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Popiiler Suc Filmlerinin Ideolojisi:

Kabaday: Filmi Ornegi
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Oz

Toplumu ilgilendiren énemli olgulardan biri olarak sug, 6zellikle 1990 sonrasi popiiler filmler
icin oldukea kullanisl bir temaya doniigsmiistiir. Bugiin pek ¢ok popiiler filmin konusu, su¢ ve ona
bagl sekilde ortaya ¢ikan siddet, ceza, suglu, kurban vb. olgu, olay ya da kisilerden olugsmaktadir.
Tirk sinemasinda da durum farkli degildir. Su¢ ve sugludan yola ¢ikan Eskiya’nin (1996) gise
hasilatina heveslenen pek cok yapimei, sucu satilacak popiiler bir malzeme olarak gérmiistiir.
2000 sonrasinda vizyona giren ve en ¢ok gise yapan filmler listesinde yer alan Cakallarla Dans,
Kolpacino, Maskeli Besler, Organize f§ler, Ali Baba ve 7 Ciiceler, Sen Kimsin?, Yahsi Bati ve
Muro’nun komediyi; New York’ta Bes Minare ya da Av Mevsimi’nin macera ve drami; Kurtlar

%;f;f}ff’:%’y”” Vadisi’nin ise politikay1 sugla yogurmasi, belki de seyircinin ve yapimcilarin su¢ olgusuna ne

o ) kadar merakli oldugunun en iyi kamtidir. Ayni listede bulunan Kabadayr’mn (2007) ise Eskiya’ya
Gonderim / Received: . T o . .. .
04.03.2019 benzer sekilde, su¢ ve sugludan hareketle dykiistinii yapilandirdig: goriilmektedir. Asil 6nemli
Kabul / Accepted: olan ise, Kabadayr’da sug ve suglular tizerinden din, aile, devlet ve toplum hakkinda gesitli
23.07.2019 gergekliklerin yeniden iiretildigini gormeye ¢alismaktir. Buna bagli olarak, filmin dykii ve soylem

catist altinda hangi ideolojilerin, nasil islerlik kazandigini ortaya koymak calismanin amacini
olusturmaktadir. Bu amag¢ kapsaminda ¢alismada orneklem olarak belirlenen Kabaday: filmi
ideolojik yontem ¢ercevesinde ¢oziimlenmistir. Sonug olarak, su¢ ve cezanin 6tesinde din, aile,
devlet ve toplum fizerine gesitli ideolojilerin, filmin Oykii ve sdylem elemanlar1 araciligiyla
yeniden tretildigi gdzlemlenmistir.

** Sorumin Yazar |
Corresponding Author:

Sivas Cumbhuriyet
Universitesi, Sivas, Turkiye

seltckin@enmburivercdus Anahtar Kelimeler: Sug, Popiiler Tiirk Sug Filmleri, Ideoloji, Kabaday:.

Atsfigin | To dite this article:
Giltekin, G. (2019). Popiler su¢ filmlerinin ideolojisi: Kabadayr filmi Ornegi. Curr Res Soc S, 5(2), 143-160.
doi:10.30613/curesosc.535278

Baglants icin | To link to this article:
http://dx.doi.org/10.30613/curesosc.535278



http://dx.doi.org/10.30613/curesosc.535278
http://dx.doi.org/10.30613/curesosc.535278
https://orcid.org/0000-0002-7928-3829

Ideology of the Popular Crime Movies:
Kabaday: Movie as An Exampler

Abstract

As one of the important phenomena concerning
society, crime has become quite an instrumental
theme especially for the post-1990 popular movies.
Today, the theme of a great number of movies is
crime and phenomena, events or persons that are
related to crime like violence, punishment,
criminal, victim, etc. It is not so different for
Turkish cinema as well. Many producers who
desired to achieve the box office of Eskiya (Yavuz
Turgul, 1996) considered crime as a great material
to sell. Movies that came to theatres after 2000 and
managed to hit the list of most successful box office
titles blend crime with different genres like comedy
as in Cakallaria Dans, Kolpacino, Maskeli Besler,
Organize I;vler, Ali Baba ve 7 Ciiceler, Sen
Kimsin?, Yahsi Bati and Muro; like drama as in
New York’ta Bes Minare or Av Mevsimi and with
politics as in Kurtlar Vadisi. This can be considered
as a great sign that the audience and producers are
highly fond of the concept of crime. The movie
Kabaday: from the same list has a story that was
built up based on the perspectives of crime and
criminals similarly to Eskiya. But the most
important thing we have to see in Kabadayr is that
various realities of life like religion, family,
government and society are being reproduced over
crime and criminals. In parallel with this idea, the
purpose of this study is to determine which
ideologies are falling under this story and discourse
framework, and how do they become effective. For
that purpose, the movie Kabaday: has been chosen
as a sample and analyzed in terms of ideological
method. As a result, beyond crime and punishment,
various ideologies on religion, family, government
and society is being reproduced through the story
and discourse elements in the movie.

Keywords: Crime, Popular Turkish Crime Movies,
Ideology, Kabaday:.

Giris

Bilim, sanat, felsefe ya da hukuk ideolojik olarak
dogar ve ideolojik olarak islev gorebilir (Therborn,
1989, s. 12). Bu agidan bir sanat dali olarak
sinemamn da her seyden dnce ideolojik amaglarla
ortaya ciktigim diisiinebilmek gerekir. Ideoloji
icermeyen bir filmin varligindan s6z etmek pek

mimkiin degildir. Comolli ve Narboni’nin
vurguladigi gibi, bir film verili ekonomik iligkiler
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icinde Uretilen, kendine 6zgii ve emek gerektiren
bir tirliindiir. Ayrica her ne sekilde olursa olsun
ideolojiktir (2010, s. 99).

Sinema araciligiyla sunulan ideolojiler filmin tiirii,
iilkesi, donemi, biitgesi vb. pek c¢ok Ogeyi
etkileyebilmektedir. Bu agidan Ryan ve Kellner,
Hollywood filmlerinin ¢ogunun ideolojik oldugu;
fakat sadece belirli ideolojik kaliplarla degil,
cekildigi  tarihsel donemin  sartlartyla da
diisliniilmesi gerektigini belirtirler (2010, ss.
17,18). Yine Krutnik, Hollywood un kisa dénemli
hamlelerle, mevcut zamanin kiltiirel iklimini
sermayesiyle birlestirerek, topluma uyumlu filmler
urettigine vurgu yapar (2001, s. 11). Dolayisiyla
ayni tiirde tretilen filmlerin farkli donemlerde,
farkli ideolojiler barindirmasi normaldir. Dahasi,
bir filmin devam serilerinde bile farkli ideolojiler
islendigini gormek mimkindiir. Bunun en iyi
orneklerinden biri Rocky serisidir. Rocky I’de (John
G. Avildsen, 1976), Rocky Balboa beyaz is¢i
smifini temsil ederek, ger¢ek hayatta bu sinifa dahil
olan izleyicilerin sikintilarini hafifletir. Rocky 1V
(Sylvester Stallone, 1985) filminde ise Rocky
Balboa  —bir beden olarak- Rusya’nin
seytanlastirildigi bir Oykiide bizzat Amerika’yi
temsil ederek, sevilen tarafa yerlestirilir. Rusya’y1
temsil eden Ivan ise tam anlamryla seyircinin nefret
duyacagi bir noktaya konumlandirilir. Yani Ivan’a
duyulan nefret, dolayli olarak Rusya’ya
hissedilmesi gereken duygu seklinde kendini aciga
cikartir. Bedene kars1 bdyle bir bakis, Adorno ve
Horkheimer’in goriiglerine de olduk¢a uygun
goziikmektedir. Onlara gore, bedene duyulan ask-
nefret, modern topluma tamamen islemistir (2010,
s. 309).

Modern toplumlarda bedene karsi duyulan ask ya
da  nefret, hamlelerle
sekillendirilebilmektedir. Egitim, din, aile gibi
kurumlar ya da iletisim araclar1 ve sanat araciliiyla

cesitli  ideolojik

ortaya koyulan {iriin veya eserler, hangi bedene ask,
hangisine nefret beslenmesi gerektiginin ideolojik
pratiklerini sunar. Hatta ayn1 bedene hem agk hem
de nefret beslenmesi gerektigine dair ideolojik
hamleler gerceklestirilebilir. Yani herhangi bir
eylem ve onun eyleyenine karsi hem nefret, hem de
ask duygular ortaya g¢ikabilir. Su¢ ve suglu da
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boylesi bir ask-nefret beraberliginin eylem ve
eyleyenidir.

Marks, Orgiitiinii, yargiclari,
cellatlari, hukuk profesérlerini iirettigini belirtir.
Ona gore, sadece bu tip meslekler iiretilmekle

suclunun polis

kalmaz, bu meslektekilerin kullanacaklari aletler de
tiretilir. Dahasi, sadece iskence bile insan ruhunu
ve zekasini zorlayan ileri diizey mekanik icatlara
neden olmustur. Uretim sadece gercek yasamla da
smirlt degildir. Suglu, Marks’a gére, toplumun
ahlaki ve estetik duygularmi harekete geciren
yapidadir.
tiretilmesini saglar, burjuva yasaminin giivenligini

Suclu, sayisiz sanat yapitinin
ve tekdiizeligini bozarak, ona bir dinamizm
kazandirir, miilke yonelik eylemleriyle, yeni
savunma ydntemlerinin ve yeni makinelerin icat
edilmesinde etkilidir (1998, ss. 363,364). Ozetle,
kapitalizm sugu kendi yararina kullanmistir. Bunu
yaparken de siirekli bir sermaye birikiminin ve
dolagiminin Oniinii acacak meslekler, icatlar ve
iirlinler Uretmektedir. Dolayisiyla su¢ ve sucglu
kapitalizm i¢in oldukga ideolojik bir malzemedir.
Bu ac¢idan Donmezer’in - vurguladigi  gibi,
ideolojiler su¢a neden olabilir (1994, s. 71); fakat
asil  Onemlisi, sugun ideolojik  amaglar
dogrultusunda kullanilmasidir (Demirbasg, 2012, s.
272).

Sucun ideolojik amaglarla kullamldig1 alanlardan
biri de filmlerdir. Filmler, sunduklarin1 ¢ekici hale
getirirken izleyicilere cesitli ideolojileri ulastirma
ve onlar1 bu ideolojilerin gergekligine inandirma
giicline sahiptir. Hala yiizlerce su¢ filminin yapim
asamasinda  oldugunun duyurulmasi, sucun
giiniimiiz sinemasinda belki de en sik kullanilan
tema oldugunu kanitlar niteliktedir. Bu yogunluk,
sug tiirli filmler araciligiyla yayilan ideolojilerin de
giin gectikce yogunlasacagini, daha dogru bir
ifadeyle, sinema aracilifiyla yayilan egemen
ideolojilerin  neredeyse sadece su¢ temasi

iizerinden islerlik kazabilecegini gostermektedir.

