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TESEKKUR

Kalemi hayatimda ilk tutusumdan ve daha ufak yaslarda “ben sinemaci olacagim”
diyerek gelisimden ¢eyrek asr1 devirene kadar kat ettigim bu yolda bana en biiyiik destegi
veren ve vermeye de devam eden, bilgiye acligimi ve dindirilmesi zor merakimi her zaman
odiillendiren, her tiirlii basarimin arkasinda golgesi oldugu gibi, bu basarilarin da en biiyiik
motivasyonu olan, her c¢okiisiimde beni ayaga kaldiran ve her zaman daha da yiiksege
tagtyan, hem giiciine hem de merhametine hayranlik duydugum, sevginin, giivenin ve
cesaretin biricik timsali, bana her zaman inancla sarilan ve en biiyiik karanliklardan bile

koruyan kahramanim, kiymetli annem Filiz Kaplan’a siikran bor¢luyum.

Bu pisme ¢cagimda hayatima iligkin alip kisa siire i¢cinde de dogru oldugunu tecriibe
ettigim her bir kararin sonunda yolumun kesistigi ve bir bicimde se¢tigim bu dogru yolun
karsiliginda bana hayat tarafindan bahsedilmis bir 6diil olduguna inandigim, lisansiistii
egitimimin baglangicinda hayatima giren ve o zamandan beri biitiin doniim noktalarimda yer
alan, bu yolda biitiin gilizel haberlerin miijdeleyicisi, her tiirlii derdimi gégsiinde yumusatan
ve en zor zamanlarimda bile keyifle giilebilmemi saglayan, biiyiik bir i¢tenlikle —esasinda
hayatina dokundugu diger herkese yaptigi gibi— biitiin sorunlar1 ¢ézen ve sabirla yardim
eden, beni diinyada hala 1yi insanlarn varligina inandiran gilizel ruhlu hayat arkadasim

Furkan Aktasoglu’na varlig1 i¢in miitesekkirim.

Kendisinden aldigim ilk dersiyle esasinda hayatimin geri kalaninda aldigmm tiim
kararlan etkilemis olan, bu alanda bildiklerimin yarisimt 6gretip diger yarisini da nasil
Ogrenecegimi dgreterek beni mezun eden, sonu gelmez sorularima ve merakima her zaman
bilgece ve igten bir tavirla yaklasan, akademide olmam gerektigini benden 6nce fark edip
ben bu istegimi kendisine ilk kez dile getirdigimde hi¢ sasirmayan ve tiim samimiyetiyle bu
yolda bana destek olan tez danismanim, degerli hocam Dog. Dr. Cagdas Emrah Cagliyan’a;
eger zaman bir engel olmasa sonunun hi¢ gelmeyecegini disiindigim degerli
sohbetlerimizin her birinde hem ne kadar az bildigimi hem de her zaman dahasini1 6grenmeye
ne kadar istekli oldugumu hatirlatan, anonim bir ciimlemden dahi beni tantyan, muzip ve
muhalif hallerime sabirla katlanan, beni “meslektasim” diye anmasiyla gururlandigim, bana
yalnizca akademide degil hayatta da dnemli dersler vermis olan, her zaman 6grencisi olmay1
diledigim mentorum Prof. Dr. Sebnem Pala Giizel’e ve jiirimde yer alarak ¢caligmama 6nemli

katkilarini i¢tenlikle sunan degerli hocam Prof. Dr. Aydan Ozsoy’a tesekkiir ederim.



Son olarak, bilimde ve sanatta bir kadin olarak var olabilmemi ve 6zgiirce diisliniip
ifade edebilmemi saglayan, kadinlara yalmzca se¢me ve se¢ilme hakki degil, ayn1 zamanda
kendini gergeklestirme giicli veren, ¢aglari asan vizyonuyla yaptigi devrimler ve yaktigi
mesaleler ile bizi aydinlatmaya devam eden basogretmenim Mustafa Kemal Atatiirk’e saygi

ve minnetlerimi sunarim.

Bu calisma, onun actig1 yolda yiiriiyen kadinlardan sadece birinin emegidir.

Aleyna Ceren Kaplan

Haziran, 2025
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OZET

Aleyna Ceren KAPLAN, Ideolojik Baglamin Sinema Uzerindeki Belirleyici Giiciine
fliskin Bir Sorusturma: 2000 Sonras1 Tiirk “Sanat” Sinemasi, Baskent Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo, Televizyon ve Sinema Tezli Yiiksek Lisans Programa,

2025

Ideoloji, sosyal bilimlerin en karmasik kavramlarindan biri olmakla birlikte, toplumsal
yapiin diisiince sistemleriyle iktidar mekanizmalar1 arasindaki iliskisini incelemek i¢in
onemli bir yere sahiptir. Egemen sinif, hegemonyasim siirdiirebilmek icin ideolojiyi
kullanarak {iiretim kosullarinin yeniden iretilmesine ihtiyag duyar ve bu yolda
hiikmedebildigi biitlin aparatlar1 kullanmaya hazirdir. Bu yeniden iiretim daima dogrudan
baskiyla degil, ortiik bir bicimde de saglanabilir. Bu sekilde s6z konusu ideolojilerin toplum

tarafindan igsellestirilmesi daha kolay olacaktir.

Egemen siniflar, toplumda kabul ettirmek istedigi gercekligi, sinema aygitin1 kullanarak
yaratabilir. Sinema bir sanat dali olmakla birlikte, teknik olanaklar1 sayesinde gercekligi
hapsedebilen, insa edebilen ve pazarlayabilen endiistriyel bir liriindiir. Var olabilmek i¢in
tiretim araglarina ve iiretim iliskilerine gereksinim duyar ve bunlarin kontrolii de yine
egemen sinifin elindedir. Salt ticari kaygilarla yapilan filmlerin egemen ideolojiyi
goniilliiliikle yeniden iiretmesi beklendik bir durum olmakla birlikte, bu egilim, sanatsal
agirlik iddiasinda olan filmlerde de bir bicimde vuku bulabilmektedir. Bu durum da iktidar
ve sermayeyle dogrudan ilintilidir. Bu baglamda ¢alismanin temel amaci, sanat sinemasinda

ideolojik baglamin filmin icerigine etkisini ortaya koymaktir.

Iktidarlarin karakteristigine paralel olarak, Tiirk sanat sinemasi 2000’ler sonrasinda
yiiriitiilen belirgin hiikkiimet tavri sebebiyle ¢eyrek asirlik bir periyot olarak ele alinabilir. Bu
sebeple calismanin drneklemi, bu araliktaki sanat filmlerinden segilmistir. Orneklemdeki
filmler anlat1 ¢6ziimlemesi yontemiyle analiz edilmis ve bu analiz, ideolojik film elestirisi
yaklagimiyla desteklenmistir. Filmlerde ¢atisma unsurunun ve taraflarinin nasil yaratildigi
analiz edilerek, bu filmlerin igeriginin egemen ideolojiye saldirma ya da bu ideolojiyi

yeniden iiretme egilimleri saptanmaya ¢alisiimistir.

Calismadan edinilen bulgulara gore, 2000’ler sonras1 Tiirk sanat sinemasinda, toplumsal

yaptya iligkin bir elestiri girisimi olan filmlerde, elestirilen seylerin tam olarak isaret

il



edilmedigi ve toplumsal yapidaki problemlerin dogrudan ya da dolayh bir ¢ézlimiine yer
verilmedigi goriilmiistiir. Toplumsal sorunlarin estetize edilerek bir kurgu malzemesi haline
getirildigi gozlemlenmistir. Film sonlariin ¢ogunlukla ucu agik birakildig1 ve bir dongiiye
ya da bir kaginilmazliga vurgu yaptig1 saptanmistir. Bu bigimiyle de sanat sinemasinda bir
elestiriden ¢ok, karamsar bir disavurumun baskin oldugu ve egemen ideolojinin yeniden
treticisi olan kodlarin kullamldigi goriilmiistiir. Ortaya c¢ikan durum ise tek basina
yonetmenin kararlarinin degil, ideolojik baglamin belirleyici giiciiniin bir gostergesidir.
Nihayetinde ise toplumun belli bir aydin kesimini olusturan yonetmenlerin, teknik
ustaliklarinin verdigi imkanla birlikte, elestirel filmlerinde gergek bir karst hegemonya

fikrini sunabilmeleri ve bunun icin kolektif bir ¢abayla hareket edebilmeleri beklenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Film elestirisi, ideoloji, sermaye, Marksizm, Tiirk sanat sinemast
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ABSTRACT

Aleyna Ceren KAPLAN, An Investigation into the Determining Power of Ideological
Context over Cinema: Turkish “Art” Cinema after 2000, Baskent University, Institute

of Social Sciences, Master of Radio, Television and Cinema with Thesis, 2025

Ideology, while being one of the most complex concepts in the social sciences, holds a
significant position in examining the relationship between systems of thought and
mechanisms of power within the social structure. In order to sustain its hegemony, the
dominant class employs ideology as a means to reproduce the conditions of production and
stands ready to utilize all apparatuses under its control in this process. Such reproduction
does not always occur through direct coercion but may also be achieved in more implicit
forms. In this way, the internalization of the relevant ideologies by society becomes more

readily attainable.

The ruling classes may construct the reality they seek to impose upon society through the
cinematic apparatus. Cinema, while being an art form, simultaneously constitutes an
industrial product that, by virtue of its technical capacity, is able to capture, construct, and
commodify reality. Its very existence requires access to both the means and relations of
production, the control of which resides once again with the dominant class. It is therefore
an expected outcome that films produced with purely commercial concerns reproduce the
dominant ideology voluntarily. However, such tendencies can also manifest themselves in
films that claim artistic weight. This phenomenon is intrinsically linked to power and capital.
In this context, the primary aim of the present study is to reveal the impact of ideological

frameworks on the content of art cinema.

In parallel with the character of political power, Turkish art cinema may be evaluated within
a quarter-century period following the 2000s, owing to the distinct governmental stance that
emerged in this era. Accordingly, the sample of this study has been selected from art films
produced during this interval. The selected films were analyzed through narrative analysis,
further supported by the approach of ideological film criticism. By examining how conflict
and its parties are constructed, the study sought to determine whether these films tend to

challenge or reproduce the dominant ideology.



The findings suggest that, in Turkish art cinema after the 2000s, films attempting to offer a
critique of social structure often fail to explicitly identify the objects of their critique, nor do
they present direct or indirect solutions to the problems within that structure. Instead, social
issues are observed to be aestheticized and transformed into mere narrative material. Endings
are frequently left open-ended, emphasizing a cyclical or inevitable condition. In this sense,
rather than embodying critique, art cinema is dominated by a pessimistic expression, in
which codes reproducing the dominant ideology are deployed. This outcome illustrates not
merely the decisions of individual directors but the determining force of the ideological
context itself. Ultimately, it is expected that filmmakers, who constitute a particular segment
of the intellectual strata of society, utilize their technical mastery to move beyond mere
expressions of critique and instead, through collective effort, present a genuine conception

of counter-hegemony.

Keywords: Film criticism, ideology, capital, Marxism, Turkish art cinema
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1. GIRIS

Ideoloji, sdzliik anlamiyla “fikir” ve “bilim” kelimelerinin birlesiminden olusan, bu
sekilde bakildiginda da oldukga yansiz goériinen bir kavramdir. Bununla birlikte, ideolojinin
pratikteki durumu, kelime anlamindaki haliyle kalmamis ve kavram olduk¢a karmasik bir
hale gelmistir. Oyle ki, yalnizca kelime anlamiyla yeterli olmadig1 diisiiniilmiis ve sosyal
bilimlerde iizerine hayli fazla sayida tamm yiiklenmistir. ideolojiye iliskin yaklasimlarin
neredeyse hepsinin ortaklastigi nokta ise onun belirlenim giicliniin varligidir. Bu belirlenim
giicliniin merkeziyeti, ¢esitli yaklasimlarda farklilagmaktadir. Bu calisma kapsaminda ise
toplumsal yapida ve filmlerin igeriginde esas belirleyicinin ideoloji oldugu yaklasimiyla

hareket edilmistir.

Ideoloji, Marksist yaklasimin en dnemli isimlerinden olan Antonio Gramsci ve Louis
Althusser tarafindan temel bir belirlenim olarak ele alinmistir. Bu sebeple calismada
ylriitiilen tartismalar ve analizler, bu iki diisliniiriin kavramlar ve tezleri lizerinden
yiirtitiilmektedir. Bununla birlikte, her ikisinin de ¢ikis noktasi Marksist sosyoloji oldugu
i¢in, Karl Marx’in temel kavramlarindan bazilarina ve ideolojiye yaklasimina da ¢alismanin

kuramsal ¢er¢evesinde yer verilmistir.

Klasik Marksist sosyolojide, toplumsal yapinin esas belirlenimi, ekonomik temelidir
ve diger her sey bunun iizerine kuruludur. Ideolojiye gercekleri ¢arpitan bir ara¢ olarak
bakilir ve oldukea kotiictil bir bi¢imde yaklasilir. Bir belirlenim giicii olarak ele alinmaz ve
bu sebeple de toplumsal yapidaki rolii {izerine detayl1 bir bicimde deginilmez. Gramsci ve
Althusser ise ideolojinin toplumun isleyisinde temel bir belirleyici oldugunu sdyleyerek
Marksist kurami gelistirirler. ideolojinin oynadig1 rolii ve toplumsal catismadaki islevlerini
maddi pratik lizerinden detaylica ele alirlar. Devletin iktidarini siirdiirebilmek {iizere

ideolojiyi nasil kullandigini ve ne sekilde (yeniden) iirettigini agiklarlar.

Egemen sinifin, iktidarim stirdiirebilmek icgin ¢esitli aparatlara ihtiyaci vardir.
Varligin1 mesru kilmak i¢in bu aparatlarla kendi ideolojisini dayatarak iiretim kosullarini
yeniden liretmesi gerekir. Toplumun egemen ideolojiyi kabullenmesi yolunda da o ideolojiye
0zel veya kamusal alan fark etmeksizin siirekli maruz kalmasi 6nemlidir. Bu yolda da

sinema, egemen ideolojinin normallestirilmesi ve mesrulastirilmasinda 6nemli bir aygittir.



Kamera, ilkin muhafaza edebildigi tek bir kare ve ardindan tek bir saniyeye sigdirdig
en az on alt1 kareyle yaratabildigi hareket algisiyla, insana zamani ve gercegi hapsedebilme
ve bunu yeniden iiretebilme giicli verir. Bu gii¢, kameranin nereye nasil dogrultulacagina
karar veren kisiye bir iktidar alam saglar. Teknik olanaklar1 sebebiyle hayli gercekei imgeler
sunabilen kamerayla bir taniklik hissi saglanabilir. Bu taniklik hissi gormekle iligkilidir ve
bu da gii¢lii bir inanirlik saglar. Goriilen sey, bilinen sey haline gelir. Kamera, gergegin
yeniden liretimini sunabilen bir ara¢ olarak goziin kendisine galip gelmis olur. Goriintii,
kameranin ardindaki aklin se¢imleriyle cergevelenir ve cer¢eveye dahil edilenler kadar
disinda birakilanlar da 6nemlidir. Maddi gerceklikte i¢inde bulunulan ideolojik baglamin ise
her zaman bakisa etkisi vardir. Bu durum birtakim kolektif egilimler ve kisinin sahip oldugu
gérme pratigiyle dogrudan iligkilidir. Bu yoniiyle hem gérmek hem de gdstermek esasinda

politik bir eylemdir.

Gergegin kayit araci olan kamera, bu gercegi oldugu gibi gostermekte tam anlamiyla
yetkin bir aygit degildir. Tipki herhangi bir kisinin herhangi bir yere bakma ihtiyact
duymasindaki gibi, kameramin dogrultuldugu yerin se¢ciminde de esasinda 6znel sebepler
vardir. Bununla birlikte bizzat bakmak anlik ve alelade bir is olabilirken, bir sinema filmi
cekmek lizere segimler yapmak, bilingli ve kurgulanmis bir eylemdir. Bu eylem de yalnizca

kisisel degil, toplumsal ve ideolojiktir.

Sinema, kendine ait gerceklikler kuran bir yapidir. Teknigin olanaklariyla
giinimiizde hayli gercek¢i hale gelmis olan imgeler, yalnizca mimetik eserlerin gelismis
halleridirler. Sinema senaryo, mekan, dekor, 151k, kamera acilari, oyuncular, kurgu ve ses
gibi bilesenlerle birlikte gercegin kurgulanmasi, insa edilmesi eylemidir. Sinemay1r bu
baglamda yalmzca sanat olarak ele almak miimkiin degildir ¢linkii sinemanin insanlik tarihi
icin sahip oldugu 6nem yalmzca gercekligi bir bicimde yansitabilen teknolojik ve bilimsel
bir gelisme olmasindan degil, manipiile edilmis gercekligi pazarlayabilen bir iirlin haline

gelmis olusundandr.

Sinema, toplumun gercegi algilama ve diisiinme bi¢imlerini etkileyebilen bir yapiya
sahiptir. Var olabilmek i¢in sermayeye ihtiya¢ duyar ve bu ihtiyagtan kendini bagisik tutmasi
miimkiin degildir. Bu eksende de sermayenin ve {iretim araclarinin sahibi olan siifin
buyruklarindan kendini tiimiiyle ayristiramayacaktir. Bu sebeple sinema, kendisine “sanat”

niteligi atfedilen formlarinda bile, ekonomik iliskilerin ve iktidar mekanizmalarinin bir



nesnesi olagelmistir. Sinemanin teknik bilesenlerinin yaninda, ideoloji de belirleyici bir

unsurdur.

Sinemanin ortaya cikisindan giiniimiize kadar gecirdigi siirecte temelinde olan
egemen sinif ve sermaye iliskisi, kaginilmaz olarak giiniimiize kadar stirdiiriilmiistiir. Varlig
neredeyse her zaman bu iligki iginde siiregeldigi i¢in, bir filmin ardindaki ekonomik ve
ideolojik arka plan kolaylikla gormezden gelinebilir. Filmler bicimsel olarak heniiz
emekleme doneminde oldugu zamanlarda bile, sermaye sahiplerinin ilgisini ¢ekmistir.
Filmin yalnizca finans konusunda dahli olan bu yatinmecilar, yine ¢ok kisa bir siire i¢inde
filmlerin igerigine miidahale etmeye baslamislardir. Daha biiyiik kar pay1 elde etmek basat
c¢ikarlar1 olmustur ki ekonomik bir faaliyette bunun da yadirganmasi beklenmez. Sinemada
bu durumu bir sorunsal haline getiren sey, sinemanin verdigi gergceklik ve taniklik hissinin,
sermaye sahiplerinin baska cikarlart i¢in de kullanilmasidir. Ciinkii sermaye ve ideoloji
daima i¢ icedir. Bu baglamda sinemay1 sadece eglence araci olarak gérmek gibi, yalnizca

sanatsal yoniiyle ele almak da bu iligkileri gézden kagirmaya sebep olur.

2 (13

Sanat sinemasi, esasinda “bagimsiz sinema”, “avangart sinema” ve ‘“modernist
sinema” gibi bagliklarla da ele alinabilen bir kategoridir. Bu kategorinin en belirleyici
ozelligi, esas kaygisi ticari olan anaakim sinemanin karsisinda yer almasidir. “Bagimsiz
sinema” bu kategori isimlerinden belki de en getrefillisi olarak gériilebilir. Oyle ki, bir
yonetmen filmini tek basina, kendi lirettigi kamerayla ve kendi insa ettigi stiidyosunda ¢ekip
kendi perdesi ve yansiticistyla gdsterime sunsa bile, iginde bulundugu toplumsal yapidan
bagisik olamaz. Daima i¢inde bulundugu ideolojik baglamin ve iiretim iligkilerinin i¢indedir.
Bu da bagimsizlik vasfin1 ortadan kaldirir. Biitiin bu kategoriler, kimi zaman birbirleriyle
celisir bigimde ¢ok kez tanimlanmaya c¢alisilmistir. Daha genel bir yaklagimla, bigimsel
olarak sanatsal kaygilarin agir bastigi ve bu sebeple seri iiretim anaakim sinemanin
kaliplarinin terk edildigi; iceriksel olarak da yeniden iiretimi reddetmeye egilimli ve elestirel
bir bakisla yapilan filmler olarak tanimlamak miimkiindiir. Yine de her ne sekilde bir bi¢cime
ya da igerige sahip olursa olsun, sanat sinemasinin maddi varolusu endiistriye ickindir. Oyle
ki, ortaya ¢ikisi da Sanayi Devrimi ile kosut bi¢imde gerceklesmistir. Kapitalist sistemin
icine dogmus olmas1 sebebiyle, iliskili oldugu sanat dallarindan ayrisir. Oyle ki, “sanat

tiyatrosu” gibi bir kategori ihtiyaci toplumda hasil olmazken, Film d’Art' déneminde

1'1907°de Fransa’da Lafitte Kardesler tarafindan kurulmus olan yapimevi. Sanat Filmi (Fr.)
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sinemay1 sanata yaklagtirmanin yolunun tiyatroyla benzesmesi {lizerinden gegecegi

diisiintilmiistiir (Teksoy, 2005).

Sinema, tarihsel olarak incelenmek istendiginde genellikle on yillik periyotlara
ayrilarak ele alinir. Bununla birlikte, Tiirkiye’de 2000’1i y1llardan itibaren baslayan belirgin
ideolojik konjonktiir sebebiyle, i¢cinde bulundugumuz dénem ceyrek asirlik bir periyot
olarak ele alinabilir. Ciinkii sinema, iiretim araglar1 ve bu araglarin sahibi olan egemen simfla
dogrudan bir iligski i¢indedir ve bu durum da tezin temel problemini olusturmaktadir.
Calismada yiiriitiilen analizlerde saptandig lizere, egemen ideoloji yalnizca anaakim degil,
sanat filmlerinde de yeniden iiretilmektedir. Bunun sebebi, sinemanin endiistriyel bir iiriin
olma tarafinin zorunluluguyla iliskilidir. YOnetmenler, egemen ideolojinin sinema
tizerindeki dogrudan veya dolayli buyruklarina uymak ve filmin sermayesini saglayan
gruplarin ¢ikarlarini siirdiirmek 6nkosullar1 ile film liretmektedirler. Bu baglamda bu tezin
temel amac1 2000 sonrasi Tiirk sanat sinemasinda ideolojik baglamin filmin igerigine etkisini
ortaya koymaktir. Burada ideolojik baglam, Althusser’in goriisii benimsenerek, ekonomik

yapinin ve siyasal pratigin belirleyicisi olan ideolojik diizeyi ifade etmektedir.

Literatiir incelendiginde, Tiirk sanat sinemasi iizerine yapilmis akademik
calismalarda, bu filmleri sanat eseri kategorisinde degerlendirme egilimi oldugu
soylenebilir. Bazi calismalarda ise sanat sinemasinin yapim, dagitim ve gosterim gibi
ekonomik siireglerindeki sinirliliklarin ele alindig1 goriilmiistiir. Bu ¢aligmamnin literatiirdeki
Onemi ise bir “lirlin” olarak “sanat” sinemasinin i¢inde oldugu ideolojik baglamin, politik ve
ekonomik kosullarin bizzat anlatiya tezahiirlinii analiz etmesidir. Bu sebeple 6rnekleme
alan filmler, i¢inde bulunduklan ve kendilerini ayrigtirmalarinin miimkiin olamayacagi
ideolojik baglamin kavramlariyla tartisilmistir. Sanat eseri kategorisindeki bigimsel niteligi
yerine, endiistriyel bir iiriin olusu merkeze alindig1 i¢in, sanatin kuram ve kavramlarina bu
calismada basat olarak yer verilmemistir. Ideolojinin kiiltiir {iriinlerinin igerigini belirlemede
oynadig1r rolii ortaya koymak iizere, calisma nitel arastirma yontemlerinden anlati
¢oziimlemesi ile yiritilmis ve film elestirisinde ideolojik elestiri yaklasimi ile

desteklenmistir.

Bu kapsam dogrultusunda calismanin Marksist Kuramda Ideoloji baslikl1 ikinci
boliimiinde, kavram Karl Marx, Friedrich Engels, Antonio Gramsci ve Louis Althusser’in
yaklagimlariyla ortaya koyulup ideolojik baglamin belirleyici glicliniin maddi pratikteki
karsilig1 tartisilacaktir. Bu eksende ideoloji ile birlikte altyapu, tistyap, sinif ¢atismasi, maddi



iretim araglari, zihinsel iiretim araglari, ekonomik belirlenim, hegemonya, riza iiretimi, sivil
toplum, aydinlar, devletin ideolojik aygitlari, devletin baski aygitlar1 ve toplumsal
formasyon gibi kavramlar da bu boliimde tartisilacaktir. Calismada s6z konusu kuramcilarin
se¢ilmesinin sebebi, ideolojik baglamin yapim, dagitim ve gosterim siirecleriyle birlikte, bu
calismada odaklanildig: iizere filmsel anlatiya da dogrudan bir tesirinin oldugu diisiincesinin
temelini olusturan kuramsal ¢erceveyi ve kavramlan sunmalaridir. Literatiirde Marksist
diisiinceye yeni ve radikal yorumlar gelmis olmakla birlikte, calismadaki kuramcilarin
kavramlarinin kendi caglarindan yillar sonrasinda ¢ekilen filmler analiz edilirken
kullanildiginda da giincelligini korudugu ve ideolojinin belirleyici gliciinii ele alis

bigimlerinin ¢aligmamn problemi ekseninde 6nemli bir dayanak oldugu diisiiniilmektedir.

Ideolojinin Sinemaya Tezahiir Etme Bicimleri baslikl1 ikinci béliimde, calismanin
esas yaklasimi olan ideolojik film elestirisinin kapsami, amaglari, gerekliligi ve sistemi Jean-
Louis Comolli ve Jean Narboni’nin yaklagimi ile temellendirilecektir. Orneklemin segildigi
tarihsel araliga kadarki siirecte Tiirk sinemasinin ideolojik baglam i¢inde ge¢irdigi doniisiim,

sinemanin lilkeye ilk gelisinden itibaren ele alinacaktur.

2000 Sonrasi Tiirk “Sanat” Sinemasi baglikli {i¢lincli boliimde, s6z konusu tarihsel
araliktan devlet ve Avrupa fonlarnyla desteklenmis ve festivallerde basari elde etmis bes film
secilmistir. Bu filmler ideolojik film elestirisi yaklagimi ile incelenecek, bu filmlerin endiistri
i¢indeki zorunlu varolusuyla birlikte egemen ideolojiyi yeniden tiretme ya da bu ideolojiye
saldirma egilimleri analiz edilecektir. Anaakim sinemanin halihazirda zaten egemen
ideolojiyi yeniden {iiretmesi beklenirken, bu kategorinin karsisinda yer alan sanat
sinemasinda da ayn1 yeniden iiretim goriilebilmektedir. Bunun sebebi, sanat sinemasinin da
endiistri i¢inde yer almasi ve bu sebeple ideolojinin belirleyici giiciinden kopamamasidir. Bu
sebeple sanat kelimesi tirnak i¢ine alinmis ve sinemanin salt sanat eseri olarak ele

alinamayacagi vurgulanmustir.



2. MARKSIST KURAMDA iDEOLOJi

Ideoloji, sosyal bilimlerin karmasik kavramlarindan biridir. Tek bir bashk ve
yaklagim altinda yeterli kapsayicilik ve agiklikla taniminin yapilmasi giictiir. Bu giicliik,
kavramin ilk kez ortaya cikisindan giinlimiize kadar geg¢irdigi siirecte, hayli katmanl ve
kiimiilatif bir bi¢gimde yorumlanmasindan ¢ikarilabilir. Kavramin dogasi geregi stireklilik
arz eden bir doniisiim iginde oldugu goz oniinde bulunduruldugunda, tek basina yeterli
olacak bir tanim arayisina girmenin yersiz oldugu fark edilecektir. Kavram ilkin 1796 yilinda
Antonie Destutt de Tracy ve Fransa Enstitiisii tarafindan ortaya atildiginda kelime anlami
yalnizca diisiincelerin bilimiydi (McLellan, 2005). Daha sonra tarihsel olay ve olgularla,
toplumsal hareketler ve catismalarla birlikte olumsuz bir anlam kazanmasi da kaginilmaz
olmugstur ve bu durumun ilk 6rnegi Napoléon’dur. Ona goére Destutt de Tracy ve Fransiz
Enstitiisii’'ndeki diger ideologlar, politik ve maddi pratigi anlamayan “ideolojist”lerdi

(Atilgan, 2011).

Ideoloji, kavramsal liflerle &riilmiis ve tarihsel baglamlarin i¢inde yogrularak bir
araya getirilmis bir doku gibidir ve esas olan bu dokuyu biiytik bir kuram altinda birlestirmek
degil, s6z konusu olan tarihsel baglamda dokunun hangi boliimiiniin gerekli olduguna karar
vermektir (Eagleton, 1996). Yine de ideoloji {izerine ¢esitli tanim ve yaklasimlar: bir arada
incelemek, kimileri birbirlerini ¢iiriitiir durumda olsalar bile, kavramin olgudaki karsilig
lizerine yapilacak calismalar icin etraflica yaklasabilmeyi destekleyecektir. Esasinda
ideoloji, kelime anlamu {izerine yorumlarin tartisiimasindan ziyade toplumlara ve kiiltiirlere
nasil etki ettigi incelenmesi gereken bir kavramdir. Bu baglamda da islevsel boyutunu
degerlendirmeye almak, tartigmalarin sadece teoride kalmasinin 6niine gececektir. Herkes
ve her sey i¢in gecerli olabilecek bir ideoloji tammi yapilabilmesi miimkiin
goziikmemektedir ¢iinkii ideolojiye iliskin tanimlar da tammi yapamn ideolojisinden bir

bakima bagisik olamayacaklardir.

Ideoloji, soyut ve kdtiiciil taraflart kenarda birakilarak reel hayatta pratige nasil
yansidigl ve olguda nasil karsilik buldugu iizerinden incelenmesi gereken bir kavramdir.
Yalnizca bu kotiiciil ya da soyut taraflarini merkeze alan bir yaklasimla bakildiginda
ideolojinin ¢evremizdeki tezahiirlinii anlamak, yorumlamak ve onun iizerine eyleme
gecmekte kisitlaniriz. Esas olan, ideolojiyi anlamak, kavramak ve hem birey hem toplum

olarak bunun bilincinde eylemde bulunmaktir.



Ideolojinin toplumsal yapinin diisiince sistemleriyle iktidar mekanizmalari
arasindaki iligkisini incelemek i¢in onemli bir kavram oldugu sdylenebilir. Bu ¢aligmada
benimsenen yaklasim ise ideolojiyi olumlu veya olumsuz bir perspektifte ele almaktan
ziyade, s6z konusu iligkiy1l anlamlandirmak {izerinedir. Bu yaklasim ile ideolojinin maddi
pratige ve Kkiiltiir irilinlerinden olan sanat sinemasmma ne sekilde tezahiir ettigi
sorgulanacaktir. Bu béltimde ilkin ideolojinin Marksist kuramdaki tanimlar ve yaklasimlari
ilgili kuramcilarin basliklar1 altinda agiklanacak, sonraki boliimlerde bu gergeve 15181nda

film analizleri yapilacaktir.

2.1. Karl Marx: Carpitilmus Bilin¢

Karl Marx, modern sosyalist diisiincenin kurucu figiirlerinden biri olarak kabul
edilen Alman filozof, sosyolog, siyaset kuramcisi, ekonomist ve tarih¢idir. Marx’in
diisiinceleri bir¢ok devrimin kuramsal dayanagini olusturmus ve bir¢ok diisiince akimina da
yon vermistir. Bununla birlikte yalnizca politika degil, sosyoloji, ekonomi, sanat, kiiltiir ve
iletisim gibi daha bir¢ok disiplinde de etkili olmus, bu alanlardaki ¢alismalarda bir bigimde
kendi adin1 ve kavramlarim zikrettirmistir. Bu bashikta da Marx’in ideoloji {izerine

yaklasimlari, bazi temel kavramlariyla birlikte ele alinacaktir.

Marx’in ideoloji taniminin gorece muglak oldugu sdylenebilir. Caligmalarinda
ideoloji tanim1 zaman zaman degismekle birlikte ideolojiye genel olarak olumsuz ve elestirel
bir sekilde yaklasir. Friedrich Engels ile yazdig1 Alman Ideolojisi’nde, G. W. F. Hegel’den
alip gelistirdigi tersyiiz etme diisiincesini, ideoloji olarak ele alir (Akt. Atilgan, 2011).
Ideolojiyi karanlik odaya acilmis bir delige yerlestirilen mercegin, odanin disindaki
goriintliyli odanin igine ters bir bigimde yansittig1, var olam tersyiiz eden bir diizenek olan
camera obscura ile bagdastirir. Bu diizenekteki fiziksel zorunluluk, insanlarda da tarihsel
bir zorunluluk olarak vuku bulur ve ideoloji esasinda tiimiiyle bir yanilsama olarak ele alinir
(Marx & Engels, 1992). Bu benzetme sebebiyle Marx’1n ideoloji iizerine tanimi “garpitilmis
bilin¢” veya “yanlis biling” olarak literatiirde yer alir fakat kendisi dogrudan bu kavramlari
kullanmamistir. Bununla birlikte camera obscura benzetmesiyle ideolojinin gercegi
yansitmayan fakat kendini gergek gibi lanse eden ya da gercekligine inanilan bir yamlgi
oldugunu ifade etmesi, bu kavramlari ¢iirtitmedigi gibi destekleyici niteliktedir. Bagka bir
acidan da Marx’1n yaptig1 bu benzetme, sinemanin da tipki ideolojiyle benzer bir islevde

kullanilabilecek bir aparata doniistiiriilebilecegini, onu en temel formundan ornekleyerek



sunmaktadir. Kameray1 bir yere dogrultan bakisin zorunlu politik tavri ve ¢izilen ¢ergevenin

sinirlari, inga edilen gercekligin ¢arpitilmaya miisait dogasini ortaya koyar.

Marx, yazilarinda ideolojiye zaman ve mekan istii bir konum atfeder. Marx i¢in
ideoloji, ¢arpitilmis bir bilincin tasavvurudur ve insam maddi gerceklikten uzaklastiran bir
kavramdir. Buna tutarh olarak dini de insan1 ger¢eklikten uzaklagtiran bir aldatmaca olarak
goriir ¢linkii onun i¢in nihayetinde ideoloji de din de birtakim inanglar biitiiniidiir ve bunun
olguda nesnel bir karsiligini bulmak olanaksiz goriiniir. Marx i¢in esas olan bilingten
olgulara yonelmek degil, olgudan bilince yonelmek ve dolayisiyla ideolojinin tanimini
maddi pratigin kendisinden iiretmektir. "Yasami belirleyen biling degil, tersine, bilinci

belirleyen yasamdir." (Marx & Engels, 1992).

