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GIRIS

Sugun tarihi, hem olgusal hem de kurmaca diizeyinde insanligin tarihi kadar
eskiye gider. Tarih boyunca, avcilik-toplayicilik doneminden giiniimiiz modern toplum
yapisina kadar uzanan siirecte, farkli topluluklarin bireylerinin bir arada refah ig¢inde
yasamlarint idame ettirebilmeleri ve genel anlamda toplumlarin varliginin
stirdiiriilebilmesi i¢in -toplumdan topluma degisen- birtakim kurallar belirlenmistir. Bu
kurallar, var olmadiklar taktirde toplumsal diizenin yerini anarsiye birakacagi tiirden
belirli 6n kabullerde temelini bulur ve siklikla topluma mensup bireylerin bir arada ve
uyum i¢inde yagayabilmesi amacini giider.

Suc ise en yalin tanimiyla bu normatif diizen durumunun, tekil ya da kitlesel
diizeyde bozulmasi ve c¢ogunlukla bir toplumsal sozlesmenin ya da iktidarin/erkin
belirledigi bu kurallarin disina ¢ikilmasi durumu olarak ifade edilebilir. Bu kurallarin
belirlenmesi, uygulanmasi ve denetlenmesi, modern toplum yapisinda devletin gesitli
kurumlar1 ve aygitlar1 araciligr ile saglanmaktadir. Ancak bu kurallar sadece devlet
tarafindan belirlenen kurallardan ibaret degildir, toplumun 6zdenetime dayanan kendi
isleyis kurallar1 ya da hukuki agidan tam olarak belirlenmemis ve karine gibi
uygulamalarda karsimiza ¢ikan ya da kamu vicdant mefhumunda igerilen ahlaki ilkeler
ve etik kurallar da bulunmaktadir. Zira bugiin su¢ olarak kabul edilmeyen bir durum,
kamu vicdanina aykir1 bulunarak gelecekte bir su¢ kapsaminda degerlendirilebilir. Bu
durumda adalet kavramindan da ayrica s6z etmek gerekir. Fakat adalet kavraminin ¢ok
boyutluluguna ragmen su¢ ve ceza methumlarinin alimlanma ve temsili s6z konusu
oldugunda biz yine mevcut olan normlar1 dikkate almak durumunda kaliriz. Dolayisiyla
spesifik bir toplum ve baglam cercevesinde bu normlarin digina ¢ikilmasi durumunda
ise ortaya su¢ kavrami ¢ikar. Bu normlar yazili ve yazisiz olmak iizere iki farkli alanda
incelenebilmektedir. Yazili normlar, tarih boyunca siyasal iktidar tarafindan uygulanan

yasalar, kanunlar, tliziik ve yonetmeliklerdir. Yerlesik ve kalict hale gelmek amaciyla



yazili olmasina ragmen bu kurallar zaman i¢inde degisebilir ve bu dogrultuda mevcut
sartlara gore yeniden diizenlenebilir. Yazisiz normlar ise dini kurallar, gelenekler ve
gorgli kurallar1 olarak siralanabilir. Bu kurallar da toplumsal yagamin kendi dinamikleri
ile donemden doneme degisiklik gosterir.

Geleneksel su¢ sosyolojisinde bireyin davraniglari biiyiik dl¢iide insan dogasina
dayal1 biyolojik bir bakisla agiklandigindan dolay1 su¢ davranisinin kendisine ve bunun
olast nedenlerine odaklanilir. Biyolojik ve davranigsal yaklasimin temelinde sugun, -
sanki bir hastalikmig gibi- 1slah ya da tedavi edilebilmesinin imkanin1 bulma, bagka bir
ifadeyle daha once ifade ettigimiz tiirden belirli bir 6nvarsayimla sucluyu iyilestirme
istegi vardir. Elbette isin biyolojik bir boyutu da mevcuttur ancak suga hem bireysel
hem de toplumsal boyutlariyla yaklasilmasi gerceklige daha uygun agiklanabilir.
Giliniimiize yaklastik¢a suca iliskin sosyolojik kuramlarin, bu odaktan uzaklastigini ve
farkl1 perspektiflerden sugun toplumsal olarak insa edilmis niteligini ve nedenlerini
arastirmaya yoneldigini goriiriiz. Bu perspektiften bakildiginda sugun, belirli eylemleri
ve kisileri ¢esitli sebeplerle suglu olarak tanimlayan toplumsal siireglerin bir sonucu ya
da bu siireclerin en az diger sebepler kadar sucun ortaya ¢ikisinda belirleyici oldugu
sOylenebilir. Toplumsal su¢ davranist kuramlari, suclu ya da sapkin olan ve olmayan
kisi arasindaki farki, kisinin maruz kaldigi toplumsal c¢evrenin karakterine baglar.
Ancak bu noktada sugun toplumsallig1 lehine bireysel ve biyolojik boyutlarini tiimiiyle
géz ardi edecek bir yaklasim da sinirlayici olabilir. Burada kastedilen, bireysel
icerimleri de dikkate alan bir toplumsallik diisiincesidir. Meseleye bu iki agidan
yaklasildiginda suclunun 1slah edilmesi diisiincesinin de ideolojik olabilecegi ve 1slahin
ya da tedavinin, toplumsal diizenin devamlilig1 ile ilgili boyutlar1 gériiniir hale gelebilir.
Sugun toplumsal bir problem oldugunu iddia edenlerin kaygilarindan en 6nemlisi su¢ ve

siddetin sadece artmakla kalmadigi, aym1 zamanda giderek farkli bigimlere



doniistiigiidiir. Bu yiizden indirgemeci bir yaklasim yerine sugun toplumsal siireclerine
odaklanmak, bize daha ¢ok sey sOyleyebilir.

Su¢ olarak degerlendirebilecegimiz toplumsal problemler, kabaca her tiirden
siddetten toplumsal diizeni meydana getiren yasalara veya toplumsal kurallara aykiri
davranmaya neden olan ¢esitli davraniglara, belirli bir ik, sinif, yas ve cinsiyete karsi
ayrimciliktan 6zel ya da kamusal bir mekdn ya da cevre tahribatina, uyusturucu
kullannmindan cinsel saldiri, taciz, tecaviiz ve ¢ocuk istismarina, toplumsal cinsiyet
esitsizliginden politik suglara kadar siralanabilir. Bu problemlerin ¢ogu, hayvanlara
uygulanan suglar gibi yakin donemlere kadar sug olarak kabul edilmeyen eylemleri de
icerir. Sug gibi toplumlarin isleyisi icin 6nemli konulara egilen spesifik alanlar yerlesik
hale gelip gelistikge arastirmalar da zamanla derinlesmistir. Bdylece yalniz insan
dogasiyla smirli bir su¢ davranigt fikri yerine bugiliniin gercekleriyle daha uygun
bigimde toplumsal eylemin ingasi, toplumsal pratikleri ve kiiltiirleri degisen yapisal
cevreler i¢ine yerlestirmenin olanaklari, toplumsal cinsiyetlerin ve kimliklerin olusumu
dahil olmak iizere toplumsal stire¢lere iligskin kuramlar hakkinda metodolojik tartismalar
yapabilmenin de yolu ag¢ilabilmistir.

Sug, tarih boyunca duvar resimlerinden dini kitaplara degin farkli sanat
formlarmin ve mecralarin konusu olmustur. Caravaggio’nun Meryem’i tasvir ettigi
Meryem’in Oliimii (Morte della Vergine, 1604) isimli tablosu buna bir 6rnek olarak
gosterilebilir. Ressam, Meryem’i sokakta kimsesiz bulunan bir kadindan esinlenerek
“koti” ¢izdigi icin, bugiin bir su¢ olarak kabul edilmeyebilecek bu eylemi nedeniyle
donemin iktidar kilise tarafindan su¢lu kabul edilmis ve siirglin edilmistir. Bu 6rnekten
hareketle, su¢ mefhumunun zamandan zamana, toplumdan topluma degistigini ve sug
davraniginin  bireysel ve toplumdan yalitilmis bir olgu olmadigini sdylemek

miimkiindiir. Sug, toplumsal ve tarihsel olarak gdreceli ve sabit bir 6zellik gostermeyen



bir olgudur. Toplumsal normlar, belirli bir zamanda o toplumda hangi davranislarin sug
olarak kabul edilecegini belirler.

Toplumda eszamanli ve artzamanli yasanan bu degisim ve donilisiimiin
tezahiirlerini, varolusu geregi kaynagimi insandan alan sinemada da gormek
miimkiindiir. Tiim toplumlarda farkli zaman dilimlerinde issizlik, gecekondulasma,
kirdan kente go¢ edenlerin yasadigi sorunlar ve kiiltiir karmasasi sonucunda ortaya
cikan degisim zamanla sinemaya da yansimaya baslamistir. Gegmisi cok eskilere
gitmekle beraber tiim diinyada sug filmlerinin, son birka¢ on yildaki izdiisiimlerinin
daha 6nceki donemlerden kokensel bigimde farklilik arz ettigi dikkati ceker.

Bu tezin konusunu, Tiirkiye’de 1990 yili sonrasinda yapilan sug filmleri ve bu
filmlerde sugun degisen goriiniimleri olusturmaktadir. Gosterime girdigi 1996 yilinda
Eskiya (Yavuz Turgul) filmi 2 milyonu asan seyirci sayist ile dikkat ¢ekmistir (Ozgiic,
2012, s. 750). 1996 yilinda filmin gise basarisinin da etkisiyle birlikte sinemada sugu
anlatinin merkezinde konumlandiran filmlerde gozle goriilebilir bir artistan s6z etmek
mimkiindiir. Dolayisiyla bu tezde, 1990 yili sonrasi Tiirk sinemasinda sug igerikli
filmlerin izi siiriilmekte ve bu filmlerin ikonografik ve anlatisal Ozellikleri sinif,
toplumsal cinsiyet ve mekan baglamlarinda tartisilmaktadir.

Bu tartisma, birtakim sinirliliklar1 da beraberinde getirmektedir. Sinemada sug,
anlatisal olarak genis sinirlar1 olan bir tiire isaret ettigi ve popiiler ile bagimsiz filmlerde
farkli bicimlerde konumlanabildiginden, sinirlar1 net bir su¢ taniminin yapilmasi
sinemadaki diger tiirlerde oldugu gibi kolay goriinmemektedir. Melodram, miizikal ya
da korku gibi tiirlerde, tiire ait birtakim ikonografik 6zellikleri belirlemek sug tiiriine
kiyasla daha kolay goriinmektedir. Ozellikle Tiirkiye’de sug tiirliniin anlatisal ve
ikonografik 6zelliklerini iceren ¢ok sayida akademik c¢alisma olmamasi da ¢alismanin

siirliliklarindan birine isaret etmektedir.



Asuman Suner Hayalet Ev (2015) kitabinda 1990 yilinda baslayan Yeni Tiirk
Sinemasi’ndan soz eder. 1990 yili, 12 Eyliil 1980 darbesinin etkilerinin toplum
nezdinde hala kuvvetli oldugu i¢in 6nemlidir. Suner, bu nedenle Yeni Tiirk Sinemast
icin 1996 yiliin kritik bir tarih oldugunu ifade eder. Suner’e gore bu yil iginde tiretilen
filmlerle beraber sanat sinemast ile popiiler sinema arasindaki ayrim iyice
belirginlesmistir. 1996’da bir gise filmi olan Eskiya ile bagimsiz bir film olan Tabutta
Révasata (Dervis Zaim) filmleri ¢ekilmis ve Eskiya vizyona girdigi yil, Tabutta
Rovasata ise daha sonra kesfedilerek izleyicinin ilgisiyle karsilasmistir (Suner, 2015, s.
42- 43). iki filmin hitap ettikleri izleyicinin farkli olmasimnin yam sira, en énemli ortak
ozellikleri kenti ve sugu filmde konumlandirma bicimleridir. Iki filmde de kent suga ev
sahipligi yapmakta, su¢ da farkli tezahiirleriyle anlatinin merkezinde bulunmaktadir. Bu
ayrimi, film iiretim tarzinda da sugu ele alis bi¢imini tartismak ve izleyicinin suca olan
ilgisinin nicel anlamda bir tezahiiriiniin 6rnegi olarak ele almak i¢in de onem arz
etmektedir. Tiirk sinemasinda sugun popiiler filmlerde ele alinis bigimi ile bagimsiz
filmlerde ele alinig bi¢imi, anlatinin yapisi bakimindan farklilik gostermektedir. Bu
nedenle tezde incelenecek filmler segilirken 1990 yili baslangig olarak belirlenmis,
incelemede bagimsiz ve popiiler sinemanin 6rnekleri olan filmlere yer verilmistir.
Ancak bu filmler, popiiler ve bagimsiz filmlerde sugun tezahiirleri bakimindan
karsilagtirilmamaktadir. Filmlerde mekan, toplumsal cinsiyet ve sinif baglaminda sucun
hangi bi¢imlerde ele alindig1 iizerine bir analiz sunulmaktadir.

Tezde incelenecek filmlerin sug tiirline dair 6zelliklerinin belirlenmesinde, film
caligmalarinda sik¢a kullanilan ve filmlerin de birer metin olarak ele alindigi metin
analizi yontemi kullanilmigtir. Yazili ifadelerde kelimelerin bir araya gelerek
olusturdugu anlam ingsasi, sinemada da art arda gelen goriintiller araciligr ile

saglanmaktadir.



Bu tezin birincil amaci, Tiirk sinemasinda 1990 yilindan itibaren filmlerdeki sug
olgusunun karsiligin1 sugun toplumsal ingasi bakimindan analiz ederek bu inganin
estetik anlamda gerceklesme bicimini ve kurmaca diizeyinde muhtevasini agiga
cikarmak i¢in Tirk sinemasinda degisen su¢ imgelerinin izdiistimlerini ele almaktir.
Buradan hareketle 1990 yilina kadar gelen siiregte su¢ kavramimin filmlerdeki
karsiliginin belirlenmesi, 1990 sonrasi su¢ imgesinin izinin siiriilmesi ve toplumsal
sinif, toplumsal cinsiyet ve kent ile sugun sinemadaki iliskisinin ortaya konmasi da tezin
amaglar1 arasindadir. Bunun yani sira Tiirk sinemasinda 1990 sonrasi ¢ekilen filmlerin
anlatisal ve ikonografik ortak 6zellikleri belirlenerek sug filmlerine iliskin genel bir tiir
taniminin yapilip yapilamayacagi sorusu arastirilacaktir.

Tirkiye genelinde film ¢alismalar1 g6z 6niinde bulunduruldugunda, tiir lizerine
yapilmis akademik c¢alismalarin azimsanamayacak kadar biiyiik bir cogunlugunda sug
tiirli, belirli yonetmenlerin filmleri lizerine bir perspektif sunmak iizere kullanilmis ya
da smirli bir zaman aralifit ¢ergevesinde tanimlanmustir. Tiirkiye’de film
arastirmalarinda tilire iliskin 6nemli kaynaklar bulunmaktadir, ancak sug tiirtine iliskin
yapilan akademik arastirmalarda tiirtin degisen imgelerinin tartisildigi caligmalarin
sayist fazla degildir. Alana dair 6nemli kaynaklardan biri, Sarah Casey Benyahia’nin
Su¢ (2014) kitabidir. Kitapta Benyahia, Amerikan sinemasinda sugun alttiirler ile
iliskisini anlatir. Volkan Yiicel’in 2014 yilinda kaleme aldig1 Kahramanin Yolculugu:
Mitik Erkeklik ve Su¢ Dramasi’nda Tirkiye’deki su¢ dizileri erkeklik kuramlar1 da ele
alinarak incelenir. Veysel Atayman ve Tuncer Cetinkaya’nin Popiiler Sinema’nin
Mitolojisi II: Su¢ Filmleri (2021) kitaplart ise su¢ filmlerinin toplumsal olaylar ile
iliskisine dair genis bir perspektif sunar. Gokhan Giiltekin’in Su¢ Estetigi (2020)
kitabinda su¢ ve siddet iliskisi, Hollywood filmleri iizerinden ele alinir. Asuman
Aldemir, 2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Su¢ ve Adalet (2021) baslikli tezinde sug

filmlerinde adalet kavramini ele alir.



Su¢ tiiriine iliskin Tirkiye’deki film c¢aligmalar1 alani g6z Oniinde
bulunduruldugunda, diinya sinemasinda sug tiiriine olan akademik ilginin Tirkiye’ye
kiyasla daha yiiksek oldugu sdylenebilir. Bu arastirma, Tiirk sinemasinda sug tiiriine
iligkin genis bir zaman araligin1 esas aldig1 ve Tirk sinemasinda sucun degisen
goriiniimlerinin belirlenmesine katki saglayacagi i¢in dnemlidir.

Bu calisma ii¢ boliimden olusmaktadir. Tezin birinci bolimiinde su¢ kavrami,
suc sosyolojisi teorisyenlerinin su¢ ve sapma kavramlar1 baglaminda incelenmis,
kavramlarin tanimlart yapilip sapmanin sugtan farkli bir kavram oldugu vurgulanmstir.
Suc sosyolojisi alaninda sugun bireysel, ¢evresel ve toplumsal faktorlere dayandirildigi
teoriler bulunmaktadir. Bu kapsamda Emile Durkheim ve Robert Merton’in sapma
kavrami ele alinmis, sonrasinda su¢ kavramini kent ile birlikte ele alan Chicago Okulu
kuramcilar1 su¢ baglaminda degerlendirilmistir. Chicago Okulu’nun c¢aligmalarina
benzer bi¢cimde sugu ele alan Erving Goffman ve Howard Becker ise su¢ kavramini
geleneksel teorilerden farkli bigimde ele almaktadir. Goffman ve Becker’in teorilerinde
su¢, sucun tanimini yapan ve suglu olarak etiketleyenler ile suclu olarak etiketlenen kisi
ya da gruplarin etkilesimine dayanir. Bolimiin sonunda siddet, adalet ve ceza
kavramlarmin sug ile iligkisi ele alinmaistir.

Tezin ikinci bdliimiinde sucun sinemadaki gorliniimii ve tiir kavraminin
gelisimine deginilmis, sinemada sug tiirliniin tarihi ele alinmistir. Sug tiiriiniin diinya
sinemasindaki ilk ornekleri olarak kabul edilen gangster ve film noir (kara film)
tirlerinin gelisimine, ilk boliimde incelenen kuramlar 1s18inda toplumsal olaylar ile
iligkileri baglaminda deginilmistir. Bu bdliim bashigr altinda tiiriin kaliplagsmis anlatisal
ve ikonografik Ozellikleri aciklanmis, filmlerde tekrarlayan temalardan s6z edilmistir.
Sug tiiriinde toplumsal cinsiyet rollerinin dagilimi, hikayelerin kuruldugu karakterlerin

nasil konumlandirildig1 ve ana karakterlerin se¢ildigi toplumsal siniflar tartigilmistir.



Tezin tglincli boliimiinde, suc¢ filmlerinin sayisinin artmaya basladigi 1996
yilina kadar gelen siiregte Tiirkiye’de sug tiiriiniin gelisiminden s6z edilmistir. Sug
tiiriiniin Istanbul'da Bir Facia-i Ask’tan giiniimiize nasil degistigi, 1940’11 yillardaki
polis ve dedektif filmleri, 1960’11 yillarda sinemada gogiin yaygin bigcimde ele
alimmasiyla sucun iligkisi, 1970’1i yillarda kentte hayatta kalmaya calisan erkeklerin
sugun merkezinde oldugu filmler ve tezin asil konusu olan 1990 sonrasi erkek
dostlugunun da sugla bir arada sunuldugu filmler bu béliimde sirasiyla ele alinmistir.
Calismada oOrneklem olarak secilen Eskiya, Karistk Pizza (Umur Turagay, 1998),
Mustafa Hakkinda Her Sey (Cagan Irmak, 2004), Organize Isler (Yilmaz Erdogan,
2005), Barda (Serdar Akar, 2007), Celal Tan ve Ailesinin Aswr1 Acikli Hikayesi (Onur

Unlii, 2011) ve Kronoloji (Ali Aydin, 2019) filmleri sugun mekam olarak kent,

toplumsal cinsiyet ve toplumsal siif gibi ¢esitli basliklar altinda incelenmistir.



BIRINCI BOLUM:
SUCUN TOPLUMSAL IMGESI

Sug, tarihsel ve toplumsal olarak degiskenlik gosteren ve sinirlar1 degisebilen bir
olgudur. Bir arada yasamanin bir geregi olarak insanlar, yerlesik hayata gectikten sonra
belirli bir toplumsal diizen i¢inde birlikte yasamin kurallarini belirlemiglerdir. Bu
kurallar zamanla toplumsallik kazanip yasa olarak kurumsallasmistir. Sug, ¢ok boyutlu
bir mefhum olmakla beraber genel itibariyle bu kurallarin, bagka bir ifadeyle yasanin
siirlart disinda gerceklesen eylem olarak tanimlanabilir. Bu agidan giinlimiiz modern
toplum yapisi baglaminda hukukun da varligiyla birlikte sugun, yasalarla sinirlar
cizilen ve vuku bulmasi durumunda cezanin devreye girdigi bir kavram olarak ele
alinmast gerekir. Martin R. Haskell ve Lewis Yablonsky sugu “kanun tarafindan
yasaklanan ya da emredilenin ihlaline yonelik kasitli eylemler” olarak tanimlar (1983, s.
6). Bununla beraber daha sonra irdeleyecegimiz gibi sugun yasalarla sinirlar1 gizilen
boyutlar1 problematik olabilir ya da bu smirlar disinda da sugun varligi s6z konusu
olabilir. Tarih boyunca siyasal iktidarlarin, giicii elinde bulunduran kisi ya da gruplarin
degismesi hususuyla birlikte, su¢ olarak siniflandirilan davranislar da zaman iginde
degiskenlik gostermistir. Orta Cag’da Avrupa’da kilisenin su¢ olarak tanimladigi
eylemler, kilisenin giic kaybetmeye baslamasiyla birlikte artik su¢ olarak
tanimlanmamaya baslamistir. Bu durum, su¢un evrensel ve degismez bir hakikat
anlayisina dayanan koktenci ya da dinsel acidan bile donemden doneme ve toplumdan
topluma degisen yapisint anlamak agisindan 6zgiil bir 6rnek sunar.

Sugun hukuki tanimi “ceza kanununun 6ngordiigii emir ve yasaklarin ihlali”
olarak yapilabilir (Yalgin Sancar & Kopriilii, 2015, s. 6). Ancak sugun toplum ile iginde
oldugu iliskinin ele alinmasi 6nem arz ettiginden, bu c¢alismada daha cok sugun
sosyolojik boyutu ve dolayisiyla toplumsal imgesi lizerine tanim ve tartigsmalara yer

verilmigtir. Sugun toplumsal imgesini aragtirmaya gecmeden Once su¢ ile ne
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kastedildigi, sugun nasil meydana geldigi ve suc¢ tiirlerinin neler oldugu {izerine
diistinmek gerekir. Sosyal teorilerin bir kismi, sucu degerlendirirken toplumun sosyal
veya yapisal faktorlerine odaklanma egilimindedir. Diger bir kismi da bir bireyin
degerlerinin toplumsallasmadan nasil etkilendigine ve {iiyesi oldugu toplumu nasil
etkiledigine, bagka bir ifadeyle su¢un olusumunda toplumsal etkilesime odaklanir.
Sugun hukuki tanimi kisaca yasanin ihlalidir. Fakat sosyolojik agidan sugun tanimi o
kadar basit degildir. Sosyal bilimlerin yorumbilgisel dogasi nedeniyle su¢ olgusunu
anlamanin birgok farkli yolu, su¢ faaliyetinin kdkenleri hakkinda bir¢ok farkli teori ve
ayn1 derecede sosyolojik sug teorisi vardir. Ayni su¢ olgusunu aciklamaya calisan ¢esitli
teoriler, farkli sonuglara varabilir. Bunun nedeni, bir toplumsal olgu i¢in her teorinin bir
dizi varsayima dayanmasidir ve sucun toplumsal imgesi s6z konusu oldugunda ise bu
varsayimlar, genellikle bireylerin ve toplumsal grubun dogasi ile ikisi arasindaki iligki,
baska bir deyisle toplumsal diizen hakkinda varsayimlardir. Dolayisiyla suca iliskin
sosyal teoriler hem sugun kendisi hem de sugun toplumsal ve kiiltiirel imgesi hakkinda -
ki kiiltiirel bir imgelem arac1 olarak sinema bu noktada devreye girer- daha derin bir
anlayis gelistirmemize olanak verir.

1.1. Sosyolojik Bir Olgu Olarak Su¢

Sucun bireyselligi, ¢ogunlukla klasik teorilerde karsimiza ¢ikan ve sugu, bireye
ickin biyolojik ve psikolojik nedenlere baglayan bir boyutu ifade eder. Sugun
toplumsallig1 denildiginde ise daha ¢ok sugun nedenlerini bireyin disinda toplumsal
cevre ya da diizen ile iliskisi icinde anlamay1 kastederiz. Suca bireysel agidan yaklasan
teoriler, suclularin 6zgiir iradeyle hareket ettigini, sugun meydana geldigi siirecte etkin
oldugunu varsayar, bununla beraber toplumsal agidan yaklasan kimi klasik teoriler de
sinirlayict bir bigimde insanlarin belirli i¢ ve dis giicler tarafindan sug¢ islemeye
yonlendirildigini, bir anlamda sugun meydana geldigi siirecte edilgen oldugunu

varsayar. Meseleye daha genis acidan baktigimizda su¢ olgusunun hem bireysel hem de
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toplumsal bir boyutu oldugunu, etkinlik ve edilginlik gibi ikili karsitliga dayali bir suglu
anlayisindan ziyade toplumsal baglamina gore elestirel bir bakis agisin1 benimsemenin
bizi sugun toplumsal imgesini anlamaya daha fazla yaklastirdigini sdyleyebiliriz. Steven
E. Barkan’in dikkat g¢ektigi gibi pek ¢ok kriminolog, suglulugu agiklarken toplumsal
yapinin ya da daha popiiler olarak adlandirildigi bi¢imiyle toplumsal ¢evrenin dnemini
vurgular. Yapisal kosullar, davranis ve tutumlari etkileyen bireyin disindaki toplumsal
giiclerdir. Bu giicler, su¢ ve diger davranislarin neden mekanlar ve gruplar arasinda
degistigini agiklamaya yardimci olur (Barkan, 2017, s. 122). Durkheim’in
caligmasindan bu yana su¢ olgusunun toplumsal boyutlari olarak toplumsal yapinin ve
toplumsal siireglerin 6nemi bilinmektedir. Barkan, goriiniiste pek c¢ok farkliliklarina
ragmen bu teorilerin temelde pozitivist bir anlayisa dayali geleneksel teoriler olduguna
dikkat ¢eker. Sugun neden olustugunu agiklamaya calisirlar ve nedenlerini yakin sosyal
cevrede veya daha genis toplumda bulurlar. Ona gore bu teoriler, belirli davranislarin ve
insanlarin nasil su¢ ve suclu olarak tanimlandigin1 sormadig1 gibi toplumsal aglarin ve
toplumsal kurumlarin suca nasil tepki verdigini de goz ard1 eder. Ote yandan, sugla ilgili
elestirel bakis acilar1 farkli bir perspektifi benimser. Insanlarin ve kurumlarin suga ve
suclulara nasil tepki verdiklerini vurguladiklari i¢in genellikle toplumsal tepki teorileri
olarak adlandirilirlar. Elestirel bakis acilar1 birgok agidan farklilik gdsterse de hepsi sug
tanimin1 sorunlu kabul eder, bunun anlami bir davranisin su¢ ve bireylerin suglu olarak
tanimlanmasinin her ikisinin de agiklanmasi gereken bir sey oldugudur. Bu tanimlarin
nasil ortaya ¢iktigini agiklarken, elestirel bakis acilar1 birbiriyle iliskili iktidar/gli¢ ve
esitsizlik kavramlarin1 vurgular. Teoriye bagli olarak, gii¢ farkliliklar1 toplumsal sinifa,
irka ve etnisiteye veya cinsiyete dayanmaktadir. Howard S. Becker’in gelistirdigi
etiketleme teorisi, 1960’larn ilk elestirel bakis acgisidir ve kisa siire sonra onu, ¢esitli
catigma teorileri ve radikal teoriler izler. Sosyolojide uzlasma ile ¢atisma perspektifleri

arasinda genel bir ayrim mevcuttur. Durkheimci gelenegi izleyen konsensiis
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perspektifleri, sosyal kurumlarin sosyal istikrar yaratmaya yardimci oldugunu vurgular.
Buna karsilik, catisma teorisi, sosyal kurumlarin toplumdaki giicliilerin ¢ikarlarina
hizmet ettigini ve toplumun diger {yeleri i¢in islevsiz oldugunu o6ne siirer. Catisma
gelenegi ise Karl Marx, Friedrich Engels ve Max Weber’in ¢aligmalarinda temellenir.
Bu ayrimlarin su¢ olgusuna yaklasirken de gegerliligini korudugu soylenebilir. Suca
iligkin feminist goriisler ise kismen etiketleme ve catisma teorilerinin toplumsal
cinsiyeti ihmal etmesi nedeniyle 1970’lerin ortalarinda gelismistir. Biitiin bu teoriler
suca kars1 toplumsal tepkiyi vurgulasa da aym1 zamanda sugun kdkenlerini geleneksel
teorilerden 6nemli dl¢lide farkli bigimde agiklamay1 amaglar (Barkan, 2017, s. 165).

Sug ile ilgili ¢aligmalara bakildiginda son yillarda sapma kavraminin belirleyici
oldugu goriliir. Su¢ ve sapma kavramlari, farkli teorisyenlerce farkli baglamlarda
incelenmis ve c¢esitli tanimlamalar yapilmistir. Su¢ sosyolojisi alaninda, suca ve sugun
olusma bi¢imine iligkin farkli yaklasimlar bulunmaktadir. Bu ¢alismalar kapsaminda
sucu birey ekseninde ele alan teoriler bulundugu gibi, sucu toplumsal ve cevresel
faktorlere dayandiran teoriler de vardir. Bunun yani sira sugun biyolojik birtakim
ozellikler sebebiyle islendigini savunan Cesare Lombroso ve Earnest Hooton gibi
teorisyenler de bulunmaktadir. Sucu dogustan gelen ya da fizyolojik kaynaklari olan bir
olgu olarak ele aldigindan dolay1 biyolojik yaklasim, dogas1 geregi sugun toplumsal
boyutunu goz ardi eder. Ancak su¢ kavramini, toplumsal baglami disinda anlamaya ve
aciklamaya calismak, bize ister istemez smirl bir bakis acisi saglar. Bu g¢alismada
sinema ve su¢ arasindaki iligki i¢in biyolojik nedenlerin 6nemi dislanmamakla beraber
sugun toplumsalligi merkeze alinmaktadir. Toplumda yasalarin hitkkmiinii yitirmesi, bir
tiir kuralsizlik ve anarsi durumunu ifade eden anomi (Fr. anomie) kavramiyla sugun
erken tanimlarindan birini yapan Emile Durkheim, Robert Merton ve Donald
Tannenbaum gibi teorisyenler sugu biyolojik degil fakat toplumsal bir olgu olarak ele

alirlar. Farkli teorisyenlerin su¢ tanimlari ayrintili bi¢cimde incelenecektir ancak
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herhangi bir anlam karisikligina yol agmamak i¢in Oncelikle su¢ ve sapma
kavramlariin sinirlarini agiklayarak ise baslamak onemlidir. Sapma kavraminin, sug
olgusunu da kapsamasi sebebiyle iki kavramin tanimi yapilirken sinirlarin belirlenmesi
arastirma agisindan 6nem arz etmektedir.

Su¢ ve sapma kavramlarindan s6z ederken Dilan Tiiysiiz, sapma kavraminin
toplumlarca kabul edilen normlara uymama ya da uyamama hali oldugunu ifade eder.
Bu tanimda sapma olarak nitelendirilen ve suga yol agan halin bilin¢li oldugu kadar
bilingdis1 ya da digsal sebeplerle zorunlu olarak ve yasadan 6nce toplumsal diizlemde
meydana gelmesi i¢kindir. Sug ise yazili veya yazisiz bulunan hukuk kurallarinin ihlali
durumunda ortaya ¢ikan bir olgudur. Bu durumda su¢ olarak kabul edilen her eylem,
sapmaya isaret etmemektedir (Tiysiiz, 2020, s. 20). Toplumlarca belirlenen kurallar
kiiltiir, cografya ve toplumsal iktidar gibi farkliliklar nedeniyle degisiklik
gosterebilmektedir. Bir cografyada suca isaret eden eylemler bagka bir cografyada,
normal bir eylem bi¢ciminde kabul gorebilir.

Sapma ve sug¢ kavramlar1 sosyoloji alaninda farkli bicimlerde ele alinmis, bu
kavramlarin tanimlar1 ve etkilesim halinde oldugu varsayilan kisi, grup ya da toplumsal
durumlar incelenmistir. Sugun toplum ile iliskisi bakimindan alandaki Onemli
calismalari Emile Durkheim’in anomi kavramimdan 1893°te soz ettigi Toplumsal
Isbéliimii (2006) ve Sanayi Devrimi sonrast toplumsal yapiy1 suc ve sapma kavramlarini
ele alarak inceledigi Intihar (2013) kitaplar1 olusturur. Tiiysiiz, Durkheim’m sug ve
sapma kavramlarinin “modern yasamin saglikli ve kaginilmaz bir boyutu” (2020, s. 57)
olarak konumlandigini ve sugun, toplumsal diizeyde meydana geldigi diistiniilen anomi
sebebiyle ortaya ¢iktigini diisiintir. Marshall, anomi kavramini “toplumdaki normlarin

bozulmasi, ¢okiintli ya da normlardaki ¢atisma durumu” olarak 6zetler (1994, s. 15).

