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OZET

Son donem yazinsal ve gorsel anlatilarda oldukca sik kullanilan bir kavram
olan anti-kahraman, dogdugu modern cagin karmasik ruhuna uygun bir yapiyla
donatilan, tek bir formiilasyona ve kesin niteliksel sinirlara sahip olmayan bir olgudur.
Ilk olarak yazinsal anlatilarda varlik gdsteren anti-kahraman kavraminin kékensel
gecmisi, kavrami ilk kullanan kisi olarak bilinen Dostoyevski’nin yarattigi “Yeralti
Adami”na dayanmaktadir. Dostoyevski, yozlasmanin, adaletsizligin, bencilligin ve
c¢ikarlarin hakim oldugu 19.yy modern diinyasinin degisen yiiziine karsi; hissettiklerini,
korkularini, endiselerini ya da diizene karsi getirdigi elestirilerini bir anlamda anti-
kahraman temsili olan “Yeraltt Adami1”yla aktarmigtir. Dolayisiyla bu noktadan itibaren
anti-kahraman, yeni diinyanin degisen politik, kiiltiirel, tarihsel, toplumsal

dinamiklerinin tasarladig: hikayelerin, kusurlu ve eksik temsilleri olmustur.

Tiirkiye Sinemasi’nin baslangicindan beri anlatilan “iyi, ahlakli, diiriist” insan
hikayeleri de, degismeye baslayan toplumsal ve kiiltiirel pratiklerle beraber, yerini “iyi
ve kotli” ayrimimin yapilamadigir anti-kahraman temsillerine birakmistir. Toplumsal
normlara uyum saglamakta zorlanan, yalniz, edilgen, basarisiz ve ¢ogu zaman kotii
aliskanliklartyla sunulan anti-kahramanlar, giiniimiiz sinemasinin odagina yerlesen yeni
bir temsil bi¢imini ifade etmektedir. Boylece Yesilcam Sinemasi’nin geleneksellesmis
kahraman sunumu, Yeni Tiirkiye Sinemasi’min farklilasmis formu olan anti-

kahramanlarla birlikte kirilmistir.

Calismada, edebi bir terim olarak ortaya ¢ikan anti-kahraman kavraminin nasil
bir yol takip ettigi, hangi degerler sistemine gonderme yaptiklari, niteliklerinin ve
sinirlarinin neler oldugu saptanmis ve bu yeni temsil seklinin Tiirkiye Sinemasi’nda
nasil bir karsilik buldugu, degisen sosyo-kiiltiirel yapiin detaylariyla birlikte
tartisilmistir. Bu bulgular sonucunda, 2000 sonras1 Tiirkiye Sinemasi’ndan segilen bes
ornek film tlizerinden, tiim hatalari, eksiklikleri ve kusurlariyla sisteme karsi elestirel bir
figlir olarak insa edilen anti-kahramanlarm, giiciinii erk ve iktidarin yiiceliginden

saglayan bir temsil sekline doniistimiiniin nedenleri aciklanmustir.



ABSTRACT

Anti- hero, a concept which has recently been widely used in literary and visual
illustrations, is a matter of fact, that has been formed in accordance with the
complicated essence of the modern era in which it was born, and that has no single
formulation and no exact qualitative borderline. Anti -hero concept, firstly appeared in
literary narrations, dates back to "Zapiski iz podpolya" by Dostoyevski. In the anti-hero
"Zapiski iz podpolya", Dostoyevski depicted his feelings, worries or critique against the
new system and against the modern society of the 19th century in which corruption,
injustice, egoism and self-interest dominate. In consequence, anti-hero has been the
missing and defected representation of the stories designed by the consistently changing

political, cultural, historical and social dynamics of the new world.

In accordance with the social and cultural practices which have started to
change, the stories of "the good, moral, honest person" told since the beginning of
Cinema of Turkey, have been abandoned to the anti-hero representations, in which there
1s no distinction between "good and bad". Anti - heroes, who have difficulty in
complying with the social norms, who are alone, passive, unsuccessful and mostly
presented with their bad habits, signify the new representations which have become the
focus of contemporary cinema. Consequently, the ritualised hero represenation of
Yesilcam Cinema has been destroyed with the anti-heroes, the differentiated form of

New Turkish Cinema .

In the academic work, the course of the concept of anti-hero, emerged as a
literary term, the value systems it referred to, its qualifications and borderlines have
been detected, and how this new representation has its corresponding in the Cinema of
Turkey has been discussed with the details of changing socio-cultural framework. As a
result of the findings, the causes of transformation of anti hero, which was formed as a
critical figure against the system with all its errors, deficiencies and defects, into a
representation, empowered by the supremacy of power and rulership, have been

illustrated based on five sample films selected from The Cinema of Turkey after 2000.
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ONSOZ

Bu calismada, tek diinya goriisii oyun oynamaktan ibaret olan kii¢iik bir
cocukken, hepimizin 6zendigi, hayranlik duydugu kahramanlarin degisen ve doniisen
diinyamizdaki yeni suretleriyle tanisttm. Her insanin kendi hayatinin kahramani
olduguna yonelik ezberletilen mottonun, karsi kiyisinda yer alan anti-kahramanla
kucaklastim. Ve biiyiiyiince ne olacaksin sorularina verilen, kahramana ykiinen tiim

cevaplarin aksine, bu cografyanin anti-kahramanlara gebe kaldigini kesfettim.

Bu zorlu kesif esnasinda, calismanin gidisati konusunda beni her zaman dogru
kaynaklara yonlendiren, ufkumu genisleten, birlikte ¢alismaktan keyif aldigim degerli
hocam Yrd. Dog. Dr. Dilek Tunali’ya ¢ok tesekkiir ederim. Tez konum iizerine en ufak
bir fikri olmamasina ragmen, benimle birlikte arastirmalar yapip 6grenen, kalbimdeki
tiim yliksek diplomalarin sahibi annem Esma Delice’ye, babam Mustafa Delice’ye ve
kardesim Baris Delice’ye, Ingilizce kaynaklara ulasmam konusunda sagladiklari
yardimlar i¢in Metin Irmak ve Evelyn Offerman’a, yabanci kaynaklari ¢eviride tim
bilgi birikimiyle yamimda olan Canan Ozgiir'e, hayattmm her déneminde biiyiik
dokunuslar1 olan ve akademik egitimi se¢me yolunda beni yiireklendiren ablalarim
Meltem, Sebnem, Cigdem Emil’e, yiiksek lisans egitimimin en biiyiik kazanci olan ve
varligini biliyiik bir sans olarak gordiigiim, ¢alismam boyunca hep yanimda hissettigim

dostum Giilseren Dinvar’a sonsuz tesekkiir ediyorum.
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GIRIS

Bugiiniin diinyasi, bir zamanlar sahip olunan kiiltiirel yaklasim ve toplumsal
pratik bicimlerini, siyasi sOylemleri, ekonomik paradigmalari, koklesmis ideolojileri
hatta hayatin her boyutuna yerlesmis kosulsuz kabul goren dini degerleri degisime
zorlamis, bdylece ortaya tiim insanligin paylastig1 yeni bir yasam pratigi ¢ikarmustir. Tlk
adimda adina modernizm denilen bu siireg, ¢caglar boyu ¢esitli evrelerden gegerek adini,
anlamini, bi¢imini siirekli degistirse de insanoglunun vazgeg¢ilmez yazgisi haline
gelmistir. Yeni diinyanin, bu yeni dinamikleri her kavrami degistirdigi gibi bir¢ok
kiiltiirin kaynaklarindan beslenerek iireyen kahraman olgusunun da degisimini zorunlu
kilmis ve bu calismanin konusunu olusturan anti-kahraman olgusunu yaratmistir. Bu
baglamda calismanin amaci, heniiz {izerine yeteri kadar s6z sdylenmemis bir kavram
olan anti-kahramani daha yakindan tanimak ve 2000 sonrasi Tiirkiye Sinemasi’nda
varligini hissettiren bir temsil sekli olmasinin nedenlerini saptamak ve bunu filmler

yoluyla degerlendirmektir.

Calismanin ilk boliimii, anti-kahramanin tiiredigi kavram olan ‘“kahraman”
olgusunun anlamini, smirlarini, yolculugunu ele almaktadir. Kahramanin tim
detaylarina hakim olmak, anti-kahramana ulagsmak agisindan olduk¢a 6nemli ipuglari
saglayacagindan, kahraman olgusunun kavramsal ve tarihsel c¢ergevesi bu konuda en
yetkin ii¢ temel kuram iizerinden incelenmistir. Hayata ve insana dair bir¢ok kodu
icinde tasiyan kahraman olgusu, degisen diinyayla birlikte doniismiis ve yeni
gorliiniimler kazanmistir. Bu de8isimin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan anti-kahramanlar,
kahraman kadar eski bir ge¢mise sahip olmasa da, bu baslik altinda anti-kahramanin
kokenlerine iliskin genis bir tarama yapilmustir. Anti-kahramanin yazinsal ve gorsel
anlatilarda sahip oldugu yeni bi¢imi, donemin tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel kodlarinda
gerceklesen baskalasimlardan ne 6lglide etkilendigi, tek bir tanima ve forma neden sahip

olamadiklarinin ayrintilar1 ¢alismada yer bulan konu bagliklaridir.

Kaynagin1 sosyolojik ve kiiltiirel yapidan alan ve toplumsal degisimdeki

hareketlerin en ufak yansimasimi kendi biinyesinde toplayabilen anti-kahramanin



tarihsel baglamdaki degisim ve doniisiimii ise ikinci boliimde verilmistir. Anti kahraman
olgusundan yola ¢ikarak, Osmanli déneminden Cumhuriyet Tiirkiye’sine kadar genis
bir tarihsel dilimde etkili olan modernlesme hareketinin yarattii ikilemlerin; siyasal
sorunlarin ve askeri darbelerin neden oldugu korkularin ve baskilarin; Tiirkiye’de
kiiltiirel diizeyde nasil bir degisimle sonuclandigi ve bu durumun Tiirkiye Sinemasi’nda
nasil bir karsilik buldugunun cevaplart boliimiin igeriginde aranmaya calisilan diger

konu bagliklaridir.

Bu baglamda izini siirdiiglimiiz tarihsel siirecin baslangici ise, kiiltiirel
pratiklerin tasidigir degerlerin ve anlamlarin ¢arpict bir bi¢cimde ¢eliskili bir soyleme
dontistiigli 80’11 yillar olarak belirlenmistir. Tiirkiye’nin toplumsal konjonktiiriinii genis
bir perspektiften degerlendirme amaci tasiyan bu boliimde, tarihsel siirecin her on yillik
doneminin kendi i¢inde kompleks bir yapilanmaya sahip oldugu incelenen noktalardan
bir digeridir. Tiirkiye toplumunun, bir taraftan popiiler kiiltiiriin yasam bi¢iminin
cazibesine kapilma duygusuyla hareket eden, medya ve reklam sektdriiniin tasarladigi
‘renkli diinyanin’ biiylisiine aldanan dejenere olmus bir kitleden, diger taraftan ise
yasanilan kiiltiir erozyonunun yarattiklarindan sikayet edilip geleneksel degerlere daha
sik1 baglanan, dini yasalarin 6ngordiigli yasam seklini siirdiirmeye ¢alisan bir kitleden
olustugu bilinen bir gercektir. Birbirine taban tabana karsit bu olusumun nasil olup da
hem uzlasip hem c¢atisarak tek bir toplumsal zeminde bulustugunun nedenleri bu baslik

altinda aranmaya ¢alisilmustir.

Tiirkiye’de carpik modernlesmenin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan celigkilerin
ve hizli bir sekilde degisebilen zihinsel ve bigimsel degerlerin yarattigi kaosun birey ve
toplumda biraktig1 travmatik etki, tarihin her donemecinde bireyi kendisine yarim ve
gecikmis hissettirmis ve bu kiiltiirel, zihinsel ve psikolojik degisim anti-kahramanlari
olusturan en giiclii kaynaklardan biri olmustur. Tiirkiye Sinemasi’nda orneklerine
edebiyattan daha ge¢ rastladigimiz anti-kahramanlar, Yesilgam Sinemasi’nin yerlesmis
anlati yapisint ve kahraman sunumunu degisime wugratan “1990’larin Tiirkiye
Sinemasi’nda” karsimiza ¢ikmaya baslamistir. Bu degisimi baslatan yeni kusak geng

yonetmenler, geleneksel temalarin disinda, tabu sayillan ve Orneklerine pek



rastlanilmamis hikayeleri ve doniismiis kahraman prototiplerini kullanmis ve yerlesik
bir algiya doniisen “iyi ve ahlakl’” insan hikayelerini anti-kahramanlar araciligiyla
yikmiglardir. “Tiirk sinemasinin baslangicindan bu yana yapilan “iyi adam”
adlandirmasi, artik yeni bir “iyi” tanmimina ihtiya¢ duymaktadir. Ciinkii Tirk
sinemasinin yeni kahramanlari, melodramlarin ve agk filmlerinin diiriist, masum ya da
bickin delikanlilarindan evrilerek silahli, yasa disi, orgiitlii halde hareket eden, yetiskin
magolara doniismiistiir.” (Kabadayi, 2016:174) Toplumsal diizenin adaletten ve
esitlikten yoksun, yozlasmis bir sistemin iizerine kurulmasi, sinemaya da kendi
ideallerine ve adalet anlayisina gore hareket eden anti-kahramanlara teslim edilerek
yansimistir. Dolayisiyla anti-kahramanlar, kimi zaman diizeltmeye gii¢lerinin yetmedigi
bu diizenin olabildigince disinda, pasif ve edilgen bir yasam siirerek karsimiza c¢ikarken,
kimi zaman da sistemin yanlis isleyen diizenine karsi siddete ve yasa dis1 eylemlere
basvurarak karsimiza g¢ikmislardir. Nitekim 80°li yillarda anlamak ve anlatmakta
zorlanilan toplumsal semptomlarindan beslenen, 90’larin sinemasinda goriiniirliikleri
artan, 2000’11 yillara gelindiginde ise, film hikayelerinin gercekci ya da gercege en
yakin aktaricilart haline gelen anti-kahramanlarin seriiveni, bu béliimde mercek altina

alinan temel sorunsali olusturmaktadir.

Calismanin son boliimiinde ise, 2000 sonras1 Tiirkiye Sinemasi’ndan segilen
bes Orneklem iizerinden hem anti-kahramanin sinirlar1 ve nitelikleri saptanmaya
calisilmis hem de anti-kahramani yaratan toplumsal fon ayrintili sekilde ¢oziimlenmeye
calistlmistir. Zeki Demirkubuz’un “Yeralt:”, Onur Unlii’niin “Itirazim Var”, Tayfun
Pirselimoglu'nun “Ben O Degilim”, Tolga Karagelik’in “Sarmagsik” ve Caner
Alper/Mehmet Binay’in “Cekmeceler” filmi bu g¢ercevede belirlenen ve ¢dziimlenen
yapimlardir. Ayrica analiz edilen filmlerin anti-kahraman baskisileri olan, Muharrem,
Selman Bulut, Nihat, Cenk ve Deniz’in hikayedeki konumlarindan, aktarim bi¢imlerine,
karakteristik 6zelliklerinden, zevk ve aligkanliklarina kadar tiim yonlerinin birbirinden
ayrilan ve benzesen noktalar1 da tespit edilen diger konu basliklaridir. Dolayisiyla
karakterlerin her boyutuna farkli acilardan yaklasmak Dostoyevski’nin “Yeralti
Adam1”yla hayatimiza giren anti-kahraman temsillerini daha 1yi tanima konusunda bize

yardimci olacaktir.
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BIRINCI BOLUM
KAHRAMANIN YOLCULUGU ve ANTi-KAHRAMAN KAVRAMININ
DOGUSU

1.1. Kahraman

Anti-kahramanlar, kahraman olgusundan tlireyen, baska bir ifadeyle
kahramanin zitt1 6zellikler barindiran karakterlerdir. Kahraman ve anti-kahraman
arasindaki giiclii bag nedeniyle kahraman olgusunun tiim ayrintilarin1 saptamak, anti-

kahraman tanimina ulagmak agisindan 6nemlidir.

Etimolojik olarak Farsca' kokenli bir kavram olan kahraman, eski yazinsal
kaynaklara kadar uzanan, kokli bir tarihsel gecmise sahiptir. Mitolojik anlatilarda,
masal ve efsanelerde aktarilan hikdyeler, bu hikayelerin baskisisi olan kahramanlar
tizerinden aktarilmaktadir. Kahraman teriminin, ¢esitli kaynaklardan sozliikk tanimlarina
baktigimizda, genellikle yazili eserlerdeki esas karakterin niteliksel 6zelliklerine atifta

bulunarak agiklandigi goriilmektedir.

Tirk Dil Kurumu'nun sozligiinde kahraman kavrami ii¢ farkli tamimla
aciklanmaktadir. “1. Savasta veya tehlikeli bir durumda yararlik gosteren (kimse), alp,
yigit. 2. Bir olayda onemli yeri olan kimse. 3. Roman, hikaye, tiyatro vb. edebiyat

tiirlerinde en 6nemli kisi.”?olarak ifade edilmektedir.

Oxford Ingilizce sdzliigiinde ise; “kahraman, cesur, iistiin basar1 ya da soylu
nitelikleri olan takdir edilen kisi” olarak tanimlanmaktadir. Ayni sozliigiin sonraki

taniminda ise, mitolojik metinlere bagli referanslar verilmekte ve “Antik Yunan

! Kahraman kavramimin etimolojik kokeni; Iran mitolojisinde Sah Tahmuras’in Kah-tarasp tarafindan
tahtindan mahrum edilen oglunun adidir. Orta Fars¢a’da ise, is buyuran sdzciigiinden evrilmistir.

Kaynak: http://www.nisanyansozluk.com/?k=kahraman&x=0&y=0 Erigim Tarihi:13.01.2017

2 Kaynak: Tiirk Dil Kurumu, “Giincel Tiirkge S6zliik”, Erisim Tarihi:24.10.2016
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=bts&kategoril=veritbn&kelimesec=177629



http://www.nisanyansozluk.com/?k=kahraman&x=0&y=0
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=bts&kategori1=veritbn&kelimesec=177629

mitlerinde, insaniistii niteliklere sahip, yar1 tanrisal kokenli kisi™® olarak
belirtilmektedir. Baska bir Ingilizce sozliik olan The American Heritage ise, kahramani
“roman, siir ya da dramatik bir eserin ana karakteri”* olarak nitelendirmektedir. Sézliik
tanimlarindan da anlasildigi gibi kahraman kavrami, iki temel bagshk altinda
aciklanmakta, birincisi yazinsal eserlerin ana karakteri olarak belirtilmekte, ikinci olarak
ise, cesur, yetenekli, erdemli gibi 6zelliklere sahip bir kisi olarak vurgulanmaktadir.

Kahraman taniminin sinirlarini belirledikten sonra, tarihsel kokenine ve baslangicindan

bu yana geg¢irdigi degisime de genel hatlariyla bakmak gerekecektir.

Insanlik tarihi boyunca toplumlar, kendi deger yargilarini, gelenek-gorenek ve
isleyislerini aktarmak i¢in cesitli yollar ve yontemler aramis, yaratilan kahraman mitosu
da bu yollardan biri olmustur. Nitekim eski mitolojik metinler, destanlar, masallar,
efsaneler ve halk hikayeleri, diger bir deyisle sozlii kiiltiiriin ve yazili kaynaklarin tiimii,
kahramanlar araciligiyla toplumsal degerlerin ve kodlarin aktarimini saglamistir. Bu
baglamda kahraman, yaratildigi cografyanin kiiltiirel izlerini tasimakta ve toplumsal
dokunun bir yansimasi olmaktadir. Her ne kadar kahraman, yerel degerlere sahip bir
olgu gibi goziikse de, her kiiltiirde degismeyen evrensel bir 6ze de sahiptir. Kahramanin

sahip oldugu bu yapiy1 Joseph Campbell, su sekilde tanimlar:

“Kahraman, yerel ve kisisel tarihsel sinirlamalarla catisarak onlar1 agmis ve
genel gecerligi olan, olagan insani bi¢cimlere ulagmis olan kadin ya da erkektir.
Boyle birinin tasavvurlari, fikirleri ve esinleri insan yasami ve diisiincesinin
temel pinarlarindan taptaze c¢ikar. Bu yiizden onlar yeteneklidir, mevcut,
coziilen toplumdan ve ruhtan degil, toplumun yeniden dogdugu tiikkenmez
kaynaktandirlar.” (Campbell, 2013a: 30-31)

Goriildugii gibi kahraman, yerel sinirlar1 asmis, evrensel bir boyuta ulasan
kendi yapisal niteliklerine gore hareket etmektedir. Boylece tiim kiiltiirlerde kahraman,
korkusuz, cesur ve soylu davranislarla kutsanmis bir kisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Her yazinsal anlatida esas kisi olarak yer alan kahramanin, bu denli yiice 6zelliklerle

0zdeslestirilmesinin altinda yatan nedenleri Erich Formm, ‘sahip olmak’ ve ‘olmak’

3 Kaynak: https://en.oxforddictionaries.com/definition/hero ,Erisim Tarihi: 24.10.2016
4 Kaynak: https://ahdictionary.com/word/search.html?q=hero&submit.x=62&submit.y=12, Erisim Tarihi:
24.10.2016
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kavramlariyla agiklamaktadir. Fromm’a gore, siradan insanlar, sahip olmanin yarattigi
giiven duygusuyla yeni bir fikre, ideale c¢ekinmeden, korkusuzca atilamazken,
kahraman, bilinmeyene ve yeni olana korkmadan, cesurca atilmaktadir. “Mitolojideki
"kahraman" mitosu, bu 6zlemin bir semboliidiir. Kahraman, sahip oldugu seyleri, evini,
ailesini, yurdunu ve malini- miilkiinii terk ederek, bilinmeyene yonelen, yabanci yerlere
gitmek cesaretini gdsteren insandir. Bu gidisinde, tiimden korkusuz oldugu ileri
siiriilemez. Ama korkuya yenik diismeden, cesaretle onun {izerine gidebilmesi, o kisiyi
kahraman kilmaktadir.” (Fromm, 2003: 150) Boylece Fromm, kahramani kahraman
yapan en temel niteligin cesaret oldugunun altint ¢izmektedir. Ayni zamanda
kahramanlara bu denli hayranlik beslenmesinin nedenlerini de sorgulayan Fromm, bu
durumun, bizim yolumuzun da onlarin yolu gibi olmasii istememizdeki duygu
durumundan kaynaklandigini belirtmektedir. Ancak insanligin korkularinin buna engel
oldugunu ve boylesi kusursuz niteliklere yalnizca kahramanlarin sahip oldugu

aldatmacasiyla kendimizi kandirdigimizi vurgulamaktadir.

Fromm’un da yorumlarindan c¢ikarabilecegimiz gibi, kahramanlar siradan
insanin hayal ettigi gercekligi yasayan kisilerdir. Bu nedenle hem yazinsal hem de
gorsel alana aktarilan kahraman, korkusuzca zorlu bir maceraya atilmaktadir.
Kahramanin bu yolculugu ve yol boyu yasadigi seriiven, onu olgunlastirmakta,
degistirmekte ve sonunda kahraman olarak var olmasmi saglamaktadir. Bu nedenle
Joseph Campbell, kahramanin bu yolculugunu, kendini kesfetme silirecinde yasanan bir
hayat olarak tasvir etmektedir. (Campbell, 2013b: 163-182) Kahramanin engeller ve
siavlarla dolu bu siireci, eski ritiiel ve mitolojik anlatilarda erginlenme yani
“inisiyasyon” asamas1 olarak aciklanmaktadir. Inisiyasyon, “simgesel bir &liim ve bir
dirilme araciligiyla bilgisizlik ve olgunluga erismemislikten, yetiskin insanin akil cagina
gecis” anlamma gelmektedir. (Eliade, 2001: 245) Toplumsal a¢idan bakildiginda bu
durum ¢ocukluktan yetiskinlige gecisi sembolize etmektedir. Erginlenme torenleri, her
kiiltiirde birbirinden farkli teknik ve uygulamalarla diizenlenmis olsa da ii¢ temel
asamadan olugmaktadir. Bunlar; uzaklasma, soyutlama ve biitiinlesmedir. Bir
erginlenme toreni lizerinden bu asamalar1 saptayacak olursak; ornegin “New Ireland’de

kizlar, dort ya da bes yil kafeslere kapatilir, karanlikta tutulur ve ayaklarmi yere



basmalarina dahi izin verilmezdi.(...) Bu kafeslerin i¢ine ¢ok gen¢ yasta koyulur ve
geng kadin oluncaya kadar orada kalmalar1 gerekirdi. Disar1 ¢iktiklarinda ise her birine
bliyiik bir evlilik s6leni veriliyordu.” (Frazer, 1992: 211-213) Yani sahip oldugu
toplumsal statiisiinden ve aile baglarindan uzaklastirilan kiz cocuklarinin, kafese
kapatilma uygulamasiyla ge¢mis benliginden kopmasi diger bir ifadeyle soyutlanmasi
amaclanmistir. Bu zorlu kapatilma siireci, egitim ve bilinglenme asamasi olarak da
gorilmektedir. Torenin sonunda ise kiz cocugu artik yetiskin bir kadindir ve
tamamlanmis olarak geri donmiistiir. Biiyiik bir s6lenle evlenerek, toplumsal diizenle
yeniden biitiinlesmektedir. Erginlenme torenleri, her ne kadar geleneksel toplumlarin
insanina 6zgii bir davranis bigimi olarak goriilse de, Mircea Eliade yaptig1 arastirmalar
sonucunda, her yasamin “sinamalar”, “dliimler” ve “dirilmeler”’den olustugunu, bdylece

inisiyasyon olarak adlandirilan erginlenme torenlerinin her zaman hayatin i¢inde var

oldugunu belirtmektedir. (Eliade, 2001: 246)

Goriildugii gibi kahramanin bilinglenme siirecini ifade eden dykiisel yolculugu,
tarithsel gecmisi ¢ok eskilere dayanan erginlenme torenlerinden indirgenerek
olugmaktadir. Bu nedenle bir¢cok kaynak; mitler, masallar, efsaneler, halk hikayeleri,
roman ve Oykiiler ya da sinema filmleri, kahramanin zorluklarla dolu bu siirecten
cikardig1 kazanimlar tizerine kurulu bir 6ykii anlatmaktadir. Bu evrensel yapi, diinyanin
farkl1 cografyalarinda birbirleriyle hicbir bagi bulunmayan Kkiiltlirlerin, kahraman
karakterlerinin benzer noktalar tasimasina neden olmustur. Kiiltiirleraras1 bu benzerligi
Carl Gustav Jung, ortak simgesel dilin parcast olarak gordiigii “arketip” kavramiyla,
Vladimir Propp, masallarin ortak islevsel birimleriyle, Joseph Campbell da mitler
tizerinden gelistirdigi “monomit” kavramiyla agiklamaktadir. Sozlii ve yazinsal
anlatilardaki bu ortak kalipsal anlati akisi, sinema filmlerinin dramatik 6ykii yapisim
¢coziimleme noktasinda da bir yol haritas1 gorevi gormektedir. Nitekim bir¢ok filmin
olay Orgiisii, Campbell’in monomit olarak formiilize ettigi kahramanin macera
dongiisiinden ya da Propp’un masalin islevsel birimlerinden faydalanarak sekillendigi
bilinmektedir. Yazili ve gorsel anlatilar iizerinde boylesine etkin bir role sahip olan bu

yaklasimlar, kahraman olgusunun anlatilarda nasil sekillendiginin, nasil bir macera yolu



izlediginin cevaplarin1 bulmamiza, ayni zamanda kahramandan yola ¢ikarak anti-

kahramanla ilgili ipuclarin1 yakalamamiza da yardimci olacaktir.

1.1.1. Arketip

Analitik psikolojinin kurucusu olan Carl Gustav Jung, sozli ve yazil
kaynaklardaki kahraman temsillerinin benzerligini, kolektif bilingdisinin simgeleri adini
verdigi “arketip” kavramiyla agiklamaktadir. Jung, arketipi, insanin dogustan sahip
oldugu ilksel imgeler olarak tanimlamakta ve insanliga ait bir kod gibi goérmektedir.
Hatta bu imgelerin, gecmisteki mitlerde ya da halk hikayelerinde sikisip kalmadigini,
giindelik hayat pratiklerinde de devam ettigini belirtmektedir. Buna gore
“...Arketiplerin yalnizca gelenek, dil ve goglerle yayginlasmadigi, her zaman ve her
yerde, herhangi bir dis etkenden bagimsiz olarak kendiliginden yeniden ortaya
cikabilecekleri goriilmiistiir.” (Jung, 2005: 20) Bu baglamda arketipler, tiim insanligin
paylastig1 ortak bir gegmisin ve kolektif bir bilincin karsilig1 olan bir kavramdir. Jung,
arketip kavramimi daha iyi somutlagtirmak i¢in kavrami nehir yataklar1 Ornegiyle

acgiklamaktadir:

“Arketipler tam olarak sularin ¢ekildigi nehir yataklar1 gibidir ama kurumus bir
nehir yatag belirsiz bir silirenin sonunda yeniden su tutabilir. Bir arketip, uzun
zaman, i¢cinden yasamin irmaklar1 akmig eski bir vadiye benzer. Sular ne kadar
stire akmigsa, nehir yatagi o kadar derin oyulmustur; simdi nehrin kuruluguna
bakmayin, er ya da geg bir giin sular geri donecektir... Eger devinen artik varlik
degil kitleyse, kisisel ayarlamalar durur ve arketipler etkilerini gdstermeye
baslar; tipki bildigi davranis kaliplarinin yardimiyla karsilastigi sorunlarin
istesinden gelemeyen bireyin yasaminda oldugu gibi.” (Jung, 1936 Akt:
Tecimer, 2005: 97)

Boylece Jung, gelistirmis oldugu arketiplerin, icerik olarak degil, bigimsel
olarak belirlenmis oldugunu ifade etmektedir. Yani kalitim yoluyla aktarilanin igerik
olmadigini, bigimsel olan i¢giidiilerin aktarildigin1 vurgulamaktadir. Nitekim dogustan
gelen icgiidiisel kaliplardan olusan arketipler, yazinsal ve gorsel anlatilarda karsimiza
cikan karakterlerin yaratiminda ve sekillenmesinde biiylik bir isleve sahiptir.

Dolayistyla bu karakterlerin, arketiplerin ifade edilis bigimleri oldugu sdylenebilir.
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“Arketipler bize bir karakterin 6ykii icerisindeki fonksiyonunu ya da roliinii
betimler. Arketip kavramini oyuncular tarafindan belirli sahnelerde takilan bir
maske gibi diislinebiliriz. Bir oyuncu 6zellikle belirli bir arketipi hikdyenin
biiyiik bir boliimii boyunca iistlenebilir. Fakat biz, hayatimizda nasil bir¢ok
farkli rolii iistleniyor, hatta bazen bir giin igerisinde dahi maskemizi nasil
defalarca degistiriyorsak; bir hikdyedeki karakterler de hikayenin igerigine
bagl bir sekilde herhangi bir maskeyi giyebilirler.” (Voytilla, 1999: 13 Akt:
Akgiin, 2008: 44)

Bu baglamda insanlik tarihinin tiim yapisal kodlariyla bi¢imlenen arketipler,
anlatilarda yaratilan karakterlerin anlam ve gorevlerini ¢oziimlemede dnemli bir aragtir.
Gerek kahraman olgusunun sahip oldugu islevsel yonlerin kesfedilmesi, gerekse
kahramanin bilinglenme Oykiisii olan yolculugunun daha dogru okunmasi icin olay
orgiisiindeki arketip modellerine kisaca deginmek gerekecektir. Jung’un caligmalarinin
1s1ginda hazirlanan bu modeller; kahraman, akil hocasi, esik bekgisi, miijdeci, bigim
degistiren, golge ve oyuncu olarak ifade edilmekte ve yedi baslik altinda

toplanmaktadir.

1.Kahraman: Hikayenin baskarakteridir. Jung’a gore, “evrensel kahraman miti
daima canavar, cin, ucube bicimde goriinen kotiiyii yenen, halki mahvolmaktan ve
6liimden kurtaran giiclii insandan ya da tanri-insandan s6z etmektedir.” (Jung, 2009: 79)
Toplumun ya da kisilerin en zor anlarinda ortaya ¢ikan bu karakterler, mevcut olan
sorunu ¢ozmek icin tehlikeli ve belirsizliklerle dolu bir maceraya baslamayr goze
almaktadir. Yani kahramanin kendi varligin1 kanitladig ilk durum, bu zorlu siireci géze
alarak Oykiisel maceraya baglamasidir. Dolayisiyla bu noktada kahramanin hangi amag
icin savastigindan ziyade, bu maceraya baslamasi ve ortaya koydugu fedakarligin
anlami daha biiyiiktiir. “Kahramanin 6z niteligi, cesaret ya da soyluluktan ¢ok, kendini
bir ama¢ ugruna feda edebilme giiciidiir. Fedakarlik, kahramanin idealleri ugruna
degerli bir seyden, belki de kendi hayatindan vazge¢meyi goze almasi demektir.”
(Tecimer, 2005: 124) Kahraman, bu 6zverili yapisinin yani sira, genel gegerlilige sahip
davranig bigimleri ve yetilerle de donatilmistir. Baska bir ifadeyle, bir yandan siradan
insanin kusurlarina ve zayifliklarina sahip olurken, bir yandan da izleyicide ve

okuyucuda hayranlik uyandiracak olumlu niteliklere de sahip bir kisidir. Ozellikle
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kahramanin bu yapisal formu, izleyicinin kahramanla bag kurmasini kolaylastirmistir.
Bir anlamda “kahraman kendisiyle 6zdeslesen seyircinin cesaretini ¢ogaltmak igin
tasarlanmistir, siradan insani ve tanrilar alemini kesistirmek i¢in vardir, tanrilarin
koruyucu giiclinii insanlara tasimak ve haksizliklar1 gidermek ister. Bu amagla
kahraman, aski bulmak, basar1 kazanmak, bir hayati diizeltmek ve adaleti getirmek gibi
"evrensel diirtiiler"e hitap eder.” (Yiicel, 2014: 19) Sonug¢ olarak kahraman, dykiiniin
dramatik yapis1 igerisinde en aktif gorevleri ve sorumluluklar1 olan, izleyici ve
okuyucunun 6zdesim kurdugu, macera sirasinda yasadiklariyla gelisen ve degisen bir
arketiptir. Yunan mitolojisinin énemli kahramani Odysseus’un seriiveni ya da Roma
mitolojisinden Herkiil’iin Truva Savasi’na kadar uzanan macera dolu yolculugu Jung’un
aciklamis oldugu “evrensel” kahraman kalibina 6rneklerdir. Glinlimiiziin kahraman
arketiplerine baktigimizda ise, 1961 yilinda yayinlanan ve bir ¢izgi roman kahramani
olan Zagor’un vahsi batida Kizilderililer esligindeki intikam miicadelesi ya da 1952
yilinda yaymlanmasidan bu yana birgok farkli versiyonuyla karsilastigimiz Ingiliz ajan
James Bond’un aksiyon dolu yolculugu yine kahraman formuna en yakin orneklerdir.
Anadolu kiiltiirlindeki anlatilarda, Alp Er Tunga, Koéroglu, Dede Korkut, Oguz Kagan
gibi destanlar, klasik Yesilgam anlati sinemasinda ise, Battal Gazi, Malkogoglu,
Karaoglan gibi temsiller yigit, cesur, adaletli, savas¢r kahraman arketipi sarmalinda
islenmekte ve bu durum genellikle milli kiiltiiriin referanslarina basvurularak

gerceklestirilmektedir.

2. Alal Hocasi: Kahramanin yolculugunda 6nemli bir role sahip olan arketiptir.
Akil hocasi, kahramani kahraman yapan 6zellikleri 6greten ya da onlar1 ortaya ¢ikaran
olumlu bir figiirii temsil etmektedir. Jung, akil hocasini, “yash bilge” olarak ifade
etmekte ve su sekilde agiklamaktadir: “Yashh adam bir yandan bilgi, idrak, diislince,
bilgelik, akillilik ve sezgi, diger yandan da iyl niyet ve yardimseverlik gibi ahlaki
ozellikleri temsil eder, ki bunlar onun "ruhsal" karakterini yeterince ortaya koyar.”
(Jung, 2005: 91) Akil hocasinin sahip oldugu bilgi ve donanim, kahramanin gelisimine
onemli bir katki saglarken, aym1 zamanda sezgisel ve Ongoriisel yetilerinin gelismis
olmas1 kahramanin amacina erken ulasmasini da saglamaktadir. Akil hocasi arketipinin

sahip oldugu bu nitelikler kaynagini, insanlik tarihinin en eski inanis bi¢imi olan, biiyii
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ve sihir kavramlarina dayanan Samanizm’den saglamaktadir. Samanizm’de de her
Saman aday1, bir usta egitmenden aldig1 6gretiler neticesinde yetkinlesmektedir. “Bu
O0grenme siireci genellikle yash bir samanin yaninda uzun siire kalarak ondan meslek
sirlari, trans durumuna geg¢me yollariin dualarini, ilahilerini, biiyli formiillerini
ogrenme seklinde gerceklesmektedir.”(Sener, 1996: 14) Saman inancinda ruhlarin
giicline inanildig1 i¢in yaslh bilgenin &gretileri olduk¢a dnemli kabul edilmektedir. Bu
noktada kahraman tizerinde biiyiik etkisi olan akil hocas1 arketipiyle paralel bir durusa
sahip oldugu gbézlemlenmektedir. Eski inanis bigimlerine ve kiiltiirel kodlarina bu denli
yerlesen bir arketip olan akil hocasi, sinemanin da tercih ettigi bir karakter formudur.
“Cennet bahgesindeki Adem icin Tanr1, Kral Arthur’a yol gosteren Merlin, Sindirella’ya
yardim eden peri, Frodo i¢cin Gandalf (Yiziiklerin Efendisi), Neo i¢in Morpheus
(Matrix), Harry Potter icin Profesér Dumbledore miikemmel birer akil hocasi

ornekleridir.”(Tecimer, 2005: 126)

3.Esik Bekgisi: Kahramanin yolculugunda karsilastigi engelleri temsil eden
arketiptir. “Kahraman, kaderinin ona rehber ve yardimci olan kisilestirmeleriyle birlikte
macerasinda, asir1 gii¢ bolgesinin girigindeki “esik muhafizi”’na gelinceye dek ilerler. Bu
tir muhafizlar, kahramanin su anki alam1 ya da yasam ufkunun smirlarini belirterek
diinyay1 dort yonde smirlandirmaktadir.”’(Campbell, 2013a: 94) Kahraman, esik
muhafizlarinin koydugu bu smirlart agsmak ve maceranin bilinmeyen yolculuguna
devam etmek zorundadir. Dolayisiyla esik bekgisi, kahramanin bu macera igin
uygunlugunun smandig1 boliimiin arketipidir. “Esik muhafiz1 arketipi farkli bicimlerde
kahramanin karsisina ¢ikabilir. Bu arketip bir karakter, kilitli bir kap1, gizli bir gegit, bir
hayvan ya da giiclii bir doga olay1 biceminde goriinebilir.” (Voytilla, 1999: 15 Akt:
Akgiin, 2008: 49) Anadolu kiiltiirlinde anlatilan halk hikayelerinin ya da destanlarin
anlatt dinamiginde de, esik bekgisi arketip motifine olduk¢a sik rastlanmaktadir.
Ornegin, Ferhat ile Sirin halk anlatisinda, Ferhat, Sirin’e ulasmak icin dag: asarak sehre
su getirir. Aynm1 sekilde Gilgamig Destani’nda da, Kral Gilgamig, Masu daginin
kapisinda bekleyen akrep adamlarin iznini alarak kapi esigini gegebilmistir. Yunan
mitolojisinde ise, Altin Postu arayan lason’un macera yolunu engellemeye calisan

carpisan kayalar da esik engeline en iyi 6rneklerdendir.
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4.Miijdeci: Kahramana, baglayacagi maceranin haberini veren arketiptir.
“Miijdeci arketipinin amaci, kahramani kiskirtip harekete gegirmektir. Degisim
yakindadir, dyleyse kahraman bir karar vermeli, eyleme ge¢meli, bir ¢atismayr goze
almalidir. Miijdeci, seriivene ¢agriy1 gerceklestirir.” (Tecimer, 2005: 129) Haberci ya da
miijdeci, kimi zaman bir kisi olarak tasvir edilirken, kimi zaman da bir riiya ya da
yasanan bir olay olarak da tasvir edilebilmektedir. Jung, bilin¢gdisinda dogan her
imgenin ya da her hayalin psisik bir gerceklik yarattigini diisiinmektedir. Baska bir
ifadeyle, “gelecekten haber verme sistemleri gibi diislerin de psisik gergeklikleri ortaya
koyduguna ve zaman zaman peygamberce bir i¢cgorii sagladigina inaniyordu.”
(Hyde/Mcguinness, 1997: 71) Bu nedenle miijdeci arketipi ¢ogu zaman kahramanin
gordiigii bir riiya olarak tasvir edilmektedir. Ayrica bir kisi olarak miijdeci, siklikla
hikdyenin baglangicinda yer alsa da, maceranin gelisimine gore tekrar hikayeye dahil
olabilmektedir. Jung’un miijdeci arketipi tespitlerine benzer bi¢imde, Rus masallari
lizerine ayritili incelemeler yapan Propp da, masallarda kahramani ortaya ¢ikaran bu
boliime aracilik-gecis an1 adin1 vermis ve kahramanin bir buyruk ya da rica sonucu yola
ciktigint belirtmistir. (Propp, 1985: 44-45) Dolayisiyla bu tespit gostermektedir ki,
gerek Jung’un calismalari, gerekse Propp’un ve Campbell’in gelistirdigi yaklasimlar,
masallarda ve mitlerde kahramanlari harekete geciren etken konusunda benzer

noktalarda bulusmaktadir.

5.Bi¢cim Degistiren: Kahramanin maceras1 sirasinda, kimi zaman fiziki
goriiniimiinde kimi zaman da ruhsal ya da karakteristik yapisinda degisim gdzlenen
arketiptir. “Amaci, yalanlarla kahramanin kafasini karistirmak ve onu hata yapmaya
iterek yolundan alikoymaktir.” (Tecimer, 2005: 129) Diger taraftan bu arketipin tahmin
edilemez tavir ve davranislari, hikdyenin c¢atismasinin da siirekli canli kalmasini
saglamaktadir. Jung, bicim degistiren arketipi aciklarken iki farkli yoneliminden
bahsetmektedir. Anima ve animus olarak adlandirdig: kisilik doniisiimlerinde, anima
erkek bilincindeki disi tarafi, animus da kadin bilincindeki eril tarafi 6ne ¢ikarmaktadir.
(Jung, 2005: 56- 57) Boylece bicim degistiren arketip, sahip oldugu bu yap1 nedeniyle

diger arketipler tarafindan da kullanilabilir.
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6.Golge: Bazen kahramanin bilingdisinda, bazen de farkli bir karakter olarak
temsil edilen golge, kimsenin gormedigi karanlik boélgeyi ve bastirilmis tehlikeli
duygular1 simgelemektedir. Bir baska deyisle golge arketipi, kahramanin i¢ diinyasina
yonelik bir figiirii niteleyecegi gibi, kahramanin macerasinda somut bir kisiyi de
niteleyebilmektedir. “Birinci durumda, bilingdisinin geregleri kapsaminda, diis gorenin
ruhsal niteliklerinin birini ya da ¢ogunu kisilestiren bir diis figiiriidiir, ikinci durumda
ise, gizli bilingdis1 6zelliklerinden biri ya da birkagi, bazi yapisal 6zelliklere gore uygun
goriilen birine yansitilmaktadir.”(Giirol, 2006: 70-71) Genellikle kahraman ile golge
arketipinin arasindaki miicadele, maceranin sonuna dogru gerceklesmekte ve en giiclii
catismay1 olusturmaktadir. Nitekim miicadelenin sonunda kahraman, kotiiliigii temsil

eden golgeyi maglup etmeyi basarmaktadir.

7.0yuncu: Hilebaz olarak da adlandirilan bu arketip, farkli motiflerden
olugmasi nedeniyle karmasik bir yapiya sahiptir. “Hilebaz, kismen eglenceli kismen de
kotiiclil olan kurnaz oyunlara sahip, bigim degistirme yetisi olan, her tiir iskence ve
zorlukla karsilasabilecek bir kurtarici figiir olarak da goriilebilmektedir.” (Jung, 2005:
121) Oyuncunun bu eglenceli ve mizahi tarafi, oykiiniin dramatik yapisina bir canlilik
ve nese getirmektedir. “Amaci, eylemleri ve sozleriyle degisimi tetiklemektir; ama bunu
ani ve tuhaf davranislarla, maskaraliklarla ya da sasirtict dil siirgmeleriyle yapar.
Basgkalarimin yasamimi kurnazlikla etkiler ve degistirir.” (Tecimer, 2005: 131-132)
Oyuncu arketipinin diger arketip modellerine gore daha renkli, daha hareketli, daha
oyun odakl1 bir formda bigimlenmesi, akla Johan Huizinga’nin “Homo Ludens” olarak
tammladig1 “Oyuncu Insan” kuramini getirmektedir. Huizinga’ya gore oyun, kiiltiirden
daha eski bir olgudur ve canli varliklar oyun oynarken, dogustan gelen bir taklit
egitiminin hiikkmi altindadir. Baska bir deyisle oyun, giilme, saka, matraklik ve
komiklik gibi birbirlerine akraba olan bu terimler, bizim manevi varligimizin derin
tabakasinda yer almaktadir. (Huizinga, 2006: 17-23) Huizinga’nin yorumlarindan da
anlasildigr gibi oyun, insanoglunun dogasinda var olan bir olgudur ve kolektif hayatin
parcalarim1 olusturan her yapida (siir, miizik, dans, hukuk, bilgelik, savas) etkin bir

goreve sahiptir. Bu denli genis bir alanda etkili olan oyun olgusu, oyuncu arketipinin
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karakter niteliklerini saptamak agisindan da oldukc¢a Onemli bulgular saglamaktadir.
Nitekim oyuncu arketipinin, bu mizahi ve oyunbaz tarafi, Huizinga’nin insana ait her
seyin baslangicinda ‘oyunun’ oldugunu belirttigi diisiincesini kanitlar durumdadir.
Ayrica oyuncu arketipinin iyi ya da kotii olarak nitelendirilememesi, davranissal bir
tutarliliginin olmamasi, belirsiz ve karmasik bir yapiya sahip olmasi, ileriki boliimde
aciklayacagimiz anti-kahraman temsilleriyle benzer noktalarinin oldugunu da
gostermektedir. Dolayisiyla Jung’un gelistirmis oldugu bu arketip, anti-kahramanlari

¢Oziimlemede olduk¢a 6nemli bir ipucu saglamaktadir.

1.1.2. V.Propp ve Masallardaki Kahraman Olgusu

Vladimir Propp, “Masalin Bi¢imbilimi” adli ¢alismasinda, masallar iizerine
ayrintili bir aragtirma yapmis ve masallarin iglevsel birimlerini baska bir ifadeyle
degismez yasalarini ortaya c¢ikarmayr amaglamistir. Propp’un masallarda islevsel
birimler olarak ifade ettigi nokta, kahramanin Oykiisel maceras1 sirasinda karsilastigi
asamalar ve kisilerdir. Yani Propp’a gore kahraman, masalin islevsel yasalarina gore
belirlenmis bir maceray:1 takip etmektedir. Rus masallarin1 inceleyen Propp, yaptigi

arastirmalar neticesinde otuz bir adet islev tespit etmistir.’

Propp’un masalin islevsel birimleri olarak siralandirdigi boliimler, kahramanin
hareketlerine atifta bulunmaktadir. Yani Propp’a gore islev, masal kahramaninin
eylemini ifade etmektedir. Boylece bu islevsel sinirlari, kahramanlara gore degil,
kahramanlarin eylemlerine gore belirlemistir. Propp bu durumu su sekilde
aciklamaktadir: “Masallarda degisen ve degismeyen deger yapilari vardir. Degisen, kisi
adlar1 ve ayn1 zamanda kisilerin nitelikleridir; degismeyen ise kisilerin eylemleri ya da
islevleridir. Buradan, masalin, cogunlukla, aym1 eylemleri degisik kisilere yaptirdig:

sonucu ¢ikarilabilir.” (Propp, 1985: 30) Ayrica Propp’a gore, bu islevlerin tiimii her

>Bunlar; uzaklagsma, yasaklama, yasagi cigneme, sorusturma, bilgi toplama, aldatma, suca katilma,
kotilik (eksiklik), aracilik (gecis an1), karsit eylemin baglangici, gidis, bagiscinin ilk islevi, kahramanin
tepkisi, biiyiilii nesnenin alinmasi, iki krallik arasinda yolculuk, ¢atisma, 6zel isaret, zafer, giderme, geri
doniis, izleme, yardim, kimligini gizleyerek gelme, asilsiz savlar, giic i, gli¢ isi yerine getirme,
tani(n)ma, ortaya ¢ikarma, bi¢im degistirme, cezalandirma ve evlenmedir. (Propp,1985: 36-69)
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masalda yer almasa da, masalin olay oOrgiisiiniin akisinda biiylik bir degisiklik
gerceklesmez. Nitekim genel akis, kahramanlar degismis olsa bile, ayn1 yolu takip
etmektedir. Propp’un ortaya koydugu bu tespitle ilgili Mehmet Rifat, soyle bir

¢ikarimda bulunmaktadir:

“V.Propp’un iistiinde calistig1 masallarda her sey bir kotiiliikle baslar; kotiilik
belli bir ailede, belli bir ¢evrede bir eksiklik yaratir (s6zgelimi bir kisinin
kagirilmasi), bir kahraman bu eksikligi gidermekle gorevlendirilir, ona
eyleminde birileri yardim ederken, birileri de karsi ¢ikar. Kahraman, birgok
deneyden, sinamadan gecerek eksikligi gidermeye calisir ve sonunda gorevini
basarinca odiillendirilir.” (Propp,1985: 7)

Bu genel oykiisel akis, Propp’a gore yedi kisinin eylem alani etrafinda
sekillenmektedir. Bunlar; saldirgan (kotii kisi), bagiser (saglayici), yardimci, prenses ve
babasi, gonderen, kahraman ve diizmece kahramandir.® Propp’un masallarda belirlemis
oldugu bu yedi karakter, goriildiigii gibi eylem alanlarmma gore sekillenmistir.
Dolayisiyla “Propp, masallarda kahramanlar degisse de hareket ve islevlerin
degismedigini vurgular; bu yonden masallar1 kahramanin islevine gore incelemek temel
yontemdir. Islevler, kahramanin yolculugu paradigmasinda karakterlerin iistlendigi
arketiplerdir.” (Yiicel, 2014: 18) Ancak yapilan diger ¢alismalardan ayr1 olarak Propp,

kahraman iki baglikta incelemektedir. Ona gore, kahraman, arayicit ve kurban olarak

6 “1.Saldirgamin Eylem Alani: Kétii kisinin eylem alamdir. Su islevleri kapsar: Kotiiliik, ¢atisma ve
kahramana kars1 stirdiiriilen 6biir kavga bicimleri. (saldirgan, birini kagirir, biiyiilii nesneyi calar, baska
bir kiliga biirliniir, kisilerin bedenlerine zarar verir ve 6ldiiriir, birini kendisiyle evlenmeye zorlar, savas
ilan eder.)

2.Bagigcinin Eylem Alani: Biiyiilii nesnenin aktarilmasinin hazirlanmasi. (bu biiyiilii nesneler, kahramana
odiil verilen veya aramak i¢in yollara koyuldugu nesneler veya yardimcilardir) Biiyiilii nesnenin
kahramana verilmesi.

3. Yardimcimin  Eylem Alami: Kahramanin uzamda yer degistirmesi, kotdliiglin ya da eksikligin
giderilmesi, izleme sirasinda yardim, gii¢ isleri yerine getirme, kahramanin bigim degistirmesi.
4.Prenses(Aranilan Kisi) ve Babasi'nin Eylem Alani: Gig isleri yerine getirme istegi, bir 6zel isaretin
zorla benimsettirilmesi, diizmece kahramanin ortaya c¢ikmasi, gercek kahramanin taninmasi, ikinci
saldirganin cezalandirilmasi, evlenme.

5.Gonderenin Eylem Alami: Yalmzca kahramanin gonderilmesi islevini kapsar, kahramanm yola
¢ikmasini saglar.

6.Kahramanin Eylem Alani: Kahramani en temel ig¢ islevi vardir. Arayis amaciyla gidis, bagisginin
isteklerine tepki ve evlenme.

7. Diizmece Kahramanin Eylem Alani: Arayis amaciyla gidis, bagis¢inin isteklerine karsi gosterilen ve
her zaman olumsuz olan tepkiyi kapsar. Ozgiil bir islev olarak da asilsiz savlar1 kapsar.” (Propp, 1985:
83-84; Oluk Ersiimer, 2013: 57- 59)
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ikiye ayrilmaktadir ve maceraya baslama asamalarinda farklilhik go6zlenmektedir.
“Arayici-kahramanin gidisi, kurban kahramanin gidisinden farklidir. Birincisinin amaci,
bir arayistir, ikincisiyse, arastirma amaci olmaksizin yola ¢ikarken, kendisini her ¢esit
seriiven beklemektedir.” (Propp, 1985: 47) Yani Propp, kahramanlar1 aralarinda degisen
niteliksel fonksiyonlarma gore degil, eylemsel hareketlerinin farkliliklarina gore
ayrimlamigtir. Arayict ve kurban kahraman ayrimini, evden yani yuvadan ayrilmanin
tizerine sekillendirmistir. Propp, verdigi gen¢ kiz orneklemiyle aradaki ayrimi ise su
sekilde somutlastirir: “Bir geng¢ kiz kagirilmis ve kahraman onu aramaya koyulmussa,
olay oOrgiisiiniin gelistigi yol, arayict kahramanin yoludur. Ancak bir gen¢ kiz evden
kovulmussa ve kimse onu aramaya ¢ikmamissa, bu anlati kurban kahramanin seriivenini
sunmaktadir.” (Propp, 1985: 47) Diinyada evrensel boyutlara ulasmis pek ¢cok masal
orneginde de Propp’un bu kahraman ayrimina rastlanmaktadir; “Kwrmizi Bashkh Kiz”,
“Hansel ve Gratel”, “Pamuk Prenses” masallari, evden ayrilan ve maceralarla dolu bir
seriivenin izini siiren kurban kahramanlarin hikayesini anlatmaktadir. Ayni sekilde
Propp’un yontemsel metodunu kullanarak Elazig bolgesindeki masallar1 inceleyen
Umut Gilinay da, Propp metodunun gerek islevsel yonden, gerekse kahraman formu
yoniinden Anadolu masallarinda da gegerli oldugu sonucuna varmistir. (Glinay, 1975:

2635)

1.1.3. Joseph Campbell ve Kahramanin Yolculugu

Mitolojik metinler {izerine genis arastirmalar yapan Joseph Campbell,
“Kahramanimn Sonsuz Yolculugu” adli ¢alismasinda, diinyanin farkli kiiltlirlerine ait
mitleri ve halk hikayelerini inceleyerek, metinler arasi benzer yapilar1 saptamistir.
Onceki boliimlerde inceledigimiz, Carl Gustav Jung’un gelistirmis oldugu “arketip”
kavrami1 ve V.Propp’un yapisalci bir yaklasimla agikladigi masalin iglevsel birimleri de,
yazinsal anlatilardaki ortak noktalara ve bulgulara dikkat ¢ekmekte ve kahramanin
macerasinin benzer yollari takip ettigi vurgusunu yapmaktadir. Boylece sozlii ve yazili
anlatilar, kahramanin nitelikleri ve maceras1 yoniinden benzer ipuglar1 tasimaktadir.
“Campbell’in mitolojik metinler iizerine yaptig1 arastirmalarin farki ve yeni tarafi ise,

mitlerin simgesel agilimlarini irdeleyerek, bunlarin etkilerini din, sanat, edebiyat gibi
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alanlarda bulmasi ve mitleri kullanarak tiim insanlhigin kiiltiirel yasantisini aydinlatma
diistincesidir.” (Tecimer, 2005:104) Yani Campbell, mitolojik anlatilarda, insanligin
varolugsal 6ziine dair evrensel bir¢ok kod bulundugunu belirtirken, ayn1 zamanda bu

anlatilarin giincelligini de halen korudugunu ileri siirmektedir.

Campbell, farkli cografyalarin kiiltiirlerine ait mitolojik metinleri
incelediginde, bu anlatilarin hikdye ve kahraman kurgusu yoniinden tek bir yapisal
kaliba sahip oldugunu tespit etmistir. Propp’un tiim masallar i¢in belirledigi islevsel
yasalar gibi, Campbell da mitolojik anlatilarin degismeyen yapisal kaliplarini ortaya
koymustur. Jung’un gelistirmis oldugu “arketip” kavramindan etkilenen ve bu
modelden faydalanan Campbell, mitlerin degismeyen kalibin1 “monomit” olarak ifade
etmektedir. James Joyce’un “Finnegans Wake” eserinden odiing aldigi monomit
kavrami, kahramanin mitolojik macerasmin formiilize edilmis halidir ve ayrilma,
erginlenme ve doniis olarak ti¢ ¢ekirdek birimden olusur. Joseph Campbell, monomit
kavramini su sekilde acgiklamaktadir:  “...ister Dogu’nun engin, neredeyse okyanus
biiyiikliigiindeki imgelerinde, ister Yunanlilarm gii¢lii anlatilarinda ya da ister Incil’in
muhtesem efsanelerinde olsun, kahramanin macerast normal bir diizenekte yukarida
anlatilan niikleer birimin kalibim1 izlemektedir. Diinyadan ayrilis, birtakim gii¢

kaynaklarina yonelme ve yasam yenileyen bir doniis.” (Campbell, 2013a: 47)

Campbell’in da vurguladigr gibi tiim mitolojik anlatilar, kahramanin giindelik
hayatindan siyrilarak olaganiistii gelismelerin yasandigi bir bolgeye ge¢cmesiyle
baslamaktadir. Bu gecisle baslayan yolculugu, giigliikkler, engeller ve sinavlarla test
edilen bir seriiveni isaret etmekte ve tiim bu zorluklarin sonucu kaybetme ya da yenilme
ile noktalanmis olsa dahi kazanimla ayrilan taraf yine kahraman olmaktadir. Sonunda
ise, kahraman toplumsal diizeni eski yapisina kavusturmus ve yasadigi deneyimlerle
bilge bir kisiye donlismiistiir. Campbell, kahramanin bu macera dongiisiinii diger bir

ifadeyle monomiti, {i¢ ana asamada incelemektedir. “Yola c¢ikis”, “erginleme” ve
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“donlis” olarak adlandirilan bu ii¢ ana asama kendi icinde de alt bolimlere

ayrilmaktadir.’

Campbell, monomiti olusturan bu agsamalarin her birinin, tiim mitsel anlatilarda
mutlaka yer aldigini iddia etmez. Ona gore, mit ve Oykiiler zamanla yerel ortama,
gelenek ve inanca gore yeniden sekillenmekte ve bu durum bazi ana izleklerin zarar
gormesine ya da arka plana atilmasina neden olmaktadir. Ancak Dogu’da ve Bati’da
aktarilan kahraman mitlerinde, zamansal ve kiiltiirel nedenlerle farkliliklar yasanmis
olsa da genel olarak bu asamalara rastlandigint belirtmektedir. Bagka bir ifadeyle
Campbell, her kiiltirde anlatilan tek bir arketipsel-mitsel kahraman oldugunu
vurgulamaktadir. Campbell’1n ifade ettigi bu kahraman modelini ve macera dongiisiinii

daha iyi yorumlamak i¢in monomitin boliimlerine deginmek gerekecektir.

