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OZET

YAVUZ TURGUL SINEMASINDA SANAT ALANI VE SERMAYE
ILISKILERI: TURKIYE'DE 1980 SONRASI DONEM VE NEOLIBERALIZM
UZERINDEN BIiR INCELEME

Berk ERDEM
Canakkale Onsekiz Mart Universitesi
Lisansiistii Egitim Enstitiisti
Sosyoloji Anabilim Dali Yiiksek Lisans Tezi
Damgman: Dr. Ogr. Uyesi Elif GEZGIN CANBOLAT

23/07/2022, 137

Toplumsal degisimler karsiligini sinemasal temsillerde bulurlar. Yavuz Turgul,
1980 sonrasinda neoliberalizmin etkisi altina girmis Tiirkiye’yi ve {lilkenin toplumsal
degisimlerinin temsillerini filmlerinde barindiran bir yonetmendir. Muhsin Bey (1987), Ask
Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (1990) ve Gélge Oyunu (1992) filmlerinin ayri dnemi
ise 80 sonrasi doniigiimlerin sanat alani igerisinde ne konumda oldugunu betimlemesidir.
Cinkii ¢ film de anlatisini sanatla ugrasan (organizator, yonetmen, komedyen) ana
karakterler iizerinden anlatmaktadir. Calismada, her filmdeki sanat alanlar1 donemin
degisen toplumsal yapisiyla paralel olarak karsilastirilmis ve alanlardaki sermaye iliskileri
Pierre Bourdieu Sosyolojisiyle ve kuramin igerisinde tanimladigi sermaye tipleri ile
yorumlanmustir. Turgul’un ii¢ filminin de yeni Tiirkiye’nin sanat alanini ve igerisindeki

sermaye iligkilerini filmlerinde temsil ettigi vurgulanmistir.

Anahtar Kelimeler: Yavuz Turgul Sinemasi, Pierre Bourdieu Sosyolojisi, Sanat

Alani, Sermaye Tipleri, Tiirkiye'de Neoliberalizm.



ABSTRACT

THE FIELD OF ART AND CAPITAL RELATIONS IN YAVUZ TURGUL
CINEMA: AN EXAMINATION THROUGH THE PERIOD AFTER 1980 AND
NEOLIBERALISM IN TURKEY

Berk ERDEM
Canakkale Onsekiz Mart University
School of Graduate Studies
Master of Science Thesis in Sociology Science
Co-supervisor: Dr. Ogr. Uyesi Elif GEZGIN CANBOLAT

07/23/2022, 137

Social changes find their counterparts in cinematic representations. Yavuz Turgul is a
director who includes representations of Turkey, which was under the influence of
neoliberalism after 1980, and the country's social changes in his films. Muhsin Bey (1987),
Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (1990) and Gélge Oyunu (1992) are of particular
importance as they describe the position of the post-80 transformations in the field of art.
Because all three films tell the narratives through the main characters who deal with art
(organizer, director, comedian). In the study, the art fields in each film were compared in
paralel with the changing social structure of the period and the capital relations in the fields
were interpreted with Sociology of Pierre Bourdieu and the capital types defined in the
theory. It was emphasized that all three of Turgul's films represented the art field of the

new Turkey and the capital relations in it.

Keywords: Yavuz Turgul Cinema, Sociology of Pierre Bourdieu, Art Field, Types of

Capital, Neoliberalism in Turkey.
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BIRINCIi BOLUM
GIRIS

Kiiltiir denilen olgu, tim toplumlarin yasam bigimlerinin kendine has karakterini
ortaya ¢ikarir. Kiiltiiriin bir yap1 olarak topluma igkinlesebilmesinde ve kiiltiir diizeninin
kurulabilmesinde kurumlar belirleyici faktorlerdir. Siyaset, bilim, sanat, bos zaman, din ve
daha da tiiretebilecegimiz kurumlarin hepsi o baglama 6zgii kiiltiiriin kendisini toplumsal
alanda hem somut hem de soyut olarak sunabilmesini saglar. Calismanin kapsamindaki
temel kurum ise sanattir. Sanat, kiiltlirlin kendini ifade edebildigi en Onemli yaratici
etkinliklerden biridir. “Sanati anlamak ve analiz etmek toplumlarin olusum, degisim ve
dontigiimleri hakkinda bilgi sahibi olmak demektir” (Bal, 2021: 129). Ve genel olarak bir

toplumun kiiltiiriiniin anlasilabilmesinin yollarindan biri sanatina bakilmasidir.

Sinematografi, yaklagik 200 yil gibi kisa bir slirede ¢agimiza entegre olmus ve hizla
kiiltiirtin tasiyicist islevini goren bir araca doniismiistiir. Sinematografi, gilinlimiizde
sliphesiz sosyolojik bir degere sahiptir. “Bu noktada sinemanin yalnizca duygu ve
diisiincelerin agiga ¢ikmasina yardimet olan bir ara¢ olmasi degil, toplumsal, kiiltiirel ve
tarihsel gergegin anlatiminda bir yol gosterici, bir belge niteligi tasimasi, bireylere ve
topluma kilavuz olmasinin da altinin gizilmesi gereklidir” (Yildirim, 2018: 235). Sinema
filmleri toplumsal yap1 hakkinda temsiller iiretmektedir. Bu temsiller toplumsal cinsiyet
iliskileri, dil, din, etnisite veya 6tekilik vb. iizerine olabilmektedir. Arastirma i¢in 6nem arz
eden bu temsiller arastirmaci tarafindan dikkat edilmesi gereken veri kaynaklaridir.
“Sosyolojik yaklasima sahip bir film elestirmeni, bir sosyolog gibi, filmleri bir toplumun
deger yargilarini, normlarini, ideallerini ve diinya goriisiinii yansitan birer kiiltlir tirlini
olarak ele almaktadir” (Ozden, 2004:154) Sinemay1 baglamsal 6zellikleriyle

inceledigimizde temsiller tizerinden toplumsal yapiy1 daha rahat anlamlandirabiliriz.

Tiirkiye’de 1980 oncesi ve sonrasi seklinde bir ayrima gitmemizi zorunlu kilan
onemli olaylar yasanmistir. 24 Ocak kararlar1 ve 12 Eyliil 1980 darbesi bu ayrimi yaratan
en biiyiik nedenler arasindadir. Neoliberal donemin baglangicinin habercisi olan bu
geligsmeler, toplumsal organizasyonu saglayan tiim kurumlar etkilemekte gecikmemistir.
Gezgin’e (2019) gore “Neoliberalizmi bir tiirlii dikis tutmayan kapitalist sistemin, kendini
sermaye lehine yeniden diizenleme cabasinin bir iirlinii olarak degerlendirebiliriz” (342).

Disa doniik iiretimden ¢ok tiiketime yonlendirmeye odaklanan bir sosyo-ekonomik yapi



kurulmaya baglanmistir. “1980’lerde olusan farkli 6zgiirlilk anlayis1 ile birlikte hizli
yasama ve hizli tiiketme yasam tarzi haline gelmistir” (Bayburtluoglu, 2005: 37). Bu
ozgiirliik anlayisi daha ¢ok bireysellesmenin artisi ile ortaya ¢ikan insani tanimlanmaktadir.
Ozal, batidaki bireyci anlamda konformist bir hayat siirme ideolojisini iilkemizdeki kiiltiir
tagiyicist tim kurumlara eklemlendirmeye baslamistir. Tiiketim sayesinde gelebilecek
konforlu bir hayat arzusu tam da bireyci bir katilim modelini benimseyen neoliberal piyasa
ekonomisinin sunacagi bir arzu bi¢imidir. Sennett’e (2008) gore “...liretken yasam siiresi
biyolojik yagam siiresinin yarisindan kii¢lik bir dilimine sikigtiriliyor ve yast ilerlemis olan
is¢iler, fiziksel ve zihinsel olarak saglikli olduklari halde sahneyi terk ediyor” (97).
Tiiketici birey modeli ekonomik kar1 arttirmak adina bireysel yaraticilik ve iiretkenlikten
cok sey calmaktadir. Neoliberalizmin birey iizerindeki etkileri Byung Chul Han’in

eserlerinde! detayl olarak islenmistir.

Yavuz Turgul sinemasi, Tiirkiye’nin 1980 6ncesi ve sonrasi doniisiimiinii sinema
filmleri kapsaminda takip edebilecegimiz zengin bir kaynaktir. “1980 sonrasinda yasanan
bu gelismeler, farklilasan yasam sekli, para dongiisii ve ekonomideki hizli degisim
sonucunda sinemacilar farkli temalar {izerinde durmaya baslamislardir” (Bayburtluoglu,
2005: 37). Yavuz Turgul filmleri, 1980 6ncesinde genel halk kitlesinin giildiirii ihtiyacini
gidermeye calisirken 1980 sonrasinda 6zel sermayenin ve bireysel yabancilasmalarin

gorintiilerini sentezleyebilecegimiz bir film arsivi niteligindedir.

Caligmamda sirasiyla, sanatin ne olduguna ve toplumsal yapinin dinamikleriyle
nasil etkilesim igerisinde var olduguna deginecegim. Diinyadaki Onemli sinema
akimlarinin tarihsel kosullardan etkilenisini burada tartisacagim. Sinema akimlarinin temel
ilkelerinin, ortaya ciktiklart sosyo-kiiltiirel degiskenlerle tasidigi benzer O6zellikleri
gosterecegim. Sonrasinda tezimin genel yapisini ortaya koyan konu, amag, yontem gibi
basliklara deginecegim. Daha sonra Tiirkiye’de 1980 donemindeki toplumsal atmosferi
tanimlayici nitelikte metinler yer alacaktir. Bu, ¢calismamin baglamini aktarabilmem adina
onem arz etmektedir. Ciinkii 1980 itibariyle neoliberal politikalar toplumun her pargasin
onemli Olclide etkilemistir. Sanat alanini arastirirken bu donemsel degisimin karakterini
gormemiz gerekmektedir. Devaminda Yavuz Turgul sinematografisinin Tirkiye’de

sinematografi agisindan 6nemine dikkat ¢cekecegim. Ardindan 1980 donemi kirilmasinda

1 Ozellikle “Psikopolitika: Neoliberalizm ve Yeni Iktidar Teknikleri” adli kitabinda Neoliberalizmin
yaratmaya ¢aligtig1 birey tipi belirgin bir sekilde anlatilmaktadir.
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nasil bir gilizergaha gecis yaptigin1 ve filmlerinde nelere dikkat ¢ektigini tartisacagim.
Kuramsal ¢er¢cevemi anlatabilmek adina Pierre Bourdieu Sosyolojisini ve sermaye tipleri
basliklarini yeni bir boliimde inceleyecegim. Ug filmin analizini de yine takip eden sonraki

boliimde yapacagim. Sonug boliimiinde ise tezimi bulgular dogrultusunda 6zetleyecegim.



IKiNCi BOLUM
SANAT, SINEMA VE TOPLUM

Bu boliimde sanatin, insanlhigin ilkel dénemlerinden giliniimiize kadar olan
toplumsal iglevlerine genel hatlariyla deginilmistir. Sanatin  toplumla iligkisi
vurgulanmigtir. Ayni zamanda sinemanin da toplumla iligkisine yer verilmis ve sinema
akimlar1 6rnekleriyle desteklenmistir. Diinyada ortaya c¢ikan sinema akimlarinin mevcut

toplumsal olay, olgu ve hareketlerden etkilenerek olustuguna dikkat ¢ekilmistir.

2.1. Sanat ve Toplum

Sanat, en arkaik insan toplumlarindan giinlimiize kadar her ¢agda kendine yer
edinmistir. Magara resimleri, ayin nesnelerinin islemeleri veya donemin topluluklarina has
giysilerdeki 6zel desenler gibi giindelik yasamin her alanina kadar sizmistir. Orta Caga
baktigimizda din kurumunun ve onun himayesi altindaki kiliselerin sanati olduk¢a fazla
kullandigin1 goriirtiz. Genel bir kani olarak skolastik diisiince ile sanatin yan yana
gelemeyecegi goriiniirde olsa bile aslinda sanatin her c¢agda bulunup o c¢agin
gerekliliklerine gore kullanmildigim1 ve form degistirdigini gorebiliriz. Her ¢agdaki sanat
icerikleri farklilagsa bile ortak olan bir sanat ve yaratim siirecine rastlamaktayiz. Sanatin bu
denli evrensel bir fenomen olmasiyla birlikte taniminin kolay yapilacag: diisiiniilse de tam
tersine sanat tek bir tanima sahip degildir. Ciinkii sanatin bir niteligi olarak 6znellik s6z
konusudur. Burada sanat eserinin 6zelliklerine baktigimizda sanatin 6znellik niteligini daha

iyi anlayabiliriz.

Sanat eserinin bir sanat¢inin yaratim siireci sonrasi ortaya ¢iktigini bildigimizde, bu
eserin nesnel ve genel gecer bir anlami olup olmadigi da cevap bulacaktir. Sanat¢inin
kendisi zaman ve mekanin igerisinde bulunan ve bu zaman ve mekanimn igeriklerini
icsellestiren bir 6znedir. Haliyle sanat¢1 sanat eserini inga ederken hem mevcut baglam
icerisinde bunu gerceklestirir hem de kendi 6znel istek ve arzularini isler. Sanat eseri ayni
topluluk tarafindan yorumlandiginda bile farkli anlamlar kazanabilir ve sanatg1 bunu nasil
oznellikle yogurduysa eseri deneyimleyen izleyici de kendi 6znelligi ve bakis agisiyla bu
eseri degerlendirebilir. Sanat eserinin tanimimin ¢agdan ¢aga, toplumdan topluma

degismesi bir kenara dursun onu anlamaya calisan tekil bireyler bile sanat eserini farkli



sekilde tanimlayabilir. Sanat eserini olusturan bilesenler sanat felsefecileri ve estetik
disiplinindeki kisiler tarafindan bir tartisma konusudur. Fakat bir sanat eserinin nitelikleri
konusunda hemfikir olduklar1 seyler vardir. “Bu a¢idan bakildiginda bir sanat eseri i¢in,
onun akilli bir varlik olan insan tarafindan olusturulmasi, sanat¢inin estetik duygusunu
yansitmasi ve sanatseverlerin begenisine sunulmus olmasi gibi asamalar1 gecirmis olmasi

gerekir ki, sanat eseri olma siirecini tamamlamis olsun” (Mutluel, 2014: 421).

Sanat eserinin belirleyici ozelliklerinin igerisinde duygu, begeni, estetik gibi
kavramlarin bulunusu bize sanat eserinin {iretildigi bir siire¢ olarak sanatin da 6znelligini
vurgular. Sanati tanimlamaya c¢alistigimizda farkli ekoller kendi kuramlarina gore
tamimlamalar yapabilmektedir. Ornegin giiniimiizde Pop Art ekoliindeki bir sanat¢inin
tanimi1 Siirrealizm alaninda eserler veren bir sanat¢inin tanimiyla ayni1 olmayacaktir. Yine
de sanattaki ortak ve temel bilesenleri gz dniinde bulundurdugumuzda sanatin ortalama
bir tanimin1 yapmaya ¢aligabiliriz. Sanat, sanat¢inin 6znel bir yaraticilik ve estetik bir
tutum ile ortaya c¢ikardigi sanat eserini, yine estetik bir Oznellikle algilamaya acik
izleyicilere sunma siirecidir. Veya TDK?min giincel tanmimma gére: “Bir duygu, tasari,
giizellik vb.nin anlatiminda kullanilan yontemlerin tamami veya bu anlatim sonucunda
ortaya ¢ikan Ustiin yaraticilik” olarak tanimlanmaktadir. Genel tanimlamalarin diginda ise
sanat iizerine felsefe tarihine katkilar yapmus filozoflara bakabiliriz. Ilk¢ag filozoflarmdan
Platon’a gore sanat idealarin kopyasina ne kadar yaklasirsa o kadar iyidir. Sanat bu yiizden
bir taklit edimidir. “Platon, sanatin miikemmel olan1 yakalamasini ister. Bu miikemmellik
de sanat1 ideaya ulastirir. Sanatin bdylece ideal olan1 yansitmasi gerektigini de dile getirir”
(Kavuran ve Dede, 2013: 56). Aristo Platon’un tersi olarak askin bir idealar evrenine
inanmaz ve sanatin en 1yi kopyaya yaklagsma siireci oldugu diisiincesine de katilmaz.
Duyularin 6tesinde bir “glizel” aramak yerine onun yaratilabilecegini sdyler. “Aristo’ya
gore sanat¢1 Platon’un tersine insanlara sahte diinyalar sunan bir taklit¢i degil tam tersine
insanlara ¢ok farkli diinyalar ve giizellikler sunan dogada bulunmayan ama olabilir
giizellikleri de bulan ve bunlar ifade eden kisiler olarak ele almistir” (Kavuran ve Dede,
2013: 56). Aydinlanma Cagi filozoflarindan ve kendisi de bir sanatg1 olan Schiller ise
sanat1 bir oyun olarak gormektedir. Schiller burada 6zgiirliik kavramina da biiylik 6nem
vermektedir. Oyunun, zorunlu yasam pratiklerinden bir 6zgiirlesme siireci oldugunu ve

oyunun kendisinin de sanat anlamina geldigini sdylemektedir. Taklit olarak sanat ve oyun

2Sanat (t.y.). Erisim adresi: https://sozluk.gov.tr/



olarak sanat goriislerinin disinda son olarak sanat tarihinde 6nemli bir goriis de Kant ve
Alman Romantikleri’nin onciisii oldugu sanatin baghi basina bir yaratim siireci oldugu

gorigidiir.

Sanatin sosyolojik bir degere sahip olup olmadigini ¢ikarsamak hi¢ de zor degildir.
Bahsettigimiz baglamsal Ozelliklerin hepsi sanat eserini iireten sanatgimnin diinyay1
algilayisinin ve sinirlarinin oldugu bdélgedir. “Ciinkii her sanatin iiretim asamasi meydana
geldigi toplum ile bir iligki igerisinde oldugu ve varolussal yapisini toplumun
etimolojisinden almaktadir” (Bal, 2021: 129). Sosyo-kiiltiirel tiim etkenleri igsellestirmis
ve onlar sayesinde toplumda bir birey olarak tanmman sanat¢i bunlari eserlerine de
yansitmaktadir. Sanatinda kullandigi big¢imler, konu olarak belirledigi igerikler ve
etkilendigi diger sanatgilarla birlikte biiyiilk oranda bulundugu toplumdan etkilenir.
Ormnegin ilkcagda magara duvarlarindaki resimlerde genel olarak hayvan figiirlerinin
yaninda mizrak atan insanlarin bulunmasi o eseri olusturan kisinin i¢inde bulundugu
kiiltiirel sartlardan kaynaklanir. Orta Cagda din adamlarinin resmedilmesi de Orta Cagda
kilisenin baskic1 otoritesini yansitir niteliktedir. Aydinlanma dénemine baktigimizda
karsimiza ¢ikan resimlerde geometri ve matematik bilgilerinin kullanimina rastlariz. Cilinkii
sekiilerizmin gelisimiyle diinyay1 anlamaya yonelik bilimsel bir ¢aba giin yliziine ¢ikmuistir.
Bu da sanat eserlerinin bi¢imsel 6zelliklerine yansimistir. Giiniimiizdeki yabancilagma
temal1 sanat eserlerini de modernizmin getirisi olan bireysellesmenin bir sonucu olarak
gorebiliriz. Sanayilesme, artan niifus, sehir yasamu ve kiiltlirel yapidaki insanlar arasi
duygusal baglarin azalmasi ile birlikte sanat eserlerinde yabancilagma temasi kendi yerini

bulmustur.

Sanatin taniminda her ne kadar Oznellik, yaraticilik, ozgiirlik vb. kavramlar
kullansak da diialist bir bakis acisindan kaginmamiz gerekmektedir. Cilinkii ortaya koyulan
sanat eserleri ne kadar esi benzeri goriilmemis 6zelliklere sahip olsa da mevcut kiiltiirel
ortamin igerisinde bu anlami kazanir. Yani onu farkli ve 6zel kilan seyler aslinda
toplumdaki ayniligin ve kamusalligin bilincinde olan kisilerce ortaya konur ve
anlamlandirilir. Ornegin bir toplumda cinsiyet ayrimciligini savunan ne kadar basmakalip
ve lizerine uzlasilan fikirler mevcutsa queer sanat alaninda ortaya cikarilan eserler de bir o
kadar yaratic1 konumda olacaktir. Bunu kamusal konsensiisiin sanat araciligiyla bir darbe
almas1 seklinde de yorumlayabiliriz. Degisim getiren sey ister sanat eseri ister bilimsel

bilgi olsun, her zaman genel olarak kabul goren seyin disinda ortaya ¢ikarilan yaratict bir



edimden meydana gelir. Sanatin sosyolojik 6nemini daha iyi anlayabilmemiz adina
sosyalist/toplumcu gergekgilik akimi, elestirel kuram ve Pierre Bourdieu’ntin “Ayrim” adli
eseri gibi drneklere bakabiliriz. Ciinkili bu 6rnekler perspektifleri itibariyle toplumsal yap1

ve sanat arasindaki baglantiy1 elestirmeye ve analiz etmeye dayali 6rneklerdir.

“Toplumcu Gergekgeiligin yazinsal ve kuramsal ilke ve kriterlerini biiylik dlclide
Belinski (Vissarion Gregoryevig, 1811-1848), Cernisevski (Nikolay Gavrilovig, 1828-
1889), Dobrolyubov (Nikolay Aleksandrovig, 1836-1861) ve kuskusuz bu isimlerin en
oniinde yer alan Maksim Gorki (1868-1936) belirlemistir” (Akpinar, 2014: 13). Ozellikle
Maksim Gorki’nin Ana eseri bu akimin ilk orneklerindendir. Ana isimli eser, Rus is¢i
siifinin yasam kosullarindaki zorluklar1 anlatmasiyla aslinda Gorki’nin i¢inde bulundugu
toplumu edebiyatinda resmetmesi anlamina gelmektedir. Gorki, Rus is¢i sinifinin
sorunlarini romanina yansitarak ve sosyalist bir tavir benimseyerek aslinda ideolojik bir
tavir da sergilemis olur. Toplumcu gercek¢ilik bu yiizden sanat ve ideoloji birlikteligi
sayilabilir. Ideolojinin tammmu felsefi anlamda veya diisiiniirden diisiiniire farkli sekilde
tanimlanabilse de kisaca ideoloji; belli bir toplumun/toplulugun tizerinde uzlastigi, bilimsel
ve rasyonel bilgiye dayanmayan, kanaat yapisinda olan inang veya fikirlerdir. Althusser’in
ornegine gore; “...okul (fakat ayn1 zamanda Kilise gibi bagka devlet kurumlan, ya da ordu
gibi bagka devlet aygitlar1 da) bir siirli beceri 6gretiyor, fakat bunu yonetici ideolojiye
boyun egmeyi ya da bu ideolojinin "pratiginin" egemenligini saglayan bi¢imlerde yapiyor”
(Althusser, 2000: 23). Tim Ogretiler birer dnyargiya, inanca veya kaniya dayalidir. Bu
ideolojik oOgretilerin bilincinde olan sanatgilar da toplumcu gergek¢i bir tarzda eser
iretmekte ve devletin otoriter ideolojilerine karst kendi sosyalist idealleri ile savas
vermektedirler.®> Temel anlamda toplumcu gergekei eserler toplumsal sorunlar1 ve iginde
bulunulan berbat kosullar: diger insanlara yansitarak bilinglendirme ¢abasina girmekte ve
devrimei bir tavr1 6ne ¢ikarmaktadirlar. Sanatin toplumcu gergekei kullanim ile aslinda ne

kadar sosyolojik bir olgu oldugunu buradan anlayabiliriz.

Elestirel Kuram ise sanatin kendisini kapitalizmin ideolojik bir aygit1 olarak ele alir.
Bu kurama dahil diisiliniirlere gore sanat, kapitalizmin ¢arklarin1 dondiirmeye hizmet eden
toplumsal anlamda bir manipiilasyon aracidir. Tiiketimin maksimizasyonu igin iiretilen

sanat eserleri hem sadece eser olarak hem de diger tiikketim metalariyla iliskilendirilerek

% Ideoloji kavrami genelde devlet otoritesine atfedilse de ona muhalif olanlarmn inang veya fikirleri de ideoloji
olarak adlandirilir.



insanlara pazarlanmaya c¢alisilir. Sanatin buradaki tek islevi bireyleri tiiketime
yonlendirmek ve onlarin sermayelerini somiirerek kapitalistlerin arti  degerini
yiikseltmektir. “Sanat eserleri de birer metadir, hatta ancak miibadele edilebildikleri Slgiide
degerli olduklarindan su katilmamis metalardir” (Adorno, 2011: 21). Sanat eseri,
pazarlanabilir bir metaya doniismesiyle birlikte popiiler kiiltiiriin 6nemli bir kismini
olusturmaya baslamistir. Sanat eseri, bu denli kolay erisilebilir bir meta olmasinin disinda
tam tersi olarak zor erisilebilir ve popiiler kiiltiiriin disina tagmis bir nitelige de sahiptir.
Unlii sanatgilarm eserlerine fiyatlar yiiziinden sadece iist sinifin ulasabilir olmas1 buna bir
ornektir. Elestirel teorisyenlerin sanatin islevleri hakkindaki goriislerinden biri de budur.
Sanat, ekonomik kar arayisinin yaninda zengin ve yoksul ¢izgisini de keskinlestirmeyi
saglamaktadir. Popiiler kiiltiir igerisinde yer alan alt ve orta siniflar genellikle kopya sanat
ogelerine ulagmaktayken iist sinifta yer alanlar orijinal ve degeri yiiksek sanat 6gelerine
ulasabilmektedirler. Benjamin’e (2013) gore “Sanat eserlerinin fotografla ¢ogaltilmalarinin
etkisi de sanatin islevi bakimindan (kameranin tuzagina yakalanmis bir olayin az c¢ok
sanatsal bir figlire doniistiiriilmesinden) ¢ok daha biiyiik 6neme sahiptir” (31). Yani Sanat
eserinde bir durum, estetik bir kaygiyla islenmeye ¢alisilirken kopyalamada ise sanat eseri
toplumsal ve sinifsal bir islev kazanir. Sanat burada smifsal bir ayrimi saglamak icin
kullanilmaktadir. “Yiiksek sanata, alt siniflarin dislanmasiyla ulasilabilir- “sanat bu sinifin
davasina, yani dogru evrensellige sadik kaldigini, yanlis evrenselligin amaglarindan uzak
durarak gosterir” (Adorno, 2011: 16). Aymilik, iist smifin disinda kalan ve toplumun
genelini olusturan diger siniflarin kiiltiiriiniin bir 6zelligidir. Ust sinif kendisini bu ayniligin
karsit1 bigiminde tanimlamaktadir. Ayni1 olmamak i¢in kendi sanatina hakikat savunucusu
vasfini yiiklemeye mecbur kalmaktadir. Bu yiiksek sanat kendisini hem meta degeri olarak

hem de bahsettigimiz hakikat savunusu bi¢iminde sdylemsel olarak gosterir.

Bourdieu, “Ayrim” adli eserinde elestirel okulun sanat ile smf ayriminin
saglanmasi tezini benzer bir sekilde kabul eder. “...yapitin anlasilmasi ve degerlendirilmesi
bir yandan kendisi de sanat yapitiyla iligkiyi belli bir tarihsel ve toplumsal durum igerisine
oturtan uzlagimsal normlarin bizzat bir islevi olan izleyicinin maksadina, 6te yandan ise
izleyicinin bu kurallara uyma yetenegine, yani izleyicinin sanatsal formasyonuna baglidir”
(Bourdieu, 2015: 52). Sanat aslinda her seyden 6zgiir ve kendi igerisinde yaratict eserler
iireten bir alan olmaktan ziyade tiim sinifsal fraksiyonlarla baglantili bir miicadele alanidir.
Sanat, alt ve ist smiflarin sanatsal begeniler iizerinden belirginlesmesine hizmet

etmektedir. Alt siif i¢in sunulan belirli sanatlar varken iist sinif da kendini avam kesimden
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ayirmak i¢in farkli sanatlari yiiceltmektedir. Alt ve orta sinifa sunulan sanatlardan biri
fotograftir. “’Sanat’ fotograflarinin anlamlandirilmasi ile ilgili tutumlar da benzer sekilde
nesnel kosullar tarafindan yonlendirilirler: Sanatsal degerlendirmenin 6zellesmis — ve biiyli
etkisi yaratan — dilinin gerektirdigi egitimsel sermayeden yoksun olan is¢i sinifi, fotografi
hali hazirda erigebildigi yegane kurallar seti olan gergek¢i anlamlandirma ile degerlendirir”
(Goker, 2001: 6). Hem erisimin kolayligi hem de anlaminin soyut ¢ikarsamalara firsat
tanimasina gerek birakmamasi acisindan sanat fotograflari {ist sinifin disinda yer alan
siiflara 6zgii hale gelmektedir. Buradaki erisim kolayligi kiiltiirel bir bilgi birikimi
anlamindadir. Sanat fotograflarinda kiiltiirel bilgi birikiminin azlig1 sorun teskil etmezken
opera gibi bir sanat dali is¢i smifi agisindan ulasilamaz diizeydedir. Ust smifin operayla
ugrasabilmesi 6n kosul olarak operadaki miizigin iizerine konusabilmek veya onu
anlamlandirip diger izleyicilerle paylasabilmek icin kiiltiirel bir bilgi dagarcigina sahip
olmay1 gerekli kilar. Kiiltiirel bilginin de aslinda st sinifin olusturdugu sinifsal dil ile
alakasi vardir. Soyut ¢ikarimlarla veya o sanatin tarihselligi hakkindaki edinilmis bilgilerle
Opera, iist smifa ait bir sanat dalna doniismektedir. Is¢i smifinin bu dil yapisina
ulagmasindaki engel ise zaten i¢inde dogup biiylidiigii is¢i sinifina 6zgii kiiltiirel 6zellikleri
coktan igsellestirmis olmasidir. Bourdieu’niin kavramsallastirmasiyla bu is¢i sinifi
habitusudur. “Bu kavram genel olarak, ekonomik ve sosyal evrenin siirlamalarinin failin
giindelik algilar1, zevkleri ve ¢esitli pratikleri tizerindeki biling-dis1 etkilerine tekabiil eder”
(Goker, 2001: 4). Ve isci smnifi bliylik ¢ogunlukla tist sinif sanatlariyla karsi karsiya
kaldiginda bir tiksinme hisseder. Bu tiksinme ile hem kendi sinifina 6zgii sanat tiirlerini
benimser hem de digerlerini begenmeyerek onlardan uzaklasir. Erisimin kisitlilhigt
tartismasinin yami sira zaten erismeye de calismayacak kadar kendi smif habitusunu
igsellestirmistir. Bu sayede alt ve st simif aralarindaki ayrimi begeniler iizerinden
keskinlestirir. Sanatsal begeniler ne kadar 6znel ve bireysel olarak algilansa da aslinda

fazlasiyla toplumsal ve kiiltiirel olgulardir.

2.2. Sinema ve Toplum

Aygit olarak sinematografi, ¢esitli goriintii, ses ve anlatilar1 birlestirerek izleyiciye
bir biitlinliik igerisinde sunma amacindadir. Teknik kismin yani sira sinema, diinyaya
bakisin, onu yorumlayisin ve gercekligin yeniden iiretiminin bir aracidir. Bu noktada bazi
sosyo-kiiltiirel olgular sinema filmine belirli yorumlamalarla birlikte dahil olurlar.
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Yonetmenin diinya goriisti, kullandig1 teknikler ve igerisinde bulundugu toplumsal
gerceklikten filminde temsil etmek adina sectigi parcalar aslinda yeniden iiretilecek bir

gercekligin yapitaglaridir.

Sinemanin tanimi, igerisinde yer aldig1 sanatin tanmimi  gibi degiskenlik
gostermektedir. Glinlimiize dek sinema tarihi igerisinde birbirinden farkli sinema akimlari
ortaya ¢ikmistir. Akimlarin sinemay1 tanimlamalarinin da Gtesinde film yonetmenlerinin

bile kendisine has sinema tanimlamalari mevcuttur.

2.2.1. Sinemanin Kesfi ve Gelisimi

Lumiere kardesler, sinematografin icadiyla sinema seriiveninin temellerini
atmiglardir. Sinematograf goriintliyli yansitma islevine sahip ve bu sayede birden fazla
kisinin goriintiileri izleyebilmesine olanak veren bir alettir. “Kamuya agik ilk gosteri 22
Mart 1895'te, Bilimler Akademisi Bagkani, astronom Mascart'in baskanlik ettigi Ulusal
Sanayiyi Ozendirme Dernegi iiyeleri 6niinde yapildi” (Betton, 1990: 8). Filmlerin kurgusal
bir yapis1 yoktu. Goriintiiler oldugu gibi ¢ekime alinip izleyiciye sunulmaktaydi. Ayni
zamanda farkli ¢ekim tiirleri de mevcuttu. “Bunlar belgesel tiirde roportaj filmleri
(Lumiere Fabrikasindan Cikan Isciler, Trenin Ciotat Istasyonu'na Girisi, Bahgesini Sulayan
Bahgivan, Deniz Kiyisinda Bir Banyo Sahnesi), belgeseller, giinliik hayattan sahneler
saptayan filmler (Bebegin Ogle Yemegi, Pi quet Partisi...) ve aktiialite filmleriydi (Arabaya
Binen italya Krali ve Kraligesi, Car II. Nikola'nin Ta¢ Giyme Téreni...)” (Betton, 1990: 9).
Yani sinema aslinda sinematografin islevinin diginda bir anlama sahip degildi. Siyah
beyaz, sessiz ve senaryosuz olsa da sinemayi ve sinematografiyi onemli kilan sey

goriintiileri arka arkaya hizl bir sekilde gosterip izleyicide hareket algis1 yaratmasiydi.

Sinema teknolojisinin giin gectikge gelismesiyle birlikte sinematograf bugiin
bildigimiz modern kameralara doniismeye baslamistir. Renkli ¢ekim yapabilme, ¢ekim
stirelerinin uzamasi, kayit i¢in dijital kartlarin kullanilmasi, ¢Oziiniirlik kalitelerinin
artmasi, kamera boyutlarinin kiiciilmesi ve agirliklarinin azalmasi, diizenlemelere olanak
veren araylizlerin gelistirilmesi ve daha bir¢cok 6zellik bu aygita eklenmistir. “Sinemanin
icadindan bu yana katettigi yol ve geldigi nokta gdz oniine alindiginda, baslangicta seyirlik
bir eglence araci olarak dogdugunu, zaman i¢inde kiiresel kitleye ulasabilen etkileyici bir

hikaye anlatma sanatina doniistiigiinii soylemek yanlis olmaz” (Buyan, 2007: 214). Sinema
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artik sinematografin islevlerinin disina ¢ikmis ve yasadigimiz diinya hakkinda anlamlar
iiretebilecek bir sanat dalina doniismiistiir. Bunun yaninda ticari olarak bir sinema
endiistrisi de olusmustur. Popiiler kiiltiir filmleriyle gise hasilatlarini arttirmay1 hedefleyen
sinema enddistrisi sanatsal kaygidan ¢ok ticari kaygilarla varligini belirgin kilmistir. Buna
karsit olarak sinema endiistrisinden bagimsiz olarak ortaya g¢ikan ekoller de olmustur.
Italyan Yeni Gergekgilik ve Fransiz Yeni Dalga akimlari bunlarin drnegidir. Ayn1 zamanda
bireysel bir iiretimin disinda kolektif bir iiretim gerekmeye baslamistir. YOnetmenin
disinda 1s1k ekibi, goriintii ekibi, sanat ekibi, ses ekibi ve film oyuncular1 gibi gorev

dagilimlar1 olusturulmasi ihtiyac haline gelmistir.

Sinema endiistrisi, kiiresel boyutta sosyolojik bir 6neme sahiptir. Sinema tarihinin
icerisinde yer alan donemler, sinemanin toplumla olan iligkisini agik¢a gosterir. Savaglar,
toplumsal yapidaki degismeler, ekonomik krizler, kiiltiirel fenomenler, toplumsal siiflar
ve bir¢ok faktdr sinemayla yakindan baglantilidir. Her birinde meydana gelen degisiklikler
sinemanin kendisine de yansimaktadir. "Sinema filmlerinin iiretildikleri ortamin kiiltiirel,
politik ve toplumsal kosullarindan etkilendigi ortadadir. Filmlerin ortak &zelliklerini
olusturan 6gelerin ¢ogunun mantikli nedenleri vardir. Bu bilesenler, rastlantisal bir bicimde
yan yana gelmezler. Bir kez daha yinelemek gerekirse, bir iilke sinemasini incelerkenki en
onemli zorluk, tretilen Orneklerin her tiirli toplumsal, ekonomik, sosyal ve tarihsel
degisken gbz Oniine alinarak degerlendirilmesi gerekliligidir" (Kirel, 2007: 375, akt.
Buyan, 2007: 221). Sinema tarihindeki akimlara bakacak olursak hepsinin toplumsal olay

ve olgulardan etkilendigini gorebiliriz.

2.2.2. Hollywood Sinemasi

Sinema tarihinin baglangicindan bu yana kiiresel sinema endiistrisinde en basta
gelen Hollywood, ticari olarak iiretilen ve biiyiik oranda ekonomik destege sahip bir
sinemadir. Hollywood sinemasi, klasik anlat1 yapisini1 kullanir. Zaman nosyonunu dogrusal
bir sekilde kullanir, hikayesini neden sonug iliskisi icerisinde anlatir, giris gelisme ve
sonuca sahiptir. Hollywood sinemasi “...eylemleri belirgin bigimde siraya sokulmus
mekansal kompozisyonlar icine yerlestirir; zamansal diizenleme de dnceden belirlenmis
sonuglarin agir agir ortaya ¢ikisi seklinde tasarlanmistir. Yani olay orgiisii belirlidir ve

zamansal olarak baslangictan sona dogru ilerler” (Ryan ve Kellner, 2010: 86). Hollywood
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sinemas1 ag¢isindan seyircinin bu olay Orgiisiine kendini kaptirmasi ve filmi bastan sonra
seyretmesi temel amaglardan biridir. Oyuncularin sahip olduklar1 karakteristik 6zellikler
belirgindir ve seyircinin de kendisini karakterle Ozdeslestirebilmesine olanak verir.
Tyi/kotii, giizel/cirkin, savas/baris, giiclii/gii¢siiz vb. tanmimlar1 tiim karakterlerde gorebiliriz.
“Nihayetinde seyirci diistinmeden bu filmleri izleyerek bu diinyanin igine girebilecek ve
kendisini o hayatla biitlinlestirebilecektir. Bu nedenle Hollywood un olumsuz yonlerinden
etkilenerek gercekligin disina ¢ikan ve anlami kaybeden seyirci i¢in sinema artik hakikatin
kavranilmasini saglayacak bir mecra olmaktan uzaklasarak bos vakitlerde zaman gegirme

aracina doniisecektir” (Sarmis, 2020: 149).

Ekonomi ve sinema iligskisi Hollywood Sinemas: iizerinden kolayca
okunabilmektedir. Filmlerde kullanilan ¢ekim kalitesinin yiiksek olusu ve insan goziine hos
gelecek renklerin kullanim1 Hollywood Sinemasinin toplum tarafindan sik tercih edilisini
de garantilemektedir. Bos zamanlar1 doldurabilecek bir etkinlik haline gelen bu sinema,
sinema endiistrisine yapilan teknik yatirimlarin da kitleleri nasil etkiledigini
gostermektedir. Amerikan i¢ savasini anlatan Bir Ulusun Dogusu, Hollywood Sinemasi

icin 6nemli bir ornektir.

2.2.3. Alman Disavurumculugu (Ekspresyonizm)

1.Diinya Savas1 Ozellikle Almanya’y1 carpici bir sekilde etkilemis bir savastir.
Alman sinemasi mevcut toplumsal kriz ortamindan etkilenmis ve filmlerini de buna gore
dizayn etmeye baglamistir. “Disavurumculuk dogayr oldugu gibi tasvir etmek yerine
sanat¢inin duygular1 ve i¢ diinyasiyla harmanlandigi sanat akimidir” (Taskesen, 2018: 7).
Toplumsal bir bunalimin yansimasi Alman disavurumcu sinemasinda asir1 golge ve 11k
kullanimlariyla kendisini gostermistir. Karamsarlig1 yansitabilmek adina golge ve 151k
yogun bigimde filmlerde kullanilmistir. Bu akima Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi isimli,
Thomas Hutter ve bir vampir olan Kont Orlok arasinda gecen korku tiirii filmi 6rnek olarak

verebiliriz.
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2.2.4. Fransiz Siirsel Gergekeiligi (Poetik Realizm)

1929°da baglayan Biiyiikk Buhran, ekonomik yapinin toplumsal organizasyon
icerisindeki ¢Okiisline isaret eder. 1. Diinya Savasi’nin da etkileriyle ekonomideki
giigsiizlesme ¢ogu kita ve iilkede biiyiik sorunlara sebebiyet verdi. Fransa’da ortaya ¢ikan
Siirsel Gergekgeilik sinema akimi Biiyiilk Buhran gibi makro sosyolojik bir olgunun derin
izlerini tagimaktadir. Bu akim barinma, yiyecek, sosyallesme vb. temel ihtiyaglardaki
yetersizligi gercek¢i bir sekilde ifade edip aymi zamanda igerisinde bulunulan ruhsal
durumlar1 da poetik bir sekilde ortaya koymustur. Filmdeki karakterlerin hayatin
anlamsizligia kars1 yaptiklart vurgular ve melankolik davraniglar ile siirsel bir aktarim
tim filmlerde kendisini hissettirmistir. “Burada siirsellik kavrami ile anlatilmak istenen:
1slak caddelerin, sisli limanlarin ve kir kahvelerinin, umut dolu insanlarin yerini alan
umutsuz asiklarin, sug¢lu, hi¢cbir diisii kalmamis kadinlarin ve erkeklerin, katillerin ve
bunlarin i¢ diinyalarindaki karamsarligin kullanilma bigimi; gercekeilik ile anlatilmak
istenen ise: burjuva diislinlin yarattigi umutsuzluk ve ¢ikissizliktir” (Kiling, 2009: 41).

Sisler Rihtimi, bu akimin en bilinen filmidir.

2.2.5. italyan Yeni Ger¢ekeiligi (Neorealizm)

Italya’da 2. Diinya Savasi’ndan sonra etkili olmus ve temel amaci giindelik
yasamdaki yoksulluk, mutsuzluk ve igsizlik gibi durumlar1 kameraya kaydetmek olmustur.
Estetik bir bakisla dykiileyici bir anlatimin yerine Italya’nin ac1 ¢eken insanlarini dogal ve
gergekei bir tavirla ortaya koymuslardir. Mekan olarak onceden belirlenmis ve dizayn
edilmis stiidyolar yerine bizzat gercek mekanlarda ¢ekim yapmay1 tercih etmislerdir.
Oyuncular amatdr veya deneyimli olarak ayrilmamistir ki bu da Yeni Gergekgilik
Akimimin, ticari kaygilarin karsisinda durusunu, ana akim sinema geleneginden
uzaklagsmak istediklerini gostermektedir. Filmlerindeki elestirel mesajlar Roma Ac¢ik Sehir
ve Hemgsehri gibi fasizmin kotiiliigiine atif yapan Orneklerde belirgindir. Yeni
Gergekgeiligin sosyolojik bir diger 6nemi ise Mussolini’nin basinda geldigi Ulusal Fasist
Parti’nin manipiilasyonlarinin sinemadaki varliginin tam tersi olmasiydi. Bu dénemde
fasizmin ideolojik bir aygiti islevini géren ve “Beyaz Telefon Filmleri” adiyla anilan
filmler, halkin dikkatini dagitmak amacindaydi. “Bu tiir filmler genelde kostiimlii

melodramlar, miizikaller ve Hollywoodvari komedilerden olusuyordu ve konularinin
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gectigi mekanlar degismez bir sekilde biiyiik yolcu gemileri, liiks oteller ve sik gece
kuliipleri idi.” Ana islevi Mussolini fasizmine karst direnisi kirmalariydi. Halkin zihnini
mesgul edecek birer dikkat dagitict olmalariydi. Evet Bayan, Santral Memuru ve Biiyiik

Magaza “Beyaz Telefon Filmleri”nin 6rnek filmlerindendir.

2.2.6. Fransiz Yeni Dalgasi

Fransa’da 1950-60’11 yillarda elestirel bir sinema akimi olarak ortaya c¢ikmustir.
Orgiitlii bir hareket olmaktan ziyade klasik film anlat1 kalibin1 reddeden ve tabu konular
tizerine egilen yonetmenlerin g¢ektikleri filmler bu akimi olusturur. Kurgulardaki neden
sonug zincirinin arka arkaya gelmeyisi ve zamansalligin yerinden edilisi buna bir 6rnektir.
Bu stillerin {iretilmesinde 6zellikle yonetmen birincil 6nemdedir. “Yeni Dalga Sinema
Akiminin getirdigi en O6nemli yenilik, elestirel acidan anlam yaratma sorumlulugunun
tlimiiniin yonetmende oldugu Auteur Yonetmen anlayisinin benimsenmesidir” (Yildirim ve

Can, 2018: 167).

Yeni Dalga Akiminin ortaya c¢ikisinda etkili olan toplumsal-tarihsel durumlar
arasinda en Onemlisi savas sonrasinda Fransa’da sinema endiistrisine verilen hem
ekonomik hem de siyasi destektir. Bu sayede sinema filmlerinin ¢ekimi kolaylasmistir.
Ayn1 zamanda 6zellikle Godard’in filmlerinde ortaya ¢ikan politik tarzda elestiri bigimleri
yine bu Ozgiirlesme ortamindan filizlenmistir. “Godard, 6zne/nesne, kiiltiir/tabiat,
ruh/madde vs. gibi ve ¢esitli boliimlere par¢alanmis bilgi alanlar1 (ve yapilar1) arasindaki
tezatlarin diyalektik-elestirel iliskisini sart kosan Yeni Cag diislincesinin (sdyleminin)
ilkelerini, filmlerinin ve genel olarak sinemanin etik-estetik yapisina tatbik etmeye
caligmaktadir” (Sentiirk, 2010: 152). Yine Godard’in filmlerinde donemin toplumsal
olaylarindan izlere kolayca rastlanmaktadir. Kii¢iik Asker filminde Cezayir sorununa iliskin

bir olay 6rgiisiiniin iglenmesi bunun bir 6rnegidir.

