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ONSOZz

Sinema sosyolojisinin hem 06zelde sinema genelde Sosyal Bilimler ile ilgili
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giizellestirebilecegi fikri, tipki sinema gibi biiyiileyici...
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Hocalarimiza. ..
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‘Toplum, ailenin ailesidir.’
Clarissa Pinkola Estés
Kurtlarla Kosan Kadinlar

SINEMA SOSYOLOJiSi: SINEMANIN SOSYOLOJiSi
VE SOSYOLOJININ SINEMASI

Gizem Parlayandemir’

0z

Bu calismada sinemanin bir endiistri, kitle iletisim araci, kiiltiir endiistrisi {iriinii,
bir sanat dali oldugu; kamusal ve bireysel etkinliklere alan tanidigy; farkli toplumlarda
ve farkli donemlerde sinemanin doniisiimler gegirdigi ve toplumlart doniistiirdiigii
vurgulanmigtir. Sinemanin sosyolojisi ve sosyolojinin sinemasi olarak tanimlanan
alanlarla ilgili betimsel analiz yontemi ile bir inceleme gerceklestirilmistir.
Calismada mevcut literatiire deginilmesinin yani sira sinema-yapay zeka etkilegimi
gibi giincel konularin da sinema sosyolojisi alanindaki calismalar1 tematik ve
metodolojik olarak genisleteceginin alt1 ¢izilmistir.

Anahtar Soézciikler: Sinema sosyolojisi, Sosyolojinin sinemasi, Filmler ve
sosyoloji

Abstract

This study states that cinema is an industry, a mass media, a product of the
culture industry and a branch of art; it provides space for public and individual
activities. It has been emphasized that cinema has changed different societies and
transformed in different societies in different periods and interacted with sociology
in many different ways. The descriptive analysis method was used in the study
about the fields defined as cinema sociology and sociology of cinema. In addition to
addressing the current literature, it has been underlined that current issues such as
cinema-artificial intelligence interaction will expand the studies in cinema sociology
thematically and methodologically.

Keywords: Cinema sociology, Sociology of cinema, Films and sociology

1 Dog. Dr. Istanbul Universitesi [letisim Fakiiltesi RTS Béliimii Sinema Anabilim Dali, gizem.parlayandemir@istanbul.edu.tr
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Sinema sosyolojisi nedir ve nelerle ilgilenir diye diisiindiigiimiizde bir kesigim
kiimesinden bahsetmek miimkiindiir. Sinema bir bilim dali olarak iletisim
sosyolojisinden ve sosyolojiden gerek yontem gerekse alanyazin agisindan biiyiik
Olgiide beslenmistir. Diken ve Laustsen’in (2010: 23) belirttigi gibi, “Sosyoloji
bilimi, gerek sinemayla karsilagmadan Once gerek karsilastiktan sonra, her
daim temsil sorunuyla, temsil ile gerceklik arasindaki iliskinin nasil kurulacagi
meselesiyle mesgul olmak durumunda kalmigtir.” Tiirk¢e alanyazinda sinema
sosyolojisi ile ilgili calismalarin agirlikli olarak filmlerin belirli olay, olgu, grup ya
da stereotiplerin temsiline odaklandigini sdylemek miimkiindiir. Bunun yani sira
sinema sosyolojisi onemli ve genisleyen bir alandir.

Bu galismada sinemanin bir endiistri, kitle iletisim araci, kiiltiir enddistrisi
iiriinii, bir sanat dali oldugu; kamusal ve bireysel etkinliklere alan tanidigs; farkli
toplumlarda ve farkli donemlerde sinemanin dontigiimler gegirdigi vurgulanacaktir.
Sinemanin sosyolojisi ve sosyolojinin sinemasi olarak tanimlanan alanlarla ilgili
betimsel analiz yontemi ile bir inceleme gergeklestirilecektir.

Sosyolojinin kurumsal tarihi de sinema gibi modernizme dayandirilabilir.
Oztiirk (2007: 61) calismasinda, bir Ortagag Alman atasoziinii- “Kent havasi insani
Ozgiir kilar.”- alintilar ve sine-masal kentleri anlamaya calisirken, kentin ortagag ve
ilerleyen donemde sanatsal {iretim ve sosyolojik ¢cok 6nemli degisimler icin nasil
Oznelestigini; modernite ve sinema arasindaki iliskiselligi ortaya koyar.

Sosyolojinin ortaya ¢iktigi donemde koyde birbirini taniyan az sayida insanin
artik kentte baska iligkiler i¢inde birararada bulunduklar1 kosullardan bahsetmek
de miimkiindiir. Bu yeni iliskiler yeni ¢atismalar1 ve kosullar1 ve bdylece arastirma
konularimi ortaya ¢ikarmigtir. Erken donem modernlesmenin oldugu bu dénemde
Weber, Marx, Comte, Durkheim, Simmel gibi isimlerin ¢alismalar1 sosyolojinin de
yap1 taglart olmuslardir (Edgar, 2005: 247).

Modernizm, kent, sosyoloji ve sinema 20. yiizy1l i¢in dnemli ve birbirini besleyen
arastirma alanlaridir. Sinema da modern dénemin ve kentin sanati olarak ortaya
cikmustir (Sefii, 2020: 2). Denzin (1995: 14) de Amerikan sinemasinin belirli bir
tiir kamusal, komiinal kentsel yasam i¢in bir alan yarattigini; yeni film saraylarmin
icinde Amerikalilarin kamusal alana girdiklerini belirtir.

Sinema sosyolojisinin kent ve kentlilesme ile iliskisinin yani sira sinemanin
erken doneminden beri genglerin istiindeki etkilerinin Payne Fund gibi fonlarla
arastiriliyor olmasi (Dudrah, 2006: 21) ya da sansiiriin nedeni olarak gosterilen
toplumun iistiinde olumsuz etkisi olacagi iddiasi (Maltby, 2008: 276-290) da
sinemanin sosyolojik giicli hakkinda diisiinmeye imkan tanir.

Film kurami i¢in 6nemli bir yere sahip olan Balazs da sinemay1 bir halk sanati
olarak tanimlar; “Halkin ruhundan dogdugu anlaminda degil, aksine halkin
ruhu ondan dogmaktadir.” diye belirtir ve “Hangi sanat bugiline kadar bu derece
yayilabildi? Hangi tinsel gelisim (dini saymazsak) bdyle bir kitleye sahip olabildi?”
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diye sorar. Ona gore “Sinema, kentsoylu niifusun hayal giicii ve duygusal yasaminda
bir zamanlar efsanelerin, sdylencelerin ve halk masallarinin tuttugu yeri almaktadir”
(Balazs, 2013: 11).

Sosyoloji ve sinema arasindaki iliski ¢ok katmanli, kesintisiz ve eytisimseldir
(diyalektiktir) ve bu iliski iki temel perspektiften degerlendirilebilir. Bir enddistri,
bir iist yap1 unsuru olarak kiiltiir endiistrisi tirlinii, bir kitle iletigsim arac1 ve bir sanat
dali olarak sinema toplumdan farkli boyutlarda etkilenirken toplumu da etkiler.
Biitiin iligkisellikler de gesitli baglamlarda birbirlerinden etkilenirler. Sinemanin
sosyolojisi filmin kendisini, liretim siireclerini ve izleyicilik siireclerini kapsar. Baska
bir ifadeyle, filmlerin iiretimleri, temsilleri ve alimlanmalar1 da belirli baglamlarda
sosyolojiktir (Giichan (Yiicel), 1993: 52).

Sinema endiistrisi a¢isindan sinema sosyolojisi ise filmlerin yarattiklar1 biling
ve yaydiklar ideoloji ile ilgili oldugu kadar mikro diizeyde setteki sinifsal yapiy1
aciklar; ‘isikgisindan caycisina, biitiin set iscilerine’ tesekkiir etme durumu da
aslinda sinifsal ve boylece sosyolojiktir; bunun yani sira bagimsiz salonlarin sahiplik
yapilarinin neoliberal diizenle birlikte zincir salonlara evrilmesini ve boylece sinema
salonu sahipliginin 1970’li yillarda goriildiigii gibi kentteki esraftan biiyiik tekellere
gecmesini; makro diizeyde iiretim-dagitim-gosterim-tanitim siireglerinin toplumla
iligkisini agiklar (Parlayandemir, 2011).

Sinema sosyolojisini ¢esitli yaklagimlarla incelemek miimkiindiir:

e Endiistri olarak sinema ve sinema sosyolojisi

e Kitle iletisim araci olarak sinema ve sinema sosyolojisi

e Bir sanat dali olarak sinema ve sinema sosyolojisi

e Bir iist yap1 unsuru olarak kiiltiir endiistrisi acisindan sinema sosyolojisi

e Kamusal seyircilik ve bireysel izleyicilik a¢isindan sinema sosyolojisi

Sosyolojinin sinemasi olarak kavramlastirabilecegimiz alan ise temsil iistiinden
filmleri incelerken filmlerin sosyolojiyi aciklamasina odaklanir. Filmler sadece
sinema icin degil sosyoloji i¢in de aragsallasabilirler (Cayircioglu, 2014). Ote
yandan filmlerin temsilinin deginilen bes madde ile de diyalektik iliskisi goz
oniinde tutulmalidir. Bagka bir ifade ile filmlerin seyleri nasil temsil ettikleri ve bu
temsillerin nasil kodagimlandig1 endiistri, kitle iletisim araci, sanat yapiti, kiiltiir
endiistrisi ve kamusal/bireysel izleyicilik deneyimlerinden de bagimsiz degildir.

Sadecefilmlerdegil film calismalari veiletisim arastirmalari da donemin toplumsal
iligkilerinden ve toplumbilimlerindeki hakim paradigmadan etkilenmektedir.
Ekonomide arzin talebi belirledigi 1970’1i yillar 6ncesi donemde sosyolojik agidan
da yapilar 6ndedir (Lewis, 2011: 1145). Buna paralel olarak erken donem iletisim
araglart da film ¢aligmalar1 da metin odaklidir (Jensen ve Rosengen, 2005: 55-83;
Andrew, 2010). Tiiketici odakli ekonomi, toplumsal olarak da birimleri 6ne tasir
(Lewis, 2011: 1146). iletisim calismalarinda da film okumalarinda da odak metinden



12 ‘ TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi

cok izleyiciye kayar. Kullanimlar ve doyumlar yaklasimi, Stuart Hall’tin kodlama
ve kodagimlama modeli ve alimlama analizi bu baglamda degerlendirilebilir. Pasif
izleyicilik i¢in sorulan ‘Medya insanlara ne yapiyor?’ sorusu, aktif izleyicilik
icin sorulan ‘Medyayla insanlar ne yapiyor?’ sorusuna evrildikten sonra (Jensen
ve Rosengen, 2005: 55-83; Hall, 2011) medyanin kullanicilarla interaktif olarak
sekillenmesinden bahsedilmeye baslanir; yeni medya teknolojileri ve yondesme
kiltiirti ile ortaya c¢ikan kullanicilik deneyimi ile yayginlasan transmedya anlatilar
ile birlikte sadece anlam degil medya metni de kullaniciya doniisen izleyici
tarafindan tretilebilir (Jenkins, 2016).

Sosyolojik gergekler degistikce sinemanin degistigini goriiriiz. Ornekse
oncelikli olarak transmedyal bir anlati stratejisi olarak gorebilecegimiz, hikayelerin
farkli karakterlerin gdzlerinden anlatilmasi aslinda kadinlarin toplumsal hayatta
ve ekonomideki konumlarina bagl olarak da incelenebilir. Toplumsal cinsiyet ve
sinema iliskisi agisindan, 6zellikle Hollywood sinemasinda, bazi fantastik filmlerde
ve ¢izgi filmlerde kadin karakterin konumlanmasi ile ilgili egemen bakisin kirilmaya
basladigini; 6rnegin Maleficient (Malefiz, Robert Stromberg, 2014) filminde Uyuyan
Gilizel masalinin cadinin goziinden baska versiyonda aktarildigini ve hikayenin
kahramaninin k6t kadin oldugunu séylemek miimkiindiir.

Sosyolojik degisimler agisindan da belirleyici olan yeni medya teknolojileri
izleyiciligi ¢esitli baglamlarda etkilemistir. Filmleri yeni medyadan izlemenin yani
sira yeni medya farkli filmlerin farkli kitlelere ulasmasimi saglamistir. Ornegin
Ezel Akay’n filmi 9 Kere Leyla’nin Netflix {izerinden izleyenlerin bazilar1 aslinda
bagimsiz sinema seyircisi degildirler ve bagimsiz bir filmi seyretmek i¢in sinemaya
gitmeyeceklerdir oysaki Netflix {istlinden filmi izlerken yaptiklar1 elestirileri es
zamanli olarak sosyal medya listiinden de yapmislardir (t24, 2020). Bunun yam
sira internetten film izlerken kapamak, sinema salonundan ¢ikmaktan daha kolay
ve yaygindir; izleyicilerin sosyal medyada tepki gdstermesi de salonda tepki
gostermelerinden daha yaygindir (Parlayandemir, 2015). izleme kosullar1, kamusal
ve 0zel alanda izleyicilik ve sosyal medyanin filmlerin tanitimi ve alimlamasi tistiinde
etkisi gibi konular da genisleyen sinema sosyolojisinin konusudur (Parlayandemir,
2015; Aytekin, 2021). Ornegin bir filmin tamtiminda Instagramim nasil kullanildig1
(Akar, 2019) ya da igerik sunan online bir platformun izleyicilerle sosyal medya
iistlinden nasil bag kurdugu (Yiinciioglu, 2020) gibi calismalara baktigimizda
sinemanin sosyoloji ile ¢esitlenen ve evrimlesen sekillerde etkilesime girdigini
gorebiliriz.

Sosyal yapilardaki farklara paralel olarak farkl: iilkelerde ve bolgelerde sinema
farkli sekilde ilerlemistir. Bu nedenle sinema sosyolojisi agisindan bir diger alan
da tilke/bolge sinemalaridir. Daha dncede ifade edildigi gibi sinema bir endiistri
oldugu igin,

e Uretim
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e Dagitim
e Gosterim
e Tanitim

asamalart vardir. Bu asamalar1 belirleyen unsurlar hem incelenen sinema
endiistrisinin kendi olanaklariyla hem de diger endiistrilerle iliskileri baglaminda
degerlendirilebilir. Ornegin iiretimin 6nceden planlanip planlanmadig, iiretim
modelleri, iireticiler arasindaki iligkileri de sosyolojik baglamda degerlendirebiliriz.

Dagitimcilarin kim oldugu, tekel olup olmadig1 hangi filmleri dagitma karar1
aldiklar1 da iki baglamda énemlidir. Oncelikli olarak belirli toplumlarda, bélgelerde,
zamanlarda filmlerin dagitima ¢ikip ¢ikmama kararlari ya da hangi filmlerin ¢ikacag:
gibi dagitimcilarin aldiklari kararlar sosyolojik olgulardan beslenir (Erkilig, 2003:
104). Bunun yani sira belirli filmlerin dagitiminin engellenmesi ya da belirli filmlerin
dagitilmas1 nedeniyle toplum da doniisiir (Kuyucak Esen, 2005; Kuyucak Esen,
2010). Bu durum da sinema sosyolojisi baglaminda degerlendirilebilir. Gosterim
ve tanitim siliregleri de toplumsal kokenlerine bagl olarak sinema sosyolojisi
baglaminda degerlendirilebilir.

e Sinema bir kitle iletisim araci oldugu i¢in

Mesajlar1 toplumu etkiler ve toplum hakkinda da fikir verir. Sinema tarihinin ilk
doneminde gergek goriintiilerden olusan belge filmleri vardir (Pearson, 2008: 36).
Izleyen siirecte propaganda i¢in islevsellestigi donemler bulunmaktadir (Hayward,
2010: 454). Yeni gercekeilik akimlari oldugu kadar disavurumcu Alman sinemasi da
(Biryildiz, 1998) Hollywood sinemasi da (Ryan ve Kellner, 2010) devrimci sdylemi
tagiyan 3. Sinemalar da topluma iletiler aktarirlar (Cetin Erus, 2007).

e  Sinema bir sanat oldugu i¢in

Her yonetmen ozellikle iilke sinemalarindan bahsettigimizde gordigiimiiz
uluslararasi bilinirligi olan auteur yonetmenler kendi iiretim siireclerini etkileyen
iilke sinemalarinin énemli yonetmenlerinden, uluslararasi sinema akimlarindan,
hareketlerinden hem de kisisel hikayelerini etkileyen meselelerden de beslenerek
iretim yaparlar (Biryildiz, 1998). Bunun yaninda sinema bir sanat oldugu ve
sanatgilar da 6zgiin insanlar oldugu i¢in toplumdan etkilenmelerinin disinda farkli
donemlerde kendi kisisel hikayeleri ya da yaraticilik baglamlarinda da iiretimlerinde
farklilagabilirler (Biryildiz, 2005; Birincioglu ve Parlayandemir, 2016). Ornegin Nuri
Bilge Ceylan’in erken donemde amatér oyuncular ve az diyalogla iirettigi filmlerden
sonra profesyonel oyuncular ve uzun tiradlar iceren filmler {iretmesi; ya da Jean
Luc Godard’in iigiincii sinemacilarla temasindan sonra daha da politik bir bigemi
tercih etmesi sinemacilarin zaman iginde doniserek gelistiklerini hatirlamamizi
saglayabilirler. Heraklitos’un ‘Degismeyen tek sey degisimin kendisidir’ soziinii
elbette sinemacilar i¢in de tekrarlayabiliriz.
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e  Sinema bir Kiiltiir endistrisi {iriini oldugu igin

Ozellikle ticari filmlerin belirli dlgiide de olsa anaakim sinemanin sdylemlerini ve
bigemlerini tekrarladigi goriilmektedir. Kiiltiir Endiistrisi kavramini tartisan Adorno
ve Horkheimer’in endiistrinin teamiillerini sarsan Orson Welles i¢in degindikleri
climle bagimsiz sinema ya da sanat sinemasi i¢in de diisiiniilebilir. Bahsedilen
calismada Adorno ve Horkheimer’a (2010: 173) gore; “Orson Welles’in mesleginin
geleneklerine kars1 tiim saldirilar bagislanir, ¢linkii hesaplanmis aykiriliklar olarak
sistemin gegerliligini daha da biiylik bir hevesle pekistirirler.” Ayni c¢alismada
filmlerin de dahil oldugu kiiltiir endiistrisi iirtinlerinin uyumundan séz edilir. “Her
bir dal kendi i¢cinde ve hep birlikte s6z birligi i¢indedir. Siyasal karsitliklarmin
estetik ifadeleri bile ayn1 sekilde bu ¢elikten ritmin ovgiisiinii ilan ederler.” (a.g.e.:
162).

Sanat filmleri/ bagimsiz sinema olarak da adlandirilan ve genellikle festivallerde
gosterilen filmler uluslararasi sinema diinyasinda iilke sinemalarini temsil ederken
kiiltiir endiistrisi tirtinii olarak degerlendirilen filmler de genellikle popiiler sinemadir
ve o tilkedeki insanlarin o donem aslinda en ¢ok seyrettikleri filmlere tekabiil ederler.

Sinema calismalar1 agisindan iilke sinemasi incelenirken hem filmler metin
¢Oziimlemeleri ya da gostergebilimsel/kompozisyonel siireglerle temsil diizeyinde
hem de alimlama kosullart ile izleyicilik siirecleri diizeyinde de incelenebilir.

Ornekse filmlerin bicemleri kadar Hindistan sinemasinda gordiigiimiiz gibi
sinema salonlarindaki izleyicilik de iilke sinemasimi incelerken konustugumuz
konular ile ilgilidir. Kirel’in ‘Kiiltiire]l Calismalar ve Sinema’ adli ¢alismasinda
Hindistan’daki film izleme deneyimine de deginilmis, farkli fiyatli koltuklarin farkl
smiflar tarafindan tercih edildigini belirtilmistir. Sosyal etkilesimin 6nemli oldugu
bu sinema deneyiminde, sessiz ve hareketsiz duran Amerikan izleyicisinin aksine
ailesiyle ve arkadaslariyla iliski kuran —hatta sinemaya gitme amaclarindan biri de
bu iliski olan- Hintli izleyici i¢in sinemada sigara igilebilen, salona arada girilip
c¢ikilabilen bir sosyallesme mekanidir (Srinivas’tan akt. Kirel, 2010: 35).

Bir iilke/bolge sinemasini incelerken ilgilenecegimiz konular nelerdir diye
inceleyecek oldugumuzda hem o toplumun hem de o toplumun sinemasinin alt
basliklar halinde ele alinabilecegi goriilecektir.

Bir iilke/bolge sinemasini incelerken;

Ulke veya bdlgenin

e  Sosyo-politik ve ekonomik yapilari,

e  Tarihi,

e  (Cografyasi,

e Iklimi,

e  Demografisi,

e  Kiiltlirii
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Ulke veya bdlgenin sinemasinin

e Endiistriyel yapisi,

e Teknolojik diizeyi,

e Uretimle mi gdsterimle mi basladis,

e Tarihsel gelisimi,

e Sinemasinin diger sanatlarla etkilesimi,

e Diinya sinemasi i¢indeki yeri,

e Diinya sinemasi ve kiiresellesme ile etkilesimi;
e Ticari sinemasi ve sanat sinemasi arasindaki iligkisi,
e Festivalleri,

e Diinya ¢apinda ses getiren auteur yonetmenleri,

e One cikan filmleri gibi cesitli kategoriler cercevesinde iilke ve bolge
sinemalarini inceleyebiliriz.

Biitlin bu incelemeler de sinema sosyolojisi baglaminda degerlendirilebilir.

Bu incelemelerin yani sira bir baska bakis agis1 da sinemay1 merkez ve ¢evre
ger¢evesinde incelemektir. Sinema tarihinin baslangicinda sinemanin ortaya ¢ikisi
merkez-gevre ikiligi iki sekilde tezahiir etmistir. Sinema baslangicta, ‘merkezin
cevresi’ —gelismis toplumlarda is¢i siiflart tarafindan izlenmistir- ve ‘gevrenin
merkezi’nde —gelismemis toplumlarda Ust smif tarafindan izlenmistir- ortaya
cikmustir.

Tiirk sinemas1 agisindan da Merkez-Cevre kavramsallagtirmast 6nemli bir yer
tutmaktadir (Parlayandemir, 2016: 82-83):

Her ne kadar Tiirk sinemasinda hakim tiir olan melodram merkez ile ¢evre de
dahil olmak tizere her tiirlii ikiligi birbirinin i¢inde ¢6zen bir tiir olsa da, merkez ve
cevre kavramlari gesitli sekillerde degerlendirilebilir.

* Merkezin bakisi ile ¢evrenin ¢evreye anlatildigi filmler: Muhsin Ertugrul

filmleri

+ Merkez ile gevrenin uyumsuzlugunu anlatan filmler: Imkansiz ask filmleri ve
Toplumcu gergekei filmler

* Merkez ile ¢evrenin uyumlulugunu anlatan filmler: Mutlu sonla biten
melodramlar

* Cevrenin bakisi ile merkezin elestirildigi filmler: Yilmaz Giliney filmleri,
Toplumcu gercgekei komediler

* Cevrenin normlarint merkezlestirmek ya da en azindan g¢evrenin merkezle
catismasini engellemek igin tiretilen: Arabesk filmler

* Merkezin merkeze merkezi anlattig1 filmler: 1990’1 yillarda iiretilen sanat
filmleri
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*  Merkezin merkezlestirdigi bir cevreyi anlattigi filmler: 2000°1i yillardan
sonra iiretilen tasra filmleri

Merkez ve ¢evre iliskisi diginda da genel olarak Tiirk toplumunun déniistimiinii
Tiirk sinemasi listinden okumak miimkiindiir (Kuyucak Esen, 2010; Giighan (Yiicel),
1992). Ote yandan sinema her zaman toplumla birlikte de ilerlemez. Uretildigi
zaman/toplumda bir karsilik géremeyen Sevmek Zaman: (Yon. Metin Erksan,
1964) gibi kimi kiilt filmler de donemin ruhu ya da izleyiciligin ¢oklu olasiliklara
kavusmasi sayesinde tiretildigi donemden ¢ok yillar sonra kitlesellesebilmislerdir.

Deginilenlerin yani sira salt sanat filmleri olarak tanimlanan filmler degil popiiler
filmler de bize sinema sosyolojisi agisindan énemli arastirma alanlar1 sunar. Ornegin
Tiirk sinemasi acisindan en cok gise yapan film olan Recep Ivedik® filmlerinin
sosyolojik agidan iki 6nemli sey sdyledigini ve bize sorular sordugunu diisiinmek
miimkiindiir: Recep Ivedik filmlerini normalde sinemaya gitmeyen insanlar da
izlemektedir; diizenli sinema seyircisi olmayan bu kadar ¢ok sayida insan1 Recep
Ivedik filmlerini seyretmek i¢in sinemaya gotiiren sey nedir? Temsil agisindan ise
degerlendirdigimizde film bir¢ok agidan Horatio’nun s6zii olan ve Marx tarafindan
da alintilan ‘Ne giiliiyorsun anlatilan senin hikayendir’ demekte midir?

Tiirkiye modernizm agisindan pek ¢ok donemi birlikte yagamaktadir, toplumda
farkli deger yargilarina ve donemlere ait yasamlar bir arada bulunmaktadir.
Ornegin ‘Ortiisiiz kadinlarin perdesiz evlere -satilik ya da kiralik olmalari iddialart
nedeniyle-benzetilmesi’ gibi sdylemleri sosyal medyada paylasan kimi insanlarin
yani sira kadin erkek esitli§ine inanan ve bunun i¢in miicadele eden insanlar
bulunmakta, ayni ¢agda farkli deger yargilarina sahip bdyle farkli insanlar ayni
kitle medyalarinin igeriklerine maruz kalmakta ve ayni metinleri farkli sekilde
kodagimlayabilmektedirler.

Hikayelerinin fonunda Batili yasam tarzin1 gosterdigi durumlarda dahi Tiirk
sinemasi modernizm karsiti séylem de tliretmektedir; Yesilgam doneminde sinirli
olarak kadmin temsili iistiinden bir modernizmi imliyor gibi goziikse de kadini
konumlandirdigi sosyal smirliliklar ya da toplumsal iligkiler gelenekseldir (Kirel,
2005; Birincioglu, 2018). 80’ler sinemasi arabesk sinemasinin ve modernizm
krizine kars1 gelenegin sinemasidir (Kuyucak Esen, 2000). 90’lar sonrast sinemada
da hem yeniden toparlanma siirecindeki filmlerde de geleneksellige 6vgii olmasa
da modernizm krizinin anlatildigin1 sdylemek miimkiindiir (Pdsteki, 2005). 2000°1i
yillardan sonra yeniden toparlanma siirecine giren Tiirk sinemasinda iki ayri
damardan bahsetmek miimkiindiir. Bir damar Avrupa merkezli sanat sinemasindan
beslenen bagimsiz sinema iken diger damar Yesilcam gelenegi ve Hollywood
estetigini kaynastirmaya calisan gise filmleridir (Parlayandemir, 2020). Ote yandan
her iki damar da siklikla modernizm olumlayicist bir sdylem tiretmemektedir.

2 boxofficeturkiye.com (2022). https://boxofficeturkiye.com/tum-zamanlar/seyirci-rekorlari/tum-filmler ET. 13 Mart 2022
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Séylem caligsmalarinin yani sira Film kurami da Sinema Sosyolojisi ile cesitli
noktalarda ortaklagmaktadir. Erken donem film kuramlar: filmlerin nasil olmalari
gerektigi ile ilgilenirken, Kracauer, Bazin, Balazs gibi kuramcilar sinemanin
toplumsal gergekligi nasil aktardigina odaklanirlar (Andrew, 2010). Kracauer’in
Disavurumcu Alman Sinemasini inceledigi yapiti, kurmaca bir karakter olan
Caligari’den Hitler’e uzanan yolu, Almanlarin yasadiklari sosyolojik etkilerin
sinema istiinden okunabildigini gostermistir. Bu acidan film kurami agisindan
oldugu gibi sinema sosyolojisi a¢isindan da basat eserlerden biri olmustur (Giichan
(Yiicel), 1993: 65). Ryan ve Kellner (2010) Politik Kamera adli ¢alismalarinda
Kuzey Amerikan toplumunun sinemasini sosyolojik agidan incelemistir.

Tiirk sinemasi agisindan baslangigta belirtildigi gibi yaygin olarak kavramlar ve bu
kavramlara bagli okumalar gergeklestirilse de Tiirk sinema tarihi ile ilgili calismalar
biitiinciil yaklasimlariyla sosyolojiktir. Tiirkiye’de sinema sosyolojisi agisindan
Giilseren Yiicel (Glighan, 1992, 1993) ve Siikran Kuyucak Esen’in (2000, 2010)
calismalar1 temel kaynaklar olarak dnemlidirler. Cagdas literatiir agisindan 6nemli
bir bagka ¢alisma da Biilent Diken ve Carsten Bagge Laustsen (2010) tarafindan
yazilan Filmlerle Sosyoloji adli ¢aligmadir. Tiirk sinemast hakkinda yazilan pek ¢ok
calisma temsile odaklanmasi hasebiyle sosyolojiktir. Karadas ve Koca tarafindan
derlenen Filmlerle Diisiinmek (Karadas ve Koca, 2020) ve Sosyolojik Film Okumalart
(Koca ve Karadas, 2020) adli caligmalar da sinema ve sosyolojiyi birlikte okumay1
amaglayan film incelemelerine yer vermiglerdir. Bu ¢alismalarin yani sira temsil
¢ozlimlemesi Ustiinden ilerleyen biitiin ¢alismalarin sinema sosyolojisi baglamida
degerlendilmesi miimkiindiir. Incelemelerde genellikle temsili ortaya koymak igin
metin odakl kategorize edilmis nitel analizlerin gerceklestirildigine rastlanmaktadir.

Deginilenlerin diginda bu ¢alismada da gesitli arastirmacilar tarafindan yazilan
boliimlerdeki cesitli basliklar altinda gerceklestirildigi gibi incelemeler yapmak da
miimkiindiir. Sinemanin, kiiltiir ve toplumsallagma, sosyal kontrol ve sapma; aile;
ekonomik ve sosyal yapilar; dini kurumlar; irkeilik, cinsiyetgilik ve tiirciiliik; beden;
savas, catisma, terdrizm, Islamofobi ve miiltecilik; ilerleme, yabancilasma ve anomi;
sosyal degisim ve sosyal hareketler gibi cesitli bagliklarla iliskilerine odaklanarak
filmlerin sdylem c¢oziimlemeleri de gergeklestirilmistir. Izleyen calismalarda
bu veya bunlarin disindaki temalarda da incelemelerin gergeklestirilmesi kadar
sinema-yapay zeka etkilesimi gibi glincel konular da sinema sosyolojisi alanindaki
caligmalar1 tematik ve metodolojik olarak genisletecektir.
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SINEMA SOSYOLOJiSi BAGLAMINDA SOSYAL VE EKONOMIK YAPILAR,
ORNEK OLARAK TOZ BEZi FiLMiNiN iNCELEMESI
ibrahim Oksiiz!

0z

Sinema ve sosyoloji birbirini besleyen, gelistiren, sekillendiren iki alandir. Bu
alanlarmin zorunlu ve kagimilmaz iligkiselligi zaman icinde sinema sosyolojisi
alt dalin1 ortaya g¢ikarmistir. Sinemanin isledigi temalar; toplum, kiiltiir, doga
kisacasi evrendir. Filmler, icinde bulunduklari sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yapinin
stizgecinden gecerek konularini olusturur. Sinema, toplumun sekillenmesinde rol
oynayarak sosyolojik degisimlere vesile olabilir. Bu yoniiyle sinema, toplumsal
durumun ve degisimlerin halka aktarilmasinda kullanilan etkin bir kitle iletisim
aracidir. Ote yandan toplumun sosyolojik ve iktisadi paradigmalari da sinemanin
yapim ve dagitim evrelerini sekillendirir. Goriilecegi ilizere sinema ve sosyoloji
etkilesimli, dinamik bir iliski i¢indedir. Bu c¢alismada toplumdaki sosyal ve
ekonomik yapilarin sinema ile iliskisi sinema sosyolojisi baglaminda incelenecektir.
Sinema sosyolojisine kisaca deginildikten sonra sosyal-ekonomik yapilar kuramsal
olarak ele alacak ve 6rneklem olarak secilen 7oz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015) filmi
analiz edilecektir. Sonug boliimiinde, ¢alismada irdelenen kavramsal olgular 6rnek
film ile sosyolojik gercevede iligkilendirilerek tartisma noktalanacaktir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Sosyoloji, Sinema sosyolojisi, Ekonomi, Sosyal
yapilar

Abstract

Cinema and sociology are two fields that feed, develop and shape each other.
These fields’ obligatory and inevitable relationality has revealed the sub-branch of
cinema sociology over time. The themes of the cinema are society, culture, nature,
and the universe. Films form their subjects by passing through the filter of the
social, economic and cultural structure they are in. Cinema can be instrumental in
sociological changes by playing a role in shaping society. In this respect, cinema

1 Istanbul Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dali, Yiiksek Lisans Programi
Ogrencisi, ibrahimoksuz1989@gmail.com
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is an effective mass communication tool used to convey the social situation and
changes to the public. On the other hand, sociological and economic paradigms of
society also shape the production and distribution phases of cinema. As can be seen,
cinema and sociology are in an interactive and dynamic relationship. In this study,
the relationship between social and economic structures in society and cinema will
be examined in the context of cinema sociology. After briefly mentioning cinema
sociology, socio-economic structures will be discussed theoretically, and the movie
Toz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015) chosen as a sample will be analyzed. In the conclusion
part, the discussion will be concluded by associating the conceptual phenomena
examined in the study with the sample film in the sociological framework.

Keywords: Cinema, Sociology, Cinema sociology, Economy, Social structures

Giris

Ismi Auguste Comte tarafindan konan sosyoloji, kendine sosyal bilim dallart
arasinda 19. yiizyilda yer bulur. Bir bilim dali olarak gdrece yeni denilebilecek
sosyoloji; insanlarin birbiriyle iligkilerinin toplumsal baglamda bilimsel agidan
incelenmesidir. Nitekim insanlar her zaman baska insanlarla ilgilenirler. Gazeteciler
giindelik hayati, tarih¢iler kamu yoneticilerini, ozan ve dykiiciiler sosyal iligikleri
incelerler. Sosyolog da gazete ve tarih¢inin yeteneklerine, ozan ve Oykiicliniin
sezgilerine sahip olan ama bununla beraber elindeki verileri nasil kategorize ve
analiz edecegini bilen kisidir (Fitcher, 2016: 1).

Sinema ise Lumiere kardesler tarafinda 19. yiizyilin sonlarinda icat edilmis olsa
da kendini bir sanat olarak tamimlamasi 20. yiizyilda olur. Nijat Ozén sinemayi
bir¢ok acidan ele almis ve Ozelliklerine gore tanimlamistir: Ona gore sinema,
diinyanin farkli yerlerinde yasananlari saptar ve izleyicilere aktarir. Sinemanin
gorsel-isitsel o6geleri kullanarak duygulari, diisiinceleri ve olgular1 aktarmasi
sonucunda filmler, gercek¢i veya masalsi bir evren yaratir. Bu yoniiyle sinema bir
anlat1 aracidir. Ote yandan teknik ve anlat1 olanaklariyla sinemanin kendine 6zgii
bir dili bulunur. Sinema diger tiim sanat dallarinda goriildiigii lizere yaraticisinin
i¢ diinyasin1 beyazperdeye aktarma imkani vardir. Filmler bu yoniiyle birer sanat
riiniidiir. Sinema ayni zamanda akademik baglamda aragtirma yapanlara degerli
veriler sunmasindan o6tiirii bilimsel bir deger tasir. Sinema okul i¢inde ve disinda
egitim amach olarak da kullanilir. Nitekim sinemanin teknik yapisiyla hem sesi hem
de goriintliyii etkin kullanma potansiyeli onu bir egitim araci kimligine biiriindiiriir.
Son olarak sinema hem giizel vakit gecirten bir eglence aract hem de cesitli
zamanlarda farkli ideolojileri genis kitlelere yaymak icin kullanilan bir propaganda
unsurudur (Ozén, 2008: 8).

Diken ve Laustsen’e gore sosyoloji bilimi gerek sinemayla karsilasmasindan
once gerekse sonra her daim temsil sorunuyla, temsil ile gergeklik arasindaki
iliskinin nasil kurulacagi meselesiyle ilgilenmek zorunda kalir. Hem sinema hem de
sosyoloji toplumsal yasamin temsillerini ortaya koyar. Fakat sinemacilar toplumsal
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yasamin profesyonel gozlemcileri degildir. Bu durum sinemay1, sosyolojinin bir alt
dalina sinema sosyolojisine indirger (Diken ve Laustsen, 2019: 23).

Dudrah’a gore endiistrilesen toplumda sinemanin sosyolojik etkisi ve sosyal
teorilere katilmi 20. ylizyil baslarinda ihmal edilmistir. Kitle iletisim alaninda
sosyoloji ¢aligmalar1 halihazirda devam ederken sinema ¢aligmalart nadiren dikkat
¢eker. Zaman i¢inde toplumsal ve tarihsel gelismeler 1s181inda sinema sosyolojisinin
O6nemi anlagilmis ve bu alan hakkinda caligmalarin gerekliligi goriiliir. 70°li yillarda
sinemanin semiyotik film yapist hakkinda yapilan ¢alismalar “80 ve 90’11 yillardan
itibaren birer akademik disiplin olarak yiikselen Kkiiltiirel ¢alismalar ve medya
caligmalar1; metinleri, seyircileri ve onlarm sosyal baglamlarimi da icine alan daha
kompleks ve sofistike calismalarin Oniinii agar” (Dudrah’tan, akt. Cayircioglu,
2014: 60-61).

Sinema evreninde yaratilan anlam, ¢esitli temsil ve mesajlar izerinden izleyiciye
sunulur. Sozii edilen temsillerin ve mesajlarin filmin iginden ¢iktig1 toplumun sosyal
yapisinin mevcut durumundan, iliski oriintiilerinden, ekonomik, politik ve kiiltiirel
baglamlarindan ayri diigiiniilmesi miimkiin degildir (Aksakal, 749: 2018)

Bu ¢aligmanin amaci; sinema sosyolojisi baglaminda sosyal ve ekonomik yapilari
Toz Bezi filmi Gistiinden tartigsarak alana bilimsel katk: saglamaktir. Literatiir taramasi
sonucunda sinema sosyolojisi baglaminda ¢alismada ele alinan sosyal ve ekonomik
yapilart bilimsel temelde detayli olarak inceleyerek kavramlara net bir bakigin
saglanmasi ¢alismanin bir diger amacidir. 7oz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015) filminin itk ve
etnisite, sintf, statii, toplumsal cinsiyet, din, egitim gibi sosyolojik olgularin yani sira
kapitalist tiretim iliskileri, is boliimii, tiiketim gibi ekonomik unsurlar1 barmdirmasi
ve bu yoniiyle ¢alismanin kuramsal ¢ercevesiyle paralellik gostermesinden dolay1
orneklem film olarak se¢ilmistir. 70z Bezi filminin ¢oziimlemesinde yontem olarak
sOylem analizi kullanilmigtir. S6ylem analizinin bir alt dali olarak ifade edilecek
elestirel sOylem analizi ¢alismanin temel bakis agisini olusturmaktadir. Soylem
analizi; 6zellikle de elestirel soylem analizi siyasal bilimler, sosyoloji ve psikoloji
alanlarinda siklikla kullanilmaktadir. “Politik s6ylem, kurumsal sdylem, ekonomik
soylem, ideoloji, rke¢ilik, okuma-yazma, egitim, medya dili, toplumsal cinsiyet,
reklam ve tanitim kiiltiirii; gelenek gorenekler sosyal diizen ve yapi, menfaat
iliskileri, iktidar ve muhalefet sdylemleri, hegemonya, giic ve sinifsal farkliliklar
gibi alanlarda yapilmasi diisiiniilen ¢aligmalar i¢in elestirel soylem analizi” kullanish
bir yontemdir (Gilingor, 2020: 10). Bu calismada ele alinan sosyal ve ekonomik
yapilarin baglamlari geregi bu yontemi kullanmak ¢aligmada uygun goriilmiistiir.

Kuramsal Cerceve

Sinema, icadindan kisa bir siire sonra teknik gelismelerin de yardimiyla toplumun
genis kesimlerine hizla yayilir. Popiilerlesen sinema yayginlastigi oranda toplumda
etkisini arttirir. Zaman i¢inde sinemanin giiclinii ve etki alanin1 goren devlete ait
(ordu, tniversiteler vb.) kurumlar da kendi amaglart dogrultusunda sinemanin
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olanaklarimdan yararlanmaya caligirlar. Sinemanin hem beseri yapiyla hem de
devletin ¢alisma sahasinda ideolojik maksatlarla kullaniminin 6nemini fark eden
toplumbilimciler, ekonomistler, iletisim bilimciler bu duruma kayitsiz kalmazlar.
Sinema-toplum iligkisinin birbiriyle sarmal yapisin1 goren sosyologlar, basta
iletisim olmak {izere ve diger disiplinlerle ortak ¢aligmalar yiiriiterek bu iliskiyi
analiz etmeye caligirlar.

Sinemanin 6zellikle devletler tarafindan propaganda amacl kullanim1 veyahut
ABD ve Avrupa basta olmak iizere kitlelerin 60’l1 yillardaki sosyal degisim
hareketlerinde 6nemli bir yer tutmasi, sinema sosyolojisi kavraminin 6nemini
gosterir. Sinema sosyolojisi alaninda nitelikli ¢alismalar yapmak ve bu alanin
O6neminin bilincine varmak toplumsal degisimlerin ve altyapi-iistyapi iligkilerini
anlamlandirilmast bakimindan biiyilk Oneme haizdir. Sinema sosyolojisi,
toplumlarin sosyal ve ekonomik yapilarin1 dogru analiz edebilmek, ge¢mislerine ve
geleceklerine yonelik saglikli ¢ikarimlar yapabilmek igin yogunlasilmasi gereken
bir sosyoloji alt dalidir. Sinema sosyolojisinin ayrilmaz olgularindan olan sosyal ve
ekonomik yapilar1 tanimlamak ayni zamanda sinema sosyolojisinin de ne oldugunu
anlamak i¢in elzemdir. Bu sebepten 6tiirii ¢alismanin sonraki boliimiinde sosyal ve
ekonomik yapilar incelenecektir.

Sosyal Yapilar

Irk ve Etnisite

Irk, c¢esitli nitelikleri ve biyolojik farkliliklarindan dolayi ayrilan 6zelliklere
vurgu yapar. Etnisite ise sosyal grup olarak kendilerini ayirt eden ve kiiltiirel kimlige
dair ortak ayni paydada bulusan sosyal grubun iiyelerini ifade eder. Birbiriyle yakin
iligkide bulunduklar1 i¢in 1tk ve etnisite beraber kullanilan olgulardir. 19.ylizyila
kadar 1rk biyolojik kokene sahip bir kavramdir fakat 19. ylizyilla beraber bilimsel
gelismeler 15181nda 1rktan salt biyolojik olarak bahsedilemez. Bunun nedeni bir
takim ortak fiziksel 6zelliklere ragmen insan topluluklarinin etkilesimli ve siirekli
birlikte yasayislari sonucunda tam bir irk ayrimin artik yapilamamasidir. Bu durum,
sosyologlarin irk olgusuna ideolojik bir agidan bakmalarina neden olur. Sosyolojide
cokca konu edilen 1rk kavrami siniflandirma yoluyla tanimlanir. Bu tanimlamada
saglik, egitim, kisisel iliskiler gibi kistaslar dnemlidir (Giddens ve Sutton, 2020:
207).

Irk ve etnisite beraberinde ‘azinliklar’ ve ‘irkg¢ilik’ sorunsallarini da sosyolojinin
icerigine dahil eder. Azinlik olarak tabir edilen gruplar sayisal olarak ¢ok ya da az
olmalarindan ziyade bulunduklar yerde giicii elinde bulunduran baskin gruplara
gore marjinal konumlandirilan gruplardir. Azinliklara yonelik 6nyargi ve baskilar
sonucunda tarihte irkeilik olarak adlandirilan ayrimeiliklar mevcuttur. Siirec i¢inde
rkeilik, farkli cografyalar ve kosullar altinda siiregelir. Zaman iginde sekil degistiren
rkeilik biyolojik irk¢iliktan kiiltiirel irkgiliga evrilip, ‘yeni 1rk¢ilik’ kavrami dogar.
Cok kiilttirliilige karsi olan yeni irkeilik, asimile edilmek istenen gruba yonelik
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baskilar1 ifade eder. Asimile olma baskisiyla kars1 karsiya kalan gruplar ise grubun
degerlerine sadik kalarak, grup dayanigsmasi ve aidiyet duygusuyla bu baskiyla basa
¢ikmanin yollarini arar (Spencer, 2006: 24).

Sinif

Smif nosyonu, esitsizlik olgusundan temellenerek var olan genis sosyal gruplarin
hayat tarzlarina gore sekillenir. Sinif kavramina dair tarih ig¢inde iki farkli bakig
acist hakimdir. Bunlardan ilki Marksist bir digeri de Weberyan bakis agisidir.
Marksist perspektifine gore iki farkli stmif bulunmaktadir: {iretim araglarma sahip
olanlar ve olmayanlar. Kapitalizm 6ncesi donemde toprak sahiplerini, aristokratlart,
soylular1 barindiran ‘egemen sinif’ ile topragi olmayan kdyliilerden, serflerden,
kolelerden olusan topragi isleyen ‘ezilen sinif” vardir. Kapitalizm ile iiretim iligkileri
degisiklige ugramis olsa da temelde iki sinif diigiincesi Marksistlere gore degismez.
Sanayi devrimi ile egemen siifi tliccarlar yani sermaye sahipleri olusturur. Karsi
smifta ise emegini satarak sermayeye hizmet eden proletarya denilen isgiler yer
alir. Weberyan bakis acis1 Marksist bakis agisiyla ¢ok zit olmamakla beraber sinif
kavraminin daha karmasik bir kavram oldugunu iddia eder. Weber’e gore simif
kavrami ekonomik etkenlerden ayri tutulamaz. Fakat asil belirleyici olanin sadece
iiretim araclarina sahip olup olmamak degil ayn1 zamanda bireylerin sahip oldugu
yetenek ve becerilerin de belirleyici oldugudur. Weber’e gore is¢i sinifi iginde
st diizey beceri ve bilgi gerektiren meslekler, alt kademe mesleklere gore daha
avantajlidir. Bu durum da is¢iler arasindaki statii farkliliginin kanitidir (Edgar ve
Sedgwick, 2007: 69-70).

Smif kavramindan bahsedilirken kisaca yoksulluk kavramima deginmek hem
bu alt basliga hem de 6rneklem olarak segilen filmle dogrudan baglantis1 oldugu
icin gereklidir. Yoksulluk, toplumda temel ve normal olarak degerlendirilen zaruri
sahipligin olmamasi durumudur. Insanligin biiyiik bir kesiminin tarihsel baglamda
sahip oldugu yoksulluk, sosyologlar tarafindan ‘mutlak yoksulluk’ ve ‘goreli
yoksulluk’ olarak gruplanir. Mutlak yoksulluk gida, barmmma ve giyim gibi temel
ihtiyaglarin karsilanamamasi olarak tanimlanir. Goreli yoksulluk ise toplumdaki
yasam standartlariyla ilgilidir. Bu alternatif tanimin olugsmasinda yoksullugun i¢inde
bulunulan topluma 6zgii ekonomik ve kiiltiirel paradigma farkliliklar1 etkilidir
(Giddens, 2012: 382).

Statii

Toplum tarafindan belli sosyal gruplara, mesleklere, kisilere ve mevkilere
verilen itibardir. Sosyal statii, toplumda icinde sosyal siniflar gibi elde edilen
giicle dogrudan iliskili degildir. Bir dnceki boliimde ele alinan sosyal sinif konum,
ekonomik gii¢ ve iktidar ile dogrudan ilgiliyken, sosyal statiide belli makam ve
meslekler dogrudan ekonomik giicii veya iktidari ellerinde bulundurmadan da bir
takim sayginlik diizeyine erigebilir. Bu durumun &rnegi toplumda din adamlarina
verilen 6nemde goriiliir. Din adamlar1 ekonomik iiretim araglarina sahip olmadan
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veya siyasi erkle dogrudan baglantilar1 olmadan da toplumca yiiksek bir statiide
goriiliir. Geleneksel toplumlarda yiiz yiize etkilesim ile atfedilen statiiler zaman
icinde modern toplumlarda farkli kriterlere gore degisiklikler gosterir. Kisi veya
gruplarin statiisii yasam tarzlarina, tiiketim aligkanliklarina, yasadiklar: bolgeler ve
evler gibi maddi dlgiitlere gore sekillenir. Ayrica her statii katmanindan, o statliye
ait bir yasam tarzina sahip olmasi toplum tarafindan beklenir (Giddens ve Sutton,
2020: 220-221).

Statilinlin bir diger tartisilan odak noktasi ‘dogustan’ ve ‘sonradan elde edilen’
statiilerdir. Irk, cinsiyet gibi dogustan gelen statiiler ile meslek, egitim, din gibi
sonradan elde edilen statiiler kavramin alt bashiklaridir. Bu alt bagliklardan
bazilar1 ‘anahtar’ ya da ‘temel statiiyli’ ifade eder. Statili olgusu ve statliniin dnemi,
toplumdan topluma, kiiltiire 6zgii degisiklikler gdsterir. Esitsizlikleri de beraberinde
getirmesinden dolay1 sosyal siniflar gibi sosyal statiiler de sosyolojide halen
tartisilmaya devam eden kavramlardandir (Fitcher, 2016: 41).

Toplumsal Cinsiyet

Sosyolojide toplumsal cinsiyet, cinsiyet kavraminin karsisinda konumlandirilir.
Cinsiyet kavrami, kiginin dogustan kadin ya da erkek olmasina dair biyolojik bir olgu
iken toplumsal cinsiyet, kadin veya erkeklere atfedilen deger ve roller dogrultusunda
kiiltiirel bir olgudur. Ozellikle 60’11 yillarda kadin ve erkek arasindaki esitsizligin
bariz ortaya ¢ikmasi ve feminist ¢alismalarin toplumda yer bulmasi toplumsal
cinsiyet kavramini sosyolojide tartigilir hale getirmistir (Lavenda ve Schultz, 2019:
140).

Kadin ve erkege atfedilen roller kiiltlire gore farklilik gosterir. Kiiltiirel
antropolojinin de alanina giren kadin ve erkege ait roller, diinyanin farkl
cografyalarinda farkli kliselerle sarmalanir. Aile, okul ve kitle iletisim araglart ile
sosyallesen birey bu ortamlar iizerinden toplumsal cinsiyete dair toplumun beklenti
ve normlarini 6grenir, igsellestirir. Toplumsal cinsiyet, kisi ve gruplarin kendilerine
atfedilen rolii, beklentileri degistirebildigi, reddedebildigi i¢in tek yonlii ve basit
degil aksine dinamik, istikrarsiz bir siirectir (Lavenda ve Schultz, 2019: 157).

Toplumsal cinsiyet olgusu irdelenirken tartisiimasi gereken bagka bir kavram da
ataerkilliktir. Uzun zamandir diinyaya egemen olan hegemonik eril diizen, kadin ve
erkegin karsilikli pozisyon almalarinda etkin temel faktorlerin basinda gelir. Kadin
ve erkegin toplumsal cinsiyet rolleri hem 6zel hem de kamusal alanlarda ataerkillik
tizerinden okunur. Kadin ve erkek; emek kavramiyla is diinyasinda, anne ve baba
olarak aile icinde, is boliimleriyle devlet ve siyasette, giic miicadelesinde toplumsal
cinsiyet diizlemlerinde etkilesim i¢indedir. Ataerkil diizende toplumsal cinsiyet
kiiltiir izerinden sekillenir. Ataerkilligin iirettigi cinsel esitsizlikler toplumlarda daha
cok ilgi uyandirmaktadir. Yaratilan esitsizlikleri gidermeye yonelik sivil ve resmi
organizasyonlarin, giin gectik¢e sayilarini ve etkinliklerini arttirmaya basladiklari
goriliir (Giddens ve Sutton, 2020: 197).
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Din

Din olgusu psikoloji, siyaset bilimi, felsefe ve antropoloji tarafindan cesitli
baglamlarda tanimlanir. Sosyolojide daha ziyade Durkheim’in din konusundaki
diistinceleri kullanilagelir. Durkheim dini toplumda kutsal addedilen seylerin
birlestirdigi insanlarin ortak pratik ve inang sistemleri olarak tanimlar (Durkheim,
2018: 105).

Endiistriyel gelismeler, modernizm, postmodernizm dénemleri ve bunlara eslik
eden sosyal degisimler sekiilerlesme kavramini dogurur. Kimi toplumlarin giinliik
pratiklerinde din, 6zel ve kamusal alanda etkisini yitirirken kimi toplumlarda tiim
bu bahsi gegen gelisimlere karsin giinlik hayatta gii¢lii etkisini muhafaza eder;
koktendincilik akimi diinyanin cesitli yerlerinde destek kazanirken Iskandinav
iilkelerinde dinin toplumsal hayata etkisinin azalmasi bu duruma 6rnek olarak
verilebilir (Giddens, 2012: 580).

Egitim

Insanlik tarihi denilebilir ki ayni zamanda egitimin de tarihidir. Insanlar
dogum anindan son nefeslerine kadar egitim siirecinin bir parcgasi olarak yasarlar.
Egitim sadece modern anlamda betonarme bir yapinin i¢inde bir egitici tarafindan
edinilen bir deneyim degil ayni zamanda kisinin kendi i¢inde dogayla, ailesiyle,
arkadaslariyla ve toplumla olan iliskileri de bireyin kisisel egitiminin bir parcasidir.
Bahsi gegen her egitim halkasi {istiinde ayr1 ayri aragtirma alanlari bulunmaktadir
(Comert ve Giileg, 2004: 133)

Egitim kavramina elestirel bir acidan bakan diisiinceye gore egitim; esitlik¢i
bir sosyal yapida alt tabakada bulunan kisilerin ve gruplarin 6zgiirlesmelerine
olanak tanityarak demokrasinin gelisimi i¢in gerekli olan toplumsal farkliliklari
ve zenginlikleri kapsayacak bir atmosfer olustur. Egitim bu yanmiyla kisisel ve
ortak 6zgiirlesme olanaklari saglayarak kiiltiirel iiretimin ve doniisiimiin asli yeri
olmalidir (Tezcan, 2005: 12). So6zii edilen elestirel kesimin en 6nemi ekollerinden
olan Frankfurt Okuluna gére mevcut toplum diizeni baski ve adaletsizlik yaratir.
Bu esitsiz diizenden kurtulmanin yolu sosyal degisimdir. Sosyal degisime giden en
onemli yol ise egitim olgusuna elestirel bir gdzden bakmaktir. Bu sayede rasyonel
ve zihinsel diyaloglar yaratilarak pratik problemlere yogunlasilir ve mevcut diizen
degistirilebilir (Balc1, 2003: 35).

Sosyal Hareketlilik

Sosyal siniflasmanin, tabakalasmanin oldugu toplumlarda bireylerin ve
gruplarin asag1 ya da yukar1 yonlii hareketleri sosyal hareketlilik olgusunu yaratir.
Simiflar arasi hareketin miimkiin oldugu toplumlarda sosyo-ekonomik sartlarin daha
iyi oldugu bir sinifa, statiiye ulasma yukar1 yonlii bir sosyal hareketlilik olarak
adlandirilirken, sosyo-ekonomik sartlarin daha kotii oldugu degisimde ise asagi
yonli sosyal hareketlilik yasanir. Tim bu asagi ve yukari sinif degisimleri dikey
sosyal hareketliliktir. Insanlarin daha iyi yasam sartlar1 icin cografi yer degisimleri
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yatay hareketlilik olarak adlandirilir. Elbette hem cografi olarak yer degistirme hem
de sosyo-ekonomik statiideki degisikliklerin yasandigi durumlarda hem yatay hem
dikey hareketlilik olugur. Bu durumun 6rnegi, terfi alarak calistig1 sirketin baska bir
subesine atanan kisilerde goriilebilir (Giddens ve Sutton, 2020: 214).

Sosyologlar ayrica kusaklar arasi sosyal hareketliligi de siklikla incelemektedir.
Modern kapitalist toplumlarda sinifsal hareketligin onceki kusaklara gore daha
mi1 az daha m1 gok oldugu tartisma konusudur. Onceye gore daha fazla sosyal
hareketliligin oldugu toplumlarda liyakat esas alinarak meritokratik bir yap1 oldugu
savunulabilir. Ote yandan Marksistler de bu durumu, iktidar1 elinde bulunduran
elitlerin is¢i siifinin sadece yetenekli bireylerini saflarina katarak mevcut diizenin
degismemesini saglamaya calistiklari fikrini savunur (Edgar ve Sedgwick, 2007:
340).

60’11 yillarda meydana gelen toplumsal degisimlerle sosyolojide sosyal
hareketlilik daha fazla tartisilir. Toplumsal cinsiyet, irke¢ilik, kapitalizmin yarattig
gelir esitsizligi, din ve egitime dair ¢okca elestiri ayrica artan goc¢ hareketleri
sonucunda sosyal hareketliligin zamanla sosyolojide kendine daha cok yer
edinecegini sdylemek miimkiindiir.

Ekonomik Yapilar

Kapitalizm

“Kapitalist sistemin merkezinde, klasik iktisat teorisinin homo economicus
olarak isimlendirdigi, bir bakima makinelesmis insan yer almaktadir. Bu insan,
tiikketici olarak mal ve hizmet tiikketiminden elde edecegi faydayi, iiretici olarak da
mal ve hizmet iiretiminden elde edecegi kar1 maksimize etmeye sartlanir. Kazanma
hirsini akilciliga ve bireycilige eklemleyen kapitalizm, kaginilmaz olarak bir taraftan
Ozel girisimcilik olgusunu 6n plana ¢ikarmakta, diger taraftan da ‘uzmanlagsma’ ve
‘is boliimii” gibi derinlestirici siirecler {ireterek miibadeleyi iktisadi faaliyetlerin
merkezine koymakta ve piyasa mekanizmasini, en azindan goriiniirde fonksiyonel
kilmaktadir” (Brudel, 1996: 63).

Uretimin orgiitlenmesi ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan smif iliskileri
baglaminda kapitalizm Marksistler tarafindan kuramsallastirilir. Marksizme gore
kapitalist diizende proletaryanin emegi somiiriilmektedir ve bu emek iizerinden
sermaye sahipleri, diisiik maliyet ile yliksek satis arasindaki fiyat farkindan elde
edecegi ‘art1 degeri’ kendine ayirir (Katircioglu, 2003: 29).

Weber’in kapitalizm anlayis1 Marksizm’le benzerlik gosterse de o kapitalizmi
rasyonel anlayisla bagdastirir. Bu kadar genis 6l¢iide etkili ve biiyiik bir sistemin
ancak sofistike ve akile1 bir yonetim sekliyle ayakta durabilecegini vurgular.
Biirokrasi kurumunun gelismesi ve dnem arz etmesinin sebebini de bu rasyonel
yoOnetim ihtiyaciyla iliskilendirir (Bottomore, 2006: 43).
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80’11 yillar ile daha az devlet¢i ve neoliberal politikalarin artig gdstermesi,
kiiresellesme kavraminin yayginlagsmasi sonucunda kapitalizmin yapisinda da
degisiklikler olur, Sovyetler Birligi blogunun yikilmasi postmodernizmin izahlariyla
gec kapitalizm, endiistri sonrasi toplum gibi kavramlar dogar (Mandel, 2013: 177).

Tiiketim

Insan varolusunun basindan itibaren oldugu her yerde tiiketen bir canlidir. Bu
olgu bireylerin giindelik yasaminin tamamini etkilemektedir. Kapitalizm sonrasi
iyice gii¢lenen tliketim, zaman i¢inde hem iktisatta hem de sosyal bilimlerde ¢okca
irdelenen bir kavram olur. 20. yiizyila kadar iiretim daha 6n plandaydi zira iiretilen
iiriiniin begenilmemesi veya alict bulamamasi problemleri ile heniiz karsilagiimaz.
Biiyiik Buhran ile diinyadaki ekonomik daralmanin ardindan ikinci Diinya Savasi
sonrasinda artan iiretimle biiyiiyen diinya ekonomileri, eldeki {irlinlerin gesitliligini
de arttirarak karli satislar yapar. Bu noktada pazarlama stratejileri de isin i¢in girerek
tilketim olgusunun yavas yavas ortaya cikmasimni saglar. Onceleri tiikketmek igin
iiretim yapilirken yeni diizende iiretim yapilabilmesi i¢in tiikketimin karsilanmasi
gerekli halde gelir (Demirel ve Yegen, 2015: 117).

Ikinci Diinya Savasindan sonraki dénemde kapitalizm icin hedef, iscileri
mesai saatleri digindaki bos zamanlarinda tiiketici konumuna getirmektir. Burada
amaclanan, bireylerden sadece ¢alisma saatlerinde degil yirmi dort saatin tamaminda
kendilerine hizmet eden insanlar yaratmaktir. Tiiketimin bu yoni kiiltiirel yapiy1
da degistirir. Ozellikle tiiketimin 6zendirilmesi amagl ideolojik kanaatler topluma
kitle iletisim araglar1 ile dayatilir. Medya bu degerleri birgok kisiye ulastirabilecek
ve igsellestirilmesini saglayacak en etkili araglardan biridir (Aytag, 2004:116).

Tiiketimcilik modern kapitalizmi hegemonyasi altina alir. Hayatin anlaminin bir
seyler tiiketmek oldugu ideolojisi, kiiresellesme ile daha da yayginlasir. Bu durum
giinliik yasamda kapitalizmi mesrulastiran saglam bir ideoloji halini alir (Bocock,
1997: 57).

Is Boliimii

Is boliimii salt ekonomiye ait bir olgu degil ayn1 zamanda sosyal ve yapisal
bilimlerin de konusudur. Is béliimii, birlikte yasayan insan topluluklarinin hayati
fonksiyonlarin1 gerceklestirebilmek icin gereklidir. Emile Durkheim’m 1893
de ‘Is Boliimii® iizerine yazdig1 kitabin bu fenomeninin sosyolojide olgu olarak
islenmesinde biiyiik pay1 vardir. Is boliimii gok eski bir olgudur. Oyle ki Platon’dan
Aristo’ya sonrasinda Adam Smith ve Karl Marx dahil pek ¢ok diisiiniir bu kavrama

dair agiklamalar getirir. Durkheim ile is boliimii en sistematik agiklamasini bulur
(Cetiner ve Erdal, 2009: 2).

Marx, sosyal alandaki is boliimiinii ekonomik is boliimleri olarak tanimlar,
iktisadi perspektiften degerlendirir. Ona gore is boliimlerindeki ayrimlar kadin,
erkek, yas, meslek, ilgi ve yeteneklerinin farkliliklarindan dogar (Marx’tan akt.
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Ongen, 1993: 309). Durkheim ise is boliimiine sosyolojik pencereden bakar.
Durkheim ig boliimiinii hem ekonomik hem de sosyal bir kavram olarak ele alir.
Mesleki yetisme ve uzmanlasmayi is boliimiinde oncelikli olarak degerlendirir. Ona
gore is boliimii gerekli ve kiiltiirel yakinlasmalar1 saglayacag: icin olumludur. is
boliimiinden organik bir yap1 olarak s6z etmektedir (Durkheim, 2018: 48).

Giiniimiiz post-endiistriyel déoneminde is boliimii ve uzmanlagsma beraberinde
cok fazla tartigma getirir. Is boliimii sonucunda olusan uzmanlasma ile iicret dagilimi
ve goreve baglilik gibi tartismalar ortaya ¢ikar. Iscinin emegine yabancilasmast,
bliyiik sehirlerde diistik nitelikli isleri yapmak ic¢in baska sehir ve tilkelerden gog
gibi sorunsallar dogar. I boliimii bu yaniyla somiirii diizeninin mesrulastiricist
olarak elestirel bakigla okunabilir (Konig, 1958: 176).

Calismanin bu boliimiinde sinemadan bagimsiz olarak ekonomik ve sosyal yapilar
ele alind1. Sinema ve sosyoloji arasindaki iligskinin sosyoloji tarafindaki olgulara g6z
attiktan sonra bu olgularin sinemada nasil islendigi sorusu sinema sosyolojisinin
esas inceleme alanini olusturur. Sinemada filmin hikayesi, karakterleri ve kullanilan
teknikler (1s1k, ses, kamera hareketleri vb.) lizerinden toplumsal kavramlara yonelik
dogrudan veya dolayli iligki kurulur. Bu iligkinin tahlili, calismada film ¢dziimlemesi
iizerinden elestirel sdylem analizi yontemi ile yapilacaktir.

Toz Bezi Filmi C6ziimlemesi

Filmin Konusu

Ahu Orztiirk, ilk uzun metrajli filmi olan 2015 Almanya-Tiirkiye ortak yapimi
1oz Bezi’nin hem yonetmenligini hem de senaristligini iistlenir. Nazan Kesal, Asiye
Dingsoy, Mehmet Ozgiir’iin basroliinde oldugu film 35. istanbul Film Festivali’nde
en iyi film, en iyi senaryo ve Asiye Dingsoy’un oyunculuguyla en iyi kadin oyuncu
odiillerini alir (Mater, Giirbiiz ve Oztiirk, 2015).

Filmde giindelik¢i olarak temizlige giden Nesrin ve Hatun 'un mevcut diizende
hem sosyal hem de ekonomik anlamda var olma miicadelesi anlatilir. Nesrin,
kocasimin evi terk etmesi yiiziinden bir yandan kocasinin izini siirerken bir yandan
da kiiciik kiz1 Asmin’e annelik yapar. Temizlige gittigi evlerden yeteri kadar para
kazanamadig1 i¢in ekonomik giicliikler yasamaya baslayan Nesrin sigortali is
bulmak timidindedir. Nesrin’in list komsusu Hatun ise kahvehanede ¢alisan kocasi
Sero ile sorunlu evliliklerine ve okulda basarisiz bir 6grenci olan ergenlik ¢cagindaki
oglu Oktay’in gelecegine dair endigelerinden otiirii huzursuz bir aile yasamu siirer.
Hatun’un en biiyiik hayali temizlige gittigi evlerin bulundugu Moda’da ev almaktir.

Hatun ve Nesrin karsilastiklar1 her probleme bir ¢are ararlar fakat sonrasinda
yasanan her yeni durum onlar tekrar koseye sikistirir. Nesrin ve Hatun filmde
birbirlerine yoldaslik eder. En zor zamanlarinda birbirlerinin yardimima kosan
iki kadindan bilhassa Hatun, Nesrin’in gegirdigi zor zamanlarda onun en biiyiik
destekeisidir. Nesrin, evin kirasini ve faturalarini deyemedigi icin kurtulusu kocasi
Cefo gibi ortadan kaybolmakta bulur. Nesrin, Hatun’un, Asme’ye sevgisinden
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otiirii kiz1 Asme’yi kurtarabilmenin tek yolunu Hatun’a birakmakta bulur. Iki kadin
karakterin giindelige gittikleri evlerle kendi hayatlari arasindaki zikzakl1 hikayelerin
anlatildigi filmin hikayesinde baskin temalar; ¢alismanin ‘kuramsal boliimiinde’
ele alinan sosyal ve ekonomik yapilardan olan irk ve etnisite, toplumsal cinsiyet,
sinif ve statii, sosyal hareketlilik, din, egitim, kapitalizm, tiiketim kavramlardir. Bir
sonraki bolim olan filmin analizi kisminda bu kavramlar detayli olarak filmden
orneklerle irdelenecektir.

Filmin Analizi

Filmin karakterleri lizerinden analiz yapildiginda basroldeki Nesrin ve Hatun
karakterleri on plana ¢ikmaktadir. Kadinlik, annelik, evlilik, etnik kimlik, yoksulluk
her iki kadinin benlik insalarinda ortak varolus alanlarmi olusturur. Tirkiye
tarihinde ¢okca goriilen daha iyi bir yasam timidiyle dogudan batiya gd¢ eden ve
Istanbul’un gecekondu mahallelerinde yasamaya baslayan sosyolojik go¢ profili,
filmde tasvir edilen mahalle ve kiiltiirel kimlik baglamina uygun diiser. Kuramsal
boliimde sosyal haraketlilik kavraminda ele alinan yatay sosyal hareketlilik tanimina
uygun olarak cografi yer degistirmeye filmde Nesrin’in ve Hatun’un ailelerinin
Tiirkiye’nin dogusundan batisina, daha iyi bir hayat kurma amaciyla gelmeleri
Ortlisen niteliktedir.

Nesrin ve Hatun giindelik¢i olarak evlere temizlige gider. Temizlige gittikleri
is verenleri, lilkenin modern yiiziinii, batisin1 temsil ettigi iddia edilebilir. Egitimli
kisiler olduklar1 yaptiklari mesleklerden veyahut konusma tarzlarindan anlasilan
‘Batili” kesim kapitalizmin Marksist yorumlanisiyla ifade edilirse ‘iiretim giiclerini
elinde bulunduran’ kesimdir. Ulkenin burjuva kesimini sembolize eden bu
karakterler aldiklar1 egitim ve Onceki nesilden kazanilan zenginlikle toplumdaki
swmifsal ve statii baglaminda en tist tabakada yer alirlar. Nesrin ve Hatun ilkokul
mezunudur. Nesrin’e is bulma sézli veren igverenin “her yer lise mezunu istiyor,
ilkokul mezunu oldugun igin sana is bulmak biraz zor” ciimlesi veya Nesrin ve
Hatun is goriismesine gittikleri zaman egitim durumlarinin sorulmasi; egitimin
sosyal yapilarda oynadigi roliin, toplumsal statii ve sinif farklilagmasinin en temel
unsurlardan biri oldugu bu 6rnekler tizerinden iddia edilebilir.

Filmdeki karakterlerin yaptiklar1 is, is boliimii kavraminda da bahsi gecen
is¢inin emegine yabancilagsmasina neden olur. Biiylik sehirlerde diisiik nitelikli
isleri yapmalari, sémiirii diizeninin mesrulastiric1 diizenekleridir. Oyle ki Hatun’un
temizlige gittigi evde ev sahibinin “ev ¢ok pis kusura bakma, ellerinden dper”
sOziine karsilik olarak “siz kirleteceksiniz biz temizleyecegiz, isimiz bu” cevabi bu
is boliimiiniin ve somiirii diizeninin kaniksadiginin dikkate deger bir gostergesidir.

Hatun’un filmde smif atlama hayalini kurdugu, temizlige gittigi zengin
mubhitlerde ev almak i¢in para biriktirdigi goriiliir. “Moda’da ev alacagim ben”
der, Nesrin de “biz ancak temizlige gidebiliriz oralara” ciimlesiyle karsilik verir.
Bundan hareketle Hatun’un sinif atlamak, statiisiinii yiikseltmek icin Weberyan
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bakis agisiyla, miimkiin gordiigl sosyal dikey hareketliligi temsil ettigi, Nesrin in
ise Marksist kat1 degismezlik anlayisini temsil ettigi savunulabilir. Nesrin, Hatun’un
kurdugu diisleri i¢inde bulunduklari toplumsal siifin kosullarini hatirlatarak yok
etmeye c¢alisir. Burada kameranin ¢ekim hizasi ayni toplumsal sinifa mensup iki
kisinin durusuna ithafen 6nemlidir. Kamera, Nesrin’in goz hizasindadir. Hatun’un
Nesrin’e tepeden bakmasi, ayni toplumsal sinifin iki tiyesinin i¢inde bulunduklar1
catigmanin sunumu olarak degerlendirebilir.

Filmin anlatim dilinde irk ve etnisite kavramlart 6nemli bir yer tutar. Bu
kavramlar iizerinden toplumsal onyargilara ve irkeiliga dair de elestirel bir tutum
s0z konusudur. Hatun karakterine igvereninin arkadasi tarafindan “sarigin ve mavi
gozliisiin, Cerkezsin sen degil mi?” sorusuna igvereni Hatun’un Dogulu oldugunu
bildiginden otiirii giilmesi ve sonrasinda “komsulardan sarisin ve mavi gozlii Ay¢a
Hanmim Diyarbakirliyymis, gorsen hi¢ Kiirt demezsin” climlesiyle irkeilik baglaminda
ornekler sunar. Hatun’un da kendisine ‘yakistirilan’ Cerkez kimligini benimsemesi
filmdeki bir diger kimlik elestirisidir. Hatun’un Nesrin’le ig goriismesinde nerelisin
sorusunda “Karslyyim ama Cerkezim” cevabi ile 1rk ve etnisite boliimiinde deginilen
“azinliklarin asimile olma baskistyla karsi karsiya kaldiklarinda ait olduklar1 grubun
degerlerine sadik kalarak, grup dayanismasi ve aidiyet duygusuyla bu baskiyla basa
¢ikmanin yollarint aramalar1” tezine karsi bir 6rnek olusturur. Fakat Hatun filmin
sonunda Asmin’i yanina almak i¢in Asmin’in yakinlarina “ben de Kiirtiim” diyerek
inkar ettigi etnik kimligine geri doner.

Filmde toplumsal cinsiyet ve ataerkillik olgulart hem Hatun’la Nesrin’in
evlilikleri tizerinden hem de kendi aralarindaki iligkiden okunmaya miisaittir. Nesrin
evi terk eden kocasi i¢in “kadin olamadim galiba”, “millet kocasina ne orospuluklar
vapryor” gibi ciimlelerle ataerkil diizenin esitsizligini igsellestirigi gortiliir. Ev
ekonomisine katkisi olmayan, Nesrin’in “git is ara dedim sadece evden kovmadim”
demesi lizerine evi terk eden kayip koca Cefo karakterinin tiim olumsuz 6zelliklerine
ragmen iki kadinin boyle zor zamanlar i¢in “gélgesi bile yeter” dedikleri kocalarina
dair goriisleri, toplumsal cinsiyet kaliplarinin egitimsiz alt gelir gruplarinda nasil
kutsallastirildiginin gostergesi olarak okunabilir. Filmde Hatun’un kocasi Sero
sadece kendisine hizmet edildiginde veya ihtiya¢ duyuldugunda filmde goriiniir.

Filmde toplumsal cinsiyet baglaminda dikkat ¢ceken bir diger nokta, s6z konusu
erkekler olunca Hatun ve Nesrin’in birbiriyle yasadig1 ¢catismadir. Hatun, Cefo’yu
kovdugu i¢in Nesrin’e haksiz oldugunu soylediginde Nesrin “sanki bilmiyorsun
ha oradan oraya siirtiiyordu. 1s bul dedim yani. Sero abi gene iyidir” der. Hatun
bunun iizerine kiskanarak “E sen al Sero’yu Nesrin. Sero seni s.ksin” climlesiyle
dayanigsmact kimligini bir anda hiyerarsik bir konuma tasir. Bu cevaptan sonra
Nesrin dayanigma icinde oldugu tek kisiyi de kaybeder. Bu sahneden ¢ikarilabilecegi
iizere kadinlar arasi hiyerarsi veya statii farki, eril kapitalizmin uzantisi olarak 6ne
¢ikmaktadir.
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Filmde is¢i siifi bag kadin karakterlerin aile ici iletisim bi¢imlerine yapilan
vurgu da onemlidir. Hatun ergenlik ¢aginda bulunan oglunun okuldaki davraniglar
ve okuldaki basarisizlig1 yiiziinden okula cagirilir. Ogretmen “simdi Hatun Hanim
senin Oktay’la daha ¢ok ilgilenmen lazim. Okuldan eve geldigi zaman ddevlerine
yardim etmen lazim derslerine bakman lazim” demesi lizerine Hatun’un cevap
olarak “kan mu tuttu acaba diyorum. Hani akraba evliliginden mi acaba diyorum”™
der. Ogretmen ise “hayir, haywr yok 6yle bir sey. Oktay da gayet diger arkadaslar
gibi normal bir ¢ocuk. Sadece ilgiye ihtiyact var” diye belirtir. Hatun’un verdigi
bu cevapta ogluyla arasindaki mesafenin onu bilingsiz bir konuma tasidig: goriiliir.
Sonraki sahnede, Hatun’un sorunu babaya devretmesiyle geleneksel aile iligkilerinde
sikca karsilasilan ‘baba’ otoritesi vurgulanir. Sero’nun imali bir sekilde “Eee Oktay
Bey dersler nasil?” sorusunu Oktay korkarak sadece “iyi baba” diyerek gegistirir,
Sero da Oktay’1 bu cevabi lizerine azarlayarak odadan kovar. Hatun oglu tizerinde
yaratilan otoriteyi dolaysiz sekilde baba figliriine yonlendirir.

Hatun’un ev alma hayali gergeklessin diye mensubu olmadig1 dinin kilisesinde
mum yakmasi dinin mevcut somiirii diizeniyle olan eklektik iliskisine 6rnek
olarak verilebilir. Hatun’un ev alma hayali ve oglunu yasadigi muhitten kurtarma
diisiincesi glinliimiiz neo-liberal kapitalist sistemine ne denli uyum sagladigini, sinif
ve statii atlamak icin basar1 mitini ne denli 6nemsedigini gostermektedir. Bu bagari
miti ev alarak, tiiketim lizerinden hayat bulmaktadir. Hatun somiirii diizeninin her
ne kadar 6znesi olmak istese de mevcut sartlarda nesnesidir. Bunun 6rnegini filmde
zam istediginde ev sahibi Ayfen Hanim bu istegine karsilik haftalik calisma gilintinii
diistirtir. Kapitalizmin yiizyillardir ayakta kalmasini saglayan uyum ve adaptasyon
yetenegi kendini burada tekrar gostermektedir denilebilir. Kendi aleyhine olan
durumu Ayfen Hanim hem giin sayisini diigiirerek hem de is giinlerinde daha fazla is
talep ederek lehine cevirir. Ev sahibi bu siirecten karl ¢ikar.

Nesrin’in kiziyla elektrik faturasini 6deyemedigi i¢in karanlik evlerinde saklanma
oyunu oynadiklar1 sirada birlikte soyledikleri “biz kaybolduk, biz kaybolduk, biz
kaybolduk” sozleriyle oyun aslinda gercege doniisiir. Nesrin yoksullukta, kent
yasaminin boguculugunda, toplumsal cinsiyet kaliplarinda, sinif ve etnisite kastinda
kaybolan bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Oyle ki kaybolmuslugu onu kizinm
kurtulusu i¢in tipki kocast Cefo’nun yaptigi gibi ortadan kaybolma fikrine kadar
gotiiriir ve kaybolur. Yoksulluk Nesrin’in sadece sermayesini degil annelik kimligini
de yok etmektedir

Toz Bezi filmi sosyal ve ekonomik yapilarin birgok unsurunu barindiran, Tiirkiye
cografyasina 6zgii (ayn1 zamanda evrensel) etnik, ekonomik, kiiltiirel ve cinsiyet
bazli temel problemleri ele alan, kadin merkezli sinifsal bir emek hikayesidir. Film
hem kent ve yoksulluk iliskisini hem de gilindelik hayat pratiklerinden {ireyen iktidar,
kimlik, aitlik problemlerini sinifsal bir perspektiften isler. Filmdeki karakterlerin
psikolojik tahlilleri de anlatimda kendine yer bulur. Bu baglamda film, sosyolojik
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ve ekonomik altyapisinin yani sira feminist, psikolojik ve ideolojik okumalara da
aciktir.

Sonu¢

“Birfilm asla “yalnizca bir film’ya da bizi eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi
dagitarak bizi asil sorundan uzaklastirmayr amaglayan hafif bir kurgu degildir.
Filmler yalan séylerken bile toplumsal yapimizin can evindeki yalani anlatirlar.”
(Zizek, 2019: 15).

Yukaridaki alintidan hareketle sinema toplumun, toplum da sinemanin birbirlerini
var ettikleri ve yeniden trettikleri iki alandir. Sinema sosyolojisi bu baglamda
bahsi gecen iki alan arasindaki iliskinin paradigmalarini degerlendirebilmek,
anlamlandirmak icin odak noktasi olmay1 hak eden bir bilim alanidir.

Filmlerin toplumdaki sosyal ve ekonomik yapilar1 sikca islemesi, sosyoloji ile i¢
ige gecmis bagindan otiiriidiir. Bubag ile sinemanin i¢inden ¢iktig1 toplumun kiiltiirel,
sosyal ve iktisadi yapilarina -yonetmenin bakis agis1 tizerinden- ayna tuttugu iddia
edilebilir. Orneklem olarak segilen Toz Bezi filminde de &rneklerini gordiigiimiiz
kiiltiirel 6gelerle bezeli sosyal ve ekonomik yapilar ¢aligmanin kuramsal béliimiinde
ele alinmistir. Bahsi gegen boliimde Irk ve Etnisite, Sinif, Statii, Din, Egitim, Sosyal
Hareketlilik kavramlar1 sosyal yapilar, Kapitalizm, Tiiketimcilik ve Is Boliimii
kavramlar1 ise ekonomik yapilar alt basliklar1 altinda incelendi. Literatiirden
alintilarla kavramlara bilimsel netlik kazandirmak hedeflendi. Ornek filmin analizi
sayesinde sozii edilen kavramlarin somut boyuta indirgenmesi amaglandi. Elbette
filmlerde sinema sosyolojisi baglaminda ele alinabilecek ¢ok daha fazla sayida
sosyal ve ekonomik yapi bulunmaktadir fakat ¢alismanin simirliligi dolayisiyla
yukarida bahsi gecen kavramlar ¢alismanin kapsamina alinmistir.

Bir filme dair analiz yapilirken filmin anlati yapisina, karakterlerin tahliline,
goriintlisel gostergelere ve biitiin bunlarin sinemasal tekniklerle (ses, 151k, kamera
acilar1 vb.) anlatim bigimlerine bakilir (Glighan, 1999: 3). Tiim bu kullanimlar
(veya kullanilmayanlar) filmin beyazperdede sOylemini olusturan 6gelerdir. 7oz
Bezi filmi elestirel sdylem analizi yontemiyle analiz edildi. “Elestirel soylem analizi
sosyal problemlere yonelir. Sosyal siire¢ ve problemlerin linguistik ve semiyotik
goriliniiglerinin analizidir”. Elestirel analizin odaginda sosyo-kiiltiirel siiregler,
sosyal yapilar vardir. Sosyal ve ekonomik yapilar arasindaki gii¢ iliskilerinin
sOyleme dayali dogasini ortaya ¢ikarmak ve sdylemde nasil yasadigini, miizakere
edildigini anlamlandirmak hedeflenir (S6zen, 2017: 140). Bu tanimdan yola ¢ikarak
analizi yapilan 7oz Bezi, evrensel 6geleri barindirmakla beraber Tiirkiye 6zelinde
giindemde olan ya da ‘hali altina siipiiriilerek’ gérmezden gelinen sosyolojik ve
ekonomik problemleri hikdye eden bir filmdir. Hikdyenin yalin gercekeiligi, filmin
anlati yapisiin giiclinli ve sinematografik degerini olusturan esas unsur olarak
karsimiza ¢ikar. Filmdeki karakterler de anlatilmak istenen hikdyeyi izleyiciye
aktaracak niteliktedir. Teknik olarak kusursuz olmasa da 7oz Bezi filmi, konu
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edindigi toplumsal ve ekonomik meseleleri ele alis bigimi, derinlikli hikayesi ve
iyi yazilmig alt metinlerinden 6tiirii sinema sosyolojisi alaninda hakkinda galisma
yapilmasini hak eden bir filmdir.

Sosyolojinin ve sinemanin tarihleriyle kiyaslandiginda sinema sosyolojisi heniiz
¢ok yeni bir ¢aligma alanidir. Sinema sosyolojisinin degeri anlasildik¢a alanda
daha fazla arastirma yapilacagi kuskuya yer birakmamaktadir. Geligsen teknolojik
olanaklar ve sosyo-ekonomik diinya sartlarinin bag dondiiren degisim hizi, sinemanin
hem teknik hem de igerik yapisini giinden giine degistirmektedir. Degismeyen tek
sey sinemanin icadindan bu yana kitleleri etkileme giiciidiir. Bu yaniyla sinemanin,
giliniimiiz diinyasini anlamlandirmak i¢in en ¢ok ihtiya¢ duyulan begeri bilimlerinden
biri olan sosyolojiyle iliskisinin niteliksel ve niceliksel olarak artacagi ongoriilebilir.
Sinema sosyolojisinin gelecegin sanat ve toplum yapisinda ne denli etkili olacagi bu
alana verilecek akademik onem ve ilgiyle ilintilidir. Bu ¢alismanin da s6z konusu
ilgiye mazhar olmasi ve katki sunmasi temenni edilmektedir.
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YABANCILASMA VE ANOMi EKSENINDE CAGDAS TURK SINEMASI

Deniz Oguzcan'

0z

Sinema, bireyi ve toplumu mercek altina alarak ¢aginin sorunlarini yansitma
misyonunu yiiklenir. Cagdas anlati sinemasinin amaci toplumsal ve bireysel
gerceklere dikkat ¢ekerek izleyicinin deneyimledikleri ile etkin olmasimi ve elestirel
bir tavir gelistirmesini saglamaktir. Cagimizin énemli toplumsal sorunlarindan olan
yabancilagsma ve anomi, sinemanin ele aldigi konulardan biridir. Yabancilasmabireyin
kendine ve ig¢inde yasadigi topluma yabancilagmasi olarak agiklanabilir. Anomi ise
yabancilagsma ile iliskili olarak bireyin toplumsal kurallardan ve degerlerden kopmasi
durumudur. Bu ¢aligmada yabancilasma ve anomi kavramlarinin Tiirk Sinemasi’nda
ne sekilde yer aldigi incelenmistir. Kaygi (2017) ve Kiigiik Seyler (2019) filmleri
caligmanin 6rneklemini olusturmaktadir. Filmler belirlenen degiskenler (metropol
yasami, insanin iiretim tarzi, emege, kendine ve topluma yabancilasma ile toplumsal
uyum mekanizmalarinin bozulmasi) bakimindan incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Yabancilasma, Anomi, Cagdas Tirk Sinemasi

Abstract

Cinema undertakes the mission of reflecting the problems of its age by putting
the individual and society at the center. Contemporary narrative cinema aims to
draw attention to social and individual realities, enable the audience to be active
with their experiences, and develop a critical attitude. Alienation and anomie, which
are significant social problems of our age, are one of the subjects that cinema deals
with. Alienation can be explained as the alienation of the individual from himself
and the society in which he lives. On the other hand, anomie is the situation in which
the individual breaks away from social rules and values due to alienation. This study
examines how the concepts of alienation and anomie took place in Turkish Cinema.
Films, Inflame (2017), and La Belle Indifference (2019) constitute the research
sample. The films were examined in terms of the determining variables (urban life,

1 Ars. Gor, Altinbas Universitesi Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi, Radyo Tv Sinema Béliimii, deniz.oguzcan@altinbas.edu.tr
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human mode of production, alienation from labor, self and society, and deterioration
of social adaptation mechanisms).