1.Yola Cikis (Ayrilma): Mitolojik yolculugun ilk asamasimi olusturan
“maceraya c¢agr1” boliimii, kahramanin giindelik siradan hayatindan kopmasini ve sonu
belli olmayan bir seriivenin baslayacagi esrarengiz bir bolgeye ge¢isi temsil etmektedir.
“Bu onemli tehlike bolgesi ¢esitli bigimlerde sunulabilir: uzak bir iilke, bir orman,
yeraltinda, dalgalarin altinda ya da gogiin iistiinde bir krallik, gizli bir ada, sisli dag
tepesi ya da derin bir diis hali; fakat hep tuhaf bicimde akiskan ve c¢ok bigimli
varliklarin, hayal edilemez eziyetlerin, insaniistii gorevlerin ve olanaksiz zevklerin
yeridir.” (Campbell,2013a: 72) Campbell’a gore kahramani maceraya ¢agiran yollar,
kimi zaman mistik Ogelerin etkisiyle mucizeymis gibi verilirken, kimi zaman da
beklenmedik bir kaza ya da sansizlik sonucu gergeklesen bir hata olarak da
verilebilmektedir. Bagka bir ifadeyle, “bir insandan sozle gelebilecegi gibi, gizemli
bicimde de goriinebilir; bir duyuru, koti biri, 6liim, kagirilma ya da dlen birinin son
sozleri de olabilir. Cagr1 kahramana kiigiik yasta gelmisse icsellestirilmistir.” (Yiicel,

2014: 30)

7 Yola Cikis (Ayrilma): 1.Maceraya Cagri, 2. Cagrinin Reddedilisi, 3. Dogaiistii Yardim, 4. Ilk Esigin
Asilmasi, 5. Balinanin Karni, Erginlenme: 1. Smavlar Yolu, 2. Tanrigayla Karsilagma, 3. Bagtan Cikarici
Olarak Kadin, 4. Babanin Génliinii Alma, 5. Tanrilastirma, 6. Nihai Odiil, Déniis: 1. Doniisii Reddedilisi,
2. Biiyiilii Kagcis, 3. Disaridan Gelen Kurtulus, 4. Déniis Esiginin Asilmasi, 5. iki Diinyanin Ustasi, 6.
Yasama Ozgiirliigii (Campbell, 2013a, 63-272)
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Kahramanin zorlu ve belirsizliklerle dolu bir maceraya c¢agrilmasi, kimi
durumlarda kahramanin bu ¢agriy1 red etmesine neden olmaktadir. “Giindelik diinyanin
huzuru, kahramanda bir tiir zihinsel tembellik, isteksizlik, atalet yaratabilir; bu
hareketsizlik tercihi “cagrinin reddi” olarak adlandirilir.” (Tecimer,2005: 143) Ayrica
Campbell “cagrinin reddedilisi” asamasini, psikanalitik bakis agisiyla aciklamakta ve
kahramanin ¢ocuklugunda yasadig1 baz1 korkularin, ¢agriya olumsuz yanit vermesine
neden olabilecegini belirtmektedir. Sonug olarak mitolojik anlatilar, maceranin ¢agrisina
olumlu yanit veren kahramanlarin hikayelerini anlatmaktadir. Kahramanin maceraya
baslamasindan sonraki agama, “dogaiistii yardim” olarak tanimlanan ilk karsilasmadir.
Bu kisimda kahraman, macera sirasinda kendisine yardimci olacak koruyucu figiirle
tanismaktadir. Bu figiir, Jung’un “akil hocas1” arketipinin niteliklerini tagimakta ve bilgi
ve deneyimiyle kahramani maceraya hazirlamaktadir. Oguz Kagan’in karsisina ¢ikan
“Ulug Tiurk”, Karaoglan’1 yetistiren “Ulu Goke¢e” ya da “Yiiziiklerin Efendisi’nde
Frodo’nun her daim yaninda olan Gandalf gibi karakterler, maceranin bu siirecinde

kahramani hazirlayan akil hocalarina 6rnek formlardir.

Koruyucu figiliriin hazirladigi kahraman, artik ilk engelle karsilasabilecek
olgunluga gelmistir ve “ilk esigin asilmasi” kahramanm yolculugunun onemli
donemeglerinden birisini olusturmaktadir. “Serliven esigini koruyan, kahramanin
gecmesini engelleyen, kahramana meydan okuyan bir esik nobetcisi mutlaka vardir.
Kahraman, esige gelince esik ndbetcisi, kahramanin gegmesine izin vermez.
(Tecimer,2005: 155) Kahraman, bu noktada esik ndbetcisi tarafindan sinanmaktadir.
Kimi zaman fiziksel giiciinii kullanabilecegi kimi zaman da aklin1 ve pratik zekasini
kullanabilecegi sinavlardan gegirilir. Somutlagtirmak gerekirse; “Thelma ve Louise”
filminde ilk esik, Thelma’ya tecaviiz etmeye c¢alisan saldirgandir. Saldirgan,
kahramanlarin fiziksel giiclerini kullanmaya zorlayan bir esik bekgisini temsil
etmektedir. Nitekim hikdyede Louise karakteri, Thelma’y1 tecaviize ugramaktan
kurtarmak i¢in saldirgani 6ldiiriir. Bu engeli gecebilen kahraman, yolculuga devam etme

hakkini kazanmis olmaktadir. Zira filmde de kahramanlar, hem maceraya devam etme

hakkin1 kazanmis hem de kahraman olma yolunda ilk doniisiimlerini yagamistir.
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3

Ilk esigin asilmasindan sonra “yola ¢ikis” boliimiiniin son asamasi olan
“balinanin karn1” kismin1 da Campbell su sekilde agiklamaktadir: “Biiyiilii esikten
gecisin bir yeniden dogum alanina ge¢cme oldugu fikri, diinyanin her yerinde rahim
imgesi olan balina karniyla simgelenmistir. Kahraman, esigin giiciinii ele ge¢irmek ya
da onunla uzlasmak yerine bilinmeyenin i¢inde kaybolur ve Olmiis gibi
gorinmektedir.”(Campbell, 2013a:107) Baska bir ifadeyle kahramanin bu siireci,
yolculuga ¢ikmadan 6nce ait oldugu diinyasindan tam anlamiyla ayrildigini ve yeni bir
hayatta tekrar dogdugunu simgelemektedir. Ayni sekilde Eliade ise, erginlenen
kahramanin ana rahmine geri doniisiinii simgeleyen bu gelisimin, mitler ve ritlerin
biiyiikk bir kisminda yer aldiginin vurgusunu yapmaktadir. Ona gore, bu boliimde
kahraman, bir versiyonda dev bir balinanin karnindan kurtulurken, farkli bir versiyonda
ise bir magaraya ya da toprak ananin rahmine benzeyen biiylik bir yariga inis
yapmaktadir. “Bu girisimden elde edilen fayda, bazen olaganiistiidiir ve oliimsiizligi
kazanmak gibi bir seydir.” (Eliade, 2015: 114-115) Dolayisiyla “balinanin karn1” kismi,
erginlenen kisinin yani kahramanin, bir anlamda siradan olandan siyrildigi, kendini ve
benligini kesfettigi onemli kirilma noktalarindan biri sayilmaktadir. “Alice Harikalar
Diyarinda, Pinokyo, Big Fish, Cindrella, Pamuk Prenses ve daha pek ¢ok masalda ve
masallardan uyarlanmis filmde; Sapik, Vertigo, Yurttas Kane gibi klasik anlat1 sinemasi
orneklerinde, Matrix, Pan’in Labirenti, Kaynak, Alien tarz1 bilimkurgu ya da fantastik

filmlerde” (Tunali, 2017: 363) kahramanin bu doniisiimiine rastlanmaktadir.

2.Erginlenme: Bu boliim, “smavlar yolu” olarak adlandirilan ilk asamayla
baslamaktadir. Kahraman, artik biiyiik engellerle ve zorlu sinavlarla karsilasacagi 6zel
bir alana ge¢mistir. “Joseph Campbell, bu duruma, merakla dolu riiya gibi bir manzara,
belirsiz bicimler igeren, i¢inde hayatin birbirini izleyen yargilamalariyla dolu bir diinya
olarak belirtmektedir. Bu yeni durum kahraman i¢in bazen korkutucu bir deneyim
olmaktadir.” (Vogler, 1998: 135) Yani kahraman artik siradan diinyasindan tamamen
kopmustur ve belirsizliklerle dolu gizemli bir alanin i¢indedir. Kimi zaman halk
anlatilar1 ya da masallarda bu boliim, mistik bir atmosfer sarmalinda diis evreni gibi

sunulmaktadir. “Hansel ve Gretel igin orman ve cadinin evi, Pamuk Prenses igin
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orman, Kiilkedisi i¢in kapatildig1 tavan arasindaki oda, Kiiciik Deniz Kizi igin suyun
istiindeki diinya, Sihirli Fasulyeler’deki Jack igin goglin lizerindeki devin sarayi
inisiyasyonun gerceklestigi yerlerdir. Aday bu noktada hem o6lidir hem daha
dogmamustir.” (Tunali, 2017: 368) Ayrica bu bdliim kahramanin, dogaiistii yardimcidan
ogrendigi tim bilgi ve becerileri sergileyecegi alan1 da temsil etmektedir. Dolayisiyla
kahraman, bu asamada karsilastigt zorluklar ve miicadelelerle degismekte,

olgunlagmakta ve bir kahramanin sahip olacagi nitelikleri edinmeye baslamaktadir.

Campbell, kahramanin tiim bu engelleri astiktan sonra son macerasi olarak,
“Kralice Tanrigasiyla” mistik evliligi oldugunu belirtir. Kutsal evlilik olarak da
adlandirilan bu boliim, simgesel bir anlama sahiptir. “Kutsal evlilik, biitlinlenis,
eksikliklerin giderilmesi, karsitlarin birligi, yetkinlesmenin dorugu anlamini tasir; bu
birlesme felsefe tasimi elde etmek, yetkin varligi olusturmak, kusursuzlagsmak,
tanrilasabilmek demektir.” (Tecimer, 2005: 171) Bdylece kahraman, yolculugunda
Oonemli bir basariya imza atmistir. Ancak kahramanin kazandigi bu basari, “bastan
cikaran kadin” adli bir sonraki asamada engellenmeye calisilmaktadir. Soyle ki bastan
¢ikarict bu figiir, kahramanin kafasini karistirmak, ikilemde kalmasini saglamak ve
yolculugunu engellemek i¢in tasarlanmistir. Bu bolim kahramanin yolculugunda

onemli bir esik alanini temsil etmektedir.

“Babanin  gonliinii alma” asamasi ise, kahramanin baba figiiriiyle
biitiinlesmesinin aktarildigi kisimdir. Campbell’a gore baba, kahraman i¢in gelecekteki
gorevin igareti ve onun biiyiik diinyaya gegmesini saglayan erginlestirici bir rahiptir. Bu
nedenle baba figiirii, “iy1” ve “kotii” niteliklere sahip bir temsildir. “Babanin bu ikili
Ozelliklerini kavrayabilmek, kahraman i¢in bir anlamda kendini tanimakla esdegerdir,
kahraman kendi ruhunda barinan en biiyiik yetki imgesine uyum saglamak zorundadir.”
(Tecimer, 2005: 174) Aym sekilde Propp da masallarda “baba” figiiriiniin, kahramanin
macera akiginda dnemli bir noktada yer aldigini belirtir. Prensesin yani aranilan kiginin
islevleriyle babasiin iglevlerinin arasinda kesin bir ayrimin yapilamayacagim
vurgulamaktadir. Rus masallarinda baba figiiriinlin etkinligini su sekilde aciklar: “Giig

isleri Oneren, cogunlukla babadir, bu davranis, nisanli erkege karsi diismanca bir
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tutumdan kaynaklanir. Ote yandan, diizmece kahramam cezalandiran ya da

cezalandirilmasini buyuran da ¢ogunlukla babadir.” (Propp, 1985: 83)

Kahraman, “Tanrilagtirma” asamasina geldiginde ise, yolculugun ona 6grettigi
deneyimlerle artik yilice bir ermis ve bilge konumuna yiikselmistir. Baslangigta yasadigi
korku ve endise kaybolmustur. Campbell bu durumu, insan kahramanin, korkularinin
Otesine gecerek tanrisal bir modele ulasmasi olarak agiklar. (Campbell, 2013a: 171)
Nitekim bu noktaya gelen kahraman, erginlenme ana bdliimiiniin son asamasi olan
“nihai o6diile” de ulasmis olur. Christopher Vogler, “The Writer’s Journey” adli
calismasinda, kahramanin yolculugundaki bu boliimii su sekilde agiklar: “Zorlu sinav
buhranlarinin bunalimin1 geride birakan kahramanlar, tecriibe edinmis ve Olimii
asmistir. En derin magaralardaki ejderhalar1 yenilgiye ugratip, 6ldiirmesiyle 6diilii ve
zaferi kazanmig olur. Bu 6diil ve zafer ayn1 zamanda kahramana yeni tatlar ve zevkler
de getirmistir.” (Vogler, 1998: 175) Yani kahraman, erginlenme bolimiiniin sonunda
sembolik anlamda 6lmiis ve maceranin sagladig1 kazanimlar sonucu giiglii bir bigimde
tekrar dogmustur. Kahramanin yasadigi bu yeniden dogus dongiisii ve sonunda mutlaka
nihai ddiile ulagmasi, halk anlatilarinin, masallarin ve filmlerin de degismeyen yapisini
olusturmaktadir. “Kahraman, halkina 6zgiirliik getirmesi ya da efsanevi bir kahraman
ve yol gosterici olmasi diginda, 6zel bir hediye ile 6diillendirilmektedir. Bu hediye
genellikle ‘ask hediyesi’ olmaktadir. Kahramanin sonunda kiz1 elde etmesi masal ve
filmlerdeki standart yapiy1 gostermektedir.(Indick, 2004: 144) Yunan mitolojisinin linlii
kahramani “Perseus”, ejderhadan kurtardigi prenses “Andromeda” ile evlenmesi ya da
Disney’in ¢izgi film serisinin yarattifi “Aladdin” karakterinin hikdyenin sonunda

Prenses Jasmine’e kavusmasi bu akisa drnek gosterilecek anlatilardir.

Doniis: Kahraman, engellerle ve zorluklarla dolu maceranin son boliimiine
gelmistir. Artik yolculugun odak noktasini olusturan ddiille birlikte kaynagina, basladigi
noktaya geri donmek zorundadir. Ancak bazi durumlarda kahraman “doniisi
reddetmekte” ve yolculugu sirasinda dahil oldugu 6zel alanda kalmayi tercih
etmektedir. “Ne var ki gergek bir reddedis cok ender goriiliir, cogunlukla doniisiin

cagrisina kars1 koymak olanaksizdir.” (Tecimer, 2005: 184)
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Kahraman, doniis yolunda 6diiliin elde edilis bigimine bagli olarak sekillenen
“biiyiilii kacis” adli bir asamadan gegmektedir. Campbell’a gore kahraman, 6diilii tanri
ve tanrigalarin kutsamasiyla elde ederse, maceranin sonunda dogaiistii efendinin tiim
giicleriyle desteklenir. Fakat kahraman 6diilii, muhafizlarin karsi ¢ikisina ragmen elde
ettiyse o zaman mitolojik yolculugun son asamasinda hareketli ve heyecanli bir kagis
siireci yasamaktadir. (Campbell, 2013a: 225-227) Bu asamanin geg¢ilmesinde
kahramanin, macera sirasinda edindigi deneyim ve tecriibenin de katkis1 biiyiiktiir.
Ancak yolculugun sonuna dogru yasanan bu c¢atismalar ve engellemeler, kahramanin
giicinlin ve inancinin azalmasina neden olmus, bu durumda disaridan bir yardim
almasimi gerekli kilmistir. Campbell, bu asamay: “disaridan gelen kurtulus” olarak
isimlendirmistir. “Kurtulus ¢ogunlukla esige ulasmak icin son gayreti simgelemektedir.
Bagka bir ifadeyle kurtulus, son anda ulasan dogaiistii bir yardimdir.” (Tecimer, 2005:
186)

Goriildugii gibi kahraman, tiim bu zorlu yolculuk boyunca, kimi zaman
bilgilenmesinde ve doniisiimiinde biiyilik katkis1 olan akil hocas1 tarafindan, kimi zaman
da en caresiz ve umutsuz oldugu bir anda aniden ortaya ¢ikan dogaiistii bir gii¢
tarafindan her daim korunmustur. Baska bir deyisle kahramanin sonuca ulasmasi ya da
“kahraman” statiisiine erigsmesi bir anlamda dis faktorlerin bu biiylik katkis1 sonucu
gerceklesir. Calismanin konusunu olusturan ve ileriki boliimde ayrintilariyla ele
alacagimiz, kahramanlarin karsit1 olan anti-kahramanlarda ise, bu macera dongiisii ve
karakter dontisiimii oldukg¢a farkli bir ilerleyise sahiptir. Zira anti-kahramanlarin
yolculugunda, ne bilge bir akil hocasinin ne de dogaiistii bir giiclin yardimi soz
konusudur. Her hikayenin mutlu sonla bitmedigi, iyilerin her zaman kazanmadigi, ilahi
giiciin varligina inancin azaldigi bir diinyada nefes alan anti-kahramanlar, bu maks
yazgilarinin da degisebilecegine olan inanglarint kaybetmislerdir. Anti-kahramanin
macera akisinin, kahramandan farkli bir dongiiye sahip olmasmin en temel nedeni

icinde bulundugu bu karamsar diinya ve umutsuz, depresif, kaotik duygu durumudur.

Kahramanin macerasinin son asamasina tekrar donecek olursak, kahraman

yolculugun sonuna yaklasirken bir kez daha engelle karsilagmaktadir. “Doniis esiginin
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asilmas1” adli bu agsama, kahramanin maceraya baslamadan Onceki alana girmesini
engellemeyi temsil etmektedir. Yola ¢ikis bdliimiinde, esik muhafizlar1 tarafindan
maceraya ¢ikmasi engellenen kahramanin, bu kez ait oldugu yere donmesi
engellenmektedir. Nitekim geri donen kahraman, yolculukla birlikte degismis ve
dontigmiistiir. Boylece sonraki asama kahramanin bu iki diinya arasinda kurmaya
calistign dengeyi anlatmaktadir. “iki diinyanin ustas1” konusunda Campbell, “iki diinya
ayrimi arasinda, zamanin goriinlimlerinin bakis agisindan nedensel derinliginkine -
birinin ilkelerini digerininkilerle karistirmadan, aklin birinin erdemiyle digerini
tanimasini saglayarak- ileri geri gidip gelmek 6zgiirliigli ustanin becerisi” (Campbell,
2013a: 258) oldugunu belirtmektedir. Yani kahraman, maceraya baslamadan Onceki
siradan hayatinin kodlariyla, macera sonrasi degisen ve erginlesen mistik hayatinin
kodlarin1  birbirine karistirmadan aralarindaki dengeyi saglamistir. Bu durum

kahramanin yolculuk sirasindaki kazanimlarinin ve deneyimlerinin bir sonucudur.

Mitolojik yolculugun son asamasi “yasama Ozgiirligi”diir. Kahraman, bu
maceranin sonunda askin bir seviyeye ulasmis ve 6liim korkusundan siyrilmistir. Yani
“kahraman, 6liim korkusunun 6tesine ge¢meyi, yolculukta edindigi bilgelikle yasamini
sirdiirmeyi 6grenmistir; aralarina dondiigli insanlardan daha bilge, daha ytreklidir.”
(Tecimer, 2005: 194) Artik kahraman toplumsal diizenin yeni savunucusu ve kanaat

oOnderidir.

Geldigimiz noktada goriiliiyor ki, Campbell’in “monomit™ olarak formiilize
ettigi kahramanin mitolojik yolculugu ya da Propp’un gelistirdigi masallarin ortak
islevsel birimleri, kahraman i¢in baslangig, kabul ve geri doniisten olusan
geleneksellesmis bir dongiiyli anlatmaktadir. Pek c¢ok kiiltiiriin anlatilarina yerlesen bu
evrensel kahraman kalibinin maceralarla dolu yolculugu; hayata, gerceklige, anlama ve
insanin varligina dair sonsuz sayida kodu ve degeri i¢inde saklamaktadir. Yani
kahramanin hikayesi, bir anlamda insanliga ait hikayelerin sembolize edilmis halini
temsil etmektedir. Ancak degisen diinyanin yeni dinamikleri, yeni olusumlar1 bugiiniin
hikayelerine ve kahramanlarina yeni goriiniimler kazandirirken, okumasi oldukca zor

bir kavramsal eksen yaratmigtir. Campbell’n da dedigi gibi, insanin kendisi artik
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cetrefilli bir gizemdir ve bu gizemi ya da karmasik ruh durumunu artik kahraman miti
anlatmakta zorlanmaktadir. Bu nedenle sinirlari, ¢izgisi, yolculuk hikayesi belli olan
kahramanin karsisina, sinirlar1 ve yapisal nitelikleri belli olmayan, hikayesinin nerede
baslayacagi ve sonlanacagi kestirilemeyen bir karakter formu olan anti-kahraman
cikmaktadir. Bagka bir deyisle, korkusuz, cesur, halkin kurtaricisi ve her daim iyi olarak
betimlenen kahraman, artik korkak, tmitsiz, zayif ve kurtarict olma gibi 06zel
ayricaliklarla kutsanmamis anti-kahramanlara doniismiistiir. Dolayisiyla onlar, karmasik

ve gizemli olan yeni postmodern diinyaya ait hikayelerin anti- kahramanidir.

1.2.Kahramandan Anti-Kahramana

Kahraman kadar koklii bir tarihsel ve kiiltiirel gegmise sahip olmayan anti-
kahraman, once edebi anlatilarda ve tiyatro metinlerinde sonraki siirecte ise sinema
filmlerinde karsimiza ¢ikar. Karsit- kahraman anlamina gelen anti kahraman, geleneksel
kahraman imgesinin antitezi olan bir figlirdiir. Anti-kahraman kavraminin ¢esitli
kaynaklardaki sozlilk tanimlarini inceledigimizde, kahramanin zitti nitelikler tasiyan

karakterler olarak tasvir edildigi goriillmektedir.

“The Concise Oxford Dictionary of Literary Terms” sozlliiglinde anti-
kahraman, “geleneksel kahramanlardan beklenen asalet ve yiicelik gibi niteliklerden
yoksun olan dramatik ve aktarim calismalarindaki merkezi karakter” olarak ifade
edilmektedir. (Baldick, 2001: 13) Diger taraftan “A Glossary of Literary Terms” de ise,
“karakteri ciddi bir edebi eserin geleneksel bagkisisi veya kahramani ile
0zdeslestirdigimizden biiylik Olgiide farkli olan modern roman veya oyundaki esas
kisidir. Yiicelik, itibar, giic ya da kahramanlik ortaya koymak yerine anti-kahraman
Onemsiz, asagilik, pasif, faydasiz veya diirlist olmayandir.” bi¢iminde

aciklanmaktadir.(Abrams, 1999: 11)
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Kavramin ilk kullanimma dair ortak bir gorlis olmamakla birlikte, kimi
arastirmacilar Fyodor Dostoyevski’nin, “Yeraltindan Notlar® (1864) adli kitabin
kabul ederken, kimilerine gore ise, Richard Steele’in 1714 yilinda yayinlanan “The
Lover and Reader’ adli eseri kabul edilmektedir. 20.yy edebiyatinda Walter B.
Gibson’n (1930) “Golge”’’ adli eserinde aktarilan anti-kahraman formu ise 6nemli
prototiplerden biri sayilmistir. Son donem modern edebiyatin oldukga sik kullandigi bir
kavram olan anti-kahraman, tek bir tanimsal formiilasyona ve kesin niteliksel sinirlara
sahip olmayan karmasik bir olgudur. Bu durumun her seyden once en temel gerekgesi;
“anti-kahramanin, ¢ok ¢esitli felsefi, bilimsel, ekonomik ve tarihsel gelismelerden ve
edebi akimlardan etkilenerek ve sekillenerek varligin1 korumasidir. Bu da dogas1 geregi

onu ¢esitlendirmis ve girift bir yapiya biirlindiirmiistiir.” (Kadiroglu, 2014: 19)

Oncelikle anti-kahraman kavrammin yapisal nitelikleriyle ilgili ilk somut
ipuclarini, Dostoyevski’nin “Yeraltindan Notlar” romaninda bulmak miimkiindiir.
Ancak Dostoyevski’ye ge¢meden oOnce belirtmek gerekir ki, 18.yy.’in Fransa ve
Ingiltere’sinde yaygin olan tragedya metinlerinde de anti-kahraman temsillerine yakin
karakter formlartyla karsilasilmaktadir. “Tragedya kahramanlarinin pargalanmis
karakter yapisi; Hamlet, Lady Machbeth, Lear drneklerinde oldugu gibi iyi ve kot
ozellikleri bir arada barindirabilir. Iyiye ya da adalete ulasmak igin kotiiliige

bulasabilir.” (Hailman, 1968: 27 Akt: Tunali, 2006: 28) Nitekim tragedya kahramaninin

8 Fyodor Dostoyevski’nin, 1864 yilinda yayimlanan romanidir. Kendini “Yeralti adami” olarak
tanimlayan karakterin, i¢ catigmalarini ve ruhsal bunalimimi anlatan olay orgiisiine sahiptir. Roman iki
bolimden olusmaktadir. Birinci bolim, “Yeralti adamunin” itiraflarina, pismanliklara, ig
hesaplasmalarina ve varolussal sorgulamalarina yer verilirken, ikinci boliimde, “Yeraltt adaminin” gergek
hayatinda arkadagslariyla yasadigi bir hesaplagmaya yer verilmektedir.

 Merriam Webster Sozliigii, Richard Steele’in “The Lover and Reader” eserini anti-kahraman teriminin
ilk kez kullanildig1 yapit olarak belirtir. Steele, Richard. (1714). The Lover and Reader, London: J.
Tonson. Kaynak: www.books.google.com Erisim Tarihi: 12.11.2016 Eserde, “kendi ahlaksiz ¢agimdan
sikayetci olan yazar, centilmenlik kavramlarinin degistiginden bahseder; ¢iinkii kadinlarin pesinden kosan
erkekler agktan bihaberdir ve kadinlara saygi duymamaktadir.” Ayrintili bilgi i¢in: (Kadiroglu, 2014: 17)
10 Walter B.Gibson, dncelikle ¢izgi roman yazaridir. Yaratmis oldugu “The Shadow”(Golge) karakteri,
1930’11 yillardan sonra popiilerlesen siiper kahramanlara alternatif olarak yaratilmistir. Bu karakterin
iyiligi mi, yoksa koétiiliigii mii temsil ettigi bilinmemektedir. Nitekim radyo tiyatrosu versiyonunda ilk
repligi: “Who Knows What Evil?” (Neyin kot oldugunu kim bilebilir?) ciimlesiyle baglamaktadir.
Goriinmezlik yetenegiyle, kisilerin kafalarin1 karistirma giiciine sahiptir. Cizgi roman ve radyo tiyatrosu
versiyonlarinin yaninda, 1994 yilinda Russell Mulcahy yonetmenliginde yapilan sinema versiyonu da
bulunmaktadir. Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/The Shadow Erisim Tarihi: 12.11.2016
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sahip oldugu karakteristik bu nitelikleri ya da davranigsal tutumlari, anti-kahraman
formunun kokensel gecmisiyle ilgili onemli veriler saglamaktadir. Baska bir deyisle
anti-kahramanlari, tragedya kahramanlarmin degisen yeni goOriinlimii olarak

tanimlayabiliriz.

Dostoyevski’nin yaratmis oldugu “yeraltt adami” ise, yeni diinya diizeninin
kurallarina ve toplumsal iliskilerine bir tiirlii uyum saglayamayan ve hep ‘yeralt1’ olarak
metaforlastirdifi uzamda gizlenmek zorunda kalan bir karakterdir. Yeralti adaminin
toplumsal hayata uyum saglamakta zorlanan yapisi, onu daha ¢ok var olan sistemin
disina itmekte ve daha edilgen bir karaktere doniistirmektedir. Yani karakter, bir tiirli
icine sizamadigl bu yapmin disinda kaldigi icin, kendini sug¢lamakta ve simgesel bir
ifadeyle “Ben hasta bir adamim...”satirlariyla romana baslamaktadir. Romanin hem
anlaticist hem de baskisisi olan “Yerali adami”, daha baslangigta kendini
ideallestirilmis kahramanlardan ayirmistir. Nitekim romanin sonunda, paylastig
anilarinin bir kahramana ait olamayacaginin itirafinda bulunur: “Roman bir kahramana
gereksinim duyar. Oysa benimkinde tam tersine bir kahramanin karsit1 (anti-kahraman)
olan biitiin ozellikler bir araya getirilmistir. Bu bizim gibileri anlamanin en dogru
yoludur.” (Dostoyevski, 2002: 155) Dostoyevski, bilingli bir bicimde, “kahramani bir
anti-kahramana doniistiirerek, onun kisiliginin 6teki yoniinli agia ¢ikaracak olan cifte-
kisilik (Doppergdnger, double-goer) temasin1 kullanmistir.” (Bal, 2015: 54-55) Baska
bir ifadeyle, korkak, beceriksiz, tutarsiz niteliklere sahip bir anti-kahraman yaratarak,

okuyucuda karsit ya da tatsiz bir etki birakmay1 amaglamistir.

“Yeraltindan Notlar” yalnizca karsit-kahraman olarak nitelendirilen kenara
itilmis bir adamin, igsel hesaplasmasini ve ruhsal bunalimini anlatan bir roman degildir.
Aslinda Dostoyevski, modern yasaminin adeta bir gézlemcisi olan “Yeralti adami1” ile
19.yy modern diinyasinin degisen yiiziinii ortaya koymaktadir. Yozlasmanin,
adaletsizligin, bencilligin ve ¢ikarlarin hakim oldugu bu ¢agda, ‘normal’ olarak
tanimlanmak, bu sistemle uyumlu hareket etmeyi zorunlu kilmistir. Bu nedenle “Yeralt1
adam1”, her zaman kusurlu, 6teki ve -anti olmak zorundadir. “Yeralt1 adami1”, ¢caginin

insantyla arasindaki farki su sozlerle dile getirir: “Siz korkakliginiza, dl¢iilii davranmak
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adin1 veriyor ve boylece kendi kendinizi aldatiyor ve avutuyorsunuz. Bu duruma gore
ben sizden daha canli bir insan olmuyor muyum?” (Dostoyevski, 2002: 156) Boylece
“Yeralt1 adami1™na gore, bu donemin insani, gozlerini gerceklige kapatarak, canliliktan
uzak bir 6li hali yasamaktadir. Ayn1 zamanda romanin son bdliimiinde Dostoyevski
“Yeraltt adam1” aracilifiyla, modern ¢agda insani degerlerini kaybeden, kendine ve
yasadig1 hayata yabancilasan insanlara su yorumu yapar: “Bizler, az ya da ¢ok, yasama
aliskanligimizi kaybetmis, aksak aksak yiirlimeye calisan insanlariz. Hem de asil
“gercek  yasam”dan  igrenecek, onun admi isitmek istemeyecek kadar

yabancilagsmisizdir.”(Dostoyevski, 2002: 155)

Dostoyevski’nin “Yeraltindan Notlar’1, anti-kahraman kavramanin varliina
dair ilk kamit olarak gosterilirken, ayni zamanda Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
sekillenen varoluscu diisiinceye 6zgii bir yapit olarak da kabul edilmektedir.!! Modern
yasamin benliginde yarattigi tahribatin nedenini sorgulayan “Yeraltt adam1”, kendine ve
yasadigl c¢agin insanina yonelttigi sorularla, modern varoluscu diislinceye kaynaklik
eden bir esere donilismiistlir. “Sinema ve Varolus¢uluk” adli calismasinda Hakan Savas,
varoluscu diislincenin tanimint ve sinirlarini, felsefe mi yoksa bir diinya goriisii mi
oldugunu, kimin varolus¢u sayilip kimin sayilmayacagini, diisiincenin kokenine ve
kaynagina dair ortak bir aklin olusturulamamasinin gerekgelerini bir¢ok varolusgu
filozofun diisiincelerine basvurarak agiklamaktadir. Savas, ulastigi noktada varoluscu

diisiinceyle ilgili soyle bir ¢ikarimda bulunur:

“Varolusculugu, varolus kavramindan hareketle, varolusun O6zden &nce
geldigini savunan bir felsefedir, diyerek tanimlamaya calismak, aslinda
varolusculuga iliskin hi¢cbir sey demek degilse de, cok az sey demektir. Ciinkii
varoluscu felsefenin ¢ikis noktasi oncelikle sézciikler veya kavramlar degildir.
Degilse nedir? Bu soruya verilecek en kestirme yanit yasamdir. Bir baska
deyisle, kavramlardan yasama giden degil, yasamdan yola ¢ikarak kavramlara
ulagmaya calisan bir felsefedir varolus¢uluk. Bu nedenle de, her seyden once
bir “yasam felsefesi” oldugu sdylenebilir.” (Savas, 2001: 61)

' Marshall Berman,”Kat1 Olan Her sey Buharlagiyor” isimli ¢alismasinda, Dostoyevski’nin “Yeraltindan
Notlar” eserini varolusgu felsefenin ilk romani olarak kabul etmektedir. Ayritili bilgi i¢in bkz: s.12-21
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Savag’in da belirttigi gibi, varoluscu diislince kaynagmi gercek yasamin
Oziinden saglamaktadir. Bu nedenledir ki varolusculuk, 20.yy insaninin tanik oldugu
korkung gergeklikten fazlasiyla etkilenmistir. Birgok tilkenin dahil oldugu ve tarihin en
biiyiik ve en yikic1 savasi olan Ikinci Diinya Savasi’nda milyonlar1 asan dliimlerin, Nazi
Almanya’sinda Yahudi Soykirimi sirasinda agilan toplama kamplarinm, Italya’da
Mussolini yonetimindeki fasist rejimin, Japonya’nin Hirosima ve Nagazaki sehirlerine
atilan atom bombasi sonucu katledilen 120.000 sivil insanin, ekonomik buhranlar
sonucu yasanan aclik ve yoksullugun karsisinda bu ¢agin insani, anlama ve gergeklige
dair inancini yitirmis ve kotiliglin hakim oldugu bu diinyada varolus nedenini
sorgulamigtir. Ancak varolusgulugu yalnizca 6liim ve acilardan beslenen karamsar ve
bunalim bir diisiince akimi olarak degerlendirmek yanlis bir tespit olacaktir. Nitekim
2l.yy’in modern diinyasina gelindiginde, “anlamsizlikla birlikte yasanan bosluk
duygusu, beraberinde gelen yalnizlik, yabancilagma, benlik bilincinin yitirilmesi,
toplumsal deger yargilarinin ¢okiisii ya da hizla degisimiyle yasanan kaygi, gelecege
duyulan giivesizlik ve korku... Biitiin bunlar, bireyin varolus bunaliminin siirdiigiiniin,
hatta daha da derinlestiginin gostergeleri olarak yorumlanmaktadir.” (Savas, 2001: 68-
69)

Ikinci Diinya Savasi’nin yarattigi bu kaotik ortam, mitler, masallar ve halk
hikayeleriyle yerlesen ve genellikle cesur, korkusuz ve kurtarici nitelikleriyle 6n plana
cikan kahraman olgusunun algilanigs bi¢imini de degistirmistir. Soyle ki varoluscu
diisiincenin ekseninde yazilan bu dénemin bir¢ok edebi eseri kahraman hikayelerinden
cok, karsit-kahraman olarak tanimlayacagimiz karakterlerin hikayelerini anlatmaktadir.
Albert Camus’nun Meursault’u (Yabanci), Franz Katka’nin Josef K.’s1 (Dava) ya da
Gregor Samsa’st (Doéniisiim), Jean-Paul Sartre’in Roquentin’i (Bulanti), Stefan
Zweig’m Dr. B’si (Satrang), sistemin disina itilmis eylemsiz anti-kahramanlar1 temsil
etmektedir. “Savasin dogurdugu belirsiz atmosferin ve kusku dolu bir gelecegin {iriinii
olan bu anti-kahramanlar, eylemi, inanci, s6z ve davranist ile kaotik doneminin en
carpici izlerini tasiyarak yazarlarn tarafindan mesajlarini aktardiklar islevsel bir arag
gorevi gortirler.” (Kadiroglu, 2014: 193) Bu nedenle kimisi ‘bir sabah kendini dev bir
bocege donligmiis’ bulacak, kimisi de gordiigii diinya karsisinda duydugu tiksintiyi
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anlatacaktir. Yani bu karakterlerin en biiylik hareketi, kahramanin kutsanmis

niteliklerini reddeden, anti-kahramanlasan ayriks1 yapida gizlidir.

Eski yazinsal anlatilarda kahraman, en ihtiya¢ duyulan anda ortaya ¢ikan,
toplumun ya da kisilerin mutlulugu ve iyiligi i¢cin miicadele eden, korkusuz ve cesur
karakterlerdir. Kahraman, mutlaka bir amag neticesinde maceralarla dolu bir yolculuga
c¢ikmakta ve sonu Oliimle bitse bile hedefine ulasmaktadir. Bu noktada kahraman,
sec¢ilmis olan ideali temsil etmekte ve toplumun diger tiyeleri tarafindan 6rnek alinan bir
model gorevi gormektedir. Nitekim Campbell’a gore kahraman, dongilisel macerasini
tamamladiktan sonra “bizlere, doniligsmiis olarak geri donmek ve yenilenmis yagamdan

aldig1 dersi 6gretmek” zorunda oldugunu vurgulamaktadir. (Campbell, 2013a: 31)

20.yy’in anlatilarinda karsimiza c¢ikan anti-kahramanlasan karakterler ise,
gerek hikdye kurgusunun akisi gerekse karakteristik Ozellikleri bakimindan
geleneksellesmis kahraman modelinden oldukg¢a faklidir. Rebecca Stewart ve Fiona

)

Peters editorliiglinde hazirlanan “Crime Uncovered: Anti-Hero” adl ¢alismada, anti-
kahraman sahip olmadig1 6zellikler iizerinden tanimlanmaktadir. Caligmaya gore anti-
kahraman, diiriist, idealist, cesur, onurlu ve asil niteliklerden yoksundur. Bu nedenle
anti-kahramanlar, kendilerine ait davranis kurallarina gore hareket etmektedirler.
(Stewart, Peters, 2015: 7) Bu baglamda anti-kahramanlar, kahraman gibi bir sorumluluk
bilincine ve yapisina sahip degillerdir. Yani anti-kahramanin hangi maceraya
baslayacagi, hangi amag¢ icin miicadele edecegi ya da yolculugu sirasinda kimlerle

karsilagacag1 ve nasil bir tutum sergileyeceginin kesin sinirlar1 bulunmamaktadir.

Genellikle Ikinci Diinya Savasi sonrasi kaleme alinan anti-kahramanlar,
yasanan hayal kiriklig1 sonucu, gelecege dair umutlarini kaybetmis, belli bir amag ya da
gorev icin harekete gecemeyen eylemsiz ve pasif karakterler olarak karsimiza
cikmaktadir. Bu durumun belki de en 6nemli nedeni, modern ¢agin yeni diizeninde
dogru ve yanligin, iyi ve kotliniin arasindaki ayrimin eskisi kadar belirgin bir sekilde
yapilamamasidir. “Ikinci Diinya Savasiyla, savasan taraflar bu kavganmn amacini

sorgulamakta ve herkes kendine gore bir sonu¢ ¢ikarmaktadir. Kimi davasini
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mesrulagtirmaya calisirken kimisi bunu anlamsiz bulur; boylece ‘kahramanca 6liim’ bir
paradoks olmaktan 6teye gegemez.” (Kadiroglu, 2014: 192) Yani Nazi Almanya’sinda
ya da Hirosima’da kotii olan kimdir? Bu durumda kahraman hangi kotiiyle miicadele
etmelidir? Kazanilan hangi savas, zafer olarak goriilmelidir? Biiyiik bir belirsizlik
yaratan bu sorulara, kahraman yerine anti-kahraman yanit vermektedir. Nitekim anti-
kahraman da ¢6ziimii, degistirmeye giiciiniin yetmeyecegi ve anlamsizliklarla dolu bu

sistemin diginda kalmakta ve olabildigince eylemsiz ve pasif olmakta bulmustur.

Kesin kurallarin olmadigi, her kurumun ya da kisinin kendi ideal degerlerini
normallestirdigi, goreceli ahlak yasalarinin gegerli oldugu bu c¢agda, anti-kahraman
yasadig1 topluma da model olacak davranislar sergilemez. “Bu evrensel kisi artik
kendinin veya topluluklarin kurtaricisi olmak i¢in veya kahramanin geleneksel misyonu
olarak topluma diizen getirmek icin gerekli cesaret, istek ve zekaya sahip
degildir.”(Kadiroglu, 2014: 193) Bu nedenle ¢ogu kurgusal anlatida anti-kahraman,
minimalist hayatinda yasadigi basit sorunlarla kusatilan, igsel diinyasinda a¢mazlar
yasayan, duygu durumu karmasik, melankolik bir durus sergilemektedir. Her ne kadar
anti-kahraman bu yapisiyla i¢e doniik, silik bir karakter modeli sergilese de “aslinda bu
karakterler, toplumun beklentilerine boyun egmeyi reddeden ve hepimiz ig¢in
baglayiciligi olan kurallara karst isyan etmektedirler.” (Stewart, Peters, 2015: 7) Yani
anti-kahramanin, toplumsal norm ve davranis kaliplarina uymayan bu ayriksi yapisi, bir
anlamda kars1 durus ya da yeni bir miicadele bi¢cimi olarak da yorumlanmaktadir. Anti-
kahraman, adaletin, iyiligin, barisin, yardimseverligin, ahlaki degerlerin anlamini
kaybettigi yeni diinya diizeninde, oyunun kurallarin1 degistirmis ve kendi kurallarini
belirlemistir. Bu nedenledir ki kimi zaman toplumsal ve kiiltiirel hayatin disinda
kurdugu kiiciik diinyasiyla karsimiza ¢ikarken, kimi zaman da kendi adaletini

uygulamaya ¢alisan suclu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Gorildiigii gibi anti-kahraman kavramini, belirli bir modelin i¢ine yerlestirmek
ve niteliksel ayricaliklarini saptamak oldukga giictiir. Modern ¢agin belirsizlikleri ve
karmasasi, kendi gibi karmasik bir yapiya sahip olan kahraman mitosu yaratmistir.

Demokratiklesme ideali olan birey, giicle idare edilen makinenin icadi ve bilimsel



33

aragtirma yontemlerinin gelisimi insan yagaminda koklii bir degisim yaratmistir diyen
Joseph Campbell, eskiden gelen, zaman dis1 simgeler evreninin ¢oktiglni
vurgulamaktadir. (Campbell, 2013a: 420) Biiyii bozulmus ve toplumsal gerceklik bigimi
yeni bir boyut kazanmisti. Tanrimin Oliimiiniin ilan edildigi, kahraman mitinin
parcalandig1 bu yeni ¢agda, artik biiyiik anlatilarin da sozii bitmis, onlarin da ¢okiisii
gerceklesmisti. Jean Frangois Lyotard’in dedigi gibi, “biiylik anlatilar, hangi birlestirme
kipini kullanirlarsa kullansinlar, ister spekiilatif bir anlati olsun isterse Ozgiirlesme
anlatisi, giivenilirliklerini kaybetmistir.” (Lyotard, 1997: 85) Nitekim bdyle bir evrende
modern insan, gecmisin anlatilarindan gelen biiyiili kahraman mitine artik ikna
olmazken, daha inandirici buldugu, kusurlu nitelikleriyle 6n plana ¢ikan anti-
kahramanlara baglanmistir. Diinyada degismeye baslayan bu kahraman formu,
Tiirkiye’deki anlatilara da yansimis ve anti-kahraman temsilleri Tiirk edebiyatinda

Oonemli bir yere sahip olmustur.

1.2.1. Tiirk Edebiyatinda Anti-Kahraman Temsili

Son donem diinya edebiyatinin oldukga sik kullandig1 kavramlardan biri olan
anti-kahraman, Tiirk edebiyatinda da yazarlarin tercih ettigi bir figiir olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Diinyada, Ikinci Diinya Savasmin yarattigi kaotik ortamin bir sonucu
olarak goriilen anti-kahraman, Tiirk edebiyatinda da modernlesme hareketinin yarattig1
ikili diisiince yapisinin bir sonucu bi¢ciminde yorumlanmaktadir. S6yle ki Tanzimat’la
baglayan modernlesme hareketi, 20.ylizyillin biiyiikk bir boéliimiinde Tiirkiye’nin
toplumsal ve siyasal sdylemini etkileyen 6nemli belirteclerden biri olmustur. Osmanli/
Tiirk modernlesme siireci, kiiltiirel diizeyde (kodlar, semboller, degerler) , giindelik
yasam pratiklerinde, sinifsal ve kiiltiirel kimliklerde pek ¢ok degisim yaratmis, batinin
tanimladig1 sekliyle ‘muasir medeniyetler seviyesine’ ulagsmak amaciyla sahip olunan
baz1 geleneksel yiikiimliiliikler terk edilmek zorunda birakilmistir. Bu durum Anadolu
toplumunu, ‘yeni’ ve ‘eski’, ‘geleneksel’ ve ‘batili’, ‘ilkel’ ve ‘medeni’ gibi

karsitliklarin arasinda birakmustir.
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Doneme hakim olan bu diisiince yapisi, tiim sanatsal bigimlere ve yazarlarina
yansirken, 6zellikle edebi metinlerde anlatilan kahramanlarin hikayeleri ve durumlari
yasanilan siirecin somut kanitlar1 olmustur. Bu konu iizerine ayrintili bir okuma yapan
Orhan Kocak, “Kaptirilmis Ideal: Mai ve Siyah Uzerine Psikanalitik Bir Deneme” adli
calismasinda, Osmanli/ Tiirk yazarlarinin Batililasmanin 6n- tarihinden beri ¢ifte bir
acmazda oldugundan ve bu siirecin yazarlarin zihin diinyasinda biiylik bir tahribat
yarattigindan bahsetmektedir. Kogak donemin yazarlarini, ya taklit¢ilik, ylizeysellik ve
beyhudelik ya da bayagi ve idealsiz bir yerlilik seklinde o6zetlenebilecek bir agmaz
icinde oldugunu vurgular. (Kogak, 1996: 117-119) Ayn1 sekilde Nurdan Giirbilek de,
“Bat1 karsisinda yasanan yenilginin ¢ogu zaman tamligi kaybetme korkusuyla,
yetersizlik duygusuyla, muhtagliga ¢akilip kalma endisesiyle” (Giirbilek, 2014a: 13-14)

yazarlar1 olumsuz etkiledigini belirtmektedir.

Toplumsal degisimin her evresinde yasanan bu sancili siirece yazarlar, roman
ve siirlerinde bagkalasim imgeleri kullanarak bir karsi-tepkiyle cevap vermislerdir.
“Izlek ve teknik olarak baskalasim, Tiirkiye nin kiiltiire]l déniisiim siirecinde ortaya
cikan etkilenme endisesi, ge¢ kalmislik ve engellenme duygusuyla bas etmenin ve
0zgiin bir lislup edinmenin aract olarak goriilmiistiir.” (Parla, 2015: 108) Bu anlamda
baskalasim, modernlesme deneyimiyle ortaya ¢ikan ve yiizlesilmesi gereken meselelerin
yazinsal anlatilara yansimasidir. Bagkalasim imgelerinin 1518inda anlatilan hikayeler ve
bu hikayelerin kahramanlari, anti-kahraman modeline olduk¢a yakin orneklerdir. Jale
Parla, “Tiirk Romanminda Yazar ve Baskalagim” adli ¢alismasinda bu konuyu mercek
altina almaktadir. Ona gore, Ahmet Hamdi Tanpinar’in Miimtaz’i, Oguz Atay’in
Selim’i, Hasan Ali Toptas’in Alaaddin’i baskalasmis anti-kahramanlara ornek
gosterilebilir. Ayrica Parla, bagkalagim imgeleri sarmalinda yaratilan bu karakterlerin,
“giinliik yasama sinmis ideolojik kaliplar1 acik etmek ve bu kaliplara direnmeyi
saglayacak farkindaligi yaratmak, yabancilasmis bireylerle yabancilasmis bir diinya
arasinda kurulmus sagliksiz uyumu bozmak amaciyla kullanildigini” belirtmektedir.
(Parla, 2015: 273) Bu baglamda anti-kahraman bashiginda degerlendirebilecegimiz bu
karakterler, modernlesmeyle hayatlarimizda baglayan catigmalara, celiskilere ve

degisimlere bir elestiri islevi gormektedir.
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Diinya edebiyatinda oldugu gibi Tiirk edebiyatinda da anti-kahramanlar,
bildigimiz klasik kahraman imgesinin tasidigi niteliksel ayricaliklarin diginda bir
tasvirle karsimiza ¢ikmaktadir. Genellikle bu karakterler, topluma rol model olacak ya
da yol gosterecek bir eylemde bulunmayan, ice doniik, pasif ve uyumsuz bir yapi
sergilemektedir. Sahip olduklari bu durus, anti-kahramanlar1 kahramanin karsitina
doniistiiren en temel ve dnemli 6zelliktir. Soyle ki anti-kahramanlar, “toplumda bir statii
edinmeyerek, ya da toplumsal statiileri reddederek, toplumsal yapilarin, ahlakin ve
degerlerin elestirel bir bigimde altin1 ¢izmis olurlar.” (Bayrak Akyildiz, 2014: 27)
Dikkat edilecek olursa anti-kahramanlar, anlamli bulmadiklar1 sistemin disinda durarak,
ayn1 zamanda sistemin dayatmis oldugu tek tiplesmenin ve uyumlastirici yasalarinin da
goriinlir hale gelmesini saglamaktadir. Yani dogdugumuz andan itibaren toplumsalin
uyum yasalarima gore biiyiiyen birey, anti-kahramanlar aracilifiyla bu yasalara ve
uygulayicilara bambagka bir cerceveden bakmis olur. Baska bir ifadeyle anti
kahramanlar, “bu bireylere ayni normlari, bunlarin disinda kalan kisilerin goziinden

gorme firsat1 vermektedir.” (Bayrak Akyildiz, 2014: 27)

Tiirk edebiyatinda 6zellikle Yusuf Atilgan’in karakterleri, bicim ve igerik
yoniinden anti-kahraman modeline olduk¢a yakin Orneklerdir. Gerek “Anayurt
Oteli’ndeki Zebercet, gerekse “Aylak Adam”daki Bay C, toplumsala uyum
saglayamayan, bu yiizden toplumsalin yasalari tarafindan diglanan 6tekilerdir. Ornegin
“Aylak Adam 1 Bay C’si, bir par¢asi olmak istemedigi ve elestirdigi toplumla ilgili;
“Ben, toplumdaki degerlerin ikiyiizliliigiinii, sahteligini, giliin¢liigiinii goéreli beri,
giilling olmayan tek tutamagi artyorum: Gergek sevgiyi!” (Atilgan, 2015: 149) diyerek
toplumun sahte degerlerinden kendini ayirdigin1 ve toplumsal bir islev sahibi olmayi
reddettigi itirafinda bulunur. Yalnizca Bay C degil, Yusuf Atilgan’in tiim karakterleri
var olan sahte diizenin disinda kalarak, sessiz bir direnis gostermektedir. Nitekim
isimleri bile, dislanmigliklarinin sembolii niteligindedir. Bu noktada bir parantez agacak
olursak, ad verme olaymin morfolojisi, anti-kahramanlarin karakteristik yapisiyla ilgili
onemli bir ipucu vermektedir. Anti-kahraman odakli hikdye aktariminda bulunan
yazarlar, bir yandan anti-kahramanlari, niteliksel ve fiziksel goriinim baglaminda

kahramanlardan ayirmak i¢in, bir yandan da toplumsalla olan uyumsuzluklarinin altim
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c¢izmek icin bu karakterlere tuhaf isimler vermislerdir. Baska bir ifadeyle anti-
kahramanlarin isimleri, ne cesaretlerini simgelemekte ne de toplumsal bir statii
saglamaktadir. Oysa Anadolu kiiltiiriinde, “ad verme” olayi, ritiiel seklinde yapilan ve
kutsal kabul edilen bir gelenektir. “Cocuga torenle ad verilmesi, ¢ocugun topluma kabul
edilmesi ve kisilik kazanmas1 anlamina gelmektedir. Cocuk, torenle kendisine verilen
adla birlikte, yeni bir diinyaya ge¢mekte, bulundugu toplumda yeni bir statiiye
kavusmaktadir.” (Acipayamli,1992: 14) Yani bireyin bir isme sahip olmasi, toplumsal
kabuliiniin en O6nemli gostergelerinden biridir. Bu nedenledir ki anti-kahramanlar,
toplumsal statiiyle ve normlarla aralarindaki uyumsuzluga dikkat ¢ekmek igin isimsiz
olmayr ya da tuhaf isimlerle nitelendirilmeyi tercih ederler. Diinya edebiyatindan;
Dostoyevski'nin Yeraltt Adami, Gogol’'un Akakiy Akakiyevi¢’i (Palto), Franz
Katka’nin Josef K.’s1 (Dava), Stefan Zweig’in Dr. B’si (Satrang) sayisiz drnekten

yalnizca birkagidir.

80’11 yillardan sonra Tiirk edebiyatinda, “Yeralti Edebiyati” olarak tanimlanan
yeni bir yonelim ortaya ¢ikmistir. “Korku”,“6liim”,“kotiiliik” gibi kavramlar1 merkezine
alan bu edebiyat, Tiirkiye’nin toplumsal ve siyasal agmazlarindan fazlasiyla
etkilenmistir. O donem, darbelerle birlikte yasaklarin, liberal ekonomiyle birlikte 6zgiir
tilketimin ve popiiler kiiltiiriin, bastirilmis kimliklerle birlikte dogan yeni sentetik
kiiltiirlerin, modernlesme projesiyle birlikte geleneksel degerlere siki sikiya
baglanmanin, kisacasi, karsitliklarin doruk noktasimna vardigi yillardi. Durum bdoyle
olunca Yeralt1 Edebiyati da, “derin bir acinin, isyanin, savrulmanin dile getirildigi bir
edebiyat” olarak tiim yasananlara karsi bir sdylem gelistirdi. (Andag, 2005: 14 Akt:
Karatag, 2010: 93) Tabii bu elestirel soylemi yaparken, idealize edilmis klasik roman
kahramani yerine, anti-kahraman gibi hangi yone ilerleyecegi belli olmayan, herkesce
kabul edilen genel ahlak ve toplum kurallarini reddeden, ¢ok yonlii bir karakter yapisina
sahip olan anti-kahramanlar tercih etmislerdir. Atilla [lhan’in “Sokaktaki Adam’(1953)
adli eseri, Tiirkiye’de Yeralti Edebiyati’nin ilk Onciil eseri kabul edilmektedir. Ayrica
“Bir Kiiciik Burjuva’'nin Anilari "nda(1990) idealleri i¢in burjuvaziyle savasan Selim,

“Buzul Cagimin Virisii 'nde(1984) tasrada sikisan iki entelektiiel Osman ve Faik, “Ters



37

Adam’da(1986) bagka tiirlii bir diinyaya ulasmak isteyen ve her seye ofkeli bakan ‘Ters

Adam’ Yeralt1 Edebiyati’nda anti-kahraman izlerine rastlanan 6rneklerdir.

Anti-kahraman temsilleri, son donemde de Tiirk edebiyatindaki kurgusal
anlatilarin  odaginda yer alan karakterlerdir. Gegmisteki anti-kahramanlarin
“tutunamama” ve huzursuzluk halini, bugiiniin toplumu da bireyi de paylasmakta ve
insanligm bu sikismishk  durumu  edebiyatta  anti-kahraman  kullanimini
yayginlastirmaktadir. Yani Yusuf Atilgan’in ve Oguz Atay’in yarattigi her zaman eksik,
her zaman vyalniz, dislanmis ve magdur karakterleri, okuyucuda etkisi sonradan
anlasilan bir kirilma ve donlisim gergeklestirmisti. Dolayisiyla anti-kahramanlari
benimseyen okuyucu, 6zellikle 2000°1i yillarda oldukga popiiler olan Hakan Giinday’in
eserlerini yakindan takip etmistir. “Modern diinyada kendilerini yalniz ve toplum
kurallar1 iginde sikigsmis bulan Giinday’in anti-kahramanlari, diinyaya kars1 hissettikleri
aidiyetsizlik ve nedensizlik duygular1 nedeniyle, muhalif ve anarsist birer yapidadirlar.”
(Karatag, 2010: 112) Bu anti-kahramanlar, Zebercet’le ya da Selim Isik’la ayn1 duygu
durumunu paylasiyor olsalar da, yeni diinyanin arglimanlarina gore bicimlenmistir. Bu
nedenle Gilinday’in anti-kahramanlari, daha isyankar, daha siddet egilimli ve daha
celiskili cizgileri olan karakterlerdir. Ozellikle Kinyas ve Kayra’s1 (2000), Zargana’st
(2002), Pi¢’1(2003) bu sarmalda ilerleyen anti-kahraman hikayeleri anlatmaktadir.

1.2.2. Sinemada Anti-kahraman

Tanimin1 ve niteliksel smirlarint belirlemekte fazlasiyla zorlandigimiz anti-
kahraman kavraminin, yazili ve gorsel anlatilardaki ilk orneklerini saptamak da ayni
derecede zorluk tasimaktadir. Nitekim gliniimiiziin anlatim bigimlerinden biri olan
sinemada da ilk anti-kahraman odakli hikdye sunumunda bulunan filmi belirlemek
oldukca giictiir. Sosyolojik, tarihsel ve politik boyutlar1 olan ve her gecen giin bu
belirteglerle yeniden bi¢imlenen anti-kahraman kavrami, sinemada 1930’lardan sonra
yeni bir tlir olarak ortaya ¢ikan “Film Noir” (Kara Film)’da tercih edilen bir karakter
yapist olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Film Noir akimi1 da tipkr anti-kahraman kavrami

gibi, sosyo-kiiltiirel zeminden etkilenen ve toplumsal yapilanmalardaki kirilmalar
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sonucu ortaya ¢ikan bir tiirdlir. Aslinda bu yonelimin, bir tiirli mii yoksa bir akimi m1
temsil ettigi konusunda dahi bir uzlagim s6z konusu degildir. Hi¢ kuskusuz bu durum
Film Noir’in, anti-kahraman kavrami gibi birgok dissal faktorden etkilenerek
bigimlenmesinden kaynaklanmaktadir. 40’11 yillarin sonlarinda “Fransiz sinema
yazarlari,(...) seyrettikleri filmler arasindan bir kismini 6teki Hollywood filmlerinden
Ozellikle "iyimser" olup olmama agisindan degerlendirerek "kara film" olarak

adlandirmislardir.” (Abisel, 1995: 56)

Nitekim kara filmlerin en ayirt edici tarafi da, sahip oldugu bu karamsar ve
kotiimser havadir. Akimin etkili oldugu dénemin toplumsal arka planinda gerceklesen
olumsuz gelismeler, neden bdyle bir havaya sahip oldugunun yanitim vermektedir. iki
biiylik diinya savasiin yarattigi hayal kirikligi ve bunalimli ruh hali, yeni kurulan
diizende ekonomik parametrelerin ahlak, adalet, esitlik gibi degerlerin 6niinde tutulmasi
ve bu durumla es zamanli degisime ugrayan su¢ ve karsiti ceza kavrami, bireysel
cikarlarin ve haksiz kazanglarin fazlasiyla artmasi ve sonucunda olusan giivensizlik ve
endise hali gibi gerekgeler, kara filmlerin su¢ ve kotiiliikk kavramlarini merkezine
tagimasina neden olmustur. Bu kaotik ortamin yani sira, II. Diinya Savasi esnasinda,
Nazi fasizminden kagcan gd¢men sinemacilarin da, bu tarzin sekillenmesine onemli
katkilar1 vardir. Alman Disavurumculuk akiminin etkisiyle bu dénemin filmlerinde
bicimsel ve igeriksel baglamda degisimler yasanmis, farkli kamera tekniklerinden
1siklandirmaya, mekan kullanimindan seslendirmeye, kahraman profiline kadar yeni bir
anlayis hakim olmustur. “19401 ve 1950'11 yillar boyunca Film Noir, net algilama ve
giivenli yasamayi engelleyen kent ortaminda yasayan -ya da sinen- sirret kadinlar, farkl
farkli gangsterler ve dedektifler ile zayif/siradan insanda goriilen yalnizlik, baski,
klostrofobi ile duygusal ve fiziksel vahsete dayali temel temalar iizerinde durur.”
(Kolker, 1999: 43) Nitekim bu temalar da klasik kahramanin aksine kusurlu, siddete
egilimli, dramatik akis igerisinde degisebilen bir davranigsal tutum sergileyen, kotii ya
da 1yt olarak kategorize edemeyecegimiz karakter yapisina sahip olan anti-
kahramanlarla temsil edilmistir. Su¢ oraninin fazlasiyla arttig1 bir diinyanin hikayelerini
anlatan kara filmlerin, seyirciye ilettigi belki de en Onemli aforizma, bdylesine

kotiiliigiin, suglarin, ahlaki ¢Okiintiilerin, yozlasmanin oldugu bir toplumda
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kahramanlarin bile iyi kalamayacagidir. Zira bu filmlerde aktarilan dedektif, polis ya da
hiikiimet ¢alisanlart da, suglular kadar kotii, sorumsuz ve kusurlu bir karaktere sahiptir.
Bu nedenle genellikle kara filmlerde anti-kahramanlar, “anlatilarin finallerinde higbir
seyi degistirememekte ve diger karakterlerin kazdiklar1 cukura diismektedirler. Olaylar
tizerinde etki yapacak giicii ve kendiliginden dogru hamleyi yapacak mantikli bir
diisiinme yetisi yoktur. Film boyunca savrulup gitmekte ve sonunda —her kosulda-

cezalandirilmaktadir.” (Onat, 2012: 151)

Yazmsal anlatilarda genellikle anti-kahramanlar, yasadiklar1t bu yozlagmis
diizenin degisecegine dair herhangi bir umut tagimazlar, bu nedenle oldukc¢a edilgen ve
pasif duruslariyla sistemin disinda kalmaya 6zen gosterirler. Ancak kara filmlerdeki
anti-kahramanlar, bu dejenere olmus sistemin tam ortasinda yer alirlar, sistemin digina
cikmak gibi bir amagclar1 yoktur, aksine iginde kalip seyirciye icerdeki degisimi
gostermeyi hedeflemektedirler. Dolayisiyla kara filmlerdeki anti-kahramanlar, gerek
ahlaki ¢oOkiisiin, gerekse su¢ ve ceza paradoksunun en u¢ halini yasayan temsilleri
aktarirlar. Bu nedenledir ki kara filmlerde, “annelik gibi normal kurumlar c¢okiintii
icindedir, aile i¢i iliskilere genellikle atfedilen gliven terk edilmistir. Masum sandigimiz
kisiler ensest iliskilere girerler, ancak 6liimleri hi¢bir bigimde ahlaki diiskiinliiiin hak
edilmis sonucu olarak olumlanmaz. Ahlaki agmaz genellikle ge¢misten gelen

hiicumlarla, bastirilanin geri doniisii ile ilintilidir.” (Ryan/Kellner, 2010: 139)

Burada anti-kahramanlarla ilgili 6nemli bir noktaya dikkat etmek gerekecektir.
Hem sinemadaki hem de yazinsal anlatilardaki anti-kahraman temsilleri, disiplinsiz
yapist ve toplumsal normlarla olan koétii iligkisi nedeniyle zaman zaman yanlis
yorumlanmaktadir. Soyle ki anti-kahramanlarin sug teskil eden islerle ugrasmasi ya da
toplumun beklentisi dogrultusunda eylem ve davraniglar sergilememesi, kimi
durumlarda anti-kahramanlarin hikdyenin “kotii kahramani” gibi okunmasina neden
olmaktadir. Oysa ki anti-kahramanlar, seyirciye ya da okuyucuya neyin dogru, neyin
yanlis oldugunu, iyilik ve kotiiliik kavramlarinin nasil genel-gecer inanislarla farkli
aktarilabilecegini gostermektedir. Bu nedenle ‘“anti-kahraman kavrami farkli agilarla

sekillenmekte: kimi zaman kisisel seytanlarla miicadele ederken, kimi zaman adalet i¢in
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polislikle ilgili prosediirlerden vazgegmekte ya da ebeveynlik gorevlerini tamamen goz
ard1 edebilmektedir.” (Stewart/Peters, 2015: 12) Gortildiigi gibi kara filmlerdeki temsil
edilis bicimleri de bu modellere oldukca yakindir. Ozellikle 70’li yillardan sonraki kara
filmler, anti-kahramanlarin bireysel hikdyelerine yonelmis, bu durumda anti-
kahramanlarin karakter yapisinin daha 6n planda sergilenmesine neden olmustur. Don
Siegel’in “Dirty Harry” (1971), Robert Altman’in “The Long Goodbye” (1973),
Roman Polanski’nin “Chinatown” (1974), Arthur Penn’in “Night Moves” (1975),
Martin Scorsese’nin  “Taxi Driver” (1976) filmleri ornek gdsterebilecegimiz

yapimlardir.

