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- Makaleler -

“Saban”in Derdi ya da Dertli “Saban”: “Inek” ama “Kral” Adam

Hacer Aker *

Ozet

Saban, 80’lerin “dertli” adamdir. ‘Darbe” alan Tiirkiye, yeni ekonomik yapilanmayla da birlikte
zenginlesmenin hoyratca goriintimler sergiledigi bir donemin esigindedir. Kentlerin iyice doldugu, is
imkanlarimin daraldig bir dénemde, yoksulun artik, ‘nege’sine ilave olarak farklr pratiklere ihtiyac
vardir. Ciinkii 80’ler Giirbilek’in de dedigi gibi "hatasiz kul olmaz” (Orhan Gencebay) donemi degildir;
‘ben de isterem’ (Ibrahim Tatlises) diyenler sahneye cikmistir. Séz bastinlmistir ancak bu aym
zamanda, bir s6z patlamasini da beraberinde getirmistir. Bataille ve Foucault’ nun da altin ¢izdigi tizere
yasaklar, cignenmeye gebe kalmistir. Kiiciik kuliibesinde mutlu bir hayat siiren adamin mutlulugu,
hemen karsisina tasinan komsusunun bir saray insa etmesiyle sona ermis; adam kendini daha da
yoksullagms hissetmistir. Dolayistyla Saban dertlidir. Oykiiler onu altsinifa 6zgii “saf, ‘inek’ temalar
lizerinden kurqular; kategorize eder. Ancak yine aym oykiiler, bu adamin siyasala, ‘sokak siyaseti’,
‘qizli senaryolart” ve “taktikleriyle’ nasil da sizdigini ve nasil bir ‘kral’a doniistiigiinii anlatacaktir. Bu
cerceveleme ekseninde 80’ler (1975-1990) Tiirkiye'si ve Tiirk komedi sinemasinda yoksul-madunun
giindelik direnis pratikleri, “*Saban’in Derdi ya da Dertli ‘Saban’: ‘Inek’ ama ‘Kral” Adam” bash
altinda Ornekleme dahil edilen filmlerin metaforik ve metonimik bir okumaya tabi tutulmasiyla
anlagilmaya ¢alisilacaktir.
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- Articles -

“Saban’s” Distress or Distressed “Saban”: A “Cow” but a “King” Man

Hacer Aker *

Abstract

Saban, as a character, is the distressed man of the 1980s. Turkey, hit by a coup, is on the verge of
a period which exhibits impudent views on enrichment with the new economic structure. In a period
when there was influx of people to the cities and job opportunities were shrinking, the poor needed
different practices in addition to their “joy,” because the 80s, as Giirbilek states, is not a period of
“nobody is perfect” (Orhan Gencebay); those who declare “I want, too” (Ibrahim Tatlises) appeared on
the stage. The word has been suppressed, but this also brought about an explosion of words. As Bataille
and Foucault highlighted, the prohibitions are pregnant to be violated. The happiness of the man who
maintained a happy life in his little hut ended when his neighbor, who moved right across him, built a
palace; the man felt even poorer. Therefore, Saban is distressed. Stories construct and categorize him
on the subclass-specific ‘pure’ and ‘cow’ themes. However, the same stories will depict how this man
infiltrated in politics with his “street politics,” “secret scenarios” and “tactics,” and how he became a
“king.” Within this context, Turkey in the 80s (1975-1990) and the daily resistant practices of the poor
and the subaltern in Turkish comedy cinema are aimed to understood by subjecting selected films to
metaphorical and metonymical reading under the title of “Saban’s” Distress or Distressed “Saban”: A
“Cow” but a “King” Man.

Keywords: Poor- Subaltern, Daily Resistance, Saban, Deconstruction.
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Extended Abstract

This study is an ongoing discussion about the extent to which the narrative forms produced through
cinema meet the visibility and politicization of the poverty issue, on which numerous comments have
been made, but which contains many problems. Because there is a need to narrow and clarify the current
issue and make it a researchable problem, the study also poses the following basic question: How can
the poor-subordinate subject participate in the political processes in his daily life through the Saban
representation, and under which concepts can these participation forms be listed?

The study, designed on three levels of investigation in the scale of the limitations of the aforementioned
research question, focused on the functioning of domination in films at the first level and sought an
answer to the question of how and with what strategies the power functioned over the poor in its
representation in Turkish cinema. At the second level, the study concentrated on the characteristics it
displayed in terms of the articulating capacity of everyday forms of resistance, the articulation potential,
the inclusive and exclusionary implications, open and closed features, the popular elements it evocates
and the subjects it calls in its own heterogeneity and asked these: What are the public behaviors (public
scenario) expected from the poor who are subject to detailed and systematic forms of social subordination
in Saban representation? How are the possibilities of resistance that emerge in the dialectic of power
and subordination encoded in films? What kinds of political minds were made possible by the everyday
possibilities of resistance, independent of the usual political ideologies? In what situations were these
political minds publicized? At the third and final level, whether the functioning of domination and
practices of resistance against domination in Saban representation can be regarded as a response to
the general unravel experienced in parallel to the social changes taking place in Turkey or not were
problematized.

The methodology that guided inferences is hermeneutical and phenomenological from the Derrida’s point
of view. This study, which is based on the principle of interpreting the research questions determined for
the purpose of the study through the Saban representation, which was sampled within the universe of
Turkish comedy cinema, from the perspective of historical reading by looking at the relationship between
subjects and social structures, handled the films as a “cultural text” based on the contingency logic.
The study thought of the relationship between films and social history as an encrypted relationship, and
carried out the film analysis in the form of a deciphering activity with the references of the deconstructive
reading that Ryan and Kellner conducted over Hollywood films. It exhibited basic tendencies of the
poor-subordinate subject regarding daily resistance practices in Turkish comedy cinema through the
Saban representation and subjected the sampled films to text analysis in terms of their narratives based
on the theoretical background of reflective themes on subalternity, the paradigm of everyday resistance,
and comic, with the arguments of the poststructuralist approach and with a metonymic approach that
undermines ideological metaphors, in other words, with references of the deconstructive method. Thus,
by dissolving the fixities through procrastination, traces and spreading, and it included what is not
there, what is supposed to be not there, or what may be there (in movies as a text) in the discussion.
Moreover, all these were carried out by taking into account that, as Derrida said, the text now belongs
to the reader after it leaves the hands of the author.

According to the findings obtained, Saban showed that chaos and instability are both the worst thing to
fight and a chance to change and destabilize with the characteristic smile with its “wide open mouth”,
which is an expression of the carnivalesque grotesque body, containing dialogues that alternate between
cunning and purity and folkloric elements, its contribution to the Spinozacist effort to exist in the
context of the politics of desire with its joy in itself, its distant attitude to fear, reversing the social roles
or status at moments when it is pushed into centripetal forces, in other words, the set of values, giving
messages about the cracks to infiltrate the order, how to eliminate the order, how to transform it and how
to establish order, its submission to the impossibility of displacing order without the aid of centripetal
forces, and putting the lack of exit at the point reached into words with the notes from the clarinet.
And so, it became possible to say that the everyday establishment of politics in comedy cinema has the
virtual and potential power to slowly and quietly erode and transform the sovereign power relations by
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engaging a process of emancipation, rejection of identities, using potential forces and multiplication.
The possibility that this effort to identify minor cracks that leaked into the major narrative could be a
source for researchers who would be interested in comedy and daily resistance literature is a wish that
will make the whole of the work meaningful.

This study, which handles films with text analysis method, excluded how the audience makes sense
of the films. It is thought that evaluations to be made with audience-oriented analysis that has been
used in cinema studies in Turkey today will make significant contributions to the field. There is also a
need for studies that will question the concept set of daily resistance through women'’s poverty or the
feminization of poverty.

Giris

Henri Lefebvre modern diinyada giindelik hayatin izleklerini stirdiigii calismasinda
“asina olunanin hi¢ de bilinmeyen oldugunu” (2013: 20, 55) soyler. Pierre Bourdieu ise
Flaubert'ten alintiyla “vasati iyi betimlemek gerekir” (2014: 179) der. “Yapilmasi gereken
gozleri agmak, giindelik hayatin en miitevazi olgularinin engin insani igerigini basitge
kesfetmektir” (Lefebvre, 2013: 137). Ciinkii “anlasilmasi kolay olanin agiklanmasi zordur”
(Monaco, 2002: 166). “Kesinlikle ne olduklarini ayirt edemeyecegimiz kadar goziimiiziin
dibinde durmalarindan kaynaklanir bu durum. Onlar adeta aydimnlikta saklanir: Yaniltici ve
aldatict asinaligin 1s181nda” (Bauman, 2012: 9). Popiiler olan1 tanimlamanin ikircikli dogasina
(kolay/zor) iliskin bu tespiti bir deger atfi olarak goriiyor, popiiler olanda politik olani
arama ¢abasini ise bu ikircikliligin yapisin1 ¢ozme/asma girisimi olarak degerlendiriyoruz.
“...muhafazakar kiltiirel ya da sinemasal metinlerin sasmaz bicimde, metnin goriintiste
muzaffer ideolojisine golge duisiiren bir catlak hatt1 icerdigi”ni (Ryan ve Kellner, 1997: 112)
varsayiyor; “hayat daima, onun tahsis ettigi ve ondan ¢ikan formun yer ayirdigindan daha
fazla hayattir” (Simmel, 2009: 294) fikrine atfen, “pek cok kiictik yerde, pek ¢ok kiigtik insanin
diinyanin suretini degistirebilecek pek ¢ok kiigiik sey yaptigia” (Afrika Atasozii) inanityoruz.
Bu motivasyondan hareketle, sinema araciligiyla tiretilen anlat1 bicimlerinin, tizerine sayisiz
yorum yapilan ancak icinde pek cok sorun barindiran yoksulluk meselesinin gortintir hale
gelmesi ve politiklestirilmesini ne ¢lctide karsiladigina yonelik stirdiiriilecek bir tartismay1
mumkiin ve kendi icinde anlamli buluyoruz. Mevcut konuyu daraltip netlestirme ve
arastirilabilir bir problem haline getirme gerekliligi dolayisiyla da su temel soruyu soruyoruz:
Saban temsili tizerinden yoksul-madun 6zne, giindelik yasaminda siyasi stireclere nasil katilir
ve bu katilim bicimleri hangi kavramlar 1s1ginda listelenebilir?

