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0z

Bu yazi yeme icmenin biyolojik oldugu kadar toplumsal bir olgu oldugu ve yiyecek
icecek maddelerinin, yemek sunma ve yeme bicimlerinin basit secenekler olmanin
Otesinde birer gosterge islevi gordigu anlayisindan yola cikarak 1960'li yillardan
1980’lere Yesilcam sinemasinin Ustlendigi medenilestirme misyonunu yemek ve
sofra adabi baglaminda inceliyor. Bu misyonun toplumdaki degisikliklere paralel
olarak zaman icinde nasil degisip donlstiguni gostermeyi amaclyor. 1980’lere
kadar yasanan onca toplumsal degisim ve donusiime ragmen neredeyse birbirini
tekrarlayan kaliplarla tasraliya/doguluya/alt sinif mensuplarini mucizevi bir hizla
kentli/batili/Gst sinif mensuplarina déndstiiren, gecekondudan koske, yaliya tastyip
sinif ve statl atlatan bu filmlerin sinif meselesini g6z ardi edip farkl yasam tarzlarinin
catismasina indirgedigini tartisiyor. Bu anlayisi olanakl ve halk nezdinde inandirici
kilan yapisal faktorlerin degismesi ve “ndbetlese yoksullugun” “kronik yoksulluga”
doniusmesi sonucunda sinif atlama hayal ve gerceginin nihayete ermesi ile sinemanin
da medenilestirme projesinden vaz gectigini ve yerini 1slah edilmesi imkansiz bir
karakter olarak kurgulanan Recep ivedik filmlerine biraktigini tespit ediyor. Ve siirecte
medeniligin kati kuralci taniminin degisip yerini nezaket kavramina biraktigini tartisiyor.

ABSTRACT

Recognizing that eating and drinking is as much a social phenomenon as biological,
and items of food, serving styles, and eating techniques far from being simple choi-
ces, serve as signs, this article examines the civilizing mission undertaken by Yesilcam
movies from 1960s to 1980s in relation to food and table manners- a mission that has
evolved, been negotiated and contested in parallel with societal changes. In spite of
important social transformations, these films until 1980s by ignoring the reality of class
and reducing it to the incompatibility of different life-styles with almost repetitive pat-
terns, continued to miraculously transform the provincial/eastern/lower class into the
urban/western/upper class, thus changing their class and status positions. However,
the changes in the structural factors that made this understanding possible and pla-
usible in the eyes of the public, namely, the transformation of “poverty in turns” into
“chronic poverty’, meant the end of the dreams and reality of upward social mobility.
This brought the end of the civilizing mission of the cinema. The characters to be re-
modeled by the civilizing mission were replaced by people beyond redemption like
Recep ivedik. In the process, the strict prescriptive definition of civilization has been
replaced by kindness.
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GIRIS

Bir adamin derece-i medeniyetini, terbiye ve seviyesini anlamak icin onunla bir defa
taam sofrasimda bulunmak kafidir (Miinif Pasa, aktaran Abdullah Cevdet, 2020: 146).

Ac¢hk a¢liktir, ama c¢atal bigakla yenilecek pismis etle giderilen aclik baska, eller,
tirnaklar, disler yardimiyla ¢ig eti mideye indiren a¢lik, baskadir (Marx 1979: 133).

“Kibar sofralarinda bicak kullanmak sovalyelerin kili¢ kullanmasi kadar ince bir
sanattir.” Norbert Elias’in (2004) Uygarlik Siireci’nde alintiladigi gorgii kitaplarindan ¢ikmis
gibi duran bu s6zii, Sofor’iin Kizi (1965) filminde Aliye Hanim (Aliye Rona), “herkesin
hayranlikla bahsettigi bir salon kiz1” olarak yetistirecegi, soforiin kiz1 Arzu’ya (Belgin Doruk)
tavugun nasil kesilecegini dgretirken sarf eder. Elias, ortacagda 6zellikle iist tabakada hayvanin
“sofraya biitliin olarak ya da biiyilk parcalar halinde” getirildigini ve hayvanin sofrada
pargalandigini, bu yiizden “iyi yetismis birisi i¢in” hayvanin nasil parcalanacagini bilmenin
elzem oldugunu soyler (2004: 216-217):

“Prens saraylarinda etin par¢alanmasi isi asla kiigiimsenecek bir gorev degil, tam
tersine en O6nemli gorevlerden birisi” olmasi hasebiyle soylu ya da iyi bir aileden
gelen, diizgiin ve uyumlu bir viicuda ve gii¢lii kollara sahip, eli hafif birisi tarafindan
yerine getirilmelidir. Bu kisi eti keserken biitiin hareketlerinde dikkatli olmali,
gereksiz ve sagma tdrenlere girismemeli, kendinden emin ve cesaretli oldugunu
gostermelidir, ki biitlin viicudunun ve ellerinin titremesi halinde sayginligindan ¢ok
sey kaybeder ve saray sofralarinda yer almay1 hak etmez.

Benzer bir goriisi Kara Kuvvetleri Komutanliginin bastirdigi bir gorgii kitabinda
buluruz. Kitap,
Resmi davetlerde kiimes hayvanlari goklukla sofraya biitiin olarak ve gayet siislii bir
sekilde getirilir. Kaz, drdek, hindi, tavuk, pili¢ gibi sofraya biitiin olarak getirilen
hayvanlari kesip pargalamak gorevi ev sahibine aittir. Ev sahibi bu gorevi biiyiik bir
dikkat ve itina ile yapmal ve bir kazaya sebebiyet vermemelidir. Bunun igin ev
sahibinin 6nceden bilmesi gerekli bazi hususlar vardir

diyerek detayl bir sekilde eti Kesip par¢alama islemini anlatir ve bahsi “Biitiin bunlari
misafirlerin huzurunda beceremeyecek ev sahipleri mutlaka 6nceden yapmalidir” sézleriyle
kapatir (t.y: 186-87). Yesilgam filmlerinin 6grettikleri ile Elias’in alintiladiklart dahil gesitli
gorgii kitaplarindaki benzerlikler tesadiifi degildir. Zira Yesilcam sinemast 1960’lardan
1980’lere kadar yiiklendigi medenilestirme/modernlestirme misyonunu en fazla sofra adabi
baglaminda yerine getirmis; bu baglamda hayvanin, ama o6zellikle tavugun, nasil kesilip
yenecegi konusu tasraliya/doguluya/alt sinif mensuplarina sosyetenin sofra adabini dgreten
filmlerinin degismez temasi olmustur: “Boyle catal bigakla ufak parcalara ayiracaksiniz ve
kibarca yiyeceksiniz” (Sosyete Saban, 1985). Filmlerde ogretilen, gorgii kitaplarinda
anlatilandir:
Pili¢ daima catal ve bigakla yenir. Kemikler higbir zaman agza gotiiriilmez. Etler
bicakla kemikten ayrilir ve ¢atalla agza konur”; “Kibar sofrada kimse tavugun veya
bir av kusunun budunu eliyle yakalayip disiyle pargalayarak yemez” (Isli, 2020: 105,

166). Oysa Yesilgam’in fakir sofralarinda tavuk elle parcalanip servis edilir ve elle
yenir (Oh Olsun, 1973).

BIYOLOJIK ILE TOPLUMSAL, GELENEKSEL ILE MODERN ARASINDA

Akif Pasa 'nin gelini tencereden yemek yemez (Siirtiigiin Kizi, 1967).

“Yiyisine bak, nasil biyiitiildiigii belli” (Yumurcak, 1969) veya “Akif Pasa’nin gelini
tencereden yemek yemez” (Sirtiigiin Kizi, 1967) sozlerinin de gosterdigi gibi yemek yemek,
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karn doyurma veya beslenme eyleminin 6tesine gegen siifsal, kiiltiirel sinirlarin, hayat tarzi
farklarinin ifade edildigi sembolik bir alandir.

Georg Simmel, yemek konusunda, hayatta kalma ile ilgili igerik ile bunun kiiltiirel
olarak organize edildigi form arasindaki gerginligi yani doga/kiiltiir ikilemini 1910 yilinda
dillendirir. Simmel’e gére yemek yemeyi insanin hayatta kalmasi i¢in bir zorunluluk, biyolojik
bir faaliyet olmanin ¢ok Gtesine tasiyan sey yemegi ¢evreleyen yasak ve kurallardir. Bu kural
ve yasaklardir ki medeni olan1 gayri medeni olandan ayirir ve yemek yemeyi “fizyolojik
ilkellikten”, aclik ve susuzluk diirtiilerinin giderilmesinden toplumsal anlam diinyasina tasir
(Simmel, 1997: 131). Simmel, bireysel ve hatta bencil bir edim olan yemek yemenin ayni
zamanda tiim insanlarin paylastigi bir eylem oldugunu ifade eder: Bireyin, tiim insanlarla
paylastigi “ortak 6zellikleri arasinda en ortak olan1 yemek ve igmek zorunda olmalaridir” (130).
Bu zorunluluk insanlarin yemek yemek i¢in bir araya gelmelerine, sosyallesmelerine olanak
saglar. Bir baska deyisle, tiim insan eylemleri iginde en bencil ve bireysel olan1 ayn1 zamanda
en toplumsal olanidir. Simmel’e gore bu iki 6zellik arasindaki catigkidir ki “yemege sosyal
formunu verir” (Gronow, 2001: 136). Bireysel ve bencildir, zira Simmel’in sozleriyle,

Diisiindiiklerimi baskalarina iletebilirim, gordiiklerimi gérmelerine izin verebilirim,
soylediklerim yiizlerce kisi tarafindan duyulabilir — ama tek bir bireyin yedigi sey
higbir kosulda bagkalar1 tarafindan yenemez” (1997: 130). Dolaysiyla, “yemegin
duyusal zevki tamamiyla bireyseldir (Gronow, 2001: 136).