13



Bal’in da ifade ettigi gibi toplumlar belirli diizeylerde sapma orani sergileyebilmektedir
ancak bu sapma durumunun ortalama bir diizey halinde olmas1 Durkheim’a gére normal
kabul edilirken, bu diizeyi astiginda ortaya patolojik bir durum ¢ikar (2016, s. 13).
Emile Durkheim Toplumsal Isbéliimii'nde, mekanik dayanismaya dayal
geleneksel toplumlar1 tanimlarken, bu toplumlarda iiyeler ve iiyelerin yaptigi islerin
birbirine benzemesinin yani sira, iligkilerin daha yakin ve yiiz yiize iligkiler oldugunu
ifade eder. Farklilasmanin belirleyici oldugu organik dayanigsmaya dayali modern
toplumlarda ise iligkilerin yliz yiize bigimden uzaklasmaya basladig1 ifade edilebilir. Bu
dayanisma tipinde bireyler, uzmanlik gerektiren isler icra etmeye baslar. Mekanik
dayanismaya dayali toplumdan organik dayanismaya dayali topluma gegis siirecinde,
toplumsal isboliimiinde meydana gelen degisikliklerin bir tezahiirii olarak anomi ve
buna bagli olarak da su¢ davramisi ortaya g¢ikmaktadir (Durkheim, 2006, s. 122).
Durkheim’in sugun olusumuna iliskin vurguladigi 6nemli kavramlardan bir digeri ise
ortak bilin¢ kavramidir. Bu kavram, bir toplumda yer alan bireylerin iirettikleri birtakim
deger ve inanglar biitiiniinde olusan toplumsal sisteme isaret eder. Bu durumda sug, bu
ortak bilincin bozulmasina yol agabilecek davranmiglar1 ifade etmektedir (Durkheim,
2006, s. 106). Durkheim’in ifade ettigi bireyin yalnmizlastigi ve yakin iliskilerin
zayifladigr toplum durumunu Tiirkiye’de kirdan kente goclin yogunlastigi yillarda
gbzlemlemek miimkiindiir. Durkheim’in ortak bilin¢ kavramindan hareketle toplumsal
dayanisma big¢imleri Tiirkiye Ornegine uyarlandiinda, ortak birtakim degerlere sahip
koy, kasaba ya da niifusu az sehirlerdeki ortak biling durumu, pekala kozmopolit ve
heterojen bir yapiya sahip kentlerden farklidir. Geleneksel toplum yapisindan farkli
olarak kentler, geleneksel otoritelerin de giiclerini kaybettikleri alanlardir. Bu nedenle
kent ve sug iligkisi de hem sinemada hem de sosyoloji ile sinema g¢alismalari

baglamlarinda 6nem arz etmektedir.
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Robert Merton, anomi kavramini Durkheim’dan farkli bi¢imde ele alir.
Marshall’in da ifade ettigi gibi Merton’in kuraminda anomi kavramu kiiltiirel degerler ve
toplumsal baski sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Daha once de belirtildigi gibi, Amerikan
toplumunda bulunan sistemin basar1 odakli olusu, bireyler esit imkanlara sahip
olmadik¢a basariya ulasamama sorununu beraberinde getirmektedir. Bu durum ise
basariya ulasamayan bireylerde yoksunluk duygusuna yol agmakta ve bunun bir sonucu
olarak sapkinlik duygusu ortaya c¢ikmaktadir (Marshall, 1994, s. 15-16). Bir bagka
deyisle “birey, kendisine sunulan hedeflere ulasamamasi sonucu dogan gerilim”in
getirdigi bir olgu olarak su¢ davranigina yonelmektedir (Tiystiz, 2020, s. 65). Toplum
icinde bireye dayatilan basarili olma miti bireyi bu ugurda su¢ islemeye iter. Esit
imkanlara sahip olmayan bireyler, toplumun kendisine sundugu hedefleri yerine
getiremediginden bir noksanlik hissine kapilir. Bireyin esit imkanlara erisememesi ve
daha 1yi bir hayata sahip olabilmek amaciyla su¢ davranisina yonelmesi durumu
Amerikan toplumuna dair sosyolojik arastirmalarda da sik rastlanan temalardan biri
olarak karsimiza c¢ikar. Tirkiye’de sosyolojik arastirmalar dikkate alindiginda ise
bireysellesmeden ziyade farkli toplumsallasma siiregleri islediginden dolay1r daha c¢ok
kentlesmeden kaynaklanan suglar iizerine gergeklestirilen ¢alismalar gozlemlenir.

Su¢ sosyolojisi alaninda 6ne ¢ikan kuramlardan bir digeri ise, Durkheim’in
anomi kavramindan yola ¢ikan Chicago Okulu kuramcilarinin erken donem
caligmalaridir. Chicago Okulu arastirmalarinda siklikla kent ve sug iliskisi birlikte ele
alinirken arastirmalar toplumsal olgunun gergeklestigi olay yerinde gergeklestirilir. Bu
tiir bir metodoloji ise gergekligin bir kesitini daha uygun bigimde yakalamaya olanak
verir. Bu kuramcilar, hizli toplumsal degisimin yol agtig1 ahlaki diizenleme eksikligine
bagh olarak suglulugu kentsel “toplumsal diizensizlik” veya “toplumsal patoloji” ile
iliskilendirmistir. Chicago Okulu ya da Sosyal Organizasyonsuzluk teorisi, temelde

bireyin ¢evresel faktorlerle etkilesimi sonucu su¢ davranisina itildigi esasina dayanir.
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Buradan hareketle Clifford Shaw ve Henry McKay Chicago kenti ve sug iliskisini saha
caligmalarindan elde ettikleri bulgularla ele alir. Sanayilesme ve bu sebeple kent
yapisinin hizli degisimi dolayisiyla Amerika Birlesik Devletleri’nin Chicago kenti,
farkli gelir gruplarinin ve farkli iilkelerden go¢menlerin kente gelmesiyle beraber,
heterojen bir yapiya biirlinmiistiir. Shaw ve McKay bu durumu kentteki sosyal
organizasyonlarin yetersizligi hususu ile Ozdeslestirir. Bu bolgelerde sosyal
organizasyonun yetersizligi sebebiyle su¢ davranisi ikaz edilmedigi i¢in bireylerin sug
cetelerine yaklasmaya meyilli olusu belirtilir. Shaw ve McKay bu diizensizlik
durumunu dort madde lizerinden agiklar: “etnik heterojenlik, niifus hareketliligi, diigiik
ekonomik statii ve saglikli bir aile yapisinin eksikligi” (aktaran Dolu, 2015, s. 232).
Shaw ve McKay’e gore bu faktorlerin tiimii bir araya gelerek suc¢ davranigim
olusturmaktadir. Egitim imkanlarinin yetersizligi ve buna bagli olarak is imkanlarmin
esit olmamasi durumu ise diisilk ekonomik statii halini beraberinde getirmektedir.
Tirkiye toplumsal yapisinda da kirdan kente gociin arttigi donemlerden s6z etmek
onemlidir. Ahmet I¢duygu ve Ibrahim Sirkeci, Tiirkiye’de kentlerdeki niifus
dagilimindan s6z ederken 1980 yilindan itibaren niifusun c¢ogunlugunun kentlerde
yasamaya basladigini ifade eder. 1950 yilinda niifusun %19’u kentte yasarken bu oran
1970 yilinda %36’ya ylikselmistir. 1990 yilinda ise artik niifusun %59’u kentlerde
yasamaya baslamstir (Sirkeci & I¢duygu, 1999).

Durkheim ve Merton’un teorilerini, “belli davramis ya da kisilere vurulan
‘sapkin’ etiketini sorgulamadan, verili kabul ederek yargida bulunan ve grubun
degerlerini ikrar eden” (Becker, 2015, s. 24) yapilar1 bakimindan elestiren teoriler de
bulunmaktadir. Howard S. Becker, Hariciler (Outsiders): Bir Sapkinlik Sosyolojisi
Calismast (2015) isimli kitabinda, etiketleme teorisinden s6z eder. Teoriyi agiklamak
icin sapkinlik ve harici (outsider, bir baska deyisle 6teki) kavramlar1 6nemlidir. Becker

sapkin olarak etiketlenen kisi ve gruplara degil, bu kisi ve gruplart sapkin olarak
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etiketlenmesine sebep olan kurallarin kimler tarafindan tesis edildigi sorunsalini
calismasimin merkezine konumlandirir ve sapkinlik kavraminin anlasilabilmesi igin
sapkin olarak nitelendirilen kisi ya da gruplarin hal ve davraniglarinin incelenmesinin
yeterli olmadigini sdyler. Ancak bu kisi ya da gruplari sapkin olarak nitelendiren kisi ya
da gruplarin da incelenmesiyle genis bir perspektifin miimkiin oldugunu ifade eder.
Becker kitapta harici kavramini ¢ift tarafli olarak ele alir. Bir toplumda belirlenen
kurallarin ihlal edilmesi durumunda, bu kurallar1 ihlal eden kisi ya da gruplar harici
olarak adlandirilir. Sapkinlik ve harici kavramlart birbirine benzemektedir. Ancak
sapma kavraminin Durkheim’dan farkli olarak Becker’da iki yonlii bir anlam1 vardir.
Bu durumda harici olarak etiketlenen kisi ya da gruplar da kendilerini yargilayan kisi ya
da gruplar1 harici olarak etiketleyebilir (Becker, 2015, s. 21). Baska bir deyisle kural
koyucu ya da otoriteler de harici olarak konumlanabilir, dolayisiyla harici kavrami
sapma kavramindan farkli bigimde konumlanir.

Becker, fazla alkol tiikketimi ya da trafikte hiz simir1 ihlali gibi eylemlerin
sonucunda bir birey harici olarak etiketlenmezken, cinayet ya da tecaviiz gibi olaylarin
faillerinin harici olarak tanimlanmasinin daha olasi oldugunu ifade eder (2015, s. 23).
Bu durumda bir birey ya da grubun harici olarak etiketlenmesi, eylemlerinin birey ya da
toplumca kabul edilebilirlik dozuyla da iligkilidir. Kisi ya da gruplarin etiketlenmesi
durumunda kiiltir ve tarihsel baglamlar da onemli etkiye sahiptir. Ornegin bir
cografyada sapkin olarak nitelendirilen kisi veya eylemler baska bir cografyada oldukca
normal kabul edilebilir. Ancak Bal’in da ifade ettigi gibi Becker’in etiketleme teorisinin
merkezinde, etiketlenenlerin bu etikete uyum saglayip bu etikete uygun bigimde
davranmalari durumu bulunmaktadir. Becker’da sapma, sapkin olarak etiketlenen birey
ya da gruplar ile bu gruplar1 bu bi¢cimde etiketleyenler ya da bir bagka deyisle kural
koyucular arasindaki etkilesime isaret eder. Dolayisiyla sapma kavraminin tanimi,

tanimi1 yapan ile iligkili bir durumdur (Bal, 2016, s. 15).
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Becker, su¢ sosyolojisi alaninda olduk¢a yaygin bicimde kabul edilen
sapkinligin toplumun kendi iirettigi bir olgu olarak kabul edilmesi durumunu farkli
bigimde yorumlayarak, “toplumsal gruplarin, ihlal edilmesi sapkinlik olarak tanimlanan
kurallar koyarak sapkinligi yarattigini” ifade eder (2015, s. 29). Dolayisiyla sapkinlik,
“s6z konusu bir davraniga bagkalarinin tepkisini i¢eren bir siirecin iiriinii” olarak kabul
edilir (2015, s. 34).

Sapma kavramini ele alan bir diger sosyolog ise Erving Goffman’dir. Goffman,
Damga: Orselenmis Kimligin Idare Edilisi Uzerine Notlar (2014) bashkli calismasinda
damga kavramindan sz eder ve damga bigimlerini kategorize ederek sapma kavramini
degerlendirir. Bu baglamda Becker ve Goffman’in teorilerinin énemli benzerliklere
sahip oldugu sdylenebilir. Goffman sapmayi tanimlarken, toplumsal normlardan soz
eder. Yazar, bir toplumda yasayan ve birtakim deger ve normlara uyum gosteren
bireylerin toplumsal normlar i¢inde hareket ettigini, bu normlara uyum saglamayan ya
da normlarin disinda hareket eden kisi ya da gruplarin ise sapkin olarak adlandirildigini
soyler ancak sapkin olarak adlandirilan bu kisi ya da gruplarin hepsinin bir ortak
noktada bulusmasinin mimkiin olmadigini belirtir. Goffman’a goére bu gruplarin
ayristig1 cok sayida durum bulunur (Goffman, 2014, s. 197-198). Bir bagka deyisle
Goffman, bu kisi ve gruplan tek bir sapkin kavrami catis1 altinda toplamanin uygun
olmadigini belirtir. Dolayisiyla, normlara uyan ya da normal olarak addedilen bireylerin
dahi birtakim noksanliklar1 bulunabilir. Goffman, Amerikan toplum yapisin1 goz
oniinde bulundurarak “normal” kabul edileni tanimlar: normal olan, heteroseksiiel,
beyaz, {iiniversite egitimini tamamlamis ve fiziksel olarak da uygun goriniimlii
bireylerdir. Goffman’a gore bu “norm”a uyum saglamadig: diisiiniilen kisi ise toplumsal

acidan degersizlestirilir (2014, s. 180-181).
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Goffman, sapkin olarak nitelendirilen gruplari da bir siniflandirmaya tabi tutar.
Goffman’mn iki temel sapkinlik kategorisi, biitiinlesmis sapkinlar ve toplumsal
sapkinlardir. Ayrica toplumda dezavantajli addedilen farkli irk ya da kdkenden gruplar
ve toplumdaki alt sinifa tabi gruplarin da sapkin olarak kabuliinden séz eder. Bu
gruplarin kendilerini damgalanmis bi¢imde hissetmelerinin muhtemel oldugunu soyler
(Goffman, 2014, s. 203). Bal’in da Su¢ Sosyolojisi’nde sapma ve sug¢ sosyolojisinin
siirlarini tanimlarken ifade ettigi gibi, geleneksel sapma kuramlarindan farkli olarak
etiketlenen ve etiketleyen kisi ve gruplar arasindaki etkilesimi goz ardi etmeyen gilincel
kuramlar1 da g6z oOniinde bulundurarak sapma kavrami “yasal normlar1 ¢igneyen ve
sucu da kapsama alanina alan bir norm ihlali” olarak diisiiniilebilir. Béyle bir durumda
sapma, su¢ olgusunu kapsayan genel bir kavramdir. Ancak sapma kavrami, her sucu
kapsamaz. Bir sahsin fotograflarini bilgisi dahilinde olmadan ¢ekmek ve yayimlamak bir
suc olarak kabul edilir ya da trafikte hiz sinirin1 asmak da benzer bigimde yasalar ile
belirlenen suglar kapsamia dahil edilir. Iki durumun da cezai yaptirimi s6z konusudur.
Ancak bu durumlar “diisiik diizeyde sapma davranis1” olarak kabul edilir (Bal, 2016, s.
23- 24).

Tiirkiye’de de suga iliskin yapilmis akademik calismalari anmak Onemlidir.
Tiurkiye’de bu alanda yapilan calismalarda su¢ ve kent iliskisinin ele alindig
arastirmalar bulunur. Toplumsal hareketlilik hali ve kii¢iik yerlesim yerlerinden kentlere
go¢ nedeniyle bir toplumsal degisimin yasandigini séylemek yanlis olmaz. Yasanan
niifus hareketliligi su¢ oranlarindaki artis1 da beraberinde getirmistir. Bal, Tiirkiye’de
istatistiksel olarak 1990 ile 2008 yillar1 arasindaki sug¢ oranlarini karsilastirmali olarak
inceler. Bu dénemde 1990 yilinda sehirde kayit altina alinan suglarin sayisi, kdylerde
ayni donemde kayit altina alinan suglarin iki katindan fazladir. 2008 yilina gelindiginde
ise koylerde niifusun da azalmasiyla birlikte kentlerde kayit altina alinan suglarin

oraninda ciddi bir artig gortilmiistir (Bal, 2016, s. 95). Body-Gendrot ve Spienburg,
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sanayilesme ve kentlerde meydana gelen degisim ile birlikte bazi1 gelismis tilkelerde sug
oranlarmin azaldigini ancak az gelismis {ilkelerde sug¢ oranlarmin kentlerde arttigini
ifade eder. Kentler, toplumsal degisimin ve bu degisimin beraberinde getirdigi ¢catisma
halinin net bicimde gozlemlenebilecegi mekanlardir (Body-Gendrot & Spierenburg,
2008, s. 7).

1.2. Suc ve Siddet

Kanunlarla belirlenmis davraniglarin diginda konumlanan eylemler ifadesinin
icerdigi 6gelerden bir digerini de siddet kavrami olusturur. Sug, siddetle genellikle i¢ ice
gecmis vaziyette karsiligin1 bulur. Sug sosyolojisindeki teorilerde oldugu gibi siddete
iliskin de farkli yaklasimlar bulunmaktadir. Sugun kaynagi bakimindan sucun bireysel
ya da gevresel etkenlerle iliskilendirildigi teoriler oldugu gibi, siddeti de benzer bicimde
ele alan teoriler vardir. Siddetin tanim1 ve ortaya ¢ikis bigimleri farkli disiplinlerce ele
alimmustir, psikoloji alaninda siddetin birey ve toplum tizerindeki etkileri ve kaynagi
tizerine yapilan deneylerin sayisi oldukg¢a fazladir. Yves Michaud, Siddet isimli
kitabinda siddetin g¢evresel etkenler ve toplum ile de baglantili bir kavram oldugunu
belirtir (1991, s. 72). Rafael Moses ise psikiyatristlerin siddet karsisinda, oncelikli
olarak bireylerin kisiliklerine odaklandiklarini, ancak bireylerin ekonomik durumlari,
yasadiklar1 sosyal ¢evre gibi faktorlerin de siddet davranisina yol agabildigini ifade eder
(1996, s. 96). Biyolojik sebeplere dayandirilan siddet davranisi, bireyin iggiidiisel olarak
meydana getirdigi davranislara isaret ederken, gevresel faktorlerle meydana gelen siddet
davranis1 bireyin i¢inde yasadigi toplum/biiyiidiigii ¢evre gibi etkenlerin bir sonucunu
ifade eder.

Michaud siddetin farkli donemlerdeki ele alinis bigcimleri ve tanimlarindan s6z
eder ve yapilan tanimlarin, siddetin 6znesi ya da nesnesi olan tiim sahis ya da gruplarin
esitligi ilkesinden hareketle yapildigini belirtir. Bu baglamda Ornekler iizerinden

siddetin her zaman siddet uygulayan konumdaki kisi ya da kisiler ve magdur kisi ya da
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kisiler arasinda konumlanmadigini soyler. Bir kisiden intikam almak gayesiyle siddet
uygulanmasiyla daha kitlesel bicimde vuku bulan siddet olaylarinin ayni bigimde ele
alinamayacagini da ekler. Bunun yani sira siddetin anlik olabilecegi gibi zaman
dilimlerine de yayilabilecegini ve hatta iskenceye de donebilecegini ifade eder
(Michaud, 1991, s. 8-9). Steven E. Barkan medya, su¢ ve siddeti ele aldigi kitabinda
kisileraras1 siddetten de soz eder. Kisiler arasindaki fiziksel siddet ile sinirlari
belirlenmis olan bu kavram, kurumsal ve politik siddetin disinda konumlanir. Barkan’in
kisilerarasi siddet kavrami cinayet, saldir1 ve soygunu icerir (2017, s. 209). Barkan’in
kurumsal ve politik siddet olarak tanimladig1 siddet bigimlerinin ise tarih boyunca farkl
seviyelerde oOrneklerini gozlemlemek mimkiindiir. Diinya savaslari, soykirimlar,
zorunlu gogler, toplumlar i¢inde ikincillestirilen ve siddet ile iizerlerinde baski kurulan
gruplar, bahsi gecen Kitlesel siddete drnek olarak gosterilebilir.

Iktidar ve siddet kavramlarinin i¢ ice gegmis iki kavram olusu, bu tez igin de
onemlidir. Hannah Arendt, iktidarlarin siddeti mesru bir bigimde kullanmasindan sz
ederken siddetin aragsal karakterini vurgular ve bu aragsal karakterin giice
yakinligindan s6z eder. Siddetin araglarmin varliginin sebebinin ise giicii ¢ogaltmak
oldugunu belirtir. Buradan hareketle iktidar ve siddet kavramlarinin i¢ ige ge¢mis iki
kavram oldugunu vurgular (Arendt, 1997, s. 52-53). Toplumdaki egemen konumdaki
kisi ya da gruplarin gii¢lerini pekistirici bigcimde kullanilan siddet, toplumdaki ikincil
kisi ve gruplarin {izerinde kurulan iktidar1 da pekistirmektedir. Boylece toplumdaki
ikincil bigimde konumlandirilan kisi ve gruplarin konumlar1 da pekismekte ve yeniden
tretilmektedir. Bu gruplara karsi ayrimci ve ayristirict davranig ve tutumlar da
mesrulastirilmaktadir.  Arendt  siddet lizerine analizini  devletler {izerinden
orneklendirerek yapsa da, siddetin iktidar halini pekistirici roliinii toplumdaki farkli

gruplar iizerinde de gozlemlemek miimkiindiir. Gliniimiiz toplum yapisinda toplumsal
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cinsiyet esitliginin saglanamadigi alan ve durumlarda da siddetin, kadmlar {izerinde
fiziksel ve psikolojik olarak aragsallastirildigi gozlemlenebilir.

Siddet tarih boyunca toplumlarda ve devlet yapilar1 iginde bir ceza yontemi
olarak kullanilabildigi gibi, siddete caydirict bir rol de atfedilmistir. Julius Ruff,
ozellikle Avrupa’da erken donemde efsaneler, donemin yazili medyasi ve hatta sarkilar
yoluyla siddetin toplumdaki tezahiiriiniin sekillendirildiginden s6z eder ve buna bagh
olarak halkin ger¢ek durumdan uzak bir siddet alimlanisi i¢inde oldugunu ifade eder
(2011, s. 25). Bu durumda siddetin, toplumsal hayat iginde iktidar sahibi grup ya da
gruplarin sahip olduklart konumunu ve iktidarim pekistirmek icin bir caydirict giic
olarak kullamldig1 sdylenebilir. Artun Unsal, siddetin aragsal ve disavurumsal olmak
iizere iki bigimde karsimiza ¢iktigini ifade eder. Aragsal siddetin caydiric1 bir boyutu
bulunurken, disavurumsal siddette sonu¢ Onem arz etmez, siddet bir temel amag
biciminde konumlanmaktadir (Unsal, 1996, s. 30). Unsal’in ifade ettigi aragsal siddeti,
tarihte pek ¢ok toplum yapisinda da gézlemlemek miimkiin goriintir. Siddet, daha 6nce
de belirtildigi gibi tarih boyunca egemen gii¢ tarafindan caydirici bir arag olarak
kullanilmustir. ikinci siddet ise yine tarihe bakildiginda belirli grup, itk veya toplumlara
uygulanan soykirim, zorunlu go¢ gibi toplumsal olaylarda karsimiza g¢ikmaktadir.
Modern toplum yapist i¢ginde de yabanci diismanligi, toplumdaki belli kisi ve gruplarin
ikincil konuma alinarak otekilestirilmeye calisilmasi gibi bigimlerde ortaya c¢ikan
disavurumsal siddetten soz edilebilir.

Steve Barkan, medyada su¢ ve siddet davranislarindan s6z ederken bir sug
siniflandirmasi yapar ve giiniimiizde meydana gelen ve dolayistyla medyada yer bulan
su¢ davranislarinm siralar: siddet suglari, kadinlara karsi islenen suclar, miilkiyet sugu ve
dolandiricilik, beyaz yakali suglari ve organize suglar, politik su¢ (Barkan, 2017).
Barkan’in siddet sucu olarak ifade ettigi sug tiirlinli cinayet, saldir1 ve soygun suglari

olusturur. Kadinlara karsi islenen suclardan s6z ederken, hem erkeklerin hem kadinlarin
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siddet suclarinin kurbani oldugunu ancak siddet igeren suclarin cinsiyetci bir yapisi
bulundugunu ifade eder. Istatistiklerden hareketle, kadinlar {izerinde kurulmaya
caligilan tahakkiimiin sonucu olarak kadinlarin aile i¢i siddet ve tecaviiz gibi suglarda
birincil hedef olarak konumlandigini belirtir (Barkan, 2017, s. 212). Barkan’in bu
siniflandirmasit sugun gelir diizeyi, irk ve cinsiyet gibi faktorler ile de iliskisinin
kurulmasi anlaminda 6nemlidir.

1.3. Su¢ ve Adalet

Suc ve siddetin birbiriyle iliskili iki kavram olusunun yani sira, adalet kavramini
da bu diizen iginde irdelemek gerekir. Sugun ve iktidar sahibi kisilerin/yapinin ya da
devletin oldugu diizen i¢inde adalet kavrami da karsiligini bulur. Sonraki baslik altinda
ele alinacak ceza kavramu ise adaletin tecelli edis bigimi olarak ele alinabilir. Adalet
yalnizca devlet diizeyinde degil, basit giinliik iliskilerde de ‘“adil olmak” eylemi
bigiminde karsimiza ¢ikar. Ruff igin adalet, “toplum igindeki ¢atisma ¢oziimleme
bi¢imleri”’nden birine isaret eder (2011, s. 92). Adalet, giinimiiz modern toplum yapisi
da g6z onitinde bulundurularak, yasalarla giivence altina alinmig, mutlak ve objektif bir
kavram gibi goriinebilir. Ancak adalet kavrami {izerine etik ve hukuki ¢ok sayida
tartisma vardir. Bodenheimer, adaletin hukuki boyutu oldugu kadar etik olarak da 6nem
arz ettigini soyler. Adaletin tecelli etmesi siirecinde, belli duygu ve degerlerin de
devreye girebilecegini ifade eder (1967, s. 1-2). Bu durumda sugun oldugu gibi adaletin
de farkli donem ve cografyalarda farkli bicimlerde karsiligini buldugunu ve tarih
boyunca sinirlar1 keskin bi¢cimde belirlenmis bir kavram olarak ele alinamayacagini
belirtmek gerekir.

Adalet kavrami denildiginde siklikla meselenin yasal boyutunun kastedildigi ve
bu nedenle adil oldugu diisiiniilen yasanin, tarafsiz ve nesnel oldugu diisiiniiliir. Anil
Cecen, adalet kavraminin yasaya uygun olma durumu bi¢iminde ele alindigin1 ancak

hukuki kurallarin da deger yargilan igerdigi i¢in goreli olabileceginden sz eder (2020,
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S. 21). Tarih boyunca degisen egemen gii¢ ile birlikte sug, ceza ve adalet kavrami da
degisiklik gostermistir. Su¢ kadar adaletin de sinirlar1 kimi zaman belirsizlesmistir.
Tarihte, Aldemir’in de andigi Hammurabi kanunlar1 olarak bilinen kisasa kisas kurali bu
duruma iyi bir 6rnek teskil edebilir. Bu kural kapsaminda birinin bedenine zarar veren
kisinin alacagi ceza, bedeninde ayni yere alacagi darbedir. Ancak bu adalet, donemin
iktidaria gore adil olarak goriinse de giiniimiiz modern toplum yapisindan bakildiginda
adil gortinmeyebilir. Aldemir, Hammurabi kanunlarinin simifli toplum yapisi i¢inde
yuksek sinifa mensup bireylere agir cezalar vermezken, diisiik sinifa mensup bireylerin
daha sert cezalara mahkum edildigini dolayisiyla her seyin esit ve adil gibi goriindiigii
bu diizenin aslinda adil olmadigindan s6z eder (2021, s. 24). Netice itibariyle adalet
kavrami iktidar1 elinde bulunduran kisi ya da gruplarin menfaatleri dogrultusunda
degismis ve doniigmiistiir. Aldemir, adaletin iktidarin giiciiyle ilgisi oldugunun altini
cizer ve adaletin giicii elinde bulunduran iktidarin tarafinda bulundugunu ve bu yonde
tecelli ettigini belirtir (s. 46-47). Dolayisiyla tarih boyunca sabit bir su¢ tanimindan s6z
edilemedigi gibi, adalet kavramim da ylizyillar boyunca sabit kalmis sinirlar1 keskin bir
tanim ile agiklamak miimkiin gériinmemektedir.

Ruff, Bat1 Avrupa’da erken modern dénemde devletin adaleti saglayamadigi
durumlarda meydana gelen g¢atismalarin ¢oziilmesi i¢in yargi-alt1 birtakim ¢oziimlerin
ortaya c¢iktigindan s6z eder. Bu donemde onur kavramina normalden fazla bir deger
atfedildiginden, diello, kan davasi gibi siddetin ve sugun bir arada vuku buldugu
catigsmalar meydana gelmektedir. Buna bagl olarak yargi-alt1 birimi olarak ¢atismanin
iki tarafinin da taniyip saygi duydugu birinin secilmesiyle bu yargi-alt1 yap1 olusmus ve
adalet yargi-alt1 kisiler vasitasiyla tecelli etmis olmaktadir (2011, s. 102-103). Tiirkiye
orneginde de kan davalariin 6zellikle onur ve mal sahipligi gibi kavramlar iizerinden

olustugunu belirtmek gerekir. Ruff’un yargi-alt1 olarak tanimladigi olusumlar
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Tiirkiye’de ozellikle kiiciik sehir ya da koylerde ahalinin saygi duydugu yasi biiyiik
kisiler olarak drneklendirilebilir.

1.4. Sug¢ ve Ceza

Sug ile iliskili ele alinabilecek bir baska kavram ise cezadir. Ceza, adaletin
tecelli etmesinin bir sonucu olarak okunabilir, ancak cezanin adil olup olmadig1 ya da
hukuka uygun olarak uygulamaya konulup konulmadig: tarih boyunca tartisma konusu
olmustur. Ceza en yalin anlamiyla, yasalar araciligiyla su¢ olarak tanimlanan davranigin
meydana gelmesi sonucunda sucu isleyen kisinin maruz kaldigi yaptirnm olarak
tanimlanabilir. Tarith boyunca topluluklar i¢cindeki egemen kisi ya da gruplar, ceza
yontemine bagvurmusglardir. Devletin varligiyla birlikte ceza, devletin de giiclinii
yeniden irettigi bir uygulama bi¢cimi olarak karsimiza ¢ikar. Aldemir, cezanin tarih
boyunca bir “adalet pratigi” olarak goriildiigiinii belirtir (2021, s. 36). Ancak onceki
baslik altinda incelendigi gibi, adaletin var olan egemen giiciin ¢ikarlari1 dogrultusunda
tecelli ettigi durumlar goriilebilir, bu durumda cezanin da belli durumlarda goéreceli bir
kavram oldugu ifade edilmelidir.

Ruff, Avrupa’da 1500 ile 1800 yillar1 arasinda siddet, ceza ve adalet
kavramlarmi sorguladigi kitabinda, devletin adaleti denetlemeye baslamasi ve kamuya
acik alanlarda suclularin cezalandirilmasimin énemine dikkat ceker. Ozellikle halka acik
alanlarda uygulanan cezalandirma bi¢imlerinin devletin bireylerden ve toplumdan iistiin
bir konumda bulunmasi hususunu vurguladigini ifade eder (Ruff, 2011, s. 93). Fransiz
diistinlir Michel Foucault, 1975’te yayimladig1 Disiplin ve Ceza: Hapishanenin Dogusu
(1992) kitabinda sucu, felsefi ve sosyolojik ac¢idan analiz eder ve ceza
mekanizmalarinin zaman iginde degisim gecirdigine dikkat ¢eker. Bu donemde, eski
caglarda benimsenen geleneksel toplumsal normlarla iligkili olarak halkin 6niinde
verilen toren tipindeki cezalar yerini, modern ceza sistemi ve toplumsal normlarla

baglantili olarak hapishane gibi kurumlara birakmistir. Foucault’nun su¢ ve ceza ile
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ilgili diisiinceleri, biiyiik 6l¢lide onun iktidar kavrayisina dayanir. Ceza, sug¢ eyleminin
bir yaptirimi olarak konumlanir ve cezanin caydirici bir boyutu bulunmaktadir. Ceza,
su¢ isleyen kisiye uygulanacak yaptirimdir. Su¢ kavramina paralel olarak, ceza da
toplumsal ve tarihsel kosullara gore degisiklik gostermis ve donemsel olarak
degismistir. Orta Cag’da Avrupa’da kilise tarafindan belirlenmis kurallarin yiiriirliikte
oldugu bir toplum yapisi i¢inde cezai yaptirimlar kilisenin insiyatifindeydi. Dolayisiyla
sucta oldugu gibi, ceza kavraminin da sinirlar1 toplumdaki egemen giic ya da iktidar
tarafindan belirlenmektedir. Buradan hareketle cezanin, iktidarin giiclinii yeniden
iirettigi bir boyutu oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir. Su¢ kavraminin degisim ve
doniisiimiine benzer olarak ceza kavraminin uygulanis biciminin de degisim gosterdigi
sOylenebilir. 17. ve 18. ylizyillarda Avrupa’da cezanin uygulanis bicimlerinden s6z
etmek gereklidir. Foucault, 17. ve 18. yiizyillarda Avrupa’da cezalarin kamuya agik
bicimde, halkin da sahitlik edebilecegi bicimde uygulandiginm1i ancak 19. yiizyila
gelindiginde, bu uygulamanin farklilagtigini ifade eder. Ancak Foucault, 19. yiizyila
kadar gelen siirecte cezanin torensel bir boyutu oldugunu ve seyirlik bir gosteri
ortaminda vuku buldugunu ifade eder. Avrupa’da 19. yiizyila gelindiginde kaziga
oturtma, pranga ve benzeri uygulamalar son bulur (Foucault, 1992, s. 9). Dolayistyla bu
ylizyilda ceza kavrami da bir doniisiime ugramis ve kamuya agik alanlarda uygulanan
cezalarin yerini hapishane kavrami almuistir. Yine 19. yiizyila kadar gelen donemde
cezanin, sugu isleyen kisilere bedensel ac1 vererek bir caydirici olarak kullanilmasinin
yant sira, potansiyel olarak sucu isleyebilecek kisiler i¢cin de su¢ islememe motivasyonu
saglama amaciyla kullanildig1 sdylenebilir. Cezanin kamuya ag¢ik bicimde uygulanmasi
durumu egemen giiciin, sahip oldugu gii¢ ve iktidar1 yeniden iiretmesi durumuna isaret

etmektedir.
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Bu noktada Jeremy Bentham’in hapishane modeli panoptikonu anmak 6nemli
olacaktir, Foucault da iktidar ve ceza kavramlarmin degisiminden s6z ederken
panoptikondan yola g¢ikar. Panoptikonun, hapishanedeki mahkumlarin bir kule
iizerinden gozetlenebildigi, ancak gozetlenip gozetlenmediklerini 15181in  yonii
dolayisiyla goremedikleri bir sisteme isaret ettigini ve mahkum iizerinde iktidarin
“siirekli bir goriintirlik” haline sahip oldugunu sdyler (s. 252). Foucault, ceza sisteminin
degismesi ve bedensel igskencelerin donlismesine ragmen 19. yiizyila gelindiginde,
hapishanedeki ceza sisteminin de halen bedenle iliskili oldugunu ifade eder:

Bedene yonelik miidahale de XIX. yiizyilin ortasinda tamamen ¢oziilmiis degildir. Ceza
kuskusuz bir ac1 gektirme teknigi olarak artik ceza lizerinde merkezlenmemektedir; esas
nesnesi bir mala veya bir hakka yonelik hale gelmistir. Fakat zorunlu ¢alisma veya hatta
hapis -tam bir 6zgiirliikten mahrumiyet- gibi bir ceza, higbir zaman bizzat bedenin
kendini hedefleyen ek bir ceza olmadan uygulanmamistir: gida taymnlamasi, cinsel
yoksunluk, dayak, hiicre. Acaba bu, kapatmanin istenmeyen, ama kaginilamayan
sonucu mudur? (Foucault, 1992, s. 18).

