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MUHALIF SINEMA VE 2000°Li YILLAR TURKIYE
SINEMASINDAN MUHALIF GORUNUMLER

OZGUR IPEK
Muhalif sinema, huzursuzluklari, carpikliklari, yoksullugu, achigi, irkeiligi,

cinsiyeteiligi, cogunluk karsisinda sesini duyurmakta giiclik c¢eken azinliklarin
yasadig1 sikintilar1 ve 6teki sorunlu toplumsal hakikat alanlarini pelikiile aktarirlar.
Mubhalif imgeler vasitasiyla kimi zaman esitsizlik, adaletsizlik ve diglanmislik gibi
goriinimler kendilerine yer bulurken; kimi zamansa ig¢i sinifinin var olma savasi,
toplumsal tabakalasma ve her tiirlii 6zgiirliik miicadelesi benzersiz bir ifade alanina
sahip olur. Bu tez ¢alismasi, 2000°li yillar Tiirkiye sinemasindaki muhalif olarak
tanimlanabilecek filmlerde hangi meselelerin ne tiir elestirel soylemler ve karsi-
imajlardan hareketle ele alindigini ortaya koymayr amaclamaktadir. Bu
dogrultuda mubhalif sinemacilarin rehberligindeki bir sinema evrenine adim
atmadan evvel Oncelikle iktidar, iktidar aygitlar,, ulus devlet yapisy,
kiiresellesme, cokkulturliliik, ¢ok kimliklilik, alternatif medya, kars1 tarih ve
toplumsal hareketler temel alinarak kuramsal bir gergeve olusturulmustur.
Ardindan da konvansiyonel sinema ve muhalif sinema arasindaki farkliliklar
betimlenerek muhalif sinema geleneginin temel belirleyenleri ortaya
koyulmustur. Mubhalif sinemanin diinya genelindeki beliris bicimleri ele
alindiktan sonra meselenin Tirkiye cografyasindaki goriintiisiine odaklanilmig
ve en nihayetinde de Cogunluk, Zerre, Kiif, Zenne ve Babamin Sesi gibi 2000’li
yillar Tirkiye muhalif sinemasina ait filmler Foucaultcu sdylem analizi ve
gostergebilim yontemi kullanilarak ¢oziimlenmistir. Yapilan degerlendirmeler
sonrasinda 2000°li yilar Tirkiye muhalif sinemasinin, icerisinde bulunulan
siyasal konjonktiire uygun bir bicimde kimlik meselesini sorunsallastiran pek
cok filme evsahipligi yaptig1 gézlemlenmistir.

Anahtar Sozciikler: “Muhalif sinema”, “iktidar”, “kiresellesme”, “cok
kiiltiirlilik”, “cok kimliklilik”, “alternatif medya”, “toplumsal hareketler”, “karsi
tarih”, “karsi-imaj”.
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ABSTRACT

DISSIDENT CINEMA AND DISSIDENT IMAGES FROM THE
CINEMA OF TURKEY IN 2000’°S
OZGUR IPEK

Dissident cinema transfers the poverty, hunger, racism, sexism, issues of
minorities that experience obstacles in having their voice heard vis-a-vis the
majority, to the pellicle. Through dissident images, aspects of inequality, injustice,
and isolation gain visibility, as well as the existential strife of the working class,
social stratification and any kind of struggle for liberation also achieve a unique
domain of expression. This thesis aims to analyze films which can be defined as
dissidents in Turkey’s cinema during the 2000s in terms of what issues are included
in which perspectives of critical discourses and counter-images. Prior to stepping in
the cinematic universe of dissident filmmakers, firstly a theoretical frame is
developed based on power, apparatuses of power, nation-state structure,
globalisation, multiculturalism, multiple identities, alternative media, counter-
history, and social movements. Then, the differences between the conventional
cinema and dissident cinema are portrayed and main determiners of the dissident
cinema are displayed. Alongside evaluating the diverse forms of dissident film in
world cinema, the main focus is on its articulation in Turkey, and the case studies
include dissident films in 2000’s such as Cogunluk, Zerre, Kiif, Zenne, and Babamin
Sesi. Each film is analysed through Foucauldian discourse analysis and semiotics.
Based on findings it has been observed that Turkey’s Dissident Cinema in 2000s
include many films which problematize the issue of identity in an appropriate
manner to the current political conjuncture in Turkey.

Keywords: “Dissident cinema”, “power”, “globalization”,
“multiculturalism”, “multi identity”, “alternative media”, “social movements”,
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“counter-history”, “counter-image”.
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ONSOZ

Gegmis umutlarin anist baska bir gelecek tahayyiiliiniin bir parcasidir hdla...

Andreas Huyssen
Sinemanin Oykii anlatma ve enformasyon sunma Ozelliklerinden ziyade
diisiince tiretme yetisine yonelmem biiyiik bir oranda Ulus Baker’in yazdigi metinleri
okumamla gergeklesti. Ulus Baker’in Dziga Vertov, Orson Welles, Sergei Eisenstein,
Yilmaz Giiney ve Jean-Luc Godard gibi sinemacilar iizerine kaleme aldigi bu
metinler, sinemanin bagkaliina ve dolayisiyla baska bir sinemanin miimkiin
olduguna vurgu yapmaktaydi. Muhalif Sinema baslikli bu tez ¢alismasi da iste tam
olarak “baska bir sinema miimkiin” seklinde formiile edilebilecek bu diisiincenin
Muhalif sinema temel anlamda insanlarin 6zgiir diisiincelere ulagabilmelerini
saglayan, onlara farkli bir diisiince akis sebekesi sunan, tahakkiime kars1 direnen ve
her tiirlii zorlugun karsisinda durabilen bir sinemay:1 imliyor. Tezin ortaya ¢ikis
siirecindeki desteginden 6tiirii danismanim Yrd. Dog. Dr. Habibe Ongoren’e, birlikte
giizel calismalar i¢inde yer almayr Uimit ettigim Dog¢. Dr. Ahsen Deniz Morva
Kablamaci’ya ve onerileriyle yardimct olan Prof. Dr. Fiisun Alver’e ¢ok tesekkiir

ederim.

Lisans donemimden baslayarak her zaman yanimda olan, destegini higbir
zaman esirgemeyen ve bu tez calisgmasinda da onemli katkilart olan Prof. Dr.
Hiiseyin Kdse’ye ne kadar tesekkiir etsem azdir. Ayrica ¢alismaya fikirleriyle destek
olan Yrd. Dog. Dr. Yilmaz Dagli’ya, bulamadigim kaynaklara ulasabilmemi saglayan
Haydar Dolmacr’ya, Tiirkiye sinemasiyla ilgili diisiincelerini paylasan Mazlum
Vesek’e, filmlere erisimimi saglayan Oguz Selim Kobaza’ya, bi¢cim ve diizenlemeler
konusundaki yardimlarindan dolayr Gokhan Giiltekin’e, ¢eviri konusundaki destegi
icin Bulut Unvan’a ve yine c¢eviri konusundaki yonlendirmelerinden dolayr Ali
Sadidi Heris’e ¢ok tesekkiir ederim. Umarim alana katki saglayabilecek nitelikte bir

calisma olmustur...
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GIRIS

Michel Foucault, Collége de France’da verdigi “Giivenlik, Toprak ve Niifus”
baslikli derslerinde, Guillaume de la Perriére’in 1555 tarihli Politik Ayna (Le Miroir
Politique) kitabinin tizerinde 6nemle durur. Buna gore, s6z konusu metinde
Makyavel’in Prens’inde oldugu gibi, tek sesli bir erk bigiminden ziyade, evde aile
reisinin, okulda egitimbilimcinin, atdlyede ustanin, kilisede en {ist riitbeli dini
yetkilinin uyguladig1 yonetimsel pratikler dikkat ¢cekmektedir. Perriére’in metninde
serimlenen tiim bu hilkkmedenler, tipki devletin kendisine hilkmeden prensin yaptigi
gibi iktidar sahibidir ve bununla birlikte ayn1 devlete igkindir. Politik Ayna adli
eserin referans verdigi erk bigimine ait bu ¢oklu goriiniim, Makyevel’in askin
tekliligine zittir. Bu anlamda Michel Foucault, Ortacag’dan 16. yiizyila kadar olan
stirecte egemenlik icin toprak ve tebaanin olmasi gerektigini, ancak Guillaume de la
Perriére’in metninde hiikiimetin bir toprak parcasi i¢in degil, seyleri yonetmek i¢in
var oldugunu dile getirir. Fransiz filozofa gore bu noktada egemenlik ve yonetim
terimleri birbirlerinden ayrismakta ve toprak iizerinde kurulan egemenligin yerine
insanlar ve seyleri yonetmek nevinden bir anlayis yerlesmektedir (2013: 83). Burada
acikca goriilmektedir ki, toprak lizerinden kurulan bir tahakkiim bi¢imi yerini insan
bedeni lizerinden kurulan bir erk bigimine birakmaktadir.

Michel Foucault’ya gore insan bedeni on yedinci ylizy1l itibariyle iktidarlarin
yeni gdzde mekani olmustur. Foucault, toprak {izerine kurulu tahakkiim bi¢iminin
beden {izerine kaymasi durumunu biyopolitika nosyonuyla agiklar. Ona gore
biyopolitika kavramiyla birlikte bedenin kendisi, slirekli bir denetim aginin igine
cekilmis olur. Biyopolitika nosyonu, Hardt ve Negri’nin Imparatorluk eserinde
bahsettikleri gibi, disiplin toplumlarinin hemen arkasindan gelen denetim
toplumlarinda daha etkili bir igleyise sahip olur. Zira bu toplumlardaki erk, kurum igi
bir smirlamaya tabi tutulmaz ve yasam alanlarinin tiimiinde birden varliginm
hissettirir.

Michel Foucault’'nun iktidar methumu iizerine yaptig1 degerlendirmeler,
bizleri 17. yiizy1l rasyonalist diisiiniirlerinden Spinoza felsefesine kadar gotiiriir. Zira
Spinoza’nin kaleme aldigi metinlerde de iktidar kavraminin ¢oklu bir karaktere sahip

oldugu goriiliir. Spinoza’da iktidar, her an, her yerde, her durumda ortaya ¢ikan bir
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form halini alir. Giicii, artan ve azalan bir deger olarak bir tiir ¢izelgenin igerisine
yerlestiren Spinoza, kudretli olanin varligini korudugu, insanlarin ve o6teki seylerin
birer gii¢ derecesi olarak salinimda oldugu bir yasam sistematiginden s6z eder. Bu
noktada Spinoza iizerine kaleme alinan bir anekdottan da bahsedilebilir. Tschirnhaus
adli bir disiiniir, glinlerden bir giin, Spinoza’yr heyecan icinde yataginin yani
basindaki bir oriimcek agmi izlerken goriir. Aga takilan sinekler hayatta kalabilmek
icin can havliyle orlimcege karsi koymaktadir. Spinoza, uzun bir siire boyunca
sineklerin ortaya koydugu bu yasam miicadelesini gézlemlemeyi siirdiiriir. Bu olay,
varligin kendi yasamini siirdiirebilmek adina ortaya koydugu caba olarak tarif
edilebilecek “conatus” methumunu temellendirmekle birlikte, giic kavramina iligkin
daha farkli bir ¢dziimleme de ortaya koyar. Bu baglamda Ulus Baker’in (2009:17-21)
Spinoza diislincesinin anahtar kavramlarmi ortaya koyarken ifade ettigi gibi,
ortimcegin sinekten yetkin olmasiyla, tanr fikrinin 6riimcek fikrinden yetkin olmasi
da ayn1 eksende diisiiniilebilir. Yani bir diisiince, baska bir diisiinceden daha giiclii
olabilir. Bagka bir deyisle canlilar arasinda goriinen dogal gii¢ farkliliklarr gibi,
fikirler de farkli kudret dereceleriyle birbirlerinden ayrilirlar. Bu anlamda soyut veya
somut her varlik kudret derecesi agisindan birbirinden farkli ve ayr1 bir karaktere
sahiptir. Yine ikili bir karsilagsma halinde giiclii olan, bir digerini geride birakir veya
alt eder. Yani Spinoza’nin giice dair yaptigi bu ¢oziimleme iizerinden iktidarin her an
her yerde ortaya ¢ikabilecegi ve uygulanabilecegi sdylenebilir.

Giliniimiiz iktidar yapilari, Foucault terminolojisinden 6diing alinabilecek bir
kavram olan kilcal damar nosyonuyla karakterize edilebilir. Calismanin igerisinde
detaylandirilacak olan postyapisaler erk yaklasgimina gore, bugilin goriiniirlik
alanlarina dahil olan tim iktidar bi¢imleri, mikro diizeylerden baglayarak yasam
alanlarinin tlimiine birden sirayet etmis durumdadir. Bu dogrultuda en ufak bir iligki
biciminde dahi bir iktidar yapisi ortaya ¢ikmaktadir. Bu iktidar mekanizmalari,
baslarda modern devlet yapilartyla beraber anilan atélye, okul, yurt, fabrika veya
kisla gibi kurumlarda faaliyetlerini siirdiirmekteyken bugiin kurumsal sinirlarin
disina ¢ikmis ve toplumsal hayatin tlimiinii birden etkisi altina almistir. Bu anlamda
basa doniiliirse, tipki Guillaume de la Perriére’in metnini hatirlatir bigimde, bir

toplumun, yekpare bir iktidarin uygulandig: iiniter bir gévdeden degil, birbirinden



farkli erk yapilarinin bir arada oldugu bir biitiinden meydana geldigini sdylemek
miimkiindiir.

Gilles Deleuze, Denetim Toplumlar: metninde Foucault’'nun “disiplin
toplumu” olarak karakterize ettigi toplumsal yapilarin yaygin kapatip kusatma
mekanlar araciligiyla ayirt edilmekte oldugunu belirtir. Disiplin ediminin etkin bir
bicimde yerini aldig1 kurumsal mekanlar, birbirlerini andiran bigimsel niteliklerinin
yant sira, yine bedenlerine ickin bir sekilde var olan bu disiplin sOylemiyle
benzesmektedir. Baska bir deyisle, disiplinler, Foucault’'nun “Napolyonik Kurumlar”
olarak da tanimladig1 hastane, hapishane, okul, kisla ve her biri bilimsel olma iddias1
tagiyan psikiyatri, klinik tip, psikoloji, sosyoloji nevinden alanlari bastan sona
kusatmis vaziyettedir. Disiplin, itaatkdr bedenlerin {iiretimi i¢in hayati bir unsur
olarak disiplin toplumlarindaki yerini alir. Buradaki esas amag¢ diisiinsel yetkinlikten
uzak, itirazda bulunmayan, egemen sermaye yapilarinin isteklerine biat edecek,
sistemin isleyisi karsisinda sorun ¢ikarmayacak bireylerin imalatidir. Okul, hastane,
kisla, atolye gibi kurumlarda aktif bir bicimde var olan yonetmelikler hep benzer
anlayislar dogrultusunda hazirlanip uygulamaya koyulmaktadir.

Kurumsal yapilar, disiplinci yaklagimlarinin yani sira, bireylerde bir tiir
tedirginlik uyandirma halinin devamliligim1 da tesis edebilmek admna goriintrlik
alanlarmin igerisine insa edilir. Bu tarz mekanlarin mimari karakteri, Jeremy
Bentham’in Panoptikon adini verdigi gériinmeden gérmeyi olanakli kilan bir yapiya
sahiptir. Bentham’in bir hapishane plan1 olarak tanimladigi bu yapi, sadece
hapishane degil, okul, kisla, hastane, akil hastanesi, 6ksiizler yurdu kabilinden tiim
kurumsal yapilar i¢in de uygulanilan bir formiile doniisiir. Panoptikon adli bu mimari
bicim sayesinde insanlar miitemadiyen gozetim altinda olduklarini diistindiiklerinden
dolayr kendilerini siirekli kontrol halinde tutarak hareketlerini gergeklestirirler.
Panoptikonun kurum i¢i yaygmligi giderek kurumsal alanlarin sinirlarint asip disiplin
toplumlarinin olusup yayginlasmasina zemin hazirlar.

Disiplin toplumlarindaki bireyler, bir kurumdaymiscasina gozetlendiklerini
hissederek hareket etmek durumunda kalirlar. Ozellikle David Lyon’un metinlerinde
one cikardigr bigimiyle, bugiiniin toplumlarinda teknolojik gbzetim araglar
sayesinde panoptikon, yani her daim gozetim altinda tutulabilme durumu hali hazirda

gerceklesmistir. Insanlar, caddede, sokakta, apartman Onlerinde, aligveris
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merkezlerinde, kiitiiphanelerde, hatta ev iglerinde, bilgisayarlarinda siirekli olarak
takip edilmektedir. Bu durum salt kurum igleriyle yetinmeyerek sosyal yasamin
tiimline birden hiikmetmeye c¢alisan bir bagka iktidar bicimine, yani denetim
toplumuna gondermede bulunur. Siiphesiz denetim toplumunun isleyisindeki
medyatik etkiler ve mobil teknolojilerden de s6z etmek gerekir. Ali Akay Konumlar
adli kitabinda, medyaya dikkat ¢ekerek disarida hilkmedenin gdziinden, takibinden
bagimsiz bir sekilde hareket etme sansina sahip olamayan insanlarin, evlerinde de,
kitle iletisim aygitlar1 tarafindan yapilan yayinlar vasitasiyla disipline edilmekte
olduklarini ifade eder. Akay’a gore, bu bakimdan okullardaki 6gretmenlerin rolii, ev
iclerinde televizyon programcilarinin eline ge¢mis durumdadir. Bu noktada sunun
altim Ozellikle c¢izmek gerekir ki, kitle iletisim aygitlar1 kanaliyla yayilimi
gerceklestirilen disiplin sdylemi, dogrudan dogruya zihnin denetimine yonelir. Bu
sekilde de iktidarin politik bedeni, kablolar igerisinden gecerek, hedeflenen kitlelere
ulagir. Televizyon cihazi, bir anlamda George Orwell’in 1984 isimli eserinde dikkat
cektigi gibi iktidar direktiflerinin en mahrem alanlara degin ulasabilmesini
saglamaktadir.

Egemen ideolojinin siirekliligini saglamak adina faaliyet gosteren yapilar
devletin baski aygitlar1 ve devletin ideolojik aygitlari olarak iki boliime ayiran Louis
Althusser de medyay1, okul ve sendika gibi yapilanmalarla birlikte ideolojik aygitlar
arasinda konumlandirir. Bu aygitlar, basat ideolojinin iretimini, insanlarin
vicdanlarinda kurduklar1 yollarla saglamaktadir. Kaydedilen goriintiiler, yapilan
yayinlar, hatta kameranin konumlandig1 ag1 bile, bir tiir iktidar araci olarak islev
goriir. Kullanilan tiim bu teknikler yordamiyla devletin egemen ideolojisinin
normallestirilerek yayginlastirilmasi gergeklestirilir.

Ulus Baker, Kanaatlerden Imajlara Duygular Sosyolojisine Dogru isimli
doktora tezinde, bilginin varligin1 arka plana iterek on saflara yerlesen kanaatlerin,
ozellikle kitle iletisim araglar vasitasiyla dolagima sokulan ve izler kitlenin bilincine
ikame eden kaliplara doniismiis durumda olduklarini ifade eder. Baker’e gore
bilginin geride kaldigi bu sosyal diizen, iktidarin bi¢imlendirdigi, uygun goérdigi
kan1 ve goriigleri benimseyen bir toplumsal yapiyi, “kanaat toplumu” fikrini insa
etmektedir. Baker’in doktora tezinde detayli bir sekilde iizerinde durdugu gibi, s6z

konusu kaliplarin yayginlagmasinda televizyonun payi fazlasiyla biiyiiktiir. Bu cihaz
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kanaliyla yapilan yaymnlarda, gergekligin rahatlikla manipiile edilebildigi gibi,
egemen ideolojiye ait gorilisler de, izler kitlenin diisiin diinyasini big¢imlendirip
belirlemektedir.

Ulus Baker, Medyaya Nasil Direnilir isimli bir bagska metninde ise iktidarin
kendi sOylemlerini, televiziiel aygit kanaliyla somut gergekliklerin dniine gecirdigini
ifade ederek, yapay bir hakikat zemini olusturdugunu belirtir. Bu bakimdan Baker’e
gore medya, kamu tartismalari, enformasyon yayillimi veya haber iletimine
hasredilmis bir alan degil, insanlarin nasil diisiinmeleri gerektigini sOyleyen bir
yapilanmadir. Bu anlamda medya, yazili ve gorsel yaymlar araciligiyla giindem
olusturarak ve ayni zamanda bu gilindemlerin kalicili1 tizerinde de etkilerde
bulunarak insanlarin hangi olaylar hakkinda, ne kadar diisiinmeleri gerektigini
belirler. Dolayistyla insanlarin konustuklar, tartistiklar1 meseleler ve bunlar ele alis
bigimleri, dogrudan medyatik bakis acisinin tesiri altindadir.

Tiim bunlar, insanlarin belirli kaliplar icerisine yerlestirilmesine ve
farkliliklarin ortadan kaldirilmasina hizmet etmektedir. Baska bir deyisle, iktidarlarin
hedefinde tek tip, belli birtakim degerlerin ve aligkanliklarin disina ¢ikmayan uysal
bir bedenin ingas1 vardir. Ancak iktidar bu uysallikla yetinmez ve postyapisalci erk
yaklasimina gore ayn1 zamanda insanlar iiretim konusunda tesvik eder ve kisilerin
kendilerini gelistirebilmeleri adina yeni yollar, yeni usiiller gelistirir. Dolayisiyla
bugiinkii iktidar yapilar1 baskici yahut zorba degil, aksine, yaratict ve tiretkendir. Bu
anlamda bir tiir olumlulugu da barindiran s6z konusu iktidar formu, insanlarin
yeteneklerinin gelismesine destek c¢ikarak bir rekabet ortaminin olusumuna da zemin
hazirlar.

Postyapisalci erk yaklagiminin kokleri, Gramsci’nin “hegemonya” nosyonuna
kadar gotiiriilebilir. Zira esnek kapitalizmin postfordist uygulamalariin elinde, igsel
bir denetim yoluyla gerceklesen oOzsorumluluk ilkesi sonsuz sayida avantaj
saglamaktadir. Bu yapi, erk sahibini, erkin goriiniir ve nahos etkilerinin
sorumlulugundan muaf kildig1 gibi, erke maruz kalan kisiyi boyun sundugu giice
karst her tiirlii politik tavir alistan da yoksunlastirir. Postyapisalct goriise gore erk,
tabi kilman tarafin bizatihi otoriteyle isbirligi etmesi sayesinde varliginmi stirdiiriir.

Isverenin iscisi iizerinde uyguladig: otorite, iscinin goniillii boyun sunmasi ve kendi



0z cikarlarmi bir tiir yetki devriyle otorite figilirine aktarmasi yoluyla kendini
yeniden iiretir.

Buglin internet, sosyal aglar, enformasyon sistemleri ve mobil aygitlar gibi
pek cok teknoloji {iriinii insan hayatina eklemlenmis durumdadir. Bu teknolojiler
bireysel yasami kolaylastirirken aym1 zamanda yeni kontrol ve denetim
mekanizmalarinin da dogmasina yol agmistir. Zira sanal mecrada yapilan her eylem,
ip (internet protocol) adresleri araciligiyla kontrol edilebilmekte ve bireyler her daim
takip edilebilmektedir. Yani yeni bir 6zgiirliikk alan1 vaadiyle ortaya c¢ikan tiim bu
mecralar, aynt zamanda denetimi de beraberinde getirmektedir. Ancak iktidarin
oldugu her yerde direnis de vardir mottosundan hareketle her daim muteber bir ¢ikis
yolunun bulunabilecegi de unutulmamalidir. Bu anlamda erkin kendisini gosterdigi
herhangi bir yer, aynm1 zamanda elden alinmis 6zgiirliigiin yeniden tesis edildigi bir
yere donlisebilir. Nitekim bugiinkii iktidar bi¢imleri yeni teknolojilerden
faydalanarak kendini nasil gelistirmekteyse, bireyler de teknolojik gelismelerden
Oyle faydalanmakta ve kendi direnis kanallarini olusturmaktadirlar. Bununla birlikte
giiniimiizde artik tektip bir yaymciliga maruz kalinmamakta, alternatif medya
olanaklarindan yararlanilmakta, hatta twitter, facebook ve youtube gibi sosyal aglar
araciligiyla giindelik yasamda bastirilan bir¢ok isbirligi ve dayanisma Oriintiisiine
ulagilabilmektedir. Bagka bir deyisle bugilin twitter, facebook veya youtube gibi
sosyal medya kanallar1 salt sohbet etmek, eglenmek gibi niyetlerle degil, politik
amaclarla da kullanilmaktadir.

Arap Bahari, Gezi Parki Eylemleri, Ukrayna’daki hiikiimet karsit1 protestolar
gibi birgok toplumsal eylemde duygu, diisiince ve itirazlar sosyal mecralar
araciligiyla paylasilmis ve ¢ok cesitli haber kanallari olusturulmustur. Bu baglamda
sosyal medya, caligmanin ilk boliimiinde de tartismaya agilacagi gibi muhalifler i¢in
oldukca giiclii bir alternatif medya kaynagi olmustur. Benzer sekilde televizyon,
gazete, dergi veya biilten gibi araglar da alternatif bir medya olusturmak anlaminda
muhaliflerin 6nem vermeleri gereken unsurlar olarak 6ne ¢ikmaktadir. Keza bu tez
calismasinda iizerinde durulacak olan sinema sanati da bir tiir nmuhalefet araci
olarak kullanilabilmektedir.

Sinemanin nasil bir muhalefet aract oldugunu serimlemeden evvel oncelikle

bu sanatin dogasina kisaca géz atmakta fayda vardir. Bu tez ¢caligmasinda anaakim ya
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da konvansiyonel sinema olarak da nitelendirilen Hollywood usiilii sinema pratikleri,
genellikle dretilen sOylemler aracilifiyla basat ideolojinin yayginlastirilmasina
hizmet eden bir arag olarak ele alinmaktadir. Buna gore, hakim kiiltiirel ve ekonomik
yapilarin varliklarini siirdiirebilmeleri adina egemen smiflar tarafindan kullanilan
konvasiyonel sinema filmlerinin, insanlar1 politik olusumlarin disinda tutmak gibi bir
hedef dogrultusunda iiretildigi sOylenebilir. Douglas Kellner ve Michael Ryan’in
Politik Kamera isimli kitaplarinda da ortaya koyduklari gibi, medyaya benzer
sekilde, Amerikan sinema endiistrisi de ideolojik bir ¢er¢eveleme icerisinde insanlari
belli birtakim davranig kaliplarini benimsemeye davet eder. Filmler, bir anlamda
herhangi bir durumu yansitmaktan ziyade s6z konusu durumun daha evvel
tasarlanmig bir bi¢cimine iligkin kimi tezler 6ne siirer. Bu yolla izleyiciye belirli bir
bakis acis1 telkin edilmis olur. Ryan ve Kellner’a gore eril kahramanlik hikayeleri,
kadin melodramlari, romantizm anlayisi, siddete ve suga iliskin goriingiiler filmler
araciligiyla alternatifi bulunmayan bir diinyanin apagik gostergeleriymisgesine
sunulur. Hollywood sinema endiistrisinin 6ziinii teskil eden sey tamtamina budur
iste: Tek tipci bir hayat ve hikdye modeli vasitasiyla benzer ideolojik yapinin
korunarak yiiceltilmesi. Ne var ki, yine Politik Kamera kitabinda belirtildigi iizere,
topyekin Hollywood sinemasini ve ona igkin biitiin sinema tarzlarini tek bir
yaklasim temelinde degerlendirmek pek dogru olmaz. Bu, bir bakima farklh
donemlerin atmosferlerini yansitan, farkli toplumsal kosullar1 goriiniir kilan, kendine
has bir isleyisle bu sektor iginde var olan kimi unsurlar1 gérmezden gelmek anlamina
gelir. Bu dogrultuda yine ayni sektor i¢inde sol bir goriis muhafazasiyla kanalize
olan, igerisinde bulundugu yapiya elestirel bakan Nicholas Ray, Robert Altman,
Arthur Penn, Dennis Hopper ve Hal Ashby gibi ¢ok sayida yonetmenden de soz
etmek miimkiindiir. Ancak bu isimlerin c¢ektigi filmlerde, belirli formiilatif yapilar,
unsurlar ve bigimsellikler perdeye aktarilmis, toplumsal sorunlar, etrafli bir sekilde
ele alinmamistir. Baska bir deyisle, popiiler kaliplar icerisine yerlestirilmis bu bakis
acilari, yeni tartigma alanlarmin yaratilmasina zemin hazirlayict bir  giic
gosterememistir. Bu tez ¢alismasinin ana dinamigini olusturan mubhalif sinema
yapilanmasi ise igerdigi elestirel goriislerle birlikte i¢inde bulundugu film yapim
stireclerine bagkaldiran, bicimsel anlamda yenilige gitmeye calisan, deneysel pek ¢ok

unsuru bir arada tutan bir sinema olusumunu isaret etmektedir. Genel bir bakisin
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esintisiyle toplumsal baglamdan kopmadan olusturulan bu muhalif imgeler, i¢inde
yasanilan, soluk alip verilen diinyadaki huzursuzluklari, ¢arpikliklari, yoksullugu,
aclig, rkciligi, cinsiyet¢iligi, cogunluk karsisinda sesini duyurmakta giicliik ¢eken
azinliklarin yasadig: sikintilar1 ve 6teki sorunlu toplumsal hakikat alanlarini pelikiile
aktarirlar. Muhalif sinemacilar, bunu yaparken de, evvela yaptiklarn isi
bicimlendirmeye c¢alisarak baglarlar. Bu anlamda muhalif sinema anlayisinin
kokenleri, Rus Devrim sinemasindan, dramayi halkin afyonu olarak nitelendiren
Dziga Vertov’a kadar gotiiriilebilir. Sokaktaki insanlar1 oldugu gibi, tarla basinda,
fabrikalarda, calistiklar1 oteki mekanlarda, gercek hayatta ne yapmaktaysalar o
sekilde gekmeyi amaglayan Vertov gibi, daha sonralar italya’da ortaya ¢ikacak olan
Yeni Gergekgilik Akimi’ndan Luchino Visconti, Roberto Rosselini, Vittorio de Sica
ya da Fransa’da kendisini gosterecek olan Yeni Dalga Akimi’ndan Jean-Luc Godard,
Claude Chabrol ve Frangois Truffaut gibi sinemacilar, anlatilarini bigimsel
yeniliklerle de cevreleyen iisluplariyla 6ne c¢ikarlar. Diger bir deyisle, muhalif
sinemada icerigin “farkli’” olmasi kadar igerisinde bulunulan egemen sinema
diizenine bicimsel diizeyde baskaldirmak, karsi ¢cikmak da onemlidir. Ki yine
Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’ndan Godard’in Gorin ile beraber kurdugu Dziga
Vertov grubu da, gerek isim olarak gerekse ikilinin yaptiklar1 ¢alismalar
diigiiniildiigiinde hangi izlegin takip edildigini agik bir sekilde ortaya koyar.

Muhalif sinema Orneklerinde ekseriyetle ana akimin yanasmadigi, yanagsa
bile romantize edip biriciklestirdigi, baska bir deyisle, masals1 bir bigimde formiilatif
anlayisin kaliplar igerisine yerlestirdigi temalar ele alinir. Bu tarz filmlerde yine
cogunlukla amator oyuncular, dogaglama mizansenler, farkli kurgu, kadraj ve ¢ekim
teknikleri kullanilir. Dagitim ve biitce gibi oOzellikleri bakimindan da yine
konvansiyonel bigimden uzaklagirlar. Bu anlamda bigimsel bir karsi ¢ikis, ana-akima
kafa tutma, bir bakima Deleuze terminolojisinden O6diing alinabilecek bir yersiz
yurtsuzlagma kavramima da gondermede bulunur. Dolayisiyla kdk salmis yapiy
yersizyutsuzlastirma girisiminin muhalif sinemanin 6ziinde bulundugu sdylenebilir.
Yine Foucault’nun karanlikta kalanlarin sdylemi olarak niteledigi “karsi tarih”
kavrami da kimi muhalif sinema 6rneklerinin tam merkezine yerlesir. Bu kavram
yalnizca hiikiimranin g6z kamastiriciligini acik ederek onun gercek yiizlinii

gostermekle iktifa etmez, onun devamliligini yikmaya yonelen bir tiir saldirtyr da
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icerir. Kars1 tarih kavraminin yani sira, Peter Wollen’in “karst sinema” nosyonu da
mubhalif sinemay1 olusturan ana damarlardan biridir. Wollen’in bu kavrami, yine ana
akim sinemaya karsi gelistirilen bigimsel ve igeriksel bir yapiyr imler. Bununla
birlikte, muhalif sinemay1 benimseyen sinemacilarin tutumu, akintiya karsi ¢ekilen
bir kiirek misali, giiclinli kendi varligindan alir ve genel gecer olani yapibozumuna
ugratir.

Bu tez calismasinda muhalif sinemayla iliskilendirilen kimi kavram ve
olgular ile muhalif siyasal bilin¢ olusumlarina yataklik eden somut bazi filmlerin ana
akimdan ayrilan sinematik Ozellikleri ele alindiktan sonra, meselenin 2000’li
yillardaki Tiirkiye goriintiisiine odaklanilacaktir. Dolayisiyla bu tezdeki amag, farkl
kimlikler ve farkl kiiltiirlere ait unsurlarin tartisildigi, toplumsal hareket tiplerinde
pek c¢ok vyeniligin ortaya ¢iktigt bir donemde muhalif sinemanin sinema
toplumbiliminde nasil bir isleve sahip oldugunu ortaya koyabilmektir. Belirlenen bu
amag dogrultusunda, tezin ilk bolimiinde evvela iktidar nosyonu iizerinde durularak
medya-miilkiyet-tiretim iligkileri ve kurumsal yapilar gibi iktidar araglarina yer
verilecektir. Ardindan da ulus devlet yapis1 ve Tiirkiye’deki modern uluslagma stireci
ele almarak kiiresellesmenin kimlik ve kiiltiir {izerindeki etkileri tartismaya
acilacaktir. Birinci boliimiin son bashginda ise alternatif medya, toplumsal
hareketler, karsi tarih kavrami, sosyal medya ve muhaliflik gibi olgular ele
alinacaktir. Ikinci bolimde &ncelikle ana akim sinemanm genel ideolojik
Ozelliklerinden ve hareket-imge rejiminin kosullayict etkilerinden bahsedilecek,
ardindan da pek ¢ok muhalif yonetmenin elestirel rehberliginde politik sinema
alanina girilecektir. Yine ayn1 bolimde mubhalif sinema 6rneklerinin konvansiyonel
yapimlardan nasil farklilastigi, hangi tematik evrenler dolayimiyla insa edildikleri ve
bu temalarn ne tir “karsi-imaj” Ornekleri baglaminda tartismaya actiklar
serimlenmeye calisilacaktir. Boliimiin son altbagligindan itibaren sinemanin Tiirkiye
yolculugundan so6z edilecek, ardindan da mubhalif diisiince geleneginin, Tiirkiye
sinemasini hangi kanallar ve bi¢imler diizeyinde ziyaret ettigi lizerinde durulacaktir.
Tezin iiglincii ve son boliimiindeyse ¢ekimleri 2000’11 yillarda gergeklestirilen Seren
Yiice imzali Cogunluk, Erdem Tepegdz’iin yonettigi Zerre, Ali Aydin’in kamera

arkasina gectigi Kiif, Mehmet Binay ve Caner Alper imzas1 tagtyan Zenne ve son



olarak da Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan'in yonettikleri Babamin Sesi filmleri
¢Ozlimlenecektir.

2000°1i yillar Tiirkiye sinemasinda muhalif olarak tanimlanabilecek filmlerde
hangi meselelerin ne tiir elestirel séylemler ve karsi-imajlardan hareketle ele
alindigmi ortaya koymak, calismanin temel problemini olusturmaktadir. Bu
baglamda ¢aligma, analiz edilen filmler baglaminda yalnizca 2000’li yillar Tiirkiye
sinemasiyla sinirlidir. Calismanin arastirma evrenini ise 2000’li yillar ve sonrasi
Tiirkiye sinemasinda c¢ekilen tiim muhalif filmler olusturmaktadir. Bu evren,
kuskusuz kapsama alaninin genisligi bakimindan ¢ok belirsizdir, dolayisiyla, ikinci
boliimde yer alan Tiirkive Muhalif Sinemasi: Temalar ve Yonelimler altbasliginda
birbirinden farkli konulara, sdylemlere, siyasal/kiiltiirel yonelimlere ve karsi-imajlara
sahip filmleri iceren genel bir toplama gidilmistir. Olusturulan bu aragtirma evreni
icerisinden tabakali Ornekleme yoluyla tezin amacina uygun bi¢imde farkl
meseleleri tartismaya acan bes film secilmistir. Bu filmler yukarida anildig: iizere,
ayrimcilik, otekilestirme ve sinifsal tahakkiim gibi meseleleri ele alan Coguniuk,
kentsel yoksullugun yani sira, kadin olarak metropolde var olabilme miicadelesini de
yansitan Zerre, zorla kaybettirmeyi ve bireysel direnisi odagina alan Kiif, escinsellige
yonelik farkli bakis acilarimi karsi karsiya getirerek bir tiir dogu-bat1 tartigmasi
yaratmaya ¢alisan Zenne ve Maras Katliami’n1 yasamis Kiirt bir ailenin basina gelen
olaylart konu edinen Babamin Sesi olarak belirlenmistir. Ayrica tezin ilk iki
boliimiinde literatiir taramasina bagvurularak kuramsal bir cerceve olusturulmaya
calisilmistir. Tezin tiglincii ve son boliimiindeyse olusturulan bu kuramsal cerceve
dogrultusunda ele alinan filmler, Foucaultcu sdylem analizi ve gostergebilim
yontemlerine basvurularak ¢oziimlenmistir. S6zen’in Foucaultcu sOylem analizini
acimlarken ifade ettigi lizere; sOylem, temel olarak i¢inde giic ve anlam iligkileri
barindiran bir dil pratigidir. Daha genel bir ifadeyle ideoloji, “bilgi, diyalog, anlatim,
beyan tarzi, miizakere, glic ve giiclin degis tokusuyla eyleme doniisen dil
pratikleriyle alakali siireglerdir” (1999: 20). Yukaridan asagi dogru hareket eden
sOylemler hayatin tiimiine birden niifuz etmis durumdadir. Diger bir deyisle,
sOylemlerden soyutlanmis ne bir kiiltiirel etkinlik bulunabilir ne de rutin bir hayat

pratigi... Ustelik dogal bir durum edasiyla sunulan ve deneyimlenen “gergeklikler” de
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egemen sOyleme ickin bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Zira bir sdylemi olusturan
sOzciiklerin anlam tasima islevleri ayn1 zamanda onlarin gii¢ tagina islevleridir.
Foucault’ya gore birey yalnizca sdylemler tarafindan yasami kisitlanan kisi
degil, aynm1 zamanda genel gecer sOylemlerin insa siirecine katilan bir eyleyicidir.
Onun rizast ve gayreti olmadan mevcut sOylemsel yapilarin isleyisi de etkin bir
sekilde ger¢eklesemez. Foucaultcu sdylem analizi, bu dogrultuda bireylerin egemen
sOylemin insasindaki roliinii aciga c¢ikaran ve insanlar arasindaki gii¢ iliskilerini
goriiniir kilan bir yontem olarak kullanilmaktadir. Calisma kapsaminda ¢éziimlenen
filmlerdeki muhtelif diyalog, tartisma ve eylemlerin arka planina yonelen bu yontem,
insanlarin sdylemler {izerinden egemen yapilara ne sekilde baglandigini ya da iktidar
aygitlariyla nasil bir catisma igerisine girdiklerini ortaya koymaktadir. Bununla
birlikte filmlerden segilen kimi imgeler gostergebilim yontemiyle ¢oziimlenmektedir.
Bu yontem, yonetmenin filmi sarmalayan temel sdylemini olustururken hangi
imgelerden ne gibi anlamlar iirettigini gézler oniline sermektedir. Diger bir ifadeyle
imgelerin icerdigi anlamlar ve bu anlamlarin filmin biitiinli i¢erisinde neye tekabiil
ettigi gostergebilim yontemi kullanilarak serimlenmektedir. Ayrica goriintiiler
tizerinden yapilan bu tahliller, mikro-siyaset, biyopolitika, birey-iktidar iliskisi,
carigma, tahakkiim ve direnis gibi olgularin ne sekilde imgelestigini/sinemalastigini

da ortaya koymaktadir.

Arastirmada yanit aranan sorular ise su sekildedir:

[EY
1

Muhalif sinemanin temel belirleyenleri nelerdir? Muhalif sinemanin

konvansiyonel sinemadan ayrilan genel gecer 6zellikleri nasil kategorize

veya formiile edilebilir?

2- Muhalif sinemanin misyonu nedir ve muhalif sinema diger muhalefet
araclarina ne sekilde katki saglamaktadir?

3- Muhalif sinema egilimi-karst tarih  olusumu arasindaki dolaysiz
korelasyon nasil yorumlanmalidir?

4- Muhalif sinemacilar hangi temalar1 veya ¢ogulcu deger iletilerini merkeze
alan filmler ¢ekmektedirler?

5- Diinya sinemasinda muhalif olarak nitelendirilebilecek hangi sinema akim

ve hareketleri ortaya ¢ikmistir?
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Tiirkiye sinemasinda muhalif filmlerin ilksel drnekleri hangileridir ve bu
filmlerde ne gibi meseleler ele alinmigtir?

2000’11 yillar Tiirkiye sinemasimi diger donemlerden ayiran belli basl
ozellikler nelerdir?

2000’11 yillar Tiirkiye sinemasinda mubhalif olarak nitelendirilebilecek
yonetmenler genelde hangi konularda filmler yapmislardir?

2000’11 yillar Tiirkiye muhalif sinemasina déhil edilebilecek filmlerdeki
tematik/bicimsel 6zgiinliikler, baskin arketipler ve goze carpan terkipler

nelerdir?

Son olarak; yanitt aranan bu sorulara bagli olarak, calismanin genel

varsayimlari su sekilde formiile edilmistir:

1-

Muhalif sinema egilimi, sinemanin upuzun tarihsel gelisim seriiveni
boyunca resmi ana akim film yapma pratigiyle bigimlenmis baskin siyasal
kanaat ikliminin disinda ve ondan farkli olarak, sinirlar1 bir dizi elestirel
karsi-tarih sOylemiyle tayin edilmis muhalif bir karsi-biling olusumuna
aracilik etmistir.

Muhalif sinemanin Tirkiye’deki resmi sdylemin disinda bir karsi-tarih
bilinci olusturmaya baslamasina, Ozellikle 2000°1i yillar sonrasinda
iretilen birtakim elestirel dozu yiiksek filmler katk1 saglamigtir.

Muhalif sinema egilimi kiiresel kapitalist sistemin toplumsal diinyada
ekmeye calistigt miitehakkim deger ve sdylem bicimlerinin gdézden
diistirilmesinde ve ona karsi verilecek etkili miicadelede bariz bicimde
kiiltiirel direnis odaklarindan biri haline gelmistir.

Muhalif sinema anlayisi, Gramsci’nin “hegemonya” kavrami agisindan
distintildiigiinde, Foucault’nun “karsi-tarih tezi”nin basarilmasinda biiyiik
olctide tarihsel siireci hizlandiric1 ve dikkate deger bir isleve sahiptir.
2000’11 yillar Tiirkiye muhalif sinemasinda en fazla iizerinde durulan
mesele kimlik sorunudur.

Nihai olarak; bu anlamda belirgin bir siyasal biling doniistimii, alternatif
ve ¢ogulcu deger iletilerine yaslanan bu tiirden muhalif bir sinema egilimi

olmadan diisiiniilemez.
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BIRINCI BOLUM
IKTIDARIN POSTYAPISALCI SURETI, KURESELLESME VE

DIRENIS ODAKLARI

Bu tez calismasinmn Iktidarin Postyapisalcr Sureti, Kiiresellesme ve Direnis
Odaklart adin1 tasiyan ilk bolimiinde oncelikle iktidar nosyonunun birbirinden farkli
goriisler 15181nda bir ¢oziimlemesi yapilacaktir. Daha sonra iktidarin okul, hapishane,
kigsla ve medya gibi birimler aracilifiyla uysal bedenlerin insasin1 ne sekilde
gerceklestirdiginin  iizerinde durulacaktir. iktidar ve ona tabi aygitlarin
serimlenmesinin ardindan ulus kavraminin nasil ortaya ¢iktigi ve ulus devlet
yapilarmin varliklarini korumak adina hangi yollar1 izledikleri tartigmaya agilacaktir.
Niifusunu tek bir kimlik altinda toplamaya calisan ulus devletlerin gerilemesine
neden olan kiiresellesme, postmodern kimlik ve cokkiiltiirliilik gibi postmodern
donemde ortaya ¢ikan ¢ogulcu yaklagimlar da yine bu boliimde irdelenecektir. Nihai
olarak alternatif medya ve toplumsal hareketler gibi olgulara yer verilecek ve

muhalefet kavramini ele alan bir tartigmayla beraber boliim sona erdirilecektir.
1.1. iktidar Kavram

Iktidar kavrami, temel olarak etki alani igerisinde bulunan insan ya da
insanlar iizerinde egemenlik kurma fikrine dayanmaktadir. Bunun yaninda iktidar
teriminin etimolojik kokenlerine bakildigindaysa, kelimenin “miilk, erk, saltanat,
kontrol edebilme giicli” gibi anlamlara karsilik geldigi goriilmektedir (Hangerlioglu,
1986: 92). Raphael, iktidar kavramini en genel tabirle bir tiir yetenek olarak
tanimlamaktadir. Bu terime, “ehil olmak”, “beceri sahibi olmak™ gibi anlamlara
karsilik gelen Fransizca “pouvoir” ve Latince “protestas” ifadelerinden yola ¢ikilarak
ulasmak miimkiindiir. Yine ayn1 kelime, "irade" veya “siyasi gii¢” olarak da
kullanilmaktadir (1990: 165). van Dijk ise toplumsal iktidarin, gruplar, siniflar ya da
oteki toplumsal biraradaliklar arasindaki iliskilerden tiiredigini belirtir (1994: 272).
Dolayisiyla iktidar kavrami temel olarak birey ile yasam arasinda hasil olan biitiin

iliski bicimlerine dogrudan tesirde bulunan, onlar1 diizenleyen bir olus sekli olarak
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karakterize edilebilir. Bu temel argiiman dogrultusunda da iktidarin yasamin kendisi
tizerinde stirekli olarak etkisini hissettirdigi soylenebilir.

Iktidar kavrami, Bertrand Russell'a gore ¢ok yonlii bir karaktere sahiptir. Erk
mefhumunun, servet, silahli kuvvetler ve sivil makamlar gibi goriingiiler dolayimiyla
ortaya cikabildigini belirten Russell, buna karsin iktidarin hi¢bir formunun bir
digerinden daha iistiin olmadigimi ve yine higbir iktidar yapisinin 6teki bigimlerden
tiremedigini ifade eder (1990: 12-3). Dolayisiyla iktidarlar bagimsiz noktalarda
ortaya cikan ayri1 ayri oluslar olarak diistinilmelidir. Bununla birlikte iktidar
methumunun tanimlanmast  meselesini  temel alan pek ¢ok tartisma da
yiriitilmektedir. Bu tartismalardan bir kismi, iktidar1 ele gegirilip ihtiyag
duyuldugunda kullanilan bir edinim olarak gorenler ile iktidarin girilen iliskilerden
tiredigini sdyleyenler arasinda gergeklesmektedir. Bunun disinda yine iktidar
iligkilerini, zorun {riinii olarak gorenler kadar, rizayla iliskilendirenler de
bulunmaktadir. Iktidar mefhumu, bazilari igin baski ve sinirlayicilign temsil etmekle
birlikte belli bir ziimrenin digerleri tizerindeki tahakkiimii anlamina da gelmektedir.
Nihai olarak iktidar kavramini, aktorlerin ortak bir hedefi gerceklestirmek adina bir
araya gelmeleri lizerinden degerlendirmek de olasidir (Sengiil, 2014: 41-2). Maurice
Duverger ise, erk methumunun tanimlanmas1 meselesinde birbirleriyle stirekli olarak
catisma halinde olan iki ana goriisiin ortaya ciktigini ifade eder. Bunlardan ilki,
iktidar nosyonunun belli bir diizeni, birligi ve uzlasmayi tesis edebilmek adina ortaya
ciktig1 fikridir. Bunun tam kars1 kutbunda yer alan oteki goriise gore ise, iktidar
olgusu, yalnizca azinligin elinde bulundurdugu kaynaklar1 koruma cabasindan ileri
gelmektedir. Iktidari elinde tutan bu azmlik, kurdugu baski ve hukuk aygitlar:
yardimiyla kendi yararina somiirdiigii cogunlugu tahakkiim altinda tutar. Cogunluk
ise eline gecen her firsatta bu tahakkiimden kurtulmaya ¢aligir (1995: 211). Azinlik
burada gilicii ve imkéanlar1 elinde bulunduran tebayi temsil ederken, cogunluk ise
iktidar edimlerine tabi olan zlimreyi isaret etmektedir. Yani azinlik nicel bakimdan
az olan iken gii¢ bakimindan ¢ok olan’dir. Bu anlamda ¢ogunluk ve azinlik
kavramlarimi salt rakamlar iizerinden diisinmemek gerekir. Zira Deleuze’iin (2006:
69) belirttigi gibi ¢ogunluk yalnizca sayisal anlamda bir {istiinliik fikrinden olusmaz.
Sozgelimi  Avrupali heteroseksiiel beyaz bir erkek, bizzat o an bulunulan mekanda

nicel bakimdan azinlikta olsa dahi, yine de cogunlugu teskil eden bir statik, temel bir
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sabit olarak kabul edilir. Iktidar, ideolojisini onun konumu iizerinden yayarak
faaliyetini slirdiiriirken; ayn1 mekanda bulunan kadinlar veya siyahi vatandaglar ise
¢emberin disarisinda tutulur.

Iktidar mekanizmasini, sosyal bir tehdit, bir tiir tehlike unsuru olarak
karakterize eden Bertrand Jouvenel, s6zkonusu kavramin aklin ortaya ¢ikardigi bir
seyden ziyade, etki alanindaki insan yiginlari tarafindan ortaya konulmus, belli
amaglar dogrultusunda harekete gecen bir bilesimden meydana geldigini ifade eder
(1997: 319). iktidar yapisi, kendisine uygun amaglar1 gerceklestirmek adina var olan
dinamizmini aktive ederek islerligini siirdiirir. Bu durumun devlet nezdindeki
karsilig1 da yine benzer bir yapiy1 harekete gegirmektedir. Zira Raphael’in ortaya
koydugu gibi “bir devlet mevcut yasa ve politikalarini, egemenligi altindaki insanlara
daha etkili bir sekilde kabul ettirebilmek adina gii¢ kullanimin1 devreye sokmaktadir”
(1990: 164).

Gli¢ ve giiclin nasil kullanildigr meselesi iktidar yapilarini ¢oziimlemede
anahtar bir role sahiptir. Bu anlamda Elias Canetti, gii¢ ile iktidar arasinda hayati bir
baglantt bulundugunu dile getirir. Gii¢ kavrami, Canetti’ye gore kendisine zaman
tanindiginda iktidara donlismektedir ancak herhangi bir kriz an1 veya geri doniisi
miimkiin olmayan bir karar an1 ortaya ¢iktigindaysa, bu defa “ciplak giic” yapisina
geri donmektedir. Canetti, iktidarin giicten daha genel bir karaktere sahip oldugunu
ve yine gli¢ olgusundan daha genis bir uzam dahilinde isledigini ifade eder (Canetti,
2012: 283).

Gli¢ kavramu, kisiler, kurumlar, hatta fikirler aras1 bir olgu olarak ortaya ¢ikar
ve daha giiclii olanin &ne ¢iktign asimetrik bir durum meydana getirir. Iktidar
mekanizmas1 ise ¢ok daha farkli baglantilarin, yontem ve tarzlarin, diisiince
bicimlerinin aktif bir sekilde pratik edildigi bir alan yaratir. Bu anlamda iktidar
olgusu, kendi varligini tehdit eden bir durumla karsilastifinda, ona ickin bir sekilde
var olan gii¢ yapisini bekletmeksizin harekete gecirir ve dogrudan tiim tehdit edici
unsurlarin iizerine yonlendirir. Ancak unutulmamalidir ki iktidar yalmizca giic

kullanarak degil zihin tizerinde egemenlik kurarak da etkinligini siirdiirebilmektedir.
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1.1.1. Iktidar ve Hegemonya: Fikirsel Tahakkiimiin Yer Edisi Uzerine

Hegemonya kavrami, Lenin tarafindan yonetici ziimre konumundaki
proleterya sinifi lizerine gelistirilen teze ve bu yonetim pratigine karsilik gelmektedir.
Gramsci, hegemonya kavramini, belirli bir grubun, diger gruplar iizerinde tahakkiim
kurmaya calismasi seklinde tarif etmektedir. (Moget, 1986: 73). Gramsci’ye gore
insan topluluklarinin bulundugu her yerde siyasal iktidar; siyasal iktidarin bulundugu
her yerde de hegemonya kavrami bulunmaktadir. Gramsci, hegemonya kurgusunun
temeline riza faktoriinii yerlestirir. Bu anlamda s6z konusu kavrama igkin bir sekilde
ortaya ¢ikan tahakkiim bi¢imi, salt zor kullanma yahut siddet uygulayimi gibi fiziksel
Ogeler tlizerinden degil de siniflarin rizasi aracigiyla gerceklesmektedir. Tabi
durumdaki insanlarin rizasi, iktidarin sahip oldugu araclar vasitasiyla saglanir ve bu
araclar sayesinde egemen ideoloji dogal bir sdylem kilifi igerisine sokularak
yayginlagtirilir. Barrett, hegemonya kavraminin en yetkin bir sekilde rizanin
orgilitlenmesi olarak anlasilabilecegini dile getirir. Ona gore bagimli biling bigimleri,
hegemonyanin hiikiim siirdiigii bir siiregte, siddet ya da zor kullanimlara
basvurulmadan insa edilebilmektedir (1996: 65). Bu baglamda Gramsci’'nin
Italya'daki sinif iliskilerini analiz etmek igin kullandig1 hegemonya kavramu, kiiltiirel
siireclerin ve 6zel yasamin organize edilmesinde kaba giic miicadelelerin Otesine
uzanan toplumal giicler arasinda kazanilmis bir sosyal egemenligi imler (Connel,
1987: 184).

Gordon Marshall, hegemonyay1 basit bir ifadeyle, rizanin imalat1 seklinde
karakterize eder. Ona gore kiiltiirel hegemonya kavrami ise, diisiinme ve gérme
bicimlerinin iiretimi ile alternatif bakis acilar1 ve retoriklerin diglanmasinm
icermektedir. Marshall ayrica hegemonya kavraminin, Karl Marx’in tarihsel
materyalizmi ¢ercevesinde, yonetici sinifin c¢ikarlarinin ideallestirilerek evrensel
yararlar seklinde sunulmasi anlamina geldigini ifade eder. Daha evvel ortaya konmus
diisiincelerin  donemler boyunca yigilarak birikmesi, her yonetici smifa ait
hegemonya sinirlarinin da genislemesine neden olmaktadir. Bu durumla birlikte
gozetilen menfaatler, su an egemen olanlarla daha sonra egemen olacak ydnetici
smiflar arasindaki ¢atismay1 da daha keskin bir seviyeye tagimaktadir. Zira mevcut

donem i¢in gegerli olan faydalar ve bunlar iizerinden beden bulan diisiinceler,
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zamanla gelen diger yonetici siniflar i¢in uzaklagilmasi gereken, kabul edilemez
fikirler seklinde karsilik bulmaktadir. Ortaya c¢ikan bu anlagmazligin gergekten
evrensel ¢ikar1 temsil eden bir siifin yani proletaryanin dogusuna kadar siirdiigiinii
belirten Marshall, Marx’in fikirlerinden hareketle her yonetici simifin kendinden
onceki yonetici sinifa gére daha genis bir ¢ikarlar menzilini temsil ettigini ifade eder.
Bu anlamda yo6netici sinif, yalnizca ortak ¢ikar yanilsamasina degil, ayn1 zamanda bir
oncekinden daha genis bir cikarlar yelpazesine hizmet ettii i¢in iktidara gelir
(Marshall, 2005: 299-300).

Antonio Gramsci, ideolojik hegemonya isimli kuraminda, erk yapisim
kontroliinde bulunduran kesimlerin, kendi diisiincelerini, kiiltiirel anlayislarini ve etik
degerlerini yaymak, zenginliklerini, gili¢lerini ve konumlarimi devam ettirmek
maksadiyla bilhassa kitle iletisim araclarina basvurduklarini dile getirir. Buna gore
“hiikmetmekte olan simif, basat ideolojinin baski altinda tuttugu kitlelerin rizasini
tesis ederken ayn1 zamanda bu ideolojinin kiiltiirel kuramlarda ve tiriinlerde yeniden
iretilmesini saglamaktadir” (Arsan ve Coban, 2014: 11). Savas Coban (2014: 27), bu
anlamda yonlendirilmis ve istenildigi olglide sekillendirilmis biling hallerinin aile,

okul ve medya tlicgeni tarafindan tekrar ve tekrar tiretildigini dile getirir.
1.1.2. ideoloji, Ideolojik Aygitlar ve itirazlar

Louis Althusser, Kapitali Okumak isimli eserinde ideoloji nosyonunu
insanlarin  6teki insanlarla ve diinyayla kurduklart iligki bigcimi seklinde
tanimlamaktadir. Ona goére toplumsal bekanin siirdiiriilebilmesi, ideolojinin varligina
baghidir. Normlara uygun bir yasam sekli ve bireylerin hayatlarim1 kusatan biitiin
iiretim tarzlari, bizzat ideolojiler tarafindan belirlenmektedir (1995: 280). Benzer
sekilde ideolojiyi mevcut iligki diizeylerinin tiimiinii birden kapsayan biitlinciil bir
yap1 olarak adlandiran Stuart Hall, ideolojilerin toplumun en yiiksek iktidar
odaklarinin yararina ¢alistigini belirtir (2014: 98). van Dijk ise ideoloji kavramin bir
grubun, smifin yahut 6teki toplumsal yapilarin iiyeleri tarafindan benimsenen bir
toplumsal bilis sekli olarak karakterize eder. Dijk’in yaklasimina goére ideoloji
mefhumu, bilgi, kanaat, 6nyargi ve diger toplumsal bilis bigimlerinin meydana
gelmesini ve uygulanmasini denetleyen biligsel bir ¢cergevedir (1994: 279). Althusser,

insanlarin igerisinde tiim devinimlerini gergeklestirdikleri yasam bigimlerinin, gergek
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olmayan ancak bir sekilde gercekligi anistiran “yanilsamalar” tarafindan
sekillendirildigini 6ne siirer. Althusser’e gore somut gergekliklere yalnizca bu
yanilsamalarin sunduklar1 imgesel diinyalarin ¢oziimlenmesiyle birlikte ulagilabilir
(2006: 89-90).

Althusser, devlet yapisinin egemenligine devam edebilmesi adina belli
birtakim araclara gereksinim duydugunu ifade eder. Bu araglar, devletin baski
aygitlar ile devletin ideolojik aygitlaridir. Devletin baski aygitlari, hiikiimet, idare,
ordu, polis, mahkeme ve hapishane gibi zor kullanima dayali yapilarken; ideolojik
aygitlar ise kilise, okul, sendika, aile, hukuk, sanat, edebiyat, medya, vb. kurumsal
yapilardan meydana gelmektedir. Devletin baski aygitlari, isminden de anlasilacag:
gibi insanlar {izerinde baski kurarak islev goriirken, ideolojik aygitlar ise insanlarin
vicdanlarin1 ele gegirmeye calisan bir dizi zihin operasyonunu igermektedir
(2006:168-9). Althusser, herhangi bir iiretim merkezinde ustabasi, mithendis, miidiir
yahut Oteki erk figiirlerinin, kimi zaman halkla iliskiler ve toplum psikolojisi
tekniklerini de kullanarak insanlar lizerinde egemenlik kurduklarimi dile getirir.
Amag tcretli emekgilerin somiiriilmesine kaldigi noktadan devam edilmesi ve
yeniden iretimin saglanmasidir (2006: 119-120). Baski aygitlari, g¢esitli denetim,
gozetim ve kuralc1 yaklagimlarla insanlarin normlarin igerisine tam anlamiyla dahil
olup olmadiklarini kontrol ederken ideolojik aygitlar ise okullarda, kiliselerde ve
giinlimiizdeki baskin haliyle medya kanallarinda kendisine uygun bir isleyis alani
bulmaktadir. Althusser’in konumlandirdig1 sekilde ideolojik aygitlar icerisinde yer
edinen akademisyen, yazar ve gazeteci gibi “sembolik seckinler”, konumlarindan
dolayr medya ve okullarin sdylem tarzlarin1 ve igeriklerini belirleyerek ideolojik
yeniden liretim asamasinda kismi bir denetime sahip olurlar (van Dijk, 1994: 281).

Pierre Bourdieu ve Loic Wacquant ise Althusser’in okul, medya ve sendika
gibi kurumlarin karakteristik yapisina iligkin olarak one siirdiigli bu aygit terimini
cok dogru bulmadiklarini ifade ederler. Zira aygit kelimesi var olan ve var olabilmesi
miimkiin olan bir miicadele zemininin biitiiniiyle 6niinii ttkamakta, deyim yerindeyse,
olay1 kestirip atmaktadir. Bourdieu ve Wacquant, Althusser’e getirdikleri elestiri ile
aygit kavramiyla sinirlandirilmis bir uzamin hemen yani basinda miicadelelerin ve
dolayistyla bir tarihin bulundugunu dile getirirler. Bourdieu ve Wacquant, birlikte ele

aldiklar1 Diigiiniimsel Bir Antropoloji Icin Cevaplar isimli kitapta karamsar
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islevselciligin  Truva At olarak konumlandirdiklart aygit kavramina c¢ok soguk
baktiklarini ifade ettikten sonra mevzubahis nosyonu birtakim amaglara ulagmaya
programlanmis bir “cehennem makinesi” olarak adlandirirlar. Bu anlamda Bourdieu
ile Wacquant, Althusser’in aygit kavraminin yerine yeni bir terim ikame ederler:
Buna gore egitim sistemi, devlet, kilise, siyasal parti veya sendika kabilinden
yapilanmalar, aygit degil birer “alan” olarak tanimlandirilmalidir. Bourdieu ve
Wacquant’in ileri siirdiikleri bu terim dahilinde, alanin igerisine konumlandirilmis
olan eyleyiciler ve kurumlar, oyun araciligiyla kazanilmast miimkiin olan birtakim
0zgll yararlara sahip olabilmek adina, farkli derecelerdeki kuvvetleri ve elbette farkli
kazanma sanslariyla birlikte bu oyun alanini olusturan kurallara uyarak miicadele
etmektedirler. Bourdieu ve Wacquant’a gore belli bir alanda egemen olanlar, onu
kendilerine uygun sekilde isletme imkanina sahiptir ancak her durumda ezilenlerin
direnigini, muhalefetini ya da hak iddialarini, siyasal olan ya da olmayan karsi
cikislarini hesaba katmak zorundadirlar (2007: 87).

Bourdieu ve Wacquant, bahsi gecen metinlerinde, ezen, ezilenin tepkisini ve
direnisini yok etmeyi basardiginda, biitiin hareketler sadece yukaridan asagiya dogru
gelistiginde, alan1 olusturan miicadele ve diyalektigin yok olmaya basladigini ifade
ederler. Buna gore tarih, yalnizca insanlar bagkaldirdiklari, direndikleri ve tepki
gosterdikleri zaman vardir. Hapishaneler, toplama kamplari, timarhaneler veya
diktatorliikle yonetilen devletler bir anlamda tarihe son verme denemeleridir. Su
halde aygit olarak kodlanan yapilar, alanlarin bir sinir durumunu, hastalikli bir hal
olarak kabul edilebilecek bir seyleri temsil etmektedirler. Ama bu durum, en baskici,
“totaliter” denen rejimlerde bile varilamayan bir sinirdir (2007: 88). Su halde
Bourdieu ve Wacquant’in neye karsi ¢iktiklar: sarih bir bicimde anlagilmaktadir. Zira
Althusser’in s6z konusu yapilar1 aygit olarak nitelendirmesi bir anlamda egemenin
hiikiim siirdiigii alandaki insanlarin kars1 ¢ikiglarini, savunma ve direnislerini, hatta
reddiyelerini g6z ardi etmektedir. Oysa bu iki ismin aygit kavraminin yerine
onerdikleri alan nosyonu ise sanslar, ihtimaller ve imkanlar1 da gozeterek yapiy
sonlanmamis ve umutlarin hala siirdiigii bir zemin olarak yeniden insa etmektedir.
Aygit kavrami, sozgelimi okulun tiimden kaybedildigi seklinde bir diisiinceyi
imlerken alan ise egemen ne kadar ugrasirsa ugrassin miicadelenin hala siirmekte

oldugunu ortaya koymaktadir. Van Dijk ise (1994: 274), iktidar alan1 ve kapsami ne
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kadar genis olursa olsun ya da iktidar siyaset, ekonomi, derslik gibi kanallarin
hangisinde etkinligini siirdiiriiyor olursa olsun bir direnis boyutundan her daim s6z
etmenin elzem oldugunu dile getirir. Zira tahakkiim altindaki insanlarin biitliniiyle
giicten arindirilmis olmalan diisiik bir ihtimaldir. Ozgiil ekonomik, siyasi yahut
kiiltiirel egemenlik altindaki kisiler, muhtelif direnis bi¢cimleri gostererek bir tiir karsi

iktidarin olusumuna girigebilirler.
1.2. Ulus Kavrami ve Ulus Devletlerin Ortaya Cikisi

Temelini aydinlanma felsefesinden alan modernlik, toplumsal yasami bastan
asag1 doniislime ugratan bir siireci icerir. Bu siire¢, genel olarak sanayilesmenin hiz
kazanmasini,  kapitalist ~ekonomiye  ge¢isi, kentlesmeyi, sekiilerlesmeyi,
demokratiklesmeyi, egitim ve medyanin yaygmlasmasini ortaya ¢ikarir.
Modernitenin siyasal alandaki etkileri ise Huntington'a gore i{ic baglik altinda
toplanabilir. Bunlar; otoritenin rasyonellesmesi, siyasi yapilarin ayrimlasmasi ve
yonetime kitlesel katilimin artmasidir (1973: 34). Ifadesini ulus devletlerde bulan bu
degisimler, boylelikle modernitenin siyasal orgiitlenme bi¢iminin temel aktorii haline
gelir. Devlet ve ulus sozciiklerinin ise 18. ylizyil sonlarindaki devrimlerden sonra
ulus-devlet olarak birbiriyle kaynastig1 goriiliir (Habermas, 2012: 17-8).

Ulus devletin ortaya ¢ikmasi daha dnceden miittefik olan kral ile burjuvazinin
kars1 karsiya gelerek burjuvazinin iktidar1 kralin elinden almasiyla miimkiin olur
(Ttre, 2008: 12). Burjuvazi, sahip oldugu mallar1 giivence altina alma, liretim ve
pazarlama stirecini istikrarli bir sekilde siirdiirme konusunda yeni bir siyasal olusuma
ihtiya¢c duyar. Oyle ki eski sistemin unsurlar1 olan derebeylik, imparatorluklar ve
kilise burjuvazinin giiclenmesine engel teskil etmektedir. Burjuvazinin ihtiyag
duydugu bu siyasal olusumu ise ulus-devlet saglayacaktir (Bakan ve Tuncel, 2012:
52-3). Ulus devletle beraber egemenlik monarktan ulusun kendisine geger. Daha
once Ozdes olan kral ile devlette egemenlik kralin sahsinda somutlagirken yeni
diizende egemenlik, kralin yerini alan ve yine devletle 6zdeslesen soyut bir varlik
olan ulusa devredilir. Yani egemenlik anlayis1 6z itibariyle degil bicimsel olarak bir
degisim gecirir. Boylelikle monarsik donemde krala olan baglilik yeni donemle
beraber yasalara yonelir. (Tiire, 2008: 12). Hardt ve Negri de, yeni liretici giiclerin

ortaya ¢ikmasiyla beraber mutlakiyet¢i ve patrimonyal modelin aslinda yikilmadigini
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sadece donilistime ugradigini ifade ederler. Artik kralin ilahi bedeni yoktur ancak
ulusun tinsel kimligi vardir. Bir baska deyisle “modern ulus kavrami monarsik
devletin patrimonyal bedenini miras almis ve onu bagka bir bigimde yeniden icat
etmistir”.  Yani yeni iktidar Dbiitiinliigliniin, hem mutlakiyet¢ci yOnetim
mekanizmalarindan hem de yeni kapitalist tiretim siire¢lerinden dogdugu sdylenebilir
(2012: 111-2).

Ilkin 16. yiizy1l Ingiltere’sinde ortaya c¢ikan ulus fikri, Amerikan ve Fransiz
devrimleriyle evrensel bir siyasal orgiitlenme haline gelir (Schnapper, 1995: 17).
Schnapper’a gore uluslar ¢aginda insanlar1 bir arada tutan din ve hanedanlik gibi
baglarin yerini yeni bir tlir baglilik olan siyasallik alir. Bu anlamda ulus fikriyle
beraber temel toplumsal deger, artik kiiciik bir ziimreye taninan ayricaliklar
tizerinden degil yasalarla belirlenen esitlikler lizerinden insa edilir (1995: 18). Bir
baska ifadeyle niifus, artik tebaa degil yasal yiikiimliilik ve haklarla donatilmig
yurttaslar olarak algilanmaya baglar.

Anderson, ulusal bilincin niivelerini kapitalist yaymncilikta arar. Buna gore
kapitalist yaymcilik, dile yeni bir sabitlik kazandirarak ortak bir iletisim alani
yaratmasi ve yeni bir iktidar dili olusturmasi bakimindan 6znel millet anlayisinin insa
edilmesine katkida bulunur (1995: 59-60). Ulusun belirli bir siyasi toplulugu
gerektirdigini ifade eden A. D. Smith'e gore, bu siyasi toplulugun iiyeleri 6zdeslik
kurabilecekleri, kendilerini ait hissedebilecekleri bir toplumsal mekénda ve
sinirlanmis bir toprak parcasinda yasarlar. Smith'in s6z ettigi bu toprak parcasi
siradan bir yer degildir; soyun koklerini tasiyan, tarihi bellegin sekillenmesini
saglayan, atalarin, kahramanlarin yani nesiller boyu yasayanlarin varliklarina isaret
eden tarihi bir topraktir. Vatan kavramiyla 6zdeslesen bu toprak parcasi, nehirleriyle,
denizleri ve daglariyla biricikleserek kutsallastirilir ve “yabanci”lardan korunmaya
caligilir (1994: 25). Ortak koken, dil ve tarih anlayisi ¢cergevesinde kristallesen ulusun
kendini olumlu yonde ilerletmesinde ise, yabancilardan korunma anlayisinin yaninda
diger uluslar1 degersizlestirme ve etnik/dini azinliklart digsallastirma pratikleri
onemli bir rol oynar (Habermas, 2012: 19).

Anderson, ulusun hem egemenlige hem de smirliliga sahip hayal edilmis bir
siyasal topluluk oldugunu One siirer. Ona gore ulusun hayal edilmisligi, iiyelerin

¢ogunun birbirini tanimamasina, yiizylize bir iligki icerisinde olmamasina karsin
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toplamlarinin neye isaret ettigine yonelik bir diislinceye sahip olmalarindan ileri gelir
(1995: 20). Anderson'a gore ulus devletler “yeni” ve “tarihsel” birer olusum
olmalarina ragmen, temsil ettikleri uluslarin ezeli ve ebedi olduklar1 yoniinde bir
inang sergilerler. Yani rastlantiyr birer yazgiya doniistiirme egilimindedirler (1995:
25-6). Bu diisiinceye paralel olarak Hobsbawm da uluslarin, insanlar1 siniflandirmada
kullanilan dogal bir yol ve dogustan gelen politik bir kader oldugu diisiincesinin birer
mitten ibaret oldugunu sdyler. Yine Hobsbawm ulus¢ulugun ulusu icat ettigini, bir
baska deyisle, ulusculugun ulustan 6nce geldigini one siirerek bu yolla genellikle
daha 6nceden var olan kiiltiirlerin tamamen yok edildiginin altin1 ¢izer (1993: 24).
Benzer sekilde Gellner de bir ulusun iiyesi olmanin insanin dogustan sahip oldugu
bir dzellik olmadigini ve uluslari insanlarin yarattigini sdyler (1992: 27-8). Habermas
ise “ulus bulusunun” ve boylelikle bir ulusa ait olma diisiincesinin birbirine yabanci
olan kisiler arasinda dayanigmaci bir ruh yarattigini ve onlar1 siyasal anlamda aktif
bir yurttasa doniistiirdiiglinii sOyler. Aym1 zamanda bu donilisiim, Habermas'a gore
hem mesruluk temelinin hem de sosyal entegrasyonun soyut bir bi¢imini olanikli
kilar (2012: 19). Benzer sekilde Hardt ve Negri de ulusun dogal ve kokensel bir
olusum olarak sunulmasina karsi ¢ikarak ulus kavramiyla beraber ulusun kékensel
temeli olarak sunulan ve ancak onun ideolojik baglaminda varligim siirdiiren halk
kavraminin da Ustlinii Orten haleyi kaldirmak gerektigine inanirlar (2012: 118).
Onlara gore ulus kavramimi tamamlayan halk kavraminin nasil bir eylem kipi
ongordigii cokluk kavramiyla kiyaslanarak ortaya konulabilir. Bu anlamda tek bir
iradenin ve eylem biciminin ¢ercevesinde ele alinan halk, ¢esitlillikler ve tekillikler
alan1 olan cokluk'tan biitiiniiyle ayrigir. Halk, farkliliklar1 dislayarak kendi iginde
0zdeslige ve homojenlige yonelirken ¢okluk, sonsuz ve acik bir iligkiler takimi
meydana getirir. Tam da bundan dolay1 ulus fikri, her daim, ¢coklugu bir halk haline
getirme egilimi tasir ve boylelikle halk kimligi farkliliklar1 gizleyen veya dislayan
hayali bir diizlemde kurulup toplumsal arillasmaya denk diiser (2012: 119).

Uluslar1 yaratan ulusguluk akimi, sinirlart biiyiik bir oranda ¢izilmis bir ulusal
kimligin varligindan hareketle mesruiyetini saglamaya caligir. Smith'e gore ulusal
kimligin ne olduguna dair bes madde siralanabilir. Bunlar; “tarihi bir toprak/iilke ya
da yurt, ortak mitler ve tarihi bellek, ortak bir kitlesel kamu kiiltiirii, toplulugun tiim

fertleri icin gecerli ortak yasal hak ve gorevler, topluluk fertlerinin iilkede serbest
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hareket imkanina sahip olduklart ortak bir ekonomidir” (1994: 31-2). Siralanan bu
maddeler ulusal kimligin ¢ok boyutlu yapisina isaret ederek bu kimligin tek bir
cercevede ele alinabilmesini zorlastirir. Bunun 6tesinde milli kimlik devletle beraber
diisiiniildiigiinde ise daha karmasik bir yap1 ortaya cikar. Oyle ki modern devletler
kendilerini belirli bir milletin devleti olarak mesrulastirmaya calistiklarinda dahi
sahip olunanla istenilenin ¢akisamama durumu her zaman mevcuttur. Bu baglamda
Connor'in 1970'lerin basinda yaptigi g¢alisma, mevcut devletlerin ancak yiizde
onunun ger¢ek anlamda “milli devlet” olma iddiasini tastyabilecegini gozler Oniine
serer (Smith, 1994: 33).

Smith'e gore ulus devletler homojen bir ulus kimligi yaratmak isterler ve
bunu da en fazla kamusal bir egitim yoluyla gergeklestirirler. Bu anlamda insanlara
egitim ile yaratilan ortak degerler ve gelenekler benimsetilir. Ardindan da bayrak,
para, mars ve anit gibi sembollerle benimsetilen bu degerler ritiiellestirilerek
pekistirme yoluna gidilir. Bdylelikle miisterek degerler, milli  kimlikle
Ozdeslestirilirken; bu kimlik igerisinde eritilemeyen etnik, dinsel, irksal azinliklarin
haklari ise ¢ignenmeye agik bir héle getirilir (1994: 35-6).

Toplum, farkliliklarin bir arada oldugu, icice gectigi bir yapilanma bi¢imidir.
Iktidar, merkeziyetci bir giicii elinde tutabilmek adina bu farkliliklari ortadan
kaldirmaya calisarak devletsel bir biitlinliikk kurmayi amaclar. Bu dogrultuda insa
edilen ulus devlet yapilanmasi, ¢ogunluk ve tahakkiim altinda tutulan gruplardan
meydana gelir. Cogunluk, etnik, kiiltirel dilsel ve dinsel bir merkez olarak
konumlandirilirken, bu 6zellikleri saglamayan gruplar disar itilir, marjinallestirilir
ve asimile edilmeye caligilir. Buradaki hedef, farkliliklarin asimile edilmesi ve
yanilsamali biitiinligiin gercege doniistiiriilmesidir. Barig Coban, cogunluk ile
otekiler arasindaki gerilimin tam olarak bu noktada ortaya ¢iktigini dile getirir. Zira
tizerlerine baski uygulanan kimi gruplar asimile olmay1 yok olmaya tercih ederken
kimi gruplar ise varoluslarini siirdiirebilmek adina muhtelif direnis yontemleri
gelistirirerek iktidara karsi koyarlar. Bu direnis yontemleri, bazen egemen yapiy1
kabul edermis gibi yapip kiiltiirel, dinsel ve dilsel unsurlarin gizli gizli yasanmasi
yoluyla bazen de bizzat acik direnis gosterip eylemlere katilma yoluyla

gerceklestirilir (Coban, 2013: 49).
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Hardt ve Negri'ye gore ulus kavrami hakim ve madun olarak
adlandirilabilecek kesimlerde farkli dinamikler ortaya ¢ikarir. Buna gore, hakim taraf
icin ulus kavrami hareketsizlik ve restorasyon saglarken; madun kesim ig¢in bir
degisim ve devrim yaratabilir. Yani ulus kavrami, madun kesimler agisindan daha
giiclii uluslarin ekonomik, politik ve ideolojik tahakkiimii karsisinda ilerici bir unsuru
olusturur. Hakim uluslarin tahakkiimiinden kurtulusu imleyen bdylesi ulusal ¢ikislar
ayn1 zamanda tahakkiime maruz kalan kesimin 6zsaygisin1 ve asaletini arttiracak,
hakim uluslar tarafindan kiiclik diisliriilmiis kimligine yeniden bir deger katacak
acilimlar yaratir. Ancak bu durum madalyonun sadece bir yiiziine igaret eder. Ulus
kavrami, disaridan gelen tahakkiime kars1 bir miicadeleyi imledigi oranda ilericiyken
kendi icerisinde yeniden bir tahakkiim alam1 yaratmasi bakimindan da gericidir.
Madun kesimin yiiriittiigli ulusal miicadele kendi igerisinde ulusal kimlik, birlik,
biitiinlik ve giivenlik adina farkliliklar1 ve muhalefeti ¢esitli yollarla bastirma veya
yok etmeye yonelebilir. Hardt ve Negri bu durumu “iki tarafi keskin bir kili¢” olarak
karakterize ederler (2012: 122). Madun kesimlerin tahayyiil ettigi ulus 6zellikle bir
egemenlik fikriyle yani devlet kurmayla maddilesme imkani buldugunda sahip
oldugu ilerici dinamik yok olmaya mahkGim hale gelir. Filistinlilerin ve Kara
Panterlerin devrimci miicadelelerinden etkilenen Jean Genet buna yonelik olarak
“Filistinliler kurumsallagtig1 giin artik onlarin tarafini tutmayacagim. Filistinliler
oOteki uluslar gibi bir ulus haline geldigi giin ben orada olmayacagim” der (akt. Hardt
ve Negri, 2012: 124-5). Yani ulus devlet, tahayyiil olmaktan ¢ikip maddilestigi
zaman baskict unsurlarin ortaya ¢ikmasi da kaginilmaz hale gelir. Bir baska deyisle

ulusu temsil eden devlet, "ulusal kurtulusun zehirli hediyesidir" (Hardt ve Negri,
2012: 147).

1.3.Tiirkiye’de Ulus Insa Etme Siireci

Tiirk ulusunun insast Osmanli Imparatorlugu biinyesinde yer alan diger
topluluklara kiyasla daha ge¢ bir donemde ortaya ¢ikar. Buna gore millet sistemine
dayanan imparatorlukta dinsel 6zelliklerini koruyabilmis gayrimiislim topluluklar,
imparatorluktan ayrilarak ulusa dayanan devletlerini kurmaya baslarlar.
Imparatorlugu pargalanmaktan kurtarmaya calisan Osmanli seckinleri ise, ilk olarak

Osmanlicilik ve daha sonra Islamcilik fikrine sarilirlar. Ancak bagimsiz ulus devlet
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kurmanin 6niine gecilemedigi bir donemde bu fikirler imparatorlugu parcalanmaktan
kurtaracak giicii ortaya koyamaz. Buna gore ilk olarak Jon Tiirkler tarafindan
bicimlenen ve ardindan Kemalistlerce gelistirilen Tiirkgiiliik akimi g¢ergevesinde
Anadolu topraklariyla sinirlt bir Tiirk ulusu inga etme gayreti ortaya ¢ikar (Akgoniil,
2011: 110-3). Bu donemde Anadolu’nun kiiltiirel, etnik ve dinsel ¢ogulculugu
karsisinda, smurlart ¢izilmis bir Tirk kimligi yaratilmaya calisilir. Mevzubahis
kimligin merkezinde, etnik Tiirklerin yani sira Tiirk olmayan ama Miisliiman olan
diger topluluklar da yer alir. Gayrimiislimler (Yahudi-Rum ve Ermeni) ise Lozan’da
alman kararla azinlik statiisinde birakilir. Akgoniil’e gore (2011: 120)
gayrimiislimlerin digsarida tutulmasinin sebebi onlarin  “gercek” birer Tiirk
olabileceklerine itimat edilmemesinden ileri gelir. Bundan dolayr Cumbhuriyet
doneminde gayrimiislimlere yonelik olusturulan politikalar onlar1 asimile etmeyi

degil daha ziyade onlar1 sessizlestirmeyi ve goriinmez kilmay1 amaglar.

Tiirkliik, Tiirkiye’de yasayan Miisliiman topluluklarla beraber Balkanlardan
veya Kafkasya’dan go¢ edecek diger Miisliiman topluluklara da acik hale getirilir.
Biiylik Miibadele’nin (1924) etnisite veya dil temelinde degil de dini agidan yapilmis
olmasi da dini inancin, Tiirk kimliginin en kalin sinirini olusturdugunu gosterir.
Ornegin Tiirkge konusan Karaman Tiirkleri Hristiyan olduklari i¢in Yunanistan’a
gonderilirken, Tiitkce bilmeyen Misliimanlar ise Yunanistan’dan Tiirkiye’ye
getirtilir. Yani Tiirk kimligi gerek Arnavut, Bognak, Pomak gibi gd¢gmen olarak gelen
gerekse de Arap, Kiirt, Laz, Zaza gibi Tiirkiye’de yerlesik olan topluluklarin asimile
edilerek igerisine dahil edilebilecegi bir ¢erceveye sahipken, gayrimiislimlere ise bu
kimlik, asimilasyona ihtiya¢ birakmayacak bir sekilde kapali tutulur (Aktiirk, 2010:
92-3). Bu siiregle beraber dini 6zdeslige sahip bir Tiirkliik ¢cer¢evesinde homojen bir
ulus yaratimi hedeflenir. Oyle ki Aktar’a gore (2014) bu hedef, Balkan savaslari,
Ermeni tehciri ve Yunanistan ile Tiirkiye arasindaki niifus miibadelesiyle biiyiik bir
oranda gerc¢eklesme olanagi bulur. Geriye kalan ve etnik olarak Tiirk olmayan
topluluklar ise Akgoniil’lin ifadesiyle “folklorizasyona” ve “asimilasyona” maruz
birakilmistir. Ozellikle Bosnak, Laz ve Cerkez kimlikleri zararsiz birer folklorik 6ge

olarak ele almmistir. Ancak bu topluluklar icerisinde yer alan Kiirt kimligi
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asimilasyona tabi tutulmasina ragmen “Tiirkliikk potasi” icerisinde eritilememis ve

birer folklorik unsura indirgenememistir (2011: 128).