Yemek yemek ayni zamanda toplumsaldir, zira bu bencil ve dogal eylem, yeme
ihtiyacinin 6tesinde ortak bir seye sahip olmayan insanlar1 bir yemegi paylasmak i¢in bir araya
getirir. Birlikte yemek ve yemegi paylasmaktir ki yemekle ilgili estetik kaygilar1 ve sofra
adabin giindeme getirir. Simmel’e gore yemekle ilgili gorgii kurallarinin amaci, yemek yeme
ediminin bencil bireyciligini ortbas etmektir.

Osmanli’da bireysel “bir deneyim sorunu” olarak goriilen “modern adab-1 muaseret,
Cumhuriyet yoneticileri tarafindan kolektif katilima agik bir uygarlik modelinin giindelik
hayata yansimasit bi¢iminde degerlendirilir” (Isin, 1995: 154). Popiiler kiiltiir, kurucu
kadronun  modernlesme/medenilesme/batililasma projesini toplumun kolektif katilimina
acarak bu projenin Onemli araglarindan, dolayisiyla, tasiyicilarindan birisi olmus, Yesilgcam
sinemasi da geleneksel-modern gatismasinin ¢6ziimlenmesinde 6nemli bir rol oynamistir. Filiz
Celik’in sozleriyle soyleyecek olursak, “modernlesme deneyimi tiim Yesilgam anlatilarinin alt-
metnidir” (2010: 32). Yesilcam filmlerinin popiiler oldugu yillar, “ayni zamanda, kiltiirel
yasamin her alaninda karsilasilan “gelencksel-modern geriliminin kendini agik bigimde ortaya
koydugu; ekonomik yasamda sinifsal esitsizliklerin giindeme” geldigi toplumdaki hizl
degisimin “kimlik sorununu da beraberinde getirdigi” yillardir ve bu siirece “popiiler sinema
bir anlamlandirma sistemi olarak, yasanan gerilim ve gatismalara isteyerek ya da istemeyerek
aciklamalar” getirir (Abisel, 2005: 203), Umut Timay Arslan’in saptamasiyla  Yesilgam
sinemasi, “bedeni onlardan”, “ruhu bizden” bireyleri ideallestirip rol modeli olarak
sunmakta 6nemli bir rol tstlenir (Tabak, 2005). Bu ¢abada modern sofra adabinin incelikleri
merkezi bir konuma yerlesir. Hem evde hem disarda yemek yerken uyulmasi gereken kurallar
ogretilir. Bunun nedeni, bir yandan, “Ziyafetler, kabul giinleri ve gesitli amaglarla yapilan
toplantilar, ailenin toplumsal iitopyay: kendi biinyesinde sergileme” ustaligin1 gdstermesine
atfedilen 6nem iken, 6te yandan, batil1 gorgii kurallarina uygun ev dis1 toplantilar “kadin ile

erkegi ayn1 masada bulusturan modern anlayisin baslica faaliyet bicimi” olarak goriilmesidir
(Ismn, 1995: 157).

Ancak medenilestirme misyonunu yerine getirirken Yesilgam filmleri sinif meselesini
gorgii kurallar1 ya da yasam tarzi meselesi olarak yeniden tanimlar, sinif ¢atismasini kolayca
degistirilip donistiiriilebilecek farkli habituslarin gatigsmasina indirger. Capkin ve hovarda
kardesi Ekrem’in (Ekrem Bora) sorumsuz yasantisindan rahatsiz olan fabrikator Ayhan (Ayhan
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Isik), Ekrem’e asik olan soforiiniin kiz1 Arzu araciligiyla, Ekrem’in de Arzu’ya asik olmasini
saglayarak, kardesini adam etmeye, yasantisini diizene sokmaya karar verir. Ekrem daha 6nce
Arzu’ya “kim oldugunuzu unuttunuz galiba” diyerek haddini bilmeye davet etmistir. Konuyu
Arzu’nun babasia (Hulusi Kentmen) actiginda babasi kaygilanir: “Sadece sevgi yeter mi
bilmem, aralarinda daglar kadar fark var”. Ayhan i¢in bu meselenin 6nemi yoktur, 6nemli olan
Arzu’nun sosyetenin inceliklerini 6grenmesidir: “Sen evet de, yetistirilme faslin1 bana birak”.
Ayhan’a gore “Arzu’nun zekasi ve kiiltiirii lizerinde ¢alisilirsa sosyeteyle arasindaki ugurum”
hizla kapanacaktir (Soforiin Kizi). Oysa aradaki ugurum, bir fabrikatorle soforiin kizi
arasindaki ugurumdur. Ayhan’in da belirttigi gibi Arzu kiiltiirlii bir kizdir, kdskte biiylimiistir,
dolayisiyla beden tekniklerinden giyim kusamina, agzinda sakizi ile yiiriiylisiinden
konusmasina oradan yemek yemesine tiim davraniglarinin degismesi, deyim yerindeyse bastan
yaratilmasi1 gereken diger Yesilgam kizlara benzemez. Buna ragmen, iist siniflara ait bir
ayricalik olan bazi davranmslari 6grenmesi gerekmektedir. Ayhan fikrini Arzu’ya kabul
ettirmeye ¢alisirken, “Herkesin hayranlikla bahsettigi bir salon kizi olmani istiyorum. Diisiin,
seni kiiciimseyen, bir sofor kizisin diye yiiziine bakmayan Ekrem yaptiklarina pisman olup
pesinden kosacak. Hem bu senin i¢in intikam almak gibi bir sey olur” der.

YIYECEK VE iCECEKLER

-Arkadas, acaba burada agir mezelerden bir seyler bulunmaz mi?
-Fiime dili, rokforlu kanepe, angiiezli zeytin, ... jole.
-Bu saydigin dalgalar bizi agmaz. Agwr meze dedik oglum (Bir Goniil Oyunu, 1965).

Yiyecek ve icecekler “bir iletisim sistemi, bir imajlar ... biitiinii ... ve davramiglar
protokolii olugturur (Barthes, 1997: 21).

Yiyecek ve iceceklerin hiyerarsisini, yiyecek-icecek kalemlerinin fiyatlart ve
ulagilabilirligi kadar onlar1 ¢evreleyen ideolojik ve kiiltlirel varsayimlar da belirler. Farkli
ideolojiler ve kiiltiirel varsayimlarla sekillenen farkli begeni rejimleri farkli maddelere farkl
statliler atfeder. Karakterlerin yemekle kurduklari iligki, onlarin seyirciye tanitilmasinda 6n
plana ¢ikar. Icki ve yiyecekler, karakterler ve onlarin yasam tarzlari ve sosyal siniflart hakkinda
fikir verdigi kadar mekanin 6zelliklerini de seyirciye anlatir. Sozlii ve sozlii olmayan bir
isaretler sistemi devrededir. Saban Aga, koydeki c¢iftlik evinde hatirli misafirlerine, yer
sofrasinda kuzu kavurma, pilav ve ayran ikram ederken “medenilesip” geldigi Istanbul’daki
liiks restoranda aperatif olarak yabanci igki, yemek olarak eskargo, kurbaga bacagi, somon
fiime, mayonezli dil balig1 ve i¢ki olarak beyaz sarap 1smarlar (Sosyete Saban, 1985).

Belki Platon’dan bu yana varligmi siirdiiren beden-ruh karsithgi, Yesilcam’da
neredeyse uzlasmaz iki toz seklini alarak modernlesme seriivenimize sosyolojik bir kurgu
boyutu katar. Adeta materyalist bircilige kars1 idealist ikicilik siirdiirerek ve karsithigin iki
tarafina da modern sifat1 getirilerek bu iki t6z toplumsal planda bir uyusmazlik iliskisine
sokulur. Ve bu iligki yiyecek ve igecekler lizerinden kurgulanir. “Beden modernliginin”
arzulandig1, “ruh modernliginin” ise yozluk, yiizeysellik, ziippelik, erdemsizlik ve ahlak
diiskiinliigiiyle 6zdeslestirildigi bu filmlerde viski tiim bu olumsuz 6zelliklerin imleyeni, ikonik
temsili olarak ¢ikar karsimiza ve rakiin karsit kutbuna yerlestirilir. Koti niyetli kisiler
tarafindan esas kiz1 tuzaga diisiirmek i¢in igine ila¢ konulan yine viskidir (Adint Anmayacagim,
1971). Mafyanin da tercihi viskiden yanadir. Barthes’a goére tiim yiyecek ve igecekler bir
toplumun {iyeleri i¢in birer gosterge gorevi goriir, basit secenekler olmanin 6tesinde bir anlam
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yiikiine sahiptirler.® Bir gosterge olarak viski de Yesilgam filmlerinin “vazgegilmez basrol
oyuncularindan biri olmay1 basarmistir” (Adalig).