Sug, her tiirdeki filme niifuz etmis olabilir; fakat
genel anlamda, sugun western, gangster, polisiye
ve dedektif, kara film veya yeni kara film tiirlerinde
temele alindig1 sdylenebilir. Aksiyon ise tiir degil,
suc temelli filmlerde sik¢a kullanilan bir tema
olarak diisiiniilmelidir. Ote yandan, korku ya da
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bilimkurgu sinemasindaki eylemleri sug¢ olarak
gormek ya da algilamak, sugun dogasina ve
yapisina uymamasi agisindan anlamsizdir. Benzer
sekilde, gerilim ve sug filmleri her ne kadar akraba
gibi goriinseler de, bu iki tiir arasinda bazi
farkliliklar bulunmaktadir. Gangster, soyguncu ya
da dolandirict karakterin motivasyonu, gerilimin
fail karakterinin motivasyonundan farkli isler.
Daha da onemlisi Clarens’in belirttigi sekliyle,
gerilim filminin suglusu, kendini temsil ederken,
su¢ filmlerindeki suclu yasayi, toplumu ve bizzat
kendisini (su¢luyu) temsil eder. Yani sug filmleri,
yasalarin ihlali ile ihlale karsi verilecek ceza
tizerinden iglerlik kazanir. Gerilim filminde ise
suclu Clarens’e gore, sadece kendini temsil
etmektedir (1979, s. 13). Yine Benyahia’nin
acikladig1 gibi, melodram filmlerinin merkezinde
de su¢ teskil eden eylemlerin var oldugunu
diisiinmek gerekir; fakat aralarinda temel bir fark
bulunmaktadir: Melodramlarda, ortada bir sug olsa
da hukuk kurallar1 miidahalesini gormek olas1
degildir. Sug psikolojik ve kisisel nedenlerle islenir
ve aile sinirlar1 i¢inde halledilmeye ¢aligilir (2014,
s. 125). Leitch, bu yonden sug¢ filmi tiiriiniin en
kullanigl sekilde, ‘sucu temele alan filmler’ olarak
diistiniilmesi gerektigini savunur. Bundan daha
onemlisi, sug filmlerine sadece bir tiir olarak degil,
kiiltiirel bir calisma alam1 olarak da bakilmasi
gerektigine deginir. Bu acidan o, sug filmlerini yeni
kategoriler altinda degerlendirmekten ziyade, kara
film (film noir), gangster ya da su¢ komedileri gibi
su¢  filmlerinin alt tiirlerinin, izleyiciye
sunduklarina odaklanmanin daha dogru olduguna
vurgu yapar (2002, ss. 2-12). Leitch’in goriisiine
uygun sekilde, bu ¢alismanin amaci da popiiler bir
su¢ filmi olan Kabadayr’ nin, su¢ ve cezanin yani
sira din, devlet, aile ve toplum hakkinda sundugu
ideolojilere odaklanmaktir. Bu ama¢ kapsaminda
oncelikle ‘Ideoloji ve Sinema’ iliskisine deginmek
anlaml olacaktir.

1. ideoloji ve Sinema

Francis Bacon ve Thomas Hobbes’un goriislerine
temellendirilen ideoloji kavraminin ilk kullanimi
Fransiz Devrimi’nden sonraya rastlar. Bu agidan
Antoine Destutt de Tracy, Eléments d'ldéologie
adli eserinde yer verdigi ‘idealogy’ kavramiyla
fikirlerin dogustan degil, fiziksel duyular
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araciligiyla elde edildigine vurgu yapmistir. Ona
gore, ideoloji ‘zihin felsefesi’ olarak goriilmelidir
(McLellan, 2012, s. 6). Yine Napoleon ideolojiyi
her tlirli elestirel goriisle bir tutarken, Scott
ideolojiyi ~ ‘egemen  diislinceler’  seklinde
degerlendirmistir. Bu goriislerden daha kabul
edilebilir olanlar ise Marks ve Engels tarafindan
ortaya atimustir (Williams, 2012, ss. 185-189).
Onlara gore, maddi liretim araglarina hitkmeden
sinif, zihinsel Uretim araglarmma da hiikmeder.
Dolayisiyla kendilerine zihinsel iiretim araglari
verilmeyenlerin ~ diislinceleri, egemen smifin
diistincelerine tabi olmaktan kurtulamaz (Marks ve
Engels, 2003, s. 50). Ote yandan, bu diisiincelerin
hepsi ideolojik degildir. Bir fikrin ideolojik
oOlabilmesi i¢in, toplumdaki esitsizlikleri ve
celigkileri gizlemesi gerekmektedir. Marks ve
Engels’e gore, ideolojileri ig¢i sinifi da iiretebilir;
fakat gercek anlamda ideoloji, hakim simifin
diisiinceleriyle anlam kazanan bir kavramdir
(McLellan, 2012, s. 11).

Ideoloji hakkinda ortaya koyulan temel diisiinceler
g6z Oniine alindiginda, Marks ve Engels’in
goriislerinin kabul edilebilir oldugu sdylenebilir.
Onlarm ideoloji kavrami genel sinema pazari
acisindan diisiliniildiigiinde, Hollywood filmlerinin
egemen ideolojinin yayilmasi i¢in oldukea etkili bir
ara¢ oldugu soylenebilir. Bu filmler icin temelde
seyircinin beklentisi 6n plandaymis gibi goriinse
de, aslinda egemen ideolojinin ne istedigi
onemlidir. Boylece egemen sistem, Hollywood
filmleri araciligryla kendi dogasini sergileme firsati
bulmaktadir. Bu yonden Kirel, sinema pazarinin
biiylik kismimi elinde bulunduran Hollywood un,
erkek egemen diizeni destekleyen, kadinlara hak
tanimayan, yasanin kurulmasini temel amag
edinen, bireysel basar1 ve toprak sahipliginin
Oonemini  kutsayan, Ozgiirliigiin
koruyucusu oldugunu savunan vb. ideolojilerle

Amerika’nin

yapilandig1 vurgulamaktadir (2012, s. 192). Ote
yandan, Hollywood’un bazen egemen ideoloji
destekciliginden uzaklastigini da belirtmek gerekir.
Hollywood filmleri bazen saldirgan, gergekei,
somut veya elestirel bakis acilarmi da yansitmistir;
fakat bunu sinemanin ticari agidan daima bir
gosteri oldugunu unutmadan, kabul edilebilir,
anlagilir ve izlenebilir sekilde gerceklestirmistir
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(Scognamillo, 1997, s. 50). Her zaman izleyicilerin
beklentilerine, toplumsal ve ekonomik durumlara
gore hareket eden Hollywood filmleri, temelde
‘Amerikanlastirma’ anlayisindan hareketle, farkl
ideolojik  mesajlar  Gretmenin firsatin1  da
yakalamaktadir. Bu filmler, diizene ait bilgiyi
toplumsal  temsillerin
kodlayarak seyirciye sunar ve boylelikle toplumsal

gergekligi  olusturan kiiltirel sistem igindeki

yeniden  {iretimiyle

yerlerini alir. Seyircinin bu gergekligi kabulii ise
genelde icsellestirmeyle gergeklesir (Ryan ve
Kellner, 2010, s. 35).

Seyirci, filmler araciligiyla kendisine sunulan
ideolojileri benimseyebilmektedir; ¢linkii filmler
sundugu ideolojileri mesrulagtirma ve seyircinin
egemen ideolojiye karsi hareketini kisitlayabilme
giiciinii elinde bulundurur. Bu da seyircide ‘yanlis
biling” olugsmasina sebep olur. Yanlis biling,
seyircinin gergegi gormesini engellemekte ve
mevcut ideolojinin dogal bir siire¢ gibi algilanarak
i¢csellestirilmesini saglamaktadir (Ozden, 2004, s.
169-170). Filmler bunu kendi ideolojik yapilari
aracilligiyla gerceklestirir. Bu agidan Monaco,
filmlerin bir sekilde su 3 diizeyde kendi politik
dogasini sergiledigini vurgular (2010, s. 251):

e Ontolojik olarak; film, kultirin
geleneklerini tahribata ugratir.

e Mimetik olarak; filmler gercekligi yansitirlar
ya da onu yeniden iiretirler.

e lcsel olarak; filmlerin izleyiciyle iliskisinde

dogal  bir  politik  mesaj iletimi
bulunmaktadir.
Monaco, ontolojik acidan o&zellikle filmsel

kahramanin seyirci i¢in Onemine vurgu yapar.
Mimetik agidan ise gercekligin filmler aracilifiyla
yeniden Tretilebilir oldugunu belirtir. Filmler
kamera, kurgu, karakter, zaman, mekan, 151k, renk,
ses ve miizik dinamikleri araciligiyla gercekligi
yeniden {iretir. Bu yeniden tretim Comolli ve
Narboni’ye gore, egemen ideolojinin belirsiz,
formiile edilmemis, teorize edilmemis ve
diisliniilmemis diinyasinin kaydidir. Bu sebepten,
film siirecinde ‘seyler’ olduklar1 gibi degil, mevcut
ideolojiler ¢ercevesinde yeniden sekillendirilerek
perdeye yansitilir. Kullanilan nesneler, bigimler,

sekiller, anlamlar, Oykiiler ve stiller, belli bir
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ideolojiye atifta bulunmaktadir (2010, s. 101).
Dolayisiyla film, kendini kendine sunan bir ideoloji
olarak  diisliniilebilir.  Gergekligin  yeniden
sekillendirilmesi, Ryan ve Kellner i¢in de filmlerin
ideolojik olduklarini kamtlar. Filmler bu ideolojik
tavr1 bicimsel yapisi, anlati tarzi, karakter
giidiileme,
uygulamalar aracilifiyla ortaya
Sonugta ise filmsel
sOylemler seyirci tarafindan nesnel ve tarafsiz gibi
algilanir (2010, s. 18).

Ozdeslestirmesi, seyirciyi gergeve
uyumu  gibi

koymaktadir. imge ve

Filmler, seyirciye belli bir konumu ya da bakig
acisint telkin eder. Bigimsel gorenekler, filmin
kurmaca yapisina dair isaretleri silerek, seyircinin
i¢sellestirmesine hizmet eder.
Kahramanlik, melodram, su¢ ve siddet Oykiileri

sunulani

gibi tematik gorenekler ise gercekligi toplumsal
deger ve kurumlarla iliskilendirerek, seyirciyi
degismez  bir dogal
gostergeleri olduguna inandirir. Bdylece seyirci,
toplumsal varsayimlarini
benimsemeye ve bunlarin icerdigi akildisilik ve
adaletsizlikleri goz ardi etmeye alisir. Ozellikle sug
gibi toplumsal bir meselenin kisisel hayat
hikayesiyle bir araya getirilmesi, mevcut diizenin
en iyisi olduguna dair gergekligi izleyiciye aktarir
(Ryan ve Kellner, 2010, s. 18). Disiiniilmesi
gereken ise, sunulanin saf gerceklikten ibaret
olmadigidir. Pezzella’nin belirttigi gibi, filmler saf
bir gerceklik sunamazlar. Bunun nedeni, filmsel
gerceklige herkesin aym1 acgidan bakmasinin
mimkiin olmamastyla iliskilidir (2006, s. 52).
Dolaywsiyla  belirli  bir gergeklik iiretilirken
kullanilan  sinema  dinamiklerinin  farklilig1,
gerceklik etkisinin yogunlugunu degistirecektir.
Boylece her sug¢ filminin dinamiklerinin farkl
olacagini goz Oniinde bulundurmak gerekir. Ayni
suc¢ temasi ve ayni tip suglulardan yararlanan farkl

sunulanlarin diinyanin

diizenin temel

iki filmin sundugu ideolojiler bile degisebilirken,
popiiler bir sug¢ filmiyle, cagdas anlati temelli bir
su¢ filminin sinemanin dinamikleri araciligtyla
ortaya koydugu ideolojilerin belirgin sekilde
farklilasacagr soylenebilir. Calisma amacina
uygunlugu agisindan ise bu kisimdan sonra popiiler
su¢ filmlerinin ideolojilerine yer vermek anlamli
goziikmektedir.

