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“Turkiye Sinemasının Donemsellestrilmesi I”, YeniFIL̇M, sayı:20, Haziran Eylul 2010 slr:35-41. 
Turkiye Sinemasının Donemsellestrilmesi I 

Üretlen flm sayısının artması, tur sinemalarının ve takip flmlerinin, buyuk giselerin ve buyuk 
festvallerden alınan buyuk odullerin ve tartsmaların ardı ardına gelmesi nedeniyle belki, 
Turkiye sinemasını donemsellestrme ve tanımlama cabalarına bakmak artk bir goreve 
donusmus durumda. Özellikle son yıllarda Iṡtanbul flm festvalinde ozel alt baslıklara 
ayrılabilecek kadar flmin festval kapsamında gosteriliyor olması, flm uretminin artgına 
isaret etgi gibi, flmlerin arasında bir tur sınıfandırmanın ve bu sınıfandırmaya dayalı 
elemelerin de gundem olusturmasına isaret ediyor. Antalya gibi Turkiye sineması uzerinde 
ozel iddiaları olan festvallerde elemelerin giderek onem kazanması ve hata tartsmaların 
olması bir canlılık alamet midir? Akademik ve elestrel ortamda daha sıkca sozu gecen 
donemsellestrme cabalarında da tarihsel analiz yerine yapılmakta olan yine tarihselciligin bir 
alametfarikası mıdır? Bunca yeni tanımı yeniden yenilenme ihtyacından mıdır? 

Turkiye’deki sinemanın son 15 -16 yılını daha oncekinden farklılasmıs bir donem olarak ele 
almak sinema tarihcileri ve bu donemin analizini yapmaya calısanların ortak yonelimidir. 
Üretm bicimleri uzerine yogunlasmıs analitk calısmaların azlıgına ragmen yine yaygın ve 
yuzeysel olarak bir kopus ve kırılma oldugu dusunulmektedir. Ama “Yesilcam”ı bir uretm 
bicimi olarak tartsmaksızın daha cok anlat bicimleri, yıldız sistemi, seyir meselesi, dagıtm ve 
seyretme rituelleri ile bir butun olarak ele alan yaklasımların bir kısmı bu yapının hala devam 
etgini ileri surmektedir. Ama aynı sekilde “Yesilcam”ı bir butun dunya olarak ele alan 
yaklasımların bir kısmı ise 1980’lerle birlikte yeni bir tur uretm tarzı ile birlikte bir tur 
yonetmen sinemasının ya da “art house” sinemanın ortaya cıktgını dusunmektedir. Bu 
degisimin bir kırılma ve donusum olup olmadıgı ve 1990’ların ortalarına dogru neyin yeniden 
degisip donustugunu tartsmaktayız. Bu donemde ilk flmlerini yapan yonetmenlerin 
ardından son yıllarda ilk flmlerini yapan bir baska yonetmen kusagı da bu tartsmaların 
yonunu etkileyecek gibidir. Ama hemen hemen hepsi henuz ilk flmleriyle bilindikleri icin, 
onların sinemalarını hem bireysel yonetmenler olarak hem de bir yonetmenler kusagı olarak 
konusabilmek icin cok erken. 

Yesilcam’la 1980’ler ve 1990’ların ortalarından itbaren baslayan donemin uretm bicimi ve 
iliskilerinde degisimler olmustur. Bu degisimlerin flm yapma bicimlerini, seyir iliskilerini ne 
sekilde ve bicimde degistrdigini yeterince kapsamlı tartsmadıgımızı dusunuyorum. Öte 
tarafan Yesilcam’ı bir anlat sineması olarak gordugumuzde ve seyircisi ile ozel bir iliskisi 
oldugu degerlendirmesini yaparak baktgımızda bu iliskinin de anlat sinemasını 
farklılastrdıgını soyleyebiliriz. Boyle degerlendirdigimizde Turkiye toplumunun toplumsal 
tarihi ve ekonomi politgi ile birlikte gelen kırılmanın bir parcası olarak bu iliskinin de bir 
kırılma ve donusum yasadıgını soyleyebilmek mumkundur. Üretm iliskileri, anlat bicimi, 
seyirlik iliskisi donusen sinema 1990’ların ortasından itbaren hem Yesilcam sinemasının bir 
parcası ya da uzantsı hem yonetmen sineması olmak isteyen; hem o, hem o; ne o, ne o 
diyebilecegimiz bir sinema olarak sanki uzun suredir esikte durmaktadır. 

Esikte, dar vakite yercekimsiz diye tanımladıgım bu donemin yekpare bir sinema olmadıgını, 
icinden birbirinden derin farklılıklar tasıyan dunyalarıyla ayrılabilen sinemalar cıktgını 
soylemeliyiz. Cok kabaca birkac grupta toplayabiliriz. Birinci grubu daha once dısarlıklı, yani 
topluma, politk olamaya ve toplumsal analize dısarlıklı, yercekimsiz, yani mekanda ve 
zamanda bir boslukta salınan, sehre kuskun kara flm bakıslı, agır erkek melodramları ya da 
arabesk noir sinema olarak tanımlamıstm. Bu sinemayla haletruhiyesi akraba bir damar 
daha ortaya cıkmıstr. Kendini magdur ve yaralanmıs goren kendi suretnden ofeli bir 
huzunle lumpenligi, sıradanlıgı kutsayan, kadına karsı hoyrat ve dusman 

bir hissiyatn melodramlarının kente asılı kalmıs kahramanı, tasraya kacarcasına (ama 
oldukca yavas) sıgındıgında da asılı kalmaya ve dısarlıklı bakmaya devam eder. Ik̇inci damarın 
icinde bize bir donemsel ayrısmanın ipuclarını verebilecek yenilestrici arayısların sinemaları 



gelir farklı birer anlat ritm anlat uslubunun pesindedirler. Bu damarla akraba olabilen diger 
bir damar toplumsal duyarlılıgını, siyasi analizini inatla surduren kadın yonetmenlerden 
gelmektedir. Kadın olmaları boylesi bir inata ne kadar tesaduf̂dir bunu dillendirmek icin 
erken midir bunları soylemek zor. Ama bir baska yonleri de bu son bir iki yıl icerisinde daha 
genc bir sinemacı kusaga kopru olusturmalarıdır. Son gelenlerin de yekpare bir kusak 
olduklarını soyleyemeyiz. 

Gerekli olduguna katldıgım bu donemsellestrme cabasının icinde bir tarih olusturma 
cabasıyla baslayan tarif, tasnif ve nitelendirmeyle devam eden pek cok sorunlu alan oldugu 
dusuncesindeyim. Bu sorunların da tek tek ciddi sorunsal alanları yaratabilecegi endisesi 
tasımaktayım. Sectgimiz terminolojinin masumiyeten uzak olacagı bilinciyle konusup 
yazmamız gerekiyor. Bu meselelerden birincisi baktgımız sinemanın ulus sınırlarıyla 
tartsılmaması gerekliligi uzerine kuruludur. O nedenle Turkiye sineması olarak kullanılması 
gerektgini dusunuyorum. Aynı baslık bizi baska bir meseleye daha tasır. Madalyonun ne 
tarafndan bakarsak bakalım ulusal dedigimiz suni meselenin dogrusu yanlısı, ilerici gericisi 
olmaz; ulusal, ulusaldır; ulusalcılık uretr. Ulusalcılık da kendi basına bir durus ve olcek uretr. 
Diger mesele bagımsızlık meselesidir. Ben bu tanımın su an kullanıldıgı rahatlıkla 
kullanılmasından yana degilim. Daha once baska yazılarda da tartstgım gibi, bagımsızlık, flm 
uretme biciminden flm yapma, flm anlat bicimine, seyirciyle girdigi iliskiye kadar uzanan 
cok katmanlı ve birbirinden ayrılamaz iliskilerden olusur. “Art House” tanımının sıkıntsı ise 
sozcuklerin secimiyle baslıyor. Sanatla sinemanın illaki iliskilendirilme gayretnden ve 
sanatan ne kastedildigine kadar uzanan pek cok sorunlu algıyı beraberinde getriyor. Üretm 
bicimindeki baskın rolu ve flmin yapım sureclerindeki agırlıgı nedeniyle simdilik yonetmen 
sineması terimini ihtyatlı olarak kullanmayı seciyorum. Sıkıntlı bir baska terim olan kusak 
meselesini de yonetmenin uretme basladıgı yas gibi hem analitk olarak pek fazla bir deger 
uretmeyecek oldugu hem zaman zaman kabalıklar yaratacagı kaygılarıyla beraber, 
yonetmenlerin uretme basladıkları donemlerle birlikte tanımlanabilmeleri icin problemli 
oldugunu dusunmeme ragmen kusak terimini kullanıyorum. 

Son yılların tcari ve buyuk giseli flmlerinin dısında kendi adıma nasıl adlandırıp 
sınıfandırmalı konusunda net olmadıgım yonetmen sinemalarına baktgımızda Yesilcam’la ilk 
kopusu gerceklestren kusagın flmleri de var. Erden Kıral’ın, Vicdan (2008), Yusuf 
Kurcenli’nin, Yuregine Sor (2010), Nesli Colgecen’nin Denizden Gelen (2010) flmlerine 
baktgımızda buyuk genellemelere gitmek zor gorunmektedir. 80’lerin donusumunde onemli 
rol oynayan Erden Kıral ve Yusuf Kurcenli’nin sozu edilen donemde az sayıda ve aralıklarla da 
olsa flm yapmaya devem etklerini goruyoruz. Özellikle ikisinin son flmleri bu kendilerinden 
farklı olan kusaktan etkilenmis olduklarını gosteriyor. Hem diger kusaktan hem de cok baskın 
oldugunu rahatlıkla tartsacagımız dizi sektorunden etkilenmis olduklarını soyleyebiliriz. 
Vicdan Kral’ın bildigimiz uslubundan izler tasısa da Demirkubuz sinemasına daha yakın; 
duygusu neredeyse aynı gibi. Önemli bir noktada Demirkubuz sinemasından ayrılıyor. Kıral, 
kadın kahramanlarına karsı daha anlayıslı ve daha sevecen bakıyor. Onları bir olum orumcegi 
gibi gostermiyor. Hayatlarının arka planlarıyla, yasadıklarıyla, anlasılabilir kader kurbanları 
olarak ele alıyor ve gelistriyor. Kurcenli ise etkilenmek biciminde olmasa da Ustaoglu’nun 
Bulutları Beklerken (flminin bir yol actgını dusunuyorsak ki ben dusunuyorum) flminde 
actgı yolun kendi evine, kendi duygu kaynagına gitmesinden hareketle, kendine ait oldugunu 
soyledigi bir flm yapıyor. Ama flm harika goruntuleri, kostumleri, turkuleri ile guzel bir 
masala donusuyor ve nedense insana televizyon bakısımlıymıs hissi veriyor. 19. yuzyılın 
sonunda Karadeniz'de yasayan Musluman Esma ile gizli bir 

Hıristyan olan Mustafa'nın ask hikayesi masal oluyor. Nesli Colgecen’nin Denizden Gelen 
flmine soyleyecek pek bir sey yok. Sadece dizi estetginin neden bu kadar baskınlasabildigi 
uzerine egilmemiz gerektgini hatrlatyor. 



Ve donemsellestrmesi uzerinde cok durulan, cogu zaman abartlarak on plana cıkarıldıgını 
dusundugum donemin yonetmenleri ve onların buyuk odullerle bezenmis flmlerine 
baktgımızda elbete 2010 Berlin Altn Ayı odulunu alan Semih Kaplanoglu’nun Bal (2009) 
flmi ve Cannes’dan gecen yıl buyuk odulle donen Nuri Bilge Ceylan’ın Üc Maymun (2008) 
flmleri one cıkıyor. Tasra uzerinden yaptgı ucleme cok acık bir sekilde hem kendi kusagını 
hem de oncesi ve sonrasını derinden etkiledigine katldıgım Nuri Bilge Ceyalan’ın Ik̇limler’le 
belirginlesen Üc Maymun’la iyiden iyiye guclenen duygu sinemasının da Demirkubuz’un flm 
dunyasından etkilenmis oldugunu dusunuyorum. Bu flm dunyası uzerine cok ve uzun yazdım 
ve artk galiba kendi yorumum ve analizimden kendim bile sıkıldım ama burada kısaca tekrar 
edersek. Topluma dısarıdan apolitk ve urkutucu, soguk bir dısarlılıkla bakan, hicligi, 
lumpenlgi kutsayan, kadını butun magduriyetn kaynagı olarak otekilestren erkek melodramı 
ve sık bir flm plastgi. Yumurta ve Sut’ten sonra Bal ile Yusuf Üclemesi'ni tamamlayan Semih 
Kaptanoglu’nun son flminin dunyası da bu Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz flm 
dunyalarının bir sarmal olarak butun estetgi sardıgı yerden besleniyor. Tasraya daha 
maneviyatlı bir bakısla bakmaya calısıyor. Yesim Ustaoglu’nun Bulutları Beklerken ve Özcan 
Alper’in Sonbahar (2008) flmlerinin nefes kesen bir gorselligi kıskanılacak bir sinemasal 
malzemeye donusturmelerinin etkisini de bunlara ekleyebiliriz. Ama burada acık bir 
degerlendirme sorunu ortaya cıkıyor. Sinema icin muthis bir gorsellik yaratan mekanların 
secilmesi elbete onemlidir ve flmin etkili olmasında cok agırlıklı bir rol oynayabilir. Ama 
etkili oldugunu dusundugum bu iki flmin manzaranın etkisinin otesinde insanı ele geciren 
birer oykuleri, dertleri, sozleri ve gostermek paylasmak istedikleri bir dunyaları da vardı. 
Aklımızı sarmaları, kendi ic flmlerimizi yapmaya bizi tesvik etkleri nokta bu yuzden bu kadar 
guclu olmustur. Zamandan ve mekandan baglarını koparmıs bir arfa maneviyat, gunah ve 
azabı sorgulayan Bal’ın ardındaki pastoral guzellik bir kalp agrısı gibi calısmaya baslıyor. 
Tuhaf bir Protestan Sunni egitmlerinin karısımından olusmus bir durusla iceride yerlesmis 
olan ilk gunahı sorguluyor sanki. Bu tuhaf karısımın da uzerinde durmak isterim bir vakit. 
Arkada bir takım gunah ve sıkıntların hep sesiz sahidi bile olamayan doga, agır bir yuk olarak 
kendini muteakip hayalde baskın olabilmeye bırakıyor. Ne icin? 

Ne icin sorusu akla hemen Tayfun Pirselimoglu’nun Pus 2009 flmini getriyor. Yine sıkılan ve 
sıkılarak duran adamlar, karanlık bir atmosfer, evlere, kenar mahallere inmis bir kara flm 
hali, kotu, kotucul kadınlar, magdur ve incinmis erkek ruhlar, gunahlar, yalnızlık, kentn agır 
ve siddetli baskısı, tasralasmıs kent butun bu haller flm boyunca uzun planlar halinde yan 
yana diziliyorlar. Iṁgelerin yan yana gelisinden bir siir cıkamıyor maalesef. Keske cıksaydı. 
Hep beraber sair olma lutune ererdik. Yine bir butununun yan yana gelmis parcaları 
butunun kendisine esit olmuyor. Iṁgeler ve parcalar onlara ne kadar uzun bakarsak bakalım, 
icimize girip dillenemiyorlar. Bu adamlar niye magdur, niye hep canları sıkılıyor, bunca zorluk, 
issizlik, yoksulluk varken nasıl bir soyut varolus ve hiclik sıkıntsı cekebilme luksune sahip 
oluyorlar? Hayatları neden bu kotu kotucul kadınlar tarafndan bu hale getrilmis (ne hale 
gelmis?) ve neden suc ve ceza hareketn kaynagındaki durtuyu olusturuyor? Iṡtanbul 
varosları nereden bakınca boyle gorunuyor? Film son 15 16 yılın ana sorularını bir daha 
sordurtuyor. Ama daha onemlisi kameranın arkasındaki bu haletruhiye beni korkutuyor. 
Topluma, deneyime nereden ve nasıl bakıldıgı sorusu ve muhtemel cevapları urkutuyor. 
1998’de bunları ilk kez sorgulamaya basladıgımda bunu kara flm zamanmekanı icinden 
degerlendirdigimde, yukselen fasizan hallerin bir habercisi olabilecegini soylemistm. 
Kayıplarının analizini yapmayan, yapamayan 

bu yuzden tepkisel ve otekilestren derin sessizlik, hata dilsizlikle, ofesiyle en cok, en yakın 
otekisi kadını otekilestren, hırpalayan mekanla, zamanla, toplumla gergin ve konusamayan 
bu algının dillenmis milliyetci fasizanlık kadar sinyal verici oldugunu soylemeye calısıyordum. 
Ciddi bir belirt olarak degerlendirilmesi gerektgini belirtmistm. Ama bakın bir sey olmadı 
ama denebilir. Iċinden gecerken oyle gorunebilir, algılanmayabilir. Ama gercekten bir seyler 
olmuyor mu? 



Erkek melodramlarının arabesk noir’ın ustası ve sanıyorum kendi kusagını da, digerlerini de 
en derinden etkileyen Zeki Demirkubuz’un son flmi Kıskanmak, (2009) yonetmenin daha 
onceki flmlerinden hem farklı bir flm hem de aslında hissedisler olarak sanki bir olgunlasma 
flmi. Yonetmenin bu kez sozunu etgimiz hislenis hallerine bir adım dısından bakabilmeyi 
denedigini goruyoruz. Nahid Sirri Örik'in 1946 yılı basılmıs romanından uyarlanan flm 
1928’lerden itbaren yazan yazarın kotuluk ve kotucul kadın karakterler tasıyan yazının bir 
parcasıdır. Film 1929 Cumhuriyet bayramı balosu ile baslar. Demirkubuz sanki bu flme 
kadarki oykulerinde kucuk ve sıradan insanın yazgısı ve kotuluk meselesi etrafnda yukarıda 
tartstgımız hissiyatları bir atmosfer olarak gosterirken romanın anlatgı tasra ve bu belirgin 
donem karanlık ve kotucul hissiyatn arka planını sanki acıga cıkarır. 1929 bunalımı, iki savas 
arası yukselen milliyetcilik, tasranın ve orta sınıf ahlakının sancılı dogum zamanmekanı anlam 
kazanmaya baslar. Kotulugun toplumsal, psikolojik ve zamanmekansal derin bagları gorulur 
olmaya baslar. Ama puslu, ortuk ve vurgusu yine aynı hissiyata odaklanmıs olarak. 

Reha Erdem once Hayat Var 2008 ve sonra Kosmos 2009 flmleriyle aynı kusagın yukarıda 
sozunu etgimiz baskın uslubundan ayrılan yonetmenlerle bu uslubun tasıyıcıları arasında 
tuhaf bir arada bir yerde, bazen bir gecislilik gibi durabilecek sinemasıyla farklılasır. Bu son iki 
flmiyle yeni anlat ve gosterme tarzı denemektedir. Her iki flm de tuhaf bir yabancılasma ile 
vurucu bir sefafık arasında tekinsiz bir seyirlik sunmaktadırlar. Mustehcenlikle 
ikonografnin, deneysellikle sathtalıgın, mistsizmle arabesk bir paganlıgın sınırlarında 
tekinsiz ve maharetyle cezp ederken, bıraktgı hisle rahatsız eden arada kalma halinin 
flmlerini yapmıstr sanki. 

Bu yonetmenlerle aynı donemde flm yapmaya baslamıs daha cok gise basarısı baglamında 
tartsılmıs Yılmaz Erdogan’ flmlerinin sinemalasma ile olan sorunlu iliskisi bir yana konulursa 
Yesilcam’la bir devamlılık iliskisi olan Yesilcam’a daha yakın bir sinema yaptgını soyleyebiliriz. 
Seyircisiyle daha sıkı fkı duygulanıs iliskisi kurmaya calısan sineması sozunu etgimiz 
yonetmenlerin bakmadıgı bir yere bakmaktadır. Iẏicili sıradan insanlar. Gunahları, zaafarı, 
ellerinden gelmeyenleri ve yoksulluklarıyla sıradan insanlar. Yılmaz Erdogan'ın "kucuk 
adamın buyuk hikayesi" olarak tanımladıgı Neseli Hayat (2009), hayata tutunmaya, var 
olamaya, sehirde bir solukluk ve yer acmaya calısan Rıza’nın, karısının, kayınbiraderinin ve 
konu komsusunun hikayesi. Duyguyu yakalayıp seyirciyi yureginden fethetme niyetnde bir 
melodram. Kimin ki degil ki... 

Farklı olan yenilestren bir dil arayan ya da politk durusu olan Dervis Zaim’in Nokta, Ezel 
Akay’ın Yedikocalı Hurmuz, Yesim Ustaoglu’nun Pandora'nın Kutusu flmlerine, bu 
yonetmenlerin olusturdugu damarın sınırında duran Ümit Ünal’a Golgesizler ve Ses flmlerine 
yazının ikinci kısmında bakmaya calısacagız. Yine bu damarlarla yakınlıgı olan daha genc 
kusagın flmleri de yazının ikinci kısmında ele alınacak. Son yıllarda ilk ya da ikinci flmleriyle 
gelen ve bir kısmının yeni sinema hareket olarak kendi aralarında orgutlendigi son kusagın 
da birbirinden farklı sinemalarına, bir onceki kusakla olan farklı mesafe ve yakınlık iliskilerine 
bakmaya calıscagız. Özcan Alper, Huseyin Karabey, Kazım Öz, Miraz Bezar, Orhan Eskikoy ve 
Özgur Dogan, gibi yonetmenler ilk ya da ikinci flmlerinde daha politk 

ve toplumsal bir sinema yaptlar. Boyle devam edip etmeyeceklerini henuz bilemiyoruz ama 
onları bu flmleri uzerinden degerlendirecegiz. Yine aynı sekilde gunluk hayata toplumsal ve 
analitk bir bakısla bakmakta olan Iṅan Temelkuran, Pelin Esmer, Il̇ksen Basarır, Selma Koksal 
gibi yonetmenlere de bu ilk ya da ikinci flmler uzerinden bakacagız. Toplumsal meselelere 
hayatn dinamiklere bakmaya calısan ama henuz bir fkri dunya sunmakta zorlandıklarını 
dusundugum ya da toplumsala baktgını dusunen ama bu bakısın sorunlu alanlar olusturdugu 
fkri frarda olabilen flm orneklerine de bakma calısacagız. 

Bunlarla birlikte iki flmin tartstgımız donemle ilgili iki ana sorunsala cevap olarak geldigini 
dusunmekteyim. Engin Gunaydın’ın senaryosuyla Yagmur Taylan ve Durul Taylan’ın yonetgi 



Vavien’nin tasra flmlerine ve Theron Paterson’nın Baht Kara’sının da kent, kucuk insan 
oykusu ve erkeklik meselesine elestrel bakarak yenilestrici bir kavrayıs bicimi getrdiklerini 
ve bu baslıkların tartsmasına onemli katkıları oldugunu dusunerek bu iki flm uzerinden bu 
tartsmaları da acmayı amaclıyorum. 

“Turkiye Sinemasının Donemsellestrilmesi II”, YeniFIL̇M, sayı:21, Kasım Ocak 2010 slr:35-41. 

Son donem donemsellestirilirken II 

Gecen sayıda Turkiye’deki sinemanın son 15 -16 yılını daha oncekinden farklılasmıs 
bir donem olarak bir donemsellestirme cabasıyla icinden farklı sinemalar cıkmıs bu 
donemi anlamaya ve analiz etmeye baslamıstık. Esikte, dar vakitte yercekimsiz diye 
tanımladıgım bu donemin yekpare bir sinema olmadıgını, icinden birbirinden derin 
farklılıklar tasıyan dunyalarıyla ayrılabilen sinemalar cıktıgını soylemistim. Analiz 
etmeye calıstıgım bu donemin icindeki sinemalardan birinci grubu dısarlıklı, yani 
topluma, politik olamaya ve toplumsal analize dısarlıklı, yercekimsiz, yani mekanda 
ve zamanda bir boslukta salınan, sehre kuskun kara film bakıslı, agır erkek 
melodramları ya da arabesk noir sinema olarak tanımlamıstım. Bu sinemayla 
haletiruhiyesi akraba bir damarın daha ortaya cıktıgını, kendini magdur ve yaralanmıs 
goren kendi suretinden ofkeli bir huzunle lumpenligi, sıradanlıgı kutsayan, kadına 
karsı hoyrat ve dusman bir hissiyatın melodramlarının kentte asılı kalmıs kahramanın, 
tasraya kacarcasına sıgındıgında da asılı kalmaya ve dısarlıklı bakmaya devam 
ettigine vurgu yapmıstım. Bu donemin bir diger damarı bize bir donemsel ayrısmanın 
ipuclarını verebilecek yenilestirici arayısların sinemaları oldugunu belirtmistim. 
Bunlar farklı birer anlatı ritim anlatı uslubunun pesindedirler. Bu damarla akraba 
olabilen diger bir damar toplumsal duyarlılıgını, siyasi analizini inatla surduren kadın 
yonetmenlerden gelmekte oldugunu ve son yıllarda daha genc bir sinemacı kusaga 
kopru olusturduklarını belirtmistim. Ama son gelen sinemanın da yekpare bir kusak 
olmadıgına vurgu yapmıstım. 