Soz konusu problem ctimlesinin siirliliklar: 6lgeginde ti¢ sorusturma diizeyi tizerinden
tasarimlanan calisma ilk diizeyde filmlerde tahakkiimiin isleyisine odaklanacak ve Turk
sinemasindaki temsilinde iktidar yoksullar tizerinden nasil, hangi stratejilerle islemistir
sorusuna yanit arayacaktir. Ikinci diizeyde kendi heterojenligi icerisinde giindelik direnme
bicimlerinin eklemleyici kapasitesi, eklemlenme potansiyeli, icerici ve dislayici imalari, agik ve
kapal1 yanlari, seslendigi popiiler 6geleri ve cagirdigi 6zneleri bakimindan ne gibi 6zellikler
sergiledigine yogunlasacak ve sunlar1 soracaktir: Saban temsilinde ayrintili ve sistematik
toplumsal tabiyet bigimlerine tabi olan yoksullardan beklenen kamusal davranis tarzlari
(kamusal senaryo) nelerdir? Iktidar ve tabiyet diyalektiginde aciga ¢ikan direnme olanaklar1
filmlerdenasil sifrelenmistir? Giindelik direnme olanaklari, bildik siyasiideolojilerden bagimsiz
olarak, ne tiir siyasi akillar1 olanakl1 kilmistir? Bu siyasi akillar hangi durumlarda kamusala ilan
edilmistir? Uciincii ve son diizeyde ise Saban temsilinde tahakkiimiin isleyisi ve tahakkiime
kars1 gelistirilen direnme pratiklerinin Ttirkiye'nin toplumsal degisimine kosut olarak yasanan
genel ¢oziilmeye bir cevap olarak okunup okunamayacagini sorunsallastiracaktir.
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Cikarimlar1  yonlendiren yontembilim, Derridaci anlamda hermeneutik ve
fenomenolojiktir. Turk komedi sinemas1 evrenseli igerisinde 6rnekleme alinan Saban temsili
tizerinden calismanin amacina yonelik belirlenen arastirma sorularini, 6zneler ve toplumsal
yapilararasindakiiliskibicimlerine bakarak tarihsel okuma perspektifinden yorumlama esasina
dayanan bu calisma, filmleri olumsallik mantigina yaslanarak “kilttirel metin” olarak ele
alacaktir. Filmler ile toplumsal tarih arasindaki iliskiyi sifrelenmis bir iliski olarak diistinecek,
film ¢oztimlemelerini Ryan ve Kellner'mn Holywood filmleri tizerinden yiirtittiigti yapigoziicti
okumanin referanslariyla bir desifre etme faaliyeti biciminde gerceklestirecektir. Ttirk komedi
sinemasinda yoksul-madun 6znenin gtindelik direnis pratiklerine iliskin temel egilimleri,
Saban temsili tizerinden ortaya koyacak; 6rnekleme alinan filmleri maduniyet, gtindelik direnis
paradigmasi ve komik {izerine diistinsel izleklerin teorik ardalanina dayanarak postyapisalci
yaklasimin argiimanlariyla, ideolojik metaforlara karsilik onlarin altin1 oyan metonimik bir
yaklasimla, diger bir deyisle yapicoztimcii yontemin referanslariyla anlatilart agistndan metin
analizine tabi tutacaktir. Boylece erteleme, izler ve yayilma yoluyla sabitlikleri ¢ozerek, (bir
metin olarak filmlerde) orda olmayani, olmadig: sanilan1 ya da olabilecek olani tartismanin
icine yerlestirecektir. Ve bunlari, Derrida’nin da dedigi gibi, metnin, yazarin elinden c¢iktiktan
sonra artik okura ait oldugunu hesaba katarak yapacaktir.

Madunlarin siyaseti gtindelik olarak kendi araclariyla kurmalari, siyasi katilima
iliskin tstti kapal1 bir kabulti imlemesi baglaminda daha adil bir toplumsal yapinin insasin
gudiilemekte; konu bu acgidan, giincel olana temas etmektedir. Diger yandan Deleuze’e
referansla “baska turliist miimkiindiir” dustincesini dillendiren anlatilarin (filmi, edebi
metinler vs.) kolektif bilincaltinda bir itki yaratacagindan hareketle, elde edilecek bulgularin
siyasal katilim konusunda tarihin konusu ol(a)mamis ©Oznelere onlarin eylemlilikleri
baglaminda yer acacagr umulmaktadir. Bu baglamda, sinema evrenseli icerisinde de olsa
siyasalin giindelik kurulusunun imkénlarimni/smarliliklarini ortaya koyacak bir degerlendirme
onemli gortilmektedir. Major anlatrya sizan mindr gatlaklar: belirlemeye yonelik bu ¢abanin,
komedi ve gtindelik direnis yazinina ilgi duyacak arastirmacilara kaynak olabilme olanag ise
calismanin biitiintinii anlaml kilacak temennidir.

Sunal: “... Bunun Arastirilmasi1 Lazim...”

1970’1ler Tiirkiye’sinin toplumsal siyasal topografyasini eskinin 6ldiigu fakat yeninin
hentiz dogmadig1 bir organik bunalim ekseninde (Erdogan, 1998: 33) diistinmek Saban
tiplemesinin icinde barindirdig1 heterojen potansiyelleri kavrayisimizda ilk adim olabilir.
Ctinkti o dogumuyla 1970’lere, 6liimiiyle de 1980’lere seslenir. Onun var olma (70’ler) ve
var kalma (80’ler) miicadelesi arasinda seyreden farklilasmalar, déonemin Tiirkiye’si kadar
akigkan, gecirgendir.

[k olarak Tatl: Dillim (Ertem Egilmez, 1972) adl: filmde izleyici ile bulusan bu “adsiz,
uzun boylu, salak basketbolcu”, perdede sekiz kere goriiliir. O her perdede goriildiigiinde
salonda kiyamet kopar. “Suratim izleyiciye enteresan geldi herhalde” diyen Sunal’a gore, “o
anda bu is tamamdir” (Sunal, 9 Mayis 1985). Karnavalesk grotesk bedenin bir disavurumu
olan “ardina kadar acik agz1” ile karakteristik gtiltisti (Hababam Simifi, Ertem Egilmez, 1975);
kurnazlik ve saflik arasinda gidip gelen diyaloglariile folklorik 6geleri biinyesinde barindirmasi
(Salako, Atif Yilmaz, 1974; Siit Kardegler, Ertem Egilmez, 1976; Tosun Pasa, Kartal Tibet, 1976);
kendinde nesesi, korkuya olan mesafeli tavri ile arzu siyaseti baglaminda Spinozaci var kalma
cabasina sundugu katki (Sahte Kabaday:, Natuk Baytan, 1976); merkezcil giiclerin, yani degerler
kiimesinin icine “itildigi” anlarda sosyal rolleri ya da stattileri tersytiz edisi (Yiiz Numaral
Adam, Osman F. Seden, 1979; Korkusuz Korkak, Natuk Baytan, 1979); diizene hangi catlaklardan
sizilacag1 (Kapicilar Krali, Zeki Okten, 1977), diizenin nasil ortadan kaldirilacag (Kibar Feyzo,
Atf Yilmaz, 1978), ne sekilde dontistiiriilecegi (Uckagitcr, Natuk Baytan, 1981) ve diizene nasil
diizen kurulacagina iliskin mesajlar verisi (Tokatci, Natuk Baytan, 1983); merkezcil giiclerin
yardimi olmaksizin diizeni yerinden oynatmanin imkansizligina boyun egisi (Yoksul, Zeki
Okten, 1986) ve gelinen noktada “cikigsizligy” klarnetinden dokiilen notalarla dillendirisi
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(Diittiirii Diinya, Zeki Okten, 1987) ile Saban, kaos ve istikrarsizligin hem miicadele edilmeye
calisilan en kotii sey hem de bir degistirme ve istikrarsizlastirma sansi oldugunu gostermek
istemis gibidir. Oliimiinden 6nce verdigi son réportajinda, “... bunun arastirilmasi lazim. Bu
elli sene sonra da seyredilecek, goreceksiniz. Yazin bir kenara, tarih de atin” (Sunal, 2000)
diyen Sunal’i, aradan gecen yirmi yil hakli ¢ikarmistir. Gelecek ne gosterir bilinmez ancak
geldigimiz noktada onun zamanlar1 asan evrensel niteligini ilk olarak, sertivenin basladig:
yerde, 1975 tarihli Hababam Sinifi adli filmdeki inek Saban roliinde aramak gerekir. Giilen
yliz ve karnavalesk mizah tizerinden dustintilecek bu rol, hiyerarsik diizenin “heteroglosik
bir tarzda” (Bakhtin, 2014: 47) bozuldugu, yerinden edildigi ve baska yonlere saptirildig: ara
mekanlar1 gortintir kilacak olmasi bakimindan da 6nemlidir.

Hababam Sinifi: Bir Ara Mekan

771

“Batsin Bu Diinya”' (1973) nidalarmin yankilandig1 bir donemde, yolculuguna bir
karnaval senliginde baslayan tipleme, “gtiltis”tintin yikicihigiyla ¢ikmistir sahneye. Turist
Omer’in sokaklar1 mesken tutmasma karsilik o, Agambenci bir belirsizlik mintikasi,
Goffmanci bir total kurum ya da Foucaultcu bir disiplin aygit1 olan okulda gortilmusttir ilk
kez. Miistehcen ve sovgiilii dili ile grotesk bedensel imgesini birlestiren Inek Saban, hayvana
0zgu temsiliyle samimi temasin hitkiim stirdtigi karnaval yasaminda “digerleri”nden biridir:
Damat Ferit, Gudiik Necmi, Tulum Hayri, Domdom Ali vd. Her biri kendi basina bir tekillik
olan bu mevcudiyetler, bir belirsizlik mintikas: olan okulun iginde Hababam Sinifi’yla karsit
belirsizlik mintikas1 yaratirlar. Diger bir deyisle bir total kurum olan okulu, anti-disipliner
birtakim girisimlerle deler; disipline edici mekanizmalar1 yerinden sarsarlar. Bunu da
Bakhtinci karnaval senliginde, resmi diinyaya kars: kendi diinyalarini yaratarak, merkezcil
gliclere karsi merkezkag¢ kuvvet uygulayarak yaparlar: Ciddiyetin karsisina nese, giilme ve
jestlerle gikarlar. Olgiiliiliik kisitlari, toplumsal normlar ve yasaklarin bir siireligine askiya
alindig1 o anlarda, nese ve eglence ile umudun sembolleri 6n plana ¢ikartilir. Boylece insanlar
arasindaki uzakliklar artirilir ya da azaltilir. Bunun nedeni giilen kisinin karsisindaki kisiyi/
nesneyi kendisinden uzaklastirmasi ya da kendisine yakinlastirmasidir. Diizenle oynanan
bu muzip oyun (oynayanlar kocaman bebekler olsa da), smifsiz, herkesin esit oldugu bir
halk sdylemine karsilik gelir. Ctinkii Inek Saban da dahil sinifin biiyii(ye)memis ¢ocuklari,
alaysamaci giiltislerini sadece merkezcil ogelere degil, birbirlerine de yoneltirler. Onlar:
karnavalesk mizahinin igine ceken de karsitliklarin belirsizlestigi, tizerinin ¢izildigi ve yeniden
baskiya verildigi kolektif giiltistin yakiciliginda sifrelenmistir.

Gorsel 1: Hababam Swnifi filminden ekran goriintiisii

L “Yaziklar olsun, yaziklar olsun
Kaderin bdylesine, yaziklar olsun
Her sey karanlik, nerde insanlik
Kula kulluk edene yaziklar olsun.” (Orhan Gencebay)
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Madunlugun hincinin karakterize edildigi 6znel bir deneyim olan kolektif giiliis, “...kent
soylu-kapitalist yabancilasmaya birdenbire maruz kalan toplumun, korktugu dis diinyadan
kendisini korudugu bir kale” (Atayman, 2011: 112)’de savunmaci nitelikte bir senaryo tiretir.
Bu senaryonun aktorleri, darbeler, alt smiflar aleyhine artan zenginlik, yoksullasmanin
getirdigi gocler ve celiskili sancilarla kivranan toplumu bir oyun oynamaya davet etmektedir.
Bu oyun, disa insan yetistirmek degil, tersine bu titopik yap1 igerisinde insanmni distan
korumaya yonelik bir egilimle ilerler. Cilali Ibo'nun peltekliginde yetiskini cocuksulagtiran
dille eklemlenen “cocuk kalmis toplum hissiyat1” (Giirbilek, 2012: 41-42), Hababam Sinifi' nda”
cocukluk diinyasina geri donme ve orada asilip kalma” (Atayman, 2011) 6zlemiyle biiytimek
istemeyen bir halkin savunmaci senaryosuna doniistir. Bu senaryo, Turk halkiin distan
duydugu endise ve korkuya karsi, siirlarini ¢izdigi bir uzam ve zamanda kendini korumaya
almak istemesiyle iliskilendirilebilir. Nitekim tek bir mekanda baslayan ve sonlanan anlatinin
seyircide karsilik bulmasi, “dis” diinyaya duyulan korku ve kaygilar karsisinda Atayman’in
yukarida ifade ettigi sekliyle “kalede giivende hissetmek” fikrini temellendirebilir.