Viski ayn1 zamanda zenginligin semboliidiir. Bir Hizmet¢i Kizin Hatira Defteri’nde
(1963), evinde hizmetgi olarak calistigi varlikli Ulvi Bey’le evlenen Fatma’nin diigiiniinde
Fatma’nin davetlileri garsondan raki isterler. Ancak raki yoktur, mecburen viski igerler, ilk
tepkileri “Vay anasini be fiski fiski dedikleri bu mu, tahtakurusu kokuyor” olur. Farkli begeni
rejimlerine, farkli habituslara tabi insanlardir Fatma’nim ve Ulvi Bey’in ¢evresi. Viski zengin
alafranga evlerin oldugu kadar liiks eglence mekanlarinin da igkisidir. Milyoner is adaminin
oglu Ciineyt (Ciineyt Arkin), “Inanir misin? Dogdum biiyiidiim hep viski sampanya iginde.
Ama aklim hep o kokusu disar1 vuran li¢ masali meyhanelerde. Biktim bu c¢evremdeki
ziippelikten” diyerek Kumkapi’ya bir meyhaneye gider. Masasina ¢agirdigi garsondan viski
ister. “Yaninda da havyar, 1stakoz, kuskonmaz” diyerek alay eder diger miisteriler (Fakir Bir
Kiz Sevdim, 1966). Ona yakistirilan “ziippelik” ve “cici beyliktir”. Gergek “erkegin”,
“delikanlinin” tercih edecegi igki veya yemekler degildir bunlar. Zira, “Daha ¢ok ve daha
kuvvetli yiyip igmek erkege diiser” (Bourdieu, 2015: 283).

Kadmna diisen ise “erkek damagimin begenisine” sahip olmamak, “erkek gidalarini”
gereginden fazla tiikketmemektir (Bourdieu, 2015: 283), tabi “kadinligin1” korumak istiyorsa.
Zengin ve sosyetik kocasin1 (Engin Caglar) meyhaneye gotiiren ve meyhaneciye, “Kocacigim
salon igkisi iger ama bendeniz aslan siitii tabi” diyen Kasimpasali Cengi Naciye’yi (Tiirkan
Soray) meyhanedekiler, “kadin milletin en erkegi” sozleriyle karsilarlar. “Biz o dedigin siitii
gaz tenekesiyle iceriz evelallah” diyen kocasinin raki igebilecegine inanmadigini “Ha ne,
fasulye mi dedin?” sozleriyle gosterir. Ama kocasi Yesilcam’in ideal erkek taniminin i¢inde
kalarak raki igmekte “salon i¢kisi” igmek kadar usta oldugunu kanitlar (Kadin Degil Bas Belast,
1968). Uzlagmaz iki tdz, esas oglan veya esas kiz s6z konusu oldugunda, diger filmlerde oldugu
gibi bu filmde de ayn1 kazanda kaynayacaktir.

FAKIR SOFRALARI, ZENGIN SOFRALARI; FAKIiR MEKANLARI,
ZENGIN MEKANLARI

Pilavin arabaya bineni hi¢ igitmemistim (Stirtiigiin Kizi, 1967).

Zengin bir aileden gelen Doktor Kenan (Onder Somer), gezici bir kumpanyada
sarkicilik yapan Tango Suzan’1 (Fatma Girik) liiks bir restorana gotiiriir (Szirtiigiin Kizi, 1967).
Suzan garsona, “Fasulye piyazi taze mi, ha?” diye sorarken Kenan siparisi verir: “Liitfen
orddvr ve cordon rouge”. Suzan sasirir Ve Kenan’in ne 1smarladigini 6grenmek ister. “Cerez ve
sarap” cevabini alinca “Tiirk¢e sdylesene be” diyerek ¢ikisir. Suzan’in bilmedigi, kendisine
anlasilmaz gelen ve yabanci bir mutfakta kullanilan terimlerin nasil da bir statii ayristiricis
islevi gordiigidiir. Zira on dokuzuncu yilizyilin bagindan 1970’lere kadar yemek ve igki
adlarinin Fransizcasinin kullanimi liks restoran olmanin alametidir (Jurafsky, 2014: 17).
Suzan’in aksine, zengin bir evde hizmetgi olarak calisan ve ev sahiplerinin tatile gitmesini firsat
bilip milyoner bir koca bulmak i¢in kendisini zengin bir prenses gibi tanitan Selma (Filiz Akin)
ve amacina ulagmasi i¢in ona yardim eden evin kahyasi Necdet (Feridun C6lgegen), yabanci
kelimelerin statii sembolii oldugunun farkindadir Gittikleri liiks gece kuliibiinde “sarap sek
kirmizi rouge” ve “salade de yesil” ismarlarlar (Benim de Kalbim Var, 1968).

Yemeklerin servis arabasiyla sofraya getirildigi liiks restoranin kuralc1 ve steril
ortamindan hoslanmayan Suzan, “Sikildim orda. Bizi boyle yerler paklar. Gor bak ne tatl

1 Benzer bir goriisii dile getirip yemegin bir kod oldugunu sdyleyen Mary Douglas’a gore kodladig1 mesaj ifade
edilen sosyal iligkiler Oriintiisiinde bulunur; mesaj hiyerarsi, kapsama ve dislama, toplumsal sinirlar ve sinir asirt
iliskilere dairdir (Douglas, 1972, s. 61).
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yerdir” deyip onu “derbeder ama samimi insanlarin diinyas1” meyhaneye gotiiriir (Siirtigiin
Kizi, 1967). Meyhanenin havasi gideni de etkiler, degistirip dontistiirir: Cengi Naciye’yle
gittigi meyhaneden eve sarhos dénen Murat’in halini géren evin hizmetgisi (Suna Pekuysal)
sasirir: “Bunca zamandir koskte ¢alisirim, Murat Bey’i bu kadar sicak bu kadar samimi
gérmemistim, kasilip dururdu hep” (Kadin Degil Bas Belasi, 1968).

Yesilgam sinemasinda meyhane temsili kendine 6zgili yeme igme adabiyla ve igerdigi
tim sosyal pratiklerle Foucaultcu manada heterotopik, Bakhtinci manada ise karnavalesk
niteliktedir. Gorece daha kisik bir sesle konusulan, hareketlerin bir nebze yavasladigi, miizigin
ve kahkahalarin ¢evreyi inletmedigi, sakinligin egemen oldugu, gorgii kurallarina, yemek adabina
uyuldugu ¢ok daha korunakl liiks restoranlara gore Yesilgam meyhaneleri Bakhtinci manada
daha karnavalesk ve yer yer grotesk 6zellikler gosterir. Bu nedenle meyhane, “daha medeni” bir
mekan olarak yansitilan liikks restoran ile bir karsithik iliskisine girer, mekansal bir doku
uyusmazligi sergiler. Bu mekanlarda kadin kahramanlar -ister miisteri roliinde olsunlar, ister dans
edip sarki sdyleyerek yeri geldiginde erkek miisterilere sert ¢ikan, hic altta kalmayan, hatta onlara
satagsan bigckin bir sarkici roliinde olsunlar- meyhanenin heterotopik imkanlarini ellerinden
geldigince kullanirlar. Meyhanede her seyden Once canli bir mizah ve alaycilik vardir, mekan
daha teatraldir. Meyhanenin sdylemsel pratikleri ile ona dair bedensel, duygusal ve digsavurumcu
ozellikleri atigmaya, ¢atigmaya, bagirip cagirmaya, sdylenmeye, yakinmaya, agiz dalasina, racon
kesmeye, mizaha, alaycilifa ve hepsinden Onemlisi herhangi bir giice karsi elestirel pratik
gelistirmeye miisaittir. Burada, kadinin modern adaba, onunla ilgili modern erkeklige ve hatta
geleneksek erkek bigkinligina meydan okuyan ciiretkar davraniglar ve yeme igme ortaminda
halkin sokak dilini veya argoyu erkeklere karsi bir silah gibi kullanmasi gibi davranislart
sergiledigi goriiliir; hep birlikte egemen gorgii kurallarina ve begenilere meydan okunur.