Keywords: Alienation, Anomie, Contemporary Turkish Cinema

Giris

Yabancilasma kavrami bagta sosyoloji olmak iizere birgok alanda yer bulmus
ve gerek bireysel gerekse toplumsal agidan iizerine diisliniilen bir kavramdir.
Yabancilasma, bireyin topluma yabancilagmasi ve bireyin kendisine yabancilagmasi
olarak iki bigimde ag¢iklanmaktadir (Fromm, 1984; Rotenstreich 1989; Tolan,
1980). 19. yiizyildan itibaren modern hayatla birlikte daha fazla ¢alismaya konu
olan yabancilagsma kavrami resim, heykel, edebiyat gibi sanat dallarinda kendine
yer edinmistir. Sinema da yabancilagsmanin konu olarak kullanildig: sanatlardan biri
olmustur. Yabancilasma, Bolsevik Devrimi sonrasi hareketlenen Rus sinemasinda
ele alinmig; Chaplin’in “Modern Zamanlar” filminde, Marx’in yabancilagma
kavramsallastirmas1 iizerinden sosyal gergekeilik yoniiyle beyaz perdeye
aktarilmistir (Hayward, 2012: 643).

Yabancilagmayla baglantili anomi kavrami ise bireylerin toplumdaki normlari
diizenleyen ve idealleri tanimlayan sosyal degerlerle iligkisinin zayiflamasi ya da
giderek kopmasi anlamina gelmektedir (Durkheim, 2005: 201). Robert K. Merton
(1968) gibi bazi sosyologlara gore toplumdaki uyum araglari ve mekanizmalari (aile,
okul, hukuk vb.) bozuldugunda anomi meydana gelmektedir. Sosyal kurallardan
sapma olgusunu ac¢iklayan anomi kavrami, toplumun bireylere sundugu amagclar ve
bireyin bu amaglara ulasmasi s6z konusu oldugunda, bireyin sosyal statiisiine gore
sahip oldugu olanaklar ile toplum tarafindan onaylanan amaclarin uyusmamastyla
ortaya ¢ikmaktadir (Marshall, 1999: 32).

Bireyi ve toplumu yansitan sinema sanatinin en 6nemli niteliklerinden biri,
icinde bulundugu ¢agin diisiincelerini, yasantisini ve degerlerini ortaya koymasidir.
Ozellikle ¢agdas anlati sinemasi, bireysel ve toplumsal sorunlari yansitmaktadir.
Cagdas anlat1 sinemasi, modern bireyin giinliik hayatindaki olaylardan yola ¢ikarak,
modern bireyi etkileyen olgular1 tartisma konusu haline getirir (Serdaroglu, 2008:
98). Cagdas anlati sinemasi geleneksel anlati sinemasindan farkli olarak dykiiye degil,
Oykiiniin ardindaki diisiinceye odaklidir. Vincenti’ye (1993: 122) gore cagdas anlati
sinemasinin amaci gerceklige dikkat ¢cekerek, problemlerin ve olaylarin karmasasini
gostermek ve izleyicinin deneyimledikleri ile etkin olmasini ve elestirel bir tavir
geligtirmesini saglamaktir. Cagimizin sosyolojik sorunlarindan olan yabancilagma
ve anomi kavramlari, ¢cagdas sinemada yer bulan temalar olarak goriilmektedir.
Modern diinyada bireyin yasadigi yabancilagma ve/veya anomi durumu Cagdas
Tirk Sinemasi’nda da tema olarak var olan 6nemli sosyolojik problemlerden biridir.

Bu caligmada, Cagdas Tiirk Sinemasi evreninden secgilen Ornekler {izerinden,
yabancilasma ve anomi kavramlari ile ¢agdas film anlatis1 iligkisi incelenmis
bu kavramlarim Tiirk Sinemasi’nda ne sekilde yer aldiginin ortaya cikarilmasi



TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi ‘ 39

amaglanmstir. Literatiirde yabancilasma ve anomi kavramu ile ilintili olarak film ya
da yonetmen sinemasi bazinda ¢aligmalar (Aksu, 2019; Caglar, 2003; Capan, 2009;
Erol, 2010; Nas, 2013; Serdaroglu, 2008; Serttas, 2018; Yedekci, 2016) bulunsa da
Cagdas Tiirk Sinemasi baglaminda her iki kavramla iligkili galigma bulunmamaktadir.
Dolayisiyla galigma, birbiriyle iliskili olan bu kavramlarin birlikte ele alinmasi ve
kavramlarin ¢agdas anlati sinemasi ile iligkisini Tiirk Sinemasi 6zelinde ortaya
¢ikarmasi bakimindan 6nem tagimaktadir.

Yabancilasma ve Anomi

Modernligin sonucunda meydana gelen yasam tarzlari, insanlar geleneksel
toplumsal diizen tiirlerinin tamamindan benzersiz bir sekilde koparip ¢ikarmistir.
Modernligin getirdigi degisimler, yayginlik ve yogunluk bakimindan o6nceki
donemlere gore daha etkili olmustur. Yayginlik baglaminda kiiresel diizeyde
toplumsal iliskilerin kurulmasinda etkili olmusken; yogunluk bakimindan giindelik
yasamin en 6zel ve bireysel niteliklerini degistirmiglerdir (Giddens, 2018: 12).

Cagimizda bireyler, sanayi devrimi ile ortaya ¢ikan ve yasamin tiim alanlarindaki
hizli1bir degismenin toplumsal ve bireysel diizeyde yarattigi bunalimlarin, rahatsizliga
doniigtiigii bir ortamda yasamaktadir. Hizli teknolojik doniigiim, toplumsal
kurumlarin, orgiitlenme sekillerinin, kiiltiirel olusumlarin ve bunlara bagli olarak
deger sistemlerinin de degismesine sebep olmustur. Doniistimler sebebiyle bireyin
doga ve toplumdaki diger insanlarla iligkilerinde gozlenen bunalim ve mutsuzluk
hali giderek artmaktadir (Tolan, 1996: 281).

Bu bunalimlardan biri olan yabancilasma olgusunu, sosyolojik olarak ele
alan ilk disiiniir Karl Marx’tir (Israel, 1971: 5). Marx’a gore insanin varlik
olarak bi¢imlenmesi tarih boyunca yasam uygulamasi ile gerceklesmektedir. Bu
yasam uygulamasi, insanin iiretim tarzi ile belirlenmektedir (Fromm, 1984: 52).
Marx, yabancilasma kavramini sosyolojik bir kuram olarak ortaya koyarken iki
etkili diisinlirden ilham almistir. Bunlar yabancilagsmay1 felsefi yoniiyle ilk kez
irdeleyen ve agiklayan Hegel ve Feuerbach’tir (Ertaylan, 2018: 126; Pappenheim,
2002: 74). Marx’1n yabancilagma diislincesi 6zel miilkiyetin varlig1 ve is boliimii
kavramlarindan kaynaklanmaktadir. is boliimii yaparak calisan ve ekonomide yeri
olan birey c¢aligma seklini diizenleme hakki yoktur ve emeginin {irtinlerinden de
yararlanamaz. Bu sebeple birey kendinden ve diger bireylerden uzaklagir. Marx,
kapitalist sistemde is¢ilerin isi bir yaratim olarak degil; baski kuran bir siire¢ olarak
gordiiklerini belirtir. Kaynagi, zorluk olan emek “yabancilastirict ara¢”a doniiserek
sadece para degerine donilismesi ve bireyin degerini kaybetmesine neden olmastyla
bireysel iligkileri insanlik dis1 hale getirir (Ergil, 1978: 95; Israel, 1971: 65). Baska
bir deyisle emegin zoraki hale geldigi ve bireyin dogasinin bir parcasi sayllamamast
ve emegin insan ile baginin kalmamasi durumunda yabancilagsma gergeklesmektedir
(Tolan, 1980: 145).
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Marx’a gore bireyin yabancilagmasini olusturan sey, is¢inin kendi varligina ait
olmamasidir. Bu sebeple is¢inin kendini yadsimasi ve mutsuz hissetmesi, fiziki
ve zihni enerjisini yiikseltemeyip bedenine ve zihnine zarar vermesi olgusudur.
Dolayisiyla isci, isin disinda kendini iyi hisseder ve kendi isini yaparken kendini
disarida hisseder. Calismadig siirede evdedir ve ¢alistigi durumda ise evde degildir.
Emegi goniillii olmaktan uzaktir. Zorlanmis bir emektir. Bu sebeple bir ihtiyacinin
tatmininden ¢cok, digsal ihtiyag¢lari tatmin etmenin bir aract durumundadir. Emege kars1
yabancilagma, fiziksel veya farkli bir zorlama ortadan kalkar kalkmaz ¢aligmadan
kagilmasina sebep olur ¢iinkii digsal emek, bireyin kendini disladig1 emektir (Marx,
2003: 28). Istvan Meszaros, Marx’m aksine bireyin yabancilagmasi ile miilkiyetin
meydana gelisi ve i boliimiiniin kuramsal yonden 6nemli bir problem olmadigini
belirtir. Bireyin kendine yabancilagsmasinin aract olan tarihin {iretici giliglerinin
insanin yeniden insanlagmasina hizmet etmesi, insanligin 6zgiirliik miicadelesinin
bir kismidir ve bu diyalektik karsilikli etkilesim bakimindan irdelenmelidir (Ergil,
1978: 97). Baska bir deyisle yabancilasmanin kisinin 6zgiirlesmesi bakimindan
onemli oldugunu ifade eder.

Marx’myabancilagma kuramina farkli bir ydnden bakan Fromm, yabancilagsmanin
ilk isaretlerini Eski Ahit’te bulur. Insanlarin, emek vererek yarattiklar1 nesneler
karsisindan diz ¢Okmeleri ve onlara tapimalar1 yoluyla, emek harcayarak
yarattiklar1 eserden uzaklagmalari ile yabancilasmis olurlar. Ancak modern ¢agda,
yabancilagsma farkli bir boyut kazanmistir. Bireyin yaptigi isle, diger insanlarla,
yasalarla ve tiikettigi nesnelerle olan iligkileri doniiserek bireyin yabancilagsmasina
sebep olmustur. Boylece insan ilk defa tamamen kendi emegiyle olusan bir nesneler
diinyas1 i¢inde kalmigtir. Birey kendi yarattig1 nesnelerin hakimiyeti altina girmistir
(Fromm, 2006: 117- 119). Herbert Marcuse (1990) da Tek Boyutlu Insan adh
eserinde modern toplumda yabancilagsmis bireyin, tiikketim, teknoloji ve {iretimin
oOrgiitlenis tarziyla olustugunu ve nesnelerin kdlesi haline geldigini soyler.

Marx’mn yabancilasma kavramini yorumlayan teorisyen Thorstein Veblen,
modern zamanin en kokten degisimi olarak calisma i¢giidiisii nedeniyle, bireyin
ozgirliik araglar iizerindeki 6zgiirliglinii kaybettigini ifade eder. Veblen’e gore
yabancilasmanin kaynag1 o6zgiir calismanin yok olmasidir. Bunun sebeplerini
“lretimden daha fazla tiikketmeye, servetin yaratilmasindan g¢ok edinilmesine,
nesnelerin yapilmasindan ¢ok ne hale geldiklerine baglamaktadir. Veblen, paranin
yabancilasmanin 6zii olmadigini; ancak simgesi oldugunu sdyler. Uretkenligin
temelinde de ¢alisma iggiidiisii bulunmaktadir. Bu giidiiniin sosyal aligkanliklar ve
kurumlar tarafindan kirletilmesi yoluyla yabancilagma ortaya ¢cikmistir (Ergil, 1978:
99- 102). Melvin Seeman, yabancilagmanin bes boyutu oldugunu dile getirir:

1. Gili¢ kayb1 olarak yabancilagma; bireyin kendi hareketlerinin sonucunda
olanlar {izerinde kontroliiniin olabilecegine inancinin azalmasi.
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2. Anlam kayb1 olarak yabancilagma; bireyin hareketlerinin sonuglarini tahmin
edemeyecegine inanmasi ve hareketine anlam yiikleyemez duruma gelmesi.

3. Kurallaraolaninancin kaybiolarak yabancilagma; bireyin ereklerine toplumsal
olarak onaylanmis yollarla erisebilecegine olan inancini kaybetmesi.

4. Yalitilmislik bi¢iminde yabancilagsma; bireyin toplumun ¢ok 6nemli olduguna

inandig1 degerlere ve davranis sekillerine ¢ok az deger vermesi hali.

5. Kendine yabancilagsma; bireyin yasamini doyuma ulagsmadigi islerle gegiriyor

hissini kuvvetli bir sekilde tasimasi halidir (Ozatalay, 2016: 117).

Georg Simmel ise yabancilasma kavramini kentlesme ile agiklamaktadir.
Simmel’e gore para ve para ekonomisi, kent yasamindaki iligkilerin ve karsilikli
etkilesimi belirleyen unsurlardan biridir. Insanlar arasindaki iliskileri sekillendiren
para ekonomisi, manevi iliskileri rasyonel ve pragmatist duruma getirdigi i¢in kent
yasaminda yabancilagma problemi meydana gelmektedir (Simmel, 2014: 13). Kent
yasamindaki birey, ¢ok fazla uyaranla karsilasir ve bu durum duyarsizlasmayi getirir.
Parayla istenilen her seyin elde edilebilecegi inanci, bireyin bikkinlik, kayitsizlik,
degersizlik hissetmesine sebep olur. Birey, kent yasaminda diger insanlara karsi
tepkisizlik i¢indedir ve belli bir mesafeye kadar yaklasir. Simmel, iliskilerin derin
duygusal baglar icermedigini aksine yapay, ylizeysel ve maddi temelli oldugunu
savunur (Frisby, 2008: 26). insanlar arasindaki iliskinin nesneler arasindaki iliskiler
durumuna geldigini sdyleyen Simmel, para ekonomisine dayali modern kiiltiirtin
gelismesinin kagmilmaz oldugunu vurgulayarak bunu kiiltiriin trajedisi olarak
isimlendirir (Demirer ve Ozbudun, 1999: 18).

Yabancilasma kavrami ile anomi kavrami birbirleriyle baglantili kavramlardir. iki
olgu da bireyin kendi zihninde yarattig1 catisma hali, bireysel hedeflerin olmamasi,
i¢ tutarhiliga sahip olmama gibi bireysel diizensizlik hali ile agiklanmaktadir
(Nettler, 1957: 672). Anomi olgusu islevselci sosyoloji okulunun kavramlarindan
biridir. Yabancilagma ise Marksizmin tarihsel baglaminda kullanilan bir kavramdir.
Bagka bir deyisle anomi sosyolojinin orijinal olgularindan biriyken; yabancilagsma
kavramu sosyolojiye felsefe disiplininden transfer edilmistir (Ozatalay, 2016: 114).
Yabancilasma, Emile Durkheim’in anomi kavramiyla yeni bir 6zellik kazanmus,
modern diinyanin sebep oldugu problemlerle beraber farkli bir boyuta gegmistir
(Serdaroglu, 2008: 48).

Durkheim, endiistri toplumu ile anominin ortaya ¢iktigini ifade eder. Ekonomik,
siyasal ve toplumsal iliskilerde is boliimii en 6nemli kistas haline gelir. Toplumun
seviyesi arttikca is bolimi de artmaktadir (Durkheim, 2006: 303). Bireylerin
giindelik hayatlarinda artan is boliimii gibi evlilik kurumunun kdkeninde de is
boliimii vardir (Durkheim, 2006: §3).

Insanlarn, kapitalist toplumsal diizene ve diizenin kuruluslarina olan itimatlarini
kaybetmeleri, Mertoncu bakisla anomiyi kapitalizmin kalict bir etkisi durumuna
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getirir. Kisiler glice erismeyi bir amag olarak goriirler. Ancak giice sahip olmak lizere
ugrasirken, engel olarak tanimladiklar1 toplumsal normlara ve toplumun bireylerine
kars1 kayitsizlik icinde olmalari, kurallar1 tanimamalari ya da kurallara uymamalari
anominin sebep oldugu sapkin tutumlardir (Ozatalay, 2016: 122). Bu davranislar
engellemenin yolu bireyin disindan gelir. Toplumda bireyin saygi duydugu bir gii¢
tarafindan sinirlandirilabilir. Bu giiclin tistiinliigiinii ne kadar kabul ederse, bireyin
uyumu o kadar artar (Durkheim, 2005: 248).

Durkheim, anominin sebeplerinin ekonomik krizler, evrensel bunalimlar, aile
yapisinin diizensizligi gibi durumlar oldugunu belirterek, anominin bir hastalik
gibi toplumlar etkiledigini vurgular. Bu toplumsal hastalik, kisileri intihar etmeye
kadar gotiirmektedir. Sanayi, bilim ve teknoloji gelistikce kisilerin sug isleme ve
intihar etme siklig1 da artmaktadir (Durkheim, 2006: 77). Ancak Robert K. Merton
anominin sebep oldugu her davranis seklini yabancilagma kapsamina almaz. Sadece
kapitalist toplumsal diizenin konumlandig1 teorik zemini kabul etmeyen ve bu
zemine alternatif bir alan arayan davranislar da yabancilagma olarak tanimlanabilir.
Bunlara isyan ve yabancilagmis entelektiieller dahil edilebilir. Merton, yabancilagma
ile anomiyi bu sekilde birbirine baglamaktadir (Ozatalay, 2016: 123).

Barlas Tolan, anomiye sosyal acidan yaklasir ve anomiyi bireylerin herhangi
bir sebeple grubun disinda ya da uzaginda kalmasi olan “marjinalite” kavramu ile
normlar ¢atigmasi yasayan kiginin normlardan birini gergeklestirmek icin diger
normlara isyan etme zorunlulugu hissetmesiyle agiklar. Marjinalligi olusturan
sebepler oldukca fazladir. Fakat normlarin yikilmasi genellikle normlar ya da roller
arasindaki catigsmadan ortaya ¢ikar. Kisilerin farkli rolleri, farkli norm ve ¢atigmalar
barindirir. Kisinin kendisi i¢in énemli ve oncelikli olan gruba ilgi duymasi onu,
diger gruplardan farklilastirir. Bu da o gruplarda marjinal bir konuma ge¢mesine
sebep olur. Ornegin her fabrikada yonetici grubuyla yakin olan belli bir is¢i grubu
bulunmaktadir. Bu is¢iler farklidir ¢iinkii diger is¢ilerin ¢ikarlartyla uyum halinde
olamazlar (Tolan, 1996: 246).

Sonug olarak modernligi sosyolojik baglamda ele alan diisiiniirler, modernizmin
getirdigi olumsuzluklardan biri olarak yabancilasma ve anomi kavramlarini one
stirmislerdir. Hegel ve Feuerbach, yabancilagmay1 felsefik baglamda ele alirken
bireysellesmenin iizerinde durmuslardir. Durkheim ve Simmel ise yabancilagma
ve anomiyi toplumbilimsel yoniiyle irdelemistir. Durkheim, yabancilagmanin bir
iist seviyesi gibi goriilebilecek anomiyi agiklarken endiistriyel devrim sonrasi,
toplumun getirdigi normlara uyumsuzluk yasayan bireyin sosyal degerlerle baginin
kopmasindan yola ¢ikmustir. Simmel ise yabancilasmanin, para ekonomisi ile
sekillenen modern kent kiiltiiriintin bir sonucu oldugunu belirtmistir. Simmel’e gore
bu “kiiltiiriin trajedisi’dir (Demirer ve Ozbudun, 1999: 18). Fromm, yabancilagsmay1
toplumun iiretim iligkileri ile ortaya ¢ikan nesneleri tiiketmesi yoluyla dontisen
insanin yabancilagmasi olarak tanimlamigtir. Marcuse, (1990: 8-10) benzer bir
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ifadeyle modern diinyanin tiiketici insaninin, teknolojik gelismelerle yapay
ihtiyaglar gelistiren, tek boyutlu ve yabancilasmis oldugunu savunmustur. Marx
ise modern toplumdaki bireyin emegi zoraki emek haline geldiginde emegine ve
kendine yabancilastigimi ifade ederek yabancilagsmay1 ayri bir boyuta tagimustir.
Merton, yabancilasma ve anomi kavramlari orneklerine, kapitalist toplumsal
diizenin konumlandig teorik zemini kabul etmeyen ve bu zemine alternatif bir alan
arayarak isyan eden yabancilasmis entelektiielleri de dahil etmistir (Ozatalay, 2016:
123).

Yabancilasma ve Anominin Cagdas Anlati Sinemasindaki Yeri

Sinema, toplumsal olaylarin anlatim1 bakimindan 6nemli bir aktarma misyonu
yiiklenmistir. Gilindelik hayatin durumuna dair 6nemli bilgileri seyirciye sunarak
haberdar etme ve bilgilendirme gorevlerini ifa eder. iginde yer aldig1 toplumun
kiiltiiriinden etkilendigi gibi kiiltiirii de etkiler. Dolayisiyla toplumsal olaylarin
iletilmesi bakimindan sinema ile toplumsal gerceklik olgular arasinda bir baglanti
bulunmaktadir (Giing6ér, 2017: 105). Filmler, belirli bir déonemin olaylarini ve
karakterlerini direkt olarak anlatarak o zamanin toplumsal gercekliklerini yansitabilir.
Filmler ayrica, belirli bir donemin farkli yonlerini gosteren ve dolayli yoldan
gorsellestiren imgesel temsiller de iiretebilir (Kellner, 2013: 29). Sinema sadece
toplum {tizerine diisiinceler sunmaz; ayni zamanda gosterdigi toplumun ayrilmaz
bir pargasidir (Diken ve Laustsen, 2011: 20). Sinema, i¢inde bulundugu toplumu
ve bireyleri etik ve estetik kaygilar giiderek doniistiiriip izleyiciye sunar. Sundugu
sey, film olmanin yaninda ortak hislerin, sosyolojik durumlarin ve davraniglarin
bir araya gelmesidir. Geleneksel anlati ve ¢agdas anlati olarak ayrilan sinemanin
birbirinden farkli 6zellikleri vardir.

Geleneksel anlati sinemasindan farkli olarak, cagdas anlati sinemasinin ticari
amaglart bulunmamaktadir. Geleneksel anlatidaki standart olgiiler (klasik olay
Orgiisii, neden-sonug iliskisi vb.) cagdas anlatida yoktur. Cagdas anlati, geleneksel
yapiya slpheyle bakar. Geleneksel anlati sinemasinin, gilindelik yasamdaki
problemleri gormezden geldigini diisiinen ¢agdas anlati sinemasi, onun klise estetik
Olciitlerini reddeder (Serdaroglu, 2008: 92- 95). Diken ve Laustsen (2011: 18),
“sinema yasam ve yasam da sinemadir; ikisi de birbirinin hakikatini anlatir” diyerek
sinemanin gerceklikle olan bagini vurgular. Cagdas anlati sinemasi da gergege 6zel
bir konum ayirarak, problemlere ve olaylara saygi gdstererek izleyicinin elestirel
diisiinmesine yardim etmektedir (Vincenti, 1993: 122).

Cagdas anlati, hayatta oldugu iizere ihtimallerin ve belirsizliklerin yasandig1 bir
alandir. Dolayisiyla ¢agdas anlati filmleri, belli bir giris ve final igermez. Filmler,
cogu zaman gilindelik yasamin bir kesiti ile baslar ve biter. Olaylarin birbirini
kovaladigi ve son buldugu goriilmez. Bu sebeple seyirci filmin sevk ettigi diistinceleri
duyumsamaya caligarak sinema salonundan ayrilir (Serdaroglu, 2008: 100). Wollen
(2010: 113) ¢agdas anlat1 sinemasinin 6zelliklerini soyle siralamaktadir: Gegissiz
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anlatim, yabancilagsma, one ¢ikma, ¢cok anlatim, acik uclu final, rahatsizlik verme
ve gerceklik. Buradan hareketle Cagdas Tiirk Sinemasi’nin, ¢gagdas anlati sinemast
baglaminda giiniimiiz toplumunun sorunlar1 yabancilasma ve onunla ilintili olan
anomi kavramlarini i¢erdigini s6ylemek miimkiindiir.

Sinema, i¢inde bulundugu toplum ve toplumun bireyleri {izerinden c¢agin
sorunlarini, yagantisini ve degerlerini yansitmaktadir. Dolayisiyla toplumsal
gerceklikle bagi bulunmaktadir. Bu baglamda ¢alismada, yabancilagsma ve anomi
kavramlariin ¢agdas anlati sinemasi ile iligkili olarak Cagdas Tiirk Sinemasi’nda
ne sekilde yer aldigi irdelenmistir. Teknolojik gelismelerle yabancilasan ve anomik
problemler yasayan bireylerin Cagdas Tiirk Sinemasi’nda nasil ele alindigi,
sinematografik 6gelerle yabancilagsma ve anomi kavramlarinin nasil gorsellestirildigi
calismanin amagclar1 arasindadir. Bu amaglardan hareketle arastirma sorulari
sunlardir:

1. Filmler yabancilasma ve anomi baglaminda ortak tema ve motifler igermekte
midir?

2. Yabancilasan birey temsili nasil gosterilmektedir? Kendine yabancilasma ve
topluma yabancilagsma kavrami anlatida nasil yer almaktadir?

3. Yabancilagsma ve anomi kavramlari ile ¢cagdas anlati sinemasi arasinda nasil

bir iligki vardir?

Calismada, Cagdas Tiirk Sinemasi’nda yabancilasma ve anominin nasil
yer aldigmi belirlemek igin sOylem analizi yaklasimi kullanilmistir. Soylem,
toplumlardan bagimsiz olarak diigiiniillemez; aksine toplumla beraber anlam
kazanmaktadir.

Soylem analizi yaklasimi, sosyal bilimlerde siklikla kullanilan arastirma
teknigidir. Var olan sylemleri yeniden liretme, degistirme veya var olan niteliklerini
ortaya ¢ikarma Ozelliklerini icerir. Soylemler kendi kendilerine yapilanir ve kendi
kendilerini olustururlar. Diger sosyal bilimler ¢calismalarinda yapildig1 gibi sdylem
analizi yaklagiminda da veriler, analiz ve sonuglara dayandirilir (S6zen, 2014: 81).
Burr, herhangi bir sey hakkindaki sdylemlerin, metinlerde, diyaloglarda, dizi ve
reklam gibi gorsellerde, giysi, sa¢ sekli gibi detaylarda dahi kendini gdsterebildigini
belirtir (Eser, 2015: 41). Foucault’ya (1987: 23) gore sOylemin nitelikleri odaginda
yapilan, yazinin ya da gorselin igindeki unsurlarda ilk akla gelen diiz anlam ve
yazinin goriinmeyen anlami olan yan anlam boyutunda inceleme yapmaya imkan
veren yontem elestirel soylem analizidir. SOylem analizi, tek bir yontem ve uygulama
degil; farkli arastirma yaklagimlarini iceren heterojen bir arastirma teknigidir (Celik
ve Eksi, 2013: 105).

Calismanin genel evreni Cagdas Tiirk Sinemasi olmakla beraber evrenin genisligi
sebebiyle ¢alisma evrenini, son 5 yilda gosterime girmis Cagdas Tiirk filmleri
olusturmaktadir. Orneklem olusturulurken amagsal drnekleme teknigi kullanilarak
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iki film segilmistir. Bunlar Kayg: (2017) ve Kiigiik Seyler (2019) filmleridir. Bu
ornekleme tekniginde amag, kavramsal ve teorik olarak yapilan ¢alismayla ilgili olan
orneklemi se¢mektir. Yabancilagsma ve anominin metropollerde daha sik goriilmesi
varsayimiyla filmin metropolde geg¢mesi ilk degisken olarak kabul edilmistir.
Filmler asagidaki degiskenler ele alinarak evreni temsil edecek sekilde segilmistir.

Degiskenler Tablosu

1. Metropol yasami

2. insanmn tiretim tarzi

3. Emege yabancilagsma

4. Kendine ve topluma yabancilasma

5. Toplumdaki uyum mekanizmalarinin bozulmasi

Film Coziimlemeleri

Kaygi (2017) Filmi

Ceylan Ozgiin Ozgelik’in yazip yonettigi
film, Istanbul’da bir haber kanalinda kurgucu
olarak caligan Hasret’in (Alg1 Eke) anne ve
babasimin 6liim nedenlerini sorgulamasini
ve aslinda 6liimlerinin hatirladigindan baska
bir sebebi oldugunu fark etmesini konu
edinmektedir. Film toplumsal bir anomi olarak
degerlendirilebilecek olan Sivas Katliami’nin
etkilerini anlatmaktadir.

Filmin ilk sahnesi bir gazete haberiyle
acilir. Haber, yol calismalar1 sebebiyle trafik
kazasinda yasanan Oliimleri gostermektedir.
Gazeteyi kenara birakan Hasret, bir grup
arkadasiyla sosyal medya {zerinden bir
tartigma igine girer. Hasret, insanlarin
demokrasinin geregi bireysel olarak protestolara katilmak yerine artik oturduklari
yerde klavye ile sosyal medyada konustuklarmi dile getirir. Arkadaslarinin ¢ogu bu
goriige karsi ¢ikar. Weber, modern diinyadaki maddi ilerlemenin, sadece bireysel
yaraticilig1 ve 6zgiirligii ezen bir biirokrasinin geniglemesi ile elde edildigini sdyler
(Giddens, 2018: 15). Modern toplumlarda teknoloji unsuru ile birlikte bireyselligin
yok oldugu, bireylerin tek boyutlu duruma geldigi goriilmektedir (Kizilgelik, 2000:
185). Hasret’in entelektiiel bir bakis agisiyla, teknolojinin insanlari protesto gibi
bireysel bir 6zgiirliikkten uzaklagtirdigini dile getirdigini sdylemek miimkiindiir.

Sonraki sahnede Hasret, yalniz yasadigi evine gider. Pencereyi actiginda sadece
beton ve karanlik bir pencere goriiniir. Anne babasiyla ilgili anilarini baskilamis olan
Hasret, kdbuslar gérmekte ve bazi sesler duymaktadir. Yagadigi ev kentsel doniisiime
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girecektir ve kisa bir siire sonra evi tahliye etmesi beklenmektedir. Hasret, anne ve
babasini kiigiikken trafik kazasinda kaybettigini zannetmektedir. Teyzesini de yitiren
geng kadin o zamandan beri ailesinin evinde yasamaktadir. Tolan, geleneksel aile
iliskilerinin ¢6ziilmesi nedeniyle kisinin etrafindaki toplulukta dahi kendini yalniz
hissedecegini belirtir (1980: 181). Hasret’in kendi evinde, arkadaslarinin yaninda ve
calistig1 is ortaminda yalniz ve izole oldugu gortilmektedir.

Is yeri olan Tek TV’ye giden Hasret’in tek basina video izledigi ve kurgu
yaptig1 goriiliir. Is yerinde selamlastig1 insanlar vardir ancak kimseyle yakin iliskide
olmadigini séylemek miimkiindiir. Simmel’in yabancilagsma teorisine gére modern
diinyada toplumun baskilayan 6zelliklerine karsilik kisi, kendi bagimsizligint ve
bireyselligini korumak adina yabancilasir (Simmel, 2004: 85). Hasret’in ¢evresindeki
kisilerden farkli ve marjinal bir birey oldugu goriilmektedir. Hasret’in arkadas
ortamindaki farkli bir konumda durmasi, is yerindeki arkadasinin kayitsizligina
tepki gdstermesi bunun drnekleri olarak goriilebilir.

Hasret’in is ve ev arasinda siirekli olarak tek basina yiiriidiigli goriiliir.
Metropol yasaminin kisir dongiilerinden biri de is ve ev arasi gidip gelmedir.
Bireyi yabancilastiran 6gelere, geleneksel toplum yapisinin devam ettigi kiigiik
yerlesim yerlerinden ziyade, endiistrilesme ile modernizmin tepe noktasi olan
metropollerde daha sik rastlanir. Metropoller, insani iliskilerin giderek yok oldugu
yerlerdir (Simmel, 2004: 87). Hasret eve ylirlirken goriilen sehir tasviri yikilan,
moloz halinde bekleyen binalar ile yerine yapilan ¢ok katli binalar ve sitelerdir.
Tim sehrin yikilip yeniden yapildigi hissini veren bu tasvir, bir metropol olan
Istanbul’un tarihi dokusunun bozulmasi, i¢inde yasayanlarin kente ve dolayisiyla
kendi ge¢mislerinden koparilarak yabancilagmasina neden olmaktadir. Balci,
filmdeki Istanbul’u bitmek tiikenmek bilmeyen insaat ¢alismalar1 nedeniyle “santiye
kent” olarak tanimlamaktadir (Balci, 2018: 99). Hasret’in ise gittigi yolda ytiriidiigii
sirada siirekli olarak kentsel doniisiim nedeniyle yikilan binalarin molozlar ile yeni
yapilmis ¢ok katli modern binalarin tezatligi goze carpar. Hasret’in bu goriintiiniin
kenarinda yiiriyen haldeki figiirii, yabancilasan bireyin bir yansimasidir. Yapim
asamasinda olan c¢ok katli sitenin beton kiipler halindeki goriiniimii ile parktaki
y1gm halinde duran kiip beton taslarin birbirine benzerligi dikkat ¢ekicidir. Hasret
betonlardan uzaklasarak parkta ilerler. Ailesini hatirlamaya daha ¢ok yaklagtigi
yer park olmustur. Ge¢misini hatirlatan Sivas kangal kdpegini de bu parkta goriir.
Kopegi takip eden Hasret, aslinda anilarinin pesindedir.

Hasret’in yedi yildir ¢alistig1 haber kanali Tek TV ad1 gibi yalnizca egemen bir
iktidarin sdylemlerini yayimlamaktadir. Ofisteki miidiirlerin kat1 tavirlar ve siddet
iceren sOzleri is yeri ortamini 6zetlemektedir. Kanalin, emegine yabancilasan mutsuz
calisanlarina Hasret’in “mutlu ¢aligmalar” demesi dikkat ¢ekmektedir. Merton’un
tanimladig1 “yabancilagmis entelektiieller” toplumun biiyiik kesiminin hedefledigi
amaglart istemeyen, kararlarmi1 kendi degerler sistemini baz alarak verenlerdir
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(Ozatalay, 2016: 123). Hasret, kurgu yapan is arkadasina, politik bir konusmanin
videosunu fazla keserek yanlis bir yonde anlami daralttigini sdyler ancak is arkadasi
onu umursamaz. Hasret tepkisini “mutlu kurgular” diyerek gosterir.

Hasret’in miidiirii olan Olcay Hanim, Hasret’i odasina ¢agirir ve listten gelen bir
emirle Hasret’in belgesel kurgusundan alinarak haber kurgusuna verildigini soyler.
Hasret sebebini sordugunda ise karar1 sorgulamamasi gerektigini soyler. Isine zor da
olsa devam eden Hasret, haber kurgularken politikacinin sdylemi iizerine elestirel
bir yorumda bulunur. Birlikte ¢alistig1 editér Hasret’in sozlerini keserek isini yorum
yapmadan yiriitmesi uyarisini yapar. Baska bir sahnede politikacinin réportaji
ile habere girilecek alt yazinin birbirine uymadigim sdylemesi iizerine Hasret’e
sadece isini yapmasini sdyler. Haberlerin tarafli bir sekilde kesilerek kurgulamasi
istendiginde buna karsi ¢ikan Hasret’in siirekli olarak durdurulmasi onun
emegine yabancilagmasinin sebebidir. Bireyden kendi iiretim nesnesi koparilarak
alindiginda, yabancilasmis emek kisiyi kendi tiirsel yasamindan, kendi gergek tiirsel
nesnelliginden koparmis olur (Marx, 2014: 82). Olcay Hanim’la konusarak emek
verdigi belgesellerine donmek isteyen Hasret reddedilir. Isini bir yaratim haline
getirerek anlamlandirmak isteyen Hasret’in, haber kurgusu yapmaya zorlanmasi
iizerine yaptigl is, Marx’in tanimladig1 “yabancilastirict ara¢”a doniisiir. Bunun
iizerine artik ise gitmekten vazgecer.

Evde kaldigi bu siirede erkek arkadasindan ve arkadaglarindan kopan Hasret’in
toplumdan tamamen uzaklagtigi goriiliir. Hatiralarin1 evin igindeki kutularda
ararken, sesler ve kesik goriintiilerle gecmisini hatirlamaya baslar. Filmin finalinde
anne ve babasinin trafik kazasinda degil; Sivas Katliami’nda 61diigiinii hatirlayan
Hasret ancak bundan sonra evden ¢ikabilir.

Kiiciik Seyler (2019) Filmi

Kivang Sezer’in yazip yonettigi film,
Istanbul’da yasayan bes yillik evli Bahar
(Basak Ozcan) ve Onur (Alican Yiicesoy)
ciftinin hayatini konu almaktadir. Kiiglik
Seyler, beyaz yakali olarak bilinen yeni orta
sinifin, kapitalist diizenin icinde bocalayan
yasamindan bir kesit sunmaktadir.

Filmin agilis sahnesi ormanda etkinlige
katilan bir grup insanin gozleri kapali olarak
ylrtimeleri ile acilir. Ardindan her biri bir
agaca sarilmaya yonlendirilir. Etkinlige
katilmis olan Onur ortada kalir. Daha sonra
arkadasina aslinda neden katildigini bilmedigi
bu etkinlikte ne isleri oldugunu sorar. Arkadas1 ise “katilacak event” olmadigi i¢in
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katildiklarini soyler. Hegel, insanin i¢inde oldugu doganin haricinde kendi bilinciyle
tinsel bir diinya olusturdugunu soyler. Bu diinyada kendini kavramaya ¢aligmaktadir.
Fakat insan1 kendinden gizleyen yine kendisidir; kendi yabancilasmasindan haz
duyar. Hayati ve dogay1 kavrayamamasi halinde Hegel’e goére insan, dogaya
yabancilagir (Serttas, 2018: 346). Yasadigimiz ¢agin sundugu bos zamanda, dogaya
donmenin yalnizca bir aktivite olmasi, filmin bu sisteme getirdigi elestirilerden
biridir.

Boliimlere ayrilan filmin birinci boliimii Yol Ayrimi’nda, bir meyhanede bulugan
Bahar ve Onur goriliir. Onur isten atildigini farkli bir firsat bulmuscasina anlatir.
Ancak Bahar isten atildigini anlar. Onur, isinde midiirii sebebiyle mutsuz oldugunu
dile getirdiginde Bahar “Kim isinde mutlu ki?” diyerek cevap verir. Zoraki emek,
icsel olarak gelisen ¢alisma ihtiyacinin tatmini degil; yalnizca dissal ihtiyaglari
tatmin etmenin aracidir. Bu nedenle is¢i kendini mutsuz hisseder ve emegine
yabancilagir (Marx, 2003: 28). Bahar’in ¢alisan herkesi mutsuz addetmesi, emegine
yabancilasan bireyi 6rneklemektedir. Onur ilag sektoriinde yonetici pozisyonundadir.
Bahar ise anaokulu dgretmenidir. Onur, “Herkes isinde mutsuzsa ben de mi mutsuz
olayim?” diye tepki gosterir ancak Onur’un mutlulugunun gercek olmadigi daha
sonra anlasilacaktir.

Sonraki sahnede taksiyle yasadiklari siteye dénerken, Onur taksiciye Istanbul’un
en mutlu insanlar1 olduklarii sdyler. Taksiciye meslege nasil bagladigini soran Onur,
taksicinin su aritma makinesi isi basarisizlikla sonuglandigi i¢in taksici oldugunu
Ogrenir ve ona satig hakkinda bilgi vermeye baglar. Taksici, i5i onemsemeyip bagka
bir is yapabilecegini de sdylediginde Onur sinirlenir. “Is, insanin kimligidir” diyerek
taksiciyi azarlar. Ancak taksici ne is yaptigini sordugunda cevap veremez. Fromm’a
gore kapitalizmin geleneksel iliskilerinden koparttig1 bireyin yasadigi ozgiirliik,
kendisini gerceklestirme anlaminda bir 6zgirliik degildir. Kisi, kendisi digindaki
amagclarin bir araci haline gelerek hem topluma hem de kendine yabancilasir
(Ozatalay, 2016: 125). Isini her seyden iistiin tutarak onunla var oldugunu ve
kendini gergeklestirdigini diistinen Onur, artik issizdir. Kendine yabancilagmig
Onur, durumunu fark edecegi siirece baslamis olur.

Filmin ikinci boliimii Yeni Yasam’da, Onur yasadigi sitede yiirliylis yapmaktadir.
Bu sirada onu isten ¢ikartan miidiiriiniin sézleri aklina gelir. Miidiiriin, gelismelere
uyum saglayamayanlarin onlarla birlikte ¢alisamayacagina dair s6zlerini diigtintirken
sehrin ugsuz bucaksiz siteler topluluguna bakar. Sonraki sahnede bir ilag sirketine
is goriismesine giden Onur’un neden isten atildigr ortaya ¢ikar. Onur, satigini
gergeklestirdigi bir ilacin ciddi yan etkilerini bilmesine ragmen satmaya devam
etmistir. Merton’a gore bireyler, giice erismeyi bir amag olarak goriirler. Giice sahip
olmak igin, engel olarak tanimladiklar1 toplumsal normlara karsi kayitsizlik iginde
olmalari, kurallar1 tanimamalar1 ya da kurallara uymamalar1 anominin sebep oldugu
sapkin tutumlardir (Ozatalay, 2016: 122). Onur’un giice sahip olmak igin sattigi
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ilacin yan etkilerini 6nemsememesi, anominin neden oldugu sapkin davranis olarak
goriilebilir.

Gittigi is goriismesinden hiisranla donen Onur, yasadig: liikks sitedeki komsusu
Hikmet Cicek (Miifit Kayacan) ile karsilasir. Ilk basta tantyamadigi Komsu Hikmet,
sitenin yiiksek aidatina itiraz etmek igin bir toplantiya katilmasini ister. Onur eve
vardiginda Bahar, evin daginikligindan yakmir ancak Onur konuyu Hikmet’e
getirerek Bahar’in sitemlerini gérmezden gelir. Daha sonra Onur tatile ¢gikmalarim
Onerir ancak o tatil, sitenin kapali havuzunda yiizmekten Gteye gecemez. Bahar,
Onur’un bu yeni halinden rahatsiz olmaya baslar ¢linkii konfor alan1 yok olmaya
baslamistr.

Filmin ti¢lincii boliimi Alginin Kapilari’nda kendini dijital yasam kogu olarak
tanimlayan Ismet Bektas’in etkinligine katilan Onur, basta ciddiye almadig1 yasam
kogunun isten atildigini o sdylemeden bilmesi iizerine olaya daha ciddi yaklasir.
Dijital yasam kogunun slogan1 “Yasaminiz eserinizdir” ciimlesi ve katilimcilara
tekrarlattign “Dijital ¢ag, insanlik, kokii derinde” sdzleri ¢cagimizin yabancilasan
bireylerinin bir temsili gibidir. Fromm’a gore yabancilagsmis insan kendi eylemlerinin
yaraticisi oldugunu diisiinmez. Aksine eylemleri onun efendisi olmustur, onlara
boyun eger. Bu sebeple bireyin kendisiyle ve toplumla iliskisi kesilir. Kendisiyle ve
diinyayla olan {iiretken bir iliskiden yoksundur. Kendine yabancilasir (Demirer ve
Ozbudun, 1999: 19). Onur’un isi onun efendisidir ve onu kaybettiginde yolunu da
kaybetmis olur. Bu nedenle yeni bir yol arayisina girer.

Dordiincii bolim Kiiclik Seyler’de evlerine gelen temizlik gorevlisi, Bahar’1
calistigr okulda ziyaret eder. Esinin calistigi insaatta kaza gecirdigi i¢in artik
calisamayacagini ve daha fazla kisinin evinde calisarak bu eksigi kapatmak
istedigini sdyler. Bahar, o an kadinla kendisi arasindaki baglantiy1 kesfeder. Onun
esi de igsizdir ve evin tiim yiikii omuzlarina binmistir. O ana kadar Onur’a belli
bir giiven duyan ve bu durumun gegici oldugunu diisinen Bahar gercekle yiizlesir.
Eve geldiginde sa¢imin bir kismini1 maviye boyatmig Onur’u gordiigiinde ¢ocukluk
etmemesini sdyler. Onur bu sozlere ¢ok sinirlenir. Ev yine daginiktir ve aksam
Onur’un eski i arkadasi esiyle birlikte yemege gelecektir. Bahar yemegi birlikte
yapmalarini ister ancak Onur bu istegi gormezden gelir. Eski is arkadasi ve esi yemek
masasinda yurt dis1 ve yurt i¢i moda olan tatil yerlerinden, modaya doniisen organik
beslenmeden bahsederken Bahar masadan tamamen kopmus durumdadir. Sonunda
anlamsiz buldugu konusmalarina tepki gostererek masadan kalkar ancak Onur’un
sert tepkisiyle karsilasir. Arkadaslarindan 6ziir dilemesini isteyen Onur’u reddeder.
Herbert Marcuse, kapitalist toplumun tiiketime odakli bireylerini elestirerek
insanlarin gergek ihtiyaglar1 yerine yapay ihtiyaglar yarattigin1 savunur. Marcuse,
toplumun tiim kesimlerinin ayni ihtiyaclara gereksinim duymasmin kapitalist
diizenin korunmasini saglayan sahte bir biling oldugunu dile getirir (Demirer ve
Ozbudun, 1999: 33-34). Bahar, kendisinin de dahil oldugu bu sahte biling halinden
kurtularak onu sorgular hale gelmistir.
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Besinci bolim olan Anne Sevgisi’'nde Onur’un annesi ziyarete gelir. Degisen
seyin yalnizca oglunun isini kaybetmesi olmadigimi fark eder. Bahar degisiminin
bir gostergesi olarak saglarini kesmistir ve Onur’la aralarindaki bag tamamen
kopmustur. Nitekim annesi maddi destek verecegini sdylediginde Onur reddeder.
Bahar, Onur’a kendi adina konusmasini sdyleyerek yardim teklifini kabul eder.

Filmin altinc1 boéliimii Nice Yillara’da besinci evlilik y1l doniimlerini hazirladigt
bir konugmayla kutlayan Onur, dijital yasam kocu sertifikas1 alarak yeni bir insan
olacagina ve durumu diizeltecegine Bahar’i ikna etmeye calisir. Ancak Bahar
ev kredisi sebebiyle haciz gelecegini belirterek bu “yeni insanin” evde bos bos
oturmasindan duydugu rahatsizlig1 dile getirir. Kendini isiyle var ettigini sdyleyen
Onur, Bahar’a “ne ile var oldugunu” sorar. Bahar’in “Ben yokum. Yokum.
Gorebiliyor musun? Senin gdziinde yokum” cevabi aralarindaki iliskinin ve Bahar’in
kendi var olusuna dair diislincelerinin 6zetidir. Birbirlerini su¢layarak tartigmaya
baslayan Bahar ve Onur, Onur’un Bahar’a kisir oldugunu ima etmesi iizerine son
raddeye gelir. Bahar evi terk eder.

Filmin son boliimii Eksik Par¢a’da Onur, yasadigi evi gibi tamamen dagilmis
haldedir. Gelen pizzaciya para vermeye g¢aligirken annesinin getirdigi kedi Mestan
evden kagar. Onu aramak igin ¢at1 katina ¢ikan Onur, bir farkindalik haline girerek
intihar etmeye kalkigir. Durkheim, anominin bir hastalik gibi yayildig1 toplumlarda
intihar oranlarmin arttigint belirtir (Durkheim, 2006: 77). Nesnesini yitiren
-yabancilagmis- birey, Durkheim tarafindan egoist birey olarak adlandirilir. Egoist
birey, yalnizca kendi ¢ikarlari i¢in davranis sergiler fakat bir siire sonra davranislarina
anlam atfetmekte zorlanir. Egoist intihar, yabancilagmis kiginin yagsamina anlam
yiikleyemedigi anda baslar (Ozatalay, 2016: 127- 128). Kucaginda kediyle gelen
komsusu Hikmet, Onur’a engel olur. Hikmet’e elinde hi¢bir sey kalmadigimi ve
yalniz 6lmekten korktugunu sdyleyen Onur ¢aresizdir. Son bir hamleyle Bahar’1
gormeye gider. Daha diisiik bir statiide ige baslayacagini soyler ve eve donmesini
ister. Bahar eve donmeyecegini ve hamile oldugunu sdyleyerek tiim kapilar1 kapatir.
Onur’un, sonunda hep iyi bir sey olacagimi diislindiigiinii ama olmadigin1 fark
ettigini sdylemesi filmin final repligidir.

Sonu¢

[lhamin1 insandan alan sinemanin, i¢inde bulundugu dénemi ve toplumu
yansittigini sdylemek miimkiindiir. Sinemanin, zamanin i¢inde yer edinmis ve
devamli degisen kavramlar1 ve olaylar1 yakalamadaki giiciine ve acimasizliina
vurgu yapan Tarkovski, hi¢bir sanat dalinda bu mitkemmelligin olmadigini savunur
(Tarkovski, 1992: 72-73). Tarkovski’nin bahsettigi sinema, cagdas anlati sinemasidir.
Yabancilasma ve anomi drneklerinin yer aldigi ¢agdas anlati sinemasimin dnemi
burada agiga c¢ikmaktadir. Cagdas anlati sinemasi, geleneksel sinemadan farkli
olarak insanlara eglence yerine diisiince sunar. izleyiciyi rahat ettirmekten gok
rahatsiz etmek icin gerceklerden yola c¢ikar. Cagdas anlati sinemasi anlatimsal
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olarak bagimsizdir; gise basarisi i¢in ekonomik kaygilar giitmek yerine sanatsal ve
toplumsal kaygilar barindirir. Toplumsal bir sorumluluk alarak toplumun sorunlarini
perdeye tasir. Tiim bu 6zellikleri, cagdas anlati sinemasinin, toplumsal bir buhran
olan yabancilasma ve anomi problemlerini gosterme gerekliligini miimkiin kilar.

Bu ¢aligmada Cagdas Tiirk Sinemasi’nin 6nemli filmlerinden “Kaygi” ve
“Kiiciik Seyler” filmleri, cagdas anlat1 sinemasi baglaminda incelenmistir. Filmler
belirlenen degiskenler (metropol yasami, insanin {iretim tarzi, emege, kendine
ve topluma yabancilasma ile toplumsal uyum mekanizmalarinin bozulmasi)
bakimindan irdelenmistir. Kaygi filminin Hasret karakteri, metropol sehir
Istanbul’da yasamaktadir. I¢inde yasadigi toplumun normlarma karsi entelektiiel
bir yabancilagsma icindedir. Hasret’in kurgucu olarak calistig1 haber kanalindaki
yoneticilerin tutumlar1 ve yasadigi sorunlar ile ge¢misindeki anomik bir olay1
hatirlamamas1 onun emegine ve topluma yabancilagsmasina sebep olur. Yasadigi
metropoliin ve evin kentsel doniisiim sebebiyle yikiliyor olmasi hem kendi ge¢misgini
hem de kentin ge¢misini silerek Hasret’in yabancilagmis bir bireye doniisiimiinii
hizlandirir.

Hasret’in evinde arkadaglariyla tartistigi bir sahneyle Hasret’in entelektiiel bir
yabancilagma ornegi sergiledigini goriiliir. Zamanla arkadaslarindan uzaklagir ve
icine kapanir. Hasret’in ise gittigi sahnelerde kentin dev bir santiyeye doniistiigii ve
kentin ge¢misinin silindigi ve yabancilastigi yansitilir. Calistig1 haber kanalinda ise
patronu pozisyonunu aniden degistirip onu istemedigi biriyle caligmaya zorladiginda,
isine yabancilagan bir Hasret ortaya ¢ikar. Hasret’in eve kapanmasiyla sonuglanan
bu siire¢ gegmisine odaklanmasina ve yanlis hatirladigi olaylar1 anlamlandirmasina
neden olur. Film, metropol yasaminin getirdigi yabancilasmayzi siirekli insaat halinde
olan sehir siliieti ile yansitir. Hasret’in yalniz ¢aligma kosullari, daha sonra birlikte
calistig1 kisinin onun isine miidahalesi, ofisteki yoneticilerin ¢alisanlara davraniglari
iiretim tarzinin yabancilagsmaya sebep olduguna dair kanitlardir. Toplumdaki uyum
mekanizmalarinin bozuldugu bir sehirde yasayan Hasret, eve kapanir.

Kiiciik Seyler filmi ise Istanbul’da liiks bir sitede yasayan evli bir ¢ift olan Bahar
ve Onur’un kendilerine ve topluma yabancilasmalarimin érnegidir. Onur’un isinden
atilmasiyla baslayan siiregte Bahar’la aralarindaki iligkiyle birlikte diger insanlarla
aralarindaki iliskiler de bozulur. Onur, kimligi olarak gordigi isini kaybedince
nesnesini yitiren yabancilasmis birey olarak hayatinin anlamini arar. Bahar ise
konfor alaninin digina atildig1 icin yasadigi yasami sorgular hale gelir. Her ikisi
de aslinda tiikketim toplumunun {iyesi olarak yabancilasma ic¢indedirler. Bahar’in
aydinlanmas1 Onur’dan 6nce gergeklesir ve evi terk etmesine neden olur. Onur
ise isinden sonra Bahar’1 da kaybetmesiyle yabancilasmis bireyin krizine girer ve
intihara kalkigir. Bahar’la tekrar bir araya gelmek ister ancak reddedilir.

Onur’un igten ¢gikarilmasiyla baslayan film, Bahar ve Onur’un i¢inde yasadiklar
yeni orta smif balonunun patlamasiyla aslinda kendilerine ve iginde yasadiklari
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topluma yabancilagmis olduklarini fark ettirir. Bahar’in “Kim isinde mutlu ki?”
climlesi, filmin kapitalist sisteme getirdigi elestirinin 6zetidir. Ancak Onur igin
isi, onun kimligidir ve ¢ok 6nemlidir. Oyle ki bir ilag miimessili olarak sattig1 bir
ilacin ciddi yan etkilerini gérmezden gelmesi yiiziinden isten atildiginda bunu
kabul edemez. Bahar ise bir anda kendini i¢inde yasadigi konfor alaninin disinda
buldugunda saskina doner. Onur’u desteklemeye devam etse de bir silire sonra
kendine ve yasadigi topluma yabancilasmis oldugunu fark eder. Onur’un sebep
oldugunu diisiindiigii bu yabancilagmaya kars1 evi terk ederek cevap verir. Onur,
egoist bir birey olarak cikisi anomik intiharda bulur ancak komsusu tarafindan
kurtarilir. Kurtulusunun Bahar ile barigsmak oldugunu disiiniir. Toplumdaki uyum
mekanizmalarinin bozuldugu sehirde, Onur’un kurtulusunun yolu farkindaliktan
gecer. Ancak film, bu kurtulusun olmadig: bir finalle sona erer.

Her iki film de c¢agdas insanin, yabancilagsma ve anomi sorununu sinemasal
olarak perdeye tasimaktadir. Cagdas anlati sinemasi drnekleri olarak calismaya konu
olan filmlerin, toplumun sorunlarini ele alarak izleyiciye ayna tuttugu sdylenebilir.
Bu misyonu gergeklestirirken yabancilagsmay1 gorsellestiren sinemasal mekanlar,
karakterler ve diyaloglar kullandigi tespit edilmistir. Sonug¢ olarak, filmlerin
yabancilagsma ve anomi kavramlarint goriiniir hale getirerek izleyicide elestirel bir
farkindalik yaratma amacinda oldugunu séylemek miimkiindiir.
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KULTUR OLGUSUNU KIS UYKUSU FiLMi UZERINDEN OKUMAK
Ozlem Caglan Bilsel'

0z

Bu calismada Kis Uykusu filmi kiltiir, alt kiltir ve st kiiltiir kavramlari
baglaminda incelenmistir. Calismanin amaci sinema kiiltiir iliskisi kapsaminda Kzs
Uykusu filminde kiiltiirel kodlan alt kiiltlir- iist kiiltiir baglaminda analiz ederek
sOylemin insasini agiga ¢ikarmaktir. Girig bolimiinde kiiltiir ve sinema iligkisi
tizerinde durulmustur. Bu dogrultuda calismanin kuramsal kisminda ise kiiltiir
kavrami kapsaminda alt ve iist kiiltiir 6gelerine deginilmistir. ilerleyen boliimde ise
alt ve st kiiltiirin sinema filmlerinde nasil insa edildigi tartisilmistir. Arastirma
kisminda ise Kig Uykusu filminin kiiltiir kavrami baglaminda sdylemi nasil insa
ettigi sOylem analizi yontemi ile incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Kiiltiir, Alt Kiiltiir, Ust Kiiltiir, Kis Uykusu.

Abstract

In this study, the film Ky Uykusu is examined in the context of culture, subculture
and superior culture concepts. The study aims to reveal the construction of the
discourse by analyzing the cultural codes in the context of the subculture-superior
culture in the film Kis Uykusu within the scope of the cinema-culture relationship.
In the introduction, the relationship between culture and cinema is emphasized.
In the theoretical part of the study, subculture and superior culture elements were
mentioned within the concept of culture. The following section discusses how the
subculture-superior culture is constructed in films. In the research section, how the
film Kig Uykusu constructs the discourse in the context of the concept of culture has
been examined with the method of discourse analysis.

Keywords: Culture, Subculture, Superior Culture, Kis Uykusu.
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Giris

Bir anlatim araci olarak sinema, gorsel isitsel imgelerle bir duyguyu, diisiinceyi
ve olguyu kendine 6zgii bir dille anlatabilmektedir. Sinema dilinin evrenselligi ve
izleyiciye ulasma bigimi sinemaya kitlesel bir sanat araci olma niteligi kazandirmistir
(Ozén, 1984: ).

Uretildigi cografyanin kiiltiirel bir {iriinii olan sinema filmleri kiiltiirii aktarma
gorevi gormektedir. Kiiltiir kavraminin kapsaminin genis olmasiyla birlikte;
insanlarin maddi ve manevi olarak iirettigi her seyi ifade etmektedir. Kiiltiir,
toplumsal ve evrensel degerleri biinyesinde barindirabilmektedir. Sinema filmleri
de bir sanat bi¢imi olarak kiiltiiriin i¢cinde var olan ve kiiltiirle sekillenen bir tiretim
alanidir. Dinamik bir varlik olan kiiltiir, filmler araciligiyla yeniden iiretilmekte ve
aktarilmaktadir.

Sinema filmleri tiretildigi, i¢inden ¢iktig1 toplumu ve kiiltiiriinii yansitmaktadir.
Bu baglamda kiiltiirel bir {iriin olan sinema filmlerini toplumdan ve kiiltiirden
bagimsiz olarak diisiinmenin miimkiin olmadig1 sdylenebilir. Sinema filmleri
iiretildigi donemin ve toplumun Kkiiltiirel 6zelliklerini filmin Oykiisii, mekan
kullanimi, kurgu ve mesajlar diizeyinde seyirciye yansitabilmektedir.

Filmler, konu aldig1 dénemin ve toplumun kiiltiirel dgelerini yeniden iireten,
isleyen, aktaran ve yeniden dolasima sokan kiiltiirel {iriinlerdir. Bu baglamda maddi
bir kiiltiir iiriinii olan sinema filmleri hem kiiltiirii beslemekte hem de kiiltiirden
beslenmektedir. Belli bir izleyici kitlesine sahip bagimsiz filmler, filmin konu aldig:
kiilttirti ulus ve uluslararasi boyutta aktarabilmekte 6nemli bir gorev listlenmektedir.

Bu c¢aligmaya konu olan Altin Palmiye &diillii Kis Uykusu filmi; Marksist bakis
acistyla smiflarin temsili, din adami tasviri, Rus yasanti ve diisiince bi¢imlerinin
filmlere yansimasi, aydinlatmanin teknik ve estetik kullanim amagclar1 (Ozonur,
2016; Oncii, 2017; Kiling, 2019; Caliskan ve Nisanc1, 2021) gibi farkli bakis acilari
ile akademik ¢alismalara konu olmustur.

Tirk sinemasini uluslararast boyutta temsil eden, ¢ok sayida odiil alan
yonetmenlerden biri olan Nuri Bilge Ceylan sinemasinda, toplumsal ve kiiltiirel
yapitya dair izleri gorebilmek miimkiindiir. Buradan hareketle bu arastirma
kapsaminda, Nuri Bilge Ceylan’in Kig Uykusu filmi kiiltiiriin alt ve st kiiltiir
baglaminda hangi ogeleri icerdigi, kiiltiirel dgelerin alt ve iist kiiltiir baglaminda
sOylemi nasil insa ettigi a¢iga ¢ikarilmistir.

Kiiltiir: Alt Ve Ust Kiiltiiriin insasi

Sosyolojik bir olgu olan kiiltlir teriminin ortak bir tanimi yapilamamistir.
Insanlarin maddi ve manevi iirettigi her seyi kapsayan kiiltiiriin tarihsel siireg iginde
degisen ve gelisen birden ¢ok tanimi bulunmaktadir.

Kiiltiir terimi tam anlamiyla bir yagam tarzina atifta bulunur. Bir topluluktaki
toplumsal davraniglar, cinsiyet rolleri, dil, 6rf ve adetler paylasilan kiiltiirii ifade
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etmektedir. Bu ag¢idan kiiltiir bireysel degil, belirli bir toplumsal kesimin paylastig
anlamlara karsilik gelmektedir (Yaylagiil, 2010: 125).

Sosyolojik baglamda kiiltiir; toplumsal pratiklerin ve rollerin isleyis siirecinin
anlasilmasina katki saglayan kavramdir. Kiiltiirii sosyolojik olarak kavramsallagtiran
E.B. Taylor, “bir toplumun iiyesi olan bireyin grendigi inang, bilgi, sanat, etik, orf
ve adet gibi yetenek, kabiliyet ve aligkanliklar1 i¢inde barindiran, tiim diger yetenek
ve aliskanliklart iceren karmasik biitiin” olarak tanimlamistir (Duvenger’den akt.
Kocadas, 2005: 2).

Bir toplumu digerlerinden ayrigtiran, ge¢misten giiniimiize degiserek ve
doniiserek topluma 0zgii sanati, inanglari, davranislari, rolleri, kimligi gelecek
kusaklara aktaran yasayis ve diislince bigimidir (Kiiltiir, 2021: KTB).

Kiltiir, insanlar tarafindan olusturulmus, sosyal bir mirastir. Sosyal bir olgu
olarak kiiltiir; bir yagama bi¢imidir, degiskendir, biitiinlestiricidir, insani ihtiyaglar1
giderir ve gelistiricidir (Candemir, 2007:2).

Bir toplumun maddi ve manevi olarak {rettigi iiriinlerin tiimi olan kdltiiriin;
maddi dgelerini sanat, yapilar, teknikler gibi gozle goriiliir unsurlar olustururken,
manevi kiiltiir 6gelerini ise toplumsal- ekonomik diizen, orf ve adetler, degerler,
kolektif davranig ve tutumlar olusturmaktadir (Tezcan, 2008: 8).

Egemen/genel kiiltiir bir toplumda var olan kiiltiirlerin biitiiniidiir. Bir toplumda
egemen olan kiiltiirden farkli alt kiiltiir kaliplar1 bulunmaktadir. Statii, etnisite,
cografi ayrimlar ve dini inanglar alt kiltlirin kaynaklarindandir. Tiirkiye’de
toplumsal smiflar ve gogmenler alt kiiltiir 6rneklerindendir. Alt kiiltiiriin zamanla
egemen kiiltiirle biitiinlesmesi miimkiin olabilmektedir (Tezcan, 2008: 10). En genel
anlamyla alt kiiltiir, genel kiiltiirel normlara uymakla birlikte, ¢esitli azinliklarin
olusturdugu topluluklar olabilecegi gibi, ortak degerler kapsaminda bir araya
gelip, 0zgiin davranig ve yasama sekli gelistiren gruplar olarak tanimlanmaktadir
(Tanrikulu, 2015: 476).

Genel kiiltiir i¢inde kendilerine 6zgii bir yasam sekli, begenileri ve aligkanliklar
olan bir segkin grubun benimsedigi kiiltiir ise {ist kiiltiir olarak tanimlanmaktadir. Ust
kiiltiiriin sanatgilar ve elestirmenler tarafindan sekillendiriliyor olmasi bu kiiltiirtin
ayirt edici ozelligidir. Egitim diizeyi yiiksek, iist smifa mensup olan kisilerin
gorildiigii bu kiiltiirde, biitiinsel bir yapt ve hizli bir degisim s6z konusudur. Bu
kiiltiirin mensuplari, topluma yon verecek estetik anlayis bi¢imi ortaya koyduklarini
iade ederler (Gans, 2014: 109-112).

Ozet olarak kiiltiir, bir toplumun tanimlayan degerlerin toplamidir. Kiiltiir,
O0grenilmis olma ve toplumsal kodlar1 igerme 6zellikleri bakimindan dinamiktir
(Dogar, 2016: 403).

Kiiresel ¢agda kiiltiir, medya sirketleri araciligi ile diinya geneline yayilan
iceriklerle kitlelerin biiyiik ¢ogunlugu tarafindan paylasilan, tiiketilen ve yeniden
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iiretilen anlamlardir. Kiiltiir yaratilan imgelerle ve dil araciligiyla aktarilir. Medya
metinleri kiiltiirel anlamlarla bi¢cimlendirilerek aktarilir (Yaylagiil, 2010: 125).

Medya araglar1 topluluklarin nitelikleri kapsaminda toplumsal bigim ve kiiltiire
dair niteliklerin tekrar iiretilmesini saglamaktadir. Medya metinleri kiiltiirel ve
toplumsal temsiller araciligiyla iretilir Medya metinlerinin anlamlandirilma
siirecinde izleyicinin, metnin ait oldugu toplumun ve kiiltiirtin 6zelliklerini ve
degerlerini bilmesi bu anlamda énemlidir (Karadas, 2013: 69). Ozellikle internetin
gelismesi ve yayginlagmasi ile kiiltiirel anlam ve pratikler daha kolay ve hizli bir
sekilde yeniden tretilip tiikketilmektedir.

Maddi kiiltiirii  sekillendiren sinema, kiiltiirel Ogelerin film i¢inde anlam
kazanmasini ve goriiniir olmasinit saglamaktadir. Sinema filmlerinde egemen
kiiltiirel degerlerin yeniden iiretiminin de bu noktada 6nem arz ettigini sdylemek
mimkiindiir.

Alt ve Ust Kiiltiiriin Uretim Bicimi Olarak Sinema Filmleri

Toplumla etkilesim halinde olan sinema, toplumda meydana gelen degisimleri
sinema filmlerine yansitmaktadir. Sinema, liretildigi toplumdan etkilenerek konulari
belirlerken, toplumda sinemadan etkilenmekte ve diisiincelerini olusturmaktadir
(Posteki, 2001:331). Toplumsal bir olgu olan kiiltiir de hem sinemay1 etkilemekte
hem de sinemadan etkilenmektedir. Bir toplumun kiltiiriinii ve kiiltiirel kodlarini
filmlerde agik ve ortiilii olarak okumak miimkiindiir.

Toplumlara ayna tutan sinema hem yasanilan doneme taniklik etmesi hem
gelecegi yansitmast hem de anlik olarak hayati fotograflamasi adina 6nemlidir. Bu
noktada sinema yalnizca duygu ve diisiinceleri agiga ¢ikaran bir ara¢ olmasinin
Otesinde, i¢inden ¢iktig1 toplumun kiiltiirel ve tarihsel gergekligini anlatan bir belge
ve kilavuz olarak tanimlanabilmektedir (Yildirim, 2018: 235). Kiiltiirii ve tarihi
belgeleme niteligi tasiyan sinemanin toplumsal ve kiiltiirel yapida 6nemli bir yeri
bulunmaktadir.

Toplumsal bir pratik olan kiiltiir kitlelere; matbaa, televizyon, sinema gibi
araclarla ulagarak yeni bir aktarima kavusmustur. Kiiltlirel iretimde meydana gelen
degisimler ve yeni kiiltiirel {iretim bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasi ile birlikte kiiltiir
yeniden iiretilmis ve dagitilmistir (Ozkok’ten akt. Posteki, 2001: 104). Bu anlamda
sinema filmleri tretildigi toplumun kiiltliriinii gorsel ve isitsel olarak yansitan
onemli bir kiiltiirel sanat alanidir.

Bir toplulugun hayatini veya kiiltiiriint sekillendiren etkenlerden biri olan sinema,
maddi kiiltiiri yarattig1 ve besledigi goriintiilerle dogrudan etkilemektedir. Sinema,
bir toplumun bireyleri ya da gruplar ile 6zdeslesebilecegimiz goriintii cesitliligi
saglamaktadir. Sinema maddi kiiltiir unsuru olan sanat eserlerinin ve kiiltiirel ifade
bigimlerinin yayilmasina katkida bulunur (Giighan, 1992: 68-69).

Yilmazok’a gore sinema filmleri; “iginden c¢iktig1 toplumun kiiltiiriiniin
aktarildigi, tasindig1, yansitildigi ve yeniden tiretildigi bir alandir. Filme konu olan
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toplumun davranis kaliplari, jest ve mimikleri, konusma bigemleri, aksan ve tonlama
gibi unsurlar1 filmlerde dogal bir bicimde gosterilmektedir. Sinema filmleri bu
baglamda ulusal kiiltiiriin olusturulmasinda ve goriiniir kilinmasinda oldugu kadar
sorunsallastirilmas1 konusunda da &nemli bir islev iistlenmektedir” (Yilmazok,
2018: 149).

Sinema filmleri i¢inden ¢iktiklar1 toplumu yansitan bir ayna gorevi géormektedir.
Bu baglamda filmlerde kiiltiirel kodlar sikca kullanilmaktadir. Sinema, iginde
muhafaza ettigi kiiltiirel 6zelliklerin aktaricisi olan kiiresel bir ara¢ olarak énem
kazanmaktadir. Modern toplumlarda sinema, ideolojiyi yayma ve yeniden iiretme
acisindan dnemli rol oynamaktadir (Ozkan, 2014: 342). Kiiltiir iiriinii haline gelen
sinema tretildigi toplumun ekonomik, sosyo-kiiltiirel ve siyasi atmosferinden
etkilenebilmekte ve filmlerde bu ¢ercevede sekillenebilmektedir.

Toplumsal bir olgu olarak sinema filmleri, var oldugu toplumun kiiltiiriiniin
bir yansimasidir ve toplumsal dgelerle etkilesim halindedir. Toplumsal ve kiiltiirel
degisimler direkt veya dolayli olarak sinemay1 etkilemektedir (Gilichan, 1992: 71).

Sinema filmleri yapisi itibari ile bir kiiltiirli yansittig1 i¢in sanatsal iiretimleri de
biinyesinde barindirarak sosyolojik bir kayit olusturur. Boylece kiiltiirel metinler
olusturarak spesifik bir tarihsel-kiiltiirel mirasa gonderme yapar (Rocha, 2009: 266).

Calismada, kiiltiirel 6gelerin alt ve st kiiltlirli olusturmada sdylemi nasil inga
ettigi Kis Uykusu filmi kapsaminda analiz edilecektir. Bu amag cergevesinde su
sorulara yanit aranacaktir:

1. Sinema filmleri araciligiyla kiiltiir nasil aktarilmaktadir?

2. Sinema filmlerine konu olan kiiltiiriin alt ve tist kiiltiirii insa etmesindeki rolii

nedir?

Calismanin kurumsal c¢ergevesi, kiiltiir, alt ve iist kiiltiir, kiiltiiriin sinema
filmlerinde islenmesi konusunda yapilan literatiir taramasi ile olusturulmustur. Nitel
bir aragtirma olarak dizayn edilen ¢alismanin analiz asamasinda Kis Uykusu filmi
sOylem analizi ile ¢oztimlenmistir. Calismada kiiltiirel, alt ve iist kiiltiire ait olgu ve
Ogeler film 6zelinde incelenerek sdylemin ingasini agiga ¢ikarilmigtir.

Soylem analizi anlam ve anlamin degiskenligine odaklanmaktadir. Dilin
sosyal edim yoniinii vurgulamak noktasinda bakildiginda sdylem analizi “metnin
farkli anlamlarini ve anlamin degiskenligini analiz eden ileri diizey yorumsamaci
yaklagim”dir (Elliott’tan akt. Somuncu, 2020: 23). S6ylem analizinde gostergelerden
yararlanilmaktadir. Yiizeysel olarak ifade edilenin derinsel olarak ifade ettigi anlami1
aranir ve ¢0ziimlenir. Dilin analizi anlamiyla alakalidir. Analiz noktasinda anlamin
ne oldugu ve neden bu durumda séylendigi ve aslinda kastettigi seyin ne oldugu
sorular1 tizerine odaklanilir (Van Dijk,’den akt. Barker ve Galasinski, 2001: 63-64).
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Filmin Coziimlenmesi

Filmin Konusu

Dram tiirtinde ¢ekilen Kig Uykusu filmi 16 Mayis 2014 yilinda Cannes Film
Festivali’nde gosterime girmistir. Filmin goriintii yonetmenligini Goékhan Tiryaki,
yapimciligin ise Zeynep Ozbatur Atakan iistlenmistir.

Filmde emekli olan {inlii tiyatro oyuncusu Aydin’in Tiirk tiyatro tarihi kitabi
yazmak istemesine ragmen, ailesinden kalan Kapadokya’daki oteli isletmek
iizere, esi ve kiz kardesi ile Kapadokya’ya yerlesmesi etrafinda sekillenen olaylar
anlatilmaktadir.

Karakterler:
Aydm: Emekli tiyatro oyuncusu, ailesinden kalan otel ve diikkan sahibi olan
zengin bir adamdir.

Nihal: Aydin’la evli geng ve giizel bir kadindir. Hayir isleri ile ugragmaktadir.

Necla: Esinden ayrilmis, Kapadokya’da Aydin ve Nihal’le birlikte yasamaktadir.

Hidayet: Otel ve diger mal-miilkten sorumlu ¢alisandir.

Hamdi Hoca: Aydm Bey’in kiracist ve yasadigi kasabanin imamligini
yapmaktadir.

Ismail: Hamdi Hoca’nin agabeyi, issiz, alkoliktir. Ilyas adinda oglu vardur.

Suavi: Aydin’in arkadasidir. Bélgenin ileri gelen zenginlerindendir.

Levent Ogretmen: Kasabada oOgretmenlik yapmaktadir. Nihal ile birlikte
cevredeki okullara yardim toplamaktadir.

Kis Uykusu Filminin Olay Orgiisiinde Alt ve Ust Kiiltiiriin Analizi

Caligmanin analiz kisminda filmdeki kiiltiirel kodlar tespit edilerek alt kiiltiir-
st kiiltiirle iligkisi sdylem baglaminda ele alinmistir. Tespit edilen kodlar belirli
kategori ve yorumlariyla birlikte asagida agiklanmaktadir.

Film, bos bir tarlada yanan kuru otlarin ve dumanin yakin planda gosterilmesi
ile baglamaktadir. Devaminda ise Aydin karakteri genel ¢ekim plani ile tek bagina
peribacalarmin ortasinda uzaklara bakarken goriilmektedir. Filmin basinda yer
alan bu sahneyi Aydin’mn yasadigi yer ve toplumla olan iligkisi baglaminda
degerlendirmek miimkiindiir.

Sosyo-Ekonomik Yapi ve Sunifsal Iliskiler

Filmin ilerleyen sahnelerinde, Aydin ve Hidayet arasinda kamyonette soyle bir
diyalog gegmektedir:

“....0tekilerden var m1 bir haber, icradan sonra 6dedi mi bir seyler”?

-“Yok Aydin Bey 6demedi bir sey. Tahliye davasi actik c¢ikartiriz diyor avukat
1-2 aya.”

-“Nereye ¢ikartiyorsun Hidayet, kiraciy1 koruyor kanunlar.”
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-“Bunlar o taktikleri nereden bilecek Aydin Bey, avukat bile tutacaklarim
zannetmiyorum.”

Busahnedeki diyaloglarin orta gekim planinda Aydin ve Hidayet arasindaki kisisel
iliskiyi yansitacak sekilde kullanildigini sdylemek miimkiindiir. Hidayet’in “Bunlar
o taktikleri nereden bilecek Aydin Bey, avukat bile tutacaklarini zannetmiyorum”
seklinde kiracilar1 nitelendirmesini hem Hidayet’in hem de kiracilarin sosyal
statiileri ve konumlar1 baglaminda degerlendirmek miimkiindiir.

Devaminda kiracinin oglunun tas atarak kamyonun camim kirdig1 sahnede,
Hidayet kiifrederek, bir hisgimla kamyonetten inerek cocugun pesinden kosar
ve c¢ocugu kolundan yakalayip hirpalayarak Aydin Bey’in yanina getir. Burada
da Hidayet karakterinin kiracinin ¢ocuguna davranis seklini ve sOylemini alt-
iist kiiltiiriin yeniden ingasi, simif farkliligi gibi kiiltiirel anlam ve pratik olarak
anlamlandirmak miimkiindiir.

[lyas’1 tas attif1 i¢in babasi Ismail’e sikayet ederken Hidayet, tek elini cebine
koyup kafasini yukart dogrultarak kiigiimseyici bir tavir sergilemektedir. Hidayetin
istegi iizerine, Ismail oglu Ilyas’1 ¢agirarak tas1 atip atmadigini sorar, cocukta tasi
attigma dair kafasi salladiktan sonra Ismail ogluna tokat atar. Hidayet’in Ismail’e
kars1 sergiledigi tutumu Ismail’de ogluna kars1 sergilemektedir. Hiyerarsik olarak
betimlenen ve giiclii olanin gii¢siiz olana kars1 takindigi tavr1 gézler 6niine seren bu
sahnelerin, toplumun kiiltlirel kodlarina ayna tutarak, toplumsal davranis kaliplarim
yeniden Urettigi sdylenebilir.

Ismail ogluna tokat att131 eliyle evin camini kirar. Hidayet korku ve panikle basini
tutarak arkasma doniip baktiginda Ismail: “Nasil, iyi mi, rahatladiniz m1 simdi?
Kirilan camin diyeti i¢in atilan bir tane tokat yetti mi size yoksa ¢agirip birkag tane
daha vurayim m1”? seklinde sorar. Bu sdylemin alt metnine bakildiginda Ismail’in
ogluna vurdugu i¢in pisman oldugu, ¢ocugun cami kirdigini sdylediklerine karsilik
olarak tokat att1ig1 vurgulanmaktadir.

Ismail ve Hidayet’in tartistig1 sahnede Hamdi’nin gelmesi iizerine, Hidayet suya
diisen cocugu alip getirdiklerini sdyler. Filmdeki bu sdylemler camin kirildigini
ve Ismail’in gocuga tokat attigini perdeler niteliktedir. Camin kirilmasi arka plana
atilirken, ¢ocugun suya diisiip 1slanmasinin 6n plana ¢ikarildigini ironik olarak
sOylemek miimkiindiir.

Civar kdylerden birinde dikis nakis kursunda egitmenlik yapan kizin yardim
istemesi ve sifirdan bina yapilmasi talebini Nihal’in haddini bilmeme olarak
nitelendirmesini de kiiltiirel ve statii farki olarak yorumlamak miimkiindiir. Aydin
Suavi’ye bolgenin ileri gelenleri olarak sen, ben birkag kisi daha bir araya gelsek
su isi halledemez miyiz sence? dedigi diyalogda “ileri gelen” betimlemesinin
aslinda filmdeki iist ve alt kiiltiiriin insasin1 6zetleyen bir tabir olarak kullanildigini
sOylemek bu noktada miimkiindiir.
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“Yoksulluk, fakirlik dogal afet gibi Aydincim. Allah’in takdiri bir yerde kadere
kars1 gelemezsin” s0ylemi ile Suavi’nin yoksullugu, fakirligi toplumsal ve kiiltiirel
yap1 baglaminda normallestirmesi olarak yorumlamak miimkiindiir.

Suavi’yi yolcu ettikten sonra Hamdi hocanin yanina giden Aydin’i, Hamdi
hocanin ¢amurluayakkabilarii kenaraitip odaya girip Hamdihocaya; “ayakkabilarini
cikarmasaydin, burast da pek temiz sayilmaz” der. Aydin odaya girdiginde Hamdi
hocanin ayaga kalkmasi, karsisinda iki biikklim durmasi, Aydin’in ise bacak bacak
iistiine atip oturup rahat tavir sergilemesi, Hamdi hocanin ise ayaklari ile ¢oraplarint
gizlemeye caligmasi miilk sahibi- kiract kavramlar1 baglaminda statii farki ve alt-
iist kiiltiir farkini ortaya koyan gosterge olarak yorumlanabilir.

Otel caliganinin Hamdi hocaya getirdigi terligi 6niine atmasi ve kadinin terligi
getirdigi sahneyi de Hamdi Hoca imam ve otel ¢alisanindan statli olarak Ustte
olmasina karsin, maddi olanaklar1 kétii oldugu icin otel ¢calisanin da Hamdi hocay1
smifsal olarak bir nevi asagiladig1 yoniinde yorumlamak miimkiindiir.

Aydin ile Hamdi hocanin masada karsilikli oturdugu sahnede Aydin “simdi
Hamdi bak dinle, sadece sizin ev degil, benim baska bir siirli dilkkkan daha var.
Benim derken kardesim Necla ile ortak ¢ogu. Simdi ben biitiin bunlarla kendim
ilgilenmeye kalkarsam yazdigim kitaplarla, gazete yazilarimla yani esas islerimle
ilgilenemem. Onun i¢in ben kiraymis, icraymis bu tip 1vir zivir isleri Hidayet’e ve
avukatlara devretmis durumdayim ve onlarin ne yaptigindan da benim haberim
olmuyor genelde, sdyleseler de unutuyorum” diyerek aslinda kendini ve yaptigi
isin 6nemli, kiradan gelen gelirlerin ve ¢ikan sorunlarin énemsiz oldugunu ifade
etmektedir. Burada da alt ve st kiiltiir farkliliginin giindelik sorunlar {izerinden
iretildigi sdylenebilir. Devaminda Hamdi hocanin “tahliye davasini durdursalar
Aydin Bey, bizi biraz idare etseniz”” demesi lizerine Aydin, “bunlar1 Hidayet’le falan
konusmak lazim ben konuya vakif degilim bir kere. Hidayet’le konustun mu sen?
Hidayet var, avukatlar var illa da bana gelmen gerekmiyor onlar daha iyi biliyorlar
konulari. Yani sen bir daha bana gelme. Simdi ben yanlis bir sey de sdylemek
istemiyorum sana” diye karsilik verdigi bu sahneleri de Aydin’in Hamdi hocayla
kiiltiirel farkliliklardan dolayr muhatap olmak istemedigi ve kiiciimsedigi yoniinde
algilamak miimkiindiir.

Aydin, Nihal ve Necla mutfakta sohbet ederek kahvalti yaptiklar1 sirada Hidayet
mutfaga girerek:

- “Aydin Bey bunlar gene geldiler”
- “Kim?”

-“Hamdi”

-“Hamdi kim ya? Hamdi hoca m1?”
-“Evet”

-“Buraya mi geldi?
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-“Evet yukarida”

- “Iki giin 6nce goriistiik ya ne istiyormus gene?”

-“Bilmiyorum ki Aydin Bey soylemiyor, boyle gizemli haller yapiyor”

-“Aman simdi hi¢ ugrasamam o tuhaf adamla yok de gitsin. Burada oldugumu
sOyledin mi?”

-“Yok canim. Bir bakayim yerinde mi dedim”

-“lyi tamam yokmus de bir sey birakacaksa da sana biraksin”

-“Diin de gelmisti o zaman da yok demistim bir sey birakmadi yani”

-“Diin de mi geldi neden benim haberim yok?”

-“O ¢ocukta var gene yaninda”

-“Hangi ¢ocuk?”

-“O giin ki cocuk arabanin camini kiran, diin de yanindaydi zaten”

-“Haydi bakalim, buyrun cenaze namazina simdi”

G

Hidayet’in “bunlar gene geldi”, “yaninda o ¢ocukta™ var ifadesini kullanmasi,
Aydin’mn Hamdi Hoca ve yegeni ile goriismemek icin “yok de“ demesi, “haydi
bakalim, buyurun cenaze namazina simdi” ifadelerini kullanmasi, Hamdi Hoca ve
yegeni geldigi i¢in rahatsiz olduklarinin gostergesi olarak yorumlanabilir. Aydin’in,
Necla ve Nihal’in 1srar iizerine Hamdi Hoca ve yegeni ile goriismeyi kabul etmesi
de bu yorumu desteklemektedir.

Devaminda ayakta gecen diyaloglarda Hamdi hocanin ve yegeni Ilyas’in
kasabadan otele kadar yiriidiiklerini 6greniriz. Nihal’in kisik sesle “Aydin
ayakta kaldilar” diye uyarmasiyla Aydin, yerinden kalkarak karsidaki koltuklara
oturmaktadirlar. Burada da Aydin’m Hamdi Hoca ve yegeni ilyas’1 kiiltiirel olarak
hakir gérdiigiinii s6ylemek miimkiindiir.

Hamdi Hoca, gelisen hadiselerden dolay1 yegeni ilyas’m cok iiziildiigiinii,
rahatsiz oldugunu, 6ziir dilemek istedigini ve Aydin Bey’in elini dpmek istedigini
sdyler. Aydin’da “Onemli degil hi¢ dnemli degil. Ben zaten sevmem el dptiirme
falan, rahmetli babam da hig el dptiirmezdi bogusurduk bdyle o elini indirir asagi biz
kaldirirdik” seklinde cevap verir. Hamdi Hoca’nin ilyas’a baski yapmasi sonucu Ilyas
zorla ayaga kalkar, Aydin elini dptiirmek istememesine karsin elini ilyas’a uzatarak
yoniinii diger tarafa doner. ilyas’ta Necla ve Nihal’in oldugu tarafa bakar, Aydin eli
havada anlamsiz bir sekilde giiler, el 5pmek istemeyen ilyas bayilir. El 5pmek Tiirk
kiltiirtinde kiiciiklerin biiyiiklerine olan sevgisini, saygisini gdstermede énemli bir
davranis kalibidir. Tirk kiltiiriinde gelenek haline gelen bu davranig, filmde miilk
sahibinden 0ziir dilemek, toplumsal pratikleri yeniden iiretmek baglaminda alt ve
iist kiiltiir mensuplarmin konumunu anlamlandiran gosterge olarak yorumlanabilir.