Kara filmlerle hemen hemen ayni donemde etkili olan “kara mizah™ da, klasik
kahraman prototipinden ziyade anti-kahraman temsillerini tercih eden bir alt tiirdiir. Tk
olarak 1939 yilinda Andre Breton tarafindan kullanilan bu kavram, “diinyanin
acimasizligini, sagmaligini, paradokslarini ve duyarsizligini; dehsetli, lirkiitiicii, korkung
ve marazi (hastalikll) 6geleri komik ile yan yana getirerek; aciyla, acimasizlikla kimi
zaman da uyumsuzlukla ifade eden mizah tiiriidiir.” (Oluk Ersiimer, 2015: 297) Baska
bir ifadeyle kara mizah, toplumsal diizenin bozulmus degerlerine ya da otoriter
rejimlerin uyguladiklar1 adaletsiz sisteme karsi elestirel sdylemini, hicivsel bir dille

gerceklestirir.

Kara mizah tizerine genis bir arastirma yapan Aysen Oluk Erstimer, “Bir Alt
Tiir Olarak Sinemada Kara Mizah” adli doktora ¢alismasinda, kara mizah filmlerin,
genellikle karakter merkezli anlatilar olmadigini, daha ¢ok sosyo-ekonomik-politik olay
ve siireglerin toplumlar ve bireyler tlizerindeki etkilerini merkezine alan anlatilar
oldugunu belirtmektedir. Tipki kara filmler gibi, kara mizah anlatilar da kotiiliikklerin,
adaletsizliklerin, yozlagmanin neredeyse normallestigi yeni diinyanin bu son halinden
fazlasiyla rahatsizdir. Bu nedenle Ersiimer, “kara mizahin insana bakisinin genellikle
karamsar oldugunu vurgulamakta ve kara mizah filmlerin insan ve onun kusurlar
tizerinde” durdugunun altin1 ¢izmektedir.(Oluk Erstimer,2014: 122) Dolayisiyla tiim bu
ozellikler, yiice ve essiz niteliklerle kutsanmis kahramanlar aracilifiyla degil, pasif ve

beceriksiz nitelikleriyle Gtekilestirilen anti-kahramanlar araciligiyla aktarilmaktadir.
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Mike Nichols’un “Catch 227(1970), Terry Gilliam’in “Brazil”’(1985), Martin
Scorsese’in “After Hours’(1985), Sam Mendes’in “American Beauty”(1999) filmleri,

kara mizah tiiriinde aktarilan anti-kahramanlara 6rnek gosterilebilir.

Son donemlerde sinemanin ya da edebiyatin yani sira, 6zellikle Amerikan TV
dizilerinde de anti-kahraman odakli hikdye aktariminin fazlasiyla arttigi dikkat
cekmektedir. Televizyon dizilerinde bir¢ok farkli versiyonuna tanik oldugumuz anti-
kahramanlar; kimi zaman yasalarin saglayamadigi adaleti, kendi etik degerleri ve
kararlariyla saglamaya c¢alisan bir seri katil olarak, kimi zaman da giivensiz ve asosyal
bir doktor olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Walter White (Breaking Bad) ve Tony Soprano
(The Sopranos), Alice Morgan gibi karakterler yasadisi eylemlerde anlam arayan anti-

kahramanlardandir.

Gelinen noktada goriilityor ki kokensel ge¢misini ve tanimsal sinirlarini
belirlemeye ¢abaladigimiz anti-kahraman temsilleri, hem yazinsal anlatilarda hem de
gorsel anlatilarda varliklarini her zaman hissettiren bir karakter formu olmustur. Modern
donemin c¢ikmazlarinin, celiskilerinin, umutsuzluklarinin ve ¢aresizliklerinin bir
karsiligt ya da bir sonucu gibi yorumlansalar da, daha once de agikladigimiz gibi
oldukga eski bir tarihsel gegmise sahiplerdir. Calismanin bir sonraki boliimiinde, anti-
kahramanlarin sosyolojik dinamiklerle olan iliskisine ve Tirkiye’de son doénemde
yaygin bir temsil sekli olmasini hazirlayan toplumsal ve kiiltiirel fonun ayrintilarina

deginilecektir.
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IKINCI BOLUM
TURKIYE’DE DEGISEN SOSYO-KULTUREL YAPININ KAHRAMAN ve
ANTi-KAHRAMAN OLGUSUNA ETKIiSI

Osmanli imparatorlugu’yla baslayan Cumhuriyet Tiirkiye’siyle devam eden ve
her iki donemde de 6nemli bir role sahip olan Tiirkiye’deki modernlesme hareketi, tek
bir diizlemden degerlendirilemeyecek, celiskiler ve catismalarla oriilii bir siiregtir.
Gerek toplumsal baglamda gerekse bireysel baglamda tiim yapinin degisimini zorunlu
kilan modernlesme hareketi, sahip oldugu bu yoniiyle yeni anlayis ve ydntemler
tiretilmesine olanak saglarken, diger taraftan eski ve yeni izleklerin stirekli kars1 karsiya

gelecegi gerilimli bir zemini de hazirlamistir.

Tirkiye modernlesme tarihi iginde gergeklesen bu degisim hareketi,
birbirinden farkli yonetim bigimleri i¢in ayni anlami tasimamaktadir. Soyle ki
batililagsma ¢abalari, Osmanli Devleti i¢in Bat1 karsisinda kaybettigi devlet otoritesini
yeniden kazanmayi amagclayan stratejik kaygilar tasimakta, bu nedenle yapilan
yeniliklerin ¢ogu askeri ve teknik alanlarda gergeklesmektedir. Tiirkiye Cumbhuriyeti
icin ise modernlesme hareketi, eski yonetim ve yapidan tamamen bagimsiz, yeni bir
toplumsal ve siyasal diizen yaratmak ve toplumu muasir medeniyetler seviyesine
ulagtirmak amaci tagimakta, bu kavrayisla yapilan degisimler genellikle sosyo-kiiltiirel
hayatin diizenlenmesi i¢in siyaset ve egitim alanlarinda gerceklesmektedir. Batililasma
deneyimi, her ne kadar iki donemde de farkli anlamlar ifade etse de, iki merkezi otorite
tarafindan da kurumsallagsmis, bu durumda batili diisiince anlayisinin, kimi zaman askeri
blirokrasi tarafindan, kimi zaman da devlet¢i-seckinci olarak adlandirilan sivil biirokrasi
tarafindan, toplumsal yapiya empoze edilmesinde énemli bir faktdr olmustur. Ozellikle
Cumhuriyet’in ilaniyla insa edilmeye baslanan, yeni kimlik, yeni toplum ve yeni devlet
yapilanmasinin kurulma siireclerinde gerceklesen modernlesme hareketi, daha koklii bir
degisimin karsilifit olmus ve Anadolu toplumunun, eski deger, gelenek ve
aligkanliklarima yeni bicimler kazandirilmistir. Boylece toplum bir yandan eski
bagliliklarindan hemen ayrilamamis, bir yandan da yeni diizenin kurallarina uymaya

cabalamigtir. Bu ugurda yapilan her yeni diizenleme, toplumu yeni-eski, geleneksel-
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modern, dogu-bati, 6zgiin-taklit gibi ikili yapilar arasina sikistirirken, bireyi de bazen
travmatik boyutlara varan bir aidiyet sorunuyla bas basa birakmistir. Baslangicta
kurulan kiiltiirel ve toplumsal normlardaki bu ikircikli yapi, devam eden siirecgte
Anadolu toplumunun siyasal sdyleminden, yeni olusan diisiince bicimlerine, yasam

pratiklerinden, giindelik aligkanliklarina kadar tiim isleyiste varligi hissedilmistir.

80’11 yillar Tirkiye’sine gelindiginde ise, toplum ve bireyin yasadigi ikilemler
fazlasiyla derinlesirken, toplumsal hayatin her alaninda karsimiza ¢ikan bu karmasa ve
karsitlik yerlesik bir sdyleme doniigmiistiir. Soyle ki 80’ler, modernlesme hareketiyle
olusturulan yeni toplumsal diizen ve sistemlerin eski biiyiisiinii ve etkisini kaybettigi
yillar olmustur. Resat Kasaba, 80’lerle birlikte baslayan bu degisimin nedenlerini, Tiirk
halkinin “aydinlik ve miireffeh yarmlar’a iliskin biitiin sdylemden bikmasina ve
toplumun bu tiirli vaatlere karsi artik kuskucu ve alayct bir tavir almasina
baglamaktadir. Ona gore, “Tiirk halki, siirekli ertelenen bir gelecek ugruna fedakarliga
katlanmak yerine, tarihini, ge¢mis kurumlarmi, inanc¢larini, kimlik ve kiiltiiriinii

sorgulamaya koyulmustur.” (Kasaba,2014: 22)

Bu durumda egemen modern anlayisin karsisina, yeni alternatif segeneklerin
yaratilmasini saglamus; laik batili diisiincenin karsisina muhafazakar islamci diisiinceyi,
seckinci elit kitlenin karsisina da arabesk kiiltiirle simgelenen tagrali kitleyi ¢ikarmstir.
Bu degisimi Niliifer Gole de su sekilde ifade etmektedir: “Tanzimat’tan beri siiregelen,
20’li yillarda kurumsallasan devlet agirlikli modernlesmecilik hareketleri yerlerini
50’lerle baslayan, 80’lerden itibaren de degisim eksenini olusturan toplum agirlikli
modernlik arayislarina birakmaktadir.” (Gole, 2011: 48) Toplumsali merkeze alan bu
yeni modernlesme stireci, toplumsal aktorleri ve oteki kimlikleri (kadinlar, escinseller,
tirbanlilar, doga aktivistleri, Kiirtler vs.) daha gortiniir ve aktif hale getirirken, politik
sOylemin degismesini de saglamistir. Bu donemin iktidar rejimi, bir yandan baskiy1 ve
siddeti kurumsallastirmig, bir yandan da yasaklayici goziikmeyen, toplumsal kiiltiirde
yasanan sorunlar1 6n plana g¢ikaran, uzlasmaci bir yaklagim benimsemistir. Tabii bu
durum da kendi icinde bir celiski tasimaktadir: 80’li yillarda iktidarca tehlikeli

goriinmeyen, politik bir sdylemden ziyade bireysel hassasiyetler tasiyan alanlar,
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medyanin da destegiyle giindemde olduk¢a sik yer edinen konu bagliklarina
dontigmiistiir. Kadin haklari, doga aktivistlerinin ¢evreyi koruma miicadeleleri, escinsel
bireylerin 0Ozgiirlik talepleri, iiniversitelere tiirbanlariyla girmek isteyen kadin
Ogrencilerin egitim hakki miicadelesi gibi toplumsala ve toplumsal aktorlere ait tiim
konularin en ¢ok dile getirildigi yillar olmustur. Boylece 80 Oncesi, iktidari rahatsiz
eden toplumdaki bu politik taraf, daha zararsiz goriinen toplumsal meselelere
yonlendirilmistir. 80’11 yillarda yasanan tiim bu gelismeler, yeni bir arayisin, yeni bir
yonelisin basladigimin gostergesidir. Ancak ortaya c¢ikan her olusum, diisiinsel ve
toplumsal hareket, baslangigtaki ikircikli yapmin celiskilerini yeniden ortaya
¢ikarmistir. Nitekim Anadolu toplumu, her donem oldugu gibi 80°1i yillarda da, eski ile
yeninin, modern ile geleneksel olanin, laik ile islami kesimin, birbiriyle ¢elisen, ¢atisan

ve rekabet eden sOylemleri arasinda gidip gelmistir.

80’li yillarda toplumda ve kiiltirde yasanan bu degisimin kodlarmni
incelemeden oOnce, gerek baslangicta olusturulan ‘toplum miihendisligi’ projesinin
uygulama ve stratejilerinin toplumsal dinamiklerde yarattigi doniisiime, gerekse
diinyada ortaya c¢ikan yeni sdylem ve yaklasimlarin Anadolu toplumuna nasil
yansidigina ayrintilt bir sekilde bakmak gerekmektedir. Bu perspektif, siyasi, kiiltiirel,
ekonomik ve tarihsel etkenler karsisinda kahraman olgusunun yeni bir bi¢im olan anti-

kahramana doniistimiiyle ilgili ipu¢larin1 bulmamizi saglayacaktir.

2.1. Modernlesme, Tiirkiye Modernlesmesinin Sancilar1 ve Kahramanin

Doniisiimii

Diinyada tiim insanligin paylastig1 ortak bir sdylem, ortak bir yasam pratigi ve
en onemlisi ortak bir kiiltiirel yaklasim bi¢iminin hazirlandigi ve yeni bir tarihsel
tecriibenin yaratildig1 goriilmektedir. Bu tarihsel tecriibe, degisime direnen toplumlarin
sahip oldugu koktendinci (fundamentalist) yapi yerine, toplumsal yasantinin
diizenlenmesinde insan aklini merkeze alan “modernlesme projesi’dir.  “Modern,
modernlesme, modernlik terimleri ¢ok c¢esitli bi¢imlerde kullanilmasina karsin, giinliik

dilde en ¢ok rastlanan iki anlama sahiptir. Birincisi, modern kelimesi, en yeni ile es
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anlamli olarak kullanilir. Bu, eskinin yeni ile yer degistirmesine isaret eder. ikinci
kullanimda ise modern ve modernlesme, gelismislik, gelisme ve ilerleme anlamlarinda

kullanilirlar.” (Smith, 1973, s.61 Akt: Inceoglu, 2008: 15)

Talcott Parsons ise, modernlesmeyi yapisal farklilagma olarak adlandirdig:
stirecin i¢inde tanimlamaktadir. Parsons’a gore, “Modernlesme pek ¢ok farkli yolla
baglatilabilen bir siirectir, yine de en muhtemel olani, teknoloji ve degerlerdeki
degisimlerle baslatilmasidir. Bu siirecin sonucunda, kurumlar g¢ogalir, geleneksel
toplumlarin ~ basit  yapilari, modern  toplumlarin  karmasik  yapilarina

doniismektedir.”(Marshall, 2005: 509)

Boylece modernlesme kavrami, genel olarak, eski olandan yeni olana dogru
ilerlemeci bir degisim ve doniisiimii ifade etmektedir. Kimi arastirmacilarin tespitlerine
gore, modernlik-Oncesi donemde Bati Avrupa’da gelismeye baslayan Aydinlanma
hareketi, modernlesme ideolojisinin ilk asamasini olusturmaktadir. Modernlesme
kavrami {izerine ayrintili bir okuma yapan Alain Touraine, modernligi, heniiz
“modernlik” olarak adlandirilmadigi donemde dahi “aydinlanmaci” anlayisin temel
ilkesi olarak gormektedir. Touraine’e gore, modernlesme hareketinin 6ziinii olusturan
bilimsel bilgi ve akilcr diisiince yapisinin, Aydinlanma dénemi diigiiniirlerinin toplumsal
orgiitlenme ve diizen lizerine ortaya koyduklar1 yaklasimlarla gelistigini belirtmektedir.

Touraine, aydinlanma doneminden sonra degisimi su sekilde 6zetlemektedir:

“Aydinlanma diisiincesinden sonra, son bir birlestirme girisimi gelecek, idealist
ilerleme felsefelerinin tarihselciligi ortaya c¢ikacaktir; ama Rousseau ve
Kant’tan sonra, insan asla evrenle birlikteligine kavusamayacaktir. Ciinkii
evren tarih ve eyleme doniisecek, insan ise, artik icinde bir diizen ilkesini degil
de, yalnizca bireysel ve kolektif olarak yasanmis deneyimlerin bas kaldiracagi
bir donilisim ve denetim giiclinii bulacagi bir aklin evrenselci cagrisina
tamamen tabi olmaktan vazgececektir.” (Touraine, 2002: 39)

Touraine’un altini ¢izdigi gibi Aydinlanma hareketiyle baglayan akli, dinin ve
inancin yerine gegiren ve toplumsal yasam diizenini tanrisal logos yerine, bireyin
idaresine birakan bu diisiince yapisi insanlik tarihini bambagska bir doniisiimiin igine

sokmustur. Boylece insan, arttk Tanri’nin kendi imgesinden hareketle yarattigi bir
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varlik olmaktan ¢ikmis, rollerine ve statiilerine bagl olan ve toplumsal sistemin iyi
bicimde islemesine katkida bulunmasi gereken toplumsal bir edimci olmustur.

(Touraine, 2002: 24-27)

Bati’nin Modernizmi, Aydinlanma diislincesiyle es zamanli baslayan ve gelisen
bir olgu olmasma ragmen, tarihsel siire¢ icinde Bati Avrupa’da meydana gelen
toplumsal degismelere gore yeniden sekillenmistir. Fransiz Devrimi, Sanayi Devrimi,
uzun siiren savas ortamlari, sanat ve kiltiir alaninda yapilan reformlar; toplumsal,
smifsal, siyasal ve ekonomik yapida kirilmalar yasanmasina sebep olmus, bu durumda
yeni bir toplumsal diizen ve sdylemin olugsmasini zorunlu kilmistir. Koklii bir gegmise
sahip olan modernlesme kavrami da, bu yeni diizenin karsilig1 olurken, her degisimle
beraber yeni bir goriiniim kazanmistir. Marshall Berman, 20.ylizyilda modern hayatin
bircok kaynaktan beslenerek sekillendiginden bahsetmektedir. Berman’a gore;
yasadigimiz evrenle ilgili yapilan biiyiik kesifler, bilim ve teknoloji alaninda yapilan
buluslar, hizli sanayilesme, gelismis kitle iletisim aglari, iilke yonetimlerinin yeni yapi
ve isleyisleri ve tiim bu kurumlar1 bir araya getiren ve yonlendiren, kapitalist diinya
pazart (Berman, 1994: 28) insanlik i¢in en dogru yasam pratigi olarak diisliniilen

modernlesmeyi olusturan siire¢lerdir.

Goriildiigii gibi modernlesme, mevcut diizenin her alaninda baslayan
dontistimlerden etkilenirken, ayni zamanda tiim bu silireglerin baslamasin1 saglayan
ortami1 da hazirlamistir. Bagka bir ifadeyle olgusal ve kurgusal bir yapiya sahip olan
modernlesme, hem toplumsal diizenin pargasini olusturan pek ¢ok yeni olusumun
dogmasina kaynaklik etmis, hem de bu olusumlardan etkilenerek yeni boyutlar
kazanmistir. Bu durum modernlesmenin tek boyuttan incelemesini zorlastirirken, ayni
zamanda ona paradoksal bir yap1 kazandirmistir. Soyle ki modernlesme, toplumsal ve
giindelik yasami, toplum ve din normlarini, politik ve ekonomik paradigmalar1 kisacasi
kapsama alanina giren tiim degerleri parcalara boliip, doniistiiriip, onlar1 tekrar bir araya
getirecek giice sahiptir. Bu diisiinceden yola ¢ikan Berman, modern donemi
boliinmisliiklerin, celigkilerin, belirsizliklerin kusattigi bir insanlik deneyimi olarak

ifade etmektedir.
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Anthony Giddens ise, modernligin sonucunda ortaya c¢ikan yeni yasam
tarzlariin bizi geleneksel toplumsal diizen tiirlerinden c¢ikardigini vurgulamis ve
modernligin getirmis oldugu doniisiimiin hem yaygimnligi hem de yogunlugu agisindan,
onceki donemlere gore ¢ok daha etkili oldugunu belirmistir. Ona gore, “yayginlik
diizleminden bakildiginda bu doniisiimler, kiiresel diizeyde toplumsal baglant1 bigimleri
kurulmasinda etkili olurken; yogunluk a¢isindan ise giinlilk yasamamizin en 6zel ve
kisisel ozelliklerini degistirme asamasina gelmistir.” (Giddens, 1994: 12) Boylesi etkin
bir giice sahip olan modernlesme olgusu, diinyadaki diger toplumlar i¢in de yeni bir
donemin basladigimin habercisidir. Ancak her cografyada ve kiiltiirde ayni etkiyi
yaratmayan modernlesme, toplumlarin sahip olduklar farkli altyap: ve kodlar sebebiyle
carpik ya da eksik modernlesme olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Geleneksel diizenden,
modern diizene dogru ilerleyen “gecis toplumlarinda” gozlemlenen bu durum,
geleneksel yapmin modern kiiltiiriin degisimlerine karsi direng gostermesi sonucunda
olusan bir siirectir. Ozellikle geleneksel degerleri, hem ideolojik oriintiilerde hem de
kiiltiirel yapilanmada siki bir sekilde barindiran toplumlar, gelenek ve modern
arasindaki farki ¢ok daha derin ve sarsintili yasamaktadir. Bu gibi gegis toplumlari,
modern toplumsal diizeni benimsemis olsa bile, koklesmis geleneksel izlekler varligini
devam ettirmis, boOylece modernlesme eksik bir bicimde gerceklesmistir. Gegis
toplumlarinda yerlesmeyen geleneksel ve modern karsitligi iizerine yapilan ampirik
caligmalarda saptanan bulgulara gore; bu toplumlarda, “Modernlesme sendromlarinin
gelismemis olmasi, geleneksel deger, kurum ve iliskilerin heniiz ortadan kalkmamis
olmasiyla ya da cesitli “rastlantisal” faktorlerle agiklanir; ve bu durumda “kismi”
modernlesme ya da modernlesmeden “sapma”dan ya da Tirkiye’de c¢ok yaygin
kullamildigr  gibi  “carpik” modernlesmeden  bahsedilir.  (Singer, 1971:160,
Gendzier,1974: 140-141 Akt: Ozbek, 2013: 34)

Gelinen noktada goriliilyor ki, batili olmayan toplumlarca kabul edilen
modernlesme ya da modernizm, bat1 kiiltiirlinde dogan ve batiya ait deger yargilarin
tastyan modernlesme projesinden oldukga farkli bir noktadadir. Hi¢ kuskusuz bu ayrimi
saglayan en biiyiik etken, toplumlarin etnik, dinsel, kiiltiirel ve sinifsal kodlarinin farkl

bir yapiya sahip olmasidir. Dogu ve Islami toplumlarda modernlesmenin yaratmis
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oldugu etkileri arastiran iranli sosyolog Daryush Shayegan, bu toplumlarda modernligin
felsefi kapsami i¢inde nesnel olarak degerlendirilmedigini, yalnizca yagsam ve diislince
boyutlarinda yarattigi travmali degisimlere bakilarak, yanlis bir degerlendirme
yapildigin1 vurgulamaktadir. Shayegan, ayrica Dogu toplumlarinda yasanan bu ikilemi
ve carpiklig1 ontolojik uyumsuzluga baglayarak konuya farkli bir perspektif getirmistir.
Ona gore, modernligin yapilari, bati-dist kiiltiirlerin algilama aygitlarina sizmis ve bu
sizma igsel ve bilingli bir diislincenin sonucu olmamaistir. Shayegan, bu diisiincesini su

sekilde desteklemektedir:

“I¢sel olarak degismemis biling, Modernlige “gec¢ kalmis” olmasiyla durum
daha da vahimlesmektedir. Modernlik, bdyle yasandiginda bilinci aydinlatmak
yerine bulaniklastirmaktadir. Ustelik biling, hala goniil goziiyle gorme
paradigmasinin etkisi altindadir. Bilincin kok saldigi bu varlik deneyinde,
simgelerin Orneksemeli dogasi isler kalmakta; bakis, kiiltiirel arketiplerin
bliylistine maruz kalmakta; ruh ise, toplumsal iliskilerdeki 6zdeslesmenin
icinde ytizmektedir.” (Shayegan, 1993: 67)

Boylece Shayegan, Dogu toplumlarinda gecikmis modernlesmenin, ‘geg
kalmis’ bir biling diger bir ifadeyle yarali bir biling ortaya c¢ikardigi sonucuna
varmaktadir. Yunan arastirmaci Gregory Jusdanis de, ‘Gecikmis Modernlik ve Estetik
Kiiltiir’ adli calismasinda Bati-dis1 modernlik kavramini  farkli bir noktadan
degerlendirir. Jusdanis, gecikmis modernlesmenin, Batili olmayan toplumlarda, sdzde
dogru yoldan saptigr icin degil Batili prototiplerin asillarina sadik bir bigimde
cogaltilmasi i¢in zorunlu olarak tamamlanmadigini ileri stirmektedir. Ona gore, ithal
edilen bu modeller Avrupa’daki muadilleri gibi islev gérmezken, ortaya birden fazla
modernlik projesi ¢ikarmaktadir. Jusdanis su sekilde devam etmektedir: “Bati-dist
tilkeler Batili asillar ile yerel gergeklikler arasindaki uyusmazligi yapisal bir yetersizlik
olarak igsellestirirler. Modernligin yoklugu bir kusur olarak goriiliir. Sonugta, Bati’y1
yakalama yoniinde harcanan “eksik” c¢abalarin akabinde yeni bir modernlesme
asamasina gegme cagrilari yapilir. Oysa ortada bir kusur varsa bu modernligin olmayisi
degil, modernligin yerel sartlar ihmal edilerek iilkeye sokulmasidir.” (Jusdanis, 2015:

14)
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Gorildiigii gibi ayr1 gelenek ve disiplinden gelen sosyal bilimciler, Batili
olmayan toplumlarda gdzlemlenen gecikmeli modernlik olgusunu, birbirinden farkli
yaklasim ve c¢ikarimlarda bulunarak degerlendirmislerdir. Ancak yapilan bu
arastirmalar, Bat1 merkezci bir bakis agisina sahip olan modernlesme olgusunun, Bati-
dist toplumlarda yarattig1 tahribat konusunda ortak bir soylemde birlesmektedir. Bir
baska deyisle modernlesme, bati-dis1 toplumlar i¢in bir yandan tam olarak kabul
edilemeyen ve hep eksik kalan bir olguyken diger yandan da sahip olunmak istenen bir
arzu nesnesine ya da ulasilmak istenen nihai bir hedefe doniismistiir. Ciinkii bati-dis1
toplumlar i¢in modernlesme, yaratilan sistemde ezilmeden ya da yok olmadan devam

etmenin koruyucu bir kalkani olarak gorilmistiir.

Niliifer Gole de, “Bati-Disi Modernlik Uzerine Bir Ilk Desen” adl
makalesinde, bu konu iizerine ayrintili bir okuma yapar. Gole bu perspektifle,
alisilagelmis kaliplart tersyliz ederken ayni zamanda modernlesme projesine,
Tanzimat’tan bu yana maruz kalan ve siirekli bir doniisiime zorlanan Anadolu
toplumuyla ilgili ipuglarini bulmamizi da saglamistir. Gole, Bati-dis1 ortamlarda
modernitenin, kiiltlirel yerel dokunun bir doniisiimii ya da tarihsel bir siirecin sonucunda
ortaya c¢ikmadigmi, politik elitlerin ve toplumsal aktorlerin iradesi sonucu ortaya
ciktigin1 savunmaktadir. Ayni zamanda siyasi elitlerin bu moderniteyi “yukaridan
asaglya” olarak tabir edilen otoriter ~modernizasyonla'?  gergeklestirdigini
vurgulamaktadir. Ona gore, otoriter modernizasyonun etkili oldugu durumlarda,
gecmisten ve gelecekten kopus daha radikal olmaktadir. Boylece gelenekler, bu
toplumlarda modernlige engel teskil ettigi gerekgesiyle ya gz ardi edilmis, ya
kendiliginden yok olmas1 beklenmis ya da 6zellikle yok edilmistir. Sonug olarak Gole,
Bati-dis1 toplumlarda gelenek ve modernlik arasindaki iligki ile ilgili s0yle bir ¢ikarimda

bulunur:

“Modernligin etkisi gelenek lizerinde doniistiiriicii bir yapiya sahip olmamaistir.
Gelenekler, degisimin dinamik kaynaklar1 olarak yeniden yorumlanip

12 Otoriter Modernizasyon: Batili olmayan iilkelerde, devlet merkezli yapinin “yukaridan asagiya” tabir
edilen yontemle, topluma benimsettigi modernlesme hareketidir. Bu kavrami Niliifer Gole, Dogu-Bati
Dergisinin, “Dogu Ne? Bat1 Ne?”” adl1 sayisinda kullanmigtir.(Gole,1998:68)
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dontstiiriilerek  modernligin ~ igerisine  tasinmamis, bunun  yerine
dondurulmustur. Eger gelenekler varolmay: siirdiirdiiyse, bu ancak sistemin
kenarinda kalmak ya da yeni modernlik bi¢imleriyle yan yana bulunmak
seklinde miimkiin olmustur.” (Géle, 1998: 67-70)

Niliifer Gole, modernligin i¢inde gelenekselin ayni kaldigin1 vurgularken,
Gaston Bouthoul da “Zihniyetler” adl1 ¢alismasinda, toplumsal ¢gemberin en derinindeki
merkezi 0zlin yani zihniyet yapisinin bozulmadigin1 ya da degismesinin oldukca gii¢
oldugunu belirtmektedir. Bouthoul, 6ncelikle zihniyet ve toplum arasindaki iliskiyi su
sekilde agiklamaktadir: “Zihniyet, her toplumun dinamik ve canli sentezini, terkibini
meydana getirir. Son derece dinamiktir ve toplumun {iyelerinin her birinde ickindir;
hatta bu {iyelerin her birinin davraniglariyla, diisiincelerini olusturmaktadir.”demistir.
(Bouthoul, 1975: 5) Bouthoul’un da altin1 ¢izdigi gibi, toplumun zihniyeti, o toplumun
bireyinin zihniyetini de temsil etmektedir. Diger bir ifadeyle zihniyet, toplumun
bireylerinin benligini olusturan her olguyu etkilemekte, alinan kararlari, istek ve
korkular1 yonlendirecek ve bicimlendirecek bir giice sahip olmaktadir. Ayni1 zamanda
Bouthoul, toplum ve birey arasindaki en gii¢lii ve degistirilmez bagin da zihniyet
oldugunu belirtmektedir. Ona gore, “Zihniyetimiz, toplumsal hayatin bizdeki
i¢sellestirilmis bir 6zii, bir 6zetidir. Zihniyet, disaridan yikilmaz, icerden ise, ¢ok gii¢
sarsilmaktadir.”(Bouthoul, 1975: 22) Bouthoul’un c¢ikarimmdan anlasilacagr gibi

toplumlarin zihniyetine ait 6zellikler tarihsel siliregte en zor de§isen yapilardir.

Bati-dis1 toplumlardan biri olan Anadolu toplumu da, hem Gole’nin bahsettigi
gibi modernlesmenin i¢inde gelenekseli korumus, hem de Bouthoul’un vurguladig: gibi
toplumsal zihniyet yapisinda koklii degisimler gerceklesmemistir. Bu konu bagliklarini
sirastyla acacak olursak; baslangigta da belirttigimiz gibi batida ortaya c¢ikan ve
diinyanin geri kalan toplumlari tarafindan gerek goniillii gerekse zorunlu olarak kabul
edilen modernlesme, Tanzimat’tan bu yana Anadolu toplumuna yon veren bir olgu
olmustur. Tanzimat’la basglayan bu siire¢, toplumsali merkeze alan ve hukuka dayali
yeni bir toplum bi¢iminin hazirligi olarak goriiliir. Ancak yapilan reform ve
uygulamalar her ne kadar toplumsal ve smifsal yapinin faydasina gibi dursa da asil

amag, Avrupa’nin goziinde hasta adam konumuna diisen Osmanli’nin, siyasal ve
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ekonomik alanlarda kaybetmis oldugu itibarin1 geri kazanmaktir. Baska bir ifadeyle bu
degisim, Batidaki gibi goniillii bir toplumsal hareket olarak baslamamis, devletin politik
bir stratejisi olarak zorunlu bir sekilde gerceklesmistir. Boylece geleneksel bir isleyise
sahip olan Anadolu toplumu, degisen diinya normlar1 karsisinda islevsizlesen kimi
geleneksel ve kiiltiirel degerlerini, Bati’dan alinan diisiinceler ¢ercevesinde
degistirmistir. Niyazi Berkes, “Tiirkiye'de Cagdaslasma” adli eserinde, Tanzimat’la
baslayan bu yeni diizenlemelerin ve reformlarin, toplumu, kiiltiirel ve toplumsal acgidan
iki yapili bir goriinlime soktugunu vurgulamaktadir. Berkes, 0zellikle egitim alaninda
yapilan yanlis uygulamalarin bu geligkileri daha da derinlestirdigini belirtmekte ve su

sekilde devam etmektedir:

“Kigilerin yetismesi bir kez dinsel asamadan, bir kez de diinyasal asamadan
gecerek tamamlanacak, yani iki kiltiirli, iki egitimli, iki kisilikli insanlar
yetisecektir. Az ¢cok egitim gormiis kisi, bir yandan gelenegin kalibin1 verecek
olan ilk egitimin, 6te yandan da bu gelenegin ilkelerinin karsitlarina dayanan
bir egitimin iriinii olacaktir. Kisilerin bazilar1 kafaca ya yalnmz geleneksel
egitimin, ya yalmiz cagdas egitimin yetistirmesi olarak karsi karsiya
geleceklerdir. Kimileri de ikisinin karmasi olarak cifte kisilikli kimseler
olacaklardir. Bu ¢ tipin karsisinda da hi¢ egitim gérmemis biiyiik cahil kitlesi
yani halk bulunacaktir.” (Berkes, 2016: 203)

Berkes, egitim alaninda yapilan mikro 6l¢ekli bir hatanin, toplum iizerinde
nasil makro 6lgekli bir sorunsala doniistiiglintin altin1 ¢izmektedir. Yanlis kurgulanan
egitim sisteminin yetistirdigi bireyler arasinda yasanan goriis ve fikir ¢atismalari, bu
yanlis sistemin devam etmesiyle her donem artmistir. Berkes, bu durumun halk ile
okumus, dinci ile Batici, cahil ile aydin ve en 6nemlisi toplum ile devlet arasinda derin
bosluklar yarattigim belirtir. Aym1 sekilde Dogu ve Islami toplumlar iizerine arastirma
yapan Daryush Shayegan da, igsel olarak degismemis bir bilincin modernligin
yapilariyla degisemeyecegini, bu durumun bilinci aydinlatmak yerine daha ters bir etki
yarattigin1 belirtmektedir. (Shayegan, 1993: 67-69) Berkes gibi Shayegan da, karsi
karsiya gelen modern ve geleneksel tasarilarin yaratacagi karmasa ve ikilem konusunda
ayni noktay1 igaret etmektedir. Kisacasi alt1 ¢izilen asil problem Bati-dis1 toplumlarda,
egitim alaninda ya da toplumsal, siyasal ve kiiltiirel alanlarda yapilan reformlarin,

bilingli bir diisiincenin sonucunda ortaya ¢ikmadigr takdirde karsitliktan kaynaklanan
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sorunlar silsilesi yaratacaginin vurgusudur. Dolayisiyla Tiirkiye’de 6zellikle her donem
hissedecegimiz devlet ve halk arasindaki kopukluk, Bati-dis1 toplumlarda gézlemlenen
otoriter modernizasyona, diger bir deyisle tepeden inmeci modernlesmeye baglanabilir.
Toplumsal degisim ve yeniliklerin gerekli altyap1 ve hazirliklar yapilmadan, devlet ya
da seckinler tarafindan, yukarindan asagiya zorla ve hizli bicimde uygulamaya
sokulmasi, toplumsal benligimizde hasarlar birakmistir. Gegmis kiiltiiriin yapilarini
yikip yeni bir kiltir insa etmek, bireylerin deger ve baglhliklarini yeniden
bicimlendirmek, en ©Onemlisi toplumun sahip oldugu bellegi sifirlamaya calismak,

toplumu bireye, bireyi topluma yabancilagtirmistir.

Gerek Osmanli, gerekse Cumhuriyet doneminde baslayan batililagsma
hareketini ve bu hareketin sonucu batili kiltliriin Anadolu toplumu tarafindan
icsellestirilmesini, farkli bir noktadan degerlendiren Oguz Adanir, kiiltiirel degisimi
icerigin ve bi¢imin 0Ozli - tozii kavramlariyla agiklamaktadir. Adanir’a gore,
Osmanli’dan bu yana Tiirkiye toplumunun zihniyet yapisinda radikal bir degisim
olmamistir. Ciinkli degisim kiiltiirel icerigin ve bi¢imin toziinde gerceklesmis, 6z ise
ayn1 kalmistir. Ona gore, her kiiltiiriin 6zli zamanla deformasyona ugrayabilmekte ya da
baz1 boliimleri zamanla islevini kaybetmektedir. Boylece Kkiiltiirel igerik, bir baska
kiiltiiriin 6ziinden (igeriginden) yalnizca esinlenir, ancak kokli bir degisim yasamaz.
Bi¢im ve igerigin, 6z-t6z kavramlarini daha somutlastirmak gerekirse; Adanir, Bati’dan
alinan teknolojik gelismeleri bigimsel tozle acgiklar ve su sekilde 6rneklendirir: “Bi¢imin
tozil, insanligin baslangicindan bu yana evrensel olmustur. Bir kazmanin, bir tekerlegin
ya da bir motorun ulusu yoktur, sahip oldugu bir kiiltiir yoktur. Her toplum ve kiiltiiriin
onlardan yararlanma big¢imleri vardir.” demistir. (Adanir, 2010: 226) Ayni zamanda
modernlesme hareketiyle, Bati’dan aktarmis oldugumuz ideolojik ve politik
yaklasimlarin da igerigin toziinli olusturdugunu belirten Adanir, icerigin 6ziiniin toplum
tarafindan benimsenmedigini, eski bagli olduklar1 geleneksel kodlarin igerikte devam
ettigini belirtir. Sonug olarak Adanir’in, ortaya koymus oldugu bu perspektif, bagindan
beri takip ettigimiz Bati-dis1 toplumlarda ve Anadolu toplumunda, modernlesmeyle
birlikte baslayan degisim hareketinin tam anlamiyla gerceklesmedigi sorusunun cevabi

niteligindedir.
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Geldigimiz noktada goriiliiyor ki, Tirkiye’nin modernlesme hareketi, tarihsel
ve soylemsel ge¢misi bir hayli eskiye dayanan bir degisim seriivenidir. Ancak toplumsal
ve bireysel diizlemde yarattig1 bu doniisiim, kimi zaman kiiltlirel ve zihinsel yapida kafa
karisikligina sebep olurken, kimi zaman da ortaya ¢ikan bu karisiklik yeni bir olusumun
dogmasina kaynaklik etmistir. Dolayisiyla tek bir diizlemden degerlendirmenin
yapilamayacagi bu siireg, kendi i¢inde farkl bir isleyise, dinamige ve eklemlenmis yeni

boliimlere sahiptir.

Baglangictan beri ayrintilariyla ortaya koymaya calistigimiz, batililasma
hareketi ekseninde olusan kavram catismalari, (modern-geleneksel, yeni-eski, 6zgiin-
taklit) yeni siyasal sdylemler, giindelik yasam aliskanliklarinda gerceklesen degisimler,
ekonomik dalgalanmalar, toplum i¢inde ortak bir kiiltiirel pratigin yerlesememesi gibi
sorunlar, bireyin yasadigi topluma karst gilivenini kaybetmesine neden olmustur.
Dogrunun yanlisa, iyinin kotliye, sahtenin gercege karistigi bu ortam, kahraman
olgusunun degismesine neden olmus ve yeni diizen, yeni bir temsil sekli olan anti-

kahramani olusturmustur.

Birinci boliimde acikladigimiz gibi, Dostoyevski’nin “Yeraltindan Notlar”
(1864) adli eserinde ilk kez kullanilan anti-kahraman kavrami, 6zellikle Ikinci Diinya
Savasindan sonra birgok edebi eserin baskisisi olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
“Dostoyevski ile yapist belirginlesen ve sonrasinda sayisiz Orneklerle edebiyat
diinyasinda donemini yansitan bir gosterge olan anti-kahraman olgusu, diinyaya uyum
saglamak i¢in ¢irpinan ve bunda basarisiz olan yabancilagmis bireyin durumunu anlatir.
Bagkarakterdeki bu degisim, biiyilik toplumsal olaylarin insan {izerindeki etkisi sonucu
sekillenmistir.” (Kadiroglu, 2014: 26-27) Son yillarda gelisen sanayilesmeyle birlikte
sertlesen kapitalist diinya pazar1 ve ekonomik c¢ikarlarin esitlik, adalet, ahlak gibi
degerlerin Oniine ge¢mesi, genis bir cografyaya yayilan ve pek ¢ok toplumu etkileyen
savaslarin, bireyler iizerinde karamsar ve umutsuz bir ruh durumu birakmasi, aklin
rehberliginde hazirlanan batili toplumsal diizenin, bati-dis1 toplumlara gerek zorunlu
gerekse goniillii empoze edilmesi ve bu durumun yarattig1 arada kalmislik hissi, anti-

kahramani hazirlayan toplumsal durumlardir. “Toplumsal yozlagsmanin, ¢iiriimiisliigiin,



55

adaletsizligin, esitsizligin, diizensizligin ¢aginda ortaya ¢ikan bu kahramanlar, klasik
kahramanlarin goérevini tistlenen aykir tipler olarak karsimiza c¢ikmaktadir.” ( Korli,
2015: 217) Toplumsal olaylarla bu denli gii¢lii baglar1 olan anti-kahraman, Tirkiye’de
de eksik modernlesme projesiyle baslayan ve 80°1li yillarin kiiltiirel karsitliklariyla
devam eden tarihsel siiregte, edebiyat ve sinemadaki temsilleriyle karsimiza

cikmaktadir.

2.2. 1980°’li Yillarin Kiiltiirel Yapilanmasi ve Ilk Anti-Kahraman

Temsilleri

1980’11 yillar, Cumhuriyet Tiirkiye’sinin tarihsel ge¢misinde, genis 6lgekli bir
degisimin yasandigi ve bu degisimin; toplumsaldan, kiiltiire, politikadan, ekonomik
belirteglere, giindelik yasam pratiklerinden, geleneksel aligkanliklara kadar her
yapilanmada hissedildigi bir donemeci ifade etmektedir. Birgok faktoriin birbirini
etkilemesi sonucu olusan bu yillarin kiiltiirel degisimi, dncelikle kaynagini batililasma
hareketiyle toplumsalda yasanan kirilmalardan saglamaktadir. Yeni modern diizenin,
toplum ve bireyler iizerindeki doniistiiriicii etkisi, 80’li yillarin tim sdylem ve
kavramlarinda ¢eliskili ve ¢atismali bir dilin hakim olmasiyla kendini gostermistir. Bu
baglamda oncelikle 80°1i yillar Tiirkiye’sini hazirlayan politik ve kiiltiirel zeminin ayirt

edici yanlarini incelemek gerekecektir.

Baslangicta kurulan ve Tiirkiye Cumhuriyeti’nin resmi ideolojisi olarak kabul
edilen Kemalist diisiince yapisi, Batililasma ve Tiirk milliyetgiligi gibi iki temel 68e
lizerine sekillenen, yeni toplumsal anlayisi, kimlik yapilanmasini ve siyasi sdylemi
kapsayan olusumu temsil etmektedir. “Imparatorluktan ulus-devlete ddniismenin
sancilart icinde insa edilmeye ¢alisilan milli kimligin sinirlari, kendi gegmisiyle ve
yiikkiinden kurtulmak istedigi “Dogu”yla arasinda ¢izilmeye calisilmig, Tiirklestirme
pratiginin eslik ettigi bu silireg, soyut bir halk kategorisine dayandigi ol¢iide saf,

bozulmamis bir gelenek, bir 6z arayisini igermistir.” (Arslan, 2007: 20-21)
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Anlagildig1r gibi Kemalist diisiince, Osmanli’dan geriye kalan ve yeni diinya
diizeninde islevsizlesen degerleri; yonetim bi¢ciminden devlet yapilanmasina, toplumsal
ve kiiltiirel pratiklerden, kimlik ve dil insasina kadar tiim sistemleri giincelleyip yeni bir
milli sentez yaratmis ve bunu daha laik, daha modern bir ideal diizen ekseninde
gerceklestirmistir. Ancak bu durum gecikmis toplumlarda gorildiigii gibi toplumsal
benlikte ¢ifte bir agmaza, zihinsel diinyalar1 farkli isleyise sahip olan ‘gelenek’ ve
‘modernligin’ uzun siirecek catigmasina da ortam hazirlamistir. Bu ¢atisma ortamini
tirmandiran bir diger etken ise, Cumhuriyet doneminde gerceklesen modernlesme
stirecinin, Osmanli donemindeki modernlesme siirecinden farkli bir seyir izlemesidir.
Soyle ki bu siirecte gelisen modernlesme projesi, tamamlanmasi gereken bir programlar
biitiinii olarak algilanmis ve programi aksatacak durumlar toplumun “iyiligi” adina
engellenmistir. Toplumun déniistiiriilmesi ekseninde hazirlanan toplum miihendisligi
projesi icin Murat Belge, baslica engelin “miihendislik” ideolojisinin kendisi oldugunu
vurgulamaktadir. Ona gore, toplum ig¢in iyi olan1 yaptigina inanan kisi ya da kurumlar,
yaptiklari uygulamalarda yanlishk payini hesaplamadan, karisik bir mekanizma olan
toplumu bigimlendirmeye c¢aligmislardir. Nitekim hizli bir yapilanmayla gerceklesen
ulusal-kiiltiirel kimlik degisimi, hem devlet-toplum hem de toplum-birey arasindaki
mesafenin acilmasima sebep olmustur. Murat Belge, bu durumu ‘toplumlagamamis’
toplum olarak nitelendirir ve ekler: “Imparatorluk’tan kalan niifus c¢ok-parcalidir,
heterojendir. Yapisal olarak boyle olmasinin 6tesinde, bunu zihnen de sindirmis, daha
dogrusu, bunun disinda bir ideolojik formasyonla tanismamistir. Ne demektir bu?
Toplumun, cemaatlerden, “topluluk”lardan olusmas1 demektir: Biraraya gelince bir
toplum ¢ikaramayan “topluluklar” paradoksu.” olarak ifade eder. (Belge, 2013: 54)
Belge, Tirkiye’de ortaya ¢ikan toplumsal ve siyasal pek ¢ok zorlugun, yerlesemeyen

‘toplum’ bilincinin eksik yapisindan kaynaklandigini savunmaktadir.

Emre Kongar ise, Cumhuriyet’le baslayan degisim hareketlerinin, iistyapi
araglarint yani devlet aygitin1 kullanarak, toplumsal altyapida daha etkili degisimler
yarattifin1  vurgulamaktadir. Bir bagka deyisle bu degisim, devlet aygitinin

kullanilmasin1 zorunlu kilarken, yeni toplumsal ve ekonomik yapi bi¢cimlendirmesini
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hizlandirmistir. Kongar, yapilan sosyo-Kkiiltiirel politikalarla ve toplumsal reformlarla

gelinen noktay1 su sekilde 6zetler:

“19.ylizyilda derebeyligin( feodalitenin) ve merkezi bir imparatorlugun (Asya
tipi Uretim bi¢iminin) ¢eligkili niteliklerini ayni anda iginde tasiyan ve disa
bagimhiligin artmasi ile Bati Avrupa’nmin uzantisi olan bir kapitalizmin
cekirdeklerinin de filizlendigi Osmanli toplumundan, ¢agdas kapitalist
iligkilere doniik bir toplumsal yapi1 yaratilmistir.” (Kongar, 2002: 123)

Kongar’in altin1 ¢izdigi nokta, Tiirkiye toplumunun, Bat1 Avrupa gibi uzun bir
aydinlanma ve sanayi devriminin asamali donilistimlerinden ge¢gmeden, kisa yollarla
cagdas diinyayr yakalama c¢abalarinin beklenenden daha iyi sonuglar verdigini
vurgulamaktadir. Kuskusuz ki Kongar’in da belirttigi gibi, Kemalist projenin ekseninde
yapilan siyasal ve toplumsal reformlarm, ‘“halk icin halka ragmen” anlayisiyla
gerceklesmesi, hem toplumun hem de bireylerin doniistimiinii hizlandirmistir. Ancak bu
degisim, 6zellikle mercek altina aldigimiz 80°1i yillarin karsit zeminini, degisen siyasal
sOylemini, dinamik bir doniisiim i¢indeki yapisinin hazirlanmasinda da etkili olmustur.
Ayni zamanda ortaya ¢ikan bu karmasik zemin, yine bu yillarda sinemada tanistigimiz
bir temsil sekli olan anti-kahramanlara ulasmamizi saglayacaktir. Zira ¢alismanin birinci
ayaginda anti-kahraman kavraminin yapisal niteliklerini ¢oziimlerken belirttigimiz gibi,
anti-kahraman sosyolojik bir kavramdir ve toplumsalin i¢inde yasanan olumlu-olumsuz
tim dalgalanmalardan ya da hizli degisimlerden fazlasiyla etkilenmektedir. Nitekim
Tiirkiye’nin tarihsel ge¢misinin ayrintilarindan da anlasildigr gibi, toplumun, bireyin,
kiiltiirel aygitlarin, siyasal soylem ve politikalarin bu denli hareketli olmasi, dogru ve
yanlis kavramlarini stirekli birbirlerinin yerine gececekleri bir duruma siiriiklemistir.
Daha dogru bir ifadeyle bu topraklarda salt bir dogrudan ve yanlistan bahsetmek
oldukca giictiir. 80’11 yillarda daha belirgin gordiiglimiiz bu karmasa, anti-kahramanlar1
gorliniir kilan kiiltiirel kaynag isaret etmektedir. Her an degisebilen tasarilar {izerine
kurgulanmig bu sahte diizende savasacak bir ama¢ ya da ideal goremeyen anti-
kahramanlar, sistemin diginda kalmayi tercih eden, pasif ve edilgen yapisini bu kiiltiirel
ortama bor¢ludur. Bu nedenle 80’li yillarin toplumsal ve kiiltiirel ayrintilarina biraz

daha yakindan bakmak gerekecektir.
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Cumhuriyet’in ilk yillarinda uygulanan hizli modernlesmenin yani sira, 80°1i
yillart hazirlayan bir diger etken ise, 50°’li yillarda baslayan sanayilesme atilimlar1 ve
donemin iktidar partisi olan Demokrat Parti tarafindan topluma empoze edilen “Kii¢iik
Amerika” olma ve “her mahallede bir milyoner” riiyasidir. “Truman Doktrini'?
cergevesinde yapilan ekonomik yardim, biiyiik kentlerde ve elbette ki egemen smif ve
kesimler arasinda bir mal dolagmasina yol agmus, tiiketim hirsin1 kamgilamig ve giderek
yiikselecek bir ideoloji olarak bu katmanlara i¢sellesmistir.” (Oktay, 1995: 78) Ozellikle
80’11 yillarda toplumun genel zihniyet yapisina hakim olan bireycilik, kisa yoldan
koseyi donme hayalleri, gosteris ve asirt tiiketim, 50°1i yillarda degisen bu kiiltiirel ve
ekonomik zeminden kaynagini almistir. Diger taraftan kaynagini yine 50’li yillarin
politik ortamindan alan ve 80°li yillarda ¢cok daha etkin gorecegimiz bir baska konu da
Islami-muhafazakar diisiincenin hareketlenmesidir. Feroz Ahmed, “Modern Tiirkiye nin
Olusumu” adli calismasinda, bu durumu segkinler ve halk Kkitleleri arasindaki

yabancilagsmaya baglamakta ve su sekilde iligkilendirmektedir:

“Artik iki kiiltiir vardi: biirokrasiyle birlikte anilan zayif ama etkili bir azinligin
Batililasmus ve laik kiiltiirii; halk kitlelerin Islamla birlikte anilan yerli kiiltiirii.
Ikinci Diinya Savasi’nin sonucunda muhalefete (Demokrat Parti) bir kez daha
izin verildiginde, bu yabancilasma bliyiikk bir basariyla sOmiiriilebildi ve
yonetimdeki partiyi se¢cim yoluyla uzaklastirabilmek i¢in gerekli kitle destegini
sagladi. Bu olay, etkisi giiniimiizde de hissedilen Islami uyanisin baslangicini
belirledi.” (Ahmed, 2015:114)

Goriildigi gibi siyasal ve ideolojik pratiklerde meydana gelen pek c¢ok
degisim, kitleler lizerinde gii¢lii bir etkiye sahip olurken, toplumsal ve kiiltiirel kodlarda
da kirilmalar yasanmasina sebep olmustur. Bu durum toplumda yerlesen normatif
degerleri altiist ederken, tarihsel siire¢te kendi kendine yeni Kkiiltlirel kimlikler ve
degerler sistemi yaratmustir. 60’11 ve 70’li yillarin siyasal sdyleminde yalnizca politik
birer tasar1 olarak kalabilen kiiltiirel kimlikler, 80’11 yillara gelindiginde toplum ic¢inde

kendilerini ifade etme imkam1 bulabilmislerdir. Toplumsal aktorlerin ve Oteki

13 Truman Doktrini, ikinci Diinya Savasi sonrasinda Ingiltere’nin onerisiyle ABD tarafindan gelistirilen
ve Sovyet Rusya’nin ‘Komiinist tehdidine’ kars1 Tiirkiye ile Yunanistan’a yardimi 6ngéren bir plandir.
Tiirkiye’nin savunma giiciinii artirmaya yonelik tasarlanan bu yardim, sadece ABD’nin ikinci Diinya
Savasi esnasinda kullandig1 savas malzemelerinin Tirkiye’ye bir transferi degildir. Tiirkiye’nin disa
bagiml1 bir ekonomi politikas1 benimsemesinin baslangici sayilabilir. Daha ayrintili bir tartisma igin bkz.
Kalyon, Levent. Truman Doktrini Uzerine Bir Analiz, Giivenlik Stratejileri Dergisi, Say1.11, 2010
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kimliklerin (feministler, escinsel bireyler, Kiirtler, tiirbanlilar, doga aktivistleri)
kamuoyunda yarattig1 bu yeni hava, o doneme kadar tartisilmayan pek ¢ok konunun
dikkate alinmasma yardimci olmustur. 80’ler, “kadinlarin ‘erkek dayagina karst’
ylriiyiisii, yesillerin kaplumbagalarin yagsaminm1  kurtarma c¢abalari, tiirbanli kiz
Ogrencilerin liniversite dniinde aclik grevleri, escinsellerin ve transseksiiellerin bireysel
Ozgirliikleri savunmasi, ‘gliliing, yoz ve gerici’ tiirlinden kavramlara indirgenmedigi, bu
hareketlerin kamuoyunda ses getirdigi yillardir.” (Go6le,2011: 40) Farkli toplumsal
kesimlerden olusan bu mubhalif gruplar, hem 80 Oncesinde daha militer bir anlayisa
sahip olan siyasi sOyleme yeni bir anlayis getirmigler, hem de donemin ideolojik
ortintiilerinden siyrilarak daha toplumsal alana yonelmislerdir. Niliifer Gole, toplumsal
yapilanmada sosyal aktorlerin bu degisimini, 80 6ncesini ve sonrasini karsilastirarak
incelemektedir. Gole’ye gore, 80 Oncesi Tiirk toplumu, tek aktdr patolojisi diye
adlandirdigi, tekgi ideolojilerin ve birbirini dislayan aktorlerin hakimi altindadir.
“Sosyal hareketler, devleti ele gegirerek toplumu yonlendirmek isterler ve her biri
kendini gelecekteki toplumun tek varisi olarak gordiigli i¢in de diger aktorleri
dislamaktadir.(sol ve milliyetci gruplar)” (Gole, 2011: 42) Diger taraftan 80 sonrasi
olusan yeni siirecte ise, degisimin devlet ve seckinler ekseninden topluma dogru
kaydigini belirtir. Ona gore, 80’11 yillarda yonetici seckinlerin, Bati kiiltiirel modeli
araciliiyla toplumu yonlendirme, ona Batici bir kimlik kazandirabilme kapasitelerinden
cok, toplumsal olusumlar1 temsil edebilme kapasiteleri dnem kazanmistir. Boylece
siyasi sOylem eskiye oranla daha toplumsal bir dile sahip olmustur. Bu baglamdan
bakildiginda, 80’ler Tiirkiye’sinin sivil toplumunda, olumlu bir atmosferin yasandigi

goriilmektedir.

Ancak ayn1 zamanda 80’li yillar, toplumsalin igindeki politik sesin biiyiik
oranda sustugu yillar olmustur. 12 Eylil 1980 askeri darbesiyle birlikte toplumsal ve
siyasi tim kurumlara, askeri rejim tarafindan el konulmus ve darbenin sonunda
hazirlanan 1982 Anayasast ile o doneme kadar yapilan tiim anti-demokratik
uygulamalar mesrulagtirtlmistir. Askeri yonetim, toplumda istikrarin glivencesi olarak
gorilmiis ve Tamil Bora’nmin da belirttigi gibi toplum devletine sadik “sessiz

cogunluklara” doniismiistiir. (Bora, 2002: 55-60)
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Goriildugii gibi 80’li yillarda, “bircok seyi aymi anda, aym kisa zaman
araliginda yasamak zorunda kaldik: Baski doneminin olaganiistii kosullarini,
Kemalizm’in bu topluma sundugu modernlesme vaadinin ¢oOkiisiinii, bu
topluma bigtigi modern kimligin parcalanmasini, Tiirkiye’nin Dogulu ya da
tagral1 yiiziinii kiiltiirel alanda yeniden kesfetmesini, segkinciligin bastirdigi her
seyin geri doniislind, tiiketim toplumunun vaatlerini, birden bir bolluk toplumu
gOrlintiisii yaratmay1 basaran medya ve reklamciligi ve biitiin bunlarin hem
kalabaliklara hem aydinlara vaat ettigi yeni imkanlar1.” (Gtirbilek, 2014b: 15)

Toplumsal ve kiiltiirel yapida gerceklesen tiim bu dalgalanmalar, degisimler ya
da yeni olusum ve fikirler, Tiirkiye toplumunu ve bireylerini bir daha doniisii olmayan
bir degisimin i¢cine sokmustur. Baska bir ifadeyle 80’ler, icimize isleyen tek tiplesmeden
ve sinirlardan kurtulma ¢cabamizin basladig: yillar gibi yorumlansa da, aslinda her yeni
adimda fazlasiyla karistigimiz siirecin baslangicidir. Dolayisiyla toplumsal, kiiltiirel ve
siyasal pratiklerde yerlesik hale gelen bu parcalanmis ve karmasik yapilanma, Anadolu
toplumunun yeni anlayisinin bir karsiligi olmustur. Tam da bu nokta, tanimlamakta bile
giicliik ¢ektigimiz kiiltiirel zemin, kendi gibi karmasik, tanimi ve sinir1 belli olmayan bir
kavrami, anti-kahramani yaratmistir. 90’li  yillarin  sinemasinda daha belirgin

gorecegimiz anti-kahramani, 80’li yillarin bu celiskili kiiltiirel atmosferine bor¢luyuz.