Tiirk kimliginin kapsama alanini belirleme konusunda her ne kadar Islamiyet
biiyiik bir rol oynamis olsa da daha sonraki siirecte Islami kiiltiirel hegemonyaya
kars1 da miicadele edilir. Bu ¢er¢evede Halifeligin kaldirilmasi, tekke, zaviye ve
medreselerin kapatilmasi, Latin alfabesinin kabulii, ezanin Tiirkgelestirilmesi ve
Soyadi Kanunu’nun cikarilmasi gibi reformlar islami yapilanmalardan ziyade
Bati’nin referans alindigin1 gosterir (Georgeon, 2006: 10). Boylelikle Tiirk uluslagsma
projesi yliziini Bati’ya donerek aynm1i zamanda bir modernlesme/Batililasma
misyonuyla es giidiimlii olarak ortaya ¢ikar. Dolayisiyla Bati’nin izledigi yoldan
gidilerek c¢agdas medeniyet seviyesine mazhar olunacagina inanilir (Yildiz, 2001:
295). Erken dénem modernistler, bu nedenle Islami motiflerle bezenmis Osmanli
gecmisini Otekilestirip “gercek™ Tiirkliigli Orta Asya’da ararlar. Bu arayisin somut
orneklerinden birini de Tiirk Tarih Tezi olusturur. Bora’ya gore (1998: 42) bu siiregte
Osmanli gecmisi, “Tlrk’iin cevherini baski altinda tutarak riisdiinti engelleyen bir

heyula olarak algilanir”.

Tiirk uluslagsma siireci Batililasma ¢izgisinde hayat bulurken ayni zamanda
Batililarin somiirge {ilkelerinde iistlendikleri “medenilestirme misyonu” da erken
donem modernistler tarafindan ithal edilir. Burada medenilestirme sdylemi,
Tirklestirme islevi zemininden hareket ederek yasama gecirilir. Diger bir ifadeyle
insanlarin Tiirk kimligine dahil edilisi, bir tiir medenilestirme sdylemi muhafazasinda
gerceklestirilir. Yildiz bu baglamda, Batili somiirgecilerin yerini alan modernistlerin
medenilestirme misyonunu tistlenerek halk karsisinda “beyaz adam” konumunda yer
aldiklarini ifade eder (2001: 116). Bir baska anlatimla Tiirk ulusunu insa etme siireci,
miras alian tiim kimliklerin yok edilerek veya yok sayilarak sadece Tiirkliik kimligi
cergevesinde olusturulan bir modernlesme/Batililasma ve medenilestirme hareketiyle
saglanmaya calisilir. Ernest Renan bu agidan 1882 tarihli “Ulus Nedir” adli
makalesinde bir ulus yaratmada “unutmanin” ¢ok 6nemli bir unsur olduguna isaret
eder. Buna gore homojen bir ulus yaratmak ayni zamanda bu homojeniteyi
“bozacag1” diisiiniilen bazi kimliklerin “unutulmasiyla” saglanir. Renan bu noktada

ortaya ¢ikan unutma siirecini tarihsel bir hata olarak nitelendirir (1994).
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Homojen bir ulus yaratmak adina gelistirilen politikalarda, 6zellikle 1925
Seyh Said Isyani’ndan sonra hazirlanan “Sark Islahat Plani1”, 1934 tarihli “Iskan
Kanunu” ve hem gayri Miislim azinliklar1 hem de diger Miisliiman gruplar1 hedef
alan 1928 yilinda Tiirk Ocaklar1 tarafindan baglatilan “Vatandas Tiirk¢e Konus”
kampanyast biiyilk bir 6nem arz eder (Yildiz, 2001: 286). Kamusal ve hatta 6zel
alanda sadece Tiirk kimligi unsurlarmin goriiniir hale gelmesine yonelik cabalarin
izleri, yer adlarinin Tirkgelestirilmesinde ve Soyadi Kanunu'nda da goriilebilir.
Buna gore Tiirk¢e olmayan yer adlarinin Tiirkgelestirilmesinde ilk siyasi irade 1913
yilinda atilmasina ragmen bu baglamda yapilan en kapsamli girisim ise 1957 yilinda
kurulan ve igisleri bakanlig1 biinyesinde {liniversitelerin ve silahli kuvvetlerin de yer
aldigt “Yabanci Adlar1 Degistirme Komisyonu” adli komisyon araciliiyla
gerceklesir. Boylelikle 1965 yilina gelindiginde Tirkiye’deki tiim yer adlarinin
yaklasik tigte biri degistirilmis olur. Bunlar arasinda binlerce yillik tarihe sahip olan
on iki bin civarinda koy ve dort bin civarinda dag, akarsu ve diger cografi unsurlar da
yer alir (Nisanyan, 2011: 13). Tirklestirmenin diger bir ayagini olusturan Soyadi
Kanunu’yla da Tiirtk¢e olmayan isimler veya farkli mezhep ve kimliklere ait
gorlniirliik ortadan kaldirilmaya calisilir. Bu anlamda Tiirk etnisitesi disinda baska
bir etnisiteylr imleyen Arnavutoglu ve Kiirdoglu gibi soyadlar1 yasaklanir (Yildiz,

2001: 236).

Ulus devlet yapisinin islerlik kazanarak giiclenmesi maksadiyla yiiriitiilen
tim bu politikalar ve toplumsal yapiyt homojenlestirme c¢abalari, ¢ogu kez
Tiirkiye’de yasayan gayrimiislim azinliklarin zarar gérmesine neden olmustur. Bu
anlamda sozgelimi 1942 yilinda uygulamaya koyulan Varlik Vergisi, ¢ok sayida
gayrimiislime ait malin el degistirmesine ve binlerce insanin yerinden yurdundan
edilmesine yol agmistir. Tek parti doneminde ortaya ¢ikan bu uygulama, Ayhan
Aktar’in bahsettigi lizere, “Tiirk kimliginin egemenligini giliglendirme ¢abalarindan

biridir” (2014)." Keza 6-7 Eyliil 1955 tarihlerinde de Kibris sorunu éne siiriilerek

'Dénemin Basbakam Siikrii Saragoglu, hiikiimetinin temel programum su sozlerle agiklar:
"Biz Tiirkiiz, Tiirk¢iiyiiz ve daima Tiirk¢ii kalacagiz. Bizim icin Tiirkgiiliik bir kan meselesi oldugu
kadar ve laakal o kadar bir vicdan ve kiiltiir meselesidir. Biz ne saraymn, ne sermayenin, ne de
siniflarin saltanatin istiyoruz. Istedigimiz sadece Tiirk milletinin hakimiyetidir." Bu sdzlerle baglantili
olarak varlik vergisinin, toplumsal ve ticari hayattaki Tiirk egemenligini giiclendirilmek maksadiyla
uygulandigini sdylemek miimkiindiir (Aktar, 2014).
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Rumlara ait pek ¢ok eve saldirilar gerceklesmis, binlerce insan iilkeyi terk etmek
zorunda kalmistir (Giiven, 2014). Bu gelismelerden yillar sonra yani 2000’lere
gelindiginde de yine gayrimiislim vatandaslar1 hedef alan pek ¢ok olayin yasandigi
gorilmektedir. Bu baglamda s6zgelimi 5 Subat 2006’da Trabzon’daki Santa Maria
Kilisesi’nin Katolik Rahibi Andrea Santoro ugradigi silahli saldir1 neticesinde
oldiiriilmiis, 18 Nisan 2007 tarihinde Malatya’daki Zirve Yayinevi'ne yapilan saldiri
sonucu misyonerlik yaptiklar1 gerekcesiyle iic Hristiyan vatandas katledilmis, yine
ayn1 y1l Agos gazetesi yazar1 Hrant Dink, goriisleri nedeniyle gazete binasinin hemen

ontinde suikaste ugramistir.

Gayrimiislimler disinda -toplumsal c¢ogunlugu teskil eden- Tiirk Siinni
Miisliman yapisina uymayan Aleviler de Corum, Kahramanmaras ve Sivas gibi
illerdeki katliamlardan nasibini almistir.’ Her ne kadar bahsi gecen olaylarin
dogrudan devlet eliyle yapildig1 sdylenemese bile, bu cinayetler farkliliklara ve farkli
kimliklere ne kadar az tahammiil edildigini gosterir niteliktedir. Belki de var olan
yaptirimlarin caydirict bir etki yaratmamasi nedeniyle, iilke genelindeki cinayetlerin
hala Oniine gegilememistir.3Etnik ve dini kimlik farkliliginin yani sira cinsel
yonelimleri itibariyle heteroseksiiel yapiin disina ¢ikan insanlar da bir¢cok kez
tahammiilsiiz saldirilara hedef olmustur. Bu anlamda pek cok kisi yalnizca verili
cinsiyet normlarina uygun davranmadigi ve farkli bir cinsel kimlige sahip oldugu

gerekgesiyle dldiirilmiistiir.”®

Erken Cumbhuriyet doneminde baslayan Tiirklik ve birlik politikalari,
ilerleyen donemlerde de devam ederek 1980 askeri darbesiyle beraber ¢ok daha
yakici bir hale gelmistir. Ancak gerek diinya genelinde ulus devletlerce empoze
edilen kimlikten farkli kimlik taleplerin yayginlagsmasi ve bunun Tiirkiye 6zelinde de
yanki bulmasi, gerekse de Tiirkiye'nin Aralik 1999 yilinda Avrupa Birligi'ne aday

olarak kabul edilmesi, eski politikalarin siirdiiriilmesini daha zor bir hale getirir. Bu

2 Bkz. Yakin Tarihimizde Kitlesel Katliamlar, Nedim Sahhiiseyinoglu, Paragraf Yayinlari, 2005.

Bkz. http://www.agos.com.tr/tr/yazi/3816/samatya-cinayeti-karanlikta-kalmasin ~ (Erisim Tarihi:
12.09.2015).
*http://www.radikal.com.tr/turkiye/17-yasindaki-escinsel-r-cnin-babasi-cinayeti-itiraf-etti-peki-ya-
amca-1134831/ (Erigim Tarihi: 13.10.2015)
*https://tr.wikipedia.org/wiki/T%C3%BCrkiye%27de_nefret_cinayeti_kurban%C4%B1_LGBT%27le
r (Erisim Tarihi: 09.12. 2015)
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nedenle kismen de olsa farkli kimliklerin taninmasini olanakli kilacak politikalarin
ve yasal diizenlemelerin® 6nii acilir (Coskun, Derince ve Ugarlar, 2010: 34). Bu yasal
diizenlemelerle birlikte Tiirk kimligi disindaki kimliklerin, tizerindeki baskilar gorece
azalir ve kamusal alandaki goriiniirliikleri artar. Ancak sdzkonusu diizenlemeler,
kimlik konusunda yasanan tiim sorunlar1 ¢dzecek bir ¢ergeve yaratamamis ve hak

ihlallerinin 6niine gecememistir.
1.4. Postyapisalc1 Erk Yaklasimi

Posyapisalct erk yaklagimi, giderek doniisen, degisen bir diinyada iktidarin da
basit bir kavrayisla ele alinamayacagini gézler oniine sermektedir. Onun tasvir ettigi
yeni iktidar bi¢imi, ¢cok katmanli, gecisken ve yaratici bir erk formuna géondermede
bulunur. Bu iktidar yapisini detayli bir bicimde ele almadan 6nce onun ortaya ¢iktigi
postmodern déneme dair bir degerlendirme yapilacak ardindan da basta Foucault
olmak iizere, Deleuze, Hardt ve Negri gibi diistiniirlerin erk mefhumunu temel alan

goriislerine yer verilecektir.
1.4.1. Postmodernizm

Pek ¢ok diisiiniir Ikinci Diinya Savasi’nin sonrasinda yeni bir toplum
bi¢ciminin dogduguna isaret eder. Tiikketim toplumu, gosteri toplumu, sanayi sonrasi
toplum gibi kavramsallagtirmalar altinda ele alinan bu yeni toplumsal goriiniimler,
temel olarak modernligin bir kriz igerisinde olduguna ve yeni bir donemin
basladigina vurgu yapar. Bu noktada Sarup’un deyimiyle 6nemli olan, evrensel bir
iyi ve dogru anlayisiyla one ¢ikan Aydinlanma tasarisinin basarisizlifa ugrayip
ugramadig1 sorunudur. Zira on sekizinci yiizyll Aydinlanma filozoflarinda, nesnel
bilim, evrensel ahlak, evrensel yasa ve Ozerk bir sanat anlayisinin insan1 mutluga
gotiirecegi kabilinden bir anlayis hakimdir. Oysa siire¢ aydinlanmanin bu {ilkiilerinin
tam tersi yoniinde islemis ve olabilecek her alan kurumsallasirken bilim ve sanat

yasamdan uzaklagmistir (Sarup, 2004: 205).

® Bu yasal diizenlemelerle ilgili detayli bilgilere Coskun, Derince ve Ugarlar'in hazirlamig oldugu Dil
Yarasi adli kitaptan ulagilabilir.
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David Harvey, yirminci ylizyila bakildiginda modernligin, daha dogrusu
modernlikle beraber yayilan anlayislarin, tekniklerin ve ideolojilerin insani bir tiir
cokiise gotiirdiigiinii one siirer. Zira bu ylizyilda iki diinya savasi yasanmis, fasizm ve
soykirim kanli bir sekilde kendisini gostermis, Hitler Almanyasi ve Sovyet Rejimi
gibi baskic1 yonetimler sahneye ¢ikmistir. Bununla birlikte aydinlamanin ilerletici
giici ve insanligin kurtulusu olarak goriilen mimarlik, resim ve edebiyat gibi
modernist sanatlar, tekelci kapitalist bir yap1 igerisinde sistemin sanati ve pratigi
olmaya baslamistir (1997: 50). Tiim bu yasananlar, sanat, mimari, felsefe ve siyaset
gibi alanlarda farkli bakis ac¢ilarinin olusarak yayilmasina zemin hazirlamistir. Bu
yeni ve farkli bakis acilari, bir donemsellik etrafinda toplanmaya calisildiginda da

postmodern terimi ortaya ¢ikmustir.

1960’1 yillarda Amerikali sanatcilar ve elestirmenler tarafindan one siiriilen
Postmodernizm kavrami, birgok Avrupali kuramci tarafindan da gelistirilmistir. Bu
kuramcilar arasinda yer alan Jean Frangois Lyotard, Postmodern Durum isimli
yapitinda idealizm ve aydinlanma gibi biiylik anlatilar adin1 verdigi modernligin
mesrulastirict sOylemlerini reddeder. Lyotard’a gore is¢inin Ozgiirlesmesi, refah
toplumu ideali, sinifsiz bir diinya gibi evrensel nitelikli modernlik anlatilar1 timden
gegerligini  yitirmistir (1997). Lyotard, modernlikle beraber yiikselen bilimin
kesinligine, kusku gotiirmezligine ve insanlar1 Ozglrlestirerek ilerletecegi
diisiincesine kars1 c¢ikar. Bununla birlikte felsefenin de, evrensel bir dogru bilgi
etrafinda insanlar1 birlestiremeyecegini savunur (Sarup, 2004: 188). Lyotard’a gore
bilim hakikati aradik¢a kendi konumunu ve kurallarini siirekli olarak mesru gormiis
ve bu minvalde bir sdylem iiretmistir (1997: 11). Baska bir ifadeyle bilime gore
gercege ulagmak iizere uygulanan yontemlerin ve bu yolda elde edilen bilgilerin
timii dogru ve gecerlidir. Bu sdyleme karsi c¢ikan Lyotard ise kendi zemini
saglamlastirmaya calisan bilimin, elestirellige kapali bir yap1 arz etmekte oldugunu
ifade eder. Su halde postmodern teori, karsidaki bilim dahi olsa elestirel yaklasan bir
olusum olarak o6ne ¢ikar. Buradaki amac sabitlige ve kusku gotiirmezlige karsi

cikarak yerlesik olani sarsintiya ugratmaktir.

Postmodernizm, ismindeki “post” ibaresi itibariyle modernlikten sonra gelir

ancak bastan sona yeni bir donemden ziyade bir tiir ge¢is evresini isaret eder. Diger
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bir deyisle postmodernizm modernizmden kopuk bir sey degildir, onun kavramlarini
sorgular, yetersizliklerini, eksiklerini gosterir ve var olan kimi durumlarin, daha
farkli bakis acgilariyla ele alinabilecegini gozler Oniine serer. David Campbell da
benzer bir sekilde postmodernizm teriminin modernitenin bittigi anlamina
gelmedigini ifade eder. Ona gore postmodernizm kavrami, modernite igerisinde
ortaya cikan siyasi, kiiltiirel, sanatsal ve ekonomik degisimleri bir araya getirerek

yeni bir donsemsellestirme yapabilmek amaciyla kullanilmaya baslanmistir (2013:

231).
1.4.2. Postyapisalci Teori

Postmodernizm igerisinde gelisen analitik bir yaklasim olan postyapisalcilik,
insanlar1 hakikat olarak belirlenmis kurallara uymaya ¢agiran yaklagimlarin tiimiine
birden kars1 ¢ikar. Postyapisalciliga gore anlamlar kendi baslarina var olan seyler
degil, insa edilen, iiretilen olgulardir. Dahast var olan anlamlarin tiimii insanlari
diizenin disina ¢ikmamaya ve itaat etmeye zorlamaktadir (Belsey, 2013). Best ve
Kellner da, postyapisalciligt modern teorinin bir elestirisi ve kimini daha sonralar
postmodern teorinin iistlendigi yeni diisiince, yazim ve 6znellik bigimlerinin iiretimi
olarak degerlendirirler. Postmodern teori bu anlamda, postyapisalci elestirileri igerir,

radikallestirir ve yeni teorik uzamlara dogru genisletir (2011: 43).

Postyapisalci teorisyenler, karsilasilan, ortaya konan higbir seye kesin
goziiyle bakilmamasi1 gerektigini ifade ederler. Derrida, Foucault, Lyotard ve
Deleuze gibi postyapisalc1 diisiiniirlere gore bilgi’nin kendisi de kuskuyla
yaklasilmas1 gereken olgulardan biridir. Zira aydinlanma felsefesinde insanin doga
karsisindaki giiciinii arttirdig1 sdylenen bilgi, Foucault i¢in sosyoloji, kriminoloji ve
psikoloji gibi disiplinler altinda daha evvel var olmamis insan tiplerini Yyaratan,

siiflandiran veya tanimlayan bir mefhumdur (Craib ve Benton, 2008: 209).

Bati diisilince tarihi, yapisalcilikta da korunan 2500 yillik bir ikili karsitlik
temeline dayanir. Her daim hiyerarsik bir diizeni tesis eden bu durum, birini
yiiceltirken digerini noksan gormektedir. Ancak burada atlanmamasi1 gereken sey,
birinin anlaminin 6tekinin berlirtileri iizerinden tanimlandigidir (Belsey, 2013: 103).

Bu anlamda yapisalciligin kurucusu olarak goriilen Ferdinand de Saussure’iin
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belirttigi gibi siyah ve beyaz, iyi ve kotii, kadin ve erkek, giizel ve ¢irkin, savas ve
baris gibi her sey yalnizca karsitlariyla birlikte vardir (2014). Dualist diigiince olarak
da karakterize edilebilecek olan bu yapi, varliklara yiiklenen anlamlari, bir bagka
anlam iizerinden ortaya ¢ikarmayir amaglamaktadir. Baska bir deyisle herhangi bir
nesne ancak diger nesnelerle kurdugu iliski baglaminda bir anlam kazanabilmektedir.
Yapisalcilikta, yapt ve diizen 6zneden bagimsiz bir sekilde bir biitiin olarak vardir.
Saussure’lin ortaya koydugu gibi dilin kendisi de bireyin istencinin diginda var olan
biitlinsel bir karaktere sahiptir. Bununla birlikte tiim nesneler dilin sinirlar1 igerisinde
yani teoride var olur ve insanin diinya ile kurdugu iliski yine dil iizerinden
gerceklesir. Her nesne ona tanimlanmig bir isimle anilir ve o isim zikredildiginde de
insanlarin zihninde ortak bir imge belirir. Bu sekilde kurulan gosterge ve anlam
iligkisi, insan1 yeniden biitiinsel bir yapiya gonderir (Swingewood, 1998: 347-50),
(Belsey, 2013: 19-21).

Yapisalcilikta beliren bu anlamsal iligkiler diizenine kars1 ¢ikan
postyapisalcilik, biitiine kars1 pargalilik ve teklige karst da ¢oklugu 6nerir. Yalniz bu
cokluk fikri tekillik icerisinde dahi ortaya ¢ikan bir cogulluk anlamina gelir. Gabriel
Tarde’in Monadoloji ve Sosyoloji (2004) adli eserinde 6ne stirdiigii “bir insan belki
bir toplumdan bile daha karmagsiktir” ifadesinde oldugu gibi... Benzer sekilde dil
meselesini de tartismaya agan postyapisalcilar, dili var olan kiiltiirii ve bilgileri
iletmeye yarayan, yani denetimi kendi merkezine gekmeye ¢aligsan bir olgu olarak ele
alirlar. Bu nedenle onun da degistirilmesi, kodlartyla oynanmasi1 ve pargalanmasi

gerekir (Belsey, 2013: 13).
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Fotograf 1: The Interpretation Of Dream, .Rene Magritte, ’

the valire

Rene Magritte imzali yukaridaki eserde yer alan nesnelerden yalnizca valiz
dogru adlandirilirken geriye kalan tiim 6geler yanlis bir sekilde tanimlanmistir. Buna
gore at figiiriiniin oldugu karede kapi, saatin bulundugu c¢ercevede riizgar, siirahinin
yer aldigir boliimdeyse kus yazmaktadir. Verili kodlara karsi ¢ikarak sozciikler ve
imgeleri birbirinden ayiran Magritte, bu yolla gosteren gosterilen ikililigini de
yapibozumuna ugratmis olur. Baska bir deyisle, Magritte, burada onlara verilen

isimlerle biitiinlesen nesnelerin, bagka tiirlii de anilabilecegini gostermeye caligir

(Belsey, 2013: 23-4).

’ Rene Magritte’e ait olan bu resim Images of Resemblance: Magritte’s Semiotic Explorations isimli
arastirmanin bulundugu https://courses.washington.edu/hypertxt/cgi-
bin/book/wordsinimages/magritte.html adresinden alinmistir. (Cevrimigi) Erisim Tarihi: 08.05.2016.
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1.4.3. Postyapisala Iktidar Analizi

Postyapisalci iktidar analizinin temel olarak baskici ve tek tipli bir iktidar
modelini digarida biraktigi sdylenebilir. Buna gore postyapisalcilikta, sinirlayan,
reddeden, yasaklayan ve/veya sansiirleyen geleneksel iktidar modelinin yerine teknik
ve stratejik bir erk yaklasimia yer verilir (Sarup, 2004: 111). Postyapisalcilikta
yoneten/yonetilen siniflar gibi ikili kutuplagtirmalar geride kalirken toplumsal yap1
ise gii¢ iliskilerinin siirekli yer degistirdigi, muhtelif doniisiimlerin yasandig1 akiskan
bir form olarak ele alinir. Postyapisalciligin ileri siirdiigii goriisler sinifsal bir
cerceveyle smirli kalmaz ve ¢ok kiiltirliiliik, ¢ok kimliklilik gibi durumlar da
tartisma alanlarina dahil edilir. Yine kapitalizmin kendi sonunu kendisi getirecegi
gibi bir diisiinceye sahip olan Marksizm de postyapisalci elestirilerden nasibini alir.
Zira postyapisalcilara gore kapitalizm gibi araglari stirekli degisen, yeniliklere her
daim ayak uyduran hatta yenilikleri ortaya ¢ikaran bir yapilanma, keskin cizgileri
olan disiplinel bir yaklasimdan ziyade ancak yenilik¢i analizler yoluyla
¢Oziimlenebilir. Bu anlamda postyapisalci teoride, iktidar salt olumsuz, kotiiciil bir
kavram olarak degil aksine kimi zaman insanlar1 gelismeye tesvik eden, iiretken bir
methum olarak ele alinir. Bu agidan bakildiginda “Foucault, Lyotard, Deleuze ve
Guattari gibi postyapisalct teoriyle Ozdeslesen diisliniirler, erki sadece baski
uygulayan bir yap1 olarak gormeyi reddederler. Onlarin gelistirdigi sey esasinda yeni
bir tip anarsizmdir. Bu yeni anarsizm, birbirleriyle kesisen yerel miicadeleler ve
toplumsal alanin kapali bir biitiin ya da bir hiyerarsi olarak degil de bir ag olarak

goriilmesi fikrini 6ne siirer” (May, 2000: 105).

Bahsi gecen bu isimler arasinda bulunan Foucault, yaptig1 iktidar analizleriyle
postyapisalct erk yaklasiminin temelinde yer alir. Michel Foucault (2000), tabi
durumdaki insanlarin zihinlerini denetleyerek onlar iizerinde etkinligini siirdiiren bu
erk formunu betimleyebilmek adina on yedinci ylizy1l sonlarina yonelir. Ona gore, bu
donemde ortaya cikan cezai pratiklerdeki doniisiim, yeni sermaye bigimleri ve liretim
kosullari, yasam alanlarin1 bastan sona degistirerek yeni bir devlet modelinin ve
hayat bi¢iminin dogmasina sebebiyet vermistir. Bu toplum bi¢imi Foucault
terminolojisinde disiplin toplumu olarak tanimlanir. Disiplin toplumlari, disiplin

nosyonunu kullanarak, karsi ¢ikmayan, biat eden, diisiinsellikten yoksun kitlelerin
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tiretimini gergeklestirir. Bu toplumlarda ortaya ¢ikan hapishane, kigla, okul ve
hastane gibi kurumsal yapilar iktidarlarin rahatlikla iglev gorebilecegi alanlar yaratir.
Disiplin toplumlariyla beraber yayginlasan hapsetme cezasi, ilk baglarda hiimanizm
ve rasyonalizm gibi akimlarin yarattiklar1 olumlu atmosferle birlikte daha insani bir
cezalandirma sekli olarak nitelendirilir. Oysa Foucault, bunun tam tersi bir goriis
ortaya atarak iktidarin bu cezalandirma bicimiyle birlikte daha insani olmadigins;
aksine, daha karanlik ve kestirilemez bir goriiniim kazandigini 6ne siirer. Foucault’ya
gore hapsetme cezasinin daha insani oldugu savi, biitiiniiyle bir aldatmacadan
ibarettir. Zira kapatilmaya dayali cezalandirma sekli, yalnizca egemen ideolojinin
islerligini kolaylastirmakta ve sermaye yapilarinin dniinde engel teskil eden “sivil

kacaklar1” toplum dis1 etmektedir.

Foucault, Hapishanenin Dogusu isimli kitabinda Damiens isimli bir su¢glunun
basina gelenlerden baglayarak giiniimiiz ceza pratiklerindeki degisimlere dikkat
ceker. Damiens, 1757 tarihinde Fransa Krali XV. Louis’ye suikast girisiminde
bulunur. Olaym ardindan yakalanip tutuklanan Damiens, evvela sugunu kabul
etmeye zorlanir ardindan da halkin gbzleri 6niinde uzun stireli iskencelerden gegirilir
(2006: 33-6). Burada Damiens’e yapilan iskencelerin, halka bir tiir gosteri seklinde
izlettirilmesiyle acgik bir bigimde korku iizerinden iktidarin pekistirilmesinin
amaclandigr soylenebilir. Damiens 06zelinde o donemlerde insan bedeninin
iskencelerin kaydoldugu bir yiizey olarak kodlandigin1 vurgulayan Foucault, yeni
ceza pratikleriyle birlikte goriiniir acilarin tiimden geride kaldigini ve insanlarin
hapishanelere kapatilarak toplumdan uzaklastirildigini dile getirir. Hapsedilme
cezasinin ortaya c¢ikmasiyla beraber giiciin kendisi bizzat karanligin, duvarlarin
arkasma gizlenir. Bu noktadan bakildiginda Damiens’in cezalandirilma seklini
kraliyet giicliniin agik bir ifadesi olarak yorumlamak miimkiinken; hapsetmeye dayali
cezalandirmadaysa iktidarin, etkinligini kapali kapilar ardinda uygulama yoluna
gittigi sOylenebilir. Foucault’ya gore (2006) bu degisim, ayni zamanda iktidarin
goriinmez oldugu yerde etkisinin daha da artacagina iliskin yargiyr kuvvetlendiren
bir gelisme olarak degerlendirilmelidir. Dahasi iktidar giiciiniin gériinmezligi, onun
siirlarint ve etki alanin1 da belirsiz bir hale getirmektedir. Ayn1 goriinmez etki,

iktidarin beden icinde kat ettigi mesafeyle ilgilidir. Agir cezay1 gerektiren “her sug
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icin bin Olim” bi¢iminde formiile edilen ve adeta cehennemi bir azabi andiran
cezalandirma pratiklerinin goriiniir dehseti, sonraki yiizyilda disiplin toplumu
kavramiyla birlikte bedeni disipline eden pratiklere kayacaktir. Bu sebeple karsi
karstya olunan sey, goriinmeyenin belirsizlikten elde ettigi bir giictiir. David Macey
de (2005: 123), “hapsetme cezasiyla birlikte ortaya c¢ikan bu degisimi, erkin
gerceklestirdigi bir 6zgiirlestirme siireci olarak degil de, daha az ama daha etkin bir

cezalandirma bi¢imi” olarak degerlendirmek gerektigini ifade eder.

Foucault’nun goriislerinden yola ¢ikildigi takdirde, modernlik vurgusuyla
birlikte ortaya ¢ikan hapishane kurumunun, insanliga deger atfeden bir yap1 olarak
degil, beden lizerinde daha kalic1 etkiler birakan bir mekan olarak one c¢iktig
sOylenebilir. Dolayisiyla hapishanelerin, okul, kisla veya akil hastanesi gibi
kurumlarin bir nevi mikro kozmosunu teskil ederek egemen ideolojinin dgretilerini
zihinlere zerk ettigini sOylemek miimkiindiir. Bu tarz kurumsal yapilanmalar,
disartya uyum saglayamayan, politik anlamda genel gecer goriislerin disina ¢ikan
veya sadece potansiyeliyle dahi tehdit edici bir unsur olarak algilanan kisilerin
tizerine kapilar1 kapatarak islev gérmektedir. Hapishanelerdeki esas amag, kisinin
disarmin politik, ekonomik yonelimlerine uyum saglayincaya dek igeride

tutulmasidir.

Foucault, iktidar yapilarina iliskin anlatilarinda iskencelerin yaygin bir
cezalandirma sekli olarak gortildiigii arkaik toplumlardaki toprak iizerinde kurulan
tahakkiim bi¢imlerinin, disiplin toplumlarinin yayginlagsmasiyla birlikte insan
bedenini etki altina almaya bagladigin1 belirtir. Bu eksen degisikligi, Foucault’'nun
biyopolitika olarak adlandirdigi, yani bedenin iizerinde hiikim siiren bir erk
biciminde karsiligin1 bulur. Bdylelikle insan bedeninin bizzat kendisi, iyilestirilmesi,
gelistirilmesi ve sermayenin istedigi sekilde islevsel bir karaktere sahip olmasi
gereken bir nesne olarak algilanmaya baglar. Lemke, biyopolitika kavraminin,
niifuzu merkeze yerlestiren giincel bir politik teknoloji olmakla birlikte, giiniimiizde
karsilagilan pek ¢ok sorun i¢in bir nevi ¢éziim iiretim araci olarak da kullanilmakta
oldugunu ifade eder. Ona gore biyopolitika nosyonu, kapatilma usulleri ve
politikalarimin degerlendirilmesi, demografik degisim unsurlarina dair problemlerin

aydinlatilmasi, kok hiicre tedavisi, AIDS ve benzeri oliimciil hastaliklarin Oniine
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gecilmesi, kiirtaj yasast gibi yasalarla ilgili yapilmasi planlanan diizenlemeler ve
daha pek cok saglik arastirmasinda bir tiir referans kaynagi olarak kullanilmaktadir

(2013: 15).
1.4.3.1. Panoptikon ve Disiplinci Toplumlar

Foucault’nun iktidar analizinde gozetim meselesi onemli bir yer tutmaktadir.
Bu konuda Jeremy Bentham’in gelistirdigi panoptikon planina referans veren
Foucault, tiim disiplinel kurumlarin ve onlarin bir arada oldugu kentlerin panoptikon
bicimi baz alinarak kuruldugunu 6ne siirer. Bu plan, basit bir ifadeyle “gdriinmeden
gérme” eyleminin gerceklesmesini miimkiin kilan mimari bir bi¢cim olarak
karakterize edilebilir. Baglarda Panoptikon’u bir hapishane formu olarak diisiinen
Bentham, s6z konusu yapinin yalnizca hapishane i¢in degil ayn1 zamanda oksiizler
yurdu, hastane, akil hastanesi, kisla hatta okul gibi kurumlar i¢in bile uygulanabilir
bir karaktere sahip oldugunu ifade eder (2008). Panoptik goézetimin temeli,
caydirmanin O6nemine odaklanmistir. Etraflarindan tecrit edilmis mahk(imlarin
goriiniir varliklarina fazladan seffaflik kazandiran bu panoktik goz, denetimin
mutlakligini saglar. Kuledeki gardiyanlarin 6znesiz bir gozetimin isleyisine hayatiyet
kazandiran varliklari, her kosulda, isin i¢ yiiziinii bilen, olup biten her seyin farkinda

olan efendinin kudretli gorme giiciiniin tezahiiri gibidir.

Panoptikonun ortaya cikisiyla beraber gozetleme ediminde c¢ok keskin bir
doniigiim yasanir. David Lyon’un s6zleriyle bir tiir devrim olarak nitelendirilebilecek
olan bu teknoloji, bakisin yoneldigi bireyi gozetlemek ve teslimiyetini saglamak
adina belirsizligi itaat ettirmenin bir araci olarak kullanilir (1997: 95). Baska bir
ifadeyle Jeremy Bentham’in tasarladigi panoptikon yapisi bigcimsel 6zelliklerinden
dolay1 belirsizlikten giic kazanan bir gézetleme imkani saglar. Bu anlamda planin
tam anlamiyla pratik edilmesiyle birlikte tam merkeze her yerden goriilmesi miimkiin
olan bir kule yerlestirilerek 151tk ve cam oyunlar1 araciligiyla o an igeride bulunup
bulunulmadigina dair bir belirsizlik hissiyat1 yaratilir. Boylelikle insanlarin, 0 an
gozetlenip gozetlenmediklerini anlamalar1 tam olarak miimkiin olmaz ve bakisa tabi

olan kisilerde yaratilan kusku sayesinde, gézetleme faaliyetini gerceklestiren efendi,
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patron, miidiir veya oteki erk figiirlerinin belirsizlikten giic kazanmasi saglanir

(Bentham, 2008: 23).

Bentham’in planint degerlendiren Gilles Deleuze, panoptikon yapisinin,
hapishane modellemesi adi altinda okuldan atdlyeye, oradan da yeniden hapishaneye
gecilen dongiisel bir mekanizma kurdugunu dile getirir (2009: 327). Dolayisiyla tim
bu kurumsal yapilarin, gozetleme faaliyetinin etkin bir sekilde gergeklestirilmesine
imkan saglayan planlar dahilinde insa edildigi soylenebilir. Bu bakimdan Bentham’in
mimari yapisi, biitiin kurumsal yapilarin isleyisine dair 6nemli veriler sunmaktadir.
Zira herhangi bir kurumdan igeriye adimini atan hasta, 6grenci veya mahkam, siirekli
bir sekilde lizerine yoOnelen bakisin etkisi altina girerek hareketlerini kisitlamak

durumunda kalir.

Michel Foucault, Napolyon Fransasi’ndan itibaren tim Avrupa’ya yayilan
kurumsal yapilarla ilgili degerlendirmelerinde, kurumlarin resmi s6ylemler disindaki
birtakim amagclar dogrultusunda faaliyet gosterdigini belirtir. Ona gore cezalandirma
pratiklerindeki degisikliklere bagli olarak gelistirilen hapishane sisteminin Oonciilik
ettigi kurumlar, egemen ideoloji ve ekonomik yapilarin, kisacasi sermayenin
bekasina hizmet etmektedir. Oyle ki Foucault, yasami bastan sona kusatmis olan
okul, hastane, kigla gibi kurumlari, insan bedenini uysallastiran, disipline eden
yapilar olarak karakterize eder. Evde ailesinin baskilartyla karsilasan ¢ocuk, okulda
Ogretmeni, kislada komutani, is yerinde ise ustabasi veya miidiir yonetiminde
hareketlerini sinirlandirarak davraniglarim1 kurallara uygun bir sekilde diizenlemek
durumunda kalir. Elbette bireyin, bu smirlandirilmigliklar icerisinde higbir surette
tam anlamiyla kendisini gerceklestirebilmesi miimkiin olmaz. Diger bir deyisle kisi,

ona sunulan bu ¢ercgeve icerisinde asla kendisi olmay1 bagaramaz (2000).

Foucault’ya gore hapishaneler, ¢alisamayacak durumda olanlari, c¢alisma
hayatinin 6niinde engel teskil eden insanlar1 ya da bir tiir potansiyel tasiyan kisileri
toplumdan tecrit ederek uzaklastirmaktadir. Benzer sekilde hastanelerde tedavi altina
alman kisilerle ilgili olarak gerceklestirilen sorgulama ydntemlerinin, alinan
kayitlarin ve uygulanan prosediirlerin salt tedavi amacli olmadig: ileri siiriilebilir

(Foucault, 2000). Akil hastaneleri de yine on yedinci yiizyil sonrasi yayginlasan ve
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asirlardir insanlar arasinda 6zglirce yasayan “deli” karakterini kapatan bir mekandir.
Burada da bilimsel disiplinlerin ortaya ¢ikisiyla birlikte deliden ziyade birer akil
hastasi olarak kodlanan insanlar 1slah edilmektedir. Sebep yine aynidir Foucault’ya
gore (2000b), basat iiretim ve tiiketim anlayislarina dahil olamayan bu kisiler bir

fabrika gibi igleyen toplumdan uzaklastiriimaktadir.

Michel Foucault, ¢ocuklarin okullarda da yalnizca egitilmedigini, egemen
ideolojiler dogrultusunda bi¢imlendirildigini ve rekabet¢i piyasaya uygun bireyler
haline getirildigini ifade eder (2000). Burada goriiniirliik kazanan egitsel yap1, somut
giic uygulamasi yoluyla gerceklesmez ve dogrudan zihin iizerindeki bir denetim
aracilifiyla kendisini gerceklestirir. Egitsel disiplinin goriinmezliginin etkisi, bizatihi
maddi ve kiiltiirel pratiklerin igine gomiiliidiir. Castells de bu baglamda bedenlere
iskence etmenin zihinleri sekillendirmek kadar etkili olmadigini ifade eder (2013:
20). iktidarlar, ortaya ¢ikan bu gibi mevcut kanallar vasitasiyla giiclerini pekistirerek

varliklarini tehdit edecek unsurlari ortadan kaldirirlar.

Gozetleme edimi, yalnizca okul, kisla ve hapishane gibi kurumsal mekanlarda
degil sokaklar, parklar ve Oteki bos alanlarda da etkiligini siirdiirmektedir. Bu
anlamda Bentham’in panoptikon planinin yalnizca benzer mimari karakterlere sahip
kurumlarin yapiminda degil; bizatihi toplumlarin ingasinda da kullanildig
sOylenebilir. Bu sebeple modern toplumlarin siklikla “hapishane toplumlar1” olarak

karakterize edildigine rastlamak miimkiindiir.

David Lyon, modern toplumlardaki erk yapilarinin, teknolojik materyalleri
sonuna kadar kullanarak etkinliklerini siirdiirdiiklerini dile getirir. Modern sehir
merkezleri, bilgisayar teknolojileri ve uydu sistemleri araciligiyla “gdzetimin™ artik
her yerde aktif bir sekilde uygulandigi mekanlara doniismiis durumdadir (Lyon,
1997: 82-85). Yine Lyon’un belirttigi gibi modern insan, siirekli takip edilen bir
kisidir. Dahas1 takip etme eylemini, salt devletin resmi unsurlari degil, biiyiik
sirketler de arzu ettikleri sekilde gerceklestirebilmektedir. Lyon’a gore giindelik
hayatin igerisinde siradan edimlerini yerine getiren her birey, miitemadiyen
denetlenmekte ve kontrol altinda tutulmaktadir. Bu anlamda bankamatikten para

cekmek gibi rutin bir eylem, saglik sigortasiyla ilgili islemler, cep telefonu kullanima,
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anket veya brosiir doldurma, kredi karti harcamalari, internet islemleri, insanlarin

stirekli bir sekilde takip edildikleri alanlar olarak listelenebilir (Lyon, 1997: 16-7).

Modern toplumu disiplin toplumu olarak tanimlayan Foucault, 6ne siirdiigi
s0z konusu kavramla, toplumsal idarenin, var olan tiim aligkanliklarin ve
geleneklerin yaygin bir aygitlar sebekesi tarafindan iiretildigi bir toplum bi¢imine
gonderme yapar. Bu toplumdaki isleyis ve insanlarin itaati ise basta hapishane olmak
tizere okul, hastane ve timarhane gibi disiplin kurumlar1 araciligiyla saglanir.
Disiplin toplumunda hiikmeden iktidar modeli, diisiince ve pratik smirlarin
belirleyip normal ve sapkin olami tarif ederek yaptirima tabi tutar. Bu toplumdan
sonra gelerek kontrol toplumu veya denetim toplumu gibi nosyonlarla tanimlanan
yeni toplum yapisi ise, daha “demokratik” ve toplumsal alana daha fazla ickin olan
bir kontrol mekanizmasimi giindeme getirir. Modernligin son doneminde beliren bu
erk bigimi, ayn1 zamanda postmodern bir doneme de isaret eder (Hardt ve Negri,
2012: 44). Bugiinkii iktidar, marksizmde de oOne stiriildiigii gibi makro yapilarda
yahut yonetici siniflarda demir atmis statik bir yapi degildir. O daha ziyade dagilgan,
belirlenmemis, bagkalasabilen, 0znesiz, bireylerin bedenlerini ve kimliklerini
olusturabilen bir karaktere sahiptir (Best ve Kellner, 2011: 69). Kimliklerle birlikte
esasinda nasil ve hangi direnis bigimleriyle iktidara karsi gelinebilecegi de yine
iktidarlar tarafindan tayin edilir. Bu anlamda postyapisalc1 yaklasim, iktidarin her
seyden oOnce yaratict bir kudret oldugunu gozler oOniine serer. Ciinkii iktidar,
toplumsal alanda kurdugu egemenlik disinda, olas1 karsi ¢ikislar1 da tahmin etmeye
calisarak kendini daha evvelden giivence altina almaya calisir (May, 2000: 92).
Dolayisiyla yapilacak ilk sey evvela iktidarin salt olumsuz bir varlik oldugunu
diisiinmekten uzaklagsmaktir. Ardindan da onun aygitlarina, araclarina karsilik yeni
ve Ozgiin direnis bigimleri gelistirilmeli ve miicadelenin tektip bir yapr olarak

sekillenmesinin oniine gegilmelidir.
1.4.3.2. Disiplin Toplumlarindan Denetim Toplumlarina

Postyapisalc1  erk yaklasiminin  kokenleri, bir anlamda Gramsci’nin

“hegemonya”nosyonuna  kadar  gétiriilebilir.  Zira  esnek  kapitalizmin
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postfordist’uygulamalarmin  elinde, igsel bir denetim yoluyla gerceklesen
Ozsorumluluk ilkesi sonsuz sayida avantaj saglamaktadir. Bu yap1, erk sahibini, erkin
gorliniir ve nahos etkilerinin sorumlulugundan muaf kildig1 gibi, erke maruz kalan
kisiyi boyun sundugu giice karsi her tiirlii politik tavir alistan da yoksunlastirir. Bu
erk bigimi, tabi kilinan tarafin bizatihi otoriteyle isbirligi etmesi sayesinde ayakta
kalir. Isverenin iscisi iizerinde uyguladig: otorite, is¢inin goniillii boyun sunmasi ve
kendi 6z cikarlarini bir tiir yetki devriyle otorite figiiriine aktarmasi yoluyla kendini
yeniden iiretir. Ayn1 sekilde, postyapisalcr erk uygulayiminda, giiclin mesru dogasina
yonelik algilamanin igsellestirilmesi s6z konusudur. Erkin postyapisal goriiniimii, s6z
konusu erkin isleyisine tabi olan taraflarin dikotomik niteligini bozuma ugratmustur.
Deyim yerindeyse, erki uygulayan, erke maruz kalan kisiyle aymi kisidir.
Postyapisalct goriise gore erk, bu nedenle “mesru giic”lin kabullenilmis ve

igsellestirilmis bigimlerine karsilik gelir. Bu andan itibaren, artik organizasyon

® Fordizm, Taylor’in ortaya koydugu uyum, isbirligi ve maksimum verim ilkelerine dayanan bir
iiretim modelidir. ilkin Henry Ford tarafindan bir otomobil fabrikasinda uygulamaya koyulan bu
yontem, siparis usulii iretimden kitle iiretimine gecisi saglamistir. Ayrintili bir i bolimii
cergevesinde isleyen fordizm, herkesin isinin ve uzmanlik alaninin spesifik bir sekilde belli oldugu bir
calisma diizeni ortaya koyar. Idari anlamda kat1 bir hiyerarsik sistem 6neren fordizm, iscileri karar
verme mekanizmasiin diginda tutarken yetkilerin tiimii bastaki kisi ya da gruplarin eline geger.
Kabaca bu sekilde ozetlenebilecek olan fordizm, daha sonra pek ¢ok fabrikada uygulanmis ve
iiretimin ¢ok biiyiik bir oranda artmasini saglamistir. 1970’li yillar itibariyle degisen ve kiiresellesen
diinyada yeni yonetimsellikler ve yeni talepler ortaya c¢ikinca iiretim tarzlarinda da birtakim
dontigiimler yasanmistir. Bu donemde giinden giine yiikselen rekabet ortami, fordizmdeki
disiplinciligin de esnemesine yol agmis ve ortaya postfordizm ¢ikmistir. Bilhassa Japonya firmalarinin
uyguladig iiretim pratikleri dogrultusunda gelisen postfordizm, dikey bir hiyerarsi bigimi yerine yatay
bir hiyerarsi sekli onerir. Postfordizmde calisanlar karar verme siireclerine dahil olurlar ve yonetim
kadrolariyla aralarinda ylizyiize bir iletisim bulunur. Bu sekilde calisanlar kendilerini daha fazla
motive ederek islerine daha yogun bir sekilde odaklanirlar ve fabrikanin {iretim konusundaki
bagarisin1 kendi basarilartymis gibi gormeye baslayarak siirekli olarak iirlinlerini gelistirmeye
calisirlar. Onlart isin igerisine her zamankinden daha fazla ¢eken bu sistem, prim ve gelistirme
Odenegi gibi maddi desteklerle birlikte hem kendisini hem de gelistirilen fikirleri giivence altina alarak
islerligini siirdiiriir. Caliganlarla yoneticiler arasinda kurulan bu iletisim ve uzlasma hali, fikirlerde
cesitlilik yaratirken iiretimlerin disaridan gelen talepler dogrultusunda gergeklestirilmesinin de onii

acilir (Harvey, 1997: 147-197).
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ozorgitlenmeye,  sorumluluk  6zssorumluluk ilkesine, programlama ise
dzprogramlamaya déniismiistiir. Is¢i, ya da tabi konumda olan taraf, kendi sug
ortaklig1 olmaksizin asla varolamayacak bir bagimlilik ve denetim diyalektigi

diizleminde soluklanir.

Denetimci erkin olumlu c¢agrisimlarla yiiklii imaji, siradan yetilere sahip
bireyler iizerinde siradis1 bir giic ve Ozgiirlik yanilsamasi yarattigi igindir ki,
gercekten yikiciligr Olglistinde buldugu destek de muazzamdir. Disa bagimli
goriinlimiinden kurtulmak ve yogun bicimde hissedilen 6zgiirliik duygusu, farkinda
olmadan denetimin aglarinda atilan ilk 6liimciil kulaglardir. Tabi kilinmis olanin
kendi gerceklik durumuna kars1 kayitsizligi, bir nevi senlik havasinda 6lerek kurtulus
vaat eden belagatli sdylemlerin c¢ekiciligine sahiptir. Zira 6zgiir oldugun yerde,
aslinda kendini tiimiiyle sinirlamis oldugunu sana bildirecek higbir uyarici telkin
mekanizmas1 yoktur igeride... Asirt bir 151k kaynagina maruz kalan gozlerin
kamasmis korliigiidiir burada s6z konusu olan. Postyapisalci bakis agisina gore erkin
biiylisii de tam olarak buradan gelir: Yetkeye 0z iradenin goniillii devrinin
gerceklestirildigi toren alani, en kalict ve en siiregen bagimlilik pratiklerinin
yeserdigi zeminin ta kendisidir... Ne var ki, her zaman mutlaka bir ¢ikis yolu vardir
ve s0z konusu erkin tecelli ettigi yer, ayni zamanda gasp edilmis 6zgiirliiglin de
yeniden kazamildigi yer olabilir. Nitekim bugilinkii iktidar yapilar1 yeni
teknolojilerden de faydalanarak kendini nasil gelistirmekteyse, bireyler de teknolojik
gelismelerden Oyle faydalanmakta ve kendi direnis kanallarin1 olusturmaktadirlar.
Zira giiniimiizde artik tektip bir yayinciliga maruz kalinmamakta, alternatif medya
olanaklarindan yararlanilmakta, hatta daha sonraki bagliklarda deginilecek olan
twitter, facebook, youtube gibi sosyal aglar araciligiyla giindelik yasamda bastirilan

bircok igbirligi ve dayanisma Oriintiisiine ulasilabilmektedir.

Gilles Deleuze, bugiin yasanan gelismelere bakildiginda Foucault’nun
kavramsallastirdigi disiplin odakli toplumun artik geride kaldigini ifade eder. Zira
Foucault, disiplinci iktidar nosyonunun hemen arkasindan yaptig1 iktidar
analizleriyle birlikte yeni ve baskalasmis bir iktidar yapisinin hayata gectigini 6ne
stirmektedir. Bu iktidarin nasil bir karaktere sahip oldugunu, baska bir deyisle

denetim toplumu adi verilen bu toplumsal yapiya gecisin ne sekilde gerceklestigini
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serimlemek adma da evvela icinden ¢ikilmakta olan disiplin toplumunu
¢oziimlemeye koyulur. Yani Foucault, bugiinii anlayabilmek i¢in ge¢misi daha farkli
okumalar esliginde yorumlamaya calisir (Deleuze, 2013: 187). Onun ulastig1 sey,
mekanlar1 asarak toplumsal yasamin biitiinline yayilan, kontrol mekanizmalari
stirekli bir bigcimde doniisen, elde tutulamaz bir iktidar varligidir. Foucault’'nun
bulguladigi bu temel nosyon, yasamin hemen her aninda etkisini géstermeye adanmis

denetim olgusunun kendisidir.

Denetim Oylesine gegisken ve sabit durmayan bir yapiya sahiptir Ki, belki de
insanlar, gelecegin acik alanlarinda hiikiim siiren denetim mekanizmalarina tanik
olduklarinda, gee¢misin kapatip kusatma mekanlarinin daha 1iyi oldugunu
diistineceklerdir. Bu anlamda Deleuze, artik hapishane, hastane yahut okul gibi
kapatip kusatma mekanlariyla degil, siirekli denetimle ve anlik iletisimle isleyen bir
toplumsal yapiya girilmekte oldugunu dile getirir. Elbette bugiin hala bu kurumlar
mevcuttur ancak hepsinin kriz igerisinde oldugu sarih bir sekilde ortadadir. Zira okul,
hastane, hapishane gibi kurumlarin tiimiinde birden siirekli olarak reform yapilmakta
oldugu goriiliir. Bagka bir deyisle bu kurumlarda yapilan her sey, uygulamaya
koyulan her yeni diizenleme, bir tiir kriz ve degisim siirecine girildigini gosterir
gibidir. Dahil olunan bu yeni doénemdeki erk bigimi, sabit durmayarak mekansal
sinirlart kateder ve yasamin igerisine yonelir. Diger bir ifadeyle yeni iktidarin tiim

orlintiileri, yasamin tiimiine birden sirayet eden denetleme mekanizmalar1 halini alir

(2013: 184-5; 188).

Denetim toplumu, kapatma mekanlariyla sinirli kalmayan, insanlarin kendi
zihinlerini kapatmaya basladiklar1 bir donemi isaret etmektedir. Hardt ve Negri,
iktidarin enformasyon ve iletisim araclariyla birlikte artik dogrudan zihinleri kontrol
altinda tutmakta oldugunu dile getirirler. Keza refah sistemleri ve yaygin gézetleme
aglariyla beraber bedenler de denetim altinda tutulmaktadir. Bu noktada, yasamak
icin verilebilecek bir savagim yerine otonom bir yabancilagma durumu ortaya
cikmaktadir. Su halde kontrol toplumu, insanlarin ortak ve giindelik pratiklerini
normallestiren disiplin aygitlarinin giiclendirilmesi ve genellestirilmesi olarak

karakterize edilebilir (Hardt ve Negri, 2012: 44).
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Denetim toplumu, biyo-iktidarin daha giiglii sekilde isledigi bir yerdir. Diger
bir deyisle insanlarin toplumsal hayat: izleyip yorumladiktan sonra massettikleri ve
yeniden eklemlendikleri siire¢, denetim toplumlariyla daha fazla yakinlik
gostermektedir. Biyo-iktidar modelinde, insanlar karsilastiklar1 seyleri Once
benimseyip ardindan hayatlarina pratik ederler ve bdylece karsi koymadan iktidar
kanallarina baglanmis olurlar. Disiplin toplumlarindaki biyo-iktidar, kurum
icerlerinde sabitlendiginden dolay1 disariya yeterince niifuz edemez. Yani bireylerin
biitiin hayatlarini saran eylemleri ve bilingleriyle birlikte kusatilmasi miimkiin olmaz.
Disiplin toplumlarinda iktidar ve insan arasinda statik bir iligki bulunur. Oysa
denetim toplumlarinda, toplumsal biinye tamamen biyo-iktidar tarafindan tasarlanir

ve kilcallarina kadar erisilen bir toplum da tek bir biinye gibi tepki gosterir (Hardt ve

Negri, 2012: 45).

Denetim  toplumlarinin  iiretim  alanlarinda  korporasyon  sistemi
bulunmaktadir. Bu sistem, bir tiir isbirligini isaret etmekle birlikte calisanin
fabrikanin kazancini kendi kazanciymis gibi algilamasina neden olur. Satis ve iiretim
merkezlerinde goriilen prim benzeri uygulamalar, calisan1 daha hirshi bir sekilde
calismaya yonlendirirken isciler arasinda da bir rekabet ortaminin olusmasinin 6niinii
acar. Bu anlamda yetenege gore licret meselesi, egitim kurumlar i¢inde de ortaya
cikmakta ve kisi, goniillii bir igbirliginin igerisine girerek hem siirekli olarak kendini
denetlemekte hem de yaptig1 bu 6zdenetimle birlikte sistemin isleyisinin igerisine

katilmaktadir (Deleuze, 2013: 189).

Deleuze’e gore disiplin toplumu ve denetim toplumu arasindaki fark: belki de
en iyi gosteren sey paradir. Zira disiplin her zaman sayisal 6l¢ii modeli olarak hep
altin ihtiva eden kalip paralarla ilgili olmustur. Oysa denetim, rakam olarak farkl
Olcli modelleri olusturan paralarin oranlarini isin i¢ine sokan modiilasyonlara, oynak
kurlara gondermede bulunur. Deleuze, eski paranin kdstebek yeni paranin ise yilan
oldugunu 6ne siirer. Disiplin, insan1 siireksiz bir enerji lireticisiyken denetim insani
yoriingeye oturtulmus ve siirekli dalga iizerindedir. Denetim toplumlarinda insan

kapatilip kusatilmis insan degil, borglandirilmis insandir (2013: 190-91).
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Nihai olarak iktidart ¢ok katmanli ve yaratici bir form olarak ele alan
postyapisalct diislinceyi daha genis bir ¢ergevede diislinebilmek adina evvela uzun
bir siiredir tartisilmakta olan kiiresellesme, kimlik, ¢ok kimliklilik ve ¢okkiiltiirliiliik

gibi kavramlarin lizerinde durmak gerekmektedir.
1.5. Kiiresellesmenin Kimlik ve Kiiltiir Baglamindaki Etkileri

Kiiresellesme methumu, basit bir ifadeyle toplumlarin ellerinde bulunan
tecimsel ve kiiltiirel kaynaklarin {ilke sinirlarini asarak tiim diinya geneline yayilmasi
ve bagka iilkelerin de disaridan gelen bu tirlinleri benimseyerek kabul etmesi seklinde
tanimlanabilir. Robertson’in (1999a: 21) “diinyayr bir biitlin olarak diisiinme
bilincinin yogunlagsmas1” seklinde tarif ettigi kavram, Bauman (2010) tarafindan da
sabit bir kontol noktasi bulunmayan, merkezsiz bir diinya bi¢imi olarak nitelendirilir.
Kiiresellesmeyle ilgili degerlendirmelerde iki farkli goriis ortaya cikar. Bunlardan
ilki kiiresellesmenin demokrasinin tiim diinyaya yayilmasinda etkili oldugu fikridir.
Ikincisi ise kiiresellesmenin yalmzca tekelci kapitalizmin araglarindan biri oldugu

goriisiidiir.

Kokenleri ¢ok daha eskilere dayanan kiiresellesme, 6zellikle 1960’11 yillardan
itibaren popiilerlik kazanarak kapitalizm, kiiltiir, medya ve ekonomi gibi ¢ok sayida
olguyla bir arada degerlendirilmektedir. Evrensel olcekte bir biitiinligli ve bir
aradalig1 imlemekte olan kiiresellesme kavrami, ¢calisma hayati, kitle iletisim araglari,
ekonomik, siyasi ve soyal yasam alanlari {izerinde dogrudan etkili olurken ulus
devlet yapilarinda da degisimler yasanmasina neden olur. Zira farkhiliklar ve
cogulluklar gibi politikalar tiizerine kurulu olan kiiresellesme, ulus devletin
benzerlikleri temel alan karakterini asar ve yerine ¢ok vegheli bir toplum fikrini
ikame eder. Bu nedenle aklin, diislinmenin 6ne ¢iktig1, humanizm ve rasyonalizm
gibi akimlarin ylikselise gectigi modernlikle beraber anmilan ulus devlet fikri

gerilemeye baglar.

Ulus devlet yapisi, kendi hudutlar1 dahilindeki dengenin korunabilmesi adina
homojen bir niifusa ihtiya¢ duymus ve farkliliklar1 ortadan kaldirarak insanlarin
tektip oldugu bir iilke insa etmeye ¢alismistir. Ulus devletlerin homojen bir toplum

olusturma ve insanlar1 tek bir kimlik altinda toplama fikrine karsilik kiiresellesme,
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cok kimlilikli, ¢ok dilli, ¢ok kiiltiirlii bir toplumsal yap1 onerir. Bu nedenle, modern
ulus devlet, genelde “ice bakar’’ken; kiiresellesmeyle birlikte, disa bakmaya zorlanir.
Ciinkii kiiresellesme, toplumlar ve insanlar arasindaki sinirlar1 ortadan kaldirir.
Degisime, doniisiime ve yeniliklere agik bir insan modeli 6ne siirer. Harvey’in (1997)
“zaman mekan sikismasi” olarak karakterize ettigi kiiresellesme siireci, insan
durumunun parametrelerinde seyreden ¢ok yonlii bir degisime gondermede bulunur.
Bu degisim evresindeyse, pragmatik anlamda degerlendirilebilecek her unsur
kendisine yer bulabilirken diinyanin kendisi de bir pazar yeri halini alir. Yani
kiiresellesmeyle beraber, yerkiirenin tamami bir pazar mekani1 Olarak algilanmaya
baslarken, kiiltiirler kiiresel bir deger kazanirlar ve var olan tiim unsurlarin metaya
dontistiiriilmesi amaclanir. Diger bir ifadeyle kiiresellesmeyle birlikte sakli kalan tiim
kiiltiirel Ggelerin, birer tiiketim nesnesine doniismesinin yolu agilir. Bu durum,
Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrisi kavramiyla dikkat cektikleri bir iiretim
siirecini de dogrular niteliktedir. Zira bu iki diisiiniire gore kiiltiirel {iriinler, endiistri
iriinleriyle ayn1 kosullarda ve karlilik hesaplari altinda iiretilmektedir. Bu sekilde de,
miizik, resim veya edebiyat iiriinleri meta olarak degerlendirilmekte ve sanatsal

diisiiniis etkisizlestirilmektedir (2010).

George Ritzer (2000), kiiresellesme olgusuyla diinyanin hemen hemen her
tarafinda subeleri bulunan Mcdonald’s fast food restoran zinciri arasinda bir
paralellik kurar. Ritzer’e gore, bugiin bahsi gecen fast-food lokantalarinda
karsilagilan ilkelerin salt Amerikan toplumunda degil, diinyanin geri kalaninda da
etkileri goriilmektedir. Ritzer’in mcdonaldslagsma yahut toplumun mcdonaldslagmasi
olarak tarif ettigi bu yapi, Mcdonald’s sirketinin diinyanin her tarafinda birbirini
tekrarlayan standart {iretim ve sunum ilkelerinden ileri gelmektedir. Zira bu fast food
firmasi, ayni1 karakterdeki {rlinlerini, aynm1 yeknesak gorilintiilere ve yine aym
yeknasak isleyis bicimlerine sahip mekanlarda satisa sunmaktadir. Bir Mcdonald’s
lokantasinda ne yiyeceginizi ve yemeginizin ne kadar siire icerisinde size teslim
edilecegini her zaman bilirsiniz. Sunum sekilleri, kullanilan malzemeler ve yemegin
yaninda sunulan igecekler degismez bir bicimde birbirinin tipatip aynisidir. Bu
durum, miisterilerde beklemedikleri bir seyle karsilasmayacaklarina dair evrensel bir

giivence olusturur. Ritzer, Mcdonalds lokantalarinda karsilasilan bu 6zelliklerden
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yola ¢ikarak giiniimiiz toplumlarinin da standartlagsmis ve tektiplesmis olduklarini
ifade eder. Ona gore bugiin yayin yapmayi siirdiiren medya organlart da suya sabuna
dokunmayan, kimseye ilismeyen, muhalif ya da saldirganca bir tutum sergilemeyen
igeriklerle doludur. Benzer sekilde miifredatlarini siirekli bir bigimde tekrarlayarak
yeniliklere yer vermeyen lniversiteler de bu standartlagsmis yapinin goriingiilerinden
birini olusturmaktadir. Toplum mcdonaldslagsmaktadir, yani neyin ne kadar siirede
elinize gegecegini, nerede ne kadar kalacaginizi, okullarda size nelerin sunulacagini,
bugiinkii gazetelerin sayfalarinda sizi nelerin bekledigini hep bilirsiniz. Bunlarin
tamami, biitiiniiyle Ongoriilebilir, standartlamis bir hayat kurgusunu ortaya

¢ikarmaktadir.

Kiiresellesmeden bahsederken kiiresel oOlgekli etkilerin yani1 sira yerel
pratiklerden ve onlarin ge¢irdigi doniisiimlerden de s6z etmek gerekir. Bu baglamda
kiireyellesme kavrami, yerel odakli etkileri ¢oziimleyebilmek adina 6nemli bir
noktada durmaktadir. Bilhassa Robertson’in (1999b) iizerinde durdugu kiireyellesme
kavrami, yerel olanin kiiresellestigi, kiiresel olanin ise yerellestigi bir dongiiyii isaret
etmektedir. Kiiresellesmenin c¢ogullugu ortadan kaldirarak insanlar1 birbirine
benzetmeye ¢alistigina yonelik iddialara karsi ¢ikan Robertson, insanlarin aynilagma
ve farklilagma siireclerini birlikte yasadiklarini ifade eder. Buna gore disaridan gelen
kiiresel o6l¢ekli bir {irline yerel motifler islendiginde sadece o bolgede goriilen bir
ozgiinliik elde edilebilmektedir. Yani, kiiresel capta bilinen s6zgelimi bir gida {irlinii
yerel bir sunus ve eklentilerle birlikte yerellestirilebilmektedir. Mcdonalds ve Coca-
Cola gibi diinya genelinde faaliyet gdsteren sirketler de kiireyellesmenin bu
ozelliginden faydalanarak yalmzca belirli bolgelerde goriilen iirlin ve sunum
sekilleriyle karlarinmi arttirmaya ¢alismaktadirlar. Friedman, global iirlinlerin muhtelif
yonlerini yerel iiriinlerle birlestirerek kiiresellesme olgusundan faydalanilabilecegini
dile getirir. Bu sekilde disaridan gelenin bir uyarlamasi yapilarak cesitlilik elde
edilebilecektir (2000).

Kiiresellesme piyasada ragbet goren tiim markalara, meshur giyim-kusam ve
yiyecek firmalarma her an ulasilabilecek bir alan yaratir. Yeni teknoloji triinleri
satan magazalar hemen yani basinizda yer alir. Kullanmak istediginiz bir nesne kisa

stirede elinizin altinda olabilir. Dolayisiyla kiiresellesmenin mal ve hizmetlere olan
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erisimi kolaylastirdig1 ve uzaklik tabirini ortadan kaldirdig1 sdylenebilir. Bauman ise
toplumlar arasindaki kiiltiirel iligkileri kuvvetlendiren kiiresellesmenin herkes icin
ayni anlama gelmedigini ifade eder. Ona gore bazilar i¢in yeni kaynaklarin ve yeni
Ozgiirliiklerin elde edilmesi olarak goriilen sey; bazilar1 iginse iizerlerine dogru
kapanan kotii bir kader olarak degerlendirilmektedir. Zira kiiresel bazli bu kaynaklara
erisim toplumsal hiyerarsilerin firsat verdigi 6l¢iilerde gergeklesmekte ve boylelikle
her toplum, kiiresellesmenin olumlu olarak nitelenen 6zelliklerinden ayni oranda
yararlananamaktadir (2006: 9-10; 26). So6ziin 6zii Filistinli bir ¢ocukla Almanya veya
Ingilitere gibi gelismis bir iilke vatandas1 bir cocuk i¢in ayn1 imkanlari, ayn1 hayat
kurgusunu sunmaz kiiresellesme. Dolayistyla bu durum, herkesin esitlendigi ve
ozgirliiklerin yayildigr nevinden bir sdylemin tam tersine esitsizliklerin giderek
artti@1 bir diinya yapisini da agiga ¢ikarmaktadir. Bu anlamda Bauman’in sézlerinden
hareket edildigi takdirde kiiresellesmenin  diinya iilkelerini  birbirleriyle

yakinlastirmadigini, aksine uzaklastirdigini sdylemek miimkiindiir.
1.5.1. Kimlik ve Postmodern Kimlik Anlayis1

Latince’de aynilig1 ve siirekliligi igeren idem kokiinden tiireyen kimlik (ing.
identity), uzun bir gegmise sahip oldugu halde yirminci yiizyila kadar popiiler bir
terim olarak kullanilmaz (Marshall, 1999: 405). 1940’1 yillardan itibaren Erik H.
Erikson’un onciiliiglinde basta psikoloji olmak iizere sosyal bilimlerin bir¢cok
alaninda kullanilmaya baslanan kimlik, temel olarak kisinin sahip oldugu belirli bir
nitelige isaret eder. Weeks bu noktadan bakildiginda, kimligin birtakim insanlarla
nelerinizin ortak olduguna ve sizi baskalarindan neyin ayirdigina iliskin bir ait olma
sorunu oldugunu ifade eder (1998: 85). Kimlik teriminin arkasinda insanlarin ne
oldugu, neye inandig1 ve neyi arzu ettigi gibi bir takim sorulara verilmis yanitlar
bulunur. Rutherford, bu baglamda kimligin ge¢cmisin ve gelecegin izlerini tasiyan bir

sOzciik oldugunu belirtir (1998: 25).

Kimlikler bireysel ve kolektif kimlikler olmak {izere iki baglik altinda ele
alinabilir. Bireysel kimlikler Smith’in de ifade ettigi gibi ¢ok yonlii ve durumsaldir.
Insanlarin karsilastiklar1 kosullara bagli olarak siirekli yer degistiren ve birbirinin

Oniine gecen kimlikleri vardir. Buna gore bireysel kimliklerde bir insan, kimi zaman
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etnik kimligini kimi zamansa ailevi, bolgesel veya dinsel kimligini 6n plana
cikarabilmektedir. Yani bireysel kimlikte o an hissedilen duruma bagl olarak
degisen bir yap1 s6z konusudur. Kolektif kimlikler ise durumsal degil kapsayici bir
nitelik tasimaktadir. Bu kimlikler toplumsallagsma, iletisim ve bazen de baski
araciligiyla kullanlan kimliklere doniisiirler ve dogumdan itibaren kisiyle birlikte var
olurlar. Bagka bir ifadeyle igerisinde bulunulan toplumsal yapi tarafindan kisiye
eklemlenen kolektif kimlikler, kendi biitlinlesik yapilarini olusturabilmek adina
insanlar1 diger etnik ve ulusal kimliklerden ayirma yoluna giderler (Smith, 2002:
139). Kolektif kimlikler daha ziyade ulus devlet yapisina gondermede bulunur.
Bugiinkii duruma bakildigindaysa kimligin pargali bir yapida seyrettigi ve kisinin
insiyatifine bagl olarak degisim gosterdigi sdylenebilir (Weeks, 1998: 85).

Toplumlar glinbegiin karmasiklasarak cesitlilik gosterdik¢e kimliklerde de
degisken yapilar ortaya c¢ikar. Sozgelimi geleneksel toplumlarda kimlik, bireyin
icinde bulundugu toplulugun aidiyetlerine bagl olarak degisim gosterirken modern
toplumlarda bireyselligin 6n plana ¢iktigi gozlemlenmektedir. Postmodern zamanda
ise kimligin asir1 parcalanmis, gecgisken ve cok sesli bir karakteristige biirlindiigi
goriiliir (Karaduman, 2010: 2887). Douglas Kellner, kimlik ve postmodern kimlik
lizerine yurlttiigi tartismalarda, modern oncesi toplumlarda kimligin ne bir sorunsal
ne bir elestiri ne de bir tiir tarisma konusu oldugunu o6ne siirer. Kellner’a gore bu
donemde yasayan insanlar belli bir takim simirlar ve dini inaniglar igerisinde
kimliklere sahip olurlar ve bunlara bagli kalarak hayatlarini idame ettirirler. Bu
anlamda modern 6ncesi donemde herhangi bir kimlik bunalimi gériilmez ve hayatlar

kimlik temelli tartismalardan uzak bir sekilde siirdiiriiliir (2004: 187-88).

Modern toplumlarda kimlik, iizerine diisiiniilen ve tartisilan bir kavram olarak
ortaya ¢ikar. Kimlik, bu toplumlarda Bauman’in da ifade ettigi gibi, nasil insa
edilecegi ve nasil korunacagi hesaplanan bir konum olarak yer alir (2001: 112).
Modern toplumlarda geleneksel toplumlardan farkli olarak yeni is boliimlersi,
meslekler ve toplumsal roller giindeme gelir ancak insanlar tim bu yenilikler
icerisinde de temel bir sabite bagl kalma egilimini siirdiiriirler (Kellner, 2004:188).
Ciinkii modern toplumlarda kimlik, kolektif bir aidiyete gondermede bulunur ve

dogal bir olusum seklinde sunulur. Insanlar kimlik araciligiyla bir araya getirilirler ya
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da birbirlerinden ayrilirlar. Bu bakimdan kimlik, toplumsal rollerin ¢ogullugu
icerisinde smirlar1 belirlenmis bir goriintii arz etmeye devam eder. Ornegin kisi bir
yandan anne 6te yandan avukat olarak farkli toplumsal rolleri icra etmesine ragmen
yine de ¢ogunlukla ulusa gondermede bulunan tekil bir kolektif kimligin tasiyicisi
olarak goriilir. Dolayisiyla modernitede toprak temelli geleneksel kimlik
anlayisindan ¢ok da uzaklasildigi sdylenemez. Postmodernitede ise kimlikler dogal
degil birer kurgu olarak kabul edilir. Buna gore postmodern kimlik, modern kimligin

aksine her an degisime agik, akigskan ve kendini yeniden kuran ¢ogulluklara yaslanir.

Postmodern donemde mekana bagli kimlik tanimlamalar1 geride kalir. Keza
kan bagiyla da tanimlanan bir kimlik anlayisindan uzaklasilir. Daha evvel belirli bir
milliyete tabi olma suretiyle agiklanan kimlik terimi bu déonemde etnisite, toplumsal
cinsiyet, smif ekseniyle beraber sanal ortamdaki yeni varolus bicimleri ve
kimliklenme sekilleri ile degerlendirilmeye baslanir. Zira postmodern donemde
kimlik artik ulus devletler yahut milliyetler tarafindan yaratilmamakta daha ziyade
uzlagimsal ve kiiltiirel bir zeminden hareket etmektedir. Bagka bir deyisle bir yere ait
olma bilinci tarafindan kurulan kimlik anlayisi terk edilirken herhangi bir yere
sabitlenmeyen, akiskan ve gecisli bir kimlik yapist ortaya ¢ikmistir. Bu kimlik bigimi
haliyle geleneksel kimlik tanimlamalarini ve ulus devlet kimligini asan bir karaktere
sahiptir. Zira postmodern kimlikle beraber farklilik, ¢ogulculuk ve ozgiilliik gibi
kavramlar 6n plana c¢ikarken ulus devletlerin ortaya koydugu biitiinliik¢ii
kavramlardan wuzaklasilir. Postmodern kimlik, herkesin farkliligin1 rahatlikla
yansitabildigi ve bu farkliliklarin anayasal bakimdan giivence altina alindigi bir
diizeni temel alir. Bu durum ayni zamanda Kkiiltiirel ve evrensel yurttaglik gibi

tanimlamalar1 da giindeme getirir.

Foucault’nun “glinlimiiziin sorunu artitk ne oldugumuzu kesfetmek degil,
oldugumuz seyi reddetmektir” seklindeki itirazi, insanlarin iizerine yapisip kalan,
onlar belirli yapilar ve milliyetler icerisine hapseden, belli bir konuma sabitleyen ve
de tarihsel bir siirekliligin igerisinde tanimlayan kimlik yapisini agindirir. Dolayisiyla
bu kimlik anlayisi, Foucault’nun tarihsel devamlilig1r yikan goriislerinde de ortaya
ciktig1 gibi stireksizligin, geciskenligin ve olus halinde olmanin kimligidir (2008).

Geleneksel kimlik anlayisi, bir kimlige hapsolmak ya da onda 1srar etmek nevinden
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bir anlam ortaya koyarken degisebilme ya da kosullara gore kendini yeniden
uyarlayabilme imkanini da insanlarin elinden almaktadir. Postmodern kimlikte ise
esneklik bulunmaktadir. Nasil ki postfordizmle birlikte esnek iiretim, esnek istihdam,
esnek is¢ilik ve esnek emek gibi kavramlar giindeme geldiyse kiiltiirel olarak da
kimligin esneklesmesi ortaya cikar. Postmodern kimlik bu anlamda esnek kimlik
olarak da tanimlanabilir. Bu kimlik tanimlamasi, simsiki bagli olunan bir tarihsel
gecmisi ve kiiltiirel bilinci igermez. Aksine siirekli olarak terk etmek durumunda

olunan bir kimligi ortaya koyar.

Daha evvel bahsedildigi gibi kiiresellesme politikalariyla beraber ulus devlet
smirlart asilir. Medya ve sanal ortamlar sinirsiz bir diinya tahayyiilii insa eder.
Kiiltiirel dayanaklarin1 ve tarihten gelen bilgi birikimlerini ortak kader anlatisi
icerisinde tiretme kudretini yitiren ulus devletler haliyle kimliklerini koruyamaz hale
gelirler. Bugiin ulusal, ekonomik ve kiiltiirel sinirlar elege donmiis durumdadir. Cok
uluslu sirketler, kiiresel donanimda olan imgeler, anlamlar, markalar ve hayat tarzlari
ulus kimligini sarsintiya ugratir. Baudrillard (2002), tiiketim toplumu elestirilerinde
ortaya ¢ikan bu yeni kimligin olusumuna dair muhtelif goriigler 6ne stirer. Ona gore
tilkketim, 6teden beri kimligin ve tutumun ¢ogullagsmasini 6nermektedir. Bu agidan
postmodern yapiya da uygun bir sekilde insan kendini ne kadar ¢ok kimlik
kombinasyonu igerisinde tanimlarsa o kadar 1y1 bir tiiketici olabilmektedir. Diger bir
deyisle ¢oklu kimlige sahip olmak, arz edilen hizmetlerin, anlamlarin ya da {iriinlerin
cogunu tiikketebilmek manasina gelmektedir. Baudrillard’in tiiketim toplumu
elestirisine yakin bir sekilde Roland Barthes (2015) da modanin kisiye kendisini
yitirmeksizin ¢ogaltma imkani sundugunu ifade eder. Zira modayla beraber bedenin
goriinlimiine yapilan eklentiler siirekli olarak degisiklik gostermektedir. Moda,
sportif, underground ve klasik gibi giyim tarzlariyla insana gorlinlimler arasinda
gezinme imkani saglamaktadir. Tim bu degisimler istenildigi an bir ¢irpida
yapilabilmektedir. Stiphesiz Barthes’in da ifade ettigi gibi insanlar arzu ettikleri
goriiniim degisikliklerini yaparken kendilerini kaybetme tehlikesiyle karsi karsiya
kalmazlar. Zira Barthes bu ifadeyle, insanlarin istedikleri degisiklikleri yaparken
sistemle koklii bir hesaplasma igerisine girmediklerini ve diizen disina ¢ikmadiklarini

belirtir. Yani insanlar moda araciligiyla farklilik saglayabilecek yiizeysel
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degisikliklere imza atabilirler ancak bu durum kisiyi kimligi ile beraber sisteme
entegre eden yapinin disina tasimaz. Kisi yalnizca bir goriinlimden digerine dogru
seyahat eder ancak sistem tarafindan ona uygun goriilmiis konumuna isyan etmek
gibi bir tavir igerisine girmez. Barthes’a gére modanin insani radikal bir maceradan
alikoyan bir tarafi vardir. Moda, insani, ontolojik, siyasal veya sinifsal varliga iliskin
bir sorgulamaya sevk etmez. Ona yalnizca avuntu diizeyinde farkli oldugunu
hissettirecek yanilsamali bir hava verir. Yani modada ideolojiden ziyade kozmetik
bulunmaktadir. Moda ile farkli farkli rolleri canlandiran sinema ve dizi oyuncular
gibi istenilen kiliga girilebilir. Bu anlamda moda ile postmodern kimlik arasinda da
bir baglant1 kurulabilir. Zira Kellner’in altin1 ¢izdigi gibi postmodern kimlik de rol
yapma ve imaj olusturma suretiyle sahnede oyun karakterlerini oynar gibi teatral
bicimde kurulur. Dahasi postmodern kimlikler tipki modaya benzer sekilde
goriiniigler, imajlar ve tiiketime dayanan bos zaman faaliyetleri ¢ercevesinde olusur

(2004: 199).

Nihai olarak postmodern kimlik, ulusal kimligin giiciinii sarsar ancak bir
yandan da insanlara kendilerini anlamli bir bi¢imde tanimlayabilecekleri bir kimlik
sunmaz. Bugiin biiyiik bir kitlesel harekete yol agmayacak sekilde ayrigmis, yan yana
getirilemez, birbirine indirgenemez bir kimlik algilamasi bulunmaktadir. Mevcut
vaziyet insanlara belirli bir dogrultu sunmamakta, ortak bir gelecek tasavvuru
olusturulmasina da izin vermemektedir. Dolayisiyla Lyotard’in (1997) bahsettigi
tizere komiinizm veya Marksizm gibi biiyiik anlatilar buharlasmakta ve yerine mindr
politikalar devreye girmektedir. Bu durum siiphesiz ki ideolojilerin ¢oktiigii yahut
timden gegcerliligini yitirdigi anlamina gelmez. Zira yeni ve farkli stratejilerle tiim
bunlar yeniden hayat bulabilir. Ancak tiim bu ideolojilerin verim almasi gereken
zemin tiirsel kimliklenme degil aksine ortakliklara dayali bir sistemdir. Bu anlamda
farkliliklardan giic alan postmodern kimligin egemen ideolojik yapinin bekasina
hizmet ettigi yoniinde bir elestiri yapmak da miimkiindiir. Zira farkliligi ¢ok fazla
one c¢ikarmak, insanlarin ortakliklar cergevesinde yanyana gelerek miicadele etmesini

giic bir hale getirebilmektedir.
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1.5.2. Cokkiiltiirliiliik ve Yeni Bir Diinya Algis1

Cokkiltirlillik kavrami, temel olarak kiiltiirel c¢ogulculuk seklinde
tanimlanan liberal bir ¢ogulcu toplum fikrine gondermede bulunur. Cokkiiltiirciiliige
gore var olan tiim kiiltiirel oriintiiler, kaynaklar1 veya kokenleri her ne olursa olsun
yasatilmali ve esitlige dayali bir sekilde bir arada bulundurulmalidir (Erdogan, 1998:
185). Yani hiyerarsik bir diizen ortaya ¢ikmamali ve insanlar kiiltiirel ayriliklar
nedeniyle yalitilmamalidir. Bu baglamda cokkiiltiirlillik nosyonu, farkli sosyal
cevrelerden, dini inanglardan, etnik kokenlerden ve milliyetlerden gelen insanlarin
olusturdugu bir toplumsal ¢esitliligi imlemektedir (Doytcheva, 2013: 16). Diinyanin
kiiresel bir hal almasi, giderek merkezsiz ve gecisken bir yapiya biirlintilmesi,
cokkiiltiirliliik tartigmalarinin giindeme gelmesinde 6nemli bir rol oynamistir.
Bununla birlikte kitle iletisim teknolojilerindeki gelismeler de aznliklarin
kiiltiirlerini duyurabilmesinde etkili olmustur. Keza giiniimiiz diinyasinda, kiiliirel
cesitlilik, sergilenen ve seyredilen bir olgu olarak da goriiniirliik alanindaki yerini

almistir.