Oyun iginde oyun: Alayc: giiliis

Diger yandan kot diinyanin bir “dis” olarak donduruldugu bu okulda, yaslanan ama
hic biiytimeyen ¢ocuklar, diinyanin uzaginda, diinya ile iliski kurmanin ilk antrenmanlarinm
da yaparlar. Kizlar da vardir bu okulda, asklar da. iktidar da vardir, tabi olan da. Derrida’nin
“oyun icinde oyun” ifadesinde karsiigini bulabilecegi tiirden bir i¢ ice ge¢me hali: “Dis”a
kendini kapatan “i¢”in, kendine ait bir dinamigi. Bu dinamigin titopik bir “kale” igerisinde
dahi kendine yer bulmus olmasi, Foucaultcu iktidar/direnme izlegi tizerinden okunabilir;
Hababam Sinifi bir tuir disartya hazirlik evresi olarak diistintilebilir. Nitekim bu dinamik yapinin
aktorleri, kendi habituslarinda egemen iktidar1 ele gecirmeye ya da degistirmeye degil, elde
bulunan iktidar alanlarini1 koruyarak, firsatin1 bulduklar:1 anda iktidar iliskilerinin ¢izdigi
siirlar1 ihlal etmeye adaydirlar. Bunu da kolektif giiltislerine ek olarak yanlis anlamalar,
egretilemeler, anistirma ve s6z oyunlari, akil celen ve cok anlama gelebilecek bir dille yaparlar.
Filmin anlat1 yapisina sizan bu grotesk halk kiilttirti 6geleri heteroglat yapiyla ortaya cikan
merkezkac glicleri (Hababam Simifi 6grencileri) temsil ederken, merkezcil giicleri ise yerini
saglamlastirmaya calisan toplumsal degerler kiimesi (okul yonetimi) temsil eder.? Filmin
merkezcil 6geleri bir yandan var olan diizeni mesrulastirirken, karnavalesk tislup ise var
olan diizenin hiyerarsikligini ve kural koyuculugunu bertaraf eder.? Scott’a referansla politik
kilik degistirme sanatinin bileseni olan bu rittielleri, statii ve ideoloji tahakkiimiine kars:
gelistirilen altpolitikalar {izerinden diistinmek miimkiindiir. Nitekim altpolitikalarin zaman
zaman savunmaci diizeyden saldirgan diizeye evrilen, boylece iktidar iliskilerini olabildigince
yipratmay1 ve dontistiirmeyi amag edinen yansimalarmin olabilecegine iliskin Scottci gerceve,
Hababam Sinifi'nda da karsiligini bulur. Sigara yasagini delme, toplu maca ka¢cma gibi bircok
sivil itaatsizlik eylemleri bu kapsamda dustintilebilir. Hegemonik pratiklerden taviz verilen o
anlarda kabullenmemeye yonelik bu egilim, egemen olanin “iistpolitikasin1”* da goriiniir kilar.
Disipline edici mekanizmanin aktorii Kel Mahmut, diizeni tesis etmek icin Hababam Sinifi' nin
en buytik silahin (alayc gtiltisleri) onlara kars: kullanir. A¢ birakilmaktan hafta sonu disari
¢itkamamalarina, kirdiklar1 duvari tamir etmelerinden, okulun bahgesinde tek ayakiistiine

% Bakhtin’e gore her sézce merkezcil giicleri ve egilimleriyle iiniter dile katilir. Ama aymi zamanda merkezkag
kuvvetleriyle toplumsal ve tarihsel “heteroglossio”yu tasir (2014: 47).

3 Her ne kadar Hababam Simifi dgrencilerinin resmi kurumu yikima ugratan karnavalesk dogasi, onlarin yanlis
egitim sistemi i¢inde bulunmalarmdan (Hababam Sinifi, Ertem Egilmez, 1975) ya da 6grencilerin ilgisiz zengin
ebeveynlerinden kaynaklanmus (Hababam Sinift Sinifta Kaldi, Ertem Egilmez, 1976) gibi sunulsa da ve her ne kadar
“koylti” Ahmet (Hababam Sinifi Uyaniyor, Ertem Egilmez, 1976) ile geng edebiyat 6gretmeni (Hababam Simifi Tatilde,
Ertem Egilmez, 1977) karnaval meydanina sonradan katilan tipler olarak, anlatidaki karnavalesk dogay1 kirilmaya
ugratsa da bir disiplin aygit1 olan okulda politik yasamdan dislanmis bu kisilerce karnaval havasinda bir ortamin
diizenlenmis olmasi, giindelik yasamin akisinin kesintiye ugratilmas: bakimimndan énemli bir girisimdir.

*Serdar Oztiirk, Scott'1n tabi olanlarin altpolitikasi coziimlemesinden hareketle tabiyet kuranlar icin de  iistpolitika
kavramini kullanmamizi 6nerir. Yazara gore miicadele altpolitika ve tistpolitikanin karsilasmasindan dogar (2012:
156).
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durmalarina kadar bir dizi pratiklerle disipline edilmeye calisilan Hababam Simifi icin bu
cezalar biyolojik anlamda caydiric1 degildir. Ancak o anlara sahitlik eden diger 6grencilerin
kendilerine yonelen alayci gtiltsleri, Zeus'un giiltisti kadar yakicidir.”

Kurmaca I¢inde Masal: Kiiltiirel Bellek

Ote yandan vurgulamak gerekir ki Hababam Simifinda biiytik bir cocuk olarak ilk
1sinmalarini yapan Saban, “digerleri”nden farkli olarak cocuk kalmaya devam eder: “ Anarsist,
yaramaz bir cocuk” (Atayman, 2011: 113). Hayat1 olumlayan giir bir seving, kendinde bir nese
ve saf olusu ile giiclenen bu temsil, kadinlara olan zaafi, caliskanligiyla degil dogustan inek
olmasiylaercevesicizilensmirlari, her sdyleneni dtizanlamiylakavramasi, dolabinda kilitledigi
tereyaginin anahtarmi yastiginin altina koyup uyuyacak kadar uyanik olmasi, yatagmna
dokiilen su nedeniyle altina kagirdigini diistinerek utanmasi ve yilsonu miisameresinde
kadin kiligina girmesi gibi bircok “elementarfolklorik” 6ge ile de derinlestirilmistir. Kurnazlik
ve saflik arasinda gidip gelen diyaloglar1 ve folklorik 6geleri biinyesinde barindirmasiyla
da tipleme, “dinleyicilerine gelecekte kullanilabilecek taktik olasiliklari sunan biiyiileyici
hikayeler” (Certeau, 2008: 95-96) birakmustir. Certeau'nun “yasayan miizeler” dedigi bu
folklorik ogeler, kiilttirel bellek gorevi goriir. “Bunlar o kadar canli ve o kadar direnclidir ki”
der Certeau, “bir masalcinin ya da bir isportacinin agzindan dokiildiiklerinde, bir kdyltintin ya
da bir is¢inin kulag1 bunlar1 hemen kavrayacaktir” (2008: 97). Bu sebepledir ki “baska tiirliisti
miimkindir”u dillendiren bu anlatilar giindelik direnme yazininin 6nemli ugraklar1 olmus;
“elementarfolklorik” tgelerin 6n planda oldugu filmlerde (Salako, Tosun Pasa, Siit Kardesler,
Tokatgi, Kéyden Indim Sehire) Saban, itopik bir uzamda da olsa zafer kazanan Keloglan gibi,
toplumsal siniflardan gizlenmis, kurtulmustur.

Gorsel 2: Tokatct ve Salako filmlerinden ekran goriintiileri

Diismanini halkin yaninda yer alarak yenmis, sinif atlamak istememis, saf ve iyi niyetli
basladig1 rollerini saf ve iyi niyetli sekilde bitirmistir. Bunu da Nasrettin Hoca gibi hazircevap
olmasi, Keloglanvari saf-kurnazlhigr ve Karagoz gibi cesur, dogal ve yasama sevinciyle
donatilmasiyla saglamistir. Tokat¢i’da yer alan su diyalog folklorik ogelerin goriintirlugi
acisindan alintilanmaya degerdir: Tiplemenin simit yiyecek parasi dahi yoktur. Tavukgunun
camina ekmek banar. Lokantac1 paraister. “ Arada cam var” der Osman. Lokantac1 “bandin say”
der. Osman “sen de para usttinii ver” der. “Para vermedin ki” diyen esnafa “verdim say” der.
Esnaf paray1 verir. Oyuna oyunla karsilik veren tiplemeye karsilik, esnafa arkasindan bakmak
kalmistir. Ancak bu derinligin ytizeyinde beliren en net gosteren, Saban’in zaman ve uzamdan
bagimsiz, “bir kendindelik olarak neselilik”idir. Lacanc1 anlamda bu kendindelik “Gergek”tir:

> Bu ytizdendir ki Hababam Simifi iiyeleri, her alayci giiliise maruz kaldiklarinda saldirilarinin dozunu daha da

artirir.
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“Bir sekilde, su bizi bekleyen bilinmeyendir, her zaman bizden 6nde olan, ad1 konulamayan,
simgesellestirilemeyen veya imgelenemeyendir” (Nasio, 2009: 51). “Gosterilemeyen bu anlam
art1g1, gercek kimligin travmatik cekirdegidir; asla fiilen var olmayan ama yine de etkileri
hissedilen” (Newman, 2006: 218) Saban, cercevenin i¢ine dahil oldugu anlarda dahi seyircisini
guldtrmustiir. Tiplemenin var kalma c¢abasinda belirgin bir konum elde eden bu durum,
trajik olan1 komik olanla esitleyen giir bir sevince karsilik gelir. Sahte Kabaday:, bu yonla bir
kavrayisin izlerini stirmek icin uygun bir zemin sunar.

Kendinde nese: Korkuya filtre

Film, [zmit'te pismaniye saticilif1 yaptig1 zamanlarda on liralik pismaniyeyi bir liraya
indirip elindeki tiim pismaniyeleri rakip isportacilara satacak kadar saf olan tiplemenin, buna
karsin herkese kafa tutacak kadar cesur ve korkusuz olusuna yer verir. Fail, babasindan kalan
miras igin Istanbul’a giden Kemal, yap1 ise hakki olani geri almak igin miicadeleye giristigi
kabaday1 cetesidir.

¥
'

e

Gorsel 3: Sahte Kabaday: filminden ekran goriintiisii

Korkuya olan mesafeli tavriyla herkese kafa tutan tipleme icin, giicii elinde bulunduran
kabaday1 getesinin siradan insandan, hatta babasinin papaganindan bile bir farki yoktur.
Oldiirtilmeye calhgiir. O anlarda kargisina c¢ikan giic bilegenlerini farkinda olmadan
zaaflarindan yakalar. Dikissiz Sabri'yi ayagindaki nasirindan, hapishanenin yirmi yillik
dayisim1 gidiklanmaya karsi savunmasiz olusundan “madara eder”. Onu “sislemek” icin
gorevlendirilen Sisci Coskun ise sabuna basarak kayar ve sisi kendi gogstine saplar. Burada
aciga ciktig1 sekliyle tipleme, niyet gozetmez. Onu bilingli bir eylemci olarak diistinemeyiz.
Nitekim her hareketini babasimnin avukatina ve yardimcisina danisarak atan biri igin en fazla
olaylarin icine “itilme”® bahsedebiliriz. Zaten burada 6nemli olan da tiplemenin kabadayilar:
madara etmesi, onlara kafa tutmasi ya da bu kabadayilarin siradan bir insan olduklarmin
gosterilmesi meselesi degildir. Mesele, kabadayilarin kendilerine ve kendi ©nemlerine
duyduklar1 sarsilmaz inang, yani haddini bilmezlikleri meselesidir. Tam da bir kabaday1
olarak, kabadayiliklarinin zirvesindeyken siradan bir adam olmalaridir. Gercekten ve icsel
olarak bir kabaday1 olduguna inanan bir kabaday1, tam da bu inanci yiiztinden, siradan aptal
bir insandir. Onlarin tipleme karsisinda ugradiklar: her yenilgi, kabadayiliklaria duyduklar:
inang ile ilgilidir. Kabadayilig1 diger bir ifadeyle erki buitiinciil konumundan siy1rip parcalara
ayiran bu metonimik dil, erk sahiplerinin korkak insanlara duydugu ihtiyact da aciklar.
Korku, Hobbes'un vurgusunda’ oldugu gibi iktidarin mesrulugu icin islevseldir. Dogrudur;

6 “jtilme” Atayman’a referansla kullanilmaktadir. Yazara gore tipleme, olaylarin icerisine “itilir” (2011: 119).