Curr Res Soc Sci (2019), 5(2)

2. Popiiler Su¢ Filmlerinin Ideolojisi

Benjamin, teknik yeniden {iretimde sanat

eserlerinin  aurasimm1  yitirdigini  savunurken;

Baudrillard’in belirttigi gibi, tirlinlerin statiilerinin
de degistigine vurgu yapmaktaydi. Boyle bir ¢ikisg
noktasindan hareketle, sinemanin biinyesinde
yeniden dogan ve 6ziinden tamamen farkl sekilde
ortaya ¢ikabilen sug {lizerine diisiiniilebilir (2011a,
s. 97). Sinemada su¢ yeniden iiretilir ve sunulur;
ancak bu durum Benjamin’in bahsettigi aura
yitiminden fazlasidir. Oyle ki, 6ziinden yepyeni ve
farkli bir iiriindiir. Sinema araciligiyla su¢ aurasini
kaybetmekten &te, kendine yeni bir aura
olusturabilir. Dahasi, Pezzella’'min  soyledigi
sekliyle, popiiler sinema en ¢irkin ve en kotii kabul
edilen olgular1 bile ideolojik bir hamleyle
normallestirebilir (2006, s. 23). Hatta sugun sistem
tarafindan gerekli goriillen bir eylem oldugu
sdylenebilir. Ornegin, Foucault’nun degindigi gibi,
su¢ yoksa polis de yoktur. Polisin varligim
toplumun kabul etmesini saglayacak tek neden,
sucun toplumda olmasidir. Su¢ var oldukga polis
aklanabilecektir. Polisin aklanmasinda ise sug
isleme egilimindeki kisilerin ne kadar ¢ok ve
tehlikeli oldugunu anlatan makale, gazete ve
filmler yogun sekilde kullanilir (2012, s. 31). Boyle
bir aklanmanin film ayaginda Hollywood un yeri
O6nemlidir. Roloff ve SeeBlen’in diisiincelerinde
oldugu gibi, barbarlik-uygarlik, mantik-eylem,
yerellik-somiirge gibi kavramlarin arasinda duran
ve neredeyse hep beyaz olan Hollywood filmlerinin
polisleri, Amerikan ideolojisinin yiiriitiiciileridir
(1997, ss. 245; 345; 347). Roloff ve Seellen de
Foucault ile aym yargiya ulagsmaktadir: Polislere
ihtiya¢ vardir. Hollywood ise ideolojik bir tavirla
polisi hakli ¢ikarmanin ve mesrulastirmanin
yollari1 bulmustur; fakat bu tiir filmler sadece
polisleri hakli c¢ikarmaz. Dolayisiyla sug¢ ve
suclunun merkeze alindig1 popiiler sug filmlerinde
sunulan ideolojilere daha ayrmtili deginilmelidir.
Bu ise popiiler su¢ filmlerinin ¢ikis noktasi olan
Hollywood su¢ filmlerinin tarihsel siiregteki
gelisimini takip etmekle miimkiin héle gelir.

flk olarak Sherlock Holmes Baffled (Arthur
Marvin, 1900) filmiyle su¢ ve suclu goriiniimiine
eslik etmeye baslayan seyirci, The Great Train
Robbery (Biiyiik Tren Soygunu, Edwin S. Porter,
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1903) filminde sugun gergek bir anlam biitinliigi
icinde ele alinigina bakma firsati yakalamustir.
Execution of Czolgosz With Panorama of Auburn
Prison’da (Edwin S. Porter, 1901) ise seyirci,
Bagkan William McKinley’in suikast¢is1 Leon
Czolgsz’un elektrikli sandalyede idam anma tanik
olmustur (Pearson, 2008, s. 36). Bu ilk deneyimler
bile su¢ lizerinden bazi ideolojilerin sunulacaginin
habercisiydi; fakat bu tiir filmlerdeki asil ideolojik
yapilanmanin 1909 yilinda American National
Board of Censorship (NBC) kurulunca
gerceklestigi soylenebilir. NBC’in standartlarina
gore, filmlerde sugun sonuglart uzun vadede
suglular i¢in yikici olacak sekilde gosterilmeliydi.
Filmlerin vermesi gereken izlenim, suctan elde
edilen kazanglarin gegiciligi ve degersizligi
olmaliyd1. Sug isleyen kisi elbet biiyiik bir felaketle
karsilagmali ve bu felaketin suctan
kaynaklandigina dair anlam filme hakim olmaliyd1
(Maltby, 2008, s. 277). Dolayisiyla sug filmlerinde
‘su¢  ve ceza iliskisinin vazgegilmezliginin
gelenege doniistiiriilmesi, NBC’in kuruldugu 1909
yiliyla baglantilanabilir. Bu tarihten itibaren sug
biiyiidiik¢e cezasinin da biiyiiyecegi, bu cezanin ise
polis ve adalet teskilat1 tarafindan uygulanacagina
dair séylem ve imgeler su¢ filmlerinde egemen
olmaya basladi. 1930’lardaki sansiir yasalari da
“suc acikca gosterilemez ve Ozendirici olamaz”,
“uayusturucu madde ticareti asla gosterilemez” gibi
ifadelerle boylesi bir filmsel yapiyr destekledi
(Dixon, 2013, ss. 79,80). Boylece su¢ istenmeyen,
engellenmesi gereken ve tiim topluma zararl bir
eylem olarak uzun siire perdede yerini ald1
Boylece ikinci Diinya Savasi’min baslangicina
kadar Federal Sorusturma Biirosu (Federal Bureau
of Investigation-FBI) ajanlari, hakimler, savcilar
gibi  kanun  koruyucular su¢ filmlerinde
kahramanlagtirildi (Kaking, 1993, s. 44). Sonucta
ise insanlara ‘giiclii devlet’ ideolojisi yerlestirildi.

Ikinci Diinya Savasi ve sonrasi yillara gelindiginde
suc¢ filmlerinin yapis1 degisti. Gergek anlamda bir
suc film tiirli olan ve c¢liriimils diinyanin izlerini
tagityan ‘kara film’ler tretildi (Roloff ve SeeBlen,
1997, s. 242). Bu filmler savas sonrasi insanlarda
olusan sug, yozlagma, karanlik ve tehlikeli sokaklar
algisini betimlemekteydi (Schrader, 1972, ss. 8,9).
Ote yandan, kara filmlerde aile ya temelde
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olmayacak ya da yozlagmig olacakti (Klinger,
2010, s.
gorevlilerinin bakis acisindan degil, suglularin
gbziinden sunabilmekteydi (Borde ve Chaumeton,

118). Artik su¢, kanun ve kanun

2006, s. 20). Tim bunlara ragmen, suclular
cezalandirilmaya ve oOlime mahkim sekilde
gosterilmeye devam etti. Bu ideolojik tawvir,
ilerleyen yillarda da siirdii. Eski siddet veya 6liim
goriintiilerinin  giiling bir hal almasi, insanlara
ideolojiyi de
sarsacagindan, siddet ve 6liimiin gergekciligi daha
da 6nem kazanmusti. Islenen cinayetler daha

kaniksatilmaya caligilan

vahsilesmis, sahneler daha 1slak, renkli, tiksindirici
hale gelmisti. Abisel’in vurguladigi gibi, artik sug
ve ceza izleyicilere siddetin hissettirilmesiyle degil,
bizzat teknik olanaklarla olusturulan gercekei
vahget goriintiileri esliginde sunuluyordu (1995, s.
157).

Sug filmleri 1960’lardaki toplumsal hareketler ve
Liberalizm’in yiikselise ge¢cmesiyle, insanlarm
para Kkarsisindaki acizligine dair ideolojiler
barindirmaya basladi (Ryan ve Kellner, 2010, s.
137). 1970’lere  gelindiginde, toplumsal
hareketlerin merkezinde olan savas Kkarsitlari,
Ogrencileri ve insan  haklar1
savunucularmin hepsi, sug filmlerinin
ideolojisinden nasibini aldi. Polislerin miidahalesi
cok sert olsa bile, muhalifler asil suglular ve caniler
olarak sunuldu. Seyircinin su¢ filmlerinden
edinecegi ideoloji, polisin hakliligiydi. Madigan
(Dedektif Madigan, Don Siegel, 1968) ve
Coogan’s Bluff (Oliim Oyunu, Don Siegel, 1968)
filmlerinde bunu gérmek miimkiindiir (Roloff ve
SeeBlen, 1997, ss. 309-312). Bu tiir filmlerde
polislerin bazi eylemlerine géz yumulabilmesi
gerektigi yogun sekilde destekleniyordu. Boylece
sucun Olciisii ne olursa olsun, karsiliginda
uygulanan siddetin yogunlugu hakli goriilecekti.

universite

1980’lerde sugun goriiniimleri gibi, barmdirdigi
ideolojiler de degisim gosterdi. Filmlerin ‘agk’ ve
‘aksiyon’ iizerinden pazarlanmasi, artik yeterli
degildi. Hollywood bu kodlar yerine ‘seks’ ve
‘siddet’ temalarma yonelmenin faydali olacagina
inandi (Monaco, 2010, s. 263). Hollywood’un
ozellikle 1980’lerden sonra seks ve siddete ¢ok
daha fazla yer vermesi, Amerika’da giderek
sertlesen bireysellik ve gii¢ olgulariyla iliskili gibi
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durmaktadir. Insanlarm kapitalizmin merkezinde
hayatta kalabilmeleri i¢in daha acimasiz olmalar1
gerektigine dair yaygin ideoloji, ask ve aksiyon
yerine daha sert olgulara ihtiyag oldugunu
diistindiirmiistiir. Ayn1 diizlemde Hollywood bu iki
kavramin vahsi doniistimleri olarak, seks ve siddeti
kullanmay1 yararli goriiyordu; ¢iinkii 1980 sonrasi
toplumsal gergeklige bu iki kavram c¢ok daha
uygundu.  Filmlerde seks ve  siddetin
yogunlastirilmasi, gerilimin de giderek artmasiyla
sonuglandi. Gerilim ise ‘belirsizligin estetik etkisi’
araciligiyla, seyirciye daha uzun siireli bir haz vaat
edebiliyordu. Boylece 1980 sonrasimin seyircisi sug
filmlerinde sunulan gerceklige daha fazla

odaklanarak,  sunulan ideolojilerden  ayni
dogrultuda etkilenmeye hazir hale getirildi. Yine
ayni yillarda filmler Ozellikle beyaz erkek
bilinciyle sekillendirilmeye devam etti. Bu erkekler
suclar1 ¢ozen ve casuslar1 yakalayanlardi. Beyaz
erkeklerin mental yonden giclii gdsterilisleri,
bedenlerinin sunumuna da yansimaktaydi. Sonug
ise ‘glicli beyaz erkek’ ideolojisinin beden
araciligiyla da yogun sekilde sug¢ filmlerinde
aktarilmasiydi. Grant’m vurguladigi gibi, bu
yillarda  Arnold Schwarzenegger, Sylvester
Stallone, Jean-Claude Van Damme, Steven Seagal,
Chuck Norris ve Bruce Willis gibi yildizlar,
hareketlerinden ¢ok  viicutlartyla  seyirciyi
etkiliyordu (2011, ss. 175,176). Dolayisiyla bu tiir
beyaz erkekleri 1980 sonrasit su¢ filmlerinde de

siklikla gormek miimkiin oldu.

1990’larda Hollywood su¢ filmlerinin yapisi
Amerika’daki sosyo-kiiltiirel olaylar ve teknolojik
gelismelere bagl olarak degismeye devam etti.
Terdrizmin yiikselisi, ¢evre krizi, wkeilik ve din
iizerine sOylemler, cinselligin yogunlagmasi vb.
durumlar filmlere yogun sekilde sirayet etmeye
basladi. Benzer sekilde, toplumda bu yillardan
itibaren giderek artan su¢ orani, Hollywood un sug
temali filmleri de yogunlastirmasint kaginilmaz
hale getirdi. Hatta sug, Hollywoodun ideoloji
iretimi ve yayiliminda etkili bir hammaddeye
doniistii. Boylece bireycilik, kapitalizm, ataerkil
toplum anlayisi, toplumsal uyum, din, wkeilik,
polisin mesrulugu gibi ideolojiler sug¢ filmlerinde
cok daha sik kullanilmaya basladi. Artik sugun
temsili, sucun gercekliginden ayr1 bir 6ze sahipti.
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Popiiler filmlerde sug, ger¢ekliginden gok farkli bir
gosteri ve estetik icinde sunuluyordu. Son yillarda
ortaya ¢tkan Drive (Siiriicii, Nicolas Winding Refn,
2011), Looper (Tetikgiler, Rian Johnson, 2012),
American Hustle (Diizenbaz, David O. Russell,
2013), John Wick (Chad Stahelski & David Leitch,
2014), The Hateful Eight (Quentin Tarantino,
2015), Nocturnal Animals (Gece Hayvanlari, Tom
Ford, 2016), Baby Driver (Tam Gaz, Edgar Wright,
2017) ve Death Wish (Oldiirme Arzusu, Eli Roth,
2018) gibi filmler bu durum i¢in iyi 6rneklerdir. Bu
tiir filmlerde gdsteri malzemesi olarak kullanilan
su¢ ve suglu tizerinden din, aile, devlet, toplum,
cinsiyet, 1rk vb. hakkindaki gercekliklerin yeniden
iiretildigini géormek miimkiindiir.

