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Bu caligsma, Tiirkiye sinemasindan bir dizi popiiler film ve
metni referans alarak, 6zelde sinemaya ve Tiirkliige hakim bir
psisik durumu, post-yapisalct fenomenoloji cercevesinde
incelemektedir. Deli Dumrul mitindeki Fkdpri bekgisi
Dumrul’un Azrail’le karsilasmasini, ‘“Yasa” kavrami
iizerinden ele alarak, yasa nazarinda erkek 6znenin vicdanina
ve ‘“hakikat”e erisimine ket vuruldugunu ve bu nedenle
maneviyattan mahrum kaldigin1 soéylemektedir. Oyle ki,
islam oncesi sadece diinyevi mevcudiyet s6z konusu iken,
islam’la beraber 6te diinya mevcudiyeti sorunsali da bas
gostermistir. Bu, “trajik durum” seklinde
kavramlastirilmaktadir. Trajik durumun, Tiirkiye sinemasi
icin elestirmenlerce yakinilarak dile getirilen “maneviyat
eksikligi”ni ac¢iklayan bir kavram oldugu, film ve metinler
mercege alinarak one siiriilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Koprii/Gecit-sellik, Yasa, Dumrulluk,
Trajik durum.

ABSTRACT

This study takes a number of popular films from the New
Cinema of Turkey as references to investigate a dominant
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psychosocial condition in Turkishness. Based on the myth of
Crazy Dumrul that represents the transition from Turkish-
Paganism to Turkish-Islam where Dumrul faces the angel of
death, this study looks through a subject’s conscience in the
eye of the “Law”’, which in Dumrul’s case restrains access to
“truth” while he is trapped between two worlds: Earth and
the hereafter, material and spiritual. This is conceptualized as
a tragic condition, as the dominant psychosocial condition
over male subjectivity in the recent cinema of Turkey.

Keywords: Bridge/Passage, Truth, Law, Dumrul Complex,
Tragic condition.

GIRIS: TARKOVSKY OLMAK YA DA OLAMAMAK

2015 yilinin baslarinda Fatih Ozgiiven’in Tiirkiye sinemasma dair yazdig:
yazismin bashiginda soruyordu: “Neden Tarko Olunamryor?”? Ozgiiven, ayni
sene sinemalarda gosterilen Neden Tarkovsky Olamiyorum? (Murat Diizginoglu,
2014) adli filme istinaden, “Tarkovski sinemasinin astarini olusturanin, ara sira
dinle bulussa da, ondan ¢ok 6te bir sey olan 'manevilik' hissidir. 'llke'lerden ¢ok,
asil 1skalanan budur,” diyordu. Ozgiiven, piyasaya c¢alismakla kendi samimi
filmini ¢ekmek ikilemine disen, Nuri Bilge Ceylan sonrasi Tirkiyeli
yonetmenlerin temel varolus sorunsaliyla gegen hayatlardan ve filmlerdeki erkek
karakterlerin, “ag¢sindir, biraz daha yemek ye” ve “al su parayi, baban gérmesin”
diyen annelerle c¢evrilmis halde olmalarindan yakiniyordu. “Dinden Ote
manevilik” hissi geldiginde, yani yOnetmenler de, insanlar da Tarko usulii bir
ruha kavustugunda anneler de, babalar da, filmler de bir kimlige kavusacakti
Ozgiiven’in dedigine gore.

“Neden Tarkovski Olamiyorum?” sorusu, belli ki bir mahrumiyeti de
beraberinde getiriyor: YOnetmenlerin nesi eksik de Tarkovsky olamryorlar?
Parasal sorunu bir sekilde ¢6zebiliyorlar ama akillar1 ve ruhlart m1 yetmiyor?
Esasen Tarkovsky olamama, bir baskasit olamama, din ve maneviyat eksikligi,
Tirkiye sinemasmin oldum olasi basmma musallat bir ayrik Bati/Dogu
sorunsalinin bir baska bi¢imi gibi: Niye hem Batili hem Dogulu olunamiyor?
Niye bir Batili yonetmen addedilen Tarkovsky kadar Dogu’ya, maneviyata,
anneye ve hakikate yaklasilamiyor? Bu iki soru, Tarkovsky'nin son kirk yildir
dinya sinemasinda biraktifi etki kadar, onu kucaklayan Tirkiyeli
yonetmenlerde de, filmlerde ve metinlerde ve bunlara dair Ozgiiven’inki gibi
elestirilerde de belirginlesiyor.

2 QOgzgiiven, Fatih. Neden Tarko Olunamiyor? Radikal, 5 Subat 2015
http://www.radikal.com.tr/yazarlar/fatih-ozguven/neden-tarko-olunamiyor-1286519/
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Fakat bu Tarkovsky olamamanin degil, Turk-olusun bir gedigi: “Orta
Doguya siiriiklenme”, “Arap etkisi”, “ekonomi ve kriz”, “gericilik”, “cahillesme
ve yobazlasma”, “geri kafali dinciler”, ¢ogu zaman bir baskasi olamamanin,
modern/ulusal bir “ilerici Tirk” 6zne olamamanin nedeni olarak karsimiza hep
cikardi. Bu defa da en temel maneviyat ve din eksikligini telafi edecek, bir baska
yetkin Tirklik idealini vaat edebilecek, dine ve maneviyata atfedilmis ifadeler
seklinde ¢ikiyor. Esasen her biri, Dogu’lu olmak kadar Bati’li olmakta, dini
olmak kadar ulus olmaktaki bir mahrumiyeti, her haliyle eksik Turklagu

vurgulayan ifadeler.

Bu c¢alismada filmler ve metinlere oldugu kadar Tirkiyeli olmaya dair
ortaya atilan yukaridaki sorulara Bati/Dogu yonlerine bakarak degil, klise bir
Tirkiye benzetmesi olan “koprii”yu Tirklik varolusuyla kavramlagstirarak cevap
aranacak. Tarko’yu sevme, Tarko olma ¢abasi, Tiurkiye Sinemasi’nin bu kopri
yazgisini kabullenme gayretinin bir baska habercisi olabilir diye disiiniiyorum.
1960’larda Milli Sinema’dan 80’lerde Anayurt Oteli'ne, Eskiya’li ve Nuri Bilge
Ceylan’l1 90’lardan Recep ivedik’li 2000’lere, bu kiiltiirel durumu yasama seklinin
bir baska Ornegi.

Bu baglamda c¢alismanin temel kuramsal ¢ergevesini, post-yapisalci
fenomenoloji (Jacques Derrida ve Saffet Murat Tura) olusturmakta. Psikanalitik
1deoloji kuraminin kapsayan bu yaklasim, ikilikler tizerine kurulan ve siirekli bir
eksigi bulunarak otelenen, temsili imkansiz bir psikososyal varolusu; Tirkligi,
dini (islam’1) ve maneviyat: bir cerceve icine almamiza, farazi bir Bati/Dogu
ayriminda Tirkiye i¢cin kullanilan koprii egretisini bu defa Tirklik baglaminda
anlamlandirmamiza imkan saglar. Post-yapisalct fenomenoloji, filmleri sadece
bir yapi-beden gibi degil, ayn1 zamanda birer psise (ruh) metinleri addederek
gerceklestirir elestirisini. Yeni Tirkiye’nin sinemasina yol alirken, bu elestiri
sadece filmlere degil, edebiyata ve mitolojiye de ugramakta.

Film-metinlerde kullanilan dilin, simgelerin ve ruhun malzemesi, bunu
okuyan kimse tarafindan anlamlandirilir. Nesnelerin psisede nasil olusageldigi,
fenomenolojinin temel baglamlarindan biri. Manen/ruhen/psisik agidan
tahayyil edilen diglincelerin, diger bir deyisle igerigin, daha 1iyi
anlamlandirilmas: i¢in film-metinlerin bunlar1 yansitan birer beden gibi
disintlmesi  gerekir.  Film-metin, anlamin  bedenlesmelerinden  ve
maddelesmelerinden biridir. Film-metindeki nesneler, eseri olusturan kimseler
kadar seyredenlerin psiselerinde ve psiselerindeki gibi bigimlenir. Post-yapisalct
fenomenoloji yaklasimi, anlamlandirdigi kadar anlam ayrimina giderek,
iligkilendirerek, bolerek ve anlamin yek ve bir doneme hakim olmaktansa
degisen ve evrim geciren bir olus hali oldugunu séyleyerek metne bakar (Husserl
2003: 82-83). Post-yapisalct fenomenoloji, “6z”1 kabukla ortiilmiis bir ¢ekirdek
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gibi gormez; mevcudiyetin tamamlanmadigini ve dznenin sirekli degistigini,
kimligin nihai ve sabit bir duragr olan tamlik durumu olmadigini soyler.

Mevcudiyet, tamamlanmayan ve yek bir 6zli olmayan, gegit-sel bir siirectir
(Derrida, 1982).

Psikanalitik ideoloji kurami da, post-yapisalct fenomenoloji gergeve igin
elzem. Louis Althusser ve Judith Butler bize 0Oznenin ideolojinin O6znesi
oldugunu, yazili veya sOzli yasanin Ozneyi ¢agirdi§ini ve Ozneye ayna
tuttugunu, kim oldugunu soyledigini dile getirirler (Althusser, 1968; Butler,
1995). ideolojiler, Ozneye dogru/yanligmn, iyi/kotiintin, giinah/sevabin,
diinyevi/uhrevinin neler oldugunu soyler, su¢u ve 6dili tanimlar ve vicdana
yerleserek Ozneyi anlamli kilarlar. Dolayisiyla bu ¢alismanin kuramsal
gercevesini olugturan post-yapisalct fenomenoloji, film-metinlerin kendilerini de,
bu metinlerde gecen kimseleri de birer 6zne gibi incelememizi saglamakta. Her
seyden Once mevcudiyeti, temsil edilen fenomeni ve psiseyi anlamaya yarayan
bir yaklasim. Dikkat edilmesi gereken seylerden biri, 6znenin kendisi degil, nasil
temsil edildigi; ideolojilerin 6zneye nasil ayna tuttugu ve 6zneyi nasil bir vicdan
muhasebesine (dogru/yanlis, diinyevi/uhrevi, 1yi/kotii) yerlestirme gayretinde
oldugu.

1. DUMRUL KOMPLEKSI

Jacques Derrida, seyahat denemeleri ve mektuplar kitabi La Contre-allée’de
(Counterpath) kopri, gemi ve gegitlerden s6z eder (Derrida, Malobou, 2004: 290-
91). Cezayir'den Marsilya’ya Le Liberté adl1 bir gemiyle yolculuk eden Derrida,
bu gemiye yillar sonra tekrar binerek Amerika’dan Fransa’ya gittigini sdyler ve
yine Amerika’ya gittiginde kopriyi bu defa bir gegir addeder: “Olusun bir
mevcudiyet olduguna karar vermede,” der Derrida, “metafizik, gostergeyi sadece
bir gecit gibi goriir.” (Derrida, 1982: 71; 82). iki mevcudiyet an1 arasindaki bir
gecit baglami olan gosterge (dil ve temsil alanindaki tiim simgeler), yalnizca “bir
mevcudiyetin bir digerine olan gegit-sel” olmasiyla is goriir; kopri, buradan
acilir (1982: 71). Derrida'nin bu Hegelci metafizik muhasebesinde, maddi
diinyadaki araci bir terim olan gosterge, manevi (psisik, tinsel) diinyadaki bir
baska araci terim olan suya benzer. Derrida, gdstergeyi suya benzetir; su ile
kopriyi boslugu telafi eden benzer olgular gibi diisiiniir. Araci terimi olan gegit-
sellik ise, hem bosluk hem de boslugu telafi etmeyi deneyen kopriyii; boslugun
azaltilamazlhigmi, yani bosluga koprii olmanin imkansizligini ima eder.

isin ilging yami, Derrida, Counterpath’in basimmdan iki yil once, 1997
Mayis’inda istanbul’u ziyaretinden de bahseder kitapta. istanbul’a olan gegisinin
bir sifre gibi olmasma dair bir mektup yazar (2004: 19). Bu gecisse, smnirlari
gecmekle ilgili: iki tam mevcudiyet an1 arasindaki kopriiye bir baska gecit-sellik
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atfinda bulunur. Yazim filozofunun istanbul’a yonelik ilk diisiindigii sey, elbette
“’asri zamanlar’in 6l¢lsliz, sagduyulu, ancak zalim bir Ozgiirlik¢lsi” olan
Atatiirk’iin emriyle Arap harflerinden Latin harflerine (kelimeleri degistirmeden)
yapilan gegis (2004: 11). Derrida, Arap harflerinin bir kayip nesne oldugunu
distiniir. Sehrin mimarisine, cephelerine ve birgok tabeladaki goOstergelere
bakinca, bu harf devriminden dehsete diiser. Fakat Arap harflerinin kaybindan
bahsederken, kendi de bir Sarkiyat¢ilik emaresi sergilemeden edemez: “Fransiz
harflerini kaybetsek nasil olurdu, disiinsenize?” diye bir soru atar ortaya.
Halbuki giintimiiz Fransizlarindan bahseder, Fransa’nin ve belki diinyanin tek
yazim filozofu Derrida. Dili ve harfleri belki diinyada en tutkulu sekilde
kullanan Fransiz 1990’li yillarindan retroaktif sekilde 1920’ler Tirkiye’si
insanlarma bakmak ve ginimiiz Fransizlarinin Fransiz dil ve yazimi ile o
dénemin toplumunu karsilastirmak, bir asirilik olur diye diisiiniiyorum. Arap
alfabesine ve okuma-yazmaya hakim olmayan ve sembolik diizende harfleri
sadece diikkan tabelalarinda gorse de baktigini anlamlandirmadan oldukcga
mahrum kalmis, okuma-yazmanin sadece dini kurumlar ve sanatlarinda gegerli
oldugu yani toplumun ¢ok kisitli bir kesimine hitap ettigi donemde, insanlarin dil
ve simge mahrumiyetini telafi etmek i¢in Arap harfleri ile Latin harfleri
birbirlerinden ne kadar daha basarili olabilirlerdi ki? Elbette Arap harfleri ¢ok
zorlanacakti.