7 Hobbes, devlet egemenliginin ilke olarak smiri olamayacagmi ve devletin kendisinin disinda bir seyle hakli
kilinamayacagmi diistiniir. Yani egemen, sadece en tistiin olan degil ayni zamanda sinirlanmamis olandir; esas olan
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hatta gortildiigu sekliyle korkusuzluk, erk sahiplerini “gamura batirmistir”.® Ancak korku
tizerinden mesrulastirilan bir diizen, Spinoza’dan da hatirlanacag: tizere orselenmis ruhlar
(strti insan1) dogurur. Kendi yasadigr donemde cereyan etmekte olan politik ¢alkantilarda
“despot” ile “kole” arasindaki kutsal birligi “zihninin gozleri”?yle teshis eden Spinoza,
despotlarin 6rselenmis ruhlara, 6rselenmis ruhlarin ise despotlara ihtiyaci oldugunu diistintir
(Deleuze, 2005: 30). Itaat biitiin toplumlarin temelidir. Diistinme giictinii itaat etmeye tabi kilan
duygu ise kederdir; bu nedenle der Spinoza, “kederli duygulanislar: artirmak iktidarin isleyisi
i¢in zorunludur” (2011: 197). Kendinde nesesi ve korkuya olan mesafeli tavriyla da tiplemenin
kole ile despot arasindaki iliskiyi ters ytiz ettigi soylenebilir. Hatta Nietzscheci bir diistinle
gililme yoluyla ondan sakindig1 ve acima yoluyla onu degersizlestirdigi de. Rasyonel elestirel
olmasa da duygusal bir soylem tireten Sahte Kabadays, filmin son karesinde [zmit'te pismaniye
satarken gortilur. Film basladig1 yere geri doner. Ancak bir farkla: Tipleme bir bilinclenme
yasamus; iktidarlarin verili degil kurulu oldugunu kavramistir. Ttim rakiplerini yok ettigi anda
ona vadedileni (maddiyat/statti) degil, goniillii yoksullugu se¢mistir. Keloglan'in padisahlik
makamini geri gevirerek kdytine dogru yol almasinda oldugu gibi, tipleme de mahallesine,
mabhallenin kahvesine, dostlugun ve samimiyetin evrenine geri donmiisttir.

Paylasimct yoksulluk/mahalle

Mahalle, Serif Mardin’in de vurguladig: tizere, Tiirkiye modernlesmesinin 6nemli
gosterenlerindendir. “Mahalleden mektebe” saviyla modernlesmenin sancilarmi goriiniir
kilmaya calisan Mardin, mahallenin geleneksel cemaati, mektebin ise modernlesmeyi ve
bilimi referans aldigini vurgular. Kemalist modernlesme der Mardin, mahalleyi asip mektebe
ulasmaya ¢alismis ancak mahallenin hayaleti bir tiirlti pesini birakmamistir (Mardin, 1991: 31
72-75). 1960’larin mektepli darbesiyle mahalleyi asmaya calisan modernlesme deneyiminin,
simgesel diizlemde mahalle imgesine muhtag kaldigini iddia eden bu kavrayis Turist Omer
filmlerinde gortinmez olan mahallenin, Saban filmlerinde kendine yer bulmus olmasimni da
aciklayabilir (Salak Milyoner, Ertem Egilmez, 1974). Nitekim 70’lerin sonu, siyasal kutuplasmanin,
meclisteki uyusmaz tavrin, terdr olaylarmin hakimiyetinin, hiikiimet istikrarsizliklarinn,
kuyruklar-petrol krizi-karaborsa ile karakterize olan ekonomik sikintilarin ve anarsi olaylar1
tizerine sikiyonetimlerin ilanina karsilik gelir (Nazik, 2007: 73). Boylesi bir toplumsal iklimde
alt smif icin korunakli bir bolge olan mahallenin goriinmez duvarlari, catismanin enerjisini
yutar ve zararsizlastirir. Diizene ragmen bir adacik kurulabilecegini, dayanisma cemaatlerinin
mabhalle diizleminde de olsa yasanabilecegini dillendirir (Atayman, 2011: 129). Sinifsiz, samimi
ve saf imgesiyle biz duygusunu 6ne ¢ikaran mahalle, paylasimci yoksullugu bir idare etme
pratigi olarak gortintir kilar.™

Tersine diinya: “Benimle oynama!”

Merkezcil giiclerin, yani degerler kiimesinin igine “itildigi” anlarda ise tipleme sosyal
rolleri ya da statiileri tersyiiz eder. Ik basta tepkisi saskinliktir. Biraz goge bakarak, biraz
yan durarak “Allah Allah” der. Tiirk sinemasimin ilk korkak, beceriksiz askeridir o (Saban
Oglu Saban, Ertem Egilmez, 1977). Pasalig1, hizmetkarligi, kapiciligi, ¢opcuiltigii, bekeiligi,

mutlak egemenliktir (Agamben, 2013: 48-49). Bu yontiyle de devlet iktidarina “nasil sinir gekilebilir”i sorgulayan
Spinoza’dan ayrilir (Balibar, 2010: 74-75).

8 Tiplemenin babasi 6ldiiren ve film boyunca da tiplemeyi ldiirme planlari yapan kabadayr Muhtar karakteri,
filmin sonunda tipleme tarafindan sadece kafas: disarida kalacak sekilde camurun igine batirilmistir.

% On yedinci yiizy1l felsefe ve bilim kiiltiiriine optigin girisi ve hayal giicii, geleneksel bilginin radikal bir bicimde
altiist olmasina eklemlenmistir. Felsefi goriislerinden dolayi, Yahudi camiasindan aforoz edilen filozof da hayatin
optik araglar yaparak, lens tamir ederek kazanmustir. Tatian’a gore, gozlitk cam1 yapimi meslegi ve Spinozanin
yasamu bir biitiin olusturmaktadir (2009: 66). Benzer bir saptamaya Henry Miller’a atfen Deleuze de Spinoza Pratik
Felsefe adli calismasinda yer vermistir (2005: 16-17). Ote yandan Rahnema ve Robert de Spinoza’nin “ gozliiklerimizin
camlarin silmek gerek” deyisini hatirlatarak, bunun 6nyargt ve saplantilardan kurtulmak anlamma geldigini
yazmustir (2011: 204).

10 Dayanisma aglariyla kurulan bu biz duygusu, Girgir Dergisi'nin 70'lerin ortalarindan itibaren mahalle tizerinden
kiictik adamin mizahini referans almasi ve yiiksek tirajlara ulasmis olmasini agiklayabilir.
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memurlugu, futbolculugu, gurbetciligi, minibiis soforliig, ustalig, isportaciligi, kofteciligi,
kovboyculugu, koyliltigu, sakarlig, figtiranligl, yikici enerjisinin hedefi haline gelir. Resmi
kurumlarin icerisinden pek gecmez; daha cok 6zel kurumlar ya da geleneksel yapilarda
gezinir: Toplumsala ickin bir dissallik. Bu durum, bati rasyonelligine ayak uydurmaya calisan
kurumlari, bu kurumlar1 temsil eden ve bu kurumlarda gorev yapan kisilerin egretiligini,
buraliligini, ayak uyduramama halinin dile gelisidir. Bu ytizdendir ki diizenle barisik 6tekiler
onun icin birer “esekogluesektirler”. Degerlerin sisteme 0zgii, sonradan eklemlenmis,
turetilmis baski araclart oldugunu bilmezler. O ise degerler sistemine ya kiiftirlti bir dille
saldirir ya da dnemsemez. Ya sizarak ele gecirir, egip biiker, donustiiriir ya da ele gegirdigi
sistemi yok eder, parcalar. Diizenle, sosyal rollerle, stattilerle oynamanin kosulu, her durumda
onun disinda kalmaya hazir olmaktan gecer: Degerleri degersizlestirmekle. “Kral kapic1”, kral
olarak degil, kral kapic1 olarak kalmalidir. Bodrum katta ilan ettigi kralligin1 bodrum katta
stirdiiren tipleme, diizene hangi catlaklardan sizilacagimin emarelerini sundugu o anlarda
terk etmeden kagma ve yerin yasasiyla oynamakla birlikte, yerin yasasini yeniden yazmaya
soyunur. Sahne arkas: pratiklerini, olumlama ve gizleme semsiyesi altinda kurnazca devreye
sokar; iktidara giden yolu, iktidarin bosluklarindan yararlanarak asar. Tipik filmlerinde
goniillti yoksulluguyla diizenin i¢inden gecen, dikey ¢izgiye g6z dikmeyen tipleme, bu filmde
gl ister. Ancak elde ettigi gilicti donustiiriir, dibe ¢eker (bodrum kat). Arzulayan 6znenin
altlar/ytiksekler hiyerarsisini ters yiiz ettigi o anlar, en alttakinin en altta kalmaya devam
ederek iktidarini ilan ettigi final sahnesi ile sonlanir.

Gorsel 4: Kapicilar Krali filminin final sahnesine iliskin ekran goriintiisii

Kapicilar Krali: Bir Panorama

Tabi grup ve smiflarin iktidar sahiplerine karsi gelistirdigi gizli senaryo ve altpolitikalar1
goruntr kilan Kapicilar Krali, donemin Turkiye’sini apartman ¢rnekleminde betimler. En tist
katta tefeci oturur. Sermaye ondadir. Kapiy1 Seyit'ten baskasina agmaz. Onun altinda albay
oturur. Yoneticiden sikdyetcidir; kendi sistemini uygulayacag1 giinlerin 6zlemini geker.
Karsi komsusu bankact olan albay: tticcar takip eder. Siddet egilimlidir; stirekli karisini
dover. Merakli komsu (ayakli gazete), tiiccarla ayrn kattadir. Bir altta yonetici vardir. Yemek
yapar, esine karsi kibardir. Kilibik ve korkak olarak anilir. Albayin iddiasmna gore carikli
Seyit'i simartan da odur. Uzerindeki baskilara dayanamaz yonetimi secimsiz albaya birakir.
Yoneticinin karsisinda doktor ve ailesi yasar. Paray: kiirtajdan kazanir. Onun altinda memur
oturur. Derdi ne yonetim ne de albaydir. Ailesinin ge¢imini saglamakla mesguldiir. Evine
gelen icra memurlarina yakalanmamak icin gece yarisi gizli gizli girer apartmana. Seyit su
faturasini istediginde, “Beni gormemis ol” diyerek hizla uzaklasir ordan. Bodrum kat ise isgi-
koyliintin katidir. Kurnazdir. Caliskan, uyanik ve cesaretlidir. Donemin biitiin kapicilar1 gibi,
¢oluk cocuk ailecek calismaktadir. Ancak ne kadina ne de egitime saygisi vardir. Hiyerarsik bu
yapi, saf gortintimlii bir Anadolu cocugu tarafindan alisveristen temizlige, cocuk bakimindan
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apartmanin sorunlarmna dek her seye kosarken kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda islettigi bir
mekanizma ile ters ytiiz edilir.

