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Cocukluk, tarihsel olarak insa edilmis bir kavramdir. Tarih boyunca farkl anlamlara
gelmistir. Sinemadaki ¢ocukluk imgesi de farkli zamanlarda farkli bigimlerde
gérinmektedir. Turkiye sinemasindaki ¢cocukluk imgesi de zamanla biyUk dénisim
yasamistir. Cocukluk 1980 &ncesi sinemada masum bir figlr olarak gdérinirken,
daha sonra kriz kaynakli bir figiire déniismektedir. Ozellikle 2000 sonrasi Tirkiye
sinemasindaki ¢ocuklugun farkh temalarindan biri de cinsiyettir. Bu ¢alismada Sivas
ve Hayat Var filmleri 6rnegi ile kiz ve erkek cocuklarin yetigkinlige gegis surecinin
sinemada nasil gorinlr oldugu analiz ediimeye calisilacaktir. Calismanin temel
kuramsal gergevesi Connell’in “hegemonik erkeklik” kavrami ve Bourdieu’nlin “erkeklik
habitusu” Gzerinden yurutllecektir. Sivas filmindeki kdpek déviist oyunu, Bourdieu’nlin
homo-sosyal erkek topluluklar kavrami ve Huizinga’nin oyun kavramiyla birlikte analiz
edilecek iken Hayat Vardaki kadinlik, hegemonik erkekligin kadinlikla iliskisi ve ses
kurgusu agisindan degerlendirilecektir. Boylece erkeklige ve kadinliga gecisin farkh
sinema anlayislari olan yénetmenler (izerinden degerlendiriimesi amacglanmaktadir.
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Transition to Adulthood in the New Turkish Cinema:
Gender, Power and Game in Sivas and Hayat Var films.

Abstract

Childhood is a historically constructed concept. It has been used in different meanings
throughout the history. The image of childhood in cinema also appears in different
forms at different times. The childhood image of Turkish cinema is also transforming
in time. Childhood appeared as an innocent figure in the cinema before 1980, but later
it became a crisis-based figure. One of the different themes of childhood in post-2000
Turkish cinema is gender. In this study, the examples of Sivas and Hayat Var movies
will tried to be analysed focusing on how the transition period of boys and girls to ado-
lescence appears in cinema. The main theoretical framework of the work will be con-
ducted through Connell’s concept of “hegemonic masculinity” and Bourdieu’s “mascu-
linity habit”. While the dog fighting game in the Sivas film will be analysed together with
Bourdieu’s concept of homo-social male communities and Huizinga’s game; femininity
in Hayat Var will be evaluated in terms of the relationship with the femininity and sound
fiction of the hegemonic masculinity. Thus, the transition to masculinity and woman-
hood will be evaluated through the perspectives of the directors who have different
techniques in cinema.
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Giris

ocukluk kategorisi, tarih boyunca farkli anlamlara gelmis ve sanatsal Uretim

faaliyetlerinin odaginda olmustur. Cocuklugun sabit ve merkezi bir taniminin

yapilamamasi, onun temsilini “politik” bir mesele haline getirir.? Nitekim,
coeuklugun edebiyatta ya da sinemada nasil kurgulandigi, ddnemin toplumsal hayati
hakkinda fikir yurGtme olanagi saglayabilmektedir. Fransiz tarih¢i Philippe Ariés’in
1960 yilinda yazdigi ve 1962 yilinda ingilizce’ye gevrilen Centuries of Childhood
(Gocuklugun Yuzyillar) eseri, Ortagag’da buglnki gibi bir cocukluk kategorisi
olmadigini temellendirmektedir. Ariés’in bu ¢alismasinda Ortagag sanatini bir basvuru
kaynagi olarak ele aldigi gorulmektedir. Ariés (1962, 33), Ortacag’da cocuklugun
yetiskinler gibi resmedildigini soyleyerek, Ortacag’da modern anlamda c¢ocukluk
kategorisinin olmadigini iddia etmistir.> Temel okul sisteminin var olmasiyla ¢ocukluk
ve yetiskinlik arasindaki makasin ag¢ildigi gérilmektedir. Postman (1995, 53) ise yeni
enformasyon cesitliligini 6ne cikararak “gocuklugun kayboldugunu™ iddia eder. Ote
yandan ¢ocuklugun modern anlamda ortaya cikisi, sinema yapan ilk aletlerin ortaya
ciktigr dénemle de cakisir. Postman’a gére (1995, 83) cocuklugun doruguna ulastigi
dénem 1850-1950 arasi dénemdir. O halde sinema ve cocuklugun “modern” bir
kategori olarak es zamanl ¢iktigi degerlendirilebilir. Bdylelikle cocuklugun sinemadaki
konumunun analizi ¢ocuklugun ideal bir yurttas olmasina dénlk stratejilerin nasil
karsilik buldugunu hatta bu tur insaci analizlerin bize gbéstermedigi ¢atismaci
deneyimlerin nasil yasandigini gérmemizi saglar. Ornegin “disipliner bir mekan” olarak
“okul’un insaci islevselligine yonelik ¢cok sey sdylenebilirken, sinemasal dinyadaki
cocuk-okul karsilagsmalari, bunun tam tersine bu karsilasmanin nasil bir krize tekabul
ettigini, “sdylem”in cocugun ele avuca sigmazligi karsisinda nasil etkisizlesip “kitabi”
bulundugunu desifre etme potansiyeline sahiptir.®

Bu calismada Hayat Var (2008, Yon: Reha Erdem) ve Sivas (2015, YOon: Kaan Mijdeci)
filmleri 6rneginde ¢ocuklugun sinemasal anlati bigimindeki tarihsel déniisimu ve bu
doénusimin sosyolojik karsiligi baglaminda analizi hedeflenmektedir. Ayrica 2000
sonrasina gegmeden ve analiz edilecek filmlerin secilme nedenini agiklamadan énce,

2 Ozarslan’a gére “gocukluk dénemi’ni tanimlamak bebeklik dénemini tanimlamak kadar kolay degildir.
Tarih boyunca, cocukluga ytiklenen farkli anlamlar, cocuklugu kurban etmekten yliceltmeye kadar cok cesitli
sekillerde cocugu etkilemistir.. Bu gibi nedenlerle gocukluk, tipki kadinlik gibi toplumsal ve politik bir kategoridir
(Ozarslan, 2016, 9-23).

3 Aries, eserinde Ortacag sanatinda cocuk heykellerini analiz eder. Ancak sadece sanat calismalarina degil
antik Yunan'daki temel egitim disincesinin Ortagag’da kayboldugunu, cocuklarin bebeklikten cikar ¢cikmaz
meslek hayatina atildigini iddia eder. Ek olarak Aries’in Ortacag sanati temelli analizinin elestirilere de konu
oldugunu hatirlamak gerekir. Ancak savunan ya da elestiren calismalar, Aires merkezli bir bicimde ¢ocukluk
arastirmalarinin zenginlesmesini saglamistir.

4 Postman 6zellikle cocuklukla yetiskinlik arasindaki enformasyon farkinin, yeni gelisen kitle iletisim aglariyla
kayboldugunu ortaya koyar.

5 Disiplin mekanlari kavraminin mucidi Michel Foucault, okul, aile, hastane gibi kurumlari bu kavram 1s1ginda
disiplinize edici 6zelligiyle analiz eder. Disiplinin bu mekanlar araciliiyla igledigini ve bdylece iglevsellik
kazandigini iddia eder (Foucault, 2000, 211).

6 Okul ve temel egitim dlslncesinin modernlesmenin en énemli enstrimanlarindan biri oldugu yaygin bir
gorustir. Ancak 6rnegin 6zellikle Yeni Turkiye Sinemasi’ndaki bazi 6rneklerde cocuklarin okulla karsilagsmalari
farkhdir. Bu filmler, 6gretmenin ezberci bir tonda kitaptan bir seyler okuttugu ve 6grencilerin ise baska dertlerle
mesgul oldugunu gdsterir. Sirasiyla Kasaba (1987, Yon: Nuri Bilge Ceylan), Hayat Var (2008, Yén: Reha
Erdem), Sivas (2014, Yén: Kaan Miijdeci), Mavi Bisiklet (2015, Yén:Umit Kéreken) ve Rauf (2016, Yon:Soner
Caner-Baris Kaya) filmleri buna 6rnektir.
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Turkiye sinemasinda genel olarak egemen ¢ocukluk kurgularina ve bu yéndeki filmleri
tasnif ederken kullanilan anahtar kavramlara kisaca deginilecektir. Film analizinde
Ryan-Kellner’in (2010, 40-41) “metaforik” ve “metonimik” kavramsallastirmasi
kullanilacaktir.” Cocuklugu erdemleriyle degerlendiren filmler “metaforik” anlati
olarak degerlendirilecekken, ¢ocuklugun toplumsal insasina yonelik soru isaretlerini
ve krizleri gérinir kilan filmler ise “metonimik” kavramiyla degerlendirilecektir. Biraz
daha acmak gerekirse, metaforik anlati, belirli geleneklere ve otoriteye ve normlara
sadik kalan, hatta egemen normlarin tasiyicisi olarak gelistirilen anlatilardir. Yesilcam
filmlerindeki ¢ocukluk anlatilari buna 6rnektir. Cocukluk, Yesilgam’da genelde mutlu
sonla biten “ailenin birligini”, “iyiligin gliciinu” veya “erdemli” olmayi 6n plana ¢ikaran
anlatilarda goérdlur. Bu duygular, toplumsal sorunlarin milli recetesini tarif eden
anlatilara dénlsur. Bu anlatida haliyle, cocuklugun aile ya da okulla ilgili yasadigi
krizler, sinifsal konumunun yarattigi kalci sorunlar veya yetiskinlige gecis esiginde
yasadigi cinsiyet problemleri gérinmezdir. Bu deneyimler ise dzellikle Yeni Turkiye
Sinemasi’ndaki ¢ocukluk temsilinde gdzledigimiz “metonimik” anlatida devreye girer.
Metonimik anlati, cocugu “cocuk” oldugu icin hakli ya da erdemli ilan etmez. Onun
egitiminde, blylimesinde, yasadigi ¢cevrede veya cinsel kimliginde olusan deneyimleri
sorunsallastirir. Bu nedenle, metaforik anlatiyi cocuklugun “erdemler sinemasi” olarak
kavramsallastirirken metonimik anlatlyi ¢ocuklugun “deneyimler sinemasi” olarak
kavramsallastiracagiz.

