya da cocuk eril himayeyi arar ¢iinkii mevcut koti
durumdan onlar1 kurtaracak fantastik bir kahramana ihtiya¢ vardir.

Aile; gorildiigi gibi, toplumsal bir yapi olarak sunuldugu ve toplumsal
cinsiyetin ve topluma iligkin yerlesik kodlarm en belirgin temelde yasatildigi bir
kurum olarak belirir. Birey toplum iligkiselligini belirleyen tiim kurumlarin yerlesik
kodlar ¢ercevesinde sunuldugu melodramlarda, birey toplum arasindaki gerilim ne
kadar hikayeyi olustursa da sonugta beliren 6nerme toplumsal uylagimdan yanadir.

Burada melodram tiirii igerisinde devletin ideolojik ve baski aygitlar1 olarak da
beliren tiim kurumlarin asla kétii gosterilemedigini de vurgulamak gerekir. Ozellikle
de sansiir mekanizmasinin daha film setinden itibaren devreye giren baskist; polis,
ordu gibi devletle dogrudan iliskisi bulunan yapilari, kétiilemeyi ya da kotli imge

yaratimini olanakli kilacak en ufak bir gorsel malzemeyi sansiirlemekteydi. Devletin

120 AKBULUT, Hasan; Kadina Melodram Yaksir, Baglam Yayincilik, Istanbul, 2008, 60 s.
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bu tarz kurumlarina elestirel yaklasimlarda bulunmak, o dénem igin ¢ok da miimkiin
goriinmemekteydi. Hilmi Maktav Vatan, Millet, Sinema adli yazisinda &zellikle de
Yesilcam melodram sinemasinda Tiirk askeri ile ilgili en ufak bir kafa karistirici

imgenin olmadigini sdyler ve s0yle devam eder:

“Yesilcam sinemasinda askerligin bu sekilde, karakterlerin askere gitmesiyle/askerden
gelmesiyle melodrama doniigen ask hikayeleri iizerine yapilmis yiizlerce film vardw. Fakat
melodramdaki act olaylarin baslamasina neden olsa da (kahramanin askere gitmek zorunda
kalmasi, askerde yaralanmasi veya 6lmesi) askerlik hi¢hir zaman elestirilmemis, yakin zamana
dek Tiirk sinemasinin “askerlik kurumu” ile bir meselesi olmanustir. Aksine, icinde bir sekilde
askerligin gectigi biitiin filmler, tipki dogum gibi, oliim gibi, bu donemi de hayatin dogal bir
seyrine doniistiirme islevini gormiis, askerligin kutsal bir gérev, bir vatan borcu, dahasi
Tiirklerin dogustan gelen bir meziyeti oldugu goriisiiniin alti ¢izilerek bu konuda zaten var olan
toplumsal mutabakat bir kez daha onaylanmis ve béylece ordunun giindelik hayattaki roliiniin
pekismesine hizmet edilmigtir. ~12L

Yesilcamda askerlikle ilgili gosterilen herseyin, adeta propaganda filmi
kivaminda bir tanimlamanin disina ¢ikmayan asker imgesi; her defasinda kendisini
Maktav’in da belirttigi gibi “ (...) 1934 ’te erata dagitilmak iizere basilan Askerin

Ders Kitabi'nda yer alan “Tiirklerin milli kimligine dair bilgiler ‘den 22

alinmis gibi
tiretilmistir. Cok uzun yillar boyunca da toplumsal uylasimin da bu kuruma karsi
olusan duygusal (en giivenilen kurum olarak uzun yilar boyunca ordunun
gosterilmesi gerceginden hareketle) bagi nedeniyle de olumsuzlanan bir imge

iretimi goriilmemistir.

2.1.3. Arabesk Filmlerin Bireyi Kurgulayis Bicimleri ve Olusturdugu Sorunlu
Birey imgesi

1970’1i yillarin ortalarindan itibaren iyice belirginlesen ekonomik krize
karst kimi sinemacilarimizin buldugu seks filmleri formiilii ve bir sonraki on yila
damgasini vuracak olan, arabesk miizik sanatgilarinin merkeze alindigi Oykiileri
iceren sarkili melodram tiirii, sinemamizin bu dénemdeki genel goriiniimiinii belirler.
Ozelikle de 1980 li yillarla birlikte erotik filmlere kars: ayakta kalabilen bir furya
olan arabesk filmler {izerine, tiir olup olmadiklarina iliskin tartismalar da devam
etmektedir. Bu tarz filmleri, salt bir tiir olarak degerlendirmek, tiir kavraminin kendi
kodlart ve ikonografisini belirlemesi agisindan bakildiginda yeterli olmadiklar1 ve

daha ¢ok melodram kodlarina sadik kaldiklar1 gériilecektir. Ozellikle de oykii

121MAKTAV, Hilmi; “Vatan, Millet, Sinema”, Birikim Dergisi, Birikim Yayinlar, Say1:207,
Istanbul, Temmuz 2006,74 s. (a)
122vag.e., 74s.
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evrenindeki asirilik ve abarti ile birlikte kullanilan miizigin bir anlatim araci olarak
sunulmasi, melodramin temel kodlarinin her filmde okunur ve goriiniir olmasini
saglamistir. Bu anlamda da salt kadin figiirii lizerine kurulu olmadiklari i¢in farkli bir
tiir 6zelligi aranmast, ¢ok da dogru bir yaklasim olmayacaktir.

Tiirkiye’de 1950°li yillarla birlikte gergeklesen hizli toplumsal doniisim ve
modernlesme siirecinde, toplumun tiim katmanlari1 i¢in bu degisim ayni diizeyde
gerceklesmemistir.  Halbuki modernlesme kuramina gore kademeli bir gegis
Ongoriiliir ve bu kurama gore batili olmayan toplumlarin, batili toplumlara gegisi {i¢
asamada olur: Geleneksel toplum, gegis toplumu ve modern toplum. flerleme sadece
ekonomik temelde ele alinarak bir toplumun ilerledikce modern toplum halini alacag:
diisiiniiliir. Aslinda bu konudaki tartigmalarin bir bagka versiyonunda da 6zellikle de
Niliifer Gole’nin isaret ettigi gibi; bati dis1 toplumlarin modernizasyon siireci batilt
toplumlardan farkli gelistigi gercegini de ortaya koymustur. Sonugta mevcut
degisimin toplumsal alanda hem fiziki hem de zihinsel olarak radikal degisimler
yarattig1 kaginilamaz bir olgudur. Buna gore arabeski de kirdan kente gelen bireyin
gecis kiiltlirliniin bir {iriinii olarak gérmek gerekmektedir. Ama arabesk, sadece gog
edenlerin uyumsuzlugunun miizigi olarak kalmamis, karamsar ve umutsuz kitlelerin
yarattig1 kent folklorii olarak kent kiltiirii icerisindeki yerini almistir.*?®

Bu baglamda Yesilcam donemi sonrasinda beliren arabesk furyanin; birey ve
toplum iligkilerinin degerlendirilmesi, sinemanin izleyicCisi iizerinde etkisinin
ozellikle de bu furya ile 6nem kazanmasi gibi nedenlerle ciddi okumalara tabi
tutulmast gerekliligi vardir. Arabesk filmler; izleyicisine kolayca gegebilen, basit
okunan bir form olmanin disinda genis kitlelerce begenilen bir etki yaratabilmistir.

Peki bu furya ile birey, nasil bir sunumun imgesi haline doniistiirilmiistiir?
Arabesk, donemin kosullarina uygun olarak arada kalmis bir miizik tiirii ve onun
beslendigi bir kiiltiir olmustur. Bu kiiltlir, bir yere ait olamamanin (ne kentli ne
koylii) verdigi arada kalmiglik ig¢indeki bireylesememis bir kesime seslenen, yani
onun anladig1 dille ve simgelerle ona aidiyet duygusu kazandiran bir mekanizma idi.
Arabesk kentin alt katmanlarini olusturan insanlarin kente ya da moderne direnme
cabasi olmasindan ziyade, var olma big¢iminin yansimasidir. Bu miizik kentte ortaya

cikabilecek tiim gereksinimleri karsilayabilecek tek seydi. Ornegin bir kahvehanede

123 MAKAL, Oguz ; Sinemada Yedinci Adam, Ege Yayincilik, 1994, 28s.
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Anadolu’nun dort bir yanindan gelmis insanlarin tek bir miizik tiiriinde mutabik
olmalarini sagliyordu. O insanlarin ortak paydasii arabesk olusturuyordu.'?*
Arabesk kiiltiirli kisiyi toplumsalin karsisinda kurgulayan bir yap1 olmanin 6tesinde
onu toplumsal adaletsizlik karsisinda daha katlanabilir ve topluma adapte edebilir
kilmaktadir. Dogal olarak da toplumsal aktor olarak beliren birey icin gilindelik
taktikler verebilen, toplumsallasmay1 kolaylastiran bir mekanizma olarak
goriilebilmektedir.

Minibiis miizigi olarak da adlandirilan arabeskin varolusunda minibiis 6nemli
bir kanaldir. O dénem, gecekondu olarak adlandirilan bu yerlerden sehre insanlari
tasiyan yegane aragtir ve bu araglarla da insanlar islerine giderken arabesk miizik
dinlemek durumunda kalmaktaydilar. *** Arabesk, onlar1 belki de kente baglayan ya
da tutan kanaldi. Sonraki donemde ise arabesk, miizikten cikip yasamin tiim
alanlarina hakim bir kiltiri olusturacaktir. Kent yoksullarinin giindelik hayat
pratikleri lizerinden gelisen ve 6zellikle de eril figiirlerin kendilerini gerek simgesel
gerekse; gercek siddetle bas edebilme miicadeleleri {izerine oturtuldugu
goriilmektedir. Arabesk tiim formlariyla, eril hegemonyanin daha 6nce de belirtildigi
gibi toplumsal aktorleri saran ve toplumsal cinsiyet agisindan da pek ayrim
gozetmeyen baskici Ozelligi ile bas edebilmek lizerine kurulu Oykii evreni ile
dinleyicisini ve izleyicisini sarmaktadir.

Arabesk miizik tiiketimi, sanatgiya doniik olan tiiketim egilimidir. Bunun da en
onemli nedeni arabesk miizik dinleyicisini olusturan gruplarin toplumsal ve kiiltiirel
Ozelliklerinden kaynaklanmaktadir. Onlarin kentte i¢inde bulunduklart olumsuz
kosullar, yasam sikintilari, kimlik bunalimlar1 gibi etkenler bu miizigi dinlemekle
degil onlar1 sdyleyenlerle empati kurularak unutulabilirdi. Zaten toplumsal olarak
yerlesik bir patrimonyal (ata, kurtarict ata gibi sefin oteritesini esas alan, yonetimin
babadan ogla gectigi yonetim sekli) diisiiniis bi¢imi nedeniyle de halk; bu tarz
sarkicilara baba gibi lakaplar vererek, onlar1 kendi kurtuluslarini simgesel olarak
yerine getirmis kisiler olarak gormektedir.

Ornegin i¢ gocerlerin ikonu Orhan Gencebay iken, dis gdcerlerin ikonu Ferdi

Tayfur olmustur. Ozellikle de bu aktorler; kisinin kendisine, bigimsel anlamda

124 KUTLAR, Onat; “Arabesk Olay1”, Milliyet Sanat Dergisi , Say1:9, Ekim 1980 18 s.
125 ERGONULTAS, Engin; “Arabesk Olayr”, Milliyet Sanat Dergisi , Say1:9, Ekim 1980, 16 s.
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referans aldigi, genel toplumsal konsensiisle uyumlu bir giindelik hayat igerisinde
gosterilmislerdir. Bu nedenle kolay igsellestirilen ve illiizyon yaratma agsindan da
kolektifi yakalamis olan figiirlerdir. Gergeklik evreni ile ger¢ek olmayan illiizyon
evreninde defalarca tekrarlanan toplumsal uylagima uygun eril figiiriin tim
kodlamalarina haiz olan bu kisiler toplumsal cinsiyet sunumu agisindan da eril figiirii
her defasinda yeniden iiretme islevini iistlenirler. Diger taraftan Yesilgam filmlerinde
seyredilen oyuncular Avrupai tipleri ile 6zdesim kurulmasi zor olan bir gorsellige
sahip iken; arabesk filmlerde oynayan sarkicilar onlara benzeyen ve onlar gibi
giyinen , onlar gibi ac1 ¢geken ve en 6nemlisi ise kendilerinin aksine bir sekilde paray1
bulmus, fakirlikten kurtulmus insanlardi.

Arabesk miizikle birlikte beliren bu furyanin gelisimi; Arap filmlerinin etkisi,
Muhsin Ertugrul Sinemas: (1950’ler) ve son olarak da sektorel etkilerle
belirginlesmistir.Arabesk olgusu sinemaya 1930’lu yillarda Anadolu’nun en {icra
koselerinde bile gosterilen Arap filmleri ile girmistir. Insanlar bol miizikli, acikl1 ask
Oykiilerine o donemde biiyiik ilgi gostermistir. Bunu goren Tiirk sinemacilar da bu
tarzda filmlere yonelmis donemin {inlii sarkicilarinin oynadigi yine bol sarkili ve
aciklt melodramlar g:ekmislerdir.126 Miinir Nurettin Selguk, Zeki Miiren gibi
doneminin en Unlii sarkict ve bestecilerinin bu filmlerde oynamasiyla da adeta
Yesilcam siemasi’nda bir gelenegin temelleri atilmistir.

1968 yilinda Orhan Gencebay’in arabeskin ilk kivilcimini yaktigi Batsin Bu
Diinya plag satis rekorlar1 kirmis ve hemen pesinden filmi yapilmis, ardindan ise bir
diger popiiler filmi Cilekes ¢evrilmistir. Daha sonralar1 Zeki Miiren’in Beklenen
Sarkisi, Boynu Biikiikler ilk donemde arabeskin oncii filmleri olacaktir. 1971
yilindan baslayarak Orhan Gencebay’m Bir Teselli Ver, Ben Dogarken Olmiisiim,
Dertler Benim Olsun, Batsin Bu Diinya, Bir araya Gelemeyiz, Biktim Bu
Hayattan filmlerinde oynayarak biiyiik giseler elde etmesi arabesk filmleri iyice
tetiklemistir. 1977 yilinda arabesk filmlere Cesme filmi ile Ferdi Tayfur da katilmis
ve Anadolu’da ¢ok tutulmustur.*?” Ozellikle de 1980’li yillar arabesk film furyasinin
patladigr yillardir. Eger 6rneklendirmek gerekirse 1976yilinda 164 filmin sadece 7’si
arabesktir.1977 yilinda 125 filmin 10’u arabesktir. 1978 yilinda ¢ekilen126 filmin 19
u arabesktir. 1979 yilinda ¢ekilen filmin 19’u arabesktir. 1980 yilinda 68 filmin

126 Kutlar,s.18.
127 ESEN , Siikran; Tiirk Sinemasinda Dénemler, Beta Yaymevi, Istanbul, 1994, 118 s. (b)
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27°s1,1981 de 72 filmin 33’1, 1982 yilinda 72 filmin 30°u, 1983 yilinda 78 filmi
36’s1, 1984 yilinda ise ¢ekilen 95 filmin 36’s1 arabesk tiiriindedir. %8

1980’lere gelindiginde tilkedeki siyasal degisim film sektoriinii sadece
ekonomik degil; yasaklanma korkusu, sansiire takilma korkusu ile de oldukca
sikintili bir alana siiriiklemistir. Arabesk filmler de donemin lokomotif filmleri
olarak, seks filmleri ile birlikte sinemay: ayakta tutmustur. Agah Ozgii¢ bu iki film
furyasin1 degerlendirirken bu kadar iyimser olmayacak ve sunlar1 sdyleyecektir:
“Arabesk filmler seks filmlerinden daha tehlikelidir toplum igin. Ciinkii seks disa
arabesk ice doniik bir olgudur. Ne kadar igreng boyutlara ulassa da seks filmleri
seyirciyi bir anlamda rahatlatmakta, arabesk #irii filmler ise karamsarliga, aciya,
mazohist duygulara yoneltmektedir.”*?° Bu anlamda Agah Ozgii¢’iin bu yorumuna
soyle bir ekleme yapilabilir. Ozellikle de bu tarz filmlerin Kisilerin icsel
diinyalarindaki hezeyan1 hedef alan igerikleri ve sunulan imgelerle beliren simgesel
siddetin yogunlugu kitlesel histeri yaratmaktadir. Nurdan Glirbilek’in seksenlerin
kiiltiirel iklimi i¢in soyledigi ve One ¢ikan en Onemli imgelerden biri olarak
belirledigi aglayan cocuk imgesinin nasil da toplumun genelini anlamlandirdigi
asikardir. Ozellikle de bu furyanin 1980’li yillarda en parlak dénemini yasadig
gercegine; 1980 sonrasiin toplumsal hissiyati ile de ortiistiigiinii sOylemek yanlis
olmayacaktir. Yogun sansiir ve baski ortaminin en fazla iiretim yapan filmlerinin
arabesk tarzda olusu ve devletin her tiirlii aygitinin olumsuzluklarinin yansitilmadan
kaderci bir 6nerme {izerinden sekillenen yapisini da géz ardi etmemek gerekir.

Arabesk filmlerin tiimiiniin senaryolar1 o filmde oynayan sarkicinin besteleri
tizerine yazilmistir. Yani bu filmlerde olaylar sarkicinin sdyleyecegi sarki sozleri ile
gelisip sonuglaniyordu. Genel bir yanlis kan1 gibi baskaldirici ve protest bir yani da
yoktur. Diizeni degistirme s6z konusu bile degildir. Kahraman kendi mevcut sosyal
yapisini degistirse yeterlidir. Geriye Kkalan diizen eskisi gibi devam edebilirdi,
dolayisiyla da donemin ideolojik yapisini da gormezden gelen bir anlatim soz
konusudur. Kahraman kendi kisisel kurtulusunu sagliyor belki ama geride biraktigi
agalik sisteminin ya da gecekondu yasaminin bir ¢dziimii sunulmuyor. Dolayisiyla

12 Eyliil sonrasi siyasal ortami i¢in de bu tarz konular daha uygun olagelmistir.

128 Kutlar, s.40.
129 97GUIC, Agah; Tiirk Filmleri Sozliigii,(1980-1983), Sesam Yaymlart, istanbul, 1997, 10's.
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Zaten kaderci ve Tanriya yakarish filmlerde bdyle bir baskaldir1 bigiminin sunulmasi
da zordur. Filmlerde vurgulanan unsurlar; kaderci bir diinya goriisii (varolan diizeni
degistirmeyi diisinmezler), Tanriya yakaris, yoksulluk, Kimsesizlik (o schirdeki
yalnizlik, yabancilagma), liimpen proletarya, uyumsuzluklarin ¢oziimiinii icki ve
meyhanede arama ¢abalari gibidir.'*®°

Genelde gorildiigl gibi suya sabuna dokunmayan sinifsal farklilik ve bunun
sonucu gergeklestirilen yapay bir sinif degisimi zahmetsizce sunulan s6hret ve servet
edinimi yalniz para ile kazanilmasi zorunluymus gibi goriinen bir durum olarak
gosterilmistir. Arabesk filmin kahramani, gergek yasamda alt tabakaya ait olan tiim
sikint1 ve kederlerle adeta sinanan beterin beteri durumlarla karsilagan yalniz, koti
yazgili, karamsar, umutsuz, acili, ¢ileli, yoksul, yasamaktan ¢ok 6limii tercih eder.
Genelde yoksul kisilerdir; sofor, tamirci, satici, gurbetci, 1rgat, calgicidir. Ama goniil
verilen kiz bagka sinifa ait zengin kizlardir. Kizin ailesi de genelde bu iliskiye kars1
cikar ve kendi sosyal smiflarima ait birini layik goriirler ama kolay yoldan
zahmetsizce atlanan siifa dahil olundugunda da aile bu duruma razi olur. Toplumsal
cinsiyetin baskilayici unsurlari sadece eril hegemonyanin iizerinden anlatilirken
kadin aktor i¢in toplumsal cinsiyetin, tizerinde anlasilan kodlamasinin diginda, bir
onerme sunulmaz. Kadin kapali toplumun namus anlayis1 tizerinden indirildigi meta
degeriyle sekillenen ve Oykii evreninde yer alan bir figiir olmanin 6tesine pek
gecemez. Kendi 6z hikdyesinin anlatildig1 arabesk sarkici figilir bayan olsa dahi ona
sunulan ¢6ziim evinin kadini, cocuklarinin anasi olmasidir. Ciinkii genel eril
tahakkiimiin kadina bigtigi ve aile olma ile sinirladigi geleneksel rolden sapma
olamaz. “Tarihsel gerekliligin istemleriyle bu istemlerin Yyerine getirilmesinin
olanaksizligr arasindaki celigki trajedi kahramaninin oliimiine neden olur.” Bl By
nedenle de kadin imge i¢in, toplumsal uylagima boyun egmek sarttir, eger bunu
yapamamigsa 6lmek yegane ¢oziim olarak onerilmektedir.

Zeynep Til Akbal Sialp; Yesilcam’i ‘ima ile gegistirme sanati’ olarak
tanimlar. Zitliklar1 ya da adaletsizlikleri gdsterir ama tizerinde diisiindiirtmez. ¥ Tiim

bu filmlerin genel ortak 6zelligi; agalik sistemi, sinifsal esitsizlik gibi vurgular ile

130 Kutlar, 18 s.

131 ASLANYUREK, Semir; Senaryo Kuram, Pan Yayncilik, Istanbul, 1998, 36 s.

132 SUALP, Zeynep Tiil Akbal; “Yabanil, Digarlikli ve Limpen “Higlik” Kutsamalari”, Tiirk Film
Arastirmalarinda Yeni Yonelimler IX, Der: Deniz Derman, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2009, 139
S.
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toplumsal gercekgilikten yana duran tavirlarina karsin oterite ve yerlesik sistemle
ilgili ¢ok sorunlar1 yoktur. Zaten hegemonyanin rizaya dayali olmasi diisturundan
hareketle de oyunun tiim kurallar1 igsellestirilmis ve oyun o adil olmayan kurallara
gore oynanmak durumundadir. Bu yazgi ancak irrasyonel bir miidahale ile tersine
cevrilmekte, kaderine boyun egen birey de o kaderin ona sunduklart ile
yetinmektedir. Burada ilk boliimde de tartisildigi gibi tam anlamiyla bir bireyden
bahsetmek bile dogru olmaz. Dolayisiyla da birey olma miicadelesi salt bir varlik
olma miicadelesine indirgenmis bireyin gilindelik hayat miicadelesi c¢esitli
mizansenlerle sergilenmistir.

Ozellikle de 1980 lere kadar ki dénemi; yani Yesilcam sinemas1 dénemini
ele aldigimizda, birey toplum geriliminin en yogun oldugu- 6zellikle de kente gogiin
yogun sekilde yasandigi- ve ayni zamanda da filmsel iiretimin de buna paralel bir
gelismeyi gormekteyiz. “Yesilcam sinemasinin temelinde bir takim onciiller vard.
Yesilcam yoksulluga, halkin kiiltiiriine —basit ve giindelik de olsa- zaaflarina sempati
ile bakabilen bir sinema idi. (...) Belki ¢ogu zaman bu yaklasimlarini popiilizme
gotiiriiyordu ama temelinde sokaktaki siradan insamin diinyasina yakind. 133
Yesilcam Sinemasi’ni tim bu O6zelliklerinden dolay1r pek c¢ok yazar bigcimsel ve
iceriksel anlamda elestirse de seyirci ile kurmus oldugu birincil derecedeki iliski
nedeniyle de samimi bulmaktadir. 1970’lerin ortasinda Yesilgam’in tamamen
coktuigii gergeginden hareketle 1980’11 yillarla birlikte bu anlayis da degismis, farkli
arayislara girilmistir. Ozellikle de giindelik hayatin ve konjonktiiriin de etkisiyle
bireysel hezeyan, bunalim hikayelerine donen, ama gisede Yesilcam giinlerini mumla

arayan bir sinema karsimiza ¢ikar.

2.2.1980’lerden 90’ y1llara Kadar Sinemamizda Yeni Arayislar
2.2.1. Sanatsal Kaygiy1 Merkeze Alan Filmler Cercevesinde Birey Imgesi.
1980 1i yillarda sanat filmleri, kadin filmleri, Kemal Sunal’li kara mizah
tarzinda filmler, 70’li yillardan daha da giiglenerek ¢ikan arabesk filmlere ek olarak

bir de video filmleri eklenmistir. 1980°1i yillardaki sinema genel olarak bunalim

133 ALGAN, Necla; “80 Sonras1 Tiirk Sinemasi’nda Estetik ve Ideoloji”, 25. Kare Sinema Dergisi,
say1:16 Temmuz-Eyliil 1996, Ankara, 6 S.
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sinemas1 olarak yansimistir ve Nezih Erdogan bunun nedenini donemin siyasal

yapisina, yonetmenlerine baglayarak donemin filmlerini su sekilde yorumlamstir:

“Yonetmen aci ¢eken sanat¢i kategorisinde, yaraticiligi toplum tarafindan tehdit
edilen kisi olarak resmedilir. Biraz da 12 Eylil’iin baskici atmosferi yiiziinden sinemacilar
daha kapali ve sofistike bir anlatim gelistirme yoluna gittiler. (...) filmler renk kurgu ve
kamera is¢iligi ile Yesilcam in tamamen disinda Avrupai bir gériiniim kazandi. Zaten bu
filmlerin yerli bir seyirciye degil de, Avrupa sanat sinemasi seyircisine hitap etmeyi
hedefledigini gézlemek miimkiin. Ancak ‘festival filmi’ olarak amilan bu iiriinler yurtdisinda
da umulan ilgiyi goremedi. ">

Donemin siyasi atmosferine bakildiginda; giderek artan anarsik siddet ve
akabindeki askeri darbe, toplumsal alandan, entelektiiel ve sanatsal alana kadar pek
cok platformda radikal ve geriye donissiiz etkiler birakarak ilerlemektedir.
Tiirkiye’deki sinema da yalniz diisiinsel anlamda degil ayni zamanda yapisal
anlamda da sikintilar bas gostermektedir. 1987 yilindaki Yabanci Sermaye
Kanunu’nda yapilan bir degisiklikle birlikte Amerikan film sirketleri piyasay1 ele
gegirerek yerli tiretimi iyice sekteye ugratmistir. Mevcut siyasi ortam zaten toplumsal
yapiy1 sorgulayan ya da lizerine diisiinen higbir ferdine yasama alani birakmamuis,
diistinenleri ise Tiirkiye tarihinin en karanlik doneminin en aci tecriibelerini
yasatmigtir. 1980°li yillarin sonuyla birlikte normallesme c¢abasi igerisindeki
konjonktiiriin izin verdigi oranda, hesabi1 sorulacak olan bu donem; yasananlarla
birlikte sinema tarihimiz igerisinde 12 Eyliil filmleri olarak adlandirilacak filmlere de
kaynaklik edecektir. 1986 yilinda karsimiza ¢ikan ii¢ filmden ilki Sinan Cetin filmi
Prenses, ikincisi Serif Goren filmi olan Sen Tiirkiilerini Séyle, sonuncusu ise Zeki
Alasya filmi Dikenli Yol, Ali Ozgentiirk’iin 1987°de yaptig1 Su Da Yanar, 1988
yilindaki Erden Kiral’m Av Zamani, 1989 yilinda Ziilfi Livaneli’nin Sis, yine ayni
yil Basar Sabuncu’nun Uc¢urtmayr Vurmasmlar filmi, 1990 yapimi Memduh Un
filmi olan Biitiin Kapilar Kapahydi, 1991 yilinda Tomris Giritlioglu’nun
yonetmenligini iistlendigi Suyun Ote Yami, 1991 yapimi Oguzhan Tercan filmi
Uzlasma, 1998°’te Ismail Giines filmi olan Giiliin Bittigi Yer, 1999 yilinda ise Atif
Yilmaz tarafindan c¢ekilen Eylill Firtinasi, Yilmaz Erdogan’in 2004 yapimi
Vizontele Tuuba filmi, 2005 yilinda Cagan Irmak tarafindan ¢ekilen Babam ve
Oglum, 2006’da Sirr1  Siireyya Onder ve Muharrem Giilmez'in  yonettigi

Beynelminel, Sambaz Ciftci’nin Omer Ugur’un senaryosundan cektigi 2006 yapimi

134 ERDOGAN, Nezih; “Ug Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlenmesi Alimlanmasi Uzerine Notlar”,
Dogu Bati Diisiince Dergisi, Y1l:2, Say1:8, Agustos Eyliil 1999, 122 s.
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Eve Doniis, 2007°de Atil Ina¢’in yonettigi Zincirbozan, 2008°de yine bir Sirr
Siireyya Onder senaryosu olan Murat Saragoglu'nun ydnetmenligini yaptigi O...
Cocuklan gibi filmler 12 Eylil doneminin sancili ortamini genellikle birey
tizerinden sekillenen bunalim hikayeleri olarak beyaz perdeye aktarmstir.

Tabi bu burada sunu da eklemek gerekmektedir ki tiim bu filmler sentimentalist
(asir1 duygusallik akimi) bir perdenin arkasindan verilmekte ve bireysel duygu
bosalimlariyla donem anlatilmaktadir. Asuman Suner 6zellikle de toplumsal bellek
yaratiminda yeni sinema daha ¢ok nostalji yapmaktadir derken ¢ok haklidir. Keza bu
donemi anlatan pek ¢ok filmde tiim iyi niyete ragmen bu sentimentalizmden
kurtulamaz.

Bu filmlerde genel olarak devletin ideolojik aygitt olan ordunun ve kolluk
giicinlin insanlar1 tektiplestirici, birey olmaktan uzak kitlelere doniistiirme
uygulamalart ve bunu uygularken kullandigr sert yontemler, gilindelik hayat
anlatimlartyla yansitilirken, Tiirkiye’de sinemanin kirillamayan bir gorsel imgesi de
yikilmaya baglamistir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi ordu ya da Tiirk askeri asla bir
zafiyet ya da olumsuz bir imgelem igerisinde sunulamazken, kendi ayarttig1 siddet
ortamiin acilart yansitilirken, bu imge 12 Eylil filmleri ile radikal bigimde
yikilmigtir.

1980’11 yillarda arabesk ve video film furyasinin disinda, Nezih Erdogan’in da
dedigi gibi ciddi bir sanat filmi ad: altinda fazlasiyla da 6zenti olan bir film tiretim
stireciyle birlikte seyirci sinemadan iyice sogumustur. Bu filmlerde bireyin
bunalimlar1 anlatilirken aslinda yonetmenin kendi diinyasindan gecen bir gergeklik
perdeye tasimmmustir. Oradaki gercgeklik siradan insanin gercekliginden ¢ok aydin
kesimin sancilar1 ve icine sigamadigi toplumsal yapr elestirileri kendisini
gostermistir. Giindelik hayatin i¢inden ¢ikip gelen anlatilar ise ancak; komedinin
arkasina saklanarak perdeye taginabilmistir.

Tiirkiye’de komedi bir tiir olarak genelde tip odakli olmustur. Ozellikle de
Kemal Sunal bu anlamda ismi ile birlikte giildiirii tiirinii de isaret eden bir kimlige
biirlinmiistlir. Yesilcam’da Ertem Egilmez’in klasik degerlerin iglendigi, sicak aile
ortami, birincil iligkilerin gelistirildigi mahalle komedileriyle oriilii saf ve naif
insanlarin bagindan gecen anlatilarin aktarildigi 70’li yillardan gelen Arzu film

gelenegi 80’11 yillarla da devam edecektir. Yesilgam doneminin romantik melodram
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komedilerinden farkli olarak gelisen 1980’li yillar komedileri, ekonomik sikintilarin
daralttig1 insan Oykiilerine yonelmistir. Bu donemde genelde Kemal Sunal’in
lokomotifi oldugu ve alt kesim insanlarin gilindelik hayattaki tutunma
miicadelelerinin anlatildig1 kara mizah tarzinda filmler ¢ekilmistir. Bu tarz filmlerin
atmosferini bir karnavala benzetirsek; “baskaldirma toreni (...) hiyerarsik yapilarin
tersytiz oldugu ve biitiin insanlar arasinda temel esitligin ilan edildigi bir kahkaha,

¢tlginlik ve oyun diinyasi1” 135

olarak goriilmesini ¢ok da yadirgamamak gerekecektir.
Kemal Sunal giildiiriilerinin eglencelik havasi da déonem igerisinde, insanlara bunu
sunmakta; boylece donemin siyasi imgeye tahammiilii olmayan yapisi da elestiriyi
komedinin arkasina saklamis olmaktaydi.

Yesilgam doneminin arzu iizerinden sekillenen ve ask 6gesi disinda fazla bir
Oonermesi olmayan, romantik melodram komedilerinden farkli olarak gelisen 1980’li
yillar komedileri, ekonomik sikintilarin daralttig1 insan dykiilerine yonelmistir.

Bu filmlerde; genelde saf temiz bir insan portresinin etrafinda gelisen olaylar
izerine kurulu anlat1 yapist olmasina karsin, bu toplumun bireylesememesinin temel
nedeni olarak defalarca tekrarlanan c¢ocuksuluk asil giidiileyici 6gedir. Cevrenin
ahlaksiz ve c¢ikarct yapisinin ortaya g¢ikartilmasi i¢in de kahramanin saf ve temiz
olmasi sarttir. Ik bakista; popiilizme dayali iiretimler olarak ortaya ¢ikan bu tiir
filmlerde donemin politik kosullarinda ¢ok da miimkiin olamayan elestiri olanakli
kilinabilmisti. Bu donemde cekilen karakter odakli bazi filmler tabii ki popiilizmin
s1g sularinda dolagmaktan oOteye gecememistir. Fakat diger kulvarda yol almak
isteyen filmler i¢in de Onemli bir imkan yaratmistir. Karakter komedilerinin
eglencelik havasi da donemi igerisinde, insanlara giindelik gercekligi aktarmakta;
boylece donemin siyasi imgeye tahammiilii olmayan yapisi da elestiriyi, komedi
kamuflajiyla sunmaktaydi.

Ozellikle dénemin i¢i bos ve alt yapisi olusturulmadan girisilen liberal
politikalar1 ile iyice kotiiye giden giinliik yagamin ele alindigi komedilerde Kemal
Sunal, Ilyas Salman ve Sener Sen gibi oyuncular 6n plana ¢ikmaktaydi. Zaten bunlar
Yesilcam doneminin Arzu film-Ertem Egilmez geleneginden gelen isimleriydi. 1980

yilinda da Ertem Egilmez tarafindan ¢ekilen Banker Bilo, Ilyas Salman ve Sener

135 Akt: SANDERS, Barry; Kahkahanin Zaferi, cev. Kemal Atakay, Ayrint1 Yay., Istanbul, 2001,
182s.
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Sen'in oynadigi donemin ilk komedi 6rneklerinden biri olarak karsimiza ¢ikar. Ertem
Egilmez’in 1985 yilinda ¢ektigi donemin iyice carpiklagan yapisi ve ahlaki
yozlasmasinin hicvedildigi Namuslu da bir onceki film gibi; toplumun ahlaki
yozlugunun disinda kalamayan sade vatandasin, bu topluma ragmen ahlakli
kalamayacag1 ortak noktasinda bulusurken; sadece toplum degil devletin de tim
kurumlartyla bu bozuma ugradigini gosterir. Kartal Tibet de yine hocasi Ertem
Egilmez’in gelenegini takip ederken;yonetmen olarak en verimli yillarini yasar.
Kemal Sunal’1 oynattigi: Ziibiik (1980), Davaro (1981), Cariklhh Milyoner (1983),
Katma Deger Saban (1985), Sosyete Saban (1985) Deli Deli Kiipeli (1986), Talih
Kusu (1989), Giilen Adam (1989) gibi filmlerle dénemi popiilist bir egilimle
hicveder. Bu filmler igerisinde 6n plana ¢ikan film ise Ziibiik’tiir. Aziz Nesin'in
aynt adli romanindan sinemaya uyarlanmis, senaristligini Atif Yilmaz'in yaptigi
filmde, mesleginden ihra¢ edilmis soziinde durmayan, ahlaksiz bir siyasetgi
anlatilmaktadir. Filmin girisinde verilen tanimlamada; "Ziibiik; bir halk deyimi.
Kendi ¢ikarlari i¢in her yolu miibah sayan kisi. S6ziinde durmayan, tickagitci, egoist,
diizenbaz, ahlaksiz, kalles, namussuz, palavraci, donektir." O yillarda daha da
belirgin bir bigimde ortaya ¢ikan bu insan profilinin hicvedildigi filmde; yerlesik
toplumsal ve siyasi ahlaksizlik karsisinda, toplumsal aktorlerin salt kendi ¢ikarlar
tizerinden sekillenmis olan zihniyetini apacik ortaya koyar. Zaten filmin sonunda
toplumun yozluguna ve ahlaksizligina atfen "oysa ziibiikliik bizde, bizim i¢imizde"
deyisi ile donemin toplumsal yapisin1 ve insanlarini da ¢ok iyi ¢oziimlemektedir.

Bu film; donemin giindelik hayatin1 belirleyen ahlaksiz stratejileri karsisinda,
daha da ahlaksiz taktikler gelistiren, toplumsal aktorler disinda kimsenin ayakta
kalma sansinin olmadig: bir iilke tasviri ile birlikte; sonrasindaki pek ¢ok filmi de
onciillemis olacaktir. 1985 yilinda Basar Sabuncu’nun ¢ektigi Ciplak Vatandas,
Zengin Mutfag (1988); hukuk sisteminin elestirildigi Zeki Okten’in Davaci (1986),
Diittiirii Diinya (1988) filmleri; Nesli Colgegen’in 1985 tarihli Ziigiirt Aga’si
Selamsiz Bandosu (1987) donemin popiilizminden siyrilan énemli hiciv unsurlar
iceren yapitlari olur.

1981 yilinda Omer Kavur’un yonettigi Kirik Bir Ask HikAyesi’nde tasrada
yasanan bir agk Oykiisiinii eril hegemonya ve birey olma cabasi icerisindeki bir

adamin, toplumsal tahakkiime ragmen sevdigi kadinla bir araya gelme miicadelesini
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verir. 90’11 yillar ve 2000’lerde ¢okg¢a karsimiza ¢ikan tagranin klostrofobik yapisi ve
zihniyetini dnciileyen bir drnektir. Erden Kiral’in 1982 yapimi filmi Hakkari’de Bir
Mevsim ise; bir 6gretmenin goziinden bu toplumun yasayisi ve degerleri tizerine bir
kez daha soru sorma ihtiyac1 duyar. Ozellikle tdrenin sevgiden, insandan uzak, 6liime
yakin kurgulanan ve igsellestirilen yanini bir kez daha vurgulamaktadir.
Yonetmenligini Zeki Okten’in yaptigi 1984 yapimi Pehlivan, Muammer Ozer’in
1985 tarihli Bir Avu¢ Cennet’ i; Serif Goren’in Yilanlarm Ocii (1985) dénemde
akilda kalan insan hikayeleri ile oriilii 6Gnemli filmlerdir.

1986 yilinda Omer Kavur’un yonettigi Anayurt Oteli ise dénemin buhranh
aydin filmlerinin aksine kiigiik bir kasabada gelgitler yasayan yalniz ve siradan bir
insanin bunalimina yonelir. Burada bireysel olarak goriinen ama bireysel olanin biraz
da toplumsal oldugu gergegi ile bizi yiizlestiren Omer Kavur; Zebercet’in askerlik
giinlerinden kalma travmatik izlerle kurdugu ve ag bir cinsellikle 6rdiigli diinyasinda
daha da yalnizlasan hadim bir adami1 sunar.

1987 yili yapimi olan ve Yavuz Turgul’un yazip yonettigi Muhsin Bey filmi,
bir¢ok otoriteye gore Tiirk sinema tarihinin gelmis ge¢mis en basarili filmlerindendir.
Muhsin Bey toplumun ahlaksizligi karsisinda bireylerin de ¢ok fazla ayakta
kalabilme sanslart olmadiginin anlatildig1 bir film olarak karsimiza ¢ikar. Hayatta
dogru bildiklerinden 6diin vermeyen bir adam ile ona gore saf bir Anadolu gencinin
Oykiislinii anlatan filmde saf kalmanin imkansiz oldugu bir toplumsal yap1 en piir
haliyle ¢izilir. Aslinda bakildiginda tiim bu filmsel anlatilardan bize gecen sey; bizi,
yerlesik kiiltlirel kodlarin imgelerinin bile, bu toplumsal alanda ne kadar ikircikli bir
yapida oldugu gergegi ile ylizlestirmektedir. Muhsin Bey’de Tirkiye’de hizla
degisen begeni ve ahlaki ¢okiintlinlin yarattigi hezeyan ve ahlakli bir sekilde
yasamak ya da ayakta kalmanin miimkiin olmadigi bir diinya tasavvuru ortaya
konmaktadir. Yozlasmis bu kiiltiirel yapmin karsisinda bir nefer olarak beliren
Muhsin Bey’in her yan1 sarmis kagis¢1 arabeskten, bayagi ve yoz olandan kurtulusu
yoktur. Zaten kurtarmaya calistigi Ali Nazik, oyunu kuralina gére oynamaktan baska

care olmadigini soyle anlatir:

Ali Nazik: -Kusura bakma agam! kendimi kurtarmam gerekti...
Muhsin Bey: - Kurtardin mi bari...

Aslinda bu diyalog adeta doneminin mottosu gibidir. Bireysel kurtulus

disinda hicbir seyin 6nemi yoktur ve kendi kurtulusu disinda higbir degeri ya da
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tutumu umursamama kiiltiirii iyice yerlesmistir. Bireyci ve kendisinden bagkasini
diistinmeyen disiinsel alt yapi, 1980’lerden giiniimiize kadar yansiyan bir zihniyet

olusturur.

2.2.2. Kadin Filmleri Cercevesinde Toplumsal Cinsiyet Kavram ve Kentli
Kadin imgesi

Kadimin sinemamizda konumlandirilisi 80°1i yilara kadar pek de iizerinde
diisiiniilmemis; sadece toplumsal rol model olusturacak, star sistemimizin icerisinde
kalan ve kaniksanan bir konumdaydi. Star kombinasyonunda yer alan kadin figtirler
de zaten seyirci tepkisinden g¢ekindikleri i¢in kendi rollerinin toplumsal uylasimdan
yana olmasini istiyorlardi. Faruk Kalkan da Yesilgam’in kadina bakisini su sekilde

Ozetler:

“(...) Kadwin temsil bi¢imi melodram anlatist iginde erkek egemen ideolojinin
kendisine bictigi degerler ve sembollerle yer almaktadr. 1960 lara kadar kadinlar melodram
kaliplart iginde ‘faziletli anne’ ve ‘dokunulmamis sevgili’ olarak idealize edilmektedir.
Bunun disinda kalanlar ise kotii kadn, seks bombasi, erkeklesmis kadin, isterik kadin, gizemli
cinsellik Grnegi kadin v.s. olarak tek boyutlu, iyi ya da kotii kadinlardr. "

1950°’1i yillardaki toplumsal degisimle birlikte kadinin kamusal alanda
ozellikle de is alaninda daha da goriiniir kilinmasi ile artik evinin kadini olmasinin
disinda da sinematografik bir imge olarak belirmistir. Fakat beliren bu imge yine de
kadin1 bir birey olarak kurmanin disinda, kente gelince ilk yozlasan ve ahlaki
bunalima siiriiklenen zayif kisilikler olarak yansitmis (Gurbet Kuslar1), sonunda da
klasik eril hegemonya tarafindan kurtarilmay1 beklemistir. Kadin imgesi Yesilgam
donemi boyunca Faruk Kalkan’in belirttigi gibi yerlesik toplumsal kodlarin izin
verdigi bir imge olarak belirmisti. Kadinin konumlanisi melodram gibi kadin
merkezli bir tiirde bile eril hegemonyayir arzulayan, mutlu yuva ve c¢ocuklarla
kanaatkar bir kadin profili c¢iziyordu. Kadmlar, Victor Hugo’nun bir idam

mahkiimuna soylettigi gibi adeta bu toplum i¢in 6ldiriliiyorlardi.

1980’11 yillarla birlikte kadinin isgiiciine katilimi1 da iyice belirginlesmisti.
Donemin liberal politikalariyla iyice ezilen alt sinif insanlar i¢in ¢alismak da yeterli
degildi. Isini bilen memura yasam hakki tanryan bu donemde kadinlara da artik

Onerilen prototip, evinde oturan kadin imgesiyle Ortiismiiyordu. “Daha dnce

13 Kalkan, 42 s.
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filmlerde koyde ya da gecekondu, fabrikada kendilerine yer bulmuslardi. Ama sehir
merkezinde kadint ya sarkict ya da pavyon kadini olarak taniyorduk, simdi modern,
valniz sehirli, isi olan bir kadin olarak karsimizda duruyordu. “1371980°1i yillarda
tiim diinyada oldugu gibi kadin sorunu 6nemli kuramsal temellendirmeler 1s18inda
yeniden ele alinmistir. Kadin sorunlari ya da kadinin birey (belki sadece insan) olma
miicadelesinin anlatilmaya calisildigi filmler Tiirk Sinemasi’nda Atif Yilmaz’in

onciiliigiinde kadin filmleri olarak da adlandirilacak bir donemi yaratmistir.

Aslinda Atif Yilmaz; daha once de filmlerinde goriilen kadin meselesine
olan ilgisini bu donemde daha da ortaya ¢ikartmigtir: (Mine 1981, Bir Yudum Sevgi
1984, Dul Bir Kadin 1985, Kadimin Ad1 Yok 1988) Selim Ileri, Sinan Cetin, Omer
Kavur gibi yonetmenler kent kadimin doniisiimiinii, birey olma miicadelesi, eril
hegemonyaya karst durma cabalarini, kimlik arayisini ve bu siirecteki sikintilarini
filmlerine yansitmiglardir. Fakat bunu yaparken kadini dénemi igerisinde, giiclii ve
her tiirlii ekonomik giicii elinde bulunduran buna karsin mutsuz bir profilde gdsteren
bir sinemanin disinda; kadinin bu toplumsal yapi1 igerisinde nasil zayiflatilip ikinci
plana itildiginin anlatildig filmler de yapilmstir. Saydigimiz ilk gruba giren tiirdeki

filmleri Giovanni Scognamillo su sekilde elestirir:

“Kadn filmi dendiginde asil hedef biiyiik kentteki, Istanbul gibi bir megapoldeki
kadindir. Eski Yesilcam’in ¢ok¢a ve ¢ogu kez kendince anlattigi kirsal alan ya da kasaba
kadint artik pek ilging degildir, sanki onlara 6zgii sorunlar ¢oktan ¢oziilmiistiir. Ancak orta
vas ya da dulluk yalnizligi- ister kirsal alanda ister karmagik kentte- pek degismiyor, cinsel
arayisi ise hi¢ degismiyor. "

Giovanni Scognamillo’ nun da belirttigi gibi bu donemde yaratilan kadin
imgesi; her tiirlii ozgiirlik ve imkana ragmen — daha oOnce de siirekli aydin
bunalimini isleyen bir anlayisin uzantisi olarak- mutsuz olmus ve cinsel yonden
sikintilh bir c¢ercevededir. “Bu filmler, giiclii kadinlarin giiclerini terk etme

fantezilerine oynayarak aslinda erkek seyirciye seslendiklerini diistindiirtmektedirler.

Ancak oykiiniin daha ¢ok kadin bakis agisindan verilmesi ve erkekle ozdeslesme

137 GUNDOGDU, Meral; “Sinemamizda Bir Dénem Kapanirken”, 25. Kare Sinema Dergisi, say1:18
Ocak Mart, Ankara, 1997, 12-13 s.
138 Scognamillo, 510 s.
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stireglerinin goz ardi edilmesi filmin hitap ettigi kesim ag¢isindan kafa karisiklig
yaratmakzadir. "%

Diger yandan toplumsalin kadini cinsellik temelinde belirleyen namus
algis1 ve bu konudaki ahlak¢i tavri da donemin pek ¢ok filminde temel g¢atisma
unsurunu olusturmustur. Kartal Tibet’in 1982 yilinda yonettigi Iffet; Atif Yilmaz’in
1885’te Barig Pirhasan’in senaryosundan filme cektigi Ad1 Vasfiye ve 1986 tarihli
Asiye Nasil Kurtulur filmleri bunlarin en iyi Ornekleridir. Daha sonra video
filmlerinin de degismez konusu olacak olan iffetli kiz hikayelerinin de prototipleridir.
Bu donemdeki her kadin filmi de kadimi toplumsal olarak belirlenmis alandan
kurtaracak ozellikler tasimaz. Ornegin Kartal Tibet’in yonettigi 1983 tarihli Aile
Kadini filminde kadin karakteri ¢ileden ¢ikaran tek sey kocasina ve ¢ocuguna zarar
verilmesidir. Zaten filmin adindan da anlasilacagi gibi kadin bireysel asagilanmasini
tizerinde durmazken; ailesine zarar verilmesine tahammiil edemez.

Bu donemde 6ne ¢ikan filmlerden biri de 1986 tarihli Atif Yilmaz filmi olan
Ah Belinda’dir. Film siradan kadinin yasamini ya da bireyin ayakta kalma
miicadelesini, siradan olmayi, kadin figlir {izerinden anlatmakta ve
asagilamaktadir. “Buradaki kabus oteki olarak goriiliip diglanan siradan insanin
yasami ve degerlerinin total igrengligi ve kabaligidir. Farkli olanin, birey olanin
yasamaswni bilenin kendisi gibi olmayana, onda birin onda dokuzu olmast uygun
goriilen bakis agisidir. "40Ashinda filmde, siradan ya da asagr smiftan olanmn
hayatina tahammiil yoktur ve bu kadin bakis agisindan daha da katlanilmaz bir hayati
ifade etmektedir. Bunun yanisira toplumsal baskinin alt siniftan insanlarin
yasamlariin temel belirleyeni olmasi ve siif farkinin arttik¢ca kadinin da daha rahat
bir hareket alanina kavustugunu bir baska filmde daha gérmek miimkiindiir. 1989
yapimi Irfan Téziim filmi olan Fazilet; zengin bir miiteahhitle evli bir bale
O0gretmeninin yanina ¢ocuk yasta besleme olarak gelen ve kendi kdylinden bir ingaat
is¢isi ile evlendirilen bir kadinin hikayesi anlatilmaktadir. Buradaki ana karakter i¢in
ekonomik anlamda rahat bir hayat ve kadinliga 6zgii ev i¢i is¢iligin bir bagkasina
yaptirilmasma indirgenmis Ozglirliik fikri {izerinden gelistirilen hikaye; kadinin

kurtulusunu ve mutlulugunu bu ekonomik indirmeciligin arkasina sikigtirmistir.

%9 Erdogan, 123 s.
10 Algan, 6's.
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Bu ekonomik indirgemeciligin en sade elestirel 6rnegi ise; 1987 tarihli Irfan
Toziim filmi olan Rumuz Goncagiil’ diir. Yas1 geckin kiziyla birlikte, iki odali
kiralik bir evde giic kosullarda yasayan dul kadin bir kadinin kendisi ve kizinin
icinde bulunduklar1 ekonomik sikintidan kurtaracak bir evlilik planin hikayesi
anlatilmaktadir. Rumuz Goncagiil’de kadin aslinda kendi bedenini, toplumsal
konsensiise uygun bir sekilde pazarlamaktadir. Kendi duygulari ya da fikri diinyasi
ile ilgilenmeden salt meta durumuna indirgenen bedeni ile Goncagiil; bu toplumsal
alanda varlik gostermeye calisan pek c¢ok kadini imgelestirmektedir. Goncagiil;
kadinin da se¢cim yapabilecegi ve hayatini salt bu ekonomik indirgemeciligin

ikiytizliilligiine terk edemeyecek kadar degerli oldugu 6nermesi ile farklilasir.

Fahriye Abla ise degisik bir kadin filmi olarak karsimiza ¢ikar. Fahriye
Abla toplumsal kodlarin kadin1 6ngoérdiigii her seyi yasamasina ragmen, bir noktadan
sonra silkinip, ayaga kalkmis bir kadindir. Fahriye Abla diismeden, bir erkege boyun
egmeden ve en Onemlisi siradan bir kadin olarak ayaga kalkmistir. Ayaga kalkarken
de tiim cinsiyet kodlarinin tersine, erkegini de kaldirmay1 bilmis bir kadindir. Tiim
film evreni boyunca bize akip gelen cinselligini kendince yasayan ve bu konuda
yerlesik cinsel rejimi igsellestirmeyen bir kadin olan Fahriye; donemin yiikselen
feminist akiminin en temel diisturu olan kadinin 6zgiirlesmesini cinsellik olarak
Oongdren yaygin kabule bir de kisisel ve ekonomik 6zgiirlesmeyi onerebilmis farkli

bir kadin karakter olarak karsimiza ¢ikmustir.

Serif Goren, 1985 yapimi Kurbagalar filmi ile bu donemin genel kentli
kadinin sorunlarina odaklandigi bir donemde tasraya kamerasini g¢evirmis ve
Scognamillo’nun da elestirdigi gibi donemin yonetmenlerinin kentli kadina asiri
ilgisinin tasradaki kadin1 gormezden gelmelerine yol agtigi gerceginden hareketle;
kirsalda kaderine terk edilen kadini gérmiis ve ona odaklanmistir. Tasrada bir
kadinin ekonomik olarak erkeksiz bir sekilde ayakta kalmasinin zorlugunun yani
sira; bir ‘kadin’ yani cinsiyetini terk etmemis bir kadin olarak varolabilme
miicadelesini sunmustur. Ozellikle de kapali toplum yapisinda bir kadinin zaten zor
olan hayati hemcinsleri acisindan daha da daraltilmis ve kaniksanan eril
hegemonyanin diinyasinda yasama hakki tanimadigini gostermistir. Yine tasrada

kadin olarak varolmanin sikintilarinin anlatildig: bir diger film de Atif Yilmaz’in
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yonettigi Mine’dir (1982). Toplum tarafindan yasaklanan tutkulu agklar ¢ercevesinde
kadin sorunlarina egilmekte olan filmde kadmin kendi cinselligi ile bir kasaba da
nasil kistirtlmis oldugunu anlatir. Mine; sessiz bir kadin karakter olarak cizilirken
toplumsal baskiya baskaldirmanin kapali toplumlarda yasayan bir kadin i¢in ne kadar
zor ve de tacizane bir hayat1 yasamanin bu kadinlar igin igsellestirilmis bir giindelik

hayat pratigi dogurdugu tizerine yeniden diistinme firsat1 verir.