Yeni temizlik¢inin Necla’nin bardaklarin1 makineye koyduktan sonra bardaklarin
kirilmasina tepki olarak maagindan kesmeyi sdylemesi de yine miilk sahibi- ¢alisan
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arasindaki statii farkina gonderme yaptig1 icin alt ve st kiiltlirin yeniden ingast
olarak degerlendirebilir.

Nihal’in Aydin’in toplantiya katilmamasin1 istemesi, Aydin tarafindan
nezaketsizlik olarak nitelendirilmektedir. Aydin’in Nihale “erkekleri toplamigsin
eve kocana git diyorsun” ifadesi de Tiirk kiiltiiriinde kadinin erkeklerle muhatap
olmasinin hos karsilanmadigina génderme yapmaktadir. Aksam toplanti da yardim
toplandigim1 6grenen Aydin, katki saglamak ister ancak Nihal bu fikre kars1 ¢ikar.
Aydmn’m, “kaldi ki ben varlikli bir adamim, egitime &gretime yardim etmek
istememden daha dogal ne olabilir?”” ifadelerini inceledigimizde, miilk sahibi olan
varlikli sanat¢ilarin yani st kiiltlire mensup olan bireylerin yardim etmesinin
normal oldugu anlatilmaktadir.

Nihal’in Aydin’in parast ile yardim etmek istememesi sonrasi gegen diyaloglarda
Aydin’in, Nihal’e “asgari tcretle ise gir, sabah 8.00 aksam 18.00 calig, halin
kalirsa diinyay1 kurtarmaya devam edersin.” ifadelerini kullanmasi da bu yorumu
desteklemektedir. Aydin’in devaminda kullandigi “benden habersiz evimde
diizenledigin bu toplantilara bir son ver, ben evime sadece yakindan tanidigim
insanlart alirrm. O hergele takimi hayir isleri ile ilgilenmek istiyorsa kendine
yeni bir yer bulsun” ifadelerini de alt kiiltlir ingas1 olarak okumak miimkiindiir.
Aydin’1in Nihal ve arkadaslarini hergele takimi1 olarak nitelendirmesi toplumsal sinif
baglaminda alt kiiltiire gonderme olarak yorumlanabilir.

Nihal ve Aydin tartistiktan sonra Aydin Istanbul’a gitmek iizere yola ¢ikar, ancak
kararindan vazgegerek arkadasi Suavi’ye gelir. Hidayet’e de buraya geldiginden
kimseye bahsetmemesini rica eder. Bu sirada Nihal Aydin’in yardim i¢in bagisladigi
paray1 alarak Hamdi Hocalar1 ziyarete gider. Hamdi Hoca parayi kabul etmeye
meyilliyken, abisi Ismail paray1 kabul etmek istemez. Nihal’le aralarinda gegen
diyalogun sonunda Ismail...“Bu da kendinden diiskiin insanlara sadaka dagitarak
vicdanini rahatlatmaya ¢alisan kahraman hanimefendi Nihal Hanim i¢in olsa, bu para
tam yeter. Dogru hesap yapmissiniz, bir seyi hesaba katmamigsiniz. Karsinizdaki
insanin biitiin bu inceligi anlamayacak pis bir sarhos oldugunu” diyerek parayi atese
atar. Ismail’le Nihal arasinda gecen bu diyaloglar, toplumsal smif baglaminda alt ve
st kiiltlirtin insas1 baglaminda degerlendirebilir.

Gelenek ve Gorenekler

Kira 6demedikleri i¢in icra gdnderilmesine iligkin tepkisini Hamdi “ele giline
kars1 boyle yapilmasa iyi olurdu, bizim de bir haysiyetimiz var” soylemi ile dile
getirmistir. Hidayet de “birak Allah askina Hamdi, kag¢ ay ellemedik sizi bir de bizi
suglu ¢ikaracaksin simdi” seklinde cevap vermektedir. Bu diyalog incelendiginde
Hamdi’nin icradan ele giine karsi rahatsiz oldugu, Hidayet’in ise kiract 6deme
yapmadigi i¢in suglu oldugu izlenimi vermektedir. Bu baglamda “ele giine kars1”
deyiminin burada yeniden {iretimi ile kiiltiirel ve toplumsal bir kod olarak 6zellikle
Tiirk toplumu i¢inde anlam kazandigini sdyleyebiliriz.
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Necla’nin sicak bir seyler getireyim dedim abime, diyerek Aydin’in odasina
girdigi sahneyi de Tiirk kiiltiiriinde kiz kardesin abisine hiirmet etme geleneginin
yeniden tretimi olarak degerlendirmek miimkiindiir.

Necla’nin Aydin’a; “tiyatrocu adamsin iyi bildigin konularda yazsana” sdylemi
ile tiyatronun ve tiyatrocunun yiiksek kiiltiir tirlinii oldugu izlenimi verildigini
algilamak miimkiindiir. Devaminda Necla’nin Aydin’in yazilarini elestirmesine
karsilik, Aydin’in bu elestirilerin kardesler arasinda dogal olan, olmasi gereken
bir sey oldugunu ifade etmesi de kardesler arasindaki iliskiye kiiltiirel gonderme
olarak yorumlanabilir. Yine Necla’nin Aydin’in yeni yazdigi kose yazisinin
konusunu 6grendikten sonra “bulmussun disine gore bir kurban, etinden siitiinden
faydalaniyorsun. Biraksana artik su adamcagizin pesini” ifadesi Aydin ile Hamdi
Hoca arasindaki kiiltiirel farkliliklara gonderme olarak nitelendirilebilir. Necla’nin
Aydin’a kars1 “Annesinin babasinin mezari 6niinde tek bir damla gézyasi dokmemis,
hatta bir giin bile mezarlarin1 ziyaret etmemis birinin maneviyattan bahsetmesini
samimi bulmuyorum” sdzlerini sarf etmesini de kabir ziyaretinin kiiltiirel anlamda
yeniden {retimi olarak anlamlandirmak miimkiindiir. Bir bagka ifade ile Aydin’in
anne babasi 6ldiigii i¢in lzilmemesi, mezarlarini ziyaret etmemesi kiiltiirel bir
eksiklik olarak dile getirilmektedir. Aydin’in “can sikintist her zaman liikks olarak
nitelenebilecek bir seydir” sdylemi de can sikintisinin yiiksek kiiltiire sahip insanlara
0zgl oldugunu ironik bir sekilde ifade etmektedir.

Kiiltiirel Degerler ve Inanclar

Necla ile Aydin arasinda gecen sohbette Aydin’in “eskiden de yoksulluk vardi
ne bileyim {i¢ tane zeytinin vardir ama o ii¢ zeytini tabaga koyup yemek var, bir de
torbanin dibine elini daldira daldira yemekte” sdylemi ile toplumsal bir olgu olan
yoksulluga estetik kaygi ile yaklastigini sdylemek miimkiindiir. Devaminda Aydin
kiracilarm evi pis ve derbeder olarak kullandigini betimlerken “evde kadin da var
giiya ama var demeye bin sahit ister” sozleri ile de temizlik yapmanin kadina ait bir
gorev olarak atfedildigi mesaj1 yatmaktadir ki, bu sdylem Tiirk kiiltiirlinde kadina
yiiklenen rol ve sorumluluklara génderme yapmaktadir. ilerleyen sahnede Aydin
Hamdi hocay1 kastederek “be adam sen bir din adamisin, senin ¢evrene, cemaatine
ornek olman gerekmez mi, kendine ¢eki diizen vermen gerekmez mi?” soylemi ile
Tiirk kiiltiiriinde hocadan beklenen rol ve sorumluluklara gonderme yapmaktadir.
Necla’nin kim bu adam ben taniyor muyum diye sormasi iizerine, Aydin “tanimazsin
babam zamanindan kalma, zaten sokakta gorsem ben de tanimam 6yle yamuk yumuk
kiliksiz bir adam” ifadelerini de kilik-kiyafet ve dig goriiniis kaliplar1 baglaminda
alt- st kiltiir kiiltiiriin insas1 olarak yorumlamak olanaklidir. Bir sonraki sahnede
Aydin’in “halbuki din adamlarmin halka 6rnek olacak kalibrede olmasi gerekmez
mi, hele de kirsal kesimde” ifadeleri de Islamiyet’in iist kiiltiir dini olduguna ve
kirsal kesimin alt kiiltiiriine elestiri olarak degerlendirilebilir.



66 ‘ TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi

Aydin’in din adamlarina iliskin diislincelerini “Yiizde doksan dokuzu miisliiman
olan bir ilkenin halki; iyi yetigsmis, oturmasini kalkmasini bilen, kilik kiyafeti
diizgiin ve ¢evresine gliven veren bir imaja sahip din adamlarimi hak etmiyor mu?
Her hafta imamlarimizin petekten bal siizer gibi okuduklar1 eserlerden bilgiler
stizerek hazirlayacaklari hutbe, cemaat tarafindan zevkle ve begeniyle dinlenecek,
onlar1 da yiikseltecektir. Islamiyet bir medeniyet, bir yiiksek kiiltiir dinidir” seklinde
dile getirmistir. Bu sdylemler, Aydin’in Hamdi hocaya olan bakis agisini ve
tutumunu agikca gozler dniine sermektedir. Ozellikle Islamiyet’in {ist kiiltiir dini
oldugu ve hatta st kiiltiire mensup olan din adamlarinin, onlar1 dinleyen cemaati
de kiiltiirel anlamda ylikseltecegi ifade edilmektedir. Devaminda ise Aydin “adam
pasakliligtyla, piskinligi ile ne idiigli belirsizligiyle kose yazisina konu olmay1
basard1” sdylemi ile toplumsal agidan imamdan beklenen rol ve sorumluluklarin
yeniden lretilmesi agisindan 6nem arz etmektedir.

Aydin’in Necla’y1 “Bunca yil sonra bile uslanmayip bosanmana hi¢ sasirmamali,
sen bu sivri dili birakmazsan higbir erkek ¢cekmez seni bak soyleyim” ifadeleri ile
elestirmesi de toplumsal ve kiiltiirel pratik olarak anlam kazanmaktadir. Ozellikle
Tiirk kiiltiirinde kadinlarin erkeklere nazaran daha agir basl ve igine kapanik
olmasi, aklindan gecen her sozii sdylememesi beklenmektedir. Necla’nin Nihal’i
yardim melegi olarak nitelendirmesi, insan1 kiiciimseyen bakislarla siizdiiglini ifade
etmesinin altinda da aslinda ihtiyaci olanlara yardim etmedigine, aksine insanlari
kiiltiirel olarak kii¢iimsedigine gonderme olarak degerlendirmek miimkiindiir.

Cografi Yap

Necla’nin Aydin’a “kimsenin okumadigi yerel gazete yerine daha biiyiik gazeteye
yazsan olmaz mi?” sOylemi tasraya gonderme olarak yorumlanabilir. Tagsrada
yasayan insanlar da kendilerine 6zgii kiiltiirel anlayisa ve yasayisa sahip olduklari
icin, bu noktada alt kiiltiir olarak degerlendirmek miimkiindiir.

Nihal’in Suavi’ye Londra’ya gitmesini dnermesi lizerine, “Suavi her seye I love
you diyen Ingiliz damadi ¢ekemem” seklinde verdigi cevap ve tavirla, yabanci
damadi kiiciimsemesi aslinda toplumsal ve kiiltiirel farkliliklara yonelik gonderme
olarak anlamlandirabilir.

Yasadiklar1 bolgeyi ¢orak topraklar olarak nitelendirmeleri de tasra ve alt kiiltiire
gonderme olarak degerlendirilebilir. Necla’nin Istanbul gibi bir yeri birakip da
buraya yaniniza yerlesmeyi nasil kabul ettim diye kendini sorgulamasi, devaminda
Kapadokya’y1 “uyusuk bir yer” olarak ifade etmesi de tasra-kent ikilemi kapsaminda
alt ve iist kiiltiirii insa eden 6nemli bir sdylem olarak nitelendirilebilir. Istanbul
kiiltiir, sanat ve medeniyet sehri olarak nitelendirilmesinden dolay st kiiltiir sehri,
Kapadokya ise daha kirsal ve Anadolu sehri olmasi nedeniyle alt kiiltiir sehri olarak
nitelendirilmektedir. Necla’nin Aydin’a “en giizel yillarini, ne idiigli belirsiz senle
hic alakasi olmayan ¢aligsmalarla tiiketiyorsun” ifadelerinin altinda kiiltiirel anlamda
ise yaramazlik, kiigimseme ve begenmeme yatmaktadir.
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Sonu¢

I¢inden ¢iktig1 toplumun kiiltiirel bir iiriinii olan sinema filmleri kiiltiirii aktarma
ve yeniden iiretme gorevi gormektedir. Kiiltiir, kapsami genis olan bir kavram
olmakla birlikte, insanlarin maddi ve manevi olarak iirettigi, yaptig1 her seyi
kapsamaktadir. Sinema filmleri de bir sanat bi¢imi olarak kiiltiiriin i¢inde var olan
ve kiiltiirle sekillenen bir tiretim alanidir. Bu baglamda kiiltiirel bir iiriin olan sinema
filmlerini toplumdan ve kiiltiirden bagimsiz olarak diistinmek miimkiin degildir.

Maddi kiiltiir iirtinii olan sinema filmleri hem kiiltiirden etkilenmekte hem de
kiltiiri etkilemektedir. Belli bir seyirciye sahip bagimsiz filmler ise, filmin konu
aldig1 toplumun kdltiiriinti ulus ve uluslararasi boyutta aktarabilmektedir. Buradan
hareketle bu arastirmada yaptigi filmlerle dikkat ¢ekip Tiirk sinemasini uluslararasi
boyutta temsil eden Nuri Bilge Ceylan’in Kig Uykusu filminde kiiltiirel kodlar alt
kiiltiir- tist kiiltiir baglaminda analiz edilerek kiiltiir olgusunun sdylemi nasil insa
ettigi sOylem analizi yontemiyle yorumsamaci yaklasimla analiz edilmistir.

Analizle birlikte elde edilen kiiltiirel kodlar, alt ve iist kiiltiir baglaminda sdylemin
nasil insa edildigini ortaya ¢ikarmak amaciyla belirli kategorilerle yorumlanmastir.
Belli kategoriler altinda yorumlanan bulgularin, kiiltiirel kodlarin birbiriyle i¢ ige
gectigini ve iliskili oldugunu séylemek miimkiindiir. Filmde sosyo-ekonomik yap1
ve smifsal iligkiler, gelenek ve gorenekler, kiiltiirel degerler ve inanglar, cografi
yap1 gibi kategorilerde ele alinan kiiltiirel kodlarla alt kiiltiiriin ve iist kiiltliriin inga
edildigini sdylemek miimkiindiir.

Inceleme sonucunda filmde alt ve {ist kiiltiiriin temel ve belirgin olarak Aydin
karakterinin diger karakterlerle olan iligkisi baglaminda kuruldugunu séylemek
mimkiindiir. Aydin, {inlii tiyatro oyuncusu ve Tirk tiyatro tarihi kitabr yazmak
isteyen, modern ve kiiltiirlii bir karakteri temsil etmektedir. Isminin de Aydin
olmasi hem {ist kiiltiirii hem de modernlesmeyi yansitmaktadir. Aydin’in yaninda
calisan Hidayet’e, kiracilar1 Hamdi Hoca ve ailesine, esi Nihal’e, kardesi Necla’ya,
ogretmen Levent’e kars1 takindigi tavirlart ve kullandigi ifadeleri statiisel olarak alt
ve st kiiltiiriin yeniden ingas1 olarak yorumlamak miimkiindiir.

Filmin baglarinda Hidayet ve Aydin arasinda gecen diyaloglarda, Hidayet’in
kiracilart bilgisiz ve ekonomik agidan giigsiiz olarak nitelendirdigi ifadelerin statii
fark: baglaminda alt ve {ist kiiltiirii yeniden iirettigi gozlemlenmistir. Ilyas’mn tas
atip kamyonetin camini kirmasi iizerine Hidayet- Ismail ve Ilyas arasinda gecen
diyaloglarda sinif farklilig1 kavramlar1 kdltiirel anlam ve pratikleri gozler oniine
sermektedir. Hidayet’in Ismail’e karsi kullandigi iistiinliigii, Ismail’de oglu
flyas’a kars1 kullanmaktadir. Hiyerarsik olarak insa edilen diyaloglar aslinda Tiirk
toplumunda giiclii olanin gii¢siiz olana ya da daha az giicli olana kars1 takindigt
tavri kiiltiirel boyutta gozler 6niine sermektedir.

Hamdi Hoca’nin kira 6demedikleri i¢in evlerine icra gelmesine iliskin tepkisini
“ele giine kars1 boyle yapilmasa iyi olurdu, bizim de bir haysiyetimiz var” sdylemi
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ile dile getirmesi de kiiltiirel ve toplumsal kodlarin filmde yeniden iiretildiginin bir
gostergesidir.  Bu baglamda sinemanin kiiltiirden etkilendigini, var olan egemen
kiiltiirel kodlar1 pekistirdigini sdylemek olanaklidir.

Necla’nin abisi Aydin’aigecek bir seyler ikram etmesi, Tiirk toplum ve kiiltiiriinde
kiz kardesin abisine hiirmet etmesi aligkanligini akla getirmektedir. Toplumda kabul
goren ve benimsenen gelenekler film araciligiyla aktarilmistir.

Aydin’in “be adam sen bir din adamisin, senin c¢evrene, cemaatine Ornek
olman gerekmez mi, kendine ¢eki diizen vermen gerekmez mi”? ifadeleri de Tiirk
kiiltiiriinde hocadan beklenen rol ve sorumluluklart isaret etmektedir. Aydin’in
Islamiyeti yiiksek kiiltiir dini olarak nitelendirmesi, devaminda Hamdi Hoca’y1
bakimsiz, kilik kiyafetinin diizgiin olmamasi1 nedeniyle elestirdigi ifadelerde de alt
ve st kiiltiiriin ingasini daha net gdzlemlemek miimkiindiir.

Filmin gegtigi Kapadokya bdlgesini karakterlerin kirsal kesim ve ¢orak topraklar
olarak nitelendirilmesi de kiiltiirel bir anlam olarak degerlendirebilir. Tasra, kirsallik
ve modernlesme ikilemleri Aydin karakterinin kimligini ve karakterini bigimlendiren
unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Suavi’nin Ingiliz damadina iliskin yaptig1 yorum da kiiltiirel farkliliklara iliskin
gonderme olarak yorumlanabilir. Filmde kullanilan “ileri gelen” ifadesini alt ve st
kiiltiirlin insas1 olarak kabul etmek bu noktada miimkiindiir.

Yasanan olumlu olmayan durumlardan dolayr Hamdi Hocanin yegeni Ilyas’i
Aydin Bey’in elini 6pmeye getirmesi de el dpme adetinin Tiirk kiiltiiriindeki yerini
ve Onemini gostermektedir. Bu sahneler de sinema filminin iretildigi toplumun
kiiltiirtine ayna tutmasi olarak degerlendirebilir.

Aydin’in yerel bir gazeteye yazi yazmasi iizerine Necla’nin Aydin’a; “tiyatrocu
adamsin iyi bildigin konularda yazsana” ifadelerini kullanmasi da tiyatronun ve
sanat¢inin iist kiiltliir mensubu olarak konumlandiginin gostergesidir. Aydin’in hem
yerel gazeteye yazilar yazmasi hem de Tiirk tiyatro tarihini yazmaya calismasi
da sanatsal iiretim siireci olarak aktarilmaktadir. Bu da film kapsaminda {ist
kiiltir mensuplarinin estetik kaygi giitmesini ve toplumu sekillendirmesini akla
getirmektedir.

Filmde toplumsal ve kiiltiirel yapiya iliskin izler, kiiltiir olgusu baglaminda alt
ve st kiiltiiriin ingas1 baglaminda karakterler arasindaki diyaloglarda ve kisisel
iliskilerde karsimiza g¢ikmaktadir. Modernlesme, kirsal yasam ikilemi, din, dis
gdriinils, ait olma ve kimlik gibi toplumsal konular bireyler ve iligkiler baglaminda
islenmektedir. Kiiltiirel kodlar, alt ve st kiiltiir unsurlar1 séylem boyutunda da
yeniden tiretilip aktarilmaktadir.
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2010 SONRASI TURK SINEMASINDA DEGISEN DiN ADAMI TEMSILLERI
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Din ve toplum, tarihsel seriivende birbirini etkileyen, degistirip doniistiiren
iki 6nemli olgu olarak karsimiza ¢ikmistir. Yirminci ylizyilin baslarinda diinya
sahnesine ¢ikan, yedinci sanat diye adlandirdigimiz sinema, gerek mekanik anlamda
gerekse diislinsel anlamda insan tiretimi oldugundan bu etkilesimde yerini almistir.
Sinema filmleri toplumu etkileyen, ayni zamanda toplumdan etkilenen yapistyla
her dénem c¢esitli konular ¢ercevesinde inceleme konusu olmustur. Bu ¢alismada,
sinemanin din ile olan iliskisi ¢ercevesinde 2010 sonrasi Tiirk Sinemasinda din
adami temsilleri bes film iizerinden sdylem analizi yontemiyle incelenmistir.
Calisma, mevcut literatiire deginirken incelenen yeni filmlerle birlikte literatiire
katki saglamasi da diigtintilmektedir.

Anahtar Sozciikler: Tiirk Sinemasi, Sinema ve Din, Din Adami Temsilleri

Abstract

Religion and society have emerged as two important phenomena that affect,
change and transform each other in historical adventure. Cinema, which came to
the world stage at the beginning of the twentieth century and which we call the
seventh art, has taken its place in this interaction as it is a human production both
mechanically and intellectually. Films have always been the subject of investigation
within the framework of various issues, with their structure that affects the society
and is also affected by the society. This study examines the representations of
clergypersons in Turkish cinema after 2010 through the discourse analysis method
on five films within the cinema’s relationship with religion. While the study touches
on the existing literature, it is also thought to contribute to the literature with the
new films examined.

Keywords: Turkish Cinema, Cinema and Religion, Representations of
Clergypersons
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GIRIS

Kiiltiir, bir toplumun her tiirlii diisiince, yasayis bigimi ve liretimsel faaliyetlerinin
toplamidir. Toplumlarin kiiltiirel yapilarma 6nemli 6lgiide etki eden din aymi
zamanda bu iliskilerden de etkilenmistir. Toplumlarin kiiltiirel birikimleri déneminin
sanat eserlerine de yansimistir. Sinema da bir sanat dali olarak toplumlarin gegirdigi
doniistimlerin yansidigi dnemli bir sanat dalidir. Her saniyesinde yirmi dort fotograf
karesi barindiran sinema, adeta yasanilan donemin fotografini cekmektedir. Yukarida
da bahsettigimiz gibi insanlar kiiltiirel birikimlerini sanat eserlerine yansitirken,
tiretilmis sanat eserlerinden de etkilenmektedirler. Diger sanat dallarinda oldugu
gibi sinema da yapisinda bulunan hem gorsel hem de isitsel 6gelerle giiclii bir kiiltiir
tastyicisi haline gelmistir. i¢inde bulundugu toplumun kiiltiirel kodlarm izleyiciye
biiylik bir 6zdesim imkaniyla sunan sinema ayni zamanda bu kodlar1 doniistiirme
ve yeniden iiretme imkanina da sahiptir. Calismamizin ana konusu olan din olgusu
da sinemada farkli sekillerde islenmis ve din adamlar1 da farkli sekillerde temsil
edilmislerdir. Bu temsil edilisler karakterle giiclii 6zdesim kuran seyircinin algisin
da degistirebilmektedir. Bu acidan filmlerin kendi i¢inde degerlendirilmesi kadar
iiretildigi donemin kosullar1 ve diger filmlerle olan benzerlikleri ya da farkliliklar
da 6nem tagimaktadir.

Bu ¢aligmada Tiirk Sinemasinda din ve din adami temsilleri 3 baglik altinda
incelenecektir. Calismanin ilk boliimiinde sinema ve din iligkisi ele alinacaktir.
Ikinci kisimda ise Tiirk sinemasindaki din adamu tasvirleri kronolojik olarak,
sosyal ve kiiltiirel baglamiyla incelenecektir. Ugiincii ve son kisimda ise 2010
yil1 sonrasinda yapilmis bes film olarak “itirazim Var” (Onur Unlii, 2014), “Kis
Uykusu” (Nuri Bilge Ceylan, 2014), “Ahlat Agac1” (Nuri Bilge Ceylan, 2018),
“Kelebekler” (Tolga Karagelik, 2018) ve “Nuh Tepesi” (Cenk Ertiirk, 2019)
belirlenmistir. Calismamizin 6rnekleminin 2010 sonrasi olarak se¢ilmesinin nedeni,
Tiirk Sinemasinda din adami temsillerinin incelendigi akademik caligmalarin
cogunlukla 2010 y1l1 ve 6ncesinde ¢ekilmis ve ana akim filmlerin de dahil oldugu
ornekleme sahip olmasidir. Dolayisiyla ¢alismamiza konu olan bu bes filmin ana
akim sinemanin diginda bagimsiz sinema yapimlart ger¢evesinde degerlendirilen
filmler olmasi ve daha 6nce “din adami temsilleri” acisindan degerlendirilmeyen
yeni filmlerin de (Kelebekler, Ahlat Agaci1 ve Nuh Tepesi) eklenmesiyle birlikte
caligmanin literatiire katki saglayacagi diisliniilmiistiir. Bu filmlerdeki din adami
olarak ‘imam’ karakterlerinin filmdeki olay orgiisii i¢indeki diyaloglari séylem
analizi yontemiyle incelenmistir. Bu baglamda 2010 y1l1 sonrasinda sinemamizdaki
din adami temsilleri, toplumun sosyo-kiiltiirel yapisi, bilimsel gelismeler ve ortaya
cikan fikir akimlar1 gergevesinde degerlendirilmistir.

Sinema, Toplum ve Din iliskisi
Sinema, din ve toplum iliskisini incelerken Oncelikle bu kavramlari birer birer
ele almak iligkiselligi anlamlandirabilmek igin 6nemli olacaktir. Toplum; sosyal
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ihtiyaglar1 karsilamak i¢in etkilesime giren ve ortak bir kiiltiirii paylasan g¢ok
sayidaki insanin olusturdugu, en kiiciik birimi sosyal kisi olan bir birlikteliktir.
Din ise, kelime kdkenine bakildiginda Arapga “Yol, hiikiim, miikafat, itaat, hesap
verme, saltanat, miilk, adet, bas egmek, ferman, hal, kaza, tedvir, takva, ma’siyet”
gibi anlamlara denk gelirken Latincede ise (religare’den religio) “Baglamak ve
cemaat” manalarina gelmektedir (Tung, 2015: 5).

Dinin dogusu ve dinlerin nasil ortaya ¢iktigiile ilgili ¢esitli goriisler olsa da, kutsal
kitaplarin verdigi bilgiler disinda kesin ve net bilgi veren bir belge bulunmamaktadir.
Velioglu'na gore dinin ilk caglarda dogayi dize getirme g¢abasi olarak ortaya
ciktig1 soylenebilmektedir. Ona gore dogada korunmasiz kalan insanlarin 6liim,
hastaliklar ve ¢esitli dogal afetlerle basa ¢ikamayislarimin dogurdugu caresizlik
durumu insanlarin birtakim giiglere inanmalarin1 ve ibadet etmelerini dogurmustur
(Velioglu, 2005: 15).

Din olgusu insanlik tarihinde ¢ok biiyiik bir yer kaplamaktadir. Yapilan arkeolojik
kazilarda bulunan binlerce yillik kalintilarinda, magara duvarlarinda dinsel
sembollere rastlanmasi dini inanglarin varliginin insanlik tarihi kadar eski oldugunu
gostermektedir. Insan yasaminin nemli bir pargasi olan din, diinyay algilayislarini
ve buna paralel olarak toplumlarin yasayislarini etkilemistir. Tek tanrili ya da ¢ok
tanrili farketmeksizin dini inanglarin hepsi yasadiklari toplumlari sekillendirmisler,
toplumlar ise yasadiklari donemle birlikte cografi kosullara uygun olarak dini ve
dini ritiielleri sekillendirmislerdir (Tung, 2015: 7).

Din ve toplum iligkisine bakildiginda hem din agisindan hem de toplumun
yapist bakimindan birbiri i¢in 6nemli niteliklere sahiptir. Bir toplumun sahip
oldugu degerler, toplum tarafindan tesvik edilen ya da yasaklanan giidii ve
diirtiilerle; kendileriyle inang, tutum ve davraniglarin insa edildigi ve korundugu
ideallerle vasiflandirilmaktadirlar. Bununla beraber dini de toplumdan ve toplumsal
iligkilerden bagimsiz olarak tanimlamak ve teshis etmek oldukga zordur. Boylelikle,
biitiin dini inanig gelenekleri, toplum hayat1 ve giindelik tutumlar i¢in, biiyiik alaka
ve saygi barindiran hedefler olarak kabul gérmektedirler (Tung, 2015: 5).

Toplum ve dinin birbiriyle olan siki iligkisini Tiirk toplumunda gérmek de
miimkiindiir. Tirklerin tarih boyunca Gk Tanri inanci, Samanizm, Maniheizm,
Yahudilik ve Hristiyanlik gibi bir¢ok farkli dini inanisa sahip oldugu bilinmektedir.
Inanilan her bir din Tiirk toplumu iizerinde gesitli etkiler birakmustir. Ciinkii bir
toplum yeni bir dini inanis1 kabul etti§inde 6nceki dini inaniglarin izleri tamamen
silinememektedir. Tiirklerin de eski inaniglarindan giintimiize kadar gelen ve zaman
zaman Islamiyetin i¢inde eritilmis adetleri bulunmaktadir. Tiirbe ve yatir ziyaretleri,
mezar tagi kullanimi, 6lii as1 verilmesi, agaglara bez baglayarak dilekte bulunulmasi,
agaclarm, topragin ve suyun kutsal kabul edilmesi, kursun dokme ve Hidirellez
giinii ates ilizerinden atlanmasi gibi adetler gegmisten glintimiize kadar gelen farkli
inanislarin pratikleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Velioglu, 2005: 40-41).
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Sinema ise donuk fotograflarin saniyede 24 kare ard arda gosterilmesiyle onlara
hareket kazandiran bir mekanizma olarak dogan, panayirlarda eglence araci olarak
goriilen bir aragken, biinyesinde bulundurdugu kendine has 6zelliklerle bir sanat dal
olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Birgok yonetmen ve elestirmen sinemanin tanimini
kendi bakis agilartyla yapmustir. Nijat Ozon’e gore sinema ilk bakista karsimiza
diizenlenmis resim ve ses temelli isaretler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu iki
temel teknigi iginde barindirmasindan dolayir onun ¢ok yonlii bir ara¢ oldugunu
vurgulamigtir. Ona gore sinema sadece resim ve sesi birlikte barindirmakla kalmaz,
“yedinci sanat” olarak anilmasinin hakkini verecek sekilde tiim sanat dallarini
kapsamaktadir. Sinemanin tiim sanat dallarin1 kendi icinde sentezleyebilme
yetenegi onu sanat dallar1 icinde ayricalikli kilmaktadir. Ayn1 zamanda izleyiciye
ulagsma bi¢imi ve evrensel bir dile sahip olmasi nedeniyle biiyiik kitlelere hitap
edebilmeyi de basarmasini da sinemanin kendine has 6nemli niteliklerinden biri
olarak saymistir (Ozdn, 1984: 8).

Sergey Eisenstein ise sinema i¢in sanatlarin en evrenseli yorumunu yapar ve bu
evrenselligi diinyanin bir¢ok yerine ulasabilme 6zelliginden dolay1 degil, teknigin
gelisen olanaklariyla ve bundan beslenen yaratici giliciinden dolay1 oldugundan
bahseder (Einsenstein, 1975: 7). Bazin ise sinemay1 fotografla karsilastirarak
sinemanin fotograftan ayrilan en Onemli Ozelliginin i¢inde zaman boyutunu
barindirmasit oldugunu belirtir (Bazin, 2011: 20). Andrey Tarkovski de Andre
Bazin’le paralel olarak sinemadaki zaman kavraminin onu diger sanat dallarina gore
0zgiin kildigini ifade etmistir.

“Sinemanin kendine 6zgl olan yonii, zamani sabitlemesidir. Sinema
yakalanmis zamanla isler, sonsuz kereler tekrarlanabilen bir estetik
oOl¢iisii birimi gibi. Bagka higbir sanat bu yetiye sahip degildir. Goriintii
ne kadar gercekei olursa, hayata ne kadar yakin olursa, zaman o kadar
sahici olur; uydurulmamasi, yeniden yaratilmamasi anlaminda; tabii
ki uydurulmus ve yeniden yaratilmistir, ama gergekeilige Oyle bir
noktadan yaklagir ki, onunla kaynasir.” (Tarkovski, 2009: 23).

Sinema, toplum ve din kavramlar1 birbirini etkileyen unsurlardan olusmaktadir.
Tiim sanat dallar1 gibi sinema da, i¢inden ¢iktig1 toplumun bir pargasi olan sanat¢inin
iiretimidir. Din ve toplum nasil birbirini hem etkileyen hem de birbirinden etkilenen
iki olguysa ayn1 sekilde sinema, din ve toplum da birbirini etkilemektedir. Dinler
insanlarin ve toplumlarin diisiiniis ve yasayis bicimlerine etki ederken, toplumlar
da zamanla dini kiltiirel 6gelerle birlestirerek etkilemislerdir. Sanatgi iginde
bulundugu toplumdan tamamen ayri1 degildir, sinema ise onu {ireten sanat¢cinin
kiiltiirel mirasindan yalitilmis olarak ortaya ¢ikan bir yapit degildir. Bu etkilesim ¢ift
yonliidiir. Sinema yapitindaki kiiltiirel 6geler, temsiller ve mesajlar da ayn1 sekilde
toplumu etkiler. Oyle ki Tung (2013) makalesinde sinemanin toplumla iliskisinin
seyirci ile olan iligkisinden ¢ok daha dnce basladigini sdylemistir. Ciinki bir filmin
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her seyden Once, filmin kendisini var eden sanat¢inin toplum ile, az veya ¢ok, devam
eden iliskisi; bu miinasebetin baglangicini olusturmaktadir.

Sinemanin toplumla olan bu etkilesimli iliskisi onun ‘politik olma’ yanina da
isaret etmektedir. Sinemanin sahip oldugu kendine 6zgii teknikleri ve anlatim dili
seyirciyle ¢ok siki bir bag kurmasina neden olmaktadir. Ozellikle sinema filmlerinin
‘sinemalarda’ izlendigi donemlerde, karanlik sinema salonunda biyiik ekranda
gosterilen filmler seyirciye filmdeki karakterlerle 6zdesim kurma imkani saglar.
Seyircinin gercekligi filmin gercekligi olur. Filmdeki toplumsal ve ahlaki degerler,
cinsiyet ve sosyo-ekonomik temsiller seyirci {izerinde etkili olmaktadir. Sinemanin
seyirciler 6zelinde topluma olan etkisi kimi zaman donemin siyasi erkleri tarafindan
bilingli bir sekilde toplumu istenilen yonde etkilemek amaciyla kullanilmaya
calisilmis, kimi zaman ise sinema zamanin dogal akisi icerisinde topluma bir ayna
olmustur.

Bu baglamda ¢aligmamizin konusu olan Tiirk Sinemasi’nda din adami temsilinin
degisimi, toplumsal baglamindan koparilmamasi adina temsillerin yogun olarak
benzerlik gdsterdigi donemlere ayrilarak incelenecektir.

Tiirk Sinemasinda Din Adami Temsillerinin Dénemsel incelenmesi

Calismamizin giris kisminda sinema, toplum ve din olgusunu incelerken bu ii¢
olgunun birbiriyle siki bir etkilesim i¢inde oldugunu ve birbirinden ayrigtirilmis
olarak incelenemeyeceginden bahsetmistik. Bu baglamda sinemanin ‘politik
olma’ yaninin giiclii olduguna ve donemin siyasi atmosferinden etkilenmesinin
bu etkilesimin dogal sonucu oldugunu sdylemek miimkiindiir. Tiirk Sinemasinin
gelisimine bakildiginda da iilkenin siyasi atmosferinin donem filmlerinin konularina,
karakter temsillerine ve anlati bi¢imlerine etki ettigi ve onlart bi¢imlendirdigi
goriilmektedir. Bununla birlikte bilimsel gelismeler de Tiirk Sinemasi’n1 yalnizca
teknik olarak degil ayni sekilde konu, anlati, karakter baglaminda da etkilemistir.
Calismamizda din adami temsillerinin donemsel olarak incelenmesinde de degisen
siyasi havanin ve bilimsel gelismelerin bu temsilleri nasil degistirdigini daha net
olarak gérmek miimkiin olacaktir.

Bazen de bu dénemsel incelemeler yerine Tiirk Sinemasi’nda etkili olan akimlar
dikkate alinarak simiflandirma yoluna gidilmistir. Karakaya Tiirk Sinemasi’ndaki
akimlar1 Toplumsal Gergek¢i Sinema, Devrimci Sinema, Milli Sinema ve Ulusal
Sinema olarak 4 ana baslikta incelemistir. (Karakaya, 2015)

Yukaridaki 6rneklerde de goriildiigii gibi Tiirk Sinemasi incelemeleri birbirinden
farkli ele almmabilmekte ve degerlendirilebilmektedir. Bu calismada ise sinema
filmlerinin yayinlandiklar1 donemlerde din adami temsillerinin ortak noktalarindan
yola ¢ikilarak Yenen’in (2018) makalesindeki 1920-1960 yillari Diglanmig
Din Adami Temsili, 1960-2000 yillar1 Daraltilmis Din Adami1 Temsili ve 2000
sonrast i¢in Kabullenilmis Din Adami temsili seklinde ii¢ baslik referans alinarak
incelenecektir.



76 ‘ TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi

1920-1950 Yillan Arasi Tiirk Sinemasinda Dislanmis Din Adami Temsili

Tiirk Sinema Tarihi ile ilgili en merak edilen sorulardan bir tanesi sinemanin
baslangi¢ tarihidir. Giovanni Scognomilo diger iilkelerin sinema tarihlerine
bakildiginda halka agik yapilan ilk gosterim tarihinin yaklasik olarak bile olsa bir
tarih vermek miimkiinken Tiirkiye i¢in bunu sdylemenin zorlugundan bahsetmistir.
Bu zorlugun sebebi olarak da Tirkiye’de sinema tarihi ile ilgili ¢aligmalarin,
sinemayla ilgili kaynaklar1 ve belgeleri koruma cabalarinin ¢ok ge¢ baslamasini
gostermektedir (Scognomillo, 2010: 15).

Tiirkiye’de sinema filmlerinin gosterimleri Milli Miicadele ve cumhuriyetin ilk
yillarina denk gelmistir. Bu dénemin toplumsal, kiiltiirel, siyasi ekonomik seyrine
paralel olarak gelisme gostermistir. Uzdu’ya gore, cumhuriyet rejimi ile birlikte
dinin ve devletin ayrimiyla baglayan “sekiilarist ideoloji” toplum yasantisinda
bireysel ve kamusal ayrimini ortaya g¢ikarmigtir. Cumhuriyet oncesinde din ve
toplum iliskisi bir biitiin olarak degerlendirilirken cumhuriyet sonrasi bu birliktelik
kopmus ve din kamusal alandan ¢ikarilarak bireysel sinirlar i¢cinde din ve vicdan
Ozgiirligityle sinirh kalmistir (Uzdu, 2016: 27).

Toplumdan bireye indirgenen ve vicdanla sinirlanan bu anlayisin temellerinin
dinin ilerlemeyi engelleyen bir unsur olarak goriilmesine dayandigini séylemek
miimkiindiir. Cumhuriyet donemiyle birlikte ‘cagdas iilkeler seviyesine yilikselmek’
ideali ve modernlesme siireci karsinda din, yavaslatici bir unsur olarak goriilmiis
ve bireysel manevi alanla simirlandirilmistir. Kamusal alan uygulamalarinin
sekiilerlestirilmesine bagli olarak 1939 yilinda gosterime giren filmleri denetlemek
amaciyla bakanlar kurulu tarafindan kabul edilen ‘Filmlerin ve Film Senaryolarinin
Kontroliine Dair Nizamname’sinin dordiinci maddesi ‘din propagandas1 yapan’
filmlerin gosterimine izin verilmeyecegini belirtmektedir. Bu maddenin ortaya ¢ikis
gerekliliginden sinemanin toplumu etkilemede ve yonlendirmede ¢ok etkili bir arag
oldugu da ortaya ¢ikmaktadir (Uzdu, 2016: 27).

Yenen’e (2018) gore dinin ¢agdaslik karsiti-gericilik olarak algilanmasindaki
onemli nokta, Osmanli Devleti’nde 6zellikle son iki yiiz yildaki din egitimi ve
dine bagl biirokrasinin yozlasmasi, reforme edilmeyen dini anlayisin hurafelere ve
bidatlere teslim olmasiyla ¢aga uygun sahih dini bilgi liretilememesidir. Buna baglh
olarak din olgusu, muasir medeniyetler seviyesine ulagsma ve ¢agdaslagsma amacini
benimseyen siyasal yapilanmaya karsisinda duran hareketlerin itici giicli olmast
sebebiyle gerici, ilerleme karsiti gibi kavramlarla anilmaya devam etmistir. Bundan
dolay1 din, cumhuriyet donemiyle birlikte hem reform gerektiren 6zelliklerinin
varlig1 hem de yeni siyasi goriislere karsi iktidarin kullanabilecegi dnemli bir arag
olmasi sebebiyle kontrol edilmesi gereken ancak bu kontroliin de merkezin disinda
yapilmasi gereken bir olgu olarak goriilmektedir (Karatas, 2014: 37).

1920-1950 yillar1 arasinda iiretilen filmlere bakildiginda din adami temsillerinin
belirgin bir bi¢cimde ayni kodlar1 kullandigi goriilmektedir. Bunun en biiyiik
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nedenlerinden biri film ireticilerinin donemin hakim ideolojisine paralel bigimde
din ile ilerlemeyi/modernlesmeyi birbirine karsit olarak konumlandirmasi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda Tiirk sinemasinda karsimiza ¢ikan ilk isim
Mubhsin Ertugrul olmaktadir.

Mubhsin Ertugrul din ile ilgili goriiglerini su ifadelerle dile getirmistir; “Biz ¢ok
geri kalmig bir milletiz. Bunun milyonlarca baska sebeplerinden vazgecip de en
hakiki halini ararsak bir din olarak bilgiye tapinmadigimizda buluruz. Diinyada tek
bir din vardir, o da “bilgi”. Bu bilgiye erismek i¢in ¢alismak en biiyiik sevap ve
ibadettir. Diinyada bir tek mukaddes sey vardir, o da dgreten “kitap”. Insanlarin
bir tane silah1 olmalidir, o da: kalem. Beser bu biiyiik gayeye eristigi giin diinya bir
cennettir, insanlar birer dindardirlar, kiitiphaneler birer cami, kilise, havra olur.”
(Uzdu, 2016: 32).

Mubhsin Ertugrul cektigi edebiyat uyarlamasi olan filmlerinde ¢ok sayida din
adamu tiplemesine yer vermistir. Nur Baba (1922), Atesten Gomlek (1923), Ankara
Postas1 (1928), Bir Millet Uyaniyor (1932), Ayranoz Kadis1 (1938) ve Bir Kavuk
Devrildi (1939) filmlerinde din adami tiplemeleri yer almaktadir. Bu filmlerdeki
din adamlar1 incelendiginde Nur Baba filmindeki seyh karakteri zengin kadinlardan
faydalanan, hurafelerle dolu bir din anlayisi i¢inde olan ve din adi altinda bagka
kadinlarla da iliski i¢inde olan bir din adam1 temsili sunar. Milli Miicadele yillarini
anlatan Atesten Gomlek, Ankara Postas1 ve Bir Millet Uyaniyor filmlerinde ise din
adami temsilini hain, diismanla isbirligi yapan ve irticanin timsali olarak karsimiza
¢ikmaktadir.

Bu dénemin din adami temsili agisindan bir diger énemli filmi Omer Liitfi
Akad’in Vurun Kahpeye isimli filmidir. 1949 yapimi olan bu filmdeki Hac1 Fettah
karakteri Kuvay-i Milli birliklerine kars1 durus sergileyen, mal ve para diiskiini,
fitne fesat ¢ikaran iftirac1 bir temsiliyet gdstermektedir.

Bu donemdeki filmlere bakildiginda genel olarak din adamlarmin benzer
tasvirlerle sinema filmlerinde kendine yer buldugu goriilmektedir. Modernlesmenin
karsisinda duran, gerici, dini anlayisi hurafelerle dolu, ahlaki degerlere sahip
olmayan, mal ve para diiskiinl, iftirac1 ve yeri geldiginde vatan haini olarak 6zellikle
bu donemde ¢ok yogun bigimde karsimiza g¢ikmaktadir. Koylerde ve kirsalda
yasayan ve genel olarak aydilanmanin temsili olan 6gretmen, mithendis ve doktor
gibi karakterlerin tam karsisinda konumlandirilmigtir (Karsli, 2016: 458).

1920-1950 yillart arasinda iiretilen filmlerdeki din adamlari, dini sorumluluguna
ters olarak birgok kotii oOzellige sahip gosterildiginden toplumsal hayat
diizenlemesinde kendine yer bulamayan, ‘dislanmis’ bir kisi olarak karsimiza
¢ikmaktadir.
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1950-2000 Yillar Arasi Tiirk Sinemasinda Daraltilmis Din Adami Temsili

1920-1950 yillar1 arasindaki din adami karakterleri sinemaya yansiyan
temsillerinde ‘diglanmis’ olarak karsimiza c¢ikarken, 1950-2000’li yillar arasina
bakildiginda ise ilk dénemlerde oldugu gibi tamamiyla dislanan bir karakterden
ziyade, alani ve toplumsal islevi agisindan ‘daraltilmis’ olarak gérmekteyiz.

Sinemaya yansityan din adami temsillerindeki degisim bir noktada sinemanin
iireticisi konumundaki kisilerin kanaatlerinin degismesiyle de ilgilidir. Burada
kanaat 6nderi konumundaki aydinlar ve entelektiiel arasinda yer alan yonetmenlerin
de din anlayisina iligskin goriisleri sinemaya yansiyan din adami karakterlerini de
bicimlendirmistir. Subast (1996), bu dénemin entelektiiellerinin ve aydinlarinin
bliyiik oranda beslendigi pozitivizm, materyalizm, aydinlanma ve varolugculuk
gibi kavramlar etkisinde yapilan degerlendirmelerin ‘dinden bagimsiz bir kanaatin’
yorumlamasina benzeyecegini dile getirmektedir. (Aktaran, Yenen 2018) Bu
baglamda bu donemdeki din adami karakterlerinin bu diisiince akimlar1 paralelinde
‘daraltilarak’ sinemada kendine yer buldugu sdylenebilir.

Bu donemdeki Tiirk filmlerine bakildiginda din adami karakterlerinde belli
ortak noktalar oldugu goriilmektedir. Bunlardan ilki din adaminin kdy ortaminda
konumlandirilmasidir. Burada dinin de koy ve kdyliiliikle iliskilendirilerek negatif
vurgularin 6ne ciktigi soylenebilir. Ikinci olarak Islam’m da batil inang olarak
saydig1 biiyii, tifiirme, muska gibi uygulamalarin din adamlar1 tarafindan yapildigi
goriilmektedir. Ozii itibartyla dinin ilkeleriyle gelisen bu uygulamalarin din adamlar1
tarafindan yapiliyor olmasi, onlarin akletmekten uzak olduguna isaret etmektedir.
Filmlerdeki din adami karakterlerinin bu davraniglariyla bilime, bilgiye ve teknige
kars1 olarak anlamamiza neden olmaktadir. Burada 6ne ¢ikan filmlerden Yilmaz
Glney’in Umut (1970) filmi 6rnek olarak gosterilebilir. Bu donemin filmlerindeki din
adami karakterlerinin bir diger ortak noktasi ise haksiz isleyen diizenin destekgileri/
ortaklar1 konumunda olmalaridir. Genellikle kdy agalarmin kdyliilere kul olarak
davranis1 ve haksizlik yapmalar halinde din adamlarinin haksizin yaninda degil
de koOy agalarinin yaninda olmalar1 karsimiza ¢ikan durumlardandir. Bu sekilde
hak ve adalet kavramlarmin din ile baglantisinin koptugu da gortilmektedir. Bu
duruma ornek teskil eden filmlere ise Ziigirt Aga (1985) ve Kibar Feyzo (1978)
ornek gosterilebilir. 1960-2000 yillar1 arasindaki bu temsiller arasinda istisnai
olarak karsimiza ¢ikan film ise Halit Refig’in Kurtar Beni (1987) filmidir. Bu filmde
imam karakterinin kdyde degil sehirde konumlandirilmasi ve hayat kadini oldugunu
bildigi bir kadina asik olup, her seyi bilerek ve kabul ederek kadin karakterle
evlenmesi islenmektedir. Bu imam karakteri donemin karakterleri arasinda belki de
tek istisnadir denilebilir (Yenen, 2018: 293).

Sinemanin iilkemizde baslangicindan 2000°1i yillara kadar olan din adami
temsillerindeki ‘dislanmis’ ve ‘daraltilmis’ 6zellikleri Kog¢’un (2016) makalesinde
degerler psikolojisi bakimindan ele alinmistir. Kog’a (2016) gore, sinemada din karsiti
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senaryolardaki din adam1 temsillerine din psikolojisi ¢er¢cevesinden bakildiginda
bu durumun ‘deger-yoksun dindarlik’ adi altinda yeni bir dindar tipolojisi olarak
analiz etmek miimkiindiir. Kog, deger-yoksun dindarligi su sekilde tanimlamistir:
“Inanilan dinin doktrinel ve yasamsal prensiplerinin igsellestirilmemesi sebebiyle
psiko-sosyo-teolojik igerikli degerlerin bireyin tutum ve davranislarina biitiiniiyle
yansitilamadig dindarlik modeli..” (Kog, 2016: 197).

Deger-yoksun dindarlik tipolojisinde bireyin inanglarinin geregi olan degerleri
igsellestirememesi, bilingli veyabilingsizce gozardi etmesi ve kendikisisel ¢ikarlarina
gore kullanmasi karsimiza ¢ikmaktadir. Bu tipolojide birey davranislarinin dini
degerlere uygunlugunu denetlemez ve buna gdre yasamini slirdirmez. Bu noktada
manevi degerlerin dengesi bozuldugu i¢in dengesiz bir diinyevilesme meydana
gelmektedir. Buna bagli olarak dini degerlerle 6zdesim kuramayan bireyde,
kendinden beklenen tersi davranislar meydana gelebilmektedir. Ornegin; yalan
sOyleme, dedikodu yapma, haram yeme, evlilik disi iligkilerde bulunma ve riigvet
alma gibi birgok farkli tutum ve davranista bulunabilir (Kog, 2016: 197).

2000’1 yillar oncesindeki Tirk filmlerindeki din adami karakterlerinin
temsiliyetlerine bakildiginda biiyiikk oranda deger-yoksun ozellik gosterdigi
sOylenebilmektedir. Haksizlik karsisinda gii¢liiniin yaninda olan duruslari, riigvet
almalari, dini degerlere uygun olmayan batil uygulamalarda bulunmalar1 ve ilk
donem filmlerinde diismanla is birligi yapan hain konumunda yer almalar1 deger-
yoksun tipolojisine uygun olarak degerlendirilebilmektedir.

2000’li Yillarda Turk Sinemasinda Kabullenilmis Din Adami Temsili

2000 sonras1 Tiirk filmlerine bakildiginda ydnetmenlerin degisen algilartyla
birlikte filmlerdeki din adami karakterlerinin de temsillerinin degistigini ve daha
‘kabullenilmis’ karakterler olarak karsimiza ¢iktigini sdylemek miimkiindiir.

2000’1 yillara kadar olan din adami karakterlerinin istisnalart olmakla
birlikte genel anlamda diglanmis ve daraltilmig karakter 6zellikleriyle karsimiza
¢ikmaktayken, 2000 sonrasinda bu durum din adamlarmin toplumda karsimiza
cikan halleriyle daha sahici temsil edildikleri goriilmeye baslanmistir.

2000’11 yillarla birlikte dinin ve din adam1 temsillerinin degisimindeki faktorlere
bakildiginda karsimiza sekiilerlesme kavrami g¢ikmaktadir. 2000 yili 6ncesinde
sekiilerlesme kavrami ‘dinin yok sayilmasi’ seklinde televizyon yapimlarinda ve
filmlerde islenirken, 2000°li y1llarla birlikte sekiilerlesme hareketinin sosyal yapiya
daha uygun sekilde islendigi goriilmektedir. Bu yaklagimin etkisiyle hayatin disinda
bir olgu gibi olan, teblig ve irsat esasli yapimlarin yerini sosyal yapinin bir pargasi
olarak kabul edilmis ‘yasamin parcasi olan din’ anlayisi gelismeye baslamistir
(Liileci, 2007: 111).

2000 oncesindeki filmlerde kdyde konumlandirilan ve karakter ozellikleri
bakimindan sinirlandirilmig din adami karakterlerin yani sira hazretli filmler akimi1
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ve milli sinema akimi ¢er¢evesinde de dinin islendigi goriilmiistiir. Ancak 2000’li
yillardaki bu doéniisiimii o yillardan ayiran nokta hazretli filmler akimindaki gibi
filmlerin temasimin tamamriyla dini karakterlerin olusturdugu ya da Milli Sinema
akimindaki gibi teblig esasiyla mesaj verme kaygisi igeren filmler olmamasidir. Bu
donemde kendilerinin dini kimlikleriyle tanimlayan bazi yonetmenlerin dini, hayatin
bir parcasi olarak ele almaya baslamasi1 2000°1i yillardaki din adami karakterlerini
onceki donemlerden ayiran en 6nemli unsurlardan biridir (Liileci, 2007: 112).

2000’11 yillardaki degisimin bir diger nedeni olarak gosterilen unsur ise iilkenin
siyasi havasmin degismesidir. 2002 yilindaki se¢imde muhafazakar bir parti olan
Adalet ve Kalkinma Partisi iktidar olmustur. Dinin ve din adami karakterlerindeki
degisimin nedeni olarak bir¢ok sinema elestirmeni ve yazari bu durumu muhafazakar
bir partinin iktidar olmasiyla meydana gelen degisimlerle yorumlamistir. Bu sinema
yorumcularma gore Milli Sinema akimiyla ayn1 diisiince ¢izgisine sahip bir siyasal
partinin yerelde giliglenmesi sonrasinda ise iktidar olmasit Milli Sinema akimi
yonetmenlerinin sinema sektdriinde daha fazla sdz sahibi olmasina neden olmustur.
Ancak bundan farkli diisiinen ve bu degisimin siyasi kosullarin degismesinden
kaynaklanmadigimi, iilke ve diinya capinda sinemaya bakisin degistigini, bu
baglamda sinema filmlerinde giindelik yasamin dinamiklerinin daha gergek¢i bir
sekilde islenmesinin 6nem kazanmasina da baglanmistir. Donemin yonetmenlerinde
Mesut Ugakan’in ifadeleri de bunu desteklemektedir:

“Soylem bicimleri degisti. Ideolojik riizgarlar geride kaldi. Insanlar
artik kendi hakikatinin pesinde. Evrenin varolus sirlarim1 kurcaliyor.
Diinya sinemasinda da, Tiirkiye sinemalarinda da esen riizgar bu.”
(Tung, 2013: 61).

2010’lu Yillar ve Degisen Din Adami Temsili

2010’lu yillarla birlikte digslanmig, daraltilmig ve kabullenilmis/geleneksel
dindarlik ve din adami karakterlerinin 6zellikleri yeniden farkli temsil edilmeye
baslamigtir. Butemsillerdeki farklilik toplumsal ve bilimsel gelismelere paralel olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Bu donemde geleneksel dindarlik sorgulanmaya baglamistir.
Uzun yillardir tartigma konusu olan dinin ve bilimin ¢elisip ¢elismedigi konusu
bu dénemde dinin bilime ve akletmeye karsi olmadigi, tam tersine bunu tavsiye
ettigi disiincesi yayginlasmaya baslamistir. Kose (2015) bunu ‘Fundamentalist
Mubhafazarlik’ kavramiyla a¢iklamaktadir. Ona gore, geleneksel dindarligin elestirisi
yine kendi i¢inden, yeni nesil dindarlar arasindan ¢ikmistir. Bu elestirilerin ortaya
¢ikmasindaki etkenlerden biri ise yeni nesil dindarlarin modern egitim sisteminden
geemis olmalariydi.

Fundamentalizm kavrami esasinda Hristiyan kiiltiirtin bir iiretimidir. 18.
Yiizyilda Amerika’da ortaya ¢ikan Hiristiyanligin aslindan koptugunu ve gercek
Hristiyanligin 6ziine dontilmesi gerektiginin savunuldugu bir diisiince hareketidir.
Bunun iilkemizde 2010’1u yillarla birlikte Islam’a yénelik bigimi ise “yeni nesil
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Miisliimanlarin geleneksel bazi uygulamalarin sorgulanmasi seklinde olmustur.
Modern egitim sisteminden gegen ve onceki nesillere gore daha ¢ok kaynaga ulagsan
ve arastirma yapan bu yeni nesil, geleneksel din anlayisinda bazi eksiklikler veya
yanlishklar oldugunu, bunlarm gergek Islam’1 ve Miisliimanlig1 temsil etmedigini
diistinerek “‘kor muhafazarlik’r” elestirmeye baslamistir (Kose, 2015: 16).

2010’luyillardan itibaren Tiirk sinemasindaki din adami temsillerine bakildiginda
degisen yeni dindarlik ve din adami karakterine rastlanmaktadir. Bu donemdeki
degisimi anlayabilmek i¢in sekiilerizm kavrami da 6nem tagimaktadir. Sekiilerizm
kuramlarina bakildiginda ilk olarak rasyonalizm ve inang kaybi argiimanlarinin
yogun oldugu gorilmektedir. Ancak Larry Shinner’e gore sekiilerlesme siireci tek
boyutlu degil ¢ok katmanli bir siiregtir.

Larry Shinner alti farkli farkli sekiilerlesme bi¢iminden bahsetmektedir.
Bunlardan ilki sekiilerlesme kuramini savunanlarin goriis birliginde oldugu dini
Ogretilerin, kurumlarin ve sembollerin nemini kaybetmesidir. Shinner buradan
yola ¢ikarak sekiilerlesmenin geldigi son noktanin dinsiz bir toplum olacagini
sdylemektedir. ikinci tip ise karsimiza ‘diinyevilesme’ olarak ¢cikmaktadir. Bu ahiret
inancinin yerini diinyaya alisma ve diinya ile biitiinlesmenin alacaginin 6n goriistidiir.
Ucgiincii tip sekiilerlesme bigimi de toplumun dinle olan baglantisinin kopmasini,
dini merkeze alan anlayisin yerini dinden bagimsiz bir gergeklige birakmasi olarak
ortaya cikacagini belirtmektedir. Bunun devaminda ise din anlayiginin bireylerin
Ozel hayatlartyla smirlanacagini diistiniilmektedir. Dordiincii tip sekiilerlesmede,
dini bilgilerin, inan¢ sistemlerinin ve dini kurumlar islevlerinin diinyevi bir
goriintliiye sahip olacagi ifade edilirken besinci tip sekiilerlesmede ise diinyanin
dini anlayiglardaki kutsallik igeren ve bir amaca hizmet eden arag¢ niteligini
kaybedecegi, bunun yerini rasyonel olarak konumlandirilmis bir obje olarak
yeniden anlamlandirilacag: diisiincesi bulunmaktadir. Shinner son olarak kutsallar
olan toplum yapisindan sekiiler diisiinceye sahip toplum yapisina evrilmekten
bahseder. Toplumdaki kurallarin ve verilen kararlarin dini temellere dayanarak degil
rasyonel temellere dayanarak alinmasiyla sekiilarizasyonun tamamlanacagini ifade
etmektedir. (Aktaran Kiigiikcan, 2005).

Bu baglamda bu donemdeki filmlerde din adami temsilleri bes film iizerinden
sOylem analizi yontemiyle incelenecektir.

Din Adami Temsilleri Baglaminda Film Analizleri

itirazim Var (2014)

Filmin Konusu

Itirazzm Var filmi, senaristligini ve y&netmenligini Onur Unlii’niin yaptig
2014 yapimui polisiye tiiriinde bir filmdir. Istanbul’un bir semtinde camii imami
olan Selman Bulut siyasal bilimler ve antropoloji okumus, saz c¢alan, boks yapan,
Bektasi deyisleri sdyleyen ‘marjinal’ bir hocadir. Bir giin Selman Hoca camiide
namaz kildirirken bir silah sesi duyulur ve cemaatten biri yere y1gilir. Bu cinayetten
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sonra camii bir siireligine kapatilir ve polisler sorusturma baglatir. Selman Hoca
ise bu olay sonrasinda harekete gecerek kendi arastirmalarini yapmaya baslar ve
isin i¢inde kendinin de oldugunu goérdiigii bir dizi olayin igine dahil olur. Tiim bu
serencamin sorunda cinayeti polislerden 6énce aydinlatir.

itirazim Var Filminde Din Adami Temsili

Itirazim Var filminde camii hocasi Selman Bulut alisilmis bir imam temsilinin
disinda bir temsille karsimiza c¢ikmaktadir. Geleneksel dedigimiz imam
temsillerinden farkli olarak dini egitimin disinda Siyaset Bilimi alaninda lisans
Ogrenimi goérmiis, Antropoloji alaninda ise yliksek lisans yapmis bir hocadir. Saz
calmak, boksla ilgilenmek, satran¢ oynamak ve felsefe ile ilgilenmek gibi farkli
alanlardan beslenmektedir. Geleneksel imam temsilinden uzak bir bigimde dine
elestirel yaklasan, giinah isleyen ancak ahlaki degerlerine de sahip olan ve olaylara
mizahi yaklasabilen bir temsiliyetle insani ve sosyal yonii 6n plana ¢ikarilarak
islenmistir.

Tiirk Sinemasinda din adami temsilleri 2000°li yillardan sonra degismeye
baslamistir. 2000 yili dncesi filmlere bakildiginda din adamlarinin ¢ogunlukla
koylerde ya da kirsal bolgelerde ikamet ettigi goriilmektedir. 2000°li yillarin
gelisiyle birlikte filmlerdeki din adami karakterlerinin koy ve tagra yasantisi iginden
cikarilarak sehir yasantisi icinde konumlandirilmaya basladigini gérmekteyiz. Din
adamlan sehrin icinde, degisen toplum dinamiklerinden yalitilmis olarak degil,
modern yasamin akiginda var olan bir karakter olarak varlik géstermektedirler. Bu
baglamda sinema filmlerindeki din adami temsiliyetleri sosyal hayatin bir parcasi
olarak, beseri yonleriyle karsimiza ¢ikmaktadir.

[tirazzm Var filminde bir din adami olan Selman Hoca karakteri din adami
roliinden ¢ok bir dedektif karakterine benzemektedir. Polisin sorumlulugunda olan
cinayeti ¢ozme ve suglular1 yakalama gorevini kendi kendine iistlenir. Bu amag
dogrultusunda meyhaneye gidip icki igebilen, takip ettigi siipheliyi izleyebilmek
amaciyla gittigi kilisede mum yakarak hag ¢ikarabilen ve bunlar1 yaparken herhangi
bir ¢ekince duymadan amacini sonu¢landirma yoluna devam eden bir karakterdir.
Bu temsiliyet seyircinin goziinde ‘iyi’ bir amacin ve niyetin dogrultusunda dinin
yasakladigi davraniglarda bulunmanin ‘normal’ olabilecegi yoniinde karsilik
bulabilmektedir (Giinaydin, 2019: 150).

Din adami ve modernizmin iliskisi olarak karsimiza ¢ikan bir diger sahne ise
Selman Hocanin kizi olan Zeynep’in Mimar Sinan Giizel Sanatlar Fakiiltesi’nde
Heykel Bolimii 6grencisi olmasi ve erkek arkadasiyla aym1 evde yasamasidir.
Sevgilisiyle ayni evde yasayan Zeynep bu durumu babasina ‘imam nikahinin varligi
ile sunmaktadir. Imam Selman ise ‘dini nikah’in varliginin onlara nefislerine uyma
hakki vermedigini, gizli kalmis, duyurulmamis imam nikahinin hic¢bir hitkmiintin
olmadigimi soyleyerek imam nikahi hakkinda giiniimiizde karsilagilan anlayisin
disinda ahlaki yoniine vurgu yapan bir degendirmede bulunur. Burada dikkat ¢eken

B
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nokta yonetmenin, dini nikahin 6nemsiz ve degersiz oldugu diisiincesinden ziyade
Islam agisindan yeterli olan dini nikahin topluma duyurulmayan ve gizli yasanan
iligkileri mesru kilmak i¢in kullanilan yol olarak goriilmesine bir elestiridir.

Filmde dikkat ¢eken bir diger diyalogda ise Selman Hoca 6nce “Infak edilmiyor.
Miilkte sirk kosuluyor.... Komsusu acken tok yatmamak i¢in zengin mahallelerine
tasmanlar var.” diyerek Miisliiman toplumlarin dini degerleri icsellestirmedigine
deginerek toplum elestirisi yapar, sonrasinda ise Islam dininin fikih anlayisini su
sozlerle elestirir. “Bu dinin klasik fikih anlayisi, yeryiiziiniin sokaklarinda a¢ gezen
1 milyar insan icin ne diyor? O fikih, Omer i vuranlarin, Ebuzer’i ¢éle gomenlerin,
Ali’yi hangerleyenlerin, Hiiseyin'i susuz birakanlarin, Medineyi yagmalayarak 900
sahabe kadinina tecaviiz edenlerin ve Kabeyi mancinikla atese verenlerin fikhidir.”

Bu ifadeler islam fikih anlayisina elestiriler icermektedir. Islam dinini onun
emir ve buyruklarma gére yasamayan ve Islam dinini kullanarak gevresindekilere
zulmedenlerin diisiince ve davranislarmin giiniimiiz Islam anlayis1 olarak karsimiza
ciktigin1 gostermektedir. Yine Arap kiiltiiriiniin cahiliye donemindeki uygulamalari
one cikarilarak giiniimiiz islam fikhmm bir sonucu olarak gosterilip olumsuzlannustir.
Diyalogun basinda gecen ‘komsusu agken tok yatmamak i¢in zengin mahallelerine
taginanlar var.” ifadesi ‘komsu’ 6zelinde tiim yoksullari ifade etmektedir. ‘Zengin
mabhallelerine tasinanlar’ ifadesi ise miisliiman olan ancak Islam anlayisin1 gercek
anlamda yasamayan ‘misliiman toplum’a elestirisi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Itirazzm Var filmi din adami karakteri agisindan Tiirk Sinemasinda yeni bir
temsildir. Filmde modern ve marjinal olarak karsimiza ¢ikan din adami eskiye
oranla daha olumlu bir gdriiniim ¢iziyor olsa da, din adamimin kazandig1 bu degerin
dini temsiliyeti ile degil, modernlesmeye yakinlagsmasiyla, dinin hiikiimlerine
degilse de algilanisina ve giinliik hayattaki uygulanigina elestirel yaklagsmasiyla
kazandigimi sdylemek miimkiindiir. Nitekim din adamimi camiide din goérevini
yerine getirirken degil, dedektiflik yaparak ve sahsi olarak ilgilendigi alanlardaki
faaliyetiyle gdrmekteyiz. Dini gorevini yerine getirdigi sahnelerde ise Islam dininin
hiikiimlerini aklilestirirken miisliiman toplumu ise islam anlayisin1 i¢sellestirmemis
olusundan dolay1r yogun olarak elestirmektedir. Bununla birlikte Selman Hoca
karakteri kargimiza ‘gilizel ahlakli’ olarak ¢ikmaktadir. Faizden ve haramdan uzak
duran, hesabina yatan paradan bahsederken utandigini dile getiren bir karakterdir.
Bu baglamda Selman hocanin filme yansiyan ‘insani’ yani olduk¢a olumlu olan
aym zamanda Islam’a akli pencereden bakan ve toplumun Islami yasayisindaki
egreti yanlari elestiren yoniiyle film igerisinde olumlu temsil edilmistir.

Kis Uykusu (2014)

Filmin Konusu

Emekli bir oyuncu olan Aydin oyunculugu biraktiktan sonra Kapadokya’da
babasindan kalan bir butik oteli igletmek i¢in geri donmiistiir. Aydin’mn giinleri bu
butik otelde giindelik islerle ve kose yazilar1 yazarak gegmektedir. Film, gercek
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diinyadan kopuk bir sekilde giinlerini geciren Aydin’in, onunla hicbir sekilde
yakinlik kurmayan esi Nihal ve bosanip Aydin’in yanina tasinan ablasi Necla ile
iliskisi tizerinden ilerlemektedir.

Kis Uykusu Filminde Din Adami Temsili

Filmde din adami olarak karsimiza ¢ikan Hamdi Hoca karakteri abisi ile
birlikte yasayan, bulunduklari bdlgede maddi olarak niifuzu olan Aydin Bey’in
kiracilarindadir. Hamdi hocay1 filmde ilk kez abisi Ismail ile Aydin’mn yardimcisi
Hidayet’in kavga ettigi sahnede gérmekteyiz. Kiray1 ddeyemedikleri icin icraya
verilmelerinin iizerine Hamdi Hoca, Aydin’1i ziyarete gider. Hamdi hocanin
kendisini gérmeden kapida camura bulanmis ayakkabilar1 gosterilmektedir. Hamdi
ve Aydin’in bu diyaloga girdikleri ilk sahnede Hamdi hocay1 Aydin karsisinda egilip
biikiilen bir tavirla gérmekteyiz. Boynu biikiilmiis, ses tonu yumusamis olan bu
tavri, Aydin’in yardimcisi olan Hidayet’e olan tavrindan farklilik gostermektedir.
Oncii (2017) bu tavir degisikligini din adamiin simgesel sermayesinin ‘maddiyatin
ve siif giliclinlin karsisinda erimesi’ olarak yorumlar. Bourdieu’nun ifadesiyle,
Hamdi Hoca, “toplumun kendini yeniden {iretim bi¢imlerinde ondan daha fazla pay
sahibi olan” Aydin’in karsisinda sahip oldugu “simgesel sermayenin” Aydin’dan
diisiik oldugunun farkindadir ve bu farkindaliga gére hareket etmektedir (Onci,
2017: 963).

Aydin’in Imam Hamdi ile bu ilk goriismesinde Aydin’in gdziinde Imam
Hamdi’nin izlenimi kilik kiyafetine dnem vermeyen, kendini yetistirememis, gorgii
kurallarindan bihaber olan ve ¢evresine giiven vermeyen bir din adami seklindedir.
Oyle ki, sekansin sonunda Aydm, imam Hamdi’nin bir daha kendisini ziyarete
gelmemesini ve Hidayet’le iletisime gecmesini sdyler. Bu sirada Aydim’m Imam
Hamdi ile ilgili diisiincelerini duyariz. Aydin’a gore biiylik cogunlugu Miisliiman
olan bir toplum, kendini ilmi anlamda yetistirmis, ayn1 zamanda da dig goriiniisiine
dikkat eden ve gorgii kurallarini bilen din adamlarimi hak etmektedir. Aydin’a
gore “Islamiyet bir medeniyet, bir yiiksek kiiltiir dinidir”. Din adamlar1 her hafta
hutbelere kendilerini 6zenle hazirlamalidir ki cemaati etkileyerek kendiyle birlikte
toplumu yiikseltebilsin. Bu diisiinceler paralelinde Aydin’in Islamiyet paralelinde
din adamlarini da insan kimliklerinden ayr1, sosyo-ekonomik kosullardan yalitilmis
olarak idealize ettigini gormekteyiz. Imam Hamdi’yi ise cahil ve meslegini hakkiyla
icra edemeyen biri olarak tanimladig1 anlasilmaktadir.

Aydin ile imam Hamdi’nin ikinci gériismesi de, Imam Hamdi’nin Aydin’in ‘bir
daha gelme’ demesine ragmen yegenini de zorla yaninda getirerek otele gelmesiyle
meydana gelmistir. Ayni sekilde ayaklari gamur iginde, ses tonu giinliik hayattaki ses
tonundan farkli olarak incelmis, Aydin karsisinda el baglamaya yakin derecede egilip
biikiilmesiyle karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sahnede Imam Hamdi’nin hadislerden yola
¢ikarak affetmenin Onemi, darginliklarin kiskiinliiklerin giderilmesi hususunda
Aydin’1 ikna etmeye ¢alistigini goriiriiz.
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Imam Hamdi’nin yegenini zorla getirdigi sahnenin akisindan ve cocugun beden
dilinden anlagilmasia ragmen, ¢ocugun kendi istegiyle geldigini soylemekte ve
beklenen din adami kimligi ile ¢elistigi gortiilmektedir.

Bu diyalogun baslangicinda ise Imam Hamdi nin agzindan su ciimleler dokiiliir:

Hamdi: ... Ama en azindan ev camiinin yaninda ya, ona siikrediyorum. Yoksa
¢ok zor olurdu. Sabahin koriinde, pesinde itler, bes vakit git gel..

Imam Hamdi’nin sabah namazi vaktini sabahin korii olarak gormesi, namaz
vakitleri i¢in ‘bes vakit git gel” ifadesinin kullanmasi, onun din adami olarak dini
yasam bicimini i¢sellestiremedigi, namaz kildirmanin yalnizca bes vakit git gel
yapmaktan ibaret olan bir ig olarak gordiigii anlagilmaktadir.

Imam Hamdi’nin filmdeki son sahnesi ise Aydin’in esi Nihal’in imam Hamdi’nin
evine yaptig1 ziyarettir. Imam Hamdi’nin davranislari dncekilerle benzer sekildedir.
Nihal’in Imam Hamdi’ nin ailesine maddi yardimda bulunmak istemesi sebebiyle
yaninda yiiklii miktarda para getirmistir. Imam Hamdi baslangigta bu paray1
almaktan cekinse de, kimsenin haberinin olmadigi 6grenince paray1 kabul eder.
Ancak sonrasinda 6fkesi ‘sarhosluguna’ baglanan ismail’in gelmesi ve paray atese
atmastyla Ismail karakter olarak yiicelesir. Din adami kimligiyle Nihal’in gizlice
getirdigi paray1 kabul eden Hamdi ve sarhos olarak nitelik yiiklenen abisi Ismail’in
paray1 gururuna yediremeyip ates atmasi, Imam Hamdi nin olumsuz bir izlenime
sahip din adami karakteri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Ahlat Agaci (2018)

Filmin Konusu

Sinan, smif 6gretmenliginden yeni mezun olmus, yazar olma istegiyle dolu
bir gengtir. Canakkale’ye ailesinin yasadigi kasabaya geri donen Sinan, ailenin
ekonomik sikintilar1 ve babasinin ganyan bagimliligiyla karsi karsiya kalir. Bir
yandan yazar olmak ve kitabini bastirmak i¢in girisimlerde bulunurken diger yandan
ailesiyle, ¢evresindekilerle sorunlar yasamaya baslar.

Ahlat Agaci Filminde Din Adami Temsili

Ahlat Agaci filminde din adami temsilinin sunumunda karsimiza iki imam
¢ikmaktadir; K&yiin imami Veysel ve onun imam arkadasi Nazmi. Filmde bu iki din
adami karakteriyle ilk olarak bir elma agac1 tizerinde, gizlice elma koparip yerlerken
tanigiyoruz. Tam bu esnada agaca tas atilir ve iki imam da panikler ve tagin nerden
geldigini kestirmeye c¢alisir. Tagi kimin attigin1 géremeyince de cocuklarin yaptigini
diisiinerek ‘izinsiz’ ve ‘gizlice’ elma toplamaya kaldiklar1 yerden devam ederler.
Sinan ise iki imami1 da paniklemesiyle eglenir ve aralarinda su diyalog gecer:

Sinan: Oglum, ne yapiyorsunuz? Diinyadan da mi kovduracaksiniz bizi.
Veysel: Sinan, oglum sen misin ya.

Sinan: Sen de mi Veysel Hoca ya.. Sen de mi yasak elmanin pesinde dolaniyorsun.
Giinah oglum giinah. Aman ha seytan kaldirmasin seni, oraya kadar ¢ikmigsin.
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Bu diyalogun devaminda Veysel ve Sinan arasinda ezan okumayla ilgili bir
konugma gecer. Bu konugmanin nedeni koytlin imami olan Veysel’in kendi gorevi
olan ezan okuma isini Sinan’in yash dedesine yaptiriyor olmasi, Veysel’in ise
digiinlere gidip altin takmasi ancak Sinan’in dedesinden almis oldugu altin1 geri
vermemesi ile ilgilidir. Ayrica Sinan’in dedesine imamlik ricasinda bulunan, isinin
sorumlulugunu yerine getirmedigi halde aldig1 maasla kendisine yeni motosiklet
alan bir tiptir.

Sinan: ... Esas seni goren cennetlik Hoca. Kagmissin yine bugiin. Diigiin mii
vardi?

Veysel: Davetiye ginderiyorlar. Icabet etmeyince de olmuyor. Miiftiiniin karisinin
kardegsinin bilmem neyi. Adam ta buraya bana davetiye géndermis. E napacaksin,
tanmimam etmem halbuki.

Sinan: Ya git tabi, git de, su ezan mezan iglerini bizim dedeye birakip durma ama
artik ya. Korkuyor oglum sasirir magwrir diye. Yas olmusg seksen, kulaklar duymuyor.

Veysel: Sasirmaz sasirmaz ya. Ayrica sasirsa ne olacak ya. Oyle ihlasli adamin
sasirmasinda bile rahmet vardir. Bosver sen.

Sinan: Valla koylii rahmet mahmet anlamaz hoca, bir basladr mi dedikoduya on
yil sonra onun doniisii fikra olur.

Veysel: Yok hi¢hir sey olmaz. Canavar senin dede, canavar ya. Bana da ¢ok
faydast dokunuyor o konuda sagolsun.

Nazmi: Yedek imam diyosun yani o konuda he.
Veysel: Aynen aynen yedek imam.

Bu konugmalarda Veysel Hoca’nin dini acidan meslegine ters diisecek
davranislarda bulundugu gériilmektedir. Islam dininde sahibinin haberi olmaksizin
malindan istifade etmek haram sayilmigken, Veysel Hoca ve Nazmi Hoca ‘izinsiz’
elma toplamaktadir. Bununla Veysel Hoca birlikte kendi gorevi olan ve karsiliginda
devletten maas alan ‘resmi din gorevlisi’ olmasina ragmen isini yash bir hafiza
yaptirir. Bu baglamda Nazmi Hoca igin ilk olarak din adami vasiflariyla ortiismeyen
davranislarda bulundugunu ve kendi menfaati dogrultusunda Islam’in soziine
aykirt s6z sdylemekten ¢ekinmeyen bir imaj ¢izdigini sdylemek miimkiindiir. Bu
konugmanin devaminda Nazmi Hoca’nin da goriislerinin belli noktalarda Veysel
Hoca’dan ayristig1 goriilmektedir.

Sinan: O degil de, ya insan hi¢ tamimadig: birini diigiintine dernegine ¢agirr mi
ya. Alenen para istemek degil mi bu. Hi¢ mi onur gurur kalmamis. Bir de 6yle bir
hale gelmis ki, adamin borcu vardir 6ldiirsen vermez ama diigiine dernege gelince
altinim eksik etmez.

Nazmi: Maalesef kardesim maalesef. Bak ama Ebu Zer 'in bir lafi var ...
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Nazmi: Hakkint helal et kardesim, herkes bilmez de o yiizden. Hocalarin bile
cogu bilmiyor. Neden dersen, daha popiiler sahabeler biliniyor. Ebu Hureyre gibi.

Veysel: Olur mu canim ne popiileri nerden ¢ikardin. Sahabeden bahsediyoruz.
Nerden c¢ikti simdi bu.

Nazmi Hoca konusmanin bu kisminda sahabelerden Ebu Zer’dan bahseder.
Sinan’in bu sahabeyi bilmesine sasirir ve sasirmasinin gerekgesi olarak da
‘genellikle popiiler sahabelerin bilindigini’ sdyliiyor. Bu climle iki imam arasinda
catismanin basladig1 yerdir. Daha tutucu bir goriintii ¢izen Imam Veysel Imam
Nazmi’ye sahabeye sOylenen ‘popiiler’ kelimesini kabul etmez ve karsit soylemlerde
bulunmaya baslar. Kendisi ‘imam’ kimligine ters diisecek davranislarda bulunuyor
olsa da Nazmi’nin yurtta 6grenci sorumlusu olmadigimi ‘kdyiin imami’ oldugunu,
sOylediklerini siizgecten, elekten gecirmesi gerektigini sdyler. Nazmi hoca ise
karakter olarak onun karsisinda bir noktaya konumlanmistir. Misliiman toplumlarin
durumunun ortada oldugunu, diinyanin degistigini insanligin artik farkli bir noktaya
geldigini savunan, logosun temsili gibidir (Oztek, 2019: 321).

Veysel dinde yenilesme ve yeniden yorumlamanin olamayacagmi, bu
diistincelerin Kuran-1 Kerim’in yorumlanisinin yetersiz oldugu anlamina gelecegini
savunurken, Nazmi ilerleyen ve gelisen insanlikta degisimin sart oldugunu, bunun
aksinin degismemekte 1srar oldugunu dile getirerek Veysel’in karsina konumlanir.
Veysel diistinmenin ve sorgulamanin kisiyi dogru yoldan saptirabilecegini ve bu
risklerden korunmanin yolunun ise ‘sorgusuz sualsiz inanmak’ oldugunu ifade eder.

Veysel: Sonu yok bu tartismamn, uzar gider. Is insanda bitiyor sonucta. Yani
ben kendi adima konusayim, benim doniip dolasip geldigim nokta sorgusuz, sualsiz
teslimiyetin huzurlu gélgesi olur yani. Inanacaksan inanirsin ama yok dersen,
benim aklim daha tistiindiiv, ben karanlik noktalara igne sokarum, ciizi irademle
Allah i yiice hikmetinin pesine diiserim, onu ¢ozmeye ¢alisirim, boyle bir ¢ilginliga
girisirim, o senin bilecegin is. Ama ben kesinlikle o yolu tercih etmem yani.

Bu sekansin bu sekilde sonlanmasiyla iki imamin dinde ‘disiiniip, akletme’
kavramlari izerinde ayristig1 goriilmektedir. imam Veysel, dine kars1 sorgulamayan
ve tam teslimiyet icinde olunan bir konumdayken, Imam Nazmi diisiinmenin ve
akletmenin de dinin bir geregi oldugu savini savunmaktadir.

Bu sekansin devaminda Sinan, Veysel ve Nazmi’nin koy kahvesine giden
yolda, Veysel’in bir motosiklet almasi iizerine baslayan yeni bir diyalog dizisinin
oldugu sekans baslar. Yiiriinmeye baslanan bu uzun yolda ilk olarak tutuculugu ve
yeniliklere kars1 durusuyla karsimiza ¢ikan Veysel karakterinin kendine motosiklet
almasi, eskinin hurda olusunu anlatmasi Veysel karakteri agisindan yine bir sdylem-
davranis celiskisine isaret etmektedir. Sonrasinda camiilerin ve mescitlerin biiylik
masraflarla tasariminin yapilmasimin gerekli olup olmadigi, ahlakiligin dine ve
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inanca bagli olup olmadig1 iizerine konugma devam eder. Burada Sinan ve Veysel
arasindaki su diyalog 6ne ¢ikmaktadir:

Sinan: Hi¢ kimse vicdaniyla, ozgiir iradesiyle bas basa kalan biri kadar giivenilir
olamaz. Bunu oyle hazir bulmaz. Vicdaniyla ozgiir iradesiyle onu sifirdan yaratir ve
her seyiyle giinahiyla sevabiyla tistlenmek, sahiplenmek durumunda kalir.

Veysel: Ozgiir irade dedigin seyin o kadar da 6zgiir olduguna o kadar emin
olma. Oyle olsa bile onun ipiyle kuyuya inilir mi ya?

Bu kisimdan sonra Sinan’in argiimanlarinin sadece Veysel’le degil Nazmi’yle
de gatigtig1 goriiliir. Sinan’in sug isleme motivasyonu bakiminda inangli kimselerin
roliinlin inangsiz toplumlara gore daha ¢ok oldugunu dile getirmesi, hakikat-din
iliskisinin sorgulanmasi ve imanin ne’ligi noktasinda Nazmi ve Sinan’in da kars1
karsiya geldigi goriilmektedir. Nazmi’nin burada geleneksel din adami 6zelliklerini
tasidigimi sdylemek miimkiindiir. Hakikatle Islam catissa bile, gaybe iman eden bir
Miisliiman olarak islam’in yaninda duracagini belirtmistir.

Nazmi: Bir yerde okumustum. Hakikatin Islam i disinda oldugunu ispatlasalar
bile hakikatin yaninda olmaktansa Islam i yaninda olmay: tercih ederim diyordu.

Sinan: £ o zaman o meshur ‘inan¢ dogruyu bilmeme istegidir’ soziiniin
dogrulugunu da ispat etmis oluyorsun hocam.

Nazmi: fman gaybe inanmak degil midir? Bilinmeyene yani...

Ahlat Agaci filminde din adami temsilini son olarak gordiigiimiiz yer kdy
kahvesinde Nazmi, Veysel ve Sinan’in ¢ay i¢tigi sahnedir. Bu sekansta ilk olarak kotii
aligskanliklar tizerinden insanin kendini 1slah etmesi ve iyiye yonelmesi gerektigini
diistinen Nazmi’ye kars1 Veysel, bu konularin ¢ok diisiiniilmemesi gerektigini ve
kader deyip gec¢ilmesi gerektigini sdyler. Burada Veysel’in dini konularda dar bir
bakiga sahip oldugu ve insanin kendisine yazilmis kader dogrultusunda hayatini
devam ettirdigi diislincesinde oldugu goriilmektedir. Bu baglamda Nazmi daha
‘modern’ bir din adam1 imajindayken, Veysel’in sorgulanmayan degerleriyle daha
‘geleneksel” imam imaj1 ¢izdigini sdylemek miimkiindiir.