Heterotopyay1 farkliliklarin bulusup “birbirlerinin farkina vardiklar1 alanlar” olarak
kavramsallastiran Stavros Stavrides’i (2016: 125) takip ederek sdyleyecek olursak, meyhaneler
otekiligin ¢ogaldig1 ve potansiyel olarak komsu “aynilik alanlarina” yayildigi yerlerdir (123).
Yerlesik kimlikler ve deneyimler arasinda sagladiklari gegiskenlikle toplumsal yeniden iiretimi
olanakli kilan kati taksonomilere meydan okurlar. Kentliyi/moderni/varlikliy1 “asil kimligini”
terk etmeden degisip doniistiiren ve ona 6teki olma becerisini kazandiran meyhane sahneleri,
egemen “normal”in sinirlarinin asilarak otekilikle karsilagilan, 6tekilige agilan Stavrides’den
0diing alacagim bir terimle, “heterotopik anlardir” (2016: 124).

Meyhanenin sicakligi, ictenligi ile liks restoranlarin soguklugu, sikiciligi
samimiyetsizligi karsilastirilmasmin bir benzerini de zengin ve fakir evlerinin sofralarinda
goriiliir. Fakir sofralari, zengin sofralarinin aksine, mutlu, neseli, sevgi dolu sofralardir. Sofra,
“zengin ama mutsuz”, “fakir ama mutlu” (Abisel, 2005: 180) kaliplarinin ete kemige biirtindigii
yerdir. Bizim Aile’de (1975), fakir Yasar Usta’nin (Miinir Ozkul) sicak, samimi ve comert
sofrasi ile koskiinde tek basina yemek yiyen fabrikator Saim Bey’in (Saim Alpago) sofrasi bu
karsilastirmanin en ¢arpici drneklerinden birini temsil eder. Fabrikator Saim Bey ihtisaml
koskiinde tek basina yemek yerken, aile birliginin, cisimlesip gozle goriiliir hale geldigi isci
Yasar Usta’nin sofrasi, “alt tarafi sofraya bir tabak daha konacak” sozlerinde somutlastig1 gibi
herkese agiktir. Sev Kardesim’de (1972), fabrikatéor Cemal Caliskan’in (Hulusi Kentmen)
evinde yemek gergin ve tartigmali bir ortamda yenirken, ayni fabrikada isci olarak calisan
Alev’in (Hiilya Kogyigit) evinde yemek sarkilar kahkahalar esliginde yenir. Saban Pabucu
Yarim’da (1985) is insan1 Haydar’in (Reha Yurdakul) oglu Ahmet (Baris Altay), babasi ve
ivey annesi ile birlikte yasadig1 evde zorla yemek yerken, Adile Teyze’nin (Adile Nasit) fakir
evinde yemegi biiylik bir istahla yer.

Farkli smif ve statli sahiplerinin temsilinde, masada goriinen yemegin miktari,
dolayisiyla yemegin servis edilis sekli de farklidir. Burada miktar derken Pierre Bourdieu’niin
(2015: 288) bereket (plenty) kavramina basvurmak mimkiindiir. Fakir evlerinde bir bolluk ve
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bereket imgesi kurmak icin eldeki yemegin miimkiin oldugunca bolca masaya sunulmasi
esastir. Burada bolluk, renkli bir goriiniim ve gesitlilik geleneksel iiriinler temelinde yaratilir.
Bu yiizden sofraya her sey neredeyse ayni anda getirilir. Oysa zengin evlerinde bir diizen, bir
sira hakimdir. Zira, tist siniflarin zenginlige dair bir izlenimi siirdiirmeleri masadaki yemegin
cesitliligine, miktarina veya bolluguna dair bir gésteris sunmaktan ¢ok her seyin sirayla masaya
getirilmesi, bir tabak bitmeden digerine gecilmemesi, bollugun sergilenmesinden ziyade
kaliteye ve sadelige 6nem verilmesi, geleneksel olandan ¢ok, nadir olanin, pahali olanin veya
Avrupai olanin tercih edilmesi seklinde kendini gosterir. Claude Levi Strauss’un
terminolojisiyle soyleyecek olursak fakir evlerinin sofra diizeni senkronikken (es zamanli),
zengin evlerininki genelde diyakroniktir (art zamanli). Diyakronik diizende sofra diizeni bireyin
etrafinda sekillenir. Bu da bizi Fransiz (Service a la francaise) ve Rus (service a la russe)
servis tarzlar arasindaki ayrima gotiiriir. Yemeklerin hepsinin veya en azindan bir boliimiiniin
sofrada oldugu, Ortacag sOlenlerinden miras, Fransiz tarzindan yemeklerin sofraya ardisik
olarak getirildigi Rus servis tarzina gegis on dokuzuncu ylizyilda batida {ist tabakalar arasinda
yayginlasmaya baslar. Ikisi arasindaki en énemli fark, Fransiz tarzinda misafirlerin yemekleri
kendileri ve sofradaki digerlerine servis etmeleri, bu konuda yardimlagmalar1 iken Rus tarzinda
masadakiler pasif bir konumdadir. Servisi hizmetgiler, usaklar yapar. Fransiz tarzi, sofradakiler
arasinda yakinligi tesvik ederken (Kaufmann, 2002: 125), Rus tarzinda bu tiir etkilesime gerek
kalmaz: “Yemeklerin agirbash ve gorkemli bir sekilde birbirini izledigi” misafirlerin “aktor”
olmaktan c¢ikarilip, hizmet sunulan konumuna indirgendigi, “ev sahibinin de mimkiin
oldugunca az rol istlendigi” bir diizendir bu (Kasson, 1994: 207). Ayni1 zamanda, Yyemek
adabim1 “bilenlerle bilmeyenleri birbirinden bariz sekilde ayirarak”, sofra adabin1 empoze
ederek “bilen” ile “bilmeyen” arasindaki sosyal mesafeyi pekistirir (Mars, 2004). Yesilcam
filmlerinde zengin evlerinde yemekler genellikle usaklar, hizmetciler esliginde Rus tarzina
uygun yenirken, fakir sofralar1 Fransiz tarzina uygundur ve tiim yemekler hemen hemen ayni
anda getirilir, tencere sofrada kendine yer bulur, ekmek sofrada dilimlenir. Bu sofralar
burjuvazinin “adaba uygunluk” kaygisinin karsisina “sofra samimiyetini” koyar (Bourdieu,
2015: 290) ve “6zgilirliik burcundadir” (288).

YEMEK YAPMAK, YEMEK YEMEK

-Hem yemek pisirmesini bilirler mi ki?
-Bunlar, bunlar modern, yani anlamazsin ki.
-Borek yaparlar mi hamur agarlar mi? (Diigiin Gecesi, 1966).

Meger bilmedigim ne ¢ok sey varmis. Yemek yemesini bile. Hangi yemekle hangi
catali alacagimi bigagi nasil tutacagimi bile (Sabah Yildizi, 1968).

“Ben bu ahret ve asalet kokulu evde baska bir diinyadan gelme bir insandim” diyen
Suzan’in (Strtiigiin  Kizi) “talimatli maymun hayat1” yasayan, “sopa yutmus kilikl1”
goriimceleriyle anlagsma imkani1 yoktur, onu anlayan yalmz mutfaktakilerdir. Mutfak,
kentli/batili/zengin evlerinde, tasrali/dogulu/fakir kadinlarin sigmagidir adeta. Bu anlamda evin
diger boliimleriyle bir tezat olusturur. Kasimpasali Naciye evlenmis ve koske yerlesmistir ama
zengin kocasimin sozleriyle, “layik oldugu yerde, usaklarin, hizmetgilerin yanindadir” (Kadin
Degil Bas Belasi, 1968). Zaten mutfaktakilerin de “kalpleri ondan yanadir”; ¢iinkii Naciye,
onlarin insanidir, onlardandir: “Sen bizim insanimizsin, bizdensin kiz.”

Mutfak ayn1 zamanda koylii/fakir/geleneksel kadinlarin  kentli/zengin/modern
kocalarinin gonliine girmek icin maharetlerini sergiledikleri mekandir. Ancak geleneksel
anlayista kadina yiiklenen yemek pisirme gorevi ve olmazsa olmaz bir 6zellik olarak goriilen
yemek pisirme bilgisi a la franga kesim tarafindan bu filmlerde, “Bunlar, bunlar modern, yani
anlamazsin ki” sozlerinin de gosterdigi gibi alaturkaligin, gelenekselligin bir 6zelligi addedilip
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kiiciimsenir. Eglence diiskiinii bir cerrah olan Kemal (Engin Caglar) babasinin istegiyle
kasabali bir kiz olan Feride’yle (Emel Sayin) evlenir. Kemal Feride’yi kiigimsemekle kalmaz,
sevgilisi ve arkadaslariyla eski hayatina devam eder. Kemal, arkadaslariyla eglenirken Feride
yeni evinde yiiziiniin giildigi tek yer olan mutfakta onlara yemek hazirlar. Kemal ve
arkadaslar1 eve dondiiklerinde hepsi agtir ve kendileri i¢in hazirlanmis sofrayr goriince
sevinirler. Ancak yemekleri pisirenin as¢t degil de Feride oldugunu 6grendiklerinde tavirlari
degisir. Kemal “Bu masay1 sen mi hazirladin? Simdi de evde yemek mi yapiyorsun?” diye
sorar. “Evet” cevabini alinca “Ben evde yemekten hi¢ hoslanmam” diyerek ¢ikisir. Asil vurucu
darbe ise Kemal’in sevgilisi Firuzan’dan (Lale Belkis) gelecektir: “Evde yemek yapmak
alaturkaliktir cicim” (Feride, 1971). Yemek yapmay1 alaturkalik olarak goriip kiiciimseyen
zengin veya sehirli esas kizlar ise filmin sonunda asik olduklari fakir veya tasrali erkeklere
yemek pisirirken bulurlar kendilerini. (Bir Icim Su, 1964; Zehra, 1972; Swralardaki Heyecan,
1976). Ascilarin genellikle erkek oldugu Yesilgam filmlerinde evli erkeklerin yemek pisirmesi
ancak komedi malzemesi olur ve genellikle mutfakta kii¢iik bir patlamayla son bulur (Yumurcak
Képriialti Cocugu, 1970).