Bu dénemdeki pek ¢ok film kadin sorununa; iyi niyetli yaklasmis olsalar da
asil sorundan uzak ve yine kadin bedeni {izerinden giden bir yaklasimla devraldiklar
gelenekten cokca da siyrilamamaktadir. Yesilgam’in sirt ¢evirdigi kadin sorunlar
yine o sinemanin i¢inden gelen ve konjonktiirlin apolitiklestirdigi bir sinema icin

bicilmis ve zararsiz konular olmasi nedeniyle de pek ¢cok yonetmence iglenmistir.

2.2.3. Video Film Doneminin Topluma ve Bireye Bakis1 Baglaminda Yarattig
Kiiltiirel Imgeler

1970’11 yillarin bitimiyle birlikte Tiirkiye’de film yapim icin ayrilan
biitgeler ¢ok kisitli hale gelmis, seyircinin sinemadan uzaklasmasiyla iyice daralan
parasal akisla birlikte piyasaya yeni giren bir teknoloji umut olmustu. Yabanci
tilkelerde yasayan Tirkler arasinda video oynaticiya sahip olan kitlenin artmasiyla
birlikte, bu kitlenin kapali toplumsal yapi igerisinde, kendi kiiltiirlerine iliskin filmler
gorme istegi ortaya ¢iktr. Ilk donemlerde eski Tiirk filmlerini yapim sirketlerinden
topluca alan dagitimci firmalar i¢in bir miiddet sonra yeni filmlerin de tretilmesi
talebi gelmeye basladi.

Tiirker Inanoglu’nun “Ulusal Video” sirketi onciiliigiinde de Tiirkiye’de
baglayan, asil hedef kitlesinin Almanya’da yasayan Tiirkler olmasina karsin
Tirkiye’de yaygin bir izleyici kitlesine ulasan video filmleri, koti 1siklandirilmig
diigiik maliyetli ve kendi yildizlarin1 yaratan bir donem olarak belirmigtir. 1980°li
yillarin tim diinya konjonktiiriinde ylikselen yeni muhafazakarlasma c¢izgisine
paralel olarak Tiirkiye’de de yansiyan etkileri, zaten kadin figiir tizerinde agirhigini
her alanda hissettiren toplumsal baski, sinematografik olarak da kendisini
gostermistir.

Ozellikle 1980 li yillarda Tiirker Inanoglu’nun énciiliigiinde getirilen video

teknolojisinin sinema salonlarindan kopan izleyiciye ev ortaminda sundugu film
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izleme liiksii ile baglayan siirecte, iiretilen filmlere bakildiginda ise kadinin
konumlanigt bicimsel anlamda modern, igeriksel anlamda ise tutucu bir yapiy1
pazarlamakta idi. Bu donemdeki filmlere bakildiginda 6zellikle de genglik
sorunlarini isledikleri iddia edilen filmlerde gen¢ kadin figiir, safligin essiz timsali
olarak belirlenirken, o saflig1 geleneksel ritiielle kaybetmedigi noktada ise yasama
sansin1 da kaybetmektedir. Bekaret filmsel anlatinin temel noktasini olusturur ve bu
kavram flzerine belirlenen kadina yonelik toplumsal tahakkiim, simgesel ya da
simgesel olmayan siddet, her tiirii filmsel anlatinin smirlarimi yikarak izleyicinin
algisini da ele gegirir.

Toplumsal denetimin yegane alani olan kadin bedeni {izerindeki tahakkiim
1980°1i yillarda tiretilen bu filmlerde belki de seks furyasinin ahlaksiz kabul edilen
ortaminda beliren kars1 goriislin bir yansimasiydi. Ama bu filmlerin tuhaf bir sekilde
kadin bedenini her defasinda yeniden denetim ve kontrol altinda tutulmasi gereken
bir metaya dontistiirmekte 1srar eden tavri;6zellikle aracin kendisinin pratikliginden
gelen 6zelligi ile pek ¢ok eve girmesi ve tekrara dayali olarak izlenme ritiieline sahip
olmasi izleyicinin bedensel tahakkiime dayali bu kod bombardimanina asir1 derecede
maruz kalmasini yol agmustir.

Genelde Erdogan Tiinas’in senaryosunu yazdigi ahlaki carpikligin
igerisinde ¢ekilen gengler ve onlar1 kurtarmaya c¢alisan kahraman Tiirk polisi
kombinasyonlari ile sekillenen bu filmler; toplumsal uylasim olarak da babacan eril
figliri 6zlenen sekliyle izleyicinin diinyasina yeniden kazandirmistir. Bu donem igin;
Beyaz Oliim (1983), Ahu Tugba’in oynadigi Kayip Kizlar (1984) Tarik Akan ve
Hiilya Avsar’in oynadig1 Telekizlar (1985), Ciineyt Arkin’in oynadig1 Polis Dosyasi
(1989) v. b. pek ¢ok film video déonemi boyunca tiretilmistir.

Ozellikle televizyonun evlere girisinin yayginlasmasi (ilk yaymn 1968
olmasina ragmen, 1970°li yillarla birlikte yayginlagma var) gibi nedenler ve sinema
sektorliniin kendi problemleri ile birlikte 1980°li yillara gelindiginde, Yesilcam
onemli bir yara almisti. Ozellikle de kendisine has finansman kaynaklarinin 80’li
yillarda ortadan kalkmasi, bu anlamda sektoriin de ¢okiisiinii getirdi. Bilindigi gibi
Yesilgam’1 finanse eden tam anlamiyla izleyicisi idi. Tirkiye’de de sinemayi 0
donem igerisinde, isletmecilerin dolayli olarak da izleyicinin belirledigine hi¢ kusku

yoktur.
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Yesilcam’in yerlestirdigi kiiltiirel imgelerin seks filmleri furyasi iyice
erozyona ugramastyla birlikte; yeni yonetmen kusagi tarafindan da yeni anlatim
isluplar1 ve degisen giindelik hayat pratiginin degistirdigi ideolojik metinde de
farkliliklar gozlenmistir. 1950’11 yillardan 1980°li yillara kadar olan donem; genel
olarak Yesilgam Sinemas: olarak adlandirilmis ve bu sinema kendisine 6zgii bir
anlayisla film iiretimi yapmustir. Ornegin doénemle ilgili Nilgiin Abisel su ilging
tespiti aktarmaktadir:

“(...)pek ¢ok filmin konusu ve oyunculari, o filmlerin hangi bolgelere satildigina,
hangisinden daha yiiksek avans alindigina yapilan anlagsmalarin kosullarina bagh olarak
saptaniyordu. Zaten bolgelere ve giiniin modasina uygun olarak kullanilan yerlesik kaliplar
vardi. Ornegin Samsun bélgesi dinsel motiflerin agir bastigi, fedakarlik ve iman érneklerinin
sergilendigi filmlere daha yatkindi. Adana bélgesinin talepleri ise kavga sahneleri iceren
filmlere yonelikti. Senaryonun yaziminda neredeyse matematiksel yontemlerle, her bolgenin
sahnelerine uygun sahneler, avanslar oramnda yerlestiriliyordu. ”***

Doénemin bu ilging film iiretim yapisi, izleyicinin giidiimiine bu denli
bagimli iken; birbirine benzesik, bolgesel begeni ve ahlaki tutuma iligkin igerik
ayarlamalariyla hesapl bir sinemanin, bu finansman kaynagini kaybetmesiyle ayakta
durmast da pek miimkiin olamamistir.  1980’li yilarla birlikte geleneksel
Yesilcam’dan radikal kopusa bagli olarak gelisen yeni sinemanin, sadece gorsel ve
anlamsal kodlarindaki farklilik onu yeni yapmamaktadir. Nezih Erdogan’in da
sOyledigi gibi seyircisizlik de en belirgin 6zelligi olmaktadir. 1980°lerden baslayan
ve 1990’larin ilk yarisina kadar devam eden bu donem bir ara donem olarak kalacak
ve 1990’larmn ikinci yarisina fakli bir sinema algis1 hakim olacaktir.

12 Eylil 1980 askeri darbesinin ardindan gelisen ve bireysel sinema
yaptiklarini diisinen pek ¢ok sinemaci; insanin yalnizlifi igerisinde resmederken
egemen siyasi ideoloji ile uyum igerisinde gelistirilmeye calisilan ama basarisiz
olunan bir donem yaratti. Marjinal kahramanlarin odak noktasi oldugu hayat
hikayeleri ile bu donem, Yesilcam’dan devranilan toplumcu gelenekten uzak,
ayaklar1 ¢ok da yere basmayan pek ¢ok imge yaratti. 1990’11 yillarla birlikte
toplumsali ifsa eden siradan yasama tekrar doniis yapildi. Burada 1990 sonras1 ulusal
sinemada i¢in nasil bir gorsel-isitsel ve diisiinsel zemin hazirlandigin1 irdelemek;
toplum ve bireyi kendi rutini ya da gilindelikliligi icerisinde, daha saglikli

degerlendirme imkani verecektir.

141 Abisel (b), 101 s.
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2.3. 1990 Sonrasi Olusan Yeni Sinemanin Toplum ve Bireye Yaklasim

Cercevesinde Beliren Kiiltiirel imgeler

2.3.1. Yeni Sinema Kavram, Bicimsel ve iceriksel Farklihklarin insa Siireci

1990’1 yillar; 1980’11 yillarin iyice erOzyona ugrattigi ahlaki tutum ve
davraniglarin, artik toplum igerisinde varolan tiim kurumlariyla birlikte herkese karsi
gelistigi bir ortamdir.  Siyasal ve iktisadi anlamda ardi ardina patlak veren
olumsuzluklar; devletin, gerekli sermaye birikiminin yaratilmasinda tek kaynak
olarak goriiliip stirekli somiiriildiigli bir ahlaki ¢okiintii ortaminda, devlet i¢inde
devletlesme ve ¢ikar gruplarinin olusmasi toplumun giiven duygusunu da erezyona
ugratmistir. Siyasal ve ekonomik alanda iyice belirgin ve aleni uygulanan ahlaksiz
taktiklere bir de diisiik yogunluklu savas ortaminin eklenmesi toplumu her anlamda
geriye gotirmustiir.

1990’1 yillarla birlikte sinemada, 80°1i yillarin buhranli sinemas1 yerini,
sinema salonlarinda ezici bir hakimiyet ve yasal destekle birlikte Holywood
sinemasina birakmisti. Tiirkiye’de sinema liretmenin olanakliligini 1980’1 yillardaki
tiretimler iyice disiirmiis, seyircisiz, bir grup insan igin iiretilen filmler ise iyice
azalmistt. Mevcut seyirci sinemadan degil, aslinda Tiirk Sinemasi’ndan uzaklagmisti.
Geng kusaktan ise sinemayi, sinema salonunda izlemeye egilimli bir kitle olugsmustu.
Bu kitlenin gorsel okuryazarligin1 ise Holywood yapimlari egitiyor, dolayisiyla da
mevcut agir kamera hareketlerine dayali, bol diyaloglu gorsel iisluba sahip yerli
tiretimler gisede pek sans bulamiyordu.

1990 sonras1 Tiirkiye’deki film iiretiminin Yesilcam’dan tamamen kopuk
ayr1 bir yapida ilerleyisi, bu donemden sonraki filmlere iligkin tasnifte, yeni bir ad
arayigina girilmesini gerektirdi. Asuman Suner gibi yazarlar bu donemi; “7990
sonrast Tiirk sinemasumn sanatsal kanadina daha uygun goriinmekle birlikte,
popiiler sinemada onceki donemden ciddi bir kopus olusturdugu ve yenilik¢i
ozellikler barindirdigi icin”*** Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandiracaktir. Zahit
Atam gibi sinema tarihgileri i¢in de bu yeni yonetmenlerin ve yeni gorsel imgelerin
sekillendirdigi sinemayi, yeni sinema olarak adlandirilacaktir. Yesilgam’in

yerlestirdigi kiiltiirel imgeleri yeni sinemanin kirmasi gii¢ olsa da Yesilcam’in kendi

142 quner, 33s.
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belirledigi bu imgelerin, yeni yonetmen kusag tarafindan degistirilmeye baslandigini
sOylemek gerekmektedir. Goriildiigl gibi 1990 sonrasinda sinemanin farklilagtigi ve
yeni bir sinema anlayisi oldugu noktasinda ¢cogu kisi hemfikirdir.

Tabiki bu donem gerek gorsel-isitsel anlatim araglarinin farklilagsmasi; yeni
ve kalabalik bir yonetmen kusaginin iiretimde bulunmast ve en dnemlisi farklilasan
finansman kaynaklari ile artan film {iretimi ile de ge¢mis donemden ¢ok daha rahat
ayrimlanabilmektedir. Yeni kusak sinemacilar artik eskisi gibi sinemanin i¢inden
degil; televizyon ve reklam diinyasindan gelmekte, ozellikle de televizyon dizi
sektoriiniin egittigi elemanlar film yapim siirecinin de bir parcasi olmaktadir.

Bu donem aslinda tuhaf bir sekilde, Muhsin Ertugrul dénemini
hatirlatmaktadir. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi Muhsin Ertugrul sinemaya yaz
aylarinda tiyatronun tatile girdigi dénemde yapilan bir ek is olarak bakmaktaydi.
Gliniimiiz sinemacilarina da bakildiginda 6zellikle de 2000°li willarla birlikte,
televizyon diinyasinin popiilerlestirdigi oyuncular ve yonetmenlerin yaz aylariyla
bosta kalan zamanlarin1 ki donemi vizyona girecek sekilde tamamlanacak filmler
cekmeleri ile benzestigi goriilmektedir. Tek fark; giinlimiliz sinemacilarinin
televizyonu arag olarak kullanip, sinemay1 -salt ticari bir faaliyet olarak gorseler bile-
daha ciddi bir alandan degerlendirmeleri ve birinci siraya koymalaridir.

Yukarida da bahsedildigi gibi yeni sinema artik Yesilgam’in kendisine 6zgii
finansman kaynaklarindan daha farkli bir destek bulmus ve kendi varligini ilerletmek
icin de tek bir kaynakla yetinmeyerek; birden fazla kaynaga yonelmistir. Yeni

sinemanin yoneldigi kaynaklar:

“a)film yapumi i¢in sermaye saglayan yapumcilar (ki bunlarin bir kismi Amerikan

sirketleridir,

b) yapim maliyetlerini biitiintiyle ya da kismen karsilayan (filmlere sponsorluk
yapan) biiyiik sirketler;

¢) Kiiltiir Bakanligi 'nin verdigi krediler;

d) filmin yayin haklar: karsihiginda tv kanallarimin verdigi maddi destek;

e) en az iki Avrupa iilkesiyle ortak yapim olan filmlere Eurimages tarafindan
verilen maddi destek. ™

seklinde siralandiginda da goriildiigii gibi, film yapim maliyetine birden fazla
kalemde kaynak bulma zorunlulugu yeni sinemanin bir bagka o6zelligini
olusturmaktadir. Dolayisiyla da tiim bu kalemler bir araya geldiginde 1990’larin

ortalarindan itibaren hem ilk filmini ¢eken yonetmen sayisinda artis olmus hem de bu

143 Akt: Suner, 36 s.
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artisa paralel bir seyirci kitlesine sahip olunmustur. 1996 yilinda yeni Tiirk
sinemasinin en biiyiik kivileimi olarak beliren Egkiya filmi Tirkiye’deki sinemanin
Hollywood’a Hollywood yontemleriyle kafa tutusunun bir simgesi olarak belirdi.
Ozellikle de 1980’lerin gorsel kodlarinda da belirgin bir sekilde iyice yavaslayan
sinema, birden basdondiiriicli bir hiza (mecazi anlamda da) yiikseliyordu. Holywood
sinemasinin izleyiciye ogrettigi gorsel ritim yerli filmlerde de aranir olmus, bunu
yakalayan filmler, 6zellikle de geng seyirci tarafindan gisede ddiillendirilmistir.

Bu donemi Hilmi Maktav finansman ve mentalite farkliliklarinin yanisira
giseyi de hedefleyen reklam caligmalarinin besledigi gercegine isaret ederken sunlari
soyler; “Eger film is yapacaksa, yani ii¢ koyulup bes alinacaksa basart
garantilenmigse hicbir fedakdrliktan kagimilmamalidir... Basaryi: garantilemenin
volu da elbette daha film baslamadan bagslatilan reklam kampanyasi ile medya
destegi saglanir. Bu tanmitimda biit¢enin genisligine ve teknolojiye yapilan vurgu ¢ok

144 Hollywood anlagildig1 gibi salt bigimsel olarak degil ayn1 zamanda

onemlidir.
pazarlama stratejileri ile de yerli sinemanin yerlesik aligkanliklarini degistirip,
oyunun kuralin1 6gretmistir.

90’11 yillarin ortalarinda milyonlarca seyirciye ulasan Eskiya ve akabindeki
Vizontele filminin genis izleyici kitlesine ulasmasi salt iyi senaryo ya da popiiler
oyuncular degil ayn1 zamanda insanlar1 merak ettirme siirecinin medya iizerinden iyi
yonetilmesi ile de saglanmistir. Biitcesi genisleyen pek cok film basarili reklam
kampanyalar1 sayesinde, daha gise Oncesi seyircisini beklenti yaratarak belirlerken,
daha minimalist filmler yapan yonetmenler i¢in piyasanin sartlart uygun olmayacak,
gosterilecek sinema salonu bulma giicliiklerinin yani sira istenilen seyirciyi -yurt
disindan biiyiik odiiller alinsa bile- bulma da zorluk ¢ekeceklerdir. Altin ay1 6diilli
filmi Bal’in tekrar gosterime girmesi sirasinda Semih Kaplanoglu; filmimi yiizellibin
kisi seyretse, bir sonraki filmimi garantilerim diyerek bu donemin diger kanadin
olusturan yonetmenlerin film yapma stratejilerini kendi gergekligi ile agiklayacaktir.

1990’1 yillarla birlikte yeni kusak yonetmenlerle birlikte; Nejat Ulusay’in
da dedigi gibi “kisisel tisluplarin cesurca ifadesini buldugu, auteur sinemacilara
ozgii tematik ve gorsel ilgilerin, takintilarin bir filmden digerine stirdiiriildiigii,

kitlesel bir seyirci toplulugunu hedeflemeyen ancak kendi seyircisi de olan bir

1% MAKTAV, Hilmi; “Tirk Sinamasi’nda Yeni Bir Dénem”, Birikim Dergisi, Sayi: 152-153,
Birikim yay., Istanbul, Aralik2001-Ocak 2002, 230-231 s. (b)
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» 1% By donem sinemacilarin az once de bahsedilen farkli

sinema ortaya c¢ikti.
finansman kaynaklarina yonelip, daha minimalist filmler ¢ekiyor olusu da pek cok
yazar tarafindan Tiirk Sinemasi’nda ‘bagimsiz film’ kavraminin varligi iizerinde
diistinmeye itti. Burada uzun bir bagimsiz film tartismasinin ¢ok yeri olmamakla
birlikte donemin temel politik kaygisinin bu olmamasi ve salt finansman
kaynaklarinin konjonktiir geregi farklilasmis olmasi, bu filmleri bagimsiz film
kategorisinde degerlendirilmesine yetmeyecek argiimanlar oldugunu
diistindiirtmektedir. Bu yonetmenlerin bagimsiz film iiretme derdinden ¢ok, kendi
icinde yasadiklar1 toplumun dayatmact baglilik ritiielleri ve bir yere ait olma

sorunlar1 {izerine diisiinmeyi tercih ettiklerini sOylemek daha gecerli bir tespit

olacaktir.

2.3.2. 1990 Sonrasi Tiirk Sinemasi’nda Birey Sorunsalimin Toplumsal Cinsiyet
Kodlar1 Baglaminda Olusturdugu imge Sunumlari

1990 sonrasinda gelisen ve degisen sinemanin temel ilgi alanini tekilligi ile
insan olusturmaktadir. Bu tezde de lizerinde defalarca duruldugu gibi toplumsallas-
ama-manin dolayisiyla da bireylesememenin getirdigi sikintilarin tiim toplumu
anlamlandirmamizdaki temel belirleyen olmasi gerceginden hareket etmek
gerekmektedir. Mevcut toplumsal yapi igerisinde insanlarin devletin-onun giidiiledigi
toplumun, acimasiz stratejileri karsisinda birbirinden kopuk ve tutarsiz, kacis¢t ve
zaman zaman ahlaksiz olabilen taktikleri sinematografik olarak zengin bir tematik
alan yaratmaktadir.

“90’larin  sonlarindan bagslayarak yayginlasan ve etkinlesen sinif
Meselesine, kadina, topluma ve kente yabanil ve disarlikly bir bakisin oldugu filmler
ayni zamanda liimpenlik ve higlik kutsamalarinin da yeniden ve yeniden iireticisi
oldular.”**® Bu dénemin anlattig1 insan hikayelerinin hep mutsuzluk ve umutsuzluk
tizerinden sekillenen tematik yapisinin; Zeynep Tiil Akbal Stialp’in de belirttigi gibi
hiclik travmalarim1 kutsuyor ve imgelestiriyor olusu, bu toplumun iginden ¢ikan

yonetmenlerin 80’lerin umutsuzluk geleneginden heniiz siyrilamadig1 gergegine bizi

145ULUSAY, Nejat; Sinema,
http://kvmgm.kultur.gov.tr/BelgeGoster.aspx?F6E10F8892433CFF7E7F2B691D9F009750E54D47B
AOF0A73, 18.11.2010

148 Sialp, 133 s.
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gotiiriir. “(...) bir insanin yasamimin bir asamasinda olumsuz oykiilerle karsilasmuig
olmasi, bir baska asamada fakl seylerle karsilasmayacagr anlamina gelmez. Oysa
bu diistincenin Tiirk Sinemasi i¢in de gegerli oldugunu séyleyebilmek kolay bir is
degildir. 147 Bu durumu Oguz Adanir modernlesme ¢abalarina, bir yapidan digerine
geciste ortaya c¢ikan bunalim ve nevroza baglarken; benzer bir sekilde Zeynep Tiil
Akbal Siialp de; savas gibi bliylik toplumsal travma ardindan toplumda geri ¢ekilme,
kendisini disarida tutma gibi durumlarla karsilasilmasi ile agiklamaktadir. Dahas1 bu
durumu; 6zellikle de siddet temelli pek ¢ok filmin estetik olusumunu da yine travma
sonrasi gelisen bir tiir olan kara film estetigine de yakin bulur. Toplumsal travmalarin
ardindan olusan kitlesel histeri ndbetlerinin, toplum igerisindeki insanlar1 da degisik
ve rasyonel olmayan eylemlere yonlendirmesi anlatilar1 da farklilagtirmastir.
Tiirkiye’de yasayan insanlarin, Kitlesel olarak borderline yani smirda kisilik
(ideallestirme ile asagilama arasinda siirekli degisen bir iliski, tehlikeli boyutlarda
kendine giliven eksikligi ve dengesizlik, ruh halinde siirekli ve biiyiik degisimler.
Asirt ve yogun ofke, kizgin ve saldirgan patlamalar, ayrilikta yada kayip aninda
panik  duygusu, siirekli olarak kendini bos hissetme.) bozuklugundan
muzdaripmisgesine kitlesel histeri patlamalar1 yasamalari, seving ve hiiziin arasinda
dengenin kurulamamasi, her isin ucun da asirilikla yaganmasini sinemamizda da tiim
stire¢ igerisinde gozlemlenmektedir. Sinemamizin bu sinirda kisilik rahatsizligindan
kurtulamamasimin kendi igerisinde yeni hikayeler bulma ¢abasi degil de, diinyay1
algilayis bicimi, yani ideolojik (iliskiler aginin) metnin bozuklugu ile bir ilgisi
oldugu gercegini gormek gerekmektedir.
90’larin ilk yarisinda Atif Yilmaz’in Diis Gezginleri (1992) ve Gece,
Melek ve Bizim Cocuklar (1993); Orhan Oguz’un 1992 yapimi filmi Dénersen
Ishk Cal gibi filmleri kentin marjinal otekilerini konu edinmeyi tercih ederken
1990’larin ortalarindan itibaren gilindelik hayatin her alanindan daha tanidik
hikayelerle giinimiiziin pek ¢ok tanidik yonetmeni ilk Orneklerini vermeye
baglamigtir. Zeki Demirkubuz, C Blok(1994), Masumiyet (1997), 3. Sayfa (1999),
Yazgi (2001), itiraf (2002), Bekleme Odas1 (2004) ve Kader (2006); Nuri Bilge
Ceylan Koza (1995), Kasaba (1997), Mayis Sikintis1 (1999), Uzak (2002) ,
Iklimler (2006), U¢ Maymun (2008); Reha Erdem A ay (1988), Ka¢ Para Kag

147 ADANIR, Oguz; Kiiltiir, Politika ve Sinema, +1 Kitap, istanbul, 2006, 15 s. (d)
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(1999), Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006), Hayat Var (2008), Kozmoz
(2010); Serdar Akar Gemide (1998), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Maruf
(2001), Barda (2007); Yesim Ustaoglu, iz (1994), Giinese Yolculuk (1999),
Bulutlar1 Beklerken (2003), Pandoramin Kutusu (2009); Baris Pirhasan
Yercekimli Asklar (1996), Usta Beni Oldiirsene (1997), O da Beni Seviyor
(2001), Adem’in Trenleri (2007), Dervis Zaim Tabutta Rovasata (1996), Filler ve
Cimen(2001), Camur(2003), Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Semih
Kaplanoglu’nun Herkes Kendi Evinde (2001), Melegin Diisiisii (2005)Yumurta
(2007), Siit (2008), Bal (2010); Umit Unal’in Dokuz (2001), Ara (2008),
Golgesizler (2008), Kaptan Feza (2009), Ses (2010) gibi pek yerli filmler ise kendi
tsluplarimi1 yaratmaya calisan, icinde yasadiklari toplumu derinlikli elestirilerle
degerlendiren yonetmenlerin {irlinii olan yeni sinemanin umut veren kanadi olmustur.

Sayilan tim bu filmlerin aslinda en onemli ortak ozelligi ise pek fazla
kategorize edilemeyisleri ile birlikte homojen olmayan yapilaridir. Bu dénemin bir
diger 6zelligi birbirlerine ¢ok fazla benzemeyen iisluplari ile bir seyler anlatmaya
calisan yeni kusak yonetmenlerin yetistikleri topluma ve insanina olan bakis agilari
daha gerceke¢i ve mubhaliftir. Diger taraftan bu sayilan yonetmenlerin minimalist
caligmalar1 disinda, televizyon diinyasinin yildizlar iizerinde sekillenen Kurtlar
Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang Cehennemi, Emret Komutanim: Sah Mat,
Hababam Simifi serileri, Recep Ivedik serileri, Vizontele serileri, Maskeli Besler
serileri, G.O.R.A., A.R.O.G v.b. bunlara eklenecek pek ¢ok film genis bir izleyici
kitlesine ulasabilmeyi bagsarmistir. Zeynep Tiil Akbal donemi hem yukarida sayilan
minimalist ¢alismalar1 ve milliyet¢i muhafazakar olarak nitelenen filmlerle birlikte,
grotesk kahramanli komedilerle ¢aplanan popiiler kiiltiir iretimlerini genel olarak su

sekilde degerlendirmektedir:

“Bu filmlerin ortak paydasi onlarin toplumsalligini ve tabi ki bireyligini yitirmis kii¢iik
insan oykiileri olmalart noktasinda yatiyor.(...) Topluma ya da seyirciye kahraman olarak layik
goriilen de saldirgan katiller, tecaviizciiler, yayginlasmis mafya fedaileri, bu hayatta kimse icin bir sey
yapmayt se¢mis, kendinden gayrisine kafayi takmayan, hi¢chbir iiretimde bulunmayan, hayati tiiketen
bireyler.(...) Durusunu, toplumsal dolayisiyla politik varolusunu yitirmis bir ‘kaybetmislik’ hatta
Yoksulluk’, kimsesizlik séylemi, tahlil ve durus tiretemedigi icin savrulan yercekimsiz agir liimpen
hallerini yeniden iiretip duruyor.”*®

18 Ssalp, 141.s.
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Zeynep Till Akbal Sialp’in de belirttigi gibi Yesilcam’in {irettigi
kahramanlara tezat ve ahlakli olmak zorunda olmayan anti kahramanlar gecidi
ozellikle de 2000’li yillarla birlikte iyice kendisini gosterir. (Laleli’de Bir Azize,
Gemide, Barda v.b.) Ozellikle de Gemide filminde gemi kaptanmin yapmis oldugu
Ozelestiri de bu baglamda oldukga ironiktir: Kari orospu becerdik; herif pezevenk
oldiirdiik; paralarimi aldik, demezler mi siz misiniz bu kentin zaptiyesi diye! Zeynep
Til Akbal Siialp de bu anti kahramanlarin temel sorunu olarak da kaptanin
sOyleyemedigi gibi tiiketememek yani tiiketme agligi oldugunu soyler. Eski donemin
tefekkiircii anlayis1 yerini ¢ilginca ya da ahlaksizca tiiketmeye ( kadin, igki,
uyusturucu, para) ya da tiikketme tutkusuna birakmistir.

2000’11 yillarla birlikte gegmis donemin ¢ogunlukla devlet-ata ile barisik
kusag1 artik otoriteyi istememekte, yerlesik her tiirli kurumla adeta savagmaktadir.
Hatta bunu yaparken devlet- millet gibi kutsiyet arz eden alanlarda bile bir devlet
himayesinden ziyade, kendi diizeninin kendinden baska efendisini kabul etmeyen
monarklar iiretmektedir. Polat gibi bu devlet icin ama bu devlete ragmen yaratilmis
bir hiper karakter, kendi bildiklerinden asla sasmayan yeri geldiginde devletini de
yanlistan kurtarabilen bir figiir olarak imgelestirilir.

Diger yandan yeni sinemanin eril bir sinema yarattigt gerceginden
hareketle, eril figiirler u¢ karakterlerle ¢izilmekte ama her haliikarda siddetle
donatilmaktadir. Kayip baba figiirii de mafyavari yapilarda tekrarlanirken siddetle
kutsanmis kahramanlar ge¢misin mert, mazlum babasi nostaljisinde tekrar tekrar
pazarlanmaya devam etmektedir. Ozellikle de Yavuz Turgul’'un son 15 yillik
sinematografisi, genis kitleleri salonlara ¢eken sonsuz ve kurtarici baba figiiriiniin
Sener Sen cismaniliginde sunulan formiilasyonlar1 (Eskiya, Kabadayi, Goniil
Yarasi) ile yeniden iiretilmekte ve her iiretilisinde insanlar1 ayni katarsise
yonlendirmektedir.

Bunun disinda donemin kosullarina uygun gelisen ‘parayi ne olursa olsun
bulma diizeni’nde devlet ya da onu belirleyen tiim kurumlar goniil bag1 olmasina
karsin yerlesik makyevelist ruhun karsisinda tutunamaz. Giindelik gerceklikte ortaya
cikan kendisinden bagka kimseyi umursamayan bir toplumun bencilliginde beliren
insan figiirlinlin; sinemada adeta sonsuz ve fiitursuz bir gecidi ile kars1 karsiya

birakilmaktayiz. Nurdan Giirbilek, dénemin bu yeni kahramanlarini;
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“Her seye ragmen adalet dagitan, mazlum ya da magdur, ama masum
yetimlerden, ¢ektikleri ¢ileye ragmen onurlu davranan kirilgan Dogulu ¢ocuklardan degil,
toplumun yeni korku nesnelerine karsi savas acan, sehri pislik ve kargasadan korumak icin
her yola basvuran, sug¢a ve hinca kilitlenmis giiclii Tiirklerden, artik kendini masum olmak
zorunda hissetmeyen delikanli tipinden alacaktir.”™*

diyerek oOzetlemektedir. Diger yandan O Simdi Asker, Kurtlar Vadisi Irak,
Deliyiirek Bumerang Cehennemi, Maskeli Besler Irak’ta, Yandim Ali,
Amerikallar Karadeniz’de, Emret Komutanim: Sah Mat gibi filmlerin millyetci
stratejiler lizerine oturulan hikayeleri ve konjonktiirde yikilan ulusal onurun kurtarilis
hikayelerinin sanli gegmis baglamiyla pazarlanisi, toplumsal aktorleri birey olmaktan
uzak rasyonel olmayan bir aidiyete siiriiklemektedir.

Toplumun; toplulugu olusturan fertlerin tizerinde bir yerde konumlandirilisi,
fertlerin 6zgiir eylemde bulunmalarinin 6niindeki en biiyiik sorundur. Dolayisiyla da
toplumsal baski, gerek toplumsal cinsiyet {lizerinden gerekse devlet tarafindan
ideolojik aygitlar yoluyla olusturulsun 6zgiir iradeden pek s6z edilemez. Dogal
olarak da * kokenle, ulusla kurulan aidiyet iligkilerinin tiimiinde, séz konusu
aidiyetin, aslinda vazgecgilemez, terk edilemez olmasindan kaynaklanan kacinilmaz
bir ‘metazori’ durum séz konusudur. Icine dogulan aidiyet iliskileri éznelligi
bicimlendirici bir rol oynar.”*® Aidiyet hissinin 6zellikle de kaybedecek seyi
olmayan toplumsal aktérlerce bir yere ait olmanin, bu toplumda varolabilmenin
kosulu olabilmektedir. Yani baslangi¢ta metazorik olarak kurulan iliski Michel de
Certeau’nun kavramsallastirmasi ile strateji karsisinda birer taktik malzemesine
doniistiiriilebilmektedir. Kiiltiirel temsil alani da bireyin toplumun igine sizmada
sikint1 ¢ektigi, toplumla ve onun pargalartyla kurdugu metazorik iliskinin yarattig
bunalimi her bir pargasinda fazlasiyla yansitmaktadir. Ozellikle de milliyetci
stratejilerle beslenen aktorler igin bu durum igsellestirilmis ve taktiksellestirilmis
oldugu i¢in dayatilan yapiya kars1 direng mevcut kiiltiirel temsillerin gerek tv gerekse
sinema perdesinde yarattigi imgelerle en alt seviyede gerceklesmektedir. Bu
aktorlerin bosalimi salt televizyon iizerinden saglanmakla kalmayarak 2000’11 yillarla
birlikte 4,5 milyon kisinin bizzat eylemde bulunup, izledigi filmlerin varlig1 ile

milliyetci stratejinin erillik pompalayan en 6nemli enstriimanlarindan biri olmustur.

149 GURBILEK, Nurdan Kétii Cocuk Tiirk, Metis Yayimlart, istanbul, 2001, 51 s. (a)
10 Syner, 177 s.
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1990’larla birlikte iiretilen filmlere bakildiginda; gelecegin arzu degil de
korku uyandiran bir kurguyla yansitildigi goriilmektedir. Simdi, giindelik olana
sigimmakta ya da ge¢misin saf ¢ocuklugu ile sanlhi tarihi arasinda yasatilmaya
calisilmaktadir. Zaten siradan insanin giindelikliliginin tahakkiimiinde gelisen ¢cagdas
ulusal sinema da ¢evrenin diinii, merkezin yarimnla ilgilenmesi ger¢ceginden hareket
etmektedir. Dolayisiyla da‘“‘ge¢mise marazi bir nostalji hissi ile de olsa bagh
kalmayi, dolayistyla tahayyiil diinyasinda ona terapik amacglarla da olsa kiigiiciik bir
oda ayirmayt 151 secen ve seven bir toplumsal yapinin varligina tanik olunmaktadir.
Ozellikle de milliyetci strateji ile yiiklii ekonomik anlamda sikintilar1 olan, alt sinifa
ait aktorler icin arkasina saklanilan sanli ge¢mis hikayeleri, akabinde Kitlesel
histerilerle birlestiginde kac¢inilmaz olarak erillik ve onun payesi, siddetin
imgesellestirilmesi gorsel anlamda tamamlanmis olmaktadir.

Asuman Suner “Hayalet Ev” calismasinda yeni sinema olarak adlandirilan
donemin popiiler filmlerinde, ge¢misin salt cocuk imgesi ile degerlendiriliyor
olusunda belirttigi gibi toplumsal olarak giic ya da otorite karsisindaki genel
hissiyatimizin bitimsiz bir ¢ocukluktan ibaret oldugunu sdyler. Aslinda bu okumay1
bir diger agidan degerlendirecek olursak bu toplumsal yap1 zaten tekil aktorler olarak
da ‘birey’ olmay1 ¢cok da basaramamisken, sinemanin hala ¢ocuk imgesinin arkasina
siginmasimna sasirmamak gerekir. Kiiltiirel temsillerin toplumsal temsillerden
etkilendigi gergegi de bu durumun normal olmasini gerekmektedir. Dogal olarak
cocuk kalmayi secen bir toplum i¢in ¢ocuk imgesinin anlami pek de degismemistir.

Erkek hikayelerinin anlatildigi, eril bir sinemanin varligindan bahsederken;
erilligin genelde milliyet¢i strateji ve hala ataerkil diizenin tasiyicist olma
misyonunun terk edilmedigi anlatilarin tiretildigi de yadsinamaz bir gergektir.

Kadmin imgesellestirilmesinde ise yeni sinema da maalesef ¢ok parlak bir
durum sozkonusu degildir. Eril figiir bu kadar yiiceltilir ve kahraman 06zlemini
gidermeye yonelik kutsamalar- anti kahramanlar olsalar da- ile erkeklik miisfeddesi
olma arasinda gidip gelen ama her defasinda siddete mahkum eril sinema; kadini,
stirekli negatif kurulmus 6zneler olarak lanse etmektedir. Kadinin genelde dikkate
deger bir formda sunuldugu filmlerde, temay1 zenginlestiren kétiiciilliigiin kaynagi,

eril kisiyi gilidiileyen bir mekanizma olarak sunuldugu goriilmektedir. Dahasi kadin

11 Argin, 230-231 s.
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bedeni, Yesilgam’dan daha teshirci ve ahlaksiz olarak sunulmaktadir. Ozellikle de
toplumsal cinsiyet kodlarinin disina ¢ikartilan kadinin ilgi odagi oldugu hikayelerin
popiiler kiiltiir kanadindan yansiyan miistehcenligi gise i¢in de katalizor gorevi
gormektedir. Ozellikle kadin bedeninin cinselliginin pazarlandigi yapimlarm Hilmi
Maktav’in yeni sinemanin reklam stratejilerinde agikladigi etkiyi sagladigina hig
siiphe yoktur. Kahpe Bizans, Mum Kokulu Kadinlar, Agir Roman, Yandim Ali,
Sellale, Gecenin Kanatlar1 gibi filmler kadin bedeni {iizerinden pazarlanan
stratejileri, daha film gosterime girmeden servis edilen goriintiileri ile et fetisizmini
pompalamaya devam etmislerdir. Bu pazarlama stratejilerine iliskin ilging bir olay
ise; Yandim Ali filminde, Ukraynali model Anna Babkova ile ¢ekilen sevisme
sahneleri ile ilgili Kenan Imirzalioglu’na (tiim basin mensuplarinin kiskanglikla
karisik bliylik bir sehvetle yonelttigi) ne hissettigine iliskin soruya, oyuncunun, o
bayanin da best model of 1995 birincisi ile sevistigi yoniindeki cevabi ise eril
zihniyetin doniistimden ne kadar uzak olduguna iliskin bir baska ayrintiyr barindirir.
Bu durum, hem oyuncunun hem de basin mensuplarinin eril diinyalarindan figkiran
ilkel tortularinin katranlagsmis bir erillik pazarladiginin 2000’11 yillardan 6rneklendigi
bir durumdur. Zaten tiim film evreni boyunca seyircinin aklinda ne miitareke
Istanbul’u ne de Kurtulus Savas1 kalmaktadir; izleyicide geriye kalan, Yandim
Ali’nin sehvetli goniil maceralaridir.

Kadinin mekansal olarak konumlandirilisinda da temel cinsiyet rejimine
sadik kalindig1, yeni sinema i¢in de gecerli bir saptamadir. Kadinlarda evig¢i hizmetin
kabullenisi ya da kadin imgenin siirekli ev i¢i mekdnda hizmet alanina odakl
(mutfak gibi) konumlandirilist da toplumsal cinsiyet ayrismasiyla uyumlanarak bu
ataerkil kodlar1 defalarca iiretmektedir. Kadinin erkeg-in-e hizmet etmesinin
dogallastirildig: bir toplumsal yapida aslolan da hizmeti alanin mutlulugu ¢evresinde
sekillendirilmis bir giindelik hayat pratigidir. Ayrica bu pratik oyle bir pratiktir ki
kadin bedeni {izerinden girisilen (tiirbanli-agik, modern-gerici) her tiirlii ideolojik

propaganday1 nétiirlemektedir. Clinkii

“Otoriter modernlik anlayisi, mazbut, sadik ve sessiz modern kadin kimligi etrafinda
o kadar biiyiik bir toplumsal uzlasma yaratmig ki artik kendi ‘6tekisi’ olan geleneksel kadin ile
fark: fark edilmeyen bir noktaya gelmis. Eril otoriterligin dayanak yaptigi modern kadin ve aile
anlayist zaman iginde kendi ‘6teki’leri tarafindan da benimsenmis, hayata gegirilmis. Bugiin
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aralarinda kala kala basértiisii takip takmamaya iliskin sekilsel bir fark kalan karsit kadin
kimlikleri, ayni modern kadin kimliginin icinde erimis, farksizlasmus.” 152

Dolaysiyla kadin aktoriin kategorize edilerek birey olma durumunun
tartisildigr temel alanin kendisi de eril tahakkiimden kurtulamamig, aksine eril
tahakkiim alanin diizenleyici suguna ortak olmustur. Kadin aktér sadece kurulu
sistemin stratejileri ile degil ayn1 zamanda miicadele verdigi eril aktoriin kendisine
yonelik ¢elmeleyici taktikleri ile de savasmak zorundadir. Bunun disinda bile tasvir
edilen kadin i¢in giyim tarzlari, makyaj ve beden duruslariyla isaret edilen kadinlik
ifadeleri, kiiresel medya ya da reklamlardaki modern kadinlik imgeleri kadar,
toplumsal konumunun yerel tislubunu ve ideolojik tercihlerini de ortaya koyar. 153
Modern sunumdaki kadin i¢in de, bezenmis bedenlerin arkasinda saklanilan yerlesik
cinsiyet rejimine sadakat s6z konusudur. 1980’11 yillarda kadinin ekonomik ve cinsel
Ozglrliigiiniin onu bagimsiz bireylere doniistiirecegine iliskin genel kani ile iiretilen
filmlerde, kadina onerilen yalmizligin 2000’li yillarla birlikte, ailesi igerisinde ve
toplum tarafindan onanma onurunu bekleyen, buna karsi eylemde bulundugunda ise
tiim kotiliiklerin kaynagi olarak gosterildigi goriilmektedir. Zeki Demirkubuz’un pek
cok arastirmaci tarafindan erkek melodrami yapiyor denilerek elestirildigi
filmlerinde de eril 6zne hayatta en biiyiik darbeyi kadinlardan yiyerek dagilir. Ki o
kadinlar pragmatizm ve makyevelizmi ilke edinmis ‘asagilik’ insanciklardir. Tim
modern goriiniimlere ragmen; Itiraf’taki sadik kalamayan es Nilgiin, Uciincii
Sayfa’da tiim kotiiligiin organizatori Meryem ve ugruna Oliinesi kadimn, tiim
erkeklerin kiyameti Ugur (Masumiyet, Kader) kara filmin kétiiciil kadinlarindan
daha fazla kotiiliikk sagmaktadir.

Diger yandan popiiler kiiltiirle birlikte genis kitlelerce kabul edilen ve eril
figlirlin nasil yansitildiginin aktarildig: filmlere bakildiginda ise; kadinin kamusal
alanda minimal pay sahibi olarak One siiren ve ilk bolimde agiklandigi gibi
ekonomik katilimla birlikte iyi bir anne, sadik bir es ve vatanperver bir aktor
isteginin 2000°1i yillardaki goriiniimii gibidir. Ozellikle de milliyetci alt metne sahip
bu filmlerde (O Simdi Asker, Kurtlar Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang

Cehennemi, Maskeli Besler Irak’ta, Yandim Ali, Amerikahlar Karadenizde,

152 sancar, 48 s.
153 Kandiyoti , 240 s.
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Emret Komutamim: Sah Mat) yerlesik diisiincede kadinin vatanla es tutulmasi
gercegi ve namusu her an tehlike altinda sunulan ve erkege ise erkek olma sansini
bahseden bir katalizor gorevi verilmistit. Kadinlarin ézel alanla bir tutulmast,
ulus/cemaatin fedakdr bir anne/sadik es ile hemhal olmasint destekler,; bu durum onu
savunmak, hatta onun icin élmek, son derece dogal bir tepkidir.*>* Kurtaric1 eril
aktdr i¢in ise birbiriyle es tutulan bu iki kavrama siki sikiya sarilmaktan baska care
yoktur.

Kadinlarin olmak istedikleri ile bu toplumun onun olmasini istedigi sey
arasindaki gerilim bile hala azalma belirtisi pek gosterememektedir. Filmsel
metinlerden bize yansiyan ise mevcut ideoloji ile erilligin kendi miicadele
alanlarinda kadinin denetim altinda tutulmasi ka¢inilmazdir. Bu da kiiltiirel temsil
alaninda da devam ettirilen bir stratejinin uzantisi olarak goérmek pek de yanlis
olmayacaktir. Dilek Imanger gibi baz1 akademisyenler ise; Tiirk Sinemasi’nda kadin
sunumunun kendi sessizligi igerisinde bile kayda deger bir varlik gosterdigini ve
dahast bu suskun kadinlari yani;“kusatilmishk icindeki suskun kadinlari, ‘mutlu
son’dan uzak, trajediye giidiimlenmis hayatlarim siirdiiriirken, gelistirdikleri
sessizlik direnisiyle, kiiltiirel gelenek icinde konumlarini izleyici i¢in bir sorgulama

. v e e »l
kiirsiistine doniistiirmekte %

olduguna iligkin pek de paylasilamayacak iyimserlikte
degerlendirmelerde bulunmaktadir. Halbuki; kamusal alanda kadin goriiniimlerinin
cogullagsmasinin kadima iliskin bilgi birikiminde radikal bir degisim yarattigini
diistindiirmekle birlikte, modern kadin imgesinin kamusal goriiniirliigii ile birlikte
olusan suskun, sessiz ve edilgen halinin iyice igsellestirilmis oldugu agiktir. Maalesef
ki kiiltiirel temsil alaninda da giiglii, taktik iiretebilen kadin aktor imgesinden uzak

salt bedensel pazarlama stratejilerinin metast olmakla, ulvi ulusun namuslu analarina

dontismek disinda, kadin aktorlere pek de sans taninmamaktadir.

154 Kandiyoti, 172 s.
1551MANCER, Dilek; “Tirk Sinemasi’nda Suskun Kadin imgesi”, Manas Dergisi,
http://yordam.manas.kag/ekitap/pdf/Manasdergi/sbd/sbd12/sbd-12-17.pdf, 12.04.2010
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2.3.3. 1990 Sonras1 Tiirk Sinemasi’nda Giindelik Hayatin Tahakkiimii ve Bu
Baglamda Ortaya Cikan Birey Toplum Gerilimi ile Sekillenen Siddet
Kutsamalari

“Izleyici bakimindan sanatsal bicimin algilamsi  yapiin  igindeki
ipuglarindan ve onceki deneyimlerden —giindelik hayattan ve diger yapitlarindan

gelen deneyimle- ortaya ¢ikar. ™

Dogal olarak giindelik hayat; bir topluluk
igerisinde yasayan herkes i¢in kacinilmaz/metazorik bir bilgiyi gerektirir. Film
izleme ritiielinin ve filme iliskin bi¢gimsel kabullenisin disindaki bu 6n bilginin
varlig1 da sinemasal metinlerin algilanmasini saglar. Gilindelik hayat sanatsal alanin
merkezine tasinirken sadece karmasik ve kusatict olmasinin disinda yaratict bir alani
da isaret ettigi icin de vazgeg¢ilmez bir kaynak teskil eder. Aslinda giindelik yani
siradan olanin ilgi ¢ekmesi ya da ilizerinde diislindiirtmesi kolay bir eylem degildir.
Ciinkii glindelik hayati tuhaf bir sekilde, geri ¢ekilmeksizin onu edilgin bir bigimde
“Vasayarak” oldugu gibi kavramak imkansizdir.”> Onu kavratan ya da giindelik
hayatin kendi akis1 igerisinde anlik olarak iizerinde diisiiniilmeyen pek cok seyi,
sinema perdesinde sabitlemekte ve iizerinde tekrar (belki de ilk kez)
disiindiirtmektedir.  “Géziin ~ toparlayici,  biitiinlestirici  imgelemlerinden
kurtuldugunuzda, giinliik yasamin yabanci, farkl bir yoniiyle karsilasirsiniz. Giinliik
yvasamin bu yonii ¢ok fazla yiizeye ¢ikmaz ya da goriinen yiizeyi belli bir yonde
ilerlemis bir sinir bolgesinden ibarettir, goriiniir olanin simirinda bulunan bir kiy
bélgesidir. 1% By nedenle de sinema igin giindeligin, siradanligin perdesinin
kaldirildig1 ana taniklik etme durumu s6z konusudur.

Giindelik hayat birey toplum geriliminin yasandigt ve bunun hangi
kosullarda/hangi taktikler ve zorlamalarla yasanacaginin belirlendigi alandir. Birinci
boliimde de aktarildigi gibi; “Tiirkiye’'de radikal siyasal hareketlerin degistirme
iradesinin,  topluma degil deviete yoneldigi gerceginin sonuglarint tartismak
onemlidir. Siyasal radikalizmin erkek birey ile devlet arasindaki egemenlik ve iktidar

1,159

iligkilerini demokratik tarzda diizenlemeyi amaglamis oldugu ortadadir. Dogal

olarak giindelik hayat igerisinde toplumsal aktdrlerin devletin stratejileri karsisinda

156 BORDWELL, David ve Kristin Thompson, Film Sanati, Cev: Ertan Yilmaz, Emrah Suat Onat,
De-Ki Yay., Ankara, 2008, 59 s.

137 |_efebvre, 38 .

158 Certeau, 188 s.

9 sancar, 49 s.
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taktik gelistirme kabiliyetleri kadar, buna vakif olup olmadiklart da 6nemlidir. Devlet
yapilanmasinin izin verdigi olgiide hayata gecirilen taktiklerin disinda stratejiye
ragmen gelistirilen taktikler mevcut siyasal iktidar ya da onun diizeninin tasiyicisi
eril tahakkiim tarafindan siddet ile bastirilabilmektedir.

Michel de Certeau’nun strateji, Louis Althusser’in ideoloji, Pierre
Bourdieu’niin habitus kavramlarinin daha dnceki derin muhasebesinde de belirtildigi
gibi toplumsal aktorlerin yasadiklar1 alandan soyutlanamayacaklar1 ve iginde
dolastiklar1 bu alanda, egilip biikiildiikleri, etkileyip etkilendikleri ger¢ekliginden
uzaklagilamaz. Bizi burada ilgilendiren de zaten bu toplumsal aktorlerin toplumsal
alanda strateji karsisindaki bu egilip biikiilmeleri yani taktikleridir. Bu taktiklerinin
bir bolimiini de sanatsal araglarla kullanirken bir boliim taktiklerinde de sanat ana
malzeme olabilmektedir.

1990 sonrasinda artan film {retimi sinemay1; sanat sinemasi ve popiiler
kiiltiir sinemasi olarak ikiye bolse de tiim filmlerin tuhaf bir sekilde giindelik hayatin
siradanlhi@inin etrafinda dolagsmaktan keyif aldiklar1 gézlenmektedir. Oguz Adanir’in
da altin1 ¢izdigi gibi sinemanin zamaninin; simdiki zaman oldugu, simdiyi anlattig
gercegi de aslinda tim bu filmlere bakildiginda yabanci gelmemektedir. Tarihi bir
perspektif bile ¢izilse, filmler genelde o anin simdisinde; giindelikliliginde
gecmektedir. Bu da bu filmlerin arkalarina sigindiklar1 o anla birlikte, aslinda pek de
tizerine diisiinmedikleri bu siradanlikla kendileri daha genis bir alana hitap ederken
bulurlar. Giindelik hayatin siradan ve tekrarlayan ritminin arkasina saklanani
bulmak; toplumu ve o toplumun insanin1 da anlamayr kolaylastiracaktir.
Lefebvre’nin daha once de bahsedildigi gibi giindelik  hayatin  elestirel
coziimlemesinin ideolojileri aciga ¢ikaracagi; giindelik hayat hakkinda bilgi ise;
ideolojik bir elegtiriyi ve siirekli bir dzelestiriyi kapsayacagi™ tezi giindelik hayatin
siradan olarak ortaya koydugu yalinhik, gercege ulasmaya calisan Gzneyi
kendiliginden gergeklige yaklastirirken; tiim bu siire¢ de siradanligin altindan sizan
ideolojik metni ortaya ¢ikartir. Tiim siradanlik ve giindelik hayat kutsamalarma
bakildiginda bu filmsel metinlerden gelen sizinti bizi toplumsalin kodlarma

gotiirecek en degerli veri olmaktadir.

180 efebvre, 39 s.
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Ozellikle 2000°li yillarla birlikte iyiden iyiye artan siddet sunumlarmnin ve
dahas1 siddet kutsamalarinin temelinde gerek siyasal konjonktiir gerekse toplumsal
aktorlerin hukuk kavrami Tlzerindeki alg1 farkhiliklarinin belirleyiciligi sz
konusudur. Daha 6nce Gemide filminde kaptanin soyledikleri diisiiniiliirse toplumsal
aktorler icin kentin ve ¢evrenin zaptiyesi rolii adeta kaniksanmis bir durum olarak
sinemadan yansitilmaya devam edilmektedir. Zaten 90’11 yillarda iyice yiikselen ve
giinlimiize kadar gelen diisiik yogunluklu savas ve mafya ortami, kentin genis bir
illegal yapiya ulasmasi gibi giindelik hayat pratikleri sinemay1r da bu alandan
soyutlamamistir. Hanna Arendt’in kotiiliigiin siradanlasmasi kavrami bir kez daha
hatirlandiginda, giindelik hayatin siradanlastirdigi  kotiiliik, sinema perdesinde
estetize edilmektedir. Ozellikle Serdar Akar’in filmlerine bakildiginda siddetin eril
argoyla harmanlanmis ve kadina yonelmis versiyonlarinin yeniden {iretildigi
goriilmektedir. Ozellikle tam bir erkek filmi olan Gemide ve Barda filmlerine
bakildiginda filmlerin gerek erkeklik gosterileri ve eril hiyerarsiye sadakatleri ayni
zamanda da cinsellikle kurulan saplantili iligkileri ile yonlendirilmis siddet
sunumlarmin 6tesinde ¢ok da bir sey diisiindiirdiikleri sdylenemez. Kaptanin gemiyi
tilkeye benzetisi ise belki de filmi kendi toplumunu aciklamak {izerinden kurdugu iyi
bir metafora doniistirmektedir. Ciinkii ayni iilkesi yani yasadigi habitustaki gibi
gemide de kadina yer yoktur; olsa bile kadina reva goriilen sey bellidir. Erkekler ise
erilliklerini siraya dizmis, afyonlu kafalarla bu diinyanin da (ki onu da kadin olarak
kurgulamaktadirlar) kadinin da hakkindan gelmektedirler.