Kopri, Tirkiye igin sik sik kullanilan bir klise-terim. Esasen bu ¢alismanin
bir ac¢iklayici degiskeni olma nedeni bu. Derrida’nin istanbul i¢in yaptig1 gecit
benzetmesi, bu kopri istiaresine atifta bulunabilmek i¢cin bu nedenle 6nemli.
Ancak, burada Tirkiye i¢in Bati/Dogu mevcudiyetlerinin arasindaki boslugu
dolduran su veya kopriudir 6nermesinde bulunmayacagim. "Dogu/Bat1" ayrimi
o0 kadar abartild1 ki, kimse bu suyun i¢cinden ¢ikamiyor. Esasen bu ayrimin
dretildigi bir tarih ve disiince/yazim kiiltiirii var sadece. Bunu benimseyenler bir
yana, buna cevap sunmaya calisanlar da meseleyi kordigliime cevirdiler diye
disintyorum. Dolayisiyla, Dogu ve Bati'y1 iki ayr1 mevcudiyet gibi
gormektense, ya da “bir de Dogu’dan dinleyelim”, “bir Sark masali sunalim”
demektense, bu ayrimin zaten hi¢ var olmadigi toplumsal ve ruhsal sulardaki
amorf yansimalara bakmay1 6neriyorum. Derrida’nin kopri digtincesi bir de bu
nedenle elzem. Zira analojideki su da koprii de farkli degil; boslugun deneyimini,
mevcudiyeti, yani olus halini anlamamaiz i¢in bir baglam sunuyor.

Trajik Durum

Esasen koOprii, ne Arap/Latin harflerine gecisin, ne Dogu/Bati
mubhayyilesinin, ne de modernlesmenin bir iriini. Cinki koépri benzetmesi,
Tiurkiye'nin poptiler gecit-sel suretinin ne ilki ne de sonuncusu. Tiirk-islaim
mitolojisinin ilk Orneklerinden Deli Dumrul’da da rastlariz bu koépriiye. Dede
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Korkut’un hikayesinin neredeyse tamami, kurumus bir ¢ayimn lizerinden gegen
képriiniin basindaki, adinin tam anlamiyla “basi dumanli”’, sirt1 dik ve
maneviyattan “mahrum” kalmis bek¢i Dumrul etrafinda, Tirk-pagan bilincinin
islam’la karsilagsmasi sirasinda c¢ektigi kahri anlatiyordu. Deli Dumrul’un bu
psikopatolojisinden yola ¢ikan Bilgin Saydam, Deli Dumrul’un Bilinci (1997) adli
kitabinda Tirk-Paganizmden Tiirk-islam’a gecisi incelemis, Jungcu-psikanalitik
cercevede miti ele alarak, anag¢/dogal ve babag/tinsel ikiligiyle yaklasmis ve
hikayedeki kopriiyii, bu iki yakanin arasina yerlestirmisti. Bu ikilikte kanbagina
dayal1 ve (Tiirkiye’de de hala 6nemli olan) gii¢lii bir ana-ogul baginin oldugu eski
Tiirkliikten, annenin eslige atfedildigi islam’a gegiste anne-ogul iligkisine yasa
koyucu olarak miidahil bir figiir olmustu.* Tarkovsky olamayan ydnetmenler
gibi, Dumrul’un neden manevilesemedigi sorunsali i¢cin de Saffet Murat Tura
devam etmekte: Bilgin Saydam’in baba ve islim {izerinden sordugu soruyu
“diinyevilik” ve “uhrevilik” karsitligiyla anlayabilecegimizi; uhreviligin dinsel bir
“Ote diinya”dan ziyade, dinyeviligin Otesi seklinde diisiinebilecegimizi sOyler
Tura (2008: 88).

Diinyeviligin karsisina uhrevinin gelisi sirasinda anacin ehlilestirilmesi ve
babacin yuceltilmesi, elbette ilk bakista Freud’'un Oedipus Kompleksi'ni
cagristirir. Ancak Oedipus kompleksi, ¢ocugun, babasi ve annesine olan eril
arzusu arasinda diinyevi ikilemini anlatir. Yunan mitolojisinde gegen ve karsi
cinsten ebeveynlerine asik olan Oedipus ve Elektra kahramanlarin, ebeveynlerine
sahip olmak i¢in kendi cinsiyetlerindeki ebeveynlerini 6ldirdikleri durumdur
bu. Dumrul mitinde, bencilce davranarak ogullarina can vermedikleri i¢in Azrail
iki ebeveyni de cezalandirarak oOldirir. Dumrul’un kompleksi, hakikatin
analiktan Tanri’ya gegisi ve “karilik”in annelikten ¢ok “kocalik”1 tamamlayacak;
“oglum i¢in canimi veririm”den O6nce, “kocam i¢in canimi veririm” tliriinde bir
gosteren seklinde yasa tarafindan asimile edilmesidir. Lacanci psikanalizin
hakikatin ve nihai iktidarin ilkin analiga, sonra da babaya gectigini, fakat Bliyiik
Oteki denilen tanrsalligin namevcut bir mevcudiyet oldugunu, yani en
nihayetinde diinyevi oldugunu yinelemek gerekir. Dumrul’un nihayetinde
yasasina ve kilicina boyun egdigi Tanr1 mitte Dumrul kadar diinyevi, babayigit
ve kendine karst ¢ikani ezen bir tirandir. Dumrul’un bir ikizi, doppelgingeri
gibidir. Kilicina boyun egseler de ne Dumrul ne de boyu, O’nun hakikatini
anlamazlar.

% Karakurt, Deniz. "Tiitk sdylence sozliigii, aciklamali ansiklopedik mitoloji sozliigii." Bask:, E-
kitap, Trirkiye (2011),s. 111.

* Fatih Ozgiiven’in basta getirdigi, “acsindir, biraz daha yemek ye” ve “al su parayi, baban
gbrmesin” tipi anne-ogul iliskisi elestirisine, islam oncesi pagan Tiirkligiindeki bu anaclik, en
azmdan Turkler i¢in bir cevap sunuyordur sanirim.
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Hikdyede Azrail’in (yani islam’in) temsil ettigi “Arap kilic1” Oncesinde
pagan ve saman Tirklerin dogaotesi glglerle, diinyevi meseleleri halletmek i¢in
iliskilendiklerini, islam’la beraber uhrevilesme siirecinin basladigini, ancak,
Dumrul’un manevi, yani igsel ve vicdani bir nedenden ¢ok, 6lim korkusuyla
islamlastig1 icin siirecin “eksik” kaldigini gosterir bu mit. Nihayetinde Dumrul’u
Azrail’e meydan okumaya yonlendiren de, bir cengaverin 6limii. Tura’nin
ifadesiyle, tinselligin vicdanla ve Tirkliigiin Dumrul’la anlatildigr bu séylemde
insan yavrusu, hem diinyevi hem uhrevi bir “stireli mevcudiyet”tir (2008: 90).

“Mevcudiyetin anlamsiziigmi yasamak kadar hicbir sey sarsamaz
insanmi. Her iki yanut da bilgelige gotiirebilse de, materyalistce
mevcudiyet deneyimi kararlilig: cok daha cileci goriindir. .. Mevcudiyeti
materyalistce yasama tarzi kéktenciliginde yine de tutunacak bir dal
varsa eder, o da mevcudiyeti en act yiiziiyle goriiyor ve bu actya
tahammiil ediyor olmaktwr. Bu act ruhu terbiye eder: Bilgelik anlamak
ve boyun egmektir. Zaten mevcudiyeti anlamak boyun egmektir.
Baska bir deyisle keyfinden dedil, caresizlikten olgunlasir insan.”
(2008: 92)

Mevcudiyetle olan miinasebetiyle, 6lim endisesiyle vicdan mekanizmasi
isler ve “dogru” olanm1 segmek durumundadir insan, zira hakikatten yoksundur.
Tura, Dumrul’'un da igine diistigli ve maneviyattan mahrum kaldigr bu
paradoksa “trajik” (dolayisiyla vicdani) der (2008: 93). islam da
trajiklesmeksizin, ¢ileye ¢are oldugu siirece vicdanidir. “Hakikat”ten mahrum
olan kisiye, kula dogruyu gosterdigi slirece idealist ve ideolojiktir. Ancak bu,
trajigin materyalist veya tinsel oldugu anlamina gelmez. Tura, trajigi, bu ikisi
arasindaki boslukta konumlandirir.

Trajik ruhu, Melanie Klein’in paranoid ve depresif durumlarin arasina
yerlestirir Saffet Murat Tura (2008: 94). Klein’a gore bir mevcudiyet, her an
halihazirda olan bir takim fiziksel olgu ve islevin kiimelenmesidir (iggudiiler,
endigeler, disiinceler, hisler, savunmalar, fanteziler, nesne iliskileri vs.); “bir
kimsenin i¢inden gectigi degil, her zaman mevcut olan” bir seydir (Klein, 1935:
116). Depresifin 6ncilii olan paranoid durumun temel 6zellikleri pargalanma,
projeksiyon, Ozdesim, ideallestirme, iktidar, inkdr ve zulimdir. Depresif
durumda ise Klein, ige-atma, kararsizlik, sugluluk gibi siireclerden bahseder.
Endiseler, distinceler, hisler, savunmalar, fanteziler ve nesne iliskileri tizerine
kurulan paranoid ve depresif durumlar, ego yitimi ve tamlig1, zayiflig1 ve sebati
arasindaki farkliliklara isaret eder. Kisinin kendi i¢glidiileri ve hisleriyle, 6zellikle
de endise ve vicdanla basa ¢ikma sekli, fiziksel konumunu belirler. Misal kisi bir
cinayet iglemis, zina veya hirsizlik yapmigsa, depresif ve pisman olur. Ancak
islami cihat igin cinayet isleyecek ve hirsizlik yapacaksa, iyi ile kotii arasindaki
ayrim igin sirtint dine yasladigi i¢in, baslangigcta paranoid olur, sonrasinda igi
rahattir. Trajik olanin sivrildigi yer, cihat i¢in bir 6ldirecegi adamin o sirada
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suratina tikkiirmesiyle 6ldiirmekten vaz gecen Hz. Ali’'nin durumudur: adamin
yaptigina ofkelendigi i¢in, Allah adina mi1 yoksa kendisi i¢in mi onu 6ldiirecegine
karar veremeyen Hz. Ali'nin, hakikati goremedigi ve vicdam ile yizlestigi ve
“hakikatten mahrum olmasini telafi etmeye ¢alistig1’” durumudur (Tura, 2008:
93-4).° Ancak Dumrul’'un hikayesinde trajik bir hakikat ya da dogru istenci
yoktur. Azrail'in “Arap kilic1” tarafindan dogranmaktan, yani Olmekten
korktugu i¢in vicdani engellenir Dumrul’'un. Diinyevi olanda kalir, uhreviye
adim atamaz. Koprideki, gecis halindeki, iki mevcudiyet arasinda vicdani ile bas
basa kalmis olan, trajik ruhtur.

