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Oz

2000 sonrast Yeni Tiirkiye Sinemasrnda, dénemin toplumsal heterojenligine paralel olarak toplumsal
cinsiyet, sinif, kimlik ve mekan gibi 6geler tizerinden farkli sinemasal temsiller iiretildigi goriilmektedir. Bu
donem anlatilarinda siklikla yer alan temsillerden biri de madun imgesidir. Caligmanin amaci Yeni Tiirkiye
Sinemasrnda madunlarin giindelik yasam pratiklerine, sikintilarina, geliskilerine, toplumsal tahakkiim ve
tabiiyet iligkilerine ve eger varsa iirettikleri direnis yontemlerine nasil yer verildigini saptamaktir. Orneklem
olarak Zerre (Erdem Tepeg6z, 2012) filmi, ana karakteri Zeynepin madun konumunu bitinlikli
bir sekilde; mekansal, sinifsal ve bedensel sinirhiliklar cergevesinde ele alan bir film olmasi nedeniyle
secilmistir. Caligmanin kuramsal altyapisini, Antonio Gramsci, Ranajit Guha, Gayatri Chakravorty
Spivak, Gyanendra Randey ve Dipesh Chakrabarty gibi sosyolog ve kuramcilarin ¢alismalariyla sekillenen
Maduniyet Caligmalari teorisi olusturmaktadir. Bu baglamda film analiz edilirken maduniyeti gergeveleyen
toplumsal kogullar referans alinarak sosyolojik elestiri yéntemi ile madun kavraminin filmde nasil temsil
edildigi saptanmistir. Madun imgesini oykistiniin merkezinde tutan Zerre, kentsel yoksulluk ve issizlik
¢ikmazi igerisindeki bireylerden biri olan Zeynepin var olma miicadelesini aktarirken, ayni zamanda
maduniyetin sosyo-ekonomik sekillenisini de anlatisallagtirmigtir. Bununla birlikte, Maduniyet Caligmalar:
kuramcilarinin siklikla isaret ettigi, madun ile egemen olanin iliskisinde cinsiyet vurgusunun 6nemi,
¢aligmanin yaptig1 analizle de belirginlesmis; madunun cinsiyetinin kadin oldugu durumlarda egemen
olanin dayattig1 tahakkiimlerin ¢ok daha agir oldugu ve daha ¢ok bedensel politikalar tizerinden kuruldugu
sonucuna varilmgtir.
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Madunun Kentteki Golgesi: Zerre

Abstract

Starting in 2000, New Turkish Cinema has given room to different representations in relation to gender,
class, identity and spaces, parallel to the era’s social heterogeneity. The image of the subaltern is one of
the most recurring representations in these narratives. In this context, this study aims to analyze the ways
in which New Turkish Cinema represents the subaltern’s daily life practices, problems, contradictions,
relations of oppression and subordination, and if there is any, modes of resistances. The analysis will focus
on the film, Zerre (Erdem Tepegoz, 2012), and its protagonist Zeynep, who is positioned as the subaltern
in terms of spatial, class-based, and embodied boundaries. The theoretical framework of the study will
draw on the works of Antonio Gramsci, Ranajit Guha, Gayatri Chakravorty Spivak, Gyanendra Randey,
Dipesh Chakrabarty, all pertinent to subaltern studies. In this context, the analysis is based on the social
conditions defining subalternity. The representation of subaltern was studied by using the social criticism
method. Zerre focuses on the image of the subaltern by narrating the story of Zeynep’s struggle for survival,
as an individual who is pressured by urban poverty and unemployment, while also narrativizing the socio-
economic formation of subalternity. At the same time, the importance of gender in the relationship between
the subaltern and those in power, as often pointed out by subaltern studies scholars, is an important aspect
that is underlined in this film’s analysis. Finally, it has been concluded that when the gender of the subaltern
is female, the relationship of domination established by the ruling class is much more severely practiced,
and particularly based on body politics.

Keywords: Subaltern Studies, Subaltern, New Turkish Cinema, Zerre, Erdem Tepegoz.

Giris

Hardt ve Negri'nin (2001, s. 156) Empire (Imparatorluk) adli ¢alismalarinda yer alan yoksul
kategorisi, bugiinkii anlamda madun kavramina 11k tutmaktadur. Ilgili caligmada “yoksul’, ortak bir
yasam tarzi ile nitelenen tarihsel 6zne olarak tanimlanir. Bu tanima gore yoksul, “mahrum kalan,
dislanan, bastirilan, somiiriilen ve gene de yasamaya devam edendir” Yoksulun varliginin, sistem
i¢in gerekliligine isaret eden Hardt ve Negri (2001, s. 157) yoksulun her yerde olmasinin, sunulan,
desteklenen ve pekistirilen oldugunu belirtirler ve yoksulu “yeryiiziiniin tanris1” olarak betimlerler.
flk olarak Antonio Gramsci’nin (1999, s. xiv) Hapishane Defterleri icerisinde sinifsal bir cerceveden
hegemonya kavramu ile iligkilendirerek, hegemonik-olmayan grup ya da siniflar1 tanimlamak igin
kullandig1 madun kavrami, 1960’larda Ranajit Guha tarafindan, somiirge sonrast Hindistan tarih
Calismalar1 Kolektifinin ¢alismalariyla; toplumsal yapilanmanin hiyerarsik siralamasinda altta
ve asagida tanimlanan her tirlii simif, kimlik ve cinsiyeti iceren daha kapsayici bir baglamda ele
alinmigtir (Yetiskin, 2013, s. 2).

Madun kavraminin sinema ve kiiltiirel ¢alismalar literatiiriine girmesine etki eden isimlerden
biri olan Gayatri Chakravorty Spivak ise bu kavrami Antonio Gramsciden 6diing alir. Spivak
(2013) Can the Subaltern Speak? (Madun Konusabilir mi?) adli ¢alismasinda, post-kolonyal kuram
cercevesinde Hindistanda baskin kiiltiir tarafindan ezilen ve altta kalanlara sadece sinifsal degil;
ayn1 zamanda dinsel, dilsel, cinsiyet ve etnisite baglamindaki diger 6riintiiler iizerinden yaklasarak
toplum elestirisinin 6nemini vurgular. Yazar bu ¢aligmasinda ayni zamanda madunlarin temsiliyet
sorununu dile gelmek, seslerini duyurmak iizerinden sorunsallastirir; tek ve biitiin olamayan madun
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sinifin hem egemen kiiltiir hem de dil izerinden baskilandigina isaret eder. Makalesinin bagliginda
yonelttigi soru ile de dikkat ¢eken Spivak (2013, s. 83) ilgili yazisinda Hindistanda en alt durumdaki
sinif olarak tanimladigr madunun, bir tarihten yoksun oldugunun altin1 gizer. Kirele (2010, s. 352)
gore Spivakin madun kavramsallagtirmasi, en basit tanimi ile egemen sinifla iliskili olsa ve onun
alaninda yasasa bile, sosyal mobiliteyle {ist tabakaya ulagamayan kisiye karsilik gelmektedir. Buna
ek olarak, ironik bir baglama ve ikili okumaya agik olan “konusamamak” durumuna dair Spivak
(2018, dk. 1:27-1:44), daha sonradan agiklama getirmis ve madunun sesinin “devlet yapilariyla
irtibat1 kesilmis, her tiirlii sosyal hareketlilikten koparilmis yurttasm onlara bilfiil erisebilmesi igin
altyapimin insa edilmesinin metaforik tanimi na karsilik geldigini ve madunun konusamamasinin,
“soz eylemlerinin tamamlanmasi igin gereken altyapimin bulunmamasi” olarak algilanmasi gerektigini
dile getirmistir. Bu dogrultuda madun, sesi olmayan degil sessizlestirilmis 6zne olarak kavranmalidir.