1990 ortalarında bu donemsellestirmeye neden olan yonetmenlerden biri olan Dervis 
Zaim yenilestirici farklı bir dil uslup bakma, gosterme ve anlatı yaratma becerisi 
gosteren yonetmen olarak sozunu ettigimiz ikinci damarın onde gelen ismi olarak one 
cıkmaktadır. Tarz ve uslupta farklılassalar da benzer bir bicimde Ezel Akay’ın da 
boylesi bir arayısta one cıktıgını soyleyebiliriz. Bir diger cok onemli ve kendini 
digerlerinden belirgin olarak farklı kılan sinema da Ahmet Ulucay’ın sinemasıdır. Ne 
yazık ki onu digerleri gibi izleyebilme sansımız olmayacak. Bu gruba zaman zaman 
dahil olabilecek sinemalar da ne yazık ki yok ama bazı filmler zaman zaman bu 
arayıslara yakın yerlerde dolanıyor olabiliyor. Bu dil arayısı sinemaları icin belki en 
once soylenmesi gereken tarz gelistiren yonetmenlerin cesareti olmalı. Cunku vasatın 
bu kadar makbul oldugu bir donemde risk aldıkları asikardır. Bu arayıslar icinde 
analiz etmemize olanak tanıyan iki tur meselenin ve bicimsel cabanın birbiriyle ic ice 
girerek ilerledigini goruyoruz. Birincisi tarih meselesi ve tarihi tersinden okumaya 
calısma meselesidir. Bu baslı basına sorunlu ve hacimli bir dugum yaratır. Digeri bu 
sorunlu dugumu 

anlatacaksa ima ile anlatmayı secmis bir kulturel ve sanatsal gelenegin icinden yeni ve 
tazeleyici bir yontem arayısları ve hatta yontem kesifleridir. 

Hacivat Karagoz Neden Olduruldu? (2006) Cenneti Beklerken (2006) ve Ulak 
(2008) filmleri geleneksel anlatı usluplarının donusup yeni usluplarla harmanlandıgı 
bu yeni anlatı denemelerinde masal ya da masalsı zarfların iclerinde tasıdıkları 
“gercege”, hayal ve dus tasıyan oykulerin tarihsel ve cografi ‘an’ odaklarını uretip 
uretmediklerine bakmak bu fikir izlegi icin bu yuzden onem tasıyor.

1 
Boylesi an 



odaklarının kesfinde bu filmlerin yonetmenlerinin denedigi anlatı ve gosteri 
usluplarını dikkate aldıgımızda bir takım onemli ozelliklerin ortaya cıktıgını 
soyleyebiliriz. Kaldı ki uc yonetmenin uslup ve yaklasımları ve kurdukları dunyalar 
da birbirinden cok farklı. Ustelik Cagan Irmak ilerde sozunu edecegimiz Giritlioglu 
sinemasına daha yakın bir yonetmen. Ulak filmi ozelinde olamasa Zaim, Akay ve 
Ulucay sinemalarıyla hicbir akrabalıgı olmayacak. Dervis Zaim’in sineması genel de 
butun filmografisine bakıldıgında temsili olmayan, mesafeli ve Brechtyen epik 
anlatıma yakındır. Cenneti Beklerken ozelinde baktıgımızda ise, zamanın ve mekanın 
daha yekpare ve esnetilmis olarak kullanıldıgı tablolardan farklı perspektiflerden 
sunumlarından olusan ve tabloların da icinde sıkısmıs, kalınlasmıs deneyim ve bilgi 
anlarını barındırdıgı bir uslupla karsılasıyoruz. Zaman zaman icindedir. Mekan da 
mekana acılır, surekli ve farklı bakıs acılarıyla birbirine eklenir. Temsil eden gorunur 
ve bize bakandır; temsil ve temsil alısılmadık, temsil edilenler ise gorulemez olandır. 
Sadece bir yansımanın aksidirler. Temsil edilenin yerine biz bakanlar geceriz. Temsil 
eyleminin gercek alanına girenler aslında cerceve dısında olması gerekenlerdir. 
Oykusu anlattıgından daha yekpare ve katmanlı, cok zamanlı, cok mekanlı; bakısı 
cogul bir sinema dili uretmistir. Goruntu ve temsil; bakmak ve bakılmak; gerceklik ve 
anlatı, zamanın ve mekanın akıskanlıgı ve onu sabitleme isteginin karsılasmalarını 
izleriz. 

2 

Ezel Akay ise grotesk, frontal, karnavalesk ve polifonik bir dili yegliyor. Hacivat 
Karagoz Neden Olduruldu? Filmi hem yukarıda misli gecmis icin soylediklerimizi 
icinde barındırırken aynı zamanda karnavalesk ve menippian ozellikleri geleneksel 
Karagoz Hacivat gulduruklu oyun ozellikleriyle de birlestiriyor. Mehmet karakalemin 
cizgi dunyasından geleneksel tabloların sinemasal yeniden canlandırmalarına kadar 
uzanan bir kulliyatı kullanırken, Rum bacılar gibi silik bırakılmıs baska tur 
geleneklerinde altını cizerek one 

1 
Yazının bu flmler baglamında ilerleyen kısmı Turk Film Arastrmalarında Yeni Yonelimler kitap serisi 

icinde Gercek temalı 9. Kitapta yayınlanacak olan makaleden degistrilerek alınmıstr. 

2 
Bu ifadelerin de dahil oldugu ve flm ve Zaim uzerine daha genis bir analiz icin “Genis Zamanli Tarihin 

Siiri”, der: Aslıhan Dogan Topcu, Dervis Zaim: Toplumsalın Elestrisinden Gelenegin Estetgine 
Yolculuk Ankara: DE- Ki Nisan 2010 makalesine bakılabilir. 

gelmelerini saglıyor. Kulturel hatıratın arka plan olmus malzemelerini on plana 
cıkartıyor. Karagoz ve Hacivat’ın halka mal olmus hikayelerinin soylencelerinin 
kendisi bir misli gecmis zaman kipinin butun ozelliklerini zaten icinde barındırır. 
Onlar onları seven halk tarafından defalarca farklı yerlerde dogurtulmus ve 
oldurulmuslerdir. Farklı yerlerde ve donemlerde iktidarlarla dalga gecmisler, 
guldurunun, alayın yasamın en guclu direnis silahlarından biri oldugunu ispatlamak 
istercesine zamanda ve mekanda cogalmıslardır. Akay hem Devlet Ana ve Kemal 
Tarih’e gondermeler yaptıgı Karagoz ve Hacivat hikayesini butun bu cok zamanlı cok 
mekanlı hatıratla ve rivayetlerle birlikte kurmustur. Hem Karagoz ve Hacivat’ın 
kendisi hem de bu filmde aktarıldıgı bicim menippian yerginin degisik bir ornegi 
olarak bu cografyadan dunya kulturune bir katkıdır. 

Cagan Irmak onceki iki yonetmenden farklı olarak melodrama yakın duran bir 
yonetmendir. Ulak filminde yine phatos merkezli anlatısı masallara ve buyulu bir 
mitler diyarına acılıs yapıyor. Koy, koy gezen oyku anlatıcılar ve onların toplumsal 
islevleri uzerine bir alegori yaratmakla birlikte bu kendi de bir masal gibi dokunmus 
film, icinde pek cok masalın cıktıgı, pek cok kahraman ve kahramanlık tipinin 
dolandıgı bir film yapıyor. Hem anlatı icinde anlatı; matruskalar gibi birbirinin 



icinden cıkan ve gecen masallarla bol katmanlı ve gecisli bir film anlatısı uretirken bir 
yandan da efsunlu oykusu ile bu topraklardaki geleneksel anlatı bicimlerini de 
harmanlıyor: Dengbenj anlatılarından taziyeye ve aynı zamanda tragedyaya uzanan 
bir harmanlamadır film. 

Bu uc filmde de dil ve bicim arayısları asinası olunan bakma ve anlamlandırma 
bicimlerini kırarlar. Boylece baska turlu bakıp anlayabilmenin yeni deneyimlerini 
actıkları dusunulurse, gercegin aktarımını odak alan yaklasımın tam karsısında duran 
bicim denemelerinin karsıtlıgının da sanıldıgı kadar tek katmanlı ve boyutlu olmadıgı 
ve isaret ettikleri yonlerin aslında baska kavsaklar yaratabileceklerinin de iyi birer 
ornegi olur bu filmler. Bu yuzden de bu uc film de kostum, drama ya da tarihsel film 
olmanın otesine geciyorlar. Cok katmanlı, ima ile gecistirilmis golgeli bir tarihin 
cakısma ve kırılma anlarının icinde katmerli deneyimlerin muphem duygu algı ve 
hissedislerinin cehalet ve bilgelik anlarını bize acabilecek filmler. 

Uc filmde kast edilen mekanlar var. Filmlerin gosterdigi mekanlar pek cok birikmis 
imayı tasıyorlar; bu yuzden yeniden yapılmıs ve bugune dek sunulmus bilgilerden 
ozgurlestirilerek yeniden uretilmis mekanlar. Misli gecmis zamanın mekanları. 
Anlatılardan, resimlerden, minyaturlerden, bezemelerden cıkılarak tahayyul edilmis 
mekanlar. Aslına sadık olmadıgı bilinen, kurulan ya da eskisi yenisi yerine gecsin 
diye kurgulanmıs mekanlar. Cunku elimizde cok silinmis parsomen kagıdından net bir 
resim bulamıyoruz. Bu yuzden de rivayet 

olunmus mekanların tahayyul edilmis mizansenine bakabiliyoruz. Ve tuhaf bir 
bicimde tıpkı misli gecmis zamandaki gibi bu gosterilenden farklı olabilecek farklı 
zaman ve mekanları hayalimizde canlandırmamız gerekiyor. 

Uc filmde de oykunun kendisi ya da temsil gucu degil, oykulerin tasıdıgı kayıp 
unutulmus ya da onemsenmemis deneyimlerin tasıdıkları duygu ve bilis tortularının 
yuzeye cıkma hamlesi onemli. Acık bir baslangıcla acık bir son arasında ki zamanla 
mekanın dugumlendigi anlar onemli. Cunku o anlar silik ve baska metinlerin altında 
beklemis gebe anların tasıyıcısı olabilirler. Ve ucunde de biz seyirciler aslında, 
karakterlerden daha fazlasını biliriz ama aynı zamanda bir yanımız da aslında cok da 
bir sey bilmedigimizi bilir; nihayetinde rivayet degil midirler? Bu da bizi hikayeye 
baglarken uzaklastıran bir sey de olur. Karakterlerle yakınlasamayabiliriz. Zaim’in 
karakterleriyle yakınlasabilmemiz ozdeslesebilmemiz zaten zordur. Hatta Cenneti 
Beklerken ve Ulak filmlerinde yanda gibi duran, ya da asıl kahraman olmayanların 
daha cok kahraman olabildigi sasırtmacalar da mevcuttur. Ozellikle Cenneti 
Beklerken filminde birden cok kahraman vardır. Soguk ve mesafeli bir oyun veririler 
ve iyilikleri kotulukleri arasında gezinir dururlar. Irmak ise sevilecek sıcak pek cok 
karakter sunar bize iyiler ve kotuler daha belirgindir ama iyiler kalabalıktır masalın 
dunyasına aittirler. Ezelin karnavalesk, kahramanları ise zamansız mekansız bir baska 
dunyanın tanıdık ama uzak kahramanlarıdır ve bizden once defalarca 
sahiplenilmislerdir. Ozdeslesmekten cok toplumsal olarak hayali yoldaslıkları guc 
verdigi icin. Onların kahraman kimliklerinden cok anonim yoldaslar olarak 
cıkardıkları gurultudur seyirlik olan. Seyirci bu uc filimde de birbirinden farklı 
olmakla birlikte bu nedenlerle kahramanlardan cok anlatıcıya yaklasmak 
isteyebilirler. Anlatıcının iktidarına onun muhtemel kus bakısına. Ama misli gecmis 
zaman hic bir anlatıcıya bu iktidarı tam olarak vermez. Anlatıcı icimizden eyleyen 
biridir. O an anlatma gucunu ustlenen buna cesaret edip ortaya cıkan. Her hikaye de 
zaten tarih olmustur. 



Bizim kulturumuz de digerleri gibi cok dunyalı, cok dilli, cok dinli, cok zamanlı ve 
cok mekanlı ve hep iktidarla imtihan edilmistir. Defalarca onu olusturan unsurlardan 
kesilip koparılmıs, eksik bırakılmıs, unutmaya ve unutulmaya zorlanmıstır. Cogu kez 
unutmus, yeniden karsılasmıs, karısmıs, inkar etmis, gormezden gelmis; inkarını 
reddetmis, hic ozur dilemedigi icin kibirli; kibirli oldugu icin mahcup; mahcup oldugu 
icin unutan, utancından unutmus, kibrinden unutmustur. Kayıplarının, kesilip 
koparıldıklarının yasını bile tutamamıs buyuk ve uzun huzun, aidiyetin, yurdun 
mekanı olmus gibidir. Ya da butun kayıp anlatıların yerini doldurmaktadır sanki. 
Kibrin, utancın ve huznun karsısına aklın dili olarak ustun gordugu ama aynı zamanda 
kucumsedigi Batıyı ve modernizmi koymaya calısmıs ama hep de 

bu ikame akılla, bilincle ya da hissiyatla da dalasmıs bir taraftan kendilestirirken bir 
taraftan yabancılamıs ve yabancılasmıs gibidir. Belki de bu yuzden bu cografyada 
gecmisi tarihi, dili, kulturel uretimleri, mitleri, rituelleri ve folkloru calısılmak catallı 
bir mesele olmus, catallı diller olusturmustur. 

Bu uc film de acaba gelecek icin mi hatırlamaktadırlar ve hatırlamak icin mi dus 
kurarlar ve bizimle paylasırlar? Oyku dunyası (diegesis) oykunun canlandıgı toplam 
dunya bu filmlerde hem cok uzak hem de bir o kadar yakındır hem asina hem de 
yabancıdır. Uzaktan duyulmus bir tanıklıga dogru uzanan bir oyku dunyasıdır 
diyebiliriz. Anlatının kendine edinmis oldugu anlatının aktarmanın zamanındadırlar. 
Bu yuzden geleneksel anlatı sanatlarının pek cogu boylesi bir acılısla baslar ‘evvel 
zaman icinde kalbur saman icinde develer tellal pireler berber iken’ diyerek baslayan 
masallar Hacivat Karagoz gosterilerinden once gosterilen Mukaddime bolumundeki 
gostermelikler gibi seyrin bakanın dinleyenin ve temasanın baska bir dunya 
olacagının hatırlatılması anlamına gelir. Minyatur zaten butun bir resimleme teknigi 
ile gerceklikle resmi asla esit kosmayacagını hatta kim yaparsa yapsın bir fark 
olmayacagının vurgusudur. Bu yuzden hikaye edisin zamanı ve mekanı esner bugune 
dune ve hatta yarına deger. Dun icinde bugunun ve yarının sozunun bulunması 
boylece mumkun olmaktadır. 

Epey bir zamandır kendimce dusunup anlatmaya calıstıgım modernist ya da 
postmodernist olmayan ikisine de ait olmayan ama ikisini de tanımıs icinden 
egitilerek gecmis ama ikisine ait olmayan bir yerin bilgi ve deneyimlerinden de 
haberdar bir dil uretmek bu orneklerde kristallesebiliyor. Daha yakından bakarak 
orneklemeye calıstıgımız uc film dısında Zaim’in ve Akay’ın sinemalarında bu 
kristallestirmenin belirgin bir yontem olusturdugunu soyleyebiliriz. 

Ahmet Ulucay Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak (2004) filmi ise bu govdenin 
en nevi sahsına munhasır ornegidir. Yonetmenin kısacık omru yetmedigi icin bir film 
yapma tarzı olarak uzerine fazla laf soylemek dogru olmasa da eger devam 
edebilseydi bu govdenin yenilestirici ve cogaltıcı kaynagı olma potansiyeli Ulucay’da 
yatmaktaydı diye dusunuyorum. Ne yazık ki ancak kısa filmleriyle birlikte bu uzun 
film uzerinden konusma sansımı var. Bu gun bazı yonetmenlerimizin bakir bir alan 
olarak icine girebilmeyi umdugu Anadolu halk kulturu ve bu kulturun cok dilli cok 
inanıslı cok dinli dunyasının imgeleri Ahmet Ulucay’da hayat buluyor, buyulu bir 
dunyanın tuhaf, yalın ve zengin gorselligi bizi saskın bırakıyordu. Ahmet Ulucay bu 
toprakların cok dinli cok dilli sozlu gelenegini de imgelerden olusan o masalsı ve 
buyulu sinema dunyası kadar maharetle kullanarak bambaska bir sinema yaratmıstır. 

Sozunu ettigim donemsellestirme cabası icinde farklı sinemaların icinden ilk ele 
aldıgımız grubun kendi icinde devinimleri ve ayrısan yol sapakları oldugundan 
bahsetmeye calısıyordum. Bu ilk gruba agırlıklı olarak damgasını vuran isim Zeki 



Demirkubuz. Onun yıllar icinde gelistirdigi uslup, atmosfere ve duyguya dayalı 
sinemasının kendi akranları arasında oldukca etkili oldugunu goruyoruz. Hatta bu 
akranlar arasında en guclu ve farklı olan Nuri Bilge Ceylan dahil olmak uzere belirgin 
bir uslup etkisini yaygın olarak digerleri tarafından kabul edildigini goruyoruz. Ama 
ote taraftan aynı damar icinde 2000’li yıllarla ortaya cıkan ve bu damarın icinden 
baska bir dal olarak yarısmaya baslayan tasra yoneliminde de Nuri Bilge Ceylan 
estetiginin etkisi hakim oluyor. Yine ilginc bir sekilde 1990 ortaları karsılastıgımız bu 
kusagın bir baska ismi Yesim Ustaoglu da algılandıgı ya da konusuldugundan cok 
daha etkili bir sinema duygusu yaratmıs ki bugunun onde giden pek cok akran ya da 
daha genc sineması uzerinde bariz bir etki yaratmıs. Kaldıgımız yerden devam edecek 
olursak bu ilk damarın belirgin olarak kendi icinde dallanıp budaklanması oncelikle 
dedigimiz gibi tasra sinemalarını olustururken benzer bir halet-i ruhiyeyi tuhaf bir 
esikte isleyen bir baska sinemaya daha yol vermis oldu 

Umit Unal’ın Golgesizler (2008) filmi de iste boyle tuhaf bir esikte duruyor. Turkiye 
sineması icin soyledigim dar vakitte esikte ve yercekimsiz cumlesi Turkiye 
sinemasının farklı govdeleri, egilimleri arasında da olusmus olan esiklerden birinde 
duruyor. Birinci grupla ikincisi arasında hem ruhen hem tarihsel, toplumsal ve 
kulturel olarak olusmus esikte bekliyor. 

Bu esigi tanımlayabilmek oldukca zor gorunuyor. Benim bu esigi kavramaya 
calısırken urettigim bir cozumleme var. Bu cozumlemeye beni yonelten iki kaynaga 
da borcu odemeliyim. Bu kaynaklar kendi donemdasım iki edebiyat kuramcısından 
geliyor. Bana esinlenme veren birinci kaynagım Meral Asa ve onun Fazıl Husnu 
Daglarca uzerine yaptıgı ve Viyana universitesine sunmus oldugu doktora tezi.

3 
Bu 

tezi okuma sansım olmus etkilenmis ve begenmistim. Ama asıl onemli olan ben bu 
filmlerin dunyası nasıl bir dunyadır diye kendime soru sorarken insana siirin yaptıgına 
benzer bir etkiyle Asa’nın Daglarca’nın Sıgmazlık Gercegi meselesi uzerine olan 
analizlerinin cagrıstırdıklarıydı. Diger esin kaynagım ise her calısması ile etkili 
buldugum Nurdan Gurbilek’in son iki kitabının dusundurdukleri oldu.

4 
Kendisine her 

cozumlemesinde katılmasam da, bazen hatta tamamen farklı da 

3 
Bu tezde benim de etkilendigim bolumun bir kısmı bu makalede de bulunabilir. Meral Asa ( 2009. “Kozmo-Poetika Olarak 

‘Sıgmazlık Gercegi’”, Fazıl Husnu Daglarca. Ankara: Kultur ve Turizm Bakanlıgı Yayınları- Anma ve Armagan Kitapları Dizisi 
14. 299-309.) 

4 
Nurdan Gurbilek’in Kor Ayna Kayıp Sark ve Magdurun Dili kitaplarını kastediyorum 

dusunsem Gurbilek tahlillerinin de yine iyi siirler gibi insanın zihnini uretken bir 
cagrısımlar alanına actıgını, yeni sorular sordurdugunu ve bana hep zenginlestiren 
besleyici bir dunya kattıgını belirterek baslamak istiyorum. Simdi okuru yanıltmamak 
icin belirtmeliyim ki benim cozumleme cabamın aslında onların soyledikleriyle bir 
iliskisi yok. Ama onların soylediklerinin verdigi ilhamdan beslenerek bu arada duran 
esik sinemasına bakmak istiyorum. Bu sinemanın omru ne olur, nereye evrilir, bu 
esmis ve bitmis bir ruzgar mıdır, gec kalınmıs ve yitip gidecek bir heves midir, yoksa 
onumuzdeki donemi etkileyecek bir yeni durus ve uslubun ilk habercileri midir bunu 
soylemek icin erken. 

Biraz once Ahmet Ulucay’ın sinema dunyasının beslendigi zengin ve farklı bir 
kaynaktan bahsetmistim. Bu kaynagın izlerini hala yasayan bazı damarlarının 
Anadolu halk anlatılarında ve gorsel kultur ve hayal dunyasında kaynakları hala 
duruyor olabilir. Ama genellikle bu kaynakların icinde yasamadıgınız ve 
buyumediginizde bu kaynaklar yabancınız ve otekiniz, bir bilinmeyen ulke olmaktan 
oteye gidememektedir. Ancak onları calısmanız ve analitik olarak bakabilmeniz 



gerekiyor. Bu kaynakların batılı ve rasyonel oldugu varsayılan bir egitim 
mufredatında zinhar yeri olmadıgı gibi yuksek ogrenimde bazı kultur ve sanat 
kurumlarında bile ehlilestirilerek, tashih ve terbiyeden gecirilerek uygunlastırılıp, 
baglamlarından kopartılarak kullanılmıs ve hatta kotuye kullanılmıslardır. Dolayısıyla 
cogu zaman bir kaynak olmaktan cıkıp raftaki paketli malzemeye coktan 
donmusturler. Ve ozellikle de bu yuzdenden sadece arastırmak ve calısmak 
yetmemekte; analitik ve sorgulayıcı elestirel bir bakısla ele alınmaları gerekmektedir. 
Meselelerden bir tanesi budur. 

Yonetmenin cok uzun bir suredir bilinmeyen topraklar gibi yabancısı oldugu ve hep 
uygunlastırılmıs bir bilme bicimi icinden tanıyıp, tanımlayacagı bu “folklorik” ogelere 
yonelmesi ve bu malzemeyle kendi dunyasını tanıstırma istegi bu nedenle 
sorgulanmalıdır. Bu yonelimin muhtemel pek cok sebebi olabilir. Tıpkı kendinden, 
kendi kaynaklarından sıkılmıs, heybesindeki her seyi tuketmis Avrupa’nın butun 
fonlarıyla bilgisine ve hakikatine ulasmaya calıstıgı, calısırken de yonetmek, kontrol 
etmek istedigi oteki dunyalara duyulan merakla yeni bir kultur pazarı arayıslarına 
benzetilebilir. Yani bir gun anlatacakları, bildikleri, duydukları tukenen birilerinin 
kendi heybesinin dibine darı dusunce baskasının heybesine elini daldırması, 
icindekileri bilmeden, gormeden karıstırıp, yagmalamaya kalkmasına benzer bir 
durumdan soz ediyorum. Bunu bugun fonları, mali kaynakları ile “batı” dunyanın geri 
kalanına yapıyor. Benzer bir durum da buyuk kentte hayatın dinamiklerinden 
toplumun analizinden vazgecmis yonetmenler icin de gecerli olabiliyor. Bu ihtimal 
gorunenin ardındaki dinamikleri anlamak icin acıklayıcı olabilse bile yetersiz 
kalacaktır. 

Meselenin daha once oldukca uzun ve tekrarlarla anlatmaya calıstıgım uzun ve kıyıcı 
travmalar tarihimizle de yakın bir ilgisi vardır. Ama aynı zamanda Turkiye’de bir 
suredir etkilerini kendi gunluk yasamımızda da hissedebilecegimiz bir donusumle de 
ilgisi vardır. Gramci’nin hegemonya analizi bize yardımcı olacaktır. 