1. Erdemler Sinemasindan Kopus

Cocukluk Tirkiye sinemasinda populer bigcimde ilk olarak Yesilcam’la goérinurlik
kazanmistir. Yesilcam’in anlati formlariyla® uyumluluk arz edecek sekilde, ¢ocukluk,
Ulke insaninin dogasina iligkin bir erdemliligi hatirlatan hatta yer yer bunu géze sokan
“metaforik” hikayeler sunar. Gurbilek (2012: 39) edebiyatta da yaygin sekilde “gcocuk
kalmis millet” semsiyesinde olusan cocuklukla 6zdeslesmeyi 6zellikle Sezercik,
Aysecik ve Yumurcak gibi 1960’lar ve 1970’ler Turkiye sinemasinda populerlesen
imgeler Uzerinden analiz ederek, cocuk kalmislikta yerli bir haysiyet ve Bati kargisindaki
glgstzIigu formile eden bir direnis olustugunu iddia eder. Boylelikle Gurbilek’in
argimanindan hareketle aile, vatan ve degisime dair dénemin énemli toplumsal
meselelerinin bu filmler sayesinde alegorize edildigi sdylenebilir. Abisel’e (1994: 83)
gobre de gocuk karakterli Yesilcam filmlerinde, cocuklar kendilerini buyuten kisileri degil

7 Ryan-Kellner’e gére Metafor dikey ya da idealize edici eksen, metonimi ise yatay ya da maddesellestirici
eksendir. Metafor gelenek ve otorite ile iligkilidir. Ayrica genel bir retoriksel strateji olarak metafor bir imgenin
O6nemini ¢cikarsamakta kullanilacak anlam kodlarini ifade eder. Diger taraftan metonimi, diisiinceyi yatay ve esit
olarak yénlendirir. Metonimide ise imge ya da isaret, kendisini bir parca olarak diger bir parcaya baglayan ya
da pargasini olusturdugu bir bitnle iligkisini ifade eden bir sey anlamini tagir. “Hem... hem de...” 6nermeleri
biciminde ¢aligir. Metafor anlamin belirleyicisi ve gergegin ¢ikarimcisi olan otonom bir ego ima eder. ideal
anlamlari maddesel imgelerin (izerine yerlestirmesi ve ilkini imtiyazlandirmasi nedeniyle dikey ve hiyerarsiktir.
Ornegin metafor, bir kartall 6zgurlik simgesi olarak sifrelerken, metonimi onu bir kug yuvasi, orman ya da soyu
tikenmekte olan turler olarak gérir. Metaforun gelenekselci yonelimine karsi, metonimi gelecege yoneliktir,
dinamiktir ve belirlenemezdir. Metonimi evrenselci ve kimlikgi degil, ampirik, farklilagmig ve tikeldir; anlami sabit
kaliplar i¢inde belirleyen semantik esitleme paradigmalarini yapi¢géziime ugratir ve yikar (Ryan-Kellner, 2010;
40-41).

8 Suner’e goére (2006, 30) 1960’larin ortalarindan 1970’lerin ortalarina kadar en parlak dénemini yagayan
Yesilcam’da uretilen filmlerin cogu konu ve anlatim itibariyle birbirine benzeyen, istisnalari da olsa da genellikle
ayni tip melodramlardan olusmaktaydi. Cocukluk filmleri de ayni dénemin rlini olarak genellikle tesadiflerle
kayip anne babasini bulan, iyi kalpli ¢ocuklarin bedenlerinden beklenmeyecek blylk fedakarlklari ve
miicadeleyi gosterdikleri ve sonunda mutlu olduklari ya da kayip anne babalarina ulastiklari filmlerdir. Benzer
konulari igleyen pek ¢ok film cekilmistir.
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de kan bagiyla bagl olduklari yetigkinleri tercih ederler. O halde “metaforik” anlatinin
mesruiyetini tesis ettigi degerlerden biri de kan bagi bazli aile anlayisidir. Stphesiz bu
yonelim, ulusal deg@erlerin nasil korunmasi gerektigine iligkin bir semsiyedir.

Bu semsiye kavramlari kullanirken ¢ocuklugun sadece Kemalettin Tugcu uyarlamalar
bigiminde filmlerde degil, ayni yil gekilen Gelin (1973, Yén: O. Litfi Akad), Canim
Kardesim (1973, Yon: Ertem Egilmez) gibi filmlerde “metonimik” anlati tarziyla az
da olsa goérindr oldugu sdylenebilir.® Kisacasi ¢gocuklugun erdemleriyle degil basina
gelen kalici olumsuzlukla ve hazin kurban edilisiyle ilgili anlatilar az da olsa 1970’ler
sinemasinin konulari arasindadir.

Suphesiz metaforik ¢ocukluk filmlerinin populerligi “gecikmis modernlik” kavraminin
yara sarma girisimlerinden biri olarak da okunabilir.’® Buna ilave olarak, bu filmlerin
Ozellikle 1990’larin ortalarina kadar siklikla TV’lerde uzun sire anlamh bulundugu
da degerlendirilebilir. Ancak buna kargin 2000’ler sonrasinda “erdemler sinemasinin”
yahut Kellner-Ryan’in (2010: 40-41) kavramsallagtirmasiyla “metaforik” filmlerin
inandiricihgini  -6zellikle Yeni Turkiye Sinemasi’nda- blyuk o6lcide kaybettigi
soylenebilir.

Ancak Suner’in tespiti dogrultusunda ‘cocuk millet’ tasavvurunun “toplumsal ¢ocukluk
dénemi’ne atif yapilarak, 6zellikle populer Turkiye sinemasinda da etkisini sturdurdigine
vurgu yapilabilir: “Cocukluk &ykuleri, cocuk kahramanlar araciligiyla degil, aslinda
birer yetiskin olan kahramanlarin ‘cocuksulastiriimasi’ yoluyla kurulmaktadir” (Suner,
2006: 73). Suner bu tespitiyle, 6érnegin Eskiya (1996, Yon: Yavuz Turgul), Komser
Sekspir (2001, Y6n: Sinan Cetin), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000, Yén: Serdar
Akar) ve Vizontele (2001, Yon: Yilmaz Erdogan) gibi Yeni Tirkiye Sinemasr’nin
“popller” filmlerinde g¢ocuklugun olmasa bile “gocuksu ruh”un devam ettigini iddia
etmektedir. Suner’e (2006: 73-83) gore bu filmler, simdiki zamana odakl olsalar da
buginu kétlllkle, gegcmis mekanini da mutlulukla, masumiyetle ve cocuksulukla
6zdeslestirirler. Adi gecgen filmler bu sayede, “cocuklugun masumiyetine duyulan
6zlem”i formule ederler.

Popiiler Tirkiye sinemasini istisna olarak goriirsek, Omer Kavur'un Yusuf ile Kenan
(1979) filmiyle birlikte cocuklugun sinemada “metafor’dan “metonimi”ye gecis yaptigi
s6ylenebilir. Fimde kan davasi sebebiyle Istanbul’a gelen ve sokakta yasamak
zorunda kalan iki kardesin farklilasan mucadelesi anlatilir. Blylk kardes Yusuf
(14), sehrin tehlikeli iligkiler agi icerisinde “kisa yoldan késeyi ddnme” odakli bir su¢

9 Adi gegen filmler, Yesilcam déneminde ¢ekilmis ancak metaforik bir anlatiya sahip olmayan istisna filmlerdir.
Bu filmler, cocuk kahramanli diger popiiler Yesilcam filmlerinin aksine, ¢ocugun icine yasadigi ailenin sosyo-
ekonomik yetersizliklerinin yarattigi tahribata odaklidir. Gelin, ailenin kazanma hirsinin gocugu kurban etmeye
varacak derecede kapitalist ruhla i¢ ice gectigini anlatan bir gé¢ filmiyken, Canim Kardesim, ekonomik
yetersizliklerin ve saglik sorunlarinin ¢ocugun hayallerini kesintiye ugrattigini ve yasamdan alikoydugunu
anlatan ana akim sinema érnegi bir gecekondu filmdir.

10 Jusdanis, gecikmis modernlesme kavramiyla, modernlesmeye yetismeye calisan toplumlarin, telagh
ve tedirgin bir caba icerisine girdigini iddia eder. (Jusdanis, 2015). Aysecik filmlerindeki ¢ocukluk temsiline
odaklanan calismasiyla Kumru Berfin Emre, (2007) Aysecik filmlerinde gecikmis modernligin izlerini ortaya
koyar: “Tirkiye modernlesmesinin gecikmisligi, kimi zaman cocuksu yetigkinlerle kimi zaman da toplumun
acizlik, yetimlik, yoksunluk duygulariyla birlikte masumiyetin ve safligin da simgesi olan gocuk kahramanlarla
6zdeslemesine neden olmustur. Kimsesiz, sahipsiz fakat guicli Aysecik de bu kahramanlardan biridir.” (Emre,
101).
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sebekesinin Uyesi olmayi secerken, kiiclk kardes Kenan (12) ise “bileginin hakkiyla”
bir is¢i cocugunu 6rnek alarak emeginin, “onurlu” ve “erdemli” yasamin pesinden
gitmeyi tercih eder. Bu yol ayrimi, erdemlerle deneyimler arasinda bir yol ayrimi olarak
degerlendirilebilir. Film, Kenan’in tercihinin toplumsalligiyla “metaforik” hikayelere atif
yaparken, Yusuf’un tercihinin toplumsallgiyla “metonimik” hikayeleri andirir."

Bir anlamda Kemal Sunal filmlerinin dahi bicim degistirdigi bu yeni dénemde?'
Ogretmen (1988, Yon: Kartal Tibet) ve Diittiirii Diinya (1988, Yon:Zeki Okten) gibi
orneklerde gérilecedi gibi, ¢ocuklugun huzur ve saadeti cagristiran gérintustnden
uzaklasmaya basladigi gérulmektedir. Bu ddénemde sinema, sinifsal konumun yarattigi
sikismiglik icerisinde yer alan karakterleri iceren yeni konularla ilgilenmeye baglar.
Yahut Duvar (1984, Yoén: Yiimaz Glney), Ugurtmayr Vurmasinlar (1989, Y6n: Tung
Basaran), Babam Askerde (1995, Yén: Handan ipekci) ve Bliyik Adam Kiigtik Ask
(2001, Yon: Handan ipekgi) gibi filmler ile cocukluk, politik bir alegori nesnesi olarak
“baska” sorunlari géstermede bir imge olmaya baslamistir. Cocuk bedeni bu filmlerde,
korunakli bir liman olarak degil, politik sorunlarin tasiyicisi, tanigi ve magduru
olarak ele alinmaktadir. Gocukluk, bdylece “metaforik” anlatida oldugu gibi sinifsal
konumundan ve politik 6znelerin ¢catismasindaki etkilesimden minezzeh degildir. Bu
dogrultuda, Yeni Tlrkiye Sinemasi’nda yayginlasacak “metonimik” filmlerin ortaya
ctkmaya basladigr degerlendirilebilir.

YeniTurkiye Sinemasi’nda cocukluk bu nedenle, toplumsal sorunlarin, yabancilasmanin
yahut modern krizlerin gésterilmesi noktasinda alegorinin, tagranin, hatirlamanin veya
blyumenin anlatimi igin tercih edilir olmustur. Kasaba (1997, Yén: Nuri Bilge Ceylan),
Bes Vakit (2006, Yon: Reha Erdem), Bal (2010, Yon: Semih Kaplanoglu), Kuzu (2014,
Yon: Kutlug Ataman) ve Rauf (2016, Yon: Soner Caner-Baris Kaya) filmleri kamerayi
tasra mekanina cevirirken, cocuklugun tasra mekanindaki sorunlarina ve cesitli
krizlerine odaklanirlar. Kizildas (2016: 72), Yesilcam sinemasindaki mutlu, huzurlu ve
farklihklarin bir arada yasandigi hosgori ortami olarak “bizim mahalle” imgesinin Yeni
Turkiye Sinemasi'nda yerini “disarda kalan” imgelerden biri olarak tasraya biraktigini
erkek filmleri Gzerinden tespit eder. Yeni Turkiye Sinemasi’ndaki cocuklugun dénisim
de, bu turden genel bir arayigla uyumludur.

Iki Dil Bir Bavul (2009, Yén: Orhan Eskikdy, Ozglr Dogan), benzer bir arayisin

11 1979 yilinda ¢ekilip 1980°de vizyona giren film, Omer Kavur’un politik yani agir basan filmlerinden biri olarak
degerlendirildigi gérilmektedir. Dénemin sosyal siyasal ¢atisma ortaminda, Kavur, ézellikle Yusuf ve Kenan’a
sermaye sahiplerinin kibirli yaklagimini aktarirken elestirel bir okumaya olanak tanir. Buna mukabil filmin, gocuk
yasta isciligi bir regete olarak ortaya koymasi nedeniyle elestirildigi de anlasiimaktadir. Bu ve benzeri elestirel
fikirlerin okumasi igin Bkz. Gilay Yuksel, Elestirel Bir Omer Kavur Filmografyasi Denemesi, Yakin Dogu
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitlisti, Yayimlanmamis Ylksek Lisans Tezi, 2013, Lefkosa.

