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YEMIN METNIi
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OZET

Marcel Mauss tarafindan kaleme alinan Armagan (Hediye) Uzerine Deneme
(Essai sur le Don) isimli ¢alisma, Armagan kiiltirinii ya da Potla¢ kavramini
anlayabilmemiz acisindan 6nemli bir yere sahiptir. Ilkel toplumlarmn zihinsel
diinyasinin anlagilabilmesinde armagan kiiltiiri merkezi bir rol oynamaktadir. Bu
evrende toplumsal iliskiler, armagan miibadeleleri sonucunda sekillenmektedir.
Vermek-almak ve daha fazlasiyla geri iade etmek, toplumsal iligkilerin karsilikli hale
gelmesinde ve toplumsal statiilerin belirlenmesinde olduk¢a onemlidir. Toplumsal
statli modern toplumlarda oldugu gibi servetin birikimi lizerinden degil, tersi bir
hareketle servetin tiiketimiyle saglanmaktadir. Bu anlamiyla armagan kiiltiirli ya da
potlag diizeni modern toplumlardan farkli bir goriinlime sahiptir. Osmanli’dan
giiniimiize, Tiirkiye toplumsal tarihinde armagan kiiltiiriintin giiclii etkileri
bulunmaktadir. icinde yasadigimiz toplumun kiiltiir ve zihniyet diinyasi, armagan
iliskilerini bugiin de devam ettirmekte ve bu etki Tiirkiye sinemasinda

goriilebilmektedir.

Bu aragtirma, armagan kiiltiirii ve potlag diizeni {izerinden Tiirkiye
sinemasindaki yoksulluk temsillerine odaklanmaktadir. Armagan kiiltiiriinde
belirleyici olan veren el-alan el iliskisi, tahakkiim ve tabiiyet, karsilikli ylikiimliliik,
comertlik ve cimrilik, deger ya da mana, biiyli ve din, sans ve kader, zenginlik, seref
ve prestij, gosteris¢i tliketim gibi kavramlara yogunlasarak kiiltiir ve zihniyet
tizerinden Tirkiye sinemasindaki yoksulluk temsillerine bir bakis acisi
gelistirmektedir. Yesilcam filmlerinden 90’11 yillarin sinemasina ve giiniimiizden
ornek filmlerle yoksullugun temsil edilme bigimlerini armagan kiiltiiriiyle birlikte
okumaya c¢alismaktadir. Bu baglamda arastirmanin igerisinde ticari ve popiiler
filmlerden iki, bagimsiz ve sanat sinemasindan ii¢ film olmak iizere toplam bes film,

detayli olarak analiz edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Armagan Kiiltiirii, Potlag, Yoksulluk, Tiirkiye Sinemasi



ABSTRACT

The Gift (Essai sur le Don), which is written by Marcel Mauss is a key text
to understand the gift culture and potlatch. Gift culture has a pivotal role to
understand the mentality of archaic societies. In this universe, social relations are
shaped by gift exchange. To give, to receive and to reciprocate are crucial acts to
define the social relations and to make them interrelated. Therefore, social status is
defined by the consumption of the wealth as opposed to modern societies in which
social status is characterized by wealth accumulation. In this way, gift culture and
potlatch look different than the way modern societies operate. Since the time of the
Ottoman Empire, gift culture has strong effects on Turkey’s social history. The
culture and mentality of the society we live in reproduce the relations based on gift

exchange and this impact can also be seen in Turkey’s cinema.

This research focuses on the representations of poverty in Turkey’s cinema
through the lens of the gift culture and potlatch. To achieve this goal, this study
approaches to the representations of poverty through culture and mentality by
adopting some defining concepts of the gift culture: Give and take relations,
oppression and subordination, reciprocity, generosity and parsimony, value or
meaning, magic and religion, chance and destiny, wealth, honor and prestige, and
conspicuous consumption. This research attempts to elaborate upon the
representations of poverty together with the gift culture framework in the movies
from Yesilgam period (Turkey’s popular cinema between the 1960s and late 1980s),
1990s and today. In this respect, the research contains the in-depth analyses of five
movies including two popular and commercial, and three independent and art movies

with the framework of the gift culture and representations of poverty.

Key Words: Gift Culture, Potlatch, Poverty, Cinema in Turkey



ONSOZ

"Esimi sinema tutkum yiizinden yoksulluga mahkm ettim.
Yoksulluk utang da getirir. Hele bizim buralarda, sosyal
yarist kaybettigin an, dislanirsin. Insanlar ahlaksizligt
bagislayabiliyor ama acizligi asla. Cal, soy, yeter ki yoksul
kalma. Ben Beyoglu'nda, koltugumun altinda senaryolarla
kapt kapt dolasirken, evin faturalarini, g¢ocuklarimin
bakimini esimin iizerine yiktim. Benim gibi bir sorumsuzu

yonettigi i¢in, o biiylik yonetmendir."

Ahmet Ulugay

Heniiz ¢ocukluk yillarimda, aksam yemek vakti ailecek oturdugumuz
sofranin karsisinda duran televizyon ekraninda gordiim yoksullari. Muhakkak her
haber biilteninde bir sekliyle yer bulabiliyordu bu insanlar: Muhabirin elindeki
mikrofonu uzatarak sordugu bir suale cevap vermeye calisirken, meclisin 6niinde
yere yazar kasa firlatirken, Ankara’da Kizilay Meydani’na ¢ikmaya ugrasirken,
komiir sobasindan zehirlenip oliirken, gecekondu mahallelerinde evini korumaya
calisirken, baklava calarken, hiikiimetin elektrige ve suya yaptigi zamlara
sOylenirken, se¢im Oncesi kap1 kap1 dagitilan komiir posetlerini “Allah razi olsun”
diyerek alirken, “bu hiikiimetten bir sey olmaz” ya da ‘“Allah hiikiimetimizi
basimizdan eksik etmesin” derken, elektrigi suyu dahi olmayan evlerden asker
cenazelerini  kaldirirken, koyden okula gitmek ic¢in karda kilometrelerce yol
yiirlirken, sendikali olmaya calistiklart i¢in fabrikalarindan ¢ikartilan is¢ilerin yerine
ise girerken, evlilik programlarinda zengin bir koca bulmaya calisirken, cinayet
islerken, cinayete kurban giderken, intihar ederken, sugluyken, su¢suzken, madende
gociik altinda kalirken, arkeolojik alanlarda define ararken, yilbasinda alinan piyango
biletleriyle hayaller kurarken, hayal kiriklig1 yasarken, borglar1 yiiziinden aileleri
dagilirken... Velhasil, yoksullar hep giindemin igerisinde yer bulabiliyorlardi. Bir

giin evimizin elektriginin borcundan dolay1 kesilmesiyle anladim bizim de yoksul
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oldugumuzu. Yilbasi zamanlarinda aldigimiz piyango biletleri daha sonu¢lanmadan
hayal kurmaya basladigimda, ailecek c¢oktan Izmir’e go¢ etmistik. Fakat yine de
yoksulluk ¢ogu zaman kabul edilebilir gelmiyordu. Ancak hem lisans hem de yiiksek
lisans egitimim siiresince iizerine daha detayli diisiinmeye basladigim yoksulluk
olgusu, sinema ile iliskilendigimde benim i¢in daha anlamli bir hale geldi. Ciinkii
sinema, diinyay1 degistirmekten ¢ok kisisel sandigimiz hikayelerin aslinda ne kadar
da fazla insanin sorunu oldugunu anlayabilmenin ve anlatabilmenin olanaklarina

sahip bir ‘zenginlikteydi.’

Bu tezin arastirma konusu, sadece Tiirkiye sinemasinda filmler araciligiyla
ortaya ¢ikan yoksulluk temsilleri degil. Belki sadece sinema ve yoksulluk temsilleri
olsaydi bu arastirma daha ¢abuk sonuglanabilirdi. Prof. Dr. Oguz Adanir’n kiiltiir ve
zihniyetle iliskilendirerek, armagan kiiltiirii ve potla¢ kavramlar {izerine uzun yillar
stiresince yapmis oldugu kiymetli ¢aligmalar beni derinden etkiledi ve yepyeni bir
bakis agis1 kazanmami sagladi. Armagan kiiltiiri lizerine diisiinmeye bagladiktan
sonra yoksulluk benim igin, politik ve iktisadi bir kavram olmanin ¢ok daha Gtesinde
bir anlam ifade etmeye basladi. Bu nedenle en biiyiik tesekkiirii degerli hocam Prof.

Dr. Oguz Adanir’a bor¢luyum.

Prof. Dr. Oguz Adanir’in emekli olmasiyla birlikte tezimin danismanligini
sahiplenen ve hem lisans hem de yiiksek lisans donemimde bana ¢ok kiymetli
katkilar sunan, her zaman fikir ve dnerileriyle yol gdsteren, hep yanimda olan sevgili

hocam Dog¢. Dr. Dilek Tunali’ya gok tesekkiir ederim.

Bu tez ortaya ¢ikarken ¢ok fazla umutsuzluga ve karamsarlhiga diistiim. Tiim
bu siire boyunca bir an olsun elimi birakmayan, bana destek olan, hayat arkadasim,
can yoldasim Onciil Kirlangi¢’a ¢ok sey borcluyum. O’nun emekleri, sabr1 ve
katkilar1 olmasaydi bu arastirma ortaya ¢ikmazdi. Yine ayni evi paylastigimiz;
Potlag, Duman, Misket ve Erik az g¢ektirmediler ama kedi olmak bunu gerektirir!

Miriltilarin1 duydugum her an kendimi mutlu hissettim, ¢ok tesekkiirler.

Tez caligmasi boyunca yoksulluk ve armagan kiiltiirii ile ilgili diisiinsel
siirecimde beni sabirla dinleyerek, fikirlerini ve elestirilerini benden esirgemeyen,
tezimin diizenlenmesinde bana biiyiik katkilar sunan dostum Baris Ine’ye g¢ok

tesekkiir ederim. Bu tez siiresince bana desteklerini sunan dostlarim Giiveng Ceviz,



vii
Dicle Yildirim, Ali Karadag, Baran Dogan, Hazal Akpinar, Ezgi Akyol, Elif
Demirkaya, Onur Temel, Giincel Kirlangi¢c, Deniz Oztiirk, Fevzican Abacioglu,
Cigdem Furtuna, Safak Ulker, Selin Yazici, Bahar Bayhan, Duygu Dag, Yasar Adnan
Adanali, Sinan Erensii, Mine Yildirim ve Bego’ya; ayrica sevgili hocalarim Zuhal

Cetin Ozkan, Sidika Yilmaz, Sabire Soytok, Ufuk Tambas, Burak Bakir, Emrah Suat

Onat, Zehra Ziraman, Emel Yuvayapan ve Ertan Yilmaz’ a ¢ok tesekkiir ederim.
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Bor¢ alip vermeyenlere,

Hirsizlara ve Dilencilere...
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GIRIS

Yesilcam sinemasindan gilinlimiize Tirkiye sinemasinda yoksulluk
temsilleri, istisnai Ornekler disinda, birbirine benzer bir anlati yapisiyla
sekillenmistir. Tiirkiye sinemasina iligkin literatiir ise bu benzerligi pek ¢ok yoniiyle
tartismaya a¢mis olsa da konunun toplum ve zihniyet ekseninde ele alindig
calismalar oldukga kisithidir. Bu nedenle arastirmanin ana sorusu, armagan kiiltiirii
ile sekillenen toplum ve zihniyet yapisinin, Tiirkiye sinemasinda yoksulluk
temsillerine nasil etkilerde bulundugu dogrultusunda kurgulandi. Ozellikle 90°h
yillarin basinda Tiirkiye sinemasinda yeni bir donemin baslangiciyla birlikte
yoksulluk temsillerinin nasil bir degisime ugradigi 6rnek filmler araciligiyla kiiltiir

ve zihniyet baglaminda tartismaya agildi.

Toplumlarin genelde sanatla 6zelde ise sinema ile kurduklar iligki, kiiltiir
ve zihniyet diinyalar iizerinden incelenebilir. Sinema sanati, toplumla her zaman
giiclii bir bag kurmus, ilk c¢ikisindan itibaren toplumun kiiltiirel kodlarini, zihniyet
diinyasin1 bilingli ya da bilingsiz yansitabilmistir. Toplumsal bir olgu olarak
yoksulluk ve yoksullugun temsil edilme bigimleri de sinema perdesine her zaman
yansitilmistir. Bu baglamda gegmisten giiniimiize etkin bir sekilde goriilen armagan
iligkileri, yoksulluk temsilleri ve bu temsillerin sinemadaki yansimalarina dair farkli

bir bakis agis1 gelistirmenin olanaklarini yaratabilir.

Oncelikle, Armagan kiiltiiriiniin temel kavramlarindan yola ¢ikilarak ilkel
toplumdan modern topluma uzanan bigimiyle bu kavramlarin toplum ve zihniyet
tizerindeki etkileri ve yansimalari ortaya koyulmaya caligildi. “Alan el-veren el”
iliskisi, deger ve miibadele, gosterisci tiikketim, seref ve prestij gibi kavramlara ayrica
odaklanilmast gerekiyordu. Vermek-almak ve fazlasiyla geri iade etmek {izerine
kurulu bu zihniyet yapisinin, tahakkiim ve tabiiyet iliskilerinde, yoksullarin ve
zenginlerin diinyasinda ya da sinif iligkilerinin belirginlesmesinde hangi dolayimlarla
rol aldigi sorgulandi. Bu baglamda, Armagan Kiiltiirii’niin yasadigimiz cografyada
gecmisten gilinlimiize toplum ve zihniyet lizerindeki etkileri Tiirkiye sinemasindaki

yoksulluk temsilleri {izerinden ¢6ziimlenmeye galisildi.



Armagan iligkileri buglinin modern olarak adlandirilan toplumsal
yapilarindan farkli olarak biitiinsel (holistik) bir yapidir. Toplumsal yasamin
igerisinde var olabilmenin kosulu armagan iligkileri araciligiyla belirlenmektedir.
Potlag ya da karsilikli yiikiimliiliikk diizeni igerisinde vermek zorunlu bir eylemdir.
Ayn1 zamanda veren el pozisyonunda olmak, toplumsal statiiniin belirlenmesinde bir
‘sermaye’ gibi ig goren san, soOhret, itibar, prestij, otoritenin kazanilmasinin
vazgecilmez kosullarini olusturmaktadir. Diger taraftan armagan iliskileri vermekle
son bulmaz. Verilen seyler alinmak zorundadir; “vermeyi reddetmek veya davet
etmeyi ihmal etmek, almay1 reddetmek gibi savas ilan1 demektir; bu, ittifaki ve
birligi reddetmektir (Mauss, 2011, s. 222-223). Fakat alan el pozisyonunda olmak,
veren elin otoritesini kabul etmektir. Vermek, veren el pozisyonunda olmak ne kadar
otoriteyi gii¢lendiriyorsa; almak, alan el pozisyonunda olmak da o kadar boyun
egmeyi ve minnet duygusunu gelistirmektedir. Bu baglamiyla: “Vermek bir
yiikiimliiliiktiir ama verilen bedava degildir. Armaganin karsiligir vardir. Alinan ve
verilenin, karsilikli yiikiimliiliikklerin aritmetik bir esitlik icinde diisiiniilemedigi, kati

kuralli ama ucu agik bir iliski diizenidir armagan iliskisi.” (Insel, 2003, s. 11)

Smif iligkilerinin aksine armagan iliskilerinde veren ve alan el iliskileri
stirekli yer degistirebilmektedir. Clinkii verilen ve alinan seyler muhakkak fazlasiyla
geri iade edilmek zorundadir ancak yine de bu diizende veren el, alan elden her
zaman {Ustlindiir. Veren el pozisyonunda olmak, alan el pozisyonunda olani her
zaman borclu kilmaya, boyun egmeye ya da minnet duymaya sevk etmektedir. Bu
yiikiimliilik ister maddi olsun ister manevi her zaman tahakkiim ve tabiiyet
iligkilerinin ortaya ¢ikmasini saglamaktadir. Bu karmasik iligkiler biitiinii icerisinde
“armaganin sosyolojisi yoksullugunkiyle kismen cakigir” (Simmel, 2009, s. 175)
Ciinkii yoksul, alan el pozisyonunda olan kisidir ve daha da 6nemlisi yoksul, almak

istemediginde bile hep alacagi diistiniilen kisidir.

Diger taraftan modern toplumlarin aksine potla¢ kiiltiiriinde toplumsal
simiflarin varligindan bahsedebilmek sanildigi kadar kolay degildir. Buna bagh
olarak herhangi bir toplumsal sinif araciligiyla olusan siyasal, hukuksal, kiiltiirel vb.

rejimlerden bahsedebilmek olanakli goriinmemektedir. Tiirkiye’de hakim bir zihniyet
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olarak armagan kiiltliriinlin, toplumsal iliskilerde ve toplumsal siniflarin olusmasinda
halen belirleyici rollere sahip oldugu sdylenebilir. Peki, Tiirkiye’de egemen olan
zihniyet yapis1 filmlerde hangi dolayimlarla karsimiza ¢ikmakta ve aragtirmanin ana
odagi olan yoksulluk temsilleri agisindan nasil goriiniimler sunmaktadir? Tiirkiye
sinemasinda temsil edilen yoksullar, neden kendi kolektif ¢ikarlarini olusturmak
yerine, bireysel arzularinin pesinden kosup bir an Once zenginlesmenin derdine
diismektedirler? Bu filmlerde temsil edilen yoksullar, neden zenginlesebilmenin
yollarim1 rasyonel eylemlerden ziyade, sans yoluyla yaratabilmektedirler? Tiirkiye
sinemasinda yoksullar hangi durumlarda kaderci bir goriinlime sahip olmakta, hangi
durumlarda sanslarinin ve talihlerinin pesinden gitmektedirler? Yoksullarin ve
zenginlerin kendi pozisyonlar1 geregi gelistirebildikleri 6zgilin ahlaki, diisiinsel ve
ideolojik tavirlar1 var midir? Bu iligkiler hangi sembolik degerlerle temsil
edilmektedir? Tiirkiye sinemasinda temsil edilen yoksullar tahakkiim ve tabiiyet
iliskilerini nasil yasamaktadirlar? Tiirkiye sinemasinda yoksullar veren el-alan el
iligkilerinde nasil davraniglar gelistirmektedirler? Bu davramiglarin  kokenini

belirleyen sey sinifsal midir?

Tiim bu tartismalarin ardindan ¢alismaada, Tiirkiye sinemasinda yoksulluk
temsillerinin Armagan kiltiirii ile iliskisine odaklanarak, potlag diizeni temel
kavramlarini hem Yesilgam filmleri hem de 90’lar Tiirkiye sinemasindan giiniimiize
kadar iiretilmis filmlerle drneklendirilmistir. Ister ticari/popiiler filmler olsun, ister
bagimsiz veya sanat filmleri olsun armagan kiiltiiriiniin filmlerin igerisinde nasil yer
buldugu ve bu iliskiler ilizerinden yoksullarin temsil edilme bigimleri aciklamaya

calisilmistir.

Tiirkiye sinemasinda yoksulluk temsilleri her donem beyaz perdenin
vazgegilmezi olmustur. Ozellikle 60’11 yillarm baslarinda agirlik kazanmaya
baslayan yoksulluk anlatilar1 bugiin de farkli bigimlerle devam etmektedir. 1960’11 ve
1970’1 yillarda toplumcu gercek¢i anlatimin sinemamizdaki giiclii etkisiyle
yoksulluk sorunsallastirilmaya c¢alisilmis fakat cogunlukla bir tema olmanin 6tesine
gecemenmistir. Tirkiye sinemasinda sik¢a rastladigimiz zengin-yoksul temsillerinin,
sinifsal uzlasmazliklarin ¢ok uzaginda konumlanarak yer aldigina farkl
arastirmacilar tarafindan dikkat ¢ekilmistir. Ancak bu tartigsmalar genellikle egemen

ideolojinin baskin roliiniin sinemaya olan etkisi {izerinden agiklanmaya calisilmistir.
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Bu durumun nedenleri Oncelikle yakin tarihimizde yani Cumhuriyet siirecinde
aranmistir. Osmanli  toplumunun geleneksel yapisini biiylik Olglide devralan
Cumhuriyet rejimi, ulusal burjuvazinin devrimci karakterini agiga c¢ikarabilecek
kosullar1 her ne kadar olusturmak istese de bu girisim kiiltlir ve zihniyet diinyasinda,
iktisadi bir hizda oldugu gibi ilerlememis ve geleneksel iliskilerin neredeyse tamami
biliyiik bir degisime ugramadan, Cumbhuriyet siireci igerisinde kendisini yeniden
iiretebilme olanagi bulmustur. Cumhuriyet ve ulus devlet kurma projesi yiiziinii
batrya donmiis ancak bati toplumlarinin gelmis oldugu kiiltiir ve zihniyet diinyasinmi
kendi evreninde hemen var edememis ve sadece taklit etmekle yetinmistir.
Tiirkiye’de smif iligkilerine dair tartigmalarin bu dogrultuda sekillenmemesi,
edebiyattan sinemaya bircok kiiltiirel ve sanatsal alanda yoksullugun temsil edilme

bicimlerine de yansimistir.

1990’11 yillarda Tiirkiye’nin degisen ekonomik, politik, sosyal ve kiiltiirel
yapisti ile birlikte, Tiirkiye sinemasi yeni bir donemin kapisini aralamistir. Bu dénem
sinemaya giren gen¢ kusak yonetmenler, ana akim sinemasal anlatimdan uzaklagma
gayreti igerisine girmislerdir. Bu donem sinema perdesindeki yoksulluk temsilleri
bicimsel degisimlere ugrasa da istisnai filmler haricinde ¢ogunlukla belirleyici olan

yine kiiltiir ve zihniyet yapis1 olmustur.

Arastirmanin son kisminda ise Ug¢ Maymun (Nuri Bilge Ceylan/2008),
Kor/(Zeki Demirkubuz/2016), Recep Ivedik 2-3/ (Togan Gékbakar/2009-2010), Aile
Arasinda (Ozan Aciktan/2017) ve Takva (Ozer Kiziltan/2005) filmleri olmak iizere
bes farkli film armagan kiiltiirii ve yoksulluk baglaminda ele alinmistir. Popiiler
filmlerle sanat filmleri olarak adlandirilan yapimlar arasinda kiiltiir ve zihniyet
baglaminda bir bag kurulmaya ¢alisilmustir. Ozellikle Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz filmlerinde kendilerini aldiklarina karst bor¢lu hisseden yoksul
kahramanlarin duygusal motivasyonlarinin birbirlerinin hemen hemen aynisi oldugu
vurgulanirken, bu duygularda simif bilincinden ¢ok armagan iliskilerinin belirleyici
oldugu ifade edilmistir. Calisma icinde en farkli duran filmler Recep Ivedik 2-3
serilerinin oldugu soylenebilir. Recep ivedik filmlerini ele almamizin nedeni ise,
Tiirkiye'nin en cok gise hasilati yapan filmi olmasi ve yoksullugun kiiltiirel
temsilleriyle ilgili dikkat ¢ekici unsurlar igcermesiydi. Cogunlugunun yoksul oldugu

bilinen izleyici kitlesinin bu temsillerde ne buldugunu sembolik siddet iizerinden
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incelemenin faydali olabilecegi kanisina varilmistir. Aile Arasinda (Ozan
Aciktan/2017) filminde Tirkiye'deki aile kavramini Marshall Sahlins {izerinden
okunmaya ¢alisilmis, zenginler ve yoksullarin kiiltiirel temsilleri arasindaki
dolayimli da olsa benzerlikleri vurgulanmistir. Son olarak Takva (Ozer
Kiziltan/2005) filmi ile dinsellik ve armagan kiiltiirii arasindaki bag yoksulluk

temsilleri lizerinden gosterilmeye ¢alisilmistir.



1. TOPLUM VE ZiHNIiYET

Anlamak ve anlatmak, insanlik tarihi kadar eski ve insanin 6ziine ickin bir
eylemdir. Bir toplumsal yapiy1 anlamak istedigimizde, 6ncelikle o toplumun kendi
etrafindaki seyleri nasil anlamlandirdigimi ve bu anlamlandirma sonucunda neler
tirettigini kavramamiz gerekmektedir. Boyle diisiiniildiigiinde; anlamak, anlamay1

anlamaktir.

Her toplumsal yapi; belirli bir ortak inang, ahlaki yapi, diisiince ve
davranislar etrafinda birlesir. Tiim bu ortak degerler biitiiniine, toplumsal yapilarin
zihniyet diinyast da denilebilir. “(...) zihniyetimiz, toplumsal hayatin bizdeki
igsellestirilmig, bir 6zii, bir 6zetidir. Zihniyet, disaridan yikilamaz, igerden ise, ¢ok
giic sarsilir. Ancak zihniyetimiz, tipki bir prizma gibi, diinya ile bizim aramiza
girmisg, bulunur...” (Bouthoul, 1975, s. 22) Bouthoul’a gore, zihniyet; toplumlarin
diinya ile kurduklari mesafenin de bir gostergesidir. Diinyay:1 algilayis tarzimiz
zithniyet yapimmizla dogrudan ilgilidir. Algilamak, boyle diisliniildiigiinde bir tiir
eksiltmedir. Yani kendimizi, diinyayi, dogay1, maddeyi algilayisimiz ancak zihniyet
diinyamizin el verdigi Olglide gerceklesebilir. Bu nedenle algilamak, zihniyet

diinyamizin sectiklerinden ibaret bir kavrayis tarzidir.

Zihniyet ve kiltir kavramlar1 genellikle birbirleriyle dogrudan
iligkilendirilmektedir. Benedict, kiiltiirii toplumla birey arasindaki ham maddeye
benzetir: “(...) toplumla birey birbirinin kargisinda degildir, bireyin kiltiiri ona
yasamini kazandiran ham maddeyi saglar” (Benedict, 2003, s. 237) Bu ham madde
ayn1 zamanda toplumsal degisimin ve gelisimin en 6nemli kaynagidir. Benedict’e
yakin bir ifadeyle Malinowski kiiltiirii: “Kullanim ve tiiketim maddelerinden, c¢esitli
halk gruplariin yapisal hak ve gorevlerinden, insan diisiince ve becerilerinden, inang
ve aliskanliklarindan olusan tiimel biitiin” (Malinowski, 1992, s. 66) olarak belirtir,
Kiiltiir ve zihniyet bir arada disiiniildiigiinde karsit kavram olmadiklar1 gibi, biri

anlagilamadan digerinin anlasilabilmesi de olanakli degildir. Ancak yine de kiiltiir ve
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zihniyet arasinda ince bir ¢izgi bulunmaktadir. Zihniyet daha ¢ok toplumlarin ortak
inan¢ ve ahlaki sistemini belirlerken; kiiltiir, bu inan¢ sistemine bagli maddi
iretimlerimizle ilgilidir. Boyle diistiniildiiglinde zihniyet, kiiltiire gore daha
direngendir, ¢iinkii zihniyet bir idrak etme tarzidir, toplumsal bir tortudur. Bu
nedenle toplumlarin degisime en fazla direnen tarafi zihniyetle ilgili tiim degerleridir.
“Kiiltiir degistiginde zihniyette hemen bir degisme olmamaktadir. Ancak bunun
tersine, zihniyet degistigi zaman kiiltiir de otomatik olarak degismektedir.” (Adanir,

2006, s. 35) Bir toplumsal yapinin biitiiniiyle degisebilmesinin yolu, 6nce zihniyet

diinyasinin degisebilmesinden gegmektedir.

Her toplum kendi inang, ahlak ve diisiince yapist geregi bir iiretimde
bulunmaktadir. Bilim, teknik, kiiltiir ve sanat iiretiminin ortak mayasi ya da ham
maddesi, toplumlarin zihniyet diinyasinin bir disavurumu olarak goriilebilir.
Toplumsal yapilar birbirlerinden farkl bilimsel, teknik, kiiltiirel ve sanat diizeylerine
sahip olabilirler. Bouthoul’a gore zihniyet; “kozmoloji, ahlak, teknik ve toplumsal
yasamin kategorilerinden olugmaktadir. Zihniyet diinyasin1 belirleyen, bu dort
evrensel fenomendir.” (2006, s. 25-38) Kozmoloji ve ahlaki yapimin, teknik ve
toplumsal yasam kategorileri lizerinde etkileri goriilebilmektedir. Bu konuda Oguz

Adanir s6yle bir yorumda bulunmaktadir:

“Evrensel boyutlarda ele alindiginda kozmoloji, 6zellikle az gelismis ve geri
kalmig iilkelerde belli bir etkinlige sahipken, teknolojik diizeyde
sanayilesme sonrasi toplum asamasina ge¢mis tiilkelerde eski giiclinii hig
kuskusuz yitirmis durumdadir. Gelismis iilke insanlarinda kozmolojinin
yerini belli dlgiilerde teknigin aldig1 sdylenebilir.” (Adanir, 2003, s. 20)

Adanir’in soylediklerinden yola ¢ikildiginda, arkaik toplumlarda irrasyonel
diistince, bilimsel ve teknik diisiince lizerinde daha baskin bir rol alirken, tersi
durumlarda, yani gelismis toplumlarda bilimsel ve teknik diisiincenin, irrasyonel
diisiince lizerinde daha baskin bir rol aldig1 sdylenebilir. Ancak yine de, ister arkaik,
ister modern olsun tiim toplumlarda diinyanin yaratilisiyla ilgili bilgi iiretilmektedir.
Bu bilgilerin, bilimsel olup olmadiginin bir 6nemi yoktur. Alex Mucchielli, “(...)
biitiin kiiltiirlerden insanlar katildiklar1 evrenin tanimi iizerine tavir almak
durumunda kalirlar” (1991, s. 27) der. Zihniyet, bu “tavrin” kendisidir. Her birey,

yasadig1 toplumun zihniyetinin bir tasiyicisidir. Ciinkli onun i¢inde dogar, biiyiir ve



olur.

Her toplumda insanlar, kendilerini ve evreni tanimak, var oluslarini
anlamlandirmak i¢in nereden geldikleri ve nereye gidecekleriyle ilgili dogru ya da
yanlis bir seylere inanmak istemektedirler. “Atesin calinisi, tufan, Oliiler {ilkesi,
bakire dogum ve dirilen kahraman gibi temalar biitlin diinyaya yayilmistir; her yerde
yeni bilesimler icinde goriiniirler.” (Campbell, 1992, s. 11) Insanlik tarihi tiim bu
mitlerin, masallarin, ritiiellerin kisacasi tiim bu anlatilarin besiginde gelismistir. Her
bir masal, her bir efsane toplumsal yasamin hem inan¢ diinyasidir hem de
gercekligidir. Bu gerceklik ayni zamanda sanatin ve sanat¢inin i¢inde yasadigi ve
tiretimde bulundugu evrendir. “Estetik alan, zihniyetin nasil olup da biitiin zihniyetin
bir biitiin oldugunu ve bu biitiinlin pargalarinin, kendi aralarinda inang iligkileri ve
mantik iligkileriyle birbirlerine bagli olduklarini en iyi gosteren alandir.” (Bouthoul,
1975, s. 51) Sanat ve estetik, zihniyet diilnyamizla biitiinliiklii bir iliski i¢erisindedir,

birbirlerinden ayr1 diigiiniilemezler:

“Sanate1, i¢inde yasadigi toplumun ruhsal ve diissel yapisini ne kadar
tanimig ve Ozlimsemisse, disavuracagi duygu ve diislinceler de o diizeyde
olacaktir. Toplumu ve kiiltiiriinii derinlemesine taniyip bu verilere uygun bir
disavurum bi¢imi sectigindeyse biiylik bir sanat¢i olacagr kuskusuzdur.
Toplumun biiyiik bir kisminin duygu ve diisiince yapisindan bir seyler
yakalayip disavurabilenler ise birer deha olarak gosterilebilmektedirler.”
(Adanir, 2003, s. 16)

Toplumlarin ahlak ve zihniyet diinyalar1 biiylik dl¢iide yine o toplumlarin
sanatla kurdugu iligki {izerinden incelenebilir. En siirreal sanat eserleri dahi belirli
Olgiilerde kendisini toplumsal bir gergeklikle beslemek durumundadir. Boyle
diigiiniildiigiinde yasadig1 toplumun zihniyet ve kiiltiir diinyasindan beslenmeyen bir
sanat eseri bulabilmek miimkiin degildir. Sanatsal iiretim toplumsal zihniyetle i¢ ice
gecmis bir iliski igerisinde bulunurken baska bir a¢idan da beslendigi kiiltiir ve
zihniyete yabancilagan, onu kavrayip anlamlandirmamizi saglayan karsilikli bir iliski
icerisindedir. Sinema sanati ise toplumsal zihniyetle her zaman giiclii bir bag

kurmustur.

Sinema, ister kurgusal olsun ister belgesel, modern zamanlarin bir icadi

olarak yasadigimiz evreni kayit altina almayr basaran en yetkin sanat olarak
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goriilmektedir. Film sanati, ilk ¢ikisindan itibaren toplumla bir bi¢imiyle iligskilenmis,
onun kiiltiirel kodlarini, zihniyet diinyasin1 bilingli ya da bilingsiz yansitabilmistir.
Diinya sinema tarihinin ilk filmi olarak gosterilen Lumiere Kardeslerin 1895 yilinda
filme aldiklar1 Lumiére Fabrikasindan Cikan Isciler (Sortie des Usines Lumiére a
Lyon) daha sinemanin ilk giinlerinden yoksullarin hayatin1 mercek altina almasi,
sinemanin yoksullukla kurdugu iliskinin ne kadar kokli ve derin oldugunu
gostermektedir. Yoksullar, bu ac¢idan bakildiginda, sinema perdesinde hep bir

bigimde goriiniir haldedirler.

Diinya sinemasindaki yoksulluk anlatilarinin farklilasmasi, zihniyet
yapisinin da farklilagtigini, sinemanin da farklilasan zihniyet yapisina bagl olarak
farkli anlatilar iirettigini gostermektedir. Ornegin, Italyan Yeni Gergekgiliginin
onemli filmleri arasinda yer alan Vittorio de Sica’nin 1948 yapimi Bisiklet Hirsizlart
(Ladri di Biciclette) filminin sonunda bisikleti ¢alinan, bu nedenle isten atilan ve is
bulmasi i¢in yeni bir bisiklete ihtiya¢ duyan Antonio (Lamberto Maggiorani), ¢calinan
bisikletin yerine, baska bir bisikleti calmaya ¢alisir. Buna karsin, Iran sinemasimin
onemli Grneklerinden bir tanesi olan Majid Majidi nin yonetmenligini yaptigi 1997
yapimi Cennetin Cocuklart (Bacheha-Ye Aseman) adli filmde Riza, yoksullukla
cebellesmesine ragmen caminin sekerlerine el siirmeyi dogru bulmaz. Her iki 6rnekte
de ahlaki bir yan vardir, fakat bu ahlaki yan farklilagsmaktadir. Bu sekilde her iki
toplumun, farkli zihniyet diinyalar filmler {izerinden, biiyiik bir oranda tartigmaya
acilabilir. Genelde diinya 6zelde ise Tirkiye sinema tarihinde yoksullarin hayatini

anlatan binlerce film bulabilmek, 6rnekleri ¢ogaltabilmek miimkiindiir.

Marcel Mauss’un Armagan (Hediye)! Potla¢ kiiltirii lizerinden yapmis
oldugu arastirmalar arkaik toplumlarla yasadigimiz cografyanin kiiltiir ve zihniyet
diinyas1 arasinda Onemli benzerlikler oldugunu gdstermektedir. Karsilikli
yiikiimliiliik olarak da tarif edebilecegimiz armagan kiiltiirii, en kaba haliyle vermek,
almak ve daha fazlasiyla geri iade etmek iizerine kurulu toplumsal bir anlagma olarak
goriilmektedir. Bu toplumlarda vermek, almak ve daha fazlasiyla geri iade edebilmek
toplumsal statii anlaminda belirleyici bir role sahiptir. Tiim bu toplumsal rollerin
nasil sekillendigi ve bu toplumsal iliskilerin Tiirkiye sinemasinda yoksullar

tizerinden kiiltiir ve zihniyet diinyamizla iliskisi icerisinde nasil temsil edildigi bu
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arastirmanin merkezinde olacaktir.

Tiirkiye sinemasinda, kiiltiir ve zihniyet baglaminda, yoksulluk temsillerini
ornek filmler iizerinden inceleyebilmek miimkiin goériinmektedir. Ancak bunun i¢in
Armagan/ Potlag Kiiltirinii ya da diger bir ifadeyle Karsiliklr yiikiimliliik diizenini
daha yakindan tanimak gerekmektedir.

1.1. Armagan Kiiltiirii ve Temel Kavramlar

Marcel Mauss tarafindan 1924 tarihinde kaleme alinan Armagan (Hediye)
Uzerine Deneme (Essai sur le Don) isimli ¢alisma, Armagan kiiltiiriinii ya da Potla¢
kavramini anlayabilmemiz agisindan ¢ok Onemli bir yere sahiptir. Marcel Mauss,
ilkel toplumlarin zihinsel diinyasinin anlasilmasinda armagan kiiltiiriinii merkezi bir
kavram olarak degerlendirir. Toplumsal iligkiler, hediye alip vermelerin yani
armagan iligkilerinin ¢evresinde kurulup yikilmaktadir. Asil belirleyici olan
miibadeledir. Vermek-almak ve daha fazlasiyla geri iade etmek tiim sosyal iligkileri
besleyen, karsilikli hale getiren ve toplumsal iliskilerin belirlenmesinde merkezi bir
rol edinen konumda bulunmaktadir. Bu nedenle armagan iliskileri ya da diger bir

adiyla potlag diizeni, ilkel toplumlarin bir pargasi degil, biitiinii ve 6ziidiir.

Mauss, ilkel toplumlarda armagan/hediye iliskilerini incelerken
arastirmalarinin merkezine soyle bir soruyu koyar: “Gelismemis ya da arkaik
toplumlarda alinan hediye karsiliginda zorunlu olarak bir hediye verildigini gosteren
hukuk kurali hangisidir?” (Mauss, 2011, s. 204) Marcel Mauss bu sorunun etrafinda
ilkel toplumlarin belirgin bir hukuk kurali ¢cer¢evesinde degil, daha karmasik iliskiler
biitiinii etrafinda sekillendigini belirtir. Bu toplumsal iliskilerin modern toplumlarda

oldugundan daha karmasik yapida oldugunun altini ¢izer.

Mauss’un deyisiyle: “Potla¢ esas olarak ‘beslemek’, ‘tiiketmek’ anlamina
gelmektedir.” (Mauss, 2011, s. 209) Potlag¢ toplumlarinda servet ve fazlalik olarak
nitelendirilen her sey armaganlar(hediyeler), torenler, solenler yoluyla tiiketilmek
zorundadir. Bu tiiketim siireci biiyiiseldir. Biiyiisel oldugu i¢in hem goniilliiliik hem
de zorunluluk teskil eder. Bagka bir ifadeyle tiilketmek, potla¢ diizeninde goniillii bir
zorunluluktur. Vermek, almak, daha fazlasiyla geri iade etmek, kendisini siirekli
olarak tekrar etmektedir. Zenginlik ve servetin kaynagi bu yolla sekillenir.
Toplumsal statii modern toplumlarda oldugu gibi servet birikimi {izerinden degil,
tersi bir hareketle servetin tiiketimiyle saglanmaktadir. Boyle diisiintildiigiinde

armagan kiiltiirii ya da potla¢ diizeni modern toplumlarda oldugundan daha farkl
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hatta tam tersi diyebilecegimiz bir goriiniime sahiptir.

Calismanin odak noktalarindan bir tanesi de Armagan Kiiltirii ya da Potlag
Diizeni olarak kurgulanmistir. Bu baglamda veren el-alan el iliskisi, tahakkiim ve
tabiiyet, karsilikl1 yiikiimliiliik, comertlik ve cimrilik, deger ya da mana, biiyii ve din,
sans ve kader, zenginlik, seref ve prestij, goOsterisci tiiketim ve savurganlik gibi
kavramlara siklikla basvurulacak; bu kavramlar modernlesme sancilarindan heniiz
kurtulamamis Tiirkiye ve Tiirkiye sinemasindan ornek filmlerle yoksulluk

baglaminda ele alinmaya ¢alisilacaktir.

1.2. Potlag: Géniillii Zorunluluk Olarak Alan El Veren El iliskisi

Marcel Mauss, armagan kiiltiirii ilizerine en kapsamli c¢alismayr sunan
arastirmacidir. Ancak Mauss’un Oncesinde de vermek-almak ve geri iade etmek
iligkilerinin 6nemi iizerine fikir yiiriiten birgok diisliniir olmustur. Aristoteles, bu
diistintirler arasinda bilinen en eskilerindendir. Aristoteles i¢in de verme-alma
iligkileri toplumsal biitiinliigii saglayan, baska bir ifadeyle toplumsallagsmanin nedeni

ve sonucunu olusturan, insan iligkilerini diizenleyen bir 6neme sahiptir.

“Degis tokus amacl bir araya gelmelerde, bir araya gelenler arasindaki bag

bu tiir adaleti olusturuyor; karsilik, esitlige gore degil, oranlamaya gore

almip wverilir. Nitekim orantili karsilik vermelerle kent ayakta durur.

Nitekim insanlar karsilik vermek isterler: Ya kotiiye kotiiyle (eger karsilik

vermezlerse, bunun kolelik oldugunu diisiiniirler) ya da iyiye iyiyle; yoksa

birbirlerine bir seyler alip verme diye bir sey olamaz, oysa insanlar
birbirlerine bir seyler alip verme sayesinde bir arada bulunuyorlar.”

(Aristoteles, 1998, s. 88-89)

Aristoteles verme-alma iliskilerini toplumsallagsmanin bir zorunlulugu
olarak degerlendirir. Fakat daha da Onemlisi Aristoteles bir karsililiktan
bahsetmektedir. Ve bu karsilikli yiikiimliilik ayn1 zamanda verme-alma, geri iade
etme iligkilerinin toplumsal diizlemdeki temel etik degerlerini olusturur. Bu
nedenledir ki karsilifi verilmeyen her seyin; ister iyilik, isterse kotiiliikk olsun,

kolelige yol acacagini soyler.

Aristoteles, verme-alma iliskilerini comertlik, savurganlik, cimrilik gibi
methumlar {lizerinden degerlendirir. Bu iligkiler ayn1 zamanda toplumsal statliniin
belirlenmesinde rol oynarlar. Toplumsal iliskiler icerisinde statiiyli belirleyen en

onemli sey ise erdemli olabilmektir. Erdem, verdik¢e kazanilan bir statiidiir ve
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comert kisiler, ayn1 zamanda erdemli kisilerdir.

“...comert kisinin 0zelligi, gereken yerden almak ya da gerekmeyen yerden
almamaktan c¢ok, gereken yere vermektir; cilinkii erdemin o6zelligi iyilik
gormekten cok, iyilik yapmak ve cirkin seyler yapmamaktan c¢ok, giizel
seyler yapmaktir; vermeyi iyilik yapmanin, giizel seyler yapmanin izledigi;
almanin ise iyilik ya da kotii davranmamayi izledigini gérmek zor degildir.
Stikran ise almayan i¢in degil, veren i¢in duyulur ve 6vgii konusunda ise bu
biisbiitiin boyledir. Hem almamak vermemekten daha kolaydir; nitekim
kendinize ait seyleri vermemeye, baskasininkini almamaktan daha c¢ok
yatkinizdir. Verenlere comert denir, oysa almayanlar comertlik acisindan
Oviilmeseler de adalet bakimindan 6viiliirler; alanlar ise hi¢ Oviilmezler.”
(Aristoteles, 1998, s. 66)

Aristoteles, almanin kendisini ne dvgiiye ne de erdemli olmaya uygun goriir.
Alan kisi, aldig1 i¢in erdeme uygun bir davranig gostermez. Veren ise siikran
duyulan, erdem sahibi olan bir sahsiyettir. Vermek, almaktan her zaman daha iyidir.
Vermenin kendisi fazla ya da oOlgiisiizce gergeklestirildiginde savurganlik, az

oldugunda ise cimrilik ortaya ¢ikar.

Nietzsche de, Aristoteles gibi armagan kiiltlirlinii etik bir ¢ergeve igerisinde
ele almis, verme-alma iligkilerinde ortaya c¢ikan karsiikli yiikiimliligi
sorunsallagtirmistir.  “Bir kimseden en kiicilk bir sey alindiginda (ya da
oncelediginde), kendisine ¢ok daha biiyiik bir sey, hatta en biiyiik sey verildiginde
kapanir gozleri” (Nietzsche, 2004, s. 162) diyen Nietzsche, alinan her seyin,
fazlasiyla geri iade edilmedigi kosullarda, veren kisiye hep borclu kalinabilecegini
sOyler. Karsilikli yiikiimliilikkler, Nietzsche i¢in adaletin merkezinde bulunan
cekirdek gibidir; almak, vermek ve fazlasiyla geri iade etmek, adaleti saglayan ya da
yok eden, adaletin kokenine yerlesen bir eylemdir. “(...) adaletin baslangigsal
karakteri, takas karakteridir. Her iki taraf, kendilerinin 6tekinden daha fazla deger
verdigi seyi alarak, 6tekini memnun eder.” (Nietzsche, 2003, s. 89) Aslinda bu iliski
ne tam olarak bir takastir ne de taraflarin birbirlerini memnun etmeye c¢alisma
bi¢imidir. Bu bir toplumsal zorunluluktur. Marcel Mauss “(...) birgok uygarlikta
degis-tokuslar ve anlagsmalar hediye bi¢ciminde yapilir; bunlar teoride goniillii olarak,
gercekte ise zorunlu olarak alinip verilirler.” (2011, s. 203) demektedir. Mauss,
armagan diizeninde hiikiim siiren geleneksel iliskilerin goniilli bir zorunluluga

dayandigin sdyler.
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Oguz Adanir ise potlag diizeninin yasalarla belirlenmedigini ya da bu

iligkileri belirleyen yazili bir hukuk diizeninin bulunmadigint sdylemektedir:

“Karsilikl yiikiimliiliik yasalarin degil kurallarin, yani geleneklerin egemen
oldugu bir diizendir. Bu diizen karsilikli riza, yani bir consensus’lin
irinidir. Bu yiikimlilik diizeninde herkes herkese karsi yikumlidur.
Istisna yoktur. Bu diizeni yonlendiren temel kuralin: vermek-almak-iade
etmekten ibaret oldugunu soyleyebiliriz. Alinan (ziyadesiyle) daha ¢oguyla
iade edildigi bu diizende bu degis tokus kurali yalnizca ekonomik alam
degil yasamin her alanini kapsamaktadir. Herkesin, herkese kan ve soy
birligiyle bagli oldugu, bir goniil ve duygu birligi i¢inde bulundugu bir
ortamda kurallara gore verileni reddedemezsiniz. Verileni reddetmek bir
kavga -hatta savas- nedeni olabilir. Bu dayanisma diizeni o topluluga
mensup insanlarin ayni anda zenginlesmesine ya da yoksullasmasina yol
acabilmektedir. Ciinkii armagan diizeni genelde -ister bariscil, isterse savas
yoluyla olsun- Kkolektif bir degis-tokus diizenidir. Bu miibadele iki
toplulugun bir araya geldigi durumlarda gergeklestirilmektedir (diigiin,
nisan, siinnet, bayram, zafer vb. olaylar). Armagan diizeni maddiden ¢ok
manevi bir degis-tokus diizeni olup maddi bir goriinlime sahip her sey
aslinda manevi bir nitelik tagimaktadir” (Adanir, 2013-B, s. 29-30)
Potlag, geleneksel toplumsal iligkilerin hiikkiim siirdiigii bir yasam bi¢imidir.
Ayni1 zamanda toplumsal yapi karsilikli yiikiimliliikler diizenidir. Herkes birbirine
kan ve soy bagiyla baglidir. Bu nedenle bireysel olan ya da kisisel olan herhangi bir
sey miimkiin degildir. Armaganlar (hediyeler) vermek comertligin ve erdemliligin bir
gerekliligi olarak goriiliirken verilen armaganlar1 (hediyeleri) reddetmek aileler ve
soylar arasinda savaslara neden olabilmektedir. Armagan vermek ayni zamanda
baris¢il bir sekilde meydan okumaktir. Armaganlar kabul edilmediginde ya da alinan
armaganlar bir siire sonra fazlasiyla geri iade edilmediginde savaslarin nedeni
olabilmektedir. Veren el pozisyonunda olmak ne kadar otoriteyi giiclendiren bir
konuma yol agmaktaysa alan el pozisyonunda olmak ise o kadar otorite yitimine
neden olmaktadir. Boylece veren el, alan el iliskisi karsilikli bir tahakkiim iligkisine
doniismektedir. Vermek, hiikmetmektir. Alan el konumunda olmak ise veren ele
kars1 tabi olmay1, boyun egmeyi kaginilmaz olarak dogurmaktadir. Vermek-almak ve
fazlasiyla geri iade etmek bdyle diisiiniildiigiinde bugiiniin modern toplumlarindan
daha karmagik bir diizen olusturmaktadir. Ciinkii vermek-almak ve fazlasiyla geri
iade etmek hem politik hem de ekonomiktir hem hukukidir hem ahlaki hem de
biiyiisel bir iceriktedir. Marcel Mauss ilkel toplumlardaki bu biitiinliigiin, modern

toplumlara kiyasla daha karmasik oldugunu sdylemektedir:
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“Bugiinkii toplumlardan 6nceki toplumlarin sosyal hayatini olusturan her
sey burada birbirine karigmaktadir -tarih- 6ncesi toplumlara kadar. Bu
‘toplam’ sosyal olgularda (boyle denmesini Oneriyoruz), her tiirlii kurum
ifadesini bulmaktadir: Dini, hukuki ve ahlaki kurumlar (ahlaki kurumlar
aynt zamanda politik ve ailevi kurumlardir) ve ekonomik kurumlar (ki
ekonomik kurumlar iiretim ve tiikketimle ya da daha dogrusu alim ve
dagitimlarla ilgili 6zel formlar igcermektedir); bu olgularin vardig1 estetik
olgulart ve bu kurumlarin ortaya koydugu morfolojik olgulart belirtmeye
gerek bile yok sanirim” (Mauss, 2011, s. 208)

Ilkel toplumlarda, dini, ahlaki, hukuki, ekonomik ve politik olan toplumsal
bir biitlinliik igerisindedir. Modern toplumlarda oldugu gibi biri digerinden daha
istlin veya giicsiiz degildir; ¢iinkli birbirlerinden ayr1 ve farkli degildir. Bugiinden
diistintildiigiinde, ilkel toplumsal yapilari daha karmasik hale getiren sey ise bu

biitiinltiktiir.
1.3. Deger ve Miibadele, Armaganin Manasi ve Biiyiisellik

Vermek-almak ve fazlasiyla geri iade etmek armagan kiiltiiriine yani potlag
diizenine 0zglin bir miibadele bi¢imidir. Bu miibadele bi¢cimi modern diinyada
oldugu gibi “esdegerlilik” ve “esitlik” iizerinden ilerlemez. “Armagan esitlikten
nefret eder. O degisken bir esitsizlik pesindedir.” (Godbout, 2003, s. 63) Dolayisiyla

potlag diizeninde deger giiniimiiz iktisadi anlayisindan farkli bir bigimde belirlenir.

“Iktisat bu belirsizligi bilmezden gelmek ister. Ne var ki bdyle bir
belirlenemezlik, bizatihi iktisadi alanin bagrinda onun denklemlerinin ve
koyutlarinin calkanti i¢ine girmesine yol acar; nihayet kendi Ol¢iitlerinin ve

ogelerinin ¢ilgin etkilesimi icinde onu kurgusal bakimdan saptirir.
(Baudrillard J. , 2005, s. 10)

Ancak degerlerin degerini belirlemek her cagin insaninin {izerine kafa
yordugu bir methumdur. Nietzsche, degerlerin degerinin belirlenmesi siirecinin insan
iligskilerinde merkezi bir 6neme sahip oldugunu sdylemektedir. Karsilikli ytikiimliiliik
ve bu yiikiimliiliikkler yerine getirilmediginde ortaya ¢ikan su¢ ve sugluluk duygusu,
dogrudan alici-satici, alacakli-borglu gibi iligkilerin olugmasiyla adalet duygusunun
gelismesi arasinda dogrudan bir bag bulunmaktadir. Nietzsche icin tiim bu duygu
tarzlarmin yaratti§i toplumsal iliskilerden nasibini almamis ya da bu iliskilerin
izlerini tagimayan bir uygarlik diinya iizerinde bulunmamaktadir. Toplumsallik

biitlintiyle karsilikli yiikiimliiliikkler diizeninde gelismektedir. Her tiirlii miibadele
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karsiliklilig1 gerektirir. Karsiliklilig: ise deger belirler:

“Bedel belirlemek, deger dlgmek, esdegerler bulmak, takas etmek- bunlar,
diistinmeye ilk basladiginda insani o derece mesgul etti ki, diislinmenin
kendisi oldular bir anlamda: saggoriiniin en eski tiirii burada yetistirildi;
insanin G&viincli olan diger hayvanlardan {istlin olma duygusunun da ilk
burada bas gosterdigi diisiiniilebilir.” (Nietzsche, 2011, s. 65)

Degerlerin degerini belirlemek, insanin diisiinme eylemindeki ilk hareket
noktalarindan bir tanesidir. Her uygarlik kendi zihniyet diinyasi igerisinde deger
tiretmistir. Bu durum bir uygarliktan diger uygarhiga gore degisen bir sey degil de
insanin toplumsal varolusuna dair evrensel bir hakikat olarak ortaya ¢ikar. Miibadele
yoluyla ortaya c¢ikan sadece farkli degerlere sahip seylerin birbirleriyle karsilagsmalari
degildir. Ayn1 zamanda farkli degerlere sahip seylerin, miibadele araciligiyla
kargilagmalari, toplumsal alanin olusmasinda hayati bir Oneme sahiptir.
“Toplumsallagsma denilen sey farkliliklar iizerine kurulu simgesel degis tokustan,
esdegerlikler tizerine oturan toplumsal bir mantiga gegisten ibarettir.” (Baudrillard J.
, 2011, s. 304) Tiim bu gegis siirecinde “Deger ve miibadele, bir ve ayni alanda,
pratik hayatimizin temelini olustururlar. Bu da ikisi arasindaki derin baglantiya isaret
eder; bu baglantt Oyle derindir ki deger miibadele tarafindan belirlendigi gibi
miibadele de deger tarafindan belirlenir.” (Simmel, 2009, s. 68) Simmel i¢in deger,
dogrudan ekonomik alanin olugsmasini dnceleyen bir siiregtir. Bu nedenle ekonomik
degerin kokenine tiretimi degil, farkli degerdeki seylerin miibadele yoluyla degis
tokus edilmesini koyar. Deger, ekonomik alanin bir sonucu degildir; ekonomik alan
degerin bir sonucudur. “Diger alanlar, yani siyaset, hukuk, estetik de ayni
esdegersizligin, yani dismerkezliligin etkisi altindadirlar.” (Baudrillard J. , 2005, s.
10) ilkel toplumlarda deger kavraminin biiyiisel ve ilahi bir nitelige sahip oldugunu
vurgulayan Baudrillard, “Daha gerilere gidildiginde, sozciiglin gercek anlaminda
tiretilen higbir sey yoktur... Deger, ilahi ya da dogal (geriye dogru gidildik¢e bunlar
birbirine karigmaktadir) niteliklerin egemenligi altindaydi” (2011, s. 17) demektedir.
Dolayistyla ilkel toplumlarda deger ve miibadele bugiin diislindiigiimiiz gibi maddi
bir diinyanin degil ziyadesiyle manevi bir yasam bi¢iminin ifadesi olarak anlam

kazanmaktadir.

