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Tesekkir

"1970'li Yillarda Yesilgam ve Tiirkiye'nin Kiiltiirel Hayati" baglik-
h yiiksek lisans tezimden yola ¢ikarak hazirladigim bu ¢aligma, te-
zin gozden gegcirilip bir hayli degistigi uzunca bir siirecin sonucun-
da ortaya cikti. Bu siirece katkida bulunan elestirileri i¢gin tez jiiri
iiyeleri Eser Koker ve Ayse Inal'a, ideoloji ve séylem kuramlan
iizerine verdigi doktora dersiyle ¢aligmamn kuramsal ¢er¢evesinin
sekillenmesine yaptig: katkilar i¢in Nur Betiil Celik'e, kullanilan
fotograflarin saglanmasindaki destegi igin Ali Karadogan'a, metin
iizerindeki ince ve titiz caligmalar, ufuk agici elegtirileri igin tez
damgmamim Nilgiin Abisel'e, Mesut Yegen'e, Metis ekibine ve ki-
tabin editorii Semih S6kmen'e miitegekkirim.






Giris
Popiler Metinler,
Toplumsal Muhayyile

Kadin: Sayin Bagbakanim size yalvariyorum. 8 tane yeti-
mim var. Hepsi igsiz, ag. Onlara ig bulun.

Tayyip Erdogan: Bende 70 milyon yetim var, ben ne ya-
payim.

(Hiirriyet, 3 Ocak 2004)

Cocuk: Ama beni hep kandiriyorsun baba.
Baba: Beni de kandinyorlar oglum.

(Babanin O glu filminden)
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POPULER SINEMA her zaman kolektif arzu ve kaygilan seslendiren
imgelerle doludur. 1970'lerin Yesilgam' da dyle. 70'lerin Yesilgam
filmlerinde yer bulan imgeler de ¢ogu zaman bu tiirden arzu ve
kaygilara, modemlesme ve kapitalizmin sonuglariyla ilgili kolektif
huzursuzluk, kayg ve arzulara terciiman olurlar; hig siiphesiz bir-
¢ok farkl1 bicimde. Donemin Yesilgam filmlerinde birgok farkl ses
birlikte igitilir. Bunlardan biri, gii¢ ve intikam pesindeki saldirgan
bir erkegin sesidir. Her istedigini keyfince cezalandiran, ge¢miste
kendisine yapilanlarin, ugradign haksizliklarin, kaybettiklerinin,
kendisinden ¢alinanlarin hesabim sorup, had bildirmek isteyen, di-
sardaki her seyi kontrol etmeyi arzulayip bu arzunun kargisina di-
kilen her engeli siddet kullanarak ortadan kaldiran bir erkegin sesi-
dir bu. Bu kitap, bu sese, bu sesin isitildigi erkek filmlerine dairdir.

Ele alacagim filmler, ahlaki, politik ve toplumsal sorunlara sa-
vag agmig, bu tiirden sorunlarin "esas mekani" olan sehirlerdeki
mazlumlarin sorunlarim bertaraf ederek onlarin korku ve kaygila-
rin1 yatigtiran, ¢cocuklugu acilarla ge¢mis, yetim, kurtarici bir kah-
raman figiiriinii anlatimn merkezine oturtur; bu figiirde cisimlesen
intikam, hing, iktidar ve eril siddet arzusuna seslenir. Aralarindaki
biitiin farkliliklara ragmen, 70'lerin bu filmleri, hele de aralarinda-
ki gecislilikler hesap edilirse, neredeyse tek bir anlati olugtururlar.

Hemen her zaman iki hikayeyi bir arada anlatmaktadir bu film-
ler. ki, anlatida daha fazla yer tutar, esas hikdye gibi konumlanur.
Bu esas hikadye, daha ziyade, kurtarici-erkegin sehirde mazlumlar
adina yapip ettiklerine dairdir. Buna eslik eden ikinci hikaye ise,
kahramanin ge¢misini ve bugiinkii kimligini anlatmak i¢in devreye
girer. Gegmiste yasanan acilar ve haksizliklar, kaybedilenler, he-
men her zaman baba-ogul hikdyesine aktarilarak anlatilir. Erkek
kahramanin ge¢misi ve gelecegi, baba-ogul iligkisinin ge¢misi ve
gelecegidir. Ister ¢oktan 6lmiig olsun, ister sonradan kavusulsun, is-
terse filmin sonunda 6ldiiriilsiin, baba, baglangigta, benligin ortaya
cikisinda hep yoktur ya da eksiktir. Biitiin anlati boyunca bu eksik,



GiRi§ 11
bir bigimde telafi edilmeye ¢aligilir. Ne var ki babanin (maddi ya da
kavramsal) varlig1 da her zaman bir problemdir; baba, sadece ek-
siklik olarak degil fazlalik olarak da ortaya ¢ikabilir. Daha dogrusu,
varhig1 ya ¢ok eksik ya ¢ok fazladir. Baba, Kili¢ Bey'de "Yenildik
oglum!" diyen, yani kudreti yetersiz olanken, Caresizler'de baslan-
gicta yokluguyla giiclii bir eksiklik duygusuna, ortaya giktiginda
ise agin kudretiyle her seye uzanarak ¢atigma duygusuna yol agan-
dir. Erkek filmlerindeki onemli meselelerin baginda bu ¢atigmali
duygunun, baba-ogul arasindaki gii¢ dengesizliginin ¢6ziime ka-
vusturulmasi gelmektedir. Ogul, ya babanin eksigini kapatma ¢aba-
sina girer ya da ogulun perspektifi babanin perspektifiyle ¢akigir,
fazlalik olarak algilanan kudret hakh ¢ikarilir. Ogulun bir an duyu-
lan "Sana darginim baba!" so6zii (Cemil Déniiyor), babanin sdziine
teslimiyetle kesilir. Babanin kudretindeki fazlalik algisi, babanin
perspektifinin ve dolayisiyla otoritesinin kabuliiyle dagitilir. "Sana
darginim baba!" diyen ogul, kétiiler tarafindan oldiiriilecektir.

Erkek filmleri, kadin ve erkek olmanin, kadin-erkek iligkisi-
nin karmagik, celigkili, sorun yaratan zemini iizerinde igleyen me-
lodramlarin aksine, erkek olmanin, baba-ogul iligkisinin ¢atigmali
zemini iizerinde iglemektedir. Biitiin bu filmlerde, aslinda baba-
ogulun imkansiz biraradalig1 miizakere edilmektedir; ya baba 6l-
melidir (Kili¢ Bey, Babanin Oglu) ya ogul (Cemil Doniiyor) ya da
ikisi birden (Caresizler). Aslinda bu filmlerdeki esas mesele, eril
cinsel kimlik probleminin, erillik meselesinin ¢dziime kavusturul-
maya c¢aligilmasindan bagka bir sey degildir.

Erkek filmleri, istikrarh bir bigcimde, baba-ogul arasindaki ¢a-
tismayi, eksiklik ve fazlalik algisim, bir kotiiliik senaryosu igine
yerlestirerek ¢6zmeyi tercih eder. Boylelikle, bu filmlerde rahatla-
tic1 bir cinsiyet seg¢imi hikdyesi de sunulmusg olur; ¢iinkii baba-ogul
catigmasinin bu bigimde, bir kotiiliik senaryosu igine yerlestirilerek
¢oOziilmesi, son tahlilde, anneden kopusun ve babayla ¢atigmanin
sebeplerini/faillerini yeniden icat eder. Bu icat, hem kopusu hem
de catigmay kolaylastinr; ¢iinkii anne/ogul, baba/ogul iligkisinde-
ki imkansizhik dig engellere aktarilir. Dolayisiyla, bu engeller bir
kez ortadan kaldinldiginda, eril cinsel kimligin, piiriizsiiz, engel-
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siz, kesintisiz, adeta sinirsiz bir kimlige doniismesinin de onii agil-
ms olur.

Erkek olmay: tarif ederek eril cinsel kimlik krizini ¢6zmeye
calisan bu filmlere dair tarihsel-maddeci bir ¢6ziimlemenin cevap-
lamasi gereken soru bellidir: Bu filmlerin agirhikla (ve belirgin bi-
¢imde) 70'ler Tiirkiyesi'nde ortaya ¢ikmasinin sebepleri nelerdir?
Bu soruya cevap olabilecek gegici bir ¢oziimlemeyi bagka bir so-
ruyla baglatmak uygun goriiniiyor. Yesilcam'in erkek filmleri, Tiir-
kiye'nin 1970'li yillarla birlikte derinlesen toplumsal degisimine
kosut olarak yasanan genel ¢6ziilmeye; huzur, giivenlik ve istikrar
vaat eden "gec¢migin" ¢oziiliisiine verilmis cevaplar olarak okunabi-
lir mi? Erkek filmlerinin 70'ler Tiirkiyesi'nde ortaya ¢ikmasinin se-
beplerini bu soru etrafinda ¢6ziimlemeye gegmeden hemen 6nce,
filmler ile toplumsal tarih arasindaki iligkiye nasil baktigimi agikla-
maliyim. Oncelikle sunu tereddiitsiiz belirtmem gerekiyor: Filmler-
le toplumsal tarih arasindaki iligkiyi, siireklilik, yansima, dogrudan
aktarim gibi kavramlarla agiklamaya kalkigmak, basitlestirici ol-
makla kalmayip yamilticidir da. Film metinlerinin tutarsizliklarina,
celigkilerini, istisnalanm "ihmal edilebilir" goriip, bu metinlerden
tek ve sabit bir anlam ¢ikarmaya ¢aligmak, film ¢oziimlemesini
filmlerle toplumsal tarih arasinda kirilgan ve karmagik iligkiye kor
kilacaktir. Bu kirilgan ve karmagik iligkiyi goriiniir kilabilmek i¢in
filmlerle toplumsal tarih arasindaki iligkiyi sifrelenmis bir iligki
olarak diisiinmek ve film ¢oziimlemesini bir desifre etme faaliyeti
bigiminde gergeklestirmek gerekir. Film metinleri, tipki Freud'un
rilya yorumuna (1996) benzer bi¢cimde, yogunlagmanin, yerdegis-
tirmenin, pek ¢ok figiiriin tek bir figiirde birlestigi bilesik temsille-
rin oldugu; ters ¢evirme, kargitina doniigtiirme, ekonomi ve sansiir
mantiklarinin igledigi metinler olarak okunmaldir.! Yesilgam'in er-

1. Gerek erkek filmlerinde gerekse genel olarak Yesilgam filmlerinde sik-
likla kargilagilan kaliplarin her donemde uygulanan yogun sansiir rejimiyle ilig-
kisini de unutmamak gerekir. Turhan Giirkan'in (2000) verdigi mek erkek film-
lerinden: "Serif Goren'in 1976'da sansiir engelini agamayinca igeriginin yani si-
raadi da '‘Darbe'den 'Iki Arkadag'a déniistiiriilen filminde grev sirasinda oldiirii-
len oglunun 6ciinii alan bir fabrika muhasebecisi ile kabadayi arkadaginin 6ykii-
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kek filmleri, toplumsal riiyalar olarak okundugunda, filmlerin ger-
cekligi nasil yansittigi sorusu da tiimden gegersizlegir. Bunun yeri-
ni, toplumsal meselelerin, arzularin, korkularn ya da kaygilarin bu
filmlerde nasil sifrelendigi, bu sifrelerden toplumsal ruh halleri
hakkinda ne tiir ipuglarn ¢ikarabilecegimiz, filmlerdeki temsillerin
hangi toplumsal tahayyiil bicimlerine igaret ettigi sorularn alir.
Yesilcam erkek filmlerini, bu filmlerdeki temsiller ne tiirden
toplumsal tahayyiillere isaret ediyor sorusu etrafinda ¢oziimleye-
bilmek icin gerekli kavramsal techizat Michael Ryan ve Douglass
Kellner'in (1997) yapi¢éziimcii okumasindan 6diing alinabilir. "Bii-
tiin Hollywood filmleri 6zleri itibariyle ideolojiktir,” ifadesini eles-
tiren Ryan ve Kellner'in yapigoziimcii yaklagiminda, farkl: tarihsel
donemler ve bu donemlere hakim toplumsal kogullar, popiiler film
coziimlemesinin merkezine yerlestirilir. Bu yaklagima gére, top-
lumsal hayat tammlayan ¢eligkiler, ortaya ¢ikan degisimler ve be-
lirsizlikler, donemin toplumsal ruh halini oldugu kadar, popiiler
filmlerce bagvurulan temsil stratejilerini de degistirir. Bu itibarla,
popiiler filmler, toplumsal hayatta cereyan eden meselelerin, kolek-
tif hissiyat diizeyinde nasil yasandigina ve muhtemelen gelecekte
nasil yasanacagina igaret eden farkli anlatilara ev sahipligi yapar.
Filmlerle toplumsal tarih arasindaki iliskinin ve popiiler film-
lerin bu niteliklerini gézeten tarzda bir okumaya tabi tutulduklarin-
da, 1970'lerin Yesilcam erkek filmlerinde rastlanan aslinda sudur:
Bu filmler, i¢inde bulunduklan donemin farkl siyasi soylemlerine
eklemlenme yetenegi gosteren genel metinler olarak dururlar kar-
simizda. Diger bir deyisle, Yesilcam erkek filmleri, benzerlikleri
ve ortakhiklariyla birlikte bir genel metin olarak diigiiniildiigiinde,
kelimenin gercek anlamiyla sdylemsel bir miicadele zemini olug-
turmaktadirlar. Grev baslatan ig¢i 6nderi, halkinin polisi, yoksulla-
rin sorunlarim kendi yontemleriyle ¢6zen zengin ve giiclii fabrika

sii anlatihiyor. Grev ve toplumdaki siyasi ¢alkantilara egilen film, sansiir kaygi-
siyla araya mafya gefi sikigtinlarak amacindan saptirilip avantiire doniigmiigtii”
(31). Tiirkiye'deki sansiir uygulamalari, sansiiriin irrasyonel mantigi ve ilging or-
nekler igin bkz. Giirkan (2000), Abisel (1994); aynca "Sansiir Dosyas1", Yeni Si-
nema (30): 39-94, 1970.
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sahibi, gehirdeki her tiir "pisligi" temizleyen agabey, zengin ve
yoksul arasindaki farki ortadan kaldiran day: ya da baba figiirleriy-
le dolu bu filmler, toplumsal meseleleri, Ryan ve Kellner'in ayrimi-
m takip edecek olursak, muhafazakar popiilist ya da radikal popii-
list retorik stratejileri igerisinde temsil ederek anlamlandirmakta-
dirlar.2 Farkli retorik strajilerine eklemlenerek farklilagan bu film-
ler, diger yandan belirgin bir ortakliga sahiptirler: temsil ve kimlik
krizini ¢6zecek, belirsizlik ve istikrarsizligin sebep oldugu kaygan-
liga son verecek bir baba figiiriine duyulan arzunun sahnelenmesi.

Bu farkl ve ama ortak filmlerde, aslinda modemlesmenin top-
lumsal ruh halleri diizeyinde harekete gegirdigi korkulan, kaygila-
n ve talepleri goriiriiz. Toplumsal huzursuzluklarin ve bunlarla bag
etme isteginin korku figiirlerine ve bunlan altedecek bir baba arzu-
suna nasil akitildigim gosterir bu filmler; hi¢ siiphesiz, bu arzunun
muhafazakar siyasi sOylemlerin giiciinii ve inandiriciligim nasil
biiyiittiigiinii de gostererek. "Ahlak diigmanlarindan” acimasiz fab-
rika sahiplerine, sehre goce zorlayanlardan politik komplolar dii-
zenleyenlere, yetim birakanlardan ¢ocuk diigmanlarina ve "her ge-
yi" isteyen, bu sebeple "ne istedigi" bir tiirlii anlagilamayan kadin-
lara kadar birgok korku figiiriinii igeren eril "kabuslar", babaerkil
toplumsallagsmanin erkeklik kurgusunun,? bir yandan biiyiitiirken
bir yandan nasil da ¢ocukluga hapsettigini, 6zgiirliik vaat ederken
nasil da hareketsiz biraktigim agiga vurmaktadir. Ustelik, erkeklik
kurgusunun, aslinda, babayla yiizlesmeyi siirekli erteleyen bir zo-

2. Ryan ve Kellner, retorik strateji kavramini, filmlerin gergeklik etkisi ya-
ratmasim ve filmlerde toplumsal meseleleri tarif eden temsillerin, gergek temsil-
ler olarak algilanmasim saglayan ideolojik-soylemsel repertuari kargilamak iize-
re kullanirlar. Boylece bu kavram, "gercekgi” veya "gergegin garpitilmasi” bigi-
mindeki film elestirilerinin dayandig1 yansimaci yaklasimdan kopusu da ifade
eden bir kavram olarak kullanilir. $oyle ifade ediyor Ryan ve Keller: "Gergekgi-
ligin bilme yetisi ile ilgili olmasina karsilik, retorik, fenomenal toplumsal diin-
yayi inga etmeye yarayan maddesel pratiklerden ibaret[tir]. Retorik, segilmis bir
degerler kiimesini ifade eder, daha 'ger¢ek’ betimlemeleri degil" (243).

3. Babaerkil toplumsallagmanin toplumsal cinsiyet kurgusukadinlarigin ol-
dugu kadar erkekler igin de degistirilmelidir. Ryan ve Kellner'in ifadeleriyle:
"Ernil giddeti kigkirtan cinsel kaygilar kismen ekonomik giivensizlikten kaynak-
lanir ve alternatif bir toplumsal diizenleme iginde yatistirilabilir. Ancak bagka ba-
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runlu yanilgi, babayla ¢atigmaktan hizla kagilan yer oldugunu da
gostererek. Esas mesele, ne babanin eksikligi ne de fazlalig:, bu
ikisinin goriinmez kildig1 gergek babamin kendisidir. Kandiran ve
kandirilan baba!

Simdi sunu soralim: "Tipik bir Yesilcam filmi" dedigimizde ne an-
latmak isteriz? Cogu zaman bir agirhiklar metnidir akla gelen. Her
tiirden agirhigin hiikiim siirdiigii, gerceklikle bag: zayif, hatta ger-
ceklikten tiimiiyle kopuk metinler. Daha "politik"” okumalar, “tipik
Yesilcam filminde" yozluk, ilkellik, geri kalmighk da bulur. Yesil-
c¢am'a dair bu kanaatlere, kanaatleri serdedeni de iceren bir yeter-
sizlik/eksiklik duygusu eslik eder: "Biz yapamiyoruz. Biz boyle-
yiz. Olmuyor iste." "Tipik bir Yesilgam filmi" iizerine diisiinmenin
ekonomisi boyle isler. Baglangigta dtelenen, araya mesafe konan
Yesilcam'la tuhaf bir bulusma gergeklesir. Asirihigin elestirisi, ye-
rini eksiklik/yetersizlik duygusuna, bir bagka agiriliga birakir. Agi-
nhgin elestirisinde sorun, metinle kurdugu mesafenin elestiriyi
kendi asirihigina korlestinnesidir. Paradoksal gibi goriinse de bu
korliik, "Yesilgam olma haliyle" mesafe kaybina yol agar. "Tipik
Yesilcam filmini" kendinden menkul, tarihsiz ve baglamsiz bir me-
tafora, i¢i her seyle doldurulabilecek bog bir gosterene, sdylenir
sdylenmez, bir ¢irpida ne oldugu anlagilan bir hale doniigtiiriir bu

z1 korkular tamamen babaerkine ve eril toplumsallagmaya 6zgiidiir. Eril histeri
sorunu erkege has tavir ve toplumsallagma siireglerinin kapsaml bir bigimde do-
nigtiiriilmesini gerektirir ve bu histerinin (...) militarizm ve muhafazakarlk gibi
kamusal sorunlari iginde eritme yetenegi, [bunun] hi¢ de marjinal bir konu olma-
digim gosterir. Aksine, toplumsal yeniden inga siirecinde, en az gelir dagilimi ka-
dar merkezi bir yer hak eder" (447). Joane Nagel (2000) ise, toplumsal cinsiyet
denince yalnizca kadinlarinkastedildigini ve bu durumun 6nemli bir eksiklik ol-
dugunun altimi gizer: "(...) akademik g¢aligmalar toplumsal cinsiyet bakimindan
bir denge kurmaya baglamig olsalar da hala sug, milliyetgilik, siyaset ya da sid-
det gibi agikga cinsiyet iceren eylemler ve kurumlar hakkinda yapssal, kiiltiirel
ya da toplumsal anlamda 6zel olarak erkekligi, erkek olani irdeleyen sistemli bir
¢aliyma yok" (60-61).
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elestiri. Bana kalirsa, Yegilgam elestirisinin bir tekrar dongiisii i¢in-
de yuvarlanmasinin sebebi tam da budur: Uzerine hi¢ konugma-
mak, daha dogrusu "tipik Yesilcam filminin" igine diigmemek.

Bu metin boyunca 1srarla takip edecegim mesele aslinda tam
da bu: "Tipik Yesilgam filmi" tabirindeki mesafeyi askiya alip, "ti-
pik Yesilcam filminin" i¢ine diismeyi denemek.* Bunun, Yesil-
cam'a iligkin bagka, daha derin bir okumay: miimkiin kilacagim dii-
siiniilyorum. Bu tiirden bir okumay1 gergeklestirmek icin gereken
kavramsal techizati ise popiiler metinlerle toplumsal muhayyile
arasindaki iligkiyi sorunsallagtiran son donem literatiiriinden 6diing
alacagim.

Popiiler kiiltiirle toplumsal muhayyile arasindaki iligkiyi so-
runsallagtiran kurucu kavramsal miidahalenin baglangici yapisalci-
liga kadar geri gétiiriilebilir. Saussure'iin, temsil yoluyla igledikle-
ri icin sinema da dahil olmak iizere, biitiin anlamlandirma pratikle-
rinin/sistemlerinin —bir diger deyisle, pargasi oldugumuz kiiltiiriin,
sistematik bir bigimde isleyen bir¢ok yapisal agdan olugmasi sebe-
biyle— dil gibi "okunarak" analiz edilebilmesinin 6niinii agtigim bi-
liyoruz (Hall 1997a: 4, Barry 1995: 47). Dil ve dig diinya arasinda-
ki iligkinin sorunsallastiriimasiyla birlikte bu iligkinin tamminda
ortaya ¢ikan radikal kirilma, biitiin anlamlandirma pratiklerini kap-
sayan genel bir soruya, "Anlamlandirma nasil gergeklesir" sorusu-
na, giiclii bir cevap vermektedir: "[D]ogal bir iligki gibi goriinen
anlamlandirma, gergekte 6gelerin sadece 6teki dgelerle olan iligki-

4. "Tipik Yesilcam filmi tabirindeki mesafeyi askiya alip, tipik Yegilgam fil-
mi igine diigen” bir elestirel dil tasvirinin iki esin kaynagindan biri, Fatih Ozgii-
ven'in (2001) Yesilgcam filmleri hakkindaki farkl1 bakig kaydidir: "Filmin igine
gomiilebilme hali." Ozgiiven'e gore, Yesilcam'dan "bizde kalan pargalarin” neler
oldugu ancak bu gomiilme haliyle ¢ikarilabilecektir. Diger esin kaynagi ise Nur-
dan Giirbilek'in (2001) elestiri iizerine su kayd: "(...) ¢iinkii elestiri de tipki ro-
man gibi kendi kogulsuz hayranlik ve kizginliklariyla; kendini 6zerk bagkalarnn
ziippe, kendini dogal bagkalanmi taklit ya da tam tersine kendini modern bagka-
larimi tagrali goren yamyla didiserek ilerleyebilir. Elestiride ziippece bir kibrin
oldugu kadar tagrali bir gururun da dagildig1 bir an olmalidir. Elestirinin bu ag-
mazin digina gikabilmesi gerekir; digina ¢ikabilmek ise ¢oktan iginde oldugunu
bilmekten gegiyor. Adi, bu yiizden elestiri" (133).
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lerinde anlam kazandig keyfi bir farkliliklar sistemi[dir]" (Coward
ve Ellis 1985: 27).

Bu cevapta ii¢ temel argiiman gizlidir. Ilki, gostergenin key-
fil rastlantisal dogas), bir bagka deyisle gosteren ve gosterilen ara-
sindaki iligkinin keyfiligidir. Dilin bu tiirden bir "keyfiyet" iizerine
kurulu oldugu fikri, bir gosterge sistemi olarak dili, diinyanin ya da
deneyimin yansimasi olarak ele almay: reddetmeyi 6nerir. Bir diger
argiiman, gostergenin tagidig1 anlamin, ancak ve sadece iliskisellik
ve farklilik yoluyla iiretilebildigidir; gostergeler dil sistemi igindeki
diger gostergelerle iligki ve birbirlerinden farklhilagma siireci iginde
anlam kazanirlar. Daha agik bir ifadeyle, anlam iiretiminin temeli
farktir (Coward ve Ellis 1985: 29, Hall 1997a: 31, Barry 1995: 41-
2).5 Ugiincii argiiman, diger ikisinde ortiik olarak mevcut olan yeni
bir tariftir: Dil diinyamizi kurar; anlam, her zaman nesneye ya da
diisiinceye atfedilerek dil yoluyla insa ve ifade edilir (Hall 1997a,
Coward ve Ellis 1985, Belsey 1980, Barry 1995: 43-4).

Saussure'iin anlamin gosterenler arasindaki farkliliklardan
dogdugu iddiasi, dilin, anlam kendine ickin seyleri adlandirma,
kaydetme ya da etiketleme yolu olarak diigiiniilmesinin oniinii ka-
patmugtir. Dil, Saussure'de pozitif terimleri olmayan bir farkliliklar
sistemidir. Dil boyle diisiiniildiigiinde, temsil, mevcut olanin ayna-
daki yansimasina denk, pozitif bir karsilik olmaktan ¢ikar; mevcut
olanin otekilerce degillenmesiyle gerceklesen temsil, her zaman
eksik ve ihlale (yeniden anlamlandirmaya) acik hale gelir. Nihaye-
tinde, temsil, seylerin anlamini inga eder. Bu temsil kavrayigi takip
edildiginde, film ¢6ziimlemesinin oniinde, filmleri, toplumsal ger-
cekligi kodlayan/sifreleyen metinler olarak gérmenin ve toplum-
sal hayat1 anlamlandiran genis kiiltiirel agin bir parcast olarak ¢o-
ziimlemenin yolu agilmig olur.®

S. Saussure'iin ifadesiyle, "[d]ilde yalmz ayriliklar (fark) vardur. (...) ister
gostereni, isterse gosterileni ele alalim, dilde dizgeden 6nce varolan kavramlara
da seslere de rastlayamayiz; ancak dizgeden dogan kavramsal aynliklar ve ses-
sel aynliklar buluruz” (Saussure 1998: 178).

6. Tartigmalar igin bkz. Stam vd. (1992: 28-67, 79-106), Simpson ve Mont-
gomery (1995), Gledhill (1997).
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Popiiler kiiltiirle toplumsal muhayyile arasindaki iligkiyi so-
runsallagtirmay1 merkezine alan literatiiriin ikinci 6nemli ugragin-
da yapisalciligin elestirisi yer alir. Yapisalcilik elestirisi,” gercekgi
metinleri okurken, yapilagmanin analizini yapinin analizinin 6niine
gegirir; Stuart Hall'un ifadesiyle "yapilan tarihsellestirir."8 Saus-
sure'iin kuraminin, yapisalciiga yonelik elestirilerin siizgecinden
gecirilerek yeniden diigiiniilmesi, metin analizini dramatik bir bi-
cimde farklilagtirir. Metnin farkhiligi, bagka bir deyisle, dolagimda
olan diger metinlerle iligkisi ve onlardan aynligi, metin analizinin
merkezine yerlesir. Bu, yansimaci temsil yaklagimindan da gergek
bir kopusa yol agar. Bu kopusla birlikte, "ideoloji maskesinin" ar-
dindaki hakikati, nétr, sahici ve "ideolojik olmayan" bir gostergeyi
bulup ¢ikarmay: vaat eden ¢oziimleme fikri de geride birakilmig
olur. Zira, geride birakilan bu ¢6ziimleme fikri, metni kuranin tu-
tarlilik oldugu varsayimiyla hareket ederken sabit, mutlak bir refe-
rans noktasini, bir merkezi, bu tutarliligi kuran yer olarak baglang-
ca yerlestirir; bir ilk ilkeyi, pozitif, kendinden menkul, génderme
noktasi kendisi olan tutarh bir biitiinliik olarak varsayar. Soz ettigi-
miz kopusun sonucu 6nemlidir: Metin perdesinin ardinda bir 6ziin
sakl oldugu fikri, yerini, metnin tamaminin yiizeyde duran ¢eligki-

7. Yapisalcihgin film ¢aliymalanndaki paradigmatik ve sentagmatik uygula-
malari, sine-gostergebilim ve sine-yapisalcilik'in elestirileri ve film ¢aligmalarin-
daki tartigmalar i¢in bkz. Stam vd. (1992: 19-22), Wright (1995), Sorlin (1991),
Heath (1974), Casetti (1999: 183-203).

8. Soyle agikhiyor Hall: "Bence, yapisalcihigin 6nerdigi bigimsel kiiltiirel en-
vanter anlayisi, bu sekilde tarihsellestirilinceye kadar, doyurucu bir ideoloji an-
layiginin gelistirilmesine teorik bir destek olamazdi. Levi-Strauss'un baglattigi
kiiltiiriin evrensel 'gramer'iyle ilgili ugras, yalnizca bu sekilde, tikel toplumlarin
bilgisini, kendi ayirt edici ideolojik envanterlerini siniflandiran ve ayiran tarih-
sel gramerler igin verimli olmaya bagladi" (1999: 102).

9. Elbette, yapisalciligin elestirisinin metin kavrayiginda yarattigi bu farkl-
lagma 6zne nosyonu igin de gegerlidir. Dahasi, bu farklilasmanin postyapisalci-
higin 6zne kavrayisiyla ortaya ¢iktigi da soylenebilir. Bu yap: ve dil tahayyiili,
oznenin dille iligkisinin radikal bir bicimde merkezsizlestirilmesiyle i¢ ige geger.
Asla ne soylediginin tamamiyla efendisi olamayacak olan, her zaman farklilik-
larin sistemine ve farkliligin hareketine bagiml bir 6znedir bu (McCarthy 1989:
148). Burada kisaca 6zetlemeye galigtigim postyapisalcilik ve yapigoziimcii me-
todoloji igin bkz. Barry (1995); Gasche (1986); Staten (1985).
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ler, paradokslar, tutarsizliklar ve istisnalardan olustugu fikrine bi-
rakir. Keza, metnin igerisi/digansi, metin/metin(de)-olmayan ilig-
kisi de kokten degigmis olur. "Igeriyi" miimkiin kilan "disans1",
metnin sinirini ¢izen metin(de)-olmayan'dir. Neticede, yapisalcili-
gin varsaydig tirden bir kapanmamin imkansizhig tescil edilmig
olur? Her metin, "kendisine ragmen/kendisine karg1" (Barrry 1995:
73) okunmalidir.10

Bu kavramsal arka plana miiracaat edilerek okunduklarinda,
Yesilcam'in erkek filmleri de tarihsel, agik metinlere doniigiir. Eril
kimligin "yiice" anlaminin tesis edildigi bu metinlerde, eril kimlik,
paradoksal bir bigimde, kendisini bozan, dagitan, "fanilestiren"
agilma ve farkliliklarla kapanir. Kadin'dan ve kadin olmaya dair
her seyden arinma arzusu ile Kadin'in/ Anne'nin bakigina, onayina
duyulan gereksinim, cinselligi yok etme arzusu ile ondan biiyiilen-
me, ahlakgi/otoriter ses tonu ile pomnografik fag etme dili, giiglii
bir erkek olma arzusu ile yetim kalmig oglan ¢ocugu olmanin ya-
rattigr hing, bu filmlerde hep bir aradadir. Film metninde bir yeri

10. Barthes (1999), S/Z'de bu noktalan igeren bir yontem betimler. Bu yon-
tem gergekgi metni okuma pratigidir. Buradaki okuma pratigi adim adim ilerle-
yen, agir ¢ekim bir okumadir. Barthes'in burada yapmaya galigtigi metnin ne an-
lama geldigi ile ilgilenmek ya da "metnin gergegini agiklamak” degil, metnin
gergekgilik oyununu bozmakur. Bir bagka deyisle, herhangi bir metnin "dogal”,
"gergek" ve "akic1” igleyisinin nasil kuruldugunu ortaya gikarmaktir. Boylece
metin, yapisalciigin metin analizinde oldugu gibi kapali ve her tarihsel konjok-
tirde aymi evrensel modele uygunmuscasina analiz edilmez. Barthes, S/Z'de bu
yontemi §oyle elestirir: "(...) tek bir yapida diinyanin biitiin anlatilann (6yle gok-
tur ki, 6yle cok olmustur ki) gormek: her masalin érmekgesini gikaracagiz, sonra
bu 6mekgelerle biiyiik anlati yapisini olusturacak, sonra bunu (denemek igin) her
tirli masala aktaracagiz, diye diisiiniiyorlardi: gok yorucu (‘Sabirla bilim, han-
diyse 6liim’), sonugta da istenmeyecek bir ig, ¢linkii boyle bir iglem sonunda met-
nin farkliigim yitirir. Bu farkhilik, dolu, indirgenemez bir nitelik (...) degildir;
tersine hi¢ durmayan, metinlerin, dillerin, dizgelerin sonsuzlugu iizerinde eklem-
lenen bir farkliliktir: her metin bu farklihgin doniigiidiir" (125-6). Agir ¢cekim
okuma gosterenlerle gosterilenler arasinda kurulan 6zdesliklerin "dogalligimin”
bozulmasidir; "metne kaba davranmak, soziinii kesmektir. Bununla birlikte, yad-
sinan sey metnin niteligi degil, 'dogalligr'dir” (134). Ote yandan gerekgi metin
bunu yaparken "yalmz" degildir ve bu nedenle metni tek bagina kapali bir kutu
olarak diisiinemeyiz. Gergekgi metin iginde, dolagimda olan diger metinler de yer
alir. Barthes'in ifadesiyle "anlam gogleri (...) alintilarin gegisleri” s6z konusudur.
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olmayan seyirci-6zne, bu gelgitlerle metnin i¢indeki bogluk/yok-
luk alanina yerlegir. Metnin tutarsiz dokusu, metne serpistirilmig
imgelerin birbiriyle yangan farkli anlamlandirma bigimleri tarafin-
dan kazanilmasina ya da kaybedilmesine imkan verir: Sehir ve ka-
din imgeleri gibi.

Popiiler kiiltir ve toplumsal muhayyile arasindaki iligkinin
kavramginda ebediyet, yekparelik, tutarlilik, seffaflik, sabitlik mef-
humlarindan vazgegis,!! popiiler film elestirisini, "filmin i¢ine dii-
serek” yapabilmeyi miimkiin kilar. Elestirmenin anlamim bagtan
bildigi film metnini, bu anlam yeniden gostermek iizere okuma
stratejisinin degillenmesi olarak "filmin igine diismek", metinle
elestimen arasindaki "gerekli” mesafenin, ¢éziimlemenin baglan-
gicina yerlestirilmesini engelleyip, metnin iginden gecerek kaza-
nilmasinin 6niinii acar. Keza, "filmin icine diigmek", filmi temsil,
ideoloji ve 6znenin kesistikleri ya da eklemlendikleri bir alan, spe-
sifik bir anlamlandirma pratigi olarak (de Lauretis 1984: 16, Heath
1990: 26) okumaya davet eder.!? Filmin i¢ine diisiip orada yol alin-
diginda, film-metnin ortaya ¢iktig1 ideolojik-sdylemsel baglamin
yariklari, ¢atlaklan goriiniir hale gelir.

Yesilcam erkek filmleri, bu filmlere arka plan olugturan ide-
olojik-soylemsel evrenin yariklarim izlemek iizere okundugunda,
iki biiyiik gergeve soru ortaya gikar. Ilk soru, bu filmlerde hep rast-
lanan eril cinsel kimlik kriziyle bu filmlerin ¢ekildigi donemde ya-
sanan toplumsal kriz arasindaki iligkiyle alakaldir. Soru basitge su:
Yesilcam'in neredeyse hep anadili olmug melodramin sesi, ne oldu
da 70'erle birlikte eril bir sese teslim oldu?

Bu soru etrafinda, 6ncelikle, Tiirkiye'nin 70'ler boyunca dene-
yimledigi toplumsal kriz ve istikrarsizhigin harekete gecirdigi ko-
lektif panik ve kaygiyla, bu filmlerdeki yetimlik, baba-ogul iligki-
si ve kurtarici-kahraman figiirii arasindaki baglantiya bakmak isti-

11. ideoloji ve popiiler kiiltiir tartigmalan igin bkz. Hall (1995a, 1996a,
1996b, 1997b), During (1993), Canclini (1999), Bennett (1995, 1999), Muker ji
ve Schudson (1991), Williams (1991, 1995).

12. Aynca bkz. Morley (1978), Heath (1974).
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yorum. Caresizler filminde gii¢, siddet ve hing dolu Kadir, bede-
ninden kursunu neden ayna kargisinda ¢ikarir? Bunu yaparken ne-
den bir kadinin bakigina/onayina ihtiya¢ duyar? Kili¢ Bey'de maz-
lumlar adina hesap soran Kili¢'in neden kendisinden ayrilmaya 1s-
rarla direnen bir annesi vardir? Her iki filmde de farkhligin ve ilk-
sel kaybin kabulii, cinsiyet secimini dayatan kiiltiire girig, neden
digsal engellere aktarilarak bir istila, komplo senaryosu iginde sah-
nelenir?® Bu hikdyenin zaman ve mekin koordinatlarim neden
koyden kente gog belirler? Cemil'de kabuslar goren Cemil, kabus-
tan uyandiginda onu gdren bir kadinin bakigina, (tam) erkek oldu-
gunu soyleyen bir kadina neden ihtiyag¢ duyar? Babanin Oglu'nda
Murat, hapishanede erkeklerin bakigindan niye tedirgin olur? "Hig-
bir eksigimiz yok," diyen karis1 neden siddet arzusu uyandirir Mu-
rat'ta? Cemil'de Tahsin, kanisinin, "Onu kaybettin Tahsin. Hem de
yillar once..." diye baglayan sozlerinin sonunda ona neden tokat
atar? Bu filmlerde kadinlar, neden hep kahramanin "erkek" oldu-
gunu goren bak:si tagiyip, kahramana kim oldugunu gosteren "ay-
nay1" tutarlar? Simdilik gegici bir ¢oziimlemeye bagvurmak gere-
kirse, biitiin bu sahnelerin sunu gosterdigini diigiiniiyorum: Yesil-
cam erkek filmleri, 70'lere egemen kolektif kaygiy: gii¢lii bir kur-
tancr-erkek figiiriiyle yatigirmaya cahgirken, aym anda bir eril
cinsel kimlik krizini, erilligin kaybina dair bir korkuyu agiga vur-
maktadir.

Ikinci gergeve soru ise, Tiirkiye'nin aym dénemde yasadig1 si-
yasi, kiiltiirel ve toplumsal hareketlenmenin ortak duyuyla nasil
eklemlendigiyle ve bunun Yesilcam'daki izdiigiimiiyle iligkili. D6-
nemin toplumsal hareketlerinin "ortak duyuyla" farkh bigimlerde
eklemlendigi goz oniinde bulunduruldugunda, bu farkhhgin izdii-
siimii Yesilcam erkek filmlerinde nasil kaydedilebilir?

Yesilcam erkek filmlerinin genel bir okumasi su tiirden bir ce-
vab1 miimkiin kiliyor: Bu izdiisiim, ekonomik ve toplumsal sorun-

13. Bu sahneler ve goziimlemeleri igin, "Yesilgam'in Erkekleri Ne Istiyor?"
bashkli bolimde, "Hiinerin Iyi Hakki" ve "ilk Kayip: Kiiltiire Girig Hikayesi"
altbaghklanna bakiniz.
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lan giddet yoluyla bertaraf eden giiglii bir babaya gereksinimi, ke-
sintisiz, engelsiz, huzur dolu bir ge¢cmis 6zlemini, farklihgin yeri-
ni kaynagma ve biitiinliigiin doldurdugu bir evren arzusunu seslen-
diren filmlerle, iktidara, toplumsal esitsizlige ve adaletsizlige yo-
nelik popiiler 6fkeden beslenen, 1970'i yillarin toplumsal hareket
ve iradesini temsil eden filmler arasindaki farklilagmada izlenebi-
lir. Ryan ve Kellner'a (1997) bagvuracak olursak, bu farklilagma
ortak duyuyla eklemlenmenin muhafazakdr popiilist ve radikal po-
piilist bicimleri olarak kavramsallagtirilabilir.

Her iki popiilist tarz da sahici toplumsal kaygilardan ve arzu-
lardan beslenmekle birlikte, bu arzu ve kaygilar eklemleme bigim-
leriyle farkhlagirlar. Farklhilik, toplumsal ve siyasi belirsizlikten
kaynaklanan kaygiyi, baskici siyasal pratiklerin yiiceltilmesiyle gi-
dermeye girigen iislupla, belirsizligi muhafaza eden, kapatmaya
yeltenmeyen bir iislup arasindadir. Muhafazakar popiilist filmler,
toplumsal panik duygusunu orgiitlemeye ve toplumsal belirsizligi
kapatmaya aday olup organik bir toplum arzusunu sahnelerken, ra-
dikal popiilist filmler muhafazakar popiilizmin kapatmaya ve yok
etmeye caligtif1 belirsizlik alanim muhafaza ederek, bagka alterna-
tiflerin miimkiin oldugunu gosterirler. Bu itibarla, radikal popiilist
filmler, muhafazakar popiilizmin gii¢ ve otorite imgelerine raptiye-
leyerek anlamlandirdig sefkat gereksiniminin, dayanigma arzusu-
nun, adaletsizlige ve esitsizlige yonelik 6fkenin ve giivenlik talebi-
nin, bagka imgelerle raptiyelenebilme ihtimalini agiga ¢ikarirlar.

Oyleyse 70'lerin erkek filmleri, eril ideolojiyi seslendiren bir
eril dil tarafindan kugatilmalarinda ortak olmakla birlikte, toplum-
sal muhayyileyi sahneleme bigimleriyle farklhilagirlar. Her ikisi de
toplumsal meseleleri ¢ozmeye aday otorite figiirleri olsa da, eski-
nin toprak sahibi bugiiniin fabrikatorii Kili¢'la, halkin polisi olmak
isteyen komiser Cemil imgesinde dile gelen arzular farklidir. Care-
sizler'de Kadir'in intikam mekam olan fabrika, Babanin Oglu'nda
Murat igin hem grev hem intikam mekam olur. Muhafazakér popii-
list filmlerin gii¢ ve siddet yoluyla toplumsal meseleleri ortadan
kaldiran erkek kahramanlarimin ve bu giiglii eril kimlikte yatigtiri-
lan regresif narsisistik arzularin yerine, Cemil Déniiyor'da solcu



GiRi§ 23
gengler, Cemil'in iradesini yatay ve paylagimc bir zemine ¢ekerek
onun yaninda, toplumsal iradeyi temsil eden paralel bir irade ola-
rak belirirler. Kili¢ Bey'de ya da Caresizler'de tiimiiyle zengin ve
giiclii kotiiliik figiirlerine aktarilan ¢catiyma unsurlari, Babanin Og-
lu, Cemil ya da Cemil Doniiyor'da zaman zaman genel toplumsal
ozellikleriyle temsil edilir. Daha da 6nemlisi, bu filmlerde, grev ve
kolektif eylemler, toplumsal meseleleri halletmenin alternatif bi-
cimleri olarak film metnine dahil olur.

Bu iki popiilist tarzin, agirhkla bagvurduklan temsil stratejile-
ri de farklidir: Metaforik ve Metonimik.'* Yesilcam erkek filmlerin-
de, giivenli bir topluma ve cemaate duyulan 6zlem, sefkat, daya-
msma, telafi arzusu, tehditkdr dig diinya, koseye sikigtinlmiglik
hissi, komplo korkusu, kapitalizm ve modemnlesmenin maliyetleri-
nin dogurdugu toplumsal kaygilar, metaforik ve metonimik temsil-
ler yoluyla farkh toplum tahayyiillerine yonlendirilir. Bu filmler,
bir yandan babaerkil toplumsallagmanin iirettigi korkular ve bunla-
rn yatigtirilamadig: toplumsal yapilardan beslenen eril fantazileri
temsil etmeleriyle ortak 6zellikler arz ederken, diger yanda kent
hayatini, kent hayatim niteleyen toplumsal meseleleri temsil edis

14. Metafor ve metonimi, dilde anlam iiretiminin iki siirecine tekabiil eder.
Bkz. Coward ve Ellis (1985: 173-6), Freud (1996), Sarup (1995: 13-4), Tura
(1989: 43). Ryan ve Kellner ise bu iki kavrami temsilin iki ana eksenini belirt-
mek igin kullanirlar. Coziimlemelerinde bu iki ekseni, hem iki farkl stratejiyi
gostermek iizere ayri, hem de metaforun her zaman metonimiye muhtag olmasi,
anlam iiretiminin her zaman bu biraradalikla gergeklesmesi sebebiyle, birlikte
diigtiniirler. Bu iki ekseni g0yle farklilagtirirlar: “(...) Metafor dikey ya da ideali-
ze edici eksen, metonimi ise yatay ya da maddesellestirici eksendir. (...) Metafor
baglam dis1 ve evrenselcidir, anlamlan maddesel baglarin 6tesine geger ve 6zgiil
kosullara bagimlilik gostermez. Metafor anlamin belirleyicisi ve gergegin gika-
rimcisi olan otonom bir ego ima eder. Metafor paradigmatiktir (diizen belirtir),
hipotaktiktir (imgeyi anlamin arkasina itmeyi belirtir) ve ayiricidir (ya/ya da
onermeleri ile ¢aligir). (...) Metafor, ideal anlamlari maddesel imgelerin iizerine
yerlestirmesi ve ilkini imtiyazlandirmasi nedeniyle dikey ve hiyerarsiktir. (...)
Diger taraftan metonimi, diigiinceyi yatay ve esit olarak yonlendirir (...) Metoni-
mi evrenselci ya da kimlikgi degil, ampirik, farklilagmig ve tikeldir; anlam sabit
kaliplar iginde belirleyen semantik esitleme paradigmalarim yapig6ziime ugratir
ve yikar; baglamsal ve birlestirici, parataktik (ya da eggiidiimsel) ve bitistiricidir
(hem/hem de) 6nermeleri bigiminde galigir” (40-1).
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bicimleriyle, ge¢mis ve gelecek tasavvurlariyla farklilagirlar. Bu
farklilik ekseni, filmlerde canlandirilan diinyayi, dolayisiyla top-
lum tahayyiiliinii de degistirir. Bu sebeple filmlerde hangi arzula-
rin, ihtiyaglarin ve kaygilarin seslendirildigi kadar, bunlarin nasil
tamimlandig), nasil yatigtirildigi da son derece 6nemlidir.

Yesilcam erkek filmlerini, "filmin icine diigerek" okumanin,
bu filmleri onlarin i¢inden gecerek katetmenin elestiri ve metin
arasina yerlestirdigi mesafe, film metninde dile gelen kolektif ar-
zularin ve kaygilarin sahiciligine duyulan inangla, bunlarin tamm-
lanma, yatigtirllma ve yonlendirilme bigimlerine duyulan inangsiz-
lik arasindadir. Elestirinin, metinle baglangigta kurdugu mesafe ve
metnin hep disinda kalarak bu mesafeyi kaybetmeme cabasi, ko-
lektif kaygi ve arzularin sahiciligine duyulan inanc siirekli askiya
aldig igin, elegtiriyi hem metne hem de kendisine korlestirir. Oy-
sa, inang/inangsizlik araligi, metnin katedilme siirecinde, metinde-
ki ideolojik-s6ylemsel hattin ve bu hattin yariklarinin, ¢atlaklarinin
takibinde ortaya ¢ikar. Bana kalirsa, kendi iizerine kapanmayan bir
elestirinin dili de bu aralikta belirir.









Ruhlarin Modernlesmesi:
Yesilgam Sinemasi

Modemlige dair ufuk agic1 ¢oziimlemeler, modem insanin ortak
kaygi ve arzularini seslendiren metinler, modemligin gelecegine
uzanabilen radikal elestiriler, Marshall Berman'a gore (1994), hep
modemligin kat1 tasavvurlarindan kaginmakla, uzaklagsmakla ger-
¢eklesmigtir; 6ldiirmek yerine modemnligin diyalektigini ve trajedi-
sini siirekli canli tutmakla, bu canliligin yol agtig1 akigkanligi mo-
demlik tasvirlerinin iginde tutmakla. Berman'a gére, Marx, Dosto-
yevski, Goethe gibi Baudelaire de modemligin diyalektigini ve tra-
jedisini bir an i¢in bile olsa unut(tur)maz. Baudelaire i¢in kent me-
kaninin degisimi sadece sehrin modemlesmesi ve siniflara boliin-
mesi degil aym zamanda "ruhlarin modemlesmesidir” (186). Seh-
rin bulvarlari, siniflarin kargi kargiya geliglerinin yasandig: 151kl
mekanlar olmalariyla modemlesmeye, ama ayni zamanda herkesin
"1g1kta bir yer" bulma arzusuna, "ruhlarin modemlesmesine" tanik-
lik eder. "En yoksul mahallelerin ortasinda kocaman delikler agan
bulvarlar, yoksullarin bu deliklerden gegip kendi yikik dokiik ma-
hallerinden ¢ikmasini, ilk kez gehrin ve hayatin geri kalan kismi-
nin neye benzedigini kesfetmelerini saglar” (194-5). Aym1 zamanda
herkesin bagindaki halenin ¢gamura diisebilecegi, bir kaybedilen ha-
le donemidir Baudelaire i¢in modemnlik (199).

"Tipik Yesilcam filmi" tabirindeki mesafeyi askiya almaktan
s0z etmigtim. Bu mesafeyi askiya alma igi, kuramsal oldugu kadar
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tarihsel bir elestiriyi de gerektiriyor — kendi iizerine kapanmayan
bir elestiri dilini. Bu tiirden bir dili kurabilmek, dncelikle "tipik Ye-
silcamn filmi" ifadesine zemin olugturan tarihsel, ideolojik ve s6y-
lemsel yeri isaretlemeyi! gerektiriyor; ya da su iki soruyu cevapla-
may1. "Tipik Yesilcam filmi" diisturunda kendini gosteren elestiri
gelenegi, Yesilcam filmleriyle arasindaki mesafeyi neden siirekli
korumaya, kaybetmemeye calisir? Yesilcam filmlerinde hep aym
seyi anlattig) sdylenen, benimse Yesilgam ruhu diyecegim "tipik-
lik", Tiirkiye'nin modemnlegme seriiveninin farkli momentlerinde
hangi "tipler" iizerinden sahnededir? Bu sorular bir kez cevaplan-
diginda, "tipik Yesilcam filmi" tabirinde hayat bulan mesafenin be-
lirli bir ideolojik-sdylemsel perspektife denk diistiigii agiga ¢ikar.
Oysa, Yesilcam sinemasi, bagka bir perspektiften, bagka bir mo-
demlik tahayyiiliinden, bambagka bir algiyla da kaydedilebilir; me-
sela, "herkesin 1g1kta bir yer" bulma arzusunun sahnelenebildigi,
"ruhlarin modemlegtigi" bir mekan olarak. Yesilgam'in, Yesilcam
filmleri ile/iizerine konugabilmeyi saglayabilecek bir kaydindan
s6z ediyorum. Sinemayi, arzu ve anlatinin kesistigi modem top-
lumlara 6zgii kiiltiirel bir form,? kolektif arzularin aktigi ve yonlen-
dirildigi esash bir popiiler kiiltiir bi¢imi olarak gérmek ve sinema-
nin, Tiirkiye'nin modemlesme siirecindeki 6zgiin yerini yeniden
diisiinmek gerekiyor.

1. Hall'un sozleriyle: "Herkesi konugmaya basladiginda soylem, yerlestiril-
mis oldugunu unutmug demektir. (...) Tam bu an kendini evrensel dil sandig1 an-
dir. Ama bir yerden, 6zgiil bir tarihten, 6zgiil bir iktidar iligkileri agindan gel-
mektedir. Bir gelenegin iginden konugmaktadir. Bu anlamda s6ylem her zaman
bir yere aittir” (1995b: 76).

2. Teressa de Lauretis'e (1984) gore, yirminci yiizyilda sinema, daha 6nce-
leri perspektifin yaptigina benzer bir doniigiim yaratmigtir. Bu doniigiim, toplum-
sal imgeleme bigim vermede, diinyaya dair bilginin ve dolayisiyla anlamlarin 6z-
nenin bakiginda temsil edilmesinde yaganir. de Lauretis, sinemanin farkinin arzu
oldugunu ifade eder. Ona gore sinemanin biiyiisii, anlatisallik ve arzuyu kayde-
den gorme hazzinda yatmaktadir (66-7).
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Yesilcam sinemas: tabiri,? Tiirkiye'de sinemamin 1950'lerle basla-
yan popiilerlesme siirecinde ortaya ¢ikan bir forinu anlatiyor. Hep
olumsuzlanan, asagilanan, ilkel ve geri bulunan bir form kastedilir
bu tabirle. Tabirle adeta ayrilmaz bir bigimde —bir sayfanin iki yii-
zii gibi diyebiliriz— birlik i¢inde duran bu olumsuz anlam(lar)in i¢
ice gecen iki tarihsel meseleyle iligkili oldugunu soyleyelim he-
men: Biri, Kemalist modemlesme projesinin kurucu, aydin-halk
ayrim, digeriyse bu filmlerin yapildig1 dénemi kusatan kiiltiirel
elestiri gelenegidir.