12 1980’li yillarla birlikte Yesilgam anlati formunun terkedildigi goriilmektedir. Bu doénlsim, Kemal Sunal
filmlerine de yansir. Saban serisi filmleri diginda “dram” yonu agir basan yeni dénemin Kemal Sunal filmleri de
bu dogrultuda “metonimik” ¢cocukluk anlatisi dedigimiz temsilleri yaratma potansiyeline sahiptir. Kemal Sunal,
(1998)bizzat kendisinin yazdigi ylksek lisans tezinde “dram yonu glldiriinin énine gegen filmler” bashgi
koyarak tarih araligi olarak da 1986-1981 arasini isaret eder. Bkz. Sunal, Kemal, TV ve Sinemada Kemal Sunal
Gildiirisii, Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi, Yiksek Lisans Tezi, 1998. Ayni isimle basili hali igin
Bkz. Sunal, Kemal, Sel Yayincilik, 2005. Ogretmen (1988, Yon: Kartal Tibet) ve Diittiirii Diinya (1988, Yén:Zeki
Okten) filmleri bu anlamda, gocuklugu sadece yetiskin erdemleriyle temsil etmez. Ogretmen de cocuklar,
o6gretmenlerinin gecim sikintisi nedenli psikolojik ve maddi sorunlarini yetigkinlerin ilgisizligi ¢ercevesinde
cocuksu sekilde onarmaya calisirlar. Bunu yaparken, farkli deneyimlere farkh siniflara ve farkli psikolojilere ait
oluslaryla tek tip degillerdir ve ekonomik sikintilardan kendileri de etkilenmektedir. Ddittiirti Diinya ise, engelli
cocuk karakteriyle, gocuklugun metaforiklesmesini engelleyen bir bicim sunar.
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6rnegi olarak egitimde dil sorununu ¢ocugun karsilastigi travmatik bir vakia olarak
belgelerken, Mavi Bisiklet (2015, Yon: Umit Kéreken) ise, otorite, demokrasi ve halk
arasindaki iliskiyi betimlemek icin sinif bagkanhgini demokratik yolla se¢gmek isteyen
cocuklarin mucadelesi Uzerinden bir demokrasi alegorisi ortaya koyar.

Sonu¢ olarak 2000’ler sonrasi Turkiye sinemasindaki c¢ocukluk imgesinin,
masumiyetle yahut erdemleriyle degil, yetiskinlige sarkan sorunlariyla gtindeme geldigi
g6rulmektedir. Bu filmlerde gbéze ¢arpan ve Gzerinde duracagimiz dnemli temalardan
biri de yetiskinlige gecis sirecidir. SUphesiz bu filmler, erdemler sinemasindan kopusa
yOnelik 6nemli izler tasisa da cocukluga yine de bir takim erdemlerin yapisik olmasi
“metonimik” anlati kavraminin daha etkin bir tanim oldugunu géstermektedir. Bu
yuzden yetiskinlige gecisin sinemada neden bir “kriz” olarak sorunsallastiriidigina
bakmak gerekmektedir.

2. Biiyiime Sancisi ve Cocukluk

BuylUme hikayeleri, sinema filmlerinde siklikla gérilen bir anlatidir. Masum c¢ocukluk
anlatilarindan en énemli farklilidi cocugun cinsiyetinin artik gérindr olmasi ve bir
krize isaret etmesidir. Zira, masum cocukluga dayal erdemler sinemasinda ¢ocugun
cinsiyetsizlestirildigi gorulmektedir. Daha dogru bir deyisle, ailenin birliginin yahut
6z anne ve babanin ylceltimesine dayal “metaforik” anlati, ¢cocugun cinsiyetinin
gerektirdigi “metonimik” ayrintilari yutma kudretine sahiptir. Ancak bu genel egilime
ragmen, erdemler sinemasinin kiz cocuk kahramanli filmleriyle erkek cocuk kahramanh
filmlerinin, cinsiyet ve anne-baba gibi rol modelleri arasinda kurulan belirli ayrisma
noktalari vardir. Ornegin Sezercik ve Aysecik'in cinsiyet farkindan kaynaklanan farkli
toplumsal rolleri buna érnektir. Aysecik Seytan Cekici (1960, Yon: Atif Yilmaz) filminin
basinda Aysecik karakterinin bebekligi gosterilir. Sonrasinda Aysecik’in bebeklikten
cocukluga gectigini gosteren sahnelerde ise Aysecik, camasir asmakta, yemek
pisirmekte ve ortaligi toplamaktadir. “Aysecik’in bebeklik evresinden cocukluga gegisi,
cocuk kulttrine iliskin oyun oynamak gibi bir eylemle degil, toplumsal kadinlik rolu ile
anlatilir’ (Emre, 2007: 85). Tersi bir érnek olarak Sezercik Kiigtik Mdicahit (1974, Yon:
Ertem Gorec) filminde ise erkek ¢ocugun yasindan beklenmeyecek kahramanlik ve
askeri basari gésterdigi vurgulanir. Benzer érnekler, erdemler sinemasindaki cocukluk
hikayelerinde, egemen toplumsal cinsiyet normlarinin da metaforik anlatinin bir parcasi
olabildigini gdstermektedir.

Ancak cocuklugun bilylime sureci s6z konusu oldugunda “erdemler’in ve egemen
toplumsal normlarin degil cesitli krizlerin gérundr oldugu soéylenebilir. Bu sadece
cocugun ickin bir sekilde dogasinda oldugu varsayilan erdemlerin kaybolmasi
anlamina gelmez, ayni zamanda ¢ocuklugu saran yetiskin diinyasinin da bu erdemleri
pek dikkate almadigi anlamina gelir. Aileyi birlestiren, “vatani kurtaran” ve bulyiklere
ders veren cocuksu erdemlerin yerini tedirginlik kaynagi bir cocukluk kurgusu almaya
baslamaktadir.

BuylUme s6z konusu oldugunda erdemlerin gériinmezlesmesine ek olarak Yeni Tlrkiye
Sinemasi’nda kétulugun, sucun ve ihlalin bir ¢ikis olarak goériimesi' ¢ocuklugun da

13 Arslan’a (2004:165) gbre 1970’lerin sinemasinda populer olan erkekligin suca, siddete ve intikama bulasma
hikayesinin altinda 1960’li yillarin gocuk kahramanli filmlerinin gergeklik anlayisinin ve erdemlere dayali fantezi
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“kétacullige” dogru savrulmasini isaret eden yeni bir temsiliyettir. Béylelikle cocukluk,
bir an énce buylmek isteyen bir zaman ve mekanda islenmigtir. Yeni Turkiye
Sinemasi’ndaki ¢ocukluk kodlari bu ylzden, cocuklugu yetiskinlikle iligkisi etrafinda
cbzimleyen deneyimler sinemasi olarak karsimiza cikar. Deneyimler sinemasinda,
tasrada ya da sehirde olsun farkli mekanlardaki cocuklar, masumiyetlerini “kaybedip”
yetiskinlige adim atarlar. Bu gecis ayni zamanda, yetiskinlerin “kendi masumiyetlerine
duyduklari inancin” kaybr anlamina da gelir. Bdylece ¢ocukluk temsili, masumiyeti yok
edilip onarilarak daha inandirici hale gelmektedir.

Kisacas! 2000’li yillarda artik “hayali” ve “masum” cocukluk paradigmasinin en
azindan sinemada islevsizlestigi ve cocuklugun yetigkinligin iktidar dizeneklerinin
bir parcasi olarak yeniden “minyatir yetiskin” olarak kodlandigi goérdlar. Postman’in
“cocuklugun kayboldugu” iddiasiyla (Postman, 1995:145) paralel bicimde ¢ocukluga
yonelik kusatma, yetigkinlerle at basi gittiginde cocukluk kategorisinin 6zerk bir alani
kalmamakta ve yetigkinlerle ayni anda enformasyona ulasabilen ¢cocukla yetiskinlik
arasindaki fark da azalmaktadir. Zira, artik gocugu iktidardan uzakta degerlendirmek
pek mimkun degildir. Bu yakinlagsma sadece enformasyona ulagsma agisindan gecerli
degildir. Onunla birlikte yetiskinleri kusatan iktidar mekanizmalarinin da es zamanli
olarak ¢ocuklara da ulastigi kabullenilmistir. Bu demektir ki, iktidar Foucaultcu anlamda
aileyi de kusatacak bigimde, ¢ocuklugun nelerle karsilastigini hesap eden, baskici
degil, sevk eden bir iglevselliktedir ve gcocuklugu da etki alanina ¢oktan almaktadir.
Boylece yetigkin krizlerinin ¢ocuklukla temasinin da 6ni agilmakta ve c¢ocukluk,
cinsiyetle birlikte krizi de ima etmektedir.

Postman’a (1995: 110) gére modernligin Grand filtrelerin, cocuklarin her seye
ulasabilecegdi yeni elektro- diinyada islevsizlesmesi “cocukluk” kategorisini de ortadan
kaldirmistir. Cocuklar artik “hayret etmez” olmuslar ve “ayip” bir sinir ihlali olarak
kodlamak beyhude bir caba olarak geride kalmistir. Yetigkinlik, modern krizlerle cocuga
uygulayabilecegi otoriteyi de kaybetmistir. Hatta kimi zaman bu otoriteyi uygulayan
bizzat cocugun kendisi dahi olabilmektedir. Sivasta (2015, Yén: Kaan Mijdeci) sahip
oldugu dévus képegiyle yasindan bagimsiz “erkekler dunyasi’nda s6z sahibi olan
Aslan’in buyurgan konumu buna 6rnektir. Cuinku otoriteyi biyolojik yasla iliskilendirmek
bir hakikati isaret edemez hale gelmistir. Normlarin cogu cocuk icin merak unsuru
olmaktan ¢ikmistir. Bu havuzda cocukken ylzmeye basladigi igin, iktidar kipleri surekli
kayganlastigi icin ve yetiskin muktedirsizlestigi icin cocuksu “oyunbozanlik” normlarin
daha kolay altust edilebilmesine yol agmistir. Yetiskinden yansiyan dogal aktarimlarla
tabi haline gelen cocukluk gitmis onun yerine zaten ayni dizenek yagmuru altinda
olan gocukluk gelmis ve yetigkinlik, bu “normlar” icin cocuga stirekli izahat verir duruma
gelmisgtir.

Bu bakimdan galismada yukarida s6zi edilen dénlsimun yarattigi biylime kurgusu,
toplumsal cinsiyet ve ¢ocukluk acisindan degerlendirilecektir. Boylelikle hem ¢ocukluk
calismalariyla hem de toplumsal cinsiyet calismalariyla diyalog igerisinde olmak
gerekmektedir. Bu anlamda Bourdieu’ntn “eril tahakkim” analizi cercevesinde “erkeklik
habitusu™* (2015:21) kavramsallastirmasi ve Connellin (1998: 247) “hegemonik

anlayisinin yikilmasi yatmaktadir. Bu reddiye Yeni Turk Sinemasrnin ¢ocukluk kurgularinin da paylastigi
formlardan biridir.