Zengin bir ailenin simarik kizi Zehra (Hiilya Kogyigit), kizinin yasantisindan ve arkadas
cevresinden memnun olmayan babasit (Hulusi Kentmen) tarafindan bir siireligine kdye
dedesinin evine gotiiriiliir. Yemeklerin kagikla veya elle ortak kaptan yendigi yer sofrasinda
yemek ona zor gelir. Dedesinin sogan kirmasini dehsetle izler (Zehra, 1972). Besik kertmesi
Saban Aga (Kemal Sunal) ile evlenmesi i¢in babasi (Kenan Pars) tarafindan kdye gotiiriilen
Peri (Perihan Savas) de yer sofrasina alisamaz. “Oh be. Ozlemisim bayagi yer sofrasini.
Rahmetli babanla boyle senelerce bagdas kurmustuk yer sofrasinda” diye keyiflenen babasina
Peri’nin yer sofrasinda nasil oturacagini bilememesi lizerine, Saban Aga, “Yahu sen buna
oturmasini da 6gretmemissin” der. Yemegin elle ortak kaptan yendigi, ayranin ortak tastan
icildigi, soganin sofrada kirildig1 bu yeme sekli Peri i¢in kabul edilemez hatta tiksindiricidir
(Sosyete Saban, 1985).

Ortak kaseden yemek veya igmenin aksine tabaktan yemek bireysellesmenin
tezahiirlidiir. Yiyeceklerinin bir boliimiiniin sadece bir kisi i¢in ayrilmis olduguna isaret eder,
“Tabagin dairemsi sekli de bunu vurgular.” Zira ¢ember “en izole edici” sekildir, “ig¢erigini en
kesin sekilde kendi i¢inde yogunlastirir” (Simmel, 1997: 132). Tabak, ayn1 zamanda, her bireye
yemekten payina diiseni vermenin karsiliginda baskasinin hakkina el uzatmaya izin vermeyen
diizeni simgeler (Simmel, 1997: 133). Catal kullanim1 parmakla yemeye nazaran daha hijyenik
dolayisiyla daha saglikli addedilir. 11k bakista insana mantikli gelen bir goriistiir bu. Zira ¢agdas
anlayisa gore “herkesin parmagini soktugu ortak bir kaptan yemek yemek ... bazi hastaliklarin
bulagsmasina neden olabilir” (Elias, 2004:. 226). Yemegin artik ortak kaptan yenmedigi,
herkesin kendine ait bir tabag1 oldugu giiniimiiz diinyasinda Elias’a gore “bu agiklamada insani
tatmin etmeyen bir seyler vardir”. Ekmek, ¢ikolata ya da baska seyleri elle yedigimiz géz dniine
alindiginda, “Kendi tabagimizdaki yiyecegi de elle yemek neden ‘hijyenik’ olmasin?; Oyleyse
neden hala ¢atala ihtiyacimiz var?; “Neden hala kendi tabagimizdaki yiyeceklerin elle agza
gotiirlilmesi ‘barbarca’ ve ‘uygarlikdisi” olarak goriilmekte?” diye sorar (2004: 226). Bunun
nedeni hastalik riski, hijyen kaygisi gibi “akilci gerekgelerden” ziyade duygusaldir - ortagagdan
yenicaga geciste degisime ugramis- sofra adabinin ihlal edilmesinden duyulan utangtir 2 (226).

2 1890’larin basinda Istanbul’a gelen Francis Marion-Crawford’un da catalla yemek ile hijyen arasindaki iliski
hakkindaki goriisii de genel gecer goriisten ayrilip, Elias’inkine yaklasir: ”Uygarlik Konstantiniye’de bayag: ileri
seviyededir, ¢iinkii her miisteri yemegi ile birlikte gatal ve bigak verilmesini bekler ve ikisini de kullanir. Iran’da
miisteriye parmaklarinin takviyesine de ihtiya¢ duyacagi bir emin olamayacagim gibi, nasil kullanilmis olduklarin
diisiinmek bile istemem. Bagka birinin dis fir¢asin1 kullanmaktansa her tiirlii sikint1 gekmeye hazir olmamiza
ragmen, biitiin diinyanin kullandig1 ¢atali kullanmaktan ¢ekinmeyiz. Bu da zahiri kibarliklarimizin ¢ogunun bos
ve anlamsiz oldugunu ispatlar” (Marion-Crawford, 2006, s. 50).
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Bir baska deyisle, sofrada kullanilan ara¢ ve gereclerin ayrimlasmasi hijyen ve saglikla degil
medenilesme projesiyle ilgilidir.

Ancak sosyetenin sofra adabinda catal bicakla yemek yeterli degildir. Kemal’le
evlenmeden 6nce de ¢atal bigakla yiyen Feride, sosyetenin adetleri s6z konusu oldugunda hala
yetersiz, hala eksiktir. Kocasinin arkadaslariyla gittigi yemekte Firuzan, Feride’nin yemege bir
tirlii baslamadigini/baslayamadigini fark edince, “Hanmimefendi galiba daha catal bigagini
secemedi” der. Bu s6z lizerine, digerlerinin alayci giiliis ve bakislar1 altinda balik yemeye
yeltenen Feride’ye, “Balik o catal bigakla yenmez giizelim, sunlar1 kullanman lazim” diyerek
hangi ¢atal bigag1 kullanmasi gerektigini gosterir. “Peki diger ¢atal bigakla yense ne olur?” diye
soran Izzet’e (Reha Yurdakul) cevabi, “Hayir, yenmez. Sonra insana gorgiisiiz derler. Kibar
insanlar gorgiiniin icaplarin1 yerine getirir” olur. “Peki, diger ¢atal bigakla yense ne olur?”
sorusu gibi, yukarida zikredilen “Ahmet Pasa’nin gelini tencereden yemek yemez” sozii lizerine
Suzan’in goriimcesine sordugu “Akif Pasa’nin gelini actkmaz m1 yaa?” sorusu da sembolik
diizeni derinden sarsacak, sonuglari olacak gercek bir sorudur. Buna izin verilmez.
Firuzan’inkine benzer bir cevab1 Abdullah Cevdet de verecektir:

Kibar alemi’nin birtakim icabati, kaideleri, kanunlar1 vardir ki bunlara uymak, bunlara
tevfik hareket etmek lazimdir. Aksi takdirde cemiyetten disari atilmak tehdidi altinda
bulunulur” (aktaran Isin, 1995: 154).

*299 (13

“Kibar”, “gorgiili”, “nazik”, “medeni” gibi kavramlar toplumun “iist tabakalarinin,
basit ve ilkel olarak gordiikleri ve diger tabakalara karsi kendi bilinglerini anlatmakta
kullandiklar1”, “kendilerini digerlerinden farkli ve iistiin gdrmelerini saglayan kavramlardir”
(Elias, 2004: 116). Firuzan’in kendi sevgilisiyle evlenmis olan Feride’ye tanistiginda soyledigi
“Bu toplulugun sozciisii olarak sizi tebrik ederim. Dogrusu ¢ok agikgdzmiigsiinliz. Sizin gibi
bir kasaba kizinin bizim ¢evremizden bir erkekle evlenmesi biiyiik bir vurgun (Feride, 1971)”
sozleri de buna isaret eder. Bir digerinin, “Bir tasra kizimin Istanbul’da memleket hasreti
cekmemesi i¢in bazi seyler diisiindiik. Simdi size dostga bir karsilama toreni yapacagiz”
demesiyle kocasinin arkadaslar1 biiyiikbas hayvan maskeleriyle Feride’nin etrafinda dans
ederler. Ne de olsa tasra, kiiltiir/doga ikileminin doga tarafina diiser, tasrali da dogadan kiiltiire
evrimlesmesini hala tamamlamamis bir varliktir. Bu “gerc¢ek” kendisine animsatilmali, haddi
bildirilip konumu hatirlatilmalidir.