Cumbhuriyet'in kiiltiirel modemlesme projesinin, kiiltiirel alan-
da bir sembolik yatirima ihtiya¢ duymus oldugu ve bu sebeple bir
dizi yeni sembol ve imge iiretimine gittigi malum; bu yeniliklerin
birlestirilecegi ya da sentez edilecegi bir ge¢cmisg, hafiza ve gelenek
"bulunmaya” -galigildigi da. Meral Ozbek (1991), Cumhuriyet'in

3. Kurtulug Kayali (1994), Yesilcam sinemasi tabirini, Metin Erksan'in kul-
landig1 gibi, "sinemanin bir eglence niteliginde, hogga vakit gegirme araci ola-
rak” (15) anlagildig1 bir donemi, 1950-60 arasini, nitelemek iizere kullanilmasi-
n uygun bulur. Engin Ayga ise Yesilgam Sinemas: tabirini, Tiirk Sinemasi'nin
ikinci donemi olarak kullaniyor; kirsal kiiltiiriin dinamikleri tarafindan belirle-
nen ve "iiretenlerin degil tiikketenlerin sinemadaki olusuma yon verdigi", 1950'li
yillarla baglayan bu donemin Tiirk Sinemasi'nin kirsal donemi olarak da adlan-
dinlabilecegini 6ne siiriiyor (Atam ve Goriicii 1994: 45). Yesilgam sinemasi ta-
biri, 6zellikle 1965-70 yillan arasinda, Sinematek g¢evresinin biitiiniiyle olum-
suzladig1 ve "agagiladig1" popiiler sinemayi ifade eder hale gelir. Ayn1 donemde
Yesilcam yonetmenleriyse, Yesilcam sinemasi yerine Halk Sinemasi, Ulusal Si-
nema kavramlarim kullanmiglardir. Nijat Ozén, Yesilgam'in Tiirk Sinemasi'mi
cagngurdigim ama Tiirk filmlerinin en olumsuz yanlarini simgeler duruma gele-
rek mecazi bir anlam kazandigim vurgular (1995: 32). Yesilgam'da senarist ve
yonetmen olarak ¢aligmis Vedat Tiirkali, Yesilgam'in ve Tiirkiye'nin bu donemi-
ni, yonetmenlerle elestirmenler arasindaki karsithgi anlatti§i romam Yegilcam
Dedikleri Tiirkiye'de (1987), Yesilgcam'la Tiirkiye'nin "halleri" arasinda bir kosut-
luk kurarak anlatmgtir. Bir tipik, "tipik Yesilcam filmi" tarifi de verelim. Ozon'-
den: "Karagozdeki kadar kaliplagmg tipler, kalip oykiiler, kalip durumlar, agda-
It melodramlar, gapragik entrikalar, akil almaz rastlantilar, gozyag ticareti, yok-
sul kiz-zengin oglan ya da tersi, aga-yoksul sevgililer iiggeni, kitabi konugmalar,
beyaz ya da pembe diziler, din ticareti..." (1995: 32).
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kiiltiirel modermlesme projesi diisiiniildiigiinde, "Tiirkiye'nin Os-
manh Biiyiik Gelenegine sahip olmasina ragmen, bu gelenekle ilig-
kisinde bir Hindistan'dan ¢ok, Biiyiik Gelenegi olmayan bir Afrika
iilkesi gibi davrandigin[a]" (42) dikkat ¢cekmektedir. Gelenek Tiirk-
lik ge¢misine dayandirilinca Anadolu da, bu kurguyu bozan her
unsurdan "anndinlmis ve idealize edilmis bir folk kiiltiirii"ne (Ak-
soy ve Robins 1999: 184) doniistiiriilmelidir. "Tek yiirek, tek bilek"
bir halk birligi yaratma amacindaki bu proje, hem sinifsal hem de
etnik anlamda her tiir farkhlig1 kapatmaya ¢aligip birlige doniistiir-
mek, farklihig: birlikle yer degistirmek ve hatta kimi zaman digla-
yip homojen bir ulus olusturmak iizerine kuruludur.# Ozbek'e gore,
"bu uygulamalar yoresel, sinifsal ve etnik farklhiliklan g6z oniinde
tutan ¢ogulcu bir kiiltiirel siyasa (...) yerine, daha ¢ok, seckin-halk
ikileminin yasandig: bir Seylan ya da Endonezya 6megindeki gibi

4. Tiirk ulusal kimligini kurgulayan sdylemin dolagima girdigi anlari yeni-
den degerlendirerek bu kimligin etno-sekiiler sinirlanni gizen Ahmet Yildiz
(2001), Kemalist ulusal kimligin etniklikten bagimsiz, saf, siyasi bir kimlik ol-
madigini, bu kimligin ingasinda etnikligin "yapisal bir aragsallik” rolii iistlendi-
gini agiga gikarir. Bu kimligin ingasim ii¢ kurucu bilegene, ii¢ yapisal unsura
—hukuki, siyasi ve etnik— ayiran Yildiz, farkli konjonktiirlerde bu ti¢ bilesenden
birinin hakim renk olarak 6ne ¢iktigini ancak bu iig bilesenin her zaman kurucu,
yapisal unsurlar oldugunu belirtir (16). Caliyma, Kemalist ulusal kimligin inga-
sinin yapisal ve konjonktiirel karakterini incelemeye alarak, Kemalist ulusal
kimlige dair hakim tammlarin ortaya giktiklari, dolagima girdikleri momentlere
151k tutar. Yildiz'a gore, "Kemalist ulusal kimligin simirlannin belirlenmesi siire-
ci, hakim unsur olarak dini olandan etnik olana dogru ii¢ ayn safhada gergekles-
migtir" (124). Birinci donemde, "milli" kelimesinin "dini olan" ve ulusal olan”
seklindeki iki anlama da gonderme yapabilmesi sayesinde ulusgu s6yleme gegi-
se zemin hazirlanir (91 ); hakim renk miisliman ortak paydasidir (92). ikinci do-
nemde, halk kitleleriyle medeniyet arasindaki bag, milliyetgilikle kurulmaya ga-
ligilmig, dinin sosyopolitik alandan diglanmasinin yarattigi bosluk, Tiirkliikle ve
medeni olmakla doldurulmak istenmig, Bati medeniyetine, medeniyetin kokiintin
Tiirkler oldugu soylenerek ulusal 6zgiiven olugturulmaya g¢aligilmigtir. Bu yakla-
sim igiincii donemde daha da belirginlegir. Bu durum, Kemalist ulusgulugun
hem bir ulus ingasim hedefledigini ama hem de Tiirkliigii sadece vatandaslhk yo-
luyla tamimlamadigini, etnik vecheleri de igerdigini gosterir (158). Etnik tamim
tiimiiyle cumhuriyet¢i tamimin yerini almamig, ona eklemlenmistir. Boylece
Tiirk ulusal kimliginin sinirlan hem siyasi ve hukuki vegheleri hem de etnik veg-
heyi barindiran iki kath bir duvarla gizilmigtir (160).
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monist bir nitelige sahiptir" (42). Bu yoniiyle Kemalist modemles-
me projesi, muhafazakar bir modemlegme projesi olarak kaydedi-
lebilir:

...Tiirk modemnlesmesine hakim olan paradigma, yani Kemalizm, kug-
kusuz kendisi hakkindaki bilinci itibanyla muhafazakarliga ve kendini
muhafazakar olarak algilayan konumlara kargittir; inkilapgidur, ilericidir,
cumbhuriyet¢idir, modemisttir. Ancak soyut hiimanizmacilik ve kozmopo-
lit Batihlagmacilik, azimli savunuculan ve karikatiirlestirilen rmekleri ol-
masina kargilik, hakim ¢izgi olmamigtir. Hakim ¢izgi Gokalp'in simgeledi-
gi ama ona 6zgii olmayan, medeniyet-kiiltiir ayrimiyla belirlenmistir; mo-
dernlegsmeyi (yeni medeniyeti) "Tiirk Ruhu"nu (Tiirk Kiiltiiriinii) ihya ede-
cek ilag olarak géren bu zihniyet, 'Tiirk inkilabr'na i¢sel olan muhafazakar
damardir. "Otantik" Tiirk modemlegsmesinin muhafazakarhiga taban taba-
na zit varsayilmasi, muhafazakarhgin genellikle dinsel gelenekgilige in-
dirgenmesinden otiiriidiir. Tiirk inkilabimin askinlik ve kutsallik anlayisi-
nin, 6z/asil kavraminin siklet merkezi ise, milli kimliktir. (Bora 1997: 16)

Bu "muhafazakar modemlesme" projesinin kiiltiirel alandaki
yatirnmiysa, ideal-homojen bir millet imgesinin yaratilmasini esas
alan bir resmi kiiltiir politikas1 olmustur. "Milli kiiltiiriin" vazgecil-
mez giindemi sentezdir. Bati-Dogu sentezi yapmak bir zorunluluk
olarak ortaya gikinca bir zorunluluk olarak da iiretilir; "yukaridan
agagiya", kiiltiirel seckinlerden halka dogru inmeli, yukaris: tara-
findan iretilip denetlenmelidir (Tekelioglu 1995: 157). Ozellikle
miizigi merkezine alsa da, "milli kiiltiir" olusturma politikasi, tiyat-
royu da kendine dahil etmeyi bagarmigtir.> Bu sinirin diginda kalan
ya da birakilan ya da "igeriye" bir tiirlii dahil edilemeyen ise sine-

5. Omegin Metin And, Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu (1923-1983) ad-
I1 kitabinda Atatiirk'iin dramaturjileri kontrol edip diizeltmeler yaptigini anlatir:
"(...) Sozgelimi Tag Bebek'teki yazarin kisilerden birinin agzindan kadina inan-
madigini, onun uzaktan bir siis gibi sevilmesini belirten dort dizesini karalamig
kargisina sunlan yazmigtir. ‘Biz kadinlar igin boyle diigiinmeyiz! Kadin varlig
ulusun binbir noktadan temelidir. Artik kendini siis tammak fikrini tazelemek
dogru degildir (...) degismeli.’ (...) Bir Ulkii Yolu adl oyunda yaptig1 cesitli de-
gisikliklerin yam sira bir yerde su 6neride bulunmustur: 'Bir adamin 6ldiiriilme-
si lazimsa muvaffak olmayanlardan biri olabilir.' Atatiirk ismarladig1 oyunlarda
en az bir 6nemli kadin kisiliginin bulunmasini istiyordu. Bu kadin, Tiirk kadini-
nin ustiin erdemlerini kigiliginde toplamaliydi” (24).
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madir. Bir¢ok sinema yazarinin da ifade ettigi gibi, Cumhuriyet'in
resmi kiiltiir politikasi, sinema okullan acgarak, yurtdigina eleman
gondererek ya da film yapim siirecini destekleyerek sinemada mil-
li kiiltiiriin sinirlarim gizen bir sinema politikasi iiretme yoluna git-
memigtir. Nedenleri iizerine birka¢ farkh goriig kaydetmek miim-
kiin. Nilgiin Abisel (1994), yabanci filmlerin "batiilagma yolunda"
yeglenmis olabilecegini belirtir (65).% Ayca'ya gore ise "sinema ti-
yatronun vesayetine verilerek tiyatronun vesayetinde devletlegti-
ril[migtir]" (Atam ve Goriicii 1994: 44). Benzer bir yaklagimi dile
getiren Kayali, sinemaya devlet yardiminin gerekliligine Muhsin
Ertugrul'ca igaret edilmesini, "devletin sinemaya ilgisizliginin so-
mut bir gostergesi" olarak degerlendirir. Ancak Kayali'ya gore,
devlet ilgisiz kalsa da, bahsi gegen donemde c¢ekilen filmler,
"Cumbhuriyet'in temel degerleri ile uyumlu filmler"dir; bu nedenle
doneme hakim olan "ulusgu/batihlagsmaci” ¢izgi sinemaya yansi-
mugtir (1994: 14). Ozon'se devletin sinemaya olan ilgisizliginin se-
bebini bagka bir yerde bulur: Sinemanin kiiltiir-endiistri-sanat-eko-
nomi alanlarim iceren karmagik yonii sinemacilar tarafindan degil,
devlet yetkililerince anlagilmig, bu sebeple mevcut kosullarda film
yapimi yerine gosterimine agirhk verilmigtir (1995: 56).

Yaygin bir kabul goren Tiirk Sinemas: Tarihi ¢ahigmasinda
Ozon (1962, 1968, 1995), devletin sinemaya ilgisiz kalmasini bir
olumsuzluk olarak degerlendirir. Bu olumsuzluk, bir tarihsel zinci-
rin baglangicina yerlestirilir. Boylece devaminda gelenler, bu ilk
sebebin sonucu olabilecektir: Devletin ilgisizligi, sinemanin iki

6. Abisel, 1928-38 doneminin sinema tartiymalanni (dergi yazilari ve siya-
si kadrolarin demegleri) inceler. Bu donemde sinemanin propaganda giiciiniin
siklikla ifade edildigi ortaya ¢ikmaktadir. Ancak milli/ulusal bir sinema olugtur-
mak igin herhangi bir tegebbiis yoktur: "Sinema endiistrisinin gereksinimleri ve
Tiirkiye agisindan varolan yetersizliklerin bilindigi anlagihyor. Kisa, tamtici, 6g-
retici filmlerle, haber igerigi olan filmlere daha ¢ok egilen siyasal iktidarlar uzun
filmlere iligkin kesin bir tutum takinmiyor. Yerli filmlerden memnuniyetsizlik
belirtiliyor. (...) Miizik ve tiyatro i¢in egitim kurumlari olugturuluyor fakat sine-
ma nedense bir yana birakiiyor” (59). Neticede der Abisel, "[y]abanci filmler
—biitiin itirazlara kargin— devletin sinema filmlerinden beklediklerini seyirciye
veriyordu, seklinde diisiinmek yanhs olmayacaktir” (63).
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ozel yapimevine birakilarak tiyatroculann hakimiyetine girmesini
saglamig ve sinemanin sonraki donemlerdeki olumsuzluklarinin
kaynagi olmugtur. Devletin sinema politikas1 olmamasi, sinemay,
Misir filmlerinden ve Karagéz geleneginden etkilenmeye agik ha-
le getirmig, sonraki donemin sinemasindaki olumsuzluklarin kay-
nag da bu etkilenmeler olmustur. Ozén'iin kurguladig tarihsel zin-
ciri, Tiirkiye'de sinemamin olugum seriiveninin bir pargas1 olarak
gorebiliriz, ama tek belirleyici olarak diisiinemeyiz. Devletin sine-
ma politikas1 olmamasiyla, sinemamn "milli kiiltiir"iin bir pargasi
haline gelemeyisle baglatilarak takip edilen tarihsel zincir, bir bas-
ka hikayeyi goriinmez kilar: Sinemamin Tiirkiye'nin popiiler kiiltii-
ri olma hikayesini.

Bu hikdyeyi goriiniir kilabilmek icin Ozén'iin tarihsel zincirini
obiir yiiziinden okumak gerekiyor. Boyle bir okumay1 Ozbek, Tiir-
kiye'de popiiler kiiltiiriin bir bagka formu olan arabesk miizik igin
yapar. Bu okumay: Yesilgam igin de takip etmek miimkiin goriinii-
yor; ¢iinkii Yesilgam ve arabesk iizerine degerlendirmeler iki yer-
de ortaklagir. lkin, her iki kiiltiirel form da aym kontérler iizerin-
den tarihsellestirilir. ikinci olarak, bu tarihsellestirme sonrasinda
Yesilcam ve arabesk, Tiirkiye'nin kiiltiirel hayatimin en olumsuz
yanlarim temsil eden esanlaml kavramlar olarak birbirlerinin yeri-
ne gegerek kullanilir.

1960'1arda ortaya ¢ikan arabeskin kokeninde de bir olumsuz-
luk kesfedilir: Hakim anlatiya gore arabesk, Klasik Tiirk Miizigi
egitiminin ve ardindan radyolarda Tiirk miizigi yaymninin yirmi ay
siireyle yasaklanmasi sonucunda Arap radyolarinin dinlenmeye
baglamasi ve 1936 yiliyla birlikte sinemalarda gosterime giren sar-
kil Misir filmlerinin etkisiyle ortaya ¢ikmigtir (aktaran Ozbek:
140-68). Yilmaz Oztuna, Misir miiziginin ¢ok tutmasini, Tiirk mu-
sikisinin egitiminin ve radyolarda ¢alinmasinin yasaklanmasina
baglayarak sunlan soyler: "Tiirk halki mecburen Arap radyolarim
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agt1 ve onlann... musikileri kendisine Bati'mnkinden yakin oldugu
icin onlan sevdi. Tiirk musikisi, Tiirkiye radyolarina iyice girdik-
ten sonra da arabesque moda, bugiine kadar kesin sekilde atilama-
di" (aktaran Ozbek: 147). Arabeske dair bu hakim anlat: sinema ta-
rihgisi Ozon tarafindan da paylagiir: "[E]lbette, arabeskin bagla-
masinin kokenleri de Misir filmlerindedir" (Isimsiz 1996: 4). Bu
olumsuz etkilenme sinemaya da aynen aksetmigtir: "“[B]u filmler
tiyatrocularin olumnsuz etkilerini daha da artirdi, begeninin daha da
korlesmesine yol agt” (Ozén 1995: 25).

Miizik alaninda devletin miidahalesinin, sinema alaninda ise
ilgisizliginin? yarattif1 bosluk, Tiirk kiiltiiriiniin en olumsuz yanla-
rinin gostereni olan Yesilgcam ve arabeskin nereden ¢iktiginin kay-
nagidir. "Baba" hep ya ¢ok fazla ya da ¢ok eksiktir! Hep yasanin
eksikligi ya da fazlaligiyla ortaya gikan bogluk, aninda bastirilma-
ya, kontrol edilmeye, geride birakilmaya ¢ahgilan unsurlarin kiiltii-
rel alana hi¢ vakit kaybetmeden sizmasina, istilasina sebep olur.
Arzu edilen "milli kimlik" imgesi hep bu "karanlik" gii¢lerce "bo-
zulur." Her iki yaklagimin da, miizige ve sinemaya Cumhuriyet'in
kiiltirel modemlesme projesinin perspektifinden baktigini, bir
perspektif ¢cakigmasinin iiriinii oldugunu diisiiniiyorum. Misir film-
lerinin neden bu kadar popiiler oldugu hi¢ sorulmamaktadir; yiizii-
nii Bati'ya donen Cumbhuriyet'in geride biraktiklarina, Dogu'ya ait
oldugundan, daha da onemlisi geride birakilmak istenenleri "geri

7. Sinemaya devletin ilgisizliginin roli anlatilirken kullamlan metafor, ki-
mi zaman da sinemanin "iivey evlat" oldugudur: "Zaten sinema Devletge hep
iivey evlat iglemi gormiigtiir. Daha 1930'lu yillarda tiyatro ve musikiye 6nem ve-
rerek 6grenim igin konservatuarlar agan, halk igin tiyatro ve opera binalar1 inga
eden Devlet, sinema igin bir egitim sistemi olugturmay: diigiinmedigi gibi ne
Devlet ne de —pek az istisnalar1 diginda— belediyeler, sinema salonu agmay iist-
lenmigtir: hele sinema igin kredi ile para destegi saglamay: hi¢ diiginmemigtir
(...) Kanimizca, sinemanin 6nemi ustiine Atatiirk'e dayandirilan sozler, bir za-
manlar bu biiyiik Devlet adamina yakin olmug, Atatiirk 6ldiikten sonra da onun
adina sloganlar iretmis oldugu bilinen Miinir Hayri Egeli'nin gayretkesliginden
kaynaklanmaktadir” (Onaran 1994: 102). Tarihginin anlattig: hikdye, Tiirkiye'de
sinemanin olugsum hikayesi, her zaman, adeta bir erkek filmi anlatis1 gibidir. Bii-
tiin olumsuzluklar, baglangigta babanin eksikligi/fazlaliginin sonucudur. Sinema
ya yetim kalmigtir ya da "livey evlat” muamelesi gormiistiir.
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cagirdigindan” Misir filmleri kendinde bir olumsuzlukla kusatilir.
"Kandirilmaya miisait, saf, masum bir ¢cocuk" olan halkin her an bu
"karanlik" gii¢lere kapilip gidecegi, bu sebeple devlet eliyle kiiltii-
riin korunmasi gerektigi inancini tagiyan bu yaklagimlar, tepeden
dayatilan modemlesmenin kurucu unsuru elit/kitle ikilemi (Key-
der 1998: 38) perspektifinden popiiler sinema ve miizigi goriir.® Bu
bakig, Yesilcam filmlerinin toplumsal tarihle kurduklan iligkiye
dair ¢oziimlemeleri en bagindan iptal eder;? s6ylenecek s6z en ba-
sindan bellidir: "Yozluk, ilkellik, alaturkalik icermesiyle Yesilcam,
iyilestirilmesi gereken bir hastaligin belirtilerini tagir!"Elestiriyle
tekinsiz Yesilcam arasindaki mesafe, elestiriyi her defasinda saf
Batili bir bakiga sahip kilarak rahatlatir; elestiri, "tipik ve igreng"
bu ruhtan muaf, bu halin digindadir. En azindan kisa bir siire igin.
Kendini Bati'nin kargisinda bu tekinsiz hal i¢inde bulana kadar! Bu
hali kendi digina atarak, mesafeyi yeniden kurmanin tek yolu ise,

8. Bu bakigin Yesilgam iizerine ifadeleri, 1965 yili sonrasi, yonetmenler,
film elestirmenleri ve sinema yazarlar arasinda cereyan eden tartiymada gikar.
Timiiyle Yesilgam-digi bir sinemay: savunan ikinci taraf, Yesilgam'in olumsuz
niteliklerini siralarken elit ve saf Batih bir goz gibidir: Bu yazilarda sik sik, hal-
kin geri kalmigligindan ve koétii filmler izlemeye sartlandinlmighgindan, mevcut
sinemanin kalitesizliginden s6z edilmektedir (Arslan 1997, Kutlar 1997/98, Go-
riicii 1998). Gerek "eglence kiiltiirii"ne karsi olmalannda gerekse alaturka-alaf-
ranga kargithgi iizerinden diigiinerek otantiklik veya evrensel degerler gibi “saf"
formlara vurgu yapmalannda ortaya ¢ikan dil, elestirel olmaktan ¢ok Kemaliz-
min kiiltiirel modemlegme projesinin dilidir.

9. Bir 6mek: 50'lerde ¢ekilmis film tiirlerine dair bir tesbitin genelleserek
siirekli tekrar etmesi. Tesbit su: Demokrat Parti'nin iktidarda olmasinin sonucu
olarak, 50'lerde "dini duygulani sémiiren filmler" gekilmistir (Oz6n 1968: 25,
Makal 1994: 18, Giichan 1992: 78). Ug yazarin metninde de "ezan, mevliit oku-
ma, cami, mezarlik sahneleri" gericilik olarak nitelenmektedir. Ote yandan Giil-
seren Giighan bu sahnelerin 6zellikle Muharrem Giirses'in melodramlarinda ol-
dugunu da ekler (78). Burada hemen bir geligki belirir. Gericilik akimi olarak ni-
telenen bu sahnelerin yer aldig1 filmleri ceken yonetmen Giirses, yine aym do-
nemde Kubilay (1953) filmini ¢ekmistir. Yesilgam'a hep Kemalist modernlegme-
nin sundugu perspektiften bakmayi tercih etmig bu elestirilere yonelik su iki so-
ru hemen sorulmahdir: Ezan, mevliit, cami, mezarlik sahneleri, gosterildikleri
baglamdan bagimsiz olarak neden kendilerine ickin bir gericiligin gosterenleni
olsun? Ve "gericilik akimi"na dahil olmug bir yonetmen nasil oluyor da aym do-
nemde, Kubilay olaymm da anlatmak istiyor?
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yeniden tekinsiz Yesilgam'a bakmaktir. Bu bakigin "tipik" bir 6re-
gini Sinematek cevresinin yaym Yeni Sinema dergisinde buluruz:

Ilkel, buna kargilik "authentique” olmayan alaturka filmler: Biiyiik
cogunlugu meydana getiren bu filmler, Tanzimat'tan sonra gergek halk sa-
natlarinin (seyirlik kdy oyunlarinin, s6z sanatlarinin, Karagéz'iin, Orta-
oyunu ve Meddah'in) yerini yavag yavag almaya baglayan ve tipik ormek-
lerini kotii tefrika romanlarinda, piyasa sarkilarinda, Vedat Orfi Bengii ve
Misir karmasi dansh garkili agagiik melodramlarda, bar, pavyon ve saz
eglencelerinde bulan yozlagmig bir somiirge ekonomi yapisinin biitiin has-
ta belirtilerini tagimaktadir. (aktaran Goriicii 1997/98: 92)

Yesilcam ve arabesk iizerine degerlendirmelerde ikinci ortak-
Ik bu bakista ortaya ¢ikar. Kiiltiiriin kabul edilemez ve tahammiil
edilemez bulundugu i¢in "olumsuz ve yoz" olarak igaretlenen bii-
tiin yonlerinin metaforu haline gelen Yesilcam ve arabesk, yer de-
gistirerek, birbirlerinin yerine gecerek de kullanilabilir hale gelir.
Bu yer degistirmeye iyi bir omek, Ozon'iin, 1990'larda Tiirkiye'de
televizyon iizerine dile getirdigi su sozlerde karsimiza ¢ikar: "Ye-
silcam, televizyonlarda yagiyor. Olay televizyonlarin Yesilcam'lag-
masi. Hatta televizyonlar o kadar arabesklesti, Yesilcam'lagt: ki, sa-
dece filmlerde bunun yansimasi yok. Dramalarda, eglence prog-
ramlarinda, hatta haberlerde bile, Yesilcam ve arabesk var” (Isim-
siz 1996: 12).

Yesilcam ve arabesk hakkindaki bu ortak, i¢ ice gecen deger-
lendirmeler, her ikisini de bir dizi olumsuz anlamla yiikler. Bu
olumsuzluklar zinciri, hem Yesilgam'a hem de arabeske dair bir
bagka hikayeyi, her ikisinin de popiiler kiiltiiriin formlan oldugunu
goriinmez kilar. Oysa Yesilcam ve arabeskin bir kez popiiler kiiltiir
forrnlar olduklan hatirlandiginda, bu formlarla toplumsal hayat ve
modemlesme arasindaki sahici bag goriiniir hale gelir; boylece hem
Yesilcam'a hem de arabeske dair salt olumsuzlamadan ibaret ve sii-
rekli kendini tekrar eden bir degerlendirmenin 6tesine gegilebilir.

Ozbek'in arabeski ortaya cikaran etmenleri diisiiniirken altini
¢izdigi iki nokta, Yesilcam i¢gin de pekala gecerlidir. Bunlardan il-
ki "modemlegen hayat pratiginin" popiiler kiiltiiriin ortaya ¢ikigin-
daki 6nemiyle ilgilidir. Ozbek'e gore, resmi miizik politikasinca
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uygulanan Klasik Tiirk Miizigi yasag) arabesk miizigin olusumun-
da mutlaka etkili olmugsa da, tek sebep bu olamaz (140). Ozbek'in
ifadesiyle,

1960'larda arabeski ortaya ¢ikaran etmenlerin hem miiziksel hem de
toplumsal olarak kendiliginden ve miidahaleci yonleriyle "modemlegme"
pratiginin kendisine bagiml oldugu sdylenebilir. Arabesk miizik, resmi
olarak diglanan ve kiigiimsenen Klasik Tiirk Miizigi ve Tiirk Halk Miizigi
geleneklerinden ... modernlesen hayat pratigi iginde ve Bati miizigi etkisi
sonucu olusmusg karma bir miizik tarzidir. Arabeskin popiiler gelenegi ken-
diliginden ve bilerek savunmasinda ve modemnlesmeye agik yiiziiyle "ha-
yata agik olmasinda”, onu 1950 sonrasi "siyasal toplumun duvarlarindan”
iceri giren yeni kentli popiiler siniflarin sahiplenmesi 6nemlidir. (145)

"Milli kiiltiir" politikas1 diginda kalmasi, sinemanin, 1950 son-
rasinda Tiirkiye popiiler kiiltiiriiniin bir par¢asi olmasim "kolaylag-
tirmigtir.” Tipki arabesk gibi, Yesilcam da popiiler olabilmesini, bir
yandan modemlegmeyle bulugmanin kitlesellesmesine, "modemle-
sen hayat pratigine", beri yandansa Cumhuriyet'in kiiltiirel mo-
demlesme projesinin zayifligina, giigsiizliigiine bor¢ludur. Bu dog-
ruysa, popiiler miizigin ve sinemamn "yozlugunu" agiklamakta
kullanilan devlet yasaklarn ya da ilgisizligi gibi sebepler de anlam-
sizlagir. "Milli kiiltiirel ideal" tarafindan ¢ok sahiplenilse de, hig sa-
hiplenilmese de "yoz", "rahatsiz edici" bulunan, bastirlmaya ¢al-
silan duygu diinyasi, "resmi kurumlar disinda" hemen yiizeye pat-
layivermistir; elbette bastinlirkenki bigimiyle degil. Artik kendisi-
ni ancak modemlikle iligki i¢inde tammlayabilecek gelenek, mo-
demlik pratigi iginde biiriindiigii yeni bigimlerle kargimizdadr.

Boylece Yesilcam'i ve Arabesk'i ortaya ¢ikaran ve zorunlu Ba-
ti-Dogu sentezi projesiyle uyusmayan bir popiiler kiiltiir alam orta-
ya ¢ikacaktir. Bu ¢ikisin ilk ugraginda yerlilestirme ve adaptasyon
(6megin operetler), ikinci ugragindaysa sarkili Misir filmleri yer
alir. Orhan Tekelioglu'na gore, "kendiliginden" bir Dogu-Bat1 sen-
tezinin'0 olugmasinda operetler kantodan sonraki en 6nemli ugrak-

10. Tekelioglu, Cumhuriyet'in zorunlu Bati-Dogu sentezinin iflasindan ve
"kendiliginden" Dogu-Bati sentezinin yiikselisinden s6z ederken, Bati-Dogu ye-
rine Dogu-Bati kavramsallagtirmasim kullanmasim kaynaktaki degigimle, Batili



33 BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?

tir (174). Muhsin Ertugrul'un yonetmenligini yaptig1 ve Tiirk sine-
masinin ilk sesli filmi olan [stanbul Sokaklar: bu tiiriin ilk 6megi-
dir.1" 193 1'de ¢ekilen bu filmi, 1933'te art arda ¢ekilen ii¢ operet iz-
ler: Karim Beni Aldatirsa, Soz Bir Allah Bir, Cici Berber. Seyirci-
den yogun ilgi goren bu ii¢ operetin ardindan 1934'te Leblebici
Hor Hor Aga ve Milyon Avcilari ¢ekilmistir (Giirata 2000: 180).!2

Sinemanin, Cumhuriyet'in zorunlu Bati-Dogu senteziyle degil
"popiiler olanla" eklemlendigi bu siirecin ikinci ugraginda, hem Is-
tanbul'da hem de Anadolu'da yogun ilgi goren sarkili Misir filmle-
ri kargimiza ¢ikar: "Amerikan filmlerinin yalmzca baslica sehirler-
de ragbet gordiigii bu iilkede Musir filmleri, kii¢iik kasabalara ka-
dar giderek haftalarca oynadi” (Oztuna'dan aktaran Giirata: 178).
Bu yogun ilgi, 1938'de Askin Gozyagslar'yla baslar ve beraberinde
1939'da yiiriirliige giren ve 1986 yilina kadar yiiriirliikte kalacak
Sansiir Nizamnamesi'ni getirir. Nizamnamenin, filmlerde yer alan
sarkilar hakkinda biraktigi boslugu, yine aym yil Matbuat Umum
Miidiirliigii'nce yayimlanan bir karammame kapatir; boylece yogun
ilgi goren Misir filmlerinde yer alan Arapga sozlii pargalar yasak-
lanir (Giirata: 178-9). Yasak, film miizigi adaptasyonunu dogurur-
ken, sarkili Misir filmlerinin popiilerligi, benzer yerli filmlerin ya-

pratik ve formlan temel alan bir modelin degisimiyle agiklar (160). "Kendiligin-
den" sentezin yol izleri, kanto, operet, "serbest icra" ve arabesktir (174).

11. 19. yiizyilin sonundan baslayarak popiilerlik kazanan operetler, sinema-
y1 da etkileyerek Merkez Ordu Sinema dairesinin ilk konulu film denemesine
kaynaklik etmis ancak bu deneme yarim kalmigtir (Giirata 2000: 180). Biilent
Aksoy, operetlerin "Tiirk musikisine 6zgii melodi kurulusunu Bati teknigiyle bir-
lestirerek bir sentez kurmaya cahig[tiklarim]" ifade eder (aktaran Giirata: 180).

12. Ahmet Giirata, bu dénemin filmlerinin popiilerliklerinin kaynagim tar-
tigirken, "milli kiltir"in zayifligin1 gosteren bir uygulamay: da aktanr. Radyo-
daki Klasik Tiirk Miizigi yasagindan etkilenen bu filmler de "milli kiltiir" tara-
findan sahiplenilmeye ¢alisilir; Muhsin Ertugrul'un Bataklt Damin Kizi Aysel
(1934) filminin miiziklerini besteleme gorevi Cemal Resit Rey'e verilir: "(...) Bir
Anadolu koyiinde gegen filmin miizikleri, halk miizigi ezgilerinin Klasik Bati
Miizigi formlan iginde bestelenmesine dayali pargalardan oluguyordu. flgingtir,
daha sonraki yillarda kimi dagiticilar, donemin miizik politikasim yansitan bu
pargalarin halka yeterince hitap etmeyecegini diisiindiikleri igin olsa gerek, yo-
netmeninden izinsiz olarak filme baz1 KTM (Klasik Tirk Miizigi] pargalan ek-
leyeceklerdir” (181).
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pimasini da "tegvik etmigtir." Bu filmlerin adaptasyonlarina beste
yapanlar Saadettin Kaynak, Miinir Nurettin Selguk, Sadi Isilay gi-
bi Klasik Tiirk Miizigi bestecileridir (Ozbek: 154-5). Misir filmle-
rinin afiglerinde yerli icracilann 6n plana ¢ikarilarak filmlerin ade-
ta yerli filmler gibi sunulmasi ve "aydinlarin” bu filmleri kiyasiya
elestirmeleri (Giirata 2000: 182-6) birlikte diisiiniildiigiinde, Oz-
bek'in kiiltiirel alanda kaydettigi boliinme agiga ¢ikar:

Bu filmlerde ilging olan nokta, yapilan miizikte resmi ¢evrelerce ge-
nel olarak "piyasa miizigi" ya da "yoz miizik" adiyla nitelenen ve esas ola-
rak radyo denetiminden ge¢meyen sarki ve yorumlann hakim olmasidir.
... 40'lardan sonra radyonun yayginlagmaya baglamasiyla resmi miizik po-
litikasiyla onun diginda kalan ve o dénemde ozellikle kentlerin popiiler
kesimlerinin eglencesi olan miizik tarzi, radyo ve film/plak/gazino karsit-
hig1 ekseninde kendisini ortaya koyuyor. (156)

Bu karsitlik ekseninde sinema, kendiliginden Dogu-Bati sente-
zinin olugturuldugu popiiler kiiltiir alaninin miihim bir bileseni ola-
rak karsimizdadir.!3 Ozbek'in de ifade ettigi gibi, bu filmler, gerek
miizikleriyle gerekse "bir tiir kirilganlik (yetim, garip, berdus, ava-

13. Sinemanin "popiiler olanla" eklemlenisini, hep bagvuracag: "yerlilestir-
me iglemini" kaydeden bagka 6rnekler de verelim: "(...) [Y]abanci bir filmde gra-
mafona plak konuyor, filmin orjinalinde Bati miizigi ¢aliyor, ama oraya alaturka
bir parga konuyor, yani Tiirkiye'den bir parga yerlestiriliyor" (Atam ve Goriicii
1994: 45). Ayca, bu "yerlilestirme" igleminin 19401 yillarda dublaj yoluyla ger-
ceklestigini belirtir: "Dublaj olayi, kimi yabanci filmlerde Tiirkgelestirmenin
otesine gegmig, bu filmleri yerlilestirme iglemine doniigmiistiir. Tiirkiye'de dub-
laj yapanlar bugiine kadar ¢okluk hep tiyatro g¢evrelerinden olugmustur. (...) Ti-
yatrocular bir yandan bati dramatik tiyatrosunun tasiyicihgim yaparken, diger
yandan da meddah ve orta oyunu gelenegini yagatmaktadirlar. Meddah ve orta
oyunu halkin sevdigi ve tuttugu, kendinden gosterilerdir ve bunlar tiplere daya-
nirlar ve tipler arasinda hiyerarsi vardir. Bu hiyerarsi dublajda seslere yansitilmig
ve siirdiirilmiigtiir. Bagrollerin belli tonda sesleri olmalidir, olumlu karakterle
olumsuz karakterin sesleri konumlanna uygun olmaldir gibi... Aynca konugma-
larin Tiirkgelestirilmelerinde de, elverdigi olgiide, miidahaleler yapilmaktadir”
(1996: 134). 1938 yilinda gosterime giren iki Alman filmi Mihracenin Gozdesi
ve Hint Mezar: hasilat basarisi elde etmiglerdir. Bu iki filme de besteci Mesut
Cemil tarafindan Klasik Tiirk Miizigi pargalan eklenmistir (Giirata: 176). Yonet-
men Faruk Keng, yabanci filmler igin yerli sahneler ¢ekerek sinema kariyerine
bagladigim belirmektedir (177).
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re)" iceren melodramatik 6zellikleriyle popiiler bir hissiyata cevap
vermiglerdir (158). Diger bir deyisle, arabeskle Yesilcam arasindaki
ortaklik, sadece popiiler kiiltiir olmalarinda degil, ortak hissiyatlara
yamit vermelerinde ya da bu hislere terciiman olmalarinda kendini
gostermektedir. Misir filmlerinin, sarkilarinin popiilerligi, "milli
kiiltiir" anlayiginin popiiler diizeyde sahiplenilmedigini agiga vurur.

Kisaca, 1948'de Misir filmlerinin yasaklanmasina kadar de-
vam eden dénemde, Cumhuriyet'in kiiltiirel modermlesme projesi-
ne dahil ettigi unsurlarin disinda kalanlar, kendilerine popiiler kiil-
tiir alani iginde yer agmiglardir. Bir yandan Kemalizmin kiiltiirel
modemlesme projesinin zayifligi, diger yandan ise sinemanin po-
piiler giicii Tiirkiye'de sinemanin gelisimini 6zgiin kilmigtir. Popii-
ler Tiirk sinemasi, hem "Kemalist millet tasariminin yanlg yorum-
lanmasi ya da ona ters diigiilme" (Aksoy ve Robins: 188) olasiligi-
ni siirekli canli tutmug hemn de miizik ve televizyon gibi dnemli bir
popiiler kiiltiir mevzii olmusgtur. Nitekim Asu Aksoy ve Kevin Ro-
bins'in de belirttigi gibi, Tiirk sinemasinin seriiveni milli bir sine-
manin gelisim Oykiisiinden ziyade, "Kemalist ulus idealinin intiza-
minin siirekli kangtinlmasi[na]" (192) denk diisen bir bagka oykii
olarak daha iyi anlatilabilir.}4

Sinema, adeta her defasinda, homojen ulus ve kiiltiir imgesini
bozan unsurlarn agiga ¢iktigi/cikiverdigi bir "ariza" alani1 olmug-
tur.!> Bagka bir deyisle, bir yandan dayandig teknoloji ve goriintii-

14. Tiirk sinemasina dair farkli bir bakigin gerekliligini ifade eden ¢aligmala-
ra isaret etmek gerekiyor. Kayali, kiiltiir perspektifli bir sinema tarihinin yazilma-
s1 gerektigini vurgular: "Tirkiye'de yaygin olarak Tirk sinemasinin sorunlari
Tiirkiye'nin 6zgiilliigii ve 6zgiinliigii cergevesinde diigtinilmemigtir. Sorun bir de
bu yénii gercevesinde diigiiniilmelidir” (1998: 24). Altug Isigan (2000), Ozon'iin
tarih kurgusu iginde 1950'lerin bir "yokluk olarak igaretlenmesi”nin sorunlarina
deginmekte ve bunun genellegmis bir yargi halini almasimin tehlikesine igaret et-
mektedir; ¢iinkii Ozon'lin tarih kurgusu, ulusallik, sanatsal diizey ve endiistriyel
geligmislik lzerine kurulu belirli bir paradigmaya aittir (197-8). Savas Arslan
(1997) ise, 60'h ve 70'li yillarda aydinlarin ve sinema elestirmenlerinin Yegilgam
sinemasi lizerine sozlerinin "sanat sinemasi sdylemine" ait oldugunu, oysa bu do-
nemde yapilmis filmlere dair farkh bir okumanin yapilmasi gerektigini if ade eder.

15. Aksoy ve Robins, bu durumu kent hayatiyla iligkilendirirler: "Milli im-
gelem alaninda kiiltiirel homojenlik ve birlik idealini, daha dogrusu, yanilsama-
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lii dogas: sebebiyle, beri yandaysa —belki de daha 6nemlisi— arzula-
rnin aktigr ve kaydedildigi bakis1 hep icermek zorunda olmasiyla
Tiirkiye'de sinema, kurgulanan homojen toplum imgesiyle mevcut

olan arasindaki mesafenin her zaman goériiniiverdigi, "garip", "geri

kalmg", "ilkel", "kiigiik diisiiriicii", "kaba", "sekilsiz" bulunduklan
icin bastirilan unsurlarin elden kagiverdigi, tutulamadig1 bir alan
olmustur. "Tipik Yesilcam filmi" tabirine ickin mesafeyi koruma
arzusu, bana kalirsa, bunlarla da iligkili. Bu siirgmelerle, yerli ger-
cegin yol actifi rahatsizlikla, bastirllanin her zaman Yegilcam'in
aynasinda geri donmesiyle, tutulamayam kontrol altinda tutma ar-
zusuyla.

Kente gogiin hizlandigl, kent niifusunun gesitlendigi 1950'lerle bir-
likte!'® Yesilcam "ruhlarin modemlestigi" bir sahne olarak kargi-
mizdadir.!? Yesilgam, 60'larda artik Tiirkiye'nin kiiltiirel hayatinin
miihim bir bilegeni, kurucu ve belirleyici nitelige sahip bir popiiler
kiiltiir bi¢imidir (Abisel: 183). Ortaya ¢ikan bu popiiler kiiltiir ala-

sim1 vurgulamak ve savunmak olanakhdir. Ama kent imgelem alaninda bunu
yapmak kesinlikle olanaksizdir. Kent sadece bir farklilik alan1 olarak, bir bulug-
ma, bir kargilagma alami olarak diigiiniilebilir" (192).

16. 1948'de film yapim siirecinin, yerli filmlerden alinan belediye resminin
indirilmesiyle desteklenmesi de, hem film, hem sinema salonu hem yapim gir-
ketlerinin sayisim artmigtir.

17. 1950 sonrasi popiiler kiiltiir alanindaki hareketi anlatan kiigiik bir 6mek:
"Polisiye Oykii Merak1." Hadise, Kelepce, Cinayet adli gazete ve dergiler sade-
ce polisiye olaylar igeren bu tiir yayinlardan birkagidir (Cumhuriyetin 75 Yili
Ansiklopedisi, cilt 1, s. 359). Bir bagka 6mek: "Cep Kitaplan Furyas”; bu furya
aym kaynakta soyle anlatihyor: "Ertem Egilmez, Refik Erduran ve Haldun Sel
tarafindan kurulan Caglayan Yayinevi'nin cep kitaplan biiyiik ilgi goriince yayin
yasaminda bir cep kitaplari furyasi bagladi. Polisiye, erotik, genel konular ve
yerli yazarlar olmak iizere dort tiirde yayimlanmasi ve 15'er giin arayla ¢ikanl-
mast planlanan cep kitaplannin ilki Refik Halit Karay'in Yer Altinda Diinya Var
adh yapitiydi. O donemde en tutulan kitap bile 5000 basilirken bu ilk kitabin 10
000 basilmasina karar verildi. Kitap hemen tiikenince 30 000'e yiikseltildi, ikin-
ci kitap ise 40 000 basild1” (s. 376).
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n1 Ozbek tarafindan soyle tasvir edilmektedir:

[Bu popiiler kiiltiir alan1] .. 6nceden "resmi duvarlann Gtesinde"
olanlarin kiiltiiriiniin, 1950 sonrasi modemlegmenin gesitli siiregleriyle da-
yatmas! sonucunda merkez ile ¢evre karsilagtiklannda, "duvarlarin” igine
gimesinin gostergesidir. "Hukuk ve iktidar ve otorite diizenlerinden ol-
duk¢a” ayn kilinmug kiiltiirel temellerden patlayip ¢ikan "halk" kesimleri
"iktidar sahnesine tehditkar bir giiriiltii" ile, baglama, zuma, gazel, "kader-
agk" terenniimlerine dayal bir popiiler gelenekle ¢iktilar. (116-7)

Bu "tehditkar giiriiltiiyii" ¢cikaranlardan biri de hig siiphesiz Ye-
silcam. Ama hemen ekleyelim: Yesilcam, bu "tehditkar giiriiltii-
den" ibaret degil. Tehditkarhgin "normallestirildigi", giiriiltiiniin,
sorumlu, erdemli, "iyi" ¢ocugun sesine doniistiiriildiigii bir tabiye-
tin, icerilmenin de sahnesi. Ustelik goniillii bir tabiyetin.

"Ruhlarin modemlestigi” sahne olarak Yesilcam'a hakim ruh
iizerine diisiinmek elzem goriiniiyor. Bu ruhun 50'lerde, donemin
Muharrem Giirses, Memduh Un ve Atf Yilmaz gibi yonetmenle-
rince gekilen "acikh kent melodramlannda” karsimiza ¢iktigini
soyleyebiliriz. "Kahpe diinyanin" igine firlatilmighk, bu diinyanin
icinde ne yapacagini, nereye gidecegini bilemez bir yetim kalmig-
lik duygusu hiikiim siirer bu filmlerde. Kendi varolusuna cevap bu-
lamayan bu ruh, kendini anlatmanin tek ¢ikar yolunu, ¢ilesini, ta-
lihsizligini, acisim 6tekinin bakigina sunmakta bulur. Otekine cile-
kesligin ve yetim kalmighgin ama aym zamanda bedduanin diliyle
seslenir; otekini, kendisini gormeye, bu yolla davet eder: Mezari-
mi Tastan Oyun, Kahpe Diinya, Yetimlerin A, Talihsiz Yetim, Ta-
lihsiz Yavru. Yesilgam'in hakim ruhu olan mazlumluktan s6z ediyo-
rum. 8 Soyle bir diinyadan ve bu diinyanin iginde §6yle bir ruhtan:

18. Bu ruha eslik eden ve sonraki Yegilcam filmlerinde de kargimiza gika-
cak bir de "dekor" vardir bu filmlerde. Keyan Malmus ve Roy Armmes, bu 6zelli-
gin Arap melodramlannda da oldugunu vurgularlar. Dekor sadece insanlan sar-
makla kalmaz, aym zamanda "gorsel manifestolar” gibi anlatimin yoniinii goste-
rir (1991: 102). Omegin bol 151kh avize, viski, puro, bir aginlikla donatilmig sof -
ralar "koti" bir zenginligin/modemligin, duvar halilan, gaz lambasi, ¢igekli per-
deler ise mazlumlugun ekonomik anlatimlandir.
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Dengesizligine, agirihigina ragmen —ya da bunun sayesinde— Giirses
ister koy ister kent filmlerinde halka yakin olmasini bilmigtir. Bunun ne-
deni Giirses'in bildigi insanlan, ezilmis, kavrulmus, kaderin elinde oyun-
caga donen, kaderinden kagamayan umutsuz insanlari anlatma ¢abasinda
olmasidir. Giirses'in diinyasinda gozyagsiz giinah olmaz, kisi kahpelesir,
canavarlagir, talihine kiisiip garesizlikten katil olur, ezilir, ta ki patlayana
dek ve ezilen kisilerin patlamasi da korkung ve insafsiz olur. (Scognamil-
lo 1998: 185)

Bu tasvir, sadece Giirses filmleri i¢in degil, mazlumun zalim-
den intikam aldig1 andan geriye sarilmig bir biiyiik hikdye evreni
olarak Yesilgam icin de pekala uygundur. Eger Yesilcam'in hakim
ruhu mazlumluk ve esas temasi “ezilen kisinin kagimlmaz bagkal-
dinst” (Scognamillo: 365) ise, arzuyu tagiyan bak:st, intikam ve te-
lafinin gerceklesecegi dna aittir. Fakat "tipiklige" 6yle kolayca yer-
lesmeyelim. Birbirine zit iki hal, ezen-ezilen, mazlum-zalim ara-
sinda gidip gelmesiyle, bir tekrar ¢cemberindeki hareketiyle haz
uyandiran bu ruhun sahneye hep aym bigimde ¢iktigim kim soyle-
yebilir? Ruhun cinsiyeti 6nemli degil mi? Ezilmenin nasil yagandi-
£1? Bagkaldirinin nasil gergeklegecegi? Dahasi, son anin, intikamin
nasil gerceklestigi?

Elbette, mazlumun zalimden intikamina dayali mazlum pers-
pektifi, mazlum ruhu, Yesilcam'in ruhudur. Ama 50'lerin "kahpe
diinya" i¢ine firlatilmig gibi hisseden mazlumlanyla, 60'larin yetim
kalmis yine de sorumlu, erdemli, diiriist olmaktan bir an igin vaz-
gecmeyen, zalim kargisinda hep elde ettigi zaferini bu 6zellikleri-
ne borglu olan mazlumlar arasinda bir farklilik yok mu? 50'lerin
agirt modem bir kadina kapilip her seyini (ailesini, kendisini ve ha-
yatin1) kaybeden mazlumlarniyla 60'larin tagrali olup da sonunda
modemlesen, iistelik de sehirlilere dogru yolu gésteren mazlumla-
1 arasinda hi¢ mi fark yok? Peki, 60'larin dogru yolu bulmus maz-
lumlan 70'lerde neden hing, intikam, siddet ve gii¢ arzusuyla do-
lular? Bana kalirsa, Yesilcam'in karakteristik ruhu mazlumluk,
sahneye her defasinda farkl bigimlerde ¢ikiyor. Mazlum ruhunun

tekrar giicii de ancak bu farkliliklarin agiklanmas: yoluyla anlagi-
labilir.
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Oncelikle, bu ruhun Yesilgam'da neden karakteristik oldugunu
ve sahneye neden siirekli geri dondiigiinii anlamaya ihtiyacimiz
var. Gerek Nurdan Giirbilek (2001) gerekse Fethi A¢ikel (1996),
Tiirkiye'nin kiiltiirel oldugu kadar siyasal hayatin1 da kugatan maz-
lumluk, gariplik, magdurluk séylemlerini ve imgelerini, Tiirkiye'
nin modemlesme seriiveninin, "ruhlarin modemlesmesinde" hare-
kete gecirdigi kolektif kayg1 ve arzulardan yola ¢ikarak yorumlar-
lar. Giirbilek, "aglayan ¢ocuk" posterinden, acilarin ¢gocuguna, ¢o-
cuk kahramanh filmlerden edebiyatin yetim birakilmig kahraman-
larina, kiiltiir hayatimizin farkh alanlarinda degismez bir tema ola-
rak kargimiza ¢ikan magduriyet, mahrumiyet, yetersizlik ve hak-
sizhiga ugramighkla bezeli hissiyatin, "gocuk kalmig toplum" ol-
makla iligkisi iizerine diigiiniir. Giirbilek'e gore bu hissiyat, Bati'nin
tuttugu aynada beliren ¢ocukluk imgesiyle bas etmeyi saglarken,
aym zamanda bu imgenin kabuliinden/sahiplenilmesinden tiirer
(42). Masum, acilara maruz birakilan mazlum imgesinde, bu imge-
de kendi kudretsizliginin izlerini goren ama aym zamanda bu aci-
ya her daim eslik eden erdem, gurur ve haysiyetle de asilamaz yok-
sunlugundan, gii¢siizliigiinden milli, Dogulu bir gurur tiiretmeye,
kudretsizligini milli bir erdeme doniigtiirmeye ¢abalayan bir top-
lum goriir Giirbilek (42-3). Dolayisiyla, tekrar tekrar sahneye ge-
len ve her defasinda alkiglarla, cogkuyla kucaklanan bu ruh, sade-
ce kudretsizligin degil, bu kudretsizlikten kudret ¢ikarma arzusu-
nun da formudur.

Agikel'in mazlum ruhu hakkindaki yorumlarina bagvuracak
olursak, mazlum ruhunu, sadece giigsiizliik veya teslimiyetin degil
aym anda "potansiyel bir iktidar isteminin" de (172) ifadesi olarak
gormek gerekir. Ne sadece sefkat ve sevgi arzusu, ezikligin yol ac-
tig1 iktidarsizlik ve iradesizlik, ne de sadece hing, intikam ve ikti-
dar arzusu mazlum ruhunu bir bagina anlatmaya yetmez. Mazlum
ruhu, birinden 6tekine siirekli gegebilme potansiyelini anlatir daha
¢ok. Yeri, biri ve oteki olma durumu arasindaki araliktir. Sabitlen-
digi her durumda, yeri, digsarida kalan 6teki durumun agtig1 bogluk-
tur. Diger bir deyigle, mazlum ruhu, mutlak sefkat ve mutlak gid-
det arasindaki esige yerlesir. Mazlum 6zne agisindan, eziklik ve
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mahzunluk dilini inandiric1 ve tutarh kilan da mazlum ruhunun bu
esikte durma halidir. Mazlum-zalim sininnda konumlanan mazlum
ruhu, "[m]azlum psikolojisinin, bireysel diizeyde sefkat sdylemin-
den kirginlik ve o6fke sdylemine doniigiimii”, A¢ikel'e gore, "top-
lumsal diizeyde eziklik s6yleminin nasil gii¢ soylemine gebe oldu-
guna" da (183) bir cevap sunar ayn1 zamanda.

Mazlum ruhunun bu ikili forrnu, mazlumlugun kendine igkin
bir muhaliflii olamayacagim gosterir. Diger bir deyisle, mazlum
ruhunun ezen-ezilen araligin1 kendine mesken tutmasi, bu belirsiz
aralig) farkh siyasi sOylemlerin ev sahipligine acgik hale getirir.
Mazlum ruhu, baskici siyasal pratiklerin "intikamci gii¢ istemini”
de (Acikel 1996: 191) seslendirebilir, 6zgiirliik ve esitlik soylem-
lerinin mazlum ruhunu ortadan kaldirrna, mazlumlugu agsma ve do-
niistirme arzusunu da (183). Bu sebeple mazlum ruhunu, "kolektif
oznelerin gerceklikle iligkisini ortaya seren bir ideoloji" (187), ide-
olojik bir ruh olarak diigiinmek elzemdir.

Acikel'e gore, Tiirk saginin hegemonik ideolojisi olan Tiirk-Is-
lam sentezince bigimlendirilmis haliyle mazlum ruhu, kutsal maz-
lumluk olarak karsimizdadir; "otoriter bir siyasal aygit ve nevrotik
giic istemini" (157) seslendirerek. Kutsal mazlumluk sdylemi, aym
anda nevrotik bir eziklik soylemidir. Tiirkiye'nin kapitalistlesme
siirecinde kendini gosteren toplumsal meselelerin yol agtig1 hayal
kirikliklarini, hiisrani, ¢aresizlik ve magduriyet duygulanni, siddet,
hing, intikam arzusuna yonlendirerek yatistirmaya galigir: "Impa-
ratorlugun son doneminde baglayan ve Cumbhuriyetle hiz kazanan
kapitalistlesme ve modemnlesme siireclerinin —kaybeden toplumsal
oznelerin perspektifinden— yeniden kurgulamgi[dir]" (Agikel:
156). Diger bir deyisle, kutsal mazlumlugun ruhu, toplumsal mese-
lelerin yol agtig1 kolektif kaygiyi, huzur dolu ge¢mis kurgusuna,
kaybedilenlerin geri getirilecegi vaadine akitarak, nevrotik bir giic,
tazmin ve hing arzusunu orgiitler. Bu ruh, toplumsal ve ekonomik
geri kalmighgin oldugu kadar, modemlige ge¢ kalmighgin, yeterin-
ce modemn olamamanin ve kapitalizmin yarattig) esitsiz iligkilerin
harekete gecirdigi kaygilardan beslenen, "Biiyiik Tiirkiye" hayali-
ne yakalanmig oldugu kadar "geleneksel kiiltiirel sembollerin mo-
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demlesme karsisinda yar1 goniilsiiz savunusu[nu]" (Agikel: 155)
yapan, gecmisi haksizliklarla, gelecegi intikamla belirlenmis, 6z-
kiiciimsemeyle 6zyiiceltim arasinda savrulan geligkili, huzursuz ve
nevrotik bir ruh olarak kargimiza cikar. 80'lerde giiclenen kutsal
mazlumluk, 6zgiirliik, esitlik, adalet isteyerek mazlumlugu agmayi
ve doniigtiirmeyi degil, "intikamci gii¢ istemini" tiretmistir; eziklik
sOyleminin gii¢ soylemine doniigebilecegini de apagik bir bigimde
gostererek. Acikel'in ifadesiyle,

Kutsal mazlumluk, ... sinifsal ve kiiltiirel olarak maddi dayanaklarim
yitiren, toplumsal siirecin edilgen-ezik 6znelerinin; koksiizlesmis yiginla-
rin; periferinin-tagranin zincirlerinden bogalmig enerjisinin; arabeskin
"ben de Allah kuluyum," diyen 6znesinin baskici bir siyasal aygitla ek-
lemlenmesidir. Yiginlann, ekonomik rekabetin gerilimine ve gii¢ fetigiz-
mini koriikleyen bir siyaset soylemine teslimiyetidir. Cile, 1zdirap ve hing
soylemlerinin giindelik yagamdan siyasal aygita transfer oldugu iki yonlii
(ambivalent) ¢aligan bir mekanizmanin; bir yandan sinirsiz sevgi ve gef-
kat gereksiniminin, diger yandan da patolojik iktidar isteminin ve intikam
egilimlerinin bilegimidir. (163)

Bu arkaplanla, Yesilgam'in karakteristik ruhu mazlum ruhunun
da farkl arzular tarafindan ele gegirilerek farkli bigimlerde kargi-
miza c¢ikigim kaydedebilirizz Kaba bir ayrimla, mazlum ruhu,
50'lerde mutlak mazlumluk, 60'larda Kemalist modemnlesme proje-
sine goniillii bir tabiyet, 70'lerde ise, hem mazlumlugu doniigtiir-
meye dair bir irade hem de nevrotik bir gii¢ arzusu, kutsal mazlum-
luk olarak kargimizdadir.

v.

60'lar ve 70'lerin ilk yillarinda, popiiler melodramlar, melodramin
kurucu meselesi olarak kadin ve erkek olmayi, cinsel farklilig1 mii-
zakere eder. Agkin, tamlik arzusunu sahneleyen haz kaynagi oldu-
gu bu filmlerde, kadin ve erkek agk s6yleminin mazlum 6zneleri-
dir. Sevgiden nefrete, ac1 ¢cekmeden zulmetmeye hizla gecebilir-
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ler.19 1970'1i yillarda seks filmlerinin ortaya ¢ikisiyla birlikte “aile
filmi" adin1 alan, (Abisel: 69), cogunlukla ev i¢ini, "kapali kapila-
rin ardin1” anlatan bu filmler, kadin ve erkek arasindaki farkliligs,
aile/disaris1 kargithiginda gidermeye caligir. Bu kargitlik, yiiceltilen
ya da olumsuzlanip disariya atilan iki kadin stereotipi iiretmistir:
"lyi" kadin fedakar, miisfik, ac1 gekmeyi bilen, cefakar, gururlu bir
"melek"; "kotii" kadin ise igki ve sigara i¢en, zengin ya da sinif at-
lama arzusu iginde olan, cinsel arzularini agiga vuran ultra modem
bir "seytan"dir.20 Melodramin her zamanki ¢atigma meselesini, ka-
din ve erkek olma halini, yine bildik bir bigcimde ¢ozecektir bu
filmler: Erkek olmanmin sinirini ¢izen kadinin, arzulanan kadinin
kim olacaginin tarif edilmesiyle. Lakin, ¢atigmay1 ¢6zerek tamhk
ve biitiinliik fantazisini gerceklestirecek arzu nesnesi kadinin kim
olacagina verdigi cevapla, Yesilgam melodramlarn farklilagir. Arzu
nesnesi kadin, ulusun da arzusunu anlatan bir imge oluvermistir.

Kadinlikla ilgili anlatilarin birbirine benzerligi, neredeyse hig
sorgulanmayan, "yaygin olan ve dogal sayilan" bir "hegemonik er-
keklik" (Nagel 2000: 66) s6yleminden s6z etmemizi miimkiin kili-
yor.2! Bu soylem, erkekligin sinirim1 ¢izen bir kadinlik tarifinden
miirekkeptir. Ama sadece erkekligin sinir1 degildir ¢izilen: Kadin,
modemlesmenin arzu edilen, kabul edilebilir formunun sinirimi da.
cizerek, ulusun biitiinliigiinii saglayan unsurdur. Meltem Agduk-
Gevrek'e gore,

19. Ozbek, ask'i arabesk perspektifin ardinda yatan otorite olarak niteliyor.
Temel mutluluk ve dertlerin kaynag olan ask, her tiirli duygusal iligkinin, insa-
nin kendisiyle iligkisinin, toplumsal sorunlarin ifadesinin de onun iizerinden ya-
pildig, "arabesk anlam probleminin diigimlendigi odak noktasidir” (106).

20. Bu karsitlik film afiglerinde de ortaya ¢ikmaktadir. Boyle bir ¢aligma
icin bkz. http: //www.bilkent.edu.tr/fenoyan/d.html. Bu kargithiklarin film iginde
nasil kuruldugunu ortaya gikaran bir film analizi igin bkz. Abisel (1994: 125-81).

21. Ayse Kadioglu, Tiirkiye'de Kemalizmin, Sosyalizmin ve Siyasal islam'
1n "cinsiyetsiz kadinlar"indan s6z eder; bu ii¢ toplumsal projeye iligkin iki sabit
ozellik tesbit etmek miimkiindiir: "Kadinlara, yeni toplumsal diizenleme bigim-
leri 6ngoren projelerin herkesge goriilebilir simgeleri olarak bakilmigtir ve Tiirk
kadinlan geleneksel olarak aile kurumunun simirlan iginde algilanmigtir” (99-
100).
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Kemalist ideolojinin ¢ergevesini ¢izdigi milliyet¢i proje, Cumhuri-
yet'in kuruldugu yillardan itibaren bazen biraz geri plana ¢ekilerek, kriz
donemlerinde ise alevlenerek, ama 6neminden higbir sey kaybetmeden
giiniimiize kadar geldi. ... Cumhuriyet'in ilk yanim yiizyili kadinlar agisin-
dan ataerkinin ¢ok az sorgulandig: yillar oldu. Bu siire iginde —donemin
izin verdigi olgiide— tiim siyasi akimlar, temel olarak Kemalist ideolojinin
kadinlar i¢in bigtigi rolleri kendi goriislerinde olan tiim kadinlara yiikledi.
... Kadinlar bir taraftan inandiklan ve iginde yer aldiklan ideolojinin ka-
dinlara yiikledigi rolleri oynadilar, milletin 6gretmenleri, modem toplu-
mun simgeleri oldular; 6te yandan iffetli anneler, yuvanin melekleri olma-
ya devam ettiler. (2000: 289)

Ulusun bir aile metaforuyla anlatildig bu séylemde, erkekler
ailenin veya ulusun koruyucular, kadinlar ulusun namusunun tem-
silcisidirler: "Kadinlarin utanci ailenin utancidir, ulusun utancidir
ve erkegin utancidir," (Nagel: 77). Her durumda kadinin namusu
ulusun namusuyla, kadinin tercihi ulusun tercihiyle 6zdes kilimir
(79-80). Selda Serifsoy (2000), 1928-50 yillani arasinda Aile'nin
Kemalist modemlesme projesi agisindan tasidigi kritik 6nemi ders
kitaplari, ordunun egitimi ve Halkevleri, Halkodalan metinleri iize-
rinden gosterir. Iyi bir ev kadin1 ve anne olmanin, iyi bir erkek ve
aile reisi olmanin ve iyi bir vatandag olmanin yollarinin anlatildig
bu metinlerde, ailenin bagkam baba, bagbakam ise annedir. Cocuk-
lar halktir; egitim, itaat, bor¢larini 6deme, hizmet etme gibi yiikiim-
liiliikleri vardir (185). Toplumsal cinsiyete ve biiyiik-kiigiik olmaya
dayal hiyerargik yapinin benimsendigi bu aile, "kendi bagina bir
deger veya amag olarak yer al[maz], (...) 'vatana hizmet' baglamin-
dan bagimsiz olarak ele alindig: siirece bir deger tagim[az]" (185).