Marksist sosyolojide Kkiiltiirel bir olgu olarak ele alinan ideoloji, maddi iiretim
kosullar ile tarihsellik i¢cinde yorumlanir (Simsek, 2021). Ideolojinin her zaman egemen
siifin ¢ikarlarim1t muhafaza etmek lizere yine egemen sinifin kendisi tarafindan iiretildigi
savunulur (Eagleton, 1996). Baska bir deyisle, her ¢agin egemen diislincesi, o cagin bizzat
egemen simifinin diistincesidir (Fiske, 2003). Bu baglamda tek tek ideolojilere en ideal
hallerinde bile korli koriine baglanmak, biitiinii ve 6zellikle de biitiiniin ardindaki iiretim
iligkilerini gdzden kacirmaya yol agacaktir. Maddi iiretim araglarina hiikmeden sinif,
zihinsel liretim araglarina da hiikmetmektedir ve zihinsel {iretim araglart iizerinde hiikiim
sahibi olmayan sinifin ideolojisi, hi¢bir zaman egemen siniftan bagisik olamayacaktir (Marx
& Engels, 1992). Oyle ki, giiniimiizde is¢i siiflari radikal bir muhalif kanat yerine egemen
ideolojinin en biiylik destekei kitlelerinden biri halindedirler. Ciinkii egemen sinif tarafindan
sahip olunan zihinsel liretim araglar1 ile “is¢i sinifinin kendine ait olmayan fikirlerle kendini
ifade etmesi saglanarak toplumsal bir sinifin egemene itaati garanti altina alinip bu konudaki
rizalar1 saglanmaktadir” (Oztekin & Oztekin, 2020). Bir baska durumda, egemen ideolojinin
karsisinda konumlanan goriisler bile, tlimiiyle bagimsiz bir diisiince sistemi yerine egemen
ideolojinin kargitlarinin pesinde kosar goriiniir. Bu bi¢cimiyle de egemen ideolojinin karsit
goriisleri bile onun uzantisi olacaktir. Kimi zaman da karsit goriinen taraflarin esas derdi,
iktidarla paralel bir ideolojiye sahip oldugu ya da benzer karakteristikleri tasidigi halde
kendine iktidar kanadinda yer bulamayisi olur. Bir bi¢imde kendilerine bu alanm
bulduklarinda ise elestirdikleri yapiy1r yeniden iiretmekten baska bir sey yapamaz hale
geldikleri tarihte goriilmiistiir.



Marksist sosyolojide ideoloji, basat bir belirleyici degildir ve “tarihin akis1 biiyiik
adamlarin eylemleri ile keyfi kazanimlarla veya az ya da cok verimli ideolojilerle
aciklanmaz” (Marx & Engels, 1992). Marx i¢in temel belirlenim baslig1 altinda, altyapinin
listyapiy1 belirlemesi tezi vardir. Altyapiyr olusturan unsurlar iiretici giicler (emek, iiretim
araclar1) ve Uretim iligkileriyken (iliretim siirecinde insanlarin birbirleri ile kurduklari
iligkiler, miilkiyet ve sinif iliskileri, is boliimii ve emek dagilimi) iistyapiyr hukuki ve siyasi
kurumlar (devlet, hukuk sistemi, polis, ordu, anayasa, meclis, hiikiimet vb.) ve ideolojik
yapilar (din, ahlak, egitim, felsefe, sanat, medya, aile, toplumsal normlar ve degerler)
olusturur. insanlar toplumsal iiretimde kendi aralarinda birtakim zorunlu iliskiler kurarlar ve
bu iiretim iligkilerinin tiimi, hukuki ve siyasi tistyapinin kuruldugu somut, ekonomik
temeldir (Marx, 1979). Burada altyap1 ve iistyap:r metaforlarinin kendisi, sadece kelime
anlamiyla da aralarindaki belirlenim iliskisini sunar. Ustyapi, altyapinin {izerine insa edilir
ve esas belirleyici olan da bu temeldir fakat listyapi da degisim ve doniisiime direng
saglayabilen, altyapiy1 belli olcililerde kontrol edip pekistirebilen bir yapidir. Burada
ekonomik ¢ikarlar ideolojiyi sekillendirirken ideolojinin de mevcut ekonomik ¢ikarlar1 ve

sinifsal yapilari korudugu sdylenebilir.

Kendi ¢ikarlarim muhafaza etmek isteyen, liretim araglariyla birlikte zihinsel tiretim
araclarina da sahip olan egemen sinif, kendi ideolojisini ve iktidarim mesrulastirmak i¢in
hayli fazla imkana sahiptir ve bunlart kullanmaktan da ¢ekinmez. Pratikte bu durumu
hiikiimetlerin karakteristigine gore medya ve kiiltiir {riinlerinin tislup ve yaklasimin
degistirmesinde goriirliz. Bu degisim genellikle anaakima atfedilmesine ragmen, sanatsal
agirlik iddias1 olan firiinlerde de benzer bir egilim s6z konusudur. Bu calismada ise
anaakimin bariz tutumunun karsisinda, esasinda Ozgiir ve bagimsiz gorlinen ‘“‘sanat”

sinemasinin da bu eksene meylediyor olusu incelenecektir.

Anaakim ya da endiistriyel sinema, giseden elde edilecek gelire odakli bir ¢ikis
noktasindan hareket eder. Diger tarafta ise sanat sinemasinin salt ekonomik c¢ikarlari
hedeflemedigi varsayilir. Bu baglamda da filmlerin anlati tarzlariyla birlikte igerdikleri
metinde de aynigmalarinin beklenmesi olagandir. Endiistriyel sinema ve sanat sinemasi
kutuplarim olusturan bir yapinin varligi sdylenebilir fakat bu basliklar fark etmeksizin her
bir film ideolojik baglamin tesiri i¢ine girmektedir. Bir sinema filmi, hangi igerige sahip
olursa olsun, nihayetinde emek, sermaye, girisimci ve hammadde faktorlerinden bagimsiz
bi¢cimde kendini var edemez. Bu baglamda da endiistriyel bir iiriin olmasi1 kaginilmazdir fakat

bunun sinemay kiigiiltiicii bir durum olmadig1 séylenebilir. Bir sinema filminin, iktidar ve
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egemen ideolojiyle iliskisi icinde kendini var edebilmesi i¢in sermayeye ihtiyaci vardir.
Bunun i¢in de sermaye sahipleriyle iliski kurmasi gereklidir. Fakat bu gereklilik, filmin
iceriginde bir tutarsizliga ya da kisitlanmaya sebep oldugu zaman isaret etmeye deger bir

baglam ortaya ¢ikmus olur.

Marksizm’de ideolojinin temel belirlenimlerden biri olarak gdriilmemesi ve esas
belirleyici olarak altyapinin isaret edilmesi durumu, Marksist sosyolojiyi salt ekonomik
indirgemeci olmakla itham edilir hale getirmistir. Esasinda altyap1 ve {istyap1 arasindaki
iliskinin tek yonli degil, diyalektik gelistigi belirtilmistir (Marx & Engels, 1992). Bu
baglamda ise diger Marksist disiiniirler, altyapinin {styap: {iizerindeki etkisini
reddetmemekle birlikte, egemen azinlik sinifin karsit siniflara uyguladig: tahakkiimii ve bu
sinifin ideolojisinin toplum ve tarih iizerindeki belirlenim giiciinii daha 6ncelikli bir konuma
almislardir. Devletin ideolojik aygitlan ve hegemonya gibi kavramlarla, ideolojinin gdrece
ortiilii bir bicimde egemen siniflarin ¢ikarina hizmet edisi tizerine kuramlar gelistirmislerdir.
Bu kuramlarda ideolojinin maddi pratikte ne sekilde bir etkisi ve islevi oldugu ortaya
koyulmustur. S6z konusu yaklasimin bu ¢aligma baglaminda 6nemi ise bir kiiltiir iirlinii

olarak sanat sinemasini ele alirken ihtiya¢ duyulan elestirel baglami sunabilmesidir.

2.2. Antonio Gramsci: Hegemonya

[talyan diisiiniir ve siyasetci Antonio Gramsci, Bati Marksizmi’nin onde gelen
temsilcilerindendir. Omriiniin son on yilindan fazlasini gegirdigi hapishanede yazdigi,
Hapishane Defterleri isimli metninde, hegemonya ve karsi-hegemonya, zor ve riza, politik
toplum ve sivil toplum gibi karsitlar ve bu karsitlarin birligi {izerinden bir yap1 kurar.
Gramsci’nin ikili yaklasimi, konu edilen olay ve olgularin birbirlerinin karsitlariyla ele
alinmasi sebebiyle Post-Marksizm i¢in onemli bir yere sahiptir. Gramsci’nin kuramsal
cergevesi siyaset bilimi, medya c¢alismalar1 ve Kkiiltiirel caligmalar gibi bir¢ok alanda,

ideolojik temsil ve anlamin ¢éziimlenmesi i¢in kullanilagelmektedir.

Gramsci’nin bu ¢alisma Ozelinde de olmak {izere en ¢ok one ¢ikan kavrami
hegemonyadir. Hegemonya kisaca, egemen sinifin karsit gruplar iizerine uyguladigi
zorlamadir (Gramsci, 1986). Bu kavramla, liretim araglarina sahip olan egemen sinifin devlet
iizerindeki kontrolii ve diger siniflar lizerindeki baskisinin yalmzca zor kullanarak degil,
ayrica ideolojik ve kiiltiirel araglarla birlikte saglandigim sdyler. Zor kullanmanin yanina

riza Uretimini de yerlestirerek kendisinden de etkilenmis olan bir diger Marksist diisiiniir
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Louis Althusser gibi, sinif ¢atigmasinda ideolojinin belirlenimine vurgu yapar. Zor ve riza
kavramlarin1 yine Althusser ile paralellikler lizerinden inceledigimizde, devletin baski
aygitlarint (polis, ordu, mahkemeler, cezaevleri vb.) zor kullanan, devletin ideolojik
aygitlarini (aile, egitim, okul, medya, din vb.) ise riza iireten mekanizmalar olarak diistinmek

miimkiindiir. Nihayetinde ise iktidar, hegemonyasim her ikisiyle birden siirdiiriir.

Hegemonya, egemen siniflarin yalnizca baski aygitiyla ya da ekonomik ve siyasal
zor kullanmayla degil, kiiltiirel ve ideolojik riza iiretimi yoluyla toplumu yonetmesidir. Yine
ayn1 egemen siniflarin Marksizm’de zihinsel iiretim araglarina da sahip oldugu tezi goz
ontinde bulunduruldugunda, kamusal veya 6zel alan fark etmeksizin, toplumsal yapinin tiim
kertelerine erisebilme giicii ile kendilerine ait ideolojileri ve iktidar mekanizmalarini kabul
ettirme yetisine de sahip oldugu sonucu c¢ikarilabilir. Zorlama ya da bariz propagandalar
yerine gorece Ortlik bicimde kurulan hegemonya, toplumun egemen ideolojiye hayli fazla
sekilde maruz kalmasini saglar. Bu durum da egemen sinifin kendi ideolojisinin toplum

tarafindan “dogal” ve “evrensel” olarak benimsenmesini saglar (Gramsci, 1986).

Gramsci i¢in ideoloji, 18. Yiizyil Fransiz materyalizminde “fikirler bilimi” olarak
tanimlanan, o donem bilimsel olarak kabul edilen tek yontem ¢oziimleme oldugu igin de
esasinda “fikirlerin kokenlerinin arastirilmasi” anlamina gelen fakat bir bigimde “fikirler
dizgesi” haline gelen bir kavramdir ve bu da tarihsel olarak arastirmaya degerdir (Gramsci,
1986). Hapishane Defterleri’nde dogrudan ideoloji kelimesini kullanmak yerine
“felsefeler”, “diinya goriisleri”, “diisiince sistemleri”, “bilinglilik bigimleri” ve “ortak duyu”
gibi kavramlara yer verir (Hall vd., 1985). Gramsci ideolojiyi yalnizca politik bir sdylem
olarak degil, toplumun {istyapisinda yer alarak egemen siniflarin hegemonyasini

sekillendiren bir ara¢ ve insanlarn diinyay1 algilama bi¢imlerini belirleyen bir sistem olarak

ele alir (Gramsci, 1986).

Gramsci’nin hem diisiiniir hem de siyaset¢i kimligini bir arada tasidigi géz 6niinde
bulundurularak, teorik olanin olguda da karsiliginin olmasim énemsedigi sdylenebilir. Keza
hem teoride hem de pratikte esas odak noktasi toplumsal degisimdir. Bunun ydntemi
konusunda da Karl Marx’tan ayrilir. Gramsci’nin kavram ve yaklagimlari, Klasik Marksist
sosyolojinin en 6nemli tezlerinden biri olan altyapinin iistyapiy1 belirlemesi tezini yeniden
diisinmeye zorlar. Ideoloji ve kiiltiirel olgularin simf ¢atismasindaki yerini merkezi konuma
alan kuramsal cercevesinin, bu bakimdan Marksizm i¢in Onemli ve oOzgiin oldugu

sOylenebilir. Gramsci i¢in ekonomi ya da daha kapsamli sekilde altyapi, tek basina
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belirleyici degildir. Altyapida meydana gelen degisimler yalnizca toplumsal degisimin yerini
hazirlayan bir unsur olur (Forgacs, 2012). Yapilar degistiren seyin ideoloji oldugunu degil,
ideolojiyi degistirenin yapilar oldugunu savunmak onun i¢in bir yanilsamadir (Gramsci,

1986).

Gramsci altyap1 ve {iistyapiyr birbirinden ayn ya da biri digerine agir basan bir
belirlenim iliskisinde gérmez. Birbiriyle iliskili diyalektik bir birlik olarak goriir ve bunu da
tarihsel blok olarak kavramsallastinr. Uretici giicler, iiretim iliskileri, hukuki ve siyasi
kurumlar, ideolojik yapilar ve kiiltiirel olgularin arasinda, belli bir tarihsel donem iginde
gergeklesen uyumlu biitiinliigi ifade eden tarihsel blogun siirdiiriilmesini saglayan sey de

hegemonyadir.

Insanin toplumsallik istegi ile birtakim sebepler sonucu ortaya ¢ikan iktidarlar,
toplumsal yasamin kendisinin zorunlu birer aktoriidiirler ve daimi bir miicadele i¢inde
olurlar. Iktidar miicadelesi, sadece onu elde etmek iizerine tek seferlik bir ¢caba degildir
clinkii onu siirdiirebilmek ve koruyabilmek i¢in sayisiz girisim isteyen bir dongiisellige
sahiptir (Oztekin & Oztekin, 2020). Topluma egemen olmay:1 dileyen iktidarin, yine
toplumun tizerinde kullanmak tizere daima bir gii¢ ve itaat istegi vardir. Bununla birlikte,
giic zaten iktidara ickindir fakat iktidar yalmzca giice indirgenemez (Oztekin & Oztekin,
2020). Hegemonya kavrami da kimi giinliik kullammlarda yalnizca gii¢ olarak algilansa da
kokeni esasinda Eski Yunancada “liderlik”, “6nderlik”, “egemenlik” anlamlarini tagir. Oyle
ki, kitlelerin birlik olmasi halinde iktidardan ¢ok daha biiyiik bir gii¢ ortaya cikar. Fakat
bunun karsisinda kitlelerin halihazirda var olan diizeni ig¢sellestirmesi, bu diizene bas
kaldirmamasi, iktidarin mesruiyetini kabul etmesi ve hatta ona itaat etmesi gerekir. Kisaca
iktidarin hegemonyasini siirdiirebilmesi i¢in, giiciinii toplumda iiretecegi riza ile pekistirmesi
onemlidir. Sinif ¢atigmasi i¢indeki toplumlarin bu ¢atismanin geliskileri sebebiyle o devrin
sonunu getirememesinin sebebi, hegemonyanin bunlart gériinmez hale getirmesidir. Bu
baglamda sinif catigsmasi halihazirda var olsa da alt siniflarin daima buna karsi ¢ikmak yerine

bu ¢atismay1 gormez hale gelisi (getirilisi), s6z konusu rizanin saglanmasindandir.

Gramsci’nin devlet tamm1 —Marksist sosyolojiden farkli olarak— yalnizca baskici bir
aygit olma noktasini asar ve karsitlarla birlikte ele alinmasi ile daha biitiinciil bir ¢erceveye
sahiptir. Devlet yaklasiminda devletin ideoloji ve bilgi iiretimi faaliyeti de gz Oniinde
bulundurulur (Biikriicii-Kazkondu & Aydilek, 2015). Gramsci i¢in devlet hem sivil toplum
hem de politik toplumun bir arada oldugu kompleks bir yapidir. Devlet yalnizca baski
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yoluyla degil, riza tiretiminin de ise kosulmasiyla hegemonyasini siirdiiriir. S6z konusu ikili
toplum yapisinda politik toplumun baski, sivil toplumun ise riza iiretim alani oldugunu

soyler (Gramsci, 1986).

Gramsci’nin sivil toplum taniminin net ve keskin olmadig diisiiniilebilir ¢iinkii kimi
zaman konumu degismekte ve hem yapida hem de iistyapida varligina isaret edilmektedir.
Bu kavrami anlamak i¢in, “yapidan ve iistyapidan goriiniimler iceren ara alan” olarak ele
almak makul olabilir (Hall ve digerleri, 1985). Gramsci’nin devlet yaklagimini 6zgiin
kilanlardan biri de yapilar1 ve onlarin bilesenlerini keskin kutuplar ve cizgiler yerine
karsilikli ve dinamik bir biitiin olarak ele almasidir. Bir “ara alan” bileseni olan sivil toplum,
bu sebeple yalnizca partiler, kurumlar ve orgiitleri degil, “ideolojik ve ekonomik islevleri
birlestiren aileyi de igerir” (Hall ve digerleri, 1985). Bu baglamda kamusal veya 6zel alan
fark etmeksizin, riza liretimi pratiinin toplumsal formasyonun biitiin béliimlerine erisip

varligin siirdiirebildigi sdylenebilir.

Gramsci, egemen sinifin yalnizca hukuki yolla degil, sivil toplumdaki deger ve
geleneklerin doniistiiriilmesi yoluyla tliretim siireglerine boyun egdirdigini soyler (Hall ve
digerleri, 1985). Egemen sinif, kendi ideolojisini yaymak ve mesrulastirmak iizere hukuk
gibi dogrudan dayatmalar yerine dolayli miidahalelerde bulunur. Bu sebeple sivil toplum
hem hegemonyanin uygulandigi hem de smiflarin gii¢ miicadelesinin verildigi savasin
alamidir (Hall ve digerleri, 1985). Bununla birlikte sivil toplum ayni zamanda karsi-

hegemonyanin da ortaya ¢ikacagi alandir. Bu baglamda ise aydinlar 6nemli aktorlerdir.

Gramsci aydin kavramini, diisiinsel emekle iliskili beceri ve fikirleri Orgiitleme,
yayma ve koruma gorevi olanlar olarak ele alir ve bir sinifin ¢ikarlarina bagh islev gosteren
organik aydinlar ile giincelligini yitirmis bir toplumsal formasyonun kalintilar1 olan
geleneksel aydinlar ayrimim yapar (Hall ve digerleri, 1985). Aydinlar arasindaki ayrim kadar
aydinlar ve aydin olmayanlar arasindaki ayrim da bu baglamda 6nemli olur. Toplumda
herkesin belli bir seviyede diisiinsel bir ¢gaba gosterdigi goz oniinde bulunduruldugunda, bu
emegin Ol¢lisiiniin ne olacag bir tartigma olabilirdi. Gramsci bu noktada bireyin kas giicii ile
diisiinsel giicii arasinda, mesleki olarak hangisinin agir bastiginin énemli oldugunu séyler ve

yine bireyin toplumsal islevini ayirt edici nitelik olarak goriir:

Biitiin insanlarin aydin olduklar1 sdylenebilirdi ama biitiin
insanlar toplumda entelektiiel bir islev gormezler. (...) Tipk

herkesin zaman zaman tavada iki yumurta pisirmek ya da
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ceketindeki bir yirtig1 onarmak zorunda kalabildigi ama gene de
herkesin asc1 ya da terzi oldugunun sdylenemeyecegi gibi. (Gramsci,

1986).

Sinif ¢atigmasinin oldugu toplumlarda, aydinin i¢inde bulundugu sinifla arasinda var
olan mecburi bag gézden kagirlmamalidir. Ozetle organik aydin dedigimiz zaman, tarihsel
stiregte iginde bulundugu smifin karakteristigine uygun bi¢imde, diisiinsel emegi ile
toplumsal bir islev goren kisilerden bahsetmis oluruz. Bu baglamda toplumun kanaat
onderleri de yine bu kisilerdir ve hegemonya ile dogrudan iliskili ve merkezi bir 6nemleri
bulunur. “Egemen sinifin toplumsal hegemonya ile siyasal hiikiimete iliskin ast islevleri

uygulama ‘memurlaridir’ aydinlar.” (Gramsci, 1986).

Bu ¢alisma baglaminda benimsenen goriiste ise organik aydinlar, yonetici blogun
dogal ve evrensel olarak benimsetmeye calistigi egemen ideolojinin “memurlar” olmay1
reddedip iktidarin sdylemlerini ¢6ziimlemeye ve elestirmeye basladigi vakit, toplumsal
degisim miimkiin olacaktir. Egemen ideolojinin toplumsal pratigin her kertesinde siiregelen
yeniden iiretiminin karsisinda kendi dilini ve sdylemini olusturmali, bunu da toplumdan
bagisik ve seckinci bir tavirla degil, toplumun tiimiiniin ¢ikarlarini1 koruyarak yapmalidir.
Kitleler {izerindeki riza iiretiminde onemli pay sahibi olan kiiltiir iiriinlerinde, diisiinsel
emegin temsilcileri olarak bulunmali ve sivil toplumda egemen ideolojinin buyruklarina
karsi, tek tarafli olmayan bir miicadeleyi stirdiirmelidirler. Bu da ancak diisiince ve eylemin

birligiyle, olgusal karsilig1 goriiniir, maddi bir pratikle miimkiindiir.

2.3. Louis Althusser: ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlar

Fransiz diisliniir Louis Althusser’in ideolojiyi yalnizca kavramsal tartismalarin
malzemesi olmaktan ¢ikarip onun olgusal gergekligi lizerine egilme yoniinde bir yaklagima
sahip oldugunu “Ideoloji maddi bir pratiktir.” ciimlesi tek basina ozetler niteliktedir
(Althusser, 2002). Kimi istisnai durumlar haricinde genel olarak Karl Marx’in diisiincelerine
paralel savlar ortaya koymus olmasi sebebiyle Althusser’in radikal bir yorum getirdigini

sOylemek pek miimkiin olmayabilir.

Althusser, metinlerinde net bir ideoloji tanimi yapmak yerine onun islevine ve maddi
pratikteki tezahiiriine odaklanir. Ideolojinin kendisini tanimlamak yerine onun ana ve
olusturucu 6gelerini tanimlama ve bunlarin ideoloji ile iligkisini agiklama yoluna gitmistir

(Kazanc1, 2002). Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlar: metninde ideolojiye iliskin tezleri,
14



egemen ideolojinin kendini yeniden {retisini isleyisi, toplumsal yapiy1 inceleme bigimi ve
devletin ideolojik aygitlart ile devletin baski aygitlart kavramlari, Althusser’i ideoloji

calismalarn i¢in 6nemli bir kaynak yapar.

Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlar: isimli metninde “Ideoloji Ustiine”
baslikli boliimde, kavramin ilkin Antoine Destutt de Tracy tarafindan yaratildigini, daha
sonra Marx’1n heniiz genclik yillarindayken kavrama yeni bir anlam kazandirdigini ve kimi
kosullarin onu bu anlami zenginlestirmesi lizerine yonlendirdigini belirtir (Althusser, 2002).
Marx’1n yaklagimina karsi bir antitez tiretmeyisi ya da ideolojinin yeni bir tanimini yapma
gerekliligi lizerine bir beyaninin olmamasi, Marx’in taniminin kabuliiyle kendi tezlerini

sundugu sonucunu ¢ikarmamiza olanak saglayabilir.

Althusser’in yaklagimina gore ideolojinin niteliklerinden biri, maddi bir pratik
olmasi sebebiyle, “toplumsal yasantiyr farkli bicimde fakat her zaman ve her asamada
otomatik olarak etkileyen bir olusum” olmasidir (Kazanci, 2002). Giiniimiizde birtakim
politik olaylarda sik¢a giindeme gelen, apolitik olmanin imkansizlig: {izerine tartigsmalarin
kendini yaslayabilecegi kuramsal dayanak burada bulunabilir. Toplumsal pratik ile i¢ ice
olan ideoloji, “tlim sisteme yayilmis, toplumsal varolusun tiim bigimlerinde yer etmistir”
(Kazanci, 2002). Oyle ki, varsayimsal olarak kendini toplumsal hayattan bagisik kilmak
tizere 1ss1z bir adaya kacgan bireyin dahi hi¢bir eylemi apolitik degildir ¢ilinkii eyleminin
arkasindaki giidii, ideolojinin i¢ ig¢e oldugu toplumsal yasamin kendisinden var
olagelmektedir. Bunun bir bagka bi¢imi olarak gercekten de 1ssiz adada dogan ve orada
yasamini siirdiiren bireylerin olusturdugu ilkel kabileler, belgeselci onlara kamerasini
dogrultup genel bir egilim olarak modern toplumlardan farkliliklar1 {izerine bir diyalektik
kurdugu an, o kabilenin her bir {iyesini de politik bir nesneye ¢evirmis olur. Kameranin
yarattigi bu iktidar alanim kullanmak, cerceveye aldiklan ile bir seylere isaret etmesi
sebebiyle, tek tek bireyleri veya toplumlari politik malzemeye ¢evirmenin belki de en kolay

yollarindan biridir.

Althusser’in ideoloji {izerine tezleri su sekildedir: “Ideolojinin tarihi yoktur. ideoloji,
bireylerin gercek varolus kosullariyla aralarindaki hayali iliskilerin bir tasarimidir. Ideoloji
bireyleri 6zne olarak adlandirir.” (Althusser, 2002). Bunlardan ilki “Ideolojinin tarihi
yoktur” tezi, esasinda Alman Ideolojisi’nde Marx’a ait bir ciimledir. Marx bu tezi ... ahlak,
din, metafizik ve ideolojinin tiim geri kalan kismi1 ve bunlara tekabiil eden biling bigimleri,

artik o 6zerk goriiniimlerini yitirirler. Bunlann tarihi yoktur.” ctimlesiyle ifade eder (Marx
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& Engels, 1992). Ideolojiyi metafizik ile ayn1 kategoriye yerlestiren Marx, maddi iiretim ve
maddi iliskilerini gelistiren insanlarin hem diisiincelerini hem de diisiincelerinin iirtinlerini
degistirdigini belirtir ve bu baglamda da yine bilince 6zerk bir 6zne konumu atfetmektense
bilinci belirleyenin yasamin ta kendisi oldugunu belirtir (Marx & Engels, 1992). ideolojinin
ise yanlis biling oldugunu sdyleyen Marx i¢in, maddi olmayan bu kavramin tarihi yoktur.
Althusser ise bu tezi ciimle olarak aynen kullanmakla birlikte, altim farkli sekilde doldurur
ve Marx’1n negatif yaklagiminin yaninda kendisinin bu duruma pozitif yaklastigini belirtir

(Althusser, 2002).

Althusser i¢in tek tek ideolojilerin tarihi olabilir fakat genel anlamda ideolojinin bir
tarihi yoktur ve bu durumun bir bigimde paradoks yaratir gibi goriindiigiiniin farkindadir
(Althusser, 2002). Esasinda, toplumsal yap1 i¢inde belli bir ideolojinin ortaya ¢ikisi ya da o
ideolojinin belirlenimiyle gerceklesmis olaylar, tarihsel bir gergeklik yaratir fakat bizzat
ideolojinin, hi¢bir olay veya olguya yaslanmadan ve kategorilere ayirip spesifik hale
getirilmeden tarihsel bir siireci oldugunu sdylemek miimkiin olmayabilir. Althusser bunu
izah etmek icin Sigmund Freud’un bilingdisini nitelendirme sekliyle paralel olarak,
ideolojinin de ebedi oldugunu, “tarihin tiim alani i¢inde, bicimi degismeden” kalan bir sey
oldugunu soyler (Althusser, 2002). Genel anlamda ideolojinin tarihinin olmayist ve ebedi

olusu, Kazanci tarafindan yapilan su benzetmeyle agiklanabilir:

Su oldugu i¢in balik vardir ama balik baska yerde olamadigi
icin suyun i¢indedir. Balik i¢in su her yerdedir ve her yerdir. Ama o,
icinde yasadig1 suyun farkinda degildir. Onunla ilgili her sey ayni
zamanda suyla da ilgilidir. Sanir ki tim diinya sudur. Yalniz suyu
bilir ve tanir. Ciinkii su kendisi ile birliktedir ve o, suyun i¢inde var
olmustur. Var olusu suya baglidir. Suyun disina ¢iktiginda suyun ne
oldugunu anlayabilir. Ama hi¢bir zaman (¢ikarilmadigl siirece)
suyun disina ¢ikmaz. Yasamasi suya baglidir. Suda yasayabilmesi
icin yaratilmis, adlandirilmistir. Suyun disinda yasayabilmesi igin

baliktan bagka, farkli bir sey olmasi gerekir. (Kazanci, 2002).

Althusser ikinci tezinde, ideolojiyi “bireylerin gercek varolus kosullariyla
aralarindaki hayali iliskilerin bir tasarimi” olarak niteler (Althusser, 2002). Ideolojinin
camera obscura ile benzestirildigi Marksist gorliste de gercek tlimiiyle ortiilmiis degil

bozuma ugratilmis, tersyliz edilmistir. Althusser ise ideoloji ve birey arasindaki iliskiyi —bu
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baglik altinda bir ara tez olarak aldig1 “ideolojinin varolusu maddidir” goriisii ile— gercekten
timiiyle kopmus degil, aksine gercege atifta bulunan bir sey olarak ele alir. Maddi olanla
manevi olam keskin sekilde birbirinden ayirmadan, manevi olant maddi olamin i¢inde

gerceklesir bicimde bir konuma yerlestirir (Kazanci, 2002).

Althusser’in ideolojiye iligkin ti¢lincli tezi, ideolojinin bireyleri 6zne olarak
adlandirmasidir. Onun i¢in bir ideoloji “ancak 6zne araciligiyla ve 6zne i¢in vardir. (...)
ancak somut Ozneler i¢in ideoloji vardir ve ideolojinin bu gergceklesmesi ancak 6zne
araciligryla miimkiin olabilir.” (Althusser, 2002). Bununla birlikte, esasinda totolojik bir
bicimde, ideolojinin &znenin varlifiyla miimkiin olacagini ve ayni zamanda seyleri
(insanlar1) 6zne yapan, onlar 6zne olarak ¢agiran ve adlandiranin da yine ideoloji oldugunu
soyler (Althusser, 2002). ideolojinin tarihi olmadig tezi gdz éniinde bulunduruldugunda,
0zne ve ideoloji arasindaki varolus iligkisinin bir 6ncelik ya da sonralik barindirmayan bir
cember gibi oldugunu sdyleyebiliriz. ideoloji tarafindan ¢agrilan birey 6zne haline gelir;
Oznelerin varolus kosullarnyla aralarindaki hayali iligkilerin tasarimi ise ideolojiyi var eder

(Althusser, 2002).

Althusser’in yaklagiminda toplumsal formasyonu olusturan ii¢ yap1 vardir ve bunlar
ekonomik yapi, siyasal pratik ve ideolojik diizeydir. Ekonomik yapi1 dogrudan iiretimle
iliskilidir ve bu da toplumsal insanin varligim siirdiirebilmesi i¢in en 6nemli pratiktir.
Althusser, Marx ile paralel olarak, toplumsal formasyonun iiretiminin sartinin, iiretim
kosullarinin da yeniden tiretimi oldugunu sdyler (Althusser, 2002). Fakat Althusser i¢in
ekonomik yapi, toplumsal formasyonda Marksist yaklasimda oldugu kadar belirleyici
degildir. Onun goriigiine gore esas belirleyici olan ideolojik diizeydir. Siyasal pratik,
ekonomik yapinin iirlinlerinin paylasim ilkelerinin belirlendigi ve denetlendigi faaliyetlerdir
(Kazanci, 2002). Siyasal pratigin biitiin aktdrleri (devlet, hiikiimet, hukuki yapilanmalar,
siyasal partiler, sendikalar vb.) bu ilkelerin belirlenmesi, uygulanmasi, denetlenmesi gibi
faaliyetlerde ideolojik baglamin karakteristigine gore degisen biiyiikliikte pay sahibidir. Bu
noktada anlasildig1 tizere toplumsal formasyonun {igiincii yapisi olan ideolojik diizey diger
iki yapin belirleyicisi olarak yer alir. Birbirleriyle karsilikl iligki halinde olan ekonomik
yap1 ve siyasal pratik, Marx’in altyapir ve {listyapt modeline benzer. Althusser burada
ekonomik belirlenimciligi reddederek ideolojiyi hepsinin belirleyicisi olan ti¢lincii bir yap1

olarak yerlestirir (Althusser, 2002).
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Althusser, Marksist devlet teorisini gelistirmek i¢in devlet iktidar1 ve devlet aygitinin
yanina bir kavram daha eklemeyi uygun goriir. Devletin ideolojik aygitlar
kavramsallagtirmasi, tiretim araglarina sahip olan egemen sinifin bu sahipligini korumak ve
tiretim iligkilerini siirdiirebilmek iizere kendi ideolojisini de daima yeniden liretmek zorunda
olusunu ortaya koyan 6nemli bir kuramsal ¢er¢eve sunar. Devletin baski aygitlan hiikiimet,
polis, ordu, mahkemeler, cezaevleri vb. iken devletin ideolojik aygitlar ise aile, egitim,
hukuk, siyaset, sendika, iletisim ve kiiltiirdiir. Burada aygitlarin ayriminin ilk asamasina
Althusser, baski aygitlarinin kamu alaninda yer almasinin yani sira devletin ideolojik
aygitlarinin 6zel alanda da bulunmasini koyar (Althusser, 2002). ikinci ayrim, bu aygitlarin
isleme prensibidir. Devletin baski aygiti, her zaman olmamakla birlikte cogunlukla fiziksel
olarak zor kullanirken devletin ideolojik aygitlar1 ideolojiyi kullanir (Althusser, 2002). Fakat
burada ne devletin baski aygiti ideolojiden ne de devletin ideolojik aygitlar baskidan bagisik
degillerdir Oyle ki, polisin ideolojiyi kullanarak eylemde bulunmasi ya da ailenin fiziksel
siddet uygulamasi 6rnekleri tasvip edilmese de olagandir. Bu sebeple bu aygitlan birbirinden
ayiran sey, ideolojiyi ve baskiyr kullanma oOncelikleridir (Althusser, 2002). Devletin

ideolojik aygitlan i¢in baski, devletin baski aygitlari i¢in ise ideoloji ikincil konumda isler.