“Peki, diger catal bigakla yense ne olur?” sorusu bizi  iretimin tiiketimi
bigimlendirdigini sdyleyen ve zorunlu ihtiyaglarla diger ihtiyaglar arasindaki ayrima dikkat
ceken ve ihtiyaclarin tarihsel olarak degisime ugradigini “zorunlu denen ihtiyaclar”’in dahi bir
anlamda “tarihsel tirlinler” oldugunun altin1 ¢izen (Dumenil, Lowy ve Renault, 2010: 87) Karl
Marx’a gotiiriir. Zira, yiizyillarca ¢atal bicaksiz yemek yemeyi basarmis olan insanlik sadece
catal bigag1 degil en azindan yiiksek kesim i¢in farkli ¢atal bigaklari zorunlu ihtiyag kategorisine
sokmustur. Thtiyaglarin degisip déniisiimii iiretim ile iliskilidir. Marx’a gére

iiretim yalniz nesneyi degil, ayn1 zamanda tiiketim tarzin1 da, yalniz nesnel olarak
degil; ayn1 zamanda 6znel olarak da” {iretir; nesne diger nesneler arasinda “herhangi

bir nesne degil, tiretimi tarafindan dolayimlanan kendine 6zgii bir adaba gore
tikketilecek, 6zgiil bir nesnedir (1979:133-4).

Farkli catal bicak kullanimi ile sadece siniflar arasi degil sinif i¢i kesimlerin yagam
tarzlar1 arasindaki farklar daha sofistike hale gelir ve aralarindaki ayriliklar daha da
belirginlesir. Oysa ¢esit ¢esit ¢atal bicak genis halk kesimleri igin kafa karistirici, gereksiz ve
sagmadir. Sokaklarda sarki sdylerken tinlii gazinocu Ekrem (Ekrem Bora) tarafindan kesfedilen
Naciye (Tiirkan Soray), Ekrem’in gazinosunda masadaki ¢atal kasigi “bu ne ¢ok catal kasik
be” diyerek bir kenara koyar. Sofra adabinin tiim kurallarini ihlal edince Ekrem, “Yarindan tezi
yok, usta bul, hoca tut, ne yaparsan yap, yemek yemesini, ¢atal kasik tutmasini 6gret buna”
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diyerek Melahat’a teslim eder. Naciye de benzer temal1 filmlerdeki diger kadinlar gibi bu
konuda egitilecek, elle yemek yemenin, pegeteyi boynuna baglamanin, pegeteyle agzini yiiziinii
silmenin ayip oldugunun, etin kiigiik lokmalar halinde kesilmesi, ¢ignerken agzin kapali
tutulmasi gerektiginin yani sira, hangi kadehle hangi ickinin igilecegini, hangi bigagin meyve
bigagi, hangisinin balik bigagi, hangisinin et bigagi oldugunu da 6grenecektir (Stirtiik, 1970).
Oysa pegeteyi Onliik gibi kullanmak da pegeteyle el ve yiiz silmek de bir Osmanli adetiydi.
Ancak modern adabi-muaseret geregi bu gelenek artik alaturkalasmisti (Isin, 1995, s. 158). Bu
yiizden “dogrusunun” yani daha “nazik” ve “ince” olaninin dgretilmesi gerekiyordu: “Yoo
olmadi, olmadi iste, sOyle kiigiik bir temas, pegete sanki bir pudra ponponu gibi” (Stirtiik, 1970).

Fakirlerin istah1 da medenilesmemistir. Adeta saldirircasina yemek yerler, deyim
yerindeyse “yalamadan yutarlar’. Lokanta caminda gordiikleri ¢esit ¢esit yemekleri (Fadime,
1970), doénen tavuklari (Tokat¢r, 1983) agizlarinin suyu akarak, yutkunarak seyrederler. Oysa
zenginler, yemege kars1 kayitsizdir, Simmel’den 6diing alacagim bir terimle, neredeyse bir
usanmislik tutumu (blasé attitude) takinirlar. Bu fark, en ¢arpici sekilde, fakirler zengin evlerine
davet edildiginde belirginlesir. Kitliktan ¢ikmis gibi, acgozliilikle, tika basa yemekle
kalmazlar, sarab1 kafalarma dikip iger, iliziimii salkimiyla, pastayi elleriyle yerler, “evi
gecekondu mahallesine ¢evirirler” (Yumurcagin Tatl Riiyalar, 1971).

Fakirlerin, zenginlerin yemek adabina uyum saglamasi kolay degilken tersi gegerli
degildir. Herkesin hem ev sahibi hem de misafir oldugu, adab-1 muaseret kurallarinin esnedigi,
formaliteden uzak mahalle piknikleri genellikle alt siniflara ait bir eglence tiiriidiir. Yalanci
Yarim’de (1973) varlikli bir ailenin hovarda oglu Ferdi (Tarik Akan), abisi Mahmut’a (Metin
Akpinar) nisanlis1 olarak tanistirdig fakir Alev’e (Emel Sayin) istemeden gittigi piknikte agik
olur. Ferdi gittigi piknikte ortama uyum saglamakta zorlanmazken, Alev’in yakinlari Ferdi’nin
ailesinin davetiyle gittikleri liiks restorandaki yemekte ortama uyum saglamakta zorlanip komik
duruma diserler. Yesilgam filmleri a¢isindan zenginlerin teklifsiz, rahat tavirlarla arada bir
yemek adabini g6z ardi etmeleri, zaten adab1 muaserete uygun yemek yemeyi bildiklerinden,
diizeltilmesi gereken bir kusur degil meziyettir; sicakligin, dogalligin, cana yakinligin
gostergesidir. Bu esnekligi gosteremeyen zenginler, yemek yeme adabini bilmeyen fakirler
kadar alay konusu olurlar. Ayr1 diinyalarin insanlar1 olan zengin ve “kuru saray adetleri i¢inde
tatsiz bir aristokrat” Prenses Canan’la (Belgin Doruk), kim oldugunu bilmeden onunla evlenen
fakir geng Biilent (Ayhan Isik), evlendigi kadinin gercek kimligini 6grenince “biz sizinle ayr1
hamurdan insanlariz, bir kazanda kaynamamiza imkan yok™ diyerek onu terk eder. Gururu
kirllan Canan, Biilent’in karsisina Paris’ten gelen ikiz kardesi roliinde cikar ve Biilent’i
kendisine asik etmeyi basarir. Prensesligi bir yana atip, gorgii kurallarinin kaydedildigi
medenilesmis bedenini halktan biri olmak ugruna degistirip dontstiiriir (Yikilan Gurur, 1967).
“Gururlu ve soguk nevale” Canan’in aksine algakgoniillii ve samimidir. “Ne zamandir s0yle
alaturka yemek yiyip, iki tek raki atmadim” diyerek Biilent’le yemegi elleriyle yedigi
Kumkap1’ya Koér Agop’un meyhanesine gider. Sokakta balik ekmek yer: “Balik dedigin boyle
yenir, c¢atal bigcakla hi¢ tadi1 olmaz” der.

BiR KEBAPCI SALONU OLARAK ISTANBUL

Yemek, kiiltiirel benzesme ve kiiltiirel farkliligin gostergesidir, nereden geldigimiz, kim
oldugumuz hakkinda ipuglar1 barindirir.

Muhsin Bey (Sener Sen), kendisine acili iglikofte yediren Urfa’li Ali Nazik’e (Ugur
Yiicel), “Zaten giizelim Istanbul’u kebapci salonu haline getirdiniz. Acili Adana, acili Urfa,
acili lahmacun. Istanbul kebap kokuyor. Ne bu be? Nerede o giizelim yemeklerimiz?” diyerek
cikisinca, Ali Nazik’in tepkisi, “Agam niye dyle diyorsun? Istanbul istemese bu salonlar agilir
m1?” olur. (Muhsin Bey, 1987). Istanbul kebaba yabanci olmadigi halde kebapgilarin
yayginlagsmas1 gorece yenidir ve sehrin aldigr yogun gog¢ sonrasina denk diiser. Yesilcam
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filmlerinde lahmacun Istanbul’da satilmaktadir. Ancak satanlar sokak saticilaridir (Adanali
Tayfur, 1964; Yarali Aslan, 1963), iist siiflarin, modern batili kesimlerin gittigi mekanlarin
mentilerinde yer almaz. Kebap deyince de akla en fazla sis kebap gelir.