2.2.7. Ozgiir Sinema (Free Cinema)

1950’lerde Yeni Dalga Sinema Akimu ile ayn1 déneme denk gelen fakat ingiltere’de

ortaya ¢ikan akimdir. Lindsay Anderson, Karel Reisz ve Tony Richardson gibi isimlerin
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bulundugu Sight & Sound adli dergide toplanan sinema yonetmenleriyle baslayan ve her
yonetmenin bakis acgisimi filmlerinde 6zgiirce yansitabildigini savunmaktadir. O donemin
hali hazirda Ingiliz sinemas1 oldukea ticarilesmis ve sektore girecek sinemacilara biiyiik
maddi engeller ¢ikarmaktadir. Bu yiizden Ozgiir Sinema Akimi hem ekonomik anlamda
ozgiir olmay1 hem de icerik anlaminda 6zgiir olmay1 hedeflemektedir. “Ozgiir Sinema ile
one ¢ikan belgesellerin basinda Lindsay Anderson’in yonettigi Noel Harici Her Giin

(Every Day Except Christmas, 1957) gelir” (Bayraktar, 2018: 95).

2.2.8. Yeni Sinema (Cinema Novo)

“Cinema Novo (Yeni Sinema), 1950'li yillarin sonlarinda Brezilya kaynakli olarak
ortaya ¢ikan ve 1970'li yillara kadar devam eden, sosyal temalar ve estetik yenilikler
iizerine kurulu bir sinema akimi ve hareketidir. Italyan Yeni Gercekgilik ve Fransiz Yeni
Dalga akimlarindan etkilenmis olan Cinema Novo hareketi, Latin Amerika tilkelerindeki
sifsal ve etnik sorunlara tepki olarak ortaya ¢ikmustir” (Yildirim 2018: 326). Isledigi
konular igerisinde siddet, ayrimcilik ve yoksulluk gibi Brezilya halkinin maruz kaldig:
adaletsizlikler mevcuttur. Belgesel film seklindeki cekim tarzlari sayesinde toplumsal

catigmalar1 sinemaya tagimistir.

Yeni Sinemanin ortaya ¢ikmasinda etkili olan yonetmenler Italya’da sinema egitimi
almig kisilerdir. Yonetmenin aldig1 egitimi kendi toplumsal sartlarina uyarlayabilmesi ve
sinemasini icra etmesi bize yonetmenin toplumlararasi iligkiselligi nasil kurdugunu
gostermektedir. 1929 yilinda ¢ekilen ve Brezilya’da ilk sesli film tlinvanina sahip

Acabaram-se osotarios bu akima ornek verilebilecek filmlerden biridir.

2.2.9. Amerikan Deneysel Sinemasi

Deneysel Sinema, ticari sinemanin disinda olan ve sinema alani igerisindeki farka;
cekim tekni8i, kurgu, rol yapma, montajlama vb. seylerin alisilmistan farkli olarak
yapildig1 sinema tiirii anlamina gelmektedir. Nijat Ozon’e (1981) goére deneysel film;
“’sinemada, alisilmisin disinda yenilikler deneyen film ¢esidi. Sinemacinin yeni gorisleri,
kavramlari, anlatimlari, bi¢imleri yarattigi, yeni uygulayimbilimleri yasama gecirdigi ya da

bu alandaki eski denemeleri genislettigi, yeniledigi film’ seklinde tanimlanmaktadir” (78).
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Tabi ki Deneysel Sinema’nin adlandirilis1 bile ¢ogu kisiye ve ekole gore degismektedir.
“Deneysel sinemay1 belirtmek i¢cin en c¢ok kullanilanlardan birka¢ tanesi sunlardir:
‘Underground (yeralti) Sinema’, ‘Avant-Garde (Oncii) Sinema’, ‘Independent (bagimsiz)
Sinema’ ve son olarak da ‘Experimental (deneysel) Sinema’” (Toker, 2010: 88). Deneysel
Sinema’nin toplumun her kesiminden insana agikligi ve herhangi bir uzmanlik sarti
olmayis1 onu oldukca sosyolojik bir alet bigimine getirir. Politik konulardan sanatsal

konulara kadar tiim konularda her insan kendi fikrini sinemaya dokebilecek hale gelir.

Underground (Yeralt1) Sinema

Amerikan Sinemasmin 2. Diinya Savasi sonrasi yasadigi ayrimla birlikte ticari
sinemadan ayrilisin bir gostergesidir. Savas donemine dek ¢ekilen idealist Amerikan
filmleri, savag sonrasi yasanan toplumsal hiisran ortami ile tezatlik olusturdugundan
Underground Sinema ortaya ¢ikmustir. “Gilintimiizde, uluslararasi sinema alaninda, ticari
film endiistrisinin disinda iiretilen ve dagitim yapilan; genellikle yapimciligini,
yonetmenligini, senaristligini, goriintli yonetmenligini ve kurguculugunu ayni kisinin
yaptig1, yonetmenin kisisel sanat tutumunu yansitan ve ticari filmlere oranla gerek bicim,
gerekse teknik ve igerik yoniinden daha 6zgiir filmlere ‘Yeralti” sinemasit anlaminda

‘“Underground’ denilmektedir” (Can ve Aytas, 2008: 122).

Avant-Garde (Oncii) Sinema

“Avangard sanat anlayisi; liretim modelleri, sergileme yontemi, sanat eseri, sanatgi,
sanat piyasasi kavramlari lizerine odaklanirken, avangard sinema da bu anlayisa paralel
olarak, asil hedef olarak sinemanin piyasaya, ticari kaygilarla iiretilmesine karsit durarak
ana akim sinemaya alternatif, radikal, farkli bir bakis sunarak, kendi izleyicisini ve tarzini
olusturmustur” (Yilmaz, 2011: 374). Onceki boliimlerde alt basliklar olarak inceledigimiz
Alman Disavurumcu Sinema, Italyan Yeni Gergekei Sinemasi ve Fransiz Siirsel Gergekei
Sinemas1 gibi akimlar Avangard Sinema kavramina dahil olmaktadirlar. Ticari amag
giitmenin de yani sira 6zellikle Avangard Sinema tiirlerinde goérdiiglimiiz lizere savas gibi

yikici toplumsal olgular sinema sanatinda da doniisiimler ortaya ¢ikarmaktadir. Statiiko ne
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kadar kendisini yeniden iiretmeye ¢aligsa da buna muhalif sinema akimlar1 her daim tarih

sahnesinde rol almaktadir.

Uciincii Diinya Sinemasi (Bagimsiz Sinema)

Amerika’da Hollywood Sinemasindan bagimsizlasmaya calisan yonetmenler,
“Underground (yeraltr) Sinema” tanimlamasinin uyandirdigi kotii ¢agrisimdan dolay:
deneysel sinemayr betimlemek icin “bagimsiz” kelimesini kullanmaya baslamiglardir.
Geleneksel sinemanin karsisinda yer alan Bagimsiz Sinema, bahsettigimiz Hollywood
Sinemasi digindaki tiim akimlarda oldugu gibi ticari kaygilardan ziyade sanatsal kaygilarla
iirliin ortaya koymaya ¢alismaktadir. Devasa film stiidyolarindaki ig boliimiiniin her alani
basli basina sermaye gerektirdigi i¢in yonetmen ekip olarak yapilacak ¢ogu isi kendisi
yapmaktadir. “Yonetmen filmlerinde; senarist, yapimci, goriintii yonetmeni ve kurgu gibi

pek ¢ok calisma alanlarinda kendisi yer almistir” (Simsek, 2017: 9).
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UCUNCU BOLUM
ARASTIRMA YONTEMI

Bu boliimde arastirmanin konusu, yanitlamak istedigi problem, hedefledigi amacg,
diger caligmalarin yanindaki 6nemi, segilen 6rneklemi ve igerisinde kullanilan yontem ve

teknikler anlatilmaktadir.

3.1. Arastirmanin Konusu ve Problemi

1980 sonrasi donemde Tiirkiye’de uygulanan neoliberal politikalarin sanat
alanindaki ve bu alandaki sermaye iliskilerine yansiyisinin Yavuz Turgul sinemasindaki
temsillerini belirlemek arastirmamin konusunu olugturmaktadir. Politikalarin, Tiirkiye’deki
sanat alaninda ortaya ¢ikardigi ekonomik, kiiltiirel ve birgok baska degiskenle
tanimlayabilecegimiz olumsuz etkilerini sermaye iliskileriyle birlikte analiz etmek

aragtirmamin problemini olusturmaktadir.

3.2.Arastirmanin Amaci

Aragtirmamin amaci, Turkiye’nin 1980 sonrasi gec¢irdigi neoliberal degisim ve

dontistimlerin sanat alan1 ve sanat alanindaki sermaye iliskilerine etkilerini 6lgmektedir.

3.3. Arastirmanin Onemi

Tezimin O6nemi, Tiirkiye’de 1980 sonrasindaki “sanat alani” iligkilerinin bir
yansimasi olarak Yavuz Turgul sinematografisindeki anlatilar1 betimlemesidir. Literatiirde
Yavuz Turgul sinematografisinin genellikle “toplumsal degigsme” temasi iizerinden analiz
edildigini gormekteyiz. Ayn1 zamanda Pierre Bourdieu’niin kuramsal ¢atis1 kullanilarak
yapilan calisma yok denecek kadar azdir. Bu tezin literatiire katkis1 da Tirkiye’nin
toplumsal yapisini ve doniisimiinii yansitan Onemli filmleri toplumsal olarak

kurumsallasan sanat iligkilerinin analizi ile birlikte literatiire sunmasidir.
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3.4. Arastirmanin Orneklemi

Caligmam 1980 sonrasi Yavuz Turgul sinema filmlerinden, odaklandigim konu
acisindan Onemli gordiiglim, ii¢ tanesini incelemektedir. Neoliberal toplumsal diizene
gecisi gorebilecegimiz ve bu toplumsal degisimi sanat alanindaki degisimler agisindan
inceleyebilecegimiz filmler merkeze almmistir. “Muhsin Bey”, “Ask Filmlerinin

Unutulmaz Ydnetmeni” ve “Golge Oyunu” 6rneklem olarak belirlenmistir.

3.5. Arastirma Yontem ve Teknikleri

Arastirmada, nitel arastirma deseniyle birlikte igerik analizi yontemi kullanilmustir.
Nitel arastirma deseni yapist itibariyle toplanacak verinin anlamlandirilmast ve
yorumlanmasiyla ilgilenir. Creswell’e (2013) gore nitel arastirmaci®...aragtirma problemi
veya bu konuyla ilgili durum vurgulandiktan sonra, arastirmaci birka¢ agik uclu aragtirma
sorusu sorar, bu sorulara cevap vermek icin ¢oklu veri toplar, bilgileri kodlar, verileri
temalar, kategoriler ve daha biiylik boyutlar halinde gruplayarak yorumlar” (65). Bu
slirecte arastirmaci, adim adim meragin1 ¢eken konu hakkinda Oriintiilere varmaktadir ve

sonunda bulgulara ulasmaktadir.

Igerik analizi yontemi de verilerin belli bir kuramsal ¢ati ile yorumlanabilir
olmasini saglar. “Igerik ¢dziimlemesinde ne tiir Slgiitler kullanilacagi ya da nasil bir
karsilagtirma yapilabilecegi, arastirmanin yanitlamaya c¢alistig1 soruya baghdir” (Ogiilmiis,
2019: 218). Yorumlayici gat1 olarak Pierre Bourdieu Sosyolojisi merkeze alinmistir ve bu
teori igerisindeki habitus, alan, illusio (¢ikar), doxa (kani), sembolik siddet vesermaye
tipleri tipleri olan; ekonomik sermaye, sosyal sermaye, kiiltiirel sermaye ve sembolik
sermaye kavramlari konum itibariyle siklikla basvurdugum yorumlayict kavramlar
olmaktadir. Icerik analizinde yorumlayici cati olarak Pierre Bourdieu Sosyolojisinin
kullanilmasi, Yavuz Turgul filmlerindeki senaryolarda donemin sanat alaninda ne gibi
degisimler oldugunu anlamamiz i¢in ve sermaye agisindan ne sekilde iliskiler kuruldugunu

bize gostermesi bakimindan 6nemlidir.
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DORDUNCU BOLUM
1980 DONEMIi VE YAVUZ TURGUL SINEMASI

Bu bolimde aragtirmanin hedef olarak sectigi baglami aktarabilmek adina
Tiirkiye’de 1980 doneminde ortaya ¢ikan Onemli olay ve olgular anlatilmaktadir.
Sonrasinda Yavuz Turgul Sinemasmin bu baglam icerisinde nasil bir gelisim sagladigi

aktarilmigtir. Turgul’un filmlerinin kisa 6zetleri destekleyici bir unsur olarak ele alinmigtir.

4.1. 1980 Donemi’nin Genel Hatlar1

Siyaset, toplumsal birlikteligin yapitagi kurumlarindan biridir. Sosyal alandaki
ozgirliiklerin sinirin1 ¢eken ve kurallarin digina ¢ikildiginda kisileri veya kurumlari
diizenleyen temel yapidir. 12 Eyliil 1980 tarihli Askeri Darbe olay1 Tiirkiye’nin tim
siyasal, kiiltiirel, ekonomik ve sosyolojik konsensiisiinii derinden etkilemistir. Darbe
Olayr’nin siyasi niteligini anlayabilmek i¢in onun igerisinde gelistigi sosyal ortamin

ozelliklerini bilmemiz gerekir.

Tiirkiye’deki ilk askeri darbe 27 Mayis 1960 tarihinde Tiimgeneral Cemal
Madanoglu komutasiyla gergeklesmistir. Bu darbenin amaci donemin Cumhurbagkani
Celal Bayar ve Bagbakani Adnan Menderes’in basimni ¢ektigi Demokrat Parti’nin
yonetimden diistliriilmesi ve bu partinin baskici rejiminin sonlandirilmasidir. Darbe sonucu
cok sayida iiniversite kapatilmis olup hakim, savci, akademisyen ve askeri riitbeli kisiler
tutuklanmis ve gorevden ihra¢ edilmistir. 1961 Anayasasi’yla birlikte siyasi ortamda
degisiklikler ortaya ¢ikmistir. Ozellikle ¢ok partili hayatin desteklenmesi ve Anayasanin
yapiminda CHP’nin DP’den daha ¢ok s6z hakkina sahip olmasi DP ve onun siyasi agidan
muadili olan AP tarafindan hos karsilanmamustir. Calkantili siyasetin tiim c¢ekismeleri
beraberinde teroriin artigini, siyasi partiler arasi kavgalari, toplumsal diizensizlikleri giin
yliziine ¢ikarirken sosyalist ve devrimci goriisleri de beraberinde getirmistir. 6 Mart 1970
tarthinde AP’nin karariyla Siileyman Demirel’in hiikiimet bagkani oldugu III. Demirel
Hiikiimeti kurulmustur. 12 Mart 1971 Askeri Muhtiras1 bu hiikiimeti istifaya ¢agirirken
aslinda zeminini 1961 Anayasasi sonrasindaki siyasi karmasadan almaktaydi. Hiikiimet
kisa bir siirede istifa etmistir. 27 Mart 1971°de sol kanadin siyaset alanina derin bir sekilde

niifuz etmesi Nihat Erim’in yeni hiikiimet baskani olmasiyla baslamaktadir. Hiikiimeti
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kurabilmek adina Nihat Erim CHP’den istifa etse de sonrasinda 1973-1979 yillar arasinda
Biilent Ecevit’in ismine 6zellikle rastladigimiz sol kanadin aktif bir bi¢imde yonetimde
oldugunu gormekteyiz. 1979 yilina geldigimizde Tiirkiye milletvekili ara se¢imlerinde III.
Ecevit Hiikiimeti diismiis ve ardindan VI. Demirel Hiikiimeti bir azinlik hiikiimeti olarak
kurulmustur. Bu dénemde dnemli bir olay olarak Turgut Ozal’1n siireci iistlendigi 24 Ocak
Kararlan yiiriirliige girmistir. 1960°lardan beri siiregelen ithal ikameci sanayi anlayisinn®
arttk ekonomik yapidaki giincelligini kaybetmesi ve uluslararasi ekonomi karsisinda
yetersiz kalmasi sebebiyle 24 Ocak 1980 kararlarinin ortaya ¢ikmasi zorunluluk haline
gelmistir. “1974 Kibris Baris Harekat1 ve Petrol ihra¢ Eden Ulkeler Orgiitii (OPEC)’niin
petrol fiyatlarin1 yiikseltmesi sonucunda yasanan petrol krizi, Tiirkiye ekonomisinin
1974’ten sonra girdigi krizin iki biiyiik nedeni olmustur” (Mumyakmaz, 2019: 1903). ithal
ikameci sanayi anlayisinin getirdigi doviz sikintisi, ekonomik kriz igin bir ¢dziim
iretilmesini gerekli kilmistir. Bu ¢oziim de dis pazarlara agilabilmek icin 24 Ocak
Kararlari’nin temellerinde yatan; ihracat yonelimli bir sanayi anlayisina gegmek ve bunun
tesvikine yonelik olarak serbest piyasa ekonomisini benimsemek olmustur. Keyder’e
(2014) gore:
“Gerek burjuvazi gerekse biirokrasi, ekonominin, diinya ekonomisinin yaptirimiyla
karsilagsmadan genisledigi donemin artik sona erdigini ve yeni bir diizenlemenin
gerektigini kabul ediyordu. Vaktiyle 6zene bezene hazirlanmis devlet kontrolleri ve
boliisiim yapilart orgiisti IMF uzmanlarimin meccanen verdigi politika regeteleri
kullanilarak ¢oziilecekti. Bu haziwr liberalizm sablonu iicretlerin azaltilmasi yoluyla
kar oranlarimin yiikseltilmesini, sosyal harcamalarin kisiimasint ve tarimsal
gelirlerin diigtiriilmesini ~ oneriyordu. Aym zamanda hiikiimet ihracata
siibvansiyon verecek ve iilke parasinin degerini diisiirecekti. Ulke ici gelirler
azalacagi ve i¢ pazar daralacag igin, ithalat da dengelenerek kitle tiiketiminin
ulasamayacag1 sekilde fiyatlanacakti; iicretlerin diismesine, TL'nin devaliie

edilmesine ve ihracan: tesvik politikasina bagh olarak da ihracat artacakti” (263).

Thracat yonelimli sanayi beraberinde serbest piyasanin desteklenmesini, ihracat
yapanlara giimriikten muaf sayilma hakkini, dis yatirimlarin tegvikini ve diisiik faizli

krediler gibi ayricaliklar1 getirmistir. Kararlar dahilinde yaganan 6nemli durumlardan birisi

# Ithal ikameci sanayi anlay1s1, yurtdisindan getirilen mallarin yurtiginde iiretimini saglamak adima yerli
ureticilere destek saglamak ve onlar1 dis ticaretin rekabetinden korumaya ¢aligmak iizerine kurulu bir
ekonomik politikadir.
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de holdinglesme olmustur. Yerli ve kiigiik capl lreticiler uluslararas1 pazara karsi yenik

diigsmiis veya iflas etmisler ya da biiylik holdinglerin biinyesine dahil olmuslardir.

Ekonomik yapidaki bu denli yapisal degisim ve doniisimlerin tiim smiflar
tarafindan benimsenebilmesinde askeri miidahalenin rolii biiylik olmaktadir. 12 Eyliil
1980’e geldigimizde Kenan Evren komutasiyla gerceklestirilen Askeri Darbe’nin 24 Ocak
Kararlari’nin tim iilkede ekonomik bir strateji olarak kabul edilmesindeki belirleyici etkisi
oldukga biiytiktiir. Darbe’nin yapilmasinda sag ve sol siyaset kanatlarinin savasi, 6zellikle
79’dan beri siiregelen sayis1 oldukca fazla olan katliamlar, ekonomik istikrarsizlik vb.
sebepler etkili olmustur. Yine ozellikle ekonomide Kenan Evren’in agik¢a belirtmesi
iizerine 24 Ocak Karar’lar1 ayni sekilde yiiriirliikte olmustur. 1982 Anayasasi, darbe
sonrast Tirkiye’nin yeni siyasal, sosyal ve ekonomik degisimlerinin net bir bi¢cimde
belirlendigi anayasadir. Devlete karsi olusabilecek baskaldirilara karsi otoritesini acgikga
belli eden maddeleriyle aslinda siyasetin cok basliliginin 6nii kesilmeye calisilmistir.
Ekonomik organizasyon ise 6zellikle Turgut Ozal’m 1982 Anayasasi’nin kabuliinden ve 24
Ocak Kararlari’ndan sonra sistemli bir sekilde Tiirkiye ekonomisine niifuz etmistir.
“Uretimden ¢ok, tiiketime dayali bir ekonomi politikas1 hakim olmus, kitle iletisim
araglarinda, ozellikle televizyonda, tiiketimi tetikleyen, 6zendirici, “Reklamlar” dénemi

baglamistir” (Dikmen, 2018: 30).

Kiiltiirel ortama bakildiginda artik bireysellesmenin tiim siniflarda etkili olduguna
rastlamaktayiz. Giirbilek (2001), 80’lerin toplumsal tasvirinde su sozleri kullanir:
“Reklamlarin sundugu segkin imgeler, vitrinlerin bollugu ve 80'lerin basini: Biitiin bu
birikim, biitiin bu goriintiiler, bir an i¢in sanki bu ideal herkes i¢in gecerli olabilecekmis
izlenimini dogurmayi basardi” (26). Ozal ve 24 Ocak Kararlari’nin bir tiiketim toplumu
yaratisini 80 ve sonrasinda rahatlikla gorebiliyoruz. Sehir hayatina ge¢is ile toplumsal
birliktelik duygusunun kopusu ve neoliberal politikalarin bireysellestirme, 6zel hissettirme
ve sinifsal yoksunluklar1 bir kenara itip tozpembe bir hayat goriintiisii sunma g¢abasiyla
tilketim eylemi giindelik hayatin en mesru pratiklerinden biri haline gelmistir. Fakat farkli
cografi uzamlardan sanayi sehirlerine gelen bireylerin yeni kiiltiirel ortama olan
adaptasyonu birden gerceklesmemistir. Ucuz is giicli gereksinimi ve sanayilesmenin artisi
koyden kente gocii hizlandirdik¢a kiiltiirel catisma yasayan birey tipi ortaya ¢ikmaya
baslamistir. Gecekondulasma, yabancilasma ve bireysellesme gibi kavramlar, yeni

sosyolojik durumlar1 tanimlamada artik siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Arabesk kiiltiiri,
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tam olarak biliyilk sehre uyum saglama ve aymi zamanda biiyiik sehir tarafindan
otekilestirilmeye sebep olabilen bir 6rnektir. “80'lerde arabesk, biiyiik sehre sizmaya
caligsan tagrali kalabaligin sesini duyurma, kendini kabul ettirme, goriintiiler piyasasinda
kendine bir yer edinme, girdigi yabanci kiiltiir i¢cinde yoniinii bulma, onu bozma ve kendine
benzetme isteginin adi1 oldugu kadar, biiyiik sehrin "asil" sahiplerinin bu yabancilar akinim
geri piiskiirtme, oncelikle de adlandirma ¢abasinin da adiydi1” (Giirbilek, 2001: 25). Yavuz
Turgul sinemasinda siklikla arabesk O6gelere rastlamamizin sebebi de 80’lerin kiiltiirel

ortaminin bir zitliklar savagimi olmasindan kaynaklanmaktadir.

4.2.Yavuz Turgul Sinemasi

5 Nisan 1946 yilinda dogan Yavuz Turgul, Tiirk Sinemasiin énemli isimlerinden
birisidir. Gazetecilik boliimii mezunu olmasiyla beraber kariyerindeki her adim onu daha
da sinemaya yaklastiracaktir. Ses Dergisi’nde muhabirlik deneyimi Turgul’un sinema
sektoriiyle i¢li dighh olmasinin baslangicidir. Yonetmenler ve onlarin filmleriyle alakali
roportajlar yapmasi sebebiyle Turgul, ileride bir ‘auteur’® olarak imza atacagi filmlerinin
tohumlarin1 ekmekteydi. Nihat Ataman ile Ertem Egilmez’in yonetmenligini istlendigi
filmler genel olarak Arzu Film film yapimevinden ¢ikmaktadir. 1963°te Ataman ve
Egilmez tarafindan kurulan Arzu Film’in temel sinematografik stili giildiirii izerineydi.
Ilerleyen yillarda iilkedeki 1980 Darbesi ve diger siyasi olaylarla birlikte giildiirii sinemasi

degisimler gecirerek devam etmistir. Bu konuda Ala Sivas (2015) sunlar1 aktarir:

“12 Mart 1971 ara rejimi sonrasindaki politik kutuplasmalarin giindelik yasamda
ve sinema tizerinde etkisi olmakla birlikte 70'li yillarda sinema sektorii icin en ciddi
tehdidi, iilke genelinde yayginlagsan televizyon yayinlarmmin  olusturdugu
bilinmektedir. Renkli filme gegisle birlikte film yapim maliyetlerinin artisi, sansiir,
arabesk filmlerin iiretilmeye baslamasi, erkek egemen seyirciye yonelik ¢evrilen
diiiik kaliteli seks giildiiviileri, ailenin ve kadin seyircilerin sinema salonlarindan
uzaklasmasi gibi doneme dair olgularin arasinda Ertem Egilmez'in kurucusu
oldugu Arzu Film biinyesinde ¢evrilen giildiirii filmleri, seyirciyi sinema salonuna

cekmeyi basaran kitle sinemast drnekleri olarak dikkat ¢cekmektedir” (43).

5“Bu yaklasim bir yénetmenin, yazar i¢in kalem ya da bir ressam igin firganin kullanildig: 6zgiirliikte
kameranin kullanilmas1 gerektigini savunur. Oldukga radikal olan bu yaklasim sinemanin kendi anlatim dilini
ve yapisini degistirmesi gerektigine vurgu yaparak ticari sinemay1 yadsimaktadir” (Ugur, 2017:230).
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1976 yili geldiginde Turgul, Ertem Egilmez ile tanisir ve onla anlasip Arzu Film
isimli film yapimevinde senaryo yazmaya baglamistir. 76’da Tosun Pasa, 78’de Sultan,
79°da Banker Bilo ve Erkek Giizeli Sefil Bilo ve 83’te Sekerpare gibi filmlere Arzu Film
biinyesinde senarist olarak imzasini atmistir. Yavuz Turgul’un hem bahsettigimiz filmlerde
hem de sonraki kendi yonettigi filmlerinde rastlayacagimiz, Arzu Film’den edindigi bazi
karakteristik unsurlar mevcuttur. Ertem Egilmez’in, ‘zengin-yoksul’ ve ‘koylii-sehirli’ gibi
karsitliklar iizerine kurulu karakter tiplemeleri giildiiriiyi destekleyici sekilde filmlerde
mevcuttu. Aynt durumu Yavuz Turgul’da da gérmekteyiz fakat bu karsitliklar giildiiriiden

(3

ziyade farkli bir rotaya dogru kaymistir. ... Turgul filmlerinde, bu karsitliklar daha ¢ok
catigmanin kurulmasina yarayan bir ara¢ islevi gormiis, karakterler arasindaki 1yi-kétii gibi
karsitliklar yerlerini toplumsal-kiiltiirel temelli karsitliklara birakmigs ve daha gercekei
karakterler giindeme gelmistir” (Yiiksel, 2003: 13). Bagka bir nokta ise Arzu Film ve Tiirk
gelenegindeki anlati ve eglence big¢imleridir. Arzu filmin Tirk kiiltliriiniin motiflerini,
kendi bilinyesinde iirettigi sinemaya tasidigim1 gormekteyiz. “Karagéz veya orta
oyunundaki Karagdz-Hacivat veya Pisekar-Kavuklu gibi karsit eksen kisilerin
yansimalarina Arzu Film gildiriilerinde rastlamak mimkiindiir” (Sivas, 2015: 45-46).
Turgul da Arzu film sayesinde bu motiflerden etkilenip onlar1 kendi sinema filmlerine
dahil edecektir. Karsitliklar1 dogu-bat1 sentezi igerisinde isleyisi de Turgul’un bir bagka
yoOniinii olusturur. Golge Oyunu (1992) buna 6rnektir. “Filmsel evrende acik bir dinsel
vurgu olmamasina, hatta film anlatistnin genelde dini bir yaklasimla biitiinlesmesini
zorlagtirabilecek olan “pavyon/gece kuliibii” benzeri bir mekanda konsomatris kadinlarla
ilerlemesine karsin, filmin ana temasinda ruhani/ilahi bir vurgu dikkat ¢ekmektedir”
(Dénmez ve Becerikli, 2019: 442). Bir bagka etki de auteur yonetmenlerin kendi imzasi
niteligindeki kisisel yasam Oykiilerinin filmlere yansimasidir. Turgul’un igerisinde
biiytidiigii kalabalik ortam ve arkadashk iligkileri sinema filmlerinde de kendisine yer

bulmustur.

Yavuz Turgul’un yonetmenligini yaptig1 ilk filmi 1984 yilinda cektigi Fahriye
Abla’dir. Daha sonra sirasiyla 1987 yilinda Muhsin Bey, 1990 yilinda Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmeni, 1993 yilinda Golge Oyunu, 1996 yilinda Eskiya, 2005 yilinda
Gontl Yarasi, 2010 yilinda Av Mevsimi ve 2017 yilinda Yol Ayrimi’dir. Turgul’un
yonetmenligini yaptig1 filmlerin ortak noktalarina baktigimizda giildiirii ve mizahin ana
amag¢ olmaktan ¢ikip destekleyici bir unsura donilisiimiini goriirliz. Modernizmin ve

neoliberal politikalarin Tiirkiye’nin kiiltiirel yapisindaki etkileri filmlerde kendisini belli
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etmeye baglar. Turgul’un toplumsal sorunlari yansitisi tim filmlerine hakimdir.
Neoliberalizmin ve modernizmin bireysellesmeyi kiiltiiriin bir parcasi haline getirisiyle
Turgul sinemasiin da yabancilagsmis insan modelini filmlerinde isleyisini rahatlikla
gorebiliyoruz. 24 Ocak Kararlar1 ve Ozal ile iliskili neoliberal ekonomi politikalarinin
uygulanisiyla ge¢im sikintisi ¢geken insanlara ¢ogu Turgul filminde rastlayabiliyoruz. Yine
kurumlarin ve hizmetlerin serbest piyasayla etkilesime girmesi kendisine senaryolarin
temalarinda yer buluyor. Kadmin toplumsal yapida one ¢ikisini da Turgul filmlerinde

siklikla izleyebiliyoruz.

1984 yapimli Fahriye Abla, Turgul’un Ahmet Muhip Diranas’in ayni adli siirinden
esinlenmesiyle ¢ektigi bir filmdir. Bu filmde kadin figiirliniin, ataerkinin gerisinde kalsa
da, one cikisim1 goriiriiz. Tirkiye’nin 80 sonrasi kiiltiirel degisimi agisinda toplumsal
cinsiyetin bir film unsuru olmasi Turgul’un sosyolojik yapiy1 filmlerine yansitmasinin bir
Ornegidir.

87 yilinda ortaya ¢ikardig1 eseri Muhsin Bey’de ise iki 6nemli temay1 gormekteyiz.
Bunlardan birincisi arabesk kiiltiirii ikincisi ise Kkiiltiirel bir doniisiim geciren birey
tiplemesidir. Film analizi boliimiinde de isleyecegimiz 6rneklem igerisinde olan bu film,
neoliberal politikalarin sanat alaninda ozellikle arabesk gibi bir tiiketim araciligiyla
kendisini gergeklestirdigini gosterecektir. Karakterlerde rastlayacagimiz kiiltiir catismasi,
sanatc1 olarak yiikselme g¢abalar1 ve yabancilasma gibi 6zellikler Muhsin Bey’de apacik
belirmektedir. Sivas’in (2015) bu kurgular hakkindaki goriisii de benzer niteliktedir: “80'li
yillarla birlikte neo-liberal politikalarin sinemaya yansimasi olarak, 70'lerin dayanismaci
ve birliktelike¢i aile figiiriiniin yerini bireysel, hirsli ve bencil karakterlerin ve bu karakterler

cevresinde olusturulan dykiilerin aldigini gorebiliriz” (48).

Bir diger filmi olan 1990 yapimli Ask Filmlerinin Unutulmaz Ydnetmeni,
neoliberal politikalarin sinemacilar1 ve genel olarak sanat alanini nasil zorluklar igerisinde
biraktigini anlatir. Turgul, ekonomik sermayenin ne denli zor edinildigini sosyo-ekonomik
diizlemde basarili bir sekilde gosterir. “Dénem Itibariyle; Ask Filmlerinin Unutulmaz
Yonetmeni sinemanin ¢ikmaza girdigi, Hollywood Sinemasinin ve yabanci film
sirketlerinin piyasaya girmeye basladigi bir zamanda ¢ekilmistir” (Toker, 2019: 65). Aym
zamanda bagrol karakterinin kendisini eski giinlerdeki gibi basarili bir yonetmen olarak
ayaga kaldirma cabasi da 80 sonrasi bireysellesen, toplum katmaninda geleneksel ve

duygusal baglar zayiflamis, kendi 6zgiirliigii sayesinde kendisini kurtarmaya calisan bireyi
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de film igerisinde sunar. “Bu karakterlerin farkliliklar1 eski-yeni, geleneksel-modern
catismasi ile karsimiza ¢ikmaktadir. Bu catismanin ortaya ¢ikardigir kimlik bunalimi ve

kimlik arayislari karakterler tizerinden aktarilmaktadir” (Dabbagoglu, 2014: 87).

Golge Oyunu 1993 yilinda Turgul’un, biiyiik schirlerdeki hem maddi hem de
manevi olarak savrulan insan1 metaforlarla anlattig1 filmidir. Ask, sevgi, ihtiras gibi insani
duygularin tiiketim kiiltiirii icerisinde ne durumda oldugunu beyaz perdeye tasimistir. 1980
sonrasinin getirdigi toplumsal degisimi ve her seyin tiliketilebilir bir meta haline geldigi
sehirlerin bir tasvirini bu kurguda goriiriiz. Pavyonlarin, modernizm giizergahini izleyen
sehirlerdeki konumu da filmde oldugu gibidir. Kisilerarasi olgun duygusal iliskiler yerine
bu iligkilere karsi mesafe alinmakta ve daha cok tiiketime dayali gecici duygularla hareket
edilmektedir. Turgul, ana karakterler ile unutulan temel insan1 duygularin bir hatirlatmasin
yapmaktadir. Filmde gorebilecegimiz bir diger unsur ise Turgul’un dogu-bat1 karsithigini
bir gergeve olarak kurguya dahil etmesidir. ... Turgul’un Gélge Oyunu filminde Islam
felsefesinin O6nemli olgularindan tasavvufun yansimalari goriilmektedir” (Donmez ve
Becerikli, 2019: 439). lyi duygularin bir temsili olarak geleneksellik ile baglantili olan
dogunun, kotii duygularin temsili roliindeki sehir kiiltiiriine olan tezathigir tiim filme

hakimdir.

1996 yili yapimli Eskiya, dogu-bat1 tezatligindaki kiiltiirel 6zellikleri oldukca iyi
yakalayan bir filmdir. Turgul’un, dogu kiiltliriiniin adalet kavramini bir eskiya tiplemesi
iizerinden anlatisi ve eskiyanin batt muadili sehirlere inmesiyle yasadigi sosyo-kiiltiirel
catisma bu filmin konusunu olusturmaktadir. Eskiya tiplemesinin karsit1 olarak sehirlerdeki
mafyalar da Turgul’un ikircikli betimlemelerini gosterir niteliktedir. Ayrica yiice sayilan
duygularin modernizmin kiiltiirel ortami igerisinde yozlasmasina bir atif olarak Salici
(2013) sunlart soyler: “Eskiya filmi bir diger toplumsal anlamda degisimde dostluk iizerine
ve agk lizerine kurulmus olan ‘sadakat’ anlayis1 yillardir siiren bir ask -Baran ve Keje aski-
Keje'nin yillardir Baran't bekleyip evlenmemesi 6rnegine binaen su an ki; ask anlayislarina

kars1 yapilan bir elestiri mahiyetindedir” (28).

Turgul’un diger filmlerinde de rastladigimiz sekilde, 2005°te Goniil Yaras1 filminde
neoliberalizm ve modernizmin yarattigi olumsuz kosullarin bireylerin hayatlarina nasil
yansidigini goérmekteyiz. Sehrin kaosunun agk iliskilerine yansiyis1 pavyon sarkicist olan
Diinya adli karakter {izerinden anlatilmistir. Idealist bir égretmenin bu kadmi bulundugu

ortamdan kurtarmasi Turgul’un karsit duygulari isleyisini 6rneklendirmektedir.
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Turgul’un 2010 yilinda vizyona giren bir sonraki filmi ise Av Mevsimi’dir. Polisiye
bir tiire sahip bu film, modern donemdeki su¢ faktoriine odaklanir. Karakterler,
adaletsizliklerin ¢evresinde dolasirlar. Coziimlenmeye c¢alisan her su¢ aslinda 80 sonrasi
donemin toplumsal degisim baglamindaki diizensizliklerine atif yapar. Turgul, toplumsal

yapidaki sorunlart memnuniyetsizliklerin su¢a doniistimiinii bizimle bu sekilde paylasir.

2017 yapimi olan Yol Ayrimi, Turgul’un modern diinyanin ekonomik diizeninde
para kazanmaktan baska hedefi olmayan is adam1 prototipini yarattig1 filmidir. Duygularini
bir kenara birakip sadece ekonomisini maksimize etmeye calisan bireyi ele almaktadir.
Turgul’un senaryosuna ekledigi, kaza sonrasi duygulariyla yeniden yilizlesmeye baslayan

karakter aslinda modern kiiltiiriin antitezini gosterici bir nitelige sahiptir.
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BESINCI BOLUM
PiERRE BOURDIEU SOSYOLOJiSI VE SERMAYE TiPLERIi

Bu béliimde arastirmada kullanilan kuramsal ¢at1 ele alinmaktadir. Pierre Bourdieu
Sosyolojisi  genel hatlartyla anlatilmakta olup buradaki 6nemli  kavramlar
tanimlanmaktadir. Ozellikle arastirmada kullanilacak olan sermaye tipleri de burada

anlatilmaktadir.

5.1. Pierre Bourdieu Sosyolojisinin Genel Hatlar1

Pierre Bourdieu, sosyal bilimler alaninda olduk¢a 6nemli aragtirmalar yapan ve
eserler veren bir teorisyendir. 21. yiizyilda akademik saha igerisinde atif yapilan en popiiler
arastirmacilarin basinda gelmektedir. Bourdieu sosyolojisi, toplumsal yapiy1 tek yonlii
parametrelerle degerlendirmek yerine onu biitiinciil ve koordine sekilde isleyen yapilar
olarak ele alir. Oyle ki sosyolojik yapinim igerisinde belli amaglara hizmet eden kurallar
bulunmaktadir. Esitlik¢i olmayan ve kapitalizmin karakteristigini yansitan bu kurallar
Bourdieu’nlin tiim kuraminda ¢6ziimlenen birer problem odagi olmaktadirlar.
Bourdieu’niin sosyolojik anlayigin1 betimlemek isteyen Palabiyik’a (2011) gore:
“Sosyolojinin amaci, toplumun yapisini iktidar iligkilerinden baslayarak aciklamaktadir.
Boylece iktidar, agik ve gizli tiim mekanizmalart ile anlasilacaktir” (124). Toplumsal
siiflar tarafindan bilincine varilamayan iktidar iliskilerini incelemek ve aciklamak

sosyologlarin temel gorevidir.

Bourdieu sosyolojisi kendisini ne kat1 determinizmle hareket eden ve gergekligi
matematiksel olarak hesaplanabilen bir ontolojik unsur gibi ele alan yapisalcilikla ne de
tim toplumsal yasamin tekil bireylerin O6zgiir davranislariyla ortaya c¢ikan bir alan
oldugunu savunan sembolik etkilesimcilikle tanimlamaktadir. Aslinda bu iki tutumun
birlikteligi olan yapisal-insacilik tanimlamasi Bourdieu sosyolojisine daha uygun
olmaktadir. Sosyolojik gerceklik Bourdieu’ye gore makro yapilarla mikro etkilesimlerin
birlikteligidir. Aym1 zamanda nesnel ve 6znel gibi ayrimlar sadece toplumsal yapidaki

iktidar iligkilerini besleyen birer aldatmacadir.
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Iliskisel bir sosyoloji olarak da adlandirilan Bourdieu sosyolojisi, toplumu bireyler
ve yapilarm bir iliski ag1 olarak ele alir. “Iliskisel sosyologlar birey-toplum ikiligini ve
onunla birlikte gelen yapi-fail ikiligini hem bireyleri hem de bireylerin istirak ettikleri
(topluluklar, kurumlar, toplumsal sistemler gibi) daha biiyiikk olusumlar1 aynmi gerceklik
diizeyine, iliskisel bir diizeye ait olarak kavramsallastirarak agsmaya calismislardir” (Powell

ve Dépelteau, 2015: 18).

Diisiintimsellik, Bourdieu sosyolojisinde ve arastirma pratiginde temel bir
metodolojidir. Toplumu olusturan bireylerin tahakkiimlerinden kurtulusu i¢in elzem olan
sey tam da bahsettigimiz iliskisel diistinme bi¢imidir. “...durumun iizerimizde sahip
oldugu giiciin bir kismin1 verenin kendimiz oldugunu bize 6greten diisiiniimsel ¢oziimleme,
durumu algilamamizi, dolayisiyla tepkimizi degistirmeye c¢alismamizi miimkiin kilar”
(Wacquant ve Bourdieu, 2014: 128-129). Ozellikle bilimsel arastirmacinin da ilk olarak
kendisini arastirma nesnesi olarak kabul etmesi ve diinyaya bakisini olusturan sayiltilarini
analiz etmesi gereklidir. Toplumu inceleyen sosyolog da o toplumun deger yargilarim
icsellestirmis olabilecegi i¢in diisiiniimsel olmayan tiim arastirma yontemlerinde yanlilik

pay1 olacaktir.

Bourdieu’niin kuramsal haznesindeki kavramlara bakacak olursak karsimiza alan,
habitus, illusio (cikar), doxa (kanaat), sermaye tipleri ve sembolik siddet gibi kavramlar
cikmaktadir. Habitus kavrami Bourdieu’niin diisiinlimsel arastirma stratejisinde onu
ikiliklerden kurtaran bir kavramdir. Yapi-birey dikotomisini habitus kavramiyla
asmaktadir. Bireyler toplumsal-sinifsal kurallar1 yapiin direktifleri sonucu 6zgiir bir
sekilde onaylama mekanizmalarina tabi tutmazlar. Bunun yerine yapinin kendisini hem
zihinsel hem de bedensel olarak icsellestirmislerdir. Ayn1 zamanda Bourdieu’niin tabiriyle
habitus yapilandirict bir yapidir. Yani igsellestirilen kurallar baglamsal olarak birey
tarafindan anlik degiskenlere gore uyarlanabilir ve nihayetinde o dogrultuda kararlar
verilir. “Ortiik veya acik bir dgrenim siirecinde edinilmis iiretken semalar halinde islev
gosteren bir yatkinliklar sistemi olarak habitus, fail tarafindan bizzat bu amaca yonelik
olarak tasarlanmamis olsalar da onun nesnel ¢ikarlariyla uyusan tiirden, tutarli stratejiler
iretebilir” (Bourdieu, 2016: 144). Sosyal uzam igerisinde temsili anlamda farkli alanlar
bulunur ve bu alanlarin hepsinin kendine ait bir habitusu bulunur. Alanlar kendi iglerinde
belli bir 6zerklige sahip olsa da sosyal uzam igerisinde baglanti icerisindedirler. Alanlara

ornek olarak sanat alani, siyaset alani, din alani, egitim alani, bilim alam1 veya ekonomi
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alan1 verilebilir. Alanlarin isleyis pratikleri kendisini habitus ile tiim alanda islev gosteren
faillerde kendisini somutlastirir. “Alanda failler ve kurumlar bir miicadelenin tarafi
konumundadirlar; sahip olduklar1 farkli seviye ve tiirdeki giiclerle, s6z konusu oyun
alaninin kurucu kurallarina uygun bi¢imde, oyunda miicadele nesnesi konumunda olan
belirli birtakim kazanglar1 ele gegirmek i¢in miicadele ederler” (Bourdieu, 2016: 165).
Burada alaninin sermaye tiirleri ile olan baglantisin1 goriiriiz. Alan1 ayakta tutan vaat ettigi
sermayedir. Veya Bourdieu’niin oyun metaforuyla anlatacak olursak oyunu oynanabilir
kilan sey verecegi Odiillerdir. Daha sonra detayli bir bigimde inceleyecek oldugumuz
sermaye tlirleri: ekonomik sermaye, kiiltiirel sermaye, sosyal sermaye ve sembolik
sermayedir. “Bourdieu’ye gore, siralanan sermaye tiirleri her ne kadar birbirinden ayri
olarak kavramsallastirilsa da en nihayetinde birbirleriyle baglanti igerisindedirler. Bu
sermaye tiirlerinin timii, hem biriktirilebilme hem de birbirlerine donistiiriilebilme
ozelliklerine sahiptir” (Dursun, 2018: 83). Tiim sermaye tiirleri alanda yer alan faillerin
alanin habitusuyla ne derece uyumlu olduklariyla birlikte artan ve azalan bir yapidadir.
Alanin habitusunun amaci, faillerin sermayelerini sorgulamaksizin maksimize edilmesi
gereken ve ugruna fedakarliklar yapilabilecek bir algida sunmasidir. illusio kavramiyla
Bourdieu tarafindan anlatilmak istenen; faillerin, alanin yapisina uygun olarak birbirleriyle
miicadele etmesi ve bu miicadeleyi ¢ikarlarinin en biiyilk amag¢ oldugu inanciyla
sirdlirmesidir. “Alanin nesnel yapisina algi ve eylem diizeyinde uyum ve yatkinlik
kazandiran habitus, alanin kurallarmin dogal ve mesru goriilmesini saglayan doxa ve
failleri alandaki verili ¢ikarlarin amaglanmaya deger olduguna inandiran illusio arasindaki
bu sug ortakligi, mevcut tahakkiim ve esitsizlik iligkilerini yeniden iireten pratikleri iiretir”
(Koytak, 2012: 92). Doxa, diinyanin, kiiltiiriin ve kisinin varolusunun ne anlama geldigine
dair toplumdaki yerlesik inanc¢lardir. “‘Doxa’, Bourdieu’niin, diinya ve onun ig¢indeki
yerimizle ilgili daha bilingli disiincelerimizi bi¢imlendiren, gergekligi sorgulanmayan,
biling-6ncesi anlayislari anlatan terimidir” (Calhoun, 2014: 101). Bunu alanlarin tiimiinde,
toplumsal siniflarda ve giindelik hayatin en mikro iletisim igeriklerinde dahi gorebiliriz.
Bourdieu’nlin bir diger kavrami olan sembolik siddet ise Ozellikle kiiltiirel sermayesi
yiiksek olanlarin zarar gérmedigi fakat onlara nazaran daha diisiik kiiltiirel sermayeye sahip
bireylerin farkinda olmadan boyun egdigi bir siddet tiiriidiir. “Sembolik siddet ya da
sembolik tahakkiim diye adlandirdigim sey budur: nesnel yapilarla zihinsel yapilar
arasinda gerceklesen ve bilincinde olunmayan mutabakatlara dayanan kisit tiirleri”

(Bourdieu, 2015: 186). Koytak’a (2012) gore “En ¢ok egitim sistemi iginde hissedilen
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simgesel siddetin en bilinen 6rnegi dil ve edebiyat dersleridir: Kimi 6grenci kiiltiirel
sermayesi bakimindan mesru ve goreceli olarak hakim konumdaki bir aileden gelir ve
edebiyat derslerinde 0gretmeninden Ovgii alabilirken; kimi 6grenci de kiiltiirel sermayesi
yine goreceli olarak diisiik olan bir aileden (mesela tasradan) gelir ve sivesi, yerel
kelimeler kullanmasi, tutuklugu nedeniyle 6gretmen tarafindan basarisiz bulunur” (92).
Alanin habitusu, iirettigi doxalar veya illusiolar ile bu siddet tiiriinii mesru kilmaktadir.
Sembolik siddete ugrayan kisiler bunun farkinda olmadigindan, verdikleri tepkilerle de
icerisinde bulunulan alan tarafindan etiketlenmeye ve kendilerine sunulan dezavantajli

konumlarin1 mesrulagtirmaya devam etmektedirler.