5 
Turkiye’de 

iktidar blogunu olusturan burjuva sınıflarının olusturdugu ittifak donusmus ve 
degismistir. Bu donusum asker sivil burokrasinin de donusmesine, el degistirmesine 
neden olurken, iktidar blogunda da ve donusmenin dayattıgı butun alanlarda buyuk bir 
catısma yaratmaktadır. Iktidar bloguna kimin liderlik edecegi, liderligin kendini kabul 
ettirmesi uzerinden catısma yasanmaktadır. Bu yeni burjuvazi gundelik hayatta da 
cıkar catısmasının karsı sınıflarına ulasarak onların rızasını talep etmektedir. Yeni 
yonetici sınıf liderlik mucadelesini yuruturken kendini ayrı tutmaya calıstıgı onceki 
koalisyonun yani geleneksel Turkiye burjuvasinin bugune kadar hakim olmus 
katmanlarından, onların batılı, modernist, ilerlemeci hegemonya soylemlerinden 
kendini ayırmak ve muhalif bir cephe yaratabilmek icin genis toplumsal kesimlerin 
muhalefet soylemlerini icsellestirip donusturmektedir. Iktidarda olan, liderligi ele 
geciren bu yeni burjuvazi, kendi sınıfsal cıkısını da yaptıgı Anadolu’dan kendine 
muhalif olacak kaynakları devsirip, donusturerek yeni ve yaygın soylemler 
olusturarak yol almayı benimsemistir. Bu da var olan bir gelenegin devamıdır. Bu 
ulkede yerli Musluman muhafazakar bir burjuvazi ne zaman Anadolu’nun ve 
kapitalizm oncesi kapitalistlesme sureclerinin bagrından yeniden filizlense ve kendini 
kendi gelenekleri icinden devsirmeye calıssa muhafazakarlıgın hakim unsurları ile 
ittifakını ve iman tazelemesini gerceklestirmek zorunda gibi gorunmektedir. 
Egemenlik mucadelesinde ikna ve mesruluk kazanma surecinde rustunu ve surec 
icinde liderligini boyle gerceklestirmektedir. Bugun bu iktidar ve egemenlik 
mucadelesi ise bir yandan yuzlerce yılın catısma alanlarını olusturan Islam ve 
mezhepleri, cok farklı etnik kimlikler, cumhuriyet aydınlanması bu egemenlik 



mucadelesinin kavgasının verildigi gorunur soylem alanlarını olusturarak yine halk ve 
ezilmisler adına konusmanın imkan alanlarını olusturmaktadır. Ote yandan kendine 
yakın buldugu, organik baglar icinde oldugu suni muhafazakar, ticaret ve kucuk 
olcekli sanayi burjuvazisinin deger ve yargılarını da yaygınlastırıcı hakim ideolojinin 
ana kaynakları olarak benimsemekte ve yaygın soylemlerin, imgelerin kaynagı haline 
getirmektedir. Yapmaya calıstıgı Anadolu’nun icindeki bu coklu dunyaların Osmanlı 
da dahil olmak uzere cumhuriyetin iktidarlarına karsı tasıdıgı uzaklık ve 

5 
Buradaki tasra sinemasının ardındaki toplumsal dinamiklerin cozumlenme denemesi Aralık ayında 

Citlenbik yayınları ve Ankara Sinema Dernegi ortak calısması olarak yayınlanacak Tasra Yolları: 
Edebiyata Sanata Kulturde kitabinin icindeki makaleden alınmıstr. 

catısmalardan olusmus muhalefet geleneginin dilini devsirmek, meselenin sınıf ve 
iktidar boyutundan imtina ederek, kimlikler ve inanıslar uzerinden muhalefete yakın 
oldugu fikrini olusturmaktır. Ote taraftan “demokratik” (yani burjuva demokratik) ve 
batıyla uyum saglayabilecek bir hukumetle daha iyi bir gelecek resmi goren sehirli ve 
burjuva pek cok aydını organik aydın olarak donusturmeyi basarmaktadır. Ve bu 
aydın kitlesi bir zamanlar kendilerinin de icinde oldugu butun o muhalif dillerle 
Anadolu’nun ve yuzyılların muhalif dillerini devsirmek ve donusturmekte, sistem 
icine cekmekte maharet gostermektedirler. Bu takiye oldugu kadar cok bilindik bir 
hegemonya savası ve insasıdır da; hatta zaman zaman jakoben atılımlar tasıyarak 
belirli bir kamusal alan yaratmayı da becermektedir. Ama maneviyatcı, muhafazakar, 
milliyetci ve suni tasra ideolojisi butun bunların ustunde hakim olmaktadır. Hakim 
ideoloji muhalif ve aykırı olanlarının dilini devsirip, uygunlastırıp, donustururken 
zaten sapla samanı birbirine karıstırıyordur. Cumhuriyet ve onun kurucu ideolojisini 
jakoben olarak elestirenlerin bugunun jakoben ideologları olmaları ve bunu 
soylerseniz elestirinizi bir kufur gibi kavrayacakları bu karmasanın en carpıcı 
gostergesidir. Kaynastırıcı, genele seslenebilen hegemonyanın gucu boyle kurulur. 
Ote yandan icinden gectigimiz bu donem iktidar blogundaki kıran kırana 
mucadeleden dolayı da bir o kadar hassas bir donemdir. 

Ergenlik sonrası ogrenilmis, gec, cok gec edinilmis bir maneviyatın modern ve 
kozmopolit sanatcı tarafından algılanısı iki dunyanın birlesmesi istegi pek cok 
dunyanın birlesmesi istegi bir kendinden buyukluk hali ve boyle bir noktada paganla, 
tasavvufla, Anadolu senkritzmiyle cahil bir karsılasmayı beraberinde getirmistir. Hem 
batılı yasama alıskanlıklarıyla dunyalı ve kozmopolit hem donusumun yerel ve 
dunyalı postmodern sureclerinde terbiye olmus duyarlılıklarla cok seslilige, maddi ve 
manevi butun tezahurlere acık olan genis mezhepli yeni sanatcı konumları dunyada ve 
bizde de yaygınlasmıs gozukmektedir. Mistisizmden maneviyatcılıga, romantize 
edisten iman sahipligine giden pek cok yolun esiginde biraz saskın bir bakıs, (artık 
Daglarca’nın siirinin anlattıgı gibi cocuksu ve masum olmayan) kavramakla 
kavrayamamak arasında bir hayırdır insallah duygusu ve saskınlıgı hakim gibidir. Her 
seyin kendisi olmaklıgından cıkmasının ve baska bir seye donusememesinin dar 
vaktinde yaratmak isteyen kisi olarak sanatcı kendisine sıgamamaktadır. 
Daglarca’daki kendine sıgmazlık gercegi de donusmus ve degismistir. Simdi icinde 
bulunulan yercekimsizlik de zor zanaattır. Butun bu mistik diyarların kapısında 
durmak icin gerekli olan ise biraz yercekimidir; eger arzu edilen buysa. Oysa ote 
yandan koprulerin altından cok sular akmıstır. Hicbir mistik diyar da kendi evinde 
degildir. Kapısına geleni 

agırlayacak odaları, dergahları, alimleri, kutuphaneleri kalmamıs; her biri cemaatini 
coktan yitirmis; kapılarını ziyaretcilere acan muzeler gibidirler. Cunku koprulerin 
altından sular akmıs, dunya kapitalizmi maneviyatın kapılarından iceri gireli sadece 



Batı’da degil, buralarda da epey olmustur. Maneviyatla kapitalizm cesitli bicimlerde 
hallesmenin yolunu coktan ogrenmis, bilgisi bir gelenek olusturmustur. Maneviyatın 
hegemonyasını iktidarın hegemonyası coktan ele gecirmistir. 

Onemli bir farkla esikte durmayan ve tarafını, durusunu ve soylemini net olarak 
secmis olan Kaplanoglu, Yusuf uclemesi ve ozellikle de Bal filminde Islami ogretinin 
yarattıgı manalar dunyasını kurarken, sadece suni muhafazakar Islam’ın yorumlarıyla 
bir oyku dunyası yaratmaz; aynı zamanda dinle kapitalizmin gelgitli, ofke ve nefret 
dolu ama kesinlikle isbirligi uzerinde karar kılmakta katkısı buyuk olan Protestan 
yorumunu da dunyası icinde gorerek benimser. Bu dunyanın bilgisi soylemleri de 
asinası oldugu ve muhafazakar bir dunyanın birlesenleri icindedir. 

Oysa Golgesizler ve Kosmos filmlerinde gordugumuz durum tam da bir esikte olma 
durumudur. Henuz bir kapıda durmaktadırlar. Bugun yuzlerce yılın asimilasyon 
politikaları altında egitilmis batılı bilgi dunyamızla bilebildigimiz folklor, bu inanclar, 
hurafeler dunyası, butun cok kulturlulugumuz, buyulu gercekligimiz gorunenin ve 
bilinenin ardında hic sesleri duyulmamıs imgelerini hic gormedigimiz bilgisinden 
yoksun oldugumuz bir dunyadır. Bunlarsa varı yogu tedirgin/ Yankılar yansımalar 
boyu/ Nerde olursak olalım/ Oraya/ Milyarlarca yıldan beri/ Sıgmamak// (SG; 1999: 
7)

6 
Diyor ya Fazıl Husnu Daglarca sıgamadıgımız bu doganın bu toprakların 

kendindeki bilgiden tanrıya uzanacak askın bilginin cocukların masum gozlerinden 
okuyabilecegimiz bir sey olmaktan cıkmıstır. Muhtemelen de hic olmamıstır. 
Catısmanın bunca yogun ve karmasık dunyasında askın bir masumiyeti sorgulayabilir 
miyiz? Ama bir baska sıgmazlık hali var. 

En son Hayat Var (3008) ve Kosmos (2009), A ay (1988) filmleriyle boylesi bir 
esikte degerlendirebilecegimiz Reha Erdem, Kac Para Kac (1999), Insan nedir ki? 
ya da Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006) filmleriyle de aslında burada 
gelistirmeye calıstıgımız son donem Turkiye sinemasındaki ana damarların bazen 
birine bazen ise bir digerine yakın duran ya da hem bir gruba hem de hepsine dahil 
olabilecek ozellikler tasıyan ve bu yuzden de bu ana damarlardan herhangi birine net 
bir sekilde koyamayacagımız bir 

6 
Asa age. 

yonetmen. Aslında ozellikle son iki filmine bakarak ve ozellikle filmlerin ses 
bandındaki dememelerini goz onune alarak ikinci damardaki gibi yenilestirici bicim 
ve anlatı arayısı icinde oldugunu soyleyebiliriz. Yine bu damarın buraya ait bir takim 
seyirlik ve anlatı kalıplarıyla kurdukları iliski uzerinden de benzer bir yakınlasmaya 
isaret edebiliriz. Ama ote yandan ozellikle Kosmos’da Reha Erdem’le benzer bir ar 
konumu paylasan Umit Unal’ın Golgesizler (2008) filmine benzer bir mistisizm ve 
maneviyatcı varolus kaygı ya da cosku arayısları oldugunu soyleyebiliriz. Yukarda 
acıkladıgım duruma yakın bir hal onları birinci damarın maneviyatcı tasra 
guzellemeleriyle one cıkan Semih Kaplanoglu’na da yaklastırıyor Asında bu benzerlik 
de yanıltıcı olabilir cunku Unal’ın ve Erdem’in mistik dunyaları kurallı Ortodoks bir 
dinsel maneviyat dunyası icermemektedir. Sairin soylediginden yıllar sonra bambaska 
bir baglam icinde ve yeniden belki de “Varlık, yoklugun sıgmadıgıdır”. 

Ucuncu damarda bulusmak uzere.... Z. Tul Akbal Sualp 

“Turkiye Sinemasının Donemsellestrilmesi III”, YeniFIL̇M, sayı: 22 Subat Nisan 2011 slr: 63- 
68. Turkiye Sinemasının Donemsellestirilmesi III 

Donemsellestirme cabansın ucuncu ayagına geldigimizde birden yapmakta oldugum 
seyin fıkralardaki ‘yapısalcı’ komiklestirmesini andırabilecegini dusunup dehsete 



kapıldıysam da bu dallanıp budaklanmanın ayrısma ve ortaklasmaların bir haritası 
olmak zorunda ama diye de kendimi ikna ettim. Biz en son ucuncu damarı ikinci 
damara daha yakın olan ve belki tesadufi olarak daha cok kadın yonetmenlerin 
olusturdugu politik bir inadın surdugune isaret eden bir sinemayı konusmak icin nokta 
koymustuk. Iz (1994), Gunese Yolculuk (1999), Bulutları Beklerken (2004), 
Pandora’nın Kutusu (2009) filmleriyle Yesim Ustaoglu, Babam Askerde (1994), 
Buyuk Adam Kucuk Ask (Hejar, 2001), Saklı Yuzler (2007) filmleriyle Handan 
Ipekci ozellikle dunyayı politik olarak kavrayan ve herhangi bir oyku anlattıklarında 
da bu politik bakısı yitirmediklerini dusundugum yonetmenlerimiz. 

Suyun Ote Yanı (1991) 80. Adım (1996), Salkım Hanımın Taneleri (1999), Guz 
Sancısı (2008) filmleriyle Tomris Giritlioglu’nun filmleri ise Usatoglu ve Ipekcinin 
sinemalarından farklılasır. Bu filmler anlatı teknikleri acısından politik olarak 
yapılmamıs olan, daha klasik anlatıları tercih eden politik tercihler tasıyan fillerdir. 
Giritlioglu’nun uslubuyla aslında tarihsel olarak cok kilit oneme sahip konuların 
gereken etkiyi yaratmadıgı filmler olarak tuketildigini de soyleyebiliriz. Yani aslında, 
Giritlioglu, Ustaoglu ve Ipekciden cok farklı olarak politik bir malzemeyi ne yazık ki 
televizyon anlatısı haline getirerek, filmin politik yanını igdis etmis oluyor. Ilk 
filmlerinde bu netlikte olmayan bu politik kastrasyon giderek belki de yonetmenin 
televizyon deneyiminin ticari televizyonlar uzerinden yogunlasması nedeniyle tipik 
bir hal almaya baslıyor. Ya da yonetmenin dunyası boyle bir sinemaya yonelmesine 
neden oluyor. Suyun Ote Yanı (1991) filminden Guz Sancısı (2008) filmine uzanan 
seruven bize bunu soyluyor 1991 filmi daha cok anlattıgı konuya odaklı ve anlatım 
meselesini de dusundugunu gosteren bir filmken 2008 filmi teknigin olanaklarıyla 
daha gosterisli olma kaygısı da tasıyan ulkenin politik konjonkturunde “marjinal bir 
popularite” yakalamıs olan bir konu etrafında televizyon draması parlaklıgında 
gosteriye cıkmıs gibidir. Aslında “marjinal populerlik” yeni turettigim bir kavram 
gunumuzun tuhaf hallerinden sadece birini acıklamaya yarayacak bir kavram. 
Kenarda ve yeterince tartısılmamıs, ustu imalarla gecilmis ve politik olarak kilit 
onemdeki bir konunun ozel ve gecici bir populariteyle gundeme cıkmasıyla tarif 
edilebiliriz. Yine icinden gectigimiz donemin ozelliklerinden biri olarak tarihsel 
olarak dugumlenmis pek cok konu siyasal 

kulturun kilit olmus konuları medyanın gunun reel politigine uygun olarak ya da 
ortaya cıkan vahim kazalarla birden konu haline tekrar geldigi hallerde bu durum 
sıklıkla karsımıza cıkmaktadır. Birden bir vahim olay ya da reel politikalar 
dogrultusunda yeri geldigi icin hep kenara itilmis bu kilit anlar ya da dugum olmus 
meseleler gecici ve ucucu bir gundem olusturunca konu da medya tarafından 
populerlestirilmektedir. Iste Guz Sancısı da boyle bir esintinin pesi sıra gelir ve 
donemin siyasi havasına resmi ideolojiye eklemlenme bicimlerine uygun olarak hem 
var olan kenarda kalmıslıgı hem basmakalıp dusunceleri onyargıları hem de sorunun 
kenara bırakılmıs bir sorun olmasını agırlastıran tarihi ve ideolojiyi de yeniden uretir. 

Dervis Zaim’in Camur ve Filler ve Cimen filmleri ve Yesim Ustaoglu’nun Bulutları 
Beklerken filmi basta olmak uzere Ipekci, Zaim ve Akay’ın da dahil oldugu tarihin 
politik olarak sorgulandıgı filmlerin dahil oldugu bir baska ozellikle de one 
cıkmaktadırlar. Bu ulkede tarihle sorunlu seruvenimiz acısından Turkiye sineması icin 
kesinlikle yeni bir yonelim ve bakıs olarak degerlendirilmesi gereken bir ortak damar 
olusturmaktadırlar. Tarihi sorgulamak, tarihe baska bakısların da olabilecegini 
dusunmeye acmak ana akım baskın ideolojik tekrarlardan uzak anlatılar ve 
yaklasımlar getirdiler. Dervis Zaim’in uclemesinin son filmi olan ve Golgeler ve 
Suretler isimli filminin de odaklandıgı gibi tarihin o kilit anları insan olmanın insan 



kalmanın insanca anlamanın anlayarak sogukkanlılıkla bakabilmenin zor hatta 
imkansız oldugu anlardır. o ana donup bakabilmek o anı sorgulayan elestirel insani ve 
uretken bir anlamayla aktarabilmek ise incecik bir cizgi uzerine titremeden yol almak 
gibidir. Belki de bu yuzden populer olana ve estetigine uzak durmaya ve bir solukta 
tuketilmeyecek bir yercekimine ihtiyacları vardır boyle filmlerin. 

Elbette Turkiye sineması boylesi tarih sorgulamalarına daha once de girmistir. 
Ozellikle de darbeler uzerine yapılan filmler hatta bazen 12 Eylul mu 12 Mart mı 
oldugu biraz muallak olanlar ve tabii ki 12 Eylul uzerine olan filmler 1980 
ortalarından itibaren gorulmeye baslarlar. Sen Turkulerini Soyle (Serif Goren, 1986), 
Ses (Zeki Okten, 1986), Kara Sevdalı Bulut (Muammer Ozer, 1987), Av Zamanı 
(Erden Kral, 1987), Sis ( Zulfu Livaneli, 1988), Butun Kapılar Kapalıydı (Memduh 
Un, 1989), Ucurtmayı Vurmasınlar (Tunc Basaran, 1989), Bekle Dedim Golgeye ve 
Eylul Fırtınası (Atıf Yılmaz, 1990 ve 1999), Babam Askerde (Handan Ipekci, 1994) 
ve 80. Adım (Tomris Giritlioglu, 1995). Yukarıda sozunu ettigim ve Ipekci, Ustaoglu 
ve Zaim’le baslattıgım filmler, tarihin onemli siyasi kulturel toplumsal dugum 
anlarına da gonderme yapan daha genis bir tarihsel analizi tasımaktadırlar. 

Bizim ele aldıgımız donem icinde de Vizontele Tuuba (Yılmaz Erdogan, 2003), 
Babam Ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Eve Donus (Omer Ugur, 2006), Beynelmilel 
(S. S. Onder & M. Gulmez, 2006), Fikret Bey (Selma Koksal, 2007), ve O... 
Cocukları (Murat Saracoglu, 2008) icinden 12 Eylul gecen filmleridir. Kimi ozellikle 
donemi ve 12 Eylul darbesini ve etkilerini ele almıs, kimisi darbeyi dogrudan 
gostermeyerek yaygın etkilerini gunluk hayatlar, sıradan insan oykuleri uzerinden 
anlatmıstır. Yonelimleri ve duyguları bize birbirlerine yakın olduklarını cagrıstırsa da 
yarattıkları benzer hissiyata ragmen yapılma bicimleri, anlatı tarzları, bir ture 
yakınlıkları, seyircileriyle girmeyi planladıkları iliski bicimleriyle birbirlerinden ciddi 
bicimde ayrısmaktadırlar. Ama Turkiye tarihinin gunluk hayatı sıradan insanı terorize 
eden darbelerine bakmaktadırlar. Evlerde, sokaklarda birilerinin hayatı bu terorle 
sarsılmıstır. Hikayeler tarihe bu acıdan ve bu duyguyla bakarken yan yana gelirler. 
Toplumun bu deneyimlerden ne kadar yaralı cıktıgını, bu tarihi unutup, atlatmadıgının 
izlerini aktarırlar. Cogunda duygusal bosalmalar yasarız ama geriye yine 
sorgulanmamıs tarih ve dillenmemis deneyimler kalır. 

Darbe donemi filmlerinden farklı olarak daha genis bir soru olarak tarihe ve 
deneyimlere bakan Bulutları Beklerken ve Camur Turkiye tarihini, tarihle sorunlu 
deneyimlerimizi daha derinden analiz ederek deser ve bilgi ve duygularımızı yeniden 
gozden gecirmemize neden olurlar. Handan Ipekcinin Babam Askerde (1994), Buyuk 
Adam Kucuk Ask (Hejar, 2001) Ustaoglunun Gunese Yolculuk (1999) filmleri de 
Zaim ve Ustaoglu’nun yukarda sozunu ettigim iki filmden farklı anlatılar olmalarına 
ragmen ve tarih sorgulaması anlamında daha klasik, sade ve mutevazı bir anlatımla 
yapılmıs olsalar da yapıldıkları donem ve ele aldıgı oykulerin dogrudan, dolambacsız 
bir tavır ve durusla ortaya cıktıkları icin donemin apolitik ruzgarının karsısında 
dururlar. Aslında sadece son 15 yılın baskın apolitik, bireyin ic bunalımları ve varolus 
sıkıntılarından beslenen ofkeli, tepkisel ortamının ve sinemasının karsısında dururlar. 
Bir diger onemli nokta baskın ve yaygın olan zihinsel ve kulturel uretimlerin 
unutmayı yegledigi, bakmamakta buyuk gayret gosterdigi kesimlere konulara ve 
kavram ve anlayıslara yonelmis olmalarıdır. Baskıların en guclu oldugu ama buyuk 
sehirlerde hayat “mureffeh medeniyetler” seviyesindeymis gibi yasanırken yaparlar 
bu filmleri. Yasakların tabuların tehdit ve zulmun kol gezdigi baska Turkiye’yi 
anlatırlar. Evlerinden onlar uyurken alınan ana babalarının nerede oldugunu anlayarak 
aniden buyuyen cocukları, ev baskınlarını, ana babaları oldurulen cocukları, koca 



sehirlerde var olmak ve yok gorunmek zorunda olanları, birilerine benzemenin bile 
agır maliyetleri oldugunu hayat ve televizyonlar baska seyler anlatırken inatla ve 
cesaretle gosteririler. 

Dorduncu damar ise aslında tam da boyle bir sorgulamanın icinden cıkar. Turkiye 
sinemasının Ozcan Alper, Kazım Oz, Huseyin Karabey, Ozgur Dogan, Orhan 
Eskiyerli, Inan Temelkuran gibi daha genc yonetmenler kusagının genellikle ilk 
filmleri boyle bir durusta ortaklasırlar. Son yıllarda ilk ya da ikinci filmleriyle gelen 
ve son kusagın da birbirinden farklı sinemalarına, bir onceki kusakla olan farklı 
mesafe ve yakınlık iliskileri yukarda sozunu ettigimiz ayrısmadan kaynagını ya da 
damarını alır. Bu yonetmenlerden bir kısmı yeni sinema hareketi olarak kendi 
aralarında orgutlenmislerdir. Ama bu yan yana gelisleri yan yana gelebilme kabiliyeti 
gostermeleri acısından onemli olsa da ne film uretim bicimi ve iliskileri ne de 
baktıkları ve anlattıkları anlatı bicimleri acısından bir yan yanalıga isaret 
etmemektedir. Ozcan Alper (Sonbahar 2008), Huseyin Karabey (Gitmek / My Marlon 
and Brando 2008), Kazım Oz, (Bahoz/ Fırtına 2007 ve Savaklar 2010) Orhan Eskikoy 
ve Ozgur Dogan, , (Iki Dil Bir Bavul, 2008), (Bornova Bornova 2009), Miraz Bezar 
(MinDit / Gordum 2009) Sedat Yılmaz Press (2010) gibi yonetmenler ilk ya da ikinci 
filmlerinde daha politik ve toplumsal bir sinema yaparlar. Sonbahar, Gitmek / My 
Marlon and Brando, Bahoz/ Fırtına, MinDit / Gordum ve Press bu ulkede en kenarda, 
en ustu ortulmus, utanc ve suclulukla en derine gomulmus hak ihlallerinin, siyasi ve 
resmi, yarı resmi cinayetlerin en konusulması uygun gorulmeyenin oykusunu 
anlatmaya kalkısan filmler oldular. Bu filmlerin anlattıkları konular, insanlar, 
deneyimler toplumun cogunlundan itina ile saklanmıstır. Elbette bu filmlerin pek 
cogu icin ya da en azından bazıları icin gorsel ve anlatımsal eksikliklerden ya da 
hakikatin kendisini ne kadar yansıtıp yansıtmadıklarından soz edilebilir. Yasanan 
olayları deneyimleyenler tarafından bu deneyimleri eksik ya da sorunlu aktarıldıkları 
icin elestirildiler. Bu elestiriler aslında bizim elestiri diye tanımlayabilecegimiz 
pratikten farklı olarak sorgulama ya da sikayet etme diyebilecegimiz baska bir tepki 
turune isaret etmektedir. Bu da toplumsal iletisimin dugumlendigi odaklardan birini 
olusturmaktadır. Oysa ben bu filmlerin ozellikle ustu ortulmek istenenin arkeolojisini 
yaptıkları icin ayrı bir kefede degerlendirilmeleri gerektigini savunacagım. Boyle 
devam edip etmeyeceklerini henuz bilemiyoruz ama onları bu filmleri uzerinden 
degerlendirmek gerekiyor. Yine aynı sekilde, su anda, gunluk hayata toplumsal ve 
analitik bir bakısla bakmakta olan Pelin Esmer (Oyun, 2005 ve 11'e 10 Kala 2009), 
Ilksen Basarır (Baska Dilde Ask ve 2005 Atlıkarınca 2010), Selma Koksal (Fikret 
Bey 2007) gibi yonetmenlere de ilk ya da ikinci filmler uzerinden bakmak 
durumundayız. Sozunu ettigimiz bu filmler bir oncekilerden farklı olarak siyasi icerik 
barındırmamakta, tarihsel bir sorgulama tasımamaktadırlar. Dolayısıyla baska bir 
damarı acmak uzere oldukları soylenebilir. Bugune, gundelik hayata, sıradan insana 
onun icindeki kocaman karmasık ve katmanlı dunyaya bakmaktadırlar. Ve boyle 
bakıldıgında da 1990’ların 

ikinci yarısından sonra baskın olan erkek sinemalarından ozgurlesmis farklılasmıs bir 
sinema yaratmaktadırlar. Sadece cinsiyetleri ya da cinsiyet rolleri uzerindeki durusları 
farklılastıgı icin degil, bir onceki sinemadan farklı olan bir sinemaları, bakma 
dunyaları oldugu icin boyle durmaktadırlar. Aynı sekilde bu yonetmenlerin nasıl bir 
sinemayla devam edeceklerini zaman gosterecektir. Bunlarla birlikte iki filmin 
tartıstıgımız donemle ilgili iki ana sorunsala cevap olarak geldigini dusunmekteyim. 
Engin Gunaydın’ın senaryosuyla Yagmur Taylan ve Durul Taylan’ın yonettigi 
Vavien’nin tasra filmlerine ve Theron Patterson’nın Bahtı Kara’sının da kent, kucuk 



insan oykusu ve erkeklik meselesine elestirel bakarak yenilestirici bir kavrayıs bicimi 
getirdiklerini ve bu baslıkların tartısmasına onemli katkıları oldugunu dusunmekteyim 

Kara Kopekler Havlarken (M B Er & M Gorbach, 2009), Baska Semtin Cocukları 
(Aydın Bulut, 2008) Koprudekiler (Asli Ozge, 2009) ve hatta 2010 Antalya Altın 
Portakal odulunu alan Cogunluk (Seren Yuce, 2010) gibi toplumsal meselelere, 
hayatın dinamiklere bakmaya calısan ama henuz bir fikri dunya sunmakta 
zorlandıklarını dusundugum ya da toplumsala baktıgını dusunen ama bu bakısın 
sorunlu alanlar olusturdugu fikri firarda olabilen film ornekleri olarak ele alınması 
gerektigi kanaatindeyim. Sanki bu filmler kente tepkili ofkeli erkek melodramları olan 
arabesk-noir dedigimiz bir onceki kusagın estetik bakısından soylem bicimlerinden 
etkilenmis ama onlardan farklı olarak bireysel kendine donuk bir tur mistik varolus 
sıkıntısından da uzaklar. Bireysel kendine donuk, kendi bahtının karasına kederlenen, 
arabesk-noirin sadece gorsel cilasının cekiciligini alıp; tavrını almamıs durmakla 
birlikte belirli bir lumpenlik kutsamasını da surduruyorlar. Ote taraftan bireye degil 
topluma yuzleri donuk ama anlattıkları konular toplumsal meseleler oldugunda 
toplumsal bir analizin ciddi eksikligini de gormekteyiz. Bu da sanki bugun moda olan 
zamanın ruhundan olsa gerek. Buradaki odaksız ve kaygan zemini sınıftan 
bahsetmekle sınıf meselesine elestirel ve analitik bakabilmek arasındaki ayrım 
belirliyor. Sınıf meselesi uzerine cok dusunmeden toplumun boyle bir analiz tarzının 
varlıgını artık gecersiz gorurken sınıflar uzerine konusmaktan geciyor. Duzlemler 
bilgiler tavırlar duruslar birbirlerini ikame etmeye baslıyor. Sorun aynı zamanda biraz 
odagını kaybetme ve ya odaklayamama, odaklanmama problemi gibi durmakta. Sanki 
cumleye baslanıyor ama cumlenin ortasına gelindiginde anlam ne hakkında 
konusuldugu, dert kayıyor baksa meseleler, duruslar, anlayıslar da cumlenin icine 
karısıyor ve cumle bir baska yerde bitiveriyor. 