Toplumdaki gayr1 resmilesme, duygularin o6zgiirlesmesi, dogal, rahat ve otantik
goriinmeye atfedilen 6nem ve buna bagl ortaya ¢ikan 6zdenetimdeki degisimler, “gorgii ve
duygu rejimlerinde azalan resmiyet ve katilik”, farkli gruplarin entegrasyonu ile kabul edilebilir
“davranis ve duygusal alternatiflerin” artip c¢esitlenmesi (Wouters, 2007: 8) siirecinden
Yesilcam da etkilendi. Elbette bu degisim toplumdaki iktidar iligkilerinin kaymasi ile
baglantiliydi. Ekonomik sermaye ile kiiltiirel sermaye arasindaki rekabet zaman iginde ilKi
lehine degigmekle kalmadi, ekonomik sermayenin el degistirmesi ile farkli yasam tarzlar
arasindaki goreceli bir esitlenmeyi, “Zaten giizelim Istanbul’u kebapgi salonu haline getirdiniz”
sozlerinde ifadesini bulan egemen toplumsal habitusun degisip doniismesi izledi. Yeni Tiirk
sinemasi da Yesilgam’in tistlendigi kuralct medenilesme projesinden vaz gecti. Medenilik de
sadece toplumda degil, filmlerde de yeme i¢gme adabini, kurallarini, yemeklerin yabanci adlarini
bilmek olarak degil, davranislariyla baskasini rahatsiz etmemek, incelikli ve saygili davranmak,
uistiinliik taslamamak, abartidan kaginmak gibi daha ¢ok nezaketle 6zdeslestirilen davraniglarla
tanimlandi.

Bir anda zengin olan garikli milyoner Bayram (Kemal Sunal) gittigi likks restoranda,
“aslan sitii” ve etraftakilerin alayci bakislar1 ve kahkahalar1 arasinda “iki bas sogan, bol bol
kuru fasulye, pilav” ister, sogan1 masada kirar, ekmegi yemege bandirarak eliyle yerken
(Cariklr Milyoner, 1983 baskalarinin hakkina tecaviiz etmezken, 2000’li yillarin karakteri
Recep Ivedik acik biifedeki (Recep Ivedik 1, 2008) veya masadaki (Recep Ivedik 4, 2014)
yemeklere eliyle dalar, ekmegi restoran gorevlisinin kafasinda kirip yer (Recep Ivedik 1).

Saban (Kemal Sunal) , Sosyete Saban filminde hala gorgii dersleri alan ve sonunda
sehirli/batili adab1 6grenen bir tipken, ne boyle bir ¢abasi ne de olanagi olan Recep Ivedik
(Sahan Gokbakar), abartili gorgiisiizliigiiyle begenilen, alkislanan bir karakterdir. Yesilcam’in
melodramlar alt siniflara, tagralilara sinif ve statii konumlarin1 agma olasiligini sunarken
doksanlardan itibaren sehir, yasanan gociin artan niceligi karsisinda yeni gelenleri kendi begeni
rejimine asimile etme ve gecekondu araciligiyla entegre etme giiciinii kaybetmis,
melodramlarin “medenilesen” bedenleri 2000’li yillarda yerini saldirgan, sataskan grotesk
basrol oyuncularina birakmistir. Zira bu yillarda yoksullarin orta sinifa gegmesine olanak
tantyan dikey toplumsal hareketlilik imkanlar1 biiyiik 6l¢iide ortadan kalkmis, ekonomik,
siyasal, toplumsal digslanmaya maruz birakilmis “yeni yoksullar” ortaya ¢ikmus, (Isik ve
Pmarcioglu, 2001: 73), “ndbetlese yoksulluk™ yerini “kronik yoksulluga” birakmistir (Isik ve
Pinarcioglu, 2001).

Yeni yoksulluk “siniflarin 6tesinde ve hiyerarsinin disinda, ne yeniden igeri alinma sansi
ne de zorunlulugu olan insanlardan olusan bir simif goériintlisiinii” ¢agristiran “sinifdisilikla”
(Bauman, 1999: 97-98) betimlenir; sinifdisi kavramina dahil edilenler, “genel olarak 1slah
edilemez” bahgenin ahengini bozan “girkin hatta obur yabani otlar” (98) olarak kurgulanir. Sinif
atlama olasilig1 ortadan kalkinca iist siniflarin davranis kaliplarin1 6grenmeye de gerek
kalmamistir. Medenilestirme projesine tabi tutulan belki de son karakter olan Saban gittigi liiks
lokantada sarabi usuliine gore test edip begenirken (Sosyete Saban, 1985) 1slah edilmesi
miimkiin olmayan Recep Ivedik lokantadaki tiim saraplar test eder ve biiyiik bir 6zgiivenle
higbirini begenmeyip hepsini geri yollar (Recep Ivedik 2, 2009).

SONUC

Yesilcam Sinemasinin iistlendigi modernlestirme/medenilestirme projesi toplumun bir
proje, toplumu olusturan bireylerin de bu projenin tasiyicilari olarak kurgulandigi bir doneme
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denk diiser. Bu projenin sorgulanmaya acildigi, degisip doniistiigii donem ayni zamanda
uygulanabilirliginin de sonuna geldigi dénemdir. Tiirk Sinemasinda Recep Ivedik tiplemesinde
cisimlesir bu sona gelme siireci. Recep Ivedik degisip doniisen kiiltiirel ve demografik
hiyerarsinin hem kazanani hem de kaybedenidir. Kazanandir, zira Saban’in aksine, yetmisler
ve seksenlerde sehrin yoksul mahallelerinde biriken “magduriyet ve kaybolmusluk™
duygularin1 degil; bu hissiyatin “sehir ve sehirli lizerindeki iktidarinin kurgusal yansimasini”
onun “rovanst mahiyetinde” temsil eder (Atay, 2018). Kaybedendir, zira egemen siiflarin
“estetik kodlarin1” yerinden ederken “merkezi imgeyi inkar etmez, ona ulagamamanin hasedini
acikca ve herhangi bir dil oyununa basvurmadan” dile getirir (Aydogan, 2020: 604). Bir yandan
neoliberal kiiresellesmenin  “yeni orta siniflar” nezdinde “otomatik segkinlik iireten
imgelerinden” susi (Simsek, 2014), wasabi ve yabanci kahve zincirleriyle dalga geger, ote
yandan hayatinda hi¢ tatmadig1 susi i¢in “benim i¢in bir yasam stili, iki buguk ii¢ yasimdan
beri susiyle hasir nesirim, bir yasam stili, bir felsefedir” diyerek (Recep Ivedik 2) susinin bir
statii sembolii oldugunu yadsimaz. Recep Ivedik aym zamanda neoliberal diinya goriisii ve
onunla birlikte yiikselen tiikketim kiiltiiriiniin yayginlastirdigi 6z-degerlilige oncelik veren,
Oziinde narsistik egilimlerle karakterize edilen ¢agdas benlik anlayiginin, sisirilmis 6z 6nem
duygusu ve baskalarina aldirmamanin abartili bir 6rnegidir. Abartili olsa da toplumun yabancisi
degildir. Yeni orta siniflarin narsisizmini kendilerine ve onlarin statii imgelerine yonelterek
intikam alir.