2. BiR TRAJIK DURUM UZAMI OLARAK YENi TURKIYE SINEMASI

Trajik durumun, pagan Tirkligiiniin islim’la sentezini miijdeledigi tezini
gelistirmeyecegim. Burada daha onemli olani, tinselle materyalist arasinda ilk
bakista bulanik goriinen bir ortak payda olan “hakikat”ten mahrum kalmak ve
bunun vicdanla olan iliskisi. Bazen kisisel trajik durumun ve kisisel farsin, ancak
her zaman kisisel mahrumiyetin uzami olan sinemayi, “sinemamiz”’dan
Ornekleri referans olarak kullanacagim. Kopriniin izerindeyken yani
Turkiye'nin toplumsal sularinda yurirken kendimizi psisik (ruhsal) denizin
icinde buldugumuz, materyalist ile tinselin, dogu ile batinin, Tiirklik ile islam’in
stirekli birbirine doniistiigli, muhayyel bir trajik durum uzam: gibi disiinebilir mi
Turkiye sinemasi1?

Esasen buna benzer bir soruyu Yesilcgam ve Kemalizm i¢in soran Umut
Tiumay Arslan, Zeki Miiren’in, islemedigi bir cinayetten dolay1 yasadan kagan,
sesini yitirmis bir sanat¢tyl oynadigi Kumik Plak (Osman Fahri Seden, 1959)
filminde, ulusal kimlik kurgusu ve ideal istanbul aksanina, tasranin “ucube” kitle
kultirt ile yiksek sanat miuzigi gibi kasitliklar lizerinden yasa nazarindaki
vicdan muhasebesi ve suc¢luluk hissine bakmisti: “Kanun ile piyanonun, kenar
mahalle ile konagin, ge¢miste kalmis bir hatirayla, Tirk sanat miizigi
dolayimiyla bitiinlestikleri bu evrende, Zeki’nin sesi ve imgesi, bu hatiraya
bugiin yasanan zamanin i¢inde yer agarak ge¢mis ile gelecegin, modern ile
milli’nin uzlastirilmasini saglar” (2010: 43-44).

Ulusal kimlik ideali ve aile istiaresi ve modernlesme siirecinde bu kimligin
nasil “Bat1” taklidiyle ve “Batili” performansiyla gergeklestirildigi, Tiurkiye
sinemasinin toplumsal mekaninda nasil belirginlestigi, hem Nurdan Glrbilek ve

° Tura burada trajedinin temel metinlerinden Aristo’'nun Poetika’sindaki, seyircide acima ve
armmma duyumu olusturan tragedyayi referans almiyor ve Bati'nin tragedya {izerine kuruldugunu
One sirmiiyor; dinsel diisiince ile materyalist disiincenin ortak paydasi olan bu hakikat
mahrumiyetiyle ilgileniyor.
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Arslan hem Biilent Somay ve bircoklar: tarafindan desifre edildi.® Dolayisiyla
ulusal kimlige, taklide ve performansa dair yazilanlart yinelemekten
kagciniyorum. Ancak eklemek istedigim sey, ulusal kimlik, yani Turkligin
yasayla (ulusal idealle) olan iliskisinde vicdanin yerini 6ncelikle Dumrul’un
vicdaniyla karsilastirmak, yani islam’t da basat gosterenlerden biri olarak bu
kimligin matrisine almak. Baska deyisle kopriideki adamlara; materyalist/tinsel
ikiligiyle kesitlenen Dogu/Bati ile Pagan-Tirk/islam arasindaki kopriilerde
yuriiyen bu trajik (anti)kahramanlarin, bu yasayan olilerin Tiirk erkeklerine dair
ne soyleyebilecegini diisinmek.

Kinik Plak, ulusal bitiinlik muhayyilesini gercekei kilan vaatlerin ardinda
kosan bir filmdi. Onca higkiriga ve c¢aresizlige ragmen kahkahaya, saadete ve
kanunun zaferine, esas suglunun yasa nazarinda ortaya ¢ikacagina olan inancin
filmiydi. “Modern ve milli”’nin uzlasimini saglayan Zeki, ne oldugunu
bilmedigimiz bir suga alet oldugu ve bundan dolay: vicdan azabi ¢ektigi i¢in
biitiinliik vaadi otelenecek, ustiine ses telleri asitle yanacak ve bir de islemedigi
cinayetten dolayr Anadolu’nun dizginsiz girGhuna karisacak, bir ibis olup
kendisiyle alay edilecek ve yiiksek Tirk kiltiri ruhu ile tasranin garabeti
arasindaki karsitlikla ytceltilirken, adiyla ve niifusuyla ve sesiyle tasidigr ulvi
“Zeki Miren” kimligi yitti§i i¢in bir 6li gibi Anadolu’nun tekinsizligine
savrulacak, ancak biitlin bu stire¢ icinde ‘kanunun kilict’, bu defa Kemalizm’in
Azrail’i olan bir komiser tarafindan izlenecekti...’

Dumrul ile Zeki, mahrumiyetin, acinin, 6liime dogru olmanin iginde her
zaman dogruyu, fazileti ve iyiyi bulmak isteyen ve “hakikat”e ulasarak bir tiir
zafer kazanma baglaminda hayal kirikliklar1 yasayan, toplumsal tipler. Ancak
Dumrul ile Zeki'nin arasindaki fark, Zeki'nin vicdanen aklanmasi ve kanun
nazarinda hem sesine/sevdigine kavusmasi hem de hakikati ispatlamas:. Tasra ile
sehir, Anadolu ile Bati, terbiyeli ile taskin, eli ylizii diizgiin ile yabani arasindaki
hududun 6te yanina Zeki'yi kanunun tasimasi, “dogru” bir 6znellik konumunda
sabitlemesi, esasen onu cocukluga hapsolan bir haletiruhiyede tutmas.®

¢ Bkz. Giirbilek, Nurdan. Vitrinde Yasamak: 1980'lerin Kiiltiirel Iklimi. Metis Yayinlari, 1992;
Giirbilek, Nurdan. Kotii Cocuk Tiirk. Metis, 2001; Arslan, Umut Timay. Bu kdbuslar Neden Cemil?:
Yesilcam'da Erkeklik ve Mazlumluk. Metis Yayinlari, 2005; Arslan, Umut Timay. Mazi Kabrinin
Hortlaklar:: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema. Metis Yayinlari, 2010; Somay, Biilent. The Psychopolitics
of the Oriental Father: Between Omnipotence and Emasculation, Palgrave: 2014.

7 Yasa ile Kanun, bu calismada ayni kavramlara isaret edilerek kullanilmaktadir.

8 Cocukluk i¢in ulusalci aile metaforundan burada bahsetmek gerekiyor sanirim. Aile'nin ulusal
modernlesme tasariminda, 1950’ye kadar ders kitaplarindaki temsiline bakan Selda Serifsoy’un
ifadesiyle, ev kadmligr ve analik anayurda, aile babaligi devlete, ¢ocukluk ise halka atfedilir
(Serifsoy, 2000: 185). Giirbilek ise 60’lar ve 70’lerdeki filmlerde popiiler ¢ocuk imgelerine,
Sezercik ve Yumurcak’lara bakarak c¢ocuklugun ulvilestirilmesinden, faziletli ¢ocuklardaki
mazlumluktan ve ulusal tamlik vaadini inanilir ve anlamli kilan zafer, saadet ve vuslatin

63



Tolga YALUR ) alternatif politika
Sinema Ozel Sayisi, Mayis 2016

Hakikat istenci ve arayisinin ideolojiklestikce vicdani siz-lastirdigin: gorebiliriz,
hem Deli Dumrul’'un hikayesinde, hem de Ktk Plak’'ta. Dumrul’un islam’la yiiz
yize gelmesi nasil Tirklerin, daha dogrusu, nemrut bir Pagan-Tirk erkeginin
islam’la karsilagmasim1 mijdeliyorsa, Zeki'nin kanunla ytizlesmesi de baska,
“zippe” bir Tirk erkeginin “tasra’yla karsilagsmasini temsil eder diyebiliriz.
Nasil Dumrul’la beraber Tirkligiin islamlasmasi “siiphe”’yi distaliyorsa,
Zeki’'yle beraber Turkligiin modernlesmesi de bir hakikat arama ¢abasini ve
kanuna duyulan “siiphe”yi icermez. Materyalistten tinsele ge¢mek gibi bir
noktaya savrulmayan gecit-sellikle, boslugu azaltamamak ya da bosluga koprii
olamamakla karsimiza ¢ikar.

Ulusalct ideoloji ile islam dininin, 6zneyi izledigini ve 6znenin depresif
haletiruhiyesini vicdan muhasebesine almasi gerektigini soyleyen Dbir
mekanizmaya sahip oldugunun altin1 ¢izmeliyiz. islim’mn Azrail'i ile
Kemalizm’in komiseri, iki mitolojinin gozetleme araglari olurlar bu iki mitte.
Oysa bu iki kilicin bekgiligini yaptigt mutlak hakikat varsayimi, Oznenin
vicdanint parmakliklar ardina alir, boslugun simrsizligini seylestirmeye
meyleder. Bu nedenle modernlesme, Tirk-islam temsil alanina ve dile adim
attig1 anda seyleserek 6zneyi trajiklestirir. Clinkii kolayca Ortiisebilir “biz” bilinci
kurgulamazlar. “Biz”1, tamlig1 a priori verili birer kimlikler gibi gorerek, Anadolu
topraklarinda yasayan insanlari ikna etmeye ¢abalarlar.

Trajik duruma dair bu yorum, Arslan’in melankoli teziyle bir yonden
Ortismekte. Ancak, hikdayeye yeni bir degisken getirildi, daha dogrusu, 6n plana
alindi. Yasa endisesine bagli oldugu stirece vicdani engellenen 6zne trajiktir; iki
mevcudiyet arasinda gegisi tamamlayamaz. Bu da bizi modern 6ncesi, arkaik bir

hissiyatin1 vurgular (Giirbilek, 2001: 39-41). ideolojinin vicdan muhasebesi iizerinden kisiyi
(6rnegimizde Zeki’yi) kendine tabi ve masumiyetini ilan etmesi gereken bir ‘6zne’ ilan etmesine
dikkati ceken Arslan da, Judith Butler’a referansla “sucluluk ve ¢agrilma”’nin izini surer Kirik
Plak’ta (Arslan, 2010: 55). Cinkd vicdan, Butler'a gore “vatandas-6zne”nin (halk ¢ocugu-
Zeki’nin) tasariminin ayrilmaz bir pargasi, 6znenin varolus sebebidir (2010: 56). Dolayisiyla,
ulusalct ideolojinin kanunuyla kucaklasmak 6telenmekle beraber gergeklesecek, Zeki'nin sesiyle
ve islemedigi suglarla beraber kacarak kimligini kaybetme endisesi, yasayan bir Oliiye, bir
Anadolu garaibine donme korkusu, yani ideoloji nezdinde tamir edilmis bir arizali 6zne oldugu
anda film bitecektir.

Kaybin ideolojiyle giderildigini s6ylemek, Zeki'nin Anadolu boslugundaki yolculugunun, filmin
basindan sonuna vicdanini sizlatan o itildigi “su¢ edimi”yle arasindaki iliskiyi ve sugun bir
bosluk, muhayyel bir sey oldugunu goérmemizi engelleyebilir. Zeki, istemeden isledigini ifade
ettigi sucu sevgilisine anlattig1 sahnede, sugun ne oldugunu hi¢ 6grenmeden sadece bir ugaga
binisi sirasinda ¢antasinin ¢ekimini goriiriiz. Yani sug, ¢cantada ama ¢antanin igindeki “ne”, ona
dair bir bilgi isitmeyiz ve isitmeyecegizdir, kanunun bir bos gosteren iuizerindeki giliciine ve
1yi/kotiyll ayirmasina ve Oznenin masumiyetine inanacagiz. Anadolu garabeti midir ¢antayla
“bati”ya tasinan utang duyulas: nesne? Yani kanun nezdinde bir 6zne olarak onaylanmak, bos
bir su¢lulugun giderilmesi oldugu kadar, bu sucun kapatilmamasidir da, ¢iinkii bundan duyulan
“stiphe”yi ve sugun hakikatini arama ¢abasi islenmemistir. Esasen sug, batili taklidi yapamayan
taskin tagralilikta; vicdan, hakikatten mahrum kalinan yirtiga atilin dikis ilmeklerinde.
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bastirilmis Pagan-Tirkliige, belki de Dumrul sonrasi Tiirkligiine gotiirmekte, bir
bagka gecit agmakta. Kirik Plak filmi Tirklerin modernlesme icrasini gosteriyorsa
gercekten, bunun Tirklerin islim’la beraber modernligi yasamalarina dair
neticeleri olmali. Filmde kanun, Kemalizm’in kanunudur (bas komiseri
nihayetinde konusma yaparken gordiigiimiizde, arkasinda bir tablodan
Atatiirk’iin ellerini fark eder, ancak yiiziinii hi¢ gérmeyiz, tanrisal, askin ve ytiice
bir konumda kalir Atatiirk). Azrail nasil islam’in, ilahi bir dinin bekgisiyse;
komiser de neo-pagan, neo-mitolojik bir Tiirk tengrisinin bekgisidir.