14 Bourdieu’ye gbre habitus, bireyleri kiiltirel olarak belli sekilde davranmaya yénelten bir egilimler ve
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erkeklik”® kavramsallastirmasindan istifade edilecektir. Sivas filmi, erkekligin tretimini,
muhtar karakterinin adeta erkekligi onaylayici ve belirleyici bicimde merkezde
oldugundan hareketle, “hegemonya” kaynakl olarak temsil etmektedir. Hegemonik
erkekligin sadece kadinlari degil, éncelikle erkekleri etkiledigini iddia eden Connell’in
tespitleri uyarinca, erkekligin erkeklik Gzerindeki 6ncl etkileri 6nem kazanmaktadir.
Brannon ise, erkekligi dort temel faktérle tanimlar: tim kadinsi davraniglardan
kacinma, statl, ekmegini kazanma yetkinligi, glic ve saldirganlik (Brannon’dan akt.
Atay, 2004:11-12). Ote yandan Bourdieu, erkek homo-sosyal' topluluklar icerisinde
yasanan rekabet oyunlarinin erkek habitusunu sekillendirdigini séyler. Bu oyunlar
-dlello gibi- erkek onuru kavramini Uretir ve erkekligi ispata cagirir (Bourdieu’dan
akt. Onur ve Koyuncu, 2004:32-33). Bu nedenle Sivas filmindeki kdpek dovisi oyunu
mekani, bu tlr rekabet oyunlarinin yasandigi homo-sosyal bir erkek mekani olarak
degerlendirilecektir.

Bu nedenle Sivas filminde cinsiyetle birlikte gu¢ ve oyun kavramlarina da
odaklanilacaktir. Oyun, bir ucu hala cocuklukta kalan bir toplumsallasma bigimini
isaret ederken, glicli olmak ya da olamamak hali de cinsiyetin kiz ve erkek cocugun
toplumsallasma stirecindeki elbiselerinden birisidir.'” Ornegin Sivas'ta (2015) erkeklige
gecisin oyunsu gl¢ gosterisini, icra edilen ve bir “aslan pargasi”’na dénismesi
beklenen toplumsalliginda gorebilirken Hayat Varda (2008) kadinliga gecisin nasil
bir toplumsal sessizlige ve garesizlige gémuli oldugunu goéruriiz. Connell’e (1998:
245) gore “hegemonik erkeklik” kadinligi etkilese de “hegemonik kadinlk” sz konusu
degildir. Cunku erkeklik en cok erkegi ezer. Berktay’a (2016: 30) gére bunun nedeni
kadinlarin direnme bigimleri yaratmada daha elverigli bir konuma sahip olmalaridir. Bu,
kadinlarin ezilen bir grup olarak merkezden daha uzak olmalarindan kaynaklanir. O
halde kadinlk, éncelikle “direnis” pratigi Uizerinden sorunsallastirilabilir. Hayat Varda,
Hayat’'in hayal kirikhklarini ve tepkiselligini yansitan direnigler ve sonraki bdlimde
detayina girilecek non-diegetic seslere yansiyan durumlar bu nedenle ¢alismamizin
analiz edecegi pratiklerdir. Tannen’e gore (Akt. Atay, 2001: 12) toplumsal kadin kimligi
erkek kimliginin aksine daha ¢ok uzlagsmacidir ve ¢atismadan uzaktir. Clnkul ¢atisma,
baglanti kurmaya ydnelik bir tehditti. Hayat''n direnis pratigi kadar, uzlasmaya
yaklastigi durumlar da bu nedenle analiz edilecektir.

Detaylandirmak gerekirse cocukluk merkezli kadinlik-erkeklik ayrimini daha net
ortaya koymak icin Sivas (2015, Yon: Kaan Mujdeci) ve Hayat Var (2008, Yon: Reha
Erdem) filmleri 6rnek olarak secilmistir. S6z konusu filmlerin segilme nedeni éncelikle

yatkinliklar sistemidir. icsellesmis ve yatkinliga déniismiis zorunluluklardir. (Swartz, 2011, 136). Erkeklik de bu
nedenle bir “erkeklik habitusu” bigiminde isler. Bourdieu’ye gére cinsler arasi bdlinme zora degil gonillu itaate
ve rizaya dayali bigcimde bireylerin bedenlerine gémilmus halde habituslarinda mevcut haldedir (2015, 21- 53)
Sancar’a (2013, 189) godre de, habitusu toplumsal cinsiyet Gzerinden tartismak, feminist dlslinceye de yeni
atilimlar saglar.

15 Connell’e gére “hegemonik erkeklik, erkekler arasi iligkilerin ana temelini olusturur. Daima kadinlarla ilgili
oldugu kadar, ikincil konuma itilmis erkeklik bigimleriyle ilgili olarak da insa edilmektedir. Farkli erkeklik bigimleri
arasindaki etkilesim, ataerkil bir toplumsal dizenin igleyis bigiminin ayrilmaz pargasidir” (1998:247). Connell
Gramsci’den 6ding aldigi bu “hegemonya” kavramini, silah zoruyla ve salt fiziki Ustinlige dayali bir Gstinlik
olarak gérmez. Bu nedenle kavrami, Bourdiue’nlin “habitus”uyla birlikte degerlendirmek mimkinddar.

16 Sadece erkeklerin yer aldigi topluluklar. Yani sira, Yeni Turkiye Sinemasrnin tagra erkeklerini homo-
sosyal topluluk olma yéniinden inceleyen bir ¢calisma igin Bkz.Kizildas, Burgin Kalkin, Tagra Kalan Erkeklikler,
SineCine, 2016, Gliz 7(2). Sf.71-94.

17 Bourdieu’ye gore (2015:66) seref, erillik merkezli toplumsal oyunlar, erkegi tam erkek yapar ve kadinlar bu
alandan diglanir Winnicot’ta gére de kiiltiirel deneyim, oyunla baslar (2014: 126).
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her iki filmin de “cocukluktan yetiskinlige gecis” filmi olarak degerlendiriimesidir.
Hayat Varda ilk adet kanamasi gegiren Hayat, annesi tarafindan “kadin oldun!” diye
tokatlanmaktadir. Sivas'ta ise Aslan, annesitarafindan yikanirken “erkek mi oldun sen?”
diyerek temizlenmektedir. Bu énemli sahneler diginda, her iki filmin karakterleri de
Yesilcam'in “erdemli” cocuklarindan farkli olarak “asi” cocuklardir. Her ikisi de ailesiyle
problemler yasayan basina buyruk 6zellikleri olan karakterlerdir. Ancak her iki filmde
de “hegemonik erkekligi” uygulayabilen guigli babalar degil nisbeten aciz babalar s6z
konusudur.'® Yani sira her iki filmin ydonetmeni de “Yeni Turkiye Sinemasl” icerisinde
degerlendirilmigtir. Reha Erdem, 1990’ yillarda ilk filmlerini cekmig bir yénetmenken,
Kaan Mdujdeci’nin uluslararasi festivallerden de ilgi géren filmi Sivas, onun ilk filmidir.
Ote yandan secilen filmlerin farkliliklari da onlar birlikte degerlendirmeyi verimli
kilmaktadir. Reha Erdem, asagida deginilecek bagka filmlerle de “bliylime” temasini
islemis deneyimli bir ydnetmenken, Kaan Muijdeci hen(z ilk filmini gekmistir. Gercekgi
bir anlatim dilini benimseyen Mdujdeci’ye karsin, Erdem, “gercekustd” bir anlatim
diline sahiptir. Bu nedenle, her iki filmi, sadece erkeklige ve kadinliga gecis yapan
karakterlerinin hikayeleri izerinden degil kamera kullanimi -ve 6zellikle Hayat Var igin-
ses kullanimiyla da analiz etme geregdi olusmaktadir.

3. isimsizler Mekaninda Hayat’in Kendisi ve Miriltisi™

Hayat Varda (2008, Yén: Reha Erdem) Hayat ve ailesi Reha Erdem’in sesler ve
gorintuler esliginde yarattigi gercekiistii® ve sisli bir atmosfere sahip bogaz kenarinda
bir kulibede dede, baba ve torun birlikte yasarlar. Hayat, “cocuk masumiyetine dair
kafamizda yasayan kaliplara sigmayan bir karakterdir” (Yiicel, 2012: 87). istanbul
bogazinin tasrasinda yasayan bu ailede astim hastasi yatalak dede, surekli eski
istanbullu olmakla éviinen huysuz ve kifiirbaz bir yaghdir. Baba ise saliyla bogazdaki
buyik gemilere kadin ve icki satar. Segmek zorunda kaldigi meslek, yasadigi kosullar
onun “hegemonik erkek” olarak degil caresiz bir erkek olarak tasvir edildigini ortaya
koyar. Ancak Hayat'in lvey babasi olan ve Hayat'a verdigi uyarilarla karsimiza
cikan polis baba ise, “hegemonik erkekligi” isaret edecek bicimde “mesleginden
gelen gucuyle diizen koruyucu, iktidarin simgesi, gii¢c ve otorite semboliu olan silahin
sahibidir’ (Gurses-Becerikli, 2016: 8).

Dedesi gibi astim hastasi olan Hayat’in arada yaninda kaldigi annesi ise baska bir
adamla evlenmis ve bir erkek bebek sahibi olmustur. Vaktini ve ilgisini bu bebege
ayirmaktadir. Hayat ise bu denklemde, okulda “kétl kokuyorsun” diye dislanan, annesi
tarafindan “kadin oldun!” diye tokatlanan ve bakkal tarafindan tecaviiz edilen bir
ortaokul 6grencisidir.

18 Sivas filminde baba, erkekligin performe edildigi ve filmin merkezi hatti olan homo-sosyal topluluklarda yani
filmdeki kdpek doviisi alaninda yoktur, Aslan’a abisi ile kavga ederken midahale etse de s6zinii ona tamamen
gegcirebiliyor degildir. Hayat Var filmindeki baba ve hatta dede ise Hayat'in yardimina muhtagtir. Hayat’a karsi
mudabhil uyarici yonlendirici davranislar icerisinde degildir. Hapse girisiyle Hayat’i okula gétirmekten de al
koyulur.

19 “Minilti” alt baghiginin esin kaynagi Nillifer Erdem’in (2012) “Hayat’in Miriltisi” adli makalesidir. Hayat'in
davraniglari, filmde sadece eylem merkezli degil ayni zamanda ses merkezlidir.

20 Reha Erdem filmlerinin genel &zelliklerini bu noktada hatirlamak yararli olacaktir. Gergekustiu anlatim
tarzi, Reha Erdem filmlerini gergekgi film anlayisindan ayirir: “Gergek denilen seyle kiyaslama yapmak icin
Gretilmemis, tersine bdyle bir bakigin éniinl tikayan bir sinema vardir karsimizda. (..) Gergek yasama fena
halde benzeseler de, natiralist addedilen filmlere benzemezler. “ (Yiicel, 2009: 8-9).
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Astim hastasi Hayat, icinde yasadigi bu durumda yetigkinlige adeta maruz kalir.
Sanki dogrudan kendisini kadinligin icinde bulmustur ve yasamadigi ¢ocuklugu
arzulamaktadir.2! Strekli mirildanisi, parmagini emmesi, kardesinin salincagiyla ve
emzigiyle oynamasi yasayamadigi ¢ocukluga kacgip “nefes almak” gibidir onun igin.
Yani sira filmde Hayat disinda hicbir karakterin ismini 6grenemeyiz. isimlerinden
bagimsiz diger kimliklerin yaninda, “kayip” sanilan bir gerceklik “hayat var!” denilerek
Ozellikle 6ne cikarihr.

Hayat kelimesi icinde barindirdigi tim umutlara ragmen argoda “hayat kadini” olarak
kullanilir. Babanin fahise arkadasi da Hayat'in glzelligine bakarak “isimizi elimizden
alacaksin” derken ona c¢izdigi kader guizergahi goérinlyordur. Hayat, bdylece
cocukluktan hizlica ¢ikmaktan baska caresi olmayan bir glgsizIuk olarak cizilir.