Maduniyet kavraminin dinamik ve ¢ok boyutlulugu, Spivak'in “Madun konusabilir mi?” sorusu
etrafinda sekillenen bir¢ok kuramsal tartismaya zemin hazirlamistir. Ornegin Somay (2008, s. 188),
Spivakin sorusunu yanitlarken, madunun konumunu ve kimligini 6ne ¢ikarir ve madunun iki
bicimde “konusuyor goriitnme” ihtimalinden s6z eder. Bunlardan ilki, efendinin dilini kabul etmesi,
digeri ise dilini, kabul ettigi efendinin sdyleminin icine yerlestirmesi ile ilgilidir. Ancak Somay’in
vurgusu, madunun dilinden koparilmishigina isaret ettigi icin madun kendi adina, kendi dilinde
konugamayacaktir. Benzer bigimde, Maggionun (2007) “Can The Subaltern Be Heard?” (Madun
duyulabilir mi?) isimli makalesi ile dile getirmis oldugu soru, maduniyet ¢aligmalar1 kapsaminda
degerli bir sorudur. Maggio (2007, s. 419), ilgili ¢aligmasinda madunun dilsizligini degil, dile
getirdiginin dinleyene ulasip ulasmadigini sorunsallagtirir ve bu sorusu ile madun sinif ile egemen
sinif arasindaki keskin sinira dikkat ¢eker. Bu sinir, konussa bile madunun sesinin duyulmasini
olanaksizlastirmaktadir.

Spivakin (2013, ss. 82-83) madun 6zne sorunsallastirmasinda kadinlar ayr1 bir 6nem tasir. Clinkii
ona gére madunlarin silinen tarihi icerisinde kadinlarin izi iki kez yok olmakta, toplumsal cinsiyetin
ideolojik ingasinin uzantisi olarak kadinlarin golgesi daha da karanlikta kalmaktadir. Kirele (2010, ss.
350-351) gore de SpivaKin yazisi 6ziinde, kadinlarin “madun” olarak erkek egemen kiiltiiriin etkisi
altinda kalmalarinin farkindaligi adina temellenmis bir ¢alismadir ve bu ¢alismada dikkat ¢ekilen en
onemli noktalar, madun kavraminin yeniden ¢erceveleyerek sorunsallagtirdigi “toplumsal cinsiyet”
ve ataerkil toplumlarda siklikla yasanan “toplumsal cinsiyet korligiu” dir. Kirel (2010, s. 354),
madun ve kamusal alan arasindaki iliskiye dikkat ¢eker ve Spivakin madunun direnisinin kamusal
alana ulasamadig1 yoniindeki tespitini de vurgular. Bu vurgu, ataerkil kiiltiiriin kendisine ytikledigi
toplumsal cinsiyet rolleri geregi 6zel alana hapsedilen ve halihazirda kamusal alana erisim olanag:
engellenmis olan kadinin, madun sinif igerisinde kamusal alanda var olmasinin erkeklere gore ¢cok
daha zor olduguna dikkat ¢ekmesi agisindan olduk¢a 6nemlidir.

Madun sinifin egemen olanla iligkisi maduniyet ¢aligmalarinin siklikla tizerinde durdugu
konulardan biridir. Madunlar, egemen olanlar: ve/veya onlarin sahip oldugu olanaklar1 reddedenler
degil, zaten o alanin icinde hi¢ bulunamayanlar, bagka bir deyisle “digsarida kalanlar” dir. Yetiskin’in
(2010, s. 3) yorumuyla Spivakia gére madun “En genis anlamiyla, ekonomik, siyasi ve kiiltiirel iiretim
iliskilerinin icine dahil olsa dahi tekilligini ifade edemeyen ve egemen olana tabi, alt ve asagi konumdaki
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‘baska’ olandir.” Ortadoguda maduniyet, kent ve yoksulluk tizerine ¢alismalar1 olan Bayat (akt. Danus,
2008, para. 1) da madunun moderniteyle olan iliskisine dair 6nemli bir saptamada bulunur. Ona gore
kent yoksullar1 modern yasamin olanaklarini reddeden bireyler degil, aksine modernitenin bedelini
Odeyebilecek imkanlar1 olmayan, bu nedenle bu olanaklardan yararlanamayan bireylerdir. Ciinki
Bayat’a gore “Modernlik, pahali bir keyfiyettir”.

Maduniyet ¢alismalarinin bir diger 6nemli vurgusu ise madunun homojen bir biitlintin degil,
heterojen biryapinin parcasioldugudur. Erdogan (2019,s.23) da Yoksulluk Halleribaslikli calismasinda
“(...) Temsil edilebilecek homojen, biitiinsel, ozsel, asli ve tek bir ‘yoksul dili’ veya ‘bilinci’ olmadig gibi,
ayni toplumsal iliskiler sisteminin iirettigi yoksullugun birbirinden farkl, tekil bicimlerde yasandigina”
isaret eder. Benzer bigimde Yetigkin (2013, s. 7) de madunun, tek bir grubu imleyen, sabit ve homojen
bir kimlik olarak degil; toplumsal degisimle iligkili dinamik bir unsur olarak degerlendirilmesi
gerektigini vurgular. Aksi halde kavramin icerdigi kuramsal zenginlik, indirgemeci bir bicimde
genellestirilecektir. Sinema filmlerinde madun temsillerinin izi stiriildigiinde de Erdogan’in soziinii
ettigi tekil odaklanmalar ve Yetiskin'in vurguladigi dinamikligin farkli gériiniimleri ile karsilagilir.

Caligma, yukarida sozii edilen kuramsal ¢ercevenin 15181inda filmlerin toplumsal bir digavurum
olduklarindan hareketle Yeni Tiirkiye Sinemasrndaki madun temsillerine odaklanmakta ve Erdem
Tepeg6z’iin yonetmis oldugu Zerre (2012) isimli filmi 6rneklem olarak ele almaktadir. Film, ana
karakteri Zeynep tizerinden derinlemesine ve ¢ok katmanli bir madun hikayesine odaklanmaktadir.
Buna ek olarak filmdeki madun temsilinin bir kadin olmasi, Spivakin goriislerine paralel olarak,
egemen olanin karsisinda golgesi daha da karanlikta kalan bir karakter olarak Zeynep’in maduniyet
halini daha da goriiniir kilmakta ve ¢alismanin bu anlamda ¢ift yonlii bir okuma sunmasina olanak
saglamaktadur.