2.1. Popiiler bir su¢ filmi olarak Kabadayi’mn
ideolojisi

Bir dnceki kisimda goriildiigii {izere, Amerika’nin
stiregte  yasadigt  sosyo-ekonomik,
teknolojik ya da siyasi degisimler, popiiler sug
filmlerine de yansimig ve bu tiir filmler araciligiyla

tarihsel

sunulan  ideolojilerin  farklilagsmasina neden
olmustur. Bu durum, ozellikle popiiler sug
filmlerinin ¢ogalmaya basladigit  1990’larla,

Kabadayrnin  retildigi 2007  yili  arasindaki
tarihsel siireci Tiirk sinemasindaki gelismeleri de
gbz Onlinde bulundurarak  degerlendirmek

gerektigini hatirlatmaktadir.

Tirkiye’de 1990’larda liberalizmin yiikselise
gecmesiyle birlikte kolay para kazanma, issizlik,
yoksulluk ve hizli kentlesme gibi konular da
giindeme gelmistir. Bu giindem, ayni zamanda
Tirk toplumunda mafyalagsmaya miisait bir yapi
olusturmustur. Buna bagl sekilde, su¢ ve siddet
olaylarinin artis1 kaginilmaz olmus, ceteler kendi
suc imparatorluklari c¢ercevesinde kara para
aklama, cinayet, yaralama, dolandiricilik vb.
suclari isleyecekleri genis bir cografya bulmustur.
Boyle bir toplumsal degisim ve mafyalasmanin ilk
olarak genis ve etkili sekilde Eskiya (Yavuz Turgul,
1996) ile goriiniim kazandi§i sdylenebilir.
1980’lerde iyiden iyiye sinemadan uzaklagan
seyirciyi geri kazanan Egkiya’nin giniimiiz Tiirk
sinemasina biiyiilk etkisi oldu. 1990’larda higbir
filmin basaramadig1 sekilde 2,5 milyon seyirciye
ulasan filmin konu agisindan dikkate deger yani,
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sug ve sugludan hareket ederek, kendinden sonraki
filmlere yol haritas1 sunmasiydi. Sug ve sugluyu iyi
bir popliler malzeme olarak kullanan filmin bu
denli Gvgiiyle karsilanmasi, 1990 sonrasi Tirk
seyircisinin ne tiir bir beklenti icinde oldugunun da
kanitini olusturuyordu: Aksiyon, su¢ ve dram. Bu
tic beklentiye cevap niteliginde olan Eskiya, ayni
zamanda Sener Sen tarafindan hayat verilen Baran
gibi bir anti-kahramana hayranlik duyulmasinin
yolunu a¢may1 basardi. Dolayisiyla Baran’a
duyulan hayranligin, su¢ filmlerinde daha sonra
giderek yogunlagarak kullanilacak olan anti-
kahramanlarin oniinii actigr diisiiniilebilir. Boylece
Eskiya sonrasi filmlerde aile, din, devlet, toplum,
cinsiyet, ik vb. ideolojilerin anti-kahramanlarin
goriiniim ve eylemlerine yiiklenmesinin de yolu
acgilmis oldu.

2000’lerin basmda (Kasim 2000, Subat 2001)
Tiirkiye’nin yagadigt ekonomik krizler sonrasi
ortaya c¢ikan toplumsal sorunlar arasinda sug¢ ve
siddetin Ust basamaklarda yer aldigi sOylenebilir.
Bu duruma bagh sekilde, Yesilgam’mn standart
kadm-erkek iliskisine dayali olay orgilisiinden
kopan popiiler Tiirk sinemasi, erkegin/erkekligin
¢ok daha fazla yiiceltildigi ve milliyet¢iligin kol
gezdigi bir yapiya biiriinmiistiir (Biiyiikdiivenci ve
Oztiirk, 2007, s. 49). Boyle bir yapmin erkek anti-
kahramanlarin  ¢ogalmasini  kacinilmaz  hale
getirdigi sOylenebilir ve nitekim 6yle de olmustur.
2000 yilindan itibaren erkek anti-kahramanlarin
yer aldigi dizi ve filmler yogunlasmaya baslamustir.
Bu donemin erkek anti-kahramanlarimi Yiicel su
sekilde siralamaktadir (2014, ss. 5,6): Yusuf
Miroglu (Kenan Imirzalioglu), Polat Alemdar
(Necati Sasmaz), Boran Genco (Mehmet Akif
Alakurt), Yandim Ali (Kenan Imirzalioglu), Ali
Osman (Sener Sen), Yigit Sancaktar (Erkan
Petekkaya), Iskender Biiyiik (Musa Uzunlar),
Maraz Ali (Mehmet Akif Alakurt), Murat Sahin
(Haluk Piyes) ve Ezel Bayraktar (Kenan
Imirzalioglu). Tiim bu anti-kahramanlar Deli Yiirek
(1999), Kurtlar Vadisi (2003), Si:la (2006), Sessiz
Firtina (2007), Adanali (2008), Aynadaki Diisman
(2009), Ezel (2009) gibi dizilerde ya da Deli Yiirek:
Bumerang Cehennemi (Osman Sinav, 2001),
Kurtlar Vadisi: Irak (Serdar Akar, 2006), Son
Osmanli: Yandim Ali (Mustafa Sevki Dogan,
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2007), Kabaday: (Omer Vargi, 2007), Kurtlar
Vadisi: Gladio (Sadullah Sentiirk, 2009), Kurtlar
Vadisi: Filistin (Zibeyr Sasmaz, 2011), Kurtlar
Vadisi: Vatan (Serdar Akar, 2017) gibi filmlerde
boy gostermistir. Glinlimiizde tim bu anti-
kahramanlar1 yogun sekilde dizi ve filmlerde
gormek miimkiindiir. Ote yandan, 2000’lerden
itibaren topluma layik goriilen tiim bu anti-
kahramanlar, aslinda saldirgan Kkatiller, mafya
babalari, tecaviizciiler ve hayati tiikketen bireylerdir
(Stalp, 2009, s. 140). Her seyden 6nemlisi ise hepsi
birer sugludur. Bu minvalde, suclu karakterin hangi
kategoriye yerlestirilecegi Onemlidir. Ornegin,
Tirk toplumunun sempati duyacagl suglunun
mesru  goriillemeyecek eylemlerinden belki en
onemlisi tecaviizdiir. Sugluya boyle bir eylemsel
Ozelligin asilanmasi, suglunun anti-kahraman
olarak algilanmasina engel olacagi gibi, seyircinin
filmden kopmasina da neden olabilir. Daha da
onemlisi, bu durum suclu karakter araciligiyla
aktarilacak ideolojilerin reddine neden olacaktir.
Popiiler su¢ filmleri bunun bilinciyle suglu
karakterler tasarlar ve onlar1 seyircinin goziinde
kahramanlastirir. Dolayisiyla popiiler Tiirk sug
filmlerinin  anti-kahramanlarinda  bdylesi  bir
eyleme rastlamak ¢ok miimkiin degildir; ¢linkii
anti-kahraman 6ziinde iyi bir insan oldugu bilincini
seyirciye yansitacak eylemsellikle donatilmalidir.
Zaten boyle bir oOzellige sahip degilse, anti-
kahraman degil, sadece bir su¢lu olarak anilacaktir.
Ayrica anti-kahramanin toplumsal degerlerden
saptig1 da goriilebilir; fakat filmsel anlat1 bu tarz
eylemleri her ne kadar mesrulastirtyor gibi goriinse
de, temelde onlar1 cezaya mahkiim etmeyi ihmal
etmez. Bu tarz bir sinemasal hamlenin, ideolojik
anlamda  farklihgit  yok  etmeye  degil,
evcillestirmeye yonelik oldugu sodylenmelidir.
Oskay’in da belirttigi gibi, evcillestirme egemen
ideolojinin popiiler kiiltiir uygulamalarindan biridir
(1980, s. 248). Dolayisiyla popiiler sug filmlerinde
de evcillestirmenin ideolojik bir hamle oldugu
diisiiniilmelidir. Ozellikle din ve devlet karsisinda
insanlarin  evcillestirilmesi, su¢lu karakterler
aracihigiyla yogun sekilde sug filmlerine sirayet
eder.
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2.1.1. Evren ve orneklem.

Popiiler bir filmin basarisi, genellikle seyirci sayisi
ve gise hasilati {izerinden degerlendirilir. Ote
yandan, genis seyirci kitlesine ulasmay1 basaran
popiiler filmlerin, her zaman kendi yararina hizmet
etmedigini sdylemek gerekir. Egkiya bundan
fazlasin1 basaran nadir filmlerden biridir. 2,5
milyon seyirciye ulasan film, sadece yiiksek bir
gise basarist saglamamus, Tiirk sinemasi i¢in de bir
kirilma noktasi olusturmayr basarmustir. Tirk
Sinema Arastirmalar’nin  veri tabaninda' da
gorildigi iizere, film 6zellikle 1980’lerde sinema
salonlarindan kopan izleyiciyi yeniden salonlara
baglamay1
heveslenen pek ¢ok yonetmen, su¢ ve suglunun

basarmustir. Eskiya’nin  basarisina

temele alindigi popiiler filmler c¢ekmis ve
2000’lerden itibaren su¢ ve su¢lu temali filmlerde
bliyiik yogunluk yasanmistir. Bu filmlerde Tiirk
seyircisine bir taraftan komedi, bir taraftan sug ve
dramin yogun sekilde pompalandigi
gbzlemlenmektedir ve bugiin ¢ekilen filmlerde de
durum ¢ok farkli degildir. Seyirci ise bu tarz
filmlere olumlu karsilik vermistir. Bunun en iyi
kaniti, gise hasilati yapan filmlerin hangi
temalardan  hareket  ettigine  bakildiginda
anlasilmaktadir. Boxoffice Tiirkiye verilerine"
gore, en ¢ok gise yapan filmler arasinda sug, dram
ve komedinin yogunlukta oldugu sdylenebilir.
Konuya uygunlugu acisindan hem bu listede yer
alan, hem de su¢ ve suglunun temele alindig1 2000
sonrast popiiller Tirk filmleri su sekilde
siralanabilir:  Organize Isler (Yimaz Erdogan,
2005, Komedi), Kurtlar Vadisi: Irak (Serdar Akar,
2006, Aksiyon/Politik), Kabaday: (Omer Vargi,
2007, Sug), Maskeli Besler: Irak (Murat Aslan,
2007, Komedi/Aksiyon/Savas), Muro: Nalet Olsun
Icimdeki Insan Sevgisine (Ziibeyr Sasmaz, 2008,
Komedi), Yahsi Bati (Omer Faruk Sorak, 2010,
Komedi/Fantastik/Western), Av Mevsimi (Yavuz
Turgul, 2010, Macera/Dram), New York’ta Bes
Minare (Mahsun Kirmizigiil, 2010, Macera/Dram),
Kurtlar Vadisi: Filistin (Ziibeyr Sasmaz, 2011,
Macera/Aksiyon), Sen Kimsin? (Ozan Agiktan,
2012, Komedi), Cakallarla Dans 3: Sifir Stkinti
(Murat Seker, 2014, Komedi), Ali Baba ve 7
Ciiceler (Cem Yilmaz, 2015, Komedi), Cakallarla

Dans 4 (Murat Seker, 2016, Komedi), Kolpagino 3.
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Devre (Safak Sezer, 2016, Komedi), Cakallarla
Dans 5 (Murat Seker, 2018, Komedi), Organize

Isler: Sazan Sarmali (Yilmaz Erdogan, 2019,
Komedi/Aksiyon).