5.2. Sermaye Tipleri

5.2.1. Ekonomik Sermaye

Bourdieu’niin sermaye tipleri arasinda yer alan ekonomik sermaye, sosyal
uzamdaki faillerin sahip oldugu parasal birikimleri veya paraya doniistiirebilecekleri
nesnelerin toplamini anlatir. Maddi bir sermaye tipi olarak ekonomik sermaye,
Bourdieu’ye gore toplumsal alanda daha temel olup sinifsal konumlarin belirlenmesinde
ana etkendir. Buna karsin tiim sermaye tiirlerinde de oldugu gibi ekonomik sermaye
faillerin dahil oldugu alanlar acisindan daha az ya da daha ¢ok deger tasiyabilir. “Bagka bir
deyisle, her alanda gecerli, etkili olan kartlar vardir -bunlar temel sermaye tiirleridir- ama
koz olarak gorece degerleri, alanlara, hatta ayni alanin birbirini izleyen hallerine gore

degisir” (Wacquant ve Bourdieu, 2014: 82).

Ekonomik sermaye’nin 6nemi, piyasa ekonomisine dayali kiiresel bir sistem olarak
kapitalizmin ihtiya¢ duydugu ana sermaye tipi olmasidir. Kapitalist sistemin her seyi meta
degeri ile etiketlemesinden otiirii ekonomik sermaye ile ¢ogu alanda arzu edilen mal veya
hizmetlere sahip olunabilir. Ekonomik sermayenin sinifsal ayrimlari ¢izmekte de 6nemli
bir yeri vardir. Is¢i sinifi ve burjuvazinin yasam kosullarindaki farkliliklar 6zellikle
ekonomik sermayenin paydasiyla acgiklanabilmektedir. Bourdieu Ayrim adli eserinde
siifsal begenilerin farklilagsmasindaki faktorleri incelemektedir. “...hem en ekonomik hem

de en besleyici besinlere (zaten bu salt birincil isleve indirgeyisi gosterir) iliskin popiiler
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begeniyi, proletaryaya kendi tanimi olarak dayatilan i giiciinii en diisiik maliyetle yeniden
tiretme zorunlulugundan kaynaklandigi ¢ikarsanabilir” (Bourdieu, 2015: 265). Sosyo-

ekonomik nitelikler bireylerin begenilerinde ve tercihlerinde de kendisini gostermektedir.

5.2.2. Kiiltiirel Sermaye

Kiiltirel sermaye kavrami maddi sermayeden c¢ok kiiltiirel beceriler, belirli
alanlardaki bilgi birikimleri, egitim diizeyi ve dil kullanim1 gibi seyleri tanimlamaktadir.
Bu sermaye diger sermayeler gibi doniisiime agiktir ve belirli sekillerde diger sermaye
tiplerine doniistiiriilebilir. Kiiltiirel sermayenin ediniminde belirleyici 6n kosullar arasinda
mensup olunan aile, yasanilan cografya ve smifsal konum gibi degiskenler etkili
olmaktadir. Kiiltiiriin aktarimi1 konusunda Bourdieu (2016) sunlar1 soyler: “Elde edilen
cevaplar bize, farkli toplumsal siniflarin kiiltiirel sermayenin aktarimina dair farkindalik
dereceleri lizerine (kendilerinin dahi farkinda olmadigi) bir bilgiyi saglamaktadir:
Dogustan getirilen yetenek ve okul araciligiyla yilikselme, tedrisi adalet ve kadrolarin
diplomaya gore dagitilmasinin hakkaniyetliligi mitine baglilik halk smiflarinda ¢ok
kuvvetlidir” (262-263).

Bu sebepten dolay1 alt siif fraksiyonlari, kiiltiirel sermayeyi elde etmenin yoluna vakif
olmamakla, kiiltiirel sermayelerinin diigiik olmasiyla ve bu sermayenin edinilmesi yolunda

dislanmalariyla birlikte sembolik siddete kolaylikla maruz kalan kesimi olusturur.

5.2.3. Sosyal Sermaye

Failler sosyal uzamdaki ulagsmak istedikleri konumlarina yardimci olacak sosyal
iligkiler gelistirmektedirler. Farkli statiilerden ve alanlardan edinecekleri akrabalik, dostluk
veya ask iligkileri onlarin ugrunda savastiklari seyler icin bir basamak olusturmaktadir.
“Toplumda her fert aslinda bir sosyal sermayeye sahiptir. Bu sahiplik, ferdin belirli bir
aileye, gruba, partiye vb. aidiyeti ile betimlenir. Birey, s6z konusu bu aidiyet yoluyla ait

oldugu grubun aglarini ve kaynaklarini kullanma hakkin1 garantiler” (Yarci, 2011: 131).
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Bourdieu sosyal sermaye kavramiyla faillerin tipki bir ag gibi olusturduklari
birliktelikleri isaret etmektedir. Aymi zamanda Bourdieu’ye (2015) gore “Az ¢ok
kurumsallagsmis karsilikli tanima ve ikrar iligkileri sebekesine sahip olmanin sagladig veya
saglayabilecegi avantajlar-kaynaklar biitiinli olarak sosyal sermaye, indirgenemez olsa da
failin sahip oldugu kiiltiirel ve ekonomik sermayeyle dogru oranti igerisindedir” (43). Yani

sermayenin tipi ve biiyiikliigii ile sosyal anlamda kurulacak iliskiler de degismektedir.

5.2.4. Sembolik Sermaye

Bu sermaye tiirii diger tiim sermayelerde goriilebilecek olup onlarin islevlerini ve
derecelerini niteleyen bir yapidadir. Ornegin askeri bir iiniformada bulunan semboller
sembolik bir degere sahiptir. Uniformay: giyen askerin elde ettigi basarilari temsil etmesi
adina olusturulmustur. Ayn1 zamanda sembolik sermayenin en dnemli islevi temsil ettigi
durumlar1 mesrulastirmasidir. Sembolik degere ulasmak adina verilen ¢abanin kendisi
sembolik degerin temsili olan sey i¢in bir onaylama aracina doniismektedir. Yani en basta
sembolik sermayenin ne i¢in kazanildig1 sorgulanmayan a priori bir inanca doniismektedir.
“Bourdieu, hakim gruplar ile tabi gruplar arasindaki tabakalagma iligkilerine dair analiziyle
baglantili olarak, simgesel sermayeyi tabi grubun hakim gruba verdigi “bir tiir avans”
olarak goriir: Bu siirec, tabi grup, hakim grubu tanimanin ve ona mesruiyet kazandirmanin

kendi ¢ikarina uygun oldugunu sandigi siirece devam eder” (Swartz, 2011: 132-133).

Sembolik siddetin sembolik sermayenin hacmiyle birlikte biiylimesi s6z konusudur.
Temsiliyetlere giiven ve bu temsiliyetlerin biiylikliigli sembolik siddetin yayginlagsmasina
ve bilingsiz bir sekilde kabul ettirilmesine yaramaktadir. “Dahasi, 6zel sektoriin hayir
isleri, 6rnegin ABD’de kamu yayincilig1 alanina yapilan bagislar, girisimcilerin simgesel
mesrulastirmaya ne kadar énem verdiklerini gosterir” (Swartz, 2011: 132). Ozel kurum ve
kuruluslarin ¢ogu kez ¢evreci, kadinin toplumsal konumunu iyilestirici veya ¢ocuklarin
daha iyi bir diinyada yasamasi i¢in olusturduklar1 senaryolarin reklam filmlerinde yer
etmesi de bu yilizdendir. Ayn1 zamanda sembolik sermayenin bu gibi yatirimlarla doniisiim
gecirebildigini de gormekteyiz. Ekonomik, kiiltiirel veya sosyal sermaye icerisinde
sembolik sermayenin hem arttirilabilir bir yapist hem de diger sermaye tiirleriyle

degistirilmesi s6z konusudur.
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ALTINCI BOLUM
FiLM ANALIZLERI

Bu boliimde arastirmanin orneklemine dahil olan filmler ilk olarak Ozetiyle,
sonrasinda donemin toplumsal ger¢ekliginin sinema filmindeki temsillerinin analiziyle, en

son olarak da filmin sermaye tipleri ile baglantilariyla ele alinmaktadir.

6.1. Muhsin Bey Film Analizi
6.1.1. Film Ozeti

Bir giin Muhsin Bey uyurken riiya gormektedir. Ardindan tuvaletini yapmak i¢in
tuvalete gider ve sifon elinde kalir. Hazirlanip apartmandan ¢ikarken Madam Agavni ile
oturduklart evin yikilacagini konusurlar. Konusma sonrasinda Muhsin Bey arabasina biner
ve arabay1 tek seferde calistiramaz. Kahvehaneye gittiginde yanindaki eleman: Osman'in
tliim kiray1 at yarigina yatirmasi sonucu biirosunun kapatildigini 6grenir ve artik islerini
bulundugu kahvehanede devam ettirir. Bir giin Ali Nazik isminde Urfa'dan gelen ve
tiirkiicli olmak isteyen biri Muhsin Bey'in yanina gider. Muhsin Bey'in askerdeki onbasisi
olan Bitli Salman'in Onerisiyle Muhsin Bey'i bulmustur. Osman ve Muhsin Bey
kahvehanede konusmalar1 sonucu Ali Nazik'i tiirkiicii yapmaya karar verirler. Televizyon,
Ali Nazik i¢in diisiindiikleri bir sohret yoludur. Osman'in buldugu ve kendisinin de
dolandirict oldugunu bilmedigi, kendini TRT'de ¢alisan ve organizator olarak tanitan bir
adam Muhsin Bey'den 50bin TL karsilifinda Ali Nazik'i TRT'ye ¢ikaracagini sdyler.
Muhsin Bey paray1 verir ama ¢ok ge¢cmeden adamin dolandirici oldugunu &grenirler.
Muhsin Bey eskiden beridir ilgi duydugu hatta Sevda Hanim’a da olan ilgisini anlatirken
ona benzemesini sebep gosterdigi Afitap Hanim’1 ziyaret eder. Onla duygularini paylasir.
Daha sonra Ali Nazik'in sohret olabilmesi yolunda diger bir deneme de Muhsin Bey’in eski
gazinocu arkadaslartyla goriismesidir. Ilgi duydugu komsusu Sevda Hamim araciligiyla
Arap Celal’e haber gonderir. Arap Celal'in gazinosuna Laz Nurettin't de Ali Nazik'i
dinlemeye c¢agirir fakat Ali Nazik'in begenilmemesi ile bu durum hiisranla sonuglanir.
Sonrasinda Seda Kaset¢ilik'in diizenledigi tiirkii yarigmasina giderler. Ali Nazik burada da
bir sonuca ulasamaz. Muhsin Bey kahvehanede oyun oynadig: sirada Sakir’le kasetin ¢ikip
cikmayacag1 hakkinda anlasma yaparlar. Eger kaseti ¢ikarabilirlerse kasetin masraflarini
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Sakir iistlenecektir. Cikaramazlarsa Ali Nazik Sakir i¢in calisacaktir. Osman, Ali Nazik ve
Muhsin Bey, kendilerinin diizenlemek istedikleri yarisma igin para toplarlar ve bununla Ali
Nazik'e kaset ¢ikartmak isterler. Yarigmanin reklam masraflarini karsilayamadiklart igin
yarigmay1 diizenleyemezler. Dolandirma girisimleri sonucu peslerine polis takilmistir.
Kagmak istemeyen ve teslim olan Muhsin Bey hapise girer ve Sevda Hanim'a topladiklari
paralarin yerini ve bu parayla kasedi ¢ikartmalarini sdyler. Bir giin hapishaneye gelen
Osman, Sevda Hanim ve Ali Nazik, kasedi ¢ikarttiklarini sdylerler ve kasedi ona verirler.
Muhsin Bey hapisten ¢iktiginda, anlagsmay1 Muhsin Bey kazansa da artik Sakir i¢in ¢alisan
Ali Nazik'in kulisine gider ve orada Ali Nazik'in Sevda Hanim'a bagirdigint goriir. Ali
Nazik'le tartisir. En sonunda Sevda Hanim kizini alip Muhsin Bey'le gitmek istedigini
soyler ve Muhsin Bey de bunu kabul eder. Muhsin Bey, arabaya bindiklerinde arabanin tek
seferde ¢alismasina sasirir. Eve vardiktan sonra Sevda Hanim, Sevda Hanim’in kiz1 ve

Mubhsin Bey beraber uyumaktadirlar.

6.1.2. Donemin Toplumsal Gerg¢ekliginin Sinema Filmindeki Temsili

Eski/Yeni Catismasi

Filmin ilk sahnesinde Muhsin Bey riiya goriir ve uyandiginda “Miizeyyen Abla,
haywdwr riiyaymis.” der. Miizeyyen Senar’in ve onunla birlikte nostaljisini kurdugu eski
Tiirkiye’nin artik gergekte olmadigini imlemektedir. Riiyalarda kalan fakat simdide
0zlemini duyuran bir sanat¢iyla bunu ifade eder. Benzer sekilde kahvalti sahnesinde
masasinda ekmek, zeytin, peynir, cay, bal, yumurta gibi besinler bulunur. Muhsin Bey’in
geleneksel kahvalti  besinlerini  kullanist  eski  Tiirkiye’yi  benimsemesinin  ve

igsellestirmesinin bir sunumu olmaktadir.

1980 sonrasi neoliberalizme eklemlenme c¢abalari, Tiirkiye’de ekonomiyi farkli bir
giizergaha tasimistir. Neoliberalizmin ‘6zgiirliik’ adi altma gizledigi tim kiiltiirel,
ekonomik ve siyasal kodlar bireylerde diinyaya karsi yeni bir bakis ortaya ¢ikarmigtir.
Insanlarin &zgiir olusu tiiketim giicleriyle ve bu giicii olusturacak ekonomik sermaye
hacmiyle 6l¢iilmeye baslamistir. Bunun sonucunda ekonomik sermaye birikimi adina her
seye kar edinme goziiyle bakilmaya baslanmistir. Oyle ki apartmandaki lamba diigmesinin

onarilmas1 maliyet gerektireceginden mal sahibi bunu yapmamistir. Apartmana girenlerin

35



karanlikta merdivenleri zor ¢ikmasinin hi¢bir 6nemi yoktur. Para, insani duygularin 6niine

gecmektedir. Apartmana giren Muhsin Bey ¢alismayan lamba diigmesi i¢in sunlar1 sdyler:

Muhsin Bey: Gene bozuk. Deveye sormuslar niye boynun egri, o da nerem dogru ki

demig. Bizim mal sahibi gibi. Cimri pezevenk.

“Her seyi bir nesne, mal gibi gormek insan1 hem esyayla olan iligkisinde hem de diger
insanlarla ve hatta kendisiyle olan iliskisinde kendini ve seyleri maddi degerler lizerinden
kurmasma yol agar” (Eroglu, 2014: 49). Filmin ilerleyen sahnelerinde Muhsin Bey’in,
bilirosu kapansa bile deger verdigi sanat¢ilarin resim gercevelerini kahvehaneye getirip
belirli bir yere koymas1 onun eski Tiirkiye’de edindigi sanat alan1 habitusunu gozler 6niine
serer. Bu durum “...basit teknik nesneler ile sanat nesneleri arasindaki her zaman belirsiz
ve tarihsel olarak degisen smnir1 tanimlama c¢abasi icinde olan toplumsal normlarin ve
uzlagmalarin {irtiniidiir” (Bourdieu, 2015: 52). Alinip satilan birer meta olarak aslinda bu
cercevelerin degeri olmasa bile niteliksel anlamda Muhsin Bey’in bu resimlere verdigi
deger oOnceden yasamis oldugu donemin tarihselligini igsellestirmis olmasiyla
sekillenmistir. “Maddiyatin 6n plana gegmesi ve degerlerin yozlagsmasi yonetmenin odak
noktasi olmus ve gegmise yonelik olumlayici bir bakis tercih edilmistir” (Toker, 2019: 58).
Resimlerdeki sanatgilara duydugu nostaljik 6zlem, kiiltiirel degismeyle gelen yeni sanat

alan1 habitusuna kars1 kendi eski habitusu ile devam etmesindendir.

Sonrasinda Urfali Ali Nazik’in kahvehaneye girisiyle bedensellesmis habitusu
nesnel olarak goriiriiz. Bu sefer dogu cografyasinin habitusu 6rneklenmistir. Ali Nazik,
acik kahverengi ceketi, ayn1 renkteki bavulu ve siiveter i¢indeki gdmlegiyle Muhsin Bey’in
yanina gelir. “...temsil ya da isaretlerlerle aktarilmak istenen ya da kars1 tarafa anlatmak
istedigimiz iletiler, ideolojik, etnik, sinifsal, ulusal, cinsel vb. gibi ¢ok genis yelpazede ele
alinabilirler” (Agikyol, 2020: 47). Dogudan gelen geng¢ gurbetgi imaji Tirkiye nin
batisinda yasayan orta yasli Muhsin Bey imajiyla bir ¢atigma yaratmak iizere Ali Nazik
lizerinden filmde islenmistir. Eski doneme atif yapan bir diger sahnede Muhsin Bey’in
plaklar1 ve plak makinesi, kiiltiirel sermayesinin ve habitusunun gostergeleridir. Eski
Tiirkiye’nin sanat alaninda 6nemli yeri olan plaklar, Muhsin Bey’in hem onlara sahip
oldugunu hem de dinledigi sarkilarda kendinden ge¢cmesiyle sarkilari igsellestirdigini
gosterir. Bunlara paralel olarak Muhsin Bey, “Hayal Iginde Akip Gegti Omr-ii

Derbederim” isimli Safiye Ayla sarkisini dinlerken ¢iceklerle konusmaya baslar:
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Muhsin Bey: Nasilsiniz bakalim? Suyu goriince kendinize geldiniz degil mi?
Efendim? Ne dediniz? Peki, bagiistiine. Bir daha miiziginize zamaninda baglarim.
Ya siz? Siz nasilsiniz sevda hanim? Bunlar duymasin ama. Safiye Ayla'yt sizin i¢in

caldigimi bilin. Size ozel bir ilgi duydugumu bilmenizi isterim.

Cigeklerle konusmasi bir sanat¢i tavrina karsilik gelir. Sanat alaninin habitusunu edinmis
ve onu hala kullanmaktadir. Ayn1 zamanda Safiye Ayla’yr Sevda Hanim i¢in ¢aldigini
sOylemesi, Safiye Ayla gibi eski Tiirkiye’de nam salmis bir sanat¢inin sevilen insana bir
armagan olabilecegini gostermesidir. Yeni toplumsal organizasyona karsin Muhsin Bey’in
eski Tiirkiye’nin habitusuna sahip olusunu ve bunu hala siirdiirmesini gorebilmekteyiz.

Aynadaki eski sanat¢ilarin fotograflar: da bu habitusun cisimlesmis temsilleridir.

Baska bir sahnede Muhsin Bey diiskiinler evine gider ve orada bulunan Afitap Hanim’a

cicek gotiiriir. Sonrasinda Muhsin Bey Afitap Hanim’a su konusmalar1 yapar:

Muhsin Bey: Efendim nasilsiniz? Sizi ¢ok iyi gordiim. Ben de iyiyim hamdolsun.
Isler bildiginiz gibi. Sizin zamanimzin keyfi yok ama idare ediyoruz iste. Yeni birini
bulduk. Tiirkiicii bir cocuk. Ali Nazik. Lyi biri. Elinden tutmaya karar verdim. Unlii
bir gazinocu dinleyecek. TRT yle de anlastik. Bakalim. Insallah. Tabi genede nerde
eski sarkilar sarkicilar tiirkiiciiler. Siz sahnedeyken ¢it ¢ikmazdi. Ka¢ defa evden
ka¢tim sizi dinlemek icin. Ka¢ defa dayak yedim filmlerinizden déndiikten sonra.
Mikrofonu ne giizel tutardiniz. Ne giizel okurdunuz. Nereden sevdim o zalim kadini.
Hakki Derman, Serif Isli, Siikrii Tuna, Selahattin Pinar, Yorga Bacanov ve siz.

Belki de sizin yiiziiniizden bu igi sectim. Belki de sizin yiiziiniizden hep bekar kaldim.

Muhsin Bey: Evet hala evlenmedim. Bu meslekte organizatorliikte zor. Ustelik sizi
tamdiktan sonra se¢mek daha da zor. Aslinda biri var. Aynmi evde oturdugumuz
hanmim. Daha once bahsetmistim, Sevda Hamim. Yoo haywr heniiz agilmadim.
Acikgast korkuyorum. Deli dolu biraz. Agzi pek bozuk. Evlenmis ayrilmig. E birader
bu kadinin neresini begeniyorsunuz diyeceksiniz. Bunu ben de diisiindiim. Sonunda

buldum. Size benziyor.

Konugmalarda eskiye Ozlemi ve nostaljiyi genel bir tema olarak okuyabilmekteyiz.
“...elinden tutmaya karar verdim.” seklindeki konusmasiyla Muhsin Bey, sanat alaninda
yikselmek ve gerekli sermayeleri elde etmek isteyen bir failin onun sayesinde bunu

basarabilecegini vurgulamaktadir. Bu sanat alaninin habitusunun gegerli bir kuralidir.
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Sonrasinda Muhsin Bey’in eski sanat¢ilarin isimlerini saymasi hem nostaljik bir 6zlemle
bagdasirken hem de onun kiiltiirel sermayesinin bir disavurumudur. Mesleginin zorluguna
da deginen Muhsin Bey, yeni Tiirkiye’nin sanat alanindaki faillere oldukg¢a zorluklar
cikardigint ve onlart sermayeden yoksun biraktigini ifade eder. Sevda Hanim’dan
hoslanmasini1 ise Afitap Hanim’a benzemesine yorar. Eskinin 6zlemi yeni Tiirkiye’ye
uyum saglama ¢abasinda olan kisilere aktarilmaktadir. Muhsin Bey bahsettigi lizere Sevda
Hanim’in deli dolu olusu, agzinin bozuk olusu ve evlenip ayrilist konularinda onu segmek
adma korkulara sahiptir ve Sevda Hanim Muhsin Bey’in habitusuna uygun olmaktan ¢ok
uzaktir. Yine de eski Tiirkiye’nin Muhsin Bey’in bedenine ve zihnine kazidigi seyler
kendisini simdide bulmak istemektedir. Afitap Hanim’a baktigimizda onun eski ve degerli
bir sanat¢1 olup da unutulmaya yiiz tutmus bir sekilde yansitilist ve diiskiinler evinde olusu
yeni Tiirkiye’nin eskilerden eser kalmamis bir donem oldugunu ve sanata ve sanatciya
verilen degerin geldigi noktay1 gdsterir. Muhsin Bey’in buraya gelip gitmeleri ayni sekilde
eskileri Ozlemesiyle iliskilidir. Ilerleyen sahnelerde Sakir’in Ali Nazik’i kendisiyle

caligmasi i¢in ikna etmek istemesi iizerine sunlar konusulur:

Sakir: Benim derdim senle degil Muhsin’le. Muhsin yok oluyor, kahve koselerine
kadar diistii. Daha da diisecek. Ama sen onun i¢in bir umut oldun, sana yapisti,
veniden yasamaya basladi, o heniiz farkinda degil bunun. Simdi ben seni onun

elinden alicam, buna karsilik da istedigini vericem: Sohret.
Ali Nazik: Niye bu kadar nefret ediyorsun agamdan?

Sakir: Uzun hikdye. Bir kadin hikayesi. Sarkici. Beni terk etti. Muhsin icin. Bogsver,

bir giin bir yerde nasil olsa duyarsin.

Ali Nazik: Biiyiik bir gazinoyla anlasmak iizereyim. Bir de televizyona ¢ikacagim.

Yani gelemem. Sagol, Allah razi olsun.
Sakir: Geleceksin Ali Nazik, geleceksin...

Sakir, yeni Tiirkiye’nin sanat alaninin degisen habitusuna kapilip onu igsellestirmis bir
figiirdiir. Golge Oyunu filminde bu karakterin bir benzeri ise Ramazan olmaktadir.
Ramazan da yeniye uyum saglamis bir karakterdir. Sakir, elindeki sermaye ile Ali Nazik’1
duygusal anlamda anlagsmazliklar1 oldugu, eski Tiirkiye nin sanat alani habitusuna bagli ve
yeninin i¢inde tutunmakta zorluk yasayip sermayesi az olan Muhsin Bey’i dibe ¢cekmeye

caligmaktadir. Alandaki failler ““...kendi 6zel ¢ikarlarina en uygun olan diinya tanimim
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stirekli olarak dayatmay1 hedefleyen bir miicadele i¢indedirler” (Bourdieu ve Wacquant,
2014: 23-24). Sermayenin alan igerisinde bir gii¢ olusu burada belirgindir. Ali Nazik de ne
kadar Muhsin Bey’e bagli olsa da homo-economicus® tipindeki birey gibi diisiiniir.
Elindeki firsatlar1 tartar ve ona gore karar verir. Sakir’in “Geleceksin Ali Nazik,

2

geleceksin...” soziinden sonra gelen sahnede Muhsin Bey Afitap Hanim’a “elbette yine
gelecegim. Ben sizi hi¢ yalniz birakir miyim?” sozlerini sdyler. Sahne ge¢isi aslinda
Sakir’in yozlamis kiiltiire ve serbest piyasaya bagliligi ile Muhsin Bey’in eskiyi asla

unutmayip niteliksel degerlere bagliligini kiyaslar.

Bagka bir icsellestirme 0rnegini Ali Nazik’te goriiriiz. Ali Nazik Muhsin Bey’in evinde
cigkofte yogurmaktayken elinin tersiyle terini silisi, kullandig1 malzemeler ve baharatlar
onun habitusunu yansitmaktadir. “Habitus... edinilen bir seydir, bedende daimi, kalici
yatkinliklar bigiminde cisimlesmistir” (Bourdieu, 2016: 162). Edindigi bilgiler zihnine ve

bedenine kayitlanmistir. Sonrasinda ise sunlar konusulur:
Ali Nazik: Yapisti elime.
Muhsin Bey: Ne bu?
Ali Nazik: Cig kofte.
Muhsin Bey: Oyle degil, ¢ok act, zehir gibi.
Ali Nazik: Yok ya, aciyr soyle bir gezdirdim.

“Yapisti elime.” s6zli, Ali Nazik’in kiiltiirel bilgi birikimine gonderme yapar. Ali Nazik’in
Urfa yoresinde edindigi yatkinliklar oyle ki Muhsin Bey’in yasam stilinde garip
karsilanmaktadir. Acinin oraninin Muhsin Bey’e gore fazla olusu fakat Ali Nazik’e gore az

olusu bunun kanitidir. Diyalog sonrasinda devam etmektedir:

Muhsin Bey: Ne bu be dldiirecek misin beni? Zaten giizelim Istanbul’u kebapgt
salonuna cevirdiniz. Acili adana, acili urfa, acili lahmacun. Istanbul kebap kokuyor.

Ne bu be? Nerede o giizelim yemeklerimiz...

Ali Nazik: Agam niye éyle diyorsunki? Istanbul istemese bu salonlar agilir mi?

6 ““Homo economicus’, fayda maksimizasyonu pesinde kosan birey varsayimma dayandiginda, ahlak
felsefesindeki karsiligi, sadece kendi ¢ikarini diisiinen egoist ve hedonist birey anlamina gelmektedir.”
(Akyildiz, 2008:20)
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Gorecegimiz tizere Muhsin Bey degisen kiiltiirel unsurlar karsisinda hosnut degildir. Dogu-
bat1 kiiltiirel ¢atismas1 80 sonrasi Tirkiyesi’nde siklikla rastladigimiz bir durumdur. Ali
Nazik, yeni Tiirkiye’nin buna izin verisini “...Istanbul istemese bu salonlar acilr mi?”
sozleriyle ifade eder. Ayni sey arabesk konusunda da gecerlidir. Bu sefer bir yemek
tilketimi yerine sanat bi¢imi tiiketiminden sz etmekteyiz. Arabesk okumak isteyen Ali

Nazik ve Muhsin Bey bir tartismaya girerler:
Ali Nazik: Aga, yarin bir tane arabesk okuyayim mi?
Muhsin Bey: Hayir, arabesk yok, arabesk okuyacaksan defol git.
Ali Nazik: Kizma agam peki, arabesk yoktur.
[Kara hiiziim habbesini okur]

Muhsin Bey. Senin kendi tiirkiilerin yok mu? Onlari séyle, o zaman i¢ten okursun.

O zaman giizel okursun.

Mubhsin Bey arabeski eski degerleri yok eden bir sey olarak goriir. Bu yilizden arabesk
konusuna oldukga kars1 ¢ikar. Ali Nazik’e sordugu sorular ile eskinin kiiltiirel birikimi ve
niteliksel degerini arabeske karsi over. Eski degerlere tutunusun tersi olarak yeniye uyum
saglama cabast Agk Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde belirgindir. Hasmet
Muhsin Bey’in tersine elinden geldigince yeni sanatsal degisimlere agiktir. Muhsin Bey’in
arabesk elestirisinden devam edecek olursak, arabeskin toplumsal yap1 ile baglantisim

yorumlayan Gongor (1993) sunlar aktarmaktadir:

“Soz konusu miizikte dogu sazlariyla bati sazlarimin bir arada kullanilmasi, Tiirk
halk miizigi ile Tiirk Sanat miizigi motiflerinin birlikte kullanilmasindan ileri gelen
karmagsiklik, yigma giriftlik, ayrica da Tiirk miizigi geleneginden sapmislik
anlamindaki  bozulma, yozlasma sozii edilen kavrama olumsuz bir anlam
viiklenmesine neden olmustur. Buradan yola c¢ikilarak arabesk, daha sonralart
toplumsal yasamdaki her tiirlii bozulmaya, yozlasmaya, karmagaya verilen bir ad
haline gelmistir. Baska bir deyisle, cagdaslasma siirecinin baslamasiyla birlikte
doguya ozgii geleneksel yasam bicimiyle batiya 6zgii modern yasam bi¢iminin ve
bunlara bagl degerlerin karsilasmasindan dogan uyumsuzluga; kentlesme

stireciyle birlikte de koye ve kente ozgii degerlerin, yasam bicimlerinin karst
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karswya gelmesinden dogan karmasikliga, kozmopolit yapilanmaya "arabesk” adi

yakistiriimistir” (19-20).

Nitelik ayrimi1 Muhsin Bey ve Ali Nazik’in hayallerinde de karsimiza ¢ikar. Muhsin Bey
ve Ali Nazik, Ali Nazik’in sohrete kavusmasindan sonra neler yapabilecekleri hakkinda

hayal kurmaya baslarlar:
Ali Nazik: Senin altina giizel bir ara ¢ekeriz. Ee sahin mesela.

Muhsin Bey: Yok istemem. Cok paramiz olursa Uskiidar’da bir ev aliim, kiz

kulesini goren. Yeter, Beyoglu’'nun kahrini ¢ektigim.
Ali Nazik: Ben bir kebap¢: diikkant kapatirim, sirf dana kebap yersin boyle.

Muhsin Bey: Tekrar tesbih yapmaya baglarum, eski arkadaslar toplanip fasil

gegeriz.

Ali Nazik: Ipek bir gomlek alirim. Pembe. Beyaz bir elbise. Altin Kolye. Ibrahim
gibi.

Muhsin Bey: Afitap Hanim'1 diiskiinler evinden ¢eker alirim.

Ali Nazik: Bir siirii kartyt koynuma almak isterim. Yiyip bitirsinler béoyle.

Muhsin Bey: Sevda Hanim 1 da ¢cagiririm. Gelirse tabii.

Ali Nazik ve Muhsin Bey karakterlerinin gelecege dair hayalleri iki tarafin kiiltiirel
farkliligin1 gozler 6niline sermektedir. Ali Nazik, yeni Tiirkiye’de degeri olan ve niceliksel
hayaller kurar. Muhsin Bey ise sevgi, nostalji ve dostluk gibi eski Tiirkiye’nin sembolik
degerlerini arzular. “Iki karakterin hayran olduklari ses sanatcilart da, miizigin kiiltiirel
temsili anlamlandirmadaki etkisinin agik bir gostergesidir” (Dikmen, 2018: 69). Cekimi
yapan kamera Muhsin Bey’i ve Ali Nazik’i ayn1 kadrajda gosterecek sekilde genisler.
Solda raki i¢ip hayal kuran Muhsin Bey ile sagda ¢igkofte yogurup hayal kuran Ali Nazik
ayni goriintii icerisindedirler. Muhsin Bey derin ve 6zlem iceren bir ruh haline ve
mimiklere sahipken Ali Nazik kor bir arzuyla giilen bir bedensel imaja biirtiindiiriilmiistiir.
Burada yeni ve eski zitlig1 bir imge olarak karsilastirilmistir. Bagka bir sahnede telefon

goriismesi yapan Muhsin Bey sunlar soyler:
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Muhsin Bey: Estagfurullah. Sana yashsin diyen oldu mu? Is yok. Olmaz abla,
kusura bakma ben seni pavyona yollamam. Senin adin var yakisir mi hig?

Halletmeye ¢alisirim.

Konustugu kisinin yash ve eski basarili bir sanat¢1 oldugunu tahmin edersek Muhsin
Bey’in o kisiye kars1 korumaci tavrini anlayabiliriz. Pavyonun kazang getirmesine karsilik
Muhsin  Bey, konustugu kadinin {iniinii lekelememesi adina onu pavyona
gondermeyecegini ifade eder. Bunun disinda da bir is olmadigimni sdyleyen Muhsin Bey
yeni Tiirkiye’nin sanat alaninin durumunu gayet agik bir sekilde gosterir. Artik degerli
sanatgilarin  pavyona ¢ikmak disinda bir secene§i bulunmamaktadir. Eski/yeni
dikotomisinin izlerini gorebilecegimiz baska bir sahnede Muhsin Bey’in arabasini ¢ektigi

tepede su konusmalar bulunmaktadir:
Muhsin Bey: Sanki bir ses duydum.
Ali Nazik: Donuyorum.
Muhsin Bey: Cok soguk. Kalorifer de yok ki. Zaten ne bok var. Satamadim gitti.
Ali Nazik: Kim alir bunu? Zaten polis bizi yarin yakalar.
Muhsin Bey: Yarin stiidyodayiz, kimse yeri bilmiyor.
Ali Nazik: Yok agam bulurlar. Biz bu isi beceremedik.
Muhsin Bey: Bu sefer becerecegiz. Senin kaset ¢ikacak. Iddiayr biz kazanacagz.

Ali Nazik: Sen hayal gériiyorsun. Sen palavra sikiyorsun. Sokak itlerine dondiik be

ne kaseti?

Mubhsin Bey: Sen ne diyorsun lan? Ben bu ise hayatimi koydum. Serefimi feda
ediyorum ulan ben. Nive ha niye? Senin icin hayvan. Kendim icin. Ilk defa bir boku
dogru diiriist becerebilmek igin. Bu kaset ¢ikacak, sakin bana haywr deme. Sakin

deme.
Ali Nazik: Peki demem. Demem agam.

En basta ¢ektikleri yoksullugun anlatimini araba {izerinden belli etmektedirler. Sonrasinda
Ali Nazik’in umutsuzlugu ve Muhsin Bey’e serzenisleri sonucu Muhsin Bey, bu isi hem

kendisi hem de Ali Nazik icin yaptigin1 6fkeli bir bigimde ifade eder. Bu 6tke, Muhsin
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Bey’in yiice amaglarina karsin Ali Nazik’in tez canlilikla sorunlar ¢iktiginda pes etmesine
dayanir. Cektikleri zorluklar Muhsin Bey’in anlatimiyla onun bir seref meselesi haline
gelmistir. Bu duygularint koruyusunda habitusunun etkisi bulunmaktadir. Ali Nazik ise
tam tersine inangsiz ve pes etmis, yeni toplumsal yapmin hizla hevesi sdnen birey
tiplemesidir. Ali Nazik’in benzeri bir tiplemeyi Golge Oyunu filminde Abidin karakteri
iizerinden gorebiliriz. Aymi sekilde Ali Nazik yeni Tiirkiye’ye uyum saglama cabasini

karanlikta oturup konustuklar1 sahnede su diyalogta gdsterir:
Muhsin Bey: Sana temiz bir sopa atmak var ya...
Ali Nazik: Istersen 6ldiir beni ama kasedi yapmiyoruz deme.

Mubhsin Bey: Bu para bizim paramiz degil. Senin gibi yiizlerce garibandan toplandi.

Hepsinin umudu sarkict olmak. Yazik degil mi onlara? Nasil yapariz?

Ali Nazik: Odiing aldik say bu parayi, sonra dderiz. Her gece riiyamda goriiyorum
kasedi. Vitrinlerde duruyor. Kapaginda resmim. Aga... Biz bu kasedi yapmazsak

oliirim. Yeminle oliirvim.

Bu diyaloglarda Ali Nazik’in hicbir kisiyi 6nemsemeksizin tek amacinin meshur olmak
oldugunu goriiyoruz. Oyle ki tek hayali olan kasedinin olmayisi, onun 8liimii demektir.
Mubhsin Bey ise kaset, para ve sohretten dte insanlarin umutlarini diisiinmektedir. Onlara
yaptiklar kotiiligi hala sindiremez ¢linkii habitusu degisen toplumsal yapinin habitusuyla

ortiismemektedir. ilerleyen sahnede Muhsin Bey ve Ali Nazik sunlari soyler:
Ali Nazik: Agam ¢ok yiiksek burasi. Korkuyorum.
Mubhsin Bey: Goziinii kapa.
Ali Nazik: Diiserim.
Muhsin Bey: A¢ o zZaman.
Ali Nazik: Elimi tut korkuyorum.

Metaforik olarak Ali Nazik’in korkusu ve Muhsin Bey’e ihtiya¢ duyusu aslinda yeni
Tiirkiye’nin sanat alanina dahil olabilmesi i¢in yardima muhtag olmasiyla alakalidir. “Elimi
tut korkuyorum.” ciimlesi Ali Nazik’in hem dogudan sehir hayatina gelip yasadig: kiiltiirel
catismay1r hem de sanat alanindaki habitusa dahil olabilmesi adina bagkalar1 tarafindan

desteklenmesinin gerekliligini gostermektedir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Y&netmeni
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filminde ayni sekildeki korku, yeni Tiirkiye’ye uyum saglayabilmek i¢in bir destege
ihtiyac1 olan Hasmet Asilkan’da belirgindir. Oyle ki filminin tutmamasinin ardindan Jeyan
ile konusurken “Saclarim. Beyazlastiktan sonra icimi bir korku aldi. Oliim korkusu.”
seklinde ifade ettigi korkusu Ali Nazik’in korkusuyla benzerdir. Ayrica yine bir
konusmasinda “Ama kiviramayan baskalarinin yaptiklar: géklere ¢ikariliyor alkiglaniyor
el veriliyor. O el bana niye uzanmadi?” sorusu Ali Nazik’in yardima ihtiya¢ duyusuyla
esdegerdir. Sonrasinda apartmana girdiklerinde Muhsin Bey karanlik merdivende kontrollii
ve dik bir sekilde inerken Ali Nazik arkada kibrit yakiyor. Sonra da eli yaniyor ve
sondiiriyor. Burada da bir metaforik anlatim karsimiza ¢ikar. Muhsin Bey eskinin verdigi
birikim ve 0Ozgiiven ile karanlik bir ortama ragmen yoluna devam eder ki bu yeni
Tiirkiye’dir, Ali Nazik ise bir 151k arayisindadir ve ¢ok gecmeden eli yandigi i¢in onu
sondiirtir. Eski degerlere sahip olmadigi i¢in Ali Nazik yeni toplumda kendisinde cesaret
bulamaz. Muhsin Bey’in arkasindan gidip onu takip ederek yardima ihtiyact olusunu
tekrardan belli eder. Filmin devaminda Muhsin Bey, hapisten once kaldigi dairesine

girdiginde Madam Agavni’ye sunlar1 soyler:

Muhsin Bey: Cicekler 6lmiis. Hepsi. Eskiden bir yer ayarlardin... Giinesi iyiyse
yerini de sevdiyse ne bi¢im acardi. Simdi giines ayni 151k ayni yer ayni suni giibre
istiyorlar. Bir iki gram potas koyunca bi cosuyor namussuzlar. Ama sonra
oliiyorlar. Allahaismarladik madam. Esyalarimi satin. Borcumu karsilar sanirim.

Plaklarimi da satin alict ¢ikarsa tabii. Yoksa atin gitsin.

Muhsin Bey’in bu sozleri bize c¢igeklerle birlikte eski Tiirkiye’nin de Oliisliniin bir
anlatimin1 yapmaktadir. Artik ¢igekler gibi yeni Tiirkiye de suni seylerle beslenmektedir.
Para hirsi, tiiketim odaklilik, sevgi ve saygimin olmadigi birliktelikler vb. bunun
ornekleridir. “1980 sonrasinda yasanan doniisiim ile birlikte toplumun sadece tiim referans
noktalar1 degismekle kalmamus, gegerli statli sembollerinin de yerini yenileri almistir” (Isik
ve Pmarcioglu, 2011: 141). Muhsin Bey, plaklarinin artik bir degerinin kalmadigini ve
plaklara kazinmis eski Tiirkiye nin biiyiik sanatcilart yerine arabesk gibi popiiler tiikketim

tirtinlerinin el tistiinde tutuldugunu bu sahnede betimler.

Yeni Tiirkiye’nin betimlenmesi agisindan baska bir drnekte Muhsin Bey Sakir’in
gazinosunda onu goérmeye gider. Odaya girmeden Once kamera Osman’in Sakir’in
agzindaki sigarayr yakisini ¢ekmektedir. Calisanlar artik ayni1 zamanda bir hizmetkardir.

Para karsiliginda normalde yapmayacaklar1 seyleri yapabilmektedirler. Ayn1i zamanda
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(13

Sakir’in telefonda konustugu kisiye “...Oldu sekerim.” seklindeki cevabi 80 sonrasi
Tiirkiye’de sanat alaninda faaliyette olan gazinolarin dil kullanimini géstermektedir. Odaya

giren Muhsin Bey ise sunlar1 sdylemektedir:
[Muhsin Bey kasedi firlatir.]

Muhsin Bey: Bak sana ne getirdim. Bir bahse girmistik degil mi? Kazandim iste.
Ama duydum ki Ali Nazik’i almigsin. Eee... Osman’t transfer etmissin. Sevda
Hamim’t almissin. Eh... Hani ben kazanmistim? Peki hepsini sana biraktim.
Haklisin. Ben bu igi beceremiyorum. Bunlar benden ¢ok sana layik Sakir... He...

Sevgilini ben ayartmadim, inan. Elimi bile siirmedim. Geldigi gibi gitti.

Muhsin Bey’in bu sahnedeki her seyi kabuli onun yeni Tirkiye’'ye uyum
saglayamamasinin bir yankisidir. Sakir’in yeniye uyumunun ve yeninin tiim hile hurdasin
kullanis1 yiiziinden bu seylere layik olanin sadece o oldugunu sdyler. “...Oyuncular, ancak

2

oyuna ve bahislerine inanci (doxa) paylastiklar1 Olciide...” alanda gii¢ kazanmaktadirlar
(Bourdieu ve Wacquant, 2014: 82). Bunun tersine Muhsin Bey, degisen sanat alani
habitusu karsisinda kendi habitusundan vazgegmek istemez. Afitap Hanim’dan
bahsederken Muhsin Bey, Sakir’in sevgilisini ayartmadigini, boyle bir davranigin zaten

Mubhsin Bey’in karakteriyle uyumsuz oldugunu tahmin etmek de gii¢ degildir.

Toplumsal Degisme

Ilerleyen sahnelerde Muhsin Bey’in girdigi kahvehanenin dolulugu dikkat
cekmektedir. Yeni Tiirkiye’nin piyasa ekonomisi, zengini zenginlestirmeye ve yoksulu
daha da yoksullastirmaya dayanmaktadir. “Kahvehaneler toplumsal degisim siirecinde
elestirilerin yapildigr mekanlar oldugundan kiiltiirel doniisiim ve degisim siireclerinin en
onemli araglarindan birisi olmuslardir” (Ulusoy, 2011: 162). Bu donemde artan issizlik,
barmma sorunlar1 ve kiiltiirel degisimle birlikte gelen bos zamanin tiiketilebilir can sikici
bir zaman dilimi olmasi kahvehanenin dolulugu ile temsil edilmistir. Muhsin Bey’in isini
kaybetmesi, biirosunun olmayip Selahattin’in kahvehanesini kullanmasi da issizlik ve
barinma sorununa birer 6rnektir. Cogu masada gordiigiimiiz kumar oyunlar1 bos zamanin
niteliksel bosluguyla alakalidir. Giindelik gecim derdinde olan halk bos zamanin1 niteliksel

bir doyuruculukla gegirmek yerine zamani tiiketebilmek adina gegirmektedir. Oyle ki yeni
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Tiirkiye’nin degisen toplumsal yapisi niteliksel degeri olan sanat, spor veya herhangi bir
hobi gibi seylere yonelmeyi alt sinif gruplar1 i¢in miimkiin kilmamaktadir. Bunun nedeni,
“Tezcan’in (1985) da belirttigi gibi; issizlik, ekonomik yetersizlikler, orgiitlesememe ve
yeterli bir bos zaman egitimi verilememesidir” (aktaran Ulusoy, 2011: 168). Tiim filmde

gordiiglimiiz arabesk vurgusu da degisen kiiltiirel yapinin bir ¢iktisidir.