Maduniyetin Mekansal Konumlanisi

Tiirkiyede 2000°li yillarda, kentsel doniisim ve buna paralel olarak ortaya ¢ikan kent
yoksullugunun sosyolojik gortintimleri sinema filmlerindeki madun imgelerine kaynaklik eder. Bir
bakima bu sikint1 ve sorunlarin toplumsal yasamda ortaya ¢ikisiyla Yeni Tiirkiye Sinemast’nin ortaya
¢ikist ve bagimsiz yonetmenlerin film tiretme siirecleri ayni zamana denk gelir. Kent yoksununun
dislanmasiyla beraber yagaminin tiim alanina yayilan madun imgesi, Yeni Tiirkiye Sinemasrnda
siklikla bir sikint1 ve buhran olarak yerini alir. Sinemada madun ve maduniyet imgeleri tizerine
yaptiklar1 galigmalarinda Kése ve Ipek (2016, s. 13), bu dénem sinemacilarinin madunlarin
hikayelerini “kendi hakikatlerinin lisaniyla® seslendirip, sessizligiyle damgalanmis olan madunu
konugturmaya ¢alistiklarini ifade ederler.

Yeni Tiirkiye Sinemas: doneminde iiretilen bir¢ok filmde, kentin kendileri i¢in bir tiir “dar alan”a
doniistigli madun temsilleri ¢ikissizlik, sistematik dislanmiglik ve sessizlik oriintiileri ¢evresinde
Istanbul merkeze alinarak inga edilir. Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996), Hayat Var (Reha Erdem,
2008), Riza (Tayfun Pirselimoglu, 2008), Kara Kopekler Havlarken (Mehmet Bahadir Er & Marina
Horbag, 2010), Zenne (M. Caner Alper & Mehmet Binay, 2011), Babamin Sesi (Orhan Eskikéy, 2012),
Toz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015) ve Babamin Kanatlar: (Kivang Sezer, 2016) gibi filmlerde birbirinden
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farkli madun temsilleri seyirci karsisina ¢ikar. Bu filmlerin analizi “6teki’nin anlagilmasi ve sistemin
desifre edilmesi nezdinde 6énem tagir. Waynenin (2011, s. 133) Politik Film isimli ¢alismasinda da
vurguladig1 gibi, sinema “Gteki” olanin belleginin yeniden goériiniim kazanmasina aracilik eder
ve bir “karsi strateji” olarak onu hatirlatir. Yeni Tiirkiye Sinemasrnda maduniyet temsili olarak
orneklendirilen her film, kente ve kiiltiirel bellege ait biitiinlin birer parcasini olusturmaktadir.
Yani Zerrede bobregini satmak zorunda kalan Zeynep, Rizada insan oldiirmek zorunda kalan
Riza, Tabutta Révasatada hirsizlik yapmak zorunda kalan Mahsun, Toz Bezi'nde kiigiik kizini terk
etmek zorunda kalan Nesrin ve Agir Romanda sug diinyasina itilen Gili Gil1 Salih gibi karakterler
bu bellegin parcasi ve hatirlaticisidirlar. Bu karakterler maduniyeti ¢erceveleyen kimlik, cinsiyet ve
sinif gibi smirlarin onlar1 hapsettigi dar alaninda var olmaya ¢aligan “tekiler’dir. Ornegin Tabutta
Rovasatanin (1996) ana karakteri Mahsun, Istanbul Rumelihisarr’nda yasayan bir evsiz olarak,
glindiizlerini oradaki bir kahvehanede gecirmekte, geceleri ise disarida sogukta kalmamak igin
bazen ingaatta, bazen kayikhanede kalmakta; bazen de araba calmakta ve bu arabalarda 1sinmaya
caligmaktadir. Kendisine yardim eden tek kisi ise bir balikgi teknesi sahibi Reis karakteridir. Sunere
(2006, s. 26) gore Tabutta Rovasata filminde alisilmigin disinda bir Istanbul temsili ile “disarida
kalmanin” ve “i¢eriye girememenin” 6ykiisii anlatilmakta ve 6tekinin basit ama yagamsal var olma
miicadelesi aktarilmaktadir. Suner’in drnegine ek olarak Toz Bezi (2015) filmi de 6rnek verilebilir.
Bu filmde de sistemin 6tekilestirdigi iki giindelik¢i kadinin (Nesrin ve Hatun) Istanbulda var olma
miicadelesi aktarilir. Nesrin, i bulamadigi i¢in kizdig kocasi tarafindan terkedilmis ve kizi Asmin’le
ayakta kalmaya caligmaktadir. Evine temizlige gittigi Asli Hanim, kendisine sigortali bir is bulma
szl vermis olsa da bu soz, bos bir vaatten teye gegmez ve destegi sadece Hatundan goriir. Filmin
sonunda yasadig1 ¢ikissizlik nedeniyle terk ettigi kizin1 emanet ettigi kisi de Hatundur. Film, bir
yandan ekonomik ve kiiltiire]l olarak alt siniftan olan 6tekinin yasadig: ¢ikissizligi anlatirken, diger
yandan otekilerin dayanigmasini gézler oniine sererek bir yasam miicadelesini masalsi anlatimdan
uzak, tim gercekligiyle sunar.

Sehrin Itirazi adli kitabinda Cicekoglu (2015, s. 72), 2000’li yillarda tiretilen filmlerde Istanbul’u,
“cennet mekan” dan “dehset mekan” a déniisen bir hapishane olarak betimler. Istanbuldaki kentsel
doniisiim siirecinin izlerini pek ¢ok filmde [Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996), Hayat Var (Reha
Erdem, 2008), Simdiki Zaman (Belmin Soylemez, 2012), C Blok (Zeki Demirkubuz, 1994), Ben O
Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2013)] siiren Cigekoglu (2015, ss. 81-82), Tayfun Pirselimoglunun
yonettigi Riza, Pus ve Sa¢ filmlerini 6rnek vererek, bu filmlerde kurulan atmosferle, sehrin hem
insanlar1 hem hayvanlar1 kugatan devasa bir hapishane olarak betimlendiginin altini ¢izer. Sehrin
cikissizligi icerisinde hem ana karakterler hem de yan karakterler bu hapishaneden kagmaya ¢aligsalar
da hicbir yere gidemezler. Hapishanenin i¢inde yasayan karakterler ve siirtiklendikleri sonlar (Riza
filmine adin1 veren Riza karakterinin hirsizliktan cinayet islemeye kadar uzanan caresizligi, Pus
filminde mezbahada ¢alisan kasap Emin'in kiralik katil kimligini umarsizca kabullenerek birini
oldiiriip ardindan intihar etmesi ya da Sa¢ filminde Hamdi'nin Meryeme kars1 olan saplantili duygular:
sonucu cinayet islemesi) onlarin maduniyet hallerini netlestirir ve mekansal konumlanislarina dikkat
ceker. Ornegin Riza filminde Riza karakterinin “Kétiiyiim” ciimlesine karsin Meryem’in “Kim iyi ki?”
sorusu ve aralarinda gecen diyalog, Cigekogluna gore (2015, s. 84) “Bu sehirde hi¢ kimse iyi degildir”
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yorumuna Kkarsilik gelir ve bu diyalog Pirselimoglu filmlerinin atmosferini 6zetler. Pirselimoglu,
kendisi ile yapilan bir réportajda, filmlerindeki karakterlerin yasadig1 ¢ikissizligin sinifsal bir nitelik
tasidigini ve daha ¢ok is¢i sinifina mensup ya da igsiz olan bu karakterlerin sehrin kaosunda var
olmaya ¢alisan ve bir sokakta yanimizdan gecen insanlar oldugunu soyler (Yiicel, 2014, s. 29).