Giliniimliz modern toplum yapisina bakildiginda, Foucault’'nun belirttigi
bedensel yoksunluk halini halen gézlemlemek miimkiindiir. Tarih boyunca toplumlarda
iktidar sahibi kisi ve gruplarin toplumsal olarak giiclerini yeniden iiretme bigimleri
siddet ve ceza ile hep i¢ ige bi¢imde yer almistir. Sugun toplumsal degisimi bu
kavramlarin toplumdaki izdiisiimlerini de degistirmistir. Ikinci boliimde sugun
toplumsal yansimalarindaki bu degisim halinin sinemadaki tezahiirleri ele alinarak sug

filmlerine dair bir tiir tanimlamas1 yapilacaktir.
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IKINCI BOLUM:
SUC TURUNE YENIDEN BAKMAK

2.1. Suc¢ ve Sinema

Sug filmleri, yapildiklar1 donemde pek c¢ok tartisma dogurmasina ragmen uzun
stire bilimsel tartigmalarin glindeminde yer almamistir. Filmlerin etkilerini arastiran ve
film ile toplum arasinda karsilikli etkilesime dayali bir siiregten ziyade bu etkiyi filmden
topluma dogru dogrusal yonde tanimlayan cesitli erken donem calismalar mevcuttur.
Sucun, toplumdan topluma veya toplumlarin farkli donemlerinde degisen imgeleri, bize
sadece toplumsal yap1 ya da siirecler hakkinda bir seyler sdylemekle kalmaz; aymi
zamanda toplum ve sanat iligkisi ve sinemanin toplumsal imgesi hakkinda da pek ¢ok
sey soyleyebilir. Nitekim son yillarda su¢ anlatilar1 tiirsel agidan incelendiginde
aksiyon, siddet ve gdsteriyi 6n plana ¢ikaran ve tiiriin 6zellikleri bakimindan ortiik ya da
acik bigimde uluslararasi izleyiciyi hedefleyen pek ¢ok sug¢ filminin yapildig1 ya da
yerel Ozellikleri barindiran 6zgiil alt tiirlerin ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Sug filmleri,
siklikla toplumsal, ekonomik ve politik konular hakkinda sahip oldugumuz fikirleri
yansitmanin yani sira bu konular hakkindaki diisiincelerimizi de sekillendirme
potansiyelini tasir. Bu agidan sug¢ filmleri ve toplum arasindaki iliskiye baktigimizda,
toplumsal yasam ile sanatin dinamik bir etkilesimini goriiriiz. Nitekim bu etkilesim,
kendini tiirler ve alttiirler insa edilirken de gosterir. Sug filmleri, evrensel nitelikte
olabildigi gibi spesifik bir topluma 6zgii, yerel diizeyde bir alttiir olarak da isleyebilir.

Toplum ve sinema arasindaki iliskide su¢a odaklandigimizda bahsedilen
etkilesimin, bir agidan temsiliyet aracilifiyla kuruldugu da one siiriilebilir. Sug
mefhumu i¢in gergeklik ve temsil iliskisinin, ne Ol¢iide kritik bir 6nem tasidigini
anlamak amaciyla, erken medya ¢alismalarinda filmlerin, ¢ocuklarin ve ergenlerin
davraniglar1 lizerinde yarattig1 etkileri tespit etmek igin yiiriitiilen bir dizi arastirmadan

olusan Payne Fonu Calismalari’na (1923-1933) bir goz atmak bile yeterli olur.
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Etki arastirmalari, film ve sug iligkisini temsil ve yeniden iiretim tartigmalari
tizerinden problematize eder. Ayni zamanda sug ve sinema arasindaki iligki, temsiliyetin
farkli icerimleri iizerinden de tartisilabilir. Bununla beraber literatiirde kapladigi
genislige ragmen, bu calismada su¢ filmleri, temsiliyet degil toplumsal baglami
yoniinden incelenmektedir. Bu acidan Tirkiye’de 1990 yili sonrasi iiretilen sug
filmlerinin kendine 6zgl niteliklerinin oldugunu ve giiniimiize yaklastik¢ca ulusal ve
uluslararas1 gelismeler sonucu sucun toplumsal imgelerinin doniisim gecirdigini
sOylemek yanlis olmaz. 1990 sonras1 Tiirkiye’de sug filmleri, toplumsal acidan spesifik
ornekler araciligiyla ii¢lincii boliimde incelenecektir.

2.2. Sinemada Tiir Kavrami

Su¢  tiirlinlin, toplumsal  baglammi  ve  sinemadaki tezahiirlerini
degerlendirebilmek i¢in, dncelikle tiiriin, sinema i¢in anlamini irdelemek gerekir. Janr
ya da tiir (genre), “‘ortak 6zellikler gosteren varliklarin ya da nesnelerin, siniflanip belirli
basliklar altinda bir araya getirilmesiyle olusan gruplar” anlamina gelmektedir (Abisel,
2016, s. 27). Hollywood’da stiidyo sistemi ile gelisen ticari amaglar dogrultusunda
filmlerin siniflandirilmasi ihtiyaciyla birlikte, sinemada tiir ayriminin siirlari ¢izilmeye
baslamistir. Boylece tiir kavrami, zamanla filmlerin siniflandirilmasindan miitevellit
dogan ihtiya¢ sonucunda ortaya ¢ikmistir. Ticari sinemanin beraberinde getirdigi stiidyo
ve yildiz sistemi nedeniyle artik filmler sinema izleyicisinin isteklerine gore
siniflandirilmaya baslamis ve bu dénemde film iireticileri dagitim siirecinde kullanilmak
iizere filmleri kategorize etmislerdir. Bu donemde belli yapim sirketlerinin belli tiirlerde
daha fazla film iiretimi yapmasi, bazi sirketlerin spesifik tiirlerle anilmasina da sebep
olmustur. Nilgiin Abisel, bu donemde Hollywood’da devasa stiidyolardan olusan film
yapim platolarinin da etkisiyle film {retim siirecinin daha ayrintili planlanip

programlanmaya basladigindan ve buna da bagl olarak Amerikan film endiistrisi
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icindeki tiir ¢esitliliginin zenginlesip sinirlarinin belirlenmeye basladigindan s6z eder
(Abisel, 2016, s. 21).

Sugun, kiiltiirel temsili ve toplumsal anlamlandirma bigimleri, antik caglarin mit
ve masallarina dek geri gider. Fakat bu temsil ve yorumlar, modern bir mecra olan
sinema ile farkli bir boyuta tagmmmistir. Tir kavrami sinemanin teknik ve anlati
baglaminda olanaklarinin yillar iginde gelisim ve donilisiim gegirmesiyle birlikte farkli
formlara evrilmistir. Gangster, western, kara film, dedektif, mahkeme salonu ve
hapishane gibi tarihsel ve tematik agidan sug tirii kapsamina giren filmlerin
iretimindeki sayi, giinlimiize kadar gelen siirecte oldukca azalmistir. Fakat giliniimiize
yaklastik¢a bu tiirlerin, farkli tiir filmlerle i¢ ige gectigi ve smiflandirmamizi yine de
olanakli kilan melez yapimlar artmistir. Tiirlerin donilistimiinii, kara film ve miizikal gibi
kod ve uylasimlar belirgin, ikonografisi kendine 6zgii tiirler lizerinden etkili bir sekilde
okuyabiliriz. 1940’larda ve 1950°1i yillarin basinda Ikinci Diinya Savasi’nin da etkisiyle
Amerika’da kara film tiiriindeki iiretim daha fazlayken, tiiriin yillar iginde iiretiminin
azaldiginm1 sdylemek yanlis olmayacaktir. Yine de kara filme ait tiirsel kodlar1 kullanan
filmler farkli cografyalarda halen siklikla karsimiza g¢ikabilmektedir. Benzer bigimde
miizikal tiirii de bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir.

Tir kavraminin gelisimine katkis1 bulunan bir diger etken ise yildiz sistemidir.
Yildiz sistemi, taninan belli oyuncularin belli sirketlerle anlagsmasi ve bu sirketlerle
anilmaya baslamasi, buna bagli olarak birden fazla proje icin anlagmalarin saglanmasi
ve oyuncunun bu anlasma siiresince baska sirketlerle ¢alisamamasi gibi yiikiimliiliikleri
de beraberinde getirmistir. Ornegin western tiiriiyle dzdeslesen oyuncular igin Gary
Cooper, John Wayne ve Clint Eastwood 6rnek verilebilir. Hollywood sistemi iginde
yalnizca oyuncular degil, yonetmenler de belli film tiirlerinde film tiretimine agirlik
verdiginden tiirlerin yonetmenlerle anilmasi durumu da tiirlin gelisimine katkida

bulunmustur.
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Tiir kavrami, baslangigta sirketlerin filmleri kategorize etmesi temelinden
hareketle gelismeye baslamis olsa da izleyicinin film segme ve izleme pratigine gore de
sekillenmistir. Izleyici sinemada bir miizikal seyretmeye gittiginde, daha once tiirle
ilgili edindigi bilgilerden yola ¢ikarak filmin temasi ve ikonografik 6zelliklerine iliskin
pekala bir beklentiyle sinema salonuna gitmektedir. Dolayisiyla izleyici, izleyecegi tiire
iliskin birtakim tiirsel kodlara asina olarak filmi seyretmeye baslar. Boylece bir
miizikalde dans ve miizik sahnelerinin olmasi, yiikselen kamera hareketleri,
heteroseksiiel ask gibi tiirsel 6zellikler izleyici tarafindan da ongoriilebilir. Bir aksiyon
filmini izleyecek izleyici i¢in kagis sahneleri, 1y1 ve kotii karsitligi, hizli kurgu teknikleri
tiire iligkin beklenen bagka birtakim 6zelliklerdir. Bir kara filmi izlemeye hazirlanan
izleyici siyah beyaz kontrastin yogun oldugu, sisli sokaklarin ve sigara dumani iginde
odalarin var oldugu gizemli bir film evreniyle karsilasacagini bilerek filmi seyretmeye
basglar.

Tirlerin nispeten yerlesik hale geldigi yakin dénem film c¢alismalarinda tiir
kavramia dair cesitli elestiriler giindeme getirilmeye baslanir. Tiire iligkin erken
donemde sik rastlanan elestiriler, tir kavraminin Hollywood film iiretiminin kendini
tekrar eden yapisini pekistirmesi hususuna odaklanmaktadir. Sarah Casey Benyahia bir
tirlin analizi sirasinda, tiirii neyin belirledigine iliskin kategorizasyonun oOnemini
vurgular. Sug tliriinli tamimlanirken en biiyiik ikilemi tiir, alttiir, Gislup ve donemsellik
gibi terimlerin agiklanmasi iizerine yapilan tartismalarin yarattigini ifade eder
(Benyahia, 2014, s. 17). Steve Neale ise “Questions of Genre” baslikli makalesinde,
tirlerin hem degisken hem de tarihsel boyutlart oldugunu vurgulamaktadir (2000, s.
165).

Tiire iligkin olarak, 6zellikle Hollywood’da iiretilen popiiler tiir filmlerinin,
yarattig1 gerceklik ortami icinde, var olan toplumsal esitsizlikleri yeniden iirettigine

iliskin elestiriler bulunmaktadir. Michael Ryan ve Douglas Kellner, Politik Kamera’da
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tir filmlerine yoneltilen bu elestirileri de ele alir ve ataerkil diizeni yeniden {ireten,
kadini ikincil konuma 6teleyen ya da irk¢1 ve siddetin mesru oldugu bir toplum diizenini
yansitan filmlerin bu toplumsal esitsizlik halini yeniden iirettigini ve bu yiizden
filmlerin ideolojik oldugunu ifade eder (2016, s. 17). Bu agidan sinema ve toplum
arasinda etkilesimli bir siirecin mevcut oldugu sdylenebilir. Bu durumun bir 6rnegi
olarak, kara filmin izleyici tarafindan tercih edilip popiiler hale geldigi donemde
Amerikan toplumunda yasanan toplumsal gelismeler ile tiiriin iliskisi gosterilebilir. Bu
donemde savas sirasinda erkeklerin savasta olusu ve bununla birlikte kadinlarin is
hayatinda daha aktif rol almasi, ancak savas sonrasi ataerkil diizen iginde erkek
iktidarmin kaybindan duyulan endise ve korku halini bu donemde iiretilen kara
filmlerde gormek miimkiindiir. Kara filmde bagimsiz ve giiglii gériinen femme fatale
(cazibeli ama oldiriicii kadin) karakterler, bu korkunun bir tezahiirii olarak
yorumlayabilecegimiz tarzda filmin sonunda bir sekilde cezalandirilmaktadir. Ayni
sekilde, miizikallerde heteroseksiiel ask yiiceltilirken, bu durum bir norm olarak
sunuldugundan dolayi izleyici, filmdeki bu diizeni sorgulama ihtiyac1 dahi hissetmez.
Benzer bicimde klasik bir western’de siddet ve silah kullanimi, yaratilan filmsel evren
icinde mesru ve gerekli goriilmektedir. Bunun da izleyici ac¢isindan, siddetin
mesrulagsmast sonucunu dogurabilecegi disiiniilebilir. Ryan ve Kellner, sinemada
yeniden iretilen bu toplumsal durumlarin ideolojik oldugunu ancak Hollywood’da
iiretilen tiim filmler i¢in bdyle bir genelleme yapilamayacagini da belirtirler (2016, s.
18). Tiire iliskin yapilan elestirilerin ¢ogu, Hollywood un tektiplesen karakterlerinin ve
tekrarlayan birtakim temalarin Avrupa sanat sinemastyla karsilastirilip Avrupa
sinemasindan daha asagida konumlandirildigini ve gilinlimiizde de sik karsilagilan
Avrupa sanat sinemast ve Hollywood sinemasi ayriminin temellerinin bu elestirilerden
dogdugunu one siirer (Benyahia, 2014, s. 17). Bu elestiriler Avrupa sanat sinemasinda

ortaya ¢ikan auteur methumu ile tiir kurami arasindaki gerilimle de iliskilidir.
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2.3. Sug Tiiriinii Tammmlamak

Sug filmlerinde bir miizikal ya da kara film 6rneginde oldugu gibi, spesifik
kamera hareketleri, mekanlar ya da olay oOrgiisiinden s6z etmek zor goriinmektedir.
Bunun bir nedeni, su¢ filmlerinde sinematografik Ozelliklerden ziyade anlatinin
belirleyici olusudur. Sug¢ filmleri, 6ykii ve olay oOrgiisii bakimindan tiirsel agidan
belirlenir ve bu yiizden de pek ¢ok farkli tiirle benzer sinematografik ozellikleri
paylasir. David Bordwell de sug filmlerinin keskin sinirlar gizilerek tanimlanmasinin
zorlugundan s6z eder (1991, s. 148). Bu nedenle sug tiiriinde filmlerin ikonografik
ozelliklerini siralamak, kapsadigi genis tiirsel ozellikler ve bicimler sebebiyle diger
tiirlere kiyasla zor goriinmektedir. Bu nedenle sug tiiriiniin tiirsel olarak siniflandirilmasi
hususunda farkli yaklasimlar bulunmaktadir. Sug¢ filmleri polisiye, politik sug, intikam
ve benzeri kategorileri kapsayan genis sinirlari olan bir tiire isaret eder. Sug tiirli, bu
tiirleri igeren bir yelpaze big¢iminde konumlandigindan, tiire iliskin ikonografik ve
tematik olarak ayrintili tanim ve siniflandirma yapmak olduk¢a zordur. Bunun yani sira
suc tiirii ile gok benzer 6zellikler gostermesinden miitevellit tiirin siniflandirilmasinda
muglaklik olugsmasina sebep olan bir baska tiirden de s6z etmek Onemlidir.
Melodramlarda da sug, anlatinin merkezinde konumlanmakta ve filmin anlatisinda
onemli bir yer teskil etmektedir. Oyleyse bu durumda melodram ile suc filmini
birbirinden ayiran anlatisal o6zelliklerden s6z edilip edilemeyecegi sorusu giindeme
gelir. Benyahia da Su¢ adli kitabinda melodram ve sug tiirliniin 6nemli bir ortak
0zelligini vurgular. Sug tiiriine benzer olarak melodramin da merkezinde sug teskil eden
bir eylem yer almaktadir. Ancak su¢ filmlerinden farkli olarak melodramdaki sug
devletin kurumlarinca sorgulanmaz, arastirilmaz ve yetkililer duruma genellikle
miidahil olmaz. Benyahia’nin de ifade ettigi gibi durum aile siirlarinin iginde kalir,
kamusal alana tasmip devletin ideolojik aygitlarinin miidahil oldugu bir duruma

doniismez. Bu nedenle melodram bu baglamda yapisal olarak sug tiirlinlin bir alt tiirii
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olarak kabul edilen polisiye filmlerdeki sorusturmalarin ilerleyisine benzer, ancak
durum aile iginde kalir ve ailenin iginde ¢oziliir (Benyahia, 2014, s. 125). Sug
filmlerinde ise melodramdan farkli olarak su¢ ve sucun mesruiyeti,
¢ozlilmesi/¢oziilememesi, faillerin akibeti ve sug ile yasa arasindaki ¢atismalar filmin
odagindadir. Devletin ideolojik aygitlarinin suglularin tespiti ya da cezalandirilmasi
hususunda konuya miidahil olmadigi film Ornekleri bulunsa da sug¢/suglu ve sug
davranigi filmin temel meselesini olusturur. Sug filmlerinde sug, genellikle melodramda
oldugu gibi ailenin iginde olan ve yalnizca 6zel alana igkin bir olgu degildir, istisnalari
daima olmakla beraber toplumsal bir mahiyete sahiptir.

Sug filmlerinin kategorizasyonu iizerine Nicole Rafter, Shots in the Mirror:
Crime Films and Society (2000) isimli kitabinda su¢ filmlerinin western ve savas
tiirlerinde oldugu gibi benzer temalar, karakterler ve ¢ekim acilarini iceren filmlerin
kategorize edilerek bir tiir olarak siiflandirilmaktan ziyade su¢ filmlerinin dedektif
filmleri, gangster filmleri, polis filmleri, mahkeme dramalar1 ve hapishane filmlerini
iceren sug hikayeleri olarak tanimlanabilecegini sdyler (Rafter, 2000, s. 5). Thomas
Leitch ise su¢ filmlerini “su¢u merkeze alarak anlati yapisini olusturan™ filmler
bi¢iminde tanimlamaktadir (2002, s. 12). Su¢, komediden miizikale pek ¢ok tiire pekala
konu olabilmektedir. Steve Neale ise Genre and Hollywood’da g¢agdas su¢ filmleri
bashigi altinda dedektif filmleri, gangster filmleri ve gerilim filmleri olmak iizere sug
filmlerini {i¢ tiir olarak siralar (2000, s. 65). Ancak sug tiirii baglig1 altina kara filmin de
eklenmesi, sug tiirlinlin gelisimi ve genis bir taniminin yapilabilmesi baglaminda énem
arz etmektedir. Kara filmin tematik olarak sucu anlatinin merkezine konumlandirmasi
ve kendine 6zgii ikonografik 6zellikle en iyi ayirt edilebilir sug tiirii olmas1 sebebiyle

sug tlirliniin tarihi baglaminda ele alinmas1 gerekmektedir.
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2.4. Sug Tiiriiniin Tarihi ve Gelisimi

Suc¢ tiirlinden soz edilirken, tiriin ilk Ornekleri olarak nitelendirilebilecek
gangster ve kara filmden s6z etmek gerekir. Gangster 1930’1u yillarda sinema iiriiniiniin
iiretim, dagitim ve tiiketim iliskisi bakimindan izleyici tarafindan sik tercih edilen ve
dolayisiyla film yapim sirketlerince de iiretim sayis1 fazla ve dagitimi da yaygin olan
tiirlerden biridir. William K. Everson, diinya sinema tarihindeki gangster/sug tiiriiniin ilk
ornegi olarak The Musketeers of Pig Alley (David Work Griffith, 1912) filminin kabul
edildigini ifade eder (1998, s. 227). 1931 yilinda Gangster Al Capone’nin hikayesini
konu alan Little Caesar (Mervyn LeRoy) filminin kirdig: gise rekoru iizerine daha sonra
Hollywood’da gangster tiiriinde iiretilen filmlerin sayis1 artmistir. Bu olgu, toplumsal
begeninin, sinemanin tiirsel gelisimine etkisini gostermesi agisindan da dnemlidir.

Gangster tiirii, toplumdaki gii¢ iliskilerini de genis bir perspektiften izleyiciye
sunan filmlere isaret eder. Gangsterler genellikle toplumsal normlarin disinda
konumlandirilarak izleyiciye sunulan ve toplumdan dislanan karakterlerdir. Jack
Shadoian, bu mubhaliflik halinin film i¢inde karakter ve diizen arasinda bir ¢atigsmaya
sebep oldugunu soyler (2003, s. 5). Boylece filmde toplumsal diizen de sorgulamaya
tutulmus olur. Gangsterin en belirleyici 06zelliklerinden biri, var olan diizenin
sorgulanmasi ve diizenin gangsterin varhigi ile olusturulan catisma ile ecle alinig
bi¢imidir. Gangster tiiriinlin anlatisal ve ikonografik 6zellikleri sonraki baslikta ayrica
ele alinacaktir.

Gangster tiiriiniin gelisimine iligkin farkli tarihsel simiflandirmalar bulunmakla
birlikte Colin McArthur’un Underground USA kitabinda tiiriin ilk Orneklerinden
itibaren Amerika’daki toplumsal gelismeler ile de paralel olarak tiirii donemlere
ayrrarak smniflandirmasi, sug¢ tiirlinlin - giiniimiizde Tirk sinemasindaki degisen
imgelerini incelemek i¢in kurulabilecek baglantilar bakimindan anilmaya degerdir.

Tiirin  1930-34 yillar1 arasina tekabiil eden ilk donemi i¢in McArthur’un ana
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karakterlerin Katolik ve gogmen olusu vurgusundan séz etmek gerekir. Bu donem
siddet ogesinin sik kullanildigi, gangsterlerin acimasiz birer ana erkek karakter olarak
vurgulandigi ve filmin sonunda halkin da gorebilecegi bigimde kamusal alanda 6liimle
cezalandirildig1 filmleri iceren bir doneme isaret etmektedir. Ancak suglunun film
sonunda cezalandirilmasi, gangsterlerin kahraman olmasina engel teskil etmemektedir
(McArthur, 1972, s. 34). Bu donemde kadinlar ise filmde genellikle erkegin
heteroseksiiel iligkilerini onaylamak amaciyla ya da yan karakterler olarak bulunur.
Scarface (Howard Hawks, 1932) filminde de ana karakter gangster Tony Camonte’dir.
Film Camonte ve Johnny Lovo karakterlerinin 6n planda oldugu bir erkek hikayesi
olarak ilerler, filmdeki iki kadin karakter Tony’nin kardesi Cesca ve Johnny’nin
sevgilisi Poppy’dir. Iki kadi karakter de olay &rgiisiinde erkek hikayesini tamamlamak
iizere konumlandirilmis bicimde yer almaktadir. Cesca, Tony’nin zayif noktasi ve
korumak ihtiyaci hissettigi kardesidir, Poppy ise Johnny ile birliktedir ancak Tony
ilgisini ¢eker ve bu sebeple patronu Johnny’i dldiiriir. Ornekte de oldugu gibi, gangster
tiurtinde kadinlar, erkek hikayelerinin iginde nesnelestirilerek konumlandirilir. Filmde
Tony’nin hata yapmasinin sebebi kardesine olan zaafi olarak gosterilir ve Tony bu zaafi
dolayisiyla gii¢ kaybeder. Filmin sonu da McArthur’'un donemsellestirmesinde ifade
ettigi klasik gangster sonuna iyi bir ornek teskil etmektedir. Tony Camonte filmin
sonunda polis catismasi sirasinda vurulur ve kaldirimda hayatin1 kaybeder. Boylece
karakter filmin sonunda kamusal alanda cezalandirilmis olur ancak karakter, artik bir
kahramandir.

McArthur’un smiflandirmasindaki ikinci donem ise 1935 ile 1937 yillari arasina
tekabiil eder. Bu doneme iligkin ana karakterlerin gangsterler olusunun degistigini ve
artik gangster filmlerin ana karakterlerinin polis, dedektif ya da ajanlar oldugunu

belirtir. Filmlerin merkeze aldig1 karakterlerdeki bu degisimin sebebini ise Amerika’da
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Hay’s Office’in yonetmeliginin bir geregi oldugu bigiminde gerekgelendirir (McArthur,
1972, s. 38). G Men (William Keighley, 1935) filminde yasalarin karsisinda
konumlanan alisilmis gangsterin yerini ana karakter olarak bir federal ajan alir.
McArthur’un tanimladigi tiglinci donemde ise toplumsal etkenleri gangster tiirliniin
doniisimiinde de net sinrlar icinde gozlemlemek miimkiin gdriinmektedir.
McArthur’un sonraki dénem olarak ifade ettigi dénem, 1930’Iu yillarin sonuna denk
gelmektedir. Bu dénemin Crime School (Lewis Seiler, 1938), Angels with Dirty Faces
(Michael Curtiz, 1938) gibi gangsterleri ise sugun islendigi bir kesit sunmaktan Gteye
gider ve artik su¢lunun nigin sug isledigi meselesine odaklanmaya baglar (McArthur,
1972, s. 39).

Gangster tiirtiniin ardindan Amerika’da ortaya ¢ikan kara film, Amerika’da
1940 ile 1950’1i yillar arasinda Alman Disavurumculugu’ndan etkilenerek iiretilen tiirii
ifade eder. Kara filmin 6nemli bicimsel 6zellikleri siyah beyaz kontrastin yogun oldugu
151k kullanimi, golgeler, c¢arpik ve asimetrik ¢ekim agilart ve sisli atmosfer olarak
siralanabilir. Kara filmin en 6nemli karakterleri ise femme fatale olarak adlandirilan ve
filmdeki sug¢ ile kotii olaylarin kaynagi olarak gosterilen kadin karakterler ve kadin
tarafindan tuzaga diisiiriilmiis, hayal kirikligina ugramis erkek karakterlerdir. Femme
fatale karakterlerin kara filmdeki erkek karsiligi ise homme fatale olarak anilabilir.
Ancak donemin kara filmin belirleyici 6zelliklerini tasiyan filmleride femme fatale
karakterlere daha sik rastlanir. Kara film tiiriiniin anlatisal ag¢idan temel konular1 ise
genellikle ahlaki yozlasmiglik ve ¢lirlimiisliik olarak siralanabilir. Tirtin temelinde de
sug, anlati yapisinda 6nemli bir unsur olarak yer alir ve filmde flashbacklere (geri
dontis) siklikla rastlanir.

Paul Schrader kara filmin sinema tarihi iginde Alman Disavurumculugu’ndan
etkilenerek firetilen filmlere isaret eden bir dénem oldugunu diisiiniir ve kara filmin

iiretildigi yillar1 belirli dsnemlere ayirir. Ilk dsnem Maltese Falcon (John Huston, 1942)
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ve This Gun For Hire (Frank Tuttle, 1942) filmlerinin ¢ekildigi 1941-46 yillarina isaret
eder. Schrader, 1945-49 yillar1 arasina tekabiil eden ikinci donemi ise “savastan sonraki
gercekei donem” olarak tanimlar. Bu donemin onemli filmleri The House on 92nd
Street (Henry Hathaway, 1945) ve The Naked City 'dir (Jules Dassin, 1948) olarak
siralanabilir. Gun Crazy (Joseph H. Lewis, 1949) ve The Big Heat (Fritz Lang, 1953)
filmlerinin ¢ekildigi {i¢iincii donem ise “psikotik eylem ve intihar diirtiisii”’ntin hakim
oldugu filmlere isaret eder. Schrader’e gore kara filmin ortaya ¢ikisinin arkasinda, savas
sonras1 yasanan hayal kirikligi, farkli tilkelerden Almanya’ya gdé¢ eden yonetmenlerin
yaptig1 filmler ve diinyanin her yerini saran savas sonrasi gergekeilik gibi nedenler
vardir (aktaran Leitch, 2002, s. 62).

Rafter, ikinci Diinya Savasi sonrasinda Amerikan toplumunda degisen
toplumsal cinsiyet rolleri sonucunda kadinlarin is hayatinda daha aktif yer almasinin bir
tedirginlik durumu yarattigini, bu sebeple kara filmlerin tretiminin bu sosyolojik
durumdan kaynakli endiseler ile baglantili oldugunu ifade eder. Kara film bir yandan
cok giiclii kadin karakterler yaratirken diger yandan kadin karakterlere filmin sonunda
cezalandirilan, asagilayici karakterler bi¢iminde yer vermistir (Rafter, 2000, s. 24).
Amerika’da sug tiirliniin 1930°1u yillarda gangster ile ve hemen ardindan 40’1 yillarin
basindan itibaren kara film ile devaminin saglanmasinin ardindan, Amerika Birlesik
Devletleri’ndeki Watergate skandali1 da tiiriin gelisimini etkilemistir.

1960’11 yillarin ortasi ile 1970’lerin sonu arasindaki Yeni Hollywood olarak
ifade edilen donemi de anmak 6nemli goriinmektedir. Bu donemde yapilan filmler sinif
anlaminda 6nemli olmasimin yani sira toplum, su¢ ve siddet kavramlariyla da iligki
halindedir. Peter Kramer, Yeni Hollywood olarak anilan bu dénemin baglangici olarak
kabul edilen Bonnie and Clyde (Bonnie ve Clyde, Arthur Penn, 1967) ve The Dirty
Dozen (12 Kahraman Haydut, Robert Aldrich, 1969) filmlerinin Amerikan toplumunda

artan su¢ oranlarina iliskin toplum iginde bir tartismaya sebep olduguna ve buna bagl
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olarak Hollywood’un Amerika Birlesik Devletleri'nde toplum iginde siddetin
artmasindaki onemli roliine dikkat ¢eker (2005, s. 52). Bu filmler iizerine yiiriitiilen
tartismalar da sinema ve toplum arasindaki iligskinin, su¢ tiirlinlin gelisiminde etkili
oldugunu gostermek icin yeterlidir.

Glinlimiize yaklastikca sugun filmlerde anlatinin odagma yerlesmesinin
ardindan, sucun kendisi iizerine diislinen elestirel filmlerin ortaya ¢iktigin1 gézlemleriz.
Bu acidan 1970’11 ve 1980’11 yillarda su¢ ve adalet temasinin iizerine diistinen filmlerin
varligimi da anmak gerekir. Ryan ve Kellner, bu dénemde cekilen filmleri toplumsal
sorun filmleri olarak tanimlar. Ryan ve Kellner’in toplumsal sorun filmleri olarak
adlandirdigi, sugun biyolojik temellere dayandirildigi filmler de sug tiiriine dahil
edilebilir. Bu filmler, adalet diizenindeki bozulmanin ele alindigi ya da sugun ancak
siddet ile ¢o6ziilebilecek bir olgu bigiminde sunuldugu filmlere isaret eder. Bu dénemin
filmlerinde adaletin tecelli etmemesi durumunda ortaya g¢ikan toplumsal sorunlar ele
alinmaktadir (Ryan & Kellner, 2016, s. 135).

1990’11 yillarda ise artik hem tiiriin uylasimlarini tasiyan hem de bu uylasimlari
dontstiirerek kullanmaya devam eden filmlerin varligindan séz edilebilir. Leitch, bu
yillarda yapilan filmlerden soyle s6z eder:

Polis ve suglular arasindaki iliskinin ele alindig1 ve tartismalar yaratan One False Move
(Bir Yanlis Hareket, Carl Franklin, 1992), neo-noir’in giincellenmis 6rneklerinden biri
olan Basic Instinct (Temel Icgiidii, Paul Verhoeven), gangsterin postmodern versiyonu
Reservoir Dogs (Rezervuar Kdpekleri, Quentin Tarantino, 1991) ve Pulp Fiction (Ucuz
Roman, Quentin Tarantino, 1994), resmi yetkisi olmayan dedektifin geri doniisii olarak
Devil in a Blue Dress (Mavi Elbiseli Seytan, Carl Franklin, 1995) ve kagan masum
adamin hikayesi tizerine kurulu The Fugitive (Kagak, Stuart Baird, Andrew Davis,
1993) filmleri vardir (Leitch, 2002, s. 47).

Bu yillarda yapilan filmlerde sik goriilen temalarin da oldukga genis bir yelpaze
icinde yer aldigin1 sdylemek yanlis olmaz. Bu filmlerin yan1 sira, Leitch bu donemde

yapilan ve degisken ya da bir baska deyisle “kararsiz” su¢ filmlerinden s6z eder.
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Leitch’in kararsiz olarak nitelendirdigi bu filmleri, baska tiirlerle de i¢ ige gegmis melez
(hybrid) tiirler olarak yorumlayabiliriz. Leitch 1990’11 yillarin bu sug filmlerinden sz
ederken David Lynch, Joel ve Ethan Coen ve Quentin Tarantino’yu anar. Lynch’in Blue
Velvet (Mavi Kadife, 1986) filminin psikoseksiiel metninden de s6z eder. Coen
kardeslerin filmlerinde de kara mizah ogelerine siklikla rastlamak miimkiindiir (Leitch,
2002, s.48). Sug tiirii yillar iginde komedi, miizikal, dram tiirlerine ait Ggeleri de
icererek melez tiirler olusturmustur. Kentteki sevimli hirsiz, Amerikan riiyast mitini
gerceklestiremeyen, egitimden ve temel ihtiyaglarini karsilamaktan yoksun suglu
karakterlerin hikayeleri, sugun giildiirii 6geleriyle yumusatilarak normallestirilmesi gibi
temalar, 1990 yili ve sonrasinda hem Amerikan hem diinya sinemalarinda sik rastlanan
temalar olarak karsimiza gikar.