Devletin ideolojik aygitlannin ideolojiyi birincil sekilde kullanip devletin baski
aygitiyla da iliski iginde olmasi ve bir donemin ideolojisini belirleyenin de egemen sinif
olmas1 sebebiyle, egemen ideolojinin ister kamusal ister 6zel alanda olsun, toplumsal

pratigin tlimiine sinmis bir yeniden {iretimi goriiliir.

Sinif miicadelesi i¢inde, egemen ideolojinin tahakkiim alani olan devletin ideolojik
aygitlarinin {izerinde s6z sahibi olabilme iizerine bir gayret goriiniir. Ulkemiz ve diinya
siyasetinde de goriilebilecegi gibi, iktidar yerine ya da neredeyse iktidar kadar giindem
belirleyebilen muhalif taraf, giic konusunda yansir hale gelir. Bununla birlikte, devletin
ideolojik aygitlarimin devletin baski aygitina kiyasla 6zerk sayilabilmesi, hem smif
miicadelesi i¢inde ele gecirilmek istenen hem de sinif miicadelesinin verildigi alan olmasini
saglar (Simsek, 2021). Yine de devlet aygitini elinde tutan ve de giiniimiizde oldugu iizere
uzun yillar kendi ideolojilerini slirdiirebilmis olan egemen siniflar, kamusal ya da 6zel alan
tanimadan toplumsal yapimn derinliklerine niifuz etmis olmasi sebebiyle muhalif olana kars1
biitiin aparatlarini kullanabilir ve bu da miicadele alanini kisitlar. Egitimin, dini kurumlarin
ve medyanin neredeyse hiikiimet tekelinde olusu ya da bu alanlardaki 6zerk yapilarin da yine
hiikiimetin kurallarina uymak zorunda olusu, egemen simnifin zihinsel {iretim araglar

tizerindeki hegemonyasini destekler.
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Devletin ideolojik aygitlari, duragan bir yapida degildir. Tarihsel siire¢leri boyunca
toplumsal formasyonun ihtiyaglarina gore degisip doniisebilen yapilardir. Cagin
dinamikleriyle islevleri ve bicimleri yeniden yapilandirilabilir. Stabil birer tasiyict degil,
tiretim iligkilerinin yeniden iiretimine kosut bir bigimde siirekli kendini giincelleyen ve
islevleri farklilastirillan yapilardir. Devletin ideolojik aygitlarimn (gorece) 6zerk olan yapisi
ise glniimiizde kitle iletisimini ve Kkiiltiir iirlinlerini salt iktidar malzemesi olmaktan
alikoyabilir. Bu durumda karsi-hegemonya ve toplumsal miicadelenin yiiriitiildiigli dinamik

bir alana da doniisebilir.

Bir kitle iletisim bi¢imi ve kiiltiir iiriinii olan sinema, egemen ideolojinin 6nemli bir
aparati olarak kullamilir. Izleyiciyi hem 6znelestiren hem de temsil aracilifiyla siirekli
egemen ideolojinin karakterini sunmasi ile mevcut diizeni mesrulastiran giiclii bir aygittir.
Bu sekilde kitlelere dogrudan baski uygulamadan, egemen sinifin nza iiretimine katki
sunmaktadir. Bu eksende yaklasildiginda ise sanat sinemasinin muhalif goriinen
orneklerinde dahi, devlet(ler)le ekonomik iliskiler i¢inde olan kiiltiirel bir {iriin olmasi, bir
bi¢imde, her zaman apagik olmamakla birlikte, egemen ideolojiyi yeniden iiretmesine yol
acar. Hem diinyada hem de iilkemizde sik¢a bu isleviyle iktidarlar tarafindan
kullanilagelmistir. I. Diinya Savasi arifesinde ortaya ¢ikisinda, ulus devletlerin ve ulusal
kimligin insasinda 6nemli bir rol oynayarak basladig tarihsel siireci, giiniimiizde de benzer
bir iglevi siirdiirmesiyle devam eder. Bununla birlikte, Tiirk sinemasi tarihinde darbelerin
etkisi 0rnegine bakildiginda, sinemanin egemen ideolojinin karsitlarinin tasiyicisi olarak da
islev gosterdigi gortilebilir. Salt bir riza liretme aract degil, ideolojik miicadelenin verildigi

bir alan olarak da kullanilmistir.

Nihai olarak, bir sonraki boliimde de detaylandirilacagi gibi, bir ideolojik aygit
olarak sinema hem iktidarin hegemonyasini giiglendirebilen hem de bir kars1 hegemonyanin
yaratilmasina imkan taniyan bir alan acar. Karsit goriislere neredeyse hi¢cbir zaman sicak
bakmayan iktidarlar ise bu dogrultuda baski aygitlarin1 sinema iizerinde kullanmaktan

¢ekinmezler.
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3. IDEOLOJININ SINEMAYA TEZAHUR ETME BICIMLERI

Sinema, temelini olusturan fotografin ortaya ¢ikisindan beri daima ideolojik baglama
ickin sekilde var olagelmistir. Bu durum, bireyin elinden ¢ikan higbir seyin toplumsal
yapidan bagisik olamamasiyla ilintilidir. Ideolojik ve ekonomik kosullar, toplumsal yapida
oldugu tizere, kiiltiir tirlinlerinde ve bu ¢alisma baglaminda sinema filmlerinde belirleyici
konumdadirlar. Bu belirlenim iliskisi, tarihsel olaylar sonucu goriiniir hale gelmis ve sinema

filmini yalnizca seyirlik bir malzeme olarak goriilmekten 6teye gotlirmiistiir.

Sinemay1 ne yalnizca enformasyon veya eglence araci ne de salt bir sanat dali olarak
ele almamak makul olabilir. Gergekei ve elestirel bir yaklasim benimsendiginde, sinemanin
biitiin bunlarin yaninda, ideolojinin yeniden tiretim sahalarindan biri ve endiistriyel bir iiriin
olusu da gdz dniinde bulundurulmalidir. Oyle ki, “bagimsiz sinema” ya da “sanat sinemas1”
da dahil olmak tizere, filmler belirli bir ekonomik sistem iginde iiretilen, emek ve sermayeye
gereksinim duyan 6zel bir iirlindiir (Comolli & Narboni, 1971). Georges Méli¢s ile baslayan
kurmaca film seriiveni, bu sebeple sermaye sahiplerinin ilgisini ¢ekmis ve sinema,

masumiyetini kaybetmeye daha ilk 6rneklerinde baglamistir.

Tarihsel olarak, bir sanat yapitinin toplumsal olarak nasil kullanilacagina karar veren
faktor, politik belirleyendir (Monaco, 2002). Esas meselesi kendi ideolojisini mesrulastirip
varligin1 dogal ve evrensel olarak topluma kabul ettirmek olan iktidarlar i¢in, s6z konusu
tiretim iliskilerinde bir karsiliklilik beklenir. Bu takas da filmin ortaya ¢ikis kosullarinin
temelini olusturan ekonomik sermaye karsiliginda, iktidarin ideolojisinin bu filmde yeniden
iiretiminin  gergeklestirilmesiyle saglanir. Durum kimi zaman egemen ideolojinin
destekeilerinin bizzat bu filmleri tiretmesi seklinde zuhur ederken kimi zaman da yonetmen
kendini bu iligkiler i¢inde zorunlu bir bi¢imde buldugu i¢in, kendine otosansiir uygulamasi

gibi varyasyonlarla vuku bulabilir.

Sinema bos bir tuvali doldurarak degil, halihazirda dolu olan bir tuvali bosaltmakla
icra edilir. Bir ressam, gordiikleri i¢inde sectigi seyleri taklit ederek tuvaline aktarir; bir
yonetmen ise zaten kameranin 6niinde olan seyleri, kendi perspektifinden bir gerceve ¢izip
sinirlandirarak yansitir. Bu eksende de sinemanin gergeklikle iliskisi 6zellikle diger sanat
dallanyla kiyaslandiginda hayli giicliidiir. Oyle ki, fotografin ortaya cikisi resmin ve
heykelin gerceklikle bagini radikal bir degisime ugratmistir. Ne var ki, bu icat bilimsel veya

sanatsal bir yenilik olmakla kalmamis, endiistriyel bir lirline ve ideolojik bir aygita
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donitigmiistiir. Bu doniisiim de gergeklikle olan giiclii iligkisiyle ilgilidir. Gérmenin ve belli
bir perspektif dogrultusunda tasarlanmis imgelere istikrarla maruz kalmanmin verdigi

bilinirlik ve taniklik hissi, egemen ideolojinin yeniden iiretimi i¢in oldukga kritiktir.

Riza iiretimi ile biitiin celiskilerine ragmen kendini var edip bu varligi da
stirdiirebilen egemen smif i¢in, ilk bakista hayli masum goriinen filmlerle gercekligi inga
etme pratiginin dikkate deger bir alan oldugu soylenebilir. Varolus kosullarinin neredeyse
tiimii iiretim iligkilerine bagimli olan sinema, bu kosullarin saglanabilmesi ugruna tiretim
iliskilerinin de belirleyicisi olan ideolojiden de kopamaz hale gelir. Bu baglamda Jean-Louis
Comolli ve Jean Narboni, “Sinemanin yansittifi gercek, aslinda egemen ideolojinin
gergegidir (...) sinema, baslangicindan beri, seyleri gercekte oldugu gibi degil, ideoloji
tarafindan yansitildiklar1 gibi yeniden yaratir (...) Dolayistyla sinema bu ideolojik yansima
yolu ile konusur, gosterir ve dgretir.” der (Akt. Lebel, 1974). “Diinyanin ne olduguna ve ne
olmasi gerektigine iliskin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal kurumlar1 ayakta tutan”

sinema, politik ¢ikarlar i¢in hayli verimli bir araca doniistiiriiliir (Ryan & Kellner, 2010).

Filmler alelade, anlik ya da bireysel olarak yapilmazlar. Kamera acilar1 ve
hareketleri, 151k, dekor, kostiim, makyaj ve oyunculuk gibi bir¢ok bileseni tasarlanarak
hazirlanan ve kurgu asamasinda da eldeki goriintiiyle hayli fazla varyasyonu ortaya
cikarilabilen, nihayetinde ise incelikle gergekligi deforme ya da insa edebilen tirtinlerdir.
Sinemanin teknik olanaklart esasinda sadece bir ara¢ veya bir olanaktan Oteye gitmez
(Comolli, Teknik ve Ideoloji, 1974). Esas olan, bu tekniklerin hangisinin ne amagla
kullanmak iizere secildigidir. Sinema herhangi bir durumu oldugu gibi yansitmaz, o
durumun halihazirda tasarlanmis ve belirlenmis bir bi¢imini yine belirli 6geler ile sunar ve
“seyirciye belli bir konumu ya da bakis agisimi telkin eder” (Ryan & Kellner, 2010).
Gormenin gergeklik algisi iizerindeki hakimiyeti sebebiyle, sinema bu telkini géze batmadan
gerceklestirir. Sinemanin teknik olanaklari sebebiyle yabancilasma yerine Ozdeslesme
yaratabilmesi, “sinemasal yapayliga iliskin isaretleri silip siipiirerek bu konumlamanin

igsellestirilmesine katkida bulunur” (Ryan & Kellner, 2010).

Jean-Paul Fargier, sinemamin maddi varolusu ile zorunlu olarak iki yonlii ideolojik
etki yarattigin1 ve bunlarin ilkinin var olan ideolojileri yansitip bilerek ya da bilmeyerek
yayginlastirmasi, ikincisinin ise —ideolojinin ger¢ege benzer goriinlimlerin biitiinii oldugu 6n
kabulii ile— kendine 6zgii bir ideoloji liretmesi oldugunu sdyler (Akt. Lebel, 1974). Filmler

bu yaklagimla incelendiginde, elestirmenin ya da izleyicinin zihninde tiimiiyle kotiiciil olan
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aparatlar gibi bir goriiniime biiriinebilirler. Sinema, kendini iiretim iliskilerinden ve egemen
ideolojiden ayn tutamasa bile, karsi-hegemonyaya yine kendi iginde alan agabilir. Filmler,
devletin ideolojik aygitlar biitliniliniin bir pargasi olsa dahi, bu biitiiniin i¢inde farkh roller
oynayabilir ve ideolojiye farkl tepkiler verebilir. Tek bir film kendi basina bu ideolojik
belirlenimi degistiremez fakat egemen ideolojilerin tasiyicist olma durumuna karsi ortaya
koyulacak kolektif bir ¢aba, bu ideolojilerin halihazirda siiregelen yeniden iiretiminin en

azindan belli bir dl¢lide sinirlanmasini saglayabilir.

Mesaj ve bigim konusunda devrimci kaygilar giiden filmler, i¢ginde bulunduklarn ve
kendilerini ayr tutamayacaklart ideolojik baglam i¢inde radikal bir degisim getiremeseler
bile, var olan sistemi bozabilir, yoniinii saptirabilir, kismen carpitabilirler (Comolli &
Narboni, 1971). Tarihsel blok i¢inde hegemonyanin siirdiiriilebilirligine destek veren bir
ideolojik aygit olan sinema, ayn1 bigcimde karsi ideolojilerin de alan1 olarak islev gosterebilir.
Nihayetinde tarih boyunca toplumsal degisimde hem yer alan hem de degisimi koriikleyen

bir alan oldugunu gostermistir (Ryan & Kellner, 2010).

Nihai olarak, sinemanin teknik olanaklar1 sayesinde gergeklikle giiclii bir iliski
kurdugunu séylemek miimkiindiir. Bu iliski icinde ideolojinin siirdiiriiciisii ya da yeniden
ireticisi olma isleviyle egemen siniflarin ¢ikarlarina hizmet edebilir. Kendini var edebilmek
icin ekonomik iligkilere bagimlidir ama aym zamanda egemen ideolojiye karsi, biitiin
belirleyici unsurlarina ragmen, devrimsel bir ara¢ olarak kullamlabilir. Bu baglamda da
ideolojik film elestirisi yaklagimi da filmlere maruz kalan ve bu yolla edilgen hale getirebilen

toplumun bilinglenmesi yolunda 6nemli bir isleve sahiptir.

3.1. Film Céziimlemesinde Ideolojik Bakis

Ideolojik film elestirisi, bir sinema filminin yalnizca gergeve i¢indeki gercekligiyle
degil, filmin maddi pratikteki var olus kosullarinin da g6z 6niinde bulunduruldugu, biitiinciil
bir incelemeyi gerektiren bir yaklasimdir. Bu yaklagimda ideolojinin filmdeki tezahiirii,
filmin endiistri i¢indeki yapim, dagitim ve gosterim siirecleri de dahil edilerek ortaya
cikarilir. Bu sebeple bu yaklasimda yalnizca sanat, gostergebilim ve psikanaliz gibi alanlarin

degil, siyaset bilimi, sosyoloji ve tarih gibi disiplinlerin de kavramlarina gereksinim duyulur.

Bill Nichols, ideolojik film elestirisinin kisa ve net tanimini, izleyiciye yol gosterecek
olan gostergeyi, izleyiciyi ideoloji i¢inde sinirlayan gostergeden ayirma pratigi olarak yapar
(Akt. Ozden, 2004). Bu tamim, ideolojik film elestirisinin islevinin, izleyiciyi maruz kaldig
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filmin ideolojik bir aygit olarak goze batmaz bir bicimde kendisine hiilkmetmesinden
alikoyup izleyiciye yeni ya da farkli bir ufuk kazandirmak oldugunu isaret eder. Michael
Ryan ve Douglas Kellner ise Politik Kamera’da “film ve toplumsal tarih arasindaki iliskiyi
sOylemsel bir sifreleme siireci” olarak gordiiklerini, bu baglamda da “sinemada islerlik
gosteren temsillerle toplumsal hayatin yapisini ve bi¢imini belirleyen temsiller arasindaki
baglantilan vurgulamay1” amacladiklarini ifade eder (Ryan & Kellner, 2010). Bu eksende,

ideolojik film elestirisi pratigini birbirlerine paralel bir bigimde ele almis olurlar

Ideolojik film elestirisinin ortaya ¢ikisinin tarihsel kaynag olan Fransa’daki 1968
olaylan ve sonrasinda gelisen kiiltiir ve kiiltlir iiriinlerinin materyalist bir yaklagimla ele
almmas: pratigi, Marksist kurama dayanmaktadir (Ozden, 2004). Uretim araglarina sahip
olan egemen sinif, zihinsel {iretim araglar1 tizerinde de tahakkiime sahip oldugu i¢in, kendi
cikarlarin1 ve konumunu koruyup giiclendirmek {iizere, kiiltiir iiriinlerine miidahale etme
giiclinii elinde barindirir. Bir {iriin olarak sinema filminin ortaya ¢ikabilmesi i¢in alelade bir
yaraticiliktan Ote, iiretim iligkileri kurulmasi kagimilmazdir ve bu iliskilerin seyri de

¢ogunlukla egemen sinifin tasarrufuna tabiidir.

Ideolojik film elestirmeni sinemay1, ideolojinin belirlenimi altinda olan ve egemen
ideolojinin mesrulastirilmasina hizmet edebilen, endiistriyel bir ugras sonucu ortaya
cikarilan bir anlati sistemi olarak ele alabilir (Ozden, 2004). Gérevi, izleyicinin riza iiretimi
pratiginde edilgen bir kitle olmasinin 6niine gegmek icin, filmdeki ideolojik alt metni agiga
vurmaktir. Bu baglamda ideolojik film elestirmeninin sinemada gergekeilik tartismalari igin,
sinemanin gergekligi yansitan degil, insa eden bir aygit oldugu tarafinda yer aldigi tizere akil
yiirtitmek miimkiindiir. Bu yaklasimi benimseyen elestirmen, ideoloji karsisinda farklilasan
0zgiil durumlar1 ortaya koymak ve bu alanin doniisiimiine katk1 saglamakla ytkiimlidiir ki
bu doniisiim aniden degil, yavas ve kararli bi¢imde gergeklesecektir (Comolli & Narboni,

1971).

Yapilan tanim ve yaklasimlarda da esasinda 6zii verildigi lizere, ideolojik film
elestirisinin pratiginde bir kiiltiir lirlinii olan sinemanin ideolojiyi ne sekilde yeniden iirettigi,
farkli ideolojik baglamlarda filmlerdeki temsilin ve anlamin hangi degisikliklere ugradigi,
sinemanin egemen ideoloji ve egemen siniflarin lehine kullanilan bir aparata nasil doniistiigii
ve seyirciye sunulan kurgulanmis gergekliklerin nasil bir kosullandirma ya da
konumlandirma yarattig1 iizerine bir analiz gereklidir. Bu sebeple de bu yaklasimin seyircide

ve esasinda toplumda bir bilinglilik bi¢imi yaratma konusunda énemli oldugu soylenebilir.
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Comolli ve Narboni, Sinema/ldeoloji/Elestiri baslikli makalelerinde, ideolojik film
elestirisinin sinirlar1 belli ve sistematik bir bicimde olmasi gerektigini dile getirir ve bununla
ilgili olarak da filmleri kategorilere ayirirlar (Comolli & Narboni, 1971). Bu kategorilerin
yapilandirilisi, elestirmenin elindeki malzemenin karakteristigini anlama ve pesine diistigii
sorularin cevaplarini ortaya ¢ikarma konusunda tutarli bir kuramsal dayanak olusturur.

Filmlerin ideolojiyle iligkisi iizerinden 7 ayr1 baslik vardir:

1. 1lk ve en genis kategori, biitiiniiyle ideolojiyle yogrulmus
filmleri kapsar. Bu filmler ideolojiyi agikca ifade eder, onu higbir
bosluk ya da carpitma olmaksizin siirdiiriir; ona korii koriine
sadiktirlar ve en Onemlisi, bu sadakatin kendisine karsi da
kordiirler. Onlan tireten ideolojinin ‘bilingsiz’ araclaridir ve bu
filmler her giin diizenli olarak {iretilir.

2. Ikinci kategori, “gdsterilen” ve “gosteren” diizeyinde agikca
siyasal bir konunun islenmesi yoluyla yapilmis filmleri kapsar.
Bu filmler agikca siyasal bir konu iizerinde eylemde bulunur,
ideolojiye yonelik elestirel bir geri doniisii barindinir. “Gdsteren”
ve “gosterilen” diizeylerinde egemen ideolojiye karsi etkili olma
sansina sahiptir.

3. Ugiincii kategoride, gdsterilenler agikea politik degildir ancak bir
sekilde politik hale gelir. Uzerlerinde gerceklestirilen bigimsel
elestirel calisma yoluyla yeniden tiretilirler. Cahiers du Cinéma’
icin ikinci ve ligiincii kategorideki filmler sinemanin 6ziidiir.

4. Dordiincii kategori, acikga siyasal bir igerige sahip olan
filmlerdir ancak bu filmler aslinda i¢inde yer aldiklar1 ideolojik
sistemi gercek anlamda elestirmezler ¢iinkii onun dilini ve temsil
bi¢imlerini sorgulamaksizin benimserler.

5. Besinci kategoride, goriiniiste tabi olduklart ideolojik zincirlerin
temsilcisi gibi duran, ancak ortaya ¢ikis kosullariyla son {iriin
arasinda bir agiklik, bir carpiklik, bir kopusun yerlestirildigi
filmler vardir. Bu durumda ideoloji, filmin onu i¢ine alan ama

ayn1 zamanda ona karsi isleyen yapisal cercevesi tarafindan

2 1951’de Fransa’da yayinlanmaya baglayan sinema dergisi. Sinema Defterleri (Fr.)
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teshir edilir. Filmin belirli temsil mekanizmalar1 devreye girerek
bu kopus ve celiski etkilerini iiretir.

6. Altinci kategori, cinéma vérité® filmlerinin ilk grubunu olusturur.
Bu grup, siyasal ya da toplumsal olaylar1 veya diisiinceleri konu
alir ancak sinemayr ideolojik bir temsil sistemi olarak
sorgulamadiklar1 silirece, siyasal olmayan sinemadan temelde
ayrilmazlar. Bu tiir sinema, ideolojinin kendisini ifsa ettigi ama
elestirilmedigi, kendiyle ylizlestigi ama sorgulamadig
biiyiileyici bakis (le regard) kavramina dayanir. Yani, ideoloji bu
bakista kendini seyreder ama kendini ¢ozlimlemez.

7. Yedinci ve son kategori, cinéma vérité filmlerinin ikinci
grubudur. Bu filmler, goriiniislerin tesini delip gegen bakisla
yetinmeyerek, temsil sorununa odaklanir; filmsel malzemeyi
islevsel kilarak bir anlam iiretme siirecine dOniistiiriirler.
Bdylece, anlamlarin kendi dislarinda -ideoloji i¢inde- iiretildigi
pasif bir tasiyici olmaktan ¢ikar, bizzat anlam iiretir hale gelirler.

(Comolli & Narboni, 1971).

Bu calismanin 6rneklemini olusturan filmler, Comolli ve Narboni’nin dordiincii
kategorisine girmektedirler. Olay ve karakterlerin ideolojik baglam i¢indeki konumlari
izleyiciye serilmekle birlikte, toplumsal ¢atisma icindeki sancilara ¢ogunlukla bireysel
Olcekte odaklamlir. Egemen ideolojinin baskist kaginilmazmis gibi bir goriiniime kavusur.
Bu filmler ilk bakista iki ve tgilincli kategorilerde oldugu iizere, egemen ideolojinin
karsisinda ve onu elestiren karaktere sahip gibi bir anlat1 sunar goriintirler. Bununla birlikte,
tiretildikleri sistemin sermaye sahipleri ve egemen ideoloji karsisinda sembolik bir bigimde
de olsa onlar1 olumlamaya ve yeniden liretmeye katki saglamis olurlar. Tiirk sanat
sinemasinin yonetmenlerinden, toplumun aydinlarinin bir kesiminin temsilcileri olarak,
farkli teamiillerle iiretimde bulunmasi beklenebilir. Bu filmler, birinci kategoriye yerlesen
ve seri bir yeniden iiretimin 6rnekleri olan anaakim sinema ile ayn1 kefeye koyulamasa da
bir bicimde egemen ideolojiyi siirdiiren anlatilar ortaya koyduklar1 zaman, nihayetinde ayni

toplumsal isleve sahip olmus olurlar.

3 Sinema-gergek (Fr.)
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3.2. Tiirk Sinemasinda Ideolojinin Sinemaya Tezahiirii

Sanayi Devrimi i¢cinde dogan ve gelisim siireci diinya savaglarinin i¢inde ger¢geklesen
sinema, Osmanli1 Devleti ve ardindan Tiirkiye Cumhuriyeti’ndeki varligin1 da bu kosullar
icinde siirdiirmiistiir. Savaglar sebebiyle azalan niifus ve hem ekonomik hem de teknik
yetersizlikler sinemanin bu topraklardaki gelisimine ket vurmustur. Bu baglamda II.
Abdiilhamid’in 6zellikle son yillarinda iyice artan baskici tavr ile elektrige izin vermemesi
ornegi, sinemanin gelisimini engelleyen dnemli bir unsurdur (Oz6n, 2010). Bununla birlikte
Tiirkiye’de sinema tarihi uzunca bir donem boyunca uygun bir metodolojiyle yazilmadig:
i¢in, keskin hatlar ¢izmesi zor bir alandir ve ilk yillarinda karanlik kalan yerler olmakla
birlikte, giinlimiizdeki ¢esitli Tiirk sinemasi tarihi kitaplarinda kimi isimler, tarihler ve
olaylarin birbiriyle tutarli olmadig1 goriiliir. Elde olan kisith veriler, Lumiere Kardeslerin
operatorii Alexandre Promio’nun da amlarinda bahsettigi tizere, II. Abdiilhamid doneminde
(tahmini olarak 1896 — 1897 yillar1 arasinda) sinematografin ilk kez bu topraklara ulastigini
fakat o donemin sartlari sebebiyle hayli zor olan glimriik siirecinin, donemin Fransiz
biiyiikelgisi aracilifiyla ve riisvetle atlatilabildigini soyler (Ozon, 2010). Bu durum,
sinemanin en ilkel haliyle heniiz Osmanli Devleti’nin topraklarina girme asamasinda bile
egemen ideolojinin tesiri ile karsilagtiginin bir gostergesidir. Egemen sinifin ideolojik ve
ekonomik c¢ikarlarinin kesisim noktasiyla bir ¢oziim bulunmus ve bu ¢oziim de riigvet

olmustur.

Bilinen tarihe gére 1896 — 1897 yillari arasinda Istanbul’da Sponeck birahanesinde
halka agik ilk film gdsterimleriyle baslayan siire¢, 29 Mart 1903’te yayinlanan Memalik-i
Sahanede Sinematograf Temasa Ettirilmesinin Serdit-i Imtiyaziyyesi* ile ilk devlet
kontroliine ugramistir. Nizamnamede dagitim ve gosterim kisitlamalariyla birlikte igerige
iligkin de birtakim sansiirler de getirilmis, gosterilecek filmlerin ilkin devletin memurlarinin
onayindan gecmesi talep edilmistir (Ozuyar, 2007). Bu onay, Osmanh Devleti’nde neyin
sanat olup olmadig1 noktasindaki tahakkiim ile birlikte degerlendirilebilir. Oyle ki,
edebiyatta halka yonelen degil, padisali 6ven, halk tarafindan anlagilmasi gii¢ olan eserler
sanat olarak kabul edilmistir (Inalcik, 2003). Bu verilerle birlikte hem sinemanin hem de
genel olarak sanatin giiniimiizde de devleti yoneten siniflarin ¢ikarlarint muhafaza etmek
iizere hala kontrol altinda tutuldugu diisiiniilebilir. Bu noktada da kiiltiir iirtinleri tizerindeki

tahakkiim anlayisinin kendini bir bigimde yeniden iirettigi sonucuna ulasilabilir.

4 Osmanli Topraklarinda Sinematograf Gosteriminin Ayricalik Sartlari
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Tiirk sinemasinda ideolojik baglam, filmlerin {iretim kosullarinda ve igeriginde ilk
yillarindan itibaren belirleyici olmustur. 1. Diinya Savasi ile kiiresel capta ylikselen
milliyet¢ilik ve ulus devlet anlayisi, film yapimi i¢in gerekli ekipmanlarin sahipliginden
(Miidafaa-1 Milliye Cemiyeti, Merkez Ordu Sinema Dairesi, Malul Gaziler Cemiyeti),
filmlerde secilen temalar ve verilen mesajlarla dogrudan ilintilidir (Tung, 2015).
Cumbhuriyetin kiiltlir politikalarn geregi sinema, Halkevleri araciligr ile toplumu egitmek
lizere verimli bir arag olarak goriilmiistiir (Karadogan, 2018). Iki diinya savasi arasinda
kurulmus, niifusu ve 6zellikle egitimli niifusu topraklarina asimetrik olarak dagilmis bu
devlette, sinema ideolojik bir aygit olarak kullanilmis, yerli filmler ulusalcilig1 benimsetmek
lizere desteklenmistir. Sinemanin genis kitlelere ulasabilme ve c¢abuk tiiketilebilme
potansiyeli sebebiyle, toplumu egitmek iizere milli birlik, fedakarlik, vatan sevgisi ve
erdemli olma temalar1 bu donemde oOzellikle 6ne c¢ikarilmistir. Sinema, cumhuriyetin
idealizminin korunmasi ve siirdiiriilmesi i¢in anlatilar, temsiller ve kurumsal politikalarla

birlikte bir ara¢ olmustur.

1950’ler, cok partili diizene gecis ve ardindan iktidar degisikligine denk gelir ve
sinema da kacimlmaz olarak bu baglamdan etkilenmistir (Ozdn, 2010). Devletgilikten
liberalizme kayan hiikiimet politikas1 ve Soguk Savas etkisinin siirdiigli ideolojik baglam,
film tiretim siirecinde dogrudan etkili olmustur. Yerli Film Yapanlar Cemiyeti tarafindan
hazirlanan “Tiirk Filmciliginin Dertleri” baslikli raporda, bakanligin ham film ithalatinda
yonelik sinirlandirmalar koymasinin yam sira islenmis film konusunda herhangi bir kisit
bulunmamasinin Tiirk sinemasinda kalite diistikliigiine, doviz akisinda kontrolsiizliige ve
karaborsaya sebep oldugu agiklanmigtir (Tung, 2015). Bu donemde film yapimi i¢in gerekli
olan sermayenin daralmasi, bono sisteminin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bu sistemde
finansal kaynak bulmakta zorlanan yapimecilar, filmleri sinema salonu sahiplerine film heniiz
tamamlanmadan satiyor, bu gelirle de filmi ¢ekiyordu. Filmin gelirinin, filmden Once
imzalanan senedin Odemesini karsilamasi igin, gise garantili filmler gerekliydi. Bu
konjonktiirde ises tipki Los Angeles’in Hollywood yapilanmasi gibi Beyoglu’nun Yesilgam
Sokagi’nda kiimelenen ve sonra da ayni isimle anilan tiir sinemasi bu yillarda baglamistir.
Tipk1 Hollywood filmlerinin karakteristiginde oldugu iizere, Yesilcam Filmleri, onlara ¢okg¢a
ragbet gosteren genis kitlelerin eglence ihtiyacini karsilarken ideolojik metinlerin tasiyici

alan1 ve endiistrinin popiilist iirlinleri olarak varligini siirdiirmiistiir.

27



1960’larda on yil siiren Demokrat Parti hiikiimetinin ‘60 darbesiyle indirilmesinin
ardindan keskin ideolojik ayrimlar ka¢inilmaz olarak toplumda ve dolayisiyla da sinemada

yer edinmistir. Bu dénem igin Liitfi Omer Akad sdyle soyler:

Ne ad verilirse verilsin, askerin yonetime el koymasi, bir
irki ve ice kapanma yerine genel bir bayram havasi getiriyor.
Demokratlik saviyla iktidara gelen Demokrat Parti basindakiler, on
yil siiresince gittikge hirginlasarak ‘dedigim dedik’lige, giderek
padisahliga doniisiirlerken tarihe karisiyorlar. (Akad, 2004).

Bununla birlikte 1961 Anayasasi ile de glindeme getirilen ifade 6zglirliigii, onemli
bir toplumsal degisim olmustur. Fakat buna ragmen sinemadaki hukuki diizensizlik ve
devam eden sansiir politikasi filmsel anlatimda da siirmeye devam etmistir (Kirag, 2011).
Tirk sinemasinda bu yillar, teknikte ustalasma ve sinema yatirimlarinin artist ile hem
niteliksel hem de niceliksel olarak verimli bir donem olarak ele alinabilir. Bu donemde yerli
film sayis1 hizla artarken, artik tek bir yonetmen, tek bir yapimci ya da dogrudan devletin
tekelinde olmayan, toplumun farkli simflarindan farkli aydinlarin anlatilar1 ortaya ¢ikmus,
tiir sinemasi ve auteur yonetmen gibi kavramlar konusulur olmustur. Yapimevlerinin artis,
klasik sermayenin disinda yenilik¢i bir sermayenin ortaya cikisi, politik filmden deneysel
filmlere kadar ¢esitlenen bir tliretimin olusumu baglaminda 1950°li yillar, Tiirk sinemast i¢in
onemli bir donem olmustur (Dorsay, 1989). Sinemamn ideoloji ve ekonomi ile dogrudan
iliskisi anlagilmis, toplum {izerindeki etkisi (etkinin nasil ve ne derecede oldugu konusunda

uzlasilmasa bile) kabul edilmistir.