Cumbhuriyet'in modemlesme projesinin merkezi unsurlarindan
birinin, "geri kalmighgin" sembolii olarak diisiiniilen kadinin yeri-
ne, Tiirk ulusunun sembolii olacak bir baska kadim gegirme ¢aba-
st oldugu malum. Kadinlarin ilerlemesiyle ulusun ilerlemesini 6z-
des kilan bu ¢aba, bu itibarla kadin haklarini da insan haklarinin
oniine gegcirir (Gole 1998: 72). Fatmagiil Berktay'in ifadesiyle, el
ele giden bir Tiirk ulusgulugu ve Tiirk feminizmi?2 s6z konusudur
(1998: 1). "Yeni kadin", "pek de yeni olmayan" (2) erkekler tara-
findan kurgulamir. Her defasinda "agir" modemnlesmeyi temsil
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eden kadim olumsuzlayan ve diglayan bir karsithk zinciri iginde
"yeni kadin" ortaya ¢ikar: "Batiya 6zenen, 6zgiirliik diigkiinii kadin
kahramanlar" (Durakbasa 1998: 47) karsisinda, "ev iglerine ve ¢o-
cuklarina, kocalarina kars1 vazifelerini boglamayan, yerli degerler
ve milli ahlakla donanmig egitimli kadinlar" (47); "cinsel serbest-
ligi ve abartili makyaji nedeniyle siddetle elestiri[len]" (Kadioglu
1998: 95) Batili kadin kargisinda, "modem ancak miitevazi, sorum-
lu, tutumlu, sefkatli" (96) yeni Tiirk kadim. Bu "yeni Tiirk kadim"
imgesi, modem ulus imgesinin biitiinliigiinii par¢alayan yarikta be-
lirir: Artik kabul edilemez olmus, "cirkin" goriinen yerli degerler-
le, hep bir 6zenme ve kapilma duygusuna yol agacak Batili deger-
ler arasinda bir denge/biitiinliik kurma arzusunun nesnesi-nedeni
olan bir kadin. Bu imge, "geleneksel, alaturka imaj ile iffetsizlik,
yani Batili kadinlar gibi cinsel serbestligini ilan edecek denli agin
modemlik arasinda bir denge kurmak" (Kadioglu: 96) yoluyla, hi¢
kapanmayacak yanga yerleserek ulusun biitiinliigiinii miimkiin ki-
lar. Arzulanan modemlesmenin sinirlarim gizer.

Bu imgenin ulusun arzusu haline geligini, Yesilgam melodram-
larinda kaydetmek miimkiindiir. Bu filmlerde tagra-kent farklilikla-
rinin ve modemn olmaya dair sinirlarin temsilcisi kadindir. Kiigiik
Hamimefendi, Vahgi Gelin, Kezban, Feride, Giillii, Mualla, Dagdan
Inme gibi filmler yoksul, gorgiisiiz ve tagrah kadinlarin kelimenin
tamn anlamiyla "yeni Tiirk kadinina" doniiserek erkeklerin sevgisi-
ni ve onayini kazanmalarim anlatir. Koskte ya da yalida yasayan
herkes —ase¢isindan hizmetgisine, soforiinden yasgh zengin amcaya
kadar-— adeta "sinifsiz, imtiyazsiz bir kitle" gibidir ve tek amag

22. Burada ifade edilen feminizm, Osmanh dénemindeki kadin hareketleri-
nin Kemalizm iginde bir tiir "devlet feminizmi"ne donigmesiyle iligkili olarak
kullanilir. Agduk-Gevrek soyle agikhyor: "Devlet feminizminin ortaya ¢ikigina
ve gergevelenigine baktigimizda, kiz ve erkek evlatlann babaya bag kaldirarak
daha egsitlikgi bir toplumun kurulabilmesi igin gelistirdikleri tasarimlan goriiriiz.
Kadinlann taleplerini de igeren, ancak asil hedefi kadinlann 6zgiirlesmesinden
¢ok, ‘'modem' bir toplumun yaratilmasi olan devlet feminizmi ¢ok kisa bir siire
icinde kiz evlatlarin asli gorevlerine, yani ulusun ve kendi ¢ocuklannin annesi
olmaya donmeleriyle, esas olarak hiikiimetler diizeyinde yiiriitilen bir politika-
ya doniigmiigtiir” (284).
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"alaturkaliktan kurtulmug" ama asla "iffetsiz olmayan" bir kadin
yaratmaktir. Bu kadin imgesi, modemligin yarattig biitiin mesele-
leri gidermesiyle kelimenin tam anlamiyla bir biitiinliik yaratir;
tagra ile kent arasinda, yerli degerlerle Batih degerler arasinda,
yoksulla zengin arasinda ve nihayet kadinla erkek arasinda. Herke-
si rahatlatan bu kadin imgesi, yerli "6z" ve modem arzular arasin-
da Kemalist modemlegsme projesince kurulmaya caligilan birligin
"sahici" kilindigini, bu birlige denk diisen toplumsal /ulusal biitiin-
ligiin sahiplenildigini ve ulusal bir arzuya doniistiigiinii gosterir.

60'larda ve 70'lerde popiiler olan cocuk kahramanlh melodram-
lar da ulusun aile metaforu gibidir. Senaryosunu Kemalettin Tug-
cu'nun yazdigit Memduh Un'iin Aygecik'i bu filmlerin ilk 6rnegidir.
Yapildiklann donemde yogun bir ilgiye mazhar olmug bu filmlerin
merkezinde ailenin biitiinliigiinii koruyan kahraman ¢ocuklar yer
alir. Yetim kalmig, erken yagta biiyiimiig, her tiirlii felaketten zafer-
le ¢itkmayi bagarmug, giigliiklerle bas etmeyi bilen ama higbir za-
man "dogru” yoldan ayrilmayan bu ¢ocuklar biiyiiklere de 6rmek
olurlar. Tipki modemnlegen kadin figiirlerinin yer aldig1 melodram-
lar gibi, bu filmlerde de birlik ve biitiinliigiin yol agtig1 bir mutlu-
luk, dogrunun, iyinin, giizelin ne oldugunun ve nerede olacaginin
anlagilmig, gidilecek yoniiniin belirlenmis olmasinin verdigi bir
kontrol ve rahatlama hali vardir. Eninde sonunda tagrah da, yoksul
da, mazlum da, ¢izilen sinirlarin icinde kaldig1 miiddetge, pesine
diistiigii mutluluk vaadini yakalamay: basaracaktir. Bu filmler ¢o-
cuklugun, dolayisiyla tagraliligin, yoksullugun ve mazlumlugun
bitecegi anin ardim kesif bir mutluluk olarak tahayyiil eder. Para-
doks da buradadir. Cocuk hi¢ bilyiimez. Kesif mutluluk tam basla-
yacakken film biter. Cizilen sinur, seyirciyi ¢ocukluga hapsederken
cocuk birakmakta, siminn ardina koydugu kesif mutluluk vaadiyle
de ¢ocukluga tahammiilii kabul ettirmektedir.

Giirbilek'in ifadesiyle, bu filmlerde aciya tahammiil ve ¢ocuk-
luk yiiceltilir (40). Bu filmleri, 1970'li yillarda popiiler olan "agla-
yan ¢ocuk" posterinin igaret ettigi ruhla bir arada okuyan Giirbilek,
bunlar arasinda gezinen ortak ruhun, bir "magduriyet duygusunu”
seslendirdigini ifade eder. Bu ses, "toplumun kendisini suglu bir ye-



RUHLARIN MODERNLESMESi 51

tiskinden ¢ok, acili bir ¢cocuk olarak" gordiigiinii ve kendisini "maz-
lum (dolayisiyla da magdur) bir cocuk olarak onun yerine koydugu-
nu" (39) anlatmaktadir. Bu filmlerde erdemli, gururlu, iyi ve dogru
yolu bilen ¢ocuklar —aym anda ¢ocukluga hapsolmus g¢ocuklar—
Kemalizmin aile metaforundaki "halk"tir.22> Mazlum ruh, bu film-
lerde "erdemli ¢ocuk” imgesiyle kargimizdadir: "Aciya tahammii-
liin kargimiza milli bir deger olarak ¢iktigi, aciyla ¢cocuklugun mut-
lak bicimde 6zdeslestirildigi bu sahnede, iilkenin biitiin erdemleri-
nin sahibi olarak belirir gocuk” (Giirbilek: 40). Mazlumlugun "nev-
rotik gii¢ istemine” heniiz doniismedigi, Kemalizmin birlik, biitiin-
liik fantazisini "sahici" kilan vaatlerin pesine diigen bir hissiyat1 an-
latir bu filmler. Giirbilek'in ifadesiyle, "biiyiik sehrin heniiz gii¢siiz-
ler i¢in tam bir caresizlik anlamina gelmedigi bir donemin iiriinii ol-
duklarindan, tipki Tugcu'nun romanlarinda oldugu gibi, dokiilen
onca gozyasina ragmen ¢ocugun zaferiyle biter bu filmler" (41).
"Yeni Tiirk kadim" imgesi gibi yoklugun, acinin, kétiiliigiin
icinde her zaman dogruyu, erdemi, iyiligi bulan ve hep zafer kaza-
nan, ailenin biitiinliigiinii tesis eden "iyi kalpli cocuk” imgesi de,
modemnlesmeye dair hayal kinkliklannin yasanmadig, beri yan-
dansa modemnlesmeyi doniistiirmeye dair bir iradenin de olmadigy,
cizilen sinirlarin icinde kaldig: igin ¢ocukluga sikigmig bir ruh ha-
lini ortaya serer. Sahnelenen adeta Kemalizmin aile resmidir. An-
ne/kadin gibi ¢ocuk/halk da sorumluluklarimi yerine getirecek,
"kosullar ne kadar kétii olursa olsun, azmi sayesinde yoklugu asa-
cak, gerefli, haysiyetli, dmek bir insan olacaktir" (Giirbilek: 41).
Bu filmlerde, hem ¢ocukluk hem de yoksulluk metaforiktir; ne ¢o-
cukluk ne de mazlumluk agilmasi gereken durumlar olarak kargi-

23. Cocuk ve halk arasinda kurulan bu 6zdegslik, Giirbilek'e gore, cocuklu-
gun modem kesfiyle iligkilidir: "Cocuga karg1 bu yeni bakista (ashinda yalmzca
¢ocuga degil, aym zamanda bir ¢ocukluk olarak diiiiniilen vahsilige, ilkellige ya
da Dogu'ya yonelik bakigta da) farkli anlarda farkli tutumlar doguracak bir.ikilik
saklidir. Cocuk hem masumiyeti, bozulmamighg: ve safligiyla bir 6zlem nesne-
sidir; hem de dogumundan baglayarak terbiye edilmesi, bir bilgi agiyla kusatil-
masi gerektigine gore aslinda yirtici, vahgsi ve tehlikeli bir dogaya sahiptir. (...)
[H]akkinda anlattigimiz biitiin masumiyet hikayelerine ragmen modem toplum-
da gocuk bagindan itibaren kitlenin gizli metaforudur” (48).
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mizdadir. Aksine, ¢ocuklugun ve aciya tahammiiliin yiiceltilisi,
toplumsal engellerin kabuliinii hep ertelerken, ¢cocuklugu ve maz-
lumlugu sevmeye, bu durumdan haz almaya ¢aginnr. "Aglayan ¢o-
cuk" posterinin ya da yetim kalmis ¢ocuk kahramanlarin "toplum-
sal acinin metaforu" haline gelebilmeleri, bu imgelerin sevgi nes-
nesi kilinmalanyla miimkiin olmustur:

Kartpostaldaki gocugun sariginligina gelince. En azindan bu dérnekte,
Tiirk toplumu kederli ¢ocuk kahramanini, ona kendi gocuk kalmighginin
gercek nedenlerini, megin Dogululugunu, geri ve yoksul birakilmighgi-
n1 hatirlatan kendi kavruk ¢ocuklannda degil ... ac1 geken bu Batili oglan
¢ocugunun yiiziinde bulmug gibidir... tipk1 Yesilgam'in temiz yiizlii sokak
¢ocuklar1 Omercik, Sezercik ya da Yumurcak gibi, bu yiiz de biitiin yetim-
ligine ragmen erken yasta orselenmis olmanin yol agabilecegi her tiirlii
ruhsal kirlenmeden, hingtan ya da siddetten arinmigtir. Yani bir bakima
acih yiiz, aciya eglik eden biitiin olumsuz duygulardan anndinldigi, keder-
li ama direngli, ¢ileli ama onurlu bir imgede donduruldugu 6l¢iide toplum-
sal acinin metaforu olabilmistir. (86)

Sezercik Yavrum Benim, Oksiizler, Analar Olmez, Kezban Ro-
ma’da, Yayla Kizi gibi filmler, mazlumlugun gii¢ isteminin agiga
¢ikmadigy, "iyi kalpli ¢ocuklar” ve "yeni Tiirk kadin1” olmanin iyi
bir gelecek vaat ettigine inancin sarsilmadig bir duygusal evrene
aittir. Bu kadinlar ve gocuklar, kdyle kent, yoksulla zengin, ayni ev
icinde yukaridakilerle asagidakiler (hizmetgiler ve ev sahipleri)
arasindaki kopriidiir. Mazlum ruhu, sevgi, erdem, haysiyet ve onur
fantazileri i¢inde sahne alir. Oysa 70'lerde mazlum ruhu bambagka
bicimlerde karsimizda olacaktir. Bir yandan mazlumlugu asma ve-
ya doniistiirme arzusunu diger yanda ise "nevrotik gii¢ istemini"
seslendirecektir. Kimi zaman bir umut ve gelecek fikriyle, kimi za-
mansa hayal kirikligi ve hing talebiyle sahne alir. "Ev" yarilmis,
kentlesmenin yikici yiizii goriinmiistiir.
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V.

70'lerde mazlum ruhunun Yesilgam'daki formlarina baktigimizda
kelimenin tam anlamiyla bir ¢esitlilik kaydederiz.?* Bu ¢esitliligin,
60'larla baglayan ve 70'lerde belirginleserek keskinlesen toplumsal
hareketlenmeyle iligkili oldugu malum.2’ Mazlum ruhu, radikal po-
piilist diyebilecegimiz filmlerde, kimi zaman simifsal bir 6fkeyi, ki-
mi zaman dayanigma ve adalet talebini, kimi zamansa giindelik ha-
yatin maddi engellerini, siradan giindelik meseleleri seslendirir
(Agki Ben mi Yarattim, Derdim Diinyadan Biiyiik, Maglup Edileme-
yenler, Deli Yusuf, Sultan, Yarin Son Giindiir, Sev Kardegim, Ca-
mm Kardegim, Hababam Sinifi, Kéyden Indim Sehire, Oh Olsun,
Copgiiler Krali, Kapicilar Krali vb.). Bu filmlerde, insanlann pay-
lagtif1 ortak sorunlar yatay bir temsil diizenegi i¢inde anlatihirken,
modem kent ne biitiiniiyle olumsuzlanan bir "kahpe diinya" olarak,
ne de en sonunda bizi kesif bir mutlulugun bekledigi birlik, biitiin-

24. 70'ler Yesilgam'inda hem toplumsal hareketlerin hem de ulusal sinema
tartiymalannin etkisi hissedilmeye baslar (Kayali 1994: 157). Mevcut toplumsal
muhalefet, sinemacilan da bu donemde igine alir. 1976'da Acar Film grevi olur.
5 Kasim 1977'de sansiirii protesto etmek igin Taksim'den Ankara'ya yapilan ses-
siz yiiriiyiige yonetmenlerden teknisyenlere, Ciineyt Arkin, Aytag Arman, Hakan
Balamir, Fatma Girik, Tanju Giirsu, Fikret Hakan, Esref Kolgak, Necla Nazir gi-
bi starlara kadar pek ¢ok sinema ¢aligani katilir. Bu donemde sinemacilann or-
giitlenme gabalan da s6z konusudur; Tiirkiye Film Iscileri Sendikasi (TFIS), Si-
nema Emekgileri Sendikasi (Sine-Sen), yonetmenlerden olusan Yon-Sen ve ya-
pimcilann bir araya gelmesiyle FILM-KO kurulur. Bkz. Sosyalizm ve Toplumsal
Miicadeleler Ansiklopedisi-Cilt 7: 2276. iletisim Yayinlarr 1988 ve Dorsay
(1989). "Yesilgam-dis1” filmler yapma istegi, iclerinde geng ve yeni yonetmen-
lerin filmlerinin de bulundugu "devrimci sinema” 6meklerini ortaya ¢ikarmigtir.
Ayni donemde "milli sinema” 6mekleri de kendini gosterir. Ulusal sinema, halk
sinemas, devrimci sinema gibi kavramlar ve tartigmalar igin bkz. Ozén (1995,
1997/98), Atam ve Goriicii (1994), Ufuk ve Osman (1995/96), Ufuk (1996), Ka-
yali (1994), Arslan (1997), M.T.T.B (1973), Kutlar (1997/98), Goriicii (1997/98).
1970'i yillarda farkli yonetmenlerin filmlerinin 6zetleri, temel egilimler, konu-
lar ve bir degerlendirme igin bkz. Dorsay 1989.

25. 1960-80 arasi, Tiirkiye'nin modemlesme deneyimi agisindan oldugu ka-
dar kiiltiirel ve siyasi tarihi igin de onemli bir donemdir. Bu donemi "toplumsal
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lik dolu ev metaforuyla kargimizdadir. Modem kent, "modem kent
olma haliyle", kalabalik caddeleri ve bu caddelerde aym sorunlar
yasayan pek ¢ok insan, i§ yasami, toplu tagima araglariyla, insan-
lan 15181na ¢eken sinemalar: ve eglence merkezleriyle, muhallebi-
cileri, meyhaneleri, diigiinleriyle, gengleri, ig¢ileri, dolmus sof6rle-
ri, giindelik¢i kadinlari, sokak saticilar, terzileri, araba cam te-
mizleyen sokak cocuklari, ¢iraklan ve esnaflanyla kargimizdadir.
Sehir, biiyiilenmeyle kaygilan bir arada igeren ikili anlamlara sa-
hiptir. Bir yandan herkesin "ig1kta bir yer" arzusu sahnelenmekte,
beri yandaysa gecekondu yikimlari, camurlu yollar, uzun kuyruk-
lar, is bulma sikintilan gibi sehir hayatim niteleyen her ¢esit top-
lumsal mesele gosterilerek mevcut modemnlesmeyi doniistiimneye
dair bir irade seslendirilmektedir. Ne saf bir kiiskiinliik, kirilganhk
hissiyat1 ne de saf bir "iyi ¢ocuk olma" hali vardir bu filmlerde. Da-
hasi, mazlum ruhu, kaderine sahip ¢ikma iradesinde kendini goste-
ren, cocukluktan ¢ikma, yetigkin olma arzusunu seslendirir bu kez.

O halde 70'leri birlik, biitiinliik fantazisinin dagildig1 bir evren
olarak tarif edersek yanhs yapmis olmayiz. Bu fantazinin dagilma-
sinda toplumsal hareketlerin oldugu kadar, arzu edilen ulusal ho-
mojenlesmeyi gerceklestirecek, popiiler sinif ittifaklarina olanak

canlanma" tabiriyle kargilayan Ozbek, bunun ekonomik, toplumsal ve siyasi ne-
denlerini soyle siralar: "1962-1976 yillan arasindaki ithal ikameci ekonomik
modelin uygulandign bu donemde, dengeli kalkinma ve béliigiim iligkilerinde
goreli adaletin gerceklegmesi; 1961 anayasasimin garantiledigi hak ve 6zgiirliik-
ler ortaminda toplumsal hareketlerin yeserebilmesi, muhalefette canlanma ve si-
yasal katilimin artmas; gerek terciimeler gerekse yeni yayinlar sonucu basin/ya-
yin alanindaki gelismeler ile miizik ve sinemadaki gelismeler sonucu iletigimin
zenginlesmesi; ve biitiin bunlann sonucu, kirdan kente go¢ eden niifus da dahil
olmak iizere Ozellikle kentlerde giindelik hayatin —biitiin sorunlarina ragmen—
canlanmasi ve demokratik hayatin gérece derinlegmesi” (16). Toplumsal ve kiil-
tirel ortamin yarattigi muhalefet siyasi partilerin soylemlerini de etkilemistir.
Necmi Erdogan (1998), 1970'ler Tiirkiyesi'nde toplumsal-siyasal miicadelelerin
halk-millet kavramlarinin olugturdugu kargithk ve bu kavramlann farkli telaffuz-
lan iizerinden yiiriitildiiginii ifade eder (23). Donem boyunca sol-popiilist bir
soyleme sahip olan Ecevit CHP'si, halk-halktan olmayanlar, ezilenler-ezenler gi-
bi kargithklan kullanmakta ve "klasik Kemalist s6ylemin dayanigmaci-korpora-
tist toplumsal alan tahayyiilinden toplumsal simiflarin ve antagonizmalarin var-
higim teslim etmek yoluyla kopug gostermektedir” (27).
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veren ekonomik planlamanin ¢ékmesinin de etkisi vardir (Giilalp
2000: 180).2¢ Modernlesmeyle entegrasyonun yavag yavag ¢oziil-
mesine, gii¢lii bir yabancilagsma duygusuna ve kentlesmenin yikici
yiiziiniin goriiniir hale gelmesine neden olan bu durum, mazlum ru-
hunun bir bagka olasilik, muhafazakar bir olasilik tarafindan ele
gecirilmesini de kolaylagtirir. Adalet, esitlik ve 6zgiirliik talep eden
toplumsal hareketler, birlik ve biitiinliik vaat eden "evden" kagmus,
ama evin yerine gececek kalici bir alternatif yaratamamgtir.2’
1970'li yillardaki toplumsal canlanma, kapitalizmin ve mo-
demlegmenin giindelik hayatta yarattig esitsiz iligkiler iizerine ko-
nusan, mazlumlugu déniistiirmeye veya agmaya calisan bir top-
lumsal hissiyatin, Aksoy'un Altin Sehir filminde resmedilen care-
sizlige donmesine engel olamamigtir. Film, her seyini kaybeden
Okkes'in Istanbul'un girisindeki niifus tabelasim aglayarak ¢amur-
la kapatmasiyla biter. Okkes igin hayal kirikhg demek olan sehir,
ona istedigini vermemis, Istanbul'a sahip olmak igin geldigi ve her-
giin vitrin camindan seyrettigi traktore sahip olamamus, iistelik her
seyini kaybetmistir. Mazlum ruhu bu kez, kirilganlik ve kiiskiin-

26. Haldun Giilalp, 1960'lar boyunca sinai biiyiime hizinin yiiksek olmasi-
nin ve meyvelerinin gorece esit dagilmasinin popiilist sinif ittifaklarina olanak
verdigini ifade ediyor (47). Caglar Keyder (2000) bu ittifaklann ¢o6ziiliigiiniin ne-
denlerini §oyle agiklar: "Koyden kente gogenlerin yukandan modemlesme pro-
jesine entegre edilememelerinin maddi nedenleri ¢ok agiktir: devletgi kalkinma
tasariminda ongoriilen ekonomik doniigim yeterince hizli gergeklegsmiyordu.
Sarsintisiz bir modemlesme beklentisinin temelinde ekonominin harekete gegi-
rici gii¢ olacagi varsayimi yatiyordu. Kdyden gelenler, modem ekonomiyle bii-
tiinlegme yoluyla modem toplumsal diizenin bir pargasi haline gelecekler, farkh
bir politikaya angaje olacaklar, ulusal kapitalizmin homojenlestirici kiiltiiriine
acik hale geleceklerdi. Ne var ki gelismekte olan ekonomi, kendisinden bekle-
nen emme kapasitesini yaratmakta basarisiz kaliyordu. Kéyden gelenler i bul-
masina buluyorlardi, ama fabrikalarda degil. Cogu, hizla biiyiimekte olan enfor-
mel sektore katiliyordu. Bu da kalkinma modelinin bagansizligin1 kanithyor ve
diis kiriklig1 yaratiyordu. Boylece konutlarin yasadisi (‘kagak') statiisii, cogu za-
man istihdamin yasadisi ('kayitdigr’) niteligine denk diisiiyor ve modemn sektore
karg! duyulan yabancilagmayi gii¢lendiriyordu” (180).

27. Erdogan (1998) bu durumu, "1970'ler Tiirkiyesi'nin toplumsal siyasal
topografyasi ‘eskinin 6ldiigii fakat yeninin heniiz dogmadigy’' bir organik bunalim
ekseninde sekillendi” (33) diyerek ozetliyor.
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likle, ne yapacagim bilememezlikle degil, kaybetmenin yarattig
hingla kargimizdadir; ge¢mise, anneye geri donmek isteyen, nevro-
tik telafi yollarina diigmiig, ge¢misin hayaline takilmig bir ¢cocuk
olarak. "Nevrotik gii¢ istemiyle" dig diinyaya canhirag gighklarla
saldiran kutsal mazlum sahnededir.

Birlik ve biitiinliik fantazisinin dagildig: an, melodramin sesi-
nin eril bir dile doniisme momentidir. Yesilgam'da baba, birdenbi-
re bir engel, bir ¢catigma unsuru olarak belirir. Huzur ve mutluluk
veren evrenin dagilmasi, cocugu iki secenekle karsi kargiya birak-
mgtir. Ya babayla ¢atisip benligini kazanacak ya da ¢atigmaktan
vazgecip onunla 6zdesleserek benligini kaybedecektir. 70'lerin Ye-
silcam'inda duyulan erkek sesi, 28 bu segenekleri miizakare ettigini
soyler; her defasinda babayla ¢atigmaktan vazgectigini de! Amaer-
kek filmlerinin baba-ogul ¢atigmasim miizakere etme bigimleri en
az soyledikleri son s6z kadar 6nemli. Tabii su iki ¢ocuk arasindaki
fark da: Baba'ya en bagindan teslim olmus Anne'ye geri donmenin
hayali pesinde kosan, sonsuz bir ¢ocukluga hapsolma arzusunu
seslendiren ¢ocuk ve gocuklugunu agma iradesiyle Baba'nin ¢ocuk-
luga kapatma iradesini miizakere eden, gelecek fikriyle erkeklik
kurgusunu imtihan eden ¢ocuk.

28. Erkek filmlerinin birkaginin ismini zikretmek gerekirse: Meryem ve
Ogullar, Ana Ocag, Seref Sozii, Yuvanmin Bekgileri, Ayr: Diinyalar, Caresizler,
Kilig Bey, Hing, Namus Belas:, ki K 1zgin Adam, Baskin, Kan, Kurt Kapani, Ka-
badayinin Sonu, Kaderimiz, Sogukkanlilar, Babalik, Day:, Babanin O glu, Baba-
min Sugu, Insanlart Seveceksin, Cemil, Cemil Déniiyor, Babacan. 1970'lerle sa-
yist hizla artmaya baglayan bu filmlerin ortaya gikigindaki ekonomik dinamik,
renkli filme gegisle film maliyetlerinin artmasi ve genel olarak endiistrinin kisa
vadeli yiiksek kar iiretmeye endeksli olmasidir. Bu siiregte bir yandan kadin se-
yirci sinemadan yavas yavas uzaklasirken, diger yandan sinema salonlannin sa-
yis1 azalmaya baglamigtir (Abisel: 103-6). Omegin 1970 yilinda 2424 olan salon
sayis1 1975 yilinda 1350'ye 1980 yilinda ise 938'e diigmiistiir. izleyici sayisi ise
1970 yilinda 246.6 milyonken 1975 yilinda 150 milyon'a 1980 yilinda ise 62.5
milyon'a diigmiistiir (Ozon 1995: 53). Film sayisi ise 1970 ve 75 yillannda 225
iken 1980 yilinda 68'e diismiistiir (48). Ote yandan 1950-60 donemindeki seyir-
ci kitlesinin 1970-80 doneminde degistigi belirtilmektedir. Scognamillo, ilk do-
nemin seyircisinin orta sinif ve aile, ikinci donemin ise “"daha karmagik kismen
lumpen bir seyirci kitlesi" oldugunu ifade eder (427).









Yesilcam'in Erkekleri
Ne Istiyor?

Gretchen trajedisi biitiin o Gemeinschaft literatiiriinii bag-
tan agag altiist eden bir goriiniim sunuyor. Bu resim, mo-
demizmin tiirli bigimlerinin silip siipiirdiigii o vahget ve
acimasizhigi ebediyen zihinlerimize kazimamizi saglama-
l.. Gretchen'in yazgisim hatirladikga, yitirdigimiz diinya-
lara karg1 nostal jik hasretlerden korunmus olacagiz. (Ber-
man 1994: 74)

Ama ideale, gelecege dogru yol kapaninca, bu kez geriye,
ana kucagina yolculuk baglar. Atay'in tutunamayanlariyla
"acilarin ¢ocugu"nun 6nemli bir farki da burada bence.
Acilann ¢ocugunun biiyiiyiince tutundugu delikanliligin,
igine yerlesiverdigi efelenmenin, anam avradim olsun da-
yilanmasinin ardinda ¢ogu zaman giderilemez bir anne
hasreti var. Ama hasret sarkisim onurlu delikanhya degil,
once Zeki Miiren'e, sonra da bir kiz gocuguna soyletmis-
lerdi yamilmiyorsam: "Geceler soguk, sessiz ve karanlik,
iigiidiim iistiimii 6rtsene anne.” (Giirbilek 2001: 65)
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TOPLUMSAL SORUNLARIN hemen her zaman eril siddet yoluyla
halledildigi Yesilcam erkek filmleri karakteristik ortaklik ve farkli-
liklar gosterir. Babaerkil toplumsallagmayla alakali kaygilan yatig-
tirma gayretindeki eril fantazileri sahnelemeleriyle ortak 6zellikler
gosteren bu filmler, kent hayatini, kent hayatim karakterize eden
toplumsal meseleleri, ge¢mis ve gelecegi temsil etme bigimleriyle
farklilagirlar. Diger bir deyigle, biitiin popiiler anlatilar gibi, Yesil-
cam erkek filmleri de yekpare bir metin olmaktan uzakutir; diinya,
bu filmlerde, hep ¢esitli bigimlerde temsil olunur ve toplum, fark-
I bigimlerde tahayyiil edilir.

Erkek filmlerinde diinyanin nasil farklh bigimlerde temsil edil-
digi 6nemli; diinyanin ortak temsil edilme bigimleri de. Ancak bu
ortaklik ve farklilagmay: ¢oziimlemeye ge¢gmeden, bu filmlerde
hep sahnelenen eril siddet arzusu ve iktidar talebiyle babaerkil
toplumsallagma arasindaki kurucu iligkiyi kurcalamak elzem gorii-
niiyor.

Ryan ve Kellner'n basvurduklan "psikanalitik nesne iliskileri
kurami"nda, kaybetme duygusu ve hadim edilme kompleksinin
asilmasindan olusan simgesel diizene/dile girig siireci (Lacan),
kaybin kabuliiniin 6grenilmesi ve zihinsel temsil yeteneginin kaza-
nilmasiyla 6zdeslestirilir. Benlik ve dig diinya arasindaki sinirlar
bu siirecte ¢izilir. "Psikanalitik nesne iligkileri kurami”, zihinsel
temsil yeteneginin kazamlmasim §dyle tamimlar:

Gelisimin erken donemlerinde, temsil yetenegi, cocugun, anne baba-
dan (ya da ¢ocugun bakimini iistlenen kisilerden) yokluklannda onlar1 im-
geleminde tasarlayarak (onlan igsellestirerek) ayr1 kalmaya katlanabilme-
sini saglar; cocuk ayn kalmanin verdigi kayip duygusunu kabullenmeyi
ogrenebilir. Eger bu ilk ayrilik zihinsel temsiller sayesinde baganyla atla-
tilirsa, ¢ocugun dig diinyay da nevrotik olmayan, belirgin, karmagik yapi-
I, ifade edilmig ve ayirt edilmis bir iligkiler ag: olarak temsil edecek ka-
pasiteyi gelistirmesi beklenir. Nevrotik temsil ise ya fazla belirgin ya da
fazla muglaktir; nesneler arasina ya da kisiyle dig diinya arasina kolayca
yaralanabilen nevrotik benligi savunmak i¢in tasarlanmig 6l¢iisiiz sinirlar
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koyar ya da temsili sinirlar olusturmakta giigliik geker; sonug olarak ben-
lik diger nesnelerle kaynagmaya dogru agir1 bir egilim gosterir. (1997: 36)

Birincil bakicinin anne oldugu babaerkil toplumsallagsma kadin
olma ile erkek olma arasina radikal bir ayrim koyar. Erkek olmak
gii¢, bagimsizlik ve siddet ile, kadin olmaksa itaatkarlik, bagiml-
hlik ve siddet-disilikla 6zdeslestirilir. Bu radikal aynmla birlikte,
babaerkil toplumsallagma iginde erkek ¢ocuk “erkek olmak" igin
anneyle 6zdeslestirilen her seyden arinmak zorundakalir. Anneden
"erken" kopusa zorlanan ¢ocuk, bir ikilige sikisip kalacaktir. Hem
anneden ayrilmayi ve farklilagmay isteyecek —erkek olmak igin
bunu yapmak zorundadir—, hem de "erkenden" kopusa zorlandig1
icin anneyle yasanan narsisistik birlige 6zlem duyacaktir. Bu siki-
sip kalma zihinsel temsil yeteneginin kazanilmasinda, psikolojik
olgunlagmada basarisizliga yol agar. Bu basarnisizliga, kadinin gii-
ciiniin, kadina bagiml olmanin ve kadinin bagimsiz cinselliginin
sebep oldugu eril kaygilar eslik eder.!

Babaerkil toplumsallagmanin iirettigi bu kaygilar, giivenli bir
toplumsal yap: i¢inde yatigtinlabilirler. Ancak babaerkil temsil dii-
zenegi kokten bir degisime ugramadikga, eril siddetin ardinda yatan
kaygiy1 harekete gegiren nedenler, 6zellikle toplumsal kriz donem-
lerinde giiglii bir sekilde ortaya gikabilir. "Istikrarh ve siirekli nes-
nelerden olusgan bir diinyanin sallantiya diig[tiigii]" (Ryan ve Keller:

1. Ryan ve Kellner, bu eril kaygilarin zihinsel temsil yeteneginin kazanil-
masindaki bagansizlikla iligkisini daha ayrintili olarak soyle agikliyorlar: "Anne-
nin varhigindan sagladig ilgi ve giivenligi zihinsel temsiller yoluyla kendisine
sunamayan gocuk, annenin yokluguyla ve bu yoklugun terk edilme ve kayip
duygular: geklinde yaganmasini 6nleyecek bir mekanizmadan yoksunlugu ile bag
basa kalir. Bu durumun yol agtig narsisistik yara giivensizlik duygulanna neden
olur, gocukta ya anne konumundaki nesne ile kaynagma ya da tehditkar ve istik-
rarsiz olarak algilanan nesne diinyasindan tiimiiyle geri ¢ekilme arzulannin dog-
masina neden olur. Nesnelerin temsilinden béyle bir geri gekilig, son derece ke-
sin ve abartili birtakim telafi edici 6zel temsiller gelistirilmesine yol agar. Boy-
lelikle ortaya gikan saglam sinirlar belirlenimli bir cinsel kimligin yeniden tesi-
sine imkan verir, ¢linkii annenin istikrarsiz mevcudiyeti ile gagngimh olan nes-
ne diinyas: artik saf dig1 edilmistir. Bu psikopatolojiyi tamamlayan son yapitagi
siddettir” (122).



62 BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?

126) budonemler, anneden "erken" kopusun yol agtigi kaygilan ye-
niden canlandirarak dig diinyayi tehditkar bir mekan haline getirir.

"Mubhafazakarligin arifesi" olan bu donemde, popiiler sinema,
"giiclii erkek" imgesinde istikrar1 yeniden tesis eder, anneden ko-
pusun yol actif1 kayip duygusunu telafi etmeye koyulur:

[Blenlik ile tehditkar —¢iinkii istikrarsiz— anneye dair nesne diinyasi
arasindaki ayrim yarat[ilir]... kahramanin iizerindeki kisttlamalari temsil
eden figiirler ya reddedilir ya da alagag; edilir. Lider, iradesinin zaferi iize-
rinde etkili olabilecek higbir kisitlamaya tahammiilii olamayan birisidir.
O, biitiin arzularin —6zellikle anne tarafindan— aninda tatmin edildigi nar-
sisistik bir doneme donme istegindeki muhafazakar erkegi temsil eder.
(Ryan ve Kellner: 123-4)

Erkek filmleri, eril kayginin yatigtirildig: fantaziler sunar. Bu
filmlerde erkekligin ve eril siddetin temsilindeki agirilik, anneyle/
kadinla bag1 koparma isteginin giiciine isaret eder. Ryan ve Kell-
ner'in da kaydettigi iizere, "bu siddetin kaynagini disi olana baglan-
manin dogurdugu kaygida aramak gerekir" (346). Siddete bagvu-
ran erkek, narsisist ve "aslinda yan yetigkin bir erkek bebektir"
(347).

Yesilcam erkek filmlerinde diinyanin farkli ve ortak temsil
edilme bicimlerine dair ¢éziimlemeyi, eril siddetle babaerkil top-
lumsallagsma arasindaki bu iligkiyi akilda tutarak yapmak gereki-
yor. 70'lerin Yesilcam erkek filmleri, eril ideolojiyi seslendirmele-
riyle ortak 6zellikler arz ederken, donemin farkli popiilist toplum
tahayyiillerinin ¢cekim alanina girmek suretiyle de farkhlagirlar. Bu
ortaklik ve farkliligi, donemin dort filmi, Caresizler, Kili¢ Bey, Ba-
banin Oglu, Cemil iizerinden gostermeye ¢alisacagim. Eril ideolo-
jiyi sahneleyen bu dort filmin ilk ikisi diinyay: muhafazakar popii-
list, diger ikisi ise radikal popiilist retorikten beslenen bir malze-
meyle temsil eder.









CARESIZLER'iN BABA ARAYISI

Caresizler filminde? takip edilen anlat1 yapisi, filmin kurtanc er-
kek kahramanini toplumsal baglarindan ayirip, iradesini oteki ira-
delerin iistiine yerlestirir. Erkekligin metaforik ideallegtirilmesine
dayal bu retorik-strateji, erkekligi yiicelten asin temsillerle dolu-
dur. Kahramam maddi gergekligin iizerine yerlestiren bu strateji,
onu i¢inde bulundugu toplumsal baglamdan izole edip oteki erkek-
lere benzemeyen imtiyazlh biri kilar.?

Kadir'e (Ciineyt Arkin) dair yiiceltici, ideallestirici metaforik
temsiller temel bir aynmla islerlik kazanir. Aynm, kurtanci-kahra-
mam hem "kétiilerin" hem de mazlumlarin digina yerlestirir. Kadir
mazlumlarladir, onlardan biridir, ama onlar gibi de degildir. Yeral-
t1 diinyasindadir, buralan iyi bilir, bu diinyanin mensuplan gibi

2. Caresizler, kdyde, aglayan gocugunun gozleri 6niinde bir kadina tecaviiz
edilmesi ve kadinin oldiiriilmesiyle baglar. Eve geldiginde aglayan oglu Kadir'i
ve karisinin agaca asili bedenini goren Osman intikamint alir ve hapse diiser.
Film, gehirde, Kadir adh geng bir erkegin hayatindan kesitlerle devam eder. Ka-
dir, gazino patronlarindan ve kumarhane sahiplerinden harag toplar. Cevresinde-
ki mazlum insanlar tarafindan ¢ok sevilir, onlara yardim eder, onlan korur ve on-
larin yerine intikam alir. Osman, cezaevinden giktiktan sonra Kadir'in harag al-
dig1 gazino patronu Rafet'in fedaisi olarak galigmaya baslar ve Kadir'le kars kar-
stya gelirler. Bunlann birinde Osman, Kadir'in kolundaki ii¢ beni goriir ve onun
oglu oldugunu anlar. Film, bir fabrikada Osman, Kadir ve Kadir'in arkadasi Hak-
ki'nin, Rafet ve adamlanyla ¢atigarak 6lmelerinin ardindan gehrin iistine dogan
giinesle biter.

Yonetmen: Natuk Baytan. Senaryo: Nurettin Erigen. Oyuncular: Ciineyt Ar-
kin, Ahmet Mekin, Perihan Savas. Yapim Yili: 1973. Cem Film.

3. Filmde, bu hiyerarsik yapiy: bigimsel olarak destekleyen yiiceltme ve eril
siddeti megrulagtimma stratejileri de vardir. Filmin bir¢ok sahnesinde Kadir, Os-
man ve Hakki alt agilh gekimlerle gosterilirler. Filmde yer alan doviig sahnelen
ve Kadir'in diigmanlariyla ya da kurbanlariyla kars: kargiya geligleri de metafo-
rik ideallestirmeyi desteklemektedir. Doviis sahneleri nesnellestirilir, dogallagti-
rilir ya da Kadir'in bakig agisindan verilerek Kadir'le 6zdeslesme saglanir. Filmin
sonlannda, fabrikadaki catiyma sahnesinde, 6znel kamera yoluyla Kadir ve Os-
man'la 6zdeslesme gergeklestirilir.
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giiclii ve zengindir, ama bunlar gibi de degildir. Her iki diinyada-
dir ama bir istisna olarak. Bu miistesna hal, ancak Kadir'le mazlum
ve zalim digerleri arasina sinir koymakla miimkiin olur. Film, Ka-
dir'i mazlumlar ve "kotiilerle” her defasinda ayirmak iizere yan ya-
na getirir. Mazlumlardan onlarin hayir dualarim alan, minnettar
olunan "mazlum" olarak, giigliilerden ise zulme, zenginlige ve cin-
sellige —kisaca kotiiliige— bulagmayan "giiclii" olmak suretiyle ay-
rhr.

Benim gibi oll Benim gibi olmal

Filmin baginda, kamera garsonla birlikte, bir lokantada oturmakta
olan Kadir'e yaklagir. Kadir garson'a, "Karin nasil" diye sorar. Gar-
son "Sayende daha iyi Kadir abi, sagol! Allah razi olsun," diye ya-
nitlar. Lokantadan ayrilirken garsonla Kadir arasinda su diyalog
geger:

Kadir- Karina iyi bak.

Garson- Allah bagimizdan eksik etmesin, Allah korusun Kadir abi.
Kadir- Bir ihtiyacin olursa soyle.

(Garsonun elinde tepsi vardir ve Kadir, tepsiye para birakir)
Garson- Allah senden razi olsun Kadir abi.

Kadir ve mazlumlar arasina belirgin bir simir koyan bu ve ben-
zeri sahneler, Kadir'i, mazlumlan koruyan ve kollayan bir kahra-
man-kurtarici, mazlum-olmayan bir "mazlum" kimligiyle, kisacasi
miistesna bir kimlikle donatir. Kadir'e duyulan hayranlik ve min-
nettarlik mazlumlarin oldugu her yerdedir; biitiin mazlumlarca
paylagilir. Kadir'in yagsadigi mahalleden bir 6grenci de Kadir gibi
olmak istedigini soylemektedir. Ogrencinin isittigi cevap Kadir'i
yine miistesna bir yere yerlestirir: "Oku kardesim. Memur ol, mi-
mar ol. Sirtim1 devlete daya. Devlet pesinde olmasin. Bana 6zen-
me!" Kadir yasalarin kargisinda, digindadir; ama aym anda devle-
tin giiciiniin erisemedigi yerde diizeni saglamaktadir. Diger bir de-
yisle, Kadir'le 6grenci arasindaki diyalog, goriiniir diizlemde, Ka-
dir'in yasadigiligin1 olumsuzlarken, arka planda bagka bir sey s6y-
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ler: "Bana 6zen." Kadir, gen¢ erkeklerin olmak istedikleri, onda
kendilerini gordiikleri ideal-imgedir.

Mazlum perspektifinden bakildiginda, varligina siikredilen,
onun gibi olma arzusu yaratan Kadir, mazlumlarin biitiin sorunla-
rinin aktarildig1 ve bunlan ¢ézen kurtarici-kahramandir. Filmde,
intihar etmis bir geng kizin goriintiisii, Kadir'in bakig agisindan ve-
rilir. Seyirci, geng¢ kizin nigin intihar ettigini, Kadir'i, "Kadir'im,
oglum," sozleriyle kargilayan geng kizin annesinin ve mahalle sa-
kinlerinin, olay1 Kadir'e anlatmalariyla 6grenir. Sorunlarin aktaril-
dig1 kiginin Kadir olugu ve bu sahnede bagvurulan goriintii ekono-
misi, Kadir'i sorunlar ¢dzecek ve diizeni saglayacak muktedir er-
kek olarak konumlandirmigtir.

Kadir'in bu sahnelerde mazlumlardan ayn, mazlumlarn iktidar-
siz ve bicare kilan maddi engellere takilmayan bir erkek olarak
temsil edilmesi, metaforik bir iisluba igaret eder. Kadir, mazlumlar-
la aym dertlerden mustarip olmayip onlarin dertlerini ¢ozen kigidir.
Filmin retorigi Kadir ve mazlumlar arasinda yatay degil, hiyerar-
sik bir iligki kurmay: tercih eder.

Filmde bagvurulan temsillerin metaforik karakterine igaret
eden bir bagka unsur, temsili bilesimdir. Kadir'e ait metaforik tem-
sil ancak kargi-temsillerle miimkiin olmaktadir. Kadir'in kargisina
yok etmesi beklenen iki figiir yerlestirilmistir: Rafet ve Haluk. Ka-
dir-olmayan bu iki figiir, kahramani, zenginlik ve cinsellikten arin-
dinlmig saf bir kimlikle donatir. Kadir'in diger giigliilerden farki
boyle isaretlenir: Olumsuzlanan zenginlik ve cinsellik, Rafet ve
Haluk'a, zalim giigliilere aktarilir. Kadir, bunlardan muaf saf bir
kimlikle ortaya ¢ikar.

Rafet’ ilk kez filmin bagindaki lokanta sahnesinde Kadir'e kar-
sit olarak konumlandirilir. Geng Kadir'in ilk kez goériintiilendigi bu

4. Ryan ve Kellner, kahramani, kurtarici yaparak digerlerinden ayiran me-
taforik ideallestirmenin, "tehditkar goriinen ya da nefret edilen bir seyden kagin-
manin ya da bu seyi yadsimanin yolu olarak belir[digini]" ifade ederler (81).

5. Rafet, kagak¢ilik yapan bir gazino patronudur. Ancak, filmin sonunda
Kadir ve Osman onu bulmak igin evine gittiklerinde Rafet'in yaninda ¢ahgan ki-
si onun fabrikada oldugunu soyler. Burada agagida tekrar donecegimiz bir nok-
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sahne, "kurtarici-kahraman ve digerleri (kotiiler ve mazlumlar)"
aynmnin 6zeti gibidir. Lokantada raki igen Kadir, kendisine para
getiren Rafet ve fedaisine karsi umursamaz goriiniir. Paray: alir,
ayaga kalkar ve agzim sildigi peceteyi Rafet'in fedaisinin cebine
koyar. Kadir'in davraniglari, Rafet ve adamim kiigiik diigiiriirken,
paraya kargi umursamazligl, tek bir elmadan ibaret miitevazi raki
sofrasi ve bu sahnenin sonunda garsonla yaptigi konugmayla Ka-
dir, filmde tasavvur edilen toplumsal hiyerarsinin tepesine yerles-
tirilir.

Kadir-Haluk ¢atigmasi ise bu tiir muhafazakar filmlerin vazge-
¢ilmez kargithklarindandir. Hemen her zaman zengin ve ziippe bu
figiirler, geng kizlarin ya intihar etmelerine ya da "kotii yola" diis-
melerine neden olurlar. Caresizler'de de boyledir: Haluk, geng ki-
za tecaviiz ederek hamile birakmusg, intiharina sebep olmustur! An-
cak tecaviiz metaforik bir anlatimla sahnelenmekte, Haluk'la geng
kiz arasinda yasananin tecaviiz mii yoksa gen¢ kizin da onay ver-
digi bir cinsel iligki mi oldugu belirsiz birakilmaktadir. Geng kizin
ifadesiyle "kadin diiskiinii, kiz diigmam Haluk", geng kiz1 evlenme
vaadiyle kandirmg, ickisine ilag katarak onu "uyutmus” ve "leke-
lemigtir." Cinsel arzuyu disardan gelen bastan ¢ikarici bir figiire
yansitarak bir kandirilma 6ykiisii i¢inde sahneleyen film, boylelik-
le tecaviizii de, kadinlarin "sinirlan agmasiyla” ya da babaerkil top-

taya da dikkat cekmek gerekiyor. Yesilgam'da bu donemde ¢ekilen erkek filmle-
rinin pek ¢ogunda filmin kahramani, kurtarici peygamber haline gelisini fabrika-
da "koti" adamlarla gatisarak saglar (Sogukkanhlar, Babalik, Kaderimiz, Cemil,
Hing, Ayri Diinyalar). Bu filmlerde "kotii" figiirlerin karanlik iglerinin bir parga-
s1 haline getirilen ve bir intikam mekan: olan fabrika, birgok anlamin yogunlas-
tig1 bir metafor olarak diigiiniilebilir. Tiirkiye'nin kapitalistlegme siirecinde en
altta kalanlar, ezilenler igin eril fantaziler sunan bu filmlerde fabrikanin ve fab-
rika imgesinde yogunlagan bagka bir dizi tehdit ve korkunun alt ediligine tanik
oluruz. Bu filmlerde kahramanlar, fabrikadaki her tiir araci bir 6ldiirme aracina,
6liim makinasina doniigtiiriirler. Kaynar kazanlar, ¢cimento makineleri, vingler,
demir bloklar silah haline getirilir. Rafet ve digerlerinin Kadir-Osman-Hakki ta-
rafindan bir fabrikada 6ldiiriilmeleri, eril siddet yoluyla fabrikanin bir pargasini
olugturdugu kent hayatinin tehditkarhigin alt ederken, ayn1 zamanda fabrika ve
onda yogunlagmig diger toplumsal unsurlar iizerinde gii¢ sahibi olma arzusunu
da dile getirdigi iddia edilebilir.
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lumsallagmaya yonelik bu tiirden bagka tehditlerle iligkilendirmisg,
bunlan akla getirmistir. Bu noktada, biitiin bu tehditleri bertaraf
ederek sinirlan yeniden tesis edecek bir erkek-kurtariciya ihtiyag
dogmustur. Kadir, Haluk'u oldiirerek, Haluk'la temsil olunan her
seyi, muhafazakar ahlaki alginin tehdit olarak gordiigii her seyi or-
tadan kaldirmig olur.

“Hanerin iyi, Hakki!"

Caresizler'i, erkekligin metaforik temsillerle anlatildigi muhafaza-
kar popiilist bir film yapan, sadece Kadir'in saf, her tiir engelden ve
maddi baglantidan muaf bir kimlikle donatilmig olmas: degil, aym
zamanda filmde tasavvur edilen diinyanin, kadinlarin digarida bira-
kildig), erkekler arasi bir diinya olmasidir. Kadir'in, sevgilisi Fat-
ma'nin (Perihan Savag) 6liimiiniin ardindan babasina (Ahmet Me-
kin) kavugabilmesi, arzulanan erkekligin kadin/anneye dair seyler-
den annmakla miimkiin olabilecegini ima eden muhafazakar tema-
y1 kargimiza ¢ikanir. Ryan ve Kellner'in homososyallikle iligkilen-
dirdikleri bu durum, "eril iktidar icin vazgecilmez olan erkekler
arasi bag1" (42) hatirlatir. Filmde kadinlar edilgen ve bagimli tem-
sil edilirler; ya tecaviize ugrar, ya 6ldiiriiliir ya da tecaviize ugrayip
intihar ederler. Kadir'in annesi tecaviize ugramig ve 6ldiiriilmiigtiir.
Kadir'in sevgilisi Fatma da Rafet'in adamlan tarafindan 6ldiiriiliir.
Keza, Haluk'un "tecaviiz ettigi" gen¢ kiz intihar eder. Kisaca Care-
sizler'in kadinlan yalniz ve korunmaya muhtagtir.

Caresizler'deki bu kadin ve erkek temsillerini filmin ilk sahne-
siyle bir arada diigiinmek gerekiyor. Anne ve ¢ocugun evreni, giine-
sin ve yesilligin doldurdugu huzurlu ve mutlu kdy ortami, birileri-
nin istilasina ugrayarak dagitilir. Annenin tecaviize ugradigi sahne-
nin hemen ardindan gergeveyi aglayan ¢ocugun goriintiisii kaplar.
Bu "ilksel sahne" ¢ocugun bakigina/bakigiyla sunulur. Kadir agi-
sindan yoklugun ilk ortaya ¢ikigi, ilksel kaybin (anne) temsili olma-
siyla bu sahne, kiiltiire girig sahnesi olarak diisiiniilmelidir. Kadi-
nin, eve baskin yapan birilerince tecaviiz edilip 6ldiiriilmesine da-
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yali bu "ilksel senaryo", farkliligin, cinsiyet se¢iminin ve cinselli-
gin ortaya ¢ikigiyla baglantihdir. Kiiltiire girigi anlatan/baglatan bu
travmanin, bir ge¢mis kurgusu iginde geriye doniik olarak sahne-
lenmesi Kili¢ Bey'de de tekrar eder. Kiiltiirii baglatan, benligin ilk-
sel kurulusuna isaret eden bu sahne, Caresizler'in basglangi¢ sahne-
sidir. Bu iist iiste binig ya da ¢akigma, filmin bir travmanin sahne-
lenmesiyle agiligi, bir diger deyisle ilk kaybin/travmanin anlamlan-
dinldig: sahne, erkek filmlerinde, seyircinin filmin igine alindigs,
filme ¢cagrildig: yerdir. Erkek filmleri, her defasinda bu "ilksel se-
naryoyu" yeniden sahneler. Annenin tecaviiz edilip oldiiriildiigii fil-
min agilig sahnesi, babanin intikam aligiyla, bir diger deyisle, baba-
nin giiciiniin ve siddetinin onaylanmasiyla biter. Bu sahne bagindan
sonuna sunu anlatir: Cocuk, ¢ocugun bakigindan seyirci, farklilig
ve ilksel kayb, diger bir deyisle, annenin kaybini kabullenmek ye-
rine, anneden kopusunu digaridan gerceklesen bir istilaya (tecaviiz)
baglar. Cocuk, kendisini anneden koparanin baba olduguyla yiiz-
lesmek yerine kopusun sorumlulugunu digaridan gelen birilerine
mal ettiginde, bu birilerinin istilas1 olmasayd:1 aslinda mukadder
olan anneyle kopusun da hi¢ gergeklesmeyecegine dair bir duru-
mun hayaline yakalanmig olur. Babanin intikami da, bu hayale ya-
kalanma halini tamamlar. Anneden koparan baba degil bagkalaridir.
Ustelik baba, bu birilerini/engeli ortadan kaldirarak annenin kay-
binin telafi edilebilecegini gdstermigtir. Sonugta, Baba'nin diizeni
saglanmugtir, kiigiik bir eksikle de olsa: Cocuk, babayla ¢atigmaksi-
zin Baba'nin diizenine dahil olmustur. Ustelik, anneden kopusun
mukadder olmadig) bir durumun hayaline yakalanmig olarak.

Bu "ilksel senaryo", erkeklik ve kadinhiga, bunlar arasindaki
iligkiye dair muhafazakar tahayyiiliin temellerini de koymus olur.
Erkeklik ve kadinlik, ya farkliliktan arindirilmis anne-gocuk iligki-
si olarak ya da farklihgin had safhada kristalize oldugu kendinde
kategoriler olarak kurulur. Bir kez boyle kuruldugunda, bu saf kate-
gorileri ihlal eden unsurlar yok edilecektir: Thlal eden kadin tecavii-
ze ugrar; ihlal eden, asin cinsellikle donatilmig erkek ise ortadan
kaldinlir. Cinselligi, kadin ve erkek arasindaki farklihig: silmeye
yemin etmig, bu farklilif1 ortadan kaldirmanin pesinde kosan erkek
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filmlerinin kahramanlan, cinsellik gergeginden siirekli anne-gocuk
iligkisine kagar. Caresizler'deki bir sahne bu kagis1 pek giizel anlat-
maktadir. Kadir'i pusuya diigiirmek iizere "kotiiler" tarafindan tutul-
mus bir fahige —altmetinde Kadir'i bastan gikaracak arzu diyelim—
onu evine davet eder. Birlikte raki igerlerken Kadir birden evin ka-
pist kapali odasina yonelir ve kapiy: agar; icerde sedirde yagh bir
kadin kiigiik bir ¢ocugu ayaginda sallayarak uyutmaktadir. Kadir,
bir an i¢in belirsizlik yaratan arzudan, fantastik bir bigimde kargi-
miza ¢ikarilan anne-gocuk iligkisinin sahnesine kagiverir. Kadina
¢ocugu icin para birakip gitmeye koyulan Kadir, kadinin itirafiyla
"kotiilerin" planin1 da 6grenmistir. Boylece Kadir, "piiriizden" kur-
tulup saf eril kimligine (yeniden) kavugmustur; bu saf kimlik arzu-
suna hep eglik eden temel sahneye, farkliligin ve belirsizligin olma-
dig1 anne-gocuk iligkisinin sahnesine kagarak, "geri donerek" elbet.