Arzunun sirri: S1zint1

Seyitenaltta olmanin sancisini ilk elden maddi olanaklardan yoksunlukla yasar. Tek odali
bir evde iki cocugu ve esiyle barinmaya calisir. Maasi ve bahsislerle gecinir. Ya da en azindan biz
oyle zannederiz. Filmin anlatisi ilerledikce Seyit'in maddi tahakkiimiin karsisinda gelistirdigi
direnme pratikleri cerceveye dahil olur. Alisverislerde bakkal ile ortak calisir. Apartman
sakinlerinin siparislerine karsilik %10 komisyon alir. Ne de olsa hepsi yagl miisterilerdir. Bu
sayede sadece bakkaldan ayda bes bin lira kazanir. Siparisleri hazirlayan bakkalin elindeki
malzemeden (peynir, zeytin) asirir; sen yolunu bulmussun diyen arkadaslarina riisvet
karsiligr aldigr birasin1 yudumlayarak karsilik verir. “Para bu gariklilarda” algisinin hakim
oldugu albay bahsisi yasakladiginda bakkala olan aylik borclarin {izerine eklemeler yaptirir;
kesilen bahsisini bu yolla temin eder." Hamallik parasin1 vermeyen albaydan bunun acisini,
viskiyi iki katina sattig1 oglundan ¢ikarir. Apartmanin temizlik malzemesinden calarak, esinin
gundelikte kullanacagi malzemelerini bedavaya getirir. Fehmi Bey’in istedigi yumurtay:
kars1 komsusu ayyastan alir, bakkaldan gelmis simiilasyonu yaratarak para kazanir. Kiralik
daireyi bes bine kiralar; Ubeyit Bey’e dort bin diyerek binini cebine atar. Size kefil oldum
dedigi kiracilardan bes ytiz de kefalet ticreti talep eder. Ev sahibi adina topladig: kiralar:
isletir; isteyene aninda hizmet vermek tizere evinde daima yabanci icki, sigara bulundurur.
Hatta karini en st seviyeye cikarabilmek i¢gin ickiye su katmak gibi taktikler gelistirir. Seyit
bilmektedir ki sarhosluk icinde nasil olsa bu fark edilmeyecektir. Esasen basarisinin sirr1 da
budur: Apartman sakinlerini biitiin zaaflariyla yakindan tanimak ve nabza gore serbet vermek.
Ya da soyle soylemek miimkiin: Kapitalist diizenin ve Turkiye'deki ekonomik gidisatin
acmazlarmi bilmek ve sisteme iliskin her tiirlti aksaklig1 kendi cikarina dontisttirmek.

Gizli senaryonun ilani: “Day1”ya “ay1”

Ote yandan Seyit'in apartman diizene sokmak icin yoneticiligi ele alan albay ile iligkisi
statli (kamusal bir egemenlik ve tabi kilma alani) ve ideolojik (esitsizlikleri ideolojik olarak
gerekcelendirme) tahakktime karsi sahne arkasi/ont pratikleri goriintir kilmasi1 bakimindan
onemlidir.”” Ik basta albaymn gereksiz isteklerine dahi itaat edip, hakaretlerine sessiz kalir.
“Aytya day1 dedigi” o anlara karsilik, onun duyamayacagi ya da goremeyecegi alanlarda
homurdanir, kiifreder. Ornegin, “Bir daha bana haber vermeden bakkala gidersen bacagin
kirarim” diyen albaya duyamayacag bir ses tonuyla “bok kirarsin” der. “Duydun mu?” diye
seslendiginde ise hazirola gecer: “Kirarsiniz albayim.” Albay, yasag1 delip bahsis aldigini
gordiigtinde Seyit'ten onu kendisine vermesini ister. Kose bucak kagan Seyit apartmanin
disia kacar. Albayin 6fkesine karsilik mahalleli “Gitme lan Seyit” diyerek destek verirler.
Seyit ilk kez homurdanarak degil, sahne 6niinde konusur: “Bahsis degil bu. Ki¢ctmizdan ter
akt1 bunu kazanana kadar.” Tabi olanin bu itiraz1 agikca dile getirisi albay1 daha da kizdirir.
O ana kadar kullanmadig; sertlikte tehditler savurur: “Ben onu senden almasin bilirim. Bunu
senin burnundan fitil fitil getiricim.” Haklarin kamusal olarak ilan edilmesiyle kaybedilecek
hicbir sey olmadigini anlayan Seyit, tahakktimiin, goriiniir sahnenin disina ittigi ac1 diyalogun
bir parcas: olan gizli senaryonun normatif icerigini, ytizeye ¢ikarir: “Sana verecegime yerim
daha iyi.” Ve yer de. “Yasa Seyit!” nidalar1 esliginde alkislar yiikselir. Ritiiel tabiyetin
kamusal ihlali ve bu ihlalin desteklenmesi, Seyit'in daha ileri gidebilecegine iliskin kaygtyla

. Kag para albayin borcu?” - “440.” - “Sen sunu 555 lira 75 kurus yap da diiz hesap olsun. Bahsis vermezmis.
Ben de boyle alirim. Efendim 115 lira albaydan. 160 lira Nuri’den. 40 lira Makbule karisindan. 135 lira doktordan.
175 lira muidiir beyden. Memur Ferit'in hesabindan ytizliik sil doktora yaz. Herif nasil olsa kiirtajdan kazaniyor.”

12 Albay basta olmak iizere apartman sakinlerinin goziinde Seyit ve ailesi hem koylii hem de actir: “Sabahtan

i

aksama kadar ayaklar1 sudan ¢ikmiyor ki”; “Kéyli, bakmaz bunlar kendilerine”; “Dogru valla, bi ayakkab: bile

”,ou

almazlar”; “ Acimiyin efendim, para bu cariklilarda”; “Yanls efendim, vermeyin. Giymez bunlar. Biriktiriyorlar.
Daha demin yakaladim. Apartmanin malzemelerini ¢almislar”; “Ayol, bi bardak su icirseydiniz kiza. A¢liktan
bayilmustir. Bu Seyit lokmalarini sayiyor kizin.” Apartman sakinlerinin bu ctimlelerinde agiga ¢ikan dil, Seyit ve

Seyit gibileri tanimlayan toplumsal dile karsilik diistintilebilir.
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eklemlenir. Boylece albay da sinir1 asar; Seyit'i gorev alaninin disinda isler yapmaya mecbur
kilar. “Ben bu komdtirleri tasimaya mecbur degilim, hamal tutun” diyen Seyit'e “Esek gibi
mecbursun” yaniti gecikmez albaydan. Ancak Seyit bunu yapmas: karsiliginda hamal
parasinin 6denmesini ister. Hicbir sey alamayacag1 soylendiginde de kapici kanununu 6ne
stirer; stirecin hukuksuzlugunu dillendirir. Seyit o anda ilk kez iktidara “dogruyu”® soyler.
Kirdig: sessizlik, kamusal senaryodaki meydan okumanin sessizligidir. Anin politik elektrigi,
yiiksek dramatikligi kismen, Seyit'in sessizligi kirarak kendini ¢ok biiytik bir tehlikeye
atmasina baglidir."* Kapicilarin biiytik kismi adina konusan Seyit, kapiciligini riske atmaistir.
O patlama ani, yoksullarin gizli senaryolarinin kamusal ilani olarak basar1 kazandiginda,
kitleleri simgesel olarak harekete gecirme anlaminda olabildigince gticlii bir potansiyeli de
agiga cikarir. Bu yiizden, ilanin cezasi agir olur. Isinden kovulur. Gizli senaryosunda ulasacag
nihai hedefi sekteye ugratmak istemeyen Seyit, bu tehdide boyun eger ve komiirleri tasimay1
kabul eder. Yerde toz bile kalsin istemez albay. Seyit mirildanir: “Yok ananin 6rokesi.” Bu
homurdanmayi1 “Duydum albayim, toz bile birakmayacam” ctimlesi takip eder. Ancak albayin
ofkesi dinmek bilmez: “Sonra sabunla yikayacaksin oralar1.” Seyit bu kez yanit dahi vermez
albaya. Yine sahne arkasinda su ses duyulur Seyit'ten: “Utanmasa yala diyecek pezevenk.”
Yukarida da belirtildigi gibi Seyit glintinti beklemektedir. “Albay yonetici olali beri it gibi
gosturuyon bakiyom” diyen arkadaslarina verdigi yanitta oldugu gibi: “Lan oglum, siz bi aya
kadar goriin bakalim kim kimi gosturuyo.”

Kamusalin dili: Hirs1z

Nitekim Seyit'in saygin bir ¢ift gibi apartmana yerlesip, kendisini de kullanmaya kalkisan
hirsizlar1 yakalamasiyla olaylar bir anda tersine doner. Apartmanin en biiytik hissedar:
olmasiyla iktidar artik onun eline ge¢mistir. Albay da dahil tiim apartman sakinleri kapici
dairesine inerek oniinde, ayakta beklerler. Iktidarin asil sahibi paradir ve onu ele geciren kim
olursa hep ayni kurallarla islemektedir. Ancak Seyit yoneticilik sistemini fesheder. Kapicilig
dayine kendi yapar. Film Seyitogullar1 Apartmani yazisi altinda Seyit'in apartman sakinleriyle
arasinda gegen diyaloglarla son bulur. Albay pencereden seslenir: “Seyit Bey. Zahmet olmazsa
bi Samsun alabilir misiniz?” Seyit: “Olur canim. Ha soyle yola gel bakiyim.”* Kuskusuz
kamusal olarak efendinin goziinde hirsizdir Seyit. Ancak Scott'in ifadesinde de dile geldigi
gibi “...sahne arkasinda hirsizligin yalnizca kisinin emeginin triiniinii geri almasi olarak
goruldiigunu tahmin etmeye yetecek kadar sey biliyoruz” (2014: 281). Benzer bir tartismayi,
koy/kent ikiliginin tistlinti ¢izen Kibar Feyzo’da da goriirtiz. Ancak bu kez tipleme iktidar
olamamus; iktidara kursun sikmustir.

Bilge cehalet: “Kutsal”a tohmet

Feyzo'nun Giilo’suna kavusmak i¢in baslik parasini denklestirme miicadelesini anlatan
Kibar Feyzo'nun mahkeme salonunda agilan ve yine ayni mahkeme salonunda sonlanan
araligina sizan anlatisy, izleyiciyi tiplemenin su ctimlesiyle karsilar: “Bu hayat bizde can, ciger
gomadi. Ama biz bilirik giinah kimdedir. Fukaralihtir her biseyin basi hekim beyim. Bunu

13 Scott, gizli senaryonun kamusala ilan edildigi durumlarda “dogru” kelimesini kullanabilme olanagma dair
gerekgeyi su sekilde dile getirir: “Gizli senaryoyu nitelemek i¢in dogru terimini kullanmaktan acik bir sekilde
kacindigimiz halde, iktidar karsisinda gizli senaryonun agik ilanimin tipik olarak hem konusmaci tarafindan hem
de onun durumunu paylasanlar tarafindan, sonunda kacamakli sozler ve yalanlar yerine dogrunun séylendigi bir
an olarak yasandig1 ¢ok aciktir. ...bu cesur adimi atanlarin bunu bir dogruluk ve kisisel bir sahicilesme ani olarak
yasadiklarini kabul etmek gerekir” (2014: 307).

1 “Gizli senaryonun muhalefetinin acik direnis esigini gectigi an, her zaman politik olarak elektrikli bir durumdur”
(Scott, 2014: 306).

!5 Hilmi Maktav, apartmann biricik hakimi olmasma ragmen, Seyit'in kapicilik yapmaya devam ettigi finali,
Okten’in Tiirkiye'ye hiizinlii bir bakist olarak okur. Yazara gore, kazanan en alttakiler degil, adaletsizlikleri,
iktidara ve yirtmaya kosullanmis ¢arpik iligkileri ile yine diizendir (Maktav, 2007: 104-105). Elbette final sahnesine
iliskin bu yonlii bir okuma yapilabilir. Ancak yonetici olan Seyit hala kapicilik yapmaya devam etmektedir. Degisen
sey, “Bana sdylemeden bakkala dahi gidersen ayaklarini kirarim” sgyleminin “Seyit beycim rica etsem bir sigara
alir misiniz”a evrilmesidir. Ve bu son, maddi yoksulluktan daha ac1 olanin “gizli yaralar” (Sennett, 2017) oldugunu
dillendirir bir bakima.
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ge¢ anlamusih. Bizim orda gursagimiza bi topah ekmek girdi mi ayranimiz kabariy. Gel gor ki
baslih icin para yetirip avrat edinmeye kimsenin giicti yetmiy.” O anlarda koytiin genglerinin
temel derdi evlenebilmektir. Bunun icin de para lazimdir. Ancak Feyzo, Hact Husam’dan
(Gtilo'nun babasi) tnce, Giilo yerine 6kiiz almak isteyen annesini ikna etmek zorundadir.
Kiiltiirel bellekten yararlanir Feyzo. Leyla ile Mecnun hikayesinden aldig1 ilhamla sahne arkasi
senaryosunu devreye sokar; annesine oyun kurar. Abdest alan hocanin yanina ilisir, riisvet
pazarlig1 yapar. Feyzo o anlarda kendi bolgesine (koy) hakim gticlerin zaaflarindan yararlanur.
“Biraz daha okuyup {iflesen” diyen anneye, “Hele sen ne diysen Sekine koddin, biraz daa
dursak o bizi iifleyecek!” dedirtir. Stireci iyi yonetmek i¢in tiim koyliyi de delirdigine ikna
eder. Minarenin tepesine ¢ikar, ezan okumaya baslar. Kalabalik asagiya toplandiginda ezani
yarida kesip sarki soyler: “Kutsal”1 oyununun i¢inde eritir. Grotesk bir figiir olarak delinin
“bilge cehalet”ine s1gindig1 o anlarda taktigi ise yarar, intihar edecegini diistinen annesini,
Giilo’yu almaya ikna eder. Feyzo'nun ¢ntindeki ilk gii¢ bileseni asilmustir. Sirada Hact Husam
ve Maho aga vardur.