2.2.1. Tiirkiye Sinemas1’nin Yeni Modeli: Anti-Kahraman

80’lerin yasaklar ve Ozgiirliikkler Ttzerine kurgulanan kiiltiirel iklimi,
birbirleriyle ¢elisen toplumsal sdylemler dizgesinde ilerlemis ve bu durumun yarattigi
yeni sentez Tiirkiye Sinemasinda da karsiligini bulmustur. Yesilgam Sinemasi’nin
klasik kahraman imgesi, toplumsal zeminde gerceklesen bu degisimden etkilenerek,
anti-kahraman merkezli hikaye anlatimlarina doniismiistiir. Zira anti-kahraman,
Tiirkiye’nin 80’li yillardaki kiiltiirel atmosferine karsilik gelebilecek bir kavramdir.
Soyle ki iktidarca sinirlari ¢izilen bir toplumsal temsil alaninda, her soziin ve iletinin
paylasilabiliyor gibi goziikmesi, kiiltiirel yapilanmaya ¢eliskili bir igerik kazandirmistir.
Bu noktada Nurdan Giirbilek’in ¢ikarimlarina bagvuracak olursak; Giirbilek bu kiiltiirel
boliinmeyi 80’li yillarda iki Tiirkiye modeline indirgeyerek aciklamaktadir. Birinci
Tiirkiye’nin, kendini tasradan, yoksulluktan ve isyandan ayiran, ¢eliski ve ¢atigmalarin

disinda tanimlayan bir model oldugunu, ikinci Tiirkiye’nin ise, soz patlamasinin
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ortasinda s6z hakkindan mahrum birakan, hapishaneye kapatilmis, yasaklarla yonetilen,
anadilini konusamayan bir model sundugunu belirtir. (Gilirbilek, 2014b: 26- 27)
Giirbilek’in de vurguladig1 gibi, 80’ler toplumsalinin birbirine zit bu iki ylizii, kendi
icinde tek bir dogrusallik tasimayan, her karmasay1, her absiirt olguyu normallestiren,
dogru olan ile yanlis olan arasindaki ¢izgiyi kaldiran bir yapiya sahiptir. Boylece “iyi ve
kot ayrimimin muglaklastigi, ahlaki degerlerin yagamda 6neminin yok oldugu, eski
degerlerin yerle bir olup yerine yeni degerlerin heniiz yerlesmedigi dontisiim, gecis, kriz
donemlerinde edebiyat, sinema ve tiyatro gibi anlati sanatlarinda anti-kahramanlara
siklikla rastlanmaktadir.” (Oluk Erstimer, 2014: 120) Nitekim 80’lerin sinemasi da, bu
kiiltiirel zemini yansitacak en iyi ¢oziimii, kendi gibi tanimlanmakta zorluk ¢ekilen anti-

kahraman hikayelerine teslim ederek bulmustur.

80’11 yillarda, hem yazinsal sanatin hem de gorsel sanatin ilizerine ¢ok fazla s6z
soyledigi konulardan birisi, ‘kadn’ temasidir. Ozellikle toplumsal aktérlerin eski
donemlere gore daha aktif oldugu bu yillarda, feminist yaklasim oldukga etkin bir role
sahip olmustur. “Gerek Atif Yilmaz’in kentli kadim1 konu alan filmleri, gerek Kadinca
dergisi, gerek Duygu Asena’nin kitaplari, kadinin bireyselligini annelik ve zevcelik
rollerinin disinda, ona cinselligini kesfettirerek dile getirmekte; kadin-erkek esitligi
talebini kamusal alandan 6zel alana, i¢ diinyalara tasimaya ¢aligmaktadir.” (Goéle, 2014:
112) Feminist yaklagimin bu yillarda bu denli yogun bir ilgiyle karsilanmasinin bir¢cok
farkli sebebi bulunmaktadir. Ancak en temel neden, 80’li yillarda iktidarca muhalif
sesleri susturmay1 ve yasaklamayi amaglayan uygulamalar, baskici bir ortam yaratmis
ve eldeki mevcut muhalif tek ideolojik zemin, kadm sorunu iizerinden
gerceklestirilmistir. Kadin hareketinin tiim bu marjinal durusuna karsilik, Yesim Arat,
bu hareketin Kemalizm ve Kemalist gelenekle iliskilendirilerek sunuldugunu
belirtmistir. Ona gore, “Kemalist gelenegin liderliginden ayr1 olarak radikal bir
degisime taraf olmasina ve kendi hedeflerini tanimlamasina ragmen kadin hareketi,
radikal amaglar dogrultusunda Kemalist idealleri yasatmak ve bu baglamda bu
gelenegin degerlerini pekistirmek durumunda kalmistir.” (Arat, 1991: 7-19 Akt:
Ilyasoglu, 2013: 50) Ancak kadin konusu, 80’ler sinemasinda elestirel yaklasim
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cergevesinde degerlendirilmis ve geleneksel sOylemin disinda radikal bir sOylemle

aktartlmistir.

Geleneksel Yesilcam anlatisinin idealize ederek anlattigi kadin sunumunun
aksine 80°’li yillarin kadin hikayeleri toplumda karsiligi olan kadin figiirlerine daha
yakin Orneklerdir. Bu dénemin anlatilari, toplumsal normlarin dayattigi geleneksel ve
ahlaki degerleri sorgulayan, anne, es ya da namus timsali olma misyonlarinin diginda
toplumda birey olarak var olma cabasi veren, bastirmak zorunda oldugu cinsel
duygularint kesfetmeye calisan, anti-kahramana yakin kadin prototipleri sunmaktadir.
Osmanli doneminde dini ve ahlaki yasalar geregi sinirli bir alana sikistirilan,
Cumhuriyet doneminde ise modernlesme projesinin goriinen modeli olarak yalnizca
‘vazife duygusu ve ulusal idealler’ ¢ercevesinde var olabilen kadin, 80’li yillardaki anti-
kahraman temsilleriyle bu otoriter sisteme karst bir durus sergilemistir. 80’lerin kadin
karakterlerini, kahramandan ziyade, anti-kahraman formuna yaklastiran en temel
ozellik, otoriter sisteme karsi olan bu duruslaridir. Ayni zamanda degisen politik ve
kiiltiirel faktorler karsisinda kadin kahraman, yasadig sisteme, aile iliskilerine, gelecege
dair besledigi umut ve hayallerine yabancilagsmis, bu durumda kadin kahramani, “iyi” ve
“koti” kaliplart icine yerlesemeyen, daha umutsuz ve edilgen bir anti-kahramana
doniistiirmiistiir. Ozellikle Atif Yilmaz’in imzasin tasiyan, Mine (1981), Bir Yudum
Sevgi (1984), Dul Bir Kadin (1985), Adi Vasfiye (1985) Asiye Nasil Kurtulur (1985),
Aaah Belinda (1987), Kadimin Adi Yok (1988) filmleri, o donem kadin anti-
kahramanlar1 merkeze alan 6rneklerdir. Atif Yilmaz’m filmleri disinda Omer Kavur’un
Kuwrik Bir Ask Hikdyesi (1981), Kartal Tibet’in [ffer’i (1982), Yavuz Turgul’un Fahriye
Abla’st (1984), Serif Goren’in Kurbagalar (1985) filmi de Yesilcam’in kadin

temsillerinden oldukga farklidir.

Kadin anti-kahramanlarin anlatildig1 bu filmler, “1980 darbesi sonras1 pek gok
alanda sekteye ugrayan anlatim olanaklari icerisinde sesini ylikseltebilmis ve
de donemin iktidan tarafindan da zararsiz goriilmiis bir konu olmasi agisindan
kendisine genig bir liretim alani bulabilmistir. Fakat iyi niyete ve kadinin
toplumsal konumuna elestirel bir agidan bakmaya caligmalarina ragmen pek
cok elestirmen tarafindan kadin sorunun yaklagimi agisindan gercekei
bulunmamis ya da yetersiz bulunmustur.” (Elmaci, 2011: 194)
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Dolayisiyla bu filmler, gii¢lii bir eril dilin hakimiyet kurdugu toplumsal
diizende, kadin karakterlerin yasadiklari temel sorunlarin ve zorluklarin altin1 ¢izmek
yerine, ruhsal bunalim, yalnizlik, cinsel arayis gibi kodlara dayandirilarak verilmistir.
Bu baglamda belirtmek gerekir ki, donemin kadin karakterlerini sahip olduklar1 ayriksi
Ozellikler nedeniyle “anti-kahraman” temsili bashigi altinda degerlendirmis olsak da,
geleneksel sinirlar i¢inde bir ¢izgiyi takip etmeleri onlar1 tam bir anti-kahraman temsili
yapmasa da anti-kahramansi bir goriiniim kazandirmistir. Tiim olumlu ve olumsuz
yorumlara ragmen, kadin kahramanlarin bu marjinal durusunun, 80’li yillarin

2

sinemasina yeni bir soluk getirdigi goriilmektedir. Artik “iyi” ve “kotli” ayriminin
yapilmadig1 daha girift bir yapiya sahip olan anti-kahraman temsilleri, bu toplumsal
zeminin hikayelerini ¢arpict bir sekilde aktarmanin 6nemli araglarindan biri olarak
goriilmiistiir. Belirgin izlerine 90’11 yillarin “Yeni Tirkiye Sinemasi’nda rastladigimiz
anti-kahramanlar, 80’li yillarin en karanlik siirecini anlatan 12 Eyliil filmlerinde de
karsimiza c¢ikmaktadir. Her ne kadar bu filmlerin kahramanlari, anti-kahraman

kavraminin tam karsilig1 olmasa da, o donem i¢in farkli sunuslari, sonraki yillarin anti-

kahraman temsilleri agisindan 6rnek teskil etmistir.

Hilmi Maktav, Tiirkiye Sinemasi’nda 12 Eyliil filmlerini tartistig1 makalesinde,
12 Eyliil filmlerinin hic¢birinde darbenin dogrudan konu edilmedigini, bir siyasal filmde
olmas1 gereken dogrusallik yerine ¢ogu kez dolayli bir anlatimla aktarildigini
belirtmektedir. Maktav’a gore, bu donemin filmleri, 12 Eyliil “atmosferini, sebebi belli
olmayan bir kaos olarak gosteren ve psikolojik yikimlar1 6n plana ¢ikaran
filmlerdir.”(Maktav, 2013: 62) Serif Goren’in “Sen Tiirkiilerini Soyle” (1986), Ali
Ozgentiirk’iin “Su da Yanar” (1986), Omer Kavur’un “Gece Yolculugu” (1987), Erden
Kiral’mn “Av Zamani” (1987), Umit El¢i’nin “Bir Avu¢ Gokyiizii”” (1988) bu kategoride
degerlendirilecek filmlerden bazilaridir. Bireysel travmalart merkeze alan bu siyasal
filmleri, daha ice doniik, karamsar, ge¢cmiste inandig1 degerleri sorgulayan ve bu
degerlere yabancilasan, toplumdan ve diizenden kopuk, daha eylemsiz kahramanlar
temsil etmistir. Sahip olduklar1 bu 6zellikler, bu kahramanlari, anti-kahramana
dontistiiren nitelikler olarak goriilebilir. SOyle ki anti-kahramanlar da “kaderlerini ¢izen

disaridan herhangi bir miidahaleye kars1 bir harekette bulunmaz ve buna kars1 miicadele
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etmezler.” (Kadiroglu, 2014: 26) “Oncelikle etki eden degil kurban gibi diinya
tarafindan baski altindaki biri olarak ortaya ¢ikarlar.”(Hassan, 1995: 59 Akt: Kadiroglu,
2014: 26) Ancak tiim bu esdeger Ozelliklere ragmen bu politik kahramanlari, anti-
kahraman olarak degerlendirmek pek miimkiin degildir. Ciinkii bu kahramanlar,
yasaklayict ve baskilayici siirecin etkisiyle, gerceklikten uzak, melodramatik birer
karakter olarak temsil edilirler. Hilmi Maktav, Tiirkiye Sinemasi’nin bu donemdeki
kii¢iik burjuva kahramanlarini, anti-kahramandan ziyade anti-sosyal kahramanlar olarak
degerlendirir. Maktav, bu kahramanlari, anti-kahramana doniistiirmeyen nedenleri su

sekilde ozetler:

“Yesilgam anlatisinin ice doniik, bunalimli kahramanlari, bir kahramana
atfedilen biitiin degerleri (fiziksel c¢ekicilik, iyi ahlak, karizma, romantizm,
askinlik...) tasimaktadir. Aydinlarin veya yalnizlagan kent insanlarinin igsel
meselelerine egilmek istenmis ama psikolojik sorunlarin bilinen kaliplar i¢inde
sunulmasi onlar1 inandiriciliktan yoksun birakmistir.” (Maktav, 2015: 158)

Maktav’in da belirttigi gibi, geleneksel sinirlar icinde aktarilan bu hikayelerin
kahramanlari, anti-kahraman olgusunun tam karsilig1 olmamaktadir. Ancak istisnai bir
ornek olan, Yusuf Atilgan’m ayn1 adli romanindan sinemaya uyarlanan, Omer Kavur’un
yonettigi, 1986 yapimi “Anayurt Oteli” filmi, bir anti-kahraman hikayesidir.'* Tiirkiye
Sinemas1 igerisinde degerlendirecegimiz, ilk anti-kahraman merkezli film 6rnegi olmasi
nedeniyle, hikayenin anti-kahramani olan Zebercet’i, anti-kahraman yapan ozelliklere
kisaca deginmek gerekecektir. Zebercet’in hayati, cocuklugundan baslayan bir kabul
gormeme, higbir yere ait olamama durumudur. Filmin baslangicinda kendini, seyirciye
anlattig1 sahnede bu durumun somut kanitin1 sunmaktadir. Ana rahminden travmatik bir
dislanmayla baglayan hayati, baskin baba figiiriiyle devam etmekte ve bu durum
Zebercet’t daha silik, daha O6zgliven yoksunu, daha edilgen bir karaktere
dontistiirmektedir. Babasinin dliimiiyle yonetimini aldigi Anayurt Oteli, onun sinirh
yasamini temsil etmektedir. Gilinliik rutini icerisinde her giin ayni eylemleri yapan

Zebercet, ne yasadigi kasabadaki esnafla ne de oteline gelen miisterilerle siradan bir

14Film, kiigiik bir kasabada, Anayurt Oteli’ni isleten Zebercet’in kisilik bunalimimi ve yalmizlik
duygusunu anlatmaktadir. Hikaye, otele bir gece kalmaya gelen giizel bir kadina saplantili derecede
baglanan Zebercet’in, bir hafta sonra tekrar gelecegini sOyleyen kadin1 beklemesi ve gelecegine olan
inancini yitirmesiyle intihara dogru siiriiklenen i¢ ¢ekigmelerini ve ruhsal bunalimini anlatmaktadir.
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iletisim dahi kuramaz. Sahip oldugu bu hareketsiz ve eylemsiz yapi, Zebercet’i anti-
kahraman yapan en temel Ozelliktir. Anti-kahramanlar da, “eylemsizliklerini
sorgulamadan kabullenmis, varliklarina sinmis bu duraganlikla yasama mahk(m
edilmis” karakterlerdir. (Kadiroglu, 2014: 194) Hareketsiz yapisinin yani sira, bir giin
otele gelen giizel bir kadina saplantili olan baglilig1 ve bu duygu durumunun Zebercet’te
yarattigl karmagik ruh halinin aktarim bi¢imi de farkli bir sunum igermektedir. Anti-
kahramanlarin, bulunduklar1 mekanla aralarinda giiclii bir bag bulunmaktadir. Filmde de
kadinin kaldig1 oda, soguk ve 1ssiz bir arka plan olarak verilmekte ve Zebercet’in bu
odada gecirdigi zaman, onun i¢ diinyasinda yasadigi yalnizliga ve caresizlige aract
olmaktadir. Anayurt Oteli, gerek baskarakteri olan Zebercet’in psikolojik durumu ve
aile baglariyla olan sorunlu yapisiyla, gerekse hikdyenin gectigi mekan diizlemiyle anti-
kahraman temsiline 6rnektir. Hikdyenin sonunda Zebercet’in kadinin gelmesinden ya da
yasadig1 hayattan umudunu kesmesiyle intihari se¢mesi de, onu anti-kahraman yapan

ozelliklerin baginda gelir.

2.2.2. Muhafazakarlasan Diisiince ve Anti-Kahraman Olgusuna Etkisi

Osmanli Imparatorlugu’ndan, Cumhuriyet Tiirkiye’sine uzanan tarihsel siirecte
Islamc1 diisiince yapist her dénem Anadolu toplumunu etkileyen ve ydnlendiren bir olgu
olmustur. Toplum her ne kadar modernlesme hareketiyle, giindelik hayatindan,
aligkanliklarina, geleneksel degerlerinden, toplum yapilanmasina kadar her anlamda bir
restorasyondan gecirilmis olsa da, Islami ve geleneksel inancin degerleri ve diisiince
yapisi, politik ve Kkiiltiirel oriintiilerde varligimi daima korumustur. Hatta Islamci
diisiince, 6zellikle Batililasma hareketiyle gerceklesen modern diizene karst muhalif bir

durus sergilemistir.

80’li yillarda da islami hareket, modernlesme hareketinin belleklerden sildigi
diistiniilen, ‘Miisliman kimligi’ tekrar canlandirmayi hedefleyen yeni bir sdylemle
ortaya ¢ikmustir. “Islam hukukunu ve diizenini yeniden uygulamaya koymayi
amaglayan Islam ideali, 80’li yillarda Islam’in siyasal bir giic olarak yeniden

canlanmasinin nedeni olarak gosterilmektedir. Giincel Islamc1 uyanisin ¢ok yonliiliigii
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icinde bdyle bir siyasal strateji mevcuttur.” (Gole, 2011: 64) Bu nedenle muhafazakar
ve Islami diisiincenin toplumun zihniyet kaliplarma yerlesmesi ve gecirdigi déniisiim
evreleri, Tiirkiye’de toplumsal, kiltirel ve siyasal kaliplardaki degisimi daha iyi
gozlemlemek agisindan olduk¢a 6nemlidir. Zira bu ayrintilar bizi bu degisimlerin bir

sonucu olarak ortaya ¢ikan anti-kahraman temsillerine ulastiracaktir.

80’ler, Kemalist medeniyet projesinin gerceklesme asamasinda uygulanan
tepeden inmeci modernlesme formiiliiniin sorgulandigi yillar olmus, toplum,
modernlesme ugruna bastirmak zorunda oldugu inanglarina, kimliklerine, kiiltiiriine
tekrar donmeye baglamigtir. Bu egilim, kisa siirede toplumda bir reaksiyon yaratmis ve
bir kesimi Islami ve geleneksel degerlere yakinlastirmustir. Ancak Serif Mardin,
toplumda dini goriislerin etkili bir bicimde tutunmasini, modernlesme hareketinden
once Cumhuriyet doneminde yapilan eksik egitim reformlarina baglamaktadir. Mardin’e
gore, yerlestirilmeye c¢aligilan laik egitim sistemi, baslangigta niifusun ¢ok kiigiik bir
kismini etkileyebilmis, bu durum da hayat felsefesi olarak islev gérmesi beklenen
Kemalizm’in, etki alanin1 daraltmistir. Mardin, egitim alaninda yapilan bu eksik

uygulamanin toplumda yarattigi ruhsal bunalimi su sekilde aktarmistir:

“Tiirkiye’deki geng¢ kusak arasinda “hayatin gercekleri” ve “giindelik hayat”
genel bir kabul gérmiis durumdadir ama bu kusak i¢ diinyasinda derin bir
hosnutsuzluk saklamakta ve mutlak dogrularin 6zlemini ¢ekmektedir. 1980
askeri miidahalesiyle birlikte gelen degisik entellektiiel hava, bu kusagi,
gelecek ic¢in 1yiye isaret olmayan bir ruh karmasasi iginde birakmistir.”
(Mardin, 1991: 141)

Ona gore, bu ruh karmasas: iginde olan kusak, Islami ve muhafazakar
diisiinceye daha fazla yakinlagmistir. Ayrica Mardin, bu diisiincenin kemiklesmesinin
bir diger nedeni olarak, Kemalizm’in hem sosyal adaletin nasil gerceklesecegine dair
kapsamli bir agiklamasinin olmadigini, hem de topluma genel bir ahlaki dayanak
sunamadigini da belirtmektedir. “Kemalizm’in akla oldugu kadar kalbe de hitap eden
bir sosyal ethos (degerler biitiinii) getirmedeki basarisizligi, ilk bakista goriindiigiinden

daha fazla kafa kanstiricidir. Tiirkiye’de Islam’in  sansmin sadece Kkitlelerin
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muhafazakar egilimlerine bagli olmamasinin sebeplerinden biri de budur.” (Mardin,

1991: 142)

Mardin, 6zellikle gelecek kusaklarin yasadigir anlam ve ruh karmasasinin, bir
tirlii  yerlesemeyen bu ideolojik ve toplumsal Oriintiilerden kaynaklandigin
vurgulamaktadir. Nitekim baslangigta toplumsal yapiyr batili medeniyet seviyesine
getirmek amaciyla hazirlanan reform ve uygulamalarda yasanan aksakliklar, yeni
modern diizenle ‘eski’ ve ‘yeni’ arasinda kalan toplumun, geleneksel kodlaria daha sik1
baglanmasina neden olmustur. Konuya Mardin gibi ayn1 perspektiften yaklasan ancak
farkli noktalarin altin1 ¢izen Oguz Adanir da, Tiirkiye’de Cumhuriyet’in kurulusundan
bu yana higbir ideolojinin toplumun biiyiikk bir kesimini sarip sarmalayan bir
politikasinin olmadigin1 belirtir. Amacin gercekten cagdas ve modern bir toplum
olmadigini, her zaman iktidari ele gecirmek ve topluma bir politika dayatilmak

oldugunun vurgusunu yapmaktadir. (Adanir, 2010: 702)

Dolayisiyla bu ¢ikarimlardan da anlasildig: gibi, Tiirkiye’de toplumun genelini
kapsayacak demokratik bir ideolojinin oturmamis olmasi, her iktidar partisinin
yonetime geldiginde kendi politikalarini iiretmesine ve kendi kesimine yonelik
calismalar yapmasina neden olmustur. Hi¢ kuskusuz bu durum da, Islami ve
muhafazakar diisiince yapisi ile modern ve g¢agdas anlayislart her platformda kars:
karstya getirmistir. Bir yandan gelenekselin varligimi korumasi, diger yandan modern
olan yeninin ortaya ¢ikmasi ve birbirine zit bu iki yapilanmanin paralel ilerlemesi,
toplumsal yapida ortaya ¢ikan her kavramin ¢eliskili bir sdyleme sahip olmasina sebep
olmustur. Boylece boliinmiisliigiin ve ikiligin oldugu bu ortam, her zaman eksik, her

zaman sorunlu, her zaman muhtag kimlikler yaratmistir.

Modern toplumlarda ya da Tiirkiye toplumu gibi modernlesme c¢abasi i¢inde
olan toplumlarda “sosyal alan, ¢ok ¢esitli kimlikler barindirmaktadir;
bunlardan kimi basat, kimi tabidir; kimi toplumda biitiinlesmis veya
hosgoriilmiis, kimi ise dislanmig veya asagilanmistir. Cesitli kimlikler
arasindaki gerilimler, pek cok sosyal catigmanin da temelini olusturmaktadir.
Bunlardan basat olani, kendisini tiim digerlerine {iistiin sayarak ve kendini
izlenmesi gereken bir model gibi sunarak diger kimlikleri olumsuzlama egilimi
gostermektedir.” (Bilgin, 1994: 245)
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1980’11 yillarda [slami kimlik, model olarak sunulan modern kimligin,
olumsuzlamasina karst bir savunma hareketi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Tiirk
modernlesme siirecinde, merkez toplumsal degerlerin temsili olarak goriilen modern
kimlik, Bati medeniyet¢iligi ve Tiirk millet¢iligi degerlerinin sentezi olarak
tasarlanmigtir. Tiitk modern kimliginin 6zellikle sahip oldugu milliyetcilik ideolojisi,
“bireysel ve farkli ¢ikarlar1 ifade edebilecek liberalizme oldugu gibi, ¢ogulculuga da
karst durmaktaydi. Her donem varlik gosteren neo-Kemalizm’in “milli ¢ikarlar” adina
piyasa ekonomisine duydugu giivensizlik, kendini yabanci hissettigi liberalizm ve
bireycilik, milliyetgilik ideolojisinin sivil topluma dayali ¢cogulculuk ile ters diismesinin
bir gostergesiydi.” (Gole, 2014: 171) Bu durum Tiirk modernlesmesinin ¢ogulculuk ve
farklilasma yerine tek tiplesme politikasin1 benimsemesine neden olmus, bdylece Islami
kimlik tarihsel siirecin disina itilmisti. Ayrica toplumun genel algisinda modern ve
Islami kimlikler, keskin sinirlarla birbirlerinden ayrilmaktaydi. Sdyle ki, modern kimlik,
Batil1 yasam tarzin1 benimseyen, egitimli, elitist bir grubu temsil ederken; Islami kimlik,
egitimsiz, igsiz ve daha alaturka yasayan bir kesimi temsil etmekteydi. Bu sinirlar,
Islami diisiinceyi benimseyen kitlenin kendini daha dislanmis ve daha asagilanmis
hissetmesine neden oldu. Boylece 80°1i yillardan sonra Islami diisiincenin iginde “egitim
yoluyla toplumsal olarak yiikselen, kentlilesen, modern mekanlarda yerini alan,
normatif degerlerin iiretimine katilan ve bdylelikle toplumsal degisime yon veren

Islame1 aydinlarin, Islamer segkinlerin olusmasi basladi.” (Géle, 2014: 172)

Tam da bu noktada bir parantez agacak olursak; aslinda 80’li yillarda Islami
hareketin sahip oldugu bu yeni goriinlimii yalnizca bir yenilesme ya da caga ayak
uydurma degisimi olarak aciklamaya calismak eksik bir ¢ikarim olacaktir. Zira bu
gorliniim, dolayli yoldan hem toplumsal hem de kiiltiirel pek ¢ok Griintiiniin degisimine
neden olmus, bu durum da farklilasan bir toplum ve birey yaratmistir. Tim bu
gelismelerin vardigr nokta ise, yeni hikayelerin kahramani olan anti-kahramanlari
hazirlayan stireci isaret etmektedir. Dikkat edilmesi gereken en 6nemli ayrint1 ise; bu
yillarda anlami ve yapis1 degisen geleneksel degerler, dogrular ve yanlislar, iyilik ve
kotiilik kavramlari kahramanlar1 bir inang ve amag¢ yoksunluguna siiriiklemesi, bu

gelismelerin de sonunda pasif, edilgen, icedoniik anti-kahramanlar tasarlamasidir. Bir
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anlamda 90’11 yillarin sinemasinda gérmeye basladigimiz anti-kahramanlar, kaynagini

bu yillarin ¢arpik kiiltiirel olusumlarindan saglamistir.

Islamc1 diisiincenin bu yillardaki gelisimine tekrar donecek olursak, hareketin
yiikselisinin altinda, hem siyasi stratejiler sonucu askeri rejim tarafindan desteklenmesi
hem de Islamci diisiincenin, toplumsal doniisiimlerle birlikte yenilesen yapisi

yatmaktadir. Tanil Bora, Islamci hareketin politik degisimini su sekilde dzetlemektedir.

1980’11 yillardan sonra “dini sdylem, ‘milli birlik ve beraberlik’ ideolojisinin
giizide bir pargas1 konumuna oturdu. Ozal devrinin ‘devlet-millet barigmas1’
sOylemi, dini zzmni olarak milli kiiltiiriin en ‘sert’ unsuru olarak daha fazla
onemseyerek dindarlari rahatlatti. Bu rahatlama, piyasa iligkilerinin ‘6niintin
acilmast’ sonucu kapitalistlesmenin ivme kazanmasiyla birlesti- piyasa
pragmatizmi ve onun aragsal rasyonalitesi, dini ve milli degerlerin, ‘otantik’
sayilan kaidelerden biisbiitiin bosanarak yan yana gelebilmesine zemin
hazirladi. Bu zeminde, kalkinmacilik misyonuyla kuvvetli bir rabitas1 bulunan
Islamciligin, piyasa toplumuna uyarlanma performans: ve zenginlesme cehdi
hayli takviye edildi.” (Bora, 2014: 128)

Goriildiigii gibi, 1980°li yillarda olusan “yeni” Islamci diisiince, gerek siyasal
iktidarlarin pozitif yonlii uygulamalariyla, gerekse toplumdaki konumlarindan memnun
olmayan ve bunu degistirme arzusunda olan bireylerin ¢abasiyla bambaska bir seyir
izlemistir. Ozellikle tiirbanli kiz 6grencilerin, iiniversitelerdeki tiirban yasagi
kaldirmak i¢in ortaya koydugu miicadele bu durumun en somut kanitlarindandir. Baska
bir ifadeyle bu dénemin Islami hareketinin asil ruhunu, kolektif kitlesel hareketlere
katilan aktivist islamc1 kadinlar olusturmaktadir. Ancak Islamci kadinlarin bu durusu,
paradoksaldir. Ciinkii kadin, bir yandan siyasallasan Islam’m en &nemli gdstergesi
olarak kullanilmis, diger yandan da Islam’in geleneksel kiiltiirel kaliplarmin sinirlarina
gbre yasamasi savunulmustur. “Bu nedenle, kiiltiirel ve siyasal Islam arasindaki ayrim
aldaticidir. Popiilist “hepimiz miisliimaniz” sdyleminin, birlik i¢indeki simgesel ylizeyin
altinda, kadinlar ve erkekler ekonomi ve toplumsal cinsiyet hiyerarsilerinin
kisitlamalariyla firsatlarini kendi kiiltiirel deneyimleri baglaminda yansitan farkli siyasal

amaglar ortaya koymaktadirlar.(White, 2005: 205)
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Tiirkiye’de yerlesemeyen, catisan ve celisen pek c¢ok diisiince ya da fikir gibi
Islami diisiince de, kendi iginde c¢eliskili bir durum tasimaktadir. Bir yandan
modernlesmenin sagladig1 imkanlardan hosnut kalinmakta'®, bir yanda da modernlesme
diisiincesinin  getirdigine inanilan yozlagsmadan ve yabancilasmadan rahatsiz
olunmaktadir. Onceki kisimlarda agikladigimiz gibi, modernlesmenin yarattig1 ikilemin,
farkli bir versiyonunu Islami diisiince de paylasmistir. Bdylece toplumsal ve kiiltiirel
kaliplar bu ¢eliskili sdylemlerle sekillenirken, toplumun bireyleri de bu karmasik
yapinin bir pargasi haline doniigmiistiir. Tiim bu karsitliklar, her seyden 6nce kavramin
kendisinin de karmasik bir yapiya sahip oldugu anti-kahramani hazirlamistir. Bu
zitliklarla harmanlanmis toplumun hikayelerini ve bu hikayelerin kahramanlarini en iyi
yansitan kavram, i¢ ice ge¢mis katmanlardan olusan anti-kahramanlardir. Ciinkii anti-
kahramanlar da tipki toplumsal olusumlar gibi tek bir diizlemden degerlendirilmenin
yapilamayacagi bir yapiya sahiptir. “Anti-kahramanda iyi ve kotii arasindaki ¢izgi her
zaman net degildir. Anti-kahraman sadece basit kotii adamlar olmasinin 6tesinde bir
derinlige sahiptir. Kétiiliikk yapabilir, acimasiz, vahsi, kaba olabilir. Fakat normal bir
kahramandan daha duygusal ve geleneksel de olabilir.” (Elmaci, 2012: 171) Bu
baglamda degerlendirdigimizde anti-kahramanlar, hikaye i¢inde ne yone dogru
ilerleyecegini kestiremedigimiz, ¢ok yonlii bir karakteristik yapiya sahiptir. Boylece
toplumsal Oriintiilerdeki bu c¢eliskili ve ¢atismali durum, anti-kahramanin icsel

derinligini arttirmakta ve cesitlendirmektedir.

2.2.3. Arabesk Kiiltiir: Halk Kahramami Modelinin Anti-Kahramana

Doniisiimii

Tiirkiye’de anti-kahramani olusturan toplumsal ve kiiltiirel kaliplara yerlesmis
celigkili ve catismali yapinin izini siirerken, kokleri 70’11 yillara kadar uzanan ancak
biiyiik etkisini 80’11 yillara geldiginde gosteren, bir miizik tiiriinden kiiltiire doniisen
arabeski de incelemek gerekecektir. 80’li yillar1 “asagi kiiltiir” patlamasi olarak tarif

eden Nurdan Giirbilek’in de belirttigi gibi, bu yillar bir¢ok alt kiiltiire ait kimligin

15 {leriki boliimlerde deginecegimiz 90’l1 yillarm kiiltiirel ve toplumsal degisimleri agiklanirken, radikal-
Islamei kitlenin zenginlesme adimlarina ve Islam’in metalasmasi konularina ayrintihi girilecektir.
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kendini ifade etmeye, anlatmaya ve bu sistemde yer edinmeye ¢abaladigi bir siiregtir.
Bunlardan biri de, kirdan kente gé¢ eden ve iki yasam bi¢iminin arasinda sikigsan
kitlenin kendini tasvir etmek ic¢in olusturdugu arabesk kiiltiiridiir. “Sadece bir miizik
olay1 olmayan arabesk, kente gégen, kent ortamiyla uyum kuramamis, kentsel yasantiya
katilamamis olan kir kokenli niifusun kiiltiiriidiir. Kirdaki geleneksel ortami kente
tastyan bu niifusun, kirsal degerlerini birakamamasinin nedeni de bu uyumsuzluktur.”

(Ozbek, 2013: 15)

Miizik tiiri olarak ‘yabancilasmanin ve uyumsuzlugun miizigi’ olarak
tanimlanan arabesk, kiiltiir baglaminda da zitlik ve karsitlik olarak tanimlanmaktadir.
Diger bir ifadeyle, kent hayat1 icindeki tiim uyumsuzlugun, tiim carpikligin ve en genel
ifadeyle ‘Gteki’ olarak adlandirilan her seyin karsiligi olmustur. Tam da bu noktada
80’ler, modern kiiltiirel kimligin ezici ve yonlendirici tavr1 karsisinda, “modele bagimli
olarak kurulan ‘kopya’larin basit birer taklit olmadigini, taklit ¢abasi i¢inde nasil farkli
oznellikler yaratildigmni” gérdiigiimiiz yillar oldu. (Ahiska, 2005: 306) Islami kiiltiirde
oldugu gibi arabesk kiiltlir de, baskilayicit ve zorlayict olan modern kiiltiirel yapinin

karsisina, kendi dilini, kendi sdylemini olusturarak ¢ikmustir.

Tiirkiye toplumunun sahip oldugu heterojen yapinin bir sonucu olan arabesk
kiiltiir, sekillenmeye bagladig1 70°1i yillardan sonra bambagka bir seyir izlemektedir.
Arabesk kiiltiir iizerine ayrintili galigmalar yapan Meral Ozbek, arabeskin baslangicini
ve 80’li yillardan sonraki bulundugu noktayr farkli degerlendirmektedir. Arabesk
olgusunun tarihsel siiregteki degisimi, kiiltiirel ve toplumsal yapidaki degisimi daha net
gdzlemlemek agisindan oldukga dnemlidir. Ozbek, 60’11 ve 70’1l yillarda arabesk adi
altinda tanimlanan bu kiiltiiriin, o donemde yasanan giinliilk hayat tecriibesini ifade
etmekten ziyade, bu hayat tecriibesinin yarattig1 sorunlari, kusurlar1 diger bir deyisle ‘en
yarall’ olan alanlar isaret ettigini belirtmektedir. Ozbek’e gore, “arabesk, ‘geleneksel
ortami kente tagiyan’ ya da ‘kent kiiltlirline sirt c¢eviren bir uyumsuzluk kiltiirii’
degildir. Tam tersine kent dinamigi ile belirlenen bir ‘anlam problemi’ oldugunu kabul
eden, ona yanit getiren ve bu yanitiyla da bir yandan uyum bir yandan da direnme

tastyan bir pratiktir.” (Ozbek, 2013: 110)
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70’11 wyillar Tirkiye’sinin en Onemli kiltiirel imgelerinden biridir Orhan
Gencebay arabeski. Miizigiyle, miiziginin i¢inde yarattig1 anlamla, 70’1i yillardan sonra
arabesk olarak adlandirilan tasra kiiltiiriiniin kendini ifade etme yollarindan biri
olmustur. Boylece ait oldugu kitlenin, tiim kiiltiirel 6zelliklerini Orhan Gencebay’in
arabeskinde bulmak miimkiindiir. Bagka bir ifadeyle, Gencebay’in miizigi, genis 6l¢ekli
bir kiiltiirel kimligin, minyatiirlesmis hali gibidir. Bu noktadan yola ¢ikarak,
Gencebay’in yapitlarini inceledigimizde, Tiirkiye toplumunun hizli modernlesmeyle
birlikte yasadigr degisimin ve bu siirecte egemen kimligin altinda ezilen diger
kimliklerin yasadig1 sorunsalin, ¢eliskili bir ifadeyle sunuldugu goriilmektedir. Soyle ki
“modernlesme bir yandan sundugu olanaklarla bastan ¢ikarici, bir yandan da yol actig
kokiinden kopma ve yalniz kalma gercegiyle yabancilastiricidir. Gencebay’in
miiziginde, ozellikle de ciiret, hiiziin ve umudun bir arada oldugu bir 6zlemi uyandiran

acili melodik ¢izgisinde ayn1 kararsizlik siirekli karsimiza ¢ikar.” (Ozbek, 2014: 196)

Diger taraftan Nurdan Giirbilek de, Orhan Gencebay’in yapitlarindaki bu
muglakliga vurgu yaparken, aym1 zamanda bu yapitlarin kitleye ilettigi mesaji da
incelemistir. Glirbilek’e gore Gencebay’in yapitlar, seslendigi hedef kitlesine
yazgilarmi degistirmeyi vurgulamamakta, aksine yasadiklar1 bu acikli durumdan zevk
almaya c¢agirmaktadir. Yani sistem tarafindan ezilen bu Kkitleye, Kkiiltiirel bir
aydinlanmayla ya da Orgiitsel bir dayanisma yoluyla bu makQs talihlerini
degistirebilecegi mesaj1 iletilmez. Giirbilek, Orhan Gencebay’in miiziginin kodlarini su

sekilde yorumlamaktadir:

“Istek kipinde degil, sitem kipinde konusmaya; doyumsuzlugun, kalp
kirikliginin, hataliligin i¢ine yerlesmeye; asik olunan kisidense askin kendisini,
arzu duyulandansa arzunun kendisini arzulamaya davet etmisti. Sehre neden
s0z geciremediklerini, neden gariplige mahk(m olduklarini, yeni ve yabanci bir
diinyada neden hep bir hata olarak kalacaklarini, diinya nimetleriyle aralarinda
neden kapatilamaz bir mesafe oldugunu anlamlandirmalar i¢in onlara dinsel
sOylemin; adanmigligin, tahammiiliin, tevekkiiliin sdzcliklerini Onermisti.”
(Giirbilek, 2012: 13)

Giirbilek’in de belirttigi gibi, Gencebay’in miizigi, magdura kendini daha

magdur, daha kimsesiz, daha yoksun hissettirmektedir. Tiim ezilmisliklerine ragmen bu
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kitlenin bireyleri, sistemle miicadele etmek yerine onun bir parcasi olmayr kabul
etmislerdir. Bu kimliklerin ¢eligkili tavri, Anadolu toplumunun uzun siire yasadig
Dogu/Bati, modern/geleneksel, gee¢mis/gelecek  gibi  ikiliklerden  kaynagini
saglamaktadir. Basindan beri altini ¢izdigimiz gibi, Tiirkiye’de toplumun kiiltiirel yapisi
ve kimligi hep bu karsit zemin iizerine insa edilmistir. Gorildigi gibi toplumsal
diizlemde ortaya g¢ikan tiim problemler ve kimliksel dalgalanmalar da ayni1 sorunlu
bolgeyi isaret etmektedir. Bu nedenledir ki toplumsal alanda ortaya ¢ikan tiim yeni
olusumlar ya da yeni fikirler, bu cografyada eksik ve yarim dogmaya ve en 6nemlisi hep

boyle kalmaya mahkGimdur.

80’11 yillara gelindiginde ise, bu yillarin her kavrami doniistiiren yapisi, arabesk
kiiltiirinii de, bu kiiltiiriin bireylerini de bambagka bir noktaya getirmistir. Degisimin
kokeninde yatan gerekcelere toplumsal agidan bakildiginda; “miizik endiistrisinin
gelismesi, kentlerdeki niifus yogunlugunun, niteliginin ve zevklerinin degismesi ve
toplumsal- siyasal ortamin degismesi, se¢im yatirimi i¢in dagitilan rantlar ve ticaret ve
finans temelli yeni bir tasra burjuvazisinin gelismesi gibi birbirine eklenerek etkilesen
faktorlerle yakin iliskisi vardir.” ((")zbek, 2013: 120) Artik 70’lerin, kaderini kabul eden,
istek ve arzularini bastiran hatta bu durumun verdigi acidan mazosistce zevk alan
bireyleri yoktur. Yeni kiiltiiriin iiyeleri, arzu ve isteklerini bastirmiyor aksine bu diinya
nimetlerinden paylarimi almak istiyorlardi. Kiiltiirel kimlikler iizerine ayrintili okumalar
yapan Nurdan Giirbilek, “Vitrinde Yasamak” adli ¢alismasinda, bigimsel bir degisim
yasayan bu yapinin kodlarini inceler. Giirbilek, 80’11 yillarin baskiyr ve 6zgiirliigli ayni
anda vaat ettigini ve bu yillarda patlayan kiiltiirel kimliklerin, —mis gibi goziiken
Ozgiirlik vaadiyle olustugunu belirtir. Ayrica, ‘tasra’ olarak adlandirdigi yasantinin,
bugiine kadar modern kiiltiirel kimlikler icinde ancak bastirilarak varolabildigini, 80’11
yillara gelindiginde ise, bu Ozgirlik¢ii sdylem ruhunun tasraya, kendi kimligini
koruyarak da biiyiik sehir hayatina eklemlenebilecegini ve piyasada yer bulabileceginin
umudunu verdigini belirtmektedir. Glirbilek, ‘tasra’ kavramiyla agikladig: bu kiiltiir ve

kimligin, 80’li yillarla birlikte elde ettigi kazanimlari su sekilde 6zetlemektedir:
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“Biiyiik sehrin imkanlariyla; yazinin, yaym diinyasinin, kaset piyasasinin;
yalnizca sazin degil synthesizer’in'®, yalnizca mahallenin degil kamunun da
imkanlartyla bulusma firsatin1 tanidi. Kisacas1 bliyiik sehrin ve modern
kiiltiirtin imkanlarim1 kullanma, yillarca modernlik baskisi altinda bastirmak
zorunda oldugu Kkiiltiirel achigin1 nihayet giderme, kendi simgesel dilini
piyasada dolagima sokma, parayla bulugma firsat1 verdi.” (Giirbilek, 2014b:
103-104)

Nitekim arabesk ¢atisinin altinda toplanan bu tasrali kimlikler, dislandiklar
kentli hayatina entegre olmak yerine, var olma ¢abalarin1 daha hoyrat, daha savruk,
daha limpen bir durusla ortaya koymus, bu durum kirsal ve kentsel yapilanmalarda
siifsal ve kiiltiirel bir karmasaya, celiskili soylemsel bir dile, toplumsal algida iyiligi ve
masumluguyla yerlesen halk kahramani prototipinin degismesine neden olmustur.
Dikkat edilecek olursa Yesilcam’dan bu yana Anadolu fonu iizerinde aktarilan koy
filmleri; mertligi, diiristligii ve iyiligiyle 6n plana ¢ikan halk kahramanlarinin, yaratilan
kotii yiirekli agalar ya da eskiyalarla olan catismasi lizerine kurulu bir kanava sunmus
ve sonunda iyi olan halk kahramaninin kétiiliikk karsisindaki kazanimi, dejenere olmayan
iyi kalpli kirsal insana karsi olan inancimizi arttirmigtir. Ancak 80°li yillardan sonra
arabesk kiiltiiriin iginde masumiyetini yitiren tasrali birey, kabul géren ‘halk kahramani’
inancinin da zayiflamasina neden olmustur. Bugiin artik “siniflar, karsitliklar, celigkiler
de daha da tuhaf bir indirgemecilikle Yesilgam'in koylii kentli catismasini, feodal
diinyanin halk kahramanlarini, c¢oktan geride birakarak, kentin tutunamayan,
yergekimsiz, savrulan, kayip kahramanlarinin o6fkeli, tepkisel liimpenlerine yakilan
agitlar ya da gilizellemeler olarak iretilmeye baslanmistir.” (Akbal Siialp, 2009: 140)
Arabesk kiiltiiriin degisen bu formunun etkisiyle yitip giden halk ‘kahramani’ olgusu,
Tiirkiye Sinemasi’nda o6zellikle 90’11 yillardan sonra izleyecegimiz anti-kahraman
temsillerine dontigmiistiir. Artik bu siirecin yarattigi kahramanlari, iyi-koti, cesur-
korkak, diiriist-yalanci olarak kategorize etmek oldukca zorlasmis ve bu durum keskin
davranigsal kurallar1 olmayan, girift bir yapiya sahip yeni bir kahraman modeli olarak
kabul edilen anti-kahramanlar1 goriintir kilmistir. 80°li  yillarda yitirilen ‘halk

kahramani’ olgusuyla ilgili bir not daha diismek gerekirse; bir anti-kahraman

16 Synthesizer: Farkl tiirde bir miizik yaratmak ve elektriksel sinyaller iiretmek igin kullanilan bir miizik
aletidir. Kaynak: https://tr.wikipedia.org/wiki/Synthesizer Erigim tarihi: 08.07.2016
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hikayesinin tam karsilig1 olmasa da 1987 yapimi1 “Muhsin Bey” (Yavuz Turgul) filmi,
modern ve gelenek arasinda sikisan kiiltiirel degerleri, bu sikismislik ve bastirilmiglik
sonucu ortaya ¢ikan sentetik bir kiiltlir olan arabesklesme siirecini ve bu siirecin tasrali
bireyde nasil bir doniisiim olusturdugunu, Muhsin Bey (Sener Sen) ve Ali Nazik (Ugur
Yiicel) karakterleriyle mercek altina almaktadir. Ozellikle yaratilan “Ali Nazik”
karakteri, baslangictan beri altini ¢izdigimiz masumiyetini yitirmis halk kahramamn

modeline oldukg¢a yakin tasarlanmis bir 6rnektir.

“Muhsin Bey” filmini bir kenara koyacak olursak, Tiirkiye Sinemasi’nda
arabesk kiiltlirtin etkisiyle bu donemin filmlerinin ¢ogunun ortak temasi; aci, hiiziin,
yoksulluk, diglanma, umutsuzluk, koti talih gibi kavramlar olmus ve bu kavramlar
abartili ve aldatmacali bir sunumla izleyiciyle bulusmustur. “Senaryolar: arabesk miizik
sOzlerinden esinlenen, goriintiiler esliginde bol bol bu sarkilarin da okundugu,
basrollerini arabeskg¢ilerin oynadigi, gozyasli, duali ve ayn1 zamanda cinsellik agirlikli
filmler, 1980’li yillarda sinemacilarin sarildig1 bir dal olmustur.” (Kuyucak Esen, 2010:
180) Boylece 80’li yillardan dnce, arabesk kiiltiir ile 6zdeslestirilen kitlenin hissettikleri,

konudan ziyade arabesk miizikleri 6n plana ¢ikaran ticari filmlerle aktarilmistir.

2.3. 1990’ Yillarmm Kiiltiirel Ortami ve Sinemada Goriinurliikleri Artan

Anti-Kahraman Temsiller

Cumhuriyet’in ilk yillarindan bu yana, ideal olarak diisiiniilen modern
tasarilara yerlestirilmeye ¢aligilan Tiirkiye toplumu, 80’li yillarda kendini daha iyi ifade
edecek yeni yonler, yeni kavramlar, yeni kiiltlirler aramaya c¢abaladi. Bu kimi zaman
Islami-muhafazakar diisiincenin degerleri oldu, kimi zaman toplumsal aktdrlerden biri,
kimi zaman da bir miizik tiirtinden yaratilan arabesk kiiltiir oldu. Nurdan Giirbilek’in de
belirttigi gibi, bastirilmis olan hi¢bir zaman bastirildig: sekliyle geri donmedi. Nitekim
ortaya ¢ikan her yeni olusum, eski olan deger ve izleklere eklemlenerek, toplumsal ve
kiltiirel kaliplarda bambagska yeni kavramlara doniistii. Sonug¢ olarak 80’li yillar, 90’l1
yillara kafas1 karigmis bir toplum, parcalanmis ve karmasik bir kiiltiirel zemin

birakmistir. Birbiriyle etkilesim halindeki bu siireg ise, sinemada izini siirdiigiimiiz anti-
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kahramanlar1 hazirlayan en temel kaynaklarin basinda sayilmaktadir. Zira anti-
kahramanlar; dogduklari, biiyiidiikleri, her adimda maruz kaldiklar1 toplumun iginde
gerceklesen her kirilmadan ya da degisimden fazlasiyla etkilenmektedir. Dolayisiyla
anti-kahramanlara ulagmak i¢in, 90’11 yillarin bu karmasik atmosferine daha yakindan

bakmak gerekecektir.

Hig¢ kuskusuz, 90’11 yillarin en ¢arpici olayi, degisen ekonomik paradigmalarin,
toplumsal yapilanmada yarattigi degisim olmustur. “1980’lerden itibaren kapitalist
diinya sisteminde yasanan ve tiim ilkeleri etkileyen kiiresellesme ya da globalizasyon
ile postmodernlesme siirecleri, 24 Ocak kararlartyla Pazar ekonomisi yoniinde agik
tercihte bulunarak sosyal devlet anlayisini terk eden Tiirkiye’de ongoriilmemis siyasal
ve kiiltiirel doniistimlere yol acti.” (Oktay, 2000: 82) Baska bir ifadeyle, 80°1i yillarda
Turgut Ozal’in 6nderligindeki yonetim, gerek dis politikada, gerekse i¢ politikada
uyguladigi yasa ve yonetmeliklerle, 6zel tesebbiis ve tiikketim toplumu kavramlarini
olusturmus ve bunu canli tutabilmek icin de her yolu denemistir. Yapilan bu
uygulamalar, toplumda beklenen etkiyi yaratmis ve insanlarda tiikketme arzusu her gecen
donem katlanarak artmistir. Bunun yani sira politik stratejiler geregi, devlet kendi eliyle,
kendisine destek ¢ikacak yeni bir zengin toplumsal kesim tasarlamig, bu durumda
zengin ve fakir kitleler arasinda belirgin bir farkliligin olugsmasina neden olmustur. 80°1i
yillarin kiiltiirel yapilanmasinda yaratilan, tiilketim merkezli bu toplum, 90’11 yillarda
daha fazla tiiketme odakli bir popiiler kiiltiir toplumuna donilismiistiir. “Birbirinden
renkli, ¢cok sesli, ¢cok yiizlii ve dedikodulu kanallar, biiylik sehrin eglence hayatinin
renkli 1g1klar, tiiketim kiiltiirii, hayatin tim renklerini yasamak isteyen bir genclik, bir
giinde parlayip, ertesi giin sénen ‘pop starlar’, ¢ok kanalli radyo ve TV’ler gibi farkli
alanlardaki degisimler 1990’larin ¢ehresini degistirirken; icerik bosalmis, gériiniim 6n

plana ¢cikmastir.” (Posteki, 2012: 27)

Boylece Tiirkiye toplumu, 90’larda da yeni bir olusumla kars1 karsiya kalmais,
bu sefer bu degisimin ad1 “popiiler kiiltiir” olmustur. Tiirkiye’de “popiiler kiiltiir”
kavramu iizerine ilk ¢alismalardan birini yapan Unsal Oskay, “Popiiler Kiiltiir A¢isindan

“Ideoloji” Kavramina Iliskin Yeni Yaklasimlar” adli makalesinde, ideoloji ve popiiler
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kiiltiir kavramlarini birbirine iliskilendirerek agiklamaktadir. Oskay, popiiler kiiltiirii,
toplumsal yapilanmalarda yarattig1 islevsel etkisi baglaminda agiklamaktadir. Ona gore,
popiiler kiiltiiriin, “toplumsal yagamin rutin isleyisindeki kirilmalarda, kesintiye ugrama
donemlerinde radikallesen kiiclik miilkiyetli ve miilkiyetsiz alt tabaka ve kesimlerin
tutucu ve gerici siyasal eylemlere kapilmalarinin Onlenebilmesi agisindan onemli”
(Oskay, 1980: 249) bir etkisi vardir. Diger bir deyisle, popiiler kiiltiiriin géz Oniinde
tutulmasi gereken en 6nemli Ozelliginin “onun hem hegemonik ideolojiye ait dgeleri,
hem de ‘acilar igindeki’ insanhigin 6zgiirlesme beklentilerini yansitan karsi ideolojik
ogelerini birlik i¢cinde barindirmasidir.” (Oskay, 1980: 250) Kisaca 6zetlersek Oskays;
poptler kiiltliriin, birbirine zit ideolojileri bile harmanlayarak uyumlu bir bigimde
topluma sundugunu, ayrica sistem iginde ortaya cikan aksakliklarin ve bosluklarin
popiiler kiiltiir araciligiyla dolduruldugunu, bdylece toplumun da, bireylerin de yaratilan

bu kusursuz-gergeklikte mutlu ve uyumlu yasadigini elestirel bir sekilde belirtmektedir.

Toplumlarin gerceklik algisini dahi etkisi altina alan popiiler kiiltiir, 90’1l
yillarla birlikte Tiirkiye toplumunu da sarmalamis ve bu kiiltiirel deformasyon toplumun
tiim katmanlarinda bir takim bigimsel degisikliklere yol agmistir. Ekonomiden, politik
sOylemlere, gilindelik yasam pratiklerinden, kent yasamina, yiyecek ve igecek
aliskanliklarina kadar toplumsal yasami olusturan her kod ve her yap1 bigimsel anlamda
doniismiis ve yeni bir goriinim kazanmistir. Boylece 90’1 yillarin Tirkiye’sinde
ozellikle Amerikan popiiler kiiltiirli, yine Tirkiye’ye 6zgii bir bicim ve igerikle toplum

tarafindan igsellestirilen ve tiiketilen bir kiiltiir haline donlism{istir.

“Ticari zihniyet, kapitalizm ve tiiketim toplumundan olusan bu diinya goriisii
ve ideoloji, niifuzlu siniflarin ve sanayi liderlerinin 6nciiliigli altinda, medya
tarafindan yaratildi ve bir paket olarak topluma diretildi. Ancak, Amerikan
tiketim toplumu anlayisin1 benimsemenin gizli faturasi: da agir oldu; Tirkiye
ozgiin kiiltiirel geleneklerini ve 6zerkligini bir tarafa birakarak huzur kagiran
bir kiiltiirel homojenlesme ve standartlagma siirecine girdi.” (Biiken, 2004: 47)

S6z konusu bu degisimler, Tirkiye toplumunun yapisinda ve kiltiirel
dokusunda bir deformasyon yaratmistir. Ancak degisim, 80’lerde oldugu gibi icerigin

toziinde gerceklesmis, 0z ise yine ayni kalmistir. Bagka bir ifadeyle, Amerikan merkezli
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popiiler kiiltiir, kabul edilenin aksine, Tiirkiye toplumunun zihniyet yapisinda kokli bir
degisiklik yaratmaz, toplumda olusan yalnizca gilindelik yasam pratiklerinin popiiler
kiltiriin metalartyla sekillenmesidir. Edibe S6zen, Dogu/Bati Dergisinin “Popiiler
Kiiltiir”  sayisinda, Kkiiltiirleraras1  etkilesim  konusunu farkli bir noktadan

degerlendirmektedir. S6zen’e gore:

“Tiirkiye'de tarihsel olan kesintiye ugratildigindan, tarihselden Kkiiltiire ve
dolayisiyla da kiiltiirden kiiltiirlere gecis saglanamamaktadir. Ciinkii tarihsel ve
kiiltiirel siirecler arasinda kopukluklar ya da sismik zeminler vardir. Halk
kiiltiirinti istisna kabul ederek, boylesine kopukluklara ugratilmis tarihsel ve
kiiltiirel siireg, ta en basindan, bireylere yorum giicii veren tarih ve kiiltiire
iliskin sahiplik duyumunu/talebini kesintiye ugratmaktadir.”(S6zen, 2004: 65)

Sozen, Tirkiye’de degisen kiiltiirel soylemlerin belli bir plan dahilinde
yapilmadigini, daha ¢ok kaotik ve disipline edilmeden gerceklestigini vurgulamaktadir.
Bu durum da, toplumda kokli ve derinden bir degisim yaratmazken, toplumsal

dontisiime kompleks bir yap1 kazandirmstir.

Gorildiigii gibi, “eski” ve “yeni” ya da “gelenek” ve “modern” gibi kavramlar,
90’11 yillarda da toplumu yonlendiren ¢atismaci ve uzlasmaci kavramlar olarak
belirginlik kazandilar. Nitekim toplum, bir yandan Amerikan popiiler kiiltiiriiniin
idealize ederek sundugu yasam bi¢iminin sagladigi konformist yasami tercih ederken,
bir yandan da bu kiiltiirlin yarattig1 deformasyonu elestirip, geleneksel degerlerine daha
sik1 baglanmistir. Bunun yani sira, 90’11 yillarla gelisen medya ve reklam sektort,
cinselligi seyirlik bir tiiketim nesnesine doniistiirmekte ve bu durum da toplumda bir
ahlaksal ¢oziilme yaratmaktadir. Yani cinsellik, bir gosteri olarak ticarilesmis ve kent
hayatinin giindelik akisina yerlesmisti. Ancak dejenere olmaya baglayan bu kitlenin
aksine, toplumun diger kesimi, Islami inancin gereklerine gére yasamakta ve
muhafazakarlagmaktadir. Ayrica 80’li yillarin kaos ortami, sag ve sol ideolojilerin
birbirleriyle siddet iceren miicadeleleri, darbeyle birlikte askeri yonetimin uyguladig
dikta rejimi, glindelik hayatta yasanan catismalar ve gerginlikler, toplumun genelinde
korku ve tedirginlige neden olmus ve bu durum is, ikamet ve eglence alanlarinin

birbirlerinden farkli bolgelere ayrismasiyla sonug¢lanmistir. Boylece toplumun; alt, orta
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ve ust smiflar1 keskin sinirlarla kategorize edilmis olur. Diger bir ifadeyle 90’11 yillar,

ekonomik ve toplumsal farkliliklarin en fazla belirgin oldugu yillardir.

Bu noktada belirtmek gerekir ki, kiiltiirel zeminde yasanan tiim bu gelismeler,
anti-kahramanlar1 hazirlayan 6nemli ayrintilardir. Zira siyasal kanatta gerceklesen
kutuplagmalar, kiiltiirel anlamda c¢atisan gelenek ve modern tasarilar, ekonomik
baglamda olusan sinifsal ugurumlar, anti-kahramanlarin olusumunu besleyen en temel
kaynaklar olmustur. Bu karmasik toplumsal ortam, geleneksel kahraman temsilinin
ideallerini ve amaglarini, dogrularin1 ve yanliglarini, ahlaksal ve vicdansal degerlerini,
kisacasi inandig1 ve ugruna savastigi her kavrami degistirmistir. Boylece bu yillarin
hizl1 akisinin yeni hikayelerini aktarmada yetersiz kalan kahramanlarin yerini de anti-
kahramanlar almistir. Biiyiik hareketleri ve iddiali sézleri olmayan, miicadele etmek ya
da savasmak i¢in bu cagda anlamli bir ama¢ géremeyen anti-kahramanlar, 90’11 yillarin
Tiirkiye Sinemasi’nda varligi hissedilen bir temsil seklidir. Sinemada anti-
kahramanlarin sahip oldugu goriiniimlerin kodlarimi1 ¢oziimlemeye ge¢meden Once,

toplumsal ve kiiltiirel paradigmalarin ayrintilarin1 okumaya devam etmek gerekecektir.

90’11 yillarla beraber hayatimiza giren degisimleri sirasiyla agacak olursak;
oncelikle 80°li yillara hakim olan Islami diisiince, bu yillarda da etkisini devam ettirmis,
hatta siyasi platformun daha aktif noktalarinda gorev almistir. Bu dénemin siyasi tim
calismalari, Islami diisiincenin, popiilist ortama uygun yeni bir segkinci Islami kimligi
yaratmasi iizerine yapilmistir. Bu diisiinceyi destekleyen Serif Mardin, Islam’in yalmz
bir din olarak degil, bir sosyal kimlik olarak da ¢alistigim1 vurgulamaktadir. Mardin,
“Islami toplumlarda kisinin kendisine bir kisilik imal etme siirecinde din etkisinin
Bati’dakine gore, ¢ok daha fazla oldugunu” belirtmektedir. (Mardin, 2012: 78) Ancak
kimlik kavrami iizerine ydnelmek, yalmzca Islami kesimin tercih ettigi bir durum
degildir. Soyle ki 90’11 yillarin Tiirkiye’sinde, kiiltiirel analiz ve arastirmalarda aym
zamanda politik sOylem ve tartismalarda ¢ok sik telaffuz edilen kavramlardan biri haline
gelmistir kimlik. Kimlik kavrami, toplumun sahip oldugu heterojen yapi i¢indeki farkl
kiiltiirel, etnik ve dinsel kokenden gelen bireylerin ya da ait olduklari kitlelerin,

farkliliklarina isaret eden bir konu basligi olmustur. Boylece 90’lardan bu yana, farkli
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etnik ve dinsel kokene sahip olan bu bireyler, hem toplumsal hem de siyasi alanlarda
kimliksel bir miicadele vermeye baslar. Nitekim “kiiltiirel kimligin, sosyoekonomik
siifin ve politikanin, giindelik siyasal eylem baglaminda birbirlerinden ayrilamayacak
sekilde i¢ ice gectigi”(White, 2005: 201) bu siirecte, Islami diisiince de ddnemin ruhuna

uygun yeni bir Islami kimlik yaratmaya baslamstir.