Filmin yansittig1 imam temsilindeki belki de en énemli sahne, koy kahvesinde
edilen muhabbetin son kismidir denilebilir. Bu sahnede Veysel elinde telefonla
oynamaktadir. Sinan ise Veysel’in yenilesmeye olan karsi durusuna ragmen
teknolojik cihazlarla hasir nesir olusuna igneleyici sozlerle dokundurma yapar.
Veysel ise kendisiyle ¢eliskiye diistiigiinii anlamadan telefonla oyalanmaya devam
eder. Bahsettigimiz bu sahnede Sinan’in iki imama kars1 olan sert elestirileri onlarin
bir bakima durum tespitini yapmaktadir.

Veysel: Her zamankinden daha fazla ihtiya¢ var giiniimiizde maneviyata. Ne
diyor Rasulallah; ‘Her devir bir sonrakinden daha kétii olacak. Béylece gelecek
kiyamet.’ diyor.
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Sinan: Iste o yiizden de artik elinizdeki telefondan, altinizdaki motora kadar
teknolojiyle hemhal bir hayat siirerken, isiniz geregi savunmak zorunda oldugunuz
argiimanlari igsellestirmekte zorlanmiyor musunuz ya?

Sinan’in bu s6zleri sarfettigi an aslinda filmdeki imam temsilinin bir 6zeti gibidir.
Iki imamin da yeni teknolojik aletleri kullantyor olmasi, ancak inandiklar1 ve temsil
ettikleri dine karsi i¢sellestirilmemis diisiincelerinin olmasi, bunun sonucunda bir
din adamindan beklenmeyen davraniglarda bulunma konusunda biiyiik bir elestiride
bulunulmaktadir.

Nuri Bilge Ceylan’in 2018 yilinda ¢ekmis oldugu Ahlat Agaci filmindeki din
adami temsilinin Veysel ve Nazmi olarak iki farkli karakter tizerinden gosterildigi
goriilmektedir. Kirsal kesimde resmi din adami olarak gorev yapan iki imamin
geleneksel din anlayisi tabanina sadik olmalari bakimindan ortak, dinin sorgulanmasi
ve akletme noktasinda ise birbirinden farklilagtig1 goriilmektedir. Filmdeki Veysel
karakterinin, yonetmenin 2014 yilinda ¢ekilen Kis Uykusu filmindeki Hamdi
karakteriyle benzer yanlara sahip olmakla birlikte, yoksulluk, tertipli bir goriiniis ve
egitimsizlik noktalarinda Hamdi karakterinden ayristig1 sdylenebilir.

Kelebekler (2018)

Filmin Konusu

Kelebekler filmi Tolga Karagelik’in 2018 yilinda ¢ektigi ti¢lincii filmidir. Filmin
konusu, birbirinden kopuk yasayan {i¢ kardes babalarinin onlar1 kdye ¢agirmasiyla
bir araya gelirler ve kdye dogru yola c¢ikarlar. Ancak kdye vardiklari zaman
babalarinin 6ldiigiinti 6grenirler. Babalar1 vasiyetinde koye kelebeklerin geldigi
zamanda gomiilmeyi istemistir. Film, birbirleriyle ve babalariyla baglar1 kopmus
olan tli¢ kardesin birbirleriyle iligkilerini goézden gecirdikleri bir hikayeyi konu
almustir.

Kelebekler Filminde Din Adami Temsili

Kelebekler filminde din adami temsili kOyiin imami iizerinden karsimiza
¢ikmaktadir. Filmde koy halkinin kardeslere babalarinin vefat ettigini soyleyememesi
iizerine, li¢ kardesi durumu anlatmasi i¢in camiiye kOyiin imaminin yanina
yonlendirirler. Bu sahne filmdeki din adamu karakteriyle ilk karsilastigimiz yerdir.
Karakterler camiiye girerken imam ise gozlerini yukaritya dikmis, diisiiniir halde
goriilmektedir. Bu ilk karsilagsma her ne kadar imam karakterinin Tiirk sinemasinda
genel olarak kdyde konumlandirilmasiyla benzer olsa da imami ilk sahnede diigiiniir
vaziyette gormek farkli bir imam temsiliyle kars1 karsiya oldugumuzun gostergesidir.
Kardeslere babalarinin 6ldiigiinii lafi dolandirmadan ‘6ldi, tahtali kdye goctii’
ifadesini kullanarak anlatmistir. Sahnenin devaminda muhtarinda camiiye gelmesi
ve en bliylik kardes olan Cemal’in Almanya’da yasadigi ve astronot oldugu bilgisi
imamin dikkatini ¢eker.

Imam: “Ben de ilgilenirim. Béoyle siipernova, kara madde, enerji falan. Neil

’

Armstrong 'u bilirsiniz.’
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Bu sahnede imam heyecanli bir sekilde Cemal ile uzay ve astronomi bilimi
tizerinden sohbet etmeye baslayacakken Suzan’in hocanin soziinli keserek simdi
ne yapacaklarmi sormasi ve durumu hatirlatmasi tlizerine imam ‘din adami’
sorumluluguna doner. Imam karakterinin bu davranisi birincil gorevi olan dinin
hiikiimlerinin uygulayicist ve temsilcisi oldugu gerceginden koparak kisisel ilgili
alanlaria iliskin konular1 6ncelemesi karakter ve temsiliyetin birbiriyle ortiismedigi
sonucunu ¢ikarmayr miimkiin kilmaktadir. Cami sekansinin devaminda muhtarin
kardeslerle yliriimesi esnasinda astronot olan Cemal’e imam hakkinda soyledikleri,
imam karakteri hakkinda seyirciye daha fazla bilgi vermektedir. Muhtar Cemal’in
uzayla ilgili konular1 Imam ile konugsmamasini, imam’m itikadi anlamda sorunlar
yasadigini ve bu haliyle cemaate Cuma giinleri vaaz verdigini sOyleyerek
uyarmaktadir.

Muhtarin imam ile ilgili sarfettigi bu climleler, imamin son dénemlerde dinin
temellerini sorgulamaya baglamasi ve bilime yoneldik¢e inang baglaminda siipheye
diistiigiinii anlatmaktadir. Burada Tiirk Sinema tarihinde 6zellikle 80’li yillara kadar
olan dinin bilimin karsinda konumlandirilmasi daha dolayli olarak sunulmustur.
Oyle ki filmde muhtarin anlattiklarindan baslangigta imamin geleneksel din adami
niteligi tasidigi, ancak son donemlerde bilimle ugrasmasina paralel olarak iman
acisindan siipheye diistiigii goriilmektedir.

Imam karakterinin filmde karsimiza ikinci cikisi ise kdy kahvehanesinde
toplanan kdyliilerin muhtarla tavuklarin patlamasiyla ilgili meseleyi konusurlarken
imamin da gelmesiyle konunu yagmur duasina donmesiyle olmaktadir. Bu sekansta
imamin yagmur duasi hakkindaki diisiinceleri Tiirk sinemasinda alisilmis din adam1
temsilinin disina ¢ikmaktadir.

Mubhtar: Hocam biliyorsun ne kadar zamandwr yani koyiimiiz kuraklikla
ugrasiyor. Hep ekinlerimiz kurudu. Valla kéylii bunun igin toplandi hocam. Seni
bunun icin cagwttik. Biz yagmur duast istiyoruz. He hocam? Su yagmur duasin
vapalim. Cikalim duamizi edelim. Ne zaman gidelim hocam?

Imam: Yani ben..
Muhtar: Hocam dinimizde yagmur duasi yok mudur?
Imam: Ya vardur.

Mubhtar: Eee? Tamam o zaman ¢ikalim yapalim duamizi. Koylii de rahat etsin.
Yarin ¢ikalim. Ha? Ne dersin? Yarin ¢ikalim iste. Yarin gidelim.

Imam: O zaman biz bu yagmur duasi meselesi... Bu yagmur duasini biz... Ya ben
yapamam muhtar.

Mubhtar: Nasil yapamam hocam?

Imam: Yani benim durumumu biliyorsunuz. Ya yagmur duasi diyorsunuz Allah
askina. Yagmur duasi. Yani Allah bu kéye yagmur yagdirsin diyorsunuz degil mi?

Koylii 1: Evet 6yle diyoruz.
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Imam: Arkadasim ne yagmuru? Ya hadi diyelim bizi duyuyor. Hadi diyelim her
seyi duyuyor. Ve her seye cevap veriyor. Yahu sen koca evreni yaratmissin. Yahu
evrende kag tane galaksi, kag tane gezegen var bizim gibi. Hepsini bir kenara birak,
gel, Hasanlar’a yagmur yagdir. Ya bununla mi ugrassin? Ya Allah neden ilgilensin
sizin yagmurunuzla? Ya neden? Ya bu bir denge meselesi kardesim. Hasanlar’a
yvagan yagmur, ¢oraklara yagmayan yagmur. Coraklar yagmur istemiyor mu yani.
Ya bu dogal bir denge meselesi...

Koylii 2: Ya sen bela misin? Sen ne bi¢im hocasin? Basina giines mi ge¢ti senin
ya?

Imam: Arkadasim, Allah senin hizmetgin mi? Tovbestagfurullah. Sen git doganin
dengesini boz. Her seyi mahvet. Ondan sonra Allah oraya yagdirsin, Allah buraya
yagdirsin. Allah likstiir, liiks. Her seye kosturmaz.

Ya ilgilenmiyor. Séyliiyorum size. Ilgilenmiyor. Allah sizin yagmurunuzla
ilgilenmiyor. Ctkmiyorum yagmur duasina.

Imam’in Allah’in kulun duasiyla ilgilenmedigi, O’nun insanlarin isleriyle
ugrasmadigini ifade etmesi Islam’la taban tabana zittir. Oyle ki Allah, Kur’an-1
Kerim’de “Hig yarattigini bilmez mi? O, (liituf ve ihsan sahibi, en kiigiik seylere
ilmiyle niifuz edip haberdar olan) El-Latif, (her seyden haberdar olan) El-Habir’dir.
(Kuran- Kerim 14:67) ve “Kullarim Beni sana soracak olursa, muhakkak ki Ben
(onlara) pek yakinim. Bana dua ettigi zaman dua edenin duasina cevap veririm.
Oyleyse, onlar da Benim ¢agrima cevap versinler ve Bana iman etsinler. Umulur
ki irsad (dogru yolu bulmus) olurlar.” (Kuran- Kerim 2:186) ayetleriyle bu durum
ifade edilmektedir. Bu baglamda imam karakterinin ifadeleri ile ilgili karsimiza
deizm kavrami ¢ikmaktadir. Deizm; “Tanri’y1 yalnizca ilk sebep olarak kabul
eden, evreni bir Tanri’nin yarattigina inanmakla beraber yaraticinin evrene hicbir
miidahalesi olmadigini ve olmayacagini savunan, vahyi reddeden goriis.” (Tiirk Dil
Kurumu, 2019) olarak tanimlanmaktadir. Bu baglamda imam karakterinin yagmur
duast ile ilgili goriislerini ifade ederken deizme yaklastigim gormekteyiz. Oztek
(2019) calismasinda Kelebekler filmindeki imam karakteri i¢in geleneksel imam
temsilinin yapibozuma ugratildigini sdylemektedir.

“Imamim “Allah neden ilgilensin sizin yagmurunuzla, neden?” kars1 ¢ikisina
koyliilerden tek ses gelir: “Ya sen ne sagmaliyorsun hoca?” Bu sahnede Ahlat
Agacr’ndaki gibi bir diyalektikten bahsedemeyiz. Kdyliller imamin ayni anlama
gelen karst c¢ikis climlelerine imam her defasinda farkli bir mantik yiiriiterek
ve gittikge hiddetlenerek kizgmn bir tonda cevap verir: “Ya arkadasim Allah
senin hizmet¢in mi?” Yesilgam filmlerinde gérmeye aligkin oldugumuz sahte ve
sorgulamayan ‘hoca’ imgesinin tam zitt1 olan Kelebekler filmdeki imam karakteri
yapisokiim teorisinin iz diisiimii olarak okunabilir.” (Oztek, 2019: 322).
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Filmde imamin karsimiza ¢iktig1 son yer ise merhumun gémiilme sahnesidir.
Imam, Nas Suresi’ni okumay1 tamamlayamaz. Bunun nedeni olarak da ahiret,
cennet ve cehennem ile ilgili slipheye diismis olmasidir. “Ya bunlarin hi¢birisi
yvoksa? Cennet, cehennem ya bir bosluksa?” diyerek ‘emin olmadigi duayi
okuyamayacagini’ sdyler ve cenazeyi birakip gider. Kendi inancini sorgulama
noktasinda olan bu din adami temsili 2000’ lerden sonra Tiirk sinemasinda goriilmeye
baslamigtir. Kelebekler filmindeki din adami tasvirinin sinemada gérmeye aliskin
oldugumuz hoca tasvirlerinden ¢ok farkli oldugu goriilmektedir (Oztek, 2019: 323).

Nuh Tepesi (2019)

Filmin Konusu

Nuh Tepesi, baba karakterini canlandiran Ibrahim’in, 6lmeden dnce son istegi
olarak ¢ocukken kendi diktigi agacin dibine gdmiilmek ister ve bu konuda arasinin
iyi olmadig1 oglu Omer’den yardim ister. Omer’le birlikte kdye dogru yolculuga
cikarlar. Kéye vardiklarinda Ibrahim’in diktigini iddia ettigi agacin Nuh peygamber
tarafindan dikildigi inanc1, koyliiler ile Ibrahim arasinda catismaya neden olur. Bu
hikdye ayni1 zamanda hesaplagmasi tamamlanmayan bir baba-ogul hikayesinin de
aciga ¢ikmasina neden olacaktir.

Nuh Tepesi Filminde Din Adami Temsili

Nuh Tepesi filminde karsimiza ¢ikan din adami karakteri kdyiin imami olan
Ahmet’tir. Ibrahim’in Nuh agacimi kendi diktigi gerekcesiyle agacin dibine
gomiilme istegi kdyliilerle onu ters diisiirmiistiir. Ibrahim’in evinin dis bdliimii bir
gece vakti koyliiler tarafinda evinin dis boliimii pisletilmistir. Ertesi sabah durumu
farkeden Ibrahim ve Omer bu duruma oldukga 6fkeliyken, elinde balla hosgeldiniz
demeye gelen kdyiin imami1 Ahmet ilk kez filmde goriiniir. Bu ilk sahnede Ahmet’in
koyliiler tarafinda kutsal sayilan Nuh Agaci igin sdyledigi sézler onun nasil bir
imam oldugunun isaretlerini vermistir.

Ahmet: Abi cahil inadi iste. Geminin ne isi var burada degil mi yani? Bende
diyorum ama bana bile inanmuyorlar. Neticede birisi dikti bu agact degil mi?

Daha hentiz ilk diyalogda nedensellik baglaminda sunulan argiiman, Ahmet’in
koylin insanindan farkli diisiindiiglinii gostermektedir. Agaca verilen kutsalligin
Islam ile bagdastirilmasina ragmen imam kimligi ile Ahmet bu gériisiin karsisinda
yer almaktadir.

Ahmet’in filmde ikinci kez goriindiigii sahne ise, Ibrahim’in fenalastig1 haberi
lizerine ge¢mis olsun ziyaretiyle olmustur. Imam Ahmet burada iki 6nemli karakter
ozelligi gostermektedir. Tlki Ibrahim’in saglig1 i¢in aksam namazinda dua edeceklerini
ifade etmesidir. Ozellikle Kelebekler filmindeki duanin karsilig1 olmadig1 inancina
sahip imam temsiline kars1, namazdan sonra Ibrahim’in saglhig1 icin dua edeceklerini
aciklamasi onu ayristirmaktadir. Diger dnemli nokta ise, Ibrahim’in Imam Ahmet’i
evinde misafir olarak agirlarken ikram ettigi kavurma yemegine karsin ‘et
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yemiyorum’ seklinde verdigi cevaptir. Ibrahim nedeni sordugunda ise ‘uzun hikaye’
deyip konuyu kapatmistir. Burada Ahmet’in et yememeyi neden tercih ettigi konusu
muallakta kalmistir. Et yememeyi tercih etmesi vegan olmakla iligkili bir karar m1
yoksa farkli nedenlerinin mi oldugu sorusu cevapsiz kalmistir.

Imam Ahmet’in filmde iiciincii kez karsimiza ¢iktig1 sahne ise, aksam vakti
Ibrahim’in evinin dniinde atesin basinda cay ictikleri sahnedir. imam Ahmet burada
[brahim’e neden agacin altina gdmiilmek istedigi ile ilgili sorular sorar.

Ahmet: Agabey, sen neden agacin altina gomiilmek istiyorsun? Haddi mi
astiysam kusuruma bakma.

Ibrahim: Sen hichir sey istemedin mi hayatinda? Yani hani bir sey istersin de
sebebini bilmezsin. Oyle diisiin.

Ahmet: Ne istedigimizden ziyade, nasil istedigimiz onemli bence. Hem akil hem
kalp ile istenmeyen seyden ben siiphe ederim.

Ahmet’in burada iistiinde durdugu ‘hem kalp, hem akil ile istemek’ ifadesi inang
ve akletmek olarak anlamlandirilabilir. Clinkii Ahmet’e gore bu iki kavramdan
birinin yoklugu siiphe etmeye sebeptir. Bu diyalogun devaminda Ibrahim’in
tapu isini halledebilmek amaciyla riisvet verme fikrine Imam Ahmet karsi ¢ikar
ve riigvetin haram oldugunu sdyler. Burada Ahmet’in din adami temsiliyeti ile
karakterinin Ortiistiigiinii sdylemek miimkiindiir.

K&yiin imam1 olan Ahmet filmde son olarak Omer’le birlikte bahcede sohbet
ettigi sahnede karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sahnede yazin kuran egitimi i¢in camiiye
gelen ¢ocuklara Nuh’un gemisinin koye hi¢ gelmedigini sdyledigini, ancak
koyliilerin buna mukabil yaz boyunca ¢ocuklart camiiye gondermediklerini ifade
etmektedir.

Ahmet: Gegen yaz ¢ocuklara Nuh'un Gemisi buraya hi¢ gelmedi dedim, yaz
boyunca c¢ocuklart Kuran Kursuna yollamadilar. Ben imamim agabey. Benim
gorevim dogruyu teblig etmek. Ilk tayin oldugumda Ihtiyar Heyetine de soyledim.
Kur’an’1 kafana gore yorumlama dediler. Bak isine dediler falan. Dinlemediler.

Bu son sekanstaki ifadelerle birlikte Ahmet karakterinin filmin i¢inde temiz
goriiniimlii, giyimine kusamina dikkat eden, din adami kimligine uygun davranig
sergileyen, dinin emirlerini igsellestirmis, din {izerine hem akleden hem de kalben
tasdik eden bir imajla sunuldugu goriilmektedir.

Sonug¢

Din adami karakterleri Tiirk sinemasinda belli donemlerde kendi i¢inde ortak
noktalar tasiyarak temsil edilmislerdir. Calismamizda 1920-1950 arasi donem,
1950-2000 aras1 donem, 2000’li yillar ve 2010 sonrasi olarak dort baglikta din
adam1 temsillerinin 6zellikleri incelenmistir. Calismamizin temel kapsami olan
2010 sonras1 donem bes film tizerinden incelenmis ve yeni din adami temsiliyeti ile
birlikte yeni bir din anlayigimin da islendigi goriilmiistiir.
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Bu bes filme bakildiginda Onur Unlii’niin Itirazzm Var (2014) filminde
multidisipliner alanlardan beslenen, geleneksel dini anlayisin eksik veya yanlig
gordiigii noktalarinda elestiri yapan ve gerektiginde amaci dahilinde dinin yasakladigi
davraniglarda bulunan ve sehirde ikamet eden bir imam temsili bulunmaktadir.
Nuri Bilge Ceylan’in 2014 yapimi Kig Uykusu filminde ise kirsalda ikamet eden,
imamlik vazifesini is olmaktan Oteye gotliremeyen, dinin emir ve yasaklarini
i¢sellestirememis, din psikolojisi bakimindan deger-yoksun diye tanimlanabilecek
bir imam temsili vardir. Yine Nuri Bilge Ceylan’in 2018 yapim1 Ahlat Agac1 filminde
iki imam karakteri {lizerinden temsil yapilmistir. Bu imamlardan biri Kis Uykusu
filmindeki imam karakteri (Veysel) gibi deger-yoksun olarak 6zellik gosterirken,
diger imam karakterinin (Nazmi) daha sorgulayici, farkli kaynaklardan beslenen bir
imaj ¢izdigi goriilmektedir. Nuri Bilge Ceylan iki filminde de Miisliimanlik temelinde
toplum elestirisi yapmaktadir. Kis Uykusu filminde Aydin Bey’in Imam Hamdi
ile goriismesinden sonra Miisliimanlarin durumuyla ilgili yaptig1 konusmadan bu
sonuca ulasilabilmektedir. Tolga Karagelik’in Kelebekler filminde ise farkli alanlara
ilgi duyan, bilime merakli ve dinin inang esaslarini sorgulayan bir imam karakteri
karsimiza ¢ikmaktadir. Burada imam karakterinin bilime olan meraki sonucunda
inan¢ konusunda siipheye dustiigli gortilmektedir. Cenk Ertiirk’iin 2019 yilinda
cekilen, 2020 yilinda gdsterime sunulan Nuh Tepesi filminde ise kirsalda ikamet
eden, sorgulayan ancak inan¢ noktasinda siiphesi bulunmayan bir imam tesmili
bulunmaktadir. Filmdeki ‘kalp ve akil’ birlikteligi vurgusunda oldugu gibi imam
Ahmet karakteri de inancini akletmekle beraber insa etmektedir.

Bu baglamda 2010 sonras1 bagimsiz Tiirk sinemasi kapsaminda degerlendirilen
bu bes filmdeki alt1 din adami karakterinden iki tanesinin (Kig Uykusu- Hamdi/ Ahlat
Agaci-Veysel) toplumdaki yerinin sinirli oldugu, dini degerleri i¢sellestirememis
ve sorgulamadan inanan din adami kodlariyla verildigi goriilmektedir. Buradan
hareketle bu iki karakterin 1950-2000 yillar1 arasindaki “daraltilmig” din adami
tiplemelerine benzedigini séylemek miimkiindiir. Kelebekler filmindeki “Imam”
karakterinin din bilimlerinin diginda Astronomi ve Uzay bilimleriyle ilgilenmesi,
bunun yani sira Islam’in inang esaslarini sorguladigi, Tanrinin yaratma eyleminin
yalnizca baglangici olusturdugu, evrenin igleyisine miidahale etmedigi diisiincesini
-yagmur duasi sekansindan hareketle- savundugu goriilmiistiir. Itirazim Var
filminde Selman Hoca karakterinin de din bilimlerinin yan1 sira Antropoloji gibi
farkl1 alanlarla ilgilendigi ve ayn1 zamanda Islam’1n imam nikahi, zekat gibi 6nemli
yere sahip 6gretilerinden bir kismini toplum yasantisi igerisindeki yerini sorguladigi
ve elestirdigi goriilmiistiir. Buradan yola ¢ikarak Itirazim Var filminde Selman,
Ahlat Agaci filminde Nazmi ve Nuh Tepesi filminde Ahmet karakterlerinin itikadi
acidan siiphede olmadiklar1 ancak dini emirlerin uygulanmasi, yorumlanmasi ve
batil inanglarin sorgulanmasi noktasinda benzer durusa sahip olduklari goriilmiistiir.
Buradan hareketle dinin sorgulamaya ve akletmeye kars1 olmadigi diisiincesinden
yola cikarak geleneksel din anlayist elestirisinin yine kendi igindeki dindarlar
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tarafindan yapildig1 “Fundamentalist Muhafazakarlik” kavrami Selman, Nazmi ve
Ahmet Hoca karakterlerinin temsil ettigi anlayisi karsilamaktadir.

Sonu¢ olarak 2010 sonrasi bagimsiz Tiirk sinemasi kapsaminda ¢aligmamiza
konu olan bu bes filmdeki alti din adami karakterinin sunumuna bakildiginda;
geleneksel ve kati din anlayisina sahip din adamlarmin elestirildigi, akletmeyi ve
sorgulamay1 One ¢ikaran, sadece dinin uygulayicist / din gorevlisi olarak degil,
kisisel ilgi alanlartyla da var olan din adami temsillerine yone dogru evrilmeye
basladigini séylemek miimkiindiir.
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SINEMADA SOSYAL KONTROL VE DUZEN: SOSYAL NORMLAR EKSENINDE
YERALTI FiLMiNiN iNCELEMESI

Erdem Bashan'

0z

Insan iliskilerini, diisiincelerini konu alan sanat eserleri ya da iletisim
teknolojileriyle alakali platformlar birden fazla yoniiyle birey ve toplum iliskisiyle
birlikte birey ve toplumun da kiiltiir, iktidar ve normlar ile olan bagini aragtirmak
icin uygun ortami olusturmaktadirlar. Bununla birlikte sanat eserlerinin bigimleri,
isleyisleri ve aktarilma yontemleri birbirinden farkli sekilde gelismektedir. Film
sanatinin yontemi ise igerisinde barindirdigr unsurlardan dolay iletisim ve sanat
arastirmalarina farkli sekilde konu olmasina olanak saglamaktadir. Film sanatinin
birey ve toplumu konu alan anlatisiyla birlikte birey ve toplum tarafindan olusturulan
olgular etrafinda olusturulmasi bu sanatin sosyoloji ve psikoloji gibi disiplinlerin
caligma alanina tabi olmasina neden olmaktadir. Bununla beraber kitle iletisim aract
olarak Kkitlelerin fikir ve duygularimi etkilemek amaciyla propaganda araci olarak
kullanilmasi iletisim ¢aligmalarinda {izerinde durulan bir unsur olmasini saglamistir.
Kitleye dair olan her aragtirma konusunun toplum ve kiiltiir ile alakali oldugu
da disiiniilebilir. Bununla beraber filmlerin insan iliskilerini yansitan bir ayna
gorevi gormesi toplum iliskilerinin beyaz perdede yeniden iiretilmesine de sebep
olmaktadir. Konu aldig1 insan iliskilerinin, bireylerin ve toplumlarin kiiltiirlerini
yeniden yaratti§1 gibi ayn1 zamanda bireyleri ve toplumu bigimlendiren sosyal
normlar1 da buna bagl olarak yinelemektedir. Bu durumun filmde islenen konunun
ele alis bicimi ile de iliskisi oldugu diisiiniilse de sadece belli bir konuyu ele alarak
da o konunun giindemde ve toplumda yer edinmesinde etken oldugu goriisleri de
dile getirilmektedir. Filmlerin biiylik kitlelere erisimin kolaylig1 ve bir eglence
araci olarak bireyler tarafindan tiiketilmesi filmlerdeki anlatilarin ne derece dnemli
olduguna isaret etmektedir. Bu sebepten dolayi filmlerin sosyal kontrol ve sosyal
diizen gibi egemen gii¢ ve normlari temsil eden olgular etrafinda incelenmesi 6nemli
olarak goriilmektedir. Yine bundan dolay1 konu edilen yapimin igerdigi sdylev ve

1 Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema ABD Doktora Ogrencisi, bashanerdem@gmail.com



98 ‘ TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi

semboller incelenerek filmlerde sosyal normlarin ve diizenin nasil islendigine dair
bulgulara rastlanmaya ¢aligilmustir.

Abstract

The platforms related to works of art about human relations and ideas or
communication technologies have the environment for investigating the relationship
between the individual and society as well as the connection between, individuals,
society, culture, power, and norms with more than one aspect. Therewithal, the
forms, functions, and methods of transferring artworks are developing separately.
The method of the art of film allows it to be the subject of communication and art
studies due to the elements it contains. The fact that the narrative of the art of film
is constructed around the phenomena created by the individual and society, and
consequently together with its narrative about the individual and society, makes that
it takes place in different disciplines fields such as sociology and psychology. Withal
the use of mass media as a propaganda tool to influence the feelings and ideas of
the masses has made it to become an important subject of communication studies. It
can also be considered that every research topic about the mass is related to society
and culture. Nevertheless, movies act as a mirror that reflects human relations can
cause the reproduction of social relations on the silver screen. Films, also reiterate
the social norms that shape individuals and society, correspondingly recreating the
culture of human relationships. While it is considered that this is related to the way
the subject is handled in the film, but also there are views that films can cause
this by just addressing the particular subject. Easy accessibility of films to large
masses and the consumption by individuals as a means of entertainment point to the
importance of narratives in films. For this reason, it is important to examine films
around facts that represent the power and norms such as social control and social
order. Therefore, the discourse and symbols of the production were examined to try
to find examples of how social norms and orders are processed in films.

Giris

Sanatin yasami ve toplumu etkiledigi (Rabang, 2018) gii¢ iliskilerini sarsmak ya
da protesto etmek amaciyla kullanilabildigi (Larmon, 2018) goriislerinin yani sira
aynizamanda sanatin iiretildigi tarihte, iiretildigi bolgenin kiiltiirel 6gelerini yansittigi
goriigleri de dile getirilmektedir (Factor, 2017). Sanat eserlerinin ve diigiiniirlerin
fikirlerini genis kitlelere ulastirmasini saglayan {iretim araglarinin kesfedilmesi,
gelistirilmesinden sonra sanatin degisim hareketleriyle olan bagindan da bahsetmek
mimkiindir (White, 2020). Bu durumda sanat eserlerinin toplumu etkilemek
ve toplumdaki gii¢ iligkilerini degistirmek ya da ortadan kaldirmak amaciyla da
iiretildigini One siirebiliriz. Bununla bearaber sanat ve sanat¢inin yasadigi zaman
ve bolgenin kiiltlirlinii yansittigi goriigiinii de géz oniinde bulundurdugumuzda
bu eser ve bireylerin belli zaman araligindaki normlar1 sergileyecegini de dile
getirebiliriz. Bu durumda sanat eserlerinin sosyal yasantiy1 subjektif bir agidan da
olsa gozlemlemek amaciyla incelenebilecegini diislinebiliriz.
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Yukarida bahsettigimiz baglam ile birlikte film sanatinin gorsel ve isitsel hikaye
anlaticiligimi kullanmasi sebebinden dolay1 propaganda araci olarak kullanilmaya
elverigli oldugu goriilmistir (McMillan, 2019). Nazi’ler filmler araciligiyla
propaganda kampanyalar1 diizenlerken (Raack, 1986: 189-195) ayni zamanda sadece
genglere yonelik film organizasyonlari diizenleyerek de bu tiir propaganda filmleri
sayesinde gengleri etkilemeye ¢alismislardir (Altmann, 1948: 379-386). Bu durum
filmlerin belli bir goriisii benimsetmek amaci giidiilerek tiretildigi ve politik ¢ikarlar
dogrultusunda kitleleri manipiile etmek amaciyla kullanilabildigini gdstermektedir.

fletisim araclarinin bireye ve topluma etkisi iizerine diisiindiigiimiizde tutum
ve davraniglar lizerindeki etkisiyle birlikte medya iletilerinin ekonomik, sosyal,
siyasal, tarihsel olgular baglaminda iiretilen igeriklerle birlikte sosyal gerceklik
tizerindeki etki alani iizerine de diisiinmemiz gerekecektir (Aziz, 2010: 167 -
174). Bu durumda kurgusal ya da kurgusal olmayan film ya da diger tiirlii medya
igeriklerinin incelenmesi bize igerigin igerdigi enformasyon ve igerigi olusturan
kurum, kurulus ya da kisilerin igerigi olusturma amaci ya da bu amacin diginda da
olsa igerige bagl olarak farkli boyutlar etrafinda farkli sekilde analiz edebilmemize
olanak saglayacaktir. Bununla birlikte dizi gibi popiiler kiiltiir i¢eriklerinin yumugak
giic olarak degerlendirilerek kiiltiirel emperyalizm ile bagdastirilmasi gorsel ve
isitsel anlat1 gekillerinin sosyal yap1 lizerindeki 6nemine isaret etmektedir (Aslan,
2019: 25-50). Kiiltiiriin sinir disina yayilmasi ve egemenlik kurma g¢abalarinin ya
da hesaplanmayan bir sonug¢ olarak da olsa etken bir unsur olarak kendi varolus
yontemlerinden dolay1 etki alani olusturmasinin yani sira medya igeriklerinin
toplumsal norm ve aidiyet gibi olgular araciligiyla ait oldugu, gelistigi kiiltiiriin
icerisinde yer alan bu normlarin, olgularin kendini yeniden yaratmasina imkan
vermesi de gorsel ve isitsel 6gelerin toplumsal boyutunu ele almamizin gerekliligine
isaret ettigi diigiiniilmektedir. Reklam filmlerinde de goriilebilecegi gibi, cinsiyet
temsili gibi belli bir kimlik ile biitiinlestirilen belli 6zelliklerin pekistirilmesi de
bahsettigimiz iligki icerisinde degerlendirilebilecektir (Sar1, 2013: 85-104). Bununla
birlikte sinema filmlerinde her ne kadar cinsiyet ya da diger kimlik temsilleri de dahil
olmak iizere, bu temsillere atfedilen bazi 6zellikler ilk bakista diger tasvirlerden farkli
olarak goriilebilse de altmetinlerdeki kodlamalarin gdstergebilimsel incelenmesi
sonucunda geleneksel normlarin varligi da goriilebilmektedir (Bostan ve Kirel,
2017: 6- 27). Yine sinemada yerli kiiltiir ve tarihe ait olmayan 6tekinin/yabancinin
tasvir bicimleriyle birlikte yerliligin sinirlari, kimligi, normlar1 ve ona ait olan diger
toplumsal olgular da tanimlanmaktadir (Par, 2008: 129- 156). Bu durum sinemada
kimlik tasvirlerinin bireysel olarak karakterle sinirl kalmayarak tiretildigi topluma
ait unsurlart barindirdigini ve kimlik insasinda sanat¢isinin géziinden yeniden
yaratilarak toplumu gérme bi¢imiyle alakali bir sekilde eser icerisinde yer aldigina
dair bir fikir vermektedir. Ancak yukarida bahsettigimiz sekilde sanat¢inin ya da
igerik ireticisi kurum ya da kuruluslarin belli amaglar dogrultusunda yineledigi,
bahsetmekten kagindigi veya ekledigi unsurlar da bu baglamda incelenecegi gibi
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farkli amaglarla veyahut bilingli bir sekilde propaganda iiretme gayesi giiderek var
olma bi¢giminden dolay1 toplumu yonlendirme yontemleriyle birlikte farkli politik ve
sosyolojik ¢aligmalar kapsaminda da analiz edilebilir. Sinemanin toplumu yansittig
goriisleriyle (Fairman, 2016) birlikte filmlerde bazi yonelimlerin ya da kimliklerin
yeterince tasvir edilmedigine dair diisiinceler de sinema, kimlik, toplum ve diizen
arasindaki iliski hakkinda bilgi verebilir (Rangayan, 2016). Bu durumda her ne
kadar sinema toplumun aynasi gorevi gordiigii diisiincesi iizerine yogunlagan fikirler
ve ¢aligsmalar olsa da toplumun g6z ardi edilen ve tasvirinden kaginilan kimliklerin
filmlerde yer almamasi konusunun da incelenmesi gerekmektedir. Bu durum,
yukarida degindigimiz sinirliliklar, kimlik tasviri ve kiiltiirel normlar ile ilgili olarak
degerlendirilebilir. Ayni sekilde sinemanin topluma ayna tuttugu goriisii yineleyerek
hali hazirda baz1 kimliklerin ve egilimlerin toplum tarafindan g6z ardi edildigi de
sOylenebilir. Bununla birlikte Castells’in kimlik taniminda kimligin insanlarin anlam
ve tecriibe kaynagi olarak nitelendirilmesi de diisliniildiigiinde insanlarin olgulari
anlamlandirmas1 ve bu olgular1 anlamlandiran ya da anlami bozguna ugratan
araglar lizerine de diisinmemiz gerekecektir (Castells, 2006: 12-13). Yukarida da
degindigimiz iizere sinemanin propaganda araci olarak kullanilmasi da olgular1
anlamlandirmadaki roli hakkinda bir bilgi verebilecektir. Bu durumda kimlik ingas1
tizerine diisiindligiimiizde sinemanin kiiltiir ile olan bagiyla birlikte bu kiiltiiriin
kendi mekanizmasi ¢ergevesinde yarattigi kimlikten bagimsiz olmamakla birlikte bu
durumun bagimsizlastirilmasi ya da bozguna ugratilmasi hakkinda da diisiinebiliriz.
Ayni zamanda propaganda ve sosyal kontrol hakkinda yapilacak bir aragtirmanin
kimlik insasi ile olan iligkisi bu kiiltiirel degerler etrafinda irdelenilebilecektir.

Sinema baglaminda kimlik ve kiiltiir iliskisi {izerinden toplumsal normlar
inceledigimizde ise Raymond Williams’in, iletisimin sadece aktarimdan ibaret
olmamakla birlikte, alimlama ile karsilik verme siireclerini de igeren bir olgu
oldugu goriisiinii de belirtmekte fayda olacaktir (Williams, 2017: 459-467). Ayni
zamanda Williams iletisim kuramlarimin, topluluk kurami da oldugu ve yapilan
caligmalar sonucunda iletisimin kitlenin zihninde yer edinerek etki yaratan bir
bilime doniistiigiinii de sdyler (Williams, 2017: 459-467). Bu goriisten hareketle
sinema ve diger kitlesel iletisim ara¢ ve flriinlerinin kitleden bagimsiz olarak
degerlendirilemeyecegi One siiriilebilir. En azindan propaganda araci olarak
kullanilabilecek firiinlerin ya da etkileme ve degisim yaratma cabasi icerisinde
degerlendirilebilecek igeriklerin kitle kuramlarma uygun bir sekilde hareket
edebilecegi degerlendirilmesinde de bulunulabilinir. Bununla birlikte iletigimin
onemli noktalarindan biri olan alimlamanin yani burada toplumun alimlamasinin
tizerine diigiindiigiimiizde de daha Once bahsettigimiz kiiltiir ve kimlik iligkisi
hakkinda fikir sahibi olmamiz gerekecektir. Philip Smith, kiiltiirii etkin vatandasligin
bir pargasi olarak degerlendirirken, bu olgunun giinliikk yasamda ne izleyecegimizden,
aligverise ¢iktigimizda neyi alacagimiza kadar kimlik ve kim oldugumuz da dahil
olmak iizere her alanda diisiincemizi bicimlendirdiginden bahseder (Smith, 2007:
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7-10). Dolayisiyla kiiltliriin izlerini hayattimizin her alaninda aramak miimkiin
olacaktir. Bu diigiincenin ve bahsedilen olgunun kapsayiciligini anlamak i¢in David
Swartz’in Bourdieu’nun ¢alismalarindan yola ¢ikarak belirttigi; kiiltiiriin iletisimin
ve insanlar aras1 etkilesimin kaynagi olmakla birlikte ayn1 zamanda tahakkiimiin yani
baski ve hilkkmetmenin de kaynagi oldugu, sanat, bilim, inang ve dil gibi olgular ile
bu olgularin barindirdig1 sistemlerin araciligiyla toplumsal ve kisilerarasi hiyerarsiyi
yani toplumda var olan giic dengelerini olusturmakla birlikte bu hiyerarsinin
siirdiiriilmesini de sagladig1 goriisiinii aktarmak da gerekecektir (Swartz: 2011: 11-
12). Oyleyse iletisimden bahsettigimizde yalmz olarak salt bir iletiden bahsetmekle
kalmayiz. Ayn1 zamanda iletisim ile birlikte toplumsal dlcekte var olan kiiltiirel
degerler ile birlikte, iktidar1 olusturan olgu ve diisiince yapisindan da bahsederiz.
Sanat eserlerinin bu hiyerarsiyi olusturmakla birlikte ayn1 zamanda kiiltiir {irlini
olarak bu hiyerarsinin etkisinde ortaya ¢iktig1 da ileri siiriilebilinir. Bu durumda
iktidar, kiiltiir, dil ve sanat birlikteligi salt diizeyde bir iktidar hegemonyasi diginda
da var olan bir kiiltiirel degerler biitiinii ve baglami olarak da degerlendirilebilinir.
Oyleyse basta da bahsettigimiz iizere propaganda araci olarak kullanilan sinema,
siyasi ¢ikarlar ekseninde ve amacinda {iretilmese bile belli bir kiiltiiriin var olmast
ile birlikte bu kiiltiiriin devamliligini saglamas1 agisindan da incelenebilinir. Burada
kimlik ile toplumsal normlarin da ayni eksen ¢ercevesinde birbirini tamamlayan,
yaratan ve siirdiiren olgular olarak arastirilmasi da farkli bir diizeyde toplumsal
kontroliin ¢1kis noktasini bize gosterebilir. Oyleyse sinema ve sosyal kontrol iizerine
yapilacak arastirmalarin da bu hususa dikkat ederek hali hazirda eserin {iretildigi
siradaki toplumsal normlar ve kiiltiirii de dikkate almas1 gerekecektir.

Ayni sekilde yukarida bahsedildigi tizere kiiltiir ve hegemonya iliskisinin medya
lizerinden yani kitle iletisim araciligiyla iktidar1 saglama ya da koruma yoniinden
de ele alindiginda mevcut sanat eserleri ile birlikte iletisim kanallar1 arasindaki
gii¢ hiyerarsisi ve bunun hem sonucu hem de amaci olarak beliren sosyal kontrol
olgusu hakkinda da agiklanabilecek diisiincelere hakim olabiliriz. Enzensberger’in
biling bi¢cimlendirici gli¢, sanayi ile betimledigi bu iktidar, kontrol mekanizmasina
karsi ortaya koydugu arastirma ekseninde kitle iletisim araglarinin harekete
gecirme konusundaki giiclinii belirtmesi de bu sebepten dolay1 goriinebilecegi iddia
edilebilinir (Enzensberger, 1979: 17-37). Bu goriis etrafinda, mevcut hakimiyetin,
kontroliin ve diizenin saglamasinda ya da direkt olarak var olmasinda tarihsel olarak
geligen kiiltiiriin etkisi izlenmekle birlikte kiiltiirel degerlerin yeniden iiretimi kitle
iletisim araglartyla saglanabilmektedir. Ayni sekilde hakim olan algilama, yasayis
diizeyini sarsacak hareketlerin, degisim cabalarmin da kitle iletisim araglari
dolayisiyla yukarida da konu olan kiiltiirel 6gelerin etkisinin olabilecegi ya da
bu hareket eksenin goz ardi edilemeyeceginden de bahsedilebilinir. Bu durum
hem hakim olan iktidarin hem de iktidarin hegemonyasini sarsmak isteyen yeni
iktidar ve gli¢ odaklarinin kiiltiir ile birlikte kiltiir {iretimini saglayan araglara
yonelmesini de saglayabilecektir. Ayn1i zamanda genel olarak mevcut olani
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kavrayabilmek acisindan da hali hazirda var olan sosyal kontrol mekanizmalari
ile kimlik arasinda siiregiden baglantinin fark edilmesi agisindan da kitle iletisim
araglarmin incelenmesi gerekecektir. Bundan sebeple genis 6l¢ekte tahakkiimiin ana
unsurlarini, isleyis bigimlerini gérmek, incelemek 6nemli goriilse de mikro dlgekte
giinliik yasantida da izlerini siirmek var olan1 gosterebilecegi diisiiniilebilinir. Buna
bagl olarak sinemada mevcut olanin aktariminda yer edinen ve aslinda genis
6lgekte incelenmesine imkan taniyabilecegi halde fark edilmeden devam ettigi iddia
edilebilecek sosyal normlarin arastirilmasi 6nemli olarak goriilmektedir.

Sosyal Diizen ve Gorsel Anlati

Film ve diger gorsel isitsel ya da metin igeren eser ve iiriinlerde yer alan sosyal
yapilar incelemek i¢in toplumda sosyal yapilarin nasil kuruldugu ve bu yapilarin
nasil ve neden isledigine dair fikir edinmemiz gerekecektir. Daha 6nce degindigimiz
gibi toplumun bir kesimini ya da biitiinlinii yonlendirmek amaci giidiilerek iiretilen
eserlerle birlikte varolus bi¢giminden dolay1 bu amag¢ giidiilmeksizin de etki alam
olusturan igerikleri inceledigimizde birden fazla olguyla karsilasmaktayiz. Bunlar
toplumun tarihsel siiregler dahilinde kiiltliriine isleyen normlar olmakla birlikte
ayni zamanda bu normlardan bagimsiz bir sekilde diigsiiniilemeyecek olan kimlik
temsilleri olarak da gbdze carpmaktadir. Bununla birlikte bireylerin kimlik insasi
ya da glinliik yasantisini etkileyen unsurlara dair verdigi tepkilerin nasil ve neden
oldugunu agiklayabilmek i¢in ise toplumsal normlarin bireyler lizerindeki etkisi ile
bireylerin bu normlari algilayisi iizerine diistinmemiz gerekecektir.

Bireyin giinliik yasamda toplum ile iliskisini diizenleyen normlarin farkli
sekillerde tanimlanmasi ayn1 zamanda bireyin toplum ile olan iliskisinin farkli
boyutlarda ele almabilecegini de gostermektedir. Bu durumda farkli toplumsal
normlar ile bireyin bu normlar algilayis bicimlerini de ele almak i¢in kisilerin
gozlemlerine dayali gergeklesen normlar1 tamimlamak gerecektir. Buyruksal
normlar “olmasi gerekeni” yani toplum tarafindan genel olarak onaylanan ve normal
olarak goriilen davraniglara dair edinilen fikir ve algilara isaret ederken tanimlayici
ya da betimsel normlar ise insanlarin olaylar ya da olgular iizerinde aslinda nasil
davrandiklarina dair gézlemlere dayanmaktadir (Cialdini, Kallgren ve Reno, 1991:
201-234). Bu durumda toplumda normal ya da yapilmasi gereken, tembihlenen
bir olgu ya da davranmigin farkli bireyler ya da gruplar tarafindan ihlali s6z konusu
olabilmektedir. Birey toplum tarafindan dogru davranig olarak nitelendirilen
eylemlerin toplumsal yasamda diger bireyler tarafindan gerceklestirilmedigini,
bu eylemlerin tam tersi seklinde nitelendirilebilecek eylemlerde bulunduklarini
gozlemleyebilmektedir. Ornegin, yalan sdylemek, calmak, dedikodu yapmak
gibi olgular ve eylemler toplum tarafindan uygun olmayan davranislar olarak
nitelendirilse de birey cevresindeki insanlarin belli durumlarda ve kosullarda bu
eylemlerde bulunduklarini gézlemleyebilir. Bununla birlikte betimsel normlarin
bireylerin ve dolayisiyla toplumun yasantisi tizerinde etkisi olduguna dair ¢calismalar



TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi ‘ 103

disiiniildiigiinde (Rollin ve Bamberg, 2020) toplumsal olarak dogru davranis olarak
adlandirilan olgu ile normlarin etkisi disinda da ¢evresel faktorlerin, izlenimlerin
Oonemli bir yer tuttugunu One siirebiliriz. Medya araglariyla kitlelere yayimlanan
icerik ve mesajlarin da her ne kadar bir davranisi olumsuz bir sekilde ifade etmek
amaciyla olusturulmasi hedeflense de bireyler bu olumsuz davranigin pek ¢ok kisi
tarafindan yapildigini dolayisiyla bu davranis kalibin1 gerceklestirdiginde kendini
yalniz hissetmeyecegi hissine sahip olabilecegi diisiinebilmektedir (Nan ve Zhao,
2016: 56-66). Bu durumda kamu spotlar1 gibi televizyon programlari dahil olmak
iizere diger medya araglar1 ve platformlart tarafindan araciligiyla {iiretilen ve
dagitilan igeriklerin birey ve toplumda degisiklik yapmasi amaglanilan hedeflerin
disinda da farkl1 bir sonuca neden olabilecegi iddia edilebilmektedir. Oyleyse sosyal
normlar ve bu normlar {izerinden ya da direkt olarak bu normlarin degisimine dair
olan hedefler dogrultusunda gerceklestirilen iletilerin yaratabilecegi beklenmedik
etkilerin de gozlemlenmesi gerekecektir. Iinsan davranislarmin gevresel faktorler
ve gruplar etkisiyle degisime ugramasi giinliik hayat ile birlikte toplumsal yasanti
hakkinda farkli boyutlarda ele alinabilecek sorunlara isaret ederken ayni zamanda
medya iletilerinin ya da saglik iletisimi gibi 6nemli iletisim alanlarinin da {izerinde
durmasi gereken degiskenlerden biri olarak degerlendirilebilecektir.

Bununla birlikte gorsel anlatilar ya da herhangi bir iletisim ile anlatinin sosyal
normlar ile iliskisi iizerine diisindiigiimiizde sosyal normlarin, kiiltiir ile olan
iligkisinden de s6z etmemiz gerekecektir. Bu durum, bahsettigimiz gibi toplum
iliskilerini anlamak ve toplumsal degisimleri yaratmak agisindan dnemli olacaktir.
Bu sebepten dolay1 sosyal normlar ile kiiltiir ve benlik iligkisini incelemek gerecektir.

Sosyal normlar yazili olmayan kurallara isaret edebilecegi gibi farkli gruplar
ve lilkelerde olmak iizere bu yazili olmayan kurallarin ihlal edilmesinde de (belli
bolgelerde bazi normlarin ihlalinde kati tepkiler, bazi kurallarin ihlalinde ise
daha yumusak yaklagimlar) farkli yaklagimlar izlenebilmektedir (Gelfand, 2019).
Bu durumu daha iyi gozlemleyebilmek i¢in benlik, sosyal gruplar ve kiiltiiriin 6z
ingasindaki etkisini aragtirmamiz da gerekecektir. Sosyal normlarin ve degerlerin
farkli sekilde algilanmasi ve farkli cevrelerde degisik sekillerde yorumlanmasinin
kaynagini bahsettigimiz iligkiler etrafinda gézlemlememiz 6nemli olacaktir.

Benlik, kendini ve bagskalarini nasil algiladigimiz ile ilgili olmakla birlikte bu
algilama siirecini etkileyen unsurlar, kisinin aile iliskilerinden, meslegine, fiziksel
ozelliklerden sosyal iligkilerine kadar genis bir yelpazede ele alinabilmektedir
(Will, 2020). Bu durumda farkl fiziksel 6zelliklere ait olmak bizim belirli bir grup
igerisinde yer almamiza neden olabilirken ayni sekilde meslegimiz, hobilerimiz
ya da evlilik ve bekarlik gibi medeni durumumuz da farkli sekilde kendimizi
algilamamiza ya da baskalar1 tarafindan gruplandirilmamiza sebeb olabilir. Bununla
birlikte benlik ve algi olgularindan bahsettigimizde kiiltiiriin etkisinden bahsetmemiz
de gerekecektir. Bireyin diinyay:1 algilamasinda ve davranislart yorumlamasinda
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icinde dogdugu ve yetistigi kiiltiiriin etkisi gorinmekle birlikte salt olarak belli bir
bolge kiiltiiriinden ziyade yetisme tarzini etkileyen ailevi ya da diger unsurlar da géz
onitinde bulundurulmasi gerekmektedir (Marshall, 2001:19-25).

Film ve sosyal diizen iizerine yapilacak ¢alismalarda propagandanin film ile olan
iliskisinin yadsinamacagi goriisii hakimken bunun yani sira sinema filminin giindelik
yasanttya ayna oldugu varsayimina dayanarak sinemanin toplumsal diizeyde
sosyal normlar ile var olan insan iliskilerine dair isledigi konularin arastirilmasinin
da sosyal diizen ve gorsel anlat1 iliskisine dair elde edilecek bulgular etrafinda
degerlendirilmesi 6nemli goriilmektedir. Bununla birlikte toplumsal diizeni
olusturan sosyal normlarm insan iligkilerine ve davraniglaria yansiyan etkilerini
aragtirdigimiz boliimlerdeki olgularin gorsel anlatilarda izini siirmek ayn1 zamanda
sinemanin toplumsal yasantiya ayna oldugu varsayimini giiclendirecek bulgular
da saptamamiza yardimci olacaktir. Bu sebepten dolay1 sinema ve gorsel anlati
tizerinden sosyal diizenin incelendigi bu ¢alismada, literatiir kisminda konu alinan,
arastirilan farkli sosyal normlar ile kiiltiirel degerler gostergebilimden faydalanarak
ile incelenecektir. Saussure’in sozciik ve imge arasinda kurdugu iliski (Saussure,
1998: 108-111) ile Peirce’in gostergelerin yorumlanmasindaki farkliliklara dikkat
cekmesi gosterge ile gosterilen imge arasindaki iliskinin biligsel degisimlerden
kaynakli olarak farkli sekilde yorumlanabilecegi goriisiiniin (Peirce, 1955:98-119)
etrafinda sosyal normlar1 incelemek bu ¢alisma igin uygun goriilmistiir. Bununla
beraber Roland Barthes’in gostergebilim iizerine yaptig1 ¢calismalarda diiz anlam ve
yan anlam agiklanmasinda degindigi iizere farkl biligsel siire¢ ve kiiltiirlere sahip
bireylerin gostergeleri farkli bakis agilar ile yorumlama ve anlamlandirmasi sosyal
normlarin film incelemesi agisindan incelenebilmesi igin gostergebilimin dnemli
bir ¢aligma alan1 oldugunu da gostermektedir (Barthes, 1979:86-92). Arastirma
kapsaminda Zeki Demirkubuz’un 2012 yapimi Yeralti filmi (Demirkubuz, 2012) ele
almacaktir. Yapim bahsedildigi {izere sosyal normlar iizerinden betimsel bir sekilde
degerlendirilecek iken ayni zamanda bu normlarin incelenmesinde gorsel anlatimda
yer alan gostergeler de yorumlanacaktir.

Yeralti Filminin incelemesi

Zeki Demirkubuz’un 2012 yapimi Yeralti filminin (Demirkubuz, 2012) izleyici
ile bulusmasmin ardindan film, Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar kitabindan
uyarlama olmasindan itibariyle, sinema ve roman uyarlamalar1 izerinden ele alinmis
(Yiiksel, 2017: 39-59), yine ayni1 sebepten dolay1 edebi yorumlama iizerinden asir1
yorum olup olmadigi da incelenmistir (Kiling, 2015: 55-64). Bununla birlikte
eser, yonetmeni konu alan auteur arastirmasinda mizantrop kavrami {lizerinden
incelendigi gibi (Akmese, 2016: 570-588), Nietzsche’nin felsefi goriisleri etrafinda
da yorumlanmistir (Giirbiiz, 2013: 175-181). Y6netmenin sinemasinin toplumsal
Olcekte irdelendigi baska bir ¢alismada ise filmin ana karakteri olan Muharrem’in
sosyo-ekonomik agidan ait oldugu toplumsal smif ile birlikte karakterin toplum
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ile olan iligkisi {izerinde durulmustur (Yilmaz ve Adigiizel, 2017: 241-272). Bu
calismada ise sosyolojik olarak giindelik hayatimizda var olan toplumsal, sosyal
normlarin filmde tespiti yapilmasi hedeflenmistir. Bu durum ekseninde kiiltiirel
olarak toplumsal normlarin sosyal diizen igerisinde farklilik gostermesi, olmasi
gereken ile, gbzlemlenen arasindaki yani tanimlayici/betimsel ile buyruksal normlar
arasindaki farklar goz oniinde bulundurulmustur (Cialdini, Kallgren ve Reno,
1991: 201-234). Sosyal diizenin sinema eserindeki yansimalarinin betimsel olarak
incelenmesiyle ile birlikte toplumsal diizeyde insan iligkilerinin farkliliklarimi
gorebilmek amacimin yan sira kiiltiir, kimlik ve normlar arasindaki iliskilerin ¢ok
katmanli olmasinin sonucu olarak sosyal normlarin ¢éziimlenmesinin bulgulariyla
birlikte de kitle iletisim araglari ile var olan yapilar arasindaki iligkilerin propaganda
disinda da izdiisiimlerini tespit etme gayesi giidiilmiistiir. Yine bu sebepten dolay1
Mubharrem karakterinin yasadigi uyumsuzluklar ve tezatliklar degerlendirilmistir.
Muharrem karakterinin kisiler arasi iliskilerde toplumsal normlarin, ideal olarak
goriilenin aksi yoniinde hareket etmesine karsilik olarak toplum ile iliskisinde tam
olarak kopmamasi da dikkat ¢eken bir nokta olarak goriilmistiir. Her ne kadar
uyumsuz olarak goriilse de Muharrem, diizenin igerisinde yer almaya devam
etmektedir. Karakter giindelik olarak is hayatina devam ederek, toplum tarafindan
yapilmasi zorunlu olarak goriilen ya da diizende hayatta kalmasi i¢in gerekli olan
gorevini yerine getirmektedir. Fakat ¢evresel faktorle ile toplum tarafindan daha
uyumlu goriilen karakterle olan etkilesimde diizenin telkin ettigi, tahakkiimiin uygun
gordiigii uyumu yakalayamaz. Muharrem’in bu uyumsuzlugundaki sebeplerden biri
olarak yukarida bahsettigimiz toplumsal normlarin yani olmasi gereken davranis
kaliplar1 ile aslinda var olan arasindaki tezatligin olusturdugu karmasa goriilebilir.
Bu durumda toplumsal diizeyde farkli tahakkiim altinda dahi farkli bir toplumsal
anlasmadan da bahsedilebilir. Fakat bu bahsedilebilecek gevsetmenin hakim
diizenin kendi goriisleri tizerinden mi oldugu tartigilabilecek bir konu olacaktir.
Burada toplumun kiiltiirel olarak var olma bigimi, bireylerin kendi arasinda
stiregiden yazili anlagma digindaki bir anlagsmadan da s6z edilebilir. Ama g¢evresel
faktorlerin disinda Muharrem’in  uyumsuzlugunda gostergebilimsel diizeyde
filmde sembolik anlatimdan dogan bir felsefi bakis agisindan da bahsedilebilinir.
Muharrem’in diger karakterlerin davranis kaliplarma karsi gelistirdigi savunma
mekanizmasmin toplumdan soyutlanma olabilecegi, bir kacis olarak toplumdan
kendini ayirmaya calistig1 iddia edilebilirse de bu durumun salt bir savunma
mekanizmasindan ziyade ayni zamanda bahsettigimiz felsefi gondermelerden dogan
bir ahlaki farkindalik oldugu da sdylenebilinir. Muharrem’in diizen igerisinde asil
sorununun ahlaki ¢okiise kars1 duydugu 6fke oldugu da iddia edilebilinir. Burada
karakterin ayni ahlaki ¢okiisten dolay1 kendine duydugu 6fkeden de bahsedilinir.
Asagida bu uyumsuzlugun sosyal normlar tizerinden de tespit edildigi bazi sahneler
agiklanmistir.
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Gérsel 1. Muharrem’in Igyeri Sahnesi

Muharrem karakterinin paranoyak ve 6zgiivensiz bir ruh hali icerisinde oldugunu
gozlemlendigimiz bu sahnede karakterin kaygilari igerisinde giindelik hayatina
devam etmeye calistigini goriiriiz. Ona gore herkes onu kiiglimsemektedir. Bu durum
karakterin uglarda yasayan ve toplum ile savas hali icerisinde olma nedenlerini
de gostermekte oldugunu ileri siirebiliriz. Aslinda karakterin toplumsal deger
yargilarinin disinda davranmaya, bunlardan bagimsiz hareket etmeye g¢alistigini
ilerleyen sahnelerde gormekteyiz. Fakat karakterin tezat olusturacak diizeyde
toplumun baskisini yine toplumsal degerler iizerinden hissetmesi karakterin bu
deger yargilarindan tam olarak kopamadigmi da gostermektedir. Aslinda gurur
tlizerine olan diyaloglarinda bir bakima bu durumun hissedilmis olabilecegi ileri
stiriiliirse de bu climleler tam olarak karakterin deger yargilarindan kopusunu ya da
bu deger yargilarina olan baglilig1 hakkinda bir bilgi vermemektir.
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Gorsel 2. Muharrem’in Arkadaslari ile Goriistiigii [lk Sahne

Bu sahnede Cevat karakterinin aldig1 6diil ile yaptig1 davranislarinin ya da
oldugu kisinin unutuldugu ima edilmektedir. Toplumun deger yargilarinin da bir
elestirisi olarak goriilmektedir. Eger ana karakter Muharrem’in arkadaslarin1 daha
genis Olcekte toplumun bir aynasi olarak degerlendirirsek ayn1 zamanda Muharrem
toplumun iki ylzliligiint elestirmektedir. Sosyal normlart hatirladigimizda fikir
hirsizligr ile suglanan yazar Cevat karakteri toplum tarafindan aslinda hos olarak
karsilanmayacak bir davranigta bulunmustur fakat ayni zamanda bu arkadas grubu
yaptig1 davranigt umursar gibi goriinmemektir. Hatta aslinda toplum tarafindan
cezalandirilmasi ya da diglandirilmast beklenen karakter ugruna bir yemek gecesi
de diizenlediklerini 6greniriz ayni sahnede.

Gorsel 3. Muharrem’in Kitap Okudugu Sahne
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Muharrem’in Nietzsche nin Boyle Buyurdu Zerdiist kitabini, kitaplarda yazilan
disiinceleri heyecan igerisinde onaylayarak okumasi, karakterin Nietzsche’nin
goriiglerine yakinlik duydugunu gostermektedir. Yalniz ve dislanmis ana karakterin
toplumsal deger yargilarinin disinda bir felsefi yaklagimi Oneren disiiniir ile
ortak fikirlerde olmasi onun diger karakterlerin de i¢inde bulundugu durumlardan
kurtulmasi tizerine verdigi onerilerde de kendini gostermektedir.

Gorsel 4. Muharrem’in Tiirkan’a Cinayet Onerisi

Bu sahnede Muharrem, Tiirkan’in i¢inde bulundugu durumdan kurtulmasi i¢in
baktig1 kisiyi 6ldiirmesini dnermektedir. Burada sosyal normlar1 hatirladigimizda
6ldirmenin kanun dis1 oldugu disinda da toplumsal diizeyde hos goriilmeyen
davraniglar arasinda oldugu bilinse de sosyal normlarin digina ¢ikan bir éneride
bulunulmaktadir. Tiirkan’in finansal konularda 6zgiir olmamasi onu sosyal
normlarin hatta kanun dis1 davranislarin igerisinde yer almasini isteyecek duruma
getirmektedir. Muharrem’in  Tiirkan’in polisten ve kanundan, suglamalardan
kaginmasi i¢in 6nerdigi duygusal tepkimeler ise bireylerin duygusal davranislarmin
nasil yorumlanabildigini gostermektedir. Sahne, bir durumdan olaydan, kurtulmak
icin bireylerin felsefi olarak evrensel deger yargilarindan bagimsiz hareket
edebildigini gostermektedir.

Sonug¢

[letisimin bireyin kendini tasvir, tanimlama cabasi olarak degerlendirilmesi
toplum ile bag kurmasindaki en 6nemli aktorlerden biri olduguna isaret edilmesini
de saglamaktadir. Bu durumda iletigim bireyin psikolojik yonlerini agiga ¢ikaran bir
arag olarak goriilebilmektedir. Ayn1 zamanda bireyin belli gruplar ile olan duygusal
bag1 da ortak paydada bulusan insanlarin kiiltiirel degerleriyle de ilgili olacaktir.
Bununla birlikte toplumu olusturan gruplarin duygu ve diisiincelerini bu sebeplerin
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de verdigi ipuglart dahilinde kitlesel iletisim kanallar1 ve iletilerinde aramak,
bahsettigimiz iliski aglarmin hangi olgular etrafinda tarihsel siirecte dogdugunu,
gelistigini ya da bozguna ugradigin1 gérmek acisindan énemlidir. iletisimin tarih,
kiiltiir ve sosyal hiyerarsi ile olan baginin incelenmesi ayni zamanda gostergeleri fark
etmemizi saglayacaktir. Bu durum sembolik anlatilarin hangi kodlar araciligiyla neyi
aciklamaya ya da bu sembolik anlatilarin baglamini iizerinde tasiyan sembollerin
nelere isaret ettigine dair bilgi edinmemize de olanak saglayabilir. Politik sdylemler
her ne kadar direkt olarak ifade edilme, nutuk biciminde var olma gelenegi ile kendi
var olma yolunu hitap araciligiyla siirdiirse de ayni zamanda kitle iletisimin diger arag
ve yontemlerine de ulastig1 goriilmektedir. iletisimin yalmz giinliik iletiler dahilinde
degerlendirilemeyecegi iletisim ¢alismalarinda gosterildigi tizere de iletisimin farkl
kiiltiir ve gruplar tarafindan farkli sekillerde yorumlanabilecek bigimde duygulari
ifade etmek icin sanat eserleri igerisinde kitlelere ulagmasi yukarida bahsettigimiz
iliskiler ag1 etrafinda diisiintildiigiinde kiiltiirel boyutunun ne oOl¢iide etkin ve
etkili olduguna dair fikir uyandirmaktadir. Bu durum sanat eserlerinin propaganda
araci olarak kullanilmasinin ya da kullanilabileceginin fark edilmesi, buna bagh
olarak elestirel diisiincenin sanat eserlerini algilamadaki 6nemini gdstermektedir.
Yine propaganda dahilinde degerlendirilemeyecek ya da istem disi propaganda
olarak goriilebilecek sanat eserlerindeki kiiltiirel kodlamalarin arastirilmasi sanat
ve toplum arasindaki iliskinin agiga ¢ikmasini saglayabilmektedir. Sanat dallari
arasinda kitlelere ulagmasi agisindan en Onemli propaganda araglarindan biri
olarak degerlendirilebilecek sinemanin tarihsel gelisiminde de bahsettigimiz
olgulara dair 6rneklere rastlanmaktadir. Bununla birlikte propaganda araci olarak
kullanilmadiginda da sinemanin toplumsal iligkiler tizerine degindigi hususlar ayni
zamanda o bdlgenin ve o bolgede yasayan insanlarin belli bir bakis a¢isindan da olsa
incelenmesine imkan taniyacak anlatiy1 olusturdugu da sdylenebilinir. Ayn1 zamanda
toplumsal iliskilerin kurulu diizen ve yasayis ile olan bag1 bize 6zelden genele dair
insan 1iliskileri hakkinda da fikir verebilecektir. Toplumsal yasayisin, kiiltiir ile
bag1 disiiniildiigiinde ise sosyal normlar ve yasam ile birlikte toplumun tizerinde
yazili olmayan sekilde anlagsmaya vardigi kurallarn da gozlemleyebilecegimizi
gorebiliriz. Bununla birlikte sosyal normlarin da farkli bélge ve gruplarda farklilik
gostermesi de etik ahlak ilkelerinin ve dolayisiyla toplumu ilgilendirdigi i¢in
toplumbilim ile birlikte felsefenin de konusu olacak sorunlarin fark edilebilmesinde
rol oynayabilecektir. Her ne kadar olgularin gorsel anlatilarda canlandirilmasi ve
tekrarlandirilmasi araciligiyla normallestirilmesi iizerine yapilan ¢aligmalar olsa da
ayni zamanda bu anlatilar olgularin arastirilmasi tizerinde de etkili olabilecegini
sOyleyebiliriz. Ancak sosyal diizen {izerine yapilacak incelemelerde goz ardi
edilmemesi gereken noktalardan biri olarak degerlendirilebilecek bir diger husus
ise sosyal normlarin ve gilindelik yasantida bu sosyal normlarin gorsel anlatilarda
nasil yer aldigi olarak goriilmektedir. Film sanatinda propagandanin varligi
ile birlikte yine film sanatinda gilindelik yasanti igerisinde yer alan hikayelerin
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anlatiminda kullanilan semboller ile diyaloglar aym sekilde toplumsal yasantinin
izlerini siirebilecegimiz olgularin varligimi da gdstermektedir. Bu durumda gorsel
sanatlar ya da iletisim ile ilgili ¢calismalarda toplum ve kiiltiir lizerine yapilacak
bir degerlendirmede toplumsal diizeni arastirirken bu tiir sosyal normlarin ve bu
sosyal normlarin ¢evre ile diger etkenlere bagli olarak degismesinin nedenlerini
de gorebiliriz. Cok katmanli bir yapi iizerine yapilan ¢alismalarda dikkat edilmesi
gereken disiplinler arasi yaklagimlarin yani sira bu katmanlarin varliginin tespiti ile
birlikte ayr1 katmanlarin kendi ekseninde sinirliligin belirtilmesi fakat ayni zamanda
bu katmanlarin isleyisi ile toplumsal diizeyde daha biiyiik bir ¢arki dondiirdiiglintin
fark edilmesi bu sayede gozle goriilebilecektir.
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SINEMA VE AILE: TOPLUMSALLASMA SURECINDE AiLE KURUMU VE
COGUNLUK FiLMiNiN iINCELENMESi

Giilden Damla Tiirkmen'

0z

Sinema anlatilarinin ve temsillerinin diinya goriistimiizii etkilemeleri birgok
disiplinin bu alan1 incelenmesine sebep olmustur. Sinema, sosyolojik bakis
agisindan ele alindiginda, bireylerin i¢inde bulunduklari toplumu anlamlandirmalari
acisindan 6nemli bir unsurdur. Bireylerin igerisinde yer aldig1 ilk toplumsal kurum
olan aile de sosyolojik agidan sinema arastirmalari igerisinde bagimsiz olarak ele
alinabilecek bir unsur olarak degerlendirilebilir. Film analizleri igerisinde aile hayati
ve dinamikleri karakterlerin arka planlarina dair referans noktasi olmasi agisindan
on plana ¢ikmaktadir. Tiirk sinemasinda da aile kurumunun temsili donemsel olarak
degisiklik gostermekle birlikte siklikla filmlerde islenen bir tema olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Bu makale ¢aligsmasi igerisinde Tiirk sinemasi, aile temsili izerinden
incelenmistir. Oncelikle toplumsal agidan aile kavrammin gelisimi ve bunun
filmlerdeki yansimalariin incelenerek toplumun aile kurumuna bakis agisi segilen
orneklem film {izerinden incelenmistir. Sinema filmlerinin kiiltiirel temsilleri
iretme ve devamliligint saglama konusundaki etkileri aile kurumu agisindan ortaya
konulmaya calisilmistir. Toplumsal anlamda yeri doldurulamayacak bir kurum
islevi gdren ailenin, bireyler iizerindeki etkisi ve toplumsal cinsiyet kimliklerinin
olusumunda ne derece etkili oldugu gibi sorular degerlendirilmeye ¢aligilmistir.
Aile bireylerinden beklenen roller ve bu rollerin karakterler iizerinde olusturdugu
baski ele alinmustir.

Anahtar Kelimeler: Sinema ve aile, Aile sosyolojisi, Toplumsal cinsiyet, Aile
temsili, Tiirk sinemasinda aile, Cekirdek aile
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Abstract

The effects of cinema narratives and representations on our worldview have led to
multiple disciplines’ examination of this field. When considered from a sociological
point of view, cinema is an essential element for individuals to make sense of their
society. The family is the first social institution in which individuals are involved
can be considered as an element that can be handled independently in cinema
studies from a sociological point of view. Family life and its dynamics have an
important place in the analysis of the film in terms of being a reference point for the
backgrounds of the characters. Although the representation of the family institution
in Turkish cinema changes periodically, it often appears as a theme in the movies. In
this article, Turkish cinema has been examined through family representation. First
of all, the development of the concept of family from a social point of view and its
reflections in the movies were examined, and then the society’s perspective on the
family institution was examined through the selected film. The effects of movies on
producing and maintaining cultural representations have been tried to be revealed
in terms of the family institution. This article also discusses the roles expected from
family members and the pressure these roles create on the characters. It has been
tried to answer questions such as the effect of the family on individuals, which
functions as an irreplaceable institution in the social sense, and how effective it is in
the formation of gender identities.

Keywords: Cinema and family, Sociology of family, Gender, Family
representation, Families in Turkish cinema, Nuclear family

Giris

Aile, sosyallesme acisindan oOncelikli kurumlardan biri olmasi ve cinsiyet
rollerinin bir sonraki nesillere aktarildigi ilk yer olmas1 agisindan 6nemlidir. Sinema
igerisinde aile temsili 6n plana ¢ikartilsin ya da ¢ikartilmasin neredeyse her filmde
karsimiza ¢ikan bir olgu olmaktadir. Tiirk sinemasi igerisinde aile kurumuna verilen
ve aile kavramina atfedilen degerler incelendiginde donemsel olarak degisiklikler
goriilmektedir. Bu agidan toplumsal doniisiimlerin sinemadaki anlatilar iizerindeki
etkisi incelendiginde belirli bir paralellik s6z konusu olmaktadir.

Sinemada aile temsili konusu yaygin olarak aile biriminin bir sekilde cagdas
toplumu yansitip yansitmadigr ve egemen toplumun ailenin hangi role sahip
oldugunu diislindiigli agilarindan arastirilmistir. Sosyolojik alan, bir kurum olarak
aile hakkinda bir¢ok ilging fikir ve aile iiyeleri arasindaki karmasik etkilesim
hakkinda teoriler sunmaktadir. Aile huzur bulunan, siginilan bir alan olabildigi gibi
ayn1 zamanda huzursuz ve kagmak istenen bir yer olabilmektedir.

Tiirk sinemast igerisinden segilen Cogunluk filminin ¢dziimlemesinde
yorumsamaci (hermendtik) bir yontemden yararlanilmigtir. Bu ¢aligmada sinemadaki
aile temsili sosyolojik bir bakis agisiyla, aile iiyeleri ile aile arasindaki dinamikler
agisindan ele alinacaktir.
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Sinema ve Aile

Sinemada ailenin farkli tiirlerde nasil tanimlandig: tartisilmaktadir. Filmdeki
cesitli egilimlerin ardinda yatan sosyal degisimler ve aile anlayisinin analiz edildigi
cesitli yaklagimlar goriilmektedir.

Sinema ve toplum arasindaki girift yap1 pek cok alanda oldugu gibi sosyoloji
alaninda da birbirini etkileyen bir pozisyondadir. Bu acgidan toplumsal kurumlarin
temsilleri, Sendur Atabek’in de belirttigi lizere iki agidan Onem tagimaktadir.
Filmler, belirli toplumsal kurum ve olgulara yonelik bakis agimizi belirlerken ayni
zamanda bu kurumlara yonelik temsillerin de olusumunda etkili olmaktadir (Sendur
Atabek vd. 2015: 292).

Pauline Turner, ailenin medyada ve filmlerdeki goriintiilerini tartigirken bunlar
gercek hayattaki gerceklerle karsilastirmaktadir. Bununla beraber, bir aile tasvirinin,
ailenin ne oldugu konusundaki anlayisimiza zarar verip veremeyecegini, bu
temsillerin kendi deneyimlerimizle ne kadar ortiistiigiinii sorgulamaktadir (Ylinen,
2009: 8).

Aile Kavrami

Ingilizce ‘Family’ (aile) kelimesi, ‘famulus’un (hizmetkar) bir tiirevi olan
Latince ‘familia’dan tiiretilmistir. Baslangigta bu terim, bugiin ondan genel olarak
anladigimiz seyi ifade etmiyordu, bunun yerine topluca famuli olarak adlandirilan
“tek bir ¢ati altinda yasayan tiim koleleri ve hizmetgileri” ifade ediyordu. Daha
sonra anlami, ‘bir yandan tiim hane halkini, efendiyi ve onun kontrolii altinda
yasayan kari, ¢cocuklar1 ve hizmetgileri’ icerecek sekilde genisletilmistir (Zonabend
1996°dan akt. Berghahn, 2013: 18). Bagka bir deyisle, ‘aile’, akrabalik ve ortak
ikamet kavramlarini igerirken zamanla, ‘akraba’ kelimesi (kan bagiyla baglantili
kisiler) daha az yaygin hale gelmis ve ‘aile’ terimi, hane halki (tek bir cat1 altinda
yasayan tiim bireyler) gibi kelimelerle belirtilen tiim gesitli akraba gruplarini
kapsayan bir bicime doniismiistiir. Boylece aileler akraba veya kan bagiyla, ayrica
kar1 koca arasindaki evlilikle, bir tiir sosyal sozlesmeye dayali olarak bir arada
tutulmustur ( Berghahn, 2013: 18).

Sosyal bilimciler, ‘esler ve ¢ocuklardan olusan samimi, yakindan organize bir
grup’ olarak tanimlanan evlilik veya c¢ekirdek aile ile ‘neredeyse orgiitlenmemis kan
akrabalar1 grubu’ olarak tamimlanan akraba veya genis aile arasinda ayrim yapmuslardir.
Tiim diinyada yaklasik 250 kii¢lik toplumu analiz eden Amerikali antropolog George
Peter Murdock’a gore aile, “evrensel bir insan sosyal gruplamasidir”. Murdock’un
1949’a dayanan aile tanim1 hala genis capta alintilanmaktadir: ‘Aile, ortak ikamet,
ekonomik isbirligi ve yeniden {iretim ile karakterize edilen bir sosyal gruptur. En az
ikisi sosyal olarak onaylanmis bir cinsel iliski siirdiiren her iki cinsiyetten yetiskinleri
ve cinsel olarak birlikte yasayan yetigkinlerin sahip oldugu veya evlat edinilmis bir
veya daha fazla ¢ocugunu icermektedir (Murdock, 1949’dan akt. Berghahn, 2013:
19). Murdock, ‘aile’ terimini ‘¢ekirdek aile’ ile es anlamli olarak kullanirken ¢ogu
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toplumda ¢ekirdek ailenin daha genis birlesik aile formlarinin bir pargasi oldugunu
vurgulamaktadir. Ailenin evrenselligini, baglanti kurdugu dort temel sosyal etkililigi
ile agiklamaktadir. Aile, evlilik yoluyla cinselligi sosyal olarak kabul edilebilir
bir bi¢imde kontrol etmektedir. Cinsel ayricaliklar, ekonomik isbirligi ve birlikte
yasamanin bilesimi olarak tanimlanan ekonomik islev, aile i¢in bir 6n kosul olarak
evlilik ve evliligin temelini olugturmaktadir. Ailenin tireme rolii, kiiltiir, dil ve sosyal
normlarin nesillere aktarilmasini saglayan egitim islevini, ¢ocuklarin beslenmesi
ve sosyallesmesi takip etmektedir. Murdock, bagka hic¢bir toplumsal kurumun bu
dort temel islevi iistlenemeyecegini ve yagam, kiiltiir ve toplumun aile olmadan var
olamayacagini ifade etmektedir (Berghahn, 2013: 19).

Fransiz antropolog ve etnolog Claude Lévi-Strauss, ‘ailesiz toplum olmazdi, ama
ayni sekilde, toplum zaten var olmasaydi aile de olmazdi’ (Lévi-Strauss 1996: 4),
yine de ‘toplumun tiirii ne olursa olsun aile evrensel bir varlik olmalidir’ hipotezine
meydan okumaktadir. Gegmiste ve giinimiizde yaklasik 4.000 ila 5.000 insan
toplumu hakkinda bilgi toplarken, aralarinda ¢ocuklarin geleneksel olarak anne
soyuna ait oldugu ve kocanin neredeyse hicbir rol oynamadig giiney Hindistan’daki
anasoylu Nayar da dahil olmak iizere bir dizi kars1 ornek listelemektedir. Ayrica
cagdas Bat1 toplumlarindaki alternatif aile diizenlemelerini, ¢cekirdek aile modelinin
‘evrensel bir ihtiyaci karsilamadiginin’ kanit1 olarak aktarir (Lévi-Strauss 1996: 6;
Berghahn, 2013: 19).

Aslinda, Pierre Bourdieu bize bugiinlerde sosyolojik bir bakis agisindan sunu
hatirlatir: ¢ogu modern toplumda cekirdek aile, birlikte yasayan evli olmayan
ciftlerin, tek ebeveynli ailelerin, ayr1 yasayan evli ¢iftlerin vb. sayisina kiyasla bir
azinlik deneyimidir (Bourdieu 1998: 64). “Aile” olarak adlandirilan heterojen sosyal
gruplar, terimin baskin tanimina ¢ok az benzerlik gostermektedir. Cekirdek aileyi
dogal olarak kabul etmemize neden olsa da aslinda bu, varligi “topluca taninmasina”
bagli olan “saglam temelli bir kurgu” dur (Bourdieu 1998: 66; Berghahn, 2013: 19).

Judith Stacey’nin etnografik calismasi Brave New Families’de agikladig1 gibi,
dogum kontroliindeki gelismelerle 1960°lar ve 1970’lerde kiirtajin yasallastirilmasi
kadinlarin cinsel davranisini degistirmistir. “Baskin kiiltiirel ideoloji ile uyumsuz
davranislar arasindaki ugurumun modern aileye radikal meydan okumalar tirettigi”
“aile devrimi” nin yolunu agmustir (Stacey, 1990: 12). ikinci dalga feminizmin
ardindan, kadinlarin isgiiciine katilimi 6nemli Ol¢lide artmis, boylece kadinlar
maddi olarak ge¢imini saglayan bir kocadan bagimsiz hale gelmistir. Sonug olarak,
bazi sosyal bilimciler cagdas ailenin (ve ¢cocuk yoksa evliligin) temel islevinin sevgi
ve sefkat saglamak oldugunu one siirmektedirler (Berghahn, 2013: 20).

‘Aile Mitolojisi’ John Byng-Hall tarafindan bir ailenin kendi imaj1 (mitler) ve
bu fikirlerin altin1 ¢izen 6ykiiler / masallar olarak agiklanir (Byng-Hall, 1998: 133).
Bu iyi entegre edilmis inanglar, hem birbirleriyle hem de aile yagsamindaki karsiliklt
konumla ilgili olarak tiim aile tiyeleri tarafindan paylasilir (Ylinen, 2009: 12). Nasil
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davranilacagi konusunda bir ikilem oldugu ve aileyi belirli bir sekilde davranmasi
konusunda uyarmanin 6nemi oldugu siirece, belirli bir *Aile Efsanesi’nin anlatilmaya
devam etmesi muhtemeldir (Byng-Hall, 1998: 134). Sadece inkar davraniglarini
gozlemleyebilen bir yabanci, ailenin kendi imajin1 bir mit olarak algilayabilir; aile
icin bu onun gergegidir. Bu tlir mitlerin varsayilmis islevlerinin savunmaya yonelik
calistigina inanilir; onlar ailenin kabul edilemez davraniglar1 gizleme seklidir. Mitler,
ailenin degerlerinin ve beklentilerinin bir kodlayicisi olarak ¢alisir, ailenin bagliliginm
ve birlikteligini gliclendirir. Byng-Hall ayni zamanda, bir ailenin ¢esitli baglamlarda
hangi rollerin oynanacagina dair ortak beklentileri olan ‘Aile Senaryolar1’ terimini
de tanitir, boylece aile liyeleri rollerini bilir ve aile senaryolarina girerken ipucu verir.
‘Aile efsaneleri’ genellikle olaylari aile senaryosunun temel olay orgiisiinii izleyerek
tasvir eden ve boylece senaryoyu destekleyen bir sekilde anlatilir. Belirli bir aile
olay1 beklenenden siyrilirsa, ‘aile efsanelerinin’ odagi haline gelebilir ve ardindan
basarili olursa normatif hale gelen ve bdylece senaryoya yazilan gelecekteki aile
davranigina iliskin beklentileri etkileyebilir. ‘Aile senaryolarin1’ yeniden yazmak,
genellikle yeni iligki yontemlerinin dogaglama yapildig: bir dizi aile senaryosunu
igeri. Bu eylem, yeni bir ‘kendimizi degistirebiliriz’ metascript’inin ortaya
cikmasina yol agabilir (Byng-Hall, 1998’den akt. Ylinen, 2009: 12 ).

‘Aile ortam1’, kdltiiriin 6grenilip, i¢sellestirildigi ve daha sonraki kusaklara
aktarildigi adeta mahrem olan ‘kamusal’ bir alandir (Yagbasan ve Ates, 2018: 26).
Aile ici iligkiler ve aile ortami psiko-sosyal agidan bireylerin en ¢ok etkilesimde
bulundugu mekandir. Bu etkilesim, bireyin 6zgiivenini, diger bireylere saygisini,
6zkimligini, kisiligini, sosyal becerilerini ve toplumsal adaptasyon siirecini
saglamasi agisindan 6nemlidir (Yagbasan ve Ates, 2018: 28).

Ailenin Tarihsel Gelisimi

Ailenin tarihsel gelisimiyle ilgili siireg; din, felsefe, etnoloji, kiiltiirel antropoloji
ve sosyoloji gibi farkli disiplinler araciligiyla okunabilmektedir (Can, 2013: 89).
Platon, kadinlarin erkeklerle yasamamalar1 gerektigini dogan ¢ocuklarin da anne
babalarimi tanimamalar1 gerektigini savunmaktadir (Sevim, 2005: 16).

Aile kavrammin gelecek yillarda ortadan kalkacagina dair goriisler de yer
almaktadir. Engels ailenin, tiretim iligkileri izerinden 6zel miilkiyetin devamliligini
saglamak amactyla ortaya cikan bir tistyapr kurumu oldugunu sdyler. Bu sebeple
6zel miilkiyetin ortadan kalkmasiyla birlikte aile kurumuna da ihtiyac¢ kalmayacagin
savunur (Engels, 2000; Aydin, 2011: 42). Buna karsin ailenin aktarilamayan temel
islevleri sebebiyle gelecekte de devamliligim siirdiirecegi (Aydin, 2011: 43) ve
ailenin insan dogasinin bir geregi olarak varligin1 devam ettirecegi diisiiniilmektedir
(Dikecligil, 2012: 46).

Giddens’a gore, farkli bolgelerde farkl tiirde aile yapilarina ayni anda rastlamak
miimkiindiir. Giintimiizde, aile yapilarindaki degisimin seyri ve hizinin birbirinden
bagimsiz oldugunu ve bu doniisiimiin etkilerinin de farkl sekillerde goriildiigiint
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one siirmek miimkiindiir. Ornek olarak Bati kiiltiiriindeki romantik sevgi ideallerinin
diger toplumlara yayilmasi gosterilebilir. Bununla birlikte 6zerk toplumlarin merkezi
hiikiimet yonetimlerinin eline gegmesiyle beraber ulusal siyasal sistemin ¢ikarlari
dogrultusunda sekillendirilmeleri de s6z konusu olmustur (Giddens, 2012: 252).