Gunlimiiz Tirkiye sinemasinda Tarkovsky olamama sorunsaliyla
baslamistik s6ze. Din ve maneviyatin neden eksik goriildiigiini anlamamaiz i¢in
tamamlanmayan bir siire¢ olan mevcudiyete gecit-sellikle bakarken, film-
metinlerdeki psiselere hakim durumun trajik oldugunu kavramsallastirmis olduk.
Buna Dumrulluk diyebiliriz artik. Fakat karsimiza ¢ikan bir soru daha var: iki
1deolojik durumda yer alan motiflere neler olur ve bunlar filmlerdeki 6znelerin
vicdanini nasil seylestirir? Neden genelde sinemamizda dinle ve maneviyatla
iliskilenilemedigi sorununa, oOzelde ginimiiz Turkligi ve islami’'na dair
tespitlere bir de bu ag¢idan yaklasirsak, “maneviyat eksiklikligi”nin neden
giderilemez, boslugun neden azaltilamaz oldugunu anlayabiliriz ~ diye
disiniyorum.

Dumrullugun zaferi

Dumrul, gli¢lii ve nemrut bir babayigit. Hakkaniyetli ama hara¢ kesiyor.
Bir baska babayigidin 6liimiinden vicdani sizladig1 i¢in Azrail’e meydan okuyor.
Yani ilkeleri ve kendine gore ahlaki tarzi olan bir gesit kabaday:. Ginimizin
hara¢ kesen ama hakkaniyetli, ilkeli ancak her tiirlii yasaya meydan da okuyan,
bizzat kendini yasa ilan eden cete reislerine de benzemiyor degil. Turkligin
kolektif bilingdiginin pargast olmus bir arketip Dumrul. Battal Gazi, Karamurat
ya da Tarkan’dan ve kendini kanun ilan eden Ciineyt Arkin’li tiplerden sonra,
doksanlarda Eskiya (1996) filmiyle ve sonrasinda Kurtlar Vadisi (2003-2005)
Olcegindeki dizilerle karsimiza sik sik ¢ikti.

Kirik Plak’ta da Zeki’nin savruldugu Anadolu ucubelerinden belki de bir
tanesi, Yeni Tirkiye sinemasinin popiiler tiplerinden biri oldu son on yilda:
Recep Ivedik (Togan Gokbakar, 2007-2014). Ne islam’m “biz”inden ne de ulusalci
Turk “biz”inin 6znesi Recep; evcillestirilmesi gii¢, dizginsiz, tagkin, killi ve
tombul, Zeki’yi yuhalaylp domates firlatan ucubelerden bir Dumrul. Zeki
Miiren’li Kirik Plak’tan ibrahim Tatlises’li Ben de Isterem’e (Giirbilek, 2001: 18-19)
dek bastirilmis olan “zillet”in istanbul’a tekinsiz doniisiiniin bir yeni tiplemesi.
Trajikligini, i¢cindeki vesveseden kurtulmak, yani psisik hifzissthhasini dinyevi
amaglara yoOnelik diizeltmek ig¢in gittig1 “cinci hoca” sekansinda gormek
miimkiin. Hocanin islami bir “iftirtik¢tliik”ten ¢ok, bir saman gibi hazirladig:
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iksiriyle dili uyusur, daha da dizginsizlesip igrenclestigi sirada bir televizyon
tarafindan basilir hocanin mekani (Res.1).

Recep ivedik tipi, bu toplumun islam’la ve modernlikle olan muhasebesini
ve cileli kaderini sevme cabasinin, kahirseverliginin bir baska habercisi olamaz
mi1? 80’lerde baglayan ve 90’larda duraklayan, Giirbilek’in ifade ettigi o
patlamanin son Orneklerinden biri. Tirkiye toplumunun, askeri bir muhtiranin
ardindan adalet ¢agristyla gelen, fakat adil olmayan bir iktidarin 6éniinde kendini
bir kez daha bastirip unutturdugu garabetle karst karsiya buldugu ve bununla
hallesmek zorunda kaldigi/kalacagi bir donemde, sadece boOglre bogire
midesinden konugsan bu “ucube” tiplemeyi ve taskinliklarini degil, biiyiik sehrin
bir kez daha zilletle ve zilletin de Receplik-Dumrullukla 6zdeslestigi bu kiltiirel
sahneyi hem ¢ok sevdi, hem de nefret etti... Sadece Recep ivedik’ten ya da
kapitalizmin i¢inde dallanip budaklandik¢a ve sayilart arttik¢a hizla arsizlasan,
sehri koOpriniin  ve kOpri muhayyilesinin iki yaninda wucubelestiren
Dumrullardan s6z etmiyorum bile. Sadece zorlama bir yol-koprii sanayiinden
degil, cileli ve mazlum Dumrul’da bir defa daha kendi iktidarsizliginin ve yoz ve
yolsuzlugunun (belki de, kopriisiizliik demek daha yerinde olacak) emarelerini
goren, bu zayiflig1 bir defa daha bir milli, dini fazilete dontistirmeye ¢abalayan,
kopriyi kendi kahir tasinin sekline sokmaya c¢alisan bir trajik durumdan
bahsediyorum. Kemalist Tirklik kurgusunun ve/ya Mislimanligin “biz” olma
vaatlerinin sahiciligine olan inancin, bu vaat ve inanglarin pesine diisen bir
hissiyatin degil, Dumrullugun zaferidir Recep ivedik.

Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da filminde bir grup polis, savci,
doktor ve sanigin ugsuz bucaksiz tasrada aradiklari ceset, daha ©6nce Recep
ivedik tiplemesine benzetilmis ve Ceylan’in bu filmde tagraliligin yticeltilmesine
bir cevap verdigi sik sik dile getirilen bir yorum. Kanun adamlari; savci, polisler,
asker ve doktorun bu bir gecelik ceset-0lii arama siirecinde Oliimle beraber
hakikate ulasmanin 6telendigini, bu sirada goriintiiyle senkronize olmayan dis
sesin ve Anadolu manzarasinin tenhaligina girerken, aslinda Kk Plak’taki
tasranin mechulliigiine ve dizginsiz, azaltilamaz bosluguna distigimiizi
diisiinebilir, yol kenarinda hacet giderirken yildirim 1si81yla gordigii pagan
heykelinden tirperen doktor ve esinin 6limiine sebep oldugunu disindigi i¢in
vicdan muhasebesine diisen kanun adami savci ile Olimiin degil cesetlerin
kokusundan, diinyevi bir meseleden kaygilanan imam arasindaki fark:
gorebiliriz. Sug¢ ve suglu var, 6lim var, ceset yok. Eger ceset ve 0lim, kanun
Oniinde hakikati tesis edecekse, bunun imkansizligima taniklik ederiz film
boyunca. Oyle ki, ceset bulunsa bile otopside diri diri gomiildiigii ve adamin
akcigerlerine Anadolu’nun sahipsiz topraginin yerlestigini ve doktorun bunu
kayda almadigini, dolayistyla kanunun bir baska gedige gebe oldugunu fark
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ederiz. Kanunun telafi edecegi 6limiin askiya alinmasiyla sergilenen endiseler,
nihayetinde ag¢ik kalacak, cesedin mevcudiyetinde cisimlesen dogruluk vaadi,
kanundan sapmayla yerine getirilmeyecektir. Oyle ki, cinayetin faili, 6len
adamin oglunun kendisinin oldugunu sdyleyecektir. Ancak ne kanun ne de film
bunun dogruluguna ve yetim kalan ¢ocugun “hakiki baba”sina dair bir telafi
sunmayacak, ¢cocugu yetim birakacaktir.

Resim 1. Recep Ivedik (Togan Gokbakar, 2007-2014)

Anadolu, kahir ve dert gekmeyi seven, varligin1 mazlumluk tizerine kuran
bir yer. Film imgelerinin zamanla politik bir ciddiyete birindigini ve
Turkiye’deki adaletsiz toplumsal boliinmeden ve adi konulmamis savaslardan,
dehsetten, Ozetle kahirdan beslendigini de hatirlamaliy1z. Roma mitolojisindeki
Mors (Yunan-Thanatos), Anadolu'ya hakim bu kahirseverligin, Yeni Tirkiye'de
Oliseverlige donismis hali olmali. Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki tasrali
babanin, bir Recep’in 6limi, adil bir Anadolu babasi/liderinden mahrum
olmaktansa, sahici bir babadan mahrum olmaktan kaynaklaniyor olamaz mi? Bu
mahrumiyet ise itibarini, haksiz yere birbirine kiyan, birbirini kiyan adam-baba
imgeleriyle bunun sugunu telafi etmekte inanilirligini yitiren yasadan, adaletsizce
birbirine darbe indiren iktidar imgeleriyle sahipsiz kalmis bir Anadolu, bir yurt
imgesinden alir.

3. YASA VE VESAYETIN ECINNILERI

Recep Ivedik'li ve Adadolu’da’li Yeni Tiirkiye zamanlarindan yaklasik yirmi
sene Once, fakat hemen hemen ayni tarihsel yoriingede ¢ekilen Anayurt Oteli de
(Omer Kavur, 1987) bu yurt, bu Anadolu kahrini, yasa ve vicdanla ilgili olarak
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Zebercet’in psisesinde ima etmisti. Dumrulluktaki en mutlak 6liimiin, bedene ve
dile yansiyan trajik durumla i¢ ice gecisini incelemek iizere ve bir de bu durumun
neden Zebercet’'in psisesine yansidigl sorusunu sormak ve cevaplamak igin
Anayurt Oteli’ni incelemek istiyorum.

Anayurt Oteli’nin hemen basinda bir yokluk vardir: Zebercet’in annesiyle
ikame ettigini film biterken anlayacagimiz bir kadin. Bu uzamda tasranin, dinin,
islam’in davetine direnen ana¢/dogal ile babag/tinsel bir ¢atisma yoktur. “Biz”in
bir parcasi degildir Zebercet. Zaten bu kiicliik tasra kasabasinda kimse onu
tanimaz: ne tezgahini tekmeledigi kestaneci onu hatirlar, ne parktaki seks is¢isi
kadin, ne de “buralarin yabancistyim” dedigi berber. Siirekli anayurduna, inine
kagar. Aksine, “biz”e ayna tutacak bir yasanin Oznesi olmadigini gosteren
vicdansizligiyla karsimizdadir. Bir cinayet isler ve ardindan hem din hem yasa
nazarinda kendini konumlandirmaya ¢alisir. Ezan sesleri arasina bir kabristana
gider ve bir sela esliginde acilan kasaba pazarinda ellerini herkes gibi duaya
kaldirmaz, cebine koyarak kayitsizca dolanir. Kabristanda yanina gelen ihtiyara,
ailesinin cinayetli gecmisini anlatirken ezan okunmaktadir. Oliim, din ve yasa,
birbirini ¢agirir siirekli. Yol ortasinda Olmiis birinin lizeri gazetelerle
Ortilmiustiir. Zebercet ise caddede serit ¢izgisinin lizerinde yiiriiyen bir hortlak
gibidir. isledigi cinayetin sorumlulugunu iizerine alip almama, kendini suclu
gorip gormeme konusunda tereddiit eder bir siire. Cinayet islemis birinin
durusmasina katilir ve hakim sanigin iddianamesini okurken, arka siralardan
ayaga kalkarak kendini bir emir almis gibi savunmaya c¢alisir (Res.2). Ne dini
yasa, ne de ulusal yasanin “benim sugum” diyen Oznesi olamaz Zebercet.
Zeki'nin tam aksine, su¢luluk duymaz. Vicdani engellidir; ne 6liim anlamlidir,
ne de yasamak onun i¢in. Nihayetinde kaybettigi ananin, kadinin, yurdun ve
hakikatin ardindan “NE OLUYUM NE SAGIM” der. Bu trajik topografyanin
tasvirini, filmin ortam seslerine karisan iki sarkida isitirizz Ruhi Su’dan “Et
Koydum Tencereye” ile The Cure’dan “In Between Days”. Ruhi Su, “Alt1 aydir
mektup gelmez / Ne Olidir ne sagdir” derken; The Cure’un solisti Robert
Smith’ten “That it couldn't be me and be her / Inbetween without you” (“Ben ve
0 olamazdik / Aradayim sensiz”) sOzlerini duyariz. Ana, iki mevcudiyetin
dogum aninda konumlanir ve bir arkaik ¢agirmadir bu: Hakikat, analikta ve
kadinliktadir.