Bugiin 184 iilkede, 600 farkli dil grubu ve 5000 etnik grup bulunmaktadir. Bu
rakamlar sarih bir bigimde c¢ok az tilkenin ayni etnik ulusal kimlige sahip oldugunu
gostermektedir. Diinya genelinde goriilen tiim bu farkli etnik gruplar kendi dillerinin
ve kiiltiirel 6zelliklerinin yasatilmasi adma 6zerklik ve 6zydnetim bigimleri talep
etmektedirler. Ancak onlarin istedigi esas sey kendilerine hosgoriilii davranilmasi
degil esit sartlarda bir yasamin paylasilmasidir (Kymlicka, 2015. 26-7). Zira herhangi
bir kiiltiirel pratige iist bir bakis acisiyla izin verilmesi, hiyerarsik piramidin yeniden
tiretilmesine neden olmaktadir. Ancak ¢okkiiltiirliilik, bunun tam tersine mesafelerin

olmadig1 ve esitligin deneyimlendigi bir toplumsal yapi fikrini ortaya koymaktadir.

Cokkiiltiirliilik meselesi, bilhassa Kanada, Avustralya ve Amerika gibi
iilkelerde yogunlukla tartisilan ve {izerine diisiiniilen bir konu olmustur. Bu tilkelerde
baslarda ulusal azinliklar ve gd¢menler {izerinde asimilasyon politikalar1 uygulansa
da o6zellikle 70’li yillardan itibaren birtakim farkli siyaset bi¢imleri uygulanmaya
baslamistir. Kymlicka, Cokkiiltiirlii Yurttashik adli eserinde, bu uygulamalarin ve

uygulamalarin yarattig1 tartismalarin tizerinde durur. Kymlicka’ya gore Amerika ve
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Kanada gibi iilkelerde yasam siiren pek ¢ok azinlik grup, liniter yapidan c¢ekilmeye
degil, federasyon icindeki 6zerkliklerini arttirmaya calismistir. Bununla birlikte s6z
konusu iilkelerde ¢ok uluslu yapilarin goriilmesi, buralarda yasayan insanlarin
kendilerini tek bir halk olarak gormedikleri anlamina da gelmemektedir. Kymlicka,
bu baglamda Isvigre drnegini giindeme getirerek Isvigrelilerin kiiltiirel ve dilsel
farkliliklara ragmen kudretli bir ortak baglilik duygusuna sahip olduklarini dile
getirir. Yani Kymlicka’ya gore cokkiiltiirliiliikk, ayrisma yahut kopma degil aksine
farkliliklarla dolu bir biraradalik diisiincesi ileri siirmektedir (2015: 43-7).

Isvigre’de goriilen durumun ayrintilarma deginen Kymlicka, yurtseverlikle
herhangi bir ulusal kimlige ait olmanin farkli seyler oldugunu dile getirir. Zira
Kymlicka’ya gore mebzul miktardaki cok uluslu devlette oldugu gibi Isvigre’de de
ulusal gruplar, biiyiik devlet kendi varliklarini tanmidigr ve saygi gosterdigi icin
devlete baglilik duyarlar. Bundan dolay: farkli halklarin federasyonu olarak isvicre,
yarattigi ortak baglilik duygusu bakimindan ulusal kimligi degil, paylasilan bir
yurtseverligi ortaya koymaktadir (Kymlicka, 2015: 44).

Toplumlar, yiizyillardir kiiliitrel, etnik, dilsel veya 1rksal c¢esitlilikler
icermistir. Baska bir ifadeyle insan topluluklar1 her daim ¢ogul olmus ve kiiliitrel
acidan cesitlilikler arz etmistir. Ancak bu ¢esitliliklere farkli donemlerde farkl: siyasi
cevaplar verilmistir (Doytcheva, 2013: 25). Yani dogasi itibariyle zaten gokkiiltiirlii
bir yapiya sahip olan toplumlar, kimi zaman ari, saf bir niifus uygulamasina giden
iktidarlarin etkisine maruz kalirken kimi zamansa kiiltiirel farkliliklar1 kabul eden
hatta tesvik eden hiikiimetler tarafindan yonetilir. Kymlicka bu anlamda, 6zellikle
70’11 yillardaki ¢okkiiltlircli siyaset programlarina ge¢ilmeden evvel iktidarlarin saf
ve homojen bir ulus yaratabilmek adina kiiliirel azinliklara yonelik ¢ok farkl: siyaset
bicimleri gelistirdiklerini ifade eder. Zira pek ¢ok iilkede yasayan azinliklar ya
stirgiin edilmis ya da soykirim yoluyla fiziksel olarak ortadan kaldirilmistir. Kimi
zaman belirli birtakim azinliklar c¢ogunlugun dilini, dinini ve geleneklerini
benimsemek zorunda birakilarak asimile edilmistir. Kimi zamansa tecrit ve
ekonomik ayrimcilik gibi ayristirma yontemleri kullanilarak insanlar yabanci

statiisiinde tutulmustur (Kymlicka, 2015: 28).
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Ortaya konulan tiim bu asimilasyon pratikleri, azinliklarin sahip oldugu ayri
bir ulus olma duygusunu ortadan kaldirmaya yoneliktir. Ancak Kymlicka, devletlerin
sergiledikleri tahakkiim, inkar ve gérmezden gelme gibi politikalara ragmen ayr1 bir
ulus olma hissiyatinin oldukc¢a kalict bir durum oldugunu ifade eder. Zira pek ¢ok
hiikiimet, kendi iktidarlarinin oldugu topraklardaki ayr1 kimlik duygusunu yok etmek
maksadiyla kabile adetlerinin yasaklanmasi ve azinlik dillerinde egitim veren
kurumlarin kapatilmasi gibi 6nlemler almis olsa da ¢ogunlukla bu duyguyu ortadan
kaldirmay1 basaramamigstir. Kimi yerlerde asirlar siiren yasal ayrimciliga, sosyal 6n
yargilara ve ilgisizlige ragmen azinliklarin ayri ulus olma duygusunun ortadan
kalkmadigina isaret eden Kymlicka, devletin hosgdriilii bir tutum sergilemek yerine
azinliklara saldirmay1 tercih ettigi durumlarda ise sadakatsizligin arttigini belirtir
(Kymlicka, 2015:17). Bu nedenle pek ¢ok devlet, yok etmek ve yok saymak gibi
politikalar yerine farkliliklar1 taniyan, ¢ok kiiltiircii politikalar gelistirme yoluna
gitmistir. Ancak burada hatirlatilmasi1 gereken sey —tipki postmodern kimlige dair
elestirilerde de oldugu gibi- ¢ok fazla ayrigtirma yapmak, insanlarin biyiik bir kitle
olarak bir araya gelebilmelerinin ve egemen sistemin degistirilmesi yoniinde

miicadele edebilmelerinin 6niinde engel teskil edebilmektedir.
1.5.3. Gelisen Teknoloji ve Doniisen Toplumlar

Robertson, iletisim ve ulasim araglarinda yasanan ilerlemelere paralel olarak
diinyanin giinden giine kii¢iildiigiinii ve tek bir mekana dogru evrildigini ifade eder
(1999a: 21). insanlar, ulasim ve iletisim bigimlerinde yasanan gelismeler sayesinde
rahatlikla diinyanin herhangi bir bolgesine gidebilmekte ve daha evvel hig
duyulmamug kiiltiirel yapilar hakkinda c¢arpict bilgiler edinebilmektedir. Deniz
tasitlar1 ve karasal ulasim araglar ile ¢ok uzun siiren mesafeler simdi son model
ucaklar sayesinde oldukea kisa bir siirede katedilebilmektedir. Buna gore, insanlar
diledikleri an hizli ve konforlu ulasim araglartyla kitalararast yolculuk
yapabilirlerken; gelisen iletisim teknolojileri ise diinyanin herhangi bir bdlgesinde
yasanan bir olay1 aninda giindeme getirebilmektedir. Diinya bdylelikle McLuhan’in
tabiriyle, giderek “kiiresel bir kéy”e doniismektedir. McLuhan, Gutenberg Galaksisi
isimli yapitinda yayginlasan kitle iletisim araglari vesilesiyle diinyanin giderek

daraldigin1 ve insanlarla toplumlar arasindaki mesafelerin ortadan kayboldugunu dile
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getirir. McLuhan’a gore (2001) yeryiiziindeki herkesi birbirinden haberdar eden ve
benzerlikler yaratmaya calisan kitle iletisim aygitlar, diinyayr kiiresel bir kdye

donustirmektedir.

Sermaye yapilari, diinyay1 ortak bir pazar olarak yeniden insa ederken; kitle
iletisim araclar1 da bos durmamakta ve diinyay1 insanlarin ayagina getirmektedir.
Bugiin insanlar, televizyonun, cep telefonunun, uydu cihazlarimin ve hi¢ kuskusuz
internetin saglamis oldugu olanaklarla diinyay1 algisal diizeyde de olsa ¢ok daha
kiigiik ve ulasilabilir gormektedirler. Kiiresellesmeyle birlikte gelen bu teknolojik
ilerleme olgusu, insanin zaman-mekan algisinda biiylik degisimlere yol acarken,
bahsedildigi gibi ulus-devlet smirlarinin asilmasinda da 6nemli bir rol oynamuistir.
Buna gore ulus devletler igerisinde sakli kalmus kiiltiirel 6zelliklerin, baska iilkeler ve
hatta kitalar tarafindan bilinmeyen pratiklerin, kitle iletisim araglar1 kanaliyla ulus

Otesine taginmasi bir anlamda sinirsizlik hissiyati yaratmaistir.

Kitle iletisim araglarinin bu denli gelisimi ve yayginlasmasi, toplumsal
yapilar1 da bastan sona bicimlendirmekte ve doniistiirmektedir. Castells (2008),
bugiinkii toplum bi¢imini betimleyebilmek adina “ag top/umu” kavramini ortaya
atar. Castells’in One siirdiigii bu kavram tek bir merkezin bulunmadigi, insanlarin ve
kurumlarmin birbirlerine aglarla bagli oldugu bir toplum modeline géndermede
bulunur. Bu toplum bi¢iminin temelinde, sermayenin, kiiltiirel 6gelerin, isgiiciiniin ve

insanlarin karsilikli bagimlilik igerisine girmeleri yatmaktadir.

Castells’in ag toplumu, Foucault’nun iktidar yaklasimina paralel bir sekilde
cok boyutlu bir iktidar yapisina géndermede bulunur. Ag toplumunda iktidar da ag
temellinde Orgiitlenmistir; yani, tek merkezli degildir. Ag toplumuyla birlikte artik,
bir tek noktadan kontrol edilebilir toplum yapisi imkénsiz hale gelmistir. Burada
iktidarlar, artik insan faaliyetinin her alaninda yetkilendirilen aktdrlerin cikarlari ve
degerlerine gdre programlanmis aglar etrafinda orgiitlenir. Iktidar aglar1 da kendi
aralarinda baska aglar olustururlar, finans aglar1 ve kiiresel multimedya aglari
birbirleriyle yakindan baglidir. Bu iki ag, siyasi aglara, askeri/glivenlik aglarina,
kiltiirel tiretim agina, kiiresel su¢ agma ve bilim, teknoloji ve bilgi yonetiminin

iretim ve uygulanmasiyla ilgili énemli bir belirleyen konumundaki kiiresel aga
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baglidir. Birbirleriyle kaynasmayan bu aglar, belli projeler gercevesinde ortaklik ve
rekabet icerisine girerler. Yalniz tiim bu aglarin ortak paydada bulustuklart bir sey
vardir ki o da; toplumun kurallar1 ve normlarmin kendi ¢ikarlarina uygun bir sekilde

iretilip tiretilmedigini denetlemektir (Castels, 2013: 22).

Her bir agda goriiniirliik kazanan iktidar iliskilerinin yeniden tretimi, nihai
olarak devletin diizenleme ve koordinasyon islevlerine dayanmaktadir. Bununla
birlikte muhtelif toplumsal alanlardaki iktidarin farkli bigimlerinin son care olarak
siddet tekeliyle iliskisi bulunmaktadir. Bu anlamda iletisim aglar1, iktidarin dayandigi
anlam insa etme siirecini saglasa bile son kertede devlet biitliin aglarin diizenli bir

sekilde islemesi i¢in gerekli ag1 meydana getirir (Castells, 2013: 22).

Mobil teknolojiler, giiniimiizde her an her yere baglanabilmenin yolunu agmis
durumdadir. Her yer ve herkes giliniin herhangi bir aninda erisilebilir, ulasilabilir bir
haldedir. Istenilen her vakit diinyanin herhangi bir yerindeki insanlarla
goriisiilebilmekte ve mobil aygitlar araciligiyla diinyanin uzak bir bodlgesindeki
toplantiya katilinabilmektedir. Dahas1 insanlar, kisa bir siire dncesine kadar hi¢ var
olmayan bu cihazlarin bulunmadig: bir diinya tahayyiil edememektedirler. Bu da bir
bagimlilik duygusu ortaya ¢ikarmakta ve diinya bu aygitlar {izerinden tanimlanan bir
yer haline gelmektedir. Bugiin cep telefonu ve internet gibi yeni iletisim teknolojileri,
diinyay1 “yakin” hale getirirken bir yandan da insanlarin birbirlerinden
uzaklagmasina sebep olmaktadir. Bugiin bir metroda, otobiiste veya 6teki kamusal
mekanlarda yanlarindaki kisilerle iletisim kurmaktan imtina eden insanlar, tiim
dikkatlerini ellerindeki cihazlara yoneltmektedirler. Dolayistyla iletisim teknolojileri
gelisirken, hatta i¢inde yasanilan ¢aga iletisim ¢agi veya enformasyon ¢agi gibi adlar
verilirken, kisiler arasi iletisimin formlar1 degismekte ve yiizylize iletisim giinden

giine gii¢ kaybetmektedir.

Insanlarin diger insanlarla olan iliskilerini aglar iizerine isleyen bu yeni
diizen, kisiler aras1 iletisime yeni sekiller vermekle birlikte, bireylerin evlerinden hig
¢ikmadan is sahibi olabilmelerine de imkan tanimaktadir. Yani, evden disari adim
atmadan, bir mekana gitmeden yalnizca bilgisayar basinda oturarak para

kazanilabilmektedir. Dolayisiyla bu diizenin hareket halindeyken hareketsizlestirdigi
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ve insanlar arasindaki mesafeyi arttirdigi sOylenebilir. Yine bununla birlikte s6z
konusu iletisim teknolojilerinin gondermis oldugu uydu frekanslar1 araciligiyla
kontrol ve denetim mekanizmalarina alan actig1 da belirtilmelidir. Kullanicilarin her
an nerede olduklarini kayit altina alan bu sistem, Jeremy Bentham’in panoptikonunu
en mahrem alanlara degin sokabilmekte ve insanlarin her daim kontrol altinda
tutulabilmelerine zemin hazirlamaktadir. Nihai olarak bu teknolojilerin sagladigi
olumlu bir 6zellikten de s6z etmek gerekir. Kellner’in asagidan kiiresellesme
kavramiyla isaret ettigi siyasal, sinifsal, etnik, cinsel veya dini gruplar, bu
teknolojileri kullanarak ortak goriisler ve hedefler dogrultusunda ulus asiri
orgiitlenmeler olusturabilmektedir. Buna gore insanlar, salt kendi {iilke sinirlari
dahilinde degil, cok uzak noktalardaki 6teki insanlarin da kendileri gibi diislindiigiinii
gorebilmekte ve fikirleri evrensel bir diizeye tasiyabilmektedirler. Internetin
olanaklarindan istifade eden bu birliktelikler, muhalif ve yatay orgiitlenme bigimleri
gelistirerek  kudretli  iktidar odaklar1 karsisinda durabilmekte ve direnis

gosterebilmektedir (2002).

Ekonomik faaliyetlerini ulusal sinirlarin disina tasiyarak kiiresel bir konuma
erismeye c¢alisan sirketler, ulus-devlertlerin zayiflamasinda etkili olurlar. Bugiin
diinya genelinde ekonomik gii¢ bakimindan kimi devletlerden bile daha ileride olan
uluslararasi sirketler bulunmaktadir. Ne var ki ulus devletleri geriye diisiiren yalnizca
bahsi gegen sirketler degil ayni1 zamanda kiiresel Olgekte Orgiitlenen, ayni politik
karakterlere sahip insanlari bir araya getiren ve birbirleriyle miitemadiyen baglanti
icinde olan sivil toplum orgiitleridir. Bu orgiitler kimi zaman kadin haklar
savunucularini, kimi zaman LGBTI (lezbiyen, gey, travesti, biseksiiel, trans birey,
intersex) destekg¢ilerini, kimi zamansa ¢evreci duyarliga sahip insanlar1 bir araya
getirerek onlarla beraber ortak c¢aligmalar yliriitiirler. Yapilan faaliyetler
dogrultusunda da kiiresel ortak bir biling olusturularak tahakkiim uygulayanlara kars1

durulmakta ve iktidarlara kars1 direnis gosterilmektedir.

Bahsedildigi gibi kiiresellesme, ¢ok farkli kimliklerin ve kiiltlirlerin bir araya
geldigi bir kiiresel toplum fikrine gobnderme yapar. Bagka bir ifadeyle kiiresellesme
stirecinde birbirinden farkli kiiltiirler ve farkli kimlikler kaynasmakta ve birbirine

eklemlenmektedir. Ancak bu siire¢ yasanirken, diger yandan da, tiim insanlarin
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aynilastirllmasia yonelik bir siyasi/ekonomik ¢aba da géze carpmaktadir. Bundan
dolay1 kiiresellesmenin yeni ve ulusasirt bir tektiplestirme politikasi yiiriittiigii de
ileri siiriilebilir. Keza ayni triinleri tiiketen, ayn1 hayat goriisiine ve ayn1 zevklere
sahip insanlarin diinya geneline yayilmasi, kuskusuz ulus Gtesi sirketlerin de isine
gelmekte ve onlar da diinyanin her kdsesinde iiriinlerini satabilmektedirler. Ancak
sermaye sahiplerinin bu gayesi, kimi zaman kiiresellesme siirecinin paradoksal
icerimlerinden oOtiirli sekteye ugrayabilmektedir. Zira kiiresellesme, akiskan ve
degisime dayali yapisiyla c¢ok kimlikli ve sabitlenmeyen bir olus bigimine
gondermede bulunur.® Diger bir deyisle, muktedirler ne kadar ugarsirlarsa ugrassinlar
yeni medya bicimlerini ve yeni teknolojileri kullanan insanlar, kiireselligin kaygan
zemininden faydalanarak kendilerine muteber kagis ¢izgileri olusturabilmektedirler.
Isin 6zii, bu yeni teknolojiler, insanlara kendi farkliliklarmi ve kimliklerini

serimleyebilecekleri bir alan yaratmaktadir.
1.5.3.1. Bilginin Konumu ve Yayilimi

Kimlik alaninda yasanan degisimlere paralel bir sekilde kolektif toplumsal
O0zneye dair olusturulan sdylemlerin yerini bireysel 6zneye duyulan ilgi almaya
baglamistir. 1968 olaylari, 6grenci hareketleri, “kisisel olan poltiktir” soziini
yayginlagtiran feminizm, Michel Foucault, Jacques Derrida ve Ronald Barthes gibi
isimlerin ortaya koyduklar1 caligmalar, kimlik meselesinin politik bir baglam
kazanmasinda etkili olmustur (Ulusay, 2008: 20). Siiphesiz adi1 gegen bu diisiiniirler
ve toplumsal hareketlerle beraber, modernizmin kaliplarinin disina ¢ikan postmodern
diisiincenin etkiselliginden de s6z etmek gerekir. Zira postmodernizm bahsedildigi
gibi inang ve kabuller meselesinde muhtelif doniisiimlerin yasandigi yeni bir doneme
gonderme yapmaktadir. Bu donemde, kiiresellesmenin etkileri, kiiltiirel degisimler,
her tiirli bilgiye erisim konusundaki rahatlik ve gelisen kitle iletisim araglar,
insanlarin modernligin pek ¢ok kavramina siipheyle yaklasmasina neden olmustur.
Dolayisiyla modernlikle beraber anilan bilimsellik, gerceklik, rasyonalizm,

pozitivizm, nesnellik gibi pek ¢cok kavram sorgulanmis ve yeni bir diisiinsel evreye

%S6z konusu akiskanlik, bir tiir gocebe olus bigiminde de okunabilir. Nitekim bu anlamda Bauman’in

kiiresellesmeyi “gdcebelerin intikami1” seklinde tanimlamasi bosuna degildir (Bauman, 2005: 49).
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adim atilmistir. Postmodern diisiincede daha evvel ortaya ¢ikan her tiirlii kabule kars1
cikilmis ve pek ¢ok konudaki kesinliklerin yerini belirsizlikler almistir. Postmodern
donemde bilgi ve iktidar iliskisi de degisim gostermis ve bilgi yalnizca belirli bir
ziimrenin kontroliinde olmaktan ¢ikarak herkesin erigsebilecegi bir konuma gelmistir.
Toffler, bu durumu o6rneklendirebilmek adina doktorlar ve tip biliminin yagsadig:
dontigiimlere goz atmanin yeterli oldugunu ifade eder. Buna gore kisa bir siire
oncesine kadar beyaz Onliik giymis tanrilar olarak goriilen doktorlar bugiin her
taraftan bir kusatma altindadir. Toffler’a gore bu degisimin gerceklesmesinin en
onemli nedenlerinden biri bilgi ve gii¢ arasindaki dengelerin farklilagsmasidir. Zira
insanlar giintimiizde bilgisayarlar araciligiyla tip endeksi gibi veri tabanlarina
girebilmekte, bilimsel raporlar okuyabilmekte, tip kitaplar1 satin alabilmekte,
televizyondan tibbi programlar izleyebilmektedir. Dolayisiyla tip bilgilerinin tekeli
artik yalnizca doktorlarin elinde degildir ve artik doktorlar beyaz onliklii tanr
pozisyonunundan uzaklagmistir. Tip alaniyla beraber bir¢ok bagka alanda da eskiden
bir sir gibi sakli tutulan uzmanlik bilgileri artik siradan vatandasin ¢ok kolay
ulagabilecegi bir hale gelmistir. Yani bilginin dagilimi yeniden diizenlenmektedir ve

bu durum da bilgiye dayali giiciin yeniden yapilandigi anlamina gelir (1992: 20-23).

Drucker da Kapitalist Otesi Toplum (1993) adli eserinde, bilginin yeniden
yapilandigini, tiistelik toplumlarin bu faktor iizerinden yeniden bi¢imlendigini 6ne
stirer. Drucker’a gore bu degisim, salt Bati'ya 6zgili bir durum olmamakla beraber,
degisimin baglangici kimine gore Ikinci Diinya Savasi sonrasi, kimine goreyse
bilgisayarlarin gelisimiyle beraber enformasyonun agirlik kazanmasidir. Drucker,
yeni toplumun sosyalist olmadig1 gibi kapitalizmi de asan bir yapiya sahip oldugunu
ifade eder. Bu toplumlar, son hizla yeni siniflarin olustugu ve yeni bir merkezi
kaynak cevresinde orgiitlenmis toplumlardir. Bu toplumlarda tiretim faktorii artik ne
kapital, ne toprak ne de emektir. Boyle bir toplumun en biiyiik kaynag1 siiphesiz
bilginin kendisidir. Drucker'a gore tek giic kaynaginin bilgi oldugu toplumlar
kapitalist 6tesi toplumlardir. Bu durum, bilginin kaynaklardan biri olmasindan ziyade
tek kaynak haline gelmesidir. Bagka bir deyisle, temel iiretim girdisi olarak bilginin
deger tagimasidir. Bilginin yegane egemenligi, toplumun yapisin1 temelden

degistirerek yeni sosyal dinamikler ve yeni politikalar yaratmasinda géze carpar.
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1.5.3.2. linternet ve Sosyal Aglar

Internet temelli sosyal aglar, kanaatler ve yasam tarzi bakimindan marjda
olanin temsil olanag1 buldugu kurgusal bir 6zgiirlik mekanmi simgeler. Diger bir
ifadeyle, “Internet, siradan bir insan igin hakim medyanin belirledigi alanlar disina
belli kagis cizgileri olusturan, ana akim diislince iklimi igerisinde barinma olanagi
bulamayan kimi radikal ve siyasal sdylemlerin bulustugu bir alandir” (Kdse, 2008:
84). Internette potansiyel olarak simirsiz sayida diigiim noktas: bulunmakta ve zaman-
mekdna bagimli kalinmadan iletisim kurulabilmektedir. Herhangi bir merkezi noktasi
bulunmayan internetin hemen hemen tiim parcalart otonom bir sekilde faaliyet
gostermektedir. Sanal ortamin sahip oldugu bu merkezsiz yapi, ayn1 zamanda kontrol

ve denetimini de gii¢ bir hale getirmektedir (Yiiksek, 2015: 61-2).

Internet ortamu, gesitli haber, eglence, magazin ve sosyal medya sitelerini bir
araya getiren bir tiir sanal medya havuzu seklinde tamimlanabilir. Internet,
holdinglesen ana akim medya kuruluslar1 karsisinda, yeni ve farkliliklarin bir arada
oldugu bir iletigim bigimi sunmaktadir. Insanlar, hangi etnisiteye ya da hangi diinya
goriisiine sahip olurlarsa olsunlar internet lizerinden takip edebilecekleri bir yayin
bulabilmektedirler. Internet, igerigi merkeziyet¢i bir yapmn etkisiyle belirlenen
radyo, televizyon ve gazete gibi geleneksel kitle iletisim araglarminin tersine
cesitlilik ve parcalanmaslik yaratmaktadir. Onun bu 06zelligi, tekelci kontrol
mekanizmasini agindirarak ¢ok merkezli yeni bir alan meydana getirir (Timisi, 2003:
83-4). Su halde artik bilgi tiretiminin tek bir merkezi yapi tarafindan yiiriitiilmedigini
sOylemek miimkiindiir. Sanal ortamlarin yaygin bir sekilde kullanilmasi, neredeyse
yeryliziinde yasayan insan sayist kadar bilgi iiretim merkezinin olusmasini
saglamistir. Bu anlamda Timisi’nin vurguladigi gibi radyo, televizyon ve gazete gibi
medyanin geleneksel araglart siirekli bir bicimde giic kaybederken sosyal aglar ise

giderek giiclenmektedir.

Internet, tiim kullanicilar1 bir gesit haber kaynagina cevirirken olusturulan bu
sanal alan icerisinde salt bireysel karsi ¢ikislardan ve muhalif tavirlardan miitesekkil
kisisel haber siteleri dahi olusturulabilmektedir. Internet bu 6zelligi bakimindan

bireysel haber merkezlerinin kurulmasinda ve haber kaynaklarinin ¢esitlenmesinde
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onemli bir isleve sahiptir. Bununla birlikte internetin, yazili ve gorsel medya
araglarinin  aksine izleyiciyi aktive eden ve insanlarin geri bildirimlerde
bulunmalarina firsat veren bir yan1 da vardir. Zira internet havuzunun igerisinde yer
alan pek cok web sayfasi, siradan insanlarin haber yapmalarina, diisiincelerini
paylagmalarina ve dolayistyla veri akiginin igerisine girmelerine olanak tanimaktadir.
Bu sayfalar arasinda bulunan webblog’lar veya forumlar, disaridan katilim
saglanabilen ve herkesin goriisiinii paylasabilecegi bir sanal ortam sunmaktadir. Bir
tir glinliik mahiyetinde islev goren bloglar, giincel gelismelerin an1 anina
degerlendirilmesine firsat vermektedir. Keza forumlar da ¢ok sayida insanin bir araya
gelerek diisiincelerini paylastiklari, bilgi aligverisinde bulunduklart mecralar olarak
one c¢ikmaktadir. Muhtelif haber siteleri de kendi blog sayfalarini ve forumlarin
olusturarak okuyucularin kisisel goriislerini paylasabilecekleri bir alan tesis
etmektedir. Yine tiim haber sitelerinin verdikleri yaymlarin hemen alt kisimlarinda
okuyucularin yorum yapmalarma imkan veren kutucuklar bulunmaktadir. Insanlar bu
yorum kutularinda ve bloglarda ¢esitli karsit diisiinceleri bir araya getirerek
birbirleriyle tartisma olanagi bulabilmektedirler. Tiim bu olanaklar, okuyucuyu veya
izleyiciyi edilgen konumdan ¢ikararak gelismelerin dagitimi ve yayilimi meselesinde
aktif bir pozisyona getirmektedir. Keza wikipedia gibi bir site de ansiklopedivari

isleyisini, katilimcilarin yaptig1 katkilar araciligiyla siirdiirmektedir.

Wikipedia sitesi, kolektif ve igbirligine dayali bir iletisim ortami sunmaktadir.
Diizenlenmesi, yeni bilgilerin eklenmesi pek ¢ok insan ve topululuk tarafindan
gerceklestirilmektedir. Yani ayni zamanda metin yazart olan okuyucular sitenin
stirekli bir bicimde giincellenmesini saglamaktadir. Wikipedia, kolektif baz1 amaclar
tizerinde igbirligi yapmak, eylemde bulunmak ve enformasyon akisini hizlandirmak
maksadiyla kullanilmaktadir. Onun bu disaridan, yani siradan insanlardan destek
alma 6zelligi, merkezi olmayan ve bir dl¢iide denetim dis1 kalabilen bir enformasyon

ag1 yaratmaktadir (Kose, 2008: 90-91).

Bahsi gecen bu sanal olusumlar disinda, o6zellikle sosyal medya olarak
tamimlanan facebook ve twitter gibi mecralarin {izerinde de durmak gerekir. Bu
sayfalar, insanlarin duygu ve diislincelerini, zevklerini, hatta 0 an ne yediklerini,

nerede bulunduklarini, kimlerle goriistiiklerini dahi paylastiklar1 sanal ortamlardir.
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Hayatlar bilhassa facebook’la birlikte tam anlamiyla desifre edilmis, yasanan her sey
gerek yazinsal gerekse gorsel olarak baskalarinin bakisina sunulmustur. Bu tarz sanal
ortamlar, paylasimlarin aldig1 begeni orani, yorum sayisi veya retweet adi verilen
yeniden paylasma rakamlar1 {izerinden kullanicilarin haz almasin1 amacglamaktadir.
Bu anlamda pek ¢ok insan, daha fazla takdir toplayabilmek adina ¢ok begenilecegini
diistindiigii gorseller veya metinler bulup paylagmakta ve siirekli olarak yaptig
paylasimin ne kadar begenildigini kontrol etmektedir. Hal Niedzviecki, insanlarin bu
davraniglarin1 abartilt paylasim adimi verdigi bir kavramsalastirma adi altinda ele
alir. Buna gore abartili paylagim; “sahsi bilgileri ortaya sermek; kisinin bir blogda
veya bagka bir yaym organinda 6zel hayatini teshir etmesi; teshire maruz kalan
kisiden 1srarla onay beklemesi” seklinde tanimlanmaktadir. Niedzviecki teshir

olgusunun merkeze yerlestigi bu yeni doneme “Dikizleme Kiiltiirii Cagi” adin1 verir

(2010: 7).

Dikizleme kiiltiirli, sosyal paylasim aglarinda yogun bir sekilde
yasanmaktadir. Bu alanlarda mahrem olanin kamusallastigi, denetlenmenin ve
gozetlenmenin mesru kilindig1 ve kisilerin ¢ogu zaman bir rontgenciye doniistiigii
goriiliir. Yani yasanilan bu ¢agda artik hemen hemen herkes dikizleme kiiltiiriiniin bir
parcasi durumuna gelmistir. Niedzviecki’ye gore dikizleme Kkiiltiirii, 21. ylizyilin
teknoloji toplumunu, bedenleri ve ruhlar ile siirekli soyunan ve bitmek bilmeyen bir

striptiz gosterisini seyreden biiyiik bir kalabaliga doniistiirmektedir (2010: 27).

Insanlar, eskiden iinliileri, sdylem seckinlerini takip ederlerken simdi herkes
bu siteler aracilifiyla izlenir, gdzetlenir olmustur. insanlarin paylasimlarini ok hizl
bir sekilde yapabilmelerine imkan taniyan sosyal medya ortamlari, her giin
milyonlarca kisi tarafindan ziyaret edilmektedir. Hatta giinlimiiz toplumlarinda
facebook veya twitter hesabi olmayan insanlarin saskinlikla karsilandig bile
olmustur. Insanlar, facebook’ta kendilerine o6zel hesaplar acarak ¢ocukluk
arkadaglarini, eski Ogretmenlerini, yakin dostlarin1 ve akrabalarini bu hesaplara
ekleyebilmektedir. Yapilan paylasimlar da haliyle bu kisilere yoneliktir. Bunun
disinda facebook iizerinden pek cok haber sitesi, magazin, sanat veya spor yayini
incelenebilmekte ve ortak zevkler, diisiinceler dogrultusunda da muhtelif facebook

gruplarina iiye olunabilmektedir. Twitter’da ise sadece es dost eklenmemekte,
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sevilen bir sanat¢i, hayran olunan bir yazar veya gozde bir siyasetci takip
edilebilmektedir. Yine twiter sitesinde Trendig Topics (TT) seklindeki uygulamayla
secilen kritere gore o giin Tiirkiye’deki veya diinyadaki en popiiler konular hakkinda

hemen bilgi sahini olunabilmektedir.

Facebook ve Twitter gibi sosyal medya siteleri, yasanan gelismeleri ¢ok kisa
bir siire igerisinde insanlara ulastirmaktadir. Esasinda salt bu iki site degil, internet
kullanim1 arttigindan beri haberler o kadar kisa siire igerisinde yayilmaktadir ki,
enformasyonun hizina yetisilememektedir. insanlar bu nedenle, gdzleri Oniinde
siirekli degisen giindem maddelerine ayak uyduramamakta ve yasanan olaylar
hakkinda yeterince diisiinmeye vakit bulamamaktadirlar. iletisim teknolojilerinde
yasanan bu gelismeler, kisiler arasi iliski bigimlerinde ve insanlarin diinyay1 algilama
tarzlarinda koklii degisimlerin ortaya ¢ikmasima neden olmustur. Insanlarn sosyal
medya kullanimina yonelik ilgileri giinden giine artarken, ylizyiize iletisim ise
giderek deger kaybetmektedir. Zira bu tarz mecralarin kullanicilari, diger insanlarla
olan iligkilerini ekseriyetle internet iizerinden yliriitmektedirler. Bundan dolay:
yiizytize iliskiler {izerinden olusturulan cemaat yapilarmin yerini sanal ortami
mesken tutan sanal cemaatler almaya baslamistir. Bilhassa mobil iletisim araclarinin
yaygin bir sekilde kullanilmasiyla beraber enformasyon akisinin oniindeki zamansal
ve mekansal engeller ortadan kalkmistir. Yine siyasi diisiinceler ve muhalif bakis
acilar1 da facebook ve twitter gibi sosyal medya siteleri araciligiyla paylasilmaktadir.
Ancak bu paylagimlarin yapildigi mecra, Habermas’in (2010) kamusal alan olarak
tarif ettigi yapiyla uyumluluk gostermemektedir. Zira facebook ve twitter
paylasimlari, farkliliklar tizerine kurulu bir cevreye degil, benzerliklere dayali bir
ortama sunulmaktadir. Yani kisilerin kendilerine benzer yahut az ¢ok ortak bir
noktada bulusabilecekleri kisilerle yaptiklar1 bu paylasimlar, etkili bir tartisma
ortaminin dogmasina zemin hazirlamamaktadir. Dolayisiyla facebook ve twitter’in
yakin bakis agilarina sahip insanlarla kurulu g¢evreler yarattigi sdylenebilir. Oysa
Habermas’in kamusal alani, bastan sona karsithiklar ve c¢ogulluklar {iizerine
kuruludur. Keza sanal cemaatlerin de interneti bir tiir kamusal alan olarak
kullanmadigii séylemek miimkiindiir. Internet iizerinde olusturulan birliktelikleri

tanimlayabilmek adina Howard Rheingold tarafindan literatiire sokulan sanal cemaat
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kavramu, iligkiler agini fiziksel mekan yerine siber uzayda olusturan bir grup insana
gondermede bulunur (2000). Sanal cemaatler insana bedenini disarida tutarak
yalnizca bilissel yollarla dahil olabilecegi bir diinya sunar. Orada belki fiziksel
temasta bulunabilme imkani yoktur ama yine de insanlarin pek ¢ok seyi
gerceklestirebilecekleri sanal bir ortam bulunmaktadir. Zira insanlar kurulan bu sanal
topluluklar igerisinde arkadas edinebilirler, sevgili olabilirler, kiiltiirel ya da bilimsel
anlamda kendilerini gelistirebilirler veya siyasi oOrgilitlenmeler igerisine dahil

olabilirler.

Bugiin internet lizerinde ¢evrecilerden, escinsel aktivistlere, sosyalistlerden
dini kesimlere kadar pek cok sanal drgiitlenme bigimine rastlamak miimkiindiir. Ne
var ki bu tarz topluluklar da salt benzerlige dayali bir iliski bi¢imini giindeme
getirerek farkli olanlar1 disarida birakmaktadirlar. Bu durum, siber diinyanin
sonsuzlugu icerisinde bir sinirlilik halinin kurulmasi anlamina gelir ve haliyle burada
yiritilen fikir aligverisleri de wuzakliklar veya g¢esitlilikler {izerinden degil
yakinliklar1 temel alarak gergeklestirilir. Ancak tiim bunlarin disinda, seslerini
duyuramayan etnik, dilsel, siyasi ve cinsel azinliklarin facebook ve twitter benzeri
sanal kanallar1 kullanarak bir araya geldikleri ve bu birliktelikten gili¢c kazandiklar1 da

g6z ard1 edilmemelidir.

1.6. Yerlesik Diisiinceye Kars1 Direnis Odaklar:

Bu baghk altinda iktidarlar tarafindan iretilerek dogal bir durum edasiyla
sunulan yerlesik deger yargilarin1 ve hiyerarsik diizen anlayisini sarsan direnis
odaklarindan s6z edilecektir. Bunun i¢in dncelikle yerlesik diisiince ve kanaatlerin
bekasi adina 6nemli bir islev goren ana akim medyayla ilgili bir degerlendirme
yapilacak, ardindan ana akim medya karsisinda diren¢ gosteren alternatif medyanin
tizerinde durulacaktir. Alternatif medyanin nasil bir rol istlendigini ele alan bu ilk
altbasligin sonrasinda eski ve yeni toplumsal hareketler arasindaki farkliliklar igeren
bir degerlendirme metnine yer verilerek Gezi Direnisi, Arap Bahar1 ve Wall Street

Isgali gibi yeni toplumsal hareketlere deginilecektir. Bir sonraki altbaslikta Michel
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Foucault’nun “golgede kalanlarin tarihi” olarak tasvir ettigi kars: tarih kavrami ele

alinacak ve son olarak da “muhalefet” olgusu tartigmaya acgilacaktir.

1.6.1. Alternatif Medyanin Yiikselisi

Iktidar ile medya arasinda hasil olan iliski, basin yayin organlarmnin ortaya
ciktig1 ilk donemlerden beri glindemdedir. Medya kuruluslarinin yayginlastig ilk
giinlerden baslayarak gilinlimiize kadar siiren bu iliski, hiikmedenlerin edimleri
cercevesinde muhtelif formlar alarak varligimi = siirdiirmiistiir. Kimi medya
kuruluglarinin c¢esitli olaylar ve durumlar karsisinda siradan insanlarin yaninda
konumlandig1 goriiliirken; kimi yayin organlarinin ise, iktidarlarin bir nevi
sOzciiliigiinii istlendigi de gozlemlenmistir. Ancak su ya da bu sekilde bir medya
organinin bekasini silirdiirebilmesi, dogrudan belirli bir giiciin kanatlar1 altina
girmekten gecmektedir. Bu anlamda tiim kitle iletisim araglarinin farkl farkli iktidar
odaklariin etkisi altinda oldugu soylenebilir. Yalniz tim bu medya kanallar
arasinda sesi en fazla duyulanlar ise egemen ideolojiyle uyum igerisinde olan ana
akim medya kuruluslaridir. Bu tarz yaymm kuruluslari, en genel ifadeyle
bi¢cimlendirici, sinirlayict ve aynilastirict bir aygit olarak islev gorerek egemen
ekonomik, kiiltiirel ve ideolojik yapilarin hizmetinde faaliyet gosterirler. Dahas1 bu
araglar kanaliyla yapilan yayinlarin, kisilerin kendi diisiincelerinin olusumunda ciddi
bir belirleyicilige ve Oneme sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir. Baska bir
ifadeyle, tabi durumdaki insanlarin rizalarinin saglanmasi ve ideolojik yeniden

tiretimin devamlilig1 adina kitle iletisim araclar1 anahtar bir rol iistlenmektedir.

Ulus Baker televizyonun isleyisini ele alan bir metninde, iktidarin kendi
sOylemlerini, televiziiel aygit yayinlari aracilifiyla somut gercekliklerin Oniine
gecirerek, yapay bir hakikat zemini olusturdugunu ifade eder. Baker’e gore medya
olgusu, kamu tartigmalari, enformasyon yayilimi veya haber iletimine hasredilmis bir
alan degil, insanlarin nasil diisiinmeleri gerektigini sOyleyen bir yapilanmadir (1995:
16). Dolayisiyla medya yayinlar1 hem bir bakima insanlarin ne hakkinda diisiinmeleri
gerektigine dair bir tiir giindem olustururken hem de o olay hakkinda nasil

diisiinmeleri gerektigine dair bir sdylem de liretmektedir. Pierre Bourdieu, televizyon
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aygitinin, niifusun ¢ok biiyiik bir boliimiiniin beyinlerinin olusturulmasinda bir tiir
fiili tekele sahip oldugunu One siirer. Ona gore bu mecrada ciddi anlamda higbir ise
yaramayan olaylara fazlasiyla yer verilirken, insanlarin demokratik haklarin
kullanmak adma sahip olmasi gereken asil 6nemli olan enformasyonlar ise
dislanmaktadir (1997: 22-23). Bu baglamda Neil Postman, Televizyon Oldiiren
Eglence adli kitabinda televizyonda en kritik olaylarin dahi bir tiir eglence
mahiyetinde sunuldugunu belirtir. Postman’a goére su an icinde bulundugumuz
dénem, bir gosteri c¢agmi imlemektedir ve her sey birer gosteriden ibarettir.
Dolayistyla  televizyonda  yaymlanan  igeriklerin  biiyiikk  bir  boliimii
degersizlestirilmekte ve salt birer goriintli olarak kalmaktadir (2010). Televizyon
diisiinsellikten yoksun bir kusagin yetismesinde pay sahibi olmaktadir. Postman,
gdsteri caginda hakikate ulasma derdinin yerini imajlarin aldigin ifade eder. Insanlar
cok yogun bir enformasyon bombardimani karsisinda tepkisizlesmekte, bellek de
giderek yok olmaktadir. Postman’a gore pek ¢ok insanin en yakin dostu yoldast ve
Ogretmeni televizyon olmustur. Hi¢cbir yoksunluk, sikinti, televizyona ulasabilmenin
oniine gecmemektedir. Yetiskinler, okul cocuklari, ev hanimlari, kahvelerde oturan
igsizler... Hi¢ kimse televizyon yayinlarindan uzakta kalmamaktadir. Postman, din,
cinsellik, egitim, siyaset gibi konularin tiimiine birden el atan televizyonun artik
yalnizca meseleleri belirlenmis yaymnlar dahilinde sunmakla kalmadigini insanlarin
kitap, gazete, dergi, radyo gibi diger kitle iletisim araglarini nasil kullanacagini da
bildirdigini ifade eder. Postman’a gore televizyon cihazi bir ¢esit list arac statiisiine
erismis durumdadir. O yalnizca diinyaya iliskin bilgileri degil bilme yollarina iliskin
bilgileri de yonlendirmektedir (2010: 91-3). Ancak akintiya kars1 bir sekilde hareket
eden, kimi zaman kisisel bir bagkaldir1 diizeyinde varlik gosteren kimi zamansa grup
ve Orgiitler tarafindan ortaya konulan medyatik unsurlarin varligi da goézden
kacmamalidir. Alternatif medya olarak da tanimlanan bu yaym sekli, yerlesik
kurumsal siyaseti ve kok salmis deger yargilarini ya tiimden reddeden ya da onlarla
amansiz bir miicadele icerisine giren bir kitle iletisim bigimine gonderme yapar
(Mutlu, 1998: 35). Alternatif medya, egemen medya anlayisinin hegemonyasina
kars1 yiiriitilen bir miicadeleyi imlemektedir (Atton, 2002: 15). Ana akimin
gormezden geldigi ya da bizzat gizledigi sorunlu toplumsal hakikat alanlarin1 desifre

eder alternatif medya. Otekilerin, diglananlarin, goz ardi edilenlerin sesi olur. Tek
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sesliligi yikarak yerine ¢ok sesli, demokratik bir yap1 ikame eder. Alternatif medya,
geleneksel basin  yaymm organlarinda kendilerine yer bulamayan insanlarin
birbirleriyle iletisim i¢ine girebildikleri ve tiim farkliliklarin sergilenebildigi bir alan
yaratir. Bu alan, salt onlar i¢in degil cogunluk i¢in de daha demokratik ve barisci bir

toplumsal yapinin olusturulmasina destek olur (Coban, 2013: 55-59).

Alternatif medya, kiiresel diizenin hakim ideolojik yapisinin ve
konvansiyonel medyadaki ticari habercilik anlayisinin disarisinda yer alir. Ana
akimin aksine, herhangi bir ticari kaygist olmayan alternatif medya organlari, bu
nedenle ifade ozglirliigii konusunda da higbir simirlandirict etkiyle karsilasmaz.
Alternatif medya, geleneksel medyadaki ekonomik, siyasal yahut simgesel
seckinlerin yerine, soylem diiskiinii olarak adlandirilabiliecek ¢ekinikliklere; is¢i,
Ogrenci ve ciftci gibi siradan insanlara Oncelik verir (Kose, 2007: 2). Alternatif
medya, c¢ok sesliligin, ¢ok kiiltiirliiliiglin icerisinden ¢ikar. Temel hedefi, bolgesel ve
kiiresel tiim iktidar organlarina karst ¢ikmak, siradan insanin yasadiklarini,
deneyimlerini diger insanlara aktarmaktir. Bu aktarim hali, belki de ortak sorunlarla

miicadele ederek var olmaya calisan insanlarin birlesebilmelerini saglayacaktir.

Bir alternatif medya kurulusu, ana akim medyanin sahip oldugu olanaklara
sahip olmasa da, yani siire¢ daha en bastan itibaren aleyhine islese de, elindeki tiim
imkanlardan maksimum diizeyde faydalanarak yaymlarmi gergeklestirir. Sinifsal,
etnik, dinsel veya cinsel hareketler, alternatif medyanin olusmasina destek ¢ikar ve
onu besleyerek daha giiclii, daha fazla kisiye ulasabilir bir hale getirir. Alternatif
medya da, bu tarz hareketleri daha giiclii kilabilecek yayinlara imza atarak karsilikli
bir iliski bigimi gelistirir. Keza toplumsal hareketlerin aktarilmasinda ve
arsivlenmesinde alternatif medyanin onemli bir rolii bulunmaktadir. Bu anlamda
alternatif medya, toplumsal miicadelelerin icerisinde var olur ve yine toplumsal
yasam alanlarinda toplumsal hareketlerle birlikte degisir ve donisiir. Alternatif
medyanin degisime acgik olan bu karakteri salt kendi iizerinde etkili olmaz ve onun
yaptig1 yayinlar giderek ana akim medya iizerinde de etkili olur ve kimi zaman ana
akim medya yayinciliginda da birtakim doniisiimler yasandigi goriiliir (Coban, 2010:
12). Bu durum, kiiciik biitgelerle bile toplumsal diizeyde etkin bir giig

olusturulabileceginin gostergesi gibidir.
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Ana akim medya ve ozellikle televizyon aygiti, Guy Debord’un kitabina
referansla var olan her seyi bir tiir gosteri unsuru olarak kodlar ve igini bosaltarak
izleyicisine sunar. Politika, sanat, siyaset veya ekonomi ile ilgili her sey gosteri
diinyasiin bir bileseni haline gelir (2006). Oysa alternatif medya, sistemin sorunlu
alanlarmi bularak gozler Oniine sermeyi amaglamaktadir. Bu anlamda alternatif
medya, “diinyay1 bir ¢esit problem algilama ve ¢6zme yeri olarak gérmekte ve tim

sOylemlerini de bu temel iizerine insa etmektedir” (Kdse, 2007).

Deleuze ve Guattari, Bin Yayla isimli metinlerinde rizom-kdksap kavramina
dikkat c¢ekerler. Bu kavram, merkezsiz bir yapiya sahip olmakla birlikte,
yerlesik/agacvari yapiyr karsisina alarak onu kirmaya, yerinden yurdundan etmeye
odaklanir. Rizomatik yapi, farkliklar ve c¢oklu baglantilar {izerine kuruludur.
Birbirinden farkli yapilarla siirekli olarak iliski halindedir. Onun tam kars1 kutbunda
yer alan agagvari fizyonomi ise yerlesikligi ve hiyerarsik diizeni temsil etmektedir.
Agacvari yap1 bu haliyle degisim ve doniisiimlere kapali bir yap1 arz eder; rizom ise
tim varhigmi, degisimin kendisine adamis gibidir (1987). Bu anlamda egemenin
agacvari yerlesikligine saldiran, onu sarsintiya ugratarak farkli baglantilarin hayata
gegmesini amacglayan alternatif medyayi, kurumsal/konumsal hiyerarsik yapilari
yikan, daha yatay ve katilimi maksimize eden niteliginden dolayi, rizomatik bir
diisiiniis bigimi olarak degerlendirmek miimkiindiir. Dolayisiyla alternatif medyayi,
yalnizca bir grup insana belirli bir konuyla ilgili bilgi veren bir olusum olarak
diistinmemek gerekir. O daha ziyade ¢ogulculuk yoluyla tarafsizlifin yeniden tesis
edilmesine ve esitligi saglayabilmek adina farkli miicadeleler igerisinde yer alan

insanlar1 bir araya getirmeye ¢alisir (Yiksek, 2015: 60).

Bir alternatif medya aygiti, dergi, gazete, brosiir veya biilten gibi basili yayin
suretinde de olabilir, egemen sOylemlerin disarisinda yayincilik yapan bir televizyon
kanal1 bigiminde de... Ancak gilinlimiizde, en yliksek sayida alternatif medya kaynagi

sunan uzam kuskusuz internettir.
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1.6.2. Eski/Yeni Toplumsal Hareketler ve Sosyal Medyanin Toplumsal
Hareketlerdeki Rolii

Toplumsal hareketler, niifusun belirli bir kisminin g¢esitli sivil haklar elde
etmek adima kamusal meselelerde degisim gerceklestirmek istemelerinden dogan
hareketlerdir (Giddens, 2012: 917). Toplumsal hareketler, pargasi oldugu toplumda
bir degisim meydana getirmeyi hedefleyen veya degismeye direnme amacini tagiyan
kollektif bir ¢abadir. Bu hareketler ayn1 zamanda mevcut siyasal sistemin kismen
veya biitlinciil bir sekilde mesruiyetini sorgulayarak farkli alternatiflerin hayata
gecirilmesini saglayacak siyasal degisikliklerin Oniinii acar. Modern anlamda
toplumsal hareketler deyimi, ilk olarak on dokuzuncu ylizyillda Bati Avrupa'da
kullanilip daha ¢ok sanayilesmenin yarattig1 sosyal adaletsizliklere kars1 bir direnis

sergileyen is¢i hareketleriyle beraber anilmaya baglar (Bottomore, 1987: 22-23).

Emek-sermaye geliskisinden dogan ve aktorlerini isgilerin olusturdugu bu tarz
hareketler “eski” olarak nitelendirilirken 1968'den sonra dar ekonomik c¢ikarlardan
Ote daha ¢ok yasam tarzlarinin ve kimliklerin 6n plana ¢iktigi “yeni” toplumsal
hareketlerin varlig1 glindeme gelmeye baglar. Kismen Yeni Sol’la ve onunla iliskili
olarak 60'lh yillardaki oOgrenci eylemlilikleriyle gelisme bulan bu hareketlerin
“yeniligi”, ilgilendikleri meselelerden, hareket bicimlerinden ve aktodrlerinden ileri
gelir. Yeni toplumsal hareketler, “eski” olarak nitelendirilen ve merkezinde sinif
kavraminin oldugu, ayn: zamanda politik ekonomik doniisiimiin tek bagina tiim
toplumsal sorunlara ¢ozliim getirebilecegine inanilan is¢i hareketlerinden farklilasir.
Keza bu yeni hareketler, geleneksel liberalizmin varsaydigi verili kimliklere de bir
direnis sergiler (Calhoun, 1993: 385).

Yeni toplumsal hareketler, sag ve sol olarak bdliinmiis geleneksel siyasetle
miicadele ederek bu siyasetin smirlarini genisletir ve siyasi eylemin egemenligi
disinda varsayillan meseleleri biinyesine dahil eder (akt. Calhoun, 1993: 386).
Crossley'e gore eski tip toplumsal hareketler, geleneksel bir bicimde devlete ve
devrime odaklanirken buna karsin yeni toplumsal hareketler kiiltiirel, sembolik ve
alt-siyasal (sub-politics) alanlara niifuz ederek bir degisim gerceklestirmeye calisir.

Bu degisim talepleri ise "kisisel olanin politikligini" yansitir (2002: 151-2). Bu
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baglamda genel olarak kimlik hareketleri olarak anilan feminist hareketi, LGBTI
hareketleri, ekoloji hareketi, baris hareketleri, azinlik hareketleri ve niikleer karsitt

hareketler gibi olusumlar, yeni toplumsal hareketler olarak nitelendirilir.

Yeni toplumsal hareketlerin 6zgiin yapist ekonomik ¢ikardan ziyade kimlik
ve kiiltiir alaninda yasanan esitsizliklere karsi direnis gostermesinden, ulus-otesi
olusundan, herhangi bir din, 1tk veya ideolojiye indirgenememesinden ve daha ¢ok

egitimli orta-sinif aktorlerden olugmasindan ileri gelir (Sentiirk, 2006: 32).

Offe (1999: 67), eski ve yeni paradigmaya ozgii yaklasimlari aktorler,
temalar, degerler ve hareket bi¢imleri olmak {izere dort farkli baslikta ele alir. Buna
gore eski paradigmanin aktorleri, gelir dagilimi ¢atismasindan dogan ve grup olarak
hareket eden sosyo-ckonomik gruplardan miitesekkil iken yeni paradigmanin
aktorleri grup gibi davranmayan ve belli temalar etrafinda bir araya gelen
topluluklardir. Eski paradigmanin temalarim1 refahin dagilimi, ekonomik biiyiime,
askeri ve toplumsal giivenlik gibi meseleler olustururken yeni paradigmanin
temalarini ise baris, ¢evre ve insan haklar1 olusturur. Eski paradigmadaki degerler
ozgirliik, maddi kazang ve tiikketim gilivenligi iken yeni paradigmanin degerleri ise
kisisel 6zerklik ve kimliktir. Son olarak eski paradigmanin hareket bicimini igsel
acidan resmi Orgiitlenmeler ve biiyiik 6l¢ekli temsil birlikleri ile digsal agidan siyasi
parti rekabeti ve ¢cogunluk oyu olustururken yeni paradigmanin hareket bigimini ise
i¢gsel acidan diisiik diizeyde dikey ve yatay farklilasma, dissal acidan da protesto

politikalar1 olusturur.

Yeni toplumsal hareketler, literatiirde siklikla iki farkli perspektif dolayimiyla
ele almir. Bunlardan ilki, postmodern ve post-endiistriyel kavramlarinin imkan
verdigi tartisma ¢ercevesinde bu hareketlerin, ¢esitlilik, farklilik ve pargalanmiglik
sergiledigini 6ne siiren kopus tezidir. Bu tez sinif politikasinin asildigini ve bunun
yerine artitk dogrudan dogruya emek-sermaye celiskisinden kaynaklanmayan
"kimlik" kavraminin 6n planda oldugu taleplerin yayginlagtigini iddia eder. Bir bagka
deyisle kopus tezi, iiretim ve toplumun diger alanlar1 arasindaki baglantilarin
tizerinde durmay1 pek tercih etmez. Bunun tersine siireklilik tezi olarak adlandirilan

ikinci yaklagim ise, yeni toplumsal hareketlerin eski hareketlerden tamamen bir
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kopusa isaret etmedigini savunur. Buna gore kapitalizmin kendi degisim
dinamiklerine cevap olarak ortaya cikan farkli evreler, toplumsal hareketleri de
paralel bir bigimde degisime maruz birakmistir. Bu bakis agisinin temsilcileri, yeni
celigkilerin emek-sermaye celigkisinin bir dolayimi oldugu gibi bu ¢eliskilere direnis
gosteren yeni toplumsal hareketlerin de sinif hareketlerinin bir dolayimi oldugunu

oOne siirerler (Savran, 1992: 8-9).

Stiphesiz bugiinkii toplumsal harektelerin en ayirt edici 6zelliklerinden biri
de, eylemler siiresince internet ve mobil teknolojilerin kullaniliyor olmasidir. Yani
bugiin internet {izerinden sosyallesme platformlar1 olarak goriilen facebook, twitter
ve youtube gibi siteler, yalnizca sohbet etmek, eski dostlarla bir araya gelmek, video
izleyip miizik dinlemek amaciyla degil, politik paylasimlarda bulunmak ve
orgiitlenmek maksadiyla da kullanilmaktadir. Bunun yaninda mobil cihazlara
yiiklenen Zello gibi gesitli programlar da eylemlerin bi¢imlenisi ve insanlarin eylem
esnasinda yasananlardan aninda haberdar olmalarin1 saglamaktadir. Elbette sadece
eyleme fiziksel olarak katilanlar degil evde bilgisayar basinda oturanlar da, olaylarin
seyrini an1 anma takip edebilmekte, eylemcileri nerelerde hangi tehlikelerin
bekledigi, c¢atigmanin daha ¢ok hangi bolgelerde gergeklestigi gibi bilgiler
edinebilmektedirler.

Tiirkiye’deki insanlarin 6zellikle Istanbul’dan baslayarak iilkenin dort bir
tarafina yayilan Gezi Parki protestolar: araciligiyla yakinen tanik olduklari gibi, ana
akim medya yasananlar1 aktarmazken; facebook, twitter veya youtube gibi sosyal
medya siteleri o an esasinda baska bir giindemin yasanmakta oldugunu goézler 6niine

sermistir.’® Yine bu tarz sanal platformlar, pek c¢ok direnis ve gosterinin ulus

OGezi Parki eylemlerin baslangi¢ giinii olan Istanbul daki en biiyiik sokak muharebesinin yasandig,
ilk yogun polis siddetinin ve ilk kitlesel direnigin meydana geldigi 31 Mayis 2013 aksami, ozellikle
“haber” on sifatlh kanallarin olaganiistii herhangi bir durum yasanmiyormugcasina yayinlamaya
devam ettikleri belgeseller, penguenlerin hayatindan ziyade medyanin hal-i piir melali hakkinda hayli
bilgilendirici olmustur. Boylece genis kesimler agisindan otosansiirii canli yaymmda deneyimlemek
miimkiin olmus, nitelikli gazetecilik yapan, yapmaya ¢alisan, en azindan ortalamanin iizerinde
birhabercilik sergileyen unsurlari budandiktan sonra “ciddiyet” nami zaten sarsilan NTV nin haber
kanalr olma iddias: da bu vesileyle kiilliyen ¢ékmiistiir. Grup biinyesinde ¢ikan, alaninda hayli nitelikli
ve ¢ok satan bir dergi olan NTV Tarih’in de Gezi direnisini konu almasi hasebiyle yayimina son
verilmistir. CNN Tiirk ise 31 Mayis aksami ve gecesi yasananlara karsi gosterdigi yogun ilgisizlikten
dolayt aldigi elestirileri telafi etmeye ¢alismissa da,yine direnigin kilit anlarinda sessizlige biiriinmeyi
tercih etmistir (Aydin, 2015: 12).
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siirlarint agarak kiiresel olgekte takip edilmesini saglamigtir. Bu anlamda 6zellikle
2000’11 yillar sonrasinda meydana gelen Gezi Parki protestolari, Ukrayna’daki
hiikiimet karsit1 eylemler, Wall Street Isgali, Arap Bahari olarak da adlandirilan
Tunus, Fas, Misir ve Libya gibi iilkelerdeki halk ayaklanmalar1 vb. olaylar, sosyal
medyanin siklikla kullanildig1 toplumsal hareketler olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Medyanin direnise, eylemlere yonelik etkisi salt sosyal medya kullanimiyla
siirlanamaz elbette. S6zgelimi daha twitter, facebook veya youtube gibi mecralar
kurulmadan evvel 1997 yilinda Tiirkiye’de gerceklesen Siirekli Aydinlik Igin Bir
Dakika Karanlik Eylemi, medyanin etkisinin goriildiigii bir sivil itaatsizlik eylemi
olarak degerlendirilmektedir.* Ancak sosyal medya ozellikle dijital aktivizm adi
verilen yeni bir eylemcilik bi¢imini ortaya ¢ikarmistir. Dijital aktvizm temel olarak
bireylerin, ifade 6zgiirliigli, insan haklari, ¢cevre sorunlar1 ve diger politik meselelerle
ilgili goriis ve tepkilerini sosyal aglar ve bilgi teknolojilerini kullanarak ortaya
koymasidir. Bu yontem merkezden bagimsiz bir bicimde ve parcali bir sekilde
biiyiiyebilme 0zelligine sahiptir. Ayrica kullanilan uygulama, program ve
teknolojiler araciligiyla yasananlara dair her tiirlii gorsel ve yazinsal veri diger
insanlara ve toplumlara ulastirilabilmekte, mevcut sorunlar da baska meselelere
eklemlenebilmektedir. Dijital aktivizmde temel amag eldeki bilgilerin genis kitlelere

ulastirilmast ve giiclii bir kamuoyunun olusturulmasidir (Piskin, 2015).

Internet faktoriinii, eylemlerinin asli bir unsuru olarak kullanan ilk grup
Zapatistalardir. Ulkeyi ydneten hiikiimetin kendilerini ekonomik bakimdan zor
duruma soktugunu 6ne siiren bir grup cift¢i, Zapatista Ulusal Kurtulus Ordusu’nu

kurarak Meksika’da iktidar karsit1 bir eylem baslatir. Gruptakiler direnislerini sanal

Y irekii Aydinlik I¢in Bir Dakika Karanlik Eylemi, 1 Subat 1997'de Avukat Ergin Cinmen ve Siirekli
Aydinlik i¢in Yurttas Girisimi énciiliigiinde baslatilan sivil itaatsizlik eylemidir. Susurluk Kazas: ile
birlikte kimi devlet kurumlarinin ve yasal gorevli kisilerin yasadis1 gruplarla ve aranmakta olan kimi
isimlerle isbirligi yaptiginin ortaya ¢ikmasi iizerine Siirekli Aydinlik I¢in Yurttas Girisimi, mafya ile
iliskisi olan milletvekilleri yargi Oniine ¢ikana kadar tiim yurttaslari her aksam saat 21:00'da
evlerindeki 1siklar1 bir dakikaligina kapatmaya c¢agirdi. Eylem kimi medya kuruluslarinin da
destegiyle zaman zaman kendiliginden orgiitlenen kitle gosterilerine
dontstii. (https://tr.wikipedia.org/wiki/S%C3%BCrekli Ayd%C4%B1nl%C4%B1k %C4%B0%C3%
AT7in_Bir_Dakika_Karanl%C4%B1k_Eylemi) (Erisim Tarihi, 10.09.2015).
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ortama da tagiyarak yasadiklarini ve savunduklar1 goriisleri internet aracilifiyla tiim
diinyaya duyururlar. Yasanan bu olaylar, internet kullanimi1 sayesinde diinyadaki pek
¢ok insanin ve toplum orgitiiniin dikkatini ¢eker. Bu dogrultuda bir¢ok iilkede
Meksika hiikiimeti aleyhine protesto gosterileri yapilir, durumdan haberdar olan
bircok taninmig gazeteci, insan haklari savunucusu ve muhtelif delegasyonlar
isyancilar1 desteklemek iizere Meksika’ya gelir (Castells, 2006; Kellner, 2004: 726).
Pek cok iilkede gerceklesen eylemlere esin kaynagi olan Zapatistalar, daha sonralari
kiiresellesme ve neoliberal ekonomi karsithigini ifade eden “baska bir diinya

miimkiin” mottosunun olugsmasina da zemin hazirlarlar (McNally, 2013).

Internet, toplumsal hareketlerin ulus smirlar1 asarak kiiresel bir boyut
kazanmasinda etkili olur. Ana akim medyanin gdstermekten imtina ettigi, manipiile
ettigi ya da yeteri kadar yer vermedigi c¢evre sorunlari, irk¢ilik, AIDS aktivizmi,
kadin, azmlik ve LGBTI haklar gibi ¢ok sayidaki problemin kiiresel ve yerel siyaset
cizgisine taginmasinda sosyal medyanin 6nemli bir rol oynadigini belirtmek gerekir
(Sayimer, 2014: 110). Bununla birlikte kimi eylemlerde kullanilan birtakim yontem
ve araglar, internet araciligiyla yayilir ve farkli dilkelerin hareketlerinde de
kendilerine yer bulur. Sézgelimi Izlanda’dadaki eylemlerde kullanilan tencere ve
tavalar'’? Gezi Parki protestolarinda da kullanilir. Keza yine Gezi Parki
protestolarinda gergeklestirilen duran adam eylemi, Ukrayna’daki hiikiimet karsiti

eylemlerdeyse yatan adam seklinde karsilik bulur. =3

Paolo Gerbaudo, Twitler ve Sokaklar isimli incelemesinde, sosyal medyanin,
kitelelerin biraraya gelislerindeki diizenleyici unsur olarak ele alinmasi gerektigini
dile getirir (2014). Buna gore, nerede, ne zaman, hangi araglarla birlikte alana
gelinecek ve bu alanda nasil br eylemlilik gergeklestirilecektir gibi meseleler internet
tizerinde tartigilarak alanlara gelinmektedir. Su halde sosyal medyayi, siyasal
orgiitlenme bakimindan insanlarin tartismalarini gerceklestirdikleri ve bir tiir diizen

igerisine girdikleri bir yer olarak tanimlamak miimkiindiir. Baska bir deyisle sosyal

12Bkz. http://bianet.org/biamag/ekonomi/165794-izlanda-dan-dersler-tutuklayin-bankacilari (Erisim
Tarihi: 10.09.2015)

¥Bkz. http://www.radikal.com.tr/dunya/ukraynada_yatan adam_eylemi-1165399 (Erisim Tarihi:
10.09.2015).
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medya, bulusma yerinin ve kosullarmin belirlendigi, eylemlerden elde edilen

goriintiilerin ve bilgilerin tiim diinyaya yayildig: bir alan olarak dne ¢ikmaktadir.

Sosyal medyanin yogunlukla kullanildigi toplumsal olaylardan biri de Arap
Bahar1’dir. Tunus, Fas, Libya ve Misir gibi lilkelerde yasanan olaylar1 degerlendiren
Hussain ve Howard, bu olaylar esnasinda insanlarin internet iizerinde etkilesim
halinde olduklarin1 ve toplumlar arasi ortak noktalar lizerinde tartigma ytirtittiiklerini
ifade ederler. Ozellikle egemen sistem tarafindan disariya itildiklerini hisseden
gencler, birbirlerinin deneyimlerinden ¢ok sey Ogrenirler ve facebook, twitter gibi
mecralarda video paylagimlarinda bulunurlar. El Cezire ve BBC gibi uluslararasi
haber sitelerinin forum sayfalarinda mubhtelif tartigmalar igerisine giren gengler,
bolge halklar1 arasinda aglarin olusmasina katkida bulunurlar (Akt. Castells, 2013:
100-101). Keza Gezi olaylarinda da sosyal medya, tiim detaylarin aktarildigi,
insanlarin yasanan gelismeler hakkinda her tiirlii bilgiyi edindigi bir mecra olarak
kullanilir. Bu olaylar sirasinda facebook ve twitter gibi adresler {izerinden
haberleserek orgiitlenen insanlar, Taksim’in yolunu tutar. Orada bir smif
miicadelesinden ziyade 6zgiirliik i¢in, yasam haklar1 i¢in tiim muktedirlere kars1 bir
direnis yiiriitiiliir. “Liseli, tiniversiteli gengler, issizler, ¢alisanlar, taraftar gruplari,
cocuklarin1 yanlarinda getiren anne-babalar, avukat, mimar, miihendis, doktor,
O0gretmen, akademisyen...vb. gibi beyaz yakalilar, Anti-kapitalist miisliimanlar,

LGBTI bireyleri bu direnisin birer pargasi olurlar (Coban, 2014: 199).

Ana akim medya, Gezi Parki olaylarmin ilk giinlerinde direnisle ilgili
haberleri ekrana getirmeye yanasmaz. Hatta CNN Tiirk televizyonu, olaylarin yogun
bir sekilde yasandig1 bir anda penguen belgeseline yer verir'®. Direnisin habercisi
olarak sosyal medya, direnisi gostermeyen ana akim medya karsisinda alternatif bir
medya meydana getirir. Facebook, twitter ve youtube gibi siteler, Tiim Tiirkiye’de
etkileri goriilen direnisin haber kaynagi olarak belirirler. Direnenler ayn1 zamanda

sosyal medya araciliiyla direnisin goniilli muhabirleri olurlar. Bu siire¢ igerisinde

4 S6z konusu belgeselin gosterildigi sirada CNN International ise istanbul’da yasanan olaylara yer
vermektedir.http://www.dailydot.com/news/cnn-turk-istanbul-riots-penguin-doc-social-media/ (Erisim
Tarihi: 12.09.2015).
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ortaya ¢ikan Capul TV de direnisi daha dogru ve diizenli bir sekilde aktarabilmek
icin kurulur (Coban, 2014: 201).

Gezi Parki Eylemleri sirasinda sosyal medya oOylesine giiglii bir sekilde
calismistir ki; donemin bagbakan1 Recep Tayyip Erdogan, eylemcileri birer anarsist
ve terrist, sosyal aglar1 toplum i¢in bir tehdit ve twitter’t da diisman ilan etmistir
(Castells, 2013: 301). Ozetle sosyal medya, tek basina bir devrim aygit1 olmasa bile,
baska bir diinya miimkiin siarint benimsemis milyonlarca insanin haberlesme,

orgiitlenme ve eyleme ge¢cme siireclerine destek saglamistir.
1.6.3. Kars1 Tarih Kavram

Michel Foucault, Toplumu Savunmak Gerekir isimli eserinde, resmi tarih
anlayisinin iktidar sdylemleri iizerine kurulu olan bir yapidan meydana geldigini
ifade eder. Buna gore resmi tarih formu, siirekli olarak iktidar etkileri tagiyan ve ayni
zamanda onun onaylanmasini saglamak zorunda olan sozli ya da yazili bir tiir
seremoni seklinde diisiiniilebilir. Foucault’ya gbre resmi tarih yaziminin geleneksel
vazifesi, her ne surette olursa olsun iktidarlarin olumlanmasini saglamak ve onun
biiyiileyiciligini arttirmaktir. Tarihsel sdylemin yerine getirdigi bu gorev, bir yandan
yasanin siirekliligi temelinde insanlari hukuksal olarak iktidara bagimli kilarken
diger yandan da kahramanliklarin aktarilmasi yoluyla insanlarin biiylilenmesine
hizmet etmektedir (Foucault, 2008: 78). Resmi tarihin bu islevi, insanlarin iktidarlara
kars1 ¢ikmalarinin, baskaldirmalarinin 6niine ge¢mektedir. Dolayisiyla bu tarz bir
tarih¢ilik bi¢iminin, tipki kurumsal sdylemler veya medya kanaliyla yapilan yayimlar
gibi insanlarda devinimsizlik hali yaratarak mevcut diizenin devam etmesine yaradigi

sOylenebilir.

Resmi tarih, tek sesliligin tarihidir. Biiyliniin, pariltinin, ihtisamin tarihidir.
Bu tarihte her sey, bir tiir siireklilik teziyle birbirini izler ve her olay neden sonug
iligkisi cergevesinde bir diger olay1 tetikleyerek ortaya ¢ikarir. Bu yiizden giiniin
mesruiyeti, bugiinliin dayanaklari miitemadiyen ge¢mise doniilerek aranir. Arada
asirlar boyu birbirleriyle baglanan olaylarla dolu bir kacinilmazlik ¢izgisi vardir.
Resmi tarihte ge¢mis, ‘“epistemolojik masumiyet” ilkesi altinda sanki hakikati

sunuyormus gibi aktarilir (Poster, 2008: 83-4). Yine ayni sekilde resmi tarih,
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hakikatin tek boyutlu vechesiymis gibi ele alinarak birtakim degerlendirmelerde
bulunulur. Oysa bu hakikat ger¢ekte kimin hakikatidir? Onu iiretenler kimlerdir?
Foucault, iste tam olarak bu noktada hakikatin herkes tarafindan ayni sekilde
deneyimlenmedigi diistincesinden hareketle bir tiir ayrisiklik ilkesi ortaya koyar. Ona
gore birilerinin tarihi, esasinda herkesin tarihi degildir... Yani ¢ogunlugun, baskin
olanin tarihi, azinlik durumunda olup sesini duyuramayan insanlarin tarihini
icermemektedir. Sozgelimi bir savasta maglup olanlarin tarihi, galip gelenlerin
tarihiyle bir arada diisiiniilemez. Zira zafer elde edenin cephesinde yeni bir sdylem,
yasa ve yikiimliliigliin isleyise gectigi bu siire¢, diger tarafta kolelik, harag ve
boyunduruk altina girme gibi bedeller diizeyinde karsilik bulmaktadir. Foucault bu
durumu 6rneklendirmek adina Hastings savasindan bahseder. Bu savasta yenik diisen
Saksonlarin tarihi ile ayni savasta galip gelen Normanlarin tarihi ayni degildir.
Benzer sekilde Franklar ve Clovis’in zaferini, Galya Kokenli Romalilarin yenilgisi
ve esir diismesi seklinde tersten okumak gerekir (Foucault, 2008: 81). Isin 6zii
birilerinin galibiyeti olarak resmedilen bir sonucun bagka birilerinin boyun egmesi
anlamina geldigi hi¢bir bicimde unutulmamalidir. Karg: tarih kavrami, tam anlamiyla
bunu yapar ve yenilgiye ugrayanlarin, seslerini duyuramayanlarin sesleri olur.

Deneyimleri ve hafizalari resmi tarihe eklemlenmeyen insanlarin tarihini aktarir.

Karsi tarih kavrami, resmi tarihin tekellesmis bilgi tiretim faaliyetlerinin ve
tek tarafli yorumlama seklinin yerine mevcut tarihsel anlatilara uymayan hafizalar
yerlestirir. Empoze edilmis bir ortak ge¢cmise ve tarihsel biitiinliige kars1 ¢ikan karsi
tarih, bu kavramlarin altin1 oyarak tarihsel bir siireksizligin yolunu agar. Karsi tarih
araciligiyla, resmi ideolojinin anlattifinin tam tersini hatirlayanlar otaya c¢ikar ve
alternatif tarth yorumlama sekilleri giindeme gelir. Mevcut tarihsel anlatilara
uymayan hafizalara sahip olanlar kars1 tarih araciligiyla konusur, seslerini
duyurabilecekleri bir alan bulur. Onlarin aktardiklari, kendileri gibi bagka belleklerin
de canlanmasini ve beslenmesini saglar. Tim hafizalarin, resmi ideolojilerin
kapattig1 alanlarin 6zgiirlesmesidir karsi tarih. Foucault, bu baglamda bilgi iiretim
pratiklerinin tekellesmesine karst olan bu miicadeleyi boyun egdirilmis bilgilerin
baskaldirmasi olarak karakterize eder (Medina, 2011: 12-4). Thmal eden, tahrip eden

resmi tarithe karsi verilen bir miicadeledir bu. Yalmiz buradaki ihmal edis ve
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toplumsal yapinin bir boliimiinii karanlikta birakma hali bir tiir yetersizlikten degil
bile isteye gergeklestirlmis bir faaliyetten ileri gelmektedir. Zira iktidar dislayarak,
tehdit unsuru olarak gordiigii kalabaliklar sessizlige iterek yiikselir. Bu sessizlik

onun kurucu bilesenlerinden biridir.

Kars1 tarih, biitlinliik bozucu etkiselligiyle baskin ideolojinin normatif
beklentilerine direnir ve bu beklentileri gegersiz kilacak bir karsi perspektif sunarak
kurallarla belirlenmis diizeni istikrarsizlastirma potansiyeline sahip oluir (Medina,
2011: 15). Kars tarihle birlikte, tarihin hiikiimranligin ihtisamini dile getiren zorunlu
formu bozulur ve yasanin ikiyiizli bir gergeklik olarak belirdigi ortaya ¢ikar.
Bununla beraber karsi tarih hiikiimran yasanin birligini bozmakla yetinmeyerek
ihtisaminin devamliligini da kirar. Diger bir deyisle goz kamastiriciligia sahip
151810, toplumsal yapiyr diizen iginde tutan bir sey olmaktan ziyade bdliistiiren, bir
tarafi aydinlatirken diger tarafi karanlikta birakan bir sey oldugunu ortaya koyar

(Foucault, 2008: 82).

Golgelerin i¢inden konusan bir tarih, goélgede tutulan insanlarin karanlik
tarthidir kars1 tarith. Resmi tarih, bir grup insanin yasamlarim1i ve deneyimlerini
karanlia ve sessizlige mahk(im ederken kars1 tarih insanlara tam olarak bu sessiz ve
karanlik dakikalar1 nasil dinleyebileceklerini 6gretir. Diglamalara karsi duyarli olma
ve sessizlikleri dinleme insanlari hem sdylemsel pratiklerin tuzagma diigmekten
alikoyar hem de kars1 sdylemler gelistirebilmenin yollarini acar. Tarihsel anlatilari
tartismaya agarak gegmisle ilgili empoze edilen yorumlara direng gostermek gercekte

bir kars1 tarih gelistirmek anlamina gelir (Medina, 2011: 15-17).

Kars1 tarih yazimi, belgesel filmler, sozlii tarih calismalari, alternatif medya
veya sosyal medya araglar1 ile muhalif sinema gelenegine sahip kurgusal filmler
araciligiyla  gerceklestirilebilir.  Bugiinkii  teknolojik  gelismeler, videolarin
kaydedilerek yayilabilmesini oldukca rahat bir hale getirmistir. Bu anlamda hemen
hemen herkes yasanan herhangi bir olaya dair elde ettigi goriintiileri internet
lizerinden yayma sokabilmektedir. Insanlarin yaptigi bu islem, ana akim medya
disindaki haber yazim kaynaklarin1 gii¢lendirirken, esasinda orada baska bir tarihin

yasanmakta oldugunu da goézler oniine serer.
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1.6.4. Muhalefet Olgusu Uzerine

Tirk Dil Kurumu’nun yayinladig Biiyiik Tiirkge Sozliik’te bir tutuma, bir
goriise veya herhangi bir davramisa aykirt olma durumu olarak nitelendirilen
muhalefet kavrami, aynmi zamanda karsit goriiste olan insan toplulugunu da
imlemektedir. Yine aymi sozliikte muhalefet eden kisi yani muhalif ise bir tutuma, bir
goriise veya bir davranisa aykiri olan kimse seklinde tanimlanmaktadir (1998: 1584-
5). Bu anlamda muhalefet kavrami bu tez c¢alismasinda, yukarida yer verilen
tanimlamadan hareketle yaygin bir sekilde kabul géren kani, inang ve kurallara karsi
cikan, onlar1 ayrintili bir sekilde sorgulayan kisilerin iistlendikleri rol olarak ele

alinmaktadir.

Mubhalif, iktidarlarin mesrulastirdigi, ¢cogunluk tarafindan dogal bir yasayis
bicimi olarak kabul edilen yasam pratikleri de dahil olmak iizere, dogmatik yapilari,
ogretileri, dogru olmadigim diisiindiigii davranis ve diisiince tarzlarini elestiren
kisidir. Toplum i¢inde insanlarin kendilerini daha 6zgiir hissedebilmeleri adina ugras
verir. Donlisiimden, degisimden yanadir. Kuralciliga, kisitlamalara karsi gelir.
Miitemadiyen toplum i¢in daha iyi olduguna inandig1 bir hayat kurgusunu tasavvur
eder. Muhalif birey, verili olan, hakikatin kendisi olarak sunulan tiim yapilara karsi
kendi diisiindiiklerini sOyleyen, tirettigi fikirleri insanlarla paylasma yoluna giden
kisidir. Amac1 var olanla iktifa etmeyerek toplumdan saklanan, gizlenen ne varsa
aciga cikarmak ve bulgularini insanlarla paylasmaktir. Tiim farkli goriisleri, bakis
acillarin1 ve ihmal edilen ayrintilar1 sergilemek muhalifin en temel gorevidir.
Iktidarlarin degil toplumun, halkin yanidadir. Yeni bir iktidar yaratmaya
caligmaktan ziyade daha fazla Ozgiirlik alanina sahip olan bir diinyanin

kurulabilmesi i¢in ¢aba gosterir.

Muhalifin derdi daha ziyade iktidarlar tarafindan hakikat olarak sunulan
seylerle ilgilidir. Ya da kendisini bizatihi hakikat olarak sunanlarla. Dolayisiyla onun
verdigi savagim, dogal bir yasaymis edasiyla sunulan, gerceklik formu ilistirilmis
yasamsal pratikler ve sdylemlerin tiimiine karsidir. Bu anlamda hakikat denilen seyin
kendisi de bir iiretimdir ve egemen sistemin bekasimi siirdiirebilmesi adina

kullanilmaktadir. Foucault, hakikatin ne iktidarin disinda ne de iktidardan yoksun bir
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sey oldugunu dile getirir. Ona gore hakikat, 6zgiir ruhlarin erisebildigi bir 6diil veya
kendilerini 0zgiirlestirmeyi basarmis olan insanlarin ayricaligt degildir. Hakikat, bu
diinyaya ait olan bir seydir ve zorlama araciligiyla ortaya ¢ikmaktadir. En 6nemli

Ozelliklerinden biri de diizenli olarak iktidar etkileri yaratmaktir (2005: 50-1).

Foucault, hakikat ve iktidarin i¢ ige gecmis iki kavram oldugunu ifade eder.
Tabi durumdaki insanlarin yasam bigimlerini, diigiiniis sekillerini bigimlendirip
belirlemeye adanmis olan bu iki kavram toplumsal yapinin kilcallarina niifuz etmis
bir haldedir. Foucault’ya gére muhalif bir entelektiielin bu noktadaki gérevi, egemen
olan hakikat rejiminin doniistiiriilebilmesi i¢in ugrasmaktir. Yani bir muhalif, “var
olan yegane yasam bi¢imi budur, baska alternatif hayat modelleri hi¢ var olmadi ve
var olmayacaktir, insan i¢in en iyisi ve en dogrusu su an icerisinde bulunulan
kosullardir” kabilinden sdylemlerin yerine yasama dair yeni diisiiniis bi¢cimleri ileri

surmelidir.

Mubhalif, en basta etrafi kose bucak saran hakikat rejimine karsi bir kavga
yiiritmelidir. Ancak belirtilmelidir ki Foucault nazarinda hakikat; “kesfedilecek ve
kabul edilecek hakikatler biitiinii degil, dogruyla yanlisin birbirinden ayrildigi ve
dogruya birtakim spesifik iktidar etkilerinin yiiklendigi bir kurallar biitiintidiir
(Foucault, 2005: 52).Yani hakikat rejimi olarak nitelendirilen sey, sistemin bizzat
kendisi ve varligini stirdiirmekte olan uygulamalarin tiimiidiir. Bu anlamda muhalif,
Foucault’nun bahsettigi gibi hakikat olarak sunulan ancak esasinda egemenlerin
yararina isleyen seylerin arkasinda neler olabilecegini gozler Oniine sermeyi
amaglamaktadir. S6ylemin ve pratigin nasil olustugu, ne sekilde bir araya geldigi
yahut hangi farklarla birbirinden ayrildigi muhalifin yanitlamaya g¢alistig1 sorular

arasindadir.