Yemegin basrolde oldugu Deliha 2 (2018) filmi Cucumber adli liikks restoranin kuralci
ve batili ortamina meydan okuyup restoranit kendi davranis kodlarina —rahatlik, dogallik,
otantiklige- gore doniistiirmeye calisan Zeliha’nin (Gupse Ozay) hikayesi ise gayriresmilesme
stireciyle degisip doniisen medenilesme siirecinin Tiirk Sinemasi’na yansimasidir. Zeliha, kadin
oldugu i¢in sogan yemedigini sOyleyen miisteriye “erkekler yiyor, kadinlar yiyemiyor; Allah
Allah biz neyiz? Bizim damagimiz yok mu?” diye ¢ikisarak erkek ve kadin damak zevklerini
birbirinden ayiran yerlesik anlayisa meydan okur. Kendisine sormadan pilavina ketcap siktigi
miisterinin lokantayr terk etmesi lizerine isinden kovulur, ancak ayni miisterinin sosyal
medyada ketgapli pilavin kendisine ¢ocukken ne kadar 6zgiir oldugunu hatirlattigini ifade eden,
“Kurallar bizi ne zaman bu kadar kisirlastirdi veya biz buna neden izin verdik?” diye soran,
cocuklugundaki gibi pilava yine ketcap sikmak istedigini soyleyen ve kendisini 6zgiirlestirdigi
icin Cucumber Restoran’a tesekkiir eden bir mesaj paylagsmasiyla restoran bir anda meshur olur.
Buna ragmen, “buranin bazi kurallar1 var” diyerek Zeliha’y1 yeniden ise almaya yanasmayan
patronu Can (Aksel Bonfil) nihayet kurallarin esnemesi gerektiginin farkina varir ve evine
kadar giderek “galiba bizim biraz kurallara uymamaya ihtiyacimiz var” der ve onu ise donmeye
ikna eder. Zeliha’nin son “basaris1” tinlii gurme Batuhan Piatti’ye (Batuhan Piatti) kuru fasulye,
pilav ve sogan yedirmek olur. Masaya soymadan getirdigi sogan1 “buranin kurali bu” diyerek
Piatti’ye masada vurdurup ciiciigiinii ¢ikarttirir. Yesilcam filmlerinde medeniyet eksikligini,
tasraliligi, gelenekselligi imleyen ve kibar cevrelerde kabul edilebilir davranig sinirlarinin
disinda kalan sofrada sogan kirmak, bu filmde halk arasinda gittik¢e biiyiiyen bir “sogan
hareketi” baslatmakla kalmaz, Cucumber Restoran’in adi da Ciiciik’s olarak degisir. Yesilgam
filmlerinin aksine bu filmde batili/modern olanin karsisinda kazanan olmasa da en azindan esit
statliye konumlanan yerel/geleneksel olandir. Bu esitlenme begenileri artik sadece yiiksek
kiltir triinleriyle sinirli olmayan yiikselen sermaye sahiplerinin gittikce “kdiltiirel
hepoburlagsmasimin” (Peterson, 1992) sonucudur. Yiiksek simnif iiyelerinin biiyiik ¢gogunlugu
daha once basit, alelade ya da bayagi addedip reddettikleri popiiler kiiltiir 6gelerini yiiksek
kiiltiir gostergesi 6gelerle birlikte tiiketmekte, kiiltiirel tiikketimleri eklektik bir ¢esitlilik arz
etmektedir. Kiiltiirel tabakalagma ile toplumsal tabakalasma arasindaki iliski degismistir ancak
kopmamustir. Zira bu eklektik tiiketim tarzinda yeni kiiltiirel sermayenin sahipleri “yanlis”
tirtinleri dogru sekilde, “belirli bir estetik takdir tarzi1” ve popiiler kiiltiire yonelik “hem eklektik
bilgiye hem de ayricalikli bir kavrayisa” isaret eden “tarafsiz”, “bilgi¢” ve se¢ici bir durusla
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tilketerek, “popiiler kiiltiiriin ‘en iyilerini’ segme ve birlestirme becerisini” gostererek kiiltiirel
sermaye birikimlerini sergilemektedirler (Savage, 2015: 118). Yeni kiiltiirel sermaye, siirekli
degisen egilimlere uyum saglayip, her tirlii kiiltiirel pozisyona kendini rahatlikla
konumlandirmayi, begeni oyununu sadece kurallarina goére oynamakla kalmayip onu iyi
oynamayi Ve hatta yeni trendler belirleyecek bir kiiltiirel 6zgtiveni gerektiriyor (Tomlin, 2020:
261). Tir soforiiniin yetim kiz1 Zeliha, adini dahi telaffuz edemedigi yemeklerin servis edildigi
liikks restorani kendi habitusundan beslenerek doniistiirmeyi basarmustir. Ancak restoran
sahibinin aksine, oyun ancak kendi habitusu cergevesinde igsellestirdigi kurallara gore
oynandiginda rahat etmektedir. Bir baska deyisle, tist siniflar, alt siniflarin tiikettikleri tirtinleri
kendi begeni rejimlerine uyarlamakta zorlanmazken Recep Ivedik’in wasabi ve susi yeme
denemesinin fiyaskoyla sonu¢lanmasinin da gosterdigi gibi alt siniflar i¢in ayni durum soz
konusu degildir. Onlara diisen kisitli kiiltiirel begenilere ve tekgil tiikketime mahkum olmaktir.

KAYNAKCA
ABISEL, Nilgiin (2005). Tiirk Sinemas: Uzerine Yazilar. Ankara: Phoenix Yaymevi.

ADALIG, Burkay Mutlaka izlemeniz Gereken 10 Yesilgam Viski Sahnesi.
https://meleklerinpayi.com/mutlaka-izlemeniz-gereken-10-yesilcam-viski-sahnesi/. Erisim
Tarihi: 10 Ocak 2021.

ATAY, Tayfun (2018). ‘inek Saban’in Intikami: ‘Recep Ivedik.’T24.
https://t24.com.tr/yazarlar/tayfun-atay-pazar/inek-sabanin-intikami-recep-ivedik,21058.
Erigim tarihi 12 May1s 2021.

AYDOGAN, Dogan (2020). Melodram’dan Anti Melodram’a; Popiiler Tiirk Sinemasi’nda
Iktidar, Arzu ve Kaygi Soyleminin Doniisiimii, Recep Ivedik Ornegi. Sinefilozofi Dergisi.
Ozel Say1 (2), 589-610.

BARTHES, Roland (1997). Toward a Psychosociology of Contemporary Food
Consumption. Food and Culture: A Reader (20-27), Ed. Carole Counihan - Penny Van
Esterik, Londra: Routledge.

BAUMAN, Zygmunt (1999). Calisma, Tiiketicilik ve Yeni Yoksullar. Cev: Umit Oktem.
Istanbul: Sarmal Yayinevi.

BOURDIEU, Pierre (2015). Ayrum: Begeni Yargisimin Toplumsal Elestirisi. Cev: Derya Firat
— Giince Berkkurt. Ankara: Heretik Yayinlart.

CEVDET, Abdullah (2020). Aile Arasinda Taamlar, Aile Taami1, Umumi Adab-1 Taam, Aile
Arasinda Taamlar, Bayramlar, Kahvealti. Adab-: Taam: Osmanlica Adab-1 Muaseret
Kitaplarinda Sofra ve Yemek (145-167), Ed. Emin Nedret Isli, Istanbul: iletisim Yaynlar1.

CELIK, Filiz (2010). Modernlesme Seriivenimiz ve Yesilcam. Sanat Dergisi. Say1: 17, 31-37.
DOUGLAS, Mary (1972). Deciphering a Meal. Daedalus. Say1: 1, 61-81.

DUMENIL, Gerard - LOWY, Michael - RENAULT, Emmanuel (2010). Marksizmin 101
Kavrami. Cev: Gozde Orhan. istanbul: Yordam Kitap.

ELIAS, Norbert (2004). Uygarlik Siireci, Cilt 1. Cev: Ender Atesman. Istanbul: Iletisim
Yaylart.

GRONOW, Jukka (2001). The Sociology of Taste. Londra: Routledge.

ISIK, Oguz - PINARCIOGLU, M. Melih (2001). Nobetlese Yoksulluk: Gecekondulasma ve
Kent Yoksullari: Sultanbeyli Ornegi. Istanbul: Iletisim Yaymnlari.



https://meleklerinpayi.com/mutlaka-izlemeniz-gereken-10-yesilcam-viski-sahnesi/
https://t24.com.tr/yazarlar/tayfun-atay-pazar/inek-sabanin-intikami-recep-ivedik,21058

Yeni Diisiinceler, 2021; 15: 64-77 | 77

ISIN, Ekrem (1995) Istanbul’da Giindelik Hayat. Istanbul: iletisim Yaynlar1.

ISLI, Emin Nedret (Ed.) (2020). Adab-: Taam: Osmanlica Adab-1 Muaseret Kitaplarinda
Sofra ve Yemek. Istanbul: Iletisim Yayinlar1.

JURAFSKY, Dan (2014). The Language of Food: A Linguist Reads the Menii. New York:
W.W. Norton & Co.

KASSON, John F. (1990). Rudenesss and Civility: Manners in Nineteenth-Century Urban
America. New York: Hill and Wang.

KAUFMAN, Cathy. K. (2002). Structuring the Meal: The Revolution of Service a la Russe.
The Meal Proceedings of the Oxford Symposium on Food and Cooking 2001 (123-133), Ed.
Harlan Walker, Totnes: Prospect Books.

MARION-CRAWFORD, Francis (2007). 1890 larda Istanbul. Cev. Seniz Tiirkdmer.
Istanbul: Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yaynlari.

MARKS, Karl (1979). Grundrisse: Ekonomi Politigin Elestirisi icin On Calisma. Cev. Sevan
Nisanyan. Istanbul: Birikim Yayinlar1.

MARS, Valerie (2004). A la Russe: The New Way of Dining. Eating with the Victorians
(112-138), Ed. C. Anne Wilson, Stroud: Sutton Publishing.

PETERSON, RICHARD A. (1992). Understanding Audience Segmentation: From Elite and
Mass to Omnivore and Univore. Poetics. Say1: 4, 243-258.

SAVAGE, Mike (2015). Social Class in the 21st Century. Milton Keynes: Penguin.

SIMMEL, Georg (1997). The Sociology of the Meal. Simmel on Cultue: Selected Writings
(130-136), Ed. David Frishy, - Mike Featherstone, Londra: Sage.

STAVRIDES, Stavros (2016). Common Space: The city as Commons. Londra: Zed Books.

SIMSEK, Ali (2014). Susici Sinik Yazara Notlar. /leri Haber.
https://ilerihaber.org/yazar/susici-sinik-yazara-notlar-30153.html. Erisim Tarihi: 13 Mayis
2021.

TABAK, Yesim (2005). “Umut Tiimay Arslan: Yesilcam Erkekleri ne Istiyor?” Radikal
Cumartesi Eki. http://www.radikal.com.tr/hayat/yesilcamin-erkekleri-ne-istiyor-865804/ .
Erisim Tarihi: 20 Mart 2021.

TOMLIN, Liz (2020). Why We Still Need to Talk About Class. Studies in Theatre and
Performance. Say1: 3, 251-264.

WOUTERS, Cas (2007). Informalization: Manners and Emotions since 1890. Londra: Sage
Publications.



https://ilerihaber.org/yazar/susici-sinik-yazara-notlar-30153.html