“Bunu basarabilmek i¢in eylemcilerin “siradan” Miislimanlarin yaptiklarindan
farkli seyler yaparak bir gesit Islamc1 segkincilige yonelmeleri gerekmektedir.
Ustelik eylemci kadimlarin ¢ogunun kisa émiirlii ve simgesel bir uygulamanin
otesine gecerek “yeni Islam kadimi1” yasam tarzim siirdiirebilmeleri, siniflarinin
ekonomik kosullar1 tarafindan sinirlandirilmaktadir. Biitlin bu nedenlerle,
“yeni” Islamc1 kimligi, simgelerinde icerilen anlamlar ile savundugu degerlerin
uygulamasi arasinda geliskiler doludur.” (White, 2005: 201)

Dénemin Islami egilimli siyasi partilerinden biri olan Fazilet Partisi, Islami
kimligin insasinda Ortiinme ve cinsiyet ayrismast gibi konular1 6n plana cikarirken,
ozellikle tesettlir gibi kiiltiirel simgeleri politik bir strateji olarak kullanmistir. 80°li
yillarla baslayan bu politikalar, islami kimligin, daha kentli, daha modern ve daha
egitimli bir goriiniim kazanmasina yardime1 olmustur. Ozellikle egitimli islamc1 kadm
eylemciler, kendi Ortlinme miicadelelerini diger bir deyisle “tesettiir” konusunu, halkin
ortinme geleneklerinden ayr1 bir noktaya koymus ve iki yaklasimi birbirinden ayri
tutmaya ugrasmislardir. Yani Islamc1 kadin aydinlarm, drtiinmeyi segmeleri geleneksel
bir eylem degil, bilingli yapilan bir tercihtir. islamci feminist kadinlarin 6rgiitsel
calismalari, 90’11 yillarda Islami hareketin ilerlemesinde ¢ok énemli katkilar saglamistir.
Ozellikle hareketin, toplumun diger kesimleri tarafindan anlasilmasinda oldukea etkin

rolleri olmustur.

Geldigimiz bu noktada belirtmek gerekir ki, islamc1 hareketin gerek siyasal
kanatta gerekse giindelik hayat tasarilarinda daha modern bir goriiniim kazanmak i¢in
baslattigi bu yenilenme, her adimda birbiriyle catisan bir sdyleme doniistiigi
goriilmektedir. Baska bir deyisle yapilan her yenilik ve calisma, Islami diisiinceyi ya da
hareketi kendiyle celisir bir noktaya stiriiklemistir. Dolayisiyla inanilan, gilivenilen
diisiincelerin dahi boylesine karsitliklar tasimasi, toplumsal deger yargilarinda ve

normlarinda bu karsit sdylemin yerlesik bir hale gelmesinde en etkin araglardan biridir.
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Zira Islami hareket, Tiirkiye’nin tarihsel siirecinin her déneminde etkin bir giice sahip
olmus, kendi i¢inde gerceklesen her farklilasmayi1 6nemli kilmistir. Nitekim toplumsal
yapida bu denli hakimiyeti olan anlayis, sinemada karsiligini inceledigimiz anti-
kahramanlar1 yaratan gerekgelerin basinda sayilmaktadir. Degisen anlam karsisinda
kafasi karigan bireyin sinemadaki karsiligi olan anti-kahramanlar, tiim bu karmaganin
disina kendini ¢ekmekte ve olabildigince edilgen, pasif ve amagsiz bir tutum
sergilemektedir. Ciinkii anti-kahramanin i¢inde yasadigi toplum, geleneksel, dini,
kiltiirel tiim kodlar1 keyfi bir sekilde yorumlayabilen, zithiklart uyum i¢inde bir arada
sunabilen, inandig1, kutsal kabul ettigi her degeri, sistemin bir pargasina doniistiirebilen
yapidadir artik. Anti-kahramanlar1 hazirlayan bu kiiltiirel zeminin izini siirerken, Islami

hareketin bir diger yiiziine, yani kapitalistlesen tarafina da bakmak gerekecektir.

“80’lerdeki ekonomik reform ve firsatlar doneminde ortaya ¢ikan dindar ve
siyasetle ilgili isadamlar1 ve sanayiciler, islamci hareketin muhtelif unsurlar1 igin
saglam bir ekonomik destek olusturdular. Bu destege siyasal katki kadar hayir
kuruluslarinin desteklenmesi, burslar, okullar ve 6grenci yurtlar1 da déahildi.” (White,
2005: 207) Boylece Islami hareket icinde ekonomik baglamda giilii bir seckinci “elit”
kitle olusmaya baglar. Hareket igerisinde, her ne kadar zenginlesen bir taraf olsa da,
modern kiiltiire 6zgli tanimlamalardan 6zellikle kacinilmaktadir. Cilinkii bu hareket,
egemen kimlik ya da kiiltiir tarafindan Gtekilestirilen, asagilanan ve kii¢iimsenen, alt
kiltliriin bireylerini temsil etmekte ve onlarin yasadiklari yoksulluk, esitsizlik ve
adaletsizlik gibi sorunlardan beslenmektedir. Ancak 90’11 yillarla baglayan tiiketim
ortami, Islami tabam da degistirmis, daha materyalist bir tutum sergilemelerini
saglamistir. Yael Navaro-Yasin, “Kimlik Piyasas:” adli makalesinde, hem Islamcilarin
hem de laik kesimin, kimliksel varoluslarint metalasmalarina bor¢lu oldugunu belirttir.
Birbirine zit iki diislince bigimini ayni bashk altinda degerlendiren Navaro-Yasin,
Islamcilar ve laisistlerin kiiltiirel politikalarinin, tiikketim pazarinda birlestigini savunur.
Navaro-Yasin, bu diislince yapilari i¢cin metalagma kavraminin onemini su sekilde

aciklar:

“Metalastirma, Islamcilar ile laisistleri bélen bir alan olmaktan ziyade, tarihsel
acidan her ikisinin de paylastigi bir baglam ve etkinlik oldugu ortaya
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cikmistir.(...) Islamcilar ve laisistler, tiikettikge kimliklerinin ger¢ek oldugunu
hissettiler ve “gercek/sahte” karsithigin1 gecersiz kildilar. Metalastirma biiyiik
Olclide belirli simgelerin somutlastirilmasi ile ilgiliydi; 6rnegin ‘tesettiir’ ve
‘Atatiirk’iin  “kimlik” 1isaretleri olarak kullanilmast gibi. Metalastirma,
tilkketilebilir goOsterenleri birbirlerinin karsisina ¢ikartmak suretiyle, kiiltiir
politikasin1 simgeler {iizerine bir savag haline doniistiirmede rol oynadi.”
(Navaro-Yasin, 2005: 231)

Navaro-Yasin’in de belirttigi gibi, metalar iizerinden bir kiiltiir politikas1
yiiriitmek, iki zit diisiince bigiminin de bagvurdugu yollardan biriydi. Ozellikle 90’1
yillardan sonra Islami hareketin, siyasal eylemlerini metalasma iizerinden siirdiirmeleri,
bu diisiincenin mutasyona ugramasinit saglamistir. Artik karsimizda, Bati merkezli
kapitalizmin bir pargast olan ve bu tiiketim agina kendi tarzlarinda metalar lireterek
dahil olan seckinci bir Islami kesim bulunmaktadir. Navaro-Yasin, Islami kesimin
kapitalizme dogru evrilen degisimini, o donemin Ozal ydnetiminin uyguladig
politikalara baglamaktadir. Zira Miisliiman kapitalistlerin ekonomik pazarin iginde séz
sahibi olmasi, uygulanan bu tesvik ve yatirimlarla es zamanl ilerlemistir. Gidadan,
giyim sektoriine, ingsaat malzemelerinden, deterjan lriinlerine kadar sektordeki tiim
alanlarda sirketleriyle s6z sahibi oldular. Her ne kadar kapitalist pazarin icinde
gdziikseler de, kendilerini laik sirketlerden ayr1 bir noktada goriiyor ve Islami degerlere
uygun iiriinler iirettiklerini siklikla dile getiriyorlardi. Tabi ki bdyle bir siiregte Islami

hareketin, kullandig1 en dnemli meta, “tesettiir” oldu.!’

Ayni sekilde laik kesimde, Islami hareket gibi metalasma {izerinden kimliksel
bir varolus sergilemistir. islami hareketin, dini degerler iizerinden yiiriittiigii bu {iriin
stratejisine karsilik olarak laik kesim de, Atatiirk deger ve simgelerini kullanmistir.
Atatiirk heykel, poster ve rozetleri, 90’11 yillarda hi¢ olmadig1 kadar ¢ogaltilmis, hatta

giinliik hayatta kullanilan nesnelere dahi Atatiirk resimleri basilmistir. Bu yillarda en

"Tesettiiriin sagladig1 bu simgesel anlam da kendi iginde geliskiler barindirdi. Bir yandan tesettiir ya da
parddsiiler, yerel ve Islami degerlerin temsilcisi olarak gériiliiyor, onlar1 giymek ve kullanmak yerel
gecmise ve kiiltlire sahip ¢ikmakla esdeger tutuluyordu. Ancak diger taraftan tiim bu tesettiir ve esarplar,
o donemin en Kaliteli kumasi olarak bilinen Ingiliz kumagindan iiretiliyordu. Nitekim Islamc1 kiz
Ogrenciler, arasinda bu kumastan lretilen tesettiirler olduk¢a modaydi. Yani piyasada yaratilan “yeni
Islame1 kimlik”, tiim karsithiklariyla insa edilmis ve kiiltiirel yapilanmada bunun iizerine kurulmustur.
Tiirkiye’de 90’11 yillarda Islami kimligi ve basortiisii pratigi konusunda ayrintili tartisma igin bkz.
Ilyasoglu(2013),Navaro-Yasin (2005), Gole (2014), White (2005)
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yaygin kullanilan laisist meta, Atatiirk¢ii kadin ve erkeklerin, Islamci kesimden
kendilerini ayirt etmek i¢in kullandigi Atatlirk rozetleridir. Bunun yani sira, giinliik
hayatta tercih edilen modern giyim iirlinlerinin (sapkalar, takim elbiseler, geng kusak
i¢in kot pantolonlar, elbiseler) cogalmasi da, Islami kesimin geleneksel islamci tarzina
kars1 bir savunma hareketidir.'® Boylece ideolojik rekabet, sirketler iizerinden ticari bir
rekabete doniigmiis, laik sirketler de, iirettikleri iirlinlerle Atatlirk’iin emanet ettigi “laik
ve ¢agdas yasam tarzini” devam ettirdiklerine ve Atatiirk’iin degerlerinin en biiylik

savunuculari olduklarina inanmistir.

Tiirkiye’de yerlesemeyen bu diigiince kaliplari, toplumda her donem bir anlam
karmasasina neden olmustur. Neyin dogru, neyin yanlis oldugu ya da hangisinin gercek,
hangisinin sahte oldugu sorulari, Tiirkiye siyasal ve toplumsal zemininin siirekli degisen
nosyonlarindandir. Baslangigta da belirttigimiz gibi, Tiirkiye’de toplumsal, kiiltiirel ve
siyasal degerler, kaygan bir zemin {izerine inga edilmistir. Temeldeki bu problemli yapz,
ilerleyen donemlerde farkli sorunlar dogururken, hem toplumu hem de bireyi durmayan
bir doniisiimiin i¢cine sokmustur. Dolayisiyla bu yillar ayn1 zamanda sinemada anti-
kahramanlar1 hazirlayan toplumsal arka planit da olusturmaktadir. Zira kahramanlarin
amaclari, degerleri, idealleri bu siirecle birlikte sarsilmis, eski anlamini ve etki giiclinii
kaybetmistir. Kahramandaki bu degisim, 90’11 yillarin sinemasinda biiyiik sozleri ve
davraniglar1 olmayan, ugruna savasacak bir ama¢ ve ideal géremeyen anti-kahraman

temsillerini goriiniir kilmigtir.

Anti-kahramanlar1 yaratan kiiltiirel atmosferdeki kirilmalara tekrar donecek
olursak; 90’1 yillarda devam eden bu farklilasma ortami, ideolojik belirteclerin bu
celiskili sdylemleriyle birleserek, toplumun genelinde giivensizlik duygusunun hékim
olmasma neden olmustur. Artik toplum, siyasi calkalanmalardan bikmis ve politik

acidan istenilen istikrarin oturtulacagina olan giivencini yitirmistir. Boylece toplum,

18 90’1 yillarda bazi sirketler, esarbin kullaniminin gergek seklinin boyna takmak oldugunu iddia
etmislerdir. Omuzlarinda sik esarplar bulunan kadinlarin  fotograflarini, reklam panolarinda
kullanmuglardir. Ayrica 90’11 yillarda Istanbul’da Islamlasan kesime bir tepki olarak, laik kesim &zellikle
giindelik hayatta modern giyimi simgeleyen iiriinler tercih etmistir. Ornegin, bir dénem Beyoglu’nda
takim elbise giyilmesi gibi. Ayrintili bilgi i¢in bkz. Keyder, (2013), Gole (2014), Navaro-Yasin (2005)
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kendini bu kaotik ortamin sikintili ruh halinden kurtarmak i¢in, tiim dikkatini tiiketim

agiyla yaygilasan yeni kiiltiirel aligkanliklara ¢evirir.

90’11 yillarda, toplumda baslayan bu ahlaksal ¢oziilmeye bakmadan Once,
tekrar 80’li yillarin kiiltiirel zeminini hatirlamak gerekecektir. Bu noktada Nurdan
Giirbilek’in yorumlarina deginecek olursak; 80’ler 6zel alanin, kamusal alana karistigi
ve mahrem olanin kamusal bir deger kazandig1 yillardi. “Yakin zamana kadar mahrem
kabul edilen bir¢ok seyin “dis”a acilmasiydi. Habere, enformasyona, goriintiiye
dontigmesi, bir kamuoyu meselesi haline gelmesi, 6zel ve kamusal alanlar arasindaki
ayrimin, “i¢” ile “dig” arasindaki sinirin erimesi, 6znelligin diliyle kamunun dilinin i¢
ice gecmesi, aradaki farkin belirsizlesmesiydi.” (Giirbilek, 2014b: 55) Yani 90°h
yillarda cinselligin, kamusal alanda tiiketilen bir nesne haline doniismesi, 80’li yillarda
0zel alanin endiistrilesmesinin sagladig1 Ozgiir hissetme duygusunun yol actigi bir

durumdur.

90’11 yillarda kiiresel tiiketim aglarinin yayginlagsmasiyla, cinsellik temast
diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de giindelik yagsam formunun igine yerlesmis, yasanan
gelismeler toplumun, hem ahlak yapisinda hem de kiiltiirel degerlerinde ¢oziilmelere
neden olmustur. Bu konu iizerine ayrintili bir okuma yapan Ayse Oncii, “7990 larda
Kiiresel Tiiketim, Cinselligin Sergilenmesi ve Istanbul’'un Kiiltiirel Haritasimin Yeniden
Bicimlenmesi” adli makalesinde, genis Olgekli kiiltiirel degisimlerin giinliik yasam
pratikleriyle nasil c¢akistigini, anlam kazandigimi ve mnasil yeniden iiretildigini
incelemistir. Oncii, cinselligin, giindelik yasam pratiginde tiiketilen bir nesneye
doniismesini, 90’1 yillarin genglik kiiltiiriinde yaygin kullanilan “maganda” kavrami
lizerinden degerlendirmistir. Ilk olarak karikatiir dergileriyle kiiltiirel alanda yer alan bu
kavram, insancil duygulardan ve toplumsal ahlak kurallarindan yoksun olan kisi olarak
resmedilir. Mizah dergilerinde oldukca popiiler olan bu figiir, sevilmesini, toplumsal ve
ahlak normlarinin karsisinda sergiledigi bu hoyrat durusa bor¢ludur. “1990’larin
ortalarina gelindiginde ise, maganda sozciigii isgal ettigi toplumsal alami kirletecek
sekilde aktif olarak igeri sizan, “alenen” rahatsiz edici olan bir 6tekini betimlemek ve

tamimlamak icin genis kapsamli bir sifat olarak egemen dile girmistir.” (Oncii, 2005:
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195) Cinselligin bir tiir halka acik gosteri bigciminde metalastig1 bir donemde, maganda
sozciigli bunun icerdigi tehlikelerin somutlasmis halidir. Baska bir ifadeyle Onci,
maganda kavraminin, “yetiskin” erkeklik lizerindeki kurulu kodlarin yikilmasindan ya
da yeni bir gencglik kusag1 arasinda “serbestligin” kiiltiirel kodlarinin belirlenmesinden
ibaret olmadigini, ayni zamanda cinsel fantezinin ve metalastirilmis ikonlarla
imgelerinin bollugu ortasindaki Gtekilesen ve yabancilasan erkeklik deneyimlerinin de
karsilig1 oldugunu belirtir. Sonug olarak Oncii, maganda kavramiyla iliskilendirerek

acikladig1 donemin, kiiltiirel degisimini su sekilde vurgular:

“Maganda sozciigiiniin 6nemi, ¢agdas tiiketim bi¢imlerine katilim ile erkeklik
sOylemlerinin, mekana, ortama ve baglama 6zel sekillerde, nasil birbirine bagh
olduguna dikkat c¢ekmesinde ve bunu yansitmasinda yatmaktadir.(...)
Sozcliglin kentin genclik kiiltlirliniin mizah ortaminda dogusundan ana akimin
sOylemsel diline dogru ilerlerken ge¢irdigi anlam ve igerik kaymalarini
“izlemek™ suretiyle, cinselligin bir tiir gosteri olarak ticaretlesmesinin, kentteki
farkli gruplarin giinliik yasamlarina girerek yerlesik manzaraya, yeni maddi ve
simgesel anlam haritalar1 ekledigini” belirtir. (Oncii, 2005: 199)

Ayse Oncii’niin maganda kavrami iizerinden getirmis oldugu bu yaklasim,
toplumun ahlaki, ideolojik ve kiiltiirel soylemlerinin nasil doniistiigiinii, farklilastigini
ve slire¢ icerisinde kendini ifade etmek icin nasil yeni kanallar aradiginin somut kanitini
sunmaktadir. Goriildigi gibi 90’11 yillarin bu karmasik kiiltiirel fonu, maganda tabirini
mizah dergilerinden ¢ikarip, sehirleri istila ettigi diisiiniilen “tasral’” erkek figiiriine
dontistiirmiistiir. Bu baglam, basindan beri kiiltiirel kodlarda takibini yaptigimiz, anti-
kahraman kavramiyla benzer bir siire¢ takip etmistir. SOyle ki karsit-kahraman anlamina
da gelen anti-kahraman kavrami, seyircide ya da okuyucuda; “karisik duygular
uyandirarak, ayni anda hem igrenme ve hem begeni, hem hayranlik hem antipati hissini
tetikleyen bagskisidir.” (Kadiroglu, 2014: 192) Baska bir deyisle, bu donemin anlatilari,
toplumsal ve kiiltiirel iliskilerdeki celigkili deneyimlerin bir pargast olan anti-kahraman

hikayeleri anlatmaktadir.

Nitekim 1990’l1 yillarin Tiirkiye Sinemasi da, degisen bu Kkiiltiirel fondan
etkilenmis ve bu yillarin sinemasal anlatilarinda, anti-kahraman odakli bir yonelim

tercih edilmistir. Oncelikle 90’11 yillarin genel hatlariyla ¢izdigimiz tarihsel ve
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toplumsal baglamin, Tiirkiye Sinemasi’nda nasil doniistimler yarattigima bakmak
gerekecektir. Tirkiye Sinemasi, 1990’11 yillara, 80’11 yillarda baslayan; “televizyonun
yayginlagmasi, renkli filme gecisle birlikte artan tiretim maliyetleri, ekonomik krizler ve
siyasal karmasa nedeniyle geleneksel izleyici kitlesinin sinemaya gitmekteki
isteksizligi, yasanan krizden bir ¢ikis yolu olarak yatirnmcilarin diisiik maliyetli seks
filmlerine yonelmesi, seks filmleri furyasinin aileleri ve kadinlar1 sinema salonlarindan
lyice uzaklastirmasi gibi”(Suner, 2015: 31) sorunlar arasinda, sikintili bir baslangic
yapmustir. Ne yazik ki bu sorunlu yap1 ¢oziilememis, hatta 90’11 yillarda sinema, yeni
aksakliklar ve giincel sorunlarla bas etmek zorunda kalmistir. Atilla Dorsay,
“Sinemamizda Cokiis ve Ronesans Yillari1” adli g¢aligmasinda, 90’11 yillarin basinda
sinemanin yasadigi bu kriz ortaminit “cokiis yillar1” olarak adlandirmis ve Tiirkiye
Sinemasi’nin bu ¢okiintiilii silirecinin nedenlerini arastirmistir. Dorsay’a goére bu
sorunsalin iki temel nedeni vardir. Bunlarin ilki, 80’lerin sonunda baglayan yeni kiiresel
ekonomi politikalarinin bir sonucu olarak Amerikan dagitim sirketlerinin Tiirkiye’de
subeler agmasina firsat taniyan diizenlemelerin yapilmasidir. Nitekim 1989°da ilk
olarak, Warner Bros, hemen ardindan United International Pictures, Tiirkiye’de sube
acarak Hollywood filmlerinin dagitimini iistlenirler. Dorsay’a gore ikinci gelismeyse,
0zel televizyon yayimnciliginin yeni bir eglence anlayisini insanlarin evine getirmesidir.
(Dorsay, 2004: 12-13) Sonug olarak, bu gelismeler {iretilen yerli film sayisinin ciddi

oranda diismesine neden olmustur.

90’11 yillarin baslangicina bdylesine biiyiik ¢okiislerle baslayan Tiirkiye
Sinemasi, kimi aragtirmacilara gore Serif Goren’in 1993 yapimi, “Amerikali” filmiyle,
kimi arastirmacilara gore ise, Yavuz Turgul’un 1996 yapimi, “Eskiya” filmiyle, makis
talihini degistirmeyi basarmistir. Devaminda gelen Sinan Cetin’in Berlin in Berlin
(1993) ve Bay E (1995) filmleri, Mustafa Altioklar’in ise Istanbul Kanatlarimin Altinda
(1996) ve Agir Roman (1997) filmleri seyirci ve sinema arasindaki bagin olugsmasini
saglamigtir. Bu filmlerin genis kitlelere ulasmasi, Amerikan filmlerine yonelerek
kaybedilen seyircinin tekrar kazanimi agisindan oldukca onemlidir. Ayrica bu filmler,
Tiirkiye Sinemasti’na yeni bir hareketlilik getirirken, popiiler sinemanin da yeni bir

bicim kazanmasini saglamistir. Asuman Suner, “Hayalet Ev”’ adli ¢alismasinda, 90’1
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yillarda sekillenen, Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin birbirine kosut gelisen iki diizleminden
bahsetmektedir. Popiiler sinema ve sanat sinemasi olarak kategorize ettigi yaklagimlar

su sekilde aciklamaktadir:

“Bir yanda biiyiik biit¢eli, yildiz oyuncu ve/veya yonetmenleri 6ne ¢ikaran,
vizyona girmeden Once medyada yogun tanitim kampanyasiyla adindan soz
ettirmeye baslayan, genis dagitim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat
yapan bir “popliler” sinema; diger yandaysa yonetmenin bir biitiin olarak filmin
yaratim siirecine damgasin1 vurdugu, kii¢tik biit¢eli, cogu kez amatdr ve/veya
taninmamis oyuncular1 kullanan, Tiirkiye’de sinirlt dagitim ve gosterim olanagi
bulan, ancak ulusal ve uluslararas1 festivallerde gordiigii ilgi ve kazandigi
prestijli ddiillerle kendinden soz ettiren bir ‘sanat’ sinemas1” (Suner, 2015: 33)
olusmaya baglamistir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi, gerek popiiler sinema kanadiyla, gerekse sanat
sinemasi kanadiyla, tasidigt yeni sdylem ve yaklasimlarla, klasik Yesilcam
geleneginden oldukcga farkli bir donilisiim gecirmistir. 80’lerden bu yana toplumun ve
bireyin ge¢irdigi degisim, sinemaya da yansimis, hatta sinema, toplumun yasadigi bu
farklilasma sonucu olusan bosluklarin ve carpikliklarin etkili bir bigimde anlatildig

araclardan biri haline gelmistir.

Ozellikle popiiler sinemanin aksine, yeni kusak geng ydnetmenlerden olusan
sanat sinemasi, geleneksel temalarin disinda, tabu sayilan ve Orneklerine pek
rastlanilmamis hikayeleri ve doniismiis kahraman prototiplerini kullanarak, toplumsalin
gecirmis oldugu mutasyonu farkli bir dille anlatmanin yolunu bulmuslardir. Dervis
Zaim’in 1994 yapimi “Tabutta Révasata” filmiyle baslayan, ayni donemde Zeki
Demirkubuz’un (1994) “C Blok” , Yesim Ustaoglu’nun (1994) “/z”, Nuri Bilge
Ceylan’m (1997) “Kasaba” filmleriyle devam eden bu kusak, 2000’li yillarda baska
geng yonetmenlerin katilmasiyla yeni ve farkli bir iislup arayisi icine girmislerdir. Sanat
sinemas1 kategorisinde ornekler sunan gen¢ kusak bu yoOnetmenler, baslangicta da
belirttigimiz gibi eski kaliplar1 tekrarlamaktan ziyade, ge¢misten kopuk yeni bir icerik
ve bi¢imsel sdylemi benimsemislerdir. Zahit Atam, “Tiirkiye Sinemasi’min ‘ortak akli’

Meselesi” adl1 yazisinda bu konuyu su sekilde agiklamaktadir:
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“Benim anlayabildigim kadariyla, basta Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge
Ceylan olmak iizere, yeni sinemanin kuruculari, bu alanlarda tarihin nasil bir
yikint1 igerdiklerini biliyorlardi. Buradan ¢ikardiklar1 sonug, ortak akli
olusturmak ¢abas1 degil, sinemanin genelinden olabildigince kendilerini
soyutlamak oldu. Ciinkii ne yaparlarsa yapsinlar, sistemin ve sektoriin
yetersizleri, yeteneksizleri ve is bilmez yoneticileri nedeniyle anaforda
kaybolup hem kendilerinden enerji calacagini hem de kendilerini manen
yipratacagina inanityorlardi.” (Atam, 2011)

Bdylece sinema sektoriiniin bu kaliplagsmis yapisindan olabildigince uzaklasan
bu yonetmenler, Anadolu toplumunun siradan insaninin hikayelerini anlatmay1 ve bunu
gercege en yakin bicimde sunmayi tercih etmistir. Her ne kadar sinemadaki bu anlatilar,
miitevazi bir iislupsal ve bi¢imsel yapiya sahip olsa da, gerek toplumsal baglamda
gerekse bireysel baglamda biiylik sdylemleri olan yapitlardir. Bagka bir ifadeyle, cesur
bir durusa sahip olan bu yonetmenler, toplumun kusurlu, aksayan ve hep gormezden
gelinen taraflarini, yarattiklari marjinal karakterlerle aktarmaya calismislardir. Nitekim
90’11 yillarin sinemasindaki bu yonelim, bizi arastirmamizin konusu olan anti-kahraman
kavramina yoneltmektedir. Klasik kahraman sunumunun aksine anti-kahraman
temsilleri, toplumsal ve kiiltiirel pratiklerde yasanan kirilmalarin, zorunlu ya da géniillii
gerceklesen donlisiimlerin  ve bu catismalarin  yarattigt  bireysel bunalimlarin
aktarilmasinda en etkili savunma araci olarak kullanilmigtir. Yani anti-kahramanlar,
degistirmeye giliciimiizlin yetmedigi bu sisteme kars1 tepkisel bir durusumuz olmustur.
Zeynep Tiil Akbal Suialp, “Yabanil, Disarlikli ve Liimpen “Higlik” Kutsamalar:” adli
makalesinde, Tiirkiye Sinemasi’nda son donem yaratilan yeni karst kahraman
sunumlarini iki yonelim baglaminda agiklamaktadir. Akbal Siialp, ilk yonelim olarak

kategorize ettigi kars1 kahramanlari su sekilde agiklar:

“Isini, konumunu, toplumsal baglarini, dayanisma pratiklerini, diisiinsel yeti ve
dayanaklarin1 ¢ok hizla kaybeden yalniz, beceriksiz, issiz kahramanlar ya
saldirgan, ofkeli ve yonelimi olmayan yergekimsiz erkekler olarak alkol,
uyusturucuyla varolan ya da tutunmaya calisan, kiifiirle kendi sesinden gii¢
bulan ve seyircisini giildiiren, kendine baglayan, 'kars1 kahramanlara'
doniistiiler ve dokunabildikleri, etkiledikleri kendi seyircilerini de yarattilar.”
(Akbal Stialp, 2009: 138)
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Akbal Siialp’in tasvir ettigi birinci gruptaki bu karakterler, giiciinii erk ve
iktidarin yiiceltildigi yozlasmus bir kiiltiirden saglamaktadir. Ozellikle 70’li ve 80’li
yillarin basinda yasanan askeri darbeler sonucu sarsilan demokratik yapi, toplumsal ve
politik kanada sinen militer sOylem, birbirlerine zit siyasal modellerin Oliimlerle
sonuclanan g¢atigmalari, toplumun kanaat Onderlerinin (gazeteci, yazar, politikact vb.)
faili mechul cinayetlere kurban gitmesi, toplumsal diizendeki bu kaotik ortamin korku
ve endiseyi ylikseltmesi gibi sayilacak birgok olumsuz gelisme, Tiirkiye toplumunda eril
dilin ve otoriter rejimin yiiceltilmesini de beraberinde getirmistir. Boylesine karanlik bir
geemisin i¢inde dogan anti-kahramanlar, Akbal Sialp’in tanimladigi sekilde 6rnek
almacak davraniglar sergilemekten olduk¢a uzaktir. Zira her giin maruz kaldiklar1 bu
kaos ortami, gelecege dair bir amac¢ ya da ideal birakmazken, muhalif sesleri susturan
otoriter rejimin baskici politikalar1 da bireyleri duyarsiz, suskun ve tepkisiz bir yapiya
biirlindiirmistiir. Nitekim sinemada temsil edilen anti-kahramanlar da, yasadiklari
diinyaya karsi tepkilerini, siddete, uyusturucuya ya da alkole bagvurarak, toplumun
genel ahlak ve davramis kurallarina aykir1 bir durus sergilemekte bulmustur. Mustafa
Altioklar’mn  “Agir Roman” (1997), Serdar Akar’in “Gemide” (1998), Kudret
Sabanci’nin “Laleli’de Bir Azize” (1998) filmleri, bu anti-kahraman profiline 6rnek
yapimlardir. Akbal Sialp, bu filmlerde yaratilan karsi kahramanlarin dramatik akis
icerisinde aktarimi ve islenisi yoOniinden bazi bosluklarin olduguna da dikkat
cekmektedir. Ona gore, bu karakterlerin anlatiya neden olan bu aykir1 hallerinin, sikinti
ve dertlerinin asil gerekgelerinin verilmedigini, bilinmeyen bir bosluk ve hiclik haliyle
kafalarina gore takilan, yalnizca kadin, alkol ve uyusturucu tiiketen, iiretmenin degil
tiketmenin sikintisin1 yasayan bir prototipte sunulduklarini belirtmektedir. (Akbal
Stialp, 2009:141) Boylece karakterlerin bu sunulus bigimleri, seyircinin hikayede asil

vurgulanmasi gereken odak noktadan uzaklagsmasina neden olmaktadir.

Akbal Stialp’in tanimladig ikinci grup ise, hareketten ziyade edilgenligi segen,
kalabaliktan ziyade daha sakin bir yasami tercih eden, siddete egilimsiz, i¢ce doniik

karakterlerdir. Bu gruptaki karsit-kahramanlari ise su sekilde a¢iklamaktadir:

“Bir digeri ise 80 sonrasinin soziinii ettigimiz biitlin sikintili doniisiimlerinde
digerlerine oranla bilis ve bilin¢ diizeyinde algilar1 daha agik oldugu goériinen
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bir yeri terk ederek, bu travmadan kendini ne pahasina olursa olsun ¢ikarip,
kurtarmaya calisan, bunu gerceklestirmek icin de bilisinden vazgecerek
uzaklasan, topluma, toplumsal olana miimkiin oldugunca uzaktan bakacak bir
ice dontikliik icinde bir onceki gruptakine cok benzer bir yercekimsizlik
haliyle, ruhu askida, siddeti i¢cinde biiyiiyen, 6fkesi daha rafine gibi duran,
kendini kurtulusunun ve anlatisinin merkezine alan, hatta bu halini nihilist,
varolusgu felsefelerle anlamlandiran bir tislup oldu.” (Akbal Siialp, 2009: 138-
139)

Bu grupta yer alan karsi-kahramanlar, bir dnceki grupta tanimladigimiz karsi-
kahramanlarla ayn1 toplumsal ve politik zeminden etkilenmis, ayn1 umutsuzluklar1 ve
amagsizliklar: paylagsmistir. Ancak bu anti-kahramanlarin kars1 olduklar1 yeni toplumsal
diizene tepkileri, diger grubun aksine daha hareketsiz, daha pasivize bir durus
sergilemek olmustur. Yasanilan kotiiliikkler karsisinda kendi kabuklarina g¢ekilen anti-
kahramanlar, sosyal ve siyasal yapilanmalarda yasanan gelismelerden oldukg¢a uzak,
bireysel bir hikdye kurgusunun merkezinde aktarilmaktadir. Ozellikle 2000 sonrasi
Tiirkiye Sinemasi’nda, bu yapisal forma sahip bir¢cok anti-kahraman o6rnegi 6n plan

cikmistir.

2.4.2000°1li Yillarim Yeni Kahraman Modeli: Anti-Kahraman

Bat1 diinyasinin modernlesme hareketini kendine yol haritast olarak segen
Tiirkiye toplumu, kimi zaman ideal olarak goriilen modernlesme hareketinin yarattig
hasar ve bosluklarla, kimi zaman da yerel krizlerle miicadele etmek zorunda kalmistir.
Eski ile yeninin, modern ile gelenekselin, dogru ile yanlisin birbirine karismaya
basladig1 80’li yillarda bu ¢eliskili séylem, laik ve muhafazakar diisiinceden, giindelik
pratiklere, siyasal sdylemden, toplumsal yapilanmaya kadar her kavrama sinmis ve bu
durum 90’li yillarin kiiltiirel atmosferinde de cogalarak devam etmistir. Onceki
boliimlerde ayrintilariyla gordiigiimiiz 80’li ve 90’11 yillarin ¢eliskili yapisi, bireysel ve
toplumsal diizlemde artik yerlesik bir olusum ve yonelim haline gelirken, 2000’11 yillar1
takip eden siirede de bu ¢izgisini ekonomik, siyasal, toplumsal ve kiiltiirel tim
paradigmalarda slirdiirmiistiir. 2000’li yillarda fazlasiyla derinlesen ve tek bir
diizlemden degerlendirilmesi miimkiin olmayan bu ¢eligkili toplumsal ve kiiltiirel yapz,

caligmanin konusunu olusturan anti-kahraman olgusunu yaratan en Onemli
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faktorlerdendir. Bu nedenle bugiiniin Tiirkiye konjonktiiriinde gerceklesen kirilmalar1 ve
doniistimleri dogru okumak, kahramanlarin yerini alan anti-kahramanlar1 tanimak

acisindan oldukg¢a 6nemli ipuglar1 sunmaktadir.

21.ylizy1l diinyasi, bilim ve teknoloji alanlarinda yasanan c¢igir agici
gelismelerin, ekonomik, politik ve kiiltiirel sistemleri kapsayan kiiresellesmenin oldukca
hizli ilerledigi yeni ¢agi isaret etmektedir. Bu cagda, geleneksel ve kapali bir ekonomi
isleyisi yerine serbest piyasa ekonomisinin benimsenmesi, ekonomik yapiyla paralel
olarak degisen devlet politikalari, kitle iletisim aglar1 araciligiyla metalastirilan ve hizla
yayginlagan kiiresel kitle kiiltlirii gibi bir¢ok alan bi¢im degistirmistir. Diinya artik
Marshall Mcluhan’in 6ngordiigii gibi “kiiresel bir kdye” doniisiirken, kiiltiirlerin
arasindaki cografi sinirlar1 asan, diinyayr bir biitlin olarak goéren biling yogunluk
kazanmisti. Toplumsalin, kiiltiiriin, bilginin, teknolojinin ve giiciin hizla degistigi ve
ilerledigi 2000’li yillarda, kiiresellesme fikrinin tasidigi en derin anlami Zygmunt
Bauman su sekilde agiklamaktadir: “Kiiresellesme, diinya meselelerinin belirsiz, ele
avuca s1igmaz ve kendi basina buyruk dogasidir; bir merkezin, bir kontrol masasinin, bir
yonetim kurulunun, bir idari biironun yoklugudur. Kiiresellesme, Jowitt’in “yeni diinya
diizensizligi’nin baska bir adidir.” (Bauman, 2012: 64) Diger bir ifadeyle kiiresellesen
diinya, artik daha istikrarsiz, daha belirsiz ve daha diizensiz bir hal almistir. Bu nedenle
21.ylizyilda insanoglu, bir yandan yapay zeka, nanoteknoloji ya da genetik gibi
alanlarda yetkin bir seviyeye ulasirken, bir yandan halen savaslari, Oliimleri ve
ortagagdan kalma karanlik zihniyetleri devam ettirmis; bir yandan din, dil, irk ya da
etnik koken ayrimi gézetmeksizin tiim insanlarin yasama hakkini savunan gelismis bir
sistem yaratirken, bir yandan kendinden olmayan giigsiiz iilkeleri ya da kiiltiirleri
somiirge hakkini kendinde gormiistiir. Diisiincelerin, fikirlerin, sanatin ve edebiyatin
Ozgiirce ifade edildigi bir ortamda yasarken, bir yandan bu kavramlarin anlaminin ve
iceriginin en fazla bosaltildigi, piyasaya bagimli birer meta haline doniistiigli siirecin
icinde hapsolmustur. Bu durumla baglantili olarak 2000°’li yillarin modern insanini,
Tanr1 insan yani “Homo deus” olarak tanimlayan Yuval Noah Harari, bu ylizyilda
insanligin achigi, salgin hastaliklar1 ve savaslari azaltmis olsa da, gelismekte olan

tilkelerde ve kdhne mahallelerde milyarlarca insanin yoksullukla, hastalikla ve siddetle
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miicadeleye devam edecegini belirtmektedir. (Harari, 2016: 67-68) Harari’nin de
belirttigi gibi kiiresellesen bu yeni diinya diizeninde, bir taraf bilgi ¢aginin anlaminin
karsiligini yasarken, bir taraf gegmis caglarin karanliginda yasamaya devam edecektir.
Bu nedenle kiiresellesen bu ¢ag, modern ile gelenekselin, Dogu ile Bati’nin, devlet ile
toplumun, yerel ile evrenselin, sanal ile gercegin ve belki de en 6nemlisi dogru ile
yanligin arasindaki —ile baglacint kaldirmig, tim karsit kavramlart birbirine

eklemlenebilir bir yapiya doniigtiirmiistiir.

Zaman ve mekan smirii ortadan kaldiran, toplumlar1 ve kiiltiirleri birbirine
fazlasiyla yakinlagtiran yeni kiiresel diizen, 2000°1i yillarda Tiirkiye’nin de toplumsal,
kiiltiirel, siyasal ve ekonomik yapisinda koklii doniisiimler yaratmistir. Oncelikli
dontisiim, ekonomik alanda gergeklesmis ve bu parametrelerdeki degisimle es zamanlh
olarak sosyo-kiiltiirel yap1 ve siyasal soylemler yeni goriiniimler kazanmaya baslamistir.
2002 yilinda iktidara gelen Adalet ve Kalkinma Partisi’nin, 2002-2006 yillar1 arasinda
uyguladigi iktisadi politikalar; “AB miiktesebatina uyum, iyi yonetisim reformlari, IMF
stand-by’lar1i, Diinya Bankas1 kredileri vs. gibi sermayenin disiplinler giicli {izerinden
yiirliyen siire¢” (Senalp, 2012: 72-78) hizla sonuglanmaya baslamis ve %7,2 ‘lik bir
ortalama milli gelir artis1 saglanmistir. Tiirkiye ekonomisinin krizlerle miicadele ettigi
bir donemin hemen sonrasinda yonetime gecen AKP’nin bu programi yonetmekteki
basarisi, toplumda bir reaksiyon yaratmis ve eski yillara oranla iyimser bir tablo ortaya
cikarmistir. Donemin ekonomik degisimini ve nasil sekillendigini Korkut Boratav, su
sozlerle yorumlamaktadir: “Yeni hiikiimet, IMF/Dervis programini oldugu gibi kabul
etti; neo-liberal dogrultuda yeni ogelerle zenginlestirdi. Islamci AKP bu sayede
ekonomiye egemen olan siniflarca adeta kosulsuz benimsendi. Sonraki yillarda artan
kayirilma/dislanma vukuati ise, “giilii seven, dikenine katlanir” bilgeligi ile sineye
cekildi.” (Boratav, 2015: 57) Aym sekilde Refet S. Giirkaynak ve Selin Sayek-Boke’nin
birlikte kaleme aldiklar1 ve Birikim Dergisi’nde yaymlanan “AKP Déneminde Tiirkiye
Ekonomisi” adl1 makalede ise 2000°1i yillarin gelisen ekonomik durumuyla ilgili s6yle

bir ¢cikarimda bulunulmaktadir:

“AKP iktidar1 ilk doneminde Tiirkiye’yi ugurumun kenarinda yasayan ve
diizenli olarak oraya diisen bir ekonomi olmaktan ¢ikartip, makroekonomik
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dengeleri diizglin, devlet biitgesi korku vermeyen bir hale getirmis, ancak
itfaiyecilik bitip yapisal doniisiim geregi ortaya ¢ikinca buna yanasmadig1 gibi
—verilerin de destekledigi sekilde— siyaseten hizli biiyiimeyi elzem gordiigi
icin konjonktiirel tedbirler ile talebi koriikleyerek yakin donemde borgluluk ve
kirilganlhigr ¢ok arttirmistir.” (Giirkaynak/Sayek-Boke, 2013: 69)

Nitekim ekonomistlerin ve sosyal bilimcilerin tespitlerinden de yola ¢ikarak,
AKP iktidariin 2000°1i yillar1 kapsayan siire boyunca, baslangicta gerceklesen iktisadi
bliylime algisin1 topluma yerlestirdigi, ancak ekonomik konjonktiirde yalnizca
goriiniirde hissedilen bu olumlu havanin toplumda tiiketmeye ve bor¢lanmaya yonelik
ciddi bir egilim olusturdugu gozlenmektedir. Bir bagka deyisle toplum, bir taraftan
igsizlik ve yoksulluk gibi somut verilere dayanan gerceklerle miicadele ederken, diger
taraftan bu gergekligin varligmma ragmen tiiketim harcamalarimi arttirmakta, hatta
ticretlerin tiiketimi karsilamadigi noktada da borg¢lanmayr tercih etmektedir. Bu
durumun olusmasinin bir baska nedeni de, 90’11 yillarda gelismeye baslayan bankacilik
sektoriiniin sagladig1 6zel kredi ve tesvikler sayilabilir. Zira bankalarin sagladigi bu
imkanlar, toplumda ihtiyacin disinda harcama anlayisini yerlesik bir biling haline
getirmektedir. Yani bu donemin bireyi, temel ve dogal ihtiyaglarini karsilamak icin
tilketmek yerine, yapay arzu ve isteklerini doyurmak ig¢in tiiketmektedir. Kisacasi,
2000’1 yillarda “modern yasam bi¢imi, arzularin ve gereksinimlerin, bireysel ve
toplumsal isteklerin, ekonomik ve toplumsal kaynaklarin birbirini etkiledigi bir tiiketim
kiltiri” (Aygin Cengiz, 2009: 311) gorliinimii kazanmaktadir. Bir goriinlimden
ibarettir, zira Tiirkiye toplumunun i¢inde bulundugu kiiltiirel siireg, batili anlamda bir
“tiiketim kiiltiiri” taniminin karsiligim1 saglamamaktadir. Nitekim 6nceki boliimlerde
ayrintilariyla ortaya koydugumuz gibi, Osmanli’da baslayan ve Cumhuriyet
Tiirkiye’sinde devam eden modernlesme hareketi; kiiltlirel, siyasal, toplumsal tiim
pratiklerde global ve lokal formlarin es zamanli islerligiyle ilerlemis, bu durumda
toplumsal ve kiiltiirel yapilanmaya yerlesik bir celigkili soylem kazandirmistir.
Dolayistyla modernlesme kavraminin dahi tam anlamiyla igsellestirilemedigi Tirkiye

toplumunda, “tiiketim kiiltiirii” olgusu da, yanlis yorumlamalara agik hale gelmektedir.

Konuyla ilgili olarak Oguz Adanir, “Kiiltiir, Politika, Sinema” adli

calismasinda, Tiirkiye toplumunun ne klasik anlamda bir kapitalist model oldugunu, ne



94

de giincel anlamda bir tiiketim modeli olusturdugunu belirtmektedir. Adanir’a gore,
toplumun biiyiik cogunlugu, Batili anlamda ne tarihini ne de yapisim1 bilmedigi bir
tiikketim kiiltiirtiniin 6zlemini ¢ekmektedir ve Tiirkiye toplumunda yasanan bu anlam

karmasasinin gerekcelerini ise su sekilde agiklamaktadir:

“Bu toplum bir ‘double-bind’ konumu i¢indedir. Bir yanda Hiristiyan kokenli
laik burjuvazinin ylizyillar boyunca gelistirip yerli yerine oturtmus bir sistem
vardir ki, Tiirkiye bu sisteme 6zgii kurumlarin biiyiik bir kismin1 benimsemis
gibidir: Okul, fabrika, ordu, c¢ekirdek aile, TV, vb. Diger yandaysa
‘Islamiyet’in bu topluma tiim ¢agdist kalmis kurumlariyla empoze ettigi bir
inang krizi vardir. Bir mengenenin iki yanagi arasinda sikismis gibi goériinen
Tiirk toplumunun gergekten sikisip sikismadigi cagdas anlamda yaratacagi yeni
bir toplum modeliyle yalanlanmis ya da dogrulanmis olacaktir.”(Adanir, 2006:
33)

2000’li yillarin tarihsel siireci devam ederken, Tiirkiye toplumunun halen,
Adanir’in ifade ettigi gibi bir mengenenin iki yanagi arasinda sikigsmaya devam ettigi
goriilmektedir. Bu sikigsma artik Tirkiye toplumunda Gyle bir boyut yaratmistir ki;
birbirine taban tabana zit fikir ve diisiinler ayn1 ciimle i¢inde zikredilmeye baglanmis,
bugiiniin bireyi hangi sartlarda olunursa olunsun tiiketimin biiyiilii diinyasinin bir
parcas1 olmak i¢in ¢abalamis, toplumsal ve siyasal dinamiklerde rasyonel aklin en fazla
hakim oldugu bir donem olmasma ragmen korkunun, siddetin ve biiylik oranda
toplumsal lincin yogun olarak goriildiigli bir siire¢ yasanmaya baslamistir. Biraz kaotik,
biraz da kompleks bir yapiya sahip olan bu ortam, gliniimiizde kahramanlarin yerini
alan anti-kahramanlarin en ¢ok beslendigi kaynaktir. Zira iyilik-kotiiliik, dogru-yanlis,
suc-ceza, gibi degerlerin birbirine eklemlenebilir bir hale doniismesi, inanglarini,
umutlarini, ideallerini yitiren anti-kahramanlar yaratmistir. Anti-kahramanlarin bu
duygu durumlari, onlar1 kimi zaman suca ve siddete egilimli bir yapida karsimiza
cikarirken, kimi zaman da olabildigince edilgen, pasif ve bireysel bir tutum
sergilemelerine neden olur. Somutlastirmak gerekirse, Serdar Akar’in “Barda ”(2007)
ya da “Gemide”’(1998) filmlerinde, tecaviizcii, alkolik, iskenceci, uyusturucu bagimlisi
olarak temsil edilen erkek anti-kahramanlar, Dervis Zaim’in “Tabutta Rovesata’’(1994),
Zeki Demirkubuz’un “Masumiyet”(1997) gibi filmlerinde toplumun ideallestirilmis

diizeninin bir parcas1 olamayan, daha pasif ve edilgen bir sekilde temsil edilirler. Ancak
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anti-kahramanlarin ayrintilarina gegmeden dnce Tiirkiye’de toplumsal ve siyasal kanatta

gerceklesen kirilmalara biraz daha yakindan bakmak gerekecektir.

80’11 ve 90’11 yillarin hem siyasi platformunda hem de giindelik hayatinda aktif
rol oynayan Islamci ve muhafazakar disiince, 2000°li yillarda da Tiirkiye
konjonktiiriiniin, siyasal, toplumsal, kiiltiirel tiim Oriintiilerinde maniptilator bir giice ve
ayricalifa sahip olmustur. Ancak diger tarihsel donemlerin aksine 2000’li yillarda
Islamc1 kimligi ve hareketi, bircok konuda kendini degistirmis ve yeni goriiniimler
kazanmistir. Hi¢ kuskusuz bu donemi digerlerinden ayiran en énemli fark, muhafazakar
bir tabandan gelen AKP’nin giinlimiize kadar siiren iktidarinin yarattigi degisimdir.
Omer Laginer, Tiirkiye’nin siyasal kiiltiiriinde AKP’nin konumunu su sdzlerle
ozetlemektedir: “Ilk kez segime girip birinci parti ve tek basina iktidar imkan1 edindigi
2002 Kasim’indan beri girdigi her secimde oylarini arttirip, Haziran 2011 se¢iminde
toplam oylarin yarisini alarak iktidarin1 daha da pekistirmesi AKP’ye, “soykiitiigi’nde
yer alan higbir partinin sahip olamadig1 bir gii¢ ve prestij saglamist1.” (Laginer, 2011: 3)
Laginer’in de belirttigi gibi Tiirkiye’nin siyasal ge¢misinde higbir Islamci ve
muhafazakar parti, bu kadar uzun bir siire iktidar gegmisine sahip degildi. Durum bdyle
olunca oncelikli degisim, 90’lh yillarda kapitalist diinyaya eklemlenmeye baslayan
Islamc1 burjuvazide gerceklesti ve bu siirecte genis bir muhafazakar elitist Kitle

yaratilmis oldu.

Tam da bu noktada konuyla ilgili olarak Cihan Tugal, “AKP Iktidar:
Sermayenin Pasif Devrimi” adli makalesinde, 21. yiizyilda Islamcilarm kapitalizme
nasil ikna olduklarinin ayrintilarin1 ortaya koymaktadir. Tugal’a gére, Modernlesme ve
Batililasmanin  Islam karsithg {izerine kurulmasi, bugiine kadar iktidardan
dislananlarin, dini pratikleri dolayistyla magdur olduklarina inanmalarint saglamistir.
Nitekim bu magduriyet nedeniyle kapitalizm, somiirii, emperyalizm hakkinda sesini
yiikseltmeyen yoksullar ve eski Islamcilar, ibadetlerini yerine getiren yeni yoneticilerini
savunmay! bir seref meselesi haline getirmislerdir. Artik yeni Islami elitin tek
miicadelesinin pastadan ne kadar pay alacaginin kavgasi oldugunu belirten Tugal,

Islamer elitlerin hem miicadele zeminleri hem de kimliksel yapilar1 degismis olsa da,
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laik elit sistem sorununun varmis hissi verilerek ayricaliklarini koruma telasinda
olduklarin1 vurgulamaktadir. Tugal, makalenin sonunda Tiirkiye’nin yeni toplumsal

yapis1 ve yaratilan yeni Islamci kesimle ilgili s8yle bir ¢ikarimda bulunmaktadir:

“Kismi bir Islamilesmeye kosut olarak, derin bir kapitalistlesme yasamaktay1z.
Oniimiizdeki paradoks su ki, bu kapitalistlesmenin ana mimar1 eski Islamcilar.
Ustelik bu kapitalistlesmeyi baska kimsenin yapamayacagi kadar halka
benimsetmis durumdalar. Ciinkii onun gibi namaz kiliyor, onun geldigi
mahallelerden geliyorlar. Diinyanin her yerinde kitlesel direnisle karsilasan
neo-liberallesmenin, Tiirkiye’de minimum mukavemet gérmesinin sirr1 bu.”
(Tugal, 2006: 26-30)

Gortldiigii gibi 2000’1 yillarda da her donem oldugu gibi birbirlerine karsit
kavramlar yine bir arada sunulmakta, yine dogru bilinen yanlisa doniismekte ve yine
egemen otorite kendi normatif degerler sistemini tasarlamaktadir. Bugiiniin Tiirkiye’si
artik daha komplike bir siirecin i¢inde ilerlemekte ve bu durum toplumsal yapilanmay1

ve kiiltiirel pratikleri dogru okumayi zorlastirmaktadir.

2000’11 yillarin atmosferiyle ilgili 6nemli bir not daha diismek gerekirse, bu
yillarda “ling” olgusunun, kiiltiirin bir pargasi haline doniistiigii goriilmektedir. Kimi
zaman devlet siddetiyle ortaya cikan, kimi zaman da toplumun kendi adalet sistemi
olarak algilanan ve kabul edilen ling, toplumsal Oriintiilerde korkunun ve endisenin
stirekli canli kalmasini saglamaktadir. Bu konu {izerine ayrintili bir ¢alisma yapan Tanil
Bora, “Tiirkiye’nin Lin¢ Rejimi” adli eserinde, lincin tanimini, Tiirkiye’de gergeklesen
ling c¢esitlerini, nasil olustuklarini ve toplum tarafindan nasil yorumlandigini genis bir
sekilde mercek altina almaktadir. Bora’ya gore, Tiirkiye’de son yillarda lin¢ vakalari,
fazlasiyla artmakta hatta rutinlesen, normal goriilen bir durum haline gelmektedir. Ling
eylemlerinin kolayca ger¢eklesen bir nitelige sahip olmasinin en temel gerekgelerini ise
su sekilde aciklamaktadir: “Yetkililerin engin hosgoristii, ling giiruhlarina fevkalade
genis bir “tahrik olma hakki” bahsedilmesi, kimi zaman bunlarin yari-legal milis
gruplartymiggasina hayirhah muameleye tabi tutulmasi, Tiirkiye’de ling ‘olgusunun’ son
derece Onemli bir vechesini olusturuyor. Lincin, mesrulasma demeyeceksek,
olaganlagsmasinin belki de temel sebebi budur.” (Bora, 2015: 14) Ayrica Bora, Tiirkiye

tarthinin ‘biiyiik olay’larindan biri olarak tanimladigi “Gezi Parki” protestolarini da
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incelemis, eylemler sirasinda polis ve ling girisiminde bulunan gruplar arasinda
sembolik bir iliskinin dogdugunu, bu durumun da giliniimiiziin yeni ling modelini

olusturdugunu belirtmistir.

Geldigimiz noktada goriiliiyor ki, bir yandan toplumsal huzuru saglamak igin
devlet aygiti tarafindan uygulanan siddet, bir yandan birbirlerinden farkli amag ve
yapida teror orgiitlerinin sivil insanlar1 hedef alan eylemleri, diger yandan egemen
otoritenin kendi anlayisi dogrultusunda yapilandirdigr iyilik-kétiiliik, dogru-yanlis
algisi, toplumda kaosun ve korkunun siirekli artmasina, ayn1 zamanda bireyin de
toplumun var olan ve degistirmeye giicliniin yetmedigi reel sorunlarina
yabancilagsmasina neden olmustur. Nitekim bu dénemin bireyi, kendi giindelik hayatina
ve sorunlarina yonelen, yeni iletisim teknolojilerinin ona sundugu sanal gerceklikte
yagsamay1 tercih eden ve bu sanal diinyanin sagladigi yapay mutlulugu hayatinin amaci
gibi goren bir prototipe donlismiistiir. 2000’11 yillarda toplumun ve bireyin sahip oldugu
bu form, Tiirkiye Sinemasi’nda da karsiligin1 bulmakta ve yeni ortami, yeni hikayeleri,
yeni tamistiimiz  bugiiniin kahraman modeli olan anti-kahramanlar yoluyla

aktarilmaktadir.

2000 sonrast Tiirkiye Sinemasi’nda neredeyse birbirini farkli versiyonlarda
tekrar eden bir sunum haline doniisen anti-kahraman temsillerine gegcmeden Once, bu
yillarda sinemanin genel hatlariyla nasil bir durum ve yapilanma i¢inde olduguna kisaca
deginmek gerekecektir. 90’11 yillarin ortalarindan itibaren Tiirkiye Sinemasi’nin,
popiiler sinema ve sanat sinemasi olarak kategorize edilmesiyle baslayan yeniden
olusum siireci, 2000’11 yillara gelindiginde de ayni1 olumlu havada devam etmektedir.
Oncelikli iyilesme sinema ve devlet iliskilerinde gerceklesmis ve “Tiirkiye Sinemasi'nin
temel sorunlar1 olan sansiir, korsan yayin ve iiretim yetersizligi gibi alanlarda devlet!®,

cesitli ilerlemeler kaydetmis, sinemasinin sorunlarina karsi daha hassas ve yapici

19°14.07.2004 tarihinde, 5224 sayili "Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Simflandiriimas: ile
Desteklenmesi Hakkinda Kanun" ve bu kanuna ek olarak 08.02.2005 tarihinde yiiriirlige giren "Sinema
Filmlerinin Degerlendirilmesi ve Simflandirilmasina iliskin Usul ve Esaslar Hakkinda Y&netmelik” ile
sansir konusunda  nispeten bir ozgiirlitkgii anlayis hakim olmustur. Kaynak:
https://www.tbmm.gov.tr/kanunlar/k5224.html Erisim Tarihi: 24.02.2017
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olmaya baslamistir.” (Ulusoy, 2009: 57) Aymi zamanda devletin sinema sektdriine
sagladig finans destegi de bu donemdeki iyilestirme g¢aligmalarindan biri olmus ve

Kiltiir Bakanligi’nin verdigi kredi ve fonlar genisletilmistir.

2000’11 yillarda devlet kanadinda gerceklesen bu diizenlemelerin yani sira,
sinemanin bi¢imsel ve slupsal dili de gectigimiz on yila oranla ciddi bir degisim
gostermektedir. Sayilar1 her gecen giin artan sinema okullarinda yetisen yeni kusak geng
sinemacilarin sektore olan katkilari, teknolojik gelismelerin sagladigi imkanlarla
yaratilan etkileyici gorsel dil, “dramatik etkiyi artirmak i¢in kullanilan estetiklestirilmis
mizansen (Ozellikle carpict 1s1k ve filtre kullanimlari), 6zel gortinti ve ses efektleri,
dinamik kamera kullanimi, hizli ve akicit kurgu”(Suner, 2015: 34-35) gibi unsurlar
sinemada Onemli mesafeler kat edilmesini saglamistir. Nitekim tiim bu olumlu
gelismeler sonu¢ vermis ve 2000’li yillarda vizyona giren filmler, 90’11 yillarin
seyircisini hakimiyet altina alan Hollywood filmlerinin giliciinii azaltmistir. Yilmaz
Erdogan’in “Vizontele ”(2000)%°, “Vizontele Tuuba’(2004), “Organize Isler”(2005)
filmleri, Omer Faruk Sorak’m “G.0.R.4”s1(2004), Yavuz Turgul’un “Goniil Yarasi”s1
(2005), Abdullah Oguz’un “Asmalt Konak: Hayat™1 (2003), Cagan Irmak’in “Babam
ve Oglum”(2005) filmi vizyona girdigi donemde milyonla ifade edilecek seyirci

rakamlarina ulagan yapimlar olmustur.