Kimlik, bellek ve aidiyet kavramlari iizerinden Yeni Tiirkiye Sinemasr'na odaklanan ¢aligmasinda
Suner (2006, ss. 223-224), 1990’larin ortalarindan itibaren Istanbulda gegen filmlerde kentin artik
bir tasraya doniistiigiinii ve bu filmlerde olaylarin biiyiik boliimiiniin klostrofobik i¢ mekanlarda,
tagra estetigiyle dosenmis yoksul apartman dairelerinde, isyerlerinde ve devlet dairelerinde gectigini
saptar. Suner (2006, s. 236), ayn1 ¢alismasinda Dervis Zain'in yonettigi Tabutta Révasata filmini
analiz ederken, Antony Vidlerden 6diing aldig “agorafobi” (kent anksiyetesi) kavramini gelistirerek
Istanbul’u, iginde yasayanlarin agik alana kapatilmis hissi yasadiklar1 “agorafobik kent” olarak
tanimlar. Cigekoglu (2015, s. 71) da benzer bir bigimde ayni filmi ¢dziimlerken Istanbul'u bir

“agikhava hapishanesi” olarak tanimlar.

Daha o6nce de deginildigi gibi, maduniyet ¢aligmalarinin temel savlarindan biri de madunun
homojen bir biitiiniin degil, heterojen bir yapinin parcasi oldugudur. Istanbul kenti, toplumsal,
sinifsal, mekansal ayrigma ve ¢atigmay: barindiran kendine 6zgii heterojen yapisiyla Yeni Tiirkiye
Sinemasrnda madun imgesinin gorsel ve mekansal odagi olmaya devam etmektedir.

Solene Dahil Olamamak: Maduniyet Kavrami Uzerinden Zerre Filminin Analizi

Nurdan Giirbilek (2008, s. 24), Magdurun Dili adli kitabinda, diglanmanin hirpalayiciligini
en iyi anlatan climlelerden biri olarak Dostoyevskinin Budala isimli eserindeki ana karakterin su
ctimlesini 6rnek verir: “Madem bu ugsuz bucaksiz solende bir ben fazlaligim, bu giizel dogamzdan
bana nel... Bu nasil bir solen sofrasi... Bu nasil bir yiice bayram ki ¢ocuklugumdan beri el edildigi halde
sofrada bir tiirlii yer alamadim’.

Zerre (2012) filmiyle Tepegéz, tipki Dostoyevskinin kahramani gibi “s6lenin bir parcas:
olamayan” Tiirkiyedeki madunlardan birinin hikayesini perdeye tasir. Tepeg6z, anlatinin ana
karakteri Zeynep 6zelinde, iginde bulundugu ve yasama tutundugu dar alanda ¢ogu kez yok sayilan,
“asagr” ve “Oteki” olarak kabul edilen; 6zetle “zerre” kadar degerinin olmadig: bir diinyada ayakta
kalmaya ¢alisan bir madunun var olma sorunsalini seyirci karsisina ¢ikarir. Filmde engelli kiz1 ve
yash annesiyle birlikte Istanbul'da Tarlabasr'nda oldukea kotii kosullarda yasayan, ailenin tek galisani
olarak evi gecindirmek zorunda kalan ancak anlati boyunca issiz ve evsiz kalma tehlikesi kargisinda
ayakta kalmaya ¢alisan Zeynep'in hikayesi yalin bir 6ykii etrafinda aktarilir.

Filmde hem anlatisal hem de séylemsel 6gelerle madun imgesi ¢ercevelenir. Filmin baglangicinda
goriilen havada ugusan toz zerreciklerinin — daha sonra birka¢ kez daha gosterilir - havada asili
kalmighigy, sinifsal bir tutunamama halinin aktarimi gibidir. Kendisi ile yapilan bir réportajda mikroyu
ve makroyu ayni skalada ve hatta ayni diizlemde gostermeyi amag edindigini belirten Tepegoz,
kiigiiciik bir toz zerresi gibi goriinen Zeynep'in varliginin, kamera yaklastik¢a aslinda nasil “buiytik”
bir hayat ve dram barindirdigini aktarmak istedigini belirtir (Yiiksel, 2014, para.15). Yonetmen, bir
belgeselci gibi gercegin izini siirerek, goériinmeyen bir gozlemci olarak kamerasini konumlandirir.
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Bu nesnel konum, seyirciye Zeynep'in goziinden gériinen bir diinyay: anlatmak yerine, Zeynep'in o

diinyadaki yerini sorgulatir ve izleyiciyi bu hikayeye tanik olmaya ¢agirir.

Zeynepin filmde ilk goraldigi kare yemek kuyrugunda tabldotunu alirken olur. Karnini
doyurmak ve ayakta kalmak disinda ¢ok da beklentisi olmayan madun bir kadin olarak Zeynep'in
varliginin ve emeginin yok sayilmasi, filmin daha ilk sahnesinde gosterilir. Yemek molasinda
oturdugu masadaki birka¢ kadinin isyerindeki fazla mesaiden ve maaglarini alamamaktan sikayet
etmeleri ve birlikte haklarini aramalar1 gerektigine dair yaptiklar1 sohbete, benzer kosullarda
ayn1 ¢aresizligin iginde olmasina ragmen, Zeynep dahil olmaz. Spivakn madunun konusmadig1
yoniindeki saptamasini akillara getiren sahnede Zeynep'in, hakkini savunmadigi, konugsamadigt
ve hatta “duymadig)” goriiliir. Burada Maggionun (2007) “Madun duyulabilir mi?” sorusunu
hatirlatmakta fayda vardir. Maggionun sorusuna Zeynep karakteri 6zelinde yanit aranildiginda,
bir madun olarak Zeynep’in aslinda konusmaktan aciz olmadigi, ancak dile getirdiginin dinleyen
nezdinde karsilig1 olmadigi igin konusmadig1 soylenebilir.