Bu muhafazakar tahayyiiliin temel taglarindan bir digeri de ka-
din diismanlhigy, kadin korkusudur. Film boyunca erkekler arasinda
goriilen giiclii homososyallik, bu korkuyu tersinden onaylamakta-
dir. Kadir-Hakki ve Osman-Miislim arasindaki iligki bu homosos-
yal bag pek giizel sahneler.6 Hakki, Kadir'e karg1 saygih ve hiir-
metkardir. Aralarindaki, daha "gii¢lii" olanin saygi gordiigii, oteki-
ninse hep giiclii olanin onayina ihtiya¢ duydugu bir iligkidir. Hak-
kr'nin ¢caligtigi kumarhanede kavga ¢ikar, Kadir ve Hakki adamlari
birlikte doverler. Kavganin sonunda Hakki, Kadir'den iyi doviigtii-
giine dair onay alir: "Hiinerin iyi, Hakki!"

Ancak film bagka bir yerde, bu metaforik erkeklik temsilinin
dayandig1 metonimik baglantiyr da "siirgerek"” if sa eder. Erkek ol-
makla birlikte Miislim, Osman'in kargisinda adeta "kadins1" 6zel-

6. Filmin birgok sahnesi tek bagina uzaklagan Kadir'in ardindan hayranlik
ya da saskinlikla bakakalan erkeklerin ¢ekimleriyle biter. Lokanta sahnesinde,
konugmalan bittikten sonra giden Kadir'in ardindan bakan garson, yine lokanta
sahnesinde Rafet ve fedaisini masada birakip giden Kadir'in ardindan bakan fe-
dai, kumarhane sahnesinde Hakki'yla konugmalar bittikten sonra giden Kadir'in
ardindan bakan Hakki gosterilir. Kimi sahnelerde, giden Kadir'in ardindan Os-

man'in hayranlk dolu s6zleri duyulur: "Yigit delikanl”, "saglam delikanli" gibi.
Kadir, hayranlik uyandiran "giiglii erkektir".
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liklerle donatilmigtir. Cezaevinden ¢ikan Osman' kargilayan Miis-
lim, onu evinde sakin bir hayat yasamaya ikna etmeye ¢aligir. Bu-
na kargilik Osman valizini igaret ederek goyle der: "Yatmaya geli-
rim gece, al sunu bir yere ugrayacagim." Aralarindaki, bir itaat ve
iktidar iligkisidir. Ayn1 evde yagsayan Osman ve Miislim'in evigi ya-
samlarini gosteren bir sahne de bu durumu onaylar: Osman, sedir-
de bagdas kurmus tesbih ¢cekerken, Miislim sofrayr hazirlamakta-
dir. Metaforik erkek ideali, bir siirgmeyle karsi karsiyadir. Osman
ve Miislim arasindaki iligki, metaforik erkek idealinin hala kadinin
konumuna bagli, iliskisel ve farkliliga dayali oldugunu gosterir.
Muhafazakar eril ideolojinin tek, evrensel, baglam-digi olarak tem-
sil ettigi metaforik erkekligin "oteki"ne bagimlilig1 ve inga edilmis
oldugu agiga cikmigtir. Kisacasi, Osman'in "giiclii erkek" olarak
konumlanmasini saglayan, Miislim'in "kadins1" 6zelliklerle dona-
tilmig olmasidir. Osman, ancak Miislim'le arasindaki farklilikla,
"dogal", "saf", "hakiki" bir erkek kimligi kazanmaktadir, erkek ol-
maktadir.
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Mazlumlarin Kadir'e, Kadir'in de
bir babaya ihtiyac: var.

Caresizler'in diinyasy, belirsizligin ve giivensizligin, "namus diis-
manlarinin” ve siddetin kol gezdigi bir yerdir. Bu diinyanin sebep
oldugu kaygilar ise ancak eril siddet yoluyla yatigtinlir. Filmde
toplumsal sorunlarin ¢6ziimiinde siddet, yasal ve mesru araglarin
mahrum oldugu bir etkinlikle islemektedir. Ancak eril siddetin film
metnindeki statiisii toplumsal sorunlarin halline yarayan bir enstrii-
man olmakla simrh degildir. Eril siddet, benlik ve digar arasinda-
ki siirlarin ¢izilmesinde de isbasindadr.

Giiglii ve muktedir Kadir'in toplumsal meseleleri eril siddet
vasitasiyla halledisini anlatan hikdyeye baska bir hikaye eslik eder.
Bu ikinci hikdyede, Kadir'in erkekligi babasinin bakigiyla onayla-
nir. Bir erkek olma hikayesidir bu. Kadir'in Osman'la ilk karsilag-
masi, Haluk'u dovdiigii sahnede, yani bir erkeklik gosterisi esna-
sinda gerceklesir. Osman, kendisine gengligini hatirlatan Kadir
icin, giyabinda "yigit delikanli" gibi yiiceltici sozler soyler. Kadir,
Haluk'u &ldiirdiikten sonra cesedi Osman'a gétiiriir ve ayaklarinin
oniine atar. Osman, Kadir'in yaptiklarin1 onaylayabilecek bakigin
sahibidir. Baba, ogulun siddetini onaylayarak onun eril bir kimlik
kazanmas: saglar.
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Osman'in Kadir'in kargisina Rafet'in fedaisi olarak ¢ikmasiyla,
baba-ogul arasinda bir zithk, bir ¢atigma yaratilmig gibidir. Ka-
dir'in perspektifinden, engel gibi konumlanan Osman'in giiciiyle
miicadele etmek gereklidir. Ama biz, seyirci, Osman'in en bagindan
Kadir'in babasi oldugunu biliriz, dolayisiyla kétii olamayacagini
da. Bize Osman'in perspektifini sunan film, sonunda Kadir'inkini
de bu perspektife kaydirir. Babayla ogul arasinda ¢atigma higbir
zaman gergeklesmez. Daha dogrusu ¢atigma, baba-ogul arasina as-
la yerlestirilemez, bundan siirekli kagilir. Anlagilir ki baba-ogul
arasindaki "yanlig catigma” kotiilerin bir oyunudur. 7

Ahlak¢i digmanhk: Hem dikizlerim
hem baskin yaparim

Kadir, siddet yoluyla mesele ¢6zme isini ilk kez, tecaviize ugrayan
mahallelisi geng¢ kizin intikamini aldiginda gergeklestirir. "Mahal-
lenin namusunu korumanin”, geleneksel olarak onaylandigi ma-
lum. Film bu isi Kadir'e havale ederek onun kahraman-kurtarici
kimligini pekistirir. Kadir, gen¢ kiza tecaviiz ettigi soylenen Ha-
luk'u bir gazinoda bulur. Haluk'un bogazim sikarak oldiirmek iize-
reyken Rafet ve Osman araya girer. Kadir'le Osman'in ilk kargilas-
masi da bu sahnede gergeklesmig olur. Rafet ve Osman'in araya gi-
rigsiyle Haluk'un 6ldiiriilmesi engellenmis olur. Bu ertelemeye iki
sebeple ihtiyag vardir. Haluk, ilerki sahnelerde Kadir'i 6ldiirme

7. Caresizler'deki bu baba-ogul iligkisi, Jale Parla’nin Babalar ve Ogullar:
adh kitabinda Tanzimat romaniyla iligkili olarak yaptig:i tesbitleri hatirlatiyor.
Parla’'nin ilk Tiirk romanlanni "yetim metinler” olarak nitelendirdigini ifade eden
Giirbilek, baba-ogul arasindaki ¢atiymadan siirekli kagisi1 soyle agikliyor: "Tan-
zimat romancilan erken yasta boglugu kapatmak zorunda olan, siyasi vasisini
kaybetmis bir kiiltiiriin acil vasi gereksinimini giderebilmek igin gocuk yagsta ve-
sayet listtenmek zorunda kalmg otoriter ¢cocuklardir. Yapitlanndaki otoriter ses
tonu da, kurumsal otorite zaafinin dogurdugu bu yetimlik duygusundan arinma,
bu kaygan ve korunmasiz zeminden bir an 6nce kurtulma ¢abasin yansitir. Par-
la'ya gore Tiirk romam bir baba-ogul catigmasindan ¢ok, yetim ¢ocuklarin baba
arayisi iizerine yiikselmigtir” (2000: 90-1).
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planiyla karsimiza gikanlacak ve bir bagka geng kizla birlikte go-
riintiilenerek? "kotiiliigii" siipheye mahal kalmayacak bigimde tes-
cil edilecektir. Boylece Haluk'un, Kadir tarafindan 6ldiiriilmesinin
megrulastirilmasi tamamlanmig olacaktir.

Film, Kadir ve Haluk'u ikinci kez karg: karsiya getirdiginde,
Haluk bir arabanin iginde geng bir kizla sevismektedir. Haluk, bir
kez daha babaerkil degerlere yonelik saf bir tehdit olarak karsimiz-
dadir. Bu saf tehdit olma hali, Haluk'u siddet yoluyla ortadan kal-
dirma arzusunu gii¢lendirir. Boylece, Haluk'un geg¢miste oldiiriil-
mesinin oniine gegilmesi olumsuzlanmig ve Kadir'in siddete bag-
vurmasi onaylanmigtir. Bu sahnede, filmin ahlaki bakig agisim da
ele veren tekinsiz bir fazlalik vardir. Sahne Kadir'in bakigindan ve-
rilmektedir: Kadir, icinde Haluk ve geng kizin oldugu arabaya, fark
ettirmeden arkadan yaklagir. Boylelikle, hem bir baskin hissi yara-
tilmig olur hem de arabada olan biten her neyse siipheli, sinirlarin
disinda bir sey kilinmig olur. Kadir, arabaya yaklastik¢a icerdekile-
rin goriintiisii netlesir: Haluk geng kizla sevigmektedir. Bu kurgu-
suyla sahne tuhaf bir belirsizlige oynamaktadir. Baskin ve dikizle-
me i¢ ice gecmistir. Sinirlan ihlal etmis olanlan cezalandirmaya
gelen Kadir, erkekliginin keyfini ¢ikarmay, dikizlemeyi de ihmal
etmez. Benzer tiirden bir fazlalik, filmin baginda Kadir'in harag
topladign mekénlarin gosteriminde de igbagindadir. Bir geneleve
baskin yapan Kadir, bu baskinin anlamini bozan bir sarkinin, bir
kadin sesinin egliginde adeta bu mekanin cazibesine ¢ekilir; bu me-
kana cagrilir. Pek tabii Kadir'le birlikte biz-seyirci de: "Lambaya
piif de, ah deme oh de." Erkek filmlerinde baskinla dile gelen bas-
tirma, hep bu fazlalikla, dikizleme ve biiyiilenmeyle birlikte igler.

Geng kizla Haluk'un arabada, sinirlan ihlal ettiklerinin ima
edildigi sahneye geri donecek olursak, bu sahnenin bir bagina dii-

8. Kardegim, Liseli Kizlar gibi filmlerde de benzer tekrar yapisi s6z konu-
sudur. Kardegim'de Caresizler'deki gibi intikam sahnesi "namus diigmani”nin bir
bagka geng kizla birlikte oldugu anda gergeklesir. Liseli Kizlar filmi ise basladi-
g1 gibi biter. Filmin tanittig ii¢ geng kizla filmin sonunda yer alan farkl ii¢ geng
kizin goriintiileri birbirine geger. Biitiin bunlar, muhafazakarligin tekrarci ve de-
gismez diinya goriigiiyle iligkilidir.
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siiniilemeyecegini soyleyecegim. Haluk'un daha 6nce bir geng kiza
tecaviiz etmis olmasi, bu sahnenin anlamlandiriimasinda isbaginda-
dir. Kadir'in baskini olmasa, arabadaki gen¢ kizin da Haluk'un te-
caviiziine ugrayacagim diisiindiirmektedir. Boylelikle, tecaviiz me-
taforik bir temsille anlatilmig olur.? Geng bir kizin bir arabanin ar-
ka koltugunda bir erkekle sevigmesi, yani muhafazakar ahlakin si1-
nirlarin1 agmasi tecaviizle egitlenmig olur. Dolayisiyla esas mesele,
kadinlann sinirlan agmasina tahammiil edememekle ilgilidir.
Filmin bu sahnesinde Kadir, arabanin iginde bulunan Haluk'a
silahin1 dogrultur ve geng kiza geri ¢ekilmesini sdyler. Ancak geng

9. Hing, Ana Ocagu, Liseli Kizlar, Kardegim gibi filmlerde de tecaviiziin me-
taforik temsili tercih edilir. Geng kizlar, sinirlar: birer birer agmalannin sonucun-
da tecaviize ugrarlar. Her durumda babaerkil toplumsallagmanin sinirlarinin ihla-
lini anlatan (evlilik dis1 cinsel iligki, kadinin cinsel bagimsizlig: gibi) bu "teca-
viiz" dykiileri, ayn1 zamanda bu sinirlan her defasinda yeniden gizer. Bu tiir film-
lerdeki yasak¢r anlayig, bir bastima sonucu ortaya gikmaktadir. Caresizler'deki
dikizleme ve baskin sahnesi, bir tecaviizden ¢ok bastinlan seyi, cinselligi goste-
rir; dikizleme arzusu, muhalefet edilen geyin bir biiyiilenmeye yol agtig1 diisiince-
sini de agiga vurur. Nitekim 1970'li yillar boyunca, bu tiir erkek filmlerinde bas-
tirllan cinsellik, yine aym1 yonetmenler tarafindan gekilen seks filmlerinde por-
nografik aginliklar olarak kargimiza ¢ikmigtir. Ryan ve Kellner'in da ifade ettikle-
ri gibi, bu biraradalig, “cinsellige tutkun olmasina ragmen onu sugluluktan ve
glinahtan ayn diigiinemeyen bir kiiltiiriin belirtileri olarak yorumlamak gerekir,"
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kizin "Yalvarinm, bagislayin onu," s6zleriyle duraklar. Tam bu an-
da Haluk, Kadir'e ates eder ve onu yaralar. Kadir'in sinirlan agan
geng kiz yiiziinden yaralanmasi bir kez daha sinirlan tesis etmenin
tek yolunun eril siddete bagvurmaktan gectigini gdstermis olur.
Kadir'in Haluk'u 6ldiirmesiyle biten bu sahneyi, ¢erceveyi kapla-
yan Tiirk bayraginin 6niinde Hakkr'y1 profilden gosteren yakin ge-
kim izler.!0 Ardindan genel ¢ekimle, Hakki ve bir grup erkek kara-
te yaparken gosterilir. Hakki'nin saginda ve solunda iki kiigiik kiz
yer almaktadir. Bu iki kiigiik kizin, intihar eden geng kiz ve bir 6n-
ceki sahnede arabada Haluk'la beraber olan geng kizin kargiti ola-
rak konumlandigim diisiinmek miimkiindiir. Bu iki kiigiik kiz, s1-
nirlan ihlal edilmemis ve kontrol altinda tutulan bir kadinhk hali
olarak kargimizda gibidir. Kadir'in diizeni sagladigi, Haluk'u 6ldii-
rerek babaerkil toplumsallagmaya yonelik tehditleri bertaraf ettigi
sahneyi, bir karate salonunun goriintiilendigi sahnenin takip etme-
si bir diizen arzusunu agiga ¢ikarir. Bir metafor olarak karate salo-
nu, dis diinyanin tehditkarhgina ya da modemn kent hayatimin belir-
sizligine karg "diizeni" anlatmaktadir.

Muhafazakarh@n Danyasi

Caresizler'de diinya, toplumsal hayat, hi¢ kimsenin giivenilir olma-
dig1, hayatta kalmak igin siddetin gerekli oldugu bir diinyadir.
Film, kdyde annenin tecaviiz edilip 6ldiiriilmesi ve babanmn intika-
muyla baglar. Ve sehirde baba-ogulun bir fabrikada biitiin kétiileri
oldiirmeleriyle biter. Bu baslangi¢ ve son, yeniden inga edilebilir,
doniistiiriilebilir bir diinya yerine giiclii olanin ayakta kalabildigi,
tekinsiz ve tehlikeli bir diinyay: resmeder.

ve "cinsellik giinliik yagama daha saglikl bigimlerde katilabilse (...) bu tiirden ah-
lak¢1 diigmanliklar biiyiik olasilikla boylesine koriiklenemeyecektir" (298).

10. Oldiirme eyleminin, yani "savagin kazanilmasinin" hemen ardindan ger-
geveyi Tiirk bayraginin kaplamasi sinirlann yeniden tesis edilmis oldugunu gos-
terir. Tiirk bayragi oniinde duran savasgi erkegin, Tirkiye'de muhafazakar este-
tigin sikga bagvurdugu bir figiir oldugu malum.
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Sehir, bu giivensizlik ve tekinsizligin esas mekamdir. Kent, bii-
tiin bir film boyunca "tehditkar" mekanlarina indirgenerek temsil
edilir; neredeyse gazino, kumarhane, yoksulluk ve mutsuzlugun
kol gezdigi kenar mahalle ile bir iiretim mekdm olmaktan ziyade

" tuhaf ve tehditkir bir yer olarak temsil edilen fabrikadan!! ibaret-
tir. Sehri heterojen kilan her tiirden unsurun iizeri ¢izilmig, filmin
kent tahayyiiliiniin digina atilmigtir.

Filmde su¢ meselesinin ele alimig bi¢imi de muhafazakarligin
nasil bir diinya tahayyiil ettigine igaret etmektedir. Siddet yoluyla
sinirlan tesis eden Kadir muktedirken, yasay: temsil eden polis her
defasinda yetersiz ve iktidarsizdir. Film boyunca iki kez, karakol-
da, geng bir polisle amiri arasinda gecen diyalog gosterilir. Arkasi
doniik geng polis, amiriyle suglulan neden yakalayamadiklar: hak-
kinda konusmaktadir. Suglularin yakalanmasi igin giiclii delilin sart
oldugunu sdyleyen amir, adeta yasal otoritenin yetersizligini itiraf
etmekte, bu itiraf iizerinden de Kadir'in siddeti onaylanmaktadir.
Caresizler'in Kadir'i, yasamin biraktign boslugu hizla dolduran ge-
leneksel bir kabaday gibidir. Intihar eden geng kizin intikamim al-
diginda mahallenin namusunu da kurtarmis olur. Gazinolardan, ku-
marhanelerden harag toplar, polisle bagi her zaman derttedir.

Caresizler'de resmedilen bu tekinsiz ve tehditkar diinya, "gii-
venlik saglayan bir nesneyle kaynagma" ve giindelik hayatin mad-
di engellerinden kopma arzusunu dogurur (Ryan ve Kellner: 126).
Kahramanla narsisistik kaynasma yoluyla tatmin edilen bu arzu,
giindelik, siradan meselelerin siradig1 bigimlerle temsil edilmesine,
diger bir deyisle, toplumsal hayatin metonimik degil, metaforik
temsillerle tarif edilmesine yol agar.

11. Sinifsal, iktidara 6fke duyan, esitsizlige kars1 duran higbir temsilin bu-
lunmadig Caresizler'de fabrika, igerisinde isgilerin oldugu, grev gibi kent haya-
tina 6zgii eylemlerin gergeklestigi bir yer degil, igindeki her tiirlii nesnenin, ma-
kinann silaha doniistiigii ve bu yolla gii¢ isteminin tatmin edildigi bir metafordur.
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Erkek olmak istiyorum ama...

Caresizler gibifilmlerde bu her tiir engelden ve bagimliliktan muaf
metaforik erkeklik kurgusu, ancak metonimik baglantilarin bastiril-
masiyla miimkiin hale gelir. Diger bir deyisle, metaforik temsiller
yoluyla gergeklesen her kapanma durumunda, bu kapanmayi bozan
metonimik baglantilar da igbagindadir. Caresizler'in metaforik er-
keklik temsillerinin ardinda da bu tiirden metonimik baglantilarin
bastinlmasi yatar. Bastirilmaya caligilan, eril cinsel kimligin belir-
sizliginden ya da istikrarsizligindan duyulan temel bir kaygidir. Bii-
tiin film boyunca metaforik erkeklik temsilleriyle giderilmeye ¢a-
ligilan bu kaygi, filmin bir sahnesinde biitiin ¢iplakligiyla kargimi-
za dikilir; kaygiy: giderme ¢abasinin bagansizligini da gostererek.

Sahne, Kadir ve sevgilisi Fatma'y bir arada gosterir. Film bo-
yunca, Fatma'nin diinyasiyla Kadir'in diinyasi, kadinin ve erkegin
diinyasi, biitiiniiyle birbirinden ayndir. Bu iki diinyanin birbirinden
koparilmasi, kadini pasif, edilgen ve erkegin bir tiir uzantisi olarak
tamimlar. Kadinin varligindan bagimsiz erkegi ise egemen, mukte-
dir, kendine giivenli kilan bu diinya, Kadir'in Fatma'ya muhtagligi-
n1 gosteren bir sahnede darmadagin olacaktir. Kadir, yarali olarak
Fatma'nin evinin 6niindedir; ¢aresiz ve edilgen bir bigcimde. Evin
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oniinde bir "gocuk" gibi Fatma'yr beklemektedir. Fatma gelir ve
Kadir'le evin kapisindan igeri girerken Kadir'in caresizligi, iist agi-
I kamera konumuyla da anlatilir. Filmin metaforik erkeklik temsil-
lerinin kapatmaya ¢aligtigi metonimik baglanti, burada agiga ¢ikar.
Kadir, Fatma'dan bir bigak getirmesini isteyerek bedenindeki kur-
sunu cikarmak iizere ayna kargisina gecer. Goriintii ikiye boliin-
miigtiir: Kadin ve erkek. Cergevede solda, aynada, Fatma'nin Ka-
dir'e bakisi sagda ise Kadir'in kursunu ¢ikarisi yer alir. Bu sahney-
le temsil olunan "giiglii erkek" imgesi, zayif ve eksik olarak tamm-
lanan kadinin bakiginin sagladifi onayla miimkiin olur. Eril kimli-
gin kadinin bakigina bagimhilig: biitiin ¢iplakliiyla ortadadir. Fat-
ma, viicudundaki kursunu ¢ikaran Kadir'i yataga yatirir. Kadir, bir
sonraki sahnede aynadaki goriintiisiiyle, sahip olmak istedigi erkek
imgesiyle kargimizdadir. Erkekligin onaylanmasinin kadimin baki-
s1/onayiyla miimkiin olusu, metaforik erkeklik temsilinin dayandi-
£1 zeminin oynakligim ortaya ¢ikarir; kuskusuz bu zeminin oynak-
ligindan duyulan kaygiyr da. Kadir'in bedenindeki kursunu ayna
kargisinda ve Fatma'nin bakigina sunarak ¢ikarmasi tek bir geyi
gostermektedir: (Giiglii) erkeklik (zayif) kadimin bakigiyla miim-
kiindiir. Higbir soziin yer almadig: kursun ¢ikarma sahnesinin giz-
li, biitiin bir film boyunca bastirilan sesi sudur aslinda: "Bir erkek
olmak istiyorum ama bunun igin bir kadinin bakigina ihtiyacim
var." Bu sesin giderilmeye ¢aligilan kayginin sesi olduguna da siip-
he yok. Bir siirgme olarak bu sahne, Kadir'in Fatma'yla, erkekligin
kadinlikla iliskiselligini "agzindan kagirmis" olur.!?

12. Filmin bu sahnesinin, Kadir'in Haluk'u 6ldiirdiigii sahnenin ardindan
gelmesi 6nemlidir. Haluk'un arabasindaki geng kizla Fatma arasindaki kargithgin
vurgulanmasina yardimci olur. Arabadaki geng kiz, bagimsiz kadin cinselligin-
den duyulan eril korkuya ait bir figiirdiir; Kadir'in yaralanmasina ya da "narsisis-
tik yara" almasina neden olur. Fatma ise gefkat dolu itaatkar kadina duyulan 6z-
leme ait bir figiir olarak bu yaranin onanlmasini saglar.
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Kéyl(d)e Tecaviiz Fabrikada(n) intikam

Muhafazakar popiilist bir film olarak degerlendirilebilecek Care-
sizler'in eril fantazisini, kutsal mazlumluk sdyleminin bilesenleriy-
le bir arada diigiinmek gerek. Bu sdylemin ilk bilegeni, Caresizler
benzeri muhafazakar popiilist filmlerde sik sik kargimiza gikan ye-
timlik mefhumudur. Babaerkil toplumsallagmanin erkeklik kurgu-
suyla da iligkili olarak diigiiniilebilecek bu 6ge, kendini giigsiiz, za-
yif, caresiz hisseden bir toplumun giice ve denetime duydugu ge-
reksinimle alakalidir. Caresizler'de de goriildiigii iizere, bu iki ka-
tegori, yetim ¢ocuk ve giice ihtiya¢ duyan toplum, farkl yerlerden
aym hikdyeyi anlatir. Yetim biiyliyen Kadir'in babasina kavugtugu
an, toplumun da "kétiilerden” temizlenmesinin gergeklestigi andir.
Iki hikayenin birbirine kogut bir bigimde anlatimi, toplumsal so-
runlardan kaynaklanan magduriyet ya da mazlumlugun sebepleri-
ni ve ¢oziimiinii gergek insan etkinligine baglamak yerine, babanin
varhginda ya da yoklugunda kesfeder. Hem yetimlige son verecek
hem de toplumun meselelerini halledecek olan giiglii bir babadir.
Hem yetimlikten kurtulmak, diger bir deyisle yetigkin-erkek ol-
mak, hem de mazlumluga son vermek, babayla ya da iktidarla ¢a-
tigmakla degil, babanin ya da iktidarin ihsaniyla miimkiin olur.

Caresizler'in metaforik erkeklik temsilleri dogallagtirilmig eril
siddeti ve kurucu hikayesi baba-ogul meseli, eril kimlige dair kay-
giyla birlikte yogun bir sefkat gereksinimini de anlatir. 70'ler Tiir-
kiyesi diigiiniildiigiinde bu gereksinimin ve giivensizlik duygusu-
nun temel bir sebebi var gibidir: 60'larla birlikte baslayan toplum-
sal hareketlenmeye bagh olarak geg¢misin istikrarli nesnelerden
olusan diinyasinin ve bu diinyaya eslik eden temsil sisteminin ha-
sar gormesi ve bunun yerine alternatif bir temsil sisteminin olugtu-
rulmasindaki basgarisizlik.

Bu basansizliga bir cevap gibi okunabilecek Caresizler'i kut-
sal mazlumluk s6ylemiyle bulugturan bir bagka 6ge ise, biitiiniiyle
masum, yetim-mazlum erkegin haksizliklarla dolu bir ge¢misten
geldigi fikridir. Filmin kdyde baglayan ve sehirde devam eden, ko-
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tiillerle ve kétiiliiklerle dolu bir diinya tahayyiilii vardir. Bu diinya,
filmin agilig sahnesinde gosterildigi iizere, temel bir haksizlikla,
kotiilerin istilasiyla baglamigtir. Bu istila, Kadir'i annesinden ve
koyden koparmigtir. En basa, baslangica kotiiliigiin istilasim yer-
lestiren bu kurgu, kutsal mazlumlugun "bir zavall kiigiik ben" ha-
lini sahneler.

Kutsal mazlumluk s6yleminin bir bagka 6gesi, ac1 ¢geken bede-
nin estetizasyonudur. Bu estetizasyonun bir 6megi, Kadir'in iistii
¢iplak vaziyette bedenindeki kurgunu ¢ikariginin gosterildigi sah-
nede, "6znenin kendi ¢ileli seriivenini, ac1 ¢eken bedenini sevigin-
deki mazogizan-narsizan 6geyi" (Agikel: 182-3) anlatircasina kar-
stmizdadir. Filmin baginda annesinin Kadir'in gozleri 6niinde 6ldii-
rilmesi ve aglayan ¢ocuk Kadir'in uzun uzun gosterilmesi de bu
"cileli seriiveni" ve "ac1 ¢eken bedeni" sevmenin 6mekleri olarak
okunabilir.

Toparlarsak, Caresizler'de modem hayatin sebep oldugu top-
lumsal meselelerin ve kolektif kaygilarin giderilme bigimlerinde
seslendirilen, siddet, intikam, gii¢ ve otorite arzusudur. Caresizler'
in yetim Kadir'inin gii¢ ve otoriteyle donatilmig olmasi, apagik gos-
terir ki, mazlumluk sdylemi potansiyel gii¢c soylemidir. Caresizler
gibi filmleri kutsal mazlumluk soylemini besleyen eril fantaziler
olarak diigiinmemizi saglayan, bu filmlerin kurdugu diinya igine gi-
ren unsurlar ve bunlarin bir araya getirilig tarzidir. Bu filmler, anla-
tiy1 harekete geciren ve ¢atigmayi kuran temel bir kayginin tarif ve
giderilme bicimiyle muhafazakarlagirlar: Benlik diizeyinde eril
cinsel kimlikle, toplumsal diizeyde ise istikrarsizlikla iligkili kaygi-
lar, digsariya, kotiilere aktarilip "dig engeller” olarak tarif edilir; bu
kaygilarin giderilmesinin yolu da, bu engellerin giddet yoluyla or-
tadan kaldinlmasindan geger. Film, koyle (anne) iligkilendirilen bir
kayip ya da travmayla baglarken, fabrika figiiriinde ifadesini bulan,
kapitalizm ve modemlesmeyle ilgili. bir dizi korkunun, gii¢ ve sid-
det (baba) yoluyla giderilmesiyle biter. Basit¢ce soylersek film,
koy(d)e tecaviizle baglayip fabrikada(n) intikamla biter.






CEZA VEREN VE HAD BILDIREN BABA:
KILIG BEY

Caresizler'in Kadir'i gibi Kilig Bey imgesinde de, modemlik duru-
munun yarattifi akigkanhg ve istikrarsizligi, modemlik durumuna
biitiiniiyle kars1 ¢tkmadan kontrol altinda tutabilecek bir otorite ar-
zusu cisimlegmektedir. Modemlikten, modemligin sebep oldugu
belirsizlikten, mesela gehirden ve sehirde kadimin 6zgiirlesmesin-
den rahatsiz ancak hdla modemligin icindeki bir figiir olarak Kilig
Bey, "kotiilerin cezasim” kendi eliyle kesen, bunu durdurabilecek
hi¢bir sinirlamaya ve kisitlamaya tahammiilii olmayan bir gii¢, mu-
hafazakirlikga arzulanan bir otoritedir. Nevrotik ve canhirag ¢1g-
liklarla siddete sarilan bir kahramanla kars1 kargiyayiz.!?

Kap: Disan Atilan Mazlumlarin
Kapilari Kiran Kilici

Caresizler'de oldugu gibi Kili¢ Bey'de de kurtanci-erkek, mazlum-
lar ve zalimlerin diginda bir istisna olarak konumlanip yiiceltilir.
Kili¢'in (Ciineyt Arkin), metaforik erkeklik temsiliyle belirginlesti-
rilen miistesna konumu filmin hemen ilk sahnesinde karsimizdadir.

13. Kilig Bey'de esas karakter olan Kilig, mazlumlarin sehir hayatinda yaga-
diklar her tiirlii soruna gare bulan, onlarin yerine hesap soran ve yolsuzluk, ka-
¢akeilik yapan kigsileri kendi kurallariyla cezalandiran zengin bir adamdir. Fabri-
ka sahibi olan ve ticaretle ugrasan Kilig, kardesi Serhat ve sag kolu olan Arifle
birlikte ¢aliymaktadir. Kili¢'in hesap sordugu zenginler, Kilig'a karg: birlesirler
ve onu oldiirtmek igin Cemal'i tutarlar. Savci olan kardesi Timur'la karg1 kargiya
gelmesi ve kdyde yasayan annesinin kdye donmesine yonelik israrlar sonucun-
da Kilig, silahin1 kardegine teslim eder. Kye donmeye karar vermis, kendisine
agik olan Cennet'le evlenmeyi de kabul etmistir. Bunu haber alan Cemal, Kilig't
elinde evlenme yiiziigii ve gelinlik paketiyle yolda yiiriirken oldiirir.

Yénetmen: Natuk Baytan. Senaryo: Safa Onal. Oyuncular: Ciineyt Arkin,
Bilal inci, Perihan Savasg, Aliye Rona, Kadir Savun. Yapim Y1ili: 1978. Sezer Film.
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Sahne, masanin iizerinde "sekiz ton 1spanag) doktiiler" mangetli bir
gazete goriintiisiiyle agilir. Bir kol gazeteyi burugturur ve su ses du-
yulur: "Bu kabzimal isi iyice azitti. Hesabim soracagim." Kili¢ sah-
nededir. Devaminda, Kilig' bir pazar yerinde kalabaligi yararak yii-
riirken goriiriiz. Giiciin ve otoritenin kaynag olarak goriintiiniin de
merkezine yerlestirilmistir. Birbirini izleyen sahnelerde, Kilig, 6n-
ce kabzimaldan, ardindan bir fabrikatorden, sonra da bir miiteahhit-
ten hesap sorar. Hesap sorulan her ii¢ "zalim" de diyalog ve goriin-
tiiniin yardimiyla, Kili¢'in kargisinda pasif ve korkak sahislar kili-
nir. Bu sahneleri ve sahneye eslik eden diyaloglar teker teker aktar-
makta yarar var. Biitiin bu ¢ekimlerde Kili¢ Bey, bir yandan "hak-
sizliga ugramig” mazlumlarin mahrum olduklar: giice sahip olmak
suretiyle, beri yandaysa gii¢ sahiplerinden mazlumlarin yaninda ol-
mak sifatiyla, hem mazlumlardan hem de zalimlerden ayrilir.

Mazlumlarin hamisi fabrikator Kili¢, kabzimala haddini soyle
bildirir:

Kabzimal- Hos geldiniz Kili¢ Bey.

Kilig- Bunu nigin yaptin? (Gazeteyi gosterir)

Kabzimal- Sey, giiriimiisti.

Kilig- Sordum sorugturdum. Fiyatlarda diiyme olmasin diye fakir fu-

karanin gerek duydugu mallan hep denize dokiiyormugsun.
Kabzimal- Sey...

Kili¢- Sus! Cezalisin! Bugiinden itibaren beg kamyon mal sirayla su
gecekondulara dagitacaksin. Yapmazsan yakarim.

Konugmada Kili¢, mazlumlar yerine hesap soran, her geyi bi-
len, ceza veren ve tehdit eden "giiglii" erkek, kabzimal ise korkak,
yalanci ve Kili¢'in kargisinda "giigsiiz" kalan zengindir. Bu sahne-
de, Kili¢'in odaya girigine kabzimalin ¢ekimi eklenir. Oznel kame-
ra kullamm araciligiyla Kili¢'la 6zdeglesme saglamirken, kabzi-
malla olan kargithk goriintii yoluyla da kurulmus olur.

Kilig'in hesap sordugu ikinci kisi fabrikatordiir. Once dis ge-
kimle fabrika binas1 gosterilir, ardindan Kilig igeri girer. Fabrikato-
riin odasinin kapisinda bir fedai durmaktadir. Igeri girmesine engel
olan fedaiyi doviip kapiy: kiran Kili¢' fabrikator, "Ooo, buyur, bu-
yur Kilig Bey seref verdin, ihya ettin," diyerek kargilar. Oniine diki-
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len engeli ve sinin tammayan, kapal kapilan kirarak igeri giren ve
"oralarda ne oldugunu" gosteren bir erkek olmasi, Kilig'l, giindelik
hayatin maddi baglantilarindan tecrit edilmis, her tiir eksiklik'ten
muaf tam bir kahraman yapar. Bu sahnedeki diyalog soyledir:

Kili¢- Yeni fabrikan hayirh olsun. Ne zaman iiretime gegiyor?

Fabrika sahibi- Yakinda.

Kilig- Fabrikanin makinelerini, motorlanni, yedek pargalarini nasil,
hangi yollardan yurda soktugunu merak edenler var. Ben hig me-
rak etmiyorum,; g¢iinkii biliyorum.

Fabrika sahibi- Nedir istediginiz? Nedir?

Kilig- Kag is¢i ¢aligtinyorsun?

Fabrika sahibi- 480.

Kilig- Ne aylik veriyorsun?

Fabrika sahibi- 750-1000 arasi.

Kilig- Cok az, ayhklar1 5000 olacak, yilda 4 ikramiye ve ayrica hep-
sine ev kredisi vereceksin. 500 milyonluk bir kagakgilik, yolsuz-
luk ve namussuzluk igin az bile, yapmazsan yakanm...

Kilig, sugluyu kendi yasalarina gére sorgulayarak ceza veren
kisidir. Kili¢'in mazlumlar yerine hesap soran ve ceza veren kurta-
rici-baba kimligi bir kez daha onaylanmisgtir. Bu onay bir kez de
Kilig-miiteahhit karsilagmasiyla verilir. Bu sahne, ingaat halinde
olan bir binanin 6niinde miiteahhidin is¢ilere verdigi emirlerle bas-
lar. Kilig, saginda muhtar, solunda yoksul, kdyden go¢ etmis bir
kadin ve ¢ocukla miiteahhide yaklagir. Goriintiiniin merkezinde yi-
ne Kili¢ yer alir. Aralarinda su diyalog geger:

Miiteahhit- Ooo, hos geldiniz Kilig Bey (elini uzatir).

Kilig- Cok giizel (adamin ceketini tutar).

Miiteahhit- Ben yerli kullanmam.

Kilig- Bundan sonra kullanacaksin; ¢iinkii her apartmanin yansina el
koyuyorum.

Miiteahhit- Sey...

Kili¢- Sus! Cezahsin! Bu arazinin hazine arazisi oldugunu biliyorsun
bir, kiigiik devlet memurlarina her kat: ii¢ defa sattin iki, her bina-
da ii¢ kat kagak iig, tamam mi1?

Miiteahhit- Peki. Peki.

Kilig- Muhtar!

Muhtar- Buyur efendim.
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Kilig- En iyi daireyi baciya ver. Kalam da gegenlerde yagmurda ge-
cekondulan yikilanlara dagit.

Filmin baginda yer alan bu ii¢ sahnede, Kili¢ ve magdurlar ara-
sinda yatay ve birlestirici bir temsil diizeni yerine en tepesinde Ki-
hi¢'in yer aldig1 dikey ve hiyerarsik bir temsil diizeni tercih edilir.
Mazlumlar iradelerini onun iradesine teslim ederler. Kilig, her seyi
bilen ve her tiir "kotiiliik"ten haberdar "gii¢lii" erkektir. Bu ii¢ sah-
nede, kabzimal, fabrikator ve miiteahhidin Kili¢'t tamyor olmalar
ve ona "Kili¢'Bey" diye hitap etmeleri de bununla iligkilidir. Bu
kargilagmalarin her birinde, Kili¢'in "giiglii" erkek temsilini inga et-
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meye yarayan ortak anlatim kaliplan vardir. Kilig, kendisine "hos
geldin Kili¢ Bey" diyerek elini uzatan ii¢ adamin da elini sikmaz.
"Sus! Cezalisin!" diyerek sozlerini keser ve iigiinii de giiliing duru-
ma diigiiriir: [lkinde elini uzatan kabzimala gazeteyi gosterir, ayri-
lirkense onu parmagiyla iter; ikincisinde elini uzatan fabrika sahi-
binin eline zimbay: tutugturur, aynlirken, adamin cebinden mendi-
lini alir, elini siler ve dovdiigii fedainin iizerine atar; iigiinciisiinde
elini uzatan miiteahhidin ceketini tutar, ayrilirken, adamin gozliigii-
nii agzina tikigtinr. Ug sahne de, adamlarin Kilig'in arkasindan sag-
kin ve korkmug c¢ekimleriyle biter. Bu ii¢ sahneyle birlikte Kilig,
filmin en bagindan miistesna ve yiice bir figiir kilinmigtir.

Kili¢'r toplumsal meseleleri halleden kurtarici-baba olarak tem-
sil eden film, aym1 anda dénemi niteleyen temel toplumsal mesele-
leri de gostermek zorunda kalmig olur. Kilig, pahaliligin, diisiik tic-
retlerin, arazi yagmaciliginin miisebbibi zalimlerin haddini bildirip
cezasim keserken, sehirde yasanan yiyecek, barinma ve igsizlik gi-
bi sorunlar da resmedilmis olur. Kili¢'in gii¢ arzusunun cisimlesti-
gi yiice bir figiir haline getiriligi ancak bu tiirden kolektif mesele-
lerin gosterilmesiyle miimkiin olmugtur. Bir bagka deyisle, Kilig
biitiin meseleleri halleden muktedir bir otorite figiirii olarak temsil
edilirken, mevcut sistemin bu toplumsal meselelerle bag edemedi-
gi de agiga vurulmug olur.



98 BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?

Mazlumlarin kapilan kiran Kili¢'iyla mazlumlar arasinda gide-
rilemez bir mesafe kuran film, boylelikle dikey ve hiyerargik bir
temsil diizenini takip eder. Bu temsil diizeni, muhafazakar popiiliz-
min temel bir paradoks iizerinde igledigini de gosterir. Mazlumla-
rin Oniindeki biitiin kapilar1 kirma vaadi, kurtarici-baba ve maz-
lumnlar arasina bir kapinin konmasi, diger bir deyisle kurtarici ve
mazlumlar arasindaki giderilemez mesafenin kabuliiyle igler. Kah-
ramanla mazlumlar arasindaki bu mesafe, ¢ok belirgin bir bigimde,
iic mazlumun Kili¢'tan dertlerine ¢are bulmasini talep ettikleri bir
sahnede kendini gosterir. Bu sahnenin ilk anlattigi, care bulmak
iizere mazlumlarin dertlerini dinlemenin Kili¢'in hep yaptig bir i
oldugudur. Kilig, fabrikasindaki odasina geldiginde sag kolu Arif'e
kendisini arayan birilerinin olup olmadigim sorar ve birilerinin ka-
pisinda bekledigini 6grenir. Bekleyenler teker teker Kili¢'in odasi-
na c¢agrilir: "Siradaki!" Birinci kisi, dokiim fabrikasindaki iginden
atilan bir is¢i; sonraki bir kabadayinin zulmiine ugrayan bir seyyar
satici; sonuncusuysa, arabasina ¢arpan zengin bir gencin yalanci
sahitler bulmasi1 sonucunda suglu bulunan biridir. Her iigii de bas-
larindan gecen olaylan anlatip, ¢aresiz ve perisan olduklarim s6y-
leyerek Kilig¢'tan yardim isterler.

Filmin bu sahnesinde belli bir an 6zellikle dikkat gekicidir.
Seyyar satici derdini anlatmak iizere odadadir ve yakin ¢ekimle
gosterilmektedir. Ardindan Kili¢ camin 6niinde saga-sola yiiriirken
gosterilir. Kili¢'in bu gériintiisiine seyyar saticinin sesi, derdini an-
lattify sozleri eslik eder. Kili¢'in goriintiisiiniin seyyar saticinin ba-
kisindan ve sesi esliginde sunulmasi, seyirciyi bir an Kili¢'la degil
seyyar saticiyla 6zdeslestirir. Seyirci, bu anda, Kihi¢ Bey karsisin-
da seyyar saticinin konumuna "tegellenmigtir." Bu anda, eksiklik,
caresizlik ve yardim dilenme diiser perdeye. Aslinda biitiin gorke-
miyle Kili¢ Bey figiirii de, bu caresizligin giderilme arzusundan
bagka bir sey degildir. Seyircinin, Kili¢ Bey'le (muktedir olanla)
ozdeslesmekle caresiz mazlumlarla (kudretsiz olanla) 6zdeslesmek
arasindaki salimimi, temel bir geyi agiga ¢ikarir: Caresizlerin maz-
lumluk s6ylemi bir gii¢ istemine denk diiser, olumsuzlamak bir ya-
na iktidan arzular.
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Kilig, her ii¢ mazluma da dertlerini ¢6zeceginin soziinii verir,
su sozlerle: "Ben hallederim keyfine bak", "Isinin bagmna don, ge-
risini bana birak”, "Sen rahatina bak". Kurtarici-babayla mazlum-
lar arasindaki mesafe, sahnenin sonunda bir kez daha onaylanir:
Kili¢ Bey eli 6piilmesi gerekendir. Bir sonraki sahnede Kilig, fab-
rikadan atilan is¢inin derdini "kendi yontemleriyle", ceza ve tehdit-
le ¢6zmektedir.
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Yanilmig Erkeklik

Filmde, Kili¢'in kurtarici-baba olarak kaydedilmesini kolaylagtiran
bir bagka 6ge de biiyiik bir ailenin reisi olmasidir. Emirogullan ai-
lesinin en biiyiik oglu olarak, 6len babanin yerini almigtir. Ailenin
her iiyesi ona sorgusuz sualsiz itaat etmektedir,!* damat Ahmet di-
sinda. Kili¢'a yonelik itaatin aksadig bir yeri dolduran damat/enis-
te Ahmet figiirii iizerine diisiinmekte yarar var. Film boyunca Ah-
met ve Kili¢'in kizkardesi Ayse'nin tartigma sahnelerinin yardimiy-
la, Ahmet, para diiskiinii ve Kili¢'a itaat etmeyen biri olarak temsil
olunur. Bu sahnelerde mekan, Ayse ve Ahmet'in evleridir. Kili¢'in
un fabrikasinda miidiir olarak ¢alisan Ahmet, konumundan mem-
nun degildir. Bu memnuniyetsizligini Kili¢'a itaatkar bir iislupla ak-
tarir. Kilig'in cevabu serttir: "Sana verdigim un fabrikasi miidiirliigi
bile fazla Ahmet. Hadi igine." Kili¢'in Ahmet'e yonelik "sezgisel"
giivensizligi, Kili¢'in bulunmadigi, onun bakiginin olmadigi bir me-
kanda, Ahmet ve Ayse'nin evlerinde, Ahmet'in iktidar arzusunun ve
Ayse'ye yonelik davramiglarinin gosterilmesiyle onaylanir,

Ahmet, Ayse'yle ev iginde goriintiilendigi sahnelerde, Kilig
kargisindaki itaatkdr ve ezik konumuna tezat olusturacak sekilde
davranir; kravatsiz, gémleginin diigmeleri yariya kadar agik bir ge-
kilde icki i¢mekte ve bagirmaktadir: "Onun yanindaki herkesten
daha ustayim, yigidim, akilliyim ama olamiyorum. Agabeyin beni

14. Filmin baglannda bir dini bayram giiniinde ailenin iiyeleri —kizkardeg
Ayse, erkek kardesler Serhat ve Timur, damat Ahmet- Kilig¢'i evde yemege bek-
lemektedirler. Kilig geldiginde ailenin erkekleri onun elini 6piip bayramini kut-
lar ve sofraya oturulur. Kimi sahnelerde konugmalara eslik eden goriintiilerde Ki-
li¢ 6nde, Arif ve Serhat onun ardindan yiiriirler. Yiiz yiize konugmanin yerini alan
bu anlatim tarzy, lideri takip ederek ona duyulan itaati ve saygiy: anlatir. Filmde
Kilig'a karg: itaatsizlik, "kotiilere” verilen bir koz olarak sunulur. Cemal'in, Ki-
li¢'a baz morfin igini ortaklaga yapmay teklif ettigi sahnede, Serhat araya girer
ve "Girelim abi boyle firsat ele gegmez," der. Bu sozlerin ardindan, Kilig'in Ser-
hat'a kizgin bakiglan gosterilir; itaatsizligin "kotilerce” fark edildigini anlatan
Cemal'in memnun yiiziiyle birlikte. Bu goriigmeyi takip eden sahnelerde, her iki
tarafin duruma dair yorumlan aktarihr. itaatsizligin Kilig'in diizenini bozacag
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bir tiirlii sevmedi, muhtegem ailesine beni higbir zaman layik gor-
medi", "Bak goriirsiin olacak. Bana saygi duymaya agabeyin de
herkes gibi mecbur olacak." Bagka bir sahnedeyse Cemal'in bang
teklifini geri gevirmeyen Kilig hakkinda "Korktu, korktu", "Odlek
Kilig Bey," gibi sozler sarf eder. Iggiiveysi damat olarak "zayif" ve
"gii¢csiiz" temsil edilen bu erkek, Kili¢'in kargisina yerlestirilmigtir.

Kurulan bu zithkla Ahmet, Kili¢'in yiice anlaminin tesis edil-
mesini saglayan bir figiir olmanin yaninda, tahammiil edilemeyen
ve bastirilmasi gereken bir erkeklik durumuna da isaret eder. Anla-
t1 icinde Ahmet karakterini temsili kii¢iiltmeye ugratan bilesenler,
parasizlik, gii¢siizliik, kadina yonelik siddettir. Bu bilesenler Kilig
karakterini temsili biiyiitmeye ugratan bilegenlerin tam tersidir. As-
linda her iki erkek temsili de muhafazakar babaerkil toplumsallag-
ma iginde erkekligin kurgulanigiyla iligkilidir. Bu nedenle Kili¢'in
"giiclii" erkek anlamini tesis eden dikisler tersyiiz edildiginde Ah-
met ortaya c¢ikar. Bir bagka deyisle, filmin anlatisi, Kili¢ yoluyla
zayiflik, giigsiizliikk, bagimlilik hissiyatim bertaraf ederken, Ah-
met'i bu hissiyat1 hatirlatan kigi ya da bir ayna imgesi oldugu igin
temsili kii¢iiltmeye ugratir. Dahasi, Kilig ve Ahmet'i aym erkeklik
soyleminin ikiz bilesenleri yapan, kargilarindaki kadinlarin edil-
genligidir (Ahmet-Ayse, Kilig-Cennet). Ahmet ve Kilig, bastirilan
ve yiiceltilen erkeklik formlarim temsil ederken, kadinhk durumu-
nu tasvir etmek i¢in degismeyen ve degistirilemeyen tek bir kadin
figiiriine bagvurulur.

ima edilir. ilk 6nce, Kilig'in Serhat'1 azarlayigi gosterilir: "Téreyi bozdun, lafa ka-
rigtin, para canlisi gibi goriindiin."” Serhat af dileyerek bundan sonra sorgusuz ita-
at edecegini gosterir. Buna kargiik Kili¢'in "Biz agik verdik," sozleri, bir kez da-
ha Kilig'in her seyi bilen ve sezen kurtarici-baba oldugunu gosterir. Nitekim bir
sonraki sahnede Cemal yanindaki adama, "Bu ig tamam. Hi¢ merak etme. Kilig
Bey'in kardesi Serhat Allah'in liitfu bize. Tam istedigim gibi paray1 duyunca abi-
sine diklendi," der. Cemal, Kilig'1 6ldiirme planlan yapar. Kilig¢'i yok ederse Ser-
hat'la anlagmanin kolay olacagim ve bunun sonucu olarak da biitiin yeralt1 diin-
yasinin bagi olabilecegini diiiiniir. Boylece anlati, 6nce Kilig'in sezgilerini, ar-
dindan Cemal'in sozlerini vererek, Kili¢'h her zaman iradesine teslim olunmasi
gereken bir otorite olarak konumlar.
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Filmin sonlarina dogru Ahmet, Kili¢ 6ldiirmek igin Cemal'le
igbirligi yapar.!5 Ayse'yi doverek Kili¢h kendi evine geker. Ancak
Kilig, yine sezgisel dehasiyla her seye hazirliklidir. Cemal'in evde
pusuya yatmug biitiin adamlarim 6ldiiriir. En sonunda Ahmet'i ya-
tak odasinda dolaba saklanmig olarak bulur. Filmin bu sahnesi,
hem bir baskini (yatak odasi ve dolap) hem de bu baskin sonucu
kadinin (Ayse) kurtarildigi hissini uyandinr.!s "Baskinin" yatak
odasinda gerceklestirildigi ve erkeklik kurgusunun ikiz bilesenleri
olan Ahmet ve Kili¢ arasinda kurulan zitlik birlikte diisiiniildiigiin-
de, burada, agikca cinselligi ve onun isaret ettigi farklilig: silerek,
—bunlara iligkin tahammiilsiizliigii de gosterecek bir bigimde— ben-
lige yonelik tehditleri siddet yoluyla ortadan kaldirmaya yonelen
nevrotik bir temsil tarzinin igledigini soyleyebiliriz. Ahmet, Ki-
li¢'in evrenine/aileye, farkliligi ve cinselligi "digardan getirerek"
bu evrenin biitiinliigiinii bozan unsurdur. Tahammiil edilemez olup
siddet yoluyla ortadan kaldirilmas: gereken, aslinda "eloglu” (da-
mat/eniste) Ahmet'in, Kilig'a ait olan kizkardes Ayse'nin yatak
odasinda bulunabilmesidir. Kili¢'in evreni istiladan kurtarilmalidir!

15. Kilig'in Ahmet hakkindaki sezgileri boylece hakl ¢ikarilir. Filmde Ki-
lig'a sezgisel deha yiikleyen bir sahne daha vardir. Kilig, Cemal ve adamlan tara-
findan vurulmasinin ardindan, ameliyat oldugu hastanede hemsireden odasini
degistirme talebinde bulunur. Hemgsirenin "Olmaz efendim. Kimildayamazsiniz,"
sozlerine cevabi, "Ne diyorsam onu yap," olur. Hastaneye gelen Cemal ve adam-
lan Kilig't odasinda bulamazlar ve boylece Kilig, oldiiriilmesini engellemis olur.

16. Bu nedenle, Kili¢c Bey'de kadina yonelik siddet metaforiktir. Kadina y6-
nelik siddet babaerkil toplumsallagmayla iligkilidir. Oysa filmde bu siddet, "za-
yif" erkege ve "kotii"” olana ait bir 6zellik olarak sunulur. Film, babaerkil toplum-
sallagmanin metaforik erkeklik temsillerini Kili¢'a, bu temsillerin ardinda yatan
maddi baglantilariysa Ahmet'e yiikler. Dolayisiyla Ahmet, metaforun bastirmaya
caligtigl ya da yadsimaya c¢aligtigi metonimik baglantilarla yiiklenir (zayifhk,
giigsiizlilk ve kadina yonelik siddet). Bu nedenle Kilig¢ ve Ahmet, ayni erkeklik
kurgusunun ikiz bilesenleridir.



YESILCAM'IN ERKEKLERI NE iSTiYOR? 103

Adalete Kars1 Ozgiirlitk

Kili¢ Bey'de diinya, tipki Caresizler'de oldugu gibi giivenilmez bir
yerdir. Kétiiliik ve siddet her yanda kol gezmektedir; Caresizler'de
Hakki Kadir'e, "Melek'in kolunu kirmiglar”, Kili¢ Bey'de Kilig
Arife, "Oflaz Bey'i vurmuglar,” derken bunun igaretleri verilir. Bu
iki tekil olayin faillerinin belirsizligi yasanan siddeti genel, herke-
sin kargilagabilecegi ve her an yasanabilecek bir durum haline ge-
tirir. Her iki film de diinyayi, nedensiz ve faili belirsiz bir siddetin
girdabina diigmiis karanlik bir yer olarak tahayyiil eder. Ryan ve
Kellner'in sozleriyle,

...Boylece diinya akildig: bir goriiniime biiriiniir, higbir mantik ya da
kuralin iglemedigi vahsi bir ormam andirir. Diinyanin 1slah edilemezligini
savunan muhafazakar goriiy ancak boyle bir baglamda anlamh olabilir.
Akildis1 olan gey akilci yollarla ele alinamaz; denetlenmesi ya da bastiril-
masi gerekir. Sonug olarak anlatisal mantiksizhik son derece muhafazakar
bir mantigin gikarlarina hizmet eder. (299)

Kiiltiiriin, sosyalligin kodlarinin iglemedigi boyle bir diinyada
ayakta kalmanin tek yolu yine giddettir. Sehre go¢ etmis Kilig'in
"yasamak i¢in, kazanmak i¢in yeni savaslara girig[mekten]" bagka
caresi yoktur. Kili¢ Bey'de kiiltiiriin islemedigi, diizenlemekte, eh-
lilestirmekte basarisiz kaldig1 bu diinya sehir-diinyadir. igine diisii-
len bir "yilanhi kuyu", bir "siirgiin yeridir." Buna kargilik k6y-diin-
ya, saf bir huzur mekam olarak yiiceltilen, kaybedilmig-anneyle
temsil edilen bir yerdir:

Anne- Ne isiniz vardi Istanbullarda. Giizelim topragimizdan kagtiniz,
sehirlere indiniz neden? Yaziktir, ayiptir. Topla kardeglerini doniin.
Senden para pul istemiyorum. Tiim istegim burada hep beraber ol-
maktir. Emirogullari eskisi gibi biiyiisiin, gogalsin, yiicelsin istiyo-
rum. Sehir hayat1 o medeniyet batsin ki beni sizlere hasret birakti.