Sug sosyolojik bir olgu oldugundan dolayi, kaynagimi biiyiik 6l¢iide toplumsal
gelismelerden alirken, ayni zamanda iirettigi temsillerle topluma etkide bulunur.
Dolayisiyla sinemada da toplumsal birtakim gelismelerin izdiisiimii olarak sug
filmlerinin farkli toplumlarda degisen temalarimi gézlemlemek miimkiindiir. Insanin sug
islemeye ve belli durumlarda yasa ya da kurallarla ¢atismaya meyilli bir varlik olusu ve
belirlenemezligi, sucun farkli toplumlarda farkli bigimlerde ortaya ¢ikmasina sebep
olabilir. Toplumsal ve ideolojik farkliliklardan miitevellit, Amerikan gangsterleri ile
baska toplumlarda gangster tiiriine Oykiinerek ¢ekilen filmler farklidir. Buna 6rnek
olarak Latin Amerika iilkelerinin sinemalarinda gordiiglimiiz haydut tiplemesi
gosterilebilir. Amerika’da Hollywood’da Ikinci Diinya Savasi, ekonomik bunalim, Irak
Savasi, 11 Eyliil saldirilar1 gibi toplumsal olaylarin izdiistimlerini su¢ filmlerinde de
gormek miimkiindiir. Bu toplumsal degisim hali filmlerin konu ve temalarini

degistirdigi gibi, sinema tarihi boyunca anlati bigimlerini de etkilemistir.
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2.5. Su¢ Filmlerinde Anlati

Sinemada tiirlerin degisim ve doniisiimiiniin, toplumsal gelismelerle de paralel
olarak ilerledigi sdylenebilir. Ryan ve Kellner western, polisiye ve miizikal tiirlerinin
toplumsal degisimlerden de etkilenerek degistiginden s6z eder. Bu tiirlerin sirasiyla
“bireycilik, basar1t merdiveni ve bilylili romantizm™i temsil ettigini ve “tiirsel temsillerin
ingsasina yardimci oldugu deger ve kurumlarda ortaya ¢ikan degisimler”in bir sonucu
olarak bir donisiimiin yasandigindan s6z eder (Ryan & Kellner, 2016, s. 120-121).
Amerikan toplumundaki basar1 odakli sistem, bireyin ancak basarili oldugunda mutlu ve
tamamlanmis hissedebilecegini, dolayisiyla da toplum nezdinde takdir edilecegini
bireye dayatir. ilk béliimde de bahsedildigi gibi, basar1 odakl: sistem ile yasam kosullari
arasinda belirgin farklar vardir. Kisilerin esit egitim, barinma ve saglik haklarina var
olan sistem iginde sahip olamayislari, bu basar1 mitinin gergeklestirilememesine sebep
olmaktadir. Bu durumun yansimalarini sinemada ve 6zellikle sug tiiriinde de goérmek
miimkiindiir. Shadoian, gangsterin Amerikan riiyasinin bir paradigmasi oldugundan ve
su¢ filminin tematik alt katmanlarini iki karsit Amerikan ideolojisinin olusturdugundan
sO0z eder. Bir tarafta firsatlar iilkesi olarak Amerika demokratik ve siifsiz bir yer gibi
lanse edilir ve burada her seyin gerceklesmesi miimkiin goriinlir ancak gergek hi¢ de
goriindiigii gibi degildir. Kisinin birey olmasi, bireysel basaris1 6n planda gosterilirken
bir yandan da birey digerlerinden ayri tutulup dislanir. Bireyciligin idealize edilen
goriinimii ile toplumsal ac¢idan deneyimlenme bi¢cimi arasinda bir celiski soz
konusudur. Gangsterler tam olarak bu ikilikten dogan temel ¢atigmay1 yansitir. Gangster
filmleri, izleyicinin hayallerini gergeklestirme arzusunu igerirken ayni zamanda
gangsterin davraniglari Amerikan toplumunun tipik bazi 6zelliklerini ve ¢eligkilerini
icerir. Dolayisiyla toplumda oldugu gibi, filmde de kisilerin hayalleri var olan toplumsal
diizenle c¢atisma halindedir. Bu ¢eliski ve catisma hali de gangsterde anlatinin 6nemli

unsurlarindan Dbirini olusturmaktadir. Shadoian, gangsterin yapisina dair, gangster
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tiriiniin  Oncelikli olarak topluma ya da toplumsal normlara muhalif bigimde
konumlanan bir ana karakteri icerdigini, diizene muhalif olma halinin gangster tiiriiniin
onemli ve kemik yapisal 6zelliklerinden biri oldugunu ifade eder. Bu muhaliflik hali ise
filmde karakter ile diizen arasinda bir ¢atismaya sebep olur. Filmin ana karakteri
gangster, toplumun yapisi ya da dogasi ile ilgilidir, bu yapiy1 ortilk ya da agik bir
bi¢imde sorgular. Genellikle gangsterler toplumdan bir bi¢cimde dislanmis ya da
toplumsal diizene karsi ¢ikan karakterlerdir. Gangsterlerin toplumdan dislanmis
karakterler biciminde konumlandirilmalar1 birtakim toplumsal sorunlarin ele alinmasi
hususunda izleyiciye de toplumsal sorunlara iliskin genis bir perspektif sunmaktadir
(Shadoian, 2003, s. 4-6).

Nicole Rafter, su¢ filmlerinde sug, sorusturma, yargi ve ceza hikayelerinin
izleyicinin aghigim besledigini ifade eder. Film yapimciliginin ilk yillarindan itibaren
yonetmenler, hi¢bir seyin izleyicileri; kurumlar tarafindan yargilanmayir reddeden
mazlum karakterlerden daha fazla tatmin etmedigini sdyler (Rafter, 2000, s. 15). Rafter,
1979 yapim Escape From Alcatraz (Alkatraz’dan Kagig, Clint Eastwood) filminin
izleyicinin filmdeki mahkumlara sempati duymasi ve mahkumlarin kac¢is planinin
basarili olmasini istemesi yoniinde giidiileyici bir bakisla ¢ekildigini vurgular. Bu
filmlerde, anlatinin izleyicide bir arinma (katharsis) yaratmasi amaglanir. Filmdeki kot
gardiyanlar ve miidiir yardimcisi izleyicinin duydugu sempati duygusunu karakter
diizeyinde de derinlestirmektedir. Gardiyan ve miidiir yardimcisinin acimasiz bigimde
temsil edilmesi durumu, izleyicinin mahkumlara sempati duymasini daha fazla pekistirir
(Rafter, 2000, s. 10).

Diger tiirlerde oldugu gibi sug tiirlinde de karakterlerin temsili 6nemlidir.
Izleyicinin &zdeslesme kurmayi1 segebilecegi karakterleri belirleyen, anlatinin nasil
sekillendirildigi hususudur. Kuskusuz izleyicinin ekrandaki bir pedofili su¢lusuna bakis

acist, a¢ kaldig1 i¢cin yemek calmak durumunda kalan sevimli hirsiza bakis acisindan
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farkli olacaktir. Ayni sekilde esi suglular tarafindan oldiirtildiigii i¢in mafya olmak
durumunda kalmis yasadis1 karakterin de izleyicinin goziinde hakli sebepleri olabilir.
Shadoian, 21. yiizyilda tiirin ve ana karakterlerin degisime ugradigini ifade eder.
Tiirdeki karakterlerin dontisiimiine iliskin Shadoian’a gore, artik Little Caesar’da
oldugu gibi sorun ¢ikaran ana karakterler kiiltiiriin i¢ine g¢ekilir ve bu karakterlerin
yerini daha marjinal karakterler alir. Bu marjinal karakterler yerini kanun kagagi
ciftlere, seri katillere, psikopatlara, uyusturucu c¢eteleri ve ¢ok calisan polislere birakir
(Shadoian, 2003, s. 14).

Grant’in de ifade ettigi gibi gangster tiirii ile 6zdeslesen en temel konular, tiiriin
gelenegi haline gelmis silahli catigmalar, avcilik, iy1 ve kot karsithigi, intikam ve
soygun olarak siralanabilir (2012, s. 5). Ancak sug anlatilarindan s6z edilirken anilmasi
gereken belki de en 6nemli unsur siddettir. Alison Young’in da ifade ettigi gibi siddet,
sinemasal baglamda temel bir 6geye isaret eder ve bu dolasimda yaygin bir geliski
vardir. O da kotiligiin siddetine, tekrar siddet ile karsilik verilebilmesinin olaganligi
durumudur. Young, The Scene of Violence isimli kitabinda, “siddete mesru bir tepki
olarak siddet paradoksu”ndan s6z eder (Young, 2010, s. 25). Siddet, sinemasal evrende
suclu olarak konumlandirilan karaktere uygulaniyorsa izleyici bu siddeti Young’in ifade
ettigi bicimde yerinde algilayabilir ve karakterin halihazirda bu siddeti hak ettigini var
saydigindan, siddet filmde bu bicimde mesrulastirilabilir. Ozetle Young bu paradoksu
normatif bigimde ele alir: kotiiliigiin siddeti yanlistir, ancak bu siddete tepki olarak
ortaya cikan siddet bi¢cimi dogrudur. Bu durumda ise izleyicinin, bu kétiiliige karst
ortaya ¢ikan siddet big¢iminin kahramanin uyguladigi ya da basvurdugu kotiiciil
siddetten tamamen farkli olarak yorumlandigim1i ve “intikam”, “ceza”, “adalet”,
“kahramanlik” ve benzeri bi¢imlerde siniflandirabilecegini ifade eder (Young, 2010, s.
24). Bu sebeple siddet, ceza ve adalet kavramlar1 sug filmlerinde siklikla tartismaya

acilan temalardan iicline isaret eder. Amerikan gangsterlerinden giliniimiizde {iretilen sug
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filmlerine siddet, sik rastlanan Ogelerden biridir. Giiltekin, Hollywood sinemasinda
sugun ve suglunun giizel gosterilmesinden ve bunu yaparken kullandiklar1 formiillerden
soz eder. Sugun estetize edilmesi ve makyajlanmasi ile sug izleyicide haz saglayan bir
olguya da dontisebilmektedir (Giiltekin, 2020, s. 15). Sug filmlerinde izleyiciye suclu
karsisinda farkli bakis agilari telkin edilebildigi gibi, siddet konusunda da izleyicinin
konumlandirilis bigimi yukarida belirtildigi gibi onemlidir.

2.5.1. Suc Tiiriiniin ikonografisi

Sug tiirlinlin, sinirlart genis ve kapsayici bir tiir olusu ve melez tiirleri de gatisi
altinda bulundurmasi, tiiriin ikonografik 6zelliklerine de yansimaktadir. Bu kapsayicilik
hali, bagimsiz ve popiiler film ayriminda farkli bigimlerde karsiligini bulur. Sug tiirtiniin
ikonografik ozellikleri tarihsel olarak gbéz Oniinde bulunduruldugunda, yine tiiriin ilk
ornekleri gangster ve kara filmin ikonografisinden s6z etmek gerekir. Bir kara filmi,
diger tiirlerden ayiran 6nemli 6zelliklerden biri, 151k kullanimidir. Kara filmde Alman
Disavurumculugu’nun da etkisi ile siyah ve beyaz kontrasti ¢ok net bir sekilde ayirt
edilebilir. Kara filmin bir diger 6zelligi ise sisli ve karanlik sokaklarin varligidir. Leitch,
kara filmin ikonografik Ozelliklerini tanimlarken egik agilarin Gnemi ve 1518In
esyalardan ziyade aktorlerin iizerinde olmasindan s6z eder. Bunun yani sira suyun
varliginin da 6nemli oldugunu belirtir (Leitch, 2002, s. 62). Shadoian ise sug filmlerinin
ikonografisine iliskin, gangster tiirlinde ana karakter bir su¢lu olarak daha on
plandayken, kara filmde karakterlerin bazen karanligin ve golgelerin arkasina
saklandigindan s6z eder. Bir gangsterin hikayesinde, izleyici hem sinematografik
anlamda hem de anlatida karakterin konumlandirilisindan miitevellit Kkarakterin
hikayesine daha hakim olur ve gangsterin renkli basarilar1 daha canli olarak gosterilir,
bunun yani sira egosunun ve karizmasinin da alt1 gizilebilir (2003, s. 19). Kara filmde
golgelerin ve 15181n kullanisi ise daha farklidir. Kara filmde ¢arpik agilar, toplumun

altlist hale gelmis yapisini ¢agristirir tarzda dengeden uzak kompozisyonlar daha sik
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karsimiza ¢ikar. Kara filmde 151k kontrast olusturacak bigimde kullanilir ve karanlik 6n
plandadir.

Popiiler sug¢ filmlerinde, o6zellikle Hollywood yapimi, klasik anlati (denge,
catisma ve denge) bi¢imli filmlerdeki kagma kovalama sahnelerinde kullanilan hizli
kurgu oldukga sik rastlanan sinematografik 6gelerden biridir. Hizli kurguyla birlikte
kagma kovalama sahneleri izleyicide daha da merak uyandirir. Bunun yani sira,
bagimsiz filmlerden farkl olarak kamera hareketleri ¢ok daha hizlidir. Hizli pan ve tilt
hareketleri de ekrandaki aksiyon halini vurgular ve filme dinamiklik kazandirir.
Teknolojik gelismelerle birlikte helikopter kamera ile yapilan c¢ekimler de popiiler
filmlerde olduk¢a sik kullanilan tekniklerden biridir. Ozellikle kentte gecen sug
filmlerinde kentin kaotik yapisi izleyiciye helikopter kameralarin goziinden sunulur.
Ayn1 zamanda bu tiir aksiyon sahnelerinde de helikopter kameranin kullanildig:
ornekler bulunur. Bagimsiz filmlerde ise bu tekniklerin yerini kontrastin belirgin
kullanimi, ¢ekim mekani olarak alan derinliginin olmadig1 dar alanlarin tercih edilerek
sikigmislik hissi yaratilmasi ve daha uzun ¢ekimlerin kullanilmasi gibi teknikler alabilir.

Levent Cantek, bagimsiz Hollywood filmlerini ele aldigi makalesinde sug
filmlerine yer verir ve tiiriin ikonografik 6zelliklerinden s6z eder. Bagimsiz Hollywood
filmi olarak tamimlanan film tiirli, Avrupa’da Godard etkisinde yapilan filmler ile
Hollywood’un popiiler kiiltiir 6gelerini igeren alisilmis stilinin bir karisimi olarak
sunulur. Cantek, bagimsiz Hollywood filmleri baglaminda Pulp Fiction, Vahsi
Duygular (Wild at Heart, David Lynch, 1993), Katil Doganlar, (Natural Born Killers,
Oliver Stone, 1994), Rezervuar Kopekleri, Jackie Brown (Quentin Tarantino, 1997) gibi
filmleri anar ve bu filmlerin 6zellikle ikonografik 6zellikler baglaminda popiiler kiiltiir
ogelerinden beslendigini ifade eder (Cantek, 2000, s. 59).

Gangsterlerden giiniimiize, farkli cografyalarda gecen sug¢ hikayelerinin en

onemli mekanlarindan birini kent olusturur ve kentin su¢ filmlerindeki konumu hem
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gangster hem de kara filme kadar uzanir. Sug tiiriinde kent, genellikle tehlikenin kol
gezdigi, belirsizliklerle dolu bir arka plan olarak konumlanir. Shadoian, kentin
gangsterlerdeki konumunun tarafsiz bir mekana isaret etmedigini, aksine gangster icin
tuzaklarla dolu bir hapishaneye benzedigini belirtir (2003, s. 7). Warshow ise sug
filmindeki kentin “hayal giiciiniin tehlikeli ve hiiziinlii sehri” oldugunu ifade eder
(aktaran Grant, 2007, s. 25). Kara filmde de kent, hikayenin iginde karakterler i¢in
tehdit olusturan tehlikeli bir mekana isaret eder. Suc¢ filmlerinde kent, her tiir etnik
koken, gelir grubu ve kiiltiirden insani i¢inde barindiran bir mekandir. Sosyolojik olarak
kent ve sug¢ oranlari lizerine yapilan arastirmalardan da yola ¢ikilarak, kentin sugla
iliskili bir mekan oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir. The Naked City filminde de
New York’un bir kent olarak konumu 6nemlidir. Filmde cinayet sorusturulurken, kentin
suca etkisi ve kentte olma hali de siklikla sugla iliskilendirebilecegimiz cesitli
gostergeler araciligiyla vurgulanir.

2.5.2. Sug Tiiriinde Simif

Sinif, en yalin ifadeyle “insanlar1 ekonomik durumlarina gére kategorize eden”
bir kavram olarak ifade edilebilir (Grant, 2007, s. 303). En basit diizeyde toplumsal
smiflar alt, orta ve tiist smif olarak tanimlanabilir ancak her kuramcinin toplumsal
smiflara dair yaklasimina gore farkli bicimlerde degerlendirilebilir. Siniflarin olusumu,
statik bir siire¢ degildir. Simif kavrami, toplumdan topluma siirekli bicimde degisir ve
doniisiir. Bu sebeple sabit ziimrelerin ait oldugu bir siif ayrimi yapmak gii¢
goriinmektedir. Yine de bu tez baglaminda islevsel bir ara¢ olarak bu ayrima
bagvurulmaktadir. Sinif, toplumsal degisimin etkisiyle sinemanin ilk yillarindan itibaren
filmlerde karsiligini bulan konulardan biri olmustur. Sinif, toplumsal degisimin etkisiyle
sinemanin ilk yillarindan itibaren filmlerde karsiligini bulan konulardan biri olmustur.

Smif kavrami sinemadaki tiirlerle de iliski halindedir, farkli tiirlerde farkli sinifsal
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temsiller gozlemlemek miimkiindiir. Tiriin ilk Ornekleri gangster ve kara filmden
itibaren sinif, su¢ filmlerinin bir pargast olmustur.

Barbara Ehrenreich, 1950’lerde is¢i sinifi ve yoksullarin sinemada temsilinin
bliyiik 0Olgiide kayboldugundan ve hatta 1960’1 yillarda tekrar kesfedilmeleri
gerektiginden s6z eder. 60’11 yillarin baginda Hollywood’un yoksullugu ve is¢i sinifini
tekrar kesfettigini soyler (Ehrenreich, 1989, s. 8). 1950’lerin sonunda Amerika’da
cekilen ve orta smifi konu alan bazi filmler de 6nemlidir. Ehrenreich, The Wild One
(Kanli Hiicum, Laszlo Benedek, 1953), Blackboard Jungle (Karatahta Ormani, Richard
Brooks, 1955) ve Rebel Without a Cause (Asi Genglik, Nicholas Ray, 1956) filmlerinde
kusursuz orta sinif mesajlar1 oldugunu vurgular. Bu mesajlar, otorite figiirlerinin her
zaman hakli oldugu, kisinin calisarak basarili olabilecegi/one gegebilecegi ve suglunun
eninde sonunda yakalanacagi mesajlaridir. Ancak bu mesajlarin yani sira filmlerden
hatirlananin The Wild One’da serifin Johnny’i azarlamasi durumu degil, Johhny’nin
motosiklet ile kasabaya girerek kasabadakileri korkutmasi oldugunu sdyler (1989, s.
94).

Birgok teorisyenin Yeni Hollywood sinemasi olarak adlandirdigi, geng film
yapimcisi ve yonetmenlerin film liretmeye basladigi bu donem, 1960’11 yillarin ortasi ile
1970’11 yillar arasindaki doneme tekabiil eder. Kramer’in ifade ettigi gibi, 1960’11 yillar,
toplumsal degisikliklere paralel olarak Amerikan sinema tarihinde de 6nemli bir
degisikligin yasandigi bir donem olarak degerlendirilebilir (2005, s. 2-4). Bu dénemin
baslangi¢ filmlerinden biri olarak kabul edilen Bonnie ve Clyde, su¢ ve siddetin yani
sira smifsal temsiller anlaminda da 6nem tasir. Derek Nystrom’un ifade ettigi gibi,
filmin siif kavramina dair sdyledikleri, Yeni Hollywood un genis kiiltiirel olusumunu
ve toplumsal yapiya iliskin algisim1 da sunar. Filmdeki asi genclik ile goriiniiste
tutucu/gerici is¢i sinifi arasindaki karsitlik, Yeni Hollywood olarak adlandirilan bu

donemdeki filmlerin 6nemli 6zelliklerinden birini olusturur (2009, s. 22).
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Leitch, 1990’1 yillarda Amerikan toplumunda sug¢ ve suglulardan korkulan bir
havanin hakim oldugunu belirtir. 1960’11 ve 1970°1i yillarda iist sinifa mensup tiniversite
Ogrencileri tarafindan uyusturucularin eglence amaclh kullanilmast ve 1990’lara
gelindiginde de kokainin sokakta ulasilabilir fiyatlara satilmasi gibi nedenlerle toplumda
uyusturucu kullanimi  yayginlagir. Bunun bir sonucu olarak hapishanelerdeki
mahkumlarin sayist artmaya baglar. Bu gelismeler sonucu toplumun uyusturucu
kullannmina kars1 tutumu, smifsal smirlar1 da iceren bigimde ikiye boliinmiistiir.
Amerika Birlesik Devletleri’'nde sehir merkezinde yoksullarin oturdugu mahallelerin
oldugu bolgeler, genellikle yoksulluk ve sugla iliskilendirilmektedir. Leitch, buna bagli
olarak sinemada suglularin temsilinin, izleyicilerin sugu algilayis bigimi agisindan da
degistigini belirtir. Daha Once suglularla 6zdeslesen izleyicinin, artitk kurbanla
0zdeslesmekte oldugunu varsayar (Leitch, 2002, s. 45).

2.5.3. Sug¢ Tiiriinde Toplumsal Cinsiyet

Toplumlardaki cinsiyet esitsizlikleri, sinemaya da yansiyan basat konulardan
biridir. Sug tiiriindeki filmlerin ¢ok biiyilk bir c¢ogunlugunda, ozellikle de ilk
orneklerinde, ana Kkarakterlerin ¢ogunlugunu erkekler olusturur. Sugun, erkek
karakterlerin diinyasinda, erkeklerin goziinden aktarildigi filmlerin sayisi, kadin
hikayelerinden fazla goriiniir. Kara filmde kadinin konumuna iliskin Christine Gledhill,
iki secenekten s6z eder. Bir yandan kadinin imajinin erkek sorusturmasi ve erkek
gozlinden ahlake1 bir bakis acistyla iiretildigini sdyler. Diger tarafta ise burjuva ailenin
ve kadmin erkeklerin diinyasindaki merkeziligi bastirilir, aile tanim1 disinda da kadin
temsilleri iretilir. Bu durumda kadiin film anlatis1 i¢inde ekonomik bagimsizligi
tartismaya acilir. Kadinlar i¢in iki secenek mevcut olur: ¢alismak ya da bir erkek
geliriyle yasamak. Ancak iki durumda da kadin filmde nesnelestirilerek, arzu nesnesi
olarak izleyiciye gosterilir. Kadin cinselligi de erkek yargist ile bir arada sunulur.

Gledhill, su¢ filminde kadinlarin mesleklerini icra ederken degil, genellikle barlarda ve
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gece kuliiplerinde gosterildiginden séz eder. Ozellikle kara film ve gangster filmlerinde,
fabrikada calisan kadinlar pek sik rastlanan Karakterler degildir (Gledhill, 2012, s. 28,
29). Kadmlar yaptiklar1 isten ziyade, bulunduklari ortamlar araciligiyla da arzu
nesnesine doniistiiriiliir. Ozellikle popiiler su¢ filmlerinin ilk &rneklerinde, kadinlarin
belirli alanlarda uzmanlastiklari ya da profesyonel olduklar1 alanlar izleyiciye
gosterilmez.

Shadoian, toplumsal gelismelerle paralel olarak sinemada su¢lu gériiniimlerinin
degismesiyle birlikte suclu kadin karakterlerin de yeniden insa edilmis kimliklerle sug
filmlerine giris yaptigindan soz eder. Filmlerde kadin karakterlerin bireysel bir haksizlik
ya da kanunsuzluk sonucunda ya filmdeki erkege bagl kalarak ya da bireysel olarak bir
toplumsal belaya doniistiigiinii ancak her iki sekilde de bir anomali hali icinde temsil
edildigini dile getirir. Giintimiizde sug¢ filmlerindeki bu kadin karakterlerin sayisinin
arttigin1 ancak 1941 yapimi Lady Scarface (Judith Anderson) ve 1933 yapimi Blondie
Johnson (Joan Blondell) adli filmlerin bu anlamda 6nemli iki 6rnek oldugunu ifade eder
(Shadoian, 2003, s. 17). Savas sonrasinda kadinlarin is hayatinda aktif rol almasi ve
savastan donen erkekler i¢in bu durumun bir tehdit yaratmasi durumu, kara filmde de
gozlemlenebilir. Kara filmin anlatisi, “yenik diismiis, egosu zedelenmis, kadin
korkusuyla ylizlesemeyen beyaz orta sinif erkegin kendi i¢ diinyas1” tizerine kuruludur
(Akbal Siialp, 2001, s. 93). Bunun yami sira filmin ana karakterleri genellikle
erkeklerdir. Filmin sonunda femme fatale karakterler cezalandirilir. Grant’in de ifade
ettigi gibi, Savas sonrasinda degisen toplumsal cinsiyet rolleri, kara filmin kokenini
olusturur. Grant, kara filmde kadinlar1 evcil ve miilayim gostermek ile cinsel obje
bi¢iminde (femme fatale olarak) gdsterme konusunda bir ikilem oldugundan s6z eder
(2007, s. 26). Bu durum, karakterlerin erkek goziinden gosterilmesi durumunu
degistirmez. Gangster ve kara filmden gliniimiize, su¢ filmlerinde erkek hikayelerinin

merkeze alinmasi durumu tartisma konusu olmustur. Tiirlin giincel 6rnekleri i¢in de
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benzer bir diizenden s6z etmek miimkiindiir. bell hooks’a gére Quentin Tarantino’nun
filmlerinde kadinlarin  6zgiirliigi bir aldatmacadan ibarettir. hooks, &zellikle
Tarantino’nun daha 6nce adi gecen Rezervuar Kopekleri ve Ucuz Roman filmlerine
dikkat ¢eker. Rezervuar Kopekleri filminin agilis sahnesinde Madonna’nin “Like a
Virgin” sarkisiyla ilgili diyalog, toplumsal cinsiyet agisindan 6nemli bir gostergedir.
Film en bagindan itibaren kadin bedeni lizerine bu diyalog ile baslamaktadir.
Tarantino’nun 6zellikle bu iki filminde siyah halki da sadece erkekler temsil eder.
Filmde temsil edilen tek siyah kadin Jimmy’nin esidir ve karakter yalnizca arkadan
goriiniir. hooks, siyah erkeklerin hikayedeki varhigimin da stereotipik normlarin
yansimalartyla mimkiin oldugunu vurgular. Ucuz Roman’da Vincent ve Mia’nin
dansiyla izleyiciye olasiliklar gosterilir ancak hooks’un ifade ettigi gibi bu olasiliklar
gosterildikten sonra her sey normale doner ve izleyici beyaz istiinligiiniin bozulmadig
cok kiltiirlii (gbriinen) bir diinyayla karsilasir. Sug filmlerinde erkeklik, erkeklik Kkrizi
gibi kavramlarin 1rk¢ilik ile de i¢ ice gectigi belirtilmelidir. Sug filmlerinde kadin
karakterler tizerinde olusturulmaya galisilan tahakkiim halinin yan1 sira, beyaz olmayan
erkekler tizerinde de benzer durumlart gézlemlemek miimkiindiir (hooks, 2009, s. 108,
109). Cantek de Ucuz Roman gibi filmlerdeki erkeklik vurgusuna dikkat c¢eker.
Rezervuar Kopekleri’nin agilis sahnesinde oldugu gibi erkekler arasindaki sohbetler de
kadin tizerinde tahakkiim kurmak {iizerine temellenir ve siirekli bir erkeklik vurgusu
yapilir. Ancak Cantek, bu vurguya karsin yine de erkeklik krizinin vuku buldugundan
soz eder. Bu durumda kadin izlenen ve pasif biri olarak konumlanirken, erkek akilla
ozdeslestirilir. Ozellikle seks sahnelerinde siddetin merkeze almmasiyla erkeklik Krizi
ortaya ¢ikar (2000, s. 60). Kara filmin ilk 6rneklerinden gliniimiizdeki sug filmlerine,
kadinin tahakkiim altina alinamadigi durumlarda erkeklik krizinin ortaya ¢iktig1 ifade

edilebilir.
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Ozellikle giiniimiize gelindiginde kadinlarin suc hikayelerinin ele alindig
filmlerin sayis1 artmaya baslamakla birlikte, tiir icinde kadinlarin ikincillestirildigi ¢ok
sayida Ornek gormek miimkiindiir. Su¢ filmleri, 6zellikle gangster tiirliniin ilk
orneklerinde, cinsiyetlerin konumlandirilisi bakimindan erkek karakterlerin hikayesini
sunan, kadinin genellikle ikincil ya da kurban olarak konumlandirildigi anlati
ornekleridir. Kadinlar, ancak ana erkek karakterlerin annesi, sevgilisi ya da kardesi
olarak var olabilmektedir. Sug filmlerinde ailenin konumu da biiyiik bir 6nem arz eder.
Sylvia Harvey, kara filmlerde ailenin temsilinin 6nemini vurgular. Tematik olarak kara
filmin tanimlayici 6zelliklerinden birini ailenin kendisi ve aile iliskileri olusturmaktadir.
Kara filmde 6zellikle {islup bakimindan toplumsal ¢evrenin diizgiin isleyisi hakkindaki
belirsizlik halinin, tematik olarak da ele alinmasi saglanir. Harvey, tiirde ailenin temsili
araciligiyla baskin ve norm olarak kabul edilen toplumsal degerlere bir saldirinin da
baslangicinin gergeklestiginden s6z eder. Bu durumda politik olmayan Amerikan
filmlerinde bile baskici birtakim degerlerin temsilinde aile kurumu kullanilir. Ailenin
filmdeki varliginin sebebi, toplumsal olarak dayatilan bu degerlerin mesrulastiriimasi
olarak okunabilir. Bu durumda kadinlarin temsili de aile ile baglantilidir. Harvey’e gore
kadinin toplum igindeki konumunda, aile i¢indeki konumu belirleyici bir rol istlenir.
(2012, s. 36). Sonug itibariyle, sug tiiriiniin anlatisal ve ikonografik 6zelliklerinin, sinif
ve toplumsal cinsiyete iliskin boyutlarinin agiga ¢ikarilmasi, filmleri de toplumsal

baglami i¢cinde degerlendirebilmemizi saglar.
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UCUNCU BOLUM:
TURKIYE’DE SUC FILMLERININ iZiNI SURMEK

3.1. Tiirk Sinemasinda Sucun izdiisiimleri

Sug filmlerinin en temel 6zelligini karsitliklar olusturur. Sug filmleri iyi ve kotii,
su¢ ve ceza, suglu ve masum gibi ikilikler tizerine kurulmakta, filmdeki ¢atisma bu ve
benzeri karsitliklar iizerinden temellendirilmektedir. Ancak bu karsitliklar, seyircinin
konumlandirilis bigimiyle de dogrudan ilgilidir. Sinema tarihi boyunca diger
cografyalarda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da sug, toplumsal gelismeler ve teknik
imkanlardaki degisim gibi nedenlerle doniisiime ugramistir. Bagimsiz ve popiiler
filmlerde tiiriin kapsayiciliginin da etkisiyle, sugun tematik ve ikonografik olarak ele
alinis bigimleri farklilik gostermekle beraber filmlerin ortak noktasi, sugu anlatinin
merkezinde konumlandirmalaridir.

Tirk sinema tarihine bakildiginda, su¢ filmlerinin tarihinin oldukca eski oldugu
sOylenebilir. Muhsin Ertugrul’un gercek bir olaydan senaryoya uyarladigi ve yonettigi
Istanbul'da Bir Facia-i Ask ya da diger ismiyle Sisli Giizeli Mediha Hammin Facia-i
Katli (1922) adli polisiye/dram filmi, Tirk sinemasinda ilk sug¢ filmi olarak kabul
edilebilir. Film, miitareke doneminde Sisli giizeli olarak bilinen Mediha adli bir hayat
kadini ile onu 6ldiiren eski dostu Kemal Bey’in dramatik oykiisiinii anlatir. Mediha’nin
beraber yasadigi Sadi Bey ise bu olaydan sonra hafizasin1 kaybeder. Sessiz filmlerin
yapildig1 dénemden itibaren sug tiiriiniin farkli drneklerine rastlanmaktadir. Nijat Ozon,
Kemal Film’in daha sonra yapacagi filmlerin de hikdye, cinayet ve kentin konumu
baglaminda bu filmin iskeletine benzer oldugunu ifade eder (2013, s. 87). Bu donemde
yapilan bir diger film olan Kagakg¢ilar (Muhsin Ertugrul, 1931) filmi de iki karakterin
yasadisi eylemler iginde yer almalarini ele alir, ancak Agah Ozgii¢, Tiirk sinemasindaki
ilk polisiye film denemesi olarak 1940 yapimi Yilmaz Ali (Faruk Keng) filmini isaret

eder (1998, s. 41). Filmde bir dedektif olan Yilmaz Ali’nin, uluslararasi bir su¢ orgiitii
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ile verdigi miicadele ele alinir. Filmde Istanbul goriintiilerine de yer verilir. Film, Tung
Boran’in da ifade ettigi gibi, 6zellikle ikonografik anlamda Amerikanvari ogeler tasir.
Filmde gangster ve kara film tiirlerinden 6geler gormek miimkiindiir (Boran, 2013, s. 9).
Ozgii¢, ansiklopedisinde inceledigi (1914-1974 tarihleri aras1i) 60 yillik bu tarihsel
stirece “tlirler sinemas1” da denilebilecegini ifade eder. Ciinkii, ona gore, belli basl
tiirler, Tiirk sinemasinin bu gelisim doneminde ortaya ¢ikmustir. Ozgiig, bu tiirlere kdy
melodramlarini, kurtulus savasi filmlerini, tarihsel filmleri, ask filmlerini, avantiir
filmlerini 6rnek gosterir (2012, s. 13). Bu donemin filmlerine goz attigimizda birbirini
seven iki insan1 ayirmak i¢in gesitli suglar isleyen, hapishaneden kagip intikam pesinde
kosan karakterlerin, namus ve tore adina islenen su¢larin merkeze alindig: filmler goze
carpar. Dolayisiyla Ozgii¢’iin isaret ettigi bu belli bash tiirlere su¢ filmlerini de dahil
edebiliriz.

Bir gazete haberinden esinlenilerek ¢ekilen ve araba tamircisi Nazim’imn isledigi
cinayet sonucu polisle catismasi ele alan Kanun Namina (Liitfi Omer Akad, 1952)
filminden de ayrica soz etmek gerekir. Film, anlatinin merkezine su¢u konumlandirisi,
karakterlerin su¢ hikayesindeki konumu ve kentin kalabalik bi¢imdeki varligi gibi
anlatisal ve ikonografik ozellikler baglaminda Tirk sinemasinda sug¢ filmlerinin
gelisiminde énemli bir konumdadir. Ozon, Liitfi Omer Akad sinemasindan sz ederken,
Akad’in bu donemde Amerikan gangsterleri ve Fransiz kara filmlerinden de
etkilendigini soyler (2013, s. 166). Bu etkiyi Akad’in pek ¢ok filminde goérmek
miimkiindiir. Ozdn, 1950°1i yillarda “polis filmleri” olarak nitelendirdigi ve suglu-polis
hikayelerinin kullanildig: filmlerin sayisinin da artmaya basladigini ifade eder (2013, s.
130). Bu yillardaki polis filmlerinden bazilari Tung Boran’in da ifade ettigi gibi Affet
Beni Allah’im (Sinasi Ozonuk, 1953), Istanbul Canavar: (Cetin Karamanbey, 1953),
Kanli Para (Orhon M. Ariburnu, 1953), Aramizda Yasayamazsin (Sirr1 Giiltekin, 1954),

Iki Ates Arasinda (Cetin Karamanbey, 1954), Son Baskin (Orhan Dilmen, 1954),
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Uciincii Kat Cinayeti (Orhan Elmas, 1954), Her Yerde Tehlike (Abdurrahman Palay,
1955), Kér Kuyu (Hiisnii Cantiirk, 1957) ve I¢cimizden Biri’dir (Tiirker inanoglu, 1960).
Bu donemde Tiirk sinemasinda ilk defa bir kadin polisin su¢ filminde goriilmesi ise
Sirr1 Giiltekin’in 1958 yapimi Kelepce filmiyle gergeklesir (Ozgiig’ten aktaran Boran,
2013, s. 421). Bu donemde filmlerin hemen hepsinde polisin saygi duyulan, adaletin
bekgisi ve devletin temsilcisi Karakterler oldugu goriiliir. Devletin biitlinliigiine zarar
vermek isteyen, vatana ihanet edenleri yakalayip cezalarini veren, yabanci iilkelerden
gelen casuslarla miicadele eden polisler bu filmlerde sik rastlanan karakterlere isaret
eder. Bazi filmlerde bu cografyadaki polis temsillerinden ¢ok Amerika Orneginden
esinlenen dedektifvari polislere de rastlanabilmektedir. Gorevi kotiiye kullanan,
suglularla isbirligi yapan ya da riisvet alan polislere bu donemin filmlerinde rastlanmaz.
Ancak tiirin bu Ozelligi, senarist ve yonetmenlerin bireysel tercihlerinden
kaynaklanmamaktadir. Bu durumun yapim asamasindaki bilingli bir tercih olmadigini
anlamak igin tiirin erken donemdeki gelisiminde biiyiik bir etki alanina sahip olan
Sansiir Kurulu kararlarina sug tiirti baglaminda bakmak bile yeterli olacaktir.