“Karsilagilan herhangi bir durumun veya bir olayin kusku gotiirmez sonucu
budur ya da kabul edilebilecek yegane kavrayis bi¢cimi budur” minvalindeki
soylemler, hakikat rejiminin aurasini mesafeli bir konuma yerlestirirken elestirel
bakis1 ise disarida tutmaktadir. Bu durum yalnizca var olan, kabul goren gerceklikten
yararlanan ya da mevcut sartlardan nemalanan topluluklarin isine gelmektedir. Oysa

Nietzsche’nin Ecce Homo adli eserinde belirttigi gibi “siiphe degil, kesinliktir insan1

80



deli eden” (2006: 36)... Zira hakikat ve kesinlik nevinden yapilar, bilgi ile pratigin
alanina korunmali bir sekilde yerlesirler. Muhalif ise vicdanmnin sesini dinleyerek
karsisina ¢ikan her seyi evvela akil siizgecinden gegirir. Ardindan da ulastig: fikirleri
insanlarla paylasarak onlarin da yeni diisiinceler gelistirebilmelerine vesile olur. Bu
baglamda mubhalifligin en 6nemli gorevlerinden biri de, tek sesliligin kirilmasi ve ¢ok

sesli bir yapinin hiikiim siirmesini saglamaktir.

Muhalif birey, Albert Camus’niin Baskaldiran Insan (2009) eserinde
bahsettigi gibi tahakkiime hayir demekten 6te bir an evvel eyleme gecmelidir. Insan,
inandig1 degerler dogrultusunda gerekirse tiim varligini ortaya koyabilmelidir. Hardt
ve Negri’'ye gore muhalif olma istenci, gercekte hicbir bigimde buyruk altina
giremeyen bir bedene ihtiyag duymaktadir. Bu isteng, ne geleneksel aile yapisinin
getirmis oldugu kurallara ne de fabrika-egitim kurumlarinin disiplinel yontemlerine
uyarlanamaz bir bedeni gereksinir. Ancak bu bedenin, normallestirilmeye karsi
oldugu ol¢iide yeni bir yasamin yollarin1 aramasi da gerekmektedir (2012: 224). Yani
bir muhalif var olana, ona sunulana, uygun goérmedigine karsi ¢ikmali ancak yerine

neyi ikame edebilecegini de diistinmelidir.

Jean Paul Sartre, Aydinlar Uzerine isimli metninde, aydin olarak karakterize
edilen kisinin, sonsuz bir sekilde dogumu gerceklesen ideolojiye karsi bir savas
vermesi gerektigini ifade eder. Zira insan var oldugu miiddetce ideolojiler de var
olacak ve kimi gruplar onlart kullanarak diger insanlar iizerinde iktidar kurmay:
stirdlirecektir. Sartre’a gore aydinlar evvela halklarin kiiltiirel yapilarin1 gelistirmekle
ise baglamalidir. Onlarin mental anlamda yiikselmesi, bir anlamda toplumun kendi
tizerinde erk operasyonlar1 gerceklestiren topluluklari daha iyi ¢oziimleyebilmesini
saglayacaktir. Bu, entelektiielin asli gorevlerinden biridir. Zira zihnen gelisen birey,
yanindakinin, ¢evresindekinin de gelisimine destek olacak ve tiim insanlar var olan
egemen sistemin degistirilebilmesi adina bir araya gelebilecektir. Sartre aydinin her
tirlii iktidar yapisina karst ¢ikmasi gerektigini ifade eder (2010: 56-57). Buradaki
amag birinin yerine baska birinin gelmesi degil, fikirlerin 6zglirce dolastigl, kimsenin

bir digerinin iizerinde baski, otorite kurmadig bir alanin inga edilmesidir.
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Mevcut bir olgunun alternatifi nedir, daha iyisi nasil gerceklesir, var olan
sartlar ne sekilde degisir, yasanan bir olayin arkasinda ne var, sunulanin tamami
gercekten ama gercekten salt dogrulardan mi olusmaktadir? Bu minvalde sorular
sorar muhalif birey. En kestirme tabirle verilenle yetinmez ve perde arkasina yonelir.
So6zgelimi bir kurumsal yapida var olagelen kurallarin tiimii, ger¢ekten insanlar daha
iyi egitilsin, daha iyi tedavi edilsin veya daha iyi bakilsin diye mi vardir? Yine bir
kurumdaki gozetim faaliyetleri veya denetim araglar1 yalnizca kisilerin glivenliklerini
saglamak i¢in mi kullanilmaktadir? Bu sorularin resmi ve kurumsal sdylemlerdeki
karsilig1 “evet” ise o evetin arkasinda ne gibi baska niyetler gizlenmistir? Esasinda
insanlardan saklanan nedir? Muhalifin derdi, bir yerde hasiralti edilen herhangi bir
sey varsa muhakkak onu bularak aciga c¢ikarmak ve insanlarla paylagmaktir.
Mubhalifin bu ¢abast sonu¢ verdigi takdirdeyse yeni bir hakikat siyasetinden s6z
etmek miimkiin olmaktadir. Bagka bir deyisle muhalifin ortaya koydugu emek ve
miicadele, inandig1 dogrularin ortaya ¢ikmasimi saglamakta ve yeni bir diizenin

kurulmasina hizmet etmektedir...

Muhalif olmanin Frankfurt Okulu diisiiniirlerinin eserlerinde aldig1 bigim,
elestirel aydmin portresini gdzler dniine serer. Oziinde elestirel diisiinme ve elestirel
teori lizerinden kurgulanan mubhalif entelektiiel tavir, en u¢ 6rnegini, ortaya koydugu
eseri ve dislinceleriyle arinmadan fazlasini, verili olan1 agmay1 hedefleyen 6zcii
nitelikli bir sanatta ve sanatgida bulur. Sanat, bu bakis agisindan, “aktiiel olanin
negatif bilgisi’dir ve mutlak bir elestirel bilingle donanmis olan yazargizer takimi da,
deyim yerindeyse kendi ¢aginin diisiinsel negatif ara yiizeyini temsil eder. Tavri,
uzlagmaz karsithik tlizerine kurulu degil; aksine, her tiir diisiinsel karsitligin anlamini
yitirdigi bir tiir negatif diyalektige takabiil eder, yeni deger ve diisiiniis bigimlerinin
imalatina yonelir. Bu nedenle, Frankfurt Okulu diisiiniirlerinin nazarinda sanatci en
radikal muhalif figiirdiir. Sadece verili ger¢ekligi yansitmaz, ayn1 zamanda onu asar
ve yeni bir tarihsel/toplumsal baglam yaratir. Utopyasinin esinini bu sonsuz asma
duygusu olusturur. Callkantili ve Ongiiriilemez niyeti her tiir belirlenmis kader
Ogretisini ve yerlesik hakikat rejimini darmadagin eder (Dellaloglu, 2007;

Horkheimer ve Adorno, 2010).
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Herhangi bir mekanda etkinligini siirdiiren bir hakikat rejimi, tek tek iktidar
etkileri tasiyan bilgilerden meydana gelir. Diger bir deyisle, onu bir araya getiren
bilgiler, iktidarlarin amaglari dogrultusunda firetilen, dénemsel gegerlilikleri olan
varliklardir. Bu anlamda iktidarlar1 doguran ve doniisiimlii olarak da yine iktidarlar
tarafindan {retilen bilgiler, hiikkmedebilmenin, bagkalar1 {izerinde egemenlik
kurabilmenin yontemlerini ve kurallarini icermektedir. Dolayisiyla neyin dogru olup
neyin yanlis oldugu, neyin kabul edilip neyin kabul edilmedigi iktidar direktifleri
uyarinca belirlenerek yasamin icerisine yerlestirilmektedir. Insanlar, mesru bir
gecerliligi olan bu bilgiler araciligiyla dislanir, cezalandirilir veya tam tersine takdir
edilip odiillendirilir. Bu anlamda Foucault sosyolojisinde de yer aldigi gibi bilgi ve
iktidar arasinda organik bir iliski bulunmaktadir. Foucault’ya gore bilginin
stirekliligi, bir bakima iktidarin da siirekliligi manasina gelmektedir. Foucault,
iktidarlarin isleyis mekanizmasinda mubhtelif bilgilere ihtiya¢ duyuldugu saviyla
yetinilmemesi gerektigini ifade eder. Zira iktidarlarin ayn1 zamanda bilgi nesneleri
rettigi, enformasyon biriktirdigi ve bunlart yeri geldiginde kullandig1 da
unutulmamalidir (Foucault, 2003a: 35-6). Lyotard da Foucault ile paralel goriisler
ortaya koyarak, bilginin aragsallastigini ve bizzat onun gecerliliginden rant
saglayanlar tarafindan bigimlendirildigini ifade eder. Lyotard’a gore hilkmii gecen
bilgiler, pragmatist anlamda ise yarayan, daha fazla kar elde edilmesini saglayan ve
her seyden ote sistemin bekasini siirdiirmeye yarayan verilerden olusmaktadir
(1997). Bu noktadan hareketle sermayeyi yani giicii elinde bulunduranlarin
konumlarinda bir degisim veya kirilma yasanmamasi adina tiim bilgilerin
bicimlendirildigi veya smirlandirmaya tabi tutuldugu sdylenebilir. Boylelikle hem
bireysel hem de kurumsal sermayedarlar (tecimsel ortakliklara ve anlagsmalara imza
atan resmi kurumlar, ticari miiesseseler, medya kuruluslart vs.) olasi negatif etkilerin

disinda tutulmaya ¢alisilmaktadir.

Hardt ve Negri, endiistriyel kapitalizmin, muazzam servetleri kontrol eden
kiiciik bir azinlik grup ile giigsiizlilk sinirlarinda yasayan yoksul ¢okluk arasindaki
mesafeyi giderek arttirdigim belirtirler. Insanlik su ya da bu 6lgiide kapitalist somiirii
aglan tarafindan yutulmus bir haldedir. Muhalifler, bu iki diisiinlire gore, evvela

enerjilerini  devinim halinde olan kiiresel siire¢lerin somut belirlenimlerine
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yonlendirmelidir. Zira ancak bu yolla siirecin gelligkileri, devreleri ve krizleri agiga
cikarilabilecektir (2012: 65; 69). Hardt ve Negri, bu elestirelligin, salt metinsel
birtakim analizler veya goriiniimler lizerine degil bizzat yasamda vuku bulan somut
olaylar ve pratikler iizerine yoneltilmesi gerektigini ifade ederler. Yani bizzat
kurumlarm, kurallarin, yasalarin, yonetmeliklerin nasil isledigi, nasil agik verdigi
dikkatli bir sekilde gozden gecirilmelidir. Sistemin eksiklikleri ve sorunlu alanlar
tespit edildikten sonra da elde edilen veriler insanlarla paylagilmalidir. Bu dogrultuda
en muteber ¢dziim, yalnizca sorun olarak goriilenin {izerine gidilmesi ve gelistirilen
fikirlerin insanlara aktarilmasiyla saglanabilir. Elbette muhalif, daha evvel de
belirtildigi tizere, sdzkonusu sorunu teshis edip insanlara aktarmakla yetinmemeli

onlara yeni bir bakis acis1 da sunabilmelidir.

Mubhalifler, kendi oOrgiitlenmeleri igerisinde Gtekilestirme egilimlerinden
armarak ¢ok sesliligi temel alan bir kiiltiir yaratmalidir. Bu anlamda muhaliflerin
miicadelenin daha en basindan itibaren kendilerini egemen ideolojinin olumsuz etki
ve Ozelliklerinden soyutlamalar1 gerekir. Zira diinyay1 degistirmek evvela kisinin
kendisini degistirmesiyle baglar. Muhalif birey, kendisini tiim ezilenlerin ve
otekilerin temsilcisi olarak goriip onlar yerine konusmamalidir. Bu noktada
muhalifin yapabilecegi en muteber sey, tiim ezilenlerin ve Otekilerin katilabilecegi
bir Orgiitlenme olusturmak ve insanlarin kendi sdylemlerini ve eylemlerini
tiretebilecekleri demokratik bir ortam kurmaktir. Diger bir ifadeyle, muhalif
baskasinin yerine s6z almamali, iktidar diizenekleriyle ¢evrili anti-demokratik alani
sesi kisilmig olanlara agmalidir (Coban, 2014: 58). Bu anlamda muhalif birey eline
gecen tliim araglar1 kullanarak s6z konusu demokratik alan1 agabilmek i¢in miicadele
etmek durumundadir. Bu araclar, internet ve sosyal medya gibi mobil teknolojiler de
olabilir bizzat sinemanin kendisi de. Ancak bu tez g¢alismasi adina konusulursa
muhalif sinemanin da oncelikli olarak bunu yapmasi, yani demokratik bir ortamin

olusmasina hizmet etmesi gerekmektedir.
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IKINCi BOLUM

ANA AKIM SINEMAYA KARSI CIKIS: MUHALIF SINEMA VE
TURKIYE MUHALIF SINEMASI

Bir sinema filmi, hali hazirda bulunan ekonomik ve ticari iliskiler
cergevesinde iiretilen bir {irlindiir. Bu {irliniin ortaya konulabilmesi i¢in, en basta
emek ve iscilik gerekir. Yani tamamlanmis bir filmde seyircinin bakisindan
soyutlanan sesci, 1s1k¢1, kameraman ve kablocu gibi pek ¢ok kisinin emegi vardir.
Stiphesiz bu durum, yalnizca ana akim sinema filmleri i¢in degil bu tezin esas
meselesini teskil eden muhalif sinema filmleri ve 6teki bagimsiz yapimlar icin de
gecerlidir. Bu nedenle tarzi her ne olursa olsun yapilan herhangi bir filmin, evvela bir

grup is¢inin bir araya gelerek {irettigi ekonomik bir iiriin oldugunu sdylemek gerekir.

Cekim, montaj ve diger yapim sonrast agsamalardan gegen her film, son olarak
ticari kazang saglamak maksadiyla tiiketicinin begenisine sunulur. Bu durum, tiretim
kademesinin ardindan dagitim ve gosterim gibi alanlarda da mubhtelif ticari
hamlelerin devreye sokulmasi anlamina gelir. Yani ¢ekilen filmin daha fazla kisiye
ulagabilmesi adina tiirlii pazarlama stratejileri gelistirilir, kitle iletisim araglarinda
filme dair goriintillerin bulundugu reklamlar yayinlanir, gazete siitunlarinda film
tanitim ve degerlendirme yazilar1 kaleme alinir ve boylelikle film tecimsel bir {iriin
olarak pazardaki yerini alir. Bu dogrultuda sinemanin ticari yoniinii 6ne ¢ikaran
Comolli ve Narboni de, filmlerin bilet satiglar1 ve anlasmalarla degisim degeri
kazanan, i¢inde bulunulan pazarin kurallar1 tarafindan belirlenen diger meta

iriinlerinden ayr diisiiniilemeyecegini ifade ederler (2010: 99).

Su halde herhangi bir sinema yapiti, Comolli ve Narboni’nin de altini
cizdikleri lizere yapim ve dagitim gibi kosullar nedeniyle 6teki ticari mallardan farkli
degildir. Ancak sinema filminin ayni zamanda ideolojik bir yapiya sahip olmasi onu
diger pek cok ticari iiriinden farkli bir noktaya yerlestirir. Bu bdliimde 6ncelikle ana
akim sinemanin nasil bir ideolojik islev gordiigiiniin tizerinde durulmus ardindan da
muhalif sinemanin konvansiyonel yapidan farklilasan yonleri betimlenmeye

calisiimastir.
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2.1. Ana Akim Sinemanin Ideolojik Islevi

Ana akim sinema ya da konvansiyonel sinema olarak tanimlanan sinema
bicimi, belirli birtakim sinematik formiillerin, anlati kaliplarinin ve tecimsel
kurallarin muhafaza edildigi bir tiretim alanidir. Tipki bir 6nceki boliimde ele alinan
ideolojik kurumlar ve/veya medya organlari gibi ana akim sinema da, Kkitlelerin
bilin¢lerinin kontrol edilmesine destek olmaktadir. Bu bakimdan iktidar talimatlarini
normallestirerek yayginlastirma yoluna giden konvansiyonel sinema, egemen yapinin
bekasini siirdiirebilmesi adina 6nemli bir iglev goriir. Baska bir deyisle hakim
ekonomik yapilarin isleyisine uygun, muhalif bakis acilarinin olusumunun Oniine
gecen, hep birbirine benzeyen dykiiler anlatir ana akim sinema. “Kameranin gercekte

yakaladig1 sey, egemen ideolojinin dogal diinyasidir”(Johnston, 2008: 289).

Ana akim filmlerin ¢ekim ve yapim sonrasi asamalarina ¢ok biiyiik paralar
yatirildigindan dolay1 pek fazla riske girilmez. Dolayisiyla gerek hikaye bakimindan
gerekse bigcimsel bakimdan ne tutmussa ya da kapitalizm diliyle ifade edilirse “ne
para ediyorsa” yeniden o yapilir. Ortaya ¢ikan bu durum yaratici zihnin hareket
alanini kisitlarken sinemanin eglence ve gosteri islevlerinin ise 6n plana ¢ikmasina
neden olmustur. Bu bakimdan ana akim sinema evreninde, insan ile egemen sistem
arasina girmeye ¢alisan, toplumsal sorunlar1 goriinlir kilan, insanlarin ¢evrelerini

yenilenmis gozlerle gérmelerine vesile olan anlatilara neredeyse yer yoktur.

Ana akim sinema, toplumu olusturan bireylerin ayni sekilde diisiinmelerini,
ayni sekilde tiikketmelerini kisacas1 yagami ayni sekilde algilamalarimi talep eder. Bu
sebeple anlatilan hikayeler diinyayr her daim aymi gozlerle goren bir Oyki
anlaticisinin Uriinii gibidir. Siirekli bir bigimde tekdiize, standartlagmis bir hayat
kurgusu asilar konvansiyonel sinema. Marcuse’iin Tek Boyutlu Insan adli eserinde
dikkat cektigi gibi “miicadele kudretini yitirmis, tiiketmekten baska bir diinyasi
kalmamis insan1 yaratmay1 amaclar” (Marcuse, 1997). Her seyin birbirine benzedigi
bir diinyada da haliyle itirazlar, muhalif diisiinceler ve farkli renkler kendilerine yer
bulamaz, bulsalar dahi bir sekilde onlarin da giderek sistemin diger renklerine nasil
benzedikleri gosterilmeye calisilir. Kuskusuz bu tutum, bir tiir yanli anlatim yolu ve

farkliliklar1 gormezden gelme bi¢imi olarak degerlendirilmelidir.
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Anlatilan tiim konvansiyonel Oykiilerin 6ziine inildigi takdirde birlik ve
beraberlik vurgusunun ne kadar yogun bir sekilde yapildiginin farkina varilir. Bu
dogrultuda pek ¢ok Hollywood filminde ¢ofgu zaman dogrudan Amerikan
milliyet¢iliginin yapildig1 géze ¢arpar. Bunu anlamak i¢in s6zgelimi Clint Eastwood
imzali Atalarimizin - Bayraklar™ (Flags of Our Fathers, 2006) veya Paul
Greengrass’in  yonettigi  United 93 (2006) gibi filmlere bakmak yeterlidir.
Greengrass, United 93°te 11 Eyliil olaylar: iizerinden milliyet¢i bir damar tuttururken
Eastwood ise Atalarimizin Bayraklari filminde militarizm ekseninde bir milliyetgilik
vurgusu yapar. Yalniz Eastwood i¢in milliyetcilik vurgusu militarizmle de sinirh
degildir. Bu agidan bakildiginda yonetmenin sézgelimi Trouble With The Curve
(2012) filmiyle beyzbol, Yenilmez (Invictus, 2009) filmiyle de rugby sporu iizerinden
milliyet¢i bir zemin kurguladigi sdylenebilir. Bahsi gecen bu filmler disinda pek ¢ok
Hollywood yapiminda da rastgele Amerikan bayraklarinin sallandigi goriliir. Bir tiir
bayrak fetisizmi olarak nitelendirilebilecek bu durumun yami sira diinyay
kétiiliiklerden, yok olmaktan kurtaran da her daim Amerika olur. Oliimciil tehlike
bazen bir salgin suretinde bazense bir tiir uzayli istilasi1 olarak karsimiza ciksa da
sonu¢ hi¢c degismez: Amerika’nin yenilmez halklarini temsil eden bir avug insan,

tiirlii miicadeleler sonrasinda diinyanin yok olmasini engeller.

Tiim Amerikan vatandaslarinin sihhatinin yerinde olmasi, Hollywood i¢in
biiyiilk bir onem arz etmektedir. Bu anlamda zor durumdaki herhangi birinin
kurtulabilmesi, iyi olabilmesi i¢in herkes seferber olur ve var giiciiyle ugrasir. Hatta
tehlikedeki kisi 1yi olsun, sagsalim hayatina devam edebilsin diye gerekirse Er
Ryant Kurtarmak (Saving Private Ryan, Steven Spielberg, 1998) filminde oldugu
gibi geriye kalan herkesin 6lmesi herhangi bir sorun teskil etmez. Ne var ki bu bakis
acisinin tam tersine korku sinemasinin alt tiirlerinden biri olan slasher filmlerinde
evlilik dis1 cinsel iliskinin stirekli olarak cezalandirildigini, bu eylemi gergeklestiren

genglerin miitemadiyen oldiiriildiiglinii s0ylemek de miimkiindiir. 16

By tez galismasinda bahsi gegen yabanci filmler, ilk olarak Tiirkge adlart ile yazilmistir. Ardindan da
parantez icerisinde, filmin orijinal ismine, yonetmenin adina ve yapim yilina yer verilmistir.

18 Bkz. Yabanc: (Halloween, John Carpenter, 1978),13.Cuma (Friday The 13th, Sean S. Cunningham,
1980) Sorority House Massacre ( Carol Frank, 1986) ve Maniac (William Lustig, 1980) filmleri.
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Ana akim sinema, alttan alta icerisinde bulunulan sistemin tek ve alternatifi
olmayan bir yap1 oldugunu siirekli olarak vurgulayip durur. Ryan ve Kellner bu
noktada, konvansiyonel filmlerde yer alan unsurlarin, degismez ve dogal bir
diinyanin apagik gostergeleriymis gibi sunuldugunu ifade ederler. Ana akim
sinemanin bu o0zelligi, “izleyicileri belirli bir diizenin temel varsayimlarin
benimsemeye ve bunlarin ihtiva ettigi adaletsizlikleri gdzardi etmeye aligtirir” (Ryan
ve Kellner, 2010: 18) Ana akim sinema iste tam olarak bu sekilde faaliyet gosterir ve
insanlarin zihinlerini etki altina almaya calisarak onlardan her ne olursa olsun riza
gostermelerini talep eder. Hollywood’a gore eger muktedir ve zenginlik sahibi
insanlarin durumlarini tehdit eder bir vaziyet s6z konusu degilse i¢inde bulunulan

diizen son derece iyi ve ahlaklidir.

Ana akim sinema evreni yaygin bir bigimde kabul goérmiis duygu ve
diisiincelere dair methiyelerle doludur. Insanlar icin neyin “dogru”, neyin daha
“onemli” oldugunu sdylemek onun vazifelerinden biridir. Bu tarz bir sinemacilik
anlayisinda egemen diisiiniis bigimlerinden ayrilmak, kars1 goriislere sahip olmak,
toplum i¢inde ayriksi1 duruslar sergilemek, genel gecer kabul ve kurallara biat
etmemek toplumsal huzuru bozan ya da kisiye kotiililk getiren eylemler olarak
resmedilir. Bu sekilde toplumu sarmalayan kapitalist isleyisin herhangi bir yara
almamasi ve sermaye sahiplerinin gelir kazanmaya devam etmesi amaglanir.
Boylelikle onlar karlarini arttirdikga giderek eglence ekonomisinin en Onemli
unsurlarindan  biri  haline gelen sinema endiistrisi de bu kazanglardan

nasiplenebilecektir.

Daha yiiksek maddi kazanglara ulagsma g¢abasi ve yiiksek gise beklentisi
Hollywood’un dogasinda vardir denilebilir. Bu nedenle Hollywood iginde
kapitalizmi elestiren yonetmenlerin sayisi bir elin parmagini ge¢gmez. Ryan ve
Kellner, ingiliz sinemacilardan Ridley Scott ve Amerika’dan Peter Hyams, John
Sayles ve Warren Beatty gibi isimler disinda bu maymlh bolgeye pek

yaklasilamadigini ileri siirerler.”’” Dahasi kapitalizm elestirisi disinda buna alternatif

Y Yine Amerika disindan bir isim olan Giiney Koreli yénetmen Joon-ho Bong, Amerika’da ¢ektigi
2013 tarihli Kar Kiireyici (Snowpiercer) adli ilk ingilizce filmiyle dikkate deger bir kapitalizm ve
siifli toplum elestirisine imza atmistir.
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olarak gosterilebilecek sosyalizmden ise hi¢ bahsedilmemektedir bile. Serbest piyasa
ekonomisi, rekabet ortam1 ve 6zel miilkiyetin korunmasi gibi gostergelerle dolu olan
ana akim sinema filmleri, sosyalizmin bireysel Ozgiirliiklerin tiimden reddedilisi
anlamina geldigini 6ne siiren liberal bireyci yaklasimi pekistirirler (Ryan ve Kellner,

2010: 408).

Sosyalizm, Hollywood diizeninde bir tiir 6cii gibi disarida tutulurken, iginde
bulunulan diinya var olabilecek diinyalar igerisindeki en miikemmeli olarak
resmedilir. Ana akim sinemaya goére kurulan bu hayali diinyada insanlar refah
icerisindedir, sistem kisiye daha iyi sartlar altinda yasayabilmesi i¢in olanaklar
sunmaktadir, herkesin her seye sahip olma hakki vardir vs... Bu bakis agisindan yola
cikarak ana akim sinemanin biitliniiyle fantezi sattig1, izleyenlerin de bu pariltili
yasamdan kendilerine eklemlenen diislerle salondan ayrildig1 sdylenebilir. Oysa bu
sinemacilik anlayisi, toplumsal yapinin nasil olmasi gerektigi hususunda egemen
sOylemlerin dagiticiligin1 yapmak ve halki elestirel bakis agilarimin uzaginda tutmak
disinda bagka bir rol {istlenmemektedir. Karakterler 6lgeginde de kadin nasil olmali,
iktidar kimin elinde olmali, ¢ocuklarin aile i¢i konumlari, iliski sekilleri hep diizenin
bekas1 adina 6zenle segilerek izleyenlerin bakisina sunulmaktadir."® Buna gore aile
kutsal bir kurum olarak orada saglikli bir sekilde durmali ve tiim kétiiliiklerden,
zararl etkilerden uzak tutulmalidir. Hollywood ekseriyetle insanlarin basina her ne
gelirse gelsin ailenin dagilmadig: bir diinyanin resmini yapar. Iktidar sahibi olan orta
yahut orta-tist smif beyaz erkek karakter, kotiiliklere karsi gelerek ailesini

kurtarmay1 muhakkak basarir™.

Kahraman erkek karakterin yaninda yer alan kadin karakter ise ¢cogunlukla
edilgen bir rol dahilinde beyaz perdeye yansitilir. Kadin karakter, bir seyler yapan,

miicadele eden, basaran kisi degil de genellikle maruz kalan, tehlikede olandir. Kimi

8Hikaye, Maya uygarliginda gegse bile aile yapis: bugiinkii roller ve bakis agilar1 temel alinarak
yeniden inga edilir. Bkz. Apokalipto (Apocalypto, Mel Gibson 2005).

YBkz. Kagis Yok (No Escape, John Erick Dowdle, 2015), Diinyalar Savasi (War Of The Worlds,
Steven Spielberg, 2005) ve Kiyamet Giinii (Lo Imposible, J.A. Bayona, 2012) gibi daha pek ¢ok
olaganiistii hal igeren filmde, erkek karakter ailesini kurtarabilmek igin insaniistii bir performans
sergiler.
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zamansa ger¢ek bir nifak tohumu; asil kotiiligin kaynagidir kadin.?® Cocuklar ise
kadina gore daha da bagimli varliklardir. Hollywood bu sekilde 6zetlenebilecek bir
karakter tablosuyla c¢ekirdek ailenin korunmasima biliyiikk bir 6nem verir. Zira
cekirdek ailenin savunusu bir anlamda egemen sistemin devam etmesi gerektigine
dair temel bir vurguyu da 6n plana ¢ikarmaktadir. Konvansiyonel sinemaya gore aile
korunmali, egemen sistem igerisinde, ona tahsis edilecek “ayricalikli, bol firsatli”
konumdan ziyadesiyle faydalanmaya devam etmelidir. Ki bu tarz bir sinemacilik
araciligiyla kurulan diinyada, iyiler daima kazanirken kotiiler onlinde sonunda
kaybetmeye mahkumdur. Bu anlamda Hollywood yapimlarinin, tipki peri
masallarinda oldugu gibi, ekseriyetle “mutlu son”larla bittigi sdylenebilir. Mutlu son,
cekirdek ailenin veya sevgililerin kazanimini isaret ederken, mikro diizeyden
baslayarak giderek tlim topluma yayilan “birlikte ne kadar mutluyuz” seklinde bir
mesaj da iletmektedir. Bununla beraber bir diger birlestirici unsur olan kilise ve incil
gibi dini gostergelerin de Hollywood sinemasinda siklikla yer aldiklar1 sdylenebilir.
Insanlari, iginde bulunulan diinyaya ve diizene inanmaya ¢agiran inang temelli
unsurlar, salt dogrudan degil kimi zaman da Kehanet, (Knowing, Alex Proyas, 2009)
Pi’nin Yasami (Life of Pi, Ang Lee, 2012) veya E.T. (E.T. The Extra Terrestrial
Steven Spielberg, 1982) gibi filmlerde oldugu gibi bilimkurgu ve fantastik hikayeler
dolaymmiyla anlatilir. Dahasi, kutsal kitap ve kutsiyet arz eden kimi sembol ve
motiflerin  Seytan (Exorcist, William Friedkin, 1973) veya Stigmata (Rupert
Wainwright, 1999) gibi filmlerde “kotiiliik savusturan” ve “ruhu ebedi kurtulusa

eristiren” islevlerine de tanik olunur.

Klasik dramatik yap1 basliginda daha detayl bir bigimde {izerinde durulacagi
gibi Hollywood sinemas1 ile benzer senaryo ve anlatim formiillerini kullanan 6teki
iilke sinemalari, 0zdeslesmeye dayanan, insani igerisinde bulundugu diinyadan
soyutlayan film c¢aligmalariyla cevrilidir. Filmlerde ekseriyetle {in sahibi, yildiz
isimlere yer verilir. Zira bu durum tanidik isimler iizerinden 6zdeslesmenin daha

kolay gerceklesebilecegi bir atmosfer yaratir. Bununla birlikte yakisiklilik, glizellik

2 Bkz. Malta Sahini (The Maltese Falcon, John Huston,1941 ), Cifte Tazminat (Double Indemnity,
Billy Wilder, 1944), Scarlet Street (Fritz Lang, 1945).
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ve elbette popiilerlik gibi kistaslarla belirlenen oyuncu kadrosu, filmlerin daha fazla

izlenmesini saglayan en 6nemli etkenlerden biridir.

Stialp, ana akim sinemanin, toplumsal birligi saglayabilecek diinya algisini
yeniden ve yeniden iireten, herkes adina konusan bir sinema bi¢imi oldugunu ifade
eder. Sualp’e gore konvansiyonel sinema, iyi bir vatandas nasil olunur, iyi bir es, iyi
bir baba ve elbette iyi bir anne olabilmenin kosullar1 nelerdir, kimler kotiidiir, hatta
kotl kadinin belirleyici 6zellikleri nelerdir kabilinden sorulara yanitlar vermektedir (
2011: 116-7). Hollywood Oykiilerinin biiyiik bir cogunlugu, gerek mekanlar gerekse
karakterler ne kadar farklilik gosterirse gostersin temel olarak bu sorularin
cevaplandigi bir mecra yaratir. Bu sebeple ana akim sinemayi, birey ve hayat
arasindaki iliskiyi diizenleyen, insan1 disipline eden diger ideolojik yapilar arasinda
konumlandirmak miimkiindiir. Ozetle ana akim sinemada milliyetgilik, birlik-
biitiinliik, aile sevgisi ve heteroseksiiel agk gibi temalar etrafinda seyircilerden
herkesle ayni duygulanimlar igerisine girmeleri ve film bittiginde de icinde

bulunulan yasam seklinden bir kez daha keyif almalar1 beklenir.

2.1.1. Klasik Dramatik Yap:

Ana akima dahil olan sinema filmleri, belirli kaliplarin, tercihlerin ve
alisilmig, diger bir deyisle “tutmus” kimi sinematik unsurlarin yerli yerine
konulmasiyla olusan yapimlari kapsamaktadir. Daha evvel denenmis ve tecimsel
manada kazan¢ saglamis formiiller, basta Hollywood sinemasinda olmak {izere tiim
diinyada uzun yillardan bu yana yaygin bir sekilde kullanilmaya devam etmektedir.
Artik klasiklesmis tiim bu sinemasal unsurlarin ilk 6rnekleri, Amerikali yonetmen
Griffith filmlerine kadar goétiirtilebilir. Griffith sinemasinda, klasik yapinin
olusumunu da saglayacak ilk uygulamalar ortaya ¢ikar ve gilinlimiizde dahi benzer
yontemlerin kullanilmasina devam edilir. Geleneksel sinema filmlerinde evvela akici
bir sinema diline basvurulur ve her sey sarih bir sekilde seyircinin Oniine serilir.
Baska bir deyisle duru bir anlatimsalligin tercih edildigi bu tarz filmlerde seyirciye
ne bilmesi gerekiyorsa ancak o kadari verilir ve tiim 6ykii ayrintilariyla birlikte

izleyenin bakigina sunulur.
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Giseyi diisiinme hali, diger bir ifadeyle ticari getirinin siirekli olarak hesaba
katilmasi, bu sinemacilik bi¢ciminin dogasinda vardir. Dolayisiyla tipki bir meta gibi
iretilerek kitlelerin tiiketimine sunulan klasik anlat1 bigimlerinde, izleyiciye sunulan
gorev yalnmizca tiikketmekten ibarettir. Ondan filme zihinsel baglamda bir seyler
eklemesi veya filmi genis okumalar ekseninde degerlendirmesi beklenmez. Film
boylesi bir derinlik, okuma alan1 sunmaz. izleyici, eglence kiiltiirii igerisinde bir yere
konumlandirilmis olan filmi izlemeli, tiiketmeli sonra temelde ayni hikayenin bir
basgka versiyonunu da yine benzer sekilde tiikketmeli ardindan da geriye ¢ekilmelidir.
Klasik anlati yapisi, izleyicilerin politiklesmesinin, diinyayr farkli gozlerle
algilamasinin ya da en basit sekliyle kendisine, c¢evresine yenilenmis bir gozle
bakabilmesinin 6niinii kapatir. Ona yapay bir diinya verir ve kurulan bu diinya sanki
gercekmis gibi gosterilir. Hollywood filmleriyle baslayip gelisen bu temel yaklasim,
oncelikle anlatilan hikayeyi gerceklikten ayristirmayarak, diger bir deyisle anlatilanin
esasinda kurmaca bir olay oOrglisii oldugunu gizleyerek faaliyet gosterir. Filmi
sarmalayan kurgusal devamlilik, zamansal ve mekansal bir biitlinliik yaratarak
izleyicinin onilinden ayrilamadig1 bir atmosferin kurulmasina araci olur. Bu yapiya
sahip filmlerde, seyirci Oykiideki karakterle Ozdeslestirilerek eylemleri sanki film
kisisi degil de o yapiyormus gibi bir atmosfer icerisine ¢ekilir. Film diinyasinda yer
bulan olaylar, anlat1 bigimleri, kurgu teknikleri, karakterler, mekanlar, hep izleyicinin
kurgusal diinyanin igerisine kolaylikla girebilmesi adma uygun bir sekilde
diizenlenir. Kamera ise disaridan bir g6z edasiyla ve bilhassa hissettirmeden oykiiye
dahil olur. Bdylelikle seyirci ile film karakterinin arasindaki mesafe en aza
indirgenmis olur. Bu durum bir bakima filmi izleyen seyircinin bir siireligine de olsa
i¢inde bulundugu gergeklikten kopmasina sebebiyet verir. Insanlarin, drama halkin
afyonudur diyen Vertov’un (2007) soOyledigi gibi uyusturularak kurmaca bir
diinyanin igerisine ¢ekilmesi, yalnizca Amerikan sinemasi i¢in degil, benzer triikleri
uygulayan pek cok iilke sinemasi i¢in de gecerlidir. S6zgelimi Yesilcam sinemasi
veya Bollywood filmleri, bastan sona Hollywood ile ¢ok yakin formiilleri uygulayan
filmlerle ¢evrilidir. Buradaki amag seyirciyi birkag¢ saatligine kendi gercekliginden
soyutlayarak, once germek veya bir maceranin igerisine sokmak ardindan da
rahatlatmaktir. Bu minvalde isleyen konvansiyonel sinemanin esas meziyeti,

sOylendigi lizere anlatilanin kurgusal bir hikaye oldugunun daha en basindan itibaren
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saklanmasidir. Hollywood sinemasi bu temel ilkeyi giiniimiize kadar getirmistir.
Yine bunun yani sira 6zdeslesmeye dayali bir filmcilik anlayiginin, hemen hemen hig
degismeyen senaryo kurallarindan meydana geldigi de soylenebilir. Bu kurallar,
“gecmisten bu yana gecerliligini siirdiiren, iizerinde toplumsal olarak fikir birligine
varilmig, degerler, adetler, normlar ve anlatimi sekillendiren uylasimlardan

olusmaktadir” (Oluk, 2008: 77).

Konvansiyonel sinemanin anadamarini teskil eden klasik dramatik yapi,
serim, diiglim, c¢atisma, doruk noktasit ve ¢oziim adli boliimlerden meydana gelir.
Serim boliimiinde 6ykii i¢in bir baslangi¢ cizilir, seyircilere bilmeleri gereken bilgiler
verilir. Dliglim boliimiinde esas karakter muhtelif problemlerle karsilasir, ufak ¢apli
gerilimler yasanir. Hemen ardindan gelen catisma boliimiiyse daha kapsamli bir
catismay1 igerir. Doruk nokta adli boliimde, bu c¢atigmalarin en yiiksek dozajda
sunuldugu an yasanir. Son bdliim olan ¢6ziim kisminda ise yasananlarin tiimii nihai
bir sonuca vardirilir. Iste tam olarak boyle isleyen konvansiyonel sinema formu,
klasik dramatik yapiyr kullanarak kendi karakterini olusturur. “Filmleri meydana
getiren tiirli optik kurallar, ¢ekim ¢esitleri, dekor, kostiim, oyunculuk ve bakis agisi
gibi pek ¢ok yapim unsuru, dramatik yapiyr hayata gegirecek atmosferin saglanmasi

icin bir araya getirilir” (Stizen, 2012: 24).

Klasik dramatik anlatinin  kokenleri, kadim Yunan kiltiirine ait
tragedyalara®'kadar gotiiriilebilir. Bu baglamda Aristoteles’in Poetika adli eseri,
klasik dramatik yapiyr detayli bir sekilde agimlayabilmek adma Onemlidir.
Aristoteles, tragedyalarin, bast ve sonu belli olan ve belli bir uzunlugu bulunan
eylemin taklidi olarak tanimlanabilecegini belirtir. Aristoteles’e gore tragedyanin asli

gorevi, katharsisin® saglanmasidir. Tragedya anlatisina gore evvela bir karakter

2! “Trajedi / tragedya kelimesi Yunan dilindeki tragoidia ifadesinden gelmektedir. Kelime, Tragos
(kegi) ve oidie (tiirkil) sozciiklerinin bir araya gelmesiyle “kegilerin tiirkiisii” manasinda kullanilir.
Yunan tragedyalarinin dogusunda, ritiiellerin énemli bir rolii bulunmaktadir. Ozellikle Dionysos
senlikleri tragedyanin ¢ikis noktasi olarak kabul edilir. Bu senliklerde gerceklesen ritiiellere gore
onceleri insanlar kurban edilirken, bu yontem ilerleyen dénemlerde yerini hayvanlarin ve bilhassa
tekelerin kurban edilmesine birakmistir. Bu bakimdan tragedya kavrami da, “tekenin tiirkiisi”
anlamma gelmektedir (T. Ayhan Cikin http://blog.radikal.com.tr/kent-kulturu/sanat-ve-edebiyatta-
keci-71578, Erigim Tarihi 04.06.2015).

22 Aristoteles’in Poetika isimli eserinde karakterize ettigi katharsis mefhumu, izleyicinin seyredilen
oyundaki korku ve acima unsurlarini, kendi basina geliyormus gibi hissederek bu duygulardan
armnmasi anlamina gelir.
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ahlaksal olarak iyi olmalidir. Ikinci o6zellik ise karakterlerin uygun birtakim
davraniglar sergilemesi gerektigidir. S6zgelimi cesaret olgusu salt erkege mahsustur
ve kadin karakter i¢in uygun degildir. Bu kurala bilhassa dikkat edilmelidir, yoksa
izleyenler aktarilan olaylarin igerisine arzu edildigi oOlgiide ¢ekilemez. Gergege
benzeyis olarak adlandirilabilecek tigiincii 6zellige gore insa edilen gerceklik ve olay
oOrgiisii seyirciyi ikna edebilmelidir. Bu tarz metinlerde gézlemlenen son ozellik ise
anlatida yer edinen biitiin karakterlerin tutarli olmas1 gerektigidir. Tagedyalara dair
serimlenen tiim bu 6zelliklerin yani sira metinde yer alan erdemli kisiler, mutluluktan
bir ¢esit felakete siiriiklenmis olarak resmedilmemeli; benzer sekilde kotii karakterler
de mutluluga ulasmis bir halde gosterilmemelidir. Zira bu gibi durumlar,
Aristoteles’e gore kiside ahlaksal bir tatmin, acima ve korku duygusu

uyandirmamaktadir (2012: 22-43).

Klasik anlatima sahip olan filmlerde evvela, hal ve hareketleriyle kusursuza
yakin, basarili ya da bir mucizeyi gerceklestirebilecek denli saf, ancak pariltisini
icerisinde barindiran, temiz, iyit niyetli bir karakter c¢izilir. Yanina da onun bu
meziyetlerine uygun bir sevgili ya da es yerlestirilir. Cizilen bu iki karakter
tizerinden sadakat, ahlak, sevgi, basari, inang ve kutsal aile gibi yiiceltilmis birtakim
degerlere gondermede bulunulur. Kisacast ana akim sinema filmlerinde gerek
karakterler lizerinden gerekse ¢evresel unsurlar tizerinden ideal bir diizen kurulur. Bu
sekilde gercekte var olmayan bir diinyaya ovgii yapilarak iyiligin galip geldigi,
c¢ikarciligin ve kotiiliiglin son buldugu bir evren resmi ortaya koyulur. Yine bu tarz
filmlerin heniiz daha en basinda, esas karakterin motivasyonu eksiksiz bir sekilde
betimlenerek tiim bosluklar doldurulur (Bu anlamda tiim kafa karistirabilecek veya
seyirciyi ikna etmekten uzak unsurlar disarida tutulur). Belirlenen hedef
dogrultusunda da film kisilerinin bu hedefe yonelisi gergeklesir. Filmik diinya
igerisine Aristoteles’in tasvir ettigi gibi izleyenlerin ayni duygulanimlar1 yasayacagi
tiirden karakterler ikame edilir. Bu karakterler, siyah ve beyaz, zengin ve fakir ya da
1yl ve kotii gibi birbirlerinden kolaylikla ayirt edilebilmelidir. Konvansiyonel anlati
biciminde ara tonlara, tersyiiz edislere pek yer yoktur. Her sey, oldukg¢a net bir
sekilde secilebilmeli ve taraflar acik¢a belli olmalidir. Bir tarafta cesur, kendinden

emin bir karakter Ote tarafta ise kotii ve adil olmayan giiclere basvuran diger bir
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karakter. Bu sekilde iki zit kutup olusturulur ve gerilimin dozu an be an artarak final
boliimiine kadar ylikselir. Bagka bir deyisle filmik evrenin tamami, bu c¢atisma
ekseninde insa edilir. Insanlarin 6zdeslik kurmalar1 beklenen baskarakter, kétiilere
yakistirilan duygu, hareket ve diisiincelerden uzak durmalidir. Zira klasik yapimin
miitemadiyen resmettigi gibi “koti daima 6tekidir”. Iste bu tablo igerisinde
karakterin hayatinda her sey yolunda giderken beklenmedik bir olay ile karsilasilir.
Bu olayin yarattigi sonuglar nedeniyle basta kendisi olmak iizere ailesi ve cevresi
zarar goriir. Ardindan da sondaki ¢6ziim evresine kadarki siire¢ biiylik miicadelelere
sahne olur. Nihai olarak beklenen tatmin gergeklesir ve bastan beri “iyi” olarak
resmedilen karakter, kotiilere karsi koyarak kendisini ve g¢evresini tehlikelerden
kurtarir. Bu anlamda Michael Chion, kotii bir olayla karsilasan bir karaktere ne kadar

cok hayranlik uyandiric1 6zellik eklenirse 6zdeslesmenin de o kadar kolay tesis

edilebilecegini dile getirir (2003: 134).

2.1.2. “Her Sey Yolunda” Filmleri

Anaakim sinema filmleri, bahsedildigi ilizere insanlarin politiklesmesinin
onilinde engel teskil eden aygitlardan biri olarak diisliniilebilir. Bu anlamda insanlari
salt eglendirmenin yollarindan bir1i olarak 6ne c¢ikan konvansiyonel sinema
yaklagimi, idare altindaki smiflarin yonetime kendi rizalariyla katilmalarina bir
bigimde aract olur. Filmik g¢atisma evreninde hésil olan gerilimler yumusatilir,
gercekler gizlenir ve hi¢ olmayacak, beklenmedik uzlasimlar ortaya koyulur. Bu
sekilde “her sey yolunda” mesaj1 verilerek seyirci rahatlatilir ve muhtemel bir
toplumsal muhalefetin oniine gecilir. Dahasi popiiler anlati kaliplarinin igerisine
hapsolmus durumdaki politik hikayeler de, One siiriilen uylasimlar dolayimiyla
seyircileri istenilen ideolojik ¢ercevenin igerisine yerlestirmeyi amagclar. Bu
minvaldeki dramatik yapilar, anlattiklart Gykiiler araciligiyla insanlarin toplumsal
diizenin temel Onermelerini kabul etmelerini hedefler (Kablamaci, 2011: 266-7).
Yani klasik dramatik yapi icerisine yerlesmis bir siyasal hikayenin, insanlar
diistinmeye sevk eden, onlar1 politize olmaya iten bir gorlingiiye sahip olmasi
beklenmez. Politik unsurlar, sézgelimi grevler, eylemler, smf iliskileri veya
yoksulluk benzeri temalar, popiiler filmler i¢in yalnizca Oykiilerinin fonu olarak

kalir. Film kisileri hedefe yonelislerini gercgeklestirirken bu gibi politik ortamlar
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onlarin yalnizca yasadiklar1 bir durum veya alt edilmesi gereken siiregler olarak
belirir. Karakter de karsisina ¢ikan engelleri asar ve bastaki istegine ulasir. Bu
sekilde filmik evrende ortaya ¢ikan tiim toplumsal sorunlar, ¢oziime ulastirilarak
insanlarin rahatlamasi saglanir. Bdoylesi bir kurgusal yapi vesilesiyle de, tim
problemler ¢oziildii kabilinden bir algi yaratilarak olast politize yaklagimlar bir
bakima savusturulmus olur. Bu tutumun 6rneklerine salt Hollywood filmlerinde degil
benzer formiillerin uygulandigi Yesilgam filmlerinde de rastlanilir. S6zgelimi Ertem
Egilmez’in 1973 tarihinde ¢ektigi Oh Olsun adli filmde Kablamaci’nin da isaret
ettigi gibi iscilerin sorunlari kisisel bir meseleye indirgenmis ve hicbir bigimde genel
bir degerlendirmeye veya bir tiir simif analizine yer verilmemistir (2011: 267).
Benzer sekilde Bizim Aile (Ergin Orbey, 1975) adli Yesilgam filminde de parayla ve
hirsla kamgilanan zengin bir fabrikatoriin, Yasar Usta adli karakterin kendisine tirat
atmastyla sermayenin aslinda ne kadar da Onemsiz bir sey oldugunu anlamasi
miimkiin olur. Inandiriciliktan oldukg¢a uzak olan bu doniisiim, fakirligi yiiceltirken,
emek - sermaye iligkisinin ya da smiflar arasi esitsizlik bloklarinin gérmezden
gelinmesine neden olur. Her iki filmde de toplumsal gergeklikler olarak beliren
esitsizlik, adaletsizlik ve yoksulluk gibi kavramlar, popiiler aile filmi kaliplarinin
igerisinde eritilirken, sorunlarin etraflica tartisilabilece§i bir zemin olusturulmaz.
Dahasi her iki filmin de “mutlu son”la nihayete ermesi, var olan sorunlarin toplumsal
nazardan saklanmasina yardimci olur. Comolli ve Narboni de bu degerlendirmelere
paralel olarak politik bir meseleyi ele alan filmlerin sinema dili ve imgesel diizen
bakimindan c¢ogunlukla ana akimdan farkli olmayan anlati big¢imlerine yer
verdiklerini dile getirirler. Bu anlamda s6zgelimi Bernard Paul’un yonettigi Le temps
de Vivre (1969) veya Costa Gavras imzas1 tastyan Oliimsiiz (Z - 1969) gibi filmler,
siyasi iceriklerine ragmen anlat1 triikleri bakimindan hakim yapiya ayak uyduran,
ideolojik sisteme etkili elestiriler getirmeyen yapimlardir (2010: 102). Adi gecen
filmlere benzer sekilde pek c¢ok politik sinema Orneginde akis tipki ana akim
filmlerde oldugu gibi esas karaktere odaklanir. Filmin tiim hareket ekseni bu karakter
ve onun eylemleri dolayimiyla aktarilir. Kameranin odaginda siirekli olarak ana
karakter ve onun karsilastigi durumlar bulunmaktadir. O da karsisina ¢ikan bu
engelleri agarak bastan beri belirlenmis durumdaki hedefine ulasir. Karakter tiim bu

eylemleri gergeklestirirken filme hakim olan gorsellik, g¢ekim acilari, miizik
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kullanim1 ve sahne diizeni gibi sinematik unsurlar, izleyicinin aligmig oldugu
kaliplarin etkiselligini tasir. Diger bir ifadeyle tartisilan siyasi mesele yeni yollar,
yeni anlatim bi¢imleri denenmeden ve igerisinde bulunulan havuzdan faydalanilarak
yansltlhr.23 Bu anlamda bahsi gegen filmlerde izleyicinin algisim1 agik tutabilmek
adina konvansiyonel yontemler denenir, kovalamaca, takip sahnelerine yer verilir,
mubhtelif gerilimler yasatilir ve silahli ¢atigma anlar1 goriintiiye getirilir. Amag tipki
oteki ana akim filmlerde oldugu gibi izleyiciyi diken {iistiinde tutmak veya ona tiirli
dramlar yagatmaktir. Bununla birlikte hizli bir kurgusalliktan nasibini almis pek ¢ok
siyasi igerikli film, genel bir durum degerlendirmesine yer vermezken, izleyicinin
karsilasilan olaylarla ilgili diisiinebilmesine de imkan tammaz. Izleyici belki
salondan siki bir gerilim filmi seyrettigine dair bir hissiyatla ayrilir ancak farkli

alanlara yoneltebilecegi bir diisiince akis sebekesi ondan esirgenir.

2.1.3. Konvansiyonel Sinema ve Hareket-imge Rejimi

Klasik anlati filmlerinde yer alan olaylar, karakterler ve imgeler hep
birbirlerine baglanirlar. Bu filmlerde kendisine yer bulan bir imge bir sonraki imgeye
baglanirken bir olay bir digerinin nedeni olur ve onu bir bakima ortaya ¢ikarir.
Klasik anlat1 sinemasinda neden sonug iligkisinin hayati bir 6nemi vardir. Bu agidan
imgeler birbirlerinin varolussal zeminini kurarken her olayin biitiinsel bir anlama ve

bu anlamda yasanan olas1 degisimlere tesir ettigi sdylenebilir.

Klasik anlati sinemasinda yer alan imgesel neden sonu¢ bagi, baska bir
diizeydeyse Deleuze’iin  hareket-imge olarak  karakterize ettigi  sinema
kategorizasyonunu isaret etmektedir. Deleuze’iin altini ¢izdigi lizere 6zellikle klasik
Amerikan sinemasinda goriinlir olan bu dizgesel yapi, seyirciyi rasyonel bir etki
alanmin igerisindeki bir noktaya yerlestirir. Vuku bulan tim eylemler, hareketler,

geri doniisler hep bu baginti semasinin isleyisini destekleyerek tek bir anlamin

2 Bu yapiya dair verilebilecek en muteber 6rneklerden biri kuskusuz Costa Gavras’mn yonettigi Kayip
(Missing, 1982) adli filmdir. Zira Costa Gavras bu filmde tipk1 ana akim filmlerde oldugu gibi tek bir
karaktere odaklanan bir ¢atigma evreni kurarak once karakterini ardindan da izleyicisini ikna etmeye
calisir. Sistemin kendisini elestirmek yerine kisilere yiiklenen film, Amerika’nin darbeci yonetimle
yaptig1 isbirligini, firmalarin ¢ikarlar1 ugruna 6ldiiriilen insanlar1 ve diger katliamlar1 bir fon olarak
kullanir. Gavras’in filmi, bir noktadan sonra dyle bir hal alir ki; Ed isimli karakterin oglunu arayisi,
yasanan tiim cinayetlerin ve kétiiliiklerin tiimiiyle oniine gecer. Bu anlamda sanki aranan kisi bulunsa
tiim sorunlar ¢6ziilecekmis gibi bir alg1 yaratilir.
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biitiine yayilmasini saglarlar (Deleuze, 2014). Hareket-imge sinemasi ya da bizatihi
hareketle birlikte goriinlir olan imge bi¢imi, insan bedenine ait duyusal motor
semasinin ¢alisan bir {linite oldugunu kavrar ve olusturdugu bir zincir vasitasiyla
algilar1 duygulara, duygulari duygulanimlara ve duygulanimlar1 eylemlere ilistirerek
insan1 hareketin merkezindeki bir fail olarak konumlandirir (Elsaesser ve Hagener,

2014: 287).

Deleuze’iin tarihlendirdigi iizere 1940’11 yillarin ortalarina kadar tek basina
varligimi koruyan hareket-imge sinemasi, dolaysiz bir sekilde harekete odaklanmig
bir goriingiiye sahiptir. Hareket-imge rejiminde zamanin gegisi dolayli yollardan,
diger bir deyisle harekete tabi kilinarak aktarilir. Yine bu tarz bir imgesel
sistematigin egemen oldugu filmlerde, kamera, dogrudan ana karaktere ve onun
eylemlerine odaklanir. Bagka bir ifadeyle filmik akis, etki-tepki zinciri {izerine
kurulu bir semay:1 takip eder ve goriintii kaydedici de hareketin pesine diiser.
Hareket-imgenin belirleyiciligi, ¢ekim planlart ve kurgusal yapilar dolayimiyla da
goriinlirlik alanina dahil olur (Deleuze, 2014). Deginildigi gibi hareket-imge
sinemasinda imgeler nedensellik zinciriyle birbirlerine baglanirken biitiinde
yasanacak temel bir degisime de gondermede bulunur. Yani bir imge bir digerinin
olusumunu, ortaya ¢ikisini desteklerken anlamsal bir biitiiniin meydana gelmesine de
zemin hazirlar. Bagka bir deyisle imgeler biitiinsel, temel bir anlami tek tek kurulan
baglarla olustururlar. Ayrica biitlinde mantiksal bakimdan yasanacak degisimler de
bir anlamda Deleuze’iin vurguladigi gibi parcalarin yahut kesitlerin birbirlerine
mantiksal bir hat dahilinde baglanmis olmalarin1 6ngerektirir. Bu imgesel diizen,
Deleuze’in organik rejim admi verdigi gorintiilerin birbirine nedensellikle bagh
oldugu bir sahnelendirme bi¢imidir. Hareket-imge filmlerindeki anlamsal biitiinliik,
organik rejimin islemesiyle ya da bahsedildigi iizere tiim parcalarin eksiksiz bir

sekilde bir araya gelisiyle elde edilir (Deleuze, 2014).

Deleuze’iin 6zellikle iizerinde durdugu Alfred Hitchcock filmleri, imgeler
arast bag ve bu bagin biitlinsel bir anlama ne sekilde tesir ettiginin gostergeleriyle
doludur. Elbette hareket-imge rejiminin nasil islerlik gosterdiginin de... Sozgelimi
yonetmenin 1940 tarihli Rebecca adli filmi, tam da bunu yapar ve imgelerin

birbirlerine bir tiir nedensellik zinciriyle bagli oldugu bir anlati formu sunar. ingiliz
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yazar Daphne Du Maurier’in romanindan uyarlanan filmde, Rebecca isimli bir
kadinin Sliimiiniin arkasindaki gizem son ana kadar sakli tutulur. itiraf am ve
mesakkatli bir tahkikat siireciyle beraber kadinin Sliimiiyle ilgili detaylar aciga
cikarken, imgelerin ickin bagintisi, hareketini film sonlanana kadar siirdiiriir. Bu
dogrultuda filmin final boliimiinde evvela Oykiiniin gectigi Manderlay isimli tarihi
koskiin dis cephesi goriintliye getirilir, ardindan da gecenin karanliginda kosk
odalarinin sirasiyla aydinlandigi goriiliir. Kamera az sonra, mekanin igerisine girerek
film siiresince bir seyler gizledigi hissettirilen kosk gorevlisi Danvers’a odaklanir.
Danvers, elindeki samdanla birlikte odalar1 dolagsmaktadir. Kadiin yiiziindeki
tekinsiz ifade, bakislari, hatta elindeki usul usul yanan mum dahi bir seyler yapmay1
planladiginin habercisi gibidir. Manderlay ve Danvers’t yansitan bu iki sahnenin
arkasindan o siralarda evine donmekte olan Maxim adli baskarakter goriiniir. Bu
sahnede Maxim koskiin bulundugu bolgeden alevlerin yiikselmekte oldugunu fark
eder. Nitekim onun da tahmin ettigi iizere yanan yer Manderlay koskiidiir.
Goriintliler birbirine baglanir ve elindeki samdanla yiiriidiigi gdzlemlenen

Danvers’in evi yaktig1 anlagilir.

Rebecca filminde, Manderlay koskii olii bir kadin ile 6zdeslestirilir. Bu
duyguyu kuvvetlendirmek adina da, evin her tarafinin ona ait izler ve hatiralarla
cevrili oldugu siirekli bir bicimde vurgulanir. Dolayisiyla koskteki yanginin, bir
bakima Rebecca karakterinin biitiiniiyle geride kalmas1 anlamina geldigi sdylenebilir.
Gergekten de Oyle olur ve filmin son anlarinda Rebecca’ya ait esyalar bir bir
yanarken yeni bir hayati ve mutlulugu simgeleyen asiklar ise hayatta kalir.
Hitchcock, Rebecca filminde en bastan beri 6lii oldugu bilinen bir kadin karakter
tizerinden film boyu etkisini siirdiiren bir gerilim atmosferi yaratir. Bunu da hep
birbirlerini tetikleyen, birbirlerini zorunlu kilan imgeler yordamiyla gergeklestirir.
Filmin baslangicindan beri ortaya konan her imge, tipki Deleuze’iin betimledigi
sekilde mantiksal bir hat dahilinde diger bir imgeye baglanarak duygusal bir biitiiniin

olusmasini saglar.
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2.2. Yeni Bir Sinemaya Dogru: Cagdas Anlati Sinemasi

Yeni sinema ya da ¢agdas sinema olarak nitelendirilebilecek olan filmcilik
tarzi, ilk olarak Sovyet sinemasinda kendisini gosterir. 1917 yilinda gergeklesen
Ekim Devrimi’yle birlikte iktidara gelen Vladimir Lenin sinemayi kitleleri etkileme
giiciine sahip bir propaganda araci olarak goriir. Bu dogrultuda sinema tekniklerini
gelistirmek maksadiyla Devlet Film Okulu kurulur ardindan da Sergei Eisenstein,
Vsevolod Pudovkin, Alexander Dovzhenko ve Dziga Vertov gibi yonetmenlere
onemli imkanlar taninir. Onlardan beklenen sey kitleleri bir arada tutabilecek ve
insanlarda biling yiikselmesini saglayabilecek bir sinemanin yaratimidir. Siiphesiz
sovyet yOnetmenlere taninan imkanlarin yani sira sanat¢iyr aktif bir bigcimde
toplumsal insa siirecine katilan bir birey olarak konumlandiran konstriiktivizm de

sovyet sinemasinin diisiinsel zemininin olusmasinda etkili olmustur (Petric, 2000).

Yirmili yillarin baginda gerek Amerika’da gerekse Avrupa’da filmler
insanlar1 eglendirmek amaciyla yapilirken Sovyet yonetmenler ise filmlerini
diisiinceleri yaymak amaciyla ¢ekerler. Zira devletin kendilerine tanimis oldugu
maddi olanaklardan sinirsiz bir sekilde faydalanma sansina sahip olan Sovyet
sinemacilar bu firsat1 degerlendirerek birbirinden farkli temalar ve anlatisal 6zellikler
igeren filmler ortaya koyarlar. Pudovkin muhtelif montaj teorileri gelistirip uygulama
yoluna giderken Eisenstein ise diyalektik montaj adi verilen 6zgiil bir montaj tiirii
gelistirir. Yonetmen bu montaj bigimi araciligiyla tez ve anti tezi catistirarak senteze
ulagir. Bu anlamda diyalektik montaj, Griffith’in etkili bir sekilde kullandig1 neden
sonu¢ iliskisine dayali devamlilik kurgusu yerine goriintiilerin birbiriyle
carpistirilldigi catisma kavramini igerir. Bilhassa yonetmenin Potemkin Zirhlis
(Bronyenosyets Potyomkin, 1925) isimli filminde izleri takip edilebilecek bu kurgu
modeli, bagimsiz iki goriintiiniin kars1 karsiya getirilerek anlam liretmesine dayanir.
Seyircinin zihinsel katilimin1 gerektiren bu tiirden imgeler, Amerikan sinemasindaki

edilgen izleyici anlayisinin da karsisinda yer alir (Ozarslan, 2015: 52-54).

Grev (Stachka, 1925), Potemkin Zirhlisi ve Ekim (Oktyabr, 1928) gibi
filmlerinde “kitle diisiincesinin temsiline odaklanan Eisenstein, bu {i¢ filminde hicbir

sekilde soyutlanmis bir karaktere veya bireysel bir tutuma yer vermez” (Coskun,
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2003: 50). Baska bir deyisle onun sinemasinda Amerikan sinemasindaki tekil
kahramanlik hikayelerinden ziyade tiim bir topluma yayilan bir cesaret Oykiisii
anlatilir. “Eisenstein’in bu Ui¢ filminde yildiz sistemi yapibozumuna ugratilarak
halkin kendisi bir yildiz gibi sunulur” (Ozarslan, 2015: 54). Onemli Sovyet
yonetmenlerden biri olan Dziga Vertov’un sine-goéz isimli manifestosu da cagdas
sinemanin kurucu bilesenleri arasinda gosterilebilir.** Bu anlamda Vertov’un
Kamerali Adam (Tchelovek s Kinoapparatom, 1929) filmi, klasik anlat1 sinemasina
dair 6zelliklerin ne sekilde ortadan kalktiginin emareleriyle doludur. Bu filmin ve ad1
gecen manifestonun ortaya koydugu iizere sinema Oykiiciiliikten soyutlanmali ve
yalnizca i¢inde yasadigimiz diinyanin gercekligine odaklanmalidir. Vertov’a gore
mizansen, dekor, oyunculuk gibi klasik dramatik yapiya ait unsurlar, gergekligi
ortadan kaldirmakta ve hi¢ yasanmamis hayatlara gondermede bulunmaktadir (2007).
Vertov, one slirdiigli bu sinematik yaklasimla birlikte kamerasini1 sokaga ¢ikararak
insanlart ne yapiyorlarsa “oldugu gibi” kayda alir. Vertov’un filminde c¢izgisel
ilerleme anlayis1 terk edilirken, akis kimi noktalarda sekteye ugrayarak 6zdeslesme
olgusu tamamen geride birakilir. Sinemada yenilik¢i yaklasimlardan biri olarak
gosterilebilecek olan bu sinema egilimi, daha sonraki donemlerde farkli sanat
dallarinda da kendine karsilik bulur. S6zgelimi Brecht tiyatrosunda oyun birdenbire
kesilirken seyircilerden oyuna dahil olmalar1 beklenir ve dogaglama bir kurgu
yaratilir. Yine farkli farkli kesmelerden, birlestirmelerden olusan cagdas video
caligmalarinda da klasik akisin, 6zdeslesmenin ve oteki sinema konvansiyonlarinin
tiimden terk edildigi gbzlemlenir. Bu noktadan hareketle cagdas anlati sinemasinda
seyirciye salt edilgen bir izleyen konumunun verilmedigi ve filmleri seyreden

insanlarin kendi diisiiniimsellikleri ile basbasa birakildigi sdylenebilir.

(Cagdas sinema Orneklerinde bosluklar ve araliklar 6n plana ¢ikar ve insanlar
da bu Dbosluklar1 kendi zihinsel pratikleriyle doldurmaya c¢alisirlar. Yenilikgi
sinemacilarin ortaya koydugu tizere herhangi bir film klasik anlati sinemasinda
oldugu gibi bir tlir varis noktas1 degil; tam tersine bir ¢esit hareket noktasidir.

Dolayisiyla yeni sinemacilarin elinden ¢ikan bir cagdas film Ornegi, izleyenin

2 Keza Sovyet yonetmenlere yakin bir dénemde filmler cekmeye baslayan Luis Bunuel’in Salavador
Dali ile birlikte gergeklestirdigi 1929 tarihli Bir Endiiliis Kopegi (Un chien andalou) filmi de siirrealist
Ogeler barindiran yenilik¢i bir yapim olarak nitelendirilebilir.
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diinyasinda bir yerlere temas ederek muhtelif duygu ve diisiincelerin aciga ¢ikmasina
imkan tanir. Ortaya c¢ikan bu yeni duygu ve diisiinceler de insanlarin kendi

hayatlarina alternatif bakis agilariyla bakabilmelerine imkan saglar.

Konvansiyonel filmlerde oOne c¢ikan karakterler kendilerine “toplumun
degerlerine bagh kalmak i¢in ne yapmaliyim, nasil davranmam gerekir” kabilinden
bir soru yoneltirler. Cagdas anlat1 filmlerindeki karakterler ise bu degerler nelerdir,
onlar olmadan nasil bir hayat siirerim? seklinde bir soru sorarlar. Cagdas sinemadaki
tiplemeler ya egemen toplumsal yapiya elestiri getirirler ya da hakim diizeni tiimiiyle
reddederler. Cagdas anlati sinemasinin karakterleri, somut bir olaydan ziyade soyut
bir sorunu ¢odzebilmek igin ugrasirlar. S6zgelimi geleneksel sinemada bir suglu
yakalanir ve cezasimni c¢eker. Boylelikle adalet saglanmis olur. Oysa ¢agdas anlati
filmlerinde bir kavram olarak adaletin kendisi sorguya cekilir® (Biiker, 1985: 101-
102).

Cagdas sinema, konvansiyonel bi¢imin aksine izlenilen seyin bir film
oldugunu stirekli olarak vurgulayan unsurlarla doludur. Hayward, bu bakimdan pek
¢cok yeni sinema Orneginde Ozdeslesmenin kirilabilmesi adina yabancilastirma
ogelerinin kullanildigin1 dile getirir. Sigramali kurgu, birbirleriyle baglantisiz
gecisler, biitiinliikkten uzak ara yazilar ve gozii yoran ¢ekim planlar1 gibi modern

sinema triikleri, seyircilerin film karakterleriyle 0©zdeslesmelerinin = Oniine

% F. Gary Gray’in yonettigi Adalet Pesinde (Law Abiding Citizen, 2009) adli film adalet kavrami ve
onun ele alinis1 bakimindan birtakim anahtar veriler sunar. Bu filmde Clyde isimli karakterin esi ve
¢ocugu hemen filmin baslarinda 6ldiiriiliir. Filmin bu ilk bdliimiinde siradan bir vatandas olarak
resmedilen Clyde, mahkemeden umdugu kararlar ¢ikmayinca kendi adaletini kendisi saglamaya karar
verir. Yani film bu noktadan itibaren bireysel yasami ve ona hitkkmeden kural ve yasalari sorgular gibi
goriliniir. Clyde, eylemlerini gerceklestirebilmek adina yillar siiren hummali bir ¢aligsma igerisine girer,
tirli teknolojiler ve silahlar edinir. Amaci sistemin kendisini egemenlerle birlikte ortadan
kaldirmaktir. Clyde, bu dogrultuda militanvari eylemler gergeklestirerek karar mercilerinde eli olan
insanlar1 yok etmeye baslar. Ancak filmin sonunda Clyde’a kars1 bizzat hukuksuzluk yapacaklarini
soyleyen baskan ve adamlari, yani sistemin temsilcileri hayatta kalirken Clyde ise onlart yok etmek
icin hazirladigi bir bombanin patlamasi sonucu oliir. Adalet Pesinde filmi, adalet, hukuk ve
hukuksuzluk gibi kavramlarin popiiler filmlerde ne sekilde ele alindigina dair iyi bir 6rnektir. Film,
acikca tartigma yapmak yerine olasi disiincelerin Oniinii kapamakta ve sistemin bekasini
savunmaktadir. Bu anlamda adaleti sorgulayan, var olan sisteme yonelik elestiriler getiren kisi oliirken
sistemden nemalananlar, yani hilkmedenler ise hayatlarina kaldiklar1 yerden devam ederler.

102



gecmektedir (1996: 70-1). Ayrica yenilik¢i sinema filmlerinde izleyiciyle iletisim

kurmaya ¢alisan, onlara gidisat hakkinda bilgiler veren karakterler de mevecuttur.”®

(Cagdas sinema, bu anlamda ana akim sinemanin yaptigir gibi izleyenin
kendisini kaptirip gidebilecegi hayali bir atmosfer yaratmaya ¢alismaz. Daha dogru
bir ifadeyle bunu temel bir dert haline getirmez. O daha ziyade kimi zaman
0zdeslesmeleri de kirarak insanin icinde bulundugu diinyayr daha farkli gozlerle
algilayabilmesinin yolunu acar. Cagdas sinema, biiyiileyici bir diinya yerine yeni bir
diinyanin piiriizlii bedenini goriintiiye getirir. Bu beden de mebzul miktarda yikimin

ve boslugun izlerini tagsir.

Geleneksel anlati sinemasina ait kaliplarin tiimiiyle kars1 kutbunda yer alan
cagdas sinema, oncelikle klasik anlatinin sahip oldugu imgesel ve kurgusal yapilarin
hepsine birden karsi ¢ikar. Zira bu sinemada hareket odakli bir kurgu bi¢imi yerini
gozlemci bir kameranin etkiselligine birakir. Bununla birlikte pek ¢ok cagdas sinema
Oorneginde akis agir agir ilerlerken goriintiilerin neden sonu¢ zinciri igerisinde
birbirlerine baglanmadig: anlar olur?’. Yine bu tarz filmlerin birgogunda ekseriyetle
acik uclu sonlara yer verilir. Yeni sinema filmlerinde yer alan karakterler ise ¢ogu
kez iistiin meziyetleriyle degil yetersizlikleri, eksiklikleriyle goriiniir olurlar.”® Ayrica
bu tarz filmlerde biitiiniiyle uylasimlara yaslanilmayarak alternatif bakis agilarina da
yer verilmektedir. Kimi cagdas sinema Ornekleri, deneysel calismalar olarak da
anilmaktadir. Ki Kali¢’e gore esasinda her yenilik getirmis film bir deneysel filmdir
(Kalig, 1992: 12). Bu anlamda s6zgelimi Andy Warhol’un yonettigi ve yaklagik alti
saat boyunca uyuyan bir adam disinda herhangi bir sey gostermeyen Uyku (Sleep,
1964) adli film kayda deger bir deneysel sinema ornegidir. Warhol, sinemasi
araciligiyla perdedeki zamanla gercek zamani ¢akistirarak zaman mefhumuna dair
Ozgiin bir imgelem ortaya koyar (Kali¢, 1992: 77). Keza yine Warhol’'un kamera
arkasina gectigi Ui¢ saatlik Chelsea Kizlar:1 (Chelsea Girls, 1966) filmi de c¢ift

% Bkz. Oliimciil Oyunlar (Funny Games, Michael Haneke, 1997) ve Me, Earl and Dying Girl
(Alfonzo Gomez Rejon, 2015) filmleri.

“’Bkz. Haftasonu (Weekend, Jean Luc Godard, 1967) ve Macera (L’Avventura, Michelangelo
Antonioni, 1960) filmleri.

%8 Bkz. Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di biciclette, Vittorio de Sica, 1948) ve Almanya Sifir Yil: (Germania
Anno Zero, Roberto Rosselini, 1948) filmleri.
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ekranlilik ve degisken ses bandi gibi Ozellikleriyle olduk¢a farkli bir sinema

deneyimi sunmaktadir. %

Cagdas sinemaya ait farkliliklar1 daha agik bir sekilde ortaya koyabilmek i¢in
Deleuze’iin zaman-imge nosyonunun iizerinde durmak gerekir. Imgeyi gorsel-isitsel
bir blok olarak ele alan Gilles Deleuze’e gore, zaman-imge kavrami bastan sona yeni
bir sinemacilik tarzina gonderme yapmaktadir. Sinema sanati Deleuze’iin vurguladigi
tizere daha evvel de muhtelif bi¢imsel ve tematik yeniliklere sahne olmustur. Ancak
bu yeni imge bi¢imi ve onun isaret ettigi yeni sinema sekli, sistematik olarak Italyan

Yeni Gergekeiligi’nde ortaya ¢ikmistir.

2.2.1. ltalyan Yeni Gercekeiligi ve Zaman-imge Rejimi

Cagdas anlati sinemasinin tarihine bakildiginda Sergei Eisenstein ve Dziga
Vertov gibi Sovyet yonetmenlerin yani sira Yasujiro Ozu ve Orson Welles gibi
yonetmenlerin filmlerinde de klasik anlatiya dair unsurlarin digina ¢ikildig: ve teknik
anlamda da yeniliklerin ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Bu bakimdan Ozu’nun agir agir
akan imgelerine paralel olarak Welles’in, alan derinligi ve farkli kurgu tekniklerine
yer verdigi g('jzlemlenir.?’O Ancak Gilles Deleuze, modern sinema yapisinin yani
kendi deyimiyle zaman-imge sinemasinin sistematik bir bigimde bilhassa Italyan
Yeni Gergekgilik Sinemasi’nda ortaya ¢iktigini ileri siirer. Bu baglamda Ikinci
Diinya Savast sonrasinda egemen sinema kavrayisinda biiyliik bir kopusun
yasandigin1 dile getiren Deleuze, [talyan Yeni Gergek¢ilik Akimimin yeni bir
filmcilik anlayis1 ve yeni bir dykiileme bi¢imi ortaya koydugunu ifade eder (2014).
Roberto Rosselini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti gibi yonetmenler tarafindan
ortaya koyulan bu yeni sinema yaklagimi, baskilarla, ekonomik krizlerle ve muhtelif
yoksunluk big¢imleriyle yiizlesen halklarin, yeni bir sinemacilik anlayisiyla

yansitilmas1 gerektigini gozler Oniline serer. Ciinkii insanlar, savas sonrasinin

¥ George Méliés, sinemay1 bir tiir panayir eglencesi olarak kabul eden Lumieré kardeslerin aksine ona
yaratict bir sanat dali olarak yaklasir. Bu anlamda Meéliés’yi ilk deneysel sinemaci olarak
nitelendirmek miimkiindiir (Kalig, 1992: 9). Ayrica Onciil deneysel sinema ornekleri igin Bkz.
Sugluyorum (J’accuse, Abel Gance, 1919), Capraz Senfoni (Diagrol symphanien, Viking Eggeling,
1921), Mekanik Bale (Le Balet Mecanique, Fernand Legér, 1924), Berlin: Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi
(Berlin Die Sinfonie Der GroBstadt, Walter Ruttmann, 1927).

% Bkz. Todake no Kyodai (Yasujiro Ozu, 1941), Muhtesem Ambersonlar (The Magnificient
Ambersons, Orson Welles, 1942) ve Yurttas Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941).
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dagilmig, yikilmis Avrupasi’nda, eylemleriyle diinyayr degistirebileceklerine dair
inancglarint kaybederler. Bu nedenle Amerikan sinemasinin hareketleriyle ¢evresini

degistiren karakterleri de gecerliligini yitirir.

Deleuze’iin isaret ettigi gibi Italyan Yeni Gergekcilik Sinemasi’nda klasik
bakis agisinin aksine yonetmenin serbestligine iligkin esasli bir vurguya rastlanir.
Akima ait filmlerde kamera stiidyolardan alinarak sokaklara tasinir, serbest ¢ekim
tekniklerine bagvurulur ve olabildigince dogal bir mizansen olusturulur. Belgeselvari
bir estetigin tutturuldugu yeni gercekeilik filmlerinde, hareket/aktivite odakli stiidyo
islerinden uzaklagilir ve tamamen siradan insanlarin yasamlarina odaklanilir. Savas
sonrasi1 psikolojisi, aclik, issizlik ve yoksulluk gibi temalar1 goriintiiye getiren yeni
gercekei filmler, tim bu zor durumlarin insan iligkilerinde ne gibi degisimler
yarattigin1 masaya yatirirlar. Soziin kisasi Italyan Yeni Gergekgilik Akimi, bambagka
bir sinemanin dogdugunun gostergesi gibidir. Yeni gercekcilik akimiyla birlikte
ortaya cikan sinemacilara gore imgeleri hareketlerle birbirine baglayan, diger bir
deyisle imgeyi harekete tabi kilan klasik sinema diizeni artik islemez bir haldedir.
“Bu nedenle kurulacak olan yeni sinemanin ve dogal olarak yeni imge tipinin, klasik
yaklasimlar1 terk ederek insanlarin diinyaya olan inanglarini yeniden tesis etmesi
gerekmektedir. Deleuze, bundan dolay1 cagdas sinemanin budalalarin da bir pargasi

oldugu bu diinyaya olan inanc1 saglamak amaciyla kuruldugunu belirtir” (1997: 172).

Italyan Yeni Gergekeiligi Akimi’nin igerisinden ¢ikan Vittorio de Sica imzali
Bisiklet Hirsizlari (Ladri di Biciclette, 1948) veya Roberto Rosselini'nin yonettigi
Avrupa 51" (Europa 51', 1952) tarz1 filmlerde yer alan karakterler, hareket-imge
sinemasindaki tiplemelerden ayrilarak karsilagtiklar1 olaylarla ilgili net bir tavir
ortaya koymay1 basaramazlar. Zira bu yeni rejimde kisinin tiim eylemlerini etkisiz
kilan bir durum s6z konusudur ve haliyle odaga alinan insanlarin, lizerlerindeki
baskiy1 hissederek hareket ettikleri goriiliir. Bu durum, hareket-imge sinemasinin
edimlerini rasyonel bir hat dahilinde gergeklestiren, olaylarin akigini daima ileriye
tasiyan karakterlerinin bir anlamda devre dis1 kaldiginin gostergesi gibidir.
Deleuze'iin Miizakereler ve Zaman-Imge adli eserlerinde séz ettigi Avrupa 51'
filminde oldugu gibi basina gelen yikici bir olay sonrasinda cevresiyle olan

iligkilerini tiimden degistiren Irene adli bir kadin, burjuva hayatindan uzaklasarak
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yoksul insanlarin sorunlariyla ilgilenmeye baslar. Yakinlik kurdugu bu yeni insanlar
aracilifiyla bambaska bir diinyay1 kesfeden Irene i¢in gordiigii her sey yeni ve hayret
vericidir. Yine Rosselini'nin Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948)
filmindeki karakterler, yikik dokiik binalarla ¢evrili Berlin'de, hayata nasil
tutunabileceklerini bilmez bir halde goriiniirler. Tam anlamiyla bir belirsizlik
cografyasi iizerine kurulan film, gelecege dair hi¢bir fikri olmayan bir grup insani,
benzersiz durumlarla ve yerle bir olmus kentsel bir peyzajla bir araya getirir.31 Bu
anlamda Rosselini’nin her iki filminde de goriinen karakterler, edimlerini belli bir
stireklilik igerisinde gergeklestiren, giiclii, kararli, kendinden emin kisiler degildir.
Onlar daha ¢ok duraksayan, saskinlikla etrafi seyreden, nasil tepkiler vermeleri
gerektigini  kestiremeyen tiplemelerdir. “Kendilerini eylemlerden ziyade

betimlemelere birakirlar” (Sauvagnargues, 2010: 179).

Deleuze, ortaya ¢ikan yeni imge tipiyle birlikte yeni bir karakter irkinin
dogdugundan bahseder. Buna gbre Oncenin sonrayla baglantili bir minvalde
ilerlemedigini gdsteren bu yeni sinema olusumu, sarih bir bigimde "insanlar eksik,
insanlar orada degil" diyecektir (Rajchman, 2013: 127). Deleuze’e gore insanlar artik
o imgelerde degil daha farkli bir imgenin igerisine yerlesmislerdir. Arayis
icerisindedirler. Bazen kendi dogalarim1 veya diinyanin kendisini daha 1yi
kavrayabilmek adina bazen de yalmizca cevrelerinde olan biteni gozlemleyebilmek
adma yolculuklara ¢ikarlar. Bu yolculuk ¢ogu zaman uzun uzadiya yolda olmay1
gerektirmez, hatta karakterlerin zaman-imge sinemasinda siklikla i¢sel yolculuklar
yaptiklari, uzun uzun onlerinde akip giden manzarayi, yikik dokiik, metruk evleri
veya boslugu seyrettikleri goriiliir. Tarkovski imzali Kurban (Offret, 1986), yine
Tarkovski’nin yonettigi Ayna (Zerkalo, 1975) veya Omer Kavur’un imzasini tasiyan

Gece Yolculugu (1987) gibi filmler bu tarz imgelerle doludur.

Deleuze’iin zaman-imgesi, hareket-imgenin disina ¢ikarak zamani herhangi
bir yere sabitlemeden, mekanlagtirmadan, diger bir ifadeyle dolaysizca verir. Bu

anlamda zaman-imge sinemas: Bergson’un siire kavramina gondermede bulunur.

31 Benzer sekilde Vittorio de Sica’min yonettigi Kaldirim Cocuklart (Sciuscia, 1946) isimli film de
savag sonrasinin Roma kentine dair gézlemlerde bulunur. “Oldukg¢a kotii yasam sartlarini, yoksullugu
ve acligr goriintiiye getiren film, iyilesmeye calisan savas maglubu bir sehrin ve insanlariin
psikolojisini yansitir” (Biryildiz, 2002: 84-5).
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Zira Bergson’un silire mefhumuna gore bir insan, bellegi araciligiyla ge¢misi ve
simdiyi birarada, icige yasayabilir. Bergson bu bakimdan, ge¢misin asla yitip
gitmedigini, aksine bellek sayesinde kendisini siirekli muhafaza ettigini dile getirir
(Bergson, 1997: 9). Ayn1 sekilde Deleuze de ge¢misin, belki eylemde olmay1 ya da
yararli olmay1 biraktigin1 ancak bellegin kendisinden bir seyler alip simdiki zamana
tagimasiyla varolusunu siirdlirdiigiinii ifade eder. Bununla birlikte gecmisi ve
simdiyi, iki ardisik zamansallik olarak diisiinmemek gerekir. Ciinkii onlar, dogrusal
bir hat dahilinde birbirini takip eden iki farkli tesekkiilden ziyade daima bir arada
olan, biri simdi olan ve miitemadiyen gegen, dolayisiyla hep var olan iki unsurdur
(Deleuze, 2010: 95-9).