Marcel Mauss ilkel toplumlarda mananin en énemli deger oldugunu ancak
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mana diigiincesinin, bu toplumlara ait karmasik diisiincelerden biri oldugunu
aktarmaktadir. Mananin soyut ve muglak oldugunu, hem de somut bir¢ok seyi de
kapsadigin1 sdyleyen Mauss, mananin kimi yerlerde para anlamina da geldigini

sOyler.

“Mana, seylerin ve kisilerin degerini belirleyen seydir tam tabiriyle; yani
biiyiisel, dini ve hattd toplumsal degeri belirler. Bireylerin toplumsal
konumu, Ozellikle de bireylerin gizli topluluklardaki konumu sahip
olduklart mananin 6nemiyle dogru orantilidir; miilkiyet tabularinin 6nemi
ve dokunulmazligi, onlar1 empoze eden bireyin manasina baglidir. Zenginlik
mananin bir etkisi olarak kabul edilir; baz1 adalarda mana kelimesi para
anlamina da gelmektedir.” (Mauss, 2011, s. 157)

Marcel Mauss mananin degisken ve karmasik diisiincelerden beslendigini
sOyler ve mana diislincesinin ilkel toplumlarda bir ¢esit sermaye gibi i gordiigiinii
belirtir. Mana, modern toplumlarda oldugunun aksine toplumsal yagamin her alanina
(siyasal, iktisadi, hukuki, ahlaki ve biiyilisel) igkin biitiinsel bir deger bigimidir.
Modern diinyadan bakildiginda armagan kiiltiirlinde ortaya ¢ikan deger anlayisi
‘toplum bilimsel’ ya da ‘iktisadi’ kavramlari felce ugratmaktadir.” (Baker, 2012, s.
144)

Mana, ayn1 zamanda seyler iizerindeki biiyiiselliktir. Her sey bu biiyiisel
diizen icerisinde sekillenir ve karsilik bulur. Ornegin bir evin saglam olmasi, sadece
evin temelinin saglam olmas1 ya da tasiyici malzemelerinin gii¢lii olmasiyla ilgili
degildir. ilkel toplumlarda evi ayakta tuttuguna inamilan sey evin {izerindeki
biiyiiselliktir, yani manadir. Ornegin ev yapiminda kullanilacak bir agaci kesmek i¢in
okunan dualar, sihirli sozler, yakarislar, tanrilara armaganlar sunulan torenler en
bilinen ritiiellerdendir. Lévy-Bruhl, ilkel insanin inang¢ diinyasinda “bir aga¢ kesmek
cok ciddi bir istir” (2006-B, s. 34) demektedir. Biiyiisellik, giindelik yasamin her
alaninda hékim olan bir yasam kilavuzu gibidir. “Biiyii, boylelikle ilkel insanin hem
mistik yasamini hem de biitiin bilimsel yasamini teskil etmektedir. Biiyii, zihinsel
evrimin kabul edebilecegimiz ya da saptayabilecegimiz ilk basamagidir. Din,
biiyiideki basarisizliklardan ve hatalardan dogmustur.” (Mauss, 2011, s. 57) Biiyiisel
olan dinsel olanla karigtirlmamalidir. “Biiyiiniin dinden farki, amaglarinin rasyonel,
araclarinin irrasyonel olmasidir. Buna karsilik dinlerin araglar1 rasyonel (akil, idrak,

irade, vb) amaglar1 irrasyonel ya da metafiziktir.” (Adanir, 2010, s. 141) Oncelikle
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biiyli diizeni ve biiyiisellik, tek tanrili dinler oncesinde goriilmektedir. Bu durum,
biliyli ve din diizeni arasinda hem bicimsel hem de igerik olarak belirgin farklar

yaratmaktadir.

“Bliyli, insanin ilk bakista ikincil gibi goriinen ancak bizce birincil
sayilabilecek giinliik yasam gereksinimlerini karsilayan (6rnegin hastaliktan
kurtulmak, para kazanmak, ¢ocuk yapmak, kocayr eve baglamak, vb) bir
olguyken, din insanlarin ikincil denebilecek bu diinya otesiyle ilgili
gereksinimlerine yanit veren bir olgudur.” (Adanir, 2010, s. 141)

Biiyii, ilkel insanlar i¢in, giindelik yasamin zorunlu ihtiyaglari
karsisinda, ortaya c¢ikan engelleri asmak i¢in kullanilan bir diizen olarak
sekillenmektedir. Mauss’un deyisiyle: “Bir hekime, putlara ya da ruhlara hiikkmeden
birine, bir kirik-¢ikik¢iya veya bir biiylicliye bagsvurmada ahlaki bir 6dev degil de
daha c¢ok bir ihtiya¢ ya da zorunluluk s6z konusudur.” (2011, s. 70) Benzer bir
diisiinceyi Bronislaw Malinowski de dillendirmektedir: “ilkel insan her seyden dnce
pratik nedenlerden otiirii doga siireclerini denetimi altina almaya c¢alisir, bunu da
dogrudan dogruya ayinler ve biiyii araciligiyla yapar; bunlar aracilifiyla riizgari,
firtinay1, hayvanlar1 ve bitkileri iradesi altina almak ister.” (1990, s. 8-9) Ali Akay,
Armagan adli incelemesinde “Biiyli aslinda bilginin oldugu ve bilginin tekrar
edilmesiyle hep ayni sonuglari vermesiyle bir tiir bilimselligi ortaya ¢ikartir” (1999,
S. 26) demektedir. Boyle diistintildiigiinde biiyii diizeni irrasyonel diigsiince yapisiyla
rasyonel diisiince arasinda kalmis karmagik bir diizeni olusturmaktadir. Bugiin
modernlesme siirecini tamamlamis toplumlarda rasyonel diislince egemendir. Ancak
bu durum, bugiin dahi biiyii ve din, biiyii ve bilimsellik arasinda karmasa yasayan
toplumlarin olmadigi anlamina gelmemelidir. Yasadigimiz cografyada bu diisiinsel

karmasa daha belirgin gozlemlenebilmektedir.

Biiytisellik, ilkel insanin giindelik yasamina dair biitiin pratiklerini belirler.
Sans ve talih inanci yine bliyli diizenine ait toplumlarda belirgin bir inan¢ olarak
karsimiza ¢ikar. Bu diizene ait diisiince yapisinda sans/talih gibi inanglar biitiiniiyle
mistik bir deneyim olarak yasanmaktadir. Bu nedenle arkaik toplumlarin diisiince
diinyasinda kaza gibi bir kavrama gerek duyulmamaktadir. “ilkel insanlar ciddi bir
kazanin kurbani olduklarinda, olayr bizim gibi bir kaza olarak degil, mistik bir

deneyim olarak yorumlamaktadirlar.” (Lévy-Bruhl, 2006-A, s. 43) Ciinkii bu evrende
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her sey dogaiistii giigler tarafindan belirlenmektedir. Iyi ve kétii olaylar dogrudan
herhangi bir disiinsel sorgulamaya tabi tutulmadan mistik bir deneyim olarak
gorilmektedir. Bu durum ilkel insanin diisiince diinyasinda gilindelik pratikleri
sonucu edindigi iyi ve kotii olaylar karsisinda celigski iiretememesine yol agar.
Diisiinsel c¢eligki {tiretebilmenin yolu biiylisel evrende sans ve talih inanciyla

golgelenir.

Lévy-Bruhl, ilkel insanin sans ve talith anlayisini oyun Kkiiltiiriiyle
aciklamanin daha anlasilir olabilecegini diisiinmektedir. Ciinkii ilkel insanlar
acisindan oyun, bos vakit ugrasi olmaktan g¢ok birbirleri ile baris¢il rekabetler
icerisine girdikleri bir zaman dilimi olarak goriilmektedir. Oyun, hegemonya
kurmanin ya da otorite saglamanin barig¢il bir yontemidir. Oyunlar ayn1 zamanda
kimin daha fazla mistik giice sahip oldugunu ya da kimin etrafinda kotii ruhlarin

dolastigini gosteren mistik bir deneyim olarak yasanir:

“Ilkel insanlar da normal kosullarda ‘en iyi olanin’ kazanacagin
bilmektedirler. Bizimkiler gibi onlarin sampiyonlari da her seyden oOnce
dogal bir yetenegin yani sira zor kosullara dayanma giiciine, hesaplama ve
karar verme, vs. yetenegine sahip olmak durumundadirlar. Onlar da
yontemli, titiz, kimi zaman uzun stireli agir kosullara dayanacak bir sekilde
caligmaktadirlar. Bunlar basar1 i¢in zorunlu kosullardir. Ancak biitiin bunlar
onlar i¢in yeterli olamamaktadir. Oyun disinda kalan alanlarda oldugu gibi
pozitif teknikle mistik teknigi birlestirmektedirler. Ornegin, bir yiiriime
yarigmasinda en hizli yiirliyen, en c¢ok c¢alismis, rakiplerinden biitiin
acillardan  Ustlin  olan birinin  birinci  gelmesine  kesin  goziiyle
bakilmamaktadir. ‘Sansin’da goz Oniinde bulundurulmasi gerekmektedir.
Biz de belli bir 6l¢iide sansin yardimi olabileceginden s6z ederiz. Onlarin
kafasindaki, ne oldugundan bihaber olduklar1 bize 6zgii rastlanti nosyonu
degildir. Bu, goriinmez gili¢clerin her zaman olast miidahalesi seklinde
algilanan bir rastlant1 nosyonudur.” (Lévy-Bruhl, 2006-A, s. 55)

Gortldiigii gibi ilkel insanlar giic, hesaplama, karar verme, yontem, ¢aba,
calisma vs. gibi yeteneklerle ortaya c¢ikan basarilar1 ve basarisizliklar
degerlendirebilmektedirler, ancak Bruhl’un da aktardigi gibi ilkel insan i¢in tiim
bunlar yeterli olmamaktadir. Ilkel insan, bahsi gecen tiim bu yetenek ve dzverilerle
beraber, ortaya ¢ikacak basari ve basarisizliklarin temel belirleyeninin mistik giicler
oldugunu diisiinmektedir. Bu evrende rasyonel olarak aciklanabilecek her sey
irrasyonel diisiincenin egemenligi altindadir ve irrasyonel seyler tarafindan

belirlenmektedir.
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Bugiinden diisiiniildiigiinde sans ve kader inanci neredeyse ayni anlama
gelecek bicimde kullanilmaktadir. Ancak tipki biiyiisellik ve din arasindaki fark gibi
sans ve kader inanci arasinda da yapisal farklar bulunmaktadir. Bunun temel nedeni
olim diisiincesidir. ilkel insanin diisiince diinyasinda modern diinyada oldugu gibi
canlt ve Olii arasinda bir ayrim bulunmamaktadir. Biiyiisel evrende 6liim, hayatin
organik bir pargasidir. Oliim, yasami sonlandiran bir methum olarak diisiiniilmez.
Ilkel insanlar, 6len bir kisi hala yastyormus gibi davranis sergiler ve dlen kisinin yok

olup gittigine inanmazlar:

“Canli gibi 6lii de aym anda gesitli yerlerde bulunabilmektedir. Oliiniin de

canli gibi ayn1 anda iki ayr1 yerde bulunabilme O6zelligine sahip olmasi

yerliyi hi¢ sasirtmamaktadir. Bu diisiinceyi tamamiyla benimsemektedir.

Hi¢ zorlanmadan ceset ve yasayan Oliyli aym1 ve tek varlik olarak

gormektedir. Biz 6limiin ruhu bedenden ayirdigini diisiiniiriiz. Bize gore

temelde bedenle herhangi bir ortak 6zellige sahip olmayan ruh onu terk
etmektedir. Yalnizca ruh yasamaya devam etmekte, bedense cliriiyiip
gitmektedir. Oysa ilkel insan tiirdes olmayan bu iki tozden bihaberdir.

Bizim metafizik diisiince evrenimiz ve dinlerimize 6zgii maneviyatcilik

konusunda higbir bilgiye sahip degildir. Bedenin (en azindan yumusak

parcalarinin) ¢iiriiylip gittigini o da gormekte ve viicudun dirilmesi
diisiincesine soguk bakmaktadir. Bu diinyadan otekine gecisi basit bir ¢evre
ve yasam kosullar1 degisikligi olarak gordiigii icin de, 6lii insan1 canliymis

gibi diistinmektedir.” (Lévy-Bruhl, 2006-B, s. 244)

Lévy Bruhl, 6lim diisiincesinin tek tanrili dinlerle farkli bir boyuta
gectigini, yani yasamin igerisinden dislandigimi soylemektedir. Oliim, ilkel insan
acisindan her an deneyimlenebilen bir olguyken, modern insanin diisiince evreninde
oliim deneyimlenemeyecek bir olgu haline gelmistir. Oliimiin “deneyimlenemez” bir
olgu olarak kalis1, 6liimii kaginilmaz bir son ya da baska bir ifadeyle “her canlinin bir
giin 6ltimii tadacagi” diislincesini gelistirmistir. Her insanin alinyazisinda yazilan tek
ve ortak sey, yasamin bir giin sona erecegi diislincesi olmustur. Tek tanrili dinlerin
beden ve ruh, yasam ve 6liim arasinda yarattiklar1 ayrim “kader” olgusunu ortak bir
yazgi haline getirmistir. Boylece kader diisiincesi, insanligin en biiylik ortak yazgisi
olan o6lim mefthumuyla birlesmistir. “Sanki talih yalnizca yasayanlar, kader ise
yalnizca Olenler i¢in gecerli olan terimlerdir. Yasiyorsaniz bu talihinizin
sayesindedir. Oliirseniz bu kaderiniz yiiziinden yani gene talihinizin sizi terk

etmesinden dolayidir.” (Adanir, 2013-A, s. 214) Oguz Adanir’in da bahsetmis

oldugu gibi sans ve talih daha ¢ok yasayanlarin diinyasina ait goriinmektedir. Bir
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sekliyle sans methumu yasamin kendisine/giindelik hayata miidahale etmenin mistik
bir yansimasidir. Ancak kader/alin yazis1 gibi diisiinceler sansin yaver gitmedigi

durumlarda ortaya ¢ikan bir mefhum olarak goriinmektedir.

1.4. “Yitirme Iktidar1”: Zenginlik ve Yoksulluk, Seref ve Prestij

Armagan toplumlarinda zenginlik, bugiinkii anlamiyla biriken ya da arti
deger iireten bir zenginlik degildir. Potlag iligkileri bu nedenle birikimin degil
tilkketimin 6ne ¢iktig1 bir iligki bigcimidir. Potlag kiiltiiriinde servet ve fazlalik olarak
nitelendiren her sey armaganlar (hediyeler), torenler, solenler yoluyla tiiketilmek
zorundadir. Manaya sahip olup degerli goriilen seylerin miibadele yoluyla dolagima
girmesi, degis tokus edilmesi, verilip alinmasi ve daha fazlasiyla geri iade edilmesi
bir tiir zorunluluk icermektedir. Zenginligin ve servetin kaynagi bu yolla sekillenir.
Georges Bataille’in deyisiyle bu bir yitirme iktidaridir: “Servet kazanim olarak
ortaya cikar, tipki bir iktidarin zengin adam tarafindan elde edilmis olmasi gibi; ama
biitiiniiyle yitime yoneliktir, su anlamda ki bu iktidar, ‘yitirme iktidari’ olarak

nitelendirilir. S6hret ve seref yalnizca yitim yoluyla iktidara baglanir. ” (2010, s. 28)

Bataille’in ayn1 zamanda lanetli pay olarak adlandirdigi bu yitirme iktidari
bugiinden bakildiginda anlagilmasi1 gili¢ goriinmektedir. Ciinkii zenginlik modern
toplumlarda arti-degerin birikimiyle miimkiin olabilirken, ilkel toplumlarda tam tersi
sekilde islev gormekte, yani arti-deger tiiketildiginde, zenginlik, seref ve prestij gibi
toplumsal statiiler elde edilebilmektedir. O zaman ilkel toplumlarda zenginlik ayni
zamanda bir yoksullasmay1 da kaginilmaz olarak beraberinde getirmektedir. Ancak
bu yoksullagma sadece maddi bir yoksullasmadir; ¢iinkii zenginlik ve servetin
cogunlukla torenler ve solenler araciligiyla yok edilmesi maddi olarak bir
yoksullasmaya yol agarken ayni zamanda toplumsal olarak prestij, seref, itibar,
erdem gibi statiiler edinilmesini saglamakta ve toplumsal bir otorite kazanimina yol
acmaktadir. Diger taraftan bu toplumlarda zenginlik ne kadar maddi olarak ebedi
degilse yoksulluk da ebedi degildir; ¢linkii verilip-alinan her sey fazlasiyla geri iade

edilmek zorundadir. Deger ve manaya sahip olan her sey degis-tokus yoluyla siirekli
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olarak el degistirmek zorundadir. Boyle diistiniildiigiinde ilkel toplumlarin zenginligi

ve yoksullugu kolektif olarak yasadigi sonucuna ulasilabilir.

“Diinyanin en ilkel halklarinin pek az seyi vardir, ama yoksul degillerdir.

Yoksulluk, mallarin belirli 6l¢lide az miktarda olmasi anlamima gelmedigi

gibi araclar ve amagclar arasindaki bir iliskiden de ibaret degildir; yoksulluk,

her seyden Once insanlar arasindaki bir iligkidir. Yoksulluk, toplumsal bir
statiidiir ve bu niteligiyle uygarligin bir icadidir. Ayn1 anda simniflar arasinda
nefret uyandirici bir ayrim olarak ve daha da 6nemlisi bir bagimlilik iliskisi

olarak uygarlikla birlikte gelismistir.” (Sahlins, 2010, s. 47)

Bu evrende zenginlik ve yoksulluk kapitalizmde oldugu gibi statik bir
yaptya sahip degildir. Bu iliskiler her an, birbirleriyle yer degistirebilmektedir. Ebedi
yoksulluk, zenginlik armagan edilmediginde ya da verilen ve alinan seyler fazlasiyla
geri iade edilmediginde baslar. Zenginlik ne zaman ki paylasilmaz, alinan ne zaman

ki fazlasiyla geri iade edilmez o zaman toplumsal biitlinlik de bozulur.

“Bu diizende arti-deger ekonomik diizendekinin tam tersi bir anlama
sahiptir. Ekonomik diizende somut bir sey olan arti-deger, potlag diizeninde
soyut bir seydir. Armagan diizeninde (bilingsiz sekilde iiretildiginin altimi
cizmekte fayda var) ‘artik’ kolektif bir sekilde elde edilmektedir (savas,
fetih vb). Arti-deger bir anlamda orada kolektif bir nitelige sahiptir yoksa
kapitalist diizende oldugu gibi bireysel degil... Burada kalici olan (dogal
olarak hep ayni performans gosterilebilirse) arti-deger toplumsal prestij ve
otoritedir.” (Adanir, 2010, s. 216)

Oguz Adanir, armagan kiiltiirliniin maddi bir diizen olmaktan ¢ok manevi
bir diizen oldugunu, bu nedenle soyut bir deSer olan prestij ve otoritenin bu
toplumlarda arti-deger gibi is gordiigiinii sOylemektedir. Prestij, itibar, seref ve
otorite gibi degerler elde edilen zenginliklerin armagan edilmesiyle kazanilmaktadir.
Bu diizende veren el- alan elden {stiindiir. Veren el pozisyonunda olmak hem
teleolojik anlamda hem de giindelik yasam igerisinde statii edinebilmenin yollarin
acmaktadir. Bu durum ¢ogu zaman Olgiisiizce bir tliketimin yasanmasina neden
olmaktadir. “Herkes, kadinlar ve erkekler, comertlikte birbirlerini gegmeye ¢aligirlar.
‘En degerli hediyeyi kim verecek’ seklinde bir tiir rekabet s6z konusudur.” (Mauss,
2011, s. 236) Mauss’un bahsetmis oldugu rekabet duygusu o kadar belirleyicidir ki
¢ogu zaman armaganlarin sunulmasinda ya da verilmesinde o6l¢iisiizliigiin
yaganmasina neden olan da bu duygudur. “Boylece potlatch’ta toplumsal

orgiitlenmeyi saglamlastiran sey degerli mallarin rekabetgi bicimde yok edilmesidir.”
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(Baudrillard, 2015, s. 41) Ciinkii ortaya ¢ikan rekabet duygusu araciligiyla kimin
daha zengin ve comert oldugu toplumsal olarak ispatlanmaya calisilir. Bu rekabet

duygusu kimi zaman akil almaz gosterilere doniisebilmektedir:

“Kolelerin oldiiriilmesinin, degerli yaglarin yakilmasinin, bakir esyalarin
denize atilmasinin ve zenginlerin evinin atese verilmesinin tek amaci
sadece, giicii, zenginligi ve bunlara kars1 olan ilgisizligi gostermek degildir;
aynit zamanda, yasayan Ornekleriyle birbirine karigan ruhlara ve tanrilara,
isimlerini tagiyan varliklar1 ve yetkinlige ulasmis baglasikliklarini kurban
etmektir.” (Mauss, 2011, s. 229)

Mauss’un bahsettigi bir yaniyla ahlaki, bir yaniyla ekonomik ve politik,
diger bir yaniyla inangsal ve biiyiisel olan tiiketme ve israf etme duygusu ozellikle de
maddi olan seylerden kurtulmaya calisma g¢abasi, toplumsal degerin belirlenmesinde
en giliclii sermayeyi olusturmaktadir. Bu toren ve sdlenler aracilifiyla zenginligin
maddi bir deger olmaktan ¢ikip manevi degerlere doniismesinin 6nii acilmakta seref,
prestij ve ayni zamanda tanrilara karst olan yilkiimliliiklerin yerine getirilme
kosullar1 yaratilmaktadir. Armagan kiltiirli, glinlimiiz piyasa ekonomisinden olduk¢a
farkli bir model olusturmaktadir. Goudbout bu benzersizligi su sekilde

aciklamaktadir:

“Aslinda armagan faydacilik, birikim ve esdegerlilige karsittir. Faydacilik
karsitidir, ¢linkii yararli mallarin israfi ya da feda edilmesi sayesinde
serpilip gelismekte veya en azindan bunlara sirt geviriyor goriinmektedir.
Esdegerlilige karsittir, ¢linkii ilk armagan, diizeltilmesi siiresiz olarak
ertelenmek zorunda olunan bir dengesizlik yaratir, biitlin borglarin
O0denmesi, armagan dongiisiinii koparmak anlamina gelir. Son olarak servet
birikimine karsittir, ¢linkii en varlikli olanlar, miisrif olma ve ayni tiirde
karsilik verme sosyal ylikiimliiliigiinii ihlal edecek kadar zenginlesmemek
zorundadir.” (Godbout, 2003, s. 192)

Giliniimiiz piyasa ekonomisinin neredeyse tam tersi goriiniimiine sahip olan
ve hatta giiniimiiz piyasa ekonomisi agisindan neredeyse bir ayna islevi goren
armagan kiiltlirinii, modernlesmis ve sanayilesmis toplumlara gore kritigini,

Baudrillard su ciimlelerle 6zetlemektedir:

“Ilkellerin ‘giiven’ini yaratan ve aglikta bile bollugu yasamalarmi saglayan
nihayetinde toplumsal iligkilerinin seffafligi ve karsilikliligidir. Bu nasil
olursa olsun, doga, toprak, “emek” araclar1 ya da iiriinlerinin tekellestirilip
degis tokuslar1 engellememesi ve kitlik getirmemesi olgusudur. Her zaman
iktidarin kaynagi olan biriktirme de yoktur. Armagan ve simgesel degis
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tokus ekonomisinde mallar siirekli olarak birilerinden digerlerine
gectiginden diisiik ve her zaman sinirli bir mal miktar1 genel bir zenginlik
yaratmaya yeter. Zenginlik mallarla degil, kisiler arasindaki somut degis
tokusa dayanir. Dolayisiyla, zenginlik smirsizdir; ¢iinkii degis tokus
cevrimin her am1 degis tokus edilen nesnenin degerine katkida bulundugu
icin, smirli sayida insan arasinda bile sonsuzdur. Uygarlagsmis ve
sanayilesmis toplumlarimizin karakteristik rekabet ve farklilasma siirecinde
kithgin ve smirsiz ihtiyacin diyalektigi olarak tersyiliz edilmis bi¢imde
buldugumuz sey zenginligin bu somut ve iliskisel diyalektigidir. ilkel degis
tokusta her iligski toplumsal zenginligi artirirken, bizim ‘farklilastiricr’
toplumlarimizda sahip olunan her sey digerlerine gore gorecelestigi igin
(ilkel degis tokusta sahip olunan her sey bizzat digerleriyle iligski iginde
deger kazanir) bireysel yoksunlugu artirir.” (Baudrillard, 2015, s. 77)
Dolayisiyla zenginlik ve yoksulluk iliskileri, uygar olarak atfedilen
toplumlarla birlikte yapisal bir doniisiime ugramistir ancak bu doniisiim bile ¢cogu
zaman potlag iligkilerinin ya da veren el-alan el iligkilerinin ¢6ziilmesine tam olarak
neden olamamistir. Toplumsal olarak geleneksel yapilari daha giiglii ve direngli olan
toplumlarda ya da modernlesme siirecini heniiz tamamlayamamais, giindelik yasam
icerisinde yasadiklar1 engel ve sorunlara karsi, akilct ve rasyonel c¢oziimler
tiretebilmeyi yasamin her alaninda egemen kilamamis, modern ve geleneksel diinya
arasinda sikisip kalmis, diisiince yapist olarak heniiz hangi tarafin daha baskin
geldigi belirginlesmemis toplumlarda potlag iliskileri biiylik bir cogunlukla hayatin
her alaninda goriilebilmektedir. Her ne kadar bu iliskiler biitiinii bigimsel olarak
degisimler gosterse de icerik olarak kendisini hala korudugu gézlemlenebilmektedir.
Anadolu cografyas1 ve tarihi, ¢agdas Tirkiye de dahil olmak {izere, potlag
iligkilerinin  baskin bir sekilde canliligini koruyan genis bir cografyay:

kapsamaktadir.

1.5. Anadolu’da Armagan Kiiltiirii

Marcel Mauss’un armagan kiiltliri ve potlag gelenegi ilizerinden yapmis
oldugu arastirmalar1 temel alarak yukarida aktarilmaya caligilanlar, kapitalizm dncesi
toplumlarin, kiiltiir ve zihniyet diinyalarmma dair temel referanslar1 verebilmek
amaciyla bir 6zet olusturmak amaglhidir. Tiim bu simgesel diizenin bi¢im ve igerigine
dair yapilan arastirmalara bakildiginda Anadolu’da ve yakin cografyamizda yasayan

insanlarin kiiltiir ve zihniyet diinyalariyla ilgili 6nemli benzerliklerin ortaya ¢iktigi
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goriilmektedir. Bu benzerlik, Anadolu’da yasayan bir¢cok uygarligin, bahsedilen

evrensel kiiltiirlin bir pargasi oldugunun somut kanitlarini olusturur niteliktedir.

Din, dil, irk gibi farkliliklara ragmen bir¢ok uygarliga her zaman kucak
acmis olan Anadolu, ayn1 zamanda tiim bu toplumlarin beraber yasayabilecek kiiltiir
ve zihniyet zeminini olusturmus ve bu ortami tarihler boyunca siirdiirmiistiir.
Kuskusuz bu tarih o kadar da baris ve kardeslik dolu bir tarih degildir. Olmasi da
imkansizdir. Ancak ortaya ¢ikan savaslarin, yagmalarin, kiyimlarin tek ve giicli
nedeni bugiin diistindligiimiiz gibi farkl kimliklere sahip insanlarin, farkliliklarindan
dolay1, birbirlerine tahammiilsiizliikleri de degildir. Belki de oncelikli olarak bu
durumun en gegerli nedeni, karsilikli yiikiimliiliik diizeninin ya da diger adiyla potlag

kiiltiirlintin bir meydan okuma kiiltiirii olmasidir.

Bugiin dahi bir¢ok sosyal bilimci ve tarih¢inin goziinden kagan potlag
kiiltiiriiniin Anadolu cografyasindaki kiiltiirel etkileri, Ziya Gdkalp’in dikkatinden
kagmamustir. Ziya Gokalp, Tiirk Uygarligi Tarihi isimli eserinde Potlag kiiltiiriiniin
Anadolu’daki izlerini slirmeye calisan nadir arastirmacilar arasindadir. Tiirk
Uygarhigi Tarihi adli eserinde Potlag ve Séozlesme, Bugiinkii Kiirtler'de Potlag, Eski
Tiirkler’de Potlag, Potlagtan Sonra Toplumsal Siniflar, Solen ve Potlag, Totem ve
Potla¢, Potlactan Dolayr Dis Oguz'un I¢ Ouz’a Kars: Baskaldirmas: gibi bashklar
altinda potlag kiiltiirline dair edindigi bilgileri bizlerle paylasmistir.

Gokalp: “Eski Tiirkler'de potlaca benzer oldukga israfli bir sélen vard: ki
adi toy’du.” (1991, s. 50) diye aktarmaktadir. Anadolu’daki potla¢ kiiltiiriniin
benzeri olarak goriilen solenlerin isminin toy olarak da yorumlanabilecegini
soylemektedir. Dede Korkut Hikdyeleri araciligiyla bu toylarda neler yasandigini,

nasil bir muhtevaya sahip oldugunu bizlere aktaran Gokalp, soyle devam etmektedir:

“Dirse Han hatunun sdéziiyle ulu toy eyledi, hacet diledi. Attan aygir,
deveden bugra, koyundan kog kirdirdi. Ig-Oguz, Dis-Oguz beylerinin iistiine
yiginak etti; a¢c gorse doyurdu, ciplak gorse donatti; bor¢luyu borcundan
kurtardi, tepe gibi et y1gdi. Gol gibi kimiz sagdirdi.” (1991, s. 50)

Bu tarz israf ve gosterisci tliketime dayali sélen ve toylarin potlag
kiiltiirlintin en temel 6zellikleri igerisinde oldugu, bu térenler araciligiyla comertlik

yarisina girildigi ve yine bu torenler araciligiyla prestij, itibar ve otorite gibi
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statiilerin kazanilma olanaklarmin yaratildign sdylenebilir. Oyle ki, Anadolu’da bu

sOlenler arada sirada goriilen bir sey degildir.

“Eski Oguzlar’da kesinkes her giin obalarin birinde sdlen vardi. Biitiin
beyler bu sélende toplanarak goriismeye ve solene katilirlardi. Bu yerlerin
halklar1 da resmi divanlara katilmamakla birlikte, ziyafete katilirlardi.
Yerler, igerler, giyinir, kusanirlar borglar1 verilirdi. Gerg¢i bu sdlenlerin
hicbiri potlag niteliginde degildi. Eski Oguzlar’da potlag kurumunu, tam
olarak yalniz Salur Kazan’in evini yagmalatmasinda goriiriiz.” (1991, s. 50)

Gokalp, bu solenlerin tamaminin potlag geleneginin niteligine sahip

olmadigin1 sdylese de hemen arkasindan Oguzlar’da potlag geleneginin oldugunu

sOyleyen aciklamalarda bulunmustur:

“Iste goriililyor ki eski Oguzlar’da bir potlag gelenegi vardi. Kazan ilkin
evini boylarina yagmalatarak onlari, yani Salur boyunu egemenligi altina
aldi. Ondan sonra kendi kolu olan Ug-Oklar’a yani Ig-Oguz’a evini
yagmalatarak onlarin timiinii egemenligi altina aldi. Daha sonra Boz-
Oklar’1 yani Di1g-Oguzlar’t da yagma toyuna sokarak onlar1 da egemenligi
altina aldi. Eski Oguzlar’in ilkin cumhuriyet¢i ve demokrat iken sonradan
aristokratik ve feodal olmasi bu potlaglarin bir sonucudur.” (1991, s. 52)

Gokalp’in  Eski Tiirkler {izerinden yapmis oldugu potlag kiiltiirii
aciklamalarinda, potlagin toplumsal smiflarin olusmasina katki sagladigi, potlag
kiiltiirtiniin Eski Tirkler’de cumhuriyet¢i ve demokrat bir yonetimden aristokratik ve
feodal bir diizene geciste temel olusturdugu iddialarint Oguz Adanir su sozlerle

elestirmektedir:

“Oysa potlagin yer aldig1 karsilikli yiikiimliiliik topluluklarinda siniflardan,
egemenlikten, cumhuriyet ve demokratliktan bu kadar kolaylikla soz
edebilmek miimkiin degildir. Ote yandan Gokalp Eski Tiirkleri potlag dncesi
ve sonrast diye gelisigiizel bir sekilde ikiye ayirmaktadir ki, bu ayrimin
hangi bilimsel veriler iizerine oturtulmus oldugu belli degildir.” (Adanur,
2010, s. 665)

Potlag¢ kiiltiirlinde toplumsal siniflarin olusmadigini, buna bagli olarak da
cumhuriyetten, demokrasiden ya da herhangi bir toplumsal smniflar araciligiyla
olusan siyasal, hukuksal, kiiltiirel vb. rejimlerden bahsedemeyecegimizin altini ¢izen
Adanir, potlag toplumlarinda egemenligin kolektiviteye ait oldugunu yeniden

hatirlatir:
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“Oysa potlag kokenli armagan toplumlarinda egemenlik kolektiviteye aittir.
Topluluk se¢mis oldugu lidere vekalet verir ve bu vekaleti geri alir. Ote
yandan bizim modern anlamda kabul ettigimiz egemenlik anlayisi birikim
iizerine kuruludur oysa bu topluluklarda biriktirmek en biiylik suglardan
biridir. Herkes her seyi paylasmak durumundadir. Buna hakanlar da
dahildir. Aristokrasinin birikime dayali bir egemenlik bi¢imi oldugunu
kabul edecek olursak potlagta boyle bir sey olabilecegini kabul edebilmek
kolay degildir. Zaten Gokalp bu konuda kendi kendini ‘Potlagtan Dolay1 Dis
Oguzun I¢ Oguza Karst Baskaldirmas’ baslhikli boliimde, bir bakima
farkinda olmadan, yalanlamaktadlr.”1 (Adanir, 2010, s. 665-666)

Potlag diizeni, simgesel (6znel ve manevi) bir diizendir. Vermek-almak ve
daha fazlasiyla geri iade etmek {iizerine kendisini diizenli olarak tekrar eden bu
miibadele bicimi, biriktirmek iizerine degil fazlasiyla tiiketmek iizerine kurulu
kolektif bir toplumsal yapiyt olusturmaktadir. Bu toplumsal diizende -elbette
zenginler ve yoksullar vardir, ancak bu zenginlik ve yoksulluk bugiin anladigimiz
anlamda statik bir yapida degillerdir. Toplumsal siniflarin olusmast i¢in edinilen
zenginligin toplumun bir kesiminde birikmesi gerekmektedir. Oysa ki potlag
toplumlarinda bu yapisal olarak miimkiin degildir. Bu nedenle Gokalp’in iddia ettigi
potlag kiiltiiriiniin toplumsal smiflarin olusumuna neden oldugu diisiincesi tutarli bir
diisiince gibi goriinmemektedir. Gokalp’in aksine bugiin dahi Anadolu’da belirgin bir
sekilde varligini siirdiiren potlag kiiltiiriiniin, toplumsal siniflarin olusumuna katki
saglayan geleneksel bir diizen olarak degil, aksine toplumsal siniflarin {izerinde bir

perde gibi islev gordiigiinii iddia etmek daha mantikli gdriinmektedir.?

Anadolu’da potlag kiiltiiriiniin varligin1 bize gosteren bir baska metin ise
Kutadgu Bilig’tir. Yusuf Has Hacip, yazdig1 eserin bir armagan oldugunu soyler.
“Onlarin hediyesi gelir, gecer; bu benim hediyem ise, ebedi kalir.” (1959, s. 19)

Dolayisiyla bilginin kendisini bir tiir ebedi armagan olarak yommlamaktad1r.3

! Ayrica tartismamn tamami igin “Eski Diinyaya Yeni Bir Bakis” icerisinde “Anadolu ve Yakin
Cografyalarda Armagan/Karsilikl Yiikiimliliik Kiiltiiriine Ozgii Yeni Bilgi ve Bulgular” adli baghga
bakiniz. S.659-673

2 Potlag kiiltiiriiniin toplumsal simiflarin iizerinde yarattigi etkiyi ilerleyen béliimlerde Tirkiye
sinemasinda 6ne ¢ikan ornek filmler tizerinden daha detayli bir sekilde ele alinip tartisilacaktir.

% Ayrica bknz. Gabriel de Tarde, “Ekonomik Psikoloji” adli eserinde, bilginin dolagimi, miibadelesi
ve degerini karsiliklilik ve armagan iizerinden degerlendirirken “fohum sermaye” olarak aciklar.
Gabriel de Tarde, nesnelerin armagan yoluyla miibadelesi ile fikirlerin armagan olarak miibadelesi
arasinda farklar oldugunu vurgular. Gabriel de Tarde sosyolojisinde nesneler paylasildiginda,
paylasanin kendinden yoksun birakirken, fikirlerin paylasimi paylasandan kendini yoksun
birakmamaktadir. Dolayisiyla Tarde’n sosyolojik yaklasiminda, fikirlerin paylasimi feragat
gerektirmeyen, paylastikca ¢ogalan bir armagan bigimidir. Konuyla ilgili giincel bir tartisma igin,
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Kutadgu Bilig eserinde potlag kelimesi hi¢ gegmemektedir ancak potlag diizenin

temel mantig1 neredeyse bu metnin tamamina yansimistir.

Yusuf Has Hacip, “Hizmet etme, edersen, comert olana hizmet et, bil ki;
comerdin evi altin, kapis1 giimiistiir.” (1959, s. 79) Hacip, comert insanlara hizmet
eden kisilerin karligihigini fazlasiyla alacagi tembihinde bulunur. Beslemek ve
titketmek anlamina gelen potla¢ kavramini1 Hacip, Anadolu’da su sekilde dile giterir:
“Gozii tok, basgkalar iizerinde tuz-ekmek hakki olan, comertlerin namlis1 ne der,
dinle. Malin1 insanlara dagit, yedir ve i¢ir; mal seni kullanacagina, sen onu kullan”
(1959, s. 96) der. Aslinda verdikge, verdiklerinle ve verdigin kadar insanlari
yonetebilirsin oviidiinii verir. “Sagliginda her seyi iyilikle karsila; malin ve servetin
varken, onlar1 dagit ve yedir.” (1959, s. 108) Hacip, veren-el olmanin erdemli de
olmak oldugunun altini ¢izer. “Kimin sana biraz emegi gecerse, sen ona karsilik daha
fazlasin1 yapmalisin.” (1959, s. 123) Hacip boylece potlagin temel kurallarindan
birisini hatirlatir; alinan her seyin fazlasiyla geri iade edilmesi gerektigini vurgular.
“Tuzu-ekmegi bol ve kendisi comert olmali; glimiis ve altin vererek, etrafina ¢ok
insan toplamalidir.” (1959, s. 188) Yusuf Has Hacip, verdik¢e ve comert oldukca
insanlar {izerinde otorite kurulabilecegini anlatmaya ¢alisir. “Insan, iyilige karsilik,
aziz canimi verir; bir iyilige karsi on iyilik yapar” (1959, s. 219) Hacip, verilen ve
alian seyleri maddi bir durum olmaktan ¢ikarir. Her insanin aldigina karsilik daha
fazlasiyla geri iade etme isteginin insanin 6ziinde bulundugunu séyler. “Hizmetkar
zenginlesirse, bey nam kazanir ve bu nami dua ile ebedi kalir.” (1959, s. 220) Kendi
hizmetkarlarinin zenginlesmesini saglayan comert insanlarin san, sohret, itibar ve
prestije kavusacagini vurgulayan Hacip; “Sana az veya ¢ok, bir sey hediye ederlerse,
karsiligin vermek suretiyle, sen de onlart sevindirmelisin” (1959, s. 321) der.
Karsiligr verilmeyen hedilyelerin mutsuzluga ya da asabiyete yol agabilecegini
hatirlatir. “Hediye ver; giiciin yeterse, ipek kumas ver; miimkiin ise dis kiras1 ver ki,
gelenlerin agz1 kapansin” (1959, s. 337) yorumunda bulunan Hacip, misafirlere karsi
comert olmak gerektigini ya da birisinden kurtulabilmenin en iyi yolunun yine ona

hediye vermek oldugunun altini ¢gizer. “Ey zengin ve halkin segkini, bu serveti dagit,

“Cagdas Paylasim Kiiltiirii ve Armagan” Yiksek Lisans Tezi, Hazirlayan: Elif Demirkaya,
Danisman, Prof. Dr. Ali Akay, Istanbul, 2014.
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bol bol sevap al” (1959, s. 381) yorumuyla servetini dagitan kisinin bol sevap

alacagini, Allah’in da servetini dagitanlar1 sevdigini soyler.

Kutadgu Bilig, potlag kiiltiirliniin yasadigimiz cografya tizerinde koklii izleri
oldugunu gosteren nadir eserler arasinda bulunmaktadir. Anadolu’nun Islamiyetle
tanigmaya basladigi dénemlerde bir tiir sentez olusturan bu eserlerden bir tanesi de
Edib Ahmed bin Mahmud Yiikseni tarafindan yazilan Atabetii’l Hakayik’tir. Bu
eserde de potlag kiiltiirii merkezi bir yer tutmaktadir. Eserdeki Comertlik ve Cimrilik
bashigr altinda veren-el konumunda olmanin Ovgiisii yapilirken, aldiklarim

vermeyenler herhangi bir 6vgiiye layik goriilmemislerdir.

“Ey mal sahibi comert ve iyi insan, Allah sana verdiyse sen de ver. Yerilip
sovillen kimse, toplayip toplayip vermeyendir. Topladiklarindan verirsen,
toplayabildigin kadar topla.

Tabiatin en 1iyisi, aligkanliklarin ayiplanmayani comertliktir. Cimrilik
tabiatin en ¢irkinidir. Ellerin kutlusu veren eldir. En kutsuzu da alip alip
vermeyen eldir.

Bu halkin en iyisi comerttir. Comertlik seref, ikbal ve giizellikleri arttirir.
Insanlar arasinda sevilmek dilersen comert ol, comertlik seni sevdirir.”
(Yiikseni, 2013, s. 24)

Armagan kiiltiiriiniin varligini ¢arpici sekilde 6zetleyen bu kisa referanslar,
Anadolu ve vyakin cografyalarda potlagin kiiltiir/zihniyet baglaminda kokli
kanitlarindan sadece bazilarini olusturmaktadir. Marcel Mauss’un ilkel toplumlumlar
tizerinden yapmis oldugu aragtirmalar yasadigimiz cografyanin kiiltiir ve zihniyet

diinyasiyla ilgili neredeyse birebir ortiismektedir.

Yasadigimiz cografyayr armagan kiiltiirii ve potlag lizerinden degerlendiren
en kapsamli ¢alismalardan bir tanesi Oguz Adanir tarafindan “Eski Diinyaya Yeni
Bir Bakig” isimli eseridir. Oguz Adanir bu metinlerde Osmanli’dan Cumhuriyet’e
kadar olan tarihsel siireci potlag diizeni ¢ergcevesinde biitiinliiklii bir sekilde ele almis

ve bilinen Osmanli ve Cumhuriyet tarihine yepyeni bir perspektif kazandirmistir.

“XIII. yiizyllda Anadolu’ya egemen olan kargasa, bu topraklar iistiinde
yasayan insanlar1 din, dil ve irk ayrim1 yapmadan birbirleriyle dayanismaya
itmistir. Bunun asil nedeniyse gerek Orta Asya’dan go¢ etmis Tirkler,
gerekse Anadolu’da yasayan Bizansh ya da baska irklardan olan insanlarin
temelde aym kiiltlirii paylasiyor olmalaridir. Bu yasam bi¢iminin adiysa
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(popiiler ve 6zetlenmis anlamda): “Potlatch™ (Potlag, Karsilikli Yiikiimliiliik
diizeni)’tir” (Adanir, 2010, s. 29)

Anadolu cografyasinda yasayan tiim farkli toplumlari, potlag diizeni
tizerinden degerlendirmek olduk¢a Onemli sonuglar ortaya g¢ikarmaktadir. Ciinkii
bugiine kadar genellikle ekonomik ve iktisadi agidan degerlendirilen bu tarihin kiiltiir
ve zihniyet lizerinden degerlendirilmesi tarihgiler tarafindan genellikle {istiinden

gecilen bir yaklagim olmustur.

Armagan kiiltiiriiniin, diinya tarihinde 19. yiizyila gelinene kadar birbirinden
farkl1 birgok toplumun ortak bir yazgisi oldugu sdylenilebilir. Bu tarihe kadar hemen
hemen biitiin toplumlar yukarida bahsedilen karsilikli yiikiimliiliilk veya armagan
kiiltiirii gercevesinde sekillenen kiiltiir ve zihniyet diinyasinin bir pargasi olarak kendi
tarihlerine yon vermislerdir. Osmanli toplumu da bu tarihin kiiciimsenemeyecek bir

parcasi olmustur.

Toplumsal ve politik orgiitlenme bigimi olarak samanligin da tipik bir potlag
kiiltiirii oldugu bilinmektedir. Boyle diisiiniildiiglinde Osmanli’nin da Anadolu’da
geleneksel bir yasam bi¢imi olan potlag¢ kiiltiirii {izerine kendisini sekillendirmis
oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Hatta Osmanli usulii potlag geleneginin,
Roma imparatorlugundan sonra diinya lizerinde en son ve en biiylik toplumsal,
politik potlag diizeni orgiitlenmesi oldugu sodylenilebilir. Ancak bu diizen zamanla
Osmanl i¢in de siirdiiriilebilir olmaktan ¢ikmistir. Bunun en 6nemli nedenlerinden

biri Bat1 toplumlarinda modernlesme siireciyle baslayan rasyonel diisiince bigimidir.

Bati toplumlar1 da kdken olarak simgesel diizen geleneginden gelmektedir
ancak Hristiyanligin gelismesiyle potlag diizenine son verilmek istenmistir. Basta
Katolik kilisesi armagan kiiltiirline ve simgesel yasam bi¢imine savas agmistir.
Kilise, potlag diizeniyle arasinda bir mesafe koymamistir, onu yok etmek istemistir.
Bu durum Avrupali bir¢ok toplumu huzursuz etmis ve Osmanli, kilisenin kendi
toplumuna kars1 aldig1 bu yikici tavri avantaja ¢evirerek tiim bu yabancilara, din dil,
ik, mezhep gibi yargilar1 sorgulamadan siyasal bir avantaja ¢evirmeyi basarmistir.
Kilisenin bu yikict tavrindan kagan herkes Osmanli’ya sigmmistir. Tarithin bu
evresine kadar, “Batiyla Dogu arasindaki yol ayrmm, XII. yiizyilda kendini

hissettirmis ve XV. yiizyilda da kesinlesmistir. Bunu, Hiristiyanhk-Islamiyet
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karsithgindan ¢ok Hiristiyanlik-Potlag karsithgr olarak kabul etmek daha dogru
olacaktir.” (Adanir, 2010, s. 34) Sadece bu durum dahi potla¢ diizeninin evrensel

boyutlarinin ortaya ¢ikarilmasi agisindan énemli bir noktadir.

Osmanli toplumunun Isldmiyet’le tanismasi ve kabullenmesi potlag
diizeninin sona ermesine neden olmamuistir. islimiyet inanct Osmanli toplumunu
degistirmemistir, aksine Osmanl1 Islamiyet’i kendi ¢ikarlarina uygun bir sekilde arag
haline getirmistir. Bunu da tasavvuf felsefesi araciligiyla Islamiyet’in, potlag
kiltliriiyle olan baglarin1 6ne ¢ikararak yapmistir. “Katolik Kilisesi i¢in savaslar
arag, din amag iken (oysa dinin gerisinde yatan seyin ¢ikarlar oldugunu biliyoruz),
Osmanli’da din ara¢, savasmak ve paylasmak amactir...” (A.g.y., S. 35)
Osmanli’daki potlag¢ diizenine bu kokensel baglilik, Katolik Kilisesi’nden kaganlarin
dogrudan Osmanli’ya siginmasinin baglica nedenidir. Osmanliy1 biiyliten, genisleten
ve giiclendiren temel motivasyon budur. Bu nedenle Hiristiyanligin, Osmanli’y1
biiyiik bir tehdit olarak gérmesi de kaginilmazdir. Diger taraftan da Osmanli’nin bir
gii¢ haline gelmesini saglayan bu geleneksel sistemden koparak biitiiniiyle islami bir
hukuka ge¢cmesini beklemek akil alir sey degildir. Tarihte hicbir kisi ve devletin,
kendisini giiclendiren seyi dylece geride biraktigi goriilmemistir. Ozellikle de bu
bahsettigimiz gii¢, kiiltliir ve zihniyet diinyasiyla dogrudan iligkiliyse. Osmanli i¢in
potlag¢ diizeni onun zihniyet diinyasinin resmi gibidir. Tipki ilkel kabilelerde oldugu
gibi Osmanli’da da verilen ve alinan her sey fazlasiyla geri iade edilir. Biiyiisel ve
mistik diisiince yasamin her alaninda kendisini var eder. Bu durum Osmanli’nin
Islamiyet’le kurdugu iliskiyi aracsallastirmisken, yine Anadolu cografyasinda
kapitalizmin gelismesini geciktirmistir. Bu durumun baglica nedeni, diisiince
diinyasinin rasyonellesmemesidir. Yani zihniyet diinyasinin tiim bu degisimlere karsi

giiclii direngler gostermesidir.

Osmanli toplumunun potlag diizeniyle kurdugu bu ayrilamaz bagin,
Avrupalilarin yeni bir diizen olusturmaktaki katalizoriine, yani iki uygarligin
birbirlerinin baslangi¢larini ve sonlarini yaratmasindaki neden- sonug iligkilerine
doniistiiglinii soyleyebilmek miimkiindiir. Bu nedenle Avrupalilarin ve Osmanlilarin
tarithini birbirlerinden ayr1 okumaya calismak biiyiik bir tarihsel yanilgiya diigmenin

kapisini aralamaktir. Diger taraftan, Cumhuriyet’in kurulmasiyla birlikte Osmanli
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toplumundan gelen kiiltiir ve zihniyet diinyasinin bitiiniyle degistigini iddia
edebilmek de olanakli degildir. Cumhuriyet bu anlamiyla her ne kadar rasyonel ve
modern diisiinceyi hakim kilmak istemis olsa da geg¢misin kiiltiir ve zihniyet
diinyasin1 biiyiik 6l¢lide devralmistir. Bu durum diisiince diinyasini belirleyen
toplumsal zihniyetin ne kadar da direngen bir yapi oldugunu goéstermektedir.
Islamiyet ile armagan kiiltiirii ne kadar i¢ ice gegmisse, geleneksel yapt ve modern
diisiince de o kadar i¢ ige gegmistir. Kuskusuz bu karmasanin, toplumsal kiiltiir ve
zihniyetin bagka bir disavurum alani olan sanatta ve 6zelde sinemadaki etkilerini

bugiin bile gorebilmek miimkiindiir.
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2. TURKIYE SINEMASINDA YOKSULLUK TEMSILLERi VE ARMAGAN
KULTURU

Tiirkiye sinemasi, yoksulluk olgusunu, tarihinin her doéneminde goriiniir
kilmis ve yoksulluk farkli temsillerle beyaz perdeye yansitilmistir. Tiirkiye
sinemasinda ortaya c¢ikan yoksulluk goriiniimleri bir yandan donemsel politik
sOylemlere angaje olurken diger taraftan da ticari sinemamizin vazgegilmez unsuru
haline gelmis ve basta Tiirk melodram filmlerinin temel anlatisinda tematik olarak
kendisini siirekli tekrar eden anlatilarla temsil edilmistir. Yoksulluk 6zellikle 1960’11
ve 1970’li yillarda toplumcu gergekei anlatimin sinemamizdaki giiclii etkisiyle
sorunsallastirilmaya ¢alisilmis ancak yine de bir tema olmanin Gtesine gegememistir.
Bu durum, sinema -clestirmenleri ve arastirmacilar tarafindan bir¢ok nedenle
tartigtlmistir. Tiirkiye sinemasinda sikga rastladigimiz zengin-yoksul temsillerinin,
smifsal uzlagmazliklarin ¢ok uzaginda konumlanarak sinemamizda yer aldigina

arastirmacilar tarafindan ayrica dikkat ¢ekilmistir.

Tiirkiye sinemasinda zengin ve yoksul anlatilariin smifsal bir perspektifte
olmayisi, ilk olarak yakin tarihimizde aranmig ve Cumbhuriyet rejiminin yaratmak
istedigi ulus-devlet projesiyle nedensellestirilmistir. Cumhuriyet projesi, bir simif
olarak ulusal burjuvazinin olugsmasinda etkin rol almak ve onu yaratmak i¢in gereken
biitlin destegi sunmak istemis ancak Avrupa’da ortaya ¢ikan smif hareketlerinin
yikiciligindan da ¢ekinmistir. Bu nedenle, ulus devletin insasinda sinifsiz, imtiyazsiz,
kaynagmis bir millet s6ylemi ulusallasmanin ortak séylemi olarak kullanilmistir.
Goriintirde sinifsiz toplum yaratma projesi olarak Cumhuriyet, popiilist bir sdylemle,
zengini ve yoksuluyla kaynasmis bir millet yaratma illiizyonunu egemen kilmaya
calismistir. Ulusallagma c¢abalarinin 6ncelikle kapitalistlesme arzusuyla sekillenmesi,
Cumhuriyetin ilk yillarindan bu yana ulusal burjuvazi yaratabilme gayretini gii¢lii
kilmistir. Tipki batt toplumlarinda oldugu gibi, kendi ulusal menfaatlerini
koruyabilecek, toplumu hem maddi hem de kiiltiirel olarak ilerletip, doniistiirebilecek

ulusal burjuvaziye ihtiyag¢ duyan Cumbhuriyet, bu ihtiyact ilk olarak iktisadi bir
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tesvikle yaratmaya calismistir. Ulusal burjuvaziye duyulan ihtiyacin 6ncelikli olarak
iktisadi diizeyde kalmasi, Tiirkiye’de ekonomik acidan ayricalikli bir kesimin
olusumuna katki sunmus ancak kiiltiirel agidan toplumun degisimine onderlik
edebilecek bir ulusal burjuvazinin yaratilmasi konusunda eksik kalmistir. Osmanli
toplumunun geleneksel yapisint biiyiik Ol¢iide devralan Cumhuriyet rejimi, ulusal
burjuvazinin devrimci karakterini agiga ¢ikarabilecek kosullart her ne kadar
olusturmak istese de bu girisim kiiltiir ve zihniyet diinyasinda, iktisadi bir hizda
oldugu gibi ilerlememis ve geleneksel iligkilerin neredeyse tamami biiyiik bir
degisime ugramadan, Cumhuriyet siireci igerisinde kendisini yeniden liretebilme
olanagi bulmustur. Bir anlamda modernlesmenin en biiyiik adimi olan Cumhuriyet
projesi, modern ulus devlet insasini baslatma gayretini gostermis, rasyonel diisiince
bicimini toplumun tiim kesimlerine yaymak istemis ancak kiiltiir ve zihniyet diinyas1
tim bu degisimi alttan alta direngle karsilamis, tim bu degisim ve donilisiim istegi
bigimsel olarak kalmistir. Ozetlemek gerekirse, Cumhuriyet ve ulus devlet kurma
projesi yiizlinii batiya déonmiis ancak bati toplumlarinin gelmis oldugu kiiltiir ve
zihniyet diinyasini kendi diinyasinda hemen var edememis ve sadece taklit etmekle

yetinmistir.