Toplumsal degisme kendisine bedenlerde de yer bulmaktadir. Kisiler bedenlerine
ilistirdikleri aksesuarlarla ve genel olarak giyim tarziyla degisen kiiltiirii ifade ederler.
“Miizik, mekanda olan degil mekan ile olan bir seydir. Yani toplumsal pratiklerle ve beden
ile iiretime giren ve ayn1 zamanda iiriin olabilen bir seydir” (Misir, 2020: 41). Gazinoculuk
yapan Sakir’in boynuna kolye takmasi, koluna renkli saat takmasi ve bagri agik gomlek
giymesi ve ceketinin 6n cebinde mendil bulunmasi buna bir 6rnektir. Sakir’in bedensel
diizenlemeleri icerisinde bulundugu mekanin yaygin olarak kabul edilmis tarzina karsilik

gelir.

Filmin devaminda, Kahvehanede klarnet calan klarnet¢cinin bayilmasi filmin
toplumsal degismeyi anlatan bir metaforu olarak da okunabilir. Yaslt olan ve uzun yillardir
bu enstriimani ¢alan klarnet¢inin bayilmasi, yeni Tirkiye’de eskiden beri var olan ve
sanata her seyini vermis sanat¢ilarin artik var olamayacagini, bir degerlerinin kalmadigini

anlatmaktadir.

Toplumsal degisme temasini Ali Nazik’in kahvehanede simit yiyip cay igtigi
sahnede gorebiliriz. Simit ve ¢ayin dogudan gelen gurbetci imajina uyumlu oldugunu
soyleyebiliriz. Ayni zamanda is¢i sinifinin temel besin 6geleriyle giindelik yasamini idame
ettirmesini de goz Oniinde bulundurdugumuzda bu durum Ali Nazik’in sermayesiz bir
bicimde Istanbul’a gelisiyle baglantilidir. Yeni Tiirkiye simifsal yapilarda da doniisiime

neden olmustur.

Filmin geneline bakacak olursak Sevda Hanim’in ¢ogu sahnede makyajli olusu
pavyon ve gazino kiiltiiriinlin habitusudur. Makyaj yapmak kisisel bir tercihten c¢ok
gazinolarda ve pavyonlarda oraya gelen kitlenin dikkatini ¢ekmek i¢indir. “Buna gore
pavyonlar da giintimiizde kiiltiir tirlinlerinin, insan iliskilerinin ve eglencenin metalastig1 ve
bu triinlerin tliketiminin gerceklestirildigi hem bir mekan hem de bir metadir” (Erdogan,
2018: 81). Sevda Hanim’in dil kullanisina baktigimizda siirekli ciimlelerinde gegen

kiifiirler yine gazino ve pavyonun etkisiyle olusmustur. Alanin habitusu kendisini dilin
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kullannminda ortaya ¢ikarmaktadir. Su 6rnekte de Sevda Hanim’in dili kullanma bigimine

bakabiliriz:

Sevda Hanim: Babasi Almanya’da hapiste, haberi yok, bosandigimizi da bilmiyor.
Yaramazlik yapinca babana yollayacagim seni diyorum odii kopuyor, hi¢ sevmez

babasini, ¢ok doverdi ¢ocugu pezevenk.

Baska bir nokta, bosanma ve eski es ile olan problemlerdir. 80 sonrasi Tirkiye’nin aile
yapisint bu Ornekte izleyebiliriz. Degisen toplumsal yapi ile gelen doniisiimler aile
kurumunda belli etmektedir. Modernizmle birlikte “...bireysellesme, yasanan cinsel
devrimler ve aile kurumunun islevlerindeki daralma, bosanma oranlarinin artmasina neden
olmus; yasal zemine sahip olmayan birliktelikler ise ailenin gelecegini tehlikeye atmistir”
(Yildirim, 2021: 110). Sevda Hanim’in kizina bagirmasi ve onu babasina gondermekle
tehdit etmesi mikro bir iletisimin ardindaki makro ekonomik yapiy1 temsil etmektedir.
Direkt makro yapilara bakacak olursak, kendini TRT prodiiktorii olarak tanitan dolandiric,
1980 sonras Tiirkiye'deki illegal aktivitelerin artisini anlatir. Ozal déneminin politikalar:
sonucu yazili ve yazisiz hukuk ayriminin siliklesmesinin piyasay1 kotiiye kullananlara nasil
rant sagladigma atif yapmaktadir. “..formel kesim de enformelin kurallariyla
oynayabiliyor, enformel olan da formel kesimde rahatlikla gezinebiliyor. Bunu iistelik
toplumun en formel kurumlari yapiyor” (Isik ve Pinarcioglu, 2011: 35). Yeni Tiirkiye'de
hukuk diizlemi de neoliberal politikalardan kendine diisen payir almaktadir. Hukuk
sisteminde bu tiir bir reaksiyon gosteren neoliberallesme pratiklerini anlayabilmek i¢in
neoliberalizmin tek bir noktadan ¢ikip tiim diinyada ayni etkileri gosteren bir sey oldugu
yanilgisindan  kurtulmamiz gereklidir. Tirkiye’de askeri darbenin yapilmasinin
nedenlerinden biri toplumsal yapidaki diizeni saglamada yetersiz kalan bir hukuk
sisteminin varliftydi. Bunun yani sira ekonomi kurumu da gittikge diizensiz hale
gelmekteydi. Boyle bir kriz noktasinda neoliberal politikalarin yeni hiikiimetle birlikte
¢oziim ad1 altinda devreye sokulmasi hem hukukta hem ekonomide hem de toplumun diger

yapitaslarinda bir i¢ ige girme durumuna sebep olmustur.

Doénemin toplumsal cinsiyet algist da tipki Muhsin Bey ve Ali Nazik’in kurduklari
hayallerin niteligi gibi eski/yeni ayrimin1 yinelemektedir. Eskiden kadina verilen niteliksel
deger yeni Tiirkiye’de cinsellik ad1 altinda niceliksel hale biiriindiiriilmiistiir. Arap Celal ile

Mubhsin Bey arasinda gecen diyalog sdyledir:
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Arap Celal: Abi arada sen varsin diye tutuyorum. Asla konsiimasyona ¢ikmiyor,

kendini assolist zannediyor.
Muhsin bey: Idare edeceksin artik.

Vurgulanan sey aslinda yeni Tiirkiye’de sarki sOylemek isteyen bir kadinin toplumsal
cinsiyet agisindan algilanisidir. Sevda Hanim bir kadin olarak eski Tiirkiye’deki gibi
sanatsal bir deger tagimasindan ote fiziki ¢ekicilik ve bulundugu mekan olan pavyondaki
cinsel isteklere cevap verebilirligi ile niceliksel olarak degerli olabilmektedir. Pavyon
temasinin Golge Oyunu’nda da olusunu dénemin kadina bakisinin filme yansimasi olarak
nitelendirilebiliriz. Pavyonun erkek egemen zihniyete sahip erkekler tarafindan tercih
edilisi hakkinda Erdogan (2018) sunlar1 sdylemektedir: “...bu eglence bi¢iminde kadinlarin
“eglence ve sohbet” konusunda miisait goriilmeleri, erkekler i¢in ayr1 bir tercih unsurudur.
Kendilerinden maddi gétiiriileri ne olursa olsun, belirli ritiieller, eglencenin siirekliligi ve
kadmlar bos zaman pratigi ve eglence olarak pavyonu erkekler i¢in tercih edilen bir
eglence bi¢cimi olarak karsimiza ¢ikarmaktadir” (86). Dolayisiyla tiikketimin bedenlere

yonelisini de yeni Tiirkiye’nin toplumsal cinsiyet algisiyla karsilastirabilmekteyiz.

Toplumsal degisimin somutlastig1 diger bir sahnede Beyoglu’ndaki sokakta “mack”
ve “Honda” yazil tabelalar dikkat cekmektedir. Istanbul’a 80 sonrasi1 neoliberal ekonomik
piyasa neticesiyle kurulmus 6zel sirketlere rastlariz. “1980'li yillar tiim diinyada devlet¢ilik
modellerinin terk edilerek, ithal ikameci sanayi politikalarinin yerini disa agik, sinirlarin
kaldirildigi, serbest piyasa ekonomisinin ve sinirlt devleti savunan neoliberal politikalarin
hakim oldugu yillardir” (Uyar, 2008: 24-25). Film de diinya sirketlerinin Tirkiye nin
ekonomik piyasasina miidahalesi hakkinda fikir vericidir. Bu miidahaleler karsisinda
devletlerin etkilerini yitirmesinden ote islevlerinde ortaya ¢ikan degisimleri gérmemiz
gereklidir. Ciinki “...bu mekanizmalarin varlig1 ve isleyebilmesi, kuskusuz devletin, belirli
bir toplumsal smifin lehine yaptigi yasal ve kurumsal miidahaleler ile miimkiin
olabilmekte” (Yazici, 2013: 14). Ozel sirketlerin Tiirkiye’de konumlanislar1 24 Ocak
kararlarinda gordiiglimiiz sekliyle aslinda devletin kararlarima da baglhdir. Uluslararasi
sirketlerin git gide biiyliyen sermayelerinin makro olgeginden Muhsin Bey’in yetersiz
kalan sermayesinin mikro 6l¢egine indigimizde buna ragmen kahvehanedeki kemanciya
para vermektedir. Kemancinin da yoksul oldugunu tahmin ettigimizde Muhsin Bey eski
sanatgilara destek olusunu bu sahnede sergilemektedir. Bu da niteliksel degerin niceliksel

degere iistiin oldugunu Muhsin Bey tarafinda kanitlar. Sanat alanindaki tiim engellere
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karsin Muhsin Bey, Ali Nazik’e yarismaya hazirlanmasi i¢in egitim vermektedir. O sirada

ikili arasindaki diyalog su sekildedir:

Muhsin bey: Bak yavrucugum, bir sarkicinin mikrofonu tutmasi: ¢ok énemlidir. Bu
gordiigiin mikrofon. Bunu elinle sikica tutacaksin. Boyle degil, fazla degil, yumusak
bir sekilde tut su kadar mesafede, sarki séylerken bu elinle de soyle tempo

tutabilirsin. Bak bir ornek vereyim.

Mikrofon tutusunu catalla gosteren Muhsin Bey’in bedensel yatkinligini bu sahnede
izleyebiliriz. Kiiltiirel sermayesinin de bir ornegi olmaktadir. Sarki sdyleyerek Ornek
verirken Muhsin Bey, Yasar Ozel’in “Acik birak pencereni, ortme perdeyi bu gece”
sarkisini sdyler. Ali Nazik ise Mehmet Durak Serbet¢i’ye ait olup ibrahim Tatlises’in de
seslendirdigi “Kara Uziim Habbesi” sarkismni sdyler. Muhsin Bey sarkiy1 sanatc1 bir tavirla,
kurallara gore, kelimeleri uzatarak, Ali Nazik ise sallanarak ve giilerek soyler. Habitus

farklar1 bu sahnede apagik gosterilmistir. Sahnenin devaminda Muhsin Bey sunlari sdyler:

Mubhsin Bey: Bir sarkicimin kendine giiveni olmali. Sen yaptigin isi ciddiye alirsan
seyirci de seni ciddiye alir. Ayrica kendine giiven sesinin de giizel ¢ikmasina saglar.

Anliyor musun?
Mubhsin Bey: Ayrica saglhigina da ¢ok dikkat edeceksin. Sigara yok igki yok.

Eski sanatcilarin sarki sdylerken hem mental hem de fiziksel olarak dikkat etmeleri
gereken kurallari, Muhsin Bey’in eski Tirkiye habitusundan edindigi birikimi
gostermesiyle anlayabiliyoruz. Bunlara paralel olarak ¢amasir asma sahnesinde su diyalog

gecmektedir:
Muhsin Bey: Kolay gelsin.
Sevda Hanim: Hayrola Muhsin Bey, camagira mi geldiniz?
Muhsin Bey: Evet 6yle, camasira geldim.
Sevda Hanim: Bayilyyorum sizin ¢amagirlariniza, her zaman sakiz gibi.

Muhsin Bey: Efendim ben hi¢cbir zaman deterjan kullanmam. Toz sabundan

sasmayacaksin.

Muhsin Bey, eski Tiirkiye’nin habitusuna bagl bir kisilik oldugundan, titizlik, temizlik ve

diizenlilik o6zelliklerini de tasimaktadir. Habitus, “Eyleyicilerin bir ge¢misleri oldugu,
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bireysel bir tarihin {iriinii olduklarinin ve belli bir ortama bagl bir egitimleri oldugunu,
bunun yani sira ayni zamanda da kolektif bir tarihin {iriinii olduklarin1 ve 6zellikle de
diisiince kategorileri, anlayis kategorileri, algi semalari, degerler sistemi vs. toplumsal
yapilar biitiiniiniin iiriinii olduklarin1” tanimlamaktadir (Bourdieu ve Chartier, 2014: 62).
Toz sabun disinda bir sey kullanmayist 1980 sonrasi Tiirkiye’nin yeni tiikketim
aligkanliklarina kapilmak yerine eski, geleneksel ve dogal temizleme yontemlerini tercih
ettigini ve habitusunun buna meyilli oldugunu gosterir. Filmin ilerleyen sahnelerinde
Mubhsin Bey, Seda Kasetgilik’in yarismasinda ¢ikacak olan Ali Nazik’i Sevda Hanim ile

birlikte dinlemeye giderler.

Sunucu: Bu yul yarisma 3 ayri dalda yapilacak. Tiirk sanat miizigi ve folkloriin yan

sira arabesk de var.
Muhsin Bey: Eskiden bu arabesk felan olmazdi. Olmasa olmuyor sanki.

Arabesk kiiltiiriinlin yarigsmalara da dahil oldugu yeni Tiirkiye, Muhsin Bey tarafindan yine
hos karsilanmaz. Ardindan yarisma bittikten sonra kazananlar1 agiklayacak sunucu sunlari

sOyler:

Sunucu: Ve geldik yolun sonuna. Biiyiik jiiri, kil kirk yaran bir titizlikle ¢alisti,

cabaladi ve sonuglar bu zarflarda. Bu zarfta folklorde ilk tice girenlerin adi var.

Bu noktada, sunucunun bahsettigi jiirinin nitelikleri aslinda jiirinin otoritesini ve verecegi
kararlar1 mesrulagtirmaya hizmet etmektedir. Jiirtyi tanimlayici her konugsma onu
dinleyenler icin bilincine varilmayan bir siddet bigimine doniisiir. “Her ifade bir tiir
sembolik siddettir ve s6z konusu siddetin uygulanabilmesinin olmazsa olmaz kosulu,
uygulayan ve maruz kalan tarafindan oldugu sey olarak, yani siddet olarak dogru sekilde
teshis edil(e)memesidir” (Bourdieu, 2016: 171). Sembolik siddetin bir anlatimi olan bu
sahne, yeni Tirkiye’nin sanat alaninda yasanabilecek dolandirma girisimlerine kilif
uydurmanin 6rnek bir kesitidir. Zaten sonrasinda Ali Nazik Muhsin Bey’in kizginligina

kars1 sunlar1 sOylemektedir:

Ali Nazik: Duymadin mui sike var diyorlar, birinci dnceden belliymis, plak¢inin

adamiymis.

Ardindan Muhsin Bey Ali Nazik’e yapacaklar1 kasedin parasini ¢ikarabilmek icin eski

dostu Laz Nurettin’in yanina gider ve Muhsin Bey’in sozleri su sekildedir:
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Muhsin  Bey: Hatirlar misin  bilmem? Delikanli  giinlerimizde Miizeyyen’i
dinliyorduk. Bir yandan da sarap igiyorduk. Giizel Marmara Sarabi. Sonra nasil

oldu bilmiyorum kan kardesi olalim dedik. Bak parmagimda hala izi durur.

Eskiden Miizeyyen Senar’1 dinlemeleri sanat alaninin habitusuyla uyumludur. Miizeyyen
Senar eski Tiirkiye’nin 0dnemli bir sanatgisi olmasi itibariyle Laz Nurettin’in ve Muhsin
Bey’in onu dinlemeleri ayn1 zamanda kiiltiirel sermayelerini gosterir. Muhsin Bey’in
elindeki iz sembolik bir deger tasir ve yapmak istedigi sekilde sosyal sermayesini
ekonomik sermayeye doniistiirebilmesine olanak saglayabilmektedir. Laz Nurettin i¢in de

anlam ifade eden bu bedensel iz, Muhsin Bey’e sayg1 ve sevgi duymasina zemin olusturur.

Muhsin Bey, Laz Nurettin’den umdugunu bulamadiktan sonra yarisma
diizenlemeye karar vermistir. Ardindan diizenleyecekleri yarigmadan gerekli parayi

toplayamayan Osman, Ali Nazik ve Muhsin Bey sunlar1 konusur:

Osman: Kaset isi yatar. Yarigmanmn maliyeti topladigimiz para kadar. Gazeteye

ilan borcumuz da cabasi.
Muhsin Bey: O kadar tutuyor mu?

Osman: Aslinda daha fazla ama senin hatrin igin bu kadar indiler. Bu parayla hem

kaset hem yarigsma yapamayiz.

Ali Nazik: Yarismaya arabeskgileri de alsaydik para ¢ok olurdu. Onlarin sayisi

fazla.
Muhsin Bey: Arabesk yarigmasi yapmam.
Ali Nazik: Kasedi nasil yapacagiz peki?

Sahnede de mevcut oldugu gibi arabesk, yeni Tiirkiye’de dnemli bir miizik kiiltiirii haline
doniigmektedir. Arabeskin Onemini anlayabilmek icin onun degisen toplumsal yapi

(13

icerisindeki yerine bakmamiz gerekir. “...gecekondulasma oranlar1 kentlerde yiikselerek
devam etti. 70'lerle birlikte bir taraftan da gecekondu mahallelerinin miizigi ve aym
zamanda da yasam tarzlar1 ve kendilerini ifade etme bi¢imi olarak adlandirilacak olan
'arabesk miizik' ortaya ¢ikmistir” (Salici, 2013: 22). Ali Nazik’in arabesk isteginde aslinda
yeni kiiltiire eklemlenmeye ¢alisan ve kente yeni gelen birisi olusu 6nemlidir. Yine buna

bir ornek olarak Ali Nazik, damda “Gel Go6ziim Gel” isimli Urfa ydresine ait ve yine
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Ibrahim Tatlises’in de seslendirdigi bir tiirkii sdylemektedir. Oraya gelen Muhsin Bey ile

aralarinda su konusma geger:
Muhsin Bey: Napryosun lan gecenin bu saatinde?

Ali Nazik: Son tiirkiimii soyliiyorum. Sonra da kendimi damdan asagr atip

geberecegim.

Muhsin Bey: Para kutusunu napacaksin?

Ali Nazik: Paralarla atlayacagim. Ali Nazik élecek, paralar iizerine yagacak.
Muhsin Bey: Paralar bizim degil, kutuyu ver oyle atla.

Ali Nazik: Hayatim parasizlikla ge¢cmisti. Okula gidemedim. Arkadaslarim pavyona
giderken ben bulasik yikadim. Param yoktu. Simdi benden kotii sesler séhret oldu

ben siiriintiyorum, niye, hep para yiiziinden.

Mubhsin Bey: Salak diiseceksin. Sana degil paralara acirim.
Ali Nazik: Atacagim kendimi.

Muhsin Bey: Dur ulan. Gel geri.

Ali Nazik: Atacagim kendimi. ...Burast ¢ok yiiksek. Benim basim doniiyor. Agam...

Agam kurban olayim, kurbanin olayim gel beni al agam.

Muhsin Bey: Puh Allah seni kahretsin. Madem yiiksekten korkuyorsun, niye dam

tepelerine ¢iktin?
Ali Nazik: Agam gidiyorum, bokunu yiyeyim ¢abuk gel.

Muhsin Bey: Sakin gozlerini a¢gma. Kipirdama. Hayvan herif. Ben de yiiksege

ctkamam ki. Kendin yetmiyor gibi beni de geberteceksin degil mi? Nerdesin?
Ali Nazik: Burdayim. Sesime gel.

Muhsin Bey: Kipirdama. Seni tutunca sakin ¢ekme beni ikimiz de gideriz.
Ali Nazik: Agam, agam tut beni. Agam tut beni sanki diigiiyorum.

Muhsin Bey: Simdi adimlarimiz birbirine uymali. Ben geri geri gidecegim sen ileri

tamam mi1? A¢ma goziinii.
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Ali Nazik: Yok agmiyorum.

Ali Nazik son tiirkiisiinii sdyleyip intihar edecegini ifade etmesiyle aslinda habitusunun
hayat1 sonlandirma girisiminde bile rol aldigin1 kanitlar. Habitus, ...bireylerin bedenlerine
zihinsel ve bedensel algi, begeni ve eylem semalar1 bigiminde ‘konulmus’ bir tarihsel
bagintilar biitiinii bi¢imini alir” (Bourdieu ve Wacquant, 2014: 25). Urfa yoresinden bir
tiirkil ile hayatina son vermesi bu bakimdan habitusun bize ne denli i¢sellestirilmis bir yap1
oldugunu gosterir. “Ayrica, 1980’lerin ortalarinda gazetelerde, DPT nin isgiiciine katilma
oraninin siirekli diistiigii yoniindeki raporlarina ve gencler arasinda issizligin arttifina dair
haberlere ¢ok sik rastlanir olmustu. Ekonomik nedenlere bagl intihar ve cinayetlerdeki
artisa iligkin haberler de giderek cogaliyordu” (Bugra, 2008: 204). Paralarla birlikte
atlamak isteyen Ali Nazik, istiine Oldiikten sonra paralarin yagmasiyla hayatta
basaramadig1 seyin metaforik bir anlattmim1 yapmaktadir. 80 sonras1 Tiirkiye nin sanat
alanindaki failleri ittigi durum ve ekonomik sermayenin failler i¢in yetersizligi gozler

13

online ¢ikar. Muhsin Bey, ne kadar “...Sana degil paralara acirim.” ifadesini gergekei
kullanmasa da burada islenen motifin yeni Tiirkiye’nin sanat alani habitusunda ekonomik
sermayenin en Onemli faktdr oldugunu, bir insanin sanatsal basarilarindan daha onde
geldigini ifade eder. “Ben geri geri gidecegim sen ileri tamam mi?” sorusu ile Muhsin Bey
geri geri gidisini metaforlastirarak aslinda eski anlayislarin ve degerlerin geri gidisini,
eskiden vazgecemedigini, kisiliginin hala eski Tiirkiye nin habitusunda oldugunu vurgular.
Ileri gidecek ve yeni Tiirkiye’nin habitusunu edinmeye calisan kisi ise Ali Nazik’tir.
Bunlara paralel olarak polisten kagarken Sevda Hanim’in kap1y1 agmasi iizerine onun evine

giren Ali Nazik ve Muhsin Bey, Sevda Hanim ile su konusmalar1 yaparlar:
Muhsin Bey: Hadi gidelim.
Sevda Hamim: Aa... etraf polis kayniyor ayol nereye?
Muhsin Bey: Gidelim, sizi de yakacagiz.
Ali Nazik: Gidelim sizi de yakacagiz.
Sevda Hanim: Anam biz yanmisiz yanacagimiz kadar. Daha neremiz yanacak?

Muhsin Bey Sevda Hanim’i riske atmamak adina Ali Nazik’le daireden g¢ikmak ister.
Sevda Hanim’a verdigi énem onun eskiden bugiine getirdigi habitusuyla baglantilidir.

Habitus, “...biitlin bir yasam &ykdisiiniin sonucu olan bir seydir” (Bourdieu, 2016: 93).
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Uzun zaman boyunca edindigi yatkinliklar onda bir karakter o6zelligine doniismiistiir.
Kendisini kurtarmak adina bagkasinin zarar gormesini istememektedir. Burada Ali Nazik
de yapay bir sekilde Muhsin Bey’in taklidini yapar. Bu yapayligin sahnede belirgin bir
bicimde olusu bize eski degerlerin taklidini yapmaya c¢alisan yeni Tiirkiye’nin sanat¢ilarini
belirtir. Sevda Hanim ise yeni toplumsal sartlara kapilip gittigini gosteren bir ifadeyle
karsilik vermektedir. Ilerleyen sahnede Sevda Hanim’m istegi iizerine onun evinde

saklanmak i¢in kalirlar. O sirada ge¢en konusmalar sunlardir:
Muhsin Bey: Ben de bir koltuga kivrilirim.
Sevda Hanim: Aaa... hi¢ olur mu? Koca yatak. Ikimize de yeter.
Muhsin Bey: Bu yatak?
Sevda Hanim: Ben simdi sana bir pijama bulurum.

[Ali Nazik kapt araligindan onlara dogru bakar ve hafif kizgin bir tavirla burnunu
ceker.]

Muhsin Bey: Valla hi¢ zahmet etmeyin.

Sevda Hanim: Aman Muhsin Bey, ne kadar da ¢ekingensin. Hahaha... Otur soyle.
Cikar su ceketini de.

Mubhsin Bey gergin tavriyla habitusunda korudugu degeri betimlemektedir. Ayni yatakta
bir kadinla yatmasi normal sartlarda habitusuna uygun olmayan bir seydir. Habitus,
“...gorme ve boliinme esaslarmin nesnel olarak da var olan boliinmelere uyarlandig:
Ol¢iide, kurulu diizeni kutsar, onu bilinen ve kabul gbren, resmi varolusa tasir” (Bourdieu,
2015: 20). Muhsin Bey, eski Tiirkiye’den getirdigi saygi ve sevgi ilkelerini bir gérme
bigimi olarak gilindelik yasaminda kullanmaktadir. Ali Nazik ise kendisinin o yatakta
olamayisina i¢ ¢ekmesiyle Muhsin Bey’in tam zitt1 yonde hareket etmektedir. Onceden
hayal kuruslarinda da gérdiigiimiiz gibi Ali Nazik kadinlar1 arzulamaktadir. Bunu saygi ve
sevgi gibi insani degerleri 6nemsemeden yapmaktadir. Bu yeni toplumsal yapidaki
ylizeysel insan iligkilerinin bir gostergesi niteligindedir. Devaminda ise Sevda Hanim

Muhsin Bey’in degerlerinin oldukga farkindadir:

Muhsin Bey: Cok utaniyorum.
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Sevda Hamim: Utanma. Yaptiysan sebebi vardir. Sen diiriist bir insansin.
Beyefendisin. Sen benim iinlii bir sarkici olmak i¢in nasil kigimi ywttigimi
biliyorsun. Sohret yapicam diye yatagima girebilirdin. Allah biliyor ya ben de seni
koynuma alirdim. Ama yapmadin. Senin gibilerin nesli tiikeniyor aslanim. Kendine

dikkat et. Sen dolandirict degilsin. Dolandirict adami ben goziinden anlarim.

Sevda Hanim’in Ovgiilerine de paralel olarak Muhsin Bey, sugun tamamini kendi
iistlenerek polise teslim olmustur. Ardindan hapishanede yan yataktaki tanistig1 bir adamla

Ali Nazik’inkasedi iizerine su konugmalar1 yasar:
Hapisteki Adam: Bu o kaset mi?
Mubhsin Bey: O kaset. Su garip teybini ver bakayim, neydi adi?
Hapisteki Adam: Walkmen. Ver takayim. Meshur Ali Nazik bu ha?
Muhsin Bey: Ali Nazik... Ali Nazik... Buraya mt basacagim?

Yeni cikan teknolojik bir cihaza kars1 yabanci olusu eski teknolojilerle arasinin daha iyi
oldugunu gosterir. Muhsin Bey’in evindeki radyosu, plak makinesi ve plaklar1 da bunun
ornekleridir. Sadece niteliksel degerler anlaminda degil niceliksel nesneler olarak da yeniyi
benimsemekte giigliik ¢cekmektedir. Bu giicliikk karsimiza tekrardan ¢ikar. Muhsin Bey’in
hapisten ¢iktig1 ve Beyoglu'na geldigi sahnede Beyoglu’ndaki yikilmis eski binalar goze
carpar. Donemin niifus artist ve bu artisa bagli olarak neoliberal ¢ikar saglama
mekanizmalari, yikim islemlerinin en 6nemli nedenleridir. Donemin konut politikalarindan
bahseden Coban (2012) sunlar1 sdyler: ““...1961 Anayasasinda gordiigiimiiz yoksul ve dar
gelirlilerin konut gereksinmesinin karsilanmasi bi¢gimindeki toplumsal sinif 6nceligi, 1980
sonras1 neoliberal kapitalizmin ekonomi politigine uygun olarak terk edilmistir” (92).
Konutlar zenginler i¢in yapilmaya baslanmistir. Ozel miilkiyet hakki neoliberalizmin en
temel kurallarindan biridir. Bu kural gerekli sermayeye sahip olan bir kisinin istedigi
yerdeki konutu istedigi sekilde tercih edebilecegini ifade eder. Politikalar devlet eliyle
uygulandikca Istanbul’un en 6nemli ve tarihi yerleri bile imara agilmaktadir. Sonucunda
ise sermaye tekelleri buralara konutlar yaparak kar elde etmeye devam ederler. Sahnenin

devaminda Muhsin Bey, kaldig1 yere geldiginde Madam Agavni ile su diyalogu kurar:
Madam Agavni: Aaa... Muhsin Bey. Hosgeldiniz ge¢cmis olsun.
Muhsin Bey: Sagolun Madam. Nasilsiniz?
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Madam Agavni: lyi degilim. Evimizi yikiyorlar.
Muhsin Bey: Burayr da mi?

Madam Agavni: Her yeri. Biitiin Beyoglu'nu yikiyorlar. Ben Paris’e gidiyorum.
Ama biitiin hatiralarim burada kalacak. Evin her késesinde. Simdi hepsi yokolacak.

Hepsi...

Eski Tiirkiye’nin kiiltiiriiniin artik yok olup gitmeye yiiz tuttugu bu ortamda Muhsin Bey
gibi Madam Agavni de toplumsal yapidaki degisimin ve ¢ozlilmenin karsisinda
hosnutsuzdur. Kiiltiirlin maddi unsurlarindan olan eski binalar artik yikilacagindan
Agavni’nin bu maddi unsurlarla kurdugu iliski de yitip gidecek ve sadece onun belleginde

kalacaktir. Paris’e gidisi de buna bir sitemdir.

Filmin devaminda, sarki soyledigi sahnede Ali Nazik’in bedensel tavirlari
onemlidir. Ali Nazik mikrofonu kablosundan tutar, viicudu saga egik sekilde baygin
bakislarla sahiptir. Sonra mikrofonu havaya savurup tutar. Gomleginin bagri agiktir. Dudak
iistli biyik birakmistir. Acik kahverengi ceket ve pantolonu vardir. Altin kolyesini de
boynuna takmustir. Ibrahim Tathises’in “Yalnizim” sarkisini sdylemektedir. Sarki sdylerken
“...tutun kollarimdan diiserim simdi...” sdzlerinin gegtigi kisminda yere egilir. Bu sirada
tepesinden giil dokiiliir. “Gencebay, Tayfur, Tatlises gibi sanatcilarin sdyledikleri arabesk
sarkilar temelde ayni olsa da giin gectik¢e bu alanda bireyselce tavirlarin ve egilimlerin
belirginlik kazandig1 da...” gozler oniindedir. (Giingor, 1993: 24). Bu da onlara sembolik
bir deger atfeder ve onlar1 arabesk kiiltiiriiniin birer temsilcisi konuma tasir. Taklit ettigi
seyler, Ali Nazik’in yeni sanat alani habitusuna uyum sagladigin1 ve bedensel olarak da
onun yatkinliklarin1 edindigi gosterir. Giyinis, durus ve sdyledigi sarki bunlari
Ozetlemektedir. Arabesk icin gereken tiim unsurlara sahiptir. Muhsin Bey Ali Nazik’in

bulundugu kulise girer ve su konusmalar yasanir:
Ali Nazik: Agam... Ciktin mi... Hogs geldin. Buyur.
Muhsin Bey: Seni dinlemeye geldim.
Ali Nazik: Nasitim? Begendin mi?
Muhsin Bey: Arabesk’e baslamissin.

Ali Nazik: He... Istiyorlar. Tiirkii, arabesk karisik.

56



Muhsin Bey: Ibrahim gibi.

Ali Nazik: Hay agzimi 6peyim. Ibrahim gibi he.

Muhsin Bey: Nota ne oldu? Solfej?

Ali Nazik: Bosverdik. Béyle idare ediyoruz be haci emmi. Viski icer misin?

Ali Nazik’in insanlarin isteginin arabesk ve tiirkii oldugunu sdylemesinden arabeskin

3

yayginlagtigint goérebiliyoruz. Bu donemde *...arabesk miizik toplumun en alt
kesimlerinden en iist kesimlerine dek uzanan, oldukg¢a genis bir dinleyici kitlesine sahip
olmaya baglamistir” (Giingdér, 1993: 36). Ayrica Muhsin Bey’in “Ibrahim gibi.”
benzetmesine Ali Nazik’in sevinisi, onun arabeskte semboliklesmis bir isme benzemesini
gurur verici olarak algilamasindandir. Muhsin Bey ise bunu tam tersi anlaminda sdyler.
Sonrasinda sordugu “Nota ne oldu? Solfej?” sorusu ile arabeskin ne kadar kiiltiirel

birikimden soyutlanmis ve popiiler kiiltiire hitap eden bir sey oldugunu gostermektedir.

Sonrasinda ise sunlar konusulur:
Ali Nazik: Agam. kusra bakma. Kendimi kurtarmam lazimd.
Muhsin Bey: Kurtardin mi bari?

Muhsin Bey’in kurtulmaya yiikledigi anlam Ali Nazik’inkinden farklidir. Ali Nazik yeniye

uyumu kurtulus olarak gorse de Muhsin Bey tam tersini iddia eder.

Filmin sonlarina dogru Muhsin Bey disarida duygulanmig bir sekilde arabasina

dayanmis diisiinlirken Sevda Hanim kiziyla birlikte gelir ve sunlar konusulur:
Sevda Hanim: Muhsin Bey, biz de gelelim mi?
Muhsin Bey: Kafandan o seyi ¢ikar dyle.

Giyinigin bir habitus goriingiisii oldugunu bilmemiz acisindan Muhsin Bey’in yeni

donemdeki habitusa karsilik gelen bir perugu istememesi gayet anlamlidir.

6.1.3. Sinema Filminin Sermaye Tipleri ile Baglantilar

Mubhsin Bey, Turgul’un dogu ve batinin kiiltiirel dikotomisini yansitmasi agisindan

onemli bir filmdir. Muhsin Bey Tiirkiye’ nin toplumsal degisimini yansitan bir figiir olarak
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karsimiza ¢iksa da eski Tiirkiye’yi de yansitmaktadir. Burada Muhsin Bey’in nostaljik bir
karakter olusu karsimiza c¢ikmaktadir. Filmin her noktasinda toplumsal degismenin
anlatimlart mevcuttur. Muhsin Bey’in nostaljisi siirekli eskiye 6zlemi vurgularken Ali
Nazik de dogu kiiltliriinden ¢ikip sehir hayatina gegmesiyle yasadigi toplumsal ¢atigsmalari
ve ayni zamanda yeni Tiirkiye nin toplumsal yapisinin akisina toy bir sekilde kapilmasini

vurgular. Boyle bir ortamda sermaye iligkileri de belirgin sekilde karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmi sanat alan1 ve igerisinde yer alan sermaye tipleri agisindan inceleyecegimiz
icin ilk olarak filmin ¢ekildigi donemle filmin sanat alanini isleyisi arasinda benzerlikler
kurmamiz gereklidir. 1987 yapimli bu film 80 sonrasi Tiirkiye’nin neoliberal piyasadaki
konumunun o6zelliklerini tagimaktadir. Muhsin Bey’in “Kanadi Kirik Organizasyon’un
prodiiktorii olusu filmin g¢ekildigi donemdeki 6zellestirilmis sanat kuruluglari hakkinda
bilgi vermektedir. Devlet biinyesinden Ozerk ve kisisel sermayeye bagli olmalar1 bu
kuruluslarin ortak yapisidir ve mevcut donemle filmdeki hayali kurulus birbiriyle
uyumludur. “Siyasal iktidar ve toplumsal degisimler sonucu, devletin sanata ve sanatgilara
verdigi destek yavas yavas azalma gostermis, 1980°lerin yeni liberal uygulamalar ve
piyasa ekonomisinin etkileriyle de neredeyse tamamen 6zel girisimcilige birakilmistir”
(Otkiing, 2007: 90).

Ekonomik Sermaye

Filmin baglarinda Muhsin Bey’in evden ¢ikarken Madam Agavni ile olan

konusmasinda bir sanat organizatdrii i¢in ekonomik sermayenin énemine rastlamaktayiz.
Muhsin Bey: Giinaydin efendim nasilsiniz madam Agavni?
MadamAgavni: Nasil olsun istiyorsun ki?
Muhsin Bey: Lyi olsun.

Madam Agavni: Nasil iyi olsun ki? Bak pinarla seyi konusuyorduk... Koca
apartmani vardir, e hepsi bu kadar dairedir, Madam Agavni ne parlatir orda degil

mi?

Muhsin Bey: Der Der.
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Madam Agavni: Nah der, nah der. Diin 1'e satiltyor bugiin 10'a satiliyor. Kasabi,
bakkali, ¢cakkali, yakiti her giindiir bir zam gidiyor, sonra benim kocam yoktur nasil

vasar bu pahalilikla, kim zararh?

Muhsin Bey: Siz yine iyisiniz. Ya biz ne yapalim? Orta direk ne yapsin? Su arabayi

yiiriitecek benzin parasint nasil buluyorum bir de bana sor.

Muhsin Bey’in 80 sonrasi neoliberal serbest piyasada tutunabilmek adina kendisini kit
kanaat gecindirdigini gormekteyiz. Oyle ki kendisini “orta direk” olarak tanimlamaktadir.
Sanat alanindaki piyasanin sanat¢ilari ekonomik anlamda kotii olarak etkiledigini rahatlikla
cikarsayabiliriz. Bunun sebebi neoliberalizmin kisinin serbest piyasaya kendi ekonomik
giicliyle dahil olabilmesini sart kosmasidir. Yeterli ekonomik sermaye olmadig: takdirde
stirekli daha azina razi olmaya dogru giden bir zorunluluk ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii
kisinin kendinden bagka destegi olmamaktadir. Filmin devaminda sanatcilarin birini
meshur edebilmek adina ugrasilarinda ekonomik sermayenin yine temelde oldugunu

gormekteyiz. Ekonomik sermayenin yetersiz olusu alandaki hareketi sinirlamaktadir.
Osman: Biz tutalim, niye biz yapmiyoruz?
Muhsin Bey: Biz mi? Biz donumuzu toparlayamryoruz.

Osman: Yapma be abi. Bize de bi sans ver. Hangi organizator birini kesfetmek
istemez? Senin de icin yaniyordur. Ibrahim insaat iscisiydi pavyonda baslad

sonunda geldigi yere bak. Kendi kendine mi oldu?
Muhsin Bey: Biz yapamayiz. Biiromuz yok be. Iflas ettik ediyoruz.

80 Donemi Tirkiye’sinin 0Ozellestirme politikalarima gegis yapmaya calisan diger
kurumlarindan biri de TRT’dir. Diinyada neoliberalizm yayginlasirken medya alanindaki
kurumlar da aldiklar1 reklamlarla ve anlastiklar1 6zel sirketlerle bu politikalara uyum
saglamaya c¢aligmaktadir. “Bu cer¢evede Tiirkiye ornegine bakildiginda, 1980°li yillarla
baglayan siirece kisa silirede eklemlenildigi dikkati ¢ekmektedir. Nitekim Tiirkiye bu
stirecin icerisinde olabilmek amaciyla, neo-liberal ekonomik ve siyasal doniisiimleri
gergeklestirmis ve bdylece bu yapidaki yerini almistir. Gergeklestirilen bu doniisiimlerin
medya alania yansimasi, 1990 yilinda ilk ticari televizyon olan Star 1’in yaymn hayatina
baslamasiyla birlikte somutlagsmistir” (Goze, 2017: 99). Donemsel siirecin izlerini Muhsin

Bey ve Osman arasindaki diyalogta gorebiliriz:
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Osman: Ise tam basladik. Bir haber de benden.
Muhsin Bey: Hayrola.

Osman: TRT'den bir prodiiktor ayarladim. Amatérler programi yapiyor. Ali Nazik'i

televizyona ¢ikartacak.

Muhsin Bey: Televizyona mi?

Osman: Sss.. Kimse duymasin.

Muhsin bey: Televizyona ha? Iste haber bu. Simdi bizi kimse durduramaz.

TRT’nin neoliberal politikalara uyum siireci filmin icerisinde islenen senaryo ile
bagdasmaktadir. Hem televizyonun Ozal déneminde halk Kkitlesinin biiyiik bir
cogunlugunun evine girmesiyle hem de sdhretin yolunu a¢masi olduk¢a yerinde bir
c¢ikarimdir. Aynm1 zamanda sanatin keskin hatlarla meta haline gelisi de neoliberal
politikalarin bir sonucudur. Nitelikleriyle degerlendirilmek yerine nicelikleriyle 6ne ¢ikan
ve popiiler kiiltiire entegre edilen sanat artik televizyonun reklamcilik yoluyla sanati
metalastirmasini ve bunun tizerinden kar saglamasinin bir aract olmustur. Neoliberalizm,
bireylere 6zgii tiiketim nesnelerini sunarken bunu onlarin isteklerine cevap verebilir sekilde
tasarlar. Reklamcilik ve televizyon bunun en islevli araglarindan birine doniismiistiir. Oyle
ki Ali Nazik’in tlirkiici kariyerini baslatabilmesi de televizyona ¢ikabilmesine
dayandirilmistir. Sonraki sahnede dolandiric1 olarak kurgulansa da Osman ve Muhsin
Bey’in kahvehanede birlikte konustuklar1 TRT prodiiktorii, Ali Nazik’in televizyona
¢ikabilmesi i¢in 50bin TL istemistir. “Turgut Ozal iktidar1 doneminde medyanin gelismesi
ve Ozellikle de televizyon yaymciliginda TRT tekelinin ortadan kalkarak, 6zel sektor
temsilcilerinin de televizyon yaymciliginda aktif rol almasini istemektedir” (Ongen, 2017:
35). TRT’nin o6zellestirilme politikalari, ekonomik sermayenin 6nemini ve gerekliligini
sanat alani icin de ortaya c¢ikarmaktadir. Ekonomik sermayesi olan kisiler 6teden beri

kamusal olarak islev goren bir kanala bile artik ¢ikabilmektedir.

Muhsin Bey’le Sakir, Mediha Sen’e karsi agk duymalar: yliziinden birbirlerine husumetleri
bulunan kisilerdir. Ali Nazik’i kendi yanina ¢ekmeye c¢alisan ve bunu aralarinda bulunan
husumet nedeniyle yapan Sakir, konugmalarinda sanat alanindaki otoritesini kendi

sermayesini belli ederek saglamaya calisir.
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Sakir: Sen bu ise yanlis adamla bagladin. Muhsin bu meslekte bitti, demode oldu.
Elinde adam gibi tek sanat¢isi yok. Kafani kullan aptal olma. Bu heriften sana
fayda yok. Benim elimde barlar, pavyonlar, gazinolar var. Birinden baslarsin.

Hemen.

Bar, pavyon ve gazino ekonomik sermayenin cisimlesmis hallerine tekabiil eder. Ali
Nazik’in gohreti i¢in sunulan bu olanaklar Sakir’in ekonomik sermayesini gostermektedir.
Ayni zamanda donemin neoliberal ekonomi politikalar1 da sahislarin serbest piyasada
kisisel mal ve miilk edinislerini 6zgiirlestirdigi icin filmin bu sahnesi yine 80 sonrasi
donemle uyumludur. Paralel olarak 1980 sonrast donemde tliketim, serbest piyasa
ekonomisinin basat faktorlerinden birisi haline gelmistir. Neoliberal politikalar tim
toplumsal kitleyi tiiketilebilir popiiler kiiltiir 6gelerine yonlendirme gayretine girismistir.
Buradaki amag gayet acgiktir. Ne kadar fazla tiiketim varsa o kadar fazla art1 deger saglanir.
Neoliberalizmin yaratmaya calistig1 tiiketim kiiltiirli, bireylerin istek ve arzularina karsilik
gelen her seydir. Buna miizikler de dahildir. 80 doneminde halk kitlesinin 6nemli bir
bolimii arabesk sarkilara yonelmistir. Hatta filmler bile bu tonda kurgulanmaya
baslanmigtir. “Arabesk miizigin o donemdeki popiiler temsilcileri olan Orhan Gencebay,
[brahim Tatlises, Miisliim Giirses, Ferdi Tayfur gibi sarkicilarm oynadigi melodram
tirtinde yapimlar artis gostermistir” (Toker, 2019: 51). Filmde de Muhsin Bey “Seda
Kasetcilik™ adli prodiiksiyonun olusturdugu yarismaya Ali Nazik’i dahil eder.

Mubhsin Bey: Eskiden bu arabesk felan olmazdi. Olmasa olmuyor sanki.

Sevda Hamim: Cok tutuluyor sekerim, millet istiyor, biitiin biiyiik sanatgilar
arabeske dondii. Ben bile diisiiniiyorum. Sizin bu arabesk diismanliginizi bir tiirlii

anlamadim gitti valla.
Sonrasinda ise Sevda Hanim ve Muhsin Bey arasinda su diyalog geger:

Sevda hamim: simdi de kiigiik modast ¢ikti, bu karinin neresi kiigiik? Nerdeyse

benim yasimda.

Muhsin Bey: acaba bizimkinin basina bir kiiciik koysa miydik? madem bu kadar

tutuluyor...

Arabesk, serbest piyasa ekonomisinden Once dogu Kkiiltiirii oldugundan aydin kesim

tarafindan diglanan bir kiiltiirdiir. 80 sonras1 Tirkiye’de ise artik bir tiiketim nesnesine

61



dontismiistiir. Donemin arabesk popiilaritesi hakkinda Sayan (2020) sunlar1 soyler:
“1980’li yillardan itibaren merkeze yonelen arabesk, bu donemde merkezdekilerin
arabeske goniillii olarak yoneldigi bir siiregle karsi karsiyaydi. Arabesk miizik, merkez igin
arttk ne yoz ne de yok sayilan bir kiiltiirdii. Aksine kesfedilecek, merkezin kiiltiirel ve
ekonomik sermayesi ile hem ehlilestirilecek hem soylulastirilacak hem de metalastirilacak
bir toplumsal fenomendi” (7). Dolayisiyla donemin toplumsal degisimiyle birlikte gelen
arabesk miizik kiiltiirii filmin igerisinde genis capli olarak islenmektedir ve donemi
yansitmaktadir. Sonrasinda donemin televizyon ve gazete mecralarinin neoliberalizm ve
modernizmle birlikte 6ne ¢ikan reklamcilik sektorii i¢in ne kadar 6nem kazandigini su

konugmalardan okuyabiliriz:

Muhsin Bey: Biitiin ig televizyonda biter. Televizyona ¢ik hepsi pesine takilacak. Ya

bu televizyon acayip bisey. Insami bir anda meshur ediyor.
Ve sonrasinda:
Muhsin Bey: Bak gazeteye. Esek kadar da ilan verdik, diinyanin parasu.