Bakkal tarafindan ugradigi tecaviizden sonra, bakkaldan tomarla gikolata almasi
caresiz bir farkindaliga isaret eder. Ancak bu farkindalik, halen ¢ocuksu bir sessizligin
icine gémulur.. Tecavizden sonra komsu yasl kadin Hayat’t “benim de bagima gelmisti”
diyerek teskin eder. Bdylece kadinhk, erkeklik gibi micadele ederek ve Tannen’in
yukarida andigimiz tespitiyle uyumlu bicimde kendini gbstererek degil, sessizlikle
ve garesiz bir uzlagsmacilikla kurulur. Bu yasananlarin bir gizlilige gémdlmesi ihtiyaci
bdylece onaylanmis olur. Buna ragmen ayni komsu kadin, nefretle gidip o bakkalin
camlarini ve aynasini kirar. Cinsellik, Hayat'in diinyasinda hala tim siddetiyle “dogal”
bir maruz kalma halidir. Ancak tesadiifen de olsa o aynayi tamir eden ve kendi eliyle
aynay! tasiyan Kisinin Hayat'in babasi olmasi ise bu anlati i¢cin olduk¢a manidardir.
Cunkul bu simgeyle, kiz cocuklugundaki tahribatin erkeklik tarafindan “onarilan” ve bu
sayede Ustu ortulen bir sessizlik oldugunu gosterir.

Orhan Gencebay sarkilariyla Hayatla iletisim kurmak isteyen ve ylzinu
Fenerbahge’nin renklerine boyayan tamirci ¢iragi erkek ¢cocugun suirekli gidecegi bir
“mag¢” vardir. Ancak, babasi gelmediginde Hayat, okula dahi gidememektedir. Okula
gidememek dahi onun elinde degildir. Hayat icin ¢ocukluktan ¢ikis da, eve dénemeyen
babasini beklemekten vazgecip bir kacis seklinde olur. Onun igin gocukluktan ¢ikmak,
oyuncagini denize atmakla, dedesini 6lime terk etme kétucullugayle, tamirci ¢iragiyla
bogaza agilip etkisiz bir isyanla buyik gemilere savas agmakla mimkin olur. Bu kiguk
isyanda kendisine bir “hayat kadini” tarafindan hediye edilen ruju da ¢ocukluk taraftari
olma direnciyle ytzine boca eder. Bdyle yaparak, yluzunu sari laciverte boyayan tamirci
ciraginin “cocuklugu’na ézeniyor ve kadinlik-erkeklik arasindaki farklari cinsiyetsiz bir
dizlemde onariyor gibidir.

Hayat'in hikayesinde sadece “hayat” kelimesi degil, butlin olumlu ¢agrisimlar bir kriz
yagmuruna tabi tutulmaktadir. Hayat icin, modernlesme pratiklerinin onun 6énine
koydugu pek cok “disipliner” kurum hicbir anlam ifade edememektedir. Ornegin egitim
onun igin iyi bir gelecek anlamina gelmemekte, aksine dogal bir dislanmanin adresi
olmaktadir. Orada egitilen, Hayat’a karsi dislayici bir tutum takinmasi égretilen diger
cocuklardir. Hayat icin aile kurumu da saadeti getiren bir odak olmaktan uzaktir.
Aksine, aile ona ya bir yuktir ya da onun yerine kardesiyle mesgul olan kayitsizliktir.
Hayat'in tamirci ¢ocuk tarafindan takip edildigi sahnenin hemen arkasinda, lvey

21 Yicel'e gére Hayat, sadece ¢ocuklukla ergenlik arasinda degil ayni zamanda yagsam ile 6lim arasindadir.
Henlz yasamaya karar vermemis gibidir (YUcel, 2012: 88).
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babasinin onun erkek kardesini “Benim oglum blyuyecek de kiz pesinden kosacak”
diye sevip Hayati “diizguin otur” diye terslemesi erkek ¢cocuklugun ytceltiimesine dair
acik bir 6rnektir. Ek olarak Hayat’a lunapark bile bir eglence vadetmemekte, aksine bir
tacizin adresi olabilmektedir. istanbul bogazinin en glizel manzaralari arasinda salinan
Hayat’a istanbul da ayni sekilde kétilik getirmektedir. Kadinliga gegiste cinsellik de
Hayat'a zevki degil tacizi cagristirmaktadir. Bu nedenledir ki dpusen ciftlerin mutlu
gérinmelerine bile sasinr Hayat. Hatta onun icin glzellik de ancak blyuik gemilere
satilirken “bir fahisenin isini elinden alma”yi garantilemektedir.

Reha Erdem’in Hayat Var’dan 20 yil 6nce cektigi ilk filmi olan A Ay (1989) da benzer
sekilde kliclk kiz Yekta’nin blyume sancisina odaklanmaktaydi. Eski bir konakta,
Pasa torunu asil bir ailenin tyesi olan ancak buna ragmen, dedesinin gelinine tecavizi
sonucu diinyaya gelen Yekta, klasik miizikle, edebi derinlikle ve Istanbul siluetleriyle
estetize edilen bir sahneleme igerisinde yer alr.22 Film boyunca yitip giden annesini
aramakta, hi¢c kimselerin gérmedigi gercekleri gbérdigunt distinmektedir. Filmin
sonunda kiyamet temali bir siirin okundugu bir sahnede ortadan kaybolur. Hayat
Var ise, A Ay'dan oncelikle mazik secimleriyle ayrilir. A Ay'daki klasik mizik, Hayat
Varda kendisini arabesk muzige birakir. Kendi gercekligi, programi ve “farkindalik”i
olan Yekta’dan 20 yil sonra Hayat, annesi yasasa dahi annesizligi kabullenmis ve
dedesinin etkisi sayesinde eski istanbullularin ortadan kaybolmasiyla “kiyamet’in
gerceklestigini disinmektedir. Ancak Hayat'in kendi dinyasinin nasil bir sinematografi
ile sahnelendigini distinmek icin 6ncelikle Hayat Var’'in non-diegetic (hikaye disi) ses
kurgusunu ¢éztimlemek icap eder. Clnkl 20 yil 6nce Yekta'nin dis dlnyayla iletisimi,
hayal dinyasi ve istekleri seffaf bir diiziemde kolaylikla anlasilabilir bir rota izlerken,
Hayat’in cam kirilma sesleri, ugak sesleri, polis sireni vb. non-diegetic sesler altindaki,
Erdem’in (2012) deyisiyle “mirildanmalari” sanki bagka bir diizlemi isaret ediyor gibidir.

Erdem’e (2012:91) gore “(Hayat'in) basindan beri karsisinda (yaninda, gevresinde)
onun i¢sel yasantilarini ve 6zellikle de sikinti ve endiselerini dinleyecek, kendi sikintisi
ve endisesi yapacak ve bunlari anlaml sézler ve dislncelere donistirerek ona
geri génderecek bir anne-gevre olmamistir.” Bu nedenle de simgeleri dondstirip
filtreleyemeyen uyumlu bir i¢ dlinya olmamasi, dis diinyayi toptan bir sekilde diglamaya
neden olunca Hayat’in iginde bulundugu ruhsal inziva, non-diegetic ses bandi ile bize
aktarilir.

Daniel Frampton (2012: 24) Filmozofi adh kitabinda sosyal bilimcilerin film
incelemelerinde sadece Oyklleri ve karakterleri dikkate aldigini belirterek, filmin
sadece Oykuleme olmadigini su sekilde agiklar:

“Film ve felsefe alanindaki pek cok calisma, sinemayi g6z ardi edip éykilere
ve karakter motivasyonlarina odaklaniyor.(...) Oncelikli ilgileri filmin ykiistdar
(diyalog, olay érguisu ve karakterlerin motivasyonlari) (...) Neticede bu yaptiklari,
bir grup yeni film incelemecisini hareketli ses-imaji g6z ardi edip karakterlere ve
o6ykuye yogunlagsmaya cesaretlendirir.”

22 Bu noktada A Ay disinda Reha Erdem’in pek cok filminde “blylime” temasinin islendigine deginmek
gerekir: Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006) ve Jin (2012). Bu filmler “bliyliyemeyen, biiylimenin sancili
yollarindan gecmek istemeyen, buyUklerin realist dlinyasini goriip bu diinyaya katilmak istemeyen ¢ocuklari ve
cocuk kalanlari anlatir” (Yurimez, 2010:58).
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Frampton’un belirttigi gibi Hayat Varda 6yku disi etmenler (ses, muizik, kamera agisi
vb.) kiz cocugunun kadinhiga gecisini vurgulayan édnemli unsurlardir: Vapur dudukleri,
kirllan cam sesleri, sarkilar, silah sesleri, ambulans sireni... Hayat’in film boyunca
suren mirildanmalari bu tirden non-diegetic seslere eslik eder. Bitin bu yikici sesler
mirildanmayla “yumusatildigina”, “sivri kdselerinin dizlestirildigine” goére (Erdem,
2012: 91) bu sesleri Hayat'in “dig” diinyasina degil “i¢” dinyasina ait seslermis gibi
disinmek mUmkindur. Anzieu, “ses kundagi” tanimiyla ilk ruhsal alanin “ses alani”
oldugunu belirtir (Anzieu’dan Akt. Erdem, 2012: 93). Ana rahminden itibaren bebek,
hem iceriden hem de disaridan gelen seslerle olusan sessel bir alan tarafindan
sarmalanir. Bu sarmalanma bebekte kendi ile ¢evre arasinda bir ayrim olmadigi
sanisini yaratir (Akt. Erdem, 2012: 93).

Filmde tekrarlanan “non-diegetic” sesler, esasen dis dlinyanin sesleridir fakat hemen
hepsi maruz kalinan kurumlarin, insanlarin siddet ve tacizini simgeleyen ve biz
istemeden kulagimiza giren gurdltllerin yarattigi bir “sembolik siddet’in ipucudur.
Mutecaviz seslere karsilik Hayat’'in “kendini pigpiglayan, sakinlestiren yumusatan
miriltisi” (Erdem, 2012: 91) ise “yasam” ile “siddet” arasindaki dengeyi gosterir.
Dedesinin bogucu 6kstrlk seslerine uyumlu sekilde, Hayat'in astim krizi kaynakli
nefes daralmalari, bu dengenin Hayat aleyhine bozuldugu gerileme anlari gibidir.
Nitekim Hayat, o bogucu éksurlkleri eve hapsedip kacarak nefes alacak ve bu sayede
dengeyi kendi lehine cevirecektir.

Filmdeki seslerin kullanimini Bourdieu’nin “eril evren” analizi cercevesinde de
yorumlamak mimkindir. Bourdieu’ye gbre (2015: 22) toplumsal evren, eril tahakkiim
tatbik eden sembolik bir makine gibi ¢caligir ve bu isbdlimune dayali eylem semalariyla
yakindan ilgilidir. Sivas'ta Aslan’la ayni hizaya sahip bir kamera kullanimi goruriiz.?
Bu secimle uyumlu bicimde Aslan’in davraniglarini ve tepkilerini onun sesinden ve
performansindan duyariz. O bu sayede aktif bir 6znedir. Hayat Varda ise, kamera
Hayat’in pesine takilmig onu gdzetliyor gibidir. Hayat'in bazi tepkileri, ekran disi sesler
aracihgiyla anlatilir. Onu takip edip pesine takilan bir “erkek” de s6z konusudur. Hayat,
aktif bir 6zneden ziyade, takip edilen, “duyulan”, “gézlenen” bir imge olarak vardir.
Berger, “erkek eyler, kadin gérinlr” (men act, woman appear) sdzuyle kadin bedeninin
erkek gozler icin resmedildigini savunur (Berger’den akt. Sancar, 2013: 250). Filmdeki
anlati-ses tercihi ise, kadinligi “seyirlik” haline getirmek icin degil, evrenin cinsiyetci
yuzUnU ortaya koymak igindir diyebiliriz. Erkekligin insasini desifre eden bir film, onun
6znelligini performansi ve séz sahipligiyle ortaya koyarken, kadinhigin insasini desifre
eden bir film, onun hayal kirikliklarini, kendi sesiyle degil bagska seslerle gosterir.