Margaret Mead, her toplum igerisinde kadina ve erkege verilen rollerin
bulunulan kosullara gore degisiklik gosterdigini belirtmektedir. Tarihsel siireg
icerisinde farklilagan ve dontisen bu roller, ¢ocuklarin yetistirilmesinden is hayatina
degin genis bir sorumluluk alanini icine almaktadir. Ozellikle isbdliimiiniin bu siirec
igerisinde degisiklige ugramasi, aileyi de temelden etkilemistir. Bu yaklagimla ele
alindiginda, toplumlar agisindan {i¢ tarihsel donem 6n plana ¢ikmaktadir. Bunlar;
1. ilkel toplumlar 2. sanayi &ncesi toplumlar 3. sanayi toplumlaridir (Ozen, 1990:
404’den akt. Can, 2013: 72).

Ailenin doniistimiine neden olan baslica sosyal olgular: 1. Niifus, 2. Topraga
yerlesme, 3. Isboliimii, 4. Artan ihtiyaclar, 5. Cografi kesif ve icatlar, 6. Bilim
ve teknoloji, 7. Sanayilesme, 8. Sanayi sonrasi toplumlarin (hiirriyet, esitlik,
bagimsizlasma, mutluluk gibi) bazi sorunlar1 seklinde sayilabilmektedir (Celkan,
1991: 29; Can, 2013: 72).

Bununla birlikte Aydin, aile hayatiyla ilgili tarih dncesi donemlere ait bilgilerin
varsayimlara dayali olmasindan dolay1 herhangi bir bilimsel kesinligin s6z konusu
olmadigini belirtmektedir. Aileye yonelik tarihsel yaklasimlardan birine gore; a.
Anaerkil b. Ataerkil c. Esitlik¢i donem seklinde ti¢ farkli donemden bahsedilmektedir.
Bu dénemlerden ilki olan anaerkil donemde giiciin kadinda olmasi, ¢ocuk dogurmast
ve evin ihtiyaclarmi karsilamasiyla baglantili olmustur. Basta toplayici gorevi
iistlenen kadin, tarimsal {iretime gegildikten sonra aile igerisinde etkin ve merkezi
bir konumda yer almistir (Aydin, 2011: 40-41). Anaerkil orgiitlenmenin s6z konusu
oldugu ailelerde, erkegin sahip oldugu, anne tarafina miras kalmaktaydi, bu sekilde
erkegin mirasi kendi ¢ocuklarma degil, kiz kardesinin ¢ocuklarina gegcmekteydi
(Berktay, 1996: 39).

Paleotik donemde insanlarin aver toplayict olarak yasamlarini siirdiirdiikleri
zamanlarda kadinlar daha ¢ok toplayicilikla iiretime katk: saglarken ayni zamanda
ava da katildiklar1 bilinmektedir. Bu sartlar altinda kadinlarin toplumda erkeklerle
esit bir statiide olduklarina kanaat getirilmistir. Neolitik dénemde hayvan
yetistiriciliginin baglamasiyla beraber, kadinlar tarim islerini yerine getirme,
yiyeceklerin tedariki ve pisirilmesi sorumluluklarini yerine getirmis, tohumu ve
tahillarin yeniden tireme devresini kesfetmeleri de onlara toplumda yiiksek bir statii
kazandirmistir (Sevim, 2005: 8-9).

Sanayi Oncesi Dénemlerde ailelerin topraga yerlesmeye baslamasindan sonra
tarim, kadin meslegi olmaktan c¢ikarak erkek meslegi haline gelmistir. Sanayi
devrimiyle erkegin, hane halki iizerindeki statiisliniin artmasiyla servet ve giic
babadan ogula gegmeye baslamistir. Ev i¢i ile isyeri arasindaki ayrim, erkeklerin
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diinyasi ile kadmlarin diinyas1 arasindaki ayrimi da ortaya ¢ikarmistir (Berktay,
1996: 175).

17. yiizyilin baglarindan 18. Yiizyila kadar stiren bu ge¢is ailesi, ayn1 zamanda
giiniimiiz cekirdek ailesine benzer oOzellikler gostermektedir. Ailede babanin
otoritesinin artmasiaragmen, evlilikte ve 6ncesindekisevgi ve ask duygularinin sik¢a
vurgulanmasi s6z konusudur. Daha sonraki siire¢ ise, modern ailenin 6zelliklerini
yansitir bigimdedir. “Bu aile, yakin duygusal baglarla baglanan, ev mahremiyetinin
yiiksek bir derecesinin tadimi ¢ikaran ve ¢ocuklarin yetistirilmesiyle ugrasan bir
topluluktur. Bu, baglanmaci bireyciligin yiikselisiyle, yani evlilik baglarinin, cinsel
cekim ya da romantik ask kilavuzlugundaki kisisel secilim temelinde olusumunun
yiikselisiyle belirginlesir ” (Giddens, 2012: 249).

Bu donemde {iiretim, ev igerisinde ve tarim alanlarinda siirerken ¢ocuklarin
da iiretim faaliyetlerine katki sagladiklar1 goriilmektedir. Sanayilesme ile birlikte
kapitalist girisimlerin yayginlagsmasi sebebiyle, aile bireylerinin farkli is kollarina
yonelmeleri s6z konusu olmustur (Giddens, 1998: 112).

Tim bu degisimler edebi eserlere de farkli bi¢imlerde yansimistir. Tanzimat
romanindaki muhafazakarlik gostergelerine deginen Sancar, Batililagma 6zentisi
olarak ziippelik, yanlig Batililagsmanin aile kurumu ve kadinlar lizerindeki yikici
etkilerinin vurgulandigini ve bu dénemde egitimli kadinlarin geleneksel degerlerin
yitirilmesi agisindan ele alindigini belirtmektedir. Romanlarda siklikla geleneklerden
kopma sonucu bag gosteren ahlaki bozukluklar ve ailenin ¢6ziiliisii anlatilir (Sancar,
2014: 135).

Cekirdek ailenin endiistri devrimine baglantili bir sekilde ortaya ¢iktig
goriigii, 1970’li yillardan itibaren etkisini yitirmistir. Yapilan yeni caligmalara
gore, cekirdek ailenin tarihi Bati’da Sanayi Devrimi Oncesine dayanmaktadir.
Ornegin Cambridge’deki kilise kayitlarinin incelendigi “Niifus ve sosyal yapiyi
inceleme merkezi” arastirmalari, 1530’Iu yillarda ¢ekirdek ailenin var oldugunu
kanitlamaktadir. Laslett gibi bazi diisiinlirler c¢ekirdek ailenin bir gelismislik
gostergesi sayllmasima karst ¢cikmaktadir. Onlara gore genis aile daha islevsel bir
geligmisligin kanmitidir (Aydm, 2010: 27). Giddens da, artan kapitalist girisimlerle
birlikte yasanan toplumsal doniisiimlerin, genis aile yerine ¢ekirdek aile tipini
getirdigi varsaymiminin dogru olmadigi belirtmektedir (Giddens, 1998: 112; Can,
2013:79).

Young ve Willmott, “bakisimli aile” ifadesiyle, ev igi gorevleri ve ¢ocuk
bakimimin kadin erkek arasinda esit dagitilmasini savunmuslardir. Kadinlarin is
hayatina girmelerine ragmen baslica sorumluluklarinin evdeki gorevleri olmasi ve
erkeklere gore daha az bos zamana sahip olmalari feminist sosyologlar tarafindan
incelenmistir (Giddens, 2012: 280-281).

Ailenin geleneksel islevleri sanayi donemindeki degisimlerden etkilenmis, aile
islevinin aile kurumu digina taginmasiyla birlikte “mahremiyet” de tartisma konusu
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haline gelmistir Yildirim’a (2009: 152-154) gore modernlesme ve sanayilesme ile
birlikte ailenin “mahremiyet” kimligi oncelikli bir bi¢imde donilisiime ugramaistir.
Giddens’1n “mahremiyetin doniigiimii” seklinde ifade ettigi, toplumsal, hatta kiiresel
diizeyde gerceklesmekte olan degisimlere isaret etmektedir (Giddens, 2012: 282).

Kadmin toplumsal ve sosyal hayatta etkin hale gelmesi ve erkeklerle esit haklara
sahip olmasi, topluma annelik gorevi disinda bagimsiz bir birey olarak da hizmet
edebiliyor olmasi modern donemle birlikte miimkiin olmustur. Bununla birlikte
kadinlarin kendi kendine karar verebilen, kendi parasini kazanabilen bireyler haline
gelmeleriyle ataerkil aile bigiminin 6nemini kaybetmeye basladigi diisiiniilmektedir
(Can, 2013: 82).

Tiirkiye’de Aile

Tiirkiye’de aile sosyolojisi iizerine yapilan galismalarda ailenin geligim siireci,
Bat1 sosyolojisi yaklasimi olan geleneksellik- modernlik siniflandirmasi ekseninde
ele almmistir (Can, 2013:65). Tirkiye’de 19. yiizyilm sonlarindan itibaren
yasanmaya baslanan degisim ve doniisiimleri Cumhuriyetin kurulusuyla birlikte
Medeni Kanun’un kabuliiyle kadin erkek esitliginin saglanmasi ve evliligin yasalarla
giivence altia alinmasi; 1950’11 yillardaki kdyden kente gogle birlikte ekonomik ve
kiiltiirel sikintilarin bag gostermesi ve 1980’11 yillardaki neo-liberal politikalar olarak
siralayabiliriz. Cumhuriyet’in baslangicindaki bu degisimle birlikte Tiirkiye’de
1950’lerde baslayan ve 1980’lerde hizla devam eden kdyden kente goc hareketiyle
ailenin kiigiilmesi s6z konusu olmustur (Sendur Atabek vd. 2015:293). Kirdan kente
gocle birlikte genis aile bi¢ciminden cekirdek aileye gecildigi diistiniilmektedir.
Ancak yapilan arastirmalara gore, en az 140 yildir Tiirkiye’nin kirsal bolgelerinde
genis aile tipinden ¢ok ¢ekirdek aile tipinin yaygin oldugu goriilmiistiir (Duben,
2012: 76).

Can, Dikegligil’e atifla Tiirkiye’deki ¢ekirdek ailelerin, geleneksel genis aile
yapisina benzer oldugunu ifade eder. Duben, belirli bir akrabalik koduna bagli olarak
gergeklesen toplumsal iliskilerin, sehir hayati icerisinde akraba olmayanlar arasinda
da var oldugunu belirtirken benzer bir bigimde Litwak’in “degisiklige ugramis
cekirdek aile” ve “cekirdek aileler konfederasyonu” kavramlar1 da Tiirkiye’deki
cekirdek aile yapisina benzer 6zellikler gdstermektedir. Dikecligil’e gore genis aile
oOzelliklerinden bazilar1 zaman mekan baglamina uygun bir bi¢imde cekirdek aile
tarafindan devam ettirilmektedir (Can, 2013: 80).

Tiirkiye’de i¢ gogiin artmaya basladigi 1950°1i yillarda kdyden kente gogle
birlikte aile yapisinda degisimler goriilmiistiir. Geng niifusun artmaya basladigi
bu yillarda, evlenme ve cocuk sahibi olma yaslar1 da yiikselmis buna bagh
olarak ailelerin ¢ocuk sayisinda bir diislis goriilmeye baglamistir. Sanayilesmenin
gelisim gostermeye basladigi yillarda bugiline oranla daha az calisan kadin ve az
sayida bosanma davasi goriilmektedir. Bu donemde bosanmanin, toplumda kabul
gormedigi de bilinmektedir (Sendur Atabek vd. 2015:295). Can da Yildirim’a
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atifla gergeklesen goclerin toplumsal degerler, kurumlar, sosyal iligkiler iizerinde
degisime sebep oldugu ve bu sosyo-kiiltiirel 6gelerin gergeklesen yer degisimiyle
birlikte, aile kurumu iizerinde énemli bir sekilde etki yaratti§ini belirtmistir (Can,
2013: 81).

Sinemada Aile Temsili

Andrew Horton, islevsiz bir ailenin sorunlarini ¢ézmesinin miimkiin olup
olmadigimi sorgularken; ayri olan aile bireyleri bir araya gelebilir mi? Boliinmiis
aileler tekrar birlesebilir mi? Anlasilmaz ya da sosyal olarak kabul gérmeyen aileler
bir sekilde iyilesebilir mi? gibi sorulara yanit bulmaya ¢alisir. Horton, aile temasinda
asil 6n plana ¢ikan konunun, kabul gérme pratikleri ve asilamayacak gibi goriinen
farkliliklarin iistesinden gelmek oldugunu belirtmektedir (Horton, 2008; 54- 55).

Sarah Harwood, Family Fictions: Representations of the Family in 1980s
Hollywood Cinema (1997) kitabinda 80’li yillarin popiiler filmlerindeki aile
temsilini, Amerikan ve Ingiliz toplumlarindaki ‘kimlik krizi’ konusunu ekonomik
ve sosyal agidan ele almaktadir. Bunun filmlere de yansidigini belirten Harwood,
her seyden 6nce bu sosyal iklimin ailelerin filmdeki temsilinde nasil yeniden
iretildigini incelemektedir. Bu anlamda toplumda artan bireysellikle birlikte
aile kurumuna yonelik algmin degismesi ¢ekirdek aile agisindan kriz durumu
olusturmustur (Harwood, 1997: 3). Harwood, bunun bu donemin filmlerinde ¢esitli
sekillerde yorumlanabilecegini iddia ederken, basmakalip ataerkil sdylemin ve baba
roliiniin sorgulanmasi ve filmde gorece olmayan veya pasif olan anne karakterine
de cok az yer verildigini belirtmektedir. Anne ve baba eksikliginde, ¢ocuklar
1980’lerde daha ayricalikli bir role sahip olmus ve genellikle ebeveynlerinden
daha zeki ve aktif olarak tasvir edilmistir. Bununla baglantili olarak, miikemmel
cekirdek ailenin ideolojisi olarak tanimladigi ‘familism’ kavramini giindeme getirir.
‘Familism’, miikemmel bir ailenin nasil olabilecegi ve nasil goriinmesi gerektiginin
belirlenmeye ¢alisilmasi olarak yorumlanabilir (Ylinen, 2009: 7).

Tirk sinemas: igerisinde aile, sinemanin gelismeye basladigr ilk donemlerden
itibaren karsimiza ¢ikmaktadir. Tiyatrocular Donemi igerisinde Muhsin Ertugrul
tarafindan gekilen, Istanbul’da Bir Facia-1 Ask (1922), Istanbul Sokaklarinda (1931),
Karim Beni Aldatirsa (1933), Aysel Bataklt Damin Kizi (1935), Sehvet Kurbani
(1940) gibi 6rneklerde aile kurumunu ele alan temalara yer verildigi goriilmektedir.
Gegis Donemini kapsayan 1940- 1950 yillart arasinda Misir filmlerinden etkilenen
Tiirk sinemast, siislii melodramlara agirlik verir. Ailenin 6n planda oldugu filmler
1960’larda Yesilgam filmlerinin yiikselisiyle birlikte altin ¢agini yasar (Oral ve
Erus, 2018: 214).

Tirk sinemasi igerisinde aile konusunun incelendigi ¢ok sayida Ornek
bulunmakla birlikte bu ¢alismalar arasinda, Abisel’in “Tiirk Sinemasinda Aile”
isimli galismasi ve Demiray’in “Tiirk Sinemasinda 1960-1990 Yillar1 Arasinda
Cekilmis Filmlerde Kentsel Aile” c¢alismalari 6rnek verilebilir. Bu Orneklerde
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goriildigli gibi genellikle donemsel film analizleri yapilmistir. Toplumsal
degisimlerle birlikte aile kurumunun doniisiimii ve aile bireylerinin degisen rolleri
iizerine tartismalar yapildig1 goriilmektedir. Abisel, 1970°1i yillarda popiiler yerli
filmlerde, geleneksel ve modern aile arasindaki gerilime dikkat ¢ekmistir. Bununla
birlikte “Tirk sinemasinin ataerkil iligkilere sigindig1; tutuculugun ve yinelemenin
giivencesinden yararlanan bu donem filmlerinin toplumsal hareketlerin gerisinde
kaldig1” ileri siiriilmistiir (Abisel, 2005°den akt. Sendur Atabek vd. 2015: 291).

Demiray’in, 1960-1990 yillar1 arasinda c¢ekilen 25 filmi inceleyerek; aile
yapisi, aile igerisindeki kadin ve erkek rollerini ele aldigi calisma igerisinde,
toplum igerisindeki aile degerleri ve bu degerlerde gozlenen degisimlerin filmlere
de yansidig1 ortaya c¢ikarilmistir (Sendur Atabek vd. 2015: 291). Demiray’in
calismasina gore, 60’11 ve 80’li yillar arasinda filmlerde sevgi islevini yerine getiren
ailenin bu islevini daha sonraki yillarda kaybetmeye ve yerine getirme konusunda
etkisini yitirmeye bagladig1 sonucuna varilmistir (Aydogan, 2020: 9).

Yasartiirk, Tiirk sinemasinda cekirdek aile yapisini bozabilecek tehlikeleri
belirledigi calismasinda bazi tespitlerde bulunmustur. Bu tehlikeler: Kanun Namina
(Akad, 1952) filminde sebepsiz zenginlesme, Gurbet Kuslar: (Halit Refig, 1964)
ve Act Hayat (Metin Erksan 1962) filmlerinde hizli kentlesme, Umut (Yilmaz
Gliney, 1970) filminde yoksulluk, Anadolu Uclemesi (Akad, 1973,1974,1975)
filmlerinde gbg, Mine (Atif Yilmaz, 1982) ya da Aaahh Belinda (Atif Yilmaz, 1986)
filmlerinde kadinlarin cinsel 6zgiirlesmesidir. 90’11 yillarda gerceklesen degisimlere
bagli olarak aile kendi kendisinin diismani haline gelmistir. Yavuz Ozkan’in Yenge¢
Sepeti (1995) ve Zeki Demirkubuz’un Itiraf (2002) filmlerini aile temsili agisindan
degisimlerin gorildiigii 6rnek yapimlar olarak géstermek miimkiindiir. Bu anlamda
Tiirk sinemasinda aile kurumunun sarsilmasinda toplumsal degisimlerin etkisi
goriilmektedir. Bu degisim, dis etmenlerden i¢ etmenlere dogru gergeklesmektedir.
Son donem Tiirk sinemasinda aile kurumunu 6n plana ¢ikaran filmler aileyi,
travmalarin, suclarin, mutsuzluklarin mekani olarak temsil ederken ailelerin bir
diger islevi de bellek mekan1 olusturmalaridir. (Yasartiirk, 2014’ten akt. Evecen,
2020: 463). Bu ac¢idan Tiirk sinemasinda aile konusu islenirken ge¢cmis ve giiniimiiz
sartlarinin  6zel ve toplumsal hayat icerisindeki etkileri lizerinde duruldugu
goriilmektedir.

Abisel, aile kurumunun Tiirk sinemasinda yiiksek bir konuma yerlestirildigini,
aile birlik ve beraberliginin toplumsal diizenin gostergesi olarak ele aldigini ve bu
acgidan korunmasi gereken bir kurum olarak ele alindigini belirtir (Abisel, 2005: 77).
Benzer bir ifadeyle Evecen de aile kurumunun devamliliginin saglanmasina yonelik
her tiir fedakarligin tesvik edildigini savunmaktadir (Evecen, 2020: 463).

Sinema ¢aligmalariin dénemin sosyo-kiiltiirel, politik ve ekonomik sartlarindan
bagimsiz olarak degerlendirilemeyecegi bilinmektedir. Bu biitlinsel ele alig bigimine
dayanarak bu donemdeki filmlerde daha ¢ok birlik ve dayanismanin 6n plana ¢iktig1
aile anlatilarinin yerini bireysellige biraktig1 goriilmektedir.
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Tiirk sinemasinda 1960’11 yillarda yi1ldiz sistemi ile birlikte aile filmlerinde artig
goriilmiistiir. Ozellikle cocuk kahramanlarin 6n plana ¢iktig1 bu melodramlarda, aile
ortaminin énemine vurgu yapilmaktadir (Oral ve Erus, 2018: 215).

1970’1 y1illardaki siyasi ¢atismalarla i¢ine kapanan toplum 80 darbesi ile birlikte
ideolojik ve kiiltiirel bir degisim igerisine girmistir. 1980°1i yillarda kadinlarin da
caligma hayatinda daha etkin olmalar1 6zgiirliik arayislarini baglatmistir. Bu dénemde
hem toplumsal hem de siyasal alanda kadin-erkek esitligi talepleri sinemada da
yer almaya baglamistir. Tiirk sinemas1 1980°li yillardan itibaren kadin temsilinde
degisim gostermistir. Bu yillarda kadin karakterlerin kismen de olsa 6zgiirlestigi
goriilmektedir. Cekilen filmlerde iyi-kotii kadin temsili yerine modern-geleneksel
kadin temsiline yer verilirken, ¢alisan kadin karakterlerle kadinlar giiglii bireyler
olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Serttas ve Celik, 2020: 26).

Bu doneme &rnek olarak Yilani Oldiirseler (Tiirkan Soray, 1982), Mine (Atif
Yilmaz, 1982), Fahriye Abla (Yavuz Turgul, 1984), Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz,
1984), Adi Vasfive (Atif Yilmaz, 1985), Dul Bir Kadin (Atif Yilmaz, 1985), Bir
Kadin Bir Hayat (Feyzi Tuna, 1985), Ugurtmay: Vurmasmnlar (Tung Bagaran, 1989)
filmleri gosterilebilir. Bu filmlerde kadinlarin kimlik arayislari, diglanmisliklari,
birey olarak miicadelelerine yer verilmektedir (Oral ve Erus, 2018: 215).

1980’11 yillarda erkek karakterlerin anlatida merkezi konumlarini kaybettikleri
goriilse de 1990’larda bu durum tersine donmiis ve kadin karakterler ¢ercevenin
disinda bir konuma yerlestirilmiglerdir. Bu donemin anlatilarinda erkek karakterler,
daha ¢ok bunalimli ve basarisiz 6zneler olarak temsil bulmuslardir (Aydogan,
2020: 3). Aydogan’a gore bu donem igerisinde erkek karakterlere daha ok
odaklanilmasinin nedeni modern kent yasamina yonelik ataerkil bir ideoloji ve
erkeklik bigiminin heniiz bir dil olugturmamis olmasidir (Aydogan, 2020: 9).

“Hegemonyanin istikrarsizlasmasina karsi miizakere ve yeni bir uzlasi
tiretemeyen erkeklik kendisine odaklanmigtir Bu baglamda erkek
filmlerinin en belirgin 6zelligi kadinin yoklugudur. Bu filmlerde kadin
erkekler tarafindan goriildiigii ve anlasildig sekli ile vardwr. Yeni Tiirk
Sinemasi erkeklik bunalimlarina odaklansa da erkek merkezli tavrini
devam ettirmektedir” (Aydogan, 2020: 14).

Tiim bu gelismeler ve cesitli faktorlerin etkisiyle yasanan toplumsal degisimlerle
birlikte Tiirk sinemasi, bireylerin daha 6zgiir bicimde temsil edildigi bir konuma
gelmigstir. Tirk sinemasinda 1990’11 yillarin ortalarindan itibaren artan degisimle
2000’1i yillarda cekilen pek c¢ok film farkli perspektifierden seyirci karsisina
cikmistir (Serttag ve Celik, 2020: 27).

1990’1 yillarda film dilindeki degisiklikler aile kavramimin iilke sembolii
iizerinden yeniden insa edilmesini saglamistir Bu dénemde ¢ekilen filmlerdeki
temalar daha ¢ok genis pencereden ele alinmistir. Bu tarz filmlerle 6n plana ¢ikan
yénetmenlere Handan Ipekci,(Babam Askerde, 1995), Yavuz Turgul (Eskiya, 1996),
[rfan Toziim (Mum Kokulu Kadinlar, 1996), Serdar Akar (Gemide, 1999), Kudret
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Sabanci (Laleli’de Bir Azize, 1999), Mustafa Altioklar ( Agir Roman, 1997), Zeki
Demirkubuz ( Masumiyet, 1997), Omer Varg, ( Her Sey Cok Giizel Olacak, 1998)
ve Sinan Cetin (Propaganda, 1999) 6rnek gosterilebilir (Oral ve Erus, 2018: 215).

1990’11 yillar1 takip eden siirecte ise Yeni Tiirk sinemasinin popiiler filmlerinde
ve bagimsiz filmlerde siklikla erkek kahramanlarin hikayelerinin 6n plana ¢iktigi
filmlere rastlanmaktadir. Bu donemde c¢ekilen filmlerde erkek temsillerine dair
degisim gozlenmektedir. ideal erkek temsillerinden farkli bir sekilde hikayelerde
bireysellesme 6n plana ¢ikar. Erkek karakterlerin; basarisiz, igsiz, korkak, aciz,
suclu, yalniz, hasta, zayif, eksik, mutsuz, sikismis, kaybolmus, deforme yanlar
olan varolussal kaygilar tasiyan, depresyonda olan temsillerine siklikla yer verilir.
Karadas bu tarz filmlere ornek olarak Serdar Akar, Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Semih Kaplanoglu, Tolga Karagelik, Emin Alper, Dervis Zaim, Reha
Erdem ve Seren Yiice gibi yonetmenlerin filmlerini gosterir (Karadasg, 2020: 1261-
1262). Bu film 6rnekleri araciliiyla Tiirk sinemasinda aile kavraminin, yasanan
degisimler etkisindeki gelisimi gozlenebilmektedir.

Film Coziimlemesi

Seren Yiice’'nin yazip yonettigi, basrollerini Bartu Kiiciikgaglayan, Settar
Tanridgen, Esme Marda, Nihal Koldas ve Erkan Can paylastigi 2010 yapim
Cogunluk filmi, 2010 yilinda Altin Portakal Film Festivali’nde En Iyi Film, En Iyi
Yénetmen ve En lyi Erkek Oyuncu kategorilerinde 6diil kazanmistir. Yurtdisinda da
basar1 saglayan film, 67. Venedik Film Festivali’nde Gelecegin Aslan1 Odiilii olarak
bilinen Luigi De Laurentiis 6diiliinii kazanmistir” (Deniz ve Akmese, 2015: 88).

Aile iiyelerinin sOylemleri ve aile i¢inde olusturdugu kurallar1 agiklamak ve
bunlarin altinda yatan davraniglarin nedenlerini anlamak, karakterlerin segimleri
yoniinden énemlidir. Kurgusal bir ailedeki, aile mitleri ve bireylerin bakis agilari
sonunda hayatlarii1 yonetmeye baslar. Karakterler kendilerini kisitl rollerine
hapsolmusg bulurlar, bu da onlarin insan olarak bilyliimelerine izin vermez. Cogunluk
filmi, siklikla erkek olmanin toplum tarafindan karsilanmasi gereken rollerine ve
baba-ogul arasindaki gizli ¢atismaya odaklanmaktadir. Bu anlamda film, babasi
tarafindan higbir hareketi onaylanmayan ve asagilanan ana karakterin kendisine
giivensizligi tizerinden temellendirilen bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Anlatinin merkezinde yer alan Mertkan, babasmin baskisindan kagmak
istemesine ragmen bunu nasil yapacagii bilememektedir. Babasinin otoritesine
kars1 koyamayan karakterin, filmin ilerleyen siirecinde bu pozisyona kars1 koymak
yerine babasia benzedigi ¢ikarimimi yapmak yanlis olmayacaktir. Bu anlamda
giris sahnesi, filmin sonuyla baglantili olarak tam bir dolanim saglar. Filmin
giris sahnesinde babasiyla ormanda yiiriiylis yapan Mertkan, babasina yetismeye
calismaktadir. Babasinin arkasinda ona yetismeye calisan, nefes nefese kalan
Mertkan, filmin sonunda bir anlamda babasina yetisir.
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Hegemonik erkeklik, farkli erkeklik bigimlerinden olusan, karsilikli bir onay
sistemine bagh “kiiresel eril ittifak diizeni”ne isaret eden bir kavramdir. Sancar,
bu yaklagimin, “temelde farkli erkeklik bigimlerinin, pratiklerinin, erkek egemen
degerlerin ve bu degerleri ayricalikli kilan kiiltiirel ve kurumsal yapilarin, kadinlarin
boyun egdirilmesinde ortak ¢ikarlara sahip olduguna isaret” ettigini belirtmektedir
(Karadas, 2020: 1257). Mertkan, film siiresince babasi tarafindan belirli durumlarda
nasil davranmasi gerektigine dair direktifler almaktadir. Bu a¢idan siirecin
devamliligin1 saglamak da onemlidir. Mertkan, kendinden beklenen davranig
kaliplarii kabullenerek bu dongiiden ¢ikamaz.

Otoritesi is yerinde de kabul goren babasi, sdylediklerinin sorgulanmasini
istemez. Mertkan’1 gereksiz yere Izmit’e tahta gotiirmeye gonderir. Irfan Usta
basta “Bizde c¢ok tahta var niye getirdin” diye sorar. Mertkan, “Babam sdyledi
arayalim istersen” dediginde de “Aramayalim baban bilir bu isleri *“ diyerek duruma
karigmak istemez. Yine babasinin zoruyla gittigi saunada da babasinin arkadasi
Necmi, “Askerlikten kagmak olmaz tizme babani” diyerek Mertkan iizerindeki
baskiy1 pekistirir. “Erkekliklerin dahil oldugu homososyal topluluklar da erkeklige
atfedilen degerlerin, davraniglarin ve bakis agilarinin aktarildigi alanlardan biridir.
Aileyi ve homososyal topluluklari erkekligin aktarilmasinda, 6grenilmesinde ve
yinelenmesinde islevsel kilansa sosyalizasyon i¢in uygun bir ortam saglamalaridir”
(Gon, 2014: 54).

Cekirdek aile tipine uyan bir 6rnek olarak abisi, evlenip evden ayrilmistir.
Bu da karakterin kagis noktas1 olarak gordiigii bir segenektir. Mertkan, abisiyle
konugmasinda, “sen evlenip kurtuldun” seklindeki sdzleriyle bu goriisiinii bildirir.
Abisel’in de belirttigi gibi, var olan diizeni siirdiirmek adina genclerin de toplumsal
islevlerini yerine getirerek evlenmeleri, cocuk sahibi olmalari beklenmektedir.
Ailenin birliginin devamimin saglanmasi, diizeninin bozulmamasi agisindan
onemlidir. Bu amagla aile bireyleri kendilerine diisen gorevleri yerine getirmelidir.
Cogu zaman manevi degerlere atifta bulunan aile kurumu temsilinde olumsuz
goriilebilecek geleneksel dis1 temsiller az sayida yer almakla birlikte, bu anlatilarin
ayn1 zamanda siklikla yergi icerdikleri goriilmektedir. Bu tip 6neklerde karakterler;
yozlagmis, insani degerlerden yoksun, ¢ikarct ve mutsuz bireyler olarak temsil
edilmektedir. Bununla birlikte geleneksel aile baglarinin 6viilmesi, ¢esitli toplumsal
degisikliklerin ve zorluklarin asilmasi i¢in paravan olarak izleyicide yatistirict bir
etki olusturmak amaciyla da kullanilmaktadir (Abisel, 2005: 77-80).

Abisinin “Sen de evlen kurtul. Bagka tiirlii zor” ifadesine benzer bigimde kiz
arkadas1 Giil, Sosyoloji bdliimiinde okuyan bir iiniversite Ogrencisi olmasina
ragmen kurtulusu evlenmekte gérmektedir. Giil, en biiylik hayalinin ne oldugunu
sordugunda Mertkan cevap veremez. “Sen sdyle once” der. Giil’lin en biiylik hayali
yakisikli bir erkek bulup evlenmektir. “Kiiltiir- goriiniim, boy, dayaniklilik, sekil,
gii¢c toplama, ekonomi, mertlik, kadinsilik, iyi ¢ocuk, iyi davranig, dinsel inang-
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herhangi bir alandaki basarty1 ya da arzu edilen mitkemmellik bi¢imini dar sinirlar
icinde tanimladiginda, kendini bu dlgiitlere gore ayarlama geregi, o kiiltiiriin biitiin
iiyelerinin psiselerinde i¢sellestirilir” (Estés, 2020: 195).

Cogunluk filmindeki ¢ekirdek aile, karsimiza mutlu bir aile olarak ¢ikmaz. Anne
karakterin de evliliginde mutlu olmadigi, kocasinin otoritesi karsisinda ezildigi ve
onunla tartismaktan ¢ekindigi gozlenmektedir. Aile i¢i iletisimde sorunlarin oldugu
ve karakterlerin birbirlerine duygusal anlamda acilamadiklar1 goriilmektedir.

Filmde herhangi bir isim verilmeyen annenin, ev i¢indeki gorevleri daha ¢ok
pratiktir. Bunlar aligverisi yapmak, yemek pisirmek, sofray1 hazirlamak, temizlik
yapmak olarak siralanabilir. Kocasindan ya da oglundan duygusal bir destek
gorememektedir. Eve gelen esine “Bir hal hatir sor. Giiler yiiz goster” diyerek sitem
eder. Mertkan’la olan konugmalarinda da “sana kizmiyorum kendime kiziyorum.
Sizi nasil bdyle duygusuz yetistirdim ona kiziyorum. Nasil bdyle duygusuz
adamlarin arasina diistim” diyerek bulundugu durumdan sikayet eder.

Bagka bir sahnede annesi Mertkan’a sitem ederek onunla hi¢ konusmadigini,
derdini anlatmadigini soyler. Mertkan babasinin, Giil ile birlikte olmasini
istemedigini sOylemesi iizerine “Peki sen istiyor musun?”’ diye soran annesine
duraksadiktan sonra “Ben istiyorum galiba” diye yanit verir. Bunun iizerine annesi
“daha sen ne istedigini bilmiyorsun ki oglum, ben senin bugiine kadar herhangi
bir seyi gergekten istedigini gormedim ki hi¢. Baban istemiyorsa vardir bir bildigi,
babanla miinakasa ettirme beni” diye cevap verir.

Bir aile iiyesi bir role hapsoldugunda, kisisel potansiyelleri kademeli olarak onun
taleplerine uyacak sekilde deforme olur ve yavas yavas rol haline gelir. Bir kisi bir
rolii ne kadar uzun siire oynarsa, o rolde o kadar kati bir sekilde sabitlenir. Her rol
kendine 6zgii bir aciyla biiylir, kendine has semptomlar1 vardir ve hem birey hem de
bir biitiin olarak aile i¢in kendi getirilerini sunar (Wegscheider-Cruse, 1989’dan akt.
Ylinen, 2009: 16). Filmde de aile igerisindeki rollerinde kisitlanan ve kendilerini
igerisine hapsettikleri rollerden siyrilamayan karakterler karsimiza ¢ikmaktadir.
Kendi olmaktan vazgecen karakterler olarak Mertkan ve annesinin, baba figiirii
karsisindaki edilgenlikleri ve ona karsi ¢ikamamalari bu sekilde agiklanabilir.

Babasi eve temizlige gelen Siikriye’yi “Mertkan onun adi Mertcim degil”
diyerek uyarir. Mertkan’in da Siikriye’ye karsi tavirlart serttir; tekme atar iizerine
bir seyler firlatir. Daha sonra evlerine ziyarete gelen Siikriye i¢in “Ne istiyor, para
mi istiyor?” diyerek silipheyle yaklasir. Dertlesmeye geldigini sdyleyen annesine
“Hala ¢ok kotii kokuyor ya” diye tepki verir.

Bakhtin’e gore aile, kahramanin hayat dykiisii agisindan toplumsal statli ve sinif
kadar belirleyici bir konumda yer almaktadir.

“Kahraman, timiiyle cisimlesmis ve hayata tam anlamiyla
verlestirilmis birisi olarak, sinifimin veya toplumsal mevkisinin,
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ailenin konumunun, yasinin, hayatinin ve biyografik hedeflerinin
somut ve niifuz edilemez kisvesine biiriinmiis birisi olarak bir olay
orgiisiine baglanir. Kahramanin insan-olma ozelligi hayattaki konumu
tarafindan, o kadar somut ve 6zgiil hale getirilmistir ki, bu insan-olma
ozelliginin olay orgiisiindeki iliskiler iistiinde herhangi tayin edici bir
etki yaratmasi soz konusu degildir. Yalnizca bu iliskilerin kati ¢ercevesi
icinde agiga vurulabilir” (Bakhtin, 2001: 213).

Mertkan, arkadaslariyla diskoya gidiginin doniisiinde arabada uyuya kalir ve
taksiye carpar. Alkollii oldugu i¢in ehliyetine el konulur. Arabanin trafik sigortasinin
da siiresi gegmistir. Karakola gelen babasi, duruma el koyar ve magdur taksicinin
arabasini kendi istedigi yerde tamir ettirecegini sdyler. Kasko alkollii oldugu igin
arabanin masrafi karsilamaz. Babasi Mertkan’in karakola gidip raporu diizelttirmesini
ister. Mertkan raporu yeniden yazdirmayi basaramaz. Babasi arkadasi Necmi
araciliiyla raporu diizelttirir. Mertkan’1 raporu almasi i¢in Necmi’nin diikkanina
gonderir. Necmi “bir dahaki sefer uyanik ol bdyle bir sey olursa beni ara” diyerek
yapilan yanlislarin cezasiz kalarak iistiinlin ortiilebilecegini ifade eder. Bunun i¢in
belirli yerlerde tanidiklarin olmasi yeterlidir. Mertkan’in yaptigi hata yanina kar
olarak kalir. Taksici isyerine gelerek arabanin halledilmedigini sdylediginde babasi
para teklif eder almay1 kabul etmediginde de kavga ¢ikar ve digar atilir.

Mertkan film boyunca babasina kars1 gelemez hatta ona karst gelme arzusunun
olup olmadig1 da tam olarak belirgin degildir. Film siiresince babasina benzerlikleri
vurgulanir. Kilosu, alt sniftan insanlara kars1 hareketleri hep bu yondedir. Mertkan,
gelisimi siiresince babasinin baskisina maruz kalir ve kendi sirasinin ne zaman
gelecegini daha ¢cok merak eder ve bu giice ihtiya¢ duyar gibidir bu da babasindan
gordiigii baskidan kurtulma giidiisii iceren bir istek olarak algilanabilir. “Mertkan,
ergenlik ile yetiskinlik arasinda ya da iktidar sahibi bir erkek olmak ya da olamamak
ekseninde sikisip kalmistir” (Oktan ve Akyol, 2016: 105).

Erkek sessizliginin, otoriter bir kiiltiirle iliskilendirildigi Cogunluk filminde,
Mertkan karakterinin otorite karsisinda pasif kaldig1 goriilmektedir ve bu pasif
durusa karsin kadinlara karsi oldukga agresif hareketler ve sdylemlerde bulunmaktan
geri kalmaz. Mertkan, babasinin baskist ve kuralcilig1 altinda kendini gelistiremez,
iradesiz ve suskun bir karaktere doniisiir (Aydogan, 2020: 16).

Kendi hayatiyla ilgili herhangi bir karar almaktan aciz bir karakter olarak isteki
iistiin pozisyonunu babasini 6rnek alan davranis kaliplariyla ortaya koyar. Sarhos
halde eve dondiigiinde ertesi giin babasi ceza olarak onu Gebze’deki santiyeye
gonderir. Mertkan santiyede iscilerle yemek yemez, onlarin islerini elestirir. “Niye
az har¢ koydun buna kazma? Bunu bozup tekrar yapacaksin” diyerek is¢iyi azarlar.

Mertkan’in babasiyla olan iligkisi, “hem 6zel alanda hem de toplumsal iligkiler
icerisinde yasamin her anini kusatan, bas edilmez, irrasyonel bir hegemonya bigimine
karsilik gelmektedir. Baba figiirii filmde, konunun toplumsal baglamini olusturan
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smuf kiiltiirtiyle de baglantili olarak soziine itiraz edilmez, kararlar1 sorgulanmaz bir
otorite figiirii seklinde kurgulanmaktadir” (Oktan ve Akyol, 2016: 104).

Bu agidan Sancar’in da belirttigi lizere:

“erkeklerin eril iktidar konumlarint nasul siirdiirdiiklerini ve tahakkiimii
nasil insa ettiklerini anlamak da onemli olmalidir. Kadinlarin
ezilmislige nasil boyun egdigini anlamak kadar erkeklerin tahakkiimii
nasil gerceklestirdiklerini de yakindan ve “mikro-politik” diizeyde
anlamak cinsiyetlendirilmis iktidarin dogasi hakkinda daha biitiinciil
bilgiler elde etmemizi olanakli kilar. Cinsiyetlendirilmis toplumsalligin
daha biitiinciil bir elestirisini yapmak ancak bu sayede miimkiindiir”
(Sancar, 2016: 15).

Bu anlamda film erkek temsili agisindan da bu etkilerden kagisin miimkiin
olmadig1r mesajin1 vermektedir. Bu da genel anlamda erkek temsili acisindan
olumsuz bir portre ¢izilmesine sebep olur. Annesi de bu konuda yardimei olamaz ve
bunun kaginilmaz bir durum oldugunu kabullenir sekilde tepkiler verir, ayni evde
yasadigi erkeklerin duyarsizligindan sikayet eder ama bunu bir kaginilmazlikmis
gibi algilamaktadir. Kocasina kars1 gelmenin bosuna bir ugras oldugunu diistiniir
onunla zitlasmaktan kaginir, onun isteklerine boyun eger.

Parsons, cinsiyete dayali ailesel rollere dikkat ¢ekmektedir, ona gore kadin erkek
rollerinde uzmanlasma olmalidir. Boylelikle, aile alt-sisteminin ayakta kalmasina ve
cocugun toplumsallagsmasina temel olusturulmus olur. Parsons biitiin toplumlardaki
ailelerin iki ana ve indirgenemez islevinin oldugunu ve bu islevlerin ¢ocuklarin
toplumsallasmas1 ve yetiskin kisiliklerinin istikrarmin saglanmasit oldugunu
savunmaktadir (Ecevit, 1993: 11).

Ebeveynlerin ¢ocuklari lizerinde performansa dayali bir ilgi oldugu
gozlenebilmektedir. Mertkan, Gebze doniisii ailesi tarafindan 6ncekine gore daha iyi
bir sekilde ilgi ve alaka ile karsilanir. Erkeklerin sosyallesme siirecindeki rollerinin
kadinlar tizerinde tahakkiim ve baskiy1 igerdigi bir sistemde bu roller, farkinda
olmadigimiz kadar kiiclik ve sinsi sekillerde olabilmektedir. Mertkan i¢in de bu
sekilde babas1 gibi davranmak o kadar kolaydir. Ailesinden, 6zellikle babasindan
gordiigii sevgi performansa dayalidir. Filmin sonunda babasinin séziinii dinleyen bir
konuma geldiginde davranislari kabul edilir hale gelir. Mertkan daha huzurludur ve
bu konuda kendini sorgulamaz. Aile igerisindeki sorunlari gormezden gelme ve yok
sayma giiniin sonunda kendi olmaktan vazgegmeye doniismektedir. Bu bir anlamda
toplumsallasma siireci igerisinde erkeklerin de 6zgiir olmadiklarinin gostergesidir.
Belirli kaliplar igerisinde sikismisliklart film siiresince ana karakter baglaminda
verilmektedir. Mertkan filmin sonunda baslangica tam daire ¢izerek kendisinden
beklenen konuma gelir ve babasina yetisir.
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Islevsiz bir aile son derece diizensiz bir sisteme hapsolmus hissettiginde, aile
tyeleri nasil uyum saglar? Saglikli yanit, birbirleriyle diiriist¢e diislinceleri ve
duygusal aciy1 dile getirerek sorunu agik bir sekilde ortaya ¢ikarmak olacaktir.
Bununla birlikte, ¢cok az aile hayatlarmin tiim matrisini kaybetme riskiyle karsi
karsiya kaldiklar1 i¢in bu segenegi segmektedir. Bunun yerine, ne pahasina olursa
olsun aile sistemini korumaya c¢alisirlar ve gercek duygularini yapay bir davranig
modelinin arkasma gizlerler. Rol yapma hesaplanmaz, bilingaltinda gergeklesir
ve aile muhtemelen onun varligini reddeder (Wegscheider-Cruse, 1989°dan akt.
Ylinen, 2009: 15).

Sonug¢

Bu alisma Seren Yiice’nin 2010 yapimi Cogunluk filmi {izerinden aile dinamigini
bir biitiin olarak ele alarak karakterlerin davranis bigimlerinin aile i¢erisindeki rolleri
ve onlardan beklenen davranig kaliplarina uygun bir bigimde gelisip gelismedigi
incelenmistir. Karakterlerin davranislarinin aile igerisinde gordiikleri muameleyle
baglantili oldugu gozlenmektedir. Calisma i¢erisinde yorumsamaci (hermenétik) bir
yontemden yararlanilmistir. Disiplinlerarast pek ¢ok sekilde ele alinabilecek olan
aile temsili Tiirk sinemasindan segilen 6rneklem film tizerinden ele alinmaktadir.

Tiirk sinemasindaki aile temsilinin 6zellikle ilk yillarda ¢ogunlukla olumlu
sekilde temsil edildigi goriilmektedir. Bununla birlikte {iretilen bu temsillerin daha
¢ok politik amaglar giittiigii géz onilinde bulunduruldugunda kurgusal temsillerin
gercek temsillerin  yerini aldigi sdylenebilir. Temsil bi¢imleri giiniimiizde
farklilagsmaya baslasa da erkek hegemonyasinin hala gegerli oldugu ve kurgusal
karakterler tizerinden mesrulastirildigi 6rnekler karsimiza ¢ikmaktadir.

Calisma kapsaminda incelenen Cogunluk adli filmde erkek egemen bir aile yapisi
icerisinde anne ve ogulun karakter olarak sikismisliklar1 ve caresizlikleri sonugsuz
kalarak hegemonik erkeklik kaliplar1 igerisinde sekillendigi goriilmektedir. Ailenin
bir arada olmasina ragmen bireyler arasindaki iletigimsizlik 6n plana ¢ikmaktadir.
Bu mutsuz aile ortaminda huzur bulamayan karakterlerin evliligi bir kag¢is yolu
olarak gormeleri dikkat ¢ekicidir.

Karmasik olabilen aile dinamikleri igerisinde Mertkan’in babasinin soziinii
dinleyip dinlememesi ailenin birligi agisindan ¢6ziilmesi gereken bir sorun haline
gelir ve babasmin Mertkan’1 cezalandirma yontemi olarak aile ortaminin digina
gondermesiyle sonuglanir.

Cogunluk filmi 6zelinde yapilan ¢oziimlemede, kiiltiiriin yeniden tretildigi
toplumsal bir mekanizma olan aile {izerinde erkek egemen goriisiin kendini nasil
hakli ¢ikardig1 ve toplumsal diizen igerisinde oncelikle aile igerisinde gdrmezden
gelindigini gostermesi agisindan dnem tagimaktadir.
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SINEMA; IRKCILIK, TURCULUK VE CINSIYETCILIK ILISKISi:
“AILE ARASINDA” FiLM ANALIZzi
Melike Dogan'

0z

Ozellikle 1960-1980°1i yillarda artis gdstermeye baslayan toplumsal hareketler;
is¢iler, kadinlar, yoksullar gibi dezavantajli konumdaki birey ve gruplarin maruz
kaldig1 toplumsal esitsizlikler neticesinde geligmistir. Nitekim bu gruplarin
karsilastiklart ayrimeciliklar, elde etmeye caligtiklar1 haklar ve karsilastiklart
sosyokiiltiirel engeller tarihte benzer seyir izlemistir. Bir kitle iletisim araci olan
sinema, metinler aras1 okuma yapildiginda bu 6tekilesme tezahiiriinii yansitabilecek
nitel veriler sunabilmektedir. Bu arastirmada, irkeilik, tiirciiliik ve cinsiyetgilik
kavramlarma deginilmis ve Judith Butler ve Stuart Hall’in insaci yaklagimi
benimsenerek Ozan Aciktan’in yonetmenligini, Giilse Birsel’in senaristligini
iistlendigi Aile Arasinda (2017) film analizine yer verilmistir.

Anahtar Kavramlar: toplumsal cinsiyet, cinsiyet, erkeklik, insacilik, sinema

Abstract

Social movements that started to increase significantly since the 1970s; actors
such as workers, women, and the poor have developed due to social inequalities
that disadvantaged individuals and groups are exposed to. The discrimination faced
by these groups, the rights they try to achieve, and the sociocultural obstacles they
face have followed a similar course in history. Cinema can present qualitative data
to reflect this manifestation of marginalization when intertextual reading is done.
In this study, the concepts of racism, speciesism and sexism were touched upon,
and the film “Aile Arasinda” (2017) analysis was included with a constructivist
approach to associate sexism with cinema.

Keywords: gender, sex, masculinity, constructivism, cinema
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Giris

Irkcilik, tiirciiliik ve cinsiyetcilik i¢in ortaya c¢ikis noktalar1 ve toplumsal
etkileri itibariyle olduk¢a benzedikleri sdylenebilir. Oncelikle her biri, masumane
“bilimsel siniflandirma” gerekgesine dayandirilarak kavramsallagsmistir. Biyolojik
determinizm ile dogustan gelen genetik kodlara atfedilen bircok 6zelligin,
bilimsel gegerliligini yitirse dahi; canlilarin se¢medigi fizyolojilerine kisitlayici
ve indirgemeci roller yiiklenmesi sonucunda birgok esitsizlik ortaya ¢ikmistir.
Ornegin hayvanlarin iradesinin olmamasi, insanlarin hayvanlardan iistiin olduguna
yorulmustur (Kalkanden, 2013). Fakat bu timevarim, kadinlarin dogurganligi
sebebiyle duygusal, kirillgan ve hassas olduklarini varsayan diislince benzerinde
olup bir¢ok acidan hatalidir. Zira bu indirgemeci bakis acilarinda genelleme yapilan
ve atfedilen Ozellikler kisitlayici, Onyargili, yilizeysel olmakla birlikte bilimsel
olarak yanliglanabilir.

Paleotik ¢cagda avci (erkek) ve toplayict (kadin) is boliimiinden itibaren kiiltiirel
kodlarda cinsiyet¢i ayrim yerlesmeye baslamistir ve s6z konusu is bolimiiniin
arkasinda baglayan goriinmez hiyerarsi; giinlimiizde karsimiza patriyarkal sistem
ile ¢ikmaktadir. Insan-merkezli yaklasimin basat kaynagi olan eril perspektif,
yalnizca kadinlara degil; engelliler, yaslilar, yoksullar gibi dezavantajli gruplarin
oOtekilestirilmelerine sebep olarak toplumsal goriintirliklerine, haklarina ve
temsillerine ket vurmaktadir. Ataerkillikle siirdiirilerek ekonomik cikar gozeten
ayrimel ve kapitalist politikalar, “calisan beyaz erkek/adam” bakis agisiyla diger
tiirlere, 1rklara, cinsiyetlere degersiz/islevsiz rol bigmektedir. Eril perpesktifin
gerekliliklerini  tasimayan, “6teki olanlar modernist yasama uymadiklari
gerekcesiyle dogrudan veya dolayli bicimde toplumdan dislanirlar (Karakas, 2019).
Nitekim mesrulastirilmis ayrimciliklar i¢in yalnizca toplum diizenini bozdugunda
veya sosyal islevsellik kazanilmasi ihtiyact duyuldugunda; sosyal politikalar ve
sosyal hizmetler devreye girerek donemin krizlerine gegici ¢oziimler tiretilir.

Sosyolojik perspektiften bakildiginda ise irkeilik, tirciilik ve cinsiyetgilikte
temel olarak farkli olana esitsizligin mesru goriilmesi, ahlaki tistencilik, hor gérme,
Onyargilar, sdylemler ve tutumlar s6z konusudur (Karakas, 2019). Literatiirde
ayrimcilik (discrimination), oOtekilestirme (otherize), sosyal diglanma (social
exclusion) gibi bigimlerde ele alinir ve karsiti olan dahil etme/igerme (inclusion)
hareketinin normatif adimlan i¢in Oncelikle toplumsal tezahiirlerinin saptanmasi
gerekir. Nitekim s6z konusu nitel tespitlerin yapilabilmesi i¢in sinemanin dnemi
yadsinamaz. Sinema, yasanmis veya yasanan kiiltiirlerin temsillerini isitsel ve
gorsel olarak sunar ve iiretildigi ideoloji kapsamindaki kiiltiirel kodlar1 barindirir
(Ulusay, 2011).

Sinemada tarihi olaylar ve sosyo-politik gelismeler, ¢esitli anlati bigimleriyle
yansitilir; toplumun benimsedigi davranis ve diisiince temsillerini sunar. Diinya
tarihinde ayrime1 ve adaletsiz olmayan bir devir olmadigini g6z 6niinde bulundurarak
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sinema yapimlarini inceledigimizde, eril perspektifin goriinmez prangalarim
asamamig; c¢ogu zaman liberal “beyaz erkek-calisan” bas kahramanlarinin
kaniksamis ve “digerlerinin” cezalandirilmis ya da pasif temsilleri ile beyaz perdede
yer aldiklarini gorebiliriz (Yasartiirk, 2019). Ilgi ¢ekici 6zellikleri barmdiran ve
toplumsal giizellik standartlarina uyan erkek basrollerin yan rollerinde, kliselesmis
davranis kaliplar1 ve tahmin edilebilir soylemleriyle “6tekiler” bulunur. Mutfaktaki
ev hanimi, miitevazi siyahi bir hizmet¢i, basrol erkege 6zenerek/yardimiyla ayni
sosyal statiiye erigen yoksul is¢i... Bahsi gecen yan karakterler ‘anormal’ veya
‘degersiz’ degildir fakat egemen erkek grup ile digerleri arasindaki hiyerarsiyi
mesrulastiran rolleri temsil ederler. Kadin hareketleri ve feminist sinema, toplumsal
cinsiyet esitsizligini medya temsillerinde degerlendirerek elestirel bicimde
yaklagmis ve birgok arastirmayi literatlire kazandirmistir.

Ozellikle 1960-1980 arasindaki dénemde yerli sinemada genellikle, bir kadin
“kahraman, ¢ilekes, fedakar” anne rolleri diginda bedenleri ve erkege ihtiyag¢ duyan
“ikinci cins” olarak temsil edilirken; basrol erkekler babalik rollerinden bagimsiz
olarak da giiglii, kiskang, siddete meyilli, otoriter, kadinsi &zelliklerden kaginan
sekilde spesifik temsillerle karsimiza cikmaktadir (Birtek, 2007). 1980’lerde
yiikselen feminist hareketle birlikte; toplumsal cinsiyetin medyadaki bu kliselesmis
tezahiirleri arastirmacilar tarafindan elestirilmeye baglamistir (Kog, 2014). Bu
dogrultuda feminist sinema; cinsiyet¢i karakter insalarina, sdylemler ve davranig
kaliplarina, yalnizca erkek egemen yonetmen sektdriine, eril bakis acist hakimiyetine
ve dayatmasina karsi ¢ikmaktadir (Coban, 2014).

Senaristligini Giilse Birsel’in ve yonetmenligini Ozan Agiktan’in dstlendigi 2017
yapimi Aile Arasinda filminde, genel olarak popiiler kiiltiirde kaginilan ve daha ¢ok
sanat filmlerinde elestirilerini gdrebildigimiz “feminist sinema” okumasi yapmak
miimkiin goriinmektedir. Konusu itibariyle yapim, farkli aile yapilarindaki iki
gencin evlilik sertivenini ve ailelerin kiiltiirel ¢atismalarini anlatmaktadir. Komedi
filmlerinin metinsel araglarindan olan zitliklarla temanin vurgulanmasina dayali “yan
yana yerlestirme” (juxtaposition) bu filmde kullanilarak, karakterler ve olay rgiisii
islenmis ve en sonunda pargalarin birlesmesiyle film sonlandirilmistir (Demir, 2019).
Bu aragtirmada oncelikle irk¢ilik, tiirciiliik ve cinsiyetgilik kavramlar: tanimlanarak
sinemayla iliskisine deginilecek, ardindan toplumsal cinsiyet a¢isindan 2017 yapim1
Aile Arasinda film analizine yer verilecektir.

Irkeilik

Literatiir aragtirmalarina bakildiginda irkeilik i¢in “eski/yeni, klasik/modern,
biyolojik/kiiltiirel” irk¢ilik gibi bigimlerde olmak iizere genel itibariyle iki farkli
sekilde ele alindig1 goriilecektir. Bilhassa “eski, biyolojik, klasik irk¢ilik” olarak
karsimiza ¢ikan boyutunu anlamak i¢in ise Oncelikle etimolojisine inmek gerekir.
En yaygin anlamiyla “irk” kavramu, fiziki ve biyolojik ortak 6zellikleri olan insan
gruplarii ifade etmeye tekabiil etmektedir (Boas, 1940: 14). Bagka bir tanima
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gore, “Deri rengi, kafatas1 sekli, sag, goz, burun sekli gibi fenotipik veya biyolojik
Ozelliklere atifta bulunan soy, koken” seklinde karsimiza ¢ikar (Kaya ve Durgun,
2020: 81).

Carl Linnaeus (1707-1778), Systema Naturae (Doga Diizeni) isimli eserinde
hayvan ve bitkilerin arasindaki iligkiyi de yansitacak sekilde iki terime dayali
bir isimlendirme sistemi onermistir. Buna gore ilk isim, cinsin ismini belirtirken,
ikinci isim tiiriin ismini belirtmektedir. Linnaeus, insan ¢esitliligini biyolojik olarak
siiflandirma yontemine basvuran ilk kisi kabul edilmektedir (Akt. Asar, 2009). Bu
dogrultuda bilimsel temelde 1rka dayanan ¢aligsmalar on sekizinci yiizyilin sonlarina
dogru baslamis, 1930’lu yillara dek biyolojik 6zelliklere atifta bulunarak bulunarak
varligimi stirdiirmiistiir.

Irke¢ilik ise kisaca “Birey ya da gruplari kendi irklarina gore destekleyen herhangi
bir politika, tutum, eylem veya eylemsizlik” olarak tanimlanabilir (Wolf ve Guin,
2004: 2). Bunun yani sira irkeilik, “biyolojik belirleyiciler iizerinde yiikselen, kisiyi
biyolojik ve fiziksel ozelliklerine hapseden, irklar arasinda hiyerarsik iliskiler
kuran diisiince, davranis ve tutumlar” olarak ifade edilebilir (Sumbas, 2009: 265).

Irk tanim1 her ne kadar fizyolojik ve biyolojik 6zelliklerle kavramsallagsmis olsa
da; 1rkeilik yalnizca bu kapsamda degerlendirilebilecek bir olgu olmaktan ¢ikmustir.
Irk, irk¢iligin dislama ve ayristirma eylemlerini gerceklestirme hedefleri igin arag
haline gelmistir. “Klasik, eski, biyolojik” 1rk¢ilik, bireylerin etnik kokenlerine
gore ‘bilimsel amaglarla’ siniflandirilmasinin insanlik aleyhine kullanilmasima ve
milyonlarca insan katledilmesine yol agmistir (Kaya ve Durgun, 2020). Zamanla
insan tlirleri arasindaki biyolojik ayrimlarm hiyerarsisinin bilimsel mesruiyeti
olmadigr ortaya ¢iktigi icin irk¢iligin bitecegi diisiiniilmiistiir. Fakat 1960’11 yillarda
rkeiligin bigim degistirerek varligini stirdiirdiigiine iliskin fikirler 6ne stirtilmstiir.
Nitekim “Yeni/ Kiiltiirel/ Modern 1rk¢ilik” olarak siiregelen haliyle itk kavramimin
fenotipik simiflandirma ¢ergevesinden oldukga siyrilsa dahi, evrensel bir ayrimeilik
sorunu olarak devam ettigi goriilmektedir. Yeni irk¢ilik, insanlarin farkli etnik koken,
dil, din veya belirli degerlere aidiyeti gibi insani ve kiiltiirel farkliliklarina gore
bir hiyerarsiye tabi tutulmasi, otekilestirmesi, diglanmasi ve diismanlastiriimasidir
(Cakar, 2019). Irke¢iligin Oniine ge¢meye calisan yasal diizenlemeler yapilmasi,
toplumsal anlamda ayrimcilik ve sosyal boyutuyla otekilestirme sorunlarini
cozememistir. Fanon, kendi gelenek ve kiiltlirlerinin diger gruplarin gelenek ve
kiiltiirleri karsisinda daha degerli olduguna olan inancin, tutum ve davraniglarin
bugiinkii irk¢iligin devamliligini sagladigina vurgu yapar (akt. Sumbas, 2009: 269).
Giiniimiizde 1rk¢ilik, imha ya da dogrudan ayrimer politikalar yerine Stekilestirme
ve farkliliga tahammiilsiizlik gibi bicimlerde karsimiza cikmaktadir. Nitekim
Matheson(2005: 139), farkliliklarin artik genetik olmasa da, kiiltiirel olarak ortaya
kondugunu ve kiiltiirel farkliliklarin da 1rkeilik olarak adlandirildigini belirtmistir.

Ozetle “klasik/eski” rk¢ilik, kalitimsal dzelliklere dayanarak yapilan ve bilimsel
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gecerliligini yitirdiginde doniisiime ugrayan irkeilik bigimini ifade ederken; “yeni/
kiiltiirel” 1rkeilik ise farkli irktan insanlari kiiltiirel 6zellikler ve davranislariyla
otekilestiren bi¢imi yansitir (Korkmaz ve Baran, 2018: 197). Son donemlerde
yapilan aragtirmalarda 6zellikle klasik ve yeni irk¢ilik ayrimini birbirinden bagimsiz
iki farkli olgu olarak degerlendirmek yerine; zamanla birbirini besleyen, doniistiiren
ve siirdiiren ideolojik bir olgu bi¢ciminde ele alinmasi gerektigine iliskin goriisler
oOne stirtilmektedir.

Bazidiisiiniirlere gore, irk¢ilik heterofobi (farkli olandan hoglanmama) tiirlerinden
biridir (Cakir, 2019). Insanlarin “6teki”ne duydugu kaygi, eski zamanlardan bu
yana siirmektedir. Digerindeki bilinmezlik, farkli olandan korkmak ve tehdit unsuru
olarak gérmek eski ¢aglardan bu yana karsilagilan bir olgudur (Eke, 2016).

Baska bir bakis agisina gore ise irk¢ilik etnosantrizm (kavimmerkezcilik,
etnik merkezcilik) ile iliskilendirilmektedir. Etnosentrizm, toplumsal bir grubun
kendi grubunu diger gruplardan {iistiin goren diisiince, davranis ve tutumlardir.
Etnosentrizm kiiltiirel dar goriisliiliigiin yaninda 6teki gruplara kars1 olumuz 6nyargi
ve tutumlart da igerir (akt. LeVine ve Campbell, 1972: 7-8). Adorno ve arkadaglari
ise etnosantrizmi daha farkli bigimde ele almigtir. Frankfurt Okulu’nun kitle kiiltiirii
elestirisi dogrultusunda Adorno, kiiltiir ortaminin standartlig1 sonucunda bireylerin
diisiince diinyasinin da standartlastigini belirtmektedir. Dolayisiyla etnosentrik
bireylerin genel kiiltiir ortaminin sonucu oldugunu ileri siirer (Adorno, 2007).

Tirciiluk

Tirciiliik kelimesi ilk olarak 1970’de Richard Ryder tarafindan, diger tiirlere
kars1 6nyargili tutumu tanimlamak ve kavramin irkeilik, cinsiyetcilik ile benzerligini
ortaya koymak i¢in kullanilmistir (Singer’dan akt. Gok, 2019). Tiirciiliik, bireylerin
kendi biyolojik tiirlinden olana benmerkezci ve iistenci tutumlarla yaklasirken;
biyolojik tiirii farkli olanlara (hayvanlara) onyargili ve ayrimci tutum gdstermek
veya bu tutumlara kayitsiz kalmak olarak ifade edilebilir. “Tirciiler hayvanlart
yenecek, lizerinde deney yapilabilecek, sahiplenilebilecek, tecaviiz edilebilecek bir
nesne olarak goriirler” (Kalkandelen, 2018:51). Tiirciilerin insan disindaki canlilarin
hayatin1 6nemsiz gdrmesinin ve acilarina kayitsiz kalmalarinin yegane sebebi ise
hayvanlarin insanlar i¢in var oldugu inanglarindan kaynaklanir. Nitekim Nigel
Warburton’in dedigi gibi, “Birgok insan, yapacagi seye karar verirken sadece diger
insanlar1 diislinlir. Oysa bu yanlistir. Hayvanlar da aci ¢ekebilir ve acilari dikkate
alinmalidir.” (Warburton, 2015:352).

Cinsiyetgilik

Darroch’un tanimu ile cinsiyetcilik, bireylerin cinsiyeti ya da cinsel yonelimi
sebebiyle baski ve ayrimciliga ugratilmasidir (Darroch, 2007). Tanimi agik ve
net olmasina karsin, icerigi ve etkilerini tartisabilmek i¢in “ataerkillik, toplumsal
cinsiyet, feminizm® gibi bir¢ok farkli olguya deginmek gerekir. Kavramin giincel
boyutuyla anlamin1 yorumlayabilmek, tarihsel siirecte doniisiimii degerlendirilerek
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ele almmasi ile saglanabilir. Glinlimiizde sosyal hayatlarimizda asina olunmaya
baslanan ve literatiirde sayisiz arastirmayla karsimiza cikabilecek cinsiyet¢iligin
kavramsallagsmasinda ve goriiniirliigiinde feminist hareketin yeri tartisilamaz. Zira
feminizm, Hooks tarafindan cinsiyet¢iligi, cinsiyet¢i somiiriiyii ve baskiy1 sona
erdirmeye ¢aligan bir hareket olarak tanimlanmaktadir (Hooks, 2000: 12).

Ozellikle 1980 sonrasinda 2. Dalga Feminizm ile toplumsal bilinirligi artan
cinsiyetgilik kavrami, son donemde medya iceriklerinde dolayli ya da dogrudan
referanslarla karsimiza cikmaktadir. Bir cinsiyetin digerine gore daha istiin
oldugunu savunan cinsiyet¢i diisiincenin karsisinda feminizm, bir¢ok dallara
ayrilarak farkli yaklasim bigimleri ve ¢dziim Onerileriyle cinsiyetciligin karsisinda
durur (Gok, 2019). Cinsiyetgiligin, irkeilik ve tiirciiliik ile baglanti kurulabilecek
olan 6zelliklerini ise liberal feminizm, varolus¢cu feminizm ve kiiltiirel feminizm ile
gorebiliriz (Hooks, 2000). Bu baglantida temel olarak {i¢ ortak kavram karsimiza
cikar: rasyonellik, biyolojik fark ve biyolojik farkin olumlanmast.

Insanin iradesini nedensel bir yaklasimla agiklamak icin genetik 6zelliklerine
vurgu yapan biyolojik determinizm; dogalar1 geregi kadinlarin ve erkeklerin
biligsel ve fizyolojik agilardan farkli olduklarina deginir (Turhanoglu, 2019). Bu
yaklagimda erkekler hormonal, kas ve iskelet yapilarina dayandirilarak giicli, vahsi,
yikici, korumaci iken; kadinlar dogurganliklarindan 6tiirli daha sevecen, korunmaya
muhtag, uyumlu olarak nitelendirilir (Turhanoglu, 2019). Bu ydniiyle biyolojik
determinizm, “6zciiliik”? yaklagimini animsatmaktadir.

Biyolojik determinizm her ne kadar Ozciilii§e benzer bicimde indirgemeci
olusuyla elestirilse dahi, dogustan gelen cinsel uzuvlar i¢in ayrimci “normaller”
bigerek cinsiyetin hiyerarsik bir yapiya donlismesine neden olmustur. Zira insanlarin
secmedikleri cinsiyetlerine atfedilmis o6zellikleri degistirilemez, sorgulanamaz ve
dogal goriildiigiinde toplumsal cinsiyet esitsizlikleri biyolojik 6zelliklerine dayali
olarak mesrulastirilir (Turhanoglu, 2019: 3).

Antropolojide cinsiyetgilik igin ilk caglarda kadinin dogurganligi sebebiyle
dogayla (toprak ana) o6zdeslestirildigi ve kutsal goriildigi donemden s6z edilir
(Ozbudun, 2018). Paleotik ¢aga gegildiginde ise avcilik ve toplayicilik yapilan
is boliimiine gore; kadmlarim mensturasyon ve gebelik donemlerinde toplayicilik
yaptig1 ve erkeklerin komiin olarak ava gittigi sdylenmektedir. (Atay, 2018) Avcilik
yaparken icat edilen av araclar1 ile ava ¢gikarak kas giicii ve atiklik kazanan erkeklerin
fiziksel a¢idan avantajli hale geldigi 6ne siiriiliir. Yerlesik hayata gegilen neopolitik
cagda ise kadinlar toplayicilik iglerinin yan1 sira domestik islere gecerken; erkekler
tarimciliga gecisle beraber ev disinda, fiziksel gili¢ gerektiren ve hemicinsleriyle
birlikte gerceklestirilen iglere yonelmistir (Tilev, 2018).

Yaklasik 2 milyon yil siiren paleotik ¢ag ve takip eden eski ¢aglarda; fiziksel
giice dayali is boliimleri ne yazik ki Sanayi Devrimi’nde yok olmamis; farkl

2 Ozciiliik: Belli bir gruba ait belli 6zelliklerin grubun tiimiine genellenerek, evrensel ve her tiir baglamdan bagimsiz olarak
varoldugu goriistine dayanir (Yesilgayir, 2020).
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savunularla kadinlar1 pasif, hassas, kirilgan, itaatkar olarak konumlandirmistir.
Seri Uretimin isgiicli “calisan, eve ekmek getiren, beyaz erkekler ile saglanirken;
“annelik, yemek yapmak, temizlik, bakim hizmetleri* kadinlara yikilmistir (Ornek,
2021). Kapitalizm, kamusal alanda erkek hegemonyasmin siirdiiriilmesine neden
olurken; 6zel alana hapsolmus kadinlarin emegine ¢ikarlari pahasina kayitsiz
kalmistir. Dlinya’da ¢ok 6nemli bir olgu haline gelen emek, sdz konusu kadin emegi
oldugunda degersizlestirilmis, goriinmezlestirilmis ve vaat ettigi para karsiligini
(dolayisiyla ekonomik bagimsizligl) kadinlara vermemistir (Ecevit, 2011).

Gerek ig boliimii ve ekonomik getirileri; gerek biyolojik determinizm, gerekse
kiiltiirel kodlarin cinsiyet¢i bigcimde tarih boyunca siiregelmesi; toplumda
“ataerkillik” olarak karsimiza cikar. Ataerkillik (patriyarka), erkek otoritesine
dayanan toplumsal orgiitlenme diizenini ifade etmektedir. Bu dogrultuda deginilmesi
gereken bir diger kavram olan erkekmerkezcilik (androsentrizm) ise bilingli yahut
bilingsiz bir sekilde kisinin diinya goriisiinii eril perspektif ile olusturmasidir
(Karakas, 2019). Patriyarkal sistemde ekonomik ve politik sorunlarin ¢éztimleri
yalnizca erkekler i¢in liretilmistir.

Savaglarin ve ekonomik krizlerin biiyiik olumsuz sonuglara ¢éziim tiretmek
amacli olusturulmus refah tipolojileri, toplumsal hareketler ve mevzuatlar, oldukga
uzun yillar kadin-erkek esitsizligini gérmezden gelmis ve cinsiyet korii olduklart
gerekeesiyle elestirilmislerdir. Marshall’in  1873’te yaymlanan Yurttaghk ve
Sosyal Sinifa dair kiilt makalesi, Gosta Esping-Andersen’in refah rejimlerinde
sundugu toplumsal risk ¢oziimleri; patriyarkal sisteminin kiimiilatif sonuclarm
gbz ardi etmistir. Ozellikle Ikinci Diinya Savas1 doneminde askere giden erkeklerin
yerlerine kadimlarin gegmesi ve pekala toplumsal gorevlerini siirdiirmelerinin
ardindan; savas sonunda ev i¢i gorevlere ve aile merkezli yasama tekrar adapte
olmalar1 beklenmistir. Nitekim erkekler akilci, giiglii, korumaci, 6ncii rolleri ile
ailenin, toplumsal ¢evrelerinin, kiiltiirlerinin ve devletlerinin egemenligine ¢abasiz
ve hatta mesru bigimde erisirken; kadinlar ikincil segenek/yedek olarak 6zel alana
hapsedilmistir. (Turhanoglu, 2019).

1972 tarihinde Ann Oakley, kadin ve erkek arasindaki ayrimin biyolojik
kismindan bagimsiz olarak toplumsal ve kiiltiirel insa edilmis farkliliklarina deginen
Oakley, yalnizca cinsiyet (sex) kavrami ile agiklanamadigi acik olan ataerkilligin
sosyolojik boyutunun biitiinsel degerlendirilmesini saglayan bir bakis agisi ile
toplumsal cinsiyet (gender) kavramini ortaya koymustur (Oakley, 2015).

Ataerkillik kadin olmaya ve disillige dair roller/sinirlar ig¢in olduk¢a belirgin
“gereklilikleri 6zel ve kamusal alanda carpici derecede gosterse de, toplumsal
cinsiyet erkeklik olgusuna dair kiiltiirel insalar1 da icinde barindirir (Yasartiirk,
2019).

Feminist hareketin 6ncii oldugu erkeklik konusu i¢in kiilt eser olarak Raewyn
Connell’in 1995’te yaymlanan Masculinities (Erkeklikler) adli eserine deginmek
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gerekir. Connell erkeklik bigimlerini temelde dort ana baglikta inceler. Fakat “erkek
cinsiyeti” genetik ikili ayrimindan bagimsiz olarak erkeklikler vardir; dolayisiyla
cinsel yoneliminden bagimsiz kadinlarin da “erkek gibi” olabilecegi, sz konusu
erkeklik tutumlarini toplumsal cinsiyet kodlarinca diisiince ve davranislarinda
tasty1p sergileyebilecegi unutulmamalidir (Ozbay, 2013).

ERKEKLIK Tanim Ozellikleri Toplumsal
TURLERI Yansimalar
Hegemonik Erkegin kadn tizerindeki Baskin, otoriter, Mesru,
Erkeklik tahakki{imiiniin slirmesini basarili, ¢alisan, “Adam gibi
saglayan ve destekleyen, eylem giiclii adam”

Ortintiistinde aktif.
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Erkeklik secimleri, fiziksel 6zellikleri duyarli,zayif “Karvkiz gibi”
hegemonik erkeklere uymayan.

isbirlik¢i Erkeklik | Ataerkil aktif rol oynamayan Sessiz, liberal, Kars1 ¢ikmayan,
fakat ¢ikarina kullanan, kadin haklarina “Diizen boyle”
kadinlarin 6tekilestirilmesi ile kayitsiz
barisik kisilerdir.

Marjinallestirilen | Liimpen, alt sinif, siyasi, Donemin Farkli irk-din,

Erkeklik 1k ile farklidir ve hegemonik ideolojisi, “Xdilkeli degil
erkeklerin 6tekilestirilmesiyle politikalarina mi,bunlarin hepsi
belirlenirler. uymayan boyle”

Tablo I. Rawyn Connell’in Erkeklik Tirleri (Connell, 2005).

Hegemonik erkekligi anlayabilmek icin, hegemonya kavramina agina olmak
gerekir. Gramsci’nin tanimiyla hegemonya, dini pratiklere, kitle iletisiminin
igerigine, emege karsilik verilen iicretlere, 6zel alana, ev diizenine, politikalara
kok salan tstiinliiktiir (Gramsci, 2005:832). Yalnizca fiziksel gii¢ ya da genetik
ozelliklerle sinirlandirilamaz fakat s6z konusu istiinlik siddetle saglanabilir veya
desteklenebilir. Ancak hegemonya, tanimindan da anlasilabilecegi gibi; mevcut
istiinligii agik olsa da salt galip olan grup anlamina gelmez. Siiregelen sistemde
digerlerinden daha 6nemli, 6n planda ve imtiyazli olduklarmi ifade eder. Kisacasi
hegemonya sonuglanmisg ve basarilmis bir hakimiyeti degil; mevcut tstiinligl
tagimayi temsil eder.

Judith Butler i Insacilik Yaklasimu ile Toplumsal Cinsiyet

Toplumsal cinsiyetin belirlenisine dair farkli goriisler mevcuttur. ilk gériisiin
temellendigi nokta, toplumsal cinsiyetin olusabilmesi i¢in cinsiyet ayriminin
kabuliine ve kaginilmazligina dayanir. Butler ise toplumsal cinsiyet insasinin
cinsiyet ayrimina yol agtig1 ve ¢ocuklarin kendi bedeninin cinsiyetini kesfetmedigi,
onu paternal gosterge rejimi dolayimiyla anlamlandirarak tekrar icat ettigini dile
getirir. Ontolojik islevini biyolojik cinsiyetin belirlenimine baglayan goriisler
olmasina karsin, Butler bu diislinceye kars1 ¢ikar ve cinsiyeti belirleyenin sonucu
olarak toplumsal cinsiyeti konumlandirir.
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Butler, yapisokiimii ile cinsiyeti ele aldig1 eserine Simone De Beavoir’in ikinci
Cins kitabindan “Kisi kadin dogmaz, kadin olur.” ve Luce Irigaray’in “Kadinin
cinsiyeti yoktur.” sozlerine atif yaparak baslar. Feminizmin her ne kadar “biyoloji
kaderdir” dnermesini reddetse de cinsiyet-toplumsal cinsiyet ayriminin ikililiginin
feminist kuramin kendi iddiasini baltaladigin1 ve 6zne bakis agisinda “kadin”
olmanin insasimi farkli temsil etmeye calismasinin “kiiltiir kaderdir” bigimine
donerek paradoksal acidan feminist harekete muhalefet oldugunu savunur (Butler,
1999).

Butler’in cinsiyetin keskin ayrimlart ve degismezligine insaci bir yaklasimla
sundugu goriisler olduk¢a 6zgiindiir ve kiiltiirel kodlara yerlesmis morfolojik
cinsiyet ayrimi kabuliinii tartisir. Bu noktada Butler’in goriisii biyolojik cinsiyet
ayrimindaki kadin-erkek ikili ayrimma dayali degerlendirilmesini bir yana
birakmak gerektigi ve toplumsal cinsiyeti ayni ikili olarak incelemek i¢in bir sebep
olmadigina dayanir. Bagka bir deyisle, cinsiyet ve toplumsal cinsiyet arasindaki
ayrimi reddeder ve cinsiyet olgusunu yalnizca toplumsal cinsiyetin sonucu olarak
degerlendirir. Foucault’nun metodolojik tarihselciligi ve Nietzsche nin soykiitiigii
perspektifinden esinlenerek; insacilik® kavramiyla temellendirilen ve toplumsal
cinsiyetin, cinsiyetin bir alt kategorisi seklinde ele alinmasinin yanlisligini savunur
(Butler, 1999).

Gegmisteki toplumsal hareketler, politik ve ideolojik bir¢ok sosyal adaletsizlige
dayanir. Nitekim 1960-1980 yillar1 (liberalizm-neoliberalizm gegcisi) siyah
aktivistlerin miicadeleleri, is¢i sinifi hareketi, kadin hareketleri ile sosyal haklari
icin micadele eden “6tekilerin” goriiniir olmaya basladigr yillardir. Tipk
beyazlarin asagilayict amagla zenci (negro) kavraminin siyah aktivistler tarafindan
miicadele yontemi olarak kullanilmasi gibi ortaya cikan queer kavrami ise;
Butler’in ¢alismasindan esinlenerek ortaya ¢ikmis bir harekettir. Ulusay’a gore
queer, toplumsal cinsiyet ve cinsel ifadenin normatif kodlarina ve ayni zamanda
gey/lezbiyen cinselliginin sinirlayict potansiyeline direnisi temsil eder (Ulusay,
2011:8). Bu kapsamda toplumsal cinsiyeti cinsiyet temellendirmesindeki disil/eril
kurulumuyla ele almak, tarihsel siiregte dinamik doniigiimlerini ifade etmek icin
yeterli olmayacaktir. Zira 1rksal, smifsal, etnik, cinsel ve bdlgesel boyutlariyla
kiiltiirel kismi1 yadsiyarak ele alindig1 takdirde toplumsal cinsiyet (gender), cinsiyet
(sex) hususundan bagimsiz bi¢imde kuramsallagamaz ve anlami ve islevi etkili
bigimde tartisilamaz.

Cinsiyetcilik, cinsiyet (sex) ve toplumsal cinsiyet (gender) arasindaki nedensellik
iligkisi ne olursa olsun iki kavramdan uzak diisiiniilemeyen; donisiimleri ve
yansimalariyla arastirmacilarin degerlendirdigi ve inceledigi miithim bir konudur.
Kamusal alanda erkek egemenligini ve kadinin 6zel alanda konumlandirilmasini
mesrulastiran, bebeklikten itibaren se¢ilmeksizin tagimasi gii¢ roller yiikleyerek insa

3 Insacilik (Social Constructivism): Bireylerin kendilerinden énce mevcut bir diinyaya uymaktan baska, bu diinyanin olusumuna
stirekli ve aktif bir bigimde katkida bulunduklarint savunur (Adler, 1997). Temelde 6zciiliik karsiti oldugu igin “anti-6zcii”
olarak da adlandirilabilmektedir.
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eden ve cikarci gergekliklerini siirdiirmek i¢in kadinlan o6tekilestiren cinsiyetgilik;
toplumun en kiiciik biriminden genis Kkitlelerine dek hayatlarimizda olan bir
gercektir. Cinsiyetci soylemler, iligkiler, gelenekler ve sosyal aliskanliklarin gérece
kisa siireli olumsuz etkilerinin yani sira politikalar, medya igerikleri ve kiiltiir ise bir
stire¢ ve dongi olarak uzun vadede toplumsal cinsiyet esitsizliginin devamliligina
neden olacaktir. Ugiincii dalgada “dolayli cinsiyetcilik (indirect sexism)” olarak
Mills tarafindan kavramsallastirilan boyutuyla cinsiyetgilik, bilingli veya bilingsiz
kiiltiirel ingalara dayanan temsilleriyle medya igeriklerinde karsimiza g¢ikar (Mills,
2003).

Sinema; Irkeilik, Tiirciiliik ve Cinsiyetcilik iliskisi

Sinemada 1rk¢ilik, tiirciiliikk ve cinsiyetcilik iligkisi, 6znenin hangi agidan ele
alindigina gore kokliice degisebilir. Ornegin 6zcii yaklasimda 6zne sabittir ve
tespit edilen, elestirilen yahut degistirilen bir yon yoktur, ayna gorevi gorerek olant
yansitir. Oznenin gorecelilifine dayanan ve Kiiltiirel kodlarla insa edildigi one
stirilen anti 6zcii (insaci1)* goriiste ise; bireyin cinsiyeti, irki, davranig modelleri
ve kiiltiirel kodlar toplum, iktidar ve medya vasitasiyla yiiklenir ve ¢ikarlar igin
sistematik kurgulanarak siirdiiriiliir (Ozdoyran, 2020:1027). Bir kitle iletisim araci
olarak sinemanin temsilinin giiciinii, etkisini ve boyutlarin1 tartismaya agik hale
getirir (Satici, 2017). Nitekim sinemada 6zciiliigii savunabilmek i¢in, her zaman
yalnizca “gercegi” yansittigi ve stereotiplesme, basmakaliplar ya da kliselere
bagvurulmadigini kanitlamak gerekir. Fakat 6zellikle ana akim sinema sz konusu
oldugunda bu durumun her zaman gegerli oldugu sdylenemez. Insacilik yaklasiminda
ise sinemays1; temsiller, ses, dil yardimiyla goriiniir ya da goriinmez kiliarak (dolayl
yahut dogrudan) benimsetilen eril perspektifli diistinceleri olusturan, siirdiiren
giicliyle ele alabiliriz (Ding ve Dinger, 2019).

Fransiz kokenli ideoloji kelimesinin kokeni, fikir bilimi anlamina gelmektedir
ve Frankfurt Okulu, Gramsci, Althusser gibi bir¢cok bilim insani farkli sekillerde
ele almistir. Althusser’m asina oldugumuz ideoloji kuraminda DIA (Devletin
Ideolojik Aygitlari); zneyi, gergekligi ve toplumsal normlari iireten ve belirleyen
diizeneklerden bahseder (Althusser, 2003). Stuart Hall, temsil etmenin aktif bir
secme ve sunma, yapilandirma oldugunu belirtmektedir (Hall, 1999:88). Nitekim
medyanin, topluma gercekten egemen simifin diislincelerini yaydigi hususunda
bir¢ok arastirmact hemfikirdir (Serttag ve Lusoglu, 2018).

Adorno, kiiltiir endiistrisi yaklasiminda sinemanin {istyap1 oldugunu ve altyapry1
etkiledigini savunur. Sinemada sdylenen her sey temsildir ve bir etkiye yol agar
(Ding ve Dinger, 2019). Dolayisiyla sinemanin toplumda iiretimi, izlenisi, algilanist
sosyolojik ve politik agidan 6nem tagir. Gegmisten bu yana siiregelen otekilestirme;
ayrimciliga ugrayan gruplarin medya goriiniirliikklerinde ciddi oranda smirlilik
getirerek tesir etmis veya temsillerindeki basmakaliplastirmalar ile hegemonyay1

4 Insacilik kavramiin zemin hazirladigi kuramlara 6rnek olarak ideoloji yaklasiminda Althusser tarafindan ifade edilen DIA
(Althusser, 2003), Stuart Hall séylemin giicii (Hall, 1999), Butler’in toplumsal cinsiyet kurami (Butler, 1999) , Foucault’un
6zne tanimlart (Foucault, 2011) verilebilir.
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pekistirici birgok film beyaz perdede tiiketicilere sunulmustur (Ulusay, 2011).
Sinema ve toplum arasindaki iligkide sinema, giincel ideolojinin yansimalarimi
iretirken ayni zamanda toplumdaki gercekligi olusturma giicii ile bash bagina
ideolojiyi olusturan, pekistiren ve yerlestiren aktordiir (Akmese, 2020).