Tiirkiye Sinemasi’nin popiiler sinema yoneliminde baslayan bu olumlu
atmosfer, ayn1 zamanda 90’larin ortalarinda sekillenmeye baslayan, geleneksel anlatim
ve kaliplar1 kiran, daha bagimsiz bir dil yaratmay: hedefleyen sanat sinemasinda da
hakim olmaktadir. Bu yillarda bagka yeni gen¢ yonetmenlerin katilimiyla daha genis bir
kitleye ulasan sanat sinemasi, 2000’lerin Tiirkiye’sini ve Tirkiye’de yasayan bireylerini
ezberlenmis yontemlerin disinda yeni yollar, yeni kaliplar arayarak bulmaya ya da
anlatmaya c¢alismaktadir. Hi¢ kuskusuz sinemanin son dénemde basvurdugu en yeni

anlatim araglarindan biri de anti-kahraman temsilleridir. yiligi, diiriistliigii ve her daim

20« Vizontele” Toplam Seyirci: 3.308.120, “Vizontele Tuuba” Toplam Seyirci: 2.894.802, “Organize
Isler” Toplam Seyirci: 2.618.244, “G.O.R.A” Toplam Seyirci: 4.001.711, “Goniil Yaras1” Toplam
Seyirci: 898.000, “Asmali Konak: Hayat” Toplam Seyirci: 1.791.396, “Babam ve Oglum” Toplam
Seyirci: 3.839.883 Kaynak: https://boxofficeturkiye.com/tumzaman/?tm=1989 Erisim Tarihi: 14.06.2017
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kotiiligii yenen yapisiyla klasiklesmis kahraman modelini kiran anti-kahramanlar,
siirlar1 ve kurallar1 belli olmayan, iyi ve kotii tanimlamalarin disinda bir ¢izgide
ilerleyen, toplumun genel ahlak ve gelenek yasalarina gore bigimlenmeyen, bir anlamda
yaraticisina siirsiz bir ozgiirlik taniyan karakterlerdir. Bagka bir ifadeyle, “insani
zaaflara yatkin, ancak ayn1 zamanda Ozel bir ahlaki kod gelistiren ve kimi zaman
kendilerini toplumla ¢atismaya zorlayan bireysel bir diiriistliik sergileyen yabancilagmig
ve dislanmis karakterlerdir.” (Konisberg, 1993:16 Akt: Ulusoy, 2011: 90) Anti-
kahramanlar, toplumsal ve kiiltiirel dokudaki bosluklarin ve celigkili yapinin bireyde
yarattig1 tahribati en iyi aktaran karakter modelidir. Bu nedenledir ki 2000’li yillarin
mevcut yapimlarina bakildiginda, bircok “erkek” anti-kahraman hikayesinin anlatildig1

goriilmektedir.

‘Erkek’ anti-kahramanlara dikkat ¢ekmemizin bir bagka 6nemli noktasi ise,
2000 sonrasi1 sinemada eril bir dilin hakim olmasidir. Kisacast Yeni Tiirkiye
Sinemasi’nda anti-kahramanlar da erkeklerden olugmaktadir. Bir bagka deyisle “yeni
sinema daha c¢ok erkek sinemasidir. Erkek sinemasi da bu anlamda anti-kahraman
tiretirken Onceligi yine eril karakter yaratimi olmaktadir. Belki bir diger agidan
bakildiginda yeni sinemanin erkek sinemasi olarak ilerlemesi anti-kahraman tiretimini
de kolaylagtirmakta ya da yaratmaktadir.” (Elmaci, 2012:174) Dolayisiyla bu
cerceveden bakildiginda ‘eril krizi’ ve ‘anti-kahraman’ temsilleri, 2000’11 yillarin
toplumsal konjonktiiriiniin sinemaya yansiyan en énemli iki temel olgusudur. Birbirine
eklemlenmis bu iki olguyu ayni anda ¢6ziimlemek, son yillarda sinemanin neden anti-
kahraman merkezli hikdye aktarimina yoneldigi sorusunun cevabini bulmamiza

yardimci olacaktir.

Tiirkiye Sinemasi’nda eril sOylemin ayrintilarini incelerken, erkek egemen
sinemanin, yalnizca 2000°1i yillara 6zgli bir yonelimmis gibi yorumlamak yanlis bir
bakis acis1 saglayacaktir. Zira Tiirkiye Sinemasi, baglangicindan bu yana agirlikli olarak
erkek iktidarinin giidiimiinde ilerleyen bir sinemadir. Bu nedenle erkek kahramanlarin
hakim oldugu Tiirkiye Sinemasi’nda, farkli versiyonlarda erkek temsilleri yer

almaktadir. “Ornegin, sugun ve mafyanin miicadelelerinin konu edildigi, siddet
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gosterilerinin doruga ulastigi vurdulu kirdili filmlerde kendinden emin, 6diin vermez,
kesin dogrular1 olan ve bu dogrular i¢in cinayet bile isleyebilen erkek Ozneler
resmedilirken; melodramlarda hastalikli, c¢aresizlik icinde, kusurlu erkeklere
rastlanmaktadir.” (Oktan, 2016: 200-201) Birbirinden farkli karakter yapisina sahip olan
bu erkek temsiller, toplumsal ve siyasal dinamiklerdeki kirilmalara bagli olarak her
donemde farkli bir boyutta bicimlenmislerdir. Tam da bu noktada Umut Tiimay Arslan,
Yesilcam’da erkeklik imgesinin yasadig1 krizi “Bu Kdbuslar Neden Cemil?” adl
caligmasinda ortaya koymaktadir. Arslan, ilk olarak modernlesme ve kapitalizmin yol
actig1 biiyiik altlist olusun, caresizlikten ve iradesizlikten beslenen bir toplumsal kaygi
ve panik duygusu yarattigini ve bu durumun da gii¢, intikam ve cezalandirma arzusuna
doniistiiglinii vurgulamaktadir. Toplumsal yapilanmada yasanan aci ve haksizliklarin,
70’11 yillarin filmlerinde “baba ve ogul” hikayesi iizerinden aktarildigini belirten Arslan,

bu durumu su sekilde agiklamaktadir:

“Baba adina cezalandirirken, Baba’nin cezasina boyun egen erkek(-cocuk),
toplumsal kaygi ve panik duygusunu gidermeye koyulan giiclii bir aday olarak
karsimiza ¢ikiyor. Itaatin en yiice deger, itaatsizligin ise her tiirden farklilik
talebiyle 6zdes kilindigr bir evrende bu aday, itaatsizligin ya da bunun
diisiiniilmesinin yol agtig1 sucluluk duygusu ve cezalandirilma talebiyle, gii¢ ve
hakkaniyet imgelerine siginmayi, “biiyiliklere” teslim olmayr Oneriyor.”
(Arslan, 2005: 204)

Aslinda Arslan, 70°li yillarin filmleri iizerinden erkek benliginde yasanan
sarsintilar ortaya koymaktadir. S6yle ki hem otoriter figiiriin baskisi altinda kalan, hem
de yeni toplumsal diizende etkin bir role sahip olamayan erkek, giice ve abartili bir
siddete yonelmekte, bu durumda etkisi glinlimiize kadar siiren eril kaygilar yasamasina
neden olmaktadir. Bu donemin filmlerinde aktarilan ‘Baba’ yani otorite ile erkek(cocuk)
arasindaki iligkinin metaforik anlamda toplumla 6zdeslestirildigini belirten Arslan,
“halkin kendini koruyacak bir babaya ihtiyact oldugu temasmin gizliden gizliye
verildigini, gelecegin babasiz da kurulabilecegine dair ortaya ¢ikan her olasiligin, kendi
kaderini tayin etmek icin gosterilen her iradenin, dis diinyay1 tiimden kusatan bir

katiiliik kurgusu i¢inde boguldugunu vurgulamaktadir.”(Varol, 2005)
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Aym sekilde Lale Kabaday1 da “Iyi Adam-Kétii Adam: Son Dénem Tiirk
Sinemasinda Erkek Karakter ve Stereotiplesme” adli makalesinde 2000 sonras1 Tiirkiye
Sinemasi’nda erkek karakter stereotiplerinin yapilanmasinda iyi-kotii ayriminin oldukca
daraldigmi ve iyi olan erkek karakterlerin ‘kendi dogrusu igin’ yaptig1 kotiiliiklerin
onlart ‘kotli’ karaktere doniistiirmedigini belirtmektedir. Kabadayi’ya gore, “sinemada
iyi-kotli ayrimi, biz ve onlar karsith§indan uzaklasarak olabildigince “biz”’e
yaklasmaktadir. Otekini tanimlarken kullanilan kétii 6zellikler, adaleti yerine getirmek
adina 1iyi tarafindan da tek yontem olarak kabul ettigi ve kullandig1 Ozelliklere

dontigmiistiir.” (Kabaday1, 2016: 177)

Bu bakis agis1 bugiiniin ‘erkek’ anti-kahramanlarini dogru degerlendirmek i¢in
olduk¢a onemlidir. Zira filmler araciligiyla yaratilan bu alegori, toplumsal bir gercegi
ortaya c¢ikarmaktadir. Uzun yillar iki ayr1 anlayis arasinda yoniinii bulmaya calisan
Anadolu toplumu, yasadigi travmalar nedeniyle her donemde kendini yetim ve yoksun
gbérmiis, iliklerine kadar isleyen bu magdurlugu gidermek i¢in de bir ‘baba’ figiiriiniin
giivenine, korumasina en dnemlisi yonlendirmesine ihtiya¢ duymustur. Nitekim kendini
boylesine eksik bigimlendiren toplum, yine kendi gibi sorunlu erkek temsiller yaratmis
ve bu durumun en somut karsiligi, siddeti yeniden {ireten anti-kahraman formlari
olmustur. Filmlere yansiyan bu eril krizi daha iyi yorumlamak i¢in Fethi Acikel’in
“Kutsal Mazlumlugun Psikopatolojisi” baslikl1 ¢alismasindaki ¢ikarimlarina bagvurmak
gerekecektir. Acikel, tam da toplumun hizli modernlesme ve kapitalistlesme
siireclerinin neden oldugu bu hasarli yapiya dikkat ¢ekmekte ve yasanan bu ¢oziilmeyi
“kutsal mazlumluk” kavramiyla agiklamaktadir. A¢ikel’e gore “kutsal mazlumluk™, “bir
yandan Kkitlelerin ezikligini dile getirirken, diger yandan da bunu agmanin nevrotik-
baskict yollarini siyasal aygit dolayimiyla eklemleyen; ‘biliyiik Tirkiye’, ‘sanh tarih’,
‘otantik cemaat’, ‘aile degerleri’, ‘kenetlenmis bir toplum’, ‘giiclinii diinyaya kabul
ettirmis bir lilke’ idealar1 etrafinda kapitalizmin ‘iktidar istemini’ kitlesellestiren ve
mesrulastiran bir sdylemsel pratik” olarak agiklar. (Agikel, 1996: 155-156) Yani “kutsal
mazlumluk” ruhu, Tiirkiye toplumunun hayal kirikliklariyla dolu travmatik ge¢misinin
yarattif1 eziklik ve mazlumlugu, adalet ve esitlik anlayisiyla asmayr degil, intikam

arzusu ve giic gosterine doniistiirmeyi esas aldigini belirtmektedir. Dolayisiyla
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toplumun ve bireyin hafizasinda daima yoksunluk ve mazlumluk kavramlarinin canli
kalmasi, erkek temsillerin karakteristik yapisina da siddete ve baskiya egilimli bir ruh
hali olarak yansir. 2000’li yillarin sinemasinda karsimiza ¢ikan aykiri ve sorumsuz
davraniglar sergileyen, giice ve siddete yonelen, anti-kahramanlar bu siirecin bir

sonucudur.

Gegmisten gelen bu hasarli erkek bilincinin yami sira, 2000’lerde degisen
toplumsal psikolojinin de, anti-kahramanlarin yaratiminda oldukga biiyiik katkis1 vardir.
Daha once de belirttigimiz gibi 2000’ler; siyasal ve kiiltiirel sdylemlerin sahip oldugu
tutarsiz dilin yarattigi ikilemlerin, toplumun her katmanina sizan siddet ve baski
sonucunda olusan korku ve giivensizligin, para ve giicii her degerin {izerinde goren
biling nedeniyle yerlesen bireyci anlayisin hakim oldugu yillardir. Dolayisiyla yasanan
bu gelismeler, her donem oldugu gibi bu donemde de toplumsal huzursuzluga ve anlam
karmasasina sebep olmustur. Can Kozanoglu, Anadolu cografyasinda her bireyin uzun

yillar maruz kaldig1 bu karsitlig1 toplumsal sizofreni hali olarak tanimlar ve ekler:

“Yoksulluk ve yoksunluk gérmezden gelinirse, esmerlerin bile esmerleri
asagilayabildigi suursuz bir toplumsal dislamaciliga, irk¢iliga prim verirse;
duvarlarin arkasinda, vahalarda, cop giiciiyle Ozellestirilmis alanlarda “site
hayat1” yasanirsa; “Yeni diinya hem zengin, hem basarili, hem 6zgiirlerin
diinyas1” diye kose yazilar1 yazilirsa; giirbiliz, beyaz ve “giicli” olmak “deger”
haline gelirse, insanlar birbirlerini zonta, maganda, entel diye dislarlarsa; neyin
ne zaman Yyiiceltilecegi neyin ne zaman asagilanacagi belli olmayan toplumsal
sizofreni hali yasanir...”demektedir. (Kozanoglu,1995: 115-116)

Dolayistyla bu hastalikli ruh hali; toplumu, toplumdan yola ¢ikarak bireyi,
bireyden yola ¢ikarak “kahraman” algisini, zincirleme bir doniisiim i¢ine sokmaktadir.
Artik 1yt ve koti, dogru ve yanls, giicli ve zayif gibi kavramlar temsil eden
kahramanlar, bu kiiltiirel iklimin bireylerini yansitmaktan c¢ok uzaktir. Gelinen bu
noktayr kahramandan anti-kahramana dogru ilerleyen yolcugun ilk kirilma noktasi
olarak kabul edebiliriz. Nurdan Giirbilek de, toplumda degisen kahraman algistyla ilgili

su notlar1 diismektedir:

“Tiirkiye’nin yeni popiiler kahramanlari, her seye ragmen adalet dagitan
mazlum, magdur ama masum yetimlerden, cektikleri ¢ileye ragmen onurlu
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davranan kirilgan Dogulu ¢ocuklardan degil, toplumun yeni korku nesnelerine
kars1 savas agan, sehri pislik ve kargasadan korumak icin her yola bagvuran,
suca ve hinca kilitlenmis giiclii Tiirkler’den, artik kendini masum olmak
zorunda hissetmeyen yeni bir delikanli tipinden alacaktir.” (Giirbilek,2012: 51)

Giirbilek’in de belirttigi gibi ‘Yeni Tiirkiye’nin kahramanlar1 artik mazlum ve
masum degildir. Masumiyetini yitiren toplum, ahlakli ve iyi olmak zorunda olmayan,
diizenin ya da sistemin adaletini saglamak i¢in degil, kendi adaletinin pesinde kosan
anti-kahramanlar yaratmistir. Bu noktada Fethi Acikel’in mazlum ruhu hakkindaki
yorumlarina tekrar bagvuracak olursak; “mazlum psikolojisinin, bireysel diizeyde sefkat
sOyleminden kirginlik ve oOfke sOylemine doniisiimii, toplumsal diizeyde eziklik
sOyleminin nasil giic sdylemine gebe oldugunu anlamamiza 11k tutmaktadir. Mazlum,
kendisini diinyaya kabul ettirmeyi saglayacak iktidar ve itibar araclarindan yoksun
oldugu i¢in, bir masumiyet-mahzuniyet dili tiretmektedir.” (Agikel, 1996: 183) Baska
bir deyisle mazlumluk-eziklik sdyleminin, pasiflestirici ya da teslimiyetci bir yonil
vurgulamaktan ziyade, potansiyel bir iktidar istemi olarak yorumlamak gerektigini
belirtmektedir. Dolayisiyla bu donemin masumiyetini kaybeden anti-kahramanlar1 da

kendi gelistirdikleri iktidar ve gii¢ sistemine hizmet etmektedir.

Gelinen noktada goriiliiyor ki, toplumsal katmanlarda gerceklesen kirilmalarin,
masumiyet-mazlumluk, iyilik-kotiiliikk, dogru-yanlis gibi kavramlar1 degistirmesi,
kahraman algisinda da bir farklilagmaya neden olmustur. Nitekim izleyici de artik
kahraman yerine anti-kahramanlarla 6zdesim kurabilecek, onlarin gergekligine ikna
olabilecek olgunluga erismistir. Tiim bu gelismelerin 15181nda 2000’11 yillarin Tiirkiye

Sinemasi, 6zellikle erkek anti-kahramanlara teslim edilmistir.

Sinemada anti-kahraman temsillerine bakildiginda genellikle, 90’11 yillarda
oldugu gibi karakterlerin yapisal formunun iki yonelim iizerine sekillendigi
goriilmektedir. Birinci yonelimde sistemin i¢inde kalmay1 tercih eden erkek anti-
kahramanlar, kotii isleyen bu hasarli yapinin bireyi nasil siddete ve kotiiliik yapmaya
yonelttigini gdstermeyi amaclamigtir. Otoriter rejimin adaletine ve kurumlarina

giivenini yitiren bu anti-kahramanlar, kendi adalet anlayislar1 ¢ergevesinde hazirlanan
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deger yargilarina gore hareket etmektedir. Bu baglamda en iyi 6rnek hi¢ kuskusuz
Serdar Akar’in yonetmenligini yaptigi “Barda” (2007) ve “Behzat C.”(2011)
filmleridir. Barda filminde, toplumsalin ideallestirilmis diizenine entegre olamayan
sorunlu karakterlerin, bir parcasi olamadiklar1 sosyal sinifin {iyelerine karsi besledikleri
nefreti ve bunun sonucunda nasil birer caniye donustiiklerini merkezine tasiyan bir
yapimdir. Ayni sekilde “Behzat C.” de, devletin en giivenilir kurumlarindan birinde
gorev alan ancak kurumun Ongordiigii sekilde bir ¢izgiye sahip olmayan polis
Behzat’in, suclularla miicadelesinde kendine 6zgii gelistirdigi adalet ve ceza anlayisi

sarmalinda ilerleyen sira dis1 hikayesini anlatmaktadir.

Ikinci yonelimdeki karakter formlar1 ise, geleneksel tasarilarin 1s13inda
bicimlenen toplumsal diizene uyum saglayamayan ve disarida kalmay: tercih eden bir
anlamda sistemi i¢erden degil, disaridan elestirmeyi amaglayan anti-kahramanlardir. Bu
diizlemde degerlendirecegimiz Ornekler arasinda ise Zeki Demirkubuz’un “Yazg:”
(2001) ve “Kader” (2006) filmlerinde aktardigi Musa ve Bekir karakterleri, Reha
Erdem’in “Hayat Var” (2008) filminde yarattig1 edilgen anti-kahraman Hayat, Nuri
Bilge Ceylan’in “U¢ Maymun” (2008) filminde geleneksel anne formunun disinda bir
yapida sekillendirdigi Hacer, toplumsal ve ahlaki normlarla uyum saglayamayan anti-

kahraman temsilleridir.

Sonug olarak toplumsal yapinin degisimiyle es zamanli gelisen bir temsil sekli
olan anti-kahramanlar, 2000 sonrast Tirkiye Sinemasi’nda goriiniirliikleri artan,
izleyiciyi saran ve etkileyen, bugiiniin insanmin hikayelerini anlatabilecek diizeyde
gercege yaklasan karakterler olmustur. Zira sinemada kahraman merkezli hikdyelerin
aktarimindan cok anti-kahraman hikayelerinin anlatilmasi1 bu durumun en somut
kanitidir. Calismanin son boliimiinde Tiirkiye Sinemasi’nin son doneminde 6nemli yere

sahip Ornek filmler iizerinden anti-kahraman olgusu tartigilacaktir.
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3.1. Yeralt

2012 yapimi “Yeralt:”?' filmi, Zeki Demirkubuz’un, Fyodor Dostoyevski’nin
“Yeraltindan Notlar” yapitindan esinlendigi serbest bir uyarlamadir. Film, Ankara’da
kiigiik bir apartman dairesinde yasayan devlet memuru Muharrem’in, yasadigi ¢agin
diizenine ve insanlarina uyum saglamakta ¢ektigi zorlugu ve sikintiy1 anlatmaktadir.
Yazimsal anlatilarin ilk anti-kahraman temsili olarak goriilen ve 19.yy’in modern
diinyasinin yeni diizenine entegre olamayan Dostoyevski’nin “Yeralti1 Adam "1nin, 21.yy
Tiirkiye’sindeki karsiligidir Muharrem. Bu nedenle anti-kahraman kavrami baglaminda

inceledigimiz karakterler arasinda 6nemli bir noktada yer almaktadir.

Filmin Gykiisii ise sOyle ilerlemektedir; Muharrem, Ankara’da yasayan bir
devlet memurudur. Insanlarla iletisim kurma konusunda yeterince basarili olamayan
Muharrem, yalniz bir karakterdir. Sorunsuz bir iletisim halinde oldugu tek kisi, evine
temizlige gelen Tiirkan’dir. Bir giin eski arkadaslarin1 gérmek i¢in gittigi “Kizil Elma”
yayimevinde, arkadaslari Sinan, Tarik ve Feridun’un, roman odiilii alan Cevat igin
kutlama yemegi tertip ettiklerini 6grenir. Davet etmemelerine ragmen 1srarla kendini
programa kabul ettirir. Zamanla sehrin renkli ve hizli gece hayatina alisan Muharrem,
bir tiirlii ¢cozemedigi i¢ hesaplasmay1 bu sekilde yasayarak hafifletmeye calisir. Cevat
adina diizenlenen yemegin gilinii geldiginde, her ne kadar gitme konusunda gel-git
yasasa da, herkesten Once organizasyonun yapildig1 otelde olur. Yemek boyunca
arkadaslar1 tarafindan hor goriilen Muharrem, sdylemek istedigi bircok sey olmasina
ragmen arkadaslarima hicbir sey sdyleyemez. Program sonrasi eve donerken
sOyleyemediklerinin pismanligini yasar ve otele geri doner. Ancak alkoliin etkisinde

olan Muharrem, bagka bir otelde, fahise bir kadinin yaninda uyanir. Ertesi gilin Tiirkan,

2l'yonetmen: Zeki Demirkubuz Senaryo: Zeki Demirkubuz Oykii: Fyodor Dostoyevski Gériintii
Yonetmeni: Tiirksoy Golebeyi Oyuncular: Engin Giinaydin, Nergis Oztiirk, Serhat Tutumluer, Nihal
Yal¢in, Murat Cemcir, Serkan Keskin, Feridun Kog.
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daha once hep kavga ettigi, hatta merdivenlerden itip, dldiirme tesebbiisiinde bulundugu
apartman sakiniyle evlenmeye karar verdigini Muharrem’e anlatmaya gelir. Bu konu
tizerine konustuklar1 bir anda Muharrem’le kavga ederler. Tartisma sonras1 Muharrem,
evdeki tim esyalar1 kirar. Dagilmis esyalarin arasinda otururken, otelde tanistigi fahise

gelir ve tekrar birlikte olurlar.

Filmin ¢6zlimlenmesine ge¢meden oOnce, Zeki Demirkubuz sinemasinin
anlatimsal yapisina, kodlarina ve filmlerinin ortak sdylemine kisaca deginmek
gerekecektir. 90’11 yillarin sonunda filizlenmeye baglayan bagimsiz sinema yoneliminin
onemli yonetmenlerinden biri olan Zeki Demirkubuz, geleneksel anlatim yontemlerinin
ve hikayelerinin disinda bir sinema anlayisini benimsemis, 6zellikle daha kisisel
sorunlara ve sorulara filmlerinde yer vererek, cevaplari seyirciyle bulmaya calismistir.
Sinemasmin sekillenmesinde, varoluscu diigiincenin ve Ozellikle Dostoyevski
metinlerinin etkisi oldugunu her firsatta dile getiren Demirkubuz, hikayeden,
karakterlere, mekandan, diyaloglara kadar her yapida bu etkiyi hissettirir. Sinema
elestirmeni Firat Yiicel, Demirkubuz sinemasin1 sdyle tanimlamaktadir: “Demirkubuz
sinemasinin anlatimsal c¢ekirdegi, insani “kotiiliiglin kusulmasi, disariya birakilmasi,
insana ait zaaflarin ¢iplak bicimde sergilenmesine dayanir. Bir tiir itiraf sinemasidir bu:
Insanin aczine dair, arizalarina, hoyrathigma, kiskanchgina, kendine diiskiinliigiine,
bencilligine dair her seyin herhangi bir ideolojik ayiklamaya tabi kilinmadan, tiim
kiriyle, pasiyla, kil¢igiyla kusuldugu bir sinemadir.” (Yiicel, 2015) Yani bu yoniiyle
Demirkubuz sinemasi, seyirciyi eglendirmekten ziyade onlarin en zayif, en rahatsiz
edici taraflari1  gOstererek sarsmayr amaglamaktadir. Dolayisiyla  filmlerinin
baskarakterleri de, kusursuz ve hatasiz kahramanlardan ziyade edilgen ve pasif anti-
kahramanlardir. “C Blok” (1994) ile baslayan filmografisi, “Masumiyet” (1997),
“Ugiincii  Sayfa” (1999), “Yazgi” (2001), “Itiraf”(2001), “Kader”(2006),
“Kiskan¢lik”(2009) gibi yapimlarla devam eder.

Serbest bir uyarlama film olan Yeralti, beslendigi kaynak ‘“Yeraltindan
Notlar”a atifta bulunarak, kitabin ikinci bdliimiiniin basinda yer alan Nikolay

Nekrasov’un siirinin dizeleriyle acilis yapmaktadir. Nekrasov’un dizelerinin ardindan
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gelen, filmin giris sekansi, Muharrem’i, yasadigi sehri ve insanlarinin tanitiminin
yapildigi boliimii kapsamaktadir. Bir anti-kahraman temsili olan Muharrem, daha filmin
ilk sahnesinde anti-kahramanlarin en temel 6zelliklerinden olan “yalnizlik” ve “topluma
uyum saglama” sorunlar1 ile sarmalanmis bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Zira anti-
kahraman formuna sahip bu tarz karakterlerin, “yasadiklar1 hayal kirikliklar1 ve bunun
sonucunda tercihleri veya garesizlik nedeniyle toplumun disina itilerek soyutlanmalari
anti-kahramanliklarinin ana belirleyicileridir.” (Kadiroglu, 2014: 17) Bu nedenle
Muharrem’in anti-kahramanliginin ana ekseni de baslangigtan itibaren bu temalar
tizerine sekillenmistir. Ankara’nin renkli ve hareketli kalabaligina dahil olmaya g¢alisan
Muharrem, ne kadar ¢abalasa da o normallestirilmis diizenin bir parcasi olamaz. En
basit iletisimin kuruldugu oyun salonunda bile istenmeyen gozlere maruz kalir. Ne atari
oynayan kisi ne de salonda diger eglenen gruplar, yani bir anlamda toplumun “normal”
kabul edilen siradan insanlari, Muharrem’in varligimin farkinda bile olmazlar. Bu
noktada belirtmek gerekir ki, bir anti-kahraman temsili olan Muharrem, ilk sahneden
itibaren otoritenin kalbinin attig1 sehir olarak ifade edilen Ankara’nin diizenine,
toplumuna karigsmaya ¢alismaktadir. Dolayisiyla ¢cogunlukla sistemin disinda kalan anti-
kahramanlarda oldugu gibi Muharrem de, her zerresinde otoriter giiclin varliginin
hissedildigi Ankara’da, bu sisteme dahil olamaz. Bdylece yonetmen, filmin sonuna
kadar gozlemleyecegimiz, toplum ile Muharrem arasindaki kalin ¢izgiyi ilk sahneden

itibaren ¢izmis olur.

Yasadig1 sehirdeki yalmzligini gordiigiimiiz Muharrem’in, bir sonraki yalniz
resmedildigi sahne, evidir. Evi de kimsesizliginin, diglanmigliginin, uyumsuzlugunun
bir anlamda somut kaniti sunmaktadir. Gaston Bachelard, evin insan yasamindaki
Oonemini agiklarken, insanin diisiincelerinin, anilarinin ve diislerinin en biiytik birlestirici
giiclerden birinin “ev” oldugunu belirtmektedir. (Bachelard, 1996: 34) Aym sekilde
filmde de, Muharrem’in anti-kahramanligini, yasadigi duygu durumunu, toplumsal
normlarin ideallestirdigi diizene olan uyumsuzlugunu en iyi yansitan imgelerden biridir.
Sicak bir yuva tasviri sergilemeyen esyalar, eski televizyonun karsisinda duran tek
kanepe, sicak bir yemek olmadigi i¢in her zaman tercih ettigi sade yumurta,

Mubharrem’in depresif, yalniz diinyasinin en belirgin simgelerindendir. Nitekim “gdrsel
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diizlemde, Demirkubuz'un filmlerinde "ev"in tekinsiz, iirkiitiicii, rahatsiz edici bir yere
doniismesinin nedeni biiyilk oranda yaratilan klostrofobik atmosferdir. Filmlerin
kurdugu gorsel atmosfer izleyicide siirekli bir "kapalilik" duygusu yaratir. Bu duygu bir
Olclide Oykiilerin biiyiik boliimiiniin i¢ mekanlarda ge¢mesi sonucu ortaya cikar.”
(Suner, 2015: 175) Zira Muharrem de ¢ogunlukla i¢ mekanin o kasvetli, sikismis ve
karamsar ruhunun merkezinde; kimi zaman evinin salonunda, kimi zaman is yerindeki
masasinda, kimi zaman da izbe bir otel odasinda karsimiza ¢ikar. Tabii su ayrintiy1 da
belirtmek gerekirse, kameranin mekan i¢cinde konumlandig1 nokta, ¢erceveleme teknigi
ve acilar1 da i¢ mekanin bu duygu yaratimina hizmet etmektedir. Gorsel dille ilgili
Asuman Suner, Demirkubuz'un ¢ogu sahnede kamerayr bir duvarin gerisine
yerlestirdigini ve film karesini dikey olarak ikiye boliindiigiinii belirtir. Suner’e gore
“boyle bir cerceveleme teknigi bir yandan secilen mekénlarin c¢irkin ve koéhne
goriintlisiinii garip bir bicimde estetize ederken, diger yandan goriintiiyii iyice kii¢iiltiip
daraltarak, kohne i¢ mekanlarin yarattigi kapalilik ve sikinti duygusunu daha da
vurgulayan bir islev iistlenmektedir.” (Suner, 2015: 175) Ayni sekilde Muharrem’in
evde yalnmz televizyon izlerken ya da sabah uyandiginda yatagindan kalkarken
gordiigiimiiz  sahnelerin  genelinde Suner’in  vurguladigt ¢erceveleme teknigi

kullanilmistir.

Mubharrem’in karamsar ve yalniz diinyasinin i¢inde normallestirilmis, sorunsuz
bir iletisim kurdugu tek kisi, her sabah evini temizlemeye gelen Tiirkan’dir. Tiirkan’in
varligl, sorunlari, Muharrem’in siradan giindelik hayat akisimna dahil olabilmesini
saglayan tek kopriidiir. Bu nedenle anlattigi her olaymn ya da yasadigi bir sorunun,
Muharrem’e mutlaka bir yansimasi ulagmaktadir. Nitekim Tiirkan’in diger apartman
sakininin ulumasiyla ilgili anlattigi hikaye sonrasinda, Muharrem filmin bir¢ok
sahnesinde tekrarlanacak kopek uluma sesi cikarir. Ik duydugunda boyle bir seyin
gercek olmayacagini Tiirkan’a anlatmaya ¢aligan Muharrem, yalniz kaldig: ilk anda ve
sonrasinda igyerinin servis aracinda, apartmanda ve fahise kadinin yanindayken hirlama
ve uluma sesi ¢ikarmayi1 dener. Anti-kahraman temsillerinde karsilagilan bir yontem
olan “hayvan” olgusu, bir anlamda rasyonel aklin 1s1g1nda yaratilan bu diizene kars1 bir

direnis bi¢cimini olusturur. Hem anti-kahraman olgusunun ilk 6rnegi olan hem de Yeralt:
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filminin esinlendigi kaynak olan Dostoyevski’nin “Yeraltt Adami” da, pek cok kez
bocek olmak istegini, ancak bocek bile olmadigini belirtir. “Buradaki temel prensip
anti-kahramanin ¢ok karmasik bir yapiya sahip olan insan tasvirinden ¢ikarilarak belirli
Ozelliklerin 6n plana c¢ikarildigi hayvan imgeleriyle kosutluk iginde bir portre ile
verilmesidir. Boylece duygulari, eylemleri sinirlanan anti-kahraman kiigiiltiilerek ve o
hayvana 06zgili niteliklere indirgenerek sunulmus olur.” (Kadiroglu, 2014: 119)
Muharrem de kopek hirlamasi ya da uluma sesi ¢ikararak, bir anlamda uygarlagsmis
benliginden siyrilmaya ¢alismaktadir. Kopegin, kendine zarar verecegini diistindiigii, bir
tehlike aninda bagvurdugu savunma araglarindan biri olan hirlama sesi, ayni sekilde

Mubharrem i¢in de, gérdiigii diinya karsisinda bir savunma aracina doniismiistiir.

“Yeraltindan Notlar” romaninda oldugu gibi filmin de basat sorunsali,
Muharrem’in okul arkadaslariyla gittigi yemek organizasyonudur. Romanla pek cok
noktada paralel ilerleyen bu sahne, Muharrem’in kendi benliginde yasadig: gelgitleri ve
toplumla olan uyusmazligini anlamak agisindan olduk¢a Onemlidir. Olaylarin
baslangici, Muharrem’in “Kizil Elma” yayinevine arkadaglarini ziyarete gitmesiyle
baslamaktadir. Her ne kadar bdylesine ani bir ziyaret karar1 vermenin gereksiz bir is
oldugunu diisiinmiis ve bunun pismanligini yasamis olsa da, yine de bu duygunun
lizerine gitmenin mutluluunu yasamaktadir. Duvarlarinda Che Guevara’nin
posterlerinin asili oldugu “Kizil Elma” yaymnevi, ¢izgisini ilk andan itibaren ortaya
koyan bir atmosfer sunmaktadir. Yaratilan bu ortamin bir kdsesinde Sinan, Tarik ve
Feridun, edebiyat odiilii alan arkadaslari Cevat i¢in yemek organizasyonuyla ilgili
ayrintilar1 konusurken, diger kosede Muharrem onlar1 dinler ve Cevat adina diizenlenen
yemege -davet etmemelerine ragmen- gelmek istedigini sdyler. Bu sahne, Muharrem ve
arkadaslarinin arasindaki ugurumu simgesel anlamda ortaya koyan 6nemli sahnelerden
biridir. Nitekim birbirinden ayr1 koselerde oturarak iletisim kurmaya cabalamalari,
aralarindaki ayrimin ne kadar biiylik oldugunu gdstermektedir. Yani toplumun igine
karisamayan Muharrem, eski okul arkadaglarinin da arasina karisgamayan uyumsuz bir
anti-kahramandir. Ancak bu sahnenin akisindaki diyaloglardan anlagilmaktadir ki sorun,
Muharrem’den ¢ok karsisindaki yozlasmis ve ¢ilirimiis kitlededir. Muharrem’in

oturdugu kosenin hemen arkasinda c¢ocuk gelinlerle ilgili bir afisin olmasi ve ayni
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ortamda arkadaslarinin “Karilar i¢in ayrt para toplayacak miyiz?” seklinde muhabbet
edebilmesi, bu grup iizerinden toplumun ve Ozellikle entelektiiel sayilabilecek
erkeklerin celigkili zihniyet yapisin1 da ortaya koymaktadir. Bir yandan egitimli,
etrafindaki sorunlara duyarli ve Ozverili goziiken bu kiiclik grup, diger taraftan
cinsiyetc¢i ve argo bir dille konusabilecek seviyeye diisebilmektedir. Bir yandan anilarini
calip, kitap haline getiren arkadasi icin yemek organizasyonu bile diizenleyebilecek
samimiyeti(sizligi) gosterebilen bir kisi, diger taraftan bunu dile getiren Muharrem’i
sorunlu ya da arizali ilan edebilmektedir. Erkek temsillerin bu denli kendiyle ¢elisen bir
goriinlime sahip olmasini Lale Kabadayi, son yillarda iyi ve kotii arasindaki iliskinin
oldukca bulanik olmasina baglamaktadir. Kabaday1’ya gore, insanlardaki karanlik yani
bastirmaktansa kigkirtan, kotiiliigii, dehseti ve igrencligi yagmalayan, olumsuz icerikleri
kamusal bir gosteriye ya da siradan bir kotiiliik efektine doniistiiren koca bir endiistri
olustugunu, bu durumun da erkek karakterlerin saflik ve iyilik gibi o6zelliklerini
kaybetmelerine neden oldugunu belirtir.(Kabadayi, 2016: 177) Calismanin sosyolojik
ayaginda acikladigimiz gibi, toplumun her yapisina yerlesen bu celiskili sdylev, dogru
ile yanlisi, iyi ile kotiiyli birbirine eklemistir. Filmin bu sahnesi, Tiirkiye’nin her
donemine, her kesimine, her diigsiince ve fikrine sinen karsithigi gérmek acisindan
olduk¢a 6nemlidir. Zira Muharrem de bu yanlighg: ya da celiskiyi haykirdig icin, diizen
tarafindan diglanmis ve uyum saglayamayan bir anti-kahramana doniistlirmiistiir. Ancak
su ayrintiyr da belirtmek gerekir ki, her ne kadar Muharrem dogru islemeyen bir
diizenin varligin1 ortaya koyan Onemli bir figiir olsa da, seyircinin 06zdesim
kuramayacagi, yaninda hissedemeyecegi daha dogru bir ifadeyle kahraman olarak
nitelendiremeyecegi uyumsuz bir karakterdir. Zayifliklar1 ve zaaflar1 hissedilen, kendi
icinde c¢ozemedigi bircok karsitlik besleyen kusurlu bir anti-kahraman olmasi,

Muharrem’1i hi¢bir zaman kahraman mertebesine ulagtirmamaktadir.

Muharrem’in toplumsal diizenle gatistig1 bir diger sahne, gece yarist giiriiltii
yapan komgularmi ikaz etmeye c¢abaladigi boliimdiir. Kars1 apartmandaki sakinlerin
cikardiklar1 sesler nedeniyle bir tiirlii uyuyamayan Muharrem, birka¢ kez bagirmasina
karsin sesini bir tiirlii komsularina ulastiramaz. Sorunu ¢ézmek i¢in ilk olarak yumurta

firlatan, ancak amacina ulasamayinca bu sefer patates firlatmayr deneyen Muharrem,
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camin kirilmasiyla hemen evine saklanir. “Ofke, her ne kadar eyleme gegmeye yol
acabilecek yogun bir duygu olma potansiyeli tasisa da anti-kahramandaki varligiyla
tasiyicisina ve ¢evresine zarar veren yikici bir glice doniisiir.” (Kadiroglu, 2014: 91) Bir
anti-kahraman temsili olan Muharrem, toplumsal diizendeki bu aksakliga, eylemsel bir
davranig sergileyerek miidahale etmis olsa da, yaptigi radikal eylemin arkasinda
durabilecek iradeyi ve kararliligi gosteremez. Nitekim sabah oldugunda Tiirkan’in
agzin1 arayan Muharrem, bu kiiciik eyleminin, yaratilan diizende higcbir sey
degistirmedigini fark eder. En ufak bir etki gilicliniin dahi olamadigi bu sistemden
uzaklagmak isteyen Muharrem, ¢6ziim yolu olarak bir yandan pasif ve edilgen durusuna
fazlasiyla baglanirken, diger yandan da sehrin en karanlik mekanlarinda, kendi gibi
sistemin digladig1 insanlarla takilarak kendince bir direnis sergilemeye baslar.
“Birbirinden karanlik yerlerde dolasiyor, cirkin ve utang verici olan her seye karsi
sondiiriilemez bir istek duyuyordum.” diyerek duygu durumunu &6zetleyen Muharrem,
toplumun genel ahlak yasalarinca hos karsilanmayan sapkin cinsel diirtiilerin pesinden
giderek, bir nebze de olsa yasadigi bu igsel sikintidan kurtulmayr amaclamistir. Tabii
bu karanlik tarafin yani1 sira Muharrem’in hayatinda da kendi tabiriyle iyi seyler de
olmuyor degildir, kitaplardan ve filmlerden olusan minimalist hayatin1 korurken,

¢ozemedigi sorularin cevaplarini aramaya c¢aligir.

Edebiyat 6diilii alan arkadasi Cevat onuruna diizenlenen veda yemeginin giinii
geldiginde, Muharrem’in igsel kavgasi daha da siddetlenmis; bir taraftan hor
goriilmenin ve asagilanmanin korkusuyla kivranirken, diger taraftan arkadaslarini
kendine hayran etme isteginin coskusuna kapilmistir. Yemege, gitmek ve gitmemek
arasinda sancili bir kararsizlik yasayan Muharrem, “Séz verdim ama viz gelir, arayip
soyleme zahmetine bile girmem. Tamam mi1? Tamam.” diyerek bir anlamda kendini ikna
etmeye cabalarina girer. Ancak verdigi sozleri tutamayan Muharrem, dis sesinin
yarattig1 ironiyle; “Gitmedigim gibi kendime baska bir plan yaptim, hem de tam onlara
soz verdigim saatte.” deyip, otelde hazir bir sekilde arkadaslarini beklemeye baslar.
Bulusma saatinin degistiginden haberi olmayan Muharrem, arkadagslarini beklerken

yasadigi stresin de etkisiyle alkol almaya baslar ve kisa siirede sarhos olur.
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Arkadaglarmin gelmesiyle yuvarlak bir masa etrafinda baslayan yemek,
Muharrem’in bir tiirlii dahil olamadigi bu kiiciik grup tizerinden “ben” ile “biz”
arasindaki catismayi ortaya koymaktadir. Zira Cevat ile Muharrem arasindaki ilk
diyalog da, bu paradoksa gonderme yapar. Cevat’in arkadaslar1 adina konusarak “biz”
diye baslayan ciimleleri, Muharrem’i her defasinda disarida tutan imalari, gruptaki diger
tiyelerin 6diil alan Cevat’a kars1 yalakaliga doniisen hayranliklari, aslinda Muharrem’in
asla katilamayacagi bir kitle profili ¢ikarmaktadir. Ozellikle yemek sahnesinde
yonetmen, “biz” diye tanimlanan ¢ogunlugun, giicliiniin yaninda olmak i¢in nasil yanip
tutustugunun, nasil yanlis olan1 dogru gibi gosterebildiginin, kavramlarin anlamlarinin
nasil saptirtldiginin altin1 ¢izmektedir. Tam bu noktada erkeklik imgesinin yasadigi kriz
tizerinden toplumsal yapilanmada gergeklesen kirilmalarin kodlarini okuyan Umut
Tlimay Arslan’in yorumlarina tekrar bagvurmak gerekecektir. Arslan, “itaatin en yiice
deger, itaatsizligin ise her tiirden farklilik talebiyle 6zdes kilindigi bir evrende erkek
adaymn, itaatsizligin ya da bunun diisiiniilmesinin yol agtig1 su¢luluk duygusu ve
cezalandirilma talebiyle, giice ve hakkaniyet imgelerine teslim oldugunu belirtir.
(Arslan, 2005: 204) Ayn1 sekilde basarili ve gii¢lii goriinen Cevat’in etrafinda toplanan
bu arkadas grubu da, Cevat’a itaat ederek bir anlamda toplumun en yiice deger gordiigii
bir gorevi yerine getirmis olur. Kolay yoldan isteklerine ulasabilmek icin ya da
giicliiniin yaninda olmanin verdigi giiveni tadabilmek i¢in her yola bagvuran bu giiruh,

80’lerle birlikte degisen toplumsal zihniyetin mikro 6l¢ekli bir yansimasidir.

Romanda da “Yeralti Adami1” farkliligi su sozlerle dile getirir: “O swralar
canmimi stkan bir durum daha vardi! Ne ben bir kimseye benziyordum, ne de bir baskasi
bana. "Onlar hep birlikte, bense onlardan farklyyim" diye derin diisiincelere
dalyyordum.” (Dostoyevski, 2002: 57) “Yeraltt Adam1”nin ifade ettigi gibi, Muharrem
de ¢cogunlugun i¢inde bir azinliktir ve aradaki farki ¢ok 1yi bilmesine ragmen, o masada
kalmaya ve kabul gorme kaygis1 yasamaya devam eder. Her ne kadar nefret ettigi bir
kitle karsisinda duruyor olsa da, hakkinda yanlig diisiinceler beslemelerini istemeyen
Muharrem, kendini anlatmaya ¢abalamakta, ancak Cevat’in kiicimsemelerine ve alayci
tavrina maruz kalmaktadir. Kendi fikirlerini bile sdyleyemeyen diger grup iiyeleri ise,

yalnizca Cevat’in sOylemlerini tek bir agizdan tekrar edebilecek kabiliyete sahiptir.



114

Yani kendi tabiriyle diinyanin en asagilik diizeni tam karsisindadir. Muharrem’i anti-
kahraman yapan nitelikler bu sahnede de devreye girmektedir. Giiriilti yapan
komsusunun camini kirdiginda yaptigi eylemin arkasinda duramayan Muharrem,
yemekte de Cevat’in yiiziine gercekleri haykirdigini zannetmis olsa da, sdylemek
istedigi sozlerin hicbirini sdyleyemez. Daha oOnce de belirtildigi gibi tiim yanlisi,
ahlaksizlig1 ve samimiyetsizligiyle kurgulanmis bu sistem, hatalarini yiiziine vuran anti-
kahramanlar1 kusurlu ilan ederek, oyun disinda birakmis ve sahip olduklar1 6zgiiveni
ellerinden almistir. Bu nedenle Muharrem, her iki duruma da miidahale edebilecek
cesareti gosterememistir. Yemegin sonuna gelindiginde ise, alkoliin de etkisinde olan
Mubharrem, “Yeralti Adami”nin attig1 tirada benzer bir tiratla karsisindaki kitleye en

azindan su cevabi verebilmistir:

“Sevgili General’im Cevdet Bey, pardon Cevat Bey ve kadirsinas yalakalari!
Sunu iyi bilin ki; gosteris budalasi insanlardan, gésterisli laflardan, gésterisin
kendisinden hi¢ hoslanmam, bu bir! Kibirden, kendini begenmislikten, biitiin bu
daglart ben yarattim havalarindan, siislii kisiliklerden nefret ederim, bu iki!
Yalakalardan, yalakaliktan, yalakaca edilmis laflardan ve davranislardan da
nefret ederim, bu ii¢! Dordiinciisii; gercegi, ictenligi ve samimiyeti ¢ok
severim. Ve Dostoyevski’'nin dedigi gibi gercegin her seyin iistiinde, zavalli
egolarn bile iistiinde tutulmasini isterim. Arkadashigin karsilikh, acik sozlii ve
valansiz olant igin cammi veririm. Evet, buna bayilirim Sayin General im.
Arkadashik, hassashik ve incelik isteyen bir istir. Oyle kabaliga, ozensizlige,
alayciliga gelmez! Daha ne soyleyecektim? Neyse... Niye bu kadar uzatiyorum
ki? Yine de serefinize Sayin General’im. Giile giile gidin Istanbul’a. O kahpe
Bizans1 bizim i¢in fethedin. Oradan da siiriin atimizi, Bati’ya, Viyana'ya!
Nobel’di, Oscar’di ne bulursaniz getirin Ankara’ya. Serefinize Sayin
General’im, serefinize!”

Tabii her durumda oldugu gibi, Muharrem’in bu uzun konusmasimin da grup
karsisinda higbir tesiri olmaz. Yine kiiclimseyici ve diglayici bakislara maruz kalir. Her
ne kadar bu bakislara karsi ilk basta gururlu bir direnis gosterse de, gozlerini kagiran
yani kaybeden yine Muharrem olur. Yemegin son sahnesine gelindiginde ise yonetmen,
yaymmevinde oldugu gibi birbirinden ayr1 noktalara Muharrem ve arkadaslarini
yerlestirir. Sinematografik acidan, Muharrem’in her zaman disarida kalacagi tekrar
vurgulanmis olur. Arkadaslar bir tarafta sampanya patlatirken, Muharrem “hi¢birini

adam yerine koymadigini géstermek” adina bir anda tlirkii sOylemeye baslar. Yemek
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boyunca ciddiye alinmayan Muharrem, yaptig1 davraniglarin, sdyleyemedigi sozlerin
acisini ve pismanligini eve doniis yolunda yogun bir sekilde hisseder. Alkoliin verdigi
cesaretle birlikte geri doniip intikam almak isteyen Muharrem, yanlis otele gitmis ve
Ofkesini yine gosteremeden, gorevliler tarafindan kapi disar1 atilmistir. Gortldiigi gibi
bir anti-kahraman temsili olan Muharrem’in, hi¢bir eylemi bir degisim yaratmadan
sonuglanmaktadir. Daha 6nce de vurguladigimiz gibi “bu evrensel kisi artik kendinin
veya topluluklarin kurtaricisi olmak i¢in veya kahramanin geleneksel misyonu olarak
topluma diizen getirmek i¢in gerekli cesaret, istek ve zekaya sahip degildir.”(Kadiroglu,
2014: 193) Diinyanin yanlis isleyen diizenine, insanlarina ne kadar bagirsa da, dtkelense
de bu durumu diizeltecek giicii ve yetenegi yoktur, zira kendisinden baska hi¢ kimse

sesini duymaz.

Filmdeki bir diger 6nemli sahne, bir otel odasinda Muharrem’in tanimadig1 bir
fahiseyle olan diyalogudur. Alkoliin etkisiyle nasil geldigini hatirlamadig1 bir odada, bir
kadinla yalmiz kalmistir. Toplumsal diizene uyum saglayamayan, “normal” olarak
tanimlanan siradan insanlarla iletisime ge¢me konusunda sikinti yasayan Muharrem,
kim olduguyla ilgili en ufak bir bilgisinin dahi olmadig1 bu fahiseyle, 6lim korkusu
lizerine konusabilecek yakinligi bulmustur. Anti-kahraman olgusu c¢ercevesinde
inceledigimiz Muharrem, yine kendi gibi bir anti-kahramana kars1 yakinlik hissetmistir.
Zira fahise de kendi hikayesinin bir anti-kahramanidir. Sistemin ya da erkek arkadaginin
ezdigi, bedeninden faydalandigi, yaptigi meslek itibariyle toplum nezdinde
oOtekilestirilen, eksik ve kusurlu goriilen bir kadin anti-kahramandir. Bu nedenle daha
once de acikladigimiz gibi Muharrem, fahisenin yiiziine yaklasarak kopek hirlama sesi
cikarir. Birkag kez denedigi bu hareketin sonrasinda fahise korkar ve Muharrem’i ittirir.
Bir anlamda Muharrem, medeniyetten uzaklagmis, vahsi 6ziinii, kendi gibi yeraltindan
birisine gostermeyi denemistir. Bir diger 6nemli nokta da, giiriiltii yapan komsularinin
camina firlattiktan sonra, filmin bir¢ok yerinde Muharrem’in bir pargast gibi kullanilan
patates metaforu, bu sahnede fahise kadinin elindedir. Patates metaforu iizerinden de, iki

karakter arasinda benzer bir iliski kurulmaya caligilmistir.
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Yasadig1 bu sancili siirecin sonunda Muharrem yine basladigi noktaya geri
donmiis, yine karigamadigi, bir pargasi olamadigi Ankara sokaklarinda, ayni varolus
sorunlariyla bas basa kalmistir. Muharrem’in son ¢atigmasi ise, yeraltindan biri olmayan
“yukaridaki” diizene ait olan Tiirkan ile hi¢ gormedigimiz komsu iizerine girdikleri
tartigmadir. Tiirkan, hep sikayet ettigi, hatta Muharrem’in Onerisiyle Oldiirme
tesebbiisiinde dahi bulundugu diger apartman sakiniyle evlenmeye karar verir. Aldigi bu
karari, basindan beri gelismelerin icinde olan ve bu duygu trafigini ¢ok iyi bilen
Muharrem ile paylasir. Muharrem’in goziinde Tiirkan, film boyunca sorunsuz iletisime
gectigi, samimiyetine, diristliigiine inandigi, lafin1 esirgemeyen, cocuklariyla bu
adaletsiz sisteme tutunmaya c¢alisan bir emek¢idir. Ancak Tiirkan da oyunun kuralini
Ogrenmistir. Zengin oldugu i¢in, ¢ocuklarina daha sicak bir yuva vermek icin bir
zamanlar nefret ettigi adamla evleniyor olsa bile, bu ger¢egi dile getiren Muharrem’e
kars1 sert bir savunmaya gecer. Bu konu lizerine tartisan ikili, Muharrem’in Tiirkan’1
kovmasiyla sonlanir. Muharrem i¢in Tiirkan son darbedir. Artik yeni diinyanin bu
ikiylizli, samimiyetsiz insanlarina daha fazla dayanamayan Muharrem, 6fkesini ve
nefretini evindeki tiim esyalar1 kirarak bosaltmaya calisir. Bu ofke krizinin evde
gerceklesmesi Onemli bir ayrintiyr ortaya koymaktadir. “Ev” imgesini mahrem
varli§imizin topografyas1 olarak goren Gaston Bachelard, evin amilarimizin biiytlik
boliimiinii barindirdigini ve ev biraz karigsmigsa, mahzeni ve tavanarasi, kose bucagi ve
koridorlar1 varsa, anilarimizin da netlikle belirlenen siginma yerlerinin oldugunu
belirtir. (Bachelard, 1996: 36) Muharrem de, bilin¢disinin barindigi en mahrem yer
olan evini dagitarak, tipki darmadagin olan benligi gibi evde si§inan anilarini, diislerini

de pargalamaya calisir.

Filmin sonunda ise, iki anti-kahraman tekrar bir araya gelmislerdir. Yikinti
haline doniisen evde sessizce oturan Muharrem’in yanina daha once tanmistigi fahise
gelir. Bir anlamda hikaye, basladig1 noktada sonlanmaktadir. Suner bu konuya isaret
ederek, Demirkubuz filmlerinin anlati yapisinin daima kapali, igedoniik ve dongiisel bir
rota izledigini belirtir. Ona gore, “anlatida degisim, hareket ve ilerleme yoktur. Olaylar
daima bagladig1 yere doner, her sey kendini tekrarlamaktadir.” (Suner, 2015: 179)

Dolayisiyla evde gelisen bu c¢atigma sahnesinde tiim duygular1 ayni1 anda yasayan



117

Muharrem, hirlama sesi ¢ikardigi i¢in korkan ve onu ittiren fahiseden hakaret ederek ve
asagilayarak intikam almak istemis, ancak fahisenin gostermis oldugu yakinlik ve sefkat
karsisinda biitiin gardini1 diistirmiistiir. Kadina sarilarak aglamaya baslayan Muharrem,
tekrar vahsi yiiziini gostererek hirlama sesi cikarir ve fahiseyle birlikte olurlar.
Darmadagin olmus bir evde, sistem tarafindan kusurlu ilan edilen ve dislanan bu iki
anti-kahraman, hicbir seyin degismeyeceginin farkindadir. Zira Muharrem’in dig sesi
de, filmin final sahnesinde degisemeyecegini ve bunu kendisinin de istemedigini su

sozlerle itiraf eder:

“Aci en tist stmrina ulastiginda algakgasina zayiflamaya, yerini hi¢ tatmadigim
cinsten baska bir duyguya birakmaya basladi. Kendini olanca siddetiyle
hissettiren, dis agrisina benzeyen zevkli bir duygu. Birden basima gelen biitiin
felaketlerin bu oldugunu anladim. Artik degisemeyecegimi, bunu kendimin de

istemedigini, baska bir adam olamayacagimi séyliiyordu.”

Osmanlica’da, “haram edilmis”, “yasaklanmis” anlamina gelen Muharrem,
giicliiniin zayif olan1 ezdigi, ¢ikarlarin, menfaatin, ikiyiizliiliigiin iizerine kurgulanmis
bu diizene basindan itibaren yasak bir kisidir. Sisteme yanlis oldugunu hissettiren bir
anti-kahramandir. Bu nedenle disarida kalmak, daha dogru bir ifadeyle yeraltina yakin

olmak zorundadir.

3.2. itirazzm Var

2014 yapim “ltirazzm Var”?? filmi, Onur Unlii'niin “Sen Aydinlatirsin
Geceyi” (2013) filminden sonra yonettigi son uzun metraj filmidir. “Polis *(2006),
“Giinegin Oglu”(2008), “Bes Sehir”(2010), “Celal Tan ve Ailesinin Aswr1 Acikl
Hikdyesi”(2011) gibi yapimlarm yer aldig1 bir filmografiye sahip olan Unlii, Tiirkiye
Sinemasi’nda absiirt, kara mizahi bir sinema dilini benimseyen ve sira dist olarak kabul

edebilecegimiz yonetmenlerden biridir. Popiiler sinema ve sanat sinemasi olarak

22 Yonetmen: Onur Unlii, Senaryo: Onur Unlii/ Sirr1 Siireyya Onder, Gériintii Yonetmeni: Vedat
Ozdemir, Miizik: Okan Kaya/Taner Yiicel, Oyuncular: Serkan Keskin, Hazal Kaya, Biisra Pekin, Oner
Erkan, Osman Sonant, Serdar Orgin, Umut Kurt, Ozgiir Cevik, Sirr1 Siireyya Onder
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kategorize ettifimiz anlayiglarin disinda, yeni bir ortak dil yaratan Unlii, sinema
otoriteleri tarafindan sanatsal biitiinliigiinii koruyan popiiler filmler yapan bir yonetmen
olarak tanimlanmaktadir. Kimi zaman absiirt bir anlayisin ekseninde bi¢imlendirdigi
hikayeler araciligiyla, sisteme ve statiikoya karsi elestirel bir yaklagimla karsimiza ¢ikan
yonetmen, kimi zaman da gercekiistiicli 6gelerin sarmalinda ilerleyen yar1 fantastik bir
diinyay1 anlatir. Dolayisiyla tek bir bi¢gimin igine yerlestirilemeyen bu sira dis1 filmler,
klasik anlatinin kahraman modelinin disinda bir karakter yapilanmasi olan anti-

kahramanlarin maceralarini sunmaktadir.

“Itirazzim Var” filmi de Selman Bulut adinda siyaset bilimi okumus,
antropolojiye merakli, ayn1 zamanda eski bir boksor olan, atipik bir cami imaminin
aksiyon yiiklii macerasina yaslanmis olsa da, filmin arka planinda hem diinyevi hem de
uhrevi degerlerin isleyisine dair ciddi bir sorgulama yapilmaktadir. Filmin Oykiisii ise
sOyle ilerler: Bir giin camide, namaz kilindig1 esnada cemaatin bir {iyesi olan Salih
Kalyoncu vurularak oldiiriiliir. Yasanilan bu olay iizerine polis, delilleri toplayarak bir
arastirma siireci baslatir. Cami imami1 Selman da katili bulmak i¢in kendi yontemleriyle
stiphelendigi kisilerin pesine diiser ve olay1 ¢ozmeye ¢alisir. Ancak ulastig1 her ipucu,
Selman’1t olaylarin bir pargasi haline getirecektir. Sasirtict bir sonla biten film,
Selman’in cinayetin izini siirerken basina gelen komik ve bir o kadar da aksiyon dolu

macera lizerine kurulmustur.

Filmde mekandan miiziklere, karakter yapilanmasindan olay orgiisiine kadar
her olgu kendi dinamiginde karsit bir hava yaratilarak sunulmus ve tezatligin saglamis
oldugu bu giigten faydalanilmistir. Filmin genel atmosferine hakim olan paradoksal
anlatim, oOzellikle dinsel ve geleneksel izleklerin iizerinden yapilan karsitlikla
saglanmaktadir. Zira filmin giris sekansindaki cami tanmitiminda, Islami duygulara
seslenecek bir ilahi yerine, Alevi-Bektasi edebiyatinin énemli isimlerinden olan Sah
Ismail’in “Bir Derdim Var Bin Dermana Degismem” deyisle yapilir. Sahnenin sonunda
tiirkiiyli sOyleyenin caminin imami olmasi ise, anlatilacak hikayenin bir kahramandan
ziyade anti-kahramana ait oldugunun ilk kanitin1 sunmaktadir. Dolayisiyla hikdyenin

bagkarakteri olan cami imami Selman Bulut, genelgecer degerlerin kabul ettigi cami
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imamlarindan oldukga farkli bir yapida karsimiza ¢ikar. Tam da bu noktada filmin
analizine gegmeden Once anti-kahramanlarin nitelikleriyle ilgili bilgilerimizi tazelemek
gerekirse; Sabrina Gilchrist, “Anti-Hero” adl1 calismadaki makalesinde, 6zellikle erkek
anti kahramanlarin, siddet ve erkeklik konusunda kendi amaglarina ulasabilmek icin
kanunlara kars1 gelme veya onlar1 esnetme gibi ortak ozellikler tasidigini belirtmektedir.
“Bu da anti-kahramanlarin bilinen yasalara siki sikiya bagli, gereksiz siddetten her
zaman kacinan ve (sadece kendi ailesinin ve kendinin degil) tiim insanlig1 esit bir
sekilde korumaya calistig1 goriilen kahraman kavramiyla taban tabana zit olduklarini
gosterir.” (Gilchrist, 2016: 119) Hikayenin baskarakteri cami imami Selman da, hem
ilgi alanlari, zevkleri ve karakter yapisi nedeniyle hem de camide islenen cinayeti

¢ozmeye calisirken olaylara géstermis oldugu tutum nedeniyle anti-kahraman temsilidir.