Yasanan deneyimin kronolojisini ikinci plana atan ve kimi zaman olay anini da
kdpurtmeyen Erdem’in kurgu tarzi, Hayat’in deneyiminin “olay ani” diginda “an sonrasi
ve Oncesi” ile daha belirginlesecegini gdsterir. Nitekim Hayat Varda en ¢ok duyulan
seslerden biri olan ve fiimde adeta bir hayalet gibi dolanan cam sangirtisi sesinin
hikayedeki anlamini komsu kadinin tecaviizcii bakkalin camlarini kirdiginda anlariz:

“O ayna tecavizi goérmis olan aynadir. Tecaviiz belki sessizce gecilmis

23 Ydnetmen Kaan Mujdeci bir réportajinda kameranin bilingli olarak karakterlerin timinin géz seviyesinde
tutuldugunu sdylemistir. Kaan Mijdeci ile réportaj, http://eksisinema.com/roportaj-kaan-mujdeci-sivas/ (Erisim
tarihi, 01.11.2017)
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g6rindr ama filmde cam sangirtisini her duydugumuzda, daha biz bilmezden
6nce bile aslinda oradadir, kulagimiza batar ve bizi tecavizin tanigi yapar
(Erdem, 2012: 95)”.

Sadece hikayesiyle degil, ses ve kurgu tercihiyle de Hayat Var, cocuklugu alegorik bir
sekilde yani yetiskinlere 1sik tutan bir recete olacak sekilde kurgulamaz. Cocukluktan
sokup cikarilabilecek erdemlerin varligina inanmaz. Gocugun insa edilmesinin, onun
nefesini, sesini, giyimini ve cinsel kimligini tamamlayan sonuclarina deginir. Cocugun
gunlik hayatta salinan deneyimini ise “buz daginin goérinen kismi” kisithiliginda
oldugunu ortaya c¢ikar. Hayat adina kararlarin bu toplumsallikta verildigini ancak
Hayat'in bir yoéniyle de kendi dogasina siki sikiya bagh?* bir fonksiyon oldugunu
sOyllyor gibidir. Bu nedenledir ki, toplumsal kurgularin egemenligi, Hayat''n kendi
basina buyruk aldigi “boyundan blyUk” kararlar (evlenme teklif etmek, dedesini 6lime
terk etmek gibi) yok saymak anlamina gelmez. Yani sira Hayat Var, zellikle Hayat'inki
gibi deneyimlerin, ¢ocukluk krizlerini sag salim asmak istediginde hemen tum yollarin
yuriinemez, denizlerin asilamaz ve sesin ¢ikamaz olugunu gostermesi bakimindan
ilgingtir. Glnkd bu sayede ‘iyilestirme”yle 6zdeslesen modern kurumlarin hemen
hepsinin bu yarayi kasidigini, zenginlikle 6zdeslesen istanbul Bogazi’nin bile dibinde
tasra yarattigini ve blylimeyle ya da boyamayla kapanacak zannedilen boslugun hi¢
kapanmadigini hatirlatir.

4. Sessizlikle Degil Erkeklik Cagrisiyla imtihan Olan Aslan

Hayat’tan 2-3 yas kiiclk erkek ¢ocuk olan Sivas (2015, Y6n: Kaan Mujdeci) filminin
Aslan’l ise, Yozgat'in bir kdylnde yasayan bir erkek c¢ocuktur. Reha Erdem’in
gerceklstu film anlayisi, Hayat’i adeta dikizleyen sabit kamera kullanimi ve ekran
digi ses kurgusunun aksine bu filmde, Kaan Mdjdeci tarafindan Aslan’la ayni hizada
kamera kullanimi, gercek sesler ve gercekgi bir anlatim dili benimsenmisgtir.

Aslan, annesi, babasi ve 6zellikle kdydeki erkeklerin alay ettigi abisiyle yasar. Aslan’in
g6zl kdyun varlikh Gyesi olan muhtarin oglunun besledigi dévis kdpegindedir. Hayat'in
tersine Aslan’in énlnde abisi gibi “k6tl” bir 6rnek ve muhtarin oglu gibi “makbul” bir
Ornek vardir. Muhtarin oglu, Connellin “hegemonik erkeklik” modelindeki gibi kdyln

erkeklerine ¢agrida bulunan bir kisiyken, Aslan’in abisi bu erkek tipinin ezdigi “eksik”
erkeklik tipini sembolize eder.

Oncelikle kéyln erkeklerinin iliski agi, homo-sosyal bir erkek toplulugu olarak
tanimlanabilir. Bu erkeklerin Bourdieu’'nin yukarida andigimiz “homo-sosyal rekabet
oyunlari’na dugkin oldugu gérilmektedir. Erkekligin performe edildigi kdpek doévisi
ve silah ¢evirme oyunlari buna érnektir. Homo-sosyal topluluklar, erkek egemenligini
yeniden Uretip vurgulayarak, erkeklerin karsilikli olarak normalligini ve varhklarini
mesrulastirir (Onur ve Koyuncu, 2014:39). Homo-sosyal topluluklarin bir bagka 6zelligi
ise erkeklikle ilgili asagilayici espirilerin yapilmasidir. Bu durum erkekler Uzerinde
kayg! ve baski yaratir (Cengiz, Tol ve Kigukural, 2014: 59). Kdydeki “hegemonik

24 Yoénetmen, diger filmlerindeki Bes Vakit (2006) ve Jin (2013) kiz/erkek g¢ocuklarin ¢ocukluklarinda da
sik sik dogada otlar, ¢alilar arasinda uyuyan g¢ocuklara yer verir. Gocuklugu, her turlli toplumsal kurguya,
islenmeye ragmen dogadan fiskirmis bir nesne olarak dislinip insani bu ylzlyle de degerlendirmek
gerektigini vurguluyor gibidir.
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erkeklik’e tabi sdylemlerin, Aslan’in abisinin erkekligiyle ilgili yaptigi sakalar, Aslan’in
g6z 6nlnde gerceklesir ve Aslan icin “erkeklige gegis” bu ¢agri etrafinda sekillenir.

Guln gectikgce, edindigi dovis kdpeginin sagladigi glcle, okuldan ayagi kesilecek
Aslan, okulda Pamuk Prenses ve Yedi Clceler temsilinde 6gretmenin kendisine
“clice” roll vermesine, muhtarin oglunun ise dogal “prens” olmasina tepkilidir. Hayat'in
yalnizliginin tersine, Aslan, “prenses” rolinu oynayan Ayse’ye asiktir. Okulun kitabi
gercekligi, Hayat gibi Aslan’a da cazip gelmez. Prens roline talip olmak ve muhtarin
oglundan ne eksigi oldugunu égrenmek igin 6gretmeninin evine gider. Ogretmeni ise
konuyu degistirmek icin Aslan’a zor matematik sorulari sorar. Ogretmen’in Aslan’in
talebiyle ilgili kayitsizhgr ayni zamanda bu konuda onu da asan bir “eril evren” oldugunu
distndarlir ve bir “muktedirsizligi” isaret eder. Muhtar'in “hegemonik erkekligi”
ve “kultirel ve sosyal sermaye”si® ise bu konuda baskindir ve cinsiyeti toplumsal
alanda isleten hegemonyanin 6gretmeni (okulu) de asan islevselligini ortaya koyacak
niteliktedir.

Boylece, henuiz daha ¢ocukken kendisini “kadinligin” icinde bulan Hayat gibi, cocuk
Aslan da krizinin sinanan erkekliginin noksanhgi Gzerinden gelistigini fark eder. Bu
acigr kapatmak icin yakaladigi firsat, 6ldu zannedilerek terk edilen dévis kdpegi
Sivas’tir. Sivas’l yasatip basarili bir dévis kdpegine doénlstiren Aslan, bu sayede
erkekligini onararak s6z hakkina sahip olur.

Boylelikle ilk bakista cocuksu gdziiken bir oyunun, hegemonik erkeklik merkezli“erkeklik
habitusunun” ¢agrisiyla bir yetiskin oyununa dénustuga goralir. Walter Benjamin, 19.
Yuzyila kadar oyuncak Uretiminin 6zgiin bir meslek haline gelmedigini, oyuncaklarin
zanaat uUretiminin bir parcasi oldugunu, érnegin tahta atlarin tornacilarda, kursun
askerlerin kazancilarda, meyankoki figlrlerin sekerlemecilerde bulundugunu ifade
eder (Benjamin, 2001: 64-65). Slphesiz endustrilesmeyle birlikte yeni sektdrlerin
ortaya cikmasi, yetigkin eliyle cocuga sunulan rollere uygun kontrolli oyuncaklari
ortaya cikarmigtir. Ancak, cocukluktan cikis bu oyuncaklarin da islevsizlestigi,
cocuklarin yetiskin oyunlarina goéz diktigi bir siirece isaret eder ve artik, ¢cocukluga
sunulan bir oyuncaktan degil, cocugun yetigkinlik dinyasindaki farkli mekanlardan
topladigi gergekliklerle mesgul oldugu daimi bir oyun alanindan bahsedilmektedir.

Psikanalist Eric Berne (1998:73), toplumsal etkilesimleri “yetiskin”, “anne-baba” ve
“cocuk” karakterleri Uizerinden semalarla degerlendirir ve bu karakterlerin birbirlerinin
rollerini ¢aldigini ve hatta birbirinin yerine gectigi durumlarn da &rnekler. Yetigkin
oyunu olarak képek dévisunin, hem yetiskinlerin hem ¢cocuklarin hem de hayvanlarin
“g6ndilli™? rollerinin bir kesisim diizleminde olusmasi olduk¢ca semboliktir. Bu sayede
tum roller arasinda sabhici bir etkilesim kurulur. Huizinga da (1995: 18) oyunun kultirden
eski oldugunu sdylerken ayni dizleme vurgu yapmaktadir. Kisacasi Sivas’taki oyunlar

25 Bourdieu’'ye gére sermaye, sadece maddiyat odakl degildir. Bireylerin igerisinde bulundugu toplumsal
konumlarinin ve iligkiler aginin onlara sagladigi sosyal avantajlar s6z konusudur. Bireylerin kltlirel sermayeleri,
nesilden nesile aktarilir. Cocuklarin, okuldan alabileceklerinin potansiyeli de ailenin kultiirel sermayesinin
sagladigi avantajlar sayesinde daha fazla ve baskin olabilir (Jourdain- Naulin, 2016). Bu kavramlar 1s1ginda
muhtarin “sosyal sermayesinin” diger kdy halkina gére baskin oldugu ve oglunun okulda sagladigr avantajin ise
“kultirel sermaye” kavrami 1s1ginda degerlendirilebilecegi sdylenebilir.

26 “Oyun ayni anda hem hayvanlar alemini hem de insanlar alemini kapsar. Bunun sonucu olarak rasyonel

iliski (zerinde temellendirilemez.” diyen Huizinga’ya gére oyun, génilli bir eylemdir. Zorunlu degildir
(Huizinga, 1995: 24).
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merkezi bir el tarafindan degil, anonim bir ge¢cmis itkisi tarafindan, kulturel bellek ve
kahramanlari degisebilecek “hegemonik erkek” tarafindan yénetilir.

Berne’e gére (1998:73) oyunlar, belirlenmis uyari ve tepki bicimlerini aldiktan sonra
kékenleri zamanin sisi icinde kaybolmakta ve kokenleri toplumsal karmasikligin icinde
sakli kalmaktadir. Sivas'ta “esas derdi ¢coktan gizlenip yok olmus” bu tirden anonim
oyunlardan biri de erkeklerin kendi arasinda oynadigi hizli silah gekme oyunudur. Bu
sayede erkekligin yeniden Uretimi de yetiskinlige gecisin gériinmez giysisi haline gelir.
Oyunun kdlturel bir islev kazanmasi, “gorevlerin, 6devlerin ve zorunluluklarin” devreye
girdigini gésterir (Huizinga, 1995: 24-25).