1990’1 yillar; siddet, demokrasi, insan haklar1 gibi konularda sorunlarin
yogun bir tartisma giindemine cekildigi fakat buna ragmen c¢ok daha fazla siddet
olaymin (milliyet¢i ve Islamci tabanda) yasandigi yillar olarak tarihe gecerken, AB
stirecine ragmen biriken sorunlar 2000’li yillara kadar tagindi. Ama belirgin olan bir
sey var ki; 1990’11 yillardan giliniimiize ilging bir sekilde, 1970’1i yillarin kutuplasan
milliyet¢i ¢izginin ¢ok Otesinde, tabana yayilan bir milliyetgilik dalgas1 ve buna bagh
olarak da bir siddet dalgasi olusmustur. Meltem Ahiska bu durumu soyle agiklar:

“Bu insanlarm varolan kimlikleriyle, yasam tarzlariyla, kiiltiirleriyle yasamaya
devam edebilmesi, kendilerini giivence altina alabilmesi i¢in bagvuracaklari bir sey olarak
milliyet¢ilik yeniden tanimlaniyor. Asagr konumda olan, giderek yoksullasan insanlar iginse
bir sey kazanmanin, bir yere gelmenin umudu olabiliyor milliyet¢ilik. Milliyetcilik belki su
anda hicbir zaman olmadigi kadar ortak bir dil gibi kullanilyyor. Ama, altinda yiizlerce farkl
catisma, yiizlerce farkl ihtiyag, farkl saik var. Tiivkiye'de 1970 lerde sosyalizm bagka bir dil
olusturabiliyordu. Bugiin sosyalizmin boyle bir dil olmamasuyla birlikte, insanlarin haklarini
savunmak ya da yasamlarim stirdiirebilmek icin basvurabilecekleri tek gecerli dil sanki milli-
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yetgilik gibi goriiliiyor. Ust orta simiflar igin ortak bir imgelem olusturmak, “biz”e ait simirla-
r1 yeniden ¢izmek ve bu smrlar icinde kendi konumunu korumaya ¢alismakla ilgili bir sey.
Bu yiizden siirekli kiskirtarak, siirekli yeniden diismanlar yaratarak ortaya siirviilen bir
dil. "%

Kurtlar Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang Cehennemi, Yazi Tura,
Emret Komutamim: Sah Mat ve son olarak Nefes:Vatan Sagolsun gibi filmlerin
icerdikleri sistem elestirilerine ragmen, ordunun ve onu giidiileyen zihniyet
milliyet¢iligin, vazgegilmez olduklar1 noktasinda hem fikir olmalar1 gerek ataerkil
zihniyeti dayatmalari, gerekse ortak diisman kiiltiiriinlin birlestiriciligindeki paylarini
yadsimamak gerekmektedir. “Devlet siddet ve diger kontrol mekanizmalarinin
yvegane diizenleyicisi olarak yasalar ve yonetimsel diizenlemeler araciligryla eril bir
hiyeraragsi iiretir ve c¢esitli kanallarla kollektif siddeti organize eder. 182 Bynu
yaparken de daha oOnce de bahsedildigi gibi mevcut siddetin kaynagini kendi
koydugu yasaya, hukuka baglar. Bu birlestiricilik, kolektif siddeti aragsallastirirken;
giindelik hayat pratiginde ise simgesel siddeti bu tarz kiiltiirel temsil yollar1 ile
pompalamaktadir.

Diger yandan salt milliyet¢iligin pompalandigi metinler disinda giindelik
hayatin eril hegemonya iizerinden pazarladig1 simgesel siddet ve gergek siddetin de
onemli temsilleriyle karsilasilmaktadir. Zeki Demirkubuz gibi dogrudan siddet
olmasa da aciy1 kutsayan ve bu c¢aligmanin incelendigi donem boyunca pek ¢ok film
tiretmis biri olarak kendi hikayelerini, 6zellikle de erkek kahramanin acilarim
resmeden anlatilar da gormek miimkiindiir. Onun erkekleri Yavuz Turgul’unkiler
gibi giiclii eril porotipler degil tam tersi piir safiyet i¢indeki acili siradan insanlardir.
Zaten Zeki Demirkubuz’un sinemasal seriiveninde de genelde siradan insanin
giindelik yasami vardir. Yonetmen bunu bilingli bir eylem olarak sunarken;
sinemasint felsefi bir zeminde sekillendirmek ister. Demirkubuz, bu anlamda
Dostoyevski ya da Sartre’in varolusguluk ¢izgisinde ilerlemektedir. Gerg¢i Zeynep
Tiil Akbal Siialp onun varolusculuk anlayisini kaderci ¢izgisi nedeniyle; felsefesini
Marksist temellendirmeye oturtan Sartre yerine, tutku ve yazgiyr Onemseyen

Kierkegaard’a daha yakin bulur. “Demirkubuz, monologla défkeli bir kadersizligi

161 KENTEL, Ferhat; Meltem Ahiska ve Firat Geng; “Ortiiniin Altindaki Karmasa”, Birikim Dergisi,
http://www.birikimdergisi.com/birikim/makale.aspx?mid=408, 03.04.2009.

162 Akt:SUNBULOGLU, Nurseli Yesim; “Medya Millyetcilik Siddet” Su Yay. , Istanbul, 2009,
105s.
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anlatir. Diiz, diizgiin erkek melodramlart anlatir. Bizim siradanligimiz onun oykiileri
ile bag kurmamizi saglar. "**Onun i¢in Demirkubuz’un dykiileri aslinda erillik i¢in
bi¢ilmis simgesel siddet hikayeleridir. Cilinkii erkek olmak zorunda olan ama bunu
igsellestiremeyen erkekliklerin anlatildigi filmlerin adeta kendileri birer simgesel
siddete dontismektedirler.

Doénemin bir bagka 6zelligi de tagranin giindelikliliginin, yeni sinemanin
merkezine oturtulmasidir. Ozellikle de 90’11 yillar ortalarindan itibaren kent ve
kentin arka sokaklarina yonelen ilginin yanmi sira 6nemli Ol¢iide filmin tagranin
giindelik yasamina yonelmesi bu donemin bir baska dikkat cekici 6zelligidir. (Dar
Alanda Kisa Paslasmalar, Kasaba, Mayis Sikintisi, Vizontele Tuuba, Yumurta,
Siit, Bal, Vavien...) Zaten kent; Yesilgam’imn modernlik sembolii olmanin tesinde
kocaman bir tagradir. Daha dogrusu insanlarin diinyaya bakigsi tagralidir. Bu donem
Ozellikle de tasranin bizzat kendisine yoneldigi hikayelerinde, tasrayr ser kaynagi
kentin tam karsiti mutluluk mekanlarina dondistiiren bir nostaljiyle donatmakla
birlikte (Vizontele serilerinde oldugu gibi); hala ufku sehirde olan tasra da (Uzak,
Kasaba, Yumurta, Siit, Vavien) anlatilmaya devam etmistir.

Ozellikle de bu filmlerde temel olan bir sey de giindelik hayat1 sarmalayan
zamanin, hem igeriksel hem de kiiltiirel belirlenim agisindan da 6nemli olan anlatiya
katkis1 tizerine diisiinmek gerekmektedir. Tasradaki hayatin agir ritmi seyirci
tizerinde tam da giindelik hayatin i¢indeyken pek de anlagilamayan anlami iizerinde
bir seyir yaratmaktadir. Tagranin ritminin yavaslamis olmasi, aslinda animsatmak,
tizerinde diisiindiirmek arzusundan ileri gelir. Milan Kundera Yavaslik adli romanda

unutma ve zamanin ritmi iliskiselligine su 6rnegi verir:

“Yavashk ile ammsama, hiz ile unutma arasinda gizli bir iliski vardr.
Goziimiiziin oniine en swradan bir durumu getirelim: Bir adam sokakta yiiriiyor. Birden bir
sey anmimsamak istiyor ama ani uzaklasiyor. O anda kendiliginden yiiriiyiistinii yavaslatiyor.
Buna karsilik az once yasadigi kétii bir olayr unutmaya ¢alisan insan, hala ¢ok yakininda
olan bir zamanda, sanki bulundugu yerden hemen uzaklagmak istiyormus gibi elinde
olmadan yiiriiyiistinii hizlandwrwr. ~164

Ozellikle de sinemamizda son 20 yildir pek ¢ok tekrarmi gordiigiimiiz tasra
anlatilarinda tagrayi; agir ritmi ile filmi hem bi¢imsel hem igeriksel olarak kodlarken,

kameranin kente donmesi, filmi bicimsel olarak da ve giindelik zamanda da

163 Siialp, 142 s.
164 K UNDERA, Milan; Yavaslik, Cev: O. ince, Can Yay., istanbul, 1995,38 s.
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hizlandirir. (Yeni sinemanin ilk kivileimini yakan Eskiya’nin Hollywood tarzi
biciminin ve ritminin yarattigi etkiden bahsedilmisti.) Yakin ge¢misin de ozellikle
tasra anlatilar1 tizerinden irdelendigi pek ¢ok filmde (Vizontele ve Vizontele Tuuba,
Beynelminel, Babam ve Oglum) acilarina ragmen mutlulugun nadir yakalandig:
nostaljik goriinlimlerde de tasra, o yavashigiyla asla terkedilmek istenmeyen mutlu
giinlerin mekanidir. Cilinkii her seyin geleneksel yani yerlesik diizende ilerledigi,
beklenmedik yeni taktiklere gerek duyulmadigi, bilindik, tanidik, yavas adimlarla
terkedilme-me-k istenen bir resim ¢izilir. Kentle yakin bag kurulsa bile tasraya
doniildiiglinde oras1 asla bozulmayan dokusuyla kentin disinda bir ebedi bir siginak
gibidir. Hayat orada olagan ve duragandir, degisim pek miimkiin degildir. Gelenek
herseyi kusatmis, yasam doganin kendi akisina birakilmistir. Babam ve Oglum’da
Sadik karakteri eski kiz arkadasina evlenip evlenmedigini sordugunda kizin cevabi;
“insan hi¢ evlenmez mi” olur. Filmdeki kiz toplumsal kodlamasina uygun olarak
kendi diinyasinin olagan durumlari iizerinde baska bir sey diisiinemez. Tasradaki
kotiiliik ise disarliklt ve az estetize edilmis bir siddet sunumu ile belirlendigi icin
tagranin kendi dogalligi disinda insandan kaynaklanan bir vahget durumu c¢ok
cizilmemistir. Bunun da temel nedeni az Onceki ge¢misin kiyillamayan,
kirletilemeyen pastoral hikayelerin yegane mekani olmasinda aramak, pek yanlis
olmayacaktir.

Popiilerlesen tagra anlatilarinin diginda, bu donemin agirlikli hikaye
kurgusu 6fke, nefret ve hing iizerine kuruludur. Omer Tiirkes’in 2000°1i yillarla iyice
belirginlesen hing kiiltliriiniin roman {izerine etkisi tizerine soyledikleri ve ozellikle
ortaya attig1 “Anadolu sendromu” kavrami ister istemez siddet kutsamalar1 yapan
sinemamiz i¢in de gecerli argiimanlar olusturmaktadir. Tiirkes’e gore;

“2000°li ydlarda siddetin nerdeyse edebiyatin geneline yayilmasimin erkek
hikayelerindeki artigla ortiismesi, kurgusal metinlerde toplumsal bellek ve bilingalt
arasindaki tuhaf ama organik iliskiyi sergilemesi agisindan énemli. “Vietnam Sendromu”,
“Anadolu Sendromu’na doniisiirken tipki o sendromla bas etmek igin iiretilen Vietnam
filmlerine benzer hikdyeler kapliyor edebiyati. “Siddet bazen adaletin ve yasalarin temeli
olur” siarmmi benimseyen, pek ¢ok roman kahramanmini silaha sarilip birvilerinden hesap
sormaya iten ofke (...), kendisini késeye sikistirilmis hisseden insanlarin isyanlari, adaletle
bireysel iliskileri sekillendirisleri, boylelikle mazlumdan yargica, yargigtan cellada nasil

doniistiiklerini anlatirken, siddete bahane aranmasi, siddet eylemlerine siyasi ve felsefi
mesruiyet saglanmast.”**®

165 TURKES, A.Omer; Toplum ve Kimlik Kurma Kilavuzu Olarak Roman, Modern Tiirkiye’de
Siyasi Diisiince, Cilt.9:Dénemler ve Zihniyetler, Iletisim Yay., Istanbul, 2009, 844 s. (a)
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Mazlumlugun artitk mazlumluktan cellatliga evrilisi ve adalet duygusu
zedelenmesinin getirdigi boslugun yerini bireysel siddete birakmis olmasi ¢ok da
sagirtict degildir. Sinematografik metinler bu gilindelik hayat pratigini yasayan
aktorlerin hayal diinyalarinin ayni giindelik yasamdan beslenmesinin bir sonucu
oldugu gergegiyle yiizlesmek gerekmektedir. Kendi adaletinin pesinde kosan
kahramanlar gecidinin en sairane atesini yakan Eskiya’nin ardindan siddetin estetize
goriiniimleri sinemamizda fazlasiyla benimsenmis ve estetize edilmenin disinda
varolus sorununa doniistliriilmiistiir. Bunu yaparken salt vatan, namus, seref gibi
kutsiyet arz eden kavramlarla mesruiyet kazanan bir siddet pazarlamasinin (Kurtlar
Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang Cehennemi, Yaz1i Tura, Kabadayi, Nefes:
Vatan Sagolsun v.b.) disinda sadistce iiretilen siddetin (Gemide, Laleli’de Bir
Azize,Barda v.b.) daha estetize goriinmesinin kesfi ile adeta siddet kutsamalar
tizerinden bolca Ornekler iiretilmistir ve -buna a¢ alimlayicinin varlifiyla da-

tiretilmeye devam edecektir.

2.3.4. 1990 Sonras1 Tiirk Sinemasi’nda Devletin Ideolojik ve Baski
Aygitlar1 Baglaminda Toplumsal Baga iliskin Imge Sunumlar

Birinci boliimde ayrintilandirilan bu kavramalari tekrar hatirlamak
gerekirse; Althusser’ gore hiikkiimet, ordu, polis, hapishane, mahkemeler devletin
baski aygiti iken; okul, aile, kilise, din, sendika gibi pek ¢ok kiiltiirel aygitlar ise;
“Devletin Ideolojik Aygitlar’” kategorisine girmektedir. Devletin baski aygitlarinin
cogu kamusal alanda yer alirken devletin ideolojik aygitlar kiiltiirel yani 6zel alanda
varlik gosterir. Etkileme giicii de buradan gelmektedir. Devletin baski araglar1 yasal
cezalandirmalarla baskilama giiciinii en agir sekliyle uygulamakta iken devletin
ideolojik aygitlar1 baski araci olarak diglama, sansiir, ihrag, yok sayma gibi
yaptirimlar1 uygular.*®
“Birey-sistem arasindaki iligkiler bir egitim sisteminden gecirilerek

”167Dolaylslyla da devlet ya

yumugatilms iliskiler degil, kaba giice dayali iliskilerdir.
da sistemin kendi bekasi i¢in aktorlerine ongdrdiikleri, genelde kiiltiirel olarak rizaya

dayaliymis gibi goziikmekle birlikte zorlayicidir. Bir 6nceki boliimde de agiklandig:

186 Althusser, 33-34 s.
187 Adanr, (a) s.12.
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gibi devletin; siddet ve diger kontrol mekanizmalarinin yegane diizenleyicisi olarak
vasalar ve yonetimsel diizenlemeler araciligiyla eril bir hiyerarasi tiretmesi ve ¢esitli
kanallarla kollektif siddeti organize etmesi*®® gercegi de toplumsal sistemin ne kadar
konsensiise dayal1 bir yap1 oldugunu sorgulatmaktadir.

Daha oOnceki boliimlerde belirttigimiz gibi siddet bizzat kendi varliginin
disinda, okul ve aile gibi ideolojik aygitlar ile simgesel siddete doniiserek yasamin
her hiicresinde kendisini gostermektedir. Ozellikle de aile, eskinin mutluluk alani
degil kotiiliiklerin baglangi¢ noktasi olarak kurulmaktadir. Ataerkilligin bastirilmis ya
da kiskirtilmasina izin verilmemis travmatik goriiniimlerinin ana kaynagi da bu
sorunlu aile imgesidir. Baba figiiriiniin eksik tanimlandig1 aile kombinasyonlarinda
aile, temel toplumsal misyonunu gergeklestiremedigi iginde kotiliikler adeta
pandoranin kutusunun agilmasi gibi sagilmaktadir. Ailenin yoksunlugu ya da
geleneksel korumaciliktan uzakligi, Eskiya’daki mutsuz ¢ocuk Cumali’den,
Yumurta’daki Yusuf’a, Kabadayi’daki kotiiciil Devran’a kadar sayisiz kahramanin
iyi olmak zorunda hissetmemelerinin temel gerekcesidir. Aile artik yerlesik
kodlamanin disinda kutsiyet alanim terk etmis bir imgeye dogru evrilmektedir. Hala
nostaljik aile sunumlar1 olmakla birlikte (Vizontele, Vizontele Tuuba, Organize Isler,
Babam ve Oglum), bir yani ile kahramanlarinin kotii bir kaderi yasamaya mahkum
etmis aile imgesi yerini almistir. Kahramanlar temel olarak ailenin eksikligi ya da
aile ile birlikte gii¢lii bir varligin, kisiligin kendilerini kurtarmasin1 beklemektedirler.
Cumali’nin Baran’1 bir miiddet sonra babaliga terfi ettirmesi de temel kollanma
(babalik) ihtiyacinin bu figiir tarafindan karsilanmis olmasinda yatmaktadir.

1990’11 yillarin ortalarindan gliniimiize kadar gecen stirede Ozellikle aile
gibi en kiiciik toplumsal yapinin temel degerleri olan sadakat, baghlik, giiven gibi
temel duygularin tatmini televizyon dizileri iizerinden sagaltilirken; giindelik hayatin
acimasiz ve zorlayict materyalist dogas1 sinemanin en temel konusu olma 6zelligi
gostermistir. Aile bir mahremiyet siginagidr, kendi iizerine kapanan bir diinyadir,
disaridan gelecek hi¢bir tecaviizii kabul etmeyen bir yiizyiize yakinlik mekamdir.*®®
Fakat yeni donemde, yeni sinema i¢in bu gegerli olmayacak aile sorunlarin birincil
kaynag1 olacaktir. Sinemada bireyin i¢inde bulundugu ahlaki ¢okiintiiniin temeli de

dogal olarak aile kurumuna dayandirilir ve ahlaki ¢okiintii toplumun en kiigiik

168 Ak:Siinbiiloglu,105 s.
189 Kellner, 225 s.
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biriminden tiim topluma yayildigi Onermesi desteklenir. Sinema, bu anlamda
kahramanlarini, genelde ailede baslayan ve 6zellikle baba figiiriiniin sorunlu oldugu
ya da hi¢ olmadig1 bir ortamda yetisen hayat miicadelesi igerisinde ayakta kalabilen
figiirler olarak gosterilmektedir. (itiraf, Yazgi, Kader, U¢ Maymun, Yumurta,
Siit...) Toplumsal aktorlerin birey olamayan ve siirekli ¢ocuklukta kalan dogasinin
kaynag1 da yani eskiden disarida aranan koétiiliigiin kaynagi da artik ailede aranmaya
baslamistir. Nurdan Giirbilek onceki baslikta tasra filmlerinde 6zellikle de karsimiza
cikan baba figiiriiniin eksikligi tizerinden gelisen ¢ocuksulugun gercek bir babanin
yoksunlugundan adil olmayan bir babaya yani; “haksiz yere ¢cocuklarina kiyan baba
imgesiyle su¢suz yere cezalandirilmis ¢ocuk imgesinden, haksiz yere halkina kiyan

170 jkamelendirilmesine

devlet imgesiyle su¢suz yere cezalandirilan halk imgesinin
de atifta bulunur. Ciinkii bireyin istedigi temel adalet duygusu; toplumsal yasantinin
her yanindaki tutarsizlik ve ahlaksizlikla ortadan kalktigr i¢in hem ger¢ek hem de
simgesel anlamda ‘baba’ arayist sonsuz defa imgelestirilmeye hem de fantastik
olarak imgelestirilmeye (Eskiya, Kabadayi) devam ettirilecektir.

Yeni sinema i¢in de hala kotiliiglin ya da kotiictlligiin kaynaklarinin
icimizden olmayanlarda arandigi, i¢imizde olsa dahi i¢imizde olup da i¢imize tam
olarak alamadigimiz figilirlerin kotiictlliiklerinin yarattigi bir diinya tasavvuru
anlatilmaktadir. Kent sagaklarinda tutunmaya ¢alisan insan hikayelerinden tutun da
devlet icinde devlet kuran hiper kahramanlara kadar (Polat Alemdar gibi) pek ¢ok
imgenin ortak paydasi kendiliginden beliren bu disarlikl kotiiltiktiir.

Bir bagka ideolojik aygit olan okul ise son donemde 6zellikle de giindelik
alan1 kaplayan 6zelligi ile sinemanin da temel diisiin alanindaki yerini almistir. Okul
glinimiiz Tirkiyesi’nde ozellikle alt sinif agisindan bakildiginda toplumsal dikey
hareketliligin merkezi olarak Onerilmekte ve sunulmaktadir.  Cogu filmde
islenmesine karsin Simav, Siit ve Vavien gibi filmler 6zellikle alt sinif gengligini
(6zellikle de tasra yasantisina sahip) mevcut bunalimlarindan ve ekonomik
yapilarindan kurtaracak yegane alan olarak okulu ©nermektedir. Ozellikle de
iniversite egitiminin altinin ¢izildigi bu vurguda, minimal dikey hareketlilige giden

yolun sikintilart iizerine oturtulan hikayeler, her yil milyonlarca kisi tarafindan

70 Giirbilek, (a) 44 s.
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girilen bir smavin temelinde yatan temel algiy1 ortaya koymasi agisindan
onemlidirler.

Diger yandan sosyal smif gecisi acisindan degerlendirilen okulun,
tektiplestirici ideolojisinden de bahsetmek gerekmektedir. Pek ¢ok filmde kiiltiirel
alanin temel tasiyicis1 olmanin yani sira, tektiplestirici 6zelligi ile de yansitilan okul,
ideolojik giidiime en agik kurum olarak yeni sinema tarafindan pek c¢ok kereler
elestirilmistir. Sabahlar1 milyonlarca ¢ocugun hep bir agizdan okudugu okul andinin
militarist bir goriintimle imgelestirilmesi olduk¢a popiilerlesen bir elestiri kaynagi
olmaktadir.

Birey toplum iliskilerine bakildiginda, mevcut toplumsal yapida bu
toplumsal yapiy1 birarada tutan toplumsal bag1 yaratan mekanizmalardan bir digeri
ve en Onemlilerinden olan din konusunun kultirel temsille olan iligskisinden
bahsetmek gerekmektedir. Burada yerlesik kaninin aksine Anadolu’daki gelenegin
geldigi zihniyeti belirleyen temel siireci yaratan diisiince tasavvuftur. Oguz Adanr,
tasavvufun, Islamiyet dénemi oncesi toplumsal yasantidaki potlag kiiltiiriiniin
Islamiyet’le harmanlanmasini saglayan bir mekanizma oldugunu ve tasavvuf
kiiltiiriiniin Anadolu’daki yerlesik zihniyeti olusturdugunu séyler.!™ Ozellikle de
potla¢ kiiltiiriiniin toplumca yok etme, tiikketme kiiltiiriiniin izlerini giiniimiize kadar
tagindigini da ekler. Bu yok etme ya da tiiketme, tipki dogada oldugu gibi kolektif bir
bicimde yapimaktadir. Bir baska deyisle potla¢ geriye hi¢chir sey birakmamacasina
tiiketen, birikmis her seyi yok eden bir yasam bigimidir. 172 Ashinda Tiirkiye’de
Islami ritiiellerin yerlesik geleneklerle harmanlanmis ve giindelik hayati belirleyen
dogasinin insan zihniyetini sekillendirdigini kabul etmek gerekmektedir. Ozellikle de
giindelik hayat silirecinde basimiza gelenler {iizerindeki tefekkiircli, kaderci ve
teslimiyet¢i kabullenisin olusu bu baglamda degerlendirilmesi -kiiltiirel temsil
alaninda da pek c¢ok ornegi ile karsilasildig icin-  gerekmektedir. Ayrica olaylar
algilayis ve yasayasimizdaki act ¢ekme ritiirelinin bu baglamda Zeki
Demirkubuz’un Kader ya da Yazgi’da iizerinde durdugu engellenemez teslimiyet;
Bes Vakit, Kasaba, Mayis Sikintisi, Siit, Bal gibi filmler ise giindelik hayattaki

dogaya teslimiyet ve kadere olan tefekkiir anlayisi ile Anadolu insaninin zihniyet

1 ADANIR, Oguz; Osmanh ve Otekiler, Birinci basim, Dokuz Eyliil Yayinlari, izmir, 2004, 35 s.
2v.age., 28s.

100



yapisina iliskin ¢ok da kaniksanmis bir glindelik hayat hikayesi sunan filmler olarak
yeni sinema igerisinde karsimiza ¢ikarlar. Popiiler kanatta da topluca yemek yeme,
meta edinme iisluplarindaki vahsilik/hukuksuzluk ritiielleri ile harmanlanan tiikketme
hirsini ise tiiketim toplumu olma ¢abasinin bir {iriinii degil de israf toplumu olmanin
ve yukarida da bahsedildigi gibi salt herseyi yok etmeye (dogayi, insani) dayali
kiiltiirtimiiziin uzantist olarak okumak gerekmektedir.

Birey toplum iligkilerine bakildiginda, mevcut toplumsal yapida bu
toplumsal yapiy1 birarada tutan toplumsal bag1 yaratan mekanizmalardan bir digeri
ve en Onemlilerinden olan -kiiltiirel temsil alanina bakildiginda- yiikselen milliyetci
muhafazakar sdyleme paralel olarak gelisen siddet gériiniimleri ve uygulamalaridir.
Bunu elde etmenin en kolay yolu ise devletin baski aygitlarinin igsellestirilen ve
dolayisiyla da rizaya dayali olarak yerlestirdigi korku kiiltiiriidiir. Unlii siyaset
bilimci Hannah Arendt’in “Kotiligin - Siradanli§i” adli  metninde nazi
Almanyasi’nda insanlarin rasyonellikten ve vicdandan uzaklasarak; kotiligi
giindelik hayat igerisinde nasil kaniksayip siradanlastirdigini tahlil ederken buradaki
en 6nemli faktoriin devletin totaliter stratejilerinin toplumsal aktorleri taktikten uzak
eylemlere siiriikledigi noktasina isaret eder. Dogal olarak da devletin uyguladig
siddet yontemlerinin hukuk olarak kabul edildigi bir diizende siddet kavraminin
gecirgen ve soft bir algiya doniistiiriildiigii gercegi ile yiizlesmekteyiz. Ozellikle
1990’ yillarda devletin; ayrilik¢i hareketlere karsi yiirtittiigli asimetrik savas
stratejilerinin pek ¢ok toplumsal aktorii sarmalayan bir siddete mahkum etmis olmasi
sinemanin da gilindelik siddet algilamalar1 ve sunuslarini belirlemistir. Yesim
Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk (1998) ve Dervis Zaim’in Filler ve Cimen’i (2000)
bu anlamda siradanlagsan ve giindelik bir rutin olan siddeti devlet iizerinden
igsellestirilen bir silire¢ olarak yansitmalar1 agisindan cesur ornekler olarak sinema
tarthinde yerlerini almigtir.

Savas ve siddet gibi yapisal bir sorun ahlakhilastirildigi ve yerlesik
kiiltiirel algimizin da bir yanini olusturdugu i¢in siddeti yaratan bir ideolojik aygit
olan ordunun elestirilebilmesi daima sorunlu olacaktir. Ciinkii ordu gibi bir baski
aygitt, temel tabaninin halktan olustugu ve iistlendigi misyon ile vatan1 —dolayisiyla
da tim toplulugu- koruyan kollayan bir orgiitlenme oldugu kodlamasindan

uzaklagilamayacaktir. Genel olarak daha 6nce de bahsedildigi gibi Yesilgam donemi
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icin ordu, asla elestirilemeyen dahasi ulvi statiide imgelestirilmesi ve yiiceltilmesi
gereken bir kurum olarak var olmustur. Gilinlimiizde ise bireysel argiimanlarin
arkasma sigmilarak baslatilan elestiri pratigi, salt politik baski endisesinden oOte
toplumsal konsensiisiisiin de etkisiyle radikal bicimlere ulagamamustir. (Tabi
giintimiizde TSK’nin yenigeri oldugu ve yeni ordu kurulmasini bile teklif edecek ucta
diistincelerin agiklaniyor olmasi bu durumun imgesel diizeyde bir kiiltiirel temsilde
hayata gegmesinin Oniindeki engelleri kaldirabilmis degildir.)

Kurtlar Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang Cehennemi, O Simdi Asker,
Emret Komutamim: Sah Mat gibi filmler Tiirk askerini her tiirlii savastan galip
olarak ¢ikartarak yerlesik kodlamanin digina ¢ikmazken Yazi Tura ve son olarak da
Nefes:Vatan Sagolsun gibi filmler sinema tarihimiz agisindan Tiirk askerinin de
zafiyet icerisinde olacagini gostermektedir. Dogustan asker olunduguna inanilan bir
milletin (Her Tiirk asker dogar! sloganindaki gibi) bekasini bu kurumda gérmesi gibi
yerlesik bir inancin kirilmasi tabii ki bu filmlerle de ¢ok miimkiin degildir. Bu filmler
yalnizca dozu asirtya kagmadan bizim de bir parca hatamiz olabilirin itirafinin
yapildig1 yapimlardir. Yoksa askerlik olgusu ya da ordu iizerine diislindiirmek
tizerinden planlanmig filmler degildir.

Bu donem Arendt’in Kitle histerisi olarak kavramlastirdigi yapi ile
ortiismektedir. 1990’11 yillardan glinlimiize kadar gelen bir gelenek olarak; kitlesel
anlamda kendilerini giinliik aidiyetlerle ¢osturan, milli ma¢ ardindan silaha sarilip,
etnik koken farkindan dolayr Ilge diizeyinde sopali neferlerden olusan kiiciik ve
saatlik ordular kurup taarruza gecen, Sivas’ta katliam yapacak kadar ¢igrindan
¢ikan, bir toplumsal nevrozu anlatir. Bauman da bu durumu sasali patlamalar olarak
adlandirirken; Toplumsallik, adeta yiizer gezer durumdadir; demir atacak saglam bir
zemin, herkesin gorebilecegi bir hedef, birlikte saflart siklastiracak yoldaglar
aramaktir (...) Toplumsalligimiz diizenli ¢ikis imkanlarindan yoksun oldugu icin, tek
atimlik sasali patlamalarla bogaltir i§ini.l73 Tim bunlar gecici de olsa aidiyet hissi
ve giliven eksikligi ile beliren kitleye anlik bir biraradalik ve toplumsal bag
saglamaktadir. Toplumun kendiliginden kurmakta zorluk c¢ektigi bu sagalticilar
1990’lardan giinlimiize ara ara devreye sokulan birer mekanizma islevi gormiistiir.

Kopriidekiler (Asli Ozge, 2009) filmi boyunca kdpriiniin pek ¢ok kereler bu tarz

13 AU MANN, Zygmunt; Siyaset Arayisi, Cev: T. Birkan, Metis yayinlar1, istanbul, 2000, 10-11 s.
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sasal1 patlamalara ev sahipligi yaptig1 yansitilmaktadir. Kitlenin 6zellikle milliyetgi
cizgi ya da takim holiganizmi ¢evresinde biraraya gelen bir histeriyi paylastiklart
gortliir. Zaten bu tarz patlamalar toplumsal aktorlere saatlik aidiyetler kazandiriken;
yirmidort saat bile ge¢cmeden ucup giden bu histerinin de atesinin ufacik bir
kivileimdan 6te bir itkiye ihtiyact yoktur. Anlik olarak da biraya gelen bu kitle i¢in o
andaki gliven duygusu, ¢ogulluk hissiyatinin bile kitlenin bosalimi agisindan énemi
buyliktiir. Gelecegin bugiinden daha kotii olacagina inananlarin ¢ogunlukta oldugu
bir toplumda giivenlik saplantisi, ulusalci radikalizmin sag ve sol unsurlarimin yan
yvana gelmelerine, i¢ ve dis politika konularinda ortak tavirlar gelistirmelerini
saglayan har¢ islevi gormektedir."™ Dolaysiyla da bu tarz kitle histerileri ya da
sasali patlamalarin, tiim ideolojileri tuhaf bir sekilde kapsayan- ister sol, isterse sag
politikadan gelsin- ortak bir tabanda anlik da olsa birlestirdikleri gergegi gérmezden

gelinemez.

2.3.5. 1990 Sonrasi Tiirk Sinemas’’mi Olusturan Popiiler Film Kanadinin
Ingasim belirleyen Politik/ideolojik Bakis ve Yarattigi Imgeler

Daha oOnceki boliimde de aciklanmaya calisildigi gibi ideoloji, artik
giinimiizde politika tizerinden firetilen bir olgu olmayip, tam tersine toplumsal
aktorlerin goniilli olarak katildiklari, uyum gosterdikleri bir toplumsal diizene ve
iligskiler agina isaret etmektedir. Bir film izleyicisine gerek agik olarak yiikledigi,
gerekse yonetmenin bile belirlemedigi anlamlar ifsa ederken; donemin giindelik
politikasindan izleyicinin temel algilama diizeyine kadar filmi politik bir metne
dontistiirecek pek ¢ok dis etmeni de i¢inde barindirabilir.

Ideoloji zaten birinci boliimde de tanimlandig1 gibi bir iligkiler ag1 olmayi
bu dénemde fazlasiyla basarmustir. Ozellikle de politik araglarla beliren ideoloji
kalintilar1 kitleleri bir araya getiren temel iliskiselligin de tam adi olmustur. Bu
biraradalig1 yaratan ya da kolaylastiran aktorlerden biri olarak sinema da belirleyici
bir gilice sahiptir. Sinema gibi kiiltiirel temsillerin 6nemini ve kiiltlirel imge

olusturmadaki yerini Kellner ve Ryan, Politik Kamera’da su sekilde agiklar:

174 INSEL, Ahmet; Kaybolan Giiven Duygusu Isiginda Tiirkiye ,Birikim Dergisi, Say1: 152-153,
Aralik2001-Ocak 2002, Birikim yay., 26 s.
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“Temsiller iginde yasanilan kiiltiirden de devralimr ve igsellestirilerek benligin bir
parcasi haline getirilir. Icsellestirilen bu temsiller benligi sz konusu kiiltiirel temsillerde
ickin olan degerleri de benimseyecek bi¢imde yogurur. Bu nedenle bir kiiltiire egemen olan
temsiller yalnizca psikolojik duruslart sekillendirmekle kalmaz, Toplumsal gercekliginde
nasil inga edilecegine iliskin olarak da, yani, toplumsal yasamin ve toplumsal kurumlarin da
sekillendirilmesinde hangi figiir ya da sumirlarin baskin ¢ikacagi konusunda da ¢ok énemli
bir rol oynar. (...) bu yiizden kiiltiirel temsillerin tiretimi tizerinde soz sahibi olmak toplumsal
iktidarin muhafazas: agisindan kritik onem tasidigr gibi toplumsal doniisiimler hazirlayan
ilerici hareketler igin de vazgegilmez bir kaynak olusturur. Sinema, giiniimiizde, bu tiir politik
miicadelelerin yiiriitiilmesi agisindan ozel onem tasiyan bir kiiltirel temsil arenasi
olusturur. ™

Bu metnin kapsaminda bahsedilen donemin, yeni politik duruslarin
sekillendigi ve sinemanmn da bu politik duruslarin miicadele arenasi olarak
aragsallastirildig1 bir yapiya sahip oldugu goriilmektedir. Bu donem politik sinema
tarihi acisindan da zengin bir film arsivi olusturmaktadir. Ozellikle politik olarak
gecmisle hesaplasma hikayeleri; 12 Eyliil’iin acilarmin anlatildig: filmler, 6-7 Eyliil
hikayeleri- 12 Mart donemini kitle kiiltiirii malzemesine doniistiiren Deniz Gezmis’in
idamina iliskin filmler, Varlik vergisi sorunu ve Gayrimiisliim vatandasa karsi
yiriitillen yildirici politik durum, Ege miibadili hikayeleri gibi sol tandansta pek ¢cok
filme de bu donem igerisinde rastlamaktayiz. Tirkes bu durumu da “71923te
tamamiyla silinip 1980 lere kadar ulus devlet projesi geregi tek kimlik iizerine dizayn
edilen toplumsal hafizanmn, yeni kimlikleri de kapsayacak sekilde yeniden “update”
edilisi”™"® seklinde agikladigi bir doneme isaret eder. Dogal olarak bu metinde
goriliniirde politik gegmisi ile hesaplasan bir sinemadan da s6z etmek yerinde olabilir.

1990’11 yillarla birlikte pek ¢ok yonetmen; travma sinemasi olarak 6zellikle de
12 eyliil filmleri ¢ekmis ve genelde devrimci kusagin goziinden 12 Eyliil acilarim
yasayan birey hikayeleri lizerinden politik goriis bildirmislerdir. Daha once de
bahsedilen Giiliin Bittigi Yer, Eyliil Firtinas1 ve Vizontele Tuuba, Babam ve
Oglum, Beynelminel, Eve Doniis, Zincirbozan, O... Cocuklar1 gibi filmler
bireysel hezeyan hikayeleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ozellikle bu filmlerin daha
genis bir kitle tarafindan izlenilen Vizontele Tuuba ve Babam ve Oglum gibi
orneklerinde 12 eyliil donemi salt bir fon olarak belirmekte ve aslolanin nostaljik bir
baglanma (topluma ya da aileye) sorunu oldugu noktasinda tikandiklari

goriinmektedir.

15 Kellner, 37 s.
178 Tiirkes,(a) 868 s.
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Milliyetci politik ekol ise, eksen kaymasi tartigmalar, TIKA nin faaliyet
alanlart ve yeni Osmanlicilik gibi yogun dis politik giindemle yeni diinyada yer
almaya calisan bir Tiirkiye gibi politik zihniyetin degisimiyle ilgili yeni politikalar
iretme cabasmin iriinleridir. Milliyetcilik ve buna paralel olarak gelistirilen
politikalar; kiiltiirel temsil alaninda militarist bir zemin {izerinde sekillendirilmeye
calisilmaktadir. Bunun belki de baslica nedeninin temel giivensizlik duygusu oldugu
gerceginden hareketle Michael Ryan ve Douglas Kellner militarizmin bu sekilde
pazarlanmasinin karsisinda ancak; militarizmin olmadig: bir diinyaya giden tek yolun
militer yaklasimin altindaki giivensizlik ve diismanlik duygularini beslemeye yarayan
yvabancilagmis ve carpitilmis duygusal yapilarin yeniden ingasindan gegtigi ve

" olarak

militarizmin yalmzca bir dis politika secimi degil, kolektif bir nevroz *'
algilanmasiyla durulacagini sdyler. Tiim toplumun tepeden tabana siirekli pazarlanan
bu militarist yogunlukla harmanlanan milliyet¢i nevrozdan kendisini soyutlamasi
mevcut kosullarda zor goziikkmektedir. Tiirk sinemasinin, 6zellikle yeni dis politika
atagl olarak gelistirilen ‘Yeni Osmanlicilik’ fikrine paralel bir emperyal hayali
tizerine sekillendirdigi politikasindan {iretilen filmlerin, sinema salonlarina g¢ektigi
kitle (Kurtlar Vadisi Irak -4 milyon 256 bin 566 kisi-, Deliyiirek Bumerang
Cehennemi -1 milyon 51 bin 352 kisi, Nefes: Vatan Sagolsun 2.435.667 kisi) ile
giindelik politika ile olan yakin bagi da ortaya ¢ikmaktadir.

Aslinda Kurtlar Vadisi Irak toplumsal temsil ile kiiltiirel temsilin iyice
bulaniklastigi, neyin ne yerine konuldugunun ¢oktan unutuldugu ve de kafasina ¢uval
gecirilen otistik (ice yonelmis, i¢cine kapanik) bir toplumun onurunun, kurtarilmayi
bekleyen travmatik yansimasi olarak giindeme gelmistir. Film Metal Firtina adli
romanla birlikte Amerika ile Tirkiye arasinda dig politika malzemesine
dontistiirilecek kadar da politik bir aragsallia kavusmasi agisindan sinema
tarthindeki yerini (popiiler kanatta islenmesine ragmen) almais kiilt bir filmdir.

Kurtlar Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang Cehennemi, O Simdi
Asker, Emret Komutanim: Sah Mat, Hababam Simifi Askerde, Nefes: Vatan
Sagolsun Qibi son onbes yilla damgasini vuran popiiler filmlerin; ortak bir
milliyetcilik, aidiyet, kurtarilma gibi travmatik topluma Ozgii arglimanlart iyi

degerlendiren ve tecimsel anlamda da konjonktiirii yakalayarak milyonlara ulasan

7 Kellner, 334 s.
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yapimlar oldugu goriilmektedir. Filmler (Nefes: Vatan Sagolsun gibi ) iddia ettikleri
gibi anti-militarizmin disinda bigimsel olarak estetize edilen siddeti ile adeta
militarizme; Onciillerinden ¢ok da uzak durmayan bir politika sile yaklasmaktadir.
Dolayisiyla da bu tiir filmler bakis acgilarini, imge sunumlarii degistirmedikge
tasniflendikleri alan s6ylevlerindekinden ¢ok farkli bir yerde duracaktir.

Bu filmlerde de yine tam anlamiyla bireyden degil patrimonyalizmin emir
komuta icerisindeki legalligi ve vatan ile kurulan metazorik iligkinin kitle ruhu ile
insanlar giidiilemesinin taniklig1 vardir. Biricik bedensel varlik her ne olursa olsun
isterse ahlaksiz bir kisilikle donatilmis olsun (O Simdi Asker, Emret Komutanim:
Sah Mat orneklerinde oldugu gibi) vatan s6z konusu oldugunda bir anda ahlak ve
sorumluluk sahibi olunan kudretli neferlere dontistiiriilmektedir. Ayrica mevcut bu
filmler Gyle bir ideolojik alt metin sunar ki; Polat Alemdar ya da Yusuf Miroglu gibi
eril imgenin en bilindik ve en mukaddes 6zellikleri ile gorsellestirilen, kurtarici (ayni
zamanda vatanin ve namusun bekgisi) kahramanlarmin yerine; korkulart olan,
siradan, silik ve sinik insanlar1 kahramanlastirmaktadir.

Diger yandan, doneme hakim olana milliyet¢i politik algiyla birlikte; uzak
sanli geemis gdndermeleri lizerinden sekillendiren anlatilarla fakli bir tarihsel bellek
olusturma g¢abasi konjonktiiriin de yardimi ile iyiden iyiye ¢ogalmaktadir. “Dikkate
deger bir nokta, siyasi meselelere tarihi anlatilarla yanit verilmeye ¢alisilmasidir.
(Burada daha once de soz edildigi gibi Kurtlar Vadisi Irak filminin dis siyasi kriz
yaratma siirecinin hatirlanmasi gereklidir.) Tarihi insanlardan koparmanin, toplumsal
bellekten silmenin olanaksizligr karsisinda yapilmak istenen bir formatlama
islemidir; bellekte yazili her tiirden farkli tarih kaydini silmek, yepyeni bilgilerle
doldurulmaya hazir sifirlanmis bir bellek yaratmaktir. "8 Ozellikle milliyetci
duruslar ile Kurtlar Vadisi Irak, Deliyiirek Bumerang Cehennemi gibi filmlerin
yakin tarithi ge¢mis iizerindeki yarattiklarn illiizyona dayali imge yaratimlari,
toplumsal bellegi formatlayarak yeniden iiretmek agisindan oldukca etkileyici
olmuslardir.

Milliyetgi ¢izgide ilerleyen bu filmlerin salt sagaltict misyonlar1 disinda
insana olan bakislar1 ve o insani sekillendirislerinde de sorunlu bir yan vardir.

Ozellikle “savas ya da suc¢ gibi yapisal toplum sorunlarimin kisisel hayat hikayeleri

178 Tiirkes, (a) 856 s.
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diizleminde ayrintilandwilmasi, yiiriirliikteki diizenin iyi ve ahlakli goriinmesini
saglar.” Dolayisiyla da toplumsal kodlamalara iligkin metazorinin kahramanla
yaratilan &zdesim sayesinde, igsellestirilmesini kolaylastirmaktadir. Ozellikle de
bireysel olarak tek bir kisinin sorunu olarak yansitilan ve marjinallestirilen
hikayelerde, mevcut sorununun totalin bir pargasi olmasindan ziyade, tekil olaylar
olarak egzantirik bir gorsel imge olmanin tesinde algilanmasi giiclesmektedir. Yazi-
Tura gibi bir film bile askerlik sonrasi travmanin ilk gercek¢i 6rnegi olmakla birlikte
iki siradis1 hayat oykiisiinii yedirdigi hikayesinde, bir anda izleyiciyi mevcut duruma
yabancilastirmaktadir. Dogal olarak da film, doneminde anti-militarist kategoride bir
gerilim ve tepki yaratamamustir. Hilmi Maktav da zaten filmin yonetmeni Ugur
Yiicel’in kahramanlarini, savasla degil, kaderleriyle hesaplastirdigint sdyleyerek bu
diizenin devam ettirdigi noktasinda hemfikirdir."

Tiirkiye’deki insan gilindelik hayatinda hala cemaat kiiltiiriiniin sinirlarini
asabilmis, bireylesebilmis olamadigi goriilmektedir. Bireylesememe sikintisi, bu
tezin temel sorunlarindan biri olarak gecmisten giliniimiize kadar siiregelmis ve
kiiltiirel temsil alaninda da defalarca 6rneklenmeye devam etmistir. Ozellikle bu
donem igerisinde cemaat kiltiiri ve hayatinin gilindelik politikanin zihinsel
diinyasiyla ortiisiik bir algilama yaratmas ile kiiltiirel temsil alanina da yansimalari
ile karsilasilmaktadir. Bu donemde konjonktiiriin 2000’1i yillarda kendileri lehine
donmesi ile birlikte kazanilan iktidarin muhafazakar ya da Islamci kesimde de
sinemayi politik meseleler tizerinden yeniden degerlendirme siirecine dahil etme fikri
uyanmistir. Ozellikle 28 Subat siirecini, devrimci sol goriisiin 12 eyliil acilar1 ile bir
tutan bir zihniyet ve sdylem gelistiren muhafazakar kanat icin, artik kendi tislubuyla
kendi diinyalarini1 6zellikle de “yanlis yansitilan” (Takva) diinyalarini ve karikatiirize
edilen muhafazakar insanin1 anlatma ¢abasi tizerinden hikayeler gelistiren bir sinema
anlayis1 olusmaya baslamistir.

Muhatazakar kanadin Biisra (Alper Caglar, 2009), Esrefpasahlar
(Hiidaverdi Yavuz,2010) ve The Imam (Iismail Giines,2005) gibi filmleri ise giincel
politikaya paralel olarak giindemde olan tlirban, imam hatip liseli gencin acilar1 ve
muhafazakar yasant1 iizerine politika iireten filmleri olmustur. Ozellikle “laik

oteriter” devletin ezdigi insanlarin “muhafazakar birey” olma miicadelelerinin

119 Maktav, 82 s.
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anlatildig1 filmlerde aslolanin; insanin Tanri ile kurdugu diirtist iliskiye, cemaat
kiiltiirtine baglayan ve giincel politikanin insanlari, nasil aci ¢eken bedenlere
doniistiirdiigii tezinin arkasina si@inilan zihinsel yapi oldugu gergegidir. The
Imam’da uzun sacli ve motorsikletli imamin bir utanc vesilesine déniistiiriilen imam
Hatip Liseli olusundan siyrilip gercek bir Imam olarak buldugu benliginden,
basortiisii ve makyajiyla giindelik hayatinda dislanan ama varolma miicadelesi veren
Ozgiir kiz Blisra’nin, 6dnyargilar1 kiran onurlu miicadelesinin verilisi, mevcut politika
ile karsitini (laik kesimin) bulusturma g¢abalar1 olarak hatirlanmasi gereken filmlerdir.

Tabiki bu filmler ¢ekildikleri donemin baskin politik aurasinin 151831nda
belirmis ve dnermelerini bu mevcut politik enstriimanlarin 1518inda sergilemislerdir.
Mesela, Izmir'in iinlii kabadayr semtinde bir imamn (Fethullah Giilen oldugu
muhafazakar basinda siklikla dile getirilen) kisa hayat Oykisiinii anlatan
Esrefpasalilar filminde, donemin bagbakani Recep Tayyip Erdogan’in esi Emine
Erdogan ve bakanlariyla ile birlikte galasina katilip desteklemesi, filmi bir anda belli
bir partinin temsiliyet aracina doniistiirmeye yetmistir. Film, milliyetci alt metinle
kendilerine hiper kahramanlar bulan Kurtlar Vadisi’nin Polat Alemdar’ina karsilik,
muhafazakar genglige tiim mahalleyi iman yoluyla kurtaran bir cami hocasini
onermektedir. Ozellikle de film Kiiltir Bakanligi ve onceden satilan bilet
finansmanlarmin destegi ile en basindan beri tereddiitsiiz bir politik sinema (beyaz
sinema) alanina taginmistir.

Ozellikle de resmi ideolojiye bagl kalinarak hazirlanan ve Ziya Oztan
tarafindan c¢ekilen Cumhuriyet (1998), Abdulhamit Diiserken (2002) filmleri de
donemin bir diger politik film seckisini olusturmaktadir. Bu filmlerin bu ¢alismada
politik imge yaratimi acisindan degerlendirilisinde o6zellikle de seyirciyi c¢ekis
sekilleri 6nemli yer tutmaktadir. Filmlerin finansman destekleri (yapimer kurulusun
donemin siyasi giiclinlin elinde bulunan TRT olmasi gibi) gdsterime giris sekillerine
bakildiginda, okullarda 6gretilen miifredatla paralel bilgiye dayali iiretimler olusu ve
donemin iktidarlari ile ortiisiik politik goriise gére hazirlanmalar1 bu filmleri bir anda
resmi politik ideolojinin kiiltiirel temsil metinlerine doniistiirmiistiir.

Gosterim doneminde ozellikle de ilkdgretim Ogrencilerinin adeta derse
gider gibi seyrettikleri Cumhuriyet filmi, kii¢iik yas grubu seyirciyi ¢eken gisesi ile

klasik 12 Eyliil Atatiirk¢iiliigii’nlin imgelerini yeniden iiretmeyi hedeflemis ve
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yarattig1 gorselligi de bu yonde kullanmistir. Dolayisiyla da gerek Cumhuriyet filmi
gerekse Abdulhamit Diiserken filmleri Cumhuriyeti kuran kurucu kadrolar
devrimci ruhtan arindirmis, siyasi ziimrenin dar bakisindan o6te bir yorum
getirememis (zaten boyle bir hedef de yoktur) imge alani da 12 Eyliil zihniyetine
uygun belirlenmislikte kalmistir.

Goriildiigh tizere popiiler film kanadinda seyirciyi fazlasiyla ¢eken pek
cok filmin konjonktiiriin emrettigi siyasal alandan referans alarak ve tecimsel
hedeflerle ilerledigi bir donem yasanmaktadir. Gerek yiikselen milliyetgilik, gerek
yeni Islamci politikalar kendilerini yeni kitlelere yeni imgelerle anlatmaya devam
edeceklerdir. Bu yarista yeni siyasi hedefler ya da yeni iktidarlar ortaya ¢iktik¢a ve
giivensizlikle sekillenen aidiyetler arttikca metazorik olarak propaganda
malzemesine dontisecek bir sinemadan kurtulus pek miimkiin olamayacaktir. Cemaat
kiiltiriinden kurtulmus, toplumla ve topluma ragmen ayakta kalabilen, kendi ilkeleri
dogrultusunda ilerleyebilen ahlakli birey Oykiileri; politik temsil alaninda fazla

karikatiirize edilmis kahraman {iretimi ile mevcut anlatilarla ¢ok da olas1 degildir.
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III. BOLUM

ORNEK FILMLERDE BIREY UZERINDEN GUNDELIK YASAM
IDEOLOJISI

3.1. Siddet Sarmalindaki Konjonktiirde Militarizmin Giindelik Yasam
Belirlemesi

Tirkiye’de erkeklige gecisin asamalar1 silinnet, askerlik, is ve evlilikle
birlikte edinilen ¢ocuktan ibarettir. Buradaki 6nemli halkalardan biri olan askerlik de
eril kisiyi var eden Onemli bir kiiltiirel tasiyicidir. Askerlige yiliklenen anlamin
kutsaldan bir tiirlii siyrilamamasi beraberinde ‘birey’ olma miicadelesindeki bazi eril
toplumsal aktorlerin bazilarin travmatik hayatlarina da zemin hazirlamistir. Buna
ragmen erkekler i¢in bu mevcut durumdan kagis yoktur. Nurseli Yesim Siinbiiloglu

bu paradoksu devam ettiren siireci erkekler agisindan soyle agiklar:

“Erkekler  bir taraftan  simwrlarmin,  dolayisiyla  iistleri  karsisindaki
iktidarsizliklarimin, diger taraftan hiyerarsi karsisindaki yerlerinin kendilerine simirli da olsa
bir iktidar kullanma olanagi sundugunun farkina varirlar. Var olan iktidar iligkilerinin
devamini saglayan da iste bu sl olanaktr. Aksi takdirde askerlik hizmetinin onca kotii
muameleye ragmen erkeklere giiven vermesini a¢iklamak miimkiin olamazdi. 180

Erkekler bir giin kendilerine de iktidar sirasinin gelecegi imidi iizerinden
mevcut yapidaki tahakkiimii goniillii olarak kabul ederler. Bir giin iktidarin bir
parcast olduklarinda ise tim ¢ekilenler unutulacaktir. Erkekligi kuran
mekanizmalardan biri olarak askerlik bu anlamda eril hegemonyanin da sahnelenme
alan1 olarak kurgulanir. Film coziimlemelerinde de goriilecegi gibi defalarca
tekrarlanan askerlikle birlikte gelen erkeklik, bizzat canla basla kazanilir. Ustiine
kars1 kaybedilen onur ya da gurur savas alaninda hakkiyla geri alinir. Askerden
dondiigiinde diger erkekligini kazanmis erkeklerle ayni riitbeye terfi edilir.
Toplumsal alanda varolus bu sekilde bir asama daha geride birakilarak kazanilir.