Ekonomik sermayenin giicii kendisini medyadaki reklamcilik kiiltiiriinde apagik
gostermektedir. Kuyucu (2011), TRT’ nin reklam harcamalarindan aldig1 pay1 soyle 6zetler:
“...kanal sayisiin artmasi ile beraber TRT televizyonu 1986 yilinda reklam
harcamalarindan aldig1 payr %55.5’lere kadar c¢ikartmayr basarmistir” (114). Orana
baktigimizda reklamecilik, neoliberal ekonomi politikalarinin basarisint giin  yliziine
cikarmaktadir ve ekonomik sermayeyi sanat alami i¢in zorunlu kilmaktadir. Ayrica
TRT nin 6zel bir televizyon kanali olmak yerine devlete ait olusu, devletin neoliberallesme
cabalarin1 olduk¢a net bir bi¢imde goéstermektedir. Burada devlet pasif bir durumda
olmaktan ziyade politikalar1 uygulayan ve bu politikalar1 kendi lehine ¢evirmeye calisan

bir kuruma doniismektedir.

Sosyal Sermaye

Ali Nazik, Urfa’dan Istanbul’a gelen ve tiirkiicii olmak isteyen bir kisidir. Sanat
alanina dahil olabilmek adina elindeki bazi sanslari denemektedir. Bu sans aslinda sanat

alanina girmek i¢in sosyal sermayesini kullanabilmektir. Muhsin Bey’le bir araya
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gelebilmek ve onun otoritesinden faydalanabilmek i¢in Muhsin Bey’in askerdekini onbasi

tanidigini bir sermaye olarak kullanmaktadir.
Ali Nazik: Ben Urfali Bitli Salman'in yegeniyim.
Muhsin Bey: O da kim?
Ali Nazik: ya, bitli salman, askerden, senin onbasi.

Muhsin Bey: Allah allah, ben askerligi yapali 1000 yil olmus nerden hatirliyim be

oglum?

Ali Nazik: Ayak kokusundan. Coraplart 6yle kokarmuis ki biitiin birlik bayginlik

geciriyormus. Hala hatirlamiyor musun?
Muhsin Bey: Israr etme lan, aaa, hatirlamiyorum iste. Ustelik hatirlasam ne olur?

Ali Nazik: Su olur, emmim yani Bitli Salman demisti ki, bu diinyada kimseye
glivenme bir tek Muhsin Kanadikirik'a giiven. Yani ben tiirkiicii olmaya karar
verdikten sonra oyle dedi ve senin adresi verdi. Maasallah 20 yildir ayni adreste

kaliyorsun he, adres degismemis, degisse de bulurdum ya.

Ali Nazik tiirkiicii olma hayaline Muhsin Bey’e kars1 elindeki sosyal sermayesini
kullanarak ulasacaktir. Muhsin Bey’in dis agris1 ¢ekmesi ve 1srarla disciye gitmekten
korkmast Ali Nazik i¢in bir firsat olusturmustur. Onu dis¢iye sirtinda tasiyarak
gotlirmesiyle Muhsin Bey’in sevgisini kazanacaktir. Sosyal sermaye’yi kazanmak da sanat
alaninda failin baz1 fedakarliklar yapmasimi gerektirmektedir. Muhsin Bey, sanat alaninin
habitusunu igsellestirmis ve burada belli birikimler elde etmistir. Ali Nazik de alana yeni
katilan bir fail olarak bu birikimlerden faydalanmak istemektedir. Sermaye sahibi Muhsin
Bey’e zor sartlarda yardim etmek ve onun yaninda olmak, sanat alaninin habitusunun bir
yansimasidir. Sermayesiz bir failin alanda hatr1 sayilir diger faillerden yardim alabilmesi

tipk1 bu sahnedeki gibi zor durumlarda onlarin yardimina kosmasiyla saglanabilir.
Ardindan Laz Nurettin igeride onlar1 izleyen Muhsin Bey’i goriir.
Laz Nurettin: Sen Muhsinsin.

Muhsin Bey: Muhsinim ya.
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Sosyal sermayenin, baska bir deyisle tanisiklik sermayesinin etkisini burada yeniden
goriiriiz. Laz Nurettin’in Muhsin Bey’i tanimasi ve Muhsin Bey’in sonrasinda Ali Nazik’i
sahneye ¢ikartma teklifini kabul edebilmesi sosyal sermayenin onemini vurgulamaktadir.
Yeni diizene ayak uydurmak istemeyen Muhsin Bey, ekonomik giiciinii bu nedenle
peyderpey yitirirken geriye gecmisten kalan dostluklart ve eski baglantilar1 kalmistir.
Ardindan Muhsin Bey, kendisinden hoslandigi Sevda Hanim’la konusmaya gittiginde

Mubhsin Bey’in sosyal sermayesi agisindan Arap Celal adl1 gazino sahibini 6rnekleyebiliriz.
Muhsin Bey: Arap Celal'e bir haber yollamak istiyordum.
Sevda Hanim: Benim patrona mi?
Muhsin Bey: Bu arkadas onun kuliibiinde bir gecelik sahneye ¢ikacak, haberi olsun.

Sevda Hanmim: Tabi, arap celal size haywr der mi? Beni bile sayenizde ise aldi bi

telefonla, hi¢ unutur muyum?

Sosyal iliskileri sayesinde Muhsin Bey’in Sevda Hanim’a sarkicilik isi

kazandirmasi sosyal sermayesinin giicii hakkinda bilgi vermektedir.

Sermaye dontisiimleri agisindan sosyal sermayenin yeri geldiginde ekonomik sermaye
saglayabilecegini bilmekteyiz. Bu sahnede kaset parasini toplamak isteyen Muhsin Bey

sosyal sermayesini kullanarak Laz Nurettin’e gider ve ondan para ister.
Muhsin Bey: Simdi benim senden bir istegim var.
Laz Nurettin: Emret.
Muhsin Bey: Kaset yapicam para lazim.
Laz Nurettin: Ne kadar?
Muhsin Bey: 2 milyon.
Laz Nurettin: O tiirkiicti herif i¢in mi?
Muhsin Bey: Evet.
Laz Nurettin: O herif adam olmaz. Kendin igin iste vereyim ama.
Muhsin Bey: Sana ne. Kasedi yapan benim.
Laz Nurettin: Neye yatirim yaptigini iyi bilmen lazimdir.
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Muhsin Bey: Isin orasini karistirma. Sen parayi veriyor musun?

Laz Nurettin: Sana camm feda. Gel yamima programi sen yap. Ama bu isi

beceremezseniz olan bizim paralara olur.

Paray1 en sonunda alamasa bile Muhsin Bey, sosyal sermayesinin biiyiikliiglinii bu sahnede

gostermis olur.

Kiiltiirel Sermaye

Kiiltiirel sermayenin bir 6rnegini kahvehanede Osman ve Muhsin Bey arasinda
gecen diyalogda gorebiliriz. Sanat alanindaki faillerin alanin kurallarini, taninmis
kisiliklerini ve sanat eserlerini i¢sellestirmesi ve bilmesi sarttir. Yine diyaloga farkli bir
acidan baktigimizda ibrahim Tatlises’in alandaki sermaye sahibi failler tarafindan meshur
edilmesi ve aksinin s6z konusu olmamasi dikkat cekmektedir. Sohret, failin kendi emegiyle
elde ettigi bir durum olmaktan ziyade alandaki bagarili faillerin inisiyatifindedir. Alanin
habitusu bunu gerektirmektedir. Bu diyalogta kiiltiirel birikimi espritiiel bicimde ele alinsa

da kolaylikla analiz edebiliriz.
Muhsin Bey: Sesi de giizel. Aynt Ibrahim Sesigiizel.
Osman: Ibrahim Tathses...
Muhsin Bey: Kim?
Osman: Iste o séyledigin Ibrahim Tatlises.
Muhsin Bey: He. Ibrahim Tatlises.
Muhsin Bey: Biri elinden tutsa vallaha adam olur.
Osman: Ibrahim Tatlises'in mi?
Muhsin Bey: Haywr dangalak. Bizimki. Ali.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Ali Nazik ve Muhsin Bey, Ali Nazik’in yarigmaya
katilmasinda hemfikir olurlar. Sonrasinda evde gecen sahnede Muhsin Bey Ali Nazik’e
prova yaptirir. Bunu elindeki ¢atali mikrofon gibi kullanarak yapar ve gosterir. Ali

Nazik’in en basta buna alisgamamasi sirasinda Muhsin Bey sunlari sdyler:
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Muhsin bey: bak yavrucugum, bir sarkicinin mikrofonu tutmasi ¢ok onemlidir. Bu
gordiigiin mikrofon. Bunu elinle sikica tutacaksin. Boyle degil, fazla degil, yumusak
bir sekilde tut su kadar mesafede, sarki séylerken bu elinle de soyle tempo

tutabilirsin.

Yillar boyunca edinilmis bir kiiltiirel sermaye burada aciga ¢ikmaktadir. Sanat alaninda
neyin nasil yapilacaginin bilgisi bir kiiltiirel sermaye olarak Muhsin Bey’in bilgi birikimi
ve beden yatkinligina doniismiistiir. Bunun olmayisi yarismaya katilamamay1 ve sohretten

yoksun kalmay1 beraberinde getireceginden 6nemi oldukca agiktir.

Filmin son sahnelerinde Muhsin Bey, hapishanede Ali Nazik’in kasedini dinler. Sarki
kasedinin sanat alaninda bir sarkicinin edindigi kiiltiirel sermaye bi¢cimi oldugu
soylenebilir. Cisimlesmis olmasit bakimindan “Kiiltiirel sermayenin ikinci bir ifade yolu
kitap, sozliik, makine ve enstriiman seklinde kiiltiirel emtia seklinde ifadesidir” (Kaplan ve
Yardimcioglu, 2020: 31). Ayrica Muhsin Bey’in hapishaneden ¢ikip Ali Nazik’i sarki
sOylerken izledigi sahnede Ali Nazik’in hayalini kurdugu altin kolye de boynundadir.
Arabeskte kendisine 6rnek aldigi Ibrahim Tatlises’in kolyesine ulasabilmesi artik popiiler

bir arabesk sarkicisi oldugunun sembolik gostergesidir.

Sembolik Sermaye

Mubhsin Bey, Ali Nazik’i sahnesinde ¢ikartmak i¢in Laz Nurettin ile konusmaya
gider. Heniiz sahnenin bulundugu yere yeni girerken Laz Nurettin’in iskemle satmak i¢in

gelmis olan bir adamla tartigmasina tanik olur.
Laz Nurettin: ya baksana oglum bu mal iyi midir ya langwr langwr sallaniyor.
Iskemle Satan Adam: Vallahi iyi abicim ya. Sana yalan mi soyleyecegim abi.

Laz Nurettin: bu olmamis bi boka benzemiyor daa. Ne zaman bir isi becereksin o

zaman benden para alacaksin ha.
Iskemle Satan Adam: Vallaha bu is iyidir abi.

Laz Nurettin’in Adami: Muhittin Abim iyi degildir dediyse iyi degildir ha.
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Laz Nurettin’in yanindaki elemani, Laz Nurettin’in otoritesini belirten ciimleler
kullanmaktadir. Bu da Laz Nurettin’in sembolik sermayesini belirtmektedir. Ciinkii Laz
Nurettin’in sahip oldugu ekonomik sermaye, kendi ismini bir otorite cergevesinde
semboliklestirmektedir. Gazino sahibi olusu ve yanindaki adami parayla calistirabilmesi
kendi kurallarin1 ilan edebilmesini ve ekonomik sermayesinin fazla olusunu
gostermektedir. Onun iyi1 degil demesi bir seyin ne olursa olsun tartismasiz iyi olmamasini
saglamaktadir. Sembolik siddete ugrayan kisi de burada iskemle satan adamdir. Bagka bir
sahnede Muhsin Bey ve Ali Nazik, Ali Nazik’in meshur oldugunda neler yapacaklarini
hayal ederken Ali Nazik’in hayali su sekildedir:

Ali Nazik: Ipek bir gomlek alirim. Pembe. Beyaz bir elbise. Altin Kolye. Ibrahim

gibi.
Altin kolyenin dénemin iinlii arabesk sanatgilarindan Ibrahim Tatlises ile biitiinlenmis bir
nesne oldugunu g6z oOniinde bulundurdugumuzda Ali Nazik bu sembolik sermayeye
ulagma ¢abasindadir. Bu sayede o donem ¢ogunluk¢a makbul gériilen “prestijli” bir sanatgi
olabilme umudunu tasir. Sembolik olarak 6nemli nesneleri Bourdieu (2015) soyle agiklar:
“...bunu adeta her bireyin pay sahibi oldugu ama herkesin toplu halde tamamina sahip
oldugu ortak bir mala bir ¢esit mistik katilim olarak, yani kisiye 6zel olmay1 dolayisiyla
dislamay1 gergekten olumlayan maddi temelliikten farkli olarak, imtiyaz ve tekeli dislayan
paradoksal bir temelliik gibi tasarlamaktan haz duyarlar” (334). Yani altin kolye ne kadar
herkes tarafindan ulasilabilir bir sey olsa da Ibrahim Tatlises’le, arabeskle ve burada sahip

olunan konumla eslestirilen bir sembole dontistiiriilmiistiir.

Muhsin Bey’in gilindelik yasamindaki giyinisi sembolik sermayeyi bize tekrar tekrar
gostermektedir. Siirekli takim elbise giyisi ve kravat takisi sanatgr kisiliginin
bedensellesmis bir gostergesidir. Sevda Hanim ile Muhsin Bey’in ¢amasir asarlarken
Sevda Hanim’in Muhsin Bey’in ¢amasirlar i¢in “sakiz gibi” benzetmesini yapist da onun
ne kadar temiz ve diizenli oldugunu gostermektedir. Cogu sahnede taktig1 sapka, 6zellikle
Madam Agavni ve Sevda Hanim’la naif olarak konusma bi¢imi ve sanat ile ilgili
metodolojik dile hakim olusu yine buna 6rnektir. Birer nesne olarak Miizeyyen Senar’in,
Afitap Hanim’in ve Mediha Sen’in siirekli kahvehanede bir kdsede tuttugu resimleri de

buna eklenebilir.
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“Saf biyolojik farklar, durus farkliliklariyla, yani toplumsal diinyayla tiim iliskinin
dile geldigi bedeni tasima, tavir ve davranma usullerindeki farklarla ikiye katlanir
ve sembolik anlamda vurgulanir. Biitiin bunlara, bedenin modifiye edilebilir
vonlerine, bile isteye, ozellikle de kozmetik (sa¢ bigcimi, makyaj, sakal, buyik,
favoriler vb.) veya giyim markalarinmin tiimii tarafindan yapilan tiim diizeltmeler

eklenir” (Bourdieu, 2015: 284).

Muhsin Bey, kendi doneminin habitusuna uyumlu sekilde yasamaktadir. Mevcut

donilistimiin yarattig1 catisma igerisinde bile bunu elden birakamaz.

6.2. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni Film Analizi

6.1.1. Film Ozeti

Hagmet, eskiden agk filmleriyle taninmis bir yonetmenken artik tek arzusu “Av ve
Avcr” ismini verdigi filmi ¢ekmek ve boylece Jeyan karakterine “sizinkiler” olarak ifade
ettii, solcu iyi egitimli entelektiiel kesim tarafindan kabul goérmektir. Film, toplumcu
ger¢ekel temada bir filmdir. Senaryosunda terdristlerin, devrimci genglerin ve politik
mesajlarin olusu yiiziinden hicbir yapimci tarafindan bu filme destek verilmemektedir. Bir
sekilde Abdiilkadir isimli yapimciyla anlagan Hagmet filmini onun destegiyle ¢ekmeye
girisir. En basta senaryosunda Miijde Ar’1 oynatmay1 istemektedir. Fakat Miijde Ar filme
katilmak istemez. Asistan1 Tolga’nin buldugu Jeyan, Miijde Ar’in yerine filme dahil olur.
Filmin basroliinde ise Tarcan isimli devrimci genci oynatir. Nihat ise Hasmet’in eski dostu
olup senaryo igerisinde Tarcan’in asik oldugu kiz olan Jeyan’in babasini canlandiracaktir.
Hasmet’in filminin senaryosu kisaca 12 Eyliil Darbe Olay1 sonrasi hapse giren ii¢
arkadasin, Nihat’in roliinii iistlendigi, bir fabrikatorii rehin aliglaridir. O sirada fabrikatoriin
kiz1 olan Jeyan ve {i¢ arkadas igerisinden basrolii oynayan Tarcan birbirlerine asik olurlar.
Bu siirecte terdr kavrami sorgulanir ve Hasmet’in filmine verdigi av ve avci tiplemeleri
birbirleri arasinda yer degistirmis olur. Film c¢ekimleri basladiktan bir siire sonra Nihat
kendi repligini oynarken Oliir. Sonrasinda Jeyan ve Tarcan’in birbirleriyle yakinlastigini
goren Hasmet onlar1 filmden kovar fakat bunun en biiylik hayali olan filmi ¢ekmesini de
engelleyecegini anlamasi kisa silirer ve onlart geri ¢agirir. Senaryo artik degismistir ve

cekimleri ekonomik zorluklara ragmen bitirir. Bu sirada yapimcis1 Abdiilkadir piyasada
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biliyiik bir dolandiricilik yapmis ve kagmustir. Her seye ragmen filmini eski karisinin
bileziklerini bozdurarak ve kendi saatini satarak c¢eker ve Cihat adindaki bir yapimeci
araciligtyla yayina hazir hale getirir. Elinde bes kurus kalmayan Hagmet, Cihat’a basta s6z
verdigi 6demeyi yapamaz ve bu nedenle Cihat kopyalari ona vermeyi reddeder. Bunun
iizerine Hagmet gece gizlice binaya girerek kopyalar1 ¢alar ve ertesi giin yakasina yapisan
Cihat’1 da silahla tehdit ederek onu filmin ilk gdsterimine izin vermeye zorlar. 500
davetlinin az bir kismi1 filme gelmis ve daha film bitmeden salondan ¢ikmislardir. Filmin
basarisiz olmasi iizerine intihar etme karar1 alan Hasmet kendisini filmin seritlerine
dolayarak yakmak ister. Kibritler ardi ardina yanmadigi sirada bir telefon gelir ve yeni bir

ask filmi i¢in bir yapimci arar. Ardindan Hagmet intihar etmekten vazgeger.

6.1.2. Donemin Toplumsal Gercekliginin Sinema Filmindeki Temsili

Modernizm Elestirisi

Filmin ilk sahnesinde basrol olan ve yonetmenlik yapan Hasmet Asilkan, aynaya
bakmaktadir. Aynada boynuna fular baglamasi, tarali saglari, salas gomlegi, yuvarlak
cerceveli ipli gozliigi, yelegi ve agzindaki purosu ile bize sanatc1 imaj1 ¢izmektedir. Fular
takmak entelektiiel bireyin bedensel bir semboliidiir. Ayn1 sekilde tarali saglar kisinin
diizenli olusunu, isine saygi gosterdigini gosterir. Salag bir gdmlek sanatgilarda
karsilagtigimiz diger bir unsurdur. Yuvarlak cergeveli ipli gozliik, sanat¢inin bedensel
aksesuarlarindan birisidir ve entelektiiel cabalarmin bir simgesidir. Kitap okumak,
daktiloda yazi yazmak, film izlemek veya film ¢cekmek gibi islerin gozle yapilmasindan
otiirii gézliglin entelektiiel insanlar i¢in gerekli bir ara¢ oldugunu anlayabiliriz. Yelek
ozellikle sinema yonetmenlerinin giydigi bir giysi ¢esididir. Sanat¢ilarin puro igmesi de
entelektiiel kisiliklerini yansitan bir eylemdir. Hepsi bedensel olmasiyla birlikte sanat alan
habitusuna génderme yapar. Sanat¢i imajinin bir doxa olarak alanin habitusunda olusu ve
buradaki faillerin bunu icsellestirmesi yapinin bireylere kendisini dayatis1 hakkinda fikir
verir. Onemle belirtmek gerekir ki bu unsurlar 1980 Tiirkiye’sinin sanat alanindaki
degisimlerin birer yansimasidir. “Ne var ki o donemlerde, hangi anlamlara geldigi
yeterince ayrimsanmamis Batici  bir evrenselciligin, Avrupa merkezli kabuli

yasanmaktadir” (Kiyar, 2018: 43). Modernizm ¢ergevesinde, Tiirkiye’nin uluslararasi
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piyasaya acilisiyla sinema sektoriindeki yonetmenler de Batidaki sinema endiistrisinin

gelisimini yakindan takip etmekte ve ona eklemlenmeye ¢aligmaktadirlar.

Hagmet Asilkan’in giindelik rutinine baktigimizda bir sanat¢inin  giindelik
davraniglarinin sosyolojisini yapabiliriz. Ortakdy’de kitap standina bakarken sanatin
giindelik yasamiyla nasil biitiinlestigini goriiriiz. Oyle ki bunu herkesin yapmamasi,
Hasmet Asilkan’in bir tercih ve begeni olarak yapmasi onun inga etmeye ¢alistig1 habitusu
hakkinda 6nemli bilgiler verir. Habitus kavrami bize bireyin yasam tarzinin “...toplumsal
olarak insa edilmis, pratikle edinilmis ve siirekli olarak pratik islevlere yonlendirilmis,
yapilanmig ve yapilandirin yatkinliklar sistemi oldugunu hatirlatir” (Bourdieu ve
Wacquant, 2014: 111). Yeni Tirkiye’ye uyum saglamak icin Hasmet’in yaptigi sey
habitusunu giindelik rutinlerin de yardimi ile insa etmektir. Ayni sekilde Operaya
gitmesiyle toplumsal konumunun ayrimini kendisinin begenileriyle somutlastirdigina tanik
oluruz. Opera gibi entelektiiel kesime hitap eden bir miizik gdsterisi ancak onu
algilayabilecek ve estetik anlamda begenebilecek faillere agiktir. Ardindan sanat galerisine
gitmesi de Onemli bir yatkinlik Ornegidir. Sanat galerileri sahnesiyle donemin sosyo-
ekonomik kosullarina baktigimizda 1980 sonrasindaki neoliberal ekonomik etkilerden biri
olan “serbest piyasa” parametresine dikkat cekmek gerckmektedir. Ozel sermaye, sanat
alanindaki faillerin bireysel aktivitelerinde artis1 saglamistir. “Artan bu bireysel
hareketlilik, 1970’11 yillarda 6zel galerilerin sayisinin artmasini saglamis ve belli bir sanat
piyasast olusturmanin ilk adimi olmustur” (Kiyar, 2018: 48). Bunun yani sira sanat
galerilerinin artig1 git gide degisen ve doniisen diinyaya uyum saglayabilmek adina
sergilenen modernlesme ¢abalarina da karsilik gelir. Sanatin kiiresel captaki evrimi
Tiirkiye’de de sanatin bir sergilenme mekéani olan sanat galerilerinin varligini zorunlu
kilmistir. Ilerleyen sahnelerde Hasmet, filmi ¢ekebilmek icin anlastign Murat’la sunlari

konusur:
Murat: Yahu kardesim nedir bu?
Hasmet: Ney nedir?
Murat: Yahu biz seninle ne konustuk?
Hasmet: Ne konustuk? Senaryoyu ben yazicam ben ¢ekicem.

Murat: Yahu biz sarkict filmi yapmayacak miydik? Nerden ¢ikti bu hikdye? ...Yok
teroristler yok 12 Eyliil.
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Hasmet: Abi ben artik sarkici filmi ¢cekmek istemiyorum. Burama kadar geldi.
Murat: Niye? Cok da giizel ¢ekiyorsun.

Hagsmet: Yeter abi biktim. Ask filmiymig sarkiciymis biktim. Diinya baska gergekleri
yastyor.

Hagmet’in yeni toplumsal degisimlere ayak uydurma ¢abasi oldukg¢a belirgindir.
Tiirkiye’de eskiden beri var olan ve ozellikle Yesilcam’da zirve goren ask ve sarkici
filmleri artik Hasmet i¢in yeterli degildir. Eski degerlerden siyrilip yeni Tiirkiye’ye ayak
uydurmak ve daha entelektiiel cevrelere dahil olmak istemektedir. Senaryosunun 12
Eyliil’e ve teror olaylarina atif yapmasi da filmin ¢ekildigi donemdeki dnemli sosyolojik
olaylar1 yansitir niteliktedir. “1960 ve 1980 darbeleri arasinda yasananlar o dénemin
sinemasina da yansimis ve siyasal sinema denilen bir olgu ortaya ¢ikmistir. O donem
icerisinde ¢ekilen tiim filmler siyaset agirlikli olmustur. Ayni zamanda dénemin ekonomik
ve toplumsal sorunlari da filmlerde yer almistir” (Tugen, 2014: 160). 12 Eylil 1980
Darbesi ve bunun ortaya cikisindaki terér olaylar1 Hasmet’in Murat’a sundugu senaryoya
yansitilmistir. Daha makro bir dlgekte ise 80 sonrast modernlesme ¢abalarinin kaynagini
kiiresel bir degisim ve doniisimden alis1 Hasmet’in “Diinya baska gercekleri yasiyor.”
climlesiyle vurgulanmistir. Baska bir sahnede kahvehanede arkadaslarinin yaninda
oturdugu sahnede arkadaslar1 Hagsmet ve Murat’in goériismesi hakkinda meraktadirlar.

Konugmalar soyledir:

Hagmet: Ben de bu filmi sana yapmam arkadas dedim. Benim korkaklarla isim yok.

Milyon versen yapmam.

Kahvehaneci: Hayirli olsun abi yeni mi biraktin sakali? Cok yakigmus.
Hasmet: Sagol Miijdat.

Kagit atan adam: O ne dedi?

Hagmet: Murat pezevengi yalvariyor, oziir diliyor. Iste ben ettim sen etme. Dinler

miyim vurdum kapiy.

Hasmet, sanat alaninin habitusunun doxalarindan biri olan sanat¢inin egosunun yiiksek
olusu kuralimi edinmis biridir. Sakalin1 uzatmasi ve ona 6zen gostermesiyle, bedenin
toplumsal alanla olan iligkiselligini gormekteyiz. “Bedene kazinmis yatkinliklar, kisinin
toplumsal pratiginde, eylemlerinde, tercih ve begenilerinde karsimiza ¢ikar” (Arpact, 2020:
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246). Bireyin sosyal uzama girerken kendini tanitisinin en toplumsal yeri olan beden,
Hasmet’in sakal birakisiyla 6rneklenmektedir. Geri doniitiin olumlu olusu bireyi sosyal
uzam igerisinde hatir1 sayilir birine doniistiirebilmektedir. Sonrasinda ise konusmalarinda
kendisinin siirekli tepede oldugu imajini korur ve her zaman hakli oldugunu ispatlamaya
calisir. Kars1 taraftaki faili “pezevenk” gibi argo kullanimlariyla asagilamaya calisir.

(13

Bunlar “...konumlar1 geregi dis isteklere en az boyun egen ve savunduklart ya da
kendilerini kabul ettirmek icin gerekli goriilen degerler adina (¢ikar giitmeme, saflik, vd.)
yerlesik yetkeleri yadsima egilimindeki yenilerle karsitlagtiran rekabetin kendiliginden
ortaya ¢ikan driinleridir” (Bourdieu, 2006: 121). Hagmet’in alana dahil olma ¢abasiyla
Murat hakkinda bu sekilde konugsmasi alanin rekabetinin bir getirisidir. Sonraki sahnelerde

Hasmet Miijde Ar’in filmini izlerken “Nasil boyle kétiisiinii yapabiliyorsunuz. Bravo yani.”

climlesiyle kendi egosunun biiyiikliiglinii yeniden bize gosterir.

Filmin devaminda, sanat camiasinin yogun olarak geldigi bir mekanda Hasmet ve
Abdiilkadir ellerinde ickileriyle konusmaktadirlar. Ickinin bu ortamda her iki kisinin de
elinde olusu sembolik bir anlam tasir. Sanatgilarin bir habitus kurali olarak icki tiiketisi

dénemlerdir yaygin olan bir durumdur. Aralarinda su diyalog gecer:
Hagsmet: Simdi ne diyorsun Abdiilkadir abi?

Abdiilkadir: Valla séyledim iste. Cok tehlikeli bir proje. Teroristleri kahraman gibi

gostermigsin. Cok politika var. Sanstir canimizi okur.

Hagmet: Yok camim, sansiir eski sansiir degil. Bak Abdiilkadir abi, birakalim artik
su sarkici tiirkiicii filmlerini. Ben 6 aydir ¢ekmiyorum. Cekmiycem. Bu film sana

biiyiik itibar getirecek.
Abdiilkadir: Para?

Hasmet: Para da getirecek. Biiyiik hasilat yapan filmler yenilik¢i toplumcu filmler.
Seyirci her giin degisiyor. Cliinkii insanlar degisiyor. Sen ben degisiyoruz.
Degismeliyiz. Degisim diyalektigin yasasi degil mi?

Abdiilkadir: Evet.

Teroristlerin  konu oldugu bu senaryoda Abdiilkadir sansiirden ¢ekinmektedir.
“Liberalizmin hep bir baskic1 bir de serbest yiizii oldugu gibi, demokrasilerin de bir kat1 bir

de esnek pargaciklari var; bunlar zaman zaman yer degistirerek ¢alisiyorlar” (Akay, 2001:
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38). Darbe sonrasi donemde baskinlasan kat1 sansiir mekanizmalarini bu sahnede
okuyabilmekteyiz. Hagmetin yeni Tiirkiye’ye ve yeni sanat alanina ayak uydurma g¢abasi
yenilik¢i ve toplumcu filmleri 6viisiiyle de belirgindir. Diyalektik yasasini drnekleyisi de
bundandir. 80 dncesinin el listiinde tutulan agk filmleri artik yerini devrimci 6geleri igeren
filmlere birakmustir. Bu filmlerin genel karakteristigi toplumcu gercekgilik veya diger
adiyla sosyalist realizm akimidir. “Temelleri Marksizm‘e ve onun getirdigi degerlere
dayanan toplumcu gercekeilik, yazarin 6znel diinyasini degil de nesnel toplumsal
gercekligi yansitma hedefiyle 19. ylizyill gercekeiliginin bir uzantis1 sayilmistir”
(Goziibiiylik, 2017: 48). 1980 ve oOncesinde yasanan terdr sorunlari ve ardindan gelen
Darbe Olay1’yla 80 sonras1 donemde bahsi gegen 6nemli toplumsal olaylar film sektoriintin
de bundan kar saglamasi icin sinema filmlerine entegre edilmistir. Ayrica diger boliimde
detaylica inceleyecegimiz sermaye bu metinde de birincil 6nemi igeren unsur olmaktadir.
Ilerleyen sahnelerde Hasmet, eski sinema oyuncusu ve arkadasi olan Nihat’mn bulundugu
yere gider. Nihat bodrum katta karanlikta ickisini icerek Ciineyt Arkin’in oynadig:

“Vurgun” isimli filmi izlemektedir.
Hagsmet: Stkilmadin mi ayni filmlerden?

Nihat: Niye? Kendime bakiyorum, arkadaslara bakiyorum. Cogu olmiis, kimimiz
yvok olmug. Senin gibiler kopmusuz birbirimizden. Parcalanmisiz, dagilmisiz. Her

bir par¢amiz bir filmin icinde.

Bodrum katta karanlik igerisinde film izlemesi metaforik olarak Nihat’in eski bir oyuncu
olmasina isaret eder. Bu eski oyuncu yeni Tiirkiye’nin sanat alaninin disinda kalmigtir.
Habitusu eski Tirkiye’nin sanat¢t habitusudur. Nihat’in eski filmleri izleyerek
yasantiladig1 nostalji artik eski Tiirkiye’ye donemeyisi ve yeni Tiirkiye’de kendisini yitip
giden biri olarak gérmesindendir. Bellegini olusturan eskiyi bugiine tasimaktadir. Diger bir
sahnede Betiil Hanim’in gittigi sirada filmin kameramani olan Hakki ile Hagmet sunlar

konusmaktadir:
Hasmet: Biitiin mesele 151tk Hakka.
Hakki: Yapicam biseyler.

Hagmet: Biseylerle olmaz. Bu bir atmosfer filmi. Senaryo okusan anlardin.
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Hagsmet burada hem yonetmen ve sanat¢i egosunu hem de sinemanin terminolojisine

[3

hakimiyetini gosterir. Bourdieu, “...her tiirlii dilsel pratigin kaginilmaz olarak konusan
Ozneler ve onlarin temsil ettigi farkli toplumsal konumlar...” hakkinda bilgi verici
oldugunu belirtmektedir (Bedir, 2019: 150). Isik, atmosfer ve senaryo gibi kavramlar
sinema filmlerini ve ¢ekimlerini tanimlayabilen 6nemli kavramlardir. Sanat alanindaki dile
hakimiyet Hagmet’in habitusu ile alakadardir ve bunu ayni alanin habitusuna sahip Hakki
ile olan konusmasindan ¢ikarsayabiliriz. Bir bagka sahnede, Hagmet’in filmine dahil olmak
isteyen ve Hasmet’in eskiden filmlerinde oynayan arkadaglart Hagmet’in yanina gelirler.

Asistan Tolga ve Hasmet arasinda su diyalog gecmektedir:
Hagsmet: Hapi yuttuk. Napalim buraya kadar geldiler. Oynaticaz artik.
Tolga: Ne diyorsun abi? Bu adamlar oynatilir mi bu filmde?
Hagsmet: Canim énemsiz rollerde. Sofor, as¢t, bahgivan filan...

Tolga: Abi roliin 6nemsizi olur mu? Hepsi hosafa donmiisler. Hem taninmamus yiiz

istiyorum diyorsun hem... Bu adamlarla olmaz.

Hagmet: Bu adamlar dedigin ben sinemaya geldigim zaman burdaydilar. Herhalde
sen daha dogmamistin. 25 yillik arkadaglarim. Cogu filmimde oynadilar. Simdi

birden nasil olur? Siz eskidiniz, iginiz bitti...

Tolga: Karar: sen vereceksin Hasmet abi. Bu senin filmin. Eger farkli, iyi seyler

yapmak istiyorsan... Istersen ben konugayim.
Hagmet: Ben konusurum. Simdiye kadar hep benimle konustular.

Hasmet’in eskiyi geride birakma cabasi siirekli ayagina dolanmaktadir. Tolga da eski
oyuncular1 dahil etmek istememektedir. Hasmet en sonunda onlart oynatmayacagini
soylese de vicdani siirekli onu diirtmektedir. Eskide kaldiklarini bilse dahi onlarla kurdugu
bag siirekli aklin1 mesgul eder. Eski Tiirkiye’nin sanat alaninda kurdugu iliskileri bir
habitus olarak benimsemistir ve kenara atmasi kolay olmamaktadir. Muhsin Bey’de ise bu
eski iligkiler unutulmamak adma korunmaya calisilmaktadir. Muhsin Bey’in Afitap
Hanim’1 ziyaretlerinden arabeske karsithigina kadar oOrneklerini genis capli olarak
gorebiliriz. Eski Tiirkiye’nin benimsenmesine paralel olarak Nihat’in film setinde kalp
krizi gecirmesinden sonra cenazesinde Hagmet ve onun eskiden filmlerinde oynattigi

arkadaglar1 vardir. Nihat’in yeni Tirkiye’de kaybolan eski bir degeri temsili yine
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eskilerden kalanlar tarafindan yad edilmistir. O sahnede yeni sanat alanin1 benimsemis
Tolga, Jeyan veya Tarcan gibi kisilerin olmamasi dikkat ¢ekicidir. Hasmet eskinin izlerini

tasidigi icin bu sahnede o da bulunmaktadir.

Filmin devaminda Jeyan’in Tarcan’la samimi oldugunu géren Hagsmet Jeyan’in
evine gider. Hagmet’in Jeyan ile yakin bir iliskisi oldugu i¢in Jeyan’in Tarcan’la birlikte
zaman gegirip Tarcan’in Jeyan’in evine gidisine 6fkelidir. Bunun {izerine ikisini de filmden
kovmustur. Fakat sonrasinda filmi ¢ekemeyecegini anlar ve Jeyan’in evine tekrar gider.

Jeyan kapiy1 acinca su konugmayi yapar:

Hagmet: Biitiin gece diistindiim. Sizi kovmam demek bu filmin yarida kalmasi
demekti. Bir baska film olsa inan milyonlari yakar filmi ¢ekmezdim. Ama bu film
baska. Bu film benim namusumdan serefimden gururumdan da 6nemli. Bitmesi i¢in
yapmayacagim sey yok. Sizden éziir diliyorum liitfen sete gelin. Isterseniz oniiniizde

diz ¢okeyim. Bu... Bu beni utandirmaz.

Seref ve namusundan fazla 6nem verdigi bu film eski Hasmet’in yenide yeniden hayat
bulmas1 demektir. Eger bu olmazsa Nihat gibi yitip gitmenin korkusuyla yiiz yiize
gelecektir. Yeni Tiirkiye’nin sanat alaninda da soziinii gegirebilmek adina eskiden getirdigi
degerleri 6nemsemeyecek raddeye gelmistir. Alandaki ¢ikarlar1 adina yapmayacagi seyleri
yapmaktadir. Sonraki sahnede Yeni Tiirkiye’nin sanat alanina hitaben astigi dénemin
cagdas sanat resimlerini duvardan indirir ve yerlerine eski sanat¢ilarin resimlerini asar.
Yeniye uyum saglayamadigindan elindeki yegane edindigi habitusa geri doner. Kendisinin
eskide kaldiginin bir kabullenisidir. Muhsin Bey’de ise filmin basindan sonuna kadar eski
sanatgilarin resimleri her zaman 6zenle korunmustur. Son sahnede film seritlerine kendini
dolar ve onlar1 yakarak intihar etmek ister. Seritleri hizlica kendine cektigi sahne veya
onlarin i¢inde oturdugu sahne karanliklar i¢indedir. Bu karanlik yeni habitusun
edinilemedigini, istenilen ¢ikarlarin alan tarafindan ona verilmedigini ve caresiz kaldigim
yinelemektedir. Nihat’in 1s1ks1z bir bodrum katta olup eskiye gomiiliisiiyle Hagmet’in
seritlerin siyahlig1 arasinda kaybolusu birbirine paraleldir. Eski habitusun yeni Tirkiye’de

uyumsuz kaldigini gosterir.
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Toplumsal Degisme

Evde tek basina oldugu sahnede Hasmet’in kapisi g¢alar ve kapiyr agtiginda

gelenlerin ¢ocuklar1 oldugunu goriir. Cocuklari ile arasinda su konusma yasanir:
Ediz ve Kiz: Evden kactik.
Hasmet: Belli.
Kiz: Cok feci dayak yedik annemden.
Hagsmet: Kim bilir nasil bir halt karistirdiniz.
Kiz: Cici babaya kiifretti. (Ediz den bahsediyor)
Hasmet: Al iste.
Ediz: Kapida mi konusucaz?

Hasmet: Girin bakalim. Ananizi yine basima musallat edeceksiniz. Bela geliyorum
demez ki. Dur oglum dur iistiinii ¢ikariyim. Simdi kagirdin ¢ocuklarimi diyip vir vir

VIF VIF.
Ediz: Evdeki hayat dayanilmaz oldu.

Hagmet: Onu bunu bilmem. Filme baslyyorum. Sizi hi¢ ¢ekemem. Yarin dogru

ananizin evine.

Hasmet’in ailesiyle olan iligkisinde sorunlar oldugu agiktir. Bu sahne, 80 sonrasi yeni
Tiirkiye'nin aile ¢atigmalarinin yansitildigi bir sahnedir. ilk olarak bunu Hagmet’in
bosanmis olup eski esinin de yeni biriyle evlenisinden anlariz. Goélge Oyunu’nda ise
evlenme durumuna bile varilmaz. Mehtap ve Abidin cinsel iligki sonrasinda Abidin’in
istemeyisi iizerine aile kurmak bir yana dursun ¢ocugun dogup dogmayacagi iizerine
tartisirlar. Bosanmanin artis1 ile 80 sonrasi donemin modernlesme ¢abalart birbirine
paraleldir. Geleneksel iiretim bigimlerinden yavas yavas kopup sanayilesmeye gegildiginde
aile yapilarinda da farklilasma ortaya ¢ikmustir. Kente gelen, sanayilesme ve niifus
dolayisiyla kendini ufak bir dairede veya gecekonduda bulan insanlar hem degisen sosyo-
ekonomik toplumsal yap1 yiiziinden ¢ekirdek aile diizeninde yasamaya baslamislar hem de
eski genis aile yapisimi kaybettiklerinden ve bagimliliklari azaldigindan daha fazla
bireysellesmeye baslamislardir. Film sahnesinde ise bu degisen toplumsal yapinin aile
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kurumuna etkileri islenmistir. Paralel olarak baska bir sahnede Hasmet’in eski esi Vilkat

cocuklarini aramak icin Hagmet’in evine gelmektedir. Konusmalar su sekildedir:
Vilkat: Buradalar degil mi? Buradalar sakin bana yalan soyleme.
Hagsmet: Aaa Vilkat hog geldin. Cocuklar anneniz geldi.

Vilkat: Allah belanizi versin, Allah cezanizi versin, Allah hepinizi kahretsin, benim

kalbime indirip geberteceksiniz sonunda. Sen kagirdin bunlari degil mi?
Hasmet: Yok Vilkat kendileri geldi.

Vilkat: Oyle mi Ediz? Dogru séyle yoksa gebertirim. Bak sen yalan soyle. Seni
cocuk kagirma yiiziinden mahkemeye vericem. Seni stirtim siiriim strtindiiriicem.
Benim hayatimi mahvettin bu ¢ocuklarin da hayatlarint mahvettirmiycem sana. Bu
cocuklar: ziyan ettirmiycem sana. Anladin mi bu ¢ocuklar: ziyan ettirmiycem sana.

Benim hayatimi mahvettin be. Hayatimi mahvettin benim.

Hagsmet: Asil siz beni mahvettiniz. Sizin yiiziiniizden yillar boyu bir adim ileriye

gidemedim.

Aile yapisindaki bozulmanin bir 6rnegi yeniden karsimiza ¢ikmaktadir. Ayni zamanda
Hasmet’in “Sizin yiiziiniizden yular boyu bir adim ileriye gidemedim.” seklindeki tepkisiyle
ideallerini gerceklestirememesini ailesine baglamasi da dikkat ¢ekicidir. Bireysellesmenin
donemin toplumsal yapisinda geldigi noktay1 gozler oniine serer. Kisi idealleri adina her
seyl Otede birakabilmektedir artik. Ve kimsenin bu ideallerine engel olmasini
istememektedir. Birey kendisi i¢in birey olmaktadir. Diger kisilerle yakinlik derecesi ne
olursa olsun duygudashig: alt diizeydedir. Toplumsal yapidaki eski duygusal yakinlik
iligkileri artik yeni Tiirkiye’de gecerliligini yitirmektedir.

Toplumsal degismeyi analiz edebilecegimiz bir diger sahnede, film ¢ekimi i¢in eski

dostu Betiil Hanim’1n kdskiine giden Hagsmet, Betiil Hanim ile sunlar1 konusur:
Hasmet: Nasilsiniz Betiil Hanim?
Betiil Hanim: Ah hasmet bey. Hep Ayni kibarlik. Hi¢ degismediniz.

Betiil Hanim’in Hagmet i¢in onun ayni kaldigina dair kullandigi ciimleler, Hagsmet’in
eskiden getirdigi habitusunun mevcut yeni Tiirkiye’de de bir pargasini korudugunu

gostermektedir. Hasmet ne kadar yeniyi savunan ve igsellestirmeye calisan bir figiir olsa da
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eskinin yatkinliklarin1 davraniglarinda tasimaktadir. Devaminda ise Hasmet Bey ve Betiil

Hanim sunlar1 konusur:
Hagsmet: Sizin cocuklar Amerika’ya iyice yerlesti galiba.
Betiil Hanim: Yerlestiler hasmet bey, donmeye niyetleri yok.
Hasmet: Yalnizlik ¢ekmiyor musunuz?

Betiil Hanim: Hayw niye ¢ekiyim. Kitaplarum var, plaklarim var, képegim beyaz

var.

Nihat’ta oldugu gibi Betlil Hanim’da da eskiyi canli tutmak adina girisilmis bir nostalji
bulunmaktadir. Betiil Hanim kitaplar1 ve plaklariyla eski anilarini ve olusturdugu habitusu
hala yasatmaktadir. Hayvan sevgisini de habitusunun bir getirisi olarak yorumlayabiliriz.
Kopegin isminin, ki bunu kdpegin tliylerinin rengi olarak da goriiriiz, Beyaz olusu ve Betiil
Hanim’in hayvan sevgisini edinmis birisi olmasi, eski Tirkiye’deki insan iliskilerinin
nitelik bakimindan saf ve piir olusunun bir &megi olarak yorumlanabilir. ilerleyen
sahnelerde Hagmet ve film ekibi, filme basladiklarin1 duyurmak adina basinla bulusurlar ve
ellerinde ickilerle fotografcilara poz vermektedirler. Hepsi takim elbiseli ve 6zenli sekilde
giyinmiglerdir. Muhsin Bey ve Sevda Hanim da Ali Nazik’in katildigi yarismaya onu
izlemeye gittiklerinde yarisma salonunda daha 6zenli bir giyinisle oturmaktadirlar. Alanin
kurallar1 burada da s6z konusudur. Durumlara 6zgii giyinig bi¢imleri farklilagmaktadir.
Giindelik bir giyim tarzi yerine satafatli giyinis sembolik bir durumdur. Alanin kurallari
ekibin birlikte fotograf ¢ekilmesini ve bu fotografta giyinislerinin entelektiiel ortama 6zgii
olmasini saglamaktadir. Bunu alana dahil faillerin bedenlerine bi¢im vererek yapmaktadir.
Ardindan filmin g¢ekimlerinin basladig1 giin yapilan kurban kesme tdreninde, degisen
sosyo-ekonomik yapi ve yeni Tiirkiye’nin kiiltiirel yapisina yansimast su konusmada

belirgindir:
Hakka: Eskiden kog kesilirdi. Yakinda horozu da géremeyeceksiniz.