Filmde sehir, biitiiniiyle metaforik bir temsil tarziyla aktarilir.
Sehri saf bir siddet mekdnina doniistiiren bu aktarim, sehre dair
maddi baglantilan goriinmez kilar. Sehir hayati, filmin merkezine
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oturtulmug kurtaric1 erkek Kili¢'in hayatiyla sinirhdir. Sehrin Ki-
Ii¢'in hayati diginda kalan yerleri, siradan giindelik hayat, filmin di-
sinda birakilmigtir. Geriye kalan tek sey, Kili¢'in "kotiilere” siddet
yoluyla haddini bildiren kurtarici-baba olarak yiiceltimidir.
Kabzimal-fabrikator-miiteahhit iigliisiine hadlerinin bildirilme-
siyle baglayan bu yiiceltme, Kili¢'in ¢ocuk yurdunda ¢ocuklarla il-
gilendigi bir sahneyle siirdiiriiliir. Kili¢ ¢ocuklara hediyeler verir,
sefkatle kucaklar. Yalmz duran bir ¢ocugun yanina gidip onunla
ozel olarak ilgilenir. Filmin bu 6zel akigi, "kétiilerin” cezalandinil-
masinin ardindan gergeklesen ¢ocuk yurdu ziyareti, baba-Kili¢'in
siddetinin, ¢ocuklarin ve onlarla temsil olunan mazlumlarin, ma-
sumlarin sehir hayatindaki giivenliginin kosulu olarak anlagilmasi-
n1 saglar. Babanin giddetinin bu vazgegilmezligi, sefkat ve giiven-
lik dolu bu ortamin "kétiiler” tarafindan dagitilmasinda bir kez da-
ha kendini gosterir. Cocuk yurduna silahsiz giren Kilig, kiigiik bir
kiza yemek yedirirken, ¢cocuklarin gozleri 6niinde Cemal ve adam-
larinca vurulur. Sehir hayatim saran ve her yere yayilmig olan gid-
det, ilk firsatta, silahsiz oldugu anda Kili¢ yakalamgtir. Kilig, fil-
min sonunda 6ldiiriiliirken de silahsizdir. Silah, bagvurulmadiginda
sehirde hayatta kalmanin miimkiin olmadig eril siddeti temsil et-
mektedir. Ryan ve Kellner'a gore, kurtaricinin siddetine yol aganin
sehirdeki bu nedensiz ve genel siddet oldugunu gosteren bu filmle-
rin kurdugu neden-sonug iligkisi tersine gevirerek de okunmahdir:

Muhafazakar giddetin asli isleyisi tersyiiz edilmig bigimiyle diinyaya
yansitilir ve digsal bir tehdit olarak algilanir, oysa bu giddet, sag kanat mu-
hafazakar toplumsal prensiplerin kendisinden kaynaklanmaktadir. (...)
Ciinkii bu filmler, 6ziinde, aynada kendilerini seyreden sagcilarla ilgilidir.
Ayna ancak iizerine yansitilan1 gosterir ve sag kanat muhafazakarlarin ay-
naya yansittig1 sey, kendi toplumsal ideallerinin zor, siddet ve hukukun hi-
¢e sayllmasi giidiileyici enerjisidir. (84)

Bu tersinden okunabilirlik, yasalar ve Kili¢'in siddeti arasinda-
ki karsithgin sergilendigi bir sahnede son derece agikardir. Kilig,
kardesi savcr Timur'u kargisina almigtir; kendisine tuzak kuran
(enigte-damat) Ahmet'i oldiirmek iizereyken, Timur engel olur.
Aralannda gegen sert diyalog, cezay! kimin verecegiyle ilgilidir.
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Timur "Adalet versin!" diye bagirirken, Kili¢ "Ben veririm!", "Ben
verecegim, istedigime istedigim cezayi ben veririm, giiciin yetiyor-
sa mani ol!" diyerek kargilik verir. Sahne ilgingtir; Kili¢'in adeta
kontrolden ¢ikmig bu hali, adalet-6zgiirliik geriliminden de besle-
nen bu tiirden filmlerin seslendigi haletiruhiyeyi anlatir. Kili¢'in
canindan, benliginden bir sey kopanliyormusgasina attigi kontrol-
siiz canhirag ¢i1ghk, muhafazakarligin, kiiltiir, sosyallik ve adaletin
koydugu kisitlamalan benlige yonelik tehditler olarak algiladigini,
tahammiil edilemeyenin bu kisitlamalar oldugunu gésterir. Kilig,
cezay adaletin vermesinde 1srar eden kardesine yumruk atarak onu
susturur. Timur, Kili¢'in otoritesine teslim olmug gibidir: "Kanun-
dis1 her seye karsi miicadele etmekle gorevliyim, ancak sana ne
elim ne de silahim kalkar, goérevimden istifa edecegim." Teslim ol-
ma sirasi bu kez Kili¢'tadir; kardesini istifadan alikoymak igin si-
lahini ona teslim eder. Ne var ki bu sahneyle aktarlan, yasaya uy-

manin gerekliligi, yasamin kisitlamalarinin kabulii fikri, filmin so-
nunda gegersiz kilinacaktir. Kili¢, Cemal'in saldirisina ugradiginda
elini beline atar, fakat silahsizdir. Yasaya giivenmis olmasi bu sid-
det dolu diinyada Kili¢'1 giigsiiz/silahsiz birakmigtir. Kilig 6liirken
Cemal'in bogazim sikarak onu da oldiiriir. Film, son kez "kétiileri”
alt etmenin yolunun eril siddet oldugunu onaylayarak biter.
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Kilig Bey'de eril siddetin yiiceltilmesi, "erkek ozgiirliigii"ne
duyulan giiclii bir arzuyla desteklenmektedir. Erkegin diinyasinin,
bu diinyaya biitiiniiyle karsit konumlanan kadinin diinyasindan ay-
rilmasi bu 6zgiirlesmenin asli unsurudur. Cennet (Perihan Savag)
film boyunca, hem s6z hem de goriintii yoluyla edilgen, itaatkar,
bagimli bir bigimde temsil edilir. Babasi Oflaz Bey, 6liim dosegin-
de Cennet'i Kili¢'a emanet eder. Kili¢'in/erkegin giiclii kimligi ve
Cennet'in/kadinin aciz kimligi bir kez de bu zithkla ortaya serilir.
Kili¢'in kendisine hayran Cennet'e karg1 hep soguk ve vurdumduy-
maz olusu iki diinya arasindaki bu karsithgin kurulmasina yardim-
c1 olur. Kili¢'in odasina genellikle elinde bir yemek tepsisiyle giren
Cennet'in her yakinlagma tegebbiisii hiisranla sonuglanir. Cennet'in
aczinin anlatiminda bir goriintii ekonomisi de devreye girer. Agki-
na karsilik bulamayan Cennet, merdiven parmakliklan arasindan
goriintiilenir. Tipki Caresizlerin Kadir'i gibi, Kili¢ i¢cin de kadin

—aciz kadin— aym zamanda aynada gormek istedigi giiclii erkek
imgesini onaylayacak bakigin da sahibidir. Cennet'in ilgisinden si-
kildigim soylerken, narsisist Kili¢ da ayna kargisindadir.
Cennet'le Kilig, kadinla erkek arasindaki bu karsithk, mekénsal
bir boliinmeye de tekabiil eder; Cennet, koyde Kili¢'in annesiyle
(Aliye Rona) birlikte yasamaktadir. Filmde kadinin diinyas olarak
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kargimiza gikan, biitiiniiyle annenin eviyle sinirh koydiir. Anne ve
Cennet kdyde, her zaman bu evin igindedirler. Silahin yasaya tes-
lim edip ehlilesmeyi kabul etmis Kili¢, annesine (sehirden ayrilip)
koye donecegini telgrafla bildirir: "Bana uygun gordiigiin hamm
kiza talip ol." "Kadinlar isterlerse basanrlarmig kizim," diyen an-
neyle Cennet sanlir. Kadinin bagarisi "6zgiir” erkegi evlenmeye ik-
na etmek, onu ehlilestirmektir. Erkegin ehlilestigi fikrini uyandiran
bu sahnenin ardindan Kili¢'t énce bir kuyumcunun, ardindan da bir
gelinlik¢inin vitrininin 6niinde goriiriiz. Gelinlik ve yiiziik ahgveri-
si yapan Kilig, elinde paketlerle Cemal tarafindan 6ldiiriiliir. Ki-
li¢'in silahsizligim (yasa), yiiziik ve gelinligi (kadin) ve 6liimii yan
yana getiren bu final sahnesi, bir kez daha yasanin, kiiltiiriin, kadi-
nin, erkegin "dogadan" gelen 6zgiirliigiinii ehlilestirdigi duygusunu
seslendirmigtir.

ilk Kayip ya da Kiiltire Giris

Kadinin diinyasindan siirekli kagmaya ¢aligan Kili¢'in, Anne'nin/
kadinin diinyasinda, kéyde gosterildigi sahnelerin 6zel bir 6nemi
var. Kili¢ koye iki kez, ilkinde Cennet'in babasi Oflaz Bey'in vu-
rulmasi iizerine, ikincisinde ise yaralanmasinin ardindan bedenin-
deki yaray: iyilestirmek i¢in gider. Annenin mekaninda gecen bu
sahnelerde, kiiltiire girigi baglatan ve anneden kop(ama)makla ilgi-
li bir travmanin, diger bir deyisle, ilk kaybin anlamlandinldig: bir
"ilksel senaryo" yer alir. Bu senaryo, babanin kudretsizliginin idra-
kini (hadim edilme), aile miilkii topraklarin kaybedilmesini, sehre
gocii ve anneden ayrilmayi, hepsini aym momente yerlestirir.

Bu momentin babanin kudretsizliginin idraki, aile miilkii top-
raklarin kaybedilmesi ve sehre gog¢ kismi bir flashback'le anlatilir.
Cocuk Kilig, iki adamla tartigan babasim1 merdiven parmakliklari-
nin ardindan izlemektedir. Cocugun bakigindan babanin kudretsiz-
liginin goriindiigii bu an1 Kilig §oyle anlatir: "Babam Ibrahim Be-
yi ilk defa yenik, aciz gordiigiim giindii, kahroldum." Adamlann
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evden ayrilmasinin ardindan kiiciik Kili¢, merdivenin alt basama-
gina adeta y1gilmig, aciz goriinen babasina kosar:

Cocuk Kilig- Sakin verme topragimizi baba.

Baba- Kilig oglum, yerimi bir giin sen alacaksin. Korkuyorum ki o
zamana kadar biitiin arazimiz tiikenip bitecek.

Cocuk Kilig- Sen istersen hig¢ kimseye higbir sey vermezsin.

Baba- Yenildik oglum!

Bu sahne Caresizler filminin baslangig¢ sahnesiyle ayni iglevi
gormektedir. Hadim edilmeye kargy, ilk kaybin ya da travmanin ge-

riye/gecmise doniik olarak anlamlandirildig: bir "ilksel senaryo"
sahnelenmektedir burada. Olay, ¢cocugun bakigina/bakisiyla sunu-
lur. Goriintiide ilgi ¢ekici olan, ¢cocuk Kili¢'in da tipki Cennet gibi
merdivenin alt basamaginda ve parmakliklarin ardindan goriintii-
lenmesidir. Cennet'in aczini anlatirken kullanilan bu goriintii eko-
nomisine nigin bir kez de ¢ocuk Kili¢' goriintiilemek iizere bagvu-
ruldugu 6nemlidir. Cennet gibi ¢ocuk Kili¢ da caresiz, edilgen ve
bagimlidir. Film boyunca sahnelenen giiclii erkek temsillerinin ar-
dindaki kayg: burada agiga ¢ikar. "Abartih erkeklik" aslinda bu
kaygiya, kendini kadin gibi bagiml, acz iginde hissetmeye karg
verilmig bir cevaptan bagka bir sey degildir. Nitekim bir cinsiyet
secimi olarak bu cevap, babanin kudretsizliginin idrak ediliginin
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ardindan verilir. Edilgen, caresiz, bagimh (Cennet gibi, babaerkil
toplumsallagma igindeki herhangi bir kadin gibi) ¢ocuk Kili¢ da
kadinhiga mahsus bu hallerden biitiiniiyle kopma arzusuyla, erkek-
lige dair temsillerin en abartili bigimlerine yonelecek, gii¢siiz ka-
lan ve 6len babanin yerini alarak "erkek" olacaktir.

Gerek Caresizler'de gerekse Kuli¢c Bey'de kaybedilen koy-diin-
ya anneyle temsil edilir, annenin diinyasidir. Caresizler filminde
babanin yoklugu, Kilic Bey'de ise giigsiizliigii ("Ceplerinde para
olan birtakim toprak sahipleri baskiyla, zorla, parayla Emirogulla-
rin1 yendiler. Babamin ne giicii yetti, ne ¢fkesi, ne de onuru") bu
diinyanin kaybedilmesine neden olur. Dolayisiyla aslinda her iki
filmde de sahnelenen "ilksel senaryo"”, bu biinyevi kaybi kabul et-
mek yerine, kaybi zalim giicliilere mal ederek digsallagtirir. Anne-
nin kaybinin ger¢ek mesulii Baba'yla catismak yerine, digardan ge-
lip aileyi bozan, dagitan zalim figiirler icat edilir. Neticede kopus
gerceklesir; ancak bir artik iireterek. Annenin evreninden, birileri
tarafindan siirgiin edilen ¢ocuk ("Sehirlere siirgiin ettiler beni!") bu
evrene geri donebilecegi, bu siirgiiniin gegici olabilecegi hayaline
yakalanmigtir. Bu hayal, anneden gergek bir kopusu imkénsiz ki-
lar; cocuk anneye/kadina ait her seyden arinmak ile bu evrene tes-
lim olmak, kendini bu evrene birakmak arasinda salimir durur.

Anneyle iligkide yasanan bu kararsizhik hali, Kili¢'in annenin
evreninde yer aldig bir sahnede kendini gosterir. Kili¢ sehre don-
meye karar vermistir. Anne bu karara siddetle kars1 ¢ikar. Kilig ile
annenin agi/karg ag1 ¢ekimleriyle verilen tartigmalarinin ardindan
anne, "Git dyleyse bir daha donme!" der. Kili¢ sarilmak ister; an-
cak annesi tarafindan kizginlkla engellenir. Ardindan anne uzakla-
sir. Bir sonraki goriintiide, on planda oturmakta olan Kilig, geride
solda ayakta duran ve Kilig'a bakan Cennet, arka planda ise, kap:
boslugunda duran, arkasim1 donmiis anne yer alir. Anne kapiy1 ka-
patmug, Kili¢ (¢ocuk) disarida birakilmigtir. Giigsiiz kadin Cen-
net'in mevcudiyeti, bu digarida birakilmighkla bag etmeyi kolaylas-
tirir: Bakigini ve ilgisini geri geken, terk edilmislik duygusuna yol
acan annenin ardinda biraktig1 ¢ocugun yaninda bagimh kadin var-
dir. Anne, kendine bagimh kilma giiciiyle ne kadar kaygi yaratiyor-
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sa, Cennet de biitiin acziyle bu kaygiy1 yatistrmaya aday olmakta-
dir. Annenin yoklugunu kabullenememekten, anneyle tam bir ko-
pusu gerceklestirememekten kaynaklanan bu kararsizlik girdabi,
erkegi, "tehditkar" giiclii kadinlara diigmanlik, "itaatkar" zayif ka-
dinlara ise 6zlem hisleriyle doldurur (Ryan ve Kellner: 291). An-
nenin ilgisini geri cekmesi, film boyunca edilgen, bagimh ve itaat-
kar temsil edilen Cennet'in kapinin 6biir tarafinda kalmas: ve Ki-
li¢'a bakigiyla telafi edilmistir; ancak bu, biitiin bir film boyunca
kadinin ve erkegin diinyasini birbirinden ayirnna ¢abasinin ardinda
yatan eril kayginin, Anne'ye/kadina bagimh olmaktan duyulan
korkunun da agiga ¢ikmasim engelleyememistir.

Bir sonraki sahnede Kilig, ertesi sabah, veda etmek iizere an-
nesinin kapisinin 6niindedir. Seccade iizerinde tesbih ¢eken anne,
"ana" diyerek kapiy1 yumruklayan Kili¢'a cevap vermez. Kiligh
Cennet'in yolcu ettigi sahne, evin iist katinda pencereden bakan an-
nenin bakigindan verilir. Bu perspektif tercihi, anneyi, omuz ¢ekim
goriintiisiiyle giiclii ve hakim, Cennet'le Kili¢'t ise zayif ve tabi ki-
lar. Araba gider. Son bir kez anneyi biiyiik ve gii¢lii resmeden go-
riintiiniin ardindan Cennet'in annenin bakigindan pasif ve kiigiiltiil-
mii§ goriintiisii verilir. Anne'nin bu son bakigi, anneden kopma/ko-
pamama salimminin halen devam ettigini gosterir. Kili¢ Anne'den
aynilmig ama kopamamigtir. Nitekim gehirde yaralanan Kilig, "ya-
ralarim saran” annesine geri donecektir.

“iki yuz yilhk topragimdan ben kopmadim,
sehirlere sirgin ettiler beni*

Kili¢ Bey'de seslendirilen, en genel olarak muhafazakarhkga arzu-
lanan bir otorite talebidir. Kdyden, topraktan kopmayla anneden
ayrilmanin ve gehre gogiin Kili¢'in benligini kuran travmay an-
lamlandiran "ilksel senaryoda” yan yana getirilmesinde, sehrin bir
"siirgiin yeri", bir "yilanh kuyu" olarak isaretlenmesinde, gehirde
otoritesine teslim olunacak bir kurtarici-baba olarak Kili¢ figiiriin-
de hep bu talebin izlerine rastlanir. Bu otoriter talebin ardinda, mo-
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demlesmenin, kentlesmenin ikili niteliginden kaynaklanan bir ge-
rilimin oldugunu belirtmek gerekiyor. Refah ve 6zgiirlesme ile ¢o-
ziilme ve endiseyi hep bir arada barindiran modemligin, refah va-
adini gerceklestirmekte zorlandig anlar, hemen her zaman otoriter
talepler i¢in uygun bir zemin olmustur. Tiirkiye'de 70'lerin ikinci
yarisi da bu tiirden vaatlerin zayifladigi, modemnlesme ve kentles-
menin yikici yiiziiniin 6ne ¢iktig1 bir doneme denk diiser. Kili¢
Bey'i de bu genel baglam i¢inde diisiinmek gerek: 70'lerin ¢6ziilme
ortaminda, bu ¢6ziilmeyi durdurabilecek bir otorite talebini seslen-
diren muhafazakar bir film olarak. Ancak Kili¢c Bey'le agiga ¢ika-
nin, gecmisi yeniden tesis etmeyi arzulayan standart muhafazakar
bir tahayyiilden ziyade, gelecegi otoriter/muhafazakar bir tarzda
orgiitlemeye yonelen modem-muhafazakar bir talep oldugunu da
kaydetmek gerekiyor. Bu tiirden filmlerde seslendirilen, modem-
lesmeden "bir gerileme ya da sapma" arzusu degildir, aksine mo-
demlesmeye dogru "kitlesel ve nevrotik bir sigrayis” (Agikel: 154)
olarak anlagilmalidir. Diger bir deyisle, bu filmlerde orgiitlenen
muhafazakar ama modem bir taleptir. Bu filmleri, kutsal mazlum-
luk s6ylemiyle bulusturan tam da budur. Kili¢c Bey, huzur dolu, di-
garmun istilasina ugramamyg, saf, bozulmanug bir ge¢cmiy idealiyle
(Annel koy) istikrarsizlik, belirsizlik ve huzursuzluk dolu "bugii-
niin" evrenini (gehir/ kapitalizm/modernlesme) tutarsizliklarina
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ragmen birbirine tegeller. Bu iki evren arasindaki (¢eligkili) birlik-
telige yonelik arzuyu sahneler. Kilig figiiriinde bu iki evren arasin-
da bir birlikteligin miimkiin olabilecegi arzusu seslendirilir. Filmin
anlatisinin, tam kdye donecekken Kili¢'in oldiiriilmesiyle kapan-
masi/kapatiimas: bu nedenle kritiktir. Ne koyiin kaybedilmesi ka-
bullenilmis ne de sehirden vazgecilmistir. Kili¢'in 6liimiiyle kesin-
tiye ugrayan anlati, bu iki evren arasinda asih kalir.

Kilig¢ Bey, kutsal mazlumlugun model-metni gibidir. Kili¢'in
yetimligi ve kurtarnici-baba kimligi bu model-metnin has temalari-
dir. Yetimligin bu metindeki islevi ikilidir. ilkin, yetimlik, babanin
sembolik 6liimiiyle kahramanin benliginin ortaya ¢ikigini saglar.
Ikinci olaraksa, benligin kuruluguna dair bu hikdyeyi toplumsal bir
hikayeye baglayarak gec¢misi tarihsellegtirir. Yetimligin bu ikili ig-
levi ge¢cmisin hatirlandig tek bir sahneyle 6niimiize serilir. Kili¢'in
gecemisi hatirladig) sahne, hem babanin yenilgisini (6liimiinii) hem
de Kili¢'in kdéyden kopusunu hikdye eder. Benligi ortaya ¢ikaran
kopus, toplumsal bir kopusla, sehre go¢ etmek zorunda kalmakla
simbiyotik bir iliski igerisinde anlatihir: "iki yiiz yillik topragimdan
ben kopmadim, sehirlere siirgiin ettiler beni!" (Ya da "Ana kuca-
gindan ben kopmadim, kimlige/erkeklige siirdiiler beni.") Kilig,
devamla, Emirogullarinin nasil yenildigini, topraklarinin pargala-
nip azaldigini, ufaldigini ve sonunda sehre go¢ etmek zorunda kal-
diklarim anlatir. Burada benligin kurulus hikayesini destekleyen
tarihsel anlati girer devreye. Bir yandan Emirogullarimin ge¢miste
ugradigi haksizhiklar anlatilir, diger yandan ailenin "ganl tarihi";
biiyiik, giiclii ve toprak sahibi oldugu zamanlar. Bu zamanlara 6z-
lem, Anne'nin dilinden aktarilir: "Emirogullan eskisi gibi biiyiisiin,
cogalsin, yiicelsin istiyorum." iki yiiz yilhk gegmis ve pargalanan
topraklarla birlikte diigiiniildiigiinde, filmin/kahramaninin ad: (Ki-
li¢ Bey) ve ailenin lakab1 (Emirogullan) emperyal ge¢cmige ait bir
iinvan gibidir. Bu (emperyal) tarih anlatisi, filmi kutsal mazlumluk
sOyleminin model metni yapar:

[Kutsal] Sentezin ezik 6znesi, sadece aidiyetinin, hincinin ve acisinin
yeniden iiretilmesi anlaminda degil, fakat geg¢misteki huzurlu ve mutlu
giinlerinin yeniden iiretilmesine de aym1 mantik iginde yaklagir. Tarih an-
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latisi i¢inde, eski toplumun huzurlu, giigli, bang dolu ve benligini kabar-
tan imgesi her zaman kullanilabilir durumdadir. Eskinin maneviyatina,
kiiltiiriine ve bilincine doniig ideali, intikam/tazmin ve acilarla dolu geg-
mig s6ylemi kadar 6nemli yer tutar. Ezik 6znenin tarih anlayigindaki ko-
pukluklar ve siireklilikler, onun acidan kagis1 ile huzurlu giinlerini 6zleyi-
si arasinda gider gelir. ... Kutsal Sentezin 6znesi igin kapitalizm 6ncesi
emperyal gecmig, ... "simbiyotik huzur" anlamim tagir. Sentezin mazlum
oznesinin modemlegsme ve kapitalizmle iligkisini 6zetleyen tarih anlatisi
da bu nedenle ddipaldir. (Agikel: 164-5)

Filmde Kili¢'in erkek olusu, "huzurlu" giinlerin de bitigine
denk diiser. Anneden ayrilan ama kopamayan Kili¢, anneden arin-
mayla ona teslim olma arasinda salinip dururken hep "huzur" dolu
gecmis giinlere donme 6zlemi i¢indedir; bu asla gergeklesemeye-
cek de olsa. Kili¢, bu imkéansizliga bir sebep icat etmek mecburi-
yetindedir: "Doniip gelemem, istesem de gelemem, istesem de ¢1-
kamam o yilanh kuyudan." Déniigiin imkansizhigy, diger bir deyisg-
le anneye doniigiin imkansizligi, sehrin "yilanli kuyu" olmasiyla,
"kotiiliikle" agiklanirken aslinda bir digsallagtirmaya bagvurulmak-
tadir. Filmin alt metni, "kotiilerin olmadig bir evrende" doniisiin
miimkiin oldugunu ima eder; farklilasmanin gerceklesmedigi ve
belirsizlikten muaf bir evren arzusunu da agia vurarak.

Filmi sanp sarmalayan kutsal mazlumluk sdyleminin bir bas-
ka unsuru da ge¢mis toplumun yiiceltilmesidir. Cennet'in hep an-
nenin arkasinda yiiriimesinde, "Bizler sehirde yasamasak da soyu-
muzdan ailemizden 6grendiklerimizle biiyiiriiz," s6ézlerinde, Ki-
lig'a Cennet'le evlenmesini tavsiye eden annenin "iki soylu aile iki
soylu kan birlesecek, biiyiiyecek, nesilden nesile akip gidecek, yil-
lardir bekledigim can genligi baglayacak", "Seni seven bir kadina
serefle adim veriyorsun," gibi sozlerinde, Cennet ile Kili¢ arasin-
daki iligkinin bir agktan ¢ok kadinin itaat ve hayranlik iligkisi ola-
rak temsil edilmesinde hep bu yiiceltimi goriiriiz.

Mazlumlugun ve mazlumlarin Kili¢'la iligkisinin temsili de,
filmi kutsal mazlumlukla bulusturur. Mazlumluk maddi sebepleriy-
le degil zalim "kotiilere” engel olacak bir kurtarici babadan mah-
rum olmakla anlatilir. Mazlumlugu, mazlumlar: ortaklastiran yatay
ve birlestirici bir temsille anlatmak yerine, dikey ve hiyerarsik bir
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temsil diizenegiyle mazlumlarin kurtarici-babaya gereksinimi 6ne
cikarihir. Bu hiyerarsik konumlanma igerisinde mazlumlugunun
maddi sebeplerine korlesen mazlum, kutsal mazlumluk séylemince
negatif yiiceltme stratejisine ¢agrilir. Bu strateji mazlumun "enerji-
sini ozgiirlestirici ve esitlestirici kamusal bir iist erek etrafinda de-
gil, intikamci-tazminci bir 6znel erek etrafinda orgiitler; titopyasi
bir 'haddini bildirme' ya da 'kendi itibanm kurtarma' amaciyla si-
nirh kalir” (183). Mazlum, mazlumlugu doniistiirebilecek iradeden
ozgiirlestirilir. Mazlumlar Kili¢ Bey'e ne kadar ¢aresiz, perigan ol-

duklanni anlatip ¢are "dilenirler”: "Coluk cocugumla ag kaldik, si-
ze geldik efendim"; "Arabami elimden aldilar abi, karin hasta ya-
tiyor, ii¢ kiiciik ¢ocugumla perisan oldum, sana sigindim abi";
"Tezgahim yiktilar, beni dovdiiler, caresizim size geldim"; "Allah
razi olsun." Kudretli Kili¢ Bey fantazisinin —kendisine itaat edildi-
gi siirece koruyan ve kollayan Baba— ardinda, bu eziklik sdylemi
yer alir. Bu ikiz sdylem, mazlumlarn temsili kii¢iiltmeye ugratirken
Kili¢' yiiceltmektedir.

Filmde paranin da ikili bir anlami vardir; para, bir yandan bii-
tiin kotiiliiklere yol agan, diger yandansa Kili¢'t mazlumlardan ayi-
rip kudretli kilan seydir. Kili¢ 6ldiirmesini isteyenlere, "Bu is o ka-
dar kolay degil!" diyen Cemal'in niine para dolu ¢antanin firlatil-
masi, Ahmet'in Cemal'le igbirligini ilk 6nce reddetmesi, ardindan
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yiiklii miktarda para alacagim duyunca kabul etmesi, Kili¢'in Ser-
hat para diigkiinii gibi goriindiigii i¢cin azarlamasi ve Kili¢'in Cen-
net'e sehre gog edig nedenlerini anlattigi sahnede "Ceplerinde para
olan birtakim toprak sahipleri baskiyla, zorla, parayla Emirogulla-
rimi yendiler..." sozleriyle parakétiiliigiin kokenine yerlestirilir. Bii-
tiin kétiiliiklerin sebebi olan bu sey, aym anda Kili¢'r kudretli kilan-
dir. Kilig' kudretli kilan bu zenginlik, biitiin miistehcenligiyle her
firsatta gosterilir — fabrika, mercedes, biiyiik bir villa, 6zel ugak,
usaklar, ziyafet sofralan vs. Bu pomografik anlatim, Kili¢'in sade-
ce kuvvetine degil, zenginligine yonelik bir hayranlig: da kigkirtir.
Bu ikili temsille film, paranin gii¢ demek oldugu bir toplumsal-
lagmada, ezilenleri yine ayni toplumsallagmanin igine kistiran mu-
hafazakar bir ¢6ziim sunar. Ryan ve Kellner'in da belirtikleri gibi,
Kapitalizmin dogurdugu esitsiz servet dagilimi sorununun yapisal
kaynaklarina igaret edecek toplumcu bir alternatifin yoklugu kargisinda
sadece muhafazakar ¢6ziimler politik bagar1 kazanir. Bunun nedeni, sugu
da koriikleyen aym istikrarsiz toplumsal ekonomik kosullar yiiziinden

korku, giivensizlik ve 6fkeye kapilmig insanlara [muhafazakar ¢oziimle-
rin] gii¢ ve hakkaniyet imgeleri sunmasindan bagka bir sey degildir. (156)

Bu muhafazakir ¢oziim idealinin filmi bir kez daha kutsal
mazlumluk s6ylemiyle bulusturdugunu belirtmek gerekiyor. Tiirki-
ye'nin "ikinci modemlegme-kapitalistlesme sOyleminin” model-
metni Kili¢c Bey, Kilig figiirinde mazlumlan koruyan siradan bir
babayi degil, kudretli, zengin, fabrikator bir babay: hayal etmesiy-
le muhafazakér-modem bir otorite talebini seslendiren bir film ola-
rak kargimizdadir.









GELECEK FiKRINiN ERKEKLIKLE iMTiIHANI:
BABANIN OGLU

Babanin Oglu, 70'li yillarda art arda ¢ekilmis ve adinda "baba" ge-
cen pek cok filmden —Babanin Sugu, Babalik, Baba, Babacan— bi-
ri.” Film, baba-ogul aynligim ve bu ayriiga bagh olarak ortaya ¢i-
kan baba-ogul ¢atigmasin1 merkeze almasiyla donemin erkek film-
leriyle ortak ozellikler arz ederken, 70'lerdeki toplumsal hareket-
lenmenin diline miiracaat etmesiyle de belirgin bir farklilik gosterir.

Film, bir fabrikada ¢aligan is¢ilerin, igbas1 yapmalarini, ¢alig-
malarini, yemek yemelerini ve giiniin sonunda iicretlerini almalan-
n1 gosteren gekimlerle baglar. Filmin kahramam Murat (Ciineyt Ar-
kin) da oteki isgilerle bir aradadir; bir isgiiniinii 6zetleyen bu se-
kansta, Murat'la diger is¢iler ayiric1 degil ortaklagtirici toplu ve ge-
nel cekimlerle goriintiilenirler. Murat diger iscilerden ilk kez, iic-
retlerin 6dendigini gosteren sahnede aynhr. Ucret alma sirasi Mu-
rat'a geldiginde filmin o ana kadarki sessizligi de bozulur: "Bu haf-
taligimizi zamh iicrete gore alacaktik. Haydar Bey s6z vermigti."

17. Babanin Oglu is¢i Murat'in fabrikadaki siradan bir iggiiniiyle baglar.
Patrondan bekledikleri zamm: alamayinca isgiler greve giderler. Bu arada fabri-
kanin ortaklan arasinda bir anlagmazlik s6z konusudur. Fabrikanin ilk sahiple-
rinden olan Haydar, iscilerin taleplerini karsilamay: istemekte, ancak yonetimi
devralan yeni fabrika ortaklan (ilyas, Cemil ve kardesi) buna engel olmaktadir-
lar. Haydar'in kendilerine ayak bagi oldugunu diisiinerek onu Murat'in ¢ekiciyle
oldiiriirler. Bir giin once Haydar'la olan tartigmasi, fabrikaya yeni alinan iggiler-
le konusurken elinde bu geki¢ olmasi ve arkadaglannin da yalanci sahitlik yap-
masi sonucu Murat, mahkeme tarafindan suglu bulunarak hapse diigser. Kogusta-
kiler ve kogus agasi tarafindan asagilanir, ezilir. Bir giin dayanamaz ve kogug
agasinin emirlerine karg: gelir. Onunla doviisiir ve kazanir. Boylece yeni aga Mu-
ratolur. Cezaevinden ¢iktiktan sonra tek tek intikam alir. Kaybettigi oglunun ve
kansinin izini bulur. Oglu polis olmustur. Ancak Murat ona babasi oldugunu soy-
lemez. Filmin sonunda, son intikamini da aldiktan sonra oglu tarafindan vurulur.

Yonetmen: Melih Giilgen. Senaryo: Erdogan Tiinag. Oyuncular: Ciineyt Ar-
kin, Deniz Erkanat, Cemil Sahbaz. Yapim Yili: 1975. Giilgen Film.
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Paray: almaz ve fabrikadan ayrilir. Diger is¢iler de Murat'1 takip
ederler. Boylece film, bir yandan kahramani toplumsal baglama ce-
kerek siradanlagtinrken aym anda bu baglamdan kopartarak yiicel-
tir. Bu siradanlagtirma-yiiceltme diyalektiginin, filmin biitiin reto-
rigine hakim oldugunu belirtmek gerek. Babanin Oglu'nu Caresiz-
ler ve Kilig¢ Bey gibi muhafazakar popiilist filmlerden ayirip, radi-
kal popiilist bir film yapan tam da bu diyalektige dayah retoriktir.

Kandirdigim ve Kandirildigini itiraf Eden
Bir Kahraman

Babanin Oglu'nu muhafazakar popiilist filmlerden ayiran 6nemli
bir unsur bagvurulan temsil stratejisidir; metaforik temsil strateji-
sinden tiimiiyle vazgegilmemekle birlikte, filmde siklikla metoni-
mik bir temsil tarzinin kendini gostermesi, Babanin Oglu'nu radi-
kal popiilist bir film yapar. Kahraman, bu metonimik temsiller yo-
luyla toplumsal baglamin igine ¢ekilir; giindelik gercekligin iize-
rinde ideal, degigmez, ayirici anlamlarla yiiklii, yiice bir figiir ola-
rak degil, diger insanlarla benzerlikleri vurgulanan siradan biri ola-
rak kargimizdadir. Kahramaninin yoksullugundan yoksullugun
gosterilme bigimine, gehre gogiin maddi sebeplerinden sehirde
giindelik yasamin anlatimina, sehre dair umutlardan fabrikada gre-
ve kadar, filmde yer alan bir¢ok temsilde radikal popiilist iislubu
goriiriiz.

Yoksul bir is¢i olarak Murat yesil parkasiyla karsimizdadir. in-
saatlarla gevrili bog bir arsada top oynayan ¢ocuklar, Murat'in ba-
kis agisindan verilir; oynadiklar1 kagit topa ve ¢ocuklarin eski
ayakkabilarina dikkat gekilerek. Murat géren oglu Omer yanina
kosar ve "Babacigim topumu aldin m1?" diye sorar. Babanin ceva-
biyla hayal kirikligina ugrayan ¢ocugun "Ama hep beni kandin-
yorsun baba," sézlerine Murat'in tepkisi "Beni de kandiriyorlar og-
lum," olur. Farkl bir kahraman ve farkl1 bir babayla karg: kargiya
oldugumuz agik. Kandirdigim ve kandirildigim itiraf eden, eksik-
ligini telaffuz eden bir kahraman-baba. Bir an Kili¢ Bey'deki baba-
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nin itirafim (" Yenildik oglum!") hatirlatir bu sahne. Ama ilgi ¢eki-
ci bir farklilik da belirir hemen. Eksiklik ve giicsiizliik, Kili¢ Bey'de
oldugu gibi agin siddet yoluyla giderilmek yerine dylece birakilir,
kabullenilir. Kahramanin, giindelik gercekligin icine firlatilmig di-
ger insanlardan neredeyse hig farki yoktur. Murat'in zamsiz hafta-
higin1 reddetmesinden sonra eve donerken gergeklesen bu diyalo-
gun ardindan, Murat ve ailesini yer sofrasinda ortak bir kaptan ye-
mek yerken goriiriiz.

Isci Murat iktidar kargisinda ezik bir konumdadir. Bu eziklik,
Murat'in fabrika sahipleriyle goriistiigii bir sahnede biitiin ¢iplakli-
giyla verilir. Murat, ellerini oniinde kavusturmus masasinda oturan
patron Cemil'in kargisindadir. Cemil'in "Na'ber isyanci," sozlerine
kargiik "Yok beyim, isyancilik degil bizimkisi, s6z verilmisti bi-
ze," der. "Yok beyim, benim size karsi ¢iktigim yok. Ben haksizli-
ga karg1 ¢cikiyorum,” diyerek devam eder. Cemil'in "Ekmek yiyor-
sun buradan," s6zlerine Murat, "Siz de bizden ekmek yiyorsunuz,
beyim," diyerek kargilik verir. Murat bu sozlerle siradanhktan ¢i-
kip kahramanlagmaya baglamigtir.

Murat'in, neredeyse bu tiir erkek filmlerinin kodlarim biitiiniiy-
le bozan, Ciineyt Arkin imgesinde goriilmeye tahammiil edileme-
yecek bir hali ise cezaevinde kogus agas1 ve kogustakiler tarafin-
dan ezilip, asagilanmasinin gosterildigi sahnelerdir. Kogusa ilk gir-
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diginde sigara yakmak isteyen Murat'a kogus agasi engel olur. Bu
engeli (iktidar1) tammayip kogus agasindan kendisini rahat birak-
masini isteyen Murat, bacaklarinin arasina bir tekme yer. Ardindan
aga, kogustaki diger mahpuslarla birlikte Murath dover. Eklenen
sahnelerde, Murat yiizii gozii yara bere iginde, yiiriimekte zorlana-
rak yerleri temizlerken, aganin ve digerlerinin emirlerine, agagila-
malanna maruz kalir. Cay yapar, ayakkabi boyar. Aga ayakkabiyla
kafasina vurur; bagka bir mahk@m, egilmis yerleri silerken Murat'a
arkadan tekme atar. Kisacas1 Murat kogusta edilgen, bagimli, ita-
atkdr, siddet kullanmaktan aciz, diger bir deyisle, babaerkil top-
lumsallasmanin kadin olmakla 6zdeglestirdigi temsillerle resmedi-
lir. Bacaklarinin arasina tekme yemesinin, ¢ay yapmasinin, ayak-
kabi boyamasinin, egilmesinin, egik yiiriimesinin "giicten mahrum
olmaya", "kadin olmaya", "kadin sanilmaya" dair temsiller oldugu-
na siiphe yok. Bu hapishane sahnesi boyunca kahramam acz igin-
de temsil eden film, babaerkil toplumsallagmanin kigkirttigi kaygi-
lan (erilligi kaybetme, kadin sanilma) en "rahatsiz edici" bigimler-
de apagik gosterir. Giigten mahrum/hadim edilmeyi anlatarak ne-
redeyse bir erkeklik kabusuna doniigen bu hapishane sahnesinde,
ranzanin alt katinda yatan Murat, kabuslar i¢erisinde uyamir; uyku-
sunu bolen kdbustan hapishanenin kabusuna. Uyanir uyanmaz tek-
melenir, agagilanir ve ig yapmasi emredilir.

Sehir: Daha iyi Yagama Arzusu,
Grev ve Piknik

Radikal popiilist bir film olarak Babamin Oglu, tipki erkeklik ve
kadinlik gibi, sehir hayatim da hem metonimik hem de metaforik
temsil stratejisine bagvurarak anlatir. Murat ve yakin arkadaglan
Rasim ve Kemal'in deniz kiyisinda hep birlikte goriintiilendikleri
sahnede sehir, metonimik bir temsille, biitiin siradanlig1 resmedile-
rek anlatilir. Haklarim nasil elde edebileceklerini tartigan Murat ve
isci arkadaslari, sehir hayatimin giindelik ritminin izlenebildigi bir
sehir goriintiisiiniin icine yerlestirilmistir. Binalar, araglar ve giin-
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lik megguliyet igcindeki insanlardan olugan bu goriintii, Murat ve
arkadaslarim sehrin siradanliginin bir pargasi kilar. Sehrin bu me-
tonimik temsiliyle film, kahramanla sehir arasinda Caresizler ve
Kili¢ Bey'deki gibi sert bir ayrima dayal bir karsithik yerine, kah-
ramam sehrin igine ¢eken bir siireklilik iligkisi kurar. Bu sahnenin
devaminda ii¢ ig¢i kaldirimda yiiriirken, yolun kargisindan goriin-
tiilenir. Arada trafigin aktig1 cadde vardir. Isgiler, kahramanin diin-
yasin sinirlariyla temsil edilip kontrol altinda tutulan bir yerde
degil, biitiin rastlantisallig1 ve belirsizligiyle sehirdedir.
Kahramam i¢inde bulundugu toplumsal baglamin bir pargasi
kilan bu sehir temsili, filmde, sehre dair diyaloglarda da kendini
gosterir. Mesela Murat ve annesi arasinda gegen bir konugmada:

Anne- Ne vardi da geldik su koca gehire!

Murat- Daha iyi yagamak i¢in anne. Kéyde aganin esiriydik.

Anne- Sanki ne! Burada esir degil misin? Iste ispat1. Eloglu hi¢ gozii-
niin yasina bakiyor mu? Sen sunu iyice belle artik. Kdyde toprak
agasi neyse sehirde de makine agasi odur.

Murat- Bak ana, ben koydeki Murat degilim artik. Sehir deyip geg-
me, insana biiyiik faydalar1 var. Ben hakkimi aramasini 6grendim
artik. Siz hi¢ merak etmeyin yakinda her sey diizelecek.

Anne- Insallah.

Bu diyalogun resmettigi sehrin, Kilic Bey'deki "yilanli kuyu"
ya da "siirgiin yeri" olmadig: agik. Aksine, gehir biitiin belirsizli-
giyle Murat" gelecege dair umutla donatan, iginde yasama arzusu
uyandiran bir yer gibi goriinmektedir. Kahramam siradan gergekli-
gin icine ¢eken filmin, sehre goge dair hikayesi de Caresizler ve
Kili¢ Bey'dekinden farklidir. Sehre gog, "kotii" birilerinin tertiple-
digi bir komploya bagh olarak degil, siradan, maddi sebeplerle ger-
ceklesmigtir: "Daha iyi yasamak icin." Keza, geride birakilan da
pek Oyle yiice, matah bir ge¢mis/yer degildir: "Koyde aganin esi-
riydik." Degisime ve belirsizlige aciklik, sehre dair tahayyiille si-
nirh kalmaz, kahramanin kimligini de kusatir. "Ben kéydeki Murat
degilim artik, hakkim aramasini 6grendim," diyen Murat, kimligi
sabit yiice bir kahraman olarak degil doniisen, diinyevi bir kimlik-
le karsimizdadir. Bu haliyle Babamin Oglu'nun kahramani, Care-
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sizler ve Kili¢ Bey'in her tiir engelden muaf, adeta sonsuzdan gelip
sonsuza giden bir otoriteye ve giice sahip kahramanlarina, Kadir ve
Kilig'a hi¢ benzemez.

Hem sehir hayatina hem de kahramanin kimligine dair bu me-
tonimik temsil tarzi, grev sahneleriyle de siirdiiriiliir. Kamera, cer-
cevede en sagda yer alan ve iizerinde "Grev'de 367 giin" yazisinin
yer aldign kirmiz1 bir pankarttan yavas yavag sola dogru kayar.
Greve ¢ikmis igciler arasinda yatay bir baglanti kurulur. Kamera,
yere ¢omelmis insanlar arasinda konugmakta olan Murat'a yaklagir.
Murat konugmasini su sozlerle bitiririr: "Arkadaslar, kaderimizi ta-
yin etmek bizlere diigiiyor; onun i¢in ben aghk grevine baglayaca-
gim." Grevin gosterildigi bir bagka sahne ise, "Bu Is Yerinde Grev
Var, Maden Is" pankartiyla agilir. Yere ¢omelmis Murat, Rasim ve
Kemal, "Hakli miicadelemizin zaferle bitmesini istiyoruz, TDD ig-
cileri" ve "Grevinizde sonuna kadar beraberiz. Asirlar gegse de,
Beko Teknik Isgileri” yazili pankartlar arkalarinda, sola kaydirma
hareketiyle goriintiilenirler. Fabrikaya babaannesinin yaptigi bo-
rekleri getiren oglu Omer'e Murat, aglik grevinin amacin su so6z-
lerle anlatir: "Ben simdi a¢ kaliyorum ilerde senin ve senin gibile-
rin karn1 doysun diye." Isgilerin isteklerini ortaklarina kabul ettire-
cegi soziinii veren "iyi" patron Haydar (Nubar Terziyan) achk gre-
vini sona erdirir. Haydar'in sézlerinin ardindan ig¢ilerin cogkusu ve
mutluluguna dénemin popiiler sarkisi Yarinlarda'® eslik eder.

Grev sahnesini sona erdiren sark bir piknik sahnesini agar ve
bu sahne boyunca devam eder. Murat ve diger is¢i ailelerinin pik-
nik yaptig1 bu sahne, salincakta sallanan geng bir kizin goriintiisiiy-
le baglar; goriintii sarkinin, "Ozgiirliik..." diye baslayan sozleriyle
cakigir. Piknik alanini boydan boya kateden kameraya ip atlayan-
lar, kadin erkek karsilikli oynayanlar, giilen kadinlar, igki i¢en ne-
seli erkekler ve yeni bir futbol topuyla futbol oynayan Murat ve

18. Sarkinin sozleri soyledir: "Ozgiirliik ve bang tiim insanlarin 6zlemi ola-
cak yarinlarda/ Anam bacim kardesim/ Esim dostum yandagim/ Daha da mutlu-
yuz yannlarda/ Aglamak yok giilmek var/Diigmanlik yok, dostluk var/ Yannlar-
da yannlarda seni sevmek var/ Yarinlarda yarinlarda mutlu olmak var/ Yannlar
benim, yarinlar senin, yarinlar onun, yarinlar bizim."



128 BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?

Omer takilir. Biitiin nesesiyle piknik sahnesinde, sehrin ya da fab-
rikanin (daha genel diizeyde modemlesmenin ve kapitalizmin) ya-
rattif yabancilagmaya ve tehditkarhga kargi cemaate, dayanigma-
ya ve toplumsal sefkate duyulan 6zlem seslendirilir.

(Sadece) is¢i Olamayan ve
is¢i Kalamayan Murat

Siradanlagtirma-yiiceltme diyalektiginin, Babamn Oglu'nda biitiin
bir film boyunca gezindiginden s6z etmistik. Metonimik ve meta-
forik temsil tarzlarinin biraradalig: bu diyalektige eslik eder. Ancak
anlati ilerledikge, bu iki tarzdan ilki, yavag yavas yerini ikinciye bi-
rakir. Nihayet Murat'in hapishanede aga-baba olmasiyla film biitii-
niiyle metaforik temsil stratejisinin kontroliine girer. Murat, kurta-
nci-kahramana doniigmiigtiir. Bu doniigiimle birlikte, ig¢i Murat ve
arkadasglarinin ortakliginda temsil olunan mazlumlugu doniigtiirme
iradesi ("Kaderimizi kendimiz tayin etmek zorundayiz") kurtarici-
kahramana teslim edilmis olur. Kurtarici-kahramanin ortaya ¢iki-
styla birlikte irade yoksunu mazlum 6zne de geri gelir. Artik gele-
cege yol kapanmigtir.

Metaforik temsil tarzinin nasil filmi biitiiniiyle ele gegirdigine
gecmeden once, filmin metonimik ve metaforik temsil tarzlar ara-
sindaki salimimina bakalim. Murat' ve gehri belirsiz ve diinyevi ki-
lan metonimik temsil tarzinin igledigi sahnelerde, metonimi esas
anlatim stratejisi olmakla birlikte hemen her zaman metaforik bir
temsil tarzina dogru da sendelemektedir. Birlikte gehirde goriintii-
lendikleri sahnelerde Murat, iki ig¢i arkadaginin ortasinda, son s6-
zii sdyleyen ve kararlan veren kisidir. Patronlarla yaptig ilk goriis-
mede tek baginadir. Murat, kendini hem ayiran hem dahil eden, biz
ile ben arasinda salinan ikili bir iisluba bagvurur. Patron Cemil'e,
"Biz, calisamin cahil kafasi bu ise ermez diye haklan yenmesin is-
tiyoruz. Cocuklanmizin utanmadan giyecegi bir elbisesi, kuru ek-
megimizin yaninda zeytinimiz olsun istiyoruz," diyen Murat, ken-
disini "cahil kafali" ¢galiganlardan hem ayirip (..."haklan yenmesin
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istiyoruz") hem de onlara dahil etmektedir ("Cocuklarimizin...").
Hem kansi Nevin'e "Kader birligi yaptik bir kere, aym derdin igin-
deyiz, bana giiveniyorlar," derken, hem de grev esnasinda arkadas-
lanna, "Kaderimizi tayin etmek bizlere diisiiyor, iste onun i¢gin ben
aghk grevine baglayacagim," derken bu ikili iislup isbagindadir. Biz
ile baglayan ciimle hep bene dogru sendeler. Is¢i Murat asla (sade-
ce) is¢i olamamaktadir. Kahramanla diger ig¢iler arasinda yatay
baglarla kurulan her ortaklik, kahramanin diger iscilerden ayriima-
styla kesintiye ugrar. Arkadaglariyla aghk grevindeki Murat'in s6z-
lerinde oldugu gibi: "Ben simdi a¢ kaliyorsam ilerde senin ve senin
gibilerin karmi1 doysun diye," der.

Cemil'in adamlan tarafindan doviilen is¢i ailelerinin gosteril-
digi sahneler de Murat' diger is¢ilerden ayinr. Rasim'in Murat'in
evine gelip olanlar1 anlatmasinin ardindan Murat tek tek ig¢i aile-
lerinin evlerine ugrar. Ug ayn evigi mekinda Murat'in bakigindan
yaralhlar ya da oliiler gosterilir; patronun adamlarinin giddetine
maruz kalmig yagh bir adam, bir gocuk ve bir kadin. Isgiler, maz-
lumlar arasinda grevle kurulan ortaklik, bu sahneyle birlikte ¢6k-
meye baglamigtir. Mazlumlar ve zalimler arasindaki esitsizligi gi-
derecek tek kisi oymus gibi her gittigi evde patronlarin "Murat gel-
sin de gorsiin, hak aramak neymig anlasin," sdzleri Murat'a aktari-
lir. Yiizleri kanh yagh adamla erkek ¢ocuk, alninin ortasindan kan
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akan kadin ve bebegi, kisaca yashlar, ¢ocuklar ve kadinlarla tem-
sil olunan mazlumlar, Murat'in yiiziinden, Murat'in gii¢siizliigii yii-
ziinden ya da kurtarici-koruyucu bir erkege sahip olmamalarn ne-
deniyle siddete maruz kalmig gibidirler. Biitiin sahnenin bu sekil-
de kurulugu, yani "yarali ve 6lii mazlum bedenlerini" gormesi ge-
reken bakisin sahibinin Murat olmasiyla metaforik temsile sende-
lenme asag1 yukan tamamlanmistir. Kurtarici-kahraman ve kurta-
rici-kahramandan yardim talep eden irade yoksunu mazlum 6zne
artik sahnedir.

Birbirinin muadili bu iki figiir sahneye ¢iktig1 anda, biitiin diin-
yay: kargisina alan kahramanin diinyasinda saf kotiiliik ve komplo
hiikiim siirmeye baglar. Murat'a komplo kuran patron Cemil, Hay-
dar" oldiirterek sugu Murat'a atar. Mahkemede Murat'in yakin ar-
kadaslan Rasim ve Kemal de dahil olmak lizere birgok ig¢i para
karsilig: yalanci sahitlik yaparak Murat'in hapse diigmesine neden
olur. Cezasim tamamlayip hapishaneden ¢ikan Murat, liiks araba-
lar satan bir galerinin sahibi olmus Kemal'i bulur. "Sen hapse gir-
dikten sonra zengin oldum," diyen Kemal'e Murat'n karsilig: yii-
ziine tiikiirmek olur. Filmin baglanindaki dayamgma, ortaklagma ve
umut dolu gelecek fikri, yerini giivensizliklerle dolu "k&ti" bir
diinyaya birakmigtir. Filmin baginda siradanliklanyla temsil edilen
ii¢ igci adeta birer fantazi figiiriine doniigiir. Artik Murat, "telafi ve
gii¢" arzusunu seslendiren yiice kurtaricidir.
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Grevi Dagitan Balkig: Seyirlik Mazlumluk

Agirhikla metonimik bir temsil stratejisiyle ilerleyecek gibi gorii-
nen film, grevi sahnelerken de metaforik temsil tarzina yakalan-
maktan kurtulamaz. Bir an igin grevle filme dahil olan simifsal ¢a-
tisma, hemen biitiiniiyle metaforik bir temsille anlatilan zengin-
yoksul karsithginin golgesinde kalir. Bu karsithk, neredeyse is¢i
olmay siirekli "unutturarak” anlatida adeta bir kisa devreye sebep
olur. Bu tiirden bir kisa devre, aglik grevi sirasinda yere yigilan bir
iscinin gosterildigi anda garpici bir bigcimde belirir. Grevi goriip
fabrikanin 6niinde duran arabali, zengin ii¢ geng ig¢ilere bakarak
kendi aralarinda konugurlar: "Ne oluyor burada?”, "Goérmiiyor mu-
sun grev var, 6liim orucu tutuyorlar”, "Sen de gir zayiflarsin." Igci-
lerin durumuyla dalga gecen, alay eden bu zengin geng figiirlere
neden ihtiya¢ duyulmugtur? Grev yapan yoksul ig¢ilerin kendileri-
ni gostermek istedikleri bakig neden "zengin bir ziippenin" bakisi-
dir? Yoksullugun bu en aciz hali (grev esnasinda yere yigilan ig¢i)
neden tam karsitimin (keyfeden zengin ziippeler) bakigina sunulur?
Grevin i¢inde olana degil, "diginda kalana" yonelen bu "dikkat da-
giikhigim"”, bu "g6z kaymasim" nasil yorumlamalyiz?

Grevin sahnelenmesiyle kendini gosteren sinifsal ¢atigma, bu
kisa devreyle yerini amorf, belirsiz, metaforik bir aktanmla goste-
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rilen zengin-yoksul zithgina devretmistir. Daha da 6nemlisi bu de-
virde, sadece ig¢i olmaktan/kalmaktan, is¢i olmanin koordinatlan-
n1 kabul etmekten bir kagig vardir. Bir tiirlii kabul edilmeyen is¢i
olma halinden, gergek toplumsal engelden, fantastik bir ikiliye, a¢-
liktan yere yikilan mazlumla onu seyrederek alay eden zengin iki-
lisine kagilir. Iscilerle alay eden zengin figiirlerinin grev alaninin
sinirinda bu belirigi, greve, doniistiirme arzusuna, kendi konumu-
nun giiciine duyulan inangsizligin ortaya ¢iktig1 bir an gibidir. Isgi-
lerden birinin yere yigilmasiyla seyirlik bir alay nesnesi olmanin
bir arada verilisinin bu inang¢sizliga isaret ettigini diigiiniiyorum.
Grevin tiim metonimik anlamini ¢dzen, karar verilemez hale sokan
bir sahnedir bu.!® Anlatidaki bu aksamayla birlikte, esas ¢atigma da
birdenbire yer degistirmigtir; ¢atigilan sey somut, bilinen bir fabri-
ka sahibi olmaktan ¢ikip, amorf, belirsiz bir zenginlik oluvermigtir.
Grev sahnesindeki bu faz/alik, mazlumun hayatla temasim biitii-
niiyle metaforik bir algiyla donatmigtir. Mevcut konumundan, iggi
olmanin ve bu halin koordinatlarindan kagis, ezileni, eksiklik ve

19. Grev "iyi" patron Haydar'in iscilerin haklann kabuliiyle sona erer.
Film, "iyi" patron Haydar'in varhgiyla yapisal sorunlan goz ardi etmekte, ben
yandansa "iyi" patron Haydar'in bir donem "kotiilerle” yaptig1 kaginilmaz igbir-
liginden de bahsetmektedir. Haydar, is¢ilere haklarimin verilmesi gerektiginden,
soz verdiklerinden bahseder. iscilerin taleplerinin kabul edilecegini soyleyerek
grevin sona ermesini saglayan da odur. Haydar'la diger fabrika ortaklar: arasin-
da gegen bir konugmaysa, patronla iggiler arasindaki sorunlann her zaman "iyi"
patron tarafindan ¢oziilmedigini gosterir:

Haydar- Fakat soz vermigtik onlara.
Cemil- Devir degisti Haydar Bey. Artik sizin o iggi-patron kardes olsun tar-
zimz s6kmiiyor. Bundan sonra fabrikanin y6netimini biz devralacagiz.
Diger kardes- iktidar degisikligi yapiyoruz Haydar Bey. Yoksa fabrika 10
sene evvelki gibi igcilerin eline gegebilir.
* Ilyas- O zaman biz yetistik kurtardik, simdi de biz idare edecegiz. Baska ¢a-
re yok.

Bu konugma, fabrika yonetimine ait bir konugmadan ¢ok iilke yonetimine
dair bir konugma gibidir. Haydar gegmisin Baba'sin1 temsil eden bir figiir gibidir
adeta. Sinif farkliliklan yiizeye gikms, iistelik gegmigin Baba'si da halkin/iggi-
lerin egemenliginden "kotiiler” (sinifsal antagonizmanin temsilcileri) sayesinde
kurtulmugtur. Babanin Oglu gegmigin Baba'sinin giiciinii kaybetmis olmasinin
yarattify giivensizlik duygusunu sahneler gibidir.
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fazlalik arasinda salinan bir alg hatasina diisiiriir. Mazlum, bir ya-
niyla gercekte oldugundan daha acz iginde birakilmig, bir yaniyla
da bu aczini giderecek asin giiciin pesine salinmigtir. Patronun
adamlarinca doviilen is¢i yakinlarinin yarali, mazlum bedenlerinin
kahramanin bakigina sunuldugu sahne de aym alginin bir bagka
versiyonudur. Mazlum, kendisini kendi durumundan, bu durumun
sinirlarinin farkinda olan bir bakistan degil, kendini (kurtarici ya
da zalim) gii¢liiniin bakigina sunarak bu bakigtan anlatir. "Magdu-
ru magdurun bakisindan" (Yegen 2001: 49)20 anlatmay1 kabul et-
medikleri igindir ki bu tiir filmler, hep metaforik temsillere sende-
leyip, bu stratejiye teslim olurlar.

Acz ve agin gii¢ arzusu arasinda salinan mazlum aczini, giin-
delik, siradan insanlarin kullanimina agik araglarla (grev) giderme-
ye caligmak yerine asin zenginlik ve giicle telafi etmeye girisir.
Mazlumluk sdylemine teslim olmus mazlumun algisindaki agin
eksiklik duygusu, kahramanin zenginligi ve giiciiyle yatistirilmaya
calisilir. Gii¢ sahibi olmazdan 6nce iizerinde hep yesil bir parka ta-
styan Murat, mazlumluktan yirtar yirtmaz zenginligin biitiin sem-
bolleriyle donanr; liiks bir ev, mercedes otomobil, sik elbiseler.