Bergson, siirenin  bilim icadi Olgekler tarafindan  degerlendirilip
hesaplanamayacagint dile getirir. Zira bilimin saatler, dakikalar ve saniyelere
boldiigi maddi diinyaya ait “Olgiilebilir” bir zaman algisi, insan ruhunda var olan
zaman kavrayisla ters diiser. Insan, tipki siirenin kendisi gibi siirekli bir degisim
icerisindedir. Oysa bilim, zamani ¢izgisel bir yaprt olarak ele alir ve onu
statiklestirerek kendi uydurmasi olan rakamlarla ifade eder. Yani bilim, zamanda ve
insanda gergeklesen degisimleri hesaba katmaz ve her seyi degismez bir biitiiniin
parcast olarak goriir. Bu anlamda bilimin, yalnizca zamanin matematiksel bir
Olclimiinii yapmaya c¢alistig1 sOylenebilir (Bergson, 1959: 6). Bergson’un siiresi ise
her seyden evvel kesintisiz bir akist ve degisimi ihtiva eder. Insanin iginde
bulundugu, hareket ettigi evren, bilimin konumlandirdig1 gibi stabil degil aksine
siirekli olus halindedir. Bu nedenle bir bekleyis aninin uzunlugu ya da kisaligi,
kisinin o siradaki psikolojisine bagli olarak degiskenlik gosterebilir. Bir caydaki
sekerin erime siiresi, bitmek bilmeyen sikici bir toplant1 veya dinlendigi anda insan1
yillar dncesine gotiiren tanidik bir melodi. Tiim bunlar siirenin hissedilen zamanin
kendisi oldugu yargisini destekleyen oOrneklerdir. Sinemanin zaman-imgesi de,
siirenin bu saf haldeki varolusunu alarak bir sekilde onun kendi formunda ortaya
c¢ikmasint saglar. Bu bakimdan zaman-imgenin mekanik bir zaman kavrayisim
disarida birakarak saf haldeki siireyi verdigini belirtmek gerekir. Dolayistyla zaman-
imge sinemasinin, zamanin igleyisini agir agir hissettiren bir diinya kurdugunu

sOylemek miimkiindiir. Tarkovski veya Sokurov gibi yonetmenlerin filmlerinde

107



goriilebilecegi lizere akisin hizlanmasi i¢in herhangi bir olaym gerceklesmesi

beklenmez.

Sinemanin ¢agdas goriingiisii, parcalarin birbirine baglanmadigi, imgelerin
ayr1 ayri oluslar olarak one ¢iktigi bir gorsel rejim meydana getirir. Bu anlamda
Deleuze’iin yeni sinema olarak tanimladigi zaman-imge sinemasinin hareket-imge
sinemasina 6zgli olan organik diizeni terk ederek yerine kristal rejimi ikame ettigi
sOylenebilir. Bu yeni imge diizenine gore imgeler birbirine bir tiir nedensellik bag ile
baglanmaz ve biitiinsel bir anlama hizmet etmez. Zira kristal rejimde bir diizensizlik
havas1 hakimdir ve imgeler tek bir biitiiniin parcalar1 olarak degil ayr1 ayr1 oluslar
seklinde degerlendirilir. S6zgelimi Alain Resnais’nin bilhassa Hirosima Sevgilim
(Hiroshima Mon Amour, 1959) ve Gegen Yil Marienbad’da (L'Année Derniére a
Marienbad, 1961) isimli filmleri, kristal rejimin zaman-imge sinemasina nasil
yerlestigini gosterir niteliktedir. Resnais’nin sdzkonusu her iki filminde de imgeler
ardisik bir sekilde birbirine baglanmazlar ve dogrusal olmayan bir akis meydana
getirirler. Gegmis zaman, slireyl sarmalvari bir olus bigimi olarak kavrayan Resnais
filmlerinde, arkada birakilan, geride kalan bir olgu olarak yer almaz. Zira her iki
filmde de goriildiigii gibi herhangi bir hatira, onu bulundugu noktadan alarak simdiki
zamanin devinimi igerisine yerlestirir. Baska bir deyisle “biitiin nesneler ve isaretler
gecmis ile yiikliidiir ve herhangi bir karsilagma hali bile onun canlanarak an’a niifuz
etmesine yeter” (Biro, 2011: 121). Bununla birlikte Resnais’nin de anlatisin
kurarken basvurdugu geriye doniis (flashback) yontemi, hareket-imge filmlerinde
Oykiiniin ilerleyisine iliskin anahtar birtakim veriler sunabilirken zaman-imge
filmlerindeyse siklikla daha fazla karmasa yaratir. Zaman-imgenin geriye doniislerle
ve tekrarlarla oriilii bu irrasyonel yapisi, Baker’in de ifade ettigi gibi bir bakima

imgenin yersizyurtsuzlastigi anlamina gelir (2011: 38).

2.2.2. Fransiz Yeni Dalga Sinemasi

Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, tipki Yeni Gergekeilik sinemasi gibi ikinci
diinya savasi sonrasindaki film yapma pratiklerine bir tepki olarak dogmustur.
Cabhiers du Cinema isimli bir sinema dergisi etrafinda toplanan bir grup elestirmenin

baslattigt Yeni Dalga Sinemasi, Hollywood konvansiyonlariyla oynayan, kimi yer
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degistirmeler ve doniisiimler yapan, bununla birlikte klasik sinemaya dair de mebzul

miktarda referans igeren bir filmcilik anlayisina génderme yapar. *

Yeni Dalga akimimi baglatan Jean Luc-Godard, Frangois Truffaut ve Claude
Chabrol gibi isimler gektikleri Serseri Asiklar (A bout de souffle, 1960), 400 Darbe
(Les Quatre Cent Coups, 1959), Yakisikli Serge (La Beau Serge, 1958) gibi filmlerle
klasik anlati kaliplarini reddeden, sahnelerin birbirine baglanmadigi, farkli kurgu
tekniklerinin benimsendigi anlatilar olustururlar. Klasik dramatik yapiya karsi ¢ikan
bu tarz filmler, farkli 6ykii anlatma bigimlerinin yani sira yildiz sistemini de
terkederler ve kameray1r stiidyodan alarak sokaga, yani yasamin igerisine
yerlestirirler. Zira yeni dalgacilara gore hayatin gergek devinimi ancak boylesi bir
yolla yakalanabilir.

Akimin en dikkate deger filmlerinden biri olarak one ¢ikan Serseri Agiklar,
bir aylik kisa bir siire igerisinde olduk¢a kisitli bir biitgeyle ¢ekilir. Godard’in
yonetmenlik koltugunda oturdugu filmin Gykiisii ise bir baska yeni dalga sinemacisi
Francgois Truffaut’ya aittir. Truffaut, filme kaynaklik eden bu oykiiyli, gazetede
okudugu bir habere dayanarak yazmistir. Filmin timi Paris sokaklarinda gekilirken
tripot ve saryo gibi klasik sinemaya dair teknik unsurlarin kullanimindan da
kagimilmistir. Godard, yerlesik teknik unsurlarin yerine tekerlekli sandalye, omuz
cekim ve hareketli planlar kullanmay1 tercih etmistir. Bununla beraber sigramali
kurguya yer verilen filmde, birtakim siireksizlikler ve tekrarlar da goze ¢arpar. Yani
bir plandan sonra karakterlerin birkag¢ dakika 6nceki yiiriiyiislerinin veya bakislarinin
bizzat ayn1 imgelerle yenilendigi goriliir. “Polis memuru oldiirdigi gerekgesiyle
aranan bir adam ile Amerikali sevgilisi arasindaki iliskiye odaklanan Serseri Asiklar,
Amerikan gangster sinemasinin bir tiir parodisi gibidir” (Abisel ve Eryilmaz, 2011:
49).

% Yeni Dalga Akimi, ayni zamanda yaratici yonetmen olarak tammlanabilecek olan auteur kuramin
ortaya ¢ikisina da zemin hazirlar. Astruc ve Bazin gibi kuramcilardan beslenen yeni dalgacilar, auteur
kuram uyarinca filmleriyle 6zgiin bir diinya kuran yonetmenlere vurgu yaparlar. Buna gore Zahit
Atam’in da belirttigi gibi auteur yonetmen, “karakterini, deyis tarzini, diinya goriisiinii diger
sinemacilardan farkli bir sekilde” eserine isleyen kisidir (Atam, 2015: 11). Baska bir ifadeyle yaratici
yonetmen gelistirdigi bicimsel tarzla eserini ayirt edilebilir kilabilmektedir. Bu anlamda birbirinden
farkli iisluplara sahip olan Howard Hawks, William Wyler, Orson Welles ve Alfred Hitchcock gibi
isimler, kameray1 bir kalem edasiyla kullanan, cektikleri filmlere imza atmayi basarmis auteur
yonetmenler olarak kabul edilirler.
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Yeni dalga filmlerinde dogacglama c¢ekilmis pek c¢ok sahneye rastlamak
mimkiindiir. Godard, yine ayni filmde, oyunculara senaryoyu kesintisiz bir metin
olarak vermez ve onlardan bosluklar1 doldurmalarin1 talep eder. Yani oyuncular,
mevcut sahneyi kendi yaraticiliklar1 tizerinden gelistirmeye c¢alisirlar (Abisel ve
Eryilmaz, 2011: 49).

Serseri Asiklar filmine metinsel diizeyde katki saglayan Frangois Truffaut da
yonetmenlige soyunur ve bir¢gok uzun metraj filme imza atar. Yonetmen, bu
filmlerden ilki olan 400 Darbe’de, Antoine isimli bir ¢ocugun etrafin1 kose bucak
saran mutsuzluk halesinden kacisin1 konu edinir. Film, once huzursuz ailesinden
sonra okulundan ardindan da kapatildigi 1slahevinden kagan Antoine karakteri
tizerinden, kent dokusuna niifuz eden sikismishk hissiyatin1 perdeye yansitir. Son
derece gergekei bir sinema diline sahip olan 400 Darbe, Truffaut’ya Cannes Film
Festivali’nden en iyi yonetmen odiiliinii kazandirir. Truffaut, baska bir uzun metraj
film ¢alismas1 olan Unutulmayan Sevgili’de (Jules et Jim, 1961) ise uzun yillara

yayilan bir dostluk ve ask hikayesini 6zgiin bir sinema diliyle pelikiile aktarir.

Deleuze’iin - zaman-imge ve kristal rejim gibi sinematik kavramlar
dolayimiyla giindeme getirdigi Alain Resnais de Yeni Dalga yonetmenlerinden biri
olarak anilmaktadir. Resnais’nin Gegen Y1l Marienbad’da ve Hirosima Sevgilim gibi
filmlerinin yani sira 1955 yilinda g¢ektigi Gece ve Sis (Nuit et Brouillard) isimli
belgesel film c¢alismasi da yonetmenin en oOnemli filmlerinden biri olarak
gosterilmektedir. ikinci Diinya Savasi sirasindaki toplama kamplarinda yasananlara
odaklanan Gece ve Sis, arsiv goriintiileri ile Nazilerin elinden kurtulmayi basaran
Jean Cayrol’un taniklig1 iizerine kuruludur. Tipki Claude Lanzmann’in Shoah filmi
gibi gegcmisin hayaletlerini imgelestirerek giintimiize getiren Gece ve Sis, Yahudi
soykirimin1 konu alan en etkileyici belgesel ¢alismalardan biridir. Resnais, Gece ve
Sis filminde Hirosima Sevgilim’de yaptigina benzer sekilde hatirlama ediminin
kendisini merkeze yerlestirir ve sinema araciligiyla gorsel bir hafiza insa etmeye

calisir.

Hemen hemen tim Yeni Dalga sinemacilarmin film yapma tarzlar

birbirlerinden farklidir. Ancak yonetmenlerin itiraz ettikleri noktalar itibariyle bir
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araya geldikleri soylenebilir. Bu itiraz noktalari, salt teknik detaylarla sinirh
kalmayarak filmlerin anlam diinyasina da sirayet eder ve imgeler arasi bir bagin
olusmasina zemin hazirlar. Insa edilen bu bag, bir baska diizeydeyse ozgiirlesen
sinema ve ozgiirlesen seyirciye isaret eder. Diger bir ifadeyle teknik ve anlamsal bir
sinirlandirmanin,  Klasik  gegislerin, alisilmis  Oykii  yapilarmin  ve karakter
sablonlarinin terk edildigi bir evren kurar Yeni Dalga sinemasi. Seyirci ona
verilenlerle yetinmez ve kendisi de diisiinsel pratiklerini filmik isleyisin igerisine

yerlestirir.

Hi¢ kusku yok ki film yapimlarinda tercih edilen yahut disarida birakilan
teknik unsurlar, en ¢ok goze batan 6geler arasindadir. Bagka bir deyisle hareketli
kamera ve alisilmamis ¢ekim agilar1 izleyiciler tarafindan hemen fark edilir. Bu
bakimdan Yeni Dalga filmlerinde, klasik sinemada pek fazla tercih edilmeyen teknik
detaylarin kullanildig1 goriiliir. Ornegin pek cok Yeni Dalga filminde gerek sokak
sahnelerinde gerekse mekan i¢i ¢ekimlerde stiidyo 1siklandirmalarindan ziyade dogal
aydinlatmalardan faydalanildigi sdylenebilir. Yine bahsedildigi {izere pek ¢ok filmde
sigramali kurguya yer verilir ve sahneler arasi atlamalara rastlanilir. Kurgu, ses,
mizansen gibi sinematik &gelerle oynayan yeni dalgacilar, konvansiyonel sinema
izleyicisinin garip bulacagi sahnelere imza atarlar. “Bu baglamda 6rnegin Frangois
Truffaut’nun Piyanisti Vurun! (Tirez sur le pianiste!, 1960) adli filminde
karakterlerden biri ¢ikarak “yalan sdyliiyorsam annem” 6lsiin der. Hemen arkasindan
gelen bir sahnede ise filmin biitiinsel akis1 igerisinde yer almayan yaslh bir kadinin
diiserek oldugi gorulir. Yeni dalga filmlerinde buna benzer pek ¢ok baglantisiz
gecis anindan s6z edilebilir. Bununla birlikte filmik isleyis bakimimdan sahnelerin
birbirini tetiklemedigi ve kimi zaman bir komedi sahnesinin cinayetle tamamlandigi
da gozlemlenir” (Biryildiz, 2002: 96-7).

Ozdeslesmeye dayali film big¢imini de reddeden Yeni Dalga sinemast,
izlenilenin bir film oldugunu siirekli olarak hatirlatan anlara yer verir. Bu bakimdan
seyircinin kendi diinyasindan soyutlanmasina izin verilmez. Sozgelimi Jean Luc
Godard’in Haftasonu (Week End, 1967) isimli filmi, diiz bir akistan, anlam ve
anlatim trafiginden c¢ikildigt anda nasil bir kargasayla yiizlesildigine dair
gostergelerle doludur. Godard’m filmi bu anlamda, karakterlerle 6zdeslik
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kurulabilecek, herhangi bir sekilde rahatlama yasanabilecek kisa bir anin olusmasina
dahi miisaade etmez. Filmi sarmalayan her imge bunun tam tersine iginden ¢ikilamaz

bir kaos hali yaratir.

2.2.3. Ozgiir Sinema

Ozgiir Sinema hareketi, 1956 ile 1960 yillar1 arasinda etkileri goériilmiis bir
sinema olusumudur. Ingiliz Sinema Enstitiisii tarafindan da desteklenen bu hareket,
ana akim sinemanin pek {izerinde durmadigi temalara ve siradan insanlarin
yasamlarina odaklanir. Bu hareket igerisinde yer alan Lindsay Anderson, Karel Reisz
ve Tony Richardson gibi isimler, ilk etapta Sequence isimli dergi araciligiyla
sinemaya iliskin goriislerini paylasirlar. Onlara gore cekilecek olan herhangi bir
belgesel film, oncelikle demokratik yapilarin ve ozgiirliiklerin gelisimine katki
saglamalidir. Gorkemli Ingiltere kentlerinin kenar mahallelerine yénelen &zgiir
sinemacilar, buralardan yoksulluga ve imkansizhiga dair imgeler ¢ikarirlar. Isci
smifinin  yasadigi  sorunlar, Yeni Gergekgi yOnetmenler gibi onlarin da
giindemindedir. Ozgiir sinema hareketi yalnizca ortaya ¢iktigi dénemdeki mevcut
sinema pratiklerini etkilemekle kalmamis daha sonraki yillar sinemasina da muhtelif

etkilerde bulunmustur.

Ozgiir sinema hareketinin éne ¢ikan isimlerinden biri olan Tony Richardson,
Bir Tadim Bal ( A Taste Of Honey, 1961) ve Uzun Mesafe Kosucusunun Yalnizligt (
The Loneliness Of A Long Distance Runner, 1962) gibi dikkate deger filmlere imza
atar. Uzun Mesafe Kosucusunun Yalnizligi filmi, Colin adli bir gencin tiirli
yoksulluklar, imkansizliklar ve otorite figiirleriyle ¢atismasini konu edinir. Bir Tadim
Bal ise iktidar direktifleriyle sorunlari olan ve kendi tercihleri dogrultusunda
secimler yapan geng bir kadimin hikayesini anlatir. Film, Jo adli bu kadinin 6ykiisii
tizerinden 1rk¢ilik, sinif bilinci ve kadinin toplum igindeki yeri gibi meselelere de

temas eder.

Hareketin diger yonetmeni Lindsay Anderson ise Persembenin Cocuklari
(Thursday’s Children, 1953), Sporcunun Hayat: (The Sporting Life, 1963) Eger (If,
1968) gibi filmlerde yonetmenlik koltuguna oturur. Persembenin Cocuklar1 filmiyle

Oscar odiiline mazhar olan Anderson, Sporcunun Hayati’nda simif iligkilerine
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odaklanir, Eger filminde ise baskici ve disiplinel egitim kurumlarma elestirel bir

gozle yaklasir.

2.2.4. Dogma 95

Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalga Sinemas1 ve Ozgiir Sinema ile
birlikte yine Avrupa’da ortaya ¢ikan Dogme 95 de sinemaya yenilikler getirmek
amactiyla olusturulan bir sinema akimidir. Bu akimin manifestosuna gore filmlerde
yonetmen adi gegmemeli, kamera stiidyolarin digina taginmali, sinema ana akima
benzer sekilde korku, komedi ve macera gibi tiirlere ayrilmamali ve kamera sabit

olmamalidir.

Danimarkali sinemacilar Lars von Trier ve Thomas Vinterberg tarafindan
Kopenhag’da yazilan bu manifesto, “Bekaret Yemini” olarak da adlandirilmaktadir.
Yonetmenlerin s6z konusu metin araciligiyla 6nerdikleri sinema big¢imi, bir anlamda
Fransiz Yeni Dalga Sinemasi ve Italyan Yeni Gergekgilik Sinemasi'na da yakin
durmaktadir. Geleneksel anlat1 sinemasina muhalif bir pencereden yaklasan Dogma
95 manifestosu, salt metin olarak kalmayarak Solen (Festen, Thomas Vinterberg,
1998) ve Gerizekalilar (Idiots, Lars von Trier, 1998) gibi filmlerle pratik alanda da

yasam sansi bulmustur.

Thomas Vinterberg’in Solen filminde, aile sirlarinin ortaya ¢ikisi iizerinden
burjuva ahlakimin ikiytizliliigi gézler Oniine serilir. Lars von Trier’in Gerizekalilar
filminde ise birlikte yasayan bir grup zeki insanin zihinsel engelli taklidi yaparak,
toplumsal normlar1 ve degerleri yikmayi amagladigi goriiliir. Her iki filmin de teknik
acidan Dogma 95 akiminin genel sinematik 6zelliklerini yansittigi sdylenebilir. Ne
var ki Danimarka sinemasinda dogan bu akim ¢ok uzun siire etkili olamamis ve

manifestoya imza atan yonetmenler daha sonra farkl: tarzlarda filmler ¢ekmislerdir.®

2.2.5. Cinema Novo: Yeni Sinema

Cinema Novo, yoksulluk, aglik, esitsizlik, adaletsizlik ve azgelismislik gibi

temalar1 filmlere yansitan Brezilya menseli bir sinema akimidir. Hollywood tarzi

%% Bkz. Cilgin Kalabaliktan Uzak (Far From The Madding Crowd, Thomas Vinterberg, 2015), Deccal
(2009, Lars von Trier) ve Emret Patronum (Direkteren for det hele, Lars von Trier, 2006).
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film yapim sirketleri ile biiyiik dagitim firmalarina bir tiir tepki olarak dogmustur.
Akimin en 6nemli yonetmenleri Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos ve Ruy
Guerra’dir. Cinema Novo, yine bir Giiney Amerika tilkesi olan Arjantin’de ortaya
¢ikan Ttgiincii sinema hareketinin de onciilii sayilmaktadir. Alim Serif Onaran,
cinema novo’yu ekonomik bakimdan geri kalmig iilkelerin sorunlarini yalin fakat
carpict goriintiilerle yansitan bir sinema anlayisi olarak tarif eder. Ona gore Cinema
Novo, Italya’nin savas sonrasi sorunlarini anlatan yeni gercek¢i sinemaya oldukca
yakin bir karaktere sahiptir (1986: 154). Roy Armes da cinema novo’nun Italyan
Yeni Gergekeilik Akimi ve Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’ndan beslendigini ifade
eder. Armes Brezilya’nin sessiz sinema giinlerinden beri film yapiminda siirekli bir
gelenege sahip oldugunu belirtir. Ancak genel anlamda Brezilya’da {iretilen filmler
uluslararas1 alanda adlarin1 duyurabilecek caligmalar degildir. Bu nedenle disaridan
bir tetikleyiciye ihtiyac duyulur ve bu tetikleyiciler bahsedildigi gibi Italya ve
Fransa’da ortaya c¢ikan yeni gercekeilik ve yeni dalga akimlaridir (Armes, 2011:
469).

Cinema Novo yonetmenlerinden Glauber Rocha, Bir A¢lik Estetigi, Siddet
Sinemasi adiyla kaleme aldigit metninde Cinema Novo’nun genel sinemasal
ozelliklerinden s6z eder. Buna gore cinema novo, yalnizca Brezilya i¢in degil her yer
ve herkes i¢in gecerli olan bir sinemadir. Hakikatin filmini yapmak isteyen bir
yonetmen neredeyse Cinema Novo oradadir. Yine kamerasini eline alan bir
yonetmen eger cagin kayda deger sorunlarindan birini aydinlatmak istiyorsa cinema
novo da onunla birliktedir. Cinema Novo sarih bir bigimde endiistriyel sinemadan
yani ana akimdan ayrilmaktadir. Zira Cinema Novo’culara gore bu tarz bir sinema
yaklasimi yalmizca gergekleri gizlemek, yalan sdylemek ve sOmiirii igin
yapilmaktadir. Cinema Novo, Latin Amerika’nin 0zglirlesmesi fikrine goniilden
baglidir. Cinema Novo’nun igerisindeki biitlin yonetmenler kendilerini 6zgilirlesmeye
adamiglardir. Ortaya konan tiim c¢alismalarda aranacak en temel argiiman budur.
Cinema novo filmleri, halklarin kendi sefaletlerini ve yoksulluklarini gérmelerini

saglayacaktir (Rocha, 2013: 212-3).

114



Rocha’nin ilk uzun metrajli filmi Barravento dur*® ( 1962). Armes’a gore bu
film ne var ne yok dile getiren, acgik sozlii bir yapimdir. Bahia’nin uzak kiy1
bolgelerindeki balik¢ilar1 ele alan Barravento, Luchino Visconti’nin Yer Sarsiliyor
(La terra trema, 1948) adli ¢alismasiyla da paralellik gostermektedir. Zira her iki
filmde de, balik¢1 topluluklart iizerinden siyasal bir farkindalik durumu yansitilmaya

calisilmaktadir (2011: 473).

Belgeselvari bir gorsel dokunun bulundugu Barravento filminde mebzul
miktarda yerel oriintii ve folklorik detay goriintiiye getirilir. Rocha, bu ilk uzun
metraj c¢alismasinda, birey ve onun yasantisina hilkkmeden geleneksel yapiyr kars
karsiya getirerek bolge insaninin hangi problemlerle yiizlestigini gézler dniine serer.
Rocha bu sekilde, otorite figiirlerine kars1 gelmeyen, kaderlerine razi olan insanlarda
bir tiir kars1 biling yaratmayi amaglar. Rocha’nin bir sonraki filmi Siyah Tanri, Beyaz
Seytan'dir (Deus E o Diabo naTerra do Sol, 1964). Akimin diger yonetmenlerinden
Nelson Perreira Dos Santos, Kira¢ Hayatlar (Vidas Secas, 1963) adli filmi ¢ekerken
Ruy Guerra ise Tiifekler (Oz Fuzis, 1964) isimli filmi yapar.

Rocha’nin Siyah Tanr1 Beyaz Seytan filminde, sosyal esitsizlik, gé¢ ve
yoksulluk gibi olgular mitsel unsurlarla igi¢e gecirilerek anlatilir. Santos ve
Guerra’nin filmlerinde ise etnik azinliklar, isciler ve koyliiler gibi topluluklarin
sorunlarina odaklanilarak adaletsizlik, gog, siddet ve fakirlik gibi temalar perdeye

yansitilir.

2.2.6. Amerikan Bagimsiz Sinemasi

Avrupa disinda 1940’11 yillar sonrasinin Amerikasi’na bakildigindaysa ana
akim sdylemlerin digina ¢ikarak sisteme elestirel gozle bakan, bigcimsel anlamda
yeniliklere giden ve igerisinde bulunulan diinyay: kritize eden bir¢ok yonetmen de
ortaya ¢ikmistir. Sozgelimi Watergate skandalini konu edinen  Bagskanin Biitiin
Adamlari (All The President’s Men, Alan J. Pakula, 1976), medya elestirisine
soyunan Sebeke (Network, Sdney Lumet, 1976) ve ABD hiikiimetinin yiiriittiigi gizli
faaliyetleri sorgulayan Akbabanin U¢ Giinii (Three Days Of Condor, Sydney Pollack,

*Film birbirinden farkli Tiirkce kaynaklarda Dénen Riizgar, Déniistiiren Riizgar ve Firtina gibi
isimlerle anilmaktadir.
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1975) gibi filmler sisteme elestirel bir agidan yaklagsmislardir. Ancak bu filmler, her
ne kadar politik meseleleri ele alsalar da izledikleri yontemler ve tercih ettikleri
anlat1 bigimleri bakimindan tiir sinemasi kaliplarinin disina ¢ikamamustir. Zira bahsi
gecen her ti¢ film de, biiyiik stiidyolar tarafindan ¢ekilen, gerilim yiiklii atmosferler
tasiyan, igerisinde duygusal yogunluklarin, askin, bagliligin, kahramanligin ve bol
miktarda aksiyonun bulundugu yapimlardir. Bu filmlerde &teki ana akim sinema
orneklerinde oldugu gibi kamera birkag karakterin iizerine odaklanmakta ve ortaya
¢ikan tiim sorunlar bu karakterlerin kahramanliklar1 araciligiyla ¢oziilmektedir. Yani
herhangi bir gerilim veya aksiyon filminde kurulan gatisma evrenine benzer sekilde
bu filmlerde de politik meseleler asilmasi gereken problemler olarak belirmekte ve

kahramanlarin miicadelesi sonrasinda yasanan her sey geride kalmaktadir.

Nihai olarak Akbabanin Ug Giinii, Sebeke ve Baskanin Biitiin Adamlar1 gibi
filmlerin sistem igerisinde yer alan ancak s6ylem bakimindan ¢ok gii¢lii olmasa bile
egemen anlayislara karsi ¢ikan filmler oldugu soylenebilir. Ne var ki bunu yaparken
ana akima ait gorsel ve bicimsel kodlart aynen uygulama yoluna giden bu filmler,
izleyenlerin ezbere bildigi kaliplari tekrar etmistir. Yani soz konusu filmlerde,
seyircilerin asina oldugu gorsel zemin, olay orgiisii, karakter yaratimi ve sinema dili
aynen korunmustur. Ancak Amerikan sinemasi igerisinde farkli temalar1 ele alarak
Ozglin anlatilar olusturmaya calisan pek ¢ok yonetmen de bulunmaktadir. Bu
yonetmenlerin yaptig1 filmler, genel olarak Amerikan bagimsiz sinemast adi altinda

ele alinmaktadir.

Film diinyasina Steven Soderbegh, Abel Ferrara, Jim Jarmusch ve Coen
Kardesler gibi birgok yonetmen kazandiran Amerikan bagimsiz sinemasi, hakim
sinema anlayisindan biitiiniiyle uzaklasan bir imajlar rejimine dayanmaktadir. Diisiik
biitce ve set imkanlariyla, Amerikan ticari sinemasinin pek yanasmadig1 meseleleri
ve cografyalar1 pelikiile aktaran bagimsiz sinemacilar, siyahlar, gd¢cmenler,
azinliklar, miilteciler, fahiseler veya escinseller gibi topluluklara ait sorunlar
hikayelerine yansitarak, onlarin “gdriiniir’” olmalarin1 saglarlar. Bagimsiz yapimlar,
ana akima gore cogunlukla farkli tiirlerde hikayeleri konu edinirler, daha fazla
cesaret gerektiren meselelere egilirler, tiir sinemas1 kaliplari, yildiz sistemi veya

aksiyon yapilarinin biitiiniiyle uzaginda konumlanirlar, 6zgiil goriintii ¢aligsmalariyla
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ayirt edilebilirler, yine kurgu ve anlatim tarzlariyla da konvansiyonel sinemadan

farklilasirlar (Hillier, 2006: 248).

Amerikan bagimsiz  sinemasinin  kokenleri, 1920°li yillara kadar
uzanmaktadir. Zira bu donemde Oscar Micheaux adli Afro-Amerikali bir yonetmen,
Beden ve Ruh (Body and Soul, 1925), Birthright (1924) gibi filmler g¢ekerck
ayrimcilik ve 1rk¢ilik gibi meseleleri 6zgiin bir sinema diliyle masaya yatirir.
Bununla beraber John Cassavetes de 1959 yilinda yonettigi Golgeler (Shadows)
isimli filmden itibaren Hollywood kaliplarinin tamamen disinda yer alan ¢alismalara
imza atar. Seksenli yillarin sonuna gelindigindeyse; Steven Soderbergh’in ¢ektigi
Seks Yalanlari (Sex, Lies and Videotape, 1989) filmi, pek ¢ok baska sinemaciy1
etkiler ve bagimsiz sinema ekolii biiylik bir ivme kazanir. “Bagka bir deyisle Cannes
Film Festivali’nde biiyiik ddiile mazhar olan Seks Yalanlar1 filmi, hatir1 sayilir bir
gise geliri elde edince, ayni koldan ilerleyen baska sinemacilar da biiyiik stiidyolarin
standart biitcelerine kiyasla ¢ok daha az paralara mal olan filmler g¢ekmeye
koyulurlar. Boylelikle tiim diinya, Hollywood’un disinda da bir Amerikan

sinemasinin varligindan haberdar olur” (Kutlu, 2011: 87-9).

Bagimsiz filmler, stiidyolarin baskisindan uzakta duran, diisiik Olgekte
biitgelerle iiretilen ve kesif bir bigimde kisisel etkiler tasiyan yapimlardir. Bu
anlamda 6rnegin Return Of The Secaucus Seven (John Sayles,1979), Poison (Todd
Haynes,1991), Cennetten de Garip (Stranger than Paradise, Jim Jarmusch, 1984),
She’s Gotta Have It (Spike Lee,1986) ve Clerks (Kevin Smith,1994) gibi filmler

bagimsiz sinema igerisinde yer almaktadir (Tzioumakis, 2006: 1-2).

2.2.7. Ugiincii Sinema

Ugiincii sinema, Fernando Solanas ve Octavio Getino tarafindan yazilan ve
Uciincii Bir Sinemaya Dogru adli manifestoya dayanan bir sinema hareketidir.
Solanas ve Getino, ilk olarak Kizgin Firinlarin Saati (La Hora de los Hornos, 1968)
adli bir film ¢ekerler ardindan da ne yapmaya calistiklarini, sinemayi nasil
konumlandirdiklarini iceren bu manifestoyu yayinlarlar. Buna gore {i¢lincii sinema,
proleteryanin ve ezilen halklarin sinemasi olarak nitelendirilebilir. Ideoloik anlamda

marksizmden beslenen bu hareket, iiclincii diinya {ilkelerinde yapilan filmlerle sinirl
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kalmayan, aksine diinyanin her yerinde ortaya g¢ikabilecek bir sinemacilik bigimine
gonderme yapar. Ugiincii sinemacilar, gelistirdikleri kuram ve fikirleri dogrudan
imgesel bir diizlemde hayata gegirmeye calisirlar. Sinema onlar igin olasi bir

devrimde kullanilabilecek en etkili araglardan biridir.

Uciincii sinema, oncelikle aktif bir izleyicinin varhigina ihtiya¢ duyar. Yani
bakigina sunulan imgeler karsisinda harekete gegen, eylemde bulunan bir izleyiciye...
Bu anlamda ii¢lincii sinema filmleri rahatlamak icin degil; tam tersine huzursuz
olmak i¢in yapilir ve seyredilir. Solanas ve Getino’nun kaleme aldiklar1 manifestoya
gore birinci sinema olarak adlandirilan ana akim sinema yani popiiler sinemadir.
Yalniz burada sz edilen sinema, sadece Amerika ile sinirli kalmayan, ayni bigimsel
ozellikleri ve anlati kaliplarini kullanan tiim iilke sinemalarin1 kapsamaktadir. Bu tarz
popliler filmler, tiim diinya iilkelerinde oldugu gibi sosyalist olarak ©one ¢ikan

ilkelerde de goriilmektedir (Odabas, 2013: 16).

Ikinci sinema ise Avrupa sanat sinemasmni, yani yOnetmen sinemasini
kapsayan bir sinemacilik bi¢cimine gondermede bulunur. Konvansiyonel imgeler
karsisinda alternatif bir yol gosteren ikinci sinema, yonetmenin standart olmayan bir
dilde kendini ifade etme Ozgiirliigiini talep ettiginden dolay: alternatif bir girigim
olarak degerlendirilebilir. Hatta bu sinemacilik tarzinin kiilttirel somiirgecilige de bir
nebze karst koydugu sdylenebilir. Ancak Solanas ve Getino’ya gore ikinci sinema
olarak kodlanan bu sinema, smirlari belli olan, daha ileriye gidemeyen ve halka
gercekleri gostermek konusunda yeterli olmayan bir sinemadir. Sanatsal
yaklasimlarin hesaba katildigi, gondermelerin ve metaforlarin oldugu bir sinemadir
ikinci sinema. Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, Italyan Yeni Gergekgiligi, Amerikan
Bagimsiz Sinemas1 hatta Cinema Novo bile bu gruba dahil edilebilir. Solanas ve
Getino’ya gore ikinci sinema, anti-emperyalist miicadele siirecine beklenildigi dl¢iide
katki koymayr basaramamistir. Bu anlamda Solanas ve  Getino’nun
kavramsallastirdiklar tiglincii sinema, salt tecimsel sinemaya karsit ¢ikmakla iktifa
etmez ve ikinci sinemayr da karsisina alir (Solanas ve Getino: 2013: 175-176).
Imalara yanasmayarak olam, goriineni apagik sdyleyen iigiincii sinema, “ilk iki
sinemanin disinda kolektif bir sekilde tiretilen, kolektif bir sekilde izlenen ve tartigma

yaratmay1 amaglayan bir sinemadir” (Odabasg, 2013: 20).
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Uciincii  sinema, biitiiniiyle muhalif bir giic olusturmaya adanmis bir
sinemadir. Kamera cihazi, ti¢incii sinemacilar i¢in deyim yerindeyse bir tiir silah
konumundadir. Ustelik salt ydnetmen veya filmin yapimina emek verenler degil
seyirci de filmin bir parcasidir. Bu bakimdan kimi {igiincii sinema Orneklerinde
sorular ortaya atilarak izleyiciler tartismaya davet edilir. Buradaki amag seyircinin
filme yapici bir kudret olarak katilmasini saglamaktir. Boylelikle gordiikleri
karsisinda farkindaligi artan izleyici, filme zihnen yerlesecek ve bizatihi goriintiilerle
beraber diisiiniir hale gelecektir. Ugiincii sinemacilar, filmleri birer eylem bigimi
olarak goriirler. Militanca bir tarzda iiretilen ti¢lincii sinema filmleri, basat ideoloji ve
emperyalist yapilarin tam karsisina yerlesir. Solanas’a gore li¢iincii sinema igin
herhangi bir konu sinirlandirmasi bulunmamaktadir. Dolayisiyla herhangi bir tigiincii
sinema Ornegi, egemen sdylem karsiti, irk¢ilik karsiti, burjuva ideolojisi karsit1 veya
somiirii karsiti olabilir (akt. Odabas, 2013: 26). Ugiincii sinema, siyasi bakimdan
egemen sinema anlayislarina karsi oldugu halde; bicim ve sinema dili agisindan
sinemay1 yeniden yaratmaya c¢aligmaz. O, birinci ve ikinci sinemayr tliimden
reddetmek yerine baskin olani doniistiirmeye ¢alisir. Bu anlamda {igiincii sinemanin
temel derdi, birinci ve ikinci sinemada gomiilii olan potansiyelleri bularak ortaya

cikarmaktir (Wayne, 2011: 20).

Solanas ve Getino’nun tiiglincli sinema hareketini basglatan Kizgin Firinlarin
Saati (1968) adli filmleri, 6zglirliik miicadelelerinin yogun bir sekilde yasandig bir
doneme aittir. Bu donemde {iglincli diinyanin somiirgeleri ve yeni somiirgelerde
goriilen bagimsizlik hareketleri, Amerika ve Bati Avrupa’da gergeklesen Ogrenci
ayaklanmalar1 ve Cekoslavaklarin Sovyetler rejimi aleyhine giristikleri protestolar
s0z konusu stirecin ruhunu olusturur. Yani diinyanin dort bir yaninda vuku bulan bu
gelismelerin, Kizgin Firmlarmm Saati filmi i¢in politik bir zemin hazirladig
sOylenebilir. Bununla birlikte Arjantin’in toplumsal devrime yakinlastig1 bir siirecte

ortaya ¢ikan film, bu hareketin de bir tiir ifadesine doniisiir (Odabas, 2013: 36).

Yaklasik dort saat yirmi dakikalik bir siireye sahip olan Kizgin Firmlarin
Saati, Yeni Kolonyalizm ve Siddet, Ozgiirlesme Eylemi ile Siddet ve Ozgiirlesme adli
{ic boliimden meydana gelmektedir. {1k basta su an iilkenin i¢inde bulundugu duruma

dair tespitlerde bulunan film, daha evvel Ingilizlerin ve Ispanyollarin sémiirgesi olan
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Arjantin’in yeni somiirgelesme doneminde de her bakimdan Amerikan isgali altinda
oldugunu gozler oniine serer. Bu donemde iilkede aclik, yoksulluk ve hastalik gibi
pek ¢ok sorun goriilmektedir. Ancak tiim iilkeyi ve 6zellikle de kirsal kesimleri etkisi
altina alan bu sikintilar, Arjantin burjuvazisini higbir surette etkilememektedir. Zira
toplumsal siniflar arasinda keskin ugurumlar bulunmaktadir ve kimileri iilkedeki bu
kaosvari ortamdan olabildigince faydalanmaktadir. Birinci boliimiin son kisminda
Che Guevara’nin 6lii bedenine ait bir fotograf birka¢ dakika boyunca goriintiiye
getirilir. Filmin ikinci boliimii, Peron ve Peronist harekete ayrilir. Bu boliimde
altincag olarak nitelendirilen Peron doneminde gergeklestirilen faaliyetlere
odaklanilarak 1950°li ve 1960’11 yillardaki peronist hareketlerden soz edilir. Ugiincii
ve son bolim ise Latin Amerika’da beklenen olasi bir devrim diisiincesine ve bu

hareket esnasinda dogacak olan yeni insana adanir.

Koyliilerin, is¢ilerin, 6grencilerin, aydinlarin ve devrimcilerin katkilariyla
gerceklesen Kizgin Firinlarin  Saati  filmi, gizlice c¢ekilmesi, gizli bir sekilde
gosterilmesi ve igerdigi yapisal farkliliklar bakimindan radikal bir konuma sahiptir.
Filmde {g¢iincii sinemayla ilgili olarak bahsedilen seyirciye sorular sorma 6zelligi de
yer almaktadir. Kendilerini Ozgiir Sinema Grubu (Grupo Cine Liberacion) olarak
tanitan iki kisinin yani Solanas ve Getino’nun cesur ve miicadeleci tavirlar1 sayesinde
gergeklestirilen film, diinya genelinde biiyiik bir yanki uyandirir. Izleyici ise el
altindan yiiriitilen tim bu filmsel caligmalara ve seyre katildigi andan itibaren
egemen yapt karsisindaki yerini almis olur. Solanas ve Getino’nun biiyiik bir
kararlilik ve 6zveriyle ortaya koyduklar1 Kizgin Firinlar1 Saati ve bu filmle beraber
kaleme aldiklar1 Ugiincii Bir Sinemaya Dogru adli manifesto, pek ¢ok ydnetmenin

film yapma tarzi lizerinde dogrudan etkili olmustur.

Kizgin Firinlar1 Saati disinda Cezayir Savas: (La Battaglia di Algeri, 1966)
adli film de, {i¢iincli sinemanin en 6nemli filmlerinden biri olarak gosterilmektedir.
Gillo Pontecorvo’nun ydnettigi film, Cezayir halkinin Fransizlara karsi verdigi
bagimsizlik miicadelesini konu edinmektedir. Patricio Guzman’in ¢ektigi Sili Savasi
(La Batalla De Chile, 1974-1976-1979) adli {i¢ boliimlik belgesel de, Sili’de
gerceklesen askeri darbe ve sonrasinda yasananlari belgelemesi agisindan énemli bir
ticlincii sinema Ornegidir.
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2.3. Kars1 Sinema ve Muhalif Goriiniimler

Ik kez 1970’li yillarin basinda Peter Wollen tarafindan kullanilan kars:
sinema (counter cinema) kavrami, konvansiyonel sinema yapisina karsi c¢ikan,
bununla birlikte onun kodlar1 ve kurallariyla bir tiir miicadele igerisine giren bir
sinemacilik anlayisina géndermede bulunur. Bu baslik altinda Wollen’in s6z konusu
kavramindan baglayarak kadin sinemasina, hegemonik erkeklik anlayisina elestirel
yaklagan filmlere ve queer sinema orneklerine yer verilecek; ardindan da muhalif bir

filmin nasil olmas1 gerektiginin lizerinde durulacaktir.

2.3.1. Peter Wollen’in Kars1 Sinema Kavrami

Kars1 sinema kavrami, basit bir anlatimla ana akim sinemaya dair tiim
unsurlar1 reddeden ve yeni yollar, yeni anlatim modelleri deneyen bir yapiya karsilik
gelmektedir. Bu tarz bir sinemacilik sekli, icerimle beraber bigimsel bakimdan da
degisikler olmas1 gerektigine isaret eder. Dolayisiyla onu kars: kiiltiiriin bir aygiti
olarak konumlandirmak miimkiindiir. Zira tipki toplum igerisinde egemen olan tiim
geleneklere, aliskanliklara ve kurallara bagkaldiran karsi kiiltiir gibi karsi sinema da
hakim olan sinemasal peyzaj1 yeniden bi¢gimlendirmek amaci tagir. Bununla birlikte
kars1 kiiltirde esas hedef belirli kaliplarin igerisine hapsolmus insanlarin gergek
anlamda ozgiirleserek istediklerini serbest bir sekilde yapabilmesidir. Baskin bir
sekilde kabul goren unsurlarin karsisinda durarak yeni, 6zgiil yasam pratiklerine alan
acar kars: kiiltiir. Iktidarm tektipgiligine kars: hippilik tarzi yasam bigimleri iireterek
karsilik verir. Kisacasi karsi kiiltiir, alternatif, verili olmayan yasam bigimleri tesis
eder ve onlar1 egemenin karsisina yerlestirir. Bu baglamda kars1 sinema da tipk1 karst

kiltiir gibi “egemene bir segenek olma savindadir” (Giirkan, 2015: 24).

Peter Wollen, kars1 sinemanin, ana akim sinemanin “yedi 6liimciil glinahini”
yapibozumuna ugrattigini savunur. Godard ve Karst Sinema isimli makalesinde bu
giinahlarin ve kars1 sinemanin imal ettigi farkliliklarin {izerinde duran Wollen, evvela
anlat1 gegigskenligi meselesini ele alir. Wollen’e gore, Hollywood sinemasi, imgelerin

birbirlerine bir tiir nedensellik bagiyla bagh oldugu bir anlati formu kurmaktadir®.

% Wollen’in konvansiyonel sinemaya dair yaptigi bu ¢ikarim ile bu tez ¢alismasinda da yer verilen
Deleuze’iin organik rejim kavramu arasinda bir paralellik kurulabilir.
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Anlat1 geciskenligi olarak da karakterize edilebilecek bu yapi, birbirine siki sikiya
bagli olan bir olay orgiisiinden olusur. Karsi sinema ise anlati gegissizligini bunun
karsisina koyarak filmik akisi kesintiye ugratir (Wollen, 2012: 121). Buna gore
s6zgelimi Zor Oliim (Die Hard, 1988) gibi siradan bir Hollywood aksiyonunda, ana
karakterin hareketlerine odaklanan kamera, olaylar1 hep birbirine baglanan imgeler
araciligiyla verir. Filmin ana karakteri, kursun yagmuru altindaki bir mekandan
otekine gecerken hikaye yalnizca ona odaklidir ve “filmik zamanin isleyisi onun
giderek hirpalanan bedeni araciligiyla goriiniir olur” (Jones, 2013: 110). Oysa
Wollen’in kars1 sinema olarak tanimladig1 Nefret (Le Mepris, 1963) veya Hafta Sonu
(Week End - 1967) gibi Godard filmlerinde olaylar Hollywood yapimlarinda oldugu
gibi birbirlerini tetiklemez, kronolojik bir baglanti goriilmez. Diger bir deyisle
Godard sinemasinda zamansal akis pek cok kez sekteye ugrar. Bu anlamda karsi
sinemaya dahil olan filmler, yasamin kendisini hatirlatir bir sekilde araya belli
belirsiz anlarm, imgelerin veya sahnelerin girdigi evrenler insa ederler. izleyici de bu
nedenle filmle arasina bir mesafe koyar ve sonug olarak izlediginin bir film
oldugunun bilincinde olur. Bu durum, bir bakima ana akim sinemada goriilen kapilip
gitme hissiyatinin da son buldugu anlamimna gelir. Dolayisiyla karsi sinema,
Hollywood filmlerinin olusturdugu bu duygusal bagi kopararak izleyiciye filme degil
kendine donebilmesi, diisiinebilmesi ve gordiiklerini sorgulayabilmesi adina yeni bir

alan acar.

Karst sinema, o6zdeslesme yerine tipki Brecht tiyatrosunda oldugu gibi
yabancilasma duygusunu merkeze yerlestirir. Dolayisiyla karsi sinema filmlerinde
yer alan Kkarakterlerin gelisimi izleyici ile arasinda duygusal bir yakinligin
olusabilmesine izin vermez. Pek c¢ogu tutarsizlagir, ana akim filmlerindeki
tiplemelere gore farkli hareketler gerceklestirirler ve izleyicinin kendileriyle
0zdeslesebilmesinin bir anlamda Oniinti tikarlar. Dahas1 hikaye akisindan ayrilarak
seyirciyle dogrudan iletisime gegen ve ona sorular soran karakterlerden de s6z etmek
gerekir. Sozgelimi Michael Haneke’nin yénettigi Oliimciil Oyunlar (Funny Games,
1997) adli filmde Arno Frisch’in canlandirdigt karakter, seyirciye donerek
yasanilanlara yonelik kendi goriislerini aktarir. Bununla birlikte yine ayn1 filmde esas

karakterin seyircilerin rahatlamasina firsat vermeyerek kumandayla filmi geriye
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sardirdigi gériiliir. Ote yandan Godard’in  Fransiz Yeni Dalga Akimi’nin da en
onemli filmlerinden bir olarak goriillen Serseri Asiklar ( A bout de souffle, 1960)
isimli filmden itibaren 6zdeslesme duygusunu yikan karakter ¢izimlerine imza attig

sOylenebilir.

Peter Wollen’in Godard ve Karsi Sinema isimli makalesindeki bir baska
vurgu da dil lizerinedir. Buna gore 17. ylizyil resim sanatindan beri eseri yaratan dil
olgusu bir sekilde saklanmasi, gizlenmesi gereken bir sey olagelmistir. Godard
sinemasi ise bunun tam tersine Viethamdan Uzakta (Loin Du Vietnam, 1967) gibi
kimi filmlerinde prodiiksiyon ve c¢ekim araglarini da gorilintiiye getirmekten geri
durmaz (2012: 123). Zira Godard sinemasi izlenilenin bir film oldugunu siirekli bir
bigimde hatirlatip durur. Ustelik bunu salt ¢ekim ekipmanlarmi goriiniir kilarak degil
bahsedildigi gibi kullanilan ¢ekim teknikleri ve karakter edimleri araciligiyla da
yapar. Wollen’in degindigi bir baska nokta da Godard sinemasinda ortaya ¢ikan
sinematik alintilar meselesidir. Zira Kadin Kadindwr (Une Femme est Une Femme,
1961), Kiiciik Asker (Le petit Soldat, 1963) ve Jandarmalar (Les Carabiniers, 1963)
gibi Godard filmlerinde baska filmlerdeki sahnelere gondermeler yapildigi ve bu
filmlerden kimi anlarin tekrarlandig goriilmektedir (Wollen, 2012: 125-26).

Sinematik gondermeler veya pastis olarak tanimlanan oykiinmeler, Godard
sinemasinin  diginda  Ozellikle postmodern sinemada siklikla rastlanan bir
metinlerarasiligi da ortaya cikarmaktadir. Yani o6zellikle 70’11 yillar sinemasindan
itibaren sinema sanatinin ustalarina, sinema tarihinde yer etmis pek ¢ok filme cesitli
sahneler, planlar hatta isimler araciligiyla bile referanslar verilmektedir. Bu anlamda
sozgelimi Mel Brooks, Yiikseklik Korkusu (High Anxiety, 1977) adli ¢alismasinda
Hitchcock’un Sapik (Psycho, 1960) filmine mubhtelif goriintiilerin aynen tekrar
edilmesi suretiyle saygi durusunda bulunur. Yine Brian de Palma, Patlama (Blow
Out, 1981) filmiyle Michelangelo Antonioni’nin Cinayeti Gérdiim (Blow Up, 1966)
filmine, Dokunulmazlar (Untouchables, 1987) filmiyle de Eisenstein’in Potemkin

Zirhlis1 (Bronyenosyets Potyomkin, 1925 ) adli filmine selam gonderir.

Wollen’in iizerinde durdugu meselelerden bir digeri ise karsi sinemada haz

alma, tatmin olma gibi duygulara rastlanilmamasidir. ifade edildigi gibi kars1 sinema,
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duygusal bir bosalimin, 6zdeslesmenin veya rahatlamanin 6niine gegebilmek adina
mubhtelif triikklerini devreye sokmaktadir. Hollywood, bunun tam aksine izleyiciye
Oyle bir diinya kurgular ki; seyirci filmden ayrildiginda tiim sorunlar ¢oziilmiis ve
rahatlama saglanmig olur. Oysa kars1 sinemanin bu noktadaki gérevi, o rahatlama
duygusunun Oniine ge¢cmek ve seyircinin gordiiklerinden rahatsiz olmasini
saglamaktir. Boylelikle belki de izleyicinin, ¢evresini, karsilagtigi problemleri
yeniden ve daha detayl bir sekilde sorgulayabilmesinin yolu agilmis olacaktir. Bu
anlamda Yilmaz Giiney’in yonettigi Umut (1970), Vittorio De Sica imzas1 tasiyan
Bisiklet Hirsizlari, Roberto Rosselini imzali Almanya Sifir Yili veya Pier Paolo
Passoli’nin yonettigi Salo ya da Sodom’un 120 Giinii (Salo o le 120 giornate di
Sodoma, 1975) gibi filmler, insanlarin gordiiklerinden rahatsiz olmalarini saglamaya

calisirlar.

Peter Wolen nihai olarak makyaj, dekor gibi yapay unsurlarin kars1 sinemada
terkedildigini ifade eder (2012: 128-9). Dolayisiyla herhangi bir karsi sinema
yapitinin, hayatin kendisine ne kadar yakinsa o kadar basarili oldugu sdylenebilir. Bu

yakinlik da filme samimiyet ve diirtistliik gibi iki erdem kazandirir.

2.3.2. Kadin Sinemasi Olarak Karsi Sinema

Cinsel esitsizligin hakim oldugu bir diinyada, sinema da eril iktidar
pekistirici bir kuvvet olarak islev gormektedir. Diger bir ifadeyle disarida dogal bir
gerceklik olarak sunulan ataerkil yapiy1 sinema da onaylayarak yeniden iiretir ve bu
dogrultuda kadinlara yalnizca baskin ideoloji tarafindan uygun goriilen birtakim
roller verilir. Bunlar kimi zaman 6zverili bir anne kimi zaman sadik bir es veya
sevgili kimi zamansa yardimsever bir kizkardes gibi asiriya kagmayan, kafa
karisiklig1r yaratmayacak, basmakalip tiplemelerdir. Claire Johnston’a gore (2008:
283) sinema tarihinde erkek rollerindeki gesitliligin kadin rollerinden ¢ok daha fazla
olmasi cinsiyet¢i ideoloji sebebiyledir. Bu cinsiyet¢i ideoloji, erkegi tarih igerisinde
konumlandirirken kadini ise tarih disi, ebedi ve degismez bir varlik olarak

konumlandirmistir.

1960’11 yillarin sonlarindan itibaren gelisen feminist politikalar ve teorileri

temel alan feminist film kurami, hakim toplumsal yapinin sinematik izdiistimlerini
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masaya yatirir. Feminist kurama gore kadinlar filmlerde merkezi bir unsur olarak yer
alirlar. Ancak pek ¢ok konvansiyonel sinema orneginde temel 6zne, yani eyleyici
karakter erkekken; kadin varligi ise yalnizca imgesel bir diizeyde kalmaktadir
(Timisi, 2011: 157-8). Ana akim sinema filmlerindeki kadinlar, ekseriyetle kariyer ve
ask ya da kariyer ve evlilik temalar1 dahilinde cizilirler. Bagimsiz bir sekilde
resmedilen kadinlar ise Ask Yolcular: (Now Voyager, Irving Rapper, 1942) gibi
filmlerde goriildiigi lizere evcillestirilirler. Gelenekselci anlayisla ¢ekilen filmlerde,
ev’e bilyiik bir 6nem verilir ve belki de kadinlar i¢in ondan 6te bir anlam olmadig:
ifade edilir. Kadin karakterden beklenen seyler dncelikle bir yuvaya sahip olmasi,
erkegine bagl kalmasi, ataerkil yapiya sadik kalarak ¢ocuklarini biiyiitmesi ve evle
ilgili igleri halletmesidir. Kadinin konvansiyonel sunumunda, karsilasilan olaylar ve
diyaloglar ¢cogunlukla ev iclerinde, mahrem alanlarda gerceklesmektedir. Mekanlar
siklikla, ailesel smirlar1 ortaya koyacak sekilde kapatilmistir. Dahasi kamera
cergevelemeleri, kadini tek basina degil, iliskilere bagimli olarak resmeder (Ryan ve

Kellner, 2010: 220-1).

Laura Mulvey bir temsil sekli olarak gordiigli sinemanin, yalnizca etrafi sarip
sarmalayan nesnel gerceklik veya bilince ait olmadigini ifade eder. Mulvey’e gore
sinema ayni zamanda basat ideoloji ve eril iktidar tarafindan bigimlendirilen
bilingdisindan da izler tasimaktadir. Mulvey, sdzkonusu patriarkal bilingdisinin
serimlenmesiyle beraber penis sahibi olmayan kadinlarin erkeklerde hadim edilmeye
dair bir korku uyandirdigin1 6ne siirer. Mulvey’in altin1 ¢izdigi lizere ana akim

sinemaya yanstyan kadin karakterler ya suclu gosterilerek degersizlestirilmekte ya da

%°Kadmlarin ekseriyetle bir tehdit unsuru olarak griildiigiinii 6ne siiren Mulvey, eril iktidarin sinema
iizerindeki etkisini psikanalizi kullanarak agiklamaya calisir. Bahsedildigi lizere kadinin fallusu yoktur
ve igdis edilmistir. Freudyen kuram bundan dolay1 kadinin eksik ve degersiz olarak goriildiiglinii ileri
stirer. Sinemaya yanstyan kadin karakterler ise s6z konusu eksik nedeniyle giigsiiz, zayif ve pasif
olarak resmedilirler (Ogiit, 2009: 206). Benzer sekilde Ryan ve Kellner da, kadinlarin sinir ihlalcileri
olarak goriildiiglinli ifade ederler. Zira kadinlar, erkeklerin toplumsal iktidarlarinin bekasi adina
muhafaza etmek durumunda olduklar1 mesruiyet ve uygunluk diizenini tehdit ederler. Bu anlamda
kadin karakterlerin cinsel fetis nesnesine indirgenmesi, erkeklerin, narsistik psikoseksiiel
biitiinliiklerinin zarar gérmemesi i¢in reddetmeye calistiklari, kadimin farkli cinselliginden, yani
fallusun eksikliginden kaynaklanan tehditkar bir cinsel giiciin varligi nedeniyledir” (2010: 219).
Konvansiyonel sinema iste tam olarak bunu yapar ve kadilarin olasi bagimsiz yagsama taleplerini ve
kars1 ¢ikiglarim bastirarak onlarin en mutlu olacaklar1 yerin ev ve aile oldugunu gosterir. Bkz. Cilgin
Kalabaliktan Uzak (Far From The Madding Crowd, Thomas Vinterberg, 2015), Arkadastan Ote
(Friends For Benefits, Will Gluck, 2011), Ozel Bir Kadin (Pretty Woman, Gary Marshall, 1990) ve
daha pek ¢ok film...
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birer fetis objesine doniistiiriilmektedir. Bagka bir deyisle kadin, anlamsal {iretimin
bir parcast olmaktan ziyade eril bakisin yoneldigi bir teshir unsuru olarak One
cikmaktadir (Mulvey, 2010: 214-8). izleyici, erkek karakterle 6zdesleserek bakisini
ona, yani vekiline teslim eder. Boylelikle erkek karakterin olaylar1 denetleyici giicii
ile erotik bakis bir araya gelir ve iktidar sahibi olma duygusu perdeden izleyiciye
gecer (Ogiit, 2009: 209).%

Mulvey’in belirttigi gibi sinemada erkek etkin bir konumda yer alirken
bakisin nesnesi olarak sunulan kadin karakter ise edilgen bir konumda yer
almaktadir. Bagka bir deyisle olaylarin gidisatinin yegane belirleyicisi erkek
karakterdir. Kadin karakter ise yalnizca eyleyicinin edimlerini seyreden, kimi zaman
yardimlarda bulunan ancak cogunlukla erkekten yardim bekleyen bir tipleme olarak

belirmektedir.

Mulvey ve Johnston, kaleme aldiklari makalelerde kadinlarin ataerkil
sinemadan kurtulmalari gerektigini ifade ederler. Johnston’a gore kadinin bir haz
nesnesi olmaktan uzaklastirilmasi, bir anlamda Peter Wollen’in karsi sinema
kavramiyla agikladigi bir sinemacilik bi¢imini giindeme getirmektedir. Diger bir
deyisle Wollen’in kavramini feminist sinemaya uyarlayan Johnston’a gdre egemen
sinema pratiklerini ve erkek egemen temeli sorguya ¢eken filmler birer kars1 sinema
ornegidir. Johnston, kurulacak olan bu yeni anlayisin, yalnizca Avrupa filmleri veya
sanatsal yapimlarla sinirli kalmamasi gerektigini, ticari filmlerden ve eglence odakli
caligmalardan da yararlanilmasinin bir zorunluluk oldugunu belirtir (Johnston, 2008:
292). Yani Johnston’mn altin1 ¢izdigi gibi koca bir sistem tiimiiyle disarida
birakilmamali; onun tasidigl potansiyeller arastirilip bulunarak bastan sona yeni bir

sinema insa edilmelidir.

Johnston, “Hollywood’u biitiinliyle ¢ope atmama” goriislinii desteklemek

lizere, egemen sinema pratikleri igerisinde yer almig Dorothy Arzner ve Ida Lupino

¥ Laura Mulvey, “Peki, izleyenler arasindaki kadinlar ne olacak?” sorusu karsisinda, King Vidor’un
Kanli Ask (Duel In The Sun, 1946) adli filmini temel alarak ¢esitli yorumlarda bulunur. Mulvey’e
gore belirledigi 6zne konumu salt erkege degil kadina da hitap etmektedir. Zira kadin bakigina sunulan
film dolayimiyla gegici bir siire de olsa erillesmeyi kabul eder ve erkekle kadin arasindaki travesti
kimligini tizerine alir. Mulvey, kadinin bu kimlik altinda bulunmaktan dolay1 tedirgin olsa bile eril
bakis agistyla bakmaktan keyif aldigini dile getirir (Mulvey, 2010: 230-242).
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gibi kadin yonetmenlerin filmlerini mercek altina alir. Arzner’in son donem
filmlerinden biri olan Dance, Girl, Dance (1940)’a odaklanan Johnston, filmdeki bir
sahnenin Ozellikle {izerinde durur. Bu sahnede hayatin1 erkekler i¢in dans ederek
kazanan Judy adli kadin, yaptig1 gosterilerin birinde kizginlikla izleyicisine doner ve
kendisinin onlar1 nasil gordiigiinii anlatmaya baslar. Judy’nin ortaya koydugu bu
hareketle birlikte, tek yonlii silirecin yani erkek egemen bakisin kirilmasi gergeklesir.
Arzner bu sahneyle seyirlik kadin kavramina meydan okur. Johnston, Ida Lupino’nun
da ilk yonetmenlik deneyimi olan Not Wanted (1949)’da erkek egemen sinema
pratiklerinin disinda birtakim iglere imza attigini sdyler (Johnston, 2008: 290-1).
Elmer Clifton tarafindan ¢ekilmesi 6ngoriilen bu film, Clifton’in kalp krizi gecirmesi
nedeniyle Lupino’ya kalir. Ortak yapimci ve yazar olarak filmde yer alan Lupino,
boylece ilk kez yonetmenlik koltuguna oturmus olur ancak film jeneriginde
yonetmen olarak isminin gegmesini istemez. S6z konusu filmin final sahnesi, giiglii
bir erkek karakter yerine kizin arkasindan kosmaktan yorgun diismiis bir adami
goriintliye getirir. Bu sahnede Sally adl1 bagkarakterin intihar etmesini 6nleyen adam
uzun bir siire boyunca kadinin pesinde kosar ve ¢ok yoruldugu bir anda artik pes
ederek kendini yere birakir. Yerde yatan adamin haykiriglarin1 duyan Sally ise geri
doner ve adami yerden kaldirir. Ida Lupino, Not Wanted’daki bu sahne {lizerinden
daha giiclii ve kararli bir kadin karakter gizerken mutlu son nosyonuna dair farkl bir

yorumlama da gerceklestirir.

Claire Johnston ve Laura Mulvey’in ortak noktalari eril tahakkiimii,
toplumsal cinsiyeti kuran sdylemleri yerinden etmeye calisan bir sinema bi¢imi
onermeleridir. Bu baglamda Ogiit’e gore kadin filmleri agisindan en 6nemli olan sey,
kadinlarin yok sayildiklar1 alanlarda gosterilmesi veya erkeklerle kimi diizeylerde
esitlenmesi degil, hakim olan cinsiyet¢i yapinin istikrarsizlagtirilmasidir ( 2009: 203).
Bu anlamda Dance, Girl, Dance ve Not Wanted adli Amerikan stiidyo sistemi
igerisinde gergeklestirilen bu iki filmin, erkek egemen sdyleme ve sinema diline kars1
cikan sahnelere sahip oldugu ve klasik sinema sablonlarinin disinda yer alan kadin

karakterlere imza attig1 sdylenebilir.*® Yine Karin Kay’in 6zellikle iizerinde durdugu

%¥Ryan ve Kellner’in iizerinde durduklar1 Fahise (Klute, Alan J. Pakula, 1971) ve Alice Artik Burada
Oturmuyor (Alice Doesn’t Live Here Anymore, Martin Scorsese, 1974) adli filmler 6zgiirliigiine

127



Damgali Kadin (Marked Woman, Llyod Bacon, 1937) adli film de, yaratilan kadin
karakterler bakimimdan Hollywood mengeli en ilerici filmlerden biri olarak
nitelendirilebilir. Kay, s6z konusu filmin, 1930°1u yillardaki cinsel temalar1 ele alan
yapimlarin timiinii birden astigin1 dile getirir. Kay’in vurguladigi bu film, en
kestirme anlatimla buhran donemindeki ekonomik yoksunluklar nedeniyle fahiselik
yapmak durumunda kalan bir grup kadinin hikayesini anlatir. Olduk¢a gercekgi bir
olay oOrgiisiine yer veren film, kadinlar1 yiiceltmeye veya iyi ve kotii kalpli gibi
ayristirmalar yapmaya ¢alismaz. O daha ziyade, klasik filmlerdeki diigmiis, glivensiz
fahige tiplemelerinin aksine onurlu davranislar sergileyen, kendinden emin ve giiclii
kadin portreleri sunar. Aligilagelmis stereotipleri ve beklentileri yikan Damgali
Kadin, evlilik ve askla birlikte ortaya ¢ikan kurtulus’a da yer vermez (Kay, 2008:
252). Benzer sekilde Godard’in yonettigi Hayatini Yasamak (Vivre sa vie, 1962)
filmi de fahiselik yapmak zorunda kalan bir kadinin dykiisiinii anlatmaktadir. Nana
adli bu kadin, bagka bir ¢ikis yolu bulmaya ¢aligsa da karsilastig1 olaylar ve kisiler

onu fahise olmaya siiriikler.

Kadin filmleri, klasik bakis acilarin1 ve kadinlardan beklenen geleneksel
rolleri ters yiiz eden filmlerdir. Hande Ogiit bu baglamda, Chantal Akerman’in Yarn
Tasinyoruz (Demain on déménage, 2004) ve Saute ma ville (kisa film, 1968) isimli
filmlerini anarak yonetmenin sinemasina dair muhtelif saptamalarda bulunur. Ogiit’e
gore (2009: 202-3) Akerman, mutfak ve evin kullanimi bakimindan burjuvazi
anlayis1 yikmaktadir. Zira her iki mekan da genel diizen anlayisindan uzak
gorinmekle birlikte buralarda ortaya ¢ikan karakterler ise onlardan beklenen
vazifeleri yerine getirmezler. Akerman filmleri eril toplumsallagmaya ait oriintiileri
yapibozumuna ugratir. Onun filmlerinde yer alan karakterlerin baglamsal ve iligkisel
bagimliliklar1 yoktur. Kamera, klasik sinemadaki gibi kadin karakterleri birer fetis
nesnesine doniistirmez. Ya da yine ana akim imgelerde goriildiigii gibi basmna

buyruk kadinlarin evcillestirilmesine rastlanilmaz.

diiskiin kadin tiplemelerine yer verirler. Ancak bu filmler, tek basialik halini slirdiirmeyerek kadinlar
birileriyle bir araya getirirler. Baska bir ifadeyle her iki film de, bagimsizlik girisiminin basarisizlikla
sonug¢lanigini anlatir (2010: 222-224).
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2.3.3. Hegemonik Erkeklik Nosyonuna Yonelik Sinemasal Bir Elestiri ve

Queer Sinemanin Yiikselisi

Raewyn Connel tarafindan ortaya atilan hegemonik erkeklik nosyonu,
Gramsci’nin hegemonya kavramindan beslenmektedir (1987: 183-186). Hegemonik
erkeklik kavrami, erk nosyonunu elinde tutan erkeklerin sahip olduklar1 erkeklik
imgesi olarak betimlenebilir (Sancar, 2009: 30). Hegemonik erkeklik, her zaman
baski altinda tutulmus efemine yahut homosekstiel gibi muhtelif erkeklik formlari ile
kadinlarla kurulan iligkiler ¢ercevesinde inga edilir. Bu anlamda erkekligin farkli
formlar1 arasindaki etkilesim, ataerkil sosyal diizenin nasil islediginin 6nemli bir

gostergesi olarak one ¢ikmaktadir (Connel: 1987: 184).

Tipki hegemonya methumunun kendisi gibi riza iiretiminden hareket eden
hegemonik erkeklik nosyonu, bir grup erkegin bir baska grup iizerinde silahla veya
igsizlik tehdidiyle elde ettigi egemenlik bi¢cimi olarak diisiiniilmemelidir. O daha
ziyade dini doktrinlerde ve pratiklerde, kitlesel medya igeriklerinde, {iicret
yapilarinda, ev tasarimlarinda, refah-vergi politikalarinda gomiilii bir sekilde ortaya
cikmaktadir. Connel hegemonya nosyonunu tanimlarken kavramin topyekiin bir
kiiltiirel egemenlige, alternatiflerin yok edilmesi fikrine dayanmadigini ifade eder.
Ona gore hegemonyada, diger motifler veya gruplar elimine edilmez ancak baski
altinda tutulur (1987: 184). Kisacas1 hegemonik erkeklik digerleri igerisinde One
¢ikan baskin bir erkeklik formuna géonderme yapmaktadir. Bu form Sancar’a gore
"geng, kentli, beyaz, heteroseksiiel, tam zamanli bir i sahibi, makul 6lgiilerde dindar,
spor dallarindan en az birini basarili bir sekilde yapabilecek diizeyde aktif bedensel

performansa sahip olan erkekleri” imlemektedir (Sancar, 2009: 30).

Hegemonik erkeklik kavrami, bahsedildigi gibi kadinlar {izerinde kurulan bir
tahakkiim bi¢imini isaret etmekle birlikte hakim erkeklik imgesinin disinda kalan
efemine veya homoseksiiel erkekler iizerindeki bir baskiyt da giindeme
getirmektedir. Hanke bu baglamda, hegemonik erkekligi, erkekligin belirli bir
formunun cesitli kurumlarin da deste§ini alarak ve rizaya dayanarak olusturdugu
egemenlik bicimi seklinde karakterize etmektedir (1992: 190). Connel ise s6z konusu

kavramin, evlilik kurumuyla yakindan iligkili olan heteroseksiiellikle ilgili oldugunu
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dile getirir. Dolayisiyla burada baski altinda tutulan temel sey homoseksiielliktir

(1987:186).

Hegemonik erkeklik nosyonu, tam manasiyla eksiksiz bir bedene ihtiyag
duyar. Baska bir deyisle kavrami karsilayabilmek icin viicutta herhangi bir noksanin
olmamas1 gerekir. Bu bakimdan heniiz tam olgunlasmamis, evrimini
tamamlayamamis geng erkekler, gii¢siiz, yagh erkekler, sakat ya da sagliksiz erkekler
hegemonik erkeklige dair birer imge olusturamazlar (Ozbay, 2013: 190). Konu
itibariyle s6z konusu kavramin sinemasal tezahiirlerine bakilacak olursa, ana akim
sinema filmlerinin ilk dénemlerden itibaren hegemonik erkeklik kavramini yeniden
trettigi sOylenebilir. Bu anlamda konvansiyonel sinemaya ait pek ¢ok filmde
hegemonik erkeklik nosyonuna fazlasiyla uygun diisen karakterlerin yer aldigi
goriilmektedir. Ornegin Malta Sahini (The Maltese Falcon, John Huston, 1946), Col
Aslam (The Searchers, John Ford, 1956) Gdrevimiz Tehlike (Mission Impossible,
Brian de Palma, 1996), Zor Oliim (Die Hard, John McTiernan, 1988), /lk Kan (First
Blood, Ted Kotcheff, 1982), Rocky (John G. Avildsen, 1976) ve Terminator (James
Cameron, 1984), gibi pek ¢ok filmde karsilagilan Humphrey Bogart, John Wayne,
Tom Cruise, Bruce Willis, Sylvester Stalllone ve Arnold Schwarzenegger gibi
oyuncular hegemonik erkeklik kavramiyla 6zdeslestirilebilirler. Bu tarz oyuncular,
bedenleri iizerinden ideal birer erkeklik imgesi meydana getirirler. Elbette bu
karakterleri sarip sarmalayan hayat kurgulari da, onlarin idealize edilmis
goriinimlerini pekistirir. Buna karsin pek cok ¢agdas sinema Ornegindeyse
olusturulan bu imgeyi yikan, diger bir ifadeyle hegemonik erkeklik kavramini sarsan
erkek tiplemeleri gdzlemlenir. Ornegin Vittorio de Sica’nin yonettigi 1952 tarihli
Umberto D. adli filmde, yash, parasiz ve yapayalniz bir adamin basina gelen olaylar
anlatilir. Roma sehrinde bir pansiyonda kalan bu adam, ev sahibi tarafindan kirasini
O0demedigi gerekgesiyle siirekli olarak evden disar1 atilmakla tehdit edilir.
Yapabilecegi yegane seyin intihar etmek oldugunu anlayan adam, tek dostu olan
kopegi Flike’yi de kaybeder... Theo Angelopoulos’un kamera arkasimna gectigi
Sonsuz/uk ve Bir Giin (Eternity and Day, 1998) adli film de, hastalik pengesindeki
yasli bir yazarin son zamanlarin1 goriintiiye getirir. Keza Ingmar Bergman’in Yaban

Cilekleri (Smultronstallet, 1957) isimli filmi ise olduk¢a yash bir profesoriin merkeze
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yerlestigi bir gegmise doniis ve hayati sorgulama Oykiisii anlatir. Bahsi gecen bu
filmlerde, eksikleri, yetersizlikleri ve hatalariyla hegemonik erkeklik kavraminin
oldukca uzaginda yer alan karakterlere yer verildigi soylenebilir. Diger bir deyisle bu
filmler, idealize edilenin disinda da farkli hayat kurgularimin ve farkli erkeklik

formlarinin olduguna dair imgeler sunarlar.

Hegemonik erkeklik kavramin karsisina aldigi  homoseksiiel erkek
karakterlere bakildigindaysa; bilhassa 80°’li, 90’1 yillara kadar pek ¢ok gey
karakterin ~ dalga  gecilen, alay edilen tiplemeler olarak  ¢izildigi
gézlemlenir.39William Dickson’in ¢ektigi, meseleye yalnizca imalar {izerinden
yaklasan ve iki erkegin birlikte vals yapmalarmi gosteren The Gay Brothers (1895)
adli filmden itibaren, escinseller sinemada bir ¢esit gildiirii unsuru olarak yer
almislardir (Ulusay, 2011: 2). Konvansiyonel imgelerde goriinen bu basmakalip yapi,
kimi zaman kars1 ¢ikislar ve itirazlar yasansa da belirli donemlerde kendisini yeniden
ureterek ortaya cikmistir. Zira Hanke’ye gore hegemonik ideoloji, gey erkekleri
dislayarak veya sembolik anlamda yok ederek calismaktadir. Bu anlamda gey’lerin
siradan, kendi kimlikleri halinde resmedilisi gerek medyatik diizeyde gerekse
beyazperdede olduk¢a nadir bir durum olarak goriilmiistiir. Yani konvansiyonel
sinemada yer alan escinsel erkek karakterler, ¢cogunlukla erkeklik kimliginin birer

olumsuz sembolii olarak belirmistir (Hanke, 1992: 194-5).*° Hatta Ulusay’m

$Bkz. Staircase (Stanley Donen, 1969), Kirli Adam (Dirty Harry, Don Siegel, 1971) ve Blacula
(William Crain, 1972).

Bu yarginin gérece diginda kalan Jonathan Demme’nin yonettigi Philadelphia (1993) filmi,
escinsellik kimliginin dikkate alindigi, hatta tutucu bakis agilarinin karsisina yerlestirildigi nadir ana
akim sinema Orneklerinden biridir. Ancak bu filmde madun konumdaki escinsel karakterin
heteroseksiiel ¢evresinden yalitilmig bir sekilde gosterildigi de One siiriilebilir. Yine 70°li yillarin
onemli yapimlarindan biri olarak degerlendirilen Kopeklerin Giinti (Sdney Lumet, 1974), adli filme
bakildiginda da escinselligin olumsuzlanmaya maruz kalmadan aktarildigi goriiliir. Banka soygunu
Oykiistiniin igerisine escinsel bir birlikteligi yerlestiren film, medyatik bir seriivene dogru evrilerek
bagkarakterini halkin géziinde bir kahramana dondistiiriir. Bu iki filmle birlikte Ang Lee’nin kamera
arkasina gectigi Brokeback Dagi (Brokeback Mountain, 2005) adli filmin de, escinsellik ayrimim
keskin bir sekilde yapmadan yalmzca kudretli bir ask hikayesi anlatmaya calistig1 soylenebilir. Ustelik
filmin y6netmeni bunu “erkeklik” olgusuyla &zdeslestirilen bir tiirii yani western’i yapibozumuna
ugratarak gerceklestirir. Burada adi gegen yapimlara benzer sekilde ana akim sinema igerisinde yer
alan ve farkli cinsel kimliklerin sunumu bakimindan olumlu elestiriler alan bagka filmlerden de s6z
edilebilir. Ancak bu filmler, karakterlerini merkeze yaklastirdiklar1 yoniinde bir elestiriyle de
kargilagmaktadirlar. Zira bu filmlerde kendine yer bulan gey, lezbiyen veya biseksiiel karakterler,
¢ogu zaman —elbette heteroseksiiel olmamalar1 disinda- ulusal ve ailevi degerlere bagli olarak
resmedilirler. Ana akim sinema bu sekilde farkli cinsel tercihleri normalize ederken ortak cikarlar ve
idealleri de yiiceltmeye devam eder. Konvansiyonel anlatilar1 agindiran bagimsiz yapimlar ya da
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belirttigi gibi Harold Lloyd giildiiriileri veya Ralph Ceder imzali The Soilers (1923)
gibi filmlerde goriinen escinsel karakterler genellikle, c¢evrelerindeki erkeklerin

erilliklerinin dlgiilmesinde 6l¢iit olmuslardir (2011: 3).

Escinselligi mizahla bir araya getiren sorunlu bir anlayisin yani sira pek ¢ok
Hollywood filminde homofobik bir tutumun benimsendigi de goriilmektedir.** Oyle
ki bilhassa 1950°li yillar itibariyle ¢ekilen bir¢ok filmde bu duruma 6rnek teskil eden
kimi temsiller ortaya ¢ikmaktadir.*? 1960’1 yillar ise escinselligin bir insan haklari
meselesi olduguna dair farkindaligin artmaya basladigi bir doneme tekabiil eder.
Sorunun bu sekilde algilanmasinda kuskusuz Amerika ve Avrupa’da 6grencilerin,
kadinlarin, siyahlarin siirdiirdiikleri esitlik ve demokrasi miicadelelerinin énemli bir
pay1 bulunmaktadir (Ulusay, 2011: 5). 70’li ve 80’11 yillarda ekseriyetle olumsuz ve
yer yer kotiictil tiplemeler -hatta vampir®®- olarak resmedilen farkli cinsel kimlikler,
ozellikle 80°’li yillardan baglayarak olumlu temsillerde kendilerine yer bulmaya
baglarlar (Arcan, 2011: 226). Ortaya c¢ikan bu yeni bakis agisi, siiphesiz
kiiresellesme, cok kiiltiirlilik ve c¢ok kimliklilik gibi kavramlarin yayginlastig
postmodern bir diisiince ikliminden beslenmektedir. Bununla birlikte mevcut
tartigmalara yeni alanlar agan ve yeni basvuru kaynaklari sunan Michel Foucault ve
Judith Butler gibi postyapisalc1 diisiiniitler LGBTI bireylerin tiimiinii birden

kapsayan queer kuramin gelismesinde etkili olmustur.**

cagdas sinema Ornekleri ise bu g¢ercevenin digina ¢ikarak ailevi ve toplumsal degerlere uyum
gOstermeyen, sistemle sorunlar1 olan karakterlere yer verirler.

Dahas1 Devriye (Cruising, William Friedkin, 1980) adli filmde homoseksiiel erkekleri ldiiren bir
seri katil ortaya ¢ikmaktadir. Yapimciligint Warner Bros’un iistlendigi Devriye, doneminde pek ¢ok
tartismaya neden olmustur. Oyle ki bir grup queer filmi protesto ederken diger bir grup queer ise filmi
protesto edenleri protesto etmistir. Bu durum da sinemadaki escinsellik temsilinin adil olmasi
gerektigine dair bir tartisma ortami olugmasina vesile olmustur (Arcan, 2011: 226).

*2 Bkz. Asi Genglik (Rebel Without a Cause, Nicholas Ray, 1955) ve The Strange One (Jack Garfein,
1957).

® Korkusuz Vampir Avcilar: (Fearless Vampire Killers, Roman Polanski, 1967), The Vampire Lovers
(Roy Ward Baker, 1970), Lezbiyen Vampirler (Vampyros Lesbos, Jesus Franco) ve The Hunger
(Tony Scott, 1983).

“Butler, Cinsiyet Belasi adl kitabinda cinsiyeti dogal bir kimlik olarak sunan anlayis1 elestirir. Zira
ona gore, cinsel kimlik de tipki toplumsal cinsiyet gibi egemen ideolojiler tarafindan insa
edilmektedir. Butler, kadin erkek ikiligini temel alan yaklagimlarin, cinsel kimligi olusturan faktorlere
yonelik etrafli bir ¢éziimleme sunmadigini dile getirir. Butler bu nedenle, kadin ve erkek kimliklerinin
sabit yapilar olarak degil de degisken formlar olarak ele alinmasi gerektigini ifade eder. Butler’in bu
yaklagimi, alternatif cinsel kimlik performanslarini da miimkiin kilar (2008). Foucault ise Cinselligin
Tarihi adli metninde Butler’la paralel goriisler ortaya koyarak cinselligin sabit bir yap1 olmadigini
aksine performe edilebilir bir degiskenlige sahip oldugunu 6ne siirer (2003b).
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Queer kuram, heteroseksiiel olmayan insanlarin toplumsal olarak kisitlanan
Ozglirligliniin onlindeki zihinsel engelleri agsmay1 hedefleyen bir yaklagimi temel
almaktadir. Kuramin karsisina aldigi en temel sorun heteroseksiielligin zorunlu
tutulmasidir. Buna gore heteroseksiiellige bir varolus sekli ya da kisisel bir tercih
olarak saygi duyulmalidir ancak heteroseksiielligi destekleyen normlarin tahakkiimii,
farkli se¢imlerin ve yoOnelimlerin Ozgiirce yasanmasini engellemekteyse; bu

normlarla miicadele edilmesi gerekmektedir (Direk, 2013).