Yine de 2010’lara dogru baska sinemalar ortaya cıktı cıkanlar bir oncekilerle belirli 
akrabalıklar tasıyor. Ama aynı zamanda kendilerine ait yeni tarzlar duruslarla 
geldikleri ve bunun cok daha taze ve umut verici oldugunu dusunerek bitirelim 
donemsellestirmemizi. 

Z. Tul Akbal Sualp 
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“Yabanıl, Dısarlıklı ve Lumpen “Hiclik” Kutsamaları seyrelmis toplumsallık ve 
yukselen fasizan hallerin “post”lar zamanı...”, Turk Film Arastırmalarında Yeni 
Yonelimler VIII: Sinema ve Politika Istanbul: Baglam 2009 

Yabanıl, Dısarlıklı ve Lumpen “Hiclik” Kutsamaları seyrelmis toplumsallık 
ve yukselen fasizan hallerin “post”lar zamanı... 

90 sonlarından baslayarak yaygınlasan ve etkinlesen sınıf meselesine, kadına, topluma 
ve kente yabanıl ve dısarlıklı bir bakısın hakim oldugu filmler, aynı zamanda 
lumpenlik ve hiclik kutsamalarının da yeniden ve yeniden ureticisi oldular. Boylesi 
bir bakıs neye karsılık gelmektedir ve hangi kosullar altında uretilmektedir? 80 
sonrası bilgiye ve bilgi uretimine, dusunceye karsı gelistirilen cehalet yuceltmeleri, 
apolitik ve milliyetci (hatta butun otekileri dıslayan ve onlara karsı hayli saldırgan) 
soylemlerle beslenen ve guclenen, gunluk ve gunu kurtaran ideolojinin resmi 
ideolojiyle ortusmesi ve uyumu ile karsılastık. Sasırtıcı olan bu resmi ideoloji ile son 
derece uyumlu bakısın, Turkiye’de sinema yapanların hatırı sayılacak buyuklukte bir 
gurubu tarafından tamamen benimsenmesi ve hatta bu bakısların ve ideolojilerin 



gunluk yeniden uretimine katılıyor olmaları oldu. Toplumsal catısmaları ve aradaki 
mesafenin giderek acıldıgı sınıf ayrımını umursamayan, kente ve kadına dısarlıklı, 
uzak, yabanıl unsurlar olarak bakan, lumpen ve soven bir dili benimseyerek ve hatta 
yucelterek ureten bu dunya kavrayısına paralel olarak, ortuk ve/ veya acık siddeti 
“cazip” bir anlatı bicimi olarak stilize eden ve mesrulasmasına katılan bu filmlerin 
“post” on ekli dunya tarihimizin bu asamasında yaygınlasmıs olmalarının arka 
planında duran siyasi, toplumsal ve iktisadi iliskileri gorebilmeyi amaclıyorum. 

Son yıllarda canlanan Turkiye sinemasına baktıgımızda sozu edilen orneklerin yaygın 
ve agırlıklı olmamakla birlikte baskın olan ve bir sekilde benzer ya da yakın 
durusların uretildigi iki ana kanal oldugu on saptamasını kıskırtan; bu yıl gelen Barda 
ve Kader filmleri oldu. Sozunu ettigim son iki film birbirinden oldukca farklı elbette. 
Pek cok acıdan farklılıkları olmakla birlikte tuhaf bir yakınlıgı paylasıyorlar. Onları 
birbirine yakın kılan lumpen bir hiclik kutsaması haleti ruhiyesi. Barda ve son on 
yıllık surecte karsımıza cıkan Karısık Pizza (U. Turagay, 1997) Agır Roman (M. 
Altıoklar, 1997) Gemide (S. Akar, 1998) Laleli’de bir Azize (K. Sabancı, 1998) 
Fasülye (Bora Tekay, 2000) Dar Alanda Kısa 
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Paslaşmalar (S. Akar, 2000) ve pek cok popüler ticari yapım,
1 
90’ların sonunda 

başlayan ve yukarıdaki tanımların tümünü icinde taşıyan örnekler olarak daha cok 
şiddet, şovenizm, milliyetcilik ve erkek baskın bir dil ürettiler. Bu örneklerle yakından 
uzaktan alakaları yok gibi görünen, pek cok eleştirmenin ya da kuramcının tamamen 
farklı bir kategoride değerlendirdikleri, bu anlamda benim de flm, anlatı, dil, üslup 
olarak farklı bakabileceğim diğer gruptaki flmlerin de aynı halin başka yüzleri olarak 
“hiclik” hatta varoluşculuk iddiaları taşıyan örnekleri, özellikle Zeki Demirkubuz 
flmleri (hemen hepsi özellikle Masumiyet sonrası icin gecerlidir) ve zayıf bağlarla 
Nuri Bilge Ceylan’ın İklimler’i aynı bağlam icinde tartışılabilir. Bu flmler daha önce 
de tarif ettiğim 80 sonrası hallerle acıklanabilir gözüküyor. Yani bunlar da bir tür 12 
Eylül flmleri. 12 Eylül’ün tepkisel sonucları. 

Dünya, ikinci dünya savaşının ardından gelen 20 yıl boyunca, sorgulayan, başkaldıran 
muhalefet bicimlerinin edebiyattan sanata, günlük yaşam pratiklerinden sokağa, 
üniversitelere, fabrikalara uzanan büyük bir yaygınlık kazanmasına; sınıf, toplumsal 
cinsiyet politikaları, ırkcılık, ayrımcılık ve adaletsizliğin her düzeyde sorgulanmasına, 
karşı muhalefet tarzlarının örgütlenmesine tanıklık etti. Hayatın pek cok alanında 
devrimci rüzgarlar eserken, bize felsefeden sinemaya kadar uzanan fkri ve kültürel 
alanlarda geniş bir miras bıraktı. Ama 70’lerin ortalarından itibaren bütün bu canlılık 
sistemli bir bicimde dünyanın geniş coğrafyalarında devletlerin uyguladığı yoğun 
şiddetle bastırıldı, dağıtıldı, yok edildi.

2 
Türkiye’de de, benzer örnekleri gibi, 70 ve 80 

başında iki darbe ile muhalefet ve direnme bicimleri yok edildi. Bu yoğun şiddetin 
yok ettiği elbette sadece muhalefet ve direnme örgütleri değildi. Bütün dünyada 
hakim olan genel kitleleri politiksizleştirme, bastırma ve duyarsızlaştırma politikaları 
insanları aynı zamanda meselesiz de bıraktı. Bu tuhaf, sindirilmiş ortam neo-liberal 
iktisat politikalarının günlük hayatı her zerresinde sarsan 

1 
Tek, tek ismini verdigim bu filmleri ticari ve populer olan digerlerinden ayıran hatlar aslında cok net 

degil. Sanki ne oldugu belirlenmemis bir takım kurallar var onlar calısmaktadır. Bu adı gecenleri ayırt 
edici kılan, baska ulkelerle karsılastırıldıgında genel bir tanı olarak kullanılan ana akım sinemalardan 
ayrı sinemalar olarak gorulmeleri olabilir. Bagımsız sinema kavramı, filmin yapım, yonetim gibi 
kotarılma ve ortaya cıkma biciminin kucuk butceli olmasının otesinde, anlatı ve seyirci ile iliskiye 
girme bicimlerinde de bagımsızlıgı, yani, geleneksel ya da hakim bicim ve duruslardan bagımsız 
olabilmeyi gerektirdigi icin, bu filmlerin bagımsız sinema filmleri oldugunu iddia etmek de dogru 
olmaz. O halde bu filmleri bu ulkede digerlerinden ayıran onların bir tur yonetmen sineması olarak 



gorulmesi, festivallere secilis bicimleri ve elestirmenlerin bu filmleri kale alıs uslupları olabilir. Bizlere 
de bunu sezmek ve onları ayrı kategoride degerlendirmek dusuyor. 

2 
En belirgin ve bilinen ornekleriyle Brezilya 1965’den 1984’e, Uruguay 1973’ten 1985’e, Sili 1973’ten 

1990’a, Arjantin 1976’dan 1983’e, Pakistan 1977’den 1988’e kadar uzun yıllar darbe yonetimlerinde 
kalmıslardır. “Ucuncu dunya” icin durum bu orneklerdeki gibi giderken “birinci dunya” icin de durum 
cok farklı degildir. Ulke capında darbeler gorulmese de darbe gucunde ortuk ve toplumsal rızaya 
uygunlastırılmıs “temizlik hareketleriyle” karsılasırız. Aynı donem icerisinde ABD, Almanya, Italya ve 
Japonya’nın ogrenci hareketlerini ve orgutlu solu dagıtma bicimlerine bakılabilir. 
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ve değiştiren yoğun bombardımanının sorgusuz sualsiz hakimiyetine olanak verdi. 
Elektronik, tekno kültürden, popülerin patlamasına, sosyal devletin ifasından hayatın 
özelleştirilmesine, yüzyıllar boyunca uzun mücadelelerle kazanılmış hakların geri 
alımından toplumsal ve kamusal dokuların cözülmesine kadar uzanan cok geniş bir 
alanda, insanların yaşamlarında onları sersemleten, parcalayan, yalnız ve 
dayanışmasız bırakan, kaygılı ama kayıtsız ağır bir dönüşüm yarattı. Yaşanan bu derin 
travma, kurbanlarında derin korkunun ürettiği kaygı ile suskunluk ve geri cekilme; 
seyircilerinde ise utanc, korku ve sinme etkisi bıraktı. Yani insanlığımız ve 
toplumsallığımız hasar gördü ve yaralar aldı. Bu hasar da kendi ürünlerini, kendi 
anlatılarını, bakışlarını yarattı. 

Daha önce detaylı bir şekilde analiz etmeye calıştığım ve önemli bir kısmını savaş ve 
travmalar sonrası bir zamanmekan (kronotop) olarak ortaya cıktığını düşündüğüm 
kara flm estetiğinin dönemsel bir dalga olarak yeniden üretiminde de yine daha önce 
aynı zamanmekan icinde tanımladığım toplumdan, sistemden, duygudaşlıktan, 
yaşanan ortak deneyimlerin bağlamından kacınma ile kendini dışarıda tutmaya 
calışan; deneyimin bilgisini yok sayan “dışarlıklı bakış” flmlerini ürettiğini 
düşünüyorum. (Akbal Süalp, 2004, 2007, 2008) Hem Türkiye’nin hem de dünyanın 
80ler deneyimlerine ait özgüllüklerinin örtüşmesiyle karşımıza, kendine has bir 
hissiyat ve ifade bicimi cıkmaktadır. Bu flmlere daha önce fanusunda bekleyen bir 
duyarlılığın ezgileri demiştim. (Akbal Süalp 2007, 2008) Kırık dökük bir toplumsal 
deneyimden kendini muaf tutmaya calışırken bu kırılma dönüşümün bütün izlerini 
kacınılmaz olarak öykü anlatımında barındıran öfkeli, tepkisel erkek duyarlılıkları, bir 
tür erkek melodramlarını yarattı. 

Yukarıda sözünü ettiğimiz flmlerin hepsi icin bu tanımı kullanabiliriz. Belki de bu 
dönemin melodramlarını Yeşilcam’ın melodramlarından ayıran bu sözünü ettiğimiz 
carpıcı dönüşüm olabilir. Burada mesele sadece bu melodramların erkekler tarafından 
ve erkek egemen bir bakışla yapılıyor olması değil elbette. Cünkü melodramların 
tarihine bakacak olursak hem melodramların en güclü hegemonyasının sürdüğü 
Hollywood’a hem Yeşilcam’a ya da dünyanın herhangi bir yerindeki ana akım 
sinemalara baktığımızda melodramlar yoğun ve baskın bir şekilde zaten erkek egemen 
bir üslupla, erkek yönetmenlerin bakışıyla yapılmışlardır. Zaten sistemin icindeki 
kadın yönetmenlerin coğu da oluşmuş dramatik yapıları kullanmışlardır. Ama bütün 
bu melodramlar ağırlıklı ve baskın olarak da kadın duyarlılıklarına seslendiklerini 
düşünen; kadınlara kısa bir süreliğine fantezinin dünyasına kacış sunan, sunduğunu 
düşünen ve onların özdeşleşebileceği duygudaşlıkları hedefeyen calışmalardır. 
Aslında bu melodramların hem sınıfar arası hem toplumsal cinsiyet rolleri 
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arasındaki catışmaları yumuşatmaya calışan hem de toplumsal karşılaşmaların pek 
cok katmanında ezilen kadınlara ‘tedavi edici’ bir işlev üstlenen yanı da bu 
özelliklerinden kaynaklanıyordu diyebiliriz herhalde. 



Kendini temsil etme yetisinde gören erkek iktidarı empati kurarak, fantezi ve duygu 
yoğunluğu (phatos) üreterek kadınları kurdukları öykü dünyasına cekebileceklerini ve 
böylece onların seyirliğini kazanacaklarını düşünüp durmuşlardır; ve bu 
düşüncelerinde de yanılmamışlardır. Aslında duygudaşlıkla yarattığı öykü dünyası ve 
arınmanın (katharsis) icinde dışardan ve yukarıdan bir bakış üretilmektedir. Bu tuhaf 
temsil ilişkisi hem temsil eden hem temsil edilen icin “tedavi” edici olmaktadır ve 
toplumsal karşıtlıkların bir potada erimesi işleviyle de hegemonyanın 
gercekleştirilmesini sağlamaktadır. Hem temsil eden hem temsil edilen kendilerini 
tuhaf bir mesafeyle öykünün dünyasının kurmaca olduğunun ama bunun her iki taraf 
icin de bir flmlik zaman dilimi icin her defasında yeniden kurulup cözülen bir 
parantez deneyim olduğunun aşinalığına bırakırlar. Bu aşinalık, bu tanıdık olma 
halinin kendisi güven vericidir. Nilgün Abisel’in belirttiği gibi toplumsal 
hareketlenmenin, köyden kente göcün, hızlı modernleşmenin etkisiyle savrulan 
insanlar icin Yeşilcam flmleri, Abisel’in tabiriyle “sarsıntılı günlük yaşamlarında 
sığınabilecekleri bir liman” gibidir. (Abisel, 1994:26) 

Dolayısıyla bu tuhaf mesafe ve aşinalık ortak bir calışma başlığı, bir kitap ismi olarak, 
son derece carpıcı ve analitik acılımlar sağlayan Cok Tuhaf Cok Tanıdık : Vesikalı 
Yarim 

3 
kitabının başlığı kitabın iceriğinin ötelerine uzanıp, bana başka bir bakışla, 

başka yöntemlerle düşünme kapıları acmaktadır; bu ilham veren başlığa teşekkür 
ederek cağrıştırdıklarına bakacak olursak: Kadın ve erkek seyirciler cok tuhaf, yani, 
aslında biraz yabancı/ uzak ama cok aşina, tanıdık/ yakın dünyada bir süre 
oyalanacaklarını bilerek öykünün dünyasına fantastik kacışlar kiralıyorlardı.

4 

Ozellikle de Yeşilcam ve onun seyirci ilişkisi aslında bu tür bir seyirlik eğlence olarak 
tanımlanabilir. Yeşilcam’ın en parlak dönemlerinde flm salonu işletmecilerinden 
starların ismi verilerek flm siparişi alınması belki sözünü ettiğimiz halk eğlenme 
bicimlerini de destekler bir bilgiye dönüşebilir. Daha önce de yazmış olduğum gibi 
Yeşilcam bir ima ile geciştirme sinemasıdır ve kendi estetiğini kendine özgü bir 
tarzda, minyatürde olduğu gibi belli sahne tekrarları üzerinden kurup durur. (Akbal 
Süalp, 2004) Bu o tuhafın, yani kurmaca olan, dışardan ve yukardan anlatılan, hatta 
coğu zaman uyarlanmış 

3 
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edilenlerle benim burada analiz etmeye calıstıgımın farklı seyler oldugunu aklımızda tutarak baslıgın 
cagrıstıran ve zihin acan gucune sıgınıyorum.

4 
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kapsamlı bir calısma icin bakınız Serpil Kırel, (2005) Yesilcam Oyku Sineması (Ist: Babil) 
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olan, bir sempati adına tanınmadan temsil edilmiş olan, melodram anlatılarının o cok 
aşina olan, yani hep fakir ev, zengin ev, salaş pavyon, zengin gece kulübünün yıllarca 
aynı mekanlar olması kadar tanıdık, bildik sahnelerle, bildik catışmalarla ve hatta 
öykülerle üretildiği bir eğlencedir. Ve belki bu özelliğinden dolayı da klasik anlatı 
kalıplarının seyirciyle kurduğu ilişkiden her zaman biraz farklı bir ilişki geliştirmiş 
olabilir. Tom Gunnings’in ya da Miriam Hansen’in ve Alexander Kluge’nin sözünü 
ettiği türden bir ilişki: Bir tür cazibe sineması; bir tür ortak deneyim ufku ihtimali. 
Seyredilenin ya da anlatının değil, seyretme ve eğlenme, birlikte oyalanma deneyimi 
ile kendilerine benzer dünyalara coğu zaman sesli tepkiler vererek izleme deneyimi 
olarak kısaca özetleyebileceğimiz bir temaşa sinemasından söz ediyoruz. Ama 80’ler 
sonrasında bu ilişki de kırılmış ve dönüşmüştür. 

Türkiye dünya ile birlikte değişirken Türkiye’de eğlenme ve seyir ilişkileri de 
dönüşüme uğradılar. Bu mesele bu yazının sınırlarını zorladığı icin üzerinden 
durmadan gececeğimiz bir başka başlık; ama bu hızlı değişim hem seyretme 
bicimlerini hem de bu alana üretim yapan anlatıcıların anlatı bicimlerini de değiştirdi.

5 



Sinema bu anlamda daha klasik anlatılarla, daha erkek seslerle dolarken göz yaşı 
sineması da ağırlıklı olarak erkek melodramlarına dönüştü. Kendi ötekisinin dünyasını 
da temsil ettiğini düşünen erkeklerin tuhaf mesafeli öykü dünyaları yerine, kendi 
hayatının melodramına ya da bir melodram olarak gördüğü kendi hayatına, üstelik, 
kurmacanın duygusallığını yeniden kurarak değil bu ‘duygu dolu halin’ kendi 
öyküsüne ickinliğine hislenerek yapılmış melodramlarla; mesafesiz; yönetmenin 
mahremine aşina kılındığımız yeni bir seyirlikte karşı karşıyayız. Bunun arkasında 
sadece eğlenme, seyretme ve anlatıp gösterme bicimlerinin değişimi yatmaz; bu 
değişimlerin ardında dipten ve cok güclü kırılmalarla dönüşüme uğrayan, birbirine 
örülü pek cok toplumsal dinamik söz konusudur. En azından değişim ve dönüşümün 
sözü edilen yönünü anlayabilmemizin böyle bir analizi gerekli kıldığını 
düşünmekteyim. 

İşini, konumunu, toplumsal bağlarını, dayanışma pratiklerini, düşünsel yeti ve 
dayanaklarını cok hızla kaybeden yalnız, beceriksiz, işsiz kahramanlar ya saldırgan, 
öfkeli ve yönelimi olmayan yercekimsiz erkekler olarak alkol, uyuşturucu ile varolan 
ya da tutunmaya calışan, küfürle kendi sesinden güc bulan ve seyircisini güldüren, 
kendine bağlayan, ‘karşı kahramanlara’ dönüştüler ve dokunabildikleri, etkiledikleri 
kendi seyircilerini de yarattılar. Bir diğeri ise 80 sonrasının sözünü ettiğimiz bütün 
sıkıntılı dönüşümlerinde diğerlerine 

5 
Bu degisimin yaygın argumanları olan politik olaylar, bahce sinemalarının hatta Turkiye capında 

semtlere kadar yayılmıs sinema salonlarının kapanısı, askeri darbe, iktisadi kriz, dunya capındaki 
buyuk eglence sektorunun zincirlerinin hakimiyeti ve baskısı gibi faktorler baki kalarak bunların yanı 
sıra ve bunlarla birlikte degerlendirilmesi gereken bir durumdan soz ediyorum. 
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oranla biliş ve bilinc düzeyinde algıları daha acık olduğu görünen bir yeri terk ederek, 
bu travmadan kendini ne pahasına olursa olsun cıkarıp, kurtarmaya calışan, bunu 
gercekleştirmek icin de bilişinden vazgecerek uzaklaşan, topluma, toplumsal olana 
mümkün olduğunca uzaktan bakacak bir ice dönüklük icinde bir önceki gruptakine 
cok benzer bir yercekimsizlik hali ile, ruhu askıda, şiddeti icinde büyüyen, öfkesi 
daha rafne gibi duran, kendini kurtuluşunun ve anlatısının merkezine alan, hatta bu 
halini nihilist, varoluşcu felsefelerle anlamlandıran bir üslup oldu. Her iki kanadın da 
öfke ve şiddetlerinin ya da örtük şiddetlerinin, pasif agresyonlarının anlatılardaki esas 
muhatabı kadınlar oldu. Birinci grup, kadınlara yönelik şiddeti sakınmasız ve 
pervasızca gercekleştirirken; ikinci grup ise, şiddeti zaman zaman acık olarak 
uygulasa da daha cok iktidarını, meselesini, toplumunu yitirmiş erkeğin bütün 
kayıplarının, başına gelen olumsuzlukların ya da en azından yaşamını parcalayıp onu 
hareketsiz kılan anlamsızlıkların müsebbibi ve kötülüklerin kaynağı olarak kadını 
hedef aldı. Daha önce pek cok defa pek cok yerde de söylediğim gibi, cok genel ve 
ortak bir tutum olarak zaten kadınlar diyalogları ve derinlikleri olmayan karakterler 
olarak karşımıza cıkmaya başlamışlardı. (Akbal Süalp, 2004, 2006, 2007) Ama birinci 
grup, onları tamamen hınc nesnesine dönüştürürken, ikinci grup toplumla, sistemle 
yapmaktan vazgectiği ve aslında onunla böyle bir meselesinin olmadığını söylediği 
yerde hesaplaşmasını erkek varlığının varoluşsal celişkisine döndürdüğü kadınla 
yapıyordu. 