Lacanci bir kavramla beraber diisiiniirsek: ¢ocuk i¢in tim bilginin sahibi
olan, hakikat ve iktidarin simgesel diizende atfedildigi ilk tanrisal konum annedir
(Lacan, 1997: 197). Kadmligin hakikatle oOrtiistiigiinii, Jacques Derrida da
Mahmuzlarda dile getirmisti: “Elbette kadin, kendini yenmelerine izin
vermeyecek... Kadin (hakikat), oldugu yere ¢ivilenmeyecek” (1979: 55). Keza,
namevcut kadin dolayimiyla anayurt gemisinin demir atamadigi, ¢ivilenemedigi
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bu ana/hakikat de, Zebercet’in kayip gecmisi Oznelli§ine sindirmesiyle,
toplumsal olanin 6znenin psisik diinyasina girmesiyle iliskili. Bosuna kendini
bryikli gérmez Zebercet aynada: kendini bir biitiin alglayamadigi bu
parcalanmisligini giderecek olan, annedir. Bekledigi kadin, dogdugu odada
kalmigtir anlasilan. Kadinin imgesel iglevi, bilincin magmasina itilmis annenin
yerini gidermek ve adamin gizli gomisiine dontismektir. Anne/kadin/hakikat
yitimiyle beraber benligin de eksilmesidir bu trajik durum. Yurt yoluyla, anne ile
otelin birbirine indirgenebilir olmadigin1 gosterir. Bir yandan onun otele/eve ve
gecmise bagimliligiyla, evin ima ettigi tasralibik ve din kiltiiriiyle sarsilan
anayurt, 0te yandan da bu sarsintinin ulusal bir ayrigmaya imkan verebilmesi
icin Ankara’dan gelmesi beklenen “yuksek kultirli” kadinin yokluguna isaret
eden bir O0ge olarak sunulmaktadir. Kadmnin annesi ve aynadaki bryikll
yansimasininsa babasi oldugunu, intiharnin ardindan goriiriiz. Tavan arasina
tikistirilmis bir dizi ailevi ve evsel esya arasinda, cami1 ¢catlamis gercevelerde anne
ve babasini vardir. Ankara treniyle gelecek olan kadin/anne/hakikat, tavan
arasinda gizlenmis bir hatirayla bugiin arasina agilan kapidir, mazinin bir
semptomudur. Zebercet'in bekledigi ama kavusamadigr muhayyel kadin, ortak
bir ideali; ana ile yurdun birlesimini, hakikate erisimi imkansiz kilar. Analik
hakikatse, otel de bir kdprii, bir gegit-sel uzamdir.

Zebercet, yanlis bir sey yapmanin bir igsel hesabini degil, sogukkanlilikla
isledigi cinayetin sugluluk hissinden kendini soyutlamais bir itirafin1 fisildar kendi
kendine. Ulusal yasa Oniinde, yasanin sesiyle giin yiiziine ¢ikan bir sugluluk
durumu ve bir ideolojik ¢agrilma yoktur Zebercet i¢in. Ne kanun tarafindan
aranmis ne de yasay1 ig¢sellestirip bir korku duymustur. Yasadisi olma kaygisi da
degildir Zebercet’'in derdi: “Boyle kagarak nereye kadar?” diyecek ve intihar
edecektir dogdugu odada. Ne dinin ne ulusal ideolojinin yasasindan, ne de
yasadisi olmaktan kaynaklanan bir suglulukla, ne de ev/yurtla bagdasmaz
Zebercet'in intihari. “Gelmeseydin, 6lirdim,” der kadina. Kadimn film boyunca
gelmedigine ve Zebercet giinleri, haftalar1 saymaya biraktigina, hakikatten
yoksun kaldigmma ve vicdani engellendigine gore, nihai intihar i¢in, vicdani
engellenmis bir psisenin diinyevi 6limiidir diyebiliriz. Nitekim Anayurt Oteli’nin
trajik durumu kesfi, Zebercet’in arkaik tamligini sorgulamakla nihayetlenir.’

? “Tesadiife bakin ki, nérotik erkekler, disil genital uzuvlarinda tekinsiz bir seyler oldugunu sik
sik sOylerler. Ancak bu unheimlich (tekinsiz) yer, dnceden biitiin insanlarin Heim’ina (ev) giristir.
Her birimizin bir zamanlar, baslangigta yasadigi yere... Ne zaman birisi bir yeri veya yurdu
disinip, hala riiya gorirken kendine: ‘buraya asinayim, daha once buraya gelmistim,’
dediginde, bu yerin annesinin genital uzuvlar1 veya bedeni oldugunu yorumlayabiliriz,” diyor
Freud [1955 (1919)]. Unheimlich’in en sik kullanilan Tirkge terciimesi tekinsiz. Heimlich, tamamen
evsel ve tanidik olan her sey i¢in kullaniliyor. Bu nedenle unheimlich, bunun zit anlamlisi olmaya
meyli olan bir kelime. En azindan okurken, kelimenin “yabanci” ve “ugursuz” olan her seyi
ifade ederken, heimlich, ayn1 zamanda gizemli ve kasten {izeri Ortilmis, bastirilmis olana da
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Resim 2. Anayurt Oteli (Omer Kavur, 1987)

Zebercet’in trajik durumunun kokenini tamamen kavrama konusunda
siipheye diiseriz, ancak ayni zamanda detaylar1 da dogdugu odada, kasabadaki
cumhuriyet bayrami senliginde, otelin tavan arasinda giin yiizline ¢ikar. Film, bu

isaret ediyor. Freud’un ilk tekinsiz tanimi, bu heimlich ifadesinden geliyor, ta ki unheimlich gizli
kalmis olmasi gereken ancak meydana ¢ikmis her seyi ifade edene kadar. Daha sonra ise,
mefhumu “cocugun bir siiredir bastirdigi komplekslerin, bazi etkiler nedeniyle tekrar ortaya
cikmasi,” diye agikliyor Freud. Tekinsizin bir diger tanimu, kiiltiirel ve lisani evrim temelinde. ilk
baslarda insanlar, her seye kadir olduklarini diisiinen, c¢ift genitale sahip animistik canlilardi.
Ustelik kisisel ego algist olmayan insan, bilingsel varolusunun tamamini rihun olusturdugunu
dustiniiyordu. By, 6limi reddetme ve disiincenin sinirsiz iktidarina inang, animizmle yerlesti.
Tekinsiz, bastirilmis olanin geri doniisiiyle ortaya ¢ikabilecegi gibi, kiiltiirel evrimde de meydana
geliyor. Vaktiyle asilmis ve ortadan kalkmis ilkel inanglar, tekrar pesinden siiritklenmek ig¢in bir
kez daha kendini gosterebilir. Arkaik kalintilarin ve inanglarin tasiyicisi olmayan kimse yoktur
muhtemelen. Bunlar, hepimizde bir¢ok sekilde, biteviye ve hep bir farkla kendini gdsterip
kaybolan, bizi “tekinsiz”’ce yakalayan ve bazen yaralayan her seydir; o animistik biling
hareketliliginin kalintilarina dokunan ve bunlari bir ifadeye doken. Tekinsizin kavram anlamlari
ne olursa olsun, her durumda toplumsal veya bireysel gegmisimizde yer alan izlenimlerin,
gliniimiize yapilan bir terciimesi diye disiinebiliriz. Yani her durumda tekinsiz, eski ve tanidik
olanla ilgili bildiklerimize, bildigimizi bilmediklerimize isaret eder. Amayurf'ta gecen yurt
kelimesi, Tirk Dil Kurumu’nca “Bir halkin tizerinde yasadigi, kiltiirini olusturdugu toprak
pargast; vatan,” diye tanimlanmakta. Ancak bununla beraber, gocebe Tirklerin ¢adirlari yani
evleri i¢cin de kullanilan bir kelime. Almanca’daki Zeim’in tam Tirkce karsiligi olabilecek bir
kelime yurt, zira heim, ayni zamanda yurt, toprak ve vatan anlamlarina geliyor. Bir bakima
anadan, yurttan, hayattan mahrum, iki diinya arasinda kalmis bir 6lii adam olan Zebercet,
Tirkiye mahzeninin bir hortlagi. Belki de kendi psisik kabrinin c¢atlaklarindan ¢ikan, kadina
kavusma arzusuyla beraber, anadan kopmus olmayla, disil animayla yani kadin imgesiyle
yuzlestiginde bir hilkat garibesine donecegi endisesidir.
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trajik durumun mantigiyla hareket ettigi ve trajik duruma makul bir agiklama
sunmadigi i¢in, kendi esrarini mantik tagskinligiyla dolu bir ¢6ziime indirgemez.
Erkek trajikligini iceriden deneyimlemeye davet etse de, bizimle paylastig1 korku,
aciklanmazliga ve bilinmezlige hakim olacak tiirden bir 6lim degil. Trajikligin
stireciyle ve estetik bigcimiyle ilgili bir anlama yastyoruz ve nihayetinde, ev sahibi
siikGinetinde bir nihal 6lim goririz.

Yine Lacanci bir kavramla, “kim” oldugunun siirlarini belirlemis herkesin
ayna imgesi tanrisidir. “Oz”/“biz” sorunsalinin dznelestirici bir islevi vardir.
islam’in kadini1 once es, sonra anne olarak konumlandirdigini, ancak pagan
Turkliglinin anne-ogul iliskisini daha gii¢cli kildigini sdylemistik. Zebercet'in
aynadaki imgesinin babasi olmasi, ancak hakikatin anayla, anasizligin
hortlaklikla bir tutulmasi, ne diinyevi “var”’lig1 kavrayamayan ne de maneviligin
yukiini sirtlanan trajik durumu ima eder. Uzunca bir siire zarfinda sadece Zeki
ve Recep ivedik gibi hortlaklarin degil, neredeyse Anayurt Oteli'ndeki
Zebercet'ten bu yana biitiin erkek karakterlerin yiizlerinde bu trajikligin, bu
yabanilligin 1zleri ve yaralar1 var.

Orijinal Tiirk-Osmanli Gotigi

Yiiksek sanat ile kitle kiltiirii motiflerinin Ortiistiigii, teorik bir klise.'®
Zebercet'inki gibi “ben aslinda bir baskasiyim” doktrininin en bariz temsilleri,
zaten kitle kiiltiiriniin yasayan oliileri ve ecinnileri degil mi? Ozneyi tekillikten
¢ikaran, igeriden bir otokontrolii oldugu ve kendine dair kurguladigi modelin
sabit oldugunu 6ngoéren bir birey algisin1 bozan bu zombi gelenegi analojisinde
asil mesele, kiiltirel bir doneme hakim olan psisik halin, yorumlamaya
programli bir aygit olmasi... Yiksek sanat ile kitle kiltiirinii birbirine
harmanlamak, ikisini anlamak i¢in karsilikli kullanmak, bundan kaginmanin bir
yolu.

Tirkiye kitle kiltiriniin hayaletli hikayelerinden gulyabaniyi bu nedenle
tekrar diisinmemiz gerekir. Popiiler kiiltiir, toplumsal tahayytula Hiiseyin Rahmi
Glrpinar'in yirminci ylzyil baslarindaki Gulyabani romanindan ¢ekerek, bir dizi
sarki ve film versiyonlariyla mesgul etmeye devam etmekte (belki en bilinen
yuzi, Ertem Egilmez’in 1976 tarihli Suit Kardesler filmindeki). Peki, gulyabaninin
yabanil dehseti nelere dayanir? Bunu agiklayan birka¢ sey var: Sakali, uzun

12 Popiiler kiiltiir ve yiiksek sanat arasindaki ayrimin, popiiler kiiltiiriin bayagilastirilmasmim bir
parca oldugunu, hélbuki boyle bir farkin olmadigini ve Ortlisebildiklerini, John Storey dile
getirmisti. Yiksek sanat temsilcilerinden iinli tenor Luciano Pavarotti'nin 1991’de Londra Hyde
Park’ta verdigi iicretsiz konsere sanatgilardan kraliyet ailesine ve bir¢ok sinifsal arkaplandan yiiz
binlerce kisinin geldigini, bu kimselerin normalde boyle bir etkinlie gelme imkanlarinin
olmadigini dile getirdigini sdylemisti. Popiiler kiltir caligmalarinin kiilt 6rneklerinden biri olan
Pavarotti, doksanli yillarda bu Ortliismenin 6rnegi olmaya devam etti. Storey, John. Cultural
Theory and Popular Culture: An Introduction (Longman, 2008), s. 6.
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asasi, sekil degistirmesi. Sakala dair Biilent Somay, hem erkekligin hem de
savasin bir istiaresi oldugunu soylemisti (Somay, 2007: 23-25). Uzun ve beyaz
sakali, dini hatir1 sayilir bir ideolojik zemin olarak kullanan bu kitap i¢in ilkin
yasay1 hatirlatir: Sakal birakmak islam’da bir siinnet. Oyle ki, sakali biraz fazla
birakmak, hem bir cennet hem de erkeklig§in boslugunu hayali bir sekilde
dolduracak bir iktidar vaadini beraberinde getirir."! Bu sadece geceleri bir
kuyudan ¢ikip beliren gulyabaninin irkiitiicii aksakali ve parlak iki koca gozi,
yasayan Oliniin tekinsiz etkisini birakir. Bazen kog¢ gibi bir hayvan figlriinde
olan uzun boylu asa sakaldan ¢ok farkli degil: Kutiigii biylik bir ahir zaman
babasi bu gulyabani (Giirpmar’in romaninda adi Ahu Baba diye de geger)."
Tim mitlerin ortak paydasiysa, bu bi¢imsiz ucubenin insanlarin zihinlerini
okuyarak tanidiklar1 kimselerin sekline biiriinmesi... Oyle ki bu popiiler masal
yabanisi, her seye ragmen Olim getiren toplumun bu korku nesnesi, Dumrul’u
diinyevi olandan almak ve uhreviyi zihnine yerlestirmek i¢in her yola basvuran
Azrail tipini bedenlestirecek.