Temsillerin politik anlami olmalarinin yanmi sira toplumun gergeklik algisinin
medya tarafindan sekillendirildigi, istenen kiiltiirel donelerin igsellestirilmesine ve
yayilmasina destek oldugu sdylenebilir (Goker, 2014). Dolayisiyla medyada temsil
edilgen bir ayna iglevi tagimaz, egemen grup tarafindan toplumsal normlari iireten
ve belirleyen ve gergekligi sekillendirebilmesini saglayan onemli bir gli¢ aracidir
(Cagrict, 2014). Nitekim erkek hegemonyasi goz oOniinde bulunduruldugunda,
“gercek” izleyiciye eril perspektif lireticileri tarafindan tarafli aktarilir ve toplumsal
esitsizlikleri mesrulastirir.

Irke, cinsiyetei ve tiircli yaklasimlarin farkli gerekcelere dayandirilip benzer
ayrimciliklara neden olabildigi gibi benzer nedenlere dayandirilarak farkl
ayrimciliklara maruz kalindigint goézlemlememiz miimkiindiir (Kenes, 2014).
Ancak ortak noktalar1 genellikle 6znenin “Gteki, diger, normal olmayan, yabanci,
marjinal” konumlandirilmasidir (Selguk, 2012).

Irk, tiir ve cinsiyetlerin sinemada temsillerini insacilik perspektifi ile baktigimizda
yansitilabilecegi ii¢ farkli agidan inceleyebiliriz: roller, senaryo, dil ve soylem.

SINEMA Cinsiyetcilik Irkeiik Tiirciiliik

ROLLER Hegemonik Erkek + | Hegemonik Erkek + Hegemonik Erkek +
Pasif Bagimli Kadin | Marjinallestirilen Erkek | Avcilik

SENARYO Bagarili is adamu Kurtarilan siyahi Beslenen insan aile

DIL- SOYLEM Kliselesmis kaliplar | Nefret soylemleri Veganlik elestirisi

Ornek I. Sinema: Cinsiyetcilik, Irk¢ilik ve Tiirciiliik: Basmakaliplasmis Temsilleri.

Berrin Yanikkaya, toplumsal cinsiyet, irk, etnik kimlik temsillerinin her zaman
benzer ¢ergeveler iginde sunuldugunu 6ne siirmiistiir (Yanikkaya, 2009). Teun van
Dijk ve James Lull, medyanin sosyal grup ve inanglari etkileyerek irk¢iligin yeniden
iretilmesi ve yayginlagtirilmasinda oynadigi rolii tartisirken, Van Dijk egemen
smiftan, irktan, cinsiyetten olmayan dezavantajli gruplarin temsillerini inceleyerek
medyada kisitlt yer verildigi, itibarli ve gecerli olarak bagvurulmadigi, olumsuz
icerikliklerle 6zdeslestirildikleri ve ihtiya¢ sahibi olarak konumlandirildiklarini
gbzlemlemistir (Van Dijk, 1999:368-369). Ulusay, belli konulara ya da kesimlere
iliskin toplumsal oOnyargilar ve genel-gecer diisiincelerin popiiler metinlere
tasindigini, bu metinlerin, basmakalip Onyargilari, tutumlar1 toplumsal tiiketime
sunarak pekistirdigini ifade etmistir (Ulusay, 2011:2).

Medyanin halihazirdaki gergegi yansitan gorevinin iistiinde “anlam verme”
giicli, insacilik perspektifinden baktigimizda irkei, cinsiyetci ve tiirciiliige dair
kiiltiirel kodlarimiza yerlesmis ve ezberlenmis kliselerini sorgulamamiz gerektigini
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sOylemektedir. Zira eril hegemonya, her sistemin i¢ine niifuz etmis ve adem-i
merkeziyetci bakis agisi olarak ifade edilen bu diizende hegemonik erkeklik disinda
kalanlar “nesne” olarak konumlandirilmistir. Gegmise kiyasla olusan farkindalik
ve miicadelelerle daha ¢ok bagimsiz ve giiclii kadin, basrollerde escinsel ve 6zgiin
karakterler, farkli irklar1 ve hayvan haklarina duyarli yapimlarla karsilagsak bile;
bir anlam olusturma giiciiniin farkinda olmaksizin hizli tiikketime popiiler kiiltiir
adina tiretilmis ig¢eriklerin i¢inin doldurulmasi elbette bambagka bir konudur. Her ne
kadar “moda” oldugu i¢in iiretilmis olmalar1 anlamliliklarini dogrudan tartigilabilir
hale getirse de, glinlimiizde cinsiyetciligi, irk¢ilig1 ve tiirciiliigii sinemada izleyerek
Ogrenen, bilinglenen ya da yalnizca kayitsiz bigimde maruz kalan bireyler olmasi
umut vericidir.

Film Coziimlemesi
Film Ozeti

Solmaz, bir vokalisttir. 17 yasindan itibaren 21 sene birlikte oldugu Necdet adli
bir klarnetciyle iliskisi sona erer. Eski, ahgap bir binada assolist arkadasi Behiye,
giizellik merkezinde calisan Leyla ve kiz1 Zeynep ile birlikte yasamaktadir. Uzun
stiredir birlikte oldugu Necdet’in 25 yasinda bir kadin i¢in onu terk etmesi sonucunda
onu kiskandirma amaciyla biriyle goriigme karari alir. Arkadasi Behiye araciligiyla
calistig1 is yerinden dinleyicisi olan gozliiklii bir erkekle hizli bir bulugma ayarlanir.

Fikret ise isleri pek yolunda gitmeyen bir avizecidir. Esi Mihriban’in siradan
gecen bir giinde 21 yillik evliliklerini sonlandirmasi neticesinde yikilir. Bogsanma
dilekgesini goriince bilgi almak icin kayinbiraderi Okan’in arkadasi olan avukat
bir kadinla goriismek i¢in randevulasir. Kendisini begenen gozliikli bir erkekle
bulusacagini diisiinen Solmaz ve esiyle arabuluculuk yapacak avukat bir kadinla
bulusacagini diisiinen Fikret’in ortak noktasi ise; bu kisilerin fiziksel goriiniimlerini
ve isimlerini bilmemeleridir. Fikret’in gozlikli olmasi ve bulusma saatlerinin
cakigmasi neticesinde ikili tanigir ve yanlis anlasilmalar silsilesi baslar. Gergekler
ortaya c¢iktiginda evsiz kalan Fikret i¢in {iziilen Solmaz, kiraci olarak onlarla
yasayabilecegini sOyler ve aralarinda bir dostluk olusur.

Bas rollerdeki Solmaz ile Fikret’in 6zellikleri itibariyle; filmin popiiler kiiltiirde
karsimiza ¢ikan yakisikli, giiclii, zengin erkek ve giizel, yardima muhtag, hassas
kadin iliskisi kligesinden styrilmis gériinmektedir. Zira Fikret, giyimine pek 6zen
gostermeyen, ¢ekingen ve kaygili bir erkekken Solmaz, ekonomik agidan bagimsiz,
bakimli, cesur ve merhametli bir ‘kadin’ olarak temsil edilmistir.

Zeynep ve Emircan ise 6 aydir beraberlikleri olan geng sevgililerdir. Zeynep,
ailesini asik oldugu erkek arkadasindan gizlemektedir. Ciinkii annesi “pavyonda
calisan” bir kadindir, babasi ise alkolik ve siddete egilimli biridir. Emirhan ise
Adanal1 bir ailenin gocugudur. Babasi kebap¢1 Hasmet ve annesi Miikerrem, biiyiik
ogullar1 Kahraman ve esi Giilimser ile birlikte Adana’da varlikli ve geleneklerine



TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi ‘ 145

bagl yasayan bir ailesi vardir. Ailenin ogullarmin evlenmek istedigi Zeynep ve
ailesinin, kendi ailelerine uygunlugu konusunda kafalar1 oldukc¢a karigiktir.

Geng asiklarin evlenme konusunda diretmesiyle Tiirk aile yapisina, gelenek
ve goreneklerine uygun bicimde gergeklesmesi icin Zeynep ve annesi Solmaz
Fikret’ten komiser bir baba roliinii iistlenmelerini ister. Kiz isteme, ¢eyiz aligverisi,
kina ve diiglin gibi tiirlii seremonide gizlenmeye calisilan bircok detay izleyiciye
giildiirti unsuru olarak yansitilir.

Karakterlerin Betimleyici Ozellikleri

Solmaz; neseli, pozitif, alimli, ge¢imini ¢alisarak saglayan, geng yasta anne
olmus bir kadin olarak karsimiza ¢ikar. Giiglii goriinmesine karsin, duygusal
acidan yasadig1 sorunlarda kendini inkarla telkin etmektedir. Gururlu oldugu igin
olaylar1 rasyonel yorumlamak yerine kendini kandirarak problemlerini gérmezden
gelir. Terk edilmesinin ardindan {iziintii yasamak yerine hicbir sey olmamis gibi
devam etme cabasi, ardindan “katarsis” olarak nitelendirdigi aglama krizleri ile
disavurumu gerceklesir. Sorunlarint igine atarak sakayla gecistirmekte ya da
¢ozmeyi ertelemektedir. Hak ettigi 6vgiiyii Fikret araciligiyla aldiginda bir nevi 6z
degerini kesfeder. Solmaz, hakkini savunmasi, maddi bagimsizligi, boyun egmeyen
tavriyla ise asi bir kadindir. Bunun yani sira, meslegine iligkin elestirilere maruz
kalsa da; anneliginde bir ‘kusur’ bulunamamaktadir. Zira kizina her zaman destek
olur; bunu yaparken kendi istek ve beklentilerini, hayatini ihmal etmez.

Fikret, takintilar1 olan, iirkek, yalan sdylemeyen ve “gii¢siiz, pasif, korkak”
goriilen bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Kotlimser ve kaygili olmasina karsin bu
tutumunu kat1 sekilde lanse etmez. Karamsar, negatif, kendine 6zen gdstermeyen,
takintili, ¢ekingen ve lirkek ve hi¢ ¢ocugu olmamis bir erkektir. Nazik ve anlayisli,
insanlar1 dinler, tartismadan kaginir. Ondan higbir sey beklememis, higbir sey
beceremedigini diisiinen 21 yillik eski esi Mihriban’in yillarca sozlii dikteleriyle
yasayan Fikret icin; 2 saatlik kiz isteme ve 2 saat diigiin etkinliginde “baba
rolinii” oynamak imkansiz gelir. Fakat bu hikayeyi Fikret’in olumlu tesvikler,
duygusal bag kurulmasi, Solmaz’1n iltifatlariyla 6zgliveninin artmasi, onu dinleyen
insanlarla vakit gegirmesi ve yargilanmamas ile iirkek halinden ¢ikarak cesaretli ve
sevdiklerini koruyup kollayan bir kisiye dontistimii izler. Fikret icin terk edilmesi;
onu oldugu gibi kabul eden Solmaz’la kavusabilecekken ¢ikan engellere kizabilen
birine doniisiimii olarak kendini bulma 6ykiisiine benzemektedir. Filmin baslarinda
ahsap evde yasarken yangin ¢ikmasindan korkmasina karsin Solmaz’a evlenme
teklifi ederken atesi kullanarak “yanalim gitsin” diyerek kavusmalari; karakterin 6z
saygisint kazandig1 izlenimini yaratmaktadir.

Hagmet’in tiim hegemonik erkeklik séylem ve davranislari, ogullari, ogullarmin
esleri hatta ogullarinin eslerinin ailesine karsi otorite kurma ¢abasi ve patriyarka
beklentisi filmin sonunda Miikerrem’in onu aldattigin1 6grenmesi ile pargalanir.
Zeynep ve ailesinin giyim kusami, mesleklerine ve tavirlarii yadirgayan; ataerkil
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Hagmet; filmin sonunda onlarin evine; idealize ettigi tiim ailevi degerlerin aksi olan
tarafa geger.

Miikerrem, baba ile oglunun arasinda tartisma ¢ikmasina sebep olan, gelinine
tirlii zorluklar ¢ikaran, gelinleri yerine kararlar alan ve igneleyici konusan; bunun
yani sira esini aldatmis ve bu konuda vicdanen bir rahatsizligi olmayan biridir.
Abartil1, gosterisci ve sekilci ev aksesuarlari ve kiyafetlere 6nem verir, geleneklerine
baghdir. Dengesiz istekleri olabilir ve diistinceli degildir. Filmin sonunda ona ne
oldugunu bilmesek de, kendisinin “ailesinin” yaninda olmayacagi sezilebilmektedir.
Dolayisiyla bu karakter bize orf ve adete baglihigin genel itibariyle sadakat,
iyilik, hosgorii, merhamet, adalet gibi evrensel bir¢ok insani degerden bagimsiz
olabilecegiyle birlikte basmakaliplasmis anneligin kutsalligini ve dokunulmazligini
distindiirr.

KARAKTER | ROL TEMSIL

Solmaz Terk edilmis kadin Feminen, sarkici, argo konusma bigimi, iyi bir anne ve
asi bir kadin

Fikret Terk edilmis erkek Sessiz, pasif ve gligsiiz, kaygili, tabi erkeklik

Behiye Solmaz’in ev arkadasi | Trans birey, sorunlarda akil danisilan kisi

Zeynep Solmaz’in kiz1 Gayrimesru ¢gocugun annesi gibi olmama c¢abasi

Necdet Zeynep’in babasi Alkolik, kiskang, siddete meyilli, limpen erkeklik

Hasmet Emirhan’n babasi Otoriter kalmaya c¢alisan, varlikli, zengin, giicld,
hegemonik erkeklik

Miikerrem Emirhan’in annesi Ortalig1 karigtiran ve aldatan, pigmanlik duymayan

kadin, geleneklerine bagl

Kahraman Emircan’m agabeyi Dominant, baba otoritesinde es, isbirlik¢i erkeklik
Giiliimser Emircan’mn yengesi Baskict bir ailede gelin, uyum saglamaya ¢aligtyor
Mihriban Fikret’i terk eden esi Sivri dilli, antipatik ve manipiilatif bir kadin

Emirhan Asik geng ¢ocuk Ailesinin geleneklerinden bagimsiz secimler yapan,

marjinal erkeklik

Tablo II. Aile Arasinda (2017) filminde karakterlerin rolleri ve temsilleri.

Sloganvari Kiiltiirel Kodlari Iceren Séylemler ve Kiiltiirel Insalar

Adam gibi bir kadin: Behiye, film boyunca bir¢ok sorunu ¢6zen, yetenekli ve
akil danisilan rolleri ile Hagmet ve Kahraman’in goziine girerek “adam gibi bir
kadin” 6vgiisiinii alir. Becerikli, agirbash ve sorun ¢ozebilen 6zellikleri “erillikle”
bagdastirmalari, karakterlerin asikar olan1 goérmeyisleri ile tiye alinmaktadir. Ayni
sekilde Miikerrem’in “Deve tabani gibi ayagin var!” demesi, hicbir sekilde trans
birey kabulii, farkindalig1 ya da ihtimali olmaksizin fiziksel bir gozlem ve elestiri
oldugundan; bir kadinin ayak ebatinda dahi “normal/anormal” &lgiitler oldugunu
gosterir. Bununla birlikte Behiye, Behi¢ olmak icin cinsiyet degistirseydi; Marjinal
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Erkek kategorisinde diglanan ve “onaylanmayan” bir erkek olabilirdi. Ciinkii kadin
halini kabullenebilir kilan, erkeklere yakistirilan olumlu 6zellikleriydi.

Keza hanimefendi: Emircan, Zeynep’in ve ailesinin kabul edilebilir olduguna
ailesini ikna ¢abasinda Solmaz i¢in “keza hanimefendi” demektedir. Bu sekanstan
sonraki sahnede Solmaz ise, oryantal bir miizikle igeri girer. Bu gegis, otomatik
bir sekilde “keza hanimefendi olmak™ ve “dans etmeyi, eglenmeyi, diledigi gibi
giyinmeyi sevmek” gibi kisisel tercihlerin paralel olmadigini ve toplumun ideal anne
beklentilerine uymadigini gosterir nitelikte bir karsitlik sunar. Fakat film boyunca
anne-kiz iliskilerinde birbirlerinin se¢imlerine daima saygi duyan, hosgoriili,
eglenceli ve birbirlerine duygusal agidan bagl olduklar1 anlasilabilmektedir.

Erkek adama yakisir yara: Fikret’e kazara lazer epilasyon yarasi olusturan Leyla,
tesellisi i¢in “erkek adama yakigir yara” der. Bu cinsiyet¢i sdylem, Fikret’in en
tezcanli oldugu zamanda bile bagvurdugu bir yalana doniismez, kendisi “hegemonik
erkeklerin” yaninda olsa dahi kadinst bulunacak lazer yarasi oldugunu dislanma
pahasina cesur ve diiriist¢e sdyler.

Pavyoncu/Hafif Kadin: Solmaz, kina sahnesinde sarki sdylemeye kars1 koyamaz;
evlerindeki terasta siklikla sarki sdyler; isinin aslinda onun i¢in zaruri degil keyif
verici oldugu agikardir. Dolayisiyla etiketlenisi onu olumsuz etkiler, samimi
ve iletisime acik biri olmasina ragmen dolayli gondermelere duygusal agidan
tahammiilii yoktur.

Ozellikle bekar kadmlar icin, baz1 meslekler kadimlar icin toplumsal agidan
uygunsuz bulunur. Kiiltiirel normlarin uzun yillardir kdk saldigi “ev kadini/anne”
statiilerinin disina yetenekleri ve potansiyelleri dogrultusunda istese dahi ¢ikamayan
kadinlar i¢in; bu meslekler iyi bir es veya anne olmalariin 6niinde “engelmis” gibi
lanse edilir. Fakat Solmaz yetenekli, uclarda yasayan, isini iyi yapan ve becerikli
biri olarak temsil edilmektedir.

Sonug¢

Aile Arasinda filmi, yapim ekibi ve oyuncu kadrosunda olusturulmus dengeli
kadin-erkek sayist itibariyle esit haklardan s6z edebilecegimiz ve senaristi Giilse
Birsel’in dili kullanis biciminde sdylemin giiciinii bir kez daha idrak edebilecegimiz
bir yapim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Birsel, Tiirk toplum yapisinda tabulagmig
cinsiyet kaliplarindan siyrilmis ve bu durum elestirel bir tutum yerine trajikomik
olarak yansitilmistir. Nitekim filmde izledigimiz geleneksel acidan “kiiltiirel
normlara uygun” karakterler, klise 6n yargilarindan miitevellit komik duruma
diiserken -yani cezalandirilirken-, temkinli yaklagilan ve aykirt durumdaki
karakterler giinii kurtaran ve sempatik rollerde temsil edilmistir. Romantik iliskilerde
basmakaliplagsmig kadin-erkek rollerinden ¢ikilmasi, anneligi dogatistli fedakarlik
ve sorumluluklar yiliklemeksizin kutsallastirmamasi, evrensel insani degerleri
kisilerin mesleki, cinsi, kiyafeti gibi sekilci araglara baglamamasi yonleri dikkat
cekmektedir. Olay oOrgiisiiniin ise didaktik bir tarafi bulunmaktadir. Filmde kiiltiirel
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acidan onaylanmayan kisilere 6fke duyulmaz, bu karakterler kiiciik diisiiriilmez
ve insancil &zellikleri oldukca gercekci ve dokunakli bulunur. izleyici manipiilatif
ya da lstenci bir anlatiyla degil, anlayisli ve eglenceli olan ayrimcilik karsiti bir
yapimla kars1 karsiyadir.

Gliniimiizde popiilerlesmesi neticesinde olusan bilgi kirliligi dogrultusunda
esitlik¢i ya da duyarli yaklagimlar her ne kadar kiiciimsenerek elestirilse bile; bilingli,
tizerinde diisiinlilmiis ve tutarli yapimlarin iretilmesi, énemli degerlere iliskin
farkindalik kazandirilmasi ve kitlelere erismesi olduk¢a &nemlidir. Onyargilari
kiracak, otekilestirilme karsit1 ve farkliliklara duyarl: bir kiiltiir insas1 i¢in bilhassa
eril perspektife sahip bireylerin mevcut durumdaki adaletsizligin imtiyazlarindan
vazgecmesi gerektigi agiktir. Aldous Huxley, Cesur Yeni Diinya adli kitabinin
onsoziinde kendi kusurlarini fark etmesine ragmen, eski metnini degistirmeyerek
eklemistir,

“Nesebepleolursa olsun, hatanmiziniizerine kara kara diisiinmeyin. Temizlenmenin
yolu ¢camurda yuvarlanmak degildir.”

Her canlinin sosyal refahi i¢in; esitsizlikten ve otekilestirilmekten uzak, adaletin
ve erdemin desteginde huzurlu bir diinya temennisiyle.
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TURK SINEMASININ ‘SAGLIKSIZ’ ‘OTEKILER’i: “KAPATILMIS” BEDENLER

Gizem Parlayandemir' ve Deniz Oguzcan’

0z

Ozne-beden iliskisinde iktidarin varlig1 sosyolojik tartismalara konu olmustur.
Sinemanin toplumsal sorunlarla baglantisina paralel olarak beden biitiinligi ve
beden sagligina dair imgelerin sinemada yer almasi kaginilmazdir. Muhalif durusu
simgeleyen bir sanat dali olarak sinema bagimsiz filmlerle sesini duyurmaya galigsa
da ana akim sinemada egemen iktidarin agirligi her zaman hissedilmektedir. Bu
calismada beden biitinliigiiyle ilgili farkli 6zel durumlarin Tirk Sinemasi’nda
nasil temsil edildigi incelenmistir. Sinemada temsilin toplumsal etkisi g6z oniinde
bulunduruldugunda o6tekilik yaratilmamasi agisindan dogru temsilin 6nemli oldugu
da goriilmektedir. Bu calisma, farkli yillarda gosterime giren dort Tiirk filmi -Benim
Diinyam (2013), Tamam Miyiz? (2013), Mucize (2015) ve 7. Kogustaki Mucize
(2019)- tizerinden, bir ‘6teki’lik hali olarak bedensel 6tekiligi ve sagliklt olmamay1
tartigmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ozne, Beden, Beden Sosyolojisi, Otekilik, Tiirk Sinemas1

Abstract

In the subject-body relationship, the existence of power has been the subject
of sociological debates. Parallel to the cinema’s connection with social problems,
it is inevitable that images of bodily integrity and bodily health are included in
the cinema. Cinema, which is a branch of art that symbolizes the oppositional
stance, tries to make its voice heard with independent films. However, the weight
of sovereign power is always felt in mainstream cinema. This study has examined
how different special situations related to bodily integrity are represented in Turkish
cinema. Due to the social impact of representation in cinema, it is also seen that
correct representation is vital in terms of not creating otherness. In this article, four
Turkish films were released in different years - Benim Diinyam/My World (2013),

1 Dog. Dr. Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi RTS Bliimii Sinema Anabilim Dali, gizem.parlayandemir@istanbul.edu.tr
2 Ars. Gor., Altinbas Universitesi Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi, Radyo Tv Sinema Béliimii, deniz.oguzcan@altinbas.edu.tr
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Tamam muyiz?/Are We OK? (2013), Mucize/The Miracle (2015) and 7. Kogusta
Mucize/Miracle in Cell No. 7 (2019)- discuss bodily otherness and not being healthy
as a state of ‘otherness’.

Keywords: Subject, Body, Sociology of the Body, Otherness, Turkish Cinema

Giris

“18. ylizyilin slogan1 mutluluk; 19. yiizyilin slogan1 6zgiirliikti. 20. yiizyilin
slogani ise sagliktir” (Moulin, 2013: 17). Sagligin fetisizm haline doniismesindeki
belirleyici etkenlerden biri, bedene duyulan ilgidir. Bununla birlikte, “bilin¢altina
baglanmis, 6zneye bitistirilmis ve kiiltiiriin toplumsal formlarin arasinda sayilmaya”
baslanmis beden, “siyasi c¢atismalarin, bireysel Ozlemlerin etkisiyle kiiltiirel
tartismalarin merkezine oturmus, varligi ise bir diislince nesnesi olarak derin bir
doniigime ugramistir” (Courtine, 2013: 10). Yapisalciligin etkisinin azalmasi ile
birlikte 6zne merkeze konumlandik¢a, sosyal bilimler alaninda aragtirma yapan pek
cok kisi i¢in beden de -hem imgesel hem de islevsel olarak- tartismalarin merkezine
oturmustur.

Ozne-Beden iistiinde iktidarm varligim tartisan diisiiniirlerin basinda Foucault
gelir. Kapatilan, denetlenen ve normallestirilen beden ile ilgili baslica ¢aligmalari
iktidar ile iliskilidir. Sarte gibi iktidar1 kotii olarak tanimlamasa da (Foucault,
2011a: 244- 245) -“iktidar kotii degildir” (ibid: 244)-, ona gore “iktidar iliskileri
[bedene] dogrudan miidahale eder: onu kusatir, damgalar, egitir, iskenceden
gecirir, belirli gorevleri yerine getirmesi, torenlere katilmasi, etrafina bir takim
isaretler gondermesi i¢in zorlar.” (Foucault’dan akt. Butler, 2012: 275). Iktidar ve
0zne arasidaki baglantiy1 politik bir 6znellik kurami olarak tanimlayan Foucault,
degismeyen, tutarsizlik barindirmayan, bireysel bir 6zne fikrini kabul etmeyerek
Oznenin insa edildigini, 6znelligin tarih boyunca tiim toplumlarda mevcut olan
iktidar ve itaat iligkileri ile yaratildigim soyler. Oznelligin iktidar iliskileri ya da
oyunlarindan dogdugunu degismez, bireysel, bagimsiz bir 6znellik fikrinin insanlari
belli kaliplar i¢inde tanimlayarak sinirlandirmak i¢in kurgulandigini iddia eder.
Oznelligin iktidar iliskileri yoluyla bireylere empoze edilmis, kurgulanmis, celiski
barindiran ve siirekli olarak yeniden iiretilen bir deneyim siirecidir. Oznelesme
stirecinde beden, iktidar tarafindan boyun egdirilen ana 6gedir (Foucault, 2014:
62- 63). Foucault’nun bu fikri temel alinarak iktidar ve beden arasindaki iliskiyle
“nesnellesmis beden” s6z konusu oldugunda; “beden disipline edilmis ve
normallestirilmis bir beden tasavvurudur” ve diizenlenmis beden bilingli olarak
yonlendirilebilir duruma gelmistir. Bu sekilde bedenin denetiminden, bilincin
denetimi saglanir. Bedeni, sdylemlerin bigimlendirmesiyle kurumsal-yonetsel
pratiklerin bir sonucu olarak gdéren Foucault’ya gore “bilgi ve iktidar sayesinde
bedenin yonetsel yordamlar araciligiyla iiretilmesi ve diizenlenmesi” miimkiindiir
(Foucault, 2014: 64). Foucault’'nun Uysallastirilmis Bedenler (Surveiller et Punir)
adli beden sosyolojisi kitabinda ruh, beden hapishanesinde tutulan bir mahkum
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metaforuyla gosterilerek “hapishaneler ve timarhaneleri de tipki okullar ve garnizon
gibi bedenleri uysallastirmak lizere kapali alanlarda tutmaya mahkim etmislerdir”
ifadesiyle agiklanmaktadir. Hapishane sistemi ve devlet eli yoluyla cezalandirmaya
dair Foucault’nun tespiti, disiplin 6znesi olarak bedenin segilmesidir (Foucault,
2014: 64- 65). Beden, gozetim sistemleri tarafindan ya fiillen gozetim altinda
tutularak ya da gerceklestigi hayal edilen gozetimle sekillendirilerek disipline
edilmektedir. Bedenin sosyal olarak insa edildigini savunan Foucault’ya gore, beden
biyolojik olarak var olmanin disinda iktidar iliskilerinin merkezinde yer alarak
bir giic nesnesi konumundadir (Foucault, 2014: 74). Weber bedeni, kapitalizmin
endistri toplumundaki uygulamalarindan etkilenen varlik olarak tanimlar. Beden
hakkindaki fikirleri Marx’la benzer yondedir. Uretim araglar1 olarak kullanilan isci
bedenleri tek bir isleve uyarlanan, mekanizmanin ayr1 ayr isleyen parcalaridir.
Sistemin bireylerin dogal ritmini g6z ardi ederek sadece is performansina yonelik
oldugunu dolayisiyla giicler ekonomisine hizmet etmeyi amacladigini ifade ederler
(Weber, 2008: 361).

Durkheim ise bedeni toplumun temeli olarak gérmiistiir ve bu diislincelerini
din iizerine arastirmalari sonucunda ortaya koymustur. Durkheim, kutsal sayilan
seylerin maddi nesnelerle iliskilendirilmis kolektif idealler oldugunu sdyler.
Kolektif temsillerin goriintii olarak sadece onlar1 sembolize eden maddi nesnelerle
varlik buldugunu iddia eder. Bireysel bilingler duygularini igaretler ve sembollerle
gostererek birbirlerine yakinlagirlar ve bir komiin ya da birlik olduklarini
hissederler (Durkheim’dan akt. Cil, 2017: 453). Tiryakian, Durkheim’in din {izerine
disiincelerinin  toplumlar i¢in gecerli oldugunu ifade ederek kolektif hislerin
simgelerle temsil edildigini ve bu simgelerin toplumlarin kolektif duygularini temsil
eden araglar oldugunu belirtir (Tiryakian, 2010: 256). Durkheim bireysel bedenden
farkli olarak toplumsal bedenin, toplumsal hisler ve kategoriler temelinde gelistigini
sOyler. Boylelikle bireysel beden toplumsal bedene doniisiir (Nazli, 2009: 62).
Durkheim gibi Giddens da bedenin toplum diginda olmadigini fiziki bedenin oldugu
yerde toplumsal bedenin de var olduguna vurgu yapar. Toplumsal beden, i¢inde
bulundugu toplumdaki deneyimlerle sekillendigi kadar ait oldugu grubun norm ve
degerlerinden de etkilenmektedir (Giddens, 2012 :296).

George Simmel ise bedeni toplumun yaratiminda ve siirekliliginde 6nemli bir
arag olarak goriir. Simmel’e gore beden, bireyler arasindaki temel ve asgari diizeyde
kurulan ilk kontaktin aracidir. Bireylerin sosyal formlar olusturarak toplumsal
etkilesime girebilmeleri, bedenin duyular araciligiyla insanlari birbirine baglamasiyla
mimkiin olur (Simmel, 2009: 47). Bourdieu’nun habitus kavramina gore birey
sosyal statlisiinii ve bedene iliskin uygulamalar1 kendi habitusu c¢ergevesinde
olusturur. Habitus, bireyin sahip oldugu, yasadigi toplumla ilgili olarak kalic1 bir
nitelik biciminde bedenine dahil olandir. Boylelikle habitus maddeleserek sermaye
durumuna gelir. Habitus, bedenin toplumsalligina dair bir kanittir. Bedenin ¢ekici,
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saglikli ve giiglii olmasi hakkindaki diisiinceler, farkli sosyal siniflarda farklilik
gosterebilir. Toplumsal cinsiyet olgusuyla ele alindiginda ise habitus, bedenin
kullanilma bi¢imi bakimindan farklilik yaratir. Erkek ve kadin cinsiyetleri arasindaki
yemek yeme sekli, yiirliylis gibi basit aligkanliklarda bile gozlemlenen farklilik
cinsiyet ¢ergevesinde bedenin kullanim seklinin degisebildigini géstermektedir.
Sosyal olarak bakildiginda ise beden, cinsiyet haricinde statii ya da bir gruba iiye
olma durumuyla ilgilidir ve farkli hareketlere sebep olmaktadir. Bireyin sahip
oldugu toplumsal kimlikler ve cinsiyet 6zellikleri kendi bedenine gore sekil alarak
ortaya c¢ikar (Isik, 1998: 138- 142).

Bedenle iliskili olarak bedenin saglikli olma hali, beden sosyolojisi disiplininde
onemli bir yer tutar. Giddens, hastaligin giindelik yasami etkiledigi gibi diger
insanlarla olan iliskileri de etkiledigini belirtir. Bunun sebebi bedenin normal isleyisi
hayatin 6nemli ama gdz ard1 edilen bir pargasi olarak goriilmesidir. Birey, bedenin
islemesi gerektigi gibi islemesine bel baglar; benlik algisini bile bedenin toplumsal
iligkilerini ve giinliik etkinliklerini kesintiye ugratmadan siirdirmesini saglayacagi
sekilde islemeye devam edecegi beklentisi lizerine kurar (Giddens, 2012: 309).
Bedenin biitiinliigli ve beden sagligi sosyolojik olarak bir¢ok kuramcinin iizerinde
tartistig1 bir konudur.

Bu tartigsmalar pek ¢ok alani etkilemistir. Bedeni tartisan alanlardan biri de film
caligsmalaridir. Chairs du Cinema’da yazan Rohmer’e gore, “Filmin malzemesi
bosluktaki bir kurguyu ve bedensel ifadeleri igeren kayitlardir” (akt. de Baecque,
2013: 305), diger biitiin sanatlarin bedenle kurdugu iliskiye ek olarak sinema bedene
dair imgeleri yeniden ve farkli bigimlerde iiretir. Ryan ve Kellner’e gore filmler
degisimlerin oldugu vakitlerde yasanan endise, gerginlik, umut ve korkularin en ug
halini sunarlar. Toplumsal degisimde pay sahibi olup ayrica bu degisimin ilerlemesini
saglarlar. Dolayisiyla sinema toplumsal olana iliskin ¢ok 6nemli bilgiler verir. Tarih
boyunca ve farkli toplumlarda degisen engellilik ve hastalik gibi beden biitiinliigiiyle
ilgili kavramlarin sinema araciligiyla nasil temsil edildiginin incelenmesi, toplumsal
ve kiiltlirel 6zelliklerin anlasilabilmesi i¢in 6nemlidir (Ryan ve Kellner, 1997: 26).
Mubhalif durusu simgeleyen bir sanat dali olarak sinema bagimsiz filmlerle sesini
duyurmaya caligsa da ana akim sinemada egemen iktidarin agirligi her zaman
hissedilmektedir. Sinemanin toplumsal baglamda kendini imgelerle ifade ettigini
sOylemek miimkiindiir. Buna bagli olarak filmlerdeki bedenin temsilinde egemen
ideolojinin ve iktidarin etkili oldugu goriisii ¢ikarilabilir bir diistincedir.

Sinema tarihine beden merkezli bakmak i¢in Bedenin Tarihi adli ¢alisma bir
kaynak ve yol gosterici olabilir. S6z konusu ¢alismada, sinemanin ilk doneminde
bedenin “canavar ve burlesk” olarak temsil edildigi; klasik sinemada ise bedenin
“cazibe ya da albeni” nesnesi olarak yeniden iiretildigi; ¢agdas sinemada ise “ilkel
bedene doniis” gdzlemlendigi belirtilmistir (de Baecque, 2013: 305-321). Sinemada
bedenin temsiline yonelik ilk ¢alismalardan sayilan Laura Mulvey’in ‘Gorsel Haz



TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi ‘ 155

ve Anlati Sinemasi’ baglikli makalesi, kadin bedeninin ne sekilde erkek bakisinin
nesnesi haline geldigini inceleyen ve iktidar olanin dolayisiyla ataerkil bakisin
kadin bedenini temsilini irdelemektedir. Mulvey (1997) ana akim filmlerin dikkati
insan bedenine ¢ektigini belirterek, ana akim anlatida Slgek, uzam ve Oykiilerin
insanbi¢imci oldugunu sdyler. Buna gore insan yiizii, insan gdvdesi ve insan
bedeninin etrafiyla kurdugu iliski, bireyin evrendeki goriinen varligidir.

Ote yandan ana akim sinemanin, klasik déneminden itibaren, kahramanlarini
miitkemmel ruhsal ve bedensel imajlar stiine insa ettigi bilinmektedir. Gerek
sinemasal bicem gerekse karakterlerin insasi iistiinden estetik, giizellik, saglikli
olma gibi normallik ve olumluluk atfedilen degerler yeniden iiretilmektedir.
Hollywood sinemasiin ozellikle 6ne ¢ikardigir bedenler giizel, cekici, giiclii ve
yapili bedenlerdir. Filmlerde yer alan bedensel engelleri olan karakterler normal
kabul edilen saglikli bedenlerin tanimlanmasinda rol oynamaktadir. Davis’e gore
ana akim filmler, sinemanin ilk yillarindan beri engelli bedenin gosterilmesine
takintilidir. Korliik, sagirlik ve fiziksel engelli bedenler ilk filmlerden itibaren ayr1
tutulmaktadir. Sinemasal deneyim, engelli ve normal bedenlerin kiyaslanmasi ve
yerlestirilmesi olarak yer bulmaktadir. Bedenleri normal olmayan (kor, sagr, dilsiz
ya da bedenen engelli) bireylerin hikayeleri ilgi ¢ekici olarak kullanilmaktadir.
Ancak sinemanin beden ve engelleriyle bu kadar ilgilenmesinin nedeni bundan
daha fazlasmi igerir. Bunun sebebini anlayabilmek i¢in filmlerde neyin goriildigii
konusuna yogunlagmak gerekmektedir: cinsellik ve siddet. Filmlerin cinsellik ve
siddet barindirmasi sinemanin gozetlemeci dogasiyla ilgili olarak seyircinin baska
yerde karsilasmayacagi sekilde cinsellik ve siddet gorebilmesiyle alakalidir. Cinsel
iligkiye giren c¢ift ya da parcalanmis ve yaralanmis bedenler gérmek standart bir
sinema izleyicisi i¢in olagan bir durumdur (Davis’ten akt. Tugan, 2014: 102).
Film endiistrisinde bedenler iizerinden gii¢, arzu ve siddet iliskileri u¢ noktalarda
temsil edilir. Kimlik, cinsiyet, irk ve beden gosterilirken bu kavramlarin temsili
gerceklestirilmektedir. Abisel, Western filmlerde doga ve modern karsithigi yerli
bedeni ve beyaz adam bedeni iizerinden tanimlandigini belirtir. Dogayla ilgili
ozellikler yerli bedeniyle temsil edilirken modern olan her sey beyaz adamin
bedeni {izerinden tasvir edilir. Yerliler siddet kullanan vahsilerdir ve beyaz adamin
kurdugu modernizmi tehdit eden barbarlar olarak gosterilir (Abisel, 1995: 109).
Hollywood’un yildiz gelenegi popiiler kiiltiir nesnesi haline gelen bedenlerin bir
sunumudur. Marilyn Monroe zeki ve iyi bir aktris olmasina karsin sadece kadin
cinselligiyle one ¢ikarilmig bir oyuncudur (Dyer, 2004: 17).

Sinemada giizel, giiclii ve arzulanan bedenlerin karsisina yerlestirilen engelli
ve hasta bedenlerdir. Filmlerde beden biitiinliigii zedelenmis engelli ve hasta
bireyleri 6ykil edinmek, onlar1 6nyargili ve standart bir temsille gostermek Barnes
ve Mercer’e gore genellikle Bati kiiltiiriinde belirli bireylerin farkli ya da oteki
olarak gorlilmesinden ve Gteki olarak etiketlenmesi sebep olmaktadir. Bu standart
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tanimlamalar 6zellikle bedensel olarak kusuru bulunan ve gesitli sebeplerle ¢irkin
bedenleri oldugu diisiiniilen insanlar i¢in gegerlidir. Hastalikli ya da engelli bir
bedene sahip olan kisi olumsuz tepkilere maruz kalirken ayn1 zamanda durumunun
romantiklestirilmesiyle de yiiz yiize gelmektedir (Barnes ve Mercer’den akt. Tugan,
2014: 104). Toplumsal ve kiiltiirel kabullerle yaratilan sdylem saglam bedenin
normal oldugunu vurgular. Saglam bedenlere karsi konumlandirilan engelli bireyler
ise standarttan sapanlar olarak degerlendirilir (Davis, 2011: 192). Davis filmlerdeki
kotii karakterlerin genellikle bedensel olarak da anormal oldugunu ifade eder
(Davis, 2011: 201).

Tiirk Sinemasi iginde, 6zellikle Yesilcam donemi incelendiginde, hastalik, korliik,
sakatlik, hafiza yitimi gibi durumlar ana karakterin yolculugunda ge¢ilmesi gereken
bir asamadir ve genellikle bir siire sagligin yitiren ana karakter muhakkak iyilesir.
Bu durumun, Yesilcam’da bazen karikatiirize bir bi¢imde islendigi de goriilebilir.
Tiirkan Soray’in basroliinde oldugu “Hayatim Sana Feda” bir kazadan sonra gérme
yetisini yitiren ve filmin sonunda iyilesen Yesilcam karakterlerinden biridir. Ciineyt
Arkim’m basroliinde oldugu “Kara Murat” filminde ise gozlerine mil ¢ekilen Kara
Murat sifali kaplica sularinda iyilesmektedir. Oyle ki Ertem Egilmez’in hem kendi
sinemasint hem de Yesilcam sinemasini mizahi bir iislup ile elestirdigi film olarak
kabul edebilecek “Arabesk™ adli filminde bu durum trajikomik ve absiirt bigimde
islenmistir. Yesilgam sinemasinda bedensel rahatsizliklar: olan karakterler bir tiir
yabancilastirma etkisi gostererek oOtekilesirler ve iyilesene kadar eski hayatlarina
donemezler. Ideal bedenin karsiti olarak ideal olarak temsil edilmeyen bedenler
Yesilgam’da siklikla yer almislardir.

Sinemada temsilin toplumsal etkisi g6z Oniine alindiginda Otekilik
yaratilmamasi agisindan dogru temsilin 6nemli oldugu goriilmektedir. Hall, temsilin
anlamlandirmayla iligkisini vurgulayarak “normalin ne oldugunu, kime ait oldugunu
ve kimin digarida kaldigini tanimlayan” temsilin giiciinden bahseder (Hall, 2017: 19).
Gorsel bir sanat olan sinemanin sundugu temsillerin toplumsal anlamlandirmalarda
etkili oldugunu soéylemek miimkiindiir. Bu ¢alisma farkli yillarda gdsterime giren
dort Tiirk Filmi Benim Diinyam (2013), Tamam Muyiz? (2013), Mucize (2015) ve
7. Kogustaki Mucize (2019) filmleri iizerinden, bir ‘6teki’lik hali olarak bedensel
otekiligi ve saglikli olmamay1 tartismaktadir.

Filmlerin C6ziimlenmesi

Incelemede yontem olarak metinlerarasilik ve metin analizi kullamilmistir,
Calismada secilen filmlerin ortak 6zelligi, kahramanlarin hikayelerinde bedenlerinin
ve sagliklarinin merkezde olmasi ile ana akim sinema 6rnekleri olmalaridir. Segilen
filmlerden “Benim Diinyam” ve *“7. Kogustaki Mucize” uyarlama iken; “Tamam
miy1z?” ve “Mucize” ise 6zgiin senaryodur. Coziimlemede uyarlama filmlerin ana
kaynag ile iliski kurulmamis sadece baslangicinda kendi yaptigi gondermeden
bahsedilmistir. Secilen dort film arasinda metinsel bir karsilastirma amaci
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bulunmamaktadir. Filmlerin hikayelerinin bedensel otekiligin farkli durumlar ile
ilgili fikir verebilecegi diisiiniilmiistiir.

Benim Diinyam

“Benim Diinyam” filminin agilisinda “Black” (Siyah) adli bir Hint filminin
uyarlamasi oldugu belirtilmektedir. Filmin ayni1 zamanda ana karakteri de olan
anlaticis1 Ela(Beren Saat), kendini tanimlarken “Tanrt’nin kusurlu biraktig1”, “kaderle
savasan”, “imkansizi miimkiin kilan” sifatlarin1 kullanmaktadir. Kullandig: sifatlar,
Oykiistiniin, olumsuz bir durumdan olumlu bir duruma evrilecegini ve izleyicisinin
mutlu bir sona kavusacagini, heniiz anlatinin baslangicinda, diisiindiirmektedir. Ote
yandan daha sonra film baslamadan kahramanin sdyledigi, filmin ana kaynagina da
atifta bulunan “Benim diinyamin tek bir ismi var: Siyah” climlesi, deginilen mutlu
sonun aligilagelmis bir mutlu son olmadiginin kanit1 niteligindedir.

Yagmurlu bir gece, Ela’nin, evinin bahgesinde Mahir Hoca’y1 (Ugur Yiicel)
perisan halde bulmasiyla baslayan hikdyenin anlatilma sebebi; Mahir Hoca’nin
geemisi ve boylece hikayelerini unutmasidir. Yagmur, su, islanmak, hikayenin
ilerleyen boliimlerinde de kullanilacak kodlar olacaktir. Ilerleyen sahnede
Alzheimer hastast oldugu 6grenilen Mahir Hoca’nin gotiiriildiigli hastanede yash
hastalar ve doktorlar vardir. Foucault’cu terminoloji agisindan hastane de kapatilma
mekanlarindan biridir.

Doktorlara —yani sisteme- gére Mahir Hoca’nin ge¢misi hatirlamasi imkansizsa
da “Kizim sizin imkéansiz dediginizi miimkiin kilacak” diyen Ela’nin annesinin
belirttigi gibi, “Imkansiz Mahir Hocanin Ela’ya hi¢ 6gretmedigi bir kelime”dir.

Anneyle babanin ¢ocuklarinin engelli oldugunu 6grendikten sonra verdikleri
tepkiler, saglikli olmama durumunun giindelik hayattaki tezahiirlerine dair filmin
o6nemli saptamalarindan biridir. Davis, normallik kavraminin engelliligi yaratacak
bicimde insa edilmesinin problemin asil kaynagi oldugunu belirtir (Davis, 2011:
192). Cocuklarinin ‘normal olmamas1’ ebeveynlerinde farkli tepkiler yaratir. Bu
durumla yiizlesmek istemeyen baba giderken, anne de duruma inanamaz. Filmde,
taraflar agisindan travmatik olan bu durum daha sonra giinliik hayatin olagan akigina
doniiglir. Giddens, hastaligin bireye ac1 ve sikint1 verdigi kadar yakin iligki iginde
olunan bireyleri de etkilediginden bahseder. Hasta yakinlar1 hastaligin ger¢egini
kabullenmek i¢in ¢aba gosterebilir veya hayatlarina bu gercegi dahil etmeyi denerler.
Hastalik karsisinda tepki gelistirebilirler ve bu tepkiler sonucunda hastanin kendi
benligini yorumlamasina yardimci olabilecekleri gibi hastanin benlik algisinin
sarsilmasina da sebep olabilirler (Giddens, 2012: 309). Ailesinin tepkilerinin
Ela’nin benlik algisina katkida bulunmadigini sdylemek miimkiindiir. Bebek ve
edilgen Ela, cocuk ve etkin olup, ailenin normal-saglikli diger bebegine istemsizce
zarar vermeye kalkana dek Ela’nin kapatilmasi gerektigini diisiinse de annenin aksi
yondeki istegine saygi duyan baba igin bu olay bardagi tasiran son damladir. Baba
kardesini besikten diisiiren Ela’ya siddet uygulayinca anne araya girerek “Hicbir
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sey bilmiyor bebegim. Onun sugu yok. Karanlikta boguluyor” diyerek Ela’nin kendi
bedeninin i¢inde hapsoldugunu bir kez daha vurgular. Duyulari olmadigi i¢in deger
yargilar1 ve normlar1 olmayan Ela’nin kapatilacak olmasi filmde bahsedilen ikinci
kapatilmadir.

Ela’nin “son umut 15181” ise “15181 sevmeyen” Mahir Hoca’dir. Mahir Hoca’nin
film boyunca 1s18a ¢iktiginda siyah gozliikkler takmasi dikkat ¢ekici bir unsurdur.
Ailenin bir egitmen aramasi {izerine Mahir Hoca’nin bir is arkadas1 Mahir Hoca’nin
evine gelir ve durumu Mahir Hoca’ya anlatir. Kapiy1 agmaya bile kalkmayan,
arkadasinin yedek anahtar1 ile girdigi, kendini eve kapatmis ve kendisi hayattan
vazgegmis bir alkolik olan Mahir Hoca, Ela’y1 “hayata kazandiracak”, Ela’nin
“acilarimi dindirecek™tir. Ela’y1 zapt etmek i¢in baglanmasi, ya da kizin akil
hastanesine kapatilacak olmasi, Mahir Hoca’nin kendi hayat hikayesi yiiziinden
tahammiil edemeyecegi durumlardir. Ela’nin akil hastanesine yatirilacak olmas,
Mahir Hoca’ya gore Ela’y1 “hastanenin pis kokulu, boklu, sidikli taglarina
gdmmek™’tir. Zira Mahir Hoca, gecmiste Ela ile ayni durumda olan kardesini
kapatilmaktan kurtaramamistir ama simdi Ela i¢in ayni durumun tezahiir etmesine
izin vermeyecektir.

Ela’nin evine giden Mahir Hoca, yemekte kizin “hayvan gibi” yemek yedigini
goriir. Etrafinda dolanirken gérmedigi sofradan elleriyle herkesin tabagindan yiyen
Ela Mahir Hoca’ya gore “hayvan” gibi olsa da sofrada, catal bigak kullanarak
yemek yemek aslinda insani degil kiiltiirel bir durumdur. Mahir Hoca, Ela’nin kendi
tabagindan yemesine izin vermez ve Ela’y1 iter. Boylece Ela belki de ilk kez giinliik
yasamda ailesi digindan birinin koydugu —toplumsal-, bir yasa, bir yasak ve bir
cezayla karsilasir. O giine dek tam insan olarak kabul edilmeyen Ela, bir tiir pozitif
ayrimcilikla, diger beserler i¢in mecburi algilanan sofra kurallarma uymaktan
miinezzeh tutulmustur. Fakat 6grendikleriyle degil, i¢glidiileriyle yasayan Ela bu
durumu umursamaz. “Kizim da benim gibi inat¢1” diyen babasinin koruyucu tavrina
ragmen egitim slireci boyunca, ddiil-ceza sistemini uygulyan ve gerekli gordiigiinde
zor kullanacak olan Mahir Hoca, Ela’ya 06ziirlii denmesine izin vermez ve onun
kurallara uymasini ister. Kendine zarar vermemesi i¢in Ela’nin zil takan ailesine de
kizar. “Bu ¢ocuga bir daha 6ziirlii demeyin. Hayvan gibi zil de takmayin” demesine
karsilik babasi “Onu insan yapmak sizin iginiz. Nasil yapacaksiniz merak ediyorum
dogrusu” diyerek tepki gosterir. Mahir Hoca ise bir kez daha bedene vurgu yaparak
“Parmaklarimla. Korlerin gozii, dilsizlerin sesi, sagirlarin siiri” cevabini verir.
Cocuguna “kotii” davranilmasina tahammiil edemeyen Ela’nin babasi, is seyahatine
¢tkmadan 6nce Mahir Hoca’nin isine son verir ve evden gitmesini ister. Fakat yalniz
kalan anneyi ikna eden Mahir Hoca evin bir boliimiinil yeniden diizenler ve Ela’nin
bir siire annesiyle goriismesine izin vermez. Ela ilk kez anneden kopar ve boylece
bireylesme i¢in ilk adim atilmis olur.
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“Kus”, “su”, “top”, “yagmur”, gibi kavramlarin yani sira yaralanan Ela’ya
“yaralara merhem olma”yr da ogreten Mahir Hoca, siirecle ilgili “cereyan
kesildiginde ne zaman gelecegini bilmezsin” der, sudan korkan Ela, korkularini
yenince suda oynamaya baslar, boylece Ela “su”yu ve “suyun korkulacak bir sey
olmadigin1” 6grenir, 6grenme siireciyle birlikte “cereyan” gelir.

Hikaye simdiki zamana dondiiglinde, Alzheimer yiiziinden bellegini yitiren
Mabhir Hoca ile amacinin ona “bana 0grettigin her seyi sana 6gretmek” oldugunu
sOyleyen Ela’nin iligkisi yon degistirir, Oykiiniin basinda edilgen bir karakter
olan Ela, ¢6ziim fiiretebilen bir bireye doniismiistiir. Ela Mahir Hoca’ya kendini
hatirlatmaya calisirken koluna yazi yazarak “Her kiigiik detay1 koluma yazmistin.
Orkestra sefi gibi” der. Ela’nin kendi beden hapishanesinden kurtulmasina yardimci
olan Mabhir Hoca, hastalig1 yiiziinden Ela gibi kendi beyninde hapsolmustur.

Hikaye gecmis zamana dondiigiinde, bir baloda eglenirken goriilen,
toplumsallasmis Ela icin yeni hedef iiniversitede okumaktir. Bu konuyu baloda
fakiiltenin dekani ile konugsan Mahir Hoca’nin aldig1 cevap, Ela’nin “sepet, hali,
dikis” 6grenebilecegidir. Dekan ile Mahir Hoca arasindaki diyalog, Ela’nin normal
olmadigini izleyene tekrar hatirlatir:

Dekan: Ela gibi bir 6grencinin normal iiniversiteye kabul edildigini goérdiiniiz
mu?
Mabhir Hoca: Gérmedim ama gérmek isterdim.

Ela sinava girdiginde Atlantik’in yeri sorulur cevabi, “doguda da batida da
olabilir ¢iinkii diinya yuvarlaktir” olur, katildigi derslerden birinde, “Diis goren
gozler degil beynimizdir. Gozlerim goérmiiyor ama diis gorebiliyorum.” der,
anlatabildigi her seyi Mahir Hoca nin dgrettigi 6zel bir dil ile anlatir. Universitede
arkadaslar1 olur, mutludur. Arkadaslarina isaret diliyle konusmay1 dgretir. Ogrettigi
kelimeler; agac, kelebek, kus, balik ve aridir. Ela’nin siyah diinyasinin artik can
bularak renklendigini sdylemek miimkiindiir. Fakat sinavlarda daktilo kullanirken
yeterince hizli olamadig i¢in ikinci kez basarisiz olur, Ela i¢in diinya yine “siyah”tir.
Universitenin dekani Ela igin isaret diliyle hazirladigi ders notlarini Mahir Hoca’ya
verirken Mahir Hoca’nin Alzheimer hastalig1 niikseder ve Dekana ‘disar1 nasil
cikacagimi’ sorar. Hastaliginin tipki Ela gibi onu kapatilmis hissettirdigi sdylenebilir.
Ela ise Mahir Hoca’nin kendisini unutacagindan ¢ok korkmaktadir. Sonraki sahnede
Mabhir Hoca gergekten de Ela’y1 parkta unutarak tek basina eve doner.

Film Mahir Hoca’nin Alzheimer olacagina dair ipuglar1 verdigi gibi, Ela’nin
kardesinin Ela’nin kardesi olmaya dair hosnutsuzluguna dair de kimi ipuglar1 da
verir. Hayati boyunca Ela’ya uygulanan pozitif ayrimeilik, gosterilen ilgi sonucu
kendini otekilestirmis hisseden kardesi nisan yemeginde duygularint disa vurur.
Oysa Ela o aksam okunmasi i¢in kardesine bir mektup yazmis, hi¢c yasayamadigi
ve yasayamayacagl duygular1 kardesiyle 6zdesleserek yasayabildigi i¢in “Senin
gozlerinden diinyay1 gorecegimi anlamigtim. Sen benim sessiz parmaklarimin
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sesisin” diyerek ona tesekkiir etmistir. Bu sahne ile ilgili tek sorun mizansendir,
Ela’nin kardesi masanin bir ucunda, babasi bir ucunda oturur, masanin iki yaninda
Ela’nin kardesinin nisanlis1 ve ailesi, diger yaninda Mahir Hoca ile Ela oturmaktadir.
Bu oturus diizeni kadraji kurarken hikaye anlatimini kolaylastirict olsa dahi, anlati
bi¢imi olarak gergekeiligi segmis filmin en kurmaca sahnesi olmustur.

Kardesi Ayla’nin diigiiniinden sonra Mahir Hoca’y1 babasi gibi seven Ela’nin
Mabhir Hoca’ya olan duygular1 degismis, ya da cinsellige dair meraki -Freudyen
baglamda- onu Mahir Hoca’ya yakinlastirmigtir. Mahir Hoca’nin istememesine
ragmen Ela’nin dplisme deneyimini asla baskasiyla yasayamayacagini sdylemesi
iizerine, Mahir Hoca Ela’y1 dper ve sonra onu terk eder. Ust ses olarak Ela “Bir
kadin olarak bana itibarim1 verirken bir 6gretmen olarak itibarimi yitirmigti” diyerek
bu terk edisin nedenini agiklar. Sonra her seyi unutup Ela’nin evinin bahgesine
gidecegi yagmurlu aksama dek bir daha goriismezler. Mahir Hoca’nin bulundugu
hastanede onu bagladiklarin1 goren Ela ¢ilgina doner. Mahir Hoca’nin baglarini
cikartip hastane koridorlarinda siiriikleyerek gotiiriir. Mahir Hoca, Ela’nin ‘bir
hayvan gibi’ kapatilmasina izin vermemistir; Ela da Mahir Hoca’nin ‘bir hayvan
gibi’ baglanmasina izin vermez.

Hikaye simdiki zamana doniince Ela iiniversiteden mezun olabilmistir. Ela
mezuniyet toreninde konusmaci olarak kiirsliye ¢ikar —annesi ona g¢evirmenlik
yapar: “Sizin 20 senede yaptiginizi ben 40 senede yaptim.” der ama ona gore sadece
karanligin ve bogulmanin degil, bilginin, basarinin da rengi olan siyah ciippesini
giymez. “Ben giymedim beni clippemle ilk gorecek kisi hocam” der ve hastaneye
gider. Ela ile Mahir Hoca hastane koridorunda karsilagirlar, Mahir Hoca Ela’y1
clippesiyle goriir. Mahir Hoca Ela’ya ilk dgrettigi kelimeyi -su- sdyleyerek onu
hatirladigini gosterir. Film biterken yagmur yagar.

Tamam Miyiz?

Ozel gereksinimli bir geng olan Ihsan ile ondan yasca biiyiik bir gay olan
Temmuz’un hikayesini anlatan film Hakan Gilinday’a tesekkiirle baglamaktadir.
Temmuz (Deniz Celiloglu) Ihsan’1 heniiz tanimadan rityasinda goriir ve ihsan (Aras
Bulut iynemli), Temmuz’a “Ben senin sevdigin herkesin ve her seyin tek bedende
toplanmig haliyim™ der.

Kendini eve kapatan ve genellikle toplumsallasmayan ve obsesif bir karakter olan
Temmuz’un annesi ile iliski de bagimli bir iliski tiiriidiir. Izleyicinin sevgilisinin
Temmuz’u terk ettigini, sevgilisinin attig1 e-maili Temmuz’un sesiyle okumasindan
anladigi Temmuz’un sevgilisinin cinsiyetinden anlamasa da ayrilik sonrasi gay bara
gitmesi onun -kendi deyimiyle- “farkli bir renk” oldugunun ilk ipucunu verir.

Film boyunca goriilen tek arkadasiyla bulusan Temmuz, parkta kosan, yliriiyen
insanlar arasinda tekerlekli sandalyedeki Thsan’1 goriir, Ihsan’in annesi ile otobiise
binmesine yardim eder. Filmin giinliik hayattaki fiziksel bagimlilig1 anlatmasi
acisindan 6nemli olan sahnede, izleyen Temmuz’un goziinden Thsan’mn durumuyla,
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otobiiste ¢ektigi sikintilarla yiizlesir. Temmuz ihsan ile iliski kurmak icin engelliler
icin ¢aligan bir dernege iiye olduguna ve bu dernegin etkinliklerinden birinin
engelli insanlara kitap okumak olduguna dair yalan soyler. Once yolda fhsan’mn
annesi ile, daha sonra da annenin Thsan’a kitap okumasi igin ihsan’in babasindan
izin almas1 gerektigini sdylemesi iizerine ihsan’m babasiyla tanisir. Babasi filmin
gdlge karakteri, biitiin kétiiliiklerin miisebbibidir ve Temmuz’un Thsan ile ilgili soru
sormasit {istiine “Ihsan ne hissedecek dyle oturup duruyor” der.

Ihsan ile Temmuz tamsirlar ve Thsan ilk yalniz kaldiklarinda Allah’a hep “Olmek
isteyen beni neden bdyle yarattin?”’ diye sordugunu sdyler, “Kurtar beni abi, beni
ozgiir birak” diyen Ihsan igin kapatilma kendi eksik bedenine kapatilmadur.

Temmuz’u ikna etmeye caligan Ihsan hayatindaki zorluklari anlatirken “Bir
kiza sarilip onu dpemeyecegim” der ve asla onlar gibi olamayacagini diisiindiigii
mutlu insanlar1 tasvir eder, bu mutlu insanlarin anlatildigi sahne bir baska kapatilma
mekan1 olan alhigveris merkezinden enstantaneler sunar. Ote yandan “Babamin
nefreti... Sikildim, yoruldum” diyen Thsan’in en biiyiik sorunu babasinin ona olan
tavridir.

Ihsan’1 kendi evine alan Temmuz, Ihsan’a kendisinin “baska” oldugunu soyler:
“Baska bir rengim bu diinyada dogdum ama kendime ait bir diinyam daha var.” ve
ekler “Diinya da babam da bagka biri olmamu istedi.”.

Annesi icin yiik ve ayak bagi oldugunu diisiinen Thsan filmin ana karakteri
degildir, Temmuz’un yaptig1 heykelinde oldugu gibi, hayata baglanma siirecinde de
nesnelesmistir. Thsan’in Temmuz’un yaninda ve terapist ile yasayacagmi 6grenen
izleyici Ihsan’m gelecegine dair kendisini gerceklestirmek igin ne gibi bir siireg
yasayacagl hakkinda fikir sahibi olmaz. Filmin mutlu sonu kendi bedenlerine
hapsolmus Temmuz ile ihsan tek beden olup ihsan’in imkansiz oldugunu sandig1
hayalini gerceklestirmis olmasidir.

Mucize

Film, Egeli bir muallimin Kars’in bir dag kdyiine atanmasi ve kdye dogru
yolculugu ile baslar. Muallim Mahir’in (Talat Bulut) koye gelisini sevingle
karsilayan kdy muhtari, ogullarindan birini evlendirmeye karar verir. Altt oglundan
bekar olanlar 6ne ¢ikar. Bunlardan biri de bedensel engeli olan ve konusamayan
Aziz (Mert Turak) karakteridir. Aziz’in nasil engelli oldugu agiklanmamaktadir
ancak filmin sonunda mucizevi bir iyilesme gdstermektedir.

Ailesi kadar koyliiler tarafindan da sevilen ve korunan Aziz’e, yalnizca kdyiin
cocuklart kotli davranmaktadir. Her ne kadar kotii muameleye maruz kalmasa da
Aziz’e ‘deli’ etiketi yapistirilarak, tim hareketlerinin delilikten kaynaklandigi
diistiniilmektedir. Saglik ve hastaligin bireyler tarafindan kavranisi, toplum
kiiltiiriinlin bir pargasi olarak sekillenir. Dolayisiyla toplumun bireylerinin hastalik
hakkindaki deger yargilari, tutumlart ve inanislar i¢inde bulunduklari kiiltiirtin
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ozelliklerini yansitir (Adak, 2002: 9). Ailesi dahil tiim kdyliilerin Aziz’i, bedensel
engelinin haricinde zihinsel engelli gérmesi kiiltiirel bir yargi olarak goriilmelidir.
Aziz bedenen kapatilmis olmasa da manen kapatilmis durumdadir. Filmin basinda
koyliilerle iletisim kuramayan Aziz’in, atiyla mitkkemmelen iletisim kurabildigi de
yansitilmaktadir.

Yikanmasi i¢in ailesi tarafindan soyulan Aziz ¢iplak bir sekilde kacar. Koy
meydaninda yakalanan Aziz tekrar yikanmaya goétiiriiliir. Baska bir sahnede Aziz,
babasiyla sehre inmek istediginde durdurulur. Engelli bireylerin kendi yasami
iizerindeki karar hakki, bakimini saglayan ailesine veya bulundugu toplumsal
kuruma aittir (Yardimei, 2015: 11). Aziz’in kendi yasami iizerinde séz hakki
olmamasi onun agiri1 davranislar géstermesine sebep olur.

Koye okul yapilmasi i¢in sehre inen Mahir, destek bulamayinca esinden yardim
alarak okulun yapimina baslar. Okulun insasina katilan eskiyalarin varligi, Mahir’i
korkutur. Onlarin bildik eskiyalar gibi c¢alip 6ldiirmedigini ve bir tiir koruyucu
oldugunu sdyleyen muhtarin, kendi oglunun da o eskiyalardan oldugunu 6greniriz.
Cemilo, babasina eziyet eden koyiin agasini 6ldiirmiis ve daga ¢cikmistir. Okul insaati
bittikten sonra evine yerlesen Muallim Mabhir, Aziz’le iletisim kurmaya ¢aligir. Aziz
okulun penceresinden onu izler ancak cagirildiginda kacar. Birka¢ kez yinelenen
bu durumdan sonra Aziz, Mabhir’i dinler ve igeri girer. Ailesinin kayboldugunu
disiindligli sirada Aziz, Mabhir ile yazi yazmaya ve okumaya ¢aligmaktadir. Okulun
penceresinden onlar1 izleyen muhtar ile ogullar1 ¢ok sasirir ve sevinir. Aziz’in
kardeslerinden biri Mahir’i ‘sih’ olarak nitelendirir ve kimsenin yapamadigini onun
basardigini soyler. Engellilik, fiziki ya da akli yetersizlikle ilgili degil; ayrimcilik
ve Onyargilarla ilgilidir (Shakespeare ve Watson, 2011: 389). Aziz’in, kendisiyle
ilk kez normal bir insan gibi konusan kisiyle kolayca iletisim kurmasi sasirtici
degildir. Aziz’e Onyargilarla yaklasan ailesi, onun kendi bedenine kapanmasina
sebep olmustur.

Muallim Mabhir, Aziz’e bir yandan okuma yazma Ogretirken diger yandan
kullanamadig1 koluyla egzersiz yaptirir. Ogrencilerini Aziz’e iyi davranmalart
konusunda uyaran Mabhir, Aziz’in derslere katilmasimi saglar. Aziz biiylik bir
gelisme gostererek, Cemilo dagdan geldiginde babasmin adim1 soyleyerek ilk
kelimelerini dile getirir. Engelli bireyin kendine olan saygi ve 6zgiiven yoklugu,
topluma katilim i¢in biiyiik bir problem teskil eder (Shakespeare, 2011: 55). Aziz’in
topluma katilmasini saglayan Muallim Mahir olmustur. Bu sirada Cemilo, karisinin
wsrarlariyla teslim olmaya karar verir.

Kis bitip bahar geldiginde Aziz’in bekar olan diger kardesi de evlenecektir. Bir
ritiiel olarak muhtarin karisi ve gelinleri baska kdye yeni bir gelin se¢meye giderler.
Gelinin niteliklerini 6l¢mek icin belirli kistaslar1 vardir: agiz sagligi, viicut yapisi,
yemek yapmay1 bilmesi, Kuran okuyabilmesi ve yere diiz bir ¢izgi halinde serdikleri
ipte yiiriiyebilmesidir. Tk evlenen kardes igin disleri ciiriik olan fakat diger tiim



TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi ‘ 163

kistaslara uyan bir gelin sectikleri gibi ikinci kardese de diger kistaslara uyan fakat
gdzleri sas1 bir gelin segerler. Filmin bedensel farkliliklara saygi duyulmasi gerektigi
mesaji, ritiiele tam olarak uyulmayarak verilmektedir. ikinci kardesi evlenirken
Aziz’in de topluma karistig1 goriiliir. Hatta konusarak kardesine destek olur.

Cemilo’nun mahkemesine giden muhtar, ¢ikista bir adamin vurulmasini
onler. Adam can borcunun karsiligi olarak kizini vermek ister. Muhtar “Benim
oglum sakattir” demesine ragmen adam kizini ne olursa olsun verecegini belli
eder. Muhtarin karis1 ve gelinleri aslinda ayarlanmis bir evlilik i¢in kizin evine
giderler. Aziz’e es olarak ‘verilen’ Mizgin’i gordiiklerinde ritiiel olarak istedikleri
seyleri sormaz ve yaptirmazlar. Aziz’in sakat oldugunu 6grenen Mizgin, onunla
karsilastiginda aglamaktadir. Aziz’in annesi, Mizgin’e hem es hem anne olacagini
sOyler. Birbirlerine alisan Aziz ve Mizgin’in koyliller tarafindan kabul edilmesi
mimkiin olmayacaktir. Aziz’e daha once deli diyerek mazur gérmiis koy halki,
Mizgin’le alay eder; Aziz’i ise kocalik goreviyle ilgili olarak asagilar. Aziz, bir
kez daha otekilestirilerek kapanan bedenine doner. Bunun sonucunda intihar etmek
isterken Mahir tarafindan durdurulur. Mizgin ve Aziz koyii terk ederler.

Filmin finalinde yedi yil sonraya atlayan film zamani, Mahir’le birlikte kdyden
ayrildiklar1 anlasilan Mizgin ve Aziz’in déniisiine odaklanir. iki gocuklari olmus ve
Aziz biiyiik oranda iyilesmistir. Engelli bedeni kismen iyilesmis ve konusma yetisini
kazanmis olan Aziz, toplum tarafindan kabul edilebilir hale gelmistir. Filmin, bu
finalle engelli bireylerin 6zgiirliikleri i¢in iyilesmeleri gerektigini ima eden olumsuz
bir mesaj vermekte oldugu sdylenebilir.

7. Kogustaki Mucize

Film, gelinlik giymis gen¢ bir kadinin ayna Oniinde hazirlanis1 ile agilir.
Televizyondan duyulan 80 Darbesi haberiyle anilarina donen bu kadin Ova’dir.
Babasi Memo (Aras Bulut lynemli), zeka yoniinden eksik olsa da sevgisiyle Ova’y1
kusatmistir. Kiiciik bir Ege kasabasinda babaannesi (Celile Toyon) ve kiziyla
(Nisa Sofiya Aksungur) yasayan Memo, kasabali tarafindan sevilen biridir. Ancak
toplumdaki konumu deli olmaktan teye gidemez. Ova, babaannesine babast i¢in
okulda deli dediklerini sdylediginde babaanne cevap olarak “Senin baban herkesten
farkli ¢iinkii o seninle ayn1 yasta” diyerek Memo’nun durumunu dzetler.

Ova’nin carsida goriip istedigi ¢antayr kasabanin gii¢ ve iktidar sahibi olan
stkiyonetim komutani Yarbay Aydm’m (Yurdaer Okur) kizi satin ali. Memo
komutana para verip kiiciik kizin ¢antasini sirtindan almaya g¢alisir. Komutanin
“Sen kim oluyorsun da kizima dokunuyorsun?” diyerek siddet gostermesi iizerine
kasabalilar araya girer. Foucault’a gore, iktidar bedenler {izerinde iktidar-egemenlik
baglantistyla kodlanmaktadir (Foucault, 2010: 76). Komutan, kizina dokunulmasini
iktidarina kars1 bir tehdit olarak algilamigtir. Ova, babaannesine komutanin babasina
vurdugunu sdyler. Babaanne Memo’ya zarar gelip gelmedigini kontrol ederken
Memo’ya “Senin onlardan bir eksigin yok, fazlan var iyi kalpli oglum benim” der.
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Memo’nun akli yetersizligi, toplum tarafindan bigilen kapatilmis bedenidir. Ancak
kenarda sessiz kaldiginda kabul edilebilen biri olan Memo, Gtekilestirilmektedir.

Bir sonraki sahnede Memo hayvanlar1 otlatirken komutanin kizi onunla
oynamak ister. Kayaliklara ¢ok yaklagan kiiclik kiz asag1 diiser. Memo, kiigiik kiz1
sudan ¢ikardiginda, onu 6ldiirmekle suglanir ve goz altina alinir. Sorguda iskence
gorerek sucunu itiraf etmesi i¢in zorlanir. Komutanin istegiyle cabucak tutuklanarak
bir kapatilma mekani olan cezaevine yollanir. Cezaevi askeri sorumlusu Yiizbasi
Faruk (Deniz Celiloglu), Memo’yu getirdiginde ona &zellikle dikkat edilmesini
Yarbay’in istedigini iletir. Cezaevi miidiirii Nail, Yarbaym emrini kendi iktidar
alanina miidahale olarak goriir ancak kabul eder.

Memo, cezaevinde kendi koguslarinin iktidart olan kogus agas1 ve digerleri
tarafindan da siddet goriir. Ancak kogustakiler zaman gegtikce Memo’nun kimseyi
incitmemis olduguna ikna olurlar ancak mahkemesi goriilen Memo idama mahkim
edilir. Hatta hapishaneye ziyarete giden Ova’nin 6gretmeni, Ova ve babaannesi igeri
almmmaz. Miidiir Nail yardim etmeye calisir ancak Yarbay’in emrini asamaz.

Cezaevinde masum olduguna inanilan Memo sevilen birine doniisiir. Memo,
kogusun agas1 Askorozlu’yu (ilker Aksum) bir suikast girisiminden kurtarir. Bunun
izerine kizin1 géremedigi igin iiziilen Memo’ya yardim eden Askorozlu, Ova’y1
kogusa sokmay1 basarir. Ova, olay1r goren bir sahit oldugunu sdyler. Askorozlu,
hapishane miidiirii Nail’i ikna ederek olay1 arastirmasini saglar. Sahit, asker kacagidir
bu yiizden yakalandiginda tutuklanir. Olay soruldugunda, Memo’nun masumiyetini
kanitlayan bir sekilde ifadesini verir. Ancak durumu 6grenen Komutan, sahit askeri
vurarak Memo’nun idamini kesinlestirir. Foucault, bedenin, fiziksel varolusunun
disinda, gii¢ ve iktidar iligkilerinin odaginda bir konumu oldugunu belirtir (Foucault,
2014: 74). Komutan, sugsuz oldugunu o6grenmesine ragmen Memo iizerinden
iktidarim siirdirmeye caligmaktadir.

Kiziyla son kez kogusta goriisen Memo, babaannesinin 61diigiinii 6grenir. Memo
idam edildiginde Ova yalniz kalacaktir. Kogus arkadaslar1 bir ¢6ziim bulmaya
calisirken kogustan Yusuf isimli mahkGm bir kagis plant sunar. Masumiyeti
kanitlanmig olan Memo’nun kurtulmast i¢in onun yerine Yusuf idam edilecektir.
Memo’nun yerine ge¢mek isteyen Yusuf, iftiralar nedeniyle masum olan kendi
kizin1 6ldiirmiistiir. Sugunun diyeti olarak ve ayrica Memo’nun ugradigi haksizlig
bertaraf etmek i¢in idam edilmek ister. Memo, kogus arkadaslari, Yiizbas1 Faruk ve
Miidiir Nail’in de dahil oldugu bir grup tarafindan el birligiyle hapishaneden kagirilir.
Ova ile Memo kavusurlar ve bir tekneyle yurt disina ¢ikarilirlar. Filmin finalinde
yillar sonra Ova evlenirken, babasinin yerine idam edilen Yusuf’u hatirlayarak
kendi mutlu sonunu gergeklestirmis olur. Film, Memo’nun akibeti konusunda bilgi
vermemektedir.
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Sonug

Gerek beden iistiinde kontroliin ve &tekilestirmenin gerekse 6znenin merkeze
konumlanmasinin etkisiyle yirminci yiizy1l bedenin merkezde oldugu bir yiizyil
olmustur. Oznenin nesnelestirilmesini iktidar ve giig iliskileri ile agiklayan Foucault,
iktidar iizerinden 6znenin toplumsal bedenini sorgular.

Iktidar bigimleri, bireyi kategorize ederek ve bir kimlige baglayarak, bireyin
kendinin ve diger insanlarin kabul etmek zorunda oldugu bir gergeklik yasast
dayatarak direkt olarak giindelik yasama miidahale eder. Bu miidahale, bireyleri
O0zne yapan bir iktidar bi¢imidir. Foucault’a gore Oznenin iki anlami vardir:
denetim ve bagimlilik sebebiyle bagkasina tabi olan 6zne ve vicdan ya da 6zbilgi
sebebiyle kendi kimligine tabi olan dzne. Oznenin iki anlami1 da boyun egdiren ve
tabi kilan bir iktidar bicimini destekler (Foucault, 2014: 63). Oteki’yi, iizerinde
iktidar uygulanan olarak agiklayan Foucault, iktidar bicimlerinin 6tekinin eylemleri
iizerinde eylemler kiimesi kurdugunu sdyler (Foucault, 2014: 73). Foucault’un
biyo-iktidar olarak tanimladigi, insan bedenine bir makine olarak yaklasan iktidar
bi¢imi, insan bedenini disipline eder, ekonomik olarak verimli hale getirir ve
itaatkar kilar (Foucault, 2014: 17). Foucault iktidar iliskilerine tabi olan 6znenin
belli genellikler yoluyla kuruldugunu soyler. Bunlar; akil ile delilik, hastalik ile
saglik, cinsel iliskilerin rolii sorunu ve benzeridir (Foucault, 2014: 191). iktidarin
toplumun ayirmak istedigi oteki’leri bir sekilde kapattigini iler siiren Foucault
icin bu mekanlar akil hastaneleri, hapishaneler, 1slahevleri, kislalar, fabrikalar ve
okullardir (Foucault, 2011b: 106-107). insan bedeni iizerindeki iktidar ve 6znenin
nesnelestirilmesi bu sekilde dogmustur.

Beden sosyolojisi, bedenin sagligi ve toplumsal beden iizerinde durarak
iktidarin bir bagka Ornegine 1s1k tutar. Beden sosyolojisi iizerine galisan ve
bedeni toplumbilimsel olarak irdeleyen A. W. Frank, bedenin i¢inde bulundugu
iic alan oldugunu soyler. Bunlardan biri sdylemdir. S0ylem, bir tiir bilissel harita
olarak bedenin sinirlarint ve ihtimallerini ortaya koymaktadir (Nazli, 2009: 63).
Bedenin toplumsal ve kiiltiirel olarak anlam kazanmasi iktidar iligkileri yoluyla
aciklanmaktadir. Dolayisiyla bedensel ve ruhsal hastaliklarin iktidar 6zelinde
disiiniilmesi gerekmektedir.

Stuart Hall, kitle iletisim araclarinin, toplumsal iligkilerin insasinda etkili
olduklarin1 ve toplumsal iliskilerin isleyisine ickin olduklarini ifade eder (Hall,
2014: 95). Bir kitle iletisim aract olan sinema, i¢inde bulundugu toplumun ve
kiiltiirtin bir temsili olarak beden- iktidar iliskisinin ele alindig1 mecradir. Donemsel
olarak bedeni korkung, giizel veya siradan gosteren sinema, baslangicindan beri
bedenle iligki i¢indedir. Dolayisiyla filmsel sdylemlerin toplumsal bir olgu olan
bedensel otekiligi tartisabilmeleri 6nemlidir. Bu ¢alismada 2013 yilinda gosterime
giren “Benim Diinyam” ve “Tamam Miy1z?” ile Mucize (2015) ve 7. Kogustaki
Mucize (2019) filmleri iizerinden, bir Gtekilik hali olarak “saglikli” olmamak ve
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bedensel 6tekilik tartisilmistir. Segilen dort film arasinda metinsel bir karsilagtirma
amact bulunmamaktadir. Filmlerin hikayelerinin engellilik durumunun farkli
problemleri ile ilgili bir diisiince olusturabilecegi diisiiniilmiistiir. Oyle ki secilen
filmlerden Benim Diinyam’da karakter bedenini kullanabilmekte fakat duyularini
yitirmigken, Tamam miy1z? filminde karakter her seyi gorlp isitebilmekte ama
hareket edememektedir. Mucize filminde ise bedensel engeli olan ve konusamayan
bir ana karakter bulunurken; 7. Kogustaki Mucize filminde akli saglig1 yerinde
olmayan bir ana karakter bulunmaktadir. Bu hikayeleri birlestiren bir diger unsur
da kapatilmaktir. Filmlerdeki ana karakterler sadece bedenen degil, baska tiirde
kapatilma durumunu 6rneklemislerdir. Bagka bir deyisle toplumdan uzak tutularak
sosyallesmeleri engellenmis; iletisimsizlige itilmiglerdir.

“Benim Diinyam” filminin ayni zamanda ana karakteri de olan anlaticist Ela,
kendini ¢esitli sifatlarla tanimlamaktadir. “Tanri’nin kusurlu biraktigi”, “Kaderle
savasan”, “Imkansizi miimkiin kilan” tanimlamalari Ela’nin biyolojik bedenine degil;
toplumsal bedenine yonelik sdylemlerdir. Bedeniyle bulundugu topluma ve onun
normlarina uygun davranamayan Ela, yasamdan kopuk bir hayat siirdiirmektedir.
Toplumsal bir baski altinda olan anne ve babasi ise Ela’nin ilerlemesi i¢in gereken
adimlar1 atmayarak onu, kendi bedenine hapsetmistir. Ote yandan Mahir Hoca
Ela’y1 toplumsal bedenine kavusturmak i¢in ¢aba harcayan bir iktidar gii¢ olarak
addedilebilir. Ela’ya toplumsal kurallar1 6gretmeye ¢alismasi, hir¢in davrandiginda
Ela’y1 cezalandirmasi, Mahir Hoca’nin iktidar bir gii¢ olarak Ela’y1 toplumsal
normlara uydurma ¢abalarmin birer iriiniidiir. Bedensel engelleri nedeniyle
oOtekilestirilen Ela temsili toplumun engelli bireylere bakisinin bir yansimasidir.
Ela’nin saglikli olmamasi onun hikayesinin temelini olusturmustur. Filmde Ela her
seyi kendi diinyasina gore 6grenmis ve izleyenin —normallerin- diinyasina uyum
saglayabilmis, toplumsallasabilmis bir 6tekidir. Alzheimer yiiziinden bellegini
yitiren ve bir hastaneye kapatilan Mahir Hoca ile amacinin ona “bana dgrettigin her
seyi sana 6gretmek” oldugunu séyleyen —normallerin diinyasina uyum saglayamasa
bir hastaneye kapatilacak olan- Ela’nin iliskisi yon degistirir, 6ykiiniin basinda
edilgen bir karakter olan Ela, ¢oziim iiretebilen bir bireye doniismiistiir. Ote yandan
Ela sadece aralarindaki ortak kodlari kullanirken, Mahir hoca daha 6nce egitimde
zor ve cezay1 kullanmistir. Ela’nin egitim siirecinde, Ela’nin normal olmadig1 s6zli
olarak okudugu okulun dekani tarafindan dile getirilmistir. Ela cinsellik, romantizm
gibi duygular1 yasayamayacagi i¢in bu duygulara dair 6zlemini kardesinin hayatina
eklemlenerek, merakini da Mahir Hoca ile opliserek giderir. Filmde gérme, igitme,
gibi duyularmi yitiren Ela, bedeni sayesinde iletisim kurmay1 6grenirken, daktilo,
baston gibi araglar da Ela’nin bedeninin parcasi olur. Film Ela’nin hikayesini
anlatirken, bedeninin hikayesinin de bebeklikten 40 yasina kadar ¢esitli evrelerini
anlatir.
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Incelenen diger bir film olan Tamam miy1z? da bedensel engelli bir geng adam
olan Ihsan ile ondan yasca biiyiik gay bir heykeltiras olan Temmuz’un hikayesini
anlatan film Hakan Giinday’a tesekkiirle baslamaktadir c¢ilinkii Giinday’in
kitabindan esinlenilmistir. Temmuz Ihsan’1 heniiz tanimadan riiyasinda gériir ve
Ihsan, Temmuz’a “Ben senin sevdigin herkesin ve her seyin tek bedende toplanmis
haliyim” der. Kendini eve kapatan ve genellikle toplumsallasmayan ve obsesif bir
karakter olan Temmuz’un annesi ile iligski de bagimli bir iliski tiiridiir. Film boyunca
goriilen tek arkadastyla bulusan Temmuz, parkta kosan, yiirliyen insanlar arasinda
tekerlekli sandalyedeki Thsan’1 goriir, Thsan’in annesi ile otobiise binmesine yardim
eder. Filmin giinliik hayattaki fiziksel bagimlilig1 anlatmasi agisindan 6nemli olan
sahnede, izleyen Temmuz'un goziinden Ihsan’in durumuyla, otobiiste g¢ektigi
sikintilarla yiizlesir. Thsan ile Temmuz tanisirlar ve ihsan ilk yalmz kaldiklarinda
Allah’a hep “Olmek isteyen beni neden bdyle yarattin?” diye sordugunu sdyler,
“Kurtar beni abi, beni 6zgiir birak” diyen IThsan icin kapatilma kendi eksik
bedenine kapatilmadir. Temmuz’u ikna etmeye ¢alisan [hsan hayatindaki zorluklart
anlatirken “Bir kiza sarilip onu 6pemeyecegim” der ve asla onlar gibi olamayacagin
diistindiigli mutlu insanlar1 tasvir eder, bu mutlu insanlarin anlatildig1 sahne bir
baska kapatilma mekani olan aligveris merkezinden enstantaneler sunar. Annesi i¢in
yiik ve ayak bag1 oldugunu diisiinen Ihsan filmin ana karakteri degildir, Temmuz’un
yaptig1 heykelinde oldugu gibi, hayata baglanma siirecinde de nesnelesmistir.
[hsan’in Temmuz’un yaninda ve terapist ile yasayacagini 6grenen izleyici, [hsan’in
gelecegine dair kendisini gergeklestirmek igin ne gibi bir siire¢ yasayacagi hakkinda
fikir sahibi olmaz. Filmin mutlu sonu kendi bedenlerine hapsolmus Temmuz ile
Ihsan’1n tek beden olup Thsan’in imkansiz oldugunu sandig1 hayalini gergeklestirmis
olmasidir.

Mucize filminde ise yolu ve okulu olmayan bir dag koyline atanan Muallim
Mahir, koyli tarafindan sevingle karsilanir. Kdylin muhtarinin ogullarindan biri
olan Aziz bedensel engellidir ve konusamamaktadir. Ailesi dahil tiim kdy, onu deli
olarak yaftalamis ve kendi bedenine kapatarak otekilestirmistir. Iktidar bir giic
olarak Muallim Mahir, Aziz’in 6tekilik halini degistirmek amaciyla onu topluma
kazandirmaya calisir. Ik olarak konusmasini, yazmasmi ve okumasini Ogretir.
Ozsaygisina kismen kavusan artik kdyiin delisi Aziz degil; muhtarin oglu Aziz’dir.
Evlendirilmek istendiginde kabul eden Aziz, i¢inde yasadigi toplum tarafindan
tekrar oOtekilestirilerek diglanir. Bunun {izerine esiyle kdyii terk eder. Yillar sonra
konugmasi tamamen diizelen ve bedenen de daha iyi goriinen Aziz, toplum tarafindan
kabul edilebilir bir hale gelmistir.