Daha önce hem kara flm (flmnoir) zamanmekanında hem de bununla birlikte gelişen 
fanusunda bekleyen dışarlıklı yabanıl duyarlılık flmlerinde cözümlemeye calıştığım 
gibi öncelikle kadına yönelik bu şiddetli öfkenin bir anlamı vardır. Aslında özellikle 
Barda flminde daha önce ip uclarını veren kadından gayrı diğer “ötekileri” de 
nispeten görme şansımız oldu. Barda flminin özelinde acığa cıkan ve yönetmenin 
flmin festival sırasındaki gösterimi ardından söyleşide sansürlediğini ifade ettiği 
üzere, diğer erkeklere de uygulanan tecavüz sahnelerinin sonradan belli bir endişeyle 
flmin gösterim kopyasına girmemesi belki bizi aydınlatabilir.

6 
80 sonrasının iktisadi, 



toplumsal ve siyasi yeniden düzenlenişi, ve bu düzenlenişin gerekli müdahaleleri 
icinde değerlendirilen cok parcalı savaşlar -ki bir toplarsak büyük bir dünya savaşı 
coktan etmiştir-, işsizlik, yersiz yurtsuzluk, yoksullaşma, deneyimin kısıtlanması 
sıradan bireyleri köşeye sıkıştırmıştır. Sıradan birey sabah kalkıp dünyadaki durumun 
analizini yapmadığından, başına gelenlerin nedenlerini, mağduriyetlerinin muhatabını 
aramamaktadır. Oysa dünya üzerinde savaşlar ve iktisadi bunalımlar, emeğin dağılımı 
ve yeniden örgütlenmesi insanları işsiz ve konumsuz bırakırken, beraberinde gelen 
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sonrasındaki yonetmenle sohbet kısmında yer almıs bu konusmayı, seanstan cıkanlar aktardılar. 
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apolitikleşme, korku ve kaygı ortamı milliyetcilikleri, şovenist, tepkisel davranış 
bicimlerini üretir ve sıradan insan kotarıp kazanamadığı ekmeğini paylaşmak zorunda 
bırakıldığı en yakınındakine, en yakın ötekilerine öfkelenir. 

Türkiye’de aşinası olduğumuz geleneksel ‘Kerim Devlet’ ve sınıfsız toplum 
indirgemelerinde olduğu gibi bizim sinemamızda bu toplumun yaşadığı bütün 
celişkiler, modernizmle ve Batıyla baş etme meselemiz ya da sınıf catışmalarının 
algılanmasına karşı gösterilen direnc uzunca bir süre, özellikle de Yeşilcam 
sinemasında, köy kent karşıtlığı üzerinden ima ile geciştirilmiştir. Yukarıda 
Yeşilcam’a özgül durumlardan biri olduğunu belirttiğim ima ile geciştirme sineması 
dahilinde aslında icinde folklorik öğelerin bulunduğu köy ve ağa flmlerinin 
anlatılarına bakarsak, kötü yürekli zalim gaddar ağalar Yeşilcam’ın kötü oğlanları 
tarafından oynanır, baş roldeki bizim oğlanlar ise halk kahramanlarıdırlar. Recber 
maraba, yanaşma, eşkıya ya da halk ozanı muhalif olanın ve başkaldırının sesi olurlar. 
Toprağı mülk edinmiş ağalar, feodal düzenin temsilcileri ve onun karşısında 
ezilmekte olan köylüler vardır ve yönetmenler, eğitimli, kücük burjuva 
konumlarından okurlar bu ilişkileri. Feodalizme, onun direnen unsurlarına karşı bir 
muhalif duruştur bu. Kentli kücük burjuvalar olarak feodal uzantılardan rahatsız 
olanlar ise, onlardır. Sınıfar ve karşıtlıklar iyi koyulamadığı icin de muhalif 
karakterler feodal dönemin kahramanlarıyla kotarılır. Bunun uzantıları postmodern 
efektlerle hala devam etmekte ve televizyonda mecrasını yeniden üretmektedir. 

Oysa artık hep beraber filmlerin uretildigi bu kentte birlikte yasıyoruz. Istanbul 
feodal, kapitalist, emperyalist iliskilerin, pre-modern, modern, post-modern butun 
hallerin, kuresel ve yerel butun olceklerin katmanlarının zaman ve mekanlarını bir 
arada tutuyor. Toplumsal olarak baslangıcından beri sozunu ettigimiz 80ler 
donusumuyle birlikte bakısımızın meselesini yitirdigi zamanda bu metropolun hissiz, 
dagılmıs, odaksız, televizyon bakısımlı fanus ozneleri dısa, topluma degil; ice, bir 
turlu birey olamayan bireycige dogru surukleniyorlar. Kamusalın zayıflayıp dagıldıgı 
yerde kavruk ve kurak bir mahrem dunya kendi ustune kapanıyor. Sınıflar, 
karsıtlıklar, celiskiler de daha da tuhaf bir indirgemecilikle Yesilcam’ın koylu kentli 
catısmasını, feodal dunyanın halk kahramanlarını, coktan geride bırakarak, kentin 
tutunamayan, yercekimsiz, savrulan, kayıp kahramanlarının ofkeli, tepkisel 
lumpenlerine yakılan agıtlar ya da guzellemeler olarak uretiliyorlar. Acıların ve yenik 
dusmenin namusu onlardan soruluyor. Yaralı yurekler bu yuzden bunalmıyor, 
savrulurken hınclanıyorlar. Arabesk sonrası bir duyarlılıkla bu dunyadan, dıslandıkları 
her seyden, butun otekilerden oc alıyorlar. Bu yuzden bu filmlerin ortak paydası 
onların toplumsallıgını ve tabi 
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ki bireyligini yitirmis kucuk insan oykuleri olmaları noktasında yatıyor. Ama bu 
kucuk insan oykulerinin kahramanları Dostovyeski’nin kahramanları gibi karmasık 
katmanlı ve coksesli degil; ne de sıradan melodramlarınkine benziyor, hatta karsıt 
kahramanlar da degiller. Topluma ya da seyirciye kahraman olarak laik gorulen de 
saldırgan katiller, tecavuzculer, yaygınlasmıs mafya fedaileri, bu hayatta kimse icin 
bir sey yapmamayı “secmis”, kendinden gayrisine ‘kafayı takmayan’, hic bir uretimde 
bulunmayan, hayatı tuketen “bireyler”. Ve belki en onemlisi de bu filmlerin siddetli 
tek seslilikleri yonetmenlerini iddiasında bulundukları fikri govdelerden, usluplardan 
ayırıyor. Durusunu, toplumsal dolayısıyla politik varolusunu yitirmis bir 
‘kaybetmislik’ hatta ‘yoksulluk’, ‘kimsesizlik’ soylemi tahlil ve durus uretemedigi 
icin savrulan ve yercekimsiz agır lumpenlik hallerini yeniden uretip duruyor. 

Film eleştirisinde coğu zaman sorulabilecek anahtar sorulardan biri de kameranın 
gözünün kimin gözü olduğu sorusudur. Kimin dünyasından, algısından, bakışından 
bakmamız beklenmektedir. Barda’da bizim tecavüzcünün, işkencecinin gözünden 
bakmamız bekleniyor; üstelik haz ve keyif alarak, anlamanın ötesinde anlayış 
göstererek, hatta haklı cıkararak. Akar bunu pek cok kişinin kült flmler mertebesine 
cıkarttıkları Gemide flminde de yapmıştı. Gemide de bu durum tek bir sahnede 
belirgin ve okunabilir hale geliyordu. Bu flmin ise bütününe yayılmış durumda 
olduğunu görüyoruz. Gemide, Laleli’de Bir Azize gibi flmlerde ‘karşıt 
kahramanların’ anlatıya neden olan hallerinin sebebi hikmeti nedir, dertleri, sıkıntıları 
neden kaynaklanır, bunu anlayamayız. Aslında nedenini ne kendilerinin ne de bizim 
bilebileceğimiz bir boşluk ve hiclik hali ile kafalarına göre takılmak, kadın, alkol ve 
uyuşturucu tüketmek istemektedirler. Uretememenin değil, tüketememenin 
sıkıntısındadırlar. Tüketmenin dibe vurmakla bir olduğu bu yaklaşımın son örneği 
Barda’da görebileceğimiz gibi bakışını, odağını yitirmiş, dibe vuran bir yok edicilikle 
saldırırlar. Film şiddeti anlatmak istediğini söylerken, şiddeti şiddetle üretir. Bir salgın 
hastalık gibi üretilen şiddetten keyif almamız beklenir. Arzunun nesnesi insan, 
şiddetle tüketirken nihayet rahatsızlığı ile beraber yaşamayı öğrenmiştir. 

Kader başta olmak üzere Demirkubuz’la göndermelerde bulunduğu varoluşcular 
Dostovyeski ya da Camus arasındaki fark ya da bağ ise öncelikle varoluşcuların 
kabusunun Demirkubuz’da gercekleşmiş olmasıdır. Korktukları hal Demirkubuz’un 
kahramanlarında yaşam bulur. Sorumsuz, savrulan, secimsiz, kopuk hezeyanların rast 
geleliğinde her an sebepsiz ucup gidecek bir sıkıntının, tesadüferin ve havanın 
ağırlığından dolayı cöküp kalmasını izleriz. Kaldı ki modern dönem 
Varoluşculuğu’nun, yani teolojik olandan kopmuş 
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ve seküler olmuş Varoluşculuğun, kişilerin özgür iradeleriyle kendi secimlerini 
yapabilmesi fkrinin idealizmi, koca bir soru olarak da durmaktadır. Bir yandan 
toplum kücük bireyi diğer kücük bireylerle ilişkisi icinde bir kurt gibi kemirirken, 
özgür irade ve özgür secimler tartışılabileceği gibi, her halde Sartre ya da Camus icin 
özgür secim kadere boyun eğip savrulmak anlamına da gelmemektedir. Onların 
düşüncesini daha önce sözünü ettiğimiz yaman celişki doldurmuş, sorularını buradan 
sormalarına neden olmuştur. Sartre, Varoluşculuk felsefesi icindeki yolculuğunu ve 
Marksizm’in bir felsefe ve duruş icin neden gerekli olduğunu Yöntem Araştırmaları 
adlı calışmada bu nedenle acıklamak gerekliliğini duyar. (Sartre, 1998) Zaten 
Demirkubuz’un Varoluşculuğa yaptığı atıfarda referans verdiği Camus’den ziyade, 
insanlık durumunun insanın yazgısı olduğunu düşünen ve tutkunun sonuclarını 
önemseyen Kierkegaard’a yakın duran bir varoluşculuğun icinden konuştuğunu 
söyleyebiliriz. Kaldı ki Lutherci Hıristiyan ahlakı savunan düşünür bir yandan da 
karar vermenin ahlakının gerekliliği üzerinde durur. (Kauffmann, 1964) 
Dostovyeski’ye gelince O, kücük insanın yaşamın ağırlığı karşısında daralan 



dünyasını anlatırken Bakhtin’in dediği gibi diyalojik ve polifonik bir dil kullanır. 
Kahramanların icsesleri sürekli aykırı ve kışkırtıcı tartışmalar, sorgulamalar üretir. 
Demirkubuz ise monologla öfkeli bir kadersizliği anlatır. Düz düzgün erkek 
melodramları anlatır. Bizim sıradanlığımız onun öyküleri ile bağ kurmamızı sağlar. 
Havada asılı ruhların kırıldı kırılacak onurları ucuşur gider. 

Nihilizme gelince; bir hiclik kutsaması olmadığı cok aşikar olmalı. Nihilizm sözcüğü 
ilk kez Turgenyev'in Babalar ve Oğullar (1862) adlı romanında yine meşruluk 
kazandığı yeni bir kavramla beraber giriyor: “intellegentsia”. Dönemin 1850’li 
yıllarında Rusya’da yaşanan sınıfsal dönüşümlerin ve aydınların sınıfsal yapısındaki 
dönüşümlerin yarattığı yeni aydınların icinden cıkmış bir gruptan söz ediyoruz. Köle 
olan köylüler yani, serfer 1861 yılında azat edilmişlerdir. Aydınlar, Taner Timur’un 
da aktardığı gibi, artık yalnızca aristokrasinin icinden değil, burjuvazinin hatta kücük 
burjuvazinin, halkın icinden cıkabilmektedir.(Timur 2002:121) Nihilistler: 

“Kutsal Rusya’nın tüm kaderci değerlerine başkaldırmış (ve bu ölcüde eylemci ve “yıkıcı”) pozitivist 
genclerdi. 1860 ve 1870’lerde Narodnikler, 1880’lerde de Marksistler bunlar arasından cıkmıştır.” 
(a.g.e:121) 

19. yüzyılın sonlarına doğru Rusya’nın ya da dünyalı herhangi bir yerin icinden 
gecmekte olduğu zorluklar ve hızlı dönüşümlerle bir bağ, benzerlik kurabiliriz; kaldı 
ki bunun icin de tarihi ve toplumu göz önünde tutan analizler yapmak zorunludur. 
Aksi takdirde teşbihte hata olur; indirgemeci, benzetmeci bir yüzeysellikle bakmış 
oluruz bu cağrıştıran unsurlara. Dönemin otoriteye başkaldıran, bilimin, bilginin 
peşinde koşan ve tek 
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bir bilim olmadığını savunan, ilerici, pozitivist ve toplumsal kurtuluşu amaclayan 
gencleri olan nihilistlerle Demirkubuz’un ya da Akar’ın teslimiyetci, kurtuluş değil 
uyuma ya da en azından sürüklenmeye eğilimli hicciliği arasında yapılan 
göndermelere bakarak nasıl bir bağ kurmamız bekleniyor acaba? Nihilizm, hangi 
dönem ve şart altında “yaşasın icinde kavrulduğumuz azaplar, hırcınlıklar dolu 
hicliğimiz; onunla yaşamaktan zevk alıyoruz” önermesi olarak algılanabilir acaba? 

Her dönem kendi flmlerini yaratacaktır; yaratabilir. 80 sonrasının sineması travma, 
yoksullaşma, yoksunlaşma ve utancla fanusunda bekleyen dışarlıklı yabanıl duyarlılık 
flmleri üretebilir, bu bir yercekimsizlik sineması olarak karşımıza cıkabilir ve 
lümpenliği kutsayan ‘ağır abiler’in gözyaşı sineması olarak beğenimize talip 
olabilirler. Beni asıl şaşırtan beğenimize ziyadesiyle mahzar olma halleridir. 
Eleştirinin ifası, birlikte yaşama pratikleri yaptığımız, pek cok türüyle birlikte 
yaşamayı kendimize şiar edindiğimiz sıradanlaşmanın tatlı bir virüs gibi hepimizi 
sarması ve kabul görmesinde mi yatmaktadır? 

Sorunların kendini esas yansıttığı yer de belki bu sıradanlığın kutsanmasının 
eleştiriyle karşılaşmaması ve karşılanmaması. Sıradanlığa böylesine kayıtsız koşulsuz 
sarılışımız, bastırılanın ya da mazlumun haline duyulan yakınlık meselesini de 
karmaşık ve katmanlı bir şekilde yeniden üretmektedir. Bütün bir postmodern esintiler 
döneminin hakimiyetinde özellikle de postmodern sol diye tanımlanabilecek yeni 
duruşlar icinde alttakilerin, ezilmişlerin cok sesliliği ve bu cok sesliliğin taşınabilmesi, 
duyulabilir olması özlemi vardı. Sivil toplum tartışmalarından kimlik meselelerine, 
mazlum ve madunun toplumsal alana, kamusal alana ya da kültürel ve sanatsal alana 
taşınması iddiasındaki pek cok aracın ortaya cıkışı, bu özlemin kendine bir alan 
yaratabileceği umudunu yaratmıştı. Böylece kültürün, sanatın, kamunun alanları 
demokratikleşip özgürleşebilecekti. Ama madun hala konuşamıyor 

Madunun yalıtılmışlığından bahsettiğimizde bulanık bir hegomonik kimlikten değil, madunun ulaşma 
imkanı bulunmayan sivil toplumun soyut yapılarından bahsediyoruzdur. Madun yavan, şekilsiz ve 
melez kimlik-tipi kavramlardan biri kesinlikle değildir. (Spivak, 2007: 54) 



Madunun, yoksulların ya da kaybedenlerin kim oldukları ve neden konuşamadıkları 
sorusu örtbas edildiği sürece onların temsil meselesi de sorunsallı alanını 
koruyacaktır. Onlarla yakınlaştıklarını düşünen birileri sadece onlar adına 
konuşmuyor; kendilerini madunun konumuyla özdeşleştirdikleri bir yerden kendi 
adlarına tuhaf bir konuşmada bulunuyorlar; simülasyona uğramış bir temsil 
meselesinden konuştuğumuzu düşünüyorum. Kendilerine ait kurgusal bir madunluk 
konumuyla, yani simülasyon bir madunluk hali ile, madunu ve simülasyona 
uğrattıkları kendilerini temsil etmektedirler. Temsil mekanizmaları 
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sorgulanıp kırılacağı yerde; kendi kendini temsil edemeyenlerin yerine konuşmaktan 
vazgecip, kendi kendini temsil etmelerinin yollarını aramaktan da vazgecip ve bunun 
icin geliştirilmiş arac ve aracı teknolojileri de kendilerinin kılarak yani yine temellük 
ederek (video, video art vs

7
) temsil eden tuhaf bir ilericilik fkriyle, temsil ettiğinin 

durumuyla özdeşleştiğini zannediyor ve böylece demokrasi ve eşitlikten yana ilerici 
bir dünya kurmakta olduğunu mu düşünüyorlar? Bu ruh ve kafa bulanmasının sebebi 
nedir acaba? Sınıfsız ve liberal bir cennette yaşadığımızı düşünmeleri mi? Bu cennete 
tek meselenin kimlik meselesi ya da ezilenler adına ezilenmiş gibi konuşmak 
olduğuna kanaat getirmeleri mi acaba? Kimsenin niyetini sezmek gibi uzun zamanlı 
bir lükse sahip değiliz. 

Muhalif, alternatif, aykırı eleştirel olanın Hall’un bir mücadele alanı olarak gördüğü 
popüler kültür icinde de mücadelede zayıf kaldığını görebiliyoruz. Popüler kültürü 
gün be gün giderek daha güclü bir şekilde belirleyenin baskın ideoloji olduğuna 
tanıklık ediyoruz. 

Belki de bu yüzden sıradanlığın salgınında savrulurken eleştirel, muhalif olandan, 
örgütlü ve dayanışma ilişkileri sunandan uzaklaşarak alternatife ve sorgulayanlara 
önemsizlik atfedip güvende kalmayı seciyoruz. Bu güvende kalınılan halin 
güvenliğinin nasıl olduğunu burada acmak, bu yazının haddi aşar. 

Deneyimlerimizi toplumsal olarak uretilebilen ve donusturulup, paylasılabilinen 
bilgiler kılabilsek, yasadıklarımızı hatırlamak bu kadar zor olmasa ve 
hatırladıklarımızla, gecmisimizle, yasadıklarımızla yuzlesebilsek nasıl olurdu bu 
dunya? Ama aynı surec icinde deneyimlerle yuzlesemeye calısan, acıların yasını 
tutmaya, ve onları boylece sagaltmaya calısan, hesap sormaya baslayan, sadece 
ofkelenmeyip ve telasla geride bırakma gayreti duymayan filmlerimiz de cogalmakta. 
Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Ezel Akay gibi yonetmenlerin filmleri 
basta olmak uzere hic de azımsanmayacak bir liste soz konusudur. 

Z. Tül Akbal Süalp Bahceşehir Universitesi İletişim Fakültesi Sinema TV Bölümü 

7 
Video aracı 1960 baslarından itibaren kullanılmaya ve sanatsal kulturel uretimlerin bu cok yeni ve 

heyecan verici yeni alanı olarak ortaya cıktıktan sonra; videonun ve video sanatı’nın 
demokratiklestirici canlandırıcı yanı cok konusulup tartısılmıstı. Bu yeni arac yeni bir aracı olarak 
herkesin kullanabilecegi herkesin kendi oykulerini dertlerini anlatabilecekleri bir alan yaratabilecekti. 
Ama herkes kullanamadı hala da kullanamıyor. Herkes adına birileri kullanıyor ve bu videolar 
demokratiklestigi dusunulen muzelerde, sergi alanlarında, banka ve holdinglerin yerlestirme 
mekanlarında kavramsal sanat yapan sanatcılar tarafından kullanılıyor; ustelik ‘halktan biriymis’ gibi 
gorunmenin ozensizligiyle. 
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Vahset Acı ve Sorumluluk 

11 Eylul 1973 tarihinde, Sili’de darbe oldu. Salvador Allende’nin Unidad Popular 
(Birlesik Halk Cephesi olabilir. Turkce’de de Unidad Popular diye kullanılmaktadır) 
iktidarı devrildi ve 18 yıl iktidarda kalacak olan Pinochet, yonetimi ele gecirdi. 
ABD’nin bu surece neden, nasıl ve ne siddette karıstıgı ise postmodern yıllara 
gelindiginde, inkar bile edilmeyen hatta detaylarıyla konusulup anlatılan bir hikayeye 
donusmustu. Dunya 70’li yıllar boyunca bu darbelerden sıkca yasadı. Bazı yerlerde 



darbelere gerek kalmadan temizlik hareketleri gerceklesti. 80’lerin ortalarına 
geldigimizde orgutlerden, halk destekli hareketlerden, baskaldırılardan temizlenmis 
dunyanın yeni liberal politikaları gorev basındaydı. Gorenler gormeyenlere, duyanlar 
duymayanlara anlattıysa da pek cok oykunun sesi oyle silik kaldı ve oylesine guclu 
bir medya endustrisi ufuktan yukseliyordu ki, butun diger iletisimleri peceledi, 
golgeledi ve biz cogunu unuttuk. Aralarındaki baglantıları olabilecek iliskileri 
goremedik ya da es gectik. Sili’li yonetmen Guzman’ın son filmi Salvador Allende 
(2004, 100’) belgeseli pecelerin ardından ve yitip giden belleklerden Allende’nin 
oykusunu cıkarıp, bize yeniden sunarken sanki Huyssen’in de bize onerdigi gibi, 
gelecek icin hatırlıyor ve hatırlatıyor ve belki unutmalarımızın nedenini ya da bilgisini 
de acıga cıkarıyor. Guzman, Sili’de darbeden once de bir sinemacı olarak calısmıs ve 
Allende’yi iktidara tasıyan surece tanıklık etmis ve hatta bunları belgelemis bir 
sinemacı olarak hem o sureci hem de Allende’yi alasagı eden sureci anlatıyor. 

Bu yıl 2005’deki 24. Istanbul film festivaline gelen filmlerin bir cogu bize, istersek 
bazı iliskileri kurabilmemiz icin bir fırsat daha veriyordu. Farklı oykuler, belgesel 
kayıtları, insan yuzleri, hikayeleri oylesine birbirleriyle konusur gibiydiler ki, bilginin 
aslında bu farklı anlatılar arasındaki iliskiyi ve dinamikleri kesfetmekle ilgili 
olabilecek yonunu bize hatırlattılar. Bununla birlikte hayata karsı sanatın ve bilme 
bicimlerinin yuzunu nerelere donebilecegine iliskin de bir kez daha baska bilme, 
uretme, anlatma, hissetme bicimlerinin mumkun olabildigini de bize soyluyorlardı. 

Siddetin “oteki” yuzu ya da daha az konusulan, konusuldugunda da tuhaf algılanan ve 
sırf bu yuzden algısı ters yuz edilmis siddet, siddet olarak degil de alınyazısı gibi ya 
da 

Z. Tul Akbal Sualp “Vahset Acı ve Sorumluluk”, Teror, Siddet ve Toplum, der Firdevs 
Gumusoglu, Istanbul: 

Baglam, 2006, slr:75- 87. 

hayatın normal seyri, tarihin akısı gibi gelirken; siddetin sıradan ve gunluk hayatın 
icindeki bireysel uzantıları ve zaman zaman bunların yogunlasma bicimleri, ucuncu 
sayfa haberlerini, filmleri ve hatta “sanatın baska alanlarını” mesgul eder. Adeta 
hayatlarımızdan daha buyuk bir manzarası olan siddeti, siddet olarak algılamazken 
onun titresimlerine bakarız ve duyarız. Biz gunluk hayatlarımızın ve bu hayatların biri 
birine baglı kucuk tarihlerinin ustunden agır izler bırakarak gecen siddeti yukarıdan 
yogun ve yaygın oldugu icin midir; sıradan kucuk varlıklarımızdan, etrafımızda 
algıladıklarımızdan daha buyuk ve genis olduklarından mıdır, bu buyuk ve masif 
olanın genel ve parcalı ve dagınık olanla iktidar iliskisinden midir, yoksa butun 
bunları da icine alacak algı bicimlerimizi de belirleyen daha buyuk ve guclu bir 
ideolojik uretim mekanizmalarından mıdır bilinmez; bu buyuk yaygın siddeti 
algılamaz ya da soz konusu etmeyebiliriz. Pek cogumuz icin kaderdir, alın yazısıdır. 
Bunu fark edebilmemiz icin birilerinin bizden uzakta veya yanı basımızda bize, bizim 
yasadıklarımıza benzer olan oykulerini anlatmaları, hislerini bize de 
hissettirebilmeleri gerekebilir: Muzikle, sozle, resimle, nesneyle, senlikle. Ama 
anlatılara baska yukler yuklendiginde, munferit olanı, icimizde bir hastalık ya da 
anormallik gibi duranı anlatmayı tercih ettiklerinde, her gun yasamak durumunda 
kaldıgımız siddet dısımıza cıkar; kendi arzu nefret ve oc nesnelerini yaratır. Siddeti 
dısarıdan bir oyku gibi munferit olan uzerinden tanımlama alıskanlıgı, bu ters yuz 
edilmis iliski, hem hayatın icinde her birimize ve hepimize yonelen siddeti pecelerken 
hem de anlatıların, hislerin, olguların, bunları bilme ve hissetme bicimlerini tercume 
eden, temsil eden dinamiklerin ardındaki iktidar ve onun siddeti de gorunmez olur. 