Kog yeni Tiirkiye’de horoza gore daha pahali oldugundan film ¢ekimlerinin baglamasinda
horoz tercih edilmistir. Geleneksel olarak kogun kurban edilisine aliskin olsak da mevcut
sosyo-ekonomik degisimler bu geleneksel ve kiiltiirel unsurlart  dOniisiime
ugratmaktadirlar. Sonraki sahnelerde Hasmet film hakkinda dua ederken Nihat ile

aralarinda su diyalog geger:

78



Hasmet: Allah tim yardim et bana. Cok giizel bir film yapmak istiyorum. Mahcup

etme beni.
Nihat: Allah’in elinden sanildigi kadar ¢ok sey gelmez.

Nihat, yeninin i¢inde kaybolmaya yiiz tutmus eskiyi temsil ettigi i¢in oldukg¢a varoluscu bir
tavir sergilemektedir. Hicbir seye inancinin kalmayist kendisini dini inanislarinda da belli
eder. Diger bir yandan Nihat’in bu tepkisi, eski sinemacilarin filmlerini dua etmekten ¢ok
Ozveri, disiplin ve ¢abalariyla g¢ektigini bildigi icin yeni tip sinemacilara ve sinema
filmlerine kars1 bir nefretinin de disavurumu olabilmektedir. Belki Hasmet i¢in olmasa da
eski sinemacilarin ahlakini eski filmlerle eslestirdiginden yeni sinema filmlerine karsi tavri
oldukca nettir. Devamindaki bir baska sahnede film setine Jeyan’in eski esi gelir.

Aralarinda su diyalog yasanmaktadir:
Jeyan: Oglan nasil?
Eski esi: Seni ¢cok ozledi. Eve donmeni istiyor.

Jeyan: Ben de onu ¢ok ozledim. Ama su swrada imkdnsiz. Tamamen bu filme

konsantre olmam lazim. Baska hi¢bir seyi diisiinmemeliyim.

Toplumsal degismeye paralel sekilde aile kurumundaki farklilasma yeniden bu sahnede
islenen bir durumdur. Yine ailenin oniine gecen idealler bu sahnede somutlasmistir. Sanat
alani faillerin alanda tutunabilmek adina her seyi feda edebilmelerini bir 6nkosul olarak
sunar. Bu habitusu benimseyen Jeyan sanat i¢in, diger bir deyisle alandaki cikarlar1 igin,

cocugunu dahi gérmemeyi goze almaktadir.

Yeni Tiirkiye’nin toplumsal yapisindaki degismelerin bagka bir drnegini, Hagsmet
evine girdigi sirada oglu Ediz ve kizinin Michael Jackson dinledigine sahit oldugunda
goriirtiz. Ediz Michael Jackson’un dans figiirlerini tekrarlamaktadir. Sanat alaninin
sundugu habitus Hasmet’te nasil i¢sellestirildiyse Hasmet’ten de ogluna aktarilmaktadir.
Babasi sanatla ugrasan biri oldugu i¢in oglu da sanatsal begenilere sahip olmaktadir. Bu
begeniler “Bireyler veya ailelerin bilingli ve bilingsizce varliklarini korumaya veya
arttirmaya ve bagintisal olarak sinif iligkileri yapisindaki konumlarmi korumaya veya
iyilestirmeye yonelmelerine aracilik eden ve olgusal olarak ¢ok farkli pratikler biitiiniinii
kapsayan yeniden iiretim stratejileri” olmaktadir (Bourdieu, 2015: 196). Nesiller arasinda

aktarilan habitus bu ylizden 6nem arz eder. Diger bir yandan habitusun mevcut kosullara
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uyarlanabilmesi, Ediz’in o donemde modern bir sarkict ve dansg1 olan Michael Jackson’u
taklit etmesinden anlasilabilir. Sonraki sahnelerde Jeyan Hasmet’in evine geldiginde

aralarindaki diyalog su sekildedir:
Jeyan: Senaryoyu okurken aklima soyle bir sey geldi.
Hasmet: Hi.
Jeyan: Kadin sonunda erkegi polise ihbar ediyor ya.
Hasmet: Evet.
Jeyan: Ederken agliyor.
Hasmet: Evet.
Jeyan: Aglamasa. Madem avken avci oldu.
Hagmet: Ama seviyor.
Jeyan: Niye seviyor ki? Adamla en ufak ortak bi noktalar yok.
Hagmet: Ask ortak nokta felan dinlemez ki.
Jeyan: Canim olur mu oyle sey?

Hasmet: Simdi ben sana sarilsam, dsik oldum desem, sen oturup ortak nokta mi

aramaya baslarsin.

Jeyan: Eeee...

Hasmet: Ve iistelik ne kadar giizel gozlerin var Miijde desem?
Jeyan: Ben de benim adim Miijde degil derim.

Hagsmet: Ben bu Miijde adina niye taktim? Tam da...

Bu sahnede Jeyan ve Hagmet arasindaki goriisler farklilasmaktadir. Bu goriisler agk ve
sevgi lzerinedir. Eski Tiirkiye’nin ask ve sevgi iliskilerinin yapisimi tasiyyan Hasmet yeni
Tiirkiye’nin bakisin1 temsil eden Jeyan ile fikir ayriligina diismektedir. Habitusun gérme
ve bolme ilkelerini olusturusu burada belirgindir. Habitus, “bélmelerin ilkeleri ve bunun
temeli olan toplumsal boliinmeler (kusaklar, cinsiyetler arasi v.s.) arasindaki iliski”

acisindan Hagmet ve Jeyan iizerinden 6rneklendirilmistir (Bourdieu, 2015: 676). Diger bir
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yandan sahneyi cinsellik temasinda da yorumlayabiliriz. Ask ve sevgi lizerine entelektiiel
konusmalar yapan Hagmet, entelektiiel bilgilerini bir kadinla cinsellik yasamak adina
kullanabilmektedir. Sanat alaninin bir o6zelligi olarak cinselligin entelektiiellikle
bagdastirilmas1 sik rastlanir bir durumdur. Zekd veya yaraticilik cinsellik i¢in
kullanilabilecek bir araca doniisebilmektedir. Konusmalarin sonunda Hasmet’in Jeyan’1
stirekli filminde oynatmak istedigi Miijde Ar’a benzetmesi de dnemli bir noktadir. Miijde
Ar Tiirk Sinemasinda kadinin cinselligini 6n plana ¢ikaran bir oyuncudur. 80 Oncesi
donemde kadinin toplumdaki yeri ve ayn1 zamanda cinselligi olduk¢a baskilanmakta ve
filmlerde bunlara yer verilmemektedir. Miijde Ar’in eski ask filmlerinde bu baskiy1 kirmak
adina cesurca filmlerde kadinin cinselligini gdsteren sahnelerde rol almasi onu 6nemli bir
figlir haline getirmistir. “...Miijde Ar, Tiirk sinemasindaki "¢agdas kadin"in giderek bir
prototipi, bir baska deyimle de "entellektiiel cinselligin kadini” olmustur (Ozgiic, 1988:
123). Hasmet’in Jeyan’a siirekli Miijde olarak seslenmesi aslinda eskiden agk filmlerinde
hayran oldugu Miijde Ar’1 yeni cektigi filmlerde de gdrmek istemesindendir. Oyle ki
Hasmet’in ne kadar yeniye tutunmaya caligsa da eskiyi bir tirlii birakamadigini
bilmekteyiz. Filmin ilerleyen sahnelerinde Meyhane’de igki ictikleri sirada Hasmet ve

Nihat arasinda su diyalog gecer:

Nihat: Dedeme dua etsin. Sen bunun macerasint biliyorsun degil mi? Dedem
Canakkale savasinda. Ingilizler bizim siperleri acayip topa tutmus. Bizimkiler
burunlarimi ¢ikaramiyorlar. Dedem bakmis aabi kaplumbaga o patirtida gidiyor.
Firlamis siperden dedem kosmus kapmis bu hirti o ates altinda tekrardan siperler
cup. Bu arada bi goziinii kaybetmis. Bi daha hi¢ ayrilmamislar. Oliirken babama

birakti o da bana verdi.
Hagsmet: Ulan kimin kimsen de kalmad:. Sen geberirken bakalim kime birakacasin.

Nihat: Ne tuhaf bak. Su kaplumbaga padisah gérdii cumhuriyet gordii, tek parti ¢ok

parti 3 iktidar televizyon Eurovision ve daha neler gérecek.

Hasmet: Hah. Ben de gormek istiyorum. Her giin yeni bir seyler oluyor Nihat.
Geride kalirsak diiseriz usta. Kendimizi ne kadar yenilersek o kadar gelecegi

gorebiliriz.

Nihat: Vay be. Sen neymissin be hasmet. Var mi lan? Ben ge¢misi seviyorum. Ne

bugiinii ne yarini. Benim par¢alarim orada. Bak sana ne gésterecem...
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Filmin basindan sonuna kadar yer edinen kaplumbaga, Turgul’un senaryoya koydugu
metaforik degerlerden birisidir. Nihat’in kaplumbagasinin temsil ettigi sey eskiye 6zlem,
eskinin bugiine gelisi ve eskiyi birakamama durumudur. Konusmalarda da gorebilecegimiz
iizere nesiller boyu aktarilmig bir habitusu temsil etmektedir. Canakkale Savasi’ndan
Cumhuriyet’e, Cumhuriyet igerisinde de farkli donemsel olaylara sahitlik ettiginden
bahsedilen kaplumbaga eskiden bugiine degisen toplumsal yapinin bir 6zeti niteligindedir.
Hasmet ise yeniligi savunmaktadir ve eski habitusta kalmanin tehlikeli oldugunu vurgular.
Bugiiniin sanat alaninda giicii elinde tutan bir fail olma ¢abasindadir. Bunu ancak yeniye
uyum saglayip, Nihat’in aksine, eskiyi olumsuzlayarak yapabilecegini diisiiniir. Sahnenin
devaminda Nihat Hasmet’i film izledigi bodrum katina gotiiriir ve ona eskiden beraber

oynadiklari filmi izletir. O sirada ikili arasinda su konusmalar gecer:
Hasmet: Cok kotii be.

Nihat: Niye lan harika. Bak sen de oynuyorsun filmde. Iste sana siirprizim. Amma

tifilmigsin be. Senin gergek adin miimin degil miydi?

Hagsmet: Iyice bunadin Nihat. Miiminden oyuncu adi olmaz, hasmet yapalim diye

kimdi?
Nihat: Dogru ben senin isim babanim.

Hagmet: Aslinda ben hep oyuncu olmak istedim. Ama oyunculuga hig yetenegim

yok.

Nihat: Eh. Sen oyunculugu kiviramadin. Hasmet adi bosa gitti. Ama yonetmen

oldun.
Hasmet: Kapar misin sunu gormeye tahammiil edemiyorum.

Nihat: Saf... Su filmdeki saflig1 iyi niyeti géremiyor musun? Bugiin ¢ekilen hangi

filmde bu var?
Hagsmet: Yapma Nihat. Sadece utaniyor.

Hagmet’in izledigi filme tahammiil edememesiyle 80 sonrasi sinema sektoriinde tutunma
cabalar1 esdegerdir. Filmdeki karakterleri siirekli kdtiilemesi de bunu desteklemektedir.
Oysaki Muhsin Bey eski plaklar tekrar tekrar dinlemektedir. Benzer sekilde toplumsal

degismeyi gorebilecegimiz bir diger sahnede Hagmet, Nihat’in bodrumuna indiginde ona
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verdigi kaplumbagaya bakma soOziinii tutmak adina kaplumbagay1r aramaktadir.
Kaplumbagay1 ararken Tiirkan Soray ve Ciineyt Arkin gibi eski sinema oyuncularmin
afislerini goriir. Kaplumbagay1 aldiktan sonra Nihat’in projektoriinii agik birakir. Nihat’in
habitusunu anlayabilmek adina somut Ornekleri afislerde gorebilmekteyiz. Eski
Tiirkiye’nin sanat alaninda yer alan degerli oyuncular bu afislerde gdsterilmistir. Nihat’in
bu begenileri eski Tiirkiye’nin sanat alani habitusunu igsellestirdigini gosterir. Hagsmet’in
projektorii agik birakip gitmesi aslinda kopamadigi eski degerlerin ve dneminin oldugu

eski zamanin hala yasamasi adina yapilmis istemli veya istemsiz bir davranistir.

Bir baska sahnede Betiil Hanim’1n koskiinde ekibiyle bir siiredir bedava kalmalar

iizerine Hasmet mahcubiyetini dile getirir ve aralarinda su konusmalar yasanir:

Hagmet: Malumunuz iki haftadir bedavadan oturuyoruz konaginizda. Paraya
ihtiyaciniz oldugunu biliyorum. Ama bizde para yok. Bu saat ¢ok degerlidir. Bir
filmim acayip is yapamayinca prodiiktoriim dayanamadi... Borcumuzu karsilamaz

ama...

Betiil Hamim: Liitfen takin o saati. Bugiin bu konaga bir alici geldi. Iri yart altinlar
icinde. Afedersiniz hayvan gibi bir sey. Diisiindiim. Yahu bu adam evimi degil
anilarimi, giizelliklerimi her seyimi satin alvyor. Vazgegtim. Bir siire daha
dayanirim. Bizlerin bazi giizelliklere 6zen gostermesi lazim. Yoksa bu diinya bu
duygusuz hayvanlara kalacak. Diyecegim, sizden rica etmek istedigim para icin
liitfen kendinizi tizmeyin. Her karsilastigimizda gozlerinizi benden kagirmaniza

gerek yok.

Ekonomik sermayenin Onemi para mevzularmin konusulmasiyla olduk¢a belirgindir.
Bunun disinda Betiil Hanim’in iyi niyeti yasadigi donemden getirdigi habitusuyla
iliskilidir. Para gibi niceliksel bir degeri niteliksel degerlerin Oniine koymamasi
konugmalarina hakimdir. Ekonomik sermayesi olan faillerin sosyal uzamda istediklerini
yapabilmesi Betlil Hanim’in habitusuna karsit bir durumdur. Hagmet’e de gosterdigi iyi
niyet ekonomik sermayenin yeni Tiirkiye’deki giicline kars1 direnisini ve eski degerlerini
yasatma miicadelesini gosterir. ilerleyen sahnelerde filmi salonda yayinladiktan sonra
insanlarin salondan ¢ikislariyla ve begenmeyisleriyle oldukca kétii hisseden Hasmet disari

cikar ve o sirada yanina gelen Jeyan’la su konusmalari yaparlar:

Hagmet: Ne oynadin o zaman?
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Jeyan: Benim senden ne farkim var ki? Caresiz oradan oraya saldirip duruyorum.
Bir umut, bir yerlerden yirtmak. Aslinda hepimiz birbirimize benziyoruz. Niye ask

filmlerinin yonetmeni olarak kalmadin sanki?
Hasmet: Saglarim beyazlasiyordu?
Jeyan: Hi?

Hasmet: Saclarim. Beyazlastiktan sonra icimi bir korku aldi. Oliim korkusu.
Diisiinebiliyor musun 100 den fazla film ¢ektim ben. Ama kimse ne aradi ne sordu.
Tek bir satir yazan olmadi. Adam yerine koymadilar beni. Yok farz ettiler. Onlar
icin boyle bir adam yasamadi, yasamuyor. Bir kere bile odiil vermediler. Kiraz
festivali édiiliine bile raziydim. Istedim ki ben éldiikten sonra bile “aa o mu?

Filanca filmin yonetmeniydi” desinler. Ama yine gelmediler. Gelenler giildii dalga

gecti.

Jeyan: Sen agsk filmlerinin yonetmenini agmak i¢in elinden geleni yaptin. Hi¢
olmazsa degismeye ¢calistin. Zaten herkes bir seyleri asmaya ¢alistyor. Ama iste

kimi kwviriyor ...
Hasmet: Kimi kiviramiyor ...
Jeyan: Kimi kiviramiyor. Onemli olan bunu anlamatk.

Hasmet: Ama kiviramayan baskalarinin yaptiklar: géklere ¢ikarilyyor alkislantyor

el veriliyor. O el bana niye uzanmadi?
Jeyan: Sen disaridasin.

Jeyan ve Hagmet arasinda gegen bu konusmalarda ikisinin de ortak noktasi yeni Tiirkiye’ye
ve degisen toplum yapisina uyum saglamaktir. Jeyan ve Hagmet de yeni Tiirkiye’deki sanat

(3

alaninda gii¢c edinmek istemektedirler. “...Alana yeni giren ile alanin 6zgiil sermayesi
iizerinde hegemonyasi olan baskin sinif arasinda, sermayenin tanimi ve baskin tekeli
noktasinda devamli bir miicadele vardir” (Palabiyik, 2011: 137). Hagmet i¢in 6nemli olan
sey, eskiden basaramadig1 seyleri degisen sanat alaninin kurallarin1 edinerek ve burada bir

2

miicadele vererek yeniden basarmaya c¢alismasidir. Jeyan’in “Sen disaridasin.” climlesi
Hagmet’in sanat alanina dahil olamayan bir fail oldugunu gostermektedir. Evde
kaplumbaga ile konustugu sahnede kaplumbagaya “Hem kiviramamak hem disarida olmak
cok feci bir sey kaplumbaga cok feci. Ne diyim simdi? Digsardayim iistiyorum beni igeri alin
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diyemem ki. Kiviramadim. Kiviramadim.” demesi aslinda Hasmet’in eski habitusuyla bir
sohbetidir. “Disarida olmas1” ve “kiviramamasi”, sanat alaninda basarisiz oldugunu ve

gerekli sermaye ve glice erisemeyeceginin bir anlatimidir.

Kibrit yakmada basarisiz oldugu sirada telefonu g¢alar ve Sadik arar. Sadik’la

Hasmet’in konusmasi su sekildedir:

Hasmet: Evet birkag teklif var. Ayip ettin abi hi¢ sen ikinci sinif firma olur musun?
Bilemiycem. Nasil bir film? Ask filmi? Ashnda ben artik ask filmi... Rica ederim
abi, estagfurullah. Usta kim biz kim. Bir seyler yapmaya c¢alistik. Hemen mi?
Bilemiycem. Eee... Olur, goriiselim. Bir randevu defterime bakayim. Yok bosum
bugiin. Ben yazihaneye ugrarim. Tamam. Sonra da tavla atariz. Tamam. Yemegine.

Eyvallah. Optiim babacik.

Sadik’in yeni bir agk filminin ¢ekimi i¢in Hagmet’i istemesi, Hagsmet’in eski habitusunun
yeni Tiirkiye’de bir yer edinisiyle baglantilidir. intihardan bile vazgegiren bu teklif tipki
son cektigi film i¢cin 6limii bile gbze alan Hagmet’in sanat alaninda var olmak adina her
seyi goze alisinin bir 6rnegidir. Filmin bitisine dogru film seritlerinin arasinda gezinen
yavru kaplumbagalar yine Turgul’un filme koydugu birer metafordurlar. Hagmet’in aldig1
yeni teklif ile eskide kalip yitmek yerine yeniden dogusunu mijjdeler. Nihat’in biiyilik
kaplumbaga ile olan iliskisinde eskinin nostaljisini ve yeni Tiirkiye’de barmnamayisin
cikarsarken Hagmet’in yeni dogan kiiciik kaplumbagalar ile temsil edilisi onun yeni

Tiirkiye’de tutundugunu kanitlar.

6.1.3. Sinema Filminin Sermaye Tipleri ile Baglantilar

Ekonomik Sermaye

Filmin ilk sahnelerinde Hagmet, filminin yapimi1 ve ¢ekimi hakkinda goriismek icin
Murat’in yanina gitmistir. Murat Hasmet’in senaryosunu kabul etmemistir ¢iinkii
senaryonun devrimcilik temasin1 ve terdrist rollerini igermesi onu ekonomik agidan
kaygilandirmigtir. Cilinkii iyi hasilat getiren ask filmlerinden farklidir. Murat ve Hasmet
arasindaki diyalog su sekildedir:
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Murat: Yahu kardesim boyle seyler ¢ekecegini bastan séyleseydin ya. Beni ne

oyaladin onca ay?
Hasmet: Yalniz unutma bu oykiide miijde oynayacak.

Murat: Yok anam babam kim oynarsa oynasin bu hikaye olmaz. Miijde dedigin

Miijde Ar mi?

Hasmet: Evet. Miijde Ar.

Murat: Yok. Olmaz.

Hasmet: Madem oyle, saglik olsun.

Murat: Saglik olsun da su bizim avans ne olacak?

Hagmet: Murat Bey avansinizi geri vericem. Ustelik verdiginiz bir bok da degildi

ya.
Murat: Sakal koy vermekle olsa bu isler... Caylari iptal edin.

Ekonomik sermaye, faillerin icerisinde yer edindigi alana katilim gii¢lerini belirleyen ve bu
alandaki otoritelerini arttiran bir sermaye tipidir. Sanat alanina dahil olmak isteyen fail, 80
sonrast neoliberalizm hakimiyeti altina girmis Tiirkiye’nin sart kostugu ekonomik
sermayeye sahip olmalidir. Murat eskiden popiiler olup oldukga iyi bir ekonomik sermaye
saglayan ask filmlerini desteklemek isterken Hasmet yeni Tiirkiye’nin degisen toplumsal
yapist dahilinde farkli bir filmi ¢ekmek ister. “Bu arada Miijde Ar, Tiirk sinemasinin yeni
anlayigina uygun filmler ¢cevirmeye devam eder. G6l (1982) pavyonda sarki sdyleyen bir
sarkicinin askini, iffet (1982) tecaviize ugramis, ardindan manken olmus, daha sonra ¢ok
zengin bir adamin metresligini yapan kadini, Aile Kadmi (1983) evli bir kadini, Giinesin
Tutuldugu Giin (1983) kétii yola diisen bir kizi, Salvar Davast (1983), kdydeki kadinlari
erkeklere karsi orgiitleyen kadimi, Dagimik Yatak (1984)'de fahiseyi, Gizli Duygular
(1984)'da bastirilmis cinsel duygulari ile savasan bir kizi1 anlatir” (Uluyagci, 2002: 5). Yine
burada Murat’in Miijde Ar gibi ask ve cinsellik icerikli filmlerde semboliklesmis bir
figlirlin senaryoya dahil olmasiyla bile teklifi kabul etmemektedir. Hasmet’e verdigi
avansi da geri istemektedir. “Sinemanin endiistri ile i¢ i¢ce olmasindan dolay1 yasadigi
ekonomik sikintilar toplumun degisim gosteren yapist bu gelisim siirecine etki eden
faktorlerdendir” (Bayburtluoglu, 2005: 34). Bdylece donemin ekonomik kosullarinda
faillerin alandaki ekonomik sermayeden yoksun olusu iyi bir sekilde yansitilmistir. Hatta
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bu avansin miktar1 bile Hasmet’e yeterli degildir. Ayn1 zamanda Murat’in Hagmet’in
sakaliyla alakali konusmasi da incelenecek bir diger unsurdur. Sakal birakmak alandaki
sembolik sermayelerden birisidir. Muhsin Bey filminde Ali Nazik de altin kolye ile
Ibrahim Tatlises’e benzemeye calismaktaydi. Hasmet’in biraktigi beyaz sakal onun yeni
Tiirkiye’nin sanat alaninda degerli bir yonetmen olmak istedigini gdostermektedir. Oysaki
Murat’in deyisiyle ekonomik sermayeden yoksun olmak yeni Tiirkiye’de sembolik
degerlerin hepsine dezavantaj saglamaktadir. Ekonomik sermayenin filmin yaratim siireci
boyunca ne denli 6n planda oldugunu Abdiilkadir ve Hasmet’in planlama asamasindaki su

konugmalarinda da gérmek miimkiindiir:
Abdiilkadir: Orvo olsun.
Hagmet: Atfa abi. Yapma film ¢ekiyosun.
Abdiilkadir: Orvo iyidir.
Hagsmet: Abi kodak demiyorum, ama atfa olsun.
Abdiilkadir: Kutusunu sonra hesaplariz. Ama goziinii seveyim dikkatli harca.
Hagsmet: Hi¢c merak etme. Kameraman?
Abdiilkadir: Hakki olsun. Iyi cocuktur.

Hagsmet: O herif olmaz. Gozii gérmiiyor flu ¢ekiyor. Ben ona degil film ¢ektirmek

akii kutusu tasitmam.

Abdiilkadir: Hakki’ya sen istedigini soyle, sip diye anlar ve yapar. Bakma son

zamanlarda biraz serdi. Yoksa iyi kameramandir.

Hasmet: Abdiilkadir abicim. Su film igin 6 aydir ugrasiyorum. Senaryo parasi
almiyorum. Yonetmenlik iticretimi nerdeyse yariya indirdim. Avans bile almadim.

Bakgoze hayir dedin, art direktore hayir dedin. Artik sinegin yagini ¢ikartma.

Abdiilkadir: Ask olsun hasmet. Yahu film ¢ekiyorum diye millet deli goziiyle bakiyor

bana. Ne istiyorsun yani iflas mi ediyim?
Hasmet: Asistan Tolga 'y istiyorum.
Abdiilkadir: Olmaz. O ¢ocuk daha yeni hapisten ¢ikti. Sakincali herifin teki.

Hagmet: Daha iyi. Sol takimla yakin iligkileri var. Zamani gelince bize yarayacak.
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Abdiilkadir ve Hasmet’in film ¢ekimlerinde kullanacaklari negatiflerin markalarini
tartismalar1 Abdiilkadir’in ekonomik sermayesi hakkinda bir ipucudur. Ozellikle dénemin
pahali negatiflerinden olan Kodak’a kars1 ¢ikmaktadir. Oyle ki Hasmet’e negatif kutularini
tasarruflu kullanmasi hakkinda bile uyar1 yapar. Kameraman se¢iminde Hasmet Hakk1’y1
istese ve kabul ettirse de Abdiilkadir basta buna yanasmamaktadir. Hakkinin bedensel
kusuru Abdiilkadir’in sermayesine bir dezavantaj olarak yansiyacaktir. Abdiilkadir’in
cikarlart dogrultusunda bu sermaye kaybi onun sanat alanindaki giiclinii zayiflatabilme
tehlikesini tagimaktadir. Ardindan Hagmet fedakarlik yaptig1 ekonomik sermayesinden s6z
eder. Abdiilkadir’den almasi gereken paralari alamadigini ifade eder. Sanat alaninda
yasanan sosyo-ekonomik degisimler 80 sonrasi Tiirkiye’de emeginin karsiligini alamayan
yonetmenler veya edinilemeyen ara¢ gerecler ile kendisini gostermektedir. Ciinki
neoliberalizm sanat alanindaki tiim iiretim siireglerinin ve araglarinin 6zellestirilmesiyle
yetersiz sermayeye sahip bireylere karsi listlin ¢ikmaktadir. Asistanin Tolga olmasini
isteyen Hasmet yine Abdiilkadir’in isteksizligiyle karsilasir. Abdiilkadir, alandaki
cikarlarina zarar verebileceginden cezaevine girip ¢ikmis Tolga’yr asistan olarak
istememektedir. “12 Eyliil darbesinden sonra, sagcilarin, solcularin tutuklanmasi, iiye
olduklar1 partilerin ve sivil Orgiitlerin kapatilmasi, sag ve sol diislince hareketleri ve
entelektiiel faaliyetler agik veya dolayli olarak yasaklanmasiyla” donemin baskici rejimini
Olgebilmekteyiz (Terzi, 2008: 130). Hagmet ise tam tersi olarak yeni Tiirkiye’nin siyasal
diizleminde sol siyasi kanada yakin olmasi ve sosyal sermayesinin kuvvetli olmasi
nedeniyle Tolga’yr asistan olarak istemektedir. Entelektiiel cevrelerin ¢ogunlukla
solculardan olusmas1 ve onlara erigsebilmek i¢in Tolga’y1 kullanmak istemesi Hasmet i¢in
onemlidir. 1980 sonrasindaki siyasal iligkiler bu sahnede karsimiza ¢ikmaktadir. Sanat ve
siyaset alanlarinin 80 sonrasi Tiirkiye’de birbiriyle etkilesime girmesi artik kurallarin daha
farkli bir hal aldigin1 gosterir. Sanat alaninda gii¢ elde etmek sadece o alanin habitusuna
uyum saglamaktan ote siyaset alanindaki iliskilerin bagina da baglidir. Sonraki sahnelerde

Murat, kahvehanede Hagmet’in yanina gelir ve aralarinda su konusma baslar:
Murat Bey: Hayirli olsun Abdiilkadir’le baslyyormugsunuz.
Hagsmet: Sagol basliyoruz.
Murat Bey: Parana dikkat et, herifin ugcak kusa borcu var.

Hagsmet: Biitiin parami pesin verdi abi meraklanma.
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Murat Bey: O zaman benim avans: da iade edebilirsin.

Abdiilkadir onceki sahnelerde sanat alanindaki rakiplerinden biri olan Murat’1 gii¢siiz ve
sermayesiz birakabilmek adina onu ne sekilde kotiilediyse Murat da aynisim1 Abdiilkadir
icin yapmaktadir. “Her alanin kendine has bir ¢ikari, isleyis tarz1 ve gerektirdigi habitus’u
vardir. Yine, her alanin hitkkmedenleri ve hiikkmedilenleri vardir” (Koytak, 2012: 91).
Alandaki cikar savasi, alana mensup failler arasinda tipki bir oyun gibidir. Birbirini alasagi
etme cabalar1 alandaki faillerin kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda yinelenir. Ayni zamanda
Murat’in Hagmet’e verdigi ekonomik sermayesinin bir pargasin1 geri almak istemesi 80

sonras1 Tiirkiye’nin sanat alanindaki ekonomik sermaye yetersizliklerini gdstermektedir.

Filmin devaminda Hasmet, Nihat’in yasadig1 binaya girerken binanin girisindeki
duvarda Coca Cola logosu vardir. Yabanci bir igecek markasinin kendi tanitimini binalarin
duvarlarinda yapmasi 80 sonrasi Tiirkiye’nin neoliberalizmi i¢sellestirmesiyle baglantilidir.
Uluslararas1 ¢apta olan firmalarin serbest piyasa dolayisiyla ve kendi giicleriyle baska
iilkelerde {iriinlerini pazarlayabilmeleri ve bu miidahale giiclinii elde edebilmeleri
neoliberalizmin “birakiniz yapsinlar” temennisini dogrular niteliktedir. Bunu Muhsin Bey
filminde Beyoglu sokaklarinda tabelalar1 olan “mack” ve “Honda” markalarinda
gormiistik. Kivilcim’a (2013) gore “Ekonomik kiiresellesme siirecinde yasanan en 6nemli
gelismelerden biri, yogunlagsan ticari faaliyetler nedeniyle {ilkelerarasi karsilikli
bagimliligin, is birliginin ve benzerligin artmasidir” (6). Uluslararast 6zel sirketler
Tiirkiye’de kendi {riinlerini pazarlayabilmek admna izinlere sahiptirler. Ekonomi
politikalar1 ve ekonomik sermaye her yerde basat faktér olmaya devam etmektedir. Sonraki
sahnelerde, eski dostu olan Betiill Hanim’in kdskiinde film ¢ekimi i¢in onla anlagsmis olan
Hasmet sosyal sermayesini bu sahnede belirgin kilmaktadir. Sonrasinda ekibiyle kdske

bakarken Hasmet ve Hakk1 arasinda sunlar konusulur:

Hagsmet: Burasi iyice dokiilmeye baslamis. Oykiideki kosk ¢ok zengin bir kosktii.

Adam milyarder birader.

Latif: Aman hocam burasi ¢ok hesapli. Otekiler diinyanin parasu.
Sonrasinda Kameraman Hakki ile konusur:

Hagmet: Sisi bastik mi acayip bir hiizme elde ederiz.

Hakki: Aman hocam sis mis filmi tehlikeye atariz. Sen gel klasik 1siktan sasma.
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Hasmet: Olmaz sekerim. Ben yeni 151k istiyorum. Reklam filmlerine bakin, o isiklar

vapanlar onlart ¢cekenler de Tiirk ¢cocuklart canim.

Hakki: Bu isler parayla olur beyim. Senin prodiiktoriiniin donu yok be. Tiirk

cocuguymus.

Kosk se¢iminde ekonomik sermayenin belirleyiciligi Latif’in sdzlerinde goriilmektedir.
Sonrasinda Hasmet’in sis istemesi ve reklam filmlerini 6rnek vermesi iizerine Hakki’nin
Hasmet’in sahip oldugu ekonomik sermayesinin azlig1 belirtmesi karsimiza ¢ikmaktadir.
Ekipmanlarin temin edilebilmesi i¢in gereken ekonomik sermaye 80 Tiirkiye’sinin sanat
alanindaki sermaye yetersizlikleri yliziinden sanat faaliyetlerini oldukc¢a engelleyici bir
duruma dontisiir. Ekonomik sermayeyi vurgulayan baska bir sahnede Abdiilkadir ile

Hasmet’in konusmasi soyledir:
Abdiilkadir: Miijdenin olmamasi kotii oldu. Satista ¢ok zorlanicaz.

Hagsmet: Hi¢ takma kafana. Géreceksin film kendi kendini satacak. Sinemada artik

vonetmen filmleri devri basladi. Seyirci yonetmene gidiyor.

Mijjde Ar’in sembolik sermayesinden faydalanamayacaklarini ve bunun ekonomik
sermayelerine yansiyacagini Abdiilkadir’in kaygisindan anlamaktayiz. Bunun disinda
Hasmet’in yonetmen filmleri (author) olarak bahsettigi kavram kisaca sinemaya yenilikler
katan yOnetmenleri tanimlamaktadir. Kendisinin devrim konulu filmiyle bunu
bagarabilecegini umar. Ayni zamanda 80 sonrasinda Tiirkiye’de yonetmen filmlerinin sanat
alanina entegre olmasimni bu sahnede gorebilmekteyiz. Sonraki sahnelerde Hagmet,

cekimlerde kullanmak iizere sis makinesinin getirilmesini beklemektedir:
Hagsmet: Sis makinesi geldi mi? Sis makinesi geldi mi dedim?
Tolga: Hayiwr. Latife soylendi ama...
Hagmet: Sis makinesi bugiin gelecek demedim mi?
Latif: Hocam bir dakika.
Hagsmet: Soyle hocam.

Latif: Kirasi ¢ok fazla oldugu i¢cin Abdiilkadir abim sis makinesini veto etti.
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Sis makinesi gibi araglar1 kiralamak i¢in kiralayacak kisinin gerekli ekonomik sermayeye
sahip olmasi gerektiginden 80 sonrasi sanat alaninda yetersiz ekonomik sermayesi olan
failler istedikleri araglar1 kullanmakta zorluk ¢ekmektedirler. Neoliberalizm, serbest piyasa
ekonomisini baz aldigindan sinema ekipmanlarinin kira {cretlerinin de ancak biiyiik

sermaye sahipleri tarafindan karsilanabilecegi bir ortam hazirlamistir.

Ekonomik sermayenin sanat alanindaki dnemini bir kez daha anlamamiz adina Abdiilkadir

ve Hasmet arasindaki tartigmaya bakabiliriz:
Abdiilkadir: Hasmet bu isin sonu kotii haberin olsun.
Hasmet: Yine ne oldu?

Abdiilkadir: Bana ne oldu deme. Giden is giintine bak negatife bak ne oldugunu
anlarsin. Kardesim senin bana bir diismanligin mi var? Ben batarsam sen

kazanamazsin ki. Ben Universal myyim yahu? Metro muyum?

Hagmet: Sana basta séylemistim. Bu film senin 6yle alistigin filmlerden degil. Ama

sen bir sis makinesini bize ¢ok gordiin. Béyle nasil iyi film yapilir?
Abdiilkadir: Ben iyi film degil film istiyorum.

Hasmet: Haa... Ben iyi film istiyorum. Ciinkii bu filmin jeneriginde afiginde soyle
vazacak: “bir hasmet asilkan filmi”. Benim adim yazacak. Onun i¢in bu filmi sana

ezdirmem.

Abdiilkadir: Bana bak hasmet asilkan. O zaman negatifin bitince sen alrsin.

Cebinden. Bir hasmet asilkan filmiymis.

Abdiilkadir Hagmet’in fazlaca negatif kullanmasi iizerine ekonomik sermayesinin zarar
gordiigiinii ifade etmektedir. “Ben batarsam sen kazanamazsin ki.” sozi ile de alandaki
faillerin birbirleriyle giristigi ¢ikar ortakliklarini 6rneklemektedir. Universal ve Metro, 80
sonrasinda uluslararasi sahada biiyiik sermaye birikimine sahip oluslariyla ve modernizm
dalgas1 dahilinde iilkemizde sik¢a rastladigimiz uluslararasi film yapim sirketleridir. Bu
dev sermaye sahipleri karsisinda kendini kiiciik goriisii ve sermaye kiyas1 yapmasi dikkat
cekici bir unsurdur. Hagmet’in “Bir Hasmet Asilkan Filmi” tabiri onun alanda s6z sahibi ve
giiclii bir fail olma istegini disa vurmaktadir. Isminin ayni zamanda bir sembolik

sermayeye sahip olmasimni da dilemektedir. Baska bir sahnede, Hakki’nin Hasmet’e
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yapimcinin ortadan kayboldugunun ortaya c¢ikmasindan sonraki serzenisleri ekonomik

sermayenin yetersizligi tizerinedir:
Hakki: Bu is burada biter.
Hagsmet: Ne? Ne demek biter?
Hakki: Zaten sidik zoruyla gotiiriiyorduk hasmet abi.
Hagmet: Hocam bir daha agzindan boyle bir laf duymayayim. Bu film bitecek.

Hakki: Nasil? Kiminle? Daha kimsenin parast odenmedi. Ne set¢ilerin ne

isik¢ilarin, minibiisiin, oyuncularin. Sen parant aldin mi?
Hagsmet: Birak beni.
Hakki: Ben de almadim. Kim verecek bu insanlarin parasini?

Hagmet: Ben para bulucam. Kimse sakin dagilmasin. Soyle béyle bulucam. Kimse

is almayacak. Is alam oldiiriiriim.

Ozal’im kurdugu ANAP’nin (Anavatan Partisi) ve hiikiimetinin faaliyetleri hakkinda
Kongar (1995) sunlar1 belirtir: “Ortadirege vurulan bu somiirii darbesi yalniz vergi yoluyla
degil, artan fiyatlarin yani enflasyonun altinda tutulan iicret ve maas artislariyla, yani
stirekli diisen bir ‘gercek gelir’ yoluyla da desteklenmektedir” (256). Film ekibindeki her
bir kisinin emegine karsilik alabildigi bir sermaye bulunmamaktadir. Bununla birlikte 80
sonras1 Tiirkiye’de 6zel sermaye belirli kisi ve kurumlarda toplanmaya basladigindan sanat
alanindaki ¢ogu fail ekonomik sermaye yetersizligi yiiziinden sanat faaliyetlerinde sorunlar
yasamaktadir. Bu 6zellesmeler beraberinde giivencesizligi de getirmektedir. Dolandiricilik
80 sonrasi Tiirkiye’nin bir hayli giindemi olmaktadir. Bunu Hasmet’in Abdiilkadir i¢in

yaptig1 konusmalarinda gorebilmekteyiz:
Sadik: Videosu satilmus filmi kimse almaz hasmet. Yapma mantikli ol.

Hagmet: Pezevenk videocusunu da dolandirmis. Adamdan para istedim bir

dovmedigi kaldi. Ama ne yapip yapip para bulmam lazim sadik.
Hasmet filmin kopyalarini almak iizere Cihan’in yanina gittiginde sunlar1 konusurlar:

Hasmet: Kopyayr vermem cihan. Yarin bu filmin gosterisi var.
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Cihan: Abi ben soziimde durdum. Iste kopya. Ben bastim sen de gordiin. Sikir sikur.

Ama parayr vermezsen vermem.

Hasmet: Cihan. Yeminle her sey kotii gitti. Film piyasast durdu. Avans felan alirim

demistim TRT de dizi onerimi reddetti.
Cihan: Ben napryim abi?

Hagsmet: Peki ben napaym? Cihan, yarin ¢ok onemli adamlar geliyor. 500 davetl.

Bunu bana yapma. Yarin benim zafer giiniim. Ver su kopyaya.
Cihan: Kusura bakma. Vermem. Veremem.

Hasmet’in ekonomik sermayesinin yetersizligi agikken bunun yani sira sahnenin
devaminda alandaki ¢ikarlarin1 gergeklestirmek iizere Cihan’a silah dayamasi ve onu
oldiirecegini sdylemesi 6nemlidir. Faillerin oyun alaninin habitusunu igsellestirmesi onlari
bu oyunun ger¢ek olduguna inandirir. Sermayeye ve ¢ikarlara ulagmak failin hayati

pahasina savasacagi bir miicadeleye doniisiir.

Sosyal Sermaye

Murat ile anlasmaya varamayinca sansim1 Abdiilkadir’de denemek isteyen Hagmet

onun yanina gider. Ikili arasindaki diyalog su sekildedir:
Abdiilkadir: Emret, ne icersin.
Hasmet: Estagfurullah. Simdi kahvede ¢ay ictik.
Abdiilkadir: Ne zaman basliyyorsunuz?
Hagmet: Yok kaldi o is. Anlasamadik Murat Abi’yle.

Abdiilkadir: Yapma ya. Yahu o adam zaten adam degildi. U¢an kusa borcu var.
Videocusunu igeri atti, TRTyi bile dolandirdi laf aramizda.

Hagmet: Canim adam kalitesiz. Ruhu siifli. Senin TRT isi ne oldu?
Abdiilkadir: Vallaha haber bekliyoruz iste. Sen de teklif vermissin.

Hasmet: Ben de haber bekliyorum. Herkes gibi.
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Abdiilkadir: Ee madem kaldi su hikdyeyi bize yapalim. Elimde iyi bir piyanist

santor var.
Hasmet: Abi benimhikaye biraz baska tiirlii. Bir Miijde Ar hikayesi.
Abdiilkadir: Miijde mi? Oynar mi? Yani oynayacak mi?

Hasmet: Eli mahkiim abi. Mecbur. Daha béyle bir hikdyede oynamadi. Bedava

gelir.
Abdiilkadir: Senaryoyu gorebilir miyim? Yaninda mi?

Hasmet: Ne demek abi. Yalniz goziinii seveyim kimse gormesin. Iyi proje. Bizim

pivasayi bilirsin.

Hasmet sosyal sermayesini bu sahnede belirgin sekilde kullanmaktadir. Abdiilkadir’in
eskiden tanidig1 bir yapimct olusu onun filmi ¢ekmesi icin bir firsata doniisebilmektedir.
Abdiilkadir sanat alaninda kendi ¢ikarlarin1 maksimize etmeye c¢alisirken rakip oldugu
faillerle miicadele etmektedir. Oyle ki Hagmet’in Murat ile anlasamamas iizerine kendisi
de bir yapimci oldugundan Murat hakkinda kiiciik diisiliriicii yorumlar yapmaktadir.
Abdiilkadir Murat’in elinde bir gii¢ olmayist konusunda, dogru veya yanlis olsa da onun
ekonomik sermaye yetersizliklerini 6ne siirer. TRT’ye teklif vermeleri donemin
ozellestirilen kurumlariyla baglantilidir. Eskiden TRT gibi kamusal ve devletin elinde olan
bir kanala 80 sonrasinda 6zel sermayenin giiciiyle dahil olunabilmektedir. 1980 sonrasinda
“..kamu hizmeti yaym kurumlari,, tecimsel kanallar karsisinda ticarilesmeye
baslamiglardir” (Yiicetiirk, 1997: 200). Sonrasinda Miijde Ar’in televizyon i¢in 6nemli bir
isim olmasi hem Miijjde Ar’in sembolik sermayesini yansitmaktadir hem de sosyal
sermayesi sayesinde Miijde Ar’la baglantis1 olan Hagmet’in bu ismin sembolik sermayesini
Abdiilkadir’le anlagabilmek ic¢in kullanabilmesini yansitmaktadir. “Sembolik sermaye,
herhangi bir sermaye tiirii ile bu sermaye tiiriinii bilecek ve taniyacak bicimde sosyallesmis
faillerin iligkisinden dogan sermaye tiirii olup, bilme ve tanima diizlemlerinde konumlanir”
(Ozpmar vd., 2016: 172). Ayrica konusmanin sonunda Hasmet’in senaryoya sembolik bir
deger atfettigi icin Abdiilkadir’e dikkatli olmasini sdylemesi ve “Bizim piyasay: bilirsin.”
seklindeki ciimleyi kurmasi 80 sonrast Tiirkiye’nin sanat alanindaki sermaye
miicadelesinin boyutu hakkinda bize bilgi vermektedir. Sermaye kazandirabilecek unsurlar

ozellikle devletin tekelinde olmayisiyla kolaylikla calinabilmekte ve sermaye sahipleri
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tarafindan kendisininmis gibi kullanilabilmektedir. Filmin sonrasinda eski oyuncu

arkadaslar1 Muhsin Bey’in film ¢ektigini 6grenmeleri {izerine onun yanina gelirler:
Sami Hazinses: Hayirli olsun Hagmet abi.
Cevat Kurtulus: Filme basliyyormussun.
Hagmet: Evet.
Sami Hazinses: Avans alabilir miyiz?
Hagsmet: Yok Sanmiyorum. Biraz bekleyeceksiniz.
Cevat Kurtulug: Canin sag olsun.

Eski oyuncu kadrosu Hagmet’le tanisikliklar: nedeniyle sahip olduklar1 sosyal sermayeyi
kullanma ¢abasindadirlar. Fakat Hagmet’in de ekonomik sermaye yetersizligi onlara

istediklerini verememektedir. Filmin devaminda Jeyan ve Nihat arasinda su konusma

geger:
Jeyan: Hala inanamiyorum. Siz ve ben ayni filmde.
Nihat: Ilk defa mi oynuyorsun filmde?
Jeyan: Ilk.
Nihat: Bunun i¢in yonetmene kag kere verdin?

Jeyan: Daha hi¢ vermedim. Ama soz, verdigim zaman ilk senin haberin olucak

bunak alkolik.