“(...) Aydm ve onder olarak, kendilerini halk adina karar verecek konumda

gorliyorlardi. Kemalistlerin amaci Tiirkiye’yi egitimle birlikte bilime ve

cagdas yasam tarzina deger veren modern bir ulus-devlete doniistiirmekti.

Biitiin bir yasam tarzi degistirilmek zorundaydi, amag¢ Batililar gibi giyinen,

Batililar gibi davranan ve klasik miizik dinleyen bireyler yaratmakti.”

(Biiker, 2005, s. 162)

Bat1 toplumlariyla kurulan bu bag, toplumsal anlamda bi¢imsel kaldig i¢in
taklit edilebilirligi de kolaylasmistir. Bir yaniyla bati toplumlarinin gelmis oldugu
noktaya duyulan hayranlik, diger tarafiyla o noktaya dogru gitmenin 6niinde engel
olarak duran zihniyet diinyasi, toplumsal bir benligin olusmasinda karmasalar
yaratmistir. Bu karmasa, Tiirkiye sinemasinin her tarafina niifuz etmistir. Orhan
Aksoy’un Kezban Paris’te (1971) filmi hatirlanirsa, Paris’e gitmek bir burjuva gibi
davranmak icin yeterli goriilmiistiir. Bu bi¢imsellik O0yle kabaca kendisini disart
vurur ki, tipk1 Sosyete Saban (Kartal Tibet-1985) ve diger bircok Yesilgam filminde

oldugu gibi, zengin evlerinin salonlarinda bulunan kuyruklu piyanolar modernlik

gostergesine dontismiis fakat {izerlerinde dantel, vazo ve benzeri geleneksel
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stislemeler unutulmustur. Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin modernlesme siireci de ayni
salonda duran piyano gibidir. Bir yaniyla evin en goriiniir yerindedir, diger tarafiyla

istii hala geleneksel motiflerle ortiilmiistiir.

Cumhuriyet donemiyle birlikte zenginlesen kesim, giindelik hayatta
burjuvaziyi her anlamda taklit etmeye ¢alismig ve burjuva figiiriinii bir sablon olarak
benimsemistir. Burjuvaziyi taklit etmek, Yesilcam sinemasinda da tipki gilindelik
hayattaki gibi taklit edilmistir. Tiim bu filmlerde, istisnalar hari¢, yoksullar bir anda
zenginlesebilmis, tersinden zenginler de birden yoksullasarak sinifsal bir degiskenlik
gosterebilmislerdir. Siif atlamanin ya da smifsal gegiskenligin bu kadar parodi
halinde temsil edilmesi, zenginlik ve yoksulluk iizerine kiiltiirel alanda g¢alisma

yapan bir¢ok aragtirmacinin dikkatini ¢ekmistir.

“Cumhuriyet donemi romaninda 30’lu yillardan sonra solcu, mubhalif
yazarlarin agirligimi koymasina hatta 70’lerden sonra sosyalizm agikca
telaffuz edilir hale gelmesine ragmen, is¢i sinifinin hikayesi yazilamamuistir.
Elbette bir iki isim saymak, yoksullugu carpict goriintiilerle isleyen
romanlardan Ornekler vermek miimkiin. Ne var ki sonu¢ degismiyor:
Cumbhuriyet déoneminde yazilan bes bini agkin roman i¢inde is¢i sinifinin
sorunlarini tam da en ¢iplak somiirilye maruz kaldiklar {iretim siireclerinde
yakalayabilmis romanlarin azlig1 sasirticidir.” (Tiirkes, 2011, s. 327)

A. Omer Tiirkes’in Tiirkiye edebiyati iizerine yaptign vurgunun benzerini
bagska bir metinde Tirkiye sinemasi lizerinden Hilmi Maktav su sekilde ifade

etmistir:

“Zenginlerin heniliz is adami olarak anilmadiklari, burjuvaziyi perdede
fabrikatorlerin temsil ettigi 1950’ler -70’ler doneminde, popiiler filmler
ideal-yoksul kahramanlarla yoksullugu yiiceltirken, ‘dejenere-zengin
hayatlar1’ bir ibret vesikasi olarak gdsterilmis ama yoksullugu bir toplumsal
sorun olarak ele almamigtir. Boyle bir sorun yoktur, yoksulluk dogaldir,
zenginler-yoksullar sinifi degil, zengin ve fakir kahramanlar vardir bu
filmlerde; filmleri birbirinden ayiran ise zengin ve fakir hayatlarin kesisme
hikayelerindeki ufak tefek farkliliklardir, ¢iinkii hikayenin asli hep aym
kalmis, sinemacilar kahramanlarin mesleklerinde, karsilasmalarinda ve
araya giren kotli insanlarin kimliklerinde, kotii olaylarda yaptiklart ufak
tefek degisikliklerle, her defasinda ayn1 konuyu yeni bir film gibi ¢ekmeyi
ve sinemalart doldurmayi1 basarmislardir.” (Maktav, Tiirk Sinemasinda
Yoksulluk ve Yoksul Kahramanlar, 2001, s. 166)
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Zenginlik ve yoksulluk olgusunun bir¢ok filmde oldugu sinif iligkilerinin
uzaginda yer aldigmin altim cizen Maktav, tipki A. Omer Tiirkes gibi 6ncelikle
yazarlar1 ve sinemacilar1 bu durumdan sorumlu tutmaktadir. Maktav, bu filmlere halk
tarafindan ¢ok fazla ragbet edildigini vurgulamakta, yine bu filmlerin izleyici
kitlelerinin biiyilk begenisini kazanarak yiiksek ticari bagarilar getirdigini
sOylemektedir. Bagka bir arastirmaci olan Seray Geng, sinif iliskilerinin toplumsal
yasamda oldugunun ancak bu iligkilerin bir tirli basarili sekilde sinemaya
aktarilamadiginin altin1 ¢izerek hemen hemen diger yazarlarla benzer bir kanaati

paylagmaktadir:

“Tiirkiye’deki is¢i hareketlerinin izledigi seyre benzer, is¢i sinifi tarihini
iceren, doniim noktalarini ele alan, elestiren, kaydeden, tarihle hesaplasan,
hesaplasirken sinifsal perspektife sahip olan sinemadan s6z etmek miimkiin
olmayacaktir. Farkli toplumsal kesitlerde belli sanat dallarinin donemin
ruhunu daha iyi kavradigini, yansittigini, toplumsal bir elestiri igerdigini
edebiyatin, resmin, tiyatronun one ¢iktigini gormek miimkiindiir. Tirkiye
sinemasinda boylesi bir tavir 1960’larda toplumsal gergekci akimin
orneklerinde, 1970’lerde Yilmaz Giiney sinemasinda ve 1980’lerde ise nadir
denilebilecek filmlerde yer alir. Bu orneklerin ¢ogunda da dogrudan isci
smifi karakterini merkeze koyan, sorunlarini ya da miicadelesini ele alan
filmlerden bahsetmek yine de zordur.” (Geng, 2011, s. 171-172)

Seray Geng¢ ve diger yazarlar hemen hemen benzer diislinceleri farkli
sekillerde ifade etmislerdir. Arastirmacilarimiza gére, Cumhuriyet’in ilk donemi ve
hemen sonrasinda toplumsal yasamda smiflarin varligi inkdr edilemez bir
gercekliktir; bu gergeklik edebiyatimiza ve sinemamiza bir tiirli dogru sekilde
yansitilamamaktadir. Yine bu yazarlarin ortak kanaatlerine gére sorun, toplumsal
yasamda ortaya ¢ikan sif hareketlerinde degildir, onu dogru yorumlayamayan,
yoksullarin ¢ikarlarini sinif perspektifinden dogru bir sekilde ele alamayip, onlarin
sinif miicadelelerine katki sunamayan sanatcilardan, yazarlardan ve yonetmenlerden
kaynaklanmaktadir. Diger bir agidan ise yukarida ismi gecen yazarlar icin sanki
yoksul olmak ya da bir fabrikada is¢i olarak calisiyor olmak veya bir is¢i eylemine
katiliyor olmak bir simifin parcast olmakla esdeger gibidir. Bu perspektifle
arastirmalarii1 yapan yazarlarin, yukarida oldugu gibi, 1960’1 ve 70’li yillart
referans vermeleri dogaldir. Ciinkii bu donemde isciler gergekten de sokaklara
dokiilerek hak arama miicadelesi icerisine girmis ve kimi haklar talep etmislerdir.

Sendikalar, toplumsal yasamin igerisinde ge¢miste oldugundan daha fazla yetkiye
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sahip olmuslar ve is¢gilerin hak arama miicadelesinde daha aktif roller
tistlenmislerdir. Ancak yazarlarimizin da diisiincelerinden yola ¢ikarak, edebiyattan
sinemaya bir¢ok kiiltiirel ve sanatsal alanda yoksulluk ve yoksullugun temsillerinin

dogru bir sekilde ele alinamadigi s6ylenebilir.

Cumhuriyetin ilk yillarindan bu yana Tiirkiye sinemasinda degisen politik
atmosfere gore yoksulluk temsilleri 6nemli degisimler gdstermistir. Ornegin ilk
donemlerde yoksulluk koyliiliikk ile iliskilendirilirken, sanayilesme silirecinin hiz
kazanmasiyla birlikte daha ¢ok kentlesme ile anilmaya baglanmistir. Yine
yoksullugun tiim bu degisen temsilleri, ilk donemlerde ahlaki bir igerikle
doldurulmaya caligilirken, hemen sonrasinda bu temsiller (daha ¢ok medya
araciligiyla) yoksullugu bir tehlike unsuru ve tehdit olarak kriminalize etme
egilimleri de gostermistir. Kuskusuz bu bakis acilarinin tiretimi sinifsal bir bakis
acis1 igermektedir ama buna karsilik yoksulluk temsillerinin tiretimi -istisnalar harig-
genellikle sinifsal iligkilerin disarisinda var olmustur. Peki ama zenginlik ve
yoksulluk arasindaki mesafenin her gegen giin agilmasina ragmen bu iliski neden

iiretilememistir? Bu soruyla ilgili cevab1 Oguz Adanir sdyle cevaplamaktadir:

“Tirkiye’de bir burjuvazi var midir? Pek cok serap goren (6zellikle de
Marxist kokenli) aragtirmaciya karsin biz Tirkiye’de bir Burjuvazi
goremiyoruz. Hi¢ olmamistir! Dogal olarak bir proleterya da yoktur! Daha
once sdylemis oldugumuz gibi Tiirkiye bir zenginler ve yoksullar tilkesidir.
Evet, Tiirkiye’de Burjuvalar vardir ancak bir Burjuvazi yoktur! Evet,
Tiirkiye lokomotif gorevi yapabilecek potansiyel bir Burjuva kesime
sahiptir ancak zihinsel ve kiiltiirel bir evrim gecirmedik¢e bu kesimin bu
lokomotif gorevini yerine getirebilme sansi1 yoktur. Evet, Tiirkiye’de vahsi
bir kapitalizmden sz edilebilir ancak Tiirkiye’de egemen olan bir
‘kapitalist ideoloji’ yoktur! Ciinkii ortada bir Burjuvazi yoktur! Tirkiye’de
kapitalist yontemle zengin olan insanlar vardir ancak bunlarin topluma
onerdikleri cagdas bir yasam, modern, demokratik bir toplum Onerisi yani
0zglin bir ahlaki tavirlart yoktur.” (Adanir, 2010, s. 703)

Oguz Adanir’in ifade ettigi tizere, Tiirkiye’de ideolojik politik anlamda
siniflardan bahsedebilmek sanildigi kadar kolay goriinmemektedir. Bdylesi bir
ayrimi ortaya ¢ikarabilecek ekonomik nedenler var olmus olabilir fakat ortada
kiiltlir/zihniyet baglaminda bir farklilasma s6z konusu degildir. Bu konuda yoksul
hanelerle yapilmis olan miilakatlar da yukarida aktarmaya calisilan diistinceleri

destekler argiimanlar ortaya koymaktadir.
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“Ben orta sinifim. Ha su anda orta siniftayim ama yarin ne olur bilmem, su
anda orta siniftayim. (Baba, issiz, esi de ¢alismiyor, sadece oglu calistyor,
‘solcu’)”

“Biz zengin seysi degiliz. Fakir seysi de degil. Orta seyiz yani... Clinkii cok
gelirli bir vatandas da degilim ¢ok fakir de degil. Orta sekilde yani. (Anne,
baba issiz, ogul calismiyor, 225 TL kira)”

“Orta halli bir aileyiz. Cok iyi degiliz ne agiz ne agiktayiz; ortadayiz.
(Anne)”

“Biz ortalarda kalan bir yerdeyiz. (Evin kizi; evin geliri babanin kazandigi

500TL, anne ¢alismiyor.)” (Ergiil, Gokalp, & Cangoz, 2012, s. 24)

Arastirmacilarin yoksul hanelerinde yapmis oldugu miilakatlarda, dikkat
cekici aciklamalar ortaya c¢ikmaktadir. Oncelikli olarak yoksullarin  kendi
yoksulluklarin1 genel olarak kabul etmemeleri en dikkat c¢ekici sdylemi
olusturmaktadir. Iktisadi acidan yorumlandiginda, yoksulluk sinirmin ¢ok altinda
yasamlarint slirdiirmeye calisan bu hanelerin, maddi olanaklarindaki adaletsizlik,
bilingsel diizeyde kendi konumlarini anlamlandirmalarina dahi izin vermemektedir.
Oysaki toplumsal agidan kendi konumunu belirleyebilmek, benzer 6znelerin de ortak
cikarlarinin bulusma noktasina donlismesinin ilk adimi olacaktir. Fakat basta
yoksullar o konumu goriiniir kilmak istememektedir. Yoksulluk gizlenmesi gereken,
utanilmasi gereken bir durum olarak goriilmektedir. Yine dikkat cekici baska bir
nokta, yoksullarin ne yoksuluz ne zenginiz, orta halliyiz tiiriinden agiklamalaridir.
Yoksullarin kendi agzindan ¢ikan bu orta hallilik imaji, daha ¢ok sinifsal bir
karmasanin tarifi gibidir. Bu karmasa ayrica sinifsal bir aidiyetin 6niinde bilingsel
bloklar olusturmaktadir. Bu bloklarin degisebilmesinin ilk ve 6nemli adimi, rasyonel
diisiincenin hakim olabilmesinden ge¢mektedir. Ciinkii ancak rasyonel bir biling,

celigki Uiretebilir ve tiim bu bloklarin olusturdugu engeli ortadan kaldirabilir.

Toplumsal zihniyetin geliski tiretmedigi bir evrende, zenginlik ve yoksulluk
arasindaki ¢eligkiyi ortaya ¢ikarabilecek zihniyet yapisinin eksikligi ortaya ¢ikmakta;
zenginlik ve yoksulluk, toplumsal alanda ve onun en 6nemli yansimas1 olabilecek
kiiltiirel alanda dogru bir bakis agisiyla liretilememektedir. Bu iiretim i¢in goriiniir bir
zihniyet doniisiimi gerekmektedir. Oysaki Tiirkiye’de bugiin de olmak iizere Kimi

degisimler goriilmekle birlikte bu doniisiim heniiz yeterli ve belirleyici degildir.
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Tiirkiye sinemast iizerine arastirma yapan bir¢ok yazar, sinemamizda sansiir
uygulamalarinin film tretiminde ciddi engeller olusturdugu yoniinde hemfikirdir.
Nitekim sansiir, birgok anlamda egemen ideoloji ile ters diisebilecek iiretimleri
bastan sona kadar denetlemekte ve sanatin elestirel yanmi torpiilemeye
caligmaktadir. Film iiretiminden, dagitimina kadar olan siiregte en 6nemli engel olan
sanslir baskisi, her tiirlii toplumsal uzlasmazliklarin ve ¢eliskilerin iistiinii rtmeye
calismistir. Metin Erksan’m yonettigi Yilanlarin Ocii (1962) ve Sussuz Yaz (1964),
Ertem Gomeg’in Karanlikta Uyuyanlar (1965), Liitfi Omer Akad’in Hudutlarin
Kanunu (1966), Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmi Tirkiye sinemasinda sansiire
ugrayan binlerce filmden bazilaridir. Sansiiriin filmler tizerindeki etkisini Hilmi

Maktav sOyle yorumlamaktadir:

“...Zaten devlet kendisi agisindan en kiiciik bir uzlasmazlik durumu
hissettiginde sansiir mekanizmasini devreye sokarak filmi istenilen kivama
getirmekte, yoksullugu bir sefalet olarak gosterilmesi ve sinifsal baglamda
ele alinmasi bir yana, boyle bir kaninin hissettirilmesi dahi sansiirciileri
devreye sokmaktadir.” (Maktav, 2001, s. 164)

Maktav’in diisiinceleri sinema elestirmenleri tarafindan en ¢ok kabul bulan

goriigler arasindadir. Sansiirlin sinemamiz iizerindeki etkisi iizerine benzer bir

diisiince de Seray Geng tarafindan ifade edilmektedir:

“Sinemada is¢inin ele alinisi, onun ekonomik sorunlarina belli bir agirlik
taninmasi, elbette ki resmi sansiir mekanizmasinin iznine de baglhdir. Is¢inin
dogal haklar1 yasakli, ellerinden alinmis iken isc¢i sorunlarimi konu alan
filmlerin yapim1 oldukga giigtiir.” (Geng, 2011, s. 171-172)

Bir film {iretiminin en basindan en sonuna kadar gelisen siiregte, sansiir
baskisinin  filmler {izerindeki olumsuz etkilerini Nijat Ozén su ifadelerle

Ozetlemektedir:

“Bir yerli filmin serliveni, laboratuvardan ¢ikmakla sona ermez, filmi
bekleyen bagka seriivenler de vardir. Bunlarin en Onemlisi sansiirdiir.
Aslinda sansiir, film tamamlandiktan sonra karsilasilan bir engel degildir.
Sinemaci1 daha isinin basinda sansiirle karsilasir; filmini tamamlamak
firsatin1 bulursa, bu engeli, ¢alismalarinin birkag yerinde bulur.” (Ozén,
2003, s. 219-220)

Bu konuda sansiir ve sansiir kurumlarinin film {iretim siireclerinde devreye

girdikleri ve sanat¢iy1 dogrudan ve dolayli yollar kullanarak baski altina aldig: inkar
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edilemez bir gercekliktir. ilk olarak 1960’11 ve 1970’li yillarda iiretilen filmlerin
Oniinde en giiclii engel olarak duran sansiir kurumlari, bugiin de sinemamizin 6niinde
engeller olusturabilmektedir. Yine Ozon’iin vurguladigi gibi sansiiriin filmin ilk
asamasi olan senaryo yazimindan, filmin gosterim asamasina kadar olan etkisi
giiclenerek hissedilen bir etkidir. Sansiir sadece sinema i¢in degil her tiirlii diistinsel
tiretimin Oniinde engel bir baski aygiti oldugu i¢in en basindan karsi durulmasi
gereken bir mekanizmadir. Ancak sinema sinirsizca anlatim olanak ve tekniklerine
imkan saglayan bir sanat dalidir. Boyle diisiiniildiigiinde sansiir sadece bir etki
mekanizmas1 olabilir. Omegin sansiiriin filmler iizerinde en ¢ok etkisini hissettirdigi
Iran sinemasinda Abbas Kiarostami, Jafar Panahi, Mohsen Makhmalbaf ve daha
bircok Iranli yonetmen sinemanin anlatim olanaklarin1 hem bigimsel olarak hem de

icerik olarak gelistirmis ve kendi 6zgiin sinema dillerini yaratabilmislerdir.

Yine Amerikan sinemasinin bir doneminde etkili olan Hays kurallari
Amerikan filmleri tizerinde etkisini gostermistir; fakat yine de Hitchcock, Notorious
(1946) filminde hem sansiirii atlatmis hem de hayran kalinabilecek sanatsal dehasini
ortaya c¢ikarabilmistir. Sansilir elbette her tiirlii sanatsal anlatimin Oniinden
kaldirilmasi gereken anti-demokratik bir mekanizmadir. Fakat statiiko ve ona bagl
sanslir mekanizmalar1 hi¢cbir zaman iy1 bir sinema filminin 6niinde tam anlamiyla
engel olmaya yetmemistir. Burada vurgulamaya calisilan statiikonun, sansiir
mekanizmalarinca sanatsal iiretimin Oniinde engel koyma meselesi degildir; tersine
tim bu engellere karst 0Ozglin bir sinema dili yaratmakta zorluk c¢eken
sinemacilarimizdir. Bu konuda Dilek Tunali’nin gercek¢i ve toplumcu gergekei
filmlerin ‘trajik’ olanla nasil iliskilendiklerini ve nasil melodrama doniistiiklerini

anlattig1 diisiincelerine yer vermekte fayda var:

“Ciinkii ‘trajik’ olan (ya da giincel dilde trajik olarak adlandirilan durum)
‘Tragedya’ degildir. Tragedya ‘trajik’ olani i¢ine alabilir, ancak bunu st bir
dil ¢ergevesinde, elestirel bir yaklasimla ve didaktik olma tuzagina
diismeden ‘felsefi’ bir boyutta ¢oziimleyerek bir ‘sdylem’ yaratabilmektedir.
Melodramin tragedyadan indirgenmis hali olmasi ise, onun, ‘istiin ve kalici
olan’dan, ‘konusal olan’a kapilmas: ile yakindan iligkilidir. Dolayisiyla
Hailman sadece siradan ask hikayelerinin degil, gercekei, toplumcu gergekei
ya da politik sinemaya iligkin bir¢ok hikdyenin de melodram olabilecegini
belirtir. Ciinkii melodram ‘gilincel olan’la yakindan ilgilidir. Tarihsel,
elestirel, mesafeli olma gibi bir sorunu yoktur. iste bu nedenle, Hollywood
Sinemasi’nin en fazla benimsedigi tarz olarak melodram, giincel konular
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hi¢ vakit kaybetmeden uyarlamis olmasi (ve hala uyarliyor olmasi)
melodramin bu ‘emici’ ozelliginden kaynaklanmakla birlikte, anlatisal
kodlar1 ve belli bash uylagimlari ticari bir geri doniisiimle yakalayabildigi
icindir. ” (Tunal1, 2006, s. 214)

Toplumcu gercekei ya da politik sinemanin diisiinsel ve felsefi boyutundan
koparilarak firetilen filmlerin melodrama doniisebilecegini hatirlatan Tunali, Tiirkiye
sinemasinin énemli bir sorununa dikkat ¢ekmektedir. Fakat Tunali’nin isaret ettigi
bir bagska 6nemli nokta daha vardir; o da, sinemanin kendine 6zgii dili ve anlatim
tarzlaridir. Felsefeyle ya da politikayla kurulan siki bir iligki sinema ig¢in yeterli
degildir; felsefi ve politik bir anlamin 6tesinde sinemanin kendine 6zgii diline de
hakim olmak gerekmektedir. Bir filmde, sinemasal dil kullanilmadiginda, biitiin
diisiincelerin ve felsefi yapinin da didaktik bir anlatiya doniisebilme olasiliginin
yiikksek oldugunu sdylemektedir. Nitekim, Tiirkiye sinemasinda, bir¢ok toplumsal
sorunu gercekei yanlariyla ele alma hedefinde olan film, Dilek Tunali’nin isaret ettigi
her iki hataya da diismiis gibidir. Kimi toplumsal sorunlar, melodram igerisinde
eritilirken, kimi toplumsal sorunlar ise didaktik bir anlati yapisinin Gtesine
gecemenmis, istisnalar hari¢ ‘filmsel imge’ yaratilamamig ya da sinema dili hep geri
planda birakilmistir. Ayni zamanda senarist ve yoOnetmenlerin sinema dili ile
kurduklar1 bagin gii¢lii olmayis1 ya da genel olarak basit olani, yani s6z ve diyalogu,
daha dogrusu salt Oykiiyii tercih ettikleri i¢in karsilarina sansiir gibi bir engel
ciktiginda pes etmis, anlatmak istedikleri konular1  ‘filmsel imgeye’

doniistiirememislerdir.

Buradan da anlagilacag: tizere, Tiirkiye sinemasinda sinifsal bir dokunun
esine az rastlanir olmas1 ya da yoksulluk olgusunu 6ne ¢ikarmaya ¢alisan anlatilarin
toplumsal baglamin uzaginda islenisi, sadece sansiir mekanizmasinin sinemamiz
tizerindeki baskis1 iizerinden aciklanabilir bir yorum gibi durmamaktadir. Bu
durumun oncelikli ve 6nemli nedenlerinden bir tanesi, kendi kendini simnirlayan,
0zgiin anlatilar ortaya ¢ikarabilecek bir zihniyet yapisi ile iliskilendirilebilir. Tiirkiye
sinemasinin diinden bugiine bahsettigimiz zihniyet yapisiyla nasil iliskilendigini

gorebilmek i¢in Yesilcam Sinemasi sayilamayacak kadar 6rnek vermistir.
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2.1. Yesilcam Sinemasinda Yoksulluk ve Armagan Kiiltiirii

Armagan kiiltiirii ya da diger ismiyle potla¢ kiiltiiriinde, toplumsal yasama
hakim olan diisiince bicimi rasyonel bir diisiince degildir. Rasyonel diisiincenin
gelisebilmesi icin insanin c¢evresi ve dogasi ile kurdugu iliskilerde ilk olarak
celigkiler iiretebilmesi gerekmektedir. Celiski iiretebilmek rasyonel bir diislince
yapistyla miimkiin olabilmektedir. Bir toplumsal yapiya ait zihniyetin, maddi olan ile
manevi olan arasindaki ayrimi yapabilmesi, yine rasyonel diisiince bigimini hakim
kilmasiyla miimkiindiir. Geleneksel iligkilerde armagan kiiltiirii veya karsilikli
yiikiimliiliik diizeninin belirleyici olmasi, toplumsal celiskilerin agiga ¢ikmasinda ve
Tiirkiye’de modernlesmenin Oniinde engel olusturmaktadir. Bu durum hi¢ kuskusuz
Tiirkiye sinemasinda sadece anlatinin degil, estetik degerlerin 6zgiinliigli noktasinda

belirleyicidir. Bu konuda Goston Bouthoul séyle demektedir:

“Ote yandan estetik degerler de, gene zihniyetlerin muhtevasinin
ozelliklerinden biridir. Orijinal olan her medeniyet, kendi estetik tercihleri,
kendi sanati ve cevresine empoze etmis oldugu sekillerle kendini ayirt
ettirir. Orijinal bir sanat eseri olmaksizin ayr1 ve seg¢ik bir zihniyet yoktur.”
(Bouthoul, 1975, s. 50-51)

Bouthoul’'un da ozetledigi gibi herhangi bir sanatsal {iretimi, estetik
yaklasimi zihniyet diinyasindan ayr diistinebilmek olanaksiz gibidir. Zihniyet yapisi
estetik iiretimle dolayli degil, dogrudan bir iliski igerisindedir ve belirleyici bir role
sahiptir. Bir zihniyet yapisi ne kadar orijinal ve yenilik¢i ise iiretilen, deger bicilen
sanat ve estetik degerler de o kadar orijinal ve yenilik¢i olacaktir. Hi¢ kuskusuz
Bouthoul’un aktardig1 zihniyet ve estetik iligkisi Tiirkiye sinemast i¢in de gecerlidir.
Peki Tirkiye’de egemen olan zihniyet yapisi sinemamizda nasil bir karsilik bulmakta
ve ¢alismanin ana odagi olan yoksulluk temsilleri bu baglamda ele alindiginda ortaya

nasil sonuglar ¢gikmaktadir?

Tiirkiye sinemasinda yoksul karakterler 1950’11 yillara gelindiginde iyice
belirginlesmekte, 60’l1 ve 70’li yillara gelindiginde donemin politik atmosferiyle
iliskili olarak hem popiiler anlamda hem de toplumcu gergek¢i anlamda, yoksullugu

kendisine tema edinen filmler artis gostermektedir.
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“(...) yoksul kahramanlar 1930’lardan itibaren Muhsin Ertugrul filmlerinde

gorinmeye baslamis, yine 1940’larda Faruk Keng, Talat Artemel, Vedat

Orfi Bengii, Baha Gelenbevi gibi yoOnetmenler basrolde yoksul

kahramanlarin oldugu filmler g¢ekmislerdir ve ‘yoksulluk’ her zaman

melodramatik bir malzeme olarak kullanilmistir, ama Tiirk sinemasinda
uzun yillar gegerliligini koruyarak, Yesilgam sinemasinin sembolii haline
gelecek olan zengin ve yoksul karakterler asil olarak 1950’ler sonunda

ortaya ¢ikmustir.” (Maktav, 2001, s. 163)

1950’11 yillardan 60’11 yillara siyasal olarak damgasini vuran Demokrat Parti
iktidaridir. Bu donem 0Ozellikle toplumsal atmosferdeki degisimler ve ¢esitlilikten
Tiirkiye sinemasi uzak durmaz. Basta kirdan kente gociin artis gosterdigi ve buna
bagli olarak kentlerde goriilen gecekondulasma, sinema perdelerinde, yoksul ve
zengin karakterler lizerinden sinifsal karsilagmalarin belirginlesmeye bagladigi bir
donem olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu donem Tiirkiye sinemasinda ge¢miste ele

alinmamis konularin islenmesi i¢in zengin bir ortam olusturmustur:

“1960’1r yillardan sonra yapilan filmlerde ilk kez sinifsal sorunlara
deginildigi ve smif atlama, iyi yasama umudu tasiyan insanlarin ilk kez bu
donemde gergekei bir sekilde ele alindigi, isci-isveren iliskileri, issizlik
sorunu, kenar mahalle ¢evresindeki insanlarin dayanigma ve isbirligi i¢inde
olmasi, kentte basibosluga itilmis, sahipsiz ¢ocuklarin durumu, toéresel
gerceklerle kadinin toplumsal konumu, tecaviiz edilen kadinlar, agalik
olgusu, toprak sorunu, kdy ve koyliiliige daha gercekei yaklasimlarin

belirginlik kazandigi goriilmektedir.” (Kalkan, 1992, s. 106-107)

Bu donemin filmlerinde, modernlesme siirecinin yarattig1 toplumsal
dalgalanmalar en baskin konular haline gelmeye baslamistir. Tirkiye sinemasi
tarthinde, kent ve kir yoksullarini toplumsal gercekei islenisi bakimindan Metin
Erksan, Erdem Géreg, Halit Refig ve Liitfi Omer Akad gibi yonetmenlerin filmleri
basarili nitelikler tasimaktadir. Gecelerin Otesi (Metin Erksan/1960) filmi sosyal
adaletsizlik baglaminda kent yoksullarini ele alan ilk yapimlar arasindadir. Ac: Hayat
(Metin Erksan/1962) filmi, bir ask iti¢cgeni igerisinde, sinif atlama arzusunu kent
yoksullar1 lizerinden anlatan bir baska énemli yapim olarak karsimiza ¢ikar. Fakir
Baykurt’un romanindan uyarlanan Yilanlarin Ocii (Metin Erksan/1962) ve Necati
Cumalr’nin romanindan uyarlanan Susuz Yaz (Metin Erksan/1963) edebiyat ve
sinemada koOy yoksullarii direngli karakterler olarak ortaya ciktiginin ayri bir

gostergesidir. Yine kent yoksullarinin, saglikli ve giivenli konut hakkini ele almasi

bakimindan Otobiis Yolcular: (Erdem Goreg/1961) filmi, yoksullarin kendi ¢ikarlar
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etrafinda bir araya gelerek hak arama miicadelesi verdikleri 6zgiin bir film olarak
karsimiza g¢ikmaktadir. Yine Yyoksullari toplumsal gercekgi bir sekilde perdeye
yansitan Karanlikta Uyananlar (Ertem Goreg/1965), Bitmeyen Yol (Duygu
Sagiroglu/1965) donemin ruhunu yansitmasi agisindan, basarili filmlere Ornek
sayilabilecek nitelikler tasimaktadir. Fakat hi¢ kusku yok ki bu filmlerde 6ncelikli
olarak ne kadar gercekci etkiler agir gelse de, melodramatik yapi bu gergekligin
pesini hi¢ birakmamustir. Istisnai filmler haricinde dénemin anlat1 yapisini 6zetlemesi

bakimindan Dilek Tunali’nin tespitleri nemlidir:

“Dogal olarak 60’11 yillarin toplumsal hareketliligi, kadin-erkek rollerindeki
goreceli degisim, kdy/kent sorunlari, i¢ goc/dis gog, isci/isveren catigmasi
melodramin anlatisal ve gorsel kodlarina rahatlikla uyumlanabilmistir. Bu
uyumlama bazen halihazirda ‘gorsel’ ya da ‘anlam’ yaratan bir dil
olusturma cabasindan ziyade, ‘s6z’ ve ‘diyalog’ drgiisii’ne yaslanan ve tiim
derdini, bir dig anlatici, hatira defteri, mektuplar araciligiyla ya da
kadm/erkek kahramanin i¢ konusmasiyla aktarma kolayligina kagmasi
nedeniyle ¢ogu kez ‘filmsel imge’yi yaratamadigi gibi, filmin biitiiniinden
cikarilan didaktik bir mesaj ya da 6nermeyle sinirlar.” (Tunali, 2006, s. 214)

Tiirkiye sinemasinda ilk dénem filmlerinde yoksulluk temsilleri bir sistem
sorunu olarak goériilmez. Bunun en biiylik nedeni yakin donemde yasanan savaslar ve
ona bagli olarak ortaya ¢ikan yoksulluk goriinlimleridir. Bu nedenle istisnai 6rnekler
disinda filmlerde goriinen yoksulluk iliskileri genel anlamiyla toplumsal bir sistem
ya da kapitalizmin bir uzantis1 gibi degildir. Yine ilk donem filmlerinde ortaya ¢ikan
yoksulluk goriiniimleri kentli olmaktan ¢ok koyliiliikle iliskilendirilir. Kentler bu
filmlerde zenginligin ya da yoksulluktan kurtulus umudunun bir pargas: olarak
belirmeye baslar. Bu baglamda hem donemin hem de goriiniir hale gelen
yoksullugun koyliilikle daha yakin iligkiler igerisine girdigini sdyleyebilmek
miimkiindiir. Yoksullugun koyliiliikle, modernligin ve zenginligin kent yasamiyla
0zdeslesir hale gelmesi, kdyiin i¢ine sikismis yoksul karakterlerin geleneksel iligkiler
icerisinde iiretilmesine neden olur. Ancak bu geleneksel iliskiler ileride de
gorecegimiz gibi sadece koyliiliikkle degil, tim bir toplumsal yapiy1 belirleyen
karsilikli yiikiimliiliikk/armagan kiiltlirii yani potlag iliskilerini 6nemli derecede

sunmaktadir.



44

2.2. Koy Filmlerinden Kent Filmlerine: Alan El1 — Veren El iliskisi ve El
Degistiren Otorite

Koy filmleri, Tiirkiye sinemasi agisindan yoksullugun bir tema olarak ortaya
ciktig ilk filmleri isaret eder. Fakat yoksulluk temsilleri baglaminda kdy ve kent
filmleri arasinda kimi farkliliklar da ortaya ¢ikacaktir. Bu konuyla ilgili Ayse Bugra
“...Cumhuriyet’in savaglar ve zorunlu goclerle perisan olmus bir tarim iilkesinde

2

kuruldugunu...” sdyleyerek erken Cumhuriyet donemiyle sekillenen yoksulluk ile
Bat1 toplumlarinda ortaya ¢ikan yoksulluk arasindaki farklar1 ortaya koyarak soyle
devam eder: “...s6z konusu olan, Avrupa’da 16. ylizyildan itibaren kapitalist gelisme
dinamiklerine bagli olarak ortaya ¢ikan ve dnce 17. ylizyillin tarimsal verimlilik
diisiislerinin  sonra da sanayilesmenin ivme kazanmasiyla bicimlenen bir
yoksulluktan farkli bir olgu” (Bugra, 2009, s. 100-101) olarak Cumbhuriyet’in ilk
yillarinda ortaya ¢ikan yoksullugu konumlandirir. Ancak hemen ertesinde
Tiirkiye’de yasanan kapitalistlesme silirecinin hiz kazanmasi yoksullugu artik eski

goriinlimiinden uzaklagtirarak kismen toplumsal ve siyasal bir sorun haline gelmesini

saglar. Bu donemin ilk belirginlesen yoksullari, koyliilerdir.

Koyliilik modern diinyanin uzaginda, kendi yasamlarina terk edilmis yoksul
insanlar imgesiyle belirir. Modern yasam ile olan mesafe aym1 zamanda hem
koyliligii hem de yoksullugu geleneksel iliskiler igerisinde konumlandirarak
temsiller yaratir. Yine bu filmlerin genel ortak 6zelligi, agalik diizeniyle feodal

sistemin boyundurugu altinda yoksullasan koyliilerdir:

“...1960’larda toplumcu-gercekei filmlerin yoksul kahramanlar1 genellikle
koyliiler olmustur. Ya koydeki hayalleriyle girmislerdir sinemaya, ya da
koydeki/tasradaki yoksulluktan kurtulmak i¢in go¢ ettikleri sehirdeki
halleriyle, yeni sehrin yoksullari olarak...

Kirsal kesimdeki yoksullugu, yoksulluk-zenginlik ¢atigsmasini 6n plana alan
filmler, mutlaka aga-koylii iliskisi tizerine kurulmustur. 1960°lardan 70’lere
uzanan siirecte cekilen Kizgin Delikanli (Ertem Goreg/1964), Hudutlarin
Kanunu (Liitfi O. Akad/1966), Eskiya Cellad: (Remzi Jontiirk/1967), Ince
Cumali (Yilmaz Duru/1967), Kizilirmak-Karakoyun (Liitfi O. Akad/1967),
Daglar  Sahini  (Ertem  Gore¢/1969), Kizgin  Topraklar  (Cevat
Okcugil/1969), Déniis (Tiirkan Soray/1972), Irmak (Liitfi O. Akad/1972),
Kizgin Toprak (Feyzi Tuna/1973) koyliiyli yoksullagtiran feodal diizeni
elestiren, kirsal kesimdeki toprak sorununu dile getiren baslica filmlerdir.
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Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz’in ardindan gekilen bu filmler dogal olarak
ayni ¢izgiyi izlemistir, sinema dili itibariyle farkli yerlerde dururlar, kimileri
toplumculugu amaclasa da gergeklikle-melodram arasinda gidip gelir, ama
hepsi de 1960 sonrasmin getirdigi toplumcu ruhla ¢ekilmis, daha sonraki
donemlerde kendilerine farkli yollar ¢izecek olan bu yonetmenlerden ¢ogu
koyliiniin yoksullugu ve ¢aresizligini sorun edinmislerdir.” (Maktav, 2001,
s. 168-169)

Hilmi Maktav da dénemin kdy filmleri igerisinde, Yilanlarin Ocii (Metin
Erksan/1962) ve Susuz Yaz (Metin Erksan/1963) filmlerinin 6ncii bir rol iistlendigini
sdylemektedir. Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz filmlerinden sonra cekilen kdy
filmlerinin farkli bicimlerde, bu iki filmi taklit etmeye calistiklar1 sdylenebilir.
Oyleyse her ikisini de Metin Erksan’mn ¢ekmis oldugu Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz
filmlerinde Tiirkiye’nin zihniyet ve Kkiiltiirel yasamiyla ilgili bir¢ok ipucu ortaya

cikartilabilir.

Koy filmlerinde ortaya ¢ikan agalik diizeniyle kentte ortaya ¢ikan zenginler
arasinda ortak bir benzerligin, farkli sonuglari bulunmaktadir. Kdydeki aga ile
kentteki zengin ‘kotii’ karakterlerle temsil edilmektedir. Ancak her iki temsil
arasinda ince bir ayrim yapabilmek miimkiindiir. is adamlar1 ve zenginler, ahlaksiz
ve insani degerlerden yoksun olarak temsil edilirken, agalar, koyliiniin dogrudan
yoksullagsmasini saglayan ‘kotii insanlar’ olarak sinema perdesine yansitilmigslardir.
Boyle bakildiginda her iki farkli temsil de kotlii karakterler olarak karsimiza
cikmaktadir. Fakat koyliiniin yoksullagsmasinin nedeni agalik diizeni olurken, kentli
zengin adamin yoksullarla kurdugu iligki bireysel ahlaki bir durum olarak verilir.
Boylece istisnai ornekler harig, kentteki yoksulluk, kapitalistlesme siirecinin ortaya
c¢ikardigr diizen ve sistem sorunu olmanin ¢ok uzaginda temsillerle karsimiza gikar.

Bunun nedenini Hilmi Maktav soyle agiklamaktadir:

“1922’de ‘Tirkiye’nin sahib-i hakikisi ve efendisi koyliidiir. O halde,
herkesten daha c¢ok refah, saadet ve servete miistahak ve elyak olan
koylidiir’ diyen M. Kemal 1929°da ‘Calisan Tiirk koyliisiine isleyebilecegi
kadar toprak temin etmenin memleketin istihsalini zenginlestirecek baslica
care’ oldugunu soyler... Koy gercekligini anlatan yazarlar ve 1960’larda
Kemalist-sol’un yeni devlet¢i yaklasimi ibreyi koyliiden yana g¢evirir; koylii
kahramanlar Kemalizmin sol yorumu ile sinemaya girer ve kirsal kesimdeki
yoksulluk bu kahramanlar iizerinden anlatilir: Agalar kotiidir, koyliyt
sOmiiriirler, daha da yoksullastirirlar, kollar1 devletin igine uzanmistir, ama
nihai olarak ‘devlet iyidir’, her seye ragmen devletin ‘devleti agalardan,
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koyliyli ezen, yoksullastiran giiglerden koruyacak memurlari’, idealist
ogretmenleri, mithendisleri, kaymakamlari vardir...” (2001, s. 170)

Hilmi Maktav’in diisiincelerine ek olarak, her seyden oOnce bu koy
filmlerinde yoksullar, agalik diizenine karsi birlikte hareket etme egilimleri kent
filmlerinde oldugundan daha baskin bir sekilde goriilmektedir. ‘Devlet iradesi’ bu
tavr1 gosteren yoksul koyliilerin uzaginda olsa da arkasinda ve destekgisi olarak
filmlere dahil olur. Boyle diisliniildiigiinde devlet siirece rasyonel bir etki ile dahil
olur. Fakat toplumsal ve kiiltlirel yasam bi¢imi heniiz bir rasyonellesmenin uzaginda
goriinmektedir. Toplumsal anlamda Tiirkiye sinemasinda 6nemli bir yeri olan

Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz filmleri bu siireci en iyi yansitan filmler olmuslardir.

Metin Erksan ve David E. Durston ile beraber yonetmis olduklari, Necati
Cumal’nm ayni isimli romanmndan uyarlanan Susuz Yaz (1964) filmi, Tirkiye
sinemasinin uluslararasi bir boyuta agilmasini saglayan, 1964 Berlin Film Festivali
biiyiik 6diilli olan A/fin Ayr’y1 sinema tarihimize kazandiran ilk Tiirk filmi olmasiyla
birlikte, Armagan kiiltiiriiniin kdy ve yoksulluk baglaminda 6nemli yanlarini yansitan
film olarak da 6ne ¢ikmaktadir. Susuz Yaz filminde tiim anlati armagan kiiltiiriiniin
en belirleyici boyutuyla; alan el-veren el iliskisi tizerinden sekillenmektedir. Potlag
diizeninde almak vermek ve daha fazlasiyla iade etmek toplumsal bir oyun kuralidir.
Oyunun kurali kim tarafindan bozulursa, o taraf diisman olarak goriinlim
kazanmaktadir. Filmde Kocabas Osman’in (Erol Tas) tarlasindan ¢ikan su, uzunca
bir siire tiim koyliiniin ortak ve kolektif ihtiyaglarini gidermektedir. Bir siire sonra
Osman, kendi tarlasindan ¢ikan suyun miisterek kullanimini ortadan kaldirmaya
calisarak, su iizerinde miilkiyet hakki iddia eder. Osman, kendi tarlasindan ¢ikan
suyu, yine kendi bahgelerinde kullanacaklarini, koyliilerin sadece kalan suyla
tarlalarin1 sulamalarina izin verecegini soyler ve koylilye meydan okur. Bu meydan
okuma bi¢imi koydeki kolektif diizeni parcalar. Herkesin ortak mali olan su, artik
sadece Kocabas Osman’in kendi tarlalarini sulamak i¢in kullandig: bir 6zel miilkiyet
haline déniisiir. Bu duruma sadece koylii degil, koyliiyle birlikte Kocabas Osman’in
kardesi Hasan da (Ulvi Dogan) karsi ¢ikar. Yine Osman’in tutumuna Hasan’in karisi
Bahar’in da (Hiilya Kogyigit) gonli razt olmaz. Osman’in yeni tutumunu,
kendisinden baska kimse onaylamaz. Koyli, Osman’in tavrina karsi, careyi

mahkemeye gitmekte bulur. Mahkeme, dava goriilene kadar suyu herkesin



47

kullanabilecegini ve Osman’in kapattigi su kanal yollarinin agilmasini emreder.
Mahkemenin kdyliiniin lehine vermis oldugu bu kararla birlikte Osman kendisine bir
avukat tutar ve koyliiye kars1 dava acar. Bu mahkemenin sonucunda, agilan su kanali
yollarinin tekrardan kapatilmasina, suyu kullanma hakkinin Osman’a ait olduguna
karar verilir. Mahkeme, ikinci dava ile birlikte, kdyliinlin aleyhine bir karar almis
olur. Ekin doneminde koylii susuz kalir. Osman’in kendi basma almig oldugu
kararin arkasinda kimse olmasa da birden devlet destegi olusur. Devlet, suyun
kullanimiyla ilgili Osman’in yaninda yer alir. Susuz kalan koyli, yoksullugun
pengesine bizzat yine baska bir koylii tarafindan, devlet destegiyle birlikte birakilir.
Metin Erksan filmin ¢ekildigi donemi sOyle aktarmaktadir:

“Susuz Yaz’i cektik, film bitti. Ne zaman? 1964 yilinda. 1969 yilinda
hiikiimet kanun c¢ikardi, bu da es gecilmistir. “Tiirkiye’de kimin tapulu
miilkiinden kaynak ¢ikiyorsa, o kamunundur,” dendi. Ancak, devlet, arazi
sahibine ilk kullanma hakki tanidi. Peki benim Susuz Yaz’in miilkiyet
sisteminin i¢inde asamalar gosteren, bu biiyilk kanunun ¢ikmasina hi¢ mi
etkisi olmadi? Buras1 iizerine hi¢ durmadilar. O kanun belki ¢ikacakti giiniin

birinde, ancak o tarihlerde ¢iktiysa buna Susuz Yaz ve ben neden oldum”
(Kuyucak, 2010, s. 121)

Susuz Yaz (1964) bir¢ok koy filminden ya da yoksullugu kendisine tema
olarak segen filmlerden farkli olarak, koylii yoksullar1 kendi bireysel ¢ikarlarinin
otesinde daha kolektif ¢ikarlarinin miicadelesini veren bir profille ele alir. Kuskusuz
bu durum Metin Erksan’in toplumcu-gergekei bakis agisinin filmlerine olan etkisidir.
Yoksullar her ne kadar bir¢cok filmde kendi yoksulluklarini ortadan kaldirabilecek
miicadeleyi kolektif ¢ikarlar1 lizerinden siirdiiriir sekilde temsil edilmeseler de Susuz
Yaz filmi, bu temsillerden farkli olarak, kolektif iradeyi 6ne ¢ikaran bir film olarak
karsimiza ¢ikar. Metin Erksan, koyliiyli, Kocabas Osman’a karsi organize bir sekilde
orgiitlenir halde perdeye aktarmistir. Koyliiniin verdigi miicadelede Kocabag Osman
bir kisiyi Oldiirir ve sugu iistlenmesi i¢in kardesini ikna eder. Kocabas Osman,

cezaevinde bulunan kardesinin karis1 Bahar’it siirekli taciz eder. Osman,

* Burada deginmekte fayda var; Susuz Yaz filminde Kocabas Osman’in kardesini cezaevine girmeye
ikna etmesi bir gii¢ iliskisini de temsil eder. Giicliilerin, yoksullar1 kendi suglarina ortak etmesi,
Tiirkiye sinemasinda sik rastlanilan temsil bigimidir. Susuz Yaz’da koy agas1 kendi isledigi sucu,
kardesinin iistlenmesi i¢in ikna eder. Ayn1 zamanda Osman, kardesinin karis1 Bahar’a tecaviiz eder.
Yilmaz Giiney’in Baba (1970) filminde Refik Kemal Bey (Yildirrm Onal) oglunun isledigi sugu,
Cemal’in (Yilmaz Giiney) Ustlenmesi i¢in ikna eder. Cemal, cezaevindeyken Refik Kemal Bey’in
oglu, Cemal’in karisina tecaviiz eder. Yillar sonra bu hikdye orgiisii Nuri Bilge Ceylan’in Ug
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cezaevinden gelen mektuplari Bahar’dan saklar. Yine gazetede ¢ikan bir haberle
Hasan’1n &ldiigiine herkesi inandirir ve Bahar’a sahip olur. Ilerleyen zamanlarda koy
icerisinde maddi zenginligin kaynagi haline gelen suyun kullanimi ve tiiketimi
kolektif olmaktan c¢ikarak sadece Kocabas Osman’in ne kadar isterse o kadar
paylastirdig1 ve hatta koyli ile arast agildikca hi¢ paylasmayip koyliyii susuzlukla
cezalandirdig1 bir metaya doniisiir. Iste toplumsal geliskiler ya da maddiyatla kurulan
iliskiler boyle bir siirecle sekillenmeye baslar. Kocabas Osman’in kolektif olana el
koyma siireci, ayn1 zamanda koyliinlin de toplumsal yasamini etkiler. Metin Erksan,
Susuz Yaz filminde koyliileri olabildigince rasyonel davraniglar igerisinde sunar.
Ornegin, susuzluk ve kuraklikla miicadele edemeyen koyliiler yagmur duasina
cikmak isterler ancak koyliilerden bir tanesi hemen “hem Allah’in isine karisilmaz
diyonuz, hem de yagmur duasina c¢ikalim diyonuz” seklinde diyalog kurar. Bu
diyalog, koyliiniin ilkel olan yani biiyii diizeniyle kurdugu iliskinin Islamiyet
inanciyla arasindaki karmasayi vermesi acisindan ayrica Onemlidir. Yine ayni

diyalog, baska bir yaniyla da rasyonel diisiincenin gerekliligini ifade eder.

“Biiyili, insanin ilk bakista ikincil gibi goriinen ancak bizce birincil
sayilabilecek glinliik yasam gereksinimlerini karsilayan (6rnegin hastaliktan
kurtulmak, para kazanmak, cocuk yapmak, kocay1 eve baglamak, vb) bir
olguyken, din insanlarin ikincil denebilecek bu diinya otesiyle ilgili
gereksinimlerine yanit veren bir olgudur.” (Adanir, 2010, s. 141)

Koylillerin ister zengin ister yoksul olsun, biiyii diizeni ve Islamiyet
zihniyeti arasinda yasadigi diislinsel karmasa Tiirkiye sinemasinda bugiin dahi
kendisini hissettiren bir durumdur. Daha 6nce de bahsedildigi gibi biiyii diizeni, ilkel
insanin giindelik yasam icerisinde karsilagti§i zorluklar1 agmak i¢in kullandigi,
amaglarinin rasyonel, araglarinin irrasyonel oldugu bir diisiince bigimidir. Fakat

Susuz Yaz filminde koyliler diger birka¢ kdyliiniin de itiraziyla yagmur duasina

Maymun(2008) filmiyle tekrar karsimiza cikar. Is adanu Servet (Ercan Kesal) kendi isledigi sucu
yaninda ¢alisan Eyiip’tin (Yavuz Bingol) iistlenmesini saglar. Tipki diger filmlerde oldugu gibi
Servet, Eyiip heniiz cezaevindeyken Eylip’iin karisi ile beraber olur. Farkli zamanlarda ¢ekilmis iig
ornek filmde de zengin olan taraf yoksul olan tarafa ihtiyaglarimi verme vaadinde bulunur.
Karsiliginda yoksullar, zenginlerin su¢ ortagi haline gelir. Kadmlarin rolii ise zengin tarafin
verdiklerine kars1 almaya hak gordiigii bir nesne haline gelir. Susuz Yaz ve Baba filmlerinden farkli
olarak, U¢ Maymun filminde Eyiip’iin karis1 Servet ile birlikte olmaya kendisi raz1 olmustur. Fakat
her ii¢ filmde de melodramatik yap1 vazgegilmez unsurdur. Diger taraftan farkli dsnemlere ait bu
filmlerin ayn1 zihniyet ¢ergevesinde bulustuklar1 goriilmektedir. Potlag yilikiimlilikleriyle
hareket eden bu karakterler, verdiklerine karst boyun egdiren bir pozisyonda sunulmuslardir.
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¢ikmaz, bunun yerine caresizliklerinin kapisint acacak seyin para oldugunu
diisiiniirler. En son ¢areyi, Osman’in suyunu parayla satin almakta bulurlar. Kocabasg
Osman boylece alan el-veren el iliskisini tersine ¢evirmis, bu diizeni potlag
diizeninde oldugu gibi degil, kapitalist sistemde oldugu gibi siirdiirebilmenin
imkanin1 yakalamistir. Koylii artitk Kocabag Osman’in insafina kalmistir. Suyun
basini tutan Osman, kazandik¢a ahlaksizlasir, ahlaksizlastikca da kazanir. Filmin
sonu ise Kocabas Osman’in kardesi Hasan tarafindan Oldiiriilmesiyle son bulur.
Hasan, su miicadelesinde her ne kadar koyliilerin yaninda olsa da abisini 6ldiirerek
aldig1 intikam, koyliiler adina olmaktan ¢ok, Bahar’1 zorla ve kandirarak elde eden

abisini, kisisel bir miinasebetle cezalandirmasi seklinde yorumlanabilir.