Godard’ın, 24. Uluslar arası Film Festivaline gelen son filmi Muzigimiz (Notre 
Musique 2004, 80’), Dante’nin Ilahi Komedya’sını omurga olarak koydugu uc 
bolumden ilkinde cehennemi anlatırken, bu yuzden belki, temsil edilmis, tasvir 
edilmis, sahnelenmis savas goruntulerinin kolajını sunuyor bize. Bakma 
bicimlerimizin tarihinden, savas manzaraları sunuyor. Filmin orta bolumunu, Araf’ta 
ise yazarlar konusurken, Goytisolo bu barbarlık tarihinden sag kalarak cıkmanın da 
yetmedigini soyluyor. Cunku diyor, vahsetin onarılmaz yaraları vardır ve zulum goren 
artık hicbir sey olmamıs gibi devam edemez yoluna; onlar da bu vahsetten donuserek 
cıkarlar. Buna daha minor tonlarda ya da munferit siddet uzerinden bakmak istersek, 
Freudyen bir yorumla bastırılmısın geri donusu de diyebiliriz. Aslında film tarihi bu 
tuhaf sezginin ornekleriyle de doludur. Siddet ve sinema baslıgının da altında 
degerlendirilebilecek onemli bir alt alanı bize gosterebilir. 19. yuzyılın sonları 
gazetenin populer bir iletisim mecrası olmasıyla beraber ucuncu sayfa haberlerinin de 
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dogusunu goruruz. Topluma yonelik siddetin, yani, sıradan hayatlar uzerindeki 
issizlik, zor calısma kosulları, evsizlik, zor yasam kosulları, yoksulluk, aclık ve 
sefaletin de mekanı olan sanayilesen kent, her gun korku hikayelerini uretir ve bunları 
gazetelere tasır; hem haber olarak hem de kırsaldan kente gelmis genc ve bahtsız 
kadınların baslarına gelen korkunc felaketlerin tefrikalarını yaparak. Buyuk buhrana 
dogru giderken de filmlere konu olur bu korku hikayeleri, onların icindeki kurbanlar 
ve bastırılmısın geri donusunun hem kurban hem cani olan ucubeleri. Mazlum 
zalimlerin zulmunden soz edilir. Oysa karsımızda Godard’ın kolajında oldugu gibi 
bunca vahset anlatısından bir resim cıkarttıgımızda, yasamdan daha genis bir manzara 
cıkar gozlerimizin yakından bakıp da goremedigi. 

Solanas’ın festivale gelen son filmi ise bir belgeseldi ve Arjantin’in kendinden baska 
birkac ulkeyi de doyurabilecek kaynaklara sahipken, her yıl 35 bin insanının aclıktan 
nasıl olup da oldugunu sorguluyordu. Brecht 1940 sonlarında calısma gunlugune 
sunları yazıyor: “Demokratik ulkelerde ekonominin siddet ozelligi fark edilmez; 
otoriter ulkelerde fark edilmeyen siddetin ekonomik ozelligidir (Galeano, 1983: 264) 
Solanas, Yagma Anıları: Toplumsal Soykırım (Memoria Del Saqued A Social 
Genocide, 2004, 120’) belgeselini “butun bu yıllar boyunca direnenlere” ithaf ediyor. 

1 

Arjantin’in ( 1976’da benzer darbelerden biri de Arjantin’de olmustu ve diktatorluk 
1984’de son buldu) 80’lerin ortasından itibaren yasadıklarını anlatırken sanki 
hepimizin oykusunu anlatıyor. Toplumsal soykırım derken aslında abarttıgı 
dusunulebilir ama bunca insan kaybı, issizlik, gelecege guvensizlik, aclık ve hele 
aclıktan ve kotu kosullardan olen insanların sayılarına bakılırsa hic de abartma 
olmadıgı gorulebilir. 

Solanas, Guzman ve Godard, Godard diger ikisinden daha once baslamakla birlikte 
bugunun kusaklarından farklı olan bir donemden geliyorlar. Ama festivalin daha cok 
2004 yılı seckisinden gelen diger filmlerine baktıgımızda hatta onları son on, on bes 
yılın diger filmleri ile birlikte aldıgımızda onların oykulerinin diyaloga girebildigi 
baska filmlerle karsılasıyoruz. Japonya’dan Hirokazu’nun 2004 filmi Kimse 
Farketmiyor (Daremo Shiranai, 141’) Annelerinin is bulmak, es bulmak icin sıkca 
terk ettigi dort cocugun, annelerinin bu gidislerden birinde bir daha geri donmemesi 
uzerine tek baslarına kalarak ayakta kalma savası vermeleri uzerine kurulu bir film. 



Tokyo’nun bir semtinde onların, tek baslarına verdikleri bu mucadeleyi kimse fark 
etmiyor. Kapitalizmin, mukemmeliyetciligin orta yerinde onlar da 

1 
Necla Algan’ın “Festival’den neo liberal soykırım manzaraları” (Evrensel Kultur s.161, Mayıs 2005: 

s:44-46) yazısındaki dikkatli okumasından yararlandım. 
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ayakta kalmakta basarısız oluyorlar. Bir sistemin butun zaafları en iyi, en zayıflar 
uzerinde uyguladıgı siddetle gorunur hale geliyor.
Italya’dan Andrea ve Antonio Frazzi’lerin Bazı Cocuklar (Certi Bambini, 2004, 109’) 
filminde de Napoli’de annesiz babasız Rosario ve kendisi gibi bazı cocuklar sokakta 
kucuk suclar, taciz, fuhus ve uyusturucu ceteleri arasında buyumeye ve tutunmaya 
calısıyorlar. Bunamıs buyuk annesine sefkatle bakan, arkadaslarını kollayan 
Rosario’dan birkac gun, hatta, saat icinde soguk bir tetikcinin nasıl cıktıgını izliyoruz. 
2002’de Moodysson’un Daima Lilya (Lilja 4Ever, Isvec, 109’) filmi de bu filmlere 
cok yakın durmaktadır. Bu vahsetin kime ait oldugunu hala sorabiliriz; bu 
izlediklerimiz acı veriyor olabilir, sorumluluk verip vermediklerini de sorabiliriz. 
Cocuklarını yok etmekte sesiz ve sakin gorunen kapitalizm baska kapılarda, hanelerde 
de izler bırakıyor. Mesela duzenli caddeleri, tozsuz sokaklarıyla Isvicre’den 
Oberli’nin Kuzey Ruzgarı (Im Nordwind, 2004, 98’) filmi, ellili yaslarında issiz kalan 
bir adamın is aradıgı sureci anlatırken yeniden yapılanma sozcugunun bir alarm gibi 
isyerlerini donusturdugu, donustururken de nasıl safra attıgı, atılan safraların insanlar 
olmasında dolayı da bazı hikayeleri olabilecegi uzerine kuruluyor. Arjantin’den gelen 
oykuler de bunlara baglanıyor. Di Casere’nin 2003 filmi Guzel Hayat (Buena Vida 
Delivery, 93’) ya da Sorin’in 2004 filmi Bonbon Kopek (Bonbon, El Perro, 95’) bize 
hayatın kıyısında isin, evin, ayakta kalmanın sınırında kalan, birden bire ote tarafa 
gecmenin tedirginliginde yasayan insanları anlatıyorlar. Ornekleri cogaltmak 
mumkun. Park Chan Wook’un Guney Kore’den gelen filmi Haklı Intikam 
(Boksuneun Naui Geot, 2002, 121’) tam da yukardan ve yaygın gelen siddetin kisisel 
oc alma oykulerine ve orada surgit devam edecek bir vahset dairesine nasıl 
evirildigini gosteriyor ve hatta bu vahsetin orta yerinde taraf tutmanın ihtimalini 
sorguluyor. 

Bu sempozyum cercevesinde katılımcılar, dilin ve temsilin nasıl bir iktidar oldugunu 
vurguladılar. Foucault bize iktidar ve bilginin esitsizlik tarihinden soz eder. Spivak 
epistomolojik siddeti anlatır, madun olanın konusup konusmayacagını sorgular. 
Acaba baska bilme bicimleri olabilseydi ve bunun pratigini yasayabilseydik sanatı da 
baska turlu adlandırır mıydık ya da belki vazgecip yerine baska bir sey koyar mıydık 
bilemiyorum. Dolayısıyla, sanatı ya da daha genel ve daha az yargılayıcı olarak 
soylersek, butun kulturel uretimlerin, deneyimle ve hayatın kendisiyle girdigi iliskileri 
sorgularken, sorunlarımızdan bir tanesi de bilginin edinilme, uretilme ve dagıtılma 
sorunlarıyla hayli ilgili. Bilginin de, epistemolojinin 
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de cok ciddi bir siddet ve iktidar alanı oldugu cok acık, ekonominin, siyasetin ve 
ideolojinin oldugu gibi. 



Toplumsal iliskinin yeniden uretildigi alanlardan biri olan sinema, siddet anlatısını 
goruntu ve soylem olarak uretirken, siddetin toplumsal duzeyde yeniden 
kavramsallastırılmasına ve yeniden uretimine katılır. "Gercekligin" "hayale", 
"hayalin" "gerceklige" gecisli iliskisinde, buyuk metropollerin, gelismis elektronik, 
cokuluslu kapitalizminin, sehir varoslarının, temiz banliyolerin, konu parklarının da 
bir siddet oykusu vardır. Yeni formlar ve iceriklerle yeni soylemler uretirler. 
Modernizmin basından beri var olan soylemlere eklemlenmis olarak bulundukları 
gibi, yeni alanın ve surecin ozgun ifadelerini de uretilirler. 

Gunumuzde, artık yabancılasmaya nasırlasmıs, yalnız metropol insanı, giderek 
kuculen, nerdeyse bir kabine donusecek hanelerinde, hemcinsleriyle iliskisini (hem 
toplumsal alan hem de kamusal alan duzeyinde), TV ekranında veya eger olanakları 
varsa bilgisayar aglarından, kablo ve uydu aracılıgı ile gerceklestirmeye calısıyor gibi. 
Cok uzun bir suredir, eski 'toplumsal alanın' (public space) ve 'kamusal alanın' (public 
sphere) erimekte oldugu iddia edilmektedir. Bu, insanların diger cografyaları 
algılayısını ve onlarla olabilecek iliskilerini de etkiliyor. Ama insan iliskilerine ait her 
seyin bir bilgi aktarımı, datalar gecidi gibi aktıgı yeni dunya tanımları icerisinde 
insan, olum, siddet, toplum, tarih, olu nesneler olarak gozlerinin onunden akarken 
(hep birlikte seyrettigimiz savaslar gibi) kayıt edilmis plastik imgeler ve uzak sesler 
olarak bicimleniyor. Yasanan gerceklikle, siddet arasındaki iliskinin farkına 
varabilmek icin yeniden, yeni yollar bulmak gerekiyor. 

Avusturyalı yonetmen Michael Haneke’nin butun filmleri bize yukarıda sozunu 
ettigimiz baglamın icinden kapitalizmin ve burjuvazinin soguk siddetini anlatır. 
Ozellikle de uclemesinde. 1989 yılında yaptıgı Yedinci Kıta (Der Siebente Kontinent, 
111’), 1992 yılı yapımı , Benny'nin Videosu (Benny's Video, 105’) ve 1994’teki 
Tesadufi Bir Kronoloji’nin 71 Parcası (71 Fragmente Einer Chronologie Des Zufalls, 
96’) filmleriyle burjuvazinin yabancılasmaya asılanmıs, yasam bicimi icinde 
kanıksanmıs soguk, rutin, steril siddetini analitik bir mesafeyle anlatır. Kurgulanmıs 
hayatların, arka planda televizyon ve haberler surerken, etraflarındaki her seye 
umarsız, duygusuz bakıslarını, sonsuz tuketim alıskanlıklarını, bencil ve iliskisiz 
duruslarını icten ice ureten vahseti, bu siddeti uretis ve deneyiminden gecis halleri 
uzerine sert ve rahatsız edici bir dunya sunar. 
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Belki yasadıklarımızın ve makro ile mikro siddet iliskisinin en net analizi, elektronik 
kulturun ve medya gercekliginin toplumsal alanda urettigi butun karsıtlıklara iliskin 
en yogun ve analitik oykusu Cronenberg’in Videodrome (1982, Kanada, 89’) 
filmidir . Videodrome bir korku, dehset filmi olmanın otesine gecer. Cronenberg, 
McLuhanci ve Baudrillard vari bir tavırla seyretme bagımlılıgının korku filmini 
yaratır. Ama otesinde siddettin butun psikolojik, sosyolojik, felsefi kuramlarını hamur 
ettigi karabasanı acıga cıkartır. Bir TV kanalı iskence videoları uretmektedir. Kanalın 
arkasındaki beyin Profesor Brian O'Bilivion'a gore, Kuzey Amerika’nın fikri savası 
video arenasında gerceklesecektir. Televizyon ekranı beynin gozunun retinasıdır der. 
Evsiz barksızlar icin acılmıs bir duskunler evinde her yere televizyon ekranları 
yerlestirilmistir. Bunu goren Max sorar: "Gercekten birkac olcek televizyonun onları 
iyilestirecegini mi dusunuyorsunuz?" O'Blivion'un kızı da cevap verir: "Televizyon 
seyrederek onlar, dunyanın birlestiren potasına geri donebileceklerdir." Ardında ise 
bir hukumet projesi yatmaktadır. Spectacular Optical firması "Ucuncu Dunya icin 



ucuz gozlukler, NATO icin de roket rehberligi sistemleri yaparken, gelistirdikleri bir 
sinyalle seyredenlere tumor bulastırmaktadırlar. Bu tumor kaydedilebilir 
halusinasyonlar yaratmakta, bunlar geri alınabilmekte ve izleyiciye geri tepmektedir. 
Sonucta bireyler yeniden programlanmaktadırlar. Boylelikle Cronenberg 
Buroughs'nun "imaj virustur" sozlerini yankılar diyor Scott Bukatman. (Bukatman, 
1993:92) Videodrome'in ekonomi politik okunusu ise Guy Debord'un Society of 
Spectacle, (Goruntu Toplumu) kitabı ile cakısmaktadır. (Debord, 1983) Bukatman 
Videodrome analizinde bunu soyle acar: Imajlar, kayıp toplumsal butunluk icin 
dayatırlar. (Bukatman, 1993) Seyircinin yabancılasması, inceltilmis goruntuler butunu 
tarafından maskelenir. Boylece McLuhan'in guc iliskilerinden yoksun seması, 
Cronenberg tarafından doldurulmustur. Ama daha da otesi vardır. Kahramanımız 
Max'in yasamında siddet ve tecavuz cok yonlu bulunmaktadır. Kendisinin calıstıgı 
iste urettikleri pornolarla ve siddet sahneli kablo istasyonu ile sosyal saldırganlık; ozel 
yasamında girdigi sado-mazosist cinsel iliskisi ile cinsel saldırganlık; Videodrome ile 
gelen sadistce iskence ve ceza sunulusu ile politik saldırganlık. Siddet ve goruntu 
muptelalıgı bedeni ele gecirmistir. Siddet videolarında aslında gercek iskenceler 
kayıtlıdır; ya Pittsburgh'de ya da Guney Amerika'daki gercek iskenceleri muptelalar 
cılgınca izlerler. Iskencenin politik, sosyal kurbanları hem uymadıkları konumlar 
yuzunden ceza gorurler, hem de goruntunun nesnesi, yaratıgın ta kendisidirler. Ve 
onlar 'otekiler' arasından secilmistirler, 
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seyirci konumundaki 'otekilere' asılanırcasına, duzenli dozlarda verilmektedirler. 
(Akbal Sualp, 2004) 

Korku ve dehset filmleri (horhor) uzerine makalesinde Robin Wood, "bastırılmıs 
olanın geri donusu" olan yaratık, canavar figurunun statukoya uymayan cinsel 
bicimlerin temsili formu oldugunu vurgular. Analizinde Freud ile Marx'i 
birlestirirken, bu kopruyu Herbert Marcus aracılıyla atar ve ondan escinsellik, 
ikicinslilik, kadın arzusu vs. gibi "bastırılmıslık" olgularını, analizi icin odunc alır. 
Korku filmimizdeki yaratıkların aslında toplumsal ve ekonomik iliskilerde ezilen 
sınıflar ile birlikte, genis bir yelpazede bunlarla eklenen itilen grupların (cocuk, kadın, 
etnik gruplar, gocmenler, escinseller, diger kulturler, diger ırklar) yani kısaca 
"otekiler"'in temsili oldugunu soyler ve onların filim icinde statukoya uygun hale 
getirilisinin bir guc savasımı olduguna isaret eder. Gariptir ki, bu yaratıklar hem 
saldıran olarak temsil edilirler, hem de kurbandırlar. Pek cok filimde siddetin hedefi 
de aslında bu temsil edilen grup ve sınıfa yoneltilmistir. Suc ve cezanın nesneleri 
olurlar ve filmin siddetinden kazazede olarak cıkarlar, eger toptan bir toplumsal 
temizlige ugramamıslarsa tabii. 

Joel Schumacher'in Sonun Baslangıcı (Falling Down /1993) filmi, tamamiyle bir 
siddet filmidir; ortuk ve acık tum siddet unsurlarını isler. Ustune ustluk oldukca 
hassas dengelerde yasayan, cok yakın bir gecmiste, bir anda, mahseri bir etnik gruplar 
ic savası yasayan sehrin (Rodney King, olayı)

2 
boylesi bir filmde konu edilmesi 

Amerika’da pek cok insanı rahatsız etmistir. Gercekle kurgunun bu ortak dunyası 
etnik grupların her gun yasadıkları ve hatta katıldıkları gunluk tanımsız terorle 
iliskileri ve buna iliskin kaygılarını tekrar pekistirmistir. Cunku, kalabalık korkusu ve 
insan korkusu birbirlerini surekli ve karsılıklı besliyor, buyutuyor. Iliskileri farklı 
yasayan, farklı cografyalar hem yukarda sozunu ettigimiz kuresellestiren medya diline 



alısmıs, savası bile televizyondan plastik bir imge gibi, bir video oyunu gibi izlemenin 
ortak yabancılasmasıyla filmi seyrederken farklı yasam pratikleri, benzer nefretleri, 
korkuları, kaygıları ile "otekiler ve biz" soyleminde, tıpkı Amerikan 
Metropolleri’ndeki insan gibi filmin acıga cıkardıgı siddetle kendi ofkelerini de acıga 
cıkarır veya korku ve kaygılarını yeniden uretirler. Amerikan sineması 90’lı yılların 
hemen baslarında bu yeniden uretime yeni bir soylence ile artı katkılarda bulunur. 
1993 

2 
Rodney King Los Angles kentinde 1993 yılında bir siyah olarak gece sokak ortasında polisler 

tarafından sopa, cop, ve tekme ile dovulmustur. Cevrede bulunan amator bir video alıcısı olayı 
kaydeder. Butun kanallar tum Amerika'da bu goruntuyu kanıksamıs olmayan bir kisi kalmayana dek 
kasede tekrar, tekrar gosterir. Imaj anlamını yitirir. Ama mahkeme de orta sınıftan, tumu beyaz juri 
polisleri sucsuz bulunca olaylar patlak verilir. 
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yılında Screen dergisi ve bir Ingiliz kanalının yaptıgı bir parodide bu yeni katkıya bir 
de isim vermis Ingilizler: Hollywood sinemasında "Cehennemden Gelen Komsular". 
Cehennemden gelen polisi ile Kanunsuz Giris (Unlawful Entery, 1992, Jonathan 
Kaplan), cehennemden gelen oda arkadası ile Genc Bayan Aranıyor (Single White 
Female, 1992, Barbet Schroeder) kiracı ile Pasifik Tepeleri (Pacific Heights, 1990, 
John Schlesinger), dadı ile Besikteki El Dunyayı Sarsar (The Hand That Roks the 
Cradle, 1991, Curtis Hanson), insan korkusu ureten gerilim filmleri diyebiliriz 
bunlara. Biz daha bir cogunu ekleyebiliriz. Ortak noktaları ise film dilinden, onyargılı 
dunya bakıslarına, ve urettikleri insan korkusuna kadar yayılmakta. Bunlar sınıf 
atlamaya calısan, kucuk, beyaz burjuvaların, beyaz banliyolerde, hadlerine 
dusmeksizin kurmaya calıstıkları kucuk, temiz evleri ile kucuk ailelerinin oykusu. 
Genc, Bekar Bayan Aranıyor haric; o sehirde yalnız bir kadın olarak bunları yapmaya 
kalkıyor. Boyle sınıf atlarlarken, cabaları cezalandırılıyor ve sisteme kurban 
ediliyorlar, bu arada "otekiler" de bundan payını alıyor. Evsiz yurtsuz zencilerden 
supheleniyor ama cılgınca siddet kusanlarsa ezilmis, sınıf atlayana ozenen ama kendi 
yapamayacak olan ya da bir sekilde eski konumunu kaybetmis olan "oteki" beyazlar. 
Seyircinin kıssadan cıkaracagı hisse ise, "dikkat herkes suclu olabilir, herkes 
saldırabilir!", "Siddet Her Yerdedir!", "Herkes Canidir!" Dunyanın boyle cizildigi, 
kuskulu, cekingen, yalnız insanlar aleminde, her sınıf, renk, dil, ırk, dinden insan; 
gunluk yasamda, tıkıstırılmıs alanlarda ya da alansızlıklarda, surekli hesaplasmalara 
oturuyor. Ve polisine, komsusuna, kocasına, arkadasına bile guvenemiyor. Daha otesi 
uzlasamayacagı farklılıktaki insanlar yani kendisi gibi olmayana daha da supheyle 
bakıyor. Her ayrımcılıga maruz grup, bir digerine, ayrımcılıgı yapanın mantıgı ve 
gozuyle bakar oluyor. Tabii ki bazı filmlerde, kendi kanun olan kahramanlar 
yaratıyor. Bu kahramanlarda halkı bu korkulu, kuskulu alemden kurtarıp 
"temizlenmis" bir dunya icin soyunuyorlar, kanununu kendi yazdıkları, siddetinin 
kanlı mudahalesine dogru geciyorlar. Bu oc filmlerinde 'kanun adamı' olmakla, 
'kanun' olmak birbirine karısıyor. Rambo turu Vietnam yenikliginin oc istegi, sehrin 
sefil farelerine yoneliyor bu kez. Sehrin insanları birbirlerinin gozlerine bakmadan, 
hızlı, hızlı, kucuk kutularına cekiliyor, kapılarına yirmi surgu birden vuruyor, 
birbirlerine gece oturmalarına gitmiyor, birbirlerine benzeyen hemcinslerinin 
akıbetlerini TV denen odalarındaki kutudan izliyorlar. Ama kahramansız kalınmıyor, 
gelenek bozulmuyor. Yalnız bu kez kahramanın vucudu daha geliskin, daha yalnız ve 



dahası omnipotent (sınırsız gucte), bir kendinde guc alanı olarak, sistem icinde, sistem 
icin ama sistem dısı kurallarla yargısız infazlar gelistiriyor. Bunlara ornekse Steven 
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Seagal'li, Arnold Schwarzenegger'li, Bruce Willis'li filmler. Hatta onaylanmıs siddet, 
Hollywood'da bir cocugu, evde tek basına kahraman bile yapıyor. Evde Tek Basına 
(Home Alone, 1990, Chris Columbus ) butun zamanların en basarılı filmleri arasına 
giriyor; sadece Kuzey Amerika’da 282 milyon dolar hasılatı var; tabii enflasyonla ve 
degisen kosullar nedeniyle ilk onluk listeye giremiyor. Ve belki de biz, cocuk bile 
olsa, siddete siddetle cevap veriliyor da olsa, bir sey yapabilmenin dusunu 
gerceklestiriyoruz bu filmlerle, ama kurban edilenin, suclu olanın ve seyirci olan 
bizim, sokaktaki ayni kisi oldugunu dusunmek mi istemiyoruz acaba? Siddeti daha 
yumusatılmıs dozlarda ama yaratıklar ve otesi sona ermis uygarlıklar noktasında 
uygulayan, bazı bilim kurgu ve felaket filmleri ise korkuyu dus, dusu ozlem yapıyor. 
Saldırganlıgı uygarlıkların ya bitisini gosterdigi ya da bitmekte oldugunu verdigi 
nokta da belki en yuksek boyuta cıkıyor. (Akbal Saulp, 2004) 

Oc filmleri ya da korku filmlerinde cogu zaman bastırılmısın geri donus haline ilisik 
duran, zalimle mazlumun birbirine donustugu tepkisel bir siddet ifadesi okuyabiliriz. 
Bir de yasananları ne analiz eden ve bize baska bilme ve anlam iliskileri sunan, ne de 
tepkisel bir ofke ya da korku ifadesi olamayan; ima eden, ortuk bir sezgi ve hissedis 
sunan filmlerden soz edebiliriz. Bunlardan bazıları yasadıgımız toplumu Haneke’nin 
yaptıgına benzer bir bicimde distopik yani karanlık, umutsuz ya da tuhaf bir atmosfer 
olarak kuran filmler. Mendes’in Amerikan Guzeli (American Beauty, 1999,122’) 
filmi ya da A. Lee’nin Buz Fırtınası (Ice Storm, 1997, 120’) gibi filmlerden 
bahsedilebilir.