Yemek molasindan hemen sonra ustabasilari gelir ve az evvelki konusma sirasinda masada
bulunan - Zeynep de dahil - tiim kadinlar1 tek tek secip, isten kovarlar. Bu durum Gramscinin
(1992) maduniyet, iktidar ve direnis pratiklerine dair su tespitini hatirlatir: “Madun gruplar (subaltern
groups), her zaman yonetici gruplarin aktivitelerine tabiidir, ayaklanip baskaldirdiklar: zamanlar
bile: bir tek kalic1 zafer onlarin tabiiyetlerini yikar ve bu kalici zafer ¢abucak olmaz” (s. 55). Zeynep
kendisini yaka pagca siiriikleyen ustabasilarina karsi tezgahina yapisarak direnir. “Yok alakam benim”
(Zerre, 2012, 03:16.) diyerek derdini anlatmaya caligsa da bu direnisi ise yaramaz, sesi duyulmaz.
Maduniyet, kapitalizm ve kadin emegi odagindan filme bakildiginda bu sahnenin ayr1 bir 6nemi
bulunmaktadir. Mies, Thomsen ve Werlhof (2008) tarafindan yazilan Son Somiirge: Kadinlar isimli
kitap, sirtin1 ataerkil diizene yaslayarak kendini yeniden tireten kapitalist {iretim siirecinin, kadini ve
kadin emegini siniflandirdig1 yeri sorgulayan, diger yandan kadin emegini gériinmez kilan ekonomi
politik diizenlemeleri genis bir ¢ercevede elestiren 6nemli bir caligmadir. Kitabin bu makale agisindan
onem tagiyan en temel tespitlerinden biri kadin emegi somiiriisiiniin kapitalist iligkiler ag1 icerisinde
salt emek somiiriisiinden daha fazlasini igeriyor olmasidir. Niteligini degistirdigi emegi kendisine tabi
kilan kapitalist diizende, kadnlar tipik ev kadini olarak tanimlayan bu sistem, emek kavramini arti-
deger tiretmek amaciyla sadece erkeklerin iiretken ¢alismasina karsilik olarak kullanir. Dolayisiyla
kadinlarin ev i¢i ya da ev dist emegi kolaylikla yok sayilabilir ki tam da bu nedenle kadinlar “son
somiirge” olarak adlandirilirlar (Mies, 2008, s. 104). Bu da kapitalist sistem ierisinde kadin emeginin
somiiriisiiniin, siki bir tahakkiim altinda emegi yok sayma seklinde gerceklestigini gosterir ki, ilgili
sahnede Zeynep'in ve diger kadinlarin bagina gelen de budur. Calistig1 yerden kovulmalar: o kadar
agir ve “siradan” bir zorbalikla gerceklesir ki, bu sahne kadin emeginin gérintimiiniin silikligini
bir kez daha hatirlatir. Buna karsin Zeynep'in dikis makinasina yapisarak gosterdigi diren¢, madun
imgesinin var olma miicadelesinin “dar alani’n1 temsil eden 6nemli bir sahnedir. Ancak Zeynep’in

bu miicadelesi de madun kimligine paralel bicimde yok sayilir ve kolayca disarida birakilir.
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Atolyeden kovulduktan sonra arkasindan gicirtiyla kapanan demir kapinin hapishane ¢agrisim,
Zeynep'inkapinin disinda, agik havada ne yapacaginibilemez tavri, iine diistiigii boglukla desteklenir.!
Kentin kaosunda kaybolan kadini takip eden kamera, tiim gergekligiyle onun disarida birakilma
halini betimler. Erdogan (2000, s. 4), madun smifin mevcut diizen kargisinda “ne boyun egen ne
bagkaldiran” bir konumda oldugunu belirtir ve madunun her dislandiginda icine diistiigii bosluk i¢in
Spivaktan yola ¢ikarak, esik tanimini yapar. Madunun esikte durdugu siirece “6zne-olmayan 6zne”
oldugunu ve “konum olmayan bir konum”u isgal ettigini aktarir. Filmin bu sekansi, Zeynep'in bir
madun temsili olarak, 6znesi olamadig: bir hayatin i¢indeki savrulusunu 6zetler. Kokenini tasavvuf
inancindan alan zerre kelimesi, her bir insanin katrede bir zerre oldugunu ve herkesin esit olmasi
gerektigini hatirlatirken; film anlatis1 bunu kapitalizmin acimasizligi baglaminda, sinif dig1 kaldig:
anda zerre kadar deger tasimayan Zeynep tizerinden, bir sistem elestirisi olarak sunar.

Burada deginilmesi gereken 6nemli bir husus, Erdoganin (2000, s. 4) da tanimladig1 gibi,
madunun bagkaldiramadig kosullar karsisinda aslinda tam anlamiyla boyun egmeyisidir. Riza ve
direnis kavramlar;, madun smifta hem zithik hem de i¢ ice ge¢mislik olarak farkli bir baglamda
varlik gosterirler. Zeynep nezdinde bu durum iki bicimde gosterilir. Ilki onu acimasizca somiiren
ve istedigi zaman yok say1p, digsarida birakan kapitalist tiretim iligkileri iken digeri sisteme ragmen
hayatta kalmak ve ailesine bakmak i¢in gosterdigi direngtir. Bu nedenle sartlarin biitiin acimasizligina
ragmen, Zeynep yine de kabul eder, bir anlamda direnebilmek i¢in riza gosterir. Yonetmen kendisiyle
yapilan roportajda Zeynepi yasamaya ve var olmaya olan inanci sayesinde yilmayan ve burnu
kanayarak isyan eden bedenine ragmen, miicadelesinden vazge¢meyen bir karakter olarak tasvir
etmeye ¢alistigini belirtir. Tepeg6z, Zeynep'in direnis ve boyun egme pratigi arasindaki konumunu
ayni roportajinda soyle aktarir: “Isyan etmemesinin sebebi de aslinda yasamak. Ciinkii yasamak ve
ayakta kalmak bence en biiyiik isyan, en biiyiik meydan okuma.” (Acar, 2014, para. 9).

Madunun Mekansal Sinir(lilik)lar:

Isten kovulmasinin ardindan evine giden Zeynep'in Tarlabasrnda oturdugu anlagilir. Kiigiik
ve oldukg¢a kotii kosullara sahip bir evdir burasi. Tarlabasinin mekansal dinamigi, kendine has
ekonomik, sosyolojik ve ideolojik 6zellikleri barindiran bir yapidir. Kentsel yoksulluga odaklanan
“Yoksulun Evi” isimli ¢calismasinda Ocak (2019, ss. 140-145), yoksullugun kente 6zgii hallerini kente
yerlesme stireci tizerinden tartigmaya acarken, kentle olan uzaklik iliskisine dayal ¢ tiir yoksul
mabhalle tipolojisi tanimlar. Bunlardan ilki, kentin yerlesik alanlarinin diginda kalan yerlerin tasidig1
fiziki uzakliktir. Tkincisi zaman igerisinde kentin gelisme alaninin disinda kalan mekanlarin tagidig
uzaklik olup tiglinciisii ise kentin merkezine olan fiziksel yakinligina ragmen kiiltiirel ve sosyal olarak
mesafe tagtyan mekanlarin sahip oldugu uzaklik bi¢imidir. Buralarda eski gorkemli yagsamlarin yerini,
i¢i bosaltilan ve ¢okme tehlikesi yasayan binalara yerlesen yoksullarin zorlu yasami almistir artik.
Ocak (2019) bu mekanlar i¢in “¢okiintii alan1” (s. 144) tanimin1 kullanir. Burada yasayan yoksullarin,
kent merkezine olan fiziki yakinliklarina ragmen, bu merkezle olan iliskileri neredeyse yok gibidir.

1 Bunoktada ¢alisma igerisinde daha 6nce de deginilen, Suner’in (2006, s. 236) “agorafonik kent” ve Cigekoglunun (2015,
s. 71) “agikhava hapishanesi” benzetmelerini hatirlamakta fayda var.
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Bir ¢okiintii mekani olarak Tarlabasrni 6rnek veren Ocak, merkezde yasayanlarin, kent yoksullarina
karst hem mesafeli hem de temkinli oluglarinin altini gizer.