Susuz Yaz, Tirkiye sinemasinda kdy yoksullugunu tema edinen yiizlerce
filme gore ¢ok daha baskin sinifsalliklar igermesine ragmen, birgok zaman melodram
kaliplariin igerisinde hareket etmekten kurtulamamistir. Her ne kadar kdylii suyuna
kavussa da su i¢in ddenen bedel, koyliiniin 6dedigi bir bedel olmanin oOtesinde
Hasan’in abisi Kocabas Osman ile arasinda kisisel husumete yol agan Bahar

lizerinden sonu¢lanmuistir.

Susuz Yaz filminde ortaya c¢ikan anlati yapisi, birgok filmde bigim
degistirerek karsimiza cikar. Armagan kiiltiiriiniin, en temel toplumsal agini 6ren
karsiliklilik ilkesi, Mauss’un dedigi gibi: “(...) birgok uygarlikta degis-tokuslar ve
anlagmalar hediye bi¢iminde yapilir; bunlar teoride goniillii olarak, gergekte ise
zorunlu olarak alinip verilirler.” (2011, s. 203) Bu armagan iliskileri, toplumsal
kiiltiirtimiiz bir parcasi olarak sinemamiza da yansir. Susuz Yaz filminin 6nemi, tim
bu zorunlulugun ya da kiiltiiriin Kocabas Osman tarafindan bozulmasiyla
belirginlesir. Potlag toplumlarinda zenginlik ve yoksulluk, alan el- veren el

13

konumunda olmaktan geg¢mektedir. “(...) Fazlasimi 6deme yiikiimliligi, siramiz
geldiginde bizim armagan veren haline gelmemizle ayni seydir, amacimiz borcu
temizlemek degil, borcu daimi olarak (yeniden) tiretmektir.” (Godbout, 2003, s. 197)
Oysa Osman, bu iliskiyi daha kapitalist bir iliski iizerinden belirlemek ister. Oyunun
kuralini tersine ¢evirmeye calisir. Bu durum Tiirkiye sinemasinda her zaman Susuz

Yaz’da oldugu gibi goriiniirlik kazanmaz. Susuz Yaz filmi, Cumhuriyet ile birlikte
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hiz kazanan modernlesme siirecinin, toplumsal geliskilerini olabildigince rasyonel

boyutlariyla ele alir.

Armagan kiiltiiri, kdyden kente gbd¢ eden yoksullarin temsil edildigi
filmlerde de karsimiza ¢ikar. Bu filmlerde yoksulluk goriiniimleri agisindan
smifsallik, kdy filmlerine gore daha siliklesir. Kente gelmek, kentli olmak, kentte
yerlesmek bir umut kapisina doniisiir. Bu donem igerisinde kdyliiliik ya da yoksulluk
geleneksel iliskilerin icerisinde var edilirken, kent, yozlasmis kendi geleneksel
kiltliriine yabancilasmis zenginligin temsilleriyle karsimiza ¢ikar. Fakat bu karsitlik
yine bir sinifsallik liretemez. Bu durum 6ziinde toplumsal olarak birbirinden farkli
diisiince ve ahlaki yapi gelistiremeyen, birbirleriyle uzlagmazliklar1 iizerinden
kendini tarif edemeyen toplumsal yapiyla dogrudan Ortiiglir. Sifsallik
yaratabilmenin tek yolu toplumsal ¢eliskiler iretebilmekten ge¢mektedir, oysaki
Tiirkiye toplumsal yapist bu celigkileri iiretemedigi gibi toplumsal siniflari
yaratabilecek kiiltiir ve zihniyet diinyasindan hayli uzak gibidir. Bu toplumsal yasam
Tiirkiye sinemasi agisindan belirleyici olmustur. Giindelik hayatta iiretilemeyen
celiskiler sinemamizda da iiretilememistir. Tiirkiye sinemasi gecmiste oldugu gibi bu
donem de kendi kendini taklit ve tekrar eden bir sinema olmaktan kurtulamamaistir.
Bu durumun aym1 zamanda estetik bir yaraticilik sorunu oldugunun altin1 ¢izen

Tunali s6yle demektedir:

“...60’1h yillarin degisen ortami; toplumsal, estetik, psikolojik duyarlilikla
yeni kaliplar agan bir atmosfer saglamigken, toplumsal duyarlilik ele alinmis
gibi gosterilip, ‘yerel” melodram kaliplar icinde ‘kaderci’ bir boyun egis
neticesinde; ortaya konulan sorulara, ¢dziim arayisina girilmeden ya da
topluma muhalefet olabilecek radikal c¢oziimler yerine ya c¢oziimsiiz
birakilmis ya da sunulmus hazir ¢oziimler ¢ercevesinde bir sonuca
ulagilmistir... ‘Yeniden Tanimlama’ yerine ‘Yeniden Tekrarlama’, bu
donem icindeki filmlerin basat 6zelligidir.” (Tunali, 2006, s. 218)

Tiirkiye sinemasi igerisinde kdy filmleriyle birlikte, koyden kente gogiin
onemli temsillerinden birini yaratan Nesli Colgegen, yonetmenligini yaptig1 Ziigiirt
Aga (1984) filmiyle 6nemli bir yere sahiptir. Yavuz Turgul’un senaryolastirdigi,
basroliinde Sener Sen’in rol aldig: film, diger koy filmlerinde oldugu gibi agalik
diizeni, feodalizm gibi sdylemleri kendisine tema edinirken, kdyden kente gocii,

dogudan batiya, gelenekselden moderne bir go¢ olarak sergiler.
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Ziigiirt Aga, yagmur yagmayan, kurak Haraptar koyliniin agasidir. Haraptar
koyliileri yoksulluk igerisinde yasamaktadir. Koylii karnini doyurabilmek i¢in aganin
meraki olan gilires sporunu kullanir. Aga, her giires magindan sonra, eger rakibini
yenerse koyliilere ziyafet gekmektedir. Koyliiler, aganin verdigi bu ziyafetleri devam
ettirmesi i¢in ¢evre koylerden, agaya giires miisabakasinda bilerek yenilecek
giresciler getirmektedirler. Aga girescileri yendikge, prestij ve otoritesini
giiclendirdigini diistinmekte, koylii ise bu sayede karnini doyurabilmektedir. Veblen,
“Mallarin {iretim dis1 tiiketimi Oncelikle yigitlik isareti ve insanlik serefinin bir
getirisi olarak itibar goriir, ikincil olarak 6zellikle ¢ok arzu edilir seyleri tiiketmenin
kendisi esasen itibarlidir” (Veblen, 2005) der. Ziigiirt Aga filminde perdeye yansiyan
toplumsal diizen, Veblen’in bahsettigi iliskilerle birebir ortiismektedir. Aga, rakibini
yendikge ve ziyafet verdikge itibarini arttirdigini diisiinmektedir. Yoksul kdyliiler ise
geleneksel bir iliskiyi kendi ¢ikarlarina déniistiirmiislerdir. Ozne, nesneyi yonettigini
diisiiniirken aslinda nesne tarafindan yonetilmektedir fakat 6zne bu durumun heniiz

farkinda degildir.

Film ilerledikge Haraptar kdyiinde kuraklik daha fazla etki gostermeye
baglar. Aga, babasinin capkinliklar1 yiizinden, tanrinin koyii cezalandirdigim
diisiiniir. Koylii, yagmur duasi etmesi i¢in Haraptar koytiniin Sihiyla (Celal Yassitas)
konusur. Hoca yagmur duasina ¢ikmak i¢in koyliilerden tek bir sey istemektedir. O
da kdyiin agasinin hocanin elini 6pmesidir. Kdyilin hocasi, aganin elini dpmesini
isteyerek, aganin biitlin itibarini elinden almak ister. Aga, itibarini diislinerek once
sthin elini 6pmek istemese de daha sonra o da kdyliiller gibi yapacak bir sey
kalmadigin1 diisiinerek hocanin elini 6per. Hoca yagmur duasina ¢ikmayi hemen
kabul etmese de aga, hocanin diizenbazliklarini tiim kdyliiye anlatacagini sdyleyerek
hocay: tehdit eder. Hoca, bu tehditler karsisinda yagmur duasina ¢ikmay1 kabul eder
ve tiim koyliiyle birlikte yagmur duasina ¢ikarlar ancak yagmur duasindan sonra da

yagmur yagmaz Ve herhangi bir degisiklik yasanmaz.

Agasiyla, marabasiyla koyliiler yine bircok koy filminde oldugu gibi
giindelik yasam problemlerini irrasyonel yollarla, hocayla, sithla ya da biiyliciilerle
asmaya ¢alismistir. Oyle ki kdyiin hocas1 bu durumdan faydalanip koyliiye cennetten

arsa satmig, aganin karsinda olan partiye koyliilerden oy toplamistir. Aga tiim bu
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baskilar sonucu elindeki en biiyiik kozu yoksul kdyliiye karst kullanir. Koyliilerin her
sene toplanilan hasattan aldiklar1 pay1 tigte bire diisiirerek yoksul koyliiyii daha da
yoksullastirmak isteyerek biitiin koylilye meydan okur. Ancak bilindigi gibi potlag
vermek-almak ve fazlasiyla geri iade etmenin siirekli tekrar ettigi bir meydan okuma
kiiltiiriidiir. Bu toplumlarda meydan okumak her zaman daha biiyiik meydan
okumalar1 beraberinde getirir. “Bazi potlaglarda sahip olunan her seyi harcamak ve
higbir seyi saklamamak gerekir. En zengin kim ve kim en ¢ok harciyor seklinde bir
tiir yaris s6z konusudur adeta. Rekabet ve karsitlik ilkeleri her seyin temelini
olusturur.” (Mauss, 2011, s. 269) Koyliiler aganin bu meydan okumasi iizerine altta
kalmaz, aganin koyliden sakladigi biitiin hasadi1 satip, kazandiklar1 parayla kente
kagarlar. Aganin artik kdyde agalik yapabilecegi bir koyli kalmamistir. O da
dayanamayip kentin yolunu tutar. Ancak kentte aktorler yer degistirmistir. Aga artik
eskisi gibi yapmaciktan olsa bile hiirmet edilen bir karakter olmaktan ¢ikmistir. Her
gecen gilin elinde avucunda ne varsa kaybetmeye ve yoksullagmaya baslar. Koyli
yoksullar koylerinde yoksul olsalar bile beraber ve kolektif bir sekilde hareket
edebilirken, kentte yoksullasan aga yalnizlasir ve yalnizlastik¢a da yoksullasir. Kent
yoksullugu, beraberinde yalnizligi da getirir. Aslinda yoksulluk da zenginlik de
maddi oldugu kadar soyut ve simgeseldir ayn1 zamanda. Aga burada oyun diizeninin
disinda kalmis ve yalnizlasmaya baslamistir. Filmin sonlarina dogru sehirde agaligin
para etmedigi anlasilir. Aga, son ¢are olarak yapmay1 en iyi bildigi isi yapar. Cig

kofte satmak i¢in agali§inin son sembolii olan ¢izmelerini satar.

Armagan kiiltiirlinde almak-vermek ve daha fazlasiyla geri iade edebilmek
toplumsal statiiniin nasil siirdiiriilebilecegini belirler. Ornegin Ziigiirt Aga (1984)
filminde aga zamanla koyliisiine higbir sey veremez hale geldikge, koyliiler
tizerindeki otoritesini yitirir. Aga veren el pozisyonunda oldugu siirece, koyliiler ona
yapmacik bile olsa hep itibarli ve otoriter bir figiir olarak davranir. Aga, ne zaman
veren el konumunu yitirir, 0 zaman biitiiniiyle toplumsal itibarin1 ve prestijinin yani
zenginliginin de yitip gitmesine neden olur. Aganin kaybettigi itibar ve prestiji,
koyliiler kentli olduke¢a kazanir. Yoksul koyliiler, kent yasaminda zenginlesmisler ve
hemen liiks hayatlarin gostergeleriyle kendilerini goriiniir kilmaya baslamislardir.
Haraptar kdyiine a¢ ve sefil olarak gelen Kekes Salman (Erdal Ozyagcilar), sehirde

aganin evinin Oniine liiks bir arabayla, giizel elbiseleriyle gelir. Kdyde agaya sigara
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uzatmak bile agaya meydan okumak olarak algilanirken, artik kentli olan koyliiler,
bilin¢li bir sekilde, agaya sigara uzatarak ona yitirdigi itibarin1 ve otoritesini
hatirlatirlar. Aga ve yoksul koylii yer degistirmis, biri digerine doniismiistiir.
“Hakikaten, unvan ve itibar pesinde bahtin1 denemek hevesiyle genis yiginlar iginden
tireyen Sivrilmelerin sayis1 hi¢bir zaman azimsanmayacak kadar mahdut
olmamustir.” (Ulgener F. S., 2006, s. 139) Bu déniisiim sadece ayni kiiltiir ve zihniyet
diinyasinda yasayan insanlar i¢in gecerlidir. Degisen tek sey aga artik zengin degil,
koylii de artik yoksul degildir. Aga ve yoksul kdyliiller ayn1 diisiince ve zihniyet
diinyasin1 paylasmaktadirlar. Aga ne kadar prestij ve otorite meraklisiysa, koyli de
bir o kadar prestij ve otorite meraklisidir. Cilinkii armagan iligkileri bu siireci yeniden
tiretmektedir. Asir1 gdsteris ve prestij, yoksullar ve zenginler arasinda smif bilincinin
Oniline gegen en belirgin kiiltiirel etkilerdendir. Koyliilerin, Haraptar kdyiinde agaya

kars1 verdikleri miicadele pratikleri, kentte silinip gider.

Ziigiirt Aga (1984), birgok acidan armagan kiiltliriiniin 6nemli yanlarini
icerisinde barindirir. Filmin isminden de anlasilacagi gibi hem =ziigiirtliik hem de
agalik yan yana getirilerek yitirilmeye baslayan bir otoriteyi cagristirdigi gibi
zigirtliigi ve agaligr siifsal bir karsitlik olarak da konumlandirmaz. Aksine filmde
ziigiirtler aga olur, aga da ziigiirtlesir. Dolayisiyla bu bir karsitlik degil konum
degistirmedir yani daha dogru ifadeyle siifsal geciskenliktir. Tiirkiye sinemasinda
hem yoksullugu hem de zenginligi aym1 anda cagristiran bir¢ok filmin isminde bu
durumu gérebilmek miimkiindiir: Kapicilar Krali (Zeki Okten/1976), Copciiler Krali
(Zeki Okten/1977), Carikli Milyoner (Kartal Tibet/1983), Sosyete Saban (Kartal
Tibet/1985), Fakir Milyoner (Orhan Elman/ 1985), Aysecik Fakir Prenses (Ertem
Géreg/1963) bu filmlerden bazilaridir. Isimlerini verdigimiz bu filmler sadece
isimleri ile degil konularn itibariyle de smifsal karsitliktan ¢ok, smifsal bir

geciskenligi anlatmaktadirlar.

Ziigtirt Aga filminde goriildiigli gibi, bir aganin yoksullagmasi ya da yoksul
koyllinlin zenginlesmesi, her iki kesimin sinifsal bilincinde bir 6znellik yaratmaz.
Her an herkes toplumsal konumunu degistirebilir. Bu dénemi Tiirkiye sinemasinda

Maktav soyle aktarmaktadir:



54

“DP iktidar1 sadece on yil siirdii ama 1940’larin ikinci yarisindan itibaren

DP’nin pragmatist ideolojisinden beslenen ve “kii¢iik Hollywood” idealiyle

yapilan Yesilcam “her mahalleye bir milyoner” sloganindan hig

vazgecmedi; Tiirk sinemas: herkesi memnun edecek bir eklemleme ile
perdede zenginlesme hayalinin hem kahramanlar hem de seyirciler i¢in hep
canli tutuldugu, herkesin her an zengin olabilecegi, smif degistirebilecegi,
zengin-fakir ¢atismasinin mutlaka yasandigi ama eninde sonunda zenginin
ve fakirin birbiriyle kaynasacagi bir toplumsal arka plan yaratt1.” (Maktav,

2001, s. 163-164)

Maktav, Tirkiye sinemasinda zengin ve yoksulun c¢ok c¢abuk yer
degistirebildiginin altini ¢izer. Daha 6nce de bahsedildigi gibi, aga zenginlesir, koylii
yoksullasir, koylii zenginlesir aga yoksullasir. Ancak bu smifsal gegiskenlik, sinafsal
bir 6znellik liretimine olanak tanimadan, zenginin yoksulla, yoksulun da zenginle
kaynastigi, ya da karsitlarin yine kendi karsitlarina doniistiigii bir anlati ile sinema
perdesine yansitilir. Maktav’in altimi ¢izdigi diger bir nokta, DP iktidar1 boyunca,
tiretilen politik ve popiilist sdylemlerin, Yesilgam sinemasi araciligiyla zenginiyle
yoksuluyla kaynasmis bir toplum yaratabilme ¢abasina ayak uydurmaya calistig
diislincesine katilabilmek pek miimkiin gériinmemektedir. Clinkii Yesilgam sinemasi
bir toplum modeli yaratmaktan cok, bir toplumsal yapinin kiiltiir ve zihniyet
diinyasini yansitmakla sinirli kalan “sembolik tersine ¢cevirme” ile varlik gosteren bir

sinemadir. Bu nedenle, istisnai 6rnekler hari¢, Yesilgam kendi izleyici kitlesiyle hep

barisik bir sinema olarak diistiniilebilir.

Yesilcam sinemasi, goc¢ siirecinin hizlanmasi, kentlerin giin gegtikce
niifusunun daha kalabaliklagmasiyla birlikte kendisine yeni bir tema edinir. Biiyliyen
kentlerin yeni yerlesim alanlar1 olarak gecekondu mahalleleri, Yesilgam sinemasinin
c¢ogu zaman yoksullarin hayatim1 sinema perdesine yansittigt mekanlar olarak

karsimiza cikar.

“Gecekondular, sorun olarak 1940’Ih yillarda kendisini hissettirirken, bu
sorun 1950’lilerin sonlar1 ile 1960’lh yillarda sinemaya yansimaya
baslamistir. 1940 ve 50’1i yillarda Tiirk sinemasinda; romantik miizikaller,
salon filmleri, aile melodramlari, kdy filmleri, ahlak¢i toplumsal sorun
filmleri ve tarihsel filmler ana temalar1 olusturmustur.” (Y1ildiz, 2008, s. 85)

Yoksul koyliilerin, kent ile kurduklar1 ilk mekansal iliski gecekondular
tizerinden en sik tekrar eden Yesilcam filmleri arasindadir. Otobiis Yolcular: (Ertem

Goéreg/1961), Act Hayat (Metin Erksan/1962), Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu/
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1965), Liitfi Akad’in 1973-1975 yillar1 arasinda ¢ektigi go¢ ticlemesi Gelin, Diigiin,
Diyet gibi filmler, gecekondularda yasayan yoksullarin hem konut sorununu hem de
koyden kente gogiin yarattifi krizleri ele almasi bakimindan, en basarili 6rnekler
arasinda siralanacak filmler oldugu soylenebilir. Bu filmlerde bile yoksul
karakterlerin, zenginlerin hayatlarina besledikleri hayranlik, zenginlesme arzulari ve
dogrudan smif atlayip kendi Kkarsitlarina donlisme temsillerine rastlamak
miimkiindiir. “1960-1970 donemi arasinda 1692 adet film cekilmistir.” (Tunal,
2006, s. 219) Fakat 60’11 ve 70’li yillarin sonuna kadar genel olarak karsimiza ¢ikan
sinif atlama arzusu, 80°’li yillara gelindiginde neredeyse her filmde goriiniir hale
gelmistir. Bu anlamiyla Tiirkiye sinemadinda “Yeniden Tanimlama’ yerine ‘Yeniden
Tekrarlama’ bu donem igindeki filmlerin basat 6zelligidir.” (2006, s. 219) Tiirkiye
sinemasinda istisnai filmler haricinde ¢ogunlukla yoksulluk halleri, yoksullugu

tanimlamaktan 6te siirekli kendisini tekrarlayan bir tema olarak sekillenmektedir.

“Yolsulluk temasini ele alan filmlerin dykiisel ekseni, cogunlukla alt sinifa
mensup bireylerin i¢inde bulunduklar1 konumu degistirebilmek adina ortaya
koyduklar1 miicadele iizerine kuruludur. Bu filmlerin hikdye sematiginde
beliren karakterler, igerisinde bulunduklari durumu ekonomik anlamda daha
iist bir kademeye ylikseltebilmek amaciyla yogun bir ugras igerisine girerler.
Yine bu filmlerde etrafi kose bucak saran c¢ikigsizlik duygusuna karsi
koyulur, alternatif yollar aranarak kagis c¢izgileri olusturulmaya c¢aligilir.”
(Ipek, 2016, s. 162)

60’11 yillarin saglamis oldugu kismi demokratik ortam, toplumsal, politik,
estetik, kiiltiirel agidan farkli bir atmosferin kapilarii aralamis olsa da 1980’11 yillara
gelindiginde 12 Eyliil Askeri Darbesi toplumsal biitiin dinamikleri dagitmis,
demokratik ortam askeri miidahale ile geriletilmistir. Bu gerileme sinema sektoriinde

de belirgin bir sekilde gézlemlenmektedir.

“1980 yili 12 Eyliil 6ncesi ve sonrasiysa Tiirkiye sinemasmin kritik
durumuna degil c¢are getirmek, aksine toplumsal siyasal ortamdan
kaynaklanarak daha da agirlastirilan kosullar yaratmasti.

Uretilen film sayis1 en diisiik noktasma (68 film) ulasirken ticari sinema
kurtulusu arabesk tiirii miizikli dramlarda buluyordu.” (Scognamillo, 2003,
s. 182-183)

12 Eyliil Askeri Darbesi, toplumsal ve kiiltlirel iiretimleri de geriletmis,

Tiirkiye sinemasi film iiretiminde 60’l1 ve 70’li yillardan sonra diger donemlerle
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karsilastirildiginda film sayilarinda diismenin en fazla oldugu doneme girmistir. Bu
donem Yesilgam sinemasi, birbirinin tekrar1 ‘Arabesk’ filmler iiretmistir. Nurdan

Giirbilek 198011 yillarin kiiltiirel ikilimini anlatirken Arabesk’i soyle tanimlamistir:

“...arabeskin sehirdeki yabanciya, sehre yabanci olana seslendigi
sOylenebilir. Sehre gelip kdye donme imkéani olmayan, ne kdylii ne sehirli
olanin miizigidir arabesk. Hapse giren, ¢iktiginda biraktigi ortama dénme
imkani olmayan, hem igeride hem disarida olan devrimcinin miizigi... Saz
ya da synthesizer, Arap¢a ya da Tiirkce, kadercilik ya da devrimcilik,
devrimcilik ya da jakobenlik orada bir simge, bir goriinti olarak

icerilmistir.” (Giirbilek, 2009, s. 33)

Giirbilek’in bahsettigi goriintli en ¢ok ‘Arabesk’ kiiltiiriin kok saldig1 ya da
kendisini belirgin kildig1 yeni yerlesim alanlar1 olan gecekondu boélgelerinin yoksul
karakterleri lizerinden resmedilir. Yaratilan yoksul karakterler, kader kurban1 olarak,
bu bolgelerde yokluk igerisinde yasarken, toplumsal nedenler, melodramin
golgesinde eriyip gitmektedir. Yolun, suyun, elektrigin, saglik ve egitim gibi en
temel vatandaslik haklarimin var olmadigi bu semtlerde tiim bu sorunlar,
melodramlar evreninde nedensizlesir. Yoksul karakterler, istisnalar hari¢, yasadiklar
yerin en temel vatandaslik haklarini almak igin degil, kisisel kurtuluslarinin pesinden
kosan, yasadig1 yeri degistirip doniistiiren karakterler olmanin 6tesinde yoksulluk
cektigi gecekondu bolgesinden kurtulmaya galigsan bir motivasyonla temsil edilirler.
Anlatida ¢ogu zaman, sans ve tesadiifi yollarla zenginlesip, gecekondu
mahallelerinden kurtulmayi basaranlar, bir siire sonra zenginlerin yoz ve ahlaksiz
diinyalarmma dayanamayip, tekrar kendi yuvalarina, gecekondularina doénerler. Yani
toplumsal degil, bireysel kurtulus 6n plandadir. Politik, ideolojik bir konumlar
yoktur. Bu nedenle de politik ve ideolojik bir elestiri barindirmazlar. Hollywood un
siiper kahramanlar1 bu doénemde bizde arabesk kahramanlarina doniismiistiir.
Gecekondularin disinda resmedilen hayat, asir1 liiks, gosterise dayali, yozlugun ve
ahlaksizligin diinyas1 olan zenginligin diinyasidir. Yoksullar, zenginlerin diinyasina,
sans eseri edindikleri para yoluyla is adami olarak ya da giizel seslerinin kesfedilmesi
sonucu iinli sanat¢ilara doniiserek adim atarlar. Artik zenginlesen bu karakterler,
filmsel bir yan c¢atisma olarak geldikleri gecekondu mahallelerindeki yoksullari
unutmus bir sekilde filmsel yolculuklarina devam ettirilirler. Bu filmlerin sonlarina
dogru, sonradan zengin olmus karakterler, yoksul mahallelerindeki sicakligi,

zenginlerin diinyasinda goremedigi i¢in ahlaki bir tutumla gecekondularma geri
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donerler. Edindikleri zenginlikleri, kendi mahallesinin insanlarina ya para verip ya da
hediyeler dagitip, yoksullarin gonliinii yeniden kazanan fakir ama gururlu

kahramanlara doniisiirler.

“Yoksulluktan kurtulmak istenir ama, yoksul olmak hep, namussuz olmaya
yeglenir. Baska segenek de sunulmaz. Seyirci artitk mucizeler yoluyla
servete ulasan film kahramanlarini inandirici bulmadigindan serefiyle
yoksul yasayan aile yiicelttirilir. (Orhan Gencebay’in oynadigi filmlerin
cogu bu niteliktedir.) Ayrica bu filmlerde yer alan zengin ailenin
olumsuzlanmas1 da bu degerlendirmeyi pekistirmektedir. Boylece emek
yiiceltilirken, ekonomik ¢eligkiler “namus” kavramiyla agiklanan olaylara
indirgenmis olur.” (Abisel, 2005, s. 96)

Bu temsillerde, sinifsal karsilasmalar ne kadar ¢ok ise sinifsal ¢atismalar da
o kadar azalmaktadir. Sinifsal karsilagma halleri, siifsal ¢atismayr degil, ahlaki bir
tercihi tretirler. Bu donemin filmlerinde yoksulluk imgeleri sinifsalliklardan Gte bir

hissiyat, bir duygu olarak kullanilan bir kavram haline gelmistir.

3

“Turkiye kiiltiirel tarihi agisindan yoksulluk, bir “yasam standardi” veya
maddi-ekonomik gosterge olmanin Gtesinde bir “hissetme yapisi”na da
isaret etmistir daima. “Garip”, “gariban”, “garibanlik”, “Oksiiz yetim” ve
“tliyli bitmemis yetim hakki” gibi sozciikler veya deyisler, yoksullugu bir
yandan “ac1 c¢ekme” (Bourdieu'niin kullandigi anlamda) ve “yara”
(Sennett’in kullandig1 anlamda) ile, diger yandan da, kimsesizlik, ¢aresizlik,
yuvasizlik, dislanmiglik ile bitistirir. Oldukga “yiiklii” bir gosteren olarak
“garip” sOzcligiiniin “yabanci” ve “yoksul, kimsesiz” anlamlar1 arasindaki
iliski bir bakima toplumsal olarak “disariya”, “kenara” (eski mekansal
deyisle “kenar mahalleye”) yerlestirilmek ile yoksunluk, ezilmislik ve
kudretsizlik arasindaki bagi ortaya koyar.” (Erdogan, 2001, s. 12-13)

Necmi Erdogan’in bahsettigi baglamda yoksulluk temsilleri en ¢ok da
Arabesk filmlerin, yoksul temsillerinin neredeyse tamaminda rastlanilan bir figiir
olarak karsimiza ¢ikar. Bu filmlerde ¢ogunlukla Ibrahim Tatlises, Orhan Gencebay,
Ferdi Tayfur, Mislim Giirses, Kiigiik Emrah gibi arabesk miizigin popiiler isimleri
rol almaktadir. Ozellikle 70’li yillarin ortalarindan baslayp, 80’li yillarda
yayginlasan Batsin Bu Diinya (Osman F. Seden/1975), Boynu Biikiik (Temel
Giirses/1980), Huzurum Kalmad: (Natuk Baytan/1980), Feryada Giiciim Yok (Serif
Goren/1981), Yasamak Bu Degil (Temel Giirsu/1983), Bu Talihimin Canina
Okuyacagim (Ferdi Tayfur/1988) gibi bir¢ok arabesk film siirekli ayni hikayeyi
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anlatirken, yoksullugun duygusal formlara biirlinme halinin gostergelerine

doniistirler.

“70’ler boyunca aslinda hep ayni sarkiyr soyledi Orhan Gencebay. O
yillarda bir erkekten duymaya alisik olmadigimiz aglamakli sesiyle hep ayni
hikdyeyi anlatti. Kara sevdalardan, giilmeyen bahtlardan, bitmeyen
cilelerden s6z etti. Baslamadan biten asklardan, mahserde kavusulacak
sevgililerden, sevgilinin hasretiyle yillarca beklemekten soz etti. Higbir
zaman ulasilamayacak uzak bir imgeye tutulmus, o imgeye duyulan arzuyla
hastalanmis asigin sdylemiydi onunkisi. Israrla ayni hikdyeyi kurdu: Kadin
vefasizdi, uzaktaydi, erisilmezdi; erkek kadinin elinde oyuncak olmustu,
garipti ama onurluydu.” (Giirbilek, 2012, s. 11)

Girbilek’in, siirekli kendisini tekrar eden Orhan Gencebay vurgusu aslinda
sadece bir sarkicinin ya da film aktristinin kendisini anlatmaya calisma israrindan

oOte, bir toplumun kiiltiir ve zihniyet diinyasinda aranmas1 gerekmektedir.

“Halbuki arabeski anlamak i¢in Oncelikle sarkilar degil insanlar, arabesk

denen miizik ve kiiltiiriin kaynag1 ve dinleyicisi olan somut, yiizleri belli

olan yasayan insanlar gelmeli akla. Bu insanlarin yasam tarzi ve bu yasam

tarzinin kendi i¢inden olusmus bir ‘dil’ gelmeli; bu yasam pratikleri ve dil

icinden ifade edilen degerler gelmeli. Kitlelerin bir iki sifatla

tanimlanabilecek kadar ‘sekilsiz’ oldugunu diisiinmek i¢in ¢ok ama ¢ok
uzaktan bakmak gerek. Popiiler kiiltiiriin ‘yoz’ degil de ‘halka ait’ bir kiiltiir
oldugu inanci, yakindan ya da igerden bakip somut insanlari, iligkilerini,

dillerini tiim celigkileriyle gérmekle basliyor herhalde.” (Ozbek, 1991, s.

13)

Toplum, Gencebay’in kendisini siirekli tekrar ettigi icin degil, bizzat
toplumun diisiinsel ve diigsel biitiin diinyasi, kendi kendini tekrar ettigi i¢in Orhan
Gencebay kendisini tekrar edebilmektedir. Dolayisiyla bir karakterin, toplumu
arabesklestirmesi olanaksizdir ama bir toplumun, birgok karakteri arabeske
hapsetmesi miimkiindiir. Kendi kendini tekrar eden diisiinsel ve zihinsel yapi, yine

kendisi gibi miizikler ve filmler liretmektedir.

Genelde Tiirkiye sinemasinda ve oOzellikle arabesk motiflerin daha da
belirginlestigi filmlerde her ne kadar yoksullar ‘kaderci’ bir anlayisa mahkim
edilmislerse de hep kendi siniflarindan kurtulabilmenin, zengin olabilmenin yollarini
aramiglar ve mantikdisi, irrasyonel bir sekilde sans ve talihleri sonucunda sinif
atlamiglardir. Onlar kadere boyun egmis gibi goriinmils ama sanslar1 ve talihleri

sonucunda zenginlesebilmis bodylece dramatik catismalarin1 yaratabilmislerdir.



59

llerleyen sayfalarda da goriilecegi gibi, filmlerde ortaya cikan define meraki, sans
oyunlarma olan asir1 ilgili, toplumsal bir gerceklik olarak bu filmlere de
yanstyacaktir. “Sanki talih yalnizca yasayanlar, kader ise yalnizca 6lenler i¢in gegerli
olan terimlerdir. Yasiyorsamz bu talihinizin sayesindedir. Oliirseniz bu kaderiniz
yiiziinden yani gene talihinizin sizi terk etmesinden dolayidir.” (Adanir, 2013-A, s.
194) Bu durum Tirkiye toplumsal yapisinin, kiiltiir ve zihniyet diinyasini
algilayabilmek ac¢isindan 6nemli bir boyuttur. Bilindigi gibi potlag ve armagan
kiltliriiniin hakim oldugu bir evrende dinsellikten daha ¢ok biiyiisellik, kadercilikten

daha ¢ok sans ve talih kavramlari ig gormektedir.

Tiirkiye sinemasinda geleneksellik ve modernlik tek tek siniflara
indirgenebilecek bir sey olmamustir. Ciinkii her ne kadar ekonomik agidan bir
zenginlik ya da yoksulluk wvarsa da kiiltirel agidan kendisini farkl
konumlandirabilecek 6znellige sahip bir siifin varligindan s6z edebilmek o kadar da
miimkiin degildir. Tirkiye toplumunun diisiince yapisinda geleneksel olan ya da
irrasyonel diislince yoksullarin anlam diinyas1 acisindan ne kadar belirleyici olmussa
zenginlerin anlam diinyasi i¢inde bir o kadar belirleyici olmustur. Bu dénem {iretilen
filmlerde ortaya ¢ikan bicimsel karmasa ¢ok daha belirginlesmistir. Ancak bu
karmasa Tirkiye sinemasinin baslangicindan bugiinlere kadar gézlemlenebilecek bir

karmasadir.

Tiirkiye sinemasinda yoksulluk yapisal bir sorun olmaktan ziyade, bireysel
olarak siirekli i¢inden ¢ikilabilir, bugiinden yarma degisebilir bir durum olarak ele
alinmistir. Bagka bir deyisle, yoksulluk asla kader degildir, yoksul kahramanlarin
sans1 yaver giderse, yoksulluk her an i¢inden c¢ikilabilir sekilde temsil edilmistir.
Buradaki 6nemli bir husus, yoksulluktan kurtulabilmenin yolunun kolektif ¢ikar ve
oznellik insa edilmeden, iktisadi rasyonaliteden uzak bir baglamda alinmasidir. Bu
acidan diisiiniildiiglinde yoksul kahramanlar, yoksulluklarinin nedenini, bir biitiin
olarak sistemde aramak ya da kendi ¢ikarlarin1 kolektif olarak savunmak yerine,
mucizeler yoluyla yoksul durumlarindan kurtulmaya g¢alisirken temsil edilmislerdir.
Bu da biiyl diizeni ile dini inang¢ bi¢iminin, sans ile talihin birbiriyle harmanlandigi

binlerce yillik bir zihniyetin Tiirkiye sinemasiyla kurdugu iliski bi¢imidir.
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Bu durum Tiirkiye sinemasinda, masallarda, hikayelerde ve destanlardaki
bicim ve icerikle temsil edilmistir. Yoksulluk ve zenginlik anlatilarinin masallardan,
sinemaya aktarilma hali bile Tiirkiye sinemasina egemen olan Kkiiltiirel tavrin,
egemen ideolojiden ¢ok, kiiltlir/zihniyet problemi oldugunun ifadesidir. Toplumsal
kiiltiir ve zihniyetin 6nemli bir yansimasi olan masallara, hikayelere bakildiginda
yoksulluk ve zenginlik temsilleri Tiirkiye sinemasinda bir kalip olarak kullanilmistir.
Kiilkedisi hayatinin sonuna kadar Kiilkedisi olarak kalmaz. lyilik perisi gelir, onu
Sindrella’ya doniistiiriir. Sindrella bdylece prensle evlenip yoksul ve ¢ileli
hayatindan kurtulur. Ayn1 sekilde Keloglan yoksul bir koyliyken, tiirli
kahramanliklart sonucunda padisahin kiziyla evlenir ve yoksul olma halinden
kurtulur. Bu kalip, Tiirkiye sinemasinin anlat1 yapisinin vazgegilemeyen ve kendisini
stirekli olarak tekrar eden bir 6rnegidir. Aslinda ‘arabesk’ olan bu tekrar bigcimidir.
Bir bakima “glin gelir, devran doner” mantig1 siirekli olarak isler ama
toplumsallagsmaz. Devranin tersine donmesi toplumsal bir kopusa degil, sansa
birakilmistir. Zengin ve kentli olan, yoksul ve koyli olam1 asagilar, onun
yoksullugunu ve koyliiliigiinii yiizine vurur. Fakat filmlerin ilerleyen kisimlarinda
stirekli tekrarlanan bir yap1 olarak yoksul koylii, ya zengin ve iyi kalpli biri
araciligiyla, ya bilinmeyen bir yerden kalan mirasla, sans oyunlariyla, ya da bulunan
bir defineyle zengin olur ve yoksulluktan kurtularak diger kentli zenginlerden, toprak
agalarindan ‘intikamin1’ alir. Bu diisiince yapisiyla iletilmeye ¢alisilan mesaj, yoksul
karakterlerin, yoksul olarak zenginden intikam alamayacagi, ancak ona benzemek

yoluyla bunu yapabilecegidir.

Yesilcam filmlerinde kent, sinifsal uzlagsmazliklarin keskinlestigi bir mekéan
olmak yerine, zenginlesebilmenin, yeni firsatlar yakalayabilmenin umut mekan:
olarak islev gérmektedir. Yoksulluktan kurtulabilen kahramanlar ilk is, fotr sapka
takmakta, gosterigli bir araba ve ev sahibi olmakta, yabanci sozciikler kullanmakta,
gOsteris ve satafatli bir yasam arzusu ile zenginleri taklit etmektedir. Bunun temel
nedeni, modern olani, modern yasami temsil eden zengin kahramanlarin
davraniglarinin  da taklitten Oteye gidememesi, bu nedenle de kolay taklit
edilebilmesidir. Bu acidan saraydaki ile kuliibedeki arasinda kiiltiir ve zihniyet
baglaminda bir fark, 6zglin bir ahlak ve Oznellik girisimi goriilmemektedir. Bu

durum tam olarak, armagan kiiltiiriinlin ya da potlagin anlati yapimiza yansima
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halidir; veren el ve alan el iligskisindeki 6zne ve nesne siirekli olarak yer degistirerek

birbirlerine doniismektedir.

“Sonug olarak 6znenin hep nesnenin i¢inden ¢iktig1 ve nesne tarafindan bir
0zne konumuna (en azindan politik 6zne) getirildigi goriilmektedir. Hi¢bir 6znenin,
nesneye ragmen Ozne olamadigini gosteren binlerce tarihl 6rnek vardir. Bunu
anlamayan bir 6zne, yok olup gitmeye mahkiim olan bir 6znedir. (Adanir, 2010, s.
252)

Bu baglamda Tiirkiye toplumsal yapisinda bir 6zne olarak ne burjuvazi ne
de bu duruma bagli olarak bir proletarya s6z konusudur. Tiirkiye’nin toplumsal
kiiltiirel yapisina bakilarak, zenginlerin ve yoksullarin ayni kiiltiir ve zihniyet
diinyasindan beslendigi soylenebilir. Zenginlerin, yoksul karakterlerle aralarinda
olusan herhangi bir farktan s6z edilecek oldugunda, bu farkin tiretim araglarina sahip
olmanin verdigi otorite yoluyla degil, tiketme arzusunun kazandirdigi, toplumsal
itibar ve prestijle sekillendigi goriilebilir. Yoksul karakterler, zenginlerin elinde olan
maddi degerleri elde ettiginde, zenginden farkli bir davranis gelistirmez, hemen o da
liiks tilketimin saglayacagi prestij ve itibarli yasamim pesine diiser. “Ornegin,
seyircinin melodramda tanik oldugu olaylarin hem zengin hem de yoksullarin basina
gelmesinin ~ toplumsal, politik ve kiiltiirel aciklamalarinda  bosluklarla
karsilagilmaktadir. Ciinkii bu olaylar yalmizca yoksullarin basina gelmemektedir.
Toplumun her kesiminin basina benzer olaylar gelmektedir.” (Adanir, 2012, s. 70)
Cogunlugu melodramlar aracilig ile tretilen filmsel imge ve catismalarin ya da
dramatik yap1 mantiginin, simifsal biling ya da catigmalarin uzaginda iretildigini

gorebilmek ayrica miimkiindiir.

Yoksul kahramanlar, zenginlesebilmek icin tiirlii tiirlii yollara basvurur
fakat bu yol ve yontemler cogu zaman gerceklikten uzak, irrasyonel bir sekilde
kendisini var eder. Biiyiiciilere gidip biiyii yaptirmak, adak adamak, agaglara ¢aput
baglamak gibi giindelik yasamin sorunlarimi agmak i¢in kullanilan biiyiisel
yontemlerle, sans1 yaver giderse, aradigl defineyi bulup zenginlesebilmenin arayisi
yine kendisini siirekli tekrar eden temalardir. Oyle ki icinde yasamis oldugumuz
toplumsal kiiltiir ve zihniyetin, iktisadi yagsamimiza olan etkileri {izerine Onemli
aragtirmalar yapan Sabri Ulgener, toplumdaki define meraki {izerine sdyle

demektedir:
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“Define arayicilarini karakterlendiren zihniyet, her yerde ve her asirda, asagi
yukart aynidir. Normal gecinme yollarinda kullanamadigi zekasini ve
istidadini, akla hayale sigmayan sergiizestler pesinde denemek!.. Define
meraklilarini, siras1 gelmisken sdyleyeyim ki, nispeten normal bir tesebbiis
sahibi olan maden isletenlerle karistirmamak gerekir. Bizim burada
bahsettigimiz tip, adeta gz yumup aginca zenginlesebilecegini goriivermek
hayaliyle Omiirlerini hazine ve define pesinde tiiketenlerdir, ki ahlak
mubharrirleri tarafindan sik sik ham tamahkarlikla tohmetlendirilmislerdir.”
(Ulgener F. S., 2006, s. 210)

Ulgener’in Tiirkiye toplumsal yasamindan yola cikarak verdigi ornek,
Tirkiye sinemasinda da sikca rastladigimiz ve gérdiiglimiiz bir 6rnektir. Birgok film,
biiyiisellikle, hazine ve define merakiyla zenginlesme hayalleri kuran yoksullarla
temsil edilmistir. Bu durum ayni zamanda kiiltiir ve zihniyet diinyamizin hangi

sinirlarda dolastigina dair bir projeksiyon da sunmaktadir.

Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmi, Yesilgam melodramlarindan farkli
olarak yoksullugu farkli katmanlarla ele almaktadir. Umut etmek, yoksul karakterin
temel motivasyonuna doniisiir. Film, aldatici umutlardan medet ummamay1 6giitleme
niyetinde olsa da beraberinde getirdigi ahlaki kabuller, umut etmekten bagka bir seye
imkan birakmamaktadir. Bu agidan filmi yine yoksulluk konusunu isleyen Bisiklet
Hirsizlart (Vittorio de Sica/1948) filmiyle birlikte ele aldigimizda kiiltiir ve zihniyet
diinyasinin nasil farklilagti§inin degerlendirmesi yapilabilir. Bisiklet Hirsizlar
filminin bagkarakteri Antonio da (Lamberto Maggioran) Umut filminin bagkarakteri
faytoncu Cabbar (Yilmaz Giiney) gibi yoksul bir karakterdir. Antonio’nun bisikleti
calinmis ve igsiz kalmis, Cabbar’in da faytonuna araba ¢arpmasi sonucu at1 6lmiis ve
igsiz  kalmistir. Dolayisiyla her iki karakter de gecim araglarindan yoksun
kalmislardir. Her iki yoksul karakter de ayni oranda caresizdir. Burada 6nemli olan
ve her iki filmin karakterini birbirinden farklilastiran, Antonio’yu umutlandiranin
kitlik kosullarinda bir is bulmaya g¢alismasi, bu sekilde yoksulluktan ¢ikabilecegini
diistinmesi ama biitiin {ilkenin issizlikle cebellestigini fark etmesi, bisikleti
calindiktan sonra her yerde bisikletini aramasi, son care olarak bir baskasinin
bisikletini calmaya yeltenmesidir. Nasil kendi bisikletini ¢alan bir baska yoksulsa,
Antonio da yine baska bir yoksulun bisikletini ¢almaya calisir. Diger taraftan
Cabbar’daki umudun is bulmakla bir ilgisi yoktur. Bor¢la kendisine bir at almuis,

faytonculuk yapmaktadir. Yoksuldur ama kendi isinin patronudur. Cabbar’in umudu,
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kendisine piyangodan ¢ikacak bir ikramiye ile borclarindan ve yoksullugundan
kurtulabilme umududur. Diger yoksul kahramanlarin oldugu filmlerde oldugu gibi
Umut filminde de yoksul karakterin sans oyunlarina olan meraki, kendi yoksulluk
nedenleriyle gercekei iliskiler kurabilmesinin oniinde engeller yaratir. Y oksullarin bu
diisiinceyi stirdlirdiglini gosteren arastirmalar giiniimiizde bile

gbzlemlenebilmektedir.

“Biitiin aile saglik sorunlariyla malul Hiisamettin Tanr1’ya olan baghiligin
ve borcunu ilging yolla 6demeyi diisiinmektedir: “Lotodan totodan para
cikinca dnce bitane cami yaptiricam. Cami... Niye mi cami yaptirtyorum.
Hep biitiin camilerden dualarimi gittigim zaman dualarimi kabul et dedim.
Yani giinahlarimi, Allah'im benim giinahimi bagisla. Yani ben kimseye
kotiiliik yapmadim emme neden benim babam 61dii dylesine, cenazeye zor
yetistim. Burada bel fitigindan agriya agriya gitim. Yani Allah'im dedim,
kalkmadigim giinler oldu dedim. Camdan kafami ¢ikarip bakiyodum soyle
gelene gidene ve o giin Allah beni galdirdi yani... Benim ahdim var yani
cami yaptirmak i¢in... Insanlara Allah tan baska kimse bilmez benim seyimi
durumumu. Ben de yani sigmiyorum Allaha.” (Cigdem, 2011, s. 227-228)

Hiisamettin, tipki bir ¢ok yoksulluk temasini konu edinen filmde oldugu
gibi Allahla pazarlik etmeye ¢alismaktadir. Halbuki bu durum pek de ‘caiz’ degildir.
Burada Hiisamettin agisindan bir ¢eliski yok gibidir. Ancak Islami acidan
bakildiginda ciddi celiskiler ortaya c¢ikmaktadir. Fakat bu celigkili yanlar bu
toplumda pek de goriiniir degildir. Burada dinsellikle, potla¢ kiiltiirliniin zihniyet
yapisinin harmanlandig1 bir goriiniim s6z konusudur. Fakat yine de baskin gelen
dinsellikten ¢ok potlac¢ kiiltliriidiir. Kendisini kaderinden cok sanslariyla ayakta
tutmaya calisan yoksullar bu celiskiyi iyi yansitan Orneklerden bir tanesidir.
Sosyolojik bir aragtirma konusu i¢in miilakata alinan Hiisamettin, dinsellikle sik1 bir
iliski igerisinde gibi goriinmektedir. Oysaki burada igten bir pazarlik s6z konusudur.
Hiisamettin de tipki Umut filmindeki Cabbar karakteri gibi kurtulusunu kendisine
cikacak piyangoda aramakta, dinsellik ve biiyli diizeni arasinda kalan bilinciyle isini

sansa birakmaktadir:

“Benim babam hacidir da hocadir da, yani namaz da kilar; ben babamin
yolunda gitmiyom. Yolunda derken, yani ben demiyom ki, o koétii bir yolda
gidiyor. Herkes kendi goriisiinde gider. Tamam ben de Arabim, Arap
kokenliyim. Babam da yani. Hepimiz miisliimaniz elhamdiilillah, ama
babam camiye de mamiye de gidiyor diye ben de babamin pesinden kosup
da camiye gidip namaz kilmak zorunda miyim? Diyelim ki babam sarhos
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oldu, ayyas oldu. Ben de onun yolunda, ayyas, sarhos mu olmam lazim?
Herkesin kendi goriisii, diisiincesi var. Ben ellahdiilillah miisliimaniz.
Hepimiz... ama insanlarin hiir kalmasi lazimdir.” (Cigdem, 2011, s. 229)

Bu sefer de yoksulun diger 6rnegimizden farkli olarak ortaya koydugu iliski
daha rasyonel gibi durmaktadir. Ancak bu rasyonel iliski en nihayetinde
“elhamdiilillah miisliimaniz” seklinde sonu¢lanmaktadir. Dinle kurulan iliski, her ne
kadar elestirel gibi goriinse de, bir sekliyle toptan reddedebilme kudretini
gosterememektedir. Oyle ki, bir yoksul kendisini dini biitiin gibi gosterirken, isi
tanriyla pazarliga dokmekte, diger bir yoksul ise dinle arasina mesafe koymaya
calismakta, ancak bir tiirlii onu reddetmemektedir. Iste bu karmasayr vermesi
acisindan Yilmaz Giiney’in hem yonetmenligini yaptigi hem de basroliinii oynadigi
Umut (1970) filmi toplumsal agidan var olan ¢eliskilerle derinden iliskilenmis bir
film olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Oyle ki, Umut filminde oldugu gibi, rasyonel
davraniglardan uzaklastikca celiskiler toplumsal biitlinliigli sarmakta, ancak bu
celigskiler bir umut kapisina dontigerek ¢eliski olmaktan ¢ikip, toplumsal bir
gerceklige doniismektedir. Ornegin filmin catisma noktast olan Cabbar’m ati
oldiikten sonra, Cabbar bir yerde ¢alismay1 diisiinmez, bunun yerine arkadasi Hasan
(Tuncel Kurtiz)’la birlikte define aramaya ¢ikar. Film boyunca gerek yoksulun
zenginden ¢almasi gerekse yoksulun yoksuldan ¢almasi bir gerilim unsuru olarak
karsimiza ¢ikar. Fakat hirsizlik, her iki durumda da 6telenen bir yol olur. Filmin
basinda Hasan, “bu topragin alti, para dolu altin dolu” diyerek define pesine
diismenin gerekliligini anlatirken, topluluktan biri ¢ikar ve “milletin cebi para dolu,
kor karanlikta birinin girtlagina ¢oktiim mii tamam iste” der. Hasan ise “bizim
soygunculukla isimiz olmaz” seklinde yanmit verir. Cabbar’in ati oldiikten sonra
Cabbar ve Hasan, zengin birisini soymaya kalkar. Fakat bu soygunun amaci
yoksulluktan kurtulmak degildir. Definenin yerini tespit etmek i¢in bir hocanin
duasint almak gerektigine inanirlar, bu hirsizligi da hocanin duasini almak ve gerekli
paray1 edinmek igin yaparlar. Dolayisiyla define pesine diismek irrasyonel olmaktan
cikip yine bir gerceklige doniisir. Yilmaz Giiney, Umut filminde, Cabbar
karakterinin yoksullugunu anlatmaktan cok, i¢cinde doniip durdugumuz kiiltiir ve
zihniyet diinyamiz1 anlatir. Fakat yine de istisnalar hari¢ birgok filmde, yoksullarin
umut etme bi¢imleri ve umut etme sirasindaki arayislart sinemamizda aynen kabul

edilerek ve gercek anlamda sorgulanmadan temsil edilmistir.
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Yoksullugun umut etme pratigi acisindan giindiiz disleri, Tiirkiye
sinemasinin hemen her yoksul temali filminde karsimiza ¢ikar. Yine yoksullugun

giindiiz diisleriyle iliskisini frfan Toziim, Fazilet (1989) filmiyle yansitmaya ¢alisir.

Yoksul koylii bir ailenin ufak kizi olan Fazilet (Hiilya Avsar) yetistirilmek
lizere zengin bir ailenin yanina besleme olarak verilir. Bir yandan zengin ev sahibi
olan Alev (Merih Akalin) hanimin hizmetgilik islerini yapan Fazilet, zamanla,
diislerinde kendisini Alev hanimin yerine koymaya baslar. Fazilet, insaat is¢isi olan
kocas1 Aziz (Yaman Oktay), bir ¢cocuklar1 ve Fazilet’in kendisi gibi hayaller pesinde
olan, siirekli define arayan amcas1 (Thsan Yiice) ile birlikte, gecekonduda yoksulluk
icerisinde yasamaktadirlar. Fazilet, diislerinde baska bir sinifin insan1 oldugu igin,
gecekondu evlerine sigamaz. Diislerinde kendisini Alev Hanim’in yerine koyar, Alev
Hanim’la kendisini 6zdeslestirir. Glindiiz diisleri yogunlastikca Fazilet kendisini
inkar ederek, Alev Hanim’1 taklit eder. Onun gibi yiiriir, onun gibi konusur, hatta
bazi zamanlar onun kiyafetlerini giyerek, ondan daha giizel oldugunu diisiiniir. Oyle
ki Fazilet’in Alev Hamim’dan tek farki sadece maddi olanaklarinin olmayisidir.
Fazilet, giinler gectik¢e giindiiz diislerine kaptirir kendisini, artik kendi yasami onu
tatmin etmez. Ernst Bloch’un dedigi gibi giindiiz diisleri, bir tasavvurun tiriinii olarak

Fazilet’in sinifsal arzularmi tatmin eder.