1932 ile 1988 yillar1 arasinda film yapmmcilarinin, yapmak istedikleri filmler
icin senaryo asamasindan itibaren basvurup onay almak zorunda oldugu Sansiir
Kurulu'nun suga ve siddete yaklasimi tiiriin gelisimi baglaminda dikkate degerdir.
Sansiir Kurulu, filmlerin senaryo asamasinda ve ¢ekim yapildiktan sonra bakanliklardan
temsilcilerin oldugu kurula getirilip halka gosterilmesinin uygun olup olmayacagina
karar verilen kuruldur. Kurula ait tiim sartli kabul ve ret alan kararlar gerekgeleriyle
birlikte, Ali Karadogan ve S. Ruken Oztiirk’iin Sansiir Karar Defterleri Uzerine Bir
Inceleme: Tiirkiye'de Sinema Sansiiriiniin Tarihi 1932- 1988 (2022) isimli ii¢ ciltlik
incelemesinde bulunmaktadir. Sansiire iliskin bu ¢alisma, siddet ve adalet kavramlarina
iliskin de 6nemli noktalar igerir. Bunun nedeni, sansiir kurulunun; filmlerin sonlari,

didaktik yapilari, devlet kurumlarinin ekrandaki temsili, siddetin varlig1 ve hatta kanh
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sahnelerin gosterilip gosterilmemesi gibi hususlarda film yapim siirecini Kkararlar
araciligiyla dogrudan etkilemesidir.

1930’lar ile 1950’ler arasindaki siirecte sug¢ filmlerine iligkin sik rastlanan
kararlar; kanun aleyhindeki konugmalara yer verilmemesi, siddet/6ldiirme ya da bogma
gibi sahnelerin gosterilmemesi, su¢ davranisina 6zendirilmemesi, islenen sugun cezasiz
kalmadiginin mutlaka gdsterilmesi olarak siralanabilir (Karadogan & Oztiirk, 20224, s.
25, 117, 138) Bu zaman araliginda sug film tiirliniin tematik 6zellikleri ile de paralel
olarak sug tiiriine iligkin kararlar 1960’11 yillara kiyasla daha az sayidadir.

1960’11 yillarda Tiirkiye’de is¢i haklari, grev, esit haklar gibi konularin giindeme
gelmesiyle birlikte sinemada da toplumsal gergekgiligin bir yansimasi olarak isgilerin
oldugu sug filmlerine rastlanir. Dénemin énemli filmlerinden biri olan Gecelerin Otesi
(Metin Erksan, 1960) filminde bir grup arkadasin ekonomik imkansizliklar dolayisiyla
benzin istasyonlarmi soyarak su¢ islemek durumunda kalmalar1 konu edilir. Bu
donemde kagma-kovalama sahnelerinin yer aldig1 ¢ekimlerin de tiiriin ilk 6rneklerine
kiyasla daha profesyonel oldugu sdylenebilir. Tiyatro tislubuna yakin oyunculuklarin
oldugu su¢ filmlerinin yerini, artik tiirle 6zdeslesen oyuncular almaya baglar. Bu
yillarda toplumsal sorunlar anlatinin merkezinde ya da karakterlerin hikayelerinde bir
arkaplan olarak karsimiza ¢ikar. 1960’11 yillarda sug filmlerinde bir artig goriiliir. Boran,
dénemin 6nemli isimleri olarak Ahmet Mekin, Ayhan Isik, Esref Kol¢ak, Goksel Arsoy
ve Yilmaz Giiney’i anar. Giines Dogmasin (Memduh Un, 1961) ve Aramiza Kan Girdi
(Tarik Dursun Kaking, 1962) filmlerinde Amerikan gangsterleri etkisindeki bigimsel ve
anlatisal 6zellikleri gormek miimkiindiir. Donemin diger su¢ filmlerinden bazilarina ise
Kelle Koltukta (Cevat Okgugil, 1963), Kardes Kam (Zafer Davutoglu, 1964),
Korkusuzlar (Semih Evin, 1965), Yasak Sokaklar (Feyzi Tuna, 1965), Cirkin Kral
(Yilmaz Atadeniz, 1966), Belanin Yedi Tiirliisii (Nuri Ergiin, 1969) ve Bin Defa Oliiriim

(Mehmet Aslan, 1969) filmleri 6rnek verilebilir. Boran, bu filmlerin genellikle
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gangsterler, hirsizlar, kacakcilar gibi ana kahramanlarin ekseninde oldugundan ve
polisin filmlerde etkin rol almadigindan s6z eder. Dolayisiyla bu filmlerin izleyiciye
suglularin diinyasma giris imkani sagladigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Bu
donemde polis, filmin sonunda hikayeye sorun ¢oziicii olarak dahil olmaktadir (Boran,
2013, s. 422-423). Benzer bigimde toplumcu ger¢eke¢i dgeler barindiran bir diger sug
filmi ise Serif Goren’in yonettigi ki Arkadas (1976) filmidir. Filmde sendika ve isci
haklar1 gibi konular ele alinsa da, anlatinin merkezinde su¢ ve intikam yer alir.
Dolayisiyla bu donemde c¢ekilen su¢ filmlerinde toplumcu gergekei etkileri ve temalari
gormek miimkiindiir. Kelle Koltukta’nin film afisi de bu donemdeki Amerikan
gangsterlerini andirir. Bunun yani sira Amerika’daki gangster ve kara film tiirlerinin bu
donemdeki filmlerin hem anlatistni hem de ikonografik ozelliklerini etkiledigini
soylemek yanlis olmaz. 1960’11 ve 1970’li yillarda Sansiir Kurulu’nun sug¢ filmlerine
iliskin kararlarina bakildiginda, taciz, tecaviiz, siddet, doviis ya da tokat atma gibi
sahnelerin ¢ikarilmasina, devletin saygmliginin korunmasinin dncelenmesine ve devlet
personelinin isini dogru yapar bigimde gdsterilmesine iligkin ¢ok sayida karara rastlanir.
Ancak suc¢ filmlerine dair bu donemde en sik rastlanan kararlardan biri “cinsel saldir1
sahnelerinin ¢ikartilmas1” sart1 olarak gériiliir (Karadogan & Oztiirk, 2022b, s. 40-100).

1970 ile 1980 yillar1 arasinda sansiir kuruluna gelen sug filmlerinin sarthi kabul
alma gerekgelerinde “filmdeki siddet goriintiilerinin ¢ikarilmasi” ve “suga tesvik edici
ve kamu gorevlilerini kiiciik diisiirlicii goriintiilere yer verilmemesi” maddelerine sik
rastlanir. Bunun yani sira hem senaryo asamasindaki, hem de ¢ekimi tamamlanmis
filmlerin kurula geldigi orneklerde polis, zabita, asker ve jandarma temsillerinin de
onemli oldugu goriiniir. Bu donemde filmlerde devletin kolluk kuvvetlerinin islevsiz ya
da pasif bicimde temsil edilmemesine de onem verildigi sOylenebilir. Daha Onceki
donemlerde oldugu gibi sinemada siddet de sansiir icin Onemli ret ve sartli kabul

gerekgelerinden biridir. Kader Kursunu (Melih Giilgen, 1981) filminde suglularin
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cezalarint aldiginin gosterilmesi sart1 ile filmin gosterilmesi kabul edilmistir. 1978
yapimi Melih Giilgen’in Petrol isimli filminde ise polisi 6ldiiren suglunun tutuklanmasi
ve zabitanin bu durumda gorevini layikiyla yerine getirdiginin gosterilmesi istenmistir
(Karadogan & Oztiirk, 2022c, s. 230, 231, 364). Diger iilkelerin sinemalarinda da
toplumsal olay ve kurumlarin, tiirlerin gelisimindeki etkisinden s6z etmek mimkiindiir.
Onceki boliimlerde filmlerin izleyiciye belli bir bakis acis1 telkin ettiginden ve anlati
icinde izleyicinin suglunun goéziinden mi yoksa magdur karakterler lizerinden mi
0zdeslik kurmasinin istendiginin film yapim asamasinda belirlenen Ggelerden biri
oldugundan sz edilmistir. Bu baglamda Tiirkiye Ornegine bakildiginda, filmlerde
suclularin cezalandirilmasi, polis ile diger giivenlik gorevlilerinin saygin ve gorevlerinin
basinda gosterilmesi, adaletin tecelli etmesi, devlet kurumlarinda ¢alisanlarin
gorevlerini kotiiye kullanmamasi gibi siklikla karsilasilan kararlar, tiiriin bir parcast gibi
gOriiniir ancak yapime1/yonetmenin tercihinden ¢ok kurulun varligimin etkisiyle verilen
kararlardir bunlar. Dolayisiyla sanstiriin de tiirlerin anlatisal ve ikonografik unsurlarinin
sekillenmesinde ve tiirlerin uylasimlarinin kaliplasmasinda etkisi oldugunu séylemek
yanlis olmayacaktir.

1970’li yillarin ortasinda, Melih Giilgen’in yonettigi ve Ciineyt Arkin’in
basroliinii oynadigi sug filmleri Cemil (1975) ve Cemil Doniiyor (1977) tiiriin 6nemli
ornekleridir. Serinin ana karakteri Cemil, alisilmisin disinda, gerektiginde siddet de
kullanarak kendi adaletini devreye sokmaktan kaginmayan bir karakterdir. Dolayisiyla
1970’lere kadar gelen siirecteki alisilan polis figiirlerinden oldukg¢a farkli oldugu
soylenebilir. Cemil gerekli gordiigiinde kendi adaletini devreye sokmaktan ve siddet
kullanmaktan da ¢ekinmez. Filmdeki adalet anlayisi, goreceli bir adalet anlayigidir.
Filmde mafyanin bir yapilanma olmasi ve sugun temel kaynagina doniigmesi gibi
toplumsal sorunlar da ele alinir. Cemil Déniiyor filmi sansiir kuruluna birden ¢ok kez

gelmis ve “kamu diizenini bozucu ve silah kagakc¢iligi ile anarsi isleyici, Tiirk polisinin
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sayginligint yitirici gibi nedenler” dolayisiyla film yasaklanmistir (Karadogan &
Oztiirk, 2022c, s. 247). Bu donemin sug filmlerinde erkekler Nejat Ulusay’in da ifade
ettigi gibi biiyiik kentlere go¢ sonrasi bu yeni ¢cevreye uyum saglamaya calisan ve basta
ekonomik sikintilar olmak {zere sorunlarla bas eden ve gerektiginde biiylik
fedakarliklar yapan karakterlerdir (2004, s. 147).

Zeynep Tiil Akbal Sialp, kara filmin Tirk sinemasina olan yansimalarina
iligkin, 1980 ile 2000 yillar1 arasindaki yirmi yillik siirec icerisinde sinemada 6zellikle
disavurumculugun etkisinin gézlemlenebilecegi, onceki yillara goére daha muhalif ve
elestirel bir bakis agisiyla birlikte doniisen toplumsal iligkilere paralel olarak gelisen bir
film anlatisinin yansimasiyla yapilan filmler oldugundan s6z eder. Akbal Sialp, bu
filmleri iki kategoride ele alir ve ilk kategorideki filmlerin yonetmen bakislari ve
bagimsiz oluslar1 gibi 6zellikler dolayisiyla tiim 6zellikleri dahil ederek sadece kara film
tiiri ad1 altinda ele alinamayacaginmi soyler. Bu kategori altinda Akbal Siialp’in andig1
filmlerden Tabutta Rovasata ve Ugiincii Sayfa (Zeki Demirkubuz, 1997) Tiirkiye’de sug
tiirlinlin tarthi anlaminda da onemlidir. Bu filmler kara filmin alisilmis karakter ve
mekanlarindan uzak goriintir. Yazar bu filmlerin, kara filmin kamusal alana dahil
etmedigi ya da bir bagka deyisle kamusal alandan disladig1 karakterleri ve mekanlari
filmin merkezine aldigmi soyler. Ciinkii kara filmin en 6nemli mekani kent, bu
filmlerde artik kadrajin merkezinde degildir, ancak kadin karakterlerin kara filmdeki
suca iten konumu halen ayn1 goriinmektedir. Akbal Siialp’in andig1 ikinci kategoride ise
Agwr Roman (Mustafa Altioklar, 1997) ve Karisik Pizza gibi filmler yer alir. Bu filmler
kara film tiirliniin ikonografik ve anlatisal 6zelliklerine dykiinen, bu ozelliklerin izini
siren filmlerdir (Akbal Siialp, 2001, s. 6, 7). Agwr Roman’da Salih’i suga yonlendiren
sebebin asik oldugu Tina oldugu gosterilir. Karisik Pizza’da ise erkekleri suga iten bir
femme fatale gibi konumlanan Emel, filmin sonunda ataerkinin tim temsilcilerini

oldiirerek 6zgiirlesir.
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Tiirk sinemasinda sug olgusu, o6rneklerden de goriilebilecegi iizere sinemanin ilk
yillarindan itibaren filmlerde énemli bir tema olarak yer almistir. Ote yandan 1990 yili
sonrast Tirkiye’de su¢ filmlerinde gozle goriiliir bir artisin gézlenmeye basladigini
vurgulamak 6nemlidir. Sug filmlerine iliskin 1996 yilinin daha kritik bir tarih oldugu
soylenebilir. Bu tezde ele alinan zaman aralifinin baslangici olarak kabul edilen 1990
yil1, Tiirkiye’de sinema enddistrisi baglaminda da 6nem arz eder. 1990 yilinda, Tiirk
sinemasinin endiistriyel anlamda yasadig1 ekonomik sikintilara ¢6ziim bulmak amaciyla
birtakim girisimler meydana gelmistir; Ozgii¢’iin de belirttigi gibi Tiirkiye Eurimages’a
iiye olmus ve Kiiltiir Bakanligi film yapimi icin destek fonu olusturmustur (2012, s.
422). Asuman Suner Hayalet Ev’de 1996 yilin1 yeni Tiirk sinemasinda hem bagimsiz
hem de popiiler film endiistrisi baglaminda bir kirtlma noktasi olarak degerlendirir. Bu
filmlerin tretildigi 1996 yilinda, popiiler ile bagimsiz sinema arasindaki ayrim goriiniir
bir boyut kazanmistir (Suner, 2015, s. 42-43). Ciinkii daha 6nce de belirtildigi gibi bu
yil izleyicinin yogun ilgisi ile karsilasan Eskiya gosterime girmisken, bagimsiz bir film
olan Tabutta Rovasata filmi gosterime girdigi yil seyirci tarafindan ilgi gérmemis ancak
daha sonra tarihsel agidan deger kazanmistir. Bu tez baglaminda iki filmin de en 6nemli
ortak noktasi, anlatida sugun yer alis bi¢imidir. Eskiya filmi, 1996’dan sonra 1997
yilinda da gosterimde kalarak 2 milyonu asan bir gise rekoru elde eder (Ozgiig, 2012, s.
750). Eskiya, popiiler film izleyicisinin gérmek istedigi su¢u ve kenti gozler Oniine
sererken, Dervis Zaim Tabutta Roévasata’da sugu Eskiya’dan farkli bigimde ele almstir.
Kentin temsili de iki filmde farkli bicimde perdeye yansir, ancak iki filmde de ortak
olan, Istanbul’un suga ev sahipligi yapan kent olmasidur.

Kent ve sinema iligkisine dair Suner, 1960’11 ve 70’li yillarin aksine, sinemada
Istanbul’a olan yogun ilginin 1990°dan sonra yerini bir ilgisizlik durumuna biraktigini
ve yoOnetmenlerin tasraya yoneldigini ifade eder (2015, s. 223). Bu diisiincenin bazi

bagimsiz su¢ filmleri i¢in gegerli olup, bazi popiiler su¢ filmleri baglaminda eksik

59



oldugu sdylenebilir. Nitekim 1996 yili sonras1t Eskiya filminin de etkisiyle ve 2000’1li
yillarin baslarinda popiiler su¢ filmlerinde sugun, kentin kozmopolit yapisi iizerine
temellendirildigi goriilmektedir. Egkiya’dan bir sene sonra gosterime giren Agir Roman
filminde de kentin arka sokaklari, sugun ve siddetin kaynagi olarak konumlanir.

Ayla Torun, Tiirk sinemasinda sinema ve kent iliskisini ele aldig1 makalesinde,
kentin konumuna dair siniflandirma yapar ve bu siniflandirma kapsaminda, Tiirkiye’de
gocli anlatan ve Istanbul’a disaridan gelen karakterlerin yer aldign gd¢ filmlerinde,
genellikle tasradan kente geciste bir esik olarak konumlandirabilecegimiz Istanbul’da
Haydarpasa goriintiisii ile filmlerin basladigini ifade eder. Ancak 1990 sonrasi filmlerde
Haydarpasa Gari’nin yerini Beyoglu almaya baslamistir (Torun, 2017, s. 156). Bu
donemde sinemada Beyoglu’nun arka sokaklarinin temsil bi¢imi, su¢ ile yakindan
iligkilidir. Ayrica anlatilarin odaginda tasra-kent karsitliginin yerini kentin sugla i¢ ice
gecen kendi dinamikleri alir. Beyoglu toplumda ikincil olarak konumlandirilmaya
calisilan, bir bagka deyisle oteki olarak kabul edilen karakterlerin bulundugu bir mekan
olarak konumlanir. Dolayisiyla kentin arka sokaklarinda su¢ olgusuna da siklikla
rastlanabilmektedir. Ulusay ise 1990 yili sonrasindaki “erkekler arasi dostluk filmleri”
olarak niteledigi filmlerden s6z ederken bu filmlerin, o6zellikle 1960’11 yillarda
karsimiza ¢ikan kadin melodramlarinin ardindan geldigini ve iktidarin1 kaybeden erkek
karakterlerin yasadig1r erkeklik krizini temel aldigim1 ifade eder. Ulusay, 1980
sonrasinda c¢ekilen filmlerde bagkaldiran ve erkek iktidarim1 kabul etmeyen kadin
karakterler ile pasif erkek karakterlerin oldugundan s6z eder (2004, s. 144). Bu
durumun bir sonucu olarak 1990 yilinda erkek karakterlerin suclu olarak konumlandigi,
kadin karakterlerin anne, es, sevgili ya da kardes olarak sug hikayelerinde tanimlandigi
anlatilar karsitmiza ¢ikar. Ozellikle Eskiya’y1 takip eden erkek hikayelerini konu alan
filmlerde erkeklik krizi, kadmin tahakkiim altina alinmaya c¢alisilmasi gibi konular

siklikla ekrana yansir. Ulusay, Eskiya’yr 1990’a kadar gelen siirecte sinemada
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hirpalanmis olarak sergilenen erkeklik haline karsin, erkeklik mitini yeniden
canlandirma ¢abast olarak ele alir (2004, s. 149).

1990’11 yillarda mafya temsili ¢ogunlukla gangsteri andiran, silah kullanan,
filmdeki kahraman imgesinin karsisinda konumlanan kotii karakterler bi¢cimde yer alir.
Bu donemde yapilan Karisik Pizza filminde bir pizzacida ¢alisan geng kendini bir anda
bir mafya hesaplagmasinin ortasinda bulur, bir yol filmi olarak ele alinabilecek Her Sey
Giizel Olacak (Omer Vargi, 1998) filminde ana karakterler Altan ile Nuri’nin pesine
uyusturucu mafyasi diiger, Tun¢ Basaran’in 1999 yapimi Abuzer Kadayif’ta da mafya
ogesi 1yi-kotl karsithginda, catisma unsuru olarak izleyicinin karsisina ¢ikar. Buradan
hareketle mafya 6gesinin popiiler filmlerde daha sik kullanildigi belirtilebilir. Mafya
ogesinin kullanimi genellikle bu dénemdeki filmlerde daha ¢ok catisma yaratma
odaklidir ve iyi ile kot arasindaki karsitlik, mafya 6gesiyle saglanir. Volkan Yiicel,
1990 sonras1 sug filmlerinin temalarindan s6z ederken, Kanun Namina’y1 tematik olarak
ornek gosterir. Filmin sonundaki ¢atisma, ardindan tamircinin atdlyede kalis1 ve polisin
teslim olmas1 talimatin1 vermesi bi¢iminde ilerleyen olay orgiisiinii su sekilde ozetler:
kacan ve kovalanan kahramanin varligi, bir yanlis anlasilma durumundan dogan
haksizlik/adaletin saglanmamasi ve otomobil tamirciligi. Kanun Namina’daki bu olay
orgiisii ve temalarin 1990’11 yillarda yapilan suglu karakterlerin oldugu filmlerin biiyiik
bir ¢ogunlugunda benzer bigimde yer aldigmmi ve bu sekilde incelenebilecegini ifade
eder (Yticel, 2014, s. 99). 1990’1 yillarin sug filmlerinde adaletin saglanamamasi
sonucunda kahramanin kendi adaletini saglama gayesinde olmasi, su¢ filmlerinde gok
stk rastlanan temalardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Komedi oOgeleri barindiran
Organize Isler’de de calinti araba satin alan aile, polisin durumu ¢dzememesi

sonucunda kendi adaletini saglama amaciyla yine suglulara bagvurmaktadir.
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ABD’de ikinci Diinya Savasi, 11 Eyliil saldirisi, Irak Savasi gibi devasa
olaylarin ve toplumsal gelismelerin su¢ filmlerine etkisi nasil oluyorsa, Tiirk
sinemasinda da farkli etkiler s6z konusudur. Sinemanin, kaynagini toplumsal gelisme ve
doniisiimlerden alan bir yapisi oldugundan, Tiirkiye’deki toplumsal degisimlere iligkin
olarak, Tiirkiye tarihi i¢in biiyiik bir nemi bulunan ve on yillarca etkisi devam edecek
olaylarin gergeklestigi 12 Eyliil Askeri Darbesi’nin sinemadaki tezahiirlerinin izini
stirmek gerekir. Tiirkiye’de 12 Eyliil sonrasi, bu donemi farkli perspektiflerden anlatan
filmler bulunmaktadir. 12 Eyliil filmlerinde, politik su¢ temasina yer veren Eve Doniis
(Omer Ugur, 2006) gibi filmlerde suc genellikle 12 Eyliil yasa ve kurallarma muhaliflik
hali olarak konumlandirilir. Bu filmlerde kadinlar siyasi olaylardan ikincil konumda
etkilenmis bigimde gosterilmekte ve filmlerde ¢ogunlukla erkek hikayeleri merkeze
alimmaktadir. Dolayisiyla bu filmlerde suglu ve iskenceye maruz kalan karakterler de
erkek karakterlerdir. Bu hususta tam da darbenin toplumda hakimiyetini hala korudugu
donemde cekilen Biitiin Kapilar Kapaliydi (Memduh Un, 1986) gibi istisnai filmler
disinda kadin karakterlerin toplumsal olaylardan etkilenen ikincil karakterler bigiminde
temsil edildigi 12 Eylil filmlerinin sayist olduk¢a fazladir. Kadin karakterler bu
filmlerde suglu olarak konumlandirilmamakla birlikte, suclu olarak konumlanan
karakterlerin annesi, esi, sevgilisi olarak onlara ikincil konumda yer verilmektedir.

Suc¢ filmlerinin sinema alanindaki azimsanamaz sayisinin yaninda, suc¢lularin
hapishane siireglerinden sonra topluma tekrar uyum saglama ve uyum siire¢lerini konu
alan filmler de vardir. Yabanci (Hasan Karci, 1993) filmi, hapishaneden ¢ikip bir balikg1
kizina asik olan bir mafya mensubunun Oykiisiidiir. Bilge Olga¢’in yonettigi 1994
yapimu Bir Yanimiz Bahar Bahge filminde de hapisten ¢ikan gencin yasadigi kasabaya
doniip hayata uyum saglayamamasi sonucunda intihar etmesi ele alinmaktadir. Yarali
Kurt (Artun Yeres, 2000) filminde hapishaneden ¢ikip yeni bir hayat i¢in miicadele

veren bir gencin Oykiisii, Parampar¢a (Naci Celik Berksoy, 2010) filminde ayni sekilde
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hapishaneden ¢ikip yeni bir hayata baglamak isteyen kiralik katil Kemal’in Oykiisii
anlatilir.

Tiirk sinemasinin 1990 sonras1 doneminde Hollywood’un klasik anlati tarzinda
denge catisma ve tekrar denge diizeninde ilerleyen su¢ filmlerine hem bigimsel hem
icerik yoniinden Oykiinen filmler de mevcuttur. Hizli Takip (Cevat Okgugil, 1994),
Kurtlar Vadisi Irak (Serdar Akar, 2005), Maskeli Besler serisi (Murat Aslan), New
York’ta Bes Minare (Mahsun Kirmizigiil, 2010) ve Pak Panter (Murat Aslan, 2010) gibi
filmler Hollywood un hizli kurgu, takip sahneleri, kameranin hareketli oldugu ¢ekimler
gibi ikonografik Ozellikleri igerir. Bu filmlerde kotii ya da “su¢lu” kavrami sadece
mafya ya da cinayet anlamina gelmemekte, devletlerarasi meseleler de suca dahil
olmaktadir. Hollywoodvari anlatilarda siklikla karsimiza ¢ikan sevimli hirsiz imgesi
gibi tekrar eden imgeler yer alir. Bu béliimde ¢dziimleyecegimiz Organize Isler filmi bu
hirsiz imgesinin iyi bir Ornegini sunar. Veysel Atayman ve Tuncer Cetinkaya,
Hollywood’daki benzer filmlere iligkin bir analiz sunarken, bu tiirde sug¢ filmlerinde,
klasik gangsterlerin filmin sonunda yok edilmesini talep eden sistemin, konu hirsizlar
oldugunda daha sefkatli oldugunu ve hirsizlik gibi gérece daha kii¢iik suglarin gz ardi
edilebildigini ifade eder (2021, s. 367). Bu filmlerde suclular, 6zellikle hirsizlar ¢ok
biiyiik cezalarla karsilasmazlar. Suglari anlatinin iginde genellikle kabul edilebilir
bigimde konumlanir. Sevimli hirsizlarin sug islemek i¢in gegerli sebepleri ya da onlari
bu hayata iten hikayeleri vardir.

Klasik anlatinin bir iiriinii olan Organize Isler filmi komedi unsurlari
barindirmakla birlikte filmde benzer bir durum séz konusudur. Izleyici belki normal
hayatta girmesi miimkiin olmayan, calinti arabalarin bulundugu hirsizlarin yasam
alanina, hirsizlarin disaridan tehlikeli goriinen ancak igeriden bakildiginda
normallestirilen diinyasina giris yapar. “Sevimli” hirsizlarin ask acilari, varolus

sorunlar1 ve aile 6zlemleri vardir. Hirsizlarin insani yonlerinin vurgulanmasiyla birlikte

63



izleyicinin “sevimli hirsiz” imgesini kabullenmesi ve bunun sonucunda toplumsal
alginin dahi buna gore sekillenmesi kolaylagir. Katillerin, hirsizlarin ya da mafyanin sug
islemek icin hakli sebeplerinin olusu, izleyicinin bu diinyaya dahil edilmesiyle aktarilir.
Toplumsal ve siyasi karisikliklarin, ekonomik istikrarsizliklarin yogun oldugu
donemlerde yasanin giivenilirligi bir 6lgiide zayiflar ve bu da ister istemez imgelerin o
dogrultuda iiretilmesiyle sonuglanir. Ciinkii filmler, Ryan ve Kellner’in da ifade ettigi
gibi “izleyiciye belli bir bakis acisi telkin etmektedir” (2016, s. 17). Sug¢ filmleri
Ozelinde de bu bakis agisindan s6z etmek miimkiindiir. Gilles Deleuze, sinemanin
yalnizca goriintiiler sunmadigini, bu goriintiileri bir diinya ile ¢ergeveledigini ifade eder
(1989, s. 68). Bu sebeple sug filmlerinin hangi perspektiften ¢ekildigi 6nemlidir, suga
su¢lunun goziinden mi yoksa kurbanin géziinden mi bakildigi, filmin izleyicide yarattigi
etki baglaminda ele alinabilir. Filmin izleyiciye telkin ettigi bakis agis1 ¢ergevesinde,
suglu karakterler cezalandirilabilir, karakterle ilgili takdir izleyiciye birakilabilir ya da
suclu kahramanlastirilabilir.

Sug tiirtintin 1930’1u yillardaki ilk 6rneklerinden itibaren erkek hikayelerine yer
verilmis, kadin karakterlerin filmlerdeki konumu ataerkil diizeni onaylamasi ya da
yeniden iiretmesi baglamlarinda yer almistir. Filmlerde kadin karakterlere suglularin
icinde bulundugu heteroseksiiel iliskileri tanimlamak ya da kadin bedeni {izerinden
erkek su¢lunun iktidarmin onaylanmasi gibi misyonlar yiiklenmistir. Giiniimiize
yaklastikca Tirk sinemasinda da kadin suglularin hikayeleri anlatilmaya deger
goriilmiistiir, ancak bu filmlerin sayisi, erkek karakterlerin su¢ hikayelerinin anlatildigi
filmlere oranla daha azdir. Kadin karakterlerin suglu olarak konumlandirildig: filmlere
ornek olarak: Geriye Kalan (Cigdem Vitrinel, 2011), Kurtulus Son Durak (Yusuf
Pirhasan, 2012), Sofra Sirlar: (Umit Unal, 2017), Hayaletler (Azra Deniz Okyay, 2020)

anilabilir.
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Tiirtin ilk 6rneklerinden gilinlimiize, Tiirk sinemasinda sugun imgeleri ve sugun
ele alinig bi¢imi degismis ve doniismiistiir. Sug¢ filmlerinin tiretimindeki artig sonucunda
Eskiya, Agir Roman, Kabaday: (Omer Vargi, 2007), Ejder Kapani ve Panzehir (Alper
Caglar, 2014) gibi mafyanin yer aldig1, iyi kotii karsitliginin keskin oldugu ve gorece
didaktik ogeler barindiran filmler Tiirk sinemasinda varligini siirdiirmiistiir. Bu tislupta
su¢ filmlerinin sonunda kotii karakterlerin 6ldiigii/cezalandirildigr ya da kahramanlastigi
sonlar yaygindir. Eskiya filminin sonunda, 1930’larin gangster filmlerinde oldugu gibi
ana karakter polis ile ¢catismaya girer, polisler etrafini sarar ve Baran havai fisek 1s1klari
ile silah sesleri arasinda kendini catidan asagi birakir; artik bir kahramandir. Ancak
2000’li yillar itibariyle helikopter kamera/drone ¢ekimlerinin artmasi, kentin sugun
kaynag1 olarak konumlanmasi ve heterojen yapisinin sinemada baskin bicimde yer
almaya bagslamasiyla birlikte sinemada kent imgesi, su¢ ile baglantili bi¢imde
sunulmaya baglamistir. 2000 yil1 sonrasinda karsilasilabilecek, izleyicinin suglularin
diinyasina girisini saglayan ve izleyiciyi sugluyla 6zdeslestiren yapidaki filmler icin
suglu kavrami da bu durumda goreceli bir nitelik kazanmaktadir.

1970’11 yillarda Haydarpasa gar1 ile baglayan ve kenti, kirsaldan kente gog
edenlerin goziinden tasavvur eden filmlerin yerini artik heterojen yapiya biirlinmiis ve
arka sokaklarinda suc¢a ev sahipligi yapan kentin merkezde oldugu filmler almaya
baslamistir. Giiniimiize gelindiginde ise, klasik gangster anlati yapisindaki filmin
sonunda izleyiciye didaktik bir bakis agis1 telkin eden, ana karakterin cezalandirildig: ya
da kahramanlastirildig1 gorece keskin sonlarin yerini, su¢lunun tekrar sug¢ islemeye
donebildigi veya izleyiciye sadece su¢ hikayesinden bir kesit sunan hikayeler almistir.
Alisilagelmis denge-catisma ve denge klasik anlati tiiriinii alt tist eden sug filmlerinden
biri olan Kronoloji filminin sonunda, Nihal’i tim film boyunca arayan esi Hakan’in
aslinda katil oldugu ortaya ¢ikar ve filmin sonunda Hakan cezalandirilir. Ancak artik

hapishanede olmasina ve film diinyas1 i¢inde cezalandirilmasma karsin, hamile
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oldugunu 6grendigi Nihal’in karnindaki bebegin kendi ¢ocugu olup olmadigini sorar.
Dolayisiyla giiniimiize yaklastik¢a, su¢ filmlerinin alisilagelen didaktik sonlarmin da
degismeye basladig1 belirtilebilir.

Sinema kaynagini toplumdan aldigindan, toplumsal gelismeler suc filmlerini
bicim ve igerik yoOniinden sekillendirmektedir. Giiniimiizde Hollywood’da baslayan
#MeToo hareketi, toplumsal cinsiyet bilincinin gelismeye baslamasi ve kadin haklarinin
tartisilmasiyla birlikte sinemada da bu doniisiimiin gézlemlenmesini miimkiin kilmistir.
Giliniimiize yaklastikca sinemada toplumsal cinsiyet esitsizligini elestirel gozle ele alan,
kadina siddete farkli perspektiflerden bakan filmlerin sayisi artmaya baslamistir. Bu
durum sug filmlerindeki sugun izdiisiimiiniin doniismesine sebep olmustur. Atl: Karinca
(llksen Basarir, 2011) filminde yazar olmak isteyen Edip’in ¢ocuklarma cinsel
istismarda bulundugu ortaya ¢ikar. 2010 yilindan itibaren toplumsal gelismelerle paralel
olarak egitimli, entelektiiel, aydin olarak tanimlanabilecek erkek karakterlerin suglarinin
yer aldig1 su¢ hikayelerinin sayisi artmaya baslamistir. Bu durumda 1990 yilindan sonra
filmlerde mafya, intikam, hirsizlik ve soygun gibi temalarin siklikla islendigi, 2010
sonrasinda ise sug etiketinin ekonomik sinif ya da sosyal ¢evreden bagimsiz olarak artik
aydin/entelektiiel karakterler ile de 6zdeslesebilen bir imgeye donlistiigii gézlenmistir.
Boylece su¢ sinemada da artik belli bir smif ya da grupla 6zdeslesmemekte, sugun
sinemadaki izdlistimii de degismektedir.