Filmin basinda yasiti arkadaglariyla torpil patlatan, oyuncak fize uguran Aslan, filmin
sonunda iktidar aygitina ve yetiskinler diinyasina ortaktir. Aslan’in yeni oyuncagi
yetiskinlerin “homo-sosyal oyunundan” arta kalan ve onun kendi elleriyle hayat verdigi
bir dévis kopegidir. Ona kalan bu oyuncakla, yetiskinleri kendi silahiyla vurur. Zira
oyunlar, ¢ocugun kisiliginin yetigkin tarafiyla dizenlenir (Berne, 1998:73). Bdylece
oyuncak mulkiyeti de, yetiskinin lutfedip sunmasiyla degil bir yetigkin gibi savasarak
elde edilen bir glg ile elde edilir. Yetigkinlik, erkekligin kapisindan girilirken, hangi glice
sahip olup olmadiginin sorgulandidi bir gecis kapisidir, gli¢ gosterisidir.2” Cocukluktan
cikis, Hayat'in cocuklugu gibi her seyin geride birakilarak kagildigi bir isyan degil beyaz
ath olmasa da beyaz képekli ama illa ki gézle gérulur bir giice sahip olunarak girilen
bir dinyadir. Hayat, cercevenin digina cikarak 6zgir olabilirken Aslan, cercevenin
icinde guclenerek 6zgurlesir. O oyuncagl kaybetmek, kopegin 6lme ihtimali, Aslan
icin sadece sifira dénus degil ayni zamanda cice roll bicilmis bir gocukluga dénis
olacaktir. Yoksa abisi gibi “hep cocuk”, “k@ylin meczubu” ve “eksik erkek” olarak
kalmasi mimkundur. Hayat'in karsilastigr erkekligin tacizkar midahalesiyken, Aslan’i
sinayan erk, erkeklik davetiyesini gosterir. Okul cikisinda bekleyip arkadaslarina
savascl dévus kdpegini gosteren Aslan’a kargin Hayat, sinif arkadaslarina bakkalin
tacizleri karsihginda aldigi cikolatalari dagitarak kendini kabullendirmeye calisir.
Yani sira Hayat'in vasitasizhginin tersine Aslan, edindigi bu yeni yetiskin oyuncagi
sayesinde kendi istegiyle okula gitmeme imtiyazina sahip olur.

Aslan’la ylcelesen veya Hayat'la sessizlesen her iki yetigkinlige gegisin cinsellikle
iliskisi de bu ikiligin hem sebebi hem de sonucudur. Sivasta goériinen erkek cinselligi,
Hayat’in yasadigi sessiz travmanin aksine erkek ¢ocugun yaninda évilerek anlatilan
bir performanstir. Yikanirken annesinin géguslerine gézi giden Aslan®, kdyun diger
erkekleriyle yakin zamanda gidecegi muhtemel bir genelev ziyaretinde abisi gibi bir
“aslan parcasi’na donlsecektir. Bu noktada film, zengin olmasina ragmen, sirf bu
yuzden dogal olarak tiyatro temsilinde Prens rolini kapan “diger ¢ocuk” muhtarin
oglunu derinlestirmemeyi tercih etmistir. Halbuki o karakter de, elinde sahip oldugu
seyi slrekli kaybetme korkusuyla yasayan, surekli bir ispata cagrilan erkek cocuklugun
diger yizudur.

27 Gocuklugun bu karnavalesk gii¢ gosterisine yine yakin zamanli bir 6rnek de Kis Uykusuhdaki (2013, Yon:
Nuri Bilge Ceylan) gocuk ilyas'tir. Ailesini kira igin sikistiran zengin ailenin arabasinin camini kirar. Ozir dilemek
icin el 6pmesi istendiginde de itaatsizligini strdurir. Ailesindeki yetigkinler hemen ayni seyi diisiinmelerine
ragmen, bu tireylemlerde bulun(a)mazlar. ilyas ise, aile biytiklerinin degil cocuklugun izin verdigi bu alanda
bir yetiskine olan tepkisini agiga cikarir. Ancak, erkeklik, bu gosterinin alkiglandigi bir son durakken, sinifsal
hiyerarsiyi yok sayan bir itaatsizlik bu yolculukta kolay kolay inilemeyen bir duraktir.

28 Erken sosyalizasyon sirecinde, erkek cocuklarin distinsel gelisimlerini belirleyen anneleri olsa da, ileri
asamada so6z sahibi olan disandaki erkeklik algisidir (Onur-Koyuncu, 2004, 42). Fiimde vurgulanan da
erkekligin aile digi kurulma bigimidir.
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Bugliniin cocugu Aslan’in, bir kusagin ¢ocuklugunda meshur olan resim izleme aletiyle
(View-Master) Lessie’ye® bakmasi ise, nostaljik cocuklugun geride kaldigini simgeliyor
gibidir. Bu sahneleme, zamanin “acilarin ¢ocugu” oyuncu Emrah’in Hamburger
reklaminda o “yetim aci’y1 alaya almasi gibi veya Komser Sekspir (2001, Yén: Sinan
Cetin) filminde eski cocuk kahraman filmlerinin oyuncusu olarak bilinen ve simdilerde
ilgisizlikten yakinan “Hayaticik” karakteri (Tatl)) Uzerinden, s6z konusu ¢agin geride
birakildiginin séylenmesi gibidir.%® Cografya bir kaderdir ama elde ne varsa ¢ocugu
Oyle var edecek yetisgkinlik kapidadir. Akilli képek Lessie ile arkadaslikla erdem pesinde
kosan cocuklugun yerini dévis kdpegi sahipligi ile iktidara ortak olabilen yeni cocukluk
almistir.

Adalet anlayisi da Aslan’a yillarca hatirlanacak bir baba 6gidu, dini/ahlaki bir sinir
olarak miras kalmamistir. Aslan, hoslandigi kiza kendini gostereceg@i tek dayanagi
da tehlikeye atacak sekilde “Sivas’t dovistirmeyecegim” diyerek kendi adalet
anlayisini dayatir. Artik, bu buyruga itaat etmesi beklenen ¢ocuklar degil yetiskinlerdir.
Kargilarinda artik, bir cocuk degil, bir “hegemonya” vardir. Ancak bu direnise karsin,
“hegemonik erkekligin” merkezi olan mubhtar, filmin final sahnesinde, Aslan’ ikna etmek
icin “o bir it, déviismek onun dogasidir. it olarak dogmus. O bir aslan degil!” merkezli
bir konusma yapar. Bu son s6z, erkekligin toplumsal islevinin, onun biyolojik cinsiyetini
dogallastirarak isledigini hatirlatan simgesel bir s@ylemdir. Aslan’in bu “cocuksu
itirazi”na karsi hegemonik erkekligin gosterdigi yol, “itini dévustirmesi” ve bu sayede
“erkek” olmasidir. Bu nedenledir ki, erkekligin gosterimi ve slrekli gereken ispati da
“cocuklukta cakili kalma” korkusuyla hoyratlasir. Erkekligi hakkiyla yasayamama
tehlikesi, “blyimemislik” damgasiyla dévulir.

Aslan da bu nedenle kimligini yetiskinlikten 6dlng ya da miras almaz. Bir model bularak
6ykindugu 6gretmen ya da baba figtiri yoktur. O bizzat kendi gliclyle olarak var olur
ve tim iplerini eline alir. Aile ve okul Ustl bir konumda buyurgan hale gelir. Sinavi
savagarak gecmistir. BOyle olunca da cocukluk, “hayali” kdyde naif¢ce hatirlanan bir
siyah beyaz film karesi degil, yetiskinligin mayasini olusturan tim renklerin kesistigi bir
mekanda yasanan gerceklik haline gelmistir. Bu gerceklik, cocugu “noksan yetigkinlik”
olarak degil “baska” ve “tam” bir cocuk olarak temsil eden bir érnektir.

Cocukluk, merkezi basingla degil, bizzat o mekani yaratan ve haliyle mekanda zaten var
olan kigkirtmalarla buyur. Aslan’in kdytndeki erkeklerin hizli silah gekme yarigsmasi bu
kiskirtmaya klasik bir érnektir. Ancak, Sivas’in estetik basarisi, yetiskinin pedagojisinin
islevsizligini gdstererek, cocugun okulu birakmaya kadar giden savasgi potansiyelini
isleyebilmis olmasidir. Boylelikle, dogustan erdemli cocugun iflasi, kifreden, ailesine
karsi cikabilen ve okul ¢ikisinda dovis kdpegiyle bekleyen asi ¢cocuk lzerinden ilan
edilir.

29 Amerikan sinemasindaki ¢ocukluk imgelerinden birisi de onun zeki kdpek Lessie ile basarilara ulagsmasidir.
Onun disinda 1930’larda Amerika’da yayginlasan ilk cocuk kahraman film serisi olan Shirley Temple serisinin
Yesilgam filmlerindeki cocuk kahramanli filmlere ilham kaynagi olduguna dair gortsler vardir. Bu sahne metaforik
olarak degerlendirebilecegimiz s6z konusu filmlerdeki gocuk kurgusunun hicvedilmesi olarak okunabilir.

30 Uzun siren “acilarin cocugu” filmlerindeki basa gikilmasi gereken bigare éksiizligl kendisi dahi glindeme
getirmek istemeyen oyuncu/sanat¢i Emrah, nihayet 2014’te bir hamburger firmasinin reklamlarinda “acilarin
cocugu” baslikli reklam slogani altinda oynayarak o dénemin cocuklugunun geride kaldigini bir kez daha
kendi agzindan ilan ediyordu. Suner ise (2006:21) Hayaticik karakterinin filmin sonundaki tiyatro temsilinde
¢ocuk rolline girmesinin, melodramla komediyi kesistirdigini ve izleyicilerin Hayaticik’in cocuk oyuncu oldugunu
animsamasi ve onu takdir etmesiyle “cocuksu toplum” duslncesinin yeniden ana akim sinemada ancak farkli
bir vecheyle alimlandigini tespit eder.
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Son olarak, Aslan’in okula gitmemesi dahi bir cezanin degil bir oyunun malzemesi
haline gelir. Cezalandiran, buyuran, mulkiyetini koruyan ve askinin pesinden giden
Aslan’in cocuklugu yetiskinligin “hayal ettigi” belli belirsiz bir etkisiz eleman degil
nostaljik cocugu geride birakan ve yetigkinlikte g6zl olan bir cocuklugun temsili
olarak okunmalidir. Dévis képeginin toplumsal islevi Aslan’in cocuk kalma korkusuyla
sarildigi bir limandir. Sivas’a zaten dovistigl icin ilgi duyan Aslan’in ‘Usiidiin mi
oglum?’dan ‘Dévus oglum!a gegctigini dislinmek de yaniltici olacaktir. Buradaki gegis,
kétuluge dogru bir gidis degil yetiskinlige dogru bir gidistir.

Sonuc

Bourdieu, (2015:98-102) erkeklerin toplumsal oyunlara yatkin oldugunu sdylerken,
kadinlarin da bu oyunlarin pasif izleyicisi olarak kurgulandigini ve oyun oynayan
erkeklere bagimli olduklarini belirtir. Sivas filmi, homo-sosyal erkek oyunlarinin
“hegemonik” erkeklik merkezli bir kdyde, performatif erkekligi ve guci nasil
islevsellestirdigini ve buyuttiginu ortaya koyarken, Hayat Var filmi, ¢6zimu, strekli
magca giderken goézledigi futbol taraftari olan yasiti erkekle kagmakta bulan ve iceriden
degil disandan gdzledigimiz bir Hayat karakteriyle toplumsal diinyamizda kadinliga
gegcisin nasil icsellestirildigini ortaya koyar.