Goriildiigii tizere, yukarida zikredilen filmlerin
¢ogunda su¢ ve suclu, komedi temasiyla bir arada
seyirciye sunulmaktadir. Yani tim bu filmler bir
sekilde su¢ eylemlerine yer vermesinden dolayi
degerlendirmeye uygun olabilecek kadar genis bir
orneklem alani sunar. Bu filmler arasindan
Kabaday: (Omer Vargi, 2007), érneklem olarak
belirlenmistir. Kabaday:, yukarida bahsi gegenler
arasinda ‘sug filmi’ tiirtine dahil edilen tek filmdir;
fakat Av Mevsimi gibi bir filmin de benzer yapida
olmasina karsin, su¢ tiirline dahil olmadigi
gozlemlenmektedir. Bu agidan, Kabadayr’nin
sadece bir su¢ filmi oldugu i¢in 6rneklem olarak
secildigini  sdylemek dogru olmaz. Filmin
orneklem olarak belirlenmesindeki asil neden,
2000’lerdeki pek ¢ok anti-kahramana hayat veren
Kenan Imirzalioglu ile 1996’ya kadar hicbir filmin
ulasamadigi seyirci sayisina ulagmayi basaran
Eskiya’nin (Yavuz Turgul, 1996) anti-kahramani
Sener Sen’i karsi karsiya getirmesiyle iligkilidir.
Bu iki su¢lunun miicadelesi, giiniimiiz filmlerinde
de siklikla rastlanilan su¢ ve suc¢lu lizerinden
aktarilan ideolojilere bakabilmek adina yogun bir

malzeme birakmaktadir.
2.1.2. Yontem.

Arastirma Orneklemini olusturan Kabaday: filmi,
ideolojik yontem kullanilarak ¢oziimlenmistir. Bu
coziimleme yapilirken filmin bigim ve igerik
Ogelerinin her biri degerlendirilerek, hangilerinin
su¢c ve suglu iizerinden ortaya koyulan baskin
ideolojiler barindirdigi tespit edilmeye
calisilmustir.

Filmsel bir anlati zaman ve mekani ne sekilde
kullanirsa  kullansin  bir sekilde ideolojiktir
(Comolli ve Narboni, 2010, s. 99). Filmler
ideolojik yapilar olarak diisliniildiigiinde, filmsel
anlatinin  ‘nasil’ kismyla ilgili oldugu anlasilir.
Yani nasil bir ideoloji sunulduguna ek olarak,
ideolojinin  nasil sunuldugu da  Onemlidir.
Dolayisiyla filmin anlatis1 sadece Oykii (igerik)
iizerinden degil, Oykiiniin nasil islendigi (bi¢im)
iizerinden de degerlendirilmelidir. Ryan ve
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Kellner, bu ydnden anlatinin kapanma tarzi,
devamlilik kurgusu, kamera isleyisi (karakter
0zdeslestirme, dikizcilik), neden-sonug iliskisi,
dramatik giidiileme, ¢er¢eveleme, gercekeilik hissi
gibi kullanimlarla egemen degerleri aktardigina
vurgu yapar (2010, s. 17). Yine Corrigan, ideolojik
¢oziimlemede bicim ve igerikle birlikte filmin
karakterlerine de bakmak gerektigine deginir. Ona
gore, filmin ideolojisi karakterlerin birbirleriyle
kurduklar iligkilerin nasil oldugu ve filmin bu
konuda ne Onerdigi (bireysellik, aile, toplumsal
degerlerin sunumu, erkek ve kadin
konumlandirmasi, farkli ik, dil, din ya da
mezhepten olanlarin nasil gosterildigi) lizerinden
degerlendirilmelidir (2011, s. 124).

Ideolojiler, toplumsal siiregler olarak goriilmelidir
(Therborn, 1989, s. 7). Benzer durum sinema i¢in
de gecerli oldugundan, belirli bir donemin
filmlerini, o donemin ideolojisiyle bir gdérmek
anlamlidir. Yani ideolojik ¢6ziimlemede filmin
iiretildigi tarihsel doénem g6z Oniine alinmalidir.
Ideolojik mesajlar1 sadece dil kisminda arayan
yapisalci  bir  perspektiften hareket etmek,
tarihselligin g6z ardi edilmesinden dolay1 eksik
olacaktir (McLellan, 2012, s. 74; 78). Dolayisiyla
ideolojik ¢oziimleme de tarihsel elestiriden de
faydalanilmalidir.

Ideolojik bir film ¢dziimlemesi temelde Marksist
kuramdan hareket eder. Bu agidan ideolojik
yaklagim, ozellikle ticari filmlerin iiretim, dagitim
ve gosterim pratikleri {izerine yorumlarda
bulunabilir. Filmler kiiltiirel bir pratik alan1 olarak
estetik, sosyoekonomik, tarihsel anlamlandirma ve
giidiimleme araci seklinde degerlendirilir. Ideolojik
yaklagimda filmlerle ilgili olarak genelde su
sorulara cevap aranir (Ozden, 2004, s. 167):

e Filmler, seyirciyi nasil bir ideolojik
konumlandirma i¢ine yerlestirmektedir?

e Filmler, i¢inde bulunduklari tarihsel donem
ve sinifsal iligkiler baglaminda diistinceler,
degerler ya da toplumsal konumlar1 nasil
yeniden liretmektedir?

e Filmsel metinlerin altinda yatan ideolojik
mesajlar nasil ortaya ¢ikarilabilir?

e Filmler, egemen ideolojinin  yeniden

iiretiminde nasil bir islev gormektedir?
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e Filmler, olusturduklar1 gercekligi seyirciye
nasil kabul ettirir?

Tim bu agiklamalar dahilinde orneklem olarak
belirlenen Kabaday: filmi ele alindiginda, filmin
ideolojisinin ortaya gikarilabilmesi i¢in dncelikle
Oykiiniin yiiriitiicisiic konumundaki karakterlerin
fiziksel, psikolojik, kiiltiirel ve iliskisel yonlerden
nasil yapilandirildigima bakilmistir. Daha sonra
filmin bigimsel yoniinii olusturan kurgu, kamera,
151k, renk, ses, miizik, zaman ve mekanin
kullaniminda baskin ideolojik tavrin ne olduguna
odaklanilmigtir. Ayrica tiim bu dykii ve olay orgiisii
Ogelerinin, filmin i¢inden ¢iktig1 tarihsel donemle
baglantis1 ekseninde degerlendirilmesi gerekmistir.
Tim bunlar sonucunda ¢alismada su sorulara yanit
aranmaya calisilmistir:

e Film, seyirciyi nasil Dbir ideolojik
konumlandirma igine yerlestirmektedir?

e Film, i¢cinde bulundugu tarihsel doneme
bagli olarak, karakterler arasi iliskileri
toplumsal degerler baglaminda nasil yeniden
iiretmektedir?

e Film, sugu egemen degerler ve kurumlar
baglaminda yeniden iiretmekte midir?

e Filmin sug¢ tzerine olusturdugu gergeklik
nedir? Bu ideolojik gercekligin
olusturulmasinda filmin kurgu, kamera, 151k,
renk, ses, miizik, zaman ve mekan gibi anlati

kodlarinin nasil bir etkisi bulunmaktadir?
2.1.3. Bulgular ve yorum.

Kabadayr filminde sug, suglu, ceza kapsaminda
ozellikle aile, din, devlet ve cinsellik tzerine
topluma hakim diisiincenin yeniden {iretildigine
dair ¢esitli ideolojilere rastlanmistir. Bu baskin
ideolojiler, filmsel anlatinin dykii (igerik) ve olay
orgiisii (bi¢im) kodlariyla bunlarin altkodlarinda
gozlemlenmektedir.

2.1.3.1. Oykii ve ideolojik tavir.

Eski kabadayr ve suclu olan Ali Osman, etik
bulmadig1 i¢cin kabadayilik yapmaya tovbelidir.
Aralarinda arkadaslarmin da bulundugu tiim eski
‘camia’ ona saygi duyar. Ali Osman, artik
ezilenlerin yaninda olmayi, fakirlere yardim etmeyi
ve mahallenin ‘babaligin1’ yapmay1 kendine gorev
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edinmistir. Bir giin 6lmek {izere olan eski sevgilisi
Afet’ten, Murat adinda bir oglu oldugunu 6grenir.
Murat’in, Karaca ile mutlu bir iligkisi vardir; fakat
Karaca’nin pesini birakmayan eski sevgilisi
Devran her seyi degistirir. Devran, istihbarata
muhbirlik eden bir sucludur ve istedigi gibi
davranabilmektedir. Karaca’ya kavusmak icin
Murat’a zarar vermek ister. Murat’in oglu
oldugunu 6grenen Ali Osman ise tovbesini bozar
ve Devran’la dliimiine bir miicadeleye girisir. Bu
miicadelenin sonunda Murat ve Karaca hayatta
kalmay1 basarirken, Devran ve Ali Osman 6liimden
kurtulamaz. Filmsel 6ykii bu sekilde temellenirken,
hem Oykii hem de Oykiinliin yiriticisi
konumundaki karakterler araciligiyla sug, suglu,
ceza, aile, din ve devlet iizerine baz1 gergekliklerin
yeniden iiretildigi goriiliir. Dolayisiyla Oykiiniin
kendi gibi, dyki kisilerinin eylem ve sdylemlerine
bakmak gerekmektedir.

Filmin o6ykiisiinde Ali Osman ve arkadaslar1 eski
kabadayilar, bir nevi ‘iyi’ suglular olarak sunulur.
Sartlar Oyle gerektirdigi i¢in zamaninda sug
islemisler; fakat bir daha islememeye tovbe
etmiglerdir. Onlar kendilerini ‘mafya’ degil,
‘kabaday1’ olarak nitelendirir ve sugun ‘koti’ bir
eylem oldugunu Heniiz filmin
baslarinda suca yonelik boyle bir sdyleme
rastlamak miimkiindiir. Ali Osman gengken
Mahmut cagrilmis ve
uyarilmistir. anlatmaya basladig1
hikdyeyi bitirmek i¢cin Ali Osman devam eder:
“Gittim, aferin yiirekli delikanliymissin dedi. Sonra
da soyle bitirdi: Benden sana bir baba nasihati
delikanli, bu bitirim ayaklarmni birak. Ben boyle
cok ayak kirdim. Senin gibilerin sonu ya mahpus
dami ya mezarliktir. Yol yakinken don, yazik
olmasin sana.” Beyto da bu olumsuzlamayi su
sOylemiyle destekler:
arkadasimizin hangisi yataginda eceliyle o6ldii ki;

savunurlar.

komiser tarafindan
Haco’nun

“Hakikaten onca

ya bigakla ya kursunla. Biz iyi geldik bu giinlere.”
Eski kabadayilarin bu giinah c¢ikarmalar1 Ali
Osman’da bulmus sekilde,
tovbesini oglu Murat i¢in bozdugu zamana kadar

tamamen viicut

sturdirilir.