3 
(Aytac, 2003, Akbal Sualp, 2000a, 2004) Bir de yine ima ile anlatısını 

kuran, benim kara film zaman-mekanı icinde tarif etmeye calıstıgım bir baska grup 
filmden de soz edebiliriz. ( Akbal Sualp, 1998a, 1998b, 1999, 2000, 2001a, 2001b) 
Simdi, kendimi cok tekrar etmeden, ozetlemeye calısırsam bu zaman-mekanın 
ekonomik buhranlarla gelen savas sonrası donemlerde, kadının ve emekcilerin 
degisen kosullarıyla, kent yasamındaki sıkıntılarla, yukselen ve sıradanlasan, 
populerlesen milliyetcilik, kadın ve yabancı dusmanlıgı ile orulu bir dugum oldugunu 
soyleyebiliriz. Kapitalizmin belirli asamalarındaki kriz, uluslararası emegin yeniden 
dagılımı ve duzenlenisi ve kentsel dokunun bunlarla birlikte donusumu ve yaygın bir 
suc ortamının sessiz, sindirilmis sahitligi sonucunda ortaya cıkan, gunluk hayatın 
karabasanlarının anlatımlardır. Sobchack ABD’deki Film Noir turune bakarken, 
bunun bir tur sineması olmaktan ziyade ABD icin II. Dunya Savası sonrası bir 
kronotop oldugunu ekonomik sıkıntıların kira ve ev fiyatlarındaki 
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hızlı artısın genel bir pahalılıgın ve yasam zorlugunun huzursuz, ama amacsız gecici 
ve kiralık mekanlarda yasayan karakterlerinin kent duyarlılıgına takıntılı oykuleri 
oldugunu soyler. (Sobchack 1998) Kusbakısıyla baktıgımız zaman, ya da ben oyle 
baktıgımda, karanlık, egreltilmis cerceveleri, keskin ısık golge karsıtlıklarıyla, 



estetiginin yakın iliskiler tasıdıgı konusunda hem fikir olunan Alman 
Dısavurumculugunun da benzer kosulları tasıdıgını gorebilecegimizi ve 80’lerden 
sonra daha genis bir cografyada uretilmis ve dikkat cekici bir agırlık olusturmus ‘kara 
filmvari’ filmlerin kosullarında da bu ortak unsurların soz konusu oldugunu iddia 
ediyorum. 

Ilk donem bize modern sanatın bir ornegi olarak kutlanan, sinemayı sanat uretimi 
alanına dahil eden Alman Dısavurumculugu ile ulasır. Bu zamanmekan’ın ilk ilmegi 
Weimar Donemi Almanya’sında, I. Dunya Savası’nın hemen sonrasında, ilk buyuk 
buhran olan 1929 bunalımı ve fasizme dogru giden bir surecte koyulasarak, 
kalınlasarak gorunur olur. Sokak karmasa ile doluyken, issizlik ve toplumsal 
huzursuzluk yukseliyorken, savastan egoları yaralanmıs olarak donen genc erkekleri 
avutacak hicbir sey yokken, erkeklerin isleri kadınlar tarafından ellerinden alınmıs 
gibi gozukmekteyken kent yasamına iliskin zor, dayanılmaz ve insanı kucuk ve yalnız 
bireylere dondurdugune iliskin bir duyarlılıgın, hikayelerden, denemelerden, 
resimlerden, filmlerden aktıgı bir donemde karsımıza cıkar bu filmler ve kendilerine 
ait gelistirdikleri estetik. Bir yanda UFA Studyolarının kesfettigi sanat filmleri, ote 
yanda aynı studyoların urettigi daha populer bir form olarak Kammerspielfilm’ler; 
kasvetli, karanlık, psikolojik karmasıklıgı ile modern ve bunalımlı insanların tuhaf, 
yarı gercek yarı dus oykulerinin dısavurumcu bir uslupla anlatıldıgı filmlerdi. 
Otoritenin, teknolojinin, sanayilesen modern kentin karsısında ufalarak, korkarak, 
tedirgin olarak ve mahremiyetin kalmadıgı ve kimliksizligin, sıradanlıgın hakim 
oldugu mekanlara, kent kuytularına sinerek yasadıkları oykuler, donemin 
duyarlılıklarında karsılıgını buluyordu. Bu puslu havada buhranın muhatapları 
siliklesiyor, en goz onunde olan dusmanlasıyordu. Dr Caligari’nin Muayenehanesi 
( 1919, R. Wiene) ile baslayan bu donem M (1931, F. Lang) filmine kadar 
uzanıyordu. 

Puslu iklim ABD’de, II. Dunya Savası’nın hem ertesinde, bu kez bir tur sineması 
olarak tekrar karsımıza cıkar. Benzer bir atmosfer icinde ruh halleri, yasadıkları ile 
benzerlikler tasıyan karakterler, kentin gece mekanlarında, arka sokaklarda, gece 
kluplerinde, istasyonlarda, konaklama mekanlarında, amacsız, savrulmus yasamlar 
yasarlar. Kiralık, kohne, bakımsız yerlerde zaman olduren, otellerde kucuk odalarda 
kiralık ve gecici hayatlar 
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yasayan, aileleri, gecmisleri ve gelecekleri olmayan, tek baslarına ayakta kalmaya 
calısan, kente uyum saglayamayan, vahsi cinayetlere, kayıp giden insanlara tanıklık 
eden karakterlerle, kiralık mekanların puslu zamanlarının oykuleridir bunlar. 
Tanımlandıgı gibi 1945- 1955 yılları arasında uretim ve seyretme iliskilerinde hakim 
olmus genel bir uslup olarak karsımıza cıkarlar. “Savasın ertesinde 1945 yılında 
Roosevelt’in olumu ile baslayan Truman iktidarı (1945- 1952) suresince devam eder 
ve Eisenhower doneminde dususe gecer”. (Sobchack, 1998: 131) Bu surecte evsizlik, 
issizlik krizinin yukseldigi, yasamanın zorlastıgı, gecim sıkıntısının yasandıgı bir 
ortam hukum surmektedir. (A.g.e) Mac Carthy donemi komunist avı, toplumsal 
paranoyayı ve guvensizligi besler. Savas sonrası, savas travmasından gecen 
erkeklerin, yine kadınları ve “oteki”leri, isleri erkeklerin elinden alan dusmanlar 
olarak gorurler. Bu durum, erkeksi cinsiyet endiselerinde ve oteki dusmanlıgında 
karsılıgını bulur. Bu endiseler icinde Alman Dısavurumculugu doneminde dogmus en 



belirgin sinema karakterlerinden biri olan F. Lang’ın Metropolis (1927) filminde 
ortaya cıkmıs vamp makine Maria karakteri, “famfatal” kotu kadınlar olarak, bu 
donemde kara filmlerin vazgecilmez unsurlarına donusurler. Cok kaba hatları ile 
soyleyecek olursak 1944’de Murder My Sweet’le baslayan bu donem 1958’de ki 
Touch of Evil filmine kadar surer. 

Bir sonraki donem 80’lerde baslayan ve hala surdugunu iddia edebilecegim ve henuz 
nasıl tanımlanabilecegi konusunda suphelerim olan bu donem, kara film zaman-
mekanında bir ucuncu devir olarak karsımıza cıkar. Hic mekan ve hic zamanın 
sınırsızlıgında var olan, butun sınırları insan bedeninde tasındıgı yeni bir donemdir 
bu. Bu donemin puslu havasını zaten bu sınırlarındaki surekli belirsizlik haliyle 
tanımlayabiliriz. Bir buyuk dunya savasının ardından gelmese de, dunyanın pek cok 
kosesinde ne vakit basladıgı belli degilmis gibi duran ve bitip bitmediklerinden de 
emin olamadıgımız pek cok farklı savasın ardından geliyorlar. Aslında bir turlu 
bitmek bilmedikleri icin, sonrası olmayan savaslar. Bu sonsuz ve sınırsız gibi duran 
ve herkese bir TV ekranı mesafede dururmus gibi gozuken; icinde olanları uzaktan 
birer anlatı kahramanları gibi gordugumuz bu tuhaf savaslar, hep bir “savas sonrası” 
durumunu korumaktalar, ekonomik olarak, siyasi olarak, deneyimsel olarak. 
Ekonomik krizin ozelligi de benzer bir hal sergiliyor. Hep var; ne olduruyor, ne 
gulduruyor. Daha dogrusu, birileri hep yok oluyorsa da, bu asılı kalmıslık 
dugumunden ve puslu havadan goz gozu gormedigi icin kaydı tutulmuyor. Hafızası 
olamıyor. Etien Balibar, bu ortamı tanımlarken uc onemli surecten bahsediyor. 
(Balibar, 1994) Totaliter egilimlerin sonrasındaki surecte, temel hakların ve 
hurriyetlerin tartısmasının bile yapılmadıgı bir surece girildigini, bu surecte aynı 
zamanda 
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“liberal” kapitalist devletin alternatifi olabilecegi fikrinin bile ortadan kalktıgını 
soyluyor. Sosyal devletin krizinin baslamasından sonraki surecin ise, yogun 
sanayisizlesme olgusu, issizlik, esitsizligin katmerlenisi, yeni yoksullugun 
yaygınlasması, sendikaların zayıflaması ve toplumsal huzurun sorunsallasmasının 
krizleri ile birlikte, 1970’lerden itibaren agırlastıgını soyluyor. Butun bunlarla birlikte, 
savasın donusunun ardından dedigi surec, anlatmaya calıstıgım zaman- mekan 
ilmegiyle cakısıyor. Balibar nukleer savas, silahlanma gibi korkuların yerini, yeni bir 
formda geri donen savasın, orada olduguna iliskin bir kabulle yer degistirdigini 
soyluyor. Ve korfez savası gibi ya da etnik ve dini savasların yer aldıgı Yugoslavya 
savası gibi savaslarda, buyuk savaslardaki kadar insan oldugunu ve olmekte oldugunu 
ama bizlerin, bunların televizyon imgeleriyle ve paketlenmis kamuoylarıyla 
karsılastıgımızı soyluyor. 

Toplumsal cinsiyet rollerimiz uzerinden bakıldıgında kadınların hem de toplumsal 
ayrımcılıgın deneyim(sizlik) ufkundaki butun diger otekilerin kapitalizmin belki de en 
yogun ve kuresel issizlik kosullarında, her zamankinden daha keskin, fakat 
populerlesmis, kabul goren nefret ve saldırganlık iliskilerine maruz kaldıklarını 
soylemek mumkun. Hatta, buna, 80’lerle birlikte medyanın, eglence sanayiinin ve 
reklamların pompaladıgı ve politik feminizmin onune en buyuk, en gorulmez seti 
ceken post feminist kitle kulturu ideolojisini eklersek, dunya tarihinin en 
normallestirilmis ve maskeli kadın dusmanlıgı ile karsılasırız. Dovus Klubu (Fight 
Club, Ficher, ABD, 1999) filmindeki Marla karakteri bunun belirgin bir ornegidir. Bir 



iste temsil edilmis en belirgin temsil iliskisi tasıyan karakter diyebiliriz. Kadın 
dusmanlıgı, “oteki”lere duyulan dusmanlıgı, butun yabancılar ve tuhaf insanlar, “bize 
benzemeyenler ordusu”na katılarak, kap kalın bir ilmek halinde bu orgulere katıyor ve 
fasizmin gunluk ve sıradan deneyimleri yayılıyor, normallesiyor ve kimse bu ofke ve 
siddeti sorgulamaz hale geliyor. Bu acık ve ortuk siddet sorgulanmadıgında da sıradan 
hayatlar siniyor, sindiriliyor. 

Her ne kadar bu ilmek icin (ve aslında butun ayrımlar icin) kesin bir baslangıc filmi 
koymak hic dogru degilse de, benim kaydını tuttugum ya da ilk kez bana bunları 
dusunduren; benim bilisimi baslatan iki film, Blade Runner (R. Scott, 1982) ve 
Videodrom (D. Cronenberg, 1982). Bu ilmekleri, dokuları sozunu ettigimiz zaman-
mekan iliskilerini gorebilecegimiz filmlerin kucuk bir listesini yaparken, kesin 
kuralları olan bir sınıflandırmadan asla soz edilemeyecegini soylemeliyim. Burada 
sıraladıklarım hem bu ilmek icinde, hem de baska ilmekler icinde karsımıza cıkabilir 
ya da birileri icin bu ayrımlar icinde 
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hic de yerleri yoktur. Butun bunları saklı tutarak cok kaba bir liste olusturabiliriz: 
4 

Yokedici (J. Cameron, ABD, 1984) ve Yokedici II (J. Cameron, ABD, 1991) Kafka 
(Sodenberg, 1992), Pekin Picleri (Zhang Yuan, Cin- Hong-Kong, 1993), Ask ve Insan 
Kalıntıları (D. Arcand, Kanada, 1993), Gece Melek Ve Bizim Cocuklar (A Yılmaz 
Batıbeki, 1993), Karga (A. Proyas, 1994), Yedi ( D. Ficher,1995), 12 Maymun (T. 
Gilliam, 1995), Domuzun Kuyuya Dustugu Gun (Hong Sang-Soo, Guney Kore, 
1996), Agır Roman (M. Altıoklar, 1996), Eskıya, (Y. Turgul, 1996), Yuz yuze (J. 
Woo, 1997), 12. Kat (E. Khoo, Singapur, 1997), Nehir (Tsai Ming –Liang, Tayvan, 
1997), Delik (Tsai Ming –Liang, Tayvan, 1998), -ki bence Ming Liang’ın bu filmleri 
bir sonra sozunu edecegimiz ilmek icinde de degerlendirilmelidirler- Islak Kopek (T. 
Miike, Japonya, 1997), -Miike’nin de pek cok calısması bu baslık altında 
degerlendirilebilir- Oyun (D. Ficher,1997), Gizemli Sehir (A. Proyas 1998), Bıcagın 
Iki Yuzu, (S. Norrington, 1998), Enemy of the State (T. Sott, 1998), Gizemli Sehir 
(A. Proyas, 1998), Bulut (F. Solanas, Arjantin, 1998), Sisko Dunya (J. Schutte, 
Almanya, 1998), Frankfurt Kavsagı (R Karmakar, Almanya 1998), Geceyi 
Bekleyenler (A. Dressen, Almanya, 1998), Gemide, (S. Akar, 1998), Laleli’de Bir 
Azize (K. 

Sabancı, 1998), Her Sey Cok Guzel Olacak (Omer & Mine Vargı 1998), Tango (C. 
Saura, 

Arjantin, 1999), Dovus Klubu (D. Ficher, ABD, 1999), Gecenin Yolları (A. Kleinert, 
Almanya, 1999) Sehvetli Bakire (A. Ripstein, Meksika, 2001), Tehlike Yuvası 
Bangkok (O& D. Pang, Hong- Kong & Tayvan, 2000), Goz (O& D. Pang, Hong- 
Kong & Tayvan, 2002) hemen, hemen butun filmleriyle David Lynch, David 
Cronenberg ve Wong Kar Wai’ ve Park Chan- Wook’u da sayabiliriz. Yeryuzune 
dusen melekleriyle Wim Wenders’ı ve ozellikle de ilmek icinde de 
degerlendirilebilecek Sırlar Oteli (2000) ve Bolluk Ulkesi (2004) Boyle bakıldıgında 
bu kez bu zaman mekan ilmegi hem oldukca kalın hem de emperyalizmin gunesin 
batmadıgı cografyalarının hepsinde gorulebilir. Bu filmler bize siddeti her zaman 
dogrudan gostermeyebilir, cogu zaman ortuk yaygın ve daha cok da atmosferden 
gecen bunaltıcı bir hissi seyirciye sunarlar. Yazının basında verdigimiz orneklerdeki 



net bir sistem elestirisi ise bazılarında varken bazılarında hic gorulmez, ama siddetin 
uretildigi ortamın hallerini sunarlar. 
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Turkiye’de Sinema ‘Film Noir’ ya da Dısavurumcu Iklimin Icinden 
Gecerken 
Tarihin, belirgin iklimlerinin ve bu iklimlerin hakim oldugu cografyaların gunluk 
yasama ve sıradan hayatın deneyim ufkuna kazınmıs resimleri, renkleri, bicimleri, 
sesleri vardır. Bir butunluk olarak algısına asina oldugumuz bu temsil formları, 
ideolojisi, soylemi ve hatta bazen bir sablona donusecek imgeleri ile kendiliginden 
konusan bir dil olarak, gozumuzu kapattıgımızda bir siluet olarak geri gelecek 
muteakip hayal gibidirler. Deneyim ufkunun uzerine serili sesler, bicimler, 
deneyiminden gectigimiz butun haller bize konusurlar, oykulerini sunarlar. Her anlatı, 
her temsil ya da her muhalif ses bu manzaranın farklı yuzlerini, katmerlenmis 
deneyimlerini sunar. Zaman, mekana kaydını duser. Bakhtin buna chronotop/kronotp 
demektedir. Simdilik, daha hos bir Turkcelestirme bulunana dek, buna, “zaman 
mekan ilmekleri, orguleri” diyelim. 

I. Dunya Savası sonrasında Weimar Almanya’sında karsımıza cıkan yogun bir estetik 
yonelim, belki de sinema tarihinin ilk estetik ekollerinden biri, dısavurumcu 
harekettir. Cok acıktır ki, donemin genel dısavurumcu egiliminden etkilenmektedir; 
ama sinemada dısavurumcu anlatımın da uslubunu yaratır. Donem icinden sadece ilk 
muhalif estetigi cıkarmaz; ozgul anlatım bicimleri ile diger populer formlarda da 
temsil edilir. Ozellikle sanayilesmis kentsel mekanın yeniden uretildigi bu anlatım 
kendi ozgul tarzını yaratırken, II. Dunya Savası sonrası Amerika’da filizlenen bir tur 



sinemasının anlatımsal geleneklerine de kaynaklık eder. Ilginctir ki, sinemanın henuz 
kurumsallasmadıgı zamanlardan kalan bazı yenilestirici taze unsurlar, zaman zaman 
tur sinemalarında kendilerini baskın olmasa da etkili bir damar olarak 
surdurebilmislerdir. Dısavurumcu estetigin de muhalif, sarsıcı, yenilestirici, tazeleyen 
unsurları bu estetigi bu 
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ozelliklerinden koparan, populer kılan ve yumusatan o tur sinemasının icinde 
barınabilmis; hatta belki bu tur sinemasına, o tuhaf muphemligi, ikircikli durusu 
katarak, kıskırtırken, bos verdiren, karanlık atmosferiyle bogarken, tahammulsuz 
bırakan, soylemedikleriyle en fazla sozu soyleten bir tarz verir. Bakhtin (1981: 272) 
iletisimin surekli karsıt iki gucten kaynaklanan bir gerilim uzerinde var oldugunu; her 
kulturun, her dilin bir yandan merkeze cekerek (centeripetal) toplumu aynilestiren 
(unity) bir guc uyguladıgını ama aynı zamanda da merkezkac (centrifugal) kuvvetlerle 
toplumun bir yandan degisebilir, ayrılabilir (alterity) yonelimler tasıdıgını soyler. Bir 
yanıyla aynilestirirken, bir yanıyla da ayrıklastıran kara film, belki de, bu guclerin 
mucadele alanlarından biri olarak, bu gerilimi en iyi tasıyan orneklerden biridir. Bu 
yuzden ister muhalif ve elestirel, ister Jameson’ın tabiriyle politik olarak bilincsizce, 
ister tepkisel, ister analitik olsun, ozgul bir zaman ve mekan orgusunun kendi 
donusumleriyle donusumler gecirerek ve baska turlerle de melezleserek gelen bu 
ozgul uslup, tarz ya da estetik bize yasadıgımız deneyim ufkunun bir resmini cizer. 

Kara filmin bir tur sineması ya da belki, bir tur sineması olmakla beraber, belirli 
donemlerin, belirli politik ekonomik, toplumsal ve kulturel kosulların sineması 
oldugu, yani iklimsel ya da Bakhtin’in tabiriyle kendine has bir kronotopu olan bir 
sinema oldugundan yola cıkıyorum. Icinde bulundugumuz son yirmi yılın da boylesi 
bir kronotopu daha genis bir cografyada urettigini ve Turkiye’deki sinemanın bazı 
estetik bicimlenisinin de bu egilimlerin icinde yer aldıgını tartısmaya acmak 
istiyorum. 

Yola cıktıgım sav, kara filmin bir estetik uslup olarak karsımıza cıktıgı donemlerin 
ozgul karakterlerinin olusu. Savas ya da gunumuzde oldugu gibi pek cok savascıgın 
nekahet donemleri, ve bu kosulların uluslararası emegin yeniden orgutlendigi 
donemlerle cakısması, issizlik, milliyetcilik ve erkek egosunun yeniden insası, kentsel 
mekan ve sanayi toplumunun sıradan insan uzerindeki etkilerinin yeni formlar, temsil 
iliskileri ve bas etme bicimleri talep ediyor olması, bize bu belirgin ozgul estetigin 
gorsel deneyimlerini hazırlamaktadır. Bu savdan hareketle son donem Turkiye 
filmlerini dunyadaki benzerleriyle karsılastırmalı olarak cozumlemeye calısacagım. 

Turkiye’de, ozellikle 90’ların ikinci yarısından sonra, herkesin dikkatini cekecek 
olcude televizyon film ve dizilerinde mafya ve polis iliskilerini anlatan yapımların 
arttıgı ya da baska konuların anlatıldıgı, hatta bu konulara cok uzak bir ortamın 
dramalarında bile onemli dozlarda gece, arka sokaklar, golgeler, kırık hayatlar 
evlerinde oturan insanların aynı kentte, aynı zaman 
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diliminde, baska gercekliklerin de yasanmakta oldugunu; ancak bir film, bir kurgu 
icinde tahayyul etmeyi isteyebilecekleri oykulerle stilize edilmektedir. Bugun, 
toplum, onlarca yıldır sadece bazılarının yakındıgı kontrgerilla kavramını, simdi sıcak 
yuvalarının gundelik yumusatıcıları buyuk televizyonların “ankor” kisileri tarafından 
kaldırılabilir dozda ve evcillestirilmis bir formulle, gerekli aralıklarla almaktadırlar. 
Dramalastırma aynilestirmenin en onemli araclarından biridir. Hem sıradan insanın 
kamusal dunyasının dısında, bir baska arzın oykuleri gibi duran bu gercekler, 



ekrandan hanelere sızarken, mahrem alanları da ozellestirilmis bir kamusallık kaplar; 
hem de o haberlerin haber, malumat ve bilgi kavramlarını radikal olarak degistiren 
formulleri sonucunda “haber -drama –show” gundelik hayatın gerceklik duygusunun 
hayalle kurmacayla hercumerc olmasına neden olur. Gercekle hayalin biribirine 
karıstıgı dunyadan gecilir. Tıpkı digerlerinin de gectigi gibi. 1919 yılında gosterime 
giren Dr Caligari’nin Muyenehanesi (R. Wiene, 1919) filminin senaristlerinden Hans 
Janowitz’in filme ilham veren o yılların Prag’ı icin soyledigi gibi: “Gercegin duslere 
ve duslerin de dehset goruntulerine donustugu sehir” (Krackauer, 1974: 61) ya da 
Jonathan Raban’ın 1970’lerin Londra’sını anlattıgı kitabında kenti tarif edisindeki 
gibi: “Bir labirent, bir ansiklopedi, bir pazar yeri, bir tiyatro, kent oyle bir yer ki, 
olanla hayal birbirine karısmakta”. (Harvey, 1990:5) Bugunse artık, gerceklikle 
hayatın birbirine karısmasını temsili dunyada da sıradan insan icin imal eden bir 
kurumsallasma var. Haberlerin dramalasmıs anlatısından hemen sonra, reklam 
aralarıyla dramaların haberlerde soylenilmeyenin kurmacasına gecildiginde ve hicbir 
seyin soylenmeyecegi kurmacanın seyirliginden bir baska seyirlige gecileceginden, ne 
bilindigi, ne hissedilecegi asla hatırlanmayacak. 

Ote yandan elbette satıhta bir yerlerde Susurluk ve veya Hizibullah ya da hapishanede 
kozlarını paylasan mafya babaları, bunların haber show programlardan telefon 
baglantıları, aynı programda, oteki hatta, emniyet mudurlerinin konusması; sempatik 
delikanlı sunucun her iki sahsa da “abi” demesi ile ekrandan odalara sızarken 
mesruluk zemine dogru yayılır. Bu da, ister istemez, programcılar ve dizi yapımcıları 
icin iyi “satacak” bir seydir. Ama televizyonun dili, nedense, aynı kalır. “Ankor” 
sahsın dili uslubu hayalle gercekligin bulanmasını durdurmayacak olcude aynıdır. Ali 
Kırca’nın sairane celebi sesi Mehmet Aslantug’da devam ederken herkes kendi 
“avatar”ını secer. Ve kimseye gokten elma dusmez. 