' Progressive folk miizigimizin asiklarindan ihsani, sakalda kitleleri hayali bir tamliga ve miisterek
arzularm sahiciligine olan inanca yonlendiren bir keramet oldugunu fark ediyor:

“Ihsaniyem sakal degil goziimsiin

Kullanmaga elde bliyik kozumsun

Halk1 kandirmaya bana lazimsin

Ben seni kesemem kara sakalim”

Eskiden sakal kesme isini de, siinnet isini de berberler yaparmis. iste igdis olma, sakalla ve
siinnetle egretilemesi yapilan penisi, penis ile fallus arasindaki yarig1 ve kitlelerin fallik bir tamlik
yanilgisini goriniir kilarken, miisterek endiseleri yatistirmasi beklenen inanci da askiya aliyor
(Asik ihsani, 2002).

12 Fatih Sultan Mehmet déneminde yasamis seyh Otman Baba’nin hikiyesinde de benzer bir asa
geciyor. Maslahatimin buytikligiyle oviinlip neferlerini bogmakla tehdit eden Otman Baba,
abdallarin tutuklanmasi ve idami emrini veren Fatih’e, heybet ve celdli iginde direnip kendisini
tutuklayan yeniceri esliginde abdallariyla istanbul’a hareket eder. istanbul’da toplu idam icin At
Meydani'nda kaziklar ve ¢engeller hazirlanmistir. Kafile sehre geldiginde Fatih son anda
fikrinden doner, abdallarin bir manastira yerlestirilmesini emreder. Abdallar ve halk bunu,
Otman Baba’nin ve nam-1 diger maslahatinin kerameti sayar. Fakat ulema onun idam
edilmesinde 1srar etmektedir. Manastirsa askerle kusatidmistir. Otman Baba, kiitigini yere
vurarak bagirir: “Bre ¢irkin ... koca ki kiminle urgan ¢ekisiirsin ki us sarayini basma yikub
kendiiziimii sana bildireyim ki, bana kiitigii biyik Ahir Zaman Kocas1 dirler.” O gece
istanbul’da biiyiik bir firtina kopar. Ertesi giin Divan-1 Hiimayunda padisah bunun anlamini
sorar. “Ol kisinin mecmu’-i ‘dlem ve yirmi dort bin miirsel peygamberce kuvveti vardir ve
niibiivvet ile veldyet burcunda oturur, seni tac u tahtinda yere salib helak” edecegi cevabin1 alir.
Ulema, Baba’'nin idam edilmesi icin diretse de ruhani iktidarmni kullanan Padisah, veziriazamini
ve kadiaskerini kalabalik bir maiyetle Silivri Kapidaki manastira gonderir. Abdallarin ortasinda
koca dervig hepsine heybetli kiitiiglinti sallamaktan geri kalmaz ve abdallariyla beraber istanbul’u
terk eder. Otman Baba, maslahati biiyiikk asali seyhler zamanmn fallik bir temsili. Oyle ki,
Fatih’e “tiz cevab ver ki, sultan sen misin yohsa ben miyim” diye sorup elini 6ptiriiyor. Otman
Baba Ornegini elzem yapan sey, bir yandan Osmanli’da insanlarin her zaman yasaya gore
hareket etmedigini ve toplumun yeknesak ve biitiinliik yanilgisina diismedigini gosterirken, ote
yandan maslahat ile yasay1 bir tutmasi (inalcik, 2004: 28).
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Gulyabani bu tipik imgesini Yesilgam’in giiliing Osmanli aristokrasisi
filmlerinde ve nihayet 2000’lerin islami motifli, cinli, popiiler korku filmlerinde
buldu.” Ancak bunun sadece kitle kiiltiiriine 6zgii oldugunu diisiinmek dogru
olmaz. Tanzimat donemi Osmanlisindan bu yana “Turk elitleri”’nin boy
olciistiigi sorundu islam’m cinli imgesi. Giirpmar, Gulyabani’de de, insan Once
Maymun Muydu? da da ve hatta uhreviye en ¢ok kapi araladig1 Oliler Yasiyorlar
mi7’da da bu sorunu ele aldi: islam’la ve dolayisiyla uhrevi olanla karsilasan
Turklagin bir trajik durumu. 2000’ler Tirkiye’sinin poptler filmlerinde sorun,
erkek kahramanlarin cinler ve cincilerle karsilasmasindan ya da Kemalist
Tiurklik kurgusuna olan inang¢ yitiminden ibaret degil. Filmlerde asil korku
nesnesinin 1srarla islami olusu, dine tutunmaya calisirken dnce kendine yabanci
olan dinle, yabanilla, yabaniyle ve nihayetinde gulyabaniyle karsilasan Turklige
0zgl yapisal bir sorunun isareti ayni zamanda. 2000’lerin bu korku filmlerine de
bu nedenle “trajik filmler” diyebiliriz. Bir yandan islam’dan aldiklar1 diinya ve
Olim gOrigini ve mitler sistemini sirdirmeye calisirlarken, bir yandan da
korku/gotik tiirde iiriin verirler bu filmleri yapanlar.

Gulyabani romaniyla, Girpmnar'in “Bati”ya meyilli aydmlanmact
metinlerindeki karakterlerle devam edelim. Romanin baskisisi Mubhsine,
kocasindan kagctiktan sonra kendisine bir konakta is bulan arkadasi, ise girmenin
tek sart1 olarak konakta olan biteni kimseye anlatmamasi oldugunu soyler.
Muhsine isi kabul eder, ancak daha sonra gizemli ve garip bir olayla karsilasir ve
konag1 cinler ve bir gulyabaninin basmis olduguna ikna olur. Cesitli olaylarin
ardindan ve yakisikli bir perinin yardimiyla (adaletli bir gen¢ olan Hasan),
gizemli olaym aslinda konagin haniminin iki a¢gdzli yegenince perdelenen bir
sahne oldugunu, amaclarinin da hanimi korku ve delilik durumunda tutarak
mirasin1 almak oldugunu anlar. Nihayetinde gulyabani ortaya c¢ikinca peri
Hasan da gizli hafiye kimligini belli eder, zabitlarla beraber yegenleri adalete
teslim eder. Konagin kadinlari ilk basta bir gulyabaninin olmadigina ve cinlerin
aslinda ¢iftlikte calisan adamlar olduklarina inanmakta zorlanir ve destur
cekerler, ancak konagin hanimi Hasan’a ikna olur, mirasini ona emanet eder ve
bu gulyabani sahnesini sergileyenler, yasaca cezalandirilirlar. ™

Gulyabani’nin girisinde Gurpmar, kendine hitap eden kurmaca bir
mektupla baslar (Gotik edebiyatta siklikla goriilen bir seydir bu): Hanimmineden

13 Hatta 2014 yilmimn Agustos aymnda bir gazetede detayli bir gulyabani haberi de ¢iktr. Aylardir
Sakarya’da bir koyiin basina musallat olan, insanlar1 geceleri uyutmayan ve geceleri ormanda
gezinen bir canavar. internet haberciligi dncesinde boyle cin haberleri pek yaygm degildi, ancak
bu defa tim gazetelerin ayrintilariyla vermesi kuskusuz gulyabani degil, insanlarin buna
inanmasiydi. Ancak ¢ok gegmeden kOyiin muhtar1 ve jandarmasi, bu haberin yalan oldugunu
acikladi. Bkz. http://www.haberturk.com/gundem/haber/976005-sakaryada-gulyabani-korkusu
" Giirpmar, Hiiseyin Rahmi. Gulyabani. istanbul: Atlas Kitabevi (1965).
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Yazara Mektup. Yazarin iyiligini tanridan diledikten sonra, anayasanin ilanina
ragmen zevkli kitaplarin yayininda artis olmamasindan sikdyet eder. Diisiinme
sekillerinin degismesinden, Osmanli dilinin Batili modalar1 takip ederek rafine
edilmesinden bahseder. Kitabin ulusalci ve gercekei bir felsefeyi tim ¢iplakligryla
yansittigini soyledikten sonra kendinin arkadaslarinin egitimli ve okumayi seven
biri oldugunu ekler. Ancak kadin arkadaslarinin anlayabilecegi dilde, Arthur
Schopenhauer gibi karamsar ve gii¢ anlasilan kitaplar degil, daha ilging ve daha
az egitimli arkadaslarinin da zevk alacagi bir roman yazmasinin iyi olacagini
sOyler. Bunun da romanlastirilmis bir cin masali olabilecegini de belirtir. Bdylece
Glrpinar'in edebi sanati, cinlere ve perilere dair nitelikleri gelistirebilecegini,
ancak bilim ve toplumsal meselelerden uzaklasip gizemli cin, dev ya da
gulyabaniler yaratmasi gerektigini ifade eder. Kitabi beraber seslice
okuduklarinda kadinin arkadaslarini meraklandiracak, korkutacak ve sasirtacak
olan budur. Kadmin mektubunun ardindan Giirpmar’in cevabi gelir: Kendisi
hayatinda hi¢ cin gibi gizemli ve mistik yaratiklar gormemis ama gordigini
sOyleyenlerden dinlemistir. Boyle yabanil yaratiklara inanmasa da, bilimin ve
aklin sinirlarinda bdyle mahltklara yer olmadigini; eger boyle yaratiklar var
olsalardi, bilim ve teknolojinin onlar1 tespit edip Ttlzerlerinde deneyler
yapabilecegini dile getirir.

Romanin mektuplarla ve ardindan bir hikdye anlatan kadinla baslamasi,
aslinda okumakta oldugumuz dogatstii hikdyenin ger¢ek olmadigina hazirlar
okuru. Ustelik Marry Shelley’nin Frankenstein’t (1818) ya da Bram Soteker’'mn
Drakula’s1 (1897) gibi belirsizlik hissini yiikseltmek amaglh degil, dini mitlere ve
dogatstii motiflere dayali anlati zeminini tersyiiz eden bir farkindalik ve kendini
yansiticilikla hareket eder. Bir yandan Osmanli toplumunun Batili anlatilardan
rahatsiz olan kitlesinin farkinda olduguna da isaret eder. Ancak cin mitleri
okumak isteyen bir kitlenin zevki ile kendi akilc1 yaklasimini bir araya getirmek;
sOzli anlatim gelenegini, kendi kurmacasina yedirmek durumunda.

Sozli hikaye anlatimi, Anadolu’nun eski geleneklerinden biri. Gulyabani
gibi bir cin ve yaratik hikdyesi de, nesilden nesle yiizyilar boyunca sozle
aktarilmis mitlerden. Ancak mektubu yazan kadin gibi egitimli ve edebi usulleri
takip eden, satir aralarinda kalmis ve dile gelmemis felsefi referanslari
anlayabilen bir okur, yine de so6zli kiltiir ve cin mitlerinin kitlesel okuyucuya
keyifli geleceginden bahseder. Yani bir bakima Tiirkiye’de filizlenen popiler
kaltirin ilk sorunsallarindan birini dile getirir: Sark mitleriyle Garp romani
arasindaki bir gecit-sel roman formu, ayni zamanda Tzrk-Osmanli Ruhunu
kesfedip biinyesine almayi talep eden bir ¢agri Hanimmine'ninki. Yazarin kendi
kendine yazip cevapladigini hatirladigimizda, esasen Giirpmar’'in dogaiisti
gizem hikayesi, folkloru da kullanan bir ¢esit mizaha doniisiir; kitlesel okura
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seslenen, onlar1 eglendirdigi kadar mitolojiye mesafe almalarini da isteyen.
Aslinda roman1 popiler yaptig1 kadar, Yesilgam’dan giiniimiize zamansiz bir
hale getiren de bu olmali.