“Maraba dogmisik. Hakkimizi1 aramayi unutmisih.”

Feyzo duigiin gunt, askerde iken aldig1 fotr sapkay: takar. Koyde fotr sapka, agaligin
semboludiir (statii). Dtigtine gelen Maho aga, Feyzo'nun kendi iktidar alanma sizmaya
calistigii distintir; aklini basina toplamasi icin Feyzo koyden siiriiliir. Bu gosteriye tiim
koy halk: sahitlik eder. Maho aga boylece koylii tizerindeki iktidarin1 korumaya almus olur.
[stanbul’a baglik parasini denklestirmeye giden Feyzo, her senet 6deme giiniinde kye doner.
Ik senet 6demesinde alti lira eksik kalir. Denklestiremeyince aklina, Istanbul’da tuvaletini
yapmak i¢in ddedigi para gelir. Kéye umumi tuvalet agar; paray1 denklestirir. Ancak Maho
aga “sana beles aga” diyen Feyzo'yu, “aganin pohinin tistiine poh olir mi lan” diyerek azarlar.
“Diski1” ile ilgili bu motif, Bakhtin'in grotesk tahayytilde sozkonusu ettigi indirgeme ve
tagsizlastirmayi akla getirir. Nitekim Maho aga da Feyzo'nun onun belirledigi sinirlarin disina
cikarak kendine maddi olanaklar yaratmaya ve tahakkiimiinii sarsmaya yonelik bu girisimini,
iktidar alanina yonelik ciddi bir tehdit olarak okur. Foucault'un da hatirlattig: tizere bir sugun
toplumsal govdeye verdigi zarar, ona getirdigi karisikliktir, yol actig1 skandaldir, sundugu
ornektir, cezalandirilmazsa tekrar edilmesi yoniindeki tesvikidir ve kendinde tasidig:
yayginlasma olasiigidir (1992b: 114). Karsi-hegemonik pratiklerin goriintirliik kazandigr o
anlarda iktidarin kamusal senaryosu devreye sokulur, Feyzo kdyden kovulur. Yola koyulan
Feyzo, neden baskaldirmadiklarmi sorar kendi kendine. Yanmit1 da yine kendince verir: “Biz
maraba dogmisik. Hakkimizi aramayi unutmisth.” Feyzo'nun bilincinde agiga ¢ikan sey,
yoneticilerden stiziilen degerler (resmi biling) ile dogrudan dogruya pratik deneyimlerden
doganinanclardan (pratik biling) olusan gelisik, catlak ve piirtizlii bir bilingtir. ihtiyathhk, korku
ve goze girme arzusu nedeniyle giicliintin beklentilerine hitap edecek sekilde bicimlendirilen
kamusal davranis tarzi, Hoggart'm hegemonya teorisinde altin1 ¢izdigi “kadercilik ve kabul
halini alan tutumlarla” (1958: 79-80) sekillenmistir. Mecburi askerlik yapan birinin ne kadar
se¢im sansi varsa Feyzo'nun da o kadar se¢im sans1 vardir.

“Maho”ya “faso”: Kamusal senaryo

[lk gittiginde sendikali olmakla Harranli olmak arasindaki ayrima anlam veremeyen
Feyzo, son gidisinde kentin marabalarinin paray1 az gordiigtinde el ele verip hakkini aradigin:
fark eder. Feodalite ile modernizmin geldigi noktay1 birbirine eklemleyen o anlar, sendikali
olmak ile Harranli olmak arasinda bir “fark” iiretir: 200 lira. Modern kentin marabalari, kolektif
bir bilince sahiptir ve soz konusu “fark” miicadelenin karsiligidir. Feyzo ve onun gibiler,
miicadelenin tarafi olmadig siirece bu ayrima razi gelmelidir. Grev, isci, ekmek, fasizm vs.
kavramlarin ne anlama geldigini diistindiigii anlarda ise Feyzo'nun aklma Maho aga gelir.
Filmin basinda elini 6pttigii aga, filmin sonunda “faso”ya dontistir.

Duvarlara yazilan sloganlari silerek kendine gecim kaynagi saglayan tipleme, yazilanlar1
sorgular, diistintir. Kdye gizlice sizarak 6grendiklerini koyliiyle paylasir. Kadinlar ve erkekler
evlenebilmek icin “sdylenti”nin giictine basvururlar. “Kadinlar biz mal miy1z ki satilah”
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demeye baslar. Koyiin tiim duvarlarma sloganlar yazilir. Bu kolektif gortinim, Sartre’in
“yabancilasmamis kaynasmis grup” dedigi seye benzedigi icin, tabi grubun hemen hemen
herhangi bir tiyesi Feyzo'nun yerini alabilir. Nitekim 6yle de olur. “Din elden getti, gizlar
azdi” diyen koyiin imamma karsilik koylii, pankartlarla sokaga dokiiliir. Tktidar alanma
yonelen bu sesli tecaviizlerin cezasi, falaka olur. Koyliniin kamusal senaryosu yeniden gizli
senaryoya havale edilir. Feyzo hakime sdyle yakinir: “Sen ne diysin gurban. Aganin ytiziine
gars1 gelince, hepimizin eli ayag1 kesilmistir. Bakarsin o da bizim gibin insan. Tiikiirsek
bogariz. Ama kapida gozikince bogazimizdaki ttikriik bilen gurumistir. Yiiregimizdeki aga
korkusunu nasil silek, nasil atak bilmiyem.”

Gorsel 5: Kibar Feyzo filminden ekran goriintiileri

Tabiyetin reddi: Giilo hasreti

Goriildigii tizere Feyzo, her Istanbul’dan doniistinde kéydeki diizen bozulur. Feyzo
aslinda isin hi¢ de koydeki gibi olmadigin1 anlar. Toprak da mahsul de koylintindiir. Baslik
parasi diye bir sey yoktur ve agalar “faso”dur. Disaridan dgrenilen ve koye getirilen her sey
baskict1 Maho aga icin sorun olmaya baslar. Artik insanlar1 dogdugu topraklardan stirmek
bir ¢oztim degildir. Ctinkt stirtilen bu insanlar, diizeni bozacak ve zarar verecek fikirlerle
geri donmektedirler. Aga, Feyzo'nun sehre gitmesini yasaklar. Onu ve Giilo’yu hizmetine
alir. Potansiyel tehdit boylece kontrol mekanizmas: icerisinde disipline edilmeye calisilir.
Son senedi 6deyemez Feyzo. Giilo'yu alirlar elinden. Pankartlarla sokaga dokiilen koyliintin
lideri durumundaki Feyzo careyi kundaktaki kiz bebegini satmakta bulur. Filmin kirilma
anlarindan birini olusturan bu sahne, Feyzo'nun bilinclenme stirecine denk gelen bilme/
ogrenme edimlerinin celisik ve ptirtizlu bilincinin 6niine gecemeyisini agik eder. O 8grendigi
her seyi kendi ¢ikarina (Giilo) doniistiirmek istemis; bunda basarili olamayinca yine kendi
cikari i¢in torel geleneklere basvurmustur. “Gtizelligini annesinden, zekasini benden aldi, bes
bine gidir bu kelepir mal. Yok mu artiran” dedigi o anlarda, dort bine, {i¢ bine, iki bine dismtis
ama bebegini kimse almamuistir. Dayisina bes ytize satmaya calismis; “olur ama nikah diismez”
cevabini alinca da “btiytiytinceye kadar belki diiser” demistir. Torel gelenekleri kendi dinamigi
icerisinde sokmeye calisan Feyzo'nun Giilo’ya kavusmasinin tek ¢aresi kalmustir: Sehre gitmek.
Bunun da tek caresi vardir: Kendini kovdurtmak. Arkasindan nanik yaptigi, sapkasmin
tstiine oturdugu, havuzdayken tizerine isedigi aganin, iktidar alanina agik saygisizlik yoluyla
saldiran Feyzo, tabiyetin olmadig1 durumlarda (yine cikari i¢in de olsa) kamusal senaryonun
hiirmet kurallarmi higlestirmis; statti tahakkiimiintin tistiinti ¢izmistir. Feyzo'nun tek ¢ikis
yolunun aganin onu kovmasi gercegi, agay1 Maho yapan 6geye dontisttirmiistr.
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Agaya oliim, bitsin bu zuliim!

Gortilmektedir ki “korku” iktidar olanin iktidarini stirdiirmekte kullandig1 en buyiik
silahtir. Igindeki aga korkusundan ancak onu yok saydigi anda kurtulabildigini goren Feyzo,
falakaya yatirilmasina, sabana siiriilmesine, asilarak dovdirtiilmesine ragmen son kozunu
oynayarak duvara “fasoaga” yazmus; aga, “bu ne?” diye sordugunda “pust gibin, ibne gibin
bisey” demistir. Ideolojik tahakkiime kars1 kamusal senaryosu ile agalig1 ters yiiz eden Feyzo,
tepe asag1 asilmuis; kendisini kovdurtmay1 basaramamuistir. Ancak suyun baraja yaptig1 basinca
benzer sekilde aganin iktidarini zayiflatmais; gizli senaryonun daha biiyiik kisminin sizmasina
olanak saglayarak tam bir kopus olasiligini arttirmugtir. Oyle ki Feyzo, Cukurova’da giinliik yiiz
lira yevmiye ile aganin maddi tahakkiimiinden kurtulabileceklerini ve evlenememe tehdidini
boylelikle bertaraf edebileceklerini soyledigi koyliiden tam destek almis; kazanimlarina
yonelik tehditle karsilasan koy halki arasindaki pasif aglar bir anda aktif aga ve toplu eyleme
dontismustiir. Bu, Bayat'mn da dedigi gibi basitce psikolojik kaynakli ya da “irrasyonel stirii
davrarnis1” degil, daha sosyolojik bir olgu olan cikar farkindalig1 ve gizil iletisimdir (2006:
146). Ve bu ytizdendir ki davul zurna esliginde aganin iktidar alanin terk etmek tizere yola
koyulan koyli, Maho aga tarafindan durdurulur. O anlarda maskeler iner, gercek benlikler
dile gelir. Hiirmette kusur etmeyen marabalar1 icin Maho aga artik “itoglu it” dir. Bu durumda
iktidarin bir sucluyu ilana ve cezalandirmaya ihtiyaci vardir. “Genel iradenin iradesi”ni yerine
getiren Feyzo iktidarin karsisina gizli senaryoyla ¢ikan ilk kisi oldugu i¢in suglu ilan edilir ve
oldurulmek istenir. Ancak aganin silahini, agaya karsi kullanir Feyzo ve onu dldurtr.

Gorsel 15: Kibar Feyzo filminden aganin vurulma anina iliskin ekran goriintiisii
“Hiikmii sen ver gurban. Sug¢ kimde?”