Yesilgam filmleri, egemen ideolojinin tasiyicisi olarak kurdugu anlat1 yapisiyla,
toplumsal gergekleri kurgusal malzemelerle doniistiirlip melodram yoluyla toplumda yapay
normlar olusturma islevi gérmiistiir. Sugun ve ¢atismanin tiimiiyle bireye indirgendigi ve
toplumsal ¢eliskilerin gérmezden gelindigi sahte kiiltiirel kodlar olusturulmustur. Zenginlik
bir yozlagsma alanmi olarak lanse edilmis, “fakir ama gururlu” karakterlerle yoksulluk
onurlandirilmis, zengin ve fakir aile arasinda “kiz alip verme” ile sinif catismasi ortadan
kalkabilir gdsterilmistir. Bu donemde sayisi hizla artmis olan sinema dergileri ve yildiz
sistemi, bu filmlerin yalmzca popiiler kiiltlir iiriinleri olusunu destekler hale gelmistir.
Yesilgam’1in egemen ideolojiyi yeniden iireten yapimlarinin kars1 bir cephesinde Liitfi Omer
Akad, Metin Erksan, Atif Y1ilmaz, Osman Seden, Memduh Un ve Halit Refig gibi isimler,

goreceli bir 6zgiirliik ortamindaki politik kosullar1 gérmezden gelmemis, egemen ideolojiyi
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yeniden liretme yoluna gitmemislerdir. Bu yonetmenler, sinifsal ve toplumsal ¢ikmazlar
(stmif catismasi, i¢ go¢ sorunlari, miilkiyet, adaletsizlik vb.) merkeze alan yaklagimlari
sebebiyle, toplumcu ger¢ceke¢i yonetmenler olarak anilirlar. Burada artik toplumun ¢ikmazlari
bireyin problemi olarak gosterilmez, yapinin dahli isaret edilir. Yesilcam stiidyolar1 ve yildiz
oyuncular yerine, gercek kisi ve mekanlarin kullanmilmas, esasinda Italyan Yeni Gercekeiligi
akimiyla benzerlik gosterir. Catismalarin bireyin kaderinden degil, toplumsal yapinin
kosullarindan meydana geldigini filme doken bu yonetmenler, esasinda karsi-hegemonya
olusturan aydinlardir. Yesilcam’in bir diger kars1 cephesinde, 1965°te Onat Kutlar, Hiiseyin
Bas, Sakir Eczacibasi, Sabahattin Eyiiboglu, Cevat Capan, Nijat Oz6n ve Muhsin Ertugrul
isimleri onciiliigiinde kurulan Tiirk Sinematek Dernegi yer alir. Yine ayn1 toplumsal yapinin
farkl bir ¢iktisi olarak, gdreceli bir diisiince 6zgiirliigli ortaminin tahsis edilmis olmasi, bir
kesim aydinlart sinema lizerine alternatif diisiince yollarina gitmeye iter. Sinematekgiler,
diinya sinemasindan filmlerin iilkede gosterilmesini saglamis ve paneller, agik oturumlar ve
dergiler ile Tiirkiye’de sinema kiiltiiriiniin gelisimi i¢in 6nemli adimlar atmislardir (Kirag,
2011). Ulkeyi Avrupa’nin nitelikli filmleriyle tamistirnus ve benimsedikleri modernite
anlayisiyla diisiinsel tiretimler de gergeklestirmislerdir. Sinemayi sadece eglence araci degil,
bir sanat ve diisiince alam olarak ele alan sinematekgiler, Bati modernizmini merkezine alan,
sol egilimli bir aydin grubudurlar. Bununla birlikte sinemay1 yalnizca sanatsal kokeni
izerinden okuyan estetik¢i bir hareket olmakla kalmamis, Yesilcam filmlerinin ideolojik alt
metinlerini agia vuran, elestirel, politik bir tavir olusturmuslardir. Nihayetinde Ulusal
Sinemacilar ve Sinematekgilerin her ikisi de aydin temelli bir kars1 hegemonyadir fakat
ulusal sinemacilarin kars1 hegemonyasi politik, sinematekgilerin ise kiiltiireldir. Nihayetinde

ise toplumun asil gereksinimi, bu iki yaklasimin bir sentezi olabilir.

1970 — 1980 yillar1 arasinda siklikla degisen istikrarsiz hiikiimetler, koalisyonlar ve
askeri gerilimler, toplumsal yasamin diger tim alanlarinda oldugu gibi filmlere de
yansimistir. Egemen ideolojinin toplum tizerindeki belirleyici giicii, gercekle iliskisi
kacinilmaz olan sinemay1 da etkiler. Politik karmasa ile birlikte televizyonun da gelisi,
sinemay1 krize sokmustur (Dorsay, 1989). Anaakim sinemanin toplumsal kriz donemlerinde
genel egilimi bu krizi yok sayan ve dogrudan tiiketime hitap eden filmler ortaya ¢ikarmasidir.
Bono sisteminde senetlerin 6denemez hale gelisi, gise garantisi olarak goriilen arabesk,
komedi ve erotik temalarinda film yapimina bir yonelimle sonug¢lanmistir. Bu yaklasim,
donemin sert atmosferinden kagma ¢abasiyla, yalnizca ticari kaygilarla iiretilmis niteliksiz

iglerin tiiremesine sebep olmustur. Bir siireligine iiretim patlamasi yasansa da uzun vadede
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izleyici tarafinda ragbetin azalmasina ve senetlerin 6denememesine yol agmistir. Bu durum,
daralan izleyici kitlesiyle salon sayisinin diismesine ve iktidar tarafinda ise “Filmlerin ve
Film Senaryolarinin Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik™ ile siki kisitlamalara yol agmistir
(Liileci, 2020). Erotik filmler bu kisitlamalardan ¢esitli bosluklan kullanarak kagabilirken,
politik filmler daima baski altinda kalmislardir. S6z konusu ekonomik kriz, Yesilcam’in da

zamanla ¢Okmesine sebep olmustur.

Diger taraftan, bu donemde sol goriisiin yayginlagsmasi ve toplumsal hareketlerin
cogalmasiyla birlikte, iktidar da daha otoriter hale gelmistir. Ulusal sinema anlayis1 devam
ederken, Yilmaz Giiney ile devrimci sinema, Yiicel Cakmakli ile de muhafazakar milli
sinema akimlar ortaya ¢cikmistir (Liileci, 2020). Ulusal ve uluslararas1 dlgekte yiikselen sol
hareket sebebiyle, is¢i ve sendika hareketlilikleri yasanmis, toplumsal adaletsizlik ve
siniflarin ¢ikmazlann gibi konular sinema araciligiyla aktarilmistir. Bununla birlikte
muhafazakar sag kutup filmleriyle de bir ¢atisma s6z konusu olmustur. Tiirk sinemasinin
artik ustalastigt bu on yillarda, keskin kutuplarin bir aradaligi goriilmiistiir. Devrimci
sinemanin karst hegemonya anlatilari, Yesilcam sinemasinin toplumsal her tiirlii sorunu
gormezden gelen kacis egilimi ve sol ideolojiye karsi olan muhafazakar bir sinema, ii¢ kolda
toplumun farkli kesimlerinin gercegini ortaya koymus olurlar. 1970’ler sinemasinin daha
onceki on yillardan farkli oldugu nokta, politik filmlerin “is¢ilere miicadele yontemleri
konusunda ve ideolojik yapilanmada belli yontemleri isaret etmeye baslamasidir” (Kirag,

2011).

1980’ler Tiirk sinemasinin en biiylik etkileyici unsuru 12 Eyliil’diir. Bu donemde ve
1970’lerin sonundaki sinemada da izdisiimii gortildiigl iizere, toplumsal yapida keskin
ideolojik kutuplagsmalar mevcuttur. Halihazirda uzun siiredir yasanan siyasi istikrarsizlik ve
askeri miidahaleler, filmlerin politik tandansin1 arttirmakla birlikte, baskici hiikiimet yapisi
bu filmlerin sayisinin diismesine sebep olmustur. Ulkenin bu dénemde i¢inde bulundugu
politik ve ekonomik kosullar sebebiyle, toplumda bir depolitizasyon yasanmis ve her tiirlii
kiltiirel faaliyetin katihminin da azalmasiyla fiyatlar yiikselmis, kiiltiirel {irtinler
metalasmistir (Atam, 2011). 12 Eyliil sonrasinda sikiydnetimin genisletilmesiyle, bir¢cok
kiltiir iirtintiyle birlikte filmler de su¢ unsuru olarak degerlendirilmis ve 937 adet film
sansiire ugramistir (Ozdemir, 2022). Tiirk sinemasinda daha &ncesinde de ¢esitli
kisitlamalarla karsilagsmustir fakat sadece bu 6rnek bile bu donemdeki baski ve sansiiriin her
zamankinden fazla oldugunu gosterir. Sikiyonetimle birlikte ekonomik daralmanin da

yasanmasi sebebiyle film sayisinda biiyiik bir diisiis olmustur. Ekonomik krize giren sinema
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sektoriinde zaten halihazirda sayist azalan filmlerin de bazilar1 sansiirlenmis, bazilari
tamamen yasaklanmistir. Bu donemde politik filmlerle birlikte sinema sendikalar1 ve
derneklerine de faaliyet durdurmalar uygulanmais, yargilama ve tutuklama baskis1 yapilmistir
(Ozdemir, 2022). Sinema sermayesinin kiiciilmesi, yapimcilarin sektdrden ¢ekilmesine yol
actig1 icin “yapime1 sinemasindan ¢ok, yonetmen sinemasi ortaya ¢ikmistir” (Kirag, 2011).
1980’ler Tiirk sinemas1 hem ekonomik hem de politik kosullarin baskici ve kisitlayici yapisi
sebebiyle elestirel bir dil kullanmanin kolay olmadigi bir donemdir. Bu baglamda da egemen
ideolojinin tasiyicist olmaya devam eden, ideolojik ortami tamamen gérmezden gelen,
sistemin elestirisini dolayl1 ve kapali bir yolla yapan ve eger agik bir elestirel sdylem varsa

sansiirlenen ya da yasaklanan filmler olarak kategorilere ayrilmiglardir.

1990’11 yillarda kiiresel 6lgekte yasanan biiytlik ¢apl toplumsal olaylar, iilkemizde de
etkisini gostermistir. Soguk Savas’in bitisinin de sembolii olarak 1989°da Berlin Duvari
yikilmigtir. 1991°de Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin dagihisi ve diinyanin
genelinde de sosyalist rejimlerin ¢okiisii, sol hareketlerin azalmasi ve baskilanmasiyla
sonu¢lanmistir. Bunlarla birlikte, muhafazakar karakteristige sahip hiikiimetler kurulmustur.
Bu yillarda Tiirkiye’de *80 darbesinin izleri hala goriiniirdiir. Kiiltiir tirtinlerine uygulanan
uzun siireli genel bir baski sebebiyle toplumcu gercekei akim terk edilmis ve filmsel anlatilar
da bireysellesmistir. Sagc1 hiikiimetlerin yiikselisi, sol tandansl filmlerin azalmasina sebep
olmustur. Muhtira ve darbelerin arkasindan dahi toplumsal sorunlar1 merkezinde tutan
politik filmler iiretilebilirken, bu dénemde s6z konusu yaklagimdan uzaklasilmistir. “Yeni
kusak geng ve bagimsiz sinemacilar, emek ve boliisiim politikalarina, sinifsal ¢atismalara,
neoliberal yozlagmaya ilgisiz ve duyarsiz goriinen bir sinema” yapmislardir (Daldal, 2021).

Bu baglamda karsit goriislerin karst hegemonya hareketleri de biiyiik 6l¢iide sinirlanmastir.

Uzun siiredir devam eden siyasi olaylar ve istikrarsizliklar, toplumun bir degisim
yaratmak lizere motivasyonunun azalmasi, bu yolda belirgin bir kazanci olmamasi ve siirekli
baskilanmasi, toplumu miicadeleden ¢ok kabullenmeye dogru yonlendirmis olabilir.
Ekonomik krizler sebebiyle yok olmaya dogru giden orta sinifin durumu sinemaya da
yansimig, bu donemin popiiler filmleri gise rekorlar kirarken, teknik anlamda yetkin fakat
popiilizmden uzak filmler batisa gitmistir (Tung, 2015). Daha 6nceki yillarda goriilen
“toplumsal miicadele, kahramanlik, ilericilik, toplumsal misyonerlik fikirleri, gen¢ kusakta
yerlerini bireycilik, i¢e bakis, minimalizm ve kimlik” temalarina birakmistir (Daldal, 2021).
Toplumsal ¢atismalardan ziyade bireysel ¢ikmazlara odaklanan geng kusakta, minimalizmin

yiikselisi yine ekonomik sebeplerle gergeklesmistir. Oyle ki, bu dénemin ekonomik krizleri
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sebebiyle yapimci ya da daha genel bigimiyle sermaye bulmakta zorlanan geng¢ yonetmenler,
bu filmleri ilkin ¢ok diisiik biit¢elerle yapmis ve bu baglamda da bagimsiz sinema anlayisina
yaklagmislardir. Bu donem sinemamuzda, tipki Sovyet sinemasindaki hammadde
yetersizliginin, filmlerin tutumlu bigimde kullanilmak tizere kesilip bigilmesiyle kurgu
tekniklerinin gelismesine yol agmasi gibi bir ddiinleme ger¢eklesmistir. Sermayenin kisitlt

olusu, filmdeki meselelerin en yalin haliyle verilmesine katki saglamuistir.

Bagimsiz sinemaya yaklasma yolunda, Kiiltir Bakanliginin Eurimages ile
anlagsmasinin bu duruma bir bakima ket vurdugu sdylenebilir. Filmleri i¢in artik sermaye
bulabilen yonetmenlerin filmleri hem niteliksel hem de niceliksel olarak artmistir fakat
calisma kapsaminda vurgulandigi iizere, sermaye sahibinin ideolojisi bu sermayenin
kullanilacagi alanda belirleyicidir. Bu sebeple yonetmenler hem Tiirkiye hem de Avrupa’nin
egemen ideolojisinin tahakkiimii altina girmislerdir. Bu baglamda s6z konusu ideolojilerin
elestirilmesi degil yeniden tiretilmesi gereklidir. Bu yiizden elestirel tonda filmler de ¢esitli
kisitlanmalarla kargilasmak durumunda kalacaklardir. Fakat halihazirda toplumsal kosullar
sebebiyle bireysel ve minimalist anlatilar sunma yolunu tercih eden geng sinemacilar igin,
filmlerine sermaye bulabilme imkani, bu kisitlamay1 gérmezden gelmeye deger goriilmiis
olabilir. Ilkin Tiirk sinemasiin kriz déneminde sermaye bulmasi iyi gdziikiir. Daha sonra
Eurimages, iiye olmayan iilkelerde de proje destegi vermeye basladiginda, olusumun
kiiltiirel degil kar odakli bir amagla bu destegi sagladigina dair de tartisma baslamistir (Tung,
2015).

Sinema sektoriinde 1990’1 yillarda, i¢inde bulundugu kriz sebebiyle karma fonlar,
ortak yapimlar, krediyle iiretilen filmler gibi cesitli iiretim tarzlarimin bir arada bulundugu
bir donem baslamistir (Tung, 2015). Yapimcilarin hem iilkede hem de dolayl olarak
sinemada yasanan krizden Gtiirii filmlere yatirnmlan azalmistir. Bu ortamda da yapimci
yonetmenler ortaya ¢ikmistir. Bu yonetmenler, ¢cekmek istedikleri filmler icin sermaye
saglayabilmek adina anaakima igerik {liretmek mecburiyetinde kalmistir. Teknikteki
ustaliklarin1 egemen ideolojinin tasiyicisi olan popiiler kiiltiir {iriinlerinde kullanmislardir.
Esasinda kendi (gorece) Ozgiirlik alanlarini agabilmek i¢in, tahakkiimiin altina goniillii
olarak girmek zorunda kalmislardir. Bu bi¢imiyle de “llkeler arasinda yeni karsilikli
bagimlilik bi¢imlerinin yaratildigi; kiiresellesmenin ana amacinin iiretimin ve pazarin
kontrol altina alinmasi, sonugta da karin azamilestirilmesi oldugu gergegi gizlenmekte;

globallesmeye yeni ve popiiler anlamlar yiiklenmektedir.” (Aytekin, 2003).
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Cesitli bicimlerde kendine sermaye bulabilen yerli sinema, tekniginde ustalasmis
yonetmenlerin de yetismesiyle birlikte, ulusal ve uluslararasi festivallerde ddillendirilmeye
baslamistir. Bununla birlikte, bu festivallerin de finanse edildigi bir egemen simf mevcuttur
ve kendi ideolojilerinin karsitlarinin tasiyicisi filmleri 6diillendirmeleri beklenmez. Sinema
otoritelerince ddiillendirilmek 6nemli bir prestij olmakla birlikte, sinemanin daima farkl
kanatlarda bir egemen sinifin tahakkiimii altina girmesi, olumsuz sonuglar doguracaktir. Bu
yillarda “yeni bir umut 15181” olmakla addedilen filmler, festivallerin isteklerine glidiimlii bir
tiretim stirecine girdiginde, o sistemin konu tercihleri i¢cinde sikismislardir (Daldal, 2021).
Ulkenin aydnlarinin belli bir kesimini olusturan sanat filmi y&netmenlerinin toplumun
ctkmazlarna kars1 farkindalik sahibi oldugu kolaylikla diistiniilebilir fakat bu farkindaligi
filmsel anlatiya tagidiklar1 zaman filmin sermayesine ket vurmus olacaklardir. Eurimages
destegi i¢in ilkin Kiiltiir Bakanhig1 destegini elde etmesi gereken filmlerin bu sebeple dnce
hiikiimetin, daha sonra da Avrupa Birligi’nin ideolojisinin tasiyicisi roliinii iistlenmeleri
gerekecektir. Oyle ki, sermayeyi saglayan egemen simiflar, kendilerinin sermaye sahibi
oldugu yapiya saldiran anlatilar1 kabul etmeyecektir. Bu yoOnelim, giiniimiizde hala

surdurilmektedir.

33



4.2000 SONRASI TURK “SANAT” SINEMASINDA iDEOLOJI

Bu boliimde, simdiye kadar sunulmus olan kuramsal ¢erceve ve literatiir taramasi
ekseninde, anlat1 ¢oziimlemesi yontemiyle ve ideolojik film elestirisi yaklagimiyla ele alinan
filmlerin analizleri yer almaktadir. Bu baglamda filmdeki ¢atisma unsurlarinin taraflari, bu
taraflarin temsil edilme bicimleri, ne sekilde konumlandirildiklari, hangi eylemlerin
olumlandig1 ve c¢atismadaki ¢ikis noktalan ve acik u¢lu noktalar, bu anlatinin egemen
ideolojiye ne bicimde hizmet ettigini ve onu nasil yeniden iirettigini saptamak iizere

incelenmistir.

4.1. Uzak (Yon. Nuri Bilge Ceylan, 2002)

Nuri Bilge Ceylan’in yazip yonettigi 2002 yapimu filmi Uzak, yonetmenin tasra
liclemesinin iiciinciisiidiir. Uglemenin ilk iki filmi Kasaba (1997) ve Mayis Stkintist (1999)
gibi dogrudan tasrada gecmez fakat tasra ve kent diyalektigi esas ¢atismay1 olusturur.
Toplumsal yapidaki kosullar sebebiyle yasanan i¢ goc, filmin mekaninda da yasanmak

zorundadir.

Yusuf, kasabadaki bir fabrikada babasiyla birlikte is¢i olarak ¢alismaktadir. Donemin
ekonomik krizi sebebiyle, fabrikadan kendisi ve babasiyla birlikte yaklasik bin kisi isten
cikarilir. Hayali diinyayr gezmek olan Yusuf, kdyde kalmak yerine gemi is¢isi olmak i¢in
Istanbul’a gitmeye karar verir. Is bulma siirecinde de fotograf¢1 kuzeni Mahmut’un evinde
kalir. Iki kuzen arasindaki catigma, tasra ve kent yapilarmim kendilerinde yarattig

farkliliklarla ortaya cikar.

Film, karla kapli diiz bir araziden sirtinda c¢antasiyla yiiriiyiip geg¢en Yusuf’un
goriilmesi ile baslar. Anayola ¢ikmak icin bir rampa tirmanmasi gerekir. Yol simsiyah bir
asfalttir ve karl1 araziyle bir kontrast olusturur. Bu da Yusuf’un “medeniyete” gecisinin

gostergesi olarak kullanilir. Zitliklar tagra ve kent i¢in film boyunca daima kullanilir.

Mahmut, evinde bir kadinla iliskiye girmistir. Kadin huzursuzca evden ¢ikarken
goriliir. Aralarinda bir tutku ya da romantik bir iliski olmadig1 anlagilir. Mahmut peceteyle
yatag siler. Mutfaktan ¢itirtilar duyup bakmaya gider. Bu siirecte evinin hayli kohne oldugu
parke gicirtilar1 ve fare tikirtilariyla birlikte hem gorsel hem de isitsel olarak sunulur. Mutfak

dolabina yavagga bakarken kapi esigindeki yapiskanlh fare tuzagi goriiliir. Telefonu calar ve
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Mahmut kosarak gider. Tam agacakken arama telesekretere diiser. Annesi giindiiz de arayip
ulasamadigin1 soyler. Annesini duyunca once elini g¢eker, sesli mesajdan sonra ahizeyi
kaldirip arayacakmis gibi goriiniir fakat vazgecer. Annesiyle iliskileri kopuktur. Bu da
hayatindaki diger kadinlarla iligkisine de sirayet eder.

Mahmut sabah kahvalt1 yaparken goriilii. Masasinda koyduklart zeytin, peynir,
yogurt, bayat ekmek ve film rulolandir. Kahvaltidan sonra evindeki ufak stiidyosunda
seramik plakalarin iiriin fotograflarini ¢eker. Sahilde kdhne bir yerde gazete okuyup cay iger.
Ardindan da ofise gider ve patronun pencerenin iistiinde Mahmut’un verdigi negatifleri
inceledigi goriiliir. Hayati olduk¢a donuk ve sikici olarak tasvir edilir. ilkin bir kadinla

goriinse de oldukca yalniz bir adamdur.

Yusuf sehre gelir. Sokaklar1 ve evleri merakla inceleyerek yiirii. Mahmut’un evinin
online gelip dis kapinin zilini calar fakat evde yoktur. Yusuf’un bekleyisini izlerken
Mahmut’un evinin sokaginin detaylarindan buranin eski yerlesim yerlerinden bir kenar

mahalle oldugu anlagilir.

Yusuf disarida beklerken sokakta bagka bir binanin 6niinde bekleyen geng bir kadin
goriir. Onu etkilemek icin glines gozliigiinii takar. Sokaktaki bir arabaya yaslanip sigara
yakar ve kadina bakmaya devam eder. Kadinin annesi oldugu tahmin edilen bir baska kisi
binadan c¢ikar. Yusuf, kadinlar 6niinden gecerlerken arabaya daha ¢ok yaslanir ve alarm
Otmeye baglar. Rezil olur ve toparlanir. Balkondan bir adam sinirle alarmu susturur. Bu

sekansta, Yusuf’un kente yabancilig1 gosterilir.

Aksam olur, Mahmut apartmana gelir. Yusuf apartmanin i¢indeki masada uyumustur.
Mahmut ilk basta Yusuf’u fark etmez fakat kedinin sesiyle geri dondiigiinde goriir. Yanina
gidip uyandirir ve eve girerler. Yusuf’un gelecegini unuttugu i¢in 6ziir diler. Mutfakta sohbet
etmeye baslarlar. Yusuf krizden dolayi issiz kaldigim anlatir. Mahmut ilkin duruma duyarh
gibi goriiniir. Yusuf gemide is bulmaya geldigini sdyler. Gemi is¢ilerinin dolarla maas alirken
bir yandan da diinyay1 geziyor olmasi onun i¢in oldukg¢a ilgi ¢ekicidir. Bu sebeple migoluk
ya da kamarotluk gibi her ne is olursa yapabilecegini soyler. Mahmut uzun siire yolda
olmanin ve yalmzligin zor olacagini sdyler fakat Yusuf i¢cin hem gezip hem para kazanmak
daha onemlidir. Yusuf “Hep siz mi gezeceksiniz bu diinyay1? Biraz da biz gezelim, ne
olacak.” der ve esasinda tasradaki imkanlarin sinirhligina vurgu yapilir. Mahmut biraz
kiictimseyici bir tavirla “Gez bakalim. Her yer ayni, hi¢bir yerin birbirinden farki yok.” diye

cevap verir. Bu durum da kentte daha fazla imkana sahip gériinen Mahmut’un karamsarhigini
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gosterir. Hemen arkasindan Yusuf’un is bulmasinin ne kadar siirecegini sorar. Yusuf tam

olarak bilmiyordur fakat bir hafta diyerek gecistirir.

Mahmut Yusuf’un yerlesmesine yardim ederken ilkin fare tuzagina dikkat etmesini,
sonra da kiiclik tuvaleti kullanmasim sdyler. Sigaranin sadece mutfakta i¢ildigini de
hatirlatip odadan ¢ikar. Odada kii¢iik bir yer yatagi vardir ve oraya yerlesir. Mahmut salona
geldiginde Yusuf’un ayakkabilarinin kokusunu alir ve rahatsiz olur. I¢ine oda parfiimii sikip

dolaba koyar. Bu pasif agresif tepkisini daha sonra da siirdiirmeye devam eder.

Sabah yogun bir karla uyamrlar. Yusuf iskeleye gider. Karda oynayan ve flort eden
ciftlere yanindan gecen kadina uzun uzun bakar. Ardindan tren sesi duyup kosarak ona
bakmaya gider. Daima medeniyet i¢indeki saskinligr gosterilir. Karla kapl yolda yiirirken
kadrajda dev bir kanca gorilii. Bu da hayatlarindaki takili kalmishig ve iglerinde
bulunduklar1 durumun kaginilmazligini gosterir. Hemen arkasindan yan yatmis bir gemi

goriiliir. Bu da esasinda ekonomik krizle yasanan ¢dkiisiin bir gostergesidir.

Yusuf etrafa bakinarak yiiriirken bir adam neye baktigim sorar. Yusuf uluslararasi
tasimacilik yapan gemileri sorar ve onlarin baska bir iskeleden kalktigini 6grenir. Burada is
bulup bulamayacagini sorar ve adam da istihdamla ilgilenen sirketlerin baska yerde
oldugunu séyler. Buradan Yusuf’un biirokrasiyi bilmedigi ve denk geldigi bir gemiden is

bulacagin diisiindiigii anlasilir.

Aksam evde bir araya gelirler. Yusuf 1slanan ¢oraplarini ve ayakkabilarim kalorifere
koyar ve Mahmut hoslanmaz. Mahmut’un telefonda bir bulusma plani konustugu duyulur.
Karsi tarafa bir akrabasiyla katilacagini ve bulugsmada “hatun” olup olmadigini sorar. Olumlu

cevap alinca keyiflenir.

Bulusmaya Yusuf ile birlikte gider. Tamamen erkeklerden olusan bir grup, masada
bira ve gerez esliginde, sinema ve fotograf tlizerine entelektiiel goriinen bir tartisma i¢inde
goriiliirler. Konusma sirasinda Mahmut’un daha evvel fotograf ve sinema konularinda
oldukga hevesli oldugu 6grenilir. Oyle ki, eskiden Andrei Tarkovsky gibi filmler ¢ekmek
istedigini sdylemektedir. Simdi ise sanat i¢cin degil, yalnizca para kazanmak icin bu
yeteneklerini kullanmaktadir. Yusuf olduk¢a bunalmis goriiniir. Mahmut konusmanin
ortasinda bir baskasina “Hani karilar nerede?” diye sordugunda, ortamin esasinda o kadar da

“entelektilie]” olmadig1 anlagilir. Ardindan da “Fotograf m1, karilar m1?”” sorusunu yoneltir.
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Eve geldiklerinde, Tarkovsky’nin Stalker (1979) filmi oynamaktadir. Yusuf
beklendik sekilde sikilmistir ve uyuklamaktadir. Mahmut da odaklanmis bir sekilde izler
goriiniir. Yusuf uyanir ve iyi geceler deyip ¢ikar. Mahmut kapiy1 da kapatmasini ister. Yusuf
gittikten sonra ise porno film kaseti koyar ve onu izler. “Fotograf m1, karilar m1?” ikileminde

sectigi tarafi yeniden dogrular.

Yusuf'icerideki odada gizlice telefonu kullanir. Annesinin dis agrisini sorar. Annesine
Kerpeten Nuri’ye gitmesini ve veresiye istemesini, kendisinin ise girdiginde paray1
gonderecegini sdyler. Mahmut’a gore annesine kars1 daha duyarh oldugu goriiliir. Tekrar
salona donlip Mahmut’a dergilerin yerini sorar. Mahmut hizlica pornoyu kapatir ve bir
Yesilcam melodram filmi agar. Film Yusufun ilgisini ¢ceker ve ayaktayken izlemeye baslar.
Mahmut kanallar1 gezer ve klise bir doviis filminde durur. Bir siire izlerler, Yusuf filme
giilerek tepki verdiginde Mahmut gerilip televizyonu kapatir ve yatmalar1 gerektigini sdyler.

Yusuf ile ortak noktalarina karsi tahammiilsiizdiir.

Sabah oldugunda iskelede yine vingler ve kancalar goriiliir. Bu durum yine, kendi
iradeleri disinda, toplumun onlardan bekledigi 6znelere doniigmelerinin kaginilmazhigini
gosterir. Gemiciler kiraathanesine gider ve orada gemi is¢isi bir adamla sohbet eder. Bu iste
¢ok para kazanmamn ve is bulmanin miimkiin olmadigini, Yusuf’un da uzak durmasi

gerektigini soyler.

Yusuf aksam eve geldiginde, Mahmut masasinda ¢alismaktadir. Yusuf’a is bulma
stirecinin nasil gittigini sorar. Yusuf da yuvarlak cevaplar verir, sonra da bu is i¢in kefil
istendigini sdyler. Mahmut kolay oldugunu sdyler fakat sonrasinda da yardimci olmadan

konuyu degistirir.

Mahmut, daha 6nce bir evlilik yapmis ve bosanma siirecinde ii¢ aylik hamile olan esi
Nazan’a bebegi aldirmasi i¢in baski kurmustur. Nazan bu sebeple tekrar ¢ocuk sahibi
olamayacaktir. Yeni esi Orhan, ¢ocuklart ¢ok sevmesine ve ¢ocuk sahibi olmayr ¢ok
basarili olamayan Mahmut, yalnizliga mahkiim goriiniir. Bu sebeple de Yusuf’a kars1 daha
da tahammiilsiizdiir. Arkasindan 1s1klan sondiirmek, ayakkabilarini spreyleyip dolaba atmak

ya da tistiine kapt kapatmak gibi sinir koyucu ama pasif eylemlerde bulunur.

Yusuf telefonu kullanmak i¢in izin ister. Mahmut isteksizce “Git, kullan.” der. Yusuf
icerideki odaya gecip telefonla konusurken, Mahmut da onu dinler. Yusuf yine annesiyle

konusur. Annesinin disi sebebiyle paraya ihtiyact vardir ve bu sebeple sikintiya diismiistiir.
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Yusuf bu duruma ¢ok sinirlenip sesini yiikseltir. Yusuf telefonu kapattiginda Mahmut hizlica
mutfaga kacar fakat fare tuzagina yakalanir. Kendi yalnmizligina miidahale edilmesine
tahammiilsiizken aym “tuzaga” kendi de diiser. Kiifrederek ayagindaki yapistirici ¢ikarmaya

caligr.

Yusuf, gemicilik i¢in irtibat blirosuna gider. Kapida tayfa talebi olmadigina dair bir
ilan vardir fakat yine de igeri girip sorar. Olumsuz yanit alir. Tek basina kiraathanede
otururken goriiliir. Aym sekilde, eski karisiyla bulusup mutsuz bir sekilde oradan ayrilan
Mahmut da barda tek bagina oturmaktadir. Bara Mahmut’un iliskiye girdigi kadin partneriyle

birlikte girer. Birbirlerini gordiiklerinde rahatsiz olurlar.

Mahmut ve Yusuf, seramik ¢ekimi i¢in birlikte gezintiye ¢ikarlar. Yusuf Mahmut’a
asistanlik yapar fakat siirekli asagilanir. Islerini bitirip giin batiminda doniis yolunda
giderlerken Mahmut bir koyun siiriisii goriir. Tam fotograflik oldugunu sdylediginde Yusuf
ekipmanlar1 hazirlamay teklif eder. Mahmut’un eski motivasyonu tiilkendigi i¢in vazgeger

ve yola devam ederler.

Eve gelirler. Mahmut telesekreterdeki mesajlart dinler. Ablasindan ¢ok sayida mesaj
vardir. Annesinin acile kaldirldigini, giinlerdir de hastanede yattigin1 sdyler. Mahmut
hepsine tepkisiz kalir. Mecburen refakatci olarak annesine gider. Icten bir tavr yoktur.
Annesi hastaneden eve getirildiginde de yine ayn1 duyarsizlikla televizyonun karsisina gecer
ve moda kanalindan defiledeki mankenleri izler. Televizyonun sesi oldukea yliksektir ve bu

yilizden ablasi 6fkeyle gelip kapiy1 kapatir.

Evde tek kalan Yusuf’un da Mahmut’un koltugunda aynmi kanali izledigi goriiliir.
Mahmut, Yusuf’u arayip yarim saat i¢inde eve gelecegini, bir goriismesi oldugu igin
Yusuf’un disarida oyalanmasini sdyler. Yusuf evde yalnizken salonda sigara ve alkol

igmistir. Apar topar ¢opleri kaldirp evden ¢ikar.

Yusuf disar1 ¢iktiginda yine gordiigii kadinlari takip eder. Metroda giderken
yanindaki kadini rahatsiz edecek sekilde yayildigi ve kadinin bacaklarim izledigi goriiliir.
Kadin en sonunda rahatsiz olup kalkar. Eve doniis yolunda iki kova baligin arasinda ¢irpinan
bir baliga gozii takilir. Durumu tipki bu balik gibidir. Ne kdyde kalabilmis ne de kentte var

olabilmistir. Yalnizca ¢irpinir fakat basariya ulasacak gibi goriinmez.

Mahmut eve geldiginde Yusuf’un salonda sigara ictigini, izmarit ve kiillerin sagilmis

oldugunu ve sifonu ¢ekmedigini goriip sinirlenir. Hizlica eve ve kendine ¢eki diizen verir.
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Ayni kadin tekrar eve gelir ve yine oldukc¢a gergin bir sekilde iliskiye girmis olduklar

gorilir. Kadin gittikten sonra Yusuf eve geldiginde sertge azarlanir.