Queer hareketle birlikte 1990’lardan itibaren gelisim gdsteren queer kuram,
cinsiyet/toplumsal cinsiyet/cinsel yonelim kimliklerinin higbirinin dogal olmadigi,
tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal olarak insa edildigi, bu nedenle de iktidar
iligkilerinden bagimsiz bir sekilde diisiiniilemeyecegi goriisiine dayanmaktadir
(Erkilig, 2013: 226). Queer sinema, iste tam anlamiyla bu noktadan hareket ederek
ana akim sinema icinde yer alan cinsiyet sinirlamalarin1 sarsintiya ugratir.
Toplumsal normlar tarafindan baski altinda tutulan, dislanan gey, lezbiyen,
transeksiiel veya biseksiiel gibi cinsel kimliklerin goriiniir olmalarin1 saglayan queer
sinema, “escinsel azinligin heteroseksiiel ¢ogunluk tarafindan kabul gérmesi i¢in
calismaktan ziyade heteronormatif alanin ta kendisine yonelik elestirel bir bakis agisi

gelistirir™* (Erkilig, 2013: 235).

Deginildigi gibi 1980’11 yillar farkli cinsel kimliklerin sinemada daha olumlu
bir sekilde sunulmaya baslandigi bir doneme tekabiil eder. Bu donemde sozgelimi
Rainer Werner Fassbinder, Jean Genet’nin®® kitabindan uyarladigi Querelle (1982)

adli ¢alismada, siirrealist bir atmosfer yaratarak oldukca ilging bir escinsel temali

* Siirlayici, tasnif eden ve etiketleyen bir alandir burasi. Michel Foucault, Cinselligin Tarihi’nde
(2003b) bu alanin yaratimini modernizmle iligkilendirir. Buna gére modernizm 6ncesinde ayr1 cinsel
kimlikler olarak siniflandirilmayan homoseksiiel bireyler bu dénemden itibaren etiketlenerek normal
kabul edilen cinsel kimliklerin disinda tutulur. Dolayisiyla queer kuram ve queer sinema,
heteronormatif yapinin yani biyolojik cinselligin yegane normal cinsel kimlik olarak kabul edildigi
anlayisin karsisinda muhalif bir tavir ortaya koyar. Nitekim Gayle S. Rubin, heteronormatif olmayan
tim cinsel kimlikleri muhalif cinsellik kavrami altinda ele alir. Buna gore gey, lezbiyen, travesti,
transeksiiel ve biseksiiel gibi cinsel kimlikler, kendilerini yok sayan, cinselligi salt biyolojik bir
siirlandirmaya tabi tutan anlayisin karsisina yerleserek muhalif bir olusum sergilerler (1993).

*Jean Genet de, ilk ve tek yonetmenlik deneyimi olan Bir Ask Sarkis: (Un Chant D’amour, 1950) adli
filmde, hiicreleri bir duvarla ayrilan ve birbirlerini hi¢ gérmeyen iki mahkum arasinda gelisen escinsel
bir iligkiyi anlatir. Tensel bir temasin bulunmadig filmde, gardiyan da bir nevi izleyici hatta rontgenci
pozisyonu alarak mahkumlarin kendi bedenlerine dokunmalarini, delikten birbirlerine sigara dumani
iiflemelerini ve mastiirbasyon yapmalarini seyreder.
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filme imza atar. Ingiliz yonetmen Derek Jarman, Caravaggio (1986) filmi ile aykirt
ressamin yasamina odaklanir. “Amerikada ise Victor Victoria (Blake Edwards, 1982)
ve Maurice (James Ivory, 1987) gibi biiyiik stiidyolar tarafindan gekilen olumlu
ornekler ortaya ¢ikar” (Arcan, 2011: 226).

90’11 yillarin bagindan itibaren ¢ekilen pek ¢ok filmle birlikte biiyilik bir ivme
kazanan queer sinema, doksanli yillarda yasanilan bu zenginlik hasebiyle “yeni queer
sinema” olarak da adlandinlir.*’ Bu filmler kimi zaman hegemonik erkekligi
karsisina alan kimi zamansa lezbiyenlik ve biseksiiellik gibi farkli cinsel kimliklere
yer veren anlatilari igerirler. Yeni queer sinemacilar arasinda gosterilen Gus van Sant
bu dénemde once Benim Giizel Idaho'm (My Own Private Idaho, 1991) ile erkek
fahigelerin diinyasina yonelir. Ardindan da Milk (2005) filmiyle escinsel haklari
savunucusu Harvey Milk’in hayatin1 beyazperdeye aktarir. Ispanyol sinemaci Pedro
Almodovar, Kotii Egitim (La mala Educacion, 2004) adli filminde yillara yayilan bir
escinsel aski konu edinir. Ogrencilik yillarinda yakinlasan iki erkek cocugun yillar
sonra yeniden bir araya gelisini anlatan Almodovar filmi, fazlasiyla gercek¢i ve
mutsuz bir atmosfere sahiptir. Italya’dan Ferzan Ozpetek’in Serseri Maynlar (Mine
vaganti, 2010) adli filminde, ailesine bir homoseksiiel oldugunu itiraf eden
Antonio’nun hikayesi anlatilir. Yine Ferzan Ozpetek imzali Cahil Periler (Le Fate
Ignoranti 2001) ve Andrew Haigh’in yonettigi Haftasonu (Weekend, 2011) da Queer

sinemaya ¢esitlilik getiren yapimlar olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Yeni kusaktan Kanadali sinemact Xavier Dolan ise Annemi Oldiirdiim
(J'ai tué ma meére, 2009), Hayali Asikiar (Les Amours Imaginaires, 2010), Laurence
Anyways (2012) ve Tom Ciftlikte (Tom a la ferme, 2013) adli filmleriyle alana yeni

ve 0zgln yapimlar kazandirir. Bu filmlerde yer alan gey karakterler, hegemonik

*" Bu tanimlama, ilk olarak B. Ruby Rich tarafindan kaleme alman 1992 tarihli bir Sight &Sound
makalesinde geger. Rich daha sonraki yaymnlarinda da {izerinde durdugu mevzuyu su sekilde
detaylandirir: Doksanlar basinda Temel Icgiidii (Basic Instinct, Paul Verhoeven, 1992) Edward I
(Derek Jarman, 1991), The Hours and Times (Christopher Miinch, 1991), Swoon (Tom Kalin, 1991),
The Living End (Gregg Araki, 1992) ve R.S.V.P. (Laurie Lynd, 1992) gibi farkli cinsel yonelimlere
yer veren filmler gosterime girer. Rich’e gore bu filmler, gorsellik, estetik ve bigim bakimindan
farklilagsalar da kimi ortak noktalarda bulugmaktadirlar. Evvela pastis ve parodiye yer vermektedirler,
saygili olduklar1 sdylenemez, enerjik, delidolu ve abartili sahneler icermektedirler. Rich, bahsi gecen
filmlerin dagitimcilar tarafindan kapisilmasina ve ana akim film festivallerinde gosterilmesine de
vurgu yaparak sinemada farkli cinsel kimliklere yonelik bakis acisinda bir degisim yasandigina isaret
eder (Akt. Ulusay, 2011: 9).
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erkekligin baski uyguladigi tiplemelere ornek teskil ederler. Adi gegen filmlerin
disinda Carol (Tod Haynes, 2015), Mavi En Sicak Renktir (La vie d’Adele,
Abdellatif Kechiche, 2013) ve Pariah (Dee Rees, 2011) gibi yapimlar da lezbiyen

karakterlerin yer aldig1 yeni queer filmlere 6rnek olarak gosterilebilir.

2.3.4. Muhalif Sinema: Bir Kars1 Cikis Denemesi

Cagdas sinema yapisi, Deleuze’iin bahsettigi tizere ikinci diinya savasi
sonrasindan itibaren ilk olarak sistematik bir sekilde italya’da kendisini gdstermistir.
Bu sinema yapisi, agik uclu olusu, imgelerin ardistk bir sekilde birbirine
baglanmayisi, zamanin sunumu, insa edilen tematik evrenler ve karakterlerin
ozellikleri bakimindan klasik anlatidan uzaklagmaktadir. Ne var ki giincel sinemay1
belirleyen yalnizca bu tarz bir filmcilik anlayis1 degildir. Ciinkii bugiin hala klasik
yapmin formiillerini uygulayan cok sayida film gosterime girmekte ve biiyiik gise
gelirleri elde etmektedir. Kaldi ki sinemanin bu ¢agdas cehresi, giselerde degil de
daha ziyade festivaller dolayimiyla izleyici kitlesine ulagabilmektedir. Zira gise
gelirlerine bakildiginda hala Hollywood ve onun anlati ozelliklerini uygulayan

filmlerin, pastadan en biiyiik pay1 almay1 siirdiirdiigii gézlemlenir.

Cagdas sinema, eglenceye degil diislinceye yatirim yapar. Onun i¢in salt film
zaman1 degil filmden sonrasi da 6nemlidir. Bu anlamda bir ¢agdas sinema yapiti,
izleyenin diisiince diinyasina yerleserek onunla birlikte disar1 ¢ikmayr amaclar.
Dolayisiyla ¢agdas sinema filmlerinin, temel olarak izleyiciye alternatif bir bakis
acis1 kazandirmaya calistigi sdylenebilir. Bu tez ¢alismasinda muhalif sinema olarak
karakterize edilen sinema bic¢imi de, dil, anlatim, karakter dinamigi ve tartismaya
acilan meseleler itibariyle cagdas sinema igerisinde yer almaktadir. Dolayisiyla bigim
ve igerik agisindan alternatif bir olusum sergileyen her filmin muhalif bir tavra sahip
oldugu soylenebilir. Baska bir deyisle klasik sablonlarin disina ¢ikan, dayatmact bir
mutlu sonla nihayete ermeyen, gergeklikten uzak uylasimlara yer vermeyen ve
0zdeslesmeyi yikarak yerine yabancilagsmayi ikame eden her filmde muhalif bir

damarin bulundugu ileri siirtilebilir.

Mubhalif sinema filmleri, ihtiva ettikleri elestirel goriislerle birlikte igerisinde

bulunulan film yapim siireglerine baskaldiran, bigimsel anlamda yeniliklere giden,
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deneysel pek cok unsuru bir araya getiren yapimlardir. Bu c¢alismada one ¢ikan
Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, italyan Yeni Gergekgilik Akimi, Ozgiir Sinema,
Dogme 95, Cinema Novo ve Ugiincii Sinema gibi sinema hareketleri, evvela bunu
yaparlar ve genelgecer sinema anlayislarinda birtakim degisikliklere imza atarlar.
Yani bir filmi muhalif yapan baslica nitelik, igerikte oldugu gibi bicimde de bir karsi
cikisin ortaya koyulmasidir. Peter Wollen, one siirdiigii karst sinema nosyonuyla
beraber tam olarak bunu ifade eder ve ana akim karsisinda gelistirilen bicimsel ve
iceriksel bir imge rejimine gondermede bulunur. Su halde muhalif sinemanin, film
diinyasinda Deleuze’iin (1987) rizom (koksap) dedigi seye karsilik geldigini de
sOylemek miimkiindiir. Tamamen yerlesik olan anlayist yerinden yurdundan etmeye
adanmis bdylesi bir cabayr en yetkin sekilde betimleyen terim de kuskusuz bu

olmalidir.

Yerlesik hiyerarsik diizeni ve iktidar kaliplarini yikan bir kavramsallastirma
olarak “koksap” ya da rizomatik alan, varolussal bir olanaklar evrenidir. Zira
Deleuze’yen rizomun kavramsal kapsama alani, sosyal ileti ve duyarlik cesitliligini
ve yatay iliski Orilintiilerinin hiimanistik formunu ornekler. Alternatif diislinme
becerisinin sinirlarini ana diistinsel ve duyussal arterlerin disarisina tasiyan rizom,
mevcut politika bi¢cimlerinin 6tesindeki bir duragi simgeler. S6z konusu kavramin
sinemadaki tezahiirii ise ana akima ait kliseleri bastan sona hiikiimsiiz kilmaktadir.
Bu anlamda sinemada, rizomun devreye girmesiyle birlikte bi¢imsel manada
yeniliklere gidilirken; kadin, ¢ocuk, 6ziirlli, escinsel, anarsist, sosyalist, fahise gibi

cekiniklere de kendi varliklarini ortaya koyabilecekleri bir hareket alani agilir.

Bahsedildigi gibi ana akim sinema, egemen ideolojilerin sdylemlerini yeniden
iireten ve bu sdylemlerin yayginlasmasini saglayan araglardan biridir. Ornegin bir
toplumsal yapida kadina hangi roller yiiklenirse ana akim sinema da o rolleri pek bir
farkliliga gitmeden imal etmeye koyulur. Baska bir deyisle ana akim sinema, ataerkil
yapiy1r yeniden {lireterek kadinlara ¢ogunlukla sadik bir es, yardima muhtac¢ bir
sevgili, evinin hanimefendisi veya bakima muhta¢ bir varlik gibi roller verir.
Konvansiyonel imgeleri arada bir ziyaret eden bagimsiz kadin, 6zgiir kadin gibi

tiplemelerin ise eninde sonunda bir erkegin miilkiyetine girdigi goriiliir. Muhalif
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sinema, iste tam anlamiyla buna karsi cikarak kadinlarin kendi baslarina var

olabilecekleri bir alanin yaratilmasini talep eder.

Muhalif sinema filmlerinde kadinlarin hayatin1 kurgulayan eril bakis agisi
imgesel diizlemden uzaklastirilir. Bir film bu bakis agisini uzak tutmayr basardigi
Olclide muhalif bir tavir ortaya koyar. Benzer sekilde gey, lezbiyen, biseksiiel,
travesti, transeksiiel ve intersex gibi bastirilan cinsel kimlikler de kendi varoluslart ve
Ozguinliikleri igerisinde resmedilmeli, basmakalip yapilar kullanilmamalidir. Muhalif
sinema bu bakimdan her alanda Ozgiirlesmeyi savunan, sinirlandirmalara biat
etmeyen, yeniliklere sonuna kadar agik olan bir sinema diizeni yaratmayi amaglar.
Muhalif sinemanin temel gayesi sistemin bekasina hizmet etmekten ziyade bireylerin

haklarin1 savunmaktir.

Muhalif sinema, bazen Foucault’nun “karanlikta kalanlarin soylemi” olarak
nitelendirdigi kars1 tarth kavramini da imgesel bir diizeye tasir. Muhalif sinema, bu
ozelligiyle sesleri ve goriintiileri baskin ideolojiler tarafindan engellenen insanlarin
sesleri ve goriintiileri olur. Diger bir deyisle deneyimleri ve hafizalar1 resmi tarihe
eklemlenmeyen insanlarin gercekte neler yasadiklari muhalif sinema araciligiyla
goriiniir olur.*® Marc Ferro (1995: 10-11) da, bu diisiinceye paralel bir sekilde
sinemanin ¢ogunlukla kurumlarin korunmus belleginden bagka bir sey olmayan
resmi tarih diginda bir tiir kars1 tarih yazimma hizmet ettigini ifade eder. Sinema bu
sekilde resmi tarih karsisinda etkin bir denge rolii {istlenerek bir bilingclenme
faaliyetine destek oldugu oranda tarihin de bir edimcisi olabilmektedir. Bu anlamda
sozgelimi Kayalik daglarin Kizilderilileri gibi biat ettirilmis bir halkin resmini yapan
The Black Hills Are Not To Sell (Sandra Osawa, 1980) veya Auschwitz toplama
kampinda yasanilanlari, sadece taniklarin anlattig1 hikayelerden yola cikarak aktaran

Shoah (Claude Lanzmann, 1985) gibi filmler karsi tarih anlattimina soyunurlar.

Muhalif sinema, kimi zaman yoksulluk, dislanmislik ve caresizlik gibi

sorunlar1 dile getirirken kimi zamansa Ken Loach gibi bir yonetmenin elinde is¢i

* “Resmi tarih yalanlari tarihidir!” Arjantin yapimi Resmi Tarih (La Historia Oficial, Luis Puenzo,
1985) adl filmde dillendirilen bir itirazdir bu. Pek ¢ok sahnesi bir okulda gegen filmde, dgrenciler ve
tarih 6gretmeni karsi karsiya gelerek resmi tarihin esasinda ne olduguna dair bir tartigma igerisine
girerler. Ogrenciler, bu tartigmalar sirasinda Arjantin tarihinin esasinda derste anlatildigi gibi
olmadigini ve resmi tarihin katiller tarafindan yazildigini ifade ederler.
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simifinin yasadigi sikintilarin, toplumsal tabakalasmanin ve 6zgiirliik miicadelelerinin
ele alindigr bir filmografiye doniisiir.*® Ozetle muhalif sinema, tim giiclerini
demokratik bir ortamin olusabilmesi i¢in kullanan bir sinema anlayis1 ortaya koyar.
Iktidar-birey iliskisinin nasil goriildiigii, insanlar iizerinde hangi tahakkiim
bicimlerinin uygulandig1 ve bireysel yasamin nasil bir isgale maruz kaldigr muhalif
imgeler aracilifiyla goriintii diline aktarilir. insanlarn ortaya koydugu miicadelelere
ve direnis bi¢imlerine destek olan muhalif sinema, halktan gordiigii destek oraninda

varligini siirdiirebilmektedir.

2.4. Tiirkiye’de Sinema ve Tiirkiye Sinemasinda Muhalif imgeler

Tiirkiye’de Sinema ve Tiirkiye Sinemasinda Muhalif Imgeler baslig1 altinda
oncelikle sinemanin Tiirkiye’de nasil bir gelisim gosterdiginin iizerinde durulacaktir.
Bu dogrultuda cekilen ilk filmler ve yonetmenler ele alindiktan sonra Toplumsal
Gergekeilik Akimi, Tirk Sinematek Dernegi ve Geng Sinema Hareketi gibi yerli
sinemaya yon veren olusumlardan bahsedilecektir. Daha sonra muhalif sinema
denildiginde akla gelen ilk yonetmenlerden biri olan Yilmaz Giiney’e yer verilecek
ve Gliney sinemasinin genel Ozelliklerinden s6z edilecektir. Tiirkiye sinemasinda
LGBTI Bireylerin Sunumu adini tagtyan bir sonraki alt baghkta ise farkli cinsel
kimliklerin yerli sinemadaki goriinlis bi¢imlerine deginilecek ve son olarak da
Tirkiye sinemasiyla ilgili donemsel bir analiz yapilacaktir. 1980’lerden 2000’li
yillara kadar uzanan bu analiz béliimiinde dncelikle genel bir donem degerlendirmesi
yapilacak ardindan da 2000°li yillarda film c¢eken muhalif sinemacilarin

odaklandiklar1 meseleler ve bu meseleleri ele alis bigimleri degerlendirilecektir.

2.4.1. Tiirkiye’de Sinema ve Yesilcam

Pek c¢ok kaynak Ali Fuat Uzkinay’in yonettigi Ayestefanos’taki Rus
Abidesinin Yikilis1 (14 Kasim 1914) adli filmi Tiirk sinema tarihinin baslangici olarak
gé’)sterir.50 Belgesel (daha dogru bir ifadeyle belge-film) formatindaki bu film,

Yesilkoy’deki bir Rus anitinin yikilisini pelikiile aktarir. Bu tarihten hemen sonra

* Bkz. Kerkenez (Kes, 1969), Ulke ve Ozgiirliik (Land and Freedom,1995), Ayak Takim: (Riff-Raff,
1991) ve digerleri...

*® Kimi sinema tarihgileri ise Osmanli vatandasi olan Manaki Kardesler’in cektigi Yiin Egiren
Kadinlar  (1905) adli  filmi Tirk sinemasimi baglatan film olarak gosterirler. Bkz.
http://www.otekisinema.com/yun-egiren-kadinlar/. (Erisim Tarihi: 01.04.2016)
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ayni zamanda gazeteci de olan Sedat Simavi, Casus (1917) ve Penge (1917) adlariyla
ilk konulu filmleri ¢eker.”* S6zkonusu filmlerin ardindan 1922 yilinda Nijat Ozon’in
Tiyatrocular Dénemi adiyla andigi bir donem baslar. Tiyatrocular Donemi’nde
zamanin onde gelen tiyatrocularindan biri olan Muhsin Ertugrul’un 6nderliginde ¢ok
sayida film cekilmeye baslanir ve bu désnem Ozén’e gore 1939°a kadar siirer. Siklikla
tiyatro dekorlarmin kullanildigi, teknik detaylar ve sinematografik unsurlarin pek
dikkate alinmadig1 bir dénemdir bu (2010). 1939 yil1 itibariyle Tiirkiye sinemasinda
bir tiir ge¢is evresine girilir. Bu siirecte Muhsin Ertugrul ile ekibi disinda da filmler
ceken Faruk Keng, Sadan Kamil, Baha Gelenbevi ve Turgut Demirag gibi
yonetmenler ortaya ¢ikar. “Pek ¢ok kaynakta Gegis DOnemi’ni baglatan yonetmen
olarak gecen Faruk Keng, Tiirk sinemasinin melodram, polisiye ve kdy filmi gibi
tiirlerdeki ilk 6rneklerini ¢eker. Keng, ayn1 zamanda sessiz filmler yaparak dublaj
sektorlinlin olugmasina da zemin hazirlar” (Tirpan, 2015: 83).

Muhsin Ertugrul’un tek adamligini sarsan Faruk Ken¢ ve Sadan Kamil gibi
yonetmenler, Ertugrul’un ekseriyetle Avrupa sahnelerinde seyrettigi oyunlar: temel
alan teatral yaklasimm elestirirler. Ancak 1940’l1 yillarin higbir sinemacis1 Ipek
Film’in Muhsin Erugrul’a sagladigi teknik imkanlara sahip olamaz. Onlar da bu
konudaki eksikliklerini i¢erik bakimindan yenilikler ortaya koymak suretiyle agsmaya
calisirlar (Berktas, 2009: 239). Ne var ki kisith olanaklarla film ¢cekmeye calisan bu
yeni sinemacilar, ¢ogu zaman yabanci oyun ve filmlerin tekrarlarin1 yapmaktan 6teye
gidemezler (Erus, 2015: 38). Nijat Ozdn bu dénemde ortaya ¢ikan birtakim yeni
cabalara ragmen sinemanin gecis evresinde de tiyatrocularin etkisinden tam
anlamiyla kurtulamadigini ifade eder. Ozon’e gére hem Tiyatrocular Dénemi’nde
hem de Geg¢is Donemi’nde Tiirk sinemast 6zgiin bir sinema dilinden mahrum olarak
yasamistir. Zira kullanilan dil, her iki donemde de sinema dilinden ziyade
tiyatrolastirilmis bir sinema dilidir (2010: 194-95).

1949 yilinda Tiirk sinema tarihi adina énemli bir gelisme yasanir ve Omer
Liitfi Akad Vurun Kahpeye (1949) adli filmini ¢eker. Halide Edip Adivar’in ayni adli
eserinden uyarlanan film, alan derinligi, perspektif, karakter yaratimi, kurgu,

mizansen ve mekan kullanimi gibi 6zellikler bakimindan gercek bir sinema yapiti

*! Bahsi gegen filmlerin giiniimiize kadar ulasan kopyalar1 bulunmamaktadir.
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goriintiisiine sahiptir. Omer Liitfi Akad Vurun Kahpeye ve bu filmden birkag yil
sonra ¢ektigi Kanun Namina (1952) filmleriyle beraber kameray1 tiyatro
sahnelerinden alarak disariya tasir. Baska bir deyisle bu iki film araciligiyla
sinemanin igerisine hapsoldugu yapay uzam parcalanarak goriintii kaydedici gercek
yasam alanlarina temas eder. Disarisi, Liitfi Akad’a tiyatro sahnesinin sinirliligini
asan bir firsatlar alan1 sunar. Bu sekilde giindelik hayat pratiklerinin deneyimlendigi
pek cok farkli mekan goriintiiye getirilir, mebzul miktarda yan karakter yaratilir ve
her seyden evvel imgelerle daha genis bir ¢ercevede diislinebilmenin yolu agilir.

1950 yilinda Tiirkiye’nin ekonomik, siyasi ve kiiltiirel yasaminda birtakim
degisiklikler bas gostermeye baglar. Bu donemde Adnan Menderes yonetimindeki
Demokrat Parti iktidara gelir gelmez, liberal ekonomi anlayigini ortaya koyarak
tiretim kadar tiiketimi de tesvik eder. Sehirlesme ve kalkinma girisimlerine agirlik
veren hiikliimet, sosyo-kiiltiirel alandaki degisimlerin de Oniinii agar. Sinema sektorii
ve sanat1 dogal olarak bu yeni ortamdan etkilenir. ikinci Diinya savasinin nihayete
ermesi, yerli filmlere yapilan vergi indirimi, ekonomik ve teknolojik gelismeler Tiirk
sinemasinin gelismesine vesile olur. Bununla birlikte karayollar1 yapiminin artmasi
ve elektrigin yayginlasmasi Anadolu’ya ulasimi kolay bir hale getirmis, bu da sinema
izleyicisinin nicelik ve nitelik bakimindan degismesini saglamistir (Erus, 2015: 38).

1950’11 yillarin basindan itibaren seyircinin artan talebine paralel bir sekilde
cekilen film sayisinda da artis yasanir. Kuskusuz sayisal anlamda goriilen bu artis,
filmlerin icerigine de ayni sekilde yansir ve oOnceki donemlerde goriilmemis
konularda filmler c¢ekilmeye baslanir. Akad, 1952 yilinda ¢ektigi Kanun Namina
filmiyle Sinemacilar Donemi’ni baglatir. Akad’in bu filmiyle beraber yeni
sinematografik deneyimlerin ve yeni bir yonetmenler kusagmin ortaya ¢iktigi bir
dénem baslar. Ozellikle Metin Erksan, Muharrem Giirses, Atif Yilmaz, Omer Liitfi
Akdad ve Menduh Un gibi yonetmenler ¢ektikleri filmlerle yeni bir arayis ortaminin
olusmasmi saglarlar. Nijat Ozon, Tiirkiye’de sinema dilinin Liitfi Omer Akad,
Osman F. Seden, Metin Erksan ve Atif Yilmaz gibi yonetmenlerin 6ne ¢iktig1 bu
donemde dikkate deger bir gelisim kaydettigini belirtir. Ozon’e gére Sinemacilar
Donemi’nde tiyatrocularin etkisiyle sekillenen o©nceki filmcilik anlayisindan

biitiiniiyle uzaklagilmistir (1985: 346-351).

140



Sinemacilar Donemi’nde Metin Erksan’in  Asik  Veysel’in  hayatina
odaklandig1 Karanlik Diinya (1952) adli filmi vesilesiyle sansiirle de tanmisilir.
Tirkiye’yi ¢orak bir cografya olarak resmettigi gerekgesiyle yasaklanan film daha
sonra yeniden gosterim sansi elde eder. Ancak bu uygulama belki de yonetmenlerin
daha gergekci hikayelerden ziyade melodram, komedi veya fantezi gibi tiirlere
yonelmesine sebebiyet verir. Zamanla hikayesi neredeyse birbirinin aynis1 olan ¢ok
sayida film cekilir. Bunda “sansiiriin payr oldukc¢a biiyiliktlir. Zira Sansiir
Kurulu’ndan neyin ge¢ip neyin gegmeyecegini bilen senaristler bu olguyu akillarinda
tutarak yeni iglere imza atarlar. Boylesi bir ortamda senaryo yazarlari hem seyircinin
beklentisini karsilamak hem de sansiir kurulunun dikkatini gekmemek adina ugragir”
(Erus, 2015: 46). Ortaya ¢ikan filmler de dogal olarak ayni formiilleri ayn1 zaman
araliklarinda kullanan, birbirine benzer karakterlerle dolu oykiilere yer verirler. Hig
kuskusuz melodram ve komedi gibi tiirlerin seyirciler tarafindan ragbet gormesi de
yonetmenlerin ve yapimcilarin kararlarinda etkili olur. Boylelikle 1950’11 yillarda
Yesilgam sinemasinin bir bakima temelleri atilir.

Yesilcam sinemasi, ekseriyetle iyi ile kotii, zengin ile yoksul, geleneksel ile
modern gibi ikili ¢atismalar ekseninde insa edilen filmlerden olusur. Yesilgam
filmlerinde yer alan karakterler, keskin cizgilerle birbirlerinden ayrilirlar. Zira bu tarz
filmlerde derinlikli karakter analizlerine ve psikolojik tahlillere pek rastlanilmaz. Bu
anlamda sozgelimi yoksullarla zenginler arasindaki catisma etrafinda donen bir
hikayede, yoksullar erdemli, yardimsever ve aile baglart kuvvetli kisiler olarak
cizilirken zenginler ise acimasiz, bencil ve adaletsiz insanlar olarak gosterilir. Bu
sekilde seyirci daha en bastan itibaren yoksullarin tarafinda olmaya zorlanir. Bununla
birlikte yoksulluk problemi, Mahalleye Gelen Gelin (Osman Seden, 1961), Oh Olsun
(Ertem Egilmez, 1973), Bizim Aile (Ergin Orbey, 1975) ve Aile Serefi (1976) gibi
pek cok Yesilcam filminde toplumsal bir mesele olarak ele alinmaz ve bu sorunu
kroniklestirerek yayilimini gergeklestiren devletin kapitalist yapisi bir bicimde sakli
tutulur. “Yesilcam filmlerinde zenginlik, yalilarda yasamak, manikiir-pedikiir
yaptirmak, ickili dans partileri diizenlemek gibi tiiketim aligkanliklar1 ¢ergevesinde
sunulurken yoksullukla tam bir zithk iceren bu davranislarin ekonomik temelleri
tartismaya acilmaz. Zenginligi, yasam bi¢imi ve tiiketim aligkanliklar1 dolayimiyla

goriintliye getiren Yesilcam, yoksullarin maddi eksikliklerini ise manevi zenginlikle
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esitleme yoluna gider. Boylelikle sdzgelimi zengin fakir agkini konu alan bir filmde
kaybedenin zengin olmasi, biriken smifsal 6fkenin sembolik evrende bosaltilmasini
saglar” (Koca, 2015: 81-2).

Tipki Hollywood sinemas1 gibi Yesilcam i¢in de aile énemli bir toplumsal
kurum olarak 6ne ¢ikar. Bu bakimdan Yesilcam filmlerinde gengler aile kurmalar
yoniinde Ozendirilir. Diizenin gostergesi, biiyiik bir oranda ailedeki birlik ve
beraberlikle iliskilendirilir. Yesilcam filmlerinde yer alan karakterler, ailevi
diizenlerinin bozulmamasi i¢in miicadele verirler. Bu miicadele, ¢ogunlukla filmin
Oykiisel uzamindan da destek goriir ve “temiz iligkiler” yiiceltilerek seyircilerin
bakigina sunulur (Abisel, 1994: 73). Kadinin sunumunda ise disaridaki diinyanin
erkek egemen kodlarini yeniden iireten bir yap1 s6zkonusudur. Bu anlamda patriarkal
diizeni yeniden insa eden Yesilgam filmleri ekseriyetle kaliplasmis kadin tasvirlerine
yer verir. Ailesine bagl, hizmet eden, ¢aligsan, kendi istek ve arzularindan vazge¢mis,
tek hedefi evlenip yuva kurmak olan tiplemelerdir bunlar. Kadin-erkek kutupsalligini
yeniden iireten bu tarz filmler, erkegin kadin iizerindeki tahakkiimiinii de dogal bir
durum olarak sunar. Feminist bir ¢er¢eveden bakildigindaysa Yesilgam sinemasina
ait pek c¢ok filmde kadinin eril bakisin arzu nesnesine doniistiigiinii sOylemek
miimkiindiir.

Belirli sablonlar etrafinda kurulan Yesilcam filmleri, toplumun 6nyargilarim
yeniden iireten milliyet¢i sdylemler icerir. Bu baglamda Yesilcam filmlerini ziyaret
eden gayrimiislim karakterlerin ekseriyetle derinliksiz tiplemeler olarak ¢izildikleri
ve bir tiir giildiirii unsuru olmaktan 6teye gidemedikleri sdylenebilir. Dahas1 bir¢ok
Yesilcam filminde gayrimiislimlerin baskin grup olan miisliman Tiirkler i¢in bir

gesit tehdit olusturduklar gériill'ir.52

Bu filmlerde higbir bi¢imde Tiirkiye’de
gayrimiislim olmak veya gayrimiislimlerin giindelik hayatta karsilastigi sikintilar
izerine diisliniilmedigi agiktir (Giilpinar; 2016: 214).

Yesilcam sinemasi, tecimsel karakteri hasebiyle en ucuz maliyetle en ¢ok
insana ulasmay1 amagclayan bir film anlayisi ortaya koyar. Bu yaklasima gore

insanlar izledikleri filmler araciligiyla eglenerek rahatlayabilmeli ve sorunlarindan

*? Gurbet Kuglar (Halit Refig, 1964) adli filmde yer alan Despina adl karakter bu tarz tiplemelere
ornek olarak gosterilebilir. Yine Ug¢ Arkadas (Menduh Un, 1984) adli filmdeki Solomon ve Mesut
Ucakan’in yénettigi O¢ (1984) filmindeki Melayin isimli karakterler de kétiiciil tiplemeler olarak
resmedilmistir (Yasartiirk, 2012: 45-47).
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uzaklasabilmedir. Yesilgam sinemasinin genel karakteristigi elestiriden hoslanmayan
siyasal yonetimler igin de ziyadesiyle uygundur (Esen, 2007: 314). Tiim bu olumsuz
niteliklerin disinda sinemanin profesyonel bir meslek olarak edinilmesinde
Yesilcam’in biiyiik bir rol oynadigi sOylenebilir. Zira film sayis1 arttikga yonetmen,
oyuncu ve teknik eleman yetistirilmesi daha organize bir sekilde yapilmaya baslanir.
Bununla birlikte Yesilcam’in birbirini kopya eden filmleri ve kullanilan sterotipik
temalar zamanla tilkede bir sinema aliskanhigi yaratmis, kotii Yesilgam filmleri,
kendi antitezini yaratarak iyi filmlerin varligina yonelik ihtiyact da arttirmistir
(Daldal, 2005: 64).

1950°1i yillar bu anlamda sinemanin bir gelir kaynagi olarak yiikselise gectigi
bir donemdir. Hal boyle olunca sanat yapmakla uzaktan yakindan alakasi olmayan
pek ¢ok tiiccar para kazanmak maksadiyla Istanbul’a gelerek film isine girer. Bu
durum da ortaya sinema duygusu olmayan, lizerine fazla diisiiniilmemis pek ¢ok klise
film ¢ikarir. Asli Daldal, 1950’ler Yesilgam sinemasinin biiyiik bir ideolojik isleve
sahip olan Hollywood ile kiyaslandiginda halkin begenilerine hitap ederek “Uiriiniinii”
en uygun sekilde degerlendirmek isteyen pragmatik ve bir dl¢lide naif tiiccarlardan
meydana geldigini ifade eder (2005: 66). Bununla birlikte sansiiriin etkisini
gosterdigi, sektorden gelmeyen insanlarin soziinlin gegtigi bir ortamda yalnizca koti
filmler degil; Yalnizlar Rihtimi (Omer Liitfi Akad, 1959), Alageyik (Atif Yilmaz,
1959), Gelinin Muradi (Atif Yilmaz, 1957), Dokuz Dagin Efesi (Metin Erksan, 1958)
ve Uc Arkadas (Menduh Un, 1958) gibi daha dikkate deger filmler de cekilir.

Bu donemin genel sinemacilik egilimlerini kategorize etmek ve dolayisiyla
s0z konusu tarihsel siireci daha okunakli kilmak bakimindan 60l yillardan itibaren
belirginlik kazanmaya baslayan ve kisa siirede her biri kendine 6zgii kanonik bir
evren ve duyarlik yaratarak uzantilar1 gliniimiize dek gelen belli bagh birkag¢ film
hareketini ve kendi basina 0Ozgiil, tekil bir 6rnek olusturan Yilmaz Giiney'in

sinemasal tutumunu ana hatlariyla 6zetlemekte yarar vardir.>®

> Bu tez galismasinda muhalif etkiler dolayimiyla ele alinan Toplumsal Gergekgilik Akimi, Tiirk
Sinematek Dernegi ve Geng Sinema Hareketi’nin yani sira Halit Refig’in teorik boyutunu Ulusal
Sinema Kavgast (2013) isimli kitabinda tartistigi Ulusal Sinema anlayisindan da s6z etmek gerekir.
Kitabinda 60’11 yillar sinemasindaki Bat1 eksenli yaklagimlar1 elestiren Refig, Ulusal Sinema’nin yerel
degerlerden ve kiiltiirel motiflerden beslenen karakterine dikkati ¢eker. Ulusal Sinema yaklagimi
ozellikle Bir Tiirk’e Goniil Verdim (Halit Refig, 1969) filminde yansisini bulur. Bu filmde Alman bir
kadinin Tiirkiye’nin kirsal bolgelerinden birine gelerek Tiirk 6rf ve adetlerini benimsemesi ve
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2.4.2. Toplumsal Ger¢ekcilik Akimi

27 Mayis 1960 askeri darbesi, iktidarda olan Demokrat Parti’nin, Vatan
Cephesi, Tahkikat Komisyonlari, medya ve {niversiteler gibi kurumlara yonelik
artan baskisi ile laiklik karsit1 faaliyetleri gibi gerekceler one siiriilerek yapilir. Ash
Daldal, one c¢ikan bu durumlar disinda, askeri elitin liberal-tutucu kesime karsi
Jakoben Kemalist siyasal gelenegi siirdiirmek istemesinin de darbenin yapilmasinda
etkili oldugunu belirtir (2005: 73). Darbenin ardindan 6gretim iiyelerinin de oldugu
komisyonlar tarafindan 27 Mayis 1961 tarihinde yeni bir anayasa hazirlanir. Bu
anayasa bir Oonceki doneme gore daha “ilerici” bir anayasa olarak kabul edilir ve
bununla baglantili olarak Tirkiye’nin toplumsal hayatinda birtakim degisimler
yasanmaya baglar.

27 Mayis 1961 Anayasasi, yeni hak ve ozgiirliikler getirir ve isci sinifinin
orgiitlenmesinin  6nli acilir. Genis bir sosyalist entelektiiel tabaka yaratmay:
amaglayan Yon Hareketi ortaya cikar. Yine bu dénemde Tiirkiye Isci Partisi kurulur.
Olusan bu yeni ortam, sansiir tarafindan sikistirilan sinemacilarin da daha rahat
calisabilmelerine ve filmlerini 6zgiirce kurgulayabilmelerine olanak saglar. Ulkenin
siyasal ve sosyal yasamindaki gelismelere bagli olarak ¢alismalarini daha elestirel bir
perspektife oturtma sans1 yakalayan Metin Erksan, Ertem Goreg, Duygu Sagiroglu ve
Halit Refig gibi yonetmenler Toplumsal Gergekgilik olarak anilan bir sinema akimi
baglatirlar. Sinemada 1960 ile 1965 yillar1 arasinda etkisini gosteren akim, Gecelerin
Otesi (Metin Erksan, 1960), Yilanlarin Ocii (Metin Erksan, 1962), Susuz Yaz (Metin
Erksan, 1963), Orobiis Yolculari (Ertem Goreg, 1961), Karanlikta Uyananlar (Ertem
Goreg, 1965), Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu, 1965), Sehirdeki Yabanci (Halit
Refig, 1963) ve Gurbet Kuglar: (Halit Refig, 1964) gibi filmlerle temsil edilir. Bu
filmlerde, issizlik, yoksulluk, yabancilagma, kiiltiirel yozlasma ve miilkiyet gibi
meseleler tartigmaya acilir. Toplumsal Gergekgilik akimi, Daldal’in ifade ettigi gibi

geng bir yonetmen kusaginin, hem ulusal bir sinema yaratmak hem de Bati’nin

miisliimanliga gegmesi anlatilir. Refig, bahsi gecen filmin yani sira Metin Erksan’in yonettigi Kuyu
(1968) ve Sevmek Zaman: (1965) gibi filmlerin de Ulusal Sinema anlayisi i¢erisinde yer aldigini 6ne
siirer. Ulusal Sinema’nin disinda Mesut Ucakan, Yiicel Cakmakli ve Ismail Giines gibi isimlerin yer
aldig1 ve dini ritiiellerin 6n plana ¢iktigi Milli Sinema da deginilmesi gereken sinema akimlarindan
biridir. Yiicel Cakmakli’nin yonettigi Birlesen Yollar (1970) isimli film, Milli Sinema’nin ilk
orneklerinden biridir.
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estetik normlarimi yakalayabilmek admna verdigi cesur ve candan ugrast yansitir
(2005: 58).

Toplumsal Gergekgilik 6ncesinde gerek sinema diliyle ilgili gecikmislikler
gerekse Sansiir Kurulu’nun kararlar1 nedeniyle pek ¢ok modernist tema yansisini
bulamamistir. Keza olusturulan karakterler de toplumun ¢ogu kesiminin uzaginda
kalmistir. Gevgilili’ye gore, daha 6nceki sinema -ki 60 sonrast da biiyiik bir hizla
biliylimeye devam eden Yesilcam sinemasi- uydurma delikanlilarla uydurma kizlarin,
uydurma kotii karakterlerle uydurma iyi kisilerin sinemasidir. Bu sinema, toplumun
panoramasint sunmakta yetersiz kalirken ayni zamanda sematik bir tekrara da
mahkum olmustur (2014: 171). Bu agidan toplumsal gercekgilik, var olan sinemada
yeni ve bambagka bir pencere agarak, farkli bir sinemanin da miimkiin olabilecegini
gozler Oniline serer. Dolayisiyla kurulan bu yeni imge rejiminde temalar da degisir
karakterler de... Sinema artik salt eglence araci olarak degil insanlarin sikintilarini
gozler Oniine serebilecek bir platform olarak da goriillmeye baslanir. Bu anlamda
sozgelimi Halit Refig Gurbet Kuslari’nda (1964) insani degerlerin yozlagmis
endiistri toplumunda nasil kaybolduguna taniklik ederken Metin Erksan ise
Yilanlarim Ocii (1962) ve Susuz Yaz (1963) gibi filmlerinde modernizmin
uyumsuzluk, kaos ve savas vurgusuyla one ¢iktigini ifade eder (Daldal, 2005: 60-1).
Yine Metin Erksan’in Gecelerin Otesi filmi, daha 60 darbesi yapilmadan evvel
Menderes Donemi hiikiimetinin  Amerika yanlist politikalarint elestirerek bu
donemde ortaya ¢ikan “her mahallede bir milyoner yaratacagiz” sdyleminin karsisina
yerlesir (Esen, 2004: 66). Akimin bir diger filmi Karanlikta Uyananlar, o gline degin
beyazperdede kendisine pek yer bulamayan is¢i sinifinin yasadigi sorunlar1 masaya
yatirir. Isci direnisi, sendikal haklar ve grev gibi meseleler filmin odaginda yer alir.
Duygu Sagiroglu ise Bitmeyen Yol adli filminde yine is¢i smnifinin yasadig

sikintilar1 ve sug islemeye itilen yoksul insanlarin 6ykiisiinii anlatir.

2.4.3. Tiirk Sinematek Dernegi ve Gen¢ Sinema Hareketi

1960’11 yillarda Onat Kutlar, Sakir Eczacibasi ve Hiiseyin Bas, Fransa’daki
Sinematek’te pek c¢ok ililke sinemasina ait filmler izleme sansina sahip olurlar.
Tirkiye’ye donen bu ii¢ isim Fransiz Sinemategi’nin kurucusu Henri Langlois’nin da

destegini alarak 25 Agustos 1965 tarihinde Tiirk Sinematek Dernegi’ni hayata
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gecirir. Tuncan Okan, Cevat Capan, Muhsin Ertugrul ve Nijat Ozon gibi bir¢ok isim
kurucu kadroda yer alir. Zamanla Ankara, Eskisehir, Izmir ve Trabzon gibi sehirlerde
de subeleri acilan Sinematek Dernegi, Tiirkiye’de heniliz gosterim sansi elde
edememis birgok filmin gosterilmesini saglar. Dernekte izlenilen filmlerle ilgili
tartisma ortamlart olusturulurken iilke sinemasini da i¢ine alan panel ve soylesi gibi
etkinlikler diizenlenir. 12 Eyliil 1980 askeri darbesiyle birlikte kapatilan dernegin bir
de 1966 ile 1970 yillar1 arasinda yayinlanarak 30 say1 ¢ikan Yeni Sinema isimli bir
dergisi bulunur. Onat Kutlar, Giovanni Scognamillo, Jak Salom, Ali Gevgilili ve
Engin Ayca gibi isimlerin katkida bulundugu dergide, agirlikli olarak Michelangelo
Antonioni, Pier Paolo Passolini, Federico Fellini ve Orson Welles gibi auteur
yonetmenlere yer verilir. Yesilcam sinemasi ise sert elestirilere tabi tutulur.

1968 yilinda Tiirk Sinematek Dernegi’nden ayrilan bir grup radikal sinemaci
Geng Sinema Hareketi 1simli bir akim baslatir. Artun Yeres, Ahmet Soner, Jak Salom
ve Engin Ayca gibi isimlerden olusan geng sinemacilar hareketle ayni adi tagiyan bir
de sinema dergisi yayinlamaya baglarlar. Derginin basilmasi ve abonelere ulagsmasi
gibi iglemlerle bizzat kendileri ugrasirlar. Hatta stant kurarak dergi satis1 yaparlar.
Dergi kapaklarina ise ana akim sinemaya alternatif olacak sekilde kendi ¢ektikleri
filmlerden gorseller yerlestirirler. Amac¢ insanlar1 baska bir sinemanin miimkiin
olabilecegine ikna etmektir. Bu baglamda tipki Yeni Dalga sinemacilar1 gibi
Sinematek’te bol bol film izleyerek kendilerini gelistiren gen¢ sinemacilar nasil bir
sinema insa etmeli, sinemay1 kapitalist etkilerden ne sekilde soyutlamali gibi sorular
etrafinda muhtelif tartismalar yiiriitiirler. Geng sinemacilara gore oncelikle Yesilgam
sinemas1 ve diinyadaki tim Yesilcam benzeri sinemalarin yikilmasi gerekmektedir.
Zira bu tarz bir filmcilik anlayis1 kapitalizmin isleyisine hizmet etmek disinda baska
hicbir ise yaramamaktadir. Halki yansitmayan, insanlar1 kendi gercekliklerinden
uzaklastiran mevcut sinema diizeni ortadan kaldirilmali ve yerine devrimci sinema
anlayis1 insa edilmelidir. Geng sinemacilar “biz bobinleri sirtimiza alarak ¢ektigimiz
filmleri is¢gilere ve koyliilere ulastiracagiz” siariyla hareket ederler. Devrimci
etkilerle donatilmis, halka kolay ulasan ve gercekleri anlatan bir sinema yaratmay1
amaglarlar.

Sitikran Kuyucak Esen, anti emperyalist ve antikapitalist bir yapiya sahip olan

Geng Sinema Hareketi’nin Tiirk sinema tarihinde {igiincli sinemaya en yakin sinema
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hareketi oldugunu ifade eder. Marksist sosyalist ideolojiyi topluma benimsetmek
maksadiyla dogrudan eylemler igerisinde yer alan geng¢ sinemacilar, sinemay1 ezilen
halklarin yararina kullanmak amaciyla yola koyulurlar. Bunu da tipki Solanas ve
Getino’nun yaptigina benzer sekilde bir manifestoyla duyururlar. Ardindan da imece
usuliiyle gerceklestirdikleri filmlerini belirli araliklarla lokal ve sendika gibi farkli
mekanlarda gostererek tartisma ortami yaratmaya calisirlar (2007: 332). Geng
sinemacilar, ¢ekim, oyunculuk ve kurgu gibi asamalarda birbirlerinin projelerinde
gorev alarak maliyeti en aza indirmeye calisirlar.

Maddi imkansizliklar ve yetersiz ekipmanlarla ¢aligmalarini yiirliten geng
sinemacilar, belki de ikinci Diinya Savasi’nin yarattig1 kosullar altinda film ¢ekmeye
calisan Yeni Gergekgilik yonetmenleri gibi sahip olduklari malzemenin kalitesine
bakmadan toplumsal celiskileri, emek¢i, koylii ve 6grenci gibi kesimlerin sorunlarin
kaydederek yasadiklari doneme taniklik ederler (Erus, 2015: 102). Geng
sinemacilarin temel derdi insanlara alternatif bir bakis acis1 kazandirmaktir. Cirkin
Ares, Kanli Pazar, Gerze Tiitiin Mitingi, Taylan Ozgiir’iin Cenaze Téreni Ve Asayis
Berkemal gibi geng sinemacilar tarafindan ¢ekilen filmlerde boylesi bir yaklagimin
izlerine rastlanilir. Bu filmler temel olarak insanlari, bir araya gelmeye ve iktidarlar
karsisinda ortak bir ses olusturabilmeye cagirir. S6zkonusu filmlerden biri olan Artun
Yeres imzali Cirkin Ares, Amerika Vietnam savasini konu edinen kisa metraj bir
filmdir. 8 mm formatinda ¢ekilen film, silahin yalnizca Vietnam i¢in dogrulmadigini;
esasinda herkesin namlunun ucunda oldugunu 6ne siirer. Filminde sert bir Amerikan
emperyalizmi elestirisi yapan Yeres, her seye ragmen umudun yitirilmedigine dair
bir vurgu yapmay1 da ihmal etmez. Ahmet Soner’in yonettigi Asayis Berkemal isimli
kisa film ise bir yoksullukla yiizlesme hikayesi anlatir. Bu filmler disinda eylemleri,
devrimci tiyatrolari ve sokak gosterilerini kayit altina alan gen¢ sinemacilar
cektikleri filmlerle yakin donemi belgelemeye calisirlar. 12 Mart 1971°deki askeri
muhtiraya kadar bir sekilde faaliyetlerini siirdiiren gen¢ sinemacilar; bu tarihten

sonra dagilirlar.

2.4.4. Yilmaz Giiney Sinemasi

Sinemacilik kariyerine Atif Yilmaz’in ¢ektigi Bu Vatanin Cocuklar: (1958)
ve Alageyik (1958) adli filmlerde yonetmen asistanligi yaparak baslayan Yilmaz
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Gliney, tiim yasami boyunca politik miicadelelerin igerisinde yer alir. Giiney,
sinemaciligina eylemliligi de katmis, “politik olan kisisel; kisisel olan da poltiktir”
sOylemini bir siar olarak benimsemistir. 14 yasindan beri polis takibinde yasadigini
belirten Yilmaz Giiney, gerek yazdigr metinler gerekse cektigi filmler dolayisiyla
stirekli olarak siyasi iktidar ve onun aygitlartyla karsi karsiya gelmis, Omriiniin pek
cok yilini i¢ceride gegirmistir. Sinema sektoriine girisinin ardindan 6ncelikle var olan
sinema diizeninin kodlarmi1 ¢6zmek icin ugrasan Giiney, Deleuze’iin rizom
kavramini hatirlatir bir sekilde yerlesik olan -agagvari- yapiyr yerinden yurdundan
etmeye calisan bir yaklasim gelistirir. Oyle ki Yilmaz Giiney, evvela Yesilgam’in
Kitleleri bir araya getiren, insanlar giildiiren, aglatan ve kahramanina alkis tutturan
bir sinema oldugunu bilerek yola koyulur. Bu anlamda insanlari etkilemenin yolunun
kitlesel sinema Ornekleri sergilemekten gectigini diisiinen Giiney, oncelikle avantiir
filmlerde boy gosterir. Her daim haklidan yana olarak haksizliga karst ¢ikan
karakterler canlandirir. Yesilcam’in somiirii diizenini devam ettiren filmlerdir bunlar.
Giiney, beraber calistigi yapimcilarin ¢ikarlarmi korumak adina Ugiiniizii de
Mihlarim (Bilge Olgag, 1965), Kahreden Kursun (Yilmaz Atadeniz, 1965),
Haracima Dokunma (Hasan Kazankaya, 1965) gibi bir¢cok filmde yerlesik yapilarin
yeniden iiretilmesine araci olur. Agah Ozgii¢, Yesilcam’mn mevcut kodlarmni ayni
sekilde uygulama yoluna giden s6z konusu filmlerin, yine de sistemden bir nebze
uzaklasarak gercegi yansitmaya calistigini ifade eder. Ozgii¢’e gére Yilmaz Giiney,
klise 6gelerle bezenmis bu tarz filmlerde dahi varligini ortaya koyabilmis ve gergegi
dolaysiz bir sekilde izleyiciye sunabilmistir ( 1974: 37).

Yilmaz Giiney, Yesilgam’in yakisikli jonlerinin aksine halka yakin duran ve
her an karsilagilabilecek, tanidik bir goriinlime sahiptir. Onun bu 6zelligi, belki de
insanlar tarafindan daha c¢ok sevilerek bir tiir ikon haline gelmesinde etkili olur.
Yilmaz Giiney de bu popiilerligi kullanarak kisa bir siire icerisinde Cirkin Kral
olarak anilan bir tipleme olusturur. Giliney’le 6zdeslesen bu tipleme, ‘“halktan
herhangi biri gibi, siradan ve yoksul bir yasam siirerken ekmegini elinden alan yahut
sevdiginden ayiran kotiilere kars1t zorlu bir miicadele icerisine girer. Kimi zaman
zengin ve kotii insanlara kimi zamansa koyliilere zuliim eden agaya kars1 ayaklanan
Cirkin Kral, dykiiniin sonunda diismanlarini 6ldiirerek hem kendi intikamini hem de

halkin intikamini alir” ( Esen, 2007: 340).
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Yilmaz Giiney rol aldigi filmlerden 6nemli maddi kazanglar elde eder ve
1960’11 yillarin sonlarindan itibaren kimi filmlerde yonetmenlik yapmaya basglar.
Ancak Giliney’in yonettigi filmler, rol aldig1 Yesilgam filmlerinin siirlarin1 asan, o
giine kadar goriilmemis sertlikte bir politik sinema anlayis1 ortaya koyar. Yilmaz
Gliney bu sekilde igeriden bir miidahale gelistirerek Yesilcam sinemasini
yapibozumuna ugratmis olur. Tipkt bir rizomun agagvari yapiyr asindirarak onu
yersizyurtsuz etmesi gibi. Halit Refig, Yilmaz Giiney’in bu tutumunu
degerlendirirken sanat¢inin bir anlamda takim degistirdigini one siirer. Ona gore
Giliney, oncelikle Cirkin Kral tiplemesiyle kendisini kabul ettirmis daha sonra da
sistemin kendisini doniistirmeye c¢alismistir. Refig, o giine kadar herkes mevcut
sistemle uyum igerisinde ve dayanisma halindeyken Giiney’in ortaya ¢ikarak sistemi
iceriden parcaladigini ifade eder. Refig’e gore Yilmaz Giiney sinemasinin ortaya
¢ikmasiyla beraber sistem perisan olmus tutunacak bir tarafi kalmamistir (Hristidis,
2007: 150).

Yilmaz Giliney’in yonetmenligini yaptigt filmler arasinda en fazla dikkat
ceken yapimlardan biri siiphesiz Umut’tur. Giiney’in 1970 yilinda Cukurova ve
cevresinde c¢ektigi Umut, bir yoksulluk ve caresizlik Oykiisii anlatir. Filmin
baskarakteri Cabbar, goziipek ve kahraman bir karakter olan Cirkin Kral’in aksine
ailesini gegindirmekte zorlanan ve elini nereye uzatirsa uzatsin higbir ¢ikis yolu
bulamayan bir tiplemedir. Faytonculuk yapan Cabbar, arabasiyla ¢alistig1 bir sirada
kaza geg¢irir. Daha dogrusu, bir otomobilin arabasina ¢arpmasi sonucu tek gegim
kaynag1 olan atin1 kaybeder.

Sistem zenginden ve giicliiden yana oldugu i¢in Cabbar hakli olmasina
ragmen kaybeden taraf olur. Biriken borg¢lar1 nedeniyle giinden giine batakligin
igerisine siiriiklenen Cabbar, siirekli piyango oynar hatta define aramaya koyulur.
Ancak onu bekleyen sey, mutluluk degil amansiz bir cinnet ve cildiristir. Insanlarin
yagsamlarin1 kusatan yoksulluk, adaletsizlik ve esitsizligi oldukga sert ve gergekei bir
sinema diliyle perdeye yansitan Umut, Italyan Yeni Gergekgilik akimindan izler
tasir. Ozellikle kii¢iik bir arayis hikayesi iizerinden biitiin bir Italya’nin iginde
bulundugu sefaleti gozler oniine seren Vittorio de Sica imzali Bisiklet Hirsizlari’nin
Umut tizerinde kesif bir etkisi bulunmaktadir. Yilmaz Giiney’in filmi hi¢bir aninda

kurtulusa yahut bagka bir yasam olasiligina yer vermez. Umut Tiimay Arslan’in da
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ifade ettigi gibi yonetmen mazlumlugu acima duygusuyla, masumiyetle, erdemle ve
iyilikle perdelemek yerine yoksullugun icindeyken baska bir yerde yasam hayal
ettiren bakisin yokluguyla yiizlestirir seyirciyi. Yilmaz Giiney film diline i¢kin bir
sekilde isleyen yapibozumcu imgesel triikler dolayimiyla izleyicinin kendisini en
rahat hissettigi mutlu ve masum yoksulluk konumuyla baglarini koparir (2015: 213-
4).

Umut filmi sahip oldugu sinema dili sayesinde klasik sinema
konvansiyonlarin1 yikar ve seyircinin 6zdeslesme kurarak katharsise ulagmasinin
Online gecer. Gliney Umut’tan sonra da kimi zaman yonettigi kimi zamansa
senaryosunu yazip igeriden yonlendirmek durumunda kaldigi birgok muhalif sinema
Ornegine imza atar. Bu filmler arasinda yer alan Arkadas (1974) Yilmaz Giiney’in en
dikkate deger ¢alismalarindan biridir. Giiney bu filmde yonetmenlik ve senaristligin
yant sira basrol oyuncusu olarak da yer alir. Ortak bir gegmise sahip olan Cemil ve
Azem adl iki eski arkadasin yillar sonra yeniden bir araya gelisini anlatan film, sinif
iliskileri iizerine kurulu bir hikaye yapisina sahiptir. Ogrencilik zamaninda toplumsal
miicadelelerin iginde yer almis bu iki arkadastan Cemil, Istanbul’da kendisine bir
hayli zengin bir ¢evre edinmis ve eski diisiincelerinden uzak bir hayat kurmustur.
Cemil’in aksine fikirlerinden uzaklasmayan Azem ise hala insanlarin gelismesi adina
bir seyler yapmaya calismaktadir. istanbul’da karsilastigi yozlasmis iligki bicimleri
ve yagsam sekilleri sonrasinda Cemil ile hararetli bir tartisma icerisine giren Azem,
arkadasinin bakis agisin1 degistirmek i¢in elinden gelen her seyi yapar.

Cemil ve Azem’in konumlar1 {izerinden sinif ¢atismasinmi ele alan Yilmaz
Gliney, politik mesajlarin1 bizatihi kendisinin canlandirdigi Azem araciligiyla iletir.
Yoredeki isciler, hizmetciler ve koyliilerle goériismeler yapan Azem, disiplin ile
calismanin gerekli oldugunu belirterek yeni toplumsal Orgiitlenme bicimlerinin
olusturulabilecegini ifade eder (Armes, 2011: 498). Bu filmle birlikte yine ayni yil
icerisinde ¢ekilen Endise filmi de iizerinde durulmasi gereken 6nemli Yilmaz Giiney
filmlerinden biridir. Giiney’in bir cinayet olayma karigmasi nedeniyle yarim kalan
film yOnetmenin asistanhifin1  yapan Serif Goren tarafindan tamamlanir.
Cukurova’daki pamuk is¢ilerinin yagamlarina odaklanan Endise, is¢ilerin yoksulluk,
kan davasi ve endiistrilesme ile miicadelesini gozler Oniline serer. YOnetmenin

filmografisi igerisindeki en 6énemli filmlerinden biri de Siiri diir. Yilmaz Giiney’in
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senaryosunu hapishanede yazdig: film, Zeki Okten tarafindan 1978 yilinda cekilir.
Gilineydogu Anadolu’daki gdcerlerin koyunlarini satmak i¢in trenle Ankara’ya
yaptiklar1 yolculugu anlatan Siirii, feodal yapinin disina ¢iktiklar1 anda cagdas
kapitalist iliskilerle yiizylize gelen insanlarin durumunu mercek altina alir (Esen,
2016: 154-55).

Yilmaz Giiney ismiyle 6zdeslesen fiilmlerden bir digeri de siiphesiz ki
Yol’dur. ilk kez Tiirkiyeli bir yonetmenin Cannes Film Festivali’nden Altin Palmiye
odiiliiyle donmesini saglayan Yol, Gliney’in hapishanede olmasi nedeniyle Serif
Goren tarafindan c¢ekilir. Ancak Giliney yapim sonrasi asamasina dahil olur ve
Cannes’daki gosterimlerle 0diil toreninde yer alir. Bayram iznine ¢ikan bes
mahkumun hikayesine odaklanan film, sikiyonetimin insanlar tizerindeki tahakkiimii,
toreler ve cahillikle ilgili elestiriler icerir. Yol filmi temel olarak Armes’in da ifade
ettigi gibi “kadinlar1 hala birer nesneye indirgeyen, manasiz kan davalar1 ve intikam
cinayetlerini mesrulastiran geleneksel patriarkal degerler ve eril onur yasalariyla
cevrelenmis bir toplum tasviri yapar. Elbette bu toplumu duygusuzca yoneten darbeci
bir ordunun tasvirini de” (2011: 501). Giiney’in filmi bu anlamda 1980 askeri
darbesinin ve onun arkasinda biraktigi toplumsal yikimin da anlatisina doniisiir.

Ulus Baker Yilmaz Giiney iizerine kaleme aldigi metinlerde, Giiney
sinemasinin 0zel yasam ile politik yasami birbirinden ayiran anlayisin tam karsi
kutbunda yer aldigini dile getirir. Ona gore Giliney sinemasi, Deleuze ve Guattari’nin
mindr edebiyat olarak tasvir ettikleri ve kisisel olanin politik politik olanin da kisisel
oldugu bir alandan hareket etmektedir. Mindr edebiyatta aile ve birey, Kafka
romanlarinda goriildiigii iizere devlet ve biirokrasi aygitlariyla es uzaml bir alana
tasinabilir. Zira Kafka eserlerinde biirokrasinin tiim aygitlar1 aileye, babaya ve onun
tiim sembollerine gdébekten baglidir. Benzer sekilde Virginia Woolf, bir kadinin
kisisel diinyasinin, bir kentin, metropoliin ve hatta Oteki baskentlerin tiim
noktalartyla birlikte nasil titresebildigini gosterir (2011: 148). Ozetle minér
edebiyatin diinyasinda politik olan gilindelik yasam pratiklerinden kopuk degildir. Bu
anlamda kisi, giindelik yasaminin her aninda iktidarin mikro aygitlariyla karsi
karsiya gelmektedir. Minér edebiyatin sinema dilindeki ifadesi ise Deleuze’iin
bahsettigi gibi Yilmaz Giiney sinemasi iizerinden takip edilebilir (1997: 218). Zira

Gliney sinemast klasik politik sinema olarak tarif edilen bir alanin disina
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cikmaktadir. Baker, grevler, eylemler ve gosterilerle donatilmis klasik politik
sinemanin ¢ogu zaman zihne bir yumruk indirerek insanlarin bilince ylikselmesini
sagladigini belirtir. S6zgelimi Vsevolod Pudovkin’in Ana (1926) filmindeki giindelik
yasamindaki bilingsiz bir kadinin oglunu kaybettikten sonra bilinglenmesi gibi. Oysa
Gliney sinemasi, “bir ulusun dogusuyla ya da bilincin anlik yiikselisiyle ilgilenmez.
O arte1 soklarla filmin tamamini sarmalar ve yagamin her anini politize eder. Giiney
sinemasinda giinliik yasamin her goriiniimii, ailevi hayattan dislanmiglik, otogarda
bilet alirken, jandarmalar tarafindan insanlarin {istli aranirken, trenle siirliyli biiyiik
sehre dogru giiderken Vb. karsilasilan her sey politik bir bilincin izlerini tasir (2011:
154-56). Baska bir deyisle Yilmaz Giiney imzali filmlerde, “siradan bireysel
edimlerin siyasal nitelikler dolayimiyla aktarildig1 bir yap1 sozkonusudur” (Deleuze,
1997: 217-8). Bu anlamda Giiney’in Siirii ve Yol filmleri, grev, eylem, lokavt
benzeri goriiniimlere yer vermeden siyasal iktidar ve onun aygitlartyla yasamin
igerisinde nasil karsilasildigina ve insanlarin bunlarla ne sekilde miicadele ettiklerine
dair gostergelerle doludur. Bu iki film belki de politik sdylemleri Arkadas filminde
oldugu gibi bir karakter dolaymmiyla séze dokmez ancak onu yasamin pratige

dokiiliisti araciligiyla gozler Oniine serer.

2.4.5.1970’lerden 2000’lere Tiirkiye Sinemasi

1970’ler Tiirkiye sinemasinda ciddi bir sektorel kriz yasanir. Bu donemde
ortaya cikan sokak catigmalari, gergin atmosfer ve siyasi iktidarin baskici tutumu
nedeniyle aileler sinema salonlarma gitmez olur. Zarar eden film sirketleri de
erkekleri salonlara ¢ekmek amaciyla erotik ve porno filmler ¢ekmeye basglar.
Boylelikle 70’ler cogunlukla seks filmlerinin ¢ekildigi ve “iki film birden”, “ii¢ film
devamli” vb. seklinde gosterimlerin diizenlendigi bir dénem olur.>® Sektdriin
yasadig1 bu kriz hali, dogal olarak nitelikli filmlerin de 6niinii keser. Ancak yine de
sinemasal diizey bakimindan 70’li yillarin tiimiinii birden gézden ¢ikarmamak
gerekir. Zira bu donemde Yilmaz Giiney, Umut, Arkadas, Endise ve Siirii gibi 6nemli
filmlerini gerceklestirir. Tung Okan’in yonettigi 1974 tarihli Otobiis adli film de,

donemin en 6ne ¢ikan yapimlarindan biridir. Stockholm’e kacak is¢i olarak gotiiriilen

> Parayla Degil Sirayla (Taner Oguz, 1975), Cukulata Tarlasi: (Giinay Kosova, 1975), Kayik¢inin
Kiiregi (Cetin Inang, 1976) ve Ottiir Kusu Omer (Yiicel Uganoglu, 1979) gibi pek ¢ok film...
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bir otobiis dolusu insanin hikayesini anlatan film, uzun bir siire boyunca yasakl
filmler arasinda yer alir. Film, yakici toplumsal gercekligi absiirtlik boyutuna
varincaya dek belirginlestirmesiyle, Tiirkiye sinemasmin ilk siirreal film o6rnegi
olarak anilir. Yine bu dénemde film ¢ekmeye baslayan Omer Kavur’un ilk filmi
Yatik Emine de 70’1i yillarin bir diger dikkate deger yapimidir. 1974 yilinda Refik
Halit Karay’in ayni adli eserinden uyarlanan filmde, fahiselik yaptigi gerekcesiyle
kiigiik bir Anadolu kasabasina siiriilen bir kadinin dykiisii anlatilir. Yerlesik normlar
cignemekle suclanarak toplum disina itilen kadin, kasabalilarin son derece
hosgoriisiiz davraniglartyla karsilasir. Film, ayrica kasabali erkeklerin ¢aresiz ve
damgali kadini eslerinden gizli ziyaret edisleri lizerinden somutlastirdig1 ciddi bir
toplumsal ahlak elestirisini de i¢erisinde barindirir.

Omer Kavur, sinemacilik kariyerinin baslangicimi teskil eden Yatik Emine
filminde, kadinin toplumsal konumunu sorgulamakla beraber, muhafazakarligin
yasam alanlarin1 ¢evreleyen etkilerini ve insanlarin iki yiizlii dogasini da gozler
Oniine serer. Yonetmen, ikinci uzun metraj ¢alismasi olan Yusuf ile Kenan (1979)
isimli filminde, kan davasi nedeniyle kdylerinden kagarak Istanbul’a gelen iki
kardesin hayata tutunma cabasini hikaye eder. Sehri klostrofobik bir atmosfer
tizerinden resmeden film, kalabaliklar icerisinde giderek siliklesen karakterlerin
Oykiisiinii anlatir.

Yavuz Ozkan, Tarik Akan ve Ciineyt Arkin’i bir araya getirdigi Maden
(1978) adli filminde, maden iscileri iizerinden is¢i sinifinin yasadigi sorunlari
goriintiiye getirir. Atif Yilmaz, 1978 yapimi Kibar Feyzo filminde agalik sistemi ve
fagizmi tirkek, mizahi bir dille elestirir. Donemin 6nde gelen yonetmenlerinden biri
olan Omer Liitfi Akad ise 70’li yillarin ilk yarisinda Gelin (1973), Diigiin (1973),
Diyet (1974) ti¢lemesini ¢eker. Gog sorununu degisik vegheleriyle birlikte ele alan
Akad, her filmde ayr1 bir ailenin hikayesini anlatmasina ragmen oykiiler arasi bir
siireklilik yakalayarak filmleri birbirine baglar. Uglemenin ilk filmi olan Gelin’de
Yozgat’tan go¢ ederek Istanbul’a yerlesen bir ailenin yasadig: ekonomik ve kiiltiirel
catismaya yer verilir. Diigiin adli ikinci filmde Urfa’dan Istanbul’a gd¢ eden bir
ailedeki yozlasma ve kopus Oykiisii anlatilir. Son film Diyet’te ise “emek¢i olmanin

sorumluluguyla karsilastiklarinda zor yoldan bilinglenen bir kar1 kocanin hikayesine

odaklanilir” (Scognamillo, 2010: 199).
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12 Eyliil 1980 tarihinde gergeklesen askeri darbenin ardindan iilkedeki sosyal,
kiiltirel ve siyasal yasam sekteye ugrar. Darbenin birka¢ yil sonrasindaysa
Tirkiye’de politik, ekonomik ve kiiltiirel degisimler yasanmaya baslar. Bu donemde
bir yandan da feminist hareketin etkisiyle cinsel kimlik meselesi kamusal alanda
daha fazla konusulur bir hale gelir. Elbette hegemonik heteroseksist anlayisa karsi
dikkate deger bir muhalif tutum da ortaya ¢ikar. Sinema da dogal olarak bu
atmosferden etkilenir ve filmlerde yer alan kadin karakterler, cinsel isteklerini daha
acik bir sekilde disavururlar (Giiven, 2016: 292). Bu baglamda 1980°1i yillarda kadin
escinselliginin yer aldig1 ilk film 1983 yapimu [htiras Firtinasi olur. Halit Refig’in
yonettigi filmde birbirlerinden uzaklagamayan iki kadin karakter gii¢lii birer 6zne
olarak yer alir. Atif Yilmaz 1985 yapimi1 Dul Bir Kadin ve 1992 yilinda gosterime
giren Diis Gezginleri adli filmlerde de kadin escinselligine odaklanmay1 siirdiiriir
(Sensoz, 2015: 117). Erkek escinselligi meselesi iizerine diistinen ilk film ise 1980
yapimi1 Beddua adli yap1md1r.55 Yonetmenligini Osman F. Seden’in yaptig1 filmde

55 Tiirkiye sinemasinda erkek escinselligi 199011 yillara varmcaya kadar ¢ogunlukla olgunun
ihtiva ettigi anlamsal gerilimden arindirilmis olarak bir tiir giildiirii unsuru seklinde kullanilir. Bu
cergevede degerlendirilebilecek tiplemeler kimi zaman feminen davranislari kimi zamansa kadinsi
goriintiileri nedeniyle alay konusu olurlar. Mahalleye Gelen Gelin (Osman F. Seden, 1961) ve Yusuf
ile Kenan (Omer Kavur, 1979) gibi pek ¢ok filmde feminen davranislari nedeniyle alay edilen, kiigiik
goriillen karakterlere rastlanilir. Dahasi escinsellige ve escinsel sinemaya dair herhangi bir diisiince
uretilmeden evvel Leblebici Horhor (Muhsin Ertugrul, 1923), Fistik Gibi Masallah (Hulki Saner,
1964) ve Avanta Kemal (Cevat Okgugil, 1964) gibi filmlerde erkek karakterlerin vaziyeti
kurtarabilmek adma kadin kiligina girdikleri goriiliir. 1989 yilinda ¢ekilen Acilar Paylasiimaz (Eser
Zorlu) adli filmde oglunu escinsellikten vazgegirmeye calisan bir babanin Sykiisii anlatilir. 1990°I1
yillardaki ilk escinsellik temali filmlerden biri olan Dénersen Islik Cal’da (Orhan Oguz, 1993) bir
ciice ile travestinin dostluguna yer verilir. Atif Yilmaz da yine 1994 yapimi Gece Melek ve Bizim
Cocuklar isimli filminde travestiler ile diger seks iscilerinin yasamlara odaklanir. Ferzan Ozpetek
imzali Hamam (1997) filminde, Francesco adli Italyan bir mimarin Mehmet isimli bir Tiirk’le
yasadig iligki anlatilir. Son olarak Kutlug Ataman’in ¢ektigi Lola ve Bilidikid (1999) adl filmde de
escinsel oldugu gerekgesiyle ailesinden baski ve siddet gbren Murat isimli bir gencin dykiisiine yer
verilir. Tirkiye sinemasinda kadin escinselligine dair ilk izlere ise erkek escinselligine oranla ¢ok
daha erken bir donemde rastlanilir. Bu bakimdan Tiirkiye sinemasinda iki kadin karakter arasindaki
yakinlagmanin goriildiigii ilk film, Aydin Arakon’un yonettigi 1962 yapim Ver Elini Istanbul adli

yapimdir. Filmde Mualla Kavur’un Leyla Sayar’1 6pebilmesi i¢in erkek kiligina girmesi gerekir. Bu
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Biilent Ersoy’un yasadigi cinsel kimlik bunalimina yer verilir. Yine Biilent Ersoy’un
oynadig1 Sohretin Sonu (Orhan Aksoy, 1981) adli filmde de benzer bir konuya
deginilir. “Her iki filmde de anakarakterin escinselligi, tecaviiz ve dayak gibi
cocukluk travmalariyla agiklanmaya calisilsa da filmlerin cinsel kimlik iizerine kafa
yormasi Tiirkiye sinemasinda yeni bir bakis agis1 ortaya ¢ikarir” (Sensoz, 2015: 79).

197011 yillardaki seks filmleri furyasinin ardindan 1980°li yillarda da arabesk
sarki soOzlerinden beslenen, mebzul miktarda arabesk sarkiya yer veren filmler
cekilir. Gozyasinin hi¢ eksik olmadigt bu tarz filmler, sinemacilarin tutundugu yeni
bir dal olur. 1970’11 yillarda Sansiir Kurulu’nun etkisine ragmen bir sekilde filmlerini
gosterme imkan1 bulan muhalif sinemacilar ise darbecilerin yasak¢i tutumu nedeniyle
daha bireysel hikayelere yonelirler. Sanatta yaratim sorunu, bunalim ve kadinin
merkeze yerlestigi hikayeler bu donemin popiiler konular1 arasindadir (Esen, 2016:
179-80),

1980’11 yillardaki en 6nemli filmlerden biri olarak kabul edilen Hakkari'de
Bir Mevsim (1982) filmi, Ferit Edgi’niin aym adli romanindan Erden Kiral
tarafindan sinemaya uyarlanir. Filmin senaristligini Tiirk Sinematek Dernegi’nin
kurucusu Onat Kutlar iistlenirken basrolde de Genco Erkal vardir. Hakkari’nin bir
koylinde kis mevsimi boyunca 6gretmenlik yapan batili bir 6gretmenin hikayesini
anlatan film, dil yasagi nedeniyle bastan sona Tiirkce cekilir. Yani filmde yore
halkinin konustugu dil olan Kiirtge hi¢ yer almaz. Bu anlamda yore halki bir bakima
sessizlikle ve suskunlukla 6zdeslestirilir.

Erden Kiral (2014: 26), kendisiyle yapilan bir sdyleside saheser bir Kiirtce
agit buldugunu ancak yasak yiiziinden sozlerini atmak zorunda kaldiklarini anlatir.
Kiz agit1 bu nedenle sozsiiz olarak sdyler. Bununla birlikte filmde yalnizca tek bir

Kiirtge ifade duyulur. O da HAYIR anlamina gelen NA’dir. Bir sahnede 6gretmen

filmle yakin bir donemde g¢ekilen Haremde Dort Kadin (1965) adli filmde erkeklerin diinyasindan
uzaklagarak birbirlerine yaklagan harem kadinlarinin hikayesi anlatilir. Halit Refig’in yonetmenligini
yaptig1 film, lezbiyenligi bir tiir somiirii unsuru olarak degil ¢cagin gizli kalmis cinsel gercekligi olarak
ele alir. Atif Yilmaz’in kamera arkasina gectigi ki Gemi Yanyana (1963) adh filmdeyse iki kadin
karakterin Opiisme sahnesine yer verilir. Ozgii¢’e gore bu sahne, heniiz cinsel ozgiirliigiine
kavugmamis bir toplumun sinemasindaki belki de bilingli bir sekilde yapilan bir tiir nabiz

yoklamasidir (1988: 108-9).

155



smiftaki ¢ocuklara “anladiniz m1 diye sorar” ¢ocuklar da hep bir agizdan “NA!” diye
bagirirlar. Bu sahnenin Sansiir Kurulu’na takilmamasi i¢in ilging bir yol izlenir.
Filmi Sansiir Kurulu’yla beraber izleyen Genco Erkal, tam o sahnenin gegtigi anda
oksiirtik krizine tutulur ve Sansiir Kurulu bu kelimeyi duymaz.

1986 yili itibariyle de 12 Eyliil askeri darbesini ele alan filmler ¢ekilmeye
baslanir. Bu filmlerde keskin sistem elestirilerinden ziyade tutuklularin disar
ciktiklarinda yasadiklar1 yabancilasma duygusunun iizerinde durulur (Esen, 2016:
179-82). 80’li yillarin sonlarina dogru da 72. Kogus (Erdogan Tokatli, 1987), Karilar
Kogusu (Halit Refig, 1989) ve Ucurtmayr Vurmasinlar (Tung Basaran, 1989) gibi
hapishanelerde gecen filmlere imza atan sinemacilar, mahkumlarin yasantilari
tizerinden var olan esitsizliklere ve adaletsizliklere deginirler.

1980°li yillarin ikinci yarisindan itibaren Tirkiye’nin siyaset ve ekonomi
diinyasinda da kiiresel etkilerle sekillenen birtakim yeni politikalar uygulanmaya
baslanir. Bu anlamda 1987 yilinda Ozal Hiikiimeti tarafindan yabanci sermaye
mevzuatinda birtakim degisiklikler yapilarak yabanci sanayi kuruluslar gibi ingiliz
ve Amerikan film sirketlerinin de {lilkeye girisine izin verilir. Tiirkiye sinema tarihine
“1987 Hollywood Darbesi” olarak gegen bu durum, Tiirk filmlerinin iiretilemez,
dagitilamaz ve salon bulamaz bir hale gelmesine neden olur. Bu nedenle 6zellikle
doksanlarin ilk yarisina kadarki siirecte bir nevi can g¢ekisen hatta bitkisel hayata
girmis bir yerli sinemayla karsilagilir (Esen, 2016: 184-6). Oyle ki 1990 ile 96 yillar1
arasinda cekilen toplam 311 yerli filmden ancak 74 tanesi gosterim sansi elde
edebilir (Posteki, 2005: 10). Bu rakamlar gegmis yillardaki film tiretim ve gosterim
rakamlarinin bir hayli asagisindadir. Doksanli yillarin ikinci yarisinda ¢ekilen Eskiya
(Yavuz Turgul, 1996) Istanbul Kanatlarimin Altinda (Mustafa Altioklar, 1996) ve
Agwr Roman (Mustafa Altioklar, 1997) gibi filmler yerli sinema piyasasina yeniden
hareket getirir ve bu donem itibariyle daha fazla yerli film gdsterim sansi1 elde eder.

Tiirkiye sinemasinda 90’11 yillarin ortalarindan bu yana daha evvel tabu
olarak gorillen ve pek yanasilamayan escinsellik, etnik kimlik tartigmalari,
Giineydogu sorunu, siyasi mahkumlara uygulanan siddet ve gayrimiislimleri hedef
alan agir yaptirnmlar gibi ¢cok sayida mesele hakkinda filmler ¢ekilmeye baslanir.
Ustelik yonetmenler eski filmlerdeki ima diizeyini asarak daha cesurca davranma
imkanina erisirler. Zira Tiirkiye’nin Avrupa Birligi’ne giris siireciyle ilgili yasanan
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gelismeler sansiirin  de gorece hafiflemesini saglamistir. Yine bu donemde
Eurimages kurulusundan alinan destekler, festival yardimlari ve Kiiltiir Bakanligi’nin
yaptig1 katkilar sayesinde pek ¢cok yonetmen film ¢ekebilme sansina sahip olur.

Doksanli yillarda film ¢ekmeye baslayan Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan,
Zeki Demirkubuz gibi yonetmenler daha bireysel hikayelere yonelirken Yesim
Ustaoglu Giinese Yolculuk (1999) filminde bir Tiirk gencinin Kiirt arkadasini
defnetmek isterken yasadigi aydinlanma siirecine odaklanir. Reis Celik, Isiklar
Sonmesin  (1996) adli filminde Giineydogu’da yasanan catigmalari, baskinlari,
bosaltilan koOylerde yersizyurtsuz kalan insanlari goriintiiye getirir. Var olan
catismalarin hem Kiirt tarafinda hem de Tiirk tarafinda agir tahribatlara ve travmalara
neden oldugunu 6ne siiren film, tiim bunlara neden olan ayrisma ve diismanligin
sebeplerini sorgulamaktadir. Ancak S6nmez’in de belirttigi gibi alternatif bir bakis
acist olusturmaya c¢alisan Isiklar Sénmesin, resmi sOylem ve kliselerden kendisini bir
tirli kurtaramayan bir filmdir (2015: 75-6). Burada deginilen bireysel ¢abalarin ve
daha kisisel sinema anlayislarinin yan1 sira Yesilcam kodlarindan ¢ok da uzakta
durmayan ve ticari sinemay1 devam ettiren Sinan Cetin, Ferdi Egilmez ve Mustafa
Altioklar gibi isimler de film ¢ekerek sektoriin gelismesine katkida bulunurlar.

Nigar Posteki, doksanli yillarin ortalarindan itibaren ortaya c¢ikan Dervis
Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Yesim Ustaoglu gibi yonetmenlerin
ticari sinemadan uzaklagmak, biitce, konu, mekan ve oyuncu kullanimi bakimindan
minimal seviyede kalmak, Tv sektoriinden veya sinemadan elde edilen gelirleri
tekrar sinemaya aktarmak ve cektikleri filmleri festivallere gondermek gibi birtakim
ortak ozellikleri oldugunu ifade eder (2005: 11). Bu isimler arasinda yer alan Dervis
Zaim Tabutta Rovasata (1996) adli filmiyle pek ¢ok festivalden o6dil alir ve
kendisinden sonra gelen bircok yonetmeni etkiler. Zaim s6z konusu filminde,
yoksullar ve evsizler gibi toplumsal yagamin disina itilmis madunlarin diinyasina
bakarken 2001 yapimi Filler ve Cimen’de ise siyasi hayatta meydana gelen
carpikliklara odaklanir. 2000’li yillarda Kig Uykusu (2014) filmiyle Altin Palmiye
odiliinii de kazanacak olan Nuri Bilge Ceylan da Koza (1996, kisa film), Kasaba
(1997), Mayis Sikintist (1999) ve Uzak (2002) filmleriyle Cannes Film Festivali’nde

adindan soz ettirir. Hatta Uzak filmiyle jiiri bliyiik édiiliine de sahip olur.
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Kasaba, Mayis Stkintis1 ve Uzak filmlerinde yabancilagsma, yalnizlik ve tasra
sikintis1 gibi konular1 ele alan Ceylan, Iklimler (2006) filmindeyse bir iliskinin
birbirinden farkli vecheleriyle birlikte karakterlerin yasadig1 tereddiitleri ve
celigkileri goriintiiye getirir. Bu filmlerde diyaloglardan ziyade imgeler iizerine
diistinen Ceylan, 6zellikle Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Kis Uykusu gibi
filmlerinde ise daha fazla diyaloga yer veren gorsel bir yapi kurar. Keza Zeki
Demirkubuz da Masumiyet (1997) filmini ¢ekerek yonetmen sinemasi olarak anilan
yeni bir donemin ortaya ¢ikmasina katki saglar. Demirkubuz bu filminde ve 2006
yilinda ¢ektigi Kader adli yapimda agk:, tutkuyu ve saplantryr 6zgiin bir sinemasal
dille anlatir.