Kadmlar i¢inse militarizmle kurulan iliski biraz daha farklidir. Askerlik
erkege; yurttas, es, ogul ve dahasi erkek olarak pek ¢ok deger yiiklerken kadini bu
alanin digina itmistir. Kadin1 nominal anlamda da olsa birey olarak kurgulamanin

disinda tutar. Kadinlar i¢in bu militarist soylevin disina itilmislik gibi goriinen sey

180 SUNBULOGLU, Nurseli Yesim; “Normatif Erkekligin Kurucusu Olarak Askerlik”, Birikim
Dergisi, Say1:249, Nisan 2009,63 s.
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aslinda yine erilligi belirleyen ama ayn1 zamanda da kadinlig1 belirleyen bir baska
alana hizmet eder. “Yalniz erkeklerin degil, kadinlarin da ulusal kimligi askerlik
tizerinden belirlenir. Ulus devlet kadini annelik roliinden bagimsiz diisiinemezken
militarizmin bu tamma katkist kadinlara ogullarini vatana seve seve feda edecek

”1810|U|'.

asker annesi rolii bicmek seklinde

Meltem Ahiska da Kayp Annelerin Siddete Tanikligi metninde kadinlarin
erkeklige iliskin belli kaliplarin devamindaki su¢ ortakliklarindan biri olarak goriir.
Ozellikle de koruyucu koca, onurlu evlat, yerel kahramana doniisen eril figiirlerin
ingasinda kadinlarin roliiniin biliyiik olduguna isaret eder. Dahasit milliyetgilik
sOyleminin annelige yaptigi yatirimin sonucunda kadinin kendisini kutsal ve bastaci
konumuna ¢ekisini sagladigini da ekler.'®?

Bu bolimde tiim bu kavramlar cercevesinde, ‘birey’ olmayr ya da
olamamay1 belirleyen militarizmin giindelik hayat igerisinde nasil olaganlastirilarak
siddetinin gérmezden gelindigi, goriilse dahi kiiltiirel olarak kodlanan anlamindaki

direnis noktalarinin saglamlig1 bu filmsel metinleri bir bagka a¢idan okumay1 zorunlu

kilmaktadir.

3.1.1. Nefes: Vatan Sagolsun Filmin Kiinyesi:

Yonetmen: Levent Semerci

Senaryo: Levent Semerci, Hakan Evrensel, M. Ilker Altinay

Oyuncular: Mete Horozoglu, Engin Hepileri, Baris Bagc1, Engin Baykal, Ozgiir Eren
Kog, Ibrahim Akdz, Muharrem Bayrak, Hakan Bulut, Dogukan Polat, Ilker Kizmaz,
Baris Aydin.

Tir: Dram/ Savas

Filmin Konusu: Nefes: Vatan Sagolsun, 2365 metre yiikseklikteki “Karabal”
tepesinde bulunan role istasyonunu korumakla gorevli bir yiizbasinin komuta ettigi
40 kisilik bir timin, dagdaki giindelik hayatlari, i¢sel hikayeleri, geride biraktiklar1 ve
gorevlerini yerine getirirken yasadiklarinin hikaye edildigi bir filmdir. Filmin birinci

boliimiinde bir dag karakolundaki giindelik hayat anlatilirken; ikinci boliimiinde

¥lyag.e., 61s.
182 AHISKA, Meltem; “Kayip Annelerin Siddete Tanikligi”, Amargi Dergisi, 2006, 21 s.
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doktor adli PKK’li ile Yiizbast Mete arasindaki gerilimin silahli catismaya
doniismesi anlatilmaktadir.

Filmi belirleyen konjonktiir:

Ekim 2007 tarihinde; Hakkari'nin Yiiksekova ilgesine bagli Daglica kdylinde
piyade taburu, 250 PKK'lnin saldirisina ugramistir. Tabura saldirmadan oOnce
karayolu baglantisin1 havaya uguran PKK'lilar, taciz atesine karsilik veren askerlere
bomba ve roketatarla saldirmis; 12 asker 6lmiis, 16 asker de yaralanmistir. Saldiri
sirasinda 32 PKK'lh da 6lmiistiir. Bu ¢atisma haberi ve akabinde gelen kendi evinde
ve kendi karakolunda gafil avlanma pratigi, iilke giindeminde sok etkisi yaratmis ve
iki y1l sonra ayni1 doneme denk gelen bu filmle birlikte hafizalardan silinmeyen bir
travmanin gorsellestirilmesi ile karsilasilmistir.

Bu boéliimdeki filmlerden bazilar1 goriildiigii lizere popiiler alandan tercih
edilmistir. Ciinkii popiiler olan giindeligin igerisinden ¢ikmakta, giindelik olan ise o
donemin farkinda olmadan toplumuna ve toplumda yasayarak eylemde bulunan
aktorlerine iliskin net bilgiler aktarabilme giicline sahip olabilmektedir. “Nefes:
Vatan Sagolsun” filmi de bu baglamda degerlendirilmesi gereken onemli bir film
olarak bu metinde yer almaktadir. Diger yandan; ‘“Nefes: Vatan Sagolsun” filminde
ozellikle de popiiler olanin yakalanmasi ve kitlesi hazir bir konunun pazarlanmasi
bakimindan “Kurtlar Vadisi Irak” filmi ile benzerlik gostermesi agisindan da
onemlidir. Hatirlanacagi gibi Kurtlar Vadisi Irak filmi de konjonktiirii oldukca
mesgul eden, Irak’taki Tirk askerinin kafasina Amerikalilar tarafindan cuval
gecirilmesi hadisesini ele almis ve vatanin yikilmaz onurunu, film evreni {izerinden
kurtarmayr amaclayarak 4,5 milyon kisiyi bu hissiyatla sinemalara toplamay:
basarmisti.

Filmde 6ykii enformasyonunun alani, olayin gergek bir dykiiden yola ¢ikan
yapist nedeniyle oldukca genistir. Hatta izleyici Kurtlar Vadisi Irak filmindeki
katarsisten uzak, bildik bir sonu gérmeye gitmektedir. Yani bilmenin, gérmenin
hazzin1 yasamak istemektedir. Bu baglamda popiiler kiiltlir iriinlerinin gerek
giindelik hayata gerekse giindelik hayat icerisindeki aktorlerin zihinsel diinyalarina
iliskin ciddi referanslar verdigine hi¢ kusku bulunmamaktadir.

Nefes: Vatan Sagolsun filmi, tam anlamiyla tiir kodlarina sadik bir {isluba

sahip olmadan karma bir tislubu benimsemekte; klasik film izleyicisini zorlayan 1.
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boliimiindeki belgesel didaktizmini; 2. boliimde toparlamaya calistig1 baskin boliimii
ile kitlesinin beklentilerine cevap verebilmektedir. Uzerinde tekrar diisiiniildiigiinde
birinci boliim; dag karakolunda giindelik hayata iliskin bir dokiidrama iken; ikinci
boliim adeta Daglica baskinina iligkin savag filmi ile dokiidrama arasina sikigsmis
goriiniimii ile, filmi bu 6n kabulle seyretmeye gelmis seyirci i¢in katlanilir
kilmaktadir. Ciinkii mevcut baskin olay1 yukarida da belirtildigi gibi izleyiciyi,
merak unsuru ve vatanperverlik hissiyati ile karsilamaktadir. Klasik Yesilgam ya da
dizi izleyicisinin aligkin olmadig1 bir anlati ingasina sahip birinci bdliim, uzun metraj
bir  dokiidramayr  andirirken;  kendisini  ancak  yiiksek = maneviyatla
pazarlayabilmektedir. Film bu baglamda yerlesik anlatiy1 zorlayan yapisal sorunlar
tagimasina ragmen, yiiksek bir izleyici kitlesine ulasmay1 bagsarmistir.

Film genel olarak gosterildigi donemde yukarida da bahsedildigi gibi, tiirii
tizerinde c¢okca dislindiirmiis, bir savag filmi kategorisinde degerlendirilip
degerlendirilemeyecegi oldukea tartisilmistir. Aslinda filmin savas filmlerine has bir
kod olarak, savasi ya da siddeti estetize edisi lizerinde fazlasiyla durmus olmasina
ragmen sOylemsel diizeyde baris1 cagiran durumuyla da géze ¢arpmaktadir. Fatih
Ozgiiven de filmin bu arada kalmishgina su sekilde yaklasmaktadir:

“Nefes: Vatan Sagolsun, tam da bu; kendilerine icinde yasadiklari toplum
tarafindan normal bir hayat vaat edilmis (ev, es, hatta taksitle alinan bir araba, asgari
mutluluk), sonra ayni vaat i¢inde bulunduklar: durum tarafindan kesintiye ugratilmis, bunun
niye béyle oldugunu icten ice anlayamayan, kabullenemeyen, ‘Vatan Sagolsun’u sik sik
kesilen bir nefesle sdyleyen bir grup bildik-tanidik Tiirkiyeli erkegin resmidir”. 183

Mehmet Ali Kigslali gibi yogun siyaset yazarlarindan bazilari da filmin politik
mesajinin aslinda bu kadar bulanik olmadigi ve karsi propaganda filmi olarak
goriilmesi gerektigi tizerinde durur. Anlasildig: gibi film politik anlamda higbir tarafa
tam anlamiyla yaranamamis olmasina ragmen filmin bir “Miifreze” (Oliver
Stone,1986) ya da “Full Metal Jacket” (Stanley Kubrick, 1987) olmadig: asikardir.
Ciinkii; film evrenindeki askerler savasi anlamsiz bulmazlar, onlar i¢in metazori s6z
konusudur ve icinde bulunduklart durumu sorgulamak séz konusu degildir.

Dolayisiyla da askerlerin savas ya da savasin kendisine iliskin bir yapisal sorun

183 Fatih Ozgiiven,
http://www.radikal.com.tr/Radikal.aspx%3FaType%3DRadikal YazarYazisi%26Date%3D%26Articlel
D%3D960468+nefes+filmi+radikal&cd=1&hl=tr&ct=clnk&gl=tr, 21,05,2010.
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tizerinde fikirleri yoktur. Dogmatik bir ritiieli yerine getirmektedirler. Bunu yerine
getirirken de savas gibi yapisal bir sorunu mesrulastirmaktan ¢ekinmezler.

Bu baglamda da filme tekrar bakildiginda, geleneksel kahramanlik
Oykiilerimizden gelinen mirasla bir tabur askerin kahramanlik maceras1 olarak
bilinen savas, aslinda doktor adli terdrist ile ylizbasi arasindaki eril hakimiyet
miicadelesine indirgenerek izleyicinin yerlesik tek kahramana ihtiyag duyan
(empatinin kolay saglanmasi agisindan) soven ezberini bozmaya yeltenmemektedir.
Tim film boyunca da Yiizbas1 Mete, hem anlatici hem de bir karakter olarak yer alan
varligini filmin bazi1 béliimlerinde iyice agkin bir mertebeye ¢ikarmaktadir. Mete’ye
ait olan dig sesin yogun kullanimi Yiizbasi Mete’yi adeta tanrinin sesine
dontistiirmektedir. Zaten metaforik olarak da dagdaki 40 kisilik timin tanris1 Mete
yiizbasidir. Hatta o tanr1 o askerlerin ne zaman Olecegine bile karar verebilme
yetisine sahiptir.

Tabi bu arada Nefes filmini militarist bir film olarak nitelemek “Kurtlar
Vadisi Irak” gibi 6rneklerinin yaninda haksizli§a ugratilmis gibi goriinse de tiim eril
kodlamalarini barindiran, askerlik ve vatana iliskin tim imgelerin yerli yerine
oturtuldugu bir sdylem hakimdir. Filmi diger savas filmlerinden ayr1 kilan ise bireyi
zayifliklariyla bir biitiin olarak kurmasi ve Ozellikle de eril hegemonyanin tim
tutarsizliklarini sergilemesidir.

Karakoldaki eril aktorler igin toplumsal alan ve toplumun kendileri
tizerinden beklentileri net olmasina ragmen; giindelik hayatlarindaki agmazlar ile
kurgulanmistir. Askerler karakol yasami boyunca gelgitler yasarlar ve toplumsal
konsensiise tiim film boyunca biat etme ¢abasi icerisindedirler. Bu baglamda adeta
bir mikrokozmoz olarak sunulan karakol, toplumun “birey”i nasil goérdiigii ve ona
nasil 6dev ve gorevler verdigi hem “birey”i hem de toplumun agiklanmasini desifre
edebilecek bir ayristirict rolii listlenmektedir.

Ikinci boliimde ise asil hedef kitlenin bekledigi siddetin sunumu, filmi bir
milletin acilarindan, avantiir filmin haz alanina tasirken, kendi icerisinde diistiigii
celiskiyi yansitmaktadir. Ozellikle de iki saatlik bir filmin son yarim saati boyunca
baskin sekansinin yogun estetizasyonu, bu ¢eliskinin savasin da bir nevi eglence
aracina doniistiiriilebilme tehlikesi tizerinde diistindiirtmektedir. Ertan Yilmaz savas

filmleri lizerine yazdig1 kitabinda Hollywood’u; 6zellikle de ikinci diinya savasi
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Oykiileri lizerinden yarattig1 savas filmleri sayesinde, savasi eglenceye yaklastirmakla

elestirir ve sunlar1 ekler:

“Bir insanin baska bir insani éldiirmesi, bu filmler araciligiyla bir erdemlilik
ornegi olarak sunulmustur. Hollywood savas filmleri izleyicilere savasi, yikici ve aci veren
bir deneyim olarak degil de ¢ekici bir olaymig gibi géstermigtir. (...) Sonugta eglen(dir)me ile
savas birbirine eklemlenmistir. Savas filmleri vatan, millet, ézgiirliik, milliyet¢ilik, demokrasi
gibi kavramlart da cilalandirarak, bu tiriin tiriinlerini en fazla kar getiren filmler haline
getirmistir. «184

Dogal olarak da Nefes: Vatan Sagolsun filmi bu baglamda seyirci ile olan
iliskisini salt bilgilendirme degil aym1 zamanda eril kitlenin katarsisine yardimci
olacak siddet sunumu ile de pekistirmekten kagcinmamaktadir. Ama filmin genel
arada kalmigligi bunun {izerine de net bir sey sOylememektedir: Son sahnede askerin
yarali bir PKK’liy1 6ldiirmemesi, gerilla kizin hastaneye gotiiriilmesi gibi yan olaylar
ise Oykii evreninin gelgitleri icerisinde yer almaktadir.

Karakoldaki askerler i¢in de yine daha onceki boliimlerde birey olmayi
engelleyen en Onemli yap1 olarak cemaat yapist ve onun mirasi kiiltiirel etkiyi
gormek miimkiindiir. Her cemaatin bir ideolojisi vardir ve bu mevcut durumu
cemaatin kapali yapisindan dolay1 elestirilememesi ve liyelerinin de bir metazori
olarak o cemaatin i¢inde var olmalar ile ‘birey’ yikilmaktadir. Dolayisiyla da birey
yerine topluluk 6n plana ¢ikmakta ve futbol takimi tutar gibi bir aidiyet iliskisi
icerisinde kendisini hissetmektedir. Nefes filminde de yine kisiler ya da nominalist
bir deyisle bireyler, cemaat ruhu ile hareket etmektedir. Bireyler takimin igerisinde
kaldiklar1 miiddetge var olabilmekte, oradaki aidiyetle kendilerini ifade
edebilmektedir. Daha 6nceki boliimlerde de tartisildigi gibi birey kavrami nominal
olarak giindelik hayat igerisinde bir deger tasirken; cemaat zihniyetinin, ancak
toplumsal aidiyetlerle kendisini ifade eden toplumsal aktorlerin varliginin s6z konusu
oldugu bir toplumsal yapinin varligini, iilkenin mikrokozmozu olarak sunulan bu dag
karakolunda da fazlasiyla yansitmaktadir. Bu baglamda birey olmay1 engelleyen
cemaat ruhu, dag karakolunda ve askeri diizenin yapisal alaninda da kendisine yer
bulabilmektedir. Filmin girisinde bir askerin operasyona gitmek i¢in komutanini ikna
etme ¢abasinda bu zihniyetin bir yansimasi bulunmaktadir. Asker komutania: “Ben

de daga gelmek istiyorum komutanim. Ben simdi buradan ¢ikinca ne anlatacagim.

184 YILMAZ, Ertan; Amerikan Sinemasr’nda Vietnam ve Savas Filmleri, LEYA Yay., Istanbul,
1997, 63s.
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Benden adam olmaz komutanim. Babam da 6yle derdi. Bana siz babalik yapin
komutanim. Beni de gétiiriin o daga. O dag beni adam edecek komutanim.” diyerek
askerlige ve orada bulunmaya yiiklenilen anlamin salt vatan sevgisi ile
degerlendirilemeyecegi, eril diinyaya ait ve kutsiyet arz eden bir igin eril hegemonya
karsisinda “birey”i erkeklestirmesi iizerine bir kez daha diisiindiirtmektedir. Ciinkii
“hegemonik erkeklik daima kadinlarla ilgili oldugu kadar, ikincil konuma itilmig
cesitli erkeklik bigcimleri ile ilgili olarak da insa edilmektedir. Farkli erkeklik
bicimleri arasindaki etkilesim, ataerkil bir toplumsal diizenin isleyis bi¢iminin
ayrilmaz bir parcasidir.”® Askerin kendisini gegerli, kabul edilebilir bir toplumsal
aktore doniistiirecek mekanizma olarak gordiigii askerlik kavrami da bu baglamda
salt erillige ait bir alan olarak yansitilmakta ve erilligi doniistiiren bir mekanizma
islevi gormektedir. Film bu baglamda erginlenme ritiielinin i¢ diinyasina bir bakistir.
Toplumsal alanda kendisini ispata zorlanan erillik askerlikle birlikte kendisini baska
bir asamaya tasimaktadir. Anadolu’daki yerlesik sdylemde de, toplumsal ve kiiltiirel
biatta sorunlu olan eril aktor i¢in askere gidip gelmenin 6nemli bir kirilma noktasi
oldugu diistincesi egemendir.

Genelde askere gidince adam olur gelir ifadesi ile agiklanan bu durum,
giiniimiiz glindelik yasaminda da gegerli bir argliman olarak kiiltiirel alanda varligini
devam ettirmektedir. Zaten giindelik hayatin kendisi kisisel tarihleri de doniistiiren
bir mekanizma islevi gormektedir. Dag karakolundaki giindelik yagsam ise tiim film
evreni boyunca-ki o6zellikle ikinci bolimle birlikte-askerlerin kisisel tarihlerinin
yazimma sanli birka¢ satir ekleyebilme sansi gibi sunulmaktadir. “Erkeklik
kazanilan, kaybedilme tehlikesi her an var oldugu icin nihai olarak asla elde
edilemeyen bir statiidiir. Béylece bir erkegin erkekligini ispatlamasi, erkekligini
kaybetmeyle ilgili siirekli bir kaygiy beraberinde getirir. 18 Giindelik hayat
icerisinde yazilan kisisel tarih de bu baglamda siirekli dinamik bir akis
izlemediginden erillige iliskin kayginin giderildigi askerlik mekanizmasi, adeta
katalizor islevi Ustlenmektedir. “Bu kayginin varligi Tiirkiye gibi bir yandan kadin
cinselliginin sikica denetlenip, ote yandan da erkeklerin erkeklik becerilerini siirekli

teshir etmelerini gerektiren kiiltiirlerde fazla sasirtici degildir.”*® Askerlik de bu

18 Connell, 245 s.
186 Kandiyoti, 82 s.
%7y a.g.e, 82s.
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teshiri en u¢ noktada gosterme firsatini sunan bir alan olarak belirir. Askerlik salt bir
giivenlik ihtiyact olmanin Otesinde toplumsal ve bireysel gecikmisliklerin
tamamlayicis1 ve tarihsel perspektifli romantik hayallerin 6znesi olarak goriildigi
miiddetge, gerekli goriildiigii donemlerde pompalanmaya devam edecektir. Bu
baglamda yonetmen Levent Semerci igin; sergilemeye calistigi sorgulayict tavrin
aslinda kagmilanamayan eril anlamlar kiimesinden radikal bir kopusa isaret
edemedigi ortadir. Daha Onceki bdliimlerde Siikrii Argin’in gegmise marazi bir
nostalji hissiyle de olsa bagli kalmay1 , dolayisiyla tahayyiil diinyasinda ona terapik
amagclarla da olsa kiiciiciik bir oda ayirmay1 segen bir toplumsal yapinin iirlinii olan
“birey” karsimiza ¢ikmaktadir . Film genel anlamda iiretildigi konjontiir igerisinde
toplumsal terapiye hizmet ettigi gibi ayn1 zamanda eril aktorler i¢in de terapi hizmeti
sunmaktadir. Bu anlamda da film ideolojik paradigmayr yikmaya yeltenmemekte
dahasi onu yeniden iiretmektedir. Eugene Enriquez’in “kadinlar iizerinde tahakkiim
insan toplumunun ingasi i¢in zorunludur. Gengler tizerindeki tahakkiim toplumun

188 tespiti iizerinden Vatan Sagolsun, Kurtlar

veniden iiretimi i¢in ka¢imilmazdir.
Vadisi Irak gibi filmlerin izleyici kitlesinin genelde geng erkeklerden olusmasinin ,
kiiltiirel temsilin, toplumsal gerceklige miidahale giiciiniin hala olabildigine iligskin
onemli bir argiiman olarak karsimizda durdugunu gosterir. Ozellikle de Vatan
Sagolsun filmindeki geng eril imgenin cografi habitusun degisik alanlarindan dahil
olan cesitli varyasyonlarla resmedilisi toplumun genis tabani i¢in de realistik bir
imge sunumu gergeklestirmistir. Eril baskinin kendi igerisindeki yikiciligi ve eril
aktorlerin siirekli bir erkeklik gosterisinde bulunma ¢abasi igerisinde olmaya
zorlayan, dahasi silire¢ igerisinde bunu goniillii bir organizasyona doniistiiren
toplumsal yapidan kagis yoktur. Yiizbas1 Mete karakolundaki erleri tanimlarken eril
teshirciligin gizli sifrelerini ifsa eder. Ona gore askerler; “Sizin kahramaniniz olmak
icin gelirler. Kosarlar ama anlamazlar neden kostuklarini. Yiiriimek kolay gelsin
dive kostururuz onlari. Ozlemleri de buradir, hiiziinleri de. Evieri de artik burasidir
onlar i¢in. Bir gol unutturur her seyi. Dans ederler ama kivirmazlar. Erkekce
giilerler.” Goriildigli gibi erkeklik kontrolden bile ¢iktiginda kendisinden
vazgecmez. Erkekligi olusturan tiim kiiltiirel imge en kontrolsiiz oldugu alanda ya da

zamanda bile terkedilmemesi gereken bir satih gibidir.

1% Enriquez, 259 s.
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Film dramatik olarak karakter yaratimi1 agisindan da olduk¢a sinirhdir.
Karakoldaki askerlerin ¢ogu karakter olarak anlatinin igerisinde yer almaz.yalnizca
Yiizbas1 mete bir karakter olarak oykii evreninde yerini alir. Cilinkli Aristoteles’in
Poetika adli eserinde belirttigi gibi karakter temel olarak bir istem yOniiniin anlattig
seydir. Istemde bulunmasi kara verip bunu uygulamasi gerekmektedir.'®® Bu
baglamda Mete karakteri disinda bu 6zgiinliige sahip Gerilla doktor disindaki tiim
film kisileri karakter olmaktan uzaktir.

Film savas filmini belgesel didaktizmi ile karistiran gatisina uygun bir
toplumsal cinsiyet algist olusturmaktadir. Goriildiigii gibi erillige iliskin pek cok
argiiman mevcut kiiltiirel imgelere yeni bir katki sunamamaktadir. Dogal olarak da
yerlesik kiiltiirel imgede kadin aktorler i¢in, birakin radikal bir degisimi, niians1 bile
gorebilmek pek miimkiin degildir. Tabii ki sorgulatmaya yonelik naif ¢abalar film
boyunca diialist bir bi¢imde sunulmaya ¢aligilsa da yerlesik imgelemde radikal bir
kopus gerceklesememektedir.

Filmdeki oykii evreni boyunca kadin gerilla disinda herhangi bir kadin
karakter s6z konusu degildir. Bu baglamda film toplumsal cinsiyetin sadece eril
kanadin1 betimliyor gibi goziikse de 6zellikle sesleriyle filme dahil olan kadinlarin
toplumsal cinsiyetin kadina olan bakigina giiclii referanslar verdigi goriilmektedir.
Eril diinyanin ~ “Kadinin onaylayict bakisi olmaksizin, erkegin kadim diglayan ve
kadmin pohpohlayict hayranligini tizerine ¢eken bu kimlige, yani eril kimlik denen
seye kavusmasi miimkiin olmayacaktir. 19 Ozellikle Vatan Sagolsun filmindeki
telefon konusmasinda kadmin askerin yaptigr isi ve o anda orada bulunma
gerekeelerini 6nemsiz bulan diyaloguna baktigimizda, eril aktoriin onay bekleyen
mevcut durumunun bir kadin tarafindan ironik bir sekilde kiiglimsendigine tanik

olmaktay1z.

“Sevgili: Ben burada her seyle tek basima miicadele ederken...
Asker: Sen orada neyle miicadele ediyorsun Allah askina soylesene?
Ne bu kiictimser tavirlar?
Sevgili: Sen orada benim burada huzurlu uyumami saglyorsun degil mi, ¢ok oziir dilerim.”

Yukarida alintilanan dialog eril imgeyi sarsmaktadir. Fakat film evreninden

gelen sarki ise eril imgenin ‘siirtiik’ olarak gordiigii bir disil imgeye karsi hala

189 ARISTOTELES, Poetika, Remzi Kitabevi, istanbul, 2001, 42 s.
190 Kellner,119 s.
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tahakkiimiinii yitirmedigi noktasina bizi ¢eker. Dolayisiyla da kadin aktoriin
rasyonellestirdigi durum bir anda giindelik gergeklikteki ikiytlizlii anlamlandirmaya
teslim olmaktadir. Yani telefondaki ses, herkesin aklinda olan ama ortak bir sdyleve
donlisemeyen durumun tespitinden Gteye gegemez.

Filmde tek kadin karakter olarak karsimiza ¢ikan gerilla kiz ve ylizbas1 Mete
arasindaki diyalogun gectigi sahne, kadina yonelik yerlesik toplumsal algtya iliskin
coklu okumayi olanakli kilmaktadir. Catismada ele gegirilen gerilla kizin hem sorgu
hem de tedavi igin getirildigi karakolda Yiizbasi Mete tarafindan sorgulandigi
sahneye bakildiginda; gerilla kiz ile arkadaki acgik televizyonda yer alan giizellik
yarismasinda bulunan kizin aynmi kadraj igerisinde gosterilmesi dnemli bir ironiyi
yansitmaktadir. Televizyonda giizellik yarismasini kazanan kiz okulunu bitirip
oyuncu olmak istediginden bahsederken; kadrajin altinda yarali bir sekilde yatan ve
idealleri ugruna savasan gerilla kiz yerlesik toplumsal cinsiyet algisinin en keskin
iki kanadini olusturur. Kadina reva goriilen seksist bakis Yiizbast Mete’nin kirli

dilinden de gerilla kiza dogru yoneltilmektedir.

Mete Yiizbasi: Canin aciyor mu?

Yazik.

Orhan Tegmenin sehit oldugu pusuda sen var miydin?

Orada myydin?

Orhan’in bir karisi, iki cocugu ve bir de yeni aldigi bir arabasi vardi.
Oldiiriiliislerini gordiin mii?

Seyrettin degil mi?

Cok mu siktim bogazimi?

Sen oliirsen kagimiz 6liir?

Doktorla yattin mi?

Tanwyorsun degil mi doktoru!

S.kiyo degil mi seni?

O doktoru getirecegim buraya.

(doktorun kendisini aradig bilgisi iizerine) Komutanim sevgilinle ilgileniyor de!

Bir kadinin idealist olamayacagina iliskin ezberini bozamayan Yiizbas1 Mete
icin gerilla kiz, cinsel bir meta olarak dagdaki diger eril gerillalar i¢in sunulmus bir
bedenden Oteye gegemez.

Diger yandan gerilla kizin yiiksek idealler pesinden daga siiriikleniginin
asagilandig1 zihinsel alt yapi, yerlesik alginin yiiksek motivasyonu ile belirlenmis
toplumun bacilarin1 ise 6zel alana dahil eder. Kadinin 6zellikle 6zel alanla bir
tutulmas1 Kandiyoti’nin de belirttigi gibi vatanla esdeger goriilmesi gibi nedenler
onun ugruna Oliinmesi gereken bir metaya dogru ¢eker. Dogal olarak da eril aktor

icin gerek vatan, gerekse kadin, kendi erkekligini islevsellestiren birer mekanizmaya
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dontismek disinda bir segenege sahip olamaz. Gerilla kizin algilanamayiginin
altindaki temel motivasyon da budur.

Bu filmde de karsimiza ¢ikartildigi gibi, yaygin bir anlayis olarak milliyetci
soylemdeki kadin, vatanla es tutulur. O da vatan gibi korunmasi ve safiyetine
dokunulmamasi gereken bir alandir. “Ulus olmak bu nedenle, cinsiyet, soy, rk gibi
ka¢imilmazliklariyla bizden ozverili bir baghlik ve fedakarlik isteyen olusumlarla
esitlenir. Kadinlarin ozel alanla bir tutulmasi, ulus/cemaatin fedakar bir anne/sadik
es ile hemhal olmasint destekler; bu durum onu savunmak, hatta onun icin olmek,

191 Kadmn iizerinden gelistirilen bu miilkiyet teorisi

son derece dogal bir tepkidir.
disil varligin vatan miilkiyetiyle esitlenen kutsal cismaniligi ile farkli bir icerige
biiriindiiriilmektedir. Kadin artik siradan bir toplumsal aktér olmanin 6tesinde kutsal
bir miilki alana taginmis ve nesnelestirilmeye tabi tutulmus bir varliktir. Yiizbasinin
karist ile gelistirdigi diyalogda ise yiizbasi acik bir ifade ile karisina “ benim vatanim
sensin” diyerek mevcut ideolojik sdylemi film evreninden izleyiciye gegirir. Vatan
gibi savunmasiz ve cismaniligi lizerinde en ufak bir tasarrufu olamayan aciz ama
kutsal -olmaya zorlanan- bir varliktir. Bu aciziyetin en 6nemli islevi; eril figiiriin
yerlesik ataerkil kodlamalardaki kurtarici fantazmini ifa etmesini saglayacak yegane
enstriimani da ona saglamis olmasidir.

Milliyet¢i muhafazakar ideolojinin Ozellikle yeniden irettigi kadin
taniminda kadin, klasik bati literatiiriindeki ezilmis ya da asagilanan bir tanimdan
kutsiyet arz eden bir alana ¢ekilmistir. “Yeni Turan kadimi, “kadinlarin et
durumundan, bir makineden, erkeklerin temizlik¢isi ve agwr is¢isinden, ¢ocuklarin ve
tiim milletin annesine ve tiim milletin 6gretmenine doniigiimiinii gerceklestiren
biridir.” ** Yiizbagimn geride biraktig1 esi de tam bu kiiltiirel imgenin yansimasi
olarak filmde yer alir.

Filmde gerilla olarak karsimiza ¢ikan kadin karakter disinda sesleri ile
filmsel alana dahil olan kadin figiirler vardir. Bunlar sirasiyla anne, es ya da sevgili
olarak konumlandirilmiglardir. Es ve anne olan kadmlar film boyunca kendilerine
atfedilen yerlesik kiiltiirel imgeye uygun profildedir. Fakat sevgili olarak beliren ya

da ulagilamayan kadin ise; tiim film evreni boyunca salt birer cinsel meta ve gilivensiz

191 Kandiyoti, 172 s.
102 ADIVAR, Halide Edip; Yeni Turan, Atlas Y., Istanbul 1982, 29 s.
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birer aktor olarak belirmektedir. Kadinin o diinyadaki kaypak imgesi de “sokak
kadini, vicdansiz siirtiik” sarkisinin arabesk sozleri iizerinden giindelik hayatlarinda
belirmektedir. Kadin gerillanin ise idealler ugruna daga ¢ikma ihtimalinin es
gecildigi karakol sahnesinde komutanin agzinda kadin figiliriin salt bir cinsel meta
olarak pazarlanisi eril diinyanin yerlesik imgelerini kirmanin olanaksizligint g6z
Oniine serer.

Filmi Belirleyen Giindelik Politika

Susan Sontag ‘Biiyiileyen Fagizm’ adli Unli makalesinde fasist
dramaturjiden soyle bahseder: “Fagsist dramaturji biiyiik giicler ile kuklalar
arasindaki iliskilere odaklanir. Koreografisi durmaksizin hareket ile donmus, statik
‘eril’ durus arasinda gider gelir. Fagist sanat boyun egmeyi yiiceltir, akilsizligi over,

19 Nefes: Vatan Sagolsun filmi de bu baglamda kendisini

oliimii ¢ekici hale getirir.
vareden ilksel nedenin naifliginden uzaklasir. Savasi 6vmek, ya da estetize
etmedigini iddia etmek diginda gosterdikleri, ozellikle de ikinci bolimde Oliimii
estetize eden imge kullanimi, avantiir tiirii filmin ¢ekiciliginden soyutlanamamasi
gibi yapisal ve bigimsel sorunlar filmin tutarli bir anlam iiretimine izin vermez.

Daha oOnceki bolimde de alintilandigi gibi Michael Ryan ve Douglas
Kellner; militarizmin olmadigi bir diinyaya giden tek yolun militer yaklasimin
altindaki giivensizlik ve diismanlik duygularini beslemeye yarayan yabancilagsmis ve
carpitilmis duygusal yapilarin yeniden insasindan gectigi ve militarizmin yalnizca
bir dis politika se¢imi degil, kolektif bir nevroz 194 oldugunu sdylerken; Nefes Vatan
Sagolsun’da da goriillen sey bu hamasetin alttan alta beslendigi gercegidir. Ciinkii
filmde kahramanin temel motivasyonunu olusturan konu, arkadasmin ‘kallesce
6ldiiriilmesi’dir. Bu oldiiriiliis kendi i¢inde haksiz olarak belirlendigi i¢in izleyicisini
de bu hamasete ortak etmektedir.

Bu filmin, militarizmi insani boyutta tartisma ve sorgulama diisturu
tizerinden yola cikilarak tretildigi iddia edilmesine karsin; alt metninde politik
ideoloji olarak siki bir milliyet¢i soylem karsimiza ¢ikmaktadir. Milliyetgilik Kurtlar
Vadisi Irak filmindeki gibi bir soven anlatimi benimsemese de Meltem Ahiska’nin da

sOyledigi gibi (bkz. s.103) milliyetciligin giderek yoksullasan insalar icinde bir sey

193 SONTAG, Susan ; “Biiyiileyen Fasizm” Cev: Ertan Yilmaz, Sinemasal ortak kitap 7 giiz , {zmir,
2002, 10 s.
194 Kellner, 334 s.
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kazanma ve bir yere gelme umudu asilama tizerinden gelistirdigi ortak dil tim film
evreninden izleyicisine dogru ulasmaktadir. Ozelliklede filmde yer alan erlerin
toplumun alt ya da orta alt smifina ait oluslar1 milliyetgilik sdyleminin en bariz
tutunabildigi smiflar1 isaret etmektedir. Ornegin; uzun siiren ¢atisma seslerinin
arkasindan beliren fetih sirasindaki Osmanli padisahi ve ordusu tasvirinden olusan
“Varna Savas1” (Stanislas Chelebowski) tablosunun paralel kurguyla bindirilisi
onemli bir gorsel imge olarak bu baglamda degerlendirebilir. Dolayisiyla dagdaki
yasam, politik ideoloji tabaninda belli bir referansa isaret etmektedir.

1990 sonras1 Tiirk sinemasinda birey toplum gerilimi ile sekillenen siddet
kutsamalarindan bahsederken Omer Tiirkes’in hing kiiltiirii {izerine gelistirdigi
Anadolu sendromu kavramini bu baglamda yeniden ele almak gerekmektedir. Omer
Tirkes’in pek c¢ok roman kahramaninin silaha sarilip birilerinden hesap soran
Ofkesinin ‘bireyleri’ mazlumdan yargica yargigtan cellada evirdigi gercegiyle bizi
yiizlestirmektedir. Nefes Vatan Sagolsun filmi de bu baglamda toplumsal adalet
duygusu ile smifsal kaynasmanin giindelik bir platformuna déniismiistiir. Yiizbasi
Mete takintili bir hale getirdigi gerilla lideri doktor ile olan hesaplasmasini
rasyonellikten kopartilmig bir siddet kutsamasina doniistiirmiistiir. Vietnam savasi
sonrasinda Hollywood tarafindan iretilmis bircok ‘vet’ filmi gibi Nefes Vatan
Sagolsun filmi de Tiirkiye’nin dogu cografyasindaki diisik yogunluklu savasin
gorsel olarak imgelestirilmesinin ilk 6rneklerini olusturacaktir. Bu savasin elbette
pek cok taraftan anlatilmasi gerekmektedir. Fakat mevcut konjonktiir ve acilar her iki
taraftan da mevcut durumu objektif bir sekilde gorsellestirmeyi ve anlatmayi
miimkiin kilmamaktadir. Nefes Vatan Sagolsun filmi bu baglamda arada kalmis bir

ilk 6rnek olarak sinema tarihinde yerini alacaktir.

Filmde izleyicinin beklentisini olusturan savasa iliskin nedensellik
motivasyonu tiim film evreni boyunca sadece ylizbas1 ile doktorun arasinda
gelistirilen telefon goriismelerine baglanmistir. Ayrica bu telefon gortigmeleri filmin
tim politik alt metnini de agiga ¢ikarmaktadir. Karakoldaki diger unsurlar igin;
icinde bulunduklar1 durumu anlamlandirma ¢abasi yoktur. Martin Barbero’nun da
ifade ettigi gibi, “Bir sinifin hegemonyasini kurma g¢abasi, egemen snifin sahip

oldugu ¢ikarlarin bagimli siniflar tarafindan kendi ¢ikarlariymig gibi kabul edilmesi
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olgiisiinde basariya ulagr. 1% Oradaki askerlerin orada bulunuslarina yiikledikleri
kutsal anlamlandirma da tam bu ise yaramaktadir ve oradaki erler i¢in yapilan gorev
bir angaryadir, sorguya gerek yoktur. Bu nedenle yapilan savasin nedenine iliskin
sorgulama yalnmizca Doktor ve Yiizbasi Mete’nin tekeline birakilmistir. Askerlik
kavrami burada sunuldugu yani yerlesik zihniyetteki goriiniimii ile hegomonik bir
durumun igsellestirilmis halini yansitir. Buradaki askerler i¢in askerlik kavrami ya da
ordu bir sorgulama alan1 olarak belirmez. Tam da burada Gramsci’nin hegemonya

kavramima tekrar bakmak yerinde olacaktir. Gramsci’ye gore; hegemonyanin

1,196

siirekli  bi¢imde kazamilmasini ve yeniden kazanilmasini igerir diyerek
hegemonyanin rizaya dayali olarak var olabilecegini sdyler. Onlar i¢in savastiklari
diismandir ve gerisi teferruattir. “Militarist rasyonellik, devlet aklinin birey aklindan
once geldigini savunur. Diistinmek, irdelemek, sorgulamak askerin isi degildir.” 197
Mesela savasin nedeninin sorgulanma geregi duyulmamasina en iyi 6rnek doktorun
kendisine Onerilen dikey hareketlilik modelini reddedisidir. Yiizbasi Mete kendi
yerlesik hayat felsefesinde ve toplumsal 6n kabullerle doktor adli gerilla ile

konusurken, herkes i¢in tek gegerli dikey hareketlilik modelini ona da 6nermektedir.

Yiizbas1 Mete: Niye adam olmadin lan sen. Orada dagda domuz gibi yasayacagina
tip fakiiltesini bitirseydin

Doktor: Bwrak bu ucuz propaganda laflarimi. Senin iiniversitende okuyacagima
kendi dagimda ozgiirce dolasirim daha iyi.

Bu konusmalarin iizerine bir asker de tiim bu idealizmi, dikey hareketliligi
reddedisi adeta bir ‘salaklik’ olarak diisiinlir ve : “hastanede caligsin it gibi para
kazanmir” diyerek kendi materyalist zihniyetini ortaya ¢ikartir. Ciinkii para kazanmak
ya da en kisa yoldan para kazanmak donemin tek amacidir. Yirmili yaslarinin
basindaki bir asker i¢in de dagdaki gerillanin bir ideal ya da romantizmin pesinden
daga stiriiklenisini anlamlandirabilmek glictiir.

Ayrica toplumsal bag kurmada korku kiiltiirii insanlar1 birarada tutan
onemli glictiir. Dagdaki askerler i¢in sorgulama s6z konusu olmaz. Ciinkii savasa

iliskin herhangi bir sorgulama tesebbiisii onlar1 ‘vatan haini’ yaftasi ile toplumsalin

195 | ULL, James; Medya, iletisim, Kiiltiir Cev: N. Giingr. Vadi y.,Ankara, 2001, 54 s.
196 FISKE, John; iletisim Cahsmalarma Giris, Cev: Siileyman Irvan, Ark Yay., Ankara, 1996, 30 s.
107 SELEK, Pinar; Siiriine Siiriine Erkek Olmak, Iletisim Yaynlari, Istanbul, 2008, 211 s.
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disina itecektir. Devletin vatandagina karsi gelistirdigi strateji de bunun iizerine
oturtulur. Daha 6ne de deginildigi gibi iktidar mekanizmalari; bir yandan sevgi
soylemine diger yandansa oliim itkisine hem toplumun biitiiniinde hem de bireysel

psisede kendisi igcin bir wygulama ve megsruiyet alani bulma imkani saglayan

)

paranoyak ve sapkin arzularin gelismesine dayanir.”**® Dolayistyla da korku kiiltiirii

insanina birey olma imkanini ¢ok da taniyamayan toplumlarda 6nemli bir baglayici
arag olarak kalacaktir.

Karakol bir mekan olarak Tirkiye mikrokozmozu olarak sunuldugundan
erler de her tiirlii ideolojik ve politik alt yapidan gelmektedir. Ornegin muhafazakar
bir askerin organ bagisi yapmalari durumunda Obiir diinyada bunu hesabinin
sorulacagi itirazina, Egeli bir asker tarafindan biz sehit olunca sorgusuz cennete
gireceksek bize organlarimiz da sorulmaz nasilsa ¢ikarimi bu baglamda
degerlendirilmesi gereken ironik bir 6rnektir.

Filmde az 6nce de bahsedildigi gibi Doktor ve Yiizbast Mete disinda politik
ideolojiden bahseden bir karakter yoktur. Tiim film evreni boyunca filmin mevcut
ideolojik metni ikisi arasinda gelistirilen diyaloglarla izleyiciye gecirilmektedir. Iki
toplum arasindaki kutuplagsmanin taraflarca nasil anlamlandirildigini yonetmen su
diyalogla verir:

“Doktor: On senedir savagiyoruz. Korkak adam devam eder mi?

Yiizbasi Mete: On senedir domuzilar gibi daglarda yasiyorsunuz lan. Binlerce
genci oldiirdiiniiz, katilsin.

Doktor: Kendi hallkimin kanini emen siiliiklerle savastik biz.

Yiizbasi Mete: Sen kendi insanini katleden bir hainsin.

Doktor: Yillardwr ezdigin halkuimin adini agzina alma.

Yiizbasi Mete: Ne zaman ezildin doktor. Ne istedin de vermedi bu iilke sana.

Doktor: Ozgiirliigiimii vermediniz komutan. Halkimi kendi topraginda siirgiin
biraktiniz.

Yiizbas1 Mete: Katliam yaparak ozgiir olunmaz.

Doktor: Dilimi yasakladiniz komutan.

Yiizbasi Mete: Bu iilkenin iiniversitesinde okudun.

(...)

Yiizbasi Mete: Sizin kuraliniz ¢olugu ¢ocugu kursuna dizmek mi?

Doktor: Séylesene kag tane koy yaktin? Yoksullugu halkima kader yaptiniz.
Topraklar bizim.

Yiizbast Mete: Bu iilke hepimizin.

Doktor: Daglar bizim.”

(...)

Mete: O bayrak igin hepimiz savastik.

Doktor: Bayrak bile dayanmuyor degil mi riizgdrimiza

Mete: Obayrak i¢in sende savastin oglum. Ne ¢cabuk unuttun.

Doktor: Onu unutan sizsiniz. Benim halkinun da kani var o bayrakta.

198 Fiske, 30 s.

124



Mete: O bayragin kirmizisinda hepimizin kani var.
Doktor:O kirmiziya ay yildiz eklediniz.

Mekan:

Bourdieu zamansal ve mekéansal deneyimlerin toplumsal iliskilerin
kodlanmasi ve yeniden iiretiminde birincil araglar oldugunu sdyler.'*® Dogal olarak
da mekanlara gore belirlenen giyim, kusam, tavir mevcut mekanin iirettigi anlami da
pekistirir ya da yeniden iiretir. Giindiiz Vassaf da mekanin kullaniminin totaliter
oldugunun altin1 ¢izer. Nerede ne yapilmasi nasil davranilmasi gerektigini bizzat
mekanin kendisi denetler. Mekanin kendisi bu ¢alisma baglaminda bir askeri karakol
olmasi itibariyle otoriterdir. Buna karsin orada yasayanlarin 6zel alanini da iginde
barindirmasi itibariyle totaliter bir hal alir. Post yapisalcilara gore de mekan
politiktir. Onlara gore;

“Sadece toplumun degil bireyin de kurucu bir dgesi olan mekdn politika ve
ideoloji yiikliidiir. Toplumsal yasamin goriiniirde masum mekdnsal pratiklerinin altinda soyut
iktidar iligkileri gizlidir. Giindelik yasamin cografyasinda bir dizi politik ve ideolojik 6ge yer
almaktadir. Mekdnsal pratikler hicbir zaman tarafsiz degil belli bir ideolojinin tasiyicisidir.
Mekan politiktir, ¢iinkii toplumdaki esitsiz giic iliskilerinin bir aract ve értiilii bir ifadesidir.
Mekan toplumdaki ¢eliskilerin normallestirilip, siradanlastirildigi, giindelik yasamin iginde
eritildigi bir alandwr. Ancak mekdanmin politik ve ideolojik niteligi ortiiktiir, géze hemen
goziikmez; bundan dolayr da mekansal pratiklerin desifre edilmesi, bunlara karsi ¢ikilmast
da giigtiir."*®
Devletin en Onemli ideolojik aygitlarindan biri olarak ordu; toplumsal
kodlamada Peygamber ocagi olmasi gibi kutsiyet iceren anlamlandirmayr da
barindirir. Baba ocagi ve asker ocagi gibi yerlesik tabirlerde kullanilan ocak
kelimesinin ev, yuva anlaminda kullanilmas1 da bu mekana verilen toplumsal/kutsal
anlami da agiga ¢ikartmaktadir. Bu anlam ayrica sorgulanamaz ve igsellestirilmis bir
yap1 arz eder. Dogal olarak da topluma ragmen kars1 ¢ikilmasi ¢ok zordur.

Film evreninde gosterilen mekan bu c¢alisma boyunca kiigiiltiilmiis bir
Tiirkiye mikrokozmozu olarak tarif edilmistir. Ciinkii toplumsal yapinin her
kesiminden bir arada olmasi miimkiin olmayan gen¢ adamlar biraya gelmislerdir.

Dolayisiyla da yasanilan olaylara ve hayata bakislarindaki farkliliklar da toplumun

geneline iligkin politik ideolojiye iligkin genis referanslar sunma giiciine sahiptir.

19 Akt: HARVEY, David; Postmodernligin Durumu, Cev.Sungur Savran, Metis yay., Istanbul,
2006, 279 s.

2OOISIK, Oguz; “Degisen Toplum/mekan Kavrayislari: Mekanin politiklesmesi, politikanin
mekanlasmasi1”, Toplum ve Bilim Dergisi ,64-65 kis ,Istanbul,1994, 28-29 s.
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Mevcut mekan; salt bir askeri karakol olmanin disinda insani temelde de
hayatta kalma ve yagam1 idame ettirme ¢abasini da beraberinde getiren zorlayici bir
cografyaya sahiptir. Uzun planlar boyunca verilen daglarin arasindaki sikigsmiglik
hissi aynt zamanda karakterlerin de psikolojilerini yansitan bir metafor olarak
kullanilmistir. “Her toplumda ideolojik ve politik hegemonya kisisel ve toplumsal
vasantinin maddi baglamini denetleme kapasitesine dayanir. Bu nedenle paraya,
zaman ve mekdna kazandwrilan cisimlesme ve atfedilen anlam, toplumsal iktidarin
korunmasinda énem tasir.”** Tiim film evreni boyunca da daglara atfedilen anlam;
vatan, seref ve erillikle baglantilandirmistir. Oradaki mevcut savasa yiiklenen anlam
da her kamera hareketinde gosterilen dag metaforu ile kendisini ifsa etmektedir.

Daglar kars1 taraf icinse; metaforik olarak baskaldirinin, devlete karsi
koymanin ve otoriteyi yok saymanin mekanidir. Doktor ve Mete arasindaki bir diger
konusmada bayrak ve vatan kavramina iligkin kalip bir diisiincenin sorgulanist ile o

daglara yiiklenen anlam su sekilde agiga cikartilir:

Yiizbas1 Mete: Bu iilke hepimizin.
Doktor: Daglar bizim.”

(..)

Doktor: Bayrak bile dayanmiyor degil mi riizgdrimiza.

Anlatim:

Filmsel anlatima bakildiginda yonetmen Oykiiyli Yiizbagi Mete karakteri
tizerinden ilerletmeyi tercih etmistir. Yilizbast Mete hem karakter hem de anlatici
olarak Oykii evreninde yer alir. Yonetmen film boyunca izleyiciyi karakterlerden
daha fazla bilgi sahibi yapma yolunu tercih ederken; gerilimi yiikseltmek i¢in de
zaman zaman film evreni igerisinde kurguda yapilan yaniltict gelgitlerle izleyiciyi de
yaniltir. Bu baglamda anlatiyr belirleyen en temel 6gelerden bir digeri olan 6ykii
enformasyonun (Olay o6rgiisii ile birlike filmin konusunun sunulmasidir, genellikle
bir olay orgiisii 6ykii enformasyonunu sunar ya da ima eder.) derinligi kimi zaman
gerilim unsuru olarak yaniltict bir 8ge olarak kullanilmistir. Ornegin yiizbagmin tiim
Oykii evreni boyunca sloganlasan “sen wuyursan herkes oliir” sozii zaman zaman
gelgitler seklinde yar riiya yar1 gercek olarak defalarca tekrarlanir. Dolayisiyla da
izleyici her seyi bilirken, sadece savasin baslangic zamani konusunda siirekli

yaniltilir. Yonetmen burada anlatimi gelistirirken bir anlaticiy1, dykii karakteri olan

21 Harvey, 256 s.
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bir anlaticty1 devreye sokmustur. Yiizbagi Mete de tiim Oykii evreni boyunca
karsimiza ¢ikan bir 6znel anlatic1 olarak var olur. Hikdye onunla baslar ve onunla
biter. Ozellikle de Yiizbas1 Mete karakteri gerek sesi gerekse kendisi ikinci yaridan
sonra filmin temel motivasyonuna doniistiiriiliir. Yiizbasi Mete karakter olarak da
Oykii evreninde yer aldig1 i¢in 6znel bir bilgiye sahip oldugu diisiiniiliir fakat Yiizbasi
Mete anlatic1 olarak 6ngdren ve ne olacagindan son derece emin, sonunu bilen bir
anlaticidir. ( Cocuk sahibi olmak i¢in aldig ilaglar1 baskindan 6nce igmeyi birakisi,
bunun en net 6rnegi olarak karsimiza ¢ikar.)

Ses:

Film boyunca hakim olan diegetik (0ykii evrenine ait olan) ses kullanim1 daha
once de bahsedildigi gibi birinci boliimdeki belgesel film bicimine yakin anlatimi
destekler niteliktedir. Filmin gergeklikle kurmaya ¢alistigi siki bag nedeniyle
anlaticinin  agzindan dokiilen diegetik olmayan ses disinda, tiim film boyunca
diegetik ses kullanimina sadik kalinmistir. Filmin, karakolun bulundugu cografi alani
tanimladig ilk boliimde yogun doga seslerinin kullanimi, sadece anlaticinin ve yine
diegetik olarak verilen askerlerin marslari ile kesilmektedir. Bu boliimde kullanilan
diegetik sesin varligi, Ozellikle de mekanin temel belirleyen oldugu tim Oyki
evreninde, mekani tanimlamasi ve yaratmasi agisindan da basarilt bir kullanimla yer
almaktadir.

Oyunculuk:

Oyunculuk stili filmin genelinde hakim olan belgesel didaktizmi ve
gerceklige sadiktir. Profesyonel oyuncu kullanimi en az diizeyde birakilmis ve
genelde amatdr oyuncularla c¢alisilmistir. Ayrica popiiler olmayan profesyonel

oyuncu se¢imi de filmin gergeklik sdylemi icerisinde degerlendirilebilir.

3.1.2. Yaz1 Tura

Filmin Kiinyesi:

Yonetmen: Ugur Yiicel

Senaryo: Ugur Yiicel
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Oyuncular: Kenan Imirzalioglu, Olgun Simsek, Bahri Beyat, Engin Giinaydn,
Teoman Kumbaracibasi, Erkan Can, Settar Tanriogen

Tir: Dram

Filmin konusu:

“Yaz1 Tura” 1999 yilinda gegen, biri Goremeli eski futbolcu "Seytan
Ridvan" ile Istanbul'da hasta babasi ile yasayan "Hayalet Cevher" adinda iki gencin
hikayesidir. Bu iki farkli insan1 bir arada tutan ise Giineydogu'da yaptiklar1 travmatik
askerlikleridir. Ridvan ile Cevher askerdeki ayn1i mayin patlamasinda fiziksel olarak
hasar almislardir. Filmin ilerleyen boliimlerinde anlasilir ki Ridvan catismada eski
kiz arkadasimmi (gerilla kiz) o6ldiirdiigiinii anladigindaki iiziintiisiiyle dikkatsizce
mayina basar ve o sirada kontrolsiizce kullandig: tiifeginden ¢ikan kursunlarla da
Cevher sag kulagindan yaralanir. Asil travma, savastan doniiste yasanmaya baslar.
Futbolcu olan Ridvan sag bacagini yitirirken; Cevher de sag kulagini yitirmistir.
Ridvan koyiine geri dondiigiinde fiziksel eksikliginden dolayi nisanlisi tarafindan
terkedilir ve arkadaglarindan da bekledigi saygiyr gormez. Cevher’in hayatindaki
degisim ise Marmara Depremi'nde babasini enkaz altindan ¢ikardiktan sonra
baslayacaktir. Cilinkii asla sahip olmak istemeyecegi, fakat babasinin ilk esinden olan
escinsel ve Yunanli bir abi ile babasinin rahatsizlifi sebebiyle bir araya gelmek

zorunda kalmistir.

