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Oz

Tirkiye cezaevlerinin tarihi Turkiye'nin de tarihidir. Turkiye sinemasinin cezaevinde gegen
veya cezaevitemasini kullanan filmleri de butarihten kesitler icerir. Makalenin ¢ikis noktasini,
Foucault'nun “dispositif” ve “episteme” kavramlari i1siginda, sireg icinde cezaevlerinde
yasanan degisimlerin sinemaya nasil yansidigini gdsteren bir izlek sunulabilecegi tezi
olusturmaktadir. Zindan betimlemeleri iceren fantastik tarihi filmlerin, cezaevlerinin
sinemadaki “arkeolojik alani” olarak incelenebilecegi dustntimuistir. GUnimlze uzanan
stirecte “hapishane” kelimesinin yani sira agirlikli olarak “cezaevi’ kelimesinin kullanimi
da siyasi erkin cezaevine yonelik politikalarinin ve toplumdaki cezaevi algisinin degisimiyle
iliskilidir. Makalede, Tirkiye sinemasinin cezaevlerine bakigi, bu degisimi gdsteren bir
dénemsellestirmeyle; 1940'larin hapishaneleri, 12 Mart 1970 sonrasi cezaevlerinde
yasanan degisim, |12 Eyltl 1980 sonrasinin cezaevleri ve 2000'li yillarin F Tipi Cezaevleri
cercevesinde incelenmistir. Sinemada mahk&m profilleri, siyasi mahkimlarin hapishane
kosullari, hapishanedeki sémurd iligkileri, mahk(mlar Uzerindeki baskilar ve iskence
incelenen baslica konulardir. Hapishanede gecen veya hapishane temasini kullanan filmler
cekildikleri donemin epistemesi icinden okunurken, sinemanin hapishane dispositifinden
yararlanan, dispositifi kullanan ve ayni zamanda bu dispositifin unsurlarindan olan bir sanat
oldugu dustincesinden hareket edilmistir.

Anahtar Sézciikler: Hapishane filmleri, F Tipi cezaevleri, episteme, dispositif, ¢iplak hayat,
¢iplak insan, cezaevi, hapishane, zindan, 12 Eyldl, 12 Mart.

Prisons of the Cinema of Turkey
Abstract

The history of prisons in Turkey reflects the history of Turkey itself. Representations of
prisons and themes of imprisonment in Turkish cinema offer a spectrum of this very
history. This article begins with Foucault's “dispositive” and “episteme” concepts and goes
on to discuss the change in prisons over time and how these changes become a theme in
cinema. It is thought that fantastic historical movies with dungeon scenes can be treated as
an “archaeological field” of prison-themed cinema. The choice of the word “penitentiary”
over “jail" by those in political power also highlights a change in the perception of prisons
in society and a change in official policies towards prisons. The article’s framework is
based on the periodical changes in Turkish cinema’s view and discussed in terms of the
1940's prisons, post |2th of May 1970 prisons, 12th of September 1980 prisons, and
the F-Type prisons of the 2000s. Profiles of prisoners shown in cinema, conditions of
political prisoners, abuses in prisons, pressures on prisoners, and torture are some of the
main topics in this article. The movies that use prisons as a theme or reflect prisoners’
lives in context of the era’s episteme and the movies that take cinema’s prison dispositive
while being simultaneously a component of that dispositive contribute to the idea of an
art form.

Keywords: Prison movies, F-type prisons, episteme, dispositive, naked life, naked human,
penitentiary, prison, dungeon, September |2, March 12.
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Giris

“Hapishane(nin) her zaman taslaklarin, yeniden diizenlemelerin,
deneylerin, teorik sodylemlerin, tanikliklarin, sorusturmalarin kaynadigi
faal bir alan i¢inde yer” aldigin1 sdyleyen Foucault, hapishane kurumunun
etrafinda olusan “bir s6z uzatma ve heveskarliga” dikkati ¢eker: “Hapishane,
karanlik ve terkedilmis bolge” der ve sorar: “Bunun sdylenilmesine yaklasik
iki yliz yildan beri hi¢ ara verilmemis olmasi, bunun boyle olmadigini, tek
bagma kanitlamaz mi1?” (2006, s. 342). Soru kendinde barindirdigi cevabin
hakliligini teslim etse de, acaba “bu faal alandan belki tam da bundan dolay1
bir ‘bilinmezlik’ olarak bahsediyor olamaz miy1z?” gibi bir soru sormak da
miimkiin miidiir? Siiphesiz ki bu bir paradoksu icerir. Fakat hapishaneyi
tiim zamanlarda sanatin vazgecilmez temalarindan ve “ugrak noktalarindan”
birisi yapan sanki biraz da bu paradokstur. Hapishanenin, sinemanin basat
temalarindan biri olmastyla; kompleks bir iligkiler agini barindiran bu “kapali”
alanin ayni zamanda c¢agrisimlara, imgelere, anlatiya en “acik” mekanlardan
birisi olmasi paradoksu arasinda bir bag kurmak mimkiindiir. O karanhk
bolge, siirec i¢inde yasanan tiim degisimlere ragmen ve elbette ayn1 zamanda
degiserek varligini siirdiirtirken, sinema sanatinin hapishaneye dair alt ve iist
temalarinin nerdeyse smirsiz bir ¢esitlilikle devam etmesi belki, herkesin
kendine gore anlamlandirmaya ¢alistigi o muglak bolgeye yaklagma arzusuyla
da iligkilidir.

Bazen hikayeyi baslatir hapishane, bazen tikanan hikayeyi farkli bir
diizleme ¢ekerek siirdiiriir islevini, bazen hikayeyi sonlandirir, bazen de
bastan sona hikayenin kendisi olur ki o zaman “film hapishanede geciyor”,
“film cezaevinde geciyor” deriz. Diinya sinemasinin cezaevi filmleri ¢esitlilik
icerir; sinema tarihinin, farkli tiirlerde anilan pek c¢ok kiilt filminin aym
zamanda “hapishane filmleri” kiilliyatinda yer almasiin nedeni ise temanin
“esnekligi” kadar cezaevinin, dis diinyadan yalitilmisli§ina ragmen ve belki
tam da bu yalitilmigliktan dolay1 bir mikrokozmos olarak “insan hikayelerini”
cok daha rafine bir bigimde anlatma imkan1 vermesiyle de iligkilidir. Diinya
sinemasindaki hapishane filmleri ¢esitliligini Tiirkiye sinemasinda gérmeyiz,
biitiin hikdyenin cezaevinde gectigi filmlerin sayis1 azdir. Ama cezaevi temasi
Oylesine ¢ok kullanilmistir ki, siire¢ iginde Tiirkiye’nin cezaevlerinde yagsanan
degisimin sinemaya nasil yansidigini gérmek miimkiindiir.

Tirkiye’deki cezaevlerinin tarihiyle ilgilenen arastirmacilarin dikkat
cektikleri konulardan birisi, “hapishane” kelimesinin halen kullanilmasia
ragmen, “cezaevi” kelimesinin kullanimindaki belirgin artistir. Bu durum,
Osmanli doneminden itibaren kullanilmakta olan, kokeni Arapca “habs”
(kapal1 bir yerde tutma) ve Farsca “hane” (ev) kelimelerinden (Ozdn, 1977,
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s. 216, 229) olusan ‘“hapishane”nin yerine Tirkge bir kelimenin tercih
edilmesinden 6te, -hem cezaevlerindeki yapisal ve idari degisikliklerle hem
de bunlara bagli olarak- toplumun hapishane/cezaevi algisindaki degisimle
iliskilendirilmektedir. Tiirkiye sinemasinda cezaevi temasmin yer aldig
filmlerin, filmsel zaman1 ve filmlerin ¢ekildigi dénemi igeren bir kronoloji
icinde okunmasi, dile de yansiyan bu degisimi gézleme imkan1 verebilir.

Bu yazida, Foucault’'nun analizlerinde kullandigi “dispositif” ve
“episteme” terimlerinden yararlanilarak Ongdriilen bir donemsellestirme
iginde (zindanlar, 1940°1ar, 1970’ler, 1980 sonrasi, 2000°1i yillar); zindandan
hapishanelere ve F Tipi Cezaevleri’ne “hapishane hayati”nin (hapishanelerin
fiziksel kosullari, mahkim profilleri, hapishanede somiirii ve iktidar iligkileri,
hapishane hayatinda abarti, ritiicller ve metaforlar, siyasi mahkGmlara bakis,
mahkGmlar arast iligkiler, devletin uygulamalari, iskence ve direnis...)
Tiirkiye sinemasina nasil yansidigi incelenmistir.

Tiirkiye Sinemasinda ‘“Hapsetme Dispositifi”’

Foucault, temel kavramlarindan olan “dispositif”i 1970’lerin ortasindan
itibaren kullanmaya baglar; birebir tanimini yapmamistir ama 1977°de verdigi
bir roportajda kavramin anlamini ve ydntembilimsel islevini bir tanima
ulasilacak sekilde, i¢ maddeyle agiklar:

Bu terimle agikliga kavusturmay: amagladigim sey, ilk olarak sdylemler,
kurumlar, mimari bi¢imler, diizenleyici kararlar, yasalar, idari onlemler,
bilimsel sozceler, felsefi, ahlaki ve hayirsever oOnermelerden-kisacasi,
sOylenmemis oldugu kadar s6ylenmis her seyden- olusan, biitiiniiyle heterojen
bir biitiindiir. Dispositifin unsurlar1 bunlardir. Dispositifin kendisi ise, bu
unsurlar arasinda kurulabilecek iliskiler sebekesidir. Ikincisi, bu dispositifte
saptamaya ¢alistigim sey tam da bu heterojen unsurlar arasinda var olabilecek
bagm niteligidir. Uciinciisii, “dispositif’ teriminden, belirli bir tarihsel
andaki baslica islevi acil bir ihtiyaca karsilik vermek olan bir tiir formasyonu
anliyorum. Demek ki dispositifin baskin bir stratejik islevi vardir (Foucault,
2000, s. 119).

“Bir dispositifin hem heterojen unsurlardan olusan bir yapiyla hem de
bir tiir ortaya ¢ikis antyla belirlendigi” tespitini olumlayan Foucault bu ortaya
cikista stratejik bir amacin baskin oldugu bir ilk an’in sonrasinda dispositifin
tam anlamiyla dispositif olarak olugmasini ve cifte bir siireci barindirdig:
oOlgtide dispositif olarak kalmasini “hapsetme dispositifi’yle orneklendirir:
“Gozaltina almanin verili bir anda suga karst uygulanabilecek en etkili, en
rasyonel ara¢ olarak goriilmesini saglayan hapsetme dispositifini alalim. Bu
dispositif neyi sagladi1?” diye sorar (Foucault, 2000, s. 120):
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Bu sonug, on sekizinci yiizyil toplumunda goriilen yasadisi pratikler ve kisiler
ortamindan bambagka bir suga egilimliler ortaminin olusmasiydi. Sonra ne
oldu? Hapishane bir suga egilimliler ortamini belli merkezlerde yogunlastirma,
profesyonellestirme ve daha dar bir alana sikistirma siizgecinden gegirme garki
gibiigledi.1830’luyillardanitibaren, bir anlamda bos alani1 doldurmaya baglayan
ya da negatif etkiyi pozitife ¢eviren yeni bir strateji i¢inde bu 6ngoriilmemis,
negatif etkiden hemen yeniden yararlanildigini goriiriiz. O andan itibaren suga
egilimli ortamdan cesitli siyasi ve ekonomik amaglar dogrultusunda (6rnegin
fahiseligin orgilitlenmesi yoluyla zevkten kar elde edilmesi gibi) yeniden
yararlanilmaya baslanmustir. Iste dispositifin stratejik olarak islevini yerine
getirmesi diye adlandirdigim sey (Foucault, 2000, s. 121).

Sinema da bu stratejik islevi kullamir. Ozellikle melodramlarda
kapatilan mahkiimun hikayesini istenilen yone gotiirebilmek igin biitiin
yollar agiktir. Masum oldugu halde mahkim edilen kahramanin hapiste suca
itilerek filmi bambaska bir mecraya sokmasi, hapishane yonetimi veya kogus
agasi ile bir miicadele i¢ine girmesi, hapishaneden kagmasi gibi ihtimaller
(unutulmamalidir ki bu ihtimaller de baska ihtimalleri ortaya cikaracaktir:
Hasret, yalnizlik, hayaller, hatiralar, dagilan aileler, kurumlarla hesaplasmalar,
firar, siddet, polisle gesitli tiirden karsilagmalar, yeni suclar vb.) hapishane
dispositifinin gesitli iliskiler ag1 i¢inde ger¢eklesir. Agamben’in', Foucault’nun
bu kilit kavramina ii¢ noktada getirdigi 6zet bu ihtimaller silsilesinin kuramsal
alanini isaret etmesi bakimindan ufuk agicidir:

a) Dilsel olsun dildis1 olsun virtiiel olarak hemen her minvalden (sdylem,
kurum, polis 6nlemi, felsefi 6nerme vb.) unsurlar igeren heterojen bir biitiin
s0z konusudur. Bu 6geler arasinda oriilen agin ta kendisi de dispozitif.

b) Dispozitifin hep somut, stratejik bir iglevi var ve yine hep bir iktidar iliskisi
cercevesinde yer aliyor.

¢) Bu haliyle, iktidar iliskileriyle bilme iliskilerinin i¢ ige gegmesinden doguyor
(Agamben, 2012, s. 13-14).

Agamben’in tespitlerini; Sinop Hapishanesi 6zelinde, hapsetme
dispositifinin Tiirkiye sinemasinda -ozellikle melodramlarda- popiilist
kullanim1 6rnegiyle somutlagtirmak mimkiindiir. Sinop Hapishanesi, “ilk
an”dan itibaren sinemaciya “kullanigli” bir alan ve bir imge sunar.