Tiirkiye sinemasi ekseninde yasanan tiim bu degisimler, kimi zaman Yeni
Tiirk Sinemas1 kimi zaman Yeni Sinemacilar kimi zamansa Yeni Tiirkiye Sinemasi
ismiyle beraber anilmaktadir. Ancak 6zellikle bu sonuncusu dogrudan ¢ok uluslu ve
cok-kiiltiirlii bu topraklarin gercgeklerine referans vermektedir. Sonmez’e gore bu
yeni sinema, ana akimdan bir kopus ve yillarca gormezden gelinen meselelerin
goriinmesi anlamina gelir. 90’1 yillarin ortalarindan itibaren ytikselise gegen bu yeni
sinema, milliyet¢i, ataerkil ve ayrimci diisiinceleri sorgulayan, etnik ayrimciliga,
travmalara el atan, azinliklarin acilarina 11k tutan bir sinemadir (2015: 13-14).

2.4.6. 2000l Yillar Tiirkiye Sinemasi ve Genel Ozellikleri

2000’11 yillar, Tiirkiye sinemasi i¢in Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz,
Yesim Ustaoglu, Reha Erdem ve Dervis Zaim gibi yonetmenlerin basini ¢ektigi yeni
bir sinema doneminin baslangic1 sayilabilir. Zira bu donemde bahsi gegen
yonetmenlerin yani sira pek c¢ok yeni isim de film cekip ulusal ve uluslararasi
festivallere katilarak odiiller kazanir. Dolayistyla 2000’11 yillar Tiirkiye sinemasini,
festivallerden odiillerle donen bir yonetmen kusaginin agirhigini koydugu bir donem
olarak nitelendirmek miimkiindiir. 2000’li yillarda teknik imkanlarin ve dijital
teknolojinin gelismesi, sinema okullarinin artmasi, yapim maliyetlerinin diismesi,
film cekmeyi tesvik eden uluslararasi fonlar ve Kiiltiir Bakanligi’nin verdigi
destekler iiretilen film sayisinin artmasinda etkili olur. Yasanan bu artisa paralel
olarak filmlerde ele alinan temalarda da gozle goriilebilir degisimler ve yenilikler

ortaya ¢ikar. Gayrimiislimlerin yasadig1 sorunlar, irkcilik, mezhepeilik, Kiirt sorunu,
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Ermeni meselesi ve escinsellik gibi pek ¢ok konu sinema araciligiyla tartismaya
acilir. 2000’ler bu bakimdan sinema alaninda pek ¢ok yeni ve farkli bakis agisinin
ortaya ¢iktig1 bir siirece karsilik gelir. Bu anlamda gerek Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Reha Erdem, Semih Kaplanoglu, Yesim Ustaoglu, Kutlug Ataman ve
Handan Ipekgi gibi deneyimli ydnetmenler gerekse bu isimleri takip eden Seren
Yiice, Ozcan Alper, Ali Aydin, Emin Alper ve Tolga Karagelik gibi yeni kusak
sinemacilar gozlemlerini, diisiincelerini, sitem ve kaygilarin1 muhtelif kurumlardan
destek de alarak sinema yoluyla ifade etmeye baslarlar. Mevcut sinema ortaminin
olusmasinda; yani daha evvel tabu olarak kabul edilen meselelerin gorece daha 6zgiir
bir sekilde tartigilabilir hale gelmesinde kuskusuz Tiirkiye’'nin Avrupa Birligi ile
ilgkilerinin de rolii bulunmaktadir. 1987 yilinda AB’ye tam iiyelik basvurusu yapan
Tirkiye devleti, Avrupa Birligi tiyeleri tarafindan 1999 yilinda aday iilke olarak
kabul edilir ve 2005 senesinde iiyelik miizakereleri baslar. Bu, Tiirkiye i¢in yeni bir
donemin baslangic1 gibidir. Miizakereler kapsaminda AB uyum paketleri goriisiiliir
ve Tirkiye, etnik azinlik haklarinin giivence altina alinmasi, ifade 6zgiirliigii alaninin
genisletilmesiyle daha evvel yasaklanmis dillerde yayin yapilmasi gibi konularda
yasal diizenlemelere imza atar. Bu yasal diizenlemelere paralel bir sekilde, donemin
AKP Hiikiimeti Kiirt agilimi, Roman acilimi, Ermeni agilim1 ve Alevi acilimi gibi
politik hamleler yaparak etnik azinliklarin anayasal ve kiiltiirel haklarin1 daha rahat
bir bi¢imde kullanabilmelerinin 6niini a(;ar.56 Hatta donemin bagbakani Recep
Tayyip Erdogan, sinemacilar ve sanatgilarla yaptigt bir toplantida ag¢ilim
politikalarmin gerekliligini vurguladiktan sonra anadilde egitim meselesini tartisan
Iki Dil Bir Bavul ve gayrimiisliim vatandaslara yapilan kotii muameleleri gozler

Oniline seren Giiz Sancist (Tomris Giritlioglu, 2009) ile Salkim Hanimin Taneleri

*® A¢ilimlarin hedefledigi toplumsal barig ortam1 ve Gilineydogu bolgesindeki ¢atigsmasizlik hali, 2015
yili itibariyle gecerliligini yitirmis ve PKK ile Tiirk Silahli Kuvvetleri arasindaki catismalar 2015
Haziran segimlerinin ardindan yeniden baslanmustir. Bununla birlikte Surug, Ankara ve Istanbul’da
ISID ve PKK kaynakli bombali saldirilar gerceklesmis ve iki yiize yakin sivil vatandas hayatini
kaybetmistir. Keza Gilineydogudaki operasyonlar sirasinda da pek ¢ok insan yerinden yurdundan
edilirken ¢ocuklar okullarina devam edememistir. Mevcut siyasal ortama elestiriler yonelterek bir
barig bildirisi imzalayan akademisyenler de siirecten etkilenmis ve haklarinda sorusturma
baslatilmistir. Sinema cephesinde ise 34. Istanbul Film Festivali’nde gosterilmesi gereken Bakur
(Cayan Demirel, Ertugrul Mavioglu, 2015) adli Kiirt gerillalarin bulundugu bir kampi goriintiiye
getiren belgesel film, kayit ve tescil belgesi olmadig1 gerekgesiyle gdosterimden bir giin 6nce festival
programindan ¢ikarilir. Bakur’un maruz kaldig1 bu sansiirii protesto eden bir¢ok yonetmen de bildiri
yayinlayarak festivalden ¢ekildigini ilan eder.
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(Tomris Giritlioglu, 1999) gibi filmlere dikkat ¢eker. Erdogan, adi gegen filmlerin,
yasanan sorunlari aktarma konusunda biiyiikk bir basari1 elde ettigini One siirer.
Dolayisiyla Erdogan’a gore AB uyum paketleri ¢ergevesinde gergeklestirilen tiim
yasal diizenlemeler de bu acilarin yeniden yasanmamasini saglama
amacindadir.’ Hiikiimetin uyguladigi bu agilim politikalarinmn yam sira azinliklarin
uzun yillardir verdigi miicadeleler de siirece katki saglamistir. Daha genis bir
perspektiften bakildigindaysa kiiresellesme, cokkimliklilik ve cokkiiltiirliiliikk gibi
evrensel politikalarin Oniline gegilemez bir sekilde iilke yonetimlerine etkide
bulundugu sdylenebilir. Siiphesiz siirsiz bir diinya tahayyiilii yaratan yeni medya
teknolojileri ile sosyal medya araglar1 da diisiince ortaminin yayginlasip gelismesine
katkida bulunmustur. Tiim bu gelismelerin 151¢1nda 2000’11 yillardaki sosyal, siyasal
ve kiiltiirel atmosferin Tiirkiye sinemasina ne sekilde tezahiir ettigi ve yonetmenlerin
hangi konular1 nasil ele aldigina bakmak énem kazanmaktadir. Bu baglamda ¢alisma
kapsaminda incelemek igin segilen filmler yalnizca etnik kimlik meselesiyle
sinirlandirilmamig, kentsel yoksulluk, kadm kimligi, iktidarlarin bireysel yasam
tizerindeki miitehakkim etkileri, toplumsal cinsiyet meselesi ve siyasi kayiplar gibi
konular ele alan filmler de ¢ozlimlemeye tabi tutulmustur. Bu dogrultuda oncelikle
2000’11 yillar Tiirkiye sinemasinda hangi temalarin 6ne ¢iktigina bakilacak ardindan
da secilen filmler bir sonraki bolimde Foucaultcu sdylem analizi metodu ve
gostergebilim yontemi kullanilarak ¢oziimlenecektir.

2.4.7. 2000’1 Yillar Tiirkiye Muhalif Sinemasi: Temalar ve Yonelimler

2000’11 yilar Tirkiye sinemasinin niceliksel bakimdan atak yaptigi bir
donemdir. Zira bu donemde pek ¢ok yerli film, iilke i¢i gosterimlerde yabanci
rakiplerini geride birakmis ve hasilat rekorlar1 kirmistir. Ekseriyetle Recep Ivedik
gibi kaba komedi (fars) tiiriinde olan bu tarz filmlerin disinda Kurtlar Vadisi gibi

> Donemin Basbakani Recep Tayyip Erdogan, “Azinliklarla ilgili sikintilar higbir zaman ciddiyetle
ele alinmadi, hep hasiralt1 edildi. Burada sayin Tomris Giritlioglu'na Salkim Hanimin Taneleri ve
Giiz Sancist filmlerinden dolayr ayrica siikranlarimi sunuyorum. Tomris Hanim'in cesaretle dile
getirdigi, adeta 'Kral Ciplak' dedigi bu meseleye simdiye kadar hi¢bir baskanin sahip ¢ikmadigi
kadar sahip ¢ikmaya gayret ettim. Devletin bin yildir birlikte yasadigimiz azinliklara hoyratca
davrandigim ifade ettim. 6-7 Eylill olaylarinin yakin tarihimizin omuzlarimiza yiikledigi agir bir
yik oldugunu ilk kez ben ifade ettim” seklinde konusur. Daha fazlasi igin bkz.
http://www.haberturk.com/gundem/haber/502012-dolmabahcede-ikinci-acilim-toplantisi
(Cevrimigi) Erigim Tarihi: 14.03.2016).
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hamasi duygularla ¢ekilmis filmler de hatir1 sayilir bir izleyici sayisina ulagsmistir. Bu
filmlerle birlikte Cagan Irmak gibi Yesilcam nostaljisi iceren filmler yapan bir
yonetmen de Babam ve Oglum (2005), Dedemin Insanlari (2011) ve Issiz Adam
(2008) gibi sinemada ¢ok fazla seyredilen filmler yapmustir. 2000°1i yillardaki bu
yiikselis, var olan diizenle derdi olan ve bir seyleri degistirmek isteyen yonetmenlerin
cephesinde de karsiligini bulmus ve mubhalif olarak nitelendirilebilecek ¢ok sayida
film c¢ekilmistir. S6zkonusu filmlerde ele aldiklar1 meselenin yami sira bigimsel
yenilikler de yapmaya calisan yonetmenler, klasik hikaye sinemasinin disina ¢ikan
anlatilar olusturmuslardir. Zira bu tarz filmlerde kimi zaman belgeselle kurmaca
yapi i¢ ige gegirilirken kimi zamansa bir ses kaydinin anlatinin tiimiine hilkkmettigi ve
filmin merkezine yerlestigi goriiliir. Yerli muhalif sinema 6rneklerinde tanikliklar 6n
plandadir. Konusmasina izin verilmeyenler, medya ve oOteki iktidar aygitlarinca
susturulan, bastirilan insanlar kameranin kargisina gegerek resmi sOylemin disina
¢ikan, yaygin bir bigimde bilinenin, kabul edilenin disinda hikayeler anlatmaya
baslarlar. Tiirkiye muhalif sinemas1 bu anlamda Foucault terminolojisinden 6diing
alinabilecek bir karst tarihin sinemasidir. Muhalif Sinema konulu bu tez
calismasinda bu minvalde hareket edilerek ele alinacak kimi filmlerin bunu nasil
gergeklestirdigi tizerinde durulacaktir.

Tiirkiye mubhalif sinemast igerisinde Kiirt sorununu ele alan filmler, bir
anlamda hiikiimetin agilim politikalarindan da destek bularak Kiirt halkinin yasadigi
sorunlarin daha genis bir ¢ergevede tartisilmasina katki saglarlar. Bu filmlerde faili
mechul cinayetler, Kiirt basini lizerine uygulanan tahakkiim, kamusal alanda yasanan
kimlik problemleri ve anadil sorunu gibi birbirinden farkli meseleler iizerinde
durulur. Bahsedildigi gibi Kiirt sorununa dikkat ¢eken ilk uzun metraj ¢alismalar,
Reis Celik’in yonettigi Isiklar Sonmesin ve Yesim Ustaoglu'nun ¢ektigi Giinese
Yolculuk’tur. Bu iki filmin ardindan 2000°1i yillarin hemen basinda Handan Ipekci de
Kiirt meselesi iizerine diisiinen yeni bir film ¢eker. Biiyiik Adam Kiigiik Ask (2001)
adli bu film, mevzuya dil problemi tizerinden yaklagir. Hakim emeklisi yasl bir
cumhuriyet¢i olan Rifat Bey ile kiiciik Kiirt kiz1 Hejar arasindaki iliskiye odaklanan
Biiylik Adam Kiigiik Ask, “sembolik bir dille devlet ve Kiirt vatandaslar arasindaki
mesafeye ve bu mesafenin nasil bir yaklasimla c¢oziilebilecegine dikkat ceker”

(Tezcan, 2013: 56). Ben Gérdiim (Min Dit, Miraz Bezar, 2009) filminde, annesi ve
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babasi JITEM™ tarafindan katledilen Giilistan ve Firat adli iki ¢ocugun Diyarbakir
sokaklarindaki hayatta kalma miicadelesi konu edilir. Tayfun Aydin imzali [z (Reg,
2011) filminde, zorunlu gogle Istanbul’a tasimak durumunda kalan Seristan adli
yash bir kadinin yillar sonra oglu ve torunuyla beraber dogdugu topraklara yaptigi
yolculuk anlatilir. Bu yolculuk, ayni zamanda Seristan’in etnik kimligiyle ilgili
gerceklerin agiga ciktigi bir kesfe doniisiir.

Dersim’de 1938 yilinda binlerce insanin 61diigii ve on binin {izerinde insanin
siirgiin edildigi olaylar1 konu edinen Iki Tutam Sa¢: Dersimin Kayip Kizlar: (Nezahat
Gilindogan, 2010) ve Fecira (Piran Baydemir, 2013) gibi belgeseller, tanikliklar
tizerinden isleyen yapilariyla resmi tarih kayitlarinin digina ¢ikan tarihsel bir anlatiya
hayat verirler. Bu filmler, Dersim’de patlak veren isyan sonrasinda yapilan harekatin
baris ve huzur getirmedigini aksine aci, ayrilik ve hala kapanmayan yaralar agtigini
gozler Oniine serer.

Kiirt meselesini ele alan kimi filmlerin dogrudan dogruya kisisel hayattan
izler tagidigr goriiliir. Bu anlamda sozgelimi Mijgin Miijde Arslan, Ben Ugtum Sen
Kaldin (Ez Firiyam Tu Ma Li Ci, 2012) isimli filminde yillar once Oldiiriilen
babasindan izler bulmak umuduyla Mahmur sinir kampina dogru yol alir. Arslan’in
kamerasini da yanina alarak yaptig1 bu yolculuk hem kendi ge¢misine hem de iilke
gecmisinde yasananlara bir 6lciide 151k tutar. Ailevi ge¢cmisin saklandigi yerden aciga
ciktig1 bir bagka film ise Zeynel Dogan ve Orhan Eskikdy’lin yonettigi Babamin
Sesi’dir (2012). Zeynel Dogan, bu filmde ses kayitlar1 araciligiyla Maras katliaminin
ailesi iizerinde biraktig1 etkileri gozler Oniine serer. Orhan Eskikoy ve Ozgiir
Dogan’in kamera arkasina gectigi ki Dil Bir Bavul (2008) adl1 film de meseleye yine
dil mevzusu iizerinden yaklaslr.59 Ayrica Iki Dil Bir Bavul, Ben Ugtum Sen Kaldin ve
Babamin Sesi gibi filmler, belgesel ve kurmaca film arasinda bir tiir evlilige giderek

melez bir film ¢esidi ortaya koyarlar. Bu filmler belgesel formatin1 kullanarak belki

*® JITEM, Jandarma Istihbarat ve Terdrle Miicadele ya da kisaca JITEM, icisleri Bakanligi'mn onay1
olmadan ve Genelkurmay Baskanligi'ndan goriis alinmadan Jandarma Genel Komutanligi'nin kendi
inisiyatifiyle kurulan ve terdrle miicadele kapsaminda faaliyet yiiriiten bir olusumdur. Kurumun
Giineydogu'daki pek ¢ok faili mechul cinayetten sorumlu oldugu da iddialar arasindadir. Bkz.
https://tr.wikipedia.org/wiki/J%C4%BO0TEM (Cevrimigi) Erigim Tarihi: 28.03.2016.

> Anadil meselesi tizerinde duran bir baska film de Veli Kahraman’in yonettigi Ana Dilim Nerede
(2012) isimli belgeseldir. Filmde, ana dili Zazaca’y1 ¢ocuklarina 6gretemedigi i¢in sugluluk duyan
Mustafa dedenin 6ykiisii anlatilir.
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de “kemiklesmis ideolojik yargilart kirabilmek ve inandiricilik sorunsalini asip
Tiirkiye’deki kitlelerle iletisime gegebilmek” amaciyla belgesel formatina
bagvururlar (Ciftci, 2012: 26).

Tiirkiye sinemasindaki muhalif etkilerden s6z ederken Mezopotamya Kiiltiir
Merkezi’nin (MKM) iizerinde 6zellikle durmak gerekir. 1991 yilinda Istanbul’da
kurulan merkez, Kiirtlerin, siyasal bilinglenmelerinin yani sira igerisinde sinema
calismalarini da barindiran ¢esitli kiiltiirel pratiklerin iiretimine yonelmelerini saglar.
Mubhalif bir dille beslenen ve kiiltliirel bellegin olugmasina katki saglayan bu
pratikler, Kiirt kimliginin siyasal yapilanmalarini igeren bir direnis kiiltiiriine dayanur.
Bu ayn1 zamanda somiirgecilik kiiltiiriiyle, 6tekilesme ve asimilasyon pratikleriyle de
bir hesaplasmaya gondermede bulunur (Sustam, 2014). Merkezin sinema boliimiinde
kendilerini gelistirme firsat1 bulan Hiiseyin Karabey, Kazim Oz ve Ozcan Alper gibi
isimler bugiiniin Tirkiye sinemasinin muhalif damarina katki saglayan filmler
yapmay siirdiiriirler. Bu isimler arasinda yer alan Hiiseyin Karabey, 1999 yilinda
cektigi Boran filminde gozaltinda kaybedilen insanlarin hikayesini anlatir. Karabey,
2001 yilinda yénettigi Sessiz Oliim isimli belgeselinde ise F tipi cezaevlerine
odaklanir. Tanikliklar iizerinden ilerleyen belgesel, Tiirkiye’deki ticari sinemalarda
gosterime giren ilk belgesel unvanina sahiptir. Son olarak 2008 yilinda gosterilen
Gitmek: Benim Marlon ve Brandom adli filmini ¢eken Karabey, bu filmiyle de birgok
festivalden ddiille donmeyi basarir.

Ilk olarak MKM biinyesinde caligmalar yiiriiten fakat daha sonra tipki
Hiiseyin Karabey gibi kendi yapim sirketini kuran Ozcan Alper de Sonbahar (2008)
isimli ilk uzun metraj filminde hapishaneden “agir hasarli” ¢ikan ve birkag aylik
omrii kalan Yusuf'un hikayesini anlatir. Oliim oruglarma ve Hayata Doniis
Operasyonu’na60 da deginen film agir agir 6liime yaklasan bir beden iizerinden
toplumsal ¢iirlimisliigiin  dokunakli bir betimlemesini yapar. Filmin yan

Oykiilerinden birisi de, tiikenen iitopyanin yarattig1 derin hayal kirikligiyla ilgilidir.

*® Hayata Déniis Operasyonu, Tiirkiye'de cezaevlerindeki bazi tutuklu ve hiikiimliilerinin F tipi hiicre
sistemine ve tecrit uygulamasina direnmek i¢in 20 Ekim'de baslattiklar1 aglik grevi ve 6liim orucu
eylemlerine karsi, 19 Aralik 2000 tarihinde, 20 cezaevine birden yapilan, 2'si asker 30'u tutuklu 32
kisinin 6ldigi, yiizlerce kisinin yaralandigi, yaklasik 10000 giivenlik gorevlisi tarafindan
gerceklestirilen operasyonlara verilen resmi addir. Bkz.
https://tr.wikipedia.org/wiki/Hayata D%C3%B6n%C3%BC%C5%9F Operasyonu (Cevrimigi)
Erisim Tarihi: 25. 03. 2016.
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Filmde, devrim gergeklestirmek ugruna hayatlarini heba eden gencecik insanlarla,
gerceklesmis bir devrimin yarattig1 litopyanin -bir bakima muhayyel bir gelecegin-
enkazi i¢inden c¢ikip gelen Dogu Bloku iilkesinden bir kadinin azgin dalgalarin
dovdiigi bir rihtimda yan yana gelislerinin yarattigi yaman g¢eliskiler {izerinden
aktarilir s6z konusu travma...

Ozcan Alper, bir sonraki filmi Gelecek Uzun Siirer’de (2011) kamerasini
Gilineydogu bolgesine ¢evirerek bu bolgede yasanan kayiplara ve travmalara
odaklanir. “Bir tiir tanikliklar stratejisi lizerinden ilerleyen film, resmi ideolojinin
sOylemleri icerisinde sessizlestirilmis insanlarin sesi ve solugu olarak vuku bulmus
birgok aciy1 giin yiiziine c¢ikarir (Sonmez, 2015: 38). Ozcan Alper 2015 yapimi
Riizgarin Hatwralarr’nda ise 6deyemeyecegi bir miktardaki varlik vergisi yliziinden
yasadig1 yeri terk etmek zorunda kalan Aram’in Oykiisiinii anlatir. MKM’nin bir
diger yonetmeni olan Kazim Oz evvela terér gerekcesiyle bosaltilan kdyiinde bir
basina kalan Zelo’nun hikayesini anlattigi Toprak isimli kisa filmini ¢eker. Bu film,
boliiciiliik yaptig1 gerekcesiyle kiiltiir bakanligi tarafindan yasaklanir ve yine ayni
gerekgeyle Kazim Oz hakkinda da bir dava acilir. O y1l Ankara Film Festivali filmi
once programima dahil eder ancak yogun baski nedeniyle film daha sonra
programdan ¢ikarilir. Kazim Oz bu kisa filmin ardindan Giinese Yolculuk filminde
Yesim Ustaoglu’na asistanlik yapar. 2001 yilinda Fotograf isimli ilk uzun metraj
caligmasia imza atan Oz, bu filmde de biri gerilla olarak daga ¢ikacak digeri ise
askere gidecek iki geng tlizerinden yeniden Kiirt meselesine deginir. Yonetmen bahsi
gecen bu filmlerin ardindan ¢ektigi Firtina’da (Bahoz) ise tiniversiteli bir grup Kiirt
Ogrencinin Oykiisiine odaklanir.

Ruhi Karadag’in yonettigi Simurg belgeseli (2011) 1996 yilindaki 69 giinliik
Olim orucu sirasinda Wernicke Korsakoff hastaligina yakalanan alti mahkumun
Oykiislinii anlatir. Mahkumlar yillar sonra kaybettikleri arkadaslarinin mezarinda bir
araya gelerek gecmise ve gelecege dair bir bakis atarlar: Inanclarini ve miicadele
ruhlarini hala korumaktadirlar... Yine 5 No’lu Cezaevi ve F Tipi gibi belgeseller de
hapishanelerde mahkumlara uygulanan Kkotii muameleleri goriintiiye getirir. Bu
filmlerden Cayan Demirel’in ¢ektigi 5 No'lu Cezaevi (2009) belgeseli, mahkumlara
yapilan iskenceleri tanikliklar ve canlandirmalar araciligiyla gozler dniine serer. Film

Ipek’in de belirttigi gibi, temel olarak Diyarbakir’daki cezaevinde kalan ama su anda
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konusamayan, yani orada 6lmiis olan insanlarin varligini yogun bir sekilde hissettirir.
Hatta Demirel’in filmi Yahudi soykirimmi konu alan ve soykirimin yapildig
mekanlarin bugiinkii metruk halini goriintiiye getiren Shoah belgeseli gibi cezaevinin
bos duvarlariyla koridorlar1 gostererek bir anlamda varlik yerine yoklugu, anlatim
yerine suskunlugu ve bir kurtulus hikayesi yerine 6liimii belgelemeye ¢alisir (2016:
327). Hapishanelerde karsilasilan durumlari sinemaya aktaran bir bagka film de Grup
Yorum’un onciiliigiinde ¢ekilen F Tipi Film’dir. 2012 yilinda Hiiseyin Karabey, Sirri
Siireyya Onder, Ezel Akay, Reis Celik ve Baris Pirhasan gibi ydnetmenlerin
katihmiyla gerceklestirilen proje, dokuz kisa film {izerinden Hayata Doniis
Operasyonu sonrasinda F tipi cezaevlerinde yasananlari konu alir.

Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan’in yonettikleri Babamin Sesi filmi gibi
Ahmet Haluk Unal’in Sakli Hayatlar (2011), Soner Yal¢in’in Menekse 'den Once
(2013) ve Ulas Bahadir’in Madimak: Carina’min Giinliigii filmleri de Alevilere
yapilan saldir1 ve katliamlar1 sinemaya aktarir. Sakli Hayatlar 1980 yilinda Corum’da
yasanan olaylardan kagarak Istanbul’a yerlesen Alevi bir ailenin yasadiklarina
odaklanirken, Menekse’den Once ve Madimak: Carina’min Giinliigii filmleri ise
Sivas Madimak otelinde yasanan ve 35 vatandasin yakilarak oldiirtildiigli katliami
konu edinir.

Seren Yiice, Cogunluk (2012) filminde, ¢ogunluk kavramini sayisal bakimdan
iistlin olmak yerine gii¢ olarak baskin olmak seklinde ele alir. Film de bu anlamda
giicii elinde bulunduranlarin yani muktedir azinligin, kimi zaman is¢iler kimi zaman
kadinlar kimi zamansa Kiirtler iizerinde uyguladig1 tahakkiimii ortaya koyar. Seren
Yiice gibi genel bir iilke portresi ¢izmeye calisan Emin Alper de, Tepenin Ard:
(2012) filminde, hemen hemen her cografyaya uyarlanabilecek bir otekilestirme
mevzusunu konu edinir. Alegorik bir sinema diline sahip olan film, kendi
birlikteliklerini saglamlastirmak adina bir azinlik gruba suglar yiikleyen ve onlari
komplocu bir zihniyetle itham eden bir grup erkegin hikayesini anlatir. Aralarindaki
tek kadin ise suskunluk ve bastirilmislikla ¢evrilidir.

Tepenin Ardi’nda suglu olarak kodlanan yoriikler imgeleriyle birlikte ortaya
cikmazlar. Hatta film boyunca varliklarmma dair en ufak bir goriintiiyle dahi
karsilagilmaz. Ancak yine de musibetlerin onlardan kaynaklandigina dair genel bir

sGi-izan vardir. Silah1 atesleyen de kavak agaglarina zarar veren de hayvanlan telef
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eden de hep yoriiklerdir. Esasinda failler apagik ortadadir ama zihinlerde yaratilan bu
diismandan daha etkilisi yoktur. Tepenin Ard1 filmiyle cogunlugun kendini korumak
amaciyla bir azinlik grubu nasil diisman ilan ettigini gosteren Emin Alper,
“boylelikle maduniyetin de her kilik ve eskal altinda ve her yerde olabilecegini
gozler Oniine serer. Bu sekilde konumlandirilan diisman, egemen toplumsal bilingte
neden oldugu lrkiintliyle beraber varligin1i miitemadiyen hissettirir. Tiirkiye 6zelinde
bakiliginda sifatlar1 degisse de adlar1 hi¢ degismeden giindeme gelip durur: Kiirtler,
Aleviler, Escinseller, Ateistler, Ermeniler, Yahudiler, Fahiseler ve Komiinistler. Yani
siinni misliiman ¢ogunlugun disinda kalan herkes... Yapilan her kétiiliikk onlarin
basinin altindan ¢ikar” (Kose, 2016: 140). Emin Alper’in ¢izdigi bu tabloda insan
kendine dair bir tefekkiire yonelmez, ne yaptig1 veya kime nasil zarar verdigi lizerine
hi¢ diisiinmez. Onun i¢in yalnizca suglayacagi, 6cii olarak gosterebilecegi bir diisman
gerekir. Zira kotii daima otekidir.

1990’11 yillar Tiirkiyesine odaklanan Sedat Yilmaz imzali Press filmi (2010),
doksanlarm baginda Ozgiir Giindem gazetesinin Diyarbakir biirosunda calisan bir
grup gazetecinin yasadiklarini konu edinir. Gazetecilere yapilan baskilari, iskenceleri
ve islenen faili meghul cinayetleri goriintiiye getiren film, yine MKM destekli bir
projedir. 2000°1i yillarda Tomris Giritlioglu ise 6-7 Eyliil olaylarina uzanan Giiz
Sancist adl1 filmini ¢eker. 1955 yilimin Eyliil ayinda gergeklesen olaylarda, Kibris’ta
yasanan sorunlar ve Tiirkiye ile Yunanistan arasindaki gerilim bahane edilerek
gayrimiislimlere ait evler, isyerleri, kiliseler ve okullara yonelik saldirilar diizenlenir.
Donemin hiikiimeti Demokrat Parti ve Kibris Tiirktiir Cemiyeti’nin etkisiyle toplanan
insanlar, gayrimiislimlerin cephesinde can ve mal kayiplara yol acarlar. Asil hedef
Rumlar olsa da Ermeniler ve Yahudiler de bu saldirilardan nasibini alir. Giiz Sancist
filmi bu olaylart “milliyet¢i duygular1 yiikselen insanlarin galeyana gelerek
gerceklestigi saldirilar” olarak kabul eden resmi tezin disina ¢ikarak anlatir. Zira
filme gore 6-7 Eylill olaylar1 bir tiir derin devlet operasyonudur ve bu olaylarin bag
sorumlulari, Aydin Menderes’in bagbakanlik yaptigi Demokrat Parti Hiikiimeti ile
Kibris Tiirktiir Cemiyeti’dir (Giilpinar, 2016: 225-26).

Yesilcam sinemast deginildigi lizere her daim basmakalip kadin tiplemeler
yaratmistir. Kocasinin soziinden ¢ikmayan, sadakat duygusu yiiksek, kolaylikla

affeden, yardima muhtag, kendi gelecegine karar verme kudretinden yoksun, gii¢siiz
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karakterlerdir bunlar... Bir erkegin ortaya ¢ikarak onlari savunmasi ve onlar adina
s0z almasi gerekir. Gerek 1990’larda gerekse 2000’1i yillarda g¢ekilen birgok popiiler
filmde de bu yaklasimdan uzaklasilmamis ve yine aymi tarzda kadin karakterlerin
yaratimina devam edilmistir. Ne var ki muhalif olarak nitelenebilecek filmlerde bu
yapmin disina c¢ikilarak daha farkli kadin tiplemelerine yer verilmistir. Bu
yapimlardan biri olan Geriye Kalan (2012) filmi, bir aldatma hikayesine odaklanir.
Ancak Cigdem Vitrinel’in yonettigi bu film, klasik oykiilerdeki gibi aldatilan kadini
magdur gostermek yerine evlilik miiessesesini bir tiir cikar iliskisi olarak
konumlandirir. Zira evli kadin yalnizca hayat standardi ve yasam kalitesinden 6diin
vermemek adina evliligini kurtarmaya ¢alisirken kocasinin birlikte oldugu kadin ise
kendi ayaklar1 iizerinde duran bagimsiz bir kadin goriintiisii verir. Emine Emel
Balci’nin yonettigi Nefesim Kesilene Kadar (2015) adli filmde de miicadeleci ve
sorumluluk sahibi bir kadin tiplemesi goriliir. Bu filmdeki Serap isimli karakter,
kocasinin soziinden ¢ikmayan ablasina ve siirekli yalan sdyleyen babasina kars
gelerek kendi basina var olma savasi verir. Yine Erdem Tepegdz’iin yonettigi Zerre
(2012) filmi de annesi ve hasta kizina yalniz basina bakmaya calisan miicadeleci bir
kadin tasviri yapar.

2000’11 yillar aynm1 zamanda hegemonik heteroseksist toplumsal yapiy1
sorgulayan filmlerin daha cesur imgelere ve anlatilara yer verdikleri bir donem
olarak 6ne cikar. Kutlug Ataman’in Perihan Magden’in kitabindan uyarladign Iki
Geng Kiz adlhi film, bu tarz filmlere O6rnek olarak gosterilebilir. Filmde farkli
toplumsal konumlara mensup Behiye ve Handan adli iki kizin yakinlasmasi1 konu
edinir. Aile diizenine, eril tahakkiime ve toplumsal beklentilere karsi ¢ikarak
Ozglrliikk arayisin1 giindeme getiren Behiye ve Handan, mikro direnis Ornekleri
sergileyerek o6znelliklerini korumaya ¢alisirlar. Bu filmle birlikte Caner Alper ve
Mehmet Binay’in yonettigi Zenne (2012) de kaliplasmis yargilar1 ve muhafazakar
bakis agisini tartismaya agmasi bakimindan dikkate deger bir filmdir. Alman bir
fotograf¢ci olan Daniel, zennelik yapan Can ve muhafazakar bir aileden gelen
Ahmet’in hikayesine odaklanan film, bu ii¢ farkli kimligin yakinlagmasi iizerinden
dogu bati tartismasi ve militarizm gibi olgular1 masaya yatirir. Yine 2013 yilinda
cekilen Benim Cogugum belgeseli de, cinselligi egemen heteroseksist yapiya ait

siirlarin digina tagir. Can Candan’in yonettigi film, “kadin ve erkek varligina
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odaklanarak baska varolus bicimlerini gérmezden gelen, reddeden yahut hastalikli
bir alana itmeyi tercih eden anlayisin karsisinda yer alir” (Yilmaz, 2016: 86).
Cocuklar1 gey, lezbiyen, biseksiliel ya da transeksiiel olan ailelerin bu gercekle
yasama bi¢imlerini konu edinen belgesel, insanlarin hangi ahlaki ve toplumsal

onyargilarla karsilastiklarin1 gozler oniine sermektedir.
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UCUNCU BOLUM
2000’Li YILLAR TURKIYE SINEMASINDAN MUHALIF
FILM COZUMLEMELERIi

2000’11 yillar Tiirkiye muhalif sinemas1 bir dnceki boliimde ele alindigi gibi
tematik baglamda olduk¢a genis bir yelpaze sunmaktadir. Bu tematik zenginligi
olusturan kimi filmlerde yalnizca tek bir mesele ele alinirken kimi filmlerdeyse ayni
anda birbirinden farkli meselelere deginildigi goriilmektedir. 2000°1i yillar Tiirkiye
mubhalif sinemasinda oOzellikle etnik kimlikle ilgili meselelere yer verildigi one
stiriilebilir. Diger bir deyisle bilhassa Tiirkiye’de yasayan Kiirt, Rum ve Ermeni
vatandaslarin karsilastiklar: tahakkiim, dislanma ve yok sayma pratiklerinin muhalif
imgeler araciligiyla goriiniirlikk alanina tagindigi sOylenebilir. Bu anlamda bir 6nceki
boliimde bahsedildigi lizere Kiirt meselesiyle ilgili filmlerde anadil sorunu, zorunlu
goc ve faali mechul cinayetler gibi konular ele almirken gayrimiislimlerin
yasadiklarina odaklanan caligmalarda ise 6-7 Eyliil olaylar1 ve Varlik Vergisi gibi
yakin donemdeki siyasi gelismeler tartismaya acgilmaktadir.

2000’11 yillar Tiirkiye muhalif sinemasinda, etnik kimlik disinda da pek ¢ok
mesele ele alinir. Bu baglamda sozgelimi hapishanelerde siyasi mahkumlara
uygulanan iskenceler, 6liim orucglari, 1938 yilinda Dersim’e yapilan ve binlerce
insanin Oliimiiyle sonuclanan askeri harekat, Maras, Sivas ve Corum’da Alevilerin
hedef alindigr katliamlar, basina uygulanan tahakkiim, hegemonik erkeklik,
escinsellige yonelik onyargilar, cinsiyet¢i ideoloji, kadin kimliginin kendi bagina var
olma miicadelesi, otekilik ve ayrimcilik gibi ¢ok sayida mesele 2000’11 yillar Tiirkiye
muhalif sinemasinin yoriingesinde yer almaktadir. Bu boliimde oncelikle ¢calismanin
amag, arastima evreni, orneklem, yontem, siirlhiliklar ve bulgular gibi basliklarina
yer verilecek ardindan da aragtirma evreni igerisinden secilen filmlerin

coziimlenmesine gegilecektir.

3.1. Amag
Bu tez caligmasinda kiiresellesme, postmodernizm, ¢ok kimliklilik, ¢ok

kiiltiirliilik ve denetim toplumu gibi giincel tartismalarin siirdiigii bir ortamda 2000°1i
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yillar Tirkiye muhalif sinemasinin ne gibi bir misyona sahip oldugunu ortaya
koyabilmek amaclanmaktadir. 2000°1i yillar Tiirkiye muhalif sinemasinin hakim
ideolojinin yayilimimi gergeklestiren konvansiyonel imgeler karsisinda nasil bir rol
istlendigi ve bu rolii gergeklestirirken hangi anlatilara bagvurdugu bu boliimde
acimlanmaya ¢aligilacaktir. Ortaya koyulan bu amag¢ dogrultusunda 2000’11 yillar
Tiirkiye sinemasinda muhalif olarak tanimlanabilecek filmlerde hangi meselelerin ne
tir elestirel soylemler ve karsi-imajlardan hareketle ele alindigi segilen bes film

tizerinden degerlendirilecektir.

3.2. Arastirma Evreni ve Orneklem

Calismanin arastirma evreni 2000’li yillar ve sonrasi Tiirkiye sinemasinda
¢ekilen tim muhalif filmler olusturmaktadir. Bu evren, kuskusuz kapsama alaninin
genisligi bakimindan ¢ok belirsizdir, dolayisiyla, ikinci boliimde yer alan Tiirkiye
Muhalif Sinemasi: Temalar ve Yonelimler altbasliginda birbirinden farkli konulara,
soylemlere, siyasal/kiiltiirel yonelimlere ve karsi-imajlara sahip filmleri iceren genel
bir toplama gidilmistir. Olusturulan bu arastirma evreni igerisinden tabakali
ornekleme yoluyla birbirinden farkli meselelere deginen bes film seg¢ilmistir. Bu
anlamda tabakali orneklem usuliiniin filmlerin iceriklerini ayirt etmeye imkan
taniyan yonii, arastirma evrenin cesitliligine yaklagmay1 da daha olanakli bir hale
getirmektedir.

Tezin amacina uygun bicimde farkli meseleleri tartismaya agan bu bes film;
ayrimeilik, Otekilestirme ve sinifsal tahakkiim gibi meseleleri ele alan Cogunluk,
kentsel yoksullugun yani sira, kadin olarak metropolde var olabilme miicadelesini de
yansitan Zerre, zorla kaybettirme ve bireysel direnisi odagina alan Kiif, escinsellige
yonelik farkli bakis acilarmi karsi karsiya getirerek bir tiir dogu-bati tartigmasi
yaratmaya ¢alisan Zenne ve Marag Katliami’n1 yagamis Kiirt bir ailenin basina gelen

olaylar1 konu edinen Babamin Sesi olarak belirlenmistir.

3.3. Yontem

Secgilen filmlerin  ¢dziimlenmesinde Foucaultcu sdylem analizi ile
gostergebilim yontemlerine basvurulmustur. Foucaultcu sdylem analizi, sdylemin
igerdigi anlam, kimlik, iktidar ve gii¢ iliskilerini goriiniir kilan bir yontemdir. Zira
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sOzciiklerin anlam tasima iglevleri ayni zamanda onlarin gii¢ tasima islevleridir.
Dolayisiyla burada filmleri ele alirken kullanilan séylem analizi yontemi, toplumdaki
gii¢ iliskilerini yapilandiran dil kullaniminin mikro ve makro temellerini de giin
yiiziine ¢ikarmaktadir. Yani bireyi siyasal iktidara, siyasal iktidar1 da bireye baglayan
ve igerisinde c¢oklu gii¢ iligkileri barindiran bu genis kapsamli ag sdylem analizi
metoduyla desifre edilir.

Foucault’ya gore birey yalnizca sdylemler tarafindan yasami sinirlandirilan
kisi degil, ayn1 zamanda bu sdylemlerin insa siirecine katilan bir eyleyicidir. Onun
rizast ve c¢abasi Olmadan miitehakkim sdylemin ve her tirlii iktidar dispozitifinin
isleyisi de miimkiin olmaz. Foucaultcu sdylem analizi, bu dogrultuda bireylerin
egemen soylemin ingasindaki roliinii agiga c¢ikaran ve insanlar arasindaki iktidar
iligkilerini goriintir kilan bir yontem olarak nitelendirilebilir. Bu anlamda g¢alisma
kapsaminda ¢oziimlenen filmlerdeki muhtelif diyalog, tartisma ve eylemlerin arka
planina yonelen sOylem analizi yontemi, insanlarin sdylemler lizerinden egemen
yapilara ne sekilde baglandigini ya da iktidar aygitlariyla nasil bir ¢atigsma igerisine
girdiklerini gostermektedir. Bununla birlikte filmlerden segilen kimi imgeler
gostergebilim yontemi kullanilarak ele alimmistir. Bu yontem de, ydnetmenin
elestirel soylemini olustururken hangi imgelerden nasil anlamlar iirettigini ortaya
koymaktadir. Diger bir ifadeyle imgelerin icerdigi anlamlar ve bu anlamlarin filmin
biitiinli igerisinde neye tekabiil ettigi gostergebilim yontemi kullanilarak agiga
¢ikarilmaktadir. Ayrica goriintiiler lizerinden yapilan bu okuma denemeleri, mikro-
siyaset, biyopolitika, birey-iktidar iligkisi, tahakkiim, c¢atisma ve direnis gibi

olgularin ne sekilde imgelestigini de gozler dniine sermektedir.

3.4. Simirhliklar

Bu tez calismasi, analiz edilen filmler baglaminda yalnizca 2000’li yillar
Tiirkiye muhalif sinemastyla sinirlidir. Secilen filmlerde ele alinan sinifsal tahakkiim,
ayrimcilik, otekilestirme, 1rkeilik, militarizm, cinsiyet¢i ideoloji, zorla kaybettirme,
kentsel yoksulluk, kadin kimligi ve mezhepgilik gibi meseleler muhalif sinemanin
tematik agidan birbirinden farkli yonlerini ortaya koymaktadir. Dolayisiyla bu tez
calismasinda oldukc¢a genis bir tematik evrene sahip olan muhalif sinemanin yalnizca

secilen filmlerdeki sorunsallar baglaminda bir degerlendirmesi yapilmistir.
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3.5. Coziimlemeler ve Bulgular

Tez kapsaminda ¢oziimlenen Cogunluk, Zerre, Kiif, Zenne ve Babamin Sesi
filmleri bir arada diisiiniildiiglinde, kimlik sorununun, tematik baglamda 2000’li
yillar muhalif Tiirkiye sinemasinin genel karakteristigini teskil ettigi soylenebilir. Bu
anlamda 2000°1i yillar Tirkiye muhalif sinemasi, igerisinde bulunulan siyasal
konjonktiire uygun bir bigimde kimlik meselesini sorunsallastiran pek ¢ok filme
evsahipligi yapmaktadir. Dinsel kimlik, mezhepsel kimlik, kadin kimligi, sosyalist
kimligi, escinsel kimligi ve etnik kimlikler gibi... Cogunlugun dayatmaciligi,
tahakkiimii ve siddeti karsisinda kendi ozgiilliikklerini korumak isteyen tim bu
kimlikler, 2000’li yillar Tiirkiye muhalif sinemasinin en fazla giindeme gelen
konuklaridir.

2000’11 yillar Tirkiye muhalif sinemasinin diger bir 6zgiin vechesini ise
bireysel direnis dykiileri meydana getirmektedir. Bu anlamda ¢6ziimlenen her filmde
ayr1 bir bireysel direnis hikayesi one ¢ikmaktadir. Cogunluk filminde Giil, Zerre
filminde Zeynep, Kiif filminde Basri, Zenne filminde Ahmet ve Can, Babamin
Sesi’nde ise Basé, tiim yasam alanlarini kusatan iktidar etkilerine karsi koyarak

bireysel bir miicadelenin igerisine girerler.

3.5.1. Cogunluk Filminin Coziimlenmesi

Seren Yiice’nin yonetmenligini yaptigt Cogunluk, 2010 yapimi bir filmdir.
Serdar Akar ve Ozer Kiziltan gibi isimlerin yer aldig1 Yeni Sinemacilar grubundan
yapim destegi alan Cogunluk, ayn1 zamanda Seren Yiice’nin ilk uzun metraj
caligmasidir. Filmin basrollerinde Bartu Kiiciikcaglayan, Settar Tanriégen, Esme
Madra ve Nihal Koldas gibi isimler bulunmaktadir. Sinifsal farkliliklar, esitsizlik,
adaletsizlik, irk¢ilik ve ayrimcilik gibi meseleler etrafinda insa edilen film, {ist orta
siif bir aile portresi lizerinden biitiin bir toplumu tasvir etmeye ¢aligmaktadir. Seren
Yiice’nin odaklandigi bu aile ii¢ kisiden olugmaktadir.

Baba yani Kemal karakteri, otoriter, baskici, para hirsiyla kamgilanmis,
insanlar1 asagilamaktan ¢ekinmeyen, karis1 ve ¢ocuguyla diyalog kurmaktan uzak,
muhafazakar ve milliyet¢i biridir. Karist Nazan, yasadigi hayattan siirekli sikayet

eden, kocasi ve oglunu duygusuz olmakla suglayan ancak edilgen ve ataerkil diizeni
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kabullenici tavirlartyla geleneksel kadin rollerini yeniden fiireten ve kocasinin
sOylemlerinden disar1 ¢ikmayan bir tiplemedir. Giinlerini ekseriyetle mutfakta sigara
icip yemek hazirlayarak gecirir. Kemal ve Nazan’in oglu Mertkan ise hayatta hi¢bir
hayali ya da hedefi olmayan, bugiine kadar hi¢bir kitap okumamais, herhangi bir konu
hakkinda higbir fikri bulunmayan, arabayla turlamak, kafay1 ¢ekmek, arkadaslariyla
aligveris merkezlerinde takilmak ve doyumsuzca yiyip icmek disinda 6zel zevki
olmayan, kayitsiz bir karakterdir. Mertkan, Giil adli karakterle tanigincaya kadar
duygusuz ve ruhsuz bir sekilde yasamaya devam eder. Ancak ikisi arasinda
gerceklesen bu tanigma, Mertkan’da kisa siireli de olsa bir degisim ve bocalama
stireci yaratir. Diger bir deyisle Giil sayesinde aslinda ne kadar biiyiik bir boslukta ve
karanlikta bulundugunun farkina varir Mertkan. Ne var ki babasi kendi bildigi
yontemi yani cezalandirma pratiklerini devreye sokarak onu bu ruh halinden
uzaklagtirmay1 bagarir.

Cogunluk filminin hemen baslarinda Mertkan’in ¢ocukluk haliyle karsilagilir.
Bu sahnelerde baba ve ogul ormanlik bir alanda yiiriiyiis yapmaktadir. Baba, geride
kalan yorgunluktan bitap diismiis ogluna “hadi oglum” diye seslenir. Ancak
ylirimeye dermani kalmayan Mertkan agzini acip tek bir s6z sdyleme cesareti
gosteremez ve zorlansa da babasinin pesinden gitmeye devam eder. Babanin 6nde

oglun arkada oldugu bu sahne film boyu farkli mekanlarda tekrarlanir.
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Fotograf 2: Yiiriiyiis Sahnesi. Cogunluk, Seren Yiice, 2010.
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Fotograf 4: Namaz Sahnesi. Cogunluk, Seren Yiice, 2010.

Cami, sauna ve orman gibi birbirinden farkli mekanlarda c¢ekilen bu
goriintiilerde baba miitemadiyen 6ndeyken ogul hep arkadadir. Bu anlamda s6z
konusu kareleri babanin 1srarla Mertkan’1 kendine benzetmeye c¢alistigi seklinde
yorumlamak miimkiindiir. O katiksiz bir izci olacaktir, inanmis bir tilmiz, bir
stirdiiriicli, biat geleneginin kaynag: tiikenmez yakiti... Mertkan’a kendisinin sahip
oldugu diinya disinda baska bir diinya, farkli bir bakis acist ve rol modeli yoktur.
Onun gibi olmali ve yalnizca onun ¢izdigi sinirlar dahilinde hareket etmelidir. Bagka
bir deyisle, o, ancak kendi 6zgiir iradesinin ¢ogunluk lehine ilgas1 kosuluyla var
olabilir.

Baba ogul ormanda yaptiklar vyiirliylisiin ardindan eve donerler. Evde
temizlikci kadin elektrikli siiplirgeyle koridoru siiptirmektedir. Kadmin varligindan
rahatsiz olan Kemal karisina “ne isi var bunun burada” diye ¢ikisir. Kemal bu sdylem
ile birlikte st smifsal agirligimi ortaya koyarken alt sinifa mensup insanlart
nesnelestiren bakisini da ilk kez firlatmis olur. Bu bakis daha sonra yanlarinda
calisan Kiirt bir insaat is¢isine, bir taksiciye ve en nihayetinde de Giil’e yonelecektir.
Babasinin yolundan giden Mertkan da once temizlik¢i kadina eziyet olsun diye
elektrik siiplirgesinin fisini c¢ekip c¢ikarir. Ardindan da tekme atarak kadini yere

dustirtir.
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Fotograf 5: Tekme Sahnesi. Cogunluk, Seren Yiice, 2010.

Bu sahne, alt siniflar1 hedef alan kiigiimseme ve asagilama duygusunun
babadan ogula gectigini gosterir niteliktedir. Keza babanin ogluyla ilgili temel
motivasyonun da bdylesi bir aktarma stireci lizerine kurulu oldugu sdylenebilir. Ona
gore Mertkan, kime nasil davranacagini, kime eziyet edecegini, kimleri dislayacagini
ve kimlerle isbirligi yapacagini bilmeli ve 0 da bu sinifsal genetik tutumu kendi
cocuguna aktarmalidir. Bu anlamda 2, 3, 4 ve 5 numarali fotograflarda yer alan
goriintiiler, Ahiska’nin da belirttigi gibi gen¢ bir erkegin biiyiimesiyle ilgili yegane
bir 6rnek iizerinden ¢gogunlugun nasil insa edildigini gbzler oniine serer (2012: 223).

Mertkan, Giil ile iliskisinden dolayr ufak bir sendeleme yasasa da, nihai
olarak babasinin uygun gordiigii adimlar1 bir bir atarak ¢ogunluga katilacaktir.
Filmde resmedilen bu c¢ogunluk, muhafazakarligt milliyetcilik ve piyasa
ekonomisiyle birlestiren bir anlayisa gondermede bulunur. Meltem Ahiska, burada
goriintiilye gelen aile lizerinden dindar ya da laik yerli ya da batic1 yasam tarzlar
arasindaki farkliliklara ragmen {ist orta sinifin ve onlarin arzularini izleyen kalabalik
orta smiflarin ekonomik ¢ikar saglama ve Otekileri dislama yoniinden bir araya
geldiklerini ifade eder (2012: 225). Dolayisiyla diinyaya bakis sekli ve sahip olunan
inang sistemi her ne kadar farklilik gosterse de sermaye sahipleri mevcut diizene ait
dinamiklerin benimsenmesi ve korunmasi1 bakimindan ortak bir noktada

bulugsmaktadir. Bu anlamda sahip olma, ¢ikar saglama ve bunlardan hareketle
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toplumsal smif bakimindan {ist konumda yer alma arzusu ¢ogunlugu olusturan en
temel unsurlar olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Filmin tasvir ettigi ¢ogunluk, yaninda ¢alisan iscilerini ezen, camiye giden,
polis ve iktidarin 6teki aygitlariyla anlagarak kimi zaman kolaylikla su¢larin1 6rtbas
eden, militarizmi yiicelten ve Giil 6zelinde temsil edilen etnik azinliklar1 6tekilestiren
biiyiik bir kalabalig1 isaret etmektedir. Karakasl da burada resmedilen ¢ogunlugun,
giiciinii sayidan degil ortak 6zelliklerden alan bir kesim oldugunu ifade eder. Ona
gore gogunlugu olusturan en 6énemli yap1 harcit da muhafazakarliktir. Soru sormayan,
kars1 ¢ikmayan, ¢cocugu gormezden gelen, kadini ezen ve muktedire itaat etmekten
bir an bile tereddiit etmeyen bu insanlar, iktidarin bekasinin da teminatidir (2012:
138). Diizenin ve sabitligin diger adidir Cogunluk. Her aksam ayni1 vestiyerin 6niinde
ayni sekilde cikarilan ayakkabilar, hicbir diyaloga girilmeden otomatga yenilen
yemekler, televizyonun 6niinde sessizce oturan kalabaliklardir gogunluk. Ya da farkli
olanin dislandig1 griye boyanmus bir tuval...

Mertkan’da kisa siireli de olsa bir degisime sebep olan Giil ise bir yandan
Marmara Universitesi Sosyoloji Boliimii’'ndeki egitimine devam eden diger yandan
da biifede garsonluk yaparak gecimini saglayan bir karakterdir. Zor sartlarda yasadig
Kustepe’deki evinde ailesinden siddet goren kiiciik bir kiz ¢ocuguna da yardimci
olmaktadir. Mertkan’in aksine hayata dair fikirleri olan ve yasama tiim giiciiyle
tutunmaya calisan Giil, kendisini memlekete geri gotiirme derdinde olan ailesine de
kars1 gelmekte, kendi ayaklar1 iizerinde durmak i¢in direnis gostermektedir. Bu
bakimdan ekonomik yoksunlukla birlikte tutucu ailesiyle de miicadele etmek
durumunda kalan Giil, kendisine destek verecek kisi olarak da calistig1 biifede
tanistigr Mertkan’1 secer. Mertkan, Giil ile mutludur ancak babasi bu birliktelige
kars1 ¢ikar. Ilk is olarak kizin nereli oldugunu 6grenmeye ¢alisan Kemal, Giil’iin
Vanli oldugunu 6grenir 6grenmez Mertkan’dan kizi “defetmesini” ister. Bir siire
sonra iligkinin devam ettigini 6grenen Kemal, film boyunca ilk kez oglunu yanina
alarak ona nasihat vermeye baslar:

“.. Bak oglum sen artik daha ciddi kararlar daha biiyiik sorumluluklar
alacak yasa geldin. Yarin, obiir giin askere gideceksin. Sonra gelecek evieneceksin.
Isinin basina gegeceksin. O yiizden takildigin adamlara dikkat etmelisin. Onlart ¢ok
dikkatli se¢cmen lazim. Sen kendin gibilerle olmaya bak. Hepimiz elhamdiilillah
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Miisliimaniz. Tiirkiiz. Ailemize yakisir kisilerle beraber olman lazim. Tabii
gezeceksin tozacaksin; etrafa havam da atacaksin. Ama takildigin adamlara dikkat
edeceksin. Bak ben her giin sizin i¢in vatan igin en sereflisi hep daha fazlasi igin
calistyorum. Sen de yarin karin igin, ¢ocugun icin ¢alisacaksin. Ama takildigin
adamlara da dikkat edeceksin. Kimle yatip kalktigina dikkat edeceksin ki birbirimizi
iizmeyelim. Bu gibi tipler vatam bélme derdindedir.®* Bunlarla beraber olmak

hepimize zarar verir...”

Fotograf 6: Nasihat Sahnesi. Cogunluk, Seren Yiice, 2010.

Bu sahne, filmin basindan beri Mertkan’a mesafeli duran Kemal’in ogluna
yakinlastig1 ilk andir. Ancak bu ilk anda dahi ¢ocugu istedigi gibi yonlendirmeye
calisan baba, oglunun hizaya girebilmesi i¢in aklina gelen her seyi siralayip durur.

Soylemleri adeta bu sahneye kadarki goriintiilerin bir tiir 6zeti gibidir. A¢ik¢a “bana

®' Kemal, etnik kimligi diginda hicbir bilgiye vakif olmadigi Giil hakkinda rahatlikla boliicii
yakistirmasi yapar. Ona gore Giil, vatam1 bolmeyi kendine dert edinen “bu gibi tipler’dendir. Keza
Mertkan’in arkadag1 da Giil ile ilgili benzer dislayici soylemlerde bulunarak onu “les kari, ¢ingene ve
komiinist” olarak nitelendirir. “Gtil gibilerin hepsi birbirine benzemektedir ve bu tarz kadinlarla uzun
stireli bir iligki yasamaya gerek yoktur”. Bu anlamda Kemal’in sdylemleriyle Mertkan’in arkadaginin
sOylemlerinin paralellik gostermesi, cogunlugun dislayict kategorizasyonlarinin ne kadar temelsizce
ve kolaylikla olusturulabildiginin gostergesi gibidir.
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benzemelisin, senin i¢in belirledigim giizergah disinda baska hicbir yola
sapmamalisin” demektedir Kemal. Mertkan babasinin kendisi i¢in tasarladigi bu
hayatta yalnizca onun uygun gordiigii insanlarla beraber olacak ve onun istedigi
diizeni devam ettirecektir. Kemal’in boliicii olarak nitelendirdigi Giil ise elbette ki
oglu i¢in ¢izdigi ¢emberin disinda kalmaktadir. “Giil, Kemal i¢in hem etnik hem de
smifsal bir korku nesnesidir” (Thwaites, 2012: 170).

Kemal’in bu iliskiye temel itiraz noktasi, Giiltin Kiirt kokenli bir kiz
olusudur. Zira Kiirt meselesine bakisinin, resmi devlet ideolojisinin bakisindan hi¢bir
farki yoktur ve Giil, onun goziinde iilkeye nifak tohumlar1 serpen ayrilik¢1 bir
hareketin kendi evinin i¢ine kadar girmis ayrik otsu bir tezahiirii gibidir. Kemal’e
gore Mertkan Giil’den ziyade kendi gibi ¢ogunlugun iginden biriyle beraber olmali
ve evlerinde de cogunlugun ideolojisine uygun bireyler yetistirmelidir.

Aile kurumunun islevleriyle ilgili olarak Katka metinlerine dikkat ¢eken Ulus
Baker, bu yapitlarda ailenin ve babaya ait sembollerin tiim biirokratik aygitlara
gobekten bagli oldugunu ifade eder. Baker’in altin1 ¢izdigi gibi “bir babanin ogluna
verdigi her buyrukta binlerce 6liim hitkmii saklidir” (2011: 154). Burada Kemal de
tam olarak bunu yapar ve oglunun olasi farkli yonelimleriyle diisiincelerinin 6niine
gecerek onu ¢ogunluga entegre etmeye calisir. Zira ¢ogunlugu olusturan sey
farkliliklar degil yok edilmis farkliliklardan arta kalan benzerliklerdir.

Anne ise Oncelikli olarak Giil’lin ailesinin ne i yaptigiyla yani statiileriyle
ilgilenir. Belki de i¢inde bulundugu mutsuz evliligi sirf statii kaybetmemek ugruna
devam ettiren kadin, Giil konusunda “baban birlikte olman1 istemiyorsa vardir bir
bildigi” diyerek babanin konumunu ve iktidarini yeniden iireten sdylemsel diizenege
dahil olur. “Bu anlamda babayla su¢ ortakligi ig¢inde sekillenen anne karakteri,
yasamakta oldugu hayatla ilgili tiim sikayetlerine ragmen iktidarin buyrugunu
saglama alan en onemli etkendir. Iktidarin bir tiir zorbalik gériiniimiiniin disina
cikarak hegemonik bir diinya yaratabilmesi Nazan gibi kadmlarin fedakarhig:
sayesinde gerceklesir” (Ahiska, 2012: 229).

Tiim bu s6éylemler bir arada disiiniildiigiinde; Cogunluk filmi aile kurumunu,
cocugu diizene uyduran ve disipline eden kurumlardan biri olarak tasvir eder. Filmin
en bagtan beri gelistirdigi bu tutum da Foucault’nun disiplinci kurumlarla ilgili

goriigleriyle paralellik icerisindedir (2000). Zira insanlarin bi¢imlendigi ve
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torpiilendigi ilk yer aile kurumudur. Aileden sonra okul ve kisla gibi kurumlar da bu
bi¢imlendirme siirecine dahil olarak kisiyi var olan diizene ayak uydurmaya galisir.
Foucault, kadin-erkek, Ogretmen-6grenci, doktor-hasta, patron-is¢i veya
bilen-bilmeyen arasinda yasanan iktidar iligkilerini hiikiimran olan biiyiik iktidarin
bir yansimasi olarak gérmez; bunun yerine, bu iktidar iliskilerini biiyiik iktidarin
koklerini saldig1 bir toprak, onun islev goérmesini miimkiin kilan kosullar olarak
yorumlar. Bir baska deyisle tabanda var olan kii¢iik iktidar iliskileri biiytlik iktidarin
iyi bir sekilde isleyebilmesini saglar. Yani her bireyin etrafinda onu ebeveynlerine,
Ogretmenlerine, isverenine baglayan tiim iktidar iliskileri demeti olmadan devlet
iktidar1 miimkiin olmaz. Ornegin en basitinden devlet, diger tiim iktidar iliskileri
olmaksizin askerlik gorevini dayatamaz. Bu anlamda devlet, insanlar1 kusatan yerel
ve bireysel tiim taktikleri kullanarak biiyiik bir strateji ortaya c¢ikarir (2003a: 110;
176). Cogunluk filmi bu baglamda aile iginde iiretilen sdylemlerin devletin bekasiyla
nasil iligkilendirildigini gézler 6niine sermektedir. Bilhassa Kemal’in Mertkan’1 alip
nasihatlerde bulundugu sahne bu agidan 6nemlidir. Oglunu hizaya sokmak adina
kimlerle ne sekilde iliskiler kurmasi gerektigini anlatan baba, Mertkan’a sirasiyla
“askere gideceksin, evleneceksin, isinin basina gegeceksin ve kendisi gibi vatan igin,
hep daha fazlasi i¢in ¢alisacaksin™ der. Askerlik, evlilik, isyeri ve veraset rejiminin
diizen algisina sabitlenisi...Verilen nasihatin bu dort sac ayagi, adeta ¢ogunlukcu
diizenin var olusunun da temel 6n kosullar1 gibidir. Nihai olarak Mertkan’in Vatan’1
bolme derdinde olan “Giil gibi tiplerden” de uzak durmasi gerekir. Bu anlamda
Kemal’in oglu ve ailesi i¢in uygun géormedigi Giil Vatan icin de uygun degildir.
Kemal, filmin son béliimlerinde kendisini toparlamasi i¢in Mertkan’1 uzaktaki
bir santiyede gorevlendirir. Santiyede burada calisan iscilerle vakit gecirmeye
baslayan Mertkan, bir siire sonra is¢ilerden beraber yemek yeme teklifi alinca adeta
deliye doner. Sinirli bir sekilde yemek yemekte olan is¢ilerin yanina gelen Mertkan
yok yere bir Kiirt is¢iye hakaret eder. Bu sekilde isgilere kendi iist konumunu
hatirlatan Mertkan ayni zamanda babasinin kendisi igin tahsis ettigi ayricalikli
bolgeye de yeniden dahil olur. Hatta filmin sonunda hem kendi glivenligini hem de
santiyenin yani sermayenin giivenligini saglamak amaciyla babasindan silah

isteyince belki de ilk kez ondan saygi goriir. Sistem, sonunda, Mertkan’1 babasinin
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yolundan gitmesi kosuluyla ¢ogunlugun ortak yazgisiyla bulusturmus, boylelikle
beklenen doniisiim tamamlanmustir.

Ozetle Cogunluk filmi, statiikonun, hiyerarsilerin, dislamalarm ve farkliliklari
horgdrmenin toplumun ¢ekirdegi olan aile kurumunda ne sekilde yeniden iiretildigini
acik bir bigimde ortaya koymaktadir. Bu yoniiyle, Althusser'in kapitalist toplumda
aile kurumunun devletin ideolojik bir aygiti oldugu yollu saptamasini da
mitkemmelen dogrulamaktadir. Film her ne kadar bu iiretimin merkezine iktidar
konumuyla 6zdeslesen baba figiiriinii yerlestirse de iktidar1 durmadan besleyen

“suskunluklar’a da dikkat ¢eker.

3.5.2. Zerre Filminin Coziimlenmesi

2012 yapimi Zerre filmi, kentsel doniisiim projesiyle giindeme gelen ve
agirlikla yoksul insanlarin barindigi Tarlabasi semtini mesken tutmaktadir. Erdem
Tepegdz’iin yonetmenlik yaptig: filmde Jale Arikan, Riishan Caliskur, Ozay Fecht,
Remzi Pamuk¢u ve Dilay Demirok gibi isimler yer alir. Erdem Tepegdz Zerre 'de
yoksullarin, evsizlerin, ufak tefek odalara tikistirilmis kalabaliklarin diinyasini ele
alir. Kentin kiiltiirel ve sosyal alanlar1 igerisinde kendilerine yer bulamamis, izole
edilmis insanlardir bunlar. Giinii kurtarmak disinda higbir dilekleri yoktur. Yonetmen
hep birbirine benzeyen, ayni sikintilardan mustarip, yoksullugun karsisinda giinden
giine karanlik bir tarafa siiriiklenen bu insanlar icerisinde Zeynep adli bir karaktere
ve onun cevresindeki birka¢ kisiye odaklanir. Ancak bu odaklanma mikro bir
diizeyden baslayip makro seviyeye ulasarak genel bir toplumsal tasvir ortaya ¢ikarir.
Yani nihai olarak Zerre filmi, hikayenin biricik olmadigina ve farkli mekanlarda da
benzer yasam miicadelelerinin verilmekte olduguna dikkati c¢eker. Nitekim
yonetmen, film boyunca bu yargiy1 destekler nitelikteki pek cok imgeye yer verir.

Erdem Tepegdz yoksullugun deneyimlenis bi¢gimine dair ortaya koydugu bu
imgelemin yani sira alt smifa mensup bir kadinin metropolde var olabilme
miicadelesini de gozler Oniine serer. Filmin bas karakteri Zeynep, evvela bir
konfeksiyon atdlyesinde ¢alisirken goriintiiye gelir. Yemek arasinda birka¢ kadinin
isten ¢ikarmalara karsi grev yapacagini 68renen Zeynep az sonra ¢alistigr makinenin
basindan zorla almarak isten cikarilir. Ustelik heniiz parasini da alamamustir. Isten

cikarildiktan sonra sokaklarda caresiz ve bitkin bir sekilde dolasan Zeynep, annesi ve
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engelli kiziyla beraber yasadigi Tarlabasi’ndaki evine gelir. Kendisiyle beraber
kizinin ve annesinin de ge¢imini saglayan Zeynep, her sala okundugunda cenazenin
kaldirildigi camiye kosarak burada bulunan insanlara lavanta kokulu kiiciik
bohgalardan satmaya calisir. Bu anlamda birilerinin 6liimii onun i¢in kiigiik bir umut
1s181na dontigmektedir.

Erdem Tepegoz filmdeki bu sahneler araciligiyla Zeynep’i sonuna kadar
miicadele eden, savasan, yilmaz bir karakter olarak tasvir eder. Kimi zaman i¢inden
¢ikilmaz isler vardir karsisinda kimi zamansa ustabasinin miitecaviz davranislari.
Ancak Zeynep yine de devam edecek kudreti kendisinde bulur ve var giiciiyle hayat
miicadelesini siirdiiriir. Tepegdz’iin bu tutumu, Zeynep’i klasik hikayelerdeki kadin
tasvirlerinden ayirir. Zira klasik hikayelerde olaylarin akisinin tek belirleyicisi erkek
karakterdir. Kadin karakter ise yalnizca eyleyicinin hareketlerini ve kararlarim
izleyen, kimi zaman yardimlarda bulunan ancak genellikle erkekten yardim bekleyen
bir tipleme olarak goriilmektedir. Zeynep ise bu yaklasimin tam aksine kendi basina
var olabilme ¢abas1 gosteren, kimseye biat etmeyen ve sorumluluk sahibi bir kisi
olarak resmedilir.

Zeynep parast olmadigi icin oturduklart bakimsiz evin®  kirasmi da
0deyememektedir. Bu durum nedeniyle Zeynep’i tehdit eden evsahibi “git kendini
sat, babanin evi mi bura?” diye serzenislerde bulunur. Zeynep icin tek ¢ikis yolunun
fahiselik oldugunu ima ederek... Ancak organ mafyasiyla isbirligi yapan evsahibinin
Zeynep i¢in diisiindiigli bir ¢oziim yolu daha vardir. Buna gore eger kadin istenilen
organini satmaya razi olursa evde kalmalarina izin verecektir. Kendisi de hasta olan
ve slirekli burnu kanayan Zeynep, evsahibine kars1 koyarak ne olursa olsun miicadele
etmeye kararli bir sekilde sokak sokak dolasarak is aramaya koyulur. Belediyede ise
girmek i¢in bu kurumdaki bir tanidigiyla konusan Zeynep, burada bir is bulmak icin
de igeriden birine para yedirmek zorundadir....

Zeynep’e yardim etmeye calisan yegane kisi ise lokantadan arta kalan

yemekleri kadima veren Remzi’dir...Tipki Zeynep gibi hayata tutunma miicadelesi

®* Bu ev Yasartiirk ve ilbuga’nin da tarif ettikleri gibi; emniyet, giivenlik gibi 6zelliklere sahip

degildir. Bilakis her tiirlii saldiriya sonuna kadar aciktir. Baska bir deyisle disarinin giirtiltiisii ve
kavgas1 her daim evin igerisine niifuz etmektedir. Bu durum bir bakima disarisi ile igerisi arasindaki
siirlarin ortadan kalktigi anlamima gelmektedir (2014: 70). Dahasi ev sahibi sinirlendigi bir anda
kapinin kilidini de kirarak evi biisbiitiin disariya agar. Catal ve ip yardimiyla tutturulan kap1 nedeniyle
ev artik daha da gilivensiz bir hal alir .
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veren Remzi, bir yandan lokantada karin tokluguna calisirken diger yandan da
yurtdisina gitme hayalleri kurmaktadir. Zeynep, Istanbul’da is bulamayinca yatil1 bir
is i¢cin Trakya’ya gider ancak evsahibi ve organ mafyasinin kizindan kan aldigini
ogrenir 6grenmez Istanbul’a geri déner. En nihayetinde baska bir cikis yolu
bulunmadigina kani olan Zeynep, ev sahibinin yanina giderek organini satmaya karar
verdigini aciklar. Zeynep’in bu karar1 bir anlamda “Istanbul’un parcalara ayrilarak
tarthi ve kiiltiirel anlamda tiikenmesine benzer bir bi¢imde bu kentte yasayan
insanlarin da parcalara ayrilarak tiilkenmesi olarak yorumlanabilir” (Yasartiirk ve
flbuga, 2014: 70).

Erdem Tepegdz, ayn1 zamanda ilk yonetmenlik deneyimini teskil eden
Zerre’de, belki de Tayfun Pirselimoglu’nun Riza filminde yaptigina benzer sekilde
Istanbul kentinin alisildik tarihi ve turistik dokusundan ziyade baska bir Istanbul
kenti resmeder. Bu anlamda Tepegdz’iin yaptig1 gdzlemler biiyiileyici bir Istanbul
gorlintlisii  yerine yikik dokiikk binalar, metruk evler, kirli lokantalar, pis
yemekhaneler, karanlik izbe odalar, los koridorlar ve basik atdlyelerle dolu bir kent
haritas1 ortaya c¢ikarir. Diger bir deyisle Tepegdz'iin kamerast ‘“metropoliin
bakimliligindan kenarlara, kuytulara, derinlere uzanan bir gorsel izlek meydana

getirir” (Sualp, 2010: 110).

Fotograf 7: Tepegiziin kamerasindan Istanbul. Zerre, Erdem Tepegoz, 2012.
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Fotograf 8: Caresizlik icerisindeki birinin goriintiisii. Zerre, Erdem Tepegoz, 2012.

Fotograf 8 ve 9’a yansiyan gorilintiiler, Zeynep’in is ararken yaptigi
yiiriiyiigler tizerinden yani kameranin bagkarakteri takip ettigi bir esnada kaydedilir.
Yonetmen, bu yolla bir tiir gozlemci kamera etkisi olusturarak kenti sarmalayan
yoksullugu ve ¢ikissizligr gercekei bir sekilde imgelestirmeye calismaktadir. Zeynep,

yonetmenin goriintiiledigi bu gergeklik icerisinde kendisi gibi caresiz bir bigimde
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oradan oraya siirliklenen, ne yapacagini kestiremeyen ve umutsuzlukla etrafi
seyreden bir yigin insana temas eder. Onun yaptigi bu gozlemler, yoksullugun
bireysel bir hikayenin digina tasinmasina araci olur. Zira yoksulluk nosyonu filmde
bu gibi sahnelerden beslenerek tiim kente yayilmis toplumsal bir sorun alani olarak
goriintliye getirilir. Tepegdz’iin Zeynep’in yolculugu boyunca elde ettigi bu
goriintiiler, filmi ayn1 zamanda Italyan Yeni Gergekgiligi'ne ait filmlere yakin bir
noktaya getirir. Bu baglamda sdzgelimi Roberto Rosselli’nin yonettigi A/manya Sifir
Yili adli filmde yer alan asagidaki imgelerle Zerre’nin goriintiileri arasinda bir

paralellik kurmak miimkiindiir.

Fotograf 10: Almanya Sifir Yili filminin baskarakteri Edmund. (Roberto Rossellini, 1948).

185



Fotograf 11: Edmund ve Berlin. (Almanya Sifir Yili, Roberto Rossellini, 1948).

. §

Fotograf 12: Kentteki ¢aresizligin Edmund 'un yiiziine yansidigi an. (Almanya Sifir Yili, Roberto
Rossellini, 1948).
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Almanya Sifir Yili filminde, savastan yeni ¢ikmis Berlin kentini odagina alan
Roberto Rosselini, Edmund adli bagkarakteri araciligiyla fazlasiyla umutsuz ve yok
olusa siiriiklenen bir diinyay1 resmeder. Ayni1 sekilde Tepegdz’lin filminde de*“zerre”
kadar umut yoktur. Tepegdz filminde yoksul ailesine katki saglamak i¢in didinen
Edmund’un c¢aresizligine yaklasarak insanlarin muteber bir ¢ikis yolu
bulabileceklerine olan inangsizligimi ortaya koyar. Zira onun filmini kusatan
goriintiiler hicbir an bir 151k ya da baska bir hayat tasavvuruna dair bir isaret tasimaz.
Bu anlamda film devamli surette kesif bir karanliga ve karamsarliga yer vererek bu
iki duygu durumu tarafindan olusturulan diinyanin disina ¢ikmaz.

Filmdeki karakter dinamigi de tipkr yikik dokiik mekanlar gibi toparlanamaz
bir haldedir. Zira Tepegdz kimi resmetse orada bir yalmzlik ve soyutlanmislikla
karsilagilir. Hep birbirlerini animsatan yoksul insanlardir bunlar: gé¢menler, evsizler,
kagit toplayicilari, ige yarar bir seyler bulma umuduyla ¢opleri karistiranlar, sabahtan
aksama kadar karmn tokluguna ¢alisan insanlar ve farelerin cirit attigi hangarlarda
yere serilmis bir siinger iizerinde yatmak zorunda olan emek¢i kadmlar... Tiim bu
insanlar kentin kiiltiirel alanlarindan yalitilmig bir sekilde, yalnizca kendilerine

benzeyen insanlara temas ederek hayatlarini siirdiirtirler.

Fotograf 13: Zerre, Erdem Tepegdz, 2012.

187



Fotograf 14: Zerre, Erdem Tepegoz, 2012.

Fotograf 15: Zerre, Erdem Tepegiz, 2012

Erdem Tepegdz filmin basindan beri insa etmeye calistigi “‘ortakliklar
diinyasi”na ait imgelemi pekistirebilmek adma 13 -14 ve 15 numarali fotograflarda
serimlenen bu goriintiileri izleyenlerin bakigina sunar. Bu anlamda ilk karede kamera
Zeynep’in oturdugu odadan disart ¢ikarak iceriden disariya yansiyan 1s18in nasil

goriildiigiinii gosterir. Ardindan bir bagska eve yonelen kamera buradan da benzer
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imajlar kaydeder. Daha sonra kamera acis1 genisler ve pek ¢ok evin bir aradaki
goriintlisiine yer verilir. Evler odalardan disar1 sizan 1siklarla birlikte adeta ates
bocekleri gibi parlamaktadir. Karanlikta hayat vardir ama bagkalarinin bol kazanglar
ugruna kisa siireli dinlenmeye ¢ekilmis insanlarin hayatidir bu. Heniiz gilines
dogmadan, karanlikta uyandiklar1 bir giine daha baslayacak bu insanlar,
Omiirlerinden bir giinii daha tiiketirken yarina dair bir umut tagimadan yataklarina
yonelecektir. Bu bakimdan Tepegdz’iin evlerin disina tasan 1siklar araciligiyla elde
ettigi bu goriintiiler, sikintilarin, yalnizliklarin, tiikenmisliklerin ve yoksunluklarin

hep benzer deneyimlerle yagandiginin gostergesi gibidir.

Fotograf 16: Disarida hayat var. Zerre, Erdem Tepegiz, 2012.
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Fotograf 17: Pariltils Yasamlar. Zerre, Erdem Tepegoz, 2012.

Tepeg6z, 16 ve 17 numarali fotograflarda serimlenen havai fisek goriintiileri
ile esasinda ayni sehirde bagka hayatlarin da var oldugunu vurgulamakta gibidir.
Ancak onun resmettigi insanlar bu hayatin tam anlamiyla disarisina itilmis ve baska
bir yasami diisleyemez olmuslardir. Bu anlamda havai fiseklerin ¢agristirdigi canlilik
hali, fiziksel olarak Tarlabasi’nda yasayan insanlara yakin olsa da belki de hig
erisilemeyecek bir mesafededir. Tepegoz’lin tiim bu dislanmigliklar ve karamsarliklar
tizerinden betimledigi yasam tasviri, yine karakterlerine hicbir kurtulus yolu
sunmayan Y1ilmaz Giiney’in Umut filmini akillara getirir. Zira her iki film de, “bagka
bir diinya miimkiin” siarin1 ¢oktan terk ederken insanlar1 yalnizca yogun bir
umutsuzluk halesiyle bas basa birakir. Tepegdz bu anlamda Umut filmine yakin

durarak kendi filmini de olduk¢a karamsar bir sekilde nihayete erdirir.

3.5.3. Kiif Filminin Céziimlenmesi
Cogunluk filminden sonra Venedik Film Festivali’nden Tiirkiye’ye ikinci kez
Gelecegin Aslani odiiliinii getiren Kiif, Ali Aydin’in ilk uzun metraj ¢alismasidir.

Filmin basrollerinde Ercan Kesal, Muhammet Uzuner ve Tansu Biger gibi isimler yer
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alir. Kiif’i olustururken Cumartesi Anneleri’nin® yillardir siiren acili bekleyisinden
esinlenen Ali Aydin, odagina aldig1 bagkarakter araciliiyla faili mechul cinayetlerle
dolu karanlik bir gecmise 151k tutar. Kayip meselesi lizerinden ilerleyen film, bir
babanin bu kaybin yarattigi travmayla ne sekilde miicadele ettigini ve ogluna dair
herhangi bir bilgiye ulasabilmek adina nasil bir direnis sergiledigini gozler oniine
serer. Filmin Dbagkarakteri Basri, Adana’nin Pozanti ilgesindeki Devlet
Demiryollari’nda yol bekgisi olarak gorev yapmaktadir. On sekiz yil once
Istanbul’da iiniversitede okuyan oglu bir eylem esnasinda gozaltmna alinmis ve
kendisinden bir daha haber almamamistir. Ustelik yasanan bu aciya daha fazla
dayanamayan esi de oglunun kaybolusundan birkag yil sonra vefat etmis ve Basri
yapayalniz kalmstir.

Basina gelen bu hadiseler nedeniyle tamamen sessizleserek i¢ diinyasina
kapanan Basri, hayata yalnizca oglundan bir haber alabilme umuduyla tutunur.
Bunun i¢in de tam on sekiz yildir diizenli bir sekilde yetkili kurumlara dilek¢e yazip
oglu hakkinda bilgi istemektedir. Basri kararlilikla yazdig: bu dilekgeler yiiziinden
emniyet mensuplar1 tarafindan hoyratgca muamelelerle karsilagsmis hatta iskence
gormiistiir. Ancak tiim bunlar Basri’yi yildirmamis ve dilek¢e yazmay1 stirdiirmiistiir.
Ilgeye yeni atanan komiser Murat da bu dilekcelerden haberdar olur olmaz Basri’yi
yanina c¢agirir ve ikili karakoldaki bir masanin karsisina gecerek konusmaya

baslarlar.

63

Cumartesi  Anneleri, 27 Mayis 1995'ten bu yana her Cumartesi giinii Galatasaray
Meydaninda oturma eylemleri diizenleyerek, gozaltinda kaybolan ve faili meghul cinayetlere kurban
giden yakinlarinin faillerini arayanlardan olusan bir topluluktur. Daha fazla bilgi icin bkz.
https://tr.wikipedia.org/wiki/Cumartesi_Anneleri (Erisim tarihi: 03.04.2016).
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Fotograf 18: Basri ve Komiser Murat masa basinda. Kiif, Ali Aydn, 2013.

Tek plan ¢ekilen ve yaklagik olarak 11 dakika siiren bu sahne, izleyenlere
Basri karakteri hakkinda bilgiler sunmakla birlikte onun maruz kaldigi tutum ve
davraniglarin da detayli bir bicimde serimlenmesine olanak saglar. Buna gore Basri
daha evvel de karakola gelmis ve 6nceki komiserlerle de ayni masanin etrafinda
benzer nitelikte konugmalar gergeklestirmistir. Bu anlamda masanin Basri tarafi tam
18 yil boyunca degismezken; degisen taraf hep masanin diger ucu yani komiserin
bulundugu boliim olmustur. “Bu sahne yillarca ¢ocuklarindan veya eslerinden bir
haber bekleyen kayip yakinlari i¢in hi¢bir seyin degismedigini ve her seyin ayni
kaldigin1 ima etmektedir. Devleti temsil edenler degisse bile devlet siirekli olarak
orada durmakta ve failleri korumayi siirdiirmektedir” (Baskin, 2013: 52-53).