Film; eril vurgusu ve milliyetci ¢izgisi kuvvetli bir adama escinsel ve Yunan
bir abi, futbolcuya ise kopuk bir bacak ve saygi gdsterilmeyen bir gazilik unvani gibi
toplumsal tezatliklar denklemi {izerine oturtulmustur. Genel anlamda Amerikalilar’in
Vietnam savasi sonrasi cektikleri tiirden ‘vet’ (gazi) filmlerine benzer bir yapisi
vardir. Gilineydogu’da son yirmi bes yildir devam eden diisiik yogunluklu savas
sonrasi travmayi atlatamayan askerlerin, toplumla olan adaptasyon sorunlarinin
anlatilmas1 agisindan da bir ilktir. Omer Tiirkes’in Anadolu sendromu olarak
adlandirdig1 bir donemin, gercek anlamda ilk sinemasal zeminini hazirlayan Yazi
Tura’da da yine kendi adaletinin pesinden giden Cevher ve kendi adaletini yaratan
Ridvan i¢in mesru zemin hazirdir. Onlarin birer gazi oluglar1 zaten hinglarinin da

tepkilerinin de en hakli gerek¢esidir. Film evreninde Cevher ve Ridvan’in agzindan
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defalarca yankilanan; “Ben sizin igin savastim sizin i¢in kaybettim bu bacag.
Gaziyim lan ben, savastim.” nidalari, gazi olmak daimi haklilik, ayricalik ve farkl
bir toplumsal statii algisinin disavurumudur. Belki de bu Anadolu sendromunun
temelindeki sey de ulvi degerler ugruna 6lmeyi pompalayan genel ideolojinin
gerceklikte pek ise yaramadigidir. Hilmi Maktav da “Vatan, Millet, Sinema” adli

makalesinde sunlar1 ekler:

“Tiirk askerinin tiim savaslardan bir kahraman olarak ¢ikmadigini, esasen hicbir
savastan da bir kahraman olarak ¢ikilamayacagint sdylemektedir ¢iinkii. Cesaretiyle ve
giiciiyle tek basina bir orduyu deviren, yakisikliligi ile ‘kusursuz bir erkek’ olarak diisman
kizlarini dahi kendine asik edip Tiirklestiren, herkesin giptayla baktigi asker kahramanlarin
yerini bu kez sonlari intihar ve cezaevi olan iki Mehmet¢ik almistir sinemada. Askerlik
kurumunun ve e ordunun iizerindeki zirh ciddi bir bicimde delinmistir.” **

Hilmi Maktav’in belirrtigi gibi kutsalligi her zaman kabul edilen bir kuruma
kars1 dolayli yoldan da olsa getirilen bu elestiri 6nemli bir asamadir. Maktav
makalesinin devaminda bu cabay:1 yeterli bulmayarak, yonetmeni kahramanlarinm
olup bitenleri sorgulayacak bir biling diizeyine tasimamak ve savasla degil

kaderleriyle hesaplastirmakla suglar. 2%

“Yazi1 Tura” bir ‘vet’ filmi olarak bakildiginda ise savasin giindelik
hayatindan styrilamamis bireyi merkeze alir. Ciinkii savas sonrasit dondiikleri yer,
artik onlarin bildigi kodlarimi ¢6zdiigii bir yer degildir. Gelistirebilecekleri taktikleri
yoktur. Ciinkii fiziki eksiklik onlart siradan taktikleri bile uygulayamaz hale
getirmistir. Bu baglamda Yazi Tura filmine bakildiginda temel sorun bireyin
giindelik hayat pratigini yitirme sikintisidir. Ama bu yitirilis yerlesik kodlamada asla
dile getirilemeyen, goriinlir kilinmayan bir yapisal sorunu imgelestirmeyi basarmasi
acisindan onemlidir. Fakat film gisede istedigi basariy1 elde edemez. Bu olumsuzluk
filmin yonetmeni tarafindan ‘Iki beden biiyiik geldi, erken oldu’ yorumuna neden

olacaktir.
Kisiler:

Yaz tura trajik kahramanlarin 6ykiistidiir. Hayalet Cevher ve Seytan Ridvan

hayattaki hatalariyla kendi sonlarini hazirlayan iki gen¢ adamdir. Savasta gazi olmus

292 Hilmi Maktav, (a) 53 s.
293 Hilmi Maktav, (a) 82 s.
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onurlu, dimdik ayakta duran, saglam kisiler degillerdir. Tiim zaaflar1 ve bencillikleri
ile topluma kafa tutan genel kabuliin disinda zayifliklart olan tutunamamis

karakterlerdir.

Oykii evrenindeki trajik olaylarin tiim kaynagi erilligin ayakta tutulmasi
tizerine sekillenir. Ridvan’in erkek olarak kasabasinda varolma g¢abasi, Cevher’in
homoseksiiel bir abiyle olan miicadelesi hep bu yondeki ¢abalardir. Aslinda oykii
politik ideolojiye ait bir metinken temelde toplumsal cinsiyetin yikicit ve bunalima
stiriiklemis figilirlerini resmetmeye odaklanir. Yazi Tura bu baglamda erilligin

bunalimina sahit olmaktadir.

Bedensel yani fiziksel eksiklik filmdeki iki kahramanin ortak paydasidir.
Birisi bacagmi yitiren Ridvan ile digeri erilliini yitiren Teoman’dir. Ikisi de bu
anlamda erkek olamamakta dolayisiyla da mevcut toplumsal yapida aktif aktorler
olarak kabul gormemektedir. Ridvan i¢in i¢inde yasadigi habitus disinda bir yasam
alanimin olamamasi bu durumu daha travmatik hale getirmektedir. Ciinkii toplumsal
yapida erilligini bacagi ile yitirmis bir erkek olarak var olabilmesi tiim kutsal
degerler ugruna yitirilse de giictlir. Simgesel olarak ondan eksilen sey bacagi degil
fallusudur. Dogal olarak yerlesik eril kodlamalar1 yerine getiremeyecek bir eril figiir
olarak beliren Ridvan i¢in kamusal alandan siyrilis siireci baslar. Sonugta erilligi
bunalimda bir kahramanin derin hezeyanlar1 baslar. Miistakbel kayinvalidesinin
“benim sakata verilecek kizzm yok” haykiris1 da toplumsalin disina itilme siirecinin

en onemli disavurumu olarak 6ykii evreninde yer alir.

Buradaki temel sorun gerek militarizmin kigkirttigr erillik, gerekse
toplumsal alanda igsellestirilen eril hegomonyanin acimasizlifidir. Burada
kahramanlar bireysel anlamda salt toplumsal cinsiyet vurgusuna dayandirilan figiirler
olarak, onu yitirdikleri noktada sikint1 yasarlar. Ozellikle Ridvan’in bir erkek olarak
toplumsal alanin disina itildigi siire¢, onun igin askerdeki travmanin ¢ok 6tesinde bir
anlama sahiptir. Eril hegemonyanin kadinlar {izerindeki baskilamasinin disinda
erkekler arasindaki tahakkiimii daha keskin ve nettir. Dolayisiyla da Ridvan bu
hegemonyandan en agir yarayi, sadece bacagina degil kendi toplumsal

konumlanisina alir. Askerlik onlarin bekledigi anlamada yasamlarin1 kolaylastiran ya

130



da onlar1 ‘erkek’ yapan bir paye vermez. Tam tersine mevcut erilliklerine zarar verir.
Onlara aidiyet duygusu kazandirmasi gereken askerlik, tam tersine ait olduklar

toplumsalin disina ¢ikislarini hizlandiran bir siirecin baslangici olur.

Hayattaki duruslar1 cemaatin bir pargasi olmakla mutlu kilinmis iki
kahraman i¢in de cemaatin disinda birakilmak ‘birey’ olamayan bu kisileri
yikmaktadir. Cemaat yapisinin birey olmaya izin vermeyen topluluk adina hareket
eden ve kisiden Once toplulugu on plana ¢ikartan zihniyetin hezeyam sergilenir.
Kisiler toplulugun onlar1 i¢inde absorbe edisine gore bir yasam hakki olduguna
inanir. Kendi deger yargilari, duruslarinin ya da yapip etmelerinin bir hiikkmii yoktur.

Bu iki kahramanin da toplumla olan gerilimlerinin temelinde yatan budur.

Cevher Ridvan’in aksine fiziksel olarak erilligi alt1 ¢izili bir karakterdir.
Cevher ayrica siddeti kendi varliginin bir pargasi olarak goren ve kendi adaletini
kendisi dagitan biridir. Tek eksikligi olan bir kulaktan yoksunluk, onu cinsiyet
anlaminda toplumsalin i¢inde tutar. Fakat ona reva goriilen erilligini yitirmis abi ise
adeta Cevher’in toplumsal statiisiinii yikict bir dinamit islevi goriir. Cevher’e gore
bdyle bir abi olamaz. Zaten erilligini yitirmis bir Yunanl ile kan bagi bile olmasi
oldukg¢a travmatiktir. Cevher klasik ataerkilligin tiim kodlamalarini igsellestirmis,
cinselligi ile varolan bir karakterdir. Onun i¢in erillikle olan sorunu salt Yunanli ve
homoseksiiel bir abiye sahip olmanin Gtesinde gazi olarak saygiyr hakedememek de
sarsicidir. Cevher bu toplumsal yapida adalete olan inancini kaybetmis ve kendi
adaletinin pesinden kosan bir figiirdiir. Dagda savasirken kurulan kendi adaletini
dagitma mekanizmasi1 giindelik hayatta, sokakta miimkiin degildir. Ama bunu
miimkiin kilacak araclara ulasmaya cabalayarak, kutsal sayilan degerlere olan
baglilik yani toplumsal baga olan yiiksek sadakatle yaptiklarini haklilagtirmaya
calismaktadir. Sorunun temelindeki sey de oOzellikle de 2000°li yillarla birlikte
kaybolan toplumsal adalet duygusu ile giindelik hayati belirleyen bireyci tutumlardir.
Milliyet¢i duygularin siirekli pomapalanmasi toplumsal aktdrleri daha ahlakh
yapmamakta, milliyetgi aidiyetler kisisel ¢ikarlarina hizmet ettigi Olgiide saygi
gormektedir. Dolayisiyla da bu pragmatik tutum giindelik hayatin  ikiyiizlii

ideolojisini beslemeye devam etmektedir.
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Kendi fallusunu kiigiikken baba sefkati aradigi kollarda yitiren Teoman ise;
ait olmaya c¢alistig1 bu toplumsal yapidan daha fazla darbe alacaktir. Ciinkii onun i¢in
bir vatana tam anlamiyla ait olmak i¢in verecegi bir bacak ya da kulak yoktur. O ta
en basindan beri erilliginden vazgegen bir higtir. Ridvan erkekligi i¢in miicadele
etmeye devam ederken Teoman icin erkekligin bu kadar altinin ¢izilmesinin

anlasilmasi giictiir.

Toplumsal bag:

Nefes filmi Certeau’nun deyimiyle stratejinin filmi iken yazi Tura filmi
stratejinin c¢okerttigi taktik gelistiremeyen aktorlerin filmidir. Clinkii strateji onlar
giindelik hayatin igerisinde zayif ve taktik gelistiremez halde birakinca, anlik
taktikler gelistiremeyen toplumsal aktorlerin ¢okiigleri de kagmilmaz olmustur.
Ciinkii toplumsal aktorler igin sistemin igerisinde anlik gelistirilen taktikler bir nevi
ayakta durabilme, katlanabilme olanagi vermektedir. Certau taktigin, zayifin sanati
oldugunu soyler fakat gerek Ridvan gerekse cevher icin giindelik hayatlarinda
fiziksel ve ruhsal eksikligin getirdigi hezeyanlar bu taktikleri gelistirmelerini ¢ok da
olanakli kilmaz. Film kahramanlar i¢in toplumsal olarak bu sanati uygulamaktaki

beceriksizlik kaginilmaz olarak onlar1 toplumsalin disina iter.

Film ilgin¢ bir sekilde toplumsal uylasim agisindan sorunludur. Aslinda
filmin 6zgiin bir film olma yolundaki macerasi icinde dogru bir konumlanistir.
Toplumsal uylasgimin vatan ugruna 6lmeyi her geng erkegine siar ettigi bir yapida
gazilerine gosterdigi tahammiilsiizlik ya da riyay: kiiltirel temsilde sunmak ya da
Zeynep Tiil Akbal’in Yesilcam sinemasi i¢in soyledigi gibi ima yoluyla gecistirmek

bile 6nemli bir ugrastir.

Toplumsal bag aslinda bizzat siddetin sunumu ile gergeklestirilmeye
calisiimaktadir. Daha oOnce de belirtildigi gibi toplumsal bagin yaratiminda
Tiirkiye’de uzun bir donem korku kiiltiirlinden yararlanilmasi siddetin yaratimini
toplumsal bagin olusumunda 6nemli bir araca doniistiirmektedir. Askerlik gibi
siddeti mesru bir zemine yayan bir ortamla giindelik hayat gercegine geri doniiste
yasanan travma tam da bu baglamda sorunun temelini olusturur. Her geng erkek i¢in

yapilmasi gereken bu vazife bir metazori olarak yasanir ve sorgulanmaya gerek
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duyulmaz. Sorgulamak vatan haini yaftasi ile sonuglanacagi i¢in toplumsal baskidan
kacamayan aktdr icin aksi tavir gdstermek pek miimkiin degildir. ironik olan
toplumsalin disina atilma korkusu ile hareket eden aktorler igin bizzat askerlik, onlar1

o toplumsalin disinda birakmaktadir.

Ozellikle Ridvan savasa gotiiriiliisiine iliskin tekdiize ezberin diginda bir
seyle karsilasmistir. Karsisindakinin bir hayvan degil bir insan olabilecegini dahasi
hayatindaki en biiyiik sevginin kaynagi olarak varolan bir insan olabilecegi gercegi
ile ylizlesmistir. Savasin amacini sorgulamaz ama kendi bireysel tecriibesi onda eksik
de olsa boyle bir his birakir. Bunu da filmin basinda arkadasina “Bana bak aslanim
askere aptal git aptal gel tamam mi? Her seye aklin eriyor gibi durma!” diyerek

ogilitleyecektir.

Cevherin milliyet¢i vurgusu ise tiim metin boyunca bahsedilen aidiyet
katalizorii islevi goriir. Ona gore Tiirk olmak bu vatan i¢in savasmis olmak, varligi
ile 6zdes eylemlerdir. Bu baglamda Cevher karakteri mevcut toplumsal uylagimdan
uzak degildir. Zaten filmde kahramanlarin en ufak bir sorgusu yoktur. Agabeyin bir
Yunan ve tstelik de transeksiiel olmasi tiim toplumsal uylasimi yikan ve dahasi tim
bu toplumsal kodlamalar1 kendisine motto edinmis bir adami yikan unsurlardir.
Teoman’in “Sen Tiirkoglu Tiirk ben Rum, sen erkek ben ibne!” sdylemi tam da bunu
aciklamaktadir. Zaten yonetmen de Cevher ’in goéziinden homofobik bir toplum
olusumuzu tiim saflig1 ile gosterirken; Teoman’t Beyoglu’nun arka sokaklarindan

toplumun disina atar.

Siddet ve Simgesel siddetin sunumu:

Siddet ayn1 “Nefes Vatan Sagolsun” filmindeki gibi dramatik 6genin bir
parcasidir. Ayni1 zamanda kahramanlar1 harekete gegiren temel itkidir. Siddetin
sunumu sirasinda yasadiklar fiziksel eksiklik onlar1 giindelik yagamlarinda sikintilt

hale getirmistir.

2000’11 yillara bakildiginda 1990’1h yillarin konjonktiiriinden farkli olarak
artik siddet 6gesi ideolojik bir metin olarak goriilmemektedir. Ciinkii 1990’11 yillarin

kaotik siddet sarmali1 2000°1i yillarda daha estetize sunumlara kavusmus ve politik
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ideoloji ile bagin1 kopartmis gibi yapmaktadir. Halbuki ideolojik olarak siddet her
tirlii uyaranla siirekli pompalanmakta, giindelik hayatin bir pargast olarak
sunulmaktadir. Dolayisiyla 2000’11 yillarda gerek edebiyat gerekse sinemada goriilen

siddet kutsamalarinin temelinde bu normallestirme siireci yatmaktadir.

Filmin girisinde verilen 6ldirme sahnesi; Giindelik yasamin koydugu ve
uyulmak zorunda olunan kurallarin otesine gegerek, iclerindeki birikmis siddeti
bosaltma olanagina kavusan askerleri 204 gosterir. Film ancak kahramanlardan
birisinin asik oldugu kizi1 6ldiirmesi iizerine insani bir boyutta olay1 anlatmaya baslar.
Eger oldiiriilen kiz yillardir beklenen asik olmasaydi, mevcut siddet gilindelik
bosalimdan oteye bir anlam kazanmayacak, kahramanimiz i¢in siddetin simgesel

alana taginmasi s6z konusu olmayacakti.

Devlet ve devletin bireyine dayattigi siddet tartismasi “Nefes Vatan
Sagolsun” filminde bir metazori olarak varken Yazi Tura filminde —yukarida da
aciklanmaya calisildig1 gibi,cogu zaman ¢evresinden dolagsa da- hissedilir bir sekilde
varlik gostermektedir. Ridvan aslinda dagda bazi seylerin ters gittigini anlamaya
baglamistir. Fakat arkadasma tavsiye ettigi gibi anlamanin onun hayatini
kolaylastiran bir yani yoktur. Tam tersine kendisine dayatilan bu metazoriyi
anlamlandirmak toplumsalla arasinda derin bir ugurum agmaktan bagka bir ise
yaramamaktadir. Ridvan’1 da intihara siiriikleyen travma, dagda sorguladig1 siddet
degil, kendi ge¢misinden gelen bir kiza yonelttigi siddet olacaktir. Zaten film; ilk
boliimdeki ve ara ara haliisinasyonlar seklinde devam eden siddetin estetize bir
sunumundan ziyade, siddetin akabinde gelisen simgesel siddetin yarattigi travma
tizerine diisiindiirmektedir. Ridvan burada siddetin bizzat kendisinden degil aslinda
simgesel siddet nedeniyle yok olmaktadir. Siddetin kendisi bile kahramanlarin
yasadig1 simgesel siddet kadar yikici degildir. Toplumun Ridvan’t dislayan
tahammiilstizliigli, arkadasindan ve nisanlisindan gordiigii ihanet; Cevher’in
homoseksiiel ve Yunan bir abiyi saklama ¢abasi katlanilmaz bir 1zdirap nedenidir.
Onlar1 sona siirlikleyen sey de zaten giindelik hayatta karsilastiklar1 bu simgesel
siddettir. Zaten siddet daha 6nceki boliimlerde de bahsedildigi gibi toplumsala en {ist

diizeyde uyum icin kullanilmaktadir. Ozellikle de simgesel siddet ¢ogu zaman

204 Yilmaz;52 s.
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siddetin kendisinden daha tahrip giicii yliksek bir enstriiman olarak varlik
gostermektedir. Sadece giindelik hayat icerisinde sindirildigi i¢in tahrip orani fiziksel

bir ac1 kadar ani hissedilememektedir.

Savas sonrasinda toplumsal alanda hem kendilerinin yaratmis oldugu hem
de c¢evrelerinin onlar iizerinde uygulamis oldugu simgesel siddet Oykii evreni
boyunca tekrarlanir. Ozellikle de gazi olmanm demagojisi ile sekillenen toplum
vicdan1 bir noktadan sonra iflas eder. Ciinkii siirekli ayni demagoji iizerinden
hakliligin1 gostermek isteyen gaziye, toplumun bireyci kurtulusu benimseyen iki
yiizli insanlarinca daha fazla tahammiil gosterilemez. Bu anlamda Ozellikle
Ridvan’in sakat bacagi ile kasabada dolagsmasi toplum igin farkli bir simgesel siddete
doniisiir. Ridvan’in gol attig1 sag bacagmin yoklugu ve siirekli kafalarina vurulan
sizin i¢in sakat kaldim repligi de kasabali i¢in kisa siireli bir simgesel siddet eylemi
olarak belirir. Ama kasabali i¢in bu demagoji ile beliren simgesel siddet fazla etkili

olamayacaktir.

Film; goriildiigli gibi bireyi belirleyen temel cinsiyet sorunundan
toplumsalin igerisinde yasama kosullarina kadar pek ¢ok kodu desifre ederken
kendisini de zaman zaman bir simgesel siddet aracina doniistiirmektedir. Film bu
anlamda kahramanlaria sundugu trajediyi dozunda birakabilse ger¢ek anlamda bir

simgesel siddet arac1 olmay1 basarabilmis olacaktir.
Zaman/konjonktiir:

Donemin mevcut siyasal ortami aslinda 1990’11 yillara gore siddeti
azaltilmis bir savas ortamidir. Yine de PKK ile olan kirsal alandaki ¢atisma ortami
halan devam etmektedir. Ugur Yiicel de filmle ilgili olarak onu harekete geciren

temel unsurun, yasadig1 zamanin ona hissettirdikleri olarak agiklar ve sunlar1 ekler:

“Yazi  Tura  bolinmiisliklerden, — Tiirkive'deki —acilardan — dogdu. — Ulkenin
glineydogusunda, kuzeyinde ya da bir baska kosesinde patlamis bombalarin akittigr kanlar
yiiregime sigriyor benim. Icimi allak bullak eden bu acilardan, tanikliklardan da popiiler ve
eglenceli bir seyler iiretemiyorum. Bu bir ruh hali olmali. Zaten Yazi Tura 'va da bir
yonetmen filmi diyorlar. Ben ise filmime bir halet-i ruhiye filmi diyorum.’’*®

2%5p(JZEL, Nese; Ugur Yiicel rop. Radikal, 2003, 10.11.200.
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Film bu anlamda konjonktiirden etkilenmekte biraz ge¢ kalmis olsa da,
temel sorunlarin ¢evresinden dolagmayi tercih etse de ilk 6rnek olmasi agisindan

degerlidir.
Mekan:

Film, merkezde savasi anlatmasina karsin daha once de deginildigi gibi
savas sonrast travmanin mekanina doner. Ridvan’in kiiglik kasabasi ve Cevher’in
kent kiyisindaki yasam alanlar1 disinda sadece yaralanma aninin flashbacklerinde
goriinen karli dag vardir. Savasi resmeden mekan kullanimindan 6zellikle kaginan
yonetmen i¢in kahramanlarinin klostrofobik i¢ diinyalarima uygun klostrofobik i¢
mekan kullanimi yaygindir. Zaten bu mekanlarin kullaniminda da bu basiklig1 veren

tist ac1 ¢cekim teknigine de ¢okga bagvurulmustur.

Daha 6nce de mekanin politik ve ideolojik olmasi gerg¢eginden hareket
edildiginde 6zellikle Ridvan’in yasadigi mekanin tagra olmasi ve tagranin daha yikici
bir iligkiler ag1 sundugu gergegi ile yiizlesilir. Bu anlamda Ridvan’in kasabasi
toplumsali en iyi desifre eden mekandir. Ciinkii toplumun iki yiizlii tavri ve Ridvan’a
kars1 olusturulan acimasiz iliskiler agini tiim saydamligi ile yansitmasi agisindan

olduk¢a onemlidir.
Anlatim:

Todorov’un anlatiyr ikiye bolen semasinda olay merkezli ve karakter
merkezli anlatilardan bahseder. Karakter merkezli anlatilar karakterin i¢ diinyas1 ve
psikolojisi ile ilgilenirken, olay merkezli anlatilar karakterden bagimsiz olarak

eylemi baz alrlar.”®

Film aslinda savas gibi bir eylemi odagina almis gibi
goriintirken aslinda daha 6nce de deginildigi gibi geride kalanlarla ilgilenmektedir.
Ozellikle de geride kalanlarin i¢ diinyalarina egilmeye calismaktadir. Bu anlamda
karakter merkezli ya da psikolojik anlati olarak tanimlamak gerekmektedir. Olaylar
minimalize edilmemekle birlikte savasin ardindan kahramanlar kendi i¢ diinyalarini

dinler durumdadirlar. Olaylart arttk bizzat kendileri sekillendirmektedir.

206 OLUK, Aysen; Klasik Anlati Sinemasi, Hayalet Kitap, Istanbul, 2008, 58 s.
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Flashbacklerde goriilen savasa gidis kismi disinda filmin merkezi bu anlamda

karakter merkezlidir.

Filmde temel olarak iki kahramanin ayn1 zamanda fakat farkli mekanlarda
gecen Oykiisii paralel olarak yansitilir. Fakat yonetmen Oykiiyii bir bulmaca gibi
izleyicisine sunar. Michel Chion’un 6ykiileme teknikleri igerisinde anlattigi ‘eksilti’
Ogesi filmde siirtikleyici bir unsur olarak kullanilmistir. Chion’a goére; “bir filmde
bazi gecis sahneleri, giris, gelisme ya da ¢oziim v.b. anlatyr agirlastirabilecek ve
seyircide fazlalik ve hareketsizlik izlenimi yaratacak sahnelerede ozellikle eksilti

» 27 Filmde tiim anlami degistirecek kadar 6nemli bir

yapmaya oOzen gosterilir.
bilginin verilmeemsi ise ‘temel eksilti’ olarak adlandirilir.’® Yazi Tura filminde de
Ridvan’in aslinda gercek bir gazi olmadig1 ve dahasi sevdigi kizi1 vurdugu gercegi

tiim algiy1 derinden sarsar.

Filmin kurgulanisinda bu anlamda ters kurgu isletilir ve hikdye sondan basa
dogru ilerler. Dolayisiyla kahramanin gercekte ne yasadigi filmin sonuna dogru
belirginlesir. Film bu nedenle siirekli olarak simdiki zamani bélen flashback’lerle
kesilir. Bu anlamda Hollywood estetigine yakin bir anlatimi1 benimseyen yonetmen,
farkli kamera kullanimin1 (hizli panlar, farkli a¢1 kullanimi ve siirekli devinim
halinde olan kamera) da anlatimina yedirerek, Tirk sinemasi igerisinde alisik

olunmayan ve yer yer izleyicisini zorlayan bir gorsel iislup sunar.

Bunlarin disinda filmin tiim zithiklart bir araya getirerek izleyiciyi
gerceklige yaklastirmakta zorlanan bir yapisi vardir. Milliyet¢i bir gence hem Yunan
hem de homoseksiiel bir abi vermek ve 17 Agustos depreminden yarali ¢ikartilan bir
baba ile de duygusalliga bogmak filmin matematigini fazlasiyla zorlamaktadir. Diger
yandan Ridvan bu zorlu matematikten en fazla nasibini alan karakterdir. Yillarca asik
oldugu kiz1 dagda 6ldiirmek ona diiser. Kasabadaki nisanlis1 da kendisinin en yakin
arkadasi1 ile kacar. Tabii ki en kotiisii attigi gollerle parlak bir futbol gelecegi
saglayacak olan sag bacagimi dagda yitirmesidir. Goriildiigii gibi film inandiricilik

sorunu yaratan zorlayict matematigi ile sikintili bir hal alir.

27 CHION, Michel; Bir Senaryo Yazmak, Afa Yay., istanbul, 1987, 203 s.
2% vy.ag.e., 204s.
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Ses: Film Dijital kamera teknolojisinden faydalanilarak ¢ekilmistir. Buna
ragmen filmde sesin kullanimi ile ilgili sikint1 yoktur. Tematik anlamda filme hizmet
eden ses kullanimi1 “Nefes Vatan Sagolsun” filmindeki kadar belirgin bir anlam
yiiklemesi icermediginden (Cevheri’n kulagindaki sorunu yansitan sahneler disinda)

aksama gozlenmemektedir.

Oyunculuk: Kisisel hezeyana dontik ve gii¢li oyunculuk tizerine
oturtulmus olan hikayenin, yapisi geregi profesyonel oyuncu se¢imi vardir. Oyuncu
seciminde -biiylikk oranda ticari kaygilar nedeniyle- popiiler oyunculardan

faydalanilmistir. Buna ragmen oyunculuklar genelde tutarli ve abartidan uzaktir.

3.1.3. Giindelik Yasamm Etkileyen Militarizmin Belirledigi Birey
Imgesine Genel Bir Bakis

1990’11 yillardan gilinlimiize kadar gelen diisiik yogunluklu savasin yarattigi
siddet ortaminda geride kalan ya da bu siddetin i¢inde yasayan insanlar i¢in glindelik
yasam eski siradanligini kaybetmektedir. Ciinkii artik savastan sonra higbir sey eskisi
gibi degildir. Aslinda savasa gitmeden once de genel kabul askerligin eril toplumsal
aktorleri degistirecegi dahasi1 gelistirecegi ya da erkek yapacagi ilizerinedir. Fakat
filmsel metinlerde alt1 ¢izilen gerceklik ise siddetin erilligi kurarken bir taraftan da
acimasizca hayatta saglam bir sekilde kalabilmeyi dikte etmesidir. Savas ya da
siddetin yarattig1 travma sonrasinda toplumsal aktorler i¢in gerceklikle ytlizlesmek
oldukca zordur. Ciinkii savasin sonunda; kendilerine vaadedilen ya da inandirilan
seylerin aslinda birer ideolojik propagandadan ibaret oldugu gercegiyle yiizlesmek
zorunda kalmaktadirlar.

Secilen iki filmden birincisi; igeriden yani savasin i¢inden diger film ise
savasin ardindan kalanlar1 nelerin bekledigi {iizerine tekrar diisiinme olanagi
vermektedir. Militarizmle sekillenen ve anlamlandirilan erillik her iki filmde de
kurucu bir 6ge olarak kullanilmistir. Meltem Ahiska’nin da belirttigi gibi savas
ortaminda siddeti bir ara¢ olmaktan ¢ok amacg olarak kullanan eril figiirler yerel
kahramanlara doniismek icin var gilicleriyle miicadele etmektedirler. Bu durum
olgunun kendisinin tespiti agisindan oldukca Onemlidir. Kellner ve Ryan’in da
belirttigi gibi militarizmin kolektif bir nevroz olmasi eril toplumsal aktorlerin iginde

bulunduklar1 dayatmay1 yasamalarini kolaylastiran bir unsur olarak belirir.
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Milliyetciligin iki filminde temel ortak politik ideolojisi olmasi agisindan
degerlendirildiginde; siddet egilimi ile var olmaya ¢alisan ve sayginligin ya da
toplumsal prestijin kaynagin1 buna dayandiran eril aktorler i¢in aidiyet sorununa
bulunan en kolay ¢oziimdiir. Ayrica mevcut dayatmanin reddi, toplumsal aidiyeti
zorlagtirmakta dahasi toplumsal yapinin disina itilmeyi géze almay1 gerektirmektedir.
Cemaatin disinda kalmak her iki filmin kahramanlar1 i¢in de yikim anlami
tasimaktadir. Zaten her iki filmde de toplumsal bagi yaratan ya da saglayan sey
militarizmle sekillenen milliyet¢i ideolojinin sunumudur. Nefes Vatan Sagolsun
filminde goriildiigii gibi dagdaki askerlerin orada gosterdikleri siddet performansi
onlarin doniisteki giindelik hayatlarini da determine etme giiciine sahiptir. Askerin
kendi agzindan soyledigi gibi dagda savasmak, onu simdiye kadarki yasaminda var
edecek yegane seydir.

Nefes Vatan Sagolsun filmi siddetin bizzat kendisi ile ilgilenirken; Yazi
Tura filmi siddetin akabinde yasanilan simgesel siddetle ilgilenmektedir. Bu
baglamda ornek filmler siddeti her iki yoOniiyle de inceleyebilme olanagi
saglamaktadir. Yazi1 Tura filminde devletin dayattigi siddetin tesadiifen de olsa
bilincine varan ‘birey’ler varken Nefes Vatan Sagolsun filminde geng¢ ‘birey’ler igin
boyle bir durum s6z konusu degildir. Onlara dayatilan seyleri yasamaktan baska
sanslar1 yoktur. Aslinda Yazi Tura’da da bireyler kendilerine dayatilan1 yasamis
fakat sonrasinda gordiikleri muamele onlara ¢ikarimda bulunma olanagi vermistir.
Askerlik yani militarizm bu anlamda cemaat ruhunun devamin saglayan énemli bir
mekanizmadir. Zaten askerligin kendisi tekil eylemden ziyade kolektif bir hareketi
zorunlu kilmaktadir. Bu da cemaat ruhuna uygun bir eylem tarzidir. Tek fark
herhangi bir olumsuzluk halinde cemaat ruhunun tekil kahramanliklara izin
vermesidir. Bu dayatmanin yasatildigi bireyler tekil kahramanlara doniistiiriilerek
aileleri i¢in mevcut durumun vahameti sempatiklestirilmeye, onurlandirilmaya
calisiilmaktadir.

Bu béliimde incelelenen bu filmler 1s18inda goriildiigii gibi; militarizmin
giindelik yasami determine etme giici ayn1 zamanda eril toplumsal aktorler igin
erilligin kurucu bir unsuru olarak kabul edilir. Filmsel metinlerde de goriildiigi gibi
askerlik aym1 zamanda milliyet¢i bir ideolojinin pargasi olarak politik kanattaki

ideolojik metnini desifresini de kolaylagtirmakta dahasi bu alami siirekli
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beslemektedir. Dagdaki siddetin eril toplumsal aktorlerin gilindelik hayatlarini
determine etme giicii secilen iki filmin de temel motivasyonudur. Bu baglamda
filmler birbirlerini tamamlamakta biri siddetin bizzat kendisini gdsterirken digeri
devaminda yasanan travma ile ortaya ¢ikan simgesel siddete odaklanmaktadir. Son
olarak sOylenebilir ki militarizm ‘birey’ olma miicadelesindeki geng erkekler icin
Oonemli bir agama olarak sunulmaya ve toplumsal yapida bu anlamiyla kabul gérmeye

devam etmektedir.

3.2.Simgesel Siddet Mekam Olarak Tasradaki Giindelik Yasamda
Ideolojik Perspektif

Tasranin siradan olarak kabul edilen giindelik hayatinin toplumsalin
genelini aciklayabilecek giigte bir ideolojik metin barindirdigi gercegi gz ardi
edilemez. Ayrica giindelik hayati kavrama bigimlerinin ideolojik olmasi; bizi
tagradaki giindelikliligin ya da yasantilarin da ideolojik oldugu gergegine
gotiirmektedir. Dolayisiyla da tasraya bir mekan olmanin 6tesinde bir zihniyet bir
ideoloji olarak bakmak gerekmektedir.

Tagra kavraminin kendisine bakildiginda ise icerigi agisindan bile ideolojik
oldugunu gormekteyiz. Tagranin sahip oldugu bu ideolojinin kendisi, aslinda
siradanligin yeni Tiirk sinemasinda neden temel konu olarak yer aldiginin kdkenine
de 151k tutacaktir. Dolayisiyla da siradan olanin kendisinde gizli olan ve desifre
edilmeyi bekleyen gii¢lii bir alt metin oldugu gergegi ile karsilagiimaktadir. Tagraya
bu anlamda bakildiginda; yerlesik zihniyetin ne oldugunun belirlenmesindeki en
onemli ana duraklardan biri oldugu goriilmektedir. Tasra, bir mekan degil, gergekte
ilkenin geneline yayilmis bir zihniyetin gostergesidir. Murat Belge de bu yerlesik

zihniyeti koyliiliikten ayirarak su sekilde tanimlamayi tercih eder:

“Tagra Tiirkiye'nin toplumsal yapisimin baslhica sorununun ne oldugunu tek
kelimeyle anlatmak zorunda kalsaydim, 'koyliliik’ yerine 'tasralilik’ demeyi tercih ederdim.
Bu aslinda terim olarak ¢ok daha belirsiz, kaygan bir terim -ve sanirim bu nedenle onu tercih
ederdim. 'Koyliiliik', sosyolojik bir kategori ve olduk¢a tamiml, tek bir yonii isaret ediyor.
"Tasrall', biitiin goreliligi ('neye, nereye gére tasra?' vb.) ile bir toplumsal iislubu anlatacak
bir metafor olmaya daha yatkin. Yalniz toplumun ic¢ iliskilerini degil, iilkenin diinya ile
kendini iliskilendirmesinin niteligini de dile getirdigi i¢in ézellikle yatkin gériiniiyor.”®”

2% BELGE, Murat; “K&ylii, Tasrali ve AB siireci”, Radikal Gazetesi,
http://www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=130617 30.12.2010
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Tasra bu anlamda neye; ne zamana; kime gore gibi pek c¢ok
konumlandirmaya tabi tutuldugunda igeriksel olarak farklilastigi bir gercektir.
Lefebvre’in gilindelik hayat i¢in dedigi sey; yani uzaklasilmadan anlasilamayacagi
sozliinden hareketle tasranin giindelikliligi de kendisine disaridan bakilmadan
anlagilamaz ve ¢Ozlimlenemez. Tasranin sanatin konusu olmast da bu anlamda
anlasilmasini kolaylastiran bir unsur olarak karsimiza cikar. Tasranin duragan ve
siradanliginin uzaktan izletilmesi ya da sunulmasi da tasranin insana gecen
rahatsizliginin adeta disavurumu gibidir. Cogu zaman tasraya iliskin anlatilar
oOtekilestirilerek verilirken; her zaman gerilimini de igerisinde barmndiran metinler
ortaya konur. Belki de bu gerilim Omer Tiirkes’in de belirttigi gibi “merkezin ¢evreyi
yuttugu ve unutturdugu giiniimiizde, tipki ilk gezi notlarinda oldugu gibi, tagranin
edebiyatta ve medyada bir yer bulabilmesi, ancak uzaklik ve iirkiitiiciiliigiiyle,
normal disiligiyla, kendisini merkezde sayanlarin oryantalist zihniyetini besledigi
ol¢iide miimkiin olabilir.”**° Sinemamizda da nostaljik bir tahayyiil olmanin yan1 sira
korku unsuru olarak da merkezin karsisina konumlanir. Cogu zaman yasanilan
‘modern’ligin karsisinda belirlenen ve de ana karakter olarak olay oOrglisline dahil
edilen tasra, bu anlamda metaforik olarak sinemada kendisine yer bulur.

Tasranin birey olmayi engelleyen cemaat yapisinin temel alani olmasi
gercegi ve pek ¢ok yoOnetmenin tasra lizerinden bu toplum ve insani hakkindaki
diisliniisti; bu tezin de temel problemi olan toplumsallik ve bireylesememesinin ana
nedenidir. Tagranin bir karakter gibi 6ykii evrenine yerlestirilisindeki matematik de
bunun iizerine kuruludur. “Kisilerle mekdanlar arasindaki uyum o6ykiiniin gercege
benzerligini en ¢ok belirleyen olgudur. Kisilerle mekdn arasinda ise fizyolojik ve

211 Dogal olarak da tasraya yiiziinii

psikolojik denge kurma zorunlulugu vardir.
donen pek ¢ok anlatinin ortak paydasi birey olamayan ve toplumsallagmay1 bir tiirlii
beceremeyen bu toplumun sifrelerini bulmak ve desifre etmektir.

Bu anlamda Yagmur ve Durul Taylan kardeslerin Vavien ve Semih
Kaplanoglu’nun Siit filmi, son yillarda bu anlamda yiiziinli tasraya dénen 6nemli

filmler olarak karsimiza cikar. Bu filmler tasranin, ge¢misin topraga bagiml

210 TURKES, Omer; “Orada Bir Tasra Var Uzakta” Tasraya Bakmak iletisim yay. Der;. Tanil Bora,
Istanbul, 2005, 197 s. (b)

211 Adanr, (d) 38 s.

141



insaninin doga ile olan miicadelesine paralel anlatilar ya da Asuman Suner’in
tanimlamasiyla cocuklukta gegen nostaljik bir mekan olarak sunumunun 6tesinde,
tagraliligin bir zihniyet olarak insanlar1 nasil sekillendirdigini anlatmasi agisindan

Onemlidir.

3.2.1.Vavien

Filmin Kiinyesi:

Yonetmen : Yagmur Taylan, Durul Taylan

Senaryo : Engin Giinaydin

Oyuncular :Engin Giinaydin , Binnur Kaya , Ilker Aksum , Settar Tanridgen, Serra
Yilmaz

Tiir: Komedi-Dram

Filmin konusu:

Celal karis1 ve ¢cocuguyla bir kasabada yasamaktadir. Abisi Cemal’le birlikte
ortak olduklart elektrik diikkkanlari vardir. Celal’in karist Sevilay, Almanya’da
yasayan babasinin gonderdigi paralart biriktirerek saklamaktadir. Celal ise bu
paralardan Sevilay’in izni olmadan alarak Samsun’da bir pavyona gitmektedir.
Pavyonda calisan Sibel Ceylan’a asik olan Celal, bir plan yaparak karisindan
kurtulmaya karar verir. Boylece karisina ¢aldigi paralar i¢in hesap vermeyecek ve
paranin geriye kalan kismini da rahat rahat pavyonda yiyebilecektir. Piknik yapma
bahanesi ile ¢iktiklar1 yolda, karisim1 arabadan uguruma diistiriir. Sevilay 6lmez ve
geri gelir. Paralarinin ¢alindigini anlar ve Celal’e paralari sorar. Celal hem sugluluk
duygusu hem de hapse girme korkusu ile durumu inkar eder. Karisinin kendisine
olan sevgisini de kullanarak hem paralara tamamiyla sahip olur hem de karisi

sayesinde biiyiik bir elektrik isi alir.

Film tasrada gegen bir film noir ornegi gibidir. Tasradaki hirsin,
ikiyiizliliigiin ve siirekli alt1 ¢izili olarak ahlak sdylevi gekilen bir mekan olmasina
karsin, ahlaksizligin giindelik hayata sindigi bir yerdir. Film noir tiim bu unsurlar
suc ¢cevresinde kent insani tizerinden anlatmayi tercih ederken, Vavien bu baglamda
tagrada bu kavramlar1 ele alir. Cohen kardeslerin Fargo filmi (1996) ile senaryo

acisindan olduk¢a benzerlik gosterir. Tesadiifi olaylarin siradan insani suga itisi ve
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sugu isleyen kahramanin bir sekilde cezasiz kalmasi gibi dgeler bu filmde de

karsimiza ¢ikmaktadir.

Film, genel olarak bir erkek filmi olarak goriilmesine karsin, temelde
kadinin toplumsal hayatta nasil var oldugunun ve nasil konumlandirildiginin, dahasi
bu konumlandirmada erkege gore diistiigli geriligin altindaki nedenleri sorgular. Bu
anlamda film genelde erkek hikayeleri anlatan yeni Tiirk sinemasi igerisinde
tasradaki kadmin giincel konumlanis1 lizerine en net sdylevi ¢eken filmlerden biri
olarak karsimiza ¢ikar.

Filmdeki ana karakter Sevilay, toplumsal yapinin bir kadin i¢in bigtigi
geleneksel kodun kusursuz bir figiiriidiir. Zamani geldiginde evlenmis, cocuk
dogurmus ve kocasina hizmeti bir 6dev haline getirmis tipik bir tasra kadimdir.
Sevilay’in babasi ve kocasinin baskisindan kurtulamamis bir kadin olmasi da, onu
toplumsal cinsiyet acisindan yerlesik alginin digina ¢ikartamamaktadir. Tipik bir
tagrali kadin figiir olarak beliren Sevilay icin ataerkil baskilama kaniksanmis ve
devam ettirilmesi gereken bir olgudur. Ciinkii bu olgunun bilgisine yasaminin tiim
alaninda (babasinin evinde ve kocasinin yaninda) i¢sellestirerek ulasmistir. Kocasini
mutlu etmek onun igin temel bir dédevdir. Bu anlamda Sevilay tam bir karakter
olmanin Gtesinde bir tip olarak Oykii evreninde yer aliyor gibidir. Toplumsal
uylasima uygun olarak ortaya ¢ikan tipler, derinlikli kisiler olarak oykii evreninde
yer almaz. Daha once de Aristoteles’ten alintilandigi gibi karakter, temel olarak bir
istem yoniiniin anlattigi seydir. Istemde bulunmasi karar verip bunu uygulamasi
gerekmektedir.?*? Fakat Sevilay i¢in bu durum bu durum biraz farkhdir. Sevilay’in
burada salt bir tip olarak varoldugunu sdylemek yanlis olur. Cilinkii Sevda Sener
karakteri tamimlarken; birey olarak ele alindiginda ve bireyin toplum i¢indeki yeri,
sorumlulugu, toplumun iiyesi olarak sorunlari iizerinde durulmaya g¢alisildiginda
karakterin yaratimina baslandigin1 gosterir diyerek karakter tanimini da genisletir.213
Dolayisiyla da Sevilay tiim edilgenligine kargin yonetmen tarafindan bir karakter
olarak 0ykii evreninde yerlestirilmistir.

Sevilay babasinin kendisine gizlice gonderdigi fakat daha sonra kaybolan

parasin1 Celal’e sordugunda, Celal iiste ¢ikarak yine Sevilay’it su¢lar ve kadini

212 AR[STOTELES, 42 s.
213 SENER; s.16
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kendisinden baskasina hayri olmayan biri olmakla suglar. Sevilay bu konusmadan
sonra sugluluk hissine kapilir. Onun i¢in giivenmek, birisine dayanmak Onemlidir.
Cevresinde hep gii¢lii gordiigli insanlar vardir ve onlara biat etmek Sevilay i¢in
olagandir. Babasiin soziinden ¢ikmaz, kocasinin her tiirlii su¢lamasia boyun eger,
vekil kadinin her tiirli ayak isine kosar. Onun hayati birileri i¢in vardir. O kendisini
hep baskalarinin hayatinin uydusu olmakla yiikiimlii hisseder.

Sevilay’in parti faaliyetine katilmasi onun vatandas olarak katilim hakkini
kullanmasindan ziyade yine himayesine sigindig1 ve kocasma faydasi oldugunu
diistindiigii iligkiler ag1 i¢in gereklidir. Zaten parti faaliyetinde yaptig1 sey ise onu
giindelik rutininden koparmayan kermes isleri icin pasta borek yapilmasindan
ibarettir.

Korku Sevilay’in tiim ruhundan bedenine yansimustir. Sevilay igin kocasinin
onu terk etmesi ve toplumda dul bir kadin olarak kalma korkusu, babasindan
korkmasi kendisini iyice pasifilestirmistir. Kocasi onu terk edecegini soylediginde;
“Ben para pul istemiyorum Celal. Ben seni istiyorum. Sen olmasan ne ise yarar
para. Ben bunu anlamiyorum. Ne olursun yanmimdan gitme. Sen benim her seyimsin.
Sen olmasan ben yasayamam. Her yerlerimde sen varsin. Ne olursun gitme.
Istemiyorum ben para. Senin olsun. Her seyim sensin Celal ne olursun gitme”
diyecek kadar kendi varligindan, kadinligindan ve her seyden onemlisi onurundan
taviz verir. Birey olarak var olmak onun i¢in bir anlam ifade etmemektedir. Ciinkii
kendi varliginin bu ikincil konumunu yasaminin her alaninda i¢sellestirmistir.

O, kendi habitusunun disina ¢ikmaz. Kendi gibilerle olmaktan hoslanir.
Vekilim dedigi ve kendisi gibi olmayan bir kadinin yaninda bile kendi habitusuna ait
bir varliktir, onun ne amaca hizmet ettiginden ziyade kendisine verilen odevle
ilgilenir. Bu da ¢ogu zaman sarma sarmaktan oteye gegmez. Toplumsal cinsiyette
kadini stirekli ayn1 asagi safta tutan temel gii¢ toplumun yarattig1 ve ic¢sellestirdigi bu
korku kiiltiiriidiir. Bu baglamda tekrar diistiniildiiginde korku kiiltliri zaten baslh
basina bir iktidar araci olarak (hem eril hem politik) glindelik hayatin i¢inde siirekli
yasatilan bir olgudur. Filmin yonetmeni Yagmur Taylan da Sevilay karakterini

yaratirkenki diisiincelerini soyle agiklar:

“Hayatinda sadece erkekler var! Kocasindan para sakliyyor ama babasinin
zoruyla. Kaygilar: ve kuskular: neticesinde. Sonugta bu kadin hi¢bir seyi olmayan bir kadin.
Zaten kocasina da soyliiyor ‘Senden baska hi¢bir seyim yok’ diye. Babast para gonderiyor
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‘Ne olur ne olmaz, yarin 6biir giin bu adam seni bosar’ diye. Ki bu mevzuda giindeme
geliyor. Anadolu’da ev kadinlarimin yasadigi korkulari, hissettikleri endiseleri onlarin
tarafindan anlatmaya calistik.” **

Burada Yagmur Taylan’in tespit ettigi gibi Sevilay tam anlamiyla tagradaki
kadinin kendi varolousundan vazge¢cmesinin neticesinde olusan korkularla
donatilmistir. Aslinda sorunun kendisi de budur. Yani, bir kadinin birey olarak
konumlanamamasindan kaynaklanan korkular vardir. Bir bagka insanin direktiflerine
dayanan, analiz ve sentez yeteneginden yoksun yalnizca biata dayali bir diigiinsel
yap1 vardir. Goriiniirde Sevilay’in birey olmakla ilgili bir derdi yoktur. Aksine
Sevilay’in tek istedigi kocasinin uydusu olma durumundan uzaklastirilmamaktir.
Ama isin 0zl Sevilay’in birey olmayr basaramamas1 ya da bu toplumun dayattig

kodlamada bir kadin i¢in birey olmaya ¢aligmanin yapisal olarak imkansizligidir.

Filmdeki diger kadin olan vekil hanim, Sevilay’in tam zitt1 bir toplumsal
statliye sahip bir kadindir. Goriinilirde birey olarak konumlanan bir figiirdiir. Kendi
kararlarii alabilen, ekonomik Ozgiirliige sahip, toplum icinde saygi goren bir
kadindir. Kasabanin tim erkekleri ve kadinlari tarafindan saygi goriir. Saygi
gormesinin temelinde bir kadin olmasindan ¢ok milletvekili olarak iktidarin -
patriarkal- sahibidir. O patriarkal diizenin bir pargasi olarak en tepedeki isim olarak
tagsrada yer aliyor. Yalniz ve ¢ocuksuz bir kadin olarak mevcut toplumsal yapida
‘kadin’ olarak da kabul edilmemektedir. Fiziksel anlamda da feminen bir kadin
degildir. Aslinda bu anlamda cinsiyetsizdir. Filmde kadin olarak toplumsal
uylagimda yer almanin konumu bellidir. Kadin evini ¢ekip ¢evirmek, cocuklarin
biiylitmek ve kocasimma daimi mutluluk saglamakla ytlikiimliidiir. Ama Sevilay’in
karsisina konumlandirilan giiclii ve muktedir kadinin ise ne kadar kadin oldugu
tartisilir. Tasradaki erkek egemen gii¢ iligkilerindeki konumu kadin olmasina ragmen

toplumsal bir eril aktdrden farkli degildir.

Filmin senaristi ayn1 zamanda da Celal karakterinin oyuncusu olan Engin
Glinaydin, karakterin ¢ikis noktasini Anadolu'da erkekler {izerine yapilmis bir

aragtirmaya dayandirir. Aragtirmaya gore; yerlesik kaninin aksine (genelde kadinlar

214 TASCIYAN, Alin; Yagmur Durul Taylan Rép., Star Gazetesi ,
http://www.stargazete.com/pazar/yazar/alin-tasciyan/vavien-deki-erkeklerin-tamami-anti-kahraman-
231404.htm, 25.11.2010.
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zorla evlendirildiklerinden) Anadolu’da erkeklerin istemedikleri evlilikler yaptiklar
ve mutsuz olduklari sonucuna ulagilmis. Engin Gilinaydin da Celal karakterini bu
¢ikarim iizerine oturtarak 0ykii evrenine dahil etmis.

Celal abisi ile birlikte elektrik isleri yapmaktadir. Bu iste de aslinda ¢ok
basarili degildir. Sevilay ile olan evliliginden de hosnut degildir. Mutlulugu abisi ile
birlikte Samsun pavyonlarindaki hayat kadinlarinda bulmaktadir.Celal tam bir
karakter olarak dykii evreninde yer alir. Ister, karar verir ve harekete gecer. Harekete
gecerken de kendisini toplumsal uylagima uygun bir kotiiliigiin icine ¢ekmekten de
kaginmaz. Bu anlamda izleyicinin ahlak anlayisina ¢ok da hitap etmez. Fakat Celal
tutarli ve inandirict bir karakter olarak kurulmustur. Tim film boyunca da kendi
isteklerinin pesinde tutarl ve istikrarli bir sekilde gider.

Filmde Celal ve oglunun paralel bir kurgu ile kadin pesinde kosuslar1 da
(Celal’in pavyondaki kadinlarla, oglunun ise komsu kizi ile olan miinasebeti) tipik
bir tasrali erkek mantalitesini yansitmaktadir. Celal i¢in kadin erotik bir nesnedir.
Ama o erotik nesne oniinde erilliginin asagilanmasini énemsemez. Amaci o erotizme
kavusmaktir. Tagradaki cinsel aglik ya da tatminsizligin temelinde de bu bastirilmis
duygular va yasanmisliklarin azlig1 yatmaktadir. Celal’in hayatta beraber oldugu ilk
kadin muhtemelen karisidir. Karist disinda farkli bir beden tanimayan Celal orta
yaslarinda barda pavyonda buldugu satilik bedenlerle bu acglhigini gidermeye
caligmaktadir. Senaristin de sdyledigi gibi Anadolu’da sanildiginin ya da goriinenin
aksine evlilie zorlanan sadece kadinlar degil aym1 zamanda da erkeklerdir.
Ailelerinin uygun buldugu kadinlarla evlenen erkekler icin evlilik birliginde
ulasilamayan tatmin, disaridaki kadinlarda aranmaktadir.