Son sahne, basladig1 yerde, mahkeme salonunda biter. Feyzo seslenir: “O 6lmiisttir,
bagka aga gelmistir kdytimtiiziin basima. Haber almisim, herkes Maho agayi arar olmustir. Bu
isin sonu neye varir ben bilmirim. Sen devletsin, sen bilirsin. Gayri hiikmii sen ver gurban. Sug
kimde?”"® Kentin isverenlerini aga, is¢ilerini maraba olarak diistinmemizi 6neren Feyzo'nun
da dedigi gibi Maho aga gitmis, yerine gelen aga onu aratir olmustur. Brechtyen bu kapanimla
tilm, izleyicisini her ne kadar distopik bir gelecege hazirlasa da “agaligin devam edecegine
iliskin kaygi realiteyle uyumluluk icerisindedir” (Serarslan, 2007: 26). Ciinkii 1980 darbesiyle
Turkiye'nin iklimi degismis, 24 Ocak kararlariyla ekonominin ¢ehresi yeniden sekillenmistir.
Soz bastirilmistir ancak bu bir s6z patlamasini da beraberinde getirmistir. Yasaklar cignenmeye
gebe kalmis, kamusal senaryo gizli senaryoya havale edilmistir. Artik agaya kars1 gelmek
icin bir oyuncuya/bilene (Tokat¢r) ya da aganin diizen bekgilerine (Yoksul) ihtiya¢ vardir.
Farklilagsan bu gortintimlerin ilk ayagini Tokatcr’da gormek miimkiindiir.

16 Oztiirk, Yesilcam Sinemasinda Felsefeyi Aramak adli deginisinde filmin son sahnesine iliskin su ifadeyi kullanur: “...
hareket imaj sinemasinin yani klasik sinema i¢inde diyorsunuz, peki sonunda ne oluyor? Kibar Feyzo hakime ve bize
bakiyor ve sunu soruyor; simdi ne olacak hakim bey? Ve biz o soruyu duydugumuz andan itibaren diistinmeye
bashiyoruz. Yani hicbir zaman filmin igerisinde bitmiyor.” (2020: 767).
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Yeni Aga, Zorlu Diizen: Yok mu Bir Bilen?

Tokatgl, argo sozliigtinde hirsiz, dolandirici anlamindadir. Tiplemenin Osman ismiyle
dahil oldugu film, Kapicilar Krali’'ndan farkl olarak tokatgilig1 6grenme seriivenine odaklanir.
Seyit sistemin bosluklarina ilk elden sizarken, Osman’in bunun icin destege, bir bilene ihtiyac1
vardir. Filmler alt1 y1l arayla cekilmistir. 1977'de kentte tutunmaya ¢alisan tipleme, 1983'de
koyde karsimiza cikar. Sevdigi kiza kavusabilmek ugruna bashk parasmni biriktirmek icin
Istanbul’a gider Osman. Yolda bir kadin, “Cocugumun karni ag, kocam evde yatalak” diyerek
Osman’dan para ister. “ A¢higin ne oldugunu bilirim” diyen Osman kadina yardim eder. Kendi
kendine ne garipler var diye diistintirken, ayn1 kadin ve cocugunun baska birinden ayni sekilde
para aldigini gortir Osman. Kadinin ¢ocuguna yaptigl su konusmaya sahit olur: “Su diinyada
ne enayiler var. Ogren kizim, iki agliyacaksin paray1 kapacaksin. Hemen ceplerini bosaltirlar.
Hadi lokantada gtizel bir yemek yiyelim. Sonra yine enayi avina ¢ikariz, memlekette enayiden
¢ok ne var ki!” Bu sahne Osman’in tokatcilikla ilk karsilastigi sahne olmasi bakimindan
onemlidir. Dilenciligin bir idare etme pratigi olarak deneyimlendigi o anlarda “vay be” der
Osman, “kadin bizi enayi yerine koydu”. Giiler.

Al teriyle biriktirdigi parasiyla koyiine donerken trende ikinci kez tokatlanir Osman.
Emine’ye kavusmasi artik imkansizdir. Babasi da koytin agasi tarafindan tokatlanmas, tarlalar:
elinden almmustir. Oliim désegindeyken Osman’a “ciimii al” der. Osman sdz verir. Babasinmin
intikamini nasil alacagini koytin delisine sorar. Deli “eskiya ol” der. Ancak zaman, silahli
eskiyalik zamani degil, tokata tokatla karsilik verme zamanidir: “...tokat mi1 yedin, sen de
biiytiik tokat aticaksin. ...seni dolandirdilar mi, sen de dolandiracaksin. ... Acimasiz olucaksin”
(Tokat¢r). Osman bunu yapmasa ne sevdigi kizi ne babasinin intikamini alabilecek ne de
agadan tokatladig1 topraklar1 koy halkina dagitabilecektir. Bunu ona, kenti, kent yasaminin
zorluklarin1 deneyimleyen ve tokatcilikla sisteme sizmaya ¢alisan Sevket 6gretmistir. Yalniz o
degil, herkes yasamini bir nevi tokatcilikla kazanmaktadir. Olay 6rgiisii, Osman’in Istanbul’da
karbonat1 eroin diye yutturarak ya da kendini Amerika’dan gelmis para aklayici olarak
tanitarak tokatladig: kisilerin de sahte miithendis (Sevket) araciligiyla buttin koytin istimlak
edilecegi yalamiyla topraklarini satmaya ikna ettikleri Hasan aganin da bu sayede orada
olduklarin sdyler. Boylece Osman, Hasan aganin topraklarini alarak, sadece koytin agasini
ve onun iktidarini tokatlamis olmaz. Hasan agay1, Hasan yapar. Zaten aganin da en biiytik
korkusu budur: “Mallarimi satayim da bes parasiz mi1 kalayim? Yillarin Hasan agasi, Hasan
m1 olsun?” Burada agiga ¢iktig1 sekliyle Hasan aga i¢in parasini kaybetmek, iktidarini/namini
kaybetmek demektir: Maddi temelliik olmadan stattistinii koruyamayacaktir. Osman’in
ise boyle bir derdi yoktur. Emine’ye kavusmus, mallarinin fazlasini koyluye dagitmistir.
Hatirlanacag tizere Kapicilar Kral’'nda kapici olarak kalmaya devam eden Seyit, %51 hissesini
kimseyle paylasmamisti. Tokatgrt Osman ise “ben yonetici olmak istemiyorum” (The Great
Dictator, Charlie Chaplin, 1940) diyen Sarlo gibi, “ben aga olmak istemiyorum” diyerek
tokatladig1 topraklarimi koyliiyle paylasmistir. Her iki durumda da arzulayan 6znenin,
arzusuna dokunma cabasindaki giindelik siyasetine tanik oluruz. ilkinde y6neticiligi fesheden
Seyit, tahakkiimii etkisizlestirmis, iktidar/tabi olan ikiligini ters yiiz etmistir. Ikincisinde ise
sistemin agmazlarini Sevket'ten 6grenmis, derdinin aga olmak degil agalig1r yok saymak,
icine itildigi diizenden ayni hizla uzaklasmak oldugunu gostermistir. Yoksul'un ise diizene
sizmak icin Sevket'ten fazlasina, diizen bekgilerine ihtiyaci vardir. Ciinkii Yoksul’un hedefi
artik Sevket gibilerin alanina sizmaktir. Osman’a tokatcilig1 6greten Sevket ve Sevket gibiler
yoksula tahakkiim kurmaya baslamis; asagidan kutuplasmanin dile geldigi yillarda Yoksul ile
tipleme, hedef kiictiltmek zorunda kalmustir.

80 Sonrasi, Yoksulun Pay1

Eminonii civarinda bir is haninda karsimiza ¢ikan Yoksul, merkezcil giiclerin yardimi
olmaksizin mevcut diizeni yerinden oynatmanin imkansizligina boyun egisi ile s6z konusu
saptamay1 yapmamiza olanak tanir. Daha 6nce apartman ve mahalle 6lgeginde gordiigumiiz
kapitalistiliskiler daha da vahsilesmistir. Karaborsa, hayali ticaret, borsa tickagitcilari, batanlar,
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silahla alacak tahsil edenler, isyerlerinde metres tutanlar, her giin fiyat degistiren beyaz esya
bayileri, atolyelerde calisan ve gozleri zengin insanlarin hayatlarmin 1siltisina ¢evrilmis geng
insanlar... Isik ve Pinarcioglu'nun 6nerdigi “nobetlese yoksulluk” kavrami, bu bakimdan
oldukca dikkate degerdir. Nobetlese yoksulluk en genel anlamiyla kent yoksullarmin 1980
sonrasinin zorlu kosullarinda ayakta kalabilmelerini saglayan iliskiler sistemidir (2011: 39).
1980 sonras1 formel ile enformel arasindaki ayrimin muglaklasmasiyla nicelikleri ve kendi
icindeki farklilasma dinamikleri giderek artan yoksullar, kurallarin oldukca degiskenlik
gosterebildigi bir yapida, daha acimasiz ve saldirgan stratejiler kullanarak konumlarini
ilerletmeye zorlanmistir (Ozkazang ve Agtas, 2011: 256). Cayc1 Yoksul da biitiin katlarinda,
biitiin odalarinda ayr1 bir diimen dondtiriilen bu cark (han) iginde goriintirde yaptig1 isten daha
fazlasin1 yapmaktadir. Aksama kadar katlar arasinda mekik dokuyan Yoksul, “is sahiplerinin”
birbirlerine kurduklari tezgahlari en yakindan bilen kisidir. Yoksul'un patronu Stileyman sadece
cay ocaginin degil, biitin hanin patronudur sanki. Mal sahiplerinden aldig1 vekaleti, kiralar1
diistik gostererek iyi bir kazang kapisina dontistiirmiisttir. Tefecilik yapmaktadir. Yoksul'u cay
ocagina binde bes ortak etmis, boylelikle cayin yanina iki degil bir seker koymasini, geceleri
mesaiye kalmasini ve daha sevkle calismasini saglamistir. Yoksul her ne kadar ezildigini ve
hakkimin verilmedigini diistinse de gizli senaryosunu ilana yanasmamustir. Ta ki sozliistiyle
konusmaya dalip, caydanligin yanmasina sebep oldugunda, patronu Stileyman Bey’den yedigi
tokata kadar. O anda Yoksul'un tepkisi, giicstizlerin gizli senaryosunun iktidar karsisinda
acikca ilan edildigi anlardan biri olarak isyan seklini almistir. “Ne vuruyon Sultiman Bey”
diyerek basladig1 konusmasina “canimdan kiymetli mi, ...vuramazsin, ...ben senin babanin
usag1 degilim, ...ben bu kosullar altinda ¢alisamam, ...sigortamiz yok, asgari {icrete talim,
ayakc1 miyi1z, gece bekcisi mi belli degil, ...binde sifir virgtil bilmem kag. Yok, ben calismiyom.
Kes benim hesabimi1!” seklinde devam etmis ve restini ¢cekmistir.

Gorsel 6: Yoksul filminden tokat yedigi ve gizli senaryosunu ilan ettigi anlara iliskin ekran gériintiileri

Tekrar ise donmeye ikna olmus ancak “elbet bizim de fikrimizin sorulacag: bir giin
gelecek” sdylemiyle maske takma gerekliliginden dogan gerilimin sonsuza kadar denetim
altinda tutulamayacaginin emarelerini de vermistir. Nitekim asagilanan, somiiriilen, handa
calisan nisanlis1 tarafindan dolandirilarak terkedilen Yoksul, filmin sonunda bir ¢ikis yolu
bulacak; biittin isi ktigtik bir odada, telefonla doéviz kurlarin takip etmek olan, diizenin yeni
ylizli borsac1 Kerim Bey ile kurdugu ag sayesinde Siileyman’in yerine kendisi gececektir.
Finalde kapici Seyit gibi onu da ortagi oldugu isinin basinda patron olarak gortirtiz. Ancak Seyit
suskun fakat 1srarli ilerleyisi sayesinde (sessiz tecaviiz) %51 hisse ile iktidar: ele gecirmisken,
Yoksul %30’a tamam demistir.