Ev sessizlik igindedir. Koridordan mekanik bir ses duyulur. Yusuf yegenine ates eden
oyuncak asker almistir. Keyifle giiler. Mahmut sinirlenip kaldirmasini sdyler ve gemi isini
sorar. Bunu Yusuf’u merak ettigi icin degil, kendi yalnizligina ne zaman donecegini
Ogrenebilmek i¢in sorar. Yusuf yuvarlak cevaplar verir, ara ara da yalan sdyler. Mahmut
planinin ne oldugunu, kdye geri doniip donmeyecegini sorar. Yusuf da eger koye geri donerse
tekrar ¢ikamayacagim diisiinmekte ve hala sehirde kalmanin, gezmenin hayalini
kurmaktadir. Mahmut tekrar azarladiginda Yusuf yine ¢ocuklasir ve oyuncakla oynamaya
baglar. Mahmut tekrar kizip oyuncagi kapattirir. Yusuf, Mahmut’un calisti1 sirkette is
ayarlayip ayarlayamayacagim sorar. Mahmut da krizin kentte de oldugunu, herkesin isten
cikarildigini, Yusuf’un bir vasfi olmadigini sdyler. Yusuf sirkette is bulmasi i¢in 1srar eder.
Mahmut da daha fazla sinirlenir. Gurur diye bir sey oldugunu, kolay kolay
harcanmayacagini, Yusuf’un hi¢bir sey bilmeden konustugunu sdyler. On yildir galistigi
sirketin, evinin balkonuna ddseyecegi seramik i¢in indirim bile yapmadigi 6rnegini verir.
Kendisinin buraya ¢ok ¢alisarak geldigini sdyleyip Yusuf’un torpil aramasina kizar. Mahmut
iistten bir tavirla konusur goriinse de nihayetinde ikisinin de sermaye sahibinin emrinde
calisan is¢iler oldugunu, ¢ok da farkli olmadiklarini itiraf etmis olur. Fabrikadaki is¢inin
yabancilagmasi, Mahmut’un sanatsal yeteneklerini kullanarak c¢ektigi seramiklere
yabancilagmasindan ¢ok da farkli degildir. Mahmut’un duvarinda asili olan giiliimseyen is¢i

fotografi, yasanan durumla bir tezatlik olusturur.

Mahmut ¢ekimlerinde aksesuar olarak kullandig1 glimiis kostekli saati bulamaz.
Yusuf’un ¢almis olacagini diisliniip ¢antasini karistirir ama orada yoktur. Yusuf ne aradigini
sordugunda ise Mahmut’un siiphesi hala devam etmektedir ve onu sikistiracak sekilde saati
goriip gormedigini sorar. Aksine Yusuf da yardim etmeye calisir. Mahmut kolilerden birinin
icinde saati bulur fakat tstiinii kapatir. Kendi siiphesiyle celismesine sinirlenir. Sinirini de

yine Yusuf’tan ¢ikarir.

Nazan Mahmut’u arar. Mahmut da Yusuf’tan gizlenmek i¢in kendini banyoya
kilitleyip konusur. Bu sefer de Yusuf onu telefonla konusurken dinler. Odasina girdiginde ise

cantasinin kurcalanmis oldugunu goriip sinirlenir.

Gece fare ciyaklamastyla ikisi de uyanir. Fare nihayetinde esikteki tuzaga takilmistir.

Ikisi de bir siire izlerler. Fare esasinda ikisinin de temsili gibi gériiniir. ikisi de tasradan
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gelmistir ama tam anlamiyla ne kente ne de tagraya uyum saglamiglardir. Esasinda hem
Mahmut hem Yusuf esikte bir tuzaga diismiis ve ikisi de hayalleri i¢in geldikleri kentte

aradiklarin1 bulamamaglardir.

Mahmut Yusuf’a fareyi dylece birakmasini, kapicinin yarin gelip alacagini soyler.
Yusuf sabaha kadar yapistiricinin iginde kalmasini istemez. Mahmut da tuzakla birlikte
toplayip ¢ope atmasint soyler. Yusuf’un canli canli atmak icine sinmez. Mahmut da bagka
care olmadigim diisiiniir. Yusuf fareyi posetle cikarirken goriiliir. Ciyaklamasina kediler
gelir. Yusuf da farenin canli canh yenmesi yerine hizlica 6lmesinin daha iyi olacagini

diistiniip poseti duvara vurarak fareyi 6ldirtir.

Sabaha karst Mahmut uyanir ve sahilde gider. Denize bakarken arkasini dontip sehre
baktiginda, karsisinda hayli donuk bir manzara vardir. Arabasina atlayip Nazan’in

havaalaninda gidisini izler ve sdyleyecek sozii olmasina ragmen konusamaz.

Yusuf balkonda sigara igerken iskeleden kalkan tasimacilik gemisini goriir. Bu
durum, hayalini kurdugu hayatin da gidisini gosterir. Mahmut eve geldiginde ise Yusuf
anahtarini birakip ¢oktan gitmistir. Mahmut oldukga sasirir. Odasinda Yusuf’un “i¢ilmez”
dedigi sigara paketini goriir. Tekrar yalnizdir. Sahile gidip Yusuf’un sigarasini igmesiyle film

sonlanir.

Film keskin bir ideolojik baglam i¢inde gecer. Ekonomik kriz, igsizlik, i¢ go¢, saglik
hizmetlerine ulagmada yasanan giicliik ve toplumdaki kopukluk gibi konular, filmdeki
catismanin temel sebeplerini olusturur. Bununla birlikte, her iki karakterin de i¢inde
bulundugu derin toplumsal sikintilar, bireysel meselelere indirgenir. Esasinda iki karakterin
de Ozdeslestigi yer, hayalleri ugruna yola ¢ikip siiriikklendikleri toplumsal adaletsizliktir.
Filmde ise ikisinin de hayatinda kadina ihtiyac1 olmasi fakat bunu elde etmekte yetersiz kalip
yiizeysel sekilde disa vurma bi¢imleri vurgulanir. Esasinda karakterleri igdis edilmis hale

getiren sey de egemen ideolojinin baskisidir.

Esikte tuzaga yakalanan fare, ¢cirpinan balik, ving ve kancalarla, karakterlerin temsil
ettigi kesimlerin sorunlarina bir kacinilmazlik addedilir. Karakterlerin kavgasi sirasinda
sunulan elestiriler, yalnizca toplumdaki otekilestirmeyi arttiran bir nitelige sahiptir.
Nihayetinde Mahmut tekrar yalmzlhigina kavusmus, Yusuf da kdyiine donmiistiir. Bu sebeple
toplumda yaratilan kutuplasma da yeniden iiretilmis olur. Sug, i¢ go¢ii zorunlu bir sonug

haline getiren iktidarlar yerine, kentte Mahmut gibi tutunamamis olan “vasifsiz” Yusuf’a
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indirgenir ve burada bireysellesir. Filmdeki politik kosullar, kurgu icin bir malzemeye

doniistiiriilir.

4.2. Sarmasik (Yon. Tolga Karacelik, 2015)

Tolga Karagelik’in yazip yonettigi 2015 yapimu filmi Sarmasik, Tiirkiye’den Misir’a
giden fakat armatoriin iflasiyla demir atmak zorunda kalinan bir gemide gegmektedir. Film,
yonetenler ve yonetilenler arasindaki iliskiyi metaforik bir bicimde isler. Filmin konusu,
ilkin politik bir malzeme gibi goériinmez fakat “hepsi ayni1 gemide” olan karakterler,
toplumun belli kesimlerinin temsilidir. Filmin temel ¢atismalarina bakildiginda, iktidar
mekanizmasinin isleyis bigimleri ve otoriteye baskaldirt temalar1 goriiliir. Bu temalarin
islenmesi filmi egemen ideolojinin karsisinda yer aliyor gibi gosterir fakat catismalarin
¢Ozlime ulagsma ve ulasamama bigimleri, bu ideolojinin siirdiiriildiiglinti gosterir. Bu yoniiyle
Sarmasik, yizeysel sekilde incelendiginde Comolli ve Narboni’nin ikinci ve ligiincii
kategorisindeki filmlerle benzestirilebilir. Uglincii kategori, apagik politik malzeme
kullanilmayan fakat analizlerle elestirel bir diislincenin agiga vurulabildigi filmlerdir. Burada
olayin yalnizca gemi ve ¢alisanlar arasinda gectigi fakat birtakim analizler yoluyla iktidara
baskaldir1 konusunun islendigi yorumu yapilabilir. Ikinci kategori, gdsterilen ve gdsteren
diizeyinde politik bir konunun islendigi filmleri kapsar. Gemi, miirettebat, sarmasik ve
salyangoz gibi gostergeler, donemin ideolojik baglami kapsaminda politik olarak
yorumlanabilir. Esasinda ise film dérdiincii kategoriye uygundur. Film agikga politiktir fakat
bir elestiri sunmamaktadir. Kimi replikler, lakaplar ve olaylar, bunun yalnizca bir gemi filmi
olmadigim apagik belli eder. Bagkaldirinin bir delilik hali oldugunun sik¢a vurgulanmasi ya
da apolitik bir muhalefet halinin savunulmasi gibi durumlar ise filmi elestirel olmaktan ¢ok,

egemen ideolojinin yeniden iireticisi konumuna sokar.

Filmde ilkin, ana karakterleri olusturan alt1 kisi, gemiden onceki hayatlarinin
ipuglarin1 veren planlarda gosterilir. Nadir, beyaz atletiyle bitkin bir sekilde ¢ekyatta
yatmaktadir. Anne ve babasiyla yasadigi evi kentsel doniisiim ile yikilmakla karsi karsiya
olan, maddi durumu oldukga kotii oldugu igin ailesini yerlestirecek bir yeri de olmayan,
ancak oldukca itaatkdr bir iscidir. Gemide kamarot olarak gorev yapmaktadir ve gemi
zincirlendikten sonra ayrilan as¢imin yerini de alir. Kendi hayatiyla ilgili kritik ihtiyaclarini
bile karsilayamazken, egemen simfa art1 deger iiretir. Sikinti iginde oldugunu bilmesine

ragmen, iktidarin soziiyle kolayca ikna olur.
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Cenk, sokak ortasinda bir gruptan dayak yemis vaziyette goriiliir. Daha sonraki
diyaloglarda anlasildig1 iizere kendisi bir dolandiricidir. Kagak hat c¢ekerek elektrik
kullananlari, elektrik ustasi arkadasiyla tespit edip o evde ikamet edenleri hapis cezasiyla
tehdit ederek dolandirmaktadir. Bu konuyu anlatirken evdeki televizyonu bile verdikleri
ornegini verdiginde, Alper onu hirsizlikla itham etmis, Cenk ise hirsizdan hirsizlik yapmay1
mesru gordiigiini soylemistir. Bu haliyle de donemin 6nemli bir kavrami olan “capulcu”
sifatina uygundur. Olduk¢a aykirt ve ucar1 biridir. Uyusturucu bagimlisidir. Gemide
giivertecilerden biridir. Otorite karsitidir ve kendi istekleri dogrultusunda neredeyse her yolu

mesru goren, ahlaki degerleri zayif bir karakterdir. Toplumun muhalif kesimini temsil eder.

Ismail, cemaat icinde namaz kilarken goriiliir. Ik gordiigiimiiz andan anlasilacag:
tizere muhafazakar kesimi temsil eder. Usta gemicidir. Gemi zincirlendikten sonra efendi
kaptan, reis ve doktor ilan edilir. Iktidar mekanizmasinin &nemli bir parcasi olur. Hem
hiyerarside kendinden iisttekilere fazlaca itaat eden hem de kendisinden altta olanlardan itaat
bekleyen otoriter bir karakterdir. Kendi diisiincelerini egemen sinifin diisiincelerine bagimli
sekilde ifade eder. Egemen ideolojiye siki sikiya baghdir, bu yiizden ayaklanmasi en zor olan
karakterin Ismail oldugu sdylenebilir. Bununla birlikte “ilacin” ve “anahtarin” onda olmast,
ayaklanma yolunda kilit bir karakter oldugunu ve toplumun sikintilari i¢in bir deva oldugunu

vurgular ¢ilinkii toplumun ¢ogunlugunu temsil eder.

Alper taksi soforiidiir. Bir aksam taksinin hem arka hem 6n koltuguna tehlikeli
kisilerin binmesiyle basinin belaya girmis oldugu anlasilir. Daha 6nce bir kez gemide gorev
yapmustir. Tipk1 Cenk gibi ortalardan bir siireligine kaybolmak iizere gemiye gelmistir. Cenk
ile birlikte giiverteci olarak ¢alisir. Cenk gibi o da muhalif diisiincelere sahip olmakla birlikte
bu diisiinceleri yolunda eyleme ge¢mekte oldukca zayif goriiniir. Gemideki karakterler
arasinda en makul ve tutarli davranig sergileyen kisi oldugu soylenebilir. Toplumdaki
sOylemleri muhalif ama eylemleri apolitik olan kesimi temsil eder. Cogunlukla uzlagsmaci ve

arabulucu konumlarinda goriiliir.

Kiirt, siyah takim elbisesiyle bir pavyon girisindedir. Iri ciissesi ve sert yiiz hatlariyla
birlikte orada koruma olarak ¢alistig1 anlasilir. ismi bilinmez, film boyunca Kiirt olarak anilir
ve “Selamin aleykiim, ben Kiirt.” repligi haricinde konusmaz. Bu sessizligi, anadil
probleminin bir temsili olarak goriilebilir ki zaten dogrudan bununla ilgili diyaloglar gecer.
Filmin en gizemli karakteri oldugu sdylenebilir. Gemide makineci olarak caligir. Gemideki

catismalarda kritik kavgalar1 ayirmistir. Kimin lehine kavgay1 ayirdiysa o taraf daha giiclii
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konumda olur. Donemin kosullarinda Kiirt hareketinin hem yeri geldiginde muhalefetle
uzlasmasi hem de ¢6ziim siireci sebebiyle iktidarla uzlagsmasi, bu taraf degisikligini anlamli
gosterir. Bununla birlikte, oy c¢oklugunu saglamada ve bu sekilde “giiclenmede”

belirleyicilerden biridir.

Beybaba, meyhanede bir raki masasindadir. Gergin bir bigimde telefonunu masaya
birakip sigarasini eline alirken goriiliir. Masada telefonla goriilmesi, armatorle yasadigi
catismanin bir gostergesidir. Geminin siivarisidir ve hiyerarsik olarak en iist kademededir.
Oldukga otoriter, sert, keyfine diiskiin ve geleneksel bir karakterdir. Burjuvaziyi temsil eder.
Eziyet ¢eken, aglik ve evsizlikle sinanan iscilere karst duyarsizdir. Dilegi, tahakkiimiinii
stirdiirmek ve iktidarin1 zedeleyecek seyleri ortadan kaldirmaktir. Bu yolda hem diisiince

hem de fiziksel giiciinii bir arada kullanir. Hegemonyasini her ikisiyle birlikte siirdiirtir.

Karakterlerin ilk izlenimleri verildikten sonra, bir diger karaktermis gibi,
sarmasiklarla kapli mezar taglart goriiliir. Sarmasik metaforu, filme de adin1 verdigi igin
onemlidir. Sarmagsik, zamanin ve dolayisiyla da olimiin ka¢cimilmazligini temsil eder.
Sarmagiklarin hem mezar taglarinda hem de karakterlerin kaninin aktig1 yerlerde goriilmesi
ve bir tiir esaret altinda kaldiklar1 gemiyi sarmasi bu durumu destekler. Bununla birlikte,
sarmasik bir bicimde i¢inde bulunulan durumu kaginilmaz olarak gosterir. Bu bicimde de
cekilen her tiirlii sikintiya karsin birlik olup ¢6ziime ulasmak yerine var olani kabullenmek

yolunda bir diislinceyi yeniden iiretir.

Olay orgiisii, miirettebata yeni is¢ilerin gelisiyle baslar. Kaptan kdskiinden bu olay1
izleyen Beybaba’'nin ilk repligi “Salak, akintinin nereden geldigini anlamadi.” olur.
Telsiziyle miirettebata seslenir fakat cevap alamayinca sinirlenir. Koskteki baska bir isciye
herkesin telsizini agmasi i¢in talimat verir. iktidarmi uygulayabilmesi icin en 6nemli

seylerden biri sOylemdir. Yalnizca buradan bile baskici bir otorite figiirii oldugu bellidir.

Cenk, Alper ve Kiirt, miirettebata katilirlar. Ismail, Cenk ve Alper’e kamaralarini
gbsterir. Buyurgan tavrini en basindan belli etmektedir. Cenk, Ismail’e siivarinin nereli
oldugunu sorar. Otoriteyle en bliyiik catismaya girecek karakter Cenk’tir ve ilk girisimi
otorite hakkinda bilgi edinmek olur. Nadir mutfak¢a asciyla konusurken yemekhanedeki
televizyondan kentsel doniistimiin haberini duyar. Yikima direnenler polis tarafindan

gbzaltina alinmustir.

Yemek vakti geldiginde, yemekhanede oturulan masalardan ve konusmalardan

keskin hiyerarsik diizen anlagilmaktadir. Bu baglamda toplumsal yapidaki diizeni agiklamak
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lizere geminin ve gemiciligin iyi bir filmsel malzeme olarak kullamildig soylenebilir.
Yemekteki diyaloglardan Beybaba’nin isteklerinin armatdr tarafindan uzun siiredir
kargilanmadig1, gemideki is¢ilerin de iki aydir maas alamadig1 6grenilir. Her iki taraf da bu
durumda yalnizca s6ylenmekle kalirlar. Miirettebata yeni gelen is¢ilerin de bu durumdan

haberi yoktur ki zaten gidecek baska yeri olmayan kisiler olarak tasvir edilirler.

Aksam oldugunda Nadir, Beybaba’nin kamarasina girer ve tabagini birakir.
Beybaba’ya evlerinin devlet tarafindan yikildigini, anne ve babasinin sokakta kaldigini, bu
sebeple de inmesi gerektigini soyler. “Devlet mi? Oglum devlet niye yiksin evini? (...)
Koskoca devlet bu, insanlarn kolay kolay sokakta birakmaz.” diye cevap verir. Biitiin bask1
aygitlarina ragmen devleti yiiceltmeye devam eder ve Nadir’i hayli kritik olan bu konuda
gegistirir. Daha sonra da ikna etmek i¢in esas bu donemde Nadir’in ise ve paraya ihtiyact
oldugunu, bu sebeple birakmamasini gerektigini sdylerken, maasimin kendisine degil
ailesine verilmesini teklif eder. Halihazirda ise iki aydir maas alinamiyordur. Nadir de kars1

cikmak yerine basini eger ve gider.

Ayni aksam, Cenk giivertede esrar icerken Alper gelir. Daha once yaptigi islerden ve
gemiye yollarinin nasil diistiiglinden konusurlar. Alper, kendisinin ustalar tarafindan “dinci”
mi yoksa “i¢ici” mi oldugunun sorgulandifini anlatir. Oyle ki, toplumsal olarak bu
kutuplasma, belirleyici bir unsur olarak dayatilmaktadir. “Goziinden anladim” climlesiyle
giiliigiirler ve ikisinin deliligi iizerine bir vurgu yapilmis olur. Miirettebatin kalanina gore
hayli limpen bigimde tasvir edilirler. Giindiizleri ¢alisip, aksamlar alkol ve esrar icerler.
“Dinci” Ismail ise bu durumdan hi¢ hosnut olmaz ve riitbesinin de giiciiyle ikisine daha sert

davranir.

Ismail kamarasinda telefonla konusurken “Ayrilinca ne yapacaksin? Baska dogru
diizgiin i mi var? (...) Baska kimseye O0deme yapmiyorlar.”” der. Bu tavrindan da
halihazirdaki diizeni ve sOmiiriiyii igsellestirdigi, baska bir kacis yolunun olmadigini
diisiindiigi bellidir. Diistinceleri hep egemen sinifla paraleldir ve kimi zaman dogrudan ayni

cumleleri kurar.

Bir sabah, Beybaba yiiksek riitbelilerin toplanmasini emreder. Toplantida limana
yanasamayacaklarini, armatoriin iflas ettigini ve yakit borglar1 sebebiyle de gemiye haciz
koyuldugunu sdyler. Kendisinin isteklerinin hig¢birinin yapilmadigini, maaslarin da
yatmamaya devam edecegini ekler. Durum ilkin herkese bildirilmez fakat en ¢ok da diisiik

riitbeli iscileri ilgilendirmektedir. Toplantida yaslt bir denizci, durumu 2002’de de
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yasadigini, li¢ ay bagl kaldiklarini ve olaydan dort ay sonra, yani geminin baglanmasindan
yedi ay sonra maag alabildiklerini soyler. Dogrudan verilen tarih, 1990’11 yillardan 2002’ye
kadar siiren ekonomik krizi ¢agristirir. Bu durumun iistiine “Hayirlis1 olsun. Yapacak bir sey

yok. Ne yapalim?”’ demesi, geleneksel bir bicimde otoriteye boyun egisini gosterir.

Kurallar geregi gemide asgari olarak alt1 kisinin kalmasi gereklidir ve gemicilere bir
bakima tercih sans1 sunulur. Beybaba ile birlikte ismail, Nadir, Cenk, Alper ve Kiirt gemide
kalirlar. Geriye kalanlar tekneyle ayrilan miirettebati izlerlerken Alper kararindan emin
olmadigim1 sdyler fakat Cenk yatarak para kazanmanin mantikli oldugunu ve geminin
nihayetinde satilacagini sdyleyerek onu rahatlatmaya ¢alisir. Burada da oldugu tizere Cenk

cogunlukla yozlasmus fikirlere sahiptir.

Geminin iist katindan onlari izleyen Beybaba asagi iner ve kalan miirettebata bir
konusma yapar. Sag kolu, efendi kaptan ve reis olarak Ismail’i atar. Ecza odas1 ve revirin
anahtarim1 vererek ayni zamanda geminin doktoru da ilan eder. Tatilde olmadiklarim ve
mesainin devam ettigini, kurallarin aynen uygulanacagim sdyler. Giderken Ismail’i
kamarasina ¢aginr. Kamarasinda Ismail’e ilkin neden gemide kaldigim sorar. O da ya
kendisinin ya da Kenan Reis’in kalmas1 gerektigini fakat o ¢ok yasl oldugu i¢in kendisinin
kaldigim soyler. Fedakar ve itaatkar olmasi Beybaba i¢in 6nemlidir. Beybaba pasaportlarinin
liman kontrolde oldugunu, karaya c¢ikamayacaklarini, armatdriin  yeni adam
yollamayacagini, uzun bir siire burada kalabileceklerini fakat maasi ilk alacak kisilerin
burada kalanlar olacagini soyler. Yine itaatkar bir karakter olan Nadir’i tamidigim, iyi biri
oldugunu ve evini kaybettigini soyler. Esasinda isgilerin yasamina iligkin 6nemli
meselelerden bahsetmektedir fakat konugma boyunca tirnaklarim kesmesi, buna karsi
duyarsizligim1 gosterir. Cenk, Alper ve Kiirt’ii géziiniin tutmadigim, zaten gidecek yerleri
olmadig i¢in burada kaldiklarini sdyler. Ismail’den kendisinin gézii ve kulagn olmasini,
birbirlerinden gizli sakh bir seyin kalmamasini ister. Esasinda Ismail’i atadigi gorevlere
muhbirlik de eklenir. Bu durum da zamanla Ismail’in bir gii¢ zehirlenmesi yasamasina sebep

olur.

Miirettebatin geri kalan1 dinlenme odasinda sohbet etmektedir. Hatta Cenk ve Alper
gemide kalmis olmalartyla dalga gecerler. smail odaya girer girmez Nadir’e gida, Kiirt’e de
yakit stogunun tespit edilmesi lizere gorev verir. Cenk ve Alper’e paydos verip ¢ikar. Giin
sonunda Ismail abdest alip namaz kilmaya giderken, Cenk’in igeride porno izledigi duyulur.

Zitliklar daima otoriteye itaat iizerinden verilir. Nadir Beybaba’ya, Ismail ise Beybaba ve
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tanriya itaat ederken gosterilirken, Alper ve 6zellikle de Cenk, itaatsizlikleriyle 6ne ¢ikar.

Kiirt ise bu ¢atismanin disinda yer alir. Sadece isini yapip gecerken goriiliir.

Nadir, Beybaba’nin raki i¢tigini tahmin ederek, daha hizli bozulacak olan
yiyeceklerden bir meze tabagi hazirlayip kamarasina getirir. Beybaba Nadir’e raki teklif eder
ve oturmasini sdyler. Nadir kendine raki almaz ama oturur. Beybaba bu paylasim konusunda
icten olmadi@ icin 1srar da etmez ve tipki Ismail’le yaptigi konusmanin benzerini yaparak
Nadir’e de muhbirlik gorevi verir. En biiyiik gorevin kendisinde oldugunu sdyleyerek onu
yiiceltip, kendi tarafinda kalmasini garanti altina almaya ¢alisir. Biitiin ve birlik olmalar1
gerektigini soyler fakat esas korkusu, miirettebatin kendisine karsi birlik olmasidir. Her

ikisine birden muhbirlik gérevi vermesi, gii¢ dengelerini de etkileyecektir.

Aksam yemekhanede Cenk ve Alper birlikte, Kiirt ve Ismail ise birer ayr1 masada
oturur. Ortam sessizlesmistir fakat Cenk bunu bozarak sirastyla Alper, Kiirt ve Ismail’e laf
atar. Istedigini alamayinca hepsini cahil olmakla suglar. Bunun da iilkede egemen ideoloji
karsitlarinin ¢okca kullandigi bir argliman oldugu soylenebilir. Yemekten sonra Cenk ve
Alper yine uyusturucu ve alkol kullanarak giiriiltii yaparlar. Ismail ilk dnce duvara vurarak,
sonra da kapilarina dayanarak sert¢e uyarir. Cenk, hi¢bir sey yokmus gibi revirin anahtarini
ister, Ismail daha ¢ok sinirlenir. Bu sefer kiifiirlii bir sekilde emir verir ve Cenk geri adim
atar. Sabah da yine ayni sinirle ikisini uyandirir ve gemiciligin angarya isi olan raspa

yapilmasi emrini verir.

Giiverteye ciktiklarinda aksama kadar isin bitmesi gerektigini, tipki Beybaba gibi
geminin Ust katindan seslenerek sdyler. Cenk duruma sinirlenirken Alper kabullenir. Raspa
yaparlarken ikisi de yorulur. Alper, Ismail’le aralarin1 yumusatacagini sdyler. Cenk ise sinirle
karsilik verir. “Tammak istiyorsan gii¢ vereceksin bunlara. (...) Iki giinde reis geldi
tepemize.” der. O sirada Kiirt isini yaparken yakinlarina gelir. Cenk seslenip yardim ister
fakat Kiirt hi¢ tepki vermeden gider. Biitlin film boyunca ilk ciimlesi hari¢ konusmamaya

devam eder.

Kirk besinci giin, Beybaba kamarasinda telefonla konusurken Nadir duyar.
Konusmasinda, Uluslararast Tasimacilik Iscileri Federasyonu'nun (ITF) yasanan
magduriyeti giderebilecegini fakat Beybaba’nin gemiyi terk etmek istemedigi i¢in bunu
reddettigini 6grenir. Bu olay, Nadir i¢in kritiktir ¢linkii Beybaba’nin o kadar da “babacan”

olmadigin1 fark etmeye baslar. Bu fark edis, onu intihara meyilli bir hale siiriikleyecektir.
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Oyle ki, yonetici sinifin, ydnetilenlerin iradesini ikame ederek aldig kararlar, yonetilenler

i¢in gelecege iliskin hayati meseleler olabilmektedir.

Gemide herkese bitkinlik ¢okmiistiir. [smail kederle karay: izlerken Cenk ve Alper
dinlenme odasindadirlar. ismail’den revirin anahtarini almak tek hedefleri olmustur ciinkii
zulalar1 tiikenmektedir. Ismail gelir ve yine esasinda kendi istegi olmasmna ragmen
Beybaba’nin talimat1 oldugunu sdyleyerek giiverte yikama gorevi verir. Giiverteye yag
akmaktadir ve denize de akarsa limanin ceza kesecegini sdyler. Cenk ve Alper ise yemegin
ve zulalarinin tiikenmesiyle sinirlidirler ve kabul etmezler. Ismail tipki1 Beybaba nin basta
yaptig1 konusmadaki gibi tatilde olmadiklarini sdylerken, Cenk onu Beybaba’'nin agziyla
konusmamasi i¢in uyarir. Ismail bu sefer Cenk’i ayaga kaldirarak agir kiifiirler eder. Alper
ve Nadir biiyiiyecek olan kavgay1 ayirmak iizere araya girerler. Konusmalarda nihayetinde

herkesin ayn1 gemide oldugu vurgusu yapilir.

Ismail, Cenk ve Alper’i sikdyet etmek icin Beybaba’nin kamarasina gider. Asagidaki
sert tavri tamamen kaybolmustur ve utangag bir haldedir. Beybaba durumu ciddiye almaz ve
istlerine gitmemelerini soyler. “Oglum deniz dalgaliysa, demirin zinciri bordaya ¢arpiyorsa
ne yaparsin? Maynalarsin. Mayna Ismail, mayna.” diyerek konuyu gecistirir. Beybaba’nin
tek onceligi kendi ¢ikarlarim ve otoritesini muhafaza etmektir. Bu yolda da Ismail’in

otoritesini korumak onun i¢in 6nemsizdir.

Miirettebattaki diger herkes gibi, 6zellikle duydugu telefon konusmasindan sonra,
Nadir de psikolojik bir buhran igerisindedir ve mutfakta bilegine bicak dayamisken goriiliir.
Cenk Alper’i Ismail’den anahtar1 istemesi igin sikistirmaya devam eder ve Alper’in de o
konuda bir girisimi goriilmez. Sadece Cenk’e sabirli olmasini sdyler fakat zulalar tiikendigi

icin ashinda ikisi de fazlaca gergindir.

Cenk banyoda ayna karsisinda kendi kendine kavga ederken goriiliir. Ismail’in
nerede oldugunu sorar ve Alper de namaz kildigini sdyler. Cenk, tuvalette namaz dedigi i¢in
Cenk’e kizar fakat daha sonra namaz kilan Ismail’i rahatsiz etmek i¢in, kamarasinin kapisin
onu kigkirtmak i¢in yavasca agarken goriiliir. Bu donemde “dinci” ve “dinsiz” olma hali
tizerinden bir kutuplagma yaratilan ideolojik atmosferde, Cenk, yani “dinsiz” taraf saygisiz
ve tutarsiz olarak tasvir edilir. Gezi Parki olaylari sirasinda “camiye ayakkabiyla girme”
meselesinin bir propaganda unsuru olarak kullanilmasi, egemen ideolojinin tavridir. Bu

niliansta ise bu propagandadaki yaklasim hakli gosterilir.
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Aksam yemeginde Cenk, Alper ve Kiirt aymt masada otururlar. Cenk, hig
konusmayan Kiirt’ten tepki alabilmek icin taklitler yapar fakat karsilik bulamaz. Kiirt
tepkisiz sekilde ona bakarken Cenk, “Ne diisiinliyorsun? Biliyor musun dilimizi? Tiirkce
biliyor musun?” diye arka arkaya sorular yoneltir. Daha sonra Alper’e doniip “Ne yapsak,
agithm mi yapsak?” der ve ¢dziim siirecine génderme yapilir. Cenk daha sonra Ismail’e,
kendisine daha once ettigi kiifiir iizerine satasir. Ismail tabagini alip giiverteye cikar. Cenk
pesinden gider. Alper de onlar takip eder ve sozlii olarak kavga etmeye baslarlar. Cenk,
Ismail’e, “armatériin siivarisi icin” kendilerine eziyet etmesine kizar ve herkesin sabah
aksam aym gemide oldugunu soyler. Esasinda hepsi isci olarak ¢aligmaktadir fakat ismail’in
“reis” olarak daha fazla yetkiye sahip olmasi, bu gercegi gozden kagirir hale gelmesine yol
acar. Egemen simfin ¢ikarlarini korumak i¢in toplumun belli kesimlerinin birbirleriyle
catismaya girmesi, nihayetinde toplumun degil yine egemen sinifin ¢ikarina olur. Sesler
yiikseldiginde Kiirt ve Nadir de gelir. Cenk Ismail’e saldirdiginda ise Kiirt {in giicii sayesinde
ayrilmak zorunda kalirlar. Beybaba kavgay1 yukaridan izleyip kaybolur, miidahale etmez.

Bunu tek goren Nadir ise Beybaba’ya daha ¢ok sinirlenir.

Nadir kavganin arkasindan Cenk’in yamna gider, Alper’i de ¢agirirlar ve duydugu
telefon konusmasim anlatir. Cenk ve Alper duruma sinirlenir ve Beybaba nin kamarasina
gitme karari alirlar. Nadir ilkin bu fikri kabul etmese de en azindan ilk kendisinin girmesini
rica ederek ortamm yumusatmaya calisir. Iceri girdiklerinde Beybaba yalnizca Nadir’le
mubhatap olur ve ne oldugunu sordugunda Nadir kekeler, Cenk araya girer. Beybaba soziinii
keserek “Ne var Nadir?” deyip Cenk’in konusmasina engel olur. Cenk yine de “Ne oluyor,
onu merak ettik Beybaba.” diyerek sorusunu sorar. Beybaba ofkelenir fakat “Siz merak
etmeyin. Gidin kamaralarimza. Ben merak ediyorum.” diyerek isgilerin kendi adina
diistinmesine bile engel olur. Bu sefer Alper araya girip ne kadar kalacaklarini sormaya
calisirken Beybaba soziinii keser. Nadir maas konusunu agtiginda ise Beybaba iyice
sinirlenir. “Isyan m1 ediyorsunuz?” dediginde ise Nadir bunu hakaret gibi kabul ederek

diizeltmeye calisir. Yiikselen sesleri duyan Ismail ve Kiirt yine kavgay1 ayirr.

Gece Kiirt yine gemide dolagmaktadir. Hi¢ konugmadig1 i¢in, sert ve tekdiize adim
sesleri onun konusmasi gibi olur. Cenk yatagindan kalkip Kiirt’ii takip eder, onlar1 géren
Nadir de gizlice peslerinden gider. Giivertede kavga ettiklerini goriir. Kafasini bir anligina
cevirdiginde Kiirt’iin olmadigini, Cenk’in de denize baktigim goriir. Cenk’in Kiirt’i
oldiirdiigiinii diistintir. Bu durum, daima ugar1 hareketler sergileyen Cenk i¢in beklenmedik

bir hareket degilmis gibi goriiniir. Ertesi sabah Cenk, Ismail’i gordiigii yerde dik dik
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bakmakta ve rahatsizlik vermektedir. Daima huzur kagiran taraf olarak gosterilir.
[taatsizliginin temel sebebi ise haklarimi aramak degil, zulasinin tiikenmesi sebebiyle

gerilmesi gibi gosterilmis olur.