7. Kogustaki Mucize filmi, zihinsel olarak engelli olan Memo ile kiz1 Ova’nin
yasamina odaklanmaktadir. Memo, yasadig1 kasabanin iktidar1 giicii olan Yarbay’in
kizin1 6ldiirmekle sucglanir ve hapse atilir. Bir kapatilma mekan1 olan hapishanede
iskenceye maruz kalir. Masumiyetini kanitlayacak sahit bulunsa da Yarbay tarafindan
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engellenir ve Memo idama mahkim edilir. Onun sugsuz oldugunu 6grenen kogus
arkadaglari, Miidiir Nail ve Yiizbas1 Faruk Memo’ya daha iyi davranmaya baglar. Bu
sirada kiziyla goriistiiriilmeyen Memo’ya kogus arkadaslar1 yardim eder. idamina az
bir siire kala, yerine gegen kogus arkadasi sayesinde hapishaneden kagirilan Memo
kiz1 Ova’ya kavusur. Ancak kasabaya donmeleri Yarbay yiiziinden imkansizdir
ve yurt disina ¢ikmalart saglanir. Ova yillar sonra evlenmek iizere goriiliirken
Memo’nun akibeti belirsizdir.

Secilen filmler ana akim film pratikleri i¢inde, 6znelerini Stekilerden segmeleri
ve bunu karakterin atlatmasi gereken bir evre degil gergeklikleri olarak kurmalari
noktasinda Tiirk sinemasinda onemli bir asama kaydedildigini gostermektedir.
Bedensel engellerin temsili, kimligin olusturulmasi agisindan 6nemlidir. Filmlerde
0zel gereksinimli olan ana karakterler, bedenlerini bu sekliyle kabul ederek veya
kismen iyileserek kimliklerine kavusurlar ve toplumdaki yerlerini alirlar. Foucault¢u
terminolojiye gore, kapatilan bedenleri onyargilardan kurtularak engelleri agar.
Engelli temsilinin bir diger 6nemi de filmleri izleyen engelli bireylerin iizerindeki
etkisidir. Kitle iletisim araclarinda karsilastiklar1 engelli temsillerinin, 6zellikle
seyircinin acima duygusunu koriikklemek adma c¢ekilen filmlerdeki temsillerin
gercek hayattaki bireyler i¢in olumlu etkiler yaratmayacagi soylenebilir. Segilen
filmlerde toplumdan farkli sekillerde dislanan engelli karakterler kendilerini eksik
hissederken daha sonra belli bir toplumsal kabul i¢inde yeniden hayata tutunurlar.
Bu calismada yer alan filmlerdeki karakterler, Yesilcam’daki engelli karakterlerden
farkli olarak aniden iyilesen ya da ancak iyilestikten sonra normal hayatina devam
edebilen karakterler degildirler. Engellilikleri kabul eden temsiller, 6tekilik kavrami
karsisinda durarak toplumsal bir misyon igermektedirler. Ornek filmler baglaminda
son donem Tiirk sinemasi, 6zel gereksinimli bireyler konusunda farkli séylemler
icermektedir ve bu sdylemler Otekilik algisinda degisimler yaratilabilecegini
diistindiirerek umut vermektedir.
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SINEMADA SOSYAL DEGiSiM VE SOSYAL HAREKETLER:
MULKIYET UZERINE BiR iNCELEME SUSUZ YAZ ORNEGI

Hiimay Ongan'

0z

Bu calismada sinemanin, sosyal degisim ve hareketlerden etkilendigine, 6zellikle
kimi tarihsel donemeglerde bu durumun daha agik bir bi¢imde gézlemlenebildigine
deginilmistir. Bu baglamda c¢alismada, kimi teorik kavramlar agiklandiktan
sonra Tirkiye’nin 60’11 yillarda yasadigi sosyal degisimden etkilendigi agikca
gozlemlenebilen Susuz Yaz (1963) filmi nitel icerik analizi yontemi kullanilarak
incelenmistir. Film incelemesi sirasinda dénemin siyasal ve toplumsal yapisina
deginilmis, sinema tarihinden 6rneklerle sosyal degisim ve sinema arasindaki iliski
desteklenmistir.

Anahtar Soézciikler: Sinema sosyolojisi, Sosyal hareketler, Metin Erksan
sinemast

Abstract

In this study, it is mentioned that cinema is affected by social changes and
movements, and this situation can be observed more clearly, especially in some
historical turns. In this context, in the study, after explaining some theoretical
concepts, the movie Susuz Yaz (1963), which can be clearly observed to be affected
by the social change that Turkey experienced in the *60s, was analyzed using the
qualitative content analysis method. During the film analysis, the political and social
structure of the period was mentioned, and the relationship between social change
and cinema was supported with examples from the history of cinema.

Keywords: Cinema sociology, Social movements, Cinema of Metin Erksan
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Giris

Sinema, sanatsal bir iiretim olmakla birlikte bir iletisim araci, bir belge gibi
niteliklere de sahiptir. Dolayisiyla bir donemi anlamak, o donemde yasanmis
olan siyasal, kiiltiirel, sosyolojik olaylar1 analiz etmek agisindan ele alinmaya
imkan tanimaktadir. Ancak bu durum sinemanin yasanan toplumsal ve siyasal
olaylardan bagimsiz bir bi¢imde, yalnizca bir ayna gibi yasananlar1 yansitan bir arag
oldugunu gostermez. Sinemanin kendisi de toplumsal olarak yasanan her seyden
etkilenmektedir. Bu durum sinema-toplum arasindaki baglarin giicliiliigiinii goz
oOniine sermektedir. Bu ¢calismada seg¢ilmis olan film (Susuz Yaz-1963) hem o donemde
yasananlarin hem de sinemanin iilkemizde yasananlardan nasil etkilendiginin
anlasilmasi agisindan ornek teskil etmektedir. Giilseren Giichan, sinemanin g¢esitli
acilardan toplumla olan iligkilerinden s6z ettigi makalesinde ’Sinema diger
sanatlar ve kitle iletisim araglart gibi, toplumsal yapinin bir iiriniidiir; toplumsal
yapiya bagli olarak gelisir ve degisir’” (Giichan, 1993: 52) seklinde diisiincelerini
belirttikten sonra Armagan’in tanimlamasina yer vermektedir. Armagan, sanat eseri
ve toplumsal yap1 arasindaki iligkiyi “’Bir iist yapi tirlinii olarak sanatsal yaratilar,
hem toplumun ekonomik alt yapisindan hem de iist yapiy1 olusturan biligsel dizgenin
farkli 6gelerinden etkilenir. Ancak sanat yaratilar1 da toplumsal islevleri nedeniyle
hem iist yapiy1 hem de bir oranda alt yapiy1 etkiler”” (Armagan’dan aktaran Giighan,
1993: 52) seklinde tanimlamastir.

Bu caligmada Susuz Yaz filmi sosyal hareketler ve sosyal degisim baglaminda
miilkiyet kavraminin ele alinmasiyla incelenmektedir. Calismada nitel igerik analizi
yontemi kullanilarak filmin okumasi gerceklestirilmektedir. Oncelikle literatiir
taramas1 yapilarak temel kavramlarin agiklanmasi ve miilkiyet kavraminin gesitli
yaklasimlarla tanimlanmasina yer verilmektedir.

Giddens Sosyoloji adli ¢alismasinda alana iliskin birgok kavrami agiklayarak
diisiincelerini ortaya koymustur. Calismasinda toplumsal degismeye iligkin olarak
cesitli etkenler belirlemis ancak bu etkenlerin modern toplumlarda degisime
ugradigina da deginmistir. Giddens; sosyal degisimin sebeplerini ii¢ madde
olarak belirlemistir; “’kiiltiirel etkenler, fiziksel ¢evre ve siyasal Orglitlenme”.
Kiiltlirel etkenlerin igerisinde ‘’dinin etkilerini, iletisim sistemlerini ve liderligi”
ele almaktadir. Fiziksel ¢evre sartlar1 (hava kosullar1 vb.) insanin yasam bi¢imini
degistirmek durumunda birakmaktadir. Ancak bu durum modern toplumlarda ¢ok
etkili olarak goriilmez, insanin dogaya miidahale imkani artmistir. Giddens’in
siyasal oOrgiitlenmeden kasti bir toplulugun nasil yonetildigidir, ydneticilerin
toplumun gelisimini etkileyebilecegine deginmektedir. Ancak Giddens bu etkenleri
eski (geleneksel) toplumlar i¢in belirlemistir. Modern donemde ise fiziksel ¢evreyi
“’ekonomik etkenler”in iginde ele almis, siyasal orgiitlenme kavrami yerine de
daha genel bir bicimde “’siyasal etmenler” kavramini kullanmistir. Bu baglamda
Giddens, modern toplumlarda sosyal degisimin etmenlerini; bilimin gelismesiyle
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birlikte kiiltiirel etkenlerin i¢inde gelenek ve aligkanliklarin yerini bilimsel bilginin
almasi, ekonomik etkenlerin iginde kapitalizmin bilimin siirekli gelismesi agisindan
tesvik edici oldugunu diistinerek siirekli degisime (teknolojik tiiketim maddelerinin
iretilmesi ve siirekli yenilenmesi) alan agmasi, siyasal etkenlerin i¢inde ise yine
hiikiimetlerin etkisinin 6nemi seklinde siralamaktadir (Giddens, 2008: 79-83).

Giddens’in ¢alismasina kiyasla daha yeni bir ¢aligma olan Della Porta ve Diani’nin
Toplumsal Hareketler adli ¢alismasinda ise toplumsal hareketler; ‘’aktorlerin
kolektif eyleme katilmasini saglayan mekanizmalardan olusan ayri bir toplumsal
siirectir; a. net bir sekilde tanimlanmis karsitlarla ¢catismali iliskilerde yer alirlar, b.
yogun ve enformel aglarla baglidirlar, c. ayr bir kolektif kimligi paylasirlar” (Della
Porta ve Diani, 2020: 29) seklinde tanimlanmaktadir. Burada ¢atismadan kasit, iki
farkli 6znenin kars1 karsiya gelmesiyle belirli bir sonucta 6znelerden birinin zarar
gorecek olmasidir. Dolayistyla “’toplumsal hareket eylemi, 6zellikle toplumsal ya da
siyasal olarak ifade edilen kolektif ¢abalarin hedeflerinin tanimlanmasini gerektirir’’
(Della Porta ve Diani, 2020: 30) diyerek acik bir catismanin toplumsal hareketleri
tanimlamadaki 6neminden sz edilmektedir. Diger iki madde de farkli bireylerin ve
hatta orgiitlerin ortak taleplerde bulunduklari bir an iginde, birbirleriyle siirekli bir
etkilesim i¢inde bulunmasi olarak okunabilir.

Bunoktada deginmek gerekir ki bugiin toplumsal hareketler eski-yeni seklinde bir
ayrim yapilarak tanimlanmaktadir. Ozen, meydan hareketlerine iliskin makalesinde
eski-yeni toplumsal hareketler arasindaki farkliliklar1 ve bugiinkii eylemliliklere
yansimalarii incelemekte ve bu ayrimi su sekilde ortaya koymaktadir (Ozen, 2015:
14):

Toplumsal hareketlere iliskin eski ve yeni ayrimi 1960’larin sonlarinda
dogmaya baslayan ve 1970’lerin ortalarindan itibaren cesitlenen
direnis ve miicadelelerle birlikte tartisilmaya baslanan bir konu oldu.
Yeni ibaresi genellikle ¢evre, ekoloji, insan haklari, feminizm, baris
gibi temalar etrafinda ilk kez bu yillarda dogan miicadeleler icin
kullanilirken, eski ibaresi milliyet¢i hareketleri de igermekle birlikte
daha ¢ok sinif catismasi etrafinda Orgiitlenen is¢i sinifi hareketine
isaret etmek lizere kullanildi.

Avrupa menseili arastirmacilar tarafindan 60’I1 yillarin sonlarinda baslayan
bu tartigma Tiirkiye sartlarinda yeniden degerlendirildiginde ise Tiirkiye’de bu
donemde (1960’lar) ozellikle isci sinift temelli sendikal hareketlerin yiikseliste
oldugunu belirtmek gerekir. Susuz Yaz filminin c¢ekildigi doénem Tiirkiye’de
toplumsal olarak siyasallasmanin yasandig1 ve yukaridaki tanimlamaya gore eski
toplumsal hareketlerin gézlemlendigi bir dénem olarak ele almabilir. Ayrica Ozen de
makalesinde yeni toplumsal hareketlerin eskiden ayrilmasi agisindan net bir uzlasi
olmadigma deginmektedir (Ozen, 2015: 14). Della Porta ve Diani’nin calismasi
ise giincel bir yaklasimla yeni toplumsal hareketlerin anlasilmasina yonelik bir
inceleme ortaya koymaktadir.
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Filmlerle Sosyoloji adli galigmanin sunus boliimiinde Zizek sinemanin toplumsal
olanla iligkisini su sekilde ortaya koymaktadir; “’Bir film asla ‘yalnizca bir film’
ya da bizi eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan
ve toplumsal ger¢ekligimiz icindeki miicadelelerimizden uzaklagtirmayi amaglayan
hafif bir kurgu degildir. Filmler yalan sdylerken bile toplumsal yapimizin can
evindeki yalani anlatirlar” (Diken ve Laustsen, 2019: 15).

Boylesi bir bakisla herhangi bir filmin -ana akim ya da bagimsiz filmler, politik
filmler ya da politik bir s6z sdyleme iddiasinda olmayan filmler- incelenmesiyle
birtakim toplumsal gerceklere ulagsmak miimkiindiir. Sinema, egemen ideolojiyi
olumlayarak ya da karsisinda durarak, bilerek ya da bilmeyerek toplumsal olana
iligkin bir s6z icermektedir. Ancak kimi tarihsel donemlerde bu baglantiy1 incelemek
arastirmacilar agisindan kolaylagmaktadir.

Siyasal ve toplumsal degisimlerin daha keskin yasandigi siirecler kaginilmaz
olarak sinemada da net bi¢imde gozlemlenebilmektedir. Bu duruma érnek vermek
gerekirse Italyan Yeni Gergekgiligi, sinema tarihinin 6nemli akimlarindan biri
olmakla beraber ortaya ¢ikist dogrudan siyasal ve toplumsal degisimlerle ilintilidir.
Toplumcu gergekgilik sanatta “gercekligin toplumculuk bilinciyle ve diyalektik
maddeci yontemle verilis bigimi” (Calislar’dan aktaran Onbayrak, 2008: 188)
seklinde tanimlanmaktadir. Sanatta gercekgilik tartismalar1 toplumcu gergekeilikten
cok daha eskiye dayanmaktadir (Onbayrak, 2008). Ancak toplumcu gercekgilikte
yer alan bir ya da birkag kisinin degil, bir toplumun dykiisiiniin anlatilmasi diisiincesi
sanat¢ilar yasadiklar1 dinyada gergeklesen degisimlerle kurduklart bagmn bir
sonucudur. II. Diinya Savas: sonrasinda ortaya ¢ikan italyan Yeni Gercekgiligi
fasizme ve fasizmin Italya’daki simgesi ve tastyicis1 olan Mussolini’ye karsi
verilen miicadelenin desteklenmesi ve yoksul halkin gercek sorunlarini tartismayi
hedefleyen filmlerin ortaya konulmasi olarak tanimlanabilir. Bu baglamda akimin
hem icerik hem de bicimsel 6zellikleri kendinden Onceki antifasist karakterli
sinemalarla iliskilidir. Ayn1 calismasinda Onbayrak, Italyan Yeni Gergekgiligi’nin
hem Sovyet Sinemasi’yla hem de Fransa’daki toplumcu-gercekei sinemayla
iliskisinden s6z etmistir (Onbayrak, 2008: 190).

Mussolini Italyasi’nda sinema iizerinde baski ve sansiir etkili olmus, fasizmin
yayginlagmasi amaciyla sinemaya bagvurularak beyaz telefon filmleri de denilen
salon filmleri, tarihsel filmler ve propaganda filmleri disinda film yapmak olanaksiz
hale getirilmigtir (Stam’dan aktaran Onbayrak, 2008: 192). Ancak Italyan Yeni
Gergekgiligi boylesi bir ortamda dogarak kendi 6zgiin film dilini hem igerik hem de
bi¢im anlaminda yaratmistir. Akimin kimi bilinen 6zellikleri sartlar dahilinde ortaya
¢ikmis ancak zamanla akima stil katan unsurlar olarak yer edinmislerdir. Genellikle
dogal mekanlarda, profesyonel olmayan oyuncular ve dogal 1sik kullanilarak ¢ekim
yapilmustir (Cook, 2009: 115; Onbayrak, 2008: 194).

Italyan Yeni Gergekgiligi’nin de etkilendigi ve bir akim olmanin da otesinde
yeni bir sinema yaratmis olan Sovyet Sinemasi’nin 6zellikle ilk donem filmleri
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ve kuramsal tartigmalar1 da sinema ve sosyal degisim arasindaki baglantiya 6rnek
teskil etmektedir.

Hakan Savas Ekim Devrimi ve Sinemanin Yeniden Icadi adli yazisinda sinemanin
dordiincii kez Sovyetler Birligi’nde icat edildigini belirtmektedir. Savas’a gore
sinema tarihi Lumiere Kardesler ile baslar, Melies’le ilk defa bir oykii anlatma
araci halini alir, Griffith’le gercek bir sanat dili halini alir. Sovyet Sinemasi’nda
geligtirilen kurgu kuramiyla birlikte sinema dordiincti kez yeniden icat edilir.
Sovyet Sinemasi’nda yaratilan kurgu kurami sinemanin dili/bigimi iizerinde etkili
olmakla beraber igerikle birlikte okundugunda anlami ortaya ¢ikmaktadir. Sovyet
Sinemas1’nin ilk dénem kuramcilar1 ve bu kuramlar1 uygulamaya sokan yaraticilar
Eisenstein, Vertov, Kulesov, Pudovkin, Dovgenko olarak siralanabilir (Savas, 2017).

Ayn1 makalesinde Savag, Eisenstein’in kurgu kuramina bakisinin diyalektikle
iliskisini su sekilde agiklamaktadir (Savas, 2017: 76):

Ayzenstayn, kurguyu c¢ekimlerin tuglalar gibi yan yana siralanmasi
ya da basit bir toplami olarak gérmiiyordu. Tez ile antitez arasindaki
karsitlik ve ¢atisma nasil sentezi ortaya ¢ikartiyorsa ve sentez demek,
tezi de antitezi de asan “’yeni bir anlam” demek ise kurgunun da ayn1
mantikla (diyalektik mantik) islerlik kazanmasi gerektigini diisiindii.
Amaci, nesnel goriintiilerin (¢ekimlerin) tek bagina tasimadiklart ancak
bunlarin diyalektik iliskisinden dogan yeni bir anlam yaratmak ve bu
anlamu izleyici ile paylasmakti.

Burada anlatilmak istenen Ekim Devrimi’nin diisiinsel 6zelliklerinin sinemada
yeniden okunarak anlamlandirilmasidir. Ortaya ¢ikan yeni sinema dili hem devrimin
sonucu hem de araci olarak gorilmiistiir. Diyalektik, sanatta bir kuram olmanin
Otesinde somut olarak gortilebilecek bigimde yorumlanmistir. Kurgu kuramina
gore seyirciyle paylasilmak istenen diisiince bir goriintiiniin baska bir goriintliyle
birlestirilmesiyle yaratilmaya calisilmistir. Burada amag hikaye anlatmanin 6tesine
gecerek seyirciye bir diisiincenin ulagtirilmasi olmustur.

Sinemay1 anlatt yapisina gore iice ayirmak mimkiindir. Bunlar; Birinci
Sinema-Klasik (Hollywood) Anlati, Ikinci Sinema-Avrupa Modern Sinemast,
Uciincii Sinema-Modern Politik Anlat1 olarak ifade edilmektedir (Gokgek, 2017).
Zizek’in yukaridaki alintisinda da deginildigi lizere tiim filmler toplumsal olana
iliskin bir s6z sdylemektedir ancak anlat1 yapisina gore yapilan bu ayrimda politik
sinemanin dogrudan bodylesi bir amaci oldugunu disiinmek yanlis olmayacaktir.
Ucgiincii Sinema, diinyanin cesitli noktalarindan sinemalar1 barindirsa da 6zellikle
Latin Amerika Sinemas1 kaynakli olarak ele alinmaktadir. Latin Amerika’daki ilk
orneklerinde ise Italyan Yeni Gergekgiligi etkileri goriilmektedir (Gokgek, 2017:
58-59). Italyan Yeni Gergekgiligi’'nden séz edilirken onun da kendinden onceki
toplumcu gergekei akimlardan, Sovyet Sinemasi’ndan etkilendigine deginilmisti.
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Bu durum diinyada igerik olarak benzer dertlere iliskin sinemalarin bigimsel
olarak da birbirinden etkilendigine &rnek olusturmaktadir. Ugiincii Sinema’nin
bu ismi almasinin asil sebebi iiglincii diinya {ilkeleri olarak adlandirilan iilkelerin
sinemalarindan s6z etme olarak gosterilmektedir. Bu iilkelerde gelisen sinema ayni
zamanda yaganan ulusal kurtulus miicadeleleriyle de paralellik gostermektedir
(Gokgek, 2017: 60). Burada ifade edilmek istenen hem konu hem de iiretim kosullar1
bakimindan o lilkede gelisen sinemanin yasanan siyasal ve toplumsal olaylardan
etkilenmesidir. Bu iilkelerde yasanan gelismeler sanatgilari yeni bir dil ve daha
siyasal bir sinemaya itmistir.

Susuz Yaz filmi ele alinirken de dénem i¢inde yasanan toplumsal hareketlerin film
igerisinde kendisine buldugu alanin derinde, ulagsmasi gii¢ bir noktada olmadigidir.
Bu filmin ana fikrini, orgiitsiiz bicimde verilen miicadelenin sonu¢ vermeyecegi
olarak ifade etmek miimkiindiir. Bu sonug ise suyun miilk edinilip edinilemeyecegi
tartismasindan dogmaktadir. Metin Erksan’m “Miilkiyet Uclemesi” olarak da
adlandirilan miilkiyet konulu filmlerinden ikincisi olan Susuz Yaz bir kazanim elde
edebilmek icin insanlarin bir araya gelmesi tartismasimi donemin Tiirkiye’sinden
almaktadir.

Miilkiyet Kavrami Uzerine

Calismanin bu boliimiinde Susuz Yaz filminin temasini olusturan miilkiyet
kavraminin agiklanabilmesi adina kavramin tarihsel olarak ele alinis1 ve farkli
bakiglara deginilmektedir. Tarihsel olarak miilkiyet kavrami; dini, siyasi, ekonomik
sistemlerin gosterdigi degisimle ortaya cikmis ve gelismistir. Giiniimiizde ise
bunlarin disinda teknolojinin gelisimi de miilkiyet kavramina dair tartigmalara yon
vermektedir (Dinler ve Caliskan, 2019: 449).

Miilkiyet kavrami, baglangi¢ toplumlarinda ortak miilkiyet olarak tariflenirken
“zamanla kisilerin kendi 6zel tasarrufu olarak 6zel miilkiyet” kavramini ortaya
cikarmistir (Hacak’tan aktaran Dinler ve Caliskan, 2019: 425). Ozel miilkiyet
kavramina yonelik birbirinden oldukg¢a farkli diisiinceler s6z konusu olmustur.
Miilkiyet hakkinin mesruiyeti iizerine ikiye ayrilarak bu hakki savunan ve ona kars1
olan yaklagimlar ve buna bagl olarak ortaya ¢ikan sistemlere iligkin tartigmalar
stirmektedir (Aktan, 2018).

John Locke tarihsel miilkiyet teorisine gore 6zel miilkiyeti; “bir kisi o miilkii diirtist
emegi ile elde etmisse veya o kisinin atalarinca adil bir bicimde elde edilip o kisiye
bu sekilde miras birakilmigsa hak iddia edebilir” (Locke’den aktaran Dogan, 2007:
84) seklinde ifade etmektedir. “Ayni1 sekilde, Nozick belli tarihsel veya toplumsal
kosullari miilkiyet hakkini dogurdugunu diisinmektedir. Bir kisi bir objeyi, adil
bir bi¢imde elde edilip transfer edilmisse miilkii edinebilir, Nozick’e gore, merkezi
dagitimin tersine, transferdeki adalet bir kiginin halen elinde bulundurdugu mallarin
onceki durumlart hakkinda tarihsel bilgi gerektirir” (Nozick’ten aktaran Dogan,
2007: 88). Locke, miilkiyeti “dogal hak™ olarak tanimladig1 goriigiinii 17. yiizyilda
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dile getirmis olsa da kapitalizmin devamlilig1 agisindan olduk¢a dnemli olan 6zel
miilkiyet kavrami baglaminda bu bakis 19. yiizyildan itibaren zamaninin oldukga
ilerisinde bulunarak kabul gérmiis ve lizerine ¢aligmalar yapilmistir (Birdal, 2007:
41).

Marx ise bu goriligiin tam tersini savunarak emek-deger teorisi iginde emegin
metalagmasini ve insanin kendi emegine yabancilagmasini aciklamig ve ozel
miilkiyetin ancak burjuvazi i¢in yararli, is¢i siifinin ise somiiriilmesine sebep olan
bir kavram olduguna deginmistir (aktaran Aktan, 2018: 202).

Su Miilkiyeti ve Susuz Yaz
Susuz Yaz’da devlet ve yasalardan gii¢ alarak kendi tarlasindan ¢ikan suyun
miilkiyetini edinen Osman sinif atlama ¢abasi i¢indedir. Suyun sahibi olan Osman
artik yalnizca tarlada ¢alisip kendi iirettigiyle geginen bir kdylii degil, suyu satarak
kar elde edebilecek olandir. Dolayisiyla Osman karakteri yalnizca devletin koydeki
yansimasi olarak yer almamakta ayni zamanda bir sinifi temsil etmektedir. Erksan,
su miilkiyetine dair diisiincelerini su sekilde dile getirmistir (aktaran Sonmez ve
Oztiirk, 1985):
O siralarda Cari kanun vardu. ‘Tiirkiye’de goller, karasulari ve akarsular
kamunun; yalnmz kaynaklar, kimin tapulu arazisinden ¢ikiyorsa onun
mal1’ diye. Baz1 seyler goriiyorum. Bir topragin etrafini ¢itle cevirip,
bu benimdir diyebiliyorsunuz. Ama suya sahip olamiyorsunuz. Filme
sOyle baslamak isterdim, tutun ki avucunuza toprak aldiniz. O topragi
giiciiniiz yettigi siirece avucunuzda tutabilirsiniz. Ama avucunuza su
aldiginiz zaman ayn seyi yapamazsiniz. Su parmaklarimizi istediginiz
kadar sikin, akip gidecektir. Kaynaktan ¢ikan bir su. Kaynak devamli
kayniyor. Nasil sahip olabilirsiniz buna? Miilk sahibi baraj da yapsa
gene tutamaz suyu. Su muhakkak bir yere gidecek.

Bagpinar, makalesinde Tiirkiye’de suyun 6zel miilkiyeti acisindan ¢ikarilmis
olan kanunlara yer vermistir. Makalede, ’Su miilkiyeti, Cumhuriyetin ilk yillarinda
kabul edilmistir... Buna gore gerek kaynaklar gerek yeralti sulari, icinden ¢iktigt
arazi malikinin miilkiyetindedir’” (Baspinar, 2016: 2725) seklinde su miilkiyetine
iligkin ilk kanundan s6z edilmektedir. Ancak kanun zamanla degisime ugramistir:
“Tiirk hukukunda 1945°ten, 6zellikle 1950’1 yillardan sonra suyun miilkiyetinin
Devlete ait olmas1 yoniinde bir egilim baglamistir... 1960 yilinda, 138 sayili Kanunla
eMK. m. 679°da degisiklik yapilarak, yeralt1 sular1 6zel miilkiyet konusu olmaktan
cikartlmistir’” (Baspinar, 2016: 2725). Giinlimiizde de bu kanun ¢esitli diizenlemeler
yapilmakla birlikte ¢cok biiyiik bir degisime ugramamistir. Metin Erksan’m Susuz
Yaz filmini ¢ektigi donemde (1962-63) yeralt1 sularina yonelik kanun dogrudan 6zel
miilkiyet edinilmesine yonelik olmamakla birlikte cesitli izinler alinmasiyla bir
toprak sahibinin kendi arazisinden ¢ikan suyu kullanimina izin vermektedir. Ancak
filmde zaman 1940’11 yillarin sonuna isaret etmektedir. Bu donemde kanunda yeralti
su kaynaklari toprak sahibinin miilkiyeti olarak yer almaktadir.
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Necati Cumali’nin uzun dykiisiinden uyarlama olan Susuz Yaz’1 Metin Erksan “Ben
Susuz Yaz’1 degil miilkiyet sorununu anlatmay1 denedim.” diyerek acgiklamaktadir
(Kayalr’dan aktaran Sim, 2019: 441). Miilkiyet kavrami Erksan’1 diisiindiiren ve
sinemasini etkileyen bir kavramdir. Ancak Susuz Yaz bu bakisi bir adim Oteye
tagtyarak yalnizca miilkiyete dair sorunu ortaya koymamaktadir. Ayn1 zamanda
oOrgiitsiiz bir toplumun herhangi bir konuya dair kazanim elde edemeyecegine iliskin
bir vurguyu da barindirmaktadir. Bu baglamda 6ykiiniin aslinda yer almayan, Metin
Erksan’in filminde Hasan’in hapiste tanistig1 bir karakter dikkat cekmektedir. Tek
bir sahnede goriilen bu karakter solcu aydini temsil etmektedir ve suyun miilkiyetine
iligkin Hasan’in aklinda olmayan bir bakisa yonelik 6giitlerde bulunur (Susuz Yaz-
1:22:23): “...Mesele suyu onun elinden almak olmali. Ustelik suyu yalmz onun
elinden almak da yetmez, biitlin onun gibilerin elinden biitlin sular1 almali. Seni
mahpus damlarina Osman’in adam vurup sucu senin iizerine yiiklemesi diistirmedi.
Esas sebep akan suya sahip ¢ikmaniz.”

Metin Erksan’in yapmis oldugu bu ek de ancak donemin okunmasiyla
aciklanabilir. Roportajlarinda belirtmis oldugu gibi miilkiyet meselesi Metin
Erksan’in hayatinda etkili olmustur ancak dénemin Tiirkiye’sinde yasanan siyasal
gelismeler de bu filmin ortaya ¢ikmasinda etkilidir.

1960’h Yillarda Tiirkiye

1950°de Demokrat Parti’nin iktidariyla Tiirkiye’de dnemli bir kirllma yasanmis ve
bu kirilma her manada iilke tarihinde etkili olmustur. Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler
Birligi’nin diinyadaki agirligryle biitiin iilkelerin isci siniflarinda sosyalizme olan
ilgi ve sempati artmaktayken bir yandan Amerika Birlesik Devletleri’nin anti-
komiinist propagandalar1 da 6zellikle Tiirkiye gibi is¢i sinifinin orgiitsiiz oldugu
iilkelerde etkili olmustur.

Cift kutuplu dinyada ABD bircok iilkeye yaptig1 gesitli yardimlar ve sag
iktidarlara verdigi destekle miidahale etmistir. Tiirkiye de DP iktidariyla ABD’yle
iliskilerini arttirmis, Kore’ye gonderdigi 4500 kisilik askeri yardimla NATO’ya
girmis, Truman Doktrini ve Marshall Yardimlari’yla ABD’nin yaninda yer aldigim
defaten gostermistir.

Ancak 1960 Ihtilali’yle birlikte DP iktidar1 sona ermistir (Yanardag, 2010). Geng
subaylardan olugan Milli Birlik Komitesi 27 Mayis 1960 tarihinde ’ordu millet el
ele” slogantyla yonetime el koymustur (Yasl, 2019: 133).

Bu durumun en &nemli sonuglarindan biri Tiirkiye Cumhuriyeti’nin en
ilerici anayasast olan 61 Anayasasi’nin yiiriilige girmesidir. Anayasa, iilkenin
biliminsanlar1 ve aydinlari tarafindan hazirlanmigtir (Kasim ve Atayeter, 2012: 22):
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1961 Anayasasi’nin onuncu maddesine gore, herkes kisiligine bagli,
dokunulmaz, devredilemez, vazgecilmez temel hak ve hiirriyetlere
sahiptir. Ulkede yasayan herkes, din, dil, ik, cinsiyet, siyasi diigiince,
felsefi inan¢ ayrimi gozetilmeksizin kanun Oniinde esittir. Herkes
yasama, maddi ve manevi varligimi gelistirme, haklarina ve Kkisi
hiirriyetine sahiptir. Bu Anayasa ile sosyal adaletin saglanmasina
yonelik miilkiyet hakki, ¢alisma ve sozlesme hiirriyeti, dinlenme
hakki, sendika kurma, sosyal giivenlik, toplu sdzlesme ve grev haklari
ile adil ticret hakk: giivenceye alinmistir.

Hatta se¢im yasasinin degisimiyle baraj sorununun dniine gegilmis ve %3 oyla
Tiirkiye Isci Partisi (TiP) on bes milletvekiliyle meclise girmistir (Yanardag, 2010).
Siirmekte olan 39 Sansiir Nizamnamesi’ne karst TIP anayasa mahkemesine de
dava agmistir ancak reddedilmistir (Esen, 2016: 72). Bu durum siyaset ve sanat
arasindaki iliskiyi yasalar diizeyinde ortaya koymak agisindan bir ornek teskil
etmektedir ancak bu gorece 6zglirliikk¢li ortamda dahi sansiir devam etmistir. Bu
siirecte Tiirkiye siyasetinde milliyetei, antikomiinist egilimlere karsi ylikselen
sol s6z konusudur. Bu baglamda TiP’in kurulmasi ve meclise girmesinin disinda
Devrimci Isci Sendikalar1 Konfederasyonu (DISK), Fikir Kuliipleri Federasyonu
(FKF) gibi 6nemli sol 6zneler de tarih sahnesine ¢ikmis, sosyalizmin temel eserleri
Tiirk¢e’ye ¢evrilmis, Yon, Ant, Tiirk Solu gibi dergiler 6zellikle 6grenciler arasinda
yayginlagmistir (Yasl, 2019: 184).

TIP; isgiler, dgrenciler ve aydinlarin yer aldii bir parti olmustur (Giirdas,
2015: 58). Dolayistyla bu durum toplumsal olarak sosyalizmin tabanda bilinirlik
ve sempati kazanmasmin disinda dogrudan partili, siyasal bir aydin toplaminin
olugmasi ve sanatsal {iretimin boylesi bir bakisla gerceklestirilmesi agisindan
degerlendirilmelidir. Ancak giriste de soz edildigi {izere sinema toplumsal olandan
etkilenmeye olduk¢a agik oldugundan yalmizca TIP’li aydinlarin iiretimlerinde
iscilerin sorunlari, yoksulluk, miilkiyet gibi kavramlar islenmemistir, zamanin
ruhundan bir¢ok sanatg1 etkilenmistir. Bu donemde arka arkaya yasanan biiyiik isci
direnisleri ve eylemler sanatgilart etkileyen gelismelerdendir.

Bu toplumsal hareketlerden en biiyiik olanlari su sekilde siralamak miimkiindiir;
’31 Aralik 1961 Sarachane Mitingi, 3 Mayis 1962 insaat is¢ilerinin ¢iplak ayaklarla
meclise diizenledikleri yiuirtiylis, 12 Agustos 1962 Karadeniz Ereglisi’'ndeki
is¢ilerin ylriytlisti ve 12 Subat 1963 Kavel Kablo Fabrikasi grevi’® (Yasli, 2019:
187). Giris boliimiinde deginildigi iizere bugiin sosyal hareketler eski- yeni olarak
tanimlanmaktadir. Ancak Tiirkiye’de 60’11 yillarda yasanan —yukarida siralanan-
eylemlilikler ig¢i direnisleridir, 1970 senesinde bu direnigler hala Tiirkiye tarihinde
goriilen en biiyiik ig¢i direnisi olan 15-16 Haziran eylemleriyle tepe noktasina
ulagmigtir (Yasli, 2019: 233).
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Alain Touraine ve Alberto Melucci eski-yeni ayrimini yaparken toplumsal
hareketlerin degismesinin sebebini toplumlarin degismesi olarak tanimlamakta,
degisen toplum yapilarini; “’smif ¢atismasi ekseninde dogan is¢i sinifi hareketini
cevreleyen toplum sanayi toplumu iken, yeni toplumsal hareketlerin i¢cine dogdugu
toplum sanayi sonrasi toplum veya bilgi toplumu” (Melluci’den aktaran Ozen, 2015:
15) seklinde ifade etmektedir. Ancak Tiirkiye’de genis is¢i yiginlar1 gorece geg bir
tarihte olugsmustur. Cumhuriyet’in ilanindan sonra kurulan biiyiik fabrikalarla birlikte
tasrada yasayan tarimsal is¢i cogunlugu giderek yerini kentte yasayan ve buralarda
kurulan fabrikalarda calisan is¢i yogunluguna birakmistir (Yaslh, 2019). Gurbet
Kugslar: (1964), Gelin (1973) gibi birgok film bu durumun sinemaya yansimasina
ornek olarak gosterilebilir. Hatta bu durumun sonucu olarak gecekondulasma,
“’kentlesememe sonucu tasralasma” (Torun, 2017: 147) gibi konularda cekilen
bir¢ok filme de ornekler vermek miimkiindiir; Balatli Arif (1967), Sultan (1978)
gibi.

1960’h Yillarda Tiirkiye’de Sinema

Nijat Ozon’{in sinema tarihi i¢inde yaptig1 ayrima gére 1950-1970 arast siireg
“’Sinemacilar Donemi” olarak adlandirilmaktadir (aktaran Esen, 2016: 48). Ayni
zamanda Metin Erksan da alternatif bir bigimde, tarihsel olaylardan yola ¢ikarak
bir donemlestirme ortaya koymustur. 1960-1970 arasi siireci de “’27 Mayis 1960
Devrimi” olarak adlandirmistir (aktaran Uslu, 2007: 30). “’Sinemacilar Dénemi”
Tirkiye’de sinemanin kendi dilini olusturduguna ydnelik bir adlandirmadir. Bu
calisma kapsaminda 1950-1970 arasim1 kapsayan siire¢ tamamen ele alinmamakla
birlikte 1960’11 yillarda Tiirkiye’de sinemaya iliskin atilimlardan s6z edilmektedir.

Oncelikle bu donemde, yalnizca film iiretimi degil, sinema hakkinda diisiinceler
de gelisim gostermis, birtakim akim denemeleri s6z konusu olmustur. Ulusal Sinema
bunlardan biridir. Halit Refig’in onciisii oldugu bu yaklasim Tiirk toplumunun
degerlerine, geleneksel sanatlara dayanan bir sinema olusturmay1 hedeflemistir.
Refig’in Haremde Dort Kadin (1965) ve Erksan’in Sevmek Zamani (1965) filmleri
akima ornek olarak gosterilmektedir (Esen, 2016: 74). Ancak Metin Erksan’in bagka
bir filmi Ulusal Sinema 6rnegi olarak ele alinamaz.

Sinemada bir akim denemesi olarak yer almasa da toplumcu gercekeilik
neredeyse biitiin sanat dallarinda etkili olmus ve 60’11 yillarda sinema dergilerinde
de tartisilmistir (Goriicli ve Atam, 1995):

Tiirkiye’de 50’lerin sonu ile 60’larin basinda belli sinirlar iginde
kalarak da olsa kendisi “toplumcu gercek¢i” akim ig¢inde yer alan
edebiyatta olan bu akimin sinemadaki yansimasi filmler yapilmistir
(Gecelerin Otesi, Susuz Yaz, Hudutlarin Kanunu, Denize inen Sokak,
Bitmeyen Yol vb). Ancak bunlar bir akim 6zelligi kazanamadan bizzat
yonetmenlerince 1965°den sonra terkedildi.
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1965 senesinde Onat Kutlar’m Sinematek’i kurmus olmas1 Tiirkiye’de sinema
adina 6nemli bir kazanimdir. Devrimci Sinema tartismalari da Sinematek’in
onderliginde gergeklesmistir. Sinematek, Avrupa Sinemasi’n1 Tiirkiye’de seyirciyle
bulusturmay1 bagarmistir (Kutlar, 2010: 25). Toplumcu gercekei filmler, Devrimci
Sinema ve Ulusal Sinema diginda Milli Sinema -Miisliimanligin 6n plana ¢ikarilmasi-
bir akim denemesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Esen, 2016). Elbette biitiin bunlar
disinda ticari filmler yapan Yesilcam Sinemasi devam etmektedir. Metin Erksan’in
filmlerini ise herhangi bir akimdan ziyade ’Metin Erksan Sinemas1” seklinde ele
almak daha dogru olacaktir.

Sanstir yasasinin etkisi, Tiirkiye tabani ve aydinlar arasinda gelismekte olan solcu
disiinceler ve bir yandan bu duruma kars1 gelistirilen tepkiler, sokak hareketlerinin
aktifligi gibi birgok mesele bir arada ele alindiginda, bu donemde etkili olan yaklasim
halkin sorunlarina yogunlasan filmler olmustur. Ashi Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk
Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik adli ¢alismasinda sinemamizin ilk toplumsal
gercekei film &rneginin Metin Erksan’m Gecelerin Otesi (1960) filmi oldugunu
aktarmaktadir. 1960-65 arasinda on temel toplumsal ger¢ekei filmden s6z etmenin
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miimkiin oldugunu, bu filmler diginda ise “’romantik gergekei”, <’sehir gergekeiligi”
veya “’tasra gercekeiligi” tagiyan ve “’sosyalist ger¢ekei” film denemeleri oldugunu
belirtmektedir. 60-65 yillarinda ¢ekilmis toplumsal gercekei filmler arasinda Metin

Erksan’in dort filmi yer almaktadir (Daldal, 2005: 60).

Daldal, ¢alismasinda Tiirkiye’de toplumsal gercekgiligin ortaya ¢ikisini Italyan
Yeni Gergekeiligi’nin ortaya ¢ikisina benzetmektedir. Bir darbe ya da savas sonrasi
slirecte sanatta egemen smif yararina gercekgilige yaklasma egilimi olduguna,
bunun kitleleri kontrol etme amaciyla ortaya ¢iktigina deginmektedir (Daldal,
2005: 9). Boylesi bir bakis sanat ve toplumsal hareketler arasindaki bagin yok ya da
siirlt bicimde oldugu fikrini uyandirmaktadir. Bu ¢alismada ise donemin okunmast
baglaminda toplumsal hareket ve degisimin sanatta yeni bir bakis agisi sunmaya
imkan sagladigina deginilmektedir.

Metin Erksan Sinemasi

Lale Kabaday1 Film Elestirisi adli yapitinda cesitli kuramsal yaklagimlar
agiklarken 6rnek film ¢oziimlemelerine de yer vermektedir. Bu kitabin sosyolojik
bakigla film incelemesi boliimiinde Metin Erksan Sinemasi’ni 6rnek gostermekte
ve Erksan’in filmlerinin dogru bigimde ele alinabilmesi agisindan donemin
anlasilmasina dikkat cekmektedir (Kabaday1,2013: 56). Bubaglamda ¢aligmanin bu
noktasina dek sinema ve toplumsal hareketler, 60’1 yillarda Tiirkiye’nin toplumsal
ve sinemasal ortami1 anlagilmaya ¢alisilmistir. Bu bilgilere filmin okunmasi sirasinda
yeniden bagvurulmaktadir.

Metin Erksan, donemin yonetmenlerindan farkli olarak oldukg¢a bilingli bir
bicimde sinemaya yonelmistir. Akad’1n otobiyografi kitabinda degindigi gibi kendisi
gibi bircok yonetmen tesadiifen film cekmeye baglamistir (Akad, 2016). Ancak Metin
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Erksan, Tiirkiye’de sinema egitimine en yakin segenek oldugunu diisiindiigli sanat
tarihi boliimiinde okumustur. Elestirmenlik ve senaristlik yaparak sinema sektoriine
giren Metin Erksan, ilk filmi Karanlik Diinya/ Astk Veysel ’in Hayati’n1 1953 yilinda
cekmistir (Esen, 2016: 115). ilk filminden itibaren hem yalnizca sahneye koyan
(meteur en scene) olmadigini gostermis hem de her zaman sansiire kars1 slirecek
sinema yasamina giris yapmistir. Alexandre Astruc (1959) yonetmenler arasinda
bir ayrim yaparak; metteur en scene (sahneye koyan) ve auteur (yazar-yaratici)
tanimlarini olusturmustur. Metteur en scene, filmi sadece prodiiksiyonun istedigi gibi
sahneye koyarken (Hollywood ya da Yesilcam’in ismarlama filmlerinin herhangi bir
yonetmen tarafindan ¢ekilmesi gibi); auteur, filmin senaryo yazimindan oyuncu ve
ekip se¢imine kadar her konuda tek belirleyicidir. Auteur’iin temel 6zelligi kisisel
stil sahibi olmasidir (aktaran Giingor, 2014: 83). Sinema hayat1 boyunca melodram
yapidaki filmlerinden edebiyat uyarlamalarina dek Erksan’in 6zgiin bakigini gérmek
miimkiindiir. Erksan, bir roportajinda ticari olarak basar1 elde etmis bir melodram
filmi olarak goriilen Act Hayat’tan su sekilde bahsetmektedir (aktaran Sénmez ve
Oztiirk, 1985):

Ac1 Hayat’in ortaya getirdigi problem neydi? Evsizlik, kiralar. Filmin

biitiin dram1 insanlar ev bulamiyorlar, kiralar yiiksek. Simdi de dyle

degil mi? Yani problem kalkmamuis, filmin tarihi 1962. 23 yil sonra

ayn1 problem biitiin dehsetiyle devam ediyor. Zaten filmde bir alegori

de vardi. Evlenmek: ev bulmak. Yani bir evin i¢ine girmek demekti.

Bir ev bulup i¢ine giremedikleri icin o kizla, o erkek ayriliyorlar ve

film oradan itibaren bagliyordu.

Burada goriildiigii gibi Metin Erksan’in melodram filmleri de ask ya da macera
hikayesi olmanin 6tesine gecmektedir. Erksan’in filmografisinde en yogun tiretimi
gerceklestirdigi 60’11 yillardaki kimi énemli filmleri siralandiginda; Gecelerin Otesi
(1960), Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz (1963), Suclular Aramizda (1964) Sevmek
Zamani (1965), Kuyu (1968) filmlerine ulagmak miimkiindiir. Erksan’in burada
siralanmig olan ilk dort filmi Daldal’in toplumsal gergek¢i sinemamiza iligkin
calismasinda donemin en temel on toplumsal gercekei filmi arasinda yer almaktadir
(Daldal, 2005:60). Metin Erksan’in sinema hayatinda toplumsal gergekgiligi ve
sinemaya bakisinin yerini arka arkaya ¢ektigi ve edebiyat uyarlamalari dahil olmak
iizere senaryolarina miidahale ettigi filmlerinden anlamak miimkiindiir. Erksan, ayn1
roportajda Gecelerin Otesi filmini su sekilde agiklamaktadir (aktaran Sénmez ve
Oztiirk, 1985):

O siralar politik yetkenin agzina bir laf takilmigti. “Her mahallede
bir milyoner yetistirecegiz”. Kendi kendime dedim ki, evet bdyle
bir diisiince olabilir, ama her mahallede bir milyoner yetistirilirken,
ayn1 mahallede baska seyler de yetisir. Bir grup ¢ocugu aldim ve filmi
cektim. O zamana kadar boyle bir film yoktu.
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“’Her mahallede bir milyoner yetistirmek’ Demokrat Parti’nin iktidara gelirken
kullandig1r ve en iinli sozlerinden biri haline gelmis sloganidir. Bu sloganla
birlikte “’Tiirkiye’yi kiicilk Amerika yapmak™ istegi de birlikte diisiiniilebilir.
Burada hedeflenen 6zel sektoriin gligclenmesi ve toplumun biitiiniinii kapsayan bir
kalkinmadan ya da iyilestirmeden ziyade kimilerinin zenginlesecegi bir durumdur.
Erksan, bu filminde donemin 6nemli politik sdylemlerinden birini sinemasinda
yeniden ele alarak yansitmistir.

Metin Erksan’in sinemasina dair dnemli bir mesele de sansiir olmustur. Yukarida
bahsedildigi gibi 60’11 yillarda c¢ok fazla iiretimde bulunmus olmasi, donemin
ozgilirliik¢li yapisina ragmen sansiirle miicadele halinde oldugu unutulmadan ele
almmalidir.

Bu baglamda birtakim 6rgiitlenme hamleleri gerceklestirildiginden de s6z etmek
mimkiindiir; “’Metin Erksan, 1958 yilinda Tiirk Sinema Sanat¢ilart Dernegi’nin,
1963 yilinda Sine-Is Sendikasi’nin ve 1965 yilinda Tiirk Film Rejisorler Birligi’nin
kurucu iiyeleri arasinda” (Akser’den aktaran Kiling, 2019:49) yer almistir. Akad’in
da otobiyografi kitabinda aktardigi gibi sendika ve dernek c¢alismalariyla kimi
ortak kurallar konmaya ve orgiitlenmeye calisilmistir (Akad, 2016). Sinemacilarin
sendikalagma c¢alismalar1 da bu donemde anayasal olarak sendikalasma hakkinin
taninmastyla bir arada okunmalidir. Sendika ¢alismalar1 disinda Metin Erksan’in 65
secimlerinde Tiirkiye Isci Partisi Istanbul milletvekili aday1 oldugunu da belirtmek
gerekmektedir (Daldal, 2005: 96).

Erksan’in Asik Veysel’in hayatini anlattigi ilk filmi Karanlik Diinya’nin maruz
kaldig1 durum ise dzellikle sansiiriin boyutunu anlamak adina iyi bir 6rnek teskil
etmektedir. Film basaklarin yeterince giir olmadigi, Tiirk kdylisiiniin ¢iplak ayakli
ve sefil gosterildigi gibi sebeplerle sansiire ugramis ve sinemamizin yurt disinda
dahi yasaklanan ilk filmi olmustur (Esen, 2016:119). Susuz Yaz da sansiire maruz
kalmigtir ancak Erksan filmin kagirilarak Berlin Film Festivali’ne gonderildigine
dair yaygin kaniy1 yukarida alintilanan rdportajda (aktaran Sénmez ve Oztiirk,
1985) agiklayarak bdyle bir durumun s6z konusu olmadigini belirtmistir.

Bu calismanin konusu olan Susuz Yaz’in ana temasint olusturan miilkiyet
meselesi Metin Erksan i¢in 6nemli bir sorun olmustur. Erksan, miilkiyet temali
filmlerine Yilanlarin Ocii ile baslamis; bu filmde toprak miilkiyeti, Susuz Yaz’da
su millkiyeti ve Kuyu filminde insanin insani millke doniigtiirmesi sorununu
islemistir. Bu noktada deginmek gerekir ki Metin Erksan’in filmlerinde kadinin
toplumsal olarak konumuna dair incelemeler yapmak da miimkiindiir. Kuyu filminin
kadinlarin erkekler tarafindan miilk edinilmesi baglaminda irdelendigi bir ¢alisma
da bulunmaktadir (Tas, 2019). Aym sekilde Susuz Yaz’da da bu durum, kadinin aile
icindeki konumuyla bireyin devlet karsisindaki konumu arasinda bir fark olmamasi,
ikisinde de baskilanan/s6z hakki taninmayan bir konumda yer almasi seklinde
gosterilmistir. Erksan’in bu filmleri “Miilkiyet Uglemesi” olarak adlandirilmaktadir
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(Sim, 2009) ancak bir seri seklinde ¢ekilmemis, birbirinden bagimsiz filmlerdir.
Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz ayn1 bu donemde sinemanin edebiyatla iliskisini de
gozler oniine sermektedir. Yilanlarin Ocii, Fakir Baykurt'un dnce roman ardindan
oyun bi¢iminde yazilmis metninden (ki oyun da sansiire ugramistir (Daldal, 2005:
98)), Susuz Yaz ise Necati Cumali’nin dnce uzun Oykii ardindan oyun bigiminde
yazilmis metninden uyarlamadir. Ikisi de toplumcu gercek¢i metinler olan bu
edebiyat eserleri hem tiyatroda sergilenmek iizere oyunlastirilmis hem de sinemaya
aktarilmastr.

Bu durum bir kez daha defaten deginilen sanat ve toplumsal olan arasindaki baga
ornek teskil etmektedir. Ayni toplumsal igerikli metin edebi eser, oyun ve sinema
filmi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Tiirkiye’de toplumcu gergekeilik edebiyatta 1930°lu yillarda tartigilmaya
baslanmistir (Kaciroglu, 2016) ve oldukea geliskin bir seviyeye ulagmistir dolayisiyla
cesitli sanat dallar1 buradan faydalanmistir. Fakir Baykurt ve Necati Cumali disinda
Yasar Kemal (Murad i Tiirkiisii-1965), Orhan Kemal (Ug Tekerlekli Bisiklet-1962),
Sabahattin Ali (Azap Yolu-1967) gibi bir¢ok toplumcu gergekei yazarin eserleri de
sinemaya defalarca kez uyarlanmistir (Posteki, 2012: 167).

Metin Erksan’in 60-65 yillar1 arasinda ¢ektigi filmler toplumsal gercekgiligin
Tiirkiye’deki en belirgin 6rnekleri olmakla beraber yonetmenin filmlerinde insanin
varolusu, iyi-kotii kavramlarinin tartisilmasi meselelerine iligskin bir yaklagimi
oldugunu da sdylemek miimkiindiir (Daldal, 2005: 96). Dolayisiyla Metin
Erksan’in bu donemde cektigi filmler, donemin toplumsal ve siyasal kosullari icinde
degerlendirildiginde anlamli bir okumaya alan agmaktadir.

Susuz Yaz’r Sosyal Degisim ve Sosyal Hareketler Baglaminda Okumak

Necati Cumali’nin 1962 yilinda yayinlanan &yki kitabinda yer alan on bir
Oykiiden biri olan Susuz Yaz’in ana karakterleri Hasan Kocabas, Osman Kocabas
ve Bahar’dir. Hikaye, Necati Cumali’nin miibadeleyle Florina’dan gittigi Bademler
K&yii'nde gegmektedir (Bayram, 2018: 165). Oykiide Hasan biiyiik kardes, Osman
kiigiik kardes, Bahar ise Osman ve Hasan’la beraber yagsayan Osman’in nikéhsiz
esidir. Hikdyenin akisi i¢cin dnemli olan bir diger karakter Veli Sari’dir. Veli Sari
dykiide biitiin koyliileri temsil etmektedir. Oykiiniin ana catismas1 Hasan Kocabas’in
her zaman kdyliilerce ortak olarak kullanilmis suyu kendi tarlasindan ¢ikmasi
sebebiyle koyliilerle paylasmamak {izere bir havuz yaptirarak kullanmasidir. Devlet
de bu durumun arkasinda durarak suyun Hasan’a ait oldugunu teyit eder. Ancak
koyliler bu durumdan rahatsiz olur ve sonunda bir gece Veli Sar1 ve bir bagka
koyliiniin Kocabaglarin tarlasina girmesiyle bir ¢atisma yasanir. Ertesi giin Veli
Sari’nin cesedi koyliiler tarafindan bulunur. Veli Sart’y1 6ldiiren Hasan’dir ancak
Osman’1 sugu listlenmesi i¢in ikna eder, Bahar’a da bir sey sdylememesi tembihlenir.
Bunun tizerine Osman hapse atilirken Hasan ve Bahar beraber yasamaya baslar.
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Ancak bagindan beri Osman ve Bahar’1 kiskanan, geceleri gizli gizli onlar1 dinleyen
Hasan, Bahar’la birlikte olmay1 ¢ok istemektedir.

Baslangicta Osman ziyaret edilir, Hasan tarafindan s6z verildigi lizere para
yollanir ancak Osman’in Nigde’ye sevk edilmesiyle Hasan para yollamay1 birakir
ve Osman’dan gelen mektuplart yirtip atar. Bir glin gazetede, Nigde Cezaevi’nde
birinin 6ldiirildiigli lizerine ¢ikan bir haberle karsilagilir ve bu kisinin Osman
olduguna kanaat edilir. Bu durum Hasan i¢in Bahar’la birlikte olmasinin yolu
olarak goriiliir. KOy iginde Bahar ve Hasan hakkinda dedikodular ¢ikmistir. Bahar,
Osman hapse girdiginde hamiledir ve ¢ocugu dogmustur. Hasan’in niyetinin de
farkindadir ve kars1 koymaz, durumu kabullenir. Bahar’in Hasan’dan da bir ¢ocugu
olur. Ancak Hasan, Osman’in bir giin déneceginden ¢ok korkmaktadir, tabancasini
stirekli yaninda tasir. Osman, Demokrat Parti’nin iktidara gelmesiyle ¢ikan aftan
faydalanarak koye doner, yolda yasananlar1 6grenir. Koye dondiigiinde Bahar’in
kucaginda bir bagka cocuk daha oldugunu goriir ve tarlaya Hasan’la hesaplagmaya
gider. Hasan, Osman’1 vurarak omzundan yaralar. Bahar evdeki cifte ile Hasan’1
arkasindan vurarak oldiiriir.

Oykiiniin orijinali ile Metin Erksan’in Susuz Yaz’i arasinda birtakim farklar
vardir. Metin Erksan da Susuz Yaz filminin Necati Cumali’nin degil, kendi Susuz
Yaz’1 oldugunu belirtmektedir (Altiner’den aktaran Kiling, 2019: 4). Metin Erksan,
uyarlama yontemi olarak metni dogrudan alip senaryolastirmamis ancak edebi
metni 6ziinden koparmayarak gorsel bir metin haline getirmis ve kendi Susuz Yaz’ 1
bu sekilde olusturmustur. Oykiiyii sinemaya uyarlarken Erksan, Hasan ve Osman
karakterlerinin isimlerinin yerlerini degistirmek gibi dogrudan hikaye akigini
etkilemeyecek farklilagtirmalarin yani sira 6ykiiniin sonunu tamamiyla degistirmek
gibi akisa yon veren eklemelerde de bulunmustur.

Film, orijinal metindeki mekaninda ge¢cmektedir. Bademler Koyi, filmin
girisinde bilylik kardes Osman’in (filmdeki adiyla) bir esegin sirtinda koyiin
icinde dolanmasiyla gdsterilmektedir. Osman, esegin sirtinda iktidarinin giiciinii
hissederek oturmaktadir. Bu agilis hem mekanin hem de ana karakterin tanitilmasini
saglamaktadir. Oykiide gecen zaman ii¢ sene iken filmde daha kisadir. Ancak ayni
siireci kapsamaktadir. Oykiide de filmde de Demokrat Parti’nin segimleri kazanmasi
(1950) ve genel affin ¢ikmasiyla Osman cezaevinden ¢ikmistir. Calismada karakterler
arasindaki iligkiler ayn1 zamanda temsil ettikleri toplumsal kesim baglaminda ele
almarak incelenmektedir.

Osman ve Hasan Arasindaki Gerilim

Iki kardes birbirinin zidd1 olarak gdsterilmektedir. Hatta birgok kaynakta Habil
ile Kabil hikayesine benzetilmistir (Kayali, 2004: 77). Kiiciik kardes ne kadar
temiz, saf ve iyiyse biiyiik kardes de bir o kadar bencil, emegiyle kazanmadig1
suyun yalniz kendi tarlasindan ¢iktig1 i¢in sahibi oldugunu iddia eden, her manada
iktidara ulasabilmek i¢in her seyi goze alan ve bir o kadar da korkuyla yasayan
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bir karakterdir. Asli Daldal Osman karakterini su sekilde tanimlamaktadir (Daldal,
2005: 101):

Osman, sadece, Demokrat Parti zihniyetinin, benmerkezci, liberal tipik
bir temsilcisi degil, mutlak bir yalnizlik i¢inde, toplum dis1 patolojik
bir kisiliktir. Insan1 toplum iginde huzurlu ve giivenli kilan higbir
insani deger (arkadaslik, kardeslik, sevgi, tore...) Osman icin gercek
bir anlam tagimaz.

Osman karakterine ilisgkin bu yorumun yani sira Osman ve Hasan’in iki ayr
sinifi temsil ettigi gdzlemini yapmak da miimkiindiir. Filmde iki karakter arasindaki
ayrimin altin1 daha fazla ¢izebilmek adina Hasan siirekli; Osman’in yaptiginin yanls
oldugunu, suyu koyliilerle paylasmasini ya da ¢atisma sahnesinde ates etmemesini
sOylemektedir. Hatta Hasan cezaevindeyken Bahar’in suyu agmasini da istemistir.
Hasan safligindan ve silikliginden dolay1 baslangigta abisine glivense de icten ice
Osman’m Bahar’a olan ilgisinin farkindadir ve para yollanmamaya basladiginda
her seyi iyiden iyiye anlamistir.

Filmde Hasan’in karakter olarak gelisimine etki eden bir baska karakter daha
vardir. Hasan cezaevinden ¢ikmadan once yalnizca bir kez goriinen bu karakter
Metin Erksan’in metne yaptigi eklemelerden biridir. Donemin devrimei aydinini
temsil eden karakter, Hasan’la vedalasirken su meselesinin yalnizca ikisi arasinda
bir sorun olmadigmi, gider gitmez suyu agmasi gerektigini, Osman’in koyliiler
izerinde kurdugu tahakkiimiin zalimlik oldugunu sdylemektedir. Osman; filmde
iktidari, haksiz kazanci, tahakkiimii, devleti, hegemonyay1 temsil ederken Hasan
da ezilen, somiiriilen halki temsil etmektedir. Osman’in karakter olarak durusu 6zel
miilkiyetin devlet tarafindan 6neminin altinin ¢izilmesine isaret etmektedir. O giine
dek kolektifbicimde kullanilan suyun bir kisi tarafindan sahiplenilmesi ve devletin de
yasalar ¢ercevesinde bu durumu onaylamasi elestirilmekte ve onaylanmamaktadir.

Osman’in Yalnizhig ve Dikizci Osman

Cumali’nin dykiisiinde Osman, her gece Hasan ve Bahar’in birlikte olugunu
dinlemekte ve Hasan’1 kiskanmaktadir. Hasan cezaevine girdikten sonra da Bahar’in
her gece kapinin arkasina sandalye dayamasina hirslanip aglayarak uyuyakalmasini
dinlemeye devam etmektedir. Filmde ise dinleme yerini Osman’in yattigi odayla i¢
oda arasindaki c¢atlaktan dikizlemeye birakmustir. Erksan, bu noktada ‘’dinleme”
yerine ‘’dikizleme’yi kullanarak edebi bir metnin gorsel bir sanatta yorumlanmasini
saglamaktadir. Dikizleme sahneleri ayn1 zamanda Osman’in yalnizligini vurgulamak
amaciyla da kullanilmistir. Osman, 6nce Bahar ve Hasan’1 birlikte olurken ardindan
Bahar’1 giyinip soyunurken dikizlemektedir.

Karakterlerin 6nceki hayatlarina iliskin bilgi edinmek genel olarak s6z konusu
degilken Osman’in esinin geng yasta 61diigi bilgisi verilmistir. Osman’in yalnizlig1
Bahar’1 takit1 haline getirmesine, ne kadar iktidar sahibi olursa olsun Bahar’1 elde
edemedigi miiddetce kendini de ispat edememesine sebep olmaktadir. Bu durum
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filmin en ¢ok tartismaya sebep olmus korkuluk katkisina ulagmay1 saglamaktadir.
Korkulugun temsili karakterlere gore degisim gostermektedir. Osman, korkulugu
Bahar’m yerine koymaktadir. Bir sahnede korkuluga bir basortiisii takip, Bahar’mig
gibi davranarak ona vaatlerde bulunmasi ve kendisiyle birlikte olmaya ikna
etmeye calismast Osman’in yalnizligiin ve takintisinin altinin ¢izilmesi agisindan
onemlidir. Kamera Osman’m Bahar’a bakislarinda seyirciyi kimi zaman bakan kimi
zaman bakilan konuma sokmaktadir. Bu noktada seyirci bir bakis sorunsali iginde
yer alarak hem her seyi seyreden ve sesini ¢ikarmayan hem de zulmeden konumuna
gecmektedir.

Osman ve Bahar Arasindaki Gerilim

Bahar filmde kadinin toplumsal olarak konumuna igaret etmektedir. Tek basina
bir karakter olmaktan 6te Bahar, biitiin kadinlar1 temsil etmektedir. Metin Erksan
filmleri kadinin toplumsal konumunun gézlemlenmesine ve bulundugu konuma gore
karakterlerin gelisiminin incelenmesine agiktir. Zeynep Tekin Tas’in yazmis oldugu
Eril Diinyanmin ‘Kuyu su gibi Erksan’in sinemasini toplumsal cinsiyet iizerinden
inceleyen c¢aligmalara literatiirde rastlamak miimkiindiir (Tas, 2019). Erksan’in,
Sofér Nebahat (1960), Kuyu (1968), Intikam Melegi-Kadin Hamlet (1977) gibi
dogrudan kadinin kabul edilmis konumundan bagka bir yerde durmaya calismasi,
bir miilk olarak goriilmesi gibi konulara degindigi filmleri oldugu gibi neredeyse
biitiin filmlerinde kadinin konumunu sorgulamaktadir.

Filmin bagindan itibaren bu durum goéze ¢arpmaktadir. Erksan’in eklemelerinden
olan Bahar’in Hasan tarafindan kacirilmas: ve diigiin gibi sahnelerin temelinde
kadinin ticretsiz emek giicii olarak yasadigi evin tarlasinda mahsulii kaldiracak, ayak
islerine bakacak isci olarak ¢aligmasi yatmaktadir. Annesi Bahar’in evlenmesini
istememektedir, Osman ise bu durumun sebebinin annesinin Bahar’t mahsul
kaldirilana kadar kullanmak istemesi oldugunu diisiinerek Hasan’1 kagirma igine
ikna etmektedir. Osman i¢in de Bahar’in eve gelmesi ayni seyi ifade ettiginden
gereklidir. Bu durum kadinin emeginin degerini ortaya koymaktadir.

Erksan, Susuz Yaz’a miilkiyet meselesine dair bircok eklemede bulunmustur.
Bahar, Hasan cezaevine girdiginde hamile degildir ve Hasan’in uydurma 6lim
haberini aldiginda da gitmeye karar vererek (Cocugunun olmasi sorunsalinin
cikarilmast Bahar’in annesinin evine donme ihtimalini giliglendirmektedir.)
annesiyle birlikte bir arabaya binmektedir. Ancak Osman artik Hasan’in olan her
seyin Bahar’a kaldigini, tarlanin, suyun yarisinin Bahar’in oldugunu sdyleyerek
Bahar’1 donmeye ikna eder. Bu durum Bahar i¢in giivence anlamina gelmektedir.
Ona ait bir seyler olmasi ihtimali hi¢gbir zaman yokken bir anda bu sdylenenler
Bahar’in miilk edinmesi anlamina gelmektedir. Ancak Bahar bunun karsiliginin ne
oldugunu bilir. Filmin bagindan itibaren Osman’in bakislarini yakalar ve rahatsiz
olur.
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Catismanin yiikselmesiyle Bahar’in karakteri de ivme kazanmistir ve zaman
zaman Osman’a kargi gelen -suyu agma 6rneginde oldugu gibi- ya da ondan bir
seyler talep eden -Hasan’a ne zamandir gitmediklerini, Osman’1n s6ziinii tutmadigini
kendinden emin bicimde sOyledigi sahnedeki gibi- bir pozisyona evrilmistir.
Bahar’in eve donmeye ikna olmasiyla kaginilmaz olan da gergeklesmis, Osman
Bahar’a tecaviiz etmistir. Bahar, bu durumun gerceklesme ihtimalinin farkindadir
ve durumu kabullenmektedir ancak Erksan’mn yaptigi Bahar’in miilkiyete ortak
olma fikrine yenik diismesinin eklenmesiyle yeni bir anlam ortaya ¢ikmaktadir.

Filmde hayvanlarin kullanimi1 birgok sahnede dikkat cekmektedir. Hasan, heniiz
filmin baslarinda inegin memesinden siit iger ardindan Osman da ayn1 seyi yapar
ancak gozlerini Bahar’dan ayirmayarak inegin memesini cinsel bir arzuyla tutar.
Inek sahnesine benzer bicimde yine Erksan’in katkis1 olan Bahar’1 yilan 1sirmasi
sahnesinde de Osman’in cinsel arzusunu goézlemlemek miimkiindiir. Cumali, bu
sahneyi Bahar’in karakterine uymayan bir ek oldugunu diisiinerek elestirmistir
(Kocabiyik’tan aktaran Bayram, 2018: 161). Ancak Erksan, Osman’in Bahar’1 bir
arzu nesnesi, sahip olunacak bir baska miilk olarak gérmesinin altini ¢izen eklemeler
yapmigtir.

Osman’m korkulugu Bahar’in yerine koyarak ona sarilmasinda da herhangi bir
sevgiden s0z etmek miimkiin degildir, ayn1 cinsel arzu s6z konusudur. Bu noktada
Erol Tag’mn oyunculugundan da soz etmek gerekmektedir. Osman karakterini
canlandiran Erol Tag; Osman’mn yalnizligini, iktidar arzusunu, Bahar’a karsi
duydugu cinsel arzuyu agik sekilde ortaya koyarak bu duygularm net bigimde
okunmasina izin vermistir. Korkuluk, ruhsuz ve yalniz bir nesne olarak genel bir
sevgisizlik ve yalnizlik semboliidiir. Karakterler korkulugu hayal ettikleri insan
yerine koyarak yalnizliklarin1 onunla paylagmaktadir. Bahar da korkulugu Hasan’1n
yerine koymaktadir. Hasan’in 6lim haberini aldiginda ilk reaksiyonu gidip
korkuluga sarilmak olmustur.

Bahar’la Osman arasindaki gerilimi kamera; bircok kez seyirciye
hissettirmektedir. Osman’in (kameranin) merdivenlerden inen Bahar’in bacaklarina
alt agidan bakmas1 ya da tarlada egilen Bahar’a iist agidan bakmasi gibi g¢esitli
konumlaniglarla yalnizca hikaye akisina eklenen sahnelerle degil, goriintiiniin
diliyle de Osman’in Bahar’a bakist hissettirilmektedir. Bahar’la birlikte olduktan
sonra Osman’in tutumunun tamamiyla degiserek Bahar’a adeta bir hizmet¢i gibi
davranmasi bir kez daha kadinin temsilinin altin1 ¢izmektedir. Bundan sonra ise
Osman’1 korku sarmigtir. Osman i¢in en biiylik duygular hirs ve iktidar olma
tutkusuysa bir diger duygu da korkudur. Osman, tatmin olamamaktadir ¢linkii
emegiyle kazanmamis, sebepsizce tarlasindan c¢ikan suyla herkesin sahibi
pozisyonuna ulagmistir. Hasan’mn her an doniip olanlar1 anlayarak Osman’dan
intikam alma ihtimali Osman’in siirekli olarak bir korkuyla yasamasina sebep
olmaktadir.
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Filmin son sahnesi ayrica incelenmeyi zorunlu tutmaktadir ancak Bahar’la ilgili
kismindan burada kisaca s6z etmek gerekirse; dykiide Osman’1 6ldiiren Bahar’dir;
kullanilmis, aldatilmis Bahar sonunda isyan ederek Osman’1 6ldiiriip hem Hasan’1
hem de kendisini kurtarmaktadir. Ancak filmde Bahar, Osman’a baltayla kosmus
ama bagarili olamamigtir. Osman bunu fark ederek Bahar’t vurup yaralamistir.
Dolayisiyla Bahar son sahneden tamamiyla ¢ikarilmistir. Ancak Hasan, Osman’1
oldirdiikten sonra Hasan’la kavusmasi Bahar’1 seyirciye hatirlatmistir. Biitiin bu
anlatilanlar seyirciyi sOyle bir soruyla kars1 karsiya birakmaktadir; Bahar, Hasan’a
sonunda kavusmayi ister miydi yoksa onun da 6lmesini ve tarlanin tek sahibi olmay1
tercih mi ederdi? Filmde intikam1 alan Bahar degil, Hasan olmustur. Ancak Hasan,
Osman’1 yalnizca intikam almak igin 6ldiirmez ayni zamanda cezaevinde verilen
ogidii yerine getirmektedir. Dolayisiyla Erksan’in sonu bireysel bir intikamin
yerine toplumsal bir 6¢ almay1 barindirmaktadir.

Osman ve Koyliiler Arasindaki Gerilim

Baslangigta kdyliiler suyun sahiplenilmesine razi olmadiklarini devlete giderek
gostermislerdir. Ancak devlet de Osman’dan yanadir, suda hak iddia etmek devlete
kars1 gelmek olacaktir. Yalniz Veli Sar1 karst koymaktan vazgegmemis, koyliileri
de buna ikna etmeye ugrasmis, Osman’in kopegini dldiirerek gozdagi vermis, bu
da yeterli olmayinca eline aldig: tiifegi Osman’a dogrultmustur. Ancak Kocabag
Osman -giiclii-, Veli Sar1’y1 -hakliyi- 6ldiirmiistiir. Bu durum yine bir bagka temsili
gozler Oniine sermektedir. Veli Sari, memlekette haksizliga karsi koydugu i¢in
oldiriilenleri temsil etmektedir. Bu ¢ikarim ancak donemin politik ortami goz
oniinde bulunduruldugunda ortaya konabilir. Erksan’in cezaevine ekledigi karakter
gibi Veli Sar1 da bu déonemde 6ne ¢ikan ve aydinlar etkilemis bir durumu temsil
etmektedir.

Diger koyliiler ise oldukga pasiftir. Koyliiler, nihayetinde Osman’in suyu parayla
satmasini talep etmektedirler. Bu durum koyliilerin kars1 koyamadiklari miilkiyeti
kabullenisini ve diizenin kurallarina uyduklarm gostermektedir. Orgiitsiizliigiin
sonucu birgok insanin bir tek Kocabag Osman’a kars1 gelememesine sebep olmustur.
Filmin 06zii; haksizliga kars1 Orgiitsiiz hareket etmenin sonu¢ vermeyecegidir.
Boylesi bir bakis agisin1 doguran da donemin toplumsal hareketleridir. Is¢i sinifinin
orgiitlenmeye, sendikalarda bir araya gelmeye basladigi bir donemde iktidarin
karsisinda ancak birlik olmanin hak kazanmayi saglayacagi fikri Susuz Yaz’da
kendini gostermektedir.

Koyliler ve Osman arasindaki ayrimin smifsalligi, suyun gorsel olarak
kullaniminda da yeniden yaratilmigtir. Osman’in evi g¢evresinde gegen biitlin
sahnelerde su vardir; ya havuzun i¢inde kosarken ya banyo yaparken ya da Bahar,
Osman’1n ayaklarini1 yikarken ama mutlaka suyla hasir nesirken goriinmektedirler.
Kamera koyliilere kestigi anda ise susuzluk goze batmaktadir. Kurumus toprak
iizerinde yiirtiyen kuru bir kurbaga ya da aga¢ dalinda oldukc¢a yavag hareket eden
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bir kertenkele koyliilere gecis sekansi olarak kullanilmistir. En sonunda kdyliilerden
biri kertenkeleyi tutup firlatir ancak bu sahnenin ardindan koyliilerin {iretebildikleri
en iyl yontem suyu parayla satin almak olmustur. Koyliiler de -Hasan gibi-ezilen
halki temsil etmektedir. Hasan, halkin yapabileceklerinin koyliiler ise bir araya
gelmedikleri miiddet¢e yapamayacaklariin yansimasi olmustur.

Son Sahne: Hesaplasma

Hasan’in minibiisten inmesi sirasinda Osman yine havuzunun kenarinda yiiziinii
yikamaktadir. Suya atlayan kurbaga Osman’1iirkiitiir, Hasan’1n ¢ikip gelme ihtimaline
karsilik Osman tiifegini yanindan ayirmamaktadir. Kurbaganin suya atlamasi
tehlikenin yaklagmakta oldugu haberini vermektedir. Kdyliilerin susuzluk ¢ektigini
gosteren sahnelerde kullanilan kurbaga, Osman’in degerli havuzuna atlayarak adeta
bir seylerin degisecegini duyurmaktadir. Bu sekansin ardindan Hasan’in kosarak
eve yaklagmasi ve Bahar’la karsilagsmasi gosterilmektedir. Hasan’in kosmasiyla
birlikte heyecanli bir miizik girmektedir. Filmin miizikleri Manos Hacidakis ve
Ahmet Yamaci tarafindan yapilmistir. Kimi sahnelerde yoresel ezgiler kullanilmakla
birlikte 6zellikle kavga sahnelerinde bati ezgileri kullanilmistir. Ozellikle filmin
son sahnesinde -Hasan ve Osman’in havuzda bogusmasi- miizik etkileyici bigimde
kullanilmistir. Sahne boyunca diizenli bir ritimde ilerlemeyen, yiikselip alcalan,
heyecanli, gerilimli bat1 ezgileri tercih edilmistir. KSyde gegen bir filmde seyircinin
duymaya aligik olmadigi klasik bati miizigi ve yer yer caz tonlar1 barindiran miizik
kullanimi sahnenin dramatik etkisini arttirmaktadir.

Osman’mn mermisinin bitmesiyle birlikte Hasan sudan ¢ikip Osman’in {istiine
atlayarak onu havuza atar. Bu noktadan sonra suda bogusma sekansi baslar. Suyun
sesiyle birlikte miizik devam eder ve adeta bir dans gibi gergeklesen bogusmanin
seyircideki etkisi artar. Nihayet Hasan, Osman’1 her seyin kaynagi, yaratan ve yok
eden, temizleyen ve Osman’in durumunda kirleten suda bogmustur. Osman’in
tabancayla/gifteyle degil, suda bogularak olimii Erksan’in senaryoya yaptigi en
onemli katkilardan biridir. Osman’in bogulmasindan sonra miizik degiserek yoresel
ezgilere geri donmektedir. Miizikle birlikte Bahar ve Hasan arasinda gececek
duygusal sahneye gecis yapilmistir. Bahar’la yeniden bir araya gelen Hasan’in
kosup havuzun kapaklarini agmasiyla Osman’in cesedi gozleri agik bigimde suyla
akip gitmektedir. Metin Erksan’in roportajinda belirttigi gibi su elde tutulamaz,
akip gitmeye mecburdur (aktaran Sénmez ve Oztiirk, 1985). Havuzdan akip giden
Osman’in ardinda Bahar ve Hasan’m goriintiisiiyle film son bulmaktadir. Osman
ve Hasan arasinda yasanan hesaplasma ne kadar bireysel bir ugras barindirsa da
bir yandan yalnizca iki karakterin hesaplagsmasini degil, temsil ettikleri siniflarin da
hesaplasmasini barmdirmaktadir.
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Sonu¢

Calismada Tiirkiye’nin belli bir doneminde yasanan sosyal hareketler ve sosyal
degisim baglaminda, Metin Erksan’in Susuz Yaz (1963) filminin nitel i¢erik analizi
yontemiyle incelenmesi sonucunda filmde yer alan temsillerden s6z edilmistir.
Bu inceleme sonucunda filmin ancak donemle iliski kurulmasiyla doyurucu bir
okumasinin ortaya g¢ikacagina deginilmis, bdylesi bir bakigla okunmasina 6zen
gosterilmistir. Calismanin giris kisminda deginildigi iizere sinema ve toplum
arasindaki bagin birbirini besleyen, etkileyen bir konumda yer aldig1 tespit edilmistir.
Boylesi bir okuma sirasinda siyaset, sosyoloji, hukuk ve sinema alanlarina iliskin
literatiir taramasi yapilarak disiplinlerarasi bir yaklagim ortaya konmustur.

Tirkiye’de sosyal hareketlerin yiikselise gectigi bir donemde, sinemamiz
acisindan kiilt bir film olan Susuz Yaz boylesi bir bakisin agiklanabilmesi agisindan
secilmistir ancak herhangi bir dénemde cekilmis herhangi bir film de donemin
toplumsalligindan etkilenmekte ve toplumu etkilemektedir. Dolayisiyla bu
calisma benzer ¢aligmalarin yapilabilmesi agisindan bir 6rnek olarak ele alinabilir.
Guniimiizde bireysel konulu hikayelere agirlik verilmesi yine donemin kosullarinin
incelenmesiyle birlikte anlamli olacak bigcimde okunabilir. Bu bakis agisiyla
incelenmis olan Susuz Yaz 60’11 yillarin Tiirkiye’sinde miilkiyet {izerine bir tartigma
ortaya koymaktadir. Ancak bu tartismanin smirlart Bademler Kdyii'nii asarak
evrensel bir soruna, toplumun bir arada miicadele edememesine iliskin bir ¢ikarimi
da barindirmaktadir. inceleme béliimiinde de deginildigi iizere Metin Erksan’in
orijinal metne yapmis oldugu katkilar bu ¢ikarimi giiclendirmektedir.

Susuz Yaz, uyarlamasenaryonun 6zii koruyarak nasil gelistirip gorsellestirilecegine
iligkin de bilgiler sunmaktadir. Literatiirde filme iliskin gesitli bakis acilariyla
yazilmig ¢aligmalara rastlanmasi miimkiindiir. Bu ¢alismanin 6zii ise her nereden
bakilirsa bakilsin filmin isaret ettigi noktanin anlagilmasinin sosyolojik bir okumay1
barindirdigidir. Sinema, birgok sanattan etkilendigi ve kendi i¢cinde yeniden lireterek
kullandig1 gibi sosyal bilimlerin ¢esitli alanlarmna iliskin de bakis agis1 barindiran,
okunduke¢a okunmaya izin veren bir sanattir. Bu bigimde diisiiniildiigiinde ufuk agic1
sinema okumalarina ulasilacag: diigiiniilmektedir.
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“KAMPA GONDERSELER NE OLUR? BUNLAR HER YERDE YASAR” POLITIK
KAMERADAN TURK SINEMASINDAKiI TEMSILLERLE SURIYELILERIi GORMEK
Tiirkay Tiirkan Unlii'

0z

Sinema sahip oldugu gdrsel ve isitsel unsurlar sayesinde filmi ¢eken ve filmi
izleyenler arasinda bir diyalog olusturmaktadir. izleyici, sinema filminde yaratilan
bir gerceklige dahil olmaktadir. Bu gergeklik, tarihin bir doneminin yansimasindan
beslenmekte ayrica yonetmen tarafindan izleyiciye ulastirilma gayesindeki bir
mesaj1 da barindirmaktadir. Bir gercekligin insa siirecini igeren sinema ideolojik bir
arag olarak kullanilmakta ve politik unsurlari barindirmaktadir. Bu baglamda film de
politik bir iiriin olmaktadir. Sinema, toplumsal olaylar1 yansitirken politik yapilanma
ve ideolojik fikirler araciligi ile de temsiller yaratmaktadir. Calisma kapsaminda
Suriye I¢ Savasinin Tiirk Sinemasi’ndaki yarattig1 temsiller ve sunduklari bakis
incelenmistir. Bu dogrultuda ¢aligmanin kuramsal perspektifinde politik sinema
kapsaminda temsil ve dteki kavramlari irdelenmistir. Tiirk Sinemasinda Suriye i¢
Savasiminnasil ele alindigi kategorize edilmistir. Kategorize edilen filmlerden Suriyeli
siginmaci temsilini barmdiran Misafir (2017) ve Saf (2018) ise kuramsal perspektifte
belirtilen kavramlar dogrultusunda incelenmistir. Filmlerin ¢éziimlenmesinde derin
bir okuma olanagi sunan, bir gdstergebilimsel yontem olan Greimas’in Eyleyensel
Ornekgesi uygulanmustir. 1ki filmin ¢6ziimlenmesi neticesinde, Tiirkiye’de Suriyeli
temsilini besleyen unsurun “muhta¢” olduklar1 diigiincesi oldugu goriilmiistiir.
Yapilan yardimlarda, somiiriilmelerinde ve Suriyeli kimligini sekillendirmemizde,
savas ve bunun neticesi olan muhta¢ kavrami karsimiza ¢ikmaktadir. Bu diisilince,
Suriyelilere yonelik nefret séyleminin ve otekilestirilmelerinin temel nedenini
olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Politik Kamera, Temsil, Oteki, Suriyeli, Siginmaci.

1 Doktorant, Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dali, turkayturkan@gmail.
com, ORCID ID: 0000-0002-8982-3040
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Abstract

Cinema creates a dialogue between those who are shooting the film and those
who are watching the film due to its visual and auditory elements. The viewer is
involved in a reality created in a motion picture. This reality is fed by the reflection
of a period of history, and also contains a message intended to be delivered to the
audience by the director. Cinema, which includes the process of constructing reality,
is used as an ideological tool and contains political elements. In this context, the
film is also a political product. Cinema, while reflecting social events, also creates
representations through political structuring and ideological ideas. Within the scope
of the study, the representations created by the Syrian Civil War in Turkish cinema
and the perspective they offer are examined. In this direction, representation and
otherization concepts within the scope of political cinema were examined in the
theoretical perspective of the study. How the Syrian Civil War is covered in Turkish
cinema is categorized according to their topics. Of the categorized films, The Guest
Aleppo to Istanbul (2017) and Saf (2018), which feature the representation of
Syrian asylum seekers, were examined in accordance with the concepts stated in
the theoretical perspective. Greimas’ semiotics method, which offers a deep reading
opportunity, has been applied in the analysis of films. As a result of the analysis
of the two films, it was seen that the element that feeds the Syrian representation
in Turkey is the idea that they are “needy”. In the aid provided to Syrians, their
exploitation and the shaping of the Syrian identity, the concept of war and the needy
that is the result of it comes across. This idea is the main reason for hate speech and
otherization of Syrians.

Keywords: Political Camera, Representation, The Other, Syrian, Asylum
Seekers.