“Birincisi, uyanik diiste, tazyik etmeme Ozelligi vardir. Bizim
iktidarimizdadir; ‘Ben’ belirsizlige, uzaklara dogru bir yolculuk baslatir ve
sonra istedigi zaman durdurur onu. Diis¢ii ne kadar gevsemis olsa da,
imgeleri tarafindan siiriiklenmez ve teslim alinamaz, o denli 6zerk degildir o
imgeler. Sahici seyler ger¢i bugulu goriiniir, siklikla c¢arpitilirlar, ama
arzulanan ve kendileri de o denli 6znel olan imgelerin ardinda tliimiiyle
yitmez yine de. Ve giindiiz diisii imgeleri normal olarak haliisinasyon triinii
degildir; en uzak savrulmalardan bile doniip gelirler, bir goz isaretiyle. Bir
afaroz yoktur bu durumda; en azindan giindiiz diis¢iisiiniin kendine goniillii
olarak verdigi ve geri alabilecegi ihra¢ yiikiimliiliigii disinda, yoktur. Ayrica
uyanik diis¢iiniin diislerevi bir dolu kendi sectigi tasavvurlarla donanmastir,
oysa uyuyan asla bilmez, bilincaltina giden esigin arkasinda onu neyin
bekledigini. Ikincisi, giindiiz diisiinde de yine gevsemis olmakla beraber,
Ego asla gece diistindeki kadar zayiflatilmis degildir. Ben’in tamamen arzu
fantezilerine kapildig1 veya onlara bakakaldig1 en edilgin bicimde bile, takip
altinda tutar diislerini, kendi yasaminin ve uyanik diinyasinin baglami i¢inde
kalir.” (Bloch, 2011, s. 117-118)
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Bloch’un dedigi gibi, Fazilet karakteri, kendi yasaminin gercekligini
icerisinden giindiiz diislerine dalar, ancak bir siire sonra giindiiz diisleri uykuya
dontisiir. Fazilet yaptig1 her iste gozleri agik bir sekilde arzularinin tatminine ugragir.
Giysiler, evler, liiks, gosteris, itibar, prestij ve insani iliskiler, onun giindiiz
diislerinde tasavvur ettigi gibi canlanir. Bu baglamda Bloch’un dedigi gibi giindiiz
disleri tam bir haliisinasyon degildir; c¢linkii giindiiz diislerinde goriilen sey
istemsizce ortaya ¢ikan bir diis degildir. Diger taraftan giindiiz diisleri illiizyon da
degildir, ¢linkii Fazilet’in gordiigiinii yalnizca kendisi gérmektedir. Fazilet’in gilindiiz
diislerinde, kendi bulundugu sinifa yer yoktur, hatta kendi ailesi bile bu diislerde yer
bulamaz. Onun diisleri, zenginligin kamagtirdig1 goziin gordiiklerinden bagka bir sey
degildir. O da diger bir¢ok yoksullugu kendisine tema edinen filmlerde oldugu gibi

san, sohret, prestij ve itibar pesindedir.

“Diislemek dogal midir, yoksa kiiltlirel midir sorusunun bir anlam1 yoktur.
En azindan i¢inde yasadigimiz toplumlarda binlerce yildan bu yana
diislemek neredeyse genetik bir 6zellige doniismiistiir. Diislemeyen insan
yoktur. Kimi insanlar mal, miilk, iktidar, gili¢, zenginlik, gosteris sahibi
olmay1; kimileri, ad, unvan sahibi olmay1; kimileriyse hem birinci, hem de
ikincileri diislerler. Diisleyen insan diger diisleyen insanlardan hoslanir.
Genelinde yakin tanidiklarimizin diginda insanlarin bizim gibi mi, yoksa
bizimkilerden degisik seyler mi diislediklerini bilmeyiz. Iste burada araya
genelinde kitle iletisim ve Ozelinde bizim konumuz olan sinema girer.
Sinema, diisleyen insanlara yeryiiziinde bagska diisleyen insanlarin
bulundugunu haber veren; en giizel ve dnemli araglardan biridir. Belki de
evrensel zihniyetin ilk temsilcilerinden biridir. Ciinkii “diisleme” nin
zihniyet, zihniyetin ise diinya goriisii, gelenek, gorenek, ekonomik varlik,
egitim durumu ve cinsellikle ¢ok yakindan iligkileri vardir. Diislemek
evrensel bir niteliktir, dedik. Evet, ancak diislerin disavurumu ¢ok degisik
bicimde ve diizeylerde olabilmektedir. Bir Amerikan, bir Sovyet, bir Fransiz
ya da bir Tiirk filminde zenginlik, yoksulluk, ac1 ve agk gibi kavramlar tim
evrenselliklerine karsin c¢ok degisik sekilde disavurulabilmektedir. Bir
disavurum bi¢imi olan sinema araciligiyla bu gibi kavramlarin aktarilmasi
uluslarin kiiltiir diizeyleri, diinya gortisleri ve zihniyetlerine goére degisik
gortintimler alabilir.” (Adanir, 2003, s. 41-42)

Oguz Adanir, Bloch’dan farkli olarak diislerin evrensel oldugunu ancak
nelerin diislendiginin toplumsal kiiltiir ve zihniyet diinyasiyla yakin iligkiler
icerisinde oldugunu sdylemektedir. Fazilet karakteri, Oguz Adanir’in vurguladig:
gibi kendi diinyasini diigler {izerinden kurar. Bu diisler toplumsal olmaktan c¢ok

kendisine ait diislerdir. O, sadece zengin olmay1 ya da Alev Hanim olmayi diigler. Bu



67

giindiiz diisleri her ne kadar Fazilet’in diislerinde somutlagsa da toplumsal olarak
kurulan diiglerin sinemadaki disavurumudurlar. Fazilet filminde tek diisgii yoksul
karakteriyle Fazilet degildir. Fazilet’in kiigiik kizi, Alev Hanim’in kiigiik kizinin
olanaklarmi diisler, o da Alev Hanim’in kizi gibi balerin olmay1 arzular. Yine
Fazilet’in amcas1 roliindeki Ihsan Yiice son birikmis parasmm1 hacitya hocaya
kaptirarak eline aldig1 bir agac daliyla define bulup, yoksulluktan kurtulmayi diisler.
Diisler bu anlamiyla yoksullarin umutlarin1 var eden bir gergeklik alanidir. Biitlin
insanlar disler, biitiin insanlar kendilerine daha iyi bir yasam sunacak olanaklari
arzular. “Digseli yok etme girisimlerinin hemen hepsi hayal kirikligiyla
sonuclanmistir. Clinki diisseli yok etmek de bir hayalden baska bir sey degildir.”
(Adanir, 2003, s. 41) Diisleri yok etmek demek, insan1 yok etmek demektir. Ancak

diisler toplumsallastiginda, bir illiizyona doniistiigiinde gelecegi yaratmaya baglarlar.

2.3. 1990’1ardan Giiniimiize Tiirkiye Sinemasinin Gelisimi

90’11 yillara gelindiginde Tiirkiye sinemasi biiyilk bir krizin esigine
girmistir. Bu krizin 6nemli nedenlerinden bir tanesi, 12 Eyliil Askeri Darbesi ile
birlikte ortaya cikan siyasal karmasa ve boslugun olusturdugu istikrarsizlik,
ekonomik krizin derinlesmesine neden olmus, hemen ertesinde 24 Ocak kararlarinin
ekonomiyi serbest piyasa kosullarina siiriiklemesi 90’11 yillarda koklesmis bir
ekonomik anlayist olusturmustur. “Tiim bunlarin sonucunda, 1980’ler yalnizca askeri
darbe sonrasi yasanan baski donemi degil, aynm1 zamanda toplumsal, ekonomik ve
politik bir doniisiim siirecini baslattig1 bir donem olmustur. Bu siire¢, 1990’lardan
itibaren ivme kazanarak ve barindirdigi i¢ celiskiler derinleserek devam eder.”
(Suner, 2006, s. 21) Ekonomik anlamda uygulanmak istenen yapisal doniisiim, 90’11
yillarda birgok 6zel tesebbiisiin ortaya ¢ikmasina neden olur. Uygulamaya calisilan
ekonomik model, kiiltiir, sanat, sinema ve iletisim sektdriinde yeni etkiler yaratirken

en biiylik doniisiim iletisim sektdriinde gézlemlenmektedir.

“1990’1larda bu gelismelerin kiiltiirel alandaki uzantis1 niteligindeki 6nemli
bir asama, radyo ve televizyon yayincilifinin 6zellestirilmesidir. 1994’te
Ozel Radyo ve Televizyon Yasasrnin ¢ikmasiyla birlikte, yaymcilik
alaninda Tiirkiye Radyo ve Televizyon Kurumu’nun (TRT) tekeli kirilarak,
yiizlerce radyo kanalinin yani sira, iilke genelinde onlarca, yerel diizeyde
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yiizlerce &zel televizyon kanali yaym yapmaya baslamistir. Ozel radyo-
televizyon yayinciligindaki patlamaya paralel olarak, kiiltliir endiistrisinin
diger sektorlerinde de (reklam, miizik, basin ve yayincilik) yogun rekabete
dayali, hizli bir gelisim dénemi baglar.” (Suner, 2006, s. 20)

Yillarca Tiirkiye sinemasinin siirekli iirettigi liiks ve gosterisci tiikketim

kiiltiirti, 6zel radyo televizyonlarinin, reklam araciliiyla, siirekli topluma seslendigi

bir araca doniisiir.

“Batili yagam tarzina ‘dolayli’ olarak dokunabilmenin yolu ise basili
yayinlar ve sinema filmlerinden tasan ‘lilks hayat’ imgeleriydi. Liiks
tilketimin yalnizca ‘imgeleriyle’ yetinebilen alt ve orta siiflar, bu hayali
diinya ile sadece bu yayinlar aracilifiyla iliski kurabiliyordu. Iste ticari
televizyonlar tam da bu agik kapidan girdiler.” (Unal, 2009, s. 104)

1990’11 yillarda artik televizyon kullaniminin artmasi ve 0zel kanallarin
yayginlagmasi, izleyicinin sinema salonlariyla bagii biiyiik ol¢iide kopardi. Bu
donem daha ¢ok kendi evinde edindigi televizyonlar araciligiyla, 6zel kanallarin,
tiiketim odakli ‘renkli’ diinyasina hizla giris yapti. Bir yaniyla sinema salonlari ile
iligkisi zayiflayan seyirci 90’11 yillarin sinema sektoriiniin girdigi iiretim krizlerinin
nedenlerinden birisi olurken, diger taraftan televizyonlar araciligiyla Yesilcam
sinemasini tekrar tekrar izlemeye devam etti. Tiirkiye sinemasinda en fazla yoksul
tiplemesini canlandiran Kemal Sunal, Tiirkiye’de yayginlasan televizyon kullanimim
su sozlerle Ozetlemektedir: “Televizyon, sinemadaki swradanligi devralmigtir.”
(Sunal, 2001, s. 118) Boylece aslinda yeni agilan ve hizla yayginlasan 6zel kanallar,
uzunca yillar sinemadan farkli olarak, 6zgiin bir igerik iiretememis, ayn1 zamanda
izleyici kitlesi de bunu talep etmemistir. 90’11 yillarda Tiirkiye’'nin degisen
ekonomik, politik, sosyal ve kiiltiirel yapis1 izleyicinin kiiltiir ve zihniyet diinyasinda
ne kadar bir degisiklik yaratmistir ayrica tartisilmaya deger bir konudur. Fakat
sinema filmlerinden daha ¢ok, televizyon izleme kiiltiirliniin hakim hale geldigi bu
donemde, televizyon kanallar1 ya Yesilgam filmlerini tekrardan yayinlayarak ya da
Yesilcam filmlerinin formiillerini ayni sekilde uygulayarak reytinglerini arttirmaya

devam etmistir.

90’11 y1illar boyunca, Tiirkiye sinemasinin i¢inde bulundugu film tiretim krizi
ve izleyiciyi sinema salonlarina yeniden g¢ekebilme ve sinemayi tekrar cazip hale

getirebilme problemi 1996 yilinda, Yavuz Turgul’un yonetmenligini yaptigi Sener
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Sen’in Baran karakteriyle basrol oyuncusu oldugu Eskiya(1996) filmi ile ¢oziilmiis
ve Tirkiye sinemasi yeniden bir ivme kazanabilmistir. Sinema salonlarini izleyici
icin tekrar cazibe merkezi haline gelmesine katki sunan Eskiya filmi, gegmis popiiler

sinema kaliplarinin yeniden uyarlanmasi niteligindedir.

“Tiirkiye’deki popliler sinemanin modelini olusturan melodram yapisina

dayanan Eskiya ritmi ve gorsel nitelikleriyle donemin izleyicisinin asina

oldugu Amerikan popiler sinemasi estetifine yakindir. Izleyen yillarda
giderek Giile Giile (Zeki Okten, 1999), Vizontele (Yilmaz Erdogan-Omer

Faruk Sorak, 2001), Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Géniil Yarasi

(Yavuz Turgul, 2005), Beyaz Melek (Mahsun Kirmizigil, 2007) gibi

filmlerle devam eden, melodram anlatisina yakin duran fakat erkek odakli

Oykiiler anlatan gorece biiyiik yapimlar i¢eren bir popiiler Tiirkiye sinemasi

anlayis1 olugsmaya baslamistir.” (Ziraman, 2014, s. 92)

Zehra Ziraman’in belirtigi gibi basta Eskiya filmi, anlatis1 ve yapisiyla
popliler sinema ile dogrudan iliskili ve donemin izleyicisinin farkli varyasyonlariyla
gecmisten fazlaca asina oldugu bir sinema diline sahiptir. Eskzya filminin temel ¢ikis
noktasi olan “Eskiyalar artik sehirde” slogani yine Tiirkiye sinemasinda bagkaca
sekillerde ifade edilmis sdylemler arasindadir. Yavuz Turgul’un senaryolastirdigi
filmde, geleneksel ve modern toplum karmasasi icerisinde ortaya ¢ikan iligkiler

anlatinin merkezindedir.

Filmin ana karakteri olan Baran (Sener Sen) cezaevinden ¢ikar ¢ikmaz Firat
nehri kiyilarinda olan kdyline donmiis ancak koyilin biiylik bir kismi sular altinda
kalmistir. Koyde yasayan herkes kente gd¢ etmistir. Kdyde yalnizca Ceren Ana
kalmis, koyliiler arasinda bir tek Ceren Ana, kente go¢ etmemek i¢in direnmistir.
Baran, kdylinde artik kimsenin kalmadigini goriince Ceren Ana’y1 da kente gotiirmek
ister: “Sen de benimle gel...Kurda kusa yem olacaksin Ceren Ana” der. Fakat Ceren
Ana: “Kurt ve kug bizdendir ogul” diyerek Baran’la gitmeyi reddeder. Ceren Ana
dogadaki canlilarla biitiinsel bir iliski igerisinde huzurlu oldugunu vurgular. Fakat
Ceren Ana, kente gitmeye karar veren Baran’a boynundaki muskayi vermeyi
unutmaz: “Bunu al Eskiya, bu seni mermiye karsi koruyacaktir” der. Ceren Ana bir
biiyiicii gibi gelecegi goren, gelecekle ilgili kehanetlerde bulunan bir pozisyondadir.
Bu sahne Ozgiir Velioglu tarafindan su sekilde degerlendirilmistir: “Muska, Islami
dini pratiklere gore Baran’it koétilerden ve kotiliikten koruyacaktir. Filmin

karakterleri tarafindan kotiiliikk kabullenilmis ve ondan korunma yollari, pratikleri
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aranmaya, gelistirilmeye baslanmistir.” (Velioglu, 2017, s. 195) Oysaki burada
belirleyici olan Islami dini pratikler degil, biiyii diizenidir. Hatta Ceren Ana daha ¢ok
potlag diizenine bagli bir yasamin, Anadolu’daki gii¢lii etkilerinin temsilinden bagka
bir sey degildir. Baran, Ceren Ana’dan aldigi muskayla birlikte, eski dostu Mustafa
(Kemal Inci)’min yanma gelir. Mustafa, Baran’1 ge¢miste ihbar etmis ve bu ihbar
sonucunda Baran yillarca cezaevinde kalmistir. Baran, Mustafa’ya gecmiste
kendisini neden ihbar ettigini sorar. Mustafa ise su diyaloglarla cevap verir:
“Cahillik, yoksulluk ne dersen de. Bu is hep icimi yakiyor. Geceleri sigrayarak
uyaniyorum. Her gece bir kere evime geliyorsun. Kapalicarsi’da ayak seslerini
duyuyorum. Arkama bakarak yiiriimekten yoruldum artik. Adim ihbarciya c¢ikti,
itibarim yok oldu. Cocuklarim bile benimle konusmuyor.” Baran tim bu
aciklamalara ragmen tekrar sorar: “Niye yaptin bunu?” Mustafa ise cevap olarak:
“U¢ bes altina kandim. Bizi buna zorlayanlar utansin” diyerek kendisini ihbar
etmesini Berfo’nun istedigini ve bunun karsiliginda altin aldigini itiraf eder. Tiim bu
diyaloglar armagan iliskilerini yeniden hatirlatir. Mustafa yasadigi yoksulluk
nedeniyle Berfo’dan altin almis ve karsilignda en yakin arkadasi olan Baran’a ihanet
etmistir. Armagan iligkileri bir dayanisma diizleminden ¢ok zengin ve yoksul
arasindaki sug¢ ortakligina doniismiistiir. Mustafa, aldiklari karsisinda en yakin

dostuna ihanet etmis, onur ve itibarin1 kaybetmistir.

Eskiya filmi ayn1 zamanda yoksul koylilerin artik kentin de bir pargasi
haline geldigini gosterir. Ancak bu kentlilesme, kendilerini modern kentliler olarak
hisseden tabakada kiiltiirel bir 6teki haline getirilmis, daha 6nce yoksul kdyliilerle

anilan ‘gecekondular’ artik kentli yoksullarla birlikte ‘varoslara’ doniismiistiir.

“Varos kavrami daha oOnceden de siirli olarak kullanilmig ancak
yayginlagmasi 1990’larin ortalarinda gergeklesmistir. S6zii edilen donemin
gazetelerinde kullanilmaya baslayan bu kavram daha onceki anlamindan
farkl igerik kazanmistir. Bu kavram bir sekilde gecekondu taniminin artik
karsilayamadigr bazi eski ya da yeni mekanlarin tanimlanmasi i¢in
kullanilmaya baglamistir.

Donemin gecekondulusu kdyden gelen ya da kendini koyli hisseden veya
kentli tarafindan koyli diye addedilen olarak algilanmamis, kentin icinde
kent kiiltiiriiyle olusan ama klasik Etiler, Bagdat Caddesi, Nisantasi
kiiltiirlinden farkli bir kent kiiltlirlinlin pargast olarak goriilmiistiir.”
(Bozkulak, 2005, s. 245)
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Boylece artik kent yoksulunun yasam alam1 geg¢mistekinden daha fazla
simifsallik algisi lizerine sekillenir. Diger taraftan gecekondudan, fobik bir kavram
olan varosa gecis, kentli yoksullarin temsillerinde gegmisten oldugundan daha farkli
imgeyle sekillenir. Kentli yoksullar, koylii yoksullara gore, ¢ogunlukla daha fazla
kriminalize olarak, su¢ ve uyusturucu gibi yasadisi islerle, patolojik bir yaklagimla
temsil edilmeye baslarlar. Gegmiste oldugu gibi yoksulluk, ahlakli olmanin, diiriist
olmanin sinifsal bir temsili olmaktan uzaklagmaya baslar. Ancak bu simnifsal algi,
yoksul karakterlerin yine ge¢miste kurtulamadiklar1 ¢ogunlukla itibar, prestij, san,
sOhret gibi bireysel arzularindan temsil edilmeye devam eder. Diger taraftan
zenginlik temsilleri artik koy agaligi, fabrika sahibi gibi orneklerle degil, holding
sahibi karakterlerle karsimiza c¢ikar. Eskiya filminde oldugu gibi eskiya roliiyle
Baran (Sener Sen), sevdigi kadina zorla el koyan, kdyden can dostu olarak bildigi
arkadasi, koydeki ismiyle Berfo (Kamuran Usluer), sehirdeki ismiyle Mahmut
Sahoglu (Kamuran Usluer) tarafindan kandirilmis ve aldatilmigtir. Mahmut Sahoglu
karakteri diger bir ismi Berfo ile hem koyliiliigi hem de artik kentin yeni
zenginlerini temsil etmektedir. Fakat o da Berfo ismiyle kdylidiir. Yesilcam
sinemasinda sik rastladigimiz sinifsal gegiskenlik hem Berfo’'nun Sahoglu’a
dontismesi hikayesinde vardir hem de yine kentin varoslarinda yasan Cumali (Ugur
Yiicel) ve arkadaslarinin umutlarinda ve hayallerinde iglenir. Ancak bu umutlar
kriminal yolla kisa yollardan zenginlesebilmenin umutlaridir. “Filmde mafya,
uyusturucu ticareti, vb. yollar iizerinden para kazanma yollar1 siradanlastirilirken,
‘namuslu’ bir bicimde para kazanma yollar1 yerilir ve elestirilir. Ornek olarak
kahvehanede Cumali ve arkadaslari dertlesir, sohbet ederler. En biiyiikk idealleri
mafya olmaktir.” (Velioglu, 2017, s. 202) Nitekim Cumali ve arkadaslar1 bir siire
sonra mafyanin iligki agma girerler. Diger taraftan Cumali ve Baran arasinda
bambaska bir minnet iliskisi kurulmustur. Baran, i¢i uyusturucu dolu valizi
Cumali’ye geri teslim ederek mafyanin elinden kurtulmasini saglamistir. Cumali ise
bu durum karsiliginda Baran’a kars1 borglu hissetmistir. “(...) borcu minnet olarak
gbren mantigin devreye girmesi ve bir zorunluluk ya da siikran duygusunun olugmasi
da gerekir.” (Bourdieu, 1995, s. 195) Nitekim Cumali, Baran’a kalacak yer ayarlamig
ve Istanbul’da Keje ve Berfo’yu aramasina yardimci olmaya c¢alismistir. Bu

anlamiyla Cumali ve Baran arasindaki iliski maddi olmaktan ¢ok mana yoluyla
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beslenmektedir. Yeniden hatirlanacak olursa; “Mana, seylerin ve kisilerin degerini
belirleyen seydir tam tabiriyle; yani biiyiisel, dini ve hatta toplumsal degeri belirler.
(Mauss, 2011, s. 157) Bu anlamiyla Cumali ve Baran arasindaki iliski bu mana, yani
simgesel bir sermaye lizerinden sekillenmektetir. Film ilerledikge bu simgesel
sermaye daha da giiglii bir hal alir. Cumali, sevgilisi Emel (Yesim Salkim)’in abisi
sandig1 kisinin cezaevinden kagabilmesi icin gerekli parayr bulmaya calisir. Bu
parayr mafyanin uyusturucusunu satarak temin eder. Durumun mafya tarafindan
anlasilmas1 iizerine Cumali yeniden mafyanin eline diiser. Baran, Cumali’yi
kurtarmak i¢in mafya lideriyle bir s6zlesme yaparak paray1 kendisinin bulacagini ve
Cumali’yi serbest birakmasi gerektigini soyler. Baran, Cumali’yi kurtarmak igin
Berfo’dan para ister. Hatta bu para karsiliginda Keje’den vazgecer. Tiim bu iligkiler
karsilikli yilikiimliiliiglin yani armagan iligkilerinin sinemamizda ne kadar baskin
oldugunun bagka bir 6rnegidir. Tiim bu iligkiler icerisinde karsilig1 verilmeyen her
sey felakete yol agmistir. “Filmin en kotii iki karakteri dogrudan Baran tarafindan,
diger kotii karakterler Emel ve Sedat Cumali tarafindan, Cumali mafya lideri
tarafindan, Baran -filmde en ¢ok kotiiliige maruz kalan kisi olarak- ise en masum
kotli olarak kendi tarafindan oldiirilir.” (Velioglu, 2017, s. 208) Baran filmin son
sahnesinde polisle silahli ¢atigsma igerisine girer. Bu ¢atigma sirasinda Ceren Ana’nin
vermis oldugu muska boynundan diiser. Biiyii bozulur. Baran, polisler tarafindan
sikilan kursunlarin hedefi haline gelir. Baran, bulundugu binanin c¢atisindan
kosturarak asagiya atlar. O sirada patlayan havaifisekler, bir eskiyanin daha
oldiigiinii haber veren yildizlarin kaymasi gibidir. Boylece Eskiya filmi, masalsi
yapistyla, kimi gostergeleri donemine yeniden uyarlamistir. Zenginlik ve yoksulluk
arasindaki iliskiyi Yesilgam’in genel olarak ahlaki sdylemine paralel bir anlat1 yapisi
icerisinde sekillendirmistir. Zenginler’in ahlaki olmayan diinyasina artik yoksullar da
dahil edilerek kriminalize edilmislerdir. Ancak tiim bu iliskilerin merkezinde yine
vermek, almak ve daha fazlasiyla geri iade etmek {izerine kurulu diizen vardir.
Armagan iligkileri dolayimiyla ortaya ¢ikan minnet ve boyun egme duygusu Eskiva
filminde de goriilmektedir. Bu baglamiyla Eskiya filmi Yesilgam mirasini farkli bir
bicimde yeniden iireterek ayni hikdyeyi yeniden anlatir ve gliniimiize kadar uzanan

popiiler sinemanin da ¢ikis noktasi haline gelir. Eskiya bu anlamiyla kentin, kirin ve
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buna bagli olarak karakterlerin bigimsel yapisinin degistigi ama igeriklerin

cogunlukla ayn1 kaldig1 bir anlat1 yapisini yeniden {iretir.

2.4. ""Yeni" Sinemacilar, ""Eski’" Hikayeler

Yine bu donem Tiirkiye sinemasinda kimi sinema elestirmenlerince “Yeni
Tirk sinemas1”, “bagimsiz sinema” ya da “sanat sinemas1” olarak adlandirilan bir
kusagin sinemaya girisi s6z konusu olmaktadir. Avrupa Birligi siireciyle birlikte,
uluslararasi film fonlar1 ve Eurimages’in sinema desteklerini Tiirkiyeli sinemacilara
acmasi, yeni kusak yoOnetmenlerin sinema yapabilme olanaklarini arttirmis ve bu
filmlerin uluslararasi film festivallerinde goriiniirliik kazanmasin1 kolaylagtirmistir.
Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan ve Reha Erdem,
bu donemin ilk gbze c¢arpan yonetmenleri olmustur. Ismini siraladigimiz bu
yonetmenler, daha c¢ok kendi sinema dillerini ve tusluplarini gelistirme gayreti
icerisine girmis, filmlerini, ana akim popiiler sinemadan, farkli kulvarlara tasimanin
yollarim1 aramiglardir. Fakat ayni zamanda bu doénem filmlerini gegmisten

koparabilmek miimkiin de degildir.

“Yeni Tirkiye sinemasinin donemsel cergevesini bir noktadan baslatma
gerekliligi, ister istemez sinema tarihi i¢indeki siirekliligi gormezden gelme
riskini tasiyacaktir. Oysa burada “yeni” diye adlandirdigimiz sinemanin
niivelerini, énceki dénemde yapilmis Omer Kavur’un Amansiz Yol (1985),
Anayurt Oteli (1987), Gece Yolculugu (1987); Orhan Oguz’un Herseye
Ragmen (1987); Nesli Colgecen’in Ziigiirt Aga (1985) gibi filmlerde
bulmak miimkiin. Bu anlamda 1980°lerde yapilmis kimi filmlerde yeni Tiirk
sinemas1 arasinda farkliliklar kadar, benzerlik ve stirekliliklerin de oldugu
soylenilebilir.” (Suner, 2006, s. 42)

Sinematografik ac¢idan minimal islup yine bu yoOnetmenlerin ortak
ozelligidir. Bu donem sinemacilarinda kimlik, aidiyet, varolus merkezinde bireyin
ahlaki i¢ ¢atismalar, tasra ve sikismislik, orta sinif olmanin verdigi arada kalmiglik
ya da kendini bilmezlik, madunluk ve maduniyet gibi bircok konu, ¢cogu zaman
yoksulluk temsilleri {izerinden ele alinmistir. Ancak bu filmlere, izleyicilerin ilgisi

oldukga diisiik kalmistir.
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Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1996) filmi donemin en 6zgilin yoksulluk
anlatistn1 glindeme getiren film olmustur. “Yapildigi yil ulusal ve uluslararasi
festivallerde toplam yirmi iki 6diil alan Tabutta Révasata, Tirk sinemasinda daha
once yapilmis higbir filme benzemeyen, yalin, gosterigsiz, ancak son derece vurucu
yeni bir iislubun habercisiydi.” (Suner, 2006, s. 37) Tabutta Révasata filmi, yeni
kusagin temsilcileri igerisinde olan Dervis Zaim’in, 1996 yilinda gergeklestirilen,

Antalya Film Festivalinde en iyi film 6diilii almasini da saglayacaktir.

“Dervis Zaim Tiirkiye’de olusmus sinema alanindaki konvansiyonlar1 ters
yiiz etmek istemektedir, filmin Oykiisiiyle, karakterlerin hikayesiyle,
konvansiyonlardan uzak ve sokagin diline yakin, yasam bic¢imi olarak ise
“beyaz Tiirkler’e dykiinmeyen, gercek¢i ve carpict olmasini istemekteydi.
Tabutta Rovasata ayn1 zamanda bigim denemelerinin yapilabilecegi,
avantgarde denemelerini uygulayabilecegi bir film olmaliydi, bu nedenle
biitiin bu ¢ok degiskenli bilesenlerin ortasinda Tabutta Révasata Tiirkiye’de
basindan itibaren sarsict olmustur. Bir tiir karsi-film olarak Yeni Tiirkiye
Sinemasinin manifestolarindan birisi haline gelmistir. (Atam, 2010, s. 232)

Doénemin 6nde gelen film elestirmenleri arasinda olan Atilla Dorsay’in,
Dervis Zaim sinemasina dair yapmis oldugu yorumlar, aslinda film elestirmenlerinin
de karsilastiklar1 bu 6zgiin anlatimlara ne kadar yabanci kaldiklarinin bir gostergesi
olarak degerlendirilebilir. Oyle ki Atilla Dorsay, bir elestirinde Dervis Zaim igin,
“yonetmen olmasi icin kirk firin ekmek yemesi gerekir” (Zaim, 2004) ifadelerini

kullanir.

Tabutta Rovasata filminin Oykiisii, gercek hayattan alinan bir hikayeden
yola ¢ikilarak senaryolastirilmistir. Yoksulluk temsili bakimindan ge¢miste
gordiiglimiiz yoksul karakterlerden farkli olarak sinema perdesine yansitilmistir. Bu

baglamda film ayrica incelemeye deger bir yan tasimaktadir.

“Ben Bogazi¢i’ndeyken okulun hemen yanindaki semt olan Rumelihisari’na
gidip gelislerim sirasinda Dursun’u tanidim. Onu tanimak i¢in 6zel bir ¢aba
sarf etmeniz ya da tanistirilmaniz gerekmezdi. Bir siire sonra onu tanirdiniz
ya da size sOylerlerdi bdyle bir adam var diye. Dursun stirekli olarak araba
caliyordu. Herkesin arabasini ¢almisti asagilarda. Hatta Bogaz’da araba
calindig1 zaman dogrudan Rumelihisari’na gelinirdi. Polisler de alismiglard
artik, yaka silkiyorlardi. Dovmekten gma gelmisti onlara da. Arabasi
calinanlara, “buyurun kahveye, siz oturun, o birazdan gelir,” gibi laflar sarf
ediliyordu. Insanlar dehsete diisiiyordu, “benim arabam gitmis, polis ne
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diyor?” diye. Ama her seferinde de arabayi geri getiriyordu. Enteresan bir
adamd1.” (Zaim, 2004, s. 51)

Filmin basrol karakteri olan Mahsun (Ahmet Ugurlu), ne koyliidiir ne de
tam olarak bir kentli. Kentte yasamaktadir ama kentli yoksullar gibi sinif atlama
arzular1 yoktur. Kurdugu iliskilerde alan el pozisyonundadir ama veren el olmaya
gayret de gostermemektedir. Verecek hicbir seye sahip olmadigi icin higbir statiiye
veya itibara sahip bir karakter degildir. Iyinin ve kétiiniin &tesinde, Mahsun
cogunlukla karsilik beklemeden cevresiyle iliski kurmaya c¢alismaktadir. Evsiz
yasadig1 icin, geceleri caldigi arabalarda kentte gezinerek ya da ¢aldigi arabalarda
yatarak zamani gegirir. Bu konuda polis tarafindan mimlenmistir. Calmadig: arabalar
i¢in de polis tarafindan siddet goriir. Potansiyel bir sugludur. Caldig1 arabalar1 yerine
biraktiginda karsilik olarak temizler. Caldig1 arabayla ¢arptigi bir kdpegi veterinere
gotiirecek kadar insani tarafi giiclii ve iyi bir insandir ama veterinere verecek parasi
olmadig1 i¢in poliklinikten para 6deyemeden kactigi i¢in de potansiyel kotiidiir. Bu
nedenle Mahsun stirekli karsilikli iligkilerin belirledigi iyiligin ve kotiiliigiin tesinde
bir karakterdir. Caldig1 arabaya, kayikta uyuyan arkadasi Sari’y1 da ¢agirmis ama
arkadas1 onu dinlemeyerek sabaha kars1 kayikta uyurken donarak 6lmiistiir. Mahsun
yaptig1 araba hirsizlig1 sayesinde donmaktan kurtulmus ve hayatta kalabilmistir.
Sar’nin cenazesinde cami hocasit yakin plan bir ¢ekimle kameraya bakarak
“hakkinizi helal ediyor musunuz?” diye sorar. Aslinda bu diyalog, iyiligin ve
kotilugii otesinde, izleyiciyi adaletli olmaya ¢agiran bir soru haline doniisiir. Cami
imaminin sorusuna kisik bir sesle “helal olsun” cevabi gelir. Bu kisik ses aslinda

Tiirkiye sinemasinda yoksul ve madun karakterlerin basarili bir betimlemesidir.

“Her ne dersek diyelim, madun, statiisii sessizlikle damgalanmais bir kategori
olarak, kendi adina s6z alma ve konugma girisiminin siklikla basarisizlikla
sonuclanmis kisidir. O, konusmayr etkin bir edime doniistiirmedikge
hayalini kurdugu hicbir seyi gerg¢ekten yasayamayacak olandir -bu
timitsizligiyle, gercek ya da diigsel, her tiirlii varolus imkanindan dislanmis
olan...” (Ipek, 2016, s. 12)

Mahsun karakterinin sessizligi, tipki bir madunun sessizligidir. Bu
anlamiyla Mahsun tipki diger yoksul madunlar gibi pek de konusmaz ve aslinda

konussa da dinlenmez.
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“Mahsun Siipertitiz, yurttaslar gibi ne derin devleti ne Kibris meselesini, ne

de bitmek bilmez Dogu-Bati ve “Biz kimiz?” sorularini1 dert eden biridir.

Zira bunlar dert de olsa aidiyeti, yeri yurdu, kimligi olan yurttaslarin

dertleridir. Oysa Mahsun“un herhangi bir aidiyeti ve kimligi yoktur. Bir

anlamda “yurttashik haklarindan mahrum” bir “mort civile”, yeri yurdu

olmayan bir ggebe, aidiyetsiz bir avaredir o. (Civan, 2010, s. 9)

Onun sesi belki de, Sar’nin cenazesinde, cami hocasinin sordugu “hakkinizi
helal ediyor musunuz?” sorusu karsisinda ¢ikan, ciliz sestir. Bu anlamiyla
yoksul/madunlarin, ciliz da olsa, ancak kolektif bir ses olabileceginin imgesel
karsiligina dontismektedir. Yine Mahsun siirekli vakit gecirdigi kahvehanede ictigi
caylarin parasin1 6deyemedigi i¢in kahvehane sahibi tarafindan herkesin igerisinde
azarlanir, agagilanir. Mahsun, i¢ diinyasinda sinirlense de sessizlik bakidir. Kahveden
cikar ¢ikmaz eline aldigi tasgla, kahvenin camini kirmak ister ama tagi cama atamayip,
ofkeyle denize firlatir. Agiga ¢ikan siddet duygusu sinifsal bir 6fkedir ama yerini
bulmaz. Cinkii Mahsun, aym1 zamanda kahveye mahkumdur ve borgludur.

Kendinden daha iyi konumda olana duyulan bu ‘saygiyla’ karisik duygu, sinifsal

iligkilerde ortaya ¢ikabilecek catismanin yatismasina neden olur.

Mahsun’un potlag iligkisi, en belirgin sekilde, asik oldugu eroinman kadinla
kurdugu iliskide ortay ¢ikar. Kadin’a verebilecegi tek sey, aslinda kendisinin de
olmayan, ¢aycinin olanaklartyla saglanmis kohne bir odadir. Eroinman roliindeki
kadinin kalacak yere olan ihtiyacini 6grenince Mahsun odasini vermek ister. Kadin,
Mahsun’un vermis oldugu odayi, fuhus yapip, eroin satin alabilmek icin kullanir.
Mahsun bu durumu fark etse de ses etmez. Kadin, oda karsiliginda para verdiginde

ise Mahsun kabul etmez.

“Para hem nesnel olarak hem de simgesel olarak iliskiyi tensel tatmin
Otesinde herhangi bir bigimde siirdiirmeyi reddeden satin alinabilir hazza
hizmet eder: Kisiden biitiiniiyle ayridir ve isleri fazla dallandirip
budaklandirmadan daha en bastan kesip atar. Parayr 6dediginizde hesab1
tamamen kapatmis olursunuz, tipki tatmine ulastiktan sonra fahiseyle
isinizin bitmis olmasi gibi.” (Simmel, 2009, s. 129)

Mahsun, iligskiyi mana yani simgesel sermaye ile siirdiirmeye ¢aligir. Kadin
ise para aracaligiyla kapatamadigi bu iliskiyi Mahsun’dan baska seyler de isteyerek
stirdiirtir. En sonunda kadin eroin krizine girer ve Mahsun’dan kendisini taksime

gotlirmesini ister. Mahsun filmde ilk defa bir 6fke nobetini muhatabina yonlendirir.
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Kuskusuz burada eroinman kadin, Mahsun’un ilk defa kendisinden bir sey
verebildigi karakter olarak karsimiza cikar. Vermek, veren el pozisyonunda olmak
Mahsun’a sadece bu iliskide kendisini 6zne gibi hissettirmis ve verdigi seyin
bekledigi karsihigimi alamadiginda 6fkeye doniismiistiir. Oysaki Mahsun karakteri,
diger tiim c¢evresinden bir seyler alan ve karsiligini veremeyen bir karakter
oldugunda siirekli asagilanmaya, dayak yemeye, hor goriilmeye maruz kalmistir.
Mahsun, aldiklar1 karsisinda boyun egen ve sessiz kalan pozisyonundadir. Ag kalip,
miizenin tavus kusunu yemek isterken, miize gorevlisine yakalanir. Miize gorevlisi
Mahsun’u dévmeye baglar. Mahsun’un dayak yerken zihninde canlanan goriintiiler,
ona hem maddi hem de manevi anlamda siddet uygulayan karakterlerin
goriintiileridir. Fakat tiim bu hor goriilme hali, onu tiim yaptiklarindan alikoymaz. Bu
durum ¢ogu zaman karsisindaki diger karakterleri cileden ¢ikaracak sekilde temsil
edilir. Nitekim Mahsun’un madunluk hikayesi, karakolda bir polis memuru

tarafindan Reis (Tuncel Kurtiz)’e soyledikleriyle agiga cikar:

“Sana bir sey sdyleyeyim mi? Ben dayak atmaktan sikildim; o yemekten
sikilmadi. Gardiyanlar sikildi, savcilar sikildi, hakimler sikildi, memleket
sikildi. Bu hayta sikilmadi. Memurlar sikildi, amirler sikildi, bekgiler sikildi,
psikologlar sikildi... Psikologlar bile sikildi. Evet doktorlar sikildi,
hastaneler sikildi. Bir o sikilmadi.”

Mahsun, bu karakterler icerisinde eroinman kadin harig¢, kendisini asagilayan
diger higbir karaktere karsi ofkesini yonlendirememistir. Mahsun’un kendisinden
giicsiiz gordiigii bir karaktere karsi, ofkesini daha rahat sekilde yonlendirebildigi
sOylenilebilir, ancak bu durumun temel nedeni Mahsun’un 6fkesini gosterdigi kisinin

bir kadin olmasindan ziyade o iliskide ilk defa veren-el pozisyonunda olmasindadir.

Dervis Zaim’in yonetmenligini yapti§1 Tabutta Révasata (1996) “Yeni Tiirk
sinemas1”, “bagimsiz sinema” veya “sanat filmi” gibi farkli yaklagimlarin baslangici
sayilabilecek filmler igerisinde dnemli yapimlar arasindadir. Bu anlamiyla 6zgiin de
bir yapimdir. Yukarida da aktarmaya calisgtigimiz gibi armagan ve potlag iliskileri
Tabutta Rovagata filminde de goriilmektedir ancak bu iligkiler cogunlukla bireyler
arasi iliskilerde ortaya ¢ikan catismalarla goriilmeye baglar. Diger bir 6zgiinliik ise
filmdeki karakterlerin armagan kiiltiiriinde oldugu gibi san, sohret, prestij, itibar gibi

kaygilar1 yoktur. Filmde sansa inanan, sans ve talih yoluyla sinif atlamaya ¢alisan bir
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yoksulluk temsili goriilmemektedir. Yoksullar, kendi yagamlarinin kaderine mahkiim
olmus bicimlerde degil, yasamin zorluklar1 karsisinda, bilerek ve isteyerek

gosterdikleri iradi eylemlerle, bir 6zne olarak konumlandirilmislardir.

Dervis Zaim’in Tabutta Rovasata(1996) filminden yola ¢ikarak aktarmaya
calistigimiz yoksulluk temsilleri, donemin gen¢ sinema yonetmenlerinde belirleyici
bir figiir olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Yoksulluk ve sinif algist iligkisi bu donem
sinemacilarinda hem goriniir nitelikler kazanmakta hem de daha toplumsal mercek
igerisinde bireyi merkeze alan vurgu 6ne ¢ikarilmaktadir. Yine bu donem filmlerinde
ortaya ¢ikan yoksulluk goriiniimlerinde tretilen karakterlerin, smifsal konumlari,
icinde bulunduklar1 imkan ve sartlar agisindan daha belirleyici bir sekilde temsil
edilmektedir. Bu baglamda sinif algisi, insanin dogasi, insanin doga ile kurdugu
iligki, birey ve toplum arasindaki gerilim, bireyin i¢ diinyasindaki iyilik ve katiiliik
yargilariin ahlaki geciskenlikleri, mekansal anlamda tasralilik ve kentli olma
vurgulari, kimlik ve aidiyetsizlik gibi temalarin yogunlastigi bir donem olarak
belirmekte ve giiniimiizde bu yaklagim, biiyiik dlcliide devam etmektedir. Kuskusuz
bunun en 6nemli nedenleri, bu yillarda filmler {ireten yonetmenlerin, bugiin de film

iiretmeye devam etmeleridir.

Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim, bu
donemin ana akim popiiler sinemasindan yukarida bahsettigimiz temalar isleyisleri
bakimindan fark yaratmaya calisirlar. Kuskusuz bu durum, sinemacilarin izleyici ile
aralarinda bir mesafe acilmasina neden olsa da yoOnetmenler bu temalar: israrla
sinema perdesine yansitmaya calisirlar. Fakat bu fark yaratma c¢abasi, daha ¢ok
sinemasal anlatim teknikleriyle ortaya cikar. Diger bir yandan, bu yonetmenler,

kendi yasadiklar1 toplumun kiiltiir ve zihniyet diinyasindan oldukg¢a etkilenmektedir.

Nuri Bilge Ceylan, Uzak(2002) filmiyle sadece tasra ve kent arasindaki
insan 1iliskilerinde olusan mesafeyi degil, aym1 zamanda tasrali olmakla kentli
olmanin arasinda yarattig1 ‘farklar:’ da betimler. Bu anlamiyla Yusuf (Mehmet Emin
Toprak) karakteri sadece bir tagrali degil ayn1 zamanda yoksul ve tasrali bir karakter
olarak Istanbul’a hayallerini gerceklestirmek iizere akrabast Mahmut un(Muzaffer
Ozdemir) yanma gelir. Her iki karakterin de birbirine uzakligi, sadece tasra-kent

tizerinden degil, ayn1 zamanda sinifsal da bir mesafe olarak gostermeye calisir. Bu
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bicimiyle bakildiginda filmde islenen yoksulluk temsili, Yesilgam sinemasina
yakindir. Diger taraftan konuyu tiplemelerden cikarip, birey eksenli bir ¢atigmaya
doniistirme egilimi, Nuri Bilge Ceylan filmlerini, Yesilcam sinemasindan
uzaklastiran en belirgin 6zelliktir. Nuri Bilge Ceylan sinemadinda toplumsal olan,
bireyin i¢ine hapsedilmistir. Bu baglamda birey bireyle ¢atigir. Fakat hi¢ kuskusuz
Nuri Bilge Ceylan sinemasinda ortaya cikan filmlerin sinematografik anlatimu,
karakterlerin islenisi, goriintii ve imge arsindaki gii¢lii iliski, sinema dilinin
olanaklarmin kullanimi ve zenginligi, Tiirkiye sinemasini derinden etkilemistir.
Benzer yaklasimlar Nuri Bilge Ceylan sinemasmin belirleyici &zellikleridir. Ug
Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2014) ve Ahlat
Agact (2018), filmleri genel anlamiyla bu anlatim {izerinden gelismektedir. Fakat
Nuri Bilge Ceylan sinemasinda ortaya ¢ikan bambaska bir hikdye s6z konusudur.
Daha cok Bir Zamanlar Anadolu’da filmiyle belirgin hale gelen simgesel iliskiler
Ceylan’in diger biitiin filmlerinde de teshir edilmeye calisilir. “Onun yapmaya
calistigl, etkili bir simgesel ag ya da toplumsal bag olarak isleyen biirokratik
mekanizmanin i¢indeki habis ve budalaca diirtii boyutunu teshir etmektir.” (Arslan,
2012, s. 201) Aslhinda teshir olan toplumun her kesiminde belirleyici olan simgesel
ag ya da toplumsal bag armagan kiiltiiriiyle veya potlag diizeniyle birebir

ortiismektedir.

“Mubhtar, biiyiik adamlar1 evinde agirlamaktan, onlara ziyafet vermekten son

derece hosnut goriinmektedir. Muhtarin biiyiik adamlar1 doyurmasi, bir

bakima onlara hediye vermesi, Marcel Mauss’un ‘potla¢’ tanimina uyum
saglayan, iktidarin el degistirmesi ve karsilikli aligverise dair bir zihniyet ve
davranis modelinin Tiirkiye’deki kalipsal/aktarimsal disavurumunu ortaya

¢ikarir.” (Tunali, 2014, s. 45)

Yine filmlerinde agirlikli olarak kent ve varos merkezinden yoksul
karakterleri isleyisi bakimindan Zeki Demirkubuz ayrica 6ne ¢ikan ydnetmenler
arasindadir. Orta simif ve yoksullar arasinda olusan smifsal gerilim yine Zeki
Demirkubuz filmlerinde sik¢a rastlanilan ¢atigmalardir. Karakterlerin sinifsal
pozisyonlari, eylemlerin belirleyicisidir. C- Blok (1994), Masumiyet (1997), Ugiincii
Sayfa (1999), Itiraf (2001), Kader (2006), Kiskanmak (2009), Bulant: (2015), Kor

(2016) yonetmenin sinemasinda bu catismalarin baskin bir sekilde islendigi

filmlerdir. Tiim bu filmlerinde karakterlerin sinifsal itkileriyle hareket edip, dongitisel
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bir bigimde bagladiklar1 yere geri donmeleri ayrica dikkat cekicidir. Bu anlamiyla
Zeki Demirkubuz filmleri hem arabesk kiiltiirle hem de Yesilgam sinemasiyla barisik

bir sinemadir.

Benzer etkiler, gii¢lii bir sinematografiyle, Zeki Demirkubuz sinemas1 kadar
olmasa da, Reha Erdem sinemasinda da goriilmektedir. Hayat Var(2008) ve Koca
Diinya(2016) icine dogduklar1 siniftan kopamayan ama kendi siiflarinin i¢inde de
var olamayan, smifsal pozisyonlarmin getirmis oldugu agirligi kaldirmakta giicliik
ceken yoksul genglerin, kacis hikayelerini yansitmaktadir. Yine Yesim Ustaoglu’nun
Giinege Yolculuk (1999), Araf (2012) ve Semih Kaplanoglu'nun Melegin Diisiisii
(2005) filmleri yoksulluk anlatisinin farkli baglamlarda gosterildigi filmler olmustur.

Tiirkiye sinemasi, 90’11 yillarla birlikte, Yesilcam olgusunun en fazla
hissedildigi ve Yesilcam’t diisiinitildiigii kadar terk etmeyen ama onu dogrudan
filmlerine de yansitmayan yOnetmenlerin arayislari igerisinde giiniimiize kadar
gelmistir. Yoksulluk temsilleri her iki akimin filmlerinde de yer edinmis, Sinema
perdesine yansitilmis ve yansitilmaya da devam etmektedir. Ana akim popiiler
sinemanin bugiine kadar lrettigi Vizontele (Yilmaz Erdogan/2001), Vizontele Tuba
(Yiimaz Erdogan/2004), Neredesin Firuze (Ezel Akay/2004), Goniil Yarasi (Yavuz
Turgul/2005), Babam ve Oglum (Cagan Irmak/2005), Beyaz Melek (Mahsun
Kirmizigiil/2007), Recep Ivedik (Togan Gokbakar/2008)°, Giinesi Gordiim (Mahsun
Kirmizigiil/  2009), Av Mevsimi (Yavuz Turgul/2010), Aile Arasinda (Giilse
Birsel/2017)° giiniimiiz sinemasinda izleyicinin en fazla ragbet gosterdigi ticari
yapimlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Yine yukarida bahsi gegen filmler haricinde
giinlimiize kadar zengin kiz/fakir oglan ya da tam tersi kodlarla birgok romantik
komedi filminde yoksulluk temalar1 islenmistir. Tiim bu filmler arasinda Recep
Ivedik ve serisindeki Ivedik(Sahan Gokbakar) karakteri hem yoksul bir karkteri
canlandirmast hem de bugiin sinemada izleyici rekorunun bagka filmlerce

kirilamamasi bakimindan ayrica incelemeye degerdir.

> Recep Ivedik(2008) filmi, arastirmamizin iigiincii bolimiinde yoksulluk ve armagan kiiltiirii
baglaminda 6rnek filmler arasinda ayrica incelenecektir.

® Aile Arasinda (2017) filmi arastirmamizin tigiincii bolimiinde kiiltiir ve zihniyet baglaminda ayrica
incelenecektir.
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Ana akim popiiler filmlerin haricinde yoksullugu dogrudan merkezine alan
ya da dolayli yollarla yoksulluk ve sinif iligkilerini goriiniir kilmaya c¢alisan filmler
ise Kara Kopekler Haviarken (Mehmet Bahadw Er-Marina Horba¢ /2009),
Cogunluk (Seren Yiice/2010), Press (Sedat Yilmaz/2010), Babamin Sesi (Orhan
Eskikoy/2012), Bu Son Olsun (Or¢un Benli/2012), Zerre (Erdem Tepegoz/2012),
Sesime Gel (Hiiseyin Karabey/2014), Annemin Sarkisi (Erol Mintas/2014), Kuzu
(Kutlug Ataman/2014), Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel Balci/2015), Babamin
Kanatlar: (Kivan¢ Sezer/2016), Mavi Bisiklet (Umit Kérelen/2016) ve Giivercin
(Banu Savci/ 2018) olarak siralanabilir. Bu filmlerin biiyiikk bir kisminin az sayida
gosterimi yapilmis Ve izleyicinin seyretmeyi tercih ettigi filmler arasinda olmamustir.
Genel olarak bu filmlerin bir kism1 kimlik ve aidiyet gibi temalarla yoksullugu ele
alirken, bir kismi1 kent ve sif iligkileri eksenine yonelmis, kimisi ise tasrayi

kendisine merkez alarak yoksullugu politik bir figiir olarak temsil etmeye ¢alismistir.
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3. 90'LARDAN GUNUMUZE TURKIYE SINEMASINDA YOKSULLUK
TEMSILLERiI VE ARMAGAN KULTURU BAGLAMINDA ORNEK
FiLM INCELEMELERI

3.1. UC MAYMUN: Armagan Kiiltiiriinde Su¢ Ortakhig

U¢ Maymun', Nuri Bilge Ceylan’in yonetmenlik siirecinde besinci uzun
metraj filmi olarak, 2008 yilinda gosterime girmistir. Yaklasan genel segimlerle
siyasete atilan i3 adami Servet (Ercan Kesal), 1ss1z bir yolda, arabasiyla bir kisiye
carpar. Oliimle sonuglanan trafik kazasinda, o an aracin icerisinde bulunmayan
soforii Eyiip’ten (Yavuz Bingo6l), 6len kisinin sorumlulugunu iistlenmesini ister.
Karsiliginda Eytiip’e para teklif eder. Eyiip, sugu iistlenerek cezaevine girer. Servet,
kendisi adina sugu iistlenen Eyiip’iin karis1 Hacer’le (Hatice Aslan) iliskiye girer.
Eyiip ve Hacer’in ¢ocuklari olan Ismail (Ahmet Rifat Sungar) annesinin Servet’le
yasadig iligskiye sahit olur. Bir aile dramina doniigen film, Nuri Bilge Ceylan’a 61.

Cannes Film Festivali’nde "En Iyi Yénetmen" ddiiliinii kazandirir.

Ug¢ Maymun, Nuri Bilge Ceylan sinemasinda hem dykiisel anlatima agirlik
vermesiyle hem de bu anlatimi melodramatik hikaye ve yapi ile kurmasiyla 6ne
cikmaktadir. Tiirkiye sinemasinda siklikla orneklerine rastlanilan ve bu nedenle
orijinal bir dykiiye de sahip olmayan Uc Maymun, Nuri Bilge Ceylan’in kendi
sinematografisi igerisinde en ¢ok izlenen filmi olmustur. Filmde diyaloglarin agirlik
kazanmasi ve Oykiinlin melodramatik bir yapiyla sekillenmesi ge¢mise oranla

izleyiciyi Nuri Bilge Ceylan sinemasiyla baristirmistir.

Filmin Oykiisli, armagan kiltliiri ve su¢ ortakligt baglaminda 6nemli
gostergelere sahiptir. Servet, yaklasan se¢imlerde muhalefet partisinden milletvekili

olmak i¢in aday olmus bir is adamidir. Gece arabasiyla yol alirken 1ss1z bir yerde

" Film: Ug Maymun (2008), Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan Senaryo: Nuri Bilge Ceylan, Ebru
Ceylan, Ercan Kesal, Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki, Oyuncular: Yavuz Bingol, Hatice
Aslan, Ahmet Rifat Sungar, Ercan Kesal.
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trafik kazasi yaparak bir insanin Olimiine neden olur. Servet bu kazanin siyasi
kariyerini bitirecegini diislinerek, kaza sirasinda orada bulunmayan soforii Eyiip’e

sucu iistlenmesi i¢in teklifte bulunur:

“Biraz once avukati da aradim, konustum. Zaten soforiim oldugun igin
stiphelenmezler diyor. En fazla alti ay. Tas ¢atlasin bir sene. Ciktiginda hi¢
olmazsa elinde toplu paran olur. Benim su adaylik durumum olmasa senden
boyle bir sey istemezdim biliyorsun. Ama simdi se¢im arifesinde bu kaza bir
duyulursa benim siyasi hayatim o saat biter Eyiip. Biliyorsun iste. Zaten
firsat kolluyor ibneler. Maasin da devam eder. Senin oglan her ay gelir alir.
Toplu parayr da ¢iktiginda elden nakit veririm sana. Olur mu? Bankayi
falan bulastirmayalim simdi. Ne olur ne olmaz. Tamam mi?”