O. Liitfi Akad’in Katil (1953) filmi, bir iftiraya kurban giden Kemal’in
cezasint Sinop Hapishanesi’nde ¢ekmek iizere 18 yila mahkiim edilmesinin
ardindan, hapishaneden kacarak gercek suglularin pesine diismesini anlatir.
Filmde hapishane hayati 6nemli bir yer tutmadigi halde, Sinop’a hapishane

' Agamben’in Dispozitif Nedir?/ Dost (2012) kitabinm gevirisinde terim “dispozitif”
olarak gegmektedir.
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binasinin 1ss1zli1 ve tirkiitiiciiliiginden dolayi; belki sadece gorsel kaygilarla,
seyirciyi etkilemek i¢in gidildigi distiniilebilir. Fakat 6rnegin Osman
Seden’in 1965°de ¢ektigi Ekmek¢i Kadin’da, Sinop Hapishanesi’'ne iliskin
hicbir goriintii olmadig1 halde (sadece Sinop Eczanesi tabelasi kullanilmistir)
mahkimun Sinop’ta yattig1 vurgusuna ihtiya¢ duyulmustur. Filmin, hikayesi
biraz daha farklilastirilan ikinci ¢gevriminde (Mehmet Dinler, 1972) Ayse, hapis
cezasinin infazi i¢in nizamname geregi Sinop Hapishanesi’ne nakledilince
haykirir: “Sinop’a m1? Cocuklarim var benim miidiir bey, eger oraya gidersem
biisbiitlin koparim yavrularimdan, hapis ¢ocuklarimla arama bir mezar kazdi
zaten, Sinop’a gitmek dliimden beter benim i¢in!” Ekmek¢i Kadin’n ikinci
versiyonunda da Sinop Hapishanesi’ne veya Sinop’a ait tek goriintii yoktur.
Fakat bu vurgularin arka planinda yiizlerce yillik bir hapishane algisinin
oldugu unutulmamalidir. Bu algi, bir Oriintii olarak hapishaneye dair her
seyi (yasalar, mimari, tarih, efsanelerden hikayelere sdylenceler vb.) igerir;
tek tek goriilmeseler de zihinde karsiliklar1 vardir: Eger kahraman Sinop’a
gonderildiyse o andan itibaren bir mahkiimun basina her seyin gelmesi
miimkiindiir. Kale i¢inde konumlanan Sinop Hapishanesi sadece daha ilk
anda zindan ¢agrisimlart yapan {irpertici haliyle degil, burada yatmis 6nemli
siyasi isimlerle, muhalif aydinlarla, hakkinda yazilip ¢izilenlerle ve “azili
mahkimlari”yla Tiirkiye’nin en iinlii hapishanelerinden birisi olmustur.
Ornegin Tovbekdr’'da (Ertem Goreg, 1977) kogusa gelen yeni mahkim
“Sinop’tan siirglin edilmis azili bir mahkiim” olarak tanitilir; Sinop vurgusu,
yaygin bir séylemden (zorlu mahkimlariyla taninmis olmasi) yararlanilarak
karakteri bir ¢irpida tanimlayici bir unsur olarak kullanilmigtir. Bilinmektedir
ki, seyircinin belleginde hapishaneye iliskin bir ge¢mis ve iliskiler bilgisi
durur; Sinop Hapishanesi, “hapsetme dispositifi’nin sembol mekanlarindan
birisidir.

Tiirkiye sinemasinda Sinop disinda, eger 6zel bir hikdye (edebiyat
uyarlamalar1 ve biyografiler) s6z konusu degilse hapishanenin ismi siklikla
gegmez; kahramanin cezaevine girigini gosteren tabelalarda sadece “Ceza ve
Tevkif Evi” yazis1 okunur. Hapishane sahneleri de asgarisinden bir hapishane
atmosferi i¢inde gelisen iliskilere odaklanmistir ama hapishaneye iliskin en
kiiclik gondermenin dahi (demir parmakliklarin ardindaki kahramanin agaran
saclarindan bir hapishane tiirkiisiine, hapishane jargonunun kullanimindan
iyi veya kotii olarak betimlenen yan karakterlere iliskin sembolik detaylarin
hikaye lizerindeki muhtemel etkisinin tahminine dek) bir digerini harekete
gecirebilecek bir on “bilgi”si vardir. Cezaevindeki hayat filmsel zamanda
kiigiik bir yer tutsa bile, melodram kahramanlarinin sik sik hapse diismesi
dispositifin hikayeyi genisletme imkani vermesiyle iliskilidir. “Dispositifin
daima bir iktidar ¢ercevesinde yer aliyor olusu” toplumcu filmlerin veya siyasi

sinecine 2017 > 8(1) > Bahar > Spring 11



Maktav > Tirkiye Sinemasinin Cezaevleri

sinemanin da ayni sekilde hareket alanini olusturur. Hapishane temasina yer
veren her filmin, anlatisin1 hapsetme dispositifinin igerdigi unsurlara borglu
oldugunu; Sinop Hapishanesi’nin sinemadaki etkisinde gordiiglimiiz iizere,
sOylemsel veya sdylemsel olmayan biitiin bu unsurlarin seyircinin bellegine
kaydedildigini soyleyebiliriz. Hapishane ritiiellerinin filmler araciligiyla
aktarilmasini veya hapishane alt kiiltiiriiniin kitlesel bir sanat olan sinema
ile “disartya” tagmmasimi da dispositifin iliskiler ag1 icinde diistinmek
miimkiinddr.

Agamben, “dispositif”in tarifini, “Su ya da bu sekilde yasayan varliklari
yakalama, yonlendirme, modelleme, denetleme, bu varliklarin viicut diline,
davranislarina, fikir ve sdylemlerine dayanak teskil etme yetisi olan her sey”
olarak verirken, “iktidarla iligkileri kendinden agikar” olan hapishaneler, akil
hastaneleri, panoptikon, okullar, dinler, fabrikalar, disiplinler, yasal 6nlemlerin
yani sira bunlara gazetecilik, yazarlik, edebiyat, felsefe, ziraat, sigara, internette
gezinme, bilgisayarlar, cep telefonlart ve hatta dili ekler. Ayni birey, ayni
toz ¢oklu bir 6znelesme siirecine tabi olabilir; “Ayni anda hem cep telefonu
kullanicist, hem internet gezgini, hem 6ykii yazari, hem tango tutkunu, hem
de kiiresellesme karsit1 (6rnekleri cogaltabiliriz) olabiliyoruz,” der (Agamben,
2012, s. 29-30). Hapsetme dispositifini iceren filmler bize soyle ya da boyle,
Agamben gibi sdylersek eger “canlilarla dispositifler arasindaki iliskide, yani o
‘gbgiis goglise miicadele’de” 6znelesme/ kahramanlasma siirecini gosterebilir.
Ama sinemada da (tipki hayat gibi) 6zne (kahraman) birden ¢ok 6znellesme
siireciyle hikayeye girer. Hapsetme dispositifi daima baska dispositiflerle bir
aradadir. Kahraman mahkimdur ama asiktir da; siyasidir, agadir, yoksuldur,
yazardir, eylemcidir... Bu, cezaevi temasiyla anilan filmleri ayn1 zamanda
birbirinden farkli alanlara, “kategorilere” de dahil eder. Ornegin, bir kadin
mahkimun (bir kadin ve bir anne) ¢ocuklarini bulabilmek i¢in, cinselligiyle
etkiledigi bir gardiyani kullanarak cezaevinden kagisini konu alan Firar (Serif
Goren, 1984) 80’lerin “kadin filmleri” ¢er¢evesinde degerlendirilir, ama bir
yantyla da 6zellikle mahkim-gardiyan iligkileri baglaminda cezaevi temasinin
baskin oldugu bir filmdir.

Foucault, diistince evreninin kilit terimi olarak goriilen “dispositif”
sOzcligini 1970’lerden sonra kullanmaya baslar; oysa Kelimeler ve Seyler
kitabinda ¢dziimlemelerinin merkezine “episteme”yi yerlestirmistir:

Bu daha ¢ok bilgilerin ve teorilerin nereden itibaren miimkiin olduklarini,
bilginin hangi diizen mekanma gore olustugunu, bilimlerin olugmaya,
deneylerin felsefeye yansimaya, rasyonelliklerin ortaya ¢ikmaya -herhalde
¢oziilmek ve sonra da yok olmak i¢in- baslamasindan hangi tarihsel a priori ve
fikirlerin hangi pozitiflik unsurunun i¢inde goriiliir hale geldiklerini bulmaya
cabalayan bir incelemedir (Foucault, 2015a, s. 21).
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“Episteme” de “dispositif” gibi bir iliskiler agidir, belli bir tarihsel
donemdeki farkli bilimsel sOylemleri ve bunlar arasindaki iliskiyi igerir.
Foucault iki kavram arasindaki farki soyle aciklar:

Dispositif sudur: Bilgi tiirlerini destekleyen ve bilgi tiirlerince desteklenen
iktidar iliskileri stratejileri. Kelimeler ve Seyler’de bir episteme tarihi yazmaya
ugrasirken, gene tam bir agmaza diismiistim. Simdi yapmak istedigim bir
dispositif dedigim olgunun episteme’nin daha genel bir bi¢cimi oldugudur.
Ya da episteme’nin 6zellikle sdylemsel bir dispositif oldugunu, oysa genel
bicimiyle dispositifin unsurlar1 ¢ok daha heterojen bir yap1 sergilediginden,
hem soylemsel hem de sdylemsel olmayan bir nitelik tagidigint géstermeye
calismak (Foucault, 2000, s. 122).

Gerek “dispositif” gerekse “episteme” kavramlari Tiirkiye cezaevlerinde
stire¢ i¢inde yasanan degisimlerin (sOylemsel veya sdylemsel olmayan
dinamiklerle) sinemaya nasil yansidigini1 gorebilmemiz i¢in bir izlek ve bir
perspektifsunabilir. Her donem, her iktidar Tiirkiye’de de kendi hapishanelerini
ve yontemlerini uygulamaya koymustur. 1950’lerin hapishanesi; 1970’lerin,
1980’lerin cezaevleriyle, bugiiniin F Tipi Cezaevleri’nden farklidir. Sinop
Hapishanesi’nin aurasi ve etrafinda olusan “sdylemler” Tiirkiye sinemasinin
melodramlar doneminde seyircide bir hapishane algisinin olusturulmasi
icin yeterli gorilmiistiir. 70’lerden sonra, F Tipi Cezaevleri’ne uzanan
siiregte Tiirkiye’de hapsetme dispositifinin unsurlart ve iliskiler ag1 (siyasi
yapilanmalardan yasalara, cezaevi mimarisinden giivenlik¢i politikalara,
cezaevlerinde kullanilan teknolojik aygitlardan izolasyon rejimlerine dek) cok
daha girift bir hale gelir. Artik “hapishane sahnelerinin” ortalama bir “kogus
dekoru” ile kurulmast miimkiin degildir ama hapsetme dispositifi sinemay1
etkilemeye ve bir yandan da sinemadan etkilenmeye devam eder.

Zindanlar: Hapishane Filmlerinin Arkeolojik Alani

Zindan, Tiirkiye sinemasinin 6zellikle tarihi-fantastik filmlerinde sik
stk kullanilan temalardan birisidir. Tiirklerin Orta Asya’dan Osmanli’ya
uzanan siyasi tarihini fon alan filmlerde, Tiirk-Miisliiman kahramanlar gesitli
diismanlarla miicadele icindedirler. iktidar odaklar1 arasindaki kavgalarda
entrikalar sonucu yenik diisen sehzadeler, kudretli zalimlerin hismima ugrayan
yigitler, akincilar esir alinarak zindana kapatilir. Zindan, dinsel mesajlardan
erotik cagrisimlara, siddetten mizaha cesitli unsurlarin ige gectigi milliyetci
bir fantazya i¢inde kurgulanmistir. Kahramani kirbagla dovme, bedeni
kizgin demirlerle daglama, a¢ birakma, zincire vurma, asagilayarak alay
etme zindanda uygulanan “siradan” iskence ydntemleridir; bazen de daha
“orijinal iskence tekniklerine” veya “kahramanlar1 birbirine 6ldiirtme” gibi
yontemlere bagvurulur. Abdullah Ziya Kozanoglu'nun 1933°de yazdigi

sinecine 2017 > 8(1) > Bahar > Spring 13



Maktav > Tirkiye Sinemasinin Cezaevleri

Malkog¢oglu romanindan esinlenilerek ¢ekilen ve tiiriin gézde 6rneklerinden
olan Malko¢oglu filmlerinde zindan sahnelerine sik sik yer verilmistir.
Ornegin: Malkogoglu ve Cem Sultan’da (Remzi Jontiirk, 1970), kardesi Ikinci
Beyazit’tan kacarken eskiya Amolka’nin eline diisen Cem Sultan’1 kurtarmak
isteyen Malkogoglu ve oglu Polat birlikte zindana atilirlar. Malkogoglu,
Polat’in omuzlarina yiiklenen biiyiik bir kayanin {izerine ¢ikarilarak boynundan
bir iskence diizenegine asilir; hayati Polat’in kayay1 tasiyabilmesine baglidir.
Bu esnada zindanin diger yaninda Amolka’nin yari ¢iplak kadinlarla eglencesi
devam etmektedir, zindan onlarin kahkahalariyla ¢inlar.

Zindan fantazyalari filmden filme farklhiliklar igerse de mekanin
ve atmosferin betimlenmesinde hemen hepsinin ortak yonleri vardir.
Dehlizlerden gegilir, mesaleler yanar, zalim muktedirlerin (duruma gore
gayrimiislim krallar, sovalyeler, beyler veya eskiyalar) adamlari {istleri kismen
acikta birakan deri ve zincirlerden olusan kiyafetlerle karikatiirize, korkung
bir gorlinlim sergilerler. Tarihi fantastik filmlerdeki zindan betimlemelerinin
birbirine ¢cok benzemesinin en énemli sebebi filmlerdeki “masals1” dokudur.
Masallarda oldugu gibi filmlerde de “Degisen kisi adlar1 ve ayni1 zamanda
kisilerin nitelikleridir; degismeyense kisilerin eylemleri ya da islevleridir”
(Propp, 1985, s. 30). Kahramanlar degisse de, bu kahramanlarin atildiklar
zindanlarda zalimlere ve kotiilige kars1 gosterdikleri yigitce tavirlar degismez.