Zerre filminde ana karakter Zeynep'in yasadig1 mekan olarak Tarlabas: film boyunca yoksulluk
ve tekinsizligin mekani olarak resmedilir ve buradaki yoksulluk, kisisel bir deneyim olmaktan 6te bir
nevi “mekansal kader” olarak sunulur. Tekinsizlik ise diglanmis bir sinifin yasamak i¢in bagvurdugu
var olma stratejisi ile iliskilendirilir. Zeynep’in yolu, film boyunca kentin sinifsal olarak daha iist
konumunda olan mekanlarindan gegmez. Tarlabasgi, kentsel doniisiim etkileri ile kentsel yoksulluk
gortiiniimlerini en fazla barindiran semtlerden biridir. Ayata’ya (2005, s. 37) gore bir kentte yasayanlar
arasindaki sinifsal ve kiiltiirel farklar, o kentin yerel muhitlerinde sosyal ve mekansal olarak farkli bir
goriiniim arz eder ve bu ayn1 zamanda boliinmenin ta kendisidir. Kentsel doniisiim ile vaat edilen
yeniden yapilanma, siniflararasi yagam kalitesi arasindaki farki ve Ayata’nin s6ztinti ettigi bolitnmeyi
belirgin kilmis, geliskileri daha da arttirmistir. Harvey (2013, s. 58), kentsel doniisiim evrelerinin
¢ogunca simifsal bir boyut tagidigini séyler ve stireten ilk ve en fazla etkilenenlerin yoksullar,
yoksunlar ve siyasi iktidarin marjinallestirdigi kesimler oldugunu belirtir ve bu durumun yaratacag:
etkiyi “Eskinin yikintilari iizerinde yeni bir kentsel diinya kurmak igin siddet gereklidir” ctimlesiyle
Ozetler. Bu donemde ¢ekilen bir¢ok sinema filminde [Annemin Sarkis: (Erol Mintas, 2014), Agr
Roman (Mustafa Altioklar, 1997), I11e 10 Kala (Pelin Esmer, 2009) ve Simdiki Zaman (Belmin
Soylemez, 2012)] Tarlabasrnin bu yo6nii ile filmin mekansal anlatisinda biiyiik yer kapladig: goriiliir.
Tepegoz de kendisi ile yapilan roportajda filmin mekan tasariminda, filme ait mekanlarin (ev, fabrika,
atélye) cogunun, gercek mekanlar tizerinde ciddi bir degisiklik yapilmadan kullanildigini, sokakta
goriilen mahallelinin gercekten orada yasayanlar insanlar, fabrikada ¢alisanlarin da o fabrikanin
iscileri oldugunu dile getirir (Yiiksel, 2014, para. 33). Ozetle filmsel gerceklik, biiyiik 6l¢iidde mekanin
gercegiyle sekil almigtir.

Film boyunca aktarilan Zeynep’in hikayesinin arka fonunda tiim karmasasiyla Tarlabasi
gosterilirken, mekanin aidiyetsizligi karakterin kaybolmuslugunu daha da pekistirir. Zeynep bircogu
terkedilmis olan yikik binalar arasinda var olmaya calisir, yasadig1 evin kirasini 6deyemez, bu
nedenle stirekli ev sahibinin baskisy, tehditleri ve zorbaliklar: ile kars1 karsiya kalir. Kentsel dontigiim
nedeniyle binalar art arda yikildigindan kendisine yeni bir ev bulmak isteyen Zeynep'in bu arzusu
gerceklesmez. Filmin bir sahnesinde belediye yikimlar1 nedeniyle mahallede kimsenin kalmadig:
dile getirilir. Tipki yasadig1 yerdeki bosaltilmis binalarin ayakta kalmaya ¢aligmasina benzer bigimde,
bu binalar arasinda yagamaya ¢alisan Zeynep'in hem simifsal hem de mekansal ¢ikmazi filme yansir.

Madunun kendine ait alani yoktur ve mekansal sinir(lilik)lar1 sermaye tarafindan sekillendirilir.
Madunun kendine ait sandig1 alan ile egemen olana ait alan arasindaki sinir kolayca ihlal edilebilir,
boylece madun daha miilksiiz, daha aidiyetsiz, yersiz yurtsuz olur. Spivak’in (2010) da belirttigi gibi
“Yeni madun, ayr1 bir kentsel alanda, simiflar: yalnizca bir arag olarak olusturan kiiresel sermaye mantig
tarafindan iiretilmektedir” (s. 59). Zeynep'in ev alaninin sinirlari da sik sik ev sahibi tarafindan ihlal
edilir. Kirasin1 6deyememesi bu ihlali ev sahibi acisindan mesru kilan baska bir maduniyet halidir.
Tipki madunun toplumsal yagamda kendisini temsil edememesi gibi, yasadig1 mekan da madunu
temsil edemez, ¢linkii kendini ait hissetmez. Bu da ¢aligma icerisinde daha 6nce de deginildigi gibi,
Spivaka gére madunun “konum olmayan bir konumu isgal ettigi” goriisiinii dogrular.
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Madunun Kusatilan Bedeni

Foucaultnun 6zne ve iktidar sorunsallagtirmasinda, iktidar bir kurum, yap1 ya da belirli kisilerin
sahip oldugu bir gii¢ olarak degil, toplumdaki karmasik bir stratejik durum olarak addedilir. Foucault
(2007, s. 72) iktidar1 bir ag gibi niteler ve her yerde oldugunu belirtir. Iktidarin her yerdeligi ise
her seyi kapsadigindan degil her yerden geldigi ile ilgilidir. Foucault'ya gére (2007, s. 73) iktidar1
tahakkiimden ayiran en 6nemli nitelik, iktidarin oldugu yerde direnmenin ya da direnmenin
olanaklarinin var olusudur. Madun sinif bu direnisi gosteremese de bu olanag: daima tagir ve pasif
bir bigimde direnmenin yollarini arar. Zeynep de film boyunca bu direnisi gosterir.

Iktidar kavrami Foucaultnun soziinii ettigi anlamda, toplumsal olanin icerisinde yer alan
Oznenin tim karmagik iliskiler agindaki konumu tizerinden ele alindiginda; Zeynep’in bedeninin
iktidar tarafindan kusatildig: iddia edilebilir. Filmin anlatisinda bu iktidarin gesitli gortiniimlerine
yer verilir. Ilki Zeynep'in bedenini ucuz is giicii olarak goren ve kadin emegini ¢ok daha kolay
somiirebilen kapitalist sistemdir. Zeynep film boyunca stirekli gegici islerde ¢alisir. Filmin baginda
calistig tekstil atolyesinden yaka paga kovulmasinin ardindan hemen yeni bir is arar, farkli farkli
bir¢ok ise bagvurur ancak olumlu yanit alamaz. Buna ragmen yine de “glintinii kurtaracak” isleri de
takip eder. Ornegin yaptig1 kuru lavanta bohgalarini cami 6niinde satar. Bu tam da De Certeau’'nun
(2008) Giindelik Hayatin Kegsfi-I bashikli ¢aligmasinda madunun ayakta kalmasinin yolu olarak
tanimladigi, “taktik’lerden birisidir. Bir tiirlii tutunamayan, ama diger yandan asla diismeyen
Zeynep, bu yonii ile ayakta kalmanin yollarini sonuna kadar zorlar.