Celal i¢in kadinlar ve onlarla kurulan cinsel miinasebetin bu kadar hayatin
merkezinde yer aliyor olusu ve dahasi toplumsal konumlanis1 geregi de diger eril
aktorlere gore geride olusu, erilligi {izerinde ¢okca diislindiigiinii gostermektedir.
Celal’in 20 y1llik bir elektrikgi olarak ‘vavien’ (ayni ampulii kontrol eden iki anahtar)
tarzda bir elektrik baglanma yontemini bilmemesi ve Sevilay’mn bunu elestirmesi
Celal’i gereginden fazla 6fkelendirir. Cilinkii erilligin eksik oldugu bir alanin yiiziine
vurulmasindan hoslanmamustir. Zaten erilligin kadinlarin onaylayict bakisi olmadan
ilerlemesi ¢ok da miimkiin degildir. Daha 6nce de belirtildigi gibi erillik siirekli

pompalanmas1 ve sisirilmesi gereken bir ilke lizerine oturur. Pavyondaki Sibel’in

146



parasint almak ugruna soyledigi yalanlar, Sevilay’in onu hayatinin merkezine
yerlestirmesi bu erillik vurgulama zincirini kesintisiz ilerletmektedir. Celal’in de
ihtiyaci olan sey rekabet halinde olan erilliginin siirekli tazelenmesidir. Filmin
sonundaki mutlu aile tablosundaki Celal’in yiiziindeki mutlulugun ¢oziimlemesi de
budur: Sahip olunmas1 gereken bir is, kendisine biat eden bir kadin ve erkekligini
ispatlamis bir erkek ¢ocuk.

Celal ailesini de kendi erilliginin tamamlayicis1 olarak gérmektedir. Zaten
onu tamamlayamadigini diislindiigli i¢in de filmin basinda ailesinden nefret
etmektedir. Giizel olmayan bir kadin ve kendisine gore ahmak bir evlada sahiptir.
Filmin bir béliimiinde Sibel’e, bana bir sans daha ver diye yalvaran bir mesaj

atarken bir taraftan da ogluna ahlak dersi verme ¢abasi igerisindedir:

“Keske okumaya hevesli olsan da ben de ceketimi satip seni Ankaralarda
Istanbullarda filan okutsam. Ama bakiyon karsinda tam bir andaval. Tam bir mal. Ne
dedigini anlar ne dedigini yapar. Oglum senin kafan niye calismaz ya. Ben bagskalari gibi
cocugumla gururlanamayacak myim ya. Benim oglum soyle benim oglum boyle diye hava
atamayacak miyim ya ben.”

Goriildugii gibi kendi ahlaksiz diinyasina karsin toplumsal onaylanmadan
gecen bir yasamin olumlayici dahasi kendisine hizmet edecek alanlarinda da mutlu
olmak istemektedir. “Kadin bedeni ve siyasi olarak hor goriilen erkek ve ¢ocuk
bedenleri; giiciin oteritenin, tahakkiimiin kendi giiciinii gosterebilecegi bir zemin
olarak; ele gecirilip, egemenligin sahiplenilecegi bir muhabere alani, bir toprak

pargast gibi uzanabilir. 215

” Celal de oglu ile gururlanmak dahasi kendi varligini
yiiceltmeyi, diger erkeklerle girdigi yarista 6ne gegmeyi istemektedir.

Komgusunun biiyiik bir is yerinden teklif aliyor olusuna tahammiil
edemeyen Celal, ayn1 komsusunun aslinda dyle bir is teklifi almadigin1 6grendiginde
sergiledigi abartili sevinci yerlesik bir ideolojik metin sunar. Bu sunus baskalarinin
mutsuzlugundan haz alma kiltlirtiniin tipik bir yansimasidir. Ayrica Celal i¢in eril
rekabette bir adim 6ne ¢ikmis olmak da bu hazzin 6nemli bir boliimiinii olusturur.
Ama Celal’i sevindiren asil sey ise komsusunun kiziyla oglunun arasinda gelisen
cinsel miinasebete iliskin gondermedir ve bu onu hazzin zirvesine tasir. Celal tim

film boyunca ogluna kars1 gelistirdigi tepkiyi de bir anda yasadig: tuhaf eril hazla
farklilastirir. Oglu belki de hayati boyunca ilk defa babasinin onaylamas: ile

215 Akt: SUALP, Zeynep Tiil Akbal; Zaman Mekan Kuram ve Sinema, Baglam Yayinlari, Istanbul,

2004, 149 s. (b)
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karsilasir. Ama bu onaylama tuhaf bir sekilde oglunun kendisini eril cinselligi ile
ispat etmesinden sonra ger¢eklesmektedir. Daha sonrasinda ogluyla sergiledigi ilkel
doviis gosterisiyle de erginlenme ritiieli tamamlanir. Erillik kendi kurtulusunu, yine
kadin bedeni lizerinden gelistirdigi tahakkiimle saglar.

Filmdeki Mesut karakteri evin tek ogludur. Ergenligin zirvesinde olan
Mesut icin kizlar diginda pek fazla ilgi ¢ekici sey yoktur. Dogal olarak da babasinin
kendisinden beklentilerini karsilayacak bir azim igerisinde degildir.

Babadan onaylanmay1 bekleyen ve babanin gdlgesinde bir kisiliktir. Onun
yeni kesfettigi cinselligi disinda eril bir gii¢ olarak babanin karsisinda duracak bir
iradesi heniiz yoktur. Babasina da varligini, ancak komsu kiz1 ile girdigi cinsel
miinasebet sayesinde kanitlayabilecektir. Ilkel diizeydeki bu erillik kutsamasmin
tagranin ruhuna ve toplumsal cinsiyete yiikledigi uylagim tiim 6ykii evreni boyunca
da bozulmaz.

Celal’in abisi ise Celal’in aksine mazbut bir karakter olarak 6ykii evreninde
yer alir. Kaybettigi karisinin ardindan hayatini yalniz bir adam olarak siirdiirmeyi
tercih eder. Kardesi ile pavyona gitmesine karsin kadin bedenine aclig1 yoktur ya da
bastirilmistir. Bu baglamda toplumsal onayin disinda yer almayan kendi halinde bir
figlir olarak yer alir. Aslinda bu agidan bakildiginda abi, Sevilay ile benzesiklik
gosterir. Abi icin toplumsal onaylanma, toplumun disina itilmeme hayatinin temelini
teskil eder. Celal’in karisina yaptiklarmi duydugundaki sert tepkisi de bu durumla
oOrtliglir. Onun i¢in dogru ve iyi bu toplumsal alanin onayindan gegmek zorundadir.

Mekén:

Filmin yonetmenlerinden Durul Taylan film i¢in; “Fargo nasil Amerika 'nin
yiireginde bir tasra kasabasi sikintisini anlattiysa Vavien de Erbaa tizerinden istedigi
gibi yasayamayan, agabeyiyle c¢alisan, uygun bir evlilik yapmig, bir pavyon
sarkicisina umutsuzca asik olan bir adamin sikintisini bize aktarlyor216 demektedir.
Yani filmde tasraya aslinda bir mekan olmasindan ¢ok daha fazla bir deger

bi¢ilmektedir.

Vavien’in mekani, tasradaki giindelik hayati olusturan ideolojiyi, iliskiler

agim1 vermesi agisindan Onemlidir. Film, Anadolu’nun kiigiik bir beldesinde

216 Tasciyan.
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gecmektedir. Vavien’de tagra, Murat Belge’nin de belirttigi gibi daha ¢ok zihinsel bir
haritanin izlegi gibidir. Ciinkii filmin gegtigi mekan kiiclik bir belde olmasina karsin,
filmde gosterildigi kadariyla toprakla olan baglari minimal diizeyde kalmis bir
tagradir. Yani koOy denilebilecek bir mekan degildir. Fakat mevcut toplumun
kodlarin1 biitliinliiklii bir sekilde kavramayi olanakli kilan bir yerdir. “Toplumsal
pratiklerin mekani, gercek mekdndwr ve kodlarin kodu olarak okunmalidir. Bu
nedenle Lefebvre, iiretilen toplumsal mekanin 6zgiil pratiklerine isaret eder. Ozgiil
pratikler zaman iginde kendilerini dayatirlar, kendi ozerklikleri ile giinliik yagamin
cizgilerine gegerler ve Lefebvre’e gore de mekansiz ideoloji yoktur.”®" Dolayisiyla
da mevcut yerin; ideolojik bir metin olarak okunmasi ve desifre edilmesi gereklidir.
Aksi takdirde Sevilay’t bu kadar pasiflestiren ve itaate siiriikleyen, Celal’i ise tiim
ahlaksizligima ragmen patriyarkin yikilmaz sefliginden azat etmeyen toplumsal
kodun, hangi zeminde sekillendiginin, bir insan1 bagka bir insana tabi kilmanin nasil
bir siirecle igsellestirilebildiginin agiklanmasi gii¢ olacaktir. Lefebvre’in de dedigi
gibi mekan iligkileri yani ideolojiyi bir nevi dayatmakta, giindelik hayati

belirlemektedir.

Asuman Suner 1990’lh yillarla birlikte Tiirkiye’de sinemanin tagra
hikayelerinde tasrayr yogun bir nostalji yani ge¢misin yitirilmis saf, temiz mekanlar
olarak (Nuri Bilge Ceylan’in hikayeleri diginda) anlatildigin siiyler.218 Tanil Bora ve
Burak Onaran da Nostalji ve Muhafazakarlik adli metinlerinde gelenegin saf
goriinlimlerinin iyice kit bir kaynak oldugunu sdylemektedirler. Tanil Bora ayni
metinde zaten tasranin artik 1990’larla birlikte bozulmamis bir kiiltiirel alan oldugu

2% Dogal olarak da Vavien’in mekani da bu anlamda bir

noktasini nostaljik bulur.
tagradir. Gegmisin saf goriiniimleri ile donatilmis bir nostalji mekan1 degildir. Nuri
Bilge Ceylan’in tagrasina daha yakindir. Yani bugiiniin tagrasi neye tekabiil ediyorsa

Vavien’in tasrasi da odur.

27 Aktaran: Sualp, 150s.
218 Suner, 157 s.

ZlgBORA, Tanil ve Burak Onaran; ‘“Nostalji ve Muhafazakarlik”, Modern Tiirkiye’de Siyasi
Diisiince: Muhafazakarhk , cilt:5 Birinci Basim, Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2003, 234 s.
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Toplumsal bag/iliskiler:

Toplumsal iliskileri ile bireyin kendisini ifade etmesine ¢ok da olanak
vermeyen, giindelik hayati1 kat1 kurallar igerisinde orgiitleyen, cemaat ruhunun hakim
oldugu bir tasrada gegmez. Aksine daha zayif iliskilerin kuruldugu -buna ragmen
yine de toplumsal baskinin hissedildigi- bir ortamda geger. Vavien’in tagrasi, temel
olarak birincil iliski gelistirme {lizerinden sekillenen, herkesin birbirini tanidigi ama
samimiyetten uzak toplumsal iliskiler kurar. Yani kendi igerisinde giivensiz iligkiler
tizerine kurulu bir toplumsal yap1 vardir. Bir arada yasayan ¢ekirdek bir aile olmasina
ragmen kisilerin kendi aralarinda giiven bagi bulunmamaktadir. Zaten filmi ¢dziime
gotiiren yanlig anlama da bu giivensizlik iizerine kurulur. Sevilay’in kocasindan para
sakliyor olusunun Sevilay’da yarattig1 sugluluk duygusu, bir anda tiim filmi ahlaksiz
bir erkegin ahlaksizliklarini 6rtme aracina doniistiirtir.

Tagra bir habitustur. Kendisine gore bir aliskanliklar iklimi yaratir ve bunu bir
metazori olarak “birey”’e yasatir. Dogal olarak da tasrada yasayan birey icin
toplumsal bag zorunlu olarak kurulur. Celal karakterinin de oykii evreni igerisinde
toplumsal uylagimin diginda bir figiir olarak yer almasinin temelinde, toplumsal baga
olan uzaklig1 yer almaktadir. Hirschi’nin toplumsal bag teorisinde bahsedildigi gibi
toplumsal bagin giicii aileye, arkadaslara, egitim kurumlarina ve kendi yas grubunda
olan bireylere olan baglilikla dogru orantilidir. Toplumsal bag ne kadar kuvvetli ise
suca egilim de o kadar az olmaktadir. Bu filmde Celal’in aileye ve kendi ¢evresine
olan mesafesi, bencilligi ise onu toplumun genel beklentilerinin disinda eylemlere
stiriikleme olanag1 saglamaktadir. Celal toplumsal bag: zayif bir karakter olarak tagra
hayatindan kacis yollarini Samsun pavyonlarinda konsomatris kadinlarda bulmusg
gibidir. Ama filmin sonundaki mesaj ise nettir. Toplumsal bagdan kagis yoktur ve
mutlulugun kaynagi her tirlii ahlaksizliga ragmen toplumsal onaylanmadan
gecmektedir.

Bu baglamda tasra ne kadina ne de erkege birey olma olanag:
tanimamaktadir. Toplumsal onaylanmadan kacisin olmamast ve toplumsal
tahakkiimiin toplumsal aktdrler iizerindeki yogun baskisi Celal’in buldugu ¢oziim
gibi ahlaksiz ve acimasiz taktikleri devreye sokmaktadir. Celal i¢in bosanma gibi bir
secenek de mevcut olmadig: icin karisindan ayrilmasiin toplumca kabul goren tek

yolu, karisinin 6lmesidir. Nilgiin Abisel kadmin bu konumlandirigin1 Tiirkiye’deki
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sinemasal seriivende sikc¢a karsilasilan bir durum olmasi iizerinden su sekilde
degerlendirir:

“Kadin karakterlerin basina gelenler — ister toreler, ister kotiiler, ister kader
yiiziinden olsun- ¢ok korkungtur; bu yiizden kadinlara acimamak elde degildir ama iste
kadint kadin yapan da tam da budur, biitiin bu korkungluklara gerektiginde boyun egmesini
bilmesidir. Kadin eger ¢ok biiyiik bir yanhshk yapmadiysa sabrimin ve fedakdarliginin bir
odiilii olarak erkek karsisinda kiigiik duygusal basarilar ve ‘evlilik taci’mt kazanabilir. Ama
erkegin tengzeol mutsuzluk kaynagi oldugundan, gerektiginde éldiiriilerek cezalandirilmast da
mubahtir.”

Celal de tiim mutsuzlugunu yiikledigi Sevilay’a ayni sonu uygun bulmus ve
ondan toptan kurtulmaya karar vermistir. Ama Sevilay azminin karsiliginda kocasini
yani evililigini geri kazanmistir. Clinkli o toplumun dayattiklarinin disina ¢ikmadan
hatta toplumsal tahakkiime sonsuz biat gdstererek hak ettigi 6diilii kazanmistir. Bu
denli ahlaksiz bir kocay1 6diil olarak sunan bu toplumsal dayatma, kadin i¢in farkli
bir yasamin miimkiin kilinmamasi, tasranin alternatif bir hayat konusunda kisir bir
mekan olusundan kaynaklanmaktadir. Tasrada zamanin agir ritmi degisimi de
etkilemis, zaman da degisimle senkronize hale gelmistir. Dolayisiyla yerlesik ataerkil
ideolojinin disinda bir alternatif gelisimi tasra i¢in pek de olanakli gériinmemektedir.
Tagrada birey olarak var olabilmek ne kadin ne de erkek i¢in miimkiin olmasa da
kadin i¢in siire¢ daha agir ve zalimce ilerlemektedir.

Tiim film evreni boyunca hikayeyi yiiriiten kapali toplumlara 6zgii isleyisin
de bir pargasi olarak dedikodu; deli-akilli, hasta-saghikli, serseri-efendi, yoksul-
zengin, tembel- caliskan ayruvmini yapan, genel ahlak ve davranis normlarin iireten,
kurallara uymayani dislayarak cezalandiran bir kurum olarak c¢alisir. Bu kurum
tasra muhafazakdrliginin da beslenme kaynagidir. 221 Ozellikle de tagrada insanlarin
birbirlerinin hayatlarina ilgisinin kendi hayatlarinin da i¢ isleyisini belirliyor olusu,
Vavien’de de temel problematiktir. Celal’in kendisini bir erkek olarak yan komsusu
ile yarigir bulmasi da tam bdyle bir iliski {izerinden sekillenir. Celal’in yan
komsusunun 6zel hayati ve is hayatina olan ilgisi iizerinden karisiyla yiirtittiigii
dedikodu, sdylenti carki Celal’in temel motivasyonu olur. Hatta filmin sonunda
Celal’in mutlulugun biiyiik parcasinit da bu olusturur. Bunun yani sira Celal’in
Sevilay ile olan iligkisi hem maddi hem de kapali toplumsal yapmin olusturdugu

zorunluluk nedeniyle varolabilmektedir. Aksi bir durumda Celal i¢in bu metazoriden

220 Abisel, (b) 127 s.
?Tiirkes (b) 186 s.
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kagip kurtulmak tek amactir. Sevilay i¢in de yasadig1 toplumsal yapida dul bir kadin
olarak yagsamak Celal’in diisecegi durumdan daha kétii bir durumdur. Ciinkii kapali
toplumsal yapilarda kadin toplumsal aktor icin kamusal alanda yasam daha fazla
kisitlanmaktadir. Dolayisiyla da dedikodu ¢arkinin disinda ya da az da olsa igerisinde
yer alabilmenin kosulu toplumun uylagiminin disina ¢ikamamaktan gegmektedir. Bu
da bir nevi mevcut toplumsal kodlari giindelik hayatta ¢cok da fazla doniisiime

ugratmadan yasatmak demektir.
Siddet ve Simgesel siddetin sunumu:

Filmde siddet unsuru olarak genelde simgesel siddet karsimiza c¢ikar.
Ozellikle de mekanin bizzat kendisi bir simgesel siddet araci olarak kurgulanmistir.
Ciinkii mevcut kasaba ortami, ozellikle de Celal’i istemedigi bir hayati yasamaya
zorlamaktadir. Zaten senarist Engin Giinaydin da hikayenin ¢ikis noktasi olarak,
tasrada istemeden evlilige siiriiklenen erkekleri anlatma isteginin kendisini
giidiilediginden bahseder. Aslinda Sevilay i¢in de mevcut durum gegerlidir. Cilinkil
Sevilay’1 silik ve sinik bir kisilige tasiyan da yasadig1 bu ortamdir. Kapali toplumsal
yapmin kadin aktorli ¢evreleyen ve kisitlayan yapisi daimi bir simgesel siddeti
dayatir. Sevilay icin de simgesel siddete doniisen evliligi tim bunalim ve
huzursuzluguna ragmen var olmasi gereken bir kurumdur. O baska tiirliisiinii bilmez,

bilemez. Toplumun kendisine dayattigini sorgulamak degil, yasamak zorundadir.

Ote yandan Celal’in kendisi de ailesi icin adeta bir simgesel siddet araci
islevi goriir. Sevilay ve oglu bu anlamda Celal’in simgesel siddeti ile
karsilasmaktadir. Ozellikle de evdeki siirekli gerilim yaratan Celal’in mevcut
durumunu evdekiler ¢ok da anlamlandiramaz. Celal, ailesini dolayisiyla da kadini
onu mutlu etmek i¢in var olan nesneler olarak goriir. Mutsuzlugunun yegane kaynagi
sahip oldugu ailesidir. Celal’in bir sabah kahvaltisinda; “Stkicam kafama olan o
olacak. (...) Biktim ikinizden bir mutluluk vermediniz bana.” deyisinin temeli de
budur. Yasadigi ortam kendisi i¢in oldukga kotii iken bu kotii yagama tiim ailesini de
dahil eder. Evde tiksinerek baktig1 ailesi lizerinde yarattig1 baski, Sevilay ve oglunun

yiizlindeki korkuda fazlasiyla belirgindir.
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Zaman/konjonktiir:

Filmin gectigi zaman giniimiizdir. Aile iliskilerindeki kopukluk ve
iletisimsizlik de bunu destekleyen unsurlardir. Filmin Oykiisiinii destekleyen de bu
mevcut konjonktiiriin  belirledigi kopuk iletisim, toplumsal aktorlerin kendi

yazgilarini hala tam olarak belirleyememeleri gibi unsurlardir.

Tasradaki zamanin yavas ritmi zaman zaman filmde de belirmektedir.
Ayrica tagranin nostaljik bir mutluluk mekani olmasinin 6tesinde hala degismeyen
bir zihniyeti barindirmasi agisindan verilmesi, tasradaki zamanin degismeye direncgli

yapisini anlatmasi agisindan da 6nemlidir.

Anlatim:

Filmde klasik bir anlatim vardir. Sevilay’in geri doniis sahnesi disinda farkli
bir iislup gézlenmez. Sevilay’in kazadan sonra yasadiklarini anlattig1 sahnede ise yer
yer fantastik film tlirline yakin bir bi¢im denemesi vardir. Sevilay’in basindan
gecenleri bir dis ses olarak anlatmasi kara filme 6zgii belirli bir islup olarak
karsimiza ¢ikar. Ciinkii filmde Sevilay’in cesedinin bulunamayip giinler sonra ortaya
¢ikma durumunun karmasikligi ancak boyle bir anlatimla verilebilirdi.

Bunun disinda filmde klasik anlati temel alinmistir. Burada 6zellikle de kara
filme 6zgii tesadiiflerin belirledigi ‘baht doniisii’ filmi ¢oziime gotiiren temel unsur
olarak kullanilir. Aristoteles Poetika’da baht doniistinli eylemlerin diistintilenin tam

. . . 222
tersine donmesi

olarak tanimlar. Sevilay’in 6lmemesi ve paranin kocast degil de
baskas1 tarafindan ¢alindigina inanmasi filmdeki temel baht doniistidiir. Diigiim bu
baht doniisiinden sonra ¢6ziime dogru ilerleyebilmektedir.

Filmde kamera kullanimi da c¢ok ozellikli degildir. Duragan kamera
kullanimi, tasra hikayesini destekleyen ritim ile uyumludur. Ama donemin diger
tasra hikayelerindeki kadar (6zellikle Nuri Bilge Ceylan ve Semih Kaplanoglu’nun
filmlerindeki gibi.) zamanin ritmi ile uyumlu olmasi iizerine diigtiniilmiis 6zellikli bir
tercih yoktur. Olmasi gerektigi duraganlikta bir kamera devinimi s6z konusudur.

Tasra hikayesi lizerine odaklanilmasina karsin daha 6nce de deginildigi gibi

film, kasaba ekseninde hikayeyi gelistirir ve merkezle yani kentle karsilastirma

222 AR[STOTELES; 34 s.
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yapmaya gerek duymaz. Bu baglamda anlatim, mekan1 bir karsilastirma alani olarak
degil de kendi baglaminda degerlendirmeyi tercih eder.
Ses:

Filmde diegetik (6ykii evrenine ait olan) ses kullanimi hakimdir. Filmde
Sevilay’in 61di sanildiktan sonra geri doniisiiniin biraz fantastik dgelerle stislenmek
amactyla farkli bir anlatim bi¢imin benimsendigi sahne disinda diegetik yapiya
uygun ses kullanimi s6z konusudur.

Film, naif bir kara film 6rnegi olarak tiiriin kendi kodunun disinda tasrada
geemektedir. Dolayisiyla da tagraya uygun yerel bir agiz, oyuncular tarafindan
karikatiirize edilmeden, olduk¢a dogal bir bicimde kullanilmistir.

Oyunculuk:

Film, kiiclik biitgeli bir yapim olmasina ragmen, filmin senaryosu basrol
oyuncusu Engin Giinaydin’a ait olmasi, televizyondan taninan profesyonel
oyunculardan kurulu bir ekibin de desteklemesinin Oniinii agmistir. Ayrica filmde
profesyonel oyuncu kullanimi, oyunculuk iizerine kurulu hikdyede (¢ok fazla
aksiyonun olmadigr bir hikdyede) gercekligin izleyiciye ge¢mesi acgisindan da

yerinde bir tercih olmustur.

3.2.2. Siit
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Semih Kaplanoglu

Senaryo: Semih Kaplanoglu, Orgun Koksal

Oyuncular: Melih Selguk, Basak Kokliikkaya, Riza Akin, Saadet Isil Aksoy, Alev
Ugarer, Serif FErol, Orcun Koksal, Sahra Ozdag, Semra Kaplanoglu

Tiir: Dram

Ozet: Siit (2008) filmi, Semih Kaplanoglu’nun iiglemesinin ikinci filmi
olarak seyircinin karsisina c¢ikar. Liseyi bitirdikten sonra iiniversite smavini
kazanamayan ve askerlik cagi gelen Yusuf annesi ile birlikte bir kasabada
yasamaktadir. Siit ve siit lirlinleri satarak ge¢inmeye calisan Yusuf i¢in giir yazmak
ve onlar1 bir yerlerde yayinlamak en biiylik tutkudur. Fakat Yusuf’un bu ugraslari,

isleri pek de yolunda gitmeyen annesini mutlu etmez. Yusuf sara hastaligindan
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dolayr da askere alinmaz. Yusuf’un, annesinin istasyon sefi ile kurdugu iliski iyice
canmi stkmakta, fakat elinden higbir sey gelmemektedir. En sonunda Yusuf careyi

madende caligmaya baslamakta bulur.

Semih Kaplanoglu bu filmde , Anadolu iiclemesi olarak belirledigi Siit,
Yumurta ve Bal ticlemesinin ikinci filmi olarak Yusuf un genclik donemini anlatir.
Uglemenin filmleri Anadolu tasrasinin ii¢ farkli bolgesinde ge¢mektedir. i¢ Anadolu

Siit , Dogu Karadeniz Bal ve I¢ Ege ise Yumurta filmi ile anla‘uhyor.223

Film tagrada gelecek kaygisi ve birey olma, var olma miicadelesi veren bir
gencin yetigkinlige ilk adim atis sancilarmmi anlatir. Filmin ydnetmeni Semih
Kaplanoglu filmin ¢ikis noktasini ve tasraya yonelisinin nedenini ise su sekilde

aciklar:

“Tiirkiye'nin tasrasi, ozellikle i¢ Anadolu, son yularda biiyiik bir toplumsal,
ekonomik ve kiiltiirel degisim yasamaktadir. Tarim ve hayvancilikla gecinen kiigiik sehir ve
kasabalar son yillarda etraflarinda kurulmaya baslanan sanayi tesisleri, baraj ya da
isletmeye acilan madenler sebebi ile yepyeni bir hayata uyanmiglardir. Yeni is olanaklari ve
goégiin  yarattigr  dinamikler tasra hayatimin yikilmaz kalesi aile hayatini  derinden
sarsmaktadir.

Yeni hayat, sadece maddi cerceveyi degistirmekle kalmiyor, geleneksel yasam
bigimlerini de degisime zorluyor. Topraktan sanayiye, tarladan fabrikaya dogru yasanan bu
yer degistirme bazilart i¢in "aydinlik bir gelecek"” umudu yegertirken bazilart icin de "kaos ve
uyumsuzluk" iiretiyor. 224

Tam da bu noktada filmin yonetmeninin de isaret ettigi gibi tasra algimiz,
tagranin giindelikliliginde olusan degisimlerle birlikte farklilagsmaktadir. Semih
Kaplanoglu i¢in de tasra artik nostaljik bir mutluluk mekani olma ya da pastoral bir
hikaye alani olarak belirmez. Onun i¢in tasra soyledigi gibi kendi basina anlamlar
tiretebilme gilici olan bir varlik alanmi olarak belirir. Tasranin merkeze olan
mesafesinin hem merkezden ¢evreye hem de tam tersi olarak ¢evreden merkeze bir
korku ayni zamanda da bir umut alan1 biraktig1 ortadadir. Bu filmde tasra Yusuf i¢in
umudun c¢oktan yitirildigi bir yerdir. Onun i¢in tasranin kendisi artik
igsellestirilmeden kagilmast ve kurtulunmasi gereken bir yerdir. Film bu baglamda

tasray1 yokluklar, yoksulluklar ve yoksunlar alan1 olarak kurgular.

?2Semih Kaplanoglu, Yénetmen Notu, http://www.kaplanfilm.com/tr/sut.asp, 12.04.2011.
224 Semih Kaplanoglu, Filmin Notu, http://www.kaplanfilm.com/tr/sut.asp, 12.04.2011.
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Kisiler:

Filmin girisindeki riiyada agizdan yilan ¢ikmasi, agzindan yilan ¢iktigini
gormek: sifa, yiikselen yasam enerjisinin bir ifadesi oldugu gibi i¢inizdeki yaratici
giici dogru yonlendirme yetenegine sahip oldugunuzu ve bunu kullanmaniz
gerektigini isaret eder. Bu anlamda Yusuf i¢in bu donem yani ilk genglik
doneminden yetigkinlige gecis evresinde artik bir varlik olarak belirmesinin vaktinin
geldigini aciklar. Yusuf da yasammin bu evresinde kendisine yol c¢izmeye

zorlanacaktir.

Sit filminde Yusuf, liseden mezun olmus iiniversite sinavlarinin
sonuclarini bekleyen sara hastasi askerlik caginda bir genctir. Yusuf kendisine rol
model olacak bir baba figiiriiniin arayis1 igerisinde gidip gelirken yetigkinlige adim
atar. Kendisi artik bir erkek olarak en azindan evin, iktidarin sahibi olmak
istemektedir. Yusuf, genel olarak, askerlikten ciiriige ¢ikartilmis, gergek anlamda bir
isi olmayan ve tutundugu edebiyat alaninda ise heniiz istedigini elde edememis bir

kaybedendir.

Kahramanin ¢6ziimsiiz kalan bir sorunla karsilastigi, sorun karsisinda
caresiz kaldigi, igsel ya da dissal faktorler nedeniyle bir sey yapamadigi durum
digiimdiir.”® Bu baglamda Siit filmi Kaplanoglu’nun iiglemesinin diigiim kismini
olusturmaktadir. Dolayisiyla da film kendi igerisinde klasik dramatik yapinin serim,
diigiim, catisma ve ¢Oziim unsurlarini barindirmaz. Filmin kendisi bu iicleme
icerisinde baslibasina bir dramatik 6ge olarak yer alir. Siit filmi de bu anlamda
Yusuf’un kendince ¢o6ziimsiiz sorunlar1 ile karsilasma ve caresizlikleri {izerine

kuruludur.

Yusuf karakterinin bu genglik doneminde askerlik 6nemli bir evre olarak
belirir. Film boyunca da Yusuf’un askerlik muayenesi ve sonucu degisik zamanli
kesmelerle verilir. Tiim film boyunca izleyiciye adeta bu muayenenin sonucunu
bekletilir. Askerlik daha 6nce de pek ¢ok kereler tekrarlandigi gibi, iceriksel anlamda

giindelik hayatta salt bir giivenlik ihtiyacit olmanin 6tesinde toplumsal ve bireysel

225 SENER, Sevda; Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanati, YK, Istanbul, 1997, 18 s.
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gecikmisliklerin tamamlayicisidir. Bir baska agidan da erkek olmak ve bu toplum
igerisinde saygi gormenin dnkosuludur. Yusuf’un kasaba garajinin 6niinden gegerken
karsilastig1 asker ugurlamasina olan i¢ gegcirisi eril eksikliginin bir kez daha yiiziine
vurulmasina neden olur. Yusuf i¢in igsellestirilen bu toplumsal kodlama oldukca
aciticidir. Birey olarak var olabilmek i¢in tutundugu bu toplumsal yapida herhangi
bir statiisii yoktur. Dahasi varolusuyla belirlenen erilligini bu toplumsal yapida
gosterememektedir. Askerlik de iste bu baglamda onemli bir enstriiman olarak
belirmesine ragmen, Yusuf igin travmatik bir olaya doniismistiir. Asker muayenesi
sonucunda aldig ¢iiriik raporu bu anlamda toplumca onaylanan erkek kodlamasinin
disina itilmesine neden olur. Giindelik hayatta argodaki ciiriik raporunun ‘pembe
tezkere’ olarak tanimlanmasi (genelde escinsellige yapilan gonderme ile) askerligin

direk cinsiyetle es tutulan kodlamasinin en can sikici 6rnegidir.

Annesine talip olan adama kars1 takindigi gormezlikten ve bilmezlikten
gelme ise bastirllmis ve siirekli Orselenmis erilligi ortaya ¢ikaramayisinin
ikiytizliligiidiir. Toplumsal olarak bir erkegin yapmasi beklenen kiskirtilmis eril
sOylemin altinda ezilen Yusuf i¢in bu eylemsizlikten bagka kagis yoktur. Siit bu tema
baglaminda , Nuri Bilge Ceylan’in 2008 yapimu Ug¢ Maymun filmindeki hikaye ile
ortiigsmektedir. Fakat Yusuf tasra da olmasia ragmen(kiiltiirel kodlarin daha baskin
olmasi beklenir) {i¢ maymunu oynamayi sehirli Ismail’den daha iyi becermektedir.
Onun hayata kars1 durusundaki pasiflik fiziksel handikaplariyla birlikte kendisini
iyice sinik hale getirmistir. Ismail gibi siddeti arzulayan eril gosterilerden de kaginan
Yusuf igin yetiskinlige gegis pek de istedigi gibi ilerlememektedir.

Yusuf; aslinda Nurdan Giirbilek’in Tasra Sikintis1 makalesindeki heniiz

acilma evresindedir. Giirbilek bu donemi s0yle tanimlar:

“Merkez olmadigimi fark ettigi merkez karsisinda iginin bosaldigini hissettigi,
kendi kabugunu fark ettigi, darligimi gordiigii, bunun stkintisint yasadigi, ama bunu heniiz
sessizce yasadigi, bunu ifade edebilecek dili heniiz bulamadigi donem. Karsitiyla
karsilasmanmin onda dogurdugu sikintiyr heniiz bir ofkeye, bir hirsa, bir inatlagmaya, bir
odesmeye doniistiiremedigi; disindaki anlam vaadine, yetiskinlerin diinyasina, biiyiik sehre
agilma umudunu korudugu yillar. "™

Yusuf i¢in hala yazin alaninda kendisini gosterebilecegi, daha dogrusu kendi

varligin1 ortaya koyabilecegi bir alanin olmasi énemlidir. [zmir’e her gidisinde sehre

226 GURBILEK, Nurdan; Yer degistiren Golge, Metis Yaymlari, Istanbul, 1995, 68 s.
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ve insanlara bakis1 bu umuda iligkin izlenimler olarak film evreninde yer alir. Ama
Yusuf’un kendisini var etmek i¢in se¢tigi yontem ne annesinden ne de toplumsal

koddan onay alamamaktadir.

Yusuf annesi tarafindan adam olmamakla sug¢lanir. Ona gore kitaplar ve bos
gezintilerin faydasi yoktur. Zehra oglunun diger erkekler gibi is giic pesinde kosan,
evine bakan bir erkek olmasini arzulamaktadir. Fare 6ldiirmek disinda herhangi bir
eril gosteride bulunamayan Yusuf i¢in bu diinyada birey olarak var olabilmenin

kosullar1 oldukca agirdir.

Aslinda tiim Oykii boyunca Yusuf’un bir erkek olmaktan ziyade bir birey
olarak hayata tutunma miicadelesinin seriiveni anlatilir.  Yusuf'u bunalima
stiriikleyen de budur. Fakat gerek annenin telkinleri gerekse toplumsal ve ekonomik
kosullar hayatta aslinda ne istedigini bilen Yusuf i¢in baglayici unsurlara doniisiir.
Kendisini kitaplar ve yazilarla ugrasmaktan bir tiirli alamayan Yusuf i¢in dikte

edilen toplumsal cinsiyet kodlar1 ile miicadele de oldukca zorlayicidir.

Yusuf tiim film evreni boyunca eril tahakkiimden kagmamaktadir. Dahas1
tizerinde stirekli hissettigi eril baski onu, annesinin istasyon sefi ile olan ve
kendisinin onaylamadig iligkisine karsi i¢ maymunu oynamasini zorunlu kilar. Bu
da tiim film boyunca Yusuf’un salt birey olmanin 6tesinde bu toplumsal yapida bir
erkek olarak bile var olmasiin dayatmaci baskisi ile sarmalamaktadir. Yarisamadigi
ve kendi erilliginin her defasinda reddedildigi bu durumu gormezlikten gelmekten
baska c¢aresi de yoktur. “Erkeklik kazanilan, kaybedilme tehlikesi her an var oldugu
icin nihai olarak asla elde edilemeyen bir statiidiir. Boylece bir erkegin erkekligini
ispatlamasi, erkekligini kaybetmeyle ilgili siirekli bir kaygiyi beraberinde getirir. 221
Eril aktoriin kendi konumunu stabil tutabilmesi i¢in kendisinden siirekli tetikte
olmas1 ve suga istirakte daimi bir sadakat gostermesi beklenmektedir. “Bu kayginin
varligi Tiirkiye gibi bir yandan kadin cinselliginin sikica denetlenip, ote yandan da

erkeklerin erkeklik becerilerini siirekli teshir etmelerini gerektiren kiiltiirlerde fazla

sasirtict degildir**®. Geleneksel olarak eril teshirin giindelik hayat igerisinde siirekli

227 Kandiyoti, 82 s.
228y a.g.e., 82s.
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aktorler tarafindan sunulmasi beklenen ve aktorlerini bu anlamda baskilayan bir
kiiltiirel yapida, eril aktor olarak varlik gosterebilmek olduk¢a zordur. Erkekliklerini
stirekli ispatlamak durumunda birakilan eril aktor i¢in rizaya dayali olarak {iretilen bu
baskidan kacis yoktur. Bu da tim film boyunca Yusufun salt birey olmanin
Otesinde, bu toplumsal yapida bir erkek olarak bile var olmasmin gilgligi

sunulmaktadir.

Yusuf ne annesini ne de disillikle 6zdeslestirilen vatanin1 koruyabilmektedir.
Tasradaki insanin tahayytilleri igerisindeki en 6nemli dikey hareketlilik araci olarak
sunulan {iniversite sinavinin da basarisizlikla sonuglanmasi, Yusuf i¢in kendisini
baska bir alana tasima sansindan da olmak demektir. Vavien filminde de ayn1 sekilde
Mesut’a sunulan sans iyi bir tniversiteyi kazanip, toplumsal alanda kendisine
prestijli bir konum saglamasidir. Kendi dikey hareketliligi i¢in verilen tek sansi da
kullanamayan Yusuf i¢in hayat daha da zorlasmaktadir.Eril hegemonyanin kusatici
auras1 onu her alanda sarmakta, asagilamakta ve yermektedir. Ozellikle de sara
rahatsizlig1 nedeniyle fiziksel olarak eksik olan bir erilligi tasiyan Yusuf i¢in mevcut
toplumsal yapida diger erkekligin hegemonyasindan ya da toplumsal yapinin bu
hegemonyaya bagimli olan alanindan kagis yoktur. Kahraman filmin sonunda tiim
fiziki yetersizligine ragmen kagis1 bir maden ocaginin derinliklerinde bulur. O maden
imgesi, Yusuf’un igsellestirdigi ve tiim hikaye boyunca devam ettirdigi kendi

katlanilir mikrokozmozunu yaratmaktadir.

Yusuf’un annesi ise tasrada yasayan dul bir kadin olarak resmedilmistir.
Tasrada kendi isini yapmakta olan ama eril tacizden de kendisini soyutlayamayan bir
kadin aktordiir. Postacinin kendisini goriince diisiisii, istasyon sefinin ilgisi onun
tasrada yalnmz (erkeksiz) bir kadin olarak yasayabilmenin zorluguna dikkat ceker.
Clinkii evde tam olarak eril aktorliikle iligkilenmeyen bir erkek vardir. O erkek de bu
toplumsal yapida ergenligini tamamlamamis bir figiir olarak resmedilmistir. Tagrada
saglam bir kadin aktor olarak var olmanin kosulu cinsiyetinden siyrilmis olmaktir.
Zehra icinse bu durum geng ve giizel bir kadin olarak s6z konusu degildir. Zehra’nin

cinselligi ile var olmasi ise Yusuf i¢in de oldukca zorlayici olmaktadir.
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Tagrada kadin olarak var olmak zamanla belirlenmis eylemleri
gerceklestirmekle yiikiimli olmay1 da gerektirmektedir. Zamani geldiginde evlenmek
ve zamani geldiginde ¢ocuk dogurmak gibi eylemlerden kagis1 pek miimkiin degildir.
Bunun disinda da bir yasam plan1 6ngoérmez. Daha 6ce de 6rneklendigi gibi Babam
ve Oglum filminde, kdydeki eski sevgilinin Sadik’in evlendin mi sorusuna, kizin
“insan hi¢ evlenmez mi ?” deyisindeki evliligin 6lmek dogmak kadar hayati bir olay
olusu gergegi gormezden gelinemez. Arzu Cur tasranin kadinlarina baktig1 yazisinda
bu baglamda evliligi kadinlar i¢in goniillii bir hapishaneye benzetir. “Bir gardiyan
olarak  tagsra,  mahkumlariyla  birlikte  kendisini de  6zendirmelerden,
seceneksizliklerden,  kabullendirmelerden — miitesekkil — bir  hapse  kapatti.
Kadinlarinaysa giderek onlara daha da dar gelen bir hapishaneyi tek kurtulus yolu
olarak sunmaya devam etti: evlilik.” **diyerek kadinlarin i¢inde yasamak zorunda
birakildigi bu gercegi farkli bir sekilde okur. Evlilik kadin igin zorunlu bir
hapishaneye doniistiigiinden Zehra i¢in de yillar 6ncesinden tattigi bu hapishaneye
tekrar donmek zorunlu bir hale gelmistir. Gerek toplumsal baskilanis gerekse
ekonomik olarak hayatta yalniz ve vasifsiz bir kadin olarak tutunmanin gii¢liigii onu

bu hapishaneye ikinci kez girme konusunda goniillii kilmistir.
Toplumsal bag/iliskiler:

Semih Kaplanoglu’nun tasrasi birincil iligkilerin gelistirildigi bir tasra
olmanin Otesinde insanlarin birbirlerine mesafeli durdugu bir alandir. Siit sattig
insanlarin mesafeli tavirlari, Annenin kasaba ile olan mesafeli iliskileri bu anlamda
tasrada goriilmesi gereken klasik bir yakimn iliski ag1 sergilemez. Oykii boyunca
Yusuf’un i¢ diinyast ve annesi ile olan iliskilerine odaklanilmasi da bu anlamda
toplumsal hayatla olan baglarin1 okumay1 pek de olanakli kilmamaktadir.

Yusuf genel anlamda da toplumdan kagmak istemektedir. Kasabada pek
kimse ile diyalog kurmaz. Sadece eski edebiyat hocasi disinda pek iletisimde
bulundugu kimse de yoktur. Kendi yazar olma ideallerinin gerceklesmesi toplumsal

olarak kendisine ¢izilen rollerle gergeklesecektir. Buna ragmen toplum tarafindan

229 CUR, Arzu; “Kadinlar: Tasranin Yurtsuzlar1 ” Tasraya Bakmak, Iletisim yay. Der;. Tanil Bora,

Istanbul, 2005, 122 s.
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dikte edilen eylemleri annesinin zoruyla da olsa yapmaya ¢alismaktadir. Annesinin
toplumsal onay saglayacak beklentilerine her seye ragmen karsilik veremeyen Yusuf
i¢cin toplumdan kagis sarttir. Zaten kendisine filmin sonunda buldugu kagis yeri de

yalnizligini pekistirecek maden ocag olacaktir.
Siddet ve Simgesel siddetin sunumu:

Yusuf i¢in tagranin kendisi adeta bir simgesel siddet aracina doniismektedir.
Tasra Yusuf i¢in daha fazla kapatilmislik ve kusatilmislikla yiiklidiir. Onun igin
madende calismakla o kasabada yasamak arasindaki tek fark li¢ maymunu; yani
gérmemeyi, duymamay1 ve bilmemeyi saglamasidir. Mekanin zorlayiciligi Yusuf’u
toplumsal baskidan kacamaz hale getirmektedir. Zaten sorunun kendisi de mekanin
kendisinin bir simgesel siddet aracina donlismiis olmasidir. Tasra bir mutluluk

mekan1 olmanin 6tesinde mutsuzlugun kaynagi olmustur.

Erkekligin daha 6nce de defalarca tekrar edildigi lizere siirekli yesertilmesi
gereken bir alan oldugu ve beraberinde de yitirilme korkusu ile donatildigi bir
gercektir. Yusuf i¢in de daha toplumsal olarak onaylanmamais erkekligi de bu
anlamda sancilidir. Ozellikle de sara rahatsizlig: nedeniyle askerlikle kurmak istedigi
erilligi yara almigtir. Askere alinmayisi da bir simgesel siddet olarak Yusuf’un ig¢
diinyasin1 yikmaktadir. Askerlik muayenesinde; komutanin “daha énce ciddi bir
hastalik gecirmis, ameliyat olmusg, protezi olan ya da organ eksikligi olanlar kalsin
digerleri ¢iksin arkadaslar” ciimlesinin ardindan sadece Yusuf ile bir kisinin daha
kalmasi oldukca yikic bir sahne olarak verilir. Akabinde Yusuf’un garajin 6niinden
gecerken karsilastigi asker ugurlamasina olan i¢ gecirisi eril eksikliginin bir kez daha
yiliziine vurulmasini saglar. Boylece Oykii boyunca defalarca kurgulandigi gibi
askerlige yiiklenen; erilligi kurgulayan anlam gilinlimiizde de degismez bir gerceklik
olarak varhigin1 devam ettirir. Ozellikle eril toplumsal aktor igin yasamin ilk genglik
doneminde gecirilen bu donem, eril hayatin diger boliimlerinde de belirleyici
olmaktadir. Yusuf karakteri iizerinden verilen -ki son yirmi yilda cekilen ve bu
calisma igerisinde incelenen pek ¢ok filmde goriildiigii gibi- askerlige verilen degere
iliskin toplumsal kodda herhangi bir degisim gézlenmemektedir. Zaten militarizm ya

da askere gitme ritiieli adeta bir erginlenme toérenine doniistiriildigi i¢in Yusuf’un
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askerlige yiikledigi anlam da bu baglamda patolojik bir hal almaktadir. Bu da
militarizmin sorgulanmaya bagladigt bir donemde toplumsal alginin hala

degismediginin dnemli bir argiimani olarak yer alir.
Zaman/konjonktiir:

Ozellikle degisen ekonomik kosullarm gosterildigi giindelik hayat filmin
zamaninin giiniimiizde gectigine isaret eder. Kasaba hayatinin artik kirsal ge¢im
kaynaklarmin yitirilmis olmasi, Yusuf ve annesinin Siit igsinden artik kazang

saglayamayislar1 6ykii evreninde sik sik alt1 ¢izilen unsurlardir.

Siit filminde Vavien filminden daha belirgin bir tasra ritmi hakimdir. Yavas
kamera hareketlerinden, uzun planlara kadar pek ¢ok unsur, tasradaki giindelik
hayatinin yavagligin1 anlatan filmin atmosferine uygundur. Tasradaki zamanin

yavagligi seyirciye fazlasiyla gecirilmektedir.

Mekéan:

Filmde mekan Vavien’den farkli olarak tam bir tasradir. Yani kasabada
geemektedir. Mekan boylece karakterin i¢ diinyasina uyumlu bir organizasyon sunar.
Elias Canetti de /nsamin Tasras: adli metninde “tasraya bakmak insanmin kendi icine
bakmas: demektir***° diyerek tasranin bir mekan olarak kurgulanmaktan ¢ok daha
fazla anlamlandirildiginin altin1 ¢izer. Bu calisma boyunca da giindelik hayati
belirleyen bir 6ge olarak mekanin bireyi daha dogrusu insani sekillendiren bir yap1
oldugu gerceginden hareket edilmektedir. Mekanlar sadece esya organizasyonundan
ibaret olmayan tiim kiiltiirel alan1 bigimlendiren algilar yaratmakta ve dayatmaktadir.

Nurdan Glirbilek de Yer Degistiren Gélge kitabinda tagra sozciigiine
yalnizca mekana iligkin bir anlam yiliklemeden, yalnizca koyli ya da kasabayi
kastetmeden; onlar1 da ama onlarin 6tesinde, sehirde de yasanabilecek bir deneyimi,
bir dista kalma, daralma bir evde kalma olarak tanimlar.?*" Siit filminde de mekén
aslinda gercek anlamda tagra olmasina karsin seyirciye gegen mesajdir. Yusuf'un
kag¢ip kendisini kurtarmak istedigi tasra bogucu, kisirlastirict ve varligini baskilayan

bir yerdir. Toplumsal kodlarin dayatildigi, ne olmasi gerektiginin dikte edildigi

%0 CANETTI, Elias; insanin Tasrasi, Cev.Ahmet Cemal, Payel Yayinevi, Istanbul, 2004, 34 s.
1 Giirbilek, (b) 68 s.
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tagrada varlik miicadelesi veren bir geng olarak Yusuf, tasranin bizzat kendisinden
degil ruhundan sikilmistir. Yusuf’un annesinin goniil iligkisinde gormezden gelmeyi
segen tavrl da aslinda tasraliligin dikte ettiklerinden kagmakla, gordiigiinde yapmaya
mecbur oldugu seyden kagmak arasinda sikismistir. Ne olursa olsun Yusuf da geng
bir erkek olarak bu durumu hazmedememekte dolayisiyla da karst ¢iktigi bu tasra
zihniyetini metazori olarak igsellestirmektedir. Gergek olan ise; tasraliligin bir
ideoloji bir zihniyet olarak varoldugudur.

Ayrica tasrada hiyerarsi kendisini hissettirmeden var olur. Ciinkii tagsranin
kendisi mekan olarak bu hiyerarsiyi dayatir. Fiziksel yakinlik, biraradalik ve cemaat
ruhu bu yapiy1 dayatmak icin yeterli maddi kosullar1 yaratir. Tagra mekan olarak
hiyerarsik bir sekilde kurgulanmistir. Kimin ne oldugu, nereden gelip nereye
gidecegi bellidir. Tasra bu anlamda toplumsal olarak ayrigmanin en net sekilde
belirlendigi yerdir.

Bachelard Mekanin Poetikasi’nda evin bize, hem daginik imgeler hem de bir
imgeler biitiinii sagladigini séiylelr.232 Ev dyle bir mekandir ki gecmis ve gelecegi de
icinde belirleyebilen bir giicii vardir. Yusuf i¢in de evleri kotii bir gegcmis ve bugiin
sunarken gelecegi ise belirleyebilen (kacip kurtulma diirtiisii ile) onemli bir giici
barmdirir.

Ev filmin en oOnemli mekanidir ve kasaba gibi dar, bogucu ve
klostrofobiktir. ki insan o eve adeta sikistirilmis gibidir. Ev aslinda korunakli bir
yerdir. Ama bu korunak Vavien’deki gibi insanlarin birbirilerine kars1 duvarlar
ordiigii tekinsiz bir yerdir. Yusuf i¢in de o evin baska bir anlam1 yoktur. Yusuf salt
mekan olarak degil Nurdan Giirbilek’in tanimiyla kendi tasrasindan kurtulmak
istemektedir.

Ozellikle de evin bir korunak, si§mak oldugu diisiiniildiigiinde ise Yusuf
icin bu anlam da coktan yitmistir. Ciinkii o eve istasyon sefi girmek istemektedir.
Istemeye geldiklerinde de zaten o ev artik korunak olma anlamini yitirmistir.

Anlatim:

Filmin girisindeki riiya sahnesindeki kadinin i¢inden yilan ¢ikarma sahnesi

disinda filmde klasik bir anlatim vardir. Bu sahne disinda fantastik sayilacak hicbir

Oge yoktur. Film bir {iglemenin parcasi oldugu i¢in kesin bir sonla bitmez. Dram

22 BACHELARD, Gaston; Mekanin Poetikasi, Cev: A. Derman, Kesit Y., istanbul, 1996, 37 s.

163



sanatinda anlatimin mutlak bir sona ulasarak olay orgiisiinde birlik ve biitiinliik
saglamast ya da saglamamasina goére; kapali bi¢cim ya da agik bigim olarak
adlandirilir. *2 Siit filmi de bu anlamda acik bi¢imli bir calismadir. Sahneler
birbirlerinden ziyade kendi baslarina anlamlar igerirler. Bir 6nceki sahne bir sonraki
sahne igin yer almaz. izleyici i¢in de filmin sonuna dogru ilerleyen bir merak unsuru
barindirmaz. Oyunun kahraman: oyunun ekseni degildir, eylem oyun kahramninin
davraniglart ile belirlenmez, tam tersine dis diinya kahrammin davraniglarin
belirler.?®* Film bu unsurlari ile genelde klasik dramatik yapinin disinda zellikler
barindirir.

Filmde kamera devinimi oldukga sinirlidir. Tagranin giindelik ritmi kamera
hareketleriyle de uyumludur. Sahneler bu anlamda olduk¢a duragan verilmistir. Film
bu anlamda olduk¢a minimal bir anlatim1 benimsemistir.

Ses:

Filmde diegetik yani dykii evrenine ait ses kullanimi vardir. Sesin kullanimi1
ozellikle efektler agisindan bakildiginda olduk¢a yalindir. Film zaten bir i¢ yolculuk
temeline oturtulan konu itibariyle daha c¢ok sessizligi tercih eder. Mekam
tanimlamaya yarayan dogal ses efektlerinin disinda sadece diyalog sesleri
kullanilmastir.

Film bir kasabada ge¢mesine ragmen yerel agiz kullanimi yoktur.
Dolayisiyla da tasranin kente yakin bir tasra olarak kurgulandigi izlenimi
verilmektedir.

Filmin genelinde ise neredeyse hi¢ miizik kullanilmamistir. Filmdeki bu ses
ve sessizlik lizerine kurulu matematik dykiiniin minimal anlatimina uygundur.

Oyunculuk:

Filmde minimal bir oyunculuk benimsenmistir. Yusuf ve annesi disinda
Oykiiye hizmet eden diger karakterler olduk¢a sinirlidir. Anne Zehra disinda taninmis
oyuncu kullanimindan kaginilmistir. Yusuf karakterini canlandiran oyuncu da tam
profesyonel bir oyuncu degildir. Dolayisiyla da olduk¢a dogal bir oyunculuk

sergilemektedir.