Daha once de belirttigimiz gibi filmde olaylar silsilesini bagslatan c¢atisma,
camide namaz kilindig1 sirada cemaatin bir {iyesi olan Salih Kalyoncu’nun
oldiiriilmesiyle baglar. Tabii bu sahnede yine bir tezatlik yaratilacak sekilde tasarlanmig
ve namaz kilarken gosterilen cemaat, yine o atmosfere uygun olmayan bir miizik
esliginde sunulmustur. Burada su ayrintinin altin1 ¢izmek gerekirse, yonetmen filmin
bircok noktasinda miizigi, geleneksel kodlarin algilanig bi¢cimini ve sunumunu yikmak
icin bir ara¢ olarak kullanir. Klasik anlati sinemasinin teknik 6zelligi olan devamlilik
kurgusunu bozmayr amaglayan yonetmen, “mekansal devamliligi bdler ve bakis
uyumuna riayet etmez; diyaloglar1 keser ve miizigi bir fon olusturmaktan 6te kullanir.”
(Burhan Aytekin, 2014: 272) Dolayisiyla filmin birbirinden farkli sahnelerinde bu
yontemden oldukc¢a sik faydalanilmistir. Olay yerine gelen polisin delilleri toplamaya
baslamasiyla, filmin diger karakterleri de hikdye akisina dahil olmaya baglar. Miiezzin
Efrahim, mahallenin “Siipermen” lakapli kabadayisi ve ¢etesi, Selman’in kiz1 Zeynep,
erkek arkadasi Gokhan, camide bulunan silahin sahibi Ferdi, Salith Kalyoncu’nun
avukat1 Bayram gibi kalabalik bir karakter trafigi olusturularak, seyircinin kafasi “katil
kim?” sorusuyla mesgul edilir. Hikayenin anti-kahramani olan Selman Bulut da, polis
nezdinde siipheliler arasinda ilan edilir. Kii¢lik bir sorgudan geg¢irilen Selman, camide
islenen ve bir sekilde kendisinin de dahil oldugu bu cinayeti adete bir dedektif

titizliginde arastirmaya koyulur. Arastirma yaptik¢a Ogrenir ki ¢evresindeki her kisi
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Selman’dan bir seyler saklamigtir; Oldiiriilen Salih Kalyoncu’nun aslinda tefeci
oldugunu, kiz1 Zeynep’in erkek arkadasiyla ayn1 evde kaldigini, Efrahim’in de tefeciye
borcu oldugunu ve dlen Salih Kalyoncu’nun kendisi i¢in hesabina yiiklii miktarda para
yatirdigini, cinayeti ¢6zmeye calistigi bu zaman dilimi igerisinde 6grenir. Filmin sistem
elestirisine yonelik tutumu da, Selman’in 6grendigi bu gergeklere verdigi tepkiler
tizerinden ilerler. Tam da bu noktada anti-kahramanlarla ilgili dnemli bir noktaya dikkat
cekmek gerekecektir. Selman’in islenen bir cinayeti ¢ozmeye calismast ya da ¢evresi
tarafindan her sorunun kurtaricisi ve ¢éziime kavusturani olarak goriilmesi, bir anti-
kahraman temsili olan Selman’i hikdyenin kahramani gibi okunmasina neden
olmaktadir. Ancak anti-kahramanlar, seyirciye ya da okuyucuya neyin dogru, neyin
yanlis oldugunu, iyilik ve kotiiliik kavramlarinin nasil genel-gecer inanislarla farkl
aktarilabilecegini gostermektedir. Bu nedenle “anti-kahraman kavrami farkli acilarla
sekillenmekte: kimi zaman kisisel seytanlarla miicadele ederken, kimi zaman adalet i¢in
polislikle ilgili prosediirlerden vazgegmekte ya da ebeveynlik gorevlerini tamamen goz
ard1 edebilmektedir.” (Stewart/Peters, 2015: 12) Selman da gerek meslegiyle ilgili
gerekse ebeveynlik gorevleriyle ilgili bir¢ok konuda ideallestirilmis degerlerin disinda

davranarak bir kahraman temsili olmadigin1 ispatlamaktadir.

Selman, siyaset bilimi mezunu, “Nigin tek bir Tanri’ya inanmamiz gerektigiyle
ilgili rasyonel izahatlara ihtiya¢” duydugu i¢in antropoloji okuyan, baglama ¢alan,
tiirkii sdyleyen, boks sporuyla ilgilenen ve satran¢ oynayan, bir anlamda sahip oldugu
bu nitelikleriyle pargasi oldugu kurumun en sira dis1 liyesidir. Nitekim filmde bu sira
disiligr ya da ayrimi en belirgin gordiigiimiiz ilk sahne, camiyi teftise gelen Diyanet
Isleri yetkilileriyle goriistiigii esnada kizinin erkek arkadasiyla imam nikahi kiydigini ve
ayn1 evde kaldigim dgrendigi kisimdir. Kiz1 Zeynep, her ne kadar Islami inancin usul ve
esaslarinin ongordigi sekilde erkek arkadasiyla evlenmis olsa da, Selman i¢in imam
nikahinin hig¢bir hitkmii yoktur. Cilinkii Selman’a goére din, yapilan yanlisliklarin tizerine
orten bir arag degildir. Islami dgretilerin savunuculugunu yapan bir kurumun catist
altinda calisiyor olsa bile, yeri geldiginde dini anlayislar1 sorgulayabilen, arastiran,
rasyonel aklin 1s18inda cevaplar arayan bir cami imamidir Selman. Bu nedenle

sorunlarin ¢6ziimiinii ararken kullandig1 yontemler ve olaylara gdstermis oldugu tutum,
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genellikle ya kendi vicdani ve erdemi ya da bugiiniin diinyasinin modern pratikleri ve
normlari tizerinden sekillenmektedir. Selman’1 anti-kahraman yapan da, sahip oldugu bu
bagimsiz, 6zgiir yapisidir. Islam dinin kaniksanmis degerlerini sorgusuz sualsiz kabul
etmesi gereken bir din adami yerine, inan¢ sistemini kendi ilke ve fikirlerine gore

yeniden yorumlayan ve bu kurallar dizgesiyle hareket eden bir din adamidir.

Calismanin ilk ayaginda da vurguladigimiz gibi Rebecca Stewart ve Fiona
Peters anti-kahramanlari, sahip olmadig1 6zellikler iizerinden tanimlamaktadir. “Diirist,
idealist, cesur, onurlu ve asil niteliklerden yoksun olan anti-kahramanlar, kendilerine ait
davranis kurallarina gore hareket etmektedirler.” (Stewart/Peters, 2015: 7) Bir anlamda
geleneksel her sistemin bireye bictigi rolleri kabul etmeyen, kendi diisiince
disiplinlerine gore bir durusa ve amaca sahip olan karakterlerdir. Ayn1 sekilde bir anti-
kahraman temsili olan Selman’in hikayesinde de, dini degerler o kat1 agir havasindan
styrilarak, mizahi unsurlarm sarmalinda islenmektedir. Ornegin diyanet tarafindan
caminin bir hafta kapatilmasini, “Cemaat caywr caywr yanacak cehennemde diyanet
isleri yiiziinden” diyerek, bagli oldugu kurumla dahi alay edebilen bir imamdir. Aslinda
filmin birgok noktasinda, Islam dininin doktrinleri iizerinden bir parodi olusturularak,
Selman’in anti-kahramanlasan yapisinin giiliing tarafi vurgulanir. Nitekim cinayeti
arastirdigl sirada camide buldugu silahin sahibi olan Ferdi ile kimligini gizleyerek igki
igmek zorunda kalan Selman, bir cami imaminin sarhos halini mizahi bir havada
seyirciye gostermis olur. Bu yoniiyle “kara mizah” baglaminda degerlendirilen film,
Selman’in anti-kahraman temsili olmasinin saglamis oldugu bagimsiz yapilanmadan
faydalanarak, giiliing durumlarin igine diislinmeyi ve sorgulamayi eker. Filmin alt
metninde ilerleyen politik sdylem elestirisinin ayrintilarina gegmeden oOnce dini
olgularla ilgili bir noktaya daha dikkat ¢ekmek gerekecektir. Toplumsal algidaki din
adamu tasvirinden oldukca farkli olan Selman, bugiiniin din adamlarimin pek tercih
etmedigi sistemi elestiren gondermelerin yer aldig1 bir vaaz verir. Tabii yine bir karsitlik
yaratilarak tasarlanan bu sahnede, bos bir camide cemaat olmadan, yalnizca diyanet

gorevlileri tarafindan dinlenen vaaz ise soyledir:

“Ihtiyactan fazla mal haramdir, hirsizliktir. Altin ve giimiis yoksullar iizerinde
hegemonya kurmak i¢in kullanmiliyor. Infak edilmiyor. Miilkte sirk kosuluyor.
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Kirkta bir diye bir sey tutturulmus gidiyor. Komsusu acken tok yatmamak igin
zengin mahallerine tasinanlar var. Peki, sokaktaki actan, yoksuldan haberiniz
var mi? Bu dinin klasik fikih anlayisi, yeryiiziiniin sokaklarinda a¢ gezen bir
milyar insan icin ne diyor? O fikih, Omer’i vuranlarin, Ebu Zer’i ¢éle
gomenlerin, Ali’yi hangerleyenlerin, Hiiseyin’i susuz biwrakanlarin, Medine’yi
vagmalayarak 900 sahabe kadina tecaviiz edenlerin ve Kdbe'yi mancinikla
atese verenlerin fikhidir. O fikihtan bir sey c¢ikmaz. O, zenginlerin,
kodamanlarin, cariye ve kéle sahibi olma pesine diismiislerin fikhidir.
Sultanlarin, harem agalarumin, zindandan Imam-1 Azam i karbagtan morarmis
cesedini ¢ikaranlarin, kirkta bircilerin fikhidir! Zaman ayaga kalkma
zamamdir. Ebu Zer Gifari’'nin dedigi gibi “Geceyi a¢ gecirip da kilicina
davranmayanin aklindan siiphe ederim...”?

Selman’in bu vaazi, ezenler ve ezilenler iizerine kurgulanmis diizenin, kisa bir
Ozetini sunmaktadir. Yizyillardir haksizliklar ve yanliglar sarmalinda ilerleyen bu
adaletsiz diizenin artik degismesi gerektigini ve hepimizin bu hususta sorumlu oldugunu
vurgulamaya c¢abalayan Selman, verdigi vaazla son yillarda kapitalistlesen Islamci
kesimin de varliginin altin1 ¢izmektedir. Calismanin sosyolojik ayaginda vurguladigimiz
gibi, 90’11 yillarla baslayan tiiketim ortami, Islami tabanda ciddi bir degisim yaratmis ve
metalar iizerinden bir kimlik politikas1 yiiriitmesine neden olmustur. Yael Navaro-
Yasim, bu yillarda “Islamcilarm tiikettikce kimliklerinin ger¢ek oldugunu hissettiklerini
ve “gercek/sahte” karsithginmi gecersiz kildiklarin1” belirtmektedir. (Navaro-Yasin,
2005: 231) Islami hareketin, eylemlerini metalasma politikas1 {izerinden siirdiirmeleri,
2000’1 yillara gelindiginde daha elitist bir goriiniim kazanmalariyla sonuglanmistir.
Konuyla ilgili Cihan Tugal ise, yeni Islami elitin tek miicadelesinin pastadan ne kadar
pay alacagimin kavgasi oldugunu ifade eder. (Tugal, 2006: 26-30) Dolayisiyla
Selman’in vaazinda yatan elestiri, bir anlamda tiim bu degisim siirecini yasayan Islami
kesimin kendisidir. Artik karsimizda, Bat1 merkezli kapitalizmin bir pargas: olan ve bu
tilketim agma kendi tarzlarinda metalar iireterek dahil olan segkinci bir Islami kesim
bulunmaktadir. Nitekim Atilla Dorsay da, filmdeki din ve inan¢ kavramlarinin
yorumunu su sekilde yapar: “Giiniimiiz Tiirkiye’sinde ve giderek tiim diinyada Islam’m
belli bir maddiyat tabanina oturtulmasi, en yiice dinsel kavramlarin diinyevi hirslara,

kazang, kar ve rant arzularina feda edilmesi olgusunun bir elestirisi.” (Dorsay, 2014)

23 Filminde yer alan bu vaaz, Ihsan Eliagik’in “Miilk Yazilar:” adli kitabinda yer alan, “Ebuzerlesmeyelim
Insallah” adli makalesinden derlenerek hazirlanmustir. Ayritihh bilgi igin bkn: Ihsan Eliagik, Miilk
Yazilari, 2011, 385-392.
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oldugunu belirtir. Ancak Selman’in, Islam’m degisen yiiziine ve toplumun yozlasan
kesimine yonelik bir elestirisi olan bu vaazi, bir cemaat tarafindan dinlenmez. Bos bir
camide, tek basma yaptig1 bu vaaz, bir anlamda tasarlanmig bu sistemin higbir sekilde

degismeyeceginin aci bir itirafi gibidir.

Filmde, stii kapali bi¢imde son yillarin Tiirkiye’sine ait giincel politik bir
elestiri de yapilir. Daha 6nce de vurguladigimiz gibi, 2000’li yillarda ekonomik
paradigmalarda gergeklesen degisimler, toplumsal bilingte ihtiyaci disinda tiiketme
anlayisinin yerlesmesine neden olur. Ozellikle bankalari artmasiyla gerceklesen bu
siireg, tiketme eylemini neredeyse bir kiiltiire doniistiiriircken, kontrolsliz bir
bor¢lanmay1 da yaygin hale getirmistir. Bu anlayisin toplumsal zihniyete yerlesmesinin
nedenlerini sorgulayan Oguz Adanir, Tiirkiye toplumunun ne klasik anlamda bir
kapitalist model oldugunu, ne de giincel anlamda bir tiiketim modeli olusturdugunu
belirtmektedir. Adanir’a gore, toplumun biiyiikk ¢ogunlugu, Batili anlamda ne tarihini ne
de yapisini bilmedigi bir tiikketim kiiltiiriiniin 6zlemini ¢ekmektedir. (Adanir, 2006: 33-
34) Dolayisiyla toplum, tarihsel siirecin her asamasinda oldugu gibi tiikketim konusunda
da Dogu ve Bat1 pratikleri arasinda gelgit yasamistir. Toplumsal dokudaki bu degisim,
“Itirazzim Var” filminde, faiz meselesi iizerinden elestirilmektedir. Tefeci Salih
Kalyoncu’dan bor¢ alan ve ddeyemeyen Ferdi, kendisini zor durumda birakan tefeciyi
oldiirmeye caligsa da beceremez. Bu ugurda hem karisim1 hem isini kaybeden Ferdi,
sonunda cinayeti ¢cozmeye c¢alisan cami imami1 Selman’a “Ben sahidim ki faiz haramdr
hoca” diyerek, intihar eder. Dogru islemeyen bu sistemde, tutunmak icin yanhsliklarin
yapildigin1 gostermeye c¢alisan yOnetmen, sugu yalnizca bireylere degil, devletin
kurumlarma ve ¢alisanlarina da yliklemektedir. Haksiz kazang, yolsuzluk, hirsizlik gibi
olgular, devlet aygitinin giivenilmeyen ve islevini yerine getiremeyen kurumlari
tizerinden elestirilmektedir. Arastirmalarinin sonunda tefecinin kasasinda sakladigi
defteri bulan Selman, devletin pek ¢ok kurumunda calisan kisilerin de tefeciye borcu
oldugunu Ggrenir. Bu nedenle katile ulasan, olayr ¢oziime kavusturan polis yerine,
masumiyetini ve degerlerini kaybetmemis bir karakter olarak c¢izilen cami imami
Selman olur. Aymi zamanda 2013’iin haziran ayinda gergeklesen “Gezi Parki”

protestolarinda dlen kisilerin fotograflarinin bulundugu afigse de yer verilmesi, filme
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hakim olan muhalif ve elestirel ruhun detaylarindan biri olarak kabul edilebilir.
Dolayisiyla politik elestiri, filmde biiyiik harflerle dile getirilmese de varliin1 seyirciye

ulastirmaktadir.

Baslangictan beri hep altini ¢izdigimiz gibi, toplumsal, kiiltiirel ve siyasal
yapilardaki ikircikli olusumlar, iyi-kotii ya da dogru-yanlis kavramlarmi birbirine
eklemlenebilir bir hale getirmis, bu durumda toplumda kafa karisiklig1 ve giivensizlik
yaratmistir. Bireylerin, devlete ve devletin ideolojik aygitlarina giivenmedigi bu ortam,
filmde katil-Selman-polis iiggeninde yaratilan olaylar tizerinden aktarilir. Filmin
sonunda tiim ipuclarini birlestiren Selman, katilin damat adayr Gokhan olduguna ulasir
ve Oldiiriilen Salih Kalyoncu’nun cesedini yikarken tiim yasananlar1 Gokhan’a itiraf
ettirir. Cocuk yasta tefeci Salih’in istismarina maruz kalan Gokhan’in, Salih’i 61diirmek
icin saglam gerekgeleri vardir. Ancak bu durum yine de Gokhan’in katil oldugu
gercegini degistirmez. Bu nedenle Selman, Gokhan’t devletin yanlis isleyen ve
giivenilirliginden siiphe duyulan kurumlarina teslim etmek yerine, kendi vicdaninin
adaletine teslim eder. Filmin sonundaki bu yargilama bi¢imi, kaynagini Selman’in anti-
kahramanlasan yapisindan saglamaktadir. Nitekim bir anti-kahraman temsili olan
Selman, sistemin sinirlarini ¢izdigi bir cami imami degildir. Toplumsal normlarin
bi¢cimlendirdigi formun dismna c¢ikabilen, bagimsiz bir karakter yapilanmasi olan
Selman, farkli zevklere ve ilgi alanlarina, kendine 6zgii bir adalet anlayisina ve deger
yargilarina sahip sira dist bir cami imamidir. Boyle olmasi sebebiyle hikayenin

baslangici, akisi ve sonu da Selman’in bu ayriksi yapisiyla paralel ilerlemektedir.

Sonug olarak “Itirazim Var”, ahlak, vicdan, su¢ ve ceza gibi kavramlar1 ve
bugiiniin Tiirkiye’sinin politik ve kiiltiirel dinamiklerini, anti-kahraman temsili Selman
Bulut’un macerasi iizerinden elestirmekte ve sorgulamaktadir. Sistemin i¢inde sisteme

itiraz1 olan muhalif bir anti-kahraman 6rnegidir Selman Bulut.
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3.3. Ben O Degilim

2014 yapmmi “Ben O Degilim "** filmi, Tayfun Pirselimoglu’nun “Sa¢ ”(2010),
“Pus”’(2009), “Riza”(2007) ti¢lemesinden sonra cektigi son uzun metraj filmidir.
Sinemaya ilk olarak “Dayim”(1999) ve “Il Silenzio e d’Oro” (Sikit Altindir) (2002),
adli kisa filmlerle giris yapan Pirselimoglu, iiclemeden once ilk uzun metraj filmi
“Hig¢biryerde’y1(2002) ¢eker. Sinemanin yaninda resim, graviir, edebiyat gibi sanat
dallariyla da ilgilenen ve ¢ok yonlii bir sanat¢r olan Tayfun Pirselimoglu, Tirkiye
Sinemasi’nda da {islup ve igerik yonilinden 0zgiin bir sinema dili yakalamig 6nemli
yonetmenlerden biridir. Filmlerinde genellikle kimlik konusuna yogunlasan yonetmen,
hicbir yere ait olmayan, sistemin disina itilmis karakterlerin; varolussal sancilarina,
toplumsal diizenle yasadiklari uyumsuzluklara, mutsuzluk ve hayal kirikliklarina
egilmektedir. Nitekim filmlerinin ortak noktasini agiklarken, sistemin diginda, duvarin
arkasinda kalmig, duvari hi¢ asamayacaklarin hikayesini anlattigini belirtir. Bu nedenle
anlattig1 hikayelerin karakterleri de, kahramandan ziyade anti-kahraman formuna sahip
bir yapilanma igerisindedir. Bir bagka deyisle Pirselimoglu, toplumsalin o normallesmis
diizeninin bir pargasi olamayan, gérmezden gelinen ve yok sayilan, icedoniik, pasif ve

melankolik anti-kahramanlarin i¢ diinyasini seyirciyle bulusturmaktadir.

Kimlik degisimini konu alan “Ben O Degilim” filminin Oykiisii s0yle
ilerlemektedir: Hi¢c evlenmemis, yalniz bir adam olan Nihat, bir hastanenin
bulasikhanesinde ¢alismaktadir. Neredeyse makine gibi programlanmis bir rutin hayatin
dongiisiinde yagamini slirdiiren Nihat, ise yeni baslayan mesai arkadasi Ayse’nin yakin
ilgisini fark etmesiyle o siradanliktan siyrilir. Bir aksam Ayse, Nihat’1 aksam yemegi
icin evine davet eder. Nihat, Ayse’nin cezaevindeki kocasi nedeniyle ¢ikacak
dedikodulardan ¢ekinse de daveti kabul eder. Eve gittiginde Ayse ve kocasinin diigiin
fotograflarin1 goren Nihat, Ayse’nin kocasinin kendisine ¢ok benzedigini fark eder. Bu

fark edig, Nihat’in hayatinda bir¢ok degisimin baglangici olur. Kendi hayatinin

?* Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu, Senaryo: Tayfun Pirselimoglu, Goriintii Yonetmeni: Andreas
Sinanos, Miizik: Giorgos Koumentakis, Oyuncular: Ercan Kesal, Maryam Zaree, Riza Akin, Mehmet
Avci, Nihat Alptekin
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siradanligindan siyrilan Nihat, Ayse’nin kocas1 Necip’in hayatinin ve kimliginin yerine

geger.

Filmin giris sekansi, Nihat’in glindelik hayatinin sikismis monotonlugunu ilk
andan itibaren seyirciye ulagtirmak i¢in sabah yatagindan kalmasiyla acilir. Ev ve is
arasinda gecen dongiisliniin baglangici sayilan bu sahne, mekansal deneyimin karakter
tizerindeki etkisini ortaya koymasi acisindan da oldukc¢a 6nemlidir. Zira Nihat’in
sigindig1, her giin goziini actig1 evi, yalmzliginin, eksikliginin, bir tiirli ait olamama
durumunun somut bir kanitidir. Derme ¢atma esyalardan olusan ve sicak bir yuva hissi
vermeyen evi; eski bir televizyonun karsisinda duran tek kanepeden, duvarin kenarina
ilistirilmis ve yalnizca iki sandalyesi olan masadan, kirik bir aynadan olusan adeta
soguk bir barinak gibidir. Mekanin bu dili, Nihat’in sistemin disinda kalan anti-
kahramanlasan yapisi hakkinda da detayli bir bilgi vermektedir. Nitekim Nihat,
toplumsal normlarin erkek kimliginden bekledigi ‘“aile babasi” olma mertebesine
ulasamayan bir karakterdir. Rebecca Stewart da erkek anti-kahramanlarin niteliklerini
saptadig1 makalesinde, anti-kahramanlarin yasadis1 eylemlerde bir anlam aradiklarini,
ancak bir baba ve bir koca olarak memnuniyet bulamadiklarini belirtmektedir. (Stewart,
2016: 12) Bu nedenle ne baba ne de koca olan Nihat, yuva olma 6zelligini kaybetmis,
ruhsuz ve soguk bir barmakta yagamaya mahk(im edilmistir. Ayn1 sekilde evi gibi is
yeri olan hastane bulagikhanesi de, Nihat’in diglanmighigimin ve kimsesizliginin
yansidigi bir bagka mekandir. Hi¢ kuskusuz “Pirselimoglu’nun filmlerindeki iletisimsiz,
icine kapali anti-kahramanlar metropolii iceride, kalabaliklarda degil; o kalabaliklari
imleyen mekanlari uzun uzun seyrederek yasarlar.” (Maktav, 2015: 164) Dolayisiyla
gri tonlarin hakim oldugu, karamsar bir atmosfere sahip olan bu ortamlarda ¢ogunlukla
hareketsiz ve pasif gordiigiimiiz Nihat’in, kalabalifin i¢indeki yalmzligina dikkat
cekilmistir. Bu duygu durumunu en iyi ifade eden yollardan biri de, is yerinde ve evinde
tek basina soydugu patateslerdir. Tipkt “Yeralti”’nin Muharrem’i gibi Nihat da anti-
kahramanlarin bir parcasina doniisen patates imgesiyle, sistemin disinda, bir anlamda
yeraltina ait bir karakter oldugunun itirafinda bulunur. Nihat’in ev ve is yeri arasinda
gecen bu donuk ve tekdiize yasaminin yaninda sosyallestigi tek ortam, arkadaslariin

fahigeyle birlikte olmak icin gittikleri sehrin izbe kdsesidir. Ancak bu ortamdan da
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beklenenin aksine zevk almadigi gozlemlenen Nihat’in, aynmi sikintili, isteksiz ve
tepkisiz durusu devam eder. Polislerin geldigini fark eden arkadaslari, Nihat’1 orada
birakip, kagarlar. Oylece duran ve harekete gecemeyen Nihat, kendini bir anda
hapishanede bulur. Anti-kahramanlara 6zgili bir tutum olarak degerlendirilen eylemsiz
ve edilgen durus, bir anti-kahraman temsili olan Nihat’in sergiledigi bu davranig
bicimiyle de ortaya c¢ikmaktadir. Zira “anti-kahramanlar, herhangi bir umuda
tutunamayan ‘yitik’ kahramanlardir. Yasam onlar i¢in ¢ok az sey ifade ederken hayattan
beklentileri list diizeyde bir ‘minimalizm’ ile sunulur.” (Kadiroglu, 2014: 197) Nitekim
olay akisin1 degistirmek i¢in her hangi bir tepkide bulunmayan Nihat da, bir kabullenis
duygusuyla kendini dramatik akisin giiciine teslim eder. Burada su ayrintinin altini
cizmek gerekirse; hapishane sahnesi filmin ve karakterin dongiisiiyle ilgili 6nemli
imgelerden biridir. Filmin sonunda Nihat, baska bir karakter olarak bu noktaya geri

dOnecektir.

Nihat’in diinyasinda donilistim yaratan asil olay, ise yeni baslayan mesai
arkadas1 Ayse’nin, hayatina girmesiyle baslar. Evli bir kadin olan Ayse, cezaevindeki
kocas1t nedeniyle is yerinde ¢ikacak dedikodular1 umursamadan, Nihat’t aksam
yemegine davet eder. Giindelik hayatinin siradanligindan ve anlamsizligindan siyrilmak
isteyen Nihat, Ayse’nin evine gitme cesaretini gostererek ilk kez bilingli bir davranis
sergilemis olur. Bir bakima bu aksam yemegi, iki karakter i¢in de ge¢mis yasamlarindan
kopusu ve nerede sonlanacagi bilinmeyen hikayelerinin baslangicin1 simgelemektedir.
Tabii olaylarin yoniinii degistiren kirilma, Nihat’in Ayse’nin kocasinin fotografini
gérmesiyle bambaska bir boyut kazanacaktir. Ayse, kocasina ¢ok benzedigi i¢in Nihat’1
es olarak se¢cmis, Nihat da dnerilen bu yeni rolii itiraz etmeden kabul etmistir. Yasadig
hayattan fazlasiyla sikilan Nihat i¢in, Ayse’nin kocas1t Necip’i oynamak daha 6nce hig

tatmadig1 bir duygu durumuyla tanigsmasini saglamistir.

[lk aksam yemeginin ardindan Nihat, isten ciktiktan sonra eve gelen, evin
ihtiyaglarin1 alan bir aile reisine doniisiir. Ikili arasinda bir anda baslayan bu iliski
bi¢imi, lizerine ¢ok fazla s6z sdylenmeden iki karakteri de i¢ine alir. Bir anlamda Nihat,

Ayse’nin kocasinin cezaevine girmesiyle yarim kalan hayatina eklemlenmis olur.



128

Filmde Nihat’in Necip’in yerine gegisi ise, nesneler iizerinden adim adim gerceklesir.
Gecis yapacagi kimligi ilk olarak egyalariyla tanimaya c¢alisan Nihat, Necip’in
terliklerini ve ayakkabilarini giymesiyle farkinda olmadan bir doniisiim baslatmis olur.
Yazinsal ve gorsel anlatilarda kullanilan bir metot olan kimlik degisimi, “Ben O
Degilim” filminin en temel sorunsalidir. Nihat ile ona bir ikizi kadar ¢ok benzeyen
Necip arasinda kurulan bag, ben ve otekinin 6zdeslesmesi ya da catigmasi yoluyla
“doppelganger > (¢ift gezer- alter ego) temasi ekseninde aktarilir. Ikinci benlik ve alter
ego anlamina da gelen doppelganger, anti-kahraman olgusunun yaratiminda da oldukg¢a
stk kullanilan yontemlerden biridir. “Edebiyatta bir terim olarak ilk kez romanci Jean
Paul Richter tarafindan kullanilan doppelganger, yazarin 1796’da yayinlanan eserindeki
bir ciimlenin dipnotunda geger ve Richter tarafindan “kendilerini géren kisiler” seklinde
tanimlanir.” (Nakiboglu, 2014: 78) Sonrasinda birgok yazara ve yoOnetmene esin
kaynagi olan bu kavram, edebiyatta Edgar Allan Poe’nun “William Wilson™1, Jorge
Luis Borges’in “Borges ve Ben”i, Jose Saramago’nun “Kopyalanmis Adam’™1
ornekleriyle karstmiza cikar. Oteki izlegi olan sinemada ise, Denis Villeneuve nin,
Saramago’nun eserinden uyarladifi “Enemy”’si (2013), Richard Ayoade’nin “The
Doudle’1 (2013), Krzystof Kieslowski’nin “Veronique’in Ikili Yasami” (1991) yine
doppelganger temas1 ekseninde ilerleyen yapimlardir. Zira bu yontem, ben’den bir 6teki
yaratmak ve biitlin karmasik duygularimizi, nefretlerimizi, kiskangliklarimizi ya da
cesaret edemedigimiz davranis ve eylemlerimizi bu bagimsiz ikinci benlik iizerinden
gerceklestirmektir. Dolayisiyla ‘ben’in karsit1 olarak tasarlanan ‘Gteki’ mutlaka yapisal
tezatliklar barindirdigr i¢in karakter gelisimleri de anti-kahramanin karmasik diinyasina
cok yakindir. Tam da bu noktada bir parantez agmak gerekirse, ilk anti-kahraman
kavramini kullanan Dostoyevski “Oteki”” adli romaninda, Goladkin adinda bir memurun
kendisine tipatip benzeyen ikiziyle karsilasmasindan sonra yasadigi ruhsal ¢okiintiiytii

anlatmaktadir. Goladkin, i¢cinde yasadigi celiskiyi su sozlerle dile getirir:

“Kim bilir ne haltlar karistirir; adimi da lekeler képoglu! Isin yoksa pesini
kolla... Kisacasi bela kesildi basima, bela! Ama bir bakimdan da fazla
tiziilmeye degmez: Benzerlerden biri tam bir efendi, oteki namussuzun biri...

2 Doppelganger: Almancada “Doppel”; ikiz ya da g¢ift anlamma gelen kelime koékiinden tiireyen
doppelganger, ‘birlikte yolculuk edenler” anlamina gelmektedir. (Steuerwald, 1992:663)
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Efendi benim; ahlaksiz olan oteki. Sonunda herkes onun ne mal oldugunu
anlayacak, benim de, yani gercek Goladkin'in namuslu, iyi kalpli, sessiz, is
bakimindan  da  degerli,  yiikselmeye  layik  oldugumu  takdir
edecektir.”(Dostoyevski, 2010: 77)

Gorildiigii gibi  Goladkin’in yasadigi ikilem, ben ve oOteki iizerinden
tasarlanmig, bir iyilik-kotiilik catismasini  sunmaktadir. Dostoyevski’nin  ‘Yeralti
Adami’ndan 6nce yayimlanan bu yapitinda karsimiza g¢ikan doppelganger temasinin,
sistemin kabul ettigi iyi-kotli, dogru-yanlis gibi kavramlarla derdi olan ve ¢ogu zaman
bu kavramlarin anlamimi sorgulayan anti-kahraman olgusuna da kaynaklik eden bir

motif oldugu sdylenebilir.

Filme tekrar donecek olursak, Nihat’in kendisine ¢ok benzeyen yeni ikinci
kimligiyle tanigmasi, onun i¢in travmatik bir ruhsal ¢ekismeye doniismez, aksine bu
ikinci benligin karakterine biirlinmek Nihat i¢in bir anlamda sikildigi ve anlamsiz
buldugu kendi hayatindan siyrilmanin bir yolunu sunmaktadir. Ayse’nin yonlendirici
etkisiyle, yeni boyuta aligmaya baslayan Nihat, igyerinde baslayan dedikodular
duymasiyla maruz kaldigi bu durumdan rahatsiz olur. Kocas1 yerine sectigi Nihat’tan
da umdugu gibi bir yakinlik géremeyen Ayse, hep gitmek istedigi denizde intihar
etmeyi seger. Ayse’nin 6liimil, Nihat’in ruhsal degisiminin en biiyiik kirilmalarindan
biri olacaktir. Nitekim eski diizenine donmektense Ayse’nin evinde kalmaya devam
eden Nihat, Ayse’yi uzun yillar taniyan kocasi gibi 6len karisinin arkasindan sessiz bir
yas tutmaya baglar. Pirselimoglu, filmde Nihat’in Necip’e doniisiimiindeki asil kilit
noktayi ise su sozlerle agiklar: “Bence esas gozliigiinii taktigi an onemli. Odada kutuyu
karistirryor, kimlikler buluyor, sonra da adamin gozliigiinii takiyor. “Niye gozliik
taktin?” diye soruldugunda, “benim goziim bozuldu” diyor. Bu cevap, gercekten biri
olmay kabullenip, ona déniistiigii ana tekabiil ediyor.” (aktr. Yiicel, 2014) Ydnetmenin
de belirttigi gibi Nihat, Necip’in gozIliglinii takmasiyla yeni kimligiyle iyice
biitliinlesmis olur. Zira Necip’e daha ¢ok benzemek i¢in aradaki tek ayirt edici fark olan
biyiklarin1 da kesen Nihat, filmin bu noktasindan sonra Necip’in hayatin1 yasamaya

baglar.
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Nihat’in, “Necip” olmay1 segmesiyle olaylarin akis1 da kendiliginden Necip’in
hikayesine doniismektedir. Artik bu degisim yalnizca esyalarini kullanmasindan,
arabasma sahip olmasindan ya da kolundaki ddvmesine benzer bir dovme
yaptirmasindan bir adim daha oteye gecer. Nihat, yerine gectigi karakterin karanlik
gecmisini de kabul etmis olur. Karisim1 doven, yasa dis1 isler yapan, igyeri olan
tersanede kavga c¢ikaran ve pek seveni olmayan Necip, Nihat’in tek tiplesmis yapisinin
yaninda olduk¢a kompleks bir kimlige sahiptir. Boylesine getrefilli bir kimligin yerine
gecen Nihat, artik cezaevinden kacan bir mahkiimdur. Bu nedenle Necip’in eski bir
arkadasinin yardimiyla Izmir’e kacar. Ancak &nemli bir noktaya dikkat ¢ekmek
gerekirse, Nihat her ne kadar tekinsiz, kotiicll bir kimligin yerine ge¢mis olsa da,
karakter yapilanmasi anti-kahraman formundan sapmaz. Yine icedoniik, yalniz, edilgen,
etrafindaki insanlarla iletisim kurmakta zorlanan ve sistemin ideallestirdigi diizenin
disinda kalan bir anti-kahramandir. Yani kimlik degisimi sonrasi sinifsal bir sigrama
yasamayan Nihat, mekan olarak yine anti-kahramanlagan yapisina uygun ortamlarda
konumlandirilir. Sehrin ritminden uzak, kenara itilmis eski bir otelde kalmaya baglayan

karakter, mekanin saglamis oldugu atmosferin altinda pasif ve tepkisiz bir goriintii ¢izer.

Nihat, Necip’in kimliginin yerine ge¢mis olsa da, bu sikismis diinyasinin
dongiisiinii kiran yine bir kadin olur. Otelin yakinlarinda gordiigii bir fahiseyi, Ayse’ye
cok benzetir ve ona ulagsmaya c¢alisir. Nihat’in, Asiye adindaki bu fahiseyle kurdugu
iliski bi¢imi, karakteri tekrar bastan baslayacagi paradoksal bir hikdyenin dongiisiine
sokar. Zira Ayse ile yasadigi iliski boyutunu Asiye ile tekrar yasamak ister. Her ne
kadar aksam yemekleri, kanepede oturus bigimleri, eski iliskisine benzer bir havada
verilse de, Nihat, Necip olmustur artik. Nihat’in, Necip’in karakterine doniisiimiinii
simgeleyen en biiyiik hareketi ise, Ayse’nin mayosunu giyen Asiye’ye uyguladigi
siddettir. Karisin1 doven, zorba bir adam olan Necip gibi, Nihat da ona benzer
davraniglar sergilemeye baglar. Bu noktada yine belirtmek gerekir ki, Nihat’mm bu
davranisi 2000 sonrasi sinemada oldukca sik karsilagtigimiz siddete ve kotiilik
yapmaya yonelen erkek anti-kahraman temsillerini hatirlatmaktadir. Zeynep Tiil Akbal
Stialp, “isini, konumunu, toplumsal baglarini, dayanisma pratiklerini, diisiinsel yeti ve

dayanaklarin1 ¢ok hizla kaybeden yalniz, beceriksiz, igsiz kahramanlarin; saldirgan,
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ofkeli ve yonelimi olmayan yercekimsiz erkek”(Akbal Siialp, 2009:138) temsillerine
donistiiginii  belirtir. Aymi1  sekilde Lale Kabadayr da, 2000 sonrasit Tiirkiye
Sinemasi’nda higbir yere ait olmayan, problemli ve hastalikli erkek temsillerin varligini;
kanun disilik, degerlerin yok olmasi ve kimlik olusturamamasi gibi sorunlarin
tekrarlamasina baglamaktadir. (Kabadayi, 2016:183) Giiciinii erk ve iktidarin
yiiceliginden alan bu donemin erkek anti-kahraman temsilleri gibi Nihat da, Asiye’ye
uyguladig1 siddetle bir anlamda hasarli yapisin1 ortaya koymus olur. Ancak Nihat’in
boylesine bir tutum sergilemesinin altinda eril krizin yani sira anti-kahramanlagan
yapisinin etkisi de biiyliktiir. Anti-kahraman formuna sahip karakterlerin de genellikle
s0z ve edimleri karsitliklar {izerine insa edildiginden, bu tiir davranigsal tutarsizliklar
gbzlemlenir. Keza Nihat’in sonrasinda bu davranis bi¢iminden rahatsiz olmasi ve
yaptigr yanhis1 diizeltmeye c¢alismasi anti-kahramanlasan yapisinin  bir  kaniti

niteligindedir.

Ayrica 6nemli bir ayrintiy1 daha belirtecek olursak, filme hakim bir motif olan
evsizlik ve yersiz-yurtsuzluk hissi, yine karakterlerin anti-kahramanlasan yapisina
uygun bir alegoride sunulur. Bu noktada Gilles Deleuze ve Félix Guattari’nin, “mindr
edebiyat” lizerinden gelistirdigi ve sinemaya da uyarladiklart minor fikri, karakterlerin
yasadig1 bu aidiyet sikintisini ve “anti” yapilarini dogru okumak i¢in oldukca degerli
veriler sunmaktadir. Guattari ve Deleuze’e gore, “mindr olmak, major bir dili almak ve
onu, tercih ettigimiz kimligi ifade edebilecek sekilde konusturmaktir. Bu nedenle minor
bir sekilde davranmak hakim bir siyasal sisteme muhalefet etmek degil, o sistemin
icinde yer almak ve onu iceriden degistirmek demektir.” (Sutton/Martin-Jones, 2014:
73) Baska bir deyisle azinligin, ¢ogunlugun dilinde kendini anlatamayacag icin kendi
dilini, anlatim ve tislubunu olusturmasidir. Yani bir anlamda mindr edebiyatta ya da
sinemada dil, yersiz- yurtsuzdur. Bu baglamdan baktigimizda Nihat gibi Asiye de
koklerini bir yere salamamuis, sistemin idealize ettigi diizene dahil olamamis, nereden
geldigi ve nereye gidecegi kestirilemeyen, Nihat’in deyimiyle “her yerli” bir
karakterdir. Dolayisiyla dahil olamadiklar1 cogunluga gelistirdikleri bu minér dille daha
dogru bir ifadeyle “anti” yapilariyla cevap verirler. Nitekim hem kendi kimligini birakip
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Necip’in kimligine ge¢en Nihat hem de Ayse’ye fiziksel olarak ¢ok benzeyen fahise

Asiye, toplumsalin kabul etmedigi her daim disarida biraktig1 anti-kahramanlardir.

Filmin sonu ise, Nihat’in yerine gectigi kimligin gergek sahibi olan Necip ile
karsilagmasi sonucu yasananlar lizerine kurgulanmistir. Yerine gegtigi kimligin sahibini
yakindan tanimanin merakina yenik diisen Nihat, Necip’in pesine diiser ve kaldig1 otele
kadar onu takip eder. Kendi kimligi ve Necip’in kimligi arasinda yasadigi ikilem,
Necip’in kaldig1 otel odasinda polislere yakalanmasiyla son bulur. Cezaevinden kacan
bir mahkiim olan Necip, Nihat olarak otel odasinda yakalanmistir. Nihat, filmin son
sahnesinde baska bir kimlige sahip olarak hapishaneye tekrar diismiistiir. Bir anlamda
hapishanede baslayan dongiisii yine ayni noktada sonlanmistir. Sonug¢ olarak Nihat,
kendi kimliginden, arkadaslarindan, evinden, isinden vazgecerek sikismis dongiisiinii
kirmay1 denemis olsa da, sahip oldugu yeni kimlikte Nihat’t bu makis dongiisiinden
kurtaramaz. Dolayisiyla Nihat, her daim sistemin diginda olmaya mahkim bir anti-

kahraman figiiriidiir.

3.4. Sarmasik

2015 yapimu “Sarmasik”?°, Tolga Karagelik’in, “Gise Memurundan(2010)
sonra yonettigi ikinci uzun metrajlt filmidir. Film, ¢esitli nedenlerle terk edilen bir
gemide, geriye kalan secilmis alti kisinin arasinda gecen hiyerarsik miicadeleyi
anlatmaktadir. Bu miicadele sirasinda karakterlerin yapist ve temsil edilis bigimleri,
anti-kahraman kavrami baglaminda incelenecek, karakterleri, anti-kahraman yapan
bulgu ve kodlar saptanacak ve bu niteliklerin filme olan katkis1 arastirilacaktir. Filmin
Oykisi ise kisaca soyledir. Angola’ya sefere ¢ikan bir yiik gemisinin sahibi olan
armator, sefer esnasinda iflas eder ve ortadan kaybolur. Gerekli 6demeleri yapmayan
armatoriin gemisine haciz gelir ve liman yetkilileri gemiyi, kullanilmayan demirleme
alanina ¢ekerler. Olas1 tehlikelere karsi miirettebattan alti kisinin gemide kalmasi

gerektigi belirtilir. Bunun {izerine “Beybaba” olarak bilinen geminin kaptani, usta

% Yopnetmen: Tolga Karagelik, Senaryo: Tolga Karagelik, Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki,
Oyuncular: Nadir Saribacak, Ozgiir Emre Yildirim, Hakan Karsak, Kadir Cermik, Osman Alkas,
Seyithan Ozdemir.
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gemici “Ismail”, makineden “Kiirt”, mutfaktan kamarot “Nadir” ve gemicilerden
“Cenk” ve “Alper” gemide kalmayi kabul eder. Hepsinin gemide kalmak i¢in farkl
nedenleri vardir. Sarmasik filmi, bu alt1 adamin gemide gegirdigi 120 giiniin hikayesini

anlatmaktadir.

Eril bir sdyleme sahip olan film, alt1 erkek karakter {izerinden giic, iktidar,
caresizlik, belirsizlik, sikismishik hissi gibi temalarin ekseninde ilerlerken, aym
zamanda Ortiilii bir toplumsal hiyerarsinin tartismasini da yapmaktadir. Toplumun
birbirinden farkli sosyal siniflarin1 temsil eden karakterler arasinda yasanan giivensizlik
ve catisma, devaminda gii¢ ve iktidara sahip olma diirtlisiiyle birlesmekte ve bir
anlamda mikro 6l¢ekli bir toplum profili ortaya ¢cikmaktadir. Erkek diinyasina ait bir
kavram olan iktidar, yine erkek diinyasina ait hirslarla, kiifiirlii dille, esrar ve alkolle,
siddetle kisacasi eril diinyanin argiimanlariyla harmanlanarak aktarilir. Filmin sahip
oldugu bu eril dil, 1998 yapimi Serdar Akar’in yonettigi “Gemide” filmini
hatirlatmaktadir. “Gemide” filmi de, bir gemi kaptan1 ve dort miirettebatinin bagindan
gecen olaylar iizerine kurgulanmis bir hikdye sunmaktadir. “Kullandiklar1 kiifiirlii
dilden, esrar, alkol, seks muhabbeti gibi erkek diinyasina ait her seyin bulundugu ve
giindelik aligkanliklara kadar erkek diinyasina odaklanilan bir filmdir. Erkekler arasi
giivensizlik, hegemonya ve iktidar savasi kiiciliciik bir kamarada acgiga ¢ikmaktadir.”
(Elmaci, 2012: 176) Her ne kadar erkek anti-kahramanlarin ingsas1 konusunda her iki
yapim da benzer bir ¢izgiyi takip etmis olsa da, “Sarmasik” filminin erkek karakterleri
“Gemide” filmi kadar sert bir sdyleme sahip degildir. Zira “Sarmagsik” filminde bir
kadin karakterin yer almamasi, erkek anti-kahramanlari siddet ve kétiiliik konusunda ug
noktalarda gérmemize engel olmustur. Dolayisiyla bu durum “Sarmasik” filminin ana

meselesini, hiyerarsik diizenden kaynaklanan iktidar sorunsalina siiriiklemistir.

Filmin baslangi¢ sahnesi, alt1 karakterin gemi yolculuguna ¢ikmadan onceki
hayatlarinda bulunduklar1 kimi mekénlarda, kameraya dogrudan bakmalariyla agilir. Bir
anlamda kahramanlarin tanittminin yapildigi bu giris boliimii, ayn1 zamanda izleyiciye,
karakterlerin ait olduklar1 sosyal siif ve yasam bi¢imleriyle ilgili anekdot sunmaktadir.

Ancak bu sunum, klasik anlati sinemasinin aksine, seyirci ve kahraman arasindaki
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0zdesimi kiran, Bertolt Brecht’in epik estetik kuramina yakin bir yaklagimla
verilmektedir. Brecht’in estetik kuraminin temeli, geleneksel anlatinin dramatik akist
igerisinde, seyircinin kahramanla kurdugu duygu durumu sonucu ulastifi katharsis’e
kars1 gelistirilen yontemleri kapsar. Bagka bir deyisle Brecht i¢in tam anlamiyla karsit
bir tek kavram vardir: Katharsis. (Parkan, 1983: 33-35) Dolayistyla Brechtyen bir bakis
acistyla hazirlanan bu sahne de, karakterlerin izleyiciyle yiiz yiize geldigi bir zaman
dilimi yaratilmakta ve daha filmin baglangicinda izleyicinin filme yabancilagsmasi
amaglanmaktadir. Yonetmen, filmin basinda izleyiciye farkli bir hikdye anlatacaginin

ilk mesajin1 vermis olur.

Film, karakterlerin tanitildig1 bu 6ndeyisten sonra, Samuel Taylor Coleridge’in
“The Rime of the Ancient Mariner”*" (1798), (Tiirkgeye Yasli Gemici olarak
cevrilmistir.) siirinin su dizeleriyle devam eder: “Direkler egik, burnumuz batmis suya /
Insan diismammin sillesinden kacar ya / Solugunu ensesinde duya duya / Ve kosar
basini hi¢ kaldirmadan / Gemi oyle kostu, riizgar oyle costu / Kagtik giineye hig

2

durmadan...” Coleridge’nin bu dizeleri, izleyecegimiz hikayede, yasanacak olaylarin
bir nevi habercisi niteligindedir. Nitekim Karagelik, filmin dramatik akisini li¢ epizota
ayirmig ve her epizottun baslangicina “Yasli Gemici” siirinden bir boliime yer
vermistir. Bu nedenle Coleridge’nin siiri ve filmin Oykiisii arasinda dolayh bir iligki
oldugu sOylenebilir. Yani bir anlamda, gemide yasanan olaylar ve catismalar, siirde
anlatilan yaslh denizci ve miirettebattin lanetine benzetilmistir. Zira siirde yasl denizci,
albatrosu oldiirdiikten sonra canli bir 6liime mahkim edilir, ne canli ne de oliidiir artik.
Ayni sekilde filmde de karakterlerin tanitildigi boliimiin sonuna bir mezarlik sahnesi
yerlestirilmistir. Siirdeki lanetle paralel olarak, izleyecegimiz karakterler de, yasayan bir
0li metaforunu sunar. Buraya bir not daha diismek gerekirse, filmin tercih ettigi

epizodik anlatim bi¢imini, Brechtyen bakis agisinin varligini kanitlayan ikinci bir bulgu

olarak gosterebiliriz.

27 Romantik akimin sairi olan Samuel Taylor Coleridge, “Yasli Gemici” eserinde, yash denizci ve
miirettebatinin, bir deniz yolculugu sirasinda basindan gegen olaylar1 anlatir. Higbir canlinin yasamadigi
bir diyarda mahsur kalan yash denizci ve miirettebati, bir albatrosun gemiye konmasiyla bu alandan
kurtulurlar. Ancak yasl gemici bu ugurlu kusu 6ldiiriir ve sonunda hepsi lanetlenir. Coleridge, romantik
akimin etkisiyle siirde, insanin doganin tanrisallig1 karsisindaki, kiiciikliiglinii ve kirllganligin1 anlatmay1
amaglamistir. Kaynak: http://dipnotkitap.net/SITR/Yasli Gemici.htm Erigim Tarihi: 29.12.2016
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Filmin baglangi¢ sahnesinde tanitilan karakterlerin bir araya gelmesiyle,
aralarindaki niteliksel ve sinifsal farkliliklar da ortaya ¢ikmaya baslamaktadir. Anti-
kahraman olgusu cercevesinde inceledigimiz karakterlere, bu nedenle biraz daha
yakindan bakmak gerekecektir. Geminin iktidarima ve otoritesine sahip olan Kkisi
Beybaba olarak adlandirilan geminin kaptanidir. Iktidar: yonetebilecek yetkinlige sahip
olan Beybaba, kimi zaman bir baba gibi koruyucu ve anlayish olurken, kimi zaman da
iktidarim1 kaybetmekten korkan acimasiz bir lidere donlismektedir. Fiziksel goriintimii
ve buyurgan ses tonu, kamarasinin konumu ve teknik anlamda kameranin agis1 da
(Beybaba, pek cok kez yiiksek bir noktadan miirettebati izlerken goriintiilenir) otoriter
giiclinli destekleyecek bigimde tasarlanmistir. Beybaba karakteri lizerinden olusturulan
“Baba” figlirliniin sahip oldugu anlami daha dogru okumak icin Niyazi Berkes’in
gelistirdigi “dogu despotizmi” kavramina bagvurmak gerekecektir. Berkes, Osmanli’nin
siyasal anlamda, hukuk kurallarindan yoksun, keyifle gilidiilen bir rejim olarak
tanimlanan Dogu despotizmine karsilik gelen bir rejim bigimine sahip oldugunu belirtir.
“Buna gore, devletin kaynagi olan zapt ve fetih ile hak iizerine kurulan giiclin miras gibi
gecmesi yani devletin bir ‘baba miilkli’ sayilmasidir. Bu modelde en 6nemli yan, en
istiin siyasal giiclin toplumdan c¢ikarilmis, hatta yabancilagtirilmig bir kul kiitlesinin
destegine dayandirilmasidir.”  (Berkes, 2016: 25-28 Akt: Tunali, 2011: 182)
Dolayisiyla bu gelenekten gelen toplumlarin, Batili anlamda bir ¢agdaslasma siireci
yiirlitmesinin geleneklerine aykirt ve yabanci oldugunu belirten Berkes, bu noktada
cagdaslasma siirecini yasayan ve geleneksel benligini tehlikede goren her toplumun,
geleneksel degerlerine ve dine daha siki baglandiginin altimi ¢izer. (Berkes, 2016: 28-
29) Nitekim Berkes’in yorumlarindan yola ¢ikarsak, Beybaba’nin otoritenin kosulsuz
sahibi kabul edilmesinin, miirettebatin son noktaya kadar ona gdstermis oldugu sayginin
en temel gerekcesi, devletin yani geminin Beybaba’nin ‘miilkii’ olarak goriilmesidir.
Beybaba’nin otoritesinin sarsildigi nokta ise, miirettebat iiyelerinin dogduklari andan
itibaren toplumsal pratiklerden 6grendigi devlete ya da otoriter giice kul olma ve itaat

etme yOnelimini terk etmesiyle baglamaktadir.

Gemi, demirleme alanina ¢ekildikten sonra da iktidarini ayni sekilde devam

ettirmek isteyen Beybaba, sistemin en gii¢lii savunucusudur. Yonetenler ve yonetilenler
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tizerine kurgulanmis hiyerarsik sistemin farkindadir ve ona bahsedilmis yonetici olma
halini sonuna kadar hak ettigini diigiiniir. Beybaba, sahip oldugu bu nitelikleriyle anti-
kahramanlardan ayrilmaktadir. Zira anti-kahramanlar, “kendi kurallarina ve degerlerine
gore hareket eden” bir tipolojiye sahiptir.(Smith, 2013) Toplumsal normlarin ya da
sistemin ona dayattig1 gorev ve sorumluluk bilincine gore bicimlenmezler. Beybabanin
biitiin ¢abas1 ise, Ogrendigi emir-komuta anlayisinin gemide devam etmesini

saglamaktir.

Kamarot Nadir ise mutfakta ag¢1 yamagidir. Karakterler arasinda en uyumlu, en
itaatkar, en sakin ve en korkak kisilige sahiptir. O kadar itaatkardir ki, Sulukule’de
yasayan ve kentsel doniisiim nedeniyle evsiz kalan ailesinin yanina bile, Beybaba izin
vermedigi i¢in gidemez. Yani hem devlet otoritesi tarafindan hem de geminin otoritesi
olan Beybaba tarafindan yonetilen Nadir, her iki otorite bicimine de tepkisel bir durus
sergileyemez. Aslinda Nadir’in boylesine itaatkar bir tutum sergilemesinin en temel
kaynaklarindan biri, hi¢ kuskusuz ait oldugu sosyal siniftir. Tarih boyunca bir¢ok
egemen kiiltlir tarafindan Gtekilestirilen roman(Cingene) kiiltiirlinden gelen Nadir,
dogdugu andan itibaren sahip oldugu kimlik nedeniyle diglanmis ya da asimilasyon
politikalarina maruz kalmig bir kiiltiiriin bireyidir. Toplumlar hatta devletler tarafindan
bile Cingeneler, marjinal ve su¢ potansiyeli tagiyan, hirsiz ve kavgaci tipler olarak tasvir
edilmektedir. Zygmut Bauman, yabanci kavramin aciklarken, “bizden olmama” haline
maruz kalan yabancinin, her zaman potansiyel bir tehlike olarak goriildigiini
belirtmektedir.(Bauman,1998: 71-72) Nadir de, toplumun yabancisidir, koklerindeki bu
yap1 geregi, topluma tehlikeli ve kotiiciil biri olmadigmi kanitlamak zorundadir. Bu
nedenle gerek kabul gorme kaygisiyla, gerekse dogustan sahip oldugu defolu kimligi
nedeniyle fazlasiyla itaatkar, caresiz, pasif ve edilgen bir karaktere doniismiistiir. Ancak

hikayedeki catisma basladiginda Nadir’in de doniistimii baslayacaktir.

Gemideki bir diger kisi, usta gemici Ismail’dir. ismail de Nadir gibi giiclii olan
iktidara fazlasiyla itaatkdr ve sadiktir. Muhafazakar bir yapidan gelen Ismail, ona
verilen sinirlar i¢inde yasayan, gorev ve sorumluluk bilinci gelismis bir karaktere

sahiptir. Kuskusuz Islami inancin oOgretilerine olan baghligi, aykiri davramslar
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sergilemesine, ekmegini yedigi otoriteye baskaldirmasina ya da haksizliklara karsi bile
eylemsel bir tavir ortaya koymasmna engel olmaktadir. Islami hareketin yapisal
niteliklerini tekrar hatirlayacak olursak, “sosyolojik analiz agisindan Islamcilik,
Tirkiye’de, tasra kokenli, merkeze mesafeli, bulabildigi her tiirlii aracla merkeze ortak
olmaya calisan bir hareket olarak goriilmektedir. Baska bir ifadeyle Islamcilig1 genel
olarak siyasal ve ekonomik merkezden uzaklastirilmis tasranin, ¢evrenin merkeze
tepkisi olarak tanimlanmaktadir.” (Y1lmaz, 2005: 605-606) Dolayisiyla Ismail, “devlet
bliyiiklerimiz dogruyu bilir” diyen, istikrar1 ve birlik beraberligi bozmak istemeyen bir
kitlenin bireyidir. Bu nedenle Beybaba’nin yalan sdyledigini bilmesine ragmen, ona
inanmaya devam eder. Yonetmen, Ismail karakterini filmin dramatik akisi i¢inde
onemli bir noktaya yerlestirmistir. Iktidar olan Beybaba’ya en yakin kisilerden biridir
Ismail. Nitekim gemi durduktan sonra Beybaba, Nadir ve Ismail’e ayn1 konusmayi
yapar, ikisine de bu gemideki “sag kolu” olma mertebesini layik goriir. Kimseye
giivenmeyen Beybaba, en itaatkar iki yardimcina birbirlerinden habersiz ayni gorevi
vererek, iktidarmi1 koruma amaciyla kiiiik taktiksel oyunlar oynar. Nadir, Ismail’e gore
erken bir kirilma yasar ve Beybaba’nin mevcut otoritesini sorgulamaya baglar. Ancak
Ismail, her kosulda Beybaba’nin yamindadir. Calismanin ilk boliimiinde de
agikladigimiz gibi, Tiirkiye’deki “Islami-muhafazakar hareket, Osmanli’dan bu yana
fiili olarak devlete eklemlenen, eklemlenirken kendini ve siireci doniistiirebilen” bir
yapiya sahiptir. (Dénmez, 2011: 45) Beybaba ve Ismail’in arasindaki iliski de, bir
bakima bu siirece benzetilmektedir. Islami-muhafazakr kesimi temsil eden Ismail de
geminin iktidarina en yakin kisidir. Beybaba’nin anahtar1 ondadir. Bu nedenle Ismail’in
doniismesi, hikayeyi bambagska bir noktaya getirebilecek giice sahiptir. Filmin sonunda
Ismail ve Cenk’in arasindaki diyalog bu nedenle olduk¢a énemlidir. Ismail, bir anti-
kahraman temsili degildir. Ancak bir anti-kahraman modeli olan Cenk’in daha aktif bir
rol almasinda katkist biiyiiktiir. Cenk ile olan kavgalari, edilen kiifiirler catismay1
hizlandiran unsurlar olmus ve bu unsurlar sonunda Cenk’in isyan etmesine neden

olmustur.

Geminin bir diger {liyesi de makineden Kiirt’diir. Neredeyse hi¢ konusmayan

Kiirt, fiziksel goriiniim olarak diger karakterlerden daha kuvvetli ve gii¢lii bir yapiya
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sahiptir. Bu ozellikleri nedeniyle ayni zamanda korkutucu ve gizemli goriinmektedir.
Adi yoktur Kiirt’tin, ait oldugu etnik kimligi kendini tanimlamak ic¢in kullanir.
Beybaba’nin otoritesine karsi herhangi bir tepkisel davranista bulunmaz, aksine ortiili
bir bicimde onu korumaktadir. Ancak korudugu Beybaba tarafindan dahi giivenilmez ve
tekinsiz goriliir. Hi¢ kuskusuz yonetmen, Kiirt halkiyla, karakter arasinda bir iligki
kurmaktadir. Kiirt de Nadir gibi ¢ogunlugun iginde bir azinliktir. Kimi zaman devlet
otoritesi tarafindan varligi taninan, kimi zaman gormezden gelinen bir etnik kimligin
bireyidir. Hikayenin hangi zaman dilimi i¢inde gegtigine dair herhangi bir argliman
verilmese de, Cenk’in Kiirt’ii konusturmaya g¢alistigi yemek sahnesinde, “Tiirk¢e biliyor
musun?... Ne yapsak, a¢ilim mi yapsak? ’seklindeki ifadesi, bugiiniin ¢6ziilmemis ya da
coziilememis Kiirt meselesine gonderme yapildigini ortaya koymaktadir. Filmin
dramatik akisi icinde Onemli bir noktada olan Kiirt, Cenk ile tartismasindan sonra
ortadan kaybolur. Hikdyenin ve karakterlerin doniisiimii de tam bu noktada Kiirt’iin
ortadan kaybolmasiyla baglamaktadir. Bir anlamda Kiirt, Coleridge’in “Yasli Gemici”
siirindeki albatros’tur. Siirde de yasli gemici, albatros kusunu o6ldiirdiikten sonra
miirettebatiyla birlikte lanetlenmektedir. Ayni1 sekilde filmde de, Kiirt’iin kaybolmasiyla
birlikte gemi lanetlenir ve ¢atisma baglar. Dolayisiyla Kiirt, varliginda degil yoklugunda
tehlikeli hale gelir.