Butun bunlarla beraber, pek cok televizyon kanalı oldugu ve bunların ulusal boyutta 
yayın yapanlarının haftanın muhtelif gecelerini dolduracak diziler yaptıkları ve 
dizilerin her hafta cekim 
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yaptıgı goz onune alındıgında, kentin kocaman bir platoya dondugunu dusunebiliriz. 
Hayatın soluksuz ve duraksız yasandıgı kentlerin pek cok hayat katmanından biri de, 
bu kara film platosuna donmus kentsel dokudur. Krutnik’e gore bugun kent, 
Hollywood studyolarının kara film setlerine donmus gibidir. (1997:92) Giderek 
kendisi de bir kara film platosuna donusen kentin bir yerlerinde her hangi bir dizinin 
cekimini yapan her hangi bir kameranın objektifinden iceri girenler kara film 
imgelerinin muhtelif yuzlerini iclerinde barındırmaya baslamıstır. 

Her mekan coklu katmanlarla yasanır, tıpkı Metropolis’in (F. Lang 1926) bize ilk kez 
gosterdigi gibi modern kentsel mekan sadece yatay bir satıhta algılanamaz, dikey 
hatlar uzerine kurulu yeni bir tecrube bicimini dayatmaktadır. Blade Runner (R. Scott, 
1982) ise bize, elli yıl sonra filmin anlatı becerilerini de tazeleyip zenginlestirerek, 
toplumsuzlastırılmakta ve uretimden ayrıstırılmakta olan mekanın topografyasını, 
seklini, semayilini, ne tur deneyimlere gebe oldugunu ve katmanların cografyasını 
tasıyacak yeni bir cografya tanımını getirmektedir. Cografyanın tanımı degismektedir. 
Haritalar artık, dikey bir hat uzerinde cizilebilir; yatay duzeyde zaten 
cografyasızlasmıs ve algısı zor bir hicbir yer nesnesidir. Hiyerarsisi keskin olan 
toplumsallık tipini de beraberinde sunan, bir “topsuzlastırılmakta olan mekan 
uretimidir”. Bir on yıl sonra Sodernberg Kafka (1992) filminde bu iki ayrı donemin 
ortak paydalarını bize acan ara metinleri kesfe cıkan bir film sunar. Bu karanlık ve 



katmerli kentsel dokunun esnetilmis uzun gece deneyimlerinde pek cok farklı 
gerceklik, pek cok farklı hayale karısmaktadır. Yuzyılın kapanmasına yakın Proyas, 
Gizemli Sehir (1998) filminde ise bu kentin hem zaman hem de mekandaki 
farklılasmakta olan ontolojisine iliskin sorularımızı kıskırtır. Hic mekanın, hic 
zamanında, kimseye ait olmayan deneyimlerin aslında deneyimsizlik oldugu bir 
varolus icinde, giderek kendi korku nesnesine benzeyerek anemiklesen insanların 
cıkıs kapılarını bulamadıgı, bu kapı bulundugunda ise kapının bir hiclige, sonsuzluk 
mekanına acıldıgı herhangi bir yer ve herhangi bir zamandır. Kent artık, butun zaman 
olarak geceye donusmus bir kara film mekanı retrospektifi gibidir; hatta filmde 
insanların ruyalarını, hatıralarını alanlar yani bedenden de otede insan zihnini de ele 
gecirmeye gelen “kotu adamlar 1930’ların nazileri gibi giyinmektedir ve aslında 
ilginc olan bugun de boyle bir gorunumle dolanan gruplar gorulmektedir; iyi cocuklar 
da Amerikan kara filmi donemi giysileriyle dolanmaktadırlar; yani savas sonrası 
amerikan giyim tarzında. Gizemli Sehir’in ardından gelen Dovus Kulubu (D. Fincher, 
1999) ise, kentin yuksek is merkezleri, cok katlı, cok daireli, tasarım kopyası “refah” 
apartmanlarının karsısına bakımsız, yoksunlasmıs kamusu cekilmis kamusal mekanlar 
koyarken, yolculugu, terkedilmis eski kentsel 
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dokunun icinden baslatır. Yolculuksa, kara filmin en onemli karakteri olan, yenik 
dusmus, egosu zedelenmis, kadın korkusuyla yuzlesemeyen beyaz orta sınıf erkegin 
kendi ic dunyasına dogru olacaktır; hem yoldaslarına seslenerek hem de onlardan 
dehsetle korkup kacarak.

i

Degisiklige ugrayarak gelen kara film ve/veya yonetmenin durusuna gore degisecek 
dısavurumcu estetik butun bu saydıgımız gozlenebilir, betimlenebilir olguların hepsini 
etkilenme ve etkileme alanın icinde barındırsa da sayılan olgularla birlikte 
yasanmakta olan iklime aittirler; donemsel bir ozellik tasırlar, deneyim ufkumuz ve 
temsil iliskileriyle birlikte uretilir ve yeniden uretilirler. Turkiye sinemasının ozellikle 
son yirmi yılına baktıgımızda ise, hem dısavurumcu estetigin agır bastıgı, elestirel ve 
muhalif bir bakısla donusen toplumsal ilskilerimizle beraber donusmekte olan 
mekanın yuzlerinin bir anlatıcı olarak filmin anlatım katmanlarında baskın bir ozellik 
kazandıgı filmlerin oldugunu gorebiliriz. Aynı zamanda, bu donusumun ister tepkisel, 
ister politik bir bilincle olusturulmamıs ama sezgisel olsun, ister dunya sinemalarında 
benzer filmlerin yarattıgı bir yaygın egilimden etkilenerek yapılmıs filmler olsun ya 
da yukarda sozunu ettigimiz, toplumsal olarak uretilen mekanın kacınılmaz olarak 
kameranın gozune yakalanmasıyla olsun, bir kara filmin donusu olgusuyla da karsı 
karsıya oldugumuzu dusunduren filmleri ayırt edebiliriz. Bu filmler arasından birinci 
kategori icinden konusabilecegimiz filmler, yapım iliskilerinden, yonetmenlerinin 
genel soylemlerine kadar uzanan ozellikleri nedeniyle bir tur sineması icinde 
degerlendirilemeyecek filmlerdir. Aslında, Turkiye’de bir sinema sanayisi olmadıgı 
dusunuldugunde, diger filmler icin de aynı seyi soyleyebiliriz. Bir tur sinemasının 
maddi temelini olusturacak alt yapının olmadıgı soylenebilir. Aynı zamanda, dunyaya 
baktıgımızda da, tur sinemalarının eski gelenekleri icinden uretilmedigini, bu doneme 
ait baska ozelliklerin, melezlesen ve donemsel egilimler icinde yogunlasan farklı bir 
tur sineması uretim bicimi ile karsı karsıya oldugumuzu soyleyebiliriz. Sektorun hic 
olmadıgı Turkiye’de de piyasa iliskisi, dagıtım ve eglence sektoru icindeki 
konumlanıslar duzeyinde belirlenmektedir. Butun bu nedenlerle birinci kategoriden 
baktıgımızda, daha kucuk butceli, bagımsız, piyasaya az sayıda kopya ile cıkan, 
dolayısıyla daha az salonda, daha kısa sureli gosterim imkanı bulan filmler olmaları, 
onların tek basına ayırt edici ozelligi olmamaktadır. Bu filmleri digerlerinden ayıran, 



yonetmenlerin anlatım bicimleridir. Ilk baslık altında hicbir kara film unsuru 
tasımayan, hatta aykırı ozellikleri de olan Usta Beni Oldursen e (B. Pirhasan, 1997), 
Tabutta Rovasata (D. Zaim, 1996) Masumiyet (Z. Demirkubuz, 1997), Ucuncu Sayfa 
(Z. Demirkubuz, 1999), Gunes’e Yolculuk (Y. Ustaoglu, 1999) gibi filmleri 
sayabiliriz. Muhalif ve elestirel bir bakısla, yarattıkları 
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atmosferin dokusunun, bu atmosferi yaratırken, mekanın yeniden uretiminin yarattıgı 
anlatım alanının ve bu anlatım alanının yaratıcı anlamaya acık yenilestirici, 
tazelestiren acık metinler olusunun one cıktıgını soyleyebiliriz. Bu filmler, kara filmin 
geleneksel tasıyıcı ozelliklerine karsıtlık olusturacak mekan uretimini ve karakter 
secimini secmektedirler. Kara filmin ozellestirilmis kamusal alanına, turun hic 
bahsetmedigi sıradan karakterleri sokar, hatta oykunun merkezi kılarlar. Kara filmin 
geceleri anlattıgı puslu ve bulanık havasında dısladıgı insanlar ve mekanlar, yani 
gecenin oteki yuzunun oteki yuzu anlatılır. Kara filmin otekisi olan filmler olarak, 
turun arka planında gosterilip de soylenmeyenin, yani donemsel iliskilerin kendine 
dogrudan gonderme yapan, atmosferin kaynagını, o atmosferi yeniden kurarken 
acımlayacak, ardındaki dunyaya iliskin seyircide sorular olusturacak bir anlatımı 
tercih etmektedirler. Ve bu anlatımın estetiginde dısavurumcu bir uslup da on plana 
cıkar. Usta Beni Oldursen e sanayinin el ayak cektigi, terk edilmis bir kent kıyısı 
gorunumuyle acılır. Filmde guclu bir anlatıcı olarak one cıkan mekansal tasarım, ne 
zaman ve ne icin basladıgı ve ne olmakta oldugu bilinmeyen bir savasın surdugu 
herhangi bir yerde, savasın hayattan, hayatın uretimden koptugu, geriye tortu olarak, 
pazar yeri, hanla pub karısımı kimliksiz bir eglence ve fuhus mekanı bıraktıgı bir 
dunya sunar. Bu toplum kalıntısı gibi kalmıs yeri kusatan ve gozaltında tutan bir 
garnizon ve onun kurallı, uniter kimlikli ve baskıcı militer yapısının karsısında ise, bu 
mekanı ziyaret eden gezgin, cok kimlikli, kuralların yasamla olumun aynı anlama 
geldigi yerde olustugu sirk durmaktadır. Bu suresiz ve isimsiz savas, esnetilmis, su 
ana ait bir seydir, sanki tarihi ve zamana ait hicbir baglantısı ve dolayısıyla 
sorumlulugu yok gibidir. Orada hafızasız bir topluluk bırakmıstır. Askerlerin yarattıgı 
korku ve sıradanlasmıs teror, guvensiz ve kuskucu bir hali her iliskiye 
bulastırmaktadır. 

Tabutta Rovasata da benzer bir sekilde yeni bir cografya yaratır. Kent icinin, kara film 
mekanın, dısarda kaldıgı, hatta kentin dısarıda kaldıgı, sıkısmıs, cıkıssız, kamusuz 
kıyıdakilerin bu bosluk mekanında ayakta kalma direncidir, soz konusu olan. Yasam 
ve olum burada da aynı anda vardır ve neredeyse aynı seydir. Mahsun kendi ic 
dunyasının kapılarına kadar dayanan ozellestirilmis ve gorunmez kamunun karsısında 
bir kucuk hayat deligi yaratmaya calısır. Masumiyet ve Ucuncu Sayfa filmleri de bu 
kapı ardındaki yasamalara bakar. Baktıgı toplumsal atıgın kendisidir ve elle tutulur ne 
kalmıssa onların, yoksul ve yoksun yasamlarını anlatır. Yonetmenin toplumsal olarak 
gozden cıkarılmısın dunyasına ait mekansal yeniden uretimi oldukca baskın bir 
anlatıcı olarak one cıkarır. Mekanlar oylesine bakımsız ve terkedilmistir ki, 
yoksullasmanın tarihi bu 
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mekanlardan okunmaya baslar. Kara filmin bir ego onerisi ile geldigi kitlenin mahrem 
yuzu bir aykırı, ayrıksı anlatı olarak girer. Yine de bu filmlere ozgu olarak, bu aykırı 
anlatıyı cinsler arasında esitlestiremedigi gorulur. Kara filmin kotu kadınından bir 
turlu sıyrılamaz ve tuhaftır ki bu kuytuda kalmıs hayatların da fam fatali oldugunu 
onerir. Gunahların ve bu yoksunlugun ve yoksullugun ardında kıskırtan kadınlar 
vardır. Gunes’e Yolculuk ise elestirel mesafesini koruyabilmis ender orneklerden 



biridir; oykusunu anlattıgı otekiyi, otekilestirme eyleminden kurtarır. Boylece hem 
elestirisi sisteme yonelik bir mesafede kalırken, gunahları kisisellestirmeyen bir bakıs 
sunar, hem de oykusunu mekanlara ve yasamlara kazılmakta olan zamanın 
tanıklıgında anlatırken, her iliskinin, kendi otekisini de barındırarak kuruldugunu; 
iliski yolculugunda kendine daha once sormadıgın soruları sorarak, hem kendini hem 
otekini tanıdıgını ve bu iliskiden sonra artık aynı kisi olarak kalamayacagını da onerir. 

Diger filmlerin de homojen olmadıgını goruruz. Bunlardan Agır Roman ve Karısık 
Pizza tamamen bir stil taklidiyken (biri kotu biri iyi taklit ornegi olarak), Laleli’de Bir 
Azize ve Gemide filmlerinde yukarıda da sozunu ettigimiz donemsel bir havanın, 
yonetmenlerinin sezgileriyle bir tur, stil ya da uslup tekrarıyla ve elestirel olmayan, 
daha cok tepkisel olarak bir sitilin buyusu icinden tekrar stili yaratma gibi 
durmaktadırlar. Boylece elestirel ve muhalif bir dilin sorgulayan ve acımlayan 
ozellikleri yerine birlestirici ve tepkisel bir dille asina tabloyu yineler ama basit bir 
sitil tekrarı da degildirler. 

Bugun kara film, melez formlarda tekrar karsımıza cıkan ama bu kez cok merkezli 
cok sesli ve soylesi icinde bir zaman- mekan orgusu olarak gelmektedir. Bize 
parcalanmıs kentsel deneyimi, cok kulturlu catısmaları, yabancıya guvensizligi, 
emegin yeniden duzenlenisinden olusan guclu guvensizlik ve tekinsizlik ortamını, 
degismekte olan cinsiyet duruslarının kavranma zorluklarını alegorize eder. Kara 
filmin ozgul kronotopu donemin toplumsal kosulları altında ayakta kalma stratejilerini 
alegorize ederken agırlıklı olarak dısavurumcu uslubu kullanarak varoluslarının 
nedenini kavramak icin kimlik arayısı icindeki yeni kentlilerin ve onların kentini 
gorsellestirir 

Sonnot: 
Yrd. Doc. Dr. Z. Tul Akbal Sualp Yeditepe Universitesi Illetisim Fakultesi Radyo Televizyon Sinema 
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i 
Bu uzun paragrafta sozu edilen butun filmler uzerine cesitli makalelerimde daha genis bir calısma 

bulunabilir. Akbal Sualp, 1994, 1998a, 1998b, 1999a, 1999b, 1999c. 
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“Tepkisel Bir Isyanın Magdur Iktdarı” Evensel Kultur 275, Kasım 2014 slr: 26 -29. 

TEPKISELCI BIR ISYANIN MAGDUR IKTIDARI 

Türkiye’de 2002’den beri süre giden AKP iktidarı 12 yıllık bir tarihi sürecten daha 
fazlasını, daha genis bir tarihsel dönemi ve toplumsal dinamikleri ifade ediyor. Ve bu 
dünyadaki hareketlenmelerden, dönüsüm ve dinamiklerden asla ayrı 
düsünülemeyecek bir süreci tanımlıyor. Icinde yasarken, gündelik hayatı kotarmaya 
ayakta kalmaya calısırken görünür olanın ardındakini görebilmemiz, mümkün 
oldugunca genis acılı ve cok katmanlı bakabilmemiz ve acıga cıkarabildiklerimizi 
iliskilendirebilmemiz zor olabiliyor. Oysa icinde yasadıgımız, bir parcası oldugumuz 
iliskilerin bütününü anlama cabası ve anlamaya calısırken kuramla, yöntemle ve insan 
olmakla ilgili mesafelerin, konumlanısların yan yana gelisleri, netlikleri ve etigi 
meselesi, ve bu noktadaki sorumlulugumuz bugün bu toplu durumda her zamankinden 
daha da önemlidir. 

Otoriterligin, tahakkümün yükseldigi fasizan iklimlerde insanların yasanmakta olanı 
sıradan, olagan algılamaları sasırtıcı degildir. Hatta yakın gecmisi unutabilirler; 
unutabiliriz. Günü kurtarabilme telası ile bütüne bakabilmekte zorlanılır cünkü. 
Karsınızda sistematik olarak gelen baskı, yıldırma, caydırma mekanizmaları calısır. 
Bilgiye ulasımınız giderek imkansızlasır. Bu fasizan ortamı olusturan ekonomik 



iliskilerle dinamik bir iliski icinde ekmek aslanın agzındadır. Issizlik korkusu, 
güvencesizlik sizi ve ailenizi sürekli tehdit etmektedir. Belki de bu yüzden sıradanı 
olmayan fasizmleri sıradan fasizm diye adlandırır dururuz. Ve biz bunu olagan bir 
akısın parcası gibi görmeye baslarız. Belki öyle göründügünden, belki ögle görmekten 
baska caremiz olmadıgından, belki korktugumuz sindigimiz icin ve belki de sıradanın 
o rahatlatıcı, uyusturucu uyumlu rehavetinden, nekahetindendir; belki hepsinden 
birdendir. Ama elbette bu sadece bizim hissettiklerimiz, algılarımızla kendini 
gerceklestirebilmis bir sürec degildir. 

Bu sürecin en baskın dinamiklerinden birini neoliberalizm olusturmaktadır. 
Neoliberalizm bir tanımlama olarak bunca sık kullanıldıgında anlamları bosalan, icine 
her seyin atılıp cıkartıldıgı kendinden menkul, kendi kendini acıklama kabiliyeti olan 
bir duruma dönüsebiliyor. Basımıza gelen pek cok sey gibi normallesiyor, 
sıradanlasıyor ve yasanması zorunlu bir olagan hal haline geliyor. Yanı sıra ortalık toz 
duman oluyor ve 'kapitalizme karsı olmayan antiemperyalistler' neoliberalizmin 
günah ve sevapları üzerinden konusabiliyorlar; ya da asılması zorunlu bir asama 
olarak bu sürecin demokratiklesme ile iliskilendirilmis manzumeleri ile karsılasmak 
yaygın anlasılabilir bir mesele oluveriyor. Bu sürecin üretim iliskilerinin, emek 
rejimlerinin icinden elestirisi determinizmle suclanırken süreci bir “level” atlamak 
olarak görmek tarihsel 

“Tepkisel Bir Isyanın Magdur Iktdarı” Evensel Kultur 275, Kasım 2014 slr: 26 -29. 

determinizm sayılmayabiliyor. Bilgisayar oyunlarıyla yasayamaya uyumlu aklımız bu 
“level”ı atlamayı bir borc bilebiliyor.
Kapitalizmin ve emperyalizmin yaygın bir cografyada bütün karmasık iliskileri, 
esitsiz sürecleri ve kriz ve agrazlarıyla kendini yenileme ve güclendirme iliskileri 
böylece acıga cıkarılma geregi kalmadan kavranmıs ve yasanmıs oluyor. Bu yaygın, 
cok amaclı, cok pratikli, cok cografyalı ve genis zamanlı hamle kaderimiz oluveriyor. 

Neoliberalizm sadece bir iktisadi tarihsel asama olarak hayatımıza girmemistir. 
Insanların hayatlarına felsefeden toplumsal kuramlara, kentsel dönüsümlerden 
cografyanın yeniden yinelenerek düzenlenisine, uluslararası emegin yeniden 
dagılımından emek sürecleri üzerindeki yeni rejimlere, kültürel formlardan gündelik 
yasam pratiklerine, insanın, doganın, deneyimin bütün alanlarına kadar uzanan cok 
yüzlü, cok dinamik bir sürec olarak ve parcalayıcı bir hızla birlikte girmistir. 
Neoliberal politikalar, kapitalizmin kendini yenilemesi adına emek piyasasını, üretim 
modellerini yeniden ve yeniden düzenlemektedir. Hem cok mekanlı hem de cok 
zamanlı hareket eder ve bu coklu zaman ve mekanların farklılıgına ait dinamikleri de 
gerilim, catısma, uyumsuzluk üzerinden karsı karsıya bırakır ve bunu bir fırsata 
dönüstürür. Bu yüzden bir yanda esnek üretim modelleri, sanal fabrika ile ileri 
teknoloji, otomasyonla öte yanda 1700’leri aratmayan citleme, mülksüzlestirme 
yöntemleriyle genis kitleleri iscilestirmeye, büyük emek rezervleri olusturmaya 
devam eder. Mekanlar ve zamanlar arasındaki adaletsizlik, esitsizlik, üretimin ve 
emegin sürekli hareket halindeki cografyalarına ait bütün gerilimler, savaslar her biri 
sınırsız bir kar avcılıgının istahlandıgından cok daha fazlasını sunmakta ve cok yönlü 
fırsatlara dönüsmektedir. Bütün bu celiski ve catısmalardan daha fazla üretim 
araclarından koparılmıs insan, daha fazla mülksüz ve daha fazla potansiyel isgücü 
kazanımıyla cıkar burjuvazi. 1970’lerde kapitalizmin krizi ile baslayan sürecte üretim 
teknolojileri, istihdam politikaları, emek piyasasının ve kentsel mekanın dönüsümü ile 
birlikte iscilerin hem üretim sürecinde, hem üretimle, toplumla ve mekanla ilgili 
konumlanıslarında degisimler yasanmasına yol acmıstır. Esnek üretim modeli, esnek 
calısma saatleri, kadınların emek sürecine dahil edilme bicimleri, örgütlenmenin 



sekteye ugradıgı bu sürecte güvencesizligin, issizligin, iscilestirmenin hızlı artısı, 
yogun taseronlasma, mahalle dokularının cözülmesi iscilerin toplumsal iliskiler 
icindeki mahalle ve is yerlerindeki dayanısma, dostluk, arkadaslık iliskilerini ve bu 
iliskilerle birlikte acıga cıkan ve iliskilenen toplumsal konumlanıslarını da 
etkilemektedir. Dayanısma aglarının cözülmesinde direnme, örgütlenme pratiklerinin 
ve burada biriken deneyimin 1970’lerle birlikte bütün kara 

“Tepkisel Bir Isyanın Magdur Iktdarı” Evensel Kultur 275, Kasım 2014 slr: 26 -29. 

parcalarında devletlerin siddetle dagıttıgı ve bastırdıgı bir süreci de yasamıs 
oldugumuzu buna eklemek gerekmektedir.
Neoliberalizm, sadece mülksüzlestirdigi ve iscilestirdigi insanları degil aynı zamanda 
kenti, cografyayı ve mekanı da kendine bir imkan ve yenilenme aracı olarak görür. Bu 
kapitalizmin emperyalist asamasında yani 19. yüzyıldan itibaren hayata gecirdigi 
önemli bir kesiftir. Bu kesif ya da aracsallastırmayla birlikte kimliklerin, etnisitenin, 
dinin, mezhep ayrımlarının, bölgelesmenin kullanılması ve cografyaların yeniden 
düzenlenmesi ya da hiclestirilmesi ile karsılasırız. Engels’in söyledigi gibi burjuvazi 
sorunlarla karsılastıgında sorunu cözmek icin sorunların yerlerini degistirmektedir. Ve 
Marx’ın söyledigi gibi kapitalizm zamanı, mekanı ele gecirerek ve yeni mekanlar 
üreterek ve dönüstürerek ilerlemektedir. Harvey’e göre de sermaye toplumsal bir 
iliski ise ve hep yeni mekanlara ve olan mekanların ele gecirilip dönüstürülmesine 
ihtiyac duyuyorsa, kendine mekansal cözümler üretip buluyor ve sonra yeniden ve 
yeniden bunu yapıyorsa elbette ele gecirmeye calıstıgı her yerde direnis ve tepki ile 
karsılasması da muhtemeldir (Harvey, 2000). 

Tam bu asamada karsımıza cıkan hareketler, onların cesitliligi, doku ve pratikleri bir 
yandan heyecan verici ama öte taraftan sasırtıcı ve düsündürücüdür.17 Eylül 2011 
NY’da Zuccotti parkta baslayan isgal eylemi Chicago, Oakland, Washington, Londra, 
Hong Kong gibi ABD’den dünyaya yayılmıstır. Yunanistan’dan, Ispanya’ya, Arap 
baharına ve en son da bizim Haziranımıza uzanmıstır. Ama yeni insanı ve onun 
kolektife tanısmasını, sokaklara cıkmasını, isyan ve isgalde ortaklasan bu hareketleri 
birlikte nasıl tartısabiliriz? 

Haziran isyanı, icinde olma ayrıcalıgının yasandıgı cok önemli bir deneyimdir; karsı 
tarihin sınıf mücadeleleri ve toplumsal hareketler tarihine gececektir. Kendimizden 
önceki pek cok benzeri ile bizi birlestirmis ve gelecege de ait kılmıstır. Ancak orada 
yasanılan her seyin tek basına bugüne ve yarına kılavuzluk etmesini beklemek, o 
deneyimi orada sabitleyip (sürekli söyledigimiz ve ne oldugu giderek belirsizlesen bir 
gezi ruhu söylencesi yaratarak)nasılsa bundan sonra da öyle olacak demek de sorunlu 
bir durum üretir. Haziran sürecini “Gezi” olarak sabitlemek, hatta ona bir genclik 
hareketi ya da orta sınıf isyanı tanımları yüklemek ve yüceltmek, 73 gün sürmüs Paris 
Komününün, 68 sokak eylemlerinin ya da Fatsa'nın