Servet’in filmin hemen girisinde Eyiip’le kurdugu bu diyalog, Servet ve
Eylip arasindaki sinifsal ¢izginin anlasgilmasini saglar. Servet, kendi ¢evresinden bir
dostu veya arkadasindan degil, yaninda ¢alisan soforden kendisine bu iyiligi yapmast
icin talepte bulunur. Yine Servet’in bu teklifine karsilik olarak para vermek istemesi,
Eylip’lin paraya ihtiyaci oldugunu bilmesinden degil, Eyiip yoksul oldugu i¢in paray1

alacagini diistinmesinden ileri gelmektedir.

“Sosyolojik bakimdan, 6nce yoksulluk, sonra da yardim gelmez -kisisel bir
bi¢cime biiriinmiis kaderdir bu siralama daha ¢ok- ama yardim ya da fiilen
almasa da sosyolojik durumu g6z Oniinde bulunduruldugunda almasi
gereken kisi yoksuldur.” (Simmel, 2009, s. 176)

Eyiip, almas1 gereken kisidir ve bu anlamiyla da yoksul bir karakterdir.
Servet ve Eyiip arasindaki verme alma iliskisi her ne kadar maddi bir iligki gibi
goriinse de ahlaki de bir iligkidir de. Ciinkii Eyiip, paradan ¢ok aslinda bir su¢u kendi
istiine almay1 kabul etmektedir. Boylece Servet, soforiinden satin aldigi ahlakla,
kendi prestij ve itibarim1 kurtaracak, temize c¢ekecektir. Servet’in talebi karsisinda
Eyiip sessiz kalir: “Tamam, sorun degil abi” der. Eyiip, kabul ettigi teklifle kendi
ahlakinin da satilabilir bir sey oldugunu gosterir. Boylelikle verilen ve alinan seyler

maddi olmanin disinda, manevi ve ahlaki bir boyut kazanmis olur.

Ismail ise yoksullugu baska katmanlariyla yasar. Cezaevine giren babasim
ziyarete gittiginde tiniversite sinavini bir kez daha kazanamadigini1 6greniriz. Eyiip,
Ismail’in {iniversite sinavina tekrar girip kazanmasini her ne kadar istese de Ismail’in

gercek istegi, bir araba alip 6zel servise ¢ikmaktir. Tipki Yilmaz Giiney’in Umut
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(1970) filmindeki Cabbar karakteri gibi, Ismail de araba satin alip servise ¢ikarak
kendi isinin patronu olmak istemektedir. Hacer, oglunun bu diisiincesi karsisinda
“Arabay! nereden bulacaksin?” der. Ismail, annesinin bu sorusuna karsilik, babasinin
cezaevinden ¢ikinca Servet’in 6deyecegi paradan avans istemeyi Onerir. Hacer,
oglunun Onerisi iizerine “Peki baban Servet Bey’'den bor¢ istememize izin verir mi,
sen soyle?” der. Ismail de “Vermez” diyerek cevap verir. Hacer’in paray1 bir borg
iliskisi olarak tanimlamasiyla Ismail’in bor¢ olarak istenilecek bir paraya babasinin
izin vermeyecegini diisiinmesi, aslinda bor¢ iligkilerinin farkli yiikiimliiliikkler
dogurabilecegini Ongodrmelerinden kaynaklanmaktadir. “Bor¢ degis tokusu, her
bireyin borca dayali farkli iligkiler zincirine girmesini gerektiren bir iliskiler agi
yaratir. Birey agisindan ulasilabilir olan zincirler siirekli artar ve kimi zaman yeni
iliskilerin eskileri ile kesistigi bloklar olusturur.” (White, 2015, s. 146) Bu anlamiyla
borg iligkileri maddi olmanin 6tesinde manevi yiikiimliliikler de dogurur. Ayrica
Hacer’in bor¢ almak tizere Servet’le kuracag: iliski ilerleyen sahnelerde Eyiip’le
iligkisini ahlaki bir yerden kesistirir. Diger bir taraftan bu borg iliskisi, Servet’in bir
is adam1 olarak Hacer’in diisiince diinyasindaki imgesini ele verir. Cilinkii Hacer,
oglundan farkli olarak, Servet’ten isteyecekleri paray1 “bor¢ istemek™ gibi diislinir.
Servet’te olan para, Hacer’in kafasinda kendilerine ait veya hak ettikleri bir para
degildir. Hacer, Servet’in karsisinda kendisini alan el pozisyonunda ya da “almasi

gereken yoksul kisi” gibi konumlandirir.

Bu nedenle Hacer, Eyiip’iin de kizacagmi diisiinerek Servet’ten para
istemeyi dogru bulmaz. Bu iliskilere girmek yerine ogluna: “Cok ¢alismak istiyorsan
baska bir is bulalim” der. Fakat Ismail kendi isini kurmak konusunda israrcidur.
Aslinda bu 1srar kendi smifindan uzaklagsma israr1 olarak da degerlendirilebilir.
Ismail’in kafasinda kendi arabasina ve isine sahip olmak prestij, itibar sahibi olmakla
ayn1 seydir. Ayrica bu durum Ismail’in i¢inde bulundugu kosullardan ¢ikabilmesinin
stratejik yoludur. Ismail, annesinden farkli olarak Servet Bey’den istenilecek paray:
“avans” almak seklinde ifade eder. Ismail’in diisiince diinyasinda, Servet’ten
alinacak olan para zaten kendilerine ait olan paradir; ¢linkii karsiligi, Servet’in yerine

babasinin cezaevine girmesiyle 6denmistir.
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Hacer, telefonla ¢evresindeki insanlar1 arayarak, oglu igin is aramaya devam
eder. Bu telefon goriismelerini yaparken, Hacer’in de bir restoranin mutfaginda isci
olarak c¢alistigin1 Ogreniriz. Hacer eve geldiginde de bu telefon goriismelerini
sirdiirir fakat oglu i¢in bir is bulamaz. Yorgun bir sekilde kanepeye yatmis
uzanirken, televizyondan gelen sesten, se¢imi yeniden AKP’nin biiyiikk bir farkla
kazandig1 duyulur. Hemen 6nceki sahnelerde Hacer’in ogluna is bulmak i¢in yaptig
telefon goriismelerinin sonugsuz kalmasi, Tirkiye’de issizlik problemine dikkat
cekerken, hemen arkasindan gelen sahnede televizyondan duyulan haberin sesi ve bu
ses devam ederken Ismail’in dayak yemis halde eve girmesi bu sahneleri politik
olarak birbirine baglamaktadir. Yine televizyondan duyulan haber sesi, muhalefet
partisinden aday olan Servet’in se¢imleri kaybettiginin de habercisidir. Fakat heniiz

bu durumdan kimsenin haberi yoktur.

Ismail’in eve dayak yemis halde gelmesi, Hacer’in para istemek igin
Servet’in ofisine gitmesine neden olur. Servet o sirada telefonda Oktay isimli
birisiyle goriismektedir. Servet’in diyaloglarindan anlasildig: lizere Oktay telefonda
Servet’e secim yenilgisiyle ilgili bir seylerden bahsetmekte, Servet Bey ise bu
yenilgiyi olgun karsilamis gibi goriinmeye ¢aligmaktadir. Telefonu kapattiktan sonra
Servet’in Ofkesi daha goriiniir hale gelir. Bu sirada Hacer, ofisin icinde Servet’in
masasinin karsisinda ¢ekingen bir sekilde oturmaktadir. Hacer “Zamansiz geldim
herhalde” der. Servet ise o sirada Hacer’in yiiziine bile bakmamakta, sirt1 doniik bir
sekilde oturmaktadir. Hacer’e donerek: “Yok yok zamansiz degil de, bizim biraz igler
stkigik” der. Bu diyalog Hacer’in kendisini “alan el” pozisyonunda hissetmesine
neden olur, ¢lnkl “isler sikisik” deyimi, almak istedigi parayr alamayacagi
hissiyatini verir. Servet o sirada eline telefonu tekrar alarak sekreterini arar: “Kizim
Oktay denilen herif bir daha ararsa baglamayin bana. Yok deyin. Bir de her arayani
baglhyorsun, her geleni altyorsun. Randevusuz kimseyi alma demedim mi ben sana.”
der. Bu diyaloglar sirasinda kamera omuz plan Olgeginde Hacer’i ¢ekmektedir.
Ciinkii Servet Bey’in “Her geleni aliyorsun. Randevusuz kimseyi alma demedim mi
ben sana” vurgusundan Kkendisinin ofise habersiz bir sekilde gelisini ima ettigini
anlar. Hacer ikinci defa asagilanmis olur. “Weberci bir diisiince bi¢imiyle asagilanma
bir hizmetcinin hi¢ segcenegi olmadigr durumlarda s6z konusudur; daha genis bir

acidan asagilanma, efendi herhangi bir tanima gostermedigi zaman olusur.” (Sennett,
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2012, s. 190) Hacer, bir yaniyla kendisini segeneksiz gibi hisseder ¢iinkii oglunun
psikolojisi s6z konusudur, ofise ilk geldiginde gitmek istese de aslinda ¢ok fazla da
bir se¢eneginin olmadiginin farkindadir. Diger taraftan ofise habersiz gelmistir ve
Servet’in itibarimi kurtarmak i¢in kocasinin cezaevinde yatiyor olmasinin Servet
tarafindan saygideger bir durum oldugu yanilgisi igerisindedir. Servet, sekreterine
“her geleni aliyorsun, randevusuz kimseyi alma” diyerek, Hacer’i her gelen
kategorisine sokmus ve onu tanimadigini dolayli yoldan ifade ederek asagilamistir.
Buradaki asagilama iligkisi Servet i¢in ne kadar dolayliysa, Hacer i¢in de o kadar
dogrudan ve bir yoksulun hissedebilecegi tiirden asagilamadir. Servet bir siire sonra
bu isten Eyiip’iin haberi olmadigim1 6grenir ve o sirada Hacer’in ¢antasinin
igerisindeki telefonu calar. Telefonun sesi Y1ldiz Tilbe’ nin “Senin de yiiregin yansin”
adli sarkisidir. Hacer bir tiirlii telefonunu bulamaz. Telefonun sesi bir leitmotive e
doniistir. Diger taraftan telefonda siirekli ¢alan sarki, Hacer’in statiisiiniin ortaya
¢ikmasini saglayan melodramatik isleyisi pekistirir. Servet bdylece, Hacer’in duygu
diinyasina dair bir izlenim de edinmis olur. Hacer ofisten ¢ikar, durakta otobiis
beklerken Servet Bey, arabasiyla duraga yanasir ve Hacer’i eve birakmak igin
arabaya davet eder. Hacer dnce arabaya binmek istemese de Servet Bey’in 1srari
sonucunda kabul eder. Servet, arabada, ofisteki ruh halinin tam tersi bir iletisim
kurar. Daha konugkan ve iletisime ac¢ik, samimi bir tavir sergiler. Kendisini telefonla
arayan Oktay’1 asagilar. Siyasetin Oktay gibi adamlarin elinde oldugunu sdyler. Bu
arastirmanin da Onemli bir bolimiinii kapsayan diyalog Servet’in agzindan
dokiiliiverir: “Biz siyasete almak icin degil, vermek i¢in girdik.” der. Bu ifadesiyle
Servet aslinda muhalefet partisinden aday olan bir siyasi kisilik olmasina ragmen
politik ve kiiltiirel yapisinin ne kadar da iktidar partisiyle ayn1 oldugunu sdylemis
olur. Bu durumun muhalefetten veya iktidar partisinden aday olmakla iligkisi yoktur.
Servet’in kullandig1 sdylem daha c¢ok i¢inde yasadigimiz toplumun kiiltiir ve zihniyet
diinyasiyla ilgili goriinmektedir. Oguz Adanir’in, “giiniimiiz Tirkiye’sinde
politikacilarin hala bu tiirden bir ylikiimlilik anlayisindan kurtularak gergek
anlamda demokratlasamadiklar1 goriilmektedir” (2010, s. 46) yorumu oldukca

gecerliligini stirdiirmektedir.

Evde televizyondan gelen se¢im sonuglarinin duyuruldugu haber sesi

hatirlanacak olursa AKP biiyiik bir farkla se¢cimi yeniden kazanan parti olmustur.
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Giincel politikada, veren-el, alan-el siyaseti, iktidar partisinin “terbiye siyaseti”
olarak adlandirdigi, veren-el pozisyonunda olmanin istiinliik oldugunun vurgusunun
yapildig1 bir siyaset olarak karsimiza c¢ikmaktadir. (Beyaz Gazete , 2013)
Muhafazakar kesimin agik bir sekilde dillendirdigi ve sahip ¢iktigi bu siyasal
zihniyet,  politik anlamda modern  demokrasi anlayisinin  karsisinda
konumlanmaktadir.® Servet de aslinda muhalefet partisinden aday olup, iktidar
partisinin siyasal zihniyetiyle konusmaktadir. Dolayisiyla bu anlamiyla Servet de
muhafazakar zihniyete sahiptir ya da Tiirkiye’de sag ve sol arasinda bir ayrim

yoktur, ¢iinkii herkes ayni kiiltiir ve zihniyet diinyasindan beslenmektedir.

Servet arabada Hacer’e kendisini anlatmaya devam eder. Cok duygusal
birisi oldugundan bahseder, bir sorun yasadiginda hemen agladigini anlatir. Bu sirada
araba kullanan Servet’in yiizli bir karanliga, bir 1518a diiser. Karakterin yliziine vuran
151810 gelgitli hali, aslinda Servet’in ne kadar degisken bir karakter oldugunun da
gostergesine doniislir. Son olarak araba sahnesinde Hacer, evinin yakinlarinda
arabadan inmek ister. Servet bu talebi “Emredersiniz efendim” seklinde yanitlar.
Servet ilk defa Hacer’e bir an olsun “efendi” gibi hissettirmek ister. Hacer bu
durumu “Estagfurullah” diyerek, yliziinde tebessiimle yanitlar. Bir sekliyle bu
karsilikli diyalog, Hacer’in aslinda ‘efendilik’ roliinii Servet’e daha yakistirdig
anlardan bir tanesi olur. Hacer arabadan inerken Servet: “Hacer Hamnim, bir
sorununuz olursa eger, konu ne olursa olsun, liitfen beni ¢ekinmeden arayin. Sizin
icin her seyi yaparim.” der. Hacer, artitk “hanim” olmustur. Bu durum Hacer’in
gururunu oksar. Ofis sahnesinde “her gelen kisi” olarak tanimlanan Hacer, araba
sahnesinde “Hacer Hanim”a donligmiistiir. Hacer’in ofis sahnesinde yasadigi
asagilanma hissiyati, efendinin goziinde “hanim” gibi bir tanima doniistiigiinde
buharlasir gider. Hacer, yasadig1 asagilanmay1 unutmustur. “Emredersiniz”, “Hacer
Hanim” gibi diyaloglar Hacer’de gururunun Servet tarafindan oksandigi bir psikoloji

yaratir. Bu psikoloji Nietzsche’nin “Seni 6vdiikleri siirece suna her zaman inan Ki,

8 Veren El, Alan El iliskisine muhafazakar kesimin sdyleminde daha fazla yer aldiginin internette
fazlaca ornekleri bulunmaktadir. Bu sOylemlere ulasabilmek icin internette basit bir arama yeterli
olacaktir. Ancak Veren El, Alan Elden iistiindiir zihniyetini evrensel boyutlarindan Anadolu
cografyasina kadar genis bir dlgekte kavramak i¢in Oguz Adanir’in Dogu Bati yayinlarindan ¢ikan
“Eski Diinyaya Yeni Bir Bakis” isimli eseri muhakkak incelenmelidir. S.24-134
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heniiz kendi yolunda degil, baskalarinin yolundasin” (Nietzsche, 2004, s. 165)

sOzlerini akla getirir. Nitekim Hacer, bir siire sonra Servet’in yoluna girecektir.

Hacer, eve geldiginde, giindiiz vakti Ismail yataginda miskince yatmaktadir.
Ismail, annesine merakla bakar. Bu sahnede Hacer, ogluna kars1 Servet gibi davranur.
Sanki bir an i¢in Servet olmustur. Servet Bey gibi, evin icerisinde sessiz sessiz
dolasir, oglunun ona merakla bakmasina karsin Hacer doniip ogluna bakmaz, dik ve
kendinden emin bir sekilde evin igerisinde adimlar atmaya devam eder. Koltuga
oturur, donuk donuk karsisma bakar. Iste bu donuk bakislar, Servet’in ofiste
kendisine karst kullandigi donuk bakislardir. Kendisini, oglu karsisinda Servet gibi

hisseder. Ciinkii Ismail’e araba almas icin gereken paray1 artik Hatice verecektir.

Hatice’nin Servet’le baslayacag: iliskiyi Ismail 6ncesinden belli belirsiz
hissetmis gibidir ama Servet ile Hatice’yi evlerinin yatak odasinda goriince bu durum
artik netlesmistir. Ismail bu duruma sahit oldugunda, mutfakta tezgahimn iizerinde
duran bigak riizgarla beraber sallanir. Aklindan her ne kadar Servet’i bigaklayip
oldiirmek gibi bir fikir ge¢se de bunu yapmaz. Evden sessizce ¢ikar. Disarida
Servet’in arabasina binip gidisini izler. Tekrar eve dondiigiinde, annesini hicbir sey
bilmiyormus gibi sorgular. Annesi yalan sdyler. Ismail: “Servet ibnesini evden
¢tkarken gordiim” deyince Hacer, para birakmaya geldigini soyleyerek bir kez daha
yalan sdyler. Ismail bunun iizerine annesini tokatlar. Filmin melodramatik yapisi
artik cok daha giiclii halde hissedilir. Ismail’in annesine uyguladig1 siddet, Servet’e
uygulayamadigi, hesap soramadigi bir siddet halini alir. Diger bir taraftan Servet
parayr vermistir ama karsiliginda Hacer’i de almistir. Bu iliski potla¢ kiiltiiri
tizerinden disiintilecek olursa Servet, veren el olarak, verdigini fazlasiyla almistir.
Vermeyi vaat ettigi parayla Eyiip’ii kendi suguna ortak etmis, prestijini kurtarmistir.
Diger bir taraftan da Hacer’le birlikte olmustur. Ismail ise annesini Servet’ten para
istemeye zorladigi igin bu iliskinin baslamasina neden olmus ve aslinda annesinin
sug¢ ortagina dontismiistiir. Simgesel miibadele yoluyla herkesin herkese kars1 bor¢lu
hissettigi iligkiler, hasiralti edilen gerceklikler, bir siire sonra zincirleme reaksiyon
yaratmustir. “Iste burada karsimiza cikan, simgesel miibadeleler ekonomisinin ilk
Ozelligidir: s6z konusu olan, her zaman i¢in ¢ifte, bir arada tutulmasi1 zor gercekleri

bulunan pratiklerdir.” (Bourdieu, 1995, s. 178) Aslinda gergekler ortadadir ancak
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kimse kabullenememektedir. Bu durum, Ismail’in goriis giiniinde babasin1 ziyarete
gitmesiyle daha net anlasilir. Eyiip goriis giiniinde “Annen niye gelmedi” diye
sordugunda Ismail “Is yerinde sey varmis, eSitim c¢alismasi” diyerek annesinin
kendisine sdyledigi yalani babasina karsi soyler. Ismail, eve dondiigiinde Hacer
paray1 Ismail’in odasina birakmistir. Ismail’in bu parayr almasi sug ortakligimi kabul
ettigi anlamina gelmektedir. Bu kabullenme, Ismail'in 6lii kardesi ile ilgili kabus

gormesine yol agar.

Eyiip’iin cezaevinden ¢ikisina arabayla giden Ismail, babasma “Al sen
kullan istersen” der. Bu teklife babasinin sevinecegini diisiiniir ama Eyilip “Yok
kullan sen” diyerek arabayi kullanmak istemez. Arabaya bindiklerinde Eyiip “Kaca
aldiniz bu arabay1?” diye sorar, Ismail ise arabay1 ucuza getirdikleri diisiinerek “Bes

milyar ya hi¢bir sey degil” der. Eyiip ise bu sozleri duyunca ¢ok sinirlenir:

“Bes milyar hicbir sey degil! Ne demek bu ya! Bes milyar: nerede gordiiniiz
oglum! Bes milyar ne demek! Dokuz aydir cezaevindeyim 900 milyon para
yemedim be! Bes milyarmis! U¢ kere geldiniz yamima! Bana niye haber
vermiyorsunuz, madem boyle bes milyarlik bir harcama yapiyorsunuz?
Kimin parasini, hangi parayt harcryorsunuz? Niye haber vermiyorsunuz?”

Ismail ise Eyiip’iin bu sorularina karsihk “Siirpriz yapalim istedik” diye
cevap verir. Eylip daha da sinirlenerek “Sikerim siirprizinizi lan!” diyerek daha fazla
ofkelenir. Eyiip hemen arkasindan “Parayi kim istedi?” diye sorar. Ismail lafi
dolandirarak anlatmaya caligsa da Hacer’in sirkete giderek paray1 Servet’ten aldigini
ogrenir. Eyiip ayn1 soruyu cezaevinde yattiginda da ismail’e sormus Ismail paray1
kendisinin gidip aldigini sdylemistir. Eyiip’iin bu sorunun cevabini 1srarla 6grenmeye
calisma istegi, aslinda Servet’in kimseye karsiliksiz bir sey vermeyecegini
bilmesinden ileri gelmektedir. Heniiz 6grenmemis olsa da nitekim Oyle olmustur.

Servet paray1 vermis ve karsiliginda Hacer’le birlikte olmustur.

Hacer ise Servet’e asik olmustur. Asagilama ile baslayan iliski Hacer’de
Servet’e kars1 bir tutkuya doniligsmiistiir. Fakat Servet, artik ayn1 duygular igerisinde
degildir. Hacer, siirekli Servet’i arar ama Servet telefonlarin1 agmaz. Hacer, Servet’in
evinin Oniine kadar gider, bu sirada Servet’in karis1 ve ¢cocuguyla birlikte arabaya
bindiklerini goriir. Servet de arabaya binerken Hacer’i goriir fakat Hacer'e ofisteki

donuk bakislariyla bakar. Hacer yeniden “herhangi biri” olmustur. Hacer’i evinin
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oniinde goren Servet, tedirgin olup telefonla Hacer’i arar. Telefonu Eyiip acar. Servet
telefonda dogrudan “Sen ne yaptigini zannediyorsun ya! Ne isin var benim evimin
oniinde” der. Bu telefon araciligiyla Eyiip, karisinin Servet’le kurmus oldugu iliskiyi
anlar. Eyiip sinirlenip mahallenin kahvesine gider. Kahvehanenin ¢irag: ile sohbet

eden Eyiip, ¢iragin dertlerini dinler.

“Bu sefillikte idare ediyoruz abi. Ne yapayim abi, burada kafam rahat.
Kimsenin dirdiriyla virviryla ugrasmiyorum. Akrabamin yaninda kaldik,
ikinci giin dayak atmadigi kaldi. Bekar odasi tutalim dedik, it kopuk
basimiza musallat oldu. Miicahit abi sag olsun, burada kalacak yer verdi,
hem ¢wraklik yapiyorum ona, ti¢ kurug da veriyor karin tokluguna
calistyoruz abi. Basta ana yok, baba yok. Bir de gurbet ellerde...”

Eylip’iin kahvehanenin ¢iragiyla kurdugu bu diyalog filmin ilerleyen
sahnelerinde daha net anlasilacaktir ama Eyiip’iin bir bagka yoksul karakterle kurmus
oldugu bu diyalog aslinda filmdeki tekrar eden yapinin agik bir gostergesine

doniisecektir.

Eylip, kalan parayr almak icin gittiginde Servet tedirgin mimikleriyle
Eylip’iin dikkatini ¢ekmektedir. Eylip masada duran paray: alarak Servet’e tesekkiir
eder. Hacer’in araba icin aldig1 paray: kesip kesmedigini sorar. Servet buna karsilik
“Sizinkilerin borcu morcu yok Eyiip” seklinde yanit verir. Eyiip ise “Niye” der.
Servet bu kisa soruyu “Benim i¢in yaptigin onca seyden sonra ii¢ bes kurusun lafi mi
olur Allah askina” diyerek sanki manevi olarak Eyiip’e hala bor¢luymus gibi
hissettirmeye calisir ama Eylip, Servet’in karsiliksiz bir sey yapmayacaginin
farkindadir. Nitekim karisiyla yasadigi iliski o paranin degeridir ve o deger ii¢ bes

kurus olarak nitelendirilmistir.

Hemen arkasindan gelen sahnelerde Hacer, Servet’le bulusmustur. Servet,
Hacer’e bu iligkinin bittigini anlatmaya calisirken Hacer 1srarci davranir. Bu 1srar
tizerine Servet Ofkelenir, Hacer’e “Sen beni daha tamimiyorsun! Sana daha
gostermedim o yiiziimii ben!” diye bagirmaya baslar ama Hacer “Senden iyi
tanmyorum seni”’ seklinde cevap verir. Hakikaten de Hacer, Servet’in biitiin
yiizlerini/ylizsiizliiklerini gormis, simgesel siddete maruz kalmis ve sonug¢ olarak

Servet’e asik olmustur.
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“Simgesel siddetin etkilerinden biri de egemenlik ve boyun egme
iligkilerine, iktidarin karizmaya ya da duygusal bir hosnutluk yaratabilecek
bir cazibeye (0rnegin patronlarla sekreterler arasinda) doniismesidir. Borcun
kabulii minnete, bu comertce edimi gergeklestirene karsi kalici bir duyguya
dontstir ve bu 6zellikle kusaklar arasindaki iligkilerde gayet iy1 goriildigi
gibi sefkate, aska kadar gidebilir.” (Bourdieu, 1995, s. 187)

Hacer’i asik olmaya kadar siirikleyen bu minnet duygusu Servet’in
diinyasinda siirdiiriilebilir olmaktan ¢ikmistir. Servet, Hacer'in 1srar1 {izerine “Kocan
bir yandan, oglun bir yandan, ne lan bu! Siiliik gibi! Hasta misiniz lan ailecek,
manyak misiniz!” diyerek biitiin aile hakkinda sahip oldugu yargilar1 dillendirir. Bu
yargilar aslinda yine siirekli kendisinden talep edildigini diisiindigii seyler
tizerinedir. Servet’in diinyasinda, yoksullar siiliik gibidir. Fakat bu yapiskanlik
yoksullukla ilgili degildir; vermek, almak ve fazlasiyla geri iade etmek siirekli
kendisini tekrar eden O6l¢iisiiz bir kiiltiirel yapidir. Verdigi seylerin karsiligin

istemesi bakimindan aslinda Servet karakteri de siiliik gibidir.

Kendisini siirekli tekrar eden bu kiiltiirel diizen/diizey Ismail’in Servet’i
oldiirmesiyle son bulmaz. Ciinkii Eyiip de kendi oglunu kurtarmak i¢in baska bir
yoksul olan kahvehanenin ¢iragindan, Servet’in kendisinden talep ettigi seyi talep
eder. Kahvehanede calisan ciragin, para karsiliginda sucu iistlenmesini ister. Artik

Eylip de Servet karakterine doniismiistiir.

U¢ Maymun filminin Yesilcam sinemasiyla bir karsilastirmas: yapilacak
oldugunda, ortaya sanildig1 kadar biiyiik farklarin ¢ikmadigini gérebilmek miimkiin
olmaktadir. Yesilgam sinemasinda melodramlarin asil catismasi yoksullarin nasil
zenginlere, zenginlerin de nasil yoksullara doniistiigii gibi baskin bir anlatimken,
Nuri Bilge Ceylan sinemasinda ve U¢ Maymun filmi 6zelinde yoksullar ve zenginler
bizzat aym diinyanin insanlart olarak temsil edilmektedirler. Kimse kimseye
doniismez, zaten aynidirlar. Yoksulluk ve zenginlik temsillerinin her ne kadar farkli
siireclere sahip oldugu bir anlati yapis1 kurulmak istense de sinifsal bir eksene dogru

yonlenemezler.

Boylece filmin yoksul karakterleri ile zengin karakterlerinin ahlaki ve
politik diinyast birbirine benzetilir. Muhalefet partisinden aday olan ama iktidarin

sOylemiyle konusan, diisiinen Servet, iktidarin kendisinden bagka bir sey degildir.
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Yine yoksul karakterler ahlaki olarak ne kadar zenginlere (maddi olanaklar disinda)
benzediklerinin bilincine sahip degilken, zenginler de yoksullara ne kadar

benzediklerinin farkinda degillerdir.

“Oyleyse zihinsel ¢eliskinin ¢oziilmemis oldugu bir toplumda, ekonomik
celigkinin ¢oziilmesiyle birlikte zihinsel c¢eliskinin de c¢oziilebilecegini
diistinmek bir yanilgiya diismektir. Tiirkiye’de siifsal bir yapilanma yoktur
(ideolojik anlamda demek istiyoruz). Tiirkiye’de ekonomik anlamda bir tiir
siifsalliktan s6z edilebilir. Osmanli’dan kalma ve bugiin halad siirdiiriilen
bir “alan el” ve “veren el” iligkisiyle cesitli ¢ikar odaklanmalarindan s6z
edilebilir. Bu yiizden Tiirkiye’de herhangi bir smifin egemenliginden
(kiiltlirel anlamda) s6z edebilmek miimkiin degildir.” (Adanir, 2010, s. 265)
Muhalefet partisi, iktidara muhalefet ederken aslinda ne kadar iktidar
partisine benzediginin bilincinde degilken, iktidar partisi de muhalefetin kendisine ne
kadar benzediginin farkinda degildir. Her iki taraf da birbirlerine ne kadar
benzediklerinin bilincinde olmadiklari i¢in birbirlerinden de nasil ayrilabileceklerinin
farkinda degil gibidir. Bu nedenle her iki tarafin da, kiiltiir ve zihniyet baglaminda
Ozgiin bir ahlaki 6nerisi bulunmamaktadir. Yoksul ve zengin karakterler birbirlerine
kars1 sug isleyen degil, birbirlerinin su¢ ortakligini yaptiklart diisiinsel bir evrenin
parcast haline gelmektedirler. Muhalefet iktidarin su¢ ortagidir, iktidar da

muhalefetin!
3.2. RECEP IVEDIK: Yoksulluk ve Sembolik Siddet

Recep Ivedik, 2000’ler sonras1 Tiirkiye sinema tarihinde iizerine en ¢ok
konusulan ve tartisma yaratan film olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Recep Ivedik filmi
2008 yilinda vizyona girmis, yakaladig1 gise basarisiyla birlikte seri bir yapima
déniismiistir.’ 2019 yilinda vizyona giren Recep Ivedik 6, gisedeki basarisini

stirdiirmeye devam etmektedir.

o Arastirmanin bu bdliimiinde, seri filmler icerisinde karakterin eylemlerinde daha ¢ok orta/orta tist
sinif ve is adamlarmi hedef almas nedeniyle kisitlamalara gidilmis, Recep Ivedik 2 ve Recep Ivedik 3
ornek filmler olarak se¢ilmistir.
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Recep Ivedik 2*° filminde Recep Ivedik Karakteri, tek akrabasi olan ninesi
tarafindan li¢ sey yapmasi i¢in zorlanilir. Bunlardan birincisi, is bulup ¢alismasidir.
Ikincisi, bir kiz bulup evlenmesidir. Ugiinciisii ise saygmlik kazanmasidir. Ninesinin
zorlamalarina dayanamayan Ivedik, gazetelerin ilan sayfalarindan is aramaya baslar.
Kuryelikten, market kasiyerligi ve eczaci cirakligima kadar bircok farkli iste
calismasina ragmen, buldugu higbir iste dominant karakteri nedeniyle tutunamaz.
Girdigi her isten uyumsuzlugu nedeniyle patronlar tarafindan kovulur. Ninesinin
zorlamas1 sonucunda gecmiste dedesinin kurdugu, kuzeni Hakan’in devralip
biiyiittiigii reklam ajansina gider. Ajansi dedesinin kurdugunu, bu nedenle de sirkette
hakk1 oldugunu sdyleyen Recep ivedik, kendisini “patron yaris1” olarak ise aldirir.
Ninesinin yapmast i¢in zorladig iic talebi yerine getirmeye calisan Recep Ivedik, bu

talepleri yerine getirebilmek icin farkli maceralar yasar.

Recep Ivedik 3'* filminde ise ninesinin 6liimiinden sonra depresyona giren
Recep ivedik, girdigi depresyonu atlatabilmek igin tiirlii yollar dener. Mahallesindeki
kadinlarin i¢ine cin kagtigini sdylemeleri ve onu bir hocaya yoOnlendirmeleri
sonucunda cinci hocaya ve psikologa gider. Fakat bu girisimler, Recep ivedik’in
yakalanmis oldugu depresyonun bitmesini saglamaz. Bir arkadasinimn, Istanbul’da
kalacak yeri olmayan tliniversite 6grencisi kiz1 Zeynep’in hayatina siirpriz bir sekilde
girmesi, Recep Ivedik’in hayatinda degisimler yaratir. Zeynep’in yardimlariyla
birgok hobi kursuna katilip, farkli ortamlara ilk defa giren Recep Ivedik, sosyallesip

depresyonundan kurtulmaya ¢aligir.

Recep Ivedik karakterine ilk bakildiginda, ¢ogunlukla yoksullarla
Ozdeslestirilen  birgcok  soylemle karsilasilmaktadir.  Yoksullugun  kiiltiirel
temsillerinde olusan 6tekilestirici, fobik ve asagilayict dilin kurulmasinda 6zellikle
90’l1 yillardan sonra gelisen medya biiyiikk rol oynamistir. Recep Ivedik ise

giinimiize kadar kurulan bu dilin bircok goOsterenine sahiptir. ‘Magodur’, ‘geri

10 Eilm: Recep Ivedik 2 (2009), Yonetmen: Togan Gokbakar, Senaryo: Sahan Gokbakar, Togan
Gokbakar, Serkan Altunigne, Oyuncular: Sahan Gokbakar, Giilsen Ozbakan, Efe Babacan, Cagri
Biiyliksayar, Goriintii Yonetmeni: Ertung Senkay

" Film: Recep ivedik 3 (2010), Yonetmen: Togan Gokbakar, Senaryo: Sahan Gokbakar, Togan
Gokbakar, Can Ali Sabuncu, Oyuncular: Sahan Gokbakar, Zeynep Camci, Mehmet Yumurtaci,
Sevim Yatlilar, Goriintii Yonetmeni: Ertung Senkay
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zekalidir’, ‘hayvandir’, ‘koylidiir’, ‘pistir’, ‘kabadir’, ‘magandadir’, ‘kavgacidir’,
‘kirodur’  ‘kiifirbazdir’, ‘adam olmazdir’, ‘kadin diismanidir’, ‘kiiltiirsiizdiir’,
‘homofobiktir’, ‘anti-entelektiieldir’, ‘alkoliktir’, ‘ise yaramazdir’, ‘ilk insandir’,
‘ilkeldir’, ‘ayidir’, ‘holigandir’, ‘kallidir’, ‘pistir’, ‘goriintii kirliligidir’, ‘tehlikelidir’,
‘Ongorilemezdir’,  ‘yiizsiizdir’, ‘ahlaksizdir’,  ‘beyinsizdir’,  ‘egitimsizdir’,
‘saygisizdir’, ‘liimpendir’ fakat bir tek yoksul degildir. Recep Ivedik, 90’lar sonrasi
yoksullugun Kkiiltiirel temsillerinde sik¢a kullanilan biitiin asagilayict kavramlarin
hepsiyle barisik olmasina ragmen filmlerde yoksullarin sorunlarina dair higbir sey
yoktur. Oysaki Recep Ivedik karakterinden yoksullugun temsilerine dair bircok sey
mevcuttur. Giyindigi elbiseden -ki bu elbise genellikle tek cesittir- yasadigi

mahalleye kadar Recep Ivedik’in smifsal konumunu fazlasiyla ele vermektedir.

“Istanbul’un merkeze giin gectikge yakinlasan kenar semtlerinden biri olan
Glingdren’de oturan, annesi konfeksiyon is¢isi olan, ninesinden bagka
kimsesi olmayan, Istanbul’a birka¢ kusak once go¢ etmis bir aileden gelen
Recep Ivedik’in kurgusal yasamda alt siniflarin giindelik yasamma dair
herhangi bir sorun yer almamistir. Gegim derdi vb. sorunlar filmde mizah
unsuru olarak bile kullamlmamustir. Issiz giicsiiz olmasina, Istanbul’un
merkeze yaklagsmis kenar semtlerinden birinde yasamasina ragmen, Recep
Ivedik internetten tanistigi bir kadinla Istanbul’un liikks restoranlarndan
birine yemege gidebilmistir. Recep Ivedik’in kurgusal diinyasinda ivedik’in
bdyle bir restorana nasil gidebildigi, hesab1 ddeyebilecek parasinin olup
olmadig1 mevzu bahis edilmemistir. Alt sinif, ya da orta sinif profiline sahip
olan bir kisinin i¢ sikintisin1 giderebilmek icin nasil olup da seans iicreti
dolarla 6denen psikologlara, iinlii hacilara hocalara, yoga, karate kurslarina
girip ¢ikabildigi pek fazla sorgulanmamgtir.” (Tiiziin, 2011, s. 228)

Recep Ivedik karakteri, kuzeninin reklam ajansinda “patron yaris1” olarak
ise baslayana kadar girdigi biitiin isler agirlikli olarak yoksullarin istihdam oldugu
pizza kuryeligi, eczact cirakligi, isportacilik vb. isler olmasma ragmen kendisini
siifsal olarak yoksul hissetmemektedir. Reklam ajansinda kendisini “patron yaris1”
olarak zorla kabul ettirmesine ragmen kuzeniyle yaptig1 licret pazarlig1 asgari lcret,
yol, yemek ve sigortadir. Patron yarisi olmakla zengin, asgari iicret istemesiyle
yoksul gibi goriinse de Recep Ivedik'in, herhangi bir sinifin gercekligine ait konumu
bulunmamaktadir. Recep Ivedik bu sinifsal karmasaya ragmen, ¢ogunlukla orta/orta
iist siniftan insanlara ve patron/igsverenlere karsi dominanttir. Pizzacida kurye olarak
basladig1 isin ilk siparisinde olay ¢ikartir. Siparisi veren kisinin gen¢ ve kendisi

yaslarinda olmasi ayrica Onemlidir. Getirdigi pizzanin reklamini, siparisi veren
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kisinin kapisinin oniinde, bagirarak sdylemeye baslar. Siparisi veren kisinin “tamam
abi uzatma” demesi tizerine, “bize de dgrettiler de kusura bakmayin” diyerek cevap
verir. Bir sekliyle o sagmaligi kendisi degil de calistig1 pizzacinin patronu
calisanlarina zorla yaptirtyormus gibi cevap verir. Cogunlukla genclerin calistig
hizmet sektoriinde igverenlerin, miisteri memnuniyeti i¢in ¢alisanlarina uyguladigi
baskiy1 gostermeye calisir. Sahnenin ilerleyen asamasinda, siparigin sahibine yolda
gelirken cani ¢ektigi icin promosyon pizzay1 yedigini sdyler. Bunun iizerine siparisin
sahibi gen¢ ¢ocuk, pizzay1 geri iade etmek ister. Recep Ivedik, siparis sahibine tehdit
ve hakaretler yagdirmaya baslar. “Zaten bu bencillikle bu cimrilikle olmusun bin
kilo! Cimri, sisman, bencil, pislik seni! Cimri, sisman, bencil! Bencil!” diye
bagirmaya baslar. Recep Ivedik, kullandig: hakaretlerde siparis sahibine cimri ve
bencil oldugunu defalarca yiiziine yiiziine haykirir. Aslinda bu ifadeler yoksullarin,

cogunlukla zenginlere karsi kullandig: ifadelerdir.

“Yoksul-madunlarin  anlatilarinda, toplumsal (smifsal ve kiltiirel)
hiyerarsiler ve farklarin temsilinin en belirgin 6zelligi, list ve alt siniflar
arasindaki iliskinin asagilayici, onur kirict ve yargilayict bir tarzda
yasandigina dair yasanti ve tanikliklarin bollugudur. Tiirkiye’deki toplumsal
hiyerarsiler ve farklar her ne kadar karmasik bir eklemlenme olustursa ve
istbelirlense de, yoksul-madunlarin toplumsal tahayyiillerinde toplumsal
alanin “fakirler” ve “zenginler” seklinde ikili bir karsithk {izerine
kuruldugunu sdyleyebiliriz. Yoksullarin anlatilarinda, zenginler “kendini
begenmis”, “havali”, “burnu havada”, “simarik”, “cimri”, “paragdz”,
“bencil”, “a¢”, “a¢ gozli”, “samimiyetsiz”’, “her seyleri yapmacik”,
“cocuksu”, “fakirin halinden anlamaz”, “merhametten uzak”, “gaddar”,
“fakirleri hor goriir”, “tepeden bakar”, “kendini yiice goriir”, “her seyle
dalga geger”, “ahlaksiz”, “eglenceye diiskiin”, “fiyakali” vb. olarak
sunuluyor... Boylece, yoksul-madunlar kendilerini, zenginlere kars1t moral-
insani degerlerle donanmis olarak resmediyorlar.” (Erdogan, 2011, s. 43)

Necmi Erdogan, yoksullarin zenginlerle karsi kurdugu bu tahayyiil ve
sOylem bi¢imlerinin ayn1 zamanda yoksullarda moral bir etkiye doniistiiglinii sOyler.
Bu baglamda Recep Ivedik, her ne kadar yoksullugunu kabul etmiyor gibi bir
izlenim yaratsa da yoksullarla ilgili soylemsel temsillerin (mago, maganda, pis, kiro
vb.) hepsini kabullenir. Diger bir taraftan, yoksullarin zenginler i¢in tahayyiil ettigi
biitiin sdylemleri (cimri, bencil, simarik, paragdz vb.) zenginlerin yiiziine vurur ve

onlara her firsatta siddet uygular. Bu baglamda Recep ivedik, yoksullarin tahayyiil
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diinyasindan zenginlerin diinyasina dogru uzanan bir ‘halk kahramanina’

déniismektedir.?

Recep Ivedik’in cogunlukla orta/orta iist smifa mensup kisileri ya da
patronlar1 azarlamasi, asagilamasi ya da onlara siddet uygulamasi, ¢ogu zaman
yoksullarin giindelik hayatta maruz kaldiklar1 asagilama iliskilerindeki sessizligi,
suskunlugu ve sinikligi kurgusal diinyada tersine ¢evirmektedir. Ivedik, magdurlarin
dile gelmeyen simifsal 6fkesini ya da asagilama iliskilerinde yasadiklari hissiyatlar
duygusal patlamalara doniistiirerek ironi dilini kullanmaya calisir. Gittigi sirket
partisindeki ‘sikict miizigi® degistirerek Ankara havalar1 ¢almaya baslar. Liiks bir
restoranda susi yanina ekmek ister, garson “bizde ekmek yok” dese de, gidip
marketten ekmek almasini sdyler. Yoga kursunda hocanin “simdi i¢imizdeki kotiiltigii
saliyoruz” demesine gaz cikararak karsilik verir. Depresyondan kurtulmak icin
gittigi psikiyatristin seans basina yiiz elli dolar istemesine karsilik psikiyatriste
hakaretler yagdirarak odadan baklavasini alip ¢ikar. Genellikle yoksullarin
giremedigi, girseler de hakir goriildiikleri bu ortamlar: altta kalmadan, kendi dili ve

jargonuyla elestirir. Bu dil hem politiktir hem de degildir. Bu nedenle semboliktir.

“Ornegin Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan gibi ydnetmenlerin
filmleri, bireyi ve kurumsal yapilanmalar: ele alis ve isleyis tarzlariyla nasil
politiklerse, Recep Ivedik serisi de, politik bir karakterden uzak gibi
gorliniirken dahi salt eglendirme islevi iizerine kurulu yapisiyla egemen

12 Recep Ivedik’in halk kahramanhg: genellikle Tiirkiye sinemasinda Kemal Sunal ile karsilastirilsa
da yukaridaki argiimanlar disiintildiigiinde o daha ¢ok Yilmaz Giiney’in sinemada rol almaya
basladig1 ilk donemi andirmaktadir. Yilmaz Giiney’i ‘halk kahramani’ yapan filmler politik
filmlerinden 6nce baglamistir. Giiney bu ilk filmlerinde ¢ogunlukla zenginlere ve kétiilere karsi kaba
siddet uygulamis, yoksullarin gergek hayatta alamadiklar: intikami sinema filmleriyle almigtir. Fakat
Yilmaz Giiney hayatinin her doneminde politik bir durus sergilemistir. Filmlerindeki Yilmaz
Giiney’le gercek hayatta olan Yilmaz Giiney arasinda fazlaca farklar yoktur. Oysa Recep Ivedik,
sinemada kotii bir Yilmaz Giney simillarkiyken, gercek hayatta ise sermayeden yana tavir
sergilemektedir. Ayrica Tiirkiye sinemasinda halk kahramanlari oncelikle sinemada ortaya cikip
sonrasinda televizyonda kendilerine yer edinirlerken, Recep ivedik once televizyonda ortaya ¢ikmis
sonrasinda sinemada kendisine yer bulmustur. Recep Ivedik, bu anlamiyla televizyon estetigini
sinemaya tastyan Ornekler arasinda en ¢ok izlenen film olmus ve sinemayr bir anlamiyla
televizyonlastirmustir ya da gerek toplumsl gerek sinemasal anlamda kahramanligin ayapaga diismesi,
indirgenmesi ve diizeysizlesmesi de denilebilir.
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sistemin eglendirerek unutturan politikasini yeniden treten bir islevsellige

sahiptir.” (Ipek, 2016, s. 313)

Recep Ivedik, giindelik hayatta prestije, otoriteye, itibara, gdsterise sahip
oldugu diisiiniilen orta sinif ve zengin is adamlarin1 hedef almaktadir. Bu ironik ve
sembolik siddet ise izleyicide cogunlukla moral bir etki yaratmaktadir. Recep ivedik
filmleriyle ilgili yapilan bir saha arastirmasi, bahsedilen moral etkinin nasil

olustuguna dair kimi ip uc¢lar1 sunmaktadir:

“Herkesin iginde bastirilmis bir Recep Ivedik var. Her seyi herkes pat diye
sOylemek istiyor o yiizden genelde 20 ila 40 yas arasi insan seyrediyordur.
Normalde yapmak isteyip fakat yapamadiklar1 duygular1 Recep Ivedik’in
yapmasiyla rahathiyorlar. Zenginmis, fakirmis farketmiyor o rahatlik i¢in

izliyorum.” (Gide, 2019, s. 96)

Arastirmaya igerinde yer alan bir katilimci Recep Ivedik karakterinin
bastirilmis bir gergekligin sinema araciligiyla yiizeye ciktigin1 ve zengin ve yoksul
farketmeksizin herkese karsi sembolik bir siddet uyguladigini ve bu durumun
rahatlatic1 bir duyguya déniistiigiinii hatirlatiyor. Oysa ki Recep Ivedik karakteri
cogunlukla zengin ve ortaiist siif karakterle daha yogun bir sembolik siddet

uyguluyor.

“Eglendiriyor, insanlarin yapmak isteyip yapamadiklarini gdsteriyor. Ben de
onun gibi hunharca yemek yemek istiyorum. Recep Ivedigin her agzindan
¢ikan sz beni tatmin ediyor.” (Gide, 2019, s. 97)

Bagka bir katilime1 onun agzindan ¢ikan her soziin gergeklikte sdylenmek
istenen ancak bir tiirli dile gelmeyen, otoriteye karsi gerceklikte sdoylenemeyen ve

alinamayan tavrin kendisini tatmin ettigini vurguluyor.

“Bence kendi sektoriinde (komedi dalinda) en giizel film ve dogallik

gercekten On planda. Filmin giildiiren bir yapisi1 var. Ayn1 zamanda Recep

zenginlere karsi tavrint bozmuyor. Adam herkesin ensesine vuruyor.” (Gide,

2019, 5. 97)

Diger bir katilimci smifsal tavrini daha net cizgilerle tarif ediyor. Recep
Ivedik’in zenginler’e kars1 daha keskin ve netlik igerisinde oldugunu aslinda bu
karakterin farkli dolayimlarla otoriteye karsi boyun egen yoksullarin sanki

sinemadaki bir kahramanina doniistiigiinii izah ediyor.
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“Insanlar diisiindiiklerini gdsteremiyor, utaniyor, cekiniyor. Bu filmde
kendimi goriiyorum ayni cevaplart vermek isterdim, ama utanip
diyemiyorum. Ozellikle kizlara aninda tepki veriyor. Cirkin giizel
farketmiyor.” (Gide, 2019, s. 98)

Giindelik yasamin temel belirleyicisi olan sembolik diizen yani potlag
iliskilerinin ortaya ¢ikardig esitsiz toplumsal iliskilerin disavurumu, Recep Ivedik’le
birlikte sembollesiyor. Giindelik hayatin i¢erisinde gogunlukla kisisel statiiler {izerine
kurulu toplumsal kiiltiir ve zihniyetin yaratmis oldugu sikismishigin bir ifadesine

dondisiiyor.

“Bence gilindelik yasami hi¢ de insanst olmayan kitlelerin bir tiir arinmasina
imkan veriyor Recep. Patronuna kiifredemeyen isc¢inin sozciisii oluyor.
Sermaye karsisinda calisanin yaninda gibi bir portre ¢iziyor. Sermaye
sahiplerini giiliing duruma diisiiriiyor. Dolayisiyla insanlar intikamini1 Recep
araciligiyla almis oluyorlar. Kisa bir siire i¢in...” (Gide, 2019, s. 97)

Recep Ivedik, veren-el alan el iliskilerinde boyun egmek ya da minnet
etmek durumunda kalanin bir meydan okuma ya da intikam alma semboliine
dontigiiyor. “Karsit gruplarin birbirlerine ¢ok farkli nitelikler atfettikleri bir ortamda
aralarinda sembolik iletisimi saglayabilmeleri kolay degildir.” (Onderman, 2018, s.
276) Recep Ivedik, bu sembolik iletisimi sinema araciligiyla kolaylastirtyor, karsilik

veriyor ve meydan okuyor.

Arastirma katilimcilarinin bazilar1 Recep Ivedik’in filmdeki davranislarmin
aslinda gergeklikle bir iligkisinin olmadigin1 ama buna ragmen hem kendilerinin hem
de biiyiik bir ¢ogunlugun bu davranislar1 izlemekten keyif aldigin1 sdylemektedirler.
Aslinda katilimcilarin bahsettigi gibi, gilindelik hayatta bir¢ok insan tarafindan
bastirilmis duygular, Recep Ivedik serilerinde abartili bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir.
Bu anlamiyla Recep Ivedik, tipki riiyalarda oldugu gibi bastirilmis duygularin,

karmakarisik bir sekilde ortaya saciliginin temsili gibidir.

Yine bir katilimecmin “Kitlelerin ruhu onu arzuluyor o da o ruha yanit
oluyor.” (Gide, 2019, s. 97) ifadesi hayli ilgi ¢ekicidir. Clinkii katilimc1, Recep
Ivedik’in bir kitle ruhunu yansitigini sdylemektedir. Kitlelerin bastirilmus

duygularinin ifadesi ise Gustave Le Bon’u akla getirmektedir:
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“Kitleler tarafindan anlasilabilecek hale geldikten sonra fikirler, baska bir
yerde muhtelif sekillerde tetkik olunacak olan suuraltina niifuz etmedikce ve
bir his halini almadikga tesirli olamazlar. Boyle bir degisiklik ise oldukca
uzun bir zaman iginde vukua gelir.” (Le Bon, 1969, s. 67-68)

Gustave Le Bon’un fikirlerinden yola c¢ikildiginda, Recep Ivedik
karakterinin kendisi de davranislar1 da kitlelerin gercek yasamda uygulayamadigi,
bilingaltina attig1 ya da bir his olarak yasayamadigi duygularin disavurumu gibidir.
Bu anlamuiyla kitlelerin ger¢ek hayatta ne yasadiklarina dair bir fikirlerinin oldugu
sOylenebilir, sadece bu fikirleri fiiliyata dokebilecek ortam s6z konusu degildir.
Recep Ivedik bu fiiliyat1 sinema ortamina tasimis ve kitlelerin bilingaltinda, bir his
olarak yatan duygularin disavurumunu sergilemeye calismistir. “Kitleler, Recep
Ivedik filmlerinde ne buluyor?” gibi bir soruyu bu anlamiyla diisinmek, Kitlelerin

psikolojisini anlamak adina faydali olacaktir.

Recep Ivedik filmlerinde yoksullugun kiiltiirel temsilleri, Yesilgam
filmlerinden farkli olarak “statiiniin tersine c¢evrilmesi” yoluyla bir rahatlama
yaratmaz. Ornegin Recep Ivedik, sinif atlamak istemez. Gergek hayatta oldugu gibi,
yoksullarin kendi yoksulluklarmi kabul etmeme hali Recep Ivedik i¢in de gegerlidir.
Fakat o her ne kadar kendisini yoksul olarak tanimlamasa da, yoksullugun biitiin
kiiltirel temsillerine sahiptir; kendisinden ve bulundugu konumdan, herkesten daha
cok memnundur. Recep Ivedik, Yesilgam filmlerinde yoksullugun temsil edilis
bicimlerinde oldugu gibi zengin olmak i¢in herhangi bir ¢aba sarf etmez. Zenginlerin
diinyasina girer ama zenginlere 6zenmez. Tersine zenginlerin diinyasin1 domine eder.
Bu baglamda arastirma boyunca iizerinde durdugumuz armagan iliskileri Recep
Ivedik filmlerine dogrudan yansimaz. Ancak diger inceledigimiz filmlerden farkli
olarak gercek hayatin kendisini belirleyen armagan iliskilerinin, “veren el alan elden
tstiindiir” zihniyetinin veren ele kars1 uyguladigi safi sembolik siddete dondisiir.
Zenginlerin yasami Recep Ivedik i¢in bir arzu nesnesi degildir. Bu anlamiyla
Yesilgam sinemasimin mantigindan her ne kadar ayrilsa da Recep Ivedik, toplumun
higbir kesimine 6zgiin bir ahlak ya da politik durus da 6nermez. O sadece yoksullar
ve zenginler arasindaki sinifsal kirilganliklari, filmleri aracilifiyla sembolik siddete

dontistiirerek gise rekorlari kirar.



100

3.3. KOR: Verilen ve Alinan Seylerin Bedeli ya da “Daha Acik Konusalim

m?”