Uzun bir siire sonra kamarasindan ¢ikip kaptan koskiine gelen Beybaba, Ismail’i
cagirir. Yag akintisi sebebiyle onu azarlar. Ismail de bu duruma sasirir ve istemsizce giiler.
Daha 6nceki “mayna” konusmasini hatirlatir fakat Beybaba bu konusma hi¢ olmamis gibi
“Sen delirdin mi?” der. ismail’i sertge azarlar ve giivertenin temizlenmesi i¢in emir verir. Bu
durum, tipk1 Nadir’in telefon konusmasini duymasi gibi, Ismail igin kritik bir olaydir. Ciinkii
egemen sinifin buyruklarini uygulamanin tek basina yeterli olmadigini, bu buyruklarin
tutarsizliklarin1 da kabullenmek gerektigini fark eder. Yine de hala hegemonyasini siirdiiren

Beybaba, Ismail’e dedigini yaptirabilmektedir.

Alper balik tutarken Nadir ona ¢ay getirir. Alper’e Kiirt’iin akibeti hakkinda zarf atar
fakat Alper hi¢ umursamayip ona alkol stoklarini sorar. Bu sirada mutfag kurcaladigi
goriilen Cenk, Nadir ve Alper’in yanina gelip onlart yemekhaneye ¢agirir. Geldiklerinde ise
Cenk’in eski as¢inin zulasindan sucuk buldugunu goriirler. Hepsi ¢cok sevinir. Cenk ayr1 bir
tavay1 Beybaba’ya da hazirlar ve Ismail’i de ¢agirmalarii sdyler. Nihayetinde bu yemek

gemiye ve dolayisiyla miirettebata aittir. Her seye ragmen onlarla paylasmaya da hazirdir.

Nadir Beybaba’ya keyifle sucuk ve ¢ay gotiiriir. Beybaba durumdan hi¢ hoslanmaz.
Hem Nadir gérevini onun istedigi gibi yapmamis hem de Cenk mutfag karigtirmistir. Tavay1
firlatip yemekhaneye iner. A¢lik durumunda hayli degerli olan sucuk, hayati bir sey olmasina
ragmen Beybaba tarafindan kolayca savurulabilen bir seydir. Beybaba Cenk’i yaka paca
yemek masasindan kaldirip herkese kiifiirler ederek hepsini giiverteye caginr. Ismail ve
Nadir’e muhbirlik gorevleri verip yalmzca nza iireterek iktidarini stirdiiremedigini fark

edince, zor kullanma yoluna bagvurur.

Giivertede hepsinin bas1 egiktir fakat Cenk g6z temasin1 kesmez. Beybaba Kiirt’lin
kay1p olmasi sebebiyle hem Kiirt’e hem de Ismail’e kizar. Raspa malzemeleri hala yerdedir,
sinirle bir ¢ekice tekme atar. Ismail’in ricasiyla ve herkesin yorgun olmasi sebebiyle kimseye
1s vermedigi yalanin1 syler ve “ast — iist kalmamasindan” yakimr. Esasinda bu dengeyi
bozan kendisidir. Tekrar Cenk’in iistiine yiiriir ve tokat atar. Nadir ve Ismail’e de kizar, hatta
ortamda olmayan Kiirt’e de kizar fakat Alper’e ses ¢ikarmaz. Herkese biitiin giin raspa
yapmalar1 emrini bagirarak verip giiverteden ayrilmak tlizere arkasini doner. Tam kapidan

girecekken ise kapiya, kendisinin tekme attig1 ¢ekic firlatilir. Arkasini dondiigiinde herkes
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ayni yerinde durmaktadir. Nihayetinde dogrudan kafasina atilmamais, isgiler i¢in sembolik
bir nesne olan ¢eki¢, baskaldiriyr temsilen firlatilmistir. Burada esas mesele, herkesin o
cekici firlatmak iizere bir gerekgesinin bulunmasina ragmen, herkesin aklinda Cenk’in
yaptig1 siiphesi olugmasidir. Beybaba arkasin1 doniip ¢ekici eline alir ve Cenk’i ¢agirir.
Beybaba’nin arkasindan yakin ¢ekimde ¢ekic goriildiigiinde ilkin bir saldir1 ¢agrisimi yapilir
fakat aksine, sakin bir sesle ¢ekici Cenk’e verip alet ¢cantasina koymasini sdyler. Kiifiir ve
hakaretlerle bagiran, hatta yaka paca tutup tokat atan tavri yok olur ve sakince “herkes iginin
basma” deyip cikar. Oyle ki, iktidar yalmzca baski aygitini kullandiginda egemenligini

stirdiiremez. Kavgay1 ayiracak Kiirt de olmadig1 i¢in geri adim atar. Eger hepsi birlik olup

karst durursa, yalnizca baski kullanarak galip gelme sans1 azalacaktir.

Aksam oldugunda, Cenk ayni ¢ekicle geminin demirlerine ritmik sekilde vurarak
rahatsizlik verir. Bu durum yine Gezi Parki olaylarinda aksamlar1 pencerelerden tencere tava
vurma eylemine benzer. Bu durumun karsisinda, her tiirli itaatsizlige ofkeyle ¢ikisan
Beybaba bile eyleme gegmez ve yataginda kalir. Hem Beybaba nin hem ismail’in despot
tavr1 zedelenmistir. Kiirt tipki bir hayalet gibi koridorda adim sesleri ve golgesiyle varligin
stirdiiriir. Once Ismail’in kapisinin 6niinden geger, sonra Beybaba’nin kapisinda gélgesi
goriiliir, sonra da elinde bigagiyla bileklerini izleyen Nadir’in agik kapisinin Oniine gelir.

Nadir takip eder fakat bulamaz.

Cenk’in basucunda bir salyangoz goriiliir. Bu hem zamanin yavas akisin simgeler
hem de sonrasinda fazlaca artan sayistyla sanriy1 ve deliligi temsil eder hale gelir. Bu iki
durum birlikte isler ¢linkii iradeleri bagskasinin tahakkiimii altinda sikistirilan ve buna sonu
belirsiz bir siire i¢in katlanmak zorunda olan insanlar, bu filme gore, delirmektedirler.
Esasinda bu delilik halinin ¢ikis noktasi, var olan diizene kars1 birlesip baskaldirmaktir fakat
bu durum, bir “sarmagik” gibi baglayic1 ve kaginilmaz olarak gosterilmistir. Baskaldirinin

kendisi de zaten delilikle 6zdes gosterilir. En ¢ok deliren de yine Cenk olacaktir.

Digerlerine gore akil saghigi en makul seviyede olan kisi, muhalif fakat gorece
apolitik olan Alper’dir. Oyle ki, Nadir’in tiim 1srarina ragmen ve miitedeyyin bir karakter
olan Ismail bile hayaletlere inanir hale gelmisken, Alper Kiirt’iin sadece saklanmakta
oldugunu disiiniir. Nadir’in sanrilarina karst rasyonel cevaplar vermeye devam eder. Bu
durum da mubhalif bile olunsa yalnizca uzlasmaci bir konumda olmamn en iyi yol olacagi

fikrini destekler. Apolitik olma ya da egemene bagkaldirmama ideolojisi yeniden iiretilir.
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Nadir, Kiirt hari¢ herkesi dinlenme odasina toplar. Alper toplanip Beybaba ile
konusmalar1 gerektigini sdyler, Nadir yemegin bittigini ve suyun da bitmek iizere oldugunu
sdyler. Konusma boyunca Cenk Ismail’e dik dik bakmaktadir. Hayati bir konu konusuluyor
olmasina ragmen konu “Ne bakiyorsun?” tartismasina doner. Alper ve Nadir konuyu tekrar
ne yapmalan gerektigine ¢ekmeye caligir. Nadir bu durumu Beybaba ile konusmas1 gereken
kisinin Ismail oldugunu sdyler ¢iinkii “reis” odur. Ismail bu konusmalar umursamaz ve
Cenk’e tuzlugu uzatip yerine koymasini sdyler. Bu, Beybaba’nin firlatilan ¢ekici Cenk’e
verip yerine koymasini istemesi durumuna bir gondermedir. ismail yine “anahtar” kisi
olmasina ragmen sadece Cenk’le kisisel meselesine odaklanmistir. Tartisma biiyiir, Cenk
Ismail’i “kafasini arkadan patlatip” anahtar1 almakla tehdit eder. Nadir ve Alper ayirmaya
calisirken, giivertedeki olayda kimsenin arkasinda durmadigini sdyleyerek hepsini asagilar.
Nadir telefon konusmasindaki biitiin gercekleri Ismail’e anlatir ve o da oturdugu yerde

donakalir. Cenk sinirle ¢ikar ve otoriteyi indirmeye kararlidir.

Gece, Ismail altina kagirmus olarak uyanir. Banyoya gittiginde Kiirt’ii goriir ve
Nadir’i uyandinir. Ismail Kiirt’ii takip etmek i¢in Nadir’e yalvarir fakat Nadir kamarasina
gider. Ismail arkasindan seslense de dinlemez. Sonra kamarasindan Ismail’in bagirmasini
duyup kosar. Ismail yerde yaninda cekigle yiiz iistii yatmaktadir. Kafasindan kan yerine
sarmasiklar c¢ikar ve duvarlara uzanir. Nadir korkarak kamarasina doner de usturayla
bileklerini keser. Onun da kollarindan sarmasiklar ¢ikar. Ismail’in yerde yattigin1 goren
Alper, sarmasik yerine kan goriir. Yardim i¢in Cenk’in kamarasina girer fakat yerde ilaglarla
birlikte kamaranin bog oldugunu goriir. Bu sefer Nadir’in kamarasina girer ve onun da kanlar
i¢inde oldugunu goriir. Glivertede Cenk’i bulup onu her ikisini de 61diirmiis olmasiyla suglar.
Tekrar revire kosarak digerlerini kurtarmaya calisir. Bir yandan da Beybaba’ya haykirnr ama
cevap alamaz. Cenk asir1 dozda ilag alir ve iyice delirir. Glivertede bir salyangoz siiriisiiyle
bir koro ya da tribiin yonetiyor gibidir. En sonunda da histerik bicimde aglamaya baslar. Bu
slirecte sarmasiklar her yeri sarar. Bu sekans boyunca otoriteye itaat etmemek delice ve
vahsice bir eylem gibi gosterilir ve egemen ideolojinin karsit goriislere yaklagimi yeniden

uretilir.

Sabah oldugunda Nadir de Ismail de hayattadir. Beybaba telefonda baskalarina
derdini anlatirken “Ne yapayim (...) katil mi olayim?” diyerek sanki kendini kurtarma
yolunda bunu yapmak mesruymus gibi konusur. Bu sirada miirettebat giivertede toplanir. Bir

tarafta Kiirt de gortiniir. Bu sefer Cenk yukaridadir ve elindeki ¢ekici yine vurmaktadir. Cenk
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Ismail’e “Beybaba’min anahtar1 sende mi?” diye sorar. Herkes Ismail’e bakar. Ismail tepki

vermez ve film biter.

Film otoriteye kars1 bir bagkaldiriyr konu alir géziikse de bu temay1 sergileme bigimi
yalnizca egemen ideolojinin yeniden iiretime hizmet eder. Beybaba konumunu korumaya
devam eder. Isciler ag, susuz ve kimileri de yaralidir. Sorunlu bir iktidara karsin sdylemler
hakl1 olmasina ragmen bu yolda eyleme ge¢gmek yalmzca delilik ve vahsetle 6zdeslestirilir.
Iktidarin baskis1 kaginilmaz bir sey gibi gosterilir ve otoriteye karsi ¢ikmak salt delilik gibi

gosterilir ve bir elestiri sunulamamais olur.

4.3. Riizgarda Salinan Niliifer (Yon. Seren Yiice, 2016)

Riizgarda Salinan Niliifer, Seren Yiice’nin yazip yonettigi 2016 yapimi filmidir.
Filmde orta sinifin ¢ikmazlar1 ve celiskileri iki farkli ¢ekirdek aile tizerinden anlatilir. Orta
sinifin iiretim araglarina sahip olmayan, kendini tiiketimle tanimlayan ve egemen sinif
olmamalariyla birlikte goniilliiliikle sistemin tastyicist olan halindeki kiiltiirel ve ahlaki
yozlagmalar gosterilir. Filmin ana karakteri Handan, toplum tarafindan evli ve ¢ocuklu orta
sinif kadinin “anne” ve “es” olarak 6znelestirilmesinin temsilidir. Gegim sikintisindan hayli
kisith bir diizeyde haberdar olan Handan, bir kafe agma niyetinde olmasina ragmen, iiretim
iliskilerinin dinamiklerinden haberdar degildir ve bu isteginde bir girisimcilik ruhu tam
olarak goriilmez. Var olan seylerin arkasinm sorgulama ve azimle bir yolda ilerleme gibi bir

egilimi yoktur.

Film, Handan’1n kocast Korhan’in lavabodaki sahnesiyle acilir. Isini bitirip sifonu
cektikten sonra kirli sepetinden bir kadin i¢ ¢gamasir ¢ikarip uzunca koklamasimin ardindan
iceri girdiginde, esiyle birlikte bagka birinin evinde misafir olduklarinin goriilmesi, durumu
daha da sapkin hale getirir. Handan, Korhan ve ¢ocuklar1 Aleyna, arkadaslar1 olan Sermin,
Aykut ve ¢ocuklar1 Poyraz’in evindedirler. Cift eve donmek i¢in toparlanirlar fakat kizlari
arkadasiyla oyununa devam etmek isteyince orada kalmasina izin verirler. Asansore
bindiklerinde Korhan, Aykut’un Handan’a bir ilgisi olup olmadigim sorar. Handan durumu
hayli yadirgar ve imkan vermez. Film boyunca da boyle bir girisim goriilmemekle birlikte,
halihazirda sanal bir iligkiyle karisin1 aldatan Korhan’in daha sonra Sermin’le yakinlasma

girisimi goriilecektir. Ikiyiizliiliigii ilk sekanstan baslar.

Eve doniis yolunda, Handan’1in agmak istedigi kafe icin bir diikkdn buldugu fakat

oraya 1srarla Korhan’in gidip bakmasini istedigi goriiliir. Kafe agmak gibi bir sorumluluk

52



istemekte fakat esinin, evin iktidarinin onayr olmadan eyleme gecememektedir. Eve
geldiklerinde Korhan 6nceki gilinlerden kalan sobiyeti sorar, Handan banyoda makyajini
silerken kendi kendine kiifiirle ¢ope attigim sdyler. Korhan yanina gelip sorar, Handan az
onceki sdylenmesiyle zit bir tonda, kremasi bozuldugu i¢in attigim sdyler. Korhan da gizlice
copten cikarip gocunmadan yer ve kutuyu geri atar. Ciftin arasinda film boyunca bir
iletisimsizlik ve samimiyetsizlik goriiliir. Gece yattiklarinda Handan tekrar diikkana
bakmasini ister fakat Korhan “Ben sana sdyleyecegim, sen acele etme.” der ve o da

kolaylikla kabul eder. Esasinda gecistirildiginin de farkinda degildir.

Ertesi glin Handan aligveris yaparken Korhan arar, diikkdna bakmaya gelemeyecegini
soyler fakat Handan sertce reddedip oraya tek basina gitmeyecegini sdyler. Oysaki kafe
agmak onun istegidir. Aile DIA’s1 ise evdeki rollerinden disarida bir deger iiretmesine olanak
tanimaz. Alisveristen sonra bir kafede kizin1 almak iizere Sermin’le bulusurlar. Handan
Sermin’e sigara uzatir fakat Sermin neredeyse bir yi1l dnce birakmistir. Halinden memnun
oldugunu ve biraktig1 i¢in daha iyi hissettigini sOylerken Handan da kolay kolay

birakamayacagini sdyleyerek bir bigimde iradesinin zayifligin1 gosterir.

Sermin daha evvel bir kitap yazmis ve bu sekilde iyi bir gelir elde etmistir. Ekonomik
giiciinii yalnizca esinden alan ve yaratici bir eylemde bulunmayan Handan, Sermin’e kitabini
nasil yazdigini, nereden ilham aldigin1 ve bir dykiiniin nasil anlatilabilecegini sorar. Sermin
ise bunun etrafindakileri gorebilmekle iligkili oldugunu sdyler. “Bir agacin, bir ¢icegin
sadece glizel koktugunu degil de ondan bal yapan arinin da ne miicadeleler verdigini
gorebilmek lazmm.” diyerek bir metafor sunar. Bu sekilde, kitabinin tek basina giizel
oldugunu degil, o kitap ugruna biiyiik bir miicadele verdigi ve Handan’dan daha geligsmis bir
entelektiiel kapasitesinin oldugu anlasilir. Handan ise hi¢ bdyle diisiinmedigini soyler ve

imrenen hali goriliir.

Sermin’in telefonu ¢alar. Esi Aykut, yaptig1 isin miisteri tarafindan begenilmedigini
sOyler ve Sermin de eve geldiginde beraber bakabileceklerini sdyleyip telefonu kapatir.
Handan hadsiz sayilabilecek bir yorumla Aykut’un islerinin begenildigini hi¢ gérmedigini
sOyler. Sermin de miisterinin her zaman ne istedigini tam olarak bilmedigini ve bu ylizden
de say1s1z kez degisiklik istedigini sdyleyerek makul bir cevap verir. Daha dnce bir gazetede
grafik tasarim isiyle ilgilendigini, bu sebeple durumlardan haberdar oldugunu sdyler.

Ortamda sessiz bir gerginlik olusur ve kalkarlar.
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Handan eve geldiginde, Korhan’a kitap yazmak istedigini ve ¢ok zor olmadiginm
diisiindiigiinii soyler. Korhan sasirir, Handan ise sadece zaman ayirmanin yeterli oldugunu
soyler. Korhan ne hakkinda yazacagim sordugunda ise tecaviize ugrayan kadinlar ya da
kiiciik yasta evlendirilen kiz ¢cocuklar1 hakkinda oldugunu séyler. Esasinda tiim bunlardan
da bihaberdir. Korhan kafeden vazgectigini diisiiniir ama Handan her ikisini birden
yapabilecegini ama Korhan’in bir tiirlii diitkkdna bakmadigini sdyler. Korhan kendisinin

neden bakmadigim sordugunda ise kalkip gider.

Aksam yemege gittiklerinde arkadaslari olan Aybars ve Niliifer ¢iftinin de o
restoranda oturduklarini goriirler. Israrlar lizerine onlar da ayn1 masaya oturur. Aybars bir
kafe isletmektedir ve Korhan da islerinin nasil gittigini sorar. Aybars ikinci bir yer daha
acmak istedigini, isterse ortak olabileceklerini sOyler. Korhan alayci bir sekilde “Al sana
ortak.” deyip Handan’1 isaret eder. Aybars Korhan’a doniip “Ben ¢ok ciddiyim.” der ve
Handan duruma bozulur. Bu sebeple de yemekten sonra Korhan’la tartisirlar. Korhan da
bunun sadece konusma oldugunu, herkesin her dedigini yapmadigim sdyleyerek tekrar

ikiytlizliliiglinii ortaya koyar.

Ertesi glin Handan, kitap yazabilmek i¢in kendine bir bilgisayar alir. Korhan
kendisine haber vermedigi ve kendisi daha uyguna alabilecegi i¢cin Handan’a kizar fakat
Handan da ondan isteseydi belki hi¢ almayacagim bilir. Ik kez kendi adina karar verir fakat
bunu da Sermin’e imrenmesiyle baglamistir. Handan bir kafeye oturup kitabi yazmaya baslar.
Niliifer’in ismi ve Sermin’in verdigi metafordan ileriye gitmekte zorlamr. Yazmakta
tikandig i¢in, Sermin’i kafeye davet eder. Sermin’i bekledigi slirecte de diisiinmek yerine

sosyal medyada fotograf paylasirken gortiliir.

Sermin yeni gelmisken, kitabina hayran olan birisi gelir ve kitap hakkinda
konusurlar. Buradan da Sermin’in zor kosullar altindaki caresiz bir kadinin kurtulusu
hakkinda bir roman yazdig1 anlasilir. Kadin, Handan’dan ikisinin fotografim ¢ekmesini ister.
Handan’in da kiskangligi mimiklerinden okunur. Sermin kitabin hayraninin gelip
konusmasina sevinirken, Handan’in kadin1 yalaka olmakla suglamasi hafif bir gerginlik
yaratir. Handan bu olay tlizerine Sermin’e kitap kafe agma teklifinde bulunur. Sermin boyle
bir yere daha dnce Paris’te gittigini sdyler. Handan beraber kafe agmakta 1srar edince, Sermin
isletmecilikten anlamadigini soyleyip reddeder. Handan ise kendisi de anlamamasina
ragmen, tipki kitap yazarken diislindiigii iizere “Yapan nasil yapiyor?” diyerek, isletmeciligi

ona birakmasini, herkesin kafe agtigin1 sdyler. Sermin ise daha etraflica bakarak birgogunun
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da batip kapandigini sdyler. Handan’in kars1 argiimani ise Sermin’in Twitter’da dokuz bin
takipcisinin olmasinin bir giivence yaratmasidir. Orta sinifin ¢aligmayan kadini olarak
Handan, emek giiciiniin zorlugundan haberi olmayan ve daima iktidarin, yani esinin ona
tiretim araglarin1 sunmasini bekleyen bir portrede ¢izilir. Glinlimiiz anlamiyla kadin girisimci

kimligine uydugu sdylenemez.

Handan, kafeden ayrldiktan sonra kizini piyano kursundan almaya gider. Aleyna,
sosyal anksiyete ve yemek bozuklugu belirtileri gostermektedir fakat bu durumlar hakkinda
annesi tarafindan yargilanir ve azarlanir. Anne kimliginin insasinda da bir yetersizlik ¢izilir.
Aleyna’nin piyano kursuna gitmesi entelektiiel bir egilim gibi goriiniirken, kizin hevessiz
olmas: sert bir tepkiyle karsilanir. Handan “Aldirdin bana o piyanoyu. Ugras liitfen biraz.”
diyerek azarlar. Eve geldiklerinde Korhan da piyanonun salona yakistigim sdyleyerek bir
aksesuar muamelesi yaparken rasgele tuslara basar. Handan Aleyna’min piyano ¢almak

istemedigini soylediginde ise sinirle kapagini kapatir.

Piyano konusu yemekte konusulurken, Korhan Aleyna’y1 annesi gibi sik sik fikir
degistirmekle suglar. Aleyna 6zel dersin kendisi i¢in daha iyi olabilecegini sdylediginde ise
Korhan, “Senin derdin anlagildi zaten. Kurs yeteri kadar pahali gelmedi.” diyerek cevap verir

ve hem Handan’da hem de Aleyna’da kurdugu eril tahakkiim belirginlesir.

Handan Korhan’a, Sermin’le kitap kafe agma fikrinden bahseder. Korhan Sermin’in
de hemen atladigini diisiiniir. Handan ise atlamadigin1 ama fikri begendigini ve diislinecegini
sOyler. Oysaki Handan kibar bir bi¢imde reddetmistir. Korhan bu duruma alayc1 bir sekilde
karsilik verirken, Sermin’in asil diigiincesini bilen seyirciye de Handan’la alay etme fikri

gecirilir. Handan’1n tek beklentisi ise Korhan’in onun arka ¢ikmasidir.

Korhan ertesi giin, Handan’dan habersizce Sermin ve Aykut’un evine gider ve kafe
konusunu agar. Kafe agma konusunda Sermin’i manipiile etmeye calisir. O sirada Aykut da
katilir. Handan’1n kafe agma fikrini 6grenince Sermin’e beraber agmalarini sdyleyip giiler.
Sermin ise net bir sekilde reddeder. Aykut, Sermin’in bos vakti oldugu i¢in yapabilecegini
diisiindiigilinii soyler fakat esasinda Sermin ikinci kitabi iizerinde ¢aligmaktadir ve kafede
caligmanin ya da ticarete atilmanin kendisine gore olmadiginin farkindadir. Aykut’un ise
Korhan kadar hiikmedici olmadigi ve samimiyetle espri yaptigi anlasilir. Korhan bu
konusma {izerine apar topar kalkar. Kap1 kapandiktan sonra Sermin ve Aykut’un bu konu

tizerine tartistiklarin1 duyunca da keyifle giiler. Daima ikiyiizliliigii ve kabalig vurgulanir.
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Handan evde Sermin’i arar fakat ulagamaz. Sermin 6zellikle telefonlart agmiyor ve
donmiiyordur. Handan ise 1srarla Sermin’e kiralik diikkanlar gondermektedir. Bu sirada
evdeki calisanlar1 Kadriye ¢ikar. Handan’in ise Kadriye’ye daima kaba davrandigi ve
arkasindan da hakaret ettigi goriiliir. Burjuvanin isci iizerindeki tahakkiimiine bir 6rnek

sunulur.

Aksam oldugunda Korhan eve gelir, Handan koltukta uyuyakalmistir. Korhan “Hadi
kalk. Yemek yap.” diyerek saka yapar ve Handan sorgulamadan kalkar. Sakayla yapilan
kabaliga ses ¢ikarmayacak kadar, esinin hegemonyasini igsellestirmistir. Korhan aksine ikna

etmeye ¢aligsa da kalkip gider.

Ailenin evdeki durumu oldukga ruhsuzdur. Cogunlukla pasif agresif sekilde kavga
ederler ve birbirlerine bakmazlar. Kizlarina sefkat gosterirken bile emrederek yanlarina

cagirirlar.

Ertesi giin, Aykut is i¢in Korhan’in ofisine gelir. Aykut gelir gelmez “Oglum sen iyice
liberallesmissin. Tiirbanh sekreter falan...” diyerek alay eder. Korhan ise “Ddéneme ayak
uyduruyoruz. Bu zamanda boyle.” diyerek karsilik verir. Bu diyalog da donemin egemen
ideolojisinin benimsenir goziikkmesinin ticari islerde bir karsilik yarattigimin gostergesi olur.
Korhan sekreteri Saliha’nin ortaginin yegeni oldugunu, zorla dayatarak bu ise getirdigini
sOyler. Bununla birlikte “Cok 1iyi kiz ya. Biliyorsun bunlar mecburen diiriist oluyorlar ya.”
diye ekler. Aykut’'un “Yerim ben bunlarin diiriistliigiinii. Birak Allah askina Korhan.”
demesiyle de ortiilii bir bicimde Islamci ideolojiye elestiride bulunulur. Korhan, calistig
sirketlerden birinin yazilimciya ihtiyact oldugunu 6grenip Aykut’u 6nermistir ve onu da bu
sebeple cagirmistir. Esasinda her ikisi de iiretim araclarina sahip olan sinifin isteklerini
yerine getiren taraflar olmasina ragmen, Korhan bu durumu “Aykut’a is verdim.” diyerek

anlatir. Orta sinif ikiytizliligu siirekli islenir.

Handan, Sermin’in ilgisiz oldugunu kabul edemeyip 1srarla aramaya devam eder.
Doniis alamaz. Evde sikilinca kizina diikkan gezmeyi teklif eder ama o kabul etmeyince yine
kendi basina gitmez. Film boyunca tek basina hareket etme 6zgiirliigii karaktere verilmez.
En sonunda ise Sermin’in evine gitme karart alir. Sermin kahve yapmak i¢in mutfaga
gittiginde, Handan onun bilgisayarim alip ikinci kitabin taslagimin fotografini ¢ceker. Sermin
geldiginde ise yine kiralik diikkanlar agip gosterir. Sermin de yine kibarca reddeder. Handan
bilgisayart kaldirip kitabinin nasil gittigini sdyler. Sermin ise gelece8in c¢ok bulanik

oldugunu ve kafasimin kanstigim sdyler. Toplumsal olaylar hakkinda farkindalik sahibidir.

56



Handan’da ise bdyle bir egilim goriilmez. Handan Sermin’e ayni1 samimiyetle yaklagmaz ve
kendini toparlamasini sdyler. Handan ise “Evet, benim bir gorevim var, degil mi? Benim her
seye hakim olmam lazim. Benim hep en dogru olmam lazim.” diyerek {izerindeki baskiy1
ironi ile tarif etmeye calisir fakat Handan yine anlamayinca konuyu kapatir. Aleyna’nin
piyano dersini sorar. Handan ise “Aman, maymun istahli benim kizim. Iki hafta sonra ondan
da sikilir.” diyerek esasinda kendi durumuna hakaret etmis olur. Kizin1 kurslar i¢in tesvik

eden kendisidir.

Film boyunca Handan, tek basina bir sey yapamazken ve baskalar tarafindan da bu
sebeple baskilanirken goriiliir. Bununla birlikte bu ¢atigma i¢inde Handan’dan gergek ve
stirdiiriilebilir bir girisim goriilmemesi, lizerindeki biitiin tahakkiimii hakli ¢ikarir gibi

gorunir.

Handan ve Sermin bulusurlar. Handan kitabin simdiye kadar yazdigi kismi Sermin’e
okutur fakat hayli kisadir. Sermin’in yorumlarina gére de yetersiz ve hatalidir. Hikdyenin
neden Van’da gectigini sordugunda, Handan’in sundugu tek gerekce, kizin Istanbul’a
kactiginda Van kahvalticisinda c¢alisabilmesi olur. Sermin, 14 yasinda bir kiz i¢in bunun zor
olacagl yorumunu yapar. Handan’a Van’a gidip gitmedigini sorar fakat Handan hi¢ gitmedigi
gibi, oradaki hayatlar hakkinda da bilgi sahibi olmadan, oldukg¢a derin bir konunun kitabin1

yazmaya calismaktadir. Esasinda bu konuyu da Sermin’in kitabindan esinlenerek se¢mistir.

Handan Sermin’e Korhan’in biriyle mesajlastigindan sliphelendigini soyler. Sermin
Korhan’in dyle biri olmadigim diisiindiiglinii ama gercekten varsa Handan’1n hissedecegini
soyler. Handan siiphelenmesine ragmen Korhan’la bu konuyu net olarak konusmaz ve ne
yapacagini Sermin’in sOylemesini ister. Konu iliskilere geldiginde Handan gerilir ve bu sefer
de Sermin’le Aykut’un iliskilerinin daha iyi olmasin1 kiskanir goriiniir. Sermin de sinirlenir
ve kitabinda bir hata daha oldugunu, niliifer durgun suda yetistigi i¢in rlizgarda
salinmayacagini sdyleyerek misilleme yapar. Filme de ismini veren bu metafor, esasinda

durgun bir hayat1 olan Handan’1n, etrafinda olan her riizgara kapilip gitmesini gosterir.

Sermin ve Aykut, Korhan’in ayarladigi is i¢in tesekkiir etmek lizere c¢ifti yemege
cikarirlar. Herkesin keyfi yerindeyken Handan durdurup fotograf ¢ceker. Sonrasinda konu cep
telefonundan acilir. Korhan, Sermin’in kitabinda da bdyle bir durum oldugunu, Sermin ise
kendisinin de ayn1 seyi diisiindiigiinii sdyler. Konusmalardan anlagildigi lizere ise Sermin bu
konularla ilgili ger¢cekei ve elestirel bir yazi yazmistir. Aykut ve Korhan, Sermin’in kalemini

ovdiklerinde Handan hoslanmaz.
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Yemegin sonuna dogru Handan sarhos olmaya baslar ve Sermin’in “Densizler
kendilerine bir diinya kurmuslar, onun iginde ger¢ek bulmaya calisiyorlar.” diye bir Tweet
attigini sdyler. Bu durumu iistiine alindig bellidir ve bu ylizden Sermin’e laf atar. Sermin ise
“Bence biz kendini tanimayan aptallanz. Biraz tanisak, belki de boslukta tutunacak yer
arayan salaklar oldugumuzu fark edecegiz ve bir seyleri bastan kurmak gerektigini
anlayacagiz.” diyerek cevap verir. Sermin’in bu elestirisi hayli hakli goriiniir fakat film
boyunca Handan’in magduriyeti 6n plana ¢ikanldiginda, Sermin zalim gibi goriiniir.
Esasinda elestirilmesi gereken sey, kimsenin Handan’a destek olmamasi ya da eril
tahakkiimle baskilanmasi degil, Handan karakteri {izerinden biitiin baskilara ragmen kendi

basina var olabilen bir kadinin nadiren ¢ikabilecegi diistinmesi olmalidir.

Sermin lavaboya gider. Handan hayli mutsuzdur. Korhan ve Aykut ise
“Miisliimanlarla is ortakliklarina” kadeh tokustururlar. Bu da daha &nce Islamci kesimde de
yapildig: gibi sekiiler kesimi alayci, saygisiz ve yozlasmis olarak tekdiize bir kalipla sunar.
Sermaye sahibi sinifin ideolojisine yonelik Ortiilii bir elestiri sunulur fakat herkesin is

yapmaktan memnun oldugu gosterilerek halihazirdaki iiretim iligkileri mesrulastirilir.

Korhan lavaboya gidip Sermin’le yakinlasmaya calisir fakat Sermin sert¢e karsi
cikar. Buna ragmen masaya geri dondiiklerinde ayrilmak yerine plam1 bozmadan caz
konserine giderler. Sermin’in caz grubuyla yakin arkadas oldugu goriiliir. Handan bu konu
tizerinden de bir kiskanclik hisseder ve kendisinin de caz sevdigini sdyler. Grup “free-jazz”
denen bir tiir icra ederler. Sermin ve Aykut olduk¢a keyif alirken Handan ve Korhan’in
hallerinden hosnut olmadiklar1 anlasilir. Bununla birlikte, grubun c¢aldig sarkilarin
isimlerinin “Paganga” ve “Otlegen Kusu” oldugu dgrenilir. Bu baglamda film, kiiltiirel
sermayesi daha yiiksek olan orta sinifa alayci bir elestiri getirmis olur. Handan ve Korhan
daha fazla dayanamayip gozleriyle anlasir ve eve donerler. Handan kendini sarhos bir sekilde
yataga attiginda Sermin’e olan 6fkesini kiifiir ve hakaretlerle kusar. Korhan ise Handan’in
tizerine ¢ikip Opmeye ¢alisir, Handan kacar. Sonra da hiingiir hiingiir aglamaya baglar. Orhan

yatakta bir sigara yakar ve Handan’1n agzini1 kapatmaya c¢alisir. Vazgecip elini ¢eker.

O aksam, ¢ocuklara Kadriye bakmaktadir. Aleyna yatakta uzanirken Poyraz’in onu
Optiigiinii goriir ve kapiy1 kapatip odadan ¢ikar. Sabah oldugunda ise Handan’a durumu tam
olarak anlatamayip cocuklar iliskiye girmis gibi anlasilmasina sebep olur. Handan
Aleyna’yla bu durumu saglikli bir sekilde konusmaz ve azarlar. Ne oldugunu sormaz bile.

Daha sonra ise tenis kursuna yazdirmayi teklif eder. Sonra da Sermin’i arayip kisisel
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nefretini kusarak hem Sermin’e hem Poyraz’a hakaret eder. Sermin ise Poyraz eve

geldiginde saglikli bir bicimde konusurken goriiliir.