Basri’yi karsisina alan komiser pes pese sigara yakarak ve rahat hareketler
sergileyerek onu etki altina almaya calisir. Uzun ve kayitsiz bakislarla Basri’yi
gozlemleyen komiser kendince onu taniyabilmek ve karakterini ¢ozebilmek igin
ugrasir. Bununla birlikte komiserin bakiglarinda Basri’yi suclayan bir taraf da
bulunmaktadir. Bu bakislar zorla kaybetme veya 6ldiirme eylemini sug¢ kategorisinin
disinda tutmaya yararken Basri’nin miicadelesini ise bu kategorinin igerisine

yerlestirir. Uzun siiren sessizlik an1 komiserin birbiri ardina gelen sorulariyla son
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bulur. Basri’ye tren garinda ne is yaptigini, herhangi bir dernege iiye olup olmadigini
ve hangi partiye oy verdigini sorar komiser. Amaci onu kafasinda ¢izdigi bir sablona
uydurmak ve belirli bir kalip igerisinde degerlendirmektir. Komiserin bu sorularinin
ardindan yaptig1 isi agir agir detaylariyla anlatan Basri, gar lokali disinda herhangi
bir dernege gitmedigini ve hi¢ oy kullanmadigini ifade eder. Basri’yi siyasal anlamda
bir noktaya kilitlemeye calisan komiser ise tim bu sorulardan umdugu yanitlar
alamayinca ona bir de “nereli” oldugunu sorar. “Nerelisin sen?”’sorusu, yalniz basina
kisiyi belirli bir noktaya, bir prototipe sabitlemekle birlikte ona verili bir kimlik ve
anlam da yiiklemektedir. Bu bakimdan komiserin “nerelisin?” sorusunun arkasinda
itiraz, karsi ¢ikis ya da direnis gibi eylemlerin yalnizca belirli bir bolgenin insani
tarafindan gercgeklestirilebilecegine dair bir ima bulunmaktadir.

Bu girizgahin ardindan Basri’ye kaybolan oglu Seyfi’yle ilgili sorular
sormaya baglayan komiser, umutla oglundan bir haber alabilmek i¢in dilek¢e yazan,
belki bir haber ¢ikar diye siirekli olarak yanindan hi¢ eksik etmedigi radyosunu
dinleyen Basri’ye “ne bi¢im bir adamsin sen lan, tam 18 yil olmus, sen neyin
haberini bekliyorsun” diye ¢ikisir. Tamamen duygusuzca ve Basri’yi hi¢ anlamaya
calismayan bir yaklasimdir bu. Devlet aygitlarinin ve biirokrasinin takindig1 soguk ve
mekanik tavri ortaya koyar. Basri de alisik oldugu bu tavir karsisinda belki onuncu

13

kez sebeplerini anlatmaya koyulur: “ ... yasiyor diyen birisi ¢ikar diye bekliyorum,
hi¢ olmazsa oliisiinii verirler belki diye bekliyorum, 6ldii aha burada derlerse gider
mezarmn etrafini ¢eviririm. Fatiha okurum, ot filan bitmisse onlar temizlerim. Hig
olmazsa o6ldii diyen birisi ¢ikar diye bekliyorum. Ne sag diyen var ne oldii diyen...”
Olii de olsa oglundan bir haber alabilmek, ruhunu saran bu karanliktan ve
belirsizlikten kurtulmak istemektedir Basri. Basina ne gelirse gelsin, Oomrii vefa
ettikge dilekce yazmaya devam edecek ve kararli bekleyisini siirdiirecektir.

Yillar evvel ogluyla iletisimi kesildiginde Istanbul’a giden Basri kimseden
oglu hakkinda bir bilgi alamadigini ifade eder. Kendisine yalnizca oglunun devlete
kars1 geldigi sdylenmistir. Devlete kars1 olmak ve onun varligia yonelik bir tehdit
unsuru olusturmak mevcut yasal diizenin ve kurallarin da disina ¢ikmak anlamina
gelir. Zira Foucault’ya gore devlet yalnizca kendisine baghdir ve kendi selametinin
pesindedir. Devlet aklinin kendisi higbir surette bir yasallik veya mesruluk

sOylemiyle tiirdeslik gostermez. Devlet aklin1 yasalar yonetmez bilakis o yasalar
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yonetir. Bu anlamda devlet akli, olagan hallerde yasalara saygi gosterir ancak
yalnizca kendi uygun gordigii kosullar altinda gegerliligini siirdiiren bir saygidir bu.
Eger devletin selametini zedeleyen, varligini tehdit eden bir durum hasil olursa
devlet bu yasalardan kurtulmaya calisir ve bu yasalarin buyurdugu hiikiimleri
gegersiz kilar. Bu durumda da ortaya siddet ¢ikar (Foucault, 2013: 228-252). Seyfi
gibi siyasi subede gozaltindayken kaybolan ve hakkinda hicbir bilgiye ulagilamayan
pek cok kisi devletin iste tam olarak bu yiiziiyle karsilasmistir.

Komiser de o soguk ve umursamaz tavriyla Basri’ye oglunun oliip gittigini
ve ondan geriye hicbir sey kalmadigini sdyler. Olaym f{izerinden tam 18 yil
gegmesine ragmen Basri’nin hala neden direndigine anlam veremez. Oysa direnmek
Basri i¢in daha dogmadan evvel baslamistir. Babasi Basri daha diinyaya gelmeden
evvel o da diger kardesleri gibi oliir diye mezarin1 kazmistir. Dogduktan sonra ise
annesi hasta olan ¢ocugun can ¢ekismeden bir an evvel dlebilmesi i¢in oglunu siitten
kesmistir. Ancak Basri yine 6lmemis; ¢cocuklugunda ve gencliginde de basina ne
gelirse gelsin direnmeye yani hayatta kalmaya devam etmistir. Diin nasilsa bugiin de
bu miicadeleci tavrini siirdiirecegini sOyleyen Basri, oglundan bir haber almak i¢in
elinden gelen her seyi yapmaya devam edecegini ifade ederek komiserin odasindan

ayrilir.

Fotograf 19: Tiinel Sahnesi. Kiif, Ali Aydin, 2013.
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Basri’nin tiinelin i¢inden gecerek 1518a dogru ilerleyisini gosteren yukaridaki
kare, bir anlamda karakterin i¢cinde tasidigi umuda ve inanca da gorsel bir zemin
kazandirmaktadir. Basri bu dogrultuda, etrafin1 kdse bucak saran karanlhiga karsi
gelip agir ve emin adimlarla ilerleyerek aydinlia ulagmaya c¢alisir. Bu anlamda
Basri’nin yiiriiylisii, kararli bir miicadelenin ve umutsuzluga direnigin bir tiir

gosterenine doniisiir.

Fotograf 20: Sara Nobeti. Kiif, Ali Aydn, 2013.

Basri, karisinin dliimiiniin ardindan tamamen ige kapanik bir diinya kurmus
ve bu diinyaya kimseyi dahil etmemistir. Konustugu, paylasimda bulundugu hig
kimsesi yoktur. Vaktini, evinde sessizlik i¢inde ve cogunlukla haber dinleyerek
gecirmektedir. Acilarint suskunlukla kurdugu bu goriinmez duvarlar arasinda
yagsamaktadir. Ancak kaybin Basri’nin bedeninde agtig1 yaralar, o ne yaparsa yapsin,
nasil gizlemeye calisirsa caligsin bir bigimde agiga cikacak bir yol bulmakta ve
Basri’nin gecirdigi sara nobetleri araciligiyla goriinlir olmaktadir. Bu sara ndbetleri,

acinin, hiizniin, sdylenmemis olanin, paylasilmayanin bir anlamda disavurumu yani
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ic diinyanin bedenin smirlarini asarak digart tagmasidir. Basri kimi zaman evde
yalnizken kimi zaman da raylar1 kontrol ettigi siralarda sara ndbetine tutulur ve
Oliimle yasam arasindaki o ince ¢izginin iizerinde gidip gelir.

Basri’nin konustugu kimsesi yoktur ama buldugu her firsatta onunla ugrasan,
kayip ogluyla ve yasantisiyla dalga gegen Cemil adli bir is arkadast vardir. Cemil
filmik diizlemde dagmikligi ve 6zensizligi sembolize etmektedir. Basri’nin aksine
hayatta hi¢bir hedefi olmayan Cemil, bir gece yaris1 sarhos oldugu i¢in fark etmedigi
bir trenin altinda kalarak 6liir. Bu kaza anm, filme ve karakterlere dair daha farkli bir
okuma yapilmasina da imkan tanimaktadir. Zira kazanin oldugu anda orada bulunan
Basri, ses ¢ikarmayarak bir anlamda Cemil’in 6lmesine goz yumar. Tipki oglunun
6ldiiriilmesine gbz yuman insanlar gibi Basri de acisina, kaybina saygi duymayan
hatta bu durumla acimasiz bir sekilde kafa bulmaya c¢alisgan Cemil’in 6limiinii
umursamamigtir. Basri bu anlamda devletin yaptigin1 tekrarlayarak devlet
mekanizmasinin hangi duygular etrafinda insa edildigini de bireysel bir edim
dolayisiyla gdzler dniine serer. Oyle ki Foucault’ya gore devlet iktidarmin bekasini
saglayan mekanizmalar tam da bu bireysel edimler dolayimiyla gerceklesir. Yani
burada mikro eylemler devlet aygitinin bir yansimasindan ziyade bu aygiti miimkiin
kilan bir ¢ergeve olusturur (2003a: 110).

Basri’nin kendi oglu icin kararh bir sekilde verdigi miicadele baska birinin
oglu s6z konusu oldugunda devre disi kalmistir. Her ne kadar kaza sahnesinin
olusmasinda iki karakter arasindaki anlagsmazlik ve gerginlik gibi durumlar
belirleyici olsa da, nihai olarak var olan diizenin disina ¢ikan iki kisi 6liirken birileri
sessiz kalmay1 tercih etmistir. Burada Basri’nin oglu Seyfi, devletin diizenini ihlal
ederken Cemil ise Basri’nin yaratmis oldugu kisisel diizene miidahale etmeye
caligmistir. Sonug¢ olarak birisi Oldiriiliirtken  Obiiriinlin  ise Oliimiine goz
yumulmustur. Ortaya ¢ikan bu tablo, gerek mikro gerekse makro diizeyde isleyen
iktidarlarin iligkiselliklerini veya ortakliklarin1 gézler 6niine sermektedir.

Filmin ilerleyen boliimlerinde Basri’nin oglu Seyfi’ye ait oldugu diisiiniilen
bir cenaze bulunur. Komiser Murat, Basri’yi ziyaret ederek haberi bildirir. Basri de
kimlik tespiti yapmak iizere Istanbul’a gider. Buradaki islemlerin ardindan cenazenin
Seyfi’ye ait oldugu anlagilir. Adli tip raporunu getiren hemsire Basri’ye duygusuz bir

tonda “basiniz sag olsun” dedikten sonra orada bulunan arkadagina aksamki yemek
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programindan sz etmeye baslar. Oliim’ii soguk ve mesafeli bir tip dilinin igerisine

yerlestiren hemsire ardindan da beklemeksizin 6zel yasantisina geri doner.

Fotograf 21: Morg sahnesi. Kiif, 2013, Ali Aydin.

Morg gorevlisi de benzer bir sekilde “basiniz sag olsun” dedikten sonra
icerisinde Seyfi’ye ait kemiklerin bulundugu sandig1 Basri’ye teslim eder. Basri’nin
tam 18 yildir umutla bekledigi oglu Seyfi kiigiik bir sandigin igerisine sigdirilmis ve
eline tutusturulmustur. Bu an belki de Emek Erez’in (2014) de ifade ettigi gibi Basri
icin bir nevi 6liim anidir. Ancak Basri’nin ve devlete karsi geldigi igin oldiiriilen
oglunun ne karakolda bir degeri vardir ne de hastanede. Komiser ceset bilgisine
ulasip Basri’ye bildirmis, hemsire bir rapor tutmus, morg gorevlisi de kiiclik bir
sandiga s1gdirdigi kemikleri teslim etmistir. Boylece biirokratik islemlerin tiimii
gerektigi sekilde tamamlanmistir. Acisiyla koca bir adaletsizligin ortasinda yalniz

basina kalan Basri icin artik yapabilecek baska bir sey yoktur.
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Fotograf 22: Kiif, Ali Aydin, 2013

Cenazesini aldiktan sonra eve donen Basri, sandig1 gelisigiizel bir sekilde
salondaki masanin tizerine birakir. Sandigin bu masa tlizerindeki egreti vaziyeti, bir
anlamda bastan beri insanliktan uzak bir muamele goren Basri ve 6ldiiriilen oglunun
icinde bulundugu durumu anlatmaktadir. Bu baglamda yonetmen Ali Aydin’in da
belirttigi gibi (2013) s6z konusu imge alelade bir sekilde gozaltina alindiktan sonra
alelade bir bicimde 6ldiiriilen Seyfi’nin bagina gelen her seyin temsili gibidir.

Nihai olarak Kiif filmi adindan da anlagilacag: lizere, devlet mekanizmasinin
kiiflenmis ve kokusmus halini gozler Oniine serer. Filmde goriildiigii gibi devlet
aygitlarinin isleyis siirecine dahil olan temsilciler degisse bile mevcut yaklasimlar
aynen korunur. Bu sekilde de birbirine benzer anlayislar tarafindan yonetilen
kurumlar arasi bir bag olusturulur. Basri, hastane veya polis karakolu gibi
kurumlarda, bir insandan ziyade nesne olarak olarak goriiliir ve bu tarz bir iliskiye
maruz kalir. Basri’nin 6ldiiriilen oglu Seyfi’nin de kimsenin umurunda olmadigi
yogun bir bi¢cimde hissettirilir. Tim bu mekaniklesmis silireg isleyisini
tamamladiginda sorun ¢6ziilmiis gibi bir hava yaratilir. Buna gore cenaze bulunmus,
adli tip bilimsel galismasini tamamlamis ve cenaze defnedilmek tizere Basri’ye
teslim edilmistir. Kagit iizerinde her sey olmas1 gerektigi gibi, kusursuz bir sekilde
gerceklesmis, geriye resmi evraklara yansimayan birkag kisa dipnot kalmistir sadece.

Bunlar da; evinin salonunda oglunun kemiklerinin bulundugu bir sandikla beraber
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oturan acili bir baba, bekleyisle tiiketilmis bir hayat ve oglunu yitirmenin acisina

dayanamayarak geng yasta 6len bir annedir. ®

3.5.4. Zenne Filminin Coziimlenmesi

Escinsel oldugu gerekgesiyle babasi tarafindan oldiiriillen Ahmet Yildiz,
kayitlara ilk escinsel tore cinayeti kurbani olarak geger. Zira burada namus ve toreler
ugruna oOldiriilen kisi bir kadin ya da heteroseksiiel bir erkek degil; homoseksiiel
biridir. Uluslararas1 basinda da yanki bulan bu olaydan esinlenen Caner Alper ve
Mehmet Binay, 2012 yilinda Zenne filmini ¢ekerek escinsellige yonelen farkli bakis
acilarii goriintiiye getirirler. Kerem Can, Erkan Avci, Giovanni Arvaneh, Jale
Arikan ve Esme Madra gibi isimlerin rol aldig1 Zenne, escinsellik temasinin yani sira
dogu bat1 tartismasi, hegemonik erkeklik ve militarizm gibi meselelere de deginir. Ug
farkl1 karakterin birbirleriyle kesisen oOykiistinii anlatan film, Alman fotograf¢i
Daniel’a ait goriintiilerle acilir. Savasin yarattigi yikimi goriintiilemek {iizere
bulundugu Afganistan’da biiyiik bir hata yaparak bir grup ¢ocugun dlmesine neden
olan Daniel, savasin cografyasindan ayrilarak Istanbul’a gelir. Burada “beynine ve
gozlerine dolan ates ve tozdan uzaklasarak” yalniz basina kalmak istemektedir.

Batili bir gezgin edasiyla Istanbul’da dolasip egzotik ve gizemli mekanlarin
fotograflarini ¢ceken Daniel, gittigi bir gece kuliibiinde Can ve Ahmet ile tanigir. Bu
gece kuliiblinde zenne olarak g¢alisgan Can, aym1 zamanda giindiizleri fal bakarak
gecimini saglamaktadir. Teyzesi ve teyzesinin sevgilisiyle beraber yasayan Can, bir
stire sonra isinden kovulur ve maddi agidan sikintili glinler yasamaya baslar. Diizenli
bir ise girebilmesi i¢in Oncelikle askerlik sorununu halletmesi gerekir. Asker kacagi
durumundaki Can’in binbasi olan babasi Giineydogu’daki bir ¢atisma sirasinda
hayatin1 kaybetmis, agabeyi ise askerden ruhen hasarli donmiistiir. Annesi bu
nedenle Can’in askere gitmesine siddetle karsi ¢ikmaktadir. I¢inde bulundugu bu
sikintili durumdan kurtulmak isteyen Can, askerlikten muaf sayilmak i¢in escinsellik
raporu almak zorundadir.

Tanistiktan kisa bir siire sonra Daniel ile sevgili olan Ahmet ise Urfali tutucu

bir ailenin ogludur. Universitede son smif dgrencisi olan Ahmet, Istanbul’da kiz

® Basri’nin bir sahnede karisinin mezarina gittigi goriiliir. Bu mezarda yer alan 19 Ocak ve 20 Eyliil
tarihleri Hrant Dink ile Musa Anter adli gazeteci ve yazarlarin 6ldiiriiliis tarihlerini isaret etmektedir.
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kardesiyle beraber yasamaktadir. Ahmet okul bittikten sonra da Istanbul’da
yasamaya devam etmek isterken ailesi ve Ozellikle de annesi Kezban, bu duruma
kars1t ¢ikmaktadir. Oglunun bir an evvel askere gitmesini ve ardindan da Urfa’ya
donmesini isteyen kadin, davranislarindan siiphelendigi oglunu takip etmesi igin bir
de adam tutar. Annesinin baskisina daha fazla dayanamayan Ahmet, babasini
arayarak escinsel oldugunu itiraf eder ve ardindan da Daniel ile Almanya’ya gitmek
icin hazirliklara baglar. Fakat bunun icin Oncelikle Ahmet’in de askeri heyete
escinselligini kanitlamasi gerekir.

Zenne’nin temel olarak birbirinden farkli erkeklik formlarina ve bunlar
arasindaki iktidar miicadelelerine odaklanan bir film oldugu sdylenebilir. Filmin bir
tarafinda askerler, polisler, doktorlar ve Ahmet’i takip eden Zindan gibi baskin
erkeklik sdyleminin igerisinde yer alan karakterler géze carparken diger tarafta ise
hegemonik erkekligin siddetine ve asagilamasina maruz kalan karakterler dikkat
ceker. Bu baglamda Oykiiniin merkezinde yer alan Ahmet, Can ve Daniel adl
escinsel karakterler ve bunlarin yasam pratikleri diislintildiigiinde filmin hegemonik
heteroseksist yapmin karsisinda konumlandigi goriilmektedir. Bu anlayis
Foucault’nun (2003b) cinselligi kavrayisiyla da uyumluluk igerisindedir. Zira
Foucault’ya gore cinsellik, arzunun dizginlenemez dogasinin agiga ¢iktig1 sinirsiz bir
yaratim alanidir. Foucault’nun yaklasimi cinselligi performatif bir uzamin igerisine
yerlestirir ve burada her sey ozgiir bir sekilde yasanarak cinsellikten beslenen farkli
yaratilar ortaya c¢ikar. Ancak filmin bagkarakteri Ahmet, annesinin T{izerinde
uyguladig1 tahakkiim nedeniyle arzularini diledigi gibi yasayamaz. Kezban’in ona
dayattig1 ruh hali neticesinde hissettiklerinin pis arzulardan ibaret oldugunu diisiinen
Ahmet bu nedenle “temiz olmadigini” ifade eder. Ahmet, Daniel’in da destegiyle
kendi dogasimna iliskin bu olumsuz hissiyatt asacak ve arzularini Ozgiirce
yasayabilecegi bir konuma gelecektir.

Zenne, Ahmet 6zelinde okunabilecek arzunun 6zgiirlesmesi meselesinin yani
sira escinselligin farkli cografyalarda nasil karsilandigma iliskin degisik bakis
acilarmi da serimlemeye c¢alismaktadir. Film bu anlamda, Izmirtli bir ailenin ¢ocugu
olan Can, Kiirt bir gen¢ olan Ahmet ve Alman vatandasi Daniel’1 bir araya getirerek
aileler ve yasanilan gevre lizerinden bir dogu-bat1 tartigmasi yapar. Buna gore Bati’y1

temsil eden Daniel’in ailesi “acik fikirli oldugundan” dolay1 ogullarinin escinsel
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olmasi onlar i¢in bir sorun teskil etmez. Daniel, Ahmet ile yaptiklart bir konusmada
escinsel oldugunu ailesine rahatlikla ifade edebildigini dile getirir. Nitekim dogunun
batisini, yani izmir’i temsil eden Can’in annesi de oglunun cinsel kimligiyle ilgili
herhangi bir olumsuz yargiya sahip degildir. Onun i¢in 6nemli olan yalnizca
cocugunun saglikli ve iyi durumda olmasidir. Ne var ki escinsellik Ahmet’in dogu
kokenli ailesi igin asla kabul edilebilir bir durum degildir. Bu bakimdan dogu
heteroseksist bir sdylemle eslestirilir ve bunun disina ¢ikan erkeklik formlarina
yonelik diismanca bir tavir sergilenir. Ancak filmin yaptig1 bu iliskilendirme bi¢imi
oldukca sorunludur. Zira homofobiyi yalnizca doguda goriilen bir tutum olarak
sunmak batinin en merkezi noktalarinda bu baglamda gerceklesen nefret sdyleminin
ve nefret suglarmin gozardi edilmesine sebebiyet verebilmektedir. Filmin
gosterdiginin aksine siddet ve bilhassa cinsiyete dayali siddet, sadece doguda degil
bu iilkenin genelinde gbzlemlenen en dnemli problemlerden biridir. Giliven’in ifade
ettigi gibi namus ve tore cinayetlerini bir baska kiiltiire ait ilkel, gaddar bir uygulama
olarak gormek “biz” ve “onlar” ayrimini keskinlestirmektedir (2016: 308-9).
Bununla birlikte Daniel’in diiriist ol ve ailene gercek kimligini agikla demesinin
ardindan Ahmet’in korkuyla “diiriistlik beni Oldiirecek™” seklinde dile getirdigi
sOylem {lizerinde de durulmalidir. Ciinkii Tiirk6lmez’in (2011: 85) de ifade ettigi gibi
Ahmet’i diiriistliik degil nefret dldiirmiistiir. Ahmet ona farkliligin1 yasama imkani
tanimayan, ondan nefret eden babasi tarafindan yasadigi evin hemen Oniinde
oldiiriilmistiir. Bu nefret, “her Tiirk asker dogar” sOyleminden baglayarak Tiirk
olmayana, gii¢siize, kadina, cocuga, gayrimiislime yonelen nefretle aynidir. Hrant
Dink de eski kocasi tarafindan yakilarak oldiiriilen Tugba Ozbek de tecaviize

direnirken 6ldiiriilen Ozgecan Aslan da hep ayni nefretin kurbani olmustur.

201



Fotograf 23: Annenin ofkesi. Zenne, Caner Alper ve Mehmet Binay, 2012.

Ahmet heniiz daha ¢ocukken geleneklerine ve dinine koyu bir sekilde bagh
olan annesinin nefretini iizerine g¢ekmistir. Daniel’a yasamiyla ilgili itiraflarda
bulundugu sirada hafizasinin derinlerinden bir aniyr ¢ikarip anlatmaya koyulan
Ahmet, daha o zamanlarda farkli bir ¢ocuk oldugunu ama annesinin bu farklilig
yasatmamak i¢in elinden geleni yaptigini ifade eder. Bu sahnede kiz kardesinin dans
kostiimiinii giyen Ahmet, mutlulukla dans etmektedir. Hemen yani1 basinda duran
babas1 da sevingle oynayan cocuklari alkiglamaktadir. Ancak tam bu sirada igeri
giren annesi, Ahmet’i sacindan cekerek diger odaya gotiiriir. Hisimla cocugun
tizerindekileri ¢ikaran kadin once elbiseleri yirtar ardindan da oglunu cezalandirir. O
giinden beri siirekli olarak Ahmet’i gozetlemeye baslayan kadin, okul ¢ikisinda,
sokakta yiirlirken, yalniz basia otururken hi¢ durmadan Ahmet’i takip eder. Oglu
{iniversite egitimi igin Istanbul’a gittiginde de pesine Zindan adli kisiyi takan kadin,
kendi yaptig1 gozetleme gorevini bir anlamda ona devreder. Giiniin her aninda
Ahmet’i takip eden Zindan, Foucault’nun 6zellikle tizerinde durdugu panoptikon
aygit1 gibi bir islev gérmektedir. Zindan’in gerceklestirdigi bu araliksiz gozetleme
faaliyeti, Ahmet’in miitemadiyen tedirginlik igerisinde yasamasina neden olur.
Stirekli olarak gozetlendigini hisseden Ahmet asla diledigi gibi, 6zgiirce davranamaz

ve bu nedenle de Zindan’dan kurtuldugu ana kadar kendisini gergeklestirebilmesi
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miimkiin olmaz. Bununla birlikte Aydemir’in bahsettigi gibi pesindeki bu adamin
isminin Zindan olmasi tesadif degildir. Zira Aydemir’e gore Zindan karakteri bir
anlamda nerede ne yapildigini bilen, kisinin pesini bir tiirlii birakmayan, hayatin
tadinin ¢ikarildigi anlarda karsi karsiya gelinen hegemonik erkekliktir. Zindan’in
temsil ettigi baskin erkeklik bi¢imi o kadar genis bir yelpazede etkili olmaktadir ki
diger erkeklik hallerini devamli olarak hapsetmektedir (2015: 113).

Fotograf 24: Annenin kocasina yiiklendigi sahne. Zenne, Caner Alper ve Mehmet
Binay, 2012.

Kezban’a gore Ahmet’in “gercek bir erkek” olmamasinin tek sorumlusu
kocasidir. Karsisina aldigr kocasini asagilayan kadin, esinin cinsel organina elini

I3

uzatarak onun eksikligini ve yetersizligini vurgular: “... Ahmet’e bak, oglan dogdu
erkek olamadi. Hayra donmedi. Allah belani vere ibne. Armut dibine diistii iste. Ne
var burada. Giiciin eksik, sesin kisik. Allah belani versin. Ugursuzsun ugursuz. Bak
orada oglun kimlerle geziyor. Ne b.klar yiyor. Haysiyetsizsin ulan serefsizsin...”
Kadina gore tipki oglu gibi kocas1 da “gercek anlamda erkek” degildir.
Kezban bu sdylemleriyle erkeklik konumunu cinsel agidan yeterli isleve sahip, giiclii,
hayirli, ugurlu, haysiyet ve seref sahibi olarak insa etmektedir (Aydemir, 2015: 115).

Ona gore kocas1 da bu tanimlamalarin biitiinliyle disginda yer almaktadir. Bununla
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beraber Kezban, kocasina hakaret ederken babadan ogula gecen bir hayirsizliga da
isaret eder. Zira Delaney’e gore erkekler hayat kivileitminin tagiyicist olarak goriliir
ve bu kivilcim babadan ogula aktarilir. Bu nedenle bir ogul sahibi olmayan erkekler,
tam anlamiyla yetigkin olarak kabul edilmezler. Hatta ocagi sénmiis, soyu tiikenmis
olarak adlandirilirlar. Erkek ¢ocugu olan biri ise “ger¢ek” bir erkek oldugunu diger
bir deyisle var edebilme giicline sahip oldugunu kanitlamig olur (2001: 55-6).
Kocasinin gergek bir ogul sahibi olamadigindan dolayr maddi sikintilar yasadiklarini
ifade eden Kezban, “bak iste iflas ettin. Hayirsizlik soframizda. Disini bile sattin”
diyerek baslarina gelen her seyin Ahmet’in hala hayatta olmasindan kaynaklandigin
ima eder. Kocasi, “gercek bir erkek” gibi davranarak geregini yapmali ve Ahmet’i
oldiirmelidir. Anne o kadar nefret doludur ki sanki s6z ettigi kendi ¢ocugu degilmis
gibi “Bacak kadardi zenne olacak dedim dinlemedin. Yok et dedim” seklinde
konusarak oglunun daha ¢ocukken 6ldiiriilmesini talep ettigini hatirlatir.

Filmin son boliimlerinde Ahmet ve Can’in escinsellik raporu almak adina
hazirlik yaptiklar: goriiliir. Bunun i¢in dncelikle escinsellik kimligini agik edebilecek
goriintlilere ihtiya¢ duyulmaktadir. Yalniz bu goriintiilerde erkegin cinsel birlesme
aninda pasif konumda bulunmasi gerekir. Yani bu goriintiilerde erkek bizzat kadin
konumunda yer almalidir. “Zira hegemonik erkekligi tehdit eden sey cinsel iliski
esnasinda ‘kadin’ konumunda olmaktir. Yoksa ‘aktif’ konumda olup bir erkekle
birlikte olmak hegemonik erkeklik i¢in bir tehdit unsuru olusturmamaktadir. Bu
anlamda hegemonik erkekligin esas derdi kadinlara yakistirilan her ¢esit konum ve
nitelikten ne kadar uzak duruldugudur” (Aydemir, 2015: 115). Askeri kurumlar bu
baglamda toplumun giivenlik ve savunmasindan kadinlarin ve kadmsiligin disarida
tutuldugu yerler olarak adlandirilabilir. Diger bir ifadeyle bu tarz kurumlarda kadins1
olan her sey dislanip asagilanmaktadir. Siiphesiz kadinlarin disinda farkli cinsel
egilimi olan erkekler de bu kurumun disinda tutulur. Bu bakimdan militarist
degerlere dayali savag¢iligin biitlinliyle cinsiyetlendirilmis pratikler olarak yasandig:
gortliir. Askeri kurumlara kabul edilen geng heteroseksiiel erkekler ise, kahraman
koruyucular olarak hegemonik erkeklik degerleriyle uyum saglayacaklar1 “kisla”
egitiminden gegirilerek savasa uygun hale getirilirler (Sancar, 2009: 153-5).

Askeri kurumlarda heteroseksiiel erkekler “saglam” olarak kodlanirken

escinsel erkekler ise “clirik” olarak tanimlanirlar ve hemen kurumdan
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uzaklastirilirlar. Askeriyenin cinsiyet¢i kapsama alaninin digina ¢ikan Ahmet ve Can
da ciirik olduklarin1 kanitlamak i¢in yaptiklar1 hazirliklardan sonra bu kurumun

yolunu tutarlar.

Fotograf 25: Muayene sahnesi. Zenne, Caner Alper ve Mehmet Binay, 2012.

Buraya vardiklarinda c¢ok sayida escinselin cliriik raporu alabilmek icin
bekledigi goriiliir. I¢lerinde askeri personelden tokat yiyenler ve aglayarak oradan
uzaklasanlar vardir. Ellerinde fotograflar1 olanlar yani ibne olduklarina dair bir kanit
bulunduranlar heyetin karsisina geg¢ip goriintiilerini gosterirken fotografi olmayanlar
ise sert bir muayeneye tabi tutulurlar. Bu muayene asamasinda ¢irilgiplak soyulan
insanlar muhtelif asagilamalar esliginde rektal bir kontrolden gegirilirler. Biraz
bekledikten sonra heyet karsisina gegme siras1 Ahmet ve Can’a gelir. Kapidan igeri

giren Ahmet’e sorulan ilk soru “nerelisin” olur.
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Fotograf 26: Heyet karsisinda. Caner Alper ve Mehmet Binay, 2012.

Ahmet’in “-Urfa” yanitin1 duyan askeri personel, “boliicii degil bu alic1”
diyerek onun hem cinsel kimligiyle hem de Kiirt olusuyla dalga geger. Bu anlamda
ikili bir dislama mekanizmasiyla karst karsiya kalan Ahmet erkekliklerinden ve
kurum igi iktidarlarindan gii¢ alan bu kisiler karsisinda sesini kisarak konusur. Zira
hegemonik erkeklik onun varligim siliklestirmekte ve sembolik olarak yok ederek
islemektedir. Oldukea rahat tavirlariyla dikkat ¢eken gorevliler, “erkek adam dans
eder mi”, “askere gel a¢ aca da ¢ikarsin” gibi sdylemlerle Ahmet’le alay etmeyi
stirdiiriirler. Bu hareketlerin ve sdylemlerin tiimii bir bakima kendi erkekliklerini
Ahmet lizerinden tescillendirdikleri anlamina gelmektedir. Nihai olarak Ahmet’in
getirdigi fotograflari inceleyen gorevliler ¢iiriikk raporunu hazirlayarak ona verirler.

Ahmet’in ardindan iceri giren Can da benzer bir muameleye maruz kalir.
Ancak o askeri gorevlilerin kendisinden bekledigi fotograflar yerine onlara ilgisiz bir
zarf verir. Muayenede basina gelecekleri bilmesine ragmen askeriyenin istedigini
yapmayarak bir tiir direnis 6rnegi sergileyen Can, Foucault’nun goriislerini yansitir
bir sekilde iktidar iliskilerini gii¢ iliskileri olarak yeniden kurar ve bu iliskinin her
zaman tersine donme ihtimali oldugunu gozler Oniine serer. Zira Foucault’ya gore
(2003a: 176-7) biitiiniiyle muzaffer olan yani tahakkiimii smirlandirilamayan bir

iktidar yoktur. Yani iktidar iliskileri kaginilmaz olarak direnise de yer acar. Bu
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iktidarin tektiplestirici, donuk ve istikrarli olmamasindan ziyade siirekli ve ¢ok
bi¢imli miicadeleleri igermesinden ileri gelir. Burada Can da tam olarak bunu yapar
ve kendisine bir direnis alan1 yaratarak iktidarin tahakkiimiine kars1 ¢ikar.

Sonug olarak Zenne filminin kimi s0ylemsel sorunlara ragmen escinselligi
muhtelif rahatsizliklara ve travmalara baglamadan anlattigini s6ylemek miimkiindiir.
Filmin bu 6zelligi onu daha evvelki pek ¢ok drnekten ayirmaktadir. Bununla birlikte
film salt hegemonik heteroseksist yapiya yonelttigi elestirilerle iktifa etmeyerek

askerlik kurumunun sorgulanmasina da zemin hazirlar.

3.5.5. Babamin Sesi Filminin Coziimlenmesi

19 Aralik ve 26 Aralik 1978 tarihleri arasinda Kahramanmaras’ta Alevileri
hedef alan bir toplu katliam gergeklestirilir. Bir kisim siyasi aktor, yazar ve din
adamimin Siinni muhafazakar halki kigskirtmasi sonucu gerceklesen bu katliamda
Alevilerin bulundugu pek ¢ok ev ve igyeri basilarak resmi kayitlara gore 111 Alevi
vatandas 6ldiiriiliir. Bilhassa Ulkii Ocaklar eliyle gergeklesen bu saldirilarda
yiizlerce insan da yaralanir. CHP’nin iktidarda oldugu bir donemde gergeklesen bu
katliam, Siinni - Alevi kutuplagmasimnin da koriiklenmesine sebebiyet verir.
Toplumda hala kapanmayan yaralar agan Maras Katliami, 1980 askeri darbesinin
gerceklesmesinde de etkili olur. Orhan Eskikdy ve Zeynel Dogan’in birlikte
yonettikleri Babamin Sesi (2012) adli film de iste bu karanlik déneme bir ailenin
yasadiklar1 ilizerinden 1s1k tutmaktadir. Bizzat Zeynel Dogan’in ailesinin
deneyimlerinden hareket eden film, ses kayitlarinin yaratici bir sekilde kullanimiyla
bicimsel anlamda da 6zgiinliik tasimaktadir.

Zeynel Dogan’in canlandirdigi  Mehmet, esiyle birlikte yasadig:
Diyarbakir’daki evlerinde bir ses kaydi dinlerken goriiliir. Bu ses kaydinda uzakta
oldugu anlasilan bir babaya seslenilmekte ve ondan bir seyler istenmektedir. Yillar
once annesiyle beraber yaptiklari bu ses kaydi, onda gegmise yonelik bir merak
duygusu uyandirir. Duvara yaslanip gecmisle ilgili diislincelere dalan Mehmet, hem
ses kayitlarinin devamini bulabilmek hem de annesi Basé’yi Diyarbakir’a getirmek
icin Kahramanmaras’in Elbistan ilgesine dogru yola koyulur. Elbistan’daki evinde
yalniz basina yasayan Basé, esi Mustafa’y1 yillar evvel bir is kazasinda kaybetmis,

oglu Hasan ise “hatirladiklariin 6fkesine kapilarak” PKK’ye katilmak {izere daga
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cikmigtir. Oglu Hasan’1n bir giin eve donecegi umuduyla yasayan kadin, bu nedenle
Elbistan’dan ayrilmak istememektedir. Eve, annesinin yanina gelen Mehmet, bir
taraftan kadin1 Diyarbakir’a gelmesi konusunda ikna etmeye ¢alisirken diger taraftan
da ses kayitlarini bulabilmek icin ugrasir.

Basé, kocasit Mustafa’nin tembihiyle yillar evvel baslarina gelen travmatik
olaylar1 cocuklardan gizlemeye c¢alismistir. Mehmet bu nedenle ailesinin
yasadiklarina dair higbir bilgiye sahip degildir. Ancak yasca ondan daha biiyiik olan
Hasan, maruz kaldig: olaylart bir tiirlii unutamamis ve careyi evden uzaklagsmakta

bulmustur.

Fotograf 27: Mehmet'in bavulu buldugu an. Babamin Sesi, 2012.

Bir yandan evdeki tamirat igleriyle ilgilenen Mehmet, diger yandan da kaset
arayisinit siirdiiriir. Bir siire sonra iginde eski gazetelerin oldugu bir bavul bulur.
Mehmet, bavulun i¢inde Maras Katliami’na yer veren gazeteleri goriince annesine
bunlar1 neden sakladigini sorar. Kadin ise “ne yapacaksin” diyerek yerdeki gazeteleri
alir ve tekrar katlayarak bavulun igerisine yerlestirir. Ne var ki Mehmet 1srarli bir
sekilde annesinin bu gazeteleri neden sakladigini 6grenmeye c¢alisir ve gazeteleri
yeniden bavuldan alarak kadinin 6niine koyar. Mehmet’in yogun 1srarina daha fazla

dayanamayan Basé, ailenin basindan gegen olaylar1 anlatmaya koyulur. Yillar evvel
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“Miisliiman Tiirkiye! Miisliiman Tiirkiye!” diye bagiran kalabalik bir grubun
Alevileri 6ldirdiigiinii 6grenen Basé hemen eve gelerek durumu kocasina anlatir.
Ancak Mustafa kagmak yerine evde kalmayi tercih eder. Bir siire sonra kalabaliktan
birileri onlarin da evine gelir. Basé, korkuyla kapiy1 agar. Kapidakiler “bunlar da
Alevi, bunlar1 da 6ldiiriip sevap isleyelim” derler. Bu sirada araya giren Mustafa,
eline aldigt Kuran-1 Kerim’i gostererek “biz de sizdeniz” der. Onlar da “eger
bizdenseniz bir dua oku da gorelim” diye karsilik verirler. Dua okumay1 bilen
Mustafa, Kuran-1 Kerim’i agarak i¢inden rastgele boliimler okumaya baslar. Nihai
olarak Mustafa ve ailesinin Alevi olmadigina kani olan bu kisiler, Mustafa’ya
“madem bizdensin hadi gidip Alevileri o6ldiirelim” diye seslenirler. Eline aldigi
tifekle disar1 gikan Mustafa birkag saat sonra gruptan uzaklasmayi basararak eve geri
doner... Basé’nin ifade ettigi gibi bu olaylar sonrasinda onlar sag kalmistir belki ama
pek ¢cok masum insan yalnizca alevi oldugu i¢in 6ldiiriilmistiir. Mehmet, annesinin
anlattig1 seylerden sonra hayli etkilenmis bir sekilde etrafta dolasir. Yiiziinde bazi
seylerin yeni farkina vardigina dair kuvvetli bir hissiyat vardir.

Basé, yasadiklar1 neticesinde sessizlige biirlinmiis ketum bir karakterdir.
Mehmet’in 1srarli ¢gabalarina ragmen ailesinin basina gelenleri anlatmaya yanasmaz.
Ogluna kars1 koyar, direnis gosterir. Zira yillardir iginde tuttugu seyleri dile
getirdiginde nasil bir ruh hali igerisine girecegi konusunda hicbir fikri yoktur.
Bununla beraber oglunun bu yasananlar1 6grendiginde ne sekilde tepki verecegini de
kestiremez. Onun tek derdi biiylik oglu Hasan’1in bir an evvel eve geri doniip burada
bir yuva kurmasidir. Akli fikri ondadir. Duvardan sokiiliip diisen tasta da Hasan
vardir; telefonun her calisinda da. Oglundan gelen bir mektuba onun da
parmaklarinin degmis oldugu disiincesiyle uzun uzun dokunur. “Hasan bu anlamda
Oykii diinyasindaki karakterlerin hayatinda eksik olan, dolayisiyla dykiide de eksik
olan, ancak eksikligi her daim hissedilen bir karakterdir. Yokluguyla Oykiiniin
merkezine yerlesen Hasan, hikayedeki her seyi etkileyen bir tiir gizli 6zne gibidir”

(Ciftci, 2016: 43).
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Fotograf 28: Babamin Sesi, Orhan Eskikoy ve Zeynel Dogan, 2012.

Oglunun belki bir giin ¢ikip donecegi umuduyla hayata tutunan Basé, bir
tepedeki ziyaretgaha giderek burada adakta bulunur. Bir siire 6niinde uzayip giden
ucsuz bucaksiz daglar1 seyreden Basé€, daha sonra yalmizligiyla ¢evreledigi evine
doner. Kanepeye uzanip televizyondan Yilmaz Giiney’in Umut filmini seyreder.
Ardindan hikayenin ikinci kayip kisisi Mustafa’nin ses kaydi duyulur. Film bu ses
kayitlarin1 araliklarla kullanarak bigimsel bir 06zgilinliik yakalar. Zira imgeler
Basé’nin diinyasini ve yasadiklarindan arta kalanlar gosterirken sesler de olup biten
her seyi agiga cikarir. Diger bir ifadeyle tiim o siradan yasam pratiklerinin arkasinda
sadece kayitlardan anlasilan devasa bir yikim bulunmaktadir. Siiphesiz bu yikim,
sesler araciligiyla izleyicilerin alimlamasina ve tahayyiiliine birakilarak onlardan
yasananlar1 kendi zihinlerinde kurmalar1 beklenir. Bu kurgusal yapinin olugsmasiyla
beraber Basé ve ailesinin gercek oykiisii de ¢ikar ortaya.

Babamin Sesi filmi bu anlamda, imgelerden bagimsiz bir sekilde isleyen ses
kayitlar1 araciligryla, gayri resmi bir tarih anlatisi olusturur. 1978 yilinda yasananlara
taniklik eden kisiler tarafindan olusturulan bu ses kayitlari, Foucault’nun (2008) kars1
tarith olarak adlandirdigi “golgeler i¢inden konusan™ bir tarihsel anlatiya karsilik
gelir. Bu bir anlamda sessizlige mahkum edilenlerin, dislananlarin ve siddete maruz
kalanlarin resmi tarihe eklemlenmeyen ger¢ek hikayesidir. Hakikatin herkes

tarafindan ayni sekilde deneyimlenmedigini belirten Foucault, insanlarin kars1 tarih
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sayesinde seslerini duyurabilecekleri bir alan elde ettiklerini ifade eder. Bu, Babamin
Sesi’nde filmin tiim anlatisal yapisini ¢evreleyen ses kayitlari araciligiyla gerceklesir.
Babamin Sesi’nde yer alan bu kayitlar, biitiinliik bozucu bir etkiyle basat ideolojinin
normatif beklentilerine direnerek alternatif bir bakis a¢is1 ortaya koyar. Yasami ve
deneyimleri sessizlige mahkum edilen Basé, ses kayitlar1 sayesinde bu sessiz ve
karanlik dakikalar1 nasil dinleyebilecegini 6grenir (Medina, 2011: 15-17). Bu da
onu, yasanan her sey karsisinda daha direngli bir hale getirir.

Uzaklardan gonderdigi ilk ses kaydinda 6zlemle c¢ocuklarinin ve Basé’nin
nasil oldugunu soran Mustafa, birka¢ rutin sorunun ardindan Basé€’ye seslenir:
“seninle Kiirtce konusmak istemiyorum. Tiirk¢e konusunca dediklerimi anlyyor
musun? Basé c¢ocuklart béyle yetistiremezsin. Kendini yetistirmiyorsun. Okuma
vazma 6gren. Cocuklar hastalansa doktora bile gotiiremeyeceksin. Neyse sen simdi
bu dediklerime de kirilirsin. En iyi bildigin sey... Sen bana aldirma Basé. Beni
yverimden yurdumdan ettiler. Buraya geldigimden beri moralim ¢ok bozuk. Basimiza
gelenleri diistindiigiimde gozyasi dokiiyorum. Ama sen c¢ocuklara hi¢bir seyden
bahsetme. Tamam mi?.” Mustafa bu sdylemlerinde bilhassa Tiirkce meselesinin
tizerinde durur. Basé’nin o6zellikle resmi dairelerdeki islerini yiiriitebilmesi ig¢in
Tirkge O0grenmesi, cocuklara da Ogretmesi gerekmektedir. Karisindan cocuklara
hicbir sey anlatmamasini isteyen Mustafa ¢ocuklarin zarar gérmemesi adina bunun
zorunlu oldugunu dile getirir. Basé ise kocasina gonderdigi ses kaydinda Hasan’in
okula gittigini ama Tiirk¢e bilmediginden dolayr sikinti ¢ektigini anlatir. Hasan
anadilde egitim imkan1 olmadigi i¢in ikinci bir dile alismakta giigliik ¢ekerken kendi
anadillerinde egitim goren sinif arkadaslariyla arasinda da bir mesafe olugmaktadir.

Bu ilk ses kayitlarinda Maras Katliami sirasinda yasananlar ima edildikten
sonra dil mevzusunun iizerinde durulur. Anadil konusu baska bir sahnede daha
giindeme gelir ancak bu sahnede ses kayitlarinin yerini televizyondan yapilan bir
yayin alir. Bu yaymda donemin bagbakani Recep Tayyip Erdogan, Almanya’da
yasayan Tirkler i¢in anadilde egitim hakki talep ederken asimilasyonun bir insanlik
sucu oldugunu ifade eder. Oysa Tiirkiye’de yasayan Kiirtler i¢in anadilde egitim gibi
bir imkan yoktur. Film bu sekilde izleyiciye kendi iilkesinin gergegini gormezden

gelen bir bagbakan sunar.
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Mustafa, bundan sonraki ses kayitlarinda agirlikla ¢cocuklarmin durumlariyla
ilgili konusur. Onlardan dersleri disinda hicbir isle ilgilenmemelerini isteyen
Mustafa, bu dilegini fasilalarla tekrarlar: “Hi¢cbir olaya karismayin, okula gidip eve
dontin, topluma ayak wydurun, kendinizi belli etmeyin”. Mustafa’nin bu
sOylemlerinde ¢ocuklara zarar gelebilecegine dair bir korku ve endise vardir. Bu
anlamda Mustafa, kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak farkli olmanin ve farkl
diisiinmenin tepkiyle karsilasacagina inanmaktadir. Hasan ise gordiiklerinin ve
yasadiklarinin etkisiyle her seye Ofkeyle yaklagmaktadir. Annesinin sdziinii
dinlemez, sesinin kaydedilmesine karsi ¢ikar, babasiyla tartisir, okuldaki
arkadaslariyla kavga eder, babasinin hi¢ hoslanmadigi, hep uzak durmasini telkin
ettigi kitaplar1 okur ve tas atarak sokak lambalarini kirar. Onun sokak lambasin kirip
sokagi karanlikta biraktii an, Ergeng¢’in (2016: 115) de belirttigi gibi resmi tarihin
bir tarafi aydinlatirken diger tarafi karanlikta birakan 1s1gmin da kirilmasi anlamina
gelir. Zira onun firlattig1 tas, bir bakima higbir seyi aydinlatmayan yapay 1siga
verilmis bir tepkidir. Hasan’1n tiim bu tavirlarindan rahatsiz olan Mustafa, oglunu iyi
yetistiremedigi i¢in Basé€’yi suglayarak “o mu degistirecek bu diinyay1?” diye sorar.
Zira Mustafa, her ne olursa olsun ve nasil bir direnis gosterilse gosterilsin diizenin
hicbir sekilde degismeyecegine caresizce ikna olmustur. Bu nedenle ¢ocuklarindan
kavga etmek yerine mevcut sistemle uyum igerisinde yagamalarini talep eder.

Ne var ki Hasan, maruz kalmaya devam ettigi olaylar nedeniyle onulmaz bir
sekilde yaralanmistir. Ailesi, Alevi kimliginden 6tiiri 6liimle burun buruna gelirken
kendisi de gittigi okulda Kiirt kimligi sebebiyle dislanmaktadir. Bu durumun en bariz
Ornegi bizzat annesinin ismi lizerinden gerceklesir. Basé’nin Mehmet’e anlattigi bu
hikaye su sekilde gelisir: Siif 6gretmeni Hasan’a annesinin ve babasinin ismini
sorar. Hasan da “Mustafa ve Basé” diye cevap verir. Annesinin ismini duyan
O0gretmen ve 0grenciler, Hasan’la alay ederler. Bu duruma ¢ok sinirlenen Hasan, 6fke
icinde eve gelir ve annesinin kimligini alarak niifus miidiirliigiine gider. Burada
yapilan islemlerin ardindan kadinin ismi Asiye olarak degistirilir. Okuma yazma
bilmediginden dolay1r hangi evraklar1 onayladigindan haberi olmayan Basé ise
isminin Asiye olarak degistirildigini daha sonra gittigi bir hastanede tesadiifen

Ogrenir.
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Fotograf 29: Mehmet 'in saati tamir etmeye ¢alistigi an. Babamin Sesi, 2012

Mehmet, 30 numarali fotografta goriilen sahnede evdeki bozuk saati tamir
etmeye caligmaktadir. Ancak onun tiim ugraslarina ragmen saat bir tiirlii ¢alismaz.
Bu goriinti bir anlamda Basé i¢in zamanin durduguna isaret etmektedir. Film bu
bakimdan Bergson’un siire mefhumuyla paralellik kurarak ge¢misin asla yitip
gitmedigini aksine bellek sayesinde kendisini siirekli muhafaza ettigini ortaya koyar.
Zira zamanin c¢izgisel ilerleyisini reddeden Bergson, insanin, Basé oOrneginde
gortldiigli lizere bellegi araciligiyla gegmisi ve simdiyi bir arada yasayabilecegini
belirtir (1997: 9). Deleuze’iin de altim ¢izdigi gibi ge¢mis belki eylemde olmay1
birakmistir ancak bellegin kendisinden bir seyler alarak simdiki zamana tasimasiyla
varligin stirdiirmektedir (2010: 95-9). Bu baglamda Orhan Eskikdy’iin (2012: 35) bir
sOylesisinde dedigi gibi “orada kalan, bekleyen ve kafasinin icinde hala kocasiyla
konusmaya devam eden, evinin i¢inde, bahgede ¢ocuklariyla konusmayi siirdiiren bir
kadin vardir. Onun i¢in otuz yildir hi¢bir sey degismemistir”. Dolayisiyla ¢aligmayan
saatin bu durumun bir gostergesi oldugu soylenebilir. Bu anlamda Basé i¢in zamanin
mekanik isleyisi durmus ve gecmis biitiinliyle simdiki zamana niifuz etmistir.

Babamin Sesi filmi, kamusal yasamla 6zel yasami birbirinden ayiran klasik
sinemanin aksine bu iki alani birlestirerek politiklestirme yoluna gider. Diger bir

ifadeyle filmin kurdugu diinyada politik olan giindelik yasam pratiklerinden kopuk
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bir sekilde gosterilmez. Insanlar rutin hayatlarmi siirdiiriirken iktidarm mikro
aygitlartyla kars1 karsiya gelirler. Bu anlamda Hasan’in smif arkadaslariyla kurdugu
iliskide, Ogretmenin sordugu soruda, tim simifin miistehzi gilliimseyisinde ve
bahgeye gelen polis memurunun sorguya cekisinde iktidarin miitemadiyen yasamin
her alanina sizan sesi bulunmaktadir. Babamin Sesi filmi ise bu sese bir tiir karsi tarih
aygiti olarak ses kayitlar1 araciligiyla karsilik verir.

Sonug olarak Babamin Sesi filmi, Alevi ve Kiirt kimliine sahip olan bir
ailenin toplumsal yasamda hangi sikintilarla ve dislanma pratikleriyle karsilastigini
gozler Oniine serer. Kablamaci’nin da ifade ettigi gibi ses kayitlarindan ailenin
yasamina iligkin 6grenilenlere Maras Katliami gibi iilkenin yasadigi travmalardan
biri de eklenir. Film bu noktadan itibaren salt bir ailenin Oykiisii olmaktan ¢ikarak
Kiirt ve Alevi olarak ¢ocuk olmanin, anadili konusamamanin, egitim sistemiyle
catismanin ve emek go¢menlerinin de filmi olur. Bu bakimdan bir ailenin
yasadiklarina taniklik etmek ayn1 zamanda bir doneme de taniklik etmek manasina
gelir (2016: 257). Babamin Sesi filmi bununla beraber O6zgiin bigimsel yapisi

sayesinde ana akim film yapma pratikleri karsisinda da muhalif bir konumda yer alir.
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SONUC

Ana akim sinema, ekseriyetle miitehakkim ideolojinin yayginlastiriimasina
hizmet eden bir arag olarak islev gormektedir. Bu anlamda basat kiiltiirel, sosyal ve
ekonomik yapilarin varliklarin1 koruyabilmesi adina egemen siniflar tarafindan
kullanilan konvasiyonel sinema filmlerinin, insanlari muhalif olusumlarin disinda
tutmak ve alternatif siyasal hareketlerin oniinii kesmek gibi hedefler dogrultusunda
tretildigi  sOylenebilir. Amerikan sinema endiistrisi ve sliphesiz bu sinemada
uygulana gelen formulatif yapilar1 tekrar eden diger lilke sinemalari, insanlar1 belli
birtakim davranig kaliplarin1 benimsemeye davet eder.

Konvansiyonel sinema, bir anlamda Michael Ryan ve Douglas Kellner’in
belirttikleri gibi herhangi bir durumu yansitmaktan ziyade mevcut durumun daha
evvel tasarlanmig bir bicimine iligskin kimi tezler 6ne siirer. Mevcut yapiyr oldugu
sekliyle koruyarak kapitalist sistemin edilgenlestirici degerlerini ve s6z konusu
miitehakkim bakisin bu degerler i¢inde giivenilir kilinmig yorumlarini yeniden tretir.
Bu sekilde izleyiciye problemsiz bir diinya algis1 izlenimi veren bir dizi perspektif
zerk edilmis olur. Ryan ve Kellner’a gore konvansiyonel filmlerde yer edinen, eril
kahramanlik hikayeleri, kadin melodramlari, romantizm anlayis1, siddet ve sucla
ilgili goriingiiler devamli olarak degismez bir diinyanin apagik gostergeleriymis gibi
sunulur. Ozcii, sabit, dogallastirilmis, dokunulmaz ve yerinden edilmesinin hayli gii¢
oldugu bir diisiinsel yapidir bu.

Ana akim sinema, belirli birtakim senaryo formdiillerinin, bigimsel yapilarin
ve tecimsel kurallarin muhafaza edildigi bir tiretim alanidir. Tipki Foucault ve
Althusser gibi diistiniirlerin tizerinde durdugu ideolojik kurumlar ve o6teki medya
aygitlar1 gibi ana akim sinema da, kitlelerin bilinglerinin kontrol edilmesine araci
olur. Bu bakimdan iktidar talimatlarin1 normallestirerek yayginlastirma yoluna giden
konvansiyonel sinema, salt eglence fonksiyonuyla dahi muhalif bakis acilarinin
olusumunun oniine gecer. Claire Johnston’un ifade ettigi gibi kameranin gercekte
yakaladig1 sey, egemen ideolojinin dogal diinyasidir. Dolayisiyla ana akim sinema,
pek fazla yenilik ve maddi kayba neden olabilecek bir risk icermeyen, egemen deger

yargilariin yeniden {iiretildigi bir sinemadir. Koklii ve yerlesik bir endiistri olarak
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isleyen ana akim sinema, dogasi geregi egemen sistemle uyum igerisindedir ve
izleyicilere alternatif bir bakis agis1 sunmakla ilgilenmez.

Ana akim sinema karakter sunumu agisindan da, genellikle eril egemen
diinyanin bir resmini yapar. Bu anlamda eyleyici ve karar alan figiir olarak
ekseriyetle erkek kahraman one ¢ikarken kadinlar ise edilgen ve yardim bekleyen
tiplemeler olarak cizilir. Onlar icin en kutsal yer evleri ve kocalarinin yanidir.
Kadinlar kimi zaman da kétiiliigiin kaynagi ve seytani figiirler olarak resmedilirler.
Bu tarz basmakalip yapilar etrafinda insa edilen bir sinemacilik yaklasimi, neredeyse
sinemay1 bir sanat dali ve 0ykii anlatma araci olarak kuran David Griffith’ten beri
stirdiiriilmektedir. Zira 2000’li y1illarda bile en fazla sayida gosterim imkani bulan ve
en yliksek gise geliri elde eden filmler ana akim sinema filmleridir. Bu filmlerin
tiretimi i¢in dikkate alinan temel motivasyon, hemen her zaman genis kitleler
tarafindan kolayca anlasilir, genel begeni yargisi agisindan uygun ve satisi
garantileyen yapimlar olmalaridir.

Ana akim sinemanin tam anlamiyla karsi kutbunda yer alan, onun tiim
karakteristik unsurlartyla oynayan, ¢ogunlukla bozuma ugratan, bi¢cimsel ve tematik
yeniliklere giden sinema anlayis1 ise Deleuze’iin Hareket-Imge ve Zaman-imge
kitaplarinda da bahsettigi gibi yeni sinema veya ¢agdas sinemadir. Bu yeni sinemaya
dair ilksel drneklerin Sovyet Rusya’da ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Sinemanin kitleleri
etkileme giicliniin farkinda olan Lenin, Oncelikle Devlet Film Okulu’nun
kurulmasina 6n ayak olur ardindan da Eisenstein, Kuleshov, Vertov ve Dovzhenko
gibi sovyet yonetmenlerin kurgusal deneyler yapabilmelerine olanak saglar. Bu
anlamda Sovyet Devrim Sinemasi’nin Potemkin Zirhlisi ve Kamerali Adam gibi
filmlerinde ana akim sinemaya hi¢ de yakin olmayan muhtelif sinema triikleri ve
bicimsel deneyler gdze carpmaktadir. Ismi gecen bu ydnetmenler gibi auteur
sinemanin Onclilleri sayilabilecek Yasujiro Ozu ve Orson Welles gibi yonetmenlerin
filmlerinde de klasik anlati yapisina dair unsurlarin disina ¢ikildigr ve teknik
anlamda bircok yeniligin goriildiigii soylenebilir. Bu bakimdan Ozu’nun agir agir
akan imgelerine paralel olarak Welles’in, alan derinligi ve farkli kurgu tekniklerine
yer verdigi gozlemlenir.

Klasik anlati sinemasinda seyirciye diisiinsel bir perspektif sunulmazken

cagdas sinema Orneklerinde bosluklar ve araliklar 6n plana ¢ikar ve izleyicilerden
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bunlart doldurmalar1 beklenir. Bu anlatim tarzi, ayrica, izleyiciyi filmin igine
cekmeyi, onu zihinsel agidan aktive etmeyi ve katartik etkiye kapamayi amaglar.
Dolayisiyla yeni sinemada edilgen izleyicinin yerini filme diislinceleriyle baglanan,
filmden sonra da izledikleri {lizerine tefekkiir etmeyi siirdliren bir seyirci alir.
Deleuze’e gore bicimsel ve tematik farkliliklar iceren, yeni bir diinya algist ve
karakter skalas1 sunan bu yeni sinema anlayisi, sistematik bir sekilde italyan Yeni
Gergekgilik Akimi’nda ortaya cikmistir. Italyan Yeni Gergekgilik Sinemasi’nda
yonetmenin serbestligine iligskin esasli bir vurguya rastlanir. Akim igerisinde yer alan
filmlerde kamera stiidyolardan alinarak sokaklara tasinir. Serbest ¢ekim tekniklerine
yer verilir ve miimkiin oldugunca dogal bir mizansen meydana getirilir. Belgeselleri
hatirlatan bir sinema estetiginin goriildigli Yeni Gergekgilik filmlerinde,
hareket/aktivite odakli stiidyo islerinden uzaklasilir ve biitiiniiyle siradan insanlarin
giindelik yasam pratiklerine odaklanilir.

Savas sonrasi psikolojisi, aglik, issizlik, yoksulluk, garesizlik ve sikismighik
gibi temalar1 beyazperdeye aktaran Yeni Gergekei filmler, tiim bu zor kosullarin
insan iliskilerinde ne gibi degisimler yarattigim tartismaya acarlar. Ozetle Vittorio de
Sica, Roberto Rosselini, Luchino Visconti ve Giuseppe de Santis gibi yonetmenlerin
yer aldigy Italyan Yeni Gergekgilik Akimi, bambaska bir sinemanin dogdugunun
gostergesi gibidir. Bu anlamda sozgelimi Bisiklet Hirsizlari, Yer Sarsiliyor, Almanya
Stfir Yili, Umberto D., Roma Agik Sehir ve Aci Piring gibi bircok Yeni Gergekeilik
filmi ortaya ¢ikan bu yeni sinemanin Ornekleri arasindadir.

Yeni Gergekgilik sinemasinin ardindan Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, Ozgiir
Sinema, Cinema Novo, Dogme 95 ve Ugiincii Sinema gibi pek ¢ok sinema olusumu,
ana akim sinema anlayisindan uzaklasan bir perspektif sunmustur. Tiim bu yenilik¢i
akim ve hareketler esasinda bu tez ¢alismasinda ele alinan muhalif sinemanin bir
bakima yapisal cercevesini olusturmaktadir. Zira klasik sablonlarin, genel gecer
kabullerin, gerceklikten uzak uylagimlarin ve Hollywood’da siklikla rastlanilan
dayatmact mutlu sonlarin disina ¢ikan her filmde muhalif bir tavrin oldugu
sOylenebilir.

Bu aragtirmanin giris boliimiinde yanit aranan dokuz sorunun tiimiine birden
yanit verilmistir. Giris boliimiinde olusturulan bu sorulara cevaben oOncelikle ana

akim sinemayla muhalif sinema arasindaki farkliliklar serimlenmis ve mubhalif
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sinemanin kavramsal olarak neye karsilik geldiginin {izerinde durulmustur. Bu
anlamda mubhalif sinema, tiim giiclerini demokratik ve 6zgiirliikk¢li bir yagamin tesis
edilebilmesi i¢in kullanan, endiistrinin yerlesik film yapim kurallarina biat etmeyen,
her tiirlii iktidar olusumunun karsisinda duran bir anlayisa gondermede bulunur.
Muhalif sinema yalnizca egemen sisteme elesiriler yonelten bir kurguyla sinirh
kalmaz ve i¢inde bulundugu film yapim ve dagitim siireclerine de karst gelir. Bu
anlamda muhalif sinemanin kavramsal c¢ercevesini olustururken basvurulmasi
gereken ii¢ anahtar methum belirlenmistir. Bunlardan ilki Peter Wollen’in kars:
sinema kavramidir. Wollen bu kavramla, ana akim sinemaya dair tiim unsurlari
reddeden, yeni yollar ve yeni anlatim modelleri ileri siiren bir yapiya isaret eder.
Kars1 sinema kavrami, muhalif sinema olarak nitelendirdigimiz film bi¢iminde de
goriildiigii lizere yalnizca igeriksel anlamda bir farklilik degil ayn1 zamanda bigimsel
anlamda bir degisiklik ve yenilik fikrinden hareket eder. Bir film i¢inde bu iki
aykirihigin  saglanmasi, tam olarak karsi sinemanin olustugunun gostergesidir.
Sinema dili, dekor, makyaj, mizansen ve Ozdeslesme gibi sinematik unsurlarin
Godard sinemasindaki beliris bicimlerine deginen Wollen, karsi sinemanin soz
konusu yonetmenin filmlerinde tam olarak gergeklestigini ifade eder.

Foucault’nun kars: tarih nosyonu, muhalif sinemanin kavramsal ¢ergevesini
olusturan ikinci mefhum olarak belirlenmistir. Foucault’nun golgede kalanlarin,
seslerini duyuramayanlarin tarihi olarak nitelendirdigi karsi tarih kavrami, resmi
tarthin tekellesmis bilgi tiretim faaliyetlerinin ve tek tarafli yorumlama seklinin
yerine mevcut tarihsel anlatilara uymayan hafizalar1 ikame eder. Zorla kabul ettirilen
bir ortak gecmise ve tarihsel biitiinliige savas acan kars1 tarih, mevcut yapinin altin
oyarak tarihsel bir siireksizligin yolunu agar. Diger bir deyisle kars1 tarih kavrami
biitiinlik bozucu karakteri sayesinde miitehakkim ideolojinin normatif beklentilerine
direnir ve dahasi1 bu beklentileri gegersiz kilacak bir karsi diisiince ortaya koyarak
kurallarla belirlenmis diizeni istikrarsizlastirma potansiyeli gosterir.

Istikrarsizlastirma edimi, biitiin iktidar bigimlerinin siirekliligini bozan radikal
bir miidahaledir. Bir yerinden etme edimidir bu. Baska bir deyisle istikrarsizlastirma,
iktidarin zemin kaymasina ugratilmasidir. Bu duruma, tarihin beklenmedik baskini
da denilebilir. Karg1 tarih, her donemde bu baskini yapacak olan muhalif giicleri

yardima ¢agirir. Sosyal medya, web sitesi, tv kanali, radyo, gazete ve biilten gibi
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medya araglar1 suretinde goriilebilecek karsi tarih aygitlar1 kimi zaman da muhalif
sinema yoluyla resmi tarihin bir tarafi aydinlatirken diger tarafi karanlikta birakan

yapay 1s181na karsi ¢ikar.

Deleuze’iin rizom yani koksap methumu, muhalif sinemanin altyapisin
olusturan {iglincii ve son element olarak belirlenmistir. Yerlesik hiyerarsik diizeni ve
iktidar kaliplarin1 yikmaya odaklanan koksap, ¢ogulcu bir varolugsal olanaklar
evrenine gonderme yapar. Hiyerarsik olmayan ve merkezsiz bir yap1 ortaya koyan
rizom, agagvari yapiy1 karsisina alarak onu kirmaya, yerinden yurdundan etmeye
yonelir. Bu anlamda muhalif sinemaya ilistirecegimiz rizom kavrami, big¢imsel
acidan yenilikler Onermekle birlikte; kadin, g¢ocuk, oOziirli, escinsel, anarsist,
sosyalist, fahise gibi ¢ekiniklere de kendi varliklarini ortaya koyabilecekleri bir

hareket alani agar.

Bu tez c¢aligmasinda muhalif sinemanin terminolojik cergevesini meydana
getirtigi One siiriilen koksap, karst tarih ve karsi sinema gibi yapicit unsurlarin
betimlenmesinin sonrasinda séz konusu sinema anlayisinin nasil bir isleve sahip
olduguna dair cevaplara ulagilmistir: Buna gore alternatif medya, toplumsal
hareketler ve karsi tarih yazimini gercgeklestiren diger biitiin aygitlar gibi muhalif
sinema da toplumun bilinglenmesinde ve tahakkiime karsi gelinmesinde anahtar bir
rol istlenmektedir. Bir baska soruya cevaben muhalif sinemanin, esitsizlik,
adaletsizlik, dislanmiglik, Gtekilestirme, ayrimcilik, cinsiyet¢i ideoloji, mezhepgilik
ve sinifsal tahakkiim gibi temalar1 veya ¢ogulculuga dayali deger iletilerini merkeze
aldig1 da yine tez kapsaminda ortaya koyulmustur. Daha sonra yine bir bir baska
soruya karsilik olarak muhalif sinemanin hem diinya sinemasindaki hem de Tiirkiye
sinemasindaki ilksel 6rneklerine deginilmistir. Bu temel sorulara verilen yanitlarin
ardindan tezin donemsel acidan esas meselesini teskil eden 2000’11 yillara gelinmis
ve 2000’li willar Tiirkiye sinemasinin diger donemlerden ayrilan belli bash
ozelliklerine yer verilmistir. Bu anlamda 2000’li yillar Tiirkiye Sinemas,
festivallerden odiillerle dénen bir yonetmen kusagiin agirh@ini hissettirdigi bir
donem olarak nitelendirilmistir. Bu donemde teknik imkanlarin ve dijital teknolojinin
geligsmesi, sinema okullarmin artmasi, yapim maliyetlerinin diigmesi, film ¢ekmeyi

tesvik eden uluslararasi fonlar ve Kiiltiir Bakanligi’nin verdigi destekler iiretilen film
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sayisinin artmasinda rol oynamistir. Ayrica Tiirkiye’nin Avrupa Birligi ile iligkileri,
azinliklara yonelik agilimlar ve kiiresellesmenin ¢ok kimlikliligi 6neren politikalar

muhalif yonetmenlerin kimlikleri ele alan filmler ¢ekmesinde etkili olmustur.

2000’11 yilar Tirkiye sinemasinda muhalif olarak nitelendirilebilecek
yonetmenlerin ele aldiklar1 ana dil sorunu, zorunlu gog, faali mechul cinayetler,
hosgoriisiizlik, otekilestirme ve kentsel yoksulluk gibi temalara deginildikten sonra
nihai olarak segilen filmlerdeki ortak o6zellikler ortaya g¢ikarilmistir. Ancak secgilen
filmler arasinda yalnizca Babamin Sesi’nin muhalif sinemayla iligkilendirilen rizom,
kars1 tarih ve karsi sinema nosyonlariin tiimiinii birden igerdigi gozlemlenmistir.
Zira Babamin Sesi tematik ve bigimsel farkliligiyla kars1 sinema 6rnegi olustururken
yerlesik sinema anlayisint da bir koksap gibi yerinden yurdundan etmeye
calismaktadir. Bununla birlikte film ayrica gerek kisisel deneyimler iizerinden
hareket eden belgeselvari yapisi gerekse ses kayitlar1 araciligiyla bir tiir kars: tarih
aygitt olarak islev gormektedir. Segilen diger filmlerden Cogunluk, Kiif ve Zerre de
rizom ve karsi sinema kavramlarini karsilayan anlatilara yer verirler. Ancak
cozlimlenen filmler arasinda yer alan Zenne filminin tercih edilen bigimsel yap,
meselenin ele alinis1 ve sdylemsel problemler nedeniyle karsi sinema kavramini tam
anlamiyla karsilayamadigr ve giiglii bir muhalif yaklasim ortaya koyamadigi

gorilmiistiir.

Calismanin giris boliimiinde yer verilen varsayimlar arasindan ii¢ tanesi
dogrulanmis diger {i¢ varsayimin dogrulanmasi ise miimkiin olmamistir. Buna gore
bir numarali varsayimda ifade edildigi gibi muhalif sinema egilimi, sinemanin
upuzun tarihsel gelisim seriiveni boyunca resmi ana akim film yapma pratigiyle
bicimlenmis baskin siyasal kanaat ikliminin disinda ve ondan farkli olarak, sinirlari
bir dizi elestirel karsi-tarih sdylemiyle tayin edilmis muhalif bir karsi-biling
olusumuna aracilik etmistir. Yine {i¢ numarali varsayimda deginildigi tizere muhalif
sinema, kiiresel kapitalist sistemin toplumsal diinyada ekmeye ¢alistigi miitehakkim
deger ve sOylem bicimlerinin gozden diisliriilmesinde ve ona kars1 verilecek etkili
miicadelede kiiltiirel direnis araglarindan biri olarak kullanilmistir. Son olarak bes
numarali varsayimda ifade edildigi gibi 2000’li yillar muhalif Tiirkiye sinemasinda

en ¢ok tartigmaya acgilan meselenin kimlik sorunu oldugu gézlemlenmistir.
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2000’11 yillar Tiirkiye muhalif sinemasi keskin disiplinel 6gretilerde yer alan
olumsuz ve kotiiciil iktidar tasvirlerinden oldukga uzaklasildigini gostermistir. Zira
bugiinkii iktidar yapilari, yasamin her aninda, her iliskinin igerisinde ortaya
cikabilen, siirekli bicim ve konum degistirme 6zelligine sahip bir iktidar yapisidir.
Bu anlamda mevcut iktidar yapisi, Foucault terminolojisinden 6diing alinabilecek bir
kavram olan kilcal damar nosyonuyla karakterize edilmistir. Postyapisalct bir
diisiince evreninde gelisen bu iktidar yaklasimi, iktidar1 salt olumsuzlukla
eslestirmeyerek onun ¢ok nitelikli ve yaratict karakterine de gondermede

bulunmustur.

Post yapisalct erk yaklagimi, kisaca giin be giin degismekte olan bir diinyada
iktidarin da basit bir kavrayisla ele alinamayacagimi 6ne siirerek ¢ok Katmanli ve
gecisken bir iktidar tasviri yapar. Bu erk formu sadece sinifsal bir tahakkiimii temel
almaz. Diinyanin igerisinde bulundugu degisimlere paralel olarak hem kendini
degistirir hem de nemalanmay: diislindiigii bedenlerin gelisimine katki saglar. Bu
baglamda 2000’li yillar Tiirkiye muhalif sinemasinin karsisina aldigi ve elestirel
sOylemlerini yonelttigi iktidar yapisi, en siradan ailevi iligkilerde dahi ortaya
cikabilen ve siirekli degisim gosterebilen bir erk bi¢imidir. Dahasi iktidar bu ¢ok
bi¢imli fizyonomisini ayn1 anda birbirinden farkl1 alanlara yansitabilmektedir. Oyle
ki kiiresellesmeyle birlikte ortaya ¢ikan ¢okkiiltiirliiliik ve ¢ok kimliklilik gibi birey
odakl1 yeni toplumsal kavrayis bicimleri de iktidarin bu ¢ok yonlii formuyla kars
karsiya kalabilmektedir. 2000’li yillar Tirkiye muhalif sinemasinin boylesi bir
siyasal perspektifin izinden giderek birbirinden farkli kimliklere sahip insanlarin
maruz kaldigi iktidar etkilerini goriintii diline aktartig1 saptanmistir. Bu anlamda
Milan Kundera’nin “iktidar sizi nerenizden yaraliyorsa orasi sizin kimliginiz olur”
sOziiyle ifade ettigi gibi muhalif imgelere yansiyan insanlarin “ates altindaki” kendi
kimliklerini koruyabilmek adma bireysel bir savasim icerisine girdikleri tespit

edilmistir.

2000’11 ydlar Tirkiye muhalif sinemasi, kiiresel politikalarla birlikte
gorlniirlik kazanan tiirsel kimliklenmeye uygun bir sekilde kimlik meselesini
sorunsallastiran pek ¢ok filmle giindeme gelmektedir. Dinsel kimlik, kadin kimligi,
sosyalist kimligi, escinsel kimligi ve etnik kimlikler gibi... Cogunlugun dayatmaciligi

221



ve tahakkiimii karsisinda kendi farkliliklarini yasatmak isteyen tiim bu kimlikler,
2000’11 yillar Tirkiye muhalif sinemasinin da en belirgin konuklari olurlar. Bu tezi
desteklemek adina segilen filmlerde tam anlamiyla boylesi bir ortakliktan s6z etmek
miimkiindiir. S6zgelimi c¢oziimlenen filmlerden ilki olan Cogunluk’ta Kemal
karakteri yalnizca etnik kimliginden dolayr Gil’i dislar. Giil onun i¢in hem sinifsal
hem de etnik bir korku nesnesidir. Giil’iin salt Kiirt olusu bile onu boliicli yapmaya
yetmektedir. Hatta yine ayni filmdeki baska bir karakter de Giil’e kimlikler
tizerinden asagilayict sOylemlerde bulunur. Simifsal tahakkiim, ayrimecilik ve
otekilestirme gibi meseleleri ele alan film, ¢ogunlugu giicii ve imkanlar1 elinde
bulunduran bir azinlik olarak resmeder. Yani azinlik burada nicel bakimdan az olan

iken gii¢ bakimindan ¢ok olan’dur.

Ele alinan filmlerden Zerre’de tek basina miicadeleci bir kadin olarak boyun
egmeden ve higbir erkegin miilkiyetine girmeden yasama tutunmaya calisan Zeynep
adli bir kadinin tasviri yapilir. Calistig1 isyerlerindeki kadinlar onu kendilerine
benzetmeye calissa da Zeynep israrli bir sekilde kendi farkli kimligini ortaya
koymaya devam eder. Yoksullugu bireysel bir hikaye icerisine hapsetmeyerek genel
bir kentsel sorun portresi ¢ikaran Zerre, kurdugu imaj rejimi tizerinden adeta Marx’in
de te fabula narratur! (anlatilan senin hikayendir!) s6ziinii hatirlatmakta gibidir. Kiif
filminde de yine kimlikle iligkilendirilebilecek bir yap1 kurulur. Zira burada da Basri

adli karakteri sorguya ceken komiser onu bir kimlikle iligkilendirip suclama
derdindedir.

(Coziimlemeye tabi tutulan dordiincii film olan Zenne’de de bu kez escinsel
kimlige yonelen birbirinden farkli bakis acilart masaya yatirilir. Ug farkli kiiltiirden
gelen Ahmet, Can ve Daniel adli karakterlerin dykiisiine odaklanan Zenne, sdylemsel
acidan kimi sikintilar ihtiva etmesine karsin ele aldigi mesele nedeniyle dikkate
deger bir filmdir. Ayrica bu filmin esas karakteri olan Ahmet hem escinsel hem de
Kiirt kimliklerine sahip olmasi sebebiyle ikili bir disglama mekanizmasina maruz
kalir. Ele alinan son film olan Babamin Sesi’nde ise Alevi ve Kiirt kimliklerine sahip

olan bir ailenin karsilastig1 travmalar anlatilir.
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2000’li yillar Tirkiye muhalif sinemasinin kimlik meselesi disindaki bir
bagka belirleyenini ise bireysel direnis Oykiileri olusturmaktadir. Cogunlugu
meydana getiren ve farkliliklara miisamaha gostermeyen kudret, insanlar1 birbirine
benzetmeye ¢alisarak farkliliklar1 yok etmek i¢in ugrastikca karsisinda da farkliligim
yasamak adina miicadele veren, dahasi yeni ve 0zgiil direnis yollar1 gelistiren
insanlar1 bulmaktadir. S6zgelimi yalnizca escinsellik meselesine deginmekle iktifa
etmeyerek ayni zamanda militarizm elestirisine de soyunan Zenne filmi, bu duruma
ornek olarak gosterilebilecek sahneler igermektedir. Ahmet’in téreler nedeniyle onu
kabul etmeyen ailesine gosterdigi bireysel direnisin yan1 sira Can karakterinin ¢iiriik
raporu almak igin gittigi askeri kurumda sergiledigi bireysel direnis de bu anlamda
onemlidir. Can, askeri personellerle dalga gegerek giic iligkisini yeniden diizenler ve

bu iligskinin her daim tersine donme ihtimali oldugunu gézler 6niine serer.

Kiif filmindeki Basri karakteri de, yillar siiren bireysel bir direnis 0rnegi
sergiler. Devlete kars1 geldigi icin gozaltina alinan ve ardindan kayiplara karisan
oglunu bulabilmek umuduyla tam on sekiz yil boyunca ilgili kurumlara mektup
yazar. Ona artik durmasin1 emreden giivenlik personeline kars1 ¢ikan Basri, iskence
gérmesine ragmen kararli direnisinden vazgegmez. Basri’nin direnisi boyunca
serimlenen hastane ve karakol gibi kurumlar, Foucault’'nun goriislerini yansitir bir
sekilde bireyden ziyade mevcut sisteme onem verirler ve onun bekasina uygun bir

bicimde faaliyet gosterirler.

Bireysel direnislerden s6z ederken Babamin Sesi filmindeki Basé karakterine
de deginmek gerekir. Umutla yillar evvel daga ¢ikan oglunu bekleyen Basé, ailesinin
basina gelen onca seye ragmen dirayetli durusundan bir sey kaybetmez. Gegmisin
hayaletleri her daim varliklarin1 hissettirse de, o yine tutunacak bir seyler bularak
giiclii direnisini siirdiiriir. Cogunluk filmindeki Giil karakteri de yine bdylesi bir
bireysel direnis Orneginin 6znesidir. Giil, kendisini okulundan alarak memlekete
gdtiirmek isteyen ailesine kars: gelir ve Istanbul’da kendi basina var olabilmek adina
zorlu bir miicadelenin icerisine girer. Ustelik ailesinden siddet goren bir cocuga da
bakabilmek icin seferber olur. Yine bahsedildigi gibi Zerre filmindeki Zeynep
karakteri de kimseye biat etmeyerek hayatta kalma savasi verir. Zeynep, bir yandan

da annesi ve kizinin gec¢imini saglamaya galisir.
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Ozetle farkli anlarda ve farkli suretlerde goriiniirliik alanlarma dahil olan
iktidar mekanizmalarina karsin muhalif kimlikleriyle 6ne ¢ikan insanlarin degisik
bireysel direnis Ornekleri sergiledikleri gorilmektedir. Zira Foucault’ya gore
iktidarin oldugu her yerde direnis de vardwr. Direnisi miimkiin kilansa, gériiniiste her
ne kadar giiclii bir kararliliga sahip olsa da, iktidar dispozitiflerinin kirilganlhigidir. Bu
durum, hicbir diktator itilmezse diismez diyen Eduardo Galeano’nun soziinii
hatirlatir. Gergekten de tarith boyunca en acimasiz iktidarlar1 bile sendeleten sey,
siirsiz - gii¢  uygulayimlarinin i¢inde iireyen antidot diisiincelerdir. Iktidarin
bilgisinden yoksun oldugu sey, kendini iceriden gogertecek ayriksi tohumlari da

iktidartyla birlikte her yere serpmis oldugudur.

2000’11 willar Tiirkiye muhalif sinemasina dair serimlenen tim bu
goriiniimler, Deleuze’iin her neyle karsilasilirsa karsilagilsin insanlarin kagis ¢izgisi
olusturabileceklerine iliskin yargisin1 da destekler niteliktedir. Kacgis ¢izgisi,
Ozgiirligiin 6niinde acilmis bir yoldur. Mevcutlarin bunaltic1 hiikiimranligina karsi
yeni bir diisiince olanagmin varligini haber verir. Verili olan1 icermez, aksine;
dislanan1 kapsamaya yonelir. Kagis ¢izgisi, miitehakkim diigiincenin kapsayamadigi
bir patika gibidir. Muhalif Tiirkiye sinemasi da, bu patikalarin mebzul miktardaki
ornekleriyle doludur. Sonu¢ olarak muhalif imgeler araciligiyla goriintiiye gelen
insanlar, Deleuze’lin toplumu tanimlarken ortaya koydugu gaz fikrine uygun bir

bicimde muhakkak sizabilecek bir aralik bulabilmektedirler.
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