Ali Osman, islettigi hali sahada her hafta fakirlere
yemek veren, mahalleli arasmdaki
anlagsmazliklarda sdyledigi kanun yerine gegen, iyi
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birisi olarak resmedilir. Yardimcilari Cemil ve
Atiye, Ali Osman’a tim bunlarm gereksiz
oldugunu soylerlerken, Ali Osman sinirlenir ve
onlara itiraz eder. Tiim bunlar, bir kabaday1 olarak
Ali Osman’t ‘suglu’ damgasindan uzaklastirir.
Zaten filmdeki genel sdylemde, ‘kabadayr’ ve
‘mafya’ ayrimina vurgu yapilmaktadir. Sugu
isleyen ve eylemleri mesru goriilemeyecek taraf,
mafyadir. Kabaday: ise fukaranin yaninda olan,
cinayet islediyse de hakli bir sebebi bulunan,
mahallenin saygi duydugu kiiltiirel bir semboldiir.
Boylesi bir tavirla, filmde mafyaya bulasan taraflar
olarak Patron, Devran ve Selim °‘koti suglular’
seklinde resmedilir. Mafya ve kabaday1 arasindaki
temel farkliligr ise Ali Osman, oglu Murat ile
girdigi tartigmada su sozler araciligiyla belirtir:
“Ben mafya degilim, hi¢cbir zaman olmadim.
Benim arkamda polis yoktu, milletvekilim yoktu.
Ben ne uyusturucu, ne silah, ne fahise sattim. Ben
isimi tek basima gordiim, diismanlarimla tek
basimma hesaplastim ve yaptigim her seyin bedelini
6dedim.” Kabadayrnin Ali Osman araciligiyla
aktardig1 boyle bir séylemden ortaya ¢ikan sonug
ise mafya, devlet, su¢ baglantis1 ve buna yonelik
elestiridir.

Filmde uyusturucu, kadin ticareti, cinayet, harag,
para aklama gibi pek cok sucun, organize sug
orgiitleri; yani mafyanin tekelinde oldugu aktarilir.
Mafya eylemlerini gerceklestirirken bir sekilde
devletle iliski i¢indedir. Baskomiserin, Devran’1
sikiyet eden Murat ve Ali Osman’a karsi
sOyledikleri sug, devlet, mafya iliskisini yogun
sekilde ortaya koyar. Ali Osman, Devran’in kim
oldugunu sordugunda baskomiser sdyle der:

Artik moda meslek, biliyorsunuz organize isler.
Cete kurmak, cocuk oyuncagi, bu da en yeni
elemanlarindan, ama gozii kara biri. Kisa
yoldan {in yapmak i¢in her ige giriyor. Onun i¢in
uzak durmaya calisin. Simdi sahte sahitler
cikaracaklardir, sahte tetikciler filan. Ayrica
size de bulasacaklardir. Yani isin dogal seyri
budur. Size diisen, bu isten kazasiz belasiz
styrilmaktir. Bizim de elimizin, kolumuzun
baglandig1 durumlar oluyor.

Boylesi bir soylem, devletin bazi amaglar

dogrultusunda kimi suglara ve suglulara goz
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yumdugunu vurgular. Burada eylemlerine goz
yumulan suglu ise Devran’dir. O, istihbarata bagh
Golge amir sayesinde cezadan korunur. Filmde
bunun nedeni, Devran’in bilyiik bir organize sug
orgiitiiniin lideri olan Patron’un yakalanmasina
destek olmasina baglanir. Boylece devletin sugluyu
korumasi da belirli bir nedene baglanarak ideolojik
sekilde mesrulastirilir ve devlet isi bittiginde
sucluyu kesinlikle cezalandiracaktir. Yani Devran

ve diger suglular bir sekilde cezalarini
cekeceklerdir. Dolayisiyla filmde Devran’in
eylemlerini  mesru  gosterecek  higbir  alan

brrakilmaz. Sonucta, Devran bir sucludur ve cezasi
muhakkak kesilecektir. Kabaday: bu cezay1
Oykiiniin sonuna birakir. Mafya olarak Devran ve
adamlari, kabaday1r olan Ali Osman tarafindan
Oldiiriiliir. Benzer sekilde, her ne kadar Ali Osman
‘iyi” kodunu biinyesinde barindirsa da, sug isledigi
icin Oliimden kurtulamaz. O da Devran’in son
nefesini vermesinden kisa siire sonra gozlerini
tamamen kapatir.

2.1.3.1.1. Karakterler.

Filmsel G&ykiiniin tasiyicis1 konumundaki ana
karakterlerin Ali Osman, Murat, Karaca ve Devran,
yardimei karakterlerin ise Patron, Selim, Siirmeli,
Haco, Afet, Cemil, Golge ve Teoman oldugu
soylenebilir. Oykii temelde bu karakterler ve
birbirleriyle iligkileri baglaminda ilerlemektedir.
Oykiiyii destekleyen diger karakterler ise Beyto,
Turhan, Hasan, Talat ve Atiye’dir. Karakterlerin
fiziksel, psikolojik, kiiltiirel ve iligkisel ozellikleri
araciligtyla genelde aile, din, devlet ve toplum,
Ozeldeyse su¢ ve ceza lizerine bazi ideolojilerin
aktarildig1 gézlemlenmistir.

Filmin anti-kahramani Ali Osman’in, kendine
giivenen ve rahat durus tarzi, zekdsi, sert yiiz
ifadesi, kararli kisiligi, klasik giyimi ve tok ses
tonuyla fiziksel yonden ‘kabaday1’ imajina uygun
yapilandirildigr  séylenebilir. Psikolojik acidan,
cesaret ve pismanlik kodlarimt biinyesinde
barindiran Ali Osman, ge¢miste igledigi cinayetler
yiiziinden siirekli bir sugluluk ve hayal kiriklig:
yasar. Boylece sucun kesinlikle uzak durulmasi
gerektigine dair gerceklik, Ali  Osman’in
pismanlig1 aracilifiyla aktarilir; fakat kabadayiligi
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her zaman iyilik koduyla birlikte isleyerek,
eylemlerinin mesruluguna destek saglar.

Oykiide ‘kabadayr’ ve ‘iyi’ kodlarinin yan yana
gelisinde Ali Osman’in kisilerarast ozellikleri
yogun sekilde kullanilmigtir. O, herkes tarafindan
sevilen, saygi duyulan, iyi niyetli, fukaralara
yardim eden, sozli mahallede kanun yerine gecen
bir insandir. Hi¢ yalmz birakilmaz; tiim dostlar
tarafindan desteklenir. Sonradan oglu oldugunu
Ogrendigi Murat ve onun sevgilisi Karaca’yi
koruma istegi, tovbesini bozarak silahini eline
almasim ve Devran’i oOldiirmesiyle sonuglanan
eylemlerinin baglangicini olusturur. Bu yoniiyle
filmin cinayet gibi bir su¢ eylemini mesru
gostermesinde, Ali  Osman’in  kisilerarasi
ozelliklerinin 6nemli oldugu anlasilir. O, ailesi igin
siddet uygulamaya veya sug¢ islemeye hazirdir ve
film bu tiir eylemlerin su¢ olarak algilanmasina
firsat vermez.

Ali Osman’in kiiltiirel 6zelliklerinin, eylemlerinde
etkili oldugu ve Tiirk toplum yapisini yansittigi
vurgulanabilir. Dinine baglilik, ailenin énemi, hak
edene karsi siddetin mesrulugu, giinlimiiz Tirk
toplum yapisin1 yansitir niteliktedir. Oykiide Tiirk
kiiltiiriinde kabadayiligin sembolii niteliginde olan
tesbih, silah, aile, din, adalet gibi kavram ve
nesnelerin, Ali Osman aracilifiyla siirekli
vurgulandigr gozlemlenir. Boylece Ali Osman,
eylemleri asla mesru goriil(e)meyecek ‘mafya’
karakterinden ayrilarak, Tirk toplumunun yeri
geldiginde destekledigi ve saygi duydugu
‘kabaday1’ konumuna yerlestirilir. Ali Osman’in bu
sekilde  karakterize edilmesi, eylemlerinin
mesruluguna yogun sekilde hizmet eder. Bu da
onmun eylemlerini su¢ degil, adalet olarak
gostererek, izleyiciye Ali Osman ile 06zdeslik
kurmanin yolunu sunar. Dolayisiyla ideolojik
agidan oOzellikle din ve aile kurumlarina ait
toplumsal degerlerin Ali Osman’mn kiiltiirel
ozellikleri  araciligryla
sOylemek miimkiindiir.

yeniden  iretildigini
Oykiiniin Ali Osman’1n karsisina ¢ikardigi Devran
geng, uzun boylu, esmer, kendine giivenen, soguk,
alayci, zeki, kurnaz, saplantili gibi kodlarla
donatilmistir. Devran’in sug¢ eylemlerinin nedeni
psikolojik temelli sunulur. Onun suglu olmasinda
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cocukken ugradigi tecaviiziin etkili olduguna dair
bir anlam olusturulur. Boylece filmde erkeklik
tizerine gergeklikler yeniden iiretilmis olur. Filme
bakildiginda, Devran’it en ¢ok kizdiran olaylar
sunlardir:

o Kiiciikk yastayken yetimhanede gorevli
tarafindan defalarca tecaviize ugramasi,

o Teskilatin (derin devlet) islerini Devran’a
yaptirabilmek i¢in, ona dans6z kiyafetleri
giydirerek fotograflarim ¢ekmesi ve santajda
bulunmasi,

o Eski sevgilisi Karaca’nin, erkekligiyle alay
ederek, yeni sevgilisi Murat’in yatakta ¢ok

daha iyi oldugunu sdylemesi.

Tim bunlar filmde Devran’in su¢ eylemlerinin
tetikleyicileri olarak gosterilir. Ozellikle teskilatin
onu danso6z kiyafetiyle fotograflamasi ve santajla
islerini yaptirmasi, Devran’a gore, kendisini
psikopat ve paranoyak yapan olaydir. Dolayisiyla
tim bu yasanmugliklara ragmen, Devran psikopat
bir Kkatil olarak sunulmus ve Oykiide onun
eylemlerini mesru gosterecek ¢ok fazla alan

brrakilmamustir.

Devran’in kisileraras1 ve kiiltiirel 6zellikleri
temelde toplumsal kurum ve degerlerin sug
acisindan oOnemine dair ideolojik veriler ortaya
koyar. Aile bu yonden desteklenen ve Onemi
vurgulanan temel toplumsal kurumdur; ¢iinki
Devran kiiclik yasta annesini ve babasini
kaybetmis, yetistirme yurdunda biiyiimiistiir. Simdi
ise yalniz bir adamdir. Yalnizlig1, onu bir taraftan
organize suclara bulastirmig, bir taraftan da
teskilatin kullandig1 kisi olmasina neden olmustur.
Devran, Ali Osman gibi dini kodlarla donatilmaz;
¢linkii dini inancina bagh bir suglu olarak
sunulmasi, toplumsal degerlere uygun bir ideolojik
tavir degildir. Bunun yerine, filmde ekonomik gii¢
ve sug¢ lizerine bir anlam olusturulmustur. Yeni
mafyalardan olan Devran, liikks bir arabaya ve eve
sahiptir. Yasam standartlar1 olduke¢a yiiksektir;
ancak Kabadayr’nin yaptigi ideolojik hamle, bunun
asla onu cezalandirilmaktan kurtar(a)mayacagiyla
iligkilidir. Onun cezasini devlet kesmese de Allah
keser ve Devran su¢ eylemlerinin bedelini
hayatiyla dder. Bireysel tutkular ve bagimliliklar,
uyusturucu, zevk ve para igin her seyi yapmaya
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hazir olan Devran, eylemleri asla mesru
goriil(e)meyecek mafyaya dahil edilir. Devran’in
bu sekilde karakterize edilmesi, eylemlerinin

cezalandirilmas1 gerektigine yogun sekilde vurgu
yapar.

Gorildiugi tizere, dykiide sug ve suglu iizerinden
ortaya koyulan ideolojiler temelde Ali Osman ve
Devran araciligiyla sekillenmektedir; ancak Murat,
Karaca ve Siirmeli karakterleriyle de ozellikle
cinsiyet ve cinsellik lizerine bazi gergekliklerin
yeniden iiretildigi gozlemlenir.