Aksam oldugunda, Handan mutfakta bir seyler hazirlarken Korhan da salonda
otururken goriiliir. igeriden bir cam kirilma sesi duyulur ve Korhan bakmaya gider. Handan
yere ¢Okiip bir katarsis yasar ve “Kotii ne yaptim ben? Neden benim basima geliyor her sey?”
diyerek aglamaya baglar. Korhan’a dondurma koyarken tabaklan kirmigtir. Korhan sarilip
Handan’1 teselli eder ve “Iyi oldu hem. Sermin almist1 bunlar. Temizlendi.” der ve ¢iftin ilk

defa samimi bir bag kurdugu goriiliir. Film bu sekilde biter.

Filmde kendini toplumun elit kesimi olarak goren orta sinif bir ailenin ¢eliskileri
tasvir edilirken, entelektiiel ve ahlaki agidan yetersiz kalan yapay konumlari, arkadaslari olan
bir bagka ¢ift iizerinden tasvir edilir. Hikaye ciftler arasinda geger goziikse de esas ¢catismay1
ciftlerdeki kadinlar olusturur. Bir tarafin ekonomik, diger tarafin da entelektiiel giiciinii

kullanarak birbirlerine misilleme yapmalari, orta sinif ikiyiizliiliigiinii tasvir eder.

Filmin ismiyle nahif bir kadin hikayesi goriilecegi yargis1 olusabilirken, esasinda
eylemleri bagkalarinin iradesiyle kendini konumlandiran bir kadim goriiriiz. Riizgara karst
koyabilen degil, onunla birlikte savrulan bir niliifer izlenir. Kendini hayatindaki kisilerin
tahakkiimiinden alikoyamaz. Kendi isletmesinin sahibi olmak ve bir kadin olarak ekonomik
bagimsizligim elde edebilmek fikrindense, kendi adina diisiinemeyen bir kadin tasviri
izlenir. Bu baglamda yiizeysel bir okumada, kadinin basta eril tahakkiim olmak {izere,
birtakim kiiltiirel kodlar iginde bir 6zne olarak ¢agrilmasi ama bu konumuna dair bir direnis
gosterdigi yorumu yapilabilir. Kimsenin desteklemedigi, aksine oniine set koyuldugu bir
caresizlik i¢inde kendini var etmeye calisan bir “magdur” ve bu magduriyetini ddiinleyen
bir “direnis¢i” goriilebilir. Esasinda ise tesvik edilmesi toplumsal adaleti destekleyecek olan
“kadin girisimci” gercegi, alti doldurulmamis bir “kadin hevesi” bi¢ciminde aksettirilir.
Handan’in hevesli ama diledigi destegi bulamayan hali seyircide bir O6zdeslesme
yaratabilecegi gibi, tutarsiz ve 6z farkindali§i olmayan pasif agresif hali ise {izerindeki eril

tahakkiimii yer yer mesru bile kilabilir.

Handan’in kafe agmak ya da kitap yazmak iizerine girisimleri, kendisinden beklenen
roller i¢inde hapsolmay: reddetmesiyle degil, kendini o sistem i¢inde daha goriiniir kilma
motivasyonuyla iligkilidir. Evi, cocugu ve esiyle geleneksel bir rol icinde hareket etmiyor
olusu bir direnisin tezahiirii olarak islenmez ve ortiik bir bicimde bunlar1 becerememekle

elestirilir.

59



Film boyunca Handan ne eril tahakkiimle dogrudan hesaplasir ne de sinifsal sistemin
disina ¢ikmaya yeltenir. Kadin dayanismasi yerine kadinlarin birbirine “kirdirilis1” izlenir.
Korhan’in sadakatsizliginin internetten tanistig1 herhangi bir kadinla kalmayip Sermin’le de
devam etmesi, Handan’1n yetersizligi yiizinden olmus gibi mesrulasir. Filmin sonunda sug
Sermin’in miidahil olmasindaymus gibi gosterilirken, onun aldig1 tabaklar da ortadan
kalkinca sorun ¢dziilmiis gibi gériiniir. iliskilerinin biitiin ¢ikmazlar1 romantiklestirilir. Bu
bicimiyle de gergek bir elestiri sunmayan, kadin girisimci ve kadin dayanigmasi

kavramlarinin i¢ini bosaltan bir anlat goriiliir.

4.4. Golgeler Icinde (Yon. Erdem Tepegoz, 2020)

Erdem Tepegdz’'iin yazip yonettigi 2020 yapimu filmi Gélgeler Iginde, politik bir
distopya iriinii olarak goriilebilir. Film, aile ya da cinsiyet rolleri gibi degerlerin
bulunmadig1, zaman ve mekan hakkinda pek bir bilginin olmadig: bir yerde gecer. Toplumun
tamamu is¢idir. Isimleri, kimlikleri ve hatta aynalar1 bile yoktur. Herkes koyu gri onliikler
giyer ve filmde de ¢ogunlukla soguk renkler hakimdir. Briitalist yapili bir fabrikada ve
madende cahgirlar. Iktidar dogrudan gosterilmez. Sadece kameralarla daima izlenirler ve
anonslarla yonlendirilirler. Sistemin disina ¢iktiklarinda, iktidar tarafindan sarsint1 verilmesi
ile cezalandinlirlar. Daha ileri gittiklerinde aglik ve susuzlukla bas etmek zorunda kalirlar.
Sisteme ayak uyduramayanlar da yok edilir ve yeni iscilerle ikame edilirler. Bu bigimiyle de

kapitalizmin bir alegorisi olarak gérmek miimkiindiir.

Herkes ne yapmasi gerektigini ve calismak zorunda olduklarini bilir. Baska bir
amaglar1 ve gegmislerine dair bir bilgileri yoktur. Uretim araglarmin sahibi degil yalnizca
operatorleridirler ve kendileri de makinelesmislerdir. Isciler “ne kadar cok meta iiretirse, o
kadar ucuz bir meta olur” (Marx, 1844 El Yazmalari: Ekonomi Politik ve Felsefe, 1976). Ne
tirettiklerini bilmezler ve somutlagan bir son iiriin de goriilmez. Buna ragmen biiyiik bir

gayretle calisirlar. Yagam ve 0liim arasindaki engeli koyan sey, ¢alismaktir.

Biitiin bu somiirii siireci, gozetleyici organizma tarafindan dogallagtirilmistir. Sinif
bilinci goriilmez. Sistemdeki catlaklar, kolektif bir 6grenilmis caresizlik i¢cinde olan isgiler
tarafindan sorgulanmaz ve bu sebeple goriinmezdir. ideoloji, iiretim siirecinin her bir alanina
sinmistir. Isciler kendilerine, simiflarina, icinde bulunduklan sisteme ve sistemin disindaki

diinyaya yabancidir.

Filmin acilis sekansindan itibaren goriildiigli iizere, her sey tek bir hatta ilerler.

Teleferikler, vagonlar ve raylar, is¢ileri iiretim bandindaki nesnelerle 6zdes konuma getirir.
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Herkeste ortak olan sey ruhsuzluktur. Isciler madende calisirlarken, ana karakter olan isci

bir terslik fark eder ve bir patlama olur.

Isci kafasinda kablolara bagli bir baslikla sedye benzeri bir yerde yatmaktadir. Gozii
yakin ¢ekimle gosterilir. Filmin biitiiniindeki gézetleme temas: verilir. Is¢i sistem tarafindan
analiz edilir. Mekanik bir ses, “G6z yapisi normal. Beyin faaliyeti normal. Bilinci agik. Kas
yapist uygun. Makinenizin basina gegebilirsiniz.” der. Is¢i kalkip odadan ¢ikar. Koridorda
diger isciler sirada beklemektedir. Yash bir adam, is¢iye dnliigiinii verir. Is¢i, aslinda kolunun
incinmis oldugunu fakat sistemin bunu fark etmedigini sdyler. “Siradaki” anonsunun
duyulmasiyla yash adam iceri girer. Viicudundaki yaralanmalar tespit edilir ve adam
bagirarak itiraz eder. Ana karakter olan isci, kapiyr zorlar fakat acamaz. Kapinin kilidi
otomatik olarak acildiginda ise adam yok olmustur. Is¢i bu olaydan itibaren kameralara karsi
bir 6fke olusturur. Aksam oldugunda pasl bir musluktan matarasina su doldurur. Su haklari
sinirsizdir. Metal ve tastan yapilmis bir barakada yasamaktadir. Burada tek yaptigi sey
uyumak olur. Ranza gibi bir yiikseklikte, donerken bile zorlanacag: sekilde dar bir aralikta

uyur.

Sabah oldugunda is¢iler teleferikle fabrikaya gelirler. Kameraya yiizlerini gosterip
tek tek igeri gecerler. Bu durum distopik goriinse de mesai saatlerinin giiniimiizde de ¢esitli
mekanizmalarla takip edilmesi, ¢ok da farklt bir durum degildir. Agir ve hantal makine
sesleri baskindir. Geng bir is¢i, tipki bir fare gibi, bir ¢arkin i¢inde kosarak sisteme enerji
verir. Madenden ¢ikardiklan taslar1 fabrikada yikamaktadirlar. Isciler biiyiik bir gayretle
calisirken anons duyulur: “Liitfen yeni gelenleri karsilaymn.”. Isci disar1 ¢ikip teleferikle
gelen bes tane isciyi karsilar. Maden kazasindan sonra ¢alisamaz hale gelenlerin yerine
gelmislerdir. Kapitalist sistemin yeterince verimli olmadigini diisiindiigli is¢iyi kolaylikla
ikame edebildigi goriiliir. Tel orglilerle ¢evrelenmis yoldan gecerek binaya gelirler.
Kisitlanmisliklart ¢ok kez vurgulanir. Isci, yeni gelenlere yapilacak isleri ve makineleri
kullanmay1 gosterir. Ogle yemegini duvara yaslanmis dar masalarda yan yana tek sira
halinde yerler. Yiizleri duvara doniiktiir. Aksam oldugunda is¢ilere sinirsiz su igebilecekleri
pasli muslugu ve barakalar1 gosterir. Erzak giinlerini kagirmamalarini, yoksa a¢ kalacaklarini
sOyler. Boguk bir ses duyulur. Yeni is¢ilere bunun gece sireni oldugunu sdyleyip iyi
uyumalarint tembihler ve kendi barakasina gider. Yatagina yattiginda, barakadaki boru

hattindan boguk bir konusma ve bagirma sesi duyulur.
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Ertesi giin, is¢i fabrikada ¢alisirken makinesinde bir ariza olur. Calistirmak i¢in tekrar
diigmeye bastiginda diger makineler de durur. Yeni is¢i neler oldugunu anlayamaz.
Eskilerden bir bagka is¢i, sistemin kapandigini ve bunun ¢ok kétii bir durum oldugunu soyler.
Hepsi korkulu ve endiselidir. Kisa bir siire sonra diger her makine tekrar calismaya baslar
ama ana karakterinki ¢alismaz. Isci daha c¢ok gerilir. Kendi kullandigi makinenin
bozulmasimin diger herkesi etkileyebilecegini diisiliniir. Esasinda {iretim aracimin sahibi
olmadig i¢in, her seyi aym rutinde devam ettirirken ¢ikan arizanin sorumlulugu kendisine
ya da diger is¢ilere ait degildir. Makinenin bir parcasi ya da makineyle birlikte bir biitiin

olma hissini igsellestirmistir.

Teleferige binip yerleskedeki tamirciyi bulmaya gider. Bu siirecte aktiiel kamera
kullanimi, hemen hemen her yerde olan sistem kameralaryla birlikte gozetlenme hissini
desteklemeye devam eder. Tamirciyi bulup durumu izah eder fakat tamirci, higbir makinenin
bozulmayacagini soyler. Tamirci zamana takintili, aykir1 ve gizemli bir karakterdir. Isci
olarak caligmamakla birlikte sistem tarafindan da denetlenmemektedir. Atdlyesinde kamera
yoktur. Isciye yardim etmeyi ilk basta kabul etmese de taze ekmek karsiliginda fikrini

degistirir. Isci, makinenin tekrar ¢alisabilmesi i¢in kendi ekmeginden kismaya da razidir.

Tamirciyle birlikte makinesinin basina giderler. Tamirci elektrik panosunu agar fakat
bir sorun géremez. Diigmeye bastiginda makine ¢aligir. Tamirci tekrar diigmeye basar ve
kapanir. Bir problem yoktur. Tamirci de sdyledigi iizere, makinenin bozulmasinin miimkiin
olmadigini hatirlatir. “Zaman da bir maddedir. Eksilir, biter” diyerek ¢ikar. Zaman is¢i sinifi
igin mesai ve iicret demektir. Bu baglamda sistem tarafindan zaman mefhumu bile

metalagtirilir.

Aksam yeni isciyle birlikte barakalarina donerken hasta gdériinmemesini, sargiyla
calismaya gelmemesini, 1y1 ylyip igmesini ve goze batmamasini tembihler. Aksam yataginda
yine boguk bir takirti ve ugultu duyar. Barakanin borusundan geldigini tahmin eder ve

igeriye bakar. Ne oldugunu anlayamaz.

Ertesi giin tamirci makineye tekrar bakar ve bir sey goriinmedigini, belki de is¢inin
kendisinin bozdugunu sdyler. Isci, o olmasa makinenin kendi kendine ¢alismayacagini
sOylerken sistemin esas Onemli parcasinin is¢iler oldugu vurgulanmis olur. Tamirci
makinenin bir pargasini alip sonra gelip kendisinden almasini sdyler. Isci cok durgun ve

mutsuzdur. Mola saati bitmesine ragmen diisiinceli bir halde goriiniir. Aksam oldugunda,
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barakasindan gelen ses onu tedirgin ettigi i¢in kumas pargalariyla boruyu kapatmaya calisir

ama sesler devam etmektedir.

Ertesi giin tamircinin yerine gider. Ona erzak verip vermediklerini sorar ama cevap
alamaz. Tamircinin yamna oturur. Makinenin ¢alisip calismadigim sorar. Tamirci ise
“Orasini bilemeyiz. Madde degisir, makineler de degisir. Diisiiniir hatta.” diye cevap verir.
Bu durum insanlan makinelesmis, makineleri insanlasmis bir duruma sokarak tekinsizlik ve

bilinmezlik yaratir.

Makinenin pargasini alip giderken yuvarlanan taglarin tikirtisini duyar. Tedirgin olur
ama tistline gitmez. Parcay1 makinesine yerlestirip tekrar ¢alistirir. Halinden memnun oldugu
goriiliir. Yeni isciyle goz goze gelip glilimserler. Somiiriiyli devam ettirmeleri biiyilik bir

basar1 gibidir. egemen ideoloji i¢sellestirilmistir.

Aksam barakasina bir ¢uval tas getirir ve boruya taslar1 atmaya baslar. Tasin diisme
sesinin yankilarindan hayli derine gittigi anlasilir. Biiyiik bir organizmanin kanalidir. Tekrar

yatagina yattiginda yine boguk sesleri duyar.

Sabah yerleskedeki borulari takip eder. Icine kendisinin bile sigabildigi bir boruya
girer ama arkasinin agik oldugunu, boguk sesin yine geldigini fark eder. Mesai sirenleri
calinca doniip gider. Borularin uzun hatlar1 ve giris ¢ikislarindaki yuvarlak gergeveler,

bilinmez bir dongiiselligi ¢cagristirir.

Madenlere gittikleri vagonda yeni is¢iye onun da borusundan ses gelip gelmedigini
sorar fakat ses sadece onda vardir ya da sadece o duyabilmektedir. Madende kayaliklara
kazmasiyla vururken metal bir kapaga denk gelir. Zorlanarak agtiginda bir mekanizma
oldugunu goriir. Buradan boynuna metalik ve koyu renkli bir siv1 piiskiiriir. Dusa girdiginde
bu s1v1 tipki civa gibi bir formda viicudundan akar ve tekrar boru hattina doner. Bu sivi,

sistemi canli bir organizmaya g¢evirir. Adam sistemin camni yakmis ve kanini akitmustir.

Erzak giinlinde sira kendine geldiginde kapak agilir fakat erzak yoktur. Kameraya
bakar. Erzak gelmez. Mecburen siradan ayrilir. Siradaki diger kisilere erzak cikar. Cark
ceviren geng isci, boyle bir seyin ilk kez yasandigini soyler. Isci herkes gittikten sonra da

kameranin 6niinde durmaya devam eder fakat bir tepki alamaz.

Aksam isci yetkililerle goriismeye gider. Yeni is¢i de onu takip eder. Erzagi olmadan
ac kalacagini ve yardim edebilecegini, zaten yetkilileri merak ettigini sdyler. Kablo hattini

takip ederek yiiriidiikleri goriiliir. Binaya girip igerideki kapinin 6niinde dururlar. isci nce
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kaptya kulagimi dayar, sonra tiklatir. Tepki gelmez ve geng iyice meraklanir. Is¢i daha
gelmemis olduklarim sOyleyip geri donerken yeni is¢i kablolarin girdigi delikten
bakabileceklerini sdyler. Kablolarn g¢ektiginde ucunun bagh olmadigim1 ve kameranin
calismaya devam ettigini goriir. Kameray: da sokiip yanina alir ve giderler. Is¢i barakasinda
kameraya bakarken higbir yere bagli olmadan ¢aligtigini, kameranin 6niine gectiginde 15181n

yesile dondiigilinii fark eder.

Sabah yeni is¢iyle beraber tamirciye gider ve kameray1 gosterirler. Tamirci kameray1
soktiiklerini goriince kizar. Burada higbir bosluk olmadigini, aralarinda bile bosluk

olmadigin sdyler. Yapinin parcasini kopardiklari i¢in kizar ve iscileri kovar.

Isci, barakasindaki boruyu tas ve balgiklarla kapatir. Sonra da sirtinda bir ac1 hisseder.
Tekinsiz bir yara olmustur fakat sebebini anlayamaz. Sisteme zarar verdikge, sistem de ona
zarar verir. Tekrar yetkili odasina girer ve kameranin yerinde oldugunu goriir. Yemekhanede
yeni is¢iyi gordiigiinde kamerayi tekrar takmakla iyi yaptigini sdyler. Yeni isci ise kendisinin
takmadigini, isterse getirebilecegini soyler. Isci yemegini yemesini sdylese de yeni isci
kosarak iceri girer. Sonra bir takirti duyulur ve sesi takip ettiklerinde geng is¢iyi yerde
bulurlar. Bu olay sebebiyle is¢iler arasinda bir gerginlik yasanir. Sorgulamaya baslarlar fakat
merak ettikleri sey sistemin cezalandirmasi degil, sistemin ceza vermesini gerektirecek seyin
neden yasandigidir. “Yeni gelenleri koruyamadiktan, isi 6gretip makinelerin devamini
saglayamadiktan sonra biz ne ise yariyoruz ki? Farkinda degil misiniz arkadaslar? Burada
acayip seyler olmaya basladi. Biri ugursuzluk yayiyor. Biri buraya hainlik yapiyor.”.

Somiiriiye degil, somiiriiye karsi ¢ikana karst bir huzursuzluklan vardir.

Isci barakasina geldiginde sirtindan kollarina yayilmis olan yaralarini sardig goriiliir.
Disart ¢ikip su doldururken, yeni is¢inin barakasinda baska yeni bir is¢inin geldigini fark
eder. Fabrikaya baktiginda onun makinesine de yerlestigini goriir. Yeni is¢i gelmistir fakat
kimin karsiladigi bilinmemektedir. Fabrikada makinesinin basina gider, kendisini izleyen
kameraya eline bir alet alip vurur ve kirar. Sonra da makineyi terk eder. Daha fazla kamera

kirar. Yetkili odasina da zorla girer fakat orada kimsenin olmadigini goriir.

Herkes fabrikada calisirken “Giivenliginiz i¢in liitfen toplanma bolgesine gecin.”
Anonsu yapilir ve li¢ defa tekrar eder. Herkes toplanir ve bir sarsint1 yasanir. Tekrar anons
gelir. “Liitfen makinenizin basina ge¢in. Gozleme sistemlerine miidahale etmeyiniz.
Giivenliginiz i¢cin makinenizin disinda hi¢bir bolgeye gitmeyiniz.”. Bu sarsinti ve uyart,

sistemin cezalandirma seklidir.
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Yemek vakti, kimse ig¢inin yanina oturmaz. Sinif bilincine yaklasmasi, sinifin
kendisi tarafindan hos karsilanmaz. Sistem degil, is¢i suglu ilan edilir ve kavga ederler. Isci,
“Korkagiz.” der ve gider. Bu olayin iistiine yemekleri kesilir. Tekrar birbirleriyle kavgaya

tutusurlar. Isci ¢opleri kanstirarak kendine yiyecek bir seyler bulur.

Is¢i tamircinin yanma gider ve olanlari anlatir. Tamirci ise daha dnce uyardigini,
felaketlerin ¢cogalacagim soyler. Tamircinin yash ve 6ngoriilii olmasi, kendisinin de daha
evvel bir is¢i oldugunu, ayn1 durumlan yasayip bir sekilde kendini sistemden uzaklastirdigi
fikrini destekler. Geldigi nokta ise taze ekmege muhta¢ halde olmasidir. Bu sekilde ¢ikig
yolu da karanlik gosterilir. Isci, tamircinin net olmayan cevaplarindan hoslanmaz ve onu
kabloyla bogmaya calisir. Kabloyu biraktiginda ise tamirci kalkar ve kendisini takip etmesini
soyler. Yerleskeden cikip uzunca bir yol yiirtirler. Yikik dokiik bir sehir goriintiisii vardir.
Is¢i, yerde sokiilmiis bir kamera goriir. Tekrar bir binaya girerler. Uzun gélgeleri dikkat
ceker. Tamirci bir merdivenden ¢ikip kapinin yaninda durur ve is¢inin agmasini bekler.
Kapinin arkasindan gegip tekrar merdivenden inerken kadraj tersyiiz olur. Kendini yine
fabrikanin iginde bulur. Bu durum, Platon’un magara alegorisine benzer fakat bu sefer
hakikat, magaranin igiyle disinin bir olmasidir. Bu dongiisellik, tek gercegin iginde
bulunduklari sistem oldugunu gosterir. Bu sebeple sistem i¢inden ¢ikilamaz bir sekilde tasvir

edilir. Kurtulus vaadi yok olur.

Isci, kolundaki yaralar1 gsterir ve kendisini neden géndermediklerini sorar. Tamirci
ise makinelerin hayatta kalmak i¢in onlara muhtag¢ oldugunu soyler. Sistemin korkuttugunu
fakat hemen vazgecemeyecegini sOyler. Bu sekilde, kapitalist sistemin de kendini var etmek
icin is¢iye mecbur oldugunu, devletin baski aygitlarinin is¢iyi kontrol ettigini, ideolojik
aygitlarin da baska sansinin olmadigina ikna edip riza trettigini sembolik bir diizlemde

gosterir.

Sistemin yaralanmaya devam ettigi, kayaliklar arasindan akan siviyla tekrar
gosterilir. Is¢i gece madene gider. Demir kapilara vurdugunda yine ayni1 boguk ugultular
duyar. Barakalara geri dondiigiinde suyun kesilmis oldugunu goriir. isciler yemekhanede
toplanir. Tekrar tartismaya tutusurlar. Cark ¢eviren geng is¢i, tekrar kameramn {istiinii 6rter
ve herkes erzagim paylasirsa ne kadar siire dayanabileceklerini sorar. Birlikte yemeyi tercih
ederlerse siireci uzatacaklarini sdyler. Bu durum da siif bilincinin uyanisina ¢agn yapar.

Iscilerden biri, gencin hakli olabilecegini fakat ana karakter olan iscinin hem erzaginin
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olmadigini hem de yarali oldugunu sdyleyerek iistiine yiiriir. Isi, bildiklerini anlatmaya

calisir ama kabul etmezler. Sinif bilinci yaratilamaz.

Gece, iscinin barakasinin kapisina vurulur. Kalkip kapiy1 actiginda geng is¢iyi gortir.
Sularin geldigini ama yine giderse diye dolduramayanlara getirdigini sdyler. Caligmayan
sistemlerin aniden caligmaya basladigini, digerlerinin de konusmak i¢in yetkililerle
konusmaya gittiini ve sonrasinda her seyin degismeye basladigim soyler. Isci, su istemeye
gittiklerini diisiiniir fakat esasinda aralarinda hasta oldugunu, onu istemediklerini ve saglik
kontroliinlin yapilmasini istediklerini sdylerler. Simf bilinci yaratilamadigr gibi, sistemin

catlaklarini fark edip karst koymak isteyeni de eritmeye karar verirler.

Isci, avluda bagli atin yanina gider. Sevgiyle yaklasir. Bagli oldugu halat topraga
gomiiliidiir. Ipi ceker ve saglik kontroliine gider. Koridorda yiiriirken herkes onu izler.
Kontrol odasinda kablolara bagli baslig1 atin kafasina gecirir. Odadan ¢ikar ve geng is¢inin
yanina gider. Ayn1 mekanik ses anonsu yapar: “Go6z yapist normal. Beyin faaliyeti normal.
Bilinci acik. Kas yapisit uygun. Makinenizin basina gecebilirsiniz.”. Is¢i burada aslinda
gozetimin arkasinda kimse olmadigini ispatlarken, sistemin goziinde hayvandan farkli
olmadiklarini da gdstermis olur. Insani bir yanlar1 kalmamistir. Bu sefer geng isci atla birlikte
gider. Tekrar bir giiriiltii kopar. Geng is¢inin ve atin iistiine daha 6nce orada olmayan bir
makine diigmiistiir. ikisi de yerde hareketsiz yatar. Is¢i daha da sinirlenir ve dumanlar ¢ikan
makinelerin kablolarina asilir. Eline kazmasini alip biitiin kameralara, hoparlorlere, elektrik
panolarina ve aslinda biitiin organizmaya saldirir. Bir elinde kablolar, bir elinde kazmasiyla

gokyliziine haykirir.

Elinde kablolara bagl sokiilmiis kameralar ve kazmasiyla avludaki ¢ukurun basina
gelir. Herkes burada toplanmistir. Avluda yangin ¢ikmistir, sirenler oter. Uzaktan fenerler
goriiniir. Kalabalik bir isci toplulugu gelir. Is¢inin dogrudan kameraya bakmasi gdzlerinin
yakin ¢ekim goriilmesiyle ekran kararir. “Liitfen makinenizin bagina gecin.” anonsuyla film
sonlanir. Bu sekilde film boyunca gordiigiimiiz is¢ilerin yenileriyle ikame edildigi ve

dongiiniin kirilamaz oldugu anlagilir.

Film boyunca is¢i sinifinin kapitalizm tarafindan somiiriiliisii ve bu somdiriiniin is¢iye
dogal olarak kabul ettirilisi, olduk¢a karanlik bir atmosfer iginde verilirken elestirel bir
yaklasgim goriiliir. Tiir filminin malzemeleri de kullanilarak, politik bir anlati sunulur.
Bununla birlikte, sinif bilincinin higbir sekilde olusturulamamasi ve biitiin ¢atlaklarina

ragmen sistemin kendini yeniden tahsis etmesi, karamsarlig: siirdiiriir. Magara alegorisinin
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kullanilmas1 ama magarayla da bir kisir dongii yaratilmast, is¢ileri yalnizca tutsak konumuna
disiirtir. Oysaki, iscilerin “zincirlerinden baska kaybedecekleri bir sey yoktur. Kazanacaklari
bir diinya vardir.” (Marx & Engels, 2014). Filmin sonunda bu alt metin verilmemekle
birlikte, sisteme addedilen kotiiciil 6zellikler, anti-kapitalist bir diisiinsel aralik yaratir. Bu
eksende de film Comolli ve Narboni’nin dordiincii kategorisinde, politik malzemeyi

kullanan fakat onu ger¢cek anlamiyla elestirmeyen bir anlati olarak yer alir.

4.5. Kurak Giinler (Yon. Emin Alper, 2022)

Kurak Giinler, Emin Alper’in yazip yonettigi 2022 yapimi filmidir. Anadolu’nun
Yaniklar isimli kasabasina atanan geng bir savct olan Emre’nin, sehirden tagraya gelisiyle
kendini i¢inde buldugu catismay1 konu edinir. Yar1 dogrudan, yar1 metaforik bir anlatima

sahiptir. Yaniklar kasabasi, Tiirkiye nin mikro bir temsili gibidir.

Kasabada yillardir siiren bir kuraklik vardir. Gegmisten beri yeralt1 su kaynaklar
kullanilmaktadir. Yillar igerisinde kasabanin biiylimesiyle su ihtiyacit artmistir ve yeralti
suyunun haddinden fazla ve tedbirsiz kullanilmasi, kasabanin ¢evresindeki kdylerde genis
ve derin obruklar agmaktadir. Bu sebeple belediyeye dava agilmistir. Susuzluk sebebiyle
domuz siiriileri kimi zaman kasaba ve koylere inmekte, evlerde de fare sorunu
yasanmaktadir. Esasinda her sorunun sebebi kurakliktir. Buna karsi uygun ve liyakatli bir
Oonlem alinmamasiyla birlikte, fare zehirlemeleri ve domuz avlariyla, meseleler ylizeysel bir

bi¢cimde ¢oziilmeye calisilir ve bu bir gelenege doniistir.

Kuraklik, Anadolu’daki yozlagsmayi temsil eder. Sehirli olan Emre bu sebeple
boylesine bir sicaklik ve susuzluga aliskin degildir fakat halkin bu durumu kabullendigi ve
i¢sellestirdigi goriiliir. Domuz avi, yozlasmanin ve vahsi bir tahakkiimiin tasviridir. Fareler
ise bu yozlagmanin 6zel ya da kamusal alan fark etmeksizin her yere sizmakta oldugunun
bir gostergesidir. Obruklar ise hem Anadolu’daki ¢okiintiiyli hem de bu yozlasmanin idealist

bir savciyi bile i¢ine ¢ekebilen bir giice sahip oldugunu gosterir.

Emre ilkin kasabamin ¢evresindeki derin bir obruga hakime Zeynep ile bakarken
goriiliir. Emre bunu hayli korkutucu bulur ve hemen arkasindan Zeynep’e belediye
baskaninin kendisini siirekli yemege ¢agirdigini ve bir bahaneyle gitmedigini sdyler. Zeynep
ise buranin kii¢iik bir yer oldugunu ve boyle seylerin “dogal” karsilandigim sdyler. Esasinda
bir savci ve bir belediye baskaninin samimi olmasi etik degildir. Ulkemizde yarg iizerindeki

uzun siliredir devam eden siyasi tahakkiimle birlikte ise bu durum artik normallesmistir.
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Emre kasabaya dogru giderken uzaktan silah sesleri duyulur. Halk, konvoylar
esliginde havaya ates agarak karnavalesk bir sekilde domuzu kovalamaktadir. Savci
kasabaya vardiginda domuz vurulmus ve traktore baglanarak sokak sokak gezdirilmektedir.
Yolda keskin bir kan izi goriiliir ve saveimin bu izi oldugu gibi takip etmesi, aym yozlasma

yoluna kendisinin de girecegini gosterir.

Aksam oldugunda, Emre, annesiyle goriintiilii konusurken goriiliir. Annesi kasabadan
bihaber sekilde oglunun kullanacagi nevresimlerle ilgilenir. Emre kasabadan alinabilecek
basit bir sey oldugunu sdylerken annesi sertce karsi ¢ikar ve kalitesiz seyler almamasini,
kendisinin sehirden gonderecegini sdyler. Kasabaya alisma durumu konusulurken annesi,
babasiyla birlikte vaktiyle sehir sehir gezmek zorunda kaldiklarimi ve alismak zorunda
olduklarim soylerken kendilerinin de devlet memuru olduklari anlagilir. Sehirlinin
kasabaliya iistten bakisi verilir. Konugma, eve fare zehri koymaya gelen ¢ocugun kapiyi

calmasiyla sonlanir.

Sabah, Emre horoz sesiyle uyanir. Elini yiiziinii yikamak iizere muslugu agar fakat
musluk hava yapar. Sular kesiktir. Adliyedeki ofisine gider. Obruklarin fotograflarina bakip
belediyenin davasina iligkin notlar almaktadir. Bu sirada belediye baskaninin oglu avukat
Sahin ve yakin arkadasi disci Kemal ellerinde tath ile ziyarete gelirler. Emre, meskiin
mahalde havaya ates acilmasi sebebiyle daha 6nce gozaltina alinmalarini istemistir. Domuz
avi konusunda konusurlarken her iki tarafin da birbirinin tstiine ¢ikmaya c¢alistig1 goriiliir.
Emre bu durumun igreng ve tehlikeli oldugunu sdylerken, Sahin ve Kemal bunun eglenceli,
geleneksel ve tedbirli oldugunu savunur. Yapilan sey nihayetinde hukuksuzluktur ve bu
konuda Sahin’in de hukuk¢u olmasina vurgu yapar. Hukuksuzlugun geleneksellestigi bir

yozlagmaya karsin Emre ilkin idealist ve kibirli bir tavir i¢erisindedir.

Emre arabasiyla sokaktan gegerken belediye baskani Selim’in se¢im arabasi gecer.
Arabada “Yaniklar’in has evladi, bir donem daha oylariniza talip.” slogani1 duyurulmaktadir.
Emre sokakta ilerlerken de kasabalinin bitkin bir halde elinde bidonlarla su kuyrugunda
oldugu goriiliir. Gergekte de toplumun belli kesimleri biiylik sikintilar igerisindeyken,

egemen sinifin esas meselesi iktidarini korumaktir.

Emre kasabayi1 geger. Gole dogru yol alirken her yerin goz alabildigince kurak oldugu
goriiliir. Sehirli saveinin da sik sik serinleme ihtiyacit olur. Golde yiizerken uzaktan
motosikletli birinin onu izledigini goriir. Izleyen kisi, Yaniklarin Sesi isimli muhalif

gazetenin sahibi Murat’tir ve hayli tekinsiz bir karakterdir. Goliin altinin balgik olmasi
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sebebiyle tehlikeli oldugunu séylemeye gelmistir. Obruklar ve bal¢iklar hem kurak toprakta
hem de suda insani i¢ine ¢eken yozlagsmanin gostergeleridir. Murat, Emre’yle sohbete baslar
ve daha Onceki savcinin siiresi dolmadan apar topar tayin istedigini ve bunu enteresan
buldugunu sdyler. Iddiasina gore de eski savci ev sahibine kendisini zehirleyeceklerini
diistindiigiinii sdylemistir. Murat da esasinda medyanin toplum, siyaset ve hukuktaki etki
alanim temsil eder. Daha sonrasinda gazetenin esasinda eski belediye baskanina ait oldugu
ve kendisinin devam ettirdigi 6grenildiginde, medya sahipliginin de ideolojik temellere
dayandig1 gosterilir. Emre ve Murat arasinda ise ilk karsilagmalarindan itibaren ortiik bir

cinsel gerilim goriliir.