Zeki Demirkubuz, yoksullara ve yoksullugun Kkiiltiirel temsillerine her
filminde yer vermis ve sinema perdesine yansitmistir. YoOnetmenin orta simif
bunalimlarina yer verdigi filmleri de dahil olmak iizere yoksullar Demirkubuz
sinemasinin vazgecilmez karakterleri ve kahramanlari olmuslardir. Yesilgam
filmlerinin baska bir ironik anlatimi olarak Demirkubuz sinemasmin merkezinde,
tyilik ve kotiiliik kavramlar1 etrafinda kader, masumiyet, kiskanmak, aldatmak,
aldatilmak, itiraf, saflik, onur, itibar, ihanet, kusku, cile, ac1, gosterilenlerden ¢ok
gosterilemeyenler, konusulanlardan ¢ok konusulmasi miimkiin olmayanlar anlati
yapisini sekillendirmektedir. Tiim bu temalar etrafinda sekillenen karakterler ayni
zamanda arabesk bir evrenin de portreleridirler. Karakterlerin duygusal diinyasi
dalgal1 ve duygusal patlamalara agiktir. Kahramanlarin duygusal olarak yasadiklari
asiriliklar bir ugtan diger uca savrulmaya misaittir. Cogunlukla birbirlerine meydan
okuyan karakterler bir anda masumlasabilirler. Zeki Demirkubuz karakterleri iyiligi
ve kotiiligl duygusal bir biitiinliikle yasar. Bu durum karakterlerle izleyici arasina
bir mesafe koyar. Izleyici gogunlukla karakterlerin davramslarindan ¢ok onu bu
davranisa dogru siirtikleyen siireci ve yasam kosullarint anlamaya yonlendirilir. 2016
yapimi olan Kor™ filmi de, Zeki Demirkubuz’un hemen hemen her filminde

rastlanilan bu anlat1 yapisina sahiptir.

Kor (2016) filminin hikayesi kisaca soyledir: Emine tekstil sektoriinde
giindelik is¢i olarak calismaktadir. Kocasi Cemal de ustabasi olarak calistigi tekstil
firmasindan ayrilmis, kendi tekstil atolyesini kurmus, bir siire sonra isler yolunda
gitmedigi i¢in atdlyesi iflas etmis ve Romanya’ya gd¢men isci olarak gitmistir.
Emine tiim bu siirecte tek basina kalmistir. Emine gilindelik is¢i olarak g¢alistig1 icin
sigortasi yoktur. Cocuklarinin kalbi deliktir ve hastane masraflarin1 karsilamak igin
yesil kart ¢ikarmistir. Fakat hastane ¢ocugun tedavisi i¢in ¢ok ileri bir tarih vermistir.
Cemal ve Emine’nin eski patronu olan Ziya, ¢ocugun hasta oldugunu ogrenir ve

cocugun Ozel bir hastanede ameliyat masraflarini karsilayarak tedavi olmasini saglar.

B Film: Kor (2016), Yonetmen: Zeki Demirkubuz, Senaryo: Zeki Demirkubuz, Oyuncular:

Aslihan Giirbiiz, Taner Birsel, Caner Cindoruk, Istar Gokseven, Dolunay Soysert, Goriintii
Yonetmeni: Sercan Sert
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Bu sirada Emel ve Ziya arasinda bir iliski baslar ve Cemal ¢alismak i¢in gittigi
Romanya’dan geri doner. Cemal’in geri donmesi kisa zaman igerisinde bir aile

dramina doniisiir.

Kor filmi, birgok Zeki Demirkubuz filminde oldugu gibi Istanbul’un kenar
mahalle semtlerinde barman yoksul karakterlerin yasami iizerinden sekillenmektedir.
Emine ve Cemal de bu yoksul karakterler arasindadir. Emine, yoksullarin ¢ok diigiik
ticretlerle ve giivencesiz olarak istihdam edildigi milyonlarca tekstil iscisinden
biridir. Tekstil at6lyelerinden parga basi isler alarak, sigortasiz bir sekilde para
kazanmaya c¢alisir. Cemal de tipki Emine gibi tekstil sektoriinde ustabasi olarak
calismig, daha sonra kendi tekstil atdlyesini acarak kendi isinin patronu olmak
istemis fakat isler yolunda gitmeyince iflas etmistir. Issiz kalinca bir¢ok gd¢men isci
gibi Romanya’ya is¢i olarak gitmistir. Aileden kimsenin sigortasinin olmamasi,
cocuklarinin ameliyati icin gerekli saglik giivencesinden Emine’yi yoksun
birakmistir. Filmin armagan kiiltiiriiyle olan iligkisi ve aslinda filmin ana

catismasinin baslangi¢ noktast bu yoksunlukla baglamaktadir.

Emine ve Cemal’in eski patronu olan Ziya, tekstil atdlyesinde Emine ile bir
karsilasma sonucunda Cemal’in Tiirkiye’de olmadigimi Ogrenir. Bunun {iizerine
Emine’nin yasadigi eve gider, ¢ocugun hastaligim1 ve Emine’nin ge¢inmekte ne
kadar zorlandigin1 dgrenir. Cocugun ise hemen ameliyat olmasi gerektigini, tedavi
masraflarin1 da kendisinin karsilayacagini sdyler. Boylece Ziya, bir is adami ve
‘yardim sever’ olarak veren-el pozisyondadir. Ziya, ¢ocugun tedavisi i¢cin Emine’nin
karsilayamayacagi hastane masrafini karsilayarak comert¢ce davranmistir. Ancak
Emine boyle bir ‘iyiligi’ ya da ‘yardim severligi’ hak temelli kabul edemez. Bu
nedenle bu tarz bir iyilik ve yardimlagsma Emine’yi daha ¢ok minnet duymaya

yoneltir.

“Yoksul kisinin yardim talep ve kabul etmesini kolaylastirmaya, bunlar
yaptiginda sadece hakkini icra ediyor olmasini saglamaya yonelik insancil
saik de buna eklenebilir; ¢linkii yoksul insan, hayirseverligin beraberinde
getirdigi asagilanma, utang ve declassement hislerini ancak bu yardimi
merhamet hislerinin sonucunda ya da bir gorev duygusu ya da fayda
gozetilerek almadig siirece, aksine bu yardim iizerinde hak iddia
edebildiginde alt edebilir.” (Simmel, 2009, s. 156)
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Simmel, yoksullarin herhangi bir yardimi kabul ederken asagilanma, utang
ve marjinallesmenin olusmamasi i¢in yapilan yardimin hak temelli olmas1 gerektigini
aksi bir durumun tiim bu duygular1 agiga c¢ikaran sonuglar doguracagini
soylemektedir. Yoksul kisi, almas1 gerektigi seyi ancak alinmasi gereken bir hak
olarak gordiigiinde minnet etme ya da boyun egme duygulari son bulabilir. Ancak
Ziya ve Emine arasindaki iliskide Ziya’nin yapmis oldugu yardim severligi ve iyiligi
karsilayabilecek hak temelli bir durum s6z konusu degildir. Aksine tiim bu yardim
etme istegi, armagan iliskilerinin ortaya ¢ikardigi minnet ve boyun egme ya da agik
uclu bir sekilde bor¢landirma siirecini yaratmaktadir. Ziya, Emel’e sanki boyle bir
yardimi almaya hakki varmis gibi davransa da aslinda her iki taraf da boyle bir

tyiligin karsiliksiz kalamayacaginin alttan alta farkindadir.

Ziya, armagan iligkilerinin bastan ¢ikarici  biitiin  stratejilerini
kullanmaktadir. Cocuk 6zel hastanede ameliyat olurken, Emine’yi giizel bir restorana
gotiiriir. Yemek yerken geg¢misten ve kendilerinden bahsederler. Ziya bu yemek
sirasinda sicak ve sevimli hikayelermis gibi gecmise dair anilari hatirlatir. Bu
hikayeler aslinda Emine i¢in travmatik hikayelerdir: “Cemal’in sana tokat attigi giin

2

geldi aklima. Sen isi birakip gitmistin.” Ziya hatirlattigi bu aniyla Emine’ye istii
kapal1 olarak Cemal’i kdtiiler. Ona ugradigi siddeti hatirlatir.  “Ben de ne yaparsaniz
yapin o kizi geri getirin dedim. Cemal’i de azarladim. Sonra ikna edip getirdiler
seni.” Diger taraftan Emine’ye o zaman da sahip ¢iktigini gosterir. Yine Cemal’i de
azarladigin1 sdyleyerek kendisinin patron oldugunu ve Cemal ile arasindaki statii
farkinin altini ¢izer. “Bir ara durum diizeldi mi diye soyle bir bakayim dedim size,
ikiniz de haril haril ¢alisiyordunuz. O an evleneceginizi anladim. Cok ge¢meden de
evlendiniz.” Son olarak da bu durumun kendisinde biraktigi izlenimi aktarir. Bu
izlenim, Ziya’nin onlari baristirmaktan duydugu bir mutlulukmus gibi ¢agrisim
yapmaktadir. Fakat diyalogun bu kismi1 Ziya’nin Emine ve Cemal ile olan iligkisine

dair yaptig1 bir tahmin ve gozlemdir. Ziya bdylece uzunca bir siiredir Emine ve

Cemal’in arasindaki iliski durumunu gézetledigini belirtir.

Ziya, yemek sirasinda Cemal’i alttan alta kotiileyecek konusmalarin
stirdiriir. Emine’ye “Bir sey sorsam acgtk¢a cevap verir misin?” diye sorar.

Sorusunun niyeti Cemal’in kendisi hakkindaki diisiincelerini 6grenmek istemesidir.
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Bir siire sonra Ziya, Cemal’in isten ayrilmasindan, atolyeyi kapatmasindan ve basina
gelenlerden kendisini sorumlu tuttugunu sdyler. Fakat Emine, bu konuda kendisiyle
hi¢ konusmadigini, neler diisiindiigiine dair bir bilgisi olmadigini anlatir. Ziya
anlatmasi i¢in 1srar etmeye devam eder. Emine bunun {izerine “Aranizin iyi
olmadigini hissediyordum ama bana agik¢a bir sey soylemedi hi¢.” seklinde cevap
verir. Emine, boylece Ziya ile Cemal arasinda bir gerginlik hissettigini ama bunun

neden kaynaklandigini bilmedigini belirtmis olur.

Ziya ise tiim bu diyaloglarin sonucunda “A¢ik konusalim mi?” der. Emine
ise bilmedigi gercekleri 6grenmek icin bu teklifi kabul eder. Ziya “Senin yiiziinden”
diyerek Cemal ile arasindaki asil gerilimin gercek kaynagi olarak Emine’yi gosterir.
“Cemal sana dsik oldugumu diisiiniiyordu™ diyerek aslinda gercek olan bir duyguyu
Cemal’in kafasinda kurdugu bir kuskuymus gibi anlatir. Tiim bu anlatilar bir siire
sonra hakikati ortaya ¢ikarir. Gecenin ge¢ bir saatinde Emine’yi arayarak onu
gormek istedigini sOyler. Ve bir siire sonra Ziya ve Emine sevismeye baslar. Sevigsme
esnasinda Emine’nin “Ziya abi”, “Abi dur”, “4bi birak” gibi seslenigleri hemen
“birakma” seklinde isitilir. Emine’nin kafasinda Ziya’y1r koydugu yer hizla yer
degisir. Bu sahneyle iki seyi gormeye baglariz. Birincisi Emine ¢ocugunun hayati
i¢in yapilan bir iyiligin sonucunda Ziya’ya kendisini verirken bulmustur. Verilen bir
seyin karsihiginda yine bir kadin bedeni araciligiyla 6denmistir. Emine sevismekten
cok, kendisine yapilan iyilik kargisinda verebilmeye ikna oldugu tek seyi, bedenini
vermistir. Sevisme sirasindaki “Ziya abi” seslenmeleri bunun gostergeleridir. Bir

siire sonra Emine kendisini birakmasini istemese de kafasi hala karisiktir.

Arabanin igerisinde bulustuklari sahnede Ziya “Senin i¢in her seyi yaparim”
diye konugsa da Emine “Benim igin ¢ok sey yaptiniz zaten, hakkinizi hi¢hir zaman
odeyemem” der. Bu diyalog igerisinde dikkatleri ¢eken, Ziya’ya kardesiymis gibi ya
da ¢ok yakmiymisgasina “abi” diye seslenen kadimin “yaptiniz zaten” ifadesini
kullanmasindan ¢ok ‘hakki asla &denemeyecek’ bir adam muamelesi yaparak

minnettar kalmasidir.

“Tirkiye’de, ailedeki, isyerindeki ve ekonomik ve toplumsal faaliyetlerdeki
baskict ve somiiriicii iliskiler, genellikle kimsenin bir kar beklemedigi,
emegin, paranin ve zamanin serbest¢ce verilip hemen bir karsilik
beklenmedigi, tamamen kisisel (bireysel olmayabilir) iligkiler olarak
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algilanir. Bu nedenle, armagan kavrami, ahlaki ve maddi borglar1 taninmaz
kilmakta kullanilir. Insanlar kisa bir zaman iginde bir karsilik beklemek
yerine iligkilerini ac¢ik uclu tutmaya gayret ederler -yani minnettar kalirlar.”

(White, 2015, s. 128)

Emine’nin sahip oldugu minnet duygusu sadece Ziya ile iliskisinde yasadigi
bir duygu olmaktan ¢ok Tiirkiye’de veren el pozisyonundaki kisilere karsi alan elin
hissettigi veya hissetmek zorunda kaldigir bir duygudur. Alan el, veren ele karsi
oncelikle minnet duymak zorunda oldugunu hissetmektedir. Ziya, ¢ocugun tedavisi
karsiliginda Emine ile birlikte olmasina ragmen Emine Ziya’ya minnet duymaya
devam etmektedir. Ancak Ziya bu duyguyu da manipiile etmeye c¢alisir. Boylece
Emine ile kurdugu iliskiyi agik u¢lu bir hale getirmeye gayret eder.

“Bak benim de ii¢ ¢ocugum var. Zamaninda en az ben de sizin kadar aci
cektim, yokluk gordiim. Bu yiizden duydugun minneti anlyyorum. Ama bu
meseleyi siirekli aramiza sokarak beni pis bir alacakli durumuna diisiirmen
hi¢ iyi olmuyor. Belki bunu bilmeden yapiyorsun ama ben artik
dayanamiyorum. Beni istemiyor veya pismanlik duyuyor olabilirsin. Eger
ovleyse bunu agik¢ca soyle, gereken neyse yaparim. Ama bana alacakli
muamelesi yapma.”

Yokluk i¢inde yasayan insanlarin minnet duygusu cektigini sdyleyen Ziya,
bu duyguyu kendisinin de yasadigini sdyler. Diger taraftan minnet duygusunun
Emine ile arasina girdigini, bir engel yarattigin1 diisliniir. Ziya bu engeli ne kadar
kaldirmak istiyor gibi goriinse de Emine’yi armagan iliskileri yoluyla yapilmis bir
‘tyilik’ sonucu kazanabilmistir. Bu anlamiyla armagan iliskilerinde ortaya ¢ikan

comertlik ve bags, Ustii ortiik bir sdylemle prestij ve otoritenin kaynagini olusturur.

“Ekonominin yadsinmasi, nesnel olarak ekonomik iligkilerin, 6zellikle de
somiirii iligkilerinin (erkek/kadin, bilylik/kiigiik, efendi/ hizmetkar, vb.)
timden degismesine yonelik bir calisma dahilinde gerceklesir; bu degisme
s6zde oldugu gibi (istii oOrtiilii sdyleme), edimlerde de goriiliir. Pratik {istii
ortiiliilikkler vardir. Bagis miibadelesi, zaman aralig1 sayesinde bunlardan
biridir (bir sey yapilir ama yapmiyormus gibi yapilir). Simgesel miibadele
ekonomisine girismis olan eylemciler enerjilerinin biiylik bir boliimiini bu
tistii ortiili seylerin gelistirilmesine harcarlar.” (Bourdieu, 1995, s. 183-184)

Bourdieu’nun sdylediklerinden yola c¢ikildiginda, Ziya yaptigi bagisin
karsiligimi stii Ortiik bir bicimde siirekli ister. Diger bir tarafiyla Ziya’nin “bana
alacakli muamelesi yapma” demesi bir tir maskeleme bi¢imidir. Ziya sanki

verdikleri karsisinda higbir c¢ikar gézetmiyormus gibi yaparak Emine ile kurdugu
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armagan iligskisini maskelemeye c¢abalar. Goudbout “Karsilik vermek geregi, ¢ikar
gozetmezlik iddiasiyla maskelenir” (2003, s. 55) demektedir. Ziya sanki higbir
karsilik almamis, Emine ile birlikte olmamis ve herhangi bir karsilik beklemeden bu
iliskiyi siirdiirmek istiyormus gibi davranir ancak Emine, aldig1 ve verdigi seyin
farkinda olarak minnet duymaya devam etmektedir. Armagan yoluyla kazanilan
minnet duygusu, esit iligkilerin ortaya ¢ikmasini engellemistir. Nitekim Ziya, “hakk1
asla 6denemeyecek™ bir karakter olarak, Emine’nin goziinde ya “Ziya abi” ya da

“Ziya Bey” olmaktadir.

Bir siire sonra Cemal, para kazanmak i¢in gittigi Romanya’dan geri doner.
Cocuklarmin kalbinin delik oldugunu ve bu nedenle bir ameliyat gegirdigini 6grenir.
Cemal ameliyat icin gerekli olan paranin kendi imkanlar1 igerisinde
karsilanamayacak bir meblag oldugunun farkindadir. Emine’ye “paray: nereden
buldun?” diye sorar. Emine sessiz kalir. Aslinda bu sessizlik Ziya ile girdigi armagan
iligkisinin ortaya ¢ikardig1 sonuglarin sessizligidir. Cemal “16 bin lirayr nasil édedin
peki?” diye sorusunu tekrarlar. Emine cevap vermeden aglamaya baslar. Emine
almistir ve karsiligini fazlasiyla verdigini diisinmektedir ama girdigi ylikiimliilik
iliskisi ve 6denen bedel diislindiigiinden daha agir sonuglar yaratacaktir. Cemal,
heniiz bu sonucglar1 bilmese de bu siire igerisinde bir seyler yasandigin
hissetmektedir. Emine’den cevap almak i¢in uyguladig: siddet bu hissiyatin 6fkeli bir
disavurumudur. Ayni1 6fkeyi kendi kafasini duvarlara vurarak da gosterir. Emine
heniiz parayr nereden ve nasil buldugunu sdylememis olsa da, Cemal kimsenin
karsiliksiz hicbir sey yapmayacagini bilmektedir. Aslinda Cemal’1 6fkelendiren,
alan sey degildir, karsiliginin nasil verildigidir. Fakat Emine bir siire sonra paray1
Ziya’dan aldigini sdyler. Cemal ise “Bu yiizden mi séylemedin?” diye sorar. Emine
“aramizda olanlardan sonra gururun incinecek diye korktum” diyerek Cemal ile
Ziya arasinda gegmiste olan gerilimin bilgisine sahip oldugunu sdylemis olur. Ayrica
Ziya’dan aldig1 paranin Cemal’in gururunu incitecek bir sey olabilecegini sdyler.
Almak gurur inciticidir. Ayrica Ziya ile girmis oldugu armagan iliskisini Cemal’in

gururunu 6ne siirerek perdelemeye ¢alisir.

Cemal, Ziya’yr ziyaret etmek lizere atdlyeye gider. Ziya ile ilk

karsilasmasinda mahcup ve elleri Oniindedir. Ziya’da ise herhangi bir tedirginlik



106

hissedilmemektedir. Cemal tekstil atdlyesinde bozuk olan bir iitiiyli gelir gelmez
tamir eder ve ne kadar yetenekli bir ustabasi oldugunu gosterir. Ziya ise hemen
Cemal’in gururunu oksar. Ziya, ortagi1 Siileyman ile birlikte Cemal’i yemege ¢ikartir.
Yemek sirasinda Ziya hemen veren el pozisyonuna geger. Cemal’e yeni acacaklari
modern tekstil fabrikasinda ustabasi olarak is teklifinde bulunur. Yeni agacaklari
tekstil firmasin1t modern bir isleyise sahip olacagimi vurgulamasi aslinda kendisini

modern gostermeye ¢alisma cabasidir.

“Sigara i¢mek, ortalikta laklak etmek, arabesk dinlemek yok. Miizik olucak
ama klasik ya da caz falan. AB standartlarinda, butik, siiper bir tekstil
merkezi olucak. Simdiden ii¢ tane ihracat¢i firmayla anlastik bile. Sonraki
asamada kendi ihracat departmanimizi da kuracagiz. Simdi sana bunlar
niye anlatiyorum; biz boyle bir yerin sorumlulugunu tistlenebilecek, oradaki
calisma diizenine ayak uydurabilecek bir ustabast arryoruz. A¢ik soyleyeyim
aklima senden baska kimse gelmiyor. Eger diisiiniirsen bu teklifi sana
vapmak istiyoruz. Kabul edersen biitiin borglarini temizleriz. Senet, sepet
canmint sikan ne varsa hepsini hallederiz. Ne dersin, diistiniir miisiin boyle
bir igi?”

Ziya bu yolla Cemal’in hem gururunu oksar hem de ic¢ten ice Emine ile
iliskisini alacak verecek meselesi gibi kapatmaya calisir. Ziya, sanki Emine ile
kurdugu iliskinin karsiliginda bu teklifi yapmaya calismaktadir. Ayni1 zamanda
Cemal’in de kendisine minnet duyacagi bu teklif armagan iligkilerinin son bulmasi
miimkiin olmayan bir diizenegini yansitir. Armagan iligkileri bu bi¢cimiyle kendisini
yeniden iireten bir iliski zinciri yaratir. Ziya, cocugun hastane masraflarim
karsilayarak ¢ocugun hayatin1 bagislamistir bunun karsiliginda Emine ona kendisini
vermistir. Ziya’nin yemek sofrasinda issiz olan Cemal’e yapmis oldugu is teklifi ve
onun biitlin bor¢larin1 kapatma istegi iyilik yapma veya menfaatsiz bir iliski
goriiniimiinde olsa bile aslinda Ziya’nin, Emine ile kurdugu iligkinin bir bedeli
gibidir. Cemal, Ziya’ya borcu oldugunu diisiiniirken Ziya, Cemal’in diger borglarini
kapatmay1 ve fabrikasinda ustabasi olarak ise girmesini teklif etmistir. Ziya’dan

zamansiz gelen bu karsilik, Cemal’in Emine konusundaki kusku ve siiphelerini daha

fazla derinlestirmistir.

Cemal, filmin ilerleyen sahnelerinde Emine’nin Ziya ile kurdugu iligkiyi
O0grenmistir. Ziya’nin kendi esinden bosanmak istemesi, Emine’nin Cemal’e soguk

davraniglart ve yine Emine’nin de Cemal’den bosanmak istedigini sOylemesi
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Cemal’in pek yansitmadigl ama i¢in i¢in 6fkelendigi bir duyguya doniisiir. Tiim bu
iligkiler ag1 igerisinde Ziya’nin bir trafik kazasiyla 6ldiigii haberi gelir ama Cemal’in
Ziya’y1 6ldirtip 6ldiirmedigi net bir sekilde verilmez. Bu haberin arkasindan Emine
de intihar girisiminde bulunur ama yasamaya devam eder. Bir tiirlii sonlanmayan
armagan iligkisi ancak Ziya’nin oliimiiyle ya da Cemal’in Ziya’yr dldiirmesiyle
(filmde bu durum {istii kapali sekilde verilmektedir) sonlanir. Ziya, “artik degis tokus
edebilecegi hicbir seyi olmayan biri”dir.** (Baudrillard J. , 2011, s. 295)

Kor filmi tiim bu anlati yapisiyla biitiin ¢atismasini armagan iliskileri ve
karsilikli yiikiimlilikler {izerine kurar. Yine bu gatisma zenginlerin (veren el) ve
yoksullarin (alan el) diinyasi iizerinden sekillenir. Yoksullarin aldiklar1 seylerin
karsihigin1 boyun egerek, minnet duyarak verdigi, magdur edilenin magdur edene
asik oldugu bir evreni yansitir. Fakat diger taraftan magdur edilenin 6fkesi igten ige
isler. Bu anlamiyla Tirkiye toplumunda geleneksel bir iligki olarak tarif edilen
armagan iliskileri, filmin merkezi bir tartisma konusuna doner. Bu anlamiyla Zeki
Demirkubuz sinemasi diger filmlerinde de oldugu gibi Kor filminde daha ¢ok
toplumsal bir sezgiyle armagan iliskilerini disavurmaya ve daha agik konusmaya

calisir.
3.4. AILE ARASINDA: Baska Bir Kan Bag Olarak Kiiltiir ve Zihniyet

Tiirkiye Giilse Birsel’i ilk olarak bir TV programi olan G.A.G araciligiyla
tanidi. Bu programin hem metin yazarligini hem de sunuculugunu yapan Birsel, daha
cok gergek videolar ve haberlerden olusan izlenimlerini mizahi bir sekilde televizyon
izleyicileriyle paylasti. Hemen arkasindan yine televizyon i¢in hazirlanmis durum
komedisi tarzi diziler yazmaya devam etti. Avrupa Yakasi (2004) isimli dizisi

donemin en cok izlenen televizyon dizileri arasinda yer aldi. Bu dizinin son

% Baudrillard burada ilkel toplumlardaki 6lim ile giliniimiiz diinyasindaki 6liim arasinda bir

kiyaslama yapmaktadir. Kuskusuz bu kiyaslama kurban edilme seklinde gerceklesen dliimle, dogal
6liim yani biyolojik 6liim arasindaki bir karsilastirmadir. Baudrillard, ilkel toplumlarda 6liimiin ve
Oliinlin bir statiisii oldugunu sdylemektedir. Bu nedenle olimiin solenler ve ritler araciligiyla
gergeklesmek durumunda oldugunu ve buna bagh olarak o6limiin toplumsal, kamusal ve kolektif
oldugunu soyler. Diger taraftan biyolojik 6liimii, hi¢cbir manaya sahip olmayan “defolup giden birine”
benzetmektedir. (Baudrillard J. , Simgesel Degis Tokus ve Oliim, 2011, s. 294-321) Bu nedenle
filmlerde armagan iligkileri {izerinden ortaya ¢ikan krizlerin 6liimle sonuglanmasi dogaldir. Hem Kor
(Zeki Demirkubuz), hem de U¢ Maymun (Nuri Bilge Ceylan) diisiiniildiigiinde armagan iliskilerini
baglatan tarafin sonu 6liimle bitmistir ancak onlara Baudrillard’in dedigi anlamda 6lii demek bile
zordur. Belki de onlara artik ceset demek en dogru olandir.
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bulmasiyla Yalan Diinya (2012) isimli televizyon dizisinin hem senaristligini hem de
oyunculugunu tiistlendi. Her iki popiiler dizide de sonradan gorme, gosteris diiskiinii,
zengin ailelerin geleneksel yapisin1 mizahi bir sekilde ele almaya calisan Giilse
Birsel, yine benzer konular ele aldig1 Jet Sosyete (2018) isimli yapimiyla televizyon
icin diziler liretmeye devam etti. Son olarak yine senaryosunu kendisinin yazdigi,
yonetmenligini Ozan Aciktan’in yonetmenligini tstlendigi Aile Arasinda (2017)%
filmi ile ilk defa bir sinema filmi iiretti. Aile Arasinda filmi hem bi¢im hem de igerik
bakimindan televizyon estetigini sinemaya tasiyan bir aile komedisi olarak izleyici
karsisina ¢ikti. Popiiler oyuncu kadrosuyla dikkat ¢eken film, gisede izleyicinin

yogun ilgisini gordii.

Aile Arasinda filminin konusu Ozetlenecek olursa: Solmaz, pavyonlarda
sarki sOyleyerek ge¢imini saglamaktadir. Heniliz on yedi yasinda birlikte olmaya
basladigt Neco da pavyonlarda klarnet c¢almaktadir. Solmaz ve Neco evli
olmamalarina ragmen, on sekiz yasinda Zeynep isimli bir kiz cocuguna sahiptirler.
Neco bir giin Solmaz’1 aniden terk ederek evden ayrilir. Solmaz, bir tesadiif sonucu
Fikret ile tamisir. Fikret iflas etmek {izere olan bir avize diikkanina sahiptir.
Ekonomik durumunun kétiiye gitmesi, karisinin bogsanmak istemesine neden olur. Bu
olaydan sonra evsiz kalan Fikret, kendisine ev aramak zorunda kalir. Solmaz’in
teklifiyle birlikte Fikret; trans birey Behiye, mahallede kuaforliik yapan Leyla ve
Solmaz’in kizi Zeynep’in de yasadigi biiyiik ve eski bir evin odasinda yagamaya
baslar. Zeynep ve sevgilisi olan Emirhan evlenmeye karar verirler. Emirhan’in ailesi
restoran zincirine sahip, saygin, 6rf ve adetlerine bagh geleneksel Adanali bir ailedir.
Emirhan’m ailesi Zeynep’i kendi ailelerine yakistirmadigi icin evlilige kars1 ¢ikmaya
calisir. Solmaz ise kendisinin yasadigi yoksul hayattan kurtulmasi i¢in kizinin bu
evliligi yapmas1 gerektigini diisiiniir. Bu nedenle Emirhan’in ailesine yalanlar
sOylemek zorunda kalir. Fikret bir siire sonra Solmaz’in da zoruyla Zeynep’in babast
roliine dogru stiriiklenir. Film, farkli yasam ve olanaklara sahip iki aile arasinda

yasanan bu siireci mizahi bir tarzla ele alir.

3 Eilm: Aile Arasinda (2017) Yonetmen: Ozan Agiktan, Senarist: Giilse Birsel, Oyuncular: Engin
Giinaydm, Demet Evgar, Erdal Ozyagcilar, Su Kutlu, Devrim Yakut, Fatih Artman, Giilse Birsel,
Sevket Coruh, Derya Karadas, Devin Ozgiir Cinar, Gériintii Yonetmeni: Yon Thomas, Yapim Yih:
2017
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Aile Arasinda, Yesilgam filmlerinden gormeye sik¢a alistigimiz aile
komedilerinin ¢ok da 6zgiin olmayan bir tarzda bugiine uyarlamasidir. Yoksul ama
gururlu aile ¢ocuklar1 ile zengin ama gorgiisiiz aile ¢ocuklar1 arasindaki iliskiler,
Yesilcam aile filmlerinin yillarca en fazla isledigi konular oldular. Fakir Bir Kiz
Sevdim (Swrri Giiltekin 1966), Sev Kardesim (Ertem Egilmez/1972), Mavi Boncuk
(Ertem Egilmez/1974), Bizim Aile (Ergin Orbey/1975), Aile Serefi (Orhan
Aksoy/1976), Giilen Gozler (Ertem Egilmez/1977), Neseli Giinler (Orhan
Aksoy/1978) ve daha birgok Yesilcam filmi; geleneksel ile modern aile, yoksul ile
zengin aile catismalar1 gibi temalarla filmler iretti. Aile Arasinda filmi de bu
temalarin bugilin yeniden {retilmesinin baska bir Ornegi olarak karsimiza

cikmaktadir.

Aile Arasinda filmi, iflas etmek ilizere olan Fikret (Engin Giinaydin) eve
geldiginde karist Mihriban’in (Giilse Birsel) onu terk etmek istemesiyle baslar.
Ekonomik giiclinii kaybetmis olan Fikret, karisinin artik Kendisinden bosanmak
istedigini Ogrenir. Mihriban’in bu karari, Fikret’in ekonomik durumunun kétiiye
gitmesi ve bu nedenle evlerine icra belgelerinin gelmesiyle dogrudan iliskilidir.
Mihriban her ne kadar modern bir kadin gériiniimiine sahip olsa da erkege bictigi rol,
erkegi ekonomik giigle tarif eden, geleneksel bir diisiince yapisina aittir. Mihriban
icin, ekonomik giiciinii kaybeden Fikret artik birlikte yasanilabilecek ya da
sevilebilecek bir erkek degildir. Erkek, ne kadar ekonomik giice sahipse, o kadar

prestij ve itibara sahiptir. Ne kadar prestij ve itibara sahipse o kadar da sevilmelidir.*°

1 Armagan kiiltiirinde prestij ve itibara sahip olmak para anlammna da gelebilirken, giiniimiiz
diinyasinda paraya sahip olmak prestij ve itibarli olmak anlamina gelmektedir. Bu anlamiyla giiniimiiz
iliskileri ya da kapitalist mantik, armagan kiiltiiriiniin tam tersi bir gorliniimiine sahiptir. Fakat bu
iligkiler tersi bir goriinlimiiyle de armagan kiiltiirlinden uzak degildir. Her ne kadar kapitalizm
modernlesmenin bir iriinii olsa da kapitalist bir mantiga sahip olmak modern akla sahip olmak
anlamina gelmemektedir. Modern akil, en basit haliyle ¢eligki iiretebilen bir akildir. Celiski iiretebilen
bir akil ise insanin yasaminda degisimlere neden olan bir akildir. Armagan iliskileri ne kadar
‘esdegersizlikler’ tizerine kuruluysa (her seyin daha fazlasiyla geri iade edilmesi) modern akil o kadar
‘esdegerlilikler’ iizerine kuruludur. Armagan iligkilerindeki esdegersizlikler iizerine kurulu iligkiler
her ne kadar esitlik ilkesi olugturulmasinin 6niinde bir engelse, modern akil esdegerlilikler {izerinden

esitlik yaratma egilimi igerisindedir.
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Yoksul bir erkek, es ya da koca sayginliga sahip olmayan bir karakterdir. Fikret her
ne kadar Mihriban’1 sevse ve evliligini siirdiirmek i¢in ¢aba harcamak istese de bu
istegi Mihriban tarafindan reddedilir. Fikret, evliligini kurtarmak i¢in gosterdigi

gayrete ragmen karisiyla birlikte yasadigi evi terk etmek zorunda kalir.

Fikret’in hikayesinin ardindan Solmaz’in hikayesini izlemeye baslariz.
Solmaz (Demet Evgar), bir pavyonda sarkici olarak calismaktadir. Sahneyi ev
arkadas1 olan trans-birey Behiye (Ayta Sozeri) ile paylagmaktadir. Tiirkiye
sinemasinda trans-bireyleri gérmeye cok fazla alistk olmamamiza ragmen, trans-
bireyler sinemamizda istisnalar hari¢ ya ses sanatcisi ya da sahne sanat¢isi olarak
temsil edilmislerdir. Aile Arasinda filminde de trans-bireye toplumun kabul ettigi
bi¢imiyle, yani sahnede ve ses sanatgisi olarak yer verilmistir. Filmde her ne kadar
farkli kimlik ve kesimlere yer verilse de bu durum toplumun kabul seviyesinin
Otesine gecememektedir. Bu anlamiyla Behiye karakterinin trans kimligi ve onun
yarattig1 sorunlarin 6tesinde, trans-birey yine Yesilgam sinemasinda gormeye aligik
oldugumuz Zeki Miiren ve Biilent Ersoy kimliginin yeniden {iretildigi bir temsille

ortaya ¢ikmaktadir.

Solmaz, ayni pavyonda yine c¢ok kiigiik yaslarda tanisip beraber yasadigi
Necati (Sevket Coruh) ile birlikte caligmaktadir. Necati, Solmaz ve Behiye’nin sahne
aldig1 pavyonun orkestrasinda klarnet ¢almaktadir. Solmaz ve Necati evli degillerdir
ama on sekiz yasinda Zeynep isimli bir c¢ocuklart vardir. Necati ¢apkin bir
karakterdir, bu nedenle de Solmaz’i terk eder. Solmaz bu duruma ofkelense de
Necati geri donmemek iizere Solmaz’i terk etmistir. Boylece Solmaz, Zeynep,
Behiye ve mahallenin kuaforiinde calisan Leyla bas basa kalmislardir. Yoksul bir
mabhallenin biiyiik ve eski bir ahsap evinde yasamlarini siirdiiren bu karakterler
geleneksel aile yasaminin disinda bir hayat hikayesine sahiptirler. Solmaz ve Zeynep
haricinde bu evde yasayan kimse birbirlerine kan bagiyla bagh karakterler
degillerdir. Marshall Sahlins akrabalik iligkilerini biyolojik bir bagdan ¢ok “miisterek

bir varolus” alani olarak tanimlamaktadir:

“Akrabalik  bircok degisik toplumda bilindigi sekliyle dogustan
yapilandirilmis olmayacaktir, ¢iinkii akrabalik her durumda kiiltiirel olarak
yapilandirilmistir. Her sey daha 6nce tanimlandigi tiirden, su ya da bu 6l¢iit
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kullanilarak, “birbirine ait olmak” {izerinden aciklanacaktir -farkli ya da
diglanmig olanin zorunlu tamamlayicilariyla birlikte.” (Sahlins, 2015, s. 66)

Bu anlamiyla akrabalik kiiltiirel bir miisterekliktir. Solmaz ve Zeynep ne
kadar kan bagiyla birbirine bagli karakterler olsa da evde yasayan diger karakterler
de kiiltiirel agidan aymi diinya algisina sahiptirler. Ayni zamanda bu karakterlerin
ortak seving, keder, ac1 gibi bir aradalik yaratan duygular1 ve ortak kader, ortak
dost/diisman algilartyla birlikte yasamalari, akrabalik iligkilerinin gii¢li  bir

nedenidir.

Solmaz kendisini terk eden Necati’yi kiskandirmak icin baska birisini
bulmaya karar verir. Arkadaslarinin tavsiyesi sonucu bir adamla bulusur, fakat yanlis
anlagilma sonucu Fikret’le bulusmustur. Birbirlerini yanlis anlayan Solmaz ve
Fikret’in arkadagliklar1 baglar. Solmaz’in, Fikret’in ev aradigini 6grenmesi ve kendi
evlerine davet etmesiyle Fikret de ev yasaminin bir pargasi haline gelir. Bu anlamiyla
Solmaz ve etrafindaki iliskiler geleneksel bir aile modelinin disinda kurulmaktadir.
Fakat hikdyenin gelismesi bakimindan Solmaz, evini Fikret’e acarak, ona bir iyilik
yapmis ve Fikret bu nedenle Solmaz’a karsi bor¢lanmis olur. Bu durum Fikret’in de
kendi kan bagiyla hig iliskisi olmayan bu karakterlerle akrabalik iliskisinin temelini

yaratir.

Solmaz’in kizi Zeynep, biiyiik bir restoran zincirine sahip, geleneksel bir
ailenin oglu olan Emirhan’la (Fatih Artman) birliktedir. Bu anlamiyla hikaye yine bir
klise olan fakir kiz, zengin oglan dykiisii etrafinda sekillenmektedir. Emirhan’in, alti
aydir birlikte olmalarina ragmen, Zeynep’in ailesine dair higbir fikri yoktur. Bu
konuda merakli olan Emirhan, gizlice Zeynep’in kimligine bakmistir. Zeynep’in
babasinin ismimin Necati Balcilar oldugunu 6grenen Emirhan, buldugu ismi hemen
internetten arastirmis ve karsisina iki kisi ¢ikmistir. Emirhan, gordiigii kisileri soyle
yorumlar: “Necati Balcilar yazdim twittera, hani ne is yapiyor su bu hesabi. At
kuyruklu, ¢algici, ¢am seytami gibi bir herif ¢ikti karsima. O degil.” Emirhan
boylece Zeynep’in gercek babasi olan Necati Balcilar’t fark etmeden asagilar ve
kiiciik goriir. Zeynep’i gercek babasina yakistirmaz. Zeynep’in Oyle bir adamin kizi
olmasimi diistinemez Ve Emirhan yoksullugun kiiltiirel temsillerinde sikca rastlanilan

asagilanma kodlarmi kullanir. Fakat Emirhan’in tim bu asagilayict yorumlarinin
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disinda Zeynep de babasini kendisine yakistirmaz. Emirhan’a babasinin o olmadigi
konusunda onay verir. Boylece Zeynep de tipki diger yoksullar gibi yoksullugunu
kabullenmek istemez. Yoksullugu bir karakter ve sahsiyet meselesi gibi kavrar.
Diger taraftan Emirhan’in internette aratirken gordiigli diger isim bir emniyet
miidiiriine aittir. Bir klarnetci olarak Necati Balcilar ne kadar kabul gérmiiyorsa, bir
emniyet miidiirii olarak Necati Balcilar o kadar kabul goren ve saygin bir karakterdir.
Emirhan’in yanlis anladigi durum aslinda toplumsal bir bilincin disavurumudur.
Emirhan, kendisine ve ailesine yakisan baska bir kadinla birlikte olmak istemektedir.
Zeynep ise kendisine ait olmayan bir hayati kendisine aitmis gibi siirdiirmeye calisir.
Aksi durumun Emirhan ve ailesi tarafindan kabul gormeyecegini diislintir. Clinkii
Tiirkiye’de aileler genellikle ¢ocuklari igin uygun es se¢imini gocuklarin verdikleri

kararin da Gtesinde bagka verilerle yonetmeye calismaktadir.

“Cocuklar i¢in uygun esler gibi bilgiler tamamen kisisel nitelikli degildir;
daha ¢ok ailenin mali durumu, ekonomik giicii ya da giiclii baglantilar1 olup
olmadigina bakilir. Cogu aile bu katogorilerin disinda oldugu i¢in anneler
diizenli bir isi olan ve kizlarin1 gegindirebilecek, kizlarina kot muamele
yapmayacak damatlar ararlar. Ogullarina ise “iyi ailelerden”, itaatkar, bakire

ve caligkan gelinler bulmaya ¢alisirlar.” (White, 2015, s. 97)

Bu durum iki ¢ift arasinda belirli belirsiz gerilimlere neden olsa da
evlenmeye karar verirler. Emirhan, likks arabasiyla Zeynep’lerin mahallesine gelip
ilk kez evlerine gittiginde Fikret, Zeynep’in babasi gibi rol yapmak zorunda kalir.
Fikret normal hayatta aslinda hig otoriter bir karakter olmasa da Emirhan’a dogrudan
otoriter baba figiirline soyunarak rol yapar. Bu anlamiyla baba ne kadar otoriterse o
kadar da inandiricidir. Diger taraftan bu yalanci otoriter baba roliiyle Solmaz’a karsi
olan borcunu 6dedigini diisiiniir oysa bu durum Fikret’i arkasi kesilmeyen iliskiler

igerisine dogru siiriikler.

Emirhan ailesini alip Zeynep’i istemeye gelir. Zeynep’in babasi1 rolii
yapmaya ikna olan Fikret, i¢cine sinmeden de olsa bu rolii devam ettirmeye caligir.
Emirhan’in ailesi evin Oniine geldiginde Fikret pencereden bakarken evin Oniinde
cok kalabalik bir insan grubu goriir “ka¢ kisi bunlar ya hani aile arasindaydi. Aile

toplumun en kiigiik par¢asidir, su an toplumun yarisi kapinin éniinde” der. Fikret
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aileyi toplumun en kiiciik parcasi olarak tarif eder. Aslinda disaridaki kalabalik
ailenin gelenekselligini sorgularken kendi geleneksel algisini da ele verir. Ciinkii
toplumun en kiiclik pargasi aile degil bireydir. Fikret’in tarif ettigi haliyle toplumun
en kiiciik parcasi olan aile algis1 daha ¢ok geleneksel toplumlarin bir gergegidir. Bu
anlamryla geleneksel olan sadece Emirhan’in ailesi degil, toplumun kendisidir. Fikret
de buna dahildir.

Emirhan’n ailesi ¢i¢ek ve ¢ikolatalariyla evin kapisindan girer girmez etrafi
asagilayici bakislarla siizmeye baslarlar. Hasmet (Erdal Ozyagcilar) hemen “buras:
yikilryor” der. Solmaz ise pavyon agziyla “yikiliyor” kelimesini ¢ok begenildi gibi
yorumlar. Fakat Hagmet hemen diizeltir “haywr yani eski piiskii ya. Biz insaat isine
giriyoruz da yani konuya hakimiz. Miiteahhitte verin, sifir bina yapar, ii¢ tane kat
alirsiniz” diyerek evin yasanilacak bir ev olmadigin1 séylemeye calisir. Tiim bu
yorumlart Solmaz saskin bir sekilde dinler fakat bu lafin altinda da kalmayarak:
“oyledir de biz de simdi ¢ocuklugumuzdan beri miistakil koskte oturdugumuzdan,
apartman dairesi de ne bileyim boyle got i¢ci gibi” diyerek Hagmet’in eski piiskii
gordiigii yeri kosk olarak yorumlar, yine apartman dairesini argo bir dille elestirir. Bu
durum da Hasmet ve ailesinde saskinlik yaratir. Filmde dille yaratilan bu sembolik
catisma ve asagilama aslinda iki aile arasinda, sonra da sik¢a gdrecegimiz meydan
okuma kiiltiiriiniin bir 6zelligidir ve bu anlamiyla potla¢ diizenini yansitmaktadir.
“En kaba gii¢ iliskileri, ayn1 zamanda da simgelsel iliskilerdir.” (Bourdieu, 1995, s.
124) Tiim bu simgesel diizende, meydan okumaya kars1 ya misliyle cevap verilir ya
da boyun egilir. Solmaz boyun egmeyecegini en basindan gostermistir. Fakat
normalde kiz ailesinin baskin taraf olmasi gerekirken, ortaya ¢ikan smifsal farklilik
ve Solmaz ile Fikret’in kendi gergekliklerini farkli yansitmaya g¢alismalari birgok
utanga¢ davranisa da sebep olmaktadir. Fikret kendisine sorulan sorulara cevap
vermeye c¢ekinir ya da duymamazliktan gelmeye calisir. Behiye ve Leyla evin
bah¢esinde sigara igerken Fikret’in eve yerlestirdigi yangin sensdrleri calmaya
basglar. Hagsmet’in digarida bekleyen korumalar1 Behiye ve Leyla’y1 yakalayip evin
kapisina “hamimlar akrabayiz dedi ama” diye getirirler. Sahlins’in akrabalik
iligkileri iizerinden yaptigt yorumu yeniden hatirlatmak gerekirse: “akrabalik
biitiiniiyle sembolik ve kiiltiirel bir olgudur.” (Sahlins, 2015, s. 95-96) Bu big¢imiyle
Behiye ve Leyla karakterleri aslinda akrabalik iligkilerinin biyolojik olarak degil
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kiiltiir ve zihniyet {izerinden baska bir metaforik anlatimidir. Ote yandan kiz isteme
merasimine ge¢ildiginde Emirhan’in babast “Efendim, biz Hagmet Kurt olarak’ sdze
baslar. Hasmet “biz” ve “Hasmet Kurt”U “kolektif ben” gibi sunar. “Birinci sahis
zamiri olan “Ben”, kabile iiyeleri tarafindan biitiin topluluga gonderme yapacak
sekilde, toplulugun kolektif tarihini anlatmaya yonelik olarak ve kendi yapip ettikleri
kadar ¢oktan Oliip gitmis olan atalarin kahramanliklarini da anlatmak icin kullanilir.”
(Sahlins, 2015, s. 66) Hasmet de tipki ilkel toplumlarda goriildigi gibi “ortak ben”
tizerinden ailesini anlatir. Diger taraftan da meydan okumaya devam eder: “Ben
horozumu salmigim tavugu olan diisiinstin. Hani bana koymaz” seklinde, kiz isteme
toreninde konusulmayacak seyler konusur ama bu aymi zamanda bir meydan

okumadir ve karsilikl1 olarak iki aile arasinda siirekli devam eder.

Kimse karsisindakini alttan almaz, tam tersine herkes meydan okumanin
dozunu arttirarak iletisim kurar. Bir siire sonra diigiin hazirliklart konusulmaya
baslar. Solmaz bir nikah yaparak isi kisaca ve masrafsiz bir sekilde ¢dzmek ister
fakat Hasmet bu durumu kesinlikle kabul etmez, listelik bu teklifi hemen veren el
olma firsat1 olarak degerlendirir: “Ne demek hemen nikah, bir damat bohgasi, bir
gelin bohgast olmayacak mi? Affedersiniz fakir gibi... Maddiyatta zorlanacaksaniz,
ben iki tarafin da bohg¢asini diizerim. Yani bana koymaz.” Bu sozlere karsi hem
ailenin yoksullugunu yiiziine vurur hem de kendisinin iki ailenin de bohgasini
diizebilecek ekonomik giice fazlasiyla sahip oldugunu sdyleyerek meydan okur.
Fakat Fikret’ten hemen cevap gelir “Ne miinasebet ne miinasebet canim, en giizelini
yapariz, bohgaysa bohg¢a... Biz de adet usul falan biliriz. Boh¢a meselesi miihim bir
mesele” diyerek meydan okumaya calisir, Fikret’in de i¢inde meydan okuma istegi
vardir ama bir anda akli basina gelir ve “boh¢a mi aliniyor ne o?” diyerek meydan
okumaktan vazge¢mek zorunda kalir. Hasmet bunun lizerine “siz bizi diizeceksiniz,
biz de sizi diizecegiz” diyerek armagan kiiltliriiniin yani potlacin en kaba tarifini
yapar. Hagsmet’in esi Miikerrem (Devrim Yakut) ise “Sadece birbirimizi diizmekle
kalsak iyi. Térenle burada hepsini acacagiz. Kim kime ne almis, kim kime ne don
almis ne tuman almig, soyle hepsini elimize alacagiz iyice bir bakacaz. Giizel adetler
bunlar” diyerek armagan kiiltiiriiniin kimin kime ne aldigmin ya da alabildiginin
torensel yanini tarif eder. ilerleyen sahnelerde biitiin boh¢a masraflarimi Fikret’in

yaptigin1 6greniriz. Solmaz “Fiko biz senin hakkini nasil odeyecegiz, biitiin bohg¢a
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masraflarint falan hep sen yaptin” der. Fikret, iflas eden diikkanina ragmen, hayatina
yeni giren bu insanlarin boh¢a masraflarin1 6der. Solmaz da karsiliginda “bir giin
bobrek falan lazim olursa ben benimkini veririm” diyerek borcunu fazlasiyla geri
iade edecegini anlatmaya c¢alisir. Potlag kiiltiiriinde oldugu gibi alinan her seyin

karsil1g1 maddi veya manevi fazlasiyla geri verilmek istenir.

Diiglin icin hazirliklar yapilirken alinan giysiler ve gelinlikler Zeynep’in
tizerinde denenir. Zeynep, Emirhan’in annesi Miikerrem’in 6zel olarak tasarlattig
gelinlikleri begenmez. Cok abartili bulur ve daha sade bir gelinlik ister. Fakat
Miikerrem sadelik kelimesini duyunca hemen irkilir “Sade mi? Kizim biz kalabalik
dillere destan bir diigiin yapacagiz. Yani bunun bir gosterigi, salinimi olmasin mi?”
diye itiraz eder. Miikerrem icin gelinlik, basit bir giysiden ¢ok bir varlik
gdstergesidir. “Itibar standardi giysinin miisrif harcama gdstergesini sart kosar, ancak
israfin timii basit zevke saldirir.” (Veblen, 2005, s. 121) Miikerrem bu nedenle
Zeynep’in sade bir gelinlik istemesine tepki gosterir. Milkkerrem ve Hagmet igin
gosteris ve satafat diigiin araciligiyla herkese itibarlarin1 ve saygiliklarini ispatladigi

bir toren gibidir. Sabri Ulgener bu durumu su sekilde dzetlemektedir:

“Niifiiz ve iktidar sahiplerinin oldum olas1 mal ve servet pesinde kosturan
saikleri alelade kar ve rantabilite Glgiisiinden biisbiitiin baska maksatlarda
aramaliy1z. Bunlar yerine gore, siyasi hayatta paye ve itibar sahibi olmak,
debdebe ve saltanat siirmek, unvan ve asalet satmak, “nam ve nisan”
pesinde baskalariyla yarigmak vs... Hepsi de feodal cemiyet diizeninin
asirlarca ustiine yigilip biriktirdigi agahk ve efendilik suurunun disariya
vuran akisleri. Mal ve para bu sulirun icaplarina, bilhassa paye, asalet ve
gosteris teminine vasita olduklari nispette degerlidir” (Ulgener F. S., 2006,
s. 61)

Hasmet ve Miikkerem bu anlamiyla zenginlik ve varlik sahibi olarak
burjuva olmanin ¢ok uzagindadir. Werner Sombart’a gore: “kentte oturan herkes ve
karsimiza ilk ¢ikan tliccar ya da zanaatkar ‘burjuva’ degildir.” (Sombart, 2011, s.
114) Hasmet ve ailesi, kentte liiks icerisinde yasamalarina ragmen burjuva tipinin
karsilig1 degildir. Sombart’a gore: “Varlikli insanlarin artik para harcamaktan
kaginmaya basladiklar1 goriilmektedir. Az once formiile ettigimiz cebindekinden
fazlasin1 harcama kuralinin istiine bir de cebindekini bitirme tasarruf et kurali
eklenmektedir.” (Sombart, 2011, s. 115) Boylece burjuva ¢ok para harcayan degil, az

para harcayip tasarrufa yonelen bir tipolojidir. Burjuva tipolojisinde ortaya cikan
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tasarruf diisiincesi “Ihtiyactan dogan zorunlu bir tasarruf degil, bir erdem olarak
algilanan tasarruftur.” (Sombart, 2011, s. 117) Armagan kiiltiiriinde “cimrilik” ne
kadar “erdemsizlikle” 0Ozdeslestiriliyor olsa da burjuva tipolojisi “tasarruf”
diisiincesini benimseyerek onu erdemli kilmaya c¢alisan bir tipolojidir. Bu anlamiyla
Hagsmet ve Miikerrem gosterise ve israfa dayali bir tiikketimi erdem olarak
gormektedir, bu nedenle burjuva tipolojisinin ¢ok uzaginda bir diisiince diinyasina
sahiplerdir. Ciinkii onlarin diinyasinda zenginlik ancak gosteris, itibar ve prestije
hizmet ettigi siirece bir anlam kazanmaktadir. Fakat bu zihniyet diinyas1 Ulgener’in
dedigi gibi her ne kadar feodal bir iliski gibi goriinse de aslinda ¢ok daha derinlerde,

bir tortu gibi is goren armagan diinyasinin yani ilkel zihniyetin bir gostergesidir.

Diigiin giindemi film boyunca gerilim yaratmaya devam eder. Hasmet ve
Miikerrem, Adana’da en az {li¢ giin li¢ gece dillere destan bir diigiin yapmak
istemektedir fakat Fikret “iki saat sz, iki saat digiin” i¢in Solmaz’la anlastigini
hatirlatir. Adana’ya gitmek istemez. Solmaz, yari yolda birakilmig gibi hisseder
kendini. Fikret hemen arkasindan “elimizi verdik kolumuzu kurtaramiyoruz” diye
sOylenir. Bu sozle Fikret, Solmaz’la aralarindaki armagan iliskilerini i¢ine alan,
yiikkiimlii hale getirmekteki 1srarci iliskiyi vurgular. Yeniden hatirlatmak gerekirse
potlag verdikce alinan, alindikca verilen ve bu iligkinin siirekli olarak kendisini tekrar
etmesi sonucu ortaya ¢ikan toplumsal bir yiikiimliiliik diizenegidir. Fikret’in de
dedigi gibi bu diizende elini veren, kolunu kaptirir. Potlag diizeni zenginlerin
diinyasinda her ne kadar farkli dolayimlarla yasaniyor olsa da yoksullarin diinyasinda
da farkli dolayimlarla yasanir. Ancak kiiltiir ve zihniyet bakimindan, 6zii itibariyle
yoksullar da en az zenginler kadar, armagan diinyasinin ya da potlag iliskilerinin

diisiince diinyasindan beslenirler.