233 OLUK, Aysen; 44 s.
24 ¥ a.g.e., 45s.
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3.2.3.Tasradaki Giindelik Yasamin Ideolojik Olarak Birey Imgesini
Yansitmasi
Tasra daha once de belirtildigi gibi giindelik hayatin insanlar1 yogun bir
sekilde belirledigi ve etkiledigi bir toplumsal yapiy1 barindirir. Bu toplumsal yapinin
aciklanmasi ise toplumun genelini agiklamada giiclii bir referans kaynagi olusturur.
Bireyin kurgulanis siirecinin incelendigi bu metinde de tagranin, insanlarin tiim yapip
etmeleri, diisiiniis stillerini etkileyen giicii, se¢ilen iki filmde de fazlasiyla mevcuttur.
Segilen filmlerden ilki olan Vavien, sadece tasradaki giindelik hayatta kadini
gostermesi acisindan degil; tiim metin boyunca en derinlikli islenen kadin karaktere
sahip olmasi agisindan da Onemlidir. Son donemdeki pek c¢ok filmin kadini
odagindan ¢ikartip yan figiirler olarak gosterdigi bir donemde Sevilay karakteri bu
anlamda oldukg¢a degerli ve 6nemli bir karakter olarak incelenmistir. Siit filminde
kendi ayaklar1 lizerinde durmaya calisan Zehra’dan daha derinlikli olarak kurulan
Sevilay, Anadolu’da yasayan siradan kadinin zihniyetinin ortaya konulmasi ve
toplumun kadma yiikledigi anlamin desifresi acisindan olduk¢a degerlidir. Kadinin
sadece erkekligi tamamlayan bir unsur olarak kurgulanmasi ve dahasi kadinin
ufkunun da buna paralel bir yapida olmasi tasranin kadinin zihniyetini nasil
sekillendirdiginin en somut Ornekleri olarak belirir. Tasradaki varolma problemi
kadinlar i¢in sorun degildir. Ciinkii kadin i¢in sorunun varligi bilinemediginden,
sorun olmasi gereken bir unsur olarak da goriilmemektedir. Her iki filmin kadin
karakteri i¢in de gecerli olan sey; uygun bir evlilikle devam ettirilecek yasamdir.
Sevilay’in kendisi i¢in korkun¢ olmasima karsin devam ettirmekte 1srarci oldugu
evlilik ya da Zehra’nin yillar sonra para kazanma sikintisiyla birlikte iyice ortaya
cikan erkek héakimiyetine olan 06zlemi yerlesik zihniyetin kadin i¢in neyi
ongordiigliniin en 6nemli imgeleridir. Toplumsal yapida saygi gérmenin ve giindelik
hayatin kolaylasmasimin yegane yolu evliliktir. Arzu Cur’un goniillii hapishane
dedigi evlilik, tasranin gilindelik hayatindaki kadinlara ¢ocukluklarindan beri siirekli
dayatilan bir olgudur. Dolayisiyla da goniillii hapishaneyi her tasra kadin1 zamam
geldiginde arzulamakta ve devamliligi i¢in kendi bireyselliginden vazgegme
pahasina sonuna kadar miicadele etmektedir.
Tagra, Certeau’nun zayifin sanati olarak belirledigi taktiklerin en 1iyi

uygulandig1 yerdir. Fakat tasrada bu sanati uygulayanlar yine erkeklerdir. Ozellikle
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de Vavien filminde mevcut toplumsal dayatmadan kacmak ve karisinin parasini
almak isteyen Celal’in stratejiye yani toplumsala karsi gelistirdigi ahlaksiz taktikler
tam da tasrali zihniyete uygun siradanlik ve kurnazliktadir. Buna karsin Yusuf, {i¢
maymunu oynamak ve toplumsal baskinin merkezinden kagmak disinda pek bir
taktik gelistiremez.

Tagrada da erilligi kuran unsurlardan biri askerliktir. Filmsel metinlerde de
cokea karsilasildigr gibi askerlik, Tiirkiye’de uzun yillar boyunca da degismeyen bir
kurucu gerceklik olarak varligini devam ettirecektir. Yusuf’un kendisi olma
miicadelesinde aldig1 darbelerden biri de sara rahatsizligi nedeniyle askere
alinmayisidir. Diger yandan Vavien filminde ise erilligi kuran en temel unsur
cinsiyetin bizzat kendisidir. Celal oglunu gergek bir erkek olarak ancak komsunun
kiz1 ile kurdugu cinsel miinasebet sonucunda kabul eder. Ciinkii kendi varolusu da
salt erkek olmanin dogasinin getirdigi seylerden ibarettir. Ilkel diizeyde erkeklik,
tagranin vazgeg¢ilmez ideolojisidir. Ciinkii ilkel erkeklik soyun devami gibi ataerkil
zihniyetin en temel kodunu yansitmasi agisindan Onemlidir. Tagranin ideolojiyi
dayatan bir yer olmasi gergegi erilligi de ilkel anlamiyla yasamay1 ve yasatmay1
normallestirmektedir.

Tagra erkekligi siirekli olarak sisirmekte kadinligi ise erilligin tamamlayict bir
Ogesi olarak gormektedir. Bununla birlikte erkeklere de cemaatin sorgusuz sualsiz bir
liyesi olmay1 dikte etmektedir. Celal ve Yusuf i¢in de o cemaatin disina ¢ikmak,
kacip kurtulmak o kadar da kolay degildir. ki karakter de cemaatten kagip
kurtulmay1 arzulamaktadir. Fakat bunu gergeklestirebilen tek kisi -belki de sartlarin
da bunu getirmesiyle- Yusuf olacaktir.

Tagra cemaat ruhunun beslendigi ve cemaatin disinda birakilmanin yipratici
oldugu bir mekandir. Dolayisiyla da erillik de siirekli cemaatten onay bekler
durumdadir. Vavien’de Celal’in isinde edindigi basariya paralel ilerleyen cemaat
onay1 onu fazlasiyla mutlu ederken; Yusuf cemaatin disina ¢ikarak kendisini ebedi
bir mutsuzlugun baslangicinda bulur. Tasra bu anlamda her tiirlii hiyerarsinin en
belirgin olarak yasandig: yerdir.

Segilen iki filmden biri cemaatin igerisinde kalmakla disinda kalmak
arasindaki farkin sunumu agisindan birbirinden ayrilmamakla birlikte; cemaat

ruhunun toplumsal algidaki degismez yerini pekistirmesi agisindan Onemlidir.
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Yerlesik zihniyette kadinin ya da erkegin birey olarak konumlanigindaki zayifligin
kokenleri de iste bu cemaat ruhunda yatmaktadir. Kapali toplumsal yapi, aktorlerine
ister kadin isterse erkek olsun Ozgiir iradesi ile davranabilen, rasyonel kararlar
alabilen bir birey olma sansini vermemekte dahasi bunun gelenekte yerinin
olmadiginin altin1 ¢izmeye devam etmektedir. Gilinlimiiziin modern toplumsal
goriiniimleri, toplumsal yapmin bazi alanlarinda farklilasmakla birlikte filmsel

metinlerde de gorildiigi gibi tasra bu degisimi oldukca yavastan almaktadir.

3.3. Kentsel Giindelik Yasamda Bireyin Seriiveni

Tiirkiye’de cagdas kent, temel anlamda tasraliligt da icinde barindiran
estetize goriintimleri ile koylii goriinlimleri ig¢ice gecirmis kozmopolit mekanlara
dontigmiistiir. Anlam {iretimi agisindan da ¢ok faklilagsmayan kent modernlikle 6zdes
olmasima karsin modernligin tim goriiniim ve algilamalarinin homojen bir sekilde

dagilamadigi bir mekandir.

Kent, giinlimiizde de ge¢cmiste oldugu gibi Onemli bir ayrigtirma
mekanizmasidir. Toplumsal hiyerarsinin en keskin mekansal ayrima ugradig: kentte,
yeni smiflarin da ayrigma ihtiyacina fazlasiyla cevap vermektedir. Toplumsal
statiinliin kent mekanlarindan ifsa edilen anlami1 gosteris ya da prestijdir. Dolayistyla
gosterig araci olarak beliren kent mekaninin ayricalikli bolimleri yeni dénemin

metaya bagimli stratejilerinde de dnemli bir pay sahibidir.

Bolimin {¢lincii kisiminda bireyin  kent mekani igerisinde nasil
konumlandirildiginin muhasebesinin yapilmasinin yani sira tagradan zihniyet olarak
ayrilip ayrilamadiginin ya da kentin modern goriinlimlerine ragmen radikal bir
ideolojik metin degisimi yaratip yaratmadigi sorgulanacaktir. Bu baglamda ortak ya
da ayrilan ideolojik yapinin neler oldugunun ortaya konulmasina calisilacaktir. 2010
yilt yapimi1 Cogunluk ve Gise Memuru filmleri 15181nda iki gen¢ adamin birey olarak
varolus miicadelelerine bakilarak toplumun stratejilerine karst hangi taktikleri

gelistirip gelistiremedikleri yarattiklar1 imgeler lizerinden degerlendirilecektir.
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3.3.1.Cogunluk

Filmin Kiinyesi:

Yonetmen: Onder Cakar, Seren Yiice

Senaryo: Seren Yiice

Oyuncular: Erkan Can, Settar Tanri6gen, Bartu Kiigiik¢aglayan, Feridun Kog, Nihal
Koldas

Tir: Dram
Filmin konusu:

Film Mertkan adli gencin ailesi ve hayattan beklentileri arasinda kalma
hikayesi iizerine odaklanir. Mertkan babasinin insaat sirketinde getir gdtiir islerine
bakan, acik 6gretim fakiiltesinde yillardir siif ge¢gmeye calisan, apolitik, amagsiz,
akli fikri kizlarla zaman gedirmek olan bir genctir. Bir giin Giil adli Van’l1 sosyoloji
Ogrencisi Kiirt bir kizla tanisir. Sevgili olurlar. Fakat babast Giil’ii Van’li ve ne
oldugu belirsiz biri olarak nitelendirerek istemez ve Mertkan’1 ayrilmaya zorlar.
Babasinin oteritesine her daim boyun egen Mertkan Giil’den ayrilir ve babasinin
dolayistyla da ait oldugu ¢ogunlugun istekleri dogrultusunda yasamina kayitsiz bir

sekilde devam eder.

Cogunlugun alt metninde bu calisma boyunca da izi siiriilmeye calisilan
mevcut milliyet¢ilik ve militarizme dayali ideolojik algmin, toplumun hangi
aktorlerince sekillendirilerek yeniden {iretildigi iizerine bir kez daha bakmayi
saglamaktadir. Ozellikle de Mertkan iizerinden anlatilmaya ¢alisilan bu durumun
nasil bir aile ortaminda kurgulanip yesertildiginin sunumu agisindan film, siradan
fakat derin bir alt metinle izleyicinin karsisina ¢ikar. Film bu baglamda oldukga
siradan ve genellikle bu siradanlikla anlami kagan bir giindelik hayat pratiginin nasil
bir kiiltiirel kodu barindirdig: izerine oldukga carpict ve diisiindiiriicti referanslar

vermektedir.

Aslinda Cogunluk filmi ¢ogunlugun disina ¢ikilamayacaginin, ¢ikildiginda

ise bagina geleceklere razi olunmasi gerektiginin altin1 ¢izmektedir. Cogunluk,
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cogunluk olarak kalmayr dayatmaktadir. Birey olmanin toplumun iginden
ayrilabilmenin imkansizligini resmetmektedir. Mertkan da bu anlamda gerek
simgesel gerekse ekonomik siddet yoluyla toplumsal uylasimdan kopamamaktadir.
Film bu anlamda giiniimiizde yasayan ve kendisi adina karar veremeyen Kkitlenin saf
bir imgesini sunmaktadir. Filmin yonetmeni Seren Yiice filmin ¢ikis noktasi ve adini

olusturan ¢ogunluk kimdir sorusuna ise su yanit1 vermektedir:

“Rakamlardan ziyade bir zihniyeti temsil ettigine inandigimiz bir kesim ¢ogunluk.
Kapitalist sistemin en onemli piyonu orta sinif ya, onlar para kazaniyor, onlar harciyor. Bu
da bir orta sinif aile hikayesi ve o anlamda da bir ¢ogunluk zihniyetini beraberinde
getiriyor, onlar belirleyici oldugundan dolayi. Cogunluk fikrinin c¢ikisi oradan.Ayrica
cogunluk Tiirkiye’'de Tiirklere tekabiil ediyor, diinyada da her iilke hangi etnik grubun
tistiinden kurulmugssa onlar orada ¢ogunluk durumunda. Bu da karsiliginda bir sekilde bir
azinltk yaratiyor. Sadece bir Tiirk ve Kiirt karsilasmasi olarak da gormiiyorum bu filmi.
Aslinda bir egemen swnifin, alttaki sumiflart yok saymasi, ayrimcilik yapmast hikayesi.
Fasizmin giindelik hayatta nasil varoldugunu ve farkina varmadigimiz siirece de bir zincir
halinde paldir kiildiir devam ettigini diisiindiik ve filme ¢ektik. ">

Cogunluk filmi aslinda yonetmenin de belirttigi gibi bir ideolojinin, bir
zihniyetin filmidir. Salt bir etnik Ustiinliigiin disinda meta fetisizminin ve metadan
gelen giiclin ezici sOyleminin giiclinii gostermesi agisindan Onemlidir. Aslina
bakildiginda Seren Yiice azinlhigin ¢ogunluk karsisinda tutunma, yasama sansinin
olmamasi tizerinden bu topluma bir ayna tutmaktadir. Bahadir Tiirk de bir ruh hali

olarak baktig1 cogunlugu su sekilde 6zetler:

“Cogunluk, hem toplumsal tektonik icindeki farkli alanlardaki farklh sermaye
tiirleri arasindaki kesisimleri ve farkli sermaye sahipleri arasindaki goriiniir/ gériinmez gii¢
miicadelelerini, hem de siyasal ve toplumsal egilimlerin, hakim diinya gériislerinin, farkl
vegheleriyle doxa’min nasil ve hangi siivegler ilizerinden i¢sellestirildigini anlamamiz igin
bize kiiciik ama giizel bir imkan veriyor. «236

Film y6netmeninin ilk film denemesi olmasina karsin; gosterildigi donemde
pek cok yarisma jiirisinin dikkatini ¢ekmis ve bolca odiillendirilmistir. Bunun
akabinde de pek ¢ok elestiriyi iizerine ¢ekmistir. Ozellikle militarizmle kurdugu
mesafeli ve muhalif iligki, desifre ettigi milliyetci ve diglayici sGylemin etkisiyle sag

ideoloji agisindan begenilmemistir. Film sanat filmi kategorisinde degerlendirip

2 GUNERBUYUK, Cagdas; “Seren Yiice Roportaji”, Evrensel Gazetesi,
http://www.haberruzgari.com/Kultur-Sanat/35452. 30.05.2011.

2% TURK, H. Bahadir; “Bir Ruh Hali Olarak Cogunluk”, Birikim Dergisi, Say1:260, Aralik 2010,
71s.
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giinceli yakalamakla elestirilmis dahasi festivallerde liberal sol jiirileri etkileme

stratejisinin bir parcasi olmakla suglanmistir.
Kisiler:

Filmin en 6nemli belki de tiim ideolojik metni ortaya koyan kisisi baba
karakteridir. Baba karakteri dramaturjik a¢idan olduk¢a giliglii kurulmus bir
karakterdir. Ozellikle filmde diger tiim karakterleri dolayli ya da dogrudan
etkileyebilme giiclinii {izerinde barindiran tek karakterdir. Baba giiciin, oteritenin
yani iktidarin sahibidir. Sahip oldugu isinde ve ailesinde tek hiikiimdar odur.
Cevresindeki herkes onun direktifleri ile hareket eder. O aym1 zamanda ait oldugu
‘cogunluk’u temsil eder. Onun ¢ogunlugu 1990 sonrasinda ortanin iistii kabul edilen
refah seviyesine ulasan bir kesimin ait oldugu gruptur. Tanil Bora babanin ait oldugu

grubu su sekilde tanimlar:

“Ozellikle 1990 sonrasinda iyice belirgin hale gelen beyaz Tiirk kavrami tam da bu
donemdeki iist orta simifi tamimlamaya uygundur. (...)Tiirkiye’'de modern Batililagmig
sehirli elit biitiin tist siniflar gibi, oteden beri kendisini geri alt siniflardan aywmis, onlara
kah kiiciimseme kah endiseyle bakmistir. Ancak resmi ideolojinin Cumhuriyet¢i kamucu
soylemi, suifsal ayrim imalarint men ediyordu. Beyaz Tiirk ideolojisinin temel fark: elitleri
bu lasittan kurtarmasidir. (...) Kiiltiirel ve sinifsal wk¢iliktan bahsederken, Beyaz Tiirk
soyleminin Tiirk milliyet¢iligi ile birlesen manevralar: da unutulmamahdur”. %’

Tanil Bora’nin asagi yukar1 tanimin yaptig1 beyaz Tiik kavramini biraz da
muhafazakar bir timiyla siisleyen (ama Anadolu kaplanlarimi tanimlayan yeni
muhafazakarlikla karistirmadan) Seren Yiice’nin ¢izdigi ailenin temsili s6z
konusudur. Bu ailenin babasi olarak beliren karakter de, ozellikle ideolojik alt
yapisini belirleyen goriigleri milliyetgilik ve ona paralel ilerleyen militarizm sevgisi,
etnik oOtekiyi dislayan ve parasiyla diinyaya hiikkmeden bir mantalitenin neferidir.
Baba da aslinda tek basina iktidar degildir. Giiciinii i¢inde bulundugu ziimreden alir.
“Iktidar, insanmin sadece eyleme kabiliyetine degil, uyum icinde eyleme kabiliyetine
tekabiil eder. Iktidar asla tek bir bireyin miilkiinde degildir; bir gruba aittir ve grup
birarada bulunmaya devam ettigi siirece varolabilir. (...) iktidarin kaynaklandig
grup ortadan kalktiginda bu kisinin iktidar: da yiter. ~2%8 B nedenle baba siirekli ait

olduklar1 degerleri, gruplar1 vurgular. Baba 6nce Tiirk sonra Miisliimandir. Bunun

2T BORA, Tanil; Kirli Beyaz, Birikim Dergisi, Say1:260, Aralik 2010, 27 .
%8 ARENDT, Hanna; Siddet Uzerine, Cev: Biilent Peker, letisim Yay., Isanbul, 1997, 50 s.
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altim1 ozellikle ¢izmekten kaginmaz. Vatan, aile, ev siirekli kutsallikla gevrelenen
yegane degerlerdir. Ona gore; disarlikli olanin bu kutsiyetin iginde yeri toktur.

Aslinda babanin sdylev olarak siirekli yineledigi bu kavramlarin disinda
taptig1 ve kudretine inandig1 tek deger paradir. Metaya verdigi deger ve anlam her
seyin Oniindedir. Bu baglamda ailesi de onun i¢in, onun i¢inde yer aldigi ¢cogunluga
Uyumunu saglayan birer metadir. Mertkan’in arabasina carptigi taksiciyi para ile
savusturmaya caligmasi, Mertkan’in arabaya verdigi hasar {lizerine gelistirdigi
tepkiler babanin meta iizerinden belirledigi diinya algisinin ve giiciin kaynaginin ifsa
edildigi sahneler olarak filmde yer alir.

Film, Mertkan karakterinin erkek olma ya da tam tersi nasil birey
olamadiginin seriiveni gibi ilerlemektedir. Giiglii bir baba figiiriiniin altinda ezilen
Mertkan (asil, mert soydan gelen) kendisine verilen adin hakkini vermesi
beklenmektedir. Genelde bu tiir isimler giic ve kudret sahibi olan ya da olma
arzusundaki babalarin erkek c¢ocuklarina verdigi tiirden (aslan, cesur, hakan, polat,
yigit...) isimlerdendir. Ancak kendi gibilerle birarada olmali ki geldigi soyun yeri
degeri bilinsin ve adina yarasir cogunlugun i¢inde kalabilsin.

Mertkan karakterinin karsilastigi herkes, anlat1 igerisinde nedensellik bagi
kurar. Bu anlamda Mertkan karakter olarak olarak karsilastigi herkese gore degisen
ve doniisen bir kisidir. Dolayisiyla da Mertkan karakter olarak isteyen ama karar
verip eyleme doniistiiremeyen biridir. Mertkan’1 da bu filmin 6znesi yapan zaten bu
edilgenligidir. Dolayisiyla da Sevda Sener’in dedigi gibi toplumsalligi igerisinde
degerlendirilmesi gereken bir karakter olarak dykii evreninde yer alir.

Filmin agilis sahnesinde baba bir ormanda yliriir ve geride kalan tombul
cocuk kesik nefesiyle dnde yiirliyen babaya tiim giicliyle yetismeye calisir. O kiiciik
tombul ¢ocuk Mertkan’dir ve tiim film boyunca da bu ormandaki gibi babasinin
izinde, golgesinde yasamina devam eder. Tombul bedeni bile iradesizligin, flitursuz
ve amagsiz bir oburlugun, onu yaratan zenginligin semboliidiir. O kadar babasinin
golgesindedir ki kaportaciya gittiginde isini ancak babasinin ismini vererek
hallettirebilir. Zaten kaportacinin babasinin ismini duydugundaki saygi ifadesi
Mertkan’1 bir kez daha toplumsal alanda yoksayilmis birakir. Babanin sahip oldugu
oteritenin kudreti en basit giindelik iste bile Mertkan’in karsisina ¢ikmaktadir. Zaten

“Otoritenin en onemli belirtisi, baski ya da iknaya gerek olmaksizin, itaat etmesi

171



gerekenlerin verilen karart sorgusuz sualsiz kabul etmesidir. (...) otoriteyi korumak

1239
Babanin

icin kisi ya da makama duyulan saygiyr ayakta tutmak gerekir.
etrafindaki herkes bu oteriteye saygida kusur etmemektedir. Gerek kaportaci gerekse
ailenin her ferdi bu otoriteden gelen her emri sorgusuz yerine getirmektedir. Giil’den
ayrilmasini sOyleyen babasinin ardindan anne ogul arasindaki diyalog bu otoritenin
giiciiniin ispat1 gibidir:

Anne: Peki sen istiyor musun?

Mertkan: Bilmem, istiyorum galiba?

Anne: Sen ne istedigini bilmiyorsun. Ben senin simdiye kadar ne istedigini
gormedim ki! Baban istemiyorsa bir bildigi vardir. Babanla miinakasa ettirme beni!

Gorlldugi gibi sefin oteritesi hem erkekligini ispatlayamamis gen¢ bir
adamla hem de dogal tebasi olarak gordiigli yetiskin bir kadin iizerinde oldukga
giicliidiir. Mertkan annesinin de sodyledigi gibi hayatta kendi istediklerini degil
baskalarinin istediklerinin pesinden gitmistir. Babasi camiye gittiginde camiye giden,
hi¢ istemedigi halde Gebze’deki santiyeye siirgline razi olan, dahast oldukca
korktugu halde askere gitme telkinlerine sessiz kalan ve gitmeye zorlanan geng bir
adam vardir.

Ozellikle de askerlik kavramma bakisi ile babasi ve cevresinin ikiyiizlii
bakis1 arasindaki derin ugurum tiim &ykii boyunca Mertkan’in karsisina ¢ikartilmasi
s6z konusudur. Toplumca ahlaki kabul edilen davranis kodlar ile pratikte farklilagan
ahlaksiz taktiklerin nasil da birbirinden bagimsiz hareket eden yapilar oldugu
sergilenmektedir. Islerini halletmek icin riisvet vermeyi, devletten vergi kagirmayi
olaganlastiran mevcut ortamda is, vatan meselesine geldiginde askerlik ve nutuklarin
Otesinde bir durus gozlenmez. Muhtemelen Mertkan askere gittiginde de ona uygun
bir torpille evine yakin bir yerde bu ‘serefli’ gorev ifa ettirilecektir. Diglanan, hor
gorilen vatanin diger uzak durulasi cocuklar1 da bu vatan i¢in, onlar igin
savasacaklardir.

Mertkan’in kadinlara bakisi da sorunludur. Onun i¢in kadinlar evdeki
tekmeledigi hizmetc¢iden ¢ok &te degildir. Giil ile yasadig ilk cinsel deneyimin
ardindan yliziinde beliren bir is becermis olmanin belki de ‘erkek’ olmanin gurur
vardir. Fakat Giil ile yasadigi cinsellikle karisik gelisen sevgiden kendisine bile itiraf

edemeyecek kadar uzaklasir. Ilk baslarda salt cinsellik iizerine kurulan aralarindaki

Y ag.e.,5ls.
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bagt zamanla sevgiye donlistiren Mertkan bunu kendi habitusunda
dillendiremeyecektir. Ciinkii ait oldugu toplulukta Giil ve Giil gibiler pis kokan
cingenelerdir. Onlar sadece bir gecelik iliski icin vardir. Onun Otesinde aile
kurulacak ve iglerine sokulacak insanlar olamaz. Bir konusmasinda arkadasi
Mertkan’a: “Senin igin olmaz bu karilarla! Abazan kalmayacaksin, ¢akican ama
uzatmayacan!” der. Kadina cinsel meta degerinin 6tesinde bir anlam yiiklemezler ve
onlara gore kadin ancak evlilikle kutsiyet kazanir. Hatta Mertkan arkadaslarina hava
atabilmek icin abileri tarafindan memleketlerine gétiiriilen Giil’iin ardindan “o kiza
caktim abi’ seklinde kirli bir eril dil kullanmaktan g¢ekinmez. Ama kendi i¢

diinyasinda Giil’e hissettikleri ‘cakma’nin 6tesinde seylerdir.

Mertkan’in i¢inde yasadigi Bourdieu’nun tanimiyla habitus, kendi sinifsal
kodlarin1 agiga ¢ikartmada olduk¢a Onemli doneler sunar. Mertkan’in hayattan
beklentileri, begenileri ve maddi zevkleri hep bunun i¢ine dahildir. Giil ile olan
diinyay1 algilayistaki materyalist ayrim ise Mertkan’1 ele veren en 6nemli verilerdir.
Giil’tin ona mimarlikla ilgili kitap hediye edisine karsilik ‘biz ingaat yaparken kitaba
bakmiyoruz’ cevabi, akabinde kiza ucuz bir savas filmi (John Woo/ Windtalkers)
hediye edisi Mertkan’in dis diinyaya olan sig ilgisinin en 6nemli verileri olarak
belirir. Ayrica Giil’iin dinledigi tiirkiiye karsilik kendisi arabesk tinili sarkilara ilgi
duyar.

Mertkan Gebze’deki santiyede aynen c¢ocuklugunda hizmetci kadim
tekmeledigi halet-i ruhiyesine geri doner. Kendisi gibi olmayanlarla birarada
durmama, yemek yememe konusunda direng gosterir. Dahas1 yamuk olmayan nizami
bir duvart yalnizca oradaki insanlara kim oldugunu ispatlayabilmek i¢in yeniden
yaptirmadaki 1srar1  kendi bilingaltindaki babanin yerine ge¢me isteginin
disavurumudur. Mertkan i¢in de giiciin sahibi olmak 6nemlidir. Babasinin kendisine
verdigi direktiflerde de bu vardir. Baba, Giil’den ayrilmasim soyledigi diyalogda
Mertkan’a:

“Bak sen biiyiik kararlar alacak yasa geldin. Askere gideceksin, isin basina
gegeceksin. Takildigin adamlara dikkat et. Sen kendin gibilerle beraber ol. Hepimiz
elhamdiilillah Tiirkiiz, Miisliimaniz. Ailemize yakisir kisilerle birarada olmalisin. Bak ben her
giin sizin i¢in, bu vatan i¢in, hep daha fazlasi icin ¢alistyyorum. Sen de yarin obiir giin karin
igin, ¢cocugun icin ¢alisacaksin. Bu gibi tipler vatant bolme derdinde. Bu gibilerle beraber
olmak hepimize zararli!”
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Gortldiigii gibi babanin bu beyin yikama repliginde siki bir ideolojik metin
barinmaktadir. Baba kendi konumunu oglunu da o ¢ogunluk i¢ine katarak ortaya
koyar. Mertkan i¢in ¢cogunlugun i¢inde kalmak disinda bir segenek yoktur. Kendisine
verilen ada uygun bir yasami olmak zorundadir. Babasi o daha dogmadan onun
yasamint belirlemistir. Onun bir erkek olarak gecmesi gereken asamalar babanin

yasasi tarafindan yazilmigtir. Babanin yasasina uymak disinda bir segenegi yoktur.

Mertkan’in abisi i¢in de durum Mertkan’in yasadiklarindan farkli degildir.
Mertkan’in gegmesi gereken sliregleri tamamlayan abi, baba i¢in bitirilmis bir proje
gibidir. Askere gitmis, ailenin uygun buldugu bir kizla evlenilmis ve babaya erkek
torun verilmistir. Onun ic¢in babanin hegemonyasindan, bizzat onun yasalarina
uyarak kacis s6z konusu olmustur. Abi icin de kendisine dayatilanin disinda bir

secenek olamamustir.

Film bir erkek filmi olarak Mertkan tizerine odaklanmis olmasina karsin
kadnlar iizerine de ciddi argiimanlar gelistirmektedir. Oykii evreninde karsimiza
cikan dort kadin g¢ercevesinde bir degerlendirmede bulunulacak olunursa film,
kadinlarin eril hegemonya karsisinda hala ciddi bir direnme giicii olmadiginin en
Oonemli referansi olarak durmaktadir.

Annenin kendi cinsiyet roliine uygun olarak beliren mutfak ve salondaki
yemek masasi arasinda gidis gelisler disinda bir diinyas1 yoktur. Zaman zaman evin
hizmetgisi gibi olmaktan serzeniste bulunsa da mevcut durumunu degistirmek i¢in en
az ogullar1 kadar isteksiz ve sindirilmistir. Bir keresinde Mertkan’la yaptig1 bir
konusmada: “ben kendime kiziyorum. Sizi nasil béyle duygusuz yetistirdim ona
kiziyorum. Nasil béyle duygusuz adamalarin icine diistiim.” der. Burada aslinda
yonetmen bu erkekleri yetistiren kadinlarin bu durumun sug¢ ortaklar1 oldugunu
vurgulamaktadir. Anne i¢in de otoritenin, iktidarin giiclinii pekistirmek disinda bir
tavirda bulunmak ya da ogullarindan birinin kars1 durmasina tesvik séz konusu
degildir. Aksine baba ile karsi karsiya gelmek istememekte, mevcut durumun
devamliligin1 arzulamaktadir.

Filmin ikinci sindirilmis kadin1 evin hizmetcisi Siikriye’dir. Siikriye asagi
tabaka kadinlar gibi kocasindan muzdarip ge¢im derdinde olan zavalli bir kadin

olarak c¢izilir. Stikriye zaten asagi sinifa ait, Mertkan’a gore pis kokan, ¢ocukken bile
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tekmelemekten haz aldigi biridir. Siikriye’nin 6ldigliinii 6grenen Mertkan ve
babasinin tek tepkisi yarim agiz sOylenen ‘Allah rahmet eylesin’ ciimlesinden oteye
bir duygu akis1 gegirmez.

Bu baglamda filmin klasik c¢izgide eril hegemonyay1 yeniden iiretmek
disinda segenegi olmayan bu kadinlar1 disinda, yeni jenerasyondan ne istedigini bilen
ve kendi hayatlar1 iizerinde s6z hakki olmasini isteyen iki kadini vardir. Birisi
Mertkan’mn sevgilisi Giil, digeri ise Giil’iin ev arkadasidir. ki kiz okumak icin
dogudan Istanbul’a gelmis kendilerine gdre hayat goriisleri ve duruslari olan iki ev
arkadasidir. Giil sosyoloji boliimiinde okumaktadir ve ailesinden kagmaktadir.
Mertkan’a duydugu temiz sevginin karsilifinda onunla sevismekten korkmayan bir
kizdir. Bu anlamda toplumsal baskinin disinda hareket edebilen geng bir kiz olarak
Giil, ayn1 zamanda ekonomik olarak kendisini de finanse etmektedir. Mertkan’in
aksine kendi ayaklari {izerinde duran ve ne istedigini bilen bir kizdir. Fakat Giil i¢in
bu 6zgiirliik ve kendi olabilme miicadelesi abilerinin onu bulmasina kadar siirecektir.
Filmin sonunda abileri Giil’ii memleketlerine gotiireceklerdir.

Diger giiclii kiz ise Giil’lin ev arkadasi olan ve Mertkan’ a ne oldugunu
haykiran kizdir. Mertkan’in sarhosken kapisina dayandigi kiz ona Giil’e neden sahip
¢tkmadiginin hesabini soracak kadar cesurdur. Giil miicadelesini aile, babanin ya da
torenin zoruyla kaybetmis olsa da arkadasi sehirdeki miicadelesine devam etmekte ve
hesap sormaktadir.

Goriildigi gibi film, kadin agisindan hala ileri bir asamaya gegilemediginin,
toplumsal baskinin kadin aktorleri hala kusattiginin ve birey olarak varolma
miicadelesinde once kadin olarak varolabilme miicadelesi vermeleri gerekliligini bir

kez daha gosterir.
Toplumsal bag:

Toplumsal olarak iki farkli simifin hikayesinin anlatildig: filmde toplumsal
baskidan her iki kesim icin de kagis yoktur. Mertkan i¢in ait oldugu aile ve siif
adeta bir metazori olarak ne yapmasi gerektigini her defasinda dikte eder. Mertkan
icin bu aligkanliklarin disinda bir yasam yoktur. Babasinin onu cezalandirmak icin
gonderdigi santiye tecriibesinin ardindan kendi habitusuna dénmek onun igin en

dogru olandir. Foucault’ya gore; “ozne sozciigiiniin iki anlami vardir: denetim ve
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bagimlilik yoluyla baskasina boyun egmis olan ozne ve biling ya da ozbilgi yoluyla
kendi kimligine baglanmis ozne. Sozciigiin her iki anlami da boyun egdiren ve tabi
kilan bir iktidar bi¢imi telkin ediyor. 240 Burada da Mertkan i¢in baglanma ister
gontllii  ister dayatilarak gelissin  kendisini var etme durumu miimkiin
olamamaktadir. Ciinkii Mertkan i¢in bir birey olarak varolma séz konusu degildir.
Tim film boyunca flashbacklerle verildigi iizere tombul ve kof bir sekilde

semirtilmis bir ¢ocuk olarak iktidarin/babanin pesinden gitmeye devam etmektedir.

Cogunluk’un ailesi toplumsal kodlarla baglanmig bir ailedir. Aileyi birarada
tutan sevgiye dayali bir organizasyon degil yiikiimliliklere baglh bir
organizasyondur. Bu ylikiimliiliikler babanin defalarca tekrarladigi gibi kutsal
degerlere (aile, cocuk, vatan, tanri ) karst sonsuz biat {izerinde yiikselir. Toplumdan
ve onun dikte ettiklerinden kagis yoktur. Aileyi birarada ama iletisimsizlikle birarada
tutan salt fiziksel bir yakinliktan ibaret kurulan aksam yemekleri disinda aile igi

biitiinliik, duygudaslik yoktur.

Aile daha dogrusu patriarkalin de karari vermesine, kendisi olmasina izin
vermemekte oldukca direnglidir. Toplumun en temel birimi olan ailenin insan1 nasil
sekillendirdigi lizerinden bolca referans verilen filmde aile toplumla olan sarsilmaz
baglarin en Onemli tasiyicist konumundadir. Hatta Oyle bir bag kurmaktadir ki
Mertkan, annesi ve abisi i¢in dmiir boyu alinmis hiicre cezasindan farksizdir. Abi
gorliniirde evlenerek kendisini kurtarmis goziikse de o da bir aile kurma sozi
lizerinden babaya itaat ederek bu kurtulusu gerceklestirebilmistir. Mertkan ve anne
icinse bu hapishaneden ¢ikis babanin oteritesinin sinirlarinda pek de miimkiin

degildir.

Ayrica Mertkan ve babasinin g¢evresindekilerde bireyin kendisini ifade
etmesine izin vermeyen yerlesik bir zihniyet vardir. Ornegin Mertkan korkular1 olan
bir geng¢ erkektir ve askerlikten miimkiin oldugunca kagmak istemektedir. Ama
babas1 ve babasinin arkadaslarinin onun lizerinde kurduklar1 baski onu bu eylemden
hoslanir gibi goriinmeye itmektedir. Bu anlamda kapali cemaat ruhu ile hareket eden

bir grup vardir. Bu grubun i¢inde yer almanin kurallari ise kosulsuz teslimiyettir.

0 Foucault, (b), 19 s.
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Diger taraftan kadin i¢in toplumsalin digina itilmenin ya da onun iginde
kalmanin sinirlart bellidir. Gil’tin Van’dan gelen abisi i¢in de durum farkli degildir.
Istanbul’da tek basma yasayan kardeslerini kendi torelerine gdre geri alip
memleketine gotiirmeleri gerekmektedir. Filmin burada kalan agik ucunda Giil’iin
akibeti belirsizdir. Giil de kendi habitusu igerisinde kalmaya ve onun disinda bir
yasam diisglememeye mahkum edilmistir. Giil i¢in toplumsal bagdan ya da koddan

kacisin bedeli belki de oldukga agir olacaktir.
Siddet ve Simgesel siddetin sunumu:

Film bastan sona patriarkin hem simgesel hem de gergek siddetinin
sergilenme alanmidir. Evdeki gii¢lii baba figiirii hem aileyi hem de sokaktaki basit
vatandas1 bu siddetin nesnesine doniistiirmektedir. Burada babay1 besleyen politik
ideolojik alt yapida kendisini ele vermektedir. Baba kendisini Miisliiman, vatan i¢in
ve ailesi i¢in ¢alisan bir Tiirk olarak tanimlamaktadir. Cogunluk, militarizmi ve
milliyet¢iligi besleyen bir smiftir ve sdylevlerindeki siklikla tekrarlanan askerlik,

vatan, millet kurgusu da bu temel {izerinde sekillenir.

Mertkan’in babasi 20 yasinda bir yetiskin erkege vurma hakkini kendisinde
goriiyor. Ciinkii onun i¢in Mertkan, bizzat kendisinin irettigi, sahip oldugu
metalarindan biridir. Baba Mertkan ve ailesine hem duygusal hem de ekonomik
siddet uygulamaktadir. Evine ve karisina bakmakla anladig1 sey sadece ekonomik
devamliliktan ibarettir. Karisinin duygusal ihtiyaglarin1 gérmezden gelisi, ogluna bir
ingaat projesi gibi bakisi babanin meta ile sekillenen zihniyetinin en Onemli
gostergesidir. Mertkan’1 il disindaki santiyede calismaya gondererek uyguladigi
ekonomik ve psikolojik siddetin karsiligini fazlasiyla alir. Mertkan bu olay1 babasina
daha fazla yaranma ve terk ettigi konformizme bir an 6nce donme miicadelesine

doniistiiriir.

Filmde babanin ve arkadaslarinin siirekli olarak otekilestirdigi, bizden
olmayana tepki durumu var. Baba ve ¢evresini besleyen de bu hing ve nefret duygusu
olmaktadir. Jean Baudrillard nefreti siddetten sonraki bir eylem olarak goriir. Ona
gore cagimizda siddetten nefrete gecis, “bir nesne tutkusundan nesnesi olmayan bir

tutkuya gecisin ayirt edici ozelliklerini tasimaktadir. Saf ve duyarsizlasmis bir
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siddettir. Bir ol¢iide iiciinciil derecedeki siddettir. (...) siradan siddetten daha gergek
disidir, daha erisilmezdir.”*** Bu anlamda nefreti de bir grubun kendisinden
olmayana kars1 siddeti olarak da okumak gerekmektedir. dolayisiyla da bir grubun
digerini Otekilestirip kendi mekan1 ve kendi i¢inden diglama ¢abasi simgesel anlamda
siddet yiikliidiir. Gil’lin, hizmet¢i kadinin dahasi hakkini arayan taksicinin bile bir
varlik olarak sindirilemedigi bu aile i¢in, tiim bu insanlar disarlikli bir karakter olarak
safra gibi atilmaya, yok sayilmaya zorlanir. Bunlar1 gérenler de cezalandirilir. Olen
hizmet¢inin ardindan iiziilmenin fazla goriildiigii anne ile sevdigi kizi hayatindan
cikartamaya zorlanan Mertkan i¢in de aymi durum gecerli olacaktir. Baudrillard
nefreti ayni zamanda ikili bir yap1 olarak da kurar. Ona gore; “nefreti biitiin
ikircikligi ile, alacakaranlikta ortaya ¢ikan bir tutku gibi almak gerekir. Ayni
zamanda, toplumsalligin, otekiligin, ¢catismanin ve son olarak da genel ¢ekime bagh
¢okiis tehdidi altindaki sistemin kendisinin hoyrat¢a ortadan kalkisinin  hem

242 Aslima bakildiginda buradaki aileyi de bir arada

semptomu hem de yaraticisidir.
tutan da bu nefret, onlar1 aile yapamayan seyin de ta kendisidir. Onlari aile olarak bir
arada tutan, ait olduklar1 sinif ve onun toplumsallig1 iken; onlar1 ruhsuz ve sevgisiz

birer nesneye doniistiiren de tiim bu disarida biraktiklaridir.

Babanin hakkini arayan taksiciyi dovmesi ise onun alt sinifa olan hincinin
onemli bir gosterisi olarak belirir. Babanin alt sinifa olan tepkisi evdeki hizmetgiye
olan tiksinme dolu bakisi ile taksiciye olan bakisi arasinda hicbir fark yoktur. Tiim
film boyunca da baba kendi konumunu dolayisiyla da kendisi ile sekillenen tebasinin
konumunu korumak ve kollamaktan sorumludur. Bunu yaparken de siddetin her

tiirliistinden kaginmamaktadir.
Zaman/konjonktiir:

Film 1990’larla birlikte iyice yiikselen ‘yeni orta simifin’ 2000 li yillardaki
yasam tarzlarina odaklanir. Ayrica film, donemin milliyetgilik, kazanma hirs1 ve
ikiytizlii bencil zihniyeti ile sekillenen kaypak tavrini, orta sinif bir aile iizerinden

hikayelendirir. Rifat Bali de bu donemin ruhunun; “toplumun bir kesiminin gelirinin

2! BAUDRILLARD, Jean; Tam Ekran, Cev: Bahadir Giilmez, YKY, istanbul, 2002, 80 s.
#2vY.ag.e., 8l
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daha ¢ok artmasiyla ben’in on plana gegtigi, keyif almanin oncelikler arasinda yer
aldigi, kendilerini Istanbul un asil sahipleri olarak gérenlerin tasradan kopup gelen

s 243

koyliiler ile birlikte bulunmak istemedikleri bir dénem olarak anlatir.

Ayrica militarizme verilen O6nem ve askerlik vurgusu ile sekillenen
milliyetci soylem 2000°1i yillarda iyice yiikselmigstir. Konjonktiir olarak hala diigiik
yogunluklu savas yillar1 devam etmektedir. Mertkan’a yapilan askerlikle ilgili baski
ve Giil iizerinden babanin bunlar ayrimci, vatan haini sdylemi konjonktiirii

desteklemektedir.

Mekén:

Filmde mekanin kullanimi1 Oykiiye hizmet etmesi agisindan oldukca
onemlidir. Filmin temel sorunlarindan biri olan siif ayrimin kentsel mekanda da
kendisini gostermesidir. Filmde Mertkan’in ailesi ile yasadig site ile Giil’iin kaldigi
varos olarak nitelendirilen kozmopolit Kustepe mahallesi arasindaki gerilim tiim film
boyunca defalarca tekrarlanir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi Lefebvre de mekanin
kendisini ideolojik bulur. Bu anlamda Kustepe oykii evreni igerisinde ideolojik
olarak kurulmus bir mekandir.

Cogunluk filminde de dilsel olarak defalarca mekana dayali ayrimeilik algisi
s0z konusudur. Mekénsal ayrigma bir grubu diger grubun disinda tutarak otekilestirir.
Mevcut durum salt bir giivenlik ihtiyacinin Otesinde ayni zamanda da simiflari
yasadiklar1 mekan iizerinden daha belirgin ve goriiniir kilar. Yagsam tarzinin mekan
lizerinden pazarlanmasi da bu smif icin olduk¢a 6nemlidir. Ozellikle de filmde
anlatilan orta sinifin istii aile i¢in yasadiklar1 yerin kendi siniflarinin altint ¢iziyor
olusu onemlidir. Mertkan’in santiyede bile iscilerle yemegini yemek yerine kendi
konumun belirleyen yazihanede yemek yeme 1srarinin temelinde de bu vardir.

Mertkan sevgilisi Giil’lin yasadig1 ve de ait oldugunu diisiindiigii habitustan
korkmaktadir. Arkadaslar ile yol kenarinda bekleyen Giil’ii arabasina davet eden
Mertkan onlarin Kustepe’ye gidecegini ilk duydugunda hemen uzaklasmayi tercih
ediyor. Ama ilk ask ve cinsel deneyim ugruna bu korkusuyla basa ¢ikmak zorunda

kalan Mertkan, bunun bedelini de arabanin teyibini ¢aldirarak 6diiyor.

243 BALI, Rifat N., Tarz-1 Hayat’tan Life Style’a. Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2002, 121 s.
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Anlatim:

Film klasik anlattimi tercih etmistir. Klasik zaman dizgesi ara ara
flashbacklerle kirilir ve Mertkan’in ¢ocukluguna doner. Bunun disinda film klasik
anlatiya sadiktir. Filmin serim, diigim ve ¢6ziim kisimlar1 olduk¢a net bir sekilde
ortaya konmustur. Film bu anlamda toplumsal uylasima hizmet eden karakterlerden
oriilli yapisi ile ¢oziimii de yine toplumsal uylasimdan yana kurar. Tabi bu kurulum
kendi igerisindeki ironiyi destekleyen bir durumdur. Film tam da bu toplumsal
uylasimi elestirme ve iizerine diisiindliirme amaci tasimaktadir. Dolayisiyla da
belirlenen anlat1 yapisi elestiriyi ortaya koyma i¢in kullanilan bir ara¢ konumuna
cekilmisgtir.

Filmin anlatiminda 06ykii enformasyonunun verilisinde pek c¢ok bilgi
karakterlerle birlikte 6grenilmektedir. Film boyunca eksilti 6gesi kullanilmadigindan
tim enformasyon Oykii akist igerisinde sirasiyla verilmektedir. Karakterlerin
eylemleri diginda bir bilgi akis1 yoktur.

Film kent hayatina odaklanmasina karsin yavas bir dili olup agir bir ritimde
ilerler. Kamera hareketleri genelde genis planlardan olusan, Mertkan’in buhranlarina
paralel olarak ¢ok fazla devingen degildir. Izleyiciyi bu anlamda ¢ok fazla icine
almaz. Disarida birakarak olaylari ¢oziimlemesine, gormesine olanak verir. Filmde
hakim renk tonunun da ¢ok canli olmamasi filmin atmosferini destekler.

Ses:

Diyaloglar filmin genel ritmi ile uyumlu bir sekilde az ve yerinde
kullanilmistir. Dolayistyla da diegetik ses kullanimina sadik kalinmistir. Buna paralel
olarak da filmde miizik kullanimi1 yoktur.

Miizik kullanimin sadece karakterin diinya algis1t ve duygusal durumunu
tanimlayan (Mertkan’in tiirkii duydugundaki yiiz ifadesi ile popiiler bir sarkict olan
Dogus’tan dinledigi yar1 arabesk tondaki Biricigim sarkisi disinda) birkag sahne
disinda kullanilmamastir.

Oyunculuk:

Profesyonel oyuncu kullanimi az diyalog {izerine oturtulan hikayede

oyunculuklar1 6n plana ¢ikartmistir. Basrol oyuncusunun da pek c¢ok ddiile deger

gorildiigii filmde genel anlamda basarili bir oyuncu yonetimi vardir.
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3.3.2.Gise Memuru

Filmin Kiinyesi:

Yo6netmen: Tolga Karagelik

Oyuncular: Serkan Ercan, Zafer Diper, Nergis Oztiirk, Nur Aysan, Sermet Yesil,
Ruhi Sar1, Biisra Pekin, iskender Bagcilar
Yapimci: Engin Yenidiinya, Tolga Karagelik

Senaryo: Tolga Karacelik

Tiir: Fantastik Psikolojik Kara Komedi (Filmin kendi sitesinden alinmustir.)

Filmin konusu:

Kenan, insanlarla pek konugsmayi sevmeyen evinden igine giden hasta
babasiyla yasayan 35 yasinda bir gise memurudur. Her giin gittigi is yerindeki
insanlarla bile konugmayan, tiim giin bilet fiyati disinda pek bir sey sdylemeyen
Kenan, bazen kendisini hayal elaminde bulur. Bir giin kendisini hayal diinyasina
kaptirdig1 anlardan birinde sefine yakalanir. Sefi de onu {icra bir bolge olan Afar’daki
gisede gorevlendirir. Afar’daki gorevi sirasinda tanistigi geng bir kadinla olan
samimiyeti onun hayatinda farkli bir sayfa agar. Fakat ¢ocuklugundan beri kendisini
babasina ispatlama gerilimi, babasiyla arasindaki ugurumu iyice agmustir. Siirekli
babasiyla kavga eder. Babasmin kendisine uygun buldugu kizla evlenmeyi reddeder
ve bir giin babasiyla kavga ederken babasi astim krizine girer. Babasinin ilacina

ulagmasina izin vermeyerek babasinin liimiine sebep olur.

Filmin temel kaygilarindan biri - belki de toplumsal mesaj kaygisi olarak
sundugu sey- otomasyonla birlikte gisede ¢alisan memurlarin baska islere kaydirilma
zorunlulugu ve is kaybidir. Fakat bu ¢alisma baglaminda Kenan karakteri {izerinden,
giindelik hayatinda bu otomasyona baglanmis sekliyle yasamaya calisan geng bir

adamin kendisini var etme miicadelesi irdelenecektir.
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Kisiler:

Kenan karakteri bir anda Anayurt Oteli’ndeki Zebercet karakterini
cagristirir. Zebercet de oteline bir giin ansizin gelen kadim1 kendi yalmizligindan
kurtaracak bir figiire doniistiiriir. Kenan da gisesinden gecen gen¢ kadini kendi
kurtaricist gibi gormektedir. Iki karakterin de gegmisinde bir anne eksikligi vardir.
Bu anlamda iki yalniz, buhranli ve mekansal olarak kapatilmis insan 0ykiisii olmalari
acisindan birbirlerine oldukca benzerler. Unsal Oskay Zebercet’in yalmzligini
toplum-insan iliskisini tanimlamasi agisindan basarisim soyle degerlendirir: “Insan
ile insan arasindaki iligkiyi egemen-bagimli iliskisi olarak simwrli bir bigimde
tutmakla isleviendirilmis, bir toplumsal varolus bicimi icindeki yalnizlastirilmig
insanin yalmzligi yasama olgusunu hem kisinin icindeki goriiniimiiyle, hem de arka

24 Tnsam yalmzhiga iten temel nedenin

plandaki somut gériiniimiiyle verebilmistir.
ne oldugu sorusu ya da yalnizliga m1 mahkum edildigi sorusu aslinda bir paradoks
olarak belirir. Kenan i¢in de yalnizlik goriiniirde se¢ilmis bir durum iken aslinda
kosullarm onu yalmiz olmaya mahkum ettigi agiktir. Unsal Oskay da metnin
devaminda yalnizligin toplumsal hayatta insan ile insan arasindaki iliskinin kole
efendi iliskisinden kurtarildiginda ortadan kalkacagini sdyler. Tekrar bu baglamda
Kenan’a doniilecek olursa; astim krizine giren babanin yere diiserek ilacina
uzanamamasi ve ayakta dikilen Kenan’in bir anda babanin efendisi konumuna gegisi
s0z konusu olur. Kenan buyuran bir efendiden ¢ok yaratici bir tanr1 gibidir. Ciinkii
babasinin 6lmesi de yasamasi da ona baglidir. Ama o yaratict bir tanridan ¢ok, yok
edici olmay1 secer ve efendi olarak kolesine acimaz. Babasinin son nefesini verdigi
andaki yiiziindeki rahatlama efendinin yerine gegmenin hazzidir. ilk soku atlatan
Kenan bir anda kendisini efendinin koltugunda, efendinin tirnaklarini gecirdigi yere

tirnaklarini gegirirken bulur.

Kenan babasinin kendisine uygun bir es olarak gordiigii ayn1 zamanda da
babasina bakan Nurgiil’ii belki de sadece babasi istedigi icin istememektedir. Zaten
gisede onu delirten haliisinasyonda da baba Kenan ile Nurgiil’ii sevisirken taklit

etmektedir. Bunun akabinde de Kenan Afar’daki giseye stiriiliir.

4 OSKAY, Unsal; Tek Kisilik Hach Seferleri, inkilap yayimevi, Anakara, 2000, 35 s.
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Kenan adeta bir Kafka karakteri gibidir. Onun i¢in diizene, sisteme ya da
patriarka bir bagkaldirida bulunmak 6nemli degildir. Bocek Gregor Samsa gibi yok
olmak goriinmez olmayir arzulamaktadir. Deleuze ve Guattari Kafka {iizerine
yazdiklar1 metinde Kafka karaktelerini: soyle yorumlalar: “Tepetaklak ilerlemektir
sozkonusu olan, nerede olursa olsun, hatta yogun bir bigcimde, oldugu yerde;
sozkonusu olan, itaat etmenin karsiti ozgiirliik degil, yalnizca bir kagis ¢izgisi, daha
dogrusu, olasi en az gosteren olarak saga sola, nereye olursa yonelen basit bir

cikistir. 245

Babasinin 6liimiine g6z yumduktan sonra sevdigi kiza “artik babam yok,
seninle gelebilirim, beni gotiir” diye yalvaran Kenan’in bu yersizyurtsuzluk 6zlemi,
aslinda mutsuzluktan kagip kurtulma isteginin haykirisidir. Kiz1 bir anlamda yillardir

bekledigi kurtaricisi gibi gormek istemektedir.

Kenan’in babasi Hakki ise olduk¢a aksi, ogluna saygi duymayan, hasta ve
yaslt bir adamdir. Film baba ogul catigsmasi iizerinden gelisen hikayesinde babanin
iktidar terketmeme savasgimini da en filitursuz haliyle sergiler. Baba evdeki iktidarin
yegane temsilcisidir. Ona gore iktidar; “baskalarini benim tercih ettigim sekilde
hareket ettirmekten ibarettir.”**® Kendisi evdeki yerini, kudretin sahibi patriark
konumu terketmemekte 1srarlidir. Oglunun ne yapmasi gerektigi kiminle evlenmesi
gerektigini bilen bir kudrettir. Oglu istemedigi halde kendisine ¢ok iyi baktig1 i¢in

Nurgiil’le ogluna bir flort bile ayarlamaktan ¢ekinmez.

Baba oglunun siirekli acz i¢inde birakmaktadir.bu aciz birakma baba icin
iktidarin daimi olarak kendi tekelinde bulunmasi analamina gelmektedir. Kiigiikken
kendisini aglarken goren oglunu korkutarak bu zayiflik gosterisinin istiinii 6rtmeye

calisir.

Baba tiim yasami boyunca yarattifi mikrokozmozun monarki olmustur.
Teba olarak da oglu Kenan vardir. Fakat tebasi olarak gordiigii Kenan’a bu erki
terketmek gibi bir niyeti yoktur. Bunun igin gelistirdigi taktik giindelik olarak
Kenan’1 asagilamaya yonelik simgesel siddet nidalaridir. Babanin Kenan tizerinde

simgesel siddete doniisen bu taktikleri giindelik siddetin bir pargasidir. Bir sabah ise

%5 DELEUZE, Gilles ve Felix Guattari, Kafka, Cev: Ozgiir Uckan,Isik Ergiiden, YKY, istanbul,
2001, 11-12 s.
26 \/oltaire, Akt ;Hanna Arendt, 34 s.
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gec kalan Kenan’a “ulan bir tane boktan isin var zaten ona da ge¢ kaliyorsun.
Yapman gereken tek sey zamaninda orada olmak gerizekali herif. Isine git ve orada
uyu alt tarafi biitiin giin otouruyorsun oldugun yerde. Devletin parasint yiyorsun
beceriksiz herif! diyerek sabah sabah hakaret eder. ise ge¢ kalan ogluna soyledigi

sOzler ise onun bir monark olarak kendi ogluna kars1 zulmiiniin en bariz gdstergidir.