20. Yegen, Yilmaz Giiney filmlerinin Tiirkiye'nin kiiltiirel ve toplumsal ha-
fizasinda bu denli yer etmesinin, hem Giiney imgesinin hem de onun filmlerinin
hafizamizdan siirekli geri cagrilmasinin ve bu "hayaletlerin” her ¢agnliginda bir
sarsintiya yol agmasinin sebeplerini tartigtigi yazisinda, Giiney sinemasrna dair
kolektif hatiranin denk diistiigii ve hep "canli tuttugu” seyin "magduriyeti mag-
durun bakigindan anlatmak” oldugunu ifade eder (2001: 49). Bu bakigi soyle
agiklar: "(...) Giiney Sinemasi'nin iist-hikayesi Tiirkiye'nin biiyiik doniigiimiiniin,
biiyiik sarsintinin sebep oldugu magduriyet hakkindadir. Magdurlan anlatir. An-
cak eklemek de gerekir: Bir bagina bu kadan, bir diger deyisle, magduriyet hak-
kinda bir iist-hikayeye tekabiil ediyor oluslari, Yilmaz Giiney filmlerini Giiney
Sinemasi kilan gey degildir. Yilmaz Giiney'in filmlerini 6zgiillestirip, ona mah-
sus bir sinema kilan, magdurlara dair bu iist-hikayenin, magdur olmayan birile-
rinin steril bir lislupla anlattiklar1 bir hikaye olmayigidir. Aksine Giiney Sinema-
s1, Tirkiye'nin biiyiikk doniigiimiini, bu doniigiimiin magdurlan goziiyle okur,
magdurlarin penceresinden seyreder. Hulasa, Giiney'in kamerasi, 1950 sonrasi
Tiirkiyesinin magdurlarinin ve madunlarinin goziidiir. Ancak devam etmek gere-
kiyor: Giiney sinemasi, magduriyeti magdurlarin goziiyle seyretmekle kalmaz.
Magduriyeti magdurlann goziinden sinemasallagtinrken, Tiirkiye'nin biiyiik do-
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Babanin Oglu zenginlik anlatiminda pek ¢ok Yesilgam filmi-
nin ortak metaforik iislubuna bagvurur. "Zenginlerde ne var?" so-
rusuna hizlica cevap vermeyi, zenginligi tarif etmeyi, tanimlama-
y1, goriir gormez "Bu bir zengin!" demeyi kolaylagtiran "zenginlik
nesneleri" kullanilir. Zalim patronlar sahneye her ¢iktiklarinda, on-
lar1 sarmalayan bir aginlikla (icki ve yiyecek) kargimizdadirlar.
Birgok Yesilcam filminde oldugu gibi burada da gosterilen "zen-

niigiimiine dair muhafazakar-romantik bir elestiriyi, eskinin giizel giinlerine do-
nii§ 6zlemini degil, bu doniisiime, doniigiimiin magdurlannca hiikkmedilebilecegi
ihtimalini anlatir. Magdurlann ah-vah etmelerini giizellemek yerine, kendi ka-
derlerini orgiitleyebileceklerini bildirir bu sinema. Geride kalana methiye diiziil-
medigi gibi agit da yakilmaz Giiney sinemasinda. Geride kalanin iglevsizlestigi
kararhlikla yiiksiinmeden gosterilir. Magdurlarin yakinmalan degil, magduriyet-
leri ve bu magduriyetle temaslari anlatilir; magduriyeti estetize etmeye bir an bi-
le tevessiil etmeyen bir gergekgilikle. Boylelikle, Giiney sinemasi biiyiik bir top-
lumsal doniigimden miitevellit genel bir magduriyetin gergekgi aynasi olmaktan
her zaman fazla bir ey olur. Bu magduriyet hikayesinde, gelecege dair hikaye-
lerin érgiitlenebilme ihtimallerini bildirir, bu ihtimalleri kigkirtir. iginde, mag-
durlann kendi kaderlerine el koyabileceklerine dair bir giivenin gezdigi hikaye-
leri 6ne ¢ikanr; siiphesiz, bu giivenin kurulugunun neredeyse imkansiz oldugunu
cagnstiran insanlk hallerine gozlerini kapamadan. Hulasa Giiney sinemasi, Tiir-
kiye'nin biiyiik doniigiimiiniin yarattigi magduriyete, magdurlarin géziinden hep
i¢ burkan bir gergekgilikle bakar; hem de yitip gidene, gelecegi orgiitleyemeye-
cek denli geride kalana methiye diizmeye asla goniil indirmeyen kararh bir so-
gukkanlilikla,” (49-50).
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ginlik nesneleri" siirreal bir etki yaratir. Cemil'in kardesi, Murat'la
konusurken kucaginda bir sincabi besler; Cemil ise Murat'in kargi-
sinda muz yemektedir. Hep bir aginligy, bir fazlahg anlatan bu tiir-
den nesnelerin kullaniminda anlati ekonomisi iki diizeyde isler. Ilk
ve basit diizey, bu nesnelerin i¢inde yer aldiklan sahnelerde anlati-
mi1 kolaylastiran bir tasarrufa yol agmalaridir. Lakin bu tasarruf be-
raberinde bir artig1 da iiretir. Bu tiirden nesneler, toplumsal ¢atigma
yaratan unsurlan cisimlegtirdikleri, yani simf farklilif1 yerine zen-
ginlerdeki fazlalig: temsil etmeye koyulduklan i¢in, bu fazlaliga
yonelik arzuyu da iiretirler. O halde, anlati ekonomisi sadece anla-
tim tasarrufu diizeyinde degil, sahnenin bu nesneler tarafindan agi-
1 belirlenimi yoluyla da igler.

Cinsel Givensizlik: Gahigan Kadin

Erkek filmlerinde ekonomik giivensizlik hemen her zaman eril cin-
sel kimlige dair giivensizlikle bir aradadir. Cinsel kimlige dair bu
kaygi Babanin Oglu'nda, kadinin ¢aligma talebi dolayimiyla orta-
ya ¢ikar. Rasim'in kizinin kendisine ig getirecegini soyleyen karisi
Nevin'e (Deniz Erkanat) Murat sertge ¢ikigir:

Murat- A¢ misin agikta misin be kadin!

Nevin- Caligip sana yardimci olmayi diigiindiim.

Murat- Ben istemiyorum o kadar.

Nevin- Peki.

Murat- Birak elindekini, birak da su ¢ocugu yatir, bi daha da yatagin-
da uyutmazsan fena yaparim.

Kansini azarlayan Murat oday: terk eder. Erilligin kaybina da-
ir kayginin kadinin ¢aligma talebinde agiga ¢iktigi bu sahneyi en
bagindan yeniden okumakta yarar var. Sahne babaerkil toplumsal-
lagma diizenini simgeleyen klasik bir resimle agilir; kadinlar ve er-
kekler resmi ikiye bolecek bigimde yerlestirilmigtir. Murat, sedirde
uyuyan oglunun yaninda yukarda, anneyle Nevin ise yerde otur-
maktadir. Anne sedirin hemen 6niinde, sedire yakin, Nevin ise
uzaktadir. Kadinlar ve erkek farkli islerle megguldiir. Anne, yemek
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hazirlarken Nevin dikis dikmektedir. Cocuk uyurken Murat da ga-
zete okumaktadir. Nevin'in ¢aliyma talebi, bu klasik resmi bozar.
Murat ¢ekip gider. Biitiin bu sahneyle kadinin ¢aligma talebi, baba-
erkil diizeni bozacak bir talep olarak temsil edilmis, kadinin baba-
erkil toplumsallagma igindeki degismesi istenmeyen, asli konumu
hatirlatilmigtir.2!

Kadina asli konumu hatirlatilmig ancak kadinin ¢aligma talebi-
nin uyandirdig: kaygi halen giderilememigtir. Bu konugmanin ardi-
na eklenen sahnede, bu kayginin bertaraf edilme gabasina tamk
oluruz. Murat ve Nevin yatak odasindadir. Onii agik pijamasiyla
Murat yataga uzanmis sigara igmekte, Nevin'se uyumaktadir. Eril-
lige dair kaygi, Murat ve Nevin'in sevigmig olduklar1 imasiyla gi-
derilmeye ¢ahigiimigtir.22

Kabus Biter, Murat Erkek Olur

Babanin Oglu'ndaki siradanlagtirma-yiiceltme diyalektiginin, me-
tonimik temsillerle metaforik temsiller arasindaki salimmin sona
erip filmin metaforik temsillerin kontrolii altina girigi, hapishane-
de Murat'in zengin ve giiclii bir erkek olmasiyla tamamlanir. Mu-

rat1 "kadin" gibi konumlayan hapishane kédbusu, adeta geriye sari-

larak bir intikam senaryosu bi¢iminde yeniden baglatilir. Bu inti-
kam senaryosuyla Murat "erkek" kilimir. Intikam senaryosu ta-
mamlandiginda filmin metonimik-metaforik temsiller arasindaki
salinnmindan dogan kararsizligi da son bulmug olur. Murat'in "er-

21. Anlat iginde, daha sonradan Nevin'in "kotii yola" diigmesiyle Murat'in
kadinin galiymasina iligkin sert tavn da olumlanmig olur.

22. Nitekim, filmin afiginde bu sahneyle (¢ercevede onde biiyiik goriintii-
siiyle Murat, arkasinda daha kiigiik ve ona bakan Nevin), Murat'in cezaevinde di-
ger erkeklerin oniinde yerleri temizlemesi bir aradadir. Bu, yatak odasi sahnesi-
nin cinsel giivensizligi bertaraf ettigi yorumunu desteklemektedir. Filmin afigi
iki kargit duruma isaret etmektedir: Giiglii (erkek)-Zayif (kadin). Birincisi afiste
daha biiyiik bir yer kaplar ve kadinin bakigina yer verirken; digeri ise afiste da-
ha kiigiik bir yer kaplar ve diger erkeklerin Murat'a bakigim1 ve Murat'in kendini
"kadin" gibi hissedisini resmeder.
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kek" kilinmasi igin bu senaryonun kadina ait her seyden arinmak-
la baglamasi gerekir.

Cezaevine diistiikten sonra kansi Nevin Murat' iki kez ziyaret
eder. Ilkinde, Nevin Murat'a galigacagim soyler. ikinci ziyaretinde
ise, Nevin bir asinilikla donatilmigtir; saglan yapil, yiiziinde abar-
til bir makyaj, iistiinde kiirk mantosuyla siirekli konusmaktadir:

Nevin- Caligtyorum, kazaniyorum, hi¢bir geyimiz eksik degil, para bi-
le biriktiriyorum, vaziyetim ¢ok iyi, yeni kiyafetler aldim, eve de
yeni egyalar. Evi de degistirmeye karar verdik. Cikinca yeni evi-
mize gelirsin. Kuafore gitmeye bagladim, manikiir, pedikiir de
yaptiriyorum, ¢ikinca senin ¢aligmana liizum bile kalmayacak, ¢ok
rahat edeceksin, her sey senin i¢in kocacigim, hayatin miisterek
oldugunu sen igeri girdikten sonra dyle iyi anladim ki!

Nevin soze bagladiginda kamera dnce Muratin yanindadir.
Sonraki ¢ekimde gercevede onde profilden kadin ve arkada ona ba-
kan erkek vardir. Ardindan ¢erceve aym kalir ancak kadinin sesi
duyulmaz olur; dudaklarinin hareketinden konugmaya devam etti-
gi anlagilmaktadir. Murat gider, hala konugan ama sesi duyulma-
yan kadin goriintiide birakilir. Kogusa donen Murat'la kogustakiler
alay ederler. Biri, "Otobiisii iyi ¢alisiyor, ka¢ para getirdi acaba",
aga-baba ise "Kari tezgahi kurmus, sen de sebepleniyorsun. Oyle-
dir be yavrum, ¢itir, citir yerler, kariy1 bekletmezler, istese de bek-
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letmezler,” der. Kahkahalar duyulur. Sahne, Murat'in "Susun ulan
susun,” diye bagirarak aga-babaya karg1 ¢ikmasi ve onu doverek
aga-baba olusuyla biter.

Bu intikam senaryosunu bagindan sonuna yeniden okuyalim.
Kadinla kargilagma ve kadinin erkekten bagimsizhgindan s6z et-
mesi ("higbir eksigimiz yok") ve bakigini "erkek ¢ocuk"tan ¢gekme-
si (profilden gosterilen ve Murat'a bakmayan Nevin), "erkek ¢o-
cukta" babanin giiciine sahip olma istegini dogurmustur.2? Bu, an-
cak kadindan arinmayla, kadinla iligkili her seyden kurtulmakla
gergeklesebilir. Kadindan arinma arzusu gériintiiye su bigimde ta-
sinir: Cercevede Murat'la Nevin arasindaki sinir1 belirleme iglevi
goren tel orgii ve Murat'in goriintiisii belirgin, Nevin'in goriintiisii
fludur; kadinin sesi duyulmaz/kesilir. Nihayet Murat kadim terk
ederek goriintiide tek bagina birakir.

23. Murat'la Nevin'in bu konugmalarimin hemen 6ncesinde, cami avlusunda
elinde futbol lopuyla aglayan Omer goriiliir. Goriintiiye ezan sesi eslik eder. Ag-
layan ¢ocuk Omer, imam Hiiseyin tarafindan koruma altina ahnir. Erkek gocuk
Omer'in anneden ayrilmasi ve babaya ait temsilleri ¢agngtiran bir nesneyle —fut-
bol topu— yeni bir babaya kavugmasina, Murat'in kadina dair her seyden arinma-
st ve "erkek" olmasi eslik eder. Bu yoniiyle Omer ve Murat' tek bir gocuk, aym
erkek olarak okumak miimkiindiir. Biri baba arayan yetim ogul digeri ise babay-
la 6zdesleserek onun yerine gegen oguldur. Birlikte okundugunda bu iki figiir su-
nu anlatir: Anneden kopanlms, kendini giigsiiz ve garesiz hisseden ogul (yetim),
kendine giiciiyle 6zdeslesebilecegi bir baba (erkek) arar.
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Kadin olmaya dair her seyden arinan Murat, babayi déver ve
onun yerine gecer. Burada film, iktidarla ilgili sorunu (toprak aga-
si-makine agasi-kogus agasi) tipki Caresizler ve Kili¢ Bey filmle-
rinde oldugu gibi babanin temsilleriyle 6zdesleserek ¢ozmeye kal-
kigmig, boylelikle de bu filmlere egemen olan siddet ve kotiiliikle
dolu giivenilmez diinya fikrine gerilemistir. Bu gerileme, Murat'la
baba arasinda kavganin baglamasindan hemen 6nce gergeklesen
diyalogta agiga cikar:

Aga-baba- Bana m1 hirladin?

Murat- Sana hirladim. Hepinize hirladim. Tiim diinyaya hirladim. Ar-
tik dislerimi gosterecegim; bu zamana kadar hep beni 1sird1 insan-
lar, bundan boyle ben onlar1 1siracagim.

Aga-baba- Hadi ulan, tirmalama git, ¢ay yap.

Murat- Calismiyorum, grevdeyim.

Mazlum Murat, zalimin dilinin cazibesine yakalanmigtir. Mu-
ratn "Caligmiyorum, grevdeyim," sozleri, geride birakilan anlati-
nin son izlerindendir. Filmin bundan sonraki béliimiinde kahrama-
m siradanlagtima-yiiceltme diyalektigi ¢oziilecek, Caresizler ve
Kili¢ Bey filmlerindekine benzer bigimde saf bir yiiceltme devreye
girecektir.

Murat'in hapishaneye diistiigiinde yedigi dayagin ardindan ge-
len sahneyle aga-babay1 pataklamasinin ardindan gelen sahne ne-
redeyse tipatip aymdir; kiiciik bir yer degistirme haricinde. Degi-
sen sadece giiclii olamin, babanin kim oldugudur. Hapse diistiigiin-
de sigara icmesi engellenen Murat, aga-babay1 dovdiikten sonra,
adeta kudretini geri kazanmiggasina sigarasimi yakar. Gardiyanlar
gelir ve "Ne oldu?" diye sorarlar. Yerde yatan bu kez Murat degil
aga-babadir. Ancak gardiyanlarin aldig1 cevap, Murat'in dayak ye-
digi sahnedekiyle aymdir: "Acemiymis, ranzadan diigtii." Film,
adeta, "kabusun" bagladig1 yere geri sarilmig ve aslinda olmasi is-
tendigi bicimiyle (kudret sahibi, erkek Murat) yeniden anlatilmig
gibidir. Bu yeniden anlatim "kabusu" sona erdirmigtir. "Kabus" bo-
yunca erkekliginden giiphe duyan, giicten mahrum birakilan, ha-
dim edilen Murat, "kabusun" bagladig1 ana bir "erkek" olarak uya-
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nir. Bu anlati yapisiyla film, "tekrarin kisirdongiisiine” sikigmigtir.
Film, degistirilemez, gelecek fikrinin kayboldugu bir diinya tahay-
yiiliiyle birlikte eril iktidar anlayigina dayali metaforik temsil stra-
tejisine teslim olmustur.

O halde Babamin Oglu'nu, biitiiniiyle metaforik temsil strateji-
siyle isleyen Caresizler ve Kili¢ Bey filmlerinden ayiran tam ola-
rak nedir? Sanirim su: Film, metaforik erkeklik temsilleri yoluyla
giderilmeye calisilan eril kaygiy1 da apagik gosterir. Eril kaygi, en
sonunda metnin digina itilse de hapishane "kdbusunda" ¢oktan gos-
terilmistir. Murat hapisliginin ilk giinlerinde eril kudretten nere-
deyse tiimiiyle mahrum gibidir. Bu mahrumiyet sahnelenirken ak-
tarilan adeta "kadin samlma" korkusudur. Diger erkeklerin tehdit-
kér bakiglan arasinda agadan dayak yiyerek hadim edilen Murat,
erkeklik diinyasinda tutunamamigtir. Onu bekleyen ranzanin alt ka-
tidir. Babanin Oglu bu korkuyu gosterdikten hemen sonra, bu kor-
kuyu giderme cabasina girigir. "Giiglii", "erkek" Murat, tam da bu
yetersizlik hissini, ¢aresiz, bagimli, edilgen olma korkusunu yatig-
tirmak icin sahnededir. Boylece Babanin Oglu, babaerkil toplum-
sallagmanin dipten dibe nasil iglediginin de anahtarin verir; baba-
erkil toplumsallasmanin erkegi, kendisini siirekli "kadin sanilma"
kaygisiyla donatan bu toplumsallagmada bu kaygiy: giderebilecegi
yanilgisina kapilir.

Sehir ve Kadin: Tehditkar Nesneler

Film, metonimik temsil tarzindan metaforik temsil tarzina savrul-
dugunda, filmin gehir imgesi de degismistir. Filmin baglarindaki
sehre yonelik belirsiz, kararsiz hissiyat, sehrin yarattigi degisime,
bilinglenmeye diiziilen methiye, gelecege yonelik agiklik ve umut,
yerini "kotiilerle” dolu bir sehir imgesine birakmigtir. Béylece fil-
min baglarinda Murat'in annesinin sozlerinde ifade bulan sehrin
giivensizligi fikri hakim olur filme. Sehirle kadin arasinda kurulan
ozdeslik, sehir imgesindeki bu degisimin, kadin imgesindeki degi-
simle hep bir arada anlatilmasina neden olur; sehir ne kadar belir-
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sizse kadin da o kadar belirsiz, gehir ne kadar tehditkarsa kadin da
o denli tehditkardir. Tekinsiz gehirle tekinsiz kadin arasinda hep bir
ozdeslik kurulur. Filmin baginda, Murat ve ailesi yer sofrasinda ye-
mek yerken, "sehre go¢ etmis aile" resmine uyumsuz goriinen tek
unsur Murat'in kansi Nevin'dir. Giizel, kokulu ve boyal bu kadin,
tipki sehir gibi hem bir arzu hem korku nesnesi gibidir. Bir yandan
bdyle olmasi istenir, diger yandan bdyle olmas: korku yaratir. Bu
haliyle kadin, bir belirsizligin ama aym zamanda gelecekte olma-
sindan korkulan seylerin habercisi olarak konumlanmis gibidir.
Filmin sonlarina dogru, sehir "sinek gibi ezen" bir varhga doniisiir-
ken, Nevin de karanlik bir odada korkung, cirkin, sefil bir nesne
haline getirilir.

Filmin baglarinda belirsizlikleriyle 6ne ¢ikan gehir ve kadinin,
"alt edilmesi” gereken nesnelere doniisiimiine adim adim bakalim.
Sehirle kadin arasinda ilk bag, aclik grevi esnasinda kurulur. Ka-
yinvalidesiyle Nevin gehir hakkinda konugmaktadir:

Anne- Eninde sonunda benim kafama gelecek, sehir bizim neyimize.
Nevin- Oyle sdyleme annecigim, sehrin ne kabahati var ki. Sehri ko-
tii eden gene insanlar.

Filmin sehir imgesi heniiz sabitlenmemistir. Ancak ilerdeki
muhtemel sabitlenmeye dair bir ipucu da verilmigtir. Sehri savunan
kadindir (Nevin). Sehirle kadin arasindaki ikinci bag cezaevindeki
Murat'in annesiyle goriigmesi sirasinda kurulur:

Anne- A benim saf oglum, bu koca sehir yener, sinek gibi ezer demis-
tim.

Murat- Eee Nevin?

Anne- lyi bir ig bulmus, yeni mantolar almus.

Murat- Ben onu sana emanet etmigtim ama.

Anne- Avrat kismi anaya bile emanet edilmez a benim saf oglum.

Anneyle ogulun konugmasinda ¢agrigim zinciri, "sinek gibi
ezen", tehditkar sehirden, agin cinsellikle yiiklii, giivenilmez kadi-
na (Nevin) ilerler. Sehir imgesi, kadinin giivenilmez kilinmasiyla
artik sabitlenmigtir. Sehrin anlam bir kez boyle sabitlendikten son-
ra, gelecege yol kapanmig, anne, kdye, gegmise gonderilmigtir. Se-
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hirle kadin arasindaki iigiincii bag da kdye annesini gormeye giden
Murat'la annesi arasindaki konugsmada kargimizdadir:

Murat- Sehrni yendim ana, satin aldim onu. Bak bunlarda senin (para-
lan gosterir).
Anne- Sehrin kirli parasini istemem.

Burada, kadinla sehir arasinda kurulan bag, oncekiler gibi apa-
¢ik degildir. Murat “erkek"” olarak gehri yenmistir. Biitiin bu siireg,
kadim yenme ya da kadina ait her seyden arinmayla gerceklestigin-
den, sehrin tehditkarligim yenmeyi kadinin yarattig: tehditkarhig
yenmek olarak da okumak miimkiindiir. Sehir, belirsiz, giizel bir
nesneden karanlik, kirli, korkung, sefil bir nesneye donmiigtiir. Ka-
din da: Murat'in "gii¢lii" konumuna karsilik Nevin, karanlik i¢inde
bir meyhanede icki masasinda yoksulluk, zayiflik, garesizlik, kisa-
cas! "yokluk" iginde birakilir.

Babanin intikami Ogulun intikami

Yoksunlugun, kahramanin giicii ve zenginligiyle telafi yoluna gi-
dilmesi intikarnla tamamlanir. Hapisten giiglii ve zengin olarak ¢i-
kan Murat tek tek kendisine yapilan haksizliklarin intikamini alir.
Bu sahnelerde, metaforik erkeklik temsilleriyle yiiceltilen Murat
abartili bir siddetle kargimizdadir. Kendisini gammazlayan isgileri
ve zalim patronlari, adeta gergekiistii bir giicle donatilmiggasina tek
tek ortadan kaldinir. Biitiin bu cezalandirma iginde iki sey ozellikle
dikkat ¢ekicidir, ki bu iki unsur, degigmez bir bi¢imde donemin bii-
tiin erkek filmlerini nitelemektedir. Ilkin, intikam sahnelerinde
abartil ve tuhaf bir siddet kullanimi1 g6ze ¢arpar. Murat, dovdiikle-
rinin goziine, bogazina ya da agzina parmaklarim sokar, kurbanla-
rina eziyet eder. Biitiin bu sahnelerde, yogun siddeti uzun uzun gos-
tererek adeta haz uyandirmaya yeltenen pornografik bir iisluba bag-
vurulur. Ikinci olaraksa, biitiin bu abartili siddet, bir fabrika meka-
ninda, bu mekandaki ving, tagiyici gibi teknoloji nesneleri kullani-
larak gerceklestirilir. Siddetin bu tiir araglarla ve fabrika mekéanin-
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da gerceklestirilmesi sunu anlatir: Siddete ve intikama eslik eden
bu nesne ve mekanlar, adeta gehrin ve modemligin yarattif1 yaban-
cilagmanin ve tekinsizligin yogunlastigi metaforlar gibidir. Fakat
bu makinelerle erkek kahramanlarin iligkisini anlatan ruh halinin
kesinlikle teknofobik olmadigim belirtmek gerek. Tam tersine, in-
tikamn sahnelerine hakim hissiyatin apagik bir bigimde teknoloji fe-
tisizmi oldugunu séylemeliyim. Bunu gostermek i¢in Babanin Og-
lu'nda Murat'in intikam aldig: sahnelerden birini hatirlamak yeter-
li. Murat, ispiyoncu isgilerden birini, dev bir kaldiracin ucunda,
metrelerce yiikseklikte, kaldiraci hiinerle kullanarak sallandinr. Er-
kegin bedeninin bir uzantis1 iglevini goren, (eril) kudretin ispatin-
da, intikamin gergeklestirilmesinde basrol oynayan makinelerle
sahneye niifuz eden arzu, teknoloji fetigist bakig yoluyla iiretilir; el-
bette bu bakig, modemligin harekete gecirdigi eril kaygilan yatig-
tirmak iizere oradadir. Murat'in "hiinerle" kullandig: dev kaldira-
cin, dev bir fallus oldugunu s6ylemeye bilmiyorum gerek var mi1?
Intikamini biitiiniiyle aldiktan sonra Murat, oglu, polis Omer
tarafindan oldiiriiliir. Murat ve oglu arasindaki iligkinin temsiliyle
erkek filmlerinin bir bagka ortak temasi ¢ikar kargimiza: Baba-ogul
catigmasi. Babasi hapse girince yetim kalan Omer, biiyiidiigiinde
babasiyla kars1 kargiya gelir. Filmde, hapishanede Murat'in "erkek"
olmasina paralel olarak anlatilan Omer'in kendisine yeni bir baba
bulma hikayesi, eril cinsel kimlige dair giivensizligi/belirsizligi,
eril kaygiy1 gidermek iizere "rahatlatic1” ya da "yatigtirict” cinsiyet
seciminin sahnelenmesini sunsa da, Babanin Oglu'nu Caresizler ve
Kili¢ Bey gibi filmlerden ayiran ilgi ¢ekici bir farklilik da var.
Babanin Oglu'nun anlatisim kuran bir ikilikten s6z ettik hep;
is¢i olmanin koordinatlarinin farkindaliginda kendini gosteren bir
iradeyle, ig¢i olmaktan "yirttig1" anin pesinde kogan bir iradesizli-
gin biraradaligindan ya da babaerkil toplumsallagmanin erkekleri
nasil kistirdigini, hareketsiz biraktigini bir an igin dile getiren ama
bundan kurtulmanin yolunu yine aym toplumsallagmada giice ve
siddete sarilmakta bulan bir kararsizliktan s6z ettik. Bu ikili yapi,
erkek filmlerinin esas hikdyesine hep eslik eden baba-ogul iligkisi-
ne, Babanin Oglu'nda nasil transfer edilir? Bu kez, filmin kahrama-



YESILGAM'IN ERKEKLERI NE iSTiYOR? 149



150 BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?

m Murat1 merkezine alan esas hikdye iizerine degil, ogul Omer'in
hikayesi iizerine diisiinmek gerekiyor. Omer igin once "kandiran ve
kandirilan baba" vardir. Hikdyenin mevcut durumla yiizlesmekten,
bu durumun farkindahgindan kagip bir algi hatasina diigmesiyle
birlikte hiikiim siirmeye baglayan eksiklik (mazlumun aczi) ve faz-
lalik (zalimin kudreti) duygusu, baba-ogul iligkisiyle anlatilan 6di-
pal hikdyeye aynen sirayet eder. Murat'in hapse diigmesiyle yetim
kalan ve annesinden ayrilmak zorunda kalan Omer'in bu halinin
miisebbibi baba degil, babanin komploya ugradigi, annenin "kotii
yola diisiiriildiigii" zalim-diinyadir. "Kandiran ve kandirilan babay-
la", diger bir deyisle hadim eden ve hadim edilen babayla yiizles-
mekten /catigmaktan kagigla, bu babanin ortadan kalkmasiyla/or-
tadan ikiye boliinmesiyle iki baba figiirii ortaya gikar: Yasa'nin
temsilcisi baba ve yasa-disi baba. Ilk figiir Omer'i himayesi altina
alarak ona Yasa'nin giysisini giydiren saf Yasa'mn sesi gibi duran
Imam Hiiseyin, ikinci figiir ise agin giicle donatilarak Yasa'dan ar-
ta kalan bir faz/alik gibi duran yasa-dis1 Murat'tir. Murat'in hikaye-
sinde, eksiklik duygusu, Murat'in giiclii babanin yerini almasiyla,
onun "erkek" kilinmasiyla giderilir. Peki Omer'in hikiyesiyle bir-
likte okundugunda, daha dogrusu bu iki hikaye kesistikten sonra ilk
hikayenin anlami nasil degisir? Anlatida geri plana atilmig olsa da
filmin adim ele gegiren babanin oglunun hikayesi, babaerkil top-
lumsallagmanin erkeklik kurgusunun nasil igledigini pek giizel an-
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latir. Simgesel'e giren, Yasa'nin giysisi giydirilen ogul i¢in hadim
edilmekten kagig1 miimkiin kilan ihlal Murat'ur. Bu asin giigli, ya-
sa-dig1 baba, Yasa'nin temsilcisi ogul tarafindan &ldiiriilmelidir ki
intikarmim kendi istedigi bigimde alan, zengin, gii¢lii, her tiir kisit-
lamadan muaf, "hadim edilmemis" bir erkegin varoldugu vaadi bir
fantazi olarak Yasa'nin eki/ayrilmaz ihlali (Zizek 2001: 36) haline
gelebilsin. Kisacasi, Babanin Oglu'nda filmin anlatisini kuran iki-
lik, baba-ogul iligkisinde de aynen kargimizdadir. Film, bir yandan
diger erkek filmlerine benzer bigimde giiclii babayla 6zdesleserek,
kadin olmaya dair her seyden arinarak "erkeklik kurgusuna" sigi-
nirken, diger yandan bu kurgunun kendisinin yarattig1 eksiklik duy-
gusunu yine kendisinin sundugu fazlalik vaadiyle nasil ¢ozmeye
yeltendigini sagmaz bicimde agiga vurur. Caresizler ya da Kilig
Bey'deki ogullar, bu vaadin, ayrilmaz ihlalin pegine ¢oktan diigmiis-
lerdir; bu nedenle bu ogullarin perspektifleri Baba'nin perspektifiy-
le biitiiniiyle ¢akigir. Bu filmler, bu ¢akisma anindan tiiredikleri
icin Baba'ya saf bir teslimiyet icerirler. Babanin Oglu'nda ise bu
cakisma hi¢ gerceklesmez; ogul babasim 6ldiiriir. Filmin, mevcut
durumu doniistiirme arzusuyla sabitlenme arzusu, gelecek fikriyle
erkeklik kurgusu arasindaki salimimi da baba-ogul iligkisindeki bu
rahatsizligin, belirsizligin ve gerilimin canli tutulmasiyla, babanin
intikamiyla ogulun intikami arasinda giderilmeyen farklilikla ilig-
kilidir.
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Babanin Oglu sondan bagsa, geriye doniik okundugunda bariz
bigimde goze garpan, filmin basinda yogun olarak miiracaat edilen
metonimik temsillerin adim adim yerini komplolarla bezeli meta-
forik temsillere biraktigidir. Film, Murath metonimik baglardan
kurtarip "fantazi[nin] narsisistik haz yiiklii diinyasina" (Ryan ve
Kellner: 294) birakir. Boylece film, biitiin dig diinyay: kendine diig-
man belleyen komplo fikrine siki sikiya bagh ve mazlumlugu ye-
niden iireten bir soyleme dogru geriler.

Filme grevle dahil olan simifsal ¢catigma, bir komployla yer de-
gistirerek, Murat'in sahsina yonelik bir eyleme, Murat'in meselesi-
ne doniigtiiriiliir. Ancak sunu da belirtmem gerekiyor: Babanin Og-
lu'ndaki mazlumluk, Caresizler ve Kili¢ Bey'deki kutsal mazlumluk
degildir. Muhafazakar popiilist bu filmlerden farkl olarak Babanin
Oglu'nda, eril kimlik krizinin ve kapitalizmin sebep oldugu kaygi-
lar, bir yandan eril gii¢ ve siddetle giderilirken diger yandan filmin
icinde hep goriiniir kilimir. Kahramanin iktidar kargisindaki ezil-
misligi, ekonomik kaygilari, erilligin kaybedilme korkusu gideril-
meye cahigilirken gosterilir de. Film bu kaygilari, yine babaerkil
toplumsallagma iginde, babayla 6zdeglesmeyle/muktedir olmakla
yatigtinrken aym anda babaerkil toplumsallagmanin ve giindelik,

24. Ryan ve Kellner'in Peckinpah'in filmleri ile Millius'un filmleri arasinda
yaptig1 ayrim, bu ¢alijmada ortaya gikarilan ayrima denk diigmektedir. Bu an-
lamda, radikal popiilist bilesenler tagiyan Peckinpah'in filmleri Giilgen'in filmle-
riyle Millius'un filmleri ise Baytan'in filmleriyle ortakliklar tagimaktadir. Ryan
ve Kellner, bu farklihg: soyle ifade ederler: "Peckinpah, sinif ya da iktidar elit-
lerine duyulan popiilist 6fkeyi dile getirir. (...) Kalic1 bir sinifsal ya da maddi des-
tekten yoksun olan alt-orta sinifin, ekonomik ve toplumsal giivensizligin parano-
yak yansitmalar bigiminde ortaya ¢ikan ¢ok sayida hayali tehlikeyi savugturacak
istikrarh bir diizene, eski sorunsuz giinlere ve giiclii otoriteye duydugu siddetli
ozlem Millius'un filmlerinde dile gelir. Saglam bir popiilist zemini olmayan bu
ideoloji, istikrarsizligini erkek iktidarinin abartihi yansitmalarina bagvurarak ve
gecmigini idealize ederek telafi etmeye ¢alisir. Peckinpah, dinamik, bag kaldiran
ve iktidara 6fke duyan bir eril bireycilik savlarken (ve boyle olmakla popiilizmin
radikal potansiyel tagiyan bilesenlerini sergilerken), Millius muhafazakar ideolo-
jinin gerilemeci ve edilgen yiiziinii yansitir" (348). Giilgen'in diger filmlerinde
de benzer bir anlatisal yapi, benzer iligkiler s6z konusudur. Day: (1974) filmi,
sozleri Nazim Hikmet'in Bu Memleket Bizim siirine ait olan bir sarki ve degisik
gazetelerden haber mansetleri ile baglar. Film, zengin ¢ocuklara ders veren bir
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siradan gergekligin isleyisine dair maddi baglantilani da goster-
mekten kendini alikoymaz.

Biitiin bu farkhiliklar Babamin Oglu'nu radikal popiilist bir film
yapar. Muhafazakar popiilist filmlerin anlatimin digina ittikleri, ka-
patmaya galigtiklarim da anlatinin i¢inde birakan filmin bagvurdu-
gu siradanlagtirma-yiiceltme diyalektigi belirsizligi siirekli kilarak,
kolektif kaygilarin tek bir olasiliga yonlendirilmesine engel olur.
Babamin Oglunda popiiler 6fkenin ve kayginin yonlendirilme-
mig/yonlendirilmeyi bekleyen bigimini de goriiriiz.24

profesoriin "giigli" erkek olarak zenginlerle doviigmesi ve en yakin arkadag ta-
rafindan 6ldiiriilmesi ile biter. /nsanlar: Seveceksin (1978) filmi ise bir hamal ile
oglunun zengin bir adamin egyalarini bir apartmana tagimalan ile baglar. Egyala-
n tagirken baba, agzindan kanlar bosalarak 6liir. Cahgtigi kumarhanede iglenen
bir cinayeti para kargilig1 tistlenen gocuk Halil, cezaevine girer. Filmde Halil ce-
zaevi kosullarinin kotiiliigiinden, a¢ insanlardan, cezaevinde hig kitap olmama-
sindan bahseder. Cezaevinde kiigiik erkek gocuklarna para karsiig) tecaviiz
eden erkekler gosterilir. Halil, bu erkeklerden birini doverken gocuklardan biri
tarafindan bigaklamr. Buna karsilik sozleri "Bir suglunun sugunda toplumun da-
ima aksayan bir yonii vardir,” olur. Bu filmde de fabrikada grev ve isgilerin pat-
ronlarin adamlar: tarafindan doviilmeleri gosterilir. Filmin sonunda Halil, polis
kardesi tarafindan 6ldiiriiliir. Polis kardes, Halil'in agabeyi oldugunu bilmemek-
tedir. Babanin Sugu (1976) filminde ise oglunu idamdan kurtarmaya ¢aligan bir
babanin zenginlerle savasi anlatilir. Filmin sonunda ogul idamdan kurtulur; an-
cak baba oliir.






HALKIN BABAS! CEMIL

Cemil'i?> ayirt edici kilan, esas kahramaniyla farkh bir baba ve Ya-
sa arzusunu seslendirmesidir. Esas kahraman polis Cemil (Ciineyt
Arkin), bir yandan déneme héakim sol s6ylemin bilinen kategorile-
rini kugsanmig halktan biri olarak, beri yandansa babalik iradesi-
ni/iktidarim ¢ocuga/halka teslim etmemeye kararli, halkin digin-
da, ondan farkh biri, diger bir deyisle, ¢ift-degerli bir figiir olarak
karsimizdadir. Halkin giiciine duyulan inangla halkin iizerinde ik-
tidar sahibi bir baba fikri, biitiin tutarsizliklariyla birlikte Cemil fi-
giiriine tegellenmistir. Cemil, kdh biri kah oteki olur. Otoriter bir
ses tonuyla sol mesajlar veren halkin polisi Cemil, aym ses tonuy-
la halkin meselelerini ¢6zen merci olarak kendi iradesini gosterir.
"Giiglii erkek" olma ya da "giiglii babaya" sahip olma arzusunun
vazgecilmezligine isaret eden bu ¢ift-degerlilik filmin yakasini hig
birakmaz. Sol popiilizm, babaerkil toplumsallasmanin erkeklik
kurgusunun ¢ekim alanindadr.

Baba'nin giiciiyle halkin giicii arasindaki gerilimden beslenen
film, bu yoniiyle Babanin Oglu'na benzer bir anlati yapisi arz eder.
Bir yandan donemin toplumsal hareketlerine gondermeler yapilip

25. Cemil, Alev Erkog adli geng bir kizin deniz kiyisinda 6liimiiyle baglar.
Adli tip raporlarina gore bir intihar olan bu 6liimii, geng kizin babasi, emekli as-
ker Tahsin Erkog bir cinayet olarak degerlendirmektedir. Olay: sorusturan komi-
ser Cemil, bunun bir cinayet olduguna giderek ikna olur. Cinayetin arkasinda,
CIA ile ortak ¢aligan igadami Vehbi Tok vardir. Tahsin Erkog¢ bunu 6grenir ve
Vehbi Tok'u 6idiirmeye gider; ancak 6ldiiriiliir. Pesinden giden Cemil ve yardim-
cist Ahmet, Vehbi Tok ve adamlariyla ¢atigarak hepsini oldiiriirler. Vehbi Tok'u
oldiimeden 6nce Cemil, arkasinda kimin oldugunu "biiyiik patron"un kim oldu-
gunu sorar; ancak yanit alamaz. Film, ertesi giin baglantilan agiga ¢ikaracak olan
Cemil'in, evinin kapisinda vurulmasi ve evin 6niinden mercedes marka arabasiy-
la "biiyiik patron"lardan biri olan senator Adnan Bey'in gegisiyle biter.

Yonetmen: Melih Giilgen. Senaryo: Biilent Oran. Oyuncular: Ciineyt Arkin,
Ahmet Mekin, Esref Kolgak, Yildirim Gencer, Deniz Erkanat. Yapim Yili: 1975.
Giilgen Film.
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toplumsal gergeklikle maddi baglantilar kurulmakta diger yandan
kahraman, kurtarici-baba gibi konumlandiriimaktadir. Kurtanci-
baba olma hali Cemil'i, toplumsal baglamin sinirlayiciligindan 6z-
giirlesmis, her tiir kisitlamadan muaf bir kurtanci-kahraman yap-
maya yetmez. Parasizlik nedeniyle ameliyat ettircfnedigi oglu sa-
kattir. Lakin bu maddi sinirlamayla halktan biri konumuna indiri-
len Cemil, hemen yukan ¢ekilir. Filmin retorik stratejisi ogul ve
halk arasinda kurdugu 6zdeslikle, halki eksik, yetersiz, iradesiz
temsil ederek Cemil'i halkin digina, onu kurtaracak lider olarak yu-
kariya iter. Film boyunca kendini gosteren bu ikilik, babanin irade-
siyle ogulun iradesi arasindaki gerilim, Cemil'i radikal popiilist bir
film yapan temel unsurdur.

Halk, Halktan-Olmayanlar ve
Adil-Yasa Cemil

Do6nemin sol popiilizminin bilinen kargithigina, halk ve halktan-ol-
mayanlar, film boyunca miiracaat edilir. Film bir¢ok defa Cemil'in
sozleriyle ve bu sozlere eslik eden goriintiilerle halk kategorisini ta-
nimlamaya girigir ve bu tanimlamada 6zel bir lisluba bagvurur. Hal-
kin ekonomik sorunlari, yasadif esitsizlik ve ugradig adaletsizlik-
ler filmin diinyas! i¢ine alinir; ama hep araci bir bakigla, Cemil'in
bakigiyla. Halk, kimi zaman Cemil'in penceresinden goriilen digsan-
da, kimi zaman onun elinde tuttugu bir fotografta, her zaman Ce-
mil'in bakigindan goriilen bir geyde ya da ger¢evede varolur. Bu iis-
lup Cemil'ihalkin yaninda ama onundigindabir yere konumlandirir.

Halkin diginda olsa da Cemil, halktan-olmayan da degildir. Ce-
mil, halk gibi giicsiiz, yetersiz, "sakat" degil ama halktan-olmayan-
lar gibi zalim de degildir. Cemil, haklan yenen, haksizliga ugrayan,
haksiz yere cezalandirilan halk: kurtaracak "Adil Babadir". Filmde
halk, halktan-olmayanlar zithg: birbirine eklenen sahnelerle kuru-
lur. Bu tiirden bir sahnede, Cemil ve Ahmet emniyet miidiiriiyle
konugmaktadir. Emniyet miidiirii, 6len kizin babasinin 6nemli bir
adam olup olmadigini sorar. Cemil'in cevabi "halktan biri, eski bir
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asker," olur. Halktan-olmayanlar hemen buna eklenen sahnede kar-
stmiza gikarilir. Ingilizceyle kanigik Tiirkge konugan bir Amerikah,
igsadami Vehbi Tok ve senator aday1 Adnan Bey toplantidadir. Ame-
rikali, Kibris konusunda biitiin diinya kamuoyunun Tiirkiye'ye kar-
st olmasinin turizmi engelledigini, bu nedenle de Kibns'taki turis-
tik tesislerin ¢aligtirilmasi konusunda yardim edeceklerini, bunla-
rnin Ortadogu'dan gelen esrarin taginmasinda kullanilacagini s6yle-
yerek bu yardimin kargiliginda ortak olduklan fabrikalardaki grev-
lerin engellenmesini ve Adnan Bey'in senator olarak segilmesini
talep eder. Vehbi Tok biitiin bunlan kabul eder ve hatta bir sonraki
secimlerde Adnan Bey'in boylece bagbakan olabilecegini de ekler.

Bagka bir sahnede Cemil, sevgilisiyle polis olmanin ne anlama
geldigi iizerine konugmaktadir. Sahne, Cemil'in sevgilisinin "cargi-
dan donerken bir kalabalik gordiim. Gengler bir polis kuliibesini
havaya ugurdular. Talebelerle polis arasinda gatigma oldu," sozle-
riyle agilir. Donemin Yasa (polis)-halk gerginligine bir an igin iga-
reteden film, polis Cemil'i adil-Yasa kilmaya girigir. "Sence bir po-
lis nedir?" diye sorar Cemil ve adil-Yasa olarak cevaplar: "Politika-
cilarin, siyasetgilerin ya da iktidarin kendi emelleri i¢in kullandig
bir siirii mii? Ayhig1 kargiliginda 6zgiirliik isteyeni kovalayan bir
hiikiimet giicii mii? Yoksa emekg¢inin kargisinda bir iktidar memu-
ru mu?" Son sozlerini sdylerken pencerenin 6niindedir ve onun
penceresinden/bakigsindan pazarda yiik tagiyan hamallar, yoksul
insanlar gosterilir. Film bu sahneyle bir yandan "Cemil nasil bir po-
listir?" sorusuna yanit vermis, diger yandan da polise/Yasa'ya dair
donemin yaygin kaygilarini da seslendirmigtir. En sonunda Cemil'i
halkin polisi, adil-Yasa kilarak bu kaygilar giderilse de bir kez bu

26. Tiirkiye'de popiiler hafiza iginde Cemil ve Cemil Déoniiyor, "POL-DER
iiyesi bir polisin hikdyesi" olarak yer alir. Filmde buna dair higbir baglanti yok-
tur. Ancak polislige iligkin bu sorgulamanin filme dahil edilmesi 6nemlidir. Da-
ha 6nceki donemlerde yer almayan bu tiirden bir sorgulamayr mimkiin kilan, d6-
nemin toplumsal hareketleri ve POL-DER'in varhgidir: "(...) POL-DER, 'halkin
polisi olmak istiyoruz' sloganinda dile gelen anlayis: bile agan bir bilinglenme-
nin giiglii belirtilerini, kanitlarin1 gostermektedir. POL-DER yayinlarinda sosya-
list siyasal-toplumsal hedefin temel bir 6gesi olan 'devletin ortadan kalkmasi'na
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sorular sorulmustur. Film, halkin polisi Cemil figiiriiyle, Baba-
ogul, Yasa-halk arasindaki gerilimi daha sonra gidermeye yelten-
migse de, bu gerilimi géstermis olmaktan da kaginamamistir.26 Bu
gerilimi, ogulun/halkin iradesine duyulan inang¢la degil, yine bir
baba arzusuyla, ama bu kez "adil bir baba" arzusuyla ¢6zmeye ¢a-
lisan film, bu iisluba uygun bir gorsel dile bagvurur. Cemil'in s6z-
lerinde halki haksiz yere cezalandiran Yasa, goriintiide ise Cemil'in
penceresinden, onun bakisindan goriinen halk vardir. Cemil, bu ge-
rilimi giderecek "Adil Babadir". Halksa, Cemil'in diginda, Cemil'in
bakigina muhtag olandur.

Eklenen sahneyle halk, halktan-olmayanlar karsithg: bir kez
daha kurulur. Halkin polisi Cemil ve halkin ardindan, sahnede yi-
ne halktan-olmayanlar vardir. Karanlk bir odada, Amerikalinin
fabrikada grevlerin hila siirdiigiinii sdylemesine kargilik Vehbi
Tok, "Hareket, hareket ve sertlik demistiniz," der ve ona, bir depo-
da yiizleri kanlar i¢inde kalmig is¢i temsilcilerini gosterir. Ameri-
kalimin "This is very good, thank you," sozleriyle bu sahne biter.

Halki, halktan-olmayanlan ve bunlar arasindaki karsitligi, biz
ve onlar iislubuyla anlatan film, biitiinliiklii bir hikdye anlatmaktan
cok yasalara, siyasete, yoneticilere duyulan giivensizligi ve bu gii-
vensizlikle iligkili olarak ortaya ¢ikan korkular parga parga sahne-
leyen fragmanlardan olusmus gibidir. Biitiin bu korkular, karanhk
odalarda, kapal mekanlarda, adeta bir kabusun gergekiistiiliigiinii
andirircasina sahnelenmistir. Hastanelerde, adliyede, emniyette ¢a-
resizlik, haksizliga ugramiglik, yoksulluk iginde birakilan halkin
karsisinda, biitiin bu durumun sebebi olarak konumlanan korku fi-
giirleri vardir. Bir "karanlik evin" farkli odalarina dagilmig bu kor-

uyarh bir yaklagimla polis sorununa egilen yazilar ¢ikmaktadir. Polislik diye 6zel
bir iglevin ve buna iligkin kurumun da ortadan kalkacagin1 vurgulayan, iiyeleri-
nin kendi iglevlerini, ayncalikh toplumsal konumlanni veri almayan bir anlayi-
sa yonelmelerini saglayic1 yazilardir bunlar” (Birikim, Ocak/Jubat 1997: 93-4).
Elbette ki Cemil bu anlayis! biitiiniiyle seslendiren bir film degildir; o sadece bu
anlayigtan "halkin polisi" olmay: devralir; ama diger yandan bu anlayigin varl-
g1 da gosterir. Filmin s6ze dayal: "sol yoneligini" elestiren bir caligma igin bkz.
Kutay 2001.
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ku figiirleri kargilarinda Cemil'i bulacaktir. Biitiin bu odalarin ka-
pilan kirillacak ve i¢erde kimler oldugu Cemil tarafindan bize gos-
terilecektir. "Kapal kapilar ve ardi1" mefhumuna bagvuran film, iil-
keyi, "ahlaksizlarin" ve esrar saticilarinin oldugu, seks partilerinin
diizenlendigi, geng kizlarin kandirildig), ¢ocuklarin sakat ve yok-
sul birakildig, grevlerin engellendigi, is¢i temsilcilerinin doviildii-
gii, iilkenin gelecegi hakkinda kararlann alindig: "karanlik bir ev"
gibi tahayyiil etmigtir.

Cemil sadece toplumsal esitsizlik ve adaletsizliklere igaret et-
mesiyle degil, aym zamanda tipki Babanin Oglu'nda oldugu gibi
kahramam hem yiice hem siradan gosteren ikili iislubuyla da Kili¢
Bey gibi filmlerden farklilagir. Cemil bir yandan Kili¢ gibi toplum-
sal meseleleri giddet yoluyla halleden, zalimlere haddini bildiren
bir kahraman olarak yiiceltilirken beri yandan toplumsal esitsizlik-
lerin gosterildigi durumlarda fanilestirilip halktan olanlarla esitle-
nir. Tahsin Erkog'un (Esref Kolgak) acisim paylagtigini gosteren
sahneler, Cemil'i halkin polisi yapar. Morgta kizinin cesedini goriip
kendini kaybeden Tahsin Erkog, "Namussuz herifler, serefsizler,
asagilik kopekler, hayvanlar, algaklar, ¢iplakti kizim, bir sey giy-
dirmemigsiniz, ¢irlgiplakt,” diyerek Cemil'e saldirir, yumruklaya-
rak onu yere diigiiriir. Cemil, oksiirerek bir sigara yakar ve Tahsin
Erkog'un yanina giderek "Cek bi nefes," der. Ust agih gekimle ve-
rilen bu sahne, Cemil'i Tahsin Erkog'un caresizligine ortak etmis-
tir. Cemil kendi caresizligini de itiraf eder: "Burada uygulanan her
sey yasalarla belirlenir. Yasalari ben yapmadim, onlar i¢in de oy
vermedim.” Filmin genel anlatisinin, herkesin yasalar kargisinda
esit olmasini saglayacak "Adil Baba"?? olarak temsil ettigi Cemil,
bir yandan da siradan insanlarla ortak agmazlara sahip biri gibidir.

27. Giirbilek, Tiirkiye'de acilann gocugu temasinin politik bir ton kazanigi-
m bu kavramla kargihiyor: " Yetimligi, gergek bir babadan yoksun olmaktan gok,
adil bir babadan yoksun olmaktan kaynaklaniyordu. Bu yoksunluk ise inanilirh-
gin1, haksiz yere ¢ocuklanna kiyan baba imgesiyle sugsuz yere cezalandinlmig
¢ocuk imgesinden ya da siyasi kavramlarla sdylersek haksiz yere halkina kiyan
devlet imgesiyle sugsuz yere cezalandirilmig halk imgesinden aldi” (2000: 94).
Cemil figiiriiniin adil bir baba arzusuna seslendigini soyleyebiliriz.
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Filme hdkim radikal popiilist strateji, kahramam siradan insan-
larla yatay bir iligki i¢inde gosterse de, onu bu yatay iligkiden hiz-
la 6zgiirlestirmekten asla vazge¢mez. Biitiin film boyunca Cemil,
halki haksiz yere cezalandiran ve yoksun birakan Yasa'nin, toplum-
sal diizenin kargisina, halki bu durumundan kurtaracak adil-Yasa
olarak ¢ikarihr. Cemil'in karakol koridorunda yiiriidiigii sahnede
bu zitlik bariz bigimde karsimiza gikar. Karakolda, tutuklananlarla
serbest birakilanlar Cemilin bakigindan gosterilir. Tutuklananlar,
"Cirkin Amerikallar gelmigler bir de karilarimiza kizlarimiza asi-
hiyorlar,” diyen geng bir erkek; "Gecekondumu yiktilar," diyen yas-
11 bir kadin; "Valla billa ben yapmadim, zorla gotiirdiiler beni. Be-
nim sugum yok polis bey," diyen bir kadin, serbest birakilan kisi
ise, Istanbul'un en meshur avukatim tutan, Vehbi Tok'un adami Ke-
sik Ali'dir. Herkes icin esit iglemeyen yasalara karsi Cemil "Adil
Baba" olarak koruma saglayacaktir.

Yoksunlar igin adalet saglayacak baba olarak Cemil figiiriinii
kaginilmaz kilan, halktan olanlarin yoksunlugunun ve halktan-ol-
mayanlarin giiciiniin temsilindeki agirilikti. Hem yoksunluk hem
de kudret agiridir. Yoksunluk ve kudret arasindaki bu mesafe ancak
tam olarak ikisine de ait olmayan bir istisna, "Bu diinyanin iistesin-
den gelmeyi tam yirmi yil siire ile bagardim," diyebilecek bir kah-
raman, Cemil tarafindan giderilebilecektir. Ancak bu mesafe Cemil
tarafindan her kapatiliginda yeniden agilmaktadir. Cemil artik yo-
rulmugtur: "Ulkenin asil pisligi biiyiik patronlar yakalanmadik¢a
yaptigimiz polis¢ilik oyunu fasa fiso bence.” Bu mesafenin kapan-
mazhigidir aslinda Cemil figiiriinde dile gelen "Adil Baba" arzusu-
nu kuran sey. Hep yeniden ortaya ¢ikan mesafe, Cemil'in sozleriy-
le agir1 kudretli biiyiik patron- figiirii, yoksunlan kurtaracak bir ba-
ba arzusunu siirekli kilar. Cemil'in yiiceltimi, ancak yoksunluk ve
kudretteki agirilik algisiyla miimkiin hale gelir. Cemil film boyun-
ca pesinde kostugu biiyiik patronu asla yakalayamasa da —asla ya-
kalayamamalidir!- biiyiik patrona ulagmak i¢in katettigi yol bo-
yunca bizim igin ¢oktan "Adil Baba" olmustur. Her defasinda ka-
tedilmesi gereken mesafe, Cemil'i (hem filmi hem kahramani)
miimkiin kilar. Cazibesine kapilinan "biiyiik patron" figiiriiniin or-
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tadan kaldinlmas siirekli ertelenmeli, bu figiir Cemil'in elinden sii-
rekli kayip gitmelidir ki, Adil Baba arzusu da daimi kilinabilsin.

Cemil Harikalar Diyarinda

Zaman zaman siradanlagtirilarak halkin yanina iligtirilse de Cemil,
erkekligin harikalar diyarinda kalmaya devam eder. Hep kudretli,
hep siradigidir. Yoksunlarca (kadinlar ve mazlumlarca) hep hayran
olunandir. Diinyasi, hem siddetin hem sefkatin agin bigimlerle sah-
nelendigi fantastik bir yerdir. Jenerik akarken ¢alinan sarkinin s6z-
leri, Cemil'i filmin hemen baginda bu fantastik diinyaya, bu harika-
lar diyarina ¢aginir: "Hayir giizel kiz, o bildigin erkeklerden degil/
Toz, duman, barut arasinda yaman oykiilerde yasar Cemil/ Boynu-
nu biikiip sonbahar giinesine, sakin gozyas1 dokme/ Hayir giizel
kiz, o bildigin erkeklerden degil." Cemil'i naif, gocukga bir yiicelt-
meyle giizel bir kadina anlatan bu s6zler, Cemil'in hdrikalar diya-
rin1 resmederken erkekligin kuruluguna igkin tuhaf bir ikiligi de
anlatir. Harikalar diyarinin erkegi Cemil, kadinin diinyasindan
mutlak olarak ayn bir diinyada, tozlu-dumanl-yaman 6ykiilerin
hiikiim siirdiigii bir diinyada yasar. Bu, hig siiphesiz ideal erkekli-
gin diinyasidir. Ne var ki bu ideal diinyanin erkegi, bu diinyanin tii-
miiyle diginda birakilan bir bakiga, kadinin bakigina muhtagtir. Ka-
dinin ve erkegin diinyasin1 birbirinden ayirarak Cemil'i tarif eden
sarki bir kadina seslenmektedir. Erkekligin kurulusuna igkin ikilik
de bununla ilgilidir. Kadinligin mutlak olarak diginda kalanla 6z-
des tutulan erkeklik, beri yandan halen kadinin bakigina/onayina
bagimhidir. Jenerik akarken c¢alinan bu sarkiya eslik eden agir ge-
kim goriintiide, deniz kiyisinda kosan geng bir kiz vardir. Fondaki
miizik gen¢ kizin adeta Cemil'e kogtugu hissiyatina neden olur.
Miizik kesilip film bagladiginda geng kizin 6ldiigii anlagilacaktir.
Cemil film boyunca erkekligin harikalar diyarinda gezinir;
"hayali diigmanlarla” karg1 kargiya geldigi her sahnede erkekligin
metaforik temsilleriyle yiiceltilir. Korkusuzlugu ve giicii her defa-
sinda onaylanir. Bu sahnelerin birinde, geng kizlari Kesik Ali'nin
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"elinden kurtanr." Sahne, Cemil'in kapiy1 kirarak evi "basmasiyla”
acgilir. Evin igindeki yatak odalarimin kapilarim da tekmeyle kira-
rak, icerden yagh erkekleri ve geng kizlan ¢ikaran Cemil, erkekle-
ri saglarindan tutarak itekler. Kesik Ali'yi pataklayip, etrafina top-
ladig1 geng kizlan bir baba sefkatiyle sarar. Fonda The Godfather
filminin miizigi ¢almaktadir. Bir bagka sahnede, seks filmleri ya-
pan yonetmenin evine yine kapiyi kirarak girer. Igerde kirmizi ce-
ketli yonetmen koltukta oturmakta, kadinlar i¢ camagirli, erkekler
ise karate kiyafetleriyledir. Bir diger sahnede, Cemil sarkici Tez-
can'in Kedi Kuliibii adli mekanim basar. Burasi da gerek dekoru
—kirmiz: kalpli yastiklar, ¢iplak kadin posteri— gerekse ismiyle fan-
tastik bir diinyaya aittir.