Zeynepin bedeninin kusatilmighiginin ikinci goriiniimi, cinsel somiirii karsisindaki direnisi
ile izleyiciye aktarilir. Zeynep, yakin arkadast Aysenin yonlendirmesi ile Edirnede bir tekstil
atolyesinde giivencesiz ve kayit dis1 bir bagka deyisle merdiven alt1 bir atdlyede is bulur. Zeynep,
diizenli bir haftalik gelir karsiliginda oldukea kotii kosullarda caligmaya ve geceleri pis, farelerle dolu
bir yatakhanede uyumaya riza gosterir. Ancak bir gece uykusundan uyandirilan Zeynep, “bu da is”
denilerek ustabagilari ile calisan kadinlarin i¢ki ictikleri bir sofraya davet edilir. Zeynep, kendisinden
beklenenin sadece fabrikada ¢alismak olmadigini anladiginda sofradan kalkip gitmek ister. Zeynepin
agir calisma kosullarr altinda kirilgan hale getirilmeye calisilan bedenine bu kez cinsel tahakkiim
uygulanmaya calisihir. Oradaki erkeklerden birinin zorla yakinhk kurma dayatmasindan o anlik
kurtulsa da uzun siire orada galisamayacagini anlar ve Istanbul’a geri doner.

Zeynep'in en bityiik hayali belediyede kadrolu bir ise girmektir. Zeynep, bu isi kendisi ve ailesi
i¢in bir nevi “glivence” olarak gérmekte ve kentteki kaybolmuslugunda bu umuda tutunarak yol
bulacagina inanmaktadir. Arkadag1 Ayse ona bu konuda yardimei olacaktir ancak bu ise girmesi i¢in
de bir yerlere, birilerine para verilmesi gerekmektedir. Zeynep bu ¢ikmazdan kurtulmak i¢in bedeni
tizerinden bu kez ¢ok daha farkli bir somiiriiyle kars1 karsiya kalir. Filmin bagindan beri kendisini
tehdit eden ev sahibinin, organ mafyasi ile baglantili oldugu, Zeynep’in bébregini satmast i¢in baski
yaptig1 filmin sonunda anlagilir. Eger Zeynep, bobregini satmay1 kabul ederse, kira borcu silinecek,
tizerine bir miktar para da alabilecektir. Bu parayi da belediyede ise girebilmek i¢in kullanabilecektir.
Zeynep bobregini satmamak igin filmin basindan beri direnir. Edirnede ¢alisirken evde olmadig:
sirada, ev sahibi evine gelir ve saglik kontrolii bahanesi ile evdekileri kandirarak kizindan kan alir.
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Bu Zeynep igin artik direnemeyecegi son tehdit olur. Ev sahibine hesap sormaya gider ve yaptiklar
konugma sonunda, kendi ¢ikigsizlig1 ile bir kez daha yiizlesir, bobregini satmay1 kabul eder. Filmin
sonunda Zeynep kan ve doku testlerini yaptirir ve ev sahibinden aldig1 para ile evine ilk defa et alir.
Zeynep'in evinde et pisebilmesinin 6n kosulu, metaforik bir bicimde Zeynep'in bedeninden eksilecek
bir parcaya baglanarak caresizligi daha da hissettirilir. Erdoganin (2019) da belirttigi gibi madunun
yoksullugu “bedenine kazinmis ve bedeninde cisimlesmistir” (s. 61).

Anlati igerisinde bir madun temsili olarak Zeynep'in direnis ve boyun egme arasindaki gerilimi
de en ¢ok bedeni iizerinden hissettirilir. Film boyunca dért kere kanayan Zeynep'in burnu da bunun
simgesel bir anlatimi olur. Bu kanamalarin her biri bir yandan karakterin kendini en ¢ikigsiz hissettigi
anlara (isten kovuldugu, tacize ugradigy) karsilik gelirken, diger yandan bedeninin sisteme olan isyan:
olarak yorumlanabilir. Bu sahnelerin timiinde, Zeynep kanayan burnuna ragmen, duraksamadan,
hicbir sey yokmus gibi davranir. Daha 6nce de deginildigi gibi, madun konumuna paralel olarak
direnme ve boyun egme arasindaki sinirda yine de ¢alismaya ve miicadele etmeye devam eder. Yeni
Tiirkiye Sinemasrndaki filmlerin ¢ogunlugunun daha 6nce dillendirilmemis pek ¢ok toplumsal
sorunu konu edinirken; tartistig, sorguladigi ve elestirdigi hususlarda karsit bir strateji iiretme
hususunda eksik kaldig1 goriiliir. “Film soylemi, sosyal soylemlerin sifrelenmesidir” (Ryan, 2015, ss.
82-83). Bu anlamda Zerre filmi, madunun durumunu tartisirken aslinda onun ¢ikigsizliginin altini
madunun “bedenini satmasi” disinda bagka sansinin olmayis: ile bir kez daha cizer. Zeynepin
bedeninin pozisyonu, bedenini ¢alistig1 fabrikada erkek ustabagilarina ya da erkek olan ev sahibine
sunmas! arasindaki ahlaki referansin temel alinmas: diginda degismez. Filmi aracilig ile sistemin
Zeynepe tek yol sundugunu soyleyen yonetmen, Zeynep tizerinden karsit bir séylem onermedigi
gibi bir ¢ikis yolu da gostermez. Yonetmen Zeynep'i tam da bu sinirda, sisteme itaat ederek direnme
noktasinda resmeder. Bireyin en temel hakk: olan bedensel biitiinliige dahi sahip olamayan Zeynep,
bir solenin pargast olamadig: gibi filmsel anlatida gitgide “eksilmis olarak” yasamina devam eder.
Bedensel bitiinliigii bozulan ve bu travmanin acisini yasamaya dahi hakki olmayan Zeynep'in,
eksikleri ile yagsama kars: daha fazla direnmesini beklemek bu anlamda problemli bir bakis agisidur.
Bu noktada Ryan'nin (2015) saptamalar1 6nem kazanur:

Ideolojiyi direnisi besleyen bir tahakkiimiin uygulanmasi olarak diisiinmektense, onu
‘direnige’ bir tepki olarak tanimlamak daha dogru olur. Ciinkii direnis gii¢ gruplar: devrim
potansiyeline ve kuvvete yonelir ki bu da direnis dendiginde yanliglikla ikincil ya da kargilik
veren bir konumun akla gelmesine neden olur. Herhangi bir ‘direncin’ bulunmadig: yerde
veya mevcut diizene karsi bir yapisal tehdit olmadig1 yerde ideolojik egemenlik s6z konusu
olamaz. Ideoloji bu anlamda zoraki bir kapanistir, sonsuza kadar agik ¢atisma olasiliginda
uyumun empoze edilmesidir; fakat giice duyulan bu ihtiyag ve dayatmanin kendisi
ideolojinin reddetmeyi umdugu seyi kanitlar; o da farkliligin ilkselligi, diizeni 6nceleyen ve

belirleyen ideolojik diizenin bozulmasinin yapisal olasiligidir (s. 89).