Murat’in  kiiltiirel
toplumuna dair

ozellikler agisindan Tiirk

sembolleri bilinyesinde
bulundurmadigi s6ylenebilir. Murat, rastali saglar,
aileden uzaklagma, 6zgiir yasam, isyankarlik gibi
ozellikleriyle, Amerikan toplumuna ait kiiltiirel
yapiya daha uygun goziikiir. Babasi Ali Osman’in,
kiipesiyle ilgili “kiipe de seviyorsun ha! ...bunlar1
genelde seyler takmiyor mu, O bigimler?” sdylemi,
ataerkil toplum anlayisim1 destekleyecek kadar
ideolojiktir. Benzer bir ideoloji Karaca’ya da
enjekte edilmistir. Karaca, 6ykii boyunca kendini
duygulariyla var etmeye caligsa da, bu firsat1 ¢ok
fazla yakalayamaz. Murat ile tartisma anlarinda
“konusma, sev beni” diyerek, onunla sevismeye
baglamasi, Devran’in yamma gittiginde, Devran
tarafindan sevismeye zorlanmasi ve dykil boyunca
genel anlamda giizelligi ve cinselligiyle 6n plana
cikarilmas1 yoniinden Karaca, iki erkek arasindaki
catismaya kaynaklik eden ‘nesne’ konumundan
¢ok uzaklas(a)maz. Onun filmde sadece cinsel bir
obje olarak kullanilmasi, toplumu
desteklen yogun bir ideoloji barindirir. Ayni1 durum
escinsel olan  Siirmeli’ye  yasama  sansi
verilmemesiyle siirdiiriiliiyor gibi goriinse de,
Siirmeli karakterinin kullanimi, erkeklik hakkinda
Oykiiden farkli bir anlam g¢ikarilmasinin yolunu

ataerkil

acar. Oykiide Siirmeli, kendisini ‘delikanl1’ olarak
tamimlayan kabadayilardan ¢ok daha {istiin bir
cesaretle donatilmigtir. Onun en biiyiik 6zelligi,
cesaret ve sadakattir. Bu iki o6zelligi Devran
tarafindan oSldiiriilmesine neden olur; fakat ayni
zamanda Siirmeli’yi kahramanlastirir. Dolayistyla
Oykiide Stirmeli’nin yasamasina izin verilmese de,
escinseller ~ hakkindaki  toplumsal  kabuller
yipratilir. Egcinsellere belki de hi¢ atfedil(e)meyen
‘erkeklik’, ‘cesaret’, ‘sadakat’ gibi kodlar, dykiide
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tersyliz edilerek kullanilir. Boylesi kodlarin
atfedildigi kabadayilar ise benzer sekilde, cesaret
ve sadakatten arindirilmis sekilde sunulur. Bu tiir
bir armma ozellikle Haco karakteri {izerinden
yiiriitiilir. Ali Osman’in 6ykiiniin sonuna dogru
Haco ve tim eski kabadayr arkadaslarina
delikanliliktan
styrilmasina zemin hazirlar: “Zaten biz yokmusuz,
cesaret yokmus, yigitlik, mertlik yalanmuis.

sOyledikleri, kabadayilarin

Oliimiine arkadashk, dostluk falan palavraymus.
(...). Dordiiniiz, bir Stirmeli etmezsiniz.”

2.1.3.2. Olay érgiisii ve ideolojik tavir.

Filmin Oykii araciligiyla ortaya koydugu baskin
ideolojiler, olay orgiisiinde de goézlemlenmistir.
Dolayisiyla ~ Kabadayr’da  siddet ve ceza
pratiklerinin nasil sunulduguyla birlikte, bu
sunumda kullanilan teknik kodlarm da ideolojik
acidan etkili oldugunu diisinmek gerekir; cilinkii
kurgu, kamera, ses, miizik, 151k ve renk 6gelerinden
olusan teknik kodlar tipki bir dil gibi, ideolojik
mesajlar1 biinyelerinde tasirlar. Yine zaman ve
mekanin yapist da ideolojik olarak kullanilmig
olabilir. Ozetle, filmin olay orgiisiiniin nasil
olusturuldugu, ideolojik elestiri i¢in  Gnemli
goziikmektedir.

2.1.3.2.1. Siddet ve ceza pratikleri.

Anlatiya ‘goriinen siddet” ve ‘kaba siddet’
hakimdir; ancak s6zlii bir baski ve tehdit olusturma
acisindan, karakterlerin tutum ve davramiglarmi
etkileyecek  ‘psikolojik  siddet’in de bazen
kullanildigi  vurgulanabilir. Tim bu siddet
uygulayicilarinin sonu bir sekilde 6liim olmustur.
Boylece filmde su¢ ve siddet eyleminde bulunan
karakterlerin affedilmedigi sOylenebilir. Boylesi
bir ideolojik tavir, su¢ ve siddete karsi toplumsal
gercekligi yansitir niteliktedir. Ote yandan,
cezalandirmanin devletin kurumlar1 tarafindan
uygulandigina dair sadece sOylemlere rastlanir;
cezanin uygulanmasina yonelik imaj yer almaz.

Filmde Settar, Ali Osman, Ali Osman’in babasi,
Devran ve Devran’in babasinin hapse girdigine dair
sOylemler yer alir; fakat film ideolojik sekilde dini,
devlet kurumunun Oniine koyarak, asil cezanin
Allah katinda kesilecegine vurgu yapar. Bu baskin
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ideolojik mesaj1 ise Ali Osman’in su sOyleminden
¢ikarmak miimkiindiir:

Cok giinah igledim Haco, cok. Ellerimdeki
kanlar hala kurumadi. Allah bir bigimde bunun
cezasini verecekti. (...). Allah sart surt tanimaz,
adamin cezasmi kesiverir. Bak karimi elimden
aldi, oglumu aldi. Kan davasina kurban
gitmesinler diye biitiin akrabalarimi kendimden
uzak tuttum, yapayalniz kaldim. Eee simdi!
Hayatta tutkun oldugum tek insan can ¢ekisiyor.
(...). Unutkanlik beni teslim aliyor Haco. Evet,
Allah yeni bir ogul bagisladi; ama ayni Allah,
onu unutacaksin diyor. Yiiziine bakacaksin;
ama tantyamayacaksin diyor. Aldigim canlarin,
akittigim kanlarin hesabi bdyle soruluyor
benden. Bu bedel ddetilecek.

Kabadayr’da ceza uygulayicisi olarak sunulan
Devran ve Ali Osman, ‘infazci karakter’ seklinde
degerlendirilebilir. Onlar, adaleti kendine gore
saglamaya calisan ve dolayisiyla yanlis yaptigini
diisiindiiklerini kendisi cezalandiran kisiler olarak
gosterilir. Ceza, hukuk kurallar1 ¢ergevesinde ve
devletin yetki verdigi kisi ya da kurumlar
araciligiyla ger¢eklesmediginden, Ali Osman ve
Devran’in eylemlerini sugtan ziyade, siddet
kapsaminda diisiinmek miimkiin hale gelmistir.

2.1.3.2.2. Zaman ve mekan.

Filmdeki bazi mekanlar ve bunlarin kullanim
tarzimin  bazi baskin ideolojileri  yansittig1
sOylenebilir. Yani, Kabadayr’nin su¢ mekanlarina
ve bu mekanlardaki eylemlerin ne zaman
gerceklestigine bakarak, ne tiir gercekliklerin
yeniden iiretildigine dair yorumda bulunmak
miimkiindiir.

Teo Bar (Gece): Devran’in, adamlariyla bir gece bu
mekani basmasiyla, Oykiiniin duraganliginda bir
kirllma yaratilir. O gece mekan, Devran’in iKi
cinayetine sahitlik ederken, gerek karakterler,
gerekse nesneler agisindan cinayete uygun bir
yaptya biiriindiiriiliir. Mekanda yer alan nesneler
zarar goriirken, ayn1 zamanda her yer kana bulanir.
Mekanin bu klostrofobik yapisina yerde hareketsiz
yatan iki beden, korkuyla etrafta gezinen
karakterler ve kanlar i¢indeki Karaca eslik eder.
Teo Bar tiim bu yapisi ve kullammuyla, sug ve

Curr Res Soc Sci (2019), 5(2)

‘«
i
]
<
x
<
2
<
S
=
-
un
<
o
<




‘»
w
|
<
xZ
<
3
<
S
E
-
wr
<
o
<

siddetin her an meydana gelebilecegi yer olarak
‘bar’ ve mafya olarak Devran’in ‘kéti’ seklinde
damgalanmasina hizmet eder.

Teo Bar, her ne kadar ‘sucun gece isi oldugu’
gercekligini  desteklese de, filmdeki diger sug
mekanlarinda bundan farkli bir anlam ¢ikacagi
goriiliir. Zira bundan sonraki su¢ eylemlerinin
hepsi giindiiz vakti islenir. Devran bundan sonraki
ilk cinayet eylemini giindiiz, Ali Osman’in evinin
oniinde, Siirmeli’yi oldiirerek gerceklestirir. Daha
sonra yine Patron’u kendi odasinda giindiiz
oldiirtir, Golge amir ve adamlarini deniz kenarinda
glindiiz oldiiriir ve son olarak kendisi de Ali Osman
tarafindan giindiiz vakti bir depoda 6ldiiriiliir.

Depo (Giindiiz): Tim olayin ¢6zimii i¢in Oykiide
kamudan uzak olan bu mekan tercih edilmistir.
Mekanda yer alan ve bir sekilde suca bulagmig
Devran, Ali Osman, Selim ve Devran’in iki adamu
buradan ¢ikamaz. Selim ve diger iki adamin
oldiigline dair net bir bilgi verilmese de, kesin
olarak mekanmi saglam terk edenler Murat ve
Karaca’dir. Depo, bu iki karakter disinda orada
bulunan herkes igin biiyiik bir tabuta dontsiir.
Depo, sugun islenme zaman ve mekanim kiiltiirel
kodlarin yapismna uydurabilmistir. Yani sug
kamudan uzak, kapali bir mekanda gerceklesir.
Dolayisiyla depo, toplumsal uzlagimlar neticesinde
1ss1zlik ve karanligin sugun islenmesi i¢in uygun
kosullar1 sagladigi ideolojisini destekler. Bu
ideoloji, 1ssizlik ve karanlhigi damgaladigi gibi,
seyirciye de boylesi yerlerden kaginilmasi
gerektigine dair mesajlar iletir.

2.1.3.2.3. Teknik kodlar.

Filmde kullanilan ses, miizik, kurgu, kamera, 151k
ve renk gibi teknik anlati kodlarinin, sugun nasil
algilanmasi gerektigine dair ideolojiler barmdirdigi
gozlemlenmistir.

Filmin geneline dramatik ve gerilimli miizik temas1
hakimdir. Bu tema, sucun agir sonuglarini ortaya
koymak icin Onemlidir; fakat su¢ ve suglu
hakkindaki ideolojilerin daha net sekilde kurgu
aracihgiyla aktarildign anlagilir. Ornegin, Ali
Osman’m kabadayiligin simgeleyen yiiziik, tespih
ve silah nesnelerinin ayrmti planina yapilan
kesmelerin, kabadayilik olgusunu yeniden iirettigi
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sOylenebilir. Yine ¢ekim siiresinin sugun nasil
algilanmasi gerektigine dair ideolojilerle iliskili
oldugu vurgulanmalidir. Filmde Devran’in, Teo
Bar’a gergeklestirdigi silahli baskin sahnesi, 106
saniyelik tek bir c¢ekimden olusabilmektedir.
Dolayisiyla ¢atisma, siddet ve su¢ eylemlerinin,
panik ve heyecan kodlariyla desteklendigi boyle bir
sahne, sugun dogasina yonelik gergekligin yeniden
uretilmesine katki saglar. Seyirci bu tek ¢ekimlik
sahnede, sugun dramatik yapisina daha fazla tanik
olma firsat1 yakalar. Asil gerilim ise, sahnenin
ayrmtisina flasback ve yavaglatilmis goriintii
esliginde tamk olundugunda ortaya ¢ikar. Bu
sahnede seyirci, Teo Bar’da
sonuglara tanik oldugu uzun ¢ekim sahnesinden

yasananlarin

daha fazla ideolojiye maruz kalir; igerideki siddet
ve cinayet anindaki gerilime daha yakindan taniklik
eder. Boylece seyirci suca karst nasil diistinmesi
gerektigini bir kez daha anlamig olur: Sug aci1 verir.