Resim 3. Siit Kardesler (Ertem Egilmez, 1976)

Glrpinar'in yabanillig1r sadece gulyabanisinin ve cinlerinin degil, roman
yazmak i¢in “htiddam sahibi” olmanin gerektigini sdyledigi Osmanli ruhunun da
karakteristik bir 6zelligi gibi gérdigini anlariz. Bu Osmanli ruhundan tamamen
farkli, “yirminci medeniyet ylizyilinin zihinler igin segtigi, akla uygun suurlar”
igindeki bir bakis1 sorun edinmistir Glirpinar. Gulyabani’deki mektubundan, hig
degilse roman1 tasarlarken boyle bir tasasinin oldugunu fark ederiz. Bu tasa bir
cesit trajiklige, bir akilciliga, hem mizahin hem ciddiyetin oldugu bir batililiga,
suursuz bir tutumdan farkli bilincin ve bilginin alanina yénlendirmisti onu."

5 Suursuzlugu vurgularken, anlamdan kacan ve kisileri sacma durumda birakan ve argo ve
tekerleme dolu bir dil kullandi. Sagma kelimeler ve cimleler, cinleri ve gulyabanileri de
sagmalagtiran bir deneysel dil olusturarak, geleneksel folk dansini animsatan dilin anlamsiz akisi,
elestiriye ironi de katti:

“Benim adim Sefika, Sefika, Sefika... Anaminki Refika, Refika, Refika... Babamimnki Tayyar...
Yaklasma ha, salar... Hurma dali, akt1 bali, yarin sali, deli kar1, ¢ikar dilini, salla belini a... deli
deli tepeli, eski hamam kiipeli... Alemin aklin1 mezada ¢ikarmislar da gene herkes kendininkini
begenip almis. Akilcigimi kimselerinkine degismem vallahi.. Bana deli diyenlerin, dilerim
Tanridan tepeleri delinsin. Ne haddine, hele deli degilim de! Killarini say emriyle hemen koca
postekiyi oniine koyarlar. Sonra seksen bilmece sorarlar... Bir hunsa varmis. Kah erkekligi Gstiin
gelirmis, kah kariligi... Bu hunsanin bir tarafi erkekle, 6biir tarafi kadinla evlenmis. Bu erkekle
kadin birbirine ne diisiiyorlar? Elinin korii, yeme beni, yerim seni. CoOrek-otu ¢omlek goti.
Manda, kugu... kiit... pat., geber yat... Aman etme darilirim, gidiklama bayilirim. Dayanamam
sarilirim...”
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Yabanilligin yiiklendigi bu iki karsit kutbun, bilincin ve bilingsizligin ardinda tabi
ki bir ¢itkmaz yol vardi. Tirkiye'nin “medeni diinya” karsisinda bir ucubeden, bir
yabaniden ibaret kaldigina dair bir disiinceye kapilmak, diipediiz haksizlik
olurdu. Fakat Girpmar’in tstlendigi rasyonalist takla attirma da —yabanilligin
icinde bir akillilik, bir iyilik ve saflik gérme ve buna giivenme- aslinda kendine
1deal bir medeniyet (Bat1) aynasindan bakma; eksiklik imgesini, adaletsizlik ve
yasasizlik duygusunu -nihayetinde medeni igeriklerle doldurmak tizere- kabul
etmek anlamina gelir.

Turkiye filmlerinde korkunun —mistisizmden uzak, dehset verici filmin-
gotik bir jestle ya da Giovanni Scognamillo’nun deyisiyle “giglik”’la ¢inlayan bir
koskte basladigi sOylenir. Aydin Arakon’un bir miras nedeniyle delirtilmeye
calisilan esrarengiz bir kadinin Olimiini anlattign  Cighk'tir (1949) bu
(Scognamillo, 1987: 93). Filmin giiniimiize gelen bir kopyast yok, fakat kisileri
ve olayr Gurpmarinki'nden pek uzak degil: Dayisi tarafindan koske kapatilip
delirtilmek ve mirasina konulmak istenen bir kadin, kadin1 kurtarmak isteyen bir
doktor. Ciglhik’'tan 2000’lere, D@bbe ile baslayan cin filmlerine ve Recep
ivedik’lere dek Tiirkiye Sinemasi filmlerinde sadece Metin Erksan’in Seytan / The
Exorcist (William Friedkin, 1973) uyarlamasi olan Seytan’da metafizik bir gotik
imgesi var, ancak Yesilcam’in taklidinin asiriligi, Hollywood’dan aldigi borcun
Olgiisiinli kagirmasi gibi disiinilen filmlerden. Madem Tirkiye sinemasinin
metafizik korku filmlerinde cinler ve hiiddamlart ilk defa 2000’lerde goriiriiz,
gulyabaniye yakindan bakmakta bu nedenle fayda var.

Son donemlerde tekrar kitle kiiltiiriine giren cinlerle beraber, Gulyabani
(Orgun Benli, 2014) filmindeki de, Girpmar’in gulyabanisi gibi, Tirklik ile
islam arasinda oldugu kadar, cagdas ile cagdisi arasindaki iliskiye de miidahale

Sehir agzimi argoyla karistirarak anlamsizca, tekrar eden bu monolog, folk tekerlemeleri ve
bilmeceleri taklit eder. Sonrasinda cinlerin bir ritiielinde de manadan yoksun bir dua geger:
“Haseki, dere seki, posteki Nalin teki, sendeki, bendeki

Diimtek, dimtek, dimtek Haydi yavrum bir tek bir tek

Mertek kostek ordek Gergek, gevsek, gerdek

Haydi babam bum Mum, kum, Rum

Gozlerini yum

Agzni a¢

Geliyorum kag.

On bes kirbag

Kulag kulag

Cabuk lacka

Magka placka

Haydi babam kertenkele

Nerden gele, sana gele, bana gele,

Hergele, kiit, pat

Kipirdama yat,

Dayagimi tat”

(Giirpinar, 2015).
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eden, mecazi bir Azrail: Trajik haletiruhiyenin sahnedeki bir semptomu. Vahsi
ormanin, cangiin ortasindaki fantezi arkaplani, Gulyabani yaratig: i¢in giindelik
modern yasamda engellenen kotlicil olimiin imkanimi1 engelleyen uzami
“gecmisin hayaletleri” i¢in agik tutar; Dumrul trajedisinin hala anlasilabilir
olduguna benzer bir iilkeye isaret eder (Ancak mitolojinin tuzagina diismemek
i¢in, 6limiin dinsel/uhrevi yasasiyla (Allah tarafindan gorevlendirilmis Azrail’in
bekgiligini yaptigi), diinyevi ve glindelikte mevcudiyetle olan iliski nedeniyle
mahrum kalinan hakikat arasindaki trajik paradoksu; dinin trajiklesmeksizin bir
yasa olma egilimi tagimadigini unutmayalim.) Geg¢mis esasen glintimiizle
eszamanli oldugunu hatirlamali burada; ge¢mis, Tirkiye'nin kendinin zitt1
oldugunu disiinme sekli. Cumbhuriyetin insasinda karsilasilan zorluklarin
nedenlerini agiklarken Osmanli “miras”1nin melun roliinti hatirlamak yeter.

Gulyabani’de filminde ¢ok kisa da olsa Ciineyt Arkin’in canlandirdigi
kisiden de bu nedenle s6z etmek gerek. Filmde iki sahnede, basta ve sonda yer
alir Arkin’in canlandirdigr eski film yapimcist Yalgin. Baslangigta bir grup geng
sinemacityla bir araya gelir, eski giinler nostaljisiyle yeni bir projeden bahseder ve
gencgleri ormandaki evine c¢alismalar1 i¢in yoOnlendirir. Yal¢in'in aslinda bir
hayvan (ekseriyetle gulyabani) avcist oldugunu anlariz; ikinci olarak da kuyudan
¢ikan yaratigin insanlari 0ldirmesinin ardindan bir kurtarict gibi “yoldayim,
geliyorum,” derken goriiriiz; sehirden geliyordur. Kendinden emin, ne olup
bittigini bilen, kapatildig1 ve uyumaya birakildigi kuyudan ¢ikip 6lim sagan
yaratiktan kurtarmak i¢in elbette sinemamizin Ciineyt Arkin gibi bir komisere,
yasa koruyucusu bir kurtarici baba figliriine ithtiyaci vardir.

Girpmar’dan giniimiize, Tirk insanina kim oldugunu yasanin vesayetinin
el degistirmis oldugunu Ozetler bu bir bakima. Bir yandan da yasanin bir gesit
“Iyi” ve “kotd” ikiligini bedenlestirir: Gulyabani ile islami nesne; Ciineyt Arkin
ile modern-milli nesne.'® Gulyabani hayaleti, islam’in burjuva toplumuna uyum
saglamasi i¢in vaz ge¢mesi gereken fazlanin bedenlesmis halidir. Bir bagka
deyisle, aklin ve cumhuriyetin yaratti§i, kendi igindeki sosyal gerginlik ve
bastirmadan filizlenen bir ¢esit ceset, ucube bir gostergedir Gulyabani.
Cumbhuriyet Oncesindeki (Gilrpinar romaninda yaratigin bir korku aygiti
oldugunu hesaba katarsak) hakim yasa, bicimsiz ve ucube bir sekilde tekrar
ortaya ¢ikar ve bu defa gizemini korur. Materyalist ve akilct cumhuriyet
ideolojisinin sinirlandirip tanimladigi toplumsal uzamdan alinip igine kapatildigi

ve lzerinin mihiirlendigl, ¢6kmiis ve dislanmis oldugu dipsiz kuyudan ¢ikar.

16 Umut Tiimay Arslan, Ciineyt Arkin’in Kemalist yasanin koruyucu kahramani oldugu Komiser
Cemil tiplemesinden bahsetmis, Yesilgam’in tim aktorlerinin bir tiplemeyle birlikte anildigmni
dile getirmisti. Bkz. Arslan, Umut Timay. Bu Kdbuslar Neden Cemil?: Yesilcam'da Erkeklik ve
Mazlumluk (istanbul: Metis Yayinlari, 2005).
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Modernist Tiirk ideolojisinde yabanil bir ko6tii addedilen bu ucubenin alt edilip
kuyunun dibine atilmis, yani “¢Okmiis” olmasi, sekiilerligin ve akilciligin
zaferinin ardindan gelen yiiki sirtlayan ve tiim tuhaf dini cemaat ve kiltlerin
dontigiinii tahayyiil eden bir ifade olmali. Dolayisiyla islami otonomlugun
ustyapisi, kuyunun dibine ¢0kmiis olan seydir. Fakat gulyabaninin arkaik bir
zevkin geri doniisi niteligindeki siiper-ego yani, tam tersi olan seyle tamamlanir.
Bu da kendi cografi 6zellikleri (sehir, orman evi ve miithrii bozulan kuyu) yoluyla
filmde yer alir.

Film ytizeyde apolitik olsa da, derin sularda gulyabani ile cumhuriyet
ideolojisi arasinda, erken yirminci ylzyil Tiurk burjuva toplumunun nihai
trajedisi arasinda gizemli bir bag kurar. Gulyabaninin kendi arkaik yasasina
sahip oldugu kuyunun derinlikleri, cumhuriyet¢ilerin gizli 6lim ve iskence
kuyusudur bir bakima. Gulyabani filminin politik topografisi bu nedenle hem
disaridan hem de iceriden olan bir alandan, en derindeki merkezin radikal
disaristyla bulustugu bir alandan olusur: istanbul'un yiiksek sosyetesinin
dinlenme ve calisma uzami olan bir orman evi, kendini tizerine kurdugu,
bastirilmis ge¢misin, yani Tiirk burjuva devletinin temellerini sarsan tarihi anin
dibini giin yliziine ¢ikarir.

Gulyabaninin toplumsal topografyasi da boyle: GOriniimi, imkansiz bir
gecidi; yeni ulusal ile bir zamanlar “¢okmiis” olan ve artik geri dénen islaminin
bir araya geldigi bir kopriyi olusturur. Tam da bu baglamda gulyabani, yasanin
vesayetine yOnelik miicadelenin yerine gegen bir fetis: Kurulu cumhuriyet
diizenini zayiflatan tamamen farkli iki 6geyi, kahir cekmis islami mitolojiyi ve
yerine gegen modernist/akilci devrimi birlestirerek miicadelenin {izerini Orter.
Dolayistyla gulyabaninin toplumsal yerinin ne oldugunu sormaktansa,
karsitlarin imkansiz birlikteliginin sonucu olan ucubeliginin kendisinde yer alir
toplumsal anlami (Kirt dismani sOylemde kurgulanan “Kiirt” anlayismnin,
islami feodaliteyi veya “terorist-ateist/komiinist” anlatiyr Ozetleyen bir yeri
olmasi1 gibi). Bu ucubelik toplumsal arzuya, toplumsal karsithigin gercek
siirlarini gériinmez kilma ¢abasina ihanet eder ve i¢i bos bir ciibbe imgesinden
kotiicil bir Azrail imgesine biiriinmesi nedeniyle toplumsal trajedinin ¢6zimi ve
nihai bir toplumsal uzlasimi imkansiz kilar.