Emre, ilkin idealist goriinmesine ragmen, belediye baskaninin yemek teklifini kabul
etmistir. Bir raki masas1 kurulmustur. Masada Sahin de vardir ve belediye baskaninin oglu
oldugunu orada 6grenir. Selim, giindelik bir muhabbetmis gibi su sikintisindan konu agar.
Konusmalarda Selim’in se¢im i¢in modern su tesisati doseme vaadini kullandigim fakat
yapilan usulsiizliiklerin bedelini halkin 6dedigi 6grenilir. Bununla birlikte, bilirkisi
raporlarinda yeralt1 suyu kullanmanin obruklarin olusmasiyla ilgili olmadigini soyler fakat
daha sonrasinda Murat esas raporlarin degistirildigini Emre’ye ispatlayacaktir. Onceki savci
durumla ilgili ceza davasi agmis fakat tedbir koymamis ve zaten dava ortasinda kasabadan
gitmigtir. Selim hukuk ne derse onu uygulayacagini sdyler ve konu burada sonlanirken,

keskin bir sinek viziltist duyulur. Bu da Selim’in yalan sdyledigini gosterir.

Selim’e telefon gelir ve yine su kesintisi yasandigi 6grenilir. Bu sebeple yemekten
erken ayrilmasi gerekir. Emre bu sirada tuvalete gider ve sifonu ¢ektiginde orada su oldugu
anlagilir. Emre tuvaletteyken bahgeden tekinsiz kahkahalar duyar. Tuvaletten ¢iktiginda
duvardaki g¢ergevelerde domuz avi fotograflarimn bir madalya gibi sergilendigini gortir.
Hukuksuzluk, vahset ve doganin harap edilmesi, bir basart gibi goriilmektedir. Masaya
geldiginde Sahin’in ona ydreye 6zel bogma raki koydugu goriiliir. Emre ilkin igmek istemese
de Sahin 1srarla igmesini sdyler. Daha sonra Murat’in da sdyledigi tizere, esasinda Emre’nin
rakisina hap atilmistir. Banyodan duyulan tekinsiz kahkahalar da bu durumu destekler.
Emre’nin idealist hukuk¢ulugu, masaya oturdugu andan itibaren bozuma ugramaya

baslamistir. Kabul edip i¢tiginde, Sahin giilerek onu izler.

Konu tekrar suya gelir ve Sahin biiyiik bir gururla evlerinde depo oldugunu, her saat
sulariin aktigini1 sdyler. Sermaye sahibi egemen sinif, halkin dertlerinden bagisiktir ve bu

sebeple kendisinin muaf oldugu dertleri ¢ézer goriinlirken oy ve rant kaygisiyla her tiirli
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usulsiizliigli yapma giiciine sahiptir. Sahin, eger isterse Emre’nin dus almak igin
gelebilecegini, gole gitmesine gerek olmadigini sdyler. Bu da bilginin hizla yayilisini

gosterir. Emre gole gittiginin bilinmesine sasirsa da iistiine gitmez.

Sessizce yemege devam ederlerken ¢alg: sesleri gelir. Kemal arkasinda darbukaci ve
klarnet¢iyle bahgeye girer. Emre igin bdyle bir organizasyon hazirladiklarini sdylediklerinde
Emre iskillenmek yerine onore olur goziikiir. Mesaisi oldugu i¢in kalkmasi gerektigini sdyler

fakat yine de masada kalir.

Sahin ve Kemal, Emre’nin iizerindeki “sehirliligi” atip sertlestirmeleri gerektigini
sOylerler. Emre’ye domuz avina ¢ikma teklifi yaparlar. Bunu ilkin igren¢ ve vahsi olarak
goren Emre, dogrudan kars1 ¢ikmak yerine kendisinin aveiliktan anlamadigim sdyler. Kemal
ise anlayacak bir sey olmadigini, gordiiglinii vurmasi gerektigini soyleyip durumu
siradanlagtirir. Emre “Sokakta avlanmayacagiz ama, degil mi?” diyerek espri yapar. Daha
sonra av videolar izletilirken de tepki koymaz. Yavas yavas yadirgadigi her seyin icine

girdigi goriiliir. Bunun iistiine de tekrar sinek viziltilart duyulur.

Emre kapida birinin onlari izledigini goriir. Sahin seslenir ve izleyen kisinin Murat
oldugu anlagilir. Murat’in evi, Selim’in bag evine ¢ok yakindir ve yabanci bir ses duyunca
merak edip geldigini soyler. Selim’i sorar, orada olmadigini dgrenince de eger masada
bulunsaydi yakisik kalmayacagini ¢iinkii su davasinin taraflan sayildiklarim sdyler. Herkes

bunun iizerine gerilir ve Kemal, Murat’1 bah¢eden kovar.

Emre Murat’1 sordugunda, vaktiyle eski belediye baskani tarafindan evlat edinildigi,
secimler i¢in agik aradigr sdylenir. Daha sonraki olaylarda da goriilecegi tizere, Murat,
babasini kaybettikten sonra annesiyle birlikte “her isi” yapmak zorunda kalmistir. Kadin
erkek fark etmeksizin herkesle iliskiye girip hem maddi gecimini sagladigi hem de gazetesi
i¢in usulsiizce bilgi topladigi 6grenilir. Bununla birlikte, Murat ilkin halkin yaninda olan
idealist bir gazeteci gibi lanse edilip sonrasinda siyasi ¢ikarlar1 muhafaza etmek iizere
insanlar1 kullamrken gosterilir. Bu durum da karakterde bir tutarsizlik yaratir. Oyle ki,
yalnizca kendisinin bildigi bir konu, Selim’in yegeninin gazetesinde de manset
olabilmektedir. Bu durum, muhalif goriinen gazetecilerin sik sik taraf degistirebilecegini ve
etki alanlarini olumsuz bi¢imde kullanabilecegini gostermekle birlikte, egemen ideolojinin
karsitlarina da tiimiiyle bir tekinsizlik addetmis olur. Bu da yine egemen ideolojinin ¢ikarina

hizmet eder.
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Alkol ve uyusturucunun etkisiyle muhabbetler daha da seviyesiz bir hale gelir. Sahin
ve Kemal burada erkeklerin yegane eglencelerinin alem yapmak ve yabanci uyruklu
eskortlarla iligskiye girmek oldugunu soylerler. Eskortlardan ilkin Ankara’dan gelecek olan
“ekip” diye bahsedildiginde, Emre, tiyatro ekibi geldigini sanir. Sahin ve Kemal dalga
gecerler ve Emre anladiktan sonra ona da katilmasini teklif ederler. Emre ise devleti temsilen
orada oldugunu ve sermayesinin sayginligi oldugunu sdyleyerek cikisir. Sahin daha 6nceki
savcilarla bunun bir problem olmadigini sdyleyince gerilirler. Kemal ara bulmaya ¢alisir ama
ise yaramaz. Masa sessizlesir. Hukuktaki yozlagsma da vurgulanirken, Emre’nin bunun i¢ine

cekilmeye direnisi ama o masada oldugu i¢in zaten i¢inde oldugu goriiliir.

Sessizligin i¢inde, kapidan Pekmez lakapli, akli dengesi yerinde olmayan ¢ingene kiz
gelir. Cingeneler kasabanin bir bolimiinii olusturmakta ve bazilan zenginlesip eve
cikabilmisken bir kismu hala cadirlarda kalmaktadir. Pekmez de c¢adirda yasamaktadir.
Cingenelerin diigiinlerde oynamasi icin tutulmalan kasabada yaygindir. Pekmez’in oyun
havasini ¢ok sevdigi ve ¢algi sesi duydugunda arada bir geldigi sdylenir. Kemal Pekmez’e
hizir gibi yetistigini sdyler ve Sahin’le birlikte kalkip oynamaya baslarlar. Emre huzursuz
bicimde otururken bir anda kalkip kusmaya baglar. Kemal onu divana yatirir ve yar1 baygin
halde kafasini koyarken Sahin’in Pekmez’in kalgasini tutup sarilarak oynadigim goriir ve
uyuyakalir. Gecenin devamim sabah uyandiginda hatirlayamaz fakat o gece Pekmez’e
tecaviiz edilir. Emre hafizasi net olmadigi i¢in sadece kesik kesik anlar ve baskalarinin
soyledikleriyle o geceyi anlamaya ¢alisir. Gece Sahin onu uyandirmis, bag evinin arkasinda
bir araziye gotiirmistiir. Pekmez’e burada tecaviiz edildigi goriiliir fakat kimlerin suglu
oldugu netlesmez. Emre’nin oradan ayrildiktan sonra Murat’in onu evine aldig ve iliskiye
girdikleri, kapali bir bicimde anlatilir. Gece boyunca tam olarak ne yasandigi ise film

boyunca agiga kavusmaz.

Sabah Emre yataginda i¢ camasiryla yatmaktadir ve bir sarsintiyla uyanir. Banyoya
gider ve yine sularin kesik oldugunu goriir. Aynadan kendine baktiginda ise boynunda bir
morluk goriiliir. Bu da yine Murat’la iligkisinin kapali bir anlatimidir. Mutfakta su icerken
ayagina degen fare Oliisiiyle irkilir. Bu durum da yozlasmaya kendisinin de dahil oldugunun,

bu durumun artik evinin i¢ine kadar girdiginin gostergesidir.

Komiser Ilhan, Emre’yi arayip ¢evre kdyde bir obruk daha olustugunu sdyler. Emre
polislerle birlikte inceledikten sonra, [lhan hastaneye gitmeleri gerektigini, bir vaka daha

oldugunu soyler. Hastaneye gittiklerinde Pekmez’in babasi Yakup, dertli bir sekilde
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merdivende sigara icerken goriiliir. Komiseri goriince 6tkeyle kalkip kiifiirler eder. “Hani
s6z vermistin? Hani bir daha olmayacak demistin? Insan misimz siz? Miisliiman misiniz siz?
(Beddualar ve kiifiirler) Biz insan degil miyiz? Biz bunun hesabim nerede soracagiz?”
diyerek bagirir. Polis ekipleri tarafindan yere yatirilir ve agz1 kapatilir. Emre yalnizca izler.
Burada devletin baski aygitlant olan polis ve yarginin toplumu korumak ve giivenini
saglamaktan ziyade, toplumun sikintilarinin sebebine ortak oluslar1 vurgulanir. Daha sonra

da Yakup’a Emre’den 6ziir dilettirilecektir.

Emre o geceye iliskin hafizasinda kalanlardan hareketle 6nce Sahin’i sonra da
Kemal’i gozaltina aldirir. Komisere Pekmez’in ifadesine istinaden bunu uyguladigim soyler
fakat esas olarak kendisinin hiikiimsiiz tamkligiyla yapmaktadir. Emre hastanenin
bahgesindeyken Zeynep gelir. Kasabanin ¢alkalandigini soyleyip giiler. Akli yerinde
olmayan bir ¢cingene kizinin bilindigi kadariyla en az ii¢iincii kez tecaviize ugramis olmast,
kendi aralarinda giiliistiikleri bir konu olmustur. Zeynep, Pekmez’in ifadesinin tam olarak
gecerli olmayacagini sdylediginde, Emre herkesin kendine kotiiliik yapani tantyabilecegini
ve gerekirse heyet raporu alinmasini soyler. Zeynep bunlarin kiilfetli seyler oldugunu ve
tutuksuz yargilamanin daha iyi oldugunu belirtirken, yarginin ¢6kmiis hali tekrar vurgulanir.

Emre gizli bir gorgii tan1g1 oldugunu sdylerken, esasinda kendinden bahseder.

Emre ofiste, Sahin’in ifadesini alir. Sahin de eger ortada bir su¢ varsa Emre’nin de
bu sugun ortagi oldugunu sdyleyerek iistii kapal1 bir bigimde tehdit eder. Emre’nin o geceyi
hatirlamadiginin farkindadir bu ylizden daha cok {istiine giderek, ne yaptiysa birlikte
yaptiklarini sdyler. Emre evine geldiginde yine fare ciyaklamalar1 duyar. Kendisinin sug

ortaklig1 pekistikge, fareler de gelmeye devam eder.

Murat Emre’nin evine gelir ve su davast igin belgeler paylasir. Bunlar siyasi kaygilar
sebebiyle dogrudan gazetesinde basmak yerine savciyr manipiile etmek lizere ustalikla
kullanir. Bununla birlikte, yeraltt suyuna alternatif olarak Gorgiim Cayi’nin
kullanilabilecegini fakat bu projenin daha pahali olmasi sebebiyle Selim’in istemedigini de
belirtir. Ulkemizde artan rant kaygisiyla toplumun ve doganin yararma olan alternatifler
yerine daha kolay yollarn se¢ildigi halihazirda goriilmektedir. Emre Murat’1 génderirken,
birinin evini gozetledigini goriir. Eve girdiginde ise telefonuna bilinmeyen bir numaradan
Murat’in kasabadan erkeklerle iistsiiz sekilde dans ettigi bir video gelir. Savcr gozaltina
almaya devam ettikge de goriintiiler gelmeye devam eder. Murat’in ¢ocuk yastayken eski

belediye baskaniyla raki masasinda oldugu ve kendisinin o gece Sahin’le birlikte ¢ekilmis
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fotograflan gelir. Numaray: tespit ettirip onlar1 da gozaltina alir ve kasabada savciya karsi

bir nefret olusur.

Zeynep Emre’nin ofisine gelir. Selim’in yegeninin gazetesinde, Emre’nin diin gece
Murat’la konustugu yeni bilirkisi raporu talebi haber olmustur. Bu haber, esasinda Emre
usulsiizliigli ortaya koymaya ¢alisirken, halk nezdinde Emre’nin su projesine ket vurmasi
seklinde algilanir. Ikinci sayfada Emre ve Sahin’in fotografi basilmistir. Zeynep de gizli

tanigin kendisi oldugunu anlar. Emre de bu durum anlasildig1 i¢in Zeynep’le ¢atisir.

Emre evine giderken yine su kuyrugunu goriir. Bu sefer siradaki insanlar gozlerini
dikerek kendisine bakmaktadirlar. Evine geldiginde ise bos bidonlarin kapisina yigilmis
oldugunu goriir ve hepsine tekme atar. Esasinda susuzluktan kendisi de muzdariptir ¢linkii
ayn1 aksam legenden su dokerek bulasiklarini duruladigi goriliir. Eve fare zehri koymaya
gelen ¢ocuk tekrar gelir. Murat’in gegmisiyle ilgili karanlik bilgiler verir. Bu olaylarla yine
daralan Emre, ertesi giin tekrar gole gider. Kuraklik ve kasabadaki yozlagma siirekli
Ozdeslestirilir. Golde ylizerken yine Murat gelir. Gazete haberleri ve gozaltilar sebebiyle
kavga ederler. Murat, Emre’nin eski husumetleri tekrar agmasim idealist bir hukukc¢u
oldugundan degil kiskancliktan yaptigimi soyler. Emre keskin bir sekilde reddetmez ve
yetkilerini kisisel meseleleri i¢in kullanip kullanmadigi tam olarak bilinmez. Murat,
Emre’nin Selim ve ¢evresini magdur pozisyonuna sokup gii¢ kazandirmasina kizar. Emre
ise halkin tepkisinden bihaber sekilde bu durumlarin iligkisiz oldugunu iddia eder. Murat’in
iistiine gidip herkesi manipiile ettigini hatta eski belediye baskani Rahmi’yi de bdoyle
“ayarttigim” soyler. Murat Emre’nin istiine atlar ve bogmaya calisir. Sonrasinda ise
Murat’in motoru bozuldugu icin higbir sey olmamis gibi kasabaya Emre’nin arabasinda
donerler. Kasabaya vardiklarinda, halkin elinde bidonlarla sokaga dokiilmiis oldugu goriiliir.
Emre ve Murat’a gdzlerini dikip bakmaktadirlar. Iglerinden biri de arabaya bidon firlatir.

Emre arabadan inip kimin yaptigim sorar fakat cevap alamaz.

Secim sonuclarinin aciklanis1 Emre’nin televizyonundan goriiliir. Sonuglar 2019
yerel se¢imlerinin tamamen aynisidir. Yalnizca haritadaki renkler ve parti kisaltmalari
degistirilmistir. Bununla birlikte, Selim’in partisi ekranda yer almaz. Burada yonetmenin bir
otosansiir uygulamis oldugu yorumu yapilabilir. Disarida havaya ates acilarak se¢im

kutlamalan yapildig1 duyulur fakat Emre duyarsiz davranir.

Ertesi giin Emre’nin ofisine Zeynep gelir. Semen raporlart uyusmadigi i¢in Sahin ve

Kemal’in tutuklulugunu sona erdirdigini sdyler. Emre, tetkikin yenilenmesini isteyecekken
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Zeynep sOziinii kesip raporlarin Ankara’dan geldigini sdyler. Emre bu sefer ¢algicilardan da
ornek istemesi gerektigini sOyleyip pismanligim dile getirecek olur fakat Zeynep, orada olan
herkesten alinacaksa Emre’den de alinmasi gerektigini sOyler. Emre itiraz edip erken
ayrildigin1 ve bunun i¢in tanigl oldugunu sdyler. Zeynep tekrar gazeteyi uzatir ve tamginin
Murat olup olmadigini sorar. Gazetede Murat ve Emre’nin gdldeyken cekilmis fotografi
“QGazeteciyle Saveinin Sasirtict Yakinligl” mansetiyle basilmistir. Zeynep olayin bag evinde
gerceklesmedigi sonucuna varip konuyu kapatir ve Emre’ye yeni bir sayfa agmasi

gerektigini soyler.

Domuz kovalama konvoyu tekrar baslar. Emre’ye komiser ilhan’dan telefon gelir ve
Murat’in evine de ates edildigini 6grenir. Avcilarin beyanina gére domuza ates edilirken
yanliglikla Murat’in evine mermi isabet etmistir. Emre biitiin avcilarin cinayete tesebbiisten
karakola alinmasim emreder. Ilkin silah atislarina tepki gosterip sonrasinda
duyarsizlagmigken, Murat’in evine ates edilmesiyle tekrar yetkisini kullanan Emre, bu giicii

adaletsiz bir bi¢imde kullanir. Bu sebeple evindeki fare ciyaklamalar1 da artar.

Aksam oldugunda, silah sesleri hala devam etmektedir. Emre fare seslerini takip
ederken catiya cikar ve mesalelerle kosan halkla birlikte uzakta bir yangin gortir.
Cingenelerin ¢adirlar1 yakilmistir. Murat’in gazetesinin de basildig ve ofisindeki belgelerin
sokaga atilarak yakildig1 gériiliir. Murat da Emre’nin yanina sigimir. Emre Ilhan’1 arar. Ilhan,
halkin gozaltina izin vermedigini, jandarmanin da kasabaya bu sebeple gelemedigini fakat

kaymakamin emriyle takviyelerin yonlendirildigini bildirir.

Kalabalik Emre’nin evine ulasir. Camlarina tas atilir ve hem suyla hem de Murat’la
iliskisi hakkinda sloganlar atilmaktadir. Emre tekrar Ilhan’1 arar ve durumu bildirir, ilhan
yaklasmakta olduklarint soyler. Halk kapiya dayandiginda Emre bu sefer Zeynep’i arar.
Zeynep de Ilhan’1n geliyor oldugunu ve Pekmez’in ifadesini degistirmesi sebebiyle kendisini
nezarethaneye alacagini, onun i¢in en giivenli yerin orasi olacagini sdyler. Emre once
donakalir. Sonra Murat’la birlikte kalabalig1 yarip arabaya atlar ve kacarlar. Dondiigii bir
sokakta Selim’in ekibiyle kars1 karsiya gelir ve kovalamaca baslar. Tipki domuz avi konvoyu
gibi Emre ve Murat kasaba tarafindan silahlarla kasabanin disina kadar kovalanir. Domuzla
0zdeslestirilmeleri hem kasabaya kars1 “yabani” olmalarim1 hem de yozlasmis siyasetin
hukuk ve medyay1 da tahakkiim altina alisin1 gosterir. Emre ve Murat, yolun kapali oldugu

noktaya geldiklerinde yayan olarak ka¢gmaya devam ederler. Kalabalik da onlar1 takip
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ederken karanlikta bir anda obrugun kenarina geldiklerini fark edip durur. Emre ve Murat da

obrugun tam karsisinda yan yana gdéziikiirler ve film bu sekilde biter.

Sanat sinemasinda, klasik anlatidan farkli olarak, olay orgiisii boyunca atilan
diigimlerin tamamimn ¢6ziilmesi ve seyirciye bir katarsis yasatmasi beklenmez. Bununla
birlikte, Kurak Giinler’de biitiin meselelerin ucunun acik birakilmasinin ve net bir kayginin
sunulmamasinin, filmi bir elestiri sunmaktan uzaklastirdigi sdylenebilir. Yalnizca yozlasmis
egemen sinif degil, her kesimiyle birlikte toplum da seytanlastirilmistir. Yalnizca bir
kasabanin degil iilkenin temsil edildigi apagik olan bir anlatida, toplumsal yapi, icinden
cikilamaz bir yozlasma cukuru olarak gosterilir ve adaletin tahsis edilmesinin miimkiin
olmadig diislincesi yeniden {iretilir. Belli bir yere kadar neredeyse toplumcu gercekei bir
yaklasima sahip oldugu soylenebilen filmde, belediye baskaninin ve kasaba halkinin, elinde
silahlarla saveiy1 kovalamasi, olay1 gergcekdisi bir noktaya goétiiriir. Hem yoneten hem de
yonetilen sinifin ¢ukura ¢ekilmeye mahkim olarak tasvir edilmesi, karsi hegemonya fikrini
ortadan kaldirir. Toplumun sikintilarimin kaginilmaz oldugu ve daima biiyiiyecegi diisiincesi,
hayli karamsar bir yaklagimin iiriinii olur. Alenen didaktik bir kurtulus vaadi veya aydin
despotizmi olmadan da karsi anlati iiretilebilir. Bu baglamda film, dogrudan egemen
ideolojiyi desteklememekle birlikte, konu edindigi yozlasma, homofobi, tecaviiz, devlet
aygitlar1 gibi hayli fazla sayida temayi, ¢ikisi olmayan bir tekinsizlik ve belirsizlik iginde
isler. Bu sebeple de yine Comolli ve Narboni’nin dordiincii kategorisinde yer alan, politik

malzemeyi kullanan fakat gercek anlamda bir elestiri sunamayan filmleri arasina girer.
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5. SONUC

Sosyal bilimlerin karmasik ve 6nemli kavramlarindan biri olan ideolojinin toplumsal
yapida belirleyici bir giiciiniin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu baglamda Marx, ideoloji
yerine dogrudan altyapiy1 temel belirlenim olarak gérmektedir. Calismada yer verilen diger
Marksist diisliniirler Antonio Gramsci ve Louis Althusser ise altyapinin bu giiciinii yok
saymamakla birlikte, altyapiy1 belirleyenin de ideoloji oldugunu soylerler. Bu baglamda da
Gramsci’nin hegemonya, riza liretimi, aydinlar ve sivil toplum gibi kavramlari; Althusser’in
de ideoloji iizerine tezleri ve devletin ideolojik aygitlan kavramsallastirmasi, ideolojinin bu
giiciiniin kuramsal sahasini bugiin de giincelligini koruyan halleriyle sunmuslardir. Oyle ki,

bu kavramlarla giintimiiz kosullarin1 ve yapimlarini incelemek miimkiindiir.

Calismada benimsenen yaklasim dogrultusunda, ideolojinin kiiltiir tiriinlerinden biri
olan sinemay1 dogrudan etkiledigi diisiiniilmektedir. Zira film yapimi i¢in tiretim iliskileri
kurmak zorunludur. Bu noktada sinemanin gergekligi yeniden iiretebilme yetkinligi,
sinemay1 egemen siniflarin varligim siirdiirebilmesi i¢in ihtiya¢ duydugu yeniden liretim i¢in

onemli bir ara¢ haline getirir.

Varligini1 yalnizca baskiyla siirdiiremeyen egemen sinif, toplumu kendi yolundan
gitmeye ikna edebilme ve kendi goriislerini benimsetebilme ihtiyaci hisseder. Bir bigimde
ise biitliin celigkileri ve ¢ikmazlarina ragmen sistemlerini siirdiirebilirler. Bunun sebebi,
baskinin yaninda ideolojiyi de kullanmalaridir. Egemen siniflar, ideolojilerini kimi zaman
neredeyse goriilmez bi¢cimde topluma isleyip varliklarim1 ve eylemlerini mesru kilarlar.
Sinema da ortaya ¢ikisindan giiniimiize kadar ge¢irdigi siiregte sahitlik ettigi hem yerel hem
kiiresel 6lcekteki toplumsal olaylar1 ve egemen diisiinceleri daima merkezine almak zorunda

kalirken, egemen sinifin aparati olarak siklikla kullanilmastir.

Sinemanin teknik olanaklar1 ve endiistriyel tarafi g6z oniinde bulunduruldugunda,
onu diger sanat dallarindan farkli bir konuma yerlestirmek miimkiindiir. Bu noktada
sinemanin salt bir sanat dali olarak ele alinmasi gii¢ olabilir. Tiyatro ve edebiyatla yakin
iliski i¢cinde olan ve kendini ilk olarak bu alanlarin gdlgesinde var eden sinema, yedinci bir
sanat dal olarak kabul edilse dahi, ortaya ¢ikarilabilmesi i¢in gereksinim duydugu emek,
sermaye, girisimci ve hammaddeden olusan iiretim faktorleri sebebiyle, ekonomik bir
faaliyettir. Sanat tiyatrosu, sanat edebiyati veya sanat resmi gibi tanimlamalara gerek

duyulmazken, “sanat sinemasi1” baslig1 altinda bir kategorilestirme bi¢imine, kimi filmlerin
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tecimsel degil sanatsal agirlik iddiasiyla ortaya c¢ikmasi sebebiyle ihtiyag duyuldugu
sOylenebilir. Fakat s6z konusu filmler bu iddiada yapilsalar bile, bir yonetmen filmini tek
basina, kendi tirettigi kamerayla ve kendi insa ettigi stiidyosunda ¢ekip kendi perdesi ve
yansiticistyla gosterime sunsa dahi kendini endiistriden ve egemen ideolojiden tlimiiyle
bagisik tutamayacaktir. Bu sebeple ¢alismada anaakim sinemanin yani sira sanat sinemast
olarak tanimlanan filmlerin de bu baglam ic¢ine girmesinin ¢iktilarinin nasil olacagi, filmin

igerigi baglaminda ortaya koyulmak istenmistir.

Bu calisma kapsaminda da tartisildig1 ve Althusser’in de belirttigi iizere, toplumsal
yapida temel belirlenim altyapt olmakla birlikte, altyapt ve siyasal pratigin isleyisini
belirleyen seyin ideolojik diizey oldugu soylenebilir. ideolojik baglam, toplumsal yapinin
biitiin kertelerine etki edebilmektedir. Bu sebeple bir kiiltiir iiriinii olan filmler de i¢inde
bulundugu toplumsal formasyonun ideolojik diizeyinin dinamiklerine bagimli olarak
tiretilmektedir. Bu iretim, filmin fikir olarak ortaya ¢ikis asamasindan itibaren baslayip
yapim, dagitim ve gosterim siireglerinin tiimiinli kapsar. Bu siiregte ise sermaye sahibi
siiflarin ve egemen ideolojinin tahakkiimii altinda yiiriitiillen tretim iligkileri, filmsel
anlatinin en goze batmaz niianslarina kadar sinebilmektedir. Nihayetinde ise en fantastik ya
da elestirel goriinen anlatilarda bile yonetmenlerin tahakkiimii altinda olduklar1 egemen
ideolojinin izdiislimii goriliir.

Egemen smiflarin finanse ettigi seri iiretim ticari sinemada, bu iiretimin devam
edebilmesi ve esasinda cesitli kisitlanmalarla karsi karsiya gelinmemesi igin, finansor
siiflarin ¢ikarlarina ters diisiilmemesi gerektigi gibi, onlar1 siirdiiriicii ve yeniden {iretici
anlatilar gelistirilmesi de gerekir. Bu tiir filmlerde kimi zaman muhalif goriiniimlii anlatilarla
kargsilagilabilir fakat bunlar da ¢ogu zaman popiler kiiltliriin iirinlerine doniistiiriiliirler.
Filmde bizzat elestirilen sistemin iginden oyuncularin yer almasi ve yine bu oyuncunun
istiine giydigi ceketin bile seri sekilde iiretilip biiyiik bir taleple tiiketilmesi, filmin i¢ ve dig
gergekligi arasinda bir tutarsizliga doniisiir. Nihayetinde yapimcilar istedikleri kari elde eder

ve filmin i¢indeki elestiriler yok hiikmiinde kalir.

Sinemanin tarihsel siirecine kiyasla yaygin bicimde teknikte usta yOnetmenler
yetistirecek hale geldigi giiniimiizde, filmlerin i¢indeki metin olmaksizin, belli basl
filmlerin neredeyse hepsinin gorsel bir estetik malzeme oldugunu sdylemek miimkiindiir
fakat metin dahil edildiginde sermaye akigini siirdiirebilmek adina bu sermayenin sahibini

over durumda olmak ya da bunu yapmak zorunda kalmak, sinemanin endiistri i¢indeki yerini
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ve egemen ideolojinin tahakkiimiinii daha da belirgin hale getirir. Sinemanin niteligindeki
bu ikilik sebebiyle, bu calismada oldugu iizere, bigimsel 6zellikleri ustaca hazirlanmis ve
bagimsiz, muhalif bir kimlik i¢inde goriinen sanat filmleri bile kaginilmaz olarak, ortaya
c1kis kosullarindaki ideolojik ve ekonomik belirlenim altindadir. Oyle ki, ¢alismada yer alan
filmlerin toplumsal sorunlarin varligini ¢cogu zaman reddetmemekle birlikte, bu sorunlarin
faillerini isaret etmekte yetersiz kaldig diisiiniilmektedir. Hem hiikiimetin hem de Avrupa
fonlarinin siirdiiriilebilirligi i¢in, egemen ideolojiye saldirt girisimleri, liretime de ket

vurabilir.

Ticari sinemanin ticaret, sanat sinemasinin da sanat yapmasi ongdriilebilen, bariz
olandir fakat yine de bu filmlerin 6ykii i¢cinde gizledigi, riza liretimini destekleyici ya da
karsi-hegemonya olusturucu unsurlarini goz ardi etmemek, bunlart isaret etmek gereklidir.
Bu niyetle de calisma kapsaminda sanat sinemasi kategorisi i¢cinde yer alan ve son dénemin

belli bir ideolojik donemini kapsayan Tiirk sinemasi 6rneklerine yer verilmistir.

2000 sonrasindan bugiine Tiirkiye Cumhuriyeti hiikiimetlerinde belli bir ideolojik
karakteristigin siiregeliyor olusu, tarihsel agidan donemin farklilagan bir yoniine isaret eder.
Tirk sinemasi tarihi, diinya sinemasinda da oldugu iizere on yillik periyotlarda ele
alinabilmektedir. 2000 sonras1 donemi arastirmaya deger kilamn ise ¢eyrek asirlik politik bir
stiregelis oldugu diislinlilmektedir. Bu siiregte kiiltiirel ve sanatsal iiretim ve kitle iletisimi
faaliyetlerinde diisiince ozgiirliigiiniin kisitlanmis ve karsit kutuplarin bastirilmis durumu,
yonetmenleri de karamsar, ice doniik, bireyselci ve kapali anlatilara yonlendirmistir.
Genellikle soguk ve gergin atmosferler ve agdal iisluplar tercih edilir olmustur. iginde
politik bir elestiri sunar goriinen filmler, bir bicimde yine egemen ideolojiyi yeniden

uretirler.

Yapilan analizlerden saptandigi iizere, kendine biiyiik biit¢eli yapim sirketlerinde yer
bulamayan ve bu sebeple devletin ya da Avrupa sermayesinin destekleriyle iiretilmek
mecburiyetinde kalan s6z konusu sanat filmlerinin, sermayeyi saglayanin ideolojisine ters
diismemek ve sembolik de olsa onu yeniden iiretmek mecburiyeti hasil olmaktadir. Bu
ideolojik baskinin bilincinde olan yonetmenler, filmi yalnizca zihinlerinde tasarlarken bile
otosansiir uygulamak mecburiyetinde kalmaktadirlar. Kimileri ise muhalif olarak
goriinmekle birlikte istikrarli bigimde egemen ideolojiyi yeniden iiretir ve toplumun

sancilarim kurgu i¢in malzemeye doniistiirmekten baska bir islevde bulunmazlar.
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Tirk sanat sinemasinin ¢ikmazlarnin suglusunun bireysel olarak yonetmenler
oldugu diisiinilmemektedir. Bununla birlikte calismada ideal olarak goriilen ise
yonetmenlerin yaraticiliklarini ve etki alanlarim, bu yapiya kars1 bir hegemonya aramak, bu
arayisi filmlerinde de gostermek tlizerine ¢aba gostermeleridir. Sokaktaki diger biitiin goren
gozlerden fazlasini goren ve esasinda toplumun bir aydin kesimini olusturmasi gereken sanat
filmi yonetmenleri, bireyin ya da toplumun acisini tek basina estetize etmek yerine, bu acinin
kaynagini isaret edebilmeli ve bunu elestirebilmelidir. Aksi taktirde kurgusal olarak yer
verdikleri karakterlerin ger¢egine higbir zaman dokunamadiklan gibi, bu siniflarin dramini,

iist siniflarin eglence malzemesine doniistiirmiis olurlar.

Toplumun ¢ikmazlan biiyiikk ¢cogunluk tarafindan kabul edilen bir gercekse, bu
¢tkmazlarn mubhalif bir sanat alaninda ortaya ¢ikmasi, biitiin baski ve sansiire karsin
miimkiin olabilir. Sinemanin 06zgiin yapist ve yOnetmenlerin teknik ustaliklari, bu
kisitlamalarin icinde dahi bir karsi hegemonik anlatinin yaratilabilecegini ispatlar
niteliktedir. Didaktik ve despot bir yaklasim benimsemeden, toplumun diisiinsel yapisini
Ozgiirlestirici ve aydinlatici anlatilar, halihazirda sinemanin da i¢inde bulundugu ¢ikmazlarin
¢oziilmesinde rol alabilirler. Elbette sinemanin bunu tek basina yapmasi miimkiin ya da
gergekei olmayabilir fakat bu durumun 6nemli bir pargasi ya da dnciisii olabilme giicii vardir.
Bu baglamda ileride yiiriitiilecek caligmalarda sinemanin toplumsal degisimde Oncii

olabilme olanaklarinin tartisilmasinin literatiire katki saglayacag diistiniilmektedir.
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