Diittiirii Diinya: Cal(ma), Oyna

Diittiirii Diinya’da ise tipleme “cikissizlig1” klarnetinden dokiilen notalarla dillendirir.
1987 yapimu film, Isik ve Pinarcioglu'nun nobetlese yoksulluk kavraminda ileri stirdiikleri
tezin izdtistimlerini barindirdig: kadar ondan kopusun emarelerini de sunar. $Soyle ki, Diitdiit
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yoksullugu sehre kendisinden once gelen kayinbiraderinden devralir. Kayinbiraderi tipki
70’'lerin sonunda Seyit'in yaptig1 gibi diizene s1zmus, sistemin gatlaklarinda yolunu bulmustur.
Artik kiralayacag1 gecekondular1 vardir. Duitdiit, onun kiraladig1 gecekonduda, ti¢ gocugu ve
esi ile yasar. Ancak ev miiteahhide verilir; Diittiit'ten evi bosaltmasi istenir. Yeni bir ev arayist
Ditdiit'ti ek gelir saglamaya kosullamistir. O, Osman’a gipta ile baksa da kendinde bu beceriyi
gorememekte ne Seyit ne de Yoksul olabilecek giicti artik kendinde hissedememektedir.

Salako'nun gerdek gecesiyle yanip tutusan Salo’sunu Hababam Sinif'nda korumaya
alan tipleme, sokaga ciktiginda kabadayilara meydan okumus; kapiciyi/copcuyti kral
yapmuistl. Giilo sevdasma agay1 oldiirmiis; koyliiye tokatgiligr 6gretmisti. 80'lerin sonunda
Yoksul, iktidar olamamis ancak iktidara %30’la ortak olmustu. Pasif aglarla ¢riilti handaki bu
miicadelenin ardindan, artik bu giicii kendinde bulamayan tipleme, Diitdiit ile “cikis yok”
demistir. Dayanisma baglar1 belli bir noktadan sonra kopmus, ev yikilmus, kentin yikici ytizii
gorinmiustiir. Filmin sonunda yikilan evine bakarak klarnet ¢calmaya baslayan Dutdiit, tiim
mabhalleliyi de bu deliligin i¢cine cekmistir. Sabaha kars1 pavyondan ¢ikan Diitd{it hala klarnet
calmaktadir. Trajik olan1 komik olanla esitleyen bu son, gti¢siizlitk konumlarimi 6zbilingli alay
bicimlerine basvurarak teshir eder. Duitdiit giiliistiyle siddet icermeden 6nemli bir gii¢ haline
gelir.

Karar Verilemeyen...

Aciyla yuizlesmenin, higlikle karsilasmanin giiltisti, Giilen Adam (Atif Yilmaz, 1990)'da
yerini dinmeyen bir kahkahaya birakir. Giilen Adam’in (Yusuf) giiltisti, Nietzsche’ye gore “kutsal
hayir”dir. Belki de Diitdiit ve Yusuf, “Bugtin higbir seyin gelecegi olmasa da giilmemizin bir
gelecegi olabilir” (Nietzsche, 2001: 58) diye diistinmektedir. Ancak dogdugu andan itibaren
surekli giilen Yusuf Saplak’in hikayesi (Giilen Adam), ¢cocuguyla ilk karsilasmasinda onun
aglayisina tanikligiyla son bulur. “Ben hi¢ aglamadim ki” der Yusuf. “Adin1 Umut koyalim”
diyen esine bakar ve aglamaya baslar. Sevingten degildir bu. Ciinkii o bilmektedir ki “umut,
kotiiltiklerin anasidir” (Nietzsche, 1964). Deve olan bilir umut etmeyi. Ancak o, Dutdiit ile
devenin yiikiinti atmistir tizerinden.

Gorsel 7: Giilen Adam filminden ekran goriintiisii

Bu son, Abuk Sabuk Bir Film’de (Serif Goren, 1990) yerini hi¢ giilmeyen Ademoglu’'nun
hikayesine birakacaktir. Almanya’da yardim ettigi kisi tarafindan kendine kalan mirasla
koytinden cikip Istanbul’a gelen Ademoglu’nu giildiirebilmek icin yarismalar dahi dtizenlenir.
Ancak hicbir yontem/taktik Ademoglu'nu giildiirmekte etkili olmaz. Filmin finalinde para
odulunt bulundugu binanin {ist katindan halkin tizerine firlatan tipleme, yolda ilerlerken bir
cocuga rastlar. Elinde bir film seridiyle oynayan ¢ocuga, “Ne yapiyorsun?” diye sorar. “Film
cekiyorum abi” yanitin1 alinca katila katila gtilmeye baslar. Kendinin bilincinde olmayan bir
cocuk olusun yansimasinda kendi istencini kesfeder Ademoglu. Bu kirilma ani “kutsal bir
evet” ile hayat1 olumlayan giilmeye evrilir o anlarda.
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Gorsel 8: Abuk Sabuk Bir Film filminden ekran goriintiisii

Tiplemenin 6ykiist Tatl Dillim adl1 filmde kendisine sdyleyecek diyalog kalmayinca “Sen
de gitil” denilince baslamuis; o da gtilmiistiir (Egilmez, 1972). Gelinen noktada (1990) ise gtilmesi
icin ancak bir cocuk masumiyetine duyulan ihtiyac: dillendirmistir: “Cocuk” imgesinde kendi
“cocuk masumiyetine” geri donmenin 6zlemini. Bir miibasir, (Saygilar Bizden, TV Dizisi, 1993),
tiniformal1 bir cavus (Saban Askerde, TV Dizisi, 1993), bir dedektif (Bay Kamber, TV Dizisi, 1994)
ya da gimriik muhafaza memuru (Propaganda, Sinan Cetin, 1999) kimligine biirtindiigu ve
“lizerine giydirilen gri paltonun agirlig1” (Atayman, 2011: 130) altinda biiyutiild{igu anlarda
ise olmiis/oldurilmiistiir.

Sonug

The Guardian’in tinlii yazar1 James Cameron, “Tiirkler ...mizahtan yoksundurlar. Siz
hi¢ hayatmizda Tiirk sakast duydunuz mu?” diye yazmus; kendisine gonderilen yiginla
mektuptan sonra, “Hoca hikayelerini, Tiirk fikralarmi artik biliyorum. Tiirkler diinyanin en
komik insanlariymis” (Sen, 2004: 52-58) demek zorunda kalmistir. Cameron’u ironiyle karisik
da olsa tekrar yazmaya iten mektuplar da gostermektedir ki, “...dertlerimiz bizden yaslhdir”
(Yasaroglu, 2011: 6). Burada dile gelen ima, komedinin sahicilik imkanini stirekli 6nceledigi
icin trajediden daha trajik olduguna yoneliktir. Calismanin ¢ikis noktas: da bu onerme
tizerine kuruludur. Yapilan inceleme, s6z konusu bu dertlerin ne oldugu, bu dertlerle nasil
miicadele edildigi ve devasinin nerede bulundugu sorularina yanit bulmaya calismis; bunu
“... halkla duygusal baglantiy1 saglama ve pazar yerinden seslenme anlaminda Yesilgam’dan
edinecegimiz birikimlerimiz var” (Oztiirk, 2020: 768) fikrine yaslanarak Saban temsili tizerinden
yapmustir.

Saban’mn bir tist anlat1 olarak Kemal Sunal’t imledigi kabultinden hareketle oyuncunun
yer aldig1 filmler arasindan maksimum cesitlilik rneklemesi kullanilarak farkli donemlere ve
heterojen potansiyellere karsilik gelecek sekilde Salako, Hababam Sinifi, Sahte Kabaday:, Kapicilar
Krali, Kibar Feyzo, Tokat¢i, Yoksul, Diittiirii Diinya, Polizei, Giilen Adam ve Abuk Sabuk Bir Film
analiz nesneleri olarak segilmistir. Soz konusu filmlerde tahakkiimiin isleyisi ve tahakktime
kars: gelistirilen direnis pratiklerinin belirginlesen gortintimlerine odaklanan calismada genel
cepheden aciga ¢ikan sonug, iktidarin tahakkiim edici pratiklerinin, maddi ve ideolojik oldugu
kadar, cezalandirici, dislayici ve suglulastirici pratiklerden olustugudur. Asagilama, hakaret
ve onura yonelik saldirilarla kendini belli eden bu yap1 igerisinde, yonetimselligin dislayic
dili, “dilenci”, “yalanc1”, “carikli”, “hirsiz”, “hayvan” vb. ifadelerle kendini gostermistir.
Saban temsilinde ayrintili ve sistematik toplumsal tabiyet bicimlerine tabi olan yoksullardan
beklenen kamusal davranis tarzlari ise hiirmet, ¢alisma disiplini, kosulsuzitaat ve olumlamadir.
Buna karsilik, Saban’in siyasal stireclere kendi yasam diinyasi gercevesinde gerceklestirdigi
etkinliklerle katildigy, {istelik bu etkinliklerin zaman zaman bir alan miicadelesine dontistiigu
(Kibar Feyzo) goriilmiistiir. Ancak bu alan miicadelesinin, diger bir deyisle “6rgiitlii miicadele”
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yoluyla kamusal alana ¢ikip yasal diizeyde hak arama mantiginin ¢ok fazla gelismedigini
vurgulamak gerekir. Bunun nedeni baski gorme ve yenilme korkusu oldugu kadar yasal/resmi
diizeyde taninmis haklarin somut hayatta karsiliginin olmayacagi yoniindeki kendiliginden
bilingtir.

Diger yandan Saban temsilinde gizli senaryolarin varlig1 ve bunun kamusala ilani, 6ftke
ve hayaller diizeyinde, bir patlamayla sonug¢lanmistir. Sayisiz baska insan adma konusan
bu ilanlarda, tarihsel olarak fisildanan, denetim altinda tutulan, bastirilan, bogulan ve
dizginlenen, yiiksek sesle dile getirilmistir. S6z konusu ideolojik tahakkiim oldugunda ise
filmlerde hakim ideolojinin olumsuzlanmasimi yayan karst kamusal-ideolojiler ve alt-tist
olmus diinya imgelemi goriintirdiir. Kamusal eylem ve sahne arkasi sdylem arasindaki
farkliligin, biiyiik olgtide tahakkiimiin sertligine bagli oldugu yontindeki Scottc1 nermeyi goz
ontine aldigimizda, Saban filmlerinde tahakkiimiin alcaltic1 ve zorlayict oldugu cikariminda
bulunmak miimkiindyir.

Ozetle, karnavalesk grotesk bedenin bir disavurumu olan “ardina kadar acik agz1” ile
karakteristik giilisti, kurnazlik ve saflik arasinda gidip gelen diyaloglar ile folklorik dgeleri
blinyesinde barindirmasi, kendinde nesesi, korkuya olan mesafeli tavri ile arzu siyaseti
baglaminda Spinozaci var kalma cabasina sundugu katki, merkezcil giiclerin, yani degerler
kiimesinin icine itildigi anlarda sosyal rolleri ya da stattileri tersytiz edisi, diizene hangi
catlaklardan sizilacagi, diizenin nasil ortadan kaldirilacagi, ne sekilde dontstiiriilecegi ve
diizene nasil diizen kurulacagina iliskin mesajlar verisi, merkezcil giiclerin yardimi olmaksizin
diizeni yerinden oynatmanin imkansizligina boyun egisi ve gelinen noktada cikissizlig1
klarnetinden dokiilen notalarla dillendirisi ile Saban, kaos ve istikrarsizligin hem miicadele
edilmeye calisilan en kotii sey hem de bir degistirme ve istikrarsizlastirma sansi oldugunu
gostermistir. Ve simdi, komedi sinemasinda siyasalin giindelik kurulusunun, bir 6zgtirlesme,
ozdeslikleri reddetme, potansiyel giicleri kullanma ve g¢oklasma stirecini devreye sokmakla
egemen iktidar iliskilerini agir agir ve sessizce y1pratacak ve doniistiirecek sanal ve potansiyel
glice sahip oldugunu soylemek miimkiindiir.
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