Cemil, haddini bildirdigi bu kisilerden "biiyiik patronun" kim
oldugunu bir tiirlii 6grenemez; ancak Alev Erkog'un, isadarm Veh-
bi Tok'un Yenikdy'deki villasinda diizenlenen seks partisinden son-
ra 6ldiigiinii 6grenir. Bunun iizerine Cemil, Tahsin Erkog'u da 61dii-
ren Vehbi Tok'u ve adamlarini biiyiik makinelerin oldugu bir depo-
da kistirir. Vehbi Tok'u bir i makinasiyla ezerek oldiiriir.28 "Biiyiik
patronun” kim oldugunu Vehbi Tok'tan da 6grenememistir. Tipki
diger sahnelerdeki baskinlar gibi, bu sahne de, i makinalariyla,
abartih siddetiyle ve en onemlisi pesine diisiilen "hayali diigman"
biiyiik patronuyla bastan sona "fantastiktir."

Bir sonraki sahnede Onuncu Yil Marsi egliginde segimler gos-
terilir. Bu art arda getirilis adeta biitiin filmin iizerinde igledigi ze-
minin 6zeti gibidir: Gerek filmin sonunda Cemil'in "biiyiik patro-
nun" adamlan tarafindan vurulmasinda, gerekse bu "fantastik" 6l-
diirme eylemine eklenen se¢im sahnelerinde, siyasete ve demokra-
siye duyulan inangsizlif, toplumsal giivensizligi ve biitiin bu his-
siyatin yarattig1, "biiyiik patronun" kontroliindeki bir fantastik diin-
ya tahayyiiliinii goriiriiz. Pesine diigiilen ve asla yakalanamayan
"bilyiik patron" figiirii, igcinde bulunulan toplumsal baglamin hare-
kete gecirdigi belirsizligin ve giivensizligin bir sonucu olmakla
birlikte, bu durumla maddi baglar kurmay: da engeller. "Biiyiik

28. Film, ezenlerden birini "ezerek" ldiirmiistiir boylece.
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patron” figiirilyle toplumsal sorunlar mistiklestirilmig, ardindaki
maddi baglantilar gizlenmis, ¢6ziim de siradan insanlarin iradesi-
nin menzili digina gtkanlmigtir. Bu fantastik diinyada, her kapinin
ardinda siradan insanlarin iradesince alt edilemeyecek kudrette bir
engel gizlidir. Bu engelleri de ancak bir bagka fantastik figiir, Ce-
mil ortadan kaldirabilir.

Harikalar diyarimin ¢ekiciligi, sadece Cemil'le simgelenen er-
keksi kudretle ve "biiyiik patronun" ele gegmezligiyle sinirh degil-
dir elbet. Film, Cemil tarafindan basilan ve ortadan kaldirilan "ah-
lak-dis1", "yasa-dig1" yerlerin gekiciligini hatirlatmayi da ihmal et-
mez. Cemil'in baskinlarinda hep ikili arzular bir aradadir. Cemil fi-
giiriiyle seslendirilen cezalandirma arzusu, bu mekanlardan biiyii-
lenme ile hep yan yanadir. Kadinlar gecelikle, i¢ ¢camagirlariyla
uzun uzun gosterilir, seks partileri, seks filmleri olumsuzlansa da,
seyrettirmek lizere hep filmin igine dahil edilir.2%

“Bu kabuslar neden Cemil?"

Cemil'in harikalar diyaninda, kadin aslinda hep iki kadindir. Kaygi
yaratir ve onaylar. Bir yandan erkek i¢gin dig diinyaya ait temel kor-
ku kaynagi olan kadin, beri yandaysa erkege, olmak istedigi erkek
oldugunu sdyleyen bir "ayna", sefkatli bir annedir. Kadinligin bu
iki hali Cemil'de iki kadinla, es ve sevgili, temsil edilir. Biri 6fke
yaratirken digeri sefkatle kucaklar. ilki Cemil'i olmak istemedigi
kisi olmaya ikna etmeye ¢aligarak Cemil'de bir "kimlik ve sinir kri-

29. Film, kendi ahlakg1 s6ylemiyle ¢atigan goriintiilere yer verir. Seks film-
leri geken yonetmenin, Vehbi Tok'un villasindaki seks partisini anlatigi bir flash-
back'le verilir. Tahsin Erkog, kizimin arkadagi Leyla'dan bir fotograf alir. Bu fo-
tograf da yine o geceye aittir. Son olarak 6len kiz Alev Erkog ve Leyla seks film-
lerinde oynamuglardir. Bu bilgi verilir, ama filmden sahnelerin gosterilmesinden
de geri kalinmaz. Filmin yonetmeni Melih Giilgen de, kendi film sirketini kur-
dugu 1972 yilinda Pargala Behget'le Behget Nacar'in oynadigi "seks-avantiir"
donemini baglatmistir (Ozgii¢ 1995). Dolayistyla, biitiin bunlar, tipki Caresizler'
de oldugu gibi, bastimanin yarattig ikili tutumu gosterir; bir yandan cinselligi
yeryiiziinden silme, diger yandan pomografik agiriliklar.
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zi" yaratirken, ikincisi Cemil'in arzusunu dile getirerek, mevcut
kimligini onaylar. Ister olumsuzlasin ister onaylasin her iki kadin
da Cemil'in kimliginin kaydim yapan onay mercidir.

Cemil'in kimliginin kadin tarafindan onaylandig1 bir sahnede
Cemil kans: Ayse'yle (Deniz Erkanat) konugmaktadir:

Aygse- Seninle konugmak istiyorum.

Cemil- Biliyorum ayn seyler. Hep aym seyler.

Ayse- Isim isim dedin evimiz dagildi. Ne olurdu ii¢ bes kisiye selam
verseydin de oglumuz bu hale diigmeseydi? Sen ona buna boyun
egmem dedin, oglumuz devlet hastanelerinde bakimsizliktan sakat
kahyor. Ne olurdu evet deseydin? Evimiz, barkimiz yikilmaz, is-
tedigimiz her seyi alirdik. Cok sey mi istedim senden?

Olumsuzlayan kadin ashinda yiiceltmektedir. Cemil'in kimligi-
ne dair higbir piiriizii, eksikligi kabul etmeyen film, halkin polisi
Cemil'i eksiklikten Ayse aracihifiyla anndinr. Erdemli, kimseye
boyun egmeyen erkegi, riisvet almaya zorlayan ve mevcut kogul-
larla tatmin olmayan eg gibi konumlandirilarak "kétiilenen” Ayse
figiiriiniin disan atilmasi, geride birakilmasiyla Cemil bu piiriizler-
den kurtanihir. Cemil, otoriter bir ses tonuyla Ayse'ye "haddini bil-
dirir":

Cemil- O biiyiiyecek, halkini, ulusunu sevecek. Bir giin sevdigi ulu-

sunu somiirenlere riigvet kargiigi kendimi sattigimi 6grenirse be-
ni sevebilecek mi? Oglumun tedavisi igin patrondan alacagim bir

kurug riigvet, iilkemde dogan her yavrunun gelecek giizel giinleri-
ni karartan bir lekedir.

Bu sozlerin ardindan Cemil uzaklagir. Kadin, koridorun en di-
binde, geride tek bagina birakilir. Film, halkin polisi Cemil'i eko-
nomik sikintilarla bogusan biri olarak metonimik baglantilarla
temsil etmek yerine, hizlica erdemli olmay: yiicelten metaforik bir
temsil tarzina kagar. Boylelikle Cemil, maddi baglardan, bu bagla-
n dile getiren kadinin "kétiilenmesiyle” koparilir. Fakat bu kayg-
y1 kapatma c¢abasinda bir siirgmenin de ortaya giktigim1 kaydetmek
gerek. Kahramana dair maddi baglanti kadinla temsil edilmig, eril
cinsel kimlige dair kayg giderilmeye ¢alisilirken, gosterilmek zo-
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runda kalinmigtir. Kahramanin maddi baglardan kopusuna kadin-
dan kopusunun eglik etmesi, erkekligin yiiceltiimesinin erilligin
kaybi korkusunu gidermek iizere devreye girdigini agiga vurur.
Kadin ve kadinla 6zdeg kilinan maddi diinyanin yarattif) giivensiz-
lik ve belirsizlik yiiceltmeyle giderilirken, kadin degersizlestirile-
rek kiigiiltiilmiig ve en sonunda geride birakilmigtir.

Olumsuzlayan kadimin yerini sefkat ve hayranlik dolu kadin,
Cemil'in sevgilisi (Ayfer Feray) alir. Sevgilisiyle gosterildigi bir
sahnede, koltukta uyunakta olan Cemil bir kdbustan uyanir. Ce-
mil'in dizinin dibine oturan kadin anlayigh ve sefkatli bir anne gi-
bidir:

Kadin- Bu kabuslar neden Cemil?

Cemil- Bozuk diizen, nereye elimi atsam bir katiiliik, bir ¢irkinlik ¢1-

kiyor. Hepsini diizeltmek istiyorum diizeltemiyorum. Neden kii-
¢iik kizlar orospu olur? Neden onlari 6ldiiriirler? Neden hapisha-

neler var? Cézemiyorum bir tiirlii.
Kadin- Anhiyorum. Bunun i¢in seviyorum seni.

Miisfik ve sevgi dolu bir anne gibi konumlandirilan kadin,
maddi baglarla 6zdes kilinan kadinin/Ayse'nin yerine gecerek, bu
tiir metaforik erkeklik temsillerinin ardinda yatan mutlak sefkat ve
yiiceltme arzusunu doyurur. Kadin, kontrol edilemeyen ve her ye-
rinden, her "kapisinin ardindan" benlige yonelik tehditler olarak al-
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gilanan ¢irkinliklerin, pisligin, kétiiliigiin ¢iktig1 diinya tahayyiilii-
nii, kisacas1 Cemil'in kdbusunu sona erdirir.

Kadinin bakisi ve sozleri, Cemil'in olmak istedigi kisiyi onay-
lar. Bu bakig ve ses, dig diinyaya yonelik sorularina cevap vermek
yerine, "kendini tam olarak ifade edebildigine" ve sevildigine inan-
dirarak Cemil'in benligini onaylar: "Anhyorum. Bunun igin sevi-
yorum seni." Cemil'in kdbusuyla, bir kez daha, metaforik erkeklik
temsillerinin sundugu tam, bagimsiz, her tiir engelden muaf eril
kimligin, bozuldugu, dagiliverdigi, siir¢tiigii, arizanin, iktidarsizh-
gin, eksikligin ¢ikiverdigi, tamhiga duyulan giivensizligin hakim
oldugu bir dna tanik oluruz. Bir kez daha erkekligin digina atilma-
ya calisilan Anne'nin/kadinin bakigina ve sesine duyulan ihtiyag
agiga cikmigtir. Cemil'in nasil bir polis oldugunu anlattig: sahnede
de sevgili, yine miigfik bir anne gibidir. Cemil'in, "Polis emekg¢inin
kargisinda iktidarin memuru mudur” sorusunu kadin yine Cemil'i
yatigtiracak bigimde cevaplar: "Hayir, sen halkin adamisin, halkin
icindesin. 48 saat gorevde halkin dertleriyle 1stirabr ile kendini
unutan adamsin." Kadin pohpohlayici sozlerle Cemil'i yiiceltirken
sefkat dolu bir anne gibi davranmaktadir. Cemil'in ceketini alir,
kravatim ¢ozer, ona hayranlikla bakar. Cergevedeki goriintii bir an-
ne/ogul goriintiisii gibidir. Cemil, pencerenin oniine geldiginde,
cercevede onde Cemil, arkada ona bakan kadin vardir. Cemil, bu
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kadinin bakiginda, bu kadinin tuttugu aynada, "olmak istedigi kisi
oldugunu" goriir.

Sadece Olimin Oldugu Ev:
“Onu kaybettin Tahsin. Hem de yillar 6nce"

Olen kizlan Alev'in defin hazirliklarimin yapildig, Tahsin Erkog'la
kansi arasindaki diyalogun yer aldigi sahne ¢ok sey anlatir. On
planda evlerinin i¢inde konusan Tahsin ve karisi, geride bahgenin
icinde dort tarafi gargaflarla sanh bir masanin iizerine yatinlms,
kadinlar tarafindan kefene sanlan 6lii bedeni goriiriiz. Goriintiiye
dini miizik ve Kuran okuyan hocanin sesi eslik etmektedir. Tahsin
Erkog ve kansi arasinda gecen diyalog garpicidir:

Kadin- Onu kaybettin Tahsin. Hem de yillar once.

Tahsin- Onu oldiirdiiler; ama kimsenin umrunda degil. Ciinkii biz
zengin degiliz. Yoksul da degiliz; ama onlan harekete gegirecek
paramiz yok. Ne berbat yer bu ev. Burada sadece olii kizlar var.
Madalyalar, riitbeler var. Oliim var.

Kadin- Tek suglu sensin. Higbir seyden haberin yoktu. Calig ¢alig ma-
dalyalarinla 6giin. Geceleri uyuyama kalk iiniformalanna saatler-
ce bak. Gizli gizli onlan giy; ama kasabin, bakkalin 6niinden ge-
cerken bagini 6ne eg, kizina yeni bir elbise almak gerekirse bagini
eg. O zaman madalyalarn igine yariyor mu? Kizimiz igte bu yiiz-
den evden gitti. Artik senin hepimize alamadigin seyler igin iiziil-
mene dayanamada gitti, senin yiiziinden gitti!

Geng kizin dliimiinii konusurken kadin, Tahsin Erkog'u adeta
kayipla, hadim edilmeyle, iktidarsizlikla ve dliimle yiizlestirir gibi-
dir. Kayip ve oliim iizerine baglayan diyalog, bir anda Tahsin'in
benligine dogru kaymigtir. Ekonomik giivensizlikle eril cinsel kim-
lige dair kayg i¢ ice ge¢mistir. Kadimin so6zleri (gizli gizli iinifor-
malan giyme), ekonomik sikintilarin yarattig: otorite kaybim erke-
gin yiiziine vurur; erkegin iiniformalarda ve madalyalarda ifade
bulan narsisistik hazzinin yarattg) yanilsamay: ¢ekip alir. Geride,
tiim halesini ve 1g1ltisim kaybedip tas pargalarina doniisen madal-
yalar ve riitbeler kalmigtir. Tahsin Erkog icin ev —ki bu evi benligi-
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nin mekam olarak da diigiinebiliriz— sonsuz bir gecenin, karanligin
ve 6liimiin hiikiim siirdiigii berbat bir yere donmiigtiir.

Tahsin kadim tokat atarak susturur. Erilligin kaybi korkusunu
apacik gosteren bu diyalogu, aynm korkunun erkekligin yiiceltilme-
siyle giderildigi Cemil ve Ayse arasindaki diyalogla kargilagtirarak
okumak gerekiyor. Cemil ve Ayse arasinda gegen diyalogta Cemil,
maddi engellerden ve bu engellerin harekete gecirdigi eril kaygi-
dan hizlica kagirilir. Kadin degersizlestirilirken, erkek yiiceltilir.
Bu diyalogta kahramanin kolayca kurtuldugu, hemen kendi digina
atip geride biraktif1 kayg, Tahsin ve karisi arasinda gecen diyalo-
ga taginmugtir. Tahsin, filmin "zayif”, giiciinii ve iktidarim kaybet-
mis erkegidir. Bu sebeple de giindelik hayatta ideal erkeklik duru-
munu engelleyebilecek her ne varsa onun kargisina gikanlir. Erde-
miyle yiiceltilip " ideal erkek" kilinan Cemil'in aksine Tahsin eril
kaygiyla yiizlestirilir. Bu yiizlesme am da, Cemil ve Ayse arasinda
gecen diyalogta bastirilan, eril kaygiyla yiizlesmekten kagisi sagla-
yan "gercek" hisle, siddetle verilir. Once karisina tokat atip onu
susturmaya, kudretsizliginden kagmaya ¢alisan Tahsin, sonra kan-
sindan oziir dileyerek, aglayarak maddi engelleri ve en sonunda
oliim gercegini kabul eder. Cemil ile Ayse'nin konugsmasinda kapa-
tilmaya c¢aligilan metonimik baglanti, Tahsin ile kansinin konus-
masinda karsimiza gitkmagtir. Diger bir deyisle, "giiclii" erkek Ce-
mil fantazisi, "zayif" erkek Tahsin'e ve "gercekle" yiizlestirdigi igin
kayg: uyandiran kadimin bastiriimasina, unutturulmasina dayanr.
Tahsin'in hadim edilmeyle ve 6liimle yiizlestigi bu sahneyi Ce-
mil'in kdbustan uyandif) sahne takip eder. Biraz zorlama bir yo-
rumla, Cemil adeta, "Tahsin Erkog¢ olma halinden", ideal erkekli-
gin kdabusundan uyanmig gibidir.

Gor bizi babal
Film boyunca mazlumlar bir¢ok kez Cemil'in bakigindan gosterilir.

Mazlumlarin Cemil'in bakigindan gosterildigi tipik bir sahnede,
Cemil, hastanede ¢ocuklarin yattig1 bir odada doktorla konugmak-



YESILGAM'IN ERKEKLERi NE iSTiYOR? 173

tadir.30 Yaral, aci ¢eken ¢ocuklan Cemil'in goziiyle izleriz. Dok-
torla konugurken Cemil'in yardimcis1 Ahmet bagka ¢ocuklann fo-
tograflarim da gosterir. Siyah-beyaz bu fotograflarda, yoksul ve sa-
kat ¢ocuklar seyirciye yine Cemil'in bakigiyla sunulur. Ardindan,
Cemil ve Ahmet, fotograflardaki g¢ocuklarin bulundugu Beyog-
lu'ndaki bir depodadir. Iki sahne bir sarkiyla baglanir. Cemil'in "ka-
ranhk evde" agtif1 kapimin ardinda bu kez yoksun ve magdur ¢o-
cuklar, kadinlar, yaghlar vardir. Cemil'in bakigindan sigara igen,
ekmek yiyen, uyuyan, aglayan yoksul ¢ocuklar, kadinlar, yaghlar
gosterilirken, goriintiiye halki yiicelten, yiice 6zellikleriyle halki
anlatan, bir gsarki, "Bu benim halkim" eglik eder.

Sahne hem gorsel olarak hem de sarkinin sézleriyle Cemil'le
halk arasinda bir ayrnim kurmugtur. Cemil, halkin bu duruma diig-
mesine engel olacak ve onlarin yoksul bedenlerini sunduklar1 ba-
kig1 tagiyan, bu bedenlerin muhatabi, "Adil Babadir”. Bu sahne,

30. Filmde 1970'li yillarda ¢ekilen muhafazakar, sag kanat Hollywood film-
lerine 6zgii esrar, uyusturucu, seks partileri, geng kizlar gibi temalar vardir. Ce-
mil filmi bu yoniiyle muhafazakar Hollywood filmlerinin (Kirli Harry, Kanunun
Kuvveti, Kopekler gibi) ahlaki bakig agisina sahiptir. Ancak 6nemli bir farkla.
Hollywood'da 1970'li yillarda gekilmeye baglayan muhafazakar filmlerde yok-
sulluk, sugun sistemle iligkisi, sendikalar gibi temalar olmadig: gibi muhafazakar
bir iktidar anlayisi seslendirilir. Ryan ve Kellner'in ifadesiyle bu filmler, "aileye,
cinsellige, sendikalara, insan dogasina, suga, savasa, politikaya ve her geyiyle
topluma muhafazakar bakig agilar getiren filmler"dir (87). Bu nedenle bu film-
lerde liberal ceza yasalan elestiriye ugrar ve polisin giddeti megrulagtirilir. Sug,
yasalarin fazla 6zgiirliik tamimasiyla iligkilendirilir. Cemil filmini bu tiir ahlak¢
filmlerle bulugturan, Tiirkiye'de babaerkil toplumsallagmanin ahlak anlayiginin
sorgulanmayigidir. Filmde bu temalar, siyasi ve toplumsal sorunlarla bir arada-
dir. Dahasi esrar ya da uyusturucu filmin esas problemi hi¢ degildir. Cemil'in
doktorla konugtugu su "fantastik” sahneyi 6mek verelim: Doktor, yatan gocuk-
lardan yalnizca birini kurtarabileceklerini soyler ve Cemil'in "Nasil almiglar” so-
rusuna "Nefes ¢ekmigler,” diyerek yamit verir. Burada daha ¢ok bu "bilinmeyen,
yabanci, zararlit maddenin” igerdigi gizemle, ¢ocuklarin 6lmeleri, yoksulluklan,
kandinlmalan gibi durumlarin "bilinmeyen sebebini" anlatmaya galigan garesiz
oldugu olgiide "fantastik" bir bakig goriiriiz. Bagka bir ifadeyle "esrar”, mazlum-
lugu anlatmak igin, igine birgok seyin dolduruldugu bir metafor gibidir adeta.
Sahnede, maddenin ne oldugu, ne yaptigi degil, hastanedeki goriintii, gocuklann
sefil halleri ve 6lecek olmalan 6ne ¢gikar. Dolayistyla da anlati agisindan dokto-
run ifadesinin mantiksizligimin higbir 6nemi yoktur. Biitiin sahneyi bilginin ¢ok
¢ok Oniine gegen "ac1 gekme" duygusu doldurur.
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Cemil'in depoda, biitiin bu cocuklarin magduriyetine sebep oldugu
anlagilan bir adam tehdit etmesiyle sona erer: "Elimde olsa bu
diinyada gocuklara kétiiliik eden senin' gibi namussuzlan cehen-
nem atesinde yakardim. Yapacagim da. Seni ve servetini artirmak
icin bu ¢ocuklan zehirleyen patronlar yeryiiziinden silinceye ka-
dar ugrasacagim." Cocuklarla halki 6zdeg kilan ya da halki ¢ocuk-
larla anlatan bu iislup, halki sugsuz, yetim ve mahrum birakilmis,
haksizliklara ugramig olarak tarif ederken, onu kendi kaderini ta-
yin etmekten de aciz gosterir; halkin kendini koruyacak bir babaya
ihtiyac1 vardir. Halk, gii¢siiz, yoksun ve giivenlik arayan bedenini
"Adil Babanin" bakigina sunan ¢ocuklarla temsil edilip ¢cocukla 6z-
deslestirilerek ¢ocuk birakilir.

"Adil Baba"-¢ocuklar/halk ayrimi, bir bagka sahnede yine ku-
rulur. Cemil'in sevgilisiyle konustugu sahnede pencereden —Cemil'
in bakigindan— yoksul insanlar, hamallar, pazardaki insanlar goste-
rilir. Bu sirada Cemil, oglundan bahsetmektedir: "(...) Riiyalarinda
giilimseyen yiiziine bakarken her insanin boyle bir ¢gocuklugu oldu-
gunu diisiiniirdiim. Biraz biiyiiyiince kucagima ¢ikar, sarilir, kuvvet
alirdi. Daha minicikken iggiidiisii ile giivenlik isterdi benden. Iste
ben boyle, milyonlarca ¢ocugun geleceginin giivencesiyim. Ben
¢cirkin olursam, hangi ¢ocuk giizel olabilir ki yeryiiziinde." Cemil'in
sozlerinde ve goriintiide, ogul ile halk, birbirinin yerine gecer. Sade-
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ce ogul degil, halk da sariip kuvvet almak, giivenlik istemektedir.
Ogul sakat, halk acz igindedir.

Cemil'i bir baba gibi konumlayan bu iki sahneye eklenen ¢e-
kimlerle giivensizlik hissi giiglendirilir. Ilkinde, Cemil'in s6zlerine
bir kahkaha sesi eklenir. Kamera, ¢ercevede solda yer alan bir avi-
zeden saga ve agag) dogru kayar. Vehbi Tok uzun bir masada bir
adamla kargilikhi oturmaktadir. Cocuk yapmanin gereksizliginden
s6z eden iki adamin gosterildigi sahne, Vehbi'nin adami 6ldiirme-
siyle kapanir. Ikincisinde Cemil'in sozlerine, karanlik bir odada
Amerikal ile Vehbi Tok'un goriismesi eklenir. Bu sahne doviilmiig
ve bir depoya kapatilmig is¢i temsilcilerinin goriintiileri ve Ameri-
kalimin "This is very good, thank you," s6zleriyle biter. Boylece her
defasinda, yoksul, sakat birakilmig halki géren "Adil Babanin" gii-
ven veren sozleri daha "giicliiler" tarafindan kesilir. Her defasinda
halk, bu zalim giigliiler kargisinda gittik¢e kudretsizlestirilip "Adil
Baba" arzusu siirekli kilinir. Oyleyse, filmde Cemil'in oglunun sa-
kathigy, filmin seslendigi hissiyati 6zetliyor, diyebiliriz. Bir yandan
Cemil, riigvet almayip oglunun sakathgina seyirci kaldig icin hal-
kinin polisidir; beri yandansa, ogula/halka iradesini teslim etme-
meye kararli, onu ¢ocuk, kudretsiz, sakat birakmaya yeminli "Adil
Babadir". Hissiyat agik¢a sudur: Ogul/halk, sakathigini, aczini ka-
bullenmis, "Adil Babanin" otoritesine teslim olmugtur.
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Cemil Déniiyor: Gocugun iradesine Kars:
Baba'nin iradesi

Bir devam filmi olan Cemil Déniiyor (Melih Giilgen 1977), Adnan
Bey'in adamlannca vurulan Cemil'in hastaneye kaldirilmasiyla
baglar. Cemil kurtarilir. Cemil Doniiyor'da Cemil'den farkli olarak,
seks partileri, uyusturucu gibi ahlak¢i temalar yerine, toplumsal
gerceklikle daha fazla maddi baglantilar kuran bir iislup igbaginda-
dir. Cemil filminin ahlaki ses tonundan vazgegcilen bu filmde, top-
lumsal baglamla irtibat daha fazladir. Lakin Cemil Déniiyor'da
kudretinden vazgegmeyen, halki ¢ocukluga hapsetmeye kararh
"Adil Babanin" sesi de bir o kadar giiglenmistir.

Filmin baginda, iizerinde yabanci iilkelerin bayraklannin oldu-
gu bir masada, filmde adi hig telaffuz edilmeyip hep "Beyefendi"
olarak soz edilen, yabanc firmalarin ortag bir isadaminin ve Ad-
nan Bey'in yabanciigadamlariyla toplantis: gosterilir. Silah satigla-
rin1 artirmak igin "Beyefendi" bir yol dnerir: "Polise kasten silah-
lanmiz1 yakalatacagiz. Aynca kigkirtacagimiz anarsik olaylarla da
bizim silahlarimiz ele gegecek ve dostumuz patronun gazeteleri bu
silahlan renkli resimlerle basacak." Bu goriisler, digerleri tarafin-
dan da kabul gériir. Eklenen sahnelerde, isadaminin 6nerisinin uy-
gulamaya koyuldugu gosterilir. S6zsiiz miizik esligindeki bu go-
riintiilerde, donemin toplumsal olaylarinin belgesel goriintiileriyle
filmin diinyas: i¢ ige ge¢mistir. Durakta bekleyen 6grencilere ates
edilir; "Beyefendi" ve digerleri memnundur. Ardindan gazete man-
setleri gosterilir: "8 6grenci bir liseyi iggal etti”, "Olaylar 6gretmen
okullarinda yogunlagiyor." Afis asarken sopalarla doviilen bir gen-
cin ve kalabalik bir polis grubunun kogusturmasini, panzer goriin-
tiilerini yeniden gazete mangetleri takip eder: "Insan av1", "Sivas li-
sesi bir giinde iki kez dinamitlendi", "Anargik eylem bir ailenin da-
ha canim yakt1", "Nigde'de iki 6grencinin cenazesi kaldinldi1”, "Fa-
tih Tiyatrosuna prova yapilirken bomba atild1", "Ankara'da silahlar
olim kustu", "Tiirkiye'ye bir yilda 6 milyon silah girdi", "Yesil-
koy'e baskin", "Giineydogu ve Dogu'da neden yerli 6gretmen is-
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tenmedi”, "Okuldig1 giicler 6gretmen ve 6grenciyi tahrik ediyor”,
"Fagizmi protesto mitinginde silahlar patladi." Goriintii ve gazete
mangetlerine her defasinda "Beyefendi" ve digerlerinin memnuni-
yeti eklenir. Bu sahne, polisler ve dgrenciler arasindaki ¢atigmayla
kapanir.

Donemin toplumsal olaylarina ait belgesel goriintiilerle filmin
diinyasinin i¢ ice gegirilisine dayali islup, bir bagka sahnede daha
kargimiza gikar. Cemil ve Ayse'nin, ogullar1 Murat'i ameliyat ettir-
mek i¢in gittikleri hastanede, yaral gocuguna refakat eden annenin
feryadimi ("Yetmedi mi, ¢ilemiz dolmadi mi daha. Sabah ¢ocugu
okula gonderdim 6glen yarah geldi. Nedir bu kavga, bitsin artik,
cocuklarimiz okullarina gidip gelsinler, 6ldiirmesinler birbirleri-
ni") 1976 yilinda kadinlarca diizenlenen "Evlat Acisina Son Mitin-
ginin" goriintiileri izler. Kadinlarin "Evlatlarimiza can giivenligi is-
tiyoruz", "Kahrolsun fagizm", "Okula gonder morgdan al", "Kav-
gasiz bir Tiirkiye, savagsiz bir diinya" pankartlan tagidiklar miting
goriintiisii "Yarinlarda" sarkisinin miizigi esliginde filmin igine ahi-
nir. Filmdeki anneden mitingdeki annelere gecerek toplumsal bag-
lamla irtibat kuran film, mitingin yaratti1 duygusal etkiyi paylagir,
seyirciyi de bu duyguya ortak eder. Bu ortaklikla, film bir kez da-
ha sol popiilizmin ¢ekim alaninda oldugunu belli etmis olur.

Cemil Doniiyor'un, kadin temsiliyle de Cemil'den farklilagtigi-
n1 soyleyebiliriz. Solcu genglerden biri, Leyla, bir iiniversite 6g-
rencisidir. "Evlat Acisina Son Mitingi", sokaklarda miicadele eden
kadinlan gosterir. Fabrikadaki grev sirasinda kadin iggiler de kar-
simizdadir. Lakin bu farklilik, bir sabitlik ve degismezlikle bir ara-
dadir. Ayse-Cemil iligkisinde degisen higbir sey yoktur. Kadina,
kadin meselesine dair bir an igin yeni temsillerle kargimiza ¢ikan
film, burada daha fazla ilerleyemez. Cemil'den aynen devraldig:
Ayse-Cemil iligkisiyle tekrarin kisirdongiisiine saplanir kalir:

Ayge- Gorevim gorevim dedin de ne oldu? iki gz bir odamiz mi ol-
du bogaz toklugundan bagka. Gorevini bizden fazla sevdin. Ama
seninle baglayan Osman Bey 6yle mi? Koca apartman dikti. Cocu-
gunu da Avrupa'da okuttu. Bizse viicudundan ¢ikan kursunlarin
bedeliyle oglumuzu iyilestirmeye galigiyoruz.
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Cemil- Bak Ayse, bu memlekette alinan her riigvet gocuklarimizin ge-
lecegine, cocuklarimizin gerefine siiriilmiig bir lekedir.

Bu sézlerin ardindan beklendigi gibi Cemil gider. Yine beklen-
digi gibi, geride, tek bagina, kap1 boslugunda duran Ayse kalr.
Hem Cemil'de hem de Cemil Déniiyor'da, Cemil'in erdemli ve yii-
ce kimliginin onay merci oldugu i¢in degismeyen ve bdyle olma-
sindan vazgecilemeyen unsur, kadin/ Ayse'dir. Film bir an igin ile-
riye, yeniye dogru hamle etmigken hemen sinirlarim hatirlayip tek-
rarin konforuna geri donmiistiir. Keza, Cemil'le Ayse arasinda ge-
¢en konugmalar da, tipki Cemil'de oldugu gibi, Cemil'i halkin ya-
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nina yerlestinp yiiceltirken Ayse'yi Cemil-halk birlikteliginin digi-
na iter:

Cemil- Bak Ayse, bak su analara. Evlatlan kursunlanmig haksizcasi-
na. Cocuklar belki dlecek belki de sakat kalacak.

Ayse- Ama bizim oglumuz onlar gibi olmayacak.

Cemil- Onlar da bizim ¢ocuklarimiz Ayse. Olanlar ¢ocuklara, anala-
ra, babalara oluyor. Otekiler keyfinde, umurlarinda bile degil. Her
oldiiriillen ¢ocukla halkin umudu 6ldiiriiliiyor. Acisi biiyiiyor. Bir
giin bu acy, o keyif edenleri bogacak. Yikilan umutlar dag gibi bii-
yiiyecek.

Simdi, bu farklihk ve degismezligin biraradalig iizerine dii-
siinmek gerekiyor. Cemil'in halkin/¢ocugun diliyle konugan baba-
s1, Cemil Déniiyor'da da karsimizdadir. Ustelik bu kez baba soka-
ga cikanlmig, halkin iradesinin kendini gosterdigi yerlere gonderil-
migstir; solcu genglerle bulusur, onlar anlamaya ¢ahsir, onlarla bir-
likte suclulari, "Beyefendiyi" yakalama planina dahil edilir. Kimi
zamansa ig¢i eyleminde karsimizdadir. Dahasi, ameliyat ettirerek
oglunu sakat kalmaktan da kurtaracaktir. Peki, o halde Cemil Dé-
niiyor'daki bu babayla ne sorunumuz olabilir? Dogru, bu "Adil Ba-
ba", bir baba olarak degistigini sdylemektedir. Simif farkliliklarnm
kabul ederek iggilerin hakli eylemine destek olan, kadinlar eve
hapsetmekten vazgegrhi§, genglerin iradesini gérmeye karar ver-
mig bir babadir kargimizdaki. Ne var ki bu degisim bedelsiz degil-
dir. Babanin bu degisimin kargiliginda bir talebi vardir. Halkin/¢o-
cugun iradesinin ortaya ¢iktig) yerlerde goéziikmeye baslayan, bu
iradeyle bulugan baba, bunun karsiliginda, bulustugu iradeden ko-
ruyan ve kollayan baba olarak taninmay: talep etmektedir. Sonug
bu defa da aymdir: Halkin/¢ocugun iradesi Baba'nin iradesini aga-
mamaya mahkamdur.

Cemil Doniiyor, donemin toplumsal baglamiyla irtibat kurma-
sina kurmugtur ama, "Adil Baba" arzusunu siirekli kilacak "Beye-
fendi" figiiriinden de bir an bile vazge¢mez. Toplumsal baglamla
kurdugu her irtibati, "Adil Baba-Beyefendi" zithgina tagir. Boyle-
ce, birbirine zit anlamlar film boyunca sarmallanarak gezinir: Sol-
cu gengler, kendilerinin ve iilkenin gelecegi hakkinda s6z sahibi ol-
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mak isterken hakhdirlar, ama ne yazik ki aym zamanda kandinl-
maktadirlar; iscilerin eylemleri haklidir, ama aralarinda provaka-
torler de vardir; toplumsal eylemleri harekete geciren hem "Kah-
rolsun fagizm" diyen ses, hemn de iilkede "anarsi ortarm" yaratmak
isteyen, komplolar kuran "Beyefendinin” sesidir. Oyleyse Cemil
Doniiyor filminde kurucu gerilim, somut, maddi toplumsal engel-
lerle bu engellerden kagig arasindadir. Diger bir deyisle, bu filmde-
ki "Adil Baba" figiiriiyle sorunumuz sudur: Zalim babanin alterna-
tifi gefkatli "Adil Babadir". "Adil Baba", zalim, acimasiz babanin
(Beyefendi) karsisinda, bu asir1 kudretli babadan kagip siginabile-
cegimiz alternatif olarak, kollarin1 agmis kucagina davet etmekte-
dir. Bir kez daha "gergek" baba ortadan ikiye béliinerek, halki/co-
cugu kendisiyle catigmaktan, yiizlesmekten alikoymustur. "Adil
Baba", agir1 eksik (Yasa) ve agir1 kudretli (Beyefendi) baba figiir-
lerinin arasindan bize seslenmekte, bize giiven, istikrar vaat etmek-
tedir. Donemin toplumsal eylemlerinin belgesel goriintiileriyle fil-
min diinyasini i¢ ige gegiren iislup, degistigini soylerken bunun be-
delini de dayatan, halki hep ¢ocuk birakacak "Adil Babanin" sesiy-
le biitiiniiyle uyum i¢indedir.

Cemil is¢i Eyleminde

Halkin polise duydugu giivensizlik, Cemil Déniiyor'da daha agikca
ifade edilmektedir. Ancak bu giivensizlik beyani, filmin kurucu ge-
rilimine hizla taginarak etkisizlestirilir. Yasa'yla ¢atigma, hayali
"Adil Baba" tarafindan onaylanir, ancak bir "diizeltmeyle": Catig-
ma, Yasa'dan, komplolann, siyasi oyunlarin "Beyefendisi"ne kay-
dirilir. Emniyet miidiirii, Cemil, Ahmet ve diger birkag¢ polisin ol-
dugu bir toplantida, miidiiriin "itiraf etmek gerekir ki halkin goziin-
de pek sevimli degiliz orgiit olarak," sozlerine Cemil, "Tek neden
polisin politikaya alet edilmesidir. Halk polisine inanmazsa can gii-
venligi i¢cin yardim istemezse, bilin ki nedeni siyasi oyunlardir. Bu
zihniyet degismedikge polise kursun sikilacak ve nice geng umut-
larimiz yitirilecektir," diyerek karsilik verir. "Adil Baba" Cemil,
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halkla polis/Yasa arasindaki gerilimi, inangsizhig1 bir an igin ifade
ederek halkin iradesine bir selam vermis, ancak hemen ardindan bu
gerilimi siyasi oyunlara kaydirarak devletin iradesine ve bu irade-
yi tehdit edermis gibi gosterilen "Beyefendiye" de bir selam ver-
meyi ihmal etmemigtir.

Bu "selam ikiligi", Cemil'in sokaga ¢ikarildig), is¢i eylemine
gonderildigi bir sahnede bariz bir bigcimde kargimizdadir. Filmin
baginda gosterilen toplumsal olaylarda tetik¢ilik yaptig: tesbit edi-
len birini yakalamak iizere Cemil is¢ilerin grevde oldugu bir fabri-
kadadir. Bu grev sahnestnde isciler, Cemil'e "Defol, defol!" diye
baginirlar. Isciler arasinda kurulan yatay baglanti, kaydirma hare-
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ketiyle kurulurken, Cemil isgilerden aynlir. Isgilerin goriintiileri
kimi zaman Cemil'in bakigindan verilirken Cemil, her zaman isgi-
lerin ortasindadir. Once igci kalabaliginin sardig arabasinin iginde,
daha sonra ise digarda, ama her zaman merkezdedir. Konugmaya
basladiginda alt acih ¢ekimle gosterilir. Kargimizda isgilere hakh
olduklarim soylerken onlara ders vermeyi de ihmal etmeyen "Adil
Baba" vardir:

Cemil- Susun, susun ve beni dinleyin. Kendi haklarini arayanlar bag-
kalarinin da haklarina saygil olurlar. Ben buraya sizler igin gelme-
dim. Benim gorevim suglular1 yakalamak. Sizlerse yasalara uygun
bir eylemi siirdiirmektesiniz. Araniza bir katil sizdi1 saklaniyor.
Onu bana teslim edin. is¢i goriiniip sizin kutsal davramgimiz1 kir-
letebilir. Bu kigkirtici usagi istiyorum sizden. Isginin, halkin gele-
ceginin diismanini istiyorum. Ben de bir is¢i gocuguyum...

Cemil sozleriyle is¢ilerin yaptig1 eylemi yiiceltir; halkin irade-
sini tammaktan, halkin gelecegini halkin iradesine, kendi yaptikla-
n eyleme baglamaktan bagka bir secenegi yok gibidir. Peki dyley-
se "Adil Baba" ne icin buradadir? Once "Sizler igin gelmedim," di-
yerek degistigini, "Adil Baba" oldugunu sOyleyip halk-Yasa ara-
sindaki karg: kargiya geligi tanir, teslim eder. Ama hemen ardindan,
halkin gelecegini kendi ellerine teslim etmenin, bu iradeyi tamima-
nin maliyetinin kargilanmasim talep eder: "Biiyiik engeli" yok ede-
cek kisi Cemil olmalidir. "Adil Baba", halkla Yasa arasindaki ¢atis-
mayi, halki "biiyiik engel” tehdidiyle sindirerek gidermeye koyu-
lur. "Biiyiik engel” kargisinda koruyup kollayacag: vaadiyle halki
kendi kudretini onaylamaya cagirir. Cemil Déniiyor'un Cemil',
Cemil'de oldugu gibi "karanlik evde" degil, sokakta is¢ilerin ara-
sindadir, onlara destek olur ama Babaligini kabul ettirerek. Halka
destek olan "Adil Baba" figiirii, doniip halka/¢ocuga da sinirlarim
hatirlatmayi bir an olsun ihmal etmez: Greve ¢ikan isgiler "biiyii-
miig", ancak heniiz riigtlerini ispat edememiglerdir; Baba'nin "bii-
yiik engel” tehdidi bir kez daha galip gelmistir. Grevdeki isgiler
aralarma "kigkirtic1 gii¢" sizmasina engel olamamiglardir! Isgiler,
acilarak Cemil'e yol verirler. Kagmaya baglayan tetikg¢inin etrafi ig-
ciler tarafindan sarilir. Tetikgi silahin1 geker. Bir yanda isgiler, bir
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yanda tek bagina Cemil vardir. Iggiler, tetik¢iyi yakalama isini
"Adil Babaya", Cemil'e birakir.3!

"Haksiz Yere GCocuklarini Cezalandiran Baba™
- "Adil Baba"

Cemil Doniiyor'u Cemil'den farklilagtiran temel unsurun, Cemil'in
"halktan olmayanlara" kargi miicadeleyi tek bagina degil, solcu
genglerle birlikte yiiriitmesi, cocugun iradesini tamimaya karar ve-
rigi oldugunu sdyledik. Filmde bu gengler afis asarlarken, sopalar-
la doviiliirler. Olay yerine gelen polis memuru Aydin ve genglerden
biri, eli sopal bu kisiler tarafindan oldiiriiliir. Cemil'de Adli Tip'a
tek bagina gelen Tahsin'e karsilik, Cemil Déniiyor'da arkadaglarinin
cesedini almaya gelen kalabalk bir 6grenci toplulugudur. Gengler
polisle catisirken Cemil gelir ve ¢atigmaya engel olur. "Adil Baba"
Cemil, burada genglere "devrimci" bir nutuk atarak cesedi alma
hakkinin élen gencin annesine ait oldugunu soyler ve gengleri da-
gtir. Filmin bagka sahnelerinde de Cemil, bu genglere ders veren,
onlar1 hakh bularak koruyan "Adil Babadir". Cemil'in yardimcisi
Ahmet'in "Ah sizi bana bi biraksalar hepinizi biilbiil gibi 6ttiirme-
sini bilirim," sozlerine ve genglerden birini duvara dayayarak dov-
me tegebbiisiine kargilik Cemil, buna engel olan, 6te yandan onla-
ra sozleriyle ders veren babadir. Hatta "gerektiginde" tokat atar. Ni-
tekim tokat attif1 geng, ona en az giivenen, diger arkadaglarinin
"Adam hakh, namuslu, bilingli bir polis 0. Her seyden evvel iyi yii-
rekli," sozlerine karsilik "Yediginiz coplan unuttunuz galiba,” di-

31. Tetik¢i Cemil'den kagp, bir karate salonuna siginir; salona girer ve "Po-
lis pesimde saklayin beni,” der. Salondaki adamin cevabi, "Polis molis girmez
buraya, gir igeri,” olur. Caresizler'de karate salonu, modern kent hayatina alter-
natif ve muhafazakar eril iktidar anlayiginin onaylandig: bir toplumsal diizen ar-
zusunun metaforu gibiydi. Cemil Déoniiyor'da ise karate salonu, filmde kurulan
zithkta "halktan olmayanlarin” tetikgisinin saklandig1 yerdir. Bu 6zellikle o yil-
larda karate salonunun sagcilara 6zgii bir mekan olarak goriilmesiyle de iligki-
lendirilebilir. Film sol popiilist perspektifini bir kez de bu yolla gosterir.
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yen Tahir'dir. Her defasinda gengler ile Yasa arasindaki ¢atigmaya
miidahale eden "Adil Baba" Cemil, genglerin haklihgini teslim
ederek kendisininse Babaligin1 onaylatarak bu ¢atigmayi giderir.
Film, bir yandan solcu gengleri anlatisi i¢ine "kabul ederek" onlan
tanimakta, ama aym anda bu "davetle" gengleri "Adil Babanin"
kollanna itmektedir. Filmin goriiniir diizeyinde Cemil solcu geng-
lerle birlikte gelecek icin miicadele ederken alt metinde miicadele-
si onlara kargidir. "Adil Babayla" halkin iradesi, babanin ¢ocugu
cocukluga hapsetme arzusuyla ¢ocugun yetigkin olma arzusu imti-
handadir. Film, "Adil Babanin" perspektifini tercih etmistir.

Cemil Déniiyor sol popiilizmin ¢ekim alanina girmis ama ba-
ba arzusundan vazgegemeyen bir toplumsal hissiyatin hikayesidir;
babanin perspektifine teslim olmug bir hissiyatin! Cemil, Ameri-
ka'dan riigvet alan girketlere ait evraklan gizlice ele gegiren solcu
genglerle igbirligi yapar ve bunun sonucunda iktidarindan olur. Ce-
mil'in ihanetine ugradigim diisiinen Tahir, ilk firsatta, onun bagtan
beri bu isten haberdar oldugunu emniyet miidiiriine sdyleyecek,
Cemil'in gorevden alinip silahini teslim etmesine neden olacakuir.
Film, Tahir'in ispiyonuyla Cemil'in kudretinin elinden alinmasini
cakisgtirarak kelimenin tam anlamiyla bir tagla iki kug vurur. Diger
gengler Cemil'den etkilenip onun iradesine teslim olurken, Tahir,
Cemil'e, "Adil Babaya" isyan eden gengtir. Cemil'in, babanin, ken-
disine ihanet edebilecegini, kendini kandirabilecegini diisiiniir — bu
yolla gercek babayla yiizlesen tek evlattir. Babanin perspektifini
tercih eden film, baba-gocuk arasindaki ¢atigmadan kagar; iistelik
de cocugun babaya isyanim "koétii gocuga” atip, hizlica ¢ocugun
iradesini kirar: "Adil Babaya" isyan, "kotiiliikte" sonuglanarak ba-
banin kudretsiz kalmasina sebep olmugtur.

"Adil Babayla" halk arasinda siiregiden bu imtihan, Cemil'in
kendi ogluyla iligkisine de aynen sirayet eder. Cemil'in ameliyat et-
tirdigi oglu artik yiiriiyebilmektedir. Bir sahnede oglunun yiiriime
cabalarina yardim eden Cemil, bir an i¢in ¢ocugunu tutmay: bira-
kinca ogul yere ¢akilir. Bu sahnede baba-ogul iligkisinin gelecegi-
ne dair bir ipucu gizlidir. Cocuk babanin korumasina her zaman
muhtagtir. Baba'nin hep kudretli, cocugunsa hep eksik ve muhtag
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kaldig: bu iligki filmdeki bir bagka olayda da en agik bigimiyle kar-
stmiza ¢ikar. Cemil oglunu "kotiilerden" korumak amaciyla anne-
siyle birlikte uzak bir yere gondermeye karar verir. Aynlirken ogul,
babasina hicbir sey sdylemez, bir tek ciimle disinda: "Sana dargi-
nmim baba!" Baba-ogulun aynligi, trendeki ogulun kiiskiin, agla-
makh yiizii uzun uzun gosterilir. Ogul "koétiiler” tarafindan 6ldiirii-
liir. Bir an babanin iktidarindan giiphe duyariz. Bir an icin ogulun
perspektifinde kaliriz. Ama sadece bir an. Akabinde, Cemil haya-
ta, meslegine kiismiigtiir. Sugluluk duygusu i¢inde tam da beklenen
kisiye, "kotii ¢cocuk” Tahir'e gidip, "Oglumu kaybettim, senin de
6lmeni istemiyorum," der. Tam bu sirada "Beyefendinin" adamla-
rimin  baskim gergeklesir ve Tahir yaralanir. Kendisini Cemil'in
gammazladigim diisiiniip bir miiddet 6nce Cemil'le yaptiklar igbir-
ligini emniyet miidiiriine anlatir. Polislikten uzaklagtirihp silah ah-
nan baba kudretsiz kalmigtir. Bir arada okunduklarinda bu iki sah-
ne sunu anlatir: Kudretinden vazge¢mek istemeyen "Adil Baba",
¢ocugu annesiyle birlikte olmaya mahkdm etmis, sonsuz bir ¢o-
cukluga siirgiin etmigtir. Cocugun iradesini bir tiirlii kabul etmek
istemeyigine de iki hayali sebep icat etmistir hemen: "Beyefendi”
ve "kotii gocuk." iki figiir de Baba'nin otoritesini siirekli kilacaktir.

"Adil Babaya" giivenmeyen, bas kaldiran geng, huzursuz, siip-
heci, saldirgan, ispiyoncu, "Adil Babanin" giiciiniin/iktidarinin
elinden alinmasina neden olan "kétii cocuk” olarak temsil edilmis-
tir. Ustelik, bir 6rgiitle baglantis1 ima edilip, kandirilan geng olarak
resmedilmektedir. Elbette bu kandiriima hikayesinden diger solcu
gengler de payim alir; dolayisiyla biitiin iradelerini "Adil Babaya"
teslim ederler. Filmin sonuna dogru solcu genclerden geriye sade-
ce ikisi kalir: Tahir ve Leyla. Tahir'le karsithk iginde Leyla, Cemil'e
giivenen ¢ocuktur. Oglunun &ldiiriilmesinden ve kansimn akil has-
tanesine yatigindan sonrakendine giivenini kaybeden Cemil'e "Sen
kiiskiin olamazsin, zayif olamazsin, bir savaggisin sen", "Halkin
kendinin yanminda bildigi polislere ihtiyaci var," sozleriyle destek
olur. Leyla "Adil Babaya" duyulan gereksinimi ifade eden ve onun
giiciinii onaylayan evlatur. Bu destek ve onay, bir diger ifadeyle
"gii¢li" erkegin gereksinim duydugu sefkat ve ilgi, Cemil'i evinin
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kapisimin 6niinde oturarak bekleyen Leyla'min, Cemil geldikten
sonraki davramglanyla da giiglendirilir. Cemil, Leyla'nin destegiy-
le evden igeri girer ve kanepeye oturur. Leyla, bir yandan Cemil'e,
Cemil'in "kim oldugunu” anlatirken bir yandan da onun kravatim
¢ozmektedir (Bir Cemil klasigi). Bir kadinin bakigina, sefkatine ve
hayranligina duyulan gereksinim, tipki Caresizler, Kili¢c Bey, Ba-
banin Oglu, Cemil filmlerinde oldugu gibi burada bir kez daha kar-
simizdadir. Film, Cemil'in iradesine/otoritesine biitiiniiyle teslim
ettigi solcu gengleri, Leyla'yla temsil etmektedir artik.

Filmin sonu, Cemil Déniiyor'un haletiruhiyesini 6zetler. Hal-
kin/¢ocugun iradesiyle, sokaklara génderilen "Adil Baba" figiiriiy-
le ortaya cikan belirsizlik, Baba'nin perspektifinden anlik kagislar,
kafa kangikliklar giderilmigtir. Son sahnede ii¢ figiir vardir: "Adil
Baba", "Adil Babanin" kucaginda, onun iradesine teslim olmug ¢o-
cuk (Leyla) ve "Beyefendi". Beyefendi Leyla'nin babasidir. Boyle-
likle kargithik daha da netlesir: Haksiz yere ¢ocugunu cezalandiran
baba ve Adil Baba. "Adil Babanin" kucagina, kollarina ¢agiran da-
veti kabul edilmigtir. Cocuk babanin kucagindadir; ama bir 6lii ola-
rak! Leyla, bir depoda 6ldiiriiliir. Cemil, onu kucaginda tagiyarak
babasina gotiiriir; geng kiz1 6ldiiren silahin, onun silahlarindan bi-
ri oldugunu soyler. Nihayet, filmin gerilimini gideren kargithk ya-
ratilmigtir. Cocuklarina kiyan babayla onlan kucaklayan ve koru-
yan "Adil Baba" karg: kargiyadir. Film, "Beyefendinin" silah1 kafa-
sina dogrultmasi ve Cemil merdivenlerden inerken silah sesinin
duyulmasiyla biter. "Adil Babanin" otoritesine teslimiyet sonucun-
da "Beyefendinin" kendi kendini yok etmesi, biitiin filmin gerili-
minin, Yasa'yla catigma, gercek Baba'yla yiizlesmenin Oniine geg-
me ¢abasi iginde kuruldugunu bir kez daha gosterir. Miizakere edi-
len baba-gocuk ¢atigmasinda baba galip ¢ikmis, ¢ocuk sonsuz bir
cocukluk icinde birakilmig, biitiin bu siiregte cocugu ikna etmek
icin uydurulan hayali diigman da (Beyefendi), babanin otoritesinin
tesis edildigi anda "kendiliginden" kaybolmustur. Biitiin filmi ka-
tettigimizde "Beyefendi”, gergcek Baba'yla ¢catismanin imkansizhi-
gim kapatan bir figiir olarak kargimizdadir. Diger bir deyisle, Ce-
mil ve Cemil Déniiyor, ¢cocugun Baba'yla catigmaktan vazgectigi
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andan geriye sanlmig oykiilerdir. Yetigkin olma arzusuyla g¢ocuk
kalma arzusu miizakere edilirken hep Baba'nin perspektifi hakh ¢i-
kanlmistir.32 Cemil Doniiyor'da film boyunca Cemil'i giindelik ha-
yata, maddi engellere ¢eken iisluptan "Adil Babay1" bu engellerden
hizlica koparip yiicelten iisluba kagis, Baba'nin perspektifinin hak-
lihginin ¢oktan kabul edilmis olmasiyla iligkilidir. Polis Cemil'i ve
onunla temsil edilen "Adil Babay:" yiicelten bu iislubun Tiirkiye'
deki yogun sansiir rejimiyle iligkisi oldugunu da ihmal etmeyelim.
Peki ama, "Sana dargimim baba," diyen Cemil'in oglu Murat'in ve
solcu genglerin oldiiriilmesi, ¢ocugu/halki sonsuz bir ¢ocukluga
siirgiin eden islup hangi sansiirle iligkili olsa gerek?

Halkei Ecevit, Halkgi Cemil

Cemil ve Cemil Déniiyor iki seyi daha gosterir: Donemin Yesil-
cam1 Ecevit popiilizminin cazibesine kapilmig, 70'lerin sol popii-
lizmiyse kolektif muhayyiledeki baba imgesini reforme etmistir.
Her iki film de, halk/halktan-olmayanlar ayrimim resmederken,
halk: yiiceltmekle birlikte lideri halkin digina, iistiine koymaktan
vazgecmeyisiyle, simif farklilhiklarini kabul edip, is¢ilerin, gengle-
rin taleplerini haklh bulan, ama onlarin iradesini kirmaktan da geri
kalmayan "Adil Baba" figiiriine kagisiyla, Ecevit popiilizminin ge-
kim alanindadir — kugkusuz Ecevit popiilizminin sinirlanni da gos-
tererek. Bu filmlerde, ¢ocugun/halkin iradesinden etkilenmis ama

32. Radikal popiilist Cemil ve Cemil Déniiyor, muhafazakar popiilist Hing
ve Babacan filmlerinden farklidir. Hing'ta polis, sadece bir kurtarici-babadir.
Toplumsal sorunlara, giindelik hayata dair hicbir maddi baglantinin kurulmadig:
bu filmde esas tema, tecaviize ugrayan kizkardesin intikaminin alinmasidir. Kur-
tanci-baba polislikten istifa ederek eril siddet yoluyla diinyay: her tiir "kotiiliik-
ten" temizler ve "kotiileri” alt eder. Babacan filmindeki polis de benzer bir ka-
rakterdir. Herkesin itaat ettigi bu polis, filmin sonunda zengin, eski karisi tara-
findan 6ldiiriiliir. Film kurtanci-babay: bir kadin tarafindan 6ldiirterek muhafa-
zakdr eril ideolojiyi seslendirir. Bununla iligkili bir bagka nokta, muhafazakar
popiilizmin kurucu 6gesi olan "ahlaki bekgiligin", filmde bir Amerikalimin “sa-
pik katil" olarak temsil edilmesinde kendini gostermesidir.
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onu ¢ocuk gormekte, kiyida, kenarda, eksik birakmakta direten bir
babanin ve baba arzusunun simirhiiklarim da goriiriiz; “"devletgi
reflekslerinden” kopmaya direnen bir popiilizmin sinirlarini.

Cemil ve Cemil Doniiyor Ecevit popiilizminin halk/halktan-
olmayanlar ayrimim aynen devralir. Erdogan'a (1998) gore bu ay-
rnm Ecevit popiilizminde §oyle kurulmugtur:

..."halk", kendi emegiyle geginen, geliri bagkasinin s6miiriilmesine
dayanmayan, toplumda ayncalik gozetmeyen, topluma ve yonetime kendi
olanaklariyla agirlik koyamayan, ezilen ve somiiriilen koylii, ig¢i, memur,
esnaf ve zanaatkarlardan olugur. "Halktan olmayanlar"” ise, kendilerini ay-
ricalikh goren, emegin arti degerinden esitsiz pay alan, toplumun yoneti-
mi iizerinde agin agirlig: olan aracilar, tefeciler, biiyiik toprak sahipleri, te-
kelci sermaye ve diger “liretken olmayan" kesimlerden ibarettir. (26)

Her iki filmde de halktan-olmayanlar, yabancilarla ortak ¢ali-
san isadamlandir. Cemil'in ve halkin karsisina yerlestirilen bu fi-
giirler, agin kudretleri ve agin keyifleriyle gerilim ve ¢catigma yara-
tirlar. Cemil Déniiyor'da isadam Vehbi Tok'un sirketleri hakkinda
emniyet miidiirii, Cemil ve Ahmet arasinda gecen konugmalarda
isadam, agin kudretiyle her yere sizmig bir halktan-olmayan ola-
rak resmedilir:

Ahmet- Sirket ayn1 zamanda biiyiik fabrikalarin temsilcisi. Ugak fir-
malan, elektronik aletler gibi fabrikalann satig yetkilisi.

Emniyet miidiirii- Daha ne istiyorsunuz? Yurt ekonomisine katkida
bulunuyorlar iste.