Sug filmleri toplumsal degisim ve doniisiimiin etkiledigi film yapim siirecleri
icinde mafyanin icinde oldugu klasik gangster tiirline dykiinen 6rnekleri icerdigi gibi
(bkz: Kanun Namina ya da Barda) bir aldatma olayindan hareketle islenen bir cinayeti
de (Geriye Kalan) ya da bir politik su¢u da (Eve Déniis’te oldugu gibi) igerebilmektedir.
Bu durum ise gangster ya da kara film tiirlerinde oldugu gibi gorece spesifik
karakterlerden s6z etme durumunu olanaksiz kilmaktadir. Sug¢ filmlerinin anlatisal

acidan, bagimsiz ya da ana akim filmlerde de ortak tanimlanabilecek 6zelligi, anlatinin
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merkezinde sugun konumlanmasi durumudur. Bu durum Bir Zamanlar Anadolu’da
(Nuri Bilge Ceylan, 2011) filminde oldugu gibi film boyunca sugun izinin siiriilmesi
biciminde de olabilirken, i¢inde komedi Ogeleri ya da bir ask hikayesi barindirarak da
gerceklestirilebilmektedir. Klasik anlati tarzinda yapilan su¢ filmlerinde sugun
olusmasindan Once denge, sugun ortaya ¢iktig1 catisma ve filmin sonunda suglunun
cezalandirilmast ya da cezalandirilmamasi ancak bir bicimde denge durumunun
saglanmas1 bi¢iminde ilerleyen anlati yapisindan sz edilebilir. Klasik anlati
formundaki sug¢ filmlerinde genellikle izleyici giinlilk hayatta pek sik rastlamasinin
miimkiin olmadig: alanlara erisme imkan1 bularak suglularin diinyasina dahil olur. Hem
bagimsiz hem ana akim sinemada su¢luyu sug islemeye iten sebeplerin anlatildigi ¢cok
saylda filmden soz edilebilir. Sug filmlerinde izleyiciye telkin edilen bakisin olusmasi
baglaminda bu durum 6nem arz etmektedir. Su¢ filmine izleyicinin kimin goéziinden
baktigi, filmlerin kategorizasyonunda bir degisken olarak siralanabilir. Karakterlerin
biyolojik olarak su¢lu bicimde konumlandirildigr filmlerde izleyicinin suglu
karakterlerle 6zdeslik kurma egiliminin daha az oldugu iddia edilebilirken, su¢lunun
hayat hikayesinin ve karakteri suca iten toplumsal diizeni yansitan veya elestiren
filmlerde izleyicinin karakterlerle 6zdeslik kurma egiliminin daha fazla oldugu da
sOylenebilir.

3.2. 1990 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Su¢ Filmleri

Bu tezin 6rneklemini olusturan filmlerden ilki, Yavuz Turgul’un yonetmenligini
yaptig1 Eskiya’dir. Film, eskiyalik sugundan otuz bes yil boyunca hapishanede kalmis
Baran’in hapishaneden ¢ikip memleketine donmesi ile baslar. Memleketine donen
Baran, asik oldugu Keje ile evlenip Istanbul’a kagan yakin arkadasi Berfonun
kendisine ihanet ettigini 6grenir ve onlari bulmak amaciyla istanbul’a gider. Istanbul’a
giderken trende tamistigi ve kisa siirede baba ogul iliskisi gelistirdigi Cumali ise

Istanbul’da yasadist isler yapmaktadir. Uyusturucu saticiligi isine miidahil olup patronu
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Demircan’dan iki paket uyusturucu kagirdiktan sonra Baran karakterinin motivasyonu
degisir ve bu erkek dostlugunun da etkisiyle Baran tekrar sug¢ islemeye baslar.
Hapishaneden sug¢ islememeye kararli olarak ¢ikan Baran ise erkek dostlugunun bir
geregi olarak Cumali’nin intikamimi almak igin tekrar Suca yonelir ve bu ugurda
hayatini feda eder.

Organize Isler ise komediyi sug tiiriiyle birlestiren melez bir tiir olarak didaktik
sonlardan uzaklasma egilimindeki filmlerden biridir. Organize /sler’de organize bir sug
cetesinin orta sinif bir aileye calint1 araba satmasi lizerinden, izleyiciye bir sug ¢etesinin
icine sizip hirsizlart daha yakindan tanima olanagi sunulur. Burada su¢ baglaminda
toplumsal sinif ve statii arasinda bir iliski kurulur. Akademisyen Nuran ve yazar Yusuf
Ziya’nin, Universiteden yeni mezun kizlar1 Umut’a aldiklar1 arabanin, bir polis
cevirmesinde c¢alinti ¢ikmasi iizerine polis, olayr ¢6zemez. Bunun iizerine Nuran ve
Umut, kendi yontemleriyle hirsizlar1 dolandirmaya karar verir. Basarisiz bir komedyen
olan Siipermen Samet ise komik olmadig1 gerekcesiyle intihar etmek iizereyken bir sug
cetesinin lideri olan Asim Noyan ile tanisir ve su¢ ¢etesine miidahil olmak durumunda
kalir. Ancak dolandiricilik yapip araba satma konusunda yetenekli degildir.

Celal Tan ve Ailesinin Asirt Actkli Hikayesi, bir cinayet sahnesiyle acgilir. Celal
Tan’a dogum giinii igin bir siirpriz hazirlayan ev ahalisi ve genc karis1 Ozge, evde
siirpriz i¢in beklerler. Celal Tan eve gelir, iceride sadece Ozge’yi goriir ve bir kiskanglik
krizinin ardindan Ozge’yi karanlikta 6ldiiriir. Ev ahalisi ise bu cinayete sahit olur ancak
0 an olaya sahit olmamis gibi davranarak sucu oOrtbas ederler. Film, anayasayi ve
sistemin bosluklarini ¢ok iyi bilen ve bunlar1 kullanan bir anayasa profesorii tizerinden
adalet ve ceza kavramlarini sorgular. Kronoloji’de ise Nihal ile Hakan evlidir ancak bir
giin Nihal ortadan kaybolur. Uzun siiredir ¢ocuk sahibi olmak isteyen Nihal ile
Hakan’in arabada aralarinda bir konusma gecer ve klinik ¢ikisinda Nihal, Hakan’a

“olmuyormus” der. Bunun iizerine Hakan Nihal’e ¢ocugun kimin yiiziinden olmadigi
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sorusunu yoneltir ve filmin ilerleyen sahnelerinde Nihal aniden ortadan kaybolur.
Izleyici filmin ilk yarisinda Hakan’in Nihal’i arayisina sahit olup bu gizemin
¢oziilmesini bekler. Ancak filmdeki gergeklerin ortaya ¢ikmasi ve kronolojik olarak
tersten izleyicinin gerceklere sahit olmasiyla anlasilir ki, Nihal’i dldiiren Hakan’in
kendisidir. Bu agidan iki filmde de benzer bi¢cimde toplumsal ¢eliskiyi goriiniir kilmak
adma gercgek olay ile olayin inkéar1 arasinda katmanli bir yap1 s6z konusudur. ki filmde
de su¢ ve adalet kavramlar1 sinif {izerinden tartismaya acilir.

Barda, gercek bir hikdyeden esinlenerek yapilmis bir sug¢ filmidir. Film, bir
arkadas grubunun siklikla gittikleri barda bir gece otururken, alt sinifa mensup
tanimadiklar1 beg erkegin fiziksel ve psikolojik siddetine ugramalar tizerine kuruludur.
Filmde bahsi gegen gece, siddet sahnelerine de yogun bi¢cimde yer verilerek izleyiciye
sunulur. Arkadas grubundaki kadinlara cinsel ve psikolojik siddet uygulanir. Filmde sug
ve adalet kavramlari, bu donemde ¢ekilen ve tezde analiz edilen diger filmlerde oldugu
gibi smif ve erkeklik kavramlari {izerinden ele alinr.

Karisik Pizza’da Emel, evine pizza getiren Murat’1 iceri davet eder ve Murat
kendini bir mafya hesaplagsmasinin ortasinda bulur. Emel, ataerkil diizen i¢ine ancak bir
arzu nesnesi olarak var olmasina sebep olan Celal, Kenan ve Abdullah’ tek tek 6ldiiriir
ve filmin sonunda oOzgiirlesir. Filmde adalet kavrami, filmde islenen tiim sugun,
olaylarla higbir ilgisi olmayan Murat’in {izerine kalmasi lizerinden sorgulanir. Mustafa
Hakkinda Her Sey’de ise sug, erkeklik krizinin bir sonucu olarak konumlanir. Mustafa,
evli oldugu Ceren’in Fikret ile birlikteyken bir kazada vefat etmesi lizerine durumu
sorgular. Ceren’in kazada vefatinin ardindan Mustafa, Fikret’e ulasir ve onu kagirir.
Bunun bir aldatilma oldugunu &grendikten sonra Fikret’e siddet uygular, amaci onu
oldiirmektir. Filmde Mustafa’y1 suca goétiiren, erkeklik krizi ve sinifsal 6fke olarak

konumlanuir.
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3.3. 1990 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Sug, Siddet ve Adalet

Su¢ filmlerinde izleyici, suglu ana karakterleri kabullenmek ya da bir
0zdeslesme kurabilmek i¢in birtakim mesru sebeplere ihtiya¢ duyabilir. Bu sebepler
genellikle suclunun, sucu islemek igin gegerli nedenleri oldugu ya da su¢u doguracak
cesitli eylemlere mecburiyet hali olarak ifade edilebilir. Sug¢ filmlerindeki ana
karakterlerin su¢ isleme motivasyonlar1 yasadiklari ask acilari, onlar1 suga iten
toplumsal sorunlar, aile i¢i maruz kaldiklar1 esitliksiz ortam, haksizliga ugramalar1 ve
ugradiklart haksizlik sonucunda adaletin tecelli edememesi gibi durumlar araciligiyla
mesrulastirilir ya da bir baska ifadeyle izleyici goziinde daha masum gosterilir. Bu
sebeple de mesru hale gelir. Eskiya’da da Baran’in otuz bes sene boyunca hapishanede
kalmis olmasi, hapishanedeyken siddete maruz kalip hastaliklarla bas etmek durumunda
olmasi gibi ayrintilarin ardindan Baran’in asik oldugu Keje’yi yine otuz bes yilin
ardindan gérmesi, ona ne kadar asik oldugunun filmde yer alig bigimi gibi etkenlerin,
Baran’in bir zamanlar eskiya olusunu bir bicimde tolere ettigi sOylenebilir. Baran,
eskiyalik sugundan hapishanede otuz bes sene kalmistir ancak hapishanedeyken aganin
gonderdigi kisileri 6ldiirdiigii i¢in aftan yararlanamaz. Burada da cinayetin, su¢ isleme
davraniginin - gerekgelendirilerek izleyici gozinde mesrulastirildigini gézlemlemek
miimkiindiir.

Atayman ve Cetinkaya, su¢ filmlerinde tiiriin ilk orneklerinden itibaren tiire
konu olan hirsizlarin Amerikan sinema tarihindeki doniisimiinden s6z ederken Raffles
(Georg Fitzmaurice & Harry d’Abbadie d’Arrast, 1930), Stolen Heaven (George Abott,
1931) ve They Met in Bombay (Clarence Brown, 1941) filmlerini anar. Bu filmlerde
sistemin, suglulara kars1 daha toleransli oldugunu vurgular. Gangsterlerin film sonunda
mutlaka cezalandirilmasi gerekliligi vurgulanirken, bu ve benzeri filmlerde hirsizlik gibi
suglar karsisinda sistem ¢ok daha toleransh ve affedicidir (Atayman & Cetinkaya, 2021,

S. 367). Eskiya’da filmin sonunda klasik gangster filmine benzer bir bitisten s6z etmek
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miimkiindiir. Amerikan gangsterlerinde oldugu gibi filmin sonunda eskiya kamusal
alanda polislerle c¢atismaya girer, ancak bu pozisyonda bile halen iyi niyetlidir.
Karsisina ¢ikan geng polis memuruna ¢ok geng oldugunu sdyler ve polis memurunu
vurmaz. Ancak filmin sonunda polis ¢atismasinda kursunlar viicuduna isabet eder ve
gangsterin 6liimii, arka planda havai fiseklerin esliginde binanin istiinden yavas ¢ekim
ile atlamasiyla gergeklesir. Boylece filmin sonunda gangster cezalandirilir ancak Eskiya
Baran artik bir kahramandir. Atayman ve Cetinkaya’nin gangsterin cezalandirilmasi
gerekliligine 1iliskin ifadelerine benzer bicimde, sistem bu karakterlere tolerans
gostermez ve eskiya filmin sonunda 6liimle cezalandirilir.

Yesilcam’da izleyicinin gérmeye alisik oldugu saf kotii karakterlerin aksine
1990 sonrasinda sug¢ filmlerindeki ana karakterlerin ¢ok biiyiik bir kismi, sadece kotii
olarak temsil edilmezler. Karakterleri su¢ islemeye iten toplumsal/cevresel etkenler,
karakterlerin hikayeleri ve su¢ isleme eyleminin arkasindaki sebepler bir bi¢imde
gerekgelendirme yoluyla izleyiciye sunulur. Eskiya’da bu durum iki karakterin hikayesi
iizerinden tezahiir eder. Baran, uyusturucu satis1 yapan Cumali’ye bunun koti oldugunu
ifade eden, Cumali’yi su¢ isleme eyleminden korumaya calisan bir karakterken,
Baran’in tekrar sug¢ islemeye meyletmesi, adaletin tecelli etmemesi, yasalarin
uygulanmasindaki noksanlikla birlikte gergeklesir. Cumali’nin dliimiiyle birlikte Baran
tekrar su¢ islemeye baslar, ancak bunun i¢in hakli sebepleri vardir. Ikinci hikaye ise
Cumali tlizerinden ilerler: Cumali, asik oldugu Emel i¢in uyusturucu satip uyusturucu
saticisindan paketleri kacirir. Dolayisiyla filmde Cumali ve Baran iki suglu olmalarina
ve yasadist eylemlerde bulunmalarina karsin saf kotii karakterler olarak temsil
edilmezler, insani yonleri de filmde vurgulanir. Yesilgam’daki Erol Tas ve Nuri Algo
gibi oyuncularla 6zdeslesmis saf kotli karakterlerin aksine, 1990 sonrasindaki filmlerde
toplumsal celiskilerden ve agmazlardan kaynakli daha muglak bir iyi kotii karsithig

oldugunu sdylemek miimkiindiir. Cumali, sistemin bir kurbani olarak suca bulagmistir.
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Nitekim, asik olup sug¢ islemesi gibi ayrintilarla Cumali’nin insani yOnii ve sistemin
kurbant olusu vurgulanir. Lale Kabadayi, 2000’ler sonrasinda sinemada erkek
karakterleri degerlendirirken, bu donemde erkek karakterlerin sorunlarinin bireysel
oldugu yanilgisi olsa da 6ziinde yasalarin yetersiz olusu, ¢etelerin artig1 ve aidiyetsizlik
durumunun asil sebep oldugu ve bunun yansimalarinin filmlerde yer aldigindan s6z eder
(2009, s. 170). Eskiya’da da Baran, kaldigi oteldeki cocukla olan konugmasinda,
cocugun eskiyanin kim oldugunu sormasi lizerine, eskiyay1 “yol kesen, hara¢ alan ve
daglarda yasayan kisiler” olarak tanimlar. Kendisinin ise asiret reisinin babasini mayina
yollayarak oOliimiine sebep olusu sonrasi daga ciktigini sdyler. Dolayisiyla filmin
basinda Baran’in intikam duygusu tamamen bireysel diizeyde goriinse de temelde
yasalarin uygulanisindan dogan sorunlar sebebiyle yasadisi faaliyet gosteren eskiyalarin
varlig1 ve buna baglh olarak da bu gruplarin kendi yasalar1 ¢ergevesinde hareket etmesi
durumundan s6z edilebilir. Filmde bireysel olarak goriinen intikam duygusu yasalarin
ya da yasalarin uygulanis bigiminin yetersiz olusundan kaynaklanmaktadir. Dolayisiyla
Baran’in bireysel gibi goriinen intikam arzusu, izleyiciye adaletsiz bir diinya karsisinda
kendi adaletini yaratmaya c¢alisan Baran iizerinden bir sistem elestirisi sunmaktadir.
Anlati, bir boyutuyla sugun toplumsalligina iliskin dramatik bir yap1 iizerine insa
edilmistir. Nitekim Kabaday1 da Eskiya filmine iligkin sundugu genis analizde,
Eskiya’da yer alan eskiyalik halinin, devlete karsi bir isyan kiiltiiri bicimi oldugunu ve
bu durumun melodrama iligskin birtakim 6zellikler bi¢iminde sunuldugunu ifade eder
(Kabaday1, 2009, s. 170). Cumali’nin, polisten kagmak i¢in kalabilecekleri giivenli bir
yer aradiklart sirada halasina gidisi ve halasi ile yasadigi yiizlesme de bu melodrama
iligkin ozellikler baglaminda 6nemlidir. Melodramlarda, gangster gibi sug tiirlerinden
farkli olarak su¢ ve su¢ icin uygulanacak ceza kamusal alanda ve devletin miidahil
oldugu bicimde degil, 6zel alanla genellikle aile i¢inde sinirli kalmaktadir. Cocukken

babasini kaybettikten sonra halasinda kalan Cumali, halasinin esinin kendisini taciz
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ettigini bu nedenle onu bicakladigini ifade eder. Bu durumda melodrama ickin olan
polisin ya da bir sorusturmacinin miidahil olmadigi, aile i¢cinde meydana gelen bu
durumun bir sonucu olarak Cumali’nin, yillar sonra yasadisi islere devlete bir isyan
niteliginde bagvurdugu, devletin bir aygitina ihtiyag duymadan bir sorgulama haline
gittigi ifade edilebilir. Dolayisiyla Eskiya mafya iliskilerini konu alan, izleyiciye kentin
arka sokaklarindaki su¢ agmi deneyimlemeye davet eden bir film olarak karsimiza
cikar. Filmin klasik gangster tliriinii andiran sonu ise suglular 6liimle cezalandirildigi
icin bir anlamda didaktiktir. Filmin sonunda sug isleyen ya da sucun islenmesine katkis1
olan tiim karakterler, sistem i¢inde 6liim ile cezalandirilir.

Organize Isler’de sevimli/zararsiz suglu imgesi, Asim Noyan ve ¢evresindeki
karakterlerin her birinin derin hikayelerinin izleyiciye aktarilmasiyla saglanmaktadir.
Rafter, su¢ filmlerindeki yaygin anlati tiirlerinden biri olarak, suc¢lulugun son derece
normal bir durum olarak varsayildig1 hikayelerde karakterlerin nasil sug isleme egilimi
gosterdigi ve yoldan ciktig1 ile degil, bu hikayelerin bir yasanin ihlaliyle basladigini
ifade eder (2000, s. 146). Filmde cetenin izleyiciye takdimi, Asim Noyan’in sugun
isleyisini Samet’e anlatmasi ile baslar. “Once gazeteye ilan veririz... Miisteri ne
istiyorsa calariz, kendisine satariz.” Asim ile Samet arasindaki bu diyalog sirasinda
kentin kalabalik caddeleri fondaki hareketli miizik esliginde gosterilir. Dolayisiyla
filmde de Rafter’in su¢ filmleri i¢in ifade ettigi, yasanin ihlali ile baglayan sug
hikayesini gozlemlemek miimkiindiir. Filmde siddetin konumu da su¢ olgusunun bir
parcast olarak onem arz eder. Ilk sahnesinden itibaren filmde siddet kullanimina
oldukga sik bagvurulmaktadir. Benyahia, Su¢ kitabinda Bonnie ve Clyde ile baslayan
“hos siddet” trendine isaret eder. Hos siddet, siddetin yumusatilmasi, estetize edilmesi
ve esprilerle birlikte sunulmasini ifade etmektedir (2014, s. 51). Organize Isler’de de
ceteye golf topunun atilarak siddet uygulandigi sahnede Benyahia’nin hos siddet trendi

olarak tanimladig siddet bi¢cimini gézlemlemek miimkiindiir. Bu noktada su¢ ve siddet
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izleyicide haz saglayan bir olgu bi¢ciminde ele alinabilir. Daha 6nce de s6z edildigi gibi
Young, “siddete mesru bir tepki olarak siddet paradoksu”ndan s6z etmisti (2010, s. 25).
Filmde de araba hirsizlarindan olusan gete, sucun karsiligi olarak bir mafya mensubu
tarafindan siddet ile cezalandirilir. Bu durumda filmde, suglulara karsi uygulanan
siddete mesru bir boyut kazandirilmaktadir, boylece adalet kavrami da sorgulamaya
acilmis olur. Filmde siddet, bir su¢luya uygulaniyor oldugundan mesrulastirilmaktadir.

Miisliim’iin ¢eteye siddet uygularken yaptigi espriler, siddetin kabul edilebilir ve
hak edilmis olarak sunulmasina yardimci olur. Filmdeki siddet sahnesi Miisliim’iin
dogrudan siddet uygulamasi yerine, ¢ete mensuplarinin agizlarini agmasini isteyerek
golf sopastyla birlikte onlara atis yapmasiyla gerceklesir ancak bu sahne uzun siirmez.
Sahnenin sonunda kendisi de bir mafya olan Miisliim, hirsizlarin “bu dayaga hirsiz
olduklar1 ve namuslu insanlardan caldiklar1 i¢in” maruz kaldiklarim1 vurgular.
Dolayisiyla siddet komedi Ogeleriyle yumusatilmis ve izleyici nezdinde
gerekcelendirilmis olur.

Filmde adalet kavraminin saglanmasi ise yasadist bi¢imde miimkiin
goriinmektedir. Filmsel evrende adalet ve ceza kavramlart islevsiz olarak
konumlanmaktadir. Oncelikle orta sinifa mensup, egitimli Ocak ailesi hirsiz getesini
dolandirarak adaleti saglamaya calisir ancak basarili olamayinca, bir mafya olan
Miisliim karakterine bagvururlar ve adalet ancak kendilerinden daha gii¢lii bir baska
suglunun siddeti devreye sokmasiyla saglanir. Filmde polis de islevsiz bigimde
goriinmektedir, dolayisiyla sucun bir karsiligi olarak cezanin saglanmasi ve adaletin
tecelli etmesi, yine illegal bir bicimde saglanmaktadir. Kent kaotik bir yapida olan ve
hakimiyetin saglanmasinin zor oldugu bir mekana isaret eder. Kabadayi, 2000’ler
sonrasinda sinemada erkek karakterleri degerlendirirken, andigi bu donemde erkek
karakterlerin sorunlarinin yasalarin yetersiz olusu, g¢etelerin artis1 ve aidiyetsizlik gibi

toplumsal sorunlara dayandigini belirtir (2009, s. 170). Organize Isler’de de Asim
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Noyan’in kétii giden evliligi, kizindan uzak olusu, kendini yetersiz hissetmesi gibi
sorunlar bireysel sorunlar gibi goriinmektedir. Ancak filmdeki asil mesele, toplumsal
diizende yasalarin ve ceza mekanizmalarinin yetersiz olusu ve buna bagl olarak sug
geteleri ve su¢ oranlarinin  artmast durumudur. Toplum i¢inde devletin
mekanizmalarinca adalet saglanamadigindan, filmde su¢ c¢etesinden daha gliglii bir
baska mafya tarafindan adalet saglanmak durumunda kalir ve adaletin tecelli etmesi
durumu, siddet aracilig1 ile ger¢eklesmis olur.

Filmde sugun normallestirilmesi durumundan da ayrica soz etmek gerekir. Asim
Noyan’in meslegiyle ilgili soruyu, “serbest meslek” olarak yanitlamasi, filmin basinda
bir kadinin ¢antasinin ¢alinmasi iizerine bagirmasi ancak kalabalik caddede kimsenin
tepki vermemesi durumlart sugun kaotik kent yapisi iginde son derece olagan
karsilanmaya baglanip normallestirilmesine isaret etmektedir. Karakterlerin giysileri de
izleyicinin sinemada gormeye alisik oldugu suglularin kiyafetlerinden oldukca farklidir.
Asim Noyan’in renkli ve ¢icekli gomlekleri, izleyicinin nazarinda su¢lu imajinin
yumusatilmasinda rol oynayan etkenlerden biridir. Organize Isler, sugu komedi
ogeleriyle birlikte ele alir, izleyiciye su¢lularin diinyasini tanima firsat1 sunar ve sugun
kalitsal bir boyutu olmadigmi, sehirle, yasam kosullar1 ve g¢evreyle i¢ ige bir olgu
oldugunu sdyler. Young’in ifade ettigi gibi su¢ imgesinin analiz siirecindeki en onemli
soru, yasadist ve mesru kavramlariyla nasil 6zdeslestigimizle ilintilidir (2010, s. 2).
Filmde sug¢un yumusak bi¢cimde sunulmasi ve hirsizlarin sevimli/masum olarak
gosterilmesinin yani sira izleyicinin su¢ ve yasadist eylemler kavramlarina bakislari
onem arz etmektedir. Film, Tiirk sinemasinda su¢ filmlerinde alisilagelen didaktik ve
kesin sonlardan uzak, muglak bir son ile biter.

Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Actkli Hikayesi ve Kronoloji filmlerinde ise ceza ve
adalet kavramlarinin anlati i¢inde konumlandirilisi, adaleti temsil eden polis

memurlarinin varlhigt ile saglanir. Ciinkii devlet kurumlarinin temsilcileri olan bu
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karakterler, toplumsal diizen i¢inde cezanin uygulanmasi ve adaletin tecelli etmesinin
miimkiin olup olamayacaginin da yansimalaridir. Benyahia, su¢ filmlerinde suglunun
sorgulanmas1 ya da bir sorugturmanin vuku bulmasina iligkin hikayelerin izleyiciyle
bulustugu durumlarda dedektifin anahtar bir rol iistlendigini vurgular. Bu durumda
dedektif karakterlerin, izleyicinin 6zdeslik kuracag: karakterleri se¢gmesinde onemli bir
rol tstlendigini ve izleyicinin bakis agisinda kilavuzluk ettigini ifade eder (Benyahia,
2014, s. 104). Amerikan sinemasinda dedektiflere yer veren su¢ filmlerinde sik
rastlanan bu kilavuz karakterlerin Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikly Hikayesi’nde farkli
bicimde konumlandig1r ifade edilebilir. Filmde Hakki Komiser, cinayeti ¢6zme
yiikiimliiliigiine sahip bir dedektif konumundadir ancak Benyahia’nin soz ettigi gibi bir
kilavuz konumunda goriinmez. Hakki Komiser, hikdyeye miidahil oldugu ilk sahneden
itibaren Celal Tan’in sayginligi sebebiyle hukuki prosediirleri uygulamayis
bakimindan, Benyahia’nin ifade ettigi kilavuz dedektif sifatindan uzak goriinmektedir.
Filmde yasalar vardir ancak uygulama kisminda noksanliklar bulunmaktadir. Izleyicinin
merakini gidererek onun taraf tutmasini1 saglayabilecek komiser, Hakki degildir. Ancak
Kronoloji’de komiser Ayhan, bir “ahlak polisi” gibi, durmasi gereken sinirlar1 da asarak
yargilayici bicimde Hakan’a sorular yoneltir. Bu da sistem elestirisinin bir baska 6rnegi
olarak kabul edilebilir. Komiser Ayhan, Nihal’i bulmak i¢in sorusturmayi tistlenir ve
izleyicinin sorularini karakterlere yonelterek bir kilavuz goérevi tistlenir. Ancak Ayhan
da sistem elestirisinin bir pargasi olarak, Nihal’in kaybolusunda Cengiz’i etiketler.
Cengiz’in kiyafetleri, tarzi, igini bir y1l 6nce birakmis olmasi gibi unsurlarla izleyici de
sug¢lunun Cengiz olduguna ikna edilmeye calisilir. Filmin sonunda ise adalet tecelli
eder, Hakan cezalandirilir. Ceza, sug isleyen kisinin maruz kalacagi yaptirima isaret
eder. Bu durumda Celal Tan ve Ailesinin Asui Acikli  Hikayesi’nde ceza
uygulanmazken, Kronoloji’de cezai yaptirrmin uygulanmasinin yaninda sugun islah

edilemez boyutu da vurgulanmaktadir. Tezin ilk boliimiinde de belirtildigi gibi, sug
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olgusunun toplumsal ve tarihsel baglamlardaki degisken yapisinin yaninda, ceza
kavrami da benzer degisken ozelliklere sahiptir. Sucu oldugu gibi cezanin sinirlar1 ve
caydiriciligini da toplumlardaki egemen erk ya da iktidar belirlemektedir. Nitekim ceza,
caydirici boyutlar1 da géz oniinde bulunduruldugunda iktidarlarin giiglerini yeniden
uirettigi bir kavram olarak ele alinabilir. Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi’nde
Celal Tan hukuk sistemine ¢ok hakimdir ve sistemi ¢ok iyi bilmektedir. Dolayisiyla
hi¢bir bicimde ceza almaz, aksine sugu baskalarinin {izerine yikar ve hayatina devam
eder. Filmin sonunda Eskiya’da oldugu gibi suglular cezalandirilmaz. Aksine islenen
suc ile higbir alakas1 olmayan kapici ve Ozge’nin agabeyi tutuklanir. Kronoloji’de ise
Hakan’in cinayeti isledigi, filmin sonunda aciga ¢ikar ve Hakan cezaevine gonderilir.
Ancak son sahnede hapishanedeki gorevli memur Hakan’in yanina gelip Nihal’in
hamile oldugunu sdyler ve bunun sonucunda Hakan, bebegin kendisinden olup olmadigi
sorusunu yoOneltir. Buradan hareketle su¢ davranisinin 1slah edilmesinin sadece kagit
iizerinde cezalarla miimkiin olmadig1 sdylenebilir. Filmin sonunda ceza almasina karsin
karakterin motivasyonu degismemektedir.

Barda’da, Eskiya ve Organize Isler gibi filmlerden farkli olarak izleyiciye,
sucluyla 6zdeslestirilebilecek bir neden verilmez. Suglularin bar disindaki hayatlarina
dair herhangi bir bilgi, yasadiklar1 ¢evre, onlar1 suga iten sebepler ekrana yansimaz.
Barda filmi, Eskiya ve benzeri filmlerde oldugu gibi erkek dostlugunun ve mafyanin
yer aldigi ancak suglularin sugu islemedeki motivasyonlarina da yer veren, bir noktada
sugun sebeplerini de One siiren anlatilardan farkli bir yerde durur. Filmde siddet
izlemesi zor bicimde yer alir ancak bu defa bir intikam hali ya da islenen bir suga
cevaben ortaya cikan siddet hali yoktur. Siddet filmde tamamen sinifsal 6fkeden
kaynaklanir ve Ofkenin muhatabi olmayan, daha 6nce hi¢ goérmedikleri bir grup
arkadagin hayatini etkiler. Giinseli Pigkin, filmin bir kahramanlik hikayesi olmadigini ve

dolayisiyla siddetin de bu amacta kullanilmadigim soyler. Siddet egilimi, filmde verili
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olarak sunulan bu toplumsal diizen iginde herkesin basina gelebilecek bir durumdur.
Filmdeki karakterler idealleri igin sug¢ islemezler. Film, kanunlarin yetersizligi
dolayisiyla intikamin bireylerce alinip, adaletin bireyler eliyle saglanabilecegini
gosterir, bu da mesru siddet kavramini ortaya ¢ikartir (Pigkin, 2007, s. 585).

Barda’da anlati i¢inde adaletin konumu da Onemlidir. Filmde suglular
mahkemeye c¢ikartilir ve yargilanir. Ancak sebep olduklari yikici olaylarin cezasinin
yalnizca cezaevine gitmek olup olmadigi bir soru isaretidir. Bu durumda devreye,
adaletin temsilcisi savci girer. Filmde suglularin hak ettikleri cezay1 verebilecek olan
yine baska suclular olarak temsil edilir. Savcr siddete ugrayan genglere, cezaevindeki
mahkumlar araciligiyla hak ettiklerini diisiindiigii 6liim cezasinin verilebilecegini sdyler
ancak Nail bunu istemez. Savci yine de harekete geger ve cezaevindeki suglular
araciligiyla siddetin karsiligi yine siddet ve Olim olarak konumlanir. Bu durumda
filmde adalete iliskin, toplumsal diizen i¢inde kurumlarin yetersiz oldugu vurgusu
bulunur. Adalet, devleti temsil eden bir savc tarafindan, illegal yollarla saglanir.

Filmde mahkeme sahnelerinin zamanla orantili olarak verilmemesi de bilingli bir
tercihtir. Karanlik atmosfer, alt a¢1 ¢ekimleri, ac1 karsi ag1 ¢ekimlerin farkli bicimde
kullanilmas1 gibi tekniklerle siddet sahneleri daha da ¢arpict hale gelir. Bu sahnelerin
arasinda mahkeme sahneleri ileriye atlamalar (flashforward) bi¢iminde sunulur. Bu da
izleyicinin suglularin cezalarini alacak oldugunu hissetmesine sebep olur. Senem Duruel
Erkilic ve Hakan Erkilig, filmde izleyicinin hi¢bir ana karakterle 6zdeslesmemesinin
yonetmenin bilingli olarak sagladigi bir durum oldugunun altin1 ¢izer. Normal sartlarda
ozellikle klasik anlatida izleyici, ana kahramanlarla 6zdeslik kurar. Fakat Barda
izleyiciye Ozdeslesebilecegi bir karakter sunmamaktadir. Filmde tecaviiz ve siddete
maruz kalan gengler, diger gruba gore daha iyi bir tarafta durur ancak izleyici onlara da
mesafelidir (Duruel Erkilig & Erkilig, 2008, s. 208). Bu mesafe hali, filmde

karakterlerin  derinlestirilerek izleyiciye sunulmamasindan da kaynakli olarak
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okunabilir. Izleyici, hikayesini ve karakteri bu noktaya getiren motivasyonu bildiginde
karakterle 6zdeslesebilir. Ancak filmde ¢ok temel bilgiler disinda Selim ve arkadaglari
ya da siddete ugrayan genglerin hayatina dair bilgiler verilmez. izleyici yalnizca Nil’in
daha once bir erkekle cinsel birliktelik yasamadigin1 ve Sevgi’nin hamile oldugunu
bilir.