Giris

“Tiim filmler politiktir, ancak her film ayni tarzda politik degildir”

Mike Wayne, Politik Film Ugiincii Sinema’nin Diyalektigi

Bir kayit araci olarak sinema, teknoloji ile ger¢ekligi yeniden sunmakta ve ilettigi
gercekligi kurgulamaktadir. Ancak filmin tiiketime sunulan ticari bir {irin olarak
karsimiza ¢ikmasi sunulan gercekligin hangi kosullarda iiretildigine dair sorulari
dogurmaktadir. Sinemanin gergeklige olan benzerligi ve tiiketime ag¢ik unsurlarindan
beslenen egemen ideoloji, fikirlerini genis kitlelere ulagtirmak igin sinemanin
sundugu olanaklardan faydalanmistir. Bir ideolojik aygit olan sinema, yumusak
gii¢ olarak devletler tarafindan da kullanilmakta bu sayede politik sdylemler genis
kitlelere ulasarak mesruluk kazanmaktadir. Ayni zamanda sinemanin kiiltiirel bir
metin olmasi, bu metni hareketlendirilmis gorseller araciligi ile sunmasi temsilleri
olustururken, bu temsilleri olusturan kodlar izleyici tarafindan ¢éziimlenirken onun
kimligini de sekillendirmektedir.
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Gergekligin politik bir perspektifte manipiile edilmesi ya da yok sayilmasi
yaratilan temsillerin de dogruluktan uzak olmasina neden olmaktadir. Ozellikle
kiiltiirel kimligin taninmasina olanak taniyan sinemanin egemen ideoloji nedeniyle
olusturdugu hatali temsiller 6teki unsurunun yaratilmasi ve bunun kitlelerce
onaylanmasina zemin hazirlamaktadir. Dolayisiyla 6tekiye dair olan politik bakis
acist, sinema araciligi ile mesrulastirilmaktadir.

2011 yilinda baslayan Suriye i¢ savasi nedeniyle milyonlarca Suriyelinin
bolgeden go¢ etmesi, gittikleri cografyalarda kiiltiirel kimliklerine dair taninmay1
gerektirirken pek ¢ok dinamigi hareketlendirmistir. Tiirkiye, Suriye ile sinir
komsusu olmasindan dolay1 bu savastan askeri, ekonomik, siyasi ve kiiltiirel farkli
acilardan etkilenmistir. Ayrica bu durum, Tiirkiye’deki Suriyeli siginmaci niifusun
yogunlugunu arttirmistir. ~ Sinemanin i¢inde olustugu toplumun dinamikleri
neticesinde sekillendigi diisiiniildiigiinde, Tiirk sinemasinda 6zellikle bu siiregle
beraber Suriyeliler lizerine temsiller ortaya ¢ikmuistir.

Tiirkiye’de akademik alanda; Tiirkiye’ye goc eden Suriyeliler icerikli filmlerin
elestirel kuramlar ile incelendigi goriilmektedir. Ozellikle Daha (2017) filmi 6rneklemi
tizerinden farkli perspektif ve kuramlar ile ¢aligmalar bulunmaktadir. Yiiksel’in
(2019) Daha ve Misafir Filmlerinde Miiltecilere Yonelik Dislama Pratikleri ve Yok-
Yerler ve Oztiirk ile Altindal’in (2019) tezden iiretilen Damgalanmanmn Miiltecilik
Yiizii: Daha (The more) Filminin Sosyolojik Okumasi baglikli ¢aligmalari bu konuya
ornek teskil etmektedir. Bu ¢alismalarda Suriyelilerin 6tekilestirilen ve diglanan bir
0ge olarak sunuldugu goriilmektedir. Suriyeliler hakkinda iki adet yiiksek lisans
calismas1 bulunmaktadir. Bunlardan biri Oztiirk’iin (2019) yazdig1 Birlikte Yasama
Kiiltiirii Ekseninde Tiirkiye 'de Suriyeli Miilteciler Olgusu: The More-“Daha” Filmi
Analizi iken digeri ise Gililtekin’in (2019) Tiirk Sinemasinda Suriye Sorunu ve
Suriyeli Miilteciler ¢alismasidir. Kina ve Isik (2019) ise Tiirk Sinema Filmlerinin
Afislerinde Suriyeli Miilteciler Krizinin Temsili ¢alismalarinda Tiirkiye’ye gelen
Suriyelerin 6teki konumunda yer aldigini, sinema filmlerinin afisleri lizerinden
incelemislerdir. Akademik alanda daha Once yapilan c¢alismalarda, “miilteci”
konulu filmler iizerinden 6teki sorunsalini irdeleyen arastirmalarin agirlikli oldugu
goriilmiistiir. Ancak burada 6nem arz eden ve gdzden kagirilan bir nokta Tiirkiye’ye
gelen Suriyelilerin miilteci degil “siginmaci” konumunda olmasidir®. Bu nedenle bu
calismada, Suriyelilere yonelik siginmaci ifadesi kullanilmistir,

Bu ¢alisma “Suriyeli si§inmacilari igeren temsil pratiklerinde olusturulan séylem
hangi unsurlardan (ekonomik, politik, kiiltlirel, sosyal) beslenmektedir?” sorusu
perspektifinde Tiirkiye’de Suriyeli sigimmacilara yonelik olusturulan sdylemin
nedenlerini ve bu baglamda temsil edilen Suriyeli siginmaciyr incelemektedir.

2 1951 yilinda Turkiye tarafindan imzalanan Cenevre Sozlesmesinin birinci maddesinde ona taninan opsiyonu kullanarak
“Cografi kisitlama” getirebilmesi sart1 ile kabul etmis, bu nedenle Avrupa disinda meydana gelen olaylar sonucu miilteci
tammindaki durumlar kargilayan bireyler iigiincii bir iilkeye yerlesene kadar Tiirkiye’de “sarthi miilteci” statiisiinde
bulunabilirler (Sartli Miilteci, 2021). Keza bu durum baglaminda Igisleri Bakanligi Go¢ Idaresi Genel Mudiirliigii tarafindan
hazirlanan Gegici Koruma Yonetmeligi’nde Tiirkiye’de bulunan kayith Suriyelilere yonelik “Gegici Korumamiz Altindaki
Suriyeliler” ifadesini kullanmaktadir (Gegici Koruma Yonetmeligi, 2014).
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Calisma kapsaminda ilk olarak kavramsal gergeve aktarilmigtir. Bu dogrultuda,
“Propagandadan Yumusak Giice Estetize Edilmis Politik Sinema” bdliimiinde
sinema ve gercekligin aktariminin tartisilmasiyla baslanmis, sinemada ideolojinin
etkisi incelenmistir. Ikinci kisim olan “Eklenti mi Gergekligin Taklidi mi? imgenin
Temsil ve Otekiyi Olusturmas1” baslikli boliimde 6ncelikle temsil kavrami ve sinema
temsil iliskisi irdelenmistir. Bu kapsamda temsilin gergekligi ile olusturulmasinda
ideolojinin etkisi tartigilmig, ardindan politize edilen temsil unsurlart manipiile
edilmis olan 6teki kavramiyla iliskilendirilmistir. “Tiirk Sinemasinda Temsil Olarak
2011 Sonrasindaki Suriye ve Suriyeliler” baslikli boliimde dncelikle savas sonrasi
Tiirkiye-Suriye iliskilerinden kisaca bahsedilmis, sonrasinda ise sinemada 2011
sonrasinda Suriye Savasi ve Suriyelilere yonelik ¢ekilmis filmlerin ti¢lii bir kategori
olusturdugu belirtilip, kategoriler 6rnek filmleriyle agiklanmistir. Bu baglamda
Tiirk sinemasinda, ilk kategoride Suriye’ye yonelik askeri harekatlar1 iceren filmler
bulunmakta, bunlar Tiirkiye’nin Suriye’ye yonelik ger¢eklestirdigi harekatlardan
esinlenen ordunun milli degerler ile yiiceltildigi, kahramanliklar1 anlatan filmleri
icermektedir. Suriye i¢ karigiklig1 ile kagist anlatan ikinci kategorideki filmlerde ise;
i¢ savasin siireci ve bolgedeki etkileri, toplumsal kutuplasmalar ve bolgeden kacis
stireci anlatilmaktadir. Tirkiye’deki siginmacilart ele alan {igiincii kategorideki
filmlerde olusturulan temsiller ise Tiirkiye’deki yasam kosullari, soémiiriilmeleri ve
yasadiklar1 ekonomik, sosyal ve kiiltiirel sorunlar1 sunmaktadir. Kategorize edilen
filmlerden Suriyeli sigmmaci temsilini barindiran iki film Misafir (2017) ve Saf (2018)
kuramsal perspektifte anlatilan kavramlar baglaminda ¢éziimlenmistir. Filmlerin
coziimlenmesinde gizli anlamlar1 irdeleme olanagi sunan, bir gostergebilimsel
yontem olan Greimas’m Eyleyensel Ornekgesi uygulanmustir.

Propagandadan Yumusak Giice Estetize Edilmis Politik Sinema

Sinema, izleyicisine gorsellestirilmis kiiltiirel bir metin sunmaktadir. Bu kiiltiirel
metnin olusumunda film; teknigin sundugu, kamera cekimleri ve montaj gibi
ozelliklerle bir anlatiy1 yaratmaktadir. Kiiltiirel bir metin olarak sinema filmine
bakildiginda dénemine dair izler tasimasi beklenmektedir. Bir bakis agisi ile sinema,
bulundugu déneme dair gergekleri yansitarak bir belge gorevi gormektedir (Oztiirk
ve Altindal, 2015: 169). Oyleyse bu belgenin yaratim siirecinde gerceklik etken
midir ya da etken olan unsurlar nelerdir?

Filmde gercekligin aktarimimi Kitle Siisii isimli kitabinda irdeleyen Siegried
Kracauer (2011), film {iretim siirecini seyircisi gibi kemiklestigini belirterek, iiretilen
filmlerin tavrini elestirmektedir. Ortalama film yapimlar: olarak isimlendirdigi ana
akim filmlerin bugiinii géstermemek adina kagis girisimlerini ortaya koydugunu,
toplumun goriisiinii engelleyen ideolojiler yarattigini ifade ederken yiiksek kaliteli
kurmaca filmler diye ifade ettigi ortalama sanatsal filmlerin de politik bakimdan
Onyargisiz olmadiklarin1 ve gercege daha yakin olmadiklarini belirtmektedir
(Kracuer, 2011: 265-280). Kracuer’in yaptig1 smiflandirmada, bir film hangi
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kategoriye ait olursa olsun ideolojik bir perspektif sundugu goriilmektedir.
Kracuer’in eserinde tartistigi nokta bu ideolojik perspektifin yaratimida filmde
gercekligin olusturulmasidir. Film yaratim siirecinde; gerceklik olusturulmasina
olanak tanimmasi, ona dair ayrintilarin sekillenmesine dair de olanak sunmakta, bu
sekillenme gergekligin drtiinmesine, silinmesine ve yanilsamasina neden olmaktadir.
Ideoloji bu 6rtiinme, silinme ya da yanilsamanin olusmasinda ana etken olan unsur
olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Diken ve Lausten ise Filmlerle Sosyoloji isimli kitapta, sinema-gercgeklik iliskisini
hakkinda asil sorunun edimsel (gerceklik-toplum) ve sanal (kopya-sinematografik
imge) olmak lizere iki tiir varlik izerinden okuma yapilmasi oldugunu ifade etmekte,
temsil (0zdeslesmeye dayanan imgeler) ve simularka (farkliliga dayananlar)
arasindaki karsitligi 6ne ¢ikarmakta ve sinemanin toplumsali yansitmaktan ziyade
izleyiciyi makinelestirerek sanal’a agildigimi dile getirip toplumsal gergeklik ve
sinema iligkisini etkilesimli ylizeylere benzetmektedir (Diken ve Lausten, 2019: 21-
22). Bir diyalektik iliski icerisinde goriilen sinema ve hayat birbirlerini besleyen iki
unsuru olusturmaktadir. Sinema ile toplumsalligin aralarindaki iligki imgeler {ireten
sanallagtirmayr ya da imgenin gerceklige dahil edildigi edimsellestirilmeyi barindiran
cift yonlii bir iletisimi icermektedir (Diken ve Lausten, 2019: 22). Gorselligi ile
hem sunma hem de temsil etme imkanlarini barindiran sinema insanla etkilesim
kurarak ona tasarlanan imgelerle dolu bir evreni sunmaktadir. Dolayis1 ile bu sunma
ve temsil durumu sinemanin 6zdeslesme icermesini saglamakta bu da sinemanin bir
ayna gorevi goérmesine olanak tanimaktadir. Olustugu toplumun sosyal dinamikleri
ile bir etkilesim igerisinde olan sinema aslinda toplumsal bilingdis1 bir isleve
sahiptir (Osmanoglu, 2015: 577). Bu baglamda sinema ve ideoloji arasinda yakin
bir iligki bulunmakta, sinema ideolojinin yeniden iiretildigi bir ortam sunmaktadir.
Bu durum, Althusser’m Ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlar1 (2014) eserinde
belirttigi ideolojinin devlet tarafindan tekrar tiretilen bir unsur olarak pekistirilmesi
fikrine istinaden sinema, devletin ideolojik aygiti olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Fasizm agisindan bu durumu Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapiti isimli calismasinda acgiklayan Benjamin (2018: 78) “Fasizm kendi
icinde tutarli olarak, politik yasamin estetize edilmesini amaglar. Fagizm bir
liderin kiiltiiyle boyunduruk altina aldig kitlelerin irzina ge¢mesiyle, yine fasizmin
kiilt degerlerinin iiretilmesi i¢in yararlandigi aygitin wrzina gegilmesi, birbiriyle
ortiismektedir.” ifadesiyle fagizmi olusturan unsurlarin film, miizik ve edebiyatta
goriilen epik ve gilizellestirme esasli anlatima, bir kiilte bliriinmesini elestirmektedir.

Bir kiiltiirel tiretim olan ve ideolojik aygit gorevi de goren sinema, “Ger¢egi,
gergek dist olam, bugiinii, gercek yagsami, hafizayr ve riiyayr ayni miisterek zihinsel
diizeyde” (Morrin’den akt. Diken ve Lausten, 2019: 28), bir baglamda yeniden
birlestirmektedir. Althusser’m “Insan dogasi geregi ideolojik bir hayvandir”
(Althusser, 2014: 122), ifadesi dogrultusunda filmin yaraticis1 ve onun iiretimi
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gerceklestirdigi toplumsal kosullarin bir diyalektik i¢cinde oldugu goriilmektedir.
“Kameranin konuldugu yer ideolojiktir” sdylemini akillara getiren bu durum,
filmde sunulan siirli kadraj perspektifinden, montajina bir gergeklik insa edildigini
ortaya koymaktadir. Bu dogrultuda sinema olustugu ilk yillardan itibaren ideolojiyi
pekistirmek maksadi ile kullanmaktadir.

Sinemada ideolojiyi pekistirme stireci I. Diinya Savasi’nda ¢ekilen propaganda
filmleri ile baglarken, bu siiregte sinemanin halk tizerindeki etkisinin goriilmesi onu
ara¢ konumuna getirmistir. 1. Diinya Savagi’nda propaganda giici devam eden
sinema, savas sonrasinda olusan Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi
gibi akimlarla propagandadan politize edilmis bir estetik anlayisa donligmiistiir.
Ayrica Ugiincii Sinema gibi olusumlarla sémiiriilen iilkeler tarafindan bir miicadele
alan1 haline getirilen sinema, Amerika gibi sinema endiistrisinin gelistigi {ilkelerde
ise bir yumusak gii¢ olarak kullanilmistir. Dolayisiyla sinema dogdugu siiregten
itibaren dogrudan ya da dolayli ideoloji perspektifinde sekillenen, ona karsi ¢ikan,
destekleyen ya da pekistiren bir yapiya sahip olmustur.

Eklenti mi Gercekligin Taklidi mi? imgenin Temsili ve Otekiyi Olusturmasi

Hall, temsili tammmlarken “Bir kiiltiiriin iiyelerinin anlam iiretmek icin kullandig
dili kullandig bir siire¢” olarak ifade etmekte ve medyada gergeklesen bu temsil
stirecini bir “yansitmaci yaklasim” “maksatl yaklasim” ve “insaci yaklagim” olarak
isimlendirmektedir (Hall, 2017: 81). Bu baglamda Hall, bir temsilin baska bir
kiiltiire yansitilirken kodlar, siniflamalarin vs. géreceli oldugu ve “geviri”ye ihtiyag
duydugunu belirtmektedir. Buradaki kodlar, gostergeler olabilecegi gibi kelimeler
de olabilir. Temsillerin bir diger 6nemli noktasi, kiiltiirden beslenerek farkliliklar
isaret etmeleridir. Casebier sinemanin temsille olan iliskisini soyle ifade eder
(Casebier’den akt. Cerrahoglu, 2019: 523):

Izleyici film denen seyin disinda tutulamaz, ondaki temsilleri ve
diger ozellikleri kavrayarak giincel tabirle, tipk1 metnin yaratimimdaki
aktif katilimcilar kadar metne dahil olur. Dahasi, bu aktivitelerinde
metinlerdeki anlam ve temsillerin olusturulmasinda kullanilan kodlar
kullanirlar. Bu kodlar arasinda sinemasal kodlar, kiltiirel kodlar,
sinemacinin kendi kodlar1 gibi seyler bulunmaktadir.

Sinema, gercekligi yorumlarken sanatci, kendi kosul ve edinimleri ile
sekillendirdigi bir temsili yaratmaktadir. Bu temsil izleyicinin, edinim ve bilgileri
ile alimlanmaktadir. Bir dnceki boliimde her filmin aslinda gergekligi yansitirken
temelinde bir ideoloji barindirdigi aktarilmisti. Bu baglamda olusan temsiller de
bir ideoloji neticesinde olusturulmaktadir. Yaratici, 6ne c¢ikacak unsurlari film
dilini kullanarak kendi olusturmaktadir. Temsili yaratilan kimlik icerisinde bir
kiiltiirel ve siyasi okuma barmdirmaktadir. Bhabba “Imge ancak ve ancak, otorite
ve kimlige bir ‘eklentidir’; asla taklidi olarak bir gergekligin goriiniisii olarak
okunmamalidir” demektedir (Bhabba, 2016: 21). Bu baglamda sinemada imgeler ile
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olusturulan temsil bir gercegi yansitma gereksiniminden ziyade ideolojik iliskiler
dogrultusunda kurulmaktadir. Bu dogrultuda Clifford’un ifadesi akla gelmelidir:
“Kim konugsmaktadir? Nerede ve Ne zaman? Kiminle konusmakta ya da kime ne
anlatmaktadir? Hangi kurumsal ve tarihsel kisitlamalar altinda?” (Clifford’dan
akt. Morley ve Robins, 2011: 183). Bu diisiinceler 1s18inda bakildiginda sinemanin
sundugu temsil unsurlarinin tarihsel, siyasi, ekonomik, sosyal vs. daha pek ¢ok etkene
bagli bir unsur oldugu goriilmekte ve yaratilan temsili “gii¢lii” olanin hakimiyetinde
sekillendigi gozler Oniine serilmektedir. Sinema kitleri harekete gecirebilecek giice
sahip olan bir iiretim sistemine sahiptir. Bu nedenle bir miicadele yontemi (Ugiincii
Sinema’da oldugu gibi) olarak da toplumlarda kullanilmistir. Dolayisiyla politik
olan sinema temsiller ile de bu politik durusunu devam ettirmektedir. Bu konuyla
ilgili Ryan ve Kellner goriislerini sdyle agiklar (Ryan ve Kellner, 2016: 384):

“Toplumsal diinyanin temsil edilisi politiktir ve bunun icin secilen
temsil tarzlar diinyaya kargi farkli politik duruslar ifade eder. Her
kamera konumu, her goriintii diizenlemesi, her montaj karar1 ve her
anlatisal secim, tiirlii ¢ikar ve arzular barindiran bir temsil stratejisiyle
iligkilidir. Sinemanin yalnizca “ger¢ekligi” ortaya koyan ya da
betimleyen higbir cephesi yoktur. Filmler fenomenal bir diinya insa
ederek izleyiciyi diinyay1 belirli bi¢imlerde yasantilayacak bigimde
konumlar.”

Sinema, topluma ve toplumsal olaylara dair bir evren olusturarak yarattig
temsil stratejisi bir sOylemi barindirmaktadir. Baker’a gore (2015: 224), sinema
kendi anlatim dilinin sundugu gorsel ve isitsel olanaklarla izleyenlerine bir goriis
iletmekte ve belge gorevi gormektedir. Bu baglamda gercekligi aktarimi tartisilan
ve gercekligi kurgulayip yanilsamali ya da bozuma ugrayip aktarabilen sinemanin
kiiltiirel kimlige dair unsurlar aktarmasi ise politik 6nemini 6ne g¢ikarmaktadir.
Ciinkii izleyici gordiglinii alimlamarken, bu alimlama neticesinde kimligine de
sekillendirecektir. Coker bu konuyu sdyle ifade eder (Coker’dan akt. Morley ve
Robins, 2011: 184):

Seyirci, olaylart ilk elden degil algilama ile yasantilar. Algiladig: sey,
kimligin dogasina kaginilmaz olarak bireysel bir tepki doguracaktir.
Diinyanin dayattig1 ile aklin talep ettigi, aldig1 ve sekillendirdigi
arasinda hayati bir baglanti vardir. Ekranda goriilen sey, kendimiz
hakkinda bir seyler soyler. Bize tepki gostermek, gordigimii,
kendimizle iliskilendirmek igin bir firsat yaratir Kendi kimligimizi
gecerli kilmaya zorlar bizi.

Bir ideoloji perspektifinde sekillenen temsillerde “Oteki’nin temsili ise bir
baska problemi ortaya ¢ikarmaktadir. Ozellikle kiiresellesme ile mekan olgusunun
zayiflamasi, gog faaliyetlerinin artmasi cokkiiltiirliiliik, kiiltiirlerarasi gibi kavramlari
dogururken, otekinin temsilini kiiltiirel kimligin taninmasi i¢in gerekli kilmistir.
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Ancak 6teki olanin temsilini kimlerin olusturdugu yaratilan temsilin ger¢ekliginin
yansimasi i¢in O6nemlidir. Bu durumu Susam sOyle ifade eder (Susam’dan akt.
Baran, 2018: 43-44):

“Sinema, temsil iliskilerini ya diizenden, onun onaylanmasindan
ve siirlip gitmesinden yana bir tavirla ya da elestirelligin i¢inden
kurmakta. Elestirel olmak demek, egemen alginin gérmezden geldigi
kisileri, gruplar1 baska bir deyisle otekileri, goriinmezleri konu ve
temsil etmek demektir. Peki, ama otekileri konu ve temsil tek basina
yeterli mi? Popiiler kiiltiir araglartyla kitlesellestirilmis yanlis temsiller
s6z konusuysa ne olacak? Otekiler, kendi adlarma sdz alamiyorlarsa,
baskalar1 onlar adina konusuyorsa her seye ragmen seslerini kendileri
olarak duyurabildikleri iddia edilebilir mi?”

Sinemada izleyicinin film ile bag kurmasmi saglayan, ayrica izleyicinin
gercekligine katilimini arttiran “6zdeslesme” kavrami otekiyi tanmimlarken one
cikmaktadir. Toplum algisi ile bakildiginda 6zdeslesme; baska bir birey, bir grup
ya da bir idealle bunlar iizerinde kurulan ve kurulurken olusan empatiden kaynakli
paylasilan dayanisma ile sadakati igermektedir (Hall, 2014: 279). Ozdeslesme, &teki
ile ben arasinda kurulan bir siireci ifade eden psikanalitik bir siireci kapsamaktadir.
Oteki, biz de olmayanin yansimasidir, bir diialistik mantiktan beslenmekte, yaratilan
temsil aracilig nesnellesmektedir. Oteki, kendimizden farkli olan1 olusturmakta,
ona dair bakis1 da yaratmaktadir. “Fark konusur” diyen Hall, Ingiltere’deki siyahi
temsilini fotograflar aracilig1 ile inceledikten sonra, siyahi kiiltlire dair marjinal ve
asag1 anlamlarin bu gorseller aracihigi ile ingiliz kiiltiiriinde yerlestirilen yorumlar
oldugundan bahsetmekte, ayrica farkli olan insanlarin temsilinin endise ve
normallestirme iceren bir tekrar oldugunu belirtmektedir (Hall, 2017: 298).

Bhabha, farklilagtirma ve yogunlastirmanin toplumlarda eszamanli siireglerde
yasanmadigini belirtmekte, hatta bu farklilarin gésteriminin 6zdeslik kurmaya iten
tarafinin ulusa ait olmayanlar1 tekrar gozler oniine sererken onyargilarla dolu bir
inga yaratabilecegini ve yar1 yanilsamali olabilecegini sdylemektedir (Bhabha,
2014: 381). Burada belirtildigi lizere 6zdeslesmede yaratilan kimligin-temsilin
“dogru” aktarimi biiyiik bir 6neme sahiptir. Metaforik bir anlam barindiran imge
bir yamilsama igerebilir. Oteki bu temsillerde, normatif bir sekilde sunulmakta ve
icerdigi zenginlikler en aza indirilerek tikel bir yapiya biirtinmektedir. Bu tikellesme
beraberinde tek tiplesmeyi meydana getirmektedir. Eric Hobsbawn kiiresellesmenin
olusturdugu kiiltiirle tek tiplesmede medyanin etkisini su sekilde ifade eder
(Hobsbawn, 2018: 137-138):

Diinyada seyredilen sinema filmlerinin %90’nin (hi¢ de yabana
atilamayacak Hint ve Japon film endiistrisi bir yana birakilacak olursa)
Amerikan prodiiksiyonlari olduguna daha dnce isaret ettiniz. Ayn1 sey
rock miizigi i¢in de gegerli. Diinyadaki biitiin gengler hemen hemen
ayni tiir seyleri dinliyorlar.
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Gergegin politik bir bakig acist ile alinarak yaratildigi oteki konumundaki
temsiller, izleyici de “biz” ve “onlar” olgusu yaratmakta-pekistirmekte bu sayede
egemen ideolojinin mesrulagarak devamliligini saglamaktadir. Bu egemen ideoloji
Tiirk Sinemasinda da kendi fikirlerini mesrulagtirarak otekileri var etmektedir.
Bilhassa 1950°1li yillardan itibaren yogunlasan kdyden kente go¢ dalgasi Tirk
Sinemasinda o6tekini temsil edilmesi bakimindan somut Ornekleri icermektedir
(Aslan, 2018: 70). Milli Miicadele Donemi etkisiyle olusan ilk dénem filmlerde
oteki Rum, Ermeni veya Araplarin diigman olarak lanse edilmesi ve dtekilestirmesini
barindirirken (Liileci ve Nas, 2020: 11), 1950 sonrasinda yaganan gdg ile koyliilerin
otekilestirildigi sehirli olmanin 6znelestirildigi goriilmektedir. Ayrica bu siirecte
azinliklara dair de otekilestirici soylemler devam etmektedir. Halit Refik’in Gurbet
Kuslari, koyli-sehirli ve azmliklara dair 1950°1i yillardaki otekilestirci fikirleri
yansitan filmlerden biri olarak gosterilebilir.

1980 darbesi ve ardindan ANAP ile gelen neo-liberal hareketler, Avrupa Birligine
giris icin uygulanan politika ve kiiresellesme hareketleri kimlik temsillerinde
yenilikler olusturmustur. Oncelikle “ulusal” bir diisiince ile “homojen” bir kimlik
yaratma fikri yerini yok sayilmis “6tekilestirilmis” kimliklerin temsiline birakmustir.
Otekilestirilmis ve bastirilmis kimlikler medya araciligi ile temsil edilmeye baslarken
bu durum yeni ikilikleri de beraberinde getirmistir. Sag ve sol catismasimin 1980
darbesi ile bastirilmis onun yerine muhafazakar ve laik, ilerici ve gerici olgular
arasinda bir ¢atisma dogmustur. Oteki olanin gériiniir olmaya baslamasi toplum
icerisinde bir kabul dogururken farkli kimliklere dair de bir bakis yansitilmistir.
Tiirk Sinemasinda 6tekinin yaratimi, iginde bulunulan dénemin kosul ve etkileri
dogrultusunda sekillenmistir. Bu baglamda ideolojik kosullar perspektifinde
degisen Gteki Tirk Sinemasinda birden fazla kimlikle yer bulmustur. Rum, Ermeni
ve Yahudi gibi azinliklar; sehre go¢ eden kdyliiler, Kiirtler, escinseller, kadinlar vb.
pek cok grup sinemada farkli donemlerde 6teki olarak yer almistir.

2011 sonras1 Tirk Sinemasinda Suriyeli temsillere Hall’'un Fark konusur
ifadesiyle baktigimizda, temsiller {izerinden yaratilan gerceklige dair bir
normallestirme oldugu gortilmektedir. Suriyelilere dair yerlestirilen imgeler,
Tiirkiye’deki diisiince ve kiiltiirel unsurlart barindirmaktadir. Burada ilk dikkat
¢eken nokta olusan cokkiiltlirlii yapida farkliliklarin ortaya g¢ikmasinin bir sorun
olugturmast ve hegemon olan yerel kiiltliriin istiinliigiinii devam ettirmeye
caligmasidir. Dolayisiyla olusturulan gorsel ve soylemler araciligi ile Suriyeli
temsil, damgalamalar {izerinden otekilestirilmektedir. Daha filminde Suriyelileri
iilkelerinden kagmasindan 6tiirii bécek ile benzestirilmesi bu damgalamalara 6rnek
gosterilebilir (Oztiirk ve Altindal, 2015: 190.) Suriyeli temsili bir taraftan nefret
sOylemlerine maruz birakilip damgalanirken, diger taraftan ise acindirici bir nesne
olarak kullanilmaktadir. Tomlinson (2017), Elliott ve Lemert (2010) gibi diistiniirler
medyanin Otekilerin  durumunu temsil ederken ¢okkiiltiirliliigiin igerisindeki
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sosyal veya ahlaki rahatsiz edici farkliliklarin ortaya ¢ikarilmasindaki 6nemini
belirtmektedir. Bu baglamda sinema da bir ahlaki gorev bilinci yaratmaktadir.

Suriyeli temsil bilhassa ¢ocuk ve kadin temsilleri iizerinden somiiriilme unsuru ile
aktarilarak acima tizerinden bir 6zdeslesme kurulmasi saglanmaktadir. Dolayisiyla
0zdeslesme bu somiiriilme unsuru iizerinden olusturulurken, Gtekilestirme ise yerel
unsurlarin Suriyeli kimligine dair olanlarla ¢catismasindan beslenmekte, ekonomik,
siyasi, sosyal ve kiiltiirel 0gelerle yaratilmaktadir. Bhabha’nin eklenti olarak
gordiigii ve gergeklikten ayri tuttugu imge unsuru burada 6nem kazanmaktadir.
Tirk Sinemasinda olusturulan Suriyeli temsil ideolojik iligkiler kapsaminda
olusmaktadir. Bu ideolojik perspektif, Suriyelileri metalagtirirken, onlar1 ucuz is
giicii, vatanlarini terk edip kagan insanlar, hirsiz, ahlaki degerlerden yoksun gibi
sOylemler lizerinden tek tiplestirmektedir.

Tirk Sinemasinda Temsil Olarak 2011 Sonrasindaki Suriye ve Suriyeliler

Tiirk Sinemasinda olusan Suriyelilere yonelik temsilleri irdeleyebilmemiz igin
oncelikle Suriye i¢ savasi boyunca Tirkiye-Suriye iliskileri {izerine kisaca bilgi
vermemiz gerekmektedir. Oncelikle, Arap baharmin bir etkisi olarak Suriye’de
gelisen i¢ savas; Suriye devlet baskan1 Bessar Esad ve onun yonettigi Baas rejimine
karsi olusan bir halk hareketlenmesi olarak 2011 yilinda baglamistir. Tiirkiye bu
stirecte Esad rejiminin aleyhinde bir tavir aldigini belirtmis tek tarafli yaptirimlar
uygulanmistir. Bu siiregte 2012 yilinda Tiirk Hava Kuvvetlerine ait bir F-4 tipi
ucagm Esad rejimine bagli giligler tarafindan diisiiriilmesi, ayni1 sene igerisinde
Suriye ordusuna ait olan top mermilerinin Tiirkiye sinirlari igine diismesi ve Tiirk
vatandaglarin 6lmesi iki iilke arasindaki gerginligi arttirmistir. Ayrica, Suriye
i¢ savagin siiresince ISID ve YPG gibi terdr orgiitlerinin yayilmaci eylemlerinin
artmas1 Tiirkiye’nin Suriye’ye yonelik harekatlar diizenlemesine etken olmustur.
Suriye i¢ savasinin Tiirkiye’ye bir diger etkisi sigmmacilarin gogiidiir. Can
giivenliklerini yitiren Suriyelilerin, farkli iilkelere dis go¢ etmek zorunda kalmasi bir
gbc akinmi baslatmistir. Tiirkiye’nin 910 km’lik 6l¢iimiiyle en uzun sinir komsusu
olan Suriye, go¢ siirecinde Tiirkiye’de sigimmacilarin bagvurmasini kolaylagtirirken
ayni zamanda Tiirkiye’yi onlarin géziinde Bati iilkelerine agilan bir transit nokta
konumuna getirmistir.

Suriye i¢ savas1 siiresince gelisen diplomatik, askeri eylemler ve siginmacilarin
Tiirkiye’deki durumu, sinema ve toplum arasindaki diyalektik diigiiniildiigiinde,
Tiirk Sinemasi’nda yeni temsiller yaratmigtir. Tiirk Sinemasi’nda Suriyelilere dair
filmlerin {i¢ farkli yaklagimda iiretildigi goriilmektedir. Ilk kategoride, Tiirkiye’nin
Suriye’ye yonelik gergeklestirdigi askeri harekatlart ele alan filmler; ikinci
kategoride Suriye’nin i¢ karisiklig1 ile bu karisikliktan Suriyelilerin kagisini anlatan
filmler ve {iglincii kategori Tiirkiye’ye gelen Suriyeli sigimmacilarin yasadiklarini
anlatan filmleri kapsamaktadir.
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[1k kategorideki filmlerin olusumunu Suriye’ye yonelik diizenlenen Firat Kalkani
Harekat1 ve Zeytin dali Harekati gibi askeri operasyonlar etkilemistir. Suriye’ye
yonelik askeri harekatlar1 anlatan filmlere 6rnek olarak Suriye’ye gonderilen bir
timi ele alan Bordo Bereliler-Suriye (2017) ve Afrin’de baslayip inegdl’de biten bir
operasyonu iceren Bordo Bereliler Afrin (2018) filmleri gosterilebilir. Bu filmler
0zel harekata bagli olan timlerin bdlgeye yonelik gerceklestirdikleri operasyonlara
dair kurgulanmaktadir. Ordu mensuplarinin kahraman oldugu bu filmlerde epik bir
anlatim hakimdir. Askerlerin, kahraman olarak temsil edildigi bu filmlerde milli
degerler on plana ¢ikmaktadir.

Ikinci kategoride Suriye’deki i¢ karigiklik siirecini ve siirec dogrultusunda
Suriye’den kagiglari anlatan filmler yer almaktadir. Fedakar (2011) ve Kardesim
I¢in Der’a (2018) filmlerini &rnek verebilecegimiz bu kisimda Suriye i¢ savasmin
nasil gelistigi ve gelisimin bolgedeki etkileri goriilmektedir. Bu filmlerde,
Suriye’deki i¢ karisiklik Oncesi siirecten bahsedilmekte ve neticesinde toplumda
olusan gruplasmalar, huzursuzluk ve savagin etkileri gosterilmektedir.

Ugiincii kategori iilkemizdeki sigmmacilarin temsillerini icermektedir. Bu
filmlerde go¢ olgusuna dair bir farklilik ise Tiirkiye’nin go¢ veren degil gég alan
iilke olarak konumlandiriimasidir (Oztiirk ve Altindal, 2015: 165). 1960’larda
baslayan i¢ ve dis goce dair 6rneklerde Tiirkiye’den yurtdisina giden gégmenlere
odaklanilirken; Suriyeli siginmaci temsillerini iceren filmlerde “gd¢ alan™ {ilke
konumuna gelisi goriilmektedir. Tiirkiye’deki Suriyeli miiltecilerin yasadiklarini
anlatan filmlere; Kumun Tadi (2014), Terkedilmis (2015), Hayat Cizgisi Suriye
(2016), Misafir (2017) Daha (2017) ve Saf (2018) 6rnek olusturmaktadir.

Ucgiincii kategoride yer alan rneklerden Misafir (2017) ve Saf (2018) filmlerinde
Suriyeli siginmacilarin Tiirkiye’ye geldikten sonra yasadiklar1 miicadele, toplumla
olan iligkileri aktarilmistir. Filmlerde Suriyelilerin sahip olduklar fizyolojik,
kiiltiirel ve kimliksel unsurlara yonelik kullanilan betimleyici anlati ve niteleyici
sifatlar onlar1 karsit bir grupta ele alinmasma ve “biz” olgusunun karsisinda
konumlanmasina neden olmaktadir. Suriyeli ve Tirkler arasinda gosterilen
kutuplasma bunun neticesi Suriyelilere yoOnelik gerceklesen Gtekilestirme
gibi unsurlar filmlerde islenmistir. Terkedilmis (2015) ve Daha (2017) ise
siginmacilarm somiiriilme sorununa deginmektedir. Bu filmlerde dinamik bir unsur
olan gog iizerine etkisi olan goziikmeyen aktorleri icermektedir. Insan kacakeilig1,
uluslararast olusumlar1 barindiran bu filmler Suriyelilerin can giivenligi ve
hayatlariin devamini saglayabilmeleri i¢in gergeklestirdikleri tutunma miicadelesi
igerisinde somiiriilmeleri anlatilmaktadir. Suriyeli siginmacilari anlatan filmlerde
one c¢ikan unsurlardan bir digeri ise Tiirkiye’ye gelen Suriyelilerin Avrupa
tilkelerine ge¢mek i¢in Tiirkiye’yi transit bir amag ile kullanmalaridir. (Yiiksel,
2019: 233). Bu baglama Misafir (2017) ve Daha (2017) filmleri 6rnek gosterilebilir.
Bu filmlerde, sigimmmacilar, Tiirkiye’yi Bati iilkelerine ge¢cmek igin bir gecis
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noktasi olarak kullanmaya galigmakta hatta bu nedenle insan kacakgilar1 tarafindan
somirilmektedir.

Bu ¢alisma “Suriyeli siginmacilari igeren temsil pratiklerinde olugturulan séylem
hangi unsurlardan (ekonomik, politik, kiiltiirel, sosyal) beslenmektedir?” sorusu
perspektifinde Tiirkiye’de Suriyeli sigimmacilara yonelik olusturulan sdylemi ve
temsil edilen Suriyeli siginmaciyi irdelemektedir. Bu baglamda Suriyelilere yonelik
olusturulan sdylemleri olusturan unsurlar ortaya ¢ikarilmistir.

Arastirma kapsaminda Suriyeli sigimmacilar temsil olarak barindiran iki film
incelenmigtir. Bu filmler, Suriye’den Tiirkiye’ye sigmman bir grup Suriyelinin
Tiirkiye’deki yasam kosullarini anlatan Misafir (2017) ve bir Tiirk is¢inin Suriyeli
bir sigimmaciin yerine ise girmesi siirecini isleyen Saf (2018) filmleridir. Misafir
filmi Suriyeli bir grup insanin goéziinden yasayislari, toplumsal konumlari, onlara
atfedilen sifatlar1 ve sorunlarini gosterirken; Saffilmi ise Tiirk karakterler iizerinden
Suriyeli sigmmacilara dair sunulan bir bakist igermektedir. iki filmin segilmesinde
filmlerin sundugu bu iki farkli bakis agis1 ve toplumsal gergekei bir anlatima sahip
olmalar1 etken olmustur. Bu sayede Suriyeli ve yerliler ikilemine dair, her iki
kisminda diigiince ve bu diislincelerin olusum siirecindeki etkenler gdriilmiistiir.
Bu farkli bakis agilarinin detaylica irdelenmesi i¢in filmlerin ¢oziimlenmesinde
bir gostergebilimsel ydntem olan Greimas’in Eyleyensel Ornekgesi uygulanmustir.
Calismada gostergebilime ait bir uygulama olan Greimas’in eyleyensel 6rnekgesinin
kullanilmasinin nedeni gizlenmis anlami, filmlerdeki sdylemin ortaya ¢ikarilmasinin
amaglanmasidir.

Gostergebilim “anlamla, anlamlama ve anlamin tiretilmesi” dayal bir faaliyet
olmasi durumudur (Rifat, 2018: 29). Gostergebilimsel yontemin temelinde bir
gorsel ya da metinin acgik anlami degil onun derininde, arkasinda yatan anlamlari
bulma ¢abasini barindirmaktadir. Greimas’in gostergebiliminin ayirt edici 6zelligi
kavramsal ve bi¢imsel agidan bir iistdil olugturarak bu iistdil araciligiyla varsayim-
tiimdengelimsel bir metotla kavramlarin yeniden anlamlandirilmasini saglamaktadir
(Rifat, 2019: 201). Greimas’in gostergebilimsel yontemi, ylizeyden derine inerek
anlatry1 incelerken anlatiyr evrelere bolerek ve eyleyenlere ayirarak filmdeki
anlam1 bulmaya c¢alismaktadir. Propp’un ¢aligsmalarini genigleterek yeni bir 6rnekce
hazirlayan Greimas’in yaklagima gore anlatida; 6zne, nesne, gonderen, gonderilen,
yardime1 ve engelleyen olmak {izere alt1 eyleyen unsuru vardir.

Gonderen Emmms» Nesne mmm Gonderilen

]

Yardimc: SSSms»  (Ozne mmsssip Engelleyen

Sekil 1: Greimas’in Eyleyensel Ornekgesi
Kaynak:(Rifat, 2009: 74)
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Greimas’in eyleyensel 6rnekcesinde bulunan kavramlar asagida ifade edilmistir
(Rifat, 2009: 74):

Gonderen: Anlatiy1 harekete gegiren, eylemi belirleyen, 6zneyi géreve ¢agiran

Nesne: Oznenin aradigi, eylemi olusturan eyleyen

Ozne: Eylemi gerceklestiren, kahraman

Engelleyen: Ozneye karsit olan, engellemeye calisan eyleyen

Yardimer: Ozneyi tesvik eden eyleyen

Gonderilen: Arayis sonucunda nesneye ulasan 6zneyi Odiillendiren ya da
cezalandiracak eyleyen

Greimas eyleyensel 6rnek¢esinde eyleyenler isteyim ekseni, iletisim ekseni ve
gii¢ ekseni olmak {izere ii¢ temel eksenden olusmaktadir:

Isteyim Ekseni: Ozne ve nesnenin birbirine karsi baglilik i¢inde oldugu ve
birbirlerine gore iliskilerinin sekillendigi evredir.

fletisim Ekseni: Gonderici 6zneyi tesvik neticesinde nesneye yonlendirmekte,
stirecin bitisinde gonderici tarafindan 6zneye 6diil ya da ceza verilebildigi eksendir.

Gii¢ Ekseni: Ozneye gegirdigi siiregte yardim eden ya da engelleyen kisimlari
icermektedir. Yardimei ve engelleyen unsurlar her anlatida olmayabilir. Bu eyleyen
somut ya da soyut unsurlardan da olusabilir.

Film ¢oziimlemeyi anlatinin basindan sonuna devam eden bir doniisiim evresi
olarak goren (Saklaydimn, 2017: 95) Greimas bu nedenle, bir anlatiy1 dort evreye
ayirmaktadir.

1. Evre: Eyletim (Gonderme): Kahraman-6znenin, kendi ya da gonderen
aracilifiyla nesneye yonlendildigi anlatinin baslangi¢ evresi olarak kabul
edilen kisimdir.

2. Evre: Edinim (Yeterlilik-Gii¢clenme): Bu kisimda gonderenin islevi ortadan
kalkmustir. Ozne, yeteneklerini ortaya koymasi gereken bir siirece girer. Bu
yetenekler 6znede dogustan olabilecegi gibi sonrasinda da kazanmig olabilir.
Oznenin karsisina, yeteneklerini gelistirmesi ya da ortaya koymasi icin
yardim eden ya da engelleyen faktorler ¢ikabilir.

3. Evre: Edim (Gosterme): Anlatinin temel eylemi bu asamada gergeklesmekte
ve 6zne sonuca dogru ilerlemektedir

4. Evre: Yaptirim (Teyit Etme): Gonderen, 6znenin yaptiklart dogrultusunda
ona ceza ya da 6diil verebilir (Soydan, 2007: 9).
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Misafir (2017) ve Saf (2019) Filmlerinin Greimas’in Eyleyensel

Ornekcesine Gore Coziimlenmesi

“Misafir” Filmi

Anda¢ Haznedaroglu tarafindan senaryosu yazilip yonetilen Misafir (2017)
filmi, tarihinde sinemada 14 Eyliil 2018 tarihinde vizyona girmis, toplam 4.942 kisi
tarafindan izlenmistir. Film, Suriye’deki savasta kii¢lik kiz kardesi hari¢ tiim ailesini
kaybeden 8 yasindaki Lina’nin komsusu Meryem ile Tiirkiye’ye gelmesi ve burada
yasadiklarint anlatmaktadir.

Misafir Filmi Ozeti

8 yasindaki Lina ve komsulart Meryem Suriye’nin Halep bolgesinde yasamaktadir.
Yasadiklar1 bolgede meydana gelen saldirt sonucu Meryem babasini, Lina ise
kiigiik kiz kardesi Zehra hari¢ ailesinin biitiin iiyelerini kaybetmistir. Yagananlar
lizerine Meryem, Lina ve kardesini alarak bdlgeden ayrilmaya calisir. Tiirkiye’ye
gelmek icin gergeklesen yolculukta ISID militani kisiler tarafindan durdurulmaya
ve saldirtya ugramaya maruz birakilan Meryem ve Lina, ellerindeki parayr da bu
stirecte kaybederler. Lina’nin Almanya’da yasayan doktor olan amcasinin onlarla
iletisim kurmas1 ve yurtdisina aldiracagini séylemesi Meryem i¢in yeni bir umut
kapisi olur. Tiirkiye smirina vardiktan sonra Amire ve esi Ahmet’in destegi ile
Istanbul’a kendileri gibi go¢ etmis Suriyeli bir grup insanin evine misafir olurlar. Lina
bu siiregte diger cocuklarla fabrikaya ¢alismaya giderken, bombardiman esnasinda
kolundan yaralanan Meryem evdekilere islerde yardim eder. Bu sirada yasadiklar
evin sahibi {i¢ aydir kira 6demedikleri i¢in hepsini sokaga atar. Meryem, ¢ocuklar ve
digerleri yagmurun altinda parkta sabahlarlar. Ahmet’in kiz1 Hatice’yi Istanbul’da
birakmak i¢in goriicii usulii baslik parasi karsiliginda evlendirdigi diiniirlerine
yerleseceklerini sdylemesi lizerine Meryem is arar. Evde beraber yasadiklari ihtiyar
kadiin bir tanidig1 araciligi ile is bagvurusuna giden Meryem, Lina ve Zehra’y1
parkta birakir. Dondtgiinde Lina ve Zehra yoktur. Zehra’nin ateslenmesi {lizerine
Lina onlar1 hastaneye gotiirecek birini aramis ve bulmustur. Ancak ona yardim
eden kadin ile iletisim kuramamakta, bu nedenle parka donememektedir. Kadin,
Lina’y1 evine gotiiriir. Ertesi giin kadin bir AVM’de ona ilag alirken Lina kardesi
ile kacar. Bu kagmadan kisa siire sonra parkta tanigtigi arkadasi Said ile karsilasir.
Bir siire Said ile ¢alisip sokaklarda dans eden Lina onun evinde yasarken Meryem’i
0zler. Meryem ise Lina’y1 aramig ancak bulamamistir. Polisten yardim isterken bir
grup kadinin iftirayla saldirisina ugrayip karakola gotiiriilmiis ancak burada kendini
dilinden otiirii ifade edememis ve nezarethaneye konmustur. Ciktiktan sonra Lina’y1
bulmak i¢in parkta bekleyen Meryem, onun doniisii ile sevinir. Lina’nin amcasi bu
stirecte tekrar Meryem ile irtibat kurup Bodrum’a gitmelerini ve gereken paray1
ulastiracagini sdyler. Meryem c¢ocuklarla Bodrum’a gider. Ancak onlar1 tagiyacak
bot i¢in yeterli para yoktur. Bu nedenle Meryem Lina ve Zehra’y1 bota bindirir.
Kendisi Lina’ya sonra gelecegine dair s6z verip Bodrum’da kalir.
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Misafir Filmi Greimas’in Eyleyensel Ornekgesi ile Coziimlenmesi

Ug asamadan olusan Greimas’in eyleyensel drnekgesi dogrultusunda ilk dnce
betimsel ¢ozliimleme yapilip alt1 eyleyenle iliskisi ortaya koyulmus ardindan anlati
olay orgiisii dogrultusunda dort evrede incelenip ikili karsitliklari listelenmistir.

Misafir Filminin Betimsel C6ziimlemesi

Ozne-Nesne: Filmin o6znesi Meryem’dir. Halep’te yasadiklari bolgenin
bombalanmasi sonucu babasii kaybeden Meryem, kendisi gibi kiigiik kiz kardesi
hari¢ ailesini kaybeden Lina’y1 da yanina alip uzaklagmaktadir. Nesnesi olan
Avrupa’ya yerlesme olanagi Lina sayesinde ortaya ¢ikmistir. Meryem, Lina ve
Zehra ile Turkiye tizerinden Avrupa’y1 gegmeyi planlamaktadir.

Gonderen-Gonderilen: Filmde, Meryem’i nesneye yonlendiren unsur savas
neticesinde Halep’teki evlerinin bombalanmasidir. Bu bombalanma sirasinda
babasini kaybeden Meryem, kimsesi kalmadig1 ve can giivenligi icin  harekete
gecmistir. Gonderilen Meryem’in kendisi dahilinde yanina aldig1 ve ona yardimci
eyleyen de olan Lina ve Zehra’nin can giivenligidir.

Yardimci- Engelleyici: Filmde Meryem’e nesnesine ulasmasinda 3 unsur
yardimc1 olmaktadir. Bu nesnenin yaratilmasimi saglayan Lina ve amcasi, onun
Istanbul’a gelmesini saglayan komsulari Amire ve esi Ahmet ile Istanbul’da
kaldiklar1 evde tanistigi, ona is bulan ve umut asilayan ihtiyar kadindir. Lina’nin
Almanya’da doktor olan dayisi, Lina’y1 Avrupa’ya getirmesi i¢in kendine maddi
destek olacak kisidir. Ahmet ve Amire, Lina’nin dayist araciligr ile Almanya’ya
kendisinin de gidebilecegini belirtmistir. Meryem bu yurtdisi kozunu oynayarak
onlardan aldig1 destekle Istanbul’a beraber gitmelerini saglar. Ancak Ahmet ile
Amire’nin kizlar1 Hatice’yi Istanbul’da birakmak icin goriicii usulii Tiirk biriyle
evlendirmesi ve Istanbul’da yasadiklar1 evden atilmalar1 sonucunda Ahmet ve
Amire’nin diiniirlerinin yardimina siginmasiyla Meryem’in onlardan gordigii
yardim kesilmektedir. Istanbul’da kaldiklar1 evde tamistig1 ihtiyar kadin Meryem’e
tanidig1 aracilig is bulmasina yardim ederken savas ve sonrasinda yasadiklarini
paylagmalari Meryem’e dayanak olmaktadir. Onunla da yardimi evden atilinca
kesilmistir.

Meryem’i engelleyen unsurlar olarak ise ISID ve Tiirkiye’deki Suriyeli algis
olmak tizere iki kategori karsimiza ¢ikmaktadir. Suriye’den Tiirkiye’ye gelis yolunda
ISID tarafindan yolu kesilen aragta Meryem biitiin yanina aldig1 paray1 kaybetmistir.
Bu durum onu amacina uzaklastirirken Istanbul’da yasayacaklarina siiriiklemistir.
Meryem’in Istanbul’da misafir kaldiklari evden ev sahibi dolayist ile atilmasi, parkta
iftiraya ugrayip karakola gotiiriilmesi, nezarethanede yasadiklari onun Suriyeli
olmasinin ve bunun Tiirkiye’deki Suriyeli algisiyla pekistirilmeye calismasinin
sonuglaridir. Meryem, milletinden 6tiirii toplum tarafindan otekilestirmekte, yok
sayilmaktadir. Filmde buna dair bir kisim replikler su sekildedir:
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Istanbul’da yasadiklar1 mahallede kadinlar yardim ad1 altinda Meryem’e yiyecek
ve kiyafet verdikten sonra “Kiz anam bunlar da bir sey begenmiyor ki.”

Evdeki erkek ¢cocuklarin mahalleden birinin tavugunu ¢almasi sonucu, eve gelen
tavugun sahibi “Hirsiz bunlar hirsiz” diye bagirip eve dalarak cocuklart dovmeye
calisir, araya Meryem ve diger kadinlarin girdigi araya girenlere “Ben onlara yardim
yapryorum” der. O sirada ev sahibi 3 aylik kiranin 6denmemesi iizerine evdekilere
sOyle seslenir: “Sizi gebertecegim sizi. Ahira ¢evirdiniz evimi.”

Evden atilmalar1 iizerine Meryem ve digerleri yagmurun altinda parkta kalmak
zorunda kalmislardir. Bu olay iizerine Meryem s0yle der: “Yeter artik yeter! Evime
gitmek istiyorum artik. Orada bombalarin altinda kalsam bile daha iyi! Bombalarin
altinda 6lmek istiyorum. Yeter! Yoruldum, yeter!”

Meryem, Lina’y1 aradig1 parkta polisin yanina gittiginde ciizdanini kaybeden bir
kadin ve gevresi onu saldirir. Oncesinde su replikleri sdylerler “Cep telefonu da var
nereden buldun onu? Bu ¢anta ne! Ver bakayum sunu!”

Parkta yasanan olaydan sonra karakola gotiiriilen ve ¢evirmen olmadigi i¢in
kendini ifade edemeyen Meryem nezarethaneye konur. Nezarethanede icerde olan
kadinlar arasinda su diyalog gecer:

“-Kiz nerelisin sen?

-Suriyeli bu Suriyeli.

-Sinirdaki kampa goénderirler seni. Kampa gonderseler ne olur? Bunlar her
yerde yagsar.

b

-Kamp giizel kiz giizel. Yemek var yersin.’

Tletisim Ekseni

Halep’te evlerinin Avrupa’ya yerlesmek — Lina ve Zehra’nin
Bombalanmasi can giivenli
(Gonderen) (Nesne) (Gonderilen)

I Istevim Ekseni

Ahmet ve Amire =l \[eryemS——» SiD
Lina ve Amcasi Tiirkive'deki Suriyeli algisi
Ihtiyar Kadimn
(Yardimei) (Ozne) (Engelleyen)
Gii¢ Ekseni

Sekil 2: Misafir filminin Greimas’in Eyleyensel Ornekgesinde Gosterilisi
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Eyleyenler Oyuncular Eyleyensel islevleri
Ozne Meryem Eylemi yapan kisi
Nesne Avrupa’ya yerlesmek Eylemin konusu
Gonderen Halep’te evlerinin bombalanmas1 Eylemi olusturun unsur

Gonderilen | Kendi ile Lina ve Zehra’nin can giivenligi

Eylemin kendisi i¢in gerceklestigi

unsur
Ahmet ve Amire
Yardimei Lina’nin Amcast . ..
ihtiyar Kadm Eyleme tesvik eden kisi
.. |ISID Eylemi durdurmaya ¢aligan,
Engelleyici Tiirkiye’deki Suriyeli algist aksakliga neden olan 6ge

Tablo 1: Misafir Filminin Eyleyensel Ornekceye Gére Tablolastiriimasi

Misafir Filminin Anlati Diizeyi
Misafir filminin anlati durumu Greimas’in olusturdugu dort evre gercevesinde su
sekilde ¢oziimlemesi yapilmistir:

1.

Evre-Eyletim (Gonderme): Meryem, Halep’te yasadiklar1 bolgeye bomba
atilmas1 sonucu evleri yikilan ve bu nedenle can giivenligi i¢in bdlgeyi terk
etmek zorunda kalir. Bombardiman sirasinda babasini kaybeden Meryem,
kendisi gibi kiigiik kiz kardesi harig ailesini kaybetmis olan komsularinin kizi
Lina ve kardesini de alarak bolgeden uzaklasmaya calisir. Meryem, bolgeden
bir zorunluluktan o6tlirli uzaklagmaktadir. Can gilivenligini saglamak igin
bolgeden ayrilan Meryem i¢in gonderen Halep’te ger¢eklesen bombalamadir.

. Evre-Edinim (Yeterlilik-Giiclenme): Halep’te evlerinin bombalanmasi

sonucu bdlgeden halkla beraber ayrilmaya g¢aligan Meryem ve Lina ile
kardesinin bindikleri ara¢ yolculuklari esnasinda engelleyici eyleyen
olan ISID tarafindan durdurulmus, yolcular indirilerek beklemek zorunda
birakilmis ve maddi esyalart ellerinden alinmistir. Bombardiman arasinda
kolundan yaralanmis olan Meryem burada bir siire ¢aligmadan Istanbul’da
misafir olduklar1 evde islere yardimci olur. Istanbul’da yasadiklar1 evden
cikartilmalar1 iizerine Meryem, Lina ve kardesini alip diger ev sakinleri
gibi parkta yagmurun altinda yatar. Ihtiyar kadmin ona is bulmasima
yardimer olacagini sdyledigi is yerine giden Meryem, dondiigiinde Lina
ve kardesini parkta bulamaz. Onu aramak ic¢in kosusturan Meryem, parkta
gordiigli polislerden yardim isterken, bir grup kadinin saldirist ugrar ve
karakola gotiiriiliir. Cevirmen olmadigi i¢in kendini ifade edemeyen Meryem
nezarethanede bekletilir. Ciktiktan parka gidip Lina’y1 bekleyen Meryem
kalacak yeri olmadigindan burada yagar ancak kendini de korumaya calisir.

Evre-Edim (Gosterme): Ona yardim eden kadindan ayrilan Lina, parkta

onceden tamigtigi arkadasit Said’i bulup, bir siire onunla ¢alisip ailesinde
kalmigtir. Ancak Meryem’e donmeyi istemesi lizerine Said, onu parka gotiiriir.
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Meryem, parkta yasamaya ve Lina’y1 burada beklemeye devam ettiginden,
Lina déndiigiinde onu bulur. Lina’nin amcasi, Meryem ile tekrar iletisim kurar.
Gereken paray1 yolladigint ancak Bodrum’a gitmelerini gerektigini sdyler.
Lina’nin gitmek istememesine karsin Meryem onu ikna eder ve Bodrum’a
gegerler. Bot aracilifi ile onlar1 Avrupa’ya gotiirecek kisilerin paray1 ti¢iinii
gotlirmesi icin yetersiz bulmasi lizerine Meryem bir karar verir.

4. Evre-Yaptirim (Teyit Etme, Onaylama): Meryem, Almanya’ya gegcmekten
vazgeemigstir. Elindeki para ile Lina ve kardesini yollamay1 seger. Lina’ya
sonrasinda yanlarma gelecegini sdyler. Lina’nin amcasina séz verdigi, ona
sart olarak da kosulan ¢ocuklarin can giivenligini yanlarinda oldugu siire
boyu saglamig ve onlart yolcu etmistir.

“Saf” Filmi

Yonetmenligini Ali Vatansever’in gergeklestirdigi Saf (2018) filmi, vizyona 19
Nisan 2019 tarihinde girmis, 6.592 seyirciye ulasmistir. Saf, Fikirtepe’de yasayan
bir ¢ift olan Kamil ile Remziye’nin yasadiklar1 gecekondu mahallesinin kentsel
doniisiime girmesi sonucu degisen hayatlarini ve yasam miicadelelerini anlatiyor.

Saf Filmi Ozeti

Kamil is arayan ancak diiriistliigli ve herkese iyi davranmay1 amaglamasindan
otiirli is bulamayan biridir. Esi Remziye ile yasadiklar1 bolgede kentsel doniisiim
baslamasiyla Kamil bu doniistimii ger¢eklestiren Butan isimli firmada sakatlanan bir
Suriyeli ¢alisan olan Ammar yerine geceleri kepge ustasi olarak calismaya baslar.
Ancak Kamil’in ise girerken kepge ehliyeti yoktur ve is yerine bunu alacagini ifade
ederken, Ammar da bu ehliyetin olmasi1 Kamil’i rahatsiz eden bir unsur olur. Kamil,
Ammar’m calistig1 fiyata calismay1 kabul ettiginden sirkettekiler tarafindan ve bu
ingaat firmasinda calistigindan Gtiirii mahalledekiler tarafindan dislanirken, Ammar
ise slirekli onun yanina gelmeye isini geri almaya calismaktadir. Bu siirecte soz
verdigi kepce ehliyetine parasizliktan otiirii bagvuru yapamayan Kamil, arkadasi
Fatih ve onun amcasit Nuri’den yardim istemesine karsin bu parayr bulamaz.
Ammar’a kars1 tavirlar gittikge sertlesen Kamil, Fatih’in de onu yonlendirmeleri
ile Ammar’in yanina insaata gider ve onu itmeye calisacakken kendisi binadan
disiip olir. Kamil’in eve gelmemesi sonucu kayboldugunu diisiiniin Remziye,
her yerde onu aramakta bu siirecte polisten bekledigi destegi gérememektedir.
Fatih’ten Ammar’1 6grenen Remziye, Kamil’in c¢alistig1 insaata gidip Ammar ile
ylzlesmeye calisir ve insaatta Kamil’in dislandigini1 6grenir. Bu stiregte, arkadasi
Nevin, Remziyeyle ayni evde calisan ve evin bebegine bakan Ivana’nin sinir dist
edilip onun yerine bebege Remziye’nin bakabilecegini ve kendisinin de temizlik
yapabilecegine ikna etmeye c¢alismaktadir. Eginin 6ldiigiinii 6grenen Remziye, onu
oldiirdiigli iddia edilen ve tutuklanan Ammar ile goriismeye gidip gercekleri 6grenir.
Gergekleri 6grenen Remziye hayatinda esinin diiriistliik ve vefasiyla devam etmeye
karar verir. Ivana’nin ona kars1 1limli tavirlarindan 6tiirii ona yardim ederken Butan
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ingaat sahibinin ev ziyaretindeki iislubu ve yasadig: siirecten otiirii ise mahallede
yer alan kentsel doniisiime karsi haklarini savunan insanlarin arasinda yer alir.

Saf Filmi Greimas’in Eyleyensel Ornekgesi ile Coziimlenmesi

Saf Filminin Betimsel Coziimlemesi

Ozne-Nesne: Filmde 2 6zne bulunmaktadir: Kamil ve Remziye. Filmde ilk 47
dakika boyunca 6zne Kamilken, onun 6liimii ile 6zne 48. dakikadan itibaren esi
Remziye olur.

Anlatida Kamil 6zneyken nesne kepce ehliyeti almasidir. Suriyeli Ammar’in
sakatlanmasi {izerine onun galigtig1 paray1 kabul ederek ise baslayan Kamil igin,
bu sirkette kalmasini saglayacak unsur bu ehliyettir. Bu nedenle Kamil’in tek
hedefi kepce ehliyeti almak ve bu sayede iste devamli olmaktir. Remziye 6zne
konumundayken ise nesne Kamil’dir. Remziye kaybolduguna inandigi esi Kamil’e
ulasmay1 istemektedir.

Gonderen-Gonderilen: Filmde ilk 47 dakika dogrudan bir génderi olmamakla
birlikte Kamil’in is bulma istegi bu eyleyen sayilabilir. Kamil’in, anlatinin basindan
itibaren gergeklestirdigi siirekli is arayist bunu eyleyen olarak goriilmesindeki
nedendir. Gonderilen calistig1 insaat firmas1 Butan’dir. Kamil insaatta calismaya
basladig1 siiregte eger kepce ehliyetini alirsa onu 6diillendirecek, ya da alamazsa
cezalandiracak unsur olarak bu ¢alistig1 yer ¢cikmaktadir.

48. dakikadan itibaren filmde gonderen, Kamil’in kaybolmasidir. Remziye
esinin kaybolmasiyla harekete gegmis ve onu aramaya baslamaistir. Gonderilen
dogrudan olmamakla birlikte Remzi’yenin kendisi bu eyleyen kabul edilebilir.
Kamil” kavugmasi ya da kavusamamasi durumunda 6diil ya da cezay1 sunacak kisi
kendisidir.

Yardimci-Engelleyici: Kamil 6zneyken ona yardimci olan unsur arkadasi
Fatih’tir. Kamil ondan ve amcasinan kepge ehliyeti i¢in bor¢ para istemis ancak
bulamamigtir. Bunun {izerine Ammar ile yasadiklarin1 Fatih’e anlatarak ondan
destek gérmiis ve Ammar’a yonelik tavirlarinda onun fikirleri de etken olmustur.
Yardimci olan Fatih’in yasadiklar1 eylemlerde destekleyici sOylemlerine sunlar
ornektir:

Fatih ve Kamil yolda yiirlirken arkalarindan kalabalik bir Suriyeli grup gecerken
Kamil bu diyaloglar baslatir:

““Suriyelilerdi.

-Harbi mi?

-A**** koyum her yerdeler ya. Birde boyle kalabalik kalabalik dolasmyyorlar mi
ifrit oluyorum yemin ederim.

-Bir de az paraya ¢alisiyorlar. Gergi onlarin da gidecek yerleri yok. Ne derlerse
onu yapiyorlar.
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S*kiyim onlart ya.

“«

-Beni de isimden edecekler.

Fatih’e Ammar ile olanlar1 anlatan Kamil isini kaybetme korkusunu paylastig
sirada, Fatih ona sOyle destek olur:

“-Bir tane belgem eksik, o da bu Suriyeli de var.

-Suriyeli mi?”

- Adam isi elimden alacak

-Taniyor musun sen bu adami? Gordiin mii oglum daha dnce!

-Gordiim gordiim mandiranin orada sizin eski evlerde kaliyorlar

-A*** koyduklarim, 2 dakika dur burada tistiime bir sey alayim benzetelim”
-Yok abi yok.

-Yok oglum ne yok ya. Sorun bu ib** degil mi? Bunu hallettik mi sen de isin
giiciine bakarsin.

-Yok abi ben baska yolunu bulurum.

-Ulan biitiin p***lugu bu Suriyeliler yapmiyor mu Kamil? Her tirlii b*k
bunlardan ¢ikiyor. Alalim Mert ile Serdar’1 basalim iste aksam.”

Engelleyici unsurlar ise isini geri almak isteyen Ammar, yasadigi parasizlik,
Ammar’m calistig1 ticrete caligmay1 kabul ettigi icin Butan’daki ingaat caligsanlart
ve Butan’da calistigindan oOtiirii mahallede kentsel doniisme karst olan Riza ve
Selami gibi mahalle arkadaslaridir. Kamil’in karsilastig1 engellerdeki olaylara dair
repliklerin bir kismu su sekildedir:

Bir insaat isi i¢in bagvuru yapmay1 beklerken Suriyeli biri ve Usta arasindaki
kavgay1 6nledikten sonra usta: “Iyi halt ettin sayende nur topu bir Suriyelimiz daha
oldu. Senin elinden ekmegini alsin da géreyim. Biz de Arap 'in teki ekmegini almasin
diye ugrasiyoruz burada.”

Insaatta iscilerle yemek yedigi sirada iscilerden biri “Suriyelilerin parasina
calistyorsun degil mi? ” deyip kavga cikarir.

Iscilerden biri ile lavaboda Kamil’i uyarir: “Yerinde olsam Suriyelilerden uzak
dururdum. Yani boyle ucuza ¢alisacaklarsa ona goére muamele gorecekler”

Ammar, Kamil’in yanina gelip “Bana is” ifadesiyle siirekli baski kurar.

48. dakikadan sonra Remziye’ye yardimci olan unsur arkadast Nevin ve esi
Fatih’tir.  Fatih, Kamil’in kaybolmasiyla arayis siirecinde Remziye’ye destek
olurken, Nevin ise ¢alistig1 yerde Remziye’nin istedigi pozisyona sahip olmasi igin
fikirler vermektedir. Engelleyici unsurlar ise esini arayis siirecinde yeterli destek
gdrmedigi polis ve ¢alistig1 evde bebek bakicisi olan Ivana’dir. Ivana, Remziye’nin
istedigi konumda ¢alistigi i¢in Oniinde bir engel olustururken Ivana’nin ona yonelik
tavirlar1 ise Remziye’nin ona kotii yaklasmasini 6nlemektedir.
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iletisim Fkseni

Is bulma istegi —_— Kepce ehliyeti Jutan (¢cahstig1 firma)
(Gonderen) (Nesne) (Gonderilen)

istevim Ekseni

Fatih — Kamil s Ammar / Parasizhk
Butan’daki ingsaat ¢cahsanlan
Mahallede kentsel déniisiime
karst olanlar
(Yardimci) (Oze) (Engelleyen)
Giic Fkseni

Sekil 3: Saf Filminin ilk 47 dakikaya ait olan anlatisni Greimas’in Eyleyensel Ornekgesinde
Gosterilisi

Tletisim Fkseni
Kamil'in  me——i»> Kamil > K amil
kaybolmasi

(Gonderen) (Nesne) (Génderilen)

l Istevim Fkseni

Fatih _— Remzive — Polis

Nevin Ivana
Butan Ingaat
(Yardimc1) (Ozne) (Engelleyen)

Giic Ekseni

Sekil 4: Saf Filminin 48. Dakikadan sonraki anlatisinin Greimas’in Eyleyensel Ornekgesinde
Gosterilisi



216 ‘ TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi

Eyleyenler Oyuncular Eyleyensel fslevleri
Ozne Kamil / Remziye Eylemi yapan kisi
Nesne Kepge ehliyeti / Kamil Eylemin konusu
Gonderen Is bulma istegi / Kamil’in kaybolmas1 Eylemi olusturun unsur
Gonderilen Butan (Calistig1 firma) / Kamil Eylemin kendisi icin gerceklestigi
unsur
Yardimci Fatih / Fatih- Nevin Eyleme tesvik eden kisi
Engelleyici Ammar, Parasizlik, Butan’daki insaat is¢ileri, | Eylemi durdurmaya ¢alisan, ak-
Mahallede kentsel QGnﬁsﬁme karsi olanlar / | sakliga neden olan 6ge
Polis, Ivana Butan Insaat

Tablo 2: Saf Filminin Eyleyensel Ornekceye Gére Tablolastiriimasi

Saf Filminin Anlati Diizeyi
Saf filminin anlati durumu Greimas’in olusturdugu dort evre gercevesinde su
sekilde ¢oziimlemesi yapilmistir:

1. Evre-Eyletim (Gonderme): Anlati, Kamil’in i aramasiyla baglamakta ve
gonderilen olan is bulma istegi, onun Butan insatta kepce operatdrii olmasiyla
sonuglanir. Kendi ve g¢evresinin is bulmasina yonelik séylemleri onda is bulma
eyleyenini kuvvetlendirirken, mahallesindeki insanlarin kentsel doniisiimii
gerceklestiren insaat firmasina olan tepkisinden dolayr Kamil, ¢evresindeki
insanlarin durumunu géz 6niinde bulundurarak onlar1 kirmamak ve vefa adina ingaat
firmasinda ¢alismay ilk basta istememekte, bu ise olumsuz bakmaktadir. Ancak
aramalar1 neticesinde is bulamamasi ve esi ile arkadaglarinin yorumlarindan &tiirii
Butan’da ¢alismaya baglar. Kamil’in i bulma istek ve gereksinimi onun harekete
geemeye zorunlu birakmstir.

Kamil’in kaybolmasiyla harekete gegen Remziye, onu bulmak i¢in ¢abalamaktadir.
Esinin 2 giin boyunca eve ugramamasi ve onunla haber kurmamasi Remziye’yi
kayboldugu fikrini olusturmustur. Gonderilen unsur tasiyan Kamil’in kaybol siireci
onu eyleme gecirmeye nesnesi olan Kamil’i bulma istegini baslatmustir.

2. Evre-Edinim (Yeterlilik-Giiclenme): Kamil, is bulma istegini Butan’da
kepge operatorii olmasiyla gergeklestirdikten sonra burada uzun siire ¢alisabilmesi
icin Oniine ¢ikan engellerle miicadele etmesi gerekmistir. Bu engellerden ilki kepge
ehliyeti edinmesi gerekliligidir. Ancak Kamil, bu ehliyet i¢in yazilmasi gereken
kursa parasal problemleri oldugundan kayit olamamaktir. Bu siiregte arkadasi
Fatih ve onun amcast Nuri’den yardim istemesine ragmen destek olamamalar1
onun i¢in ikinci bir engel olan Ammar’1 siirekli ortaya ¢ikarmaktadir. Ammar’in
sakatlanmasi sonucu onun yerine ise alinmasi, ancak Ammar’in sahip oldugu kepge
ehliyetine sahip olamamasi isini onun elinden geri alacag diisiincesini yaratmustir.
Ozellikle Ammar’1n isini geri almak icin siirekli onu rahatsiz etmesi bu diisiinceyi
pekistirmistir. Kamil i¢in iste calismasinda karsilastigi diger engellerden biri is
arkadaslarinin ona dair diisiinceleri ve mahallede kentsel doniisiime karsi olan



TURK SINEMASINDAN ORNEKLERLE SINEMA SOSYOLOJiSi ‘ 217

orgiitlenmis yapilanmadr. is arkadaslari, onu Suriyeli bir ¢alisanin calistig1 iicrete
calismasindan oOtiirii yargilamakta ve diglamaktadir. Mahallesindeki insanlarsa
evlerinden c¢ikarildiklar1 ya da bu ¢ikma karsiliginda bir olumlu sonug¢ elde
edemedikleri i¢in Kamil’in onlara kars1 orada ¢aligmasini benimsememekte ve onu
gormezden gelmektedirler. Kamil’in kepge operatorii arzusuna ulagmasi igin biitiin
bu engellerle miicadele etmesi gerekmektedir.

Filmde Kamil’in kaybiyla 6zne olan Remziye onu bulmak ic¢in harekete
gecmistir. Bu siiregte karakolda polis tarafindan yeterli dikkate alinmamasi onun
esini bulmasinda oniine ¢ikan bir engel olmustur. Bu engel neticesinde Remziye
kendi Butan insaat alanina giderek orada esini aramak ve bilgi edinmek istemistir.
Ancak ingaat ¢alisanlar1 tarafindan bu durum engellenmeye c¢aligilmistir. Bu
engeli asan Remziye, esinin iste yasadiklarini 6grenip onlarla yiizlesmistir. Bir
diger yandan ise calistig1 yerde bebek bakicisi olmayi istemesi o konumda ¢alisan
Ivana’y1 devre dig1 birakmasini gerektirmekte ancak Ivana’nin ona yonelik 1liml
tutumlari ise bunu zorlastirmaktadir.

3.Evre-Edim (Gésterme): Oznenin eylemi gerceklestirmesi gereken bu kisimda,
Kamil iste kalmak i¢in Oncelikle kepce ehliyeti edinmesi gerektiginden kursla
gorlisilip licretini 6grenir. Ancak bu iicreti karsilamak i¢in ¢evresinden Fatih ve Nuri
amcasindan yardim istese de olumsuz doniis alir. Bu 6liimsiiz doniisler onu esine
patronu tarafindan verilen gliimiis oldugu sdylenen catal, kasik takimimi satmaya
yoneltir. Ancak giimiis oldugu soylenen bu takimin kaplama ¢ikmasi ve maddi bir
karsilik elde edememistir. Ammar’in bu donemde onu igini geri almak i¢in rahatsiz
etmesini 6nlemek i¢in her aksam onun evine yemek gotiirmeyi teklif etmis ancak
Ammar yemek degis isini istedigini belirtmistir. Ammar’in 1srar1 ve kendisinin
kepce operatorii ehliyeti almasini saglayacak yeterli para bulamamasmdan dolay1
arkadasi Fatih’e bu durumu anlatmustir. Fatih bu duruma karst Ammar’1 tehdit
etmeyi onermis ve Kamil isinin elinde kalmasi i¢in Ammar’a saldirmaya karar
vermistir.

Filmin diger yarisinda 6zne olan Remziye, Kamil’e ulasmak i¢in karakolda
polislere durumu anlatmis ancak dikkate alinmamistir. Ardindan insaatta engeller
ile karsilasmasina karsin esi hakkinda bilgiler edinmis ve Ammar ile tanismistir. Bu
stirecte Fatih’ten yardim almistir. Ayrica kendi isinde, istedigi pozisyonu almasi i¢in
arkadas1 Nevin onu desteklemektedir.

4. Evre-Yaptirim (Teyit Etme, Onaylama): Kamil’in igini elinde tutma istegi
onu Ammar’a kars1 olma ve onu ortadan kaldirma istegi yaratmistir. Ancak Kamil,
Ammarla hesaplagsmak i¢in gittigi giin kendi 6lmiistiir. Sonucunda Kamil, kepge
operatorii olma arzusuna kendi eylemlerinden ve olumsuz sartlarindan Gtiiri
erisememistir.

Remziye esinin Sldiiglinii 6grenmesi ile polise karsi sitemini dile getirir.
Nesnesi olan Kamil’e erisemeyen Remziye Kamil’in 6limii ile cezalandirmakta
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ve Ammar ile ylizlesmek istemektedir. Ammar ile yiizlesen Remziye esinin kendi
hatas1 sonucu 6ldiigiinii 6grenmesiyle gergege erigmistir. Gergegi 6grenmesi onu
Kamil’de yargiladig1 diiriist ve iyi insan figiiriine doniismesini saglayacaktir. Iste,
bunlarin etkisi ile Remziye, Ivana’ya olumlu davranislar gelistirir ve pasaportun
yerini sOyler. Remziye, Butan insaatin sahibinin ziyaret etmesi sirasinda sergiledigi
tavirlar ve biitiin yasadiklart onun mahallede kentsel doniisiime karsi olanlarin
aktivitelerine katilmaya tesvik eden bir miicadeleye iter.

Tartisma ve Sonug¢

Sinema, dogdugu siirecten itibaren egemen ideolojiyi hakim kilmak ya da karsit
ideolojiyi yaymak amaglariyla kullanilan bir ara¢ olmustur. Kitleleri harekete
gecirme giicli bulunan sinemanin teknik bigimi ve anlatim dilinin politik amaglar
dogrultusunda kullanilmast, yeni akimlarin dogmasina ve bu akimlara bagli iirtinlerin
koyulmasina olanak saglamigtir. Bu baglamda sinema filmi, olustugu toplumun,
ekonomik, politik, kiiltiirel ve sosyal devinimlerinden etkilenmis, bu etkilenme
filmlerdeki anlatiy1r sekillendirmistir. Ancak bu anlatimda, sundugu gergeklik
unsuru tartisilan bir konu olmustur. Politize edilmis bir gerceklik sunan filmin
bilhassa egemen ideoloji tarafindan beslenmesi aktarilan gercekligin manipiilatif
olabilecegini gostermistir. Sinemanin bu ger¢ekligi yaratirken olusturdugu temsiller
ise kiiltiirel kimlikler tizerinde bir yorum olusturmakta, toplumdaki “biz” ve “onlar”
algisini diger tabirle 6teki olgusunu mesrulastirabilmektedir. Bu nedenle, {iretimden
dagitima genis bir siireci i¢ceren sinemada filminin kim tarafindan, hangi kosullar
altinda olusturuldugu, sundugu ideolojiyi anlamak i¢in 6nem tagimaktadir.

Suriyeli temsillerin irdelendigi filmlerde estetize edilmis politik bir bakis
bulunmaktadir. Onemli olan filmin kim ve hangi ideolojik perspektifle olusturuldugu,
kisacasi yaratilma siireci ve yaratimini saglayan arka plandir. Stuart Hall’iin fark
olarak nitelendirdigi konumda bulunan Suriyeliler iizerinden yaratilan temsil, yerli
kodlar aracilig1 normallestirerek tek tipe biiriindiiriilmektedir. Insa edilen Suriyeli
temsiller, yerli toplumun damgalamalari ile karsilagsmaktadir. Bhabba’nin belirttigi
lizere, temsillerin gercekligin taklidinden ziyade bir ideolojik bakis ile iiretilen
unsurlar oldugu goz oniine alindiginda, secilen filmlerde bu tek tiplesmeye ve
toplum tarafindan olusturulan damgalamalara yonelik karsit bir ideolojik bakis
bulundugu goriilmiistiir.

Toplumsal gercekei bir bakigla olusan filmlerde, 6teki konumunda bulunan
Suriyelilerin neden dislandig1 gosterilirken bu dislanmanin ekonomik, sosyal,
kiiltiirel yonleri ortaya konmustur. Bir duygu kiimesi olusturan sinema yeri
geldiginde farkliliklar1 gbz 6niine koyarken hem yok sayici bir tutumu ya da tahrip
edici olumsuz adlandirmay1 beslemekte hem bir ahlaki gérev benimsemekte hem
de gercek-iistii bir deneyim sunabilmektedir. Suriyeli temsilleri barindiran filmlerde
yerli toplumda yer almis nefret sdylemlerinin yer almasi bu tahrip edici yapiy1
yansitirken, Suriyelilerin somiirilmesini yansitilmasi ise bir ahlaki gorev izleyiciye
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asilamaktadir. Yaratilan temsiller araciligi bireylerin edinimler kazandig1 ve dogru
ya da yanlis 6grenimleri ile kimliksel siireglerini sekillendirdigi diistiniildiigiinde,
Suriyelilere yonelik Tiirk Sinemasinda olusan temsillerin yerli toplumda bulunan
olumsuz fikirleri degistirmeye yonelik bir ideolojiye hakim oldugu goriilmektedir.

Tiirkiye’deki Suriyelilerin yasadiklarini onlarin géziinden gordigimiiz Misafir
filminde siginmacilar i¢in Tiirklerin onlara dair olan olumsuz bakislari, yagsamlarinda
bir engel olusturmaktadir. Filmde gosterilen bu olumsuz bakista Suriyeliler, muhtag,
barbar, sahtekar ve kendini begenmis gosterilmektedir. Savastan gelme unsuru
Suriyeli kimligini sekillendirmistir. Bu sekillenen kimligin temsilinde de muhtaglik
on plana ¢ikmaktadir. Tiirkiye’de Suriyeliler savastan gelmelerinden dolay1 yardimda
bulunulmasi gereken bir unsur olarak goriilmektedir. Muhtaglik kavrami yardimlarla
donen bir hayati yaratirken Suriyelilerin memnuniyetsizligi ise hog goriillmemektedir.
Tiirkiye’deki insanlar igin ahlaki gérev olarak gdsterilen yardim unsuru giyimden
yiyecegi kapsayan bir skalaya hakimdir. Ancak bu yardimlar Suriyelilerin muhtag
gbziiken durumunu mesrulastirirken onlarin tiretimde sémiirtilmesi ya da nasil yer
almalarma dair bir bakis icermemektedir. Filmde Suriyeli ¢ocuklarin ¢aligmasi bu
somiiriiye ornektir. Muhtag kabul edilen Suriyeliler onlara uzanan yardimi kabul
etmediklerinde ise halk tarafindan diglanmaktadir. Oyle ki filmde Ahmet’in kiz1
Hatice’yi Tiirk bir aileye baslik parasi altinda satmasi, Meryem’in elindeki telefonun
bile sorun olmasi, muhtag kavrami ile ne kadar pekistirildiklerinin bir gostergesidir.

Tirklerin goziinden Suriyelilere baktigimiz Saf filminde ise Suriyeliler ucuz is
giiclinii temsil etmektedir. Filmde gdsterilen bu unsurun Tiirk-Suriyeli ¢catigmasi
yarattig1 goriillmektedir. Gerek film iginde 6zneyi destekleyen gerekse engelleyen
unsurlarin ortak noktasi Suriyelilere dair sahip oldugu &tekilestirici sOylemlerdir.
Filmde yaratilan Suriyeli temsil, Suriyelilerin “ucuz is giicii” olarak goriilmesinin
yarattig1 somiiriilme problemini yansitirken, diger yandan bu durumun Tiirkler
iizerindeki etkisi aktarilmistir. Bu baglamda Suriyelilerin ekonomik sistemde
maliyetlerinin az olmasindan dolay1 tercih edilmesi, Tiirklerin onlara dair nefret
sOylemini giiglendirdigi goriilmektedir. Her iki tarafinda yasamak i¢in ekonomik
kosullar1 karsilama cabasi bulunmaktadir. Ammar’in filmde belirttigi iizere “Benim
ailem disarda onlara kimse bakmuyor. Ben de her giin burada oliiyorum. Eger ben
diismiis olsam kimse sorun etmez, bir Suriyeli oldii diyor. Benim nasibim burada
hapiste ailem de disarda. Benim kolum sakatlandi, Kamil benim yerimi aldi.
Herkes ¢alismak istiyor. Hepimizin aym derdi yemek parast icin. Allah rahmet
eylesin.” Ancak bu ekonomik rekabet ortami Tiirkiye’de milli kimlik unsurunu
giiclendirmektedir. Suriyelilere yonelik soylemlerde, Tiirk-Arap kimliklerinin
one ciktig1 goriilmektedir. Bu durum aynm zamanda ucuz is giicl olarak goriilen
Suriyelilerin, insani degerlerinin de gérmezden gelinmesine, kiiltiirel kimliklerinin
elestirilmesine ve metalagsmasina sebep olmaktadir.
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Bu baglamda, Misafir (2017) ve Saf (2019) filmleri karsit elestirel bir okuma
barindirmaktadir. Filmde Suriyelilere yonelik temsille Tiirklerin onlara dair
barindirdigi 6nyargili, olumsuz sdylemler gosterilmekte, ayrica bunlarin Suriyelilerin
otekilestirmesindeki etkileri sergilemektedir. Iki filmde, Suriyelilere yonelik lanse
ettirilen olumsuz sOylemi olusturan unsur Suriyelilerin savastan gelmelerinden
otliri muhtag olduklart diistincesidir. Yapilan yardimlarda, somiiriilmelerinde ve
Suriyeli kimligini sekillendirmemizde, savas ve bunun neticesi olan muhtag¢ kavrami
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu muhtaglik, Tiirkler {izerinde bir ahlaki gorev olarak
yardim unsurunu yaratmakta ve bu yardim da onlara dair muhta¢ goriintimlerini
pekistirmektedir. Yardim olgusundan ¢ikmaya galisan Suriyeliler ise ekonomik
yapida ucuz is giicli istihdami olarak goriiliip somiiriilmekte ve muhta¢ diislincesi
kullanilmaya devam edilmektedir. Bu baglamda muhtaclik fikri Suriyelilere dair
olusturulan nefret sdyleminde ve bunun neticesi 6tekilesmesinde dnemli bir unsur
olarak etki etmektedir.
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