Masallarda oldugu gibi, filmlere kaynak olan romanlar da cogu
zaman masallarin izi siiriilerek ortak kodlar (ayni tip sablon kahramanlar,
aym imgeler, Tiirk-Islam mitolojisinden esinlenen ayni milliyetci anlatr)
etrafinda kurgulanmistir. Kozanoglu’nun romanlarimi “genesis” diislincesi
kapsaminda ele alan Murat Belge, Tiirkiye’deki irk¢iligin kirklarin birinci
yarisinda Alman zaferlerinin golgesinde costugunu, ellilerde “genesis”
diistincesi kiillendigi i¢in az sayida bu tiir roman yazildigini, altmiglarda ise
tekrar bir hareketlenmenin bagladigini sdyler (2009, s. 16-18). Zindanlarin,
tarihi fantastik filmlerde milliyetci fantazyalara fazlasiyla acik olmasi,
tarihsel olarak hapishanenin kanunlar oncesi donemini “temsil etmesinin”
yani sira altmiglt yillarda tekrar yiikselen genesis diisiincesinin buna elverisli
bir zemin hazirlamasiyla da iligkilidir. Abdullah Ziya Kozanoglu, Murat
Sertoglu, Resat Ekrem Kocu gibi isimler Tirkiye sinemasinin popiiler
tarihi filmlerine esin kaynagi olan romanlarin dnde gelen yazarlarindandir
ama bu filmlerin/romanlarm esin kaynaklarim sadece Tiirk-islam menseli
“soylemler” ve “milli unsurlar” olarak gérmemek gerekir. Bu baglamda
tarihi fantazyalar, Scognomillo ve Demirhan’in Fantastik Tiirk Sinemast
kitabinda isaret ettikleri gibi, Bati1 edebiyatinda ve sinemasinda da goriiliir
(1999, s. 135). Ornegin, tiiriin en énemli eserlerinden olan (eserde zindan
temasi anlatinin belirleyici unsurudur), Dumas’in 1844’de yayimlanan romani
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Monte Kristo Kontu, 1908’de (Sessiz Sinema donemi) filme alinmistir bile.
Bati’dan gelen romanlarin, bu romanlardan uyarlanmis filmlerin Tiirkiye nin
romancilarina, ¢izgi romancilarina (Malkogoglu, Karaoglan gibi popiiler-
fantastik kahramanlarin sinemadan Once, ¢izgi romanlarda betimlendigi
unutulmamalidir) ve sinemacilarima esin kaynagi olmasi da Tiirkiye’de
hapsetme dispositifinin unsurlarina yonelik tarihsel bir izlek olusturabilir.

Foucault’ya gore, “Hapishane, onu doguran tarih olarak yeni Kanunlar
gosterildiginde sOylenildiginden ¢ok daha eskidir. Bigim-hapishane, ceza
yasalarindaki sistematik kullanimdan daha dnce var olmustur” (2006, s. 335).
Popiiler tarih filmlerindeki zindanlar da bu baglamda diisiiniilebilir. “Zindan”
kelimesine Foucault’nun “episteme” kavrami ¢ercevesinde bakildigindaysa
kahramanlik hikayelerinde zindanmn kilit mekanlardan birisi olmasiyla
kelimenin etimolojisi arasinda bir uyumdan s6z etmek miimkiindiir. Fars¢a
bir kelime olan zindan “silahhane, cephane saklama yeri” anlamindaki
“zéndan” kelimesinden gelmektedir; “z&€n”, silah sdzcliglinden tiiretilmistir
(Zindan Kelime Etimolojisi, 2016); zindan kelimesinin Ingilizce karsihig
olan “dungeon” ise kule ve bur¢ anlamlarini da icermektedir ki bu da zindan
kelimesiyle tarihsel olarak ortiisiir. Popiiler “zindan algis1” kaleleri, savaslari,
karanlik mahzenleri, silahlari, iskenceleri ve biitiin bunlar1 kapsayan, ayni
zamanda biitlin bunlarin besledigi kahramanlik sdylemiyle bir donemin
epistemesini gérme imkanmi vermektedir. O halde, tartismaya fazlasiyla
acik ideolojik arka planlarina ragmen fantastik tarihi filmlerdeki zindanlari,
Tiirkiye sinemasindaki hapishanelerin bir nevi arkeolojik alani olarak
diisiinebilir miyiz acaba? Tiirkiye sinemasinin cezaevi temasi igeren filmlerini
donemsellestirirken, tarihi fantastik filmleri kronolojik bir ¢ikis noktasi olarak
gorebilir miyiz?

Sinemada Bir “Sosyolojik Alan” Olarak 1940’larin
Hapishaneleri

Hapishaneler, Yesilcam sinemasmin vazgecilmez mekanlarindan/
temalarindan birisi olsa da hapishanenin melodramatik kullanimimin diginda,
kendisinin baski ve siddet iireten bir “kurum” ve devletin bir “ideolojik
aygit1” olarak ele alinmasi 12 Eyliil Darbesi’ni izleyen donemde gergeklesir.
1940’lardaki sorgularin ve hapishanelerin yaklagik yarim yiizyill sonra
Tiirkiye sinemasinin konusu olabilmesi de Tiirkiye’nin toplumsal-siyasal
dinamikleriyle iliskilidir.

Rifat Ilgaz’in kendi yasamindan izler tasiyan Karartma Geceleri (Yusuf
Kurgenli, 1990), darbenin ezip gectigi solcu kahramanlarin hikayelerini
anlatan 12 Eylil filmleriyle aym1 donemde cekilir. Karartma Geceleri
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hapishane filmi degildir, ama Ikinci Diinya Savast yillarinda yazmis oldugu
bir siir kitab1 yiiziinden iskence gormekten korktugu igin polisten kagan
Mustafa 6gretmenin Sansaryan Hani’nin igskence odalarinda biten hikayesi
filmin ¢ekildigi donemde yasanan trajedilerle ortiisiir. Film, 12 Eyliil sonrasina
da bir gonderme olarak okunmustur. Ote yandan, 1940’11 yillar Tiirkiye
hapishane tarihinin 6nemli donemlerinden birisidir de. Osmanli dénemindeki
1880 tarihli nizamnameden sonra, 1941°de ilk kez “Ceza ve Tevkif Evleri
Nizamnamesi”nin kabul edilmesiyle, idari personel ve mahkimlar hakkinda
detayli agiklamalar getirilerek hapishanelerde bir modernlesme siirecine
(kiirek ve kalebentlik cezalarmin kaldirilmasi gibi) girilmistir (Bilbasar,
2000, s. 46-48). Ancak Osmanli’dan devralinan eski hapishaneler, gegmisin
yapilanmalar1 ve yontemleri de varligini siirdiiriir; daha c¢ok bir gegis
donemidir 1940’lar. Bu donemin hapishanelerinde gegen 72. Kogus (Erdogan
Tokath, 1987)%, Karilar Kogusu (Halit Refig, 1989), Tatar Ramazan (Melih
Gilgen, 1990), Tatar Ramazan Siirgiinde (Melih Giilgen, 1992) ve Mavi
Gozlii Dev (Biket ilhan, 2007) filmlerinde gegis déneminin uygulamalarini
ve iligkilerini gormek mimkiindiir. Bu filmlere kaynak olan eserleri yazan, bu
eserlerdeki olaylar1 yasayan, bu olaylara taniklik eden ve hatta ayn1 zamanda
filmin kahramanlarindan birisi olarak gordiigiimiiz yazarlarinsa ortak bir
hikayesi vardir. Hepsi de (Nazim Hikmet, Kemal Tahir, Kerim Korcan,
Orhan Kemal) 1938’de komiinizm propagandasi yapip, orduyu isyana tesvik
etmekle suglandiklar1 Harp Okulu ve Donanma davalariyla’ baglantili olarak,
tutuklanip hapse mahk{im edilerek uzun yillarini cezaevlerinde gecirmislerdir.
Mavi Gozlii Dev ve Kadinlar Kogusu filmleri, bu davalara iliskin gondermeler
igerir.

“Kahraman” merkezli popiiler anlatilardan ¢ok da uzak olmayan bu
filmlerdeki hapishane betimlemeleri melodram seyircisinin asina oldugu
sahneler icerse de, hapishane tarihinin 6zel bir donemini yansittiklari i¢in hem
hapishane dispositifinin sinemada kullanimini1 hem de dispositifin hapishane
filmleri tizerindeki etkisini gormeye imkan verirler.

Kerim Korcan’in Tatar Ramazan hikayesi lizerine yapilan bir edebi
incelemede, eserde “mekan unsurunun iptal edilerek, genel bir hapishane
kabuliinden hareket edildigi” belirtilir (Erol, 2011, s. 243). Donemin
cezaevlerini konu alan filmlerde de bu “genel kabul” gegerlidir sanki; hapishane

2 72.Kogus’un ikinci g¢evriminin (Murat Saragoglu, 2011) senaryosu Ayfer Tung
tarafindan yazilmistir. Hiilya Avsar’in canlandirdigi Giizel Fatma karakterinin
one ¢iktig1 ve kadinlar kogusundaki yasamim da vurgulandigi film 6zgiin eserden
uzaklagmistir. )

3 lgili biyografik kitaplar: K. Korcan (1989). Harbiye Kazan. Istanbul: E Yaynlari;
A. Kadir (1977). 1938 Harp Okulu Olay: ve Ndazim Hikmet. Istanbul: Hilal.
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yasami benzer mekan-cevre diizenlemeleri ve benzer rutinlerle betimlenmistir.
O halde, “genel kabul” nasil bir hapishane diizenini icermektedir? 1925
tevkifatinda komiinist fikirleri yaydig1 gerek¢esiyle hapis cezasina carptirilan
Sevket Siireyya Aydemir’in anlattig1 Afyon Hapishanesi, tam da bu filmlerin
hapishanelerini yansitir:

Koguslarda toplumun biitiin tabakalarinin miimessilleri vardi. Koylerin,
kasabalarin, sokaklarinda yeni kanat ¢irpmaya baslayan toy delikanlilardan,
is ve ocak kurmus, ev bark sahibi adamlara; ¢obandan, ig¢iden, esnaftan koy
agasina, sehir esrafina kadar her ¢esit insan, bu dort kale duvarinin los koguslart
veya kuyu gibi avlusu iginde kaynasip duruyordu (Aydemir, 1976, s. 392-393).

Hapishaneyi “toplumun kanindan mikroskop altina konulmus bir
damla”ya benzeten Aydemir, “Anadolu’nun nabzi(nin) bu koguslarda”
carptigin1 sdyler (1976, s. 387, 427). S6z konusu filmler de seyircide ayni
duyguyu birakir. Farkli kesimlerden mahkim portreleri derinlemesine
bir mahkiim psikolojisinden ¢ok, hapishane hayati iizerinden Tiirkiye nin
siyasi-toplumsal atmosferini ve kismen iktidar iliskilerini yansitmaktadir.
Modernlesme siirecine ragmen 1940’larda gecen filmlerdeki mahkim
portreleri ve hapishane hayati fazla degismemistir. Tan Olaylar1 (1945)
nedeniyle mahkiim olan Zekeriya Sertel, Sultanahmet Cezaevi’'nin*, “Bizans
doneminden kalma eski bir harabe” oldugunu yazar, i¢eride binlerce mahpus
vardir; fakat onlar hapishane miidiirii tarafindan misafir gibi karsilanmislardir
(aktaran Aydemir, 1976, s. 200-201). Gardiyanin odasinda kalmas1 uygun
goriilen Sabiha Sertel de “kadinlar hapishanesinin sosyal incelemeler yapmak
icin ¢ok uygun bir yer” oldugunun altin1 ¢izer (aktaran Aydemir, 1976, s.
335). “Siyasi mahkiim” kavramiin heniiz yayginlagsmadig1 bu dénemlerde,
toplumun elit kesimlerinden gelen siyasi mahktimlar, hapishane i¢inde rahat
hareket edebilmelerinin getirdigi avantajla, hapishaneyi ayni zamanda bir
“sosyolojik alan” olarak gézleme imkani bulmuslardir.

Karilar Kogusu, Malatya Hapishanesi’'nde gecer. Yonetmen Refig,
Kemal Tahir’in bu romanda yapmak istedigi seyin, Malatya Cezaevi’nde
mahkim olan baz1 kadin tiplemelerini anlatmak oldugunu ama kendisinin
kadinlardan ¢ok Kemal Tahir’i anlatma yolunu sectigini sdyler (aktaran Tiirk,
2001, s. 377). Bununla birlikte, romanin kadin kahramanlarini ana ¢izgileriyle
filmde de gormek miimkiindiir: On sekiz yasindan kiiclik sevgilisi Ali’yle
bir olup kocasmi zehirledigi i¢in idamlik olan Adiyamanli Hanim Kuzu,
zinadan yatan Nafia, kavgada sopayla kaynanasini 6ldiiren Sidika, Malatya

* Sertel’in Sultanahmet Cezaevi olarak andig1 hapishane bugiin otel olarak kullanilan
eski Sultanahmet Cezaevi degildir. O yillarda “mehterhane” diye anilan Istanbul
Tevkifhanesi’dir.
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Genelevi’nde sermaye olarak c¢alisan ve bir hakaret davasindan dolay1 hapse
giren Tozey Karilar Kogusu’ndaki mahkiimlardan bazilaridir. Siyasi mahkim
olan Murat Bey kadinlar kogusuna da rahatca girip ¢ikabilmekte, onlarin
mektuplarmi, dilekgelerini yazmaktadir; kogustaki kadmlardan saygi ve
sevgi goriir, hatta bu yiizden kadinlar arasinda kiskangliklar yasanir. Filmde
kadm-erkek iliskisi (kadin ve erkek mahktimlar, kadin ve erkek gardiyanlar,
gardiyanlarla mahk(mlar arasinda yasanan iliskiler) hapishanenin onemli
unsurlarindan birisi olarak ele alinir. Murat Bey de bu iligkiler sarmalina
kapilmaktan kendini alikoyamaz. Karilar Kogusu’ndaki ilging karakterlerden
birisi de Ismet Pasa’ya sovdiigii i¢in hapsedilen Hubus hanimdir. Murat
Bey’den, Pasa’nin bir yakinina kendisini affettirecek acikli bir mektup
yazmasini istemektedir.

1940’larda gecen hapishane filmlerinde cinayet, hirsizlik, kan
davasi, toprak davasi gibi nedenlerle hapis cezasi alan adli mahkGmlar ve
sol goriislerinden dolayr hapsedilen aydinlar 6ne ¢ikar. “Siyasi mahkim”
tanimlamasi sinemada da oOzellikle “solcular” i¢in kullanilan bir kavram
olmustur. Cumhuriyet’in ilk yillarindan itibaren yeni rejimin uygulamalarimi
elestirdikleri icin hapsedilen Islamci muhaliflerin hikayeleri ise 1990
sonrasinda cekilen Islami filmlerle sinemaya girer. Iskilipli Atif Hoca-
Kelebekler Sonsuza Ugar (Mesut Ugakan, 1993) filminde, Sapka Kanunu’na
kars1 cikt1g1 i¢in 1926°da Istiklal Mahkemesi tarafindan idama mahkm edilen
Iskilipli At:if Hoca’nin hikayesi konu edilmistir.

Ikinci Diinya Savasi yillarinda hapishanenin en gariban, en yoksul
mahkimlarinin yattig1 kogustaki zor yasam kosullarimi ve iktidar iligkilerini
anlatan 72. Kogus filmi Bursa Hapishanesi’nde; ayn1 dénemi konu alan 7atar
Ramazan filmi de bir Anadolu hapishanesinde geger.® Kundura ustasi Ramazan
kendisine pusu kuran aganm once oglunu, sonra da yegenini 6ldiirdiigi i¢in
hapistedir. Oykiiden epeyce uzaklasilmis olsa da film, déneme iliskin cesitli
detaylar1 (6rnegin yaya olarak hapishane siirgiinii) icermektedir. Mahkiim
karakterlerden 6n plana ¢ikanlar biitiin kogusu emri altina alan Mustafa Aga,
onun kirli islerini géren Cibil Halil ve caresizce idami bekleyen, Tatar’in da
kol kanat gerdigi idamlik Hiiseyin’dir. Tatar Ramazan Siirgiinde filmiyse
Adana Hapishanesi'nde gecer; kogusun agas1 bu kez paras1 ve acimasizligiyla
hapishaneyi kendisine baglamis olan Abdurrahman Cavus’tur.

Mavi Gozlii Dev filminin Nazim disindaki diger iki 6nemli karakteri
siyasi hiikiimlii Kemal (Orhan Kemal) ile bir koylii cocugu olan Ibrahim’dir

5 Oykii 1969°da yazilmistir ve dykiide olaylarin tarihi tam olarak belli degildir ama
gerek gergek olaylar dikkate alindiginda, gerekse yazarmnin hapishanede gegirdigi
donem goz oniinde tutuldugunda film Ikinci Diinya Savasi yillarini isaret eder.
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(Ibrahim Balaban). Orhan Kemal’in de anilarinda soz ettigi {izere Nazim’dan
farkli diinya goriisiine sahip yash “Urumeli Muhaciri”, “Maresal” olarak anilan
yoksul-meczup mahkim gibi kahramanlar da gercek karakterlerdir (1976,
s. 96). Film, adli koguslarda esrar ve kumar i¢in yapilan kavgalari, yoksul
mahkimlarin hapishane hayatlarindan kesitleri de icerir ama bu sahnelere,
daha ¢ok Nazim Hikmet’in biyografisini destekleyen, siirini besleyen unsurlar
olarak yerverilmistir. Nazim ikincikez gittigi Bursa Hapishanesi’nden (1933’de
de burada yatmistir) Kemal Tahir’e yazdigi mektupta hapishaneyi “tayyare
bi¢imi” bir bina olarak tanimlar ve oranin degismedigini sdyler (1996, s. 13).
Ozel bir sette gekilen filmin 1940’larin Bursa Hapishanesi’ni mimari olarak
da yansitmasi, hem Tiirkiye sinemasindaki hapishane sahnelerinde genellikle
bu anlamda bir gergekgeilik cabasi olmadigi icin hem de Nazim’in siirlerine
(ki Turkiye’de ozellikle siyasi mahklimlar i¢in hapsetme dispositifindeki
sOylemsel 6nemini belirtelim) mekan olmasi agisindan kayda degerdir.

Sinemada Bir Okul Olarak Hapishane ve 1940’larin
Siyasi Mahkamlari

Siyasi tutukluluk ve hapishanenin “okul metaforu” ekseninde ele
alinmas1 Tirkiye’de hapishane tarihinin ve hapsetme dispositifinin asli
unsurlarindan birisi olmakla birlikte “siyasi mahkiim” nitelendirmesinin
yayginlik kazanmasi siire¢ i¢inde gerceklesmistir. 1940’ larin hapishanelerinde
gegen filmlerde, aydin mahkimlar tarafindan hapishanenin nasil bir okula
doniistliriildiigli; toplumun ve siyasi erkin o donemde siyasi mahkiimlara nasil
baktig1 goriilebilir.

Sevket Siireyya Aydemir, 1925’de Afyon Hapishanesi’ne getirildiginde
oradaki mahkimlarin daha o6nce hi¢ “siyasi mahkim” goérmediklerini,
gardiyanlarin onlara itibarli bir misafir gibi davranmalarinin sebebini
kavrayamadiklarint sdyler (1976, s. 392). 1942’de gecen Mavi Gozlii Dev
filmindeyse adli mahkimlar arasinda daha hapishaneye gelmeden Nazim
Hikmet’in “komiinist oldugu”, “mani yazdig1”, “siirlerini okuyanlarin
efsunlandig1” konusulmaktadir. Daha 6nce onunla ayni kogusu paylasan Emin
Usta, Nazim i¢in “siyasi mahk(im” nitelendirmesini yapar.

Ressam Ibrahim Balaban, mahk(imlarin suretini cizen Nazim’la
tanigsmasa sigirtmag kalacaktir, onun yaninda resim sanatini 6grenir. Nazim,
Kemal’in kendisini gelistirmesi i¢in ona Fransizca kitaplar verir ama sanat
konusunda acimasizdir; yazdig siirleri ¢ope atmasini sdyler, onu hikdye ve
romana yonlendirir. Orhan Kemal, hapishaneden ¢ikarken Nazim’a (askerligini
yapmaktayken) onun siirleriyle yakalandig1 i¢in mahktm oldugunu itiraf eder,
Nazim’in hayraniyken talebesi olmustur, 72. Kogus un hikayesini mutlaka
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yazacagi sozlinl vererek vedalasir.

Mavi Gozlii Dev’de Nazim Hikmet’e Kemal Tahir’den, Karilar
Kogusu’nda da Murat Bey’e Nazim’dan sik sik mektup gelir. Nazim, kendi
deyimiyle “siir dilinde” yazdig1 bir mektupta hapisteki Kemal Tahir’i “dar ve
uzun bir kavanozda/gok kii¢lik bir balik”’a benzetir (Hikmet, 1996, s. 94). Refig,
filmi olustururken Nazim Hikmet ile Kemal Tahir’in mektuplagsmalarindan
yararlanmistir; amacinin “cezaevine bir siyasi mahkiim olarak giren Kemal
Tahir’in cezaevinde yasadig1 hayat ve gézlemleri ¢ercevesinde bir romanciya
doniisiimiinii anlatmak” oldugunu sdyler (aktaran Tiirk, 2001, s. 377).
Nazim’in entelektiiel etkisi 6n plandadir; ¢cevresindeki mahkiimlari resimle,
Bati miizigiyle, edebiyatla tamistirmistir. Murat Bey (Kemal Tahir) ise
bir yandan suc¢lu dahi olsalar Anadolu insaninin 6ziindeki cevheri arar, bir
yandan da kaba ve cahil buldugu bu insanlar giindelik hayatin rutini i¢inde
“egitmeye” calisir. Fakat kendisine gore deger yargilari, yerlesmis davranis
kaliplar1 olan bu insanlar1 degistirmek ¢ok zordur.

72. Kogug filmine romanda olmayan iki siyasi mahkim dahil edilmistir.
Biitiin mahktmlarin saygi duydugu Kemal (eserin yazari Orhan Kemal) ve
onun kogusuna verilen geng sair Arif. Arif gencliginin etkisiyle asi ve 6fkelidir.
Okumasi-yazmasi bile olmayan ama insani bir duyarlilikla “paylagima” inanan
Ahmet Kaptan ile sol goriislerinden dolay1 hapsedilmis bir aydinin, geng bir
saire sahip ¢ikma noktasinda iistlendikleri olgunlastirici ve koruyucu rol 72.
Kogus’ta da okul metaforunu destekler.

Nazim (Mavi Gozlii Dev) ve Murat Bey (Karilar Kogusu) hapishane
sinirlarti¢inde, kadinlar kogusu da dahil olmak tizere serbestge dolagsabilmekte;
zaten zamanlarint adli mahk(mlara yardimci olarak, onlarin mektuplarmi
okuyup, dilek¢elerini yazarak gecirmektedirler. Hatta idarenin hapishaneyle
ilgili resmi yazilarin1 da yazarlar. Nazim, annesi Celile Hanim’1, karisini ve
dostlarini hapishanede “misafir” edebilmektedir. Ama bu “serbestlik”, Orhan
Kemal’in de belirttigi lizere, hapishane midiiriiniin tutumuyla iligkilidir
(1976, s. 86). Zaten siyasi mahkimlarin, yasadiklar1 gorece rahatlik onlarin
konforlu bir hayat siirdiikleri, hi¢ kotii muameleyle karsilagsmadiklar
anlamma gelmez. Sorgudaki iskencelerden Nazim da falakaya yatirilarak
paymi alir. Ozel bir kogusta kalmasi adli mahkimlara gore kosullarda bir
iistiinliik saglasa da rutubet ve soguk sagligini bozmustur; yeni bir miidiiriin
tayin edilmesiyle kosullar1 daha da agirlaginca aclik grevine gider, intihara
niyetlenir. Ama hapishaneyi bir okul haline getirmistir Nazim; filmin sonunda
biitiin mahktmlarin Davet siirini hep birlikte okuyarak ona destek verdikleri
epik sahne, yasaminin ¢ok Onemli bir bolimiinii hapishanelerde gegiren
Nazim Hikmet’e bir saygi durusudur.
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Hapishane Filmlerinde (1940’larin) iktidar iligkileri ve
“Diizen”

1940’larin hapishanelerinde otorite ve iktidar iliskileri {i¢ sekilde
bigimlenir. Birincisi her donemde oldugu gibi devletin/iktidarin baskisi
ve uygulamalar1 (Mavi Gozlii Dev, Karilar Kogusu) vardir. Ikinci olarak
mahkimlar aras1 statii ve gii¢c farkliliklar1 (kaba kuvvete veya paraya bagh
olarak) hapishanelerde bir somiirii diizeni (Tatar Ramazan filmleri) yaratmistir.
Ugiincii olarak da en asagida olan yoksul mahkimlarin hayatta kalabilmek
icin birbirleriyle yaptiklar kiyasiya miicadele (72. Kogus) vardir.

Tatar Ramazan’da kogusun agast Koca Mustafa, gardiyan Zihni ile
isbirligi iginde hareket etmektedir. Hapishaneye nasil esrar sokuldugunu
anlamayan miidiiriin, “Ne yani bunlar ayr1 bir canli tiirii mii, yoksa insanlar
buraya gelince degisiyorlar m1?” sorusuna “elbette” diye cevap verir gardiyan:
“Tuhaftir ama sebebi anlagilamamistir, sugu daima gardiyanlar jandarmaya,
jandarmalar da gardiyanlara atar. Hem size bir sey diyeyim mi miidiir bey
esrardan da, afyondan da zarar gelmez bize. Uyusturucu uyusturur, uyutur.
Asayis berkemal demektir”’. Bu konugma hapishanelerin tarihi kadar eski bir
problematige de dikkati ceker. Hapishane mahktimu islah edebilir mi, yoksa tam
tersi bir sonuca m1 yol agar? Tiirkiye sinemasinin 6zellikle melodramlarinda,
masum olmasina ragmen hapse diisen kahramanlarin, hapishanelerde
hikayesinin seyrini degistiren insanlar ve olaylarla kargilasmalar1 da
melodramatik 6gelere de fazlasiyla agik olan bu problematikle iligkilidir.

Tatar Ramazan Siirgiinde filminde hapishanelerdeki “feodalite-
biirokrasi igbirligi”nin sembol karakteri bu kez Abdurrahman Cavus’tur.
Bu filmin finali de ilkinde oldugu gibi aga ile Tatar’in birebir kars1 kargiya
gelmeleri ve Cavus’un Oliimiiyle biter. Ancak diizen degismez. Her iki filmde
de hapishanelerdeki “somiirii diizeni” elestirilmekle birlikte, elestiriden
devlet ancak dolayli olarak, hapishane miidiirlerinin ilgisizligine baglanmak
suretiyle paymi almis, “bozuk diizen”in dinamosu olarak gardiyanlar ve diger
hapishane calisanlart 6n plana ¢ikarilmistir.

Isik Ergiliden, hapishaneleri “toplumun tamamen 6zel kosullardaki bir
karikatiirii” olarak nitelendirerek bir “alt kiiltlir” olarak “hapishane kiiltiir{iniin”
kimi niianslarina dikkati ¢eker (2007, s. 80). Bu alt kiiltiir sinema i¢in son derece
“elverigli bir malzeme” olmustur. Tiirkiye sinemasinin hapishane temali biitiin
filmlerinde, 6zellikle melodramlarda abartiyr da miimkiin kilan 6zellikleriyle
“hapishane kiiltiiri”nii (ranza diizeni, mahkGmlar aras1 misafirlik, racon
kesme, volta atma...) gormek miimkiindiir. Ote yandan, hapishanede ritiiellere
hem uyuldugunu hem de siddete, gii¢c ve iktidar iliskilerine bagli olarak bu
ritliellerin kolayca bozulabildigini belirtmek gerekir; ritiieller pragmatik bir
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ahlak anlayisiyla sinirhidir. 7atar Ramazan filmlerinin kazandigi popiilaritede
“hikayenin” biitiinityle bu kiiltiir izerine kurulmus olmasinin biiytik bir etkisi
vardir. Hapishane kiiltiirindeki abartinin “oyun” kavramina ¢ok da uygun
diisen dokusu, hapishanedeki iktidar ve somiirii iligkilerinin Tatar tarafindan
oyun metaforuyla agiklanmasina da bir anlamda “imkan” vermistir. Tatar
Ramazan’n {inlii repligi sudur: “Benim adim Tatar, ben bu oyunu bozarim!”

Huizinga’ya gore “oyunun bic¢imsel 6zellikleri arasinda en dnemlisi,
kurallarin gecgerli oldugu bir cevre iginde cereyan etmesidir” ve “oyun
carpismadir” (1995, s. 36, 63). Tatar’in mekansal olarak dis diinyadan
soyutlanan hapishanedeki yazili olmayan nizam ve iliskileri “oyun” olarak
nitelendirmesi, Huizinga’nin, “kisitlayic1 kurallara tabi olan her miicadele,
bu sinirlandirmadan 6tiiri zaten oyunun bigimsel 6zelliklerini tagimaktadir”
sozleriyle ortligiir (1995, s. 115). Hapishane hayatinin ritiiellerindeki abarti,
“oyun’un yani sira baska metaforlar1 da miimkiin kilar. Ornegin Kemal Tahir,
hapishaneyi “liniversite”ye benzetir ama ironiyle, 6niine kapaliligin getirdigi
katmerlesen sinif iliskilerini ve kabullenisi imleyen “bizim” vurgusunu
koyarak:

Bizim iniversite Ogrettiklerinin tatbikinden, bu tatbikin neticelerinden
mesul degildir. Higbir talebeyi yadirgamaz ve ayiplamaz. (Adem Baba)
kogusunda c¢irgiplak talebeleri yatar. Altlarinda gazete kagitlart serilidir.
Ustlerine kendilerinden evvel gelip gidenlerden kalmis cuvallar 6rtiilii. Beyler
kogusunun duvarlar bile halilarla kaplidir (Tahir, 1979, s. 228).

Zekeriya Sertel de anilarinda Sultanahmet Hapishanesi’nde gordiigii
benzer birkogustan sdz etmistir; agir hitkiimliilerin yattigi bukogusu “Dante’nin
cehennemi”ne benzetir, yasam kosullar1 insanlik disidir. “Insanliklarimi
unutmus sanki hayvanlagmiglardi. Bunlar toplumun posalariydi” der (1968,
s. 204). Hapishanenin benzetildigi semboller (cehennem ve {iniversite)
birbirinden ¢ok farkli olmakla birlikte her ikisinde de 6zne hiyerarsisinin en
altinda olan Adem Babalar’dur.

Agamben, Kutsal Insan/Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat kitabmin giris
boliimiinde, “Bu kitabin bagkahramani ¢iplak hayattir; yani 6ldiiriilebilen
fakat kurban edilemeyen bir insan olan homo sacer’in (kutsal insanin)
hayatidir” der (2001, s. 9-22). “72. Kogus 'un kahramani1” da “giplak hayat™tir.
“Hayat” (life) sozciigiiniin karsiligi olarak Eski Yunanlilarda iki terimin
kullanildigina dikkati ceker Agamben: “zoé” ve “bios” (2001, s. 9). Birincisi
biitiin canli varliklarin (hayvanlarin, insanlarin ya da tanrilarin) ortak 6zelligi
olan yalin yasama/canlilik olgusunu ifade ederken, ikincisi bir birey ya da
grubun bir 6zelligi olan yasam(a) bi¢cimini (hayat tarzina) isaret etmektedir.
72. Kogus un Adem Babalar’i, Ahmet Kaptan’a annesinden beklemedigi bir
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para gelmeden oOnce, ellerinde hayatlarindan baska higbir seyi olmayan bir
zoé olarak vardirlar sanki. Kaptan “zenginlesip” de kogusu yasanabilecek
bir mekan haline getirdigindeyse onlar1 artik bir “bios” olarak goriiriiz. 72.
Kogus’ta da biitiin koguslarda olan “diizen” kurulur. Ilk kez tencere kaynar,
soba yanar, Kaptan, Adem Babalar’1 giydirir; insan yerine koyulmazlarken
diger koguslarla iliski igine girerler. Koguslar arasi ziyaretler hapishanede
sosyal iligkilerin dnemli bir unsurudur; Solezli aganin kogusu, 72. Kogus’u
ziyarete gelir. Adem Babalar’in da giivendikleri bir agalar1 vardir simdi; her
biri onun etrafinda kendilerine gore bir sorumluluk alani yaratmislardir. Tam
da burada Foucault’ya bakarsak eger, bir esigin gegildigini goriiriiz. Adem
Babalar sosyallesmis, siyasallasmistir. Foucault, Cinselligin Tarihi’nde yazar:

S5

Ama bir toplumun “biyolojik modernlik esigi” adin1 verecegimiz sey, insan
tiiriiniin bir bahis konusu olarak kendi siyasal stratejileri icinde yer almaya
basladig1 anda olusur. Insan, binlerce y1l boyunca Aristoteles icin neyse o
olmustur; yani yasayan ve buna ek olarak siyasal bir varlik olma yetenegine
sahip olan bir hayvan; modern insan, bir canli varlik olarak yasamini kendi
siyaseti dahilinde s6z konusu eden bir hayvandir (Foucault, 2015b, s. 102).

Ahmet Kaptan’a gelen para, Adem Babalar’m sosyallesme-siyasallasma
yetenegini agia c¢ikarir. Fakat parayla birlikte “iktidar oyunlar1” da devreye
girmistir: Kumar, hapishanedeki “sosyal ve ekonomik hayat”in en dnemli
araglarindan birisidir; Kaptan da Solezli ve Berbat’in 1srariyla kumara baslar.
Her delige girip ¢ikan Bobi, Kaptan’in kadinlar kogusunda yatan Fatma’ya
duydugu agki kullanarak ondan siirekli para almaktadir. Oynadig1 son kumari
giysilerine varasiya kaybettiginde, Fatma’nin ¢oktan bir baska hapishaneye
nakledildigini bilmez Kaptan; kar ki demeden pencerenin oniinde Sliimciil
bir bekleyise girer. Romanda Adem Babalar paras: tilkenen Kaptan’in biitiin
esyalarini satarlar, o ilk hallerine donerler yine, Berbat kogusa hakim olur.
Filmdeyse Adem Babalar, “¢iplak hayat”a donseler de Berbat’m agaligimi
kabul etmezler. Geceyi camlar kirik pencerede gegiren Kaptan’in sabahleyin
donmus bedenini bulan Adem Babalar da yar1 ¢iplak vaziyette titremektedir ve
keder i¢cindedirler. Ama ivme bulan iyilik kederin 6niindedir yine de, seyirciye
bir umut penceresi agar. Filmde hapsetme dispositifinin icerdigi biitiin insanlik
halleri kendisini gosterir. Caresizlikten bir izmarit i¢in kavga eden “insanlar”,
Kaptan’dan “kardes payinin ortaklik” oldugunu 6grenmislerdir.

72. Kogus filmi “umut veren kederli finalini” aslinda romanin tiyatro
uyarlamasina borg¢ludur. 1967°de Ankara Sanat Tiyatrosu’nda Asaf Cigiltepe
tarafindan sahnelenen oyunda finalin degistirilmis olmasina Orhan Kemal de
olumlu yaklagsmistir, “Hikaye olarak yazdigim yillarda bana dyle geliyor ki,
insanlar lizerine bugiinkii olumlu ¢izgiye heniiz varamamisim” der (aktaran
Bezirci, 1984, s. 219). 72. Kogug’un dramini “insanoglunun olanca kirliligi
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yanindaki gururu, direnisi, kafa kaldirisinin destani” olarak goéren Orhan
Kemal’in “iyimserligi”nde, “ruhumuzun objesi olarak var olan bedeni” géren
Spinoza’nin “umut”u vardir: “Umut kendisinin neticesinden (akibetinden)
bir dereceye kadar siiphe ettigimiz gecmis ya da gelecek bir seyin fikrinden
dogmus kararsiz bir sevingtir” (2009, s. 184). Adem Babalar, yine basladiklar:
noktaya (zoé) donmiis gibi goriinseler de o esik gec¢ilmistir bir kez, bedenlerinde
c¢iplak hayatin devinime hazir doniistiiriicli potansiyelini tasirlar. Bu devinim,
bu iyimserlik hapishanenin somut ve soyut biitiin smirlarini asabilir. Her
seye ragmen “¢iplak insan”a olan inang, Negri’nin “Spinozacilik™ tarif ettigi
gibi -ondan esinlenerek sdylersek eger- belki de: “insanin insan tarafindan
somiiriilmesinin siirdiiriiliistini, bu sémiiri artik parazitce bir hal almis olsa
da, kesip atan bir nesterdir. Hem vicdan hem silahtir. Tktidara kars1 giictiir.
Yani karst giic ya da karsi-iktidardir” (Can, 2011, s. 134). Foucault siirekli
vurgular, iktidar gibi bagkaldir1 da her yerde, her an olabilir; ¢iinkii o direnmeyi
iktidara kars1 digsal bir konumda gormez (2015b, s. 71). Ne Solezli, Adem
Babalar olmadan tek basina Solezli olmustur, ne de Adem Babalar’in sefaleti
Sélezli’nin varligindan bagimsizdir.

1940’larin hapishanelerinde gegen filmler, “agalik kurumu”na yaptigi
vurguyla, iktidar ve somiirii iligkilerinde “igerisi” ve “digarisi” arasinda bir
geciskenlik, bir siireklilik oldugunu gosterir. Kentlesmeye, siyasi ve sosyo-
ckonomik degisimlere bagli olarak somiirii iligkilerinde yasanan degisimin
cezaevlerine nasil yansidigini ise 70’lerin cezaevlerinde gecen filmlerde
gormek miimkiindiir.

Hapishaneden Cezaevine: Sinemada 1970’ler ve 12 Mart

1950’lerde Soguk Savas yillarmin getirdigi komiinizm korkusu ve
Demokrat Parti’nin baski politikalar1 nedeniyle siyasi tutuklularin sayisi
artarken hapishanelerdeki uygulamalar ve sorgu ydntemleri degismeye
baglar. Barig Can, 1940’larin sonuyla 1950’lerin basindan itibaren sorgulama
yontemlerinde Amerikalilardan 6grenilen tekniklerin kullanilmasina, bu
alandaki “Batililagma”ya dikkati ¢eker. 1951°de gergeklesen Tiirkiye
Komiinist Partisi Tevkifati sonrasi tutuklularin sorgulamalar1 Sirkeci’deki
Sansaryan Han’da yapilmis ve bu sorgulamalarda ABD’den 6grenilen yeni
iskence teknikleri uygulanmigtir (2015, s. 45). 60’larda solun kitlesellesmesi
ve 70’lerde sol orgiitlerin silahli miicadele i¢ine girmesiyle birlikte siyasi
mahktmlarin hapishanedeki konumlart degisir, kosullar agirlasir. Degisim,
siire¢ icinde dilde de hissettirir kendisini. Siyasi mahkimlar “anargist”
olarak nitelendirilmeye baslanir. Hapishane yine -bugiin de oldugu gibi-
yaygin sekilde kullanilan bir terimdir ama “cezaevi” teriminin kullanimi
da artar. “Bir nizamname niteligi tasimamakla birlikte 14 Haziran 1930°da
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kabul edilen 1721 sayili kanunun ikinci maddesinin a sikkinda yer alan
‘mahpuslarin hapishanelere dagitilmasi’ yerini 1941°de yapilan 4068 sayili
kanunla ‘mahpuslarin cezaevlerine dagitilmasi’na birakmistir” (Bilbasar,
2000, s. 46). Fakat halk arasinda ¢ok daha yaygin olarak “hapishane” veya
“mahpushane” terimleri kullanilir. 1953°de ¢ekilen Kati/ filmi bu baglamda
da donemin epistemesini gosteren bir Ornektir: Mahkeme, cinayetten
yargilanan kahramanin (Kemal), “Tiirk ceza kanununun 456. Maddesine
uyularak cezalandirilmasina, 18 yil 3 ay hapsine ve bu ceza miiddetini, Sinop
Cezaevi’'nde gegirmesine” karar vermistir. izleyen sahnede Kemal yaninda
iki jandarma ile Sinop’a gitmek iizere gemiye dogru ilerlerken, karisina
“Sinop Hapishanesi’ne gonderiyorlar, hi¢ olmazsa burada kalsaydim, ara sira
gelir beni goriirdiin” der. Gergek katil Muzaffer de, Kemal’in cezaevinden
kagtigimi, Hiirriyet gazetesinin 151kl panolarmdan birinde okudugu “Kemal
Sinop hapishanesinden kagt1!” haberinden 6grenir.

“Cezaevi” teriminin gazetelerde kullaniminin artmast 1970-1980
sonrasinda olmustur. “Hapishane’den Cezaevine Tirkiye’de Degisen
Mahpusluk”a Foucault’nun “episteme” kavrami 1g18inda bakan Mustafa Eren
de “epistemelerdeki farkliligi” gosteren bu degisimi Milliyet gazetesinin
Mayis 1950-Aralik 2003 yillart arasindaki arsivini inceleyerek ortaya koyar.
1950-1960 yillan1 arasinda gazetede 2037 kez hapishane kelimesi, 2107
kez cezaevi kelimesi kullanilirken, 1970-1980 arasinda 1256 kez hapishane
kelimesi ge¢cmesine karsilik cezaevi kelimesinin kullanimi 2432 rakamu ile
hapishanenin yaklasik iki katina ¢ikmistir. 2000-2004 dénemindeyse 953 kez
hapishane kelimesi, 3845 kez cezaevi kelimesi kullanilmigtir. “Hapishane”,
“cezaevi’, ‘“mahpushane”, “tutukevi” ve “tevkithane” kelimelerinin
toplamlarina bakildiginda 1950’lerden 2000°1i yillara, {i¢ kata varan bir artigin
gozlenmesini ise Eren bu mekanlarin yasantimizda giderek daha fazla yer
tutmasina baglamaktadir (Eren, 2012).

Siyasi erkin siklikla kullandigi “anarsist” kelimesi artan catisma
ortamiyla birlikte toplumda da karsilik bulmus olmasma ragmen, sol
degerlerin emekei kesimler, 6grenci ve aydinlar katinda devrimci genclere
kars1 bir sempati uyandirmasi sinemay1 etkiler. 12 Mart muhtirast ve 12
Eyliil darbesi sonrasinda ¢ekilen cezaevi temali filmler, yasanan degisimlerle
birlikte donemin epistemesini gostermektedir. Hapishane hayatina iliskin pek
cok can alict sorunun yani sira kimi ritiieller, sdylemler, davranis bigcimleri,
yapilanmalar (hapsetme dispositifinin unsurlar1) gegerliligini korusa da,
1940’larin  Tirkiyesi ile 70’ler ve oOzellikle 80’ler sonrasmmin Tiirkiyesi
arasindaki farkliliklart hapishaneler {izerinden sinemada da goriiriiz.
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1970’lerin popliler sinemasinda kahramanlarin “hapse diistiigii” pek
¢ok film gérmek miimkiindiir ama bu filmlerde hapishane, duygu yogunlugunu
arttirmak (demir parmakliklar ardindaki kahramanin drami, ayrilik, hasret vb.
duygular) veya hikayeyi istenilen yone gotiirebilmek i¢in (aradan gegen uzun
yillar, kahramanin yoklugunda gelisen acikli olaylar) kullanilir. Ote yandan
70’1er gercekei filmlerin c¢ekildigi, sol miicadelenin sinemaya tagindigi bir
donemdir de. Deniz Gezmis ve arkadaglarinin idamimin solda actigi yara
heniiz ¢ok tazedir, hapishanelerdeki iskenceler giindemdedir ama solun bu
kitlesellesme doneminde sinemacilar hapishaneleri (igeridekileri) degil,
hayatin cesitli alanlarinda miicadele igine girmis devrimci kahramanlar
(disaridakileri) anlatir. 70°1i yillarin sinemasinda 12 Mart’in cezaevlerini
gérmeyiz ama siyasi mahkiimlarin sayisinin hizla artmasi ve sol degerlerin
yiikselisi melodramlar1 dahi etkilemis ve popiiler sinemanin hapishane
temasini kullanimindaki yogun “kadercilik”e sol bir igerik de eslik etmeye
baslamistir. Sol miicadelenin en etkin donemlerinde, 12 Mart muhtiras: ile
12 Eyliil darbesi arasinda cekilen Yikiimayan Adam (Remzi Jontiirk, 1977)
filmi bunun tipik bir 6rnegidir: Film, mafya mensubu bir adli mahkim
olan Cakir’in “sol igerikli” kitaplarla hapishaneyi kendisi i¢in bir nevi
“liniversite”ye doniistiirmesini ve tahliye edildikten sonra mafya icindeki
giiclinii emekgilerin miicadelesi ig¢in kullanmasini anlatir. Gorki’nin Benim
Universitelerim romani filmin mottosudur. Filmin iki fon miizigi vardir: Baba
(Coppola, 1972) filminin {inlii miizigi ve Sabahattin Ali’nin Sinop Cezaevi’'nde
yatarken yazdigi siirden bestelenen Aldirma Géniil sarkisi. Tatar Ramazan
filmlerinin yonetmeni Melih Giilgen’in 1975’de ¢ektigi Babanin Oglu’nda da
kahraman (Murat) sendikal miicadele i¢indeyken, ondan kurtulmak isteyen
patronun iftiras1 nedeniyle hapse diiser. Zenginden alip fakire veren Murat ile
paylasima inanan Tatar Ramazan arasinda karakter benzerlikleri vardir. Fakat
birisi fabrika is¢iliginden gelmektedir, “sanayi-mafya isbirligi”’nin agalariyla
miicadele eder, digeriyse kundura ustasidir, icerideki ve digaridaki toprak
agalariyla miicadele i¢cindedir. “Hapishane alt kiiltiirii” her iki filmde de biiyiik
benzerlikler gosterse de iktidar iliskilerinin karakteri degismistir. 70’lerde
cekilen popiiler filmlerde hapishane yonetiminin ve siyasi erkin elestiriden
muaf oldugunun da altin1 ¢izmek gerekir.

Cezaevi temasinin 70’lerin popiiler filmlerine sol degerlerden
etkilenerek girmesinde sol miicadelede yasamlarini kaybeden sembol
isimlerin ve onlarin yasam Oykiilerinden beslenen sdylemlerin siiphesiz ki
etkisi vardir. Bu isimlerden Deniz Gezmis, Hiiseyin inan ve Yusuf Aslan’in
idamlarindan 26 yil sonra, avukatlar1 Halit Celenk’in anilarindan hareketle
cekilen Hogs¢akal Yarin (Reis Celik, 1998) daha ¢ok yargi siirecinde yaganan
hukuksuzluklar1 ve Celenk’in idamlar1 6nleme ¢abasini konu alsa da, filmde
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hapishane hayatlarindan kesitlere de yer verilir. Deniz, cezaevi kosullar
hakkinda “izci kampinda gibiyiz” diye espri yapar, avluda neseli sekilde
voleybol oynarlar. Fakat durum kotliye gitmektedir. Halit Celenk’in aclik
grevi sonrasi bitkin diisen Deniz’e sdyledigi “Sizler tiim devrimcilere kars
sorumlusunuz. Oliim orucunu siirdiirecek olursamiz viicudunuz tamamen
coker, sizleri siiriikleye siirtikleye gotiirtirler o sehpanin altina” sozleri {izerine
aclik grevinden vazgegerler. Infazdan nceki sahnelerde Deniz parmakliklarin
arkasinda, Ahmed Arif’in hapishane hayatinin pek ¢ok metaforunu tasiyan
(ki hapsetme dispositifinin sdylemsel unsurlaridir bunlar da) Hasretinden
Prangalar Eskittim siirini okur. Infaz gecesi; “devrimci duygulara” dokunan
sahnelerle (elleri ve ayaklar1 zincirlenmis olarak gotiiriilmeleri, avukatlariyla
yaptiklart son gorlismeler, son sozler, vedalagsmalar) filmdeki yerini alir.
Cuntanin kurdugu mahkeme, yargi¢ Ali Elverdi’nin karikatiirize kotiiliigline
indirgenmis, 12 Mart’in sistematik iskencesi ve cezaevlerinde uygulanan
baskilar sadece zayif bir iki diyalogla filme girmistir ama devletin artik biiyiik
bir “hesaplagsma” icine girdigi asikardir. Cezaevi kelimesinin giindelik hayata
daha ¢ok girdigi, cezaevlerinde baskilarin arttifi, siyasi mahkGmlarinsa
anarsist olarak adlandirilmaya baslandig1 1970’ler sonras1 donem, 80’lerden
itibaren Tiirkiye sinemasinda cezaevi temasina yer veren filmlerin (Hos¢akal
Yarin da dahil olmak iizere) arka planini olusturur.

“Imgesel”den “Kati Gergekgilik”e 12 Eyliil’iin Cezaevleri ve
Iskence

Devletin siyasi mahkiimlara kars1 tutumundaki belirgin degisiklikler
1970’lerde baglar ama kirilma noktas1 80°lerdir. 70’lerden itibaren sayis1 artan
siyasi mahktimlar 6nemli bir sorun olarak zaten devletin giindemindedir. 12
Eyliil askeri darbesi siddete dayali kapatilma yontemlerinin uygulanarak,
cezaevlerinde otoriter bir yonetim saglanmasi i¢cin uygun olan ortami
saglar; devlet artik onlar1 ge¢miste oldugu gibi siyasi mahkiim olarak
degil, anarsist ve terorist nitelemesiyle bir i¢ diisman olarak gormektedir.
Daha 6nce bu gapta toplu tutuklamalar yapilmamaistir, cezaevleri hinca hing
dolar. Iskence siyasi mahkiimu sindirmek, higlestirmek icin yapilan rutin-
sistematize bir uygulamaya doniislir ve “tretman” adi altindaki “islah etme”
uygulamalariyla desteklenir. Bunlarin yani sira siyasi mahkimlar “Askeri
Tutuklu Talimnamesi”ne uymak zorundadirlar. Oral Caliglar, 12 Eyliil’iin
Mamak Cezaevi’nde yattig1 donemde “tekmilin asker kisi sayilan tutuklularin
hayatinin en 6nemli pargasi oldugunu, onunla yatip onunla kalkildigini, onunla
egitim yapilip, onunla sayildiklarini” soyler (1998, s. 45). Tekmil vermek,
mars ezberlemek gibi zorla yaptirilan, askeri-siyasi erkin “tretman” admi
verdigi uygulamalar 1980 sonrasi cezaevlerinde tektiplestirmenin baslica
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araci olur. Amag, mahk{imu istenilen dogrultuda sekillendirmek, kisiligini yok
etmek ve nihai olarak da sindirme politikalariyla biitiin muhalefeti etkisiz hale
getirip apolitik bir toplum olusturmaktir. Depolitizasyonun sinema tizerindeki
en biiylik etkisi ise bir “i¢e kapanma” duygusunun hakim kilinmasidir.

1980’lerin Tiirkiye sinemasinda cezaevi temasina yer veren filmlerin
-Yilmaz Giliney sinemasini ayri tutmak kaydiyla- hemen hepsine cezaevi,
imgesel goriintiilerle girer. Bu filmlerin bir bolimii (Su da Yanar, Ali
Ozgentiirk, 1986; Bir Avug Gokyiizii, Umit Elgi, 1987; Bekle Dedim Gélgeye,
Atf Yilmaz, 1990; Coziilmeler, Yusuf Kurgenli, 1994...) 68 Kusagi’nin 12
Mart’tan 12 Eyliil’e uzanan hikayelerini konu alir. 12 Eyliil déneminde gegen
filmlerde (Ses, Zeki Okten, 1986; Sen Tiirkiilerini Soyle, Serif Géren, 1986;
Biitiin Kapilar Kapaliydi, Memduh Un, 1990) tema biraz daha belirgindir ama
cezaevi ve iskence yine imgesel goriintiilerle anlatilmistir. Solcu kahramanin
hikayesi ya cezaevinden ¢ikmasiyla baslar veya cezaevi geriye doniislerde,
hayatinin “karanlik bir alan1” olarak belirir.

70’lerde sol miicadele cezaevi filmlerini de etkilese de, 12 Mart’in
Tiirkiye sinemasina 1980’lerde girebildigi diistiniiliirse, 12 Eyliil’lin cezaevleri
imgesel boyutta dahi olsa erken sayilabilecek bir donemde sinemanin konusu
olur. Fakat cezaevlerinde “iskence yapildiginin” sdéylenmesine (hatta agik¢a
gosterilemedigi i¢in ima edilmesine) ragmen, “kapatilma” ve cezaevlerindeki
hayat bu filmlerin temel meselesi degildir. “Disartya” ¢iktiktan sonra
yalnizlagmig, her seyin degistigini gorerek hayal kirikligima ugramas,
depolitize edilen bir toplumda ideolojisiyle ve cevresiyle hesaplagmaya
girmis solcu kahramanlarin (aydinlarin) yasadiklari travmada -ki asil mesele
budur- cezaevleri hikdyenin gegmis zamanidir; unutulmaya calisilan karanlik,
flu bir alan olarak kalirlar. Tiirkiye sinemasinda cezaevlerinin siyasal olarak
flu bir alan olmadigim gosteren, cezaevlerini siyasi erkin siddeti ve iskenceyi
kullanarak otoritesini pekistirdigi bir aygit olarak elestiren ilk ydnetmen
Yilmaz Giiney olmustur. Tam da darbe yillarinda cezaevinde yazip tasarladig:
Yol (Serif Goren, 1982) filmi, sadece giris boliimii cezaevinde gegse de
darbenin Tiirkiye’nin cezaevlerinde nasil karsilandigini gosterir.

Imrali1 Yar1 Acik Cezaevi’'nde baslayan Yol filminde hoparlorden
mahktimlara siirekli talimatlar verilir, “sanli ordumuzun 12 Eyliil
miidahalesinden sonra izinlerin kaldirildigr” bildirilir ve sik sik kurallara
uymayanlarin cezalandirilacag: tekrarlanir. izinlerin agilmasiyla, izne ¢ikan
bes mahkiim {izerinden Yo/’un hikayesi baslar: Bir yanda devletin, 6te yandan
torenin baskis1 ve doga karsisinda insanm caresizligi... Ozgiirliik sadece
iceride degil, disarida da imkansizdir.
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Gliney Yol’da gercekgidir; 80’ler Tiirkiyesi’nde, bir cezaevinin “4”
numarali ¢ocuk kogusunda gecen Duvar’da (Yilmaz Giiney, 1984) ise
hayatlarinda ilk kez kameranin karsisina gecen ¢ocuklarla bir “belgeselci” gibi
calisir. Duvar sarsici bir replikle baslar. Cocuklardan birisi, kogusa yeni gelen
Saban’a: “Bu kogus baska koguslara benzemez, bu kogus dordiincii kogustur”
diyerek nasil bir yere diistiigiinii anlatir. A¢lik, hiicre cezalari, iskence, tecaviiz
cocuklart dylesine bezdirmistir ki, “Allah’im, beni daha iyi bir cezaevine
gonder” diye dua ederler. Gliney’in cezaevi acilara, biliylik kederlere ragmen
devinim i¢indedir, hayat devam eder (umutla dogan bir bebek). Filmde diger
koguslardaki mahkGmlarin yagsamlarindan da kesitler vardir. Devrimciler mars
sOyleyerek havalandirmaya ¢ikarlar, kogus duvarlarindaki yazilar ve sloganlar
donemin hapishanelerindeki siyasi mahkiim profilini ortaya koymaktadir.
Duvar, gosterildigi donemde “sert” bir film olarak degerlendirilir. Doviilerek
6ldiriilen gocugun Atatiirk portresi oniinde duran cesedi, cezaevinde evlenen
iki idam mahkimunun, digliniin hemen ardindan infaza gotiiriilmeleri
bir “asirilik”, “fazlalik” olarak goriilmiistiir. Dorsay, fazlaligi “i¢ dokme”
olarak nitelendirerek, filmde Kiirt mahkiimlarin kogus duvarlarina yazdiklari
yazilara yer verilmis olmasini elestirir (1988, s. 241-243). Oysa, Giiney’in
oyuncu kullanimindan diyaloglara bir belgesel gibi ¢ektigi Duvar’da, aciy1 ve
siddeti -ama siyasi toplumsal baglamlarini hep diri tutarak- “list perdeden bir
gerceklikle” anlatma tercihi bir “i¢ dokmeden fazlasini” icermektedir. Aradan
gegen 30-35 yil, basgta 12 Eyliil zulmiiniin sembolii olan Diyarbakir Cezaevi
olmak tizere, cezaevlerindeki insan hakki ihlallerinin, -bugiin bile toplumun
kanayan yarasi olan- ¢ocuk mahkiimlara yonelik taciz ve iskencenin nerelere
kadar varmig oldugunu gostermistir. 12 Eyliil’in cezaevlerindeki Kiirt
mahkamlarin hikayeleri ise uzun yillar Tiirkiye sinemasina giremez.

Cezaevlerinin hikdyede bir imge olarak yer aldigi filmler daha ¢ok
sol ideolojinin biiyiikk bir kirilma yasadigi, muhalif ¢ikislarin bastirildig:
1980-1990 siirecinde ¢ekilir. 12 Eyliil’in kismen daha fazla konusulabilir-
elestirilebilir olmasi, ilerleyen yillarda sinemacilar cesaretlendirmistir. Eve
Déniis (Omer Ugur, 2006) 12 Eyliil’ii dogrudan, siyasi erkin sorumlularin
isaret ederek sorgulayan ilk siyasi film olmakla birlikte bir cezaevi filmi
degildir; fakat “iskence eylemi” siyasi baglamlarindan koparilmadan gergekgi
betimlemelerle ilk kez sinemaya tasinmistir. Kirasini veremedigi icin ev
sahibi tarafindan anarsist diye ihbar edilen apolitik-siradan bir ig¢inin igkence
yapilarak sorgulanmasini konu alan filmde, iskence siyasi erkin sistematize
bir uygulamasi olarak rejimle iliskilendirilirken, mevcut otoriteyi destekleyen
siradan insanlarin dahi devletin siddetinden muaf olmadig1 anlatilir.
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Donemi, tilkiicii bir kahramanin goziinden anlatan Giiliin Bittigi Yer
(Ismail Giines, 1999) filminin de nemli bir béliimii sorguda/iskence odalarinda
geemektedir. Fakat iskenceye genel olarak “gilindelik hayattaki siddetin bir
tezahiirii” baglaminda bakilmis ve siddetin nedeni Osmanli hanedanligindan
(iktidar i¢in Oldiiriilen sehzadeler) giiniimiize “aile iliskilerinde” (dayakla
biiyiiyen ¢ocuklar) aranmustir. Ulkiicii bir gengle (Mehmet), icinde bulundugu
sol harekete elestirel bakan tiniversite dgrencisi Elif arasindaki goniil iliskisi
etrafinda, lilkiiciilerle solcular arasindaki ¢atigmalari konu alan Kafes (Mahmut
Kaptan,2015) filminde siddetin sorumlusu olarak solcular gosterilir. Filme adin
veren “kafes” ise 12 Eyliil yillarinda daha ¢ok sosyalistlerin, devrimci orgiitlere
mensup siyasi mahkmlarin kapatildigt Mamak Cezaevi’'nde uygulanan
iskence yontemlerinden biridir. Bu cezaevi, Ozellikle Albay Raci Tetik
doneminde iskenceyle, “tabutluklar’la 6zdeslesmistir. Calislar, mahkimlarin
hapse girilen ilk giinlerde kapatildiklari “kafes™i, “lizerine romanlar yazilacak,
agitlar yakilacak ve anlatilmakla izah edilemeyecek bir yeryiizli cehennemi”
olarak tamimlar: “Dort yani1 parmakliklarla cevrili bu yer, tipki bir hayvan
kafesi gibi kullaniliyordu. Terbiyecileri de c¢evresinde bekleyen eli coplu
askerlerdi” (1998, s. 45-47). Kafes filminde de “kafes”e kapatilan iilkiictiler
askerler tarafindan doviiliir; namaz kildiklart i¢in de dldiiresiye dayak yerler.
Filmin kahramanlarindan Mustafa’nin (filmdeki soyadi Yilmaz’dir) hikayesi
12 Eyliil cuntasinin “bir solculardan, bir iilkiictilerden” mantigiyla idam ettigi
ilk tilkiicii olan Mustafa Pehlivanoglu’nun yasamindan izler tagimaktadir.

Hakkinda onlarca kitap yazilan Diyarbakir Askeri Cezaevi, 5 No’lu
Cezaevi (Cayan Demirel, 2008) belgeselinin de uyandirdig: etkiyle 12 Eyliil
cuntasinin cezaevlerinde uyguladigi iskencelerin ve zulmiin sembolii olmustur;
sinemaya ise darbeden 35 yil sonra Kanli Postal (Muhammet Arslan, 2015)
filmiyle girer. Filmde, cezaevi kosullarini protesto etmek i¢in kendini asan
Mazlum Dogan ve kendilerini yakarak hayatlarina son veren arkadaslarinin
hikayesi etrafinda iskence karsisindaki direnis anlatilir. “Diyarbakir
cehennemi”ni belgeleme ¢abasinin sinematografik kaygilarin dniine gegmesi
bir tartisma konusu olsa da filmde iskencecilerden mahktimlara, karakterlerin
gercek isimleriyle yer almasi Onemlidir. Fakat Kanli Postal, Turkiye
sinemasinda Kiirt siyasi hareketine “igeriden” bakan ilk film degildir. 1990°1ar
basinda {iniversiteli Kiirt genclerin hikayesini anlatan Bahoz da (Kazim Oz,
2008) da kahramanlar (biitiiniiyle cezaevinde gegen bir film olmamakla birlikte)
cezaevinde igskence goriirler; hiicre duvarlarindaki yazilarsa Tiirkiye’deki sol
miicadelenin ve Kiirt siyasi hareketinin cezaevlerinden gecen tarihine bir
gondermedir.
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Cezaevinde Mizah

1980’lerden sonra, hapishanelerdeki siddetin ve siyasi erkin sinemada
elestirilebilir olmasi, mizahi filmlerde de etkisini gosterir. “Oyun”a ve
abartiya agik dokusuyla hapishane, mizahi anlatilara imkan veren bir alandir
ve bu tiir filmlerde popiiler bir dil kullanmasinin, sinemanin da “hapsetme
dispositifi’nin unsurlarindan birisi olarak is gérme potansiyelini arttirdigini
sOylemek miimkiindiir. Fakat tipki melodramlar gibi giildiiriiler de, film
donemin epistemesini gérme imkani verse dahi, dispositifin popiilist kullanimi
elestirilen seyi toplumsal baglamlarindan koparabilir.

Ali Yilmaz, 12 Eylil cezaevlerini anlattigi kitabi Kara Arsiv’de,
tutuklu ve mahktimlarin direnis araglarini siralar. En zor kosullar altinda dahi
havalandirmaya ¢ikmamaktan kap1 ve mazgallara vurmaya, yemek yememeye
veya sakal birakmaya kadar ¢esitli direnis bigimleri daima olmustur ama
nihayetinde sayilabilecek kadarlardir; “Oysa, cezaevi idaresinin disiplini
saglama araclar kili kirk yaran titizlik ve cesitlilikteydi. Iktidar her duruma
uygun araglar Uretebilmekte, yapabilmekteydi” (Yilmaz, 2013, s. 25-26).
Iskencede oldugu gibi beden iizerine uygulanan disiplinden hiicre cezalari
gibi disiplin aract olarak mekanin kullanilmasina, ya da sik sik bagvurulan
“operasyonlar” gibi, mahkiimun giindelik etkinlikleri ve zamani iizerinde
hakimiyet kurulmasina yonelik sayisiz uygulama s6z konusudur. Mavioglu,
Astlmayp Beslenenler kitabinda kitap operasyonundan siraya dizme, sag,
elbise, ¢Op, fotograf, permatik operasyonuna dek uzunca bir “operasyon
listesi” verir (2006, s. 15). Ucu her tiirlii siddete agik, mahkiimu hi¢lestirmeye,
yildirmaya yonelik ama bir yaniyla da “trajikomik™ uygulamalardir bunlar.
Tiirkiye sinemasinin cezaevinde gecen mizahi filmlerinde de “giildiiri”, bu
uygulamalarin hicvedilmesi veya absiirdliigliniin daha da 6ne ¢ikarilmasi
tizerine kurulmustur.

Siyasi mahk(m olan Inci’yle, annesi esrardan mahkiim edilmis
dort yasindaki Barig arasindaki sevgiyi ve hapishanede biiylimek zorunda
birakilmis bir cocugun i¢ diinyasini anlatan Ugurtmayr Vurmasinlar (Tung
Basaran, 1989) 12 Eyliil yillarinda gegen bir cezaevi filmidir. Bu doénemi
kendisi de cezaevinde gegiren Feride Cigekoglu’nun romanindan uyarlanmis
olan filmde, Baris i¢in soyut bir kavram olan 6zgiirliigiin kesfi tas avluya
konan kuslarla ve ugurtma metaforuyla anlatilirken, otorite ve mahkGmlari
ezen cezaevi biirokrasisi “kitap operasyonu”, “ugurtma operasyonu” gibi
sahnelerle giiliinglestirilerek (cezaevi miidiiriiniin ugurtmay1 silahla vurmaya
caligmasi gibi) elestirilir. Ucurtmayt Vurmasinlar filminde, otoritenin zalimlik
ile komiklik arasinda gidip gelen siipheciliginden dogan ironiden hayata,
“miicadeleyi 6ne ¢ikaran iyimser bir bakis” stiziiliir.
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Bir hata sonucu “orgiit iiyesi” olmakla suglanan Ibrahim ve iki
arkadasinin cezaevinde yasadiklar1 olaylart ve masum olduklarini kanitlama
cabalarini konu alan Pardon (Mert Baykal, 2004) filminin 6nemli bir bolimii
Sinop Hapishanesi’nde gecer. Koguslardan yiikselen “insanlik onuru iskenceyi
yenecek!” sloganlar1 veya bu hapishanede sadece siyasilerin yasadigi acilarin
degil, “mahpusluk hayatinin” da sembolii olan A/dirma Goniil sarkisinin filme
dahil edilmesi bir gondermedir siiphesiz. Fakat diyaloglarin “kelime oyunlar”
ve “sdylemleri ters-yiiz etme” suretiyle komiklestirilmesi (Ibrahim’in PKK’I1
misin?” sorusuna “Hayir, Ankaraliyim”, “Kiirt miistin?” sorusuna “Hayir,
Cerkez’im” seklinde verdigi cevaplar, “beni adamdan sayip alacak oOrgiite
zaten ben girmem” sozleri), elestirilen seyi baglamlarindan koparir (Gttiiriicii
ad1 verilen ve insana ihtiya¢c duymayan otomatik iskence aleti). “Ug kafadar”,
gardiyanlar, savci, cezaevi midiirii, herkes “komik” olarak betimlenmistir.
Cezaevi; ima edilen iskencesiyle, bazen -bir cezaevi efekti olarak- sloganlari
duyulan siyasi mahktimlariyla ve kolektif bellege yerlesmis olan mimarisiyle
(Sinop Hapishanesi iizerinden hapsetme dispositifinin pragmatik kullanimi)
kahramanlarin show alanina doniisiir.

Bayrampasa Ben Fazla Kalmayacagim (Hamdi Alkan, 2007) filminin,
kadin kuaforii olan kahramani Erdem, Pardon 'un Mustafa’sindan tamamen
farkli bir kisiliktir; karis1 ve ogluyla kendi halinde, sakin bir hayat siirer. O da
“yanliglikla” hapse atilmistir, kiigiik ogluysa babasinin diinyay1 uzaylilardan
kurtaracak gizli bir gorevle orada bulundugunu ve jandarmalardan gardiyana
herkesin babasmnin emrindeki askerler oldugunu sanmaktadir. Filmde
iskenceye, insan onurunu inciten uygulamalara ve biirokrasinin agirligina
trajikomik durumlarin i¢inden bakilir; kahramanlar komik ve naiftirler.
Kogus arkadaslarmin, oglu i¢in “Uzay Kalkan1” yapmalari, bir jandarmanin
“oyun”a katilarak g¢ocuga “babasinin askeri” oldugunu sdylemesi gibi
sahneler filme iyimser bir perspektif getirse de bu eylemlilik icermeyen,
soyut bir iyimserliktir. Hayat1 darmadagin olan Erdem’in, yanlishikla girdigi
cezaevinden iki y1l sonra delil yetersizliginden dolay1 beraat ederek ¢iktiginda
oglu ile sokaktaki “melodramatik™ karsilagmasindan, “acikli” ve “nihilist” bir
duygu yayilr.

Sanders’in sozleriyle; “glilmenin normal kategorileri yikma, en akla
gelmeyen seyleri gergeklestirme gibi bir egilimi vardir” (2001, s. 66). Hapsetme
dispositifini bir giildiiri unsuru olarak kullanan Pardon ve Bayrampasa
Ben Fazla Kalmayacagim filmlerindeyse anlam verilemeyen bir “kotiilik”
normallesirken, “iyilik” absiirdlesir, miicadelenin yerini kabullenme alir.
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F Tipi Cezaevleri: Sinemada 2000’lerin Siyasi
Mahkamlar

12 Eylil’tin askeri hiyerarsiye tabi tuttugu siyasi mahk(mlarin, tek
tip elbise uygulamasina kargi ¢ikmak, savunma hakki ve siyasi tutukluluk
statiislinii savunmak i¢in 1984’de baslattiklar1 6liim oruclar1 80’ler boyunca
devam eder. Mahkimlarin hayatlarim1 ortaya koyarak gergeklestirdigi
direniglerin hizla yayilmasi ve kamuoyunda uyandirdigi yanki siyasi erki
rahatsiz etmektedir. Daha 70’lerden itibaren, devlet katinda en cok dile
getirilen konulardan birisi olan “sol orgiitlerin koguslarda hakimiyet kurdugu
ve kogus sisteminden dolayr devletin cezaevlerine yeterince miidahale
edemedigi” sdylemi F Tipi Cezaevleri’ne gecisin baglica gerekcesi olacaktir.
Tiirkiye’nin cezaevi tarihinde 80’lerden sonra yasanan ikinci kirilma noktasi
olan F Tipi Cezaevleri, Tiirkiye sinemasina bugiine dek sadece bir-iki belgesel
(Hiiseyin Karabey’in 2000°de gektigi Sessiz Oliim belgeselini anmak gerekir)
ve filmle girebilmistir.

Sonbahar (Ozcan Alper, 2008) filmi, 22.12.2000 tarihli goriintiilerle
baglar. Gorintiiler, F Tipi Cezaevleri’ne karsi ¢ikan tutuklu ve hiikkiimliilerin
20 Ekim’de baslattiklar1 aclik grevi ve 6liim orucu eylemlerini sonlandirmak
iizere 19 Aralik’ta 20 cezaevine birden yapilan operasyonlara aittir. Agir
silahlar, ig makineleri, yanici ve zehirli kimyasal gazlar kullanilarak yaklasik
10 bin gilivenlik gorevlisiyle gerceklestirilen ve “Hayata Doniis” ad1 verilen
operasyonda 30 siyasi tutuklu ve 2 asker 0liir, yiizlerce kisi yaralanir ve sakat
kalir (Can, 2015, s. 97-107). Belge goriintiilerin ardindan, miidahale sonras1
bir zaman diliminde, Sonbahar in kahramanmi Yusuf cezaevinin revirinde
goriiliir, cigerleri iflas etmistir. Filmin hikayesi de 6liimciil hastalig1 nedeniyle
az bir zamani1 kalan Yusuf’un, tahliye edilmesinin ardindan dogup biiylidiigii
Camlihemsin’de, annesinin yaninda geg¢irdigi son donemini konu almaktadir.
Yusuf’un goriistiigii tek kisi cocukluk arkadasi marangoz Mikail’dir. Bir giin
gittikleri meyhanede konsomatrislik yapan Giircii Elka ile tanigir ama her ikisi
icin de umutsuz bir asktir bu. Bir yanda Firtina Vadisi’nin muhtesem dogasi,
insanin doga ile 6zgiirce kurdugu iliski diger yanda dort duvar arasinda
gegirilen bir gegmis ve artik olmayan bir gelecek vardir. Yusuf da 1980’lerde
cekilen filmlerin cezaevinden ¢ikan devrimci kahramanlar1 gibi melankolik
bir tiptir. Fakat Sonbahar, cezaevinin gegmiste kalan bir imgeden (kotiiliiglin
ve yarim kalan siyasi ideallerin imgesi) ibaret olmamasiyla bu filmlerden
ayrilir, cezaevi hayatin i¢inde bir mesele olarak siirekli hatirlatilir seyirciye.
Televizyonda, 5 Nisan 2006 tarihinden itibaren, F Tipi Cezaevleri’ndeki
tecride dikkat cekmek i¢in 293 giin siiren bir aglik grevi yapmis olan avukat
Behi¢ As¢r’nin direnigine dair haberi izleyen Yusuf bir kez daha ge¢mise
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donerek operasyon giiniinii hatirlar.

19 Aralik Operasyonu’nun hemen ardindan, sabah saatlerinde Bartin
Cezaevi’'ndeki 24 mahk@imun Sincan F Tipi Cezaevi'ne sevk edilmesiyle F
Tipi Cezaevi'ne resmen gegilmis olur. Yiiksek giivenlikli hapishaneler olan
F Tipi Cezaevleri, 12 Eyliill uygulamalaryla agik bir devamlilik iliskisi
igindedir. 12 Eyliil doneminden ¢ikartilan biitiin dersler 1s18inda yenilenmis,
ek metotlarla beslenmis, giiclendirilmistir. 12 Eylil’iin basaramadigini
basarmak amaci vardir (Can, 2015, s. 208). 9 yonetmen tarafindan ¢ekilen 9
kisa filmin bir biitiinliik i¢inde kurgulanmasiyla gergeklestirilen F Tipi Film
(2012)¢ “deneysel” izlenimi veren anlatimiyla Tiirkiye sinemasindaki 6zgiin
calismalardan birisidir. Beyaz rengin hakim oldugu goriintillerde, hayati
korelten sinirsiz bir otoriteyi ¢agristiran sterilizasyonun iticiligi, tecridin
dayanilmaz agirhigi hissedilir. Kurgu devamlilikla degil, fragmanlar ve
kesintilerle ilerler. Zaman siirekli parcalanir. Hatta zaman yoktur. Deneysel
gibi goriinen bir “kagmilmazlik”tir sanki, mahk@mun hareket alan1 kadar
bir alanda anlatilacaktir her sey. Bir bloktan digerine, top haline getirilmis
nesnelere ilistirilen mektuplar, notlar atilir. Adres, hiicre numarasidir. Kamera
gozetler. Mahkimlarin gézetilmesi F Tipi Cezaevleri’nde tam da otoritenin
bakisidir. Gozetleyen kamerayla, bu bakisin mahremiyeti ve kisiligi parcalayan
tekinsizligi seyirciye de yansir; zaten F Tipi Cezaevleri’nin “felsefesi” bu bakis
iizerine kurulmustur. Insanin gdzetim halinde tutulmak istendigi mekanlarin
mimarisine (akil hastanelerinden fabrikalara, okullara, hapishanelere),
ozellikle de F Tipi Cezaevleri ne esin kaynagi olan “Panaptikon’un tasarimcisi
Jeremy Bentham, 1787’de yazdigi mektupta bu felsefeyi “belli bir zamanda
belli bir kisinin gercekten gézetim altinda olma olasilig1, bu durumda oldugu
duygusu, ne kadar ¢ok olursa, ikna o kadar giiclii, o kadar etkili olacaktir”
ifadesiyle ¢ok yalin bir sekilde anlatir (2016, s. 23-24).

F Tipi Film’in kamerasi filmde iki islevi birden yerine getirir: iktidarin
bakisiyla hem gozetler kahramani hem de mahkiimun go6zii olarak nefes
almaya dahi imkan birakmayan alabildigine daraltilmis goriis alanini yansitir.
Mahkiimun payma diisen de en fazla o kadardir: Duvarlar, tel orgiiler ve
dakikalarla sinirli olarak c¢ikarildigi havalandirmada gorebildigi “bir avug
gokylizii” ve stirekli gozetilme duygusu.

Kapatilmisliga ve fiziksel siddet tehdidine eslik eden zihinsel iskence ve
mahremiyetten yoksunluk herkes i¢in zordur, ama kendi igsel ozgiirliik

¢ F Tipi Film”i olusturan Kisa Filmler ve Y6netmenleri: Hiicre A-3, Hiiseyin Karabey;
Hiicre C-2, Ezel Akay; Hiicre C-4, Reis Celik; Hiicre B-7, Aydin Bulut; Hiicre D-6 ,
Baris Pirhasan; Hiicre C-8 (Arama Kabini), Mehmet Ilker Altinay; Hiicre C-1, Grup
Yorum; Hiicre C-1 (Tabut), Sirn Siireyya Onder; Hiicre C-10, Vedat Ozdemir.
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kalesine ¢ekilme imkani da bulamayan siyasi mahkiim i¢in 6zellikle zordur.
Hapishanenin mimarisi mahkamlarin riiyalarmi bile sekillendirecek kadar
igsellestirilir (Boym, 2016, s. 166).

F Tipi Film’de Hiicre C-2’ye kapatilan gazeteci mektubunda, “Burada
insanin ruhu duvarmin kalibina dokiiliiyor sevgilim. Sessizligin kalibi,
insansizhigim kalib1” der. Fakat en imkénsiz hallerde dahi bir 6zgiirlik
alan1 yaratmanin yollar1 aranmaktadir. Kiiciik bir saksida operasyonlardan
kacirilarak yetistirilmeye ¢alisilan cicek veya duvarlara birakilan rengarenk
ayak izleri F Tipi Film’de bu 6zgiirlikk arayiginin ve direnmenin bir ifadesidir
ki, direnigin sembolleri ve soylemleri de bir dispositif olarak belleklerde yerini
alir.

Kogus sistemi hemen her doneminde, cezaevi anlatilarinin tipk: diger
anlatilar gibi karsilikli iliskiler/olaylar lizerine yogunlagmasinda énemli bir
etken olmus ve hapishaneler Tiirkiye sinemasina genellikle “sosyolojik bir
alan” olarak girmistir. 2000’li yillarda gecen Sonbahar ve F Tipi Film’in
ortak o6zelligi ise “kapatilma’nin, tam da bu duygunun i¢inden, dzellikle de
“insan-mekan iligkisi” tizerinden anlatilmasiyla tecride karsi ¢ikilmasidir
ki; bu, “hapishaneden F Tipi Cezaevi’'ne” uzanan siireci sinemada anlatim
bicimlerine de niifuz eden etkisini gosterir.

Sonug

Tiirkiye cezaevlerinin tarihi Tiirkiye’'nin de tarihidir. Makalede
Foucault’nun “episteme” ve “dispositif” kavramlarindan hareketle,
zindandan hapishaneye ve F Tipi Cezaevleri’ne “hapishane tarihi”nin Tiirkiye
sinemasina nasil yansidig1 irdelenmistir. Fantastik tarihi filmlerdeki zindan
betimlemelerinin, bu tarihin ilk ipuglarini bulabilecegimiz bir “arkeolojik
alan” olarak okunabilecegi diisiiniilmektedir; genesis etkisindeki tarihi
romanlardan uyarlanan bu filmlerde, zindan motifi 6zellikle milliyetci
sOylemleri giiglendirmek igin kullanilmistir. Melodramlarda da, “hapsetme
dispositifi’nin hikayeyi istenilen kivama getirmek i¢in kullanildig1 goriiliir (sik
sik hapse diisen kader kurban1 kahramanlar) ama hapishane hayatin1 gézleme,
donemin epistemesini gérme imkani vardir. 70’lerde yiikselen sol hareket
sinemada cezaevi temasini kullanan popiiler filmleri de etkilemistir; mafya
babast kahramanlar1 anlatan aksiyon filmlerinin “zenginden alip yoksula
veren adaletli mafya babasi kahramanlar1” cezaevlerinin ve sol sdylemlerin
popiilist kullaniminin bir 6rnegidir.

Cezaevlerine toplumsal bir mesele olarak bakan filmler 1970’ler
sonundan itibaren, 12 Eylill darbesini izleyen siirecte ¢ekilmeye baslanir.
“Cezaevi” kelimesinin de siklikla kullanilmaya baslandigi bu dénemde, bir
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yandan 1940’larin hapishanelerini konu alan filmler ¢ekilir, bir yandan da 12
Eyliil rejiminin cezaevlerinde iskence yaptigi siyasi mahkimlarin hikayeleri
anlatilir. 40’11 yillarin siyasi mahktmlari, o yillarda hapsedilen yazarlarin
hayatlarindan izler tagiyan biyografik filmlerle sinemanin konusu olurken,
koguslardaki agalik diizeni ve somiirt iliskilerinin de elestirisi yapilmistir.
1940’larda, 1970’lerde ve 1980’lerden 2000°li yillara uzanan siirecte gecen
hapishane temali filmlerin birlikte okunmasi, Tiirkiye’de cezaevlerinin tarihini
cesitli vegheleriyle ortaya koymaktadir.

Cezaevlerinin elestirel anlamda sinemanin  konusu olabilmesi
sinemacilarin i¢inde bulunduklari dénemin toplumsal-siyasi iklimiyle
yakindan iligkilidir. Bugiin sinemacilarin cezaevlerine olan ilgisizligini de bu
baglamda degerlendirmek gerekir. Demokratik haklarin, ifade 6zgiirliigliniin
siirekli tartisma konusu oldugu, goriislerinden dolay1 ¢ok sayida kisinin
yargilandig1, terdriin tirmanarak kitlesel katliamlara doniistiigii ve her giin
onlarca kisinin yagsamini yitirdigi bir iilkenin sinemacilari igin “cezaevlerine
bakmak” kolay degildir. Fakat sinema; hapsetme dispositifini yansitan,
kullanan ve ayni zamanda bu dispositifin unsurlarindan birisi olan bir sanattir.
Ve biliyoruz ki, sinemada, 6zellikle de elestirel filmlerde ele alinan her tema
hem filmin gectigi hem de ¢ekildigi donemin epistemesi i¢inden hareket eder;
bugiin anlatilmayani/anlatilamayani, yarin ve belki ¢ok daha etkili bir bigimde
anlatma imkani daima vardir. Bu satirlarin yazildigi anda dahi “Olagantistii
Hal”in hiikiim stirdiigii Tiirkiye’de sdylemlerin, kurumlarin, yasalarin, yazili
ve yazili olmayan uygulamalarmn, temaytillerin, ekonomik ve sosyo-kiiltiirel
yapilanmalarin hizla degismesiyle birlikte hapsetme dispositifinin unsurlari ve
iligkiler ag1 da degismektedir. Ama sinema tarihi bize gostermistir; cezaevleri
sinemanin basat temalarindan birisidir ve her donemde oldugu gibi, gecikmeli
de olsa bugiiniin cezaevleri de elbette Tiirkiye sinemasinda yerini alacaktir.
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