Baba yine oglunun bir sey basarmasina izin vermez. Kenan’in da sik sik
paranoyakca tekrarladigi gibi “énce sen bunu yap der, sonra sen yapmadan gider
kendi yapar.” Ornegin; tam calisir duruma getirecegi arabay1 Kenan’a sormadan
hurdaciya satar, apartmandaki ampiilii degistirir. Kenan’in ige yaramasina asla izin
vermez. Kendisini ogluyla rekabetten alikoyamaz. Kenan’in birey olmak bir yana,
kendisi bile olma sansi yoktur. O daimi kdle ve tebadir. Babanin buyrugundan

cikamaz.

Filmde derinlikle goriilebilen tek kadin figiir babaya bakan ve babanin
Kenan’a es olarak gordiigii Nurgiil’diir. Nurgiil hayattan beklentileri toplumun ona
dikte ettigi naiflikte olan esi ve ¢ocuklari olmasini isteyen hamarat bir ev kizidir.
Ayni zamanda da babanin ¢opcatanligina da goniilli bir raz1 olma durumu vardir.

Onun i¢in Kenan isi giicii olan ideal bir koca adayidir.
Toplumsal bag:

Toplumsal iligkilerin birbirinden kopuk oldugu kent mekaninda kendisini
daha da soyutlayan Kenan icin toplumla olan bag sifir noktasindadir. Hatta is
yerindeki arkadaslarina bile selam vermekten ¢ekinen Kenan i¢in toplumsallasma da
en alt seviyededir. Kendisi ve ¢evresine karsi oldukca ilgisiz davranan Kenan’in tek
bir arkadasi vardir ve hayatina giren gen¢ kadin diginda insanlarla pek bir bag
bulunmamaktadir. Dahas1 Kenan igin toplumla kurulan bagdan miimkiin oldugunca

uzak durma gayreti vardir.

Ayrica Kenan’in zaruri iligki i¢inde oldugu g¢evresindekilere de tahammiilii
yoktur. Nurgiil’le gittikleri ¢ay bahg¢esinde bile Kenan’in asik suratl tavrini1 géren bir

kadinin Kenan’1 bir korkutma araci olarak ¢ocuguna gostermesi de oldukga ironiktir.
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Kenan i¢in bu toplumun igerisinde yer almanin ya da onlarla bir bag kurmanin énemi

yoktur. Kenan’t mutsuz ve umutsuz kilan da belki toplumsala olan bu uzakliktir.

Kentsel mekan Kenan’1 arzuladigi asosyal yasami yasamaya zorunlu kilmaz.
Tam tersi bir okumayla ona bu istedigi yasami yasama olanagi verir. Kentin
aktorlerinin birbirinden bagimsiz ve sorumsuz olusu, arada bir gisede kendisiyle
fazla samimi miinasebet kurmak isteyen insanlar disinda tam da kendi arzu ettigi
gibidir. Aslinda Kenan’1 bu goniillii olarak toplumdan kagis olarak goriinen tercihi,
yalniz ve sevgisiz biiyiiyen geng¢ bir adam i¢in, bunun disinda bir yasama Ogretisi

olmamasindan kaynaklanan bir metazoridir.

Siddet ve Simgesel siddetin sunumu:

Filmde karakterlerin gergek siddete olan egilimlerinin yerine simgesel
olarak birbirleri lizerinde yarattiklar1 psikolojik siddet s6z konudur. Babanin yogun
simgesel siddeti aslinda filmin ana odaklarindan biri olarak Kenan’in birey olarak
kendisini ispat etme c¢abasini golgelemektedir. Filmden izleyiciye ilk gecen sey
temelde psikolojik olarak sorunlu bir baba ogul c¢atismasi gibi goriinmektedir.
Halbuki ideolojik olarak patriarkin bir birey olarak asla gérmedigi ogulun kendisini

babasina ispat etme ¢abasi s6z konusudur.

Babanin Kenan’t higbir sey olmamakla ve higbir seyi halledememekle
suglayip giden nidalar1 Kenan icin giindelik siddetin bir parcasidir. Babanin varligi
bizzat simgesel siddetin kaynagini olusturur. Kenan i¢in onun varligi her giin
katlanilmaz bir azap gibidir. Babasinin oturusundan, konugmasina hatta koltugun
kenarini tirnagiyla oynamasina kadar en kiiciik eylemi bile onun tahammiil sinirinda
degildir. Filmin sonunda giseden gecen kizdan kendisi alip gétiirmesini isterken de

bedeninden kurtuldugu babanin iizerinde biraktig1 hafiflik hissi vardir.

Zaman/konjonktiir:

Film giiniimiizde yogun kent hayatinda gegmektedir. Koprii gegis sisteminin
tamamen otomasyona donmesinin anlatilmasi da filmin gercek zamaninin giiniimiiz

oldugunu gostermektedir.
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Film bireysel bir 6ykii ¢ergevesinde iletisimsizlik, tahammiilsiizliik, giseden
gecen insanlarin licret vermeme direnci ve yabancilasma gibi unsurlar iizerine
odaklanmas1 gibi doneler, toplumsal aktorlerin birbirinden bagimsiz ve kopuk

taktiklerinin gectigi konjonktiirii yakalamasi agisindan 6nemlidir.

Mekan:

Film Kkentte ve kentin en yogun oldugu bir bolgedeki gisede ge¢mektedir.
Kent yagsaminin yogun, iletisimsizlik ve tahammiilsiizliik {izerine kurulu hizli ve
yogun giindelikliliginin en ug¢ 6rneklerinin yasandig1 acilis sahnesi ile filmin mekani
hakkinda izleyici genel olarak bilgilendirilir.

Filmde mekanlar metaforik bir 6zellige sahiptir. Mekan olarak segilen gise
ise Oykiiye hizmet eden giiclii bir metafor olarak kullanilmistir. Sikistirilmislik,
buhran, kapatilma gibi temel 6zellikleri ile gise, film boyunca gise memurlarinca
‘tabut’ olarak nitelendirilmektedir. Kenan da o tabutun iginde tepkisiz bir ol gibi
calismaktadir. Arkadaslar1 da otomatik gecisin yapildigit OGS (gise memuruna gerek
birakmayan kartli otomatik gecis sistemi) ile Kenan’in ruhsuz ve tepkisiz ¢alisma
tarzin1 0zdeslestirmektedir. Kenan filmde sadece giseye degil ayn1 zamanda ev ve
servis arabasi gibi ii¢ kutuya da sikismistir. Tiim yasami bu {i¢ mekandan ibarettir.
Bu ii¢ mekan da Kenan’in sikismis ruh halinin tamamlayicisidir.

Kenan’in babasi ile birlikte yasadigi ev ise Kenan icin kagip kurtulmak
istedigi bir mutsuzluk mekanidir. Ev daha once Siit filmindeki Yusuf’u bogan ayni
klostrofobik mekandir. Kenan icin de cocuklugundan beri yasadigi bu ev koti
anilarla dolu ve o anilarla dolmaya devam eder. Belki de Kenan igin ev mevcut
hiyerarsiyi ve baskiyi i¢sellestimek zorunda birakan ve ona 6zne olma sansinin higbir
zaman taninmadi bir 1slahevi gibidir. Babasinin 6liimiiniin ardindan Sefine beni eve
gondermeyin diye yalvaran tavri 1slaheviden kacan bir ¢ocuk gibidir. Dolayisiyla da
Kenan i¢in nasil bir travmatik mekan oldugunun en 6nemli gostergesidir.

Gise kabini evin kendisi lizerinde yarattig1 bu travmatik etkisinin karsisinda
bir kagis alam gibidir. Ozellikle Afar’a siiriildiikten sonra karsilastig1 gen¢ kadinin
etkisiyle Kenan’in yasami degismistir. Kendi hayati1 {izerine diisiinmeye, hayatini
degistirmeye karar vermistir. Kendisi ve yasadiklar iizerine diislindiikge Afar’daki

gise bir anda Kenan igin bir fantezi mekanmna doniismiistiir. Afar’daki sahnelerde
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gercek ile hayal ince bir ¢izgide ilerlemektedir. Zaten filmin sonuna dogru bu
gerceklik algisi iyice ortadan kalkmistir.

Goriildugi gibi filmde kullanilan tiim mekanlar sikisma ve travma {izerine
odakli metaforlar olarak kullanilmistir. Bu anlamda mekan kullanimi agisindan sinirl
bir mekan kullanimini zorunlu kilan hikayede, tiim bu sikisik mekanlar Sykiiniin
gercekeiligine biiyiik katki saglamistir. Dogal olarak da gise kabini filmin en 6nemli
mekani olmanin disinda bir anlam {ireticisi olarak kurgulanmustir.

Anlatim:

Film Kenan’in haliisinasyon sahnelerinde fantastik bir tiire dogru kaysa da
klasik anlatiya sadik bir iislup benimsenmistir. Ozellikle de Kenan’in sizofrenik
sahnelerinde araya giren hayaller, fantastik 6geler kullanilmaktadir.

Karakter olay iliskisi agisindan bakildiginda Yazi Tura filminde oldugu gibi
karakter merkezli bir anlati vardir. Film boyunca da kahramani harekete siiriikkleyen
eylemler sinirlidir. Asil sorun kahramanin kendi i¢ diinyasinda babasinin yarattigi
travma ile ilgilidir. Kenan’in isini kaybetme ve babasini dldiirmesine kadar siiren
siirecte de kahraman eylemsizlik icerisindedir. Ayrica klasik yapida kahramanin ne
yapacaginin 6nceden ongoriilmesine karsin, bu fimde kahramanin stabil yasamini bu
kadar u¢ bir noktaya ¢ekmesi de karakter yani psikolojik merkezli anlati ingasini
gerektirmektedir.

Goriintii yonetimi agisindan oldukga basarili bir filmdir. Bu anlamda da pek
¢ok 6diilii kazanan filmde iyi bir gorsel iislup yakalanmistir. Ozellikle Kenan’in tiim
kasvetinin nedeni ev ile yeni bir umudun baslangic1 Afar gisesi ¢ekimleri arasindaki
psikolojik ayrimlamayi gii¢clendiren tonal farkin kullanimi goriintii yonetimi iizerinde
oldukea diisiiniildiigiinii gdstermektedir.

Filmde kamera kullanimi, bir buhran hikayesi olmasma karsin oldukga
estetik kamera acilar1 ve estetik yakin planlarla siislenmistir. Ozellikle de Afar’daki
sahnelerdeki o0zenli ve estetize kamera kullanimi filmi ev sahnelerindeki
monotonluktan kurtaran bir gorsel organizasyona kavusturmustur. Kameranin
devinimi de ana karakterin psikolojik durumuna paralel bir ritimde kullanilmistir.

Duragan ve ritimsiz kamera kullanimindan ev sahneleri disinda kaginilmistir.
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Ses:

Filmde diegetik ses kullaniminin disinda, filmin fantastik boliimleri ve
flashback sahnelerinde diegetik olmayan ses (6ykii evreni disindan gelen) kullanimi
vardir. Ses efektleri ile otomasyon, sikismiglik gibi karakterlerin psikolojik
durumunu anlatan ve filmin atmosferini destekleyen Ogeler olduk¢a yerinde ve
basarili bir sekilde kullanilmistir.

Filmde verilmek istenen yine psikolojik atmosferi destekleyen elektronik

miizik kullanimi1 da yerinde bir se¢imdir.

Oyunculuk:

Film yOnetmenin ilk filmi olmasina karsin oyuncu yonetimi ag¢sindan
olduk¢a basarili bir filmdir. Ozellikle Kenan ve babasini oynayan oyuncularin
karakter yaratmadaki basarili oyunculuklari, oyunculuga dayali bir hikayede
inandiriciligr pekistiren unsurlar olarak filme olumlu yonde hizmet etmistir.

Filmde ana karakterlerin disindaki en kiiciik rolde (6rnegin; giseden gegen
insanlarin on saniyelik goriiniisleri) dahi profesyonel ve taninmis oyuncu secimi

filmin duragan ritminde ilgi uyandiran bir unsur olarak kullanilmistir.

3.3.3. Kentsel Giindelik Yasamda Bireyi Belirleyen ideoloji

Kentsel giindelik yasam igerisindeki toplumsal aktorleri odagma tasiyan
filmlerin incelendigi bu boliimde, birey olarak var olma problemi film
kahramanlarinin en temel sorunu olarak belirmektedir. Ayrica; aile, milliyetgi soylev
ve militarizmin erilligi kuran rolii 6zellikle de eril toplumsal aktorler i¢in ‘birey’
olmayi, cemaatten kopmay1 zorlastiran mekanizmalar olarak yer almaktadir. Bu
boliimde incelenen 6rnek filmlerde, iki gen¢ adamin var olma miicadelesini yalnizca
topluma kars1 degil, ayn1 zamanda cemaat baskisinin nispeten daha az hissedildigi
kent ortaminda ailelerine kars1 verdikleri goriilmektedir. Dahasi eril hegemonya
icerisinde birer varlik olarak kabul edilmenin, 6nemli asamalardan ge¢meye
baglanmas1 ve bu asamalarin herkes tarafindan apriori olarak kabul edilmesi
gerekmektedir. Ozellikle de giindelik yasamin hizli akisinda c¢ok da farkinda
olunmadan yasanilan bu durumun, kent ortaminda tasradakinin aksine toplumsal

aktorlerce sorgulanmasma ragmen, anlik olarak yasanmak zorunda birakildig:
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gozlenmektedir. Gerek Mertkan gerekse Kenan bu durumun farkinda olmalarina
ragmen toplumsal dayatma ile kendileri i¢in rasyonel bir ¢ézlim iiretememektedirler.

Erillik 6rnek filmlerde de gbzlendigi {izere siirekli bir ispata zorlanmaktadir.
Mertkan’in askere gitmesi ile ilgili pek ¢ok kisinin fikir beyan etmeyi kendilerine
hak gormeleri ve bunun yarattigi baski bu zorlamanin bir pargasi olarak film
evreninde yer almaktadir. Simgesel siddet askerlikten korkulmasina karsi toplumsal
alanin her yerinde dayatilmasi, vicdani somiirii ile birlikte simgesel siddete
doniismektedir. Simgesel siddet; kent ortaminda Ozellikle de ailede ortaya
cikmaktadir. Kiigiik aileler kendi tiyelerini ne olmalar1 ya da olmamalar1 gerektigi
konusunda olduk¢a tutucu davranmaktadir. Bu baglamda ‘birey’ olabilmek ya
radikal bir miicadelenin sonucunda elde edilmekte ya da babanin izinde devam
etmekten baska bir care kalmamaktadir. Kenan radikal bir ¢6ziim bulurken; Mertkan
kendisi olmaktan vazge¢cmeyi ve babasinin pesinden gitmeyi -tipki ¢ocuklugundaki
gibi- tercih eder. Kentin de tasradan farkli olarak genis kitlelere ulasan radikal bir
ideolojik metin yaratamadigi ortadadir. Tasradaki zihniyetin devaminin modern
goriinlimiine ragmen kent ortaminda da devam ettigi gdzlenmektedir.

Milliyetcilik ve militarizmin giindelik yasamda nasil yeniden iiretildigi
sorusu Ozellikle de Cogunluk filminde, ‘cogunlugun’ ideolojisi olarak belirmektedir.
Cogunlugun siddet, sovenizm, milliyetcilik kapli dinyasinda yasatilan ve
yansitilanlar politik ideolojik konumu belli eril bir dilin hakim olmasina neden olur.
Ozellikle de Cogunluk filmde Mertkan’in ismiyle baslayan ve yasammin tiim
alanlarinda dikte edilen erillik bu anlamda eril bir dilden kagisin miimkiin olmayan
metazorisini sergiler.

Erilligin kendi hiyerarsisi gilindelik yasamin rutinini bir pargasi olarak
yansitildigr toplumsal aktorler i¢in, bulunduklari duruma tam uyum gostermek
diginda bir alternatifin olmadig1 gozlenmektedir. Iki filmin de temel problemi de bu
uyumu gostermek ile kendileri olma ya da kendi isteklerini hayata gecirme
konusundaki arzular1 arasindaki sikigsmisliktir.

Babanin varligi iki filmin karakterleri i¢in de agmazin ana kaynagidir. Gerek
‘erkek’ gerekse ‘birey’ olmalar1 aslinda babanin varligiyla engellenmektedir.
Cogunluk filminde goriildiigi gibi kent gibi modern goriiniimlere sahip bir mekanda

tagradaki toplumsal baskinin aksine ayni eve sikismis insanlarin birbirlerini varlik
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olarak tanima durumu s6z konusu. Birey olmanin 6niindeki engel tasrada oldugu gibi
toplumsal bask1 degil, babadan kaynaklanan yogun otorite baskisidir.

Kent alaninda gosterilen kadinlarin tagradaki kadindan farki; sadece mevcut
durumunda bir parga rahatsiz olmaktir. Mertkan’in annesi, Giil ve bir erkegi acikca
arzulayan Nurgiil bu farkindaliklarina ragmen habitusun disina ¢ikmazlar. Bu
karakterlerden en giicliisii sayilabilecek Giil bile ailesinin kendisini ¢ekip memlekete
gotiirmelerine engel olamaz. Eril hegemonya bu kez de kent ortaminda kadinlarca

iretilmeye ya da tiretilmesine izin verilmeye devam etmektedir.

3.4. Yeni Tiirk Sinemasinda Giindelik Hayatta Birey Sorunsah

1990’11 yillar Tiirkiye’deki sinema tretimi igin degisim yillar1 olarak
tarihteki yerini alan bir donem olmustur. 1990’11 yillarin ortalarinda daha onceki
boliimlerde ayrintilariyla aktarildigi gibi Eskiya filminin yakaladig: basar1 ve degisim
sinema alaninda gercek bir hareketlenme saglamaya yetmis oldu. Fakat 1990’l1
yillarda gelisen ve kendisine gore bir sinema dili olusturmaya calisan yeni
sinemacilar kusaginin sinemaya katilmasi, film dilinin de farklilagsmasi hatta her
yonetmen i¢in bireysel sinema anlayiglari ile ilerlemesine neden olmustur. Bu donem
sinema iretiminde homojen bir yap1 yoktur. Aksine kendi hikayelerini anlatmaya
calisan bireysel sinema anlayislar1 gelismistir. Bu donemin neden yeni bir anlayigin
uzantist oldugunun sorgulanmasi, hem segilen filmlerin yer aldig1 konjonktiir ve hem
de mevcut sinemasal anlayisin beraberinde agiklanmasini gerekli kilmistir.

Ulusal sinema, yasadigi degisimlerle birlikte pek c¢ok sinema tarihgisi
tarafindan belirli boliimlere ayrilmistir. 1990 sonrasinda durma noktasina gelen
sinemanin yeniden film iiretir hale gelmesi de pek ¢ok sinema arastirmacisini 1990
sonrast donemin farkli bir donem olarak kaydedilmesi noktasinda birlestirmistir. Tek
sorun olarak bu donemin nasil adlandirilacagi mevzusu tartisilmistir. Son on yilda
lyice alevlenen tartismalar 1s18inda yeni dalga gibi Oneriler de olmasia ragmen
(Asuman Suner ‘Hayalet Ev’ adli ¢alismasinda bu sekilde adlandirmaktadir.) bu
donemin adlandirilmasinda Yeni Tirk Sinemasi kavrami ya da Yeni Tiirkiye
Sinemas1 kavrami daha yaygin olarak benimsenmistir. Ayrica mevcut kavramlar da
gostermektedir ki Tiirk Sinemasi yerine Tiirkiye Sinemasi tartismalar1 da bu

donemde fazlasiyla giindem isgal etmistir. Tiirk Sinemasi’ni salt bir milliyete ait
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sinemay1 yansittigini savunan pek cok arastirmaci, kavrami ulusal bir alandan
kurtarmak admna cografi alana isaret eden Tiirkiye kavramini, sinemanin basina
eklemeyi uygun bulmustur.

Goriildugi gibi Tiirkiye’de pek ¢ok tartismada oldugu gibi sinemanin adinin
da 6nemli bir tartisma konusu olmasi ve insanlarin ortak bir payday1 bulmaya ¢ok da
goniillii olmama gelenegine ragmen, Tiirkiye’de sinema ilk basladigi dénemden
giinimiize kadar tek bir noktada mutabik kalmistir: Kisith kaynaklarla ayakta
durmaya calismak. Dolayisiyla da 1990 sonrasi film yapim siirecinin pek ¢ok
teknolojik gelisme sayesinde film tiiretimi igin teknik olanaklara daha yaygin bir
sekilde ulasir olmustur. Bununla birlikte umutla beleyen pek ¢ok isim ilk film
denemeleri i¢in uzunca yillar beklemek zorunda kalmamislardir.

1990 sonrasindaki sinema, homojen olmamakla birlikte ciddi elestirilerin
odaginda yer almistir. 1990’11 yillarin sonlart ile birlikte Zeynep Tiil Akbal Siialp’e
gore toplumsal her tiirlii olgu ve duruma karst limpen ve digarliklt bir sinemanin
hakim oldugu yillar yasanmaktadir. Ona gore; “1990’larin sonlarinda baslayarak
vayginlasan ve etkinlesen sinif meselesine, kadina, topluma ve kente yabanil ve
disarlikli bir bakisin hakim oldugu filmler ayni zamanda liimpenlik ve hi¢lik
kutsamalarimin da yeniden ve yeniden iiretcicisi oldular.**" Belki bu kadar agir
elestiriyi hak etmeyen yeni sinema i¢in siradanin, bir ‘hi¢’ olmanin, temel sorun
oldugu gergegi ise goz ardi edilemez. Bu anlamda Siialp’in anlattiklar1 6nemli bir
tespittir. Ayrica bu durum sinemada bir gelenegin olmamasinin yansimalaridir. Bir
diger sinema elestirmeni ve tarih¢isi olan Zahit Atam’a gore yeni sinema yeni bir
seyler sOylemenin Gtesinde kendisini soyutlayan bir anlayisi, kendi isteklerinin
pesinden gitmeyi tercih etmistir. Ona gore;

“Basta Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan olmak iizere, yeni sinemanin
kuruculari, bu alanlarda tarihin nasi bir yikinti icerdiklerini biliyorlard:, Buradan
ctkardiklart sonug, ortak aklt olusturmak ¢abasi degil, sinemanin genelinden olabildigince
kendilerini soyutlamak oldu. Ciinkii ne yaparlarsa yapsinlar, sistemin ve sektoriin
yetersizleri, yeteneksizleri ve iy bilmez yoneticileri nedeniyle anaforda kaybolup hem
kendilerinden enerji ¢alacagini hem de kendilerini manen yipratacagina inaniyorlardi.
Sinemamizin ortak aklinin olmamasimin maliyeti béylesi durumlarda en dogal bigimde
toplumun kiiltiirel ve sanatsal olarak yénsiiz olmasi, sahte kahramanlarla yiiklii olmasi,
siyasi iktidarin hizaya getivici miidahalelerine ¢ok agik hale getirmesi ve bunlara karsi
sanat¢ilarin giigstiz olmasidir. Tiirkiye sinema tarihi bize gdsteriyor ki bizim sinemamizin
kendini tamimlayabilecegi, ahlaki/ticari/estetik bir ortak paydast yoktur ve bunun en dogal
sonucu iiretimden gésterime siirecin timiinde belirgin bir kakofoninin olusmasidir."**

27T SUALP, (a) 133 s.
28 ATAM, Zahit; “Turkiye Sinemasi’nin Ortak Akli Meselesi”, Birgiin Gazetesi, 27.02.2011

191



Yeni sinemanin ortaya ¢ikma ve ayakta kalma kosullar1 Atam’in sdyledigi
gibi zor bir siirecte ilerlemekteydi. 90’11 yillarin sinemas1 aslinda homojen bir yapi
olusturmamakla birlikte iki ana eksende ilerler: Siradisini odagina alan komedi/
avantiir filmler ve siradany/ giindelik yasamin duraganligini odagina alan filmler.

Gilindelik ve siradan olanin merkeze tasindigr filmler oOzellikle de
yurtdisinda fazlasiyla ilgi gérmiistiir. Nuri Bilge Ceylan’in siradan ve goriinmeyeni
anlattig1 Uzak filminin ardindan pek c¢ok geng¢ sinemaci kendisine temel problem
olarak bu toplumsal yapida birey olarak varolabilmenin zorluguna odaklanmay1
tercih etmistir. Cogu geng erkek yonetmen icin bu toplumda yasamanin sikintilari
pek de kendilerine uzak konular olmamis, tam tersi yasam miicadelesinde pek ¢ok
kereler karsilarina ¢ikan fakat ¢O0ziime kavusturamadiklari  sorunlarini
kameralarindan yansitmiglardir. Onlar genellikle erkek olmayi dikte eden bu
toplumsal yapinin, bunu dikte eden araglarinin zorlayiciligiyla ilgilenmisler ve bunu
yaparken de ¢ok iyi bildikleri bir sistemi yansitmay1 oldukga iyi becerebilmislerdir.
Ozellikle bireysel bir sikint1 olarak yasanan ama toplumsal yap1 igerisinde ¢ok da
dillendirilemeyen askerlik olgusu ¢ogu filmin merkezine tagmnan bir sorun olarak
goriilmiistiir. Ozellikle 1990’11 yillarda yasanan diisiik yogunluklu savas ortamimin bu
olguya yiikledigi anlamin da altinin ¢izilmesi mevcut sorunu tartigilamaz bir alana
tagimistir. Fakat yeni kusak yonetmenler bunun eril bireyler i¢in kendilerini kuran bir
unsur olarak dikte edilmesine iliskin sikintty1 pek ¢ok kereler filme
dontistirmislerdir. Askerligin kendisine ya da ilk anlaminin disinda toplumsal bir
olgu olarak askerlige bakildiginda “askerlik, askerlerin topyekiin egitimden
gecirilerek savasct yapildigi, bu egitimler araciligryla her tiirlii kadinsiligin egemen
erkeklik degerlerinden dislandigi; kati bir cinsiyet farklari, hiyerarsileri ile insa

7249 glarak hizmet etmektedir.

edilen kahraman erkekler miti iizerine kurulu bir yapi
Gise Memuru filmi haricinde 6rnek filmlerin tamaminda askerlik; erilligin kurucu
unsuru olarak gosterilmektedir. Dahas1 askerlikle ilgili yasanan sikintilar toplumsal
aktorleri giindelik hayatlarint da yasayamaz hale getirmektedir. Savasin bizzat
kendisinden etkilenen Ridvan ya da Cevher’in disinda askere alinmayan Yusuf da bu

durumdan muzdariptir. Tiim toplumsal aktorler i¢in yasamlarinda farkli kirilmalar

249 SANCAR; Serpil; Erkeklik Imkansiz iktidar, Ailede, Sokakta Erkekler, Metis Yaymlar,
Istanbul, 2009, 154 S.
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olarak da goriir. Clinkii askerlik salt bir savunma ihtiyaci olarak pazarlanmamakta
ayni zamanda toplumsal hiyerarsiyi olusturan diger mekanizmalarinda devamliligini
saglamaktadir.

Yeni sinema bu anlamda bireysel sorunlara yonelirken ge¢misten yani
Yesilcam’dan da oldukga farkli bir yap1 kurar. Yesilcam’a tekrar doniilecek olursa,
Yesilgcam sinemasi bireyin kendi sorunu ile degil daha ¢ok bireyin toplumla olan tam
uyumu ile ilgilenmistir. Toplumsal uylasimi yeniden iiretmenin 6tesinde bir sikintisi
olmamigtir. Ona gore toplum, aile, iilke gibi degerler kisilerin kendi varliklarindan
once gelen kutsal degerlerdir. insanm salt kendisi ile ilgilenmesi ya da bunu
kendisine dert edinmesi dogru degildir. Bu durumu daha once kadinlar ig¢in
soylenildigi gibi, (Voltaire’in Bir Idam Mahkumunun Son Giinii adli eserinde
kahramanina sdylettigi) “beni bu toplum i¢in, bu toplumun iyiligi i¢in dldiiriiyorlar”
climlesindeki kadar gercek olan bir bagka olgudur.

Birey sorunlarina odaklanan sinema o6zellikle Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz’un sinemasmin 6nderliginde yeni sinemada kendisine yer bulmustur.
Siradan ve giindelik olanin gérmezden gelinen ama temelde iyi bir referans kaynagi
oldugu gergegi bu sinemacilarin filmlerinde pek ¢ok kereler aktarilmistir. Toplumun
kendisine ayna tutan metinler olarak beliren bu filmlerde ana eksen, siradan olarak
goriilen ve sorgusuz sualsiz yasananlarin aslinda yasayanlarca hi¢ de kolay seyler
olmadigidir. Zihniyet olarak radikal bir doniisiim yaratamamis bir toplum olarak
kendi bireyine bir deger bigmeyen, onu salt toplumsalin bir pargasi olarak goren
olduke¢a kat1 bir yapinin izleri goriilmektedir. Siradan ve giindelik olana yonelen bu
metinlerde yerlesik zihniyet ister tasrada karsilasilsin isterse kent ortaminda
karsilagilsin radikal bir degisim gostermez. Birey olmak, inandigi degerler ugruna
savagsmak ya da oOzgiirce hareket etmek s6z konusu degildir. Ciinkii hangi ortamda
yasanirsa yasansin bu toplumsal yapida kendi ilkelerinin arkasinda durmak o kadar
kolay degildir. Dahas1 birey olmakla ilgili sikint1 ise farkindaligi gerektiren bir
durum oldugu i¢in toplumsal aktorlerce de pek uygulanma sansi yoktur. Kat1 bir
toplumsal yap1 elbette kisileri sikintiya sokan durumlar yaratmaktadir. Fakat bu
toplumsal yap1 toplumsal aktorlere gilindelik taktiklerle sorunlarina ¢6ziim bulmak

disinda bir alan yaratmamaktadir. Ornek filmlerde de pek cok kereler goriildiigii gibi
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giindelik taktiklerle gecistirilen sorunlar cogu zaman bu donem film iiretiminin de
ana konularina zengin bir igerik saglamistir. Vavien filminin karakteri olan Celal’in
stirekli adam olmay1 dikte ettigi bir ortamda ahlaksizca karisinin parasina sahip olma
cabasi ya da Yusuf’un annesinin goniil iligkisi karsisinda takindigi ii¢ maymun tavri
bu tarz ornekler olarak film evreninde yer almaktadir.

Mekan ideolojik olarak pek ¢ok seyi insanlara dayatmaktadir. Ornegin bu
calismada da incelenen tasrayr odagina tasiyan filmlere bakildiginda en temel
sorunun, mekanin bir zihniyeti dikte etme giiciiniin oldukca baskilayici olabilecegi
gergegidir. Tanil Bora tasray1 tamimlarken; “dar ufuklar, kahredici bir yeknesaklik,
bogucu bir taassup, iletisim evreninin kisitliligi, cemaatlere sikigmis kisir bir kamu
dlem, yabanci olan her seyi tuhaf bir bitkiymis gibi algilayan ‘yabani’ bir hal,

"29nden bahseder. Tanil Bora’nin tasra

vasatligin  hizaya sokucu egemenligi
tanimindaki vasatligin hizaya sokuculugu, salt tasrada degil kentin ve bu cografyanin
her yerinde ayn1 boguculuk ve baskinlikla ilerlemeye devam etmektedir. Oyle bir
baskidir ki i¢inde yasayanlar i¢in adeta bitimsiz bir entropi gibidir. Tasranin kendisi
ideolojik bir alan olarak yer almasina karsin bu ideolojisini kente de aktardigi
goriilmektir. Bu baglamda tasra genel bir zihniyet olarak yerlesik hale gelmistir.
“Tasraya ister bir mekdn, ister bu mekdanmin ortaya ¢ikardigi, yaydigi bir zihniyet,
ister baska cografyalara da taginan bir ruh olarak bakalim diinyamin biitiin biiyiik
edebiyatlarinda, tagranin; bir kasvetin, yalnizligin ve sikintimin, tasinmakla, kagmatk,
uzaklasmak, terk etmekle gecmeyen hali ve dislubu oldugunu gériiriiz.”*>* Bu da bir
toplumun tiim ideolojik metnini, zihniyetini aktaran bir mekan olarak varolmaktadir.
Filmsel metinlerde de goriildiigli gibi kent ortaminda da yasanan sey ¢ok
farkli degildir. Erilligi kuran unsur olarak devam eden askerlik ve eril hegemonyaya
itaatle sekillenmesi beklenen kisilikler kent ortaminda da degismez. Cogunluk ve
Gise Memuru filmlerinde goriildiigli gibi erilligi kuran unsurlar tasra hayatindan ¢ok
farkli degildir. Modernligin sembolii olan kentin giindelik hayati tagradan goriiniim
olarak farklilasmakla birlikte ideolojik olarak pek fark yaratmaz. Iki filmin

kahramani da kendilerini yasadiklar1 evden disar1 atmak istemektedir. Ve bunu

ZSOBORA, Tanil; “Tasralasan ve Tasrasim Kaybeden Tiirkiye”, Tasraya Bakmak Iletisim yay. Der;.
Tanil Bora, Istanbul, 2005. 37 S.
»ly.age., 38s.
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yaparken de en az tagradaki Yusuf kadar isteklidirler. Nurdan Giirbilek de evi tiim bu

sikintinin kaynagi olarak okur ve su sorulara yanit arar:

"Her ¢ocuk, er ge¢ ayni seyi yasar: bir zaman gelir, onun igin ev olmaktan ¢ikar
ev. Ne erken ¢ocuklukta oldugu gibi kesfedilecek bir distir artik, ne de dis diinyaya karsi
siginilacak bir i¢. Tam olarak ne zaman yasariz bunu: evin disariya karsi bir siginak oldugu
kadar bir engel de oldugunu farkettigimiz an mi? Evin gegici, ana babamizin gii¢siiz, 6liimlii
oldugunu sezdigimiz an mi? Yoksa evin bize bir i¢ diinya bagislarken ayni zamanda biiyiik bir
i¢ stkintist da verdigini, bir i¢ diinyasi olmanin bedelinin bu i¢ sikintisi oldugunu fark
ettigimiz an mi? n252

Filmsel metinlerde de defalarca karsilasildigi gibi birey olabilmek ya da
olamamak en oOnce evdeki hakimiyet miicadelesi ile baslamakta sonra toplum
icindeki diger miicadelelerle devam etmektedir. Fakat en temel bilgi ya da aktarim
evde gerceklesmektedir. Kagip kurtulmak istenen ev aslinda yasanan tiim bir tilkeyi
ve ideolojisini kapsayan kiigiik bir prototip gibidir.

Ev, bu calismada da belirtildigi gibi kadinlarin gonilli hapishanesinin
kurucu unsuru, semboliidiir. Ciinkii eril aktorler icin kimi zaman o evden
uzaklagabilmek miimkiindiir. Ornegin Yusuf bunu basaran bir kahramanken,
Mertkan ya da Kenan i¢in bu durum s6z konusu olamamistir. Diger yandan bu
toplumun yiikledigi tiim 6devleri yerine getiren Ridvan ya da Cevher iginse iki
yuzliillikle karsilasmak ve kendilerine vaadedilenlerin birer hikayeden ibaret
oldugunu anlamak oldukg¢a acitici toplumsal tecriibelerdir. Tiim bunlara karsin
filmlerde yer alan kadin figiirler i¢in i¢inde yasadiklar1 dayatmadan kagis ancak
evlilikle miimkiin olmaktadir. Evlenen kadin i¢in evi degistirmek disinda kokli bir
degisim s6z konusu olmamaktadir. Babasinin evinden kocasinin evine gitmektedir.
Kadmlar i¢in eril himaye daimi olmasi gereken bir ideolojik metin olarak filmsel
metinlerde yer almaktadir. Kadinlar i¢in goniillii hapishane olarak adlandirilan evlilik
sorunlara ¢oziim getirmekten uzak bir mekanizma olmakla birlikte toplumsal bagin
devamliligini garantileyen bir konuma sahiptir.

Kadm, yeni sinemada kendisine yer bulmakta olduk¢a zorlanmaktadir.
Halbuki Yesilgam doneminde kadin daha goriiniir bir konumda filmlerde yer
alabilmisti. Burada dikkati bagka bir seye yoneltemek gerekmektedir.Yesilcam,
Tiirkan Soray ya da Filiz Akin gibi biiylik kadin starlar ¢ikarmig bir sinema olarak

kadin1 merkeze tagimis gibi goriinebilir fakat sadece yapilan sey, o kadina basrolde

2 GURBILEK, Nurdan; Ev Odevi, Metis Yayinlari, Istanbul, 2010, 5 S.
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rol vermektir. Onun 6tesinde oynadigi kadin roliiniin toplumsal denkligi, kadinin
erkege gore belirlenen ikincil konumunu perginlemekten bagka bir sey degildir.253
Yeni olusan sinema ic¢in de durum daha da vahimdir. Artik kadinlar basrolde
gorinmemekle birlikte yalnizca yan rollerde yer almakta iceriksel olarak da giiclii
kadin rolleri ¢ok istisnai kalmaktadir. Bu anlamda yeni sinemanin eril bir sinema
oldugu gergegiyle yiizlesilmektedir. Zahit Atam Tiirkiye gibi bir {ilkede, sinemada

kadinin varolus kosullarini su sekilde siralar:

1.Tiirkiye’'de genel olarak sinemadaki kadin temsilleri ikinci karakter iizerinden
vapilir. Eger bir oyuncu, mesela doneminde Tiirkan Soray, birinci oyuncu konumuna
yiikselse bile, bu kadin toplumdaki ikinci karakter roliinii sinemada canlandirmaktaydi. Yani
sinemadaki kurallar: kadin oyuncu ticari degeri agisindan koyabilse bile, ayni kadin
oyuncunun beyazperdedeki temsili, toplum icindeki ikinci karakteri canlandirmanin étesine
gecmezdi.

2. Tiirkiye’de genel olarak soylenebilir, asagr yukart 100 yillik bir sinema tarihimiz
var, bu tarih i¢inde, ézellikle kadinlar i¢ diinyasiz yaratilmiglardwr. Bizim sinemamizin ne
Antigone’si ne de Medea ’si, hatta bir Rosa Liiksemburg 'u hi¢ olmamustir.

3.Kadina sinemamizda isyankarlik degil, itaat yakistirilmigtir. Daha da énemlisi
kadin filmsel metinde isyan etmesi durumunda bile, bu kirlenen namusu kurtarmak ya da
kirlenmeden once engellemek, ikincisi ise bozulan nizami yeniden tesis etmek igindir. Diizen
saglandiginda, kadin ikinci karakter roliine rahathkla dénebilecektir.

4.Filmlerimizde kadin icin “namus” ¢ok onemli bir siniri cizer, kadimin hareket
alanmimi daraltir, erkek igin ise, sonradan kadir kiymetini bilmek ve dahast her zaman tovbe
kapisint ¢alip, yeniden tam bir adam olmak miimkiindiir. Ancak kadin siniri asinca tévbe
degil, Allah afetsinle simirly, benden uzak olsun da, bari bundan sonra islah olsun anlayist
vardur.

5.Kadinlar filmlerimizde, genellikle erkeklerin tebelles olduklari, yoldan ¢ikarmak
icin ¢ok ciddi ugrastiklari insan olarak ¢izilir. Aymi sekilde, filmlerimizde kotii kadinlar genel
olarak cinselliklerini kullanarak kétiliiklerini yaparlar. Sonlart azap kapisindan girmek
olarak resmedilir.

6.Filmsel metinde iktidar alamindan kadin ozellikle uzak tutulmustur, bu alana
girdiginde kadin “kadin kimligini kaybetmekte”, falluslu etekli bir kimlige biiriinmektedir.”>*

Yeni sinemada da kadinin konumlandirilmas: farklihik gostermemekte ve
kadin, yeni sinemada kendisine 6zne olarak pek fazla yer bulamamaktadir. Cogunluk
filminde, Gl gibi bir kadin karaktere reva goriilen son bile ailesinin dayatmasina
boyun egmekten Oteye gecemez. Ciinkii toplumsal algida radikal bir degisim
gozlenmedigi siirece, kadin toplumsal aktorlerin iilkenin geneline yayilan bir
bilinglenme, birey olma miicadelesine girisme durumunda gosterilmesi pek miimkiin
olamayacaktir. Kamusal alanda daha goriiniir kiliman kadin goriiniimleri, yerini
gercek birer toplumsal aktér olmaya, kendileri adina kendilerinin karar verecekleri

giiclii bireylere birakabilmis degildir. Bu anlamda toplumsal tabana yayilan gerg¢ek

23 ATAM, Zahit; “Yeni Tiirkiye Sinemasi’nda Kadin Olmak”, Birgiin Gazetesi, 11.07.2010
254
Y.a.g.e.
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bir toplumsal dontisiim hala gergeklesememistir. Bu durum ayrica salt kadinlar igin
gecerli degildir ayn1 zamanda erkekler i¢in de bu durum devam etmektedir.

Yeni kusak yonetmenlerce toplumun yliziine tutulan bu aynalar seyircisi ile
yeterince bulusamadigi i¢in bu farkinda olma siirecinde kiiltiirel temsiller
misyonlarin1 heniliz tamamlayabilmis degildir. Bu filmlerin radikal bir doniisiim
saglayabilmesi i¢in belki de Zahit Atam’in “Mertkanlar’in da sinemaya gitmesi
saglanmali” Onerisine kulak asmak gerekmektedir. Mertkanlar ne yasadiklarmnin
bilincine vardiklarinda, farkinda olduklarinda radikal bir degisimden belki de

doniisiimden s6z edilebilecektir.
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SONUC

Insana ait olan her sey toplumsal, kiiltiirel dolayisiyla da ideolojiktir.
Toplumsal yasamin siiregeldigi giindelik hayat ise toplumsala ait hersey iizerinde en
iyi referansi sunacak enstriimanlar1 biinyesinde barindiran bir alandir. Giindelik
hayatin sanatin konusu olmasi ya da giindelik hayat igerisindeki siradanligin sanat
nesnesi olmasi yiizyillar almis olsa da ¢cagdas sanat i¢in giindelik hayat paha bigilmez
bir hazine gibidir.

Tiirkiye’de de sinemanin macerasina bakildiginda 6zenilen ya da trajedinin
en agdali versiyonlarinin iiretildigi bir sinemanin yerini son yirmi yilda kamerasini
siradan ya da giindelik olan iizerine ¢okga sdyleyecek sozii olan yeni bir sinemaci
kusagina biraktigi goriilmektedir. Ozellikle gegmis donemin {islubundan ayrilmak
isteyen, diinyay1 takip eden yeni kusak yonetmenlerin birey olma miicadelesindeki
toplumsal aktorlerin giindelik hayat igerisinde nasil bir ideoloji ile yogurulduklar
tizerine oldukga fazla diisiindiikleri goriillmektedir.

Bu ¢aligmada da birey kavrami ve birey algisin1 belirleyen temel kavramlar
1s1ginda Tiirkiye’de kadin ya da erkek olarak bu toplumsal alanda nasil
varolundugunun belirlenmesiyle yerlesik ideolojik metnin birey olmaya ne kadar izin
verebildigi  sinematografik metinler {izerinden tartisilmistir. Genel olarak
goriilmustiir ki birey kavrami, entelektiiel bir etkinlik olmanin 6tesinde toplumsal
hayatta ¢ok da karsilifi olamayan ve toplumsal aktorlerce de lizerinde durulma
konusunda ¢oktan yitirilmis bir alandir. Bu nedenle de Tirkiye’de bireyden
genellikle nominal bir kavram olarak s6z edilebilmektedir. Filmlerde de goriildiigi
gibi nominal olarak beliren bireyin temel sorununun ister kent mekaninda olsun
isterse tasrada temelde bir varolus miicadelesi i¢inde kivrandigidir. Ayrica kent ya da
tasra farketmeksizin miicadele ettigi zihniyet ya da ideoloji pek farklilasmamaktadir.
Kendisini toplumsal alanda bir varlik olarak gdsterme miicadelesinde de g¢abuk
yoruldugu gozlenen toplumsal aktorlerin, toplumsal hayatin baskilarina boyun
egmekten bagka sansi yoktur.

Giindelik hayat igerisinden siradan hayatlar ve siradan insan hikayelerinin
odagindaki temel sorun da bu toplumun ‘birey’i kurgulayisindaki ideolojik metindir.
Ideolojinin insanin toplumsal alandaki tiim yapip etmeleri oldugundan hareket ederek

incelenen filmlerde temel olarak gilindelik hayati sekillendiren ve bu giindelik hayat
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icerisinde sekillenen birey incelenmistir. Mevcut ideolojinin, temelde milliyetci ve
ahlake1 bir sdylevde ilerlemesine karsin otoritenin stratejilerine uygunsuz taktiklerle
cevap verebilen ama otoritenin disina ¢ikamayan bir algilayis ve yasayis bi¢imi
ortaya koydugu agiktir. Otoritenin ¢esitli kusatici enstriimanlarinin toplumsal hayatin
her alaninda baskilayic1 bir unsur olarak belirmesi ‘birey’i de ahlaksiz taktiklere
itmektedir. Fakat ahlaksiz olarak gelistirilen bu taktiklerin —dogal olarak-
toplumsalin geneline referans olacak kadar radikal bir degisime hizmet etmedikleri
de ortadadir.

Giindelik hayatin siradan olarak kabul edilen goriiniimleri aslinda
goriinmeyenin desifresi agisindan olduk¢a degerli ve anlamlidir. Cogunlukla da
kagirilan anlam bu siradan ya da rutinin igerisinde gizlidir. Bu ¢alisma boyunca da
alt1 ¢izilen de bu siradan olanin bir kuramsal tartismanin odagi olmast durumudur.
Metnin basinda da belirtildigi gibi siradan olanin ya da goriinenin giiglii birer alt
metin barindirdiklar1 gerceginin sinamatografik alanda coktan kesfedildigi ve
olduke¢a da fazla islendigi goriilmektedir. Aslinda sinemanin ilging ve siradist olanin
pesinde kostugu bir donemde, siradan iizerine bu kadar kafa yoran sinematografik
metnin olmasi da oldukga ilgingtir.

Tiirkiye’de kiiltlirel temsilin giindelik gergeklikten daha fazla etkilendigi
asikardir. Bu giindelik gerceklikte toplumun fertleri ile kurdugu iliskisinin zorlayici
yanlar1 ise oldukc¢a yipraticidir. Tiirkiye’de sinemanin birey olma sorununa bu kadar
ilgi gdstermesinin aslinda toplumun tabanina yayilan bir 6zlemin isareti mi yoksa
kisitli  bir zlmrenin arzusu mu oldugu zamanla anlasilacaktir. Yeni kusak
yonetmenlerin kendi varolus hikayeleri ile sekillendirdikleri sinemalarinda goriilen
gerceklik ise toplumsal aktorlerin toplumsalin disina ¢ikmada g¢ekingen ve korkak
olduklar1 gergegidir. Mevcut toplumsal yapinin insanlarina birey olmay:
arzulatmadigi tam tersi toplumun genel kodlarina tam teslimi dikte ettigi de asikardir.
Toplumsal cinsiyet kaliplarindan her tiirlii ideolojik metnin diizenlendigi gilindelik
hayat pratiginde sarmalanmis toplumsal aktorler icin kacis yoktur. Yeni kusak
yonetmenlerin yaptig1 da toplumun karsisina ayna koymak kadar giiclii bir etkinliktir.
Metin boyunca da defalarca tekrarlandigi gibi Lefebvre’nin giindelik hayatin
disaridan goriilmedik¢e anlaminin kacirilacagl ve anlasilamayacagi tezi bu filmsel

metinlerle tam anlamini da bulmaktadir. Ciinkii bu gen¢ ydnetmenlerin ortaya
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koydugu sey aslinda bu topluma ve ideolojisine digsaridan, ayn1 zamanda da iceriden
bakabilmektir.

Calisma boyunca izi siiriilen Tiirkiye’de sinemanin bireyi nasil
konumlandirdig: ve kiiltiirel bir imge olarak nasil kodladig1 sorularinin 1s181inda kadin
ve erkek toplumsal aktdrlerin toplumsalin her alaninda oldugu gibi bu alaninda da
farklilastigi goriilmiistiir. Ozellikle kadinlar i¢in birey olma miicadelesinin, erkekler
i¢in birey olma miicadelesinden ¢ok daha gerilerde konumlandirilmis bir olgu oldugu
gercegine ulasilmistir. Ayn1 zamanda yerlesik zihniyetin kadin aktorleri giindelik
hayatta ¢cok da 6zgiir birakmayan yapisi eril aktorlere gore ¢ok daha kisitli bir hareket
alaninda ilerlemelerine neden olmaktadir. Dolayisiyla da yerlesik ideoloji kadim
birey olmanin ¢ok gerisinde sadece insani olarak varolabilme miicadelesinde
birakmustir.

Asil 6nemli sorun ise kadin i¢in bu toplumsal yapida birey olma ya da bu
alanda miicadele etmenin bilincinin yerlesip yerlesmemesidir. Estetik satafati
modernlik kabul eden, bunun disinda ideolojik olarak yerlesik davranis kaliplarini
yapisal olarak sarsacak bir seviyede bilince sahip olmayan, kendi habitusunda
yasamaya tesne kadmin, sinemada da pek karsiliginin olmadigr goriilmektedir.
Ayrica caligma boyunca farkli mekan ve konjonktiirde tiretilmis filmlerle farkli
kiiltiirel yapidaki kadin hikayelerinde de goriildiigii iizere yerlesik imgede ve bu
imgenin tretiminde 6nemli bir degisim yoktur. Ayrica kadin bir imge olarak
fallosantirik (Irigaray’in deyisiyle kadmin erkegin karsisinda konumlandirilarak
anlamlandirilmasimin  yanlishgma vurgu yapan anlamiyla) kurulusundan da
kacamamaktadir. Erkege gore konumlandirilan ve ona tabi bir yan karakter olarak
belirmektedir. Kadinin bu anlamda yani erkege gore konumlandirilan ve
anlamlandirilan durumunda ve birey olma miicadelesinde bir kiiltiirel imge olarak
belirmesi s6z konusu degildir.

Yeni kusak yonetmenler de genellikle birey sorunu lizerine diisliniirken daha
cok eril toplumsal aktorlerin nasil kuruldugu ve sekillendirildigi sorularini
sinemalarma tasimglardir. Ozellikle eril hezeyan oykiilerini sinemasina tasiyan
yonetmenlerin belki de yaraticisinin 6zyasamindan da ¢okca nasiplenen bir erkek
sinemasini olusturmalar1 ¢ok da yadirgatict sayilmamalidir. Erilligi sekillendiren

toplumsal, militarizmle belirlenen gilindelik hayatt siddetin her tiirliisiini
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normallestiren bir miksere doniistiiriirken, fertlerine bu giindelik hayati bir metazori
olarak dayatmaktadir. Kadinlig1 erkekligin kagis alanlarinda kuran toplumsal yapinin
erilligi ise askerlik, is, evlilik ve neslin devamini saglayacak cocuk {iretimi
entropisinden ge¢meye zorlamaktadir. Ozellikle de son dénemde militarizmin
giindelik alanda daha da goriinlir kilinmast ile sekillenen anlatilar, askere gitmeyi
erilligi kuran en basat 6ge olarak gosterir. Toplumsal bagin igerisinde kalmak,
gerilememek ve eril hegemonyanin iist taraflarinda kalmak isteyen eril aktorler de
bu durumun en 6nemli uygulayicisi olarak bu durumun devamliliginin garantisini
saglamaktadirlar. Ataerkil diizen diye ylizeysel bir gegisle anlamlandirilan mevcut
toplumsal yapida salt kadin iizerinde baski yaratan bir algidan ziyade, aslinda tim
fertlerine (kadin, erkek, ¢ocuk...) karst acimasiz bir ¢arkin varligimi kabul etmek
gerekmektedir. Ger¢ek anlamda burada tartisilan sey toplumsalin kurallarina
kendinden gecerek biat ederken; bu durumda biitiin toplumsal aktorlerin bu suca
istirak ettigidir. Suga istirak ederken kendilerini sekillendiren toplumsalin degisimine
en ufak katkisi olamayan, sadece riizgarin Oniinde savrulan yaprak gibi Gylece
yasamay1 bekleyen, dahasi gilindelik taktikleri ile de sadece giiniinii kurtaran ‘birey’
hikayelerini belirleyen bu giiglii ideolojinin 6zellikle de siddetle olan baginin sik¢a
imgelestirildigi de ortada olan bir gercekliktir.

Iste, son yirmi yilda sinemanin giindelik ve siradan olan iizerine ¢ok¢a kafa
yormasinin gdzden kacan en 6nemli unsuru, ideolojik olarak iyi birer metin olduklar1
gercegidir. Tirkiye’de sinema siradan ve giindelik olan1 hi¢ bu kadar merkezine
tasimamamustir. Bu konuyu merkezine tasirken de daha once diistiigli hatalara
diismeden bireyi oldugu gibi i¢cinde yasadigi habitustan koparmadan, sokagin i¢inde
ve biiylik anlatilara gerek duymadan gostermeyi tercih etmistir. Bireyi bir sorun
olarak ele alsin ya da almasin odagini insana ¢eviren yeni sinemanin kat edecegi
epey bir yol vardir.

Tiim bunlara karsin birey sorunu ya da var olma sorunu iizerine daha fazla
diisiinecegi ve bunu yaparken de kadin aktorleri merkezinde daha fazla diisiinmesi
gerektigi ortadadir. Clinkii bu toplumsal alanin en fazla baskilanan 6gesi olan kadin
aktorlerin gercek birer aktore doniisebilmesi igin de politika kadar sanatta da goz
Oniinde olmaya ihtiyact vardir. Deleuze sinemay1 zaman ve mekan yaratan, kitleleri

Oznelestiren ve tiim bunlarla evrensel bir dili yaratma giiciine sahip bir ara¢ olarak
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goriir. Bu beklenti ya da umudun kendisi sinema i¢in 6nemlidir. Toplumsal degisim
ve doniisiimlerin sinirlt ya da belli bir alanda ilerledigi bir toplumsal yapida, filmler
araciligiyla da olsa iizerinde diisiiniilen bu sorunlarin kollektif bir bilingle genel bir
soruya doniisebilmesini, daha iyi anlatilara kaynaklik etmesini umut etmek ve daha

tyilerini beklemek gerekmektedir.
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