Buna benzer film/metin yorumlarinda oldugu gibi, ideolojik igerigin bu
kadar dogrudan olmasi yine de nihai bir rastlantinin isareti. Ancak hangi
anlamin “dogru” olduguna karar vermek degil, yaratigi, bircok anlamin belirerek
egemenlik kavgasina girecegi bir ¢esit fantezi perdesi gibi diisiinmeli. Bir baska
deyimle, analizin hatasit hizla ilerleyerek bir fantezi yilizeyini, canavarin
goriniimiine zemin saplayan boslugu garantiye almak. Gulyabaniyi su tizerinde
neyin imledigindense, gulyabani gibi fizik-Otesi varliklarin ortaya ¢ikabildikleri
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derin sularin nasil olustugudur 6nemli olan. Cineyt Arkin'in hayalet avcist
fantezisindense, kuyunun dibindeki bu ucube yaratigin nereden geldigi ve
Arkin’in filmin nihayetinde fantezisini yansitacagi bir ylizey olmasi.

Diyalektik bir yorumun amaci, igeriktense forma donmek, formu goriiniir
kilan igerigi otelemek olmali. ideolojik anlamin ortaya ¢ikacagi alani miimkiin
kilan, formun donisimidiir temel ideolojik etkinin yeri. Gulyabaninin islevi,
icerdigi mesaj ya da anlamdan ziyade, bir¢ok endiseyi toplayip kendine ¢ekmesi.
Simgesel bir ara¢ olan gulyabani, herhangi bir seyirci tarafindan kendine
atfedilebilecek icerikten ¢ok, ¢okanlamli islevi bakimindan diisiiniilmeli. Fakat
goriiniirde baska metafiziksel varliklarla olan bir ¢catismay1 hem ifade etmek hem
de bu ¢atismada bulunmak i¢in, toplumsal ve tarihsel olan endiseler goriiniirde
“dogal” endiselere dondiiriildigu siirece, bu ¢cokanlamlilig1 tamamen ideolojiktir.
Yabanil bir imgenin nihai toplumsal dolayimi bu nedenle dinin - tim geleneksel
sembolik baglar1 ¢6zen ve Tirk-islam toplumsal yapismin dengesizligine isaret
eden bu korkutucu giiciin- toplumsal etkisinde aranmali. Gulyabaninin ve
cinlerin, Azrail’in ve Oliimiin, Turkiye toplumunun girdigi her yeni donemi;
islam’m ¢Okiisiinii ve yiikselisini, cumhuriyetin yiikselisini ve ¢okiisiinii,
imparatorlugun ¢oziilmesini ve yeni bir imparatorluga doniismesini miijdelemesi
bir tesadif olmamali. Boyle bir toplumsal yapr dengesizligi, bigcimsizligin
bicimine, kokten bir belirsizlige isaret ederken, gercekli§in yiiz degistiren
imgeleri, “tiksindirici” bir korku olarak islev goriir."”

4. SONUC YERINE: GEMI GiBi MEMLEKET

Bu calismada ozetle sdylenmek istenen, Turklige bir kurmaca kimlik
olarak bakarken Kemalizm’i tek basina degil, islam’la beraber kimligin basat
gosterenleri olarak denkleme almak. Bu da 6znellik alaninda gergeklesir. Ancak
O0znenin yasa tarafindan 6zne olarak ¢agrildigin1 ve yasanin da, ideolojinin de
Turkiye’de yek olmadiginin yinelenmesi gerekir. Dolayisiyla, arkaik bir Tirkliik
durumuna, Dumrul’a basvurarak bugiinki ikili mevcudiyet incelendi ve bunun
icin film ve metinler birer referans olarak kullanildi. Yeni Tirkiye'nin,
sinemanin ve bilhassa Turkliigiin ve erkekligin ana meselesinin trajiklik oldugu
One strulda.

17 Gulyabaninin miihiirlenmis kuyudan bir sembol olarak ¢ikmasi, aslinda yeni bir anlama
gelmiyor. Halihazirda bildigimiz anlamlari, ideolojinin isledigi bu salt sembolik anda ayni
gosterene baglayarak, iki yliz yildir dalgalanan rasyonalist endiseleri bir araya getiren bir
gostereni erisimimize agiyor. Ancak bu bigimsel sembolik anin disinda kalan, tek bir yerde
toparlanacak anlama karsi ¢ikan sey, gulyabaninin varligma 0zgii olan blyinin korkutucu
iktidar1. Gulyabani hikayesinin igerigi ile formu arasindaki momentumu yeniden diizenlemek
gerekiyor bu nedenle: Hem “anlam”a hem keyfe sahip olamazsiniz. Canavarlarin ideolojik
durumunu inceleyen bir yorum, bir anlama varmadan ve bir anlamin tasiyicis1 olmadan 6nce,
canavarlar ve cinlerin anlamsizligin sinirinda zevki bedenlestirdiklerini hatirlamak gerek.
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Yeni Tirkiye Sinemasi’'na hakim psisik durumun goérinimi hem O6znel
hem de toplumsal bir trajik goriiniimde. ‘Popiiler’ veya ‘sanatsal’ diye ayrilmis
son donem filmlerinin azimsanamayacak kismindaki adamlarin vicdani, bugiin
vesayet kavgasindaki yasalar nazarinda engellenmis durumda. ‘Kim’likten, ‘var’
olmaktan, ‘6z’den ve ‘biz’den degil, muhtemelen filmlere ve adamlara tek tek
bakarak “bu ne?” dedigimiz ve ruhlarin bulanik sularindan toplumsal sulara
cikarken ‘bu’nun karsisinda hayrete distiigimiiz bir mevcudiyet catismasi
durumu yeni Tirkiye'nin sinemasina hakim olan. Kadinlarin stirekli hakikatten
mahrum olmanin birer semptomu gibi karsimiza ¢ikmasindan ve sinifsal, etnik
ve dini kimlik ¢esitliliklerinin iglevsel temsilinden sdz etmiyorum bile. Esasen
birbirlerini tamamlayan Gulyabani ve Dumrul mitlerinin, yeni Tirkiye
sinemasinin adamlarina hakim trajik durumu agikladiklarini sdylemek bir abarti
olmaz.

Dumrul kompleksinin sorunsal olduguna siiphe yok. Oyle ki, hald daha
glcli olan ataerkini stirdiriiyor. Fakat bu ¢alismanin, ‘herkes Tirktiir’ gibi bir
noktaya savruldugu sanilmasm. Tirkligin ve islam’m birer yasa ve iktidar
kurgular1 olmasindan yola ¢ikarak Dumrullugu fenomenolojik bir kompleks
seklinde gelistirdik. Bu kompleksin, yeni Tirkiye sinemasinin kimlik politikalari
hakkinda hepten olumsuz bir sey olmadigimi disiniyorum. Yeni Tirkiye
filmlerinin ‘biz’lige yonelik konumu, agik bir belirsizlik lizerine kurulu. Bir
tarafta bu filmler tek tek kisileri ve farkli kimlik gruplarini belli bir ‘biz’ olgusuna
madun etmezken, kaginilmaz bir sekilde yasalar karsisinda konumlandiramzryor.
‘Biz niye buradayiz?’ diye soruyor Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015) filmi.
‘Neden Tarkovski olamiyorum?’dan ¢ok da uzak bir soru degil. Tirkiye’yi agik
sularda demirlemis, ne limana gidebilen ne de geriye donebilen, 1ki mevcudiyet
arasindayken hakikate, yani sorunun cevabina erisimi engellenmis adamlarin
sakini olduklari, her an haczedilme tehlikesi yasayan bu ‘gemi gibi memleket’
anlayisi, toplumsal psigenin trajik durumunu daha iyi resmedemezdi (ayrica
Derrida’ct gegit-sellik yaklagtmimizi onayliyor da) (Res.4). Anayurt Oteli ve
Sarmasik gibi yeni Tirkiye’'nin filmleri bazen kisisel ancak her zaman toplumsal
olan bu trajik duruma olan istiraklerinin farkinda olabilmesi, bdyle bir resimde
olumlu bir 6ge gibi distintilebilir.

Nihayetinde sadece gliniimiiz Tirkiyesi sinemas: i¢in degil, koprideki
adamlarin trajik durumun gelecegi i¢cin de su iki soru ortaya ¢ikiyor: Dumrul
kompleksini atlatabilecek ve mahrumiyeti, nefret, 6fke, tecaviiz, kahir, vahset ve
giniin sonunda Oliime ve Oldirmeye meyletmeden kabullenebilecekler mi?
Simgesel dizgenin sundugu bu fotografi delip gegecek tersine bir erkeklik hamlesi
ile tekinsizligin, yani kabirsizligin, gulyabanigin, ulus idealinden de O6nce Tiirk-
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islam’m bir {iriinii olan miisterek Dumrul kompleksinin bir degiskeni oldugu

gercegi arasinda nasil bir konumda durabilirler?

P R

Resim 4. Sarmastk (Tolga Karacelik, 2015)

Dolayisiyla Zebercet’in somut varolusunu (bilincini) soyut varligiyla
(bilingdistyla), mutlak bir varolussal tamlikla bagdastirmakta basarisiz olmasini
anlamamiz gerekiyor. Aslinda erkegin trajikligiyle en sik yiz yiize geldigi
zamanlar, ona toplumsal olarak tayin edilmis vazifeleri icra etmekten aciz
kaldigr zamanlar. Bu calismanin siirlari, referans alinan metinler ve erkek
tipleriyle ciziliyor gibi goriinse de, trajikligin izleri, Dumrul’un erkek kardesleri
bir¢ok film ve uygulamada goriilebiliyor. Mesela Yaz:-Tura (2004, Ugur Yiicel)
filminde, Tirkiye’'nin giineydogusundaki savastan ve ¢atismadan evlerine donen
kimseler, travmalarini atlatamadiklari, sakat kalip ev ve aile gibi butiinliigin ulvi
mekanlarini stirdiiremediklerinde psikonevrotik bir benlik parcalanmasi yasiyor,
birer oliye doOniiyorlar. Sarmasik’ta gemi, Derrida’y1 sasirtmayacak bir ‘su
tizerinde bir memleket olarak gemi istiaresi’ haline geliyor, bir Kirt tiplemeyi
hayalet olarak resmediyor ve ortaya sOyle bir soru isareti (tekrar) cikiyor:
Guntimiiz trajik erkekleri, ana ile yurdun bir semptomu olan koprideki birer
hortlak imgesiyle, bu gulyabaniligin her an tanidik ve sisteme dahil edilebilir,
sistemin basina gecirilebilir bir felakete dontiisebildigi gercegi arasindaki
tutarsizligini nasil asacaklar?

Birlesmeye ve beraberlige, aile ve eslesmeye, anne ile yurda inanci ve bu
inancin devamini saglayan kiltiirel buyrugun ¢o6ziildigi anlar bu ¢alismada
gecen metinler. Hem suglayan ve cezalandiran hem de baski altina alan bu
kiltiirel sahne, Yesilgam’da yasanin ¢agrisini dinlemeyi; kurucu ve kollayici
yasanin vaat etti§i nihai saadet ve bitiinlikle, taninma ve kimlikle 6zne
olabilmeyi anlatmisti. Nasil ki vicdan, Dumrul 6rneginde Azrail’in temsil ettigi
tanr1 buyrugunun/kanunun 6znesi olan kulu, Kirtk Plak 6rneginde de ulusalci
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idealin, yasanin kulunu iretmede temel olduysa, Anayurt Oteli’nde de sugluluk
izerinden 6znenin i¢sellestirdigi bir vicdan diisturu ile hakikat ortadan kaldirildi.
Boyle bir tersine doniisle, 6znenin ideoloji nazarinda varolus zemini olan
vicdana ket vurulmus oldu. Gulyabani filmleri ve metinleri ve cin filmlerinde ise
bu, catisan iki yasanimn tekinsiz bir semptomu olarak karsimiza ¢iktr. Oyleyse
Yeni Tirkiye Sinemasi’na hakim psikososyal durum igin, hakikate erisimin
biteviye engellendigi, temel gerginligin vicdanin imkansizlastirilmasiyla
yaratildigi, kanun nazarinda vicdanin seylestigi bir Dumrul kompleksidir
diyebiliriz.
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