Filmin ilerleyen sahnelerinde diigiin i¢in Fikret de dahil olmak iizere hep
beraber Adana’ya gidilir. Hagsmet ve Mikerrem’in evleri altin varaklarla sislii
mobilyalarla doselidir. Gosteris ve satafat diskiinliikleri biitiin  dekorasyona
yansimigtir. Biitlin diiglin organizasyonu da bu gosteris ve israfa dayali geleneksel bir
motifle devam eder. Diigiiniin Adana’da yapiliyor olmasi Solmaz, Zeynep ve
Leyla’nin giyim kusaminmi sorgulatir. Ac¢ik giyiniyor olmalart hos karsilanmaz.

Hasmet, bu rahatsizligin1 Solmaz’a sdyler. Fakat Solmaz bu rahatsizliga hemen tepki
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verir. Kendisinin ve ailesinin, agik giyindigi i¢in ahlaksizlikla suglanmasina karsi
“namusuma laf ettirmem” der. Hemen sonrasinda Adanali bir esnafin Solmaz’i
pavyon sarkicisi olarak tanimasi ve bunu Hasmet’le paylasmasi olaylar1 daha farkl
bir boyuta siiriikler. Hasmet’in bu bilgiden sonra Solmaz’dan ve ahlakindan duydugu
stiphe derinlesir. Bu ahlaki sorgulama filmin ilerleyen sahnelerinde gergeklige
dontisecektir ama en derin gercek Emirhan’in Hasmet’in hismi olan Selahattin
Aladag’in (Riza Akin) ger¢ek cocugu oldugu 06grenilince ortaya c¢ikacaktir.
Miikerrem bu ger¢egi yillarca Hasmet’ten saklamistir. Bu durum, ahlaki

sorgulayanin kendisinin de ahlakini sorgulatmaktadir.

Selahattin Aladag, Hasmet’in evini korumalariyla basar. Aralarindaki arsa
sorununu Hasmet’i tehdit ederek ¢ozmeye c¢alisir. Fikret odaya girerek hig
beklenmeyecek sekilde meydan okumaya baslar. Herkese tehditler savurur. Emniyet
miidiri oldugu yalanint gergekei bir sekilde sdyler. Bu meydan okuma karsisinda
hem Hasmet hem de Selahattin korkarlar. Hatta Selahattin bu korkuyla Hasmet’le
aralarindaki arsa meselesini sonlandirir. Bu sahnede karakterlerin  duygu
durumlarinin siirekli bir ugtan bir uca dogru stiriiklendigi gosterilirken diger taraftan
da meydan okumanin ayn1 zamanda toplumsal olarak bir sayginlik ortaya ¢ikardigini

izleyiciye yeniden hatirlatilir.

Ilerleyen sahnelerde evin en yaslis1 olan dede (Arif Erkin) diigiinden hemen
once oliir. Dede icin yapilan cenaze toreninde agitlar yakilir, ancak agitlar1 yakanlar
dedeye saygi ve hiirmetlerinden dolayr agit yakmazlar, agit yakmasi i¢in parayla
tutulmus kadmnlardir bunlar. Cenazede olen kisinin arkasindan ne kadar agit
yakiliyorsa o kadar da sevildigi ve saygin bir insan oldugu gosterilmeye c¢alisilir
fakat bu sevgi ve sayginlik da para ile satin alinmistir. Boylece Hasmet ve
Miikerrem, ailelerinin en yaslisinin ne kadar saygin oldugunu gdstermeye ¢alisir.
Dedenin 6liimiinden sonraki sahnelerde diiglin i¢in akrabalar ¢agrilir. Fakat diigiinde
sans yoluyla ¢esitli karsilasmalar yasanir. Zeynep’in gercek babasi olan Necati,
kizinin diigiiniine ¢algict olarak gelir. Fikret’ten bosanmak isteyen Mihriban da
kardesinden aldigi haberle diigline gelmistir. Bu durum biitiin yalanlarin ortaya
dokiilmesinin nedeni haline gelir. Yine Adanali esnafin da diigiine davet edilmis

olmast Solmaz’in pavyon sarkicis1 oldugu gercegini ortaya ¢ikarir. Diiglin sahnesi
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Mihriban’in sozleriyle 6zetlenir: “gerceklerin er ya da ge¢ sahneye ¢ikmak gibi bir
aliskanligr vardir”. Nitekim Hasmet ortaya sagilan bu gerceklerle herkese ahlak ve
adap dersi verirken, Selahattin Aladag sarhos bir sekilde elinde silahla diigiinii basar.
Emirhan’in babasi oldugunu soyler ve Miikerrem bunu kabul eder. Boylece aslinda
sahnede olan herkes, zengini ve yoksuluyla ayni kiiltiir ve zihniyet yapisina ait olarak
ortaya ¢ikar. Herkes herkese karsi yalan sOylemistir. Kimse kimsenin ger¢ekligini
bilmedigi gibi, kimse de kendi ger¢ekligini kabul etmek istememektedir. Filmin
sonunda her ne kadar aile olmak ¢ok zor gibi bir mesaj verilse de aslinda aralarinda
hicbir kan bagi olmayan insanlarin kiiltiir ve zihniyet diinyasinin ne kadar da ayni

oldugu vurgulanir. Baska bir kan bagi olarak kiiltiir ve zihniyet ortaya ¢ikar.
3.5. TAKVA: “Adem’den Beri Zengin ve Fakir Hep Olmustur”

Takva (2005),"" Tiirkiye sinemasinda muhafazakarhk ve dinsellik
iligkilerini, ona uygun yasam bigimlerini ve ritiiellerini anlatan nadir ve 6zgilin
yapimlar arasindadir. Kapitalizm ve din, ahlak ve para, yoksulluk ve zenginlik,
cemaat iligkileri ve onun etrafinda donen maddi diinyayr yorumlayan filmin
senaryosu Onder Cakar tarafindan yazilmistir. Y&netmenligini Ozer Kiziltan’in
tistlendigi film, ayrica dinsel bir diinyanin igerisinde armagan kiiltiiriiniin ya da
potlag diizeninin nasil isledigini yansitmasi agisindan izleyiciye bir¢ok detay da

sunmaktadir.

Takva filminde Ali Bey ¢uval toptanciligi yapan bir esnaftir. Muharrem ise
onun yaninda ¢irak olarak caligmaktadir. Dinin biitiin gerekliliklerini tam olarak
yerine getiren, ahlakli ve temiz kalpli Muharrem, dini inanglar1 geregi diinya
nimetlerine sirtin1 donmiistiir. Yoksul ama yoksullugundan da hi¢ sikayet etmeden,
tek basina yasamaktadir. Biitiin hayati ibadet ederek ve patronu Ali Bey’e hizmet ile
ge¢mektedir. Muharrem bagli bulundugu tarikatin zikir torenlerine hi¢ aksatmadan
katilmakta, sonra kendi sade yasamina geri donmektedir. Muharrem’in dergaha olan
bu baglilig1 ve ahlakli olusu tarikat seyhinin dikkatini ¢ekmistir. Seyh, dergaha bagh

olan bircok farkli miilkiin kira gelirlerini toplamasi ve bu miilklere ait elektrik, su

7 Film: Takva (2005), Yénetmen: Ozer Kiziltan, Senarist: Onder Cakar, Oyuncular: Erkan Can,
Meray Ulgen, Giiven Kirag, Oznur Kula, Erman Saban, Settar Tanridgen, Engin Giinaydin, Murat
Cemcir, Feridun Kog, Hakan Giirsoytak, Goriintii Yonetmeni: Soykut Turan
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faturalar1 ve diger biitiin sorumluluklariyla Muharrem’in ilgilenmesini istemistir.
Seyhin bu istegiyle birlikte Muharrem’in sade ve yoksul hayati da birden degismeye
baglar.

“Dergahlar bu anlamda yerli ya da yabanci tiim insanlara (bilingli ya da
bilingsiz) sunulmus tuzaklardir. Anadolu’da kurulmus olan tiim tarikatlarin
bu geleneklerden yararlanmis olduklari sdylenebilir. Ciinkii geleneklere
gbre insan yediginin ve i¢tiginin karsiligini fazlasiyla (bu, maddi ya da
siikretmek, dua etmek gibi manevi bir sekilde olabilir, vs.) iade etmek

zorundadir. Bu bir yiikiimliitiktiir.” (Adanir, 2010, s. 39)

Muharrem bu anlamiyla tuzaga diismistiir. Seyhin bir anda sag koluna
dontisen Muharrem’e takim elbiseler, pahali saatler ve kalemler, bir de soforiiyle
birlikte liikks otomobil verilir. Muharrem kendisini hayati boyunca sirtin1 dondiigii
diinya nimetleri i¢cinde bulur. Bu durum hayatin1 hem psikolojik hem de ahlaki olarak
farkli bir yone dogru siiriikler. Muharrem bir siire sonra meczuplasarak yatalak hale

gelir.

Film, Muharrem’in (Erkan Can) sabah namazini kilmak i¢in abdest almasi
ve namaz kilmasiyla baglar. Ahsap ve eski bir evde yasayan Muharrem, hayatinin
bliyiik bir gogunlugunu burada gecirmektedir. Evin duvarlar1 dini motiflerin yani1 sira
Olmiis anne ve babasina ait fotograflarla kaplidir. Muharrem’in nasil bir atmosferde
yasadiginin bilgisi ilk olarak bdyle verilir. Hemen arkasindan gelen sahneyle birlikte
Muharrem’in bagl oldugu tarikatin seyhi (Meray Ulgen) kendisinin sag kolu olan
Rauf’u (Giiven Kirag) yanina c¢agirarak Muharrem’i dergahin ekonomik isleriyle
ilgili gorevlendirmeyi diisiindiigilinii sdyler. Rauf, Muharrem’in dini biitiin ve ahlakli
biri oldugunu diisiinse de onu bu sorumluluk igin pek uygun gérmez. Fakat Seyh,
onun kalbinin agik, temiz ve imani yerinde, siradanlifiyla sira dist biri oldugunu
sOyleyerek Rauf’u ikna eder. Bu sirada Muharrem kendisi i¢in diisiiniilenlerden
habersiz olarak Ali Bey’in yaninda ¢iraklik yapmaktadir. Ali Bey’in ¢ayini getirir,
cayimi gotiiriir, diikkanin temizligini yapar. Muharrem, patronun karsisinda stirekli el
pence, boynu egik bir sekilde, patrona saygi duydugunu biitiin mimik ve jestleriyle
gostermeye calisir. Diikkandaki isi bitince evine ya da dergadha ibadet etmeye, zikir

ritiiellerine katilmaya gider. Muharrem bir zikirler, bir de gordiigii cinsel icerikli
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riyalar araciligiyla kendinden gecer. Cinselligini bastirdike¢a, cinsellik riiyalar
araciligiyla bilingaltindan ¢ikar. Bu riiyalardan sonra hemen gusiil abdestini alarak
Allah’a dualar ederek gilinahlarini affetmesini diler. Gordiigii riiyalar nedeniyle gece
uyuyamayan Muharrem, diikkanda uyuya kalinca bu durumu géren patronuna karsi
kendisini mahcup hisseder ve bu durumu Ali Bey’in kendisinden daha fazla dert
eder. Muharrem, patron is¢i iliskisinde, Ali Bey’e karsi en ufak bir kusur ve
saygisizlik gostermez. Aksam isten ¢ikmasi gereken saat geldiginde bile bunu
dillendirmez, onun yerine ayakta oniinii ilikleyerek bekler ancak patronu ¢ikabilirsin
dediginde diikkdndan ayrilir. Ali Bey, Muharrem’in hayatinda bir patron olamanin
Otesinde veren eldir. “Minnet ddenmemis bir borgtur ve biz ancak bu borcu
hissettigimiz, vefali oldugumuz miiddetce harekete gegebiliriz.” (Hyde, 2008, s. 87)
Bu anlamiyla Muharrem kosulsuz sartsiz tam anlamiyla biat eden ve minnet duyan
bir karakteri yansitir. Once Allah’a, sonra Ali Bey’e ve en son dergah seyhine kars
kendisini siirekli bor¢lu hisseder; ne kadar bor¢lu hissederse o kadar da minnet
duyar, biat eder. Muharrem’in hayatina dair, yoksulluguna dair tek bir sikayeti

yoktur. Biitlin hayat1 siikiir ve minnet duymakla gecer.

Muharrem’in hayatinin doniismesi ve filmin ana catigmasi Rauf’un bir
aksam eve gelmesi ve tarikat seyhinin Muharrem igin diisiindiigii gorevi kendisine
bildirmesiyle baglar. Muharrem dergdhin kapisindan girerken, bir meczup
Muharrem’in omzuna c¢arparak dergahin bahgesinden c¢ikar. Ayrica Muharrem’in
dergaha girmemesi i¢in omzuna ¢arparak uyaran tek kisi yine bu meczuptur. Aslinda
bu meczup, Muharrem’in sonunun ne olacaginin ya da neye benzeyeceginin belli

belirsiz imalarla filmin en basindan verilmesidir.

Ankara’dan gelen 06zel misafirler i¢in yapilan zikir toreninin, normal
ritliellerin disinda, 6zel istek ilizerine yapilmasi Muharrem’i igten ige sasirtsa da
filmde siyasetin merkezi olan Ankara ile tarikatlar arasandaki iligkiyi yorumlayan bir

sahneye donlismektedir. Sonrasinda tarikatin seyhi Muharrem’le bir goriisme yapar:

“Bilir misin dergahin ¢arki nasil doner, ¢orbamiz nasil kaynar? Bilir misin
onca ¢ocugumuz Kuran kursunda nasil okur, yatilisi saglanir, iistii bast
verilir? Bilirsin ¢ogu ya oksiizdiir ya yetim ya da bir ¢aredir ailesi. Yillardir
va da yiiz ylardir haywr hasenat sahipleri mallarini, miilklerini dergdaha
bagislamislardir. Dergahimizin bir¢cok masraflart oldugu gibi bir¢ok da
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iradr vardwr siikiirler olsun. Lakin bu dahi diizen gerektirir. Ulemanin, ilim
irfan sahiplerinin diinya igleriyle ugrasmalart pek haywl degildir. Biz
bir¢ok istisareden sonra bunu en iyi senin yapacagina karar kildik. Kabul
edersen bizlere iyilik, dergaha baghlik, Allah’a hizmet etmis olursun. Ne
dersin?”

Muharrem’in hayatini degistirip doniistiirecek olan bu konugma onu tedirgin
eder. Bu gorevi yapip yapamayacagi konusundaki tereddiitlerini ¢ekingen bir sekilde
dile getirmeye calisir. Ancak Muharrem’in seyhe karsi saygisi o kadar giicliidiir ki
tiim ¢ekincelerine karsi sdylenilenlere biat eder. Hemen sonraki sahnede seyh, Ali
Bey’in diikkanin1 arkasinda miiritleriyle ziyarete gelir. Ali Bey bu ziyarete c¢ok
sasirir, seyhi buyur eder. Seyh gelir gelmez Muharrem’i sorar. Muharrem depoyu
temizledigi yerden elinde siipiirgesiyle gelir. Seyhin avug i¢ini dpmek icin elindeki
stiplirgeyi yere atar. Aslinda Muharrem yere siipiirgeyi degil, ¢irakligini ve diikkkanda
olan hizmetciligini atmistir. Artik manevi olarak hi¢ yabanci olmadigi ama maddi
olarak da bir o kadar yabancisi oldugu bir diinya, giderek Muharrem’i kendi igine
dogru ¢ekmeye baslamistir. Sadece bu durumun heniiz Muharrem farkinda degildir.
Seyhin bu ziyareti sonrasinda Ali Bey de dahil olmak tizere hep birlikte Cuma
namazini kilmaya giderler. Cuma namazi olmasi nedeniyle cami normalden daha
kalabaliktir ve biitlin esnaf camidedir. Seyh camiye girdiginde herkesin arasindan
gecerek en On saflarda sol tarafinda Rauf, sag tarafinda Muharrem olmak iizere
namaza durur. Inan¢ diinyamizda her ne kadar Allah’in biitiin kullarim esit gordiigii
dinsel bir sdylem olsa da bu sahneyle bazi kullarinin daha esit oldugu yorumu
yapilabilir. Yine arka saflarda namaza durmak itibarli ve saygin kisilerin isi degildir.
Bu sahnede iki sey ortaya cikar; birincisi, seyh en on safta namaz kilarken
Muharrem’i sag tarafina oturtarak biitlin cemaate yeni sag kolunu tanitmistir.
Ikincisi, Muharrem’in gerilerde kalan patronu Ali Bey ile arasinda agilan mesafedir.
Bu mesafe, Ali Bey’in ulasamayacagi bir mesafe olmaktan ¢ok zamanla sinifsal bir
nitelik de kazanacak cirak, patron iliskisi arasinda olacaktir. Nitekim namazin
cikisinda seyh Ali Bey’e bu durumu uygun bir dille soyler: “Senden bir istegim var
Ali Efendi evladim. Bu kardesimize her giin 6glen namazindan sonra izin vereceksin.
Ister maasindan kes ister kesme Allah yolunu hayra kessin ama her Oglen
namazindan sonra izin ver. Allah igin isleri vardir ben kefilim. Hadi saglhcakla

kalin.” Ali Bey hicbir sey diyemez. Zaten kendisi de Seyhin elini &penler
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arasindadir. Seyhe siirekli “emredin efendi hazretleri” diyerek ne kadar biat ettigini
gostermeye ya da yaranmaya c¢alistigini kanitlar. Jenny White’in da dedigi gibi “Tiirk
toplumunda her kisi boyle pek ¢ok grup ya da grupgugun iiyesidir ve iiyeligini
gelistirmek ve giiclendirmekle mesguldiir.” (2015, s. 145) Ali Bey’de cemaatin ve
dergahin bir pargasi oldugunu tarikatin seyhine siirekli kanitlamaya calismakla
mesguldiir ¢linkii; “goérece resmi de olsa, bor¢ alip verme, insanlarin, bir grubun
dayanigma, karsilikli bagimlilik ve varolusunu siirdiirmesi etkinligi icerisinde yer
almasini saglar.” (White, 2015, s. 145) Ali Bey, her ne kadar patron dahi olsa
kendisini cemaat iligkilerinin i¢inde var etmeye ¢aba gosterir. Bunu kanitlayabilmek

icin de seyhin emirlerini yerine getirmeye ¢alisir.

Seyhin istediginden ya da emrinden sonra Ali Bey, Muharrem’le nasil
iligkilenecegini sasirir. Diikkana dondiiklerinde “Bir kahve soylesene Muharrem yani
Muharrem Efendi. Simdi, tovbe yarabbi giinaha mi giriyoruz acaba sana kahve séyle
falan anlamadum ki~ der. Ali Bey, arttk Muharrem’e seslenirken Muharrem Efendi
diye seslenmek zorunda hisseder kendini. Muharrem her ne kadar “Olur mu éyle sey
Ali Bey, siz benim veli nimetimsiniz” diye karsilik verse de gercek, Muharrem’in
artik ayrica ‘efendi’ oldugudur. Muharrem’in bu doniisiimii Ali Bey’in kafasinda
yavas yavas gerceklesmeye baslar. Bu gerceklik Ali Bey’i baska bir ¢irak aramaya
yonlendirir fakat her seye ragmen Muharrem’i yaninda tutmak zorunda hisseder.
Muharrem’in yaptig1 biitin isleri artik yerine gelen Mubhittin (Erman Saban)

yapmaya baglar.

Mubhittin, Kosova Savasi nedeniyle Tiirkiye’ye go¢ etmek zorunda kalmistir.
Ali Bey, ise baglar baslamaz Muhittin’in saclarim1 kestirir ve kendisinden sonra
Muharrem’in geldigini sdyler. Ali Bey, her ne kadar kendisinden sonra gelen isim
olarak Muharrem’i sdylese de bu iligkinin ana aktorii Muharrem’dir. Muharrem,
hemen yeni gelen Muhittin’e patronluk yapmaya ¢alisir. Muharrem bu sahneye kadar
kimseye kendi edindigi giicii hissettirmemistir. Patronu Ali Bey’in kendisine ‘efendi’
diye seslendiginde bile artik bir ‘efendi’ oldugunun bilincinde olmayan Muharrem
bir tek Mubhittin’e kars1 efendilik ve patronluk sdylemleri kullanir. Hatta dyle ki Ali
Bey’in cirakken bile Muharrem’le hi¢ kurmadigi iliskiyi Muharrem, Muhittin’le

kurar. Magdurlar en ¢ok magdurlar1 magdur eder. Ornegin ne Seyhin verdigi giic,
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itibar, ne de Ali Bey’in duydugu saygi Muharrem’in diikkandaki patron koltuguna
oturma cesaretini vermez. Muharrem ancak Mubhittin geldikten sonra diikkandaki
patron koltuguna oturur. Muharrem artik maddi ve dilinyevi olanla tanismaya
baslamistir ve bunu seyhin ona verdigi giic ve itibardan ¢ok, yillardir ¢irak olarak
calistig1 ditkkkdna Muhittin’in yani baska bir ¢iragin gelmesiyle anlamigtir. Aslinda
boyle diisiiniildiigiinde Seyhin Muharrem’e verdigi sayginlik, prestij, itibar, takim
elbiseler, pahali saat, kalem, soforlii liiks otomobil vs. hig¢birisi Muharrem’i yerine
aliman ¢irak kadar maddi diinya ile tanistirmamistir. Muharrem boyle seyleri zaten
hi¢ arzulamamistir. Bu araglar kendisine tahsis edildiginde bile siirekli onlara sahip
olmanin c¢eligkisini yagamistir. Tim bu siirecin icerisinde Muharrem’in gercekte
sahip oldugu tek sey vardir. O da yillardir Ali Bey’in yaninda ¢alistig1 isidir. Bu isin
Mubhittin’e ge¢cmesi, yani gergekte Muharrem’in sahip oldugu tek seyi yitirmesi
maddi bilincinin olusmasina neden olur. Bu durum, Muharrem’in karincay1 bile
incitmeyecek insani yapisinin Muhittin’i azarlamasiyla, en kaba haliyle siddet

uygulamasiyla aciga ¢cikmaktadir.

Muharrem diger taraftan tarikatin islerini siirdiirmeye devam eder. Dergahin
sahip oldugu miilklerin kiracilarindan nakit para toplar. Oyleki artik camide namaz
kilarken parayir Oniine koyar. Kiblesinde para dolu ¢anta vardir. Bu para ona ait
olmasa bile her seyiyle sahip ¢ikilmasi gereken de bir paradir. Muharrem, dergéha ait
miilklerden kira toplamak icin birbirinden farkli bircok mekana girer ¢ikar; alisveris
merkezleri, marketler, diikkanlar, daireler bu mekanlardan bazilaridir. Muharrem
tarikatinin disarida gorlinen yiiziidiir. Bu nedenle takim elbiseler, pahali saat ve
kalemler, soforlii liiks bir otomobil kendisine verilir. Muharrem bir anda liiks ve
gosterise dayali maddi bir diinyanin igerisinde bulur kendisini. Muharrem sadece
tarikatin giivendigi bir karakter degildir. Ayn1 zamanda disariya karsi tarikatin sahip
ciktig1 kisilerin, en yoksulun bile, bir anda nasil zenginlesebileceginin de
gostergesidir. Bu baglamiyla Muharrem, tarikatin dig diinyaya karsi kurdugu

simgesel bir oyunun da nesnesidir.

Muharrem para toplamak i¢in gittigi her mekanda farkli deneyimler yasar.
Kira almak i¢in gittigi bir oto tamircisinin ayni zamanda raki igtigini gordiigiinde,

ondan aldig1 paraya el siirlip slirmemesi gerektigi celigkisini yasar ama yine de
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paraya dokunmak zorunda kalir. Bu durumu tarikata bildirdiginde ise aldig1 tepki
Muharrem’i biisbiitiin sasirtir. Rauf, oto tamircisinin kirasini diizenli olarak 6dedigini
sOyler. Bu tamircinin igki i¢iyor olmasini da sadece “Allah onu islah etsin, Allah onu
affetsin” diyerek gegistirir. Fakat Muharrem elektrik ve su parasini banka araciligiyla
yatirmak istediginde Rauf bu duruma hemen tepki gosterir: “O olmaz, bankalar
tefecilik yapiyor. Hem onlar bizim yatirdigimiz elektrik, su faturalarindan bir giin
sonra faizle sirtimizdan haram para kazanvyorlar, olmaz” diyerek Muharrem’e tepki
gosterir. Muharrem tiim bu iligkileri igten ice sorgulasa da artik bu iliskilerin i¢inde
degildir, bizzat bu iliskinin kendisine déniismiistiir. Oyle ki gercek is yerindeki
patronu Ali Bey, diikkanda siirekli Muharrem’i arayip soranlarla muhatap olmak
zorunda kalmistir. Ali Bey kendi kendine “sekreteri olduk diirziiniin” seklinde

sOylenerek bu durumu 6zetler.

Filmin, Muharrem’in i¢ diinyasinda yarattigi 6nemli bir ¢atisma ise yine
dergahin kirasini almak i¢in gittigi yoksul bir hane sebebiyle yasanir. Muharrem bu
haneye vermek icin degil almak igin girer. Oysaki Islamiyet’tin bes sartlarindan bir
tanesi Fitre ve Zekat vermektir. Ayrica Fitre ve Zekat yoksullardan alinmasi gereken

degil, yoksullara verilmesi gerekendir.

“Fitre ve Zekatin temelinde bulunan “sadaka olgusuyla Islamiyet’te: Allah
katinda sevap kazanmak ve hayir etmek amaciyla fakirlere bir malin veya gelirin
karsiliksiz verilmesi (...vakif da aym anlama gelir)...IslAm dinine gore her miiminin
kendi mali durumuna gore belli oranda sadaka vermesi gerekirdi. Biri, miiminin yilin
belli giinlerinde 6zellikle Ramazan ayinda, 6teki de cani istedigi zaman verdigi iki
tir sadaka vardir...bu sadakanin belli bir o6lgiisii vardir. Ornegin Osmanl
padisahlarmin kendilerine dilekgeyle basvuran fakir kisilere sadaka vermesi bir
yiikiimliliiktii.” (Adanir, 2010, s. 45)

Muarrem ise Islamiyet’in bir zorunluluk olarak getirdigi yiikiimliiliigiin tam
tersini yapacak bir iliski igerisine girmistir. Bu anlamiyla Islamiyet’in buyruklarinmn
disina ¢iktigini, yoksuldan alip cemaate vermek {iizerine kurulu bir iligki aginin

igerisinde oldugunu fark etmistir.

Gecekonduda yasayan ii¢ ¢ocuklu bir ailenin babasi yatalak hale gelmistir.
Cocuklarin annesi ise hem kocasimin durumu hem de evin en kiigiik gocugunun
stitten kesilmemesi nedeniyle temizlik iglerine gidememektedir. Muharrem bu

durumu gordiigiinde evden kirayr alamadan ¢ikar. Dergdha geri dondiigiinde Rauf



125

yeni kira zamlarini tefe tiife lizerinden belirledigini ve yiizde on bes gibi bir oranla
kiralara zam yapilmasi gerektigi sOyler. Rauf, bankacilik sisteminde haram olarak
belirledigi faizi kendi dergahlarina ait miilklerin zamlarimi belirlerken kullanmakta
herhangi bir ahlaki durum gbézetmez. Muharrem ise bu durumun iizerine
gecekonduda yasayan ailenin bu parayr verme sanslarinin olmadigint sdyler. Rauf
hemen “paray1 vermediler mi yoksa” diye ¢ikisir. Muharrem ilk defa bu durum
nedeniyle yalan soyler. Paray1 aldigini fakat ailenin ekonomik durumundan dolay1 bu
faizi karsilayamayacagini anlatir. Bunun tizerine Seyh, Muharrem’i yanina oturtarak

anlatmaya bagslar:

“Adem Ali s.a.v’den beri zengin ve fakir hep olmustur. Lakin bu zamanda

fakir layigindan ¢oktur. A¢hk, yoksulluk diz boyu. Dinimiz fakirleri gozetir
Muharrem. Senin o nurlu kalbin bunun farkinda. Senin nurun o iste. Eger
kira almak lazim degilse alma ama kirayr almadigimiz i¢in buradan bir
talebenin gonderilmesi gerekiyorsa onu sen se¢ Muharrem. Biz bu vebale
karismayiz. Allah’in izniyle o is senin. Senin o nurlu kalbin en dogru karari
verecektir. Bilesin ki senin o nurlu kalbin en dogru karar: verecegi icin bu
ise secilmistir.”

Seyh bu konusmayla birlikte her ne kadar se¢imi Muharrem’e birakiyor gibi
goriinse de aslinda ona pek de secenek birakmadan kirayr almasi gerektigini
sOylemeye c¢alismistir. Fakat bunu pozisyonu geregi {iistii kapali bir sekilde
sOylemistir. Seyh i¢in dergihta okuyan ¢ocuklar daha 6nemlidir ¢iinkii onlar tarikatin
devamcisi ve strdiiriiciisiidiir. Oysa yoksul olan aile sadece dergahin kiracisidir.
Seyhin ihtiyaci olan o yoksul aile degildir, o aileden gelecek olan paradir. Seyhin asil
ithtiyac1 ise kendisine Muharrem gibi biat edecek kullardir. Dolayisiyla bu iligkiler
icerisinde hicbir sadaka veya yardim karsiliksiz degildir. “Oysa Islamiyetin bu
karsiliksiz goriinen yardimi, potlag gelenegi nedeniyle alana da bir yiikiimliilik
(boyun egme bu kez ekonomik bir anlama sahip olmaktadir) getirmektedir. Ciinkii
bunun nedensiz ya da anlamsiz ve igeriksiz bir bagis oldugunu diisiinebilmek icin
insanin oldukc¢a saf olmas1 gerekir!” (Adanir, 2010, s. 45) Nitekim tarikatin seyhi,
yine tarikata ait olan tiim maddi seylerin gelirleriyle, baskaca yoksullara dergahta
kalacak yer, yemek, giysi ve egitim verme olanagi saglamaktadir. Boylece kendisine
boyun egecek ya da minnet edecek kullar yarabilmekteir. Muharrem’in bu durum

icine sinmese de dergaha yapilan yardim ve bagislarin yoksul ailelere dagitilmasi

gerektigini diisiinse de Seyh bu durumun cemaate zarar getirebilecegini soyler.
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Muharrem her iki durumun da yaratti§i karmasayr “haklisiniz efendi hazretleri,
haklisiniz. Bu isler ¢ok zor isler. Bazen kafam karisiyor. Inamin bana efendi
hazretleri o kadar ¢ok zor ki diyerek kabullenir. Diinya islerinin inang diinyasiyla i¢
ice gectigi bir diinyadir bu. Sabri Ulgener bu durumu “Mevlana’nin ‘geminin iginde
su, geminin helaki demek! Ama disindaki su geminin yiizmesi i¢in sart’ Diinya’da
Oyle, disimizda kaldigi siirece yasamamiz igin sart, fakat icimize girmeye
gorsiin...Sebebi felaketimiz” (Ulgener S. F., 1981, s. 80) seklinde yorumlamasi,
Muharrem’in ruh halinin en iyi Ozetidir. Muharrem, diinya ve ona ait nimetleri
disinda tuttugu siirece gayet tutarlidir ama ne zaman ki cemaat aracilifiyla diinya
nimetlerinden faydalanmis, ne zaman ki onlara sirt ¢evirmeyi birakmistir, 0 zaman

bu diinya Muharrem’in de felaketine doniismiistiir.

Bagka bir sahne olarak Muharrem ile tanigmaya gelen miiteahhitler, bu
felaketin farkli bir 6zetidir. Cuval alma bahanesiyle gelip, Muharrem araciligiyla
cemaatle tanigmak, cemaatin olanaklarindan ve iliskilerinden faydalanmak
istemektedirler. Muharrem’in yanlis bir hesap yaparak degerinin ¢ok {istiinde para
istedigi ¢uvallara miiteahhitler hi¢ itiraz etmeden ceplerinden ¢ikardiklar1 nakit

dolarlar1 vermektedirler.

“Bir nesne ya da esyanin karsiligimi nakit olarak 6demek durumunda
kalsaniz bile, bu onun sahip oldugu degisim degerinin iistiinde bir para
o6demek durumundasiniz demektir. Simgesel diizende bunun psikolojik bir
aciklamast vardir. Bir baska deyisle verilen sey ya da nesne kisinin bir
pargast gibidir. Onemli olan budur. Ciinkii bir insan karsisindakine bir
armagan verdigi zaman, bu, onu armagan vermeye deger (saygi duyulacak)
bir kisi olarak goérdiigii anlamina gelmektedir. (Bu konuda Mauss’un
aciklamalar1 oldukea agik ve segiktir.) Zaten, Ulgener’in dedigi gibi, burada
elden ele dolanmasi gereken sey para degil “toplumsal prestij”dir.” (Adanur,
2010, s. 49)

Miiteahhitler, ¢cuval karsiliginda Muharrem’e verdikleri degerinin iistiinde nakit para
aslinda burada simgesel bir deger tasimaktadir. Miiteahhitlerin amaci, bir zaman
sonra, cemaati kendilerine karsi bor¢lu pozisyonuna getirmektir. “Boylece, bagis
miibadelesinde 6nemli olan, araya konan zaman araligi sayesinde, miibadelede
bulunanlarin, bilmeden ve birbirleri ne danismadan, yaptiklarinin nesnel gercegini
gizlemeye ya da ige atmaya ¢aligmalaridir.” (Bourdieu, 1995, s. 179) Miiteahhitler,

cemaati verdiklerinin karsiligini fazlasiyla alabilecekleri bir iliski ag1 gibi
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gormektedirler. O nedenle Muharrem ne derse desin, guvallara ne kadar fiyat
sOylerse sOylesin hemen kabul ederler. Miiteahhitler “kaz gelecek yerden, tavuk

i

esirgemezler.” Burada ortaya c¢ikan ticari bir iliskiden ¢ok Olgiisiizce, higbir

esdegerlilik ilkesi olmayan simgesel bir degis tokus ya da armagan ekonomisidir.

“Tiirkiye’de halen giiclii bir armagan ekonomisi vardir. Armagan ekonomisinde alan el
degil veren taraf lstlindiir. Bu {iistiinliik biitiinseldir. Bu anlayis o kadar giicliidiir ki,
Tiirkiye’de devletin ekonomik iflasin esigine gelmesi bile buna baglanabilir. Zira iktidara
gelen biitiin siyasal partiler bu zihniyeti hayata ge¢irmekte ve yandaslarina gesitli avantajlar
saglamaktadirlar. Tiirkiye’de iktidar iligkileri armagan ekonomisinin de temelini olusturan
hatir iliskileri gbz ard1 edilerek anlagilamaz. Tiirk¢edeki “Bir fincan kahvenin kirk yil hatirt
var” sOzii verenin istiinliigiini gosterir. Tirk¢ede hatirlt kisi iktidarli kisi anlamina
gelmektedir. Siyasetin sembolik boyutunun bu kadar onemli oldugu bir toplumda
somiiriiniin yasla, toplumsal cinsiyetle, ana-babalik ve c¢ocukluga yiiklenen Kkiiltiirel
anlamlarla incelenmesi 6nem kazanmaktadir. Tiirkiye’de maddi somiirii bigimlerinden ¢ok,
maddi olmayan somiirii bigimleri, 6zellikle de psikolojik ¢ikarlara hizmet eden sémiirii

iligkileri nem kazanmaktadir.” (Onderman, 2018, s. 399-400)

Muharrem bu iligkiler ilerledik¢e ve yiizeye ¢iktikca akli dengesini daha
fazla yitirmeye baglar. Patronu Ali Bey’in yanina gelen yeni ¢irak Mubhittin’in
Kosova’daki savas nedeniyle esnaftan para toplamasina sinirlenir ama onu asil
sinirlendiren Allah’1t sorgulamasidir. Mubhittin savasin tiim yikiciligini, insan
disiligini anlatirken “Allah neredeydi?” sorgulamasini Muharrem’e sOylediginde
Muharrem biitiin siniriyle Muhittin’1 defalarca tokatlamaya baslar. “Sana is verdik,
as verdik, yatacak yer verdik, sen hala isyan ediyorsun” der. Aslinda Muharrem’i
icten ice sinirlendiren kendisinin durumudur. Kendi isyan edemeyisidir. Attig1
tokatlar Muhittin’den ¢ok kendisinedir. Muharrem kendisine verilen her seye biat ve
minnet etmistir. Kendisine verilen her sey karsinda verebilecegi tek seyin minnet ve
biat duygusu oldugunu anladiginda artik akli dengesini de kaybetmistir. Dergdhin
bahgesinde bulunan havuzun basinda oturan meczup haldeki Devran’in suya diisen
golgesinde kendisini goriir. O da artik meczuplasmistir. Nitekim tarikatin seyhi
cemaate Muharrem’in erenlere karigmakla karismamak arasinda kaldig: i¢in bu hale

geldigini anlatirken Devran, Muharrem’in hemen arkasinda oturmaktadir.
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4. SONUC

Kapitalizm Oncesi evrensel bir kiiltiir olan armagan kiiltiirii ve potlagin
Anadolu’da kiiltiir ve zihniyet diinyasinda belirleyici ve baskin bir diislince bigimi
oldugu goriilebilmektedir. Basta Marcel Mauss olmak iizere, farkli cografyalarda
armagan kiiltiirii ve potlag {izerine yapilan arastirmalar sonucunda, Anadolu’nun da
bu simgesel diizenin 6nemli bir parcast oldugunu ve hatta Anadolu’da yasayan
insanlarin bu diislince bi¢cimine gore toplumsal iliskilerini belirledigi iddia edilebilir.
Simgesel bir diizen olarak potlag, vermek, almak ve daha fazlasiyla geri iade etmek
tizerine kurulu kolektif bir miibadele bi¢imidir. Bu diizende veren el, alan elden
tistiindiir. Dolayisiyla vermek, veren el pozisyonunda olmak prestij, otorite, san,
sOhret, itibar gibi toplumsal statiiler yarattig1 i¢in israfin ve gosterisci tiikketimin
nedenlerini de olusturmaktadir. Vermek, almak ve daha fazlasiyla geri iade etmek
tizerine kurulu bu simgesel diizen, kendisini siirekli tekrar ederek toplumsal
statiilerin kolektif olarak el degistirebilmelerinin olanaklarini yaratirken diger

taraftan da tahakkiim ve tabiiyet iligkilerinin de mekanizmalarini olusturmaktadir.

Armagan kiiltlirinlin temel biitiin 6zellikleri Kutadgu Bilig’den, Atabetii’l
Hakayik’a kadar birgok anlatinin igerisinde goriilebilmektedir. Potlag diizeni
Osmanli’dan giinlimiize toplumsal iliskiler igerisinde hakim kiiltiir olarak varligini
devam ettirmektedir. Armagan Kkiiltiirii ne Anadolu’ya Islamiyet’in gelmesiyle ne
Osmanli toplumsal yapisiyla ne de Cumhuriyet’in kurulmasiyla birlikte son
bulmustur. Bunun en biiyiik nedeni toplumsal kiiltiir ve zihniyetin radikal bir degisim
gosterememesi veya bu degisimi yaratabilecek kosullara toplumun biiyiikk bir
kesiminin direng gostermesidir. Bu nedenle bir toplumda degisime en c¢ok direng
gosteren sey zihniyettir. Clinkii zihniyet degistiginde, diger her sey de biiyiik bir
hizla degisime ugramaktadir. Ancak Tiirkiye’de bu degisimi yaratacak 6zneler heniiz
tam anlamiyla var olamamistir. Bu nedenle 6zgiin ahlak ve ¢agdas bir toplum modeli
modern anlamda var olamamustir. Giliniimiiz bat1 toplumlart kiiltiir ve zihniyet

diinyalarinda rasyonel diisiinceyi egemen kilmis ve burjuva devrimleriyle birlikte
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aydinlanma siirecini baglatarak modern toplumlarin kurucu roliinii tistlenmislerdir.
Kiiltiir ve zihniyet diinyasindaki bu radikal degisim, bati toplumlarinin armagan
diinyasiyla kurduklart iligkileri bliyiik oranda sona erdirmistir. Tilirkiye bu degisimi
cumhuriyet ile birlikte yaratmak, kendi ulusal burjuvazisini olusturmak ve modern
bir diinyaya adim atmak istemis fakat bunu tam anlamiyla gergeklestirememistir. Bu
anlamiyla cumhuriyet, Osmanli toplumunu sonlandirmis fakat bu biiyiik
imparatorluktan geriye kalan kiiltiir ve zihniyet diinyasini1 ¢ogunlukla miras almistir.
Armagan kiiltliriiniin bugiin dahi toplumsal iliskilerde belirleyici olmasinin nedeni bu
kiiltiir ve zihniyet diinyasina bir son verecek 0zneleri olusturamamis olmasidir. Bu
anlamiyla Tirkiye’de bir burjuvazi ve burjuva ideolojisi olusamamis dolayisiyla
onun karsisinda burjuvayr ‘hizaya getirebilecek’ bir proletarya da modern
toplumlarda oldugu gibi gelismemistir. Oguz Adanir’in dedigi gibi “Tirkiye bir
zenginler ve yoksullar iilkesidir.” (Adanir, 2010, S.703) Hi¢ kuskusuz bu durum
Tiirkiye’de smif iligkilerinin olmadigi anlamima gelmemelidir. Aksine bu iligkileri
iretebilecek biitiin kosullar Tiirkiye’de uzunca zamandan beri vardir. Ancak armagan
iligkilerinden her iki kesim de kurtulmak istememektedir. “Tiirkiye’de halen giicli

bir armagan ekonomisi vardir.” (Onderman, 2018, s. 399)

Bu anlamiyla Tiirkiye’nin siyasal, ideolojik ve ekonomik analizlerden ¢ok
kiiltiir ve zihniyet odakli ¢alismalara ihtiyacit bulunmaktadir. Ciinkii bu degisimler
sanildig1 gibi salt politik, ideolojik ve ekonomik yapiyla ilgili degildir. Bugiine kadar
alt yapinin iist yapiyr belirledigi iizerine kurulan yaklasim ve Tiirkiye’de yapilan
kiltiirel calismalarin bu eksende stirdiiriilmesi bir¢ok eksikligi de beraberinde
getirmistir. Bu arastirma bahsedilen eksiklige, Tiirkiye sinemasinda ortaya g¢ikan
yoksulluk temsilleri iizerinden bir yaklagim sunmustur. Kuskusuz bu yaklagim

gelistirilmelidir.

Tiirkiye sinema tarihinde armagan kiiltiirti, filmler araciligiyla her zaman
gorliniir olmustur. Bu gorliniirliigli ortaya ¢ikaran sey tiim bu filmlerin iretildigi
toplumun Kiiltiir ve zihniyet diinyasindan bagimsiz degildir. Bu zihniyet diinyasini en
iyl yansitan filmler Yesilcam sinemasi araciligiyla siirekli iretilmistir. Ayrica
Yesilcam sinemasi ge¢cmisteki gibi varligmi siirdiirmese de giiniimiiz sinemasinda
kiiltlir ve zihniyet baglaminda bugiin de hakimiyetini siirdirmektedir. Bu anlamiyla

Yesilcam sinemasinin bittigini sOyleyebilmek miimkiin degildir. Yine Yesilcam
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sinemasina hakim olan anlayis ilk akla geldigi gibi dogrudan devletin ‘ideolojik’
mekanizmalar1 da degildir. Elbette bu aygitlarin, basta politik filmler olmak ftizere,
sinemaya miidahaleleri olmustur ve tiim bu miidahaleler anti-demokratiktir ancak bu
tartismanin bambagka bir kismidir ve biitiiniiyle belirleyici degildir. Ciinkii bir
sinemacinin, filmler araciligiyla iirettigi imgeler, bu imgelere bagli anlamlar, yine bu
filmlerin bi¢gim ve igerikleri ¢ogunlukla, dogup biiyiidiigi toplumun kiiltiir ve
zihniyeti tarafindan belirlenmektedir. Bu anlamiyla Tiirkiye sinemasi, istisnai
ornekler haricinde topluma farkli bakis acilar1 kazandirabilecek bir anlati
olusturabilmekte giicliikler ¢cekmis ve hala da bu durum giincelligini korumaktadir.
Yesilcam filmlerinde temsil edilen yoksulluk bigimleri Tiirkiye toplumunda
belirleyici olan armagan iliskileri cercevesinde yansitilmistir. Bu durum Tirkiye
sinemasina daha ¢ok bir ayna islevi kazandirmistir. Yoksullar bu dénem sinemasinda
daha cok, sinif atlama arzulariyla birlikte islenmislerdir. Bu sinif atlama arzularini ya
sanslari/talihleri ya da biiyii diizeni lizerinden gerceklestirmis ve hemen zenginlerin
diinyasina adapte olabilmislerdir. Yesilcam sinemasinda, yoksullar bir anda

zenginlesebilmekte, zenginler de bir anda yoksullagabilmektedirler.

Yesilcam sinemasindaki yoksul ve zengin karakterlerin iligkileri ve
pozisyonlari, ¢ok eski bir oyun olarak bilinen Go’nun birbirinin ayn1 goériiniimiine
sahip olan taglar1 arasindaki iliskiye benzemektedir. Herkes birbirinin yerini
doldurabilmektedir. Bu iligski yoksul ve zengin arasinda sinifsal bir karsitliktan ¢ok
smifsal bir gegiskenlik iiretmektedir. Clinkii bu karsithigr politik ve ideolojik anlamda
uretebilecek Ozneleri kiiltiir ve zihniyet diinyasinda sekillendirememistir. Diger
taraftan bu etki gecmisten giiniimiize hala canliligim1 ve belirleyiciligini korumaya
devam etmektedir. “1950°1i yillarin ortalarindan baglayarak agdali yerli melodramlar
tireten Yesilcam’in (1970’lerdeki) “Arabesk” furyasindan sonra havlu attigi ancak
1990’1 yillarda ticari televizyon kanallarmin bu tiirlin iiretimini {iistlenerek bu isi
giiniimiize kadar getirdiklerine tanik olunmaktadir.” (Adanir, 2012, s. 56) 1990’h
yillar Tiirkiye sinemasinda her ne kadar farkli bir donemin baglangici gibi goriilse de
bu duruma biitiiniiyle katilabilmek miimkiin degildir. Televizyonlar bugiin dahi
Yesilcam’in 6rneklerini defalarca tekrar eden bigim ve igeriklere sahip film ve dizi
iretmeye devam ederken sinemada da benzer etkiler goriilmektedir. Bu donem

istisnai bir filmden bahsetmek gerekirse Tabutta Révasata (Dervis Zaim/1996)
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filminde ortaya ¢ikan yoksulluk temsili olduk¢a 6zgilin bir igerige sahiptir. Ayrica
buradaki yoksulluk temsilinin armagan iligkilerinden oldukca az etkilendigi
gorilmektedir. Diger taraftan bu donemler igerisinde yoksulluk temsillerinde
degisimler de gozlemlenebilmektedir. Ancak bu degisimler ¢ogu zaman bigimsel
kalmis ve igerik olarak yoksullar ve yoksulluk dolayimiyla zenginler armagan
iligkilerinden beslenerek temsil edilmeye devam etmistir. Bu durum bugiin de devam

etmektedir.

Bu nedenle arastirmanin son boliimiinde popiiler/ticari filmler, ‘sanat
filmleri’ ya da ‘bagimsiz filmler igerisinden filmler segilerek yoksulluk temsilleri
araciligiyla ortaya ¢ikan armagan iliskileri degerlendirilmistir. U¢ Maymun (Nuri
Bilge Ceylan) ve Kor (Zeki Demirkubuz) filmlerinin anlati bakimindan birbirlerine
olduk¢a benzedigi goriilmiistiir. Bu benzerlik sadece her iki filmin de anlatisinin
merkezinde yer alan yoksul aile/aldatan kadin/intikam vs gibi temalardan
kaynaklanmamaktadir. Her iki filmde yer alan yoksul ailenin armagan iligkileri
dolaymmuyla siiriiklendigi felaketin benzerlikleri dikkat g¢ekicidir. Ancak Ug
Maymun’da armagan iligkileri daha fraktal bir sekildedir. Biiyiikten kiigiige veya
kiigiikten biiylige bakildiginda ayni iligki ve kiiltiir/zihniyet yapis1 goriilmektedir.
Farkli karakterler aynm1 diisiince diinyasindan beslenen holistike bir yapida temsil
edilmektedir. Genel olarak Zeki Demirkubuz, 6zelde ise Kor filminde, armagan
iliskileri belirleyici ve ¢atisma noktasinin baslangicini olusturmaktadir. Ancak
Kor’da ve genel olarak Zeki Demirkubuz filmlerinde armagan iligkilerine direnen,
kars1 koyan karakterler de bulunmaktadir. Ornegin Kor filminde Cemal, daha ¢ok
sezgileri yoluyla armagan iligkilerine direnmeye calisan bir karakter olarak karsimiza
cikmaktadir. Tiim bu iligkiler diisiiniildiigiinde hem U¢ Maymun (Nuri Bilge
Ceylan)’da hem de Kor (Zeki Demirkubuz) filminde Yesilcam sinemasindan
kopamayan ya da daha dogru bir ifadeyle kopmak istemeyen bir bag bulunmaktadir.
Bu arastirmada konu edildigi gibi, bu bag belirleyici bir sekilde kiiltiir ve zihniyeti

belirleyen, armagan iligkileri ya da potlag diizeni lizerinden ortaya ¢ikmaktadir.

Tiirkiye popiiler ve ticari sinema tarihinde oldukga fazla izleyici kitlesine
sahip olan Recep Ivedik serilerinden ele aldigimiz Recep Ivedik 2 ve Recep Ivedik 3
filmleri Tiirkiye’nin baska bir yiiziinii ortaya c¢ikarabilmek adina onemli seyler

soylemektedir. Recep Ivedik filmleri Tiirkiye’de entelektiieller tarafindan fazlaca
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elestirildi ya da daha dogru bir ifadeyle yerilis, cogunlukla elitist bir dil kullanilarak
yapilmistir. Kimi zaman asagilama/ otekilestirme/ hor gérme/ yok sayma iizerine
sekillenen bu elitist dil, tam da yoksullara bakis1 temsil etmesi bakimindan
paralellikler olusturmaktadir. Gegmiste hem edebiyatimizda hem de sinemamizda
sik¢a rastlanilan “mazlumluk” veya “fakir edebiyatinin” bu dilin olugmasina katki
sundugu goriilmektedir. Cogunlukla yoksullara karsi giindelik hayatin igerisinde
iiretilen bu dilin, Recep Ivedik Kkarakterinin bir kahramana doniismesini
kolaylastirmistir. Recep Ivedik filmleri Tiirkiye sinemasinda modern ve geleneksel
ayrimindan ¢ok elit/entelektiiel ve avam/kiiltiirsiiz ayrimini yaratmistir. Bu ayrim
gorece daha smifsal goriinmektedir. Diger taraftan Recep Ivedik filmleri armagan
iligkilerini filmlerine dogrudan yansitmamaktadir. Ancak toplumun kiiltiir ve
zihniyet diinyasinda belirleyici olan armagan ekonomisi ve iliskilerini tersine
cevirerek filmlere aktarmakta ve bdylece sembolik bir siddet tiretmektedir. Bilindigi
gibi armagan iligkilerinde, veren el, alan elden istlindiir. Alan el pozisyonunda
olmak, biat etmeyi ve boyun egmeyi ortaya cikaran bir pozisyondur. Recep ivedik
ise biat etmesi ve boyun egmesi gereken yerde bu iligkilere karsi gelmekte ya da tam
tersi hareket etmektedir. Bu durum izleyicinin hosuna gitmekte ve Recep Ivedik

karakteriyle aralarinda giiclii bir bagin olugsmasini saglamaktadir.

Giilse Birsel’in senaryolastirdigi, Ozan Ag¢iktan’in yonetmenligini iistlendigi
Aile Arasinda (2017), Yesilgam sinemasinda sik¢a gordiigiimiiz zengin ve yoksul iKi
aile arasindaki iligkileri konu edinen bir hikaye kalibini kullanmistir. Bu filmde de
zengin ve yoksul arasindaki catismalarin belirleyiciligi armagan iligkileri tizerinden
cikmis ve her iki aile de ayni kiiltiir ve zihniyet diinyasinda farkli dolayimlarla temsil
edilmislerdir. Zengin olan tarafin gosteris, prestij ve itibar tutkusu ile yoksul olan
taraf ise daha ¢ok ahlaki bir dolayimla ya da yoksullugun {izerini 6rtmeye ¢alisan bir
sekilde temsil edilmislerdir. Bu anlamiyla Aile Arasinda filmi Yesilgam
sinemasindaki benzer Orneklerin giiniimiize yeniden uyarlanmis halidir. Bu
anlamiyla zengin ve yoksul iki farkli ailenin, kan ve soy bagindan ote, kiiltiir ve
zihniyet baglaminda ayni evrenden beslendikleri goriilmektedir. Aile Arasinda filmi,
Tirkiye sinemasinda bigcimsel degisimlerin goriildiigiiniin fakat bu bi¢imin hala

kendi 6zgiin icerigine kavusamadiginin bir géstergesini olusturmaktadir.
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Tiirkiye’de dinsellik hala giiclii bir yapidir ancak bu yapt da diger
orneklerde oldugu gibi armagan iliskilerinden beslenmektedir. Takva (2005)
filminde ortaya ¢ikan iliskiler, din ve armagan iliskilerinin i¢ ice gectigi bir anlati
yapisiyla sekillenmistir. Bu durum Tiirkiye’de Islamiyet’le, armagan kiiltiirii
arasindaki  ayrimlar1  netlestirecek  diisiince  diinyasinin  olgunlagmadigini
gostermektedir. Ayn1 zamanda Takva filminde cemaat ve tarikat iligskilerinden yola
cikilarak olusturulan yoksulluk temsilleri baska bir ipucunu gostermektedir.
Tiirkiye’de siyasal Islom armagan ekonomisini ve iliskilerini herhangi bir yoksul
adina degil, kendi yoksulunu olusturmak i¢in kullanmakta ve armagan ekonomisini

siyasal bir zemin olarak kullanmaya ¢alismaktadir.

Son olarak Tiirkiye sinemasi, Tiirkiye nin kiiltiir ve zihniyet diinyasinin
oldukga etkisi altindadir. Popiiler/ticari filmlerden sanatsal ya da bagimsiz filmlere
kadar bu etki giiniimiiz sinemasinda merkezi bir 6neme sahiptir. Bu dogaldir, ¢iinkii
Tiirkiye’de toplumsal kiiltiir ve zihniyeti degistirip doniistiirecek bir siire¢ ¢ok yavas
ilerlemektedir. Ancak bu degisim s6z konusu oldugunda Tiirkiye sinemasi1 da daha

0zglin bigim ve igerige kavusacaktir.
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