Filmde seyirciye su¢ ve sucluya karsi takinmasi
gerektigi tavrini ileten diger bir teknik kod, kamera
kullanimidir. Kamera kullaniminda ilk dikkat
¢eken, kameranin agisidir. Bu yoniiyle, filmin
geneline nesnel ac¢inin hakim oldugu sdylenebilir.
Seyirci film boyunca olaylara takip¢i konumunda
taniklik eder. Bu ac1, seyirciyi karakterlerden
bagimsiz hale getirir. Boylece filmdeki suglu
karakterlerle daha yakin bir 06zdeslesme
kurulmasinin o6niine gegilmis olur; olaylara bu
karakterlerin géziinden bakilmaz. Kameranin bakis
acist ise, seyircinin gozetledigi karakterlerin giic
iliskilerine ve birbirlerine kars1 statiilerine taniklik
etmesini saglar. Ozellikle karakterler arasi giic
iligkisini gostermek adina yogun sekilde kullanilan
alt a1 Onemlidir. Ornegin, Devran’m giiciinii
simgeleyen alt ac1 kullanimina dair pek ¢ok sahne
gozlemlenir. Alt agiya uygun sekilde, Devran
karsisindaki karakterlerden daha {ist bir statiiye
konumlandirilir. O ayaktayken, catigma yasadigi
karakterler ya oturur ya da Devran karsisindaki
karakter(ler)den daha yiiksek bir yerde durur. Buna
istisnai tek filmsel an, Ali Osman ile karsilastig
depo sahnesidir. Depoda Olmeden once Devran
sandalyede otururken, Ali Osman ayakta, onun
basina silahin1 dogrultmus sekilde sunulur. Boylece
hem Ali Osman’in ustiinliigii, hem de onun
aracihigiyla kabadayiligin kiiltiirel bir deger olarak

157



toplumsal kabuliine firsat verilmis olur. Bu kamera
kullamminin ideolojik yam ise, seyircinin mafya

degil, kabadayiyla Ozdeslesmesine  hizmet
etmesiyle iligkilidir.
Sugun dogas1 {izerine baskin ideolojiler

tiretilmesine destek saglayan kamera kullaniminda
degerlendirilmesi gereken son altkod, kamera
hareketleridir. Anlat1 boyunca olduk¢a duragan ve
yavas olan kameranin, Teo Bar’a yapilan baskin
sahnesinde olabildigince gezindigi goriiliir. Devran
ve adamlar1 bara silahli baskin yaptiginda, kamera
onlarin olay yerini terk etmesini bekler, onlar
gittikten sonra yavasca igeriye girer ve gezinmeye
baslar. Bu gezinme oldukga yavastir; fakat barda
yasanan tiim siddeti gozler oniine serer. Once
Teoman’t kadraja alan kamera, yerdeki kanlari
takip ederek barmn igine yonelir ve Devran’in
adamlarindan birinin yerde kanlar iginde yattigini
gosterir. Barda calisanlar korku ig¢inde saga sola
giderken, kamera gezinmeye devam eder ve Murat
ile Karaca’y1 kadraja alir. Karaca kanlar i¢indedir,
Murat ise ona arkasindan sarilmis yardim
istemektedir. Kamerayla birlikte izleyici de tiim bir
su¢ mekanin gezerek, sugun dehset verici tarafina
tanik olur. Bu taniklik, izleyiciye su¢ ve siddet
eylemlerinin dogasia kars1 bilgi verirken, ayni
zamanda suglularm acimasiz, koti, gaddar gibi
ozelliklere sahip olduklarmi diisiindiiriir.

Sonuc¢

Anlatinin genelinde, gerek goriintiiler gerekse
karakterlerin sylemleri araciligtyla sugun olumsuz
bir eylem oldugu, uzak durulmasi gerektigi ve
islenmesi halinde er ya da ge¢ cezalandirilacagi
vurgulanir. Sug¢ Ozellikle zamaninda bu eylemi
gerceklestiren Ali Osman ve arkadaglari tarafindan
olumsuzlanir. Su¢un ne amagla ve kime karsi
islendigi 6nemli degildir. Su¢ insanlara aci ve
birakir. Oykii
yapilandirilmasinda izleyiciyi suca karsi boyle bir
ideolojik konumlandirmaya sokan filmin, 6zellikle

doniisi  olmayan  izler

Oykiiniin karakterleri araciligiyla bu ideolojiyi
saglamlastirarak, toplumsal degerler ya da
kurumlar {izerine gercekligi yeniden iirettigi
sOylenebilir. Ali Osman bu ydnilyle Onciil
karakterlerden biridir. Onun din ve ailenin 6nemine
yonelik yogunlasan soylemleri, ozellikle bu iki
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toplumsal kurumun, ne kadar 6nemli ve gerekli
oldugu fikrini izleyiciye aktarir. Ali Osman’in
geemiste isledigi suclar igin pismanligi ise, sugun
kesinlikle uzak durulmasi gereken bir eylem
oldugu gercegini yansitir.  Yine
yiiriitiicisii konumundaki karakterlerden biri olan

Oykiiniin

Devran araciligiyla ailenin 6nemine dair egemen
fikirlere ulasmak miimkiindiir. Devran’in kii¢iik
yasta anne ve babasini kaybetmesi, onu aile
kurumundan koparmig ve organize suglara
bulagmasinda oncii olmustur. Buna bagli sekilde,
Devran’in dini inanci iizerine bir vurgu yapilmaz.
Bunun temel nedeni, ‘inanci kuvvetli olan birinin
kéti bir suclu olamayacagi’ ideolojisiyle ilgilidir;
¢linkii anlatida karaktere dini inang yiiklenecekse,
onu suglu kodundan olabildigince uzaklagtirmak
tercih  edilmektedir. Ali Osman’in iyilik,
yardimseverlik, pigmanlik, dinine ve ailesine
baglilik gibi kodlar1 biinyesinde barindirmasimin
sebebi de tam olarak bu ideolojik tavirla
iliskilendirilebilir.

Filmde Kkarakterler araciligiyla din ve aile
kurumlari ya da sug ve su¢lu gibi degerlerden farkli
olarak, ataerkilligin de yogun sekilde yeniden
tretildigi gozlemlenir. Bu ideolojinin iletiminde
ozellikle Siirmeli ve Karaca karakterleri etkili
olmustur. Escinsel olan Siirmeli toplumsal alandan
dislanir ve bu cinsel tercihinin bedelini hayatiyla
oder. Her ne kadar Ali Osman gibi bir ‘delikanli’
onu eski arkadaglarina karsi ‘erkeklik’ koduyla
yiiceltse de, escinsellik Siirmeli’yle birlikte filmin
diinyasindan dislanir. Yine Karaca anlat1 boyunca
duygulariyla verilmeyen,
giizelligiyle dikkat c¢eken, erkekler arasinda
rekabete sebep olan kadin olarak ve ataerkil bir
anlayisla, ‘obje’ olmaktan kurtulamaz. Dolayistyla
film karakterler arasi iligkileri ast-iist agisindan
baskin ideolojiyle tasarlamamig olabilir; fakat

varolmasina  izin

kadin-erkek iliskisi yoniinden filmin yogun sekilde
ataerkilligi yeniden tirettigi sdylenebilir. Boylece
ataerkil toplum diizenli ve olmasi gereken sekilde;
kadinlarin ve erkeklerin yerlerini bildigi, toplumca
sapkin sayilan cinsel tercihlere ise firsat verilmeyen
bir alan olarak yeniden tretilir.

Filmin Oykisii kadar olay orgiisiinde de baskin
ideolojik mesajlara ulagmak miimkiin olmustur. Bu
acidan ilk gbze ¢arpanin, filmdeki siddet ve cezalar
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araciligiyla yeniden irettigi degerler oldugu
sOylenebilir. Siddet icerikli su¢ eylemleri anlatinin
geneline yayillmis durumdadir; fakat bu siddetin
uygulayicilart muhakkak cezalandirilir. Filmde din,
devletten ¢ok daha biiyiik bir ceza kurumu olarak
sunulur. Devletin bazi suglular1 cezalandirdigi
sOylemlerine rastlanilan anlatida, seyirciye en
biiylik cezalandiricinin Allah oldugu hatirlatilir.
Ceza ise bir ote diinyada degil, yasanilan diinyada
gerceklesir ve oldukga aci vericidir. Dolayisiyla
su¢ ve cezaya karsi degerler, devlet ve daha iistiinde
din araciligiyla yeniden iiretilmis olur. Filmdeki bu
ideolojik tavir, 2000 sonrasi Tiirk toplumunun
yogunlasan ~ muhafazakar uygun
goziikmektedir.

yapisina

Filmin temellendigi su¢ eylemlerinin gectigi
mekénlar, algilanmas1  gerektigi
konusunda seyircide bir gerc¢eklik olusturmasi

sucun nasil

acisindan 6nemlidir. Filmin ilk olarak Teo Bar
mekanint yogun bir su¢ ve siddet alanina
doniistiirdiigi  goriilir. Mekanin kana, cansiz
bedenlere, daginik ve kirik esyalara sahip bir
yapiya biiriindiiriilmesi, su¢un bu tip mekanlarda
ger¢eklesme ihtimalinin yogunluguna vurgu yapar.
Yine de Teo Bar disindaki mekanlarda gergeklesen
suc eylemlerinin giindiiz vaktine
konumlandirilmasi, anlatinin  geleneksel sug
algisindan uzak oldugunu destekler. Boylece “sug,
gece isidir” gergekligi, yerini “insanlar giiniin her
an1 suca karsi tedbirli olmalidir” gercekligine
birakir. Buna ragmen, filmde toplumsal degerlere
daha uygun olarak, sucun kamudan uzak, 1ssiz
yerlerde islenmesine izin verildigi anlasilir.
Dolayisiyla filmde asil hesaplagsma mekaninin depo
olmasi sagirtict degildir.

Kabadayr daki baz1 teknik kodlarm sug¢ ve suclu
hakkindaki algiyr yeniden iirettigi sdylenebilir.
Film ideolojik bir aktarim aract olarak
distiniildiigiinde, teknik kodlardan kurgunun
onemi ortaya ¢ikar. Ornegin, yiiziik, tespih ve silah
gibi nesnelerin ayrint1 planina yapilan kesmeler,
kabadayiliga ait kodlar1 biinyesinde barmdirirken,
Teo Bar’daki yogun su¢ sahnesine yapilan
flashback, sucun aci ve gerilimli gosterir. Bu

gosterimde  kamera  kullanimi  6nemlidir.
Kameranin anlatt  boyunca nesnel acida
kullamlmasi,  seyirciyi ~ suglu  karakterlerle
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kurulacak 6zdeslesmeden uzaklastirir. Kameranin
bakis acisi, seyirciye mafya-kabaday1 karsithginda
kimin yaninda olmas1 gerektigini hatirlatir. Bakis
agist, ‘iyi’ olarak kodlanan kabadayinin yaninda
ederken,

‘kotii”  bir

hizmet yavas kamera

eylem oldugu

olunmasina
hareketleri  sugun
ideolojisini destekler.

Ozetle, Kabadayrnin 6ykii ve olay orgiisiine
sirayet eden tiim bu ideolojik yapilanmalarm aile,
devlet, din gibi kurumlarin ya da adalet, ahlak,
delikanlilik, ataerkillik gibi toplumsal degerlerin
yeniden Tretilmesine hizmet ettigi soylenebilir.
Film, su¢lunun nasil algilanmasi gerektigini, sugun
ac1 verici yoniinii, devlet, din ve ailenin 6nemini,
ataerkilligin en ideal diizen oldugunu, polisin ve
yasalarin gerekliligini ve cezanin muhakkak
¢ekilecegini gostermektedir. Son olarak, suglularin
din, devlet ve aile karsisindaki acizliginin,
seyircinin - de  bu  kurumlar  karsisinda
‘evcillesmesine’ hizmet ettigi sdylenebilir.
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