Ryan'nin (2015, s. 89) da vurguladig1 gibi, ideoloji zaten direnisten beslenir. Burada 6nemli
nokta, direnis gosterenlerin, sistemi yerlesik bir tutarlilik ve uyumu bozacak sekilde (yapisal olarak
ve kalic1 bir bigimde) tehdit etmeleridir. Aksi hali ile gerekli olmayacaktir. Filmin sonunda Zeynep,
caligmaktan yorgun diisen bedeniyle evinde televizyon izlerken gosterilir. Yine burnu kanar, tepki
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vermez, mutfaga gidip temizler. Sehrin icerisinde bir yerlerde uzak bir planda patlayan havai
fisekleri gosterilirken, golgesi daha da karanlikta kalan Zeynep, ertesi giin yine ise gidecek, var olma
miicadelesini stirdiirecektir.

Sonug

Gaston Bachelard (1996), mekan ve bellek kavramlarmin birlikteligini ve tasidig1 varolugsal
poetikligini inceledigi Mekanin Poetikast isimli ¢aligmasinda, korunakli ve huzurlu yuvalarin disinda
kendilerine yer bulma ve yine de aidiyetini huzurla anlamlandirma ¢abasinda olanlara ithafen “golge
de bir barinaktir” der (s. 151). Bu ¢calisma, merkezine aldig1 Zerre filminden yola ¢ikarak, Yeni Tiirkiye
Sinemasrnda kentin ve yoksullugun golgesinde barinmaya ve var olmaya ¢alisan madun imgesini
Zeynep karakteri tizerinden ¢oziimlemektedir. Yeni Tiirkiye Sinemasrnda anlatinin mekansal
merkezinde yer alan Istanbul, gecirdigi kentsel doniisiimle birlikte yoksulluk ve issizligin, aidiyet,
kimlik, yersiz/yurtsuzluk gibi sorunlarin simgesine doniisiir. Bu dénem filmlerinin ¢ogu bu tekinsiz
ve kasvetli ortami anlatisal fonuna dahil eder ve karakterler - bu s6zti edilen ¢ikigsizlikta - kendilerine
yer bulmaya calisirlar. Baska bir okuma ile de bu madun karakterler araciligryla Istanbul’un bastirilan
yanlari agiga ¢ikar; madunun suskunlugu, parcalanmais bir kentin yirtici sesine alan agar.

Calisma, maduniyet okulunun temel saptamalarindan yola ¢ikarak olusturdugu kuramsal altyap1
dogrultusunda maduniyetin toplumsal ve kiiltiirel sekillenisini ele alirken, madun imgesinin direnis
ve boyun egme gerilimi arasinda sikisan varliginin sinirlarina odaklanmaktadir. Zerre filmi 6zelinde
seyirci karsisina ¢ikan Zeynep karakterinin mekansal, sinifsal ve bedensel sinirlarla 6riilen mevcut
konumuyla, kadin kimligi bir araya geldiginde kapitalist sistem ve ataerkinin onu ¢ok daha fazla
somiirmeye ¢alistig1 saptanmaktadir. Filmin anlatisal yapilandirmasinda madunun egemen olan ile
i¢cinde bulundugu catisma, erkek-kadin, isveren-isci, ev sahibi-kiraci gibi iktidar iliskileri izerinden
de vurgulanmaktadir. Filmsel anlatida Zeynep'in, is¢i olarak kapitalizmin emek sémiiriisiine maruz
kalmasinin yani sira “son somiirge” olarak kadmn is¢i olmanimn zorlugunu da yasadigi ve emek
glicliniin iki kez somiirildigi goriilmektedir. Zeynep, kiraci olarak sadece evden atilma korkusu
yasamamakta, ayni zamanda ev sahibinin ona bobregini satmasini dayatarak bedeni {izerinden elde
edecegi cikara kars: da direnmektedir. Kendisi gibi zor kosullarda ¢aligan ve ona destek olmaya ¢alisan
Remzi disinda tiim erkekler, Zeynep'in karsisina ataerkinin zorbaligiyla ¢ikmakta ve onu cinsel
somiirii nesnesi olarak gormektedirler. Filmde iktidarin gesitli goriiniimlerine tek bir karakterin
maruz kaldig1 dayatmalar olarak yer verilmesi, maduniyetin heterojenligini vurgulayan etkili bir
anlatisal aktarimdir. Film, Spivakin madun tanimina karsilik gelecek sekilde, devlet yapilariyla
irtibat kesilmis, her tiirlii sosyal hareketlilikten koparilmis, kentin ve egemen sinifin refahinin arka
bahgesinde 6teki olarak konumlandirilmis, var olma miicadelesi stirdiiren Zeynep'in konusamamasini
kent, yoksulluk, iktidar ve toplumsal cinsiyet oriintiileri izerinden sorunsallagtirmaktadir.

Son olarak, tiim bu degerlendirmeler sonucunda ortaya ¢ikan su ontolojik soruyu dile getirmek
onem tagimaktadir: Iktidar bir yandan madunu yok saymaya, onu kentin disinda (iginde ama disinda)
konumlandirmaya devam edip, diger yandan madunun is giictinden elde ettigi kolay kar nedeniyle
onu daima elinin altinda, kontroliinde tutmaya ¢alisirken madun nerede konumlanacaktir? Hem
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madunun i¢inde oldugu hegemonik iliskilerin hem de direnis yollarinin heterojenligine isaret eden
bu durum, madun lehine bir y6ne evrilebilir mi? Erdem Tepeg6z, kendisiyle yapilan bir roportajda
madun smifin bilinglendirilmesinin kaginilmaz oldugunu soyle ifade etmektedir: “Bence her isyan
kendi icinde belirli bir bilgi seviyesi ve entelektiiel diizeyi barmdirir. Siz eger neye isyan edeceginizi
veya neyin karsisinda olmamz gerektigini veya sizin yasaminizin alternatifini bilmiyor olursaniz
isyan edeceginiz bir durum da olmaz” (Acar, 2014, para. 9). Ancak maduniyet okulu ¢alismalarinin
temel savi, madunun bu bilinglenmeyi saglayacak olanaklardan da yoksun oldugunu vurguladig:
i¢in, yonetmenin bu ctimlesi aktarilan temel celiskiye yanit olamamaktadir. Diger yandan, Kose
ve Ipeke (2016) gore madunlar, onlar1 “kendi hakikatinin lisaniyla” seyirci kargisina ¢ikaran her
yonetmenin filmiyle daha da fazla goriiniir ve isitilir olacaklardir: “Sanki tam o sirada yeni bir
gergeklik katmani agiliyor algimin oniinde ve bireysel duyumsamay kolektif bir vicdana doniistiiriiyor”
(s. 13). Yazarlarin bu ctimlede de vurguladiklar: gibi, konusamayan-konusgsa bile isitilemeyen -
madun smif, filmler aracilifiyla seyirci karsisina her ciktiklarinda onlar adina kurulacak yeni bir
dilden s6z etmek miimkiin olacaktir. Zerre ve benzeri filmler, anlatilarinda bu soruyu can alic1 bir
sekilde dile getirmeye devam ettikleri miiddetce, madunun golgesi daha da goriiniim kazanacak ve
onu karanlikta birakan hegemonik iliskileri sorgulamak, madun sinifi bu sorgulama stirecinin 6znesi
haline getirmek miimkiin olabilecektir.
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