Jeyan’in Nihat’la aynmi1 filmde oynayabildigi konusundaki saskinligi Nihat’in kiiltiirel ve
sembolik sermayesinin hacmiyle alakalidir. Ardindan Nihat’in sorularindan, alana dahil
olmak ve sermayeye ulasabilmek isteyen bir kadinin bunu ancak bedenini kullanarak
basarabilecegi inancina sahip oldugunu goriiriiz. “Toplumsal sermaye, bir bireyin ya da bir
grubun, kalic1 bir iligkiler agina, az ¢ok kurumlasmis karsilikli tanima ve taninmalara sahip
olmas1 sayesinde elde ettigi ger¢ek ya da potansiyel kaynaklarin toplamidir, yani bdylesi
bir agin harekete gecirmeye olanak sagladig1 sermaye ve giiclerin toplamidir” (Bourdieu ve
Wacquant, 2014: 108). Boylece Nihat’in diinyasindan baktigimizda Jeyan, bedenini

kullanarak sosyal sermaye edinmesiyle alandaki c¢ikarlarimi gergeklestirme firsati

95



yakalayabilecektir. Filmin devaminda Hasmet, para bulabilmek adina eski esi Vilkat’tan

yardim istemeye gider:
Vilkat: Sana kocamin parasint veremem. Al. Bunlart bozdur.

Hasmet: Hilkat. Sen bunlar: satmistin hani? Yalan soyledim. Bozdurup orospularla
vememen i¢in. Ama simdi filme harcayacaksin. Helal olsun. Giizel bir ask filmi yap.

Ne de giizel ¢ekersin ask filmlerini. Beni de oyle taviamistin zaten

Hasmet bir kez daha eski esiyle tanisiklik iliskisine dayanarak sosyal sermayesini kullanir
ve bunu ekonomik sermayeye donistiirir. Vilkat’in Hasmet’e bileziklerini vermesi

Hasmet’in bunu sosyal sermayesiyle yapabildigini gosterir.

Kiiltiirel Sermaye

Sonrasinda Hagmet Nihat’in yanina gelir ve su konusmalar1 yaparlar:
Hagsmet: Peki nasil bu evde tek basina...

Nihat: Kitaplarimi satryorum. 3 5 kurug geliyor.

Hasmet: Yazik. Dehset bir kiitiiphanen vardi. Sinema kitaplarn.

Nihat: Siktir et. Simdi daha c¢ok ise yariyorlar. Raki aliyorum. Bir de film
seyrediyorum. Kapandim buraya perdeleri hi¢ agmiyorum. Hep bizim eski filmleri

seyrediyorum. Sabah aksam. Hep. Giinlerce.

Nihat’mm nostaljik yanini1 diger boliimde incelemistik. Bunun disinda bu metinde
odaklanacagimiz 6nemli bir nokta Nihat’1n kiiltlirel sermayesidir. Kitaplarini ucuz bir iicret
karsiliginda satarak ekonomik sermayeye ¢evirmektedir. Sermayelerin doniisiimiinden de
ziyade yeni Tiirkiye’nin kiiltiir ve sanati desteklemeyisinin en acik ifadesi Hasmet’in
“dehset bir kiitliphane” olarak tanimladigr Nihat’in kitaplarmin artik para etmemesidir.
Tiiketim odakl1 bir toplumun zemini olan neoliberalizm, kiiltiirel sermayenin de niteliginde
degisimler yaratmistir. Artik kiiltiirel veya baska bir tipte sermayeye doniisecek olan sey
tiiketime hitap eden, insanlarin arzularini doyuran ve popiilerlesebilecek nitelikte olan
seylerdir. Sahnenin sonunda Hagsmet gitmeden Once Nihat’in ondan para istemesi yine

sosyal sermayenin ekonomik sermayeye donilisiimii konusunda bilgi vermektedir. Filmin
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ilerleyen sahnelerinde Hagmet ile Tarcan arasinda alanin doxalarini goérebilecegimiz su

konusmalar gegmektedir:

Hasmet: Bak Tarcan. Bu rol senin igin biiyiik sans. Bir anda patlayacaksin. Onun

icin ¢ok asil roliine.
Tarcan: Mutlaka.

Hagsmet: Siz sinemanmn aradig diizeyli tahsilli cocuklarsiniz. Ve tabii yetenekl.

Bizim yetenekli ¢cocuklara ihtiyacimiz var.
Tarcan: Sagolun.

Sanat alani, her alanda mevcut oldugu gibi, faillerin alanin kurallarin1 hem zihinsel hem de
bedensel anlamda igsellestirmeleri ve bu dogrultuda hareket etmeleri adina habitusunu
dayatmaktadir. Tarcan’in Hagmet araciligiyla dahil olmaya calistig1 sanat alani ondan tahsil
ve yetenek adi altindaki nitelikleri beklemektedir. Tahsil, failin kiiltiirel sermayesini ifade
edebildigi bir 6lgme aracidir. Yetenek ise alanin bir diger doxasidir. Bunlar “...aslinda
pratik kabullenme, doksik benimseme edimleridir, yani, o sekilde diisiiniilmesine yahut
dile getirilmesine gerek duyulmayan, bir anlamda kendisinin tabi oldugu sembolik siddeti
‘yapan’ inanglardir” (Bourdieu, 2015: 49). Sanat alanindaki failler aldiklari egitim ve
sergiledikleri yetenek oraninda alanda s6z sahibi olabilmektedirler. Fakat bu iki sey de a
priori olarak sosyalizasyon siireciyle kisiye eklemlenmektedir. Sanat alaninda kiiltiirel
sermayenin bir ifadesi olarak tahsili tamamlayabilmek ancak failin i¢erisinde bulundugu
toplumsal konum veya sinifla 6nceden belirlenmektedir. Bourdieu ve Passeron (2014)
Varisler adli eserlerinde egitim ve 6gretimdeki basarinin, kisinin habitusundan kdken alsa

da okul sayesinde toplumsal olarak nasil mesru goriildiigiinii soyle aciklarlar:

“Ornegin koken itibariyla bagl olunan sosyal ¢evreden miras aliman yatkinliklarin
ve kiiltiirel aliskanliklarin dogrudan tesiri, mevcut belirlenmiglikleri yeniden etkili
kilan baslangigtaki yonelimlerin (ki bunlarin kendileri de ilk belirlenmisliklerin
triiniidiir) arttirict etkisi  tarafindan ikiye katlanir; bu belirlenmislikler tam
anlamiyla tedrisi bir mantik dahilinde, yok sayiyormus gibi goriinerek toplumsal
esitsizlikleri takdis eden onaylar bi¢iminde ifade edildikleri él¢iide daha da tesirli
olurlar” (33).
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Yetenek de onceden getirilmis yatkinliklarla ve sanat alaninin habitusuna uyum saglamayla

artabilen bir yapiya sahiptir.

Ilerleyen sahnelerde Jeyan’i evine bekledigi sirada Hasmet, biriktirdigi dergileri
masasinin istiine koyar. Bunlar Goris dergisi, Adam dergisi, Varlik dergisi ve Sanat
Dergisi’dir. Donemin entelektiiel dergileri olmasit agisindan Hagmet’in  kiiltiirel
sermayesini yansitmaktadirlar. Ardindan yere dizdigi Richter, Rubinstein, Bob Dylan,
Charles Aznavour ve Vivaldi’nin plaklart da onun miizik zevkiyle birlikte kiiltiirel
sermayesini belirgin kilan nesnelerdir. Bourdieu'ye gore "...begeniler, belirli bir kisinin
yaptig1 se¢imler biitiinii olarak, sanat¢inin nesnelestirilmis begenisi ile tiiketicinin begenisi
arasindaki bir karsilagmanin triinidir" (Bourdieu, 2016: 194). Hasmet’in bu plaklara
sahipligi ve onlar1 sevisi ya da onlar1 seviyor gibi goriinmek ihtiyaci hissetmesi, plaklara
yazilmis miiziklerin yaraticisiyla olan iligkisini gosterdigi i¢in aslinda onun kiiltiirel
sermayesinin nesnel bir gostergesi olmaktadir. Sonrasinda eski habitusunun bir getirisi
olarak duvara astift eski sinema oyuncularinin c¢ergevelerini bu sahnede asagi
indirmektedir. Toplumsal degisim baglaminda yeniye ayak uydurma cabasi burada da
hakimdir. Onlarin yerlerine ¢agdas sanat resimleri asar. Vivaldi’nin Four Seasons adli
eserini teybe koyar ve baglatir. Ardindan igeri giren Jeyan’la konusmalarinda da kiiltiirel

sermayesi belirgindir:
Jeyan: Vivaldi’yi seviyor musun?
Hasmet: Cok severim. Bach, Mozart, Sinatra... Ne icersin? Cin, viski, raki?
Jeyan: Viski. Ne kadar ¢ok kitabin var ...
Hagsmet: Bir o kadarini da topladilar. Bi siire de icerde yattim. Dayak filan.

Saydig1 sanatgilardan sordugu igki tiirlerine ve yalan sOylese bile hapishaneye girdigini
ozellikle belirtmesiyle Hasmet yeni Tiirkiye’nin habitusuyla uyumlu bir kiiltiirel sermaye
birikimini gostermek ister. Amaci donemin entelektiiel kesimine dahil olabilmek, onlardan
kabul gormek, ciddiye alinmaktir. Ardindan Jeyan Hasmet’in kitaplarina bakmaktadir.
Kitaplarda Maksim Gorki’nin Ana eseri, Nazzim Hikmet siirleri, Dostoyevski’nin Su¢ ve
Ceza eseri vb. varken bu kitaplarin arkasina sakladigi Kerime Nadir’in bir kitabi, Muazzez
Tahsin Berkand’in Sarmasgik Giilleri kitab1 ve 1970 yapimli Giiller ve Dikenler isimli Nejat
Saydam filminin kitabi vardir. Ondeki kitaplar Hasmet’in yeniye adapte olmasi

saglayabilecek cisimlesmis kiiltiirel sermaye nesneleridir. Gizledigi Kerime Nadir ve
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benzeri kitaplar ise, entelektiiel cevreler tarafindan pek de ciddiye alinmayan “hafif” ask
romanlar1 vb. eserlerdir ki onlar gizleyisi sanat alanindaki ¢ikarlartyla uyumlu olmaktadir.
Ardindan Jeyan ve Hasmet arasindaki diyalog da saydiklarimiza, Hasmet yine yalan
sOyleyip alanda sahip olamadig yetkinliklere sahipmis gibi goéziikmeye ¢alisarak da olsa,

egitim ve 0gretim durumunun da eklendigini gérmekteyiz:
Jeyan: Hangi okuldansin?
Hasmet: Galatasaray. Fakiilteyi de sinema yiiziinden biraktim.

Ilerleyen sahnelerde Hasmet, Jeyan’a aslinda tahsil durumu hakkinda sdyledigi

yalan1 aciklar ve su konugma yasanir:

Hagmet: ... Ama ¢ok isterdim bir fakiilte bitirmeyi. Onlar gibi olmayi. Onlarin
sanat dergilerinde fotograflarin gordiigiim zaman hep kiskandim. Onlar dedigim
ressamlar, heykeltiraslar, edebiyacilar, diplomat ¢ocuklari, kolej mezunlari,
Galatasaray mezunlari. Bir de ben. Kundura tamircisi Fahri’nin oglu Miimin. Ama
kendimi yetigtirdim ben. Binlerce kitap okudum. Jack London gibi. Simdi
Ingiltereye gidip dil 6grenecegim. Dil cok énemli. Diyelim filmimiz bir yabanci
festivalde. Adamin biri geldi film hakkinda konusmak istiyor. Eee? Ben ona

bakicam o bana. Bu boyle olmaz.

Hasmet, sanat alaninin dayattig1, bir kiiltiirel sermaye olarak iyi egitim gdrmiis olmak
istemektedir. Alanda gii¢lii bir fail olabilmek i¢in kisisel ¢abandan c¢ok sembolik bir
sermaye ve gosterge olarak egitim durumuna ihtiyact vardir. Bunun farkindadir ve gelecek

hayallerinde de dil egitimi almay1 planlamaktadir.

Sembolik Sermaye

Kahvehanede, eskiden filmlerinde oynattig1 arkadaglarinin yanina geldiginde
Hasmet ve arkadasi arasindaki konugma da yeni Tiirkiye’deki sanat piyasasini su sekilde

yansitmaktadir:

Ali Demiral: Iyi yapmadin be hasmet abi. Bu issiz zamanda. Baksana millet kan

aglyor.
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Kagit atan adam: Gittikge de kotii oluyor. Yahu bu sokaktan her sabah en az 10
minibiis kalkardi. Noldu?

Hagsmet: Sekerim, benim filmim Miijde filmi. Su an sokaga ¢iksam 10 sirket pesime

diiser.

Hasmet’in Murat’la anlasamama nedenlerini farkli anlatmis olmasma karsin yeni
Tirkiye’deki sanat alanmnin oldukca kotii bir donemden gectigini diyaloglardan
cikarsayabiliyoruz. Devlet desteginin kesilmesinin yaninda 6zel sermayenin gegerlilik
kazanmasiyla sanatcilar filmleri i¢in gereken sermayeyi bulamamaktadirlar. Kongar’a
(1995) gore “24 Ocak kararlarmin toplumsal ve ekonomik bakimdan halk yararina degil
zararina oldugunu ve sosyal devlet ilkesinden sapici niteliklere sahip oldugunu” 80 sonrast
Tirkiye’nin sanat alani1 bizzat olduk¢a agik bir sekilde gosterir (32). Bu da film
cekimlerinin azalmasina neden olmaktadir. Hasmet ne kadar Miijde Ar’1 filmine dahil
etmek istese de bunu basaramayacaktir. Hasmet’in Miijde Ar’a yikledigi 6nem ise
alandaki ¢ikarlariyla dogru orantilidir. Sembolik sermayesi giiclii bir kadini filminde
oynatarak buradan sermaye edinmek ve alanda basarili olmak istemektedir. Bagka bir
sahnede film ¢ekimleri bittikten sonra Hakki’nin Hasmet’e saygi duyusu ve Hasmet’in

sembolik sermayesini su sozlerde gortiriiz:

Hakki: Ya Onemli degil. Simdi bu film iyi mi oldu kotii mii oldu bilmiyorum. Bence
onemli de degil. Ama ¢ekmek i¢in gosterdigin ¢aba acayipti. Anlatabiliyor muyum?
Miithisti. Beni bile heyecanlandirdin. Diisiin. Senin disinda kimse bu filmi

bitiremezdi. Inan bana. Biiyiik adamsin be.

Ayni sekilde sembolik sermayenin bir 6rnegini film davetiyelerinde goriiriiz. “Av ve Avcr”
filminin tstiinde “Bir Hasmet Asilkan Filmi” yazmaktadir. Hasmet Asilkan ismi burada

sembolik bir sermayeye doniistiiriilme ¢abasindadir.

6.3. Golge Oyunu Film Analizi
6.1.1. Film Ozeti

Film, araliklarla ortaya cikan ve hikdyeyi anlatip yorumlayan Saz Heyeti’nin

konusmalariyla baglar. Abidin ve Mahmut sahnelerde giildiirii yapmaktadirlar. Ge¢imlerini
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Ramazan’in pavyonunda saglarlar. Bir giin bir kiz Pezevenk Siilo tarafindan Ramazan’in
pavyonunda konsomatrislik yapmasi i¢in pavyona getirilir. Sonrasinda anlasilir ki kiz sagir
ve dilsizdir. Ramazan’in igine yaramayacag i¢in ortada kalan kiza Abidin ve Mahmut
tarafindan yardim edilir. Ev sahipleri Biiylikhanim, kizin Abidin ve Mahmut’un evinde
kaldigin1 Ggrenince onlar1 yanina cagirir ve kalabilecegini sOyler. Sonrasinda kiz
Biiytikhanim odasinda yalniz basina otururken onun yanina gelir ve sakaklarini ovar. 30
yildir uykusuz olan Biiyiikhanim uykuya dalar ve 6liir. Kiz aradigi annesinin fotografini
gosterdikten sonra Abidin ve Mahmut’la birlikte {i¢ii de kizin annesini arayisa koyulur.
Fotograf¢r Mahir kizin annesinin fotografinin arkasinda yazan yazinin Zeliha Kumru
oldugunu sdyler. Bundan sonra kiza Kumru olarak hitap ederler. Bu siralarda Abidin ve
Mahmut, aralarindaki gerilimin artmasiyla yollarin1 ayirirlar. Abidin bilegini keser ve
intihara kalkisir ama hastaneye yetistirilmesi sayesinde intiharda bagarili olamaz.
Sonrasinda Mahmut ve Abidin hastanede barisirlar. En sonunda Kumru’nun annesinin
cezaevinde oldugunu o6grendiklerinde oraya giderler ve annesiyle gorisiirler. Bir gece,
cocuklugundan beri kadinlarla birlikte olamayan Mahmut Kumru ile birlikte olur fakat o
giinden sonra Kumru kaybolur. Kaybolusunun ardindan onu aramaya annesinin yaninda
olabilir diye diisiindiiklerinden cezaevine geri giderler. Burada oncekinden farkli bir
memur ve dnceden defterde olan ama su an olmayan bir kayitla karsilagirlar. Pavyona gidip
calisanlarin Kumru’yu taniyip tanimadiklarini sorgularlar. Hepsinin yaniti olumsuzdur.

Hatta ¢ektirdikleri fotografta Mahmut ve Abidin Kumru’yu goriirken onlar gérmezler.

6.1.2. Donemin Toplumsal Gergekliginin Sinema Filmindeki Temsili

Golge Oyunu, Turgul’un toplumsal yapidaki degismeleri mistik ve metaforik bir
bicimde anlatmasi bakimindan Onemlidir. Filmin genelinde kullanilan metaforlar
tasavvuftan, uzak dogu felsefesinden ve geleneksel Tiirk seyirlik oyunlarindan izler tagir.
Turgul sinemasinin karakteristiklerinden biri olan dogu-bati dikotomisi bu filmde
kendisine yogun bir bicimde yer bulmustur. 1980 sonrasinda Tiirkiye’de, neoliberalizmin
ve modernizmin bir getirisi olan tiim politikalar toplumsal yapida bireysellesme,
yabancilagsma, kiiltiirel yozlagsma gibi bat1 diinyasinin karakterini olusturan nitelikleri

Tiirkiye’ye tasimistir.
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Dogu/Bat1 Dikotomisi

Film baglarken bizi “Riiya Pavyonu Saz Heyeti” karsilar. Bu heyet Turgul’un
filmdeki belirsiz ve mistik havay:1 hissettirmesinde bir aractir. Oyle ki filmin basrol
karakterlerinin yasadiklarini izlerken diger yandan belirli araliklarla bu heyet ortaya ¢ikar

ve filmin anlaticilig1 islevi goriirler:

Tefci: Bu muazzam, insamin aklina durgunluk veren hikdayenin burada gec¢mis
olmasi yiice rabbin bir hikmeti mi acaba? Neden burada? Bu gordiigiiniiz alem
affedersiniz pustlarin, orospularin esrarkeslerin fink attigi bir alemdir. Olmadik
rezaletler yasanir bu pisligin icinde. Onun i¢in insan kendi kendine soruyor: neden

buray secti yiice mevlam?

Trompetgi: Onun hikmetinden sual olunmaz. Efendim biz olaya gelelim. Bizim
burada iki komedyen vardi. Bildiginiz sahneye ¢ikip komiklik yapan iki arkadas.
Sanatlart biraz zayifti. Biri Mahmut digeri Abidin. Mahmut hos oglandi. Natiirii
iyivdi. Abidinse ¢ok al¢ak tabiath bir ¢ocuktu. Hirsizdi, yalanciyd:, giivenilmezdi.
Neyse biz isin dedikodu yanint birakalim. Bunlar ikisi dedigim gibi Riiya Pavyonda
komiklik yapryorlar.

Goriildiigii iizere seyircinin meragmi giidiileyen belirsizlikler olduk¢a fazladir. Ilk
konusmada belirsizliklerin oldugu fazlaca soru sorulurken ikinci konugsmada ise olay
akisinin ne olacagr seyirciyi simdide tutar ve gelecek sahneye hazirlar. Ayn1 zamanda
filmin gegtigi ortami kotii nitelikleriyle yorumlamaktadirlar. 80 6ncesinde de pavyon
kiiltlirliniin benzer nitelikleri olmasina karsin 80 sonrasinda da varligini siirdiirmesi ve
olaylarin burada ge¢cmesi Onemlidir. Modernizm elestirisine oOrnek olarak Riiya
Pavyonu’nun girisindeki “Modern Komikler Karabiberler” yazisinin basina artik eski
degerlerinin kalmamastyla birlikte ekledikleri “Modern” sifatt bu orneklerden yalnizca
biridir. Bir parantez acarsak, Muhsin Bey yeniye karsi direnen, Hasmet Asilkan yeniye
ayak uydurmaya ¢abalayan fakat Abidin ve Mahmut ise eskide kaldiklarinin kabullenisini

yasayan karakterlerdir.

Turgul’un eskiyi temsil etmek adina Muhsin Bey filminde kurguladigi yash

karakterler olan Madam Agavni ve Afitap Hanim bu filmde Biiylikhanim olarak karsimiza
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cikmaktadir. Saz heyetinin dediklerine paralel olarak ev sahipleri Biiylikhanim, Abidin ve

Mahmut’la sunlar1 konusmaktadir:

Biiyiik hanim: Bir seyin geldigi felan yok. Pencereden bakinirken sizin geldiginizi
gordiim. Ashinda benim biitiin istedigim sizinle biraz sohbet etmekti. Ama

bakryorum gozlerinizden uyku akiyor. Ne densizlik benimki de.
Mahmut: Peki siz niye uyaniksiniz bu saatte biiyiik hanim?

Biiyiik hanim: Ah oglum, bilmiyor musun? 30 yildir ben bu uykusuzlugu ¢ekiyorum.
Gozlerim kapaniyor iki saniye sonra aciliyor. Ne korkung bir sey tabi boyle

vasamak.

Abidin: Evet oyle olmali. Beni de nereye koysaniz iki saniye sonra horr... gitmisim.
Biiyiik hanim: Kocam oldiigiinden beri uyku nedir bilmiyorum.

Mahmut: Doktorlar ne diyor?

Biiyiik hamim: Hig. Binde bir olan bir seymis. Aciz kaldilar. Esim Eftal Bey vefat

edince...
Abidin: Allah rahmet eylesin.

Biiyiik hamim: Eftal oliince ben de olmek i¢in dua ettim. Ama Tanrt bu istegime
kizdr galiba. Ve bana yasam cezast verdi. Sonsuza kadar. Halbuki unutulup
karanlikta kaybolmak yok olmak ne giizel. Gozlerini kapatip uyumak. Sessizlik.

Hadi gidin. Hi¢ olmazsa siz uyuyun.
Abidin: lyi geceler.
Mahmut: Haywrlr sabahlar.

Biiyiikhanim esinin 6liimiiyle kendisini yalnmiz hissetmekte ve bu ylizden 6lmek
istemektedir. Esine oldukg¢a bagli oldugunu gorebildigimiz i¢in bu iliskideki sevgi bagi
dogu kiltiiriinii animsatmaktadir. Sevgilinin biricik olusu ve ondan sonsuza kadar
ayrilmama istegi dogu kiiltiiriindeki birlikteliklerin ana unsurlarindandir. Diger sahnelerde
ise batidaki niteliksiz iligkilerin 6rnegini Abidin ve Mehtap birlikteliginde gorecegiz. Bu
niteliksiz iligkiler kirdan kente gb¢, sanayilesme, ekonomi politikalari, kiiltiirel degisim vb.

bagliklar adi altinda incelenebilir olsa da bunlari modernlesme kavramiyla
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iliskilendirebilmekteyiz. Modernlesmeyi, “aile igi iligkileri sosyallikten bireysellige
stiriikleyen, ¢cogu zaman da aileyi olumsuz etkileriyle sekillendiren bir unsur olarak gérmek
miimkiindiir” (Ekici, 2014: 221). Bu iki sahne, 80 sonrasi degisen toplumsal yapinin yakin
iliskilerdeki ¢iktisin1 Turgul’un filme entegre ettigi dogu motifleriyle analiz edebilmemizi

saglar.

Dogu’nun aksine Bati’l1 birey, yabancilagmis ve bireysellesmistir. Yeni Tiirkiye’de
artik tek gecerli olan sey kisinin kendisidir. Kendi menfaatleri disinda hicbir sey onemli
degildir. Abidin ve Mahmut’'un Kumru’yu pavyon Oniinde Oylece dururken

gordiiklerindeki tepkileri soyledir:

Mahmut: Merhaba. Benim adim Mahmut. Konusamiyor musun? Kimsin sen? Ne

yapiyorsun burada?
Abidin: Hadi gidiyoruz. Birak kim bilir neyin nesi yiirii.

Mahmut: Baksana gidecek yeri yok. Sokak kedisi gibi zavalli. Bunun dilsizliginden

vararlandilar herhalde.

Mahmut ve Abidin tek bir kisiligin iki pargasidir. Bu zit karakter tutumu Turgul
sinemasinin onemli bir 6zelligidir, drnegini daha 6nce Muhsin Bey-Ali Nazik ikilisinde
gormiistiik. Abidin burada Mahmut’un golgesidir. Kotii tarafidir. Dogu metaforlari bu
sekilde ana karakterler ile birlikte iglenmistir. Ayn1 zamanda filmde Karagdz ve Hacivat
Ogelerinin bulunusuyla da “Golge Oyunu’ndaki Abidin ve Mahmut, birbirlerine zit
ozellikleri ve siirekli didisme tizerine kurulu iliskileriyle, Karagdéz’le Hacivat’i
cagristirmaktadir” (Yiksel, 2003: 69). Mahmut iyiligi, yardim etmeyi ve sefkati
benimserken Abidin sadece kendini diislinen yabancilagsmis bireyi temsil eder. Turgul bu
sahnede toplumsal degisimin yarattig1 yozlasmis insan figiiriinii resmeder. Bunu da dogu-
bat1 dikotomisiyle gergeklestirir. Benzer olarak bagka bir sahnede bahcedeki bir giivercini
kedi 1sirir ve onu yaralar. Kumru giivercini eline aldiktan kisa bir siire sonra iyilestirir ve
gokyiiziine salar. Burada dogunun mistik sifacis1 Kumru’da hayat bulmaktadir. Kumru
lizerinden anlatilan mucizenin anlami batinin vahsiligi karsisinda dogunun iyilestirici
giictidiir. Turgul dogu ve bati ikiligini bu sahnede de kullanmaktadir. Yine benzer bir
sahnede de Kumru Biiylikhanim’in odasina gelir ve onun sakaklarini ovar. O sirada sunlar

konusur:

Biiyiik hanim: Geldin ha...
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Biiyiik Hanim: Uykum var. Cok uykum var. Siikiir Tanrim.

Yillardir uyuyamayan ve kendisini diinyada hapis hisseden Biiylikhanim Kumru sayesinde
uykuya dalar. Filmin genelinde hakim olan dogu mistisizmi temasi burada da belirgindir.
Baska bir sahnede Kumru’nun annesinin fotografinin arkasinda yazan ismi gorebilmek i¢in

Mahmut fotografi fotografci Mahir’e gotiiriir.
Mahir: Fotografint ¢ekecegim kisi hemen élecekse gériiyorum.
Mahmut: Hadi lan sacmalama.

Mabhir: Bak sen de inanmadin. Doktorlar da inanmadi. Ama éyle. Ug yil evvel bir
adamin fotografim ¢ektim. Tam karta basarken ve o zaman béyle polaroid felan
yoktu, tam karta basarken birden iirperdim. I¢imden bir ses bu adam élecek dedi.

Tabii ki giildiim. Ama adam kapidan ¢ikarken kalp krizi gegirdi, oracikta gitti.

Mahmut: Yahu hepimize boyle seyler olur arada bir. Ben de bir sey olur aa ben bu

olayt daha once yasadim derim.

Mahir: Bu oyle degil. Bir keresinde bir baskasinin 6liimiinii hissettim. Yine karta
basarken. 5 dakika sonra bicaklandi. Hasimlar: oldiirdii. Iki il icinde 3 defa
oliimiin yiiziinii gordiim. Doktorlara gittim evham dediler. Bir hoca sen biiyii
altindan dedi ama biiyiiyii de bozamadi. Artik yasayan hi¢chbir kimsenin fotografina
bakamiyorum. Ze-li-ha Kum-ru. Zeliha Kumru. Adi Zeliha Kumruymus.

Sonrasinda Kumru annesinin resmini Mahir bakmaktan ¢ekinse de ona gosterir:
Mahir: Yasiyor da diyemem yasamiyor da. Cok tuhaf. Hani kulaklar: duymuyordu?

Turgul mistik 6geleri bu sahnede Oliimii fotograftan sezmek gibi mucizevi bir giicle
kendisine yer bulmustur. Filmin belirsizligini arttirmasi ve izleyiciyi muallakta birakmasi
adina Mahir’in son sozleri dikkat c¢ekicidir. Bagka bir agidan 1980 sonrasi toplumsal
yapidaki degismelerin tiimii insanlar1 anomik bir duruma siiriiklemistir. “Bu film
cekilmeden hemen once Berlin duvart yikilmig, Almanyalar birlesmis ve Sovyetler
dagilmistir” (Catalbas, 2012: 63). Boyle bir ortamda Tiirkiye de degismekte ve insanlar
daha ne degisimlerin ortaya ¢ikacagini kestirememektedir. Dogu metaforlarinin batidaki
diizensizligi elestirmek icin kullanilis1 da bu noktada Turgul tarafindan kullanilan teknikle
alakalhidir. Farkli bir ¢ekim teknigi de Abidin ve Mahmut kavga ettikten sonra Abidin’in
motoruyla oradan uzaklastigi zamandir. Bu sahne genis acidan ¢ekilmistir ve tan kizilligi
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kamerada belirgindir. Bu ¢ekim, uzak dogu resim tablolarinin karakteristik bir 6zelligidir.
Turgul kameray1 bu sefer gorsel anlamda uzak dogu Kkiiltiirline ¢evirmistir. Filmin mistik
havas1 gorsel olarak da izleyiciye sunulmustur. Filmin devaminda Mahmut, Kumru’ya

neden kadinlarla iligkilerinin kotii oldugunu anlatir:

Mahmut: ...Anliyor musun? Duyuyor musun? Abidin hakli galiba, bazen éyle bi
bakiyorsun ki sanki duyuyosun da bizimle dalga ge¢mek i¢in susuyosun gibi geliyor
insana. Abidin’e kizma, benim i¢in séyledikleri dogru. Ben kadinlara yaklasamam.
Simdiye kadar hi¢bir kadinla birlikte olmadim. Benim... Benim g¢ocuklugum
vetistirme yurdunda gec¢ti. Annemi babami hi¢ tamimadim. 14 yasinda kagtim
yurttan. Tamirci c¢wrakligt yaptim. Diigiin salonlarinda davul ¢aldim. Sonra
organize biirosunda Abidin’e rastladim. Komik olmaya karar verdik. Yurttan
kagmamin nedeni: yurttaki arkadagslar koynuma bi kadin soktular. Girgir olsun
diye. Deli Emine’yi. Bir gece korkung bir sikintiyla uyandim. Emine iistiime
abaniyordu. Iri kalgalari, iri gogiisii, altin disleri vardi. Emine birden ters dondii.
Bacaklarint acti. Basimi tutup karanlik yerlere dogru itmeye bagladi. Sanki bir
tiinele giriyordum. Nefes alamadigim icin panik igcinde bagirmaya basladim. Ben
bagirinca kadin kacti. Bizim pigler saklandiklar: yerden kacip giilmeye basladilar.
O giin kag¢tim yurttan. Ve bir daha hi¢bir kadina yaklagsmadim. Abidin hakli kumru

hanmm.

Anlagilacag1 tizere Mahmut’un kadinlarla olan iligkisi yasadigi travmatik deneyimlere
baglidir. Oyle ki bunun etkileri uzun yillar boyu siirmiis olup agir olarak
nitelendirebilecegimiz bir anidir. Buna karsin Kumru ile yakinlik kurmasi bir istisnadir.
Dogu mistisizminin bir temsili olan Kumru, Mahmut’un yasadig1 kotii seylere ragmen onla
temas kurabilmektedir ve bu Mahmut tarafindan zoraki olmayan bir siiregte gelismektedir.
Hatta Mahmut Kumru’ya kumru kusunun nasil bir sey oldugunu anlatirken ona oldukga

yaklagmakta ve bir kaginma davranisina basvurmamaktadir.

Dogu-bat1 dikotomisine paralel sekilde, Kumru’nun gosterdigi fotograftaki kadinin
annesi oldugunu anlatmasinda, Mahmut’la Kumru’nun birlikte elleriyle kusun golgesini
yapmalarinda, Kumru’nun masadaki Hacivat ve Karagdz niishalarini eline almasiyla, saz
heyetinin oldugu sahnelerde kameranin arkadaki perdeyi cekerek onlarin golgelerine
yakinlagmasiyla vb. Orneklerle Turgul’un dikkat cektigi golge kavramini nesnel olarak

filmin icerisinde gérmekteyiz. Bunun soyut temsili ise Abidin ve Mahmut bir karakterin zit
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kutuplar1 olup Abidin’in bu karakterin goélgesi olusudur. 1980 sonrasi donemdeki
baglamsal temsiline baktigimizda ise golge yan olan Abidin, senaryodaki yozlagmis
kiiltiirel yapiy1 igsellestirmis oldugundan aslinda 80 sonrasi yasanan degisimlerin insan
karakterine ve makbul goriilen tavir ve davraniglarina etkisini temsil eder. Diger

sahnelerden birinde Abidin’in yeni ortagiyla aralarinda su konugmalar gecer:
Ortagi: Fena degildi dimi?
Abidin: Bombokuz.
Ortagi: Efendim?

Abidin: Bombokuz evlat. Bu is béyle olmaz. Ikili komedyenlik éyle bir meslektir ki...
Nasil anlatsam... Swrtin ortagina doniik olsa bile onun ne diisiindiigiinii bilirsin.
Aramizda miithis bir bag olusur. Ikiz gibi. Hani korcikali kardesler vardi ya. Oyle
iste. Buranda hissedersin. Eski ortakla biz oyleydik.

Ortagi: Niye ayrildiniz ozaman?

Turgul Mahmut ve Abidin tiplemelerinin aymi karakterin iki tarafi oldugunun en belirgin
anlatimlarindan biri de bu sahnededir. Abidin Mahmut ile aralarindaki bag tarif ederken
sanki bunu tek kisilermis gibi betimler. Sahnenin devaminda bu ayrilia dayanamayan
Abidin bilegini keser. Bir insanin kendi golgesiyle beraber bir biitiin olusu dogu
felsefesindeki yin-yang disiincesini hatirlatir. “Abidin ve Mahmut’un tamamen zit
karakterde olmalari, karsitlarin birligini ve denge durumunu cagristirmaktadir” (Yiiksel,
2013: 289). Biri olmadan digeri de olamaz. Baska bir sahnede Mehtap Mahmut’a
Abidin’in bilegini kestigi haberini vermeye gelirken orada olan Kumru daha o sdylemeden
bunu hisseder ve huzursuz bir ruh haline biiriiniir. Neden-sonug zincirinden bagimsiz bir
sekilde bunu sezgisel olarak anlayabilmesi yeniden Turgul’un dogu anlatilarini filmde
kullanmisin1 gostermektedir. Devaminda Mahmut Abidin’i kucaginda hastaneye tasirken
sokaktaki Hotel Cennet’in yanindan gegerler. Ayni sekilde cennet kelimesinin de

sahnedeki yeri ruhani havay1 saglayabilmektir.

Sonraki sahnelerde bir karakterin iki yarist olduklarina benzer sekilde hastanede

Mahmut ve Abidin arasinda su konusmalar gecer:

Abidin:  Benim babam esrar satardi. Hapishanede rahmetli oldu. Babam

hapisteyken anam kayiplara karisti. Annemi son gordiigiimde iizerinde parlak
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kumastan bir elbise vardi. Yakalari agikti. Gogiisleri goriiniiyordu. Ates kirmizisi
bir rujla dudaklarini boyuyordu. Onunla ilgili hatirladigim son seyler bunlar.
Dudaklarint boyadigi giin evden kagti. Beni terk etti. Sen bunlart bilmiyorsun.
Cocuk yasta yalniz kaldim. Terk edilme duygusu o kadar icime islemis ki ¢ocuk
yasta... Diyordum ki nasilsa birakip gidecekler. O zaman sen daha énce tiiy. Kim
olursa olsun. Kadin... Erkek... Nedense bilmiyorum bi tek seninle ortakligim acayip
oldu. Kral bir arkadastin. Ruhunda asil bir yan vardi. Sanki benim kalbimin iyi
tarafiydin. Derken bu kumru karist ortaya ¢ikti. Dedim ki tamam biri daha gidiyor.

O gitmeden ben gidiyim. Donmemek iizere.

Mahmut: Ben ortakligin devam etmesini istiyorum. Sensiz bu isi beceremiyorum.

Sudan ¢itkmig baliga dondiim. N olur don.

Abidin’in “Sanki benim kalbimin iyi tarafiydin.” s6zii ve Mahmut’un “Sensiz bu isi
beceremiyorum.” sozii konusmalar1 6zetler niteliktedir. Iyi ve kotiiniin birlikteligini anlatan
yin-yang felsefesi dogu kokenlidir ve Turgul’un karakterleri bu felsefeyi ¢agristirmaktadir.
Ardindan gelen sahnede Mahmut ve Kumru, Kumru’nun annesini ziyaret etmek i¢in

cezaevine giderler:
Mahmut: Ziyaret edebilir miyiz?

1. Memur: Hayw. Her seyin bir giinii bir saati vardtr.

Ardindan 1. Memur ve Kumru birbirlerine bakarken giiliimsemektedirler. 1. Memur’un
kullandig1 s6z tasavvuf felsefesini andirmaktadir. Ayni zamanda Kumru’nun annesini
arayislar1 da tasavvuftaki “arayis” gelenegini isaret eder. “Tasavvuf agisindan arayis, yol
ve yolculuk, kisinin olgun ve kdmil insan olmasinda bir aractir” (Dénmez ve Becerikli,
2019: 440). Tasavvuf felsefesi ise Islamiyet’in ortaya c¢ikisiyla koklerini dogu

cografyasindan almaktadir. Dogunun temsili burada da karsimiza ¢ikmaktadir.

llerleyen sahnelerde Mahmut yar1 ¢iplak sekilde uyumaktadir. Sahneden anlasilan
sey Kumru’yla cinsel birliktelik yasadigidir. Yasadigi travmatik olaylara karsin bunu
Kumru ile gergeklestirebilmesi dogu anlatilarindaki mucizelerle ilgilidir. Bu sahneden
sonra Kumru ortadan kaybolmustur. Cezaevinde annesini gormek amaciyla orada
olabilecegini diisiip cezaevine giderler fakat karsilarinda farkli bir memur vardir. Memur
20 yildir orada calistigint ve 153 numarali kaydin olmadigini sdyler. Halbuki onceki

gidislerinde bu kayit numaras1 Kumru’nun annesi Zeliha Kumru’nun kayit numarasidir.
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Ayrica tarif ettikleri 1.Memur 2.Memur’un deyisiyle hi¢ orada ¢alismamistir. Bu durum
filmdeki belirsizligi koriikler ve mistik bir varolus sorgulamasina yol agar. Donmez ve
Becerikli’'ye (2019) gore “Golge Oyunu filmi de gergegi sorgulayan bir yapim
niteligindedir” (446). Seyirci Onceki sahnelerin gercekliginden sliphe duyar. Ayni
belirsizlik Mahmut ve Abidin’in pavyona geldikleri sirada da devam eder. Mahmut
Mehtap’a, Gonca’ya, Mahir’e, Ramazan’a ve Sezen’e kumruyu goriip gérmedigini sorar.
Hepsinin ifadeleri Kumru’yu tanimadiklari iizerinedir. Sonrasinda Kumru’yla ¢ektirdikleri
fotografa bakarlar ve Kumru orada da yoktur. Sonrasinda Mahmut ve Abidin sunlari

konusur:
Mahmut: Bize numara yapryorlar.
Abidin: Hayiwr. Onlar kumruyu hatirlamiyor.
Mahmut: Peki ya fotograf?
Abidin: Bizim gordiigiimiizii onlar gormiiyor ki.
Mahmut: Deli olucam. Biitiin bunlar riiya mi sence?

Abidin: Iki kisi ayni riiyayr goriir mii? Hem bu ne? Bak. [2 bileSinde de jilet izi

vardir.]
Mahmut: Nerde Kumru?
Abidin: Kim bilir? Cok tuhaf. Cok.

Iki karakter de tiim yasadiklarinin bir riiya olup olmadigini sorgulamaktadir. Gergegin bir
yanilsama oldugu diisiincesi dogu felsefesinde temel bir yere sahiptir. Hatta bu yanilsamay1
riiyaya benzetmek de bu felsefede olduk¢a sik rastlanilan bir olgudur. Filmin son

sahnesinde su konusmalar mevcuttur:

Trompetci: Iste béyle. Bircok insan Mahmut ve Abidin kirklara karisti dedi. Bir iki
tfiiriikcii dede adresi verdiler. Akillari baglarina gelsin diye.

Tefci: Patronsa isi baska tiirlii yorumladi. Ona gore Abidin ve Mahmut sansasyon

yaratip yevmiyelerini arttirmak istiyorlardi.

Trompetci: Anlayacaginiz kimse bu isin i¢inden ¢ikamadi. Ya Mahmut ve Abidin

beyler bir seyler yasadi, gordii ve bizler bu muhtesem olaylar: géremedik...
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Tef¢i: Ya da onlar ikisi bir riiya gérdiiler. Bu riiyayr gercek sandilar kim bilir.

Trompetgi: Iyi ama madem riiyaydi o kadinlardan bucak bucak kacan Mahmut
nasil bir anda canavar kesildi, tutuklugu gitti, bir aslan oldu ya da afedersiniz o
alcak Abidin nasil oldu da cocugun babasi olmayr kabul etti. Iste bu isin gercegi.
Ustelik gercek ne ki? Bu pavyon gercek mi? Var mi? Biz gercek miyiz? Var miyiz?
Kim bilir...

Tefci: Kim bilir...

Saz heyetindeki konusmalar belirsizligi bir iiciincii goéz olarak da yineler. Hem
kahramanlar hem seyirci hem de saz heyeti durumun belirsizligi hakkinda kafa yormaya
baglar. Turgul’un kullandig1 bu anlatim teknigi dogu mistisizmini isleyisi i¢in yerinde

kullanilmig bir tekniktir.

Toplumsal Degisme

Ramazan pavyonun sahibidir. Calistirdigi konsomatrislerden olan Mehtap’in

aglamasi lizerine Ramazan Abidin’i ¢agirir ve sunlar1 konusurlar:
Ramazan: Bak bu kiz ne diyor bahriyeli?
Abidin: Hayrola ramazan abi ne diyor?
Ramazan: Hamile birakmigsin.
Abidin: Ne? Hamile mi birakmigim? Tovbe yalan.

Cinsel birlikteliklerin bu denli hizli olusu ve gerisinde insani duygular birakmayisi
Tiirkiye’nin degisen toplumsal yapisinin yakin iliskilerde nasil konumlandigi hakkinda
bilgi vericidir. Modernlesme olgusu beraberinde yabancilasmis ve bireysellesmis insani

¢

ortaya ¢ikarmistir. “...modernlesmeyle birlikte bireyde yasanan bireysellesmenin
beraberinde yabancilagsmayi, kisilik bozukluklarini ve yalmz kalmayr getirdigini
sOyleyebiliriz” (Dabbagoglu, 2014: 109). Tiiketim bir hayat bicimi haline gelmis,
insanlarin bedenleri de bir tiiketim nesnesi olarak gormesine kapi aralamistir. Cinsellik
yasamak karsi tarafin bedenini kendi hazzi adina tiilketmekten baska bir sey ifade

etmemeye baslamistir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Y6netmeni filminde Hasmet de birden
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fazla kadinin hayatinda bulunmasiyla buna benzemektedir. Aslinda bu tiikketim odaklilik
“...tarihsel siire¢ icinde bedene yoOnelik uygulanan politikalarin tiiketim kiiltiiri iginde

2

edindigi yeni bir goriiniim...” olmaktadir (Kose, 2011: 78). Toplumsal degismenin ana
tema oldugu benzer bir sahnede ise Mahmut ve Abidin arasinda gegen asagidaki diyalog,

Tiirkiye’nin degisen sanat alan1 hakkinda bilgi vericidir:
Abidin: Fena mi sen de kendine yeni bir ortak bulursun.
Mahmut: Bulurum.
Abidin: Benim gibisini nah bulursun.
Mahmut: Kendini fasiilye gibi nimetten saniyorsun galiba.
Abidin: Bizim tiirtimiizde komik kalmadi artik. Altin degerindeyiz.

Ne kadar degerli olduklarina inanip inanmasalar da 6nemli olan yeni Tiirkiye'nin sanat
alaninda degerli birer fail olmamalaridir. “Herhangi bir alanin isleyebilmesi icin, sz
konusu alana has belirli birtakim miicadele nesnelerinin varligi ile oyunun ve miicadele
nesnelerinin dogasina iligkin ickin kurallar1 bilen ve ikrar eden habituslarla donanmais,
oyuna katilmaya ziyadesiyle hevesli faillerin varligi gereklidir” (Bourdieu, 2016: 138).
Toplumsal yapidaki degismeler sonucu alanin habitusu artik onlardan daha farkh
ozelliklere sahip olmalarin1 beklemektedir. Diger bir sahnede konsomatris olan Miijde,
uzun inci renkli bir kolye takmis, gogiis dekoltesi belirgin bicimde giyinmistir. Elindeki
icki ile masalar1 dolasarak hos geldiniz demektedir. 1980 sonras1 pavyon kiiltiiriinli yansitir
sekilde bir imaja sahiptir. Kadinin bir tiikketim nesnesi olarak pavyon ortamina uyum
saglamas1 beraberinde bedensel diizenlemeleri de getirmektedir. Ardinda kizin1 “Sana
buraya girme demedim mi Allah’'in cezasi. Cik digari.” diyerek azarlar. Muhsin Bey
filminde ise bu azarlayan figiir Sevda Hanim olarak betimlenmektedir. Ailevi iliskilerin

gecirdigi donilisim yeniden bu sahnede karsimiza ¢ikmaktadir.
Bagka bir sahnede Sait konsomatris Sezen’e sunlar1 anlatir:

Sait: Bastik teréristlere kursunu. Onlar da bize. Tam suramdan bi kursun yedim.

Gikim ¢tkmad.