Cocuklugun Yeni Tirkiye Sinemasi’nda yetiskinlige gecis dénemi olarak gorinur
olmasi, toplumsal cinsiyetin “erkek” ve “kadin” lizerinde iglettigi rol dagilimina bakmayi
zorunlu kilar. Toplumsal hayatta bu gecis, tam anlamiyla, “hakkiyla” yerine getiriimeden
cocuklar erkeklige ya da kadinliga yani yetiskinlige adim atmis sayilmazlar. O halde
cocuklugu “iyi” anlattigi dustnulen filmler, tamamlanmanin estetigini ortaya koyabilen
calismalardir. Yani onu kullanigsh modernligiyle ele alan “erdemler sinemasi’nin degil
de onun yetiskinlige geciste neleri sirtladigini ortaya seren “deneyimler sinemasi’nin
toplumsal iglevi Uzerinde durmamiz bu ylzden &6nemlidir. Bu da Yeni Turkiye
Sinemasr’nda “metaforik” anlati tarzindan “metonimik” anlati tarzina gegisin cocuk
karakterli filmlerde de s6z konusu oldugunu gdésterir. Hatta bu deneyimlerin, insaci
s@ylemlerin daha iyi anlasilmasina hatta bu séylemlerin desifre edilmesine katki
sagladigini da séylemek gerekmektedir.

Literatirde ¢ocuklugun politik ve sosyal olarak insa edildigine iliskin ¢ok sayida
calisma vardir. Ancak bu insanin en dnemli kurumlarindan birisi olarak degerlendirilen
okul ve ailenin, Yeni Turkiye Sinemasi’ndaki ¢ocukluk kurgularinda tuhaf bigimde
etkisizlestigini gdzlemek mimkinddr. Okul, ¢cocuklugun insasi icin édnemli bir kurum
olmakla beraber, onun toplumsallasmasindaki nihai karar verici mekan degildir. Bunun
yerine ¢ocukluk sosyalizasyon surecindeki diger etmenlerin etki alani icerisinde de
degerlendiriimektedir. Hatta bu disipliner mekanizmanin, tikir tikir isleyen bir aygita
benzemedigi, aksine yeni krizler ve sorunlar dogurdugu bu sinema dili sayesinde
¢6ztimlenebilir. Bu ¢dziimleme cabasi, calismamizda “erkeklik habitusu”, “hegemonik
erkeklik” ve “uzlasmaci kadinliga gecis” gibi anahtar sosyolojik kavramlar izerinden
gerceklestiriimistir. Bu nedenle sinemadaki ¢ocukluk deneyimlerinin analizinin, ¢cocuk
kategorisinin biyolojik varliginin toplumsal boyutunun daha iyi anlasilabilmesi adina
arastirmacilara sunacagi 6nemli ufuklar oldugunu séylemek mimkindir. Cocuklugun
sosyo-politik ingasini ve biylimesini deneyimler Uzerinden analiz etmek, kadinliga
ve erkeklige gecisin formilasyonlari hakkinda bize énemli ipuglari sunmaya devam
etmektedir.
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Her iki filmde de yetiskinlige gecis, gi¢ ve oyun baglaminda analiz edilerek, toplumsal
alanda igleyen iktidar dizenekleri kargisindaki cocuklugun é6nemi ortaya konulmaktadir.
Cocuklugu ihmal ederek, kadinlik ve erkeklik kimliklerini analiz etmek mimkin
g6zikmemektedir. Bu nedenle, “erkeklik calismalar’” ve “kadinlik ¢alismalari’ni
zenginlestirecek olan ¢abalardan birinin “cocuk gozulyle bakis”i da incelemekten gectigi
sOylenebilir. Sonu¢ olarak sinemadaki cocukluk kurgularinin desifresi, ¢ocuklugun
hem politik ve sosyal bir alegori olarak kullanilabilirligini ortaya koymakta hem de
“blyume”nin sancili dogasini anlamay! kolaylastirmaktadir.

Kaynakca

Abisel, Nilgiin (1994). Turk Sinemasi Uzerine Yazilar, istanbul: imge.

Ariés, Philippe (1962). Centuries of childhood: a socialhistory of family life. Translated by Robert
Baldick. New York: Vintage Books.

Atay, Tayfun (2004). Erkeklik En Cok Erkekligi Ezer, Toplum ve Bilim, Glz, Sayi:101:11-31.

Arslan, Timay (2004). Yesilcam’in Erkekleri Ne Istiyor, Toplum ve Bilim, Giiz, Sayi:101:162-
192.

Berktay, Fatmag(il (2016). Tek Tanril Dinler Karsisinda Kadin, istanbul: Metis.
Berne, Eric (1998). Hayat Denen Oyun, Cev: Selami Sargut, Kariyer Yayinlari.
Benjamin, Walter (2001). Cocuklar, Genglik ve Egitim Ustiine, Ankara: Dost.
Bourdieu, Pierre (2015). Eril Tahakkiim, Cev:Canan Suner, istanbul: Baglam.

Cengiz, K. Tol; Ulas, Ugras; Onder Kiigiikural, (2004). Hegemonik Erkekligin Pesinden, Toplum
Bilim, Gz, Say1:101:50-71.

Connell, R.W. (1998). Toplumsal Cinsiyet ve iktidar, Gev: Cem Soydemir, istanbul: Ayrinti.

Emre, Kumru Berfin (2007). Aysecik Filmlerinde Cocukluk Temsili, Anadolu Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitust, Yayimlanmamis Yiksek Lisans Tezi, Eskisehir.

Erdem, Niliifer (2012). Hayatin Miriltisi, “Sinema ve Psikanaliz” icinde (der.) Ozden Terbas,
istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari.

Foucault, Michel (2000). Hapishanenin Dogusu, Cev: Mehmet Ali Kiligbay, istanbul: imge.
Frampton, Daniel (2013). Filmozofi, Cev: Cem Soydemir, istanbul: Metis.
Girbilek, Nurdan (2016). Kot Gocuk Tiirk, istanbul: Metis.

Girses, ilknur - Becerikli, Rifat (2016), Reha Erdem Filmlerinde Erkeklik Arketiplerin Yeniden
Uretimi, Uluslararasi Sosyal Arastirmalar Dergisi, Cilt:9, Say1:42.

Huizinga, Johan (2013). Homo Ludens Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, Cev:
Mehmet Ali Kiligbay, Istanbul: Ayrinti.

Jusdanis, Gregory (2015). Gecikmis Modernlik ve Estetik Kiltiir, Cev:Tuncay Birkan, istanbul:
Metis.

Kellner-Ryan Michael -Douglas (2010). Politik Kamera, Cev.: Elif Ozsayar, istanbul:Ayrinti.

Kizildas, Burgin Kalkin (2016). Tasrada Kalan Erkeklikler, SineCine Sinema Arastirmalari
Dergisi, Giz, 7(2):71-94.



160

Akdeniz iletisim Dergisi
Ebubekir Diizcan

Sancar, Serpil (2013). Erkeklik: imkansiz iktidar, istanbul: Metis.

Naulin, Sidonie - Jourdain, Anne (2016). Pierre Bourdieu’niin Kurami ve Sosyolojik Kullanimlari,
Cev: Oyki Elitez, istanbul: iletigim.

Onur, Hilal- Koyuncu, Berrin (2004). Sosyalizasyon Sirecinde Erkeklik, Toplum ve Bilim, Giiz,
Say1:101:31-50.

Ozarslan, Aylin Dikmen (2017). Cocuk ve Cocukluk Sosyolojisi, Istanbul: Resse.
Postman, Neil (1995). Gocuklugun Yokolosu, Gev: Kemal inal, Ankara: imge.

Sunal, Ali Kemal (1998). TV ve Sinemada Kemal Sunal Giildiiriisii, Marmara Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisi, Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul.

Sunal, Kemal (1990). TV ve Sinemada Kemal Sunal Giildiiriisi, istanbul:Sel Yayincilik.

Suner, Asuman (2006). Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek, Istanbul:
Metis.

Swartz, David( 2011). Kltiir ve iktidar: Pierre Bourdie’niin Sosyolojisi, Gev: Elgin Gen, istanbul:
iletigim.
Yiicel, Firat (Ed.) (2009). Reha Erdem Sinemasi: Ask ve isyan, istanbul: Citlembik Yayinlari.

Yicel, Firat (2012). Hayat Var: Bir Kapidan Gireceksin, “Bir Kapidan Gireceksin: Tlrkiye
Sinemasi Uzerine Denemeler” icinde, Arslan, Umut Timay (Ed.) istanbul: Metis.

Yiksel, Gilay (2013). Elestirel Bir Omer Kavur Filmografyasi Denemesi, Yakin Dogu
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Yayimlanmamis Yilksek Lisans Tezi, Lefkosa.

Yirimez, Serkan (2010). Toplumsal Cinsiyet Kaliplarinin Reha Erdem Sinemasinda Kadin ve
Erkek Karakterlere Yansimalari: Korkuyorum Anne ve Hayat Var Filmlerinin Analizi, Beykent
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitlisii, Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, istanbul.

Winnicott, D.W. (2003). Oyun ve Gerceklik, Cev: Tuncay Birkan, istanbul: Metis.

Yazida Ad1 Gecen Filmler

A Ay (1989). Y6n: Reha Erdem, Metis Film.

Aysecik Seytan Cekici (1960). Yon: Atif Yilmaz, As Film.

Babam Askerde (1995). Yén: Handan ipekgi, Yeni Yapimlar.

Bal (2010). Y6n: Semih Kaplanoglu, Kaplan Film.

Bes Vakit (2006). Y6n: Reha Erdem, Atlantik Film.

Biylk Adam Kiigiik Ask (2001). Yén: Handan ipekgi, Yeni Yapimlar.
Canim Kardesim (1973). Yon: Ertem Egilmez, Arzu Film.

Dar Alanda Kisa Paslagsmalar (2000). Yon: Serdar Akar, Umut Sanat.
Duvar (1984). Yon: Yilmaz Guney, Giney Film.

Dattiirt Diinya (1988). Yon:Zeki Okten, Seref Film.

Eskiya (1996). Yon: Yavuz Turgul, Filma Cass.



Akdeniz iletisim Dergisi
Yeni Tiirkiye Sinemasinda Yetiskinlige Gegis: Sivas ve Hayat Var Filmlerinde Cinsiyet, Gii¢ ve Oyun

Gelin (1973, Yon: O. Lutfi Akad, Erman Film.

Hayat Var (2008). Yon: Reha Erdem, Atlantik Film.

iki Dil Bir Bavul (2009). Yén: Orhan Eskikéy, Ozgir Dogan, Bulut Film.
Jin (2012). Yon: Reha Erdem, Atlantik Film.

Kasaba (1987). Yon: Nuri Bilge Ceylan, NBC Film.

Kis Uykusu (2013). Yo6n: Nuri Bilge Ceylan, NBC Film-Zeyno Film.
Komser Sekspir (2001). Y6n: Sinan Cetin, Plato Film.

Kuzu (2014). Yon: Kutlug Ataman, Saatleri Ayarlama Enstitlisu.
Mavi Bisiklet (2015).Y6n:Umit Kéreken, Drama Film.

Ogretmen (1988). Yén: Kartal Tibet, Ugur Film.

Rauf (2016). Yon:Soner Caner-Baris Kaya, Aslan Film.

Sezercik Kuglk Micahit (1974). Yoén: Ertem Goreg, Er Film.

Sivas (2015). Yon: Kaan Mujdeci, Coloured Giraffes.

Ucgurtmayi Vurmasinlar (1989) Yén: Tung Basaran, Magnum Film.
Yusuf ile Kenan (1979) Yén: Omer Kavur, Alfa Film.

Vizontele (2001). Yo6n: Yiimaz Erdogan, BKM Film.

161