Karisik Pizza ise klasik gangster ve kara film tiirlerinin ikonografik ve anlatisal
Ozelliklerini tasiyan bir su¢ filmidir. Pizzacida ¢alisan Murat’in olaylarla higbir ilgisi
olmamasina ragmen kendisini bir mafya hesaplasmasinin ortasinda bulmasi ve filmin
sonunda islenen tiim suglarin sorumlulugunun iizerine kalmasi, filmin toplumsal diizen
icinde adaleti nasil ele aldigina dair oldukca fazla sey soyler. Film oncelikle ikonografik
anlamda klasik bir su¢ filmi formundadir. Cok sayida geriye doniis sahnesi vardir.
Emel, klasik bir femme fatale karakter bi¢iminde konumlanir ve ¢ekim agilariyla da bu
konum desteklenir. Elinde siirekli bulundurdugu sigarasi, isiklandirmanin tepeden
yliziine vurusu, dumanli ortam ve arzulanan kadin olusu, filmin klasik bir su¢ filmi
oldugunun gostergeleridir. Filmde Murat ve Murat’in yardim ¢ighigim duyup cama
cikan sitedeki c¢ocuk disinda hemen herkes bir sekilde sugludur. Filmdeki diinya,
suclularin diinyasidir ve masumlar da bu diinya i¢inde temiz kalamazlar. Sucla hi¢bir
baglantis1 olmayan ve isine giden birisi bile bu toplumsal diizen i¢inde bir bigcimde
kendini suglularin hesaplagmasi i¢cinde bulabilir.

Filmde geriye doniisler araciligiyla oldukca fazla sayida oldiirme sahnesine
rastlanir. Ancak bu sahnelerin hicbirinde polis ya da asker gibi giivenlik giicleri yoktur.
Celal, Kenan, Emel ve onlarin hesaplastiklar1 Abdullah, kisacasi mafya mensuplarinin
higbiri film boyunca yakalanmaktan korkmaz. Bu sebeple adalet 6niinde hesap vermek
de caydirict bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaz. Cok rahat bicimde cinayetler islenir,
yasadigi eylemler yapilir ancak suglularin yakalanma korkusu yoktur. Filmde silah

kullanim1 oldukga yaygindir. Filmdeki cinayetlerin biiyiik bir kismin1 Emel isler, Celal’i
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ve Kenan’t oldiriir. Asil hesaplasmasinin oldugu mafya Abdullah’in 6lmesi icin
telefona bir diizenek kurar ve filmin sonunda ataerkiden siyrilip Ozgiirlesir. Filmin
sonunda kara filmlerde oldugu gibi Emel cezalandirilmaz. Aksine erkeklerin
diinyasinda bir arzu nesnesi olarak var olmay1 reddeder ve oraya ait elbise etek gibi
kiyafetleri de artik giymez. Intikamini alir ve yakalanma korkusu olmadan evden
uzaklagir. Ancak yine de filmde adaletten s6z etmek miimkiin gériinmemektedir. Bunun
sebebi, filmin sonunda Emel’in tiim sugu olaylarla hicbir alakasi olmayan Murat’a
yukleyip evi terk etmesidir. Filmin sonu, Murat’in yakalanmasinin ardindan sorgu
odasinda sorgulanmasiyla biter. Polisler olay1r arastirmaz, derinlikli bir sorgulama
stirecine de girmez. Aksine Murat’in sadece bir pizzaci olduguna ve olaylarla hicbir
ilgisi olmadigina inanmazlar.

Mustafa Hakkinda Her Sey’de siddet, intikamla birlikte tek tarafli bir eylem
olarak anlatida yerini alir. Mustafa, Ceren’in kaza sirasinda Fikret ile birlikte oldugunu
ogrendikten sonra Fikret’i sehir disindaki eve gotiiriir ve filmde siddet bu andan itibaren
baslar. Mustafa’nin duydugu kiskangligin iki temel sebebinden s6z edilebilir. Birincisi
alt siifa duydugu o6fke, ikincisi ise evli oldugu Ceren’in, Mustafa’nin iistten bir bakis
acistyla baktig1 alt sinifa mensup biriyle birlikte olmasidir. Bunun bir sonucu olarak
Mustafa’nin Ceren’in {izerinde sahip oldugu eril iktidar halini kaybetmesi, filmde
siddeti ortaya ¢ikartir. Mustafa ilk sahnelerde esinin kendisini aldatmasina ihtimal
vermez. Ancak bu Ceren’e giivendigi i¢in degil, kendisinin kusursuz oldugunu
diistinmesinden ileri gelir.

Filmde sug, aile ve ¢ocuklukla da baglantili bigimde sunulur. Geriye doniisler ile
Mustafa’nin ¢ocuklugunda, babasi tarafindan terk edildigi goriiliir. Babasinin evi terk
etmesinin lizerine, yataga bagimli agabeyinin {lizerine yastik ile bastirip onu oldiiriir.
Dolayisiyla Mustafa’y1 suca gotiiren ve kisiligini olusturan, ¢ocuklugunda yiizlesmek

zorunda oldugu gerceklere isaret eder. Filmde narsist ve egoist karakterin de toplum ya
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da aile eliyle yaratildigi mesaji bulunur. Mustafa, Fikret’i O6ldiirmez ancak ona
uyguladigi siddetin herhangi bir yaptirnmiyla da karsilagsmaz. Mustafa kapiya gelen polis
memurlarina karst son derece kibar ve anlayish yaklasir. Yakalanmaktan c¢ekinir ancak
yasalarin ve yaptirimlarin varligi, su¢ islemesine engel olmaz. Filmde sistem elestirisi
de polis memurlarmin temsili tizerinden gergeklesir. Memurlar bir aksilik olup
olmadigmi teyit etmek icin kapry1 ¢alarlar. Karsilarinda iist sinif mensubu son derece
kibar birini gormeleri, kisinin suglu olabilecegi endisesini ortadan kaldirmaya yeter.
Boylece bir kez daha sugun gelir diizeyiyle iliskili olmas1 6nyargis1 tekrar tiretilmis olur.
Film adalet ve toplumsal diizeni erkeklik ve sinif kavramlari iizerinden sorgular. Diger
filmlerden farkli olarak, su¢ cocukluk ve aile ile de iligkili bir kavram olarak izleyiciye
sunulmaktadir.

3.4. Suc¢ Filmlerinde Mekan Olarak Kent

Suc filmlerinin en 6nemli dgelerinden birini de kent olusturur. Sug filmlerinde
kent genellikle kimsenin birbirinden haberdar olmadigi, kalabalik ve kaotik mekanlar
olarak karsimiza ¢ikar. Bu tezin 6rneklemine dahil edilen filmlerde kent mekan olarak
onemli bir konumdadir. Tiirk sinemasinda 6zellikle Haydarpasa garindan baslayip sehre
bir yabancinin goziinden bakan filmlerden farkli olarak, 1990’11 yillarda kent
kozmopolit ve heterojen bir yapi1 olarak filmlerde yerini alir. Artik sehir yalnizca
biiyiileyici manzaralardan, bogaz ve hisardan ibaret degildir, sehrin suca ev sahipligi
yapan yeralt1 diinyas1 ve arka sokaklar1 da filmlerde yerini daha sik almaya baglar.

Istanbul’un arka sokaklarinda gecen bircok filmde oldugu gibi Eskiya’da da
kent, Tarlabasi’nin arka sokaklarindaki kumar, uyusturucu saticiligi gibi suglarin oldugu
kozmopolit bir mekéana isaret eder. Shadoian, sehrin gangsterlerdeki konumunun
tarafsiz bir mekana isaret etmedigini, aksine gangster icin tuzaklarla dolu bir
hapishaneye benzedigini belirtir (2003, s. 7). Shadoian’in ifadesine paralel olarak filmde

Cumali’nin silah tasimasi, kentin tehlikeli bir mekan olusuyla iliskilendirilir. Baran’in
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Cumali’ye nicin iizerinde silah tasidigini sormasi iizerine Cumali “burasi Istanbul,
diismanin olmasi gerekmez, herkes diismandir” cevabini verir. Kent, uzun bir siire
boyunca hapishanede kalmis biri olarak Baran i¢in bile tuzaklarla doludur. Keje’yi alip
memleketine donme arzusuyla geldigi kentte karsilagtigi tuzaklarin her biri, gangsterin
sonunu getiren dgelere doniisiir. Filmde tasra ve kent karsitligi da vurgulanir. Ulusay’in
da ifade ettigi gibi, Baran’in bildigi su¢luluk hali ile biiyiik kentlerdeki sugluluk halinin
kurallar1 arasinda da farkliliklar vardir. Berfo’nun karsiliksiz ¢ek vermesi, Baran’in
eskiyalik “raconuna” uymaz (Ulusay, 2004, s. 149).

Istanbul filmde sugun kaynaklarindan biri olarak temsil edilir, uyusturucu
saticilarinin, hirsizlarin ve mafyanin oldugu bir mekandir. Ancak film su¢ baglaminda
incelendiginde kente ve tasraya iliskin suglu-su¢suz ayrimi yapmak miimkiin
goriinmemektedir. Clinkii filmin temelinde eskiyalik kavrami bulunmakta ve eskiyalik
kente ickin bir olgu olarak temsil edilmemektedir. Oncelikle eskiya ve gangster
kavramlar1 arasindaki farki agiklamak onemlidir. Mike Wayne, gangster ve eskiya
arasindaki farktan soz ederken eskiyanin toplumla biitiinlesme gibi bir c¢abasinin
olmadigini ifade eder. Bu durumda eskiyanin topluma ve sosyal diizene miidahil olma
gibi bir kaygis1 da bulunmamaktadir. Eskiyanin varlikli olmak gibi gayeleri de
bulunmaz, bunun yerine eskiya adalet, intikam ve hayatta kalma gibi temalar lizerinden
varolusunu siirdiiriir. Gangster figiirlinlin aksine Wayne, eskiyanin ezilen insanlarla
bagini bir bi¢imde korudugunu da ifade eder (2001, s. 83).

Organize Isler, siddet sahnesinden bir geriye doniis ile acilir. Ardindan
Istanbul’un drone ile ¢ekilmis goriintiileri, arka planda radyo anonsu ile gosterilir. Bir
spikerin seslendirdigi metinde hirsiz ve kapkaggilarm Istanbul’un farkli bélgelerinde
organize suclar isledigi, hirsizlarin kendi bolgelerine giren diger hirsiz ve kapkagcilara
siddet uygulayip onlar1 polise teslim ettigi ve bir baska grup hirsizin kebapgiy1 soydugu

gibi haberler iizerinden sehirde artan suc oranlarinin alt1 ¢izilir. Filmde Istanbul’un bir
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su¢ mekanina donistigii ve devletin denetim mekanizmalarinin  isleyisinin
etkisizlesmeye basladigi goriiliir. Radyo spikeri sehirdeki farkli hirsizlik olaylarini
anlatirken, arada giilme efektleri yer almaktadir. Bu kahkaha efektleri, filmin genelinde
de goriilecek olan sugun bir giildiirii unsuru olarak kullanilmasinin ve smirlarinin
yumusatilmasi hususunun sinyalini vermektedir. Filmin basindan itibaren sug
oranlarinmn artis1 farkli bigimlerde vurgulanir. Oncelikle radyo anonslar1 yapilir, yolda
kapkag olaylar1 gosterilir ardindan Nuran’in derslikte ¢antasinin ¢alinmasi izleyiciye
gosterilir. Su¢ oranlarmin farkli alanlarda arttig1 kentin drone ile ¢ekilmis goriintiileri ve
kalabalik yapisi i¢inde sik bigimde tekrarlanir. Robert Ezra Park, Ernest W. Burgess ile
kaleme aldigi The City adli eserde kent hayati ve su¢ kavraminin birbirinden ayri
bigimde diisiiniilmesinin miimki{in olmadigin1 belirtir ve biiylik sehirlerin, sug
oranlarinin artisinda énemli bir rolii oldugunu ifade eder (1984, s. 25).

Organize Isler’de Asim Noyan, eski esi Nergis ile bosanmistir ve Nazli adinda
bir de kizlar1 vardir. Ailenin varligi, Asim’in kiz1 ile iliskisi tizerinden Asim’1 suga iten
toplumsal sebepler izleyiciye gosterilmektedir. Siipermen Samet ise masum mizaci,
kimseyi dolandirmak istememesi gibi Ozellikleri tizerinden sistemin kurbani olarak
anlatida yerini alir. Filmde sug cetesindeki yan karakterler Riza, Uzeyir, Ersin, Hayri ve
Silvio aracilifiyla suclularin hikayeleri derinlestirilerek, sempatik hirsiz imaji
pekistirilmektedir. Film bu anlamda, Chicago Okulu teorisyenlerinin ¢aligmalarini da
akla getirerek, sucun toplumsal ve kiiltiirel boyutlarina vurgu yapmaktadir. Ik boliimde
su¢ sosyolojisindeki kuramlarin gelisiminde, suga iliskin farkli yaklasimlarin ve sugun
biyolojik boyutlariin bulundugunu iddia eden kuramlarin oldugunu, ancak modern
yaklagimlarin da savundugu iizere sugun toplumsal boyutlarinin géz ardi edilmesinin
miimkiin olmadig: belirtilmisti. Buna gore sug, toplumsal ve tarihsel agidan degisebilen
bir olgu olarak degerlendirilebilir. Chicago Okulu teorisyenlerinin Chicago kentinde

yaptiklart aragtirma sonucunda, Chicago’nun go¢ almaya baslamasiyla birlikte sug
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oranlarinda meydana gelen artigin sebeplerini arastirdiklarina da daha 6nce deginilmisti.
Buradan hareketle Organize Isler’de ise Istanbul kentinin kozmopolit bir yaprya sahip
olusu iizerinden bir benzerlik kurmak miimkiin gériinmektedir. Filmde, Chicago kenti
lizerine yapilan arastirmanin sonuglarinda oldugu gibi, suglularin biiyiik oranda esit
egitim hakkindan ve iyi hayat kosullarindan mahrum kalmis bi¢imde temsil edildigi
soylenebilir. Tezin ilk bolimiinde s6z edildigi ve Gordon Marshall’in da ifade ettigi
gibi, Amerikan toplumunda halihazirdaki sistem yalnizca basar1 odaklidir, buna bagl
olarak toplumdaki bireylerin esit imkanlara erisememelerinden kaynakli olarak basariya
ulasamama durumlar1 vardir. Basariya ulasamayinca da bireylerde yoksunluk duygusu
olusur ve buna bagh olarak sug olgusu ortaya ¢ikar (Marshall, 1994, s. 15, 16). Biiyiik
kentlerdeki birey ve bireyin basarisi lizerine odakli bu sistemin, filmde de farkli
bigimlerdeki tezahiirlerini gérmek miimkiindiir. Bu durum filmde suglularin egitim
diizeylerinin vurgulanmasiyla da gézlemlenebilir. Umut, is goriismesi i¢in Miisliim ve
Hidir ile goriismeye gider; mafya iiyeleri Ingilizce bilen bir calisan aramaktadir.
Miisliim, Umut’un hangi okulu bitirdigini sorar ve “Ingiliz Filolojisi’ni bitirdim”
cevabini alir. Miisliim, filolojinin ne oldugunu sorar ve aldig1 cevap iizerine, “Ingiliz dili
tamam bizim i¢in” der. Hidir ise “Filoloji, diloloji olmas1 gerekmez mi? Yani mantiken,
en azindan benim i¢in” der.

2000’1i yillarin 6zellikle kent ekseninde yer alan sug filmleri ise, 6gretici ya da
cezalandirict keskin sonlardan da uzak goriiniir. Filmin sonunda Asim, Uzeyir’e
“biraksak mi1 abi, ¢ok hirsiz var tadi kalmadi ki” der. Ancak filmin sonunda kent
goriintiilerinin gosterilmesinin ardindan tekrar bir radyo anonsu gecer. Anonsta tasima
sirketi kiligindaki bir cetenin evdeki esyalar1 kamyona ylikleyerek c¢almasi haberi
duyulur. Bu durumda suglular yasalar uyarinca cezalandirilmayip kendilerinden daha
giicli. konumdaki bir mafya tarafindan siddetle cezalandirilmistir. Ancak Oyle

goriinmektedir ki, siddet de hirsizlik sorununa ¢oéziim olmamistir. Sug ve siddet kentin
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bir pargasidir. Oyle ki, filmin sonunda drone ile ¢ekilmis kalabalik yollar araciligiyla
kentin dinamikligi vurgulanirken kentte halen sug¢ islenmeye devam etmektedir.
Organize Isler’de sug, kentin pargasidir.

Asuman Suner, Yeni Tirk Sinemasi’ndan sz ederken, bu donemde iiretilen bazi
filmlerdeki “igeri kapatilmighik™ halinden s6z eder (2015, s. 167). Barda filmi i¢in de bu
iceri kapatilmislik halinden s6z etmek miimkiindiir. Filmde cadde ve sokak gibi kente
ickin alanlara filmde ¢ok az rastlanir. Kentin akiskanligi, kalabalik sokaklar1 ya da
trafigini Barda’da géormek miimkiin degildir. Filmin ¢ok biiylik bir kisminin gegtigi
temel mekan, Vesika isimli bardir. Filmde mekanin kullanimi hakkinda Senem Duruel
Erkilig ve Hakan Erkilig, kentlerin giivensiz, korkutucu ve huzursuz edici mekanlara
isaret ettigini sdyler. Bu durumda siddet de mekana ickin bir kavram olarak vuku bulur.
Artik giivensiz mekanlar yalnizca kentin arka sokaklari, tekinsiz kalabalik caddeler
degil ayn1 zamanda kapali mekanlardir. Kentteki giivensizlik hali, kentin i¢indeki i¢
mekanlara da yansir. Ayn1 zamanda mekanlarin sinifsal olarak ayrimi da s6z konusudur.
Farkli smiftan iki ayr1 grubun ortak mekanlar1 Vesika Bar’in oldugu sokak, bar ve
olaylarin sonundaki mahkeme salonudur. Filmde bu ayr1 diinyalara mensup insanlarin
normal sartlarda sokaklar disinda bir araya gelemeyecekleri 6ne siiriiliir (Duruel Erkilig
& Erkilig, 2008, s. 211). Bu kisilerin kent disinda bir mekanda bir araya gelmesinin
miimkiin olup olamayacagi sorusu, bizi filmde kentin anahtar bir rol oynadig1 sonucuna
goturur.

Karigik Pizza filminin biiyiik bir kismi da kapali alanlarda geger. Trafik, farkli
kiiltiirlerden insanlar filmde kovalama sahneleri disinda goriinmezler. Kentin kalabalik
sokaklar1 bir geriye doniis sirasindaki kagma kovalama sahnesinde goriiniir. Bunun
disinda kentin kalabalik olusu ancak insanlarin kendi hayatlarina odakli yasam
stirmeleri hali vurgulanir. Filmde evde elleri baglanan Murat kalabalik ancak sehirden

uzak bir sitede bagirir ancak sesini kars1 apartmandaki ¢ocuk disinda kimse duymaz.
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Cantek, ana kahramanlarin schir disinda liikks sitelerdeki yasamlari ile, kovalama
sahnesinde goriinen kalabalik sokaklarin bir karsitlik olusturdugunu soyler. Kentte
catigmalar yasanir ancak c¢evredeki kimse olayla ilgilenmez. Filmde suclularin
otoriteden korkmamalarinin, otoritenin varliginin sugun islenmesinde caydirici bir boyut
saglamamasinin en biiyiik nedeni, otoritenin de bu figiirlerden beslenmesidir (Cantek,
2000, s. 69).

Mustafa Hakkinda Her Sey’de kent, diger filmlerde oldugu gibi karanlik arka
sokaklar ya da kalabalik caddeler bi¢iminde gosterilmez. Ancak Barda’da oldugu gibi,
film ayni sekilde kirsal alandaki bir mekanda gegebilir miydi sorusunun yaniti, bizi
filmde kentin roliiniin yine 6nemli oldugu sonucuna gotiirtir. Filmde siddet sahnelerinin
gectigi yer, sehirden uzakta bir evdir. Ancak farkli kiiltiir, egitim seviyesi ve siniflardan
insanlarin bulustugu yer kenttir. Kentin akiskanligi, trafik sorunu olmasa Ceren belki o
taksiye binmeyebilirdi. Dolayisiyla kentin filmde mekan olarak anahtar bir rol oynadigi
ifade edilmelidir. Filmdeki mekanlarin konumu, 1181 kullanimiyla tamamlanir. Filmin
basinda ailenin bir arada olup giildiigii sahnede homojen 1s1gin kullanilarak alan
genigliginin fazla oldugu bir ¢ekim stili goriiliir. Ancak ozellikle siddet sahneleri
sirasinda alan derinligi olmayan, igeri kapanmislik hissinin vurgulandigi, kontrastlarin
ve golgelerin kullanilip homojen 1siktan kaginildigi sahnelere siklikla rastlanir. Buradan
hareketle, filmde kentin 6nemli bir rolii yokmus gibi gériinse de, aslinda kent anahtar
bir mekan olarak sunulur.

3.5. Su¢ Filmlerinde Sumif

Tiirk sinemasinda sugun egitim diizeyi, gelir seviyesi, cinsiyet ve irkla
iliskilendirildigi ¢ok sayida filmin bulundugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.
1990’larin  ortalarindan itibaren su¢ filmlerinde suglu olarak konumlandirilan
karakterlerin genellikle egitim diizeyi ve gelir seviyesi yiiksek olmayan, yiiksek oranda

erkek karakterlere ickin bir olgu olarak sunulmasi egiliminden s6z etmek gerekir.
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Ancak giiniimiize yaklastik¢a, toplumsal cinsiyet esitligi, psikolojik ve fiziksel siddet ve
irkeilik gibi toplumsal sorunlara iliskin gelismeye baslayan biling de goz oniinde
bulunduruldugunda, bu degisimin sinemada da gézlenmesi miimkiin goriinmektedir ve
sinemada sucun belli bir sinifa ya da cinsiyete iliskin bir olgu olarak sunulmasi hususu
da degismeye baslamistir. Kronoloji ve Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikli Hikayesi
filmleri de bu degisime 6rnek teskil etmek iizere belirlenmistir. iki filmin arasinda sekiz
yil olmasina ve Celal Tan ve Ailesinin Aswr1 Acikli Hikayesi’nde kara mizah ogeleri
kullanilip sugun parodilestirilmesine karsin iki filmde de sugun sinemada yalnizca alt
smifa iligkin bir olgu olmadigini ifade eden bir sistem elestirisi yapilmaktadir.

Filmlerde sugun belli kisi ve gruplara 6zgii bir olgu olarak temsil edilmedigini
de belirtmek gerekir. Bu filmlerde sugun gelir diizeyi ve egitim durumu gibi
degiskenlerden bagimsiz oldugu tartisilir. Kronoloji’de filmin sonu itibariyle sugun
cezalandirilabilir ancak 1slah edilmesi zor bir kavram olusu vurgulanirken, Celal Tan ve
Ailesinin Asirt  Acikli  Hikayesi’nde iktidar iligkileri baglaminda su¢ ve ceza
kavramlarmin degisken olusu temsil edilir. Filmlerde aydin olarak temsil edilen, iist
smifa mensup iki erkek karakterin bulunduklari konumlar1 ve toplum ig¢indeki
iktidarlarin1 kendi ¢ikarlari i¢in nasil kullandiklar1 anlatilmaktadir.

Iki filmde de cinayeti isleyen erkek karakterlerin egitim durumlar1 ve mensup
olduklar1 simf, filmlerin getirdikleri sistem elestirisi baglaminda 6&nemlidir. Tiirk
sinemasinda sugun egitim ve gelir seviyesi diisiik ya da farkli irktan karakterlerle
Ozdeslestirildigi sik rastlanan temalardan biridir. Ancak incelenen iki filmde bu durum
tartismaya ag¢ilmaktadir, Celal Tan bir anayasa profesoriidiir. Ercetingdz ve
Becerikli’nin de ifade ettigi gibi Celal Tan otoritenin simgesi olarak konumlanir ve
yasalarin toplumsal diizen ve normlarin kendisi olmasi, toplumsal diizene iliskin
belirleyici bir konumda olmasini ifade etmektedir. Hukukta dogru ya da yanlis kesin

cizgilerle belirlenmigsken Celal Tan’in bu hukuk kurallarin1 kendi ¢ikarlari
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dogrultusunda carpittigr ve kendini kurtarmak ic¢in kullandigr goriiniir. Celal Tan,
arkadagt Turan’dan onun yerine hapse girmesini ister ve Oliimciil bir hastalig
oldugundan uzun siire mahkim edilmeyecegini bildiginden durumu kendi lehine
kullanmak ister (Ergetingdz ve Becerikli, 2016, s. 373). Bir hukuk profesoriiniin isledigi
sucun merkeze alinmasi sug, adalet ve ceza kavramlarina iliskin bir sorgulama yaratir.
Celal Tan gelir diizeyi ve egitim seviyesi yiiksek, list sinifa mensup ve yasadigi sehirde
oldukga sevilen saygin biri olarak kabul edilir. Benzer sekilde Kronoloji’de de Hakan
1yi bir ofiste ¢alisir ve egitim diizeyi ytiksektir, filmin ilk yarisinda son derece modern
goriiniir. Dolayisiyla bu filmler araciligiyla, sucun alt sinifa ya da belirli bir irka i¢kin
gibi yansitildig1 filmlerin aksine aydin goriinen erkek karakterlerin isledigi suclara 151k
tutulmaktadir.

Goffman’m sapkin tanimim filmler baglaminda tekrar ele almak Onemlidir.
Goffman, toplum i¢inde dezavantajli olarak konumlanan, farkl irk/kékenden gruplarin
ya da alt smifa tabi tutulan gruplarin da sapkin olarak kabul edilebilecegini belirtir
(2014, s. 203). Iki film baglammda da bu tanim 6nemlidir. Kronoloji’de, izleyicinin
olaylar1 kronolojik olarak tekrar seyrettigi filmin ikinci kisminda, izleyicinin dikkati
anlat1 yapisi geregi Cengiz ve bakkalda calisan Remzi {izerine yogunlasir. Sug
filmlerinde su¢ kavramu tarihsel olarak genellikle ekonomik durumu iyi olmayan, iyi
egitim imkanlarma erisememis karakterler ile 0Ozdeslestirildiginden, filmin ilk
sekansinda anlat1 yapisinin bir geregi olarak Cengiz ve Remzi karakterleri potansiyel
suglu olarak konumlanir. Cengiz’in salas kiyafetleri, Hakan’a kiyasla daha bakimsiz
olmasi gibi ayrintilarla bu imajin dogrulandig: ifade edilebilir. Celal Tan 6rneginde ise
karakter toplum tarafindan sevilen ve bir hukuk insan1 olarak temsil edilirken, filmin
sonunda gelir diizeyi diisiik olan kapici haksiz yere tutuklanir.

Filmlerdeki bir baska ortak nokta ise daha 6nce de belirtildigi gibi, iki erkek

karakterin de toplum icinde sevilen ve saygi duyulan, gelir seviyesi yiiksek {ist sinifa
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mensup karakterler olarak temsil edilmeleridir. Bu karakterler, yasanin, diizenin ya da
sistemin kendisidir. Nihal, bir tartisma sirasinda Hakan’a, “disaridaki insanlara karsi bu
kadar comert davranirken o comertligi evde bana gosterseydin...” der. Benzer sekilde
Celal de yasadigi sehir i¢cinde sevilen, saygi duyulan bir karakterdir. Cinayeti arastirmak
icin eve gelen polis memuru bile Celal Tan’in ne kadar saygin birisi oldugunu ve bu
sebeple prosediirde esneklik saglayabileceklerini soyler. Komiser Hakki’nin “simdiye
kadar sizin coktan sorguya alinmaniz gerekirdi ancak Celal Tan hocamiz igin
prosediirlerin bir parca disina c¢ikabiliyoruz” demesi ve Celal Tan’in Anayasa
Hukukgular1 Dernegi’nden 6diil almast bu sayginlik imajinin 6nemli gostergelerinden
biridir. Adalet ve sorgulama mekanizmalari, filmin diinyasinda kisinin mensup oldugu
smifa gore farkli bigimde isler.

Barda’da smif kavrami, siddetin temel kaynagi olarak konumlanir. Filmde
catismanin ve dolayisiyla iskencenin temel sebebi sinifsal farkliliklardan gelen 6fke
duygusudur. Bu 6fke duygusu filmde farkli bigimlerde vurgulanir. Filmde Selim bu
bara gece vakti geldigini, ¢iinkii normal sartlar altinda giyim kusamina bakip onu bara
almayacaklarmi soyler. Filmde simifsal farkliliklar keskin cizgilerle belirlenmistir.
Buradan hareketle sugun ve siddetin bir neden olmaksizin gergeklesebilecegi ve bunun
alt sinifa bagh bir olgu oldugu mesaji da filmde mevcuttur. Zehra Yigit, filmde siddet
ve iskenceye sebep olanlarin mensup olduklar1 sinifin alt sinif olmasi halinin, siddetin
bu sinifa ait bir ¢dziim yolu oldugu dnyargisini yeniden iirettigini sdyler. Anlatida sucun
siifsal olarak bu bi¢cimde konumlandirilmasi, sistemin alt sinifit su¢lu iist sinifi ise
magdur bicimde gostermesine sebep olur. Ciinkii filmde farkli yaslardaki bes erkek,
ekonomik esitsizligin de bir yansimasi olarak filmde yer almaktadir (Yigit, 2014, s. 8).

Mustafa Hakkinda Her Sey’de Mustafa’nin 6fkesinin onemli nedenlerinden
birini sinif nefreti olusturur. Filmin en basindan, Mustafa’nin patronu oldugu ajanstaki

sahnelerden itibaren Mustafa’nin sinifsal bir 6fke icinde olup bunu disa vurdugunu
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gormek miimkiin goriiniir. Filmde sik¢a kullanilan geriye doniis sahnelerden biri,
Mustafa’nin bir restoranda makarnayr caparili getirdigi i¢in garsona hakaret ettigi
sahnedir. Bu sahnede Mustafa’nin iistten bakisi ve kendinden baska hemen herkesi
asagida gormesi hali vurgulanir. Fikret ile evde olduklari sahnede de “senin gibilerin
teri igren¢ kokar zaten” der. Sinif nefreti duydugu biriyle karisinin birlikte olmasi,
filmde siddeti doguran etkenlerden biridir. Sinifsal 6fkeyle birlesmis iktidar kaybi hali,
filmin temel sorununu olusturur.

3.6. Sug¢ Filmlerinde Toplumsal Cinsiyet

Sug filmleri sinif ve mekana dair ¢ok fazla sey soyledigi gibi, iginde toplumsal
cinsiyet rollerine iliskin de 6nemli temsiller barindirir. Tezin 6rneklemini olusturan
1990 ile gliniimiiz arasindaki zaman diliminde su¢ filmlerinde toplumsal cinsiyetin
yansimalar1 da degisim gostermistir. Bu degisimi gozlemlemek ic¢in filmlerde siklikla
rastlanan erkeklik Krizinin izini siirmek bile yeterlidir. 1990 yili sonrasinda yapilan sug
filmlerinde, erkeklerin toplumdaki iktidarin1 kaybetme korkusunun bir sonucu olarak
erkeklik krizi ortaya ¢ikar. Erkeklik Kkrizi ise karakterlerin su¢ davranisina yonelmesiyle
tamamlanir. Iktidarin geri kazamlmaya calisilmasi, ya kadinlar iizerinde tahakkiim
kurularak ya da kurulan tahakkiimiin dozunu arttirarak gergeklesir. Bu filmlerde erkelik
kriziyle baglantil1 olarak islenen suglarin biiyiik bir kismi, kadina siddet, intikam ve
kadin cinayetleri iizerinde temellenir. Ozellikle 1990’11 yillarda yapilan sug filmlerinde
kadinlar ya femme fatale’ler olarak karsimiza ¢ikar ya da ana karakterlerin esi, sevgilisi,
annesi veya akrabasi olarak filmde yerini alir. Sug tiiriiniin ilk 6rneklerinden itibaren
daha 6nceki boliimlerde de belirtildigi gibi, sug¢ filmlerinin ¢ok biiyiik bir kismini erkek
hikayeleri olusturur.

Analiz edilen filmlerden biri olan Eskiya’da erkeklik bigimlerinin incelenmesi
onemlidir. Bu filmde, var olan toplumsal diizene karsi isyan halini erkeklik mitiyle

aciklayan Nejat Ulusay, Baran’in hapishanede oldugu dénemde erkekligin degisime
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ugradigini ve “kirlendigini” soyler. Dolayisiyla karakterin motivasyonlarindan biri de
erkeklik mitini tekrar canlandirmaktir. Bu sebeple filmin sonunda Baran kendisi Oliip
kahramanlagsmadan once erkeklige zarar veren herkesi silahiyla vurur. Ulusay bu
bigcimde yerlesik bir erkeklik mitinin de vurgulandigindan s6z eder (2004, s. 149, 150).
Baran, Cumali’nin magdur oldugunun farkina vardiginda Cumali ile 6zdeslik kurar ve
karakterin su¢ islememeye odakli olan motivasyonu degigir. Cumali’nin klasik
gangsterde oldugu gibi bencil gayeleri de bulunmaz, ¢iinkii erkek dostlugu fedakarligi
gerektirir. Erkek dostlugu ugruna Baran 6nce askindan vazgecer sonra da hayatindan.
Karakterin motivasyonu filmin basinda biiyiik dl¢lide bireysel goriintirken, Cumali ile
kurdugu erkek dostlugu ile yasalarin islevsizligi ve buna bagli olarak ortaya cikan
adaletin tecelli edemeyisi durumlariyla birlikte karakterin motivasyonu bireysel olmanin
otesinde toplumsal bir boyut kazanarak doniisiir.

Eskiya’da kadin karakterlerin konumu da énemlidir. Klasik gangster filmlerinde
oldugu gibi, filmde kadin karakterler, ana erkek karakterlerin mevcudiyetlerini bir
bi¢imde desteklemek amaciyla konumlandirilmistir. Filmde onemli iki kadin karakter
bulunur: Keje ve Emel. Baran, Keje’yi bulmak ve asik oldugu Keje ile evlenen
Berfo’dan intikam almak amaciyla Istanbul’a gelir. Keje’yi bulur ancak kisa siire iginde
Cumali ile kurdugu erkek dostlugu askindan daha 6nemli goriiniir. Dolayisiyla otuz bes
sene boyunca bir araya gelmeyi bekledigi Keje ile bulusmaktan vazgegmek durumunda
kalir ve Cumali’nin hayatin1 kurtarmak i¢in yillar sonra tekrar eline silah alir. Berfo ile
ilk karsilasmalarinda, Berfo’nun kendisine ihanet ettiginin bilincindedir. Keje’yi de
goriir ancak siddete basvurmaz ve abartili tepkiler vermez. Ancak Berfo’nun karsiliksiz
cek yazarak Cumali’nin 6liimiine dolayli olarak sebep olmasi sonucunda Baran eline
silah alir ve Berfo’yu ancak o zaman o6ldiiriir. Bu 6rnek, kadinin filmdeki konumuna
dair ¢ok fazla sey sOylemektedir. Ana karakterin nihai amaci gibi goriinen Keje’ye

kavugma hayali, ¢ok kisa siire once edinilen bir erkek dostlugundan daha 6nemli
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degildir. Ciinkii nihai amag, erkeklik mitini korumaktir. Filmde bir bagka 6nemli kadin
karakter ise Emel’dir. Emel, Cumali’nin uyusturucu saticist Demircan’dan para
kacirmasina ve sug islemesine sebep olarak gosterilir. Bu durumda erkegi suga iten ve
filmin sonunda 6liimle cezalandirilan bir karakter olusundan dolay1r Emel’in bir femme
fatale 6rnegi oldugunu ifade etmek yanlis olmayacaktir. Anlati iginde Emel, Cumali’yi
suca iten ve dolayl olarak oliimiine sebep olan karakter olarak konumlanir.