Cemil- Dedigin gibi olsa s6ziimiiz yok. Ama memleketin hammadde-
lerini gokuluslu girketlerle anlagip digan satmak igin kurulmugsa
ve 1skarta ugak aliminda yoksul halkimizin paralanni agsagilik ko-
misyonculara dagitiyorsa ve bu diizenin devam igin gerekli ey-
lemleri yapmaya silahli adamlar siirerse...

Gerek Cemil'de gerekse Cemil Déniiyor'da Cemil, halktan-ol-
mayanlarla karg karsiya geldigi her firsatta yaptiklan iglerin iiret-
kenligiyle dalga gegerek, bunlara duydugu giivensizligi dile getirir.
Ne is yaptigim sordugu Vehbi Tok'un, "ithalat, ihracat, alim, satim"
cevabin1 Cemil, alayla "Yani para getiren her sey," sozleriyle keser.
Egemen giicii 6znel niyetlerle agiklayan Ecevit sdyleminin egemen
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giicler arasinda kurdugu, giiciinii kétiiye kullanan-kullanmayan ay-
nmi (Erdogan: 27) bu filmlerde de karsimizdadir. Ulkenin yoneti-
mine hakim "kotii" kigiler, her seyi kontrol etmekte, giiclerini ko-
tilye kullanarak halki acilar iginde, magdur, yoksun birakmaktadir.
Bir egemen giiciin kargisina bir bagka egemen gii¢ alternatif olarak
koyulur: "Yasalan iyi biliriz", "Biz her zaman kazaniriz," diyen
"Beyefendinin”, acimasiz zalim babanin kargisinda, halk: sefkatle
saracak "Adil Baba" vardir.

Hep bir araci bakigla, Cemil'in bakig1 ve perspektifiyle filmle-
re dahil edilen halk, emegiyle parakazanan, gii¢siiz, yasalar ve ku-
rumlar karsgisinda garesiz, ezilen, kandirilan ve somiiriilendir. Ce-
mil'in araci1 bakigi Ecevit popiilizminin perspektifiyle ¢akigir. Ce-
mil Déniiyor'da Cemil'in "Beyefendiye" s6yledigi son sozler sun-
lardir: "Sen ve senin gibiler artik kaybettiniz. Isgisi, memuru, koy-
liisii, esnaf, askeri, emeklisi, somiiriisiiz, banggi, serefli bir Tiirki-
ye'yi kuracaklar."”

Erdogan, Ecevit popiilizmi'nin "(...) 'biz bize benzeriz' manti-
gindan esintiler tagiyan yerlici ve iigiincii yolcu bir tahayyiilii telaf-
fuz [ettigini]" (31) belirtir. Cemil'de bu yerlicilik, karakolun kori-
dorunda yiiriirken Cemil'in bakigindan, tutuklanan halktan olanlar-
la serbest birakilan halktan-olmayanlar kargithginin kurulusunda
kendini gosterir. Tutuklanan geng bir erkek haykirmaktadir: "Cir-
kin Amerikalilar gelmisler bir de karilarimiza kizlarimiza asiliyor-
lar." Cemil her iki filmde de dovdiigii "kotii" kisilerden aldig siga-
ray1 "Amerikan sigarasi” diyerek atar. Cemil'de ogluyla hayvanat
bahgesinde konugtuklan sahnede ogluna, "Bu medeni memleketler
her zaman yoksul iilkeleri yagmalayip, gecirmislerdir. Simdi de
Amerika yapiyor bunu," der. Cemil Déniiyor'da, solcu genglerin
evrak caldigx fabrikanin/sirketin miidiirii Robert ile Cemil arasin-
da su diyalog gecer:

Robert- Ben fabrikanin miidiiriiyiim. Adim Robert.

Cemil- Aaa, ne giizel bir isim. Yalniz anlayamadigim bir gey var. Ya-
hu, siz koskoca memleketinizi birakip neden burada fabrika agi-
yorsunuz.

Robert- Cok sakacisimz. Az geligmis iilkeleri kalkindimak igin.
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Cemil- Haa dogru, az geligmisiz. Bi sigara versene.

(Robert sigaray: uzatir. Sigara Samsun sigarasidir)

Cemil- O, hayret, bi Amerikah Tiirk sigarasi igiyor.

Robert- Sizin tiitiinleriniz gok giizel.

Cemil- Amerika'nin da kaziklan. Bu bende hatira olarak kalsin.

Ecevit popiilizminin bagka bir 6zelligi, Erdogan'a gore, CHP'
nin Kemalist gelenegiyle yasadig1 kismi kopustur:

Tek parti donemi CHP'sini zimni bir gekilde elestiren Ecevit popiiliz-
mi Kemalizmin devrimciligini halk iktidanm gergeklestirecek bir "diizen

~en

degisikligi" ve "demokratik halk devrimciligi" yoniinde yeniden formiile
etmigtir... Ortanin solundaki CHP, "aydin/halk" geligkisinin yerini "ekono-
mik farkhlagmalar“dan dogan yeni geligkilerin aldigin1 ve “gikar gevrele-
ri"nin giiclenmesi ve halkin "aydinlanmasi” ile asker-sivil biirokratlarin
iktidarim biiyiik ol¢lide kaybettigini teslim eder. ... "Halka ragmen halk
icin" sian yerine "halk i¢in halkla birlikte" gsianm benimse[r] ve halka kar-
st ve yabanci olmak degil "Atatiirk gibi halk¢i olmak"”, halkla 6zdeglegsme-
ye cahismak gerektigini savun[ur]. (28)

Cemil'de iki figiir, bu kismi kopusun gostereni olarak kargi-
mizdadir. Kudretsiz kalmig, arzusunu/kizim kaybetmig, artik “sa-
dece 6liimiin oldugu bir evde" yasayan emekli asker Tahsin Er-
kog¢'un yerini "Adil Baba" Cemil almigtir. Cemil'in, sarkic1 Tez-
can'in adamlan tarafindan sopalarla doviilen Tahsin'e sdyledikleri
adeta bu iktidar degigimini anlatmaktadir: "Beni iyi dinle Tahsin. O
gittigin yerler orgiitlenmis haydutlarla doludur. G6z kirpmadan
adam oldiiriirler. Sen serefli eski bir askersin, boyle serefsizlerle
nasil bag edilecek bilmezsin. Ne politikacilarla ne de siyasetgilerle
bas edemezsin. Siz askerler arkadan vuramazsiniz. En iyi niyetle-
rinizi, halkiniz i¢in en iyi umutlanmzi bu politikacilar alir igine
eder." Cemil, Tahsin'in kudretsizligini, etkisizligini, onu yiicelt-
mekten vazgegmeyen bir iislupla dile getirir. Bu kudretsizlik Tah-
sin'in kendi sozlerinde de itiraf olunur. Kiz1 Alev'in 6liimiinii ken-
dine/kansina agiklarken Tahsin Erkog, zaman zaman erdemle ka-
patmaya girigse de, Kemalizmin sinifsiz, imtiyazsiz kitlesinde dile
gelen arzu evreninin ¢okiigiinii, simif farklihklanni kapatan idealler
diinyasinin yara aldigim kabullenmig gibidir:
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Tahsin Erkog- Kizcagiz bazi geyler istedi. Sende olmayani gocuklar-
dan saklayamazsin. Cocuklar her seyi televizyondan izliyor. Ko-
kugmuglugu, namussuzlugu, yoklugu, varligi. Herkesin ne numa-
ralar gevirdigini iyi biliyorlar. Kimin riigvet aldigim, kimlerin na-
sil zengin oldugunu, kimlerin alinteriyle ekmek parasi pesinde
kostugunu. Sonunda dayanamad: o da rahat bir yasantiya kavus-
mak istedi. Belki gozii yiikseklerdeydi. Tirmandi, beceremedi aya-
g1 kaydi. Sonunda é6ldiirdiiler onu. Kimsenin umrunda degil. Bo-
suna aglama.

"Yeni" baba Cemil halki anlamaya, halkla 6zdeslesmeye, hal-
kin/¢ocugun isyanini kabullenmeye ¢abalarken, "Tahsin Erkog im-
gesinin" aldig1 yaray1 da onarmaya girigir. Cocugun isyanindan et-
kilenmigtir etkilenmesine ama ¢ocugu baba arzusundan da vazge-
cirmemeye kararlidir; siirekli ge¢cmisin babasina g6z kirparak, ¢o-
cugu kendine ¢aginr. Her iki filmde de Istiklal Savagi yillarindan
ovgiiyle soz eden Cemil, Tiirkiye'de savagin heniiz bitmedigini sik
sik yineler. Ne zaman toplumsal baglama indirilerek gelecege yii-
ziinii donse, ge¢cmig adeta bir playback gibi Cemil'in sozlerinde ye-
rini alip onu tekrara geri gondermektedir. Cemil'de vuruldugunda
elinde kansi igin bir demet giil, oglu Murat i¢gin bir kitap vardir:
Dogan Avcioglu'nun Milli Kurtulug Tarihi.

Erdogan'in Ecevit popiilizminde gordiigii diger bir 6zellik hal-
kin yiiceltilmesidir: "Ecevit'e gore, Tiirk halk: 'bilingli', 'a¢ik go-
riiglii’, '‘banger’, 'onyargisiz’, 'uygar’, 'sorumluluk sahibi', 'iyi niyet-
1i', '¢cogulcu’ ve 'demokrasiye yiirekten bagh' olmak gibi birgok er-
deme sahiptir; halkin gelenekleri de 'demokratik’, 'dayamgmact,
‘esitlik¢i’ ve 'katihimcer'dir. Biitiin erdemlerin kaynagim halkta ara-
yan bu sdylem halk: betimlerken icat eder” (31). Cemil'de Beyog-
lu'ndaki depoda yoksul ¢ocuklarin, kadinlarin, yaghlarin goriintii-
lendigi sahnede calan sarkinin sozleri buna iyi bir 6mektir.3 G6-
riintiide Cemil'in bakigindan gosterilen "halk", goriintiiye eslik

33. Sarkinin sozleri goyledir: Bir tarih yazmig bu toprak/ Ne canlar yanmig
yolunda/ Her yeri cennet vatanin/ Daglar, taslar olmusg halkimi yaratan/ Bir sev-
gi dogmus yiirekten/ Bir kuvvet biitiin ellerden/ En yiice giinler, analar kurtar-
muglar olmug halkimi yaratan/ Gozleri gakmak her yerde/ Mertlikte yoktur iis-
tiine/ Iste bu benim halkimdir/ Bu benim halkim/ Sevdalar tagar yiirekte/ Aslan-
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eden sarkida ise Cemil'in, "Adil Babanin" sozleri vardir. Cemil Dé-
niiyor'daki grev sahnesinde, is¢ilerin sardig1 arabanin iginde Ah-
metin "Merkezden takviye kuvvet istiyeyim mi?" sozlerine Cemil
yanit vermez; miistehzi bir giiliimseyigle ona bakar ve is¢ilere ne
kadar giivendigini belli eder. Her iki filmde de Cemil, halktan ay-
rilir ve daha iist bir konuma, "Adil Baba" konumuna yerlestirilir.
Lideri halktan ayiran Ecevit popiilizmini goriiriiz burada da:

Ecevit'in 28.6.1975 tarihinde istanbul'da yaptig1 bir konugmadaki su
sozlerini alalim: "Siz iktidarsimz. iktidar halktir." (...) Ecevit ikinci te-
kil/gogul sahis olarak halka sesleniyor ve halki betimlerken edimsel bir
tarzda kuruyor. (...) Ecevitgi soylemin geligkili karakteri bu sozlerde ken-
dini ele veriyor. Zira sdylem hem halki halk olarak kuruyor ve iktidann
asil sahibi olarak sunuyor ve hem de lideri halkin digina ve iistiine yerles-
tiriyor. Halk hem iktidar sahibi ve hem de iktidann kendi kendine gergek-
lestirmekten aciz goriiniiyor. (32)

Her iki film de halki ¢ocukla 6zdeslestirmis, halki kendi igin-
den degil, hep "Adil Babanin" perspektifinden sunma yoluna git-
migtir. Cemil, halki1 géren bakisin sahibi, halktan ayn ve yiiceltil-
mig babadir hep. Cemil'in "Adil Baba" konumu ve ¢gocugun/halkin
goriintiileri, Ecevit popiilizminin halk kategorisini ¢agrigtinir —
"hem iktidar sahibi hem de iktidarim kendi kendine gergeklestir-
mekten aciz." Bu ¢eligki, Erdogan'a gore popiilist soylemin kurucu
ogesidir: "Ciinkii popiilizm, tam da 'halkla kaynagmay1', 'halkla 6z-
deslesmeyi' telaffuz ederken, onder ile kitlesi ya da 'taraftarlar’
arasinda bir yarik yaratir" (33). Baba'nin iradesiyle ¢ocugun irade-
sini miizakere eden bu filmlerde, halk hep ¢ocuk birakilmig, top-
lumsal meseleleri ¢cozme iradesi babaya teslim edilmistir. Cocuk
hep eksik, yetersiz temsil edilerek, anneyle hep birlikte olacag
sonsuz bir ¢ocukluk siirgiiniine, 6liime gonderilerek "Adil Baba"
arzusu sahneye konmugtur.

lar yatar gonliinde/ iste bu benim halkimdir/ Bu benim halkim/ Bir garip olur ak-
samlar/ Giin dogar giines 151ldar/ Yagh geng seni selamlar/ Merhabalar olur hal-
kim yaratan/ Bir ¢ocuk dogmus koylerde/ Ak siitii tatmig kucakta/ El 6pmiig
kutsal bayramda/ Saygisidir benim halkimi yaratan.
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Her iki filmde de Ecevit popiilizmine 6zgii "halka gitme, say-
g1 duyma, inanma, halk: bilme, anlama, sevme, halktan 6grenme,
halkin dilini konugma, halkla kaynagma ve biitiinlesme" (32) ¢aba-
s1 belirgin bir bicimde karsimizdadir: Cemil, halki (is¢ileri, geng-
leri, yoksullar) anlayarak, onlarin yaninda durarak, onlarla biitiin-
lesir. Kimi sahnelerde "Halke¢i Ecevit" ile her iki filmde halkin ada-
m1 oldugu siirekli vurgulanan Cemil arasinda baglanti kuruldugu
da olur. Omegin grev sirasinda, Cemil isgilerin ortasinda konugur-
ken, arkada "Umudumuz Ecevit" pankarti vardir. "Diizendeki bo-
zukluklan fikirle onarma pesindeki" solcu genglerle bulustugu, de-
niz kiyisinda gegen bir sahnede kasket, mont ve gomlekle karsi-
mizdadir. Her iki filmde de her zaman takim elbiseyle goriinen Ce-
mil, yalmzca burada Ecevit'e 6zgii bir giyim tarziyla, genglerin ira-
desinden etkilenmig bir baba haliyle sahnededir. Ecevit gibi Cemil
de "sade, satafatsiz ve hatta fakir bir hayat siirer; mah miilkii yok-
tur" (27). Cemil Déniiyor'da karnsi ve ogluyla birlikte "halktan" in-
sanlar gibi piknige gider.34

Sonug olarak Cemil ve Cemil Déniiyor, hem radikal popiilist
bir s6ylemin ilerici olasihiklarini, hem de popiilizme 6zgii simirh-
liklan birlikte gosteren egsiz 6meklerdir. Ilerici bir olasihgin, gele-
cegin pesine diigen bu filmlere sinmis toplumsal giivensizlik,
komplo hissiyat1 ve bir tiirlii vazgecilemeyen metaforik temsiller,
donemin sol hareketlerinin kalici bir doniigiim yaratamadigini ele
verir. Oyle ki, Baba'nin iradesiyle ¢ocugun iradesi miizakere edil-
mig, ama "Adil Baba" hakh ¢ikanilmigtir. Cocugun iradesinden et-
kilense de sonunda hep ¢ocugu kucagina, kollarina geri dondiirme-
yi basaran, ¢cocugun iradesini kirmak pahasina Baba'y: kurtaran

34. Cemil'de AP (Adalet Partisi) karsithgi da kendini gosterir. Deniz
kiyisinda geng kizin cesedinin iizerindeki gazetede "AP oylari siiratli bir tirmanig
halinde" yazilidir. Bu sahnede gazeteci, Cemil'e, geng kizin dliimiiyle yaklasan
secimler arasinda bir iligki olup olamayacagim sorar. Filmin bir diger sahnesin-
de Cemil'in yakalamaya ¢aligtig1 iki uyusturucu kagakgisi, Cemil'le birlikte
¢aligan bir polisin iginde bulundugu arabaya attiklar1 bombayla polisi 6ldiiriirler.
Ardindan bir an, caddenin kenarindaki direkte kirmizi boyayla ve biiyiik harfler-
le yazilmig AP yazisi gosterilir.
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"Adil Baba" fantazisi, siyasette Ecevit popiilizminin devletgi ref-
leksleriyle kargimizdadr:

Ecevit popiilizminin kitle destegi alarak zirveye ulagtigi 1977 yil,
"diizen degisikligi" programinin yerini "milli birlik" ve "asayig" programi-
nin aldig1 yil da olmugtur. 1978'de kurulan Ecevit hiikiimeti, popiilist-he-
gemonik projeyi uygulamayi bagaramamg degildir; zira daha iktidara gel-
meden, "devleti kurtarmak" adina bu projeden vazgegmistir. (35)






Sonug

Isleri iyi gittigi siirece insamin vicdam da yumusgaktir ve
ben'in pek ¢ok seyi yapmasina izin verir. Bagina bir ters-
lik geldigi zaman ise, insan igine doner, giinahkarhginin
farkina varir, vicdani taleplerini artirir, zevklerden feragat
eder, kefaret 6deyerek kendisini cezalandinr. Halklar da
boyle davranmigtir ve hala da boyle davranir. Ancak bu
durum, ige yansitilarak iistbene dahil edildikten sonra terk
edilemeyen, iistbenin yaninda ve ardinda varlhigin siirdiir-
meye devam eden vicdanin kokensel, gocuksu agamasi ile
kolayca agiklanir. Kaderin ebeveyn merciinin yerini aldi-
g1 kabul edilir. Kiginin bagina bir terslik gelmesi bu en
yiiksek giiciin artik kigiyi sevmedigi anlamina gelir; bu
sevgi yitimi tehdidi kargisinda insan, baht1 agik oldugun-
da ihmal etme egilimi gosterdigi, ebeveynin iistbendeki
temsilcisi oniinde boyun eger. (Freud 1999: 81)

"Batsin Bu Diinya" diyenlerle "Ben de isterem" diyenler
arasinda elbette bir gerilim olacak. Ama bu farkl taleple-
ri farkhi kusaklann ideolojik tercihleriymis gibi sunmak-
tansa, orada kiiltiiriin farkli huzursuzluklarim gérmek,
ama aym zamanda bu huzursuzluklann nasil yonlendiril-
digini, nasil bir toplumsal buyruga doniistiiriildiigiinii fark
etmek daha 6nemli bence. (Giirbilek 2001: 24-5)
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ERKEK FILMLERI, "iglerin kotiiye gittigi durumlar" hakkinda ¢ok
sey soyliiyor. Cezalandiran ve zevklerden feragati talep eden erkek
kahraman imgesinde, her tiirden kolektif hissiyat dile geliyor.
Kontrolsiizliik ve giivensizlik duygusunun harekete gegirdigi, te-
kinsiz korku nesneleriyle dolu eril kdbuslarda, 6znelligin ve top-
lumsalligin giderilemeyen bir eril kayg! ekseninde kesistigine ta-
nik oluyoruz. Kéabustan uyanan Cemil'in sozlerinde oldugu gibi:
"Bozuk diizen. Nereye elimi atsam bir kotiiliik, bir ¢irkinlik ¢iki-
yor. Hepsini diizeltmek istiyorum, diizeltemiyorum!"

Bu filmlerde, modemlesme ve kapitalizmin yol agtig1 biiyiik
altiist olus kargisindaki caresizlikten ve iradesizlikten beslenen bir
toplumsal kaygi ve panik duygusunun, gii¢, intikam ve cezalandir-
ma arzusuna ev sahipligi yapan komplo kurgularina nasil hizla
akabilecegini goriiyoruz. Bu komplo kurgusu igerisinde, Baba adi-
na cezalandinrken Baba'nin cezasina boyun egen erkek(-¢ocuk),
toplumsal kayg: ve panik duygusunu gidermeye koyulan giiglii bir
aday olarak karsimiza gikiyor. Itaatin en yiice deger, itaatsizligin
ise her tiirden farklilik talebiyle 6zdes kilindig1 bir evrende bu
aday, itaatsizligin ya da bunun diigiiniilmesinin yol ag¢tig1 su¢luluk
duygusu ve cezalandirilma talebiyle, gii¢ ve hakkaniyet imgelerine
siginmayi, "biiyiiklere” teslim olmay oneriyor.

Giivensizlik ve kontrolsiizliik duygusunun yatigtirilmas tale-
bini seslendiren bu filmler bir yandan da bu durumun yol agtig eril
kaygilan, erkek benligindeki sarsilmalan agiga vurur. Olgunlagma
ve yetiskin olma talebiyle yer degistiren Baba arzusu, itaatsizligi
cezalandiran ve her tiir iradenin teslim edildigi gii¢ ve otorite figii-
rii, eril kimlik krizine igaret eder. Gelecegin Baba-siz da kurulabi-
lecegine dair ortaya gikan her olasilik, kaderini tayin etmek igin
gelistirilen her irade, dis diinyay: tiimden kusatan bir kotiiliik kur-
gusu icinde bogulur. Bu sebeple, benligin ortaya ¢ikigini, cinsiyet
secimini, kiiltiire girig hikayesini sahneleyen ilksel senaryo, hep
cocuk kalmighg: kabullenen ya da cinsel kimlige dair giivensizligi
agiga vuran bir kotiiliik kurgusu olarak kargimizdadir. Yine aynmi se-
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beple, bu filmlerin esas hikdyesine her zaman bir baba-ogul hika-
yesi eslik eder.

Erkek filmlerinin bigim ve iceriginde, 70'lerin kiiltiirel evreni-
nin iki farkl ¢cocuk imgesiyle temsil olunan iki senaryosuna tamk
oluyoruz. ilk senaryoda, Baba'yla 6zdesligi reddedip gelecegi ken-
di iradesiyle kurmaya yonelen, yetiskin olmaya kararl bir cocugu,
ikinci senaryodaysa bu iradeye ve bagkaldinya tepkili, Baba'dan
farkhlagma arzusunu bastiran, Baba'yla 6zdes olma g¢abasindaki
cocugu buluruz. Babanin "yenilgisi", anneden kopus ve nihayet
koyden kente gog gibi yetigkin benligi kurantravmalarin "kotii" dig
giiclerin edimleriyle 6zdeslestirildigi, her tiirden belirsizligi orta-
dan kaldirmaya koyularak biiyiimenin dayattif1 biinyevi kayiplar-
dan ve Baba'yla yiizlesmekten siirekli kagilan bir senaryo bagka bir
senaryoyla miicadele igcindedir: Babalarin kandirildiklarim ve kan-
dirdiklarim itiraf ettikleri, korku uyandiran belirsizligin yerini ge-
lecegi doniistiirebilme iradesinin aldig), Baba'yla catigmanin fark-
ik iizerinden miizakere edildigi, bu sebeple de giindelik gergek-
ligin engellerini, stnirhiliklarini, imkéansizhiklarim tamyip kabulle-
nerek, bu engellerin icinde oldugunu bilerek onlan degistimeye
koyulan bir bagka senaryoyla...

Bu iki senaryo, yetiskin olma arzusuyla, benligi sonsuz bir ¢o-
cukluga siirgiin eden Baba arzusunun potansiyel iki toplum mode-
li olarak yan yana durdugy, i¢ ice gectigi, catigtig bir kiiltiirel ev-
reni anlatir. Bir yandan kiiltiirel temsillerin esitlik, adalet ve 6zgiir-
lik fikrine meyledisine, beri yandansa gecmisi yiiceltip gelecegi
otoriter/muhafazakar bir tarzda orgiitlemeye yeltenen bir temsil
diizeneginin gii¢lenisine tanik oluruz. Bir yandan ¢ocuk farklilik
talep ederek Baba'yla ¢atigmakta, beri yandansa Baba'yla ¢atigma
¢ocugun benliginin imhasi pahasina 6zdeslikle sonuglandiriimak-
tadir. Bu 6zdesligi ta bagindan kabul eden muhafazakar popiilist
filmler gibi, bu 6zdeslige sonunda boyun egen radikal popiilist
filmler de, toplumsal muhayyilede iki farkh ¢ocugun karsi karsiya
geldigini gosterir. Her defasinda anlatinin digina itilip hareketsiz
birakilan, cezalandirilan "kotii ¢ocuk”, kolektif kaygimin kaynag
olarak, "giinahkarliginin bedelini" 6demek isteyen bir toplumsal
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duyguyu anlatir adeta.! Her iki popiilist tarz da Baba'yla bir olup
"kotii cocugu” digariya atar.

Bu sebeple, gii¢ ve denetim arzusunun seslendirildigi muhafa-
zakar popiilist filmlerde sahnelenen kutsal mazlum ruhunu, Tiirki-
ye'nin 1960-80 aras1 yasadig: toplumsal hareketlenmeye bir tepki
olarak kaydetmek gerekir. Ryan ve Kellner'in ifadesiyle, "(...) mu-
hafazakar toplumsal ideallerin diigmanca ve 6fkeli goriinmesi biraz
da bu ideallerle tersine ¢evrilmesi olanaksiz gériinen bir modemlik
arasindaki siddetli catigmadan kaynaklanir" (396). Bu filmler, ya-
sanan doniisiime tersinden kanit olustururlar; muhafazakar popii-
list filmlerde kendini gosteren metaforik temsiller, maddi engeller-
den, siradan giindelik gergeklikten kopma arzusu, 1970'li yillarin
kiiltiirel hayatinin geleneksel yapilarda yarattig) ¢oziilmenin de so-
nucudur aym zamanda. Bagka bir deyigle, tiim dig diinyaya yone-
lik ¢cigrindan ¢ikmig bir siddet arzusunun canhirag gighklarla dile
getirilmesi, geri getirilemez bir kaybin da gosterenidir. Bu gergek
bir tiirlii kabul edilmese de, bu filmlerdeki eril kayginin kaynag
hep zalim figiirlere yansitilarak digariya atilsa da, ashinda hep orda
kalmaya devam eder; film-metnin gériinmez kilmaya, kapatmaya,
siirekli kendi digina itelemeye ¢aligtig1 "kotii cocuk”, her defasinda
catigma duygusunu (nefret, siddet, yok etme arzusu) daha da arti-
rarak kahramanin yam baginda yeniden belirir.

Bu filmler, erkeklerin sehir hayatinda yasadiklan ezilmeyi ve
edilgenlik hissini, tam da abartili siddet ve metaforik erkeklik tem-
sillerine ihtiya¢ duymalariyla agiga vurur. Metaforik erkeklik tem-
sillerinin ardinda, hem anneyle kaynagsmay1 hem de anneye ait her
seyden arinmay isteyen erkek ¢ocuklari buluruz. Bir arada igleyen
ve birbirini besleyen iki ruh hali vardir burada. Bu iki ruh halinin
toplam olan benlik, gii¢ ve intikam arzusuyla donanmig oldugu
kadar sefkat ve sevgiye de muhtagtir; giindelik hayatin simirhlikla-
rindan, maddi baglantilardan, engellerden ozgiirlesmis, giiclii bir

1. Cemil Déniiyor'da arkadaglarinin katillerini bulmaya ¢alisan solcu geng-
lerin bu amaglarinin, Cemil'e kendilerini "temize ¢tkartmak" (genglerden biri
tam olarak bu ifadeyi kullanir) amaciyla yer degistirmesi bu duyguyu pek giizel
ozetliyor.
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erkek oldugunu ne kadar otoriter bir ses tonuyla ifade ederse, sev-
gi ve sefkate muhtaghgi, annenin/kadinin hayranhk dolu bakigla-
rina gereksinimi hemen ardindan daha giiglii bir bigimde isitilir. Bu
benlik kadina olan bagimliliktan biitiiniiyle kopmak, erkek sifatim
alabilmek igin abartili erkeklik temsillerine daha da giiclii bir bi-
cimde siginirken, her defasinda, ikinci sesin ¢ekim alanmina daha
giiclii bir bigimde girer. Bu nedenle bu filmlerde, gii¢, siddet ve in-
tikam arzusu, annenin/kadimin bakigina ve gefkatine duyulan ge-
reksinimle hep bir aradadir. Gergek babayla yiizlesmekten, ¢atig-
maktan kagarak babaerkil toplumsallagmanin erkeklik kurgusuna
sigman ogul, 6te yandan kendini her tiir kisitlamadan 6zgiirlegtir-
meyi vaat eden bu kurgunun "6zgiirlestirme" karsisinda talep etti-
gi bedeli de 6deyecektir. Anne'nin diinyasina geri donebilecegi ha-
yaline yakalanmig ¢ocuk, Baba'min giiciiyle her 6zdeglesme ¢aba-
sinda benliginin bir kismindan feragat edecektir. Baba'nin kandir-
dig1 ve kandinldigiyla yiizlesmekten her kagma ¢abasi, onu bu zo-
runlu yamlgimin pesine diisiiriip hareketsiz, ¢ocuk birakacaktir.2
Baba-ogul hikdyesinin bir tarafinda biiyiimek istemeyen ¢ocuk
varsa, diger tarafinda iradesinden vazge¢mek istemeyen Baba yer

2. Erkek filmlerinin kahramanlarinin bu halleri, Bilgin Saydam'in (1997)
Deli Dumrul yorumunu aklima getiriyor. Pekala, "fanatik babacil” ogullar olduk-
lariny soyleyebiliriz bu kahramanlarin: "'Fanatik' babacillik, heniiz olgunlas-
mamus, zayif bir sisinmenin giivensizligi ve hoyrathgiyla anacil gereksinimlerini
yadsir, kiigiimser ve bastirirken, kendi ¢evresinde 6rdiigii savunma duvarlannin
icinde hapsoldugunu, temel ilkesi olan ‘iradi bilinglilik' s6ylemine ihanet ettigini
fark etmez; fark etse de bu farkindalik yalmzca daha g¢ok korkuya ve savun-
malarin pekistirilmesine yol agar. Geriye dogru kaymayacag, anacillikta kaybol-
mayacag! konusunda emin olan, giivenli (babacil) biling ise, kokeniyle (ilk[sel]
iliskisiyle) barigikur: Her iki yone de hareketli; eylem semasinda esnektir” (176-
7). Bu sebeple ne Deli Dumrul ne de bizim erkek kahramanlarimiz, hadim eden
ve hadim edilen Baba'yla ya da dliimle yiizlesirler: "Eylemlerinin sorumlulugunu
iistlenmek ve bu sorumlulugun, se¢im yapmis olmanin acisini (bazen pisman-
ligini) hissetmek, Dumrul'u, belki —diger yapamadiklarina ragmen- trajik bir mit
kahramani haline getirebilir, olgunlastirabilirdi. Deli Dumrul kazanmig gibi
goriinmesine ragmen kaybetmis, yeterli olgunluktan uzak, abortif narsisistik
sisinmesini ileri agamaya sigramak igin kullanamamig bir 'kahraman taslagi'dir.
Oliimle yiiz yiize gelmekten kagmmig ve kaybetmistir: Yagamini degil ama ken-
dilik biitiinligiini ve 6zerkligini..." (128).
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alir. Bu Baba, radikal popiilist filmlerin ikili yapilarinda, siradan-
lagtirma-yiiceltme diyalektigiyle kargimizdadir. Grevlerde, top-
lumsal eylemlerde, kaderlerine sahip ¢ikan genglerde ve toplumsal
baglamla kurulan her irtibatta kendini gosteren yiizlesme ¢abasin-
da beliren gocugun iradesi, Baba'min iradesiyle imtihandadir bu
filmlerde. Dolayisiyla bu filmler, bir yandan dénemin toplumsal
hareketlerini ve yarattiklar iradeyi gosterirken, beri yandansa ya-
ratilamayan alternatif sonucu mazlumluga, ¢ocukluga, Baba kuca-
gina geri doniisii sahnelerler. Baba, kendisinin mutlak ikizi "haya-
li diisman" tehdidine bagvurarak, bu diigmanin uyandirdig: giiven-
sizlikle ¢cocugu, ¢ocuk kalmaya razi etmeye, iradesini kirip eksik
ve yetersiz birakmaya ¢abalamaktadir.

Kendi kaderine sahip ¢ikma arzusuyla irade yoksunlugu ara-
sinda salinan ve Baba'nin iradesiyle ¢ocugun iradesini miizakere
edip neticede Baba'yr hakh ¢ikaran radikal popiilist filmler, bir
yandan donemin kiiltiirel temsillerinin esas olarak sol sdylemler ta-
rafindan inga edildigini gosterirken, diger yandan sol hareketlerin
kolektif irade yaratmaktaki bagarisizligin1 da agiga vururlar:

Halk kitlelerinin hizla ve genig ¢apta siyasal alana dahil oldugu, gele-
neksel aidiyetlerin ¢oziilmeye yiiz tuttugu ve geleneksel siyasal yapilarin
(devlet iktidannin ve siyasal partilerin) derin bir otorite ve temsil bunalimi
yasadig bu siire¢ yeni bir tarihsel blokun kurulmasini1 dayatiyordu. Ancak,
bu bunalimi ¢6zme iddiasindaki siyasal séylemlerin basarabildigi sey ken-
dilerini hegemoniklestirmek degil, muhaliflerini ~hem kendi cephelerinde
yer alanlar1 ve hem de karg1 cephedekileri— etkisizlestirmek, zayiflatmak,
kitle tabaninin geligmesini engellemek oldu. Sonugta gelinen nokta, hi¢
kimsenin kimildayamaz, hareket edemez hale geldigi ve fakat esitsiz bir
sekilde yapilanmig bir katastrofik denge hali idi. (Erdogan 1998: 34)

Ote yandan, biitiin benzerliklerine ragmen radikal popiilist
filmlerle muhafazakar popiilist filmler arasinda giderilemez bir
fark oldugunu unutmamak gerekiyor. Babaerkil toplumsallagmanin
erkeklik kurgusu s6z konusu oldugunda aymilagan bu iki popiilist
tarz, aym kiiltiirel evrenden beslenmekle birlikte, gelecegi orgiitle-
meye aday iki farkli toplum tahayyiiliinii sahnelemeleriyle birbir-
lerinden farklilagirlar. Bu iki tarz arasindaki gegissizlik, hem kiil-
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tiirel temsillerin doniistiiriilebilir oldugunu, hem de radikal popii-
list filmlerde seslendirilen popiiler 6fkenin ardinda esitlik¢i bir
toplum arzusunun yattigim gosterir. Biitiin bu hikayede, tek bir ge-
yi, aym toplumsal huzursuzluklarin farkli senaryolara akitilabile-
cegini goriiriiz.

Son olarak, 80'lerin kiiltiirel evreninden geriye giderek bu
filmler hakkinda ne soylenebilir? 70'lerin erkek filmlerinde baba-
ogul catigmasinin giderilme bigimi, 80'lerin kiiltiirel evrenini ele
geciren Baba'ya ve arzu evrenine nasil bir yatinm yapmis olabilir?
70'lerden 80'lere gegiste, oncelikle arzu evrenindeki bir degigimi
kaydetmek gerekiyor. Giirbilek'e gére (2001) bu gegisle birlikte fe-
ragat talebi yerini her seye aninda sahip olma arzusuna birakmigtir.
Bu arzu, her ne kadar 70'lerin "seks furyasinda" kendini gosterme-
ye baglamig olsa da, bu dénemde dar bir alana sikigtirilmig bir "is-
tisnadir" (20); heniiz iizerindeki baski, "adalet talebinin freni" or-
tadan kalkmamgtir; oysa 80'lerde biitiin toplumu kusatan modem
bir kiiltiirel oneri olarak kargimiza gikacaktir (22-3). 70'ler ve
80'ler arasindaki gegcissizlik, Giirbilek'e gore, bu iki evren arasin-
daki gecisliligin de ihmal edilemezligiyle birlikte diigiiniilmelidir.
80'lerin arzusunun, her ne kadar kistirilmig olsa da, 70'lerde de
kaydedilmis olmasi, bu iki evrenin birbirinin "negatif imgesi" (20)
olarak goriilemeyecegini anlatir:

Bize simdi topyekin bir feragat donemi olarak goriinen, uzun siiredir
hep 80'lere atifla "80 Oncesi" olarak kavramsallagtirdigimiz 70'ler kendi
icinde agik ve net bir bigimde ikiye boliinmiistii. Bir yanda, higbir zaman
doyurulamayacak bir arzunun verdigi enerjiyle iktidarla rekabeti goze al-
mus, insanlan biiyiik sehrin kigkirticiigina kapilmamaya, bugiinden degil
uzak yarindan bir seyler beklemeye ¢agiran bir ses vardi. Diger yanda ise
feragate raz1 olmayan, buna zaten imkani da olmayan, arzularimin kadin
ugruna yasayla catigmaktansa kendini bastan ¢ocuksu taleplerle sinirlama-
y1, miistehcen ve komik olmay: kabul etmis bir ikinci ses. (20-1)

70'lerin erkek filmlerinde, zevklerden feragati onerip, feragat
etmeyeni cezalandiran erkek-(¢ocuk), bir "istisna" olarak kargimi-
za gikar: Zengindir, giigliidiir, her seye sahiptir. Baba'yla 6zdesles-
me karsihiginda aldigs riigvet, Baba'nin goz kirptigi ihlallerdir. Bas-
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kin yaparken dikizler, seks partilerini dagitirken goriintiiniin keyfi-
ni ¢ikarmay da ihmal etmez. Kandiran ve kandirilan Baba'yla yiiz-
lesmemek, kendi kaderine sahip ¢ikma iradesinden vazge¢mek
kargiiginda ev, araba, agirilikla donatilmig sofralar ve kadinlar ka-
zanir. Diger bir deyisle, Baba ¢ocugun iradesini teslim almak kar-
siliginda giic, intikam ve "telafi" vaat eder. Erkek filmleri hem Ba-
ba'y1 hakl ¢ikarir hem de Baba'nin goz kirptigi ihlallerle ¢ocugu
yeni arzu evrenine g¢agirir.

Nesnelerle iligkiyi degistiren bu yeni arzu evreni, 6liim ve cin-
sellige dair yeni bir anlamlandirma gergevesi de iiretir. Giirbilek'e
gore, 80'lerin baginda Feri Cansel'in 6liim haberinin gazetelerin
bag sayfalarina taginmasi oliime dair yeni ¢ercevenin erken bir iga-
retidir.

Tiim sayfay kaplayan, morgda ¢ekilmis bir fotograf. Altinda da ha-
ber: Feri Cansel sevgilisi tarafindan kursunlanarak &ldiiriildii. Genellikle
gazetelerin iigiincii sayfalarinda, en fazla birinci sayfanin altinda bir yer-
de verilen bu tiirden bir haberi bagkoseye tasiyan kuskusuz fotografti.
1970'lerde bu iilkede yasayan insanlar igin "giplaklik" demek olan Feri
Cansel yine ¢iplak ama bu kez cansiz morg ¢ekmecesinde yatiyordu. Bel-
li ki morgda rahatga ¢aliyma firsatim bulmustu fotograf¢i: Cansel'in can-
siz bedeni iizerindeki kursun delikleri tek tek sayilabiliyordu. (2001: 26)

Hayati boyunca pomnografik bir bakigin nesnesi olmug Feri Cansel'in
bu kez bir film karesinden degil, bir morg ¢cekmecesinden ¢alinmis ¢iplak-
l1g1, bugiin artik kaniksadigimiz bu degisimin ilk dmeklerinden biri oldu-
gu icin bukadar ¢arpiciydi bence. Bir de insanin igini acitan bir ironi olug-
turdugu igin: 70'lerin pornografi yildizi bu kez bastirilmig cinselligi degil,
bastirilmig 6liimii giindeme getirdiginden, hayatimizin digina itilen 6liimii
biitiin ¢iplakligiyla temsil ettiginden av olmustu basina. Oliim pornografi-
si, cinsellik pornografisinin yerine gegmeye degilse de hemen yani bagin-
da yer almaya adaydi artik. (27)

Bu fotograf, Cemil'de Tahsin Erkog'un, bir "seks partisinin" ar-
dindan 6lii bulunan kizinin cesedini morgda teshis ettigi sahneyi
akla getiriyor. Geng kizin ¢iplak bedeninin goriintiisii bu filmin afi-
sine de ¢ikarilmgtir. Iki goriintii arasindaki asikar benzerlik kayda-
deger: Bastirilan 6liimiin en ¢iplak haliyle goriindiigii morgda, 6lii-
mii anlamlandiran sey geng kizin cinsellikle yiiklenmis ¢iplak be-
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deni oluveriyor. Kizinin cesedini géren Tahsin Erkog'un onun 6lii-
miine degil de ¢iplakhigina bagirmas belki de bu agidan diisiiniil-
meli ("namussuz herifler, serefsizler, agagilik kopekler, hayvanlar,
alcaklar, ¢iplakti kizim, bir gey giydirmemisgsiniz, ¢irilgiplakt1").
Giirbilek'in, Feri Cansel'in fotografindan yola ¢ikarak bahsettigi
oliimiin tarifindeki degisimi burada da goriiyoruz; "6liimden so6z
etmenin kamusal dili[nin], onu tiimiiyle digsal bir travma olarak ele
alan, yabanci ama uyarici bir afete doniistiiren pornografik bir dil"
(27) haline gelisi bu sahnede de karsimizdadir. Oliim karsisindaki
pomnografik denilebilecek bu tavir, pornografinin yasa ve ihlal ara-
sinda gidip gelen ikili tutumuyla uyumludur. Giirbilek, metaforunu
cinsellikten alan 6liim tarifini de sadece bastirmayi degil, aym za-
manda bastirilam séze dokmeye, itiraf etmeye zorlayip farkh bir
formda geri dondiirerek hazzi kigkirtan pomografik bir dil olarak
kaydeder (34-5).3 Bu pomografik dil, filme geng kizin 6liim sebe-
biyle (seks partisi) girer. Yesilcam filmlerinde rastlanilmayan bu
morg sahnesiyle birlikte, adeta geride kalanlar i¢in 6liimii tarif
eden biitiin bir siire¢ filme dahil edilmistir; 6liiniin yikanmasi, ke-
fene sarilmasi, mezarlik, tabutun iizerine atilan toprak, mezarin ba-
sindaki yakinlar (geride kalanlar), hocanin Kuran okumasi ve yas,
biitiin siireg, kesintiye ugramaksizin filme taginmgtir.

3. Kamusal goriintiiyii kurtarmaya ¢alisan sansiiriin de Cemil filminden ¢1-
karilmasini istedigi sahnelerin sadece cinsellikle degil 6liimle de iligkili olmasi
bu agidan ilging goriiniiyor. Ozkaracalar, filmin sansiir hikayesini soyle aktan-
yor: "Kinema dergisinde (no.+, Giiz 1995, s. 61) yer alan 25.12.1975 tarihli bel-
geye gore Merkez Film Kontrol Komisyonu, 'l) Olen kizin morgta gogiis ugla-
nnin goriindiigii sahnenin, 2) mezarhkta hocanin okudugu sahnenin, 3) cenaze-
nin evde yikanmasi sahnesinin, 4) ilag igirilen kizin sarkintihk yaptig:1 sahnele-
rin, 5) Ciineyt Arkin'in soyledigi 'Kiiciik kizlar nasil orospu oluyor?' soziiniin, 6)
yine Ciineyt Arkin'in soyledigi 'Kag kisi diizdii zavalliyr' s6ziiniin ¢ikanlmasi ve
'filmin sonuna yeniden ¢ekim yapilarak suglularin polis tarafindan yakalattiril-
masi’ kogullanyla gésterim izni vermisti (bu belgeye gore, filmin sansiirden ge-
¢en versiyonu yalmzca 55 dakika tutuyordu). Bu arada belirtmek gerekirki ... fil-
min MFKK'ya sansiirlenmis bir kopya takdim edilip onaylandiktan sonra o yil-
larda sik rastlandig: séylenen bir uygulamayla denetimin siki1 olmamasina giive-
nilerek, sinemalarda sansiirsiiz gosterilmig olmasi muhtemeldir” (Ozkaracalar
2001: 114).
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Oliimle kurulan iligkinin degisiminde kendini gosteren yeni
pomografik dil, "ge¢misin” anlamlandirma sisteminin inandiricili-
gim1 kaybettigi, bir bas etme stratejisi olarak artik islemedigi, kisa-
ca "kaybettigi" bir anda kargimiza gikar. Yeni gerceve, karar verile-
mez, belirsiz, tarif edilemeyen bir bosluk/a¢iklik aninda belirir. Bu
an, nesnelerin 1s1ltisim kaybederek taslastiklari, sugluluk, giicten
mahrumiyet, ¢aresizlik duygusunun dort bir tarafi sardigy, artik hig-
bir ise yaramayan, higbir vaat sunamayan nesnelerin karanlik i¢in-
de kaldigy, hulasa, 6liimiin biitiin evi kapladig: bir andir; Tahsin Er-
kog¢ kimliginde tarif edilen feragate dayal eski arzu evrenidir:

Kadin- Onu kaybettin Tahsin. Hem de yillar 6nce.

Tahsin- Onu oldiirdiiler; ama kimsenin umrunda degil. Ciinkii biz
zengin degiliz. Yoksul da degiliz; ama onlan harekete gegirecek
paramiz yok. Ne berbat yer bu ev. Burada sadece 6lii kizlar var.
Madalyalar, riitbeler var. Oliim var.

Kadin- Tek suglu sensin. Hi¢bir seyden haberin yoktu. Calig ¢alig ma-
dalyalarinla 6giin. Geceleri uyuyama kalk iiniformalanna saatler-
ce bak. Gizli gizli onlan giy; ama kasabin, bakkalin 6niinden ge-
gerken basini 6ne eg, kizina yeni bir elbise almak gerekirse bagini
eg. O zaman madalyalarin isine yanyor mu? Kizimiz iste bu yiiz-
den evden gitti. Artik senin hepimize alamadigin seyler igin iiziil-
mene dayanamad gitti, senin yiiziinden gitti!

Cocugu iradesinden vazgegirerek iktidarim yeniden tesis eden
Baba, 80'lerin kiiltiirel evrenini ele gecirdiginde, evi parltili nesne-
lerle doldurmayi, taglasmig hazzi yeniden akitmayi, "sadece olii-
miin oldugu evin" ifade ettigi hayal kinkliklarinin, huzursuzlugun,
giivensizligin agtif1 boslugu doldurmay vaat etti; yeni bir arzu ev-
reni inga ederek. iktidanni ele gegiren Baba, teslim olmayi kabul-
lenen ¢ocuga 70'lerde feragat ettigi her ne varsa istemedigi kadar
oniine serdi.

Baba-ogul arasindaki hesaplagma ¢ocugun vaktiyle "kotii ¢o-
cuk" oldugunu itiraf edip "giinahkarligimin kefaretini 6demeyi" ka-
bullenmesiyle neticelendi. Catigmadan sakinmak pahasina Baba'
nin yeni diizeniyle mutlak uyumu kabullenen ¢ocuk, bundan boy-
le Baba'nin muhafazakar, pomografik diliyle konusacaktir.4
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Dikkatli okurlar bu kitabin satir aralarinda, 70'ler i¢in anlattigim
bu Oykiiniin giiniimiizdeki sayisiz uzantisim hemen fark etmis-
lerdir. Ama bitirirken yine de sormak istiyorum: 70'lerin erkek
filmlerini niteleyen Baba-¢ocuk gerilimi, Baba'nin iradesi ile
kendi iradesi arasinda salinip durma, sadece o yillara m ait?
Sucluluk duygusu, biiyiiklere teslim olma 6nerisi, cezalandiril-
ma ve elbette Baba adina cezalandirma arzusu, "kétii ¢ocuk” ol-
madigini ispata, kendini temize ¢ikarmaya dayah bir.dil ve iis-
luptan kopamayis, Tiirkiye'nin siyasi kiiltiiriinde hep var oldu.
70'lerde de bugiin de. "Devlet adina"” sug islemek, yasa tamimaz-
lik halen yiiceltiliyor, "Istedigime istedigim cezay: ben veririm,"
diyen sesler bugiin de gii¢lii bir bigimde isitiliyor. Baba'nin pers-
pektifiyle asin 6zdeslesme halen en giiclii sifinak. Abdullah
Catli'min kiz1 Gokgen Catli, "Igimden atamadigim anlamsiz bir
devlet sevgisi var," demiyor muydu?

Cocugun, Baba'nin perspektifiyle 6zdeglesmesi, sadece onun
Yasa'siyla degil, bu Yasa'nin tamamlayicisi olan (miistehcen) ih-
lallerle de 6zdeslesmeyi beraberinde getiriyor. itaat ettikge ihlal,
ihlal ettikge sugluluk duygusu ve pesi sira daha ¢ok itaat! Psika-
nalizin siiperegoya itaatle iligkili olarak bize 6grettigi bu temel
ders, Tiirkiye'de muhafazakar popiilizmin "devlet sevgisini" pek
giizel 6zetler. Baba'nin Yasa'sina tabiyet, onun el altindan sundu-
gu ihlal imkénlarina da tabiyet demektir. Bu ihlallerin bedelini
isteyen de yine Yasa'nin kendisidir: "Daha fazla itaat etmelisin!/

4. 80'lerin kiiltirel hegemonyasinin, feragat kiiltiiriiyle 6zdes kilinan sol
kiiltiirle, "kotii gocuklukla" gatigma iizerine kuruldugunu, ¢ocugun Baba adina
konugmay: nasil da kabullendigini gosteren 6nemli bir 6mege yine Giirbilek
igaret ediyor: "80'lerin ikinci yansinda Playboy ve Penthouse gibi 'ikinci kugak'
pomografi dergilerinin yayin hayatina baslarken, kiiltiirel iktidanm ¢oktan yitir-
mig bir sol sdylemle didigmeyi misyon edinmis olmalari, kendilerini solculuk
kargisinda bir 6zgiirlik vaadi olarak konumlandirmis olmalari, bunun tipik
omeklerinden biri. Pomografi dergileri bagka hangi iilkede boyle bir ideolojik
misyonla ise bagladilar, ger¢cekten merak ediyorum” (2001: 23).
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Goriintiiyii kurtarmalisin!" Goriintiiyii kurtarmanin yollar: ise
malum: Baba'nin hadim edilmigliginin iistii ortiilmelidir.

Tiirkiye'de Babaliginmi kabul ettirmeye ¢alisanlarin, toplum-
sal travma yaratan meselelerle iligkisi de "goriintiiyii kurtarma"
kiiltiiriiniin bir bilegeni olarak diigiiniilmelidir. 17 Agustos depre-
minden sonra Tiirk Silahli Kuvvetleri'nin su agiklamasini hatirla-
yalim: "Bazi onyargili ve devlet diigmam mihraklar tarafindan
'‘Deprem bolgesine geg¢ kalindig1 veya miidahale edilmedigi' yo-
niinde maksath yayinlar yapilmig[tir]." Ya da hizlandirilmig tren
kazasindan sonra sorumlularin gérevden alinmasiyla ilgili soru
soran gazeteciyi "Haddini bil!" diyerek azarlayan Tayyip Erdo-
gan'in, "Ideolojik yaklagmayin, halkimizi tahrik etmeyin," sozle-
rini. Biitiin Tiirkiye vatandaglarini, kendisinin yetimleri olarak
gordiigiinii soyleyen de Erdogan'di. Keza, "kétii ¢cocuk” olmak-
tan sakinmanin, "devlet diismam" olmadigina yonelik agin ifsa-
atin bir 6megine de yakin donemde tamk olduk. 2005'in Mart
ayinda SEKA grevini dagitmak iizere polis ig¢ilere saldirdiginda,
pek ¢ok is¢i bunun sebebini anlamadigini sdyliiyordu ¢iinkii dev-
letlerini, milletlerini seviyorlardi. islerin "tatliya baglanmasin-
dan" sonraysaisgilerin ortak slogam "Yanildik, Affet Bizi Bagka-
nim," oldu.

Saninm, bize kaybi dayatan toplumsal travmalardan "Ben
hi¢bir gey kaybetmedim," diyerek ¢ikma egilimimizden vazgec-
memiz, dahasi matem tutabilmeyi 6grenmemiz gerekiyor ya da
melankoliden mateme gecebilmemiz. Giindelik hayatimizi dii-
zenleyen ilkelerden modernligin, kapitalizmin ve imparatorluk-
tan ulus-devlete doniigmenin, ulus olabilmenin yarattigi zorluk-
lara kadar, kimi zaman travma yaratan bir¢ok toplumsal mesele-
de, kayba dair manevramiz kayip duygusunun kendisini kaybet-
mek oluyor. Judith Butler'a (2005) bagvuracak olursak, bu me-
lankolik 6znenin tutumudur. Kendisi hakkinda konugmaya bay:-
lirken 6teki hakkinda konugmaktan hep kagan, tam da bu kagisg
nedeniyle vicdaninin ifgaatina agir1 bagvuran melankolik 6zne,
matem tutmaktan sakimir. Otekinin temsil ettigi kaybin yerinde
her defasinda kendini kayip, yoksullagmig, eksik bulur. Otekinin
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kaybim kabullenmek yerine kendi eksikligiyle, mahrumiyetiyle
onun yoklugunu daraltmaya/kapatmaya koyulur. Bu imkéansiz
matem ve engellenmis hiiziin hali, ahlakg¢: otoriter ses tonunu,
vicdaninin agin1 yiiceltimini kigkirtirken, 6zcezalandirma arzu-
suyla geri teper. Diger bir deyisle, toplumsal alanda kaybin ka-
bul edilmemisgliginin bedeli, toplumsal benligin yoksullagmasi,
fakir diigmesidir. Kayiptan kagarken toplumsal benligin, toplum-
sal idealin kaybedilmesidir bu. Zira, kayb:1 kabullenmenin inka-
n, varolusa verilen cevaplarin gitgide gelecege kapanmasiyla ve
toplumsal benligin kaybolmasiyla sonuglanir. Kayipla beklen-
medik yiizlesmenin akittigi yaratici duygulardan (acidan ama
aym zamanda tutkudan) yoksun kalan benligin sahneleri mahru-
miyetin dilince kugatilir.

Bize bu diinyada ac1 veren kayiplarla bedellerini 6deme so-
rumluluguyla bu diinyada yiizlegselim ki bu kaybi, toplumsal
benlikte eksiklik, mahrumiyet, yoksunluk hisleriyle yer degistir-
mekten bir Olgiide kurtulabilelim. Matem tutabilelim. "Hakiki
bir seyi kaybettim" diyebilelim.?

5. Bugiiniin toplumsal semptomlariyla 6zdesleserek konusursak eger, mese-
la Tiirkiye toplumunun Ermeni ve Kiirt meseleleri kargisinda ulusal melankoli-
den mateme gegebilmesinden s6z ediyorum; 6tekinin kaybinin matemini tutabil-
mesinden. Kendi iizerine degil 6tekinin kaybi iizerine konugmaya, kaybin tarife
koyulmaya ¢aliymasindan. "Ben higbir seyi kaybetmedim" ile "Benim senden
daha ¢ok kaybim var" arasinda salinimdan, 6tekinin kaybini daraltmaya, kapat-
maya koyulmanin yok edici kisir dongiisiinden, tutkulu baghliklari kovan
mahrumiyetin 6ldiiriicii dilinden kurtulabilmekten bahsediyorum.
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METIS SANATLAR VE INSAN

Abisel, Arslan, Behgetogullari,
Karadogan, Ruken, Ulusay

COK TUHAF COK TANIDIK

Vesikal: Yarim Uzerine

Liitfii Akad'in 1968 tarihli kiilt filmi Vesikal: Yarim, se-
yircisini siradisi bir deneyime siiriikkler. Her sey bir
Yesilcam melodramindan beklenecegi gibidir, gok ta-
mdiktir. Ama aym zamanda ¢ok tuhaf bir geyler vardir
bu filmde — ad1 koyulamayan, agiklamaya direnen, onu
diger Yesilgam filmlerinden ayiran bir tuhaflik...

Bir grup galismasi olan Cok Tuhaf Cok Tamdik
iste bunun nedenini aragtinyor. Vesikal: Yarim'i unutul-
maz bir sanat yapit1 haline getirenin tam da bu 6zelligi
olduguny, i¢inde yer aldig1 sinema geleneginin bildik,
tamdik motiflerini tagidig1 halde bunlara farkh anlati-
sal ve estetik ¢oziimler getirdigini soyliiyor. Filmin an-
latisal igerigi kadar, estetik 6zelliklerine de hakkim ve-
ren bir ¢dziimleme tarzi var bu incelemenin. Bir yan-
dan filmin Tiirk modemlegmesinin temel sorunlanyla
bagim sergilerken, diger yandan filmin bigimsel yapi-
sinin, bagta hi¢ diigiiniilmemis igerikleri miimkiin
kilan, onlarin yolunu agan mantigim ortaya ¢ikanyor.

Bir filmin, daha genelde bir kiiltiirel iiriiniin nasil
"okunabileceginin” baganh bir 6rnegi olarak sunuyo-
ruz bu kitabi. Su sorulabilir: Seyretmek ve keyfini
cikartmak varken neden desifre etmeye ¢ahigalim ki bir
filmi? Kendisiyle yapilan soyleside filmin yonetmeni
Akad da boyle diyor. Cevaplardan biri, sanat1 sanat ya-
pan seyi gercekten 6grenebilmek igindir. Ama galiba
bagka bir cevap daha 6nemli: Yeniden biiyiilenebilme-
nin ilk sart1, 6nceki biiyiilerden kurtulabilmektir.



METIS SANATLAR VE INSAN

Peter Wollen

SINEMADA GOSTERGELER
VE ANLAM

Cev. Zafer Aracagok, Biilent Dogan

Sinema kuram ve elestirisinin temel yapitlarindan
biri olan Sinemada Gdstergeler ve Anlam, sinema
dilini kavramada yeni ve verimli yonlere ¢eker oku-
runu - film seyircisini salt seyirci olmaktan ¢ikip fil-
mi okumaya davet eder. Peter Wollen, ozellikle
Eisenstein, Hawks, Ford ve Godard'in sinemasina
yogunlasarak, genel gostergebilim g¢aligmalarinin
sinemaya uyarlanmasinin ilk 6rmegini vermigtir.

ilk kez 1989 yilinda yayimladigimiz kitabin uzun
siiredir baskisi yoktu, araniyordu — bu yeni basimina
yazarin Lee Russell adiyla New Left Review dergi-
sinde yayimlanmig yazilarini ve Lee Russell'n
yazarla yaptig1 1997 tarihli soylesisini de ekledik.