Geminin son lyeleri ise, Alper ve Cenk’tir. Gemiye geldikleri andan itibaren
yakin arkadas olan Cenk ile Alper, uyusturucu bagimlisi, gidecek yeri olmayan,
sorumsuz yapiya sahip karakterlerdir. Ozellikle Cenk, hikdyenin olay orgiisii iginde
catismay1 baslatan ve devam ettiren, iktidara ilk bas kaldiran ve diizenin degismesi
gerektigini dile getiren bir anti-kahraman temsilidir. Bu nedenle filmdeki diger
karakterlerden daha komplike bir kisilik olusumuna sahiptir. Bir yandan alkol ve
uyusturucu kullanan, insanlar1 kandirarak hirsizik yapmaktan c¢ekinmeyen, tekinsiz,
liimpen yapisiyla karsimiza ¢ikarken, diger taraftan tek bir repligiyle dini Ggretilere
bagliligin1 ortaya koyan, biiyiikk futbol kuliiplerinin formasi yerine demiryolu is¢ileri
tarafindan kurulan Adana Demirspor formasi giyen, otoritenin haksizligi karsisinda tek
basina miicadele etmeyi goze alan, adinin tasidigi anlamin hakkini veren korkusuz bir

“savasc1” olarak ¢ikar. Hi¢ kuskusuz Cenk’i anti-kahraman yapan en temel o6zellikler
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de, hem sahip oldugu bu karmasik yap1 hem de iktidara karst koydugu bu eylemsel

durustur.

Goriildugi gibi filmde, birbirinden farkl: kiiltiir ve siniftan gelen alt1 karakter,
zorunluluk geregi ayn1 gemide bir araya gelmis ve ne zaman sonlanacagi belli olmayan
ortak bir yasami paylasmak mecburiyetinde kalmiglardir. Gemi ve karakterler tizerinden
tasarlanan bu alegorik anlatim, bir anlamda Tiirkiye profilini tasvir etmektedir.
Gemideki her karakterin, yasanilan her c¢atismanin ve olayin Tiirkiye’deki toplumsal
konjonktiirle dolayli bir iligkisi oldugu sdylenebilir. Bu nedenle filmin hikayesine biraz
daha yakindan bakacak olursak; gemide zaman ilerledik¢e, mekdn ve zaman
kavramlarmin karakterler iizerindeki baskisi da iyiden iyiye ortaya g¢ikar. Ozellikle
mekan ile karakterler arasinda kurulan bag, hikayenin sinirli bir hareket alani icinde
yani gemide geciyor olmasindan kaynaklanan sikismislik hissinin yarattig1 sarsintidir.
“Mizansende kapalt modelin mekansal 6zellikleri, hapishane ya da dar yasama alanlari
gibi i¢ mekanlarin ve kapali yerlerin kullanimi, kisithilik ve klostrofobi duygusu yaratan
karanlik 1siklandirma ve mekansal, bedensel ve diger engeller tarafindan, hareketleri ve
goriis alanlar sinirlandirilmis karakterler araciligiyla temsil edilir.” (Naficy, 2001: 153
Akt: Suner, 2015: 261) Dolayisiyla karakterlerin yiyecek ve su sikintis1 nedeniyle
fizyolojik ihtiyaclarini dahi karsilayamaz noktaya gelmeleri, uzun zamandan beri ayni
eylemleri tekrarlamalar1 filme duragan ve klostrofobik bir atmosfer kazandirmis olur.
Nitekim filmdeki i¢ ve dis mekanlarin bu klostrofobik kurgusu, alt1 karakterin ruhsal
coOkiintiislinii hazirlayan basat unsurlarin basinda gelmektedir. “Benzer durumlar Yeni
Tiirkiye Sinemasi’na iligskin bir¢ok filmde karsimiza ¢ikar. Zeki Demirkubuz’un ve Nuri
Bilge Ceylan’m kent-tagra-birey kurgusuna yonelik filmleri, Umit Unal’m “9” filmi,
Seyfi Teoman’in “Bizim Biyik Caresizligimiz” adli filmi” (Tunali, 2011: 181)
klostrofobik, kapatilmis ve kistirilmislik duygusu gibi hislerin agirlikta oldugu 6rnek

yapimlardir.

Kiirt’iin ortadan kaybolmasi, miirettebatin sorumsuz davranisglari, Beybaba’nin
otoritesini iyice kaybettigini diisiinmesine neden olur ve tiim miirettebat1 giiverteye

toplayarak bir gii¢ gdsterisi yapar. Beybaba’nin liderligini tekrar kazanmaya calistig1 bu
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sahnede, kimsenin tek bir kelime bile sOyleyemedigi, kudretinden ve giiclinden her
zaman korktugu Beybaba’ya demir ¢ekig firlatan Cenk, iktidara karsi ilk tepkisel eylemi
gerceklestirmis olur. Yani bir anlamda filmin yonetmeni Karagelik, bu baskic1 Beybaba
rejiminin karsisina, sistemin disladigi, yok saydigi en dogru ifadeyle ciddiye dahi
almadig1 bir anti-kahraman temsili yerlestirmistir. Tam da bu noktada 6nemli bir
ayrintinin altin1 ¢izmek gerekecektir. Zira Beybaba’nin otoritesine karsi gelen, yine
otoriter rejim tarafindan var olduklar1 andan itibaren Gtekilestirilen ve ezilen kiiltiirlerin
bireyleri olan Nadir ya da Kiirt degil, egemen kimligin bireyi olan uyusturucu bagimlisi
Cenk’tir. Her ne kadar toplumun diglanan alt sinifindan gelmis olsa da, ¢ogunluga ait
olma durumu kisilik olusumunda &nemli bir etkiye sahiptir. Itaatkar ve sadakat gibi
degerlerden yoksun olan Cenk, bu savruk ve hoyrat yapisi nedeniyle, Beybaba’nin
gemideki otoritesine tek basina da olsa eylemsel bir tepki verebilecek giicii kendinde
bulmaktadir. Aslinda Cenk’i anti-kahramanlagtiran en temel faktor, gemideki diger
miirettebatin Beybaba’ nin iktidar1 karsisindaki caresizligi ya da korkakligidir. Sikayetci
olduklar1 diizene karsi en ufak bir ses ¢ikaramayan, otoritenin kudreti karsisinda el
pencge duran, hakki olani bile isteyemeyen bu kiigiik kitle, Cenk’1 kétli ve iyi ayrimi
yapilamayan bir karaktere, yani anti-kahramana doniistirmistiir. Diizen karsisinda
yasadig1 caresizligi ve anlamsizlig1i uyusturucunun sagladigi rahatlikta bulan Cenk, bu
maddelerin tiikenmesiyle etrafina zarar verebilecek tehlikeli bir noktaya gelir. Nitekim
filmin baslangicindan beri siirekli ¢atistigi Beybaba’nin en yakin yardimcisi olan

Ismail’i bagindan yaralar.

Calismanmn ilk boliimiinde hep vurguladigimiz gibi anti-kahramanlar,
toplumsal yapilanmanin tepkilerinden, degisimlerinden fazlasiyla etkilenmekte ve bu
reaksiyonlara gore yeniden bicimlenmektedir. “ Dostoyevski ile yapisi belirginlesen ve
sonrasinda sayisiz orneklerle edebiyat diinyasinda donemini yansitan bir gosterge olan
anti-kahraman olgusu, diinyaya uyum saglamak i¢in ¢irpinan ve bunda basarisiz olan
yabancilagsmis bireyin durumunu anlatir. Bagkarakterdeki bu degisim, biiyiik toplumsal
olaylarin insan iizerindeki etkisi sonucu sekillenmistir.” (Kadiroglu, 2014: 26-27) Bagka
bir deyisle anti-kahramanlarin tutumlarinin altinda her zaman bir gerek¢e ya da neden

bulunmaktadir. Bir anti-kahraman temsili olan Cenk de, gemide yasanan olaylar
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neticesinde Ismail’e zarar verebilecek noktaya gelir. Bu konuyla baglantili olarak Fiona
Peters, “Anti-Hero” adli ¢alismadaki makalesinde, anti-kahramanlarin durumunun
temelde, yazarlarin okurlarina, haddini asan, ahlaki agidan yanlis hareket eden
karakterlerle kendilerini Ozdeslestirmeye gizliden gizliye ikna etme konusundaki
basarisina bagli oldugunu belirtmektedir.(Peters, 2016: 30) Aymi sekilde Cenk de,
izleyicide etki birakan bir anti-kahramandir. Nitekim salt “koti” kahramanmis gibi
tanimlanmayan Cenk’in, yaptig1 kotiiliiklerin ya da Ismail’e verdigi zararm bir
nedeninin oldugu seyirciye ulasir. Yani Cenk, dramatik akis i¢inde seyircinin 6zdesim

kurdugu aktif bir anti-kahraman temsilidir.

Filmin son epizotunda, gerilim iyice tirmanmakta ve her karakter kendi
lanetiyle bas etmek zorunda kalmaktadir. Metaforik anlatimin yogun oldugu bu boliim,
karakterlerin hayal ile gercek arasinda yasadigi psikolojik gerilimden kaynagini
almaktadir. Nitekim bu bdliimiin en biiyiik catismasi da, yaralanan Ismail’i kanlar icinde
yerde yatarken goren Nadir’in, yasadigi travmanin etkisiyle intihara kalkigsmasiyla
baslar. Devaminda Alper’in, Ismail’i ve Nadir’i kurtarmaya calisirken verdigi caresiz
miicadele ve otoriter figiir olan Beybaba’nin tiim bu yasananlara kars1 en ufak bir tepki
vermeden kamarasinda beklemesiyle ilerler. Gerilim dozu yiiksek olan bu sahnenin
ozellikle Coleridge’nin siirindeki lanetle paralel ilerledigi goriilmektedir. Zira aym
sekilde lanet gemiyi bir sarmagik gibi sarmis ve her karakter i¢sel bir ¢okiintii yagsamaya
baslamistir. Karakterlerin yasadigi bu ¢ikmazi simgesel bir anlatimla anlatmay1 tercih
eden yonetmen, sarmasik ve salyangoz metaforlarini kullanarak sahnenin anlam
yogunlugunu arttirir. Yalnizca filmin sonunda degil, Beybaba’nin otoritesini de
metaforik olarak aktarmaya c¢aligan yonetmen, otoriter giiclin miirettebat iizerindeki
yonlendirici etkisini vurgulamak icin, Beybaba’y1 ilk olarak kumanda tamir ederken,
zaman ilerledik¢e ve iktidarinin etki giicii azaldikga bu sefer saat tamir ederken gosterir.
Boylece artik miirettebata degil, zamana hiikmetmek isteyen bir otorite tasviri yapildigi

sOylenebilir.

Filmin son sahnesine gelindiginde ise, sabah olmus ve gecenin o korkutucu

karanhigi dagilmustir. Alper’in sayesinde Ismail ve Nadir kurtulmus, uyusturucunun
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etkisindeki Cenk kendine gelmistir. Tiim karakterlerin giivertede toplandigi bu sahne,
bir anlamda geminin iktidar temsili olan Beybaba’ya kars1 sergilenecek tutumun karar
anidir. Tabi bunu belirleyecek en onemli kisi de, Beybaba’nin en yakin adami
Ismail’dir. Gece yasanan kaosu Nadir, Ismail’e su sdzlerle dzetler: “Alper, biitiin gece
Beybaba’ya seslendi. Adam kamarasindan ¢ikmiyor. Umurunda bile degiliz...” Hig
kuskusuz bu sozlerin arasina sikisan anlam, otoritenin tek derdinin giicii korumak
oldugu, yonettigi kitleye karsi hi¢cbir sorumluluk hissetmedigi ve gelinen noktada bu
yanlis hiyerarsik diizenin artitk degismesi gerektigi vurgusudur. Nitekim iktidara
kosulsuz baglanan, ne yaparsa yapsin dogru olduguna inanan Ismail ile ona kars: ilk
miicadeleyi veren Cenk karst karsiyadir. Yaratilan bu paradoks, Cenk’in, “Ismail,
Beybaba’nin anahtar: sende mi?” sorusuyla sonlanmaktadir. Bu sorunun cevabini
seyirciye birakan yonetmen, bir anlamda bu cendereden ¢ikma sorumlulugunu Ismail’in
omuzlarina yiiklemistir. Eger bir degisim yasanacaksa, bir kirilma gergeklesecekse bu
[smail’in doniisiimiiyle gerceklesecektir. Zira Beybaba’min anahtar1 ondadir. Bu
cergeveden bakildiginda bugiiniin siyasal zeminiyle Ortiisen bir sonla biten “Sarmasik”™
filmi, otoriter sistemin bu baskici rejime bas kaldiran ve bir anti-kahraman temsili olan
Cenk’e, yanlis giden sistemi degistirecek kurtarici rolii bigmemistir. Kahraman olgusu
gibi toplumun kanaat 6nderi olacak, onlarin mutlulugu i¢in savasacak bir donanima
sahip degildir. Eksik, kusurlu, karmasik yapisiyla Cenk, en dogru ifadeyle sistemi

degistirecek bir kahraman degil, sistemin yarattig1 kusurlu bir anti-kahramandir.

3.5. Cekmeceler

2015 yapim “Cekmeceler”?®, M. Caner Alper/ Mehmet Binay’in, “Zenne”
(2012) filminden sonra yonettikleri ikinci uzun metraj filmidir. Ik filmleri olan
“Zenne’de, escinsel oldugu icin babasi tarafindan oldiirilen Ahmet Yildiz’in gercek
yasam Oykiisiinden uyarlanan bir yapimla karsimiza ¢ikan yonetmenler, “Cekmeceler”

filminde de yine gercek bir yasam Oykiisiinden yola ¢ikarak, ataerkil diizende bastirilan

28 Yonetmen: M. Caner Alper/ Mehmet Binay, Senaryo: M. Caner Alper, Goriintii Yénetmeni: Norayr
Kasper, Miizik: Hasan Ozsiit, Oyuncular: Ece Dizdar, Taner Birsel, Tilbe Saran, Niliifer Acikalin,
Hakan Cimenser, Pinar Tore, Tugrul Tiilek, Burak Altay, Gizem Erdem, Yekta Kopan, Deniz Tiirkali,
Cengiz Coskun
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kadin cinselliginin yarattig1 travmali siireci mercek altina almistir. Her iki yapimda da
toplumsal Onyargilarin en hassas konularma farkli bir perspektiften yaklasan
yonetmenler, bu kez bir kadin anti-kahraman {izerinden cinselligi, sorunlu ebeveyn
temsillerini, erkin giiciinli ve iktidarini, namus ve ahlak yasalarini, bir anlamda dogru

kabul edilen yanlislar tartisan bir hikaye sunmaktadir.

Film, hikayesinin 6zgilinliigliniin yan1 sira, anti-kahraman olgusu baglaminda
inceledigimiz karakterler arasinda da onemli bir noktada yer almaktadir. Hikdyenin
baskarakteri Deniz, 2000 sonrast sinemaya hakim olan eril dilin arasindan siyrilmay1
basarmis bir kadin anti-kahraman formudur. Daha 6nce de vurguladigimiz gibi Tiirkiye
Sinemast’nin son donemi, erkek sOylemin ve bu sOylemin yarattigt kusurlu erkek
karakterlerin yani anti-kahramanlarin egemenligi altinda ilerlemektedir. Sinemanin
sahip oldugu bu yonelim, toplumsal ve kiiltiirel normlardaki bosluklarin ve ¢eliskili
yapmin yalnizca erkek karakterlerde yol actigi tahribata dikkat ¢ekmesine neden
olmustur. Dolayisiyla Deniz karakteri, yasadigimiz diizenin kadinlarda nasil bir yikinti

ve doniisiim yarattigini ortaya koymasi nedeniyle ayri bir dneme sahiptir.

Filmin oykiisii ise soyle ilerlemektedir: 32 yasina giren Deniz, dogum giiniiniin
oldugu gece kanlar icinde hastaneye kaldirilir. Hayati tehlikeyi atlattiktan sonra
psikiyatrik rehabilitasyon silirecine baglayan Deniz, bu siirecte gecmisine doner ve
benliginde kilitli kalmis ¢ekmeceleri agar. Cocukluk ve ergenlik donemlerinde cinselligi
tanimaya ve anlamaya calisti§i asamalarda, babasinin fiziksel ve psikolojik siddetine
maruz kalir. Annesiyle de giiclii bir bag gelistiremeyen Deniz, yasadigi bu travmalarin
etkisiyle sizofreniye yakin ruhsal bir parcalanma yasamaya baglar. Bastirilan tiim
duygularini, en uglarda yasarak bir savunma mekanizmasi gelistiren Deniz, tedavi siiresi
boyunca tiim hayatiyla ylizlesmeye baslar. Film, “Kilitler”, “Cekmeceler” ve
“Anahtarlar” olarak isimlendirilen ii¢ boliime ayrilmig ve olay oOrgilisii geri doniisler
(flashback) tizerine kurulu bir akisla saglanmistir. Sahip oldugu bu akis nedeniyle, her
boliimii kendi i¢ dinamigi i¢inde degerlendirmek hikdyenin ayrintilarina ulagsmak

asisindan fayda saglayacaktir.
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Filmin ilk epizodu “Kilitler”, Deniz’in (Ece Dizdar) tiyatro oyuncusu olan
babast Ayhan’in, (Taner Birsel) kral kostiimiiyle kendisini izledigi ayna sahnesiyle
acilmaktadir. Bu Brechtyen sahnede, Ayhan’in seyirci ile yiiz ylize geldigi bir zaman
dilimi yaratilmis ve hikaye biitiinlinde 6nemli bir yeri olan baba karakterinin celigkili
ruhsal durumuna ait ilk doneler verilmistir. Baba figiirliniin ag¢ilis sahnesinde yer almasi
ayni zamanda hikayedeki otoriter giice yapilan ilk vurgudur. Babanin tanitimindan
sonra gelen filmin giris sekansi ise, baskarakter Deniz’in, kanlar i¢inde hastaneye
kaldirilirken annesi Saadet (Tilbe Saran) telasl ve kaygilidir. Hastane sahneleri filmin
ana iskeletini olusturur; zira Deniz’in diinii ve bugiinii arasinda kurdugu psikolojik
bagin kesigme noktasidir. Bu nedenle Deniz’in hikdyesine asil yolculuk, tedavi

siirecinde ge¢cmise doniislerle saglanmaktadir.

Tiyatro oyuncusu anne-babanin tek ¢cocugu olan Deniz, tiyatro salonlarinin o
renkli, hareketli ve ihtisgamli diinyasinda biiyiimiistiir. Miizikal tiyatro gosterileri ve
oyunlarin arasinda gecen hayati, Deniz’in kisiliginin olusmasinda, kararlarinda,
dogrularinda ve yanlislarinda yonlendirici bir gilice sahiptir. Nitekim hayat1 boyunca
tiyatronun illiizyonu ve gergek arasinda gelgit yasamis ve ¢ogu zaman bu iki kavrami
birbirine karigtirmistir. Yani “oyun” olgusu, bir anlamda Deniz’in yagaminda her seyin
baslangicidir. Sigmund Freud da, ¢ocuklarin duyusal gelisiminde oyunun 6nemli bir
yere sahip oldugunun alti1 ¢izer. Freud’a goére “oyun, gercek yasamin
olumsuzluklarindan gecici de olsa uzaklagmay1 sagladigindan, oynayan ¢ocuk kendisini
daha giiclii hissetmektedir” (Ogretir, 2008: 95) Freud’un yorumlarindan yola cikarsak;
Deniz i¢in de oyun, bilincinde yarattig1 bir siginaktir. Anne ve babasinin kavga ettigi,
annesinin evi terk ettigi sahnede, parmaklariyla oyun oynamaya devam eden Deniz,
annesi Saadet’in yasanan tim olumsuzluklar karsisinda tekrar ettigi ‘oyun kizim, hepsi
oyun’ sOylemini bir savunma mekanizmasina doniistiiriir. Bir bagska deyisle Deniz i¢in
oyun, yalnizligindan ve korkularindan kagmaya, arzu ve isteklerini cogskuyla yasamaya
yardimct olan bir arag¢ gorevi goriir. Filmin ilerleyen bdliimlerinde, oyun kavraminin

Deniz’de yarattig1 kirilma ve doniistim daha belirgin ortaya ¢ikacaktir.
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Deniz’i bir anti-kahramana doniistiiren etkenlerin tiimii boliimiin parcalarinda
saklidir. Cocuklugunda ve ergenlik doneminde yasadigi yasaklarin ve baskilarin
ayrintilari, karakterinin ve ailesinin tanitimi1 bu kisimda yer alir. Bu boliimiin detaylar1
ayn1 zamanda Tiirkiye’de degisen aile yapisinin kazandigi yeni goriiniimii ortaya
koymasi agisinda da oldukg¢a 6nemlidir. Osmanli’dan Cumhuriyet Tiirkiye’sine uzanan
siiregte aile yapisinda “degisim ve doniisiimlere neden olan temel faktorleri,
Cumhuriyetin kurulusuyla birlikte Medeni Kanun’un kabulii; 1950’lerde baslayan kirsal
alandan kentlere yogun gocler ve 1980’11 yillarda tiim diinyay1 etkisi altina almaya
baslayan neo-liberal politikalar olarak siralayabiliriz.” (Sendur Atabek/Sonmez/Bilge,
2015: 293) Bu degisimlerin yarattig1 tiim sarsintilar, Deniz’in anne ve babasiyla
kurdugu iligki bi¢ciminin her boyutuna yansimistir. Nitekim ebeveynlerinin yogun bir is
hayatina sahip olmasi, Deniz’in ¢ogu zaman ikinci plana atilmasina ve ailenin her
bireyinin daha bireysel bir tutum sergilemesine neden olmustur. Ayni zamanda giindelik
hayatta ve toplumsal deger tasarilarinda gelenekselden modernlesmeye dogru
gerceklesen hizli degisim, anne ve babanin davramislari {izerinde ciddi bir kafa
karisikligina yol agmistir. Zira Deniz’in ailesi, her ne kadar modern aile kurumunun
isleyisine sahip gibi goziikse de, geleneksel aile yapisinda yogun olarak hissedilen
‘babanin otoriter giicti” varligin1 her daim korumustur. Dolayisiyla Deniz’in hayatinda

bu denli derin etkileri olan aile bireylerine biraz daha yakindan bakmak gerekecektir.

Annesi Saadet, geleneksel yapinin tasvir ettigi bir “anne” modelinin davranig
ve sorumluluguna sahip olmayan, “anneligi” taklit ederek 6grenmeye ¢alisan, savruk,
ucuk kacik, narsist bir kisiliktir. Kendi sorunlariyla ve hayatiyla fazlasiyla mesgul olan
Saadet, Deniz’in babasi tarafindan fiziksel siddete maruz kaldigin1 anlamasina ragmen,
bu durumu degistirecek bir tavir ortaya koymaz. Deniz’1 yillarca beraber acacaklar
meyhane fikriyle oyalayan ve bu hayalin onun i¢in ne kadar énemli oldugunun dahi
farkina varmayan, her seyi oyun gibi sunmanin kizina iyi gelecegini diisiinen Saadet,

Deniz’in sorunlu ve hasarli ruhunun en biiylik mimarlarindandir.

Filmin agilis sahnesinde ilk tanistifimiz karakterlerden biri olan babasi Ayhan

ise, Deniz’in tiim hayatini etkileyen ve belki de onu bir anti-kahramana doniistiirecek en
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giiclii faktorlerden bir digeridir. Ayhan, tiyatroda oynadigr “Kral” figiiriiyle kendini
Ozdeslestiren, kusursuz ve giiglii géren, A.Cehov ve W. Shakespeare okuyan, yalniz
kaldiginda J. Brahms dinleyen “entelektiiel” denilebilecek bir karakterdir. Ancak bu
yapisinin aksine, geleneksel degerlere bagli hegemonik erkeklik halini siirdiirmek
isteyen, hayatindaki kadinlar {izerinde siddete dayali ezici bir iistiinlilk kurmaya ¢alisan,
yani diisiinceleri ile davranislar1 arasinda derin bir tutarsizlik bulunan kompleksli bir
adamdir. Modern olmaya g¢abalamak ancak koklerinin yillarca salindigir gelenegi yok
sayamamak, Anadolu toplumunun ve insaniin belki de degismez yazgis1 gibidir. Bu
nedenle her ne kadar Bati’ya iligskin eserlerden beslense de, miizigini dinlese de Ayhan,
yine de dogunun kati muhafazakar, geleneksellesmis, pedersahi bilincini devam ettirir.
Nitekim daha dnce de vurguladigimiz gibi eril dilin bu degismeyen yapisi, toplumsal
zihniyetin Ozilinde giiglii bir donilistim gerceklestirememesiyle aciklanmaktadir. Zira
Oguz Adanir da bu konuya dikkat ¢ekerek, Osmanli’dan bu yana Tiirkiye toplumunun
zihniyet yapisinda radikal bir degisim olmadigini, degisimin kiiltiirel icerigin ve bi¢imin

tozlinde gergeklestigini, 6ziin ise ayni kaldigini belirtmektedir. (Adanir, 2010: 226)

Siddetten ve giicten kaynagini alan toplumdaki erkeklik kriziyle ilgili ise Umut
Timay Arslan, modernlesme ve kapitalizmin yol agtigi biiyiik altiist olusun,
caresizlikten ve iradesizlikten beslenen bir toplumsal kaygi ve panik duygusu yarattigini
ve bu durumun eril sdylemde gii¢, intikam ve cezalandirma arzusu olarak yansidigini
belirtir. (Arslan, 2005: 204-205) Dolayisiyla tiim bu ¢ikarimlardan da anlasildig gibi,
Ayhan’in yasadig1 celiski, tiim katmanlarda ve farkli kiiltiirel, ekonomik yapilarda
kendisini var eden eril sOylemin erkek temsillerine yansimasidir. Geleneklerin
ongordiigii sekilde yetistirmeye c¢alistigi kiiclik kizi Deniz’in, ¢ocukluk doneminde
cinselligi tanimaya calistigi asamada farkinda olmadan yaptig1 mastiirbasyon, Ayhan
icin kabul edilemez, ahlak disi1 bir eylemdir. Deniz’in mastiirbasyon yapmasini
engellemeye ¢alisan Ayhan, ¢ocukluk siiresinde anahtar deliginden kizin1 gozetleyen,
ergenlik doneminde de kiilotunu kontrol eden ve bakire olup olmadigina ikna olmak
icin doktora gotiiren paranoyak, sapkin bir ruh haline ve aym1 zamanda ikiylizlii bir
ahlaka sahiptir. Koruyucu ve ogretici anne figiirlinden de yoksun biiyiiyen Deniz,

babasinin bu yasaklayici siddetinin agirlifiyla bir yandan igine kapanik, sessiz, yalniz
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bir psikoloji yasarken, bir yandan kimseye gdstermedigi karsit bir ruh haline de sahip

olmustur.

Deniz’in hayatinda bir diger 6nemli kisi de, tiyatroda makyoz olarak ¢alisan
Ayse (Niliifer Acgikalin) ablasidir. Annesi evi terk ettikten sonra Deniz’i koruyan, ona
anne sefkati gosteren ve ¢cogu zaman annesinden daha duyarli ve hassas davranan Ayse,
naif, kirllgan ve itaatkar bir karaktere sahiptir. Sonrasinda Ayhan ile birlikte olmaya
baslayan Ayse, toplumun genel algisinda kotii ve gegimsiz olarak yerlesen “livey anne”
modelinin tam tersi bir yap1 sergilemesinin yani sira, Deniz’in yarali ve hasarli ruhunu

ilk fark eden kisi olmasi sebebiyle filmin hikdyesinde olduk¢a dnemli bir yere sahiptir.

Goriildigi gibi Deniz’i bir anti-kahramana doniistliren, toplumsal ya da
kiiltiirel diizenden 6nce toplumun en kiiciik birimi olarak kabul edilen ailedir. Cogu
zaman anti-kahramanlar sistemin Ongordii§ii yasam bi¢imine ve kurallarina uyum
saglayamadigi icin disarida kalmislar ya da bunu tercih etmislerdir. “Cekmeceler”
filminde ise Deniz, ailesinin yanlis bilinci ve davranislar1 nedeniyle topluma ve kendine
yabancilasarak bir anti-kahramana donlismiistiir. Aslinda Deniz’i anti-kahramanlagtiran
tiim nedenler, i¢ i¢e gegmis halkalar gibidir. Nitekim Anadolu toplumunda, “modern ile
geleneksellik arasindaki belirsizlik, dis1 Batili i¢i Dogulu, dis1t modern i¢i geleneksel
melez erkek idealinin hala hiikiim siirmesine” (Cetin Ozkan, 2016: 123) neden olmus,
dolayisiyla bu zihniyetle biiyliyen Ayhan’in da cinsellik konusunda Deniz’e karsi
boylesine kat1 bir tutum sergilemesiyle sonu¢lanmistir. Bir bagka deyisle anti-kahraman
temsili olan Deniz’in hikayesiyle, bir anlamda anti-kahramanlasan karakterleri
hazirlayan bir siire¢ gosterilmistir. Bu ayrinti Deniz’i, inceledigimiz diger anti-
kahramanlardan farkli kilan 6nemli bir noktadir. Zira hep sonuglarin yarattigi anti-
kahraman temsilleri izlerken, bu kez nedenlerinin ortaya konuldugu bir anti-kahraman

bicimi sergilenmistir.

“Kilitler” boliimiiyle ilgili birkag not daha diismek gerekirse; yonetmenler,
hikdyenin akisinda Deniz’i seyirciye daha dogru tamitmak icin cesitli yontemler

kullanmislardir. Mitolojik bir kahraman olan “Medusa” da bu yontemlerden biridir.
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Deniz’in hikayesi, metaforik anlamda Medusa’nin mitsel yolculuguna® benzetilmis ve
Medusa ile Deniz arasinda imgesel bir bag kurulmustur. Medusa, Tanr1 Poseidon’un
tecaviiziine ugradiktan sonra, Zeus tarafindan yilan sagl, c¢irkin bir kadina
dontistiiriilerek cezalandirilan ve Perseus tarafindan basi kesilerek oOldiirilen mitolojik
bir kahramandir. Medusa’nin bu trajik 6liimii, kadinlar iizerinde kurulan zorba eril
giiclin galibiyeti olarak yorumlanir. Ayrica “Sigmund Freud “Medusa’s Head”
(Medusa’nin Basi) adli makalesinde, Medusa’nin basinin kesilmesinin hadim edilmekle
ayni anlama geldigini ve bu nedenle Medusa korkusunun aslinda hadim edilme korkusu
oldugunu savunur.” (Uzundemir, 2009: 234) Ayni sekilde Deniz’in de, babasi
tarafindan cinsel diirtiileri nedeniyle baski ve siddet gérmesi ve ¢ogu kez “Bir daha
bunu yaptigini goriirsem onu keserim! Tamam, mi?” diyerek tehdit edilmesi, bir
anlamda Medusa’nin cezalandirilmasina benzetilmektedir. Psikanalitik kuram
cergevesinde degerlendirdigimizde Deniz, tiim yasami boyunca babasi tarafindan
kastrasyon korkusuyla biiylimiistiir. Ancak burada 6nemli bir noktanin altin1 ¢izmek
gerekecektir. Zira Deniz’in bilingalt1 yaptirimlar yalnizca igdis edilme korkusu iizerine
insa edilmemistir. Baba, anne, cocuk {iggeninde kurulan ve ¢ocugun cinsel kimligini
tanima evresi olarak nitelendirilen oOdipal donem etkileri, Deniz’in karakterinin
oriiliisiinde belirgin bir sekilde hissedilmektedir. Freud ve Jung’un kiz ¢ocuklari
tizerinden gelistirdikleri bu doneme, “Elektra Kompleksi” adi verilmektedir. “Elektra
Kompleksi -Electra Complex-, fallik donem boyunca kiz c¢ocugunun babasina
baglanmasin1 ve penise sahip olmayan, dolayisiyla eksik olan annesine diismanlik
beslemesini, ondan korkmasini ve kendisini ister istemez annesiyle 6zdeslestirmesini
ifade etmektedir.” (Gleitman, 2011: 610-612) Deniz’e bu ac¢idan baktigimiz zaman,
yaptig1 onca kotii davranigina ve siddetine ragmen baba figiiriine olan bagliligi, onun
takdirini ve sevgisini kazanma istegi sembolik anlamda asamadig1 bu evreyi isaret eder.
Nitekim Deniz’in bilingaltinda 6nemli bir yere konumlanan baba modeli, hem Deniz’in

kendine zarar verebilecek bir travma yasamasinin nedenidir, hem de tedavi siirecinin

2% Medusa, Tanr1 Poseidon’un tecaviiziine ugradiktan sonra, Zeus tarafindan yilan saclh, ¢irkin bir kadma
dontstiiriilir ve baktigi tim erkekleri tasa ¢eviren bir lanetle cezalandirilir. Ayrica Kral Polydektes,
Perseus’un annesi Danae ile evlenmek ister ve Perseus’dan kurtulmak i¢in Medusa’t oldiirmekle
gorevlendirir. Perseus’da Medusa’nin basim keserek onu oldiiriir. Ayrintili bilgi igin bkn: Ozlem
Uzundemir, “Resim ve Edebiyat Iliskisinde Kadin Imgesi: Percy Bysshe Shelley’nin Siirinde Medusa,
Nazim Hikmet’te Jokond”, 2009
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sonunda, her seyi geride birakip yeni bir hayata baslamasinin saglayicisidir. Yani bir
anlamda hikayedeki her seyin baglangicini ve bitisini belirleyen 6nemli bir imgedir.
Ayrica annesine karst ¢ogu zaman daha tepkisiz bir tutum sergileyen Deniz’in bu

yaklasimi da, elektra kompleksi tezinin filme olan hakimiyetini ortaya koymaktadir.

“Cekmeceler” bolimii ise, Deniz’in hayatinin yakin ge¢misinde yasanan
gelismelere, kararlarina, hayatina yon verme c¢abalarina ve kaybedislerine tanik
oldugumuz bir kolaj niteligindedir. Ayn1 zamanda psikiyatrik rehabilitasyon tedavisi
goren bir hastaya doniismesinin gerekgelerinin agiklandigi kisimdir. Doktor Mehmet’in
de belirttigi gibi nedenlerin ve cevaplarin gizli oldugu c¢ekmeceyi agmanin vakti
gelmistir. Bu boliimde annesinin ve babasinin egemenliginden siyrilan Deniz, kendini
bulmaya ¢alistig1 bir yolculuga ¢ikar. Bu yolculukta ona eslik eden arkadaslart Ceylan
(Pinar Tore) ve Tilki (Burak Altay), Deniz’in yeni akil hocalaridir. Ayhan, kizinin da
kendi gibi tiyatro egitimi almasini ve oyuncu olmasini istedigini bir¢ok sahnede
vurgulamis olsa da, babasmin planladigir yolda ilerlemek istemeyen Deniz, manken
olmayi secer. Yasaklardan ve baskilardan bir nebze de olsa kurtulmay:1 basaran Deniz,
bu duygunun sagladigi sarhoslukla yeni arayislar icine girer. BoOlimiin en temel
meselesi de, hi¢ kuskusuz Deniz’in c¢ocuklugundan itibaren babasinin korkusuyla
sakladig1r ve utandig1 cinselligi, bu kez tanimaya ve 0zgilirce yasamaya caligmasidir.
Tam da bu noktada geleneksel kadin kahraman bi¢iminden ayrilan karakter, bir anti-
kahraman temsiline doniislir. Zira “kadin anti kahramanlar, 6nceden belirlenmis
karakteristik 6zellikleri olmayan -hem kahramanlarin, hem kotii karakterlerin hem de
anti kahramanlarin 6zelliklerini gdsteren- ve maskiilen sistemin digina ¢ikan marjinal
bir karakter” olarak tanimlanmaktadir. (Gilchrist, 2016: 119-120) Ayni sekilde bir kadin
anti-kahraman olan Deniz de, toplumsal normlarin bigimlendirdigi kadin kahramanlarin
karakter Ozelliklerinden oldukca farkli bir yapilanmaya sahiptir. Tek bir erkegin
giidiimiine bagl kalmayan, kendi istekleri dogrultusunda hareket eden, sinirlarini kendi
belirleyen 6zgiir ruhlu bir kadindir Deniz. Tarih boyunca toplumlarin, tehlikeli gordiigii
ve baski altinda tutulmasi gerektigini diislindiigii kadin cinselligini, bir anlamda
hapsoldugu smirlardan ¢ikarmaya calismaktadir. Tabii sahip oldugu bu nitelik,

geleneksel degerlerin kadinlara bictigi “anne” ya da “es” olma kaliplarinin karsitt bir
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formda sunuldugu i¢in, Deniz’i kahramandan ziyade anti-kahramanlarla
benzestirmektedir. Nitekim filmde, sevgilisi tarafindan evlenilecek bir kadin olarak
goriilmediginin vurgusu da yapilmaktadir. Aslinda Deniz biitiin anti-kahramanlar gibi,
yalnizca kadin-erkek iligkilerinde degil, gecerli olan tiim iliski bi¢gimlerinde de ideal
iliskiyi kuramamaktadir. Toplumun keyfi yonde degisebilen ahlak ve namus
degerlerine, dogru-yanls, iyilik-kotiiliikk anlayislarina, sorgusuzca uyum saglayamaz.
Toplumun yasadig1 karmasay1 toplumsal sizofreni haline benzeten Can Kozanoglu’nun
dedigi gibi, bu topraklarda “neyin ne zaman yiiceltilecegi neyin ne zaman asagilanacagi
belli olmayan toplumsal bir sizofreni hali yasanir.” (Kozanoglu,1995: 115-116)
Dolayisiyla Deniz’i filmin {i¢ epizodunda da ailesiyle, arkadaslariyla, sevgilileri ya da
patronlariyla saglikli bir iletisim halinde gérmememizin en temel nedeni, bu sizofrenik
ruh halinin karsisinda duran “anti” yapisidir. Sonunda yine yalniz, karamsar ve umutsuz

diinyasinda travmatik bir halde resmedilmektedir.

Son bolim “Anahtarlar” ise, gizlenmis, kapatilmis ya da gérmezden gelinmis
tiim gerceklerin aciga ciktig1 evreyi isaret etmektedir. Dramatik akis icinde Deniz’in en
calkantili, en karanlik, en hasarli ruhsal durumuna sahit oldugumuz bir boliimdiir.
“Cekmeceler” bolimiiniin sonunda Ceylan’in da evlenerek Deniz’i terk etmesi, ruhsal
cokiintiisiiniin ilk sinyalini verir. Cinselligi en u¢ siirlarda yasamaya baslayan Deniz,
bir anlamda babasindan, erkek egemen diizenden ve belki de dnemlisi kendi benliginden
intikam alircasina savrularak yasar. Hi¢ kuskusuz uyusturucu, alkol ve cinsellik,
sikismig ruhunun sancilt kivranisini dindirmeye ¢alistigi yalnizca birer arag gorevi
goriir. Kendi yalnizligina iyice gdmiilen Deniz, daha 6nce de belirttigimiz gibi dogum
giiniiniin oldugu giin, yolda babasini gordiigiinii zannettigi sahneden sonra, hayal ile
gercek arasindaki ¢izgiyi tamamen kaybetmis ve zihninin karanlik dehlizlerinde
kaybolmustur. Yasadig1r bu kirilma ani, onu filmin baslangicinda gordiigiimiiz cinnet
haline siiriiklemektedir. “Anahtarlar” bolimiinde kapali olan her ¢ekmece acilmis,
zihninin oynadig1 karanlik oyunlar aydinlanmis, hayal diinyasinin yarattig1 karakterler
de (Tilki ve Ceylan) desifre olmustur. Bir anlamda dibe vurus ve yeniden dogus siirecini
yasayan Deniz, tedavinin sonunda iyileserek, hayatina bastan baslayacak giicii

toplamustir. Tabii ¢oziilen son diigiim de, babasini kaybedisiyle ortaya ¢ikacaktir.
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Filmde her ne kadar bir anti-kahraman temsili olan Deniz’in, baskilari,
korkulari, doniisiimii ve kirilma anlar1 6n planda olsa da, arka planinda babast Ayhan
tizerinden geleneksel toplumlarda yasanan “erkeklik krizi” tartismasi da yapilmaktadir.
Bu topraklarda kadin olmak, her zaman bir erkegin kanatlar1 altinda yasamayi, onun
sevgisini ve sefkatini kazanmayi, dogustan sucluymus gibi affedilmeyi ya da
bagislanmay1 beklemeyi zorunlu kilmis, bu durumda tipki Deniz’in yasadig1 gibi hayati
boyunca siirecek bosluklara ve travmalara neden olmustur. Ancak bu topraklarda erkek
benligine de sahip olmak sanildiginin aksine hi¢ kolay degildir. Kendini her zaman
giiclii ve kudretli tanimlamak zorunda olan bir kimligin iizerine insa edilen erkeklik,
stirekli olarak sahip oldugu nitelikleri korumay1 ve pekistirmeyi gerekli kilmaktadir.
Gerek bedensel gerekse karakteristik hicbir zayif ya da eksik donanimi kabul etmeyen
erkek kimligi, bu durumla bas etmek icin i¢sel diinyasinda siirekli bir catisma
halindedir. Dolayisiyla Ayhan’in ¢ekmecesinden de lizerine ¢ok az sdz sOylenen

“erkeklik krizi” ¢ikmugtir.

Filmde hem Deniz hem de babasi Ayhan iizerinden, toplumun en korktugu,
gormezden geldigi, bilse bile listiinii 6rtmeye c¢alistigi olgular tartisilmis ve seyircinin
bu gerceklikle yiizlesmesi beklenmistir. Tabii yasanan bu sancili siire¢, Deniz’i
geleneksel kadin rollerinin (anne ya da es) disinda tercihler yapan, aykir1 davranislar ve
tutumlar sergileyen, giindelik iligkilerinde saglikli bir iletisim kuramayan, i¢cedoniik,
yalniz bir karaktere en dogru ifadeyle bir anti-kahraman temsiline doniistiirmiistiir.
Boylece Deniz, ailesinin hasarli yapisinin bir sonucu, toplumun alisik olmadig,

korktugu ve otekilestirdigi bir kadin anti-kahramandir.

3.6. Ornek Filmler Baglammnda Anti-Kahraman Olgusunun

Karsilastirmah Olarak Degerlendirilmesi

Tiirkiye Sinemasi’nda birbirinden farkli yaklagima ve dile sahip bes
yonetmenin Ornek filmleri lizerinden anti-kahraman olgusunun cercevesi ¢izilmeye
calisilmistir. Bu baglamda 2000 sonrasi sinemada yaratilan anti-kahramanlarin, klasik

anlatinin bi¢imlendirdigi kahraman modelinin yolculuk hikayesini takip etmeyen,
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toplumsal normlarin 6ngoérdiigli disipline ve sorumluluk bilincine sahip olmayan, bir
anlamda cogunlugun kutsadigi ideal sistemin disinda temsil edilen karakterler olduklar
gbzlemlenmistir. Analiz edilen filmlerin anti-kahraman baskisilerine genel olarak
bakildiginda Muharrem’in, Selman Bulut’un, Nihat’in, Cenk’in ve Deniz’in
birbirlerinden oldukga farkli 6zelliklere, zevklere ya da aligkanliklara sahip olmalarina

ragmen bir¢ok yonden de benzerlikler tasidiklar: goriilmiistiir.

Nitekim analiz edilen ilk film olan Zeki Demirkubuz’un “Yeralt:” filminin
Muharrem’i, menfaat ve ¢ikar iligkileri iizerinden isleyen mevcut diizene, yanlis
oldugunu hatirlatan bir anti-kahramandir. Minimalist hayatinin her iligki bi¢imine sinen
bu bozuk yapi, Muharrem’i uyum saglamadig: i¢in sorunlu kabul etmis ve disarida
tutmustur. Bir yandan bu sahte diizenin bir pargasi olmak isteyen, bir yandan da
ikiytzlilugiine dayanamayan Muharrem, sisteme karst olan muhalifligini anti-
kahramanliginin yarattigi bu paradokstan sagladigi goriilmiistiir. Ayni1 sekilde Tayfun
Pirselimoglu’nun “Ben O Degilim” filminin anti-kahramani1 Nihat da, Muharrem gibi
pasif, edilgen ve toplumun idealize ettigi akisa dahil olamayan karsit bir durus
sergilemistir. Evi ve igi arasinda sikismis hayatini, baska bir kiginin kimliginin yerine
gecerek anlamli kilmaya calisan Nihat, bu mak@s talihini yeni kimligiyle de
degistiremeyen bir anlamda kendi mevcut anlamsizligina mahkim olan bir anti-
kahraman olarak karsimiza ¢ikmistir. Muharrem de, Nihat da hikdyelerinin sonunda
yalniz, caresiz, anlamsiz ve sikisip kalan dongiilerinde goriintirler ve seyirci “hapsolmus
bireyin yasantisindan bir kesite, dongiiniin bir halkasina tanik olur.” (Kadiroglu, 2014:

197)

Onur Unlii’niin “Itirazzm Var” filminin anti-kahramani Selman Bulut ise,
dinsel geleneklerin ve ritiiellerin 6nemli bir yere sahip oldugu egemen yapinin i¢inde,
dini bir kurumun ¢atis1 altinda gorev yapan ayriksi bir cami imamidir. Selman Bulut,
sistemin i¢inde kutsal kabul edilen bir figiirii temsil etmesine ragmen, bagli oldugu
kurumu ve Ogretilerini sorgulayabilen, elestiren ya da itiraz edebilen, 1yilik-kotiiliik,
dogru-yanlis dikotomisini kendi inan¢ anlayisina gore sekillendiren ve tiim bu

nitelikleriyle smirlar1 kiran bir anti-kahraman 6rnegidir. Selman Bulut’un sistemin bir
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pargast olarak igcerden getirdigi aktif elestiriye benzer sekilde, Tolga Karagelik’in
“Sarmasik” filminde tasarladig bir anti-kahraman temsili olan Cenk de, diizenin yanlis
isleyisine ilk direnisi gosteren etkin bir karakterdir. Bir geminin iktidar1 iizerinden
yaratilan bu alegori, yonetenlerin ¢ogunlukla acimasiz, gaddar ve giicii elinde tutmak
icin her yola bagvurdugu, islerligi halen devam eden adaletsiz sistemlere benzetilmekte
ve bu yanlis giden diizene karsi gelen kahramandan ziyade sistemin kusurlu hale
getirdigi bir anti-kahraman tarafindan gerceklesmektedir. Bu baglamda Cenk, bir
kitleye onderlik edebilecek yapilanmaya sahip olmasa da otoriter sistemin hatalarini
gozler Oniine seren bir anti-kahramandir. Selman Bulut’un ve Cenk’in hikayedeki bu
aktif konumu onlar1 daha pasif bir yapilanmaya sahip olan Muharrem ve Nihat’tan
ayirmaktadir. Nitekim Muharrem ve Nihat, cogunlugun kabul ettigi mevcut diizene
eklemlenmeye calisan, ancak bir tiirli icinde bulunduklart kisir dongiiden siyrilamayan
karakterlerdir. Selman Bulut ve Cenk ise, yanlis isleyen ve yozlasmis diizenin tam
ortasinda yer alirlar, sistemin digina ¢ikmak gibi bir amaglar1 yoktur, aksine ig¢inde
kalip seyirciye icerdeki degisimi gostermeyi hedeflemektedirler. Bu nedenle eylemsel
bir tavir ortaya koymalari zaman zaman onlara kahramansi bir goriiniiniim kazandirsa
da, disiplinsiz yapilar1 ve kendi amag ve ideallerine gore hareket etmeleri birer anti-

kahraman olduklarin1 gostermektedir.

Incelenen anti-kahraman temsilleri arasinda tek kadm karakter olmasi
nedeniyle ayr1 bir yere oturtulan Deniz, Caner Alper/Mehmet Binay’in “Cekmeceler”
filminde karsimiza ¢ikan son anti-kahramandir. Diger anti-kahramanlardan farkli olarak
cocuklugundan baslayarak yetiskinligine uzanan zaman dilimine tanik oldugumuz
Deniz, sorunlu ebeveynlerinin kurbani olan bir anti-kahraman temsilidir. Toplumun
kadinlara 6ngordiigli davramis kaliplarim ve yasam bi¢imini kabul etmeyen, tiim

kurallar1 ve tabular1 yikan, cesur bir kadin anti-kahramandir.

Geldigimiz noktada goriliiyor ki; inang, adalet ve su¢ kavramlarina
yaklasimlari, her tiirlii iliski boyutunda basarisiz olmalari, ¢ogu zaman zit ve tutarsiz
davraniglar sergilemeleri ve hikayelerinin cogu zaman umutsuz ve karamsar bir sonla

bitmesi anti-kahramanlar1 birlestiren ortak noktalardir. Ayrica bes oOrnek filmde
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karsimiza ¢ikan tiim karakterlerin konumlandirildiklart mekan da anti-kahramansi
yapilarini ortaya koyan bir diger noktadir. Yeralti’nda Muharrem’in sicak bir yuvayi
andirmayan evi, [tirazzm Var da cami imami Selman Bulut’un kitaplarla dolu odasi, Ben
O Degilim de Nihat’in masadan ve televizyondan olusan kdhne evi, Sarmasik da terk
edilen bir gemi, Cekmeceler’de ise Deniz’in ¢izimleriyle dolu odasi olarak tasarlanan
mekanlar, anti-kahramanlarin sikisip kalmig, ayriksi yapilarina hizmet etmektedir.
Ozellikle kapali, basik ve eylem alanlarin1 sinirlayacak mekanlara yerlestirilmeleri, anti-
kahramanlar1 ideal toplumsal diizenden dislandiklarinin simgesel bir gostergesidir.
Kisacast filmlerdeki anti-kahraman temsillerine toplu olarak bakildiginda, tim
karakterlerin toplumun 6ngordiigii norm ve degerlere gore bigimlenmedigi, kendilerine

0zglin bir yasam tarzina ve bakis agisina sahip olduklar1 goriilmektedir.



155

SONUC

“Tiirkiye Sinemasi’nda 2000 Sonrasit Filmlerde Anti-Kahraman Olgusu” adli
bu calismada, 2000’1 yillarda ¢ekilen ve Tiirkiye Sinemasi’nda 6nemli bir yere sahip
olan Zeki Demirkubuz’un “Yeralt:”, Onur Unlii’niin “[tirazim Var”, Tayfun
Pirselimoglu’'nun  “Ben O Degilim”, Tolga Karagelik’in “Sarmasik” ve Caner
Alper/Mehmet Binay’in “Cekmeceler” filmleri iizerinden anti-kahraman kavrami analiz

edilmistir.

Tarihsel siirecte, toplumsal, kiiltiirel, siyasal pek ¢ok Oriintiinlin etkisiyle tim
diinya kiiltiirlerini ve insanlig1 sarmalayacak giiclii bir doniisiim hareketi baslamistir.
Modernlesme adini alan bu hareket, topluma, insana, anlama ve gerg¢ege dair her kodu
¢ok boyutlu bir goriiniim kazandiracak sekilde degisimden gecirmis ve bu yeni
diinyanin baskalagsan diizeninin hikayeleri kahraman olgusunu yansitmakta yetersiz
kalmistir. Bu noktadan sonra kahramanin yerini yeni bir kahraman modeli olarak
tanimlanan anti-kahraman temsillerinin aldig1 goriilmiistiir. Karsit- kahraman anlamina
gelen anti kahraman, geleneksel kahraman imgesinin antitezi olan bir tiplemedir. Baska
bir deyisle kahramanla 6zdeslestirilen cesaretin ve iyiligin ekseninde anlatilan hikayeler,
anti-kahramanlarla birlikte ¢aresizligin, belirsizligin ve pasifligin sarmalinda anlatilan

hikayelere donligmiistiir.

“Anti-kahraman nedir?” sorusunun yanitin1 bulmadan 6nce, tiiredigi kavram
olan kahraman olgusunun sinirlari, anlami, varolus nedeni, davranig ve tutumlar1 farkl
disiplinlerden ii¢ temel goriisiin 15181nda incelenmis, birbirlerinden bagimsiz kiiltiirlerde
dogan mit ve masal gibi anlatilarin ortak evrensel bir kahraman kalibina sahip oldugu
sonucuna varilmigtir. Kiiltiirlerarasi bu benzerligi Carl Gustav Jung, ortak simgesel dilin
parcasi olarak gordiigii arketip kavramiyla, Vladimir Propp, masallarin ortak islevsel
birimleriyle, Joseph Campbell da mitler {izerinden gelistirdigi monomit kavramiyla
aciklar. Varilan noktada, anlatilarin merkezine yerlestirilen kahramanlarin, baslangig,
kabul ve geri doniisten olusan geleneksellesmis bir dongiiyii takip ettikleri ve ayni

degerler sistemine gonderme yaptiklar: elde edilen bulgulardandir. Kahramanlarin sahip
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oldugu bu ortak kimligi ve maceralarla dolu yolculugu tespit etmek, anti-kahramanlarla
hangi noktalardan ayrildiklarini belirlememize yardimci olmustur. Nitekim anti-
kahramanin hangi maceraya baslayacagi, hangi amac¢ icin miicadele edecegi ya da
yolculugu sirasinda kimlerle karsilagacagi ve nasil bir tutum sergileyecegi bilinmeyen

dinamikleridir.

19.yy’da Dostoyevski ile simirlar1 ve nitelikleri belirlenen anti-kahraman
olgusu, ozellikle Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra bircok yazari etkileyerek, degisen
diinyaya uyum saglama ¢abasi gosteren ve her defasinda basarisiz olan bireyi
anlatmanin bir aract olarak goriilmiistiir. Yasanilan savaslar ve yenilgiler, sertlesen ve
adil bir isleyise sahip olmayan modern ¢agin yeni diizeni, iyi-kotii, dogru-yanlis gibi
kavramlar arasinda kaybolan ayrim, kurgusal anlatilarda kotiiliigii yenen kahramana
olan inancin azalmasiyla sonu¢lanmistir. Bu durum kahramanin karsisina, ugruna
savasilacak bir ama¢ ve ideal géremeyen, toplumsal normlarin dogru kabul ettigi
geleneksel, ahlaki, kiiltiirel ve dinsel degerlere uygun davranis sergilemeyen, niteliksel
anlamda kat1 kurallar1 olmayan anti-kahramanlar1 ¢ikarmistir. Dolayisiyla ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra bu siireg, yazinsal ve gorsel anlatilarda yasanilan ¢agin anlamsizligini
en 1yi yansitan temsil sekli olarak goriilen anti-kahramanlarin sayica arttigi bir donem

olmustur.

Anti-kahraman sosyolojik, tarihsel ve politik katmanlarla yakindan iliskilidir
ve bu nedenle degisen kosullara gére yeni goriiniimler kazanir. Anadolu toplumunun,
paradoksal bir yapilanmaya ve farkliliklar1 canli tutan bir dinamige sahip olmasi da, bu
cografyada anti-kahramanlar1 hazirlayan kiiltiirel fonu olusturmaktadir. Her gegen on
yullik siire iginde Tiirkiye’nin devlet politikalari, ekonomik dengeleri, toplumsal ve
kiiltiirel sistemlerin isleyis tarzlart farklilik gostermis ve bu dinamiklerle ilgili genel bir
tahminde bulunmak zaman ilerledik¢e zorlasmistir. Keza 80’li ve 90’hh yillarda
baslayan, 2000°1i yillarda ise fazlasiyla derinlesen bu doniisiimsel siiregte; diistincelerin,
fikirlerin, ideolojilerin anlamimin giderek azaldigi, her an degisebilen popiiler kiiltiir
formlariin giindelik hayat tasarilarin1 bigimlendirdigi, koseyi donmenin en biiyiik ideal

haline geldigi, fiziksel siddetin yerini psikolojik siddet ve korkunun aldigi, geleneksel
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ve modern ahlak yasalarinin siirekli ¢atisma iginde oldugu, toplumsal lincin olagan
karsilandig1 ve seyirlik bir eglence aracina doniistligli, egemen anlayisin ve kitlenin
kendinden olmayan azinlig1 otekilestirdigi ya da diismanlastirdigi, birbirine zit siyasal
modellerin iktidar olduklar1 donemde kendi ideal degerlerini normallestirdigi, bir tarafin
muhafazakarlastikca diger tarafin fazlasiyla dejenere bir kitleye doniistiigii kisacasi
rasyonel aklin c¢ercevesinden degerlendirmenin oldukga zorlagtigi bir Tiirkiye profili
ortaya ciktig tespit edilmistir. Dolayisiyla Tiirkiye konjonktiiriinde yarin ne olacagi,
hangi toplumsal olaylarin gergeklesecegi ya da etki ve doniistimlerinin neler yaratacagi

bilinmeyen dinamiklerdir.

Toplumsaldaki bu hasarli yapi, sinemanin temsil alanindaki iiretimlerine,
giiclinli erk ve iktidarin yliceliginden saglayan erkek anti-kahraman temsilleri olarak
yansimistir. Yeni Tiirkiye’nin bu yeni kahramanlart masumiyetini yitiren, sistemin
yanligliklarima ve kétiiliiklerine karsi toplumun kurtaricist olma gibi bir sorumluluk
tasimayan ya da bu sorunlarla miicadele edecek bir donanima ve yetenege sahip
olmayan, eksik ve kusurlu karakterlerdir. Her ne kadar karsimizda big¢imsel olarak
degismis yeni bir eril figiir olsa da, siddetin tiretimi, erilligin giicii ve otoritesi yeni anti-
kahraman temsilleriyle devam etmektedir. Bagka bir deyisle Tirkiye Sinemasi’ndaki
anti-kahramanlar, toplumun deger yargilarinda gerceklesen yozlasmay1 ya da yaratilan
sistemin hatali isleyisini ¢oziimlemede Onemli bir ara¢ gorevi gdérmesine ragmen,
siddetin ve giiclin sagladig1 iktidara sadik kalmalari, kahraman temsilleriyle aym
geleneksel kodlara hizmet ettiklerini ortaya ¢ikarir. Bir anlamda seyircinin erkek anti-
kahramanlarda ilgisini ¢eken ve 6zdesim kurmasina yardimci olan nokta, erilligin bu

giiclii hegemonyasinin devam etmesidir.

Ele aldigimiz Zeki Demirkubuz’un “Yeralt:” (2012), Onur Unlii’niin “/tirazim
Var” (2014), Tayfun Pirselimoglu’nun “Ben O Degilim” (2014), Tolga Karacelik’in
“Sarmasik” (2015) ve Caner Alper/Mehmet Binay’in “Cekmeceler” (2015) filmleri,
2000 sonrast Tirkiye Sinemasi’nda anti-kahramanlarin temsil edilis bi¢imine 6rnek
teskil etmesi nedeniyle analiz edilen yapimlardir. S6z konusu filmlerdeki anti-kahraman

baskisiler, kimi zaman nefret ettikleri bu diizene karsi hislerini siddete ve Kkoti
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aligkanliklara basvurarak gosterirken, kimi zaman da hissettikleri umutsuzluklar1 ve
hayal kirikliklarini fazlasiyla pasif ve edilgen bir tutum sergileyerek, toplumsalin
normallestirdigi sahte diizeninin disinda tasvir edilerek karsimiza ¢ikmislardir. Nitekim
baskisilerden Deniz ve Cenk, mevcut diizeninin hissettirdigi mutsuzlugu uyusturucu ve
alkolle dindirmekte bulurken, Muharrem ve Nihat, kadin karakterlere uyguladiklari
siddetin sagladigr giicte bulmustur. Analiz edilen filmlerdeki anti-kahramanlar,
Muharrem, Selman Bulut, Nihat, Cenk ve Deniz; celiskilerle, anlamsizliklarla ve
baskilarla kurulan otoriter diizene eklemlenemeyen ya da eklemlenmek istemeyen,
geleneklerin 6ngordiigi ideal bireye uygun davranis ve tutum sergilemeyen, gelecege
dair biliylik umutlar1 ve hayalleri olmayan, bir anlamda yasadiklar1 diinyanin yaratmis

oldugu tiim deformasyonlar1 yansitan karakterler olduklar1 gériilmiistiir.

Sonu¢ olarak anti-kahramanlar; modern diinyanin yarattigt kimliklerin,
kaliplarin, ongoérdiigli ve dogru kabul ettigi yasam pratiklerinin, otoriter rejimlerin
“sozde” adalet ve baris anlayislari igin ¢ikardiklar1 savaslarin, sistem tarafindan siirekli
baskilanan ve degistirilen anlamin-gercekligin, tiim bu kaotik ortamin yok ettigi
umutlarin ve ¢ogalan nefretin, belki de en dnemlisi sonunda parcalanan benligin bir
sonucudur. Daha dogru bir ifadeyle anlamin yitirildigi bu ¢agda anti-kahraman, sistemin
biitiin kusurlarini, yanlis isleyen taraflarini, kaybettigi degerlerini ve fikirlerini, geldigi
noktada nasil bir goriinlime sahip oldugunu yiize vuran bir kara aynadir. Bu nedenle
bugiinii ve yarmi en dogru anlatacak tek aktaricilarimizdir. Anti-kahramanlar,

insanoglunun gercek yansimasidir.
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