Eskiya’da intikam temasi da erkek dostlugunun bir pargasi olarak énemli bir yer
teskil etmektedir. Hikdyede Cumali’nin 6liimii tizerine Eskiya intikam almak i¢in tekrar
suc¢ islemeye baglar. Filmin basinda Cumali’nin uyusturucu satmasi iizerine Baran,
Cumali’nin yolunun kétii oldugunu ifade eder. Emel’in Cumali’yi kandirmasindan
sonraki yilizlesme sirasinda da Baran Cumali’ye onlar1 6ldiirmemesini, Emel i¢in buna
degmeyecegini telkin eder. Ancak Baran icin kirilma noktasi, Cumali’nin vurulmasi
olur. Bu sahneden sonra karakterin motivasyonu tamamen degisir ve erkek dostlugu ile
iligkili olarak intikam temas1 daha belirgin hale gelir.

Celal Tan ve Ailesinin Aswur1 Acikli Hikayesi ve Kronoloji’deki ana kadin
karakterlerin ikisi de benzer gerekgelerle 6ldiiriiliir. Celal Tan ve Ailesinin Aswr1 Acikli
Hikayesi’nde Ozge, ev halki tarafindan da alenen sevilmemektedir. Celal Tan tarafindan
oldiirtilmesinden hemen 6nce de evliligindeki yas farki {izerinden Kamuran tarafindan
elestirilir, diger aile bireyleriyle konusmalar1 arasinda da bu nefret hali devamli olarak
vurgulanir. Boylece Ozge’nin sevilmemesi iizerinden cinayet de gerekgelendirilmeye
calisilir. Kronoloji’de Nihal’in ikincillestirilmesi ise hem kamusal alanda hem de 6zel
alanda cinsiyet lizerinden gerceklesir. Kamusal alanda, toplum tarafindan Hakan
araciligiyla maruz kaldigi “gocuk kimin yiiziinden olmuyormus” sorularina verilen
“Nihal yliziinden olmuyormus” cevabi ve ev icinde, bir bagka deyisle 6zel alanda Hakan
ile tartigmalar1 sirasinda, Hakan’in kendisine “¢ocuk yapamayacak kadar zavalli”

oldugunu sdylemesi iizerinden ilerler. Filmde kadinin otekilestirilmesi, dogurganlik
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sdylemi iizerinden gergeklesir. Iki filmde de kadin farkli bicimlerde dtekilestirilir ve
ikincillestirilir. Celal Tan ve Ailesinin Aswr1 Acikli Hikayesi’nde Celal’in evli oldugu
kadmin ozellikle kendinden yasca geng ve giizel olarak temsil edilmesi de kadinin
toplumsal cinsiyet esitsizligi baglaminda konumlandirilist bakimindan dikkate degerdir.
Celal Tan’n Ozge’yi 6ldiirme sebebi, kendisinden geng bir erkek ile dpiistiigiinii iddia
etmesidir. Kronoloji’de de Nihal, arkadasi Cengiz’in evine gider ve daha sonra ortadan
kaybolur. Hakan, Nihal’i birlikte gordiigii kisinin kim oldugunu sorar ve iizerine
tartismaya baslarlar. Kronoloji’de de cinayetin islenmesinde kiskancglik bir gerekce
olarak One siiriilmektedir. Kadinlar iki anlatida da eylemlerine siipheyle yaklasilan
karakterler bigiminde temsil edilir; Ozge nin baska biriyle dpiismiis olma ve Nihal’in
baska bir erkekle birlikte olma ihtimalleri filmde kadinlarin yasamina son verilmesi igin
yeterli sebepler olarak temsil edilir.

Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi ve Kronoloji’de erkekligin
dedektifler araciligiyla sorgulanmasindan da s6z etmek gerekir. Benyahia sugun bir alt
tirti olarak dedektif filmlerinden s6z ederken, sug¢ filmlerinde dedektiflerin genellikle
erkek oldugunu ve bu bigimde erkekligin de sorgulamaya tabi tutuldugunu, eger
dedektif bir kadin karakter ise tartismanin toplumsal cinsiyet hakkinda oldugunu ifade
eder (2014, s. 30). Iki filmde de sorusturmayi yiiriiten komiserler, erkek karakterler ile
temsil edilmektedir. Kronoloji’de komiser Ayhan’mn, Hakan’a yonelttigi “cocugun
kimin yliziinden olmadig1r” sorusu ile Ayhan’in Hakan {lizerinde kurdugu iktidar
pekismekte, erkeklik sorgulamasi ise Hakan iizerinden ilerlemektedir. Daha 6nceki
boliimde ifade edildigi gibi, iki filmde de sinif ile erkeklik kavramlari i¢ ice geger. lyi
gelir sahibi, toplum icinde sevilen erkek karakterler niifuzlarini kullanarak isledikleri
kadin cinayetlerini gizlemeye ¢aligirlar. Iki filmde de erkeklik krizi, kadmlar iizerindeki

tahakkiimiin yitirilmesinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. Kiskan¢lik ve intikam gibi
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temalara sadece bu iki filmde degil, 2010’larda yapilan filmlerin genelinde sik rastlanan
temalara isaret eder.

Karisik Pizza ise donemin filmlerinden farkli bir kadin temsili sunar. Emel
disinda anlatinin merkezindeki tiim karakterler erkektir. Film boyunca erkeklik farkli
bicimlerde yeniden iiretilir. Argo konusmalarin hemen hepsinde kadin bedeni
nesnelestirilir, erkekler hep takim elbise giyer ve kurduklari ciimlelerin i¢inde oldukca
fazla argo kelimeye yer verilir. Filmdeki mafya hesaplasmasi, Emel karakterinin
doniisiime ugramasiyla sonlanir. Filmin basinda karakter, elinde her daim sigarasi, iy1
silah kullanmasi, kadrajda konumlandirilis bigimi, elbise etek gibi kiyafetleri ile kara
filmden alisik olunan klasik bir femme fatale gibi goriiniir. Emel, Kenan’1 vurur ve
ardindan Celal’e, sucu isleyenin Murat oldugunu sdyler. Bunun iizerine Celal, pizzaciy1
vurmaya hazirlanirken Emel onu durdurur ve Celal’i de vurur. Filmin sonunda klasik
kara film anlat1 yapisinda oldugu gibi Emel’in cezalandirilacag: diisiincesi ortaya ¢ikar.
Ancak Celal’i vurduktan sonra karakterin motivasyonu tamamen degisir. Aldig1 intikam
sonrast Emel’in etek, elbise gibi kadinlikla 6zdeslesen kiyafetlerinin yerini kot
pantolon, tisort ve gomlek gibi kiyafetler alir. Erkeklerin diinyasinda kendine arzu
nesnesi olarak yer bulabilen Emel, Celal’i de vurduktan sonra Celal’e “Senin bittigin
yerde ben bagliyorum” der ve boylece ataerkil bakistan kurtularak 6zgiirlesir.

Barda’da smifsal farkliliklardan gelen ofke ile i¢ ige gegmis bir erkeklik Krizi
durumu vardir. Filmde fiziksel ve psikolojik siddet uygulanan taraf yalnizca kadinlar
degildir, orta siif ya da iist sinifa mensup erkekler de sinifsal 6tkeyle gelen siddetin
kurbani olurlar. Selim ve dort arkadasi da eglenmek, kadinlarla birlikte olmak ve onlar
gibi yasamak isterler. Buradan kaynaklanan sinifsal 6fke, erkeklik ile iktidar saglama
bicimi olarak anlatida kendini gosterir. Ulusay’in 90’lar filmleri ic¢in kullandigi
“hirpalanmis olan erkeklik mitini canlandirma” halini Barda’da da gérmek miimkiindiir

(2004, s. 149). Selim, ekonomik kosullar, egitimde esit haklara sahip olamama gibi
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dezavantajlari, bu haklara sahip kisiler {izerinde tahakkiim kurarak geri almaya c¢alisir.
Ahmet Oktan’in da ifade ettigi gibi “kenidisini sertlik ve tam bir iktidar sahibi olma gibi
kavramlar iizerinden kuran bes erkek, kendisi gibi olmayana ydnelik tepkilerini, bir tiir
mazlumluk anlatisiyla da birlestirerek, sadistge bir siddet gosterisi seklinde disa
vururlar” (2008, s. 159). Filmin genelinde kullanilan argo sozciiklerin biiytik bir kismi
ile erkeklik, kadinin arzu nesnesi olarak konumlandirilmasi tizerinden tretilir.

Barda’da futbol erkeklerle 6zdeslestirilip cinsiyetlendirilen bir spor olarak
pekistirilir ve futbol sahasindaki sahne erkeklige dair pek ¢ok sey soyler. Filmlerde
futbol ve spor, bedensel olarak giiclii olmayr gerektirdiginden dayaniklilikla
Ozdeslestirilir. Filmin basinda Nail’in barin arkasindaki futbol sahasinda iyi futbol
oynadig1 goriiliir. Selim ve arkadaslarinin igskence uyguladigir gece, iskence futbol
sahasinda devam eder. Batu Anadolu, filmdeki erkeklik krizinin kayip kadinlar ile iligki
icinde oldugundan s6z eder. Erkeklerin, diger erkekler {tizerinde eril iktidar
kurduklarindan ve bu noktada filmlerde futbol gibi alanlarin eril iktidarin kurulmasina
alan actigindan s6z eder. Yazar, yeniden {iretilemeyen eril iktidarin, diger erkeklere
kars1 erkek homososyalligini i¢inde bulunduran futbol gibi alanlardan beslenerek
yeniden tiretildigini sdyler (Anadolu, 2013, s. 82).

Filmde en basta bes erkegin iktidar sahibi gibi goriinmesinin ardinda aslinda bir
erkeklik krizi vardir. Iktidarsizlik hali, hem kadinlar hem de onlar gibi olmayan “diger”
erkekler iizerinde tahakkiim kurarak giderilmeye calisilir. Siifsal 6tkeyle i¢ ice gegmis
bu erkeklik krizi, Selim’in bara normal sartlarda kilik kiyafetinden dolay1
giremeyecegini sdylemesi, Nil’e tecaviiz etmeden dnce agzini bantlayarak sevgilisiymis
gibi masada yaninda oturtmasi gibi detaylar iizerinden de gozlemlenebilir. Oktan, bu
donemde yapilan filmlerin genelinde bir erkeklik krizinden soz edilebilecegini yazar.
Kendini kanitlayamayan erkeklerin oldugu bu filmlerde, erkeklere erkekliklerini tekrar

kazandirmak amaciyla siddete bagvuruldugundan ve Kkaba bir erkeklik resmi
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cizildiginden s6z eder (Oktan, 2008, s. 159). Filmde siddet, izleyicinin izlemesini de
zorlagtiracak bicimde yer alir. Kadinlara tecaviiz edilmesi, onlarin dldiiriilmesi, jiletle
sirtinin gizilmesi gibi sahnelerle, saf kétii imaji da pekistirilir. Eskiya, Organize Isler
gibi filmlerdeki karakterlerde hep bir iyi taraf bulunur. Cumali’nin vurulduktan sonra
cennete gider miyim diye sormasi, Organize Isler’de hirsizlarin da aslinda aileleri ve
ask acilarinin oldugunun gosterilmesi, ekonomik sikintilarin onlar1 suga ittiginin
belirtilmesi gibi ayrintilar Barda’da yoktur. Bes erkek karakterin mesleklerine dair
temel bilgiler disinda, hayatlar1 izleyiciye gosterilmez. Bu durum ise izleyicinin
karakterlerle 6zdeslesme yasama halini imkansiz kilar. Bir sinif 6fkesi mevcuttur, ancak
psikolojik ve fiziksel siddet sahnelerinin izleyici tarafindan kabul edilebilir bir yoni
yoktur. Cilinkii karakterleri bu noktaya getiren olaylar ya da imkansizliklara anlati i¢inde
yer verilmez.

Mustafa Hakkinda Her Sey’de Mustafa’nin esi lizerinde kurdugu iktidar
kaybetmesi ve Ceren’in dzgiirce baska bir erkekle birlikte olmasi hali erkeklik krizini
beraberinde getirir. Mustafa filmin basindan itibaren ozellikle simifsal diizeyde
cevresine karsi ofkelidir. Ceren’i siklikla geriye doniisler araciligiyla goriiriiz. Ceren 1yi
egitim almis, heykelle ugrasan gorgiili bir karakterdir. Ancak Mustafa’nin Ceren’i
ikincillestirmesi i¢in, bu durum bir engel teskil etmez. Mustafa evlilikleri stiresince de
Ceren’in kiyafetlerini begenmez, genellikle onunla aymi fikirde bile degildir.
Mustafa’nin, Fikret ile Ceren’in birlikte olduklarini 6grendigi an, bu tahakkiim
iligkisinin de sonlandigini fark ettigi andir. Bunun bir sonucu olarak eril siddet ve
intikam duygusu devreye girer. Mustafa, kaybettigi iktidarim1 Fikret’e siddet
uygulayarak yeniden kazanmaya c¢alisir. Mustafa’nin siif 6fkesi ile erkeklik krizi,
siddet ve intikam duygularin1 beraberinde getirir ve bunlar sonucunda su¢ davranigi

ortaya ¢ikar.
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SONUC

Sug, genel anlamda yasalarin sinirlart disinda vuku bulan eylemler olarak
tanimlanir ve tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal olarak degisiklik gosteren bir olguya isaret
eder. Bu dogrultuda su¢ ve sapma kavramlari sosyoloji alaninda bireysel, gevresel ve
toplumsal faktorlere dayandirilarak farkli perspektiflerden incelenmistir. Sugu birey
ekseninde tanimlayip tartisan teorilerin yani sira, sucun ¢evresel etkenler dolayisiyla
vuku buldugunu belirten teoriler de bulunmaktadir. Yine sugun kalitsal olarak
aktarildigin1 savunan biyoloji eksenli su¢ teorileri de bulunur. Ancak daha 6nce de
belirtildigi gibi, herhangi bir aragtirma i¢in sugun toplumsal baglam disinda ele
alinmasi, sinirli bir bakis agis1 sunabilir. Suga toplumsal eksenli teorilerin yaklagimlar
cercevesinde farkli tamimlar yapilmis ve sugun nedenleri, bu tanimlar ¢ergevesinde
teorisyenlerce farkli perspektiflerden agiklanmistir. Emile Durkheim’a gére anomi ya da
bir baska deyisle kuralsizlik kavrami, toplumsal isboliimleri arasindaki gecis siirecinde
ortaya ¢ikan bir olguyken Robert Merton’a gore bu kuralsizlik hali toplumsal baskinin
bulundugu sistemin bir sonucudur. Chicago Okulu arastirmalar1 kapsaminda ise sug,
kentin go¢ almasi nihayetinde olusan kozmopolit yapisi sebebiyle ortaya ¢ikan bir
kavrama isaret eder. Howard S. Becker ise suclu olarak kategorize edilen kisi ya da
gruplarin incelenmesi gerektigine iliskin bir perspektif sunar. Erwing Goffman’a gore
sug, belirli toplumsal normlarin disinda olan, normal kabul edilmeyen davraniglara
iliskin bir kavramdir. Sugun tanimlanmasinda tarihsel olarak farkli bakis acilari
bulunmaktadir.

Su¢ hem bir olgu hem de bir mefhum olarak, sinemanin ilk yillarindan itibaren
filmlere konu olmustur. Sug filmleri, sugu anlatinin merkezinde konumlandiran filmler
olarak tanimlanabilir. Bu baglamda su¢ filmlerine tarihsel olarak bakildiginda, sug
tirtintin ilk 6rneklerini Amerika Birlesik Devletleri’nde ortaya ¢ikan kara film ve

gangster tirlerinin olusturdugu séylenebilir. Amerika Birlesik Devletleri’nde meydana
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gelen toplumsal gelismelere paralel olarak tiirlerin anlatisal ve ikonografik 6zellikleri de
degismistir.

Tiirk sinemasinda sug tiiriiniin gelisimi baglaminda ise Muhsin Ertugrul’un
Istanbul’da Bir Facia-1 Ask filmi bir ilk olarak kabul edilebilir. Bu doénemde
gazetelerdeki suc haberleri filmlere uyarlanir ve tiiriin ilk 6rnekleri bu sekilde ortaya
cikar. Ancak hem ikonografik oOzellikleri dolayisiyla, hem de anlatida sugun
konumlanig1 baglaminda Kanun Namina onemli orneklerden biridir. 1950°1i yillarda
“polis filmleri” olarak adlandirilan ve dedektif bi¢imindeki polislerin suglular
karsisindaki miicadelesini konu alan ¢ok sayida film yapilir. 1960’11 yillarda ise Tiirk
sinemasindaki toplumcu gercek¢i temalar, sug filmlerinde de is¢i haklarinin
sorgulanmas1 ve fabrika patronlarmin isledigi suclar araciligryla gosterilir. 1970’li
yillarda 6zellikle Melih Giilgen’in Cemil ve Cemil Déniiyor filmleriyle beraber onceki
yillarda ekranda goriilmeye alisik olunan polis karakteri doniismeye baslar. Bu doneme
kadar olan siiregte Sansiir Kurulu’nun tiirin gelisimine olan etkisi 6nem arz eder.
Kurulun kararlart geregince filmlerin sonunun didaktik bi¢cimde olmasi, kotiilerin
mutlaka cezalandirilmasi, giivenlik giiclerinin kotii bigimde gosterilmemesi gibi
kosullar one stirtiliir. Kurulca 6ne siiriilen bu kosullar, tiiriin gelisimini hem anlatisal
hem sinematografik agidan dogrudan etkilemistir. 1980°1i yillarda filmlerde ataerkil
iktidarin karsisinda konumlanan, diizene isyan eden ve ataerkil iktidar1 kabul etmeyen
kadin karakterlerin yer aldigi filmler bulunur. Bu tezin konusunu olusturan 1990
sonrasinda ise sug filmlerinin ¢esitliligi ve izleyicinin ilgisi baglamlarinda altin ¢agini
yasadig1 sOylenebilir.

Tezde 1990 yili sonrasinda sinemada su¢ olgusunun izi siiriilmis, tiiriin yillar
icindeki degisiminden soz edilerek bu yillarda yapilan filmlerde sinif, toplumsal cinsiyet
ve kent kavramlarinin konumu belirlenmistir. Bunun yani sira iizerinde durulan

toplumsal baglamlariyla iliskili, smirlart belli bir tiir taniminin yapilip yapilamayacagi
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tartisilmigtir. Bu tartisma sonucunda, tiiriin kapsayiciligi sebebiyle miizikal, korku ya da
bilim kurgu tiirlerinde oldugu gibi smirlar1 keskin bir tiir siniflandirmasinin
yapilmasimin sinirhiliklar: goriilmiistiir. Sug tiirli, komediden drama ¢ok genis bir tiirsel
ve anlatisal kapsayiciliga sahip goriinmektedir. Dolayisiyla diger tiirlerde oldugu gibi
ikonografik ogeler ve anlatisal kaliplarin keskin sinirlariin sug tiirii i¢in belirlenmesi
miimkiin gériinmemektedir. Ornegin ¢alismanin Srnekleminde yer alan Eskiya’da
oldugu gibi, bir eskiyanin hikayesi silahli ¢atismanin 6ne ¢iktigi, mafyanin kotii olarak
temsil edildigi bir eksende ve melodram tiirii ile i¢ ige ele alinabilirken, Organize
Isler’de oldugu gibi giildiirii ogeleriyle de harmanlayarak ele almabilmektedir.
Dolayisiyla Tiirk sinemasinda sug filmlerinin bu donemde diger tiirlerle iliski halinde
oldugu saptanmistir.

1990’larin baslarinda sinemada sugun, ¢ogunluk tarafindan mutabik olunan ve
siirlari belli bir tanimi varken, giiniimiize gelindiginde bu tanimin toplumsal gelismeler
1s18inda degismeye basladign soylenebilir. Ornegin, 1990’11 yillarda sug filmlerinde
sugun karsiligi ¢ogunlukla mafyaya isaret etmekte ve iyi ile koti karsithigr bugiine
oranla daha keskin sinirlar ile ayrilabilmektedir. Bu donemde stereotipik ve indirgemeci
bir yaklasim nedeniyle basinda egitim ve gelir seviyesi diisiik erkek karakterlerin suglu
olarak yer aldigi su¢ filmlerinin sayisi oldukga fazladir. Su¢ filmlerinde hikayenin,
suglularin bakis acisiyla ve derin karakterler ile sunulmaya baslanmasiyla birlikte
Sugluyu sug islemeye iten sistemin agmazlari ve celigkili boyutlar1 da daha fazla
tartisilmaya baslanmistir. Ayrica sucun toplumsal, politik ve sinifsal boyutlarinin da
olusu tartismaya acilmis, suglunun belli bir cinsiyet ya da smiftan bireyler ile
ozdeslestirilme egilimi de zamanla degismeye baslamistir.

1990 sonrasi sug filmleri sug, adalet ve ceza kavramlariin iliskisine dair farkli
perspektifler sunar. Bu donemde yapilan filmlerde adalet, sistemde var olan eksiklikler

sebebiyle suglular tarafindan saglanmaktadir. Eskiya, bireysel bir intikam hikayesi

99



icinde, aslinda toplumsal sorunlara dayandirilan bir elestiriyi ve belirgin bigimde
erkeklik krizini barindirir. Filmde ana karakterleri suga iten sebepler elestirel bigimde
ele alinir, ancak bu elestiri karakterlere degil daha ¢ok sisteme yoneliktir. Baran, sug
islemeyi birakmis olmasina ragmen i¢inde bulundugu erkek dostlugunun da bir geregi
olarak Cumali’ye yapilan haksizlik karsisinda kendi adaletini saglamak {izere bu
durumda pay1 olan tiim Karakterleri cezalandirmaya baslar. Organize Isler’de de ¢alint1
araba ve hirsizlar1 polisin bulamamasi {izerine bir mafyaya basvurulur ve suglularin
cezasi, ancak baska suclular tarafindan verilebilir. Ciinkii filmde adalet sistemi
problemli ve giivenlik giigleri islevsizdir. Barda filminin sonunda suglularin, adaletin
temsilcisi savcinin istegi lizerine cezaevindeki diger suglular tarafindan 6ldiriilmesi ile
adalet saglanmis olur. Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi’nde ise adaletin
hi¢bir zaman saglanamamasi iizerinden bir sistem elestirisi gorliniir kilinmaya ¢alisilir.
Filmde hukuku ¢ok iyi bilen bir anayasa profesorii tarafindan giiclin/bilginin birey
cikarlar1 i¢in kullanilmasi, hi¢ sugu olmayan iki kisinin sugsuz yere tutuklanmasina
sebep olmaktadir. Kronoloji’de ise cinayet isleyen Hakan’in filmin sonunda cezaevine
gonderilmesine ragmen, 6ldiirdiigii Nihal’in bebeginin kendi ¢ocugu olup olmadigini
sorgulamasi ile sugun 1slah edilemez boyutuna yer verilmis olur. incelenen drneklerden
de goriilebilecegi tizere, bu donemdeki yerli su¢ filmlerinde sistemin eksiklikleri ve
diizensizlikleri ile su¢ dogrudan iliskili olarak sunulmaktadir. Bu filmlerde bireysel gibi
goriinen hikayeler araciligiyla sistem elestirisi yapilir ve adalet ile ceza kavramlarinin
karsiliklar1 yine bu hikayeler araciligiyla sorgulanir.

1990 sonrasi yerli filmlerde toplumsal gelismelere paralel olarak sinif, cinsiyet
ve kent kavramlar1 daha 6nemli hale gelir. Ciinkii bu donemin filmlerinde karakter,
anlat1 ve teknik daha karmasik ve dinamik bir yapida sunulur. Onceki yillarda sinemada
sugun, alt smiflarla 6zdeslestirilmesi Onyargisi, yerini {ist smif erkek karakterlerin

isledigi suclarin sinemaya yansimasina birakir. Calismanin Ornekleminde bulunan,
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Mustafa Hakkinda Her Sey, Kronoloji ve Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikayesi
filmlerinin en dnemli ortak noktasi, {i¢ filmde de sinif nefreti olan, erkeklik krizi iginde
bulunan ve sug isleyen ana erkek karakterlerin bulunmasidir. Filmlerin {igiinde de su¢lu
karakterler egitimli, gelir seviyesi yiliksek ve toplum tarafindan saygi duyulan bireyler
olarak konumlanir. Dolayisiyla toplumsal agidan bir sistem elestirisi sunulur ve sug
farkli baglamlarda ele alinmis olur. Ug filmde de iist sinifa mensup erkek karakterler
niifuzlarini ve giiclerini isledikleri suclar1 ortbas etmek tizere kullanir. Barda’da ise sinif
kavrami ¢ergevesinde farkli bir durum s6z konusudur. Filmin anlatisi, alt sinifa mensup
erkeklerin  simif ofkesi dolayisiyla bir grup arkadasa iskence etmesi {iizerine
kuruldugundan filmde sug alt sinifa i¢kin bir kavram olarak sunulur. Bu filmlerde farkli
toplumsal siniflarin temsil edildigi ve son yillarda iist simifa mensup egitimli erkek
karakterlerin su¢lu olarak konumlandirildig: filmlerin sayisinin arttigi goriilmiistiir.
Sinemada sug tiiriiniin imgesi, toplumsal gelismelerle baglantili bigimde degisir.
1990’11 yillarin filmlerinde, Tiirk sinemasinda iktidarin1 kaybeden ve bunun bir sonucu
olarak erkeklik krizi igindeki erkek karakterlerin hikayelerinin anlatildigi filmlerin
sayist oldukca fazladir. Bu filmlerde iktidarim1 kaybeden erkek karakterler, kadin
iizerinde tahakkiim kurmaya c¢alismakta, bunu basaramadiklarinda da siddete
basvurmaktadirlar. Barda, Kronoloji ve Celal Tan ve Ailesinin Asirt Actkli Hikayesi
filmlerinde kadin1 tahakkiim altina alamayan erkek karakterler, erkeklik krizi i¢ine girer
ve siddete bagvurur. Bunun yani sira toplumsal cinsiyet ve sinif gibi konularda yasanan
bilinglenmenin yansimalari, su¢ filminde de farkli bicimlerde gozlemlenebilir. Karisik
Pizza klasik bir kara film gibi goriiniirken filmin sonunda Emel, ataerkil sistem i¢inde
yalnizca bir arzu nesnesi olarak var olmayi kabul etmeyerek, onu bu sisteme hapseden
tim erkekleri oldiirlir ve Ozgiirlesir. Kadin karakterlerin temsili bakimindan Karisik

Pizza’da Emel, filmin sonunda cezalandirilan karakterlerden farkli bigimde konumlanir.
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Sinif ve toplumsal cinsiyetin yani sira kentin de sug¢ filmlerinde 6nemli bir yer
teskil ettigi saptanmistir. Bu donem yapilan filmlerde kent, arka sokaklarindaki kumar,
cinayet ve uyusturucu saticiligr gibi suglarin oldugu kozmopolit bir mekan olarak
gosterilir. Eskiya’da kentin tehlikeli bir yer olusu tasra ve kent karsitligi iizerinden
sunulur. Organize Isler’de kent, her smiftan insanmn yasadig1, sugun normallestigi ve bir
giildiirti 6gesine doniistiigli mekandir. Karisik Pizza’da cama ¢ikip yardim isteyen
pizzaciin sesini kimse duymaz. Kentin kalabalig1 i¢cinde suglular giivenlik gii¢clerine
yakalanma gayesi olmadan sug islemektedir. Ornekleme dahil edilen filmler arasinda
kent goriintiilerine en az yer verilen film olmasina karsin Barda filminde de kent
anahtar bir role sahiptir. Bunun sebebi, filmde bir araya gelen insanlarin kent disinda
baska hicbir mekanda bu sekilde karsilasamayacak oluslaridir. Kent 1990’lara kadar
olan siiregte filmlerin hep bir pargasi olmustur, i¢ mekanlarda ¢ekilen filmlerde dahi hep
kentin goélgesine rastlanilmaktadir.

Bu tezde, su¢un sinemadaki goriiniimlerinin 1990°dan giiniimiize toplumsal
gelismelerle de paralel olarak degistigi ve doniistiigli saptanmustir. Bu filmler toplumsal
cinsiyet, toplumsal sinif ve kente dair ¢ok fazla sey soylemektedir. 1990’lardan itibaren
su¢ tiirlinde yeni bir anlati bigiminin olustugu goriiliir. 2000’li yillardan itibaren
toplumsal cinsiyet ve siif gibi konularda kazanilan biling ile birlikte sinemadaki
temsillerin daha eclestirel bir boyut kazandigi saptanmistir. Bu arastirma, sug tiiriine
iliskin gelecekte yapilacak galigmalara da katki saglamay1 hedeflemektedir. Ozellikle
2010 sonrasi yapilan su¢ filmleri ve erkeklik temsillerinin gelecekte yapilacak

caligmalara konu olabilecegi diisiiniilmektedir.
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Tirk Sinemasinda Suca Yeniden Bakmak: 1990 Sonrasinda Tiirkiye’de Suc
Filmleri

OZET

“Tirk Sinemasinda Suca Yeniden Bakmak: 1990 Sonrasinda Tirkiye’de Su¢ Filmleri”
baslikli bu tezde 1990 yili sonras1 Tiirkiye’de yapilan sug¢ filmleri temel alinarak, suc
olgusunun Tiirk sinemasindaki izdiistimleri, su¢ sosyolojisi ve sinemada tiir kurami
temel alinarak incelenmistir. Su¢ sosyolojisi baglaminda suga iligkin teorilere gore sug
olgusunun farkli perspektiflerden tanimlari yapilmis, tiir kurami ve sinemada sug
tiiriiniin iliskisi tanimlanmistir. {lk olarak Amerikan sinemasinda sug tiiriiniin ilk
orneklerini olusturan gangster ve kara film tiirlerinin gelisim, doniistim, anlat1 yapisi,
ikonografik o6zellikleri ve toplumsal gelismelerle baglantilari incelenmistir. Buradan
hareketle sug tiiriiniin Tirkiye’de farkli donemlerdeki Ornekleri ve bu Ornekler
kapsaminda tiiriin diger tiirlerde oldugu gibi kaliplasmis ikonografik ve anlatisal
birtakim ogelerle tanimlanmasinin sinirliliklart vurgulanmistir. Eskiya (Yavuz Turgul,
1996) filmi, Tiirkiye’de sug filmlerinin sayisinin artisina sagladigr katki ve izleyicinin
ilgisi bakimindan Tiirk sinemasinda 6nemli bir yer teskil etmektedir. Bu sebeple tezde
incelenmek tizere Tiirk sinemasinda sugun izdiisiimlerini farkli baglamlarda ele almak
adina sugun, anlatinin merkezinde konumlandig1 Eskiya basta olmak iizere, giiniimiize
yaklastik¢a tiiriin onemli 6rnekleri olarak konumlandirilabilecek Karisik Pizza (Umur
Turagay, 1998), Mustafa Hakkinda Her Sey (Cagan Irmak, 2004), Organize Isler,
Barda (Serdar Akar, 2007), Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi (Onur Unlii,
2011) ve Kronoloji (Ali Aydimn, 2019) filmleri belirlenmis ve bu filmler ile sugun Tiirk
sinemasindaki degisen goriiniimleri belirlenmistir. Yapilan inceleme sonucunda Tiirk
sinemasinda sug tiiriiniin sinirlarinin belirlenip belirlenemeyecegi tartigilmig, sinemada
sug olgusunun 1990 yilindan giiniimiize gelen siirecte toplumsal gelismelerle de paralel

olarak toplumsal cinsiyet, sinif ve kent baglaminda degistigi iddia edilmistir. Tiirkiye’de
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sinemada toplumsal cinsiyet, kentin filmlerdeki degisken konumu ve sugun sinemada
sinifsal bir olgu olarak temsil edilmesi basliklar1 da temel alinarak soz edilen filmler
analiz edilmistir. Filmlerin incelenmesi ve filmlerdeki su¢ olgusunun degisim ve

doniisimiiniin tanimlanabilmesi adina yontem olarak metin analizi kullanilmistir.

Anahtar Sozciikler: sug, Tirk sinemasi, tiir, su¢ sinemasi, film kuramlari
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Revisiting Crime in Turkish Cinema: Crime Films in Turkey After 1990
ABSTRACT

In this thesis titled "Revisiting Crime in Turkish Cinema: Crime Films in Turkey After
1990", crime films which were made in Turkey after 1990 were analyzed, and the
projections of crime in Turkish cinema were analyzed on the basis of criminal sociology
and genre theory in cinema. In the context of the crime sociology, the phenomenon of
crime has been defined from different perspectives according to the theories related to
crime, and the relationship between genre theory and the type of crime in films has been
defined. First of all, the development and the transformation, narrative structure,
iconographic features and social developments of the gangster and film noir genres,
which are the first examples of the genre in American cinema were examined. From this
point of view, examples of crime genre in different periods in Turkey and the
limitations of defining the genre with stereotypical iconographic and narrative elements
as in other genres are emphasized within the scope of these examples. The Bandit
(Yavuz Turgul, 1996) has an important place in Turkish cinema in terms of its
contribution to the increase in the number of crime films produced in Turkey and the
interest of the audience. For this reason, in order to deal with the projections of crime in
Turkish cinema in different contexts to be examined in this thesis, especially the Bandit,
where crime is located in the center of the narrative, Mixed Pizza (Umut Turagay,
1998), Everything About Mustafa (Cagan Irmak, 2004), Magic Carpet Ride (Yilmaz
Erdogan, 2005), In Bar (Serdar Akar, 2007), The Extreme Tragic Story of Celal Tan
and His Family (Onur Unlii 2011) and Chronology (Ali Aydin, 2019) films which can
be defined as important examples of the genre and the changing aspects of crime in
Turkish cinema were determined with these films. As a result of the examination, it was
discussed whether the boundaries of the crime genre in Turkish cinema could be

determined or not, and it was claimed that the phenomenon of crime in cinema has
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changed in the context of gender, class and city in parallel with the social developments
in the process since 1990. The films mentioned were analyzed based on the titles of
gender in cinema in Turkey, the variable position of the city in films, and the
representation of crime as a class phenomenon in cinema. Textual analysis was used as
a method in order to examine the films and to define the change and transformation of

the crime phenomenon in the films.

Keywords: crime, Turkish cinema, genre, crime films, film theories
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