12 Eyliil 1980 Darbesi’nin izlerini sosyal uzamdaki faillerin anlatilarinda gorebiliyoruz.
Gilindelik yasamdaki mikro iligkilere kadar yansimis bir tarihsellik kendisini faillerin
konusmalarinda ifade etmektedir. Bourdieu (2014) faillerin “kolektif bir tarihin iriini
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olduklarinm1 ve 6zellikle de diisiince kategorileri, anlay1s kategorileri, algi semalar1, degerler
sistemi vs. toplumsal yapilar biitiinliniin {iriinii olduklari”n1 soyler (62). Tiirkiye’de
toplumsal yapidaki bir doniisiimiin baslangi¢c noktalarindan biri olan Darbe Olay1 tiim
insanlart derinden etkilemistir. Kolektif bellek, Tiirkiye’ nin siyasi, ekonomik, kiiltiirel vb.
ozelliklerinin degisiminden izler tasimaktadir. Bu bakimdan film 1980 sonrasi donemin
ozellikle siyasi niteliklerini bu sahnede yansitmaktadir. Degisen toplumsal yapiy1 analiz
edebilecegimiz diger bir sahnede Abidin Sezen’le konusurken araya Mehtap girer ve

konugmalar1 soyledir:
Mehtap: Bu pezevenge sakin inanma Sezencigim.
Abidin: Aaa.. Ne ayp laflar bunlar.

Mehtap: Bak ben bu ¢ocugu dogurucam. Sonra Behget abime her seyi anlaticam.

Bilirsin kacg lesi vardir.

Yakin iligkilerdeki giivensizlik Mehtap’in sdylemlerinde kendisini belirgin kilmaktadir.
Yasadiklart cinsel iligki sonucu dogacak ¢ocugun problem olarak ele alindigi bu sahnede
yeni Tirkiye’nin yabancilasmis insaninin ailevi iligskilerdeki konumunu analiz
edebilmekteyiz. “Diinyada ve Tiirkiye’de yillar i¢inde meydana gelen her tiirlii toplumsal,
siyasi ve ekonomik degisim, aile ile ilgili deger yargilarini da degistirmistir” (Ekici, 2014:
220-221). Cinsel iligki, ¢ocugun dogmasi, kari-koca iligkileri ve tiim bu zincirdeki
geleneksel aile baglar1 80 sonrasi Tirkiye’nin degisim geciren toplumsal yapisinda birer
catisma unsuruna doniislir. Zincir bilinmedik bir noktada kirilir ve kisiler sadece kendine

odakl1 bigimde, bencil bir stilde hayatini planlar.

Ramazan’in bedensel 6zelliklerine baktigimizda iistiinde siyah ceket, iginde gomlek
ve gomlegin birka¢ diigmesi iliklenmemistir. Masasinin ilizerinde ise Marlboro sigara
bulunmaktadir. Ramazan’in bedensel imaji donemin pavyon kiltiiriiniin sembolik
ozelliklerini karsilar niteliktedir. Muhsin Bey’deki Sakir tiplemesi de bu bedensel imaja
verilebilecek yakin orneklerden biridir. “Tiiketim toplumunun fetis bir deger olarak
kodladigi beden, sonunda simgesel bir sermaye, bir tiir ekonomik yatirim unsuru ya da
toplumsal itibar aract, bir tiir iskonto ya da kendisine toplumsal minnet duygusu ve kitlesel
sempatinin yoneldigi bir taping nesnesi olup ¢ikacaktir” (Kose, 2011: 78). Oyle ki sosyal
uzamdaki alanlara dahil olan failler o alanin 6zelliklerine uygun sekilde bir beden imaji

cizerler. Zaman ve mekanin gereklerine uygun tarzda giyinirler ve marlboro sigara
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icmesinde de gordiiglimiiz gibi gerekli tiikketim nesnelerini temin ederler. Pavyonlarda
alkol, sigara, hap vb. maddelerin kullanilmasi hem buna atif yapar hem de kiiltiirel
yozlasmanin bir ciktisin1 gosterir. 1980 sonrasi donemde pavyonlarin illegal islerin
yapildigi mekanlara doniisiimii bu maddelerin neden orada tiiketildigini de oOzetler
niteliktedir. Bu illegal aktivitelere bir 6rnek de insanlarin pavyonlarda pazarlanabilir birer
metaya doniisiimiidiir. Pezevenk Siilo’nun Ramazan’a pavyonunda konsomatrislik yapmasi
icin Kumru’yu getirdiginde Ramazan “Yas: 18 den biiyiik degil mi? Polisle basimi belaya
sokma.” seklinde bir climle kullanir. Sadece resit olmasi insanlarin  metaya
doniistiiriilmesinde yeter bir sebep olmaktadir. Kiiltiirel yozlagma ve getirisi olan tiiketim
odaklilik her seyi birer tiilketim nesnesine gevirirken buna insan1 da dahil eder. Ardindan

Sallabag ve Miijde arasindaki konugsma soyledir:

Sallabag: Hap mi ictin kizim duymuyor musun? Hadi gel patronu kizdirmayalim.

Duymuyor bu.

Miijde: Hap mi almis?
Sallabas: Olabilir.

Miijde: Kim bu kari?
Sallabas: Yeni konsomatris.

Konugmadan da gorebilecegimiz gibi Kumru hem bir meta olarak goriilmekte hem de
konusamamasina karsin insanlarin ilk aklina gelen hap kullanmis olabilecegidir. Hap gibi
uyusturucu maddelerinin yayginhigi 1980 sonrast Tiirkiye’nin toplumsal yapisinda
catigmalar oldugunu betimler. Bu kiiltiirel ¢atigsmalar kentlere yapilan gogiin kozmopolit bir
ortam yaratmasindan, uygulanan neoliberal ekonomi politikalarinin yoksulluk sorununu
dogurusundan veya formel yapinin ¢oziinilisiiyle ortaya c¢ikan toplumsal ¢oziilme gibi
etkenlerden kaynak almaktadir. Ozellikle modernlesmenin beraberinde biiyiik kentleri ve
bu kentlerde yabancilagan insanlari getirmesi toplumsal yapidaki ¢atisma hakkinda oldukga
bilgi vericidir.

Yabancilagsma temasiin hakim oldugu diger bir sahne de Ramazan’in Pezevenk
Stilo’nun getirdigi Kumru’nun sagir olusunu ve onu bu yiizden konsomatrislikte

kullanamayacagini anladig1 zamandir.
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Ramazan: Ulan pust siilo. Pust oglu pust! Anani belliycem senin, sagwr kariyi

gastirdr bana. Orospu ¢ocugu.

En basta Kumru bir metadir. Sagir oldugu icin Ramazan’in onun iistlinden para
kazanmasin1 engellemektedir. Ardindan bu olay karsisindaki tepki karsi tarafa argo
seklinde ifade edilmektedir. Insan iliskileri toplumsal ¢oziilmenin bir izahatidir adeta.
Toplumsal degismenin diger bir 6rnegi olan sahne, pavyonun oldugu sokakta ates yakan ve
sarap icen evsizler oldugu sahnedir. “1980°1i yillardan baslayarak Tiirkiye gelirin nispeten
esit dagildig1 bir toplum olmaktan ¢ikmis, zengin ile yoksul arasindaki farklarin ugurum
nitelemesini hak edecek boyutlara ulastigi bir iilke haline gelmistir” (Isik ve Pinarcioglu,
2011: 42). Yoksullagsma, 1980 sonrasi neoliberal politikalarin bir yansimasidir. Serbest
piyasa ekonomisi, sermaye sahiplerinin 6zel miilk edinislerini 6zgiirlestirmesi bakimindan
esitsiz bir ortam yaratmaktadir. Zengin kisiler yeri geldiginde devletin ozellestirdigi
alanlara dek her tiirli konutu sahip olduklari ekonomik sermayeye gore satin
alabilmektedir. Bu kontrolsiiz konut politikalar1 6zel miilk edinebilecek yeterli sermayesi
olmayan insanlar i¢inse yoksullasmanin temeline donlismektedir. Barinacak yer bulamayan
insanlar sokaklarda giiniinii gecirebilme ¢abasindadir. Donemin psikolojik yansimalarindan

biri de bu yoksul insanlarin sarap i¢erek dertlerini unutabilme umudunda olusundadir.

1980 sonrasinda yasanan kiiltiirel yozlasma beraberinde diizensiz bir toplumsal
yapiyr getirmistir. Oyle ki toplumsal diizeni saglayan normlar artik ¢ignenmekte ve
toplumsal biitlinliik zarar gdrmektedir. Buna bir 6rnek olarak Mahmut ve Abidin arasindaki

konusma soyledir:
Abidin: Oglum, bu karilar insanin basina bela olur.
Mahmut: Senin a¢tigin bela yeter biraz da ben ag¢ayim.

Abidin: Ne o ya, senin karilarla pek aran yoktur. Noldu birdenbire seyin kalkt:
galiba?

Mahmut: Tiih. Adi herif. Goérmiiyor musun kiz sakat. Sagar dilsiz. Senin
diistindiigiin seye bak.

Abidin: Ben diistintiriim abi.

Abidin’in kadinlar hakkindaki diislincesi onlarin kotii olduguna dairdir. Toplumsal

cinsiyet, kiiltiirel catismalarin igerisinde kendisine yer bulmustur. Abidin’in Mahmut’a
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yonelttigi miistehcen igerikli goriisler kadini cinsel bir objeye indirger. Mahmut ise tam
tersini diistiniir ve Kumru’ya yardim etmek i¢in ¢abalamaktadir. Abidin yeni Tiirkiye nin
toplumsal cinsiyet normlarin1 6zetlerken Mahmut ise iyi niyetli bir bakis acisini sergiler.
Muhsin Bey filminde ise Mahmut’a denk olarak Muhsin Bey, Abidin’e denk olarak ise Ali
Nazik eslestirmesini yapabiliriz. Yine benzer bir sahnede kadinlar Abidin igcin geri

plandadir:

Abidin: Ben hayatta senle ayni yatakta yatmam. Ne mecburiyetim var ya elalemin

karist igin? Bir bu eksikti. Ne bu ya? Allah Allah.
Mahmut: Hayatinda bir kere olsun birilerine bir iyilik yap.

“Elalemin karis1” sifati yeni Tirkiye’deki yabancilasmis ve bireysellesmis insani isaret
etmektedir. Abidin, donemin kiiltiirel yozlasma siirecinin getirdigi kisilerarasi iliskilerin
anlatimi agisindan bir prototiptir. Benzer bir sahnede Biiyilkhanim Kumru'nun Abidin ve

Mahmut’la kaldigin1 6grenince onlar1 yanina ¢agirtir:
Biiyiik hanim: Yeni bir misafiriniz varmis galiba.
Abidin: Evet ama gidici efendim.

Mahmut: Garibin teki biiyiik hanim. Duymuyor hi¢. Kimi kimsesi var mi yok mu

bilmiyoruz. Derdini de anlatamiyor.
Abidin: Ama en kisa zamanda postalamay: diistiniiyoruz biiyiik hanim.
Biiyiik hanim: Uygunsuz bir is yapmayin. Yoksa kalabilir.

Abidin kendi barmma ihtiyacin1 karsilayamayacagi ve kovulacagindan korktugu icin
Kumru’yu direkt gdnderme niyetindedir. Mahmut ise Kumru’nun yardima muhtag¢ oldugu
icin onlarla oldugunu gercek¢i bir bicimde ifade eder. Cikar giiden Abidin yeni
Tiirkiye’nin modern birey karakteristiklerini benimseyen bireysellesmis ve ¢ikarci insan
modelini gostermektedir. Filmi ilerleyen sahnelerinde Mahmut ve Abidin’in konusmalari

su sekildedir:

Mahmut: Ya abi bu almalar vermeler siinnet diigiinii icin tuhaf degil mi ya? Ayp

¢oluk ¢cocuga be.
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Abidin: Eee her boka itiraz ediyorsun be. Aaa... Sen simdiki ¢ocuklart biliyor
musun hepsi pi¢c. Aaa hem vaktimiz yok. Daha karagoz ¢calismamiz lazim. Hayri

babadan tasvirleri alana kadar canim ¢ikn.

Mahmut’un ayip olarak baktigi durum yeni Tirkiye’nin kiiltiirel ¢6zlilmesinin
yansimalarimi gdrebilecegimiz Abidin igin gayet dogal bir durumdur. Oyle ki 80 sonrasi
doneme denk gelen geng nesil Abidin acisindan yabancilasmis insan tiplemeleridir. 1980
sonras1 Tirkiye, kusak catismalarina zemin hazirlamistir. Bu sahnede de yeni neslin eskiye
oranla degisimi anlatilmaktadir. Benzer bir sekilde sahnenin devaminda Biiyiikhanim’in

Olmesi hakkinda Abidin ve Mahmut sunlar1 konusur:
Mahmut: Yiizii ne kadar giizeldi degil mi?
Abidin: Benim igin fazla asildi.

Abidin, yeni Tiirkiye’deki yabancilagmis insan iligkilerini icsellestirmis bir figir
oldugundan eski kusaktan olan Biiyiikhanim’in kendisi icin alisilmadik olusunu belirtir.
Yeni Tirkiye’yle birlikte toplumsal yapidaki degisen kisileraras: iliskiler bu sahnede

birbiriyle kiyaslanmistir.

Diger bir sahnede Kumru'nun Abidin’in kolundaki kadin dovmesine bakmasiyla

Abidin bu dovmenin hikayesini anlatmaktadir:

Abidin: Bu mu? Bu Mari. Ah. Mari diye bir sevgilim vardi. Gencim ozaman acayip
bir herifim. Gemilerde ¢alistyorum onun i¢in bir adim da bahriyelidir. Neyse. Ben
mariye acayip havayr yakmisim. Bir ask ki bildigin gibi degil. Korkung bir sey. I¢cim
yanwyor. Her gece bir biiyiik devirip mari diye aglyyorum. Mari de mari haa..

Memeler béyle. Acayip bi muamelesi var boyle kivraniyor altimda.
Mahmut: Tuhaf tuhaf konusma ya.

Abidin: E niye konusmayayim? Nasil olsa duymuyor.

Mahmut: Oyleyse niye anlatiyorsun?

Abidin: Bilmem. Sanki duyuyor gibi bakiyor. Hem sen karisma ya. Uzatmiyim.
Gemiyle Japonya’ya gittik. Limana ¢iktik dolasiyoruz. Aaabi baktim bi diikkan.
Kapida dévmeci yaziyor. Ben hasretten yaniyorum pat iceri girdim yap ulan

marinin resmini suraya dedim. Marinin serefine. Bizi andi rahmetli.
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Abidin hikdyeyi anlatirken Mahmut’un araya girislerinin nedeni Abidin’in kullandig1
mistehcen kelimelerdir. Turgul bu sahnede de toplumsal ¢6ziilmenin insan iliskilerindeki

yerine dikkat cekmektedir.

6.1.3. Sinema Filminin Sermaye Tipleri ile Baglantilar1

Ekonomik Sermaye

Abidin ve Mahmut’un sahnede sdyledikleri sarkida 1980 sonrast donemin

neoliberal ekonomi politikalarinin yansimalarini kolayca gorebilmekteyiz:

Abidin ve Mahmut: Sabah girdim markete kapkara giildii bana fiyatlar dolu dizgin

of of zamzamlar yakti da bizi domdomlar yakti da bizi sismanlar ...

Asgari ticret dedi milyonerler kiikredi fakir a¢ ag titredi of of zamzamlar yakti da
bizi domdomlar yakti da bizi sismanlar yakti da bizi domdomlar yakti da bizi

sismanlar...

Uyarladiklar1 sarkiya baktigimizda 80 sonrasi donemin ekonomik izleri oldukca

13

belirgindir. Duman’a (2011) gore “...ekonomiyi disa acarak rekabete dayali bir ihracat
politikasinin izlenmesi, toplumsal ve sinifsal diizeyde onemli sorunlari da beraberinde
getirdi” (119). Neoliberal politikalar, zenginin daha da zenginlestigi fakirin ise daha da
fakirlestigi bir ortam yaratti. “Sismanlar” ve “Domdomlar” olarak bahsettikleri ise 6zel
sermayenin giiclenmesiyle birlikte art1 degerini siirekli arttiran ve ekonomik sermayeyi
elinde tutan kisilerdir. Oyle ki sahnedeki ikili de bundan mustariptir. Sarkilarina bile
yansiyan enflasyon, asgari iicret ve gecim derdi onlarin kit kanaat gecinmelerine sebep
olmaktadir. Intag’in (2019) verilerine gore “1970’lerin sonlarma dogru zayiflayan
ekonomik kosullar hayatin her kosesinde varligimi hissettirmis ve bu da enflasyonun
1980°den sonra ii¢ rakamli boyutlara varmasina neden olmustur” (48-49). Giildiirii
niteligindeki bu sarkiyr yapmalariyla donemin sanat alaninin sanatgilar icin oldukga

yetersiz bir ekonomik sermaye sundugunu anlayabiliriz. Buna paralel olarak Abidin’in

Biiyiik Hanim’la konusmasi soyledir:

Biiyiik hanim: Kasim'in dedigine bakilirsa ii¢ aydir kirayr odememissiniz. Nolucak
bu ig?
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Abidin: Valla biiyiik hanim, Allah sizi inandirsin yani yalanimiz varsa ekmek kuran
carpsin ki son aylarda ¢ok kotii giinler gecirdik. Ama yakinda bir turne baglantisi

kurup ben size serefim iizerine yemin ederim ki...
Biiyiik hanim: Aman estagfurullah.
Abidin: Yok valla akliniza baska bir sey gelmesin yani.

Konugmalarda gorildiigli tizere aylik kiralarim bile 6deyemeyecek durumdadirlar.
Yaptiklart isin karsisinda aldiklari iicret yok denecek kadar azdir. Failler ekonomik
sermaye yetersizligi yiiziinden alanda belli bir gii¢ elde edememektedirler. ilerleyen
sahnelerde Rilya Pavyonu’nun sahibi Ramazan ile Abidin ve Mahmut arasinda gegen

konugmalar soyledir:

Ramazan: 500bin lira bor¢lusunuz. Hesaplari inceledim avansiniz varmis. Odeyin

ve toz olun.
Abidin: Patron metelige kursun atiyoruz.
Ramazan: Ben anlamam. Odeyin yoksa karismam.
Mahmut: Biz ancak ¢aligarak édeyebiliriz. Al bizi ise haftaligimizdan kes.
Ramazan: Gecede 50bin. 25 borcunuza keserim 25ini veririm.
Abidin: Oldiir bizi bare patron. Kitir kutir dogra cesedimizi ¢igne.
Ve sonrasinda:

Ramazan: Ya adam gibi seyler yapin ya da defolun gidin. Sihirbazi da kovucam onu

da kimsenin seyrettigi yok.

Sanat alanindaki faillerin ekonomik sermayeden yoksun kalisgin1 bir kez daha
degerlendirebiliyoruz. Biriktirmekten ¢ok borglanmak, 1980 doneminin sanat alaninda
miicadele veren faillerin ekonomik sermaye ile iligkilerinin bir betimlemesidir. Ramazan’in
en ¢ok tiiketilene gore, yani popiiler kiiltiire gore, konum alis1 da modernlesmeyle birlikte

3

gelen tiikketim stilini edindigini gosterir. “...popiiler kiiltiiriin varolus nedeni, tiiketime
tesvik ve tiiketici kazanma miicadelesinde yatmaktadir” (Cosgun, 2012: 841). Oyle ki
ekonomik sermayesini maksimize etmek adina eskide kalmis bu ikili komedyenleri ve

izlenmedigini gerekce gosterdigi sihirbazi kovmak istemektedir. Kitlenin tiiketimine
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sunamayacagl ve kendisine sermaye getirmeyece8i her seyi ortadan kaldirmak

amacindadir.

Filmin devaminda, Pezevenk Siilo’'nun Ramazan’a pavyonunda c¢alistirmasi i¢in
getirdigi Kumru, bedenlerin de bir sermaye aracina doniistiiglinii gosterir. Beden artik
alinip satilabilen bir metadir. Piyasada bir degeri vardir ve hizmet vermesi agisindan satin
alinir. Pezevenk Siilo’nun Kumru’yu getirdigini sdylemesinden sonra Ramazan Pezevenk
Siilo’ya parasin1 vermektedir. Ekonomik sermaye kazanimi adi altinda insan bedeninin
ticareti 1980 sonras1 Tiirkiye’nin tiikketim odakliliginin ve 6zel sermaye sahiplerinin kar
marjini arttirma ¢abalarinin carpici bir gostergesidir. Sonraki sahnelerde saz heyetinde su

konusma geger:

Tefci: O gece de Abidin’in dedigini yapmislar. Kizi tutup pavyona gotiirmiisler.
Nasil becerdiler bilmiyoruz. Kiza ne is yapacagini anlatmislar. Maksat, Ramazan

denen al¢ak namussuzun kaybettigi parayi ¢ikarmast.
Trompetgi: Gergekten ¢ok adi adammus.

Filmin senaryosuna gore sanat alanindaki failler 0yle ¢ikmazdadirlar ki kendi ekonomik
sermaye yetersizlikleri yiiziinden bir kadin bedenini baska bir faile sunabilmektedirler.
Para olmadiginda artik paraya doniistiiriilebilecek bir meta olarak beden devreye

girmektedir. Bagka bir sahnede Abidin ve Muhterem sunlar1 konusur:
Abidin: Televizyon isi ne oldu?
Muhterem: Hig¢ haber bekliyoruz.
Abidin: Televizyonda goriinmedikce ne yapsan hava.
Muhterem: Kardesim o kadar da cok kanal var ki.

1980 sonrasinda televizyon, tiiketimin genis kitlelere yayilmasi i¢in Onemli bir arag
olmustur. Ozal dénemiyle yayginlasan televizyonlar eldeki sermayeyi biiyiitmek icin tiim
0zel sermaye sahiplerinin ilk durak noktasina doniismiistiir. Abidin’in “Televizyonda

b

goriinmedik¢e ne yapsan hava.” sozlerinde de bunu gorebiliriz. Bunun bir 6rnegini de
Muhsin Bey’in “Biitiin is televizyonda biter. Televizyona ¢ik hepsi pesine takilacak. Ya bu
televizyon acayip bir sey. Insam bir anda meshur ediyor.” sdzlerinde gormiistiik.
Muhterem’in “Kardesim o kadar da ¢ok kanal var ki.” sdzleri ise tiim bunlara paralel
olarak Ozal dénemindeki 6zellestirmelerin televizyon kanallari ile kendisini somut olarak
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ortaya koyusunu gosterir. “1990'hh yillara gelindiginde, TRT'nin kamu hizmeti yayinciligi
anlayisinin yani sira 6zel radyo ve televizyonlarin ortaya ¢ikisiyla ticari yayin faaliyeti
giindeme gelmistir” (Ozgen, 2012: 432). Burada ozellikle reklamcilik sektdriiniin
televizyona tasinmasiyla 6zel televizyon kanallarmin artiginin dogru orantili oldugunu
soyleyebiliriz. Ozel kanallar kendilerine rant saglayan 6zellestirmelerle var olmuslardir.
llerleyen sahnelerde Mahmut ve Abidin siinnet diigiiniinde sergileyecekleri

performanslarina hazirlanmaktadirlar:
Mahmut: Simdi size verdik de kurtulduk filminin fragmanini sunuyoruz.
Abidin: Verdik kurtulduk. Verdik kurtulduk.
Mahmut: Yakinda bu sinemada.
Abidin: Kan, dehget, intikam, PTT, sular idaresi, icra dairesi...
Mahmut: Ve sanat giinesgimiz...
Abidin: Verdik kurtulduk, Verdik kurtulduk. Siz de verin siz de kurtulun.

80 sonrast donemin ekonomik rejimi ikilinin s6zlerinde mizahi bir bicimde yansitilmigtir.
Yoksulluk ve ekonomik sermayenin yetersizligi tiim halki etkilemistir. Alman yiiksek

oranl vergiler cogu kisinin mal, miilk ve hizmetlerini kullanamamasiyla sonuglanmastir.

Kumru’nun kayboldugunu sandiklar1 bir sahnede Mahmut ve Abidin’in konusmalari

sOyledir:
Abidin: Sen bizim basimiza gelecekleri diistin.
Mahmut: Belki de dilenci yaparlar onu. Kadin avcilarinin eline diisecek.
Abidin: Hi¢ olmazsa yasayacak. Biz oliicez. Patron girtlagimizi kesecek.

Ekonomik sermayenin elde edilmesi, neoliberal serbest piyasa ekonomisiyle birlikte
stirekli zenginlesme c¢abasinda olan modern ve yabancilagmis insanin yegane amacina
doniismiistiir. Bunun igin insanlik dis1 her yol denenebilir. Oyle ki bedenler alinip satilir,
insanlar gerekirse dilencilik yoluyla sermaye getiren bir araca doniistliriliir veya 6ldiriliir.
Insanin niteliksel bir degeri olup olmadigi artik énemli degildir, tek ger¢ek ekonomik
sermaye saglayip saglamadigidir. Ilerleyen sahnelerde Abidin ve Mahmut Kumru nun

annesini nasil bulacaklar1 hakkinda tartismaya girerler:
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Mahmut: Gazeteye ilan versek? Fotografiyla birlikte.

Abidin: Baska? Istersen bir de ucak tutalim. Gazete ilanini gérmeyen olabilir, ilani

biitiin sehirlere kasabalara koylere atalim.
Mahmut: Ya dalga ge¢gme ya.

Abidin: Ulan hayvan, benim agzimi actirma simdi. Cepte para yok evden atiyorlar,
kasabt bakkali pesimizde, patrona bor¢ o bigim, ben hi¢ olmazsa bir yerleri soyalim

diyorum, sen ne bok yiyorsun?

Yoksulluk veya ekonomik sermaye yetersizligi diyebilecegimiz bu durumlar, 80 sonrasi
Tiirkiye’nin sosyo-ekonomik yapisindaki arizalarin birer ornegidirler. Bas’a (2009) gore
“1980’lerden itibaren iiretim anlayisinin kitlesel iiretimden yalin iiretime doniismesi,
oligopolistik yapinin piyasaya hakim olmasi, piyasa fiyat mekanizmasinin etkisizlesmesi
sonucunda, istihdam, ticret ve gelir dagilimi tizerinde olumsuz etkiler yaratmistir” (55).
Ekonomik sermayenin esit dagilmayis1 sanat alaninda bulunan failleri de etkilemistir. Hal
boyle olunca illegal yontemler ortaya ¢ikmaktadir. Abidin’in soygun fikri yeni Tiirkiye’nin
sosyo-ekonomik yapisina karsi verilen bir tepkidir. Ilerleyen sahnelerde Mahmut ve

Abidin’in konugmalar1 soyledir:
Mahmut: Ya...
Abidin: Ne?
Mahmut: Kadwn oliisii bile sogumadi bu ne acele be?
Abidin: Maddiyat¢t diinya. Bana bir daha vurursan seni daha kotii yaparim.

Mahmut: Yaparsin. Senden her sey beklenir. Sen ona bakma, o da seni ¢ok seviyor

aslinda. Ama parasizlik canina tak dedi. Biz hep parasiziz.

Abidin yeni Tiirkiye’nin degisen sinifsal yapilarinda, igerisinde bulundugu alt siif
habitusunu igsellestirmis bir figiirdiir. Bu durumdan Bourdieu ve Wacquant’in (2014)

13

deyisiyle “...eyleyicilerin habitusu, yani belirli bir toplumsal ve Iktisadi kosul tiiriiniin
igsellestirilmesi yoluyla edindikleri ve s6z konusu alanin i¢inde tanimlanmis bir yoriingede
az ya da cok gerceklesme firsat1 bulan farkli yatkinlik sistemleri...” anlasilmaktadir (90).
“Maddiyat¢1 diinya” vurgusu ekonomik sermayenin her seyden énemli olusunu bir doxa

olarak benimsedigini ve habitusuyla paralel davranislar sergiledigini gostermektedir.
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Mahmut’un Kumru’ya sdylediklerinde de ekonomik sermayenin yetersizliginin Abidin’i
ruhsal anlamda nasil etkiledigini gorebilmekteyiz. Filmin devaminda ikili yeniden

sahnededir:

Abidin: Bu enflasyon ne olacak Erdal? Sonunda insanlar yiyecek bir gsey
bulamayacak.

Mahmut: Valla sayin baba biz sosyal demokratlar olarak nasil olsa birbirimizi

yiyoruz. Enflasyon bizi hi¢ etkilemez.

Abidin: Lyi ama ya benim kacakcim benim vergi kagiranim benim banka soyanmm
bu insanlar ne yapacak? Benim halkim ezilmeye zulme zaten alisik. Ama bu

¢ocuklar ana baba kuzusu degil mi Erdal?

Bu sahnede ilk olarak donemin neoliberal ekonomi politikalar1 sonucu artan enflasyonu
gérmekteyiz. Ozel sermayenin isleyebilecegi ve arti deger iiretebilecegi bir piyasa mevcut
oldugu i¢in devletin serbest piyasaya miidahalesi daha geri plandadir. Boyle oldugunda
sermaye sahiplerinin pazar igerisindeki davraniglari onlarin kendi iradelerine birakilmig
olmaktadir. Bu piyasada olusan dengesiz ekonomik iligkiler ise enflasyonu ortaya ¢ikaran
seydir. Ozellikle o6zellestirilen mal, miilk, kurum veya hizmetlerin serbest piyasada
dolasima girmesi ve sermaye sahipleri tarafindan tekellerine alinmasi énemli bir faktor
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ikinci olarak iilkedeki siyasi ¢atismanin topluma yansiyist
karsimiza c¢ikar. Son olarak halk ise ekonomik sermayeden yoksun olusu zoraki olarak
kabul etme durumundadir. Bunlarin hepsi siyaset alaninin ekonomi alaniyla iligkisini
betimlerken, 80 sonras1 Tiirkiye nin formel ve enformel arasindaki ayrim ¢izgilerinin i¢ ige
gecmesiyle bu iliski daha da artmistir. Ornek olarak “...1986'da kurumlar vergisinde
yapilan 458 adet incelemede beyan edilmesi gereken matrahin %69'u beyan dis1 birakildigi

ortaya ¢ikmistir” (Yiice, 1994: 31). Sonraki sahnelerde Abidin ve Mahmut sunlar1 konusur:
Abidin: Bence en temiz is banka. Para bol tehlikesi az. Beni dinle.
Mahmut: Iki kisi nasil banka soyariz? Hemen yakalaniriz.
Abidin: Maske takicaz sonra telefon edip falan filan orgiitii yapti diycez.
Mahmut: Ben orgiit iglerine girmem.

Abidin: Hi¢c merak etme. Hem bankalar soyulmaya alisiktir. Korkma. Once kesif
vapicaz plan yapicaz ne kadar kolay olacagini géreceksin.
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Yine alt metinde bahsedilen sey 80 sonrasi donemde ekonomik sermaye elde etmek adina
yapilan dolandirma girisimleridir. Teror konusunda ise Kazan’in (2015) sozleriyle
“1980’lerin sonuna dogru yaklasilirken PKK, Dogu ve Glineydogu’da hem de Bati’daki
sehirlerde giderek kok salip kitlesellesiyordu™ (251). Darbe, teror olaylarinin dniinii biiyiik
oranda kesse de 80 sonras1 yillarda siirekli biiyiiyen terorii yeniden gérmekteyiz. Metinde
de gordiigiimiiz gibi terdriin varligini ekonomik sermayeyi aklamak adina kullanan kisiler

Tiirkiye’de oldukca fazladir.

Sosyal Sermaye

Abidin, Mahmut ve Kumru Organizatér Muhterem’in yanmna gitmektedirler.

Konusmalar soyledir:
Abidin: Selam muhterem agabeycim.
Mahmut: Selam abi.
Muhterem: Buyrun. Hosgeldiniz.
Abidin: Ne trafik be. Sizin burasi da bir alem he. Park edecek bir Allah’in yeri yok.
Muhterem: Hala motosiklet mi?

Abidin: Hee.. Iyi bir is bulamadin ki araba ¢ekelim altimiza. Ustelik o garip 20
vildir benim kahrimi ¢ekiyor.

En basta Abidin’in Muhterem adli organizatorle olan konusmalart onun sosyal sermayesini
gostermektedir. Muhterem’in siinnet diigiiniinde komiklik yapma isini Abidin ve
Mahmut’a vermesi de yine buna bir ornektir. Sosyal sermaye “...-ki bu monden iligkiler
sermayesidir: deger verilme ve saygi duyulma sermayesi gibi gerektiginde yararh
"dayanaklar" saglar-” (Bourdieu, 2015: 184). Sosyal sermayenin ekonomik sermayeye
doniistimii burada belirgindir. Ayn1 zamanda Abidin’in 20 yildir ayn1 motosikleti kullanisi
da sanat alanindaki faillerin yetersiz ekonomik sermayelerinin bir gdstergesi olmaktadir.
Abidin’in “Iyi bir is bulamadin ki araba cekelim altimiza.” sdzii hem ekonomik
sermayelerinin yetersiz olmasimni hem de ekonomik sermaye edinecekleri bir is
bulamadiklarin1 6zetler. Yoksulluk ve issizlik ekonomik sermayenin oniindeki onemli

engellerdir.
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Kiiltiirel Sermaye

Ayni sahnede Kumru Muhterem’in ofisindeki duvarlara bakmaktadir. Duvarlarda
eski ve yeni sanatgilarin resimleri vardir. Mine Can, Tanya, Semra San, Didem Ates gibi
yeni Tiirkiye’nin degisen sanat alaninda popiiler olmus isimler vardir. Resimlerdeki
kadmlar genel olarak dekolteli giyinmiglerdir ve dansdz ya da sarkicilardir. Diger bir
tarafta “13 Mart 1971 Cumartesi giinii aksami saat 20°den itibaren Tekirdag Spor
Salonunda” yazisi altinda Yildirim Giirses, Avci kardesler, Muhterem Nur, Zuhal Taner,
Adnan Senses, Komedyen Diplomatlar gibi miizik ve giildiirii tiiriinde hizmet veren eski
isimler vardir. Bu eski/yeni karsilastirmas: 1980 sonrasinda Tiirkiye’nin sanat alaninda
onemli degisimlerin oldugunu gostermektedir. Tiiketim odaklr bir toplum artik ruhsal bir
doyumun &tesinde fiziksel bir haz arayisi cabasindadir. Oyle ki yeni sanatgilarin
resimlerindeki gbze carpan ortak nokta onlarin, belirli bir kitleye bedenlerini tiiketim
nesnesi olarak sunmalaridir. Bu yiizden giyinisleri yeni Tiirkiye’nin habitusunun gerekli
kildig1 sekilde pornografik bir egilime sahiptir. Sermaye miicadelesinin bir gostergesi olan
bu ornekler tiiketim temasiyla 6zdeslesmistir. Baska bir agidan baktigimizda Muhterem
icin eski resimlerin ¢ok olmasa da yeni resimlerin kiiltiirel sermaye katkis1 daha fazladir.
Donemin meshur isimlerini bilmesi ve onlarin resimlerini ofisinde bulundurmasi kiiltiirel

sermayesinin cisimlesmis birer gostergesidir.

Sembolik Sermaye

Pavyonda gegen sahnelerden birinde Sait ve Gonca sunlar1 konusur:
Sait: Topraklarim kag doniim biliyor musun?

Gonca: Kac¢ doniim aslanim?

Sait: Tam 10bin doniim.

Gonca: Vay masallah.

Sait: Ben Cukurova’nin en biiyiik agasityim. Adim Sait.

Gonca: Kogum Sait.
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Sait’in filmde goziiktiigii sahnelerde tim konusmalar1 genellikle yalan olsa da donemi
yansitmast bakimindan 6nem arz etmektedir. Sait Gonca’yla konusmasinda ekonomik
sermayesini On plana ¢ikararak karsiliginda bekledigi saygiyr kazanmaktadir. Gonca’nin
disinda topraklarinin biiyiikliigii ve bunlarin ona getirdigi san diger insanlar tarafindan da
kabul gormektedir. Bu durum bize ekonomik sermayenin sosyal sermaye iiretisini
gostermektedir. Ayni1 zamanda Bourdieu’ye (2015) gore “...iktisadi sermayenin birikimi
sembolik sermayenin birikimiyle, yani bir yetkinlik ve bir saygt degerlik imgesi...” ile
kosut gider (420). Sait ismi bir toprak agaligini simgeledigi icin sembolik sermaye de

uretmektedir.
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YEDINCi BOLUM
SONUC

Toplumsal yapidaki degisimlerin sinema filmlerine ne sekilde yansidigini analiz
edilebilir bir boyuta tasimak c¢alismanin genel ¢ergevesidir. Bu g¢ercevenin igerisindeki
resmin arkaplani ise Tiirkiye’nin 1980 sonrasi gegirdigi degisim ve doniisiimlerin Turgul
sinematografisindeki temsilleridir. Bu, c¢alismanin tarihselligini aktarabilmek adina
onemlidir. Resmin en merkezi noktasinda yer alan ve resme anlamini veren seye

baktigimizda da 80 sonrasi Tiirkiye’ nin sanat alanindaki sermaye iliskileridir.

Toplumu olusturan her unsur kiiltiirel, ekonomik veya siyasal degisimlerden
etkilenir ve buna gore bir degisim gegirir. Toplumsal iligkiler ister makro boyutta olsun
isterse de mikro boyutta olsun bu siiregten paymi alir. Sanat da donemin etkilerinin
goriilebilecegini alanlardan birisidir. Ozellikle sinemada baglamin yansimalari oldukga
belirgindir. Turgul sinematografisinde 1980 sonrasi1 Tiirkiye’nin karakteristik unsurlarini
goriirken ayn1 zamanda sanat alanindaki sermaye iliskilerini de inceleyebilmekteyiz.
Calisma bu kapsamda donemin sanat alanindaki degisimleri 80 sonrast donemin sosyolojik
degisimleriyle ele alirken aym1 zamanda sermaye iliskilerini, 6zellikle 80 sonrasi sanat
alanin belirgin kilan Muhsin Bey, Ask Filmlerinin Unutulmaz Y6netmeni ve Gélge oyunu

filmleriyle analiz etmektedir.

1980 sonrasinda uygulanan tiim neoliberal politikalar, Tiirkiye’nin neredeyse her
kesimini bir uyum saglama siirecine girmeye zorlamistir. Ozal hiikiimetince uygulanan
ekonomi politikalar1 beraberinde yoksulluk sorununu getirmis, konut politikalar1 barinma
sorunlarinda artiga sebep olmus, serbest piyasa ekonomisinin benimsenmesi sermayenin
tekellesmesini ve devlet otoritesinin zayiflamasin1 beraberinde getirmis, otoritenin
zayiflamasi formel ve enformel ayrim ¢izgisini siliklestirmis, siyaset politikalari sag ve sol
kanadin ¢atismasini daha da giiclendirmis, 6zellestirmeler uluslararasi alandaki sirketlerin
Tiirkiye’ye entegre olmasini ve iilkedeki tiikketim algisina yon vermekte s6z sahibi olmus

ve kozmopolitlesen sosyal ortam kiiltiirel catigmalar1 giin yliziine ¢ikarmustir.

Yavuz Turgul, 80 dncesi ve 80 sonras arasindaki bir gecisin yonetmenidir. Oyle ki
12 Eyliil Darbesi onciil ve ardillariyla neoliberalizmi Tiirkiye’de uygulamaya koyan
onemli bir olaydir. Turgul’un buradaki 6nemi, Darbe’den hem 6nce hem de sonra devam

eden sinema seriivenidir. Toplumsal yapidaki degisimleri bizzat deneyimleyebilmis ve
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inceledigimiz Muhsin Bey, Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni ve Golge Oyunu
filmlerine de bunu yansitmistir. 80 sonras1 Tiirkiye’deki go¢, yoksullagsma, kir/kent
catigmasi, formel/enformel ayrimlarin siliklesmesi, kiiltiirel yozlasma, siyasi ¢atismalar ve
tezin Ozellikle inceledigi sanat alanindaki doniistimler gibi tim temalar1 Turgul’un
filmlerinde izleyebilmekteyiz. Donemin ozellikleri Turgul’un elestirel tutumuyla sinema
filmlerine yansitildiginda bu temsilleri yorumlayabilmek i¢in sadece sosyolojik bir

perspektife ihtiyag kalir.

Bu perspektif sosyal uzami anlamlandirabilmek adina ¢alismada kullanilmis olan
Pierre Bourdieu Sosyolojisinde mevcuttur. Kuramin bize sagladigi sey, 1980 sonrasi
donemdeki yasanan tiim olay ve olgularin birbirleri arasindaki iligkilerin mekanizmasini
kavrayabilmemize olanak vermesidir. Bu sayede Turgul sinematografisindeki toplumsal
yapinin temsilleri Bourdieu’niin teorisiyle analiz edilebilir bir duruma kavusacaktir. Sosyal
uzamin Onemli pargalarindan biri olan sanat alam1 hem realitedeki degisimlerin
dogrultusunda hem degisimlerin bizzat etkiledigi bir birey olarak Turgul’da hem de bu
etkileri yansitabildigi bir ara¢ olan sinemayr kullanisginda bu teorinin esliginde
incelenebilmektedir. Sanat alanindaki sermaye iligkileri de bu sayede ortaya

koyulmaktadir.

Aslinda ii¢ filmde de ortak olan toplumsal degisme temasi, her bir filmde
karakteristik olarak One ¢ikan temalarla i¢ ice ge¢cmektedir. Muhsin Bey’de degisen
toplumsal yap1 eski/yeni c¢atigmasiyla birlikte anlatirken, Ask Filmlerinin Unutulmaz
Y onetmeni’nde modernizm elestirisiyle birlikte ele alinmis, Gélge Oyununda ise dogu/bati

dikotomisi ile birlikte islenmistir.

Muhsin Bey filminde ailevi iligkilerdeki degisim Sevda Hanim ve Muhsin Bey’in
parcalanmis aile modelinde belirgindir. Issizlik ve yoksulluk Muhsin Bey, Osman gibi
karakterlerle islenmistir. Ayn1 zamanda kentlesme olgusu Beyoglu’ndaki yikilan evlerde
belirgindir. Tiiketim odakli toplumun izleri Ali Nazik, Sakir ve Laz Nurettin gibi figiirlerle
on plandadir. Toplumsal cinsiyet algisi, filmdeki pavyon mekanlarinda gecen
konusmalarda karsimiza ¢ikmaktadir. Aynm1 zamanda Ali Nazik ve Muhsin Bey’in arabesk
konusundaki zitliklar1 onem tagimaktadir. Muhsin Bey eski degerleri korumaya ¢aligirken
Ali Nazik neoliberalizmin ve modernlesmenin getirdigi degisimlere ayak uydurma
niyetindedir. Bunlarin sanat alanindaki sermaye iliskilerine yansiyislarimi incelemek

istersek, Ali Nazik’e kaset yapmak adina Muhsin Bey’in sosyal sermayesini kullanarak
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eski dostlariyla kurdugu iligkilere, ekonomik sermaye elde edebilmek adina diizenledikleri
yarismaya, arabesk kasedinin 80 sonrasi1 Tiirkiye’nin sanat alaninda énemli bir sembolik
sermaye olmasina, kiiltiirel sermayenin solfej gibi teknik bilgilerin birikimi yerine acikli

tiirkli sdylemeye evrilisine bakabiliriz.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yo6netmeni filminde Muhsin Bey filminde oldugu gibi
aile yapisindaki degisim ve doniisiimleri gorebiliriz. Jeyan da Hasmet de eslerinden
bosanmistir. Sag ve sol siyasi taraflar arasindaki catismanin temsili de Tolga isimli
asistanda belirgindir. Hagsmet’in giyinisi modernlesme ile birlikte degisim gegiren film
yonetmeni imajimi karsilamaktadir. Hagsmet’in ¢ektigi film de devrimci bir temaya sahip
olusuyla 80 sonrasi donemin popiilerlesen konulartyla uyumludur. Sanat alanindaki
sermaye iligkilerinde o&zellikle ekonomik sermaye baskindir. Film ekipmanlarinin
maliyetlerine yetmeyen biitceleri, prodiiktorlerin cimriligi veya ¢ekim yaptiklar1 konagin
sahibine gerekli kirayr verememeleri bunu yansitir. Sosyal sermayenin kullanimi
Hasmet’in 6zel prodiiktorlerle goriismesinde karsimiza ¢ikar. Kiiltlirel sermaye de sol
entelektiiel kesim tarafindan onaylanmak adina iyi tahsil gormiis olmay1 gerektirmektedir.
Iyi egitim veren okullardan mezun olup batidaki gelismelere hikim olmay1 zorunlu
kilmaktadir. Ancak bu sekilde iyi bir film yapilabilir ve meshur olunabilir. Tabii ki iyi
filmler 6zellikle toplumcu gercekei olusuyla sembolik sermaye de iiretirler. Bunun yani
sira filmlerde oynatilacak Miijde Ar gibi oyuncular bu filmin hasilat yapmas: adina

sembolik bir degere sahiptir.

Golge Oyunu filmi, Ask Filmlerinin Unutulmaz Yo6netmeni’ndeki degisime ayak
uydurma cabas1 yerine artik unutuldugunu kabul eden Mahmut ve Abidin’in hikayesidir.
Oyle ki sanat alanma giildiirii yetenekleriyle tutunmaya galisan ikili neoliberalizmin
getirdigi degisimler karsisinda oldukca zorlanmaktadir. Konsomatrisler iizerinden islenen
toplumsal cinsiyet algisi, bireysellesen ve yabancilasan modern birey olarak Abidin’in
konugmalari, pavyon sokaginda ates yakan yoksullar, yeniden karsimiza ¢ikan Mehtap ve
Abidin’in aile kurmaya bile gitmeyen iligkisi ve bedenin bir tiikketim nesnesine doniisiimii
1980 sonras1 modernlesme c¢abalarindaki Tiirkiye’yi isaret eder. Bu sosyolojik ortam sanat
alanindaki sermaye iliskilerinde de kendisini somutlastirir. Abidin ve Mahmut ekonomik
sermayenin yetersizliklerinden kiray1 bile 6deyemezler. Abidin sosyal sermayesini ancak
Muhterem’in stinnet diigiinii isi gibi ufak capli bir iste kullanabilir. Sahip olduklar giildiirii

yetenegi artik yetersiz bir kiiltiirel sermayedir, bu yiizden Ramazan onlardan ellerindeki tek
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kazan¢ kaynagini bile almaya yeltenmektedir. Sembolik sermaye artik Sait gibi toprak

sahiplerinin isminde konumlanmaktadir.

Nihayetinde Yavuz Turgul, bu ii¢ filmde de 1980 sonrasinda neoliberalizm adi
altinda degisim geciren Tiirkiye’nin sosyolojik bir tasvirine imza atmistir. Donemin
toplumsal yapisindaki degisimler film sahnelerinde kendilerine birer temsil olarak yer
bulmustur. Calismanin tarihselligini yansitmasi acisinda incelenen bu degisimler filmde
islenen sanat alani ve sermaye iliskileriyle de uyumludur. Turgul, 80 sonrasi donemin sanat
alaninda sermayenin dolasimini oldukc¢a yerinde yansitmistir. Bulgular sonucu, bu ii¢ film
de kurgusal temalarinda sanat alanin1 1980 sonras1 donemin sanat alaniyla paralel olarak

islemis ve sanat alanindaki sermaye iligkilerini dogru betimlemis diyebiliriz.
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