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- Makaleler -

Popiileri Cevreleyen “Arzu”:
1970’1i Yillar Tiirkiye’sinde Arzu Siyasetinin Ana Akim Sinemaya

Yansimalar1 Baglaminda Serif Goren Sinemasinda Arabesk

[ren Dicle Aytag*

Ozet

Tiirkiye'nin yakin siyasi tarihine bakildiginda 1970°li yillar, “baska tiirliisiiniin” miimkiin oldugu
inancimin hayatin her alaminda kendisini gosterdigi; toplumun farkl kesimlerinin birbirleriyle karsilagan,
kesisen, catisan heterojen “arzu akislarmmin” kitlesel eylemlilikle biitiinlestigi; siyasetin giindelik hayat
ve popiiler kiiltiiriin her yanmina dagilan bir cogullasma icinde kendisini gosterdigi ozel bir donemdir.

Dénemin Tiirk sinemas: baglanuinda ise, giindelik siyasetin imgelerinin sadece siyasal filmlerle sinirl
kalmayip tecimsel sinemaya da ‘sizmig” olmasi, ¢ogunlukla arzular: “yerli-yurtlulastirmaya” yonelen
ana akim sinema ve popiiler kiiltiiriin arzu politikalar: tarafindan cevrelenip doniistiiriilmesinin
olanagin gostermesi acisindan dnemli ve nadir bir 6rnek teskil etmektedir. Bunlar arasinda ozellikle
ayrikst sayilabilecek bir damarr Serif Goren’in Orhan Gencebay ortakligiyla tirettigi arabesk filmler
olusturmaktadir. Goren’in genis halk kitlelerine ulasabilecek popiiler bir yol olan ama ayni zamanda
derinde son derece politik bir “his” barindiran arabesk tiiriine toplumcu siyasal perspektiften yaklasarak
iirettigi filmlerin, genellikle birbirine karsit konumlandirilan siyasal sinema ve arabeskin birliginden
dogan yeni bir “rizom” ortaya ¢ikardigr séylenebilir. Bu calismada, Géren’in dort arabesk filmi, var olan
toplumsal yap1 ve iliski aglarina dair sundugu imgelemle ortaya koydugu “kagis” stratejileri baglanminda
incelenmekte; boylelikle bu filmlerin “sinematografik diisiince” iiretme yolunda giristigi caba ile arzu
siyasetiyle nasil eklemlendigi tartisilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Arzu Siyaseti, Tiirk Sinemasi, Siyasal Sinema, Arabesk, Serif Goren.

ORCID ID : https:/ / orcid.org/0000-0001-6183-420X
E-mail :irenaytac@gmail.com
DOI: 10.31122/Sinefilozofi. 516106

Gelig Tarihi - Recieved: 30.01.2019
Kabul Tarihi - Accepted: 04.04.2019

[=a 1 ||




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

- Articles -

When “The Desire” Surrounds the Popular:
The Politics of Desire in the 1970’s Mainstream Turkish Cinema

and Serif Goren’s Arabesque Films

[ren Dicle Aytag*

Abstract

In the context of Turkey’s contemporary political history, the 1970s constitutes a unique example. It is
an era in which “the belief in other possibilities” manifested itself in all areas of life; the “flows of desire”
belonging to different social layers integrated with the mass action; the politics expanded into the daily
life and popular culture.

This productive “politics of desire” also showed itself in the 1970s” Turkish cinema in terms of the
reflections of the political images on not only political films but also the mainstream films. This sets a
rare and important example where the popular culture has been surrounded and transformed by the
politics of desire. In this context, Serif Goren’s films that combine arabesque genre with leftist political
cinema can be regarded as “rhizomatic” collaboration of the two contradictory ways of the expression
of the desire. This study examines Goren’s four arabesque films in terms of their integration with the
politics and the desire through the “lines of flight” in their imagery of social structure and relations.

Keywords: Politics of Desire, Turkish Cinema, Political Cinema, Arabesque, Serif Goren.
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Giris

Deleuze ve Guattari'nin “arzu siyaseti”, en basit ifadesiyle, cogaltici, yaratici ickin
iliskilere tepi saglayan bir arzu-tiretimi zemininde serbestlesmis bir toplumsal bilingaltina
erme hedefine isaret eder. Boylesi bir yaklasimin temelinde ise bu diistintirlerin 6ncelikli
olarak “arzu” kavraminin psikanalitik kavranisina yaptiklar1 mitidahale yatmaktadir. Onlara
gore arzu, ne bir eksikliktir ne de bir nesnesi vardir; ne hazla ne de yasayla agiklanabilir. Arzu
gercegin fantezisi, olmayanin arayisi, gereksinim, icgiidii ya da cikarla eslenemez. Aksine arzu
gercekligi tireten olus giicti iginde; hayatin kendisini ¢ogalttig1 ve ¢ogullastirdig1 baglantida;
“makinesel” iliskinin kendisinde; bedenlerin toplumsal iliskiselligindedir (Colebrook, 2013:94;
Holland, 2013:58-59; Hughes, 1997:12-13). Kisitlayici, kontrol edici iktidar ise cogalma olarak
toplumesal iliskiyi, tiretici gii¢ olarak arzuyu, stirekli olarak tek bir anlam tiirtine indirgeyerek,
bir temsile hapsederek, ¢ikarla sahte bir 6zdesimde esitleyerek isler. Bunun karsisinda arzu
siyaseti, dnceden verili normlara hapsolmadan cogalmay1; yasam giictinii arttiracak baglantilar
kurmayy; dustinceyi ve eylemi, 6znelligi ve toplumsallig1 “baska tuirltistintin” imkanina acan
“kacis hatlar1” yaratmayi imler (Goodchild, 2005). Arzunun alan toplumsal oldugu gibi
siyaset de toplumsalin her yanma yaygindir. Diger bir deyisle: “Her sey politiktir, ama her
politika eszamanli olarak bir makropolitika ve bir mikropolitikadir” (Deleuze ve Guattri, 2005:213).
Oyleyse arzu siyaseti de makroda ve mikroda, tiretimde ve yaratimda yagam giictinii arttiran,
kurulu smirlardan kacan, bir semptom olarak diistinceyi ve eylemi 6zgiirlestiren arzunun
kodlamayan akislarinda yatar.

Ttirkiye'nin yakin siyasi tarihine bu perspektiften bakildiginda 1970°li yillar, “baska
turltistinin” miimkiin oldugu inancinin hayatin her alaninda kendisini gosterdigi; toplumun
farkli kesimlerinin birbirleriyle karsilasan, kesisen, catisan heterojen “arzu akislarinin” kitlesel
eylemlilikle biitiinlestigi; siyasetin gtindelik hayat ve popiiler kiiltiirtin her yanina dagilan bir
¢ogullasma iginde kendisini gosterdigi 6zel bir donemdir. Bu baglamda Birdal (2013), 1970’li
yillarin Tiirkiye tarihinde “toplumun gercek anlamda siyasallasabildigi” ender donemlerden
olmasinin orgiitlenmedeki nicel bir artisla siurlanmayip, “daha ziyade her zaman oOrgiitsel
formlara ve verili dzne konumlarina zorunlu olarak tekabiil etmeyen yatay ve yanal karsilasmalar
ve bulusmalardaki bir derece ya da "yeginlik” artisi olarak” (s. 8-9) ele alinmasi gerektigini ifade
ederken “toplumu politiklestiren dinamigin yaratilan arzu-akislarinda aranmas: gerektigini” (s. 4)
soyler. Nitekim 1970’ler bir yandan ¢atismanin ve kutuplasmanin yillaridir ancak 6te taraftan
Turan’in ifade ettigi gibi (2013:4) “alternatif tahayyiillerin iiretildigi ve yayginlastirildig, farkl
miicadelelerle sekillenmis devingen bir dénemdir”.

Donemin talepkar toplumsal muhalefetine tepi saglayan en 6énemli unsurlardan biri
smifsal perspektifin belirginlesmesi ve sinif hareketlerinin basta sendikal orgiitlenmeler ve
meslek birlikleri dahilinde btiytik bir canlilik ve gii¢ kazanmasidir. Ancak donemin emek
hareketleri ile sol-sosyalist hareketlerinin i¢ ice gecisinin etkisiyle, isci orgtitlenmelerinin
taleplerinin sadece calisma iliskilerindeki sorunlar ve artan yoksulluga kars: yiiriitiilen
bir sinifsal ¢ikar arayisinin otesine, toplumsal yasamun her alanma yoénelen bir kapsama
genisledigini de unutmamak gerekir. Nitekim bu dénem aynmi zamanda sol muhalefetin
hem CHP ekseninde hem de CHP-disi sol/sosyalist akimlar icinde etkisini egitimli
orta smiflar, ogrenciler ve siyasallasmis iscilerin yam sira farkli toplumsal katmanlara
yayabildigi bir kitlesellesme stirecidir. Bunun en 6nemli yansimalarindan biri, devrimci
belediyecilik denemelerinin gerceklestirildigi Fatsa 6rneginde oldugu gibi yeni yerel yonetim
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modellerinin olusturulmasi veya konut sorununa karsi orgiitlt bir siyasal nitelik kazanan
gecekondu hareketleri gibi miicadele damarlariyla mekanin kendisinin siyasetin konusu
haline getirilmesinde goriilmiistiir (Aslan, 2013:71-75; Demirel, 2009:439-440; Turan, 2013:9-
11). Dolayisiyla 1970°li yillar kitlesel orgiitlenme ve eylemlerin, siyasal iktidarlara yonelik
protestolarla grevlerin, fasizme kars1 birlik arayislariyla kentsel mekan: yeniden diizenleme
¢abalarinin, daha demokratik bir sistem talebiyle yoksulluga karst miicadelenin ¢ok farkl
toplum kesimlerinin birlikte cogalan soylemlerinde i¢ ice gectigi bir donemdir.

Dahasi tim bu muhalif miidahaleler ve miicadeleler, giindelik hayatin diger tim
mikro alanlariyla birlikte popiiler kiiltiiriin gorsel-isitsel imgelemine de yayilmustir. Ornegin
donemin en ¢ok satan mizah dergilerinden Girgir, giindelik hayatin siyasallasmasina
paralel olarak gtincel politikaya, kenar mahalle yasamina ve dgrenci sorunlarma smurl bir
kapsamda da olsa yer vermeye baslamis; Mikrop’la ise donemin sol/Marksist jargonu mizah
dergiciliginde agiktan gortintir olmustur (Cantek, 2008:1251-1252). Popiiler miizikte bir
yandan Cem Karaca gibi simgelesen isimlerin siyasal tavirlar belirginlesirken bir yandan da
pop miizigin genelinde agiktan siyasal yonelimi olmayan ancak toplumsal sorunlara deginen

Vs

ve “umut”, “6zgtirlik” gibi temalar1 iceren sarkilar kendisini gostermistir (Meric, 2006:426).

Sinemada ise bir taraftan Yilmaz Giiney ve geng sinemacilarin siyasal elestiriyi 6nceki
donemlerden daha acik ve sert bir dille ortaya koymaya yonelen gercek¢i anlatimlariyla
yeni bir siyasal sinema anlayis1 ortaya ¢cikmustir (Kuyucak Esen, 2002:133). Diger taraftan ise
tecimsel sinema da coklukla giindelik siyasetin toplumcu mesaj ve gostergeleriyle donanmus;
emek hareketine, mekan siyasetine, sinifsal iliskilere dair imgeler ve yeni olasiliklara yonelen
istemler buraya dasizmistir. Ornegin Karadogan (2018:212-213), “popiiler politik filmler” olarak
adlandirdig1 Yarin Son Giindiir (Giiney, 1971), Cdpgiiler Krali (Okten, 1977), Kibar Feyzo (Yilmaz,
1978) ve Derdim Diinyadan Biiyiik (Goren, 1978) gibi yapimlari, popiiler sinema endiistrisinin
trtinleri olmakla ve popitiler anlati stratejilerinin icinde kalmakla beraber toplumsal celiski
ve esitsizliklere belli oranlarda yaptiklar1 gondermelerle donemin siyasal sinemasi i¢cinde bir
grup olarak ele alir. Turan ise (2013:13-14) donemin atmosferi icinde doniistip siyasallasan
bir karakter etrafinda kurulan ve arka planinda grevlere, siyasal duvar yazilarma yer veren
Kdseyi Donen Adam (Yimaz, 1978) filmini, donemin siyasal devingenliginin izlerinin ve
alternatif tahayytillerin imgelerinin popiiler sinemaya yansimasinin érneklerinden biri olarak
degerlendirir.

Bu dogrultuda 1970°1i yillar, biiyiik oranda arzular1 “yerli-yurtlulastirmaya” yonelen
ana akim sinema ve popiiler kiiltiir alanlarinin arzu politikalar1 tarafindan cevrelenip
dontsturiilmesinin olanagini gostermesi agisindan onemli ve nadir bir 6rnek teskil eder.
Oztiirk’tin (2018:139) “sinemanin, diisiincenin normal istikametine miidahale oldugu” saptamasi
hatirlandiginda ana akim sinema ve arzu siyaseti arasindaki bu karsilasmasinin 6nemi
berraklasir. Bu karsilasmanin ¢rnekleri arasinda tzellikle ayriks: sayilabilecek bir damari ise
Serif Goren'in Orhan Gencebay ortakligiyla tirettigi arabesk filmler olusturur.

Bu calismada, Goren’in bu dort filmi, sinifsal geliskiler, birey ve kolektif birlik iliskisi,
devlet ve buirokratik yapilarin isleyisi, kentsel mekanin sunumunu ve yerlesik degerlerin
yapisinin giindelik yasam iliskileri igerisinde betimlenisi tizerinden var olan toplumsal yap1
ve iliski aglarina dair elestirileri baglaminda ele alinirken ana akim sinemanin anlat1 yapist
icinde yarattiklar1 “kagis hatti”n1 betimlemek amaclanmaktadir. Ancak en basta belirtmek
gerekir ki, bu filmlerin dénemin arzu siyasetinin bir tezahiiri ve aym1 zamanda bu arzu
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siyasetine eklemlenen sinematografik bir caba oldugu one siirtiliirken ne sinematografik ne de
anlatisal bir yetkinlige sahip olduklar1 iddia edilmektedir. Bu filmlerin ¢ogaltic1 bir kuvvetle,
alternatif bir tahayytille iliskisinin, ne soyledikleri ve nasil sdylediklerinden &te, varolussal
melezliklerinden geldigi kabul edilmektedir. Bu nedenle 6ncelikle arabesk ile siyasal sinema
arasinda kurduklar1 bu melezlenme iliskisine deginmek gerekir.

Celisenlerin Cogalmasi Olarak “Toplumcu Arabesk”

Turkiye'ye 6zgii bir muzik ve film turt olarak arabeskin kokleri, 1930'lu yillarda
radyolarda Arap miiziginin yaygilasmasindan Hint filmlerinin 1950'lerdeki popiilaritesine
kadar uzun erimli bir stirecte izlenebilir. Ancak 6zellikle 1960'larda Arap miizigi ve Bati miizigi
motiflerini birlestiren yeni bir egilimin 1968-1970 déneminde olgunluga erismesiyle arabesk
bagimsiz bir tiir halini almistir (Giingor, 1993). 1980’lere kadar arabeskin temel kitlesini daha
¢ok tasra kokenli, genelde gecekondularda ikamet eden, diistik gelirli islerle gecinen kesimler
olusturmustur (Gungor, 1993:32). Genellikle go¢ dalgalariyla kente yerlesmis dinleyici
kesimleri icin arabesk, kente uyumlanma stiireclerinin mahrumiyetleri ve magduriyetlerini
bir yandan kaderle iliskilendiren ama ayni zamanda gelecege dair umutlar: seslendiren bir
aractir (Giingor; 1993:91-92). Bu baglamda Ozbek (1991:26-27) arabeskin, asagidan yukar1
dogru ortaya ¢ikan; kirsal hareketlilik, sanayilesme ve kentlesme kosullarmin yarattig:
modernlesme stirecinin trtinii oldugu kadar ona bir cevap niteligi de tasiyan; dolayisiyla da
yeni kentlilerin yeni kosullar altinda var kalma, cevreye uyum saglama yollarini yansitan bir
kilturel bicimlenme oldugunu ifade eder. Bu kiilttirel bicim ayn1 zamanda da 1970°1i yillarin
toplumsal canlanis ve hareketlilik déneminin bir tirtintidiir ve “yeni kentlilerin toplumsal
muhalefetinin bir gostergesi olarak ‘alt kiiltiir’ tislubu” tagir (Ozbek, 1991:175).

Dolayisiyla 1980 sonrasinin farkli sosyo-ekonomik seviyelerden dinleyicilere
yayginlasan ve donemin pop kiiltiirtiyle daha girift bir iliskiye gecen arabeskinden farkl
olarak 1970°1i yillarin arabeski, kaderci, apolitik bir mizaca ve ¢ilenin gizil politikasin ytiriiten
isyankar bir siyasalliga ayni anda sahip olan paradoksal bir ttirdiir. Nitekim Giirbilek (2007:93-
94),1970'1i yillarda arabeskin sembolii olan Orhan Gencebay’in miiziginin tiim teslimiyetciligi
ve cileciligiyle birlikte “mutlu sonlara” inanci da barindirdigini, arzulari erisilmez olana
yonelse de arzuyu biittinsel bir hikayede birlestirebildigini sdyler. Bu miizigi popiiler kilan
etmenlerinse, 1970'1i y1llarin muhalif sdylemlerini popiiler kilan nedenlerle “akraba” oldugunu
ifade eder. Oysa, 1970’li yillar Tiirkiye’'sinde arabeski oldugu kadar toplumsal yapiyr da
anlatan “Batsin Bu Diinya”nin yerini 1980"lerde Ibrahim Tatlises’in “Ben de Isterim”i almistir
(Giirbilek, 2004:11-19).

Ote taraftan 1970'li yillar boyunca arabeskin ve Orhan Gencebay'in etkisi sadece
miizik piyasasiyla ve dinleyenlerinin isitsel imgelemiyle sinirli kalmamis; sinema araciligiyla
da seyircilerin gorsel-isitsel imgeleminde yeni bir imajlar evrenine tasmistir. Diger sarkici
filmlerinden ayr1 bir tiir olarak Tiirk sinemasinda arabesk filmlerin baglangici Liitfi O. Akad'in
yonettigi ve Orhan Gencebay’in basroliinii tistlendigi 1971 yapimi Bir Teselli Ver filmidir. Bu
ilk 6rnek gisede basar1 yakalayamamissa da artan bir ivmeyle gelisecek tiirtin 6niinti agmustir.
Yesilcam’in ekonomik bunalimi, kentlerin degisen demografik yapis: ve bolge isletmecilerinin
talepleri gibi etkenlerle beraber, arabesk sarkilariyla taninan isimlerin is yapan plaklariyla
ayn1 adi tasiyan filmleri bu donemde biiyiik bir popitilerlik kazanmustir. 1970°1li yillarin ilk
yarist boyunca tiirtin en onemli yildizi olan Orhan Gencebay’i daha sonra Ferdi Tayfur
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ve Ibrahim Tatlises takip etmis, 1970'lerin sonlarinda bu ti¢ ismin filmleri en ¢ok is yapan
filmler listelerinde agirlik kazanmaya baslamistir (Erkilig, 2003: 122; Ozgiic_;, 2005:106, 112).
Onaran (1994:188) toplumsal bir “olaya” doniisen arabesk miizik ve film furyasinin seyirciyi
ve ozellikle de alt smift derinden etkilemesinin nedenini “bu ezgileri olusturan sozlerden
esinlenmis senaryolara dayanan filmlerin ‘melodram’ niteliginin belirginligi” olarak gortir.
Ancak genis halk kesimlerince en aranan tiirlerden olan melodramin sinirlarini arabesk icinde
zorlayan yonetmenlerin yaninda Kir Gonliiniin Zincirini ve Feryada Giiciim Yok gibi filmlerinde
toplumsal 6geleri devreye soktugunu ifade ettigi Serif Goren’i, yenilik getirme cabasiyla
ayr1 bir yere koyar (Onaran, 1994:188). Nitekim Goren 1978 yilinda cektigi Derdim Diinyadan
Biiyiik’ten baslayarak arabeskin imgelemine “toplumcu” bir perspektiften yaklasmaya ve
arabeski bir toplumsal elestiri hattina yerlestirmeye calismistir (Karadogan, 2005:32-33). Bu
caba, Serif Goren’in sinemay1 seyirciyle “diyalog kurma” olarak goren anlayis1 (Karadogan,
2005:23) ve “Yesilcam sinemas: kosullar1 iginde Yesilcam sinemasina kars1 mesajlar tasiyan”
(Kayali, 2006:184) sinemasiyla da son derece uyumludur.

Sinemaya kurguculuk ve yonetmen yardimcilig1 yaparak baslayan Serif Goren, Yilmaz
Giiney’in yarim kalan filmi Endise’yi (1974) tamamlayarak adim attig1 yonetmenlik kariyeri
boyunca Yol (1981), Derman (1983), Kurbagalar (1985) ve Yilanlarin Ocii (1985) gibi ulusal ve
uluslararas1 odiiller alan filmlerinin yamn sira Yesilcam’in melodramdan giildiirtiye hemen
her turtinde de yapimlar tiretmistir (Scognamillo, 2003:330-334). Dahasi, Kayali'nin belirttigi
tizere diger devrimci yonetmenlerden farkli olarak Goren, Kdprii (1975), Deprem (1976) ve
Istasyon (1977) gibi filmleriyle 6nemli tecimsel basarilar da yakalamistir (2006:184). Nitekim
Goren’in arabesk filmleri de, yonetmenin Yesilcgam'mn kodlarmi kullanirken kendi 6zgiin
sinemasal dilini gelistirmeye yoneldigi, ayn1 zamanda da popiiler sinemanin seyircisiyle
rahat diyalog kurmasia yardimci olacagini distindtgi filmler gektigi 1974-1981 déneminin
trtinleridir (Karadogan, 2005:22-23). Kayali, Goren’in Derdim Diinyadan Biiyiik ve Aski Ben
mi Yarattim filmlerini Orhan Gencebay ile yapmasini “Yesilcam olanaklarini en genis sekilde
kullanma becerisi gostermesiyle”, “yerli sinemanin geleneksel seyircisinin ¢tesine ulasabilme
basaristyla” ve etkililik alanini arttirmay1 denemesiyle iliskili olarak degerlendirir (2006:195).
Bu dogrultuda dénemin yeni bir sinema yaratmaya cabalayan siyasal sinemacilar kusaginin
bir tiyesi olan ama ayni zamanda da seyircinin popiiler begenisi igine kendi toplumcu bakisini
yedirmeye calisan bir yonetmen olarak Goren’in arabesk filmlerini de bu stratejik caba
dahilinde ve zamanin ruhuyla iliskisinde degerlendirmek gerekmektedir.

Esasen “siyasal sinema” ve “arabesk” genellikle birbirlerine karsit konumlandirilsa
da aslinda her ikisinin de kendi icinde yetinmemeye ve doniistiirmeye doniik bir arzu dile
getirmekte ortaklastigini sdylemek miimkiindiir. {lki, var olan1 degistirme hedefini kuramsal
bir politik temele yaslarken ikincisi ise yeni kentli, alt sinif periferi halkinin uyumlanamadig:
var olana karsi nispeten kaderci de olsa baska bir olasilik istemini dile getiren sesidir. Ancak
bu ortaklagsmanin, iki farkli yone doniik iki farkl gtictin paradoksal bir bilesimi oldugunu da
unutmamak gerekir: biri direnci ne kadar kavramsallastirmaya dontikse digeri kavramdan
kacan direngenligini o kadar hissetmeye meyillidir. Bu nedenle Serif Goren’in genis halk
kitlelerine ulasabilecek popiiler bir yol olan ama ayni zamanda derinde son derece politik bir
“his” barmndiran arabesk tiirtine toplumcu siyasal perspektiften yaklasarak tirettigi filmlerin,
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siyasal sinema ve arabeskin birliginden dogan yeni bir “rizom”" ortaya ¢ikardig: séylenebilir.
Bu rizomun temeli ise kendi basina bir “melezlik” olan bu filmlerin hem ana akimin sinema
rejimine hem de siyasal sinemaya yaptiklar1 eklemlenme-eksiltme paradoksuyla yaratilan
kacis hattidir.

Arzunun Kararsiz Aglar1: Serif Goren - Orhan Gencebay Arabesk Filmlerinde
“Kacis Hatlar1”

Serif Goren, Orhan Gencebay’la isbirligi icinde dort arabesk film cekmistir. Bu filmlerin
kronolojik olarak sonuncusu Feryada Giictim Yok'un (1981) senaryosu Goren’e aitken Derdim
Diinyadan Biiyiik (1978), Aski Ben mi Yarattum (1979) ve Kir Gonliiniin Zincirini (1980) filmlerinin
senaristi Erdogan Tiinas tir. Dort filmin de yapimciligini Selim Soydan y{irtitmusttir.

Bu filmleri ele almaya baslamadan 6nce bir noktanin altin1 ¢izmek gerekir: Bu dort film,
ne Tiirk sinemasinin basyapitlar: arasinda sayilabilir ne de Goren’in filmografisinin en guiglii
uriinleri arasinda kabul edilebilir. Yine de Yesilcam kaliplari iginde kalip Yesilcam kaliplarini
disar1 ¢ikarmayy;, ana akimin dilini kullanirken bozmayi, onda gedikler agmay1 deneyen
yonetmenin, bu stratejisini yeni kent yoksullarmin isitsel ve gorsel imgelemiyle 6zdeslestiren
bir catlak olarak kiymetlerini teslim etmek gerekir.

Derdim Diinyadan Biiyiik (1978)

Gecekondu sorunlarini isleyen® ve 6rgiitlii siyasete gonderme yapan Derdim Diinyadan
Biiyiik, Serif Goren’in arabesk filmleri arasinda toplumcu tonu ve mesaji en belirgin olandir.
Filmin ana karakteri Orhan, annesiyle birlikte bir gecekondu mahallesinde yasayan bir
marangozdur. Filmin hikayesi, iki ana akis hatt1 tizerinden ilerler: Orhan’in en yakin arkadas:
Apo’'nun (Tugay Toksoz) kiz kardesi Ipek’e (Inci Engin) itiraf edemedigi ask ile gecekondu
halkinin sorunlarini ¢6zmek i¢in verdigi ugras. Hikaye, kardesinin namusu konusunda
takintili ve agresif bir karakter olan Apo'nun Ipek’e laf atan bir adamla kavga edip kazayla
oliimiine neden olmastyla baglar. Ipek agabeyinin hapse girmesiyle Orhan ve annesinin yanina
tasinir; artik Orhan’a “emanettir”, onun “bacisidir”. Apo'nun “kardesine kotii gozle baktigini
zannetmesinden korktugundan” Ipek’le evlenme istegini zaten dile getiremeyen Orhan igin
durum daha da karisik hale gelir. Diger taraftan Orhan Belediye Meclisi tiyesidir ve gecekondu
mabhallesinin altyap1 sorunlariin ¢oziilmesi ve mahalle sakinlerine tapularinin verilmesi icin
miicadele etmektedir. Iki akig hattinin kesisimi, ipek’in zengin bir gengle (Engin) flort ettiginin
anlasilmasiyla gerceklesir.

Orhan Ipek’i okuldan almaya gittigi bir giin (Ipek lise son sinif ogrencidir) geng bir
adamla konustugunu ve liiks bir spor arabaya bindigini goriir. Engin (Selguk Ozer), is adam1
Rahmi Kabanci'nin (Memduh Un) ogludur. Ipek’le evlenmek ister ancak ailesi evlenmesinden

1 Deleuze ve Guattari, “rizom (koksap)” kavramini, Bat1 diistincesinin ve toplumsal iliski anlayisinin
ikili karsitliklara ve askinsalliga dayanan; diistintisii ve kavramlari bir hareket noktasindan baslayarak
birbirine lineer sekilde baglantilandiran; nedensellik ve ereksellik arayisiyla dayanan “agac bicimli”
yapistnin karsisina koyduklari, baslangict ve sonu olmayan, siirekli yeni baglantilara agilan bir olus
halinde merkezsiz bir ¢cogalmay1 ifade etmek icin kullanirlar (Kilig, 2013:104-105). Bu baglamda rizom,
bir ortada-olusu, nereden geldigi ve nereye gittigi fark etmeksizin “ve... ve... ve...” baglasiminda bir
ittifaki anlatir (Deleuze ve Guattri, 2005:25).

2 Tiirk sinemasinda gecekondulagma olgusunun ele alinisi icin bkz. Yildiz, E. (2008). Gecekondu Sinemast,
[stanbul: Hayalet Kitap.
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yana olmadig1 gibi yoksul gelin adayiyla da dalga gecer. Orhan, ipek ile Engin’in evliliginin
ontinden aile engelini kaldirmaya galisirken Rahmi Bey’in gecekondu mabhallesini yikip
araziye fabrika yapmak istedigi ortaya ¢ikar. Ailesinden onay alamayan Engin 6nce zengin
yasamim Ipek igin terk eder, nisanlanirlar ancak Engin parasizliga dayanamaz ve babasiyla
barismak icin dondugtinde mahalleyi yikacak ekibin basina ge¢meyi dahi kabul eder. Filmin
finali, dozerler mahalleye yaklasirken gerceklesir: 1pek Engin’e yliztigli geri verir, yikimi
durdurmasmni ister ancak Engin babasiyla ¢atismay1 goze alamaz. Bu noktada 6nce Orhan
dozerlerin karsisina gecer ve oturur. Onu Ipek ve diger mahalleli takip eder. El ele verip is
makinalarmin 6ntinii kesen halk yikimi1 durdurur. Giiruh halinde ytirtiyen mahalleliye Orhan
Gencebay’in Bitecek Dertlerimiz sarkisi eslik ederken dozerlerin geri gekilmesiyle film sona erer.

Filmle ilgili vurgulanabilecek ilk nokta Orhan karakterinin yoksulluguna ragmen
‘gariban’ olmayisidir. Gecekonduludur ama digerlerine de is saglayan bir atdlyenin sahibidir,
ayrica mahallelice ¢ok sevilen ve saygt duyulan bir karakterdir. Ancak ‘gariban’ imgesinin
ontine gecen esas etken, yerel yonetimin karar alma stireglerinde etkin rol alan, filmdeki
tabirle “konducular” adina aktif siyaset yiirtiten bir karakter olmasidir. Diger ti¢ filmden
farkli olarak siyasal bir kimlikle en dogrudan iliski bu filmin ana karakterinde goriiliir: Orhan,
“Parkal1 Orhan Agabey”dir. Bu noktada Orhan Gencebay imgesinin filmlerdeki melezlenisine
deginmek gerekir. 1970’li yillarin Orhan Gencebay’i, sarkilarindaki “insanca yasamak” gibi
vurgulariyla, garibanlarin “agabeyi” imajiyla “halkc1” bir imgedir ancak “toplumcu” bir imge
degildir. Sol siyasetle yakin bagi olan ve onun sembolik ytizleri haline gelen miizisyenler
ya da sanatcilar arasinda yer almaz; hatta devletci bir tislubu vardir. Agir, babacan, vakur
“gontil adam1” tavriyla neredeyse “siyaset dis1” addedilen bir imaja sahiptir. Bu noktada
Orhan karakterinin “melez’ yapisi acia cikar: “siyaseten notr” Gencebay ile donemin sosyalist
miicadelesinin sembollerinden sayilan yesil bir anorak giyen, Belediye Meclisinde aktif siyaset
yapan Orhan arasindaki melezlenme, filmlerin sol siyasal egilime sahip olmayan bireylerle de
diyalog kurmasini kolaylastiran bir husus olarak gortilebilir.

Filmin donemin siyasal tartismalariyla ve toplumcu sinemayla igsel bagi, sinfsal
esitsizliklerin gitindelik hayat icinde resmedilisiyle disa vurulurken gecekondu sorununu
barinma hakki ekseninde ele alisi, bu filmi digerlerinden ayr1 bir siyasal netlige gottirtir. Film
boyunca da kent yasaminin yoksullar, “halk tabakas1” icin gticliikleri hem s6zel hem de gorsel
olarak sik sik betimlenir. Otobiisler “konserve kutusu” olarak adlandirilir; uzayan kuyruklar,
sikis sikis seyahat eden yolcular liiks arabalarla tezatlig1 vurgulanacak sekilde filmin cesitli
yerlerinde gosterilir. Holding binasimin yiiksekligi, alt cekimden vurgulanan azametle goge
uzanisy; asansoriin bitmeyen katlar boyu yolculugu, esitsizligin semboliine dontistir. Donemin
giincel olaylarina da ¢ok sayida atif yapilir: bakkallarda Samsun sigara bir tiirlti bulunmaz;
gazete okuyan otobiis yolcularinin “anarsinin kaynagina” dair haberlere ve “Tiirkan Soray’in
kiirktintin gtizelligine” iliskin sohbetleri birbirine karisir.

Camurlu sokaklarda oynayan cocuklar, cesmeden su tasiyan kadinlar ve derme
catma evlerle gecekondu semti ise filmin zeminini olusturur. Gecekondulular icin hayatin
merkezi baslarmin tizerinde su ve elektrigi olan bir dam sahibi olmaktir. Kerim’in (Menderes
Samancilar) sozleri, bu anlamda filmin en sembolik anlarindan biridir: “Agabey be, bastir
biraz sunlara. Su ve elektrik isini bitirsinler énce. Neden acele ediyorum biliyor musun? Ik cocugum
karanlikta do§mustu. Ikincisi bari isikta dogsun” .

Orhan’in Belediye Meclisi'nde katildig1 toplantida konuyla ilgili yapilan konusmalar
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bir taraftan gecekondu halkini ve taleplerini kent siyasetinin etkin bir bileseni olarak
konumlandirirken diger taraftan da donemin siyasal partilerinin hicvini barindirir. Belediye
Reisinin gelirleri arttirma ihtiyacini dile getirmesi karsisinda Orhan’in ¢6ziim 6nerisi birlik ve
dayanmismadir. Hem goriinimii hem de soylemleriyle donemin Milli Selamet Partisi'nin bir
karikattirti olan tiyenin “Aziz ve muhterem kardeslerim, memleket sathinda yiiriitiilen agir sanayi
hamlemiz Allah"in izniyle meyvelerini verecektir” sozlerine Orhan’in cevabi “ Verse bile o meyvelerden
fakir halkin yiyecegini sanmiyorum” olur. “Her seye muhalif olmakla islerin ¢oziilmeyecegini”,
“dncelikle goniil bag1” ve “tilkeye yeni bir kan gerektigini” sdyleyen tiyeye ise Orhan, “Akan
kanlarin yerine mi?!” diye sorar. “Barut gibi” olduklar1 vurgulanan gecekonducularin direttigi
altyapiisleriigin “tanidik bir miiteahhitle isleri ucuza ¢6zmek” teklif edildigindeyse Orhan, “bu
milletin akraba miiteahhitlerden ¢ok cektigini” soyler ve gecekondulularm yol ve kanalizasyon
islerinde calisacaklarmi belirtir; onun ¢oziimii “miiteahhitlere para kaptirmaktansa halk
hizmetlerinde halktan yararlanmaktir”.

Filmde “konducularin” da pasif, kaderci boynu biikiikler degil, direngen ve talepkar
bir topluluk olarak betimlendigini vurgulamak gerekir. Gerektiginde mahalleleri igin ¢coluk
cocuk, kadin erkek kanal kazarlar; yeri deldiginse ise Orhan’la da catismaya girmekten
¢ekinmezler. Orhan “mazlumlarin sesi” degil, bu talepkar toplulukla yerel yonetim arasinda
karsilikl1 temsil saglayan bir kopriidiir. Bu noktada ana karakterin her dort film i¢in de gecerli,
onemli bir 6zelligi karsimiza ¢ikar. Bu filmlerin hicbirinde Orhan, her seye giicii yeten, herkes
adina konusabilen, yanilmayan, zaaf gostermeyen bildik “kahramanlardan” degildir.

Orhan’in zaaf sahibi, insani yanlarin1 Rahmi Bey’le girdigi catismada da gortirtiz.
Oncelikle, yikim kararini duyunca Orhan, mahalleliyi Rahmi Bey ile konugsmaya gitmeye ikna
eder. Bir yandan “O da nihayetinde bir insandir” ama daha 6nemlisi “karsisinda kenetlenmis
bir topluluk goriirse isteklerine hayir diyemeyecegini” diistintir. Oysa bir diger mahallelinin
“bosuna gittikleri, bos gazoz siseleri gibi donecekleri” ongoriisti dogru ¢ikar; Rahmi Bey’in
adamlar1 Orhan ve digerlerini savustururlar. Esasen Orhan’in Rahmi Bey karsisindaki tutumu
daha derinde yoksul halk tabakalar1 ile sermayedarlar arasinda pazarligin ya da insani temasin
¢oztim olamayacag fikrini barindirir. Nitekim Rahmi Bey filmde sermaye simifinin viicut
bulmus halidir. Orhan’1 geri gagirttiginda aralarinda gecen konusma bu anlamda 6zellikle
onemli bir sahnedir.

Orhan, Holding’e gittiginde Rahmi Bey basin toplantis1 yapmaktadir ve buradaki
konusmalar1 ytikselen sanayi burjuvazisinin giincel tartismalar karsisindaki tavrini ve
soylemlerini resmeder: “Her is adaminin {ilke yararina yatirim yapmasinin vatan borcu
oldugunu” sdyler; son koalisyona maddi manevi yatirim yaptig1 iddialarin yalanlar; derhal
IMF ile goriismelere gidilmesi gerektigini dile getirir; anarsiyi onlemek icin gerekiyorsa 141-
142. Maddelerin kaldirmasin1 6nerir; iki buiytik partinin koalisyona gitmesini salik verir.
Orhan’la gortismelerinde ise yikim konusunu stirekli olarak 6énemsiz diye gecistirirken asil
teklifi ipek’le Engin’in evliligini engellemesi karsiliginda ona maddi manevi destek olmaktir.
Orhan kendi ¢ikar i¢in bdyle bir teklife meyletmese de digerlerinin ¢ikar1 i¢in bir an duraksar:
“Arsalara karsilik belki”. Burada karakterin alisildik kahramanlardan farkl ‘zaafli-insani” yonii
de, filmin ‘gerekirse sokakta yatariz ama birbirimize tutunuruz’ diyen romantik mahalle ya da
aile temsiline dayanan klasik anlatilardan farki da aciga ¢ikar®. Rahmi Bey oglunun evlense bile

3 Konusmanin sonunda Orhan, beklenen sekilde “Onlart parayla pulla ayirmaya calisirsan tazminat olarak
cammi alirim” noktasina elbette gelecektir ancak “Arsalara karsilik belki” duraksamasi, onu ‘her seye
glicii yeten kahramandan” bir anlik da olsa uzaga dustrdugu olciide klasik anlatida bir “kekelemeye”
dontisiir.
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cabuk sikilacagini, tazminat, nafaka derken bosanmanin kendisine getirecegi ctizi kiilfete kars:
arsa isinde milyonlar oldugunu soylediginde Orhan igin yasanan kirilma ayni zamanda da
filmin yoksullugun esitsiz boltistim iliskilerinde yatan temellerine ve sermaye-halk arasindaki
catismanin uzlasi ya da pazarlikla ¢oziilemeyecegine yaptig1 tistti kapali bir gonderme halini
alir. Diger taraftan Imparator romanini okuyan, “halk ¢ocugu” oldugunu iddia eden Engin
de bu smifsal resim icinde “kiictik burjuva duyarliliginin” elestirisine dontistir ve arabasini
elinden alan, harclig1 kesen babasini hakli cikararak evine doner.

Filmde en 6nemli doniistimii yasayan ise Ipek’tir. Nitekim yoksullugun caresizligi ve
kurtulusu bireysel olarak arama umudu Ipek’te dile gelir. Ipek su, elektrik ve ekmek parast
gibi normal ihtiyaglarin yoksullar i¢in 6nemini “fakir insanlarin isteklerinin de fakir oldugu”
seklinde degerlendirir; bunun biraz da “korkudan” oldugunu distiniir. Ailesinde yokluk,
siddet ve umutsuzluk gormustiir ve Engin’le evlenmek istemesi asktan ya da sevgiden
degil, fakirlikten kurtulmak i¢in bir umut arayisindandir. Ancak Engin’in ailesiyle tanismasi
sonrast aydinlanmaya baslar; “sobanin sicakliginin olmadigini séyler”, “o eve uymayacagini
diistintir”; Orhan babasiyla barisan Engin’i zorla mahalleye getirdiginde ise “davul bile
dengi dengine” diyerek nisan ytiztigtinu geri verir. Boylece film, bir yandan “smif atlamanin
imkansizligina” iliskin bir tavir dile getirirken (Karadogan, 2005:115); diger yandan, Ipek’in
Orhan’la birlikte dozerlerin karsisina gecmesi filmin 6nemli mesajlarindan birini ortaya koyar:
Birey olarak zenginlesme isteginin “yanlislanmasiyla”, kolektif olarak arzulamanin, birlik
olmanin, beraber miicadele etmenin esas yol oldugunun alt1 ¢izilir.

Ote taraftan filmin sonunda kazanilan bir zafer degil, yalnizca birlik olma bilincidir.
Kerim’in admu Isik koydugu cocugu coktan dogmustur, semtte hala elektrik ve su yoktur,
arazilerin tapular1 alamamustir. Yikimin durdurulmasi bir basaridir ancak gelecege dair
herhangi bir garanti vadetmez. Yine de sarkinin da vurguladigr bir umudu, direngenligin
kendisi imler. Dozerlerin 6niinde halkin giicline vurgu yapan final, bir sonug degil; arzuya
agilan kapidir:

“(...) Yalarmn giinahi kaderde mi kalacak? / Elbet bir giin insanlik sizden hesap soracak / Bin dertle
bin gamla, yasadik ¢ok yillari / Sardik¢a ezdi bizi, yoksullugun kollari / Bir giin mutlaka gérecegiz
biz de, o giizel yarnlar / Biz gormesek de gorecekler var, o mutlu yarmnlart (...) Insamiz, insanca
yasamaktir gayemiz / Ne siddet ne de isyan, haktan yana derdimiz / Bir giin mutlaka, yasiyorsak
eger, giilecek her birimiz / Biz grmesek de gorecekler var, bitecek dertlerimiz (...)”

Aski1 Ben mi Yarattim (1979)

Aski Ben mi Yarattim’in birbiriyle baglantili iki ana temasi, kan davasi* ve kent yasaminda
tutunma cabasidir. Filmin agilis sahnesi geriye doniislerden olusur ve Orhan’in sevgilisinin
baslik parasi icin zorla evlendirildigini, Orhan onu kagirmak isterken kadinin vuruldugunu
ve Orhan’in da damad: oldiirerek hapse girdigini anlatir. Hapishane hayatinin kisa bir
betimlemesinden sonra hikaye, Orhan’in istanbul’a gelisiyle baslar. Bir taraftan ‘kanlilarinmn’
takibi altindadir bir taraftansa is bulma cabasi icindedir. Is istemek icin arkadasin bulmaya
gittigi bir pavyonda olen sevgilisine benzerligiyle dikkatini ¢eken Mehtap’la (Miijde Ar)
tanusir. Mehtap organizatore torpil yaptiracagini soyleyerek Orhan’t dolandirir. Buittin parasini

4 Kan davasi, Derdim Diinyadan Biiyiik'te de tali olarak deginilen bir motiftir. Oldiirdiigii adamin
yakinlar1 kiictik kardesini Apo’yu vurmasi icin mahalleye gotiirtir ancak silahi fark eden Orhan ve
digerleri Apo’nun 6ntine siper olur; cocuksa korkup kagar. Sahne bir yandan mahallelinin birlik olup
birbirlerini korumasini drneklendirirken bir yandan da kan davasinin elestirisini yapar ancak hikayenin
akisinda bu sahnenin herhangi bagka bir etkisi bulunmaz.
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kaptiran Orhan yerlestigi kiiciik otelden de kovulur, sokakta kalir. Kendisi gibi miizisyen
arkadaslar1 vasitasiyla bir pavyonda is bulur ve Mehtap’la yeniden karsilastiktan sonra onun
evindeyasamayabaslar. Yinearkadaslarinin yardimiyla plak cikartmayibasarmasminardindan
sohrete kavusur fakat bu sefer de miizik piyasasmnin ve gazino diinyasiin patronlarindan
Botanli Apo (Seyfettin Karadayu) ile stirttisiir. Botanli, Orhan’1 kendi gazinosunda sahne almaya
zorlar ancak Orhan halk konserleri verme niyetindedir. Hayalindeki halk konserine baslamak
tizereyken Botanli'nin adamlar tarafindan darp edilir yine de sahneye ¢ikar. Batsin Bu Diinya
sarkisini seslendirdigi sirada ise kan davalilariin saldirisina ugrar. Orhan’t kurtarmak icin
ontine atlayan Mehtap vurulur. Film, Orhan kollarinda Mehtap'in cansiz bedeniyle sahneden
cikarken son bulur.

Aski Ben mi Yarattim, Derdim Diinyadan Biiyiik filmindeki gibi agik bir siyasal betimleme
icermese de yine kent yoksullarinin hayatta kalma ¢abasini anlatir. Goren’in diger filmlerinde
oldugu gibi bu filmde de gecis goriintiileri olarak kentin farkli kesimlerinin gtindelik
yasamlarindan kesitler sikca kullanilir. Film, koy kokenli Orhan’in Istanbul’a geldigi andan
itibaren sehrin kesmekesini betimler: kalabalik sokaklar, seyyar saticilar, parklar, uzayan
kuyruklar, tist tiste dolmus yolculuklari, jandarmalar, kisacik da goriinse grev pankartlar:
filmin fonunu olusturur. Kahvehanelerde is bekleyen miizisyenler, sokak cocuklar: ve
fahiseler, pavyonda calisan kadinlar ise filmin yasam miicadelesini anlattig1 kesimi olusturur.
Kahvedekilerin Orhan’a soyledigi gibi bu insanlar igin “Istanbul’ da hayat zordur”; tasi toprag1

altin olmadig1 gibi bu sehir “yutar adami, parca parca eder”, “canavardir”, “yalan dolan,
entrikalariyla Bizans’tir”.

Ne var ki film, biiytik sehrin zorluklarmi anlatirken karsisina 6zlenen, 6zenilen bir
tasra koymaz. Tam tersine kdy-kent zitlig1 ile benzesikligi bir arada kurulur. Merkez ile tasra,
kent mekanlar1 ve giindelik hayat tizerinden farklilassa da gitig iliskileri bakimindan son
derece benzerdir. Film, tasradaki koy agalariyla merkezdeki sehir agalar1 yani para, yalan ve
gerektiginde zora bagvurarak giicti elinde tutan patronlar arasinda bir paralellik kurar. Ornegin
plak yapimcisi Orhan’1 sozlesmeyle kendisine bagli tutarken onu Botanli'nin isteklerini yerine
getirmeye zorlar. Bu noktada fuhus ile baslik paras: arasinda kurulan 6zdeslik de 6zellikle
onemlidir. Mehtap'in deyisiyle “koytinde bir kisiye satilacak olmasiyla, sehirde binlerce
kisiye satilmas1” ¢ok da farkli degildir. Orhan da Senem icin “Bir mal gibi satild: agaya, bir mal
gibi!” der. Kayal, filmin iki olgu arasinda kurdugu bu paralelligi “yaygin ahlak anlayisinin
asildiginin” gostergesi olarak ele alir (2006:194). Diger taraftan fahiselik tizerinden toplumsal
diizene getirilen elestiriler filmin ana hatlarindan birini olusturdugu gibi Orhan karakterinin
dontistimiinde de onemli bir etkiye sahiptir. O nedenle, filmde fahiseligin islenisini ele
almadan 6nce Orhan’in dontistimiine bakmak gerekir.

Orhan’a iliskin alt1 ¢izilmesi gereken ilk nokta, dinamik bir karakter oldugudur. Hatta
Derdim Diinyadan Biiyiik'te izlerini gordugtimiiz insani zaaflar, bu filmin ana karakterinde
¢ok daha belirgindir. Nitekim Ask: Ben mi Yarattim’da da Orhan namuslu, sevecen, cesur,
erdemli bir karakterdir ancak ‘tozel olarak kusursuz kahraman” degildir. Aksine digerlerinin
vasitasiyla kusurlarini, zaaflarmi goriir ve gegirdigi dontistimle kahramanlasir. Filmde diger
yoksul, yoksun ve diismiislerin araciligiyla gerceklesen ii¢ kirilma am yasanir. ik kirilma,
Orhan’in sokak c¢ocuklarini gercek anlamda fark etmesidir. Orhan'in yerlestigi kiictik otelin
cevresindeki bir grup sokak ¢ocugu once fonda yer bulur: kahvehanenin camindan iceriyi
izlerler, kaldirimlarda yatarlar, dilenirler, borek¢iden gelen kokularla i¢ cekerler. Bir giin
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Orhan’dan da para isterler ancak Orhan da parasini kaptirmistir, kendi derdindedir; bir stire
cocuklara bakip para vermeden uzaklasir. Cocuklar1 gercek anlamda “gormesi” ise otelden
atildiktan sonra olur. Kalacak yeri olmadan sokakta yiirtirken kaldirimda yatan, uyuyan,
aralarinda sohbet eden cocuklar1 fark eder. Gidip yakinlarina oturur ve Yokluk sarkisini
soylemeye baslar: “Ben Yoklugu yalniz bende sanirdim / Megerse ne yokluk cekenler varmig / Derdimi
herkesten aman fazla sanirdim / Yoklukla yasarken dlenler varmus (...)” . Cocuklarla birlikte “Kaldirim
Palas’ta” gecirdigi gece, Orhan icin ‘baskasimin derdini” gormesi anlaminda énemlidir. Daha
once kahveye girerken yanlarindan gectigi, para istediklerinde vermedigi cocuklar1 bu sefer
dilenirken seyreder, onlarla birlikte yemek icin peynir ekmek galar. Cocuklar1 dilenmek yerine
kendince calismaya yonlendirir; birlikte trafikteki arabalarin camlarini silmeye baslarlar.

Orhan icin ikinci kirilma ise Mehtap’la catismasinda ortaya cikar. Ikinci kere
karsilastiklarinda Orhan pavyonda sarkici olarak ise baslamistir. Bu arada pavyonun
betimlenisine de bir parantez agmak gerekir. Nitekim bu sahnede Orhan, ayni zamanda
seyircinin de gozlemleyici gozii olur; dayak yemis, alkolden istifra eden, dertli dertli
icen pavyon kadinlarinin yasam kosullar:t bu goze takilir. Orhan sahnede sarki soylerken
Mehtap’1 gortir. Mehtap masadan kalkmak istedigi halde kendisine izin vermeyen miisteriyle
itismektedir. Orhan araya girer ancak yigitce kadimni kurtarmak igin degil kendi parasini
istemek icin olaya karisir. Mehtap’la sokakta tartisirlar, sonunda Mehtap, Orhan’1 kolundan
tutup “paran1 6deyecegim” diyerek bir geneleve gotiiriir. Mehtap miisteri ararken Orhan
bekler. Mehtap miisteriyle odaya giderken huzursuzca da olsa Orhan yine bekler. Mehtap
tam miusteriyle yataga girerken Orhan dayanamaz, igeri gidip Mehtap’1 itip kakar, ‘kanina
dokunan’ sekilde parasini almak istemez. Ancak o ana kadarki bekleyis, duraksama karakterin
zaafli-insani yoniinii gostermesi agisindan 6nemlidir. Genelevden ¢iktiklarinda Orhan hala
kizgindir, “godos yerine konmay1” kaldiramadigimi soylediginde Mehtap’in cevabi nettir
“Nasil ddeyecegimi sandin? Bankada param mi var cekip vereyim?”. Sokak cocuklariyla oldugu
gibi burada da ‘kendi parasinin derdinde” Orhan’dan ‘diiskiinlerin” konumunu géren Orhan’a
dogru bir kirilma yasanur.

SRy

Orhan parasimi istemedigi, “helal ettigi” zaman ise Mehtap borcunu 6demenin yeni bir
yolunu bulur ve Orhan’1 kiracisi olarak yanna alir. Ikili arasindaki bir diger tartisma ise filmin
Orhan cebindeki az miktar paray: yiyecek aligverisi yapmasi icin Mehtap’a verir. Mehtap
bakkalin kendisini taciz etmesine izin vererek paranin tistiinde 6teberiyi veresiye alir. Mehtap
cok sayida erzakla doniince Orhan bagirmaya baslar:

“Sana az para verdim ama helal paraydi bu. Beni ne saniyorsun sen? (...) Bir gece a¢ kalmaktan bile
korkuyorsun. Oysa kuru ekmek de yeterdi. Etini satmaya alismissin sen. Ne icin hem de, bunlar icin
mi? (...) Senin icinde var orospuluk!”.

Mehtap'in cevab1 ise kendisini beylik sozlerle yargilayan Orhan’i gercek yasam
kosullartyla ytizlestirdigi gibi fuhsun da bir ‘biirokrasisi’ oldugunu hatirlatmas: agisindan

5 Goren sinemasinda toplumsal diizenin ekonomik ve ahlaki celiskilerini elestirmek i¢in basvurulan
ve farkli filmlerde tekrarlanan bir tema olarak fahiselige iliskin bkz. Karadogan, 2005, ss. 122-124 ve ss.
135-137. Ayrica Tiirk sinemasinda fahiselige iligkin olarak ise bkz. Biiker, S. (1999a). “Fahiseler Barda:
Sehvet Kurbani ve Vesikali Yarim”. 25. Kare (27), s. 56-64; Biiker, S. (1999b). “Fahiseler Genelevde: Baraj
ile 14 Numara”. fletisim (2), s. 19-38 ve Celmen, S. (2004). 1980 Sonras: Tiirk Sinemasinda Fahiselik Olgusu.
Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi. Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Kadin Caligmalari
Anabilim Dali.
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ayrica onem kazanir:

“Begenemedin mi anam! Orospu olmak kolay mi1? Herkese vesika vermezler. 21 yasim bitireceksin.
Yurttas olacaksin. Komisyon is yerine izin verecek. Is yerinin cevresinde okul, tapinak olmayacak.

Vergisini ddeyeceksin. Kolay m1 orospu olmak, kolay m1 ha!”.

Orhan’in hincinin Mehtap’a degil, Senem’in de bir mal gibi agaya satilmasma
oldugunu ifade edisiyle devam eden diyalog bir yandan baslik parasi ile fuhus arasinda
kadinin satilmas1 baglaminda vurgulanan iliskiyi dogrudan yinelerken bir yandan da filmin
Mehtap’a iliskin bakisin1 kurar. Fahise ne su¢ludur ne sugsuz; ne giinahkardir ne giinahsiz.
Bu betimleme sistemin tuzagina ‘diismiis’, kandirilmis bir ‘kurban” imgesine izin vermezken
kadinin ‘namussuzlugu’ nedeniyle fahise oldugu gibi bir yarginin da 6ntine gecer. Boylece
fahiseligi bireysel bir sekilde ele almay1 da bireyin roliinti dislamay1 da engeller. Derinlikli
bir irdeleme ya da ¢6ziim Onerisi sunmasa da bu ikircikli haliyle film, fahiseligin sistem ve
birey arasindaki karmasik iliski icinde diistintilmesi gerektigine isaret eder. Nitekim daha
sonra Mehtap vesikasini iptal ettirmek icin basvurur ancak “evlilik gerekcesi gosterilmemesi”
nedeniyle dilekgesi komisyonca reddedilir. Film boylece, vesikali olmanin da ondan
kurtulmanin da kadin icin giicltigtinti resmederek “ahlak biirokrasisinin” elestirisine de varir.
Ancak filmin elestirdigi yalnizca kurumlar degildir. Kendisini Orhan’a layik gormedigi icin
yeniden pavyona dontisiniin ardindan ettikleri kavgada Mehtap, “Bu halk seni séhret yapti,
beni de orospu!” der. Boylece tiim “halkciligia” ragmen filmlerinde halki da ignelemeyi ihmal
etmeyen Goren®, bu filmde de halkin da yekpare, toptan iyi bir buitiin olmadigma gonderme
yapmus olur.

Filmde biirokratik kurumlarin inceden elestirisinin goriildigi bir diger nokta plak
cikarip tinlti olduktan sonra parcalarinin TRT denetiminden gecemedigine iliskin Orhan ile
Seher arasinda gecen konusmalardir. Seher (Serpil Safak), Orhan’in hapishanede cldiiriilen
arkadasinin kiz kardesidir. Arkadasinin istegi tizerine hapisten ¢ikinca annesini ve kardesini
bulmaya gider, bundan sonra da ara ara Seher’le gortisiir. Ancak bastan belirtmek gerekir ki
klasik anlatidan beklenebilecegi gibi ikili arasinda ‘namusa” dayal1 bir yakinlasmaya da ask
iliskisi yasanmaz; fahisenin yerine ‘namuslu’ kadinla yuva kurmak gibi bir sonuca varilmaz.
Seher, Orhan’in arkadasi ve hatta kimi zaman akil hocasi olur. Nitekim Orhan’in tigtincii
biiytik kirllma anina da Seher aracilik edecektir.

Orhan’in plag1 yaymlanir yaymlanmaz ¢ok sevilir, dolmuslarda, plakgilarda, seyyar
kasetcilerde calmaya baslar; sarkilar1 dolmus arkasi yazilar: haline gelir. Botanli Apo'nun onu
fuarda ve gazinolarda sahneye ¢ikarmak istedigi soylendigindeyse Orhan hem plakgisina
hem arkadaslarina “pahali gazinolara ¢ikmak istemedigini, halk konserleri vermek istedigini”
yineler. Yine de “tekin adam” olmadig konusulan Botanli'yla goriismeye gider. Botanli
neler yapacagini siralarken Orhan gevelese de karst durmaz. Apo 6nce ona sahne kiyafetleri
yaptirmasi icin para verir; ardindan da galeriden “altina bir araba ceker”. Orhan basta
direnmez, hangi arabay1 begendigi soruldugunda yalnizca “Biz alisik degiliz” diyebilir.
Botanli Orhan’mn elini sikar, anlastiklarini, arabayla biraz gezmelerini sdyler. Orhan sadece
“Bir dustinseydim” diyebilir. Botanli'nin “Diistinecek ne var?” sorusunun yanitmi film

6 Karadogan, Goren’in filmlerinde arzulanan yeni toplumsal diizenin kurucu 6znesi olarak gordugi
halka inanci cogunlukla yansitsa da her zaman stirdiiremediginin altini ¢izer ve bunun 6rnegi olarak
Istasyon filminde Girgir Ali’'nin {izerine yiiriiyen kitlenin ve Abuk Sabuk Bir Film'de Ademoglu’nun
yarismaya katilmak icin kuyrukta bekleyenlerin tizerlerine para attiklar: sahneleri gosterir (2005:33-34,
127).
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bizim i¢in verir: Orhan arabayla hareket eder etmez kent yoksullarmnin goriintiileri siralanr.
Boyac1 ¢ocuklar, isportacilar, sirtlarindaki kasalarla hamallar, ¢opgtiler gibi “halk tabakas1”,
diistintilmesi gerekenler olarak karsimiza g¢ikar. Bu arada Orhan soforli litks arabasiyla
Seher’i almaya gider. “ Araba senin mi?” sorusuna “Oyle sayilir” yanitimi verir. Ancak arabada
giderlerken Seher, Orhan’in aydinlanmasini baslatacak soruyu sorar:

- “Halk seni benimsedi, sevdi. Meshursun artik. Her seyin olacak, yazlik evin, kishk evin, arabalarin,
yatin, sevgililerin. Gazeteler hep senden bahsedecek. Bu halk sana her seyi verecektir. Sen halka ne

vereceksin sazinla, soziinle?”

Tam bu sirada sokak cocuklar trafikte duran arabanin camlarini silmeye baglarlar.
Orhan’la selamlasirlar ve bir soru da onlardan gelir: “Vay Orhan Agabey, (...) bakiyorum kdseyi
dénmiissiin. Peki biz nasil donecegiz kdseyi agabey, beser onar gazete alarak mi1?”. Botanli'nin teklifleri
karsisinda duraksayan, bir kez daha otekileri degil kendini diistinen zaaf sahibi karakter, bu
aydinlanmayla birlikte artik kahraman olmaya hazirdir. Geri dontip Botanli'ya paray1 ve
arabanin anahtarlarmni iade eder, tiim tehditlere ragmen ona da yapimciya da halk konseri
verecegi konusunda diretir. Hatta kaygilanan arkadasma “Bdyle herkese, sonra kaba kuvvete
boyun egersek biz insan m1 oluruz koyun mu? Koyun!” der.

Kahveden arkadaslari, sokak ¢ocuklar: ve halkla birlikte konser hazirliklar: tamamlanar.
Acik Hava Tiyatrosu'nu dolduran seyirciler alkislar ve tezahtiratlarla beklerken Orhan, kuliste
Botanli’'nin adamlarinin saldirisina ugrar. Fonunda kirmizi zemin tizerine beyaz harflerle
Orhan Gencebay Halk Konseri yazan sahneye ezilmis elleri kanlar icinde ve sargili cikar. Once
kiictik bir konusma yapar ardindan saz ¢almaya galisir ancak yapamaz. Sazi birakip Batsin Bu
Diinya’y1 sdylemeye baglar. Oncesindeki konugmayla birlikte sarki bagka bir boyut kazanir:

- “Beni buraya sizler getirdiniz. Halk getirdi. Sazim, séziim halk i¢in. Kardeslik i¢in, insanhk i¢in,
garipler igin, sevenler icin, yeni bir diinya i¢cin. Batsin Bu Diinya”.

“Batsin bu diinya” tek basina kaderci bir tona sahip olsa da “Yeni bir diinya igin batsin
bu diinya” bileskesi yeni bir hatta kavusur. Hep bir agizdan sdylenen sarki, “kula kulluk edene
yaziklar olsun” diye bagirarak eslik eden dinleyicilerin agzinda kolektif bir itirazin ve istemin
sloganina, arzunun sesine dontistir. Ancak filmin finali Derdim Diinyadan Biiyiik’ten farkl
olarak arzuya umut yoluyla degil tam tersine melodram vasitasiyla agilir. Mehtap’in, Orhan’in
kollarinda oltimti, Seher’in filmin basindaki 6liimiiyle neredeyse ayni sekilde gerceklesirken
film bir dongtiye girer. Orhan tinlti olmustur, halkin sevgisini kazanmustir, hayalindeki konsere
baslamistir ancak mutluluga eremez. Orhan kucaginda Mehtap’la sahnenin ortasinda durur;
halk Orhan’in kanlilarini lin¢ etmeye kalkar; teker teker dinleyicilerin ve diger karakterlerin
htiztinlii ytizleri goriintiiye gelir. Orhan’in kayb1 hepsinin ortak kederi halini alir. Sonucta
film kolektif eyleme, orgiitlii siyasete dair hicbir cagri icermez ancak ‘biz’ olma duygusunu
harekete gecirir. Halkin alt tabakalari, yoksullari, yoksunlar: ve hor goriilenleri hep beraber
‘biz’, ‘bizim umudumuz’ ve ‘bizim acimiz’ hislerini deneyimler. Filmin gticii de mesaji da ‘biz’
olarak kurdugu kolektife ve o biz i¢in ¢6ziilmemis olanin, yitirilenin, elden kayanin acisindan
yeniden dogan arzuya dayanir. Aci, keder, melodram bizi yinelenmis, yenilenmis bir talebe
stirtiklerken “batsin bu diinya”, yerine konacak ‘yeninin” tasvirini yapmasa da daha gticlii bir
isteme dontistir. Katharsis imkaninin ortadan kalkmasi arzu dongtistintin kapisi halini alir.
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Kur Gonliiniin Zincirini (1980)

Kir Génliintin Zincirini filminin ana fikri, intikam arayist - kan davasi benzesiminin
ana karakter tizerinden kurulup yanlislanmasina dayanir’. Diger yandan film, daha jenerikten
itibaren zengin - yoksul karsithgini gorsellestirir. Filmin agilist Goren’in farkli toplumsal
tabakalarin yasam kosullar1 arasindaki tezatligl, giindelik kesitleri siralayarak ortaya koydugu
gecis sahnelerinin bir diger ornegidir. Film, yalilarin, teknelerin jenerik boyunca akan
gortintiilerinin hemen ardindan Orhan ve ailesinin yasadigi kenar mahallenin gortinttileriyle
baslar. Orhan saziyla ekmegini kazanan bir miizisyendir. Kiz kardesi Giilcan (Gtilcin Feray),
ailesinden gizli, zengin bir ‘ziippe’ olan Erman’la (Eray Ozbal) iliski yasamaktadir. Giilcan’t
‘evlilik vaatleriyle kandiran” Erman, ailesinin yalisindaki partide Giilcan'in ickisine ilag atar;
Giilcan bayginken arkadasiyla birlikte ona tecaviiz edip ayildiginda kendisini aldatmakla
suclar. Giilcan yasadiklarina dayanamayarak intihar eder. Filmin hikayesi, Orhan’in
“kardesinin kanini yerde birakmamak” igin gtitttigii kin ve intikam ¢abasi tizerinden ilerler.

Filmle ilgili deginilmesi gereken ilk nokta, dénemin “ahlak” anlayisina ve “namus”
kavrayisina topyektn bir elestiri sunamasa da ¢nemli gondermelerde bulunmasi;, bunu
yaparken de farkli toplumsal tabakalar arasindaki zitlik ve benzerlikleri ‘degerler” tizerinden
tartisma gayretine girmesidir. Zitliklar daha ilk sahneden karakterler {izerinden kurulur:
‘ahlaksizlasmis zenginlerin’ temsilcisi Erman’dir; Giilcan bir yandan bu hayata 6zenirken
bir yandan “bir erkekle konustugunu duysa agabeyinin kemiklerini kiracagindan” korkar,
Erman’in kendisini “istetmesini” bekler; yoksul mahalleli ise “namus gozciileridir’. Erman,
Giilcan’1 getirip mahallede arabasindan attiginda mahallelinin goriintiileri tizerine bindirilen
dis seslerle “gozctilerin” ahlak anlayisi 6zetlenir:

“Zengin bir ¢ocukla fingirdiyorum diye hava atryordu. Hi¢ utanma arlanma kalmanus. Agabeyi
bir duysa... Mahallemizin namusunu iki para etti be. Sepet gibi atti cocuk. Kim bilir basina neler

gelmistir. Arsiz. Hi¢ namus kalmadi”.

Benzer bir bakis kurumsal ditizlemde de stirdiiriiliir. Giilcan'mn kiyiya vuran cesedinin
bulunmasinin ardindan teshise giden Orhan’a kardesinin intihar ettigi soylenir ve otopside
ilag zehirlenmesi gegirdigi tespit edilir. Intihar fikrine ikna olmayan Orhan kardesinin daha
¢ok kiictik oldugunu, o haplar1 bilmeyecegini soyleyip nedenini sorguladiginda polisin cevab1
ayni zamanda “devlet ahlakinin” da dile gelisidir:

“Bunun cevabini siz diisiiniin. Raporda da yazili, kiz kardesiniz bakire degildi. Oliimiinden iki saat
once de cinsel iligkide bulunmus. Bu bile bizim icin kesin intihar sebebidir”.

Bu noktada Orhan’in ise ‘arada sallanan” bir karakter oldugunu belirtmek gerekir.
Nitekim film, mahallelinin ya da polisin namus anlayisin1 dogrudan olumsuzlamaz ancak
olumlamaktan da geri durur. Bu ‘kafa karisiklig1’, Orhan’da da goriliir. Babasi mahallelinin
dedikodularindan ve bakislarindan bahsettiginde Orhan aldirmamasin sdyler ancak ne o ne
de filmin biitiinii Giilcan'in 6ltimiinde bekarete dayali namus anlayisiin etkisine herhangi bir
atifta bulunur. Yine de Orhan, Giilcan’in basina gelenleri yoksullukla iliskilendirdigi olctide,
film de ‘namusunu temizleme’ fikrinden uzaklasip siniflararasi tezatliklarin betimlenmesine
yaklasir. Orhan en yakin arkadas: Keci Mehmet'e su sekilde yakinr:

7 Geleneksel degerlerle catisma ve intikam almanin yanlisligi, bu filminin yani sira Endise, Dervis Bey ve
Kan gibi Goren’in kimi baska filmlerinde de goriilen bir temadir (Karadogan, 2005:44).
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- “Kardesimi kimin yaktigini (biliyorum). Erman diye biri. Zengin, ¢cok giiclii bir ailenin oglu.
Haplar: da o icirmis. Hicbir sey veremedik kardesime. Yokluk iste. Bir ayakkabi alabilmek icin
bayramlari beklerdik. Her seye ozlemi oldu. Yoksa boyle bir pislige kapilmazdi”.

Orhan’in intikam arzusu biiytiik 6lctide kardesinin ‘kirlenmesi” degil “kaninin yerde
kalmamas1” sdylemi tizerine kuruludur. Ote taraftan bu intikam arzusu, Orhan’in kahramana
doniismeden onceki ‘kusurlu” karakter durumunun da sebebidir. Dort film arasinda karakterin
baslangic halinin ‘kiymeti kendinden gelen” kahramandan uzakliginin en belirgin oldugu bu
filmdir. Bu noktada Mehmet'in de (Ajlan Aktug) hikayedeki konumuna ve Orhan-Mehmet
iliskisine deginmek gerekir ctinkii ‘kan gtiden” Orhan’in karsisinda Mehmet “akli selimin
sesi’ olur. Orhan’in “Oldiirece§im kipegi. Diinya bir mikroptan temizlensin” s6zlerine Mehmet'in
“Ne olacak agabey? Diinya temizlenecek mi? Giilcan geri gelecek mi?” cevabi 6zellikle tnem
tasir. Orhan’1 cinayet islemekten alikoymaya calisan Mehmet, Erman’1 6ldiirmekle bir seyin
degismeyecegini, diizelmeyecegini defaatle tekrar eder. Hatta ona gore Orhan’in parmagimi
sazinin teli yerine tetige koymasi ihanettir.

Orhan yine de yolundan dénmez, Erman’i 6ldiirmeyi dener ancak Mehmet silahinin
kursunlarini bosalttig1 icin basaramaz. Bu sirada Erman’in da bir kiz kardesi oldugunu fark
eder ve yeni bir plan yapar. Erman’in ablas1 Ebru’yu (Miijde Ar) bastan ¢ikaracak, o da “Ebru’yu
kirleterek” intikamini alacaktir. Once arkadaglarmin yardimiyla bir plak ¢ikarmay1 ve sohret
olmay1 basarir. Bu basarida altinin ¢izilmesi gereken nokta, Ask: Ben mi Yarattim’da oldugu gibi
bu filmde de Orhan’in sohrete giden yolunun taslarini kendisi gibi ‘garibanlarin” désedigidir.
Orhan iki filmde de bir plakc1 ya da sermayedar tarafindan kesfedilmez, desteklenmez. Orhan
ve Mehmet kendi cabalariyla stiidyo ayarlarlar, sazlar1 ise yardima gelen arkadaslar: calar.
Aski Ben mi Yarattim’da da bu filmde de ekmek ve peynirin beraber yenmesi paylasmanin
simgesine doniistir. Orhan halkla yola baslar ve halkin begenisiyle schrete kavusur. Ancak
Serif Goren’in “halkin” da yekpare olmadigina dair tistii kapali, kiigiik ignelemelerinden
bu filmde de bulunur. Zengin olan Orhan’in yeni yalisina gelisini izleyen esnafin kendi
aralarindaki konusmalar1 hem halkin zenginlere iliskin kuskularini yansitir hem de alttan
alta halk arasinda sohrete ve gtice gosterilen asir1 ilginin taslamasini barindirir. Sarkicilikla
bu kadar zengin olunmayacagi, arkasinda mutlaka kacakgcilik gibi baska bir seyler oldugu
sozlerinin, kaderin kendilerini de gérmesi dualarmin yerini Orhan’in arabasi késeden gortintir
gortinmez alkislar ve tezahtiratlar alir.

Zengin olup yaliya tasinan Orhan, Ebru ve ailesinin komsusu olur. Burada filmin temel
dinamigi olarak ‘ahlak yoksunu zenginligin” reddiyesi ile zenginler ve yoksullar arasindaki
tezadin islenisine donmek gerekir. Filmin basindan itibaren zenginlerin ‘deger yitimi’®, yali
hayatinin gorsel tasviriyle beraber zengin ailenin konusmalarinda s6zel olarak da yansitilir.
Ebru ve Erman da, Derdim Diinyadan Biiyiik’teki Engin’i gibi, harcliklar: babalarinin ¢alisma
masasinda hazir bekleyen ¢cocuklardir. Dansly, i¢kili abartili partilerde eglenen, siirat motoruyla
gezen, “her isten yakasmi kurtarabilecegini” sdyleyen Erman, karikatiire varan bir “kotd,
simarik, zengin oglan” stereotipidir. Ebru stirekli giineslenirken, denize girerken ve kola
icerken resmedilen ayn1 zamanda erotik bir imgedir. Babalar1 (Seyfettin Karaday1) ise bir diger
zengin is adami Hasim’le (Stimer Tilmacg) maddiyat icin adam ¢ldiirmek tizerine konusmalar
yapar. Yali hayatinin arka planinda disko miizigi ¢calarken mutfaginda ise Orhan’in sarkilari
dinlenir.

8 Karadogan (2005:111), giivenilmezlik, yozluk ve zayifligin burjuvazinin igsel bir 6zelligi olarak
resmedilmesinin Goren filmlerinde neredeyse tiirsel bir kod gibi tekrarlandigini ifade eder.
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Ebru’'nun ailesine karsit olarak Orhan’in tok gozliltigiin simgesi olan anne-babast ise
kendilerini yeni eve yakistiramazlar, egreti hissederler, fazla liiks bulurlar; ogullarinin israriyla
kalmay1 kabul ederler. Ancak Orhan’la birlikte olmaya basladiktan sonra Ebru’nun da “insani’
yonleri betimlenmeye baslar. Basta Orhan’la tanismanin “kendi toplumundaki deyisle gtiglii
bir erkekle birlikte olmanin havasi” igin bir heves oldugunu ancak artik Orhan’in annesine
benzemek, evlenince ona iyi bakmak istedigini soyler. Orhan da Ebru’yu sever ancak kini
ve hirst da stirmektedir. Hatta Giilcan'in cesedinin fotografini duvarma asmustir ve onunla
konusur: “Senin yoklugunun acisini hala cekiyoruz Giilcan. Yasasaydin beni yolumdan dondiiriirdiin.
Insanlari severdin ama onlar sana insanlik yapmadilar”.

Orhan planina sadik kalir ve intikam diistinerek Ebru’yla cinsel iliskiye girer; filmdeki
tabirle onun “ilk erkegi” olur. Filmin temel kirilma ani ise Orhan niyetini agikladiktan
sonra yasanir. Orhan énce Ebru’ya Giilcan'in fotografini gosterir ve Erman’in kiz kardesini
“kirletip” 6liimiine neden oldugunu soyler. “Odeseceklerini, kirlenmis viicudunu ailesine
teslim edecegini” soyledigi Ebru’yu kolundan tutup ailesinin evine gotiiriir; babasi ve erkek
kardesinin ayaklarma dogru savurur. Doérdii arasinda gecen diyalog, filmin tepe noktasidur:

Erman: Kimsin sen?

Orhan: Giilcann agabeyiyim. Kirletip midesini ilaclarla doldurdugunuz Giilcan'in agabeyi. Seni
oldiirmedim. Seni senin silalinla vurdum. Ablani da ben kirlettim!

Ebru: Serseri, eskiya!
Baba: Biraz sakin ol delikanli, belki bir ¢oztim bulabiliriz.

Orhan: Siz diistiniin artik. Kiz kardesim daha on sekizinde bile degildi. Himayeye muhtacti. Ana
kuzusuydu daha. Utancim tastyamad ve intihar etti.

Ebru: Eskiya!

Orhan: Utanmyorsun, ancak kiziyorsun. Sizin mayamzda var bu! Zorlamadim seni, ilaglar da

icirmedim. Isteginle girdin koynuma.
Ebru: Rahat misin simdi, hayvan! Sevdim seni, hayvan!

Baba: Sakin ol kizim, ben de énemli bir sey sanmigtim! Problem degil. Erkek ve kadin arasinda bu

tiir olaylar geger.
Ebru: Beni alet etti baba, alet etti!

Erman: Meseleyi biiyiitme ablacigim, kizlik ¢ok mu onemli? Her giin sayisiz kiz kadmn oluyor.
Sonra sen evde mi kalirsin? Bu zenginlikle kag koca istersen...

Erman Orhan’a yaklagir, elini uzatir :“Odestik”.

Orhan da hala yerde olan Ebru da saskin saskin Erman’n eline bakarlar.
Erman: Anlayamadiniz galiba, 6destik!

Ebru ¢iglik atmaya baglar: Adiler! Hayvanlar!

Cevap veremeden saskin bakislarla doniip giden Orhan icin bu sahne “duyu-motor
semasinin” yerle bir oldugu andir: gormeyi-duymay1 bekledigi (gecmisten getirdigi zihinsel

/4

“gercek”) ile gordugii-duydugu (“anda algiladig1”) arasindaki kopus, (ge¢mis-simdi-gelecek
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arasinda oncel varsaydigi) gercekligini sarsar. Babanin “ben de bir 6nemli sey sanmistim”
sozii, kardesin gamsiz ddesme teklifi, Orhan’1 bildigi diinyanin yerlesik ahlak kaliplarimin
disina savurur. Eklenemedigi diizenin karsisinda durabilmek icin “geleneksel” sayilan feodal
deger ve davranislara siginamayacagini gordugii noktadadir. Onun deger yargilari ne yeni
diinya diizeni icinde gecerlidir ne de zenginlerin diinyasinda islevseldir. Boylece film, karakter
i¢cin de seyirci icin de namus-intikam {izerinden saglanacak katharsisin imkanini1 ortadan
kaldirir. Orhan eve gidip Giilcan'in fotografiyla konustugundaysa kendi 6z elestirisine varir
ve kusurlarini, zaaflarini yasayarak fark eden karakterin dontistimii baslar:

“Onlardan ne farkim var benim Giilcan? Seni geri getiremedim. Diinyay: diizeltemedim. Yasasaydin
agabeyinden utanacaktin. Bir erkek kendisini boyle deliler gibi seven ve istegiyle onunla olan kadina
sahip ¢tkmali. Yakismaz bana ”.

Boylece film kadin bedeni ve cinselligi tizerinden kurulan miilkiyetci ahlak anlayisinin
elestirisiyle de karasiz bir iliskinin kapismni aralar. Bir yandan kadmin namusu tizerinden
intikami yanlislar, evlilik disi iliskiyi kadimin namussuzluguna indirgemekten imtina eder,
kadmin ‘sevgisine ve istemesine” deginir. Ancak ahlak elestirisine yonelebilecek bu hat belli
belirsiz, bir an goriintip hemen kaybolan bir araligin 6tesine de gecemez; film eril dilden hakiki
bir kopusa varamaz.

Ote taraftan, agabey ve babayla yasanan sahne Ebru i¢in de énemli bir kirilmadir; o da
kendi ‘muhitinin’, kendi ‘ailesinin” deger yargilariyla ytizlesmis olur. Bu ytizlesmenin Ebru’yu
bir aydinlanmaya goturdugiinii soylemek miimkiin olmasa da ne giinahkar ne gtinahsiz; ne
suglu ne sugsuz bir karakter olmasi1 énemlidir. Ne var ki Ebru’nun sucu, evlilik dis1 cinsel
iliskiye girmekten degil ‘gorememesinden’, ‘fark edememesindendir’. Filmin basinda Erman’a
“yine mi bagin dertte” diye sorar ama omuz silker. Erman’in Giilcan'in éliimiindeki payimi
ogrendikten sonra da Orhan’in s6yledigi gibi “utanmaz, sadece kizar”.

Orhan, Ebru ve Mehmet'in bu asamadan sonraki doniisiimleri filmin finalini de
hazirlar. Orhan bir yandan vicdaniyla ytizlesirken bir yandan da Ebru’nun hamile oldugunu
Ogrenir, onu geri kazanmak ister. Orhan’t Erman’1 6ldiirmekten de Ebru tizerinden intikam
fikrinden de vazgecirmeye calisirken akli selimin temsilcisi olan Mehmet, zengin yasamin
icinde alkol ve kumara yonelir, Orhan’t kiskanmaya baslar, tistelik Ebru’ya asik olur. Ebru
ise Orhan’1 kiskandirmak, kendi intikamini almak icin kendisine asik olan Hasim'le (Stimer
Tilmag) yakinlasir hatta evlenmeye karar verir. Ote yandan Hagim, Orhan’t Ebru’dan uzak
durmadig: takdirde dldiirmekle tehdit eder. Filmin son sahnesi Orhan'in ¢liimii goze alarak
yeniden Ebrunun karsisina ¢ikmasiyla baslar. Etraflar1 Hasim’in adamlariyla sariliyken
ikili barisir. Hasim’in vicdani elvermez ve adamlarini geri ceker. Ancak sevgililerin en
mutlu aninda Mehmet Orhan’1 vurur. Yaptig1 anda pisman olur; Ebru’nun kollarinda yerde
yatarken Orhan’a “onun her seye sahip olmasini kiskandigimni”, “Ebru’nun onun bile olmasini
istemedigini” soylerken “6lme” diye aglar. Orhan, “Olmeyece§im Kegci. Giilcan geri gelmedi.
Diinya diizelmedi” der; film boyunca her kavgalarindan sonra oldugu gibi sigara ister. Boylece
Orhan’in affetmeyi 6grendigi 6liim an1 ayn1 zamanda da aydinlanmaya vardigi an olur.

Filmin finali, iki agidan katharsise erisimi engellemesiyle 6nem kazanir. Bunlardan
ilki, romantik agkin ve kutsal aile birliginin sagladig1 alisilageldik doyuma izin vermemesidir.
Hamile kadinin, tistelik de evlilik disi tek basina kalmasi, Tiirk sinemasinin “kutsal aile”’

9 Turk sinemasinda aileye iligkin olarak bkz. Abisel, N. (2005). “Tiirk Sinemasinda Aile”. Ttirk
Sinemasi Uzerine Yazilar, Ankara: Phoenix Yayinevi, s.73-102.
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uylasimi distintildiigiinde uzlast disina uzanan bir catlak olarak gortlebilir. Ikinci ve daha
onemli olarak ise film, “benin sahip olma isteminin” yikiciligina gonderme yaparak sona
erer. Karakterler ancak 6zgecilikleri olctistinde aklin ve esenligin sesi olabilirler. Ne zaman
birey kendi hirsinin, hincinin ya da sahip olma isteminin pesine diiser, selamete erme umudu
ortadan kalkar. Filmin finali bir “biz” bilincinden stz etmez; hele sinifsal bir kolektife hig
atif yapmaz. Ancak “benim isteklerim/benim kinim” tizerinden “benin” reddedilisi “biz”in
negatif tanimina olanak saglar. Orhan bu yanlislamaya ancak kendi olimiinii affederek
varirken onun arinmasi, seyircinin doyumunun engeline dontistir. “Diinyanin diizelmesine”
yapilan vurgu daha iyiden neyi kast ettigi ve nasil erilecegi belirsiz kalsa da bireysel hinglarm,
isteklerin tatmini yerine herkes icin daha iyi olan bir diinyanin umuduna yaptig1 atifla arzunun
perdesini aralar.

Feryada Giiciim Yok (1981)

Feryada Giiciim Yok, son derece karisik bir akisa ve derdini karakterlerin uzun
soylevleri tizerinden aktarmaya calisan, didaktik bir tona sahiptir. Filmin temel meselesi, 12
Eyliil darbesini takiben sermaye ve devletin her kademesinde yer ald1g1 soylenen teknokratlar
eliyle gelistirilen ve Kkitle iletisim araclarryla dayatilan tektiplestirici kiilttir endiistrisinin
elestirisidir (Karadogan, 2005:128-131). Tuirkiye'nin gecirdigi neoliberal dontistimiin hentiz
basinda yapilan bu tasvir, 1980’lerin ilerleyen zamanlarinin hakl bir 6ngoriistidr. Film, 1980
sonrasi bir tirindiir ve dogrudan 1980’lerin sartlarina elestiri getirmeye yonelir ancak yine
de 70’lerden gelen bir sesle konusur. Bu nedenle filmi, 1970lerin popiiler kiiltiirtiniin ve
sanatinin arzuyla kurdugu bagin 1980’lerde ¢oziiltistiniin bir betimlemesi; 70’lerin arzulayan
kolektif olan halkina bir veda olarak da ele almak miimkiindir.

Film, Selguk’ta bir kasabada gecer. Diger filmlerden farkli olarak Orhan, yoksulluktan
sohrete gecis yapmaz; hikayeye tinlii bir sanat¢1 olarak baslar. Digerleri gibi bu filmde de
kimi gecis sahnelerinde, 6rnegin turistler ve tatilciler ile halk plaji goriintiilerinin tezathg:
vurgulanacak sekilde siralanmasziyla, farkli toplum kesimlerinin giindelik hayatlar: arasindaki
uyusmazhiga gondermeler yapilir. Ayrica filmin ana karakterleri arasinda yer alan Kaptan
(Mete Sezer), kiz1 Pembe (Pembe Mutlu) ve ailesinin hayat1 da bir yaniyla “halk tabakasinin”
yasaminin resmine dontistir. Ancak bu sefer hikayenin temel catismasi zenginler-yoksullar
tizerinden kurulmaz; buirokrasi-sermaye-mafya iliski ticgenini kisilestiren Oguz (Nuri Algo)
ve onun temsil ettigi yeni diizen ile “halkin sanat¢is1” Orhan arasinda geger. Diger taraftan
Goren, kadin bedeni ve ahlak iliskisine dair gondermelerini bu filmde de siirdiiriir.

Hikaye, Orhan’in arazisine yaptirmak istedigi huzurevinin galismalar1 icin kasabaya
gelisiyle baslar. Film bir yandan Orhan ve kendisi gibi tinlti sevgilisi Miige (Miijde Ar)
arasindaki aski betimlerken bir yandan da Oguz’a kars: verdigi miicadeleyi anlatir. Oguz
Altay Hacipasaoglu, kara para aklamaktan uyusturucuya, turizm yatirimlarindan medyay1
yonetmeye kadar sinirsiz bir alanda etki gosteren bir holdinge sahiptir.

Goren, donemin Turkiye’sinde devlet, mafya ve 6zel sektor arasindaki iliskilere dair
elestirilerini ve bu gti¢ aglar1 icinde diizenlenen kiiltiir politikalariin yaratacagi dontistime

10 Ornegin basroliinii ibrahim Tatlises'in oynadigir 1982 yapimi Alisan da hem gorsel estetigi hem
de hikayesiyle donemin “sarkici-tiirkiicii filmlerinden” ve arabesk anlatisindan farkli bir yerdedir.
Goren bu filmde de yine smifsal bir giindelik hayat tasviri yapar ancak filmde arzuyla kurulan bagin
eksik oldugu soylenebilir. Hatta filmde biiytik oranda bir ‘yilginligin’, bir ‘géniil koymuslugun’, bir
‘kargmhgin’” izi vardir. Feryada Giiciim Yok 70’lerin isyankar talepkarligi icinden seslenirken Aligan,
1980’1er Tiirk sinemasinin kiiskiin teslimiyetciligini sergiler.
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dair tiim ongoriilerini Oguz tizerinden aktarir. Oguz yaptig1 uzun konusmalarda para ve
iktidar arasinda bag kurar, istatistiki verilere de deginerek uzun uzadiya kara paranin nasil
aklandigini anlatir, artik bankalarin da bu ise dahil oldugunu soyler ayrica kitle kiilttirti
vasitasiyla yeni bir nesil yaratma planlarini agiklar. Hem arsasini satmasini hem de ekibine
dahil olmasini istedigi Orhan’a daha ilk goriismelerinden her seyi kendi deyisiyle “acik agik”
anlatir:

“(...) Onl sonra yepyeni bir kusak yetisecek. Kilig1 kryafeti, yedigi ictigi, sac sekli, dinledigi miizik
hep bizim tarafimizdan empoze edilecek. Yepyeni bir diinya kuracagiz. Insanlarin hangi kitaplar:
okuyacagini, hangi filmleri seyredecegini biz tayin edecegiz. Zaten bu filmleri ceken de kitaplar:
yazan da bizim ekibimiz olacak. Genis bir sanat¢i kadromuz var. En iyi ressam, tiyatrocu, besteci
yazar ve yonetmen gibi elemanlarin hepsini biinyemizde topladik. Sen de bunlardan biri olacaksin

(..)7.

Boylece filmin 1980’lerin popiiler kiiltiir ve sanat ortamina dair elestirileri de ortaya
¢ikar. Film, kitleiletisim araglarini insanlar1 yonetmek icin kullanilan bir vasita olarak ele alirken
donemin sanatgilarinin da sermayeyle girdigi iligkileri elestirir. Oguz’un ekibinde yer alan ve
filmin gesitli yerlerinde goriinen reklamcilar, “halkin sanatgis1” Orhan’in karsisinda Oguz'un
bahsettigi ‘gtidiimlii’ sanatcilar olarak yer bulur (Karadogan, 2005:132). Aralarinda birbirlerini
Amarcord'u anlamamakla elestirdikleri konusmalar gecer; “reklamlarla halka verdikleri zarari,
sekiz-on giir, bir roman ya da bir sanat filmiyle” telafi edeceklerini soylerler; Oguz’la kamuoyunu
yonlendirmek tizere ytiriitecekleri kampanyalar: konusurlar.

Orhan, arsay1 satmay1 daha ilk konusmadan reddeder ancak Oguz bir diistinmesini
soylediginde uzatmaz. Diger filmlerde oldugu gibi burada da Orhan’in bir “diistinme pay1”
olmasi karakterin kurulusu agisindan 6nemlidir. Orhan ne kadar “kéttintin” taleplerine ve
tekliflerine meyletmese de filmlerde bir diistinme aralig1 olmasi, onun aninda hayir diyen
kahraman degil 6nce diistinen, tartan, kimi zaman zaaf gosteren ama bu diistinme payinn
nihayetinde redde ve dirence eren bir karakter olmasini saglar. Bu ayni zamanda filmlerin giicti
tek bir kahramanin elinde toplamaktansa belirsizce de olsa “halk” olarak tanimladig; kitlelere
yayma amactyla da iliskilidir. Nitekim bu, Miige ve Orhan arasinda gecen konusmayla da
acgiga cikar. Miige, Oguz'un tekliflerine ne cevap verecegini sordugunda Orhan bilmedigini
soyler. Miige, “yari-yasal bir gtig, bir ¢rgiit” olarak tanimladiklar1 Oguz ve g¢evresinin Orhan’1
“ekonomik olarak ablukaya alabilecegi” gibi “kamuoyunu da aleyhine gevirebilecegini”
anlatir. Orhan’m “Ne kadar zeki olurlarsa olsunlar, ne kadar giiclii olurlarsa olsunlar, onlar: yenecek
bir gii¢ vardir” sozleri ise finalde bu giictin halkla 6zdeslestirilmesiyle umuda ve dirence bir
atfa doniisecektir.

Ikinci gortismelerinde Oguz yeni nesil yaratma planlarimi tekrar anlatir. Reklamlar,
filmler, miizik, edebiyat ve basmin, kagittan kestigi sablon insanlara benzettigi yeni
nesli yaratmada araclar1 olacagmi soyler. Herkesin demokratik unsurlar olduklarim
zannetmesi igin kultiir sanat calismalar1 da yapacaklarini, Sinematek gibi kiilttir kurumlarin:
destekleyeceklerini ifade eder. Televizyondaki miizik programlarini da denetimleri altina
aldiklarmi, artik Orhan’in sarkilarinin da televizyonda calacagimi ancak oncelikle sozlerin
kendi denetimlerinden gececegini ifade eder. Bu sozler ayn1 zamanda yeni déonemde devletin
denetiminin yerini sermayenin denetiminin alisina yapilan bir elestiri olarak is goriir. Orhan'in
cevaby, filmin aydinin ve sanat¢inin toplumsal konumuna dair tutumunu dillendirir:
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“Ben bagimsiz karakterliyim. Ne arsayi verebilivim de dediklerinizi yapabilirim. Huzur evini
yaptiracagim. Agzimdan ikt bir kere, donemem, bana yakismaz. Hele denetlenen sozlere miizik
hi¢ yapmam. Reklam filmlerinde de oynamam. Su anda tek diisiincem, insanlarin insanca
yasamasidir, robot gibi degil! Yani yiirekleri kurumus, duygusuz, beyinleri ise kurulu insanlar
degil. Yaratacaginmz yeni nesil icin size alet olmayacagim!”

Boylece, Aski Ben mi Yarattim’da en acik halini bulan, Kir Gonliiniin Zincirini’de ufak da
olsadeginilen “halk konseri” semboliine (ki bu filmin finali de bu sembolii stirdiirecektir) uygun
bir sekilde sanatc¢inin yerinin zenginler ya da sermaye degil halkinin yani; gorevinin halkini
diisinmek oldugu dustincesi bir kez daha yinelenir. Diger taraftan onceki filmlerden farkl
olarak bu sefer “insanca yasamanin” ¢ntine konan, karakterin kars:1 durmasi, miicadele etmesi
gereken engel yoksulluk yerine manipiilasyon ve “tektiplesme” halini alir. Artik buradaki
halk, hayatta kalma miicadelesi veren, ekmek ya da dam derdinde olan halk degil; hislerinde
ve diistincelerindeki direnci ve ozgiirlestirici gticti kaybetme tehdidi altindaki halktir. Bu
nedenle film, 80’ler Ttirkiye’sinde 70’lerin arzu siyasetinden kopusun; arzunun yersiz-yurtsuz
kacis hatlarinin yerine yerli-yurtlulastirmus istemlerin gececegi bir cagin uyarisina dontistir.

Orhan’in teklifi reddetmesinin ardindan olay orgiisii Orhan ve Oguz arasindaki
miicadele {izerinden ilerler. Orhan tam Miige’ye evlenme teklif ettigi sirada vurulur. Bir
baskasi ise tetikciyi vurur. Boylece yaralanip denize diisen Orhan kasaba esrafinin yalanci
sahitligiyle ayn1 zamanda da cinayet zanlis1 haline gelir. Bu noktada filmin bir gortintip bir
kaybolan ahlak elestirisinin tasiyicisi olan Miige'ye ve onun esrafla iliskisine donmek gerekir.
Nitekim Miige'nin filmin basinda kasabaya gelisinden itibaren esrafla ilgili anilar1 kesik, kisa
gorintiiler olarak yer bulur. Miige ne zaman bu karakterlerden biriyle karsilassa onun kendisine
tecaviiz edisinin imgeleri araya girer. Bunlar eylem ¢izgisini bozarken ge¢misle simdi, bellekle
an arasinda gegisler saglar. Miige'nin bu anilariyla ilgili detaylar ise ancak filmin ilerleyen
kisminda, yalanci sahitlik yaptiklarinda Miige nin karsilarina gegip yiizlesmesiyle aciga cikar.
Miige aslinda daha 6nce bu kasabada yasayan “dikisci Hatice” dir. Sozii gecen esraf Hatice'yi
ilacla bayiltip tecaviiz ettikten sonra iftira atmis ve kasabadan taslanarak kovulmasina neden
olmustur. Babasi ise dayanamayip Slmiistiir. Bu noktada filmin basinda Kaptan'in evinin
duvarindaki fotografa hiiziinle bakmast da anlam kazanir; Hatice Kaptan'in yegenidir. Su
an “herkesin saygi duydugu, ayni esrafin “hanim efendi” diyerek pesinde dondiigu Muge,
“sagi1, disleri, burnu, her seyi degismis” Hatice’dir. Bu noktada Kir Gonliiniin Zinciri filminde
Giilcan’in fotografi gibi burada da Miige nin hafizasindaki ve fotograftaki imgeler gecmis ve
simdi arasindaki iliskiyi bulaniklastirirken karakteri de “ne ¢lii ne canli/hem 6lii hem canli”
haline getirir.

Miige'nin hikayedeki konumu, esraf tizerinden simgelenen riyakar ahlak¢i soylemin
silik de olsa bir elestirisini verir. Diger taraftan Kaptan'in yalnizca bir iki kiictik sahnede
gortilen, karni burnunda, bir yandan gocuklarla bir yandan alisverisle yemekle ugrasan ve
soylenen karist Miige'yle birlikte diisiintildigiinde anlam kazanir. Tki kadinin yan yana
getirilmesi, filmde yoksul tasra kadminin hayatinin zorlu yonlerinin (elestirisinin olmasa da)
tali ama incelikli bir tasvirinin goriilmesini saglar.

Miige'nin ytizlesmesinin ardindan filmin ¢6ztime dogru ilerleyisi baslar. Kaptan
yegeni oldugu anladig1 Miige’yi bagrina basar. Kayiplara karisan Orhan’in hayatta oldugunu
ogrenir; gidip bulurlar. Miige’nin kandirmasiyla yalanci sahitleri tuzaga dustrtip kagirir
ve konustururlar. Orhan’1 temize ¢ikarmak icin tetikciyi bulurlar ancak karsiliginda Pembe
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kacirilir. Onu da kurtardiklarinda onlerinde tek engel kalmistir o da Oguz'un diizenledigi
halk konserine yetismektir.

Orhan’mn hayatta oldugunu 6grenince onu “goézden diistirmek” icin plan yapan Oguz
ve adamlar1 bir “Halk Konseri” diizenleyip kendi sarkicilar1 ile Orhan’1 halk jurisi karsisinda
oylamayasokmayi kararlastirmiglardir. Tek kisi harigjiiriyi kendiadamlarindan kurarlar. Plana
gore, Orhan gelebilse dahi yenilecektir. Filmin finali Halkin Sevgisi Konseri'nde gerceklesir.
Bu sahneye iliskin dikkat ¢eken ilk nokta konserin ismi ve siyasal bir pankart: anistiran afisidir.
Kirmizi zemin tizerinde sar1 harflerle Dev Konser Halkin Sevgisi yazisi, algida Dev-Halk halini
alir ve darbe sonrasi ortaminda sanstir kosullarina atilan ufak bir calima doniistir. Ote taraftan
beklenene uygun sekilde dinleyiciler Orhan’in tarafini tutar. Orhan’in sozleri filmin halkin
glictine ve sanat¢inin halka karst sorumluluguna dair mesajlarimi dile getirir: “(...) Ben sadece
halkim tanirim. Benim sevgim, benim agkim halkima” . Film Orhan’in “Kétiiler ne kadar zeki olurlarsa
olsunlar, ne kadar giiclii olurlarsa olsunlar onlari yenecek bir gtic vardir” repligini yinelemesiyle sona
erer. “O gii¢ de...” der ve ctimlenin sonunu dinleyiciler alkislariyla getirdikten sonra Orhan
sarkiya baslar: “Bu diinyada bir kétiiye / Kul olmugsan canim diye, eyvah / Akan yas: kaderinden /
Bekliyorsan siler diye, eyvah (...)".

Film, halkin sevgisiyle Oguz’'un bozguna ugratilmasi olarak Orhan’'mn beklenen
basarisiyla son bulur. Ne var ki “kottintin ortadan kaldirilmas1” diger filmlerdeki gibi burada da
yoktur. Oguz bu seferlik basarisiz olsa da hala oradadir. Film, kahramanin bireysel basarisiyla
tum kotiliikleri simgelestiren bir diger bireyi ortadan kaldirmasindan saglanacak bir adalet
duygusuna izin vermez. Aksine bu anlamda katharsisin yerine halka umuda baglanarak acik
uglu bir zafere erer; halen arzulayan bir kolektifin varlik ihtimalinin ortadan kalkmadigina
erisir. Ote taraftan daha onceki konusmalarinda kendisini Orhan’a layik bulmadigim
soyleyen Miige, Orhan sahnedeyken oradan ayrilir. Film, ana karakterinin de seyircisinin de
tamamlanmis bir mutluluga ermesine izin vermeyen bir aralik birakir. Arzunun uzaktan da
olsa gortinmesini saglayan ise yine bu araliktir.

Dort Filme Toplu Bakas

Minor bir siyasal sinema, olanla degil olusla; kayip, orada olmayanlarin olusuna imkan
veren bir yaratimla; kamusalla 6zelin ayrimini tim eylemlerin siyasalligina olanak verecek
sekilde siliklestirmeyle; kimligin yeni kolektif bicimlerine yapilan bir ¢agriyla; egemen dili
kullanirken bozmayla ilgili bir sinema olarak dustintildtigtinde (Marks, 1994:260-262; Martin-
Jones, 2009:225-227) Goren-Gencebay filmlerine de yeni bir anlam vermek miimkiin olur. Bu
filmlerin ne imge rejimleriyle ne anlat1 ya da ¢ykii diizlemleriyle dort bast mamur bir siyasal
sinemaya ya da mindr ifadeye eristikleri iddia edilebilir. Yine de birka¢ agidan bir “orada
olmayanlari, kayiplar1”, olusu, cevaplardansa hayal etmeyi hatirlatan bir “kekelemeye” en
azindan bir yakinlasma olarak goriilmeleri miimkiindiir.

Dort filmin de farkli 6geler tizerinden ancak tekrarlanan temalar dahilinde var olan
toplumsal yapinin birey, toplum, devlet ve yerlesik degerler arasinda kurulan iliski aglarina
dair (belirsiz ve sinirli bir bicimde de olsa) elestiri iirettigini soylemek miimkiindir. ilk
olarak donemin sol muhalefetinin kitlelerin yasam kosullarina yonelik duyarliligi, dort filme
de dozu degisen sekilde yansimistir. Bu duyarlilik en agik halini Derdim Diinyadan Biiyiik’te
gecekondulularin, Ask: Ben mi Yarattim’da ise sokak ¢ocuklarinin ve pavyon galisanlarimin
yasam kosullarinin tasvirinde bulur. Ote taraftan her filmde yer alan kent gériintimleri, ne
kadar belli belirsiz de olsa mekani giindelikligi icinde imgesellestirerek sinifsalligiylailiskisinde
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“gormeye” davet eder. Diger taraftan filmler, karakterlerin ancak otekilerle ve kitlelerle bag
kurdugu olctide gliclenebildigi bir anlatiy1 izleyerek donemin toplumsal hareketliliginin
bireycilige karsi kolektif birlige yonelenruhununizlerini tasir. Ek olarak ttim filmlerde gikarcilik,
litkse 6zenme, namus anlayis1 ya da baslik parasi gibi konulara uzanan bir degerler tartismas:
yer alir. Devletin ve buirokratik kurumlarin yapisi ise TRT nin ignelenmesinden Feryada Giictim
Yok’ta aciktan elestirilmesine kadar degisen bicimlerde filmlerde yer bulur. Bu nedenle bu
filmler, donemin siyasal sinemacilar kusaginin 6nemli yonetmenlerinden Goren’in belirsiz ve
dar kapsamli stratejiler dahilinde de olsa arabesk tiirtintin igine toplumsal muhalefetin izlerini
eklemleyerek ana akim anlat1 yapisinda “catlaklar” ve yeni kent yoksullarinin imgeleminde
inceden de olsa “kagis hatlar1” {iretme ¢abasi olarak degerlendirilebilir. Tam da bu ¢abayla
iliskili olarak yeniden altim1 ¢izmek gerekir ki, bu filmlerin “rizomatik bir birlik” olarak
¢ogaltic1 bir sinemasal diistince olusturma gayreti olarak adlandirilan yanlarinin, her seyden
once ve ne soyledikleri ya da nasil soylediklerinden 6te; siyasal tasavvurla ana akim arabesk
anlati arasinda kurulan celisik-biittinleyici yanlarinda yatmakta oldugu diistintilmektedir.

Goren’in bu filmleri, hangisinin nerede baglay1p nerede bittigi anlasilmayacak bir "hem
arabesk hem siyasal film / ne arabesk ne siyasal film’dir. Bu bileskenin ilk 6zelligi olarak
karsimiza toplumsal iliskiler zeminine bakma zorunlulugu olarak ¢ikar. Filmler ister istemez
smifsalliga gondermede bulunurlar. Ancak ne Serif Goren sinemasinin agik bir “sinif” tasviri
vardir'! ne de arabesk kendisine ickin olan siifsallig1 adlandiracak bir kavramsallastirmaya
sahiptir. Bu noktada hem seyircilerinin hem karakterlerinin melez yanini hatirlatmak
gerekir; her ikisi de ne yeni diizenin (sanayilesmis kent yasaminin ve bu yasamin smifsal
iliskilerinin mevcut diizenine) ne de eskinin, “geleneksel” sayilanin (kirsal yasama ait oldugu
diistiniilen degerlerin) deger kalintilarina capa atabilirler. Ne orada ne burada olabildikleri
kadar “evsizlesirler”. Bu evsizlik ancak toplumsal katmanlar ve iliskiler arasinda oriilen ag
icinde bir arayisa isaret edebilir. Dolayisiyla dort filmin dort farkli toplumsal katmandan
gelen Orhant da ancak bu evsizlik icinde cevaplanamayan sorularin, yakalanamayan
mutluluklarin, “olabilir olan ama olamayanlarin” pesinde toplumsal alan1 kat eder. Kaderleri
tizerinde hiiktimleri yoktur ama her daim isyanlari, arayislar: vardir. Filmler bu arayislara
cevap vermedikleri dl¢iide, miiphemlestikleri olctide arzuya cagriya dontstirler. Kirik buz
tizerinde yurtimenin tekinsizligi, tedirginligi nasil buzu “goriintir” kilarsa cevaba sahip
olmamanin huzursuzlugu da toplumsal iliskiler zeminine dikkat kesilmeye o kadar davet
eder. Filmler arzuyu tanimlamayip yalnizca sezdirdikce toplumsal alandaki arzu ve kacis
hatlariyla bireydeki imkanlar1 arasinda gidip gelmelere olanak saglayan sinematografik bir
karsilasma yasatir.

Sonucg

Oztiirk (2018:25), “sinemanin hem hayatin icinde yer alan hem de hayatta tasan unsurlar
yakalama anlaminda verili hayatlarin disina ¢ikan, iki diinya arasinda catallanmalar yaratan, iki
diinya arasinda gidip gelerek yeni oluslar yaratan bir felsefe iirettigini” ifade eder. Bu ayn1 zamanda
sozlti ve yazil felsefenin yanina tictinctii tiir olarak sinematik felsefeyi de eklemek anlamina

11 Kayali (2006:188), Goren'in siniftan degil daha ¢ok “halktan” bahsettigini ifade eder. Benzer sekilde Karadogan
da (2005:33-34) Goren’in arabesk filmlerinde halka vurgu yapmakla beraber bu halki sinifsiz bir topluluk olarak ele
aldigini, zengin-yoksul ayrimi icinde ele alirken 6teki olarak zenginlerin karsisina koydugu halki kaynasmis bir
kitle olarak tasvir ettigini vurgular.
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gelir. Dahas1 Oztiirk’e gore sinema ile birlikte felsefe, yazimin fildisi kulesinden yeniden
pazaryerinin diinyasina inmistir (2018:7-8). 1970’li yillar Ttirkiye’sinde ise kent yoksullarinin
halk pazarlarinin, dolmus yolculuklarmin ve kenar mahalle genclerinin hayallerinin arka
planinda ¢alan fon miizigi arabesktir. Tam da bu nedenle pazarin sesini siyasalin kavramlariyla
melezleme cabasi olarak Serif Goren filmleri, 1970°li yillarin arzu dolasimlar icinde ¢ogalan,
merkezini ¢agin tasan arzusunda bulan 6zgtin bir ittifak olarak goriilebilir.

Diger taraftan bu filmleri 1970’lerin ruhu icinde degerlendirmek gerekir. 1970'ler
kolektif istemin ve kolektif i¢in istemin, “bizin”, hayat1 arzulamanin yillar1 oldugu olgtide
Kdseyi Donen Adam’in, Kibar Feyzo'nun, Bir Teselli Ver'in yillaridir. 1980 ve sonrasi hayati
kendisine istemenin, ben icin istemenin, nesneyi talep etmenin; 2000'ler “ben”i talep
edilen nesne haline doniistiirebilmeyi istemenin yillaridir. Bugiiniin popiilerinin ise kulag1
“kekelemelere” kapalidir. Yine de arzu sonsuz; onu hayallemekse sinemaya ickin olduguna
gore, askiya alinmis olsa da o gti¢ hala oradadir.

Kaynakca

Aslan, S. (2013). 1 Mayis Mahallesi: 1980 Oncesi Toplumsal Miicadeleler ve Kent (4. Baska),
Istanbul: Tletisim Yayinlari.

Birdal, S. (2013). “Arzu ve Politika: "70’'lere Dair Bir Haritalama Denemesi”, Toplum ve
Bilim, 128, 5.84-103.

Cantek, L. (2008). “Mizah Dergileri ve Sol”, Murat Giiltekin (ed.), Modern Tiirkiye’de
Siyasi Diisiince Cilt 8: Sol (2. Basim), Istanbul: Tletisim Yayinlari, s. 1246-1257.

Colebrook, C. (2013). Gilles Deleuze (Cev. C. Soydemir, 3. Baski) [Elektronik Kitap],
[stanbul: Dogu Bat1 Yaynlari.

Deleuze, G. & Guattari, F. (2005). A Thousand Plateaus: Capitalism And Schizophrenia
(Trans. B. Massumi, 11. Bask1), Minneapolis: University of Minnesota Press.

Demirel, T. (2009). 1946 - 1980 Déneminde “Sol” ve “Sag”. T. Bora ve M. Giilketingil
(ed.), Modern Tiirkiye’de Siyasi Diisiince Cilt 9: Dénemler ve Zihniyetler, Istanbul: Iletisim Yayinlari,
s. 413 - 450.

Goodchild, P. (2005). Deleuze & Guattari: Arzu Politikasina Giris (Cev. R. Ogdiil), Istanbul:
Ayrint1 Yaymlar.

Giingor, N. (1993). Arabesk: Sosyokiiltiirel Agidan Arabesk Miizik (2. Basim), Ankara: Bilgi
Yaymevi.

Girbilek, N. (2004). Kotii Cocuk Tiirk (2. Basim), Istanbul: Metis Yaymnlar1.

Giirbilek, N. (2007). Vicdan ve Teknik. Vitrinde Yasamak (4. Basim), Istanbul: Metis
Yayinlari, ss. 92-101.

Holland, E. W. (2013). Deleuze ve Guattari'nin Anti-Oedipus’u: Sizoanalize Giris (Cev. A.
Utku & M. Erkan, 2. Basim), Istanbul: Otonom Yayincilik.

Hughes, J. (1997). Lines of Flight, Ingiltere: Sheffield Academic Press.

1112I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Karadogan, A. (2005). Film Ceviriyorum Abi: Serif Géren Sinemasinda Oykii, Séylem ve
Tematik Yap:, Ankara: Phoenix Yaymevi.

Karadogan, A. (2018). Modernist Estetik: Tiirkiye’de Sanat Sinemas: Tarihine Giris (1896-
2000), Ankara: De Ki.

Kayali, K. (2006). Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, Ankara: Deniz Kitabevi.

Kilig, S. (2013). “Deleuze-Guattari: Sizoanalitik Ontoloji Diizleminde Oedipal
Bilingdisinin Yersizyurtsuzlastirilmasi1”, Kayg:, 21, s.95-110. Erisim: http://kaygi.home.
uludag.edu.tr/issues/2013/2013-21-8.pdf

Kuyucak Esen, S. (2002). Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslar1, Istanbul: Agora Kitapligi.
Marks, L. U. (1994). “ A Deleuzian politics of hybrid cinema”, Screen, 35(3), pp. 244-264.

Martin-Jones, D. (2009). “Demystifying Deleuze: French Philosophy Meets
Contemporary U.S. Cinema”. W. Buckland (Ed.), Film Theory and Contemporary Hollywood
Movies, NY: Routledge, pp. 214-233.

Merig, M. (2006). Pop Dedik, istanbul: {letisim Yaymlari.
Ozbek, M. (1991). Popiiler Kiiltiir ve Orhan Gencebay Arabeski, Istanbul: fletisim Yaymlar1.
Oztiirk, S. (2018). Sinema Felsefesine Girig: Film-Yapimi Felsefe, Ankara: Utopya Yaynevi.

Soydan, S. (Yapimci) & Goren, S. (Yonetmen). (1978). Derdim Diinyadan Biiyiik [Sinema
Filmi]. Ttirkiye: Giilsah Film.

Soydan, S. (Yapimci) & Goren, S. (Yonetmen). (1979). Ask: Ben mi Yarattim? [Sinema
Filmi]. Tiirkiye: Fatog Film.

Soydan, S. (Yapimci) & Goren, S. (Yonetmen). (1979). Kir Gonliiniin Zincirini [Sinema
Filmi]. Turkiye: Giilsah Film.

Soydan, S. (Yapimci) & Goren, . (Yonetmen). (1981). Feryada Giiciim Yok [Sinema
Filmi]. Turkiye: Giilsah Film.

Turan, O. (2013). “Bu Sayida... Alternatif Tahayyiiller, Devingenlik, Popiilizm: 1970'ler
Icin Bir Cerceve Denemesi”, Toplum ve Bilim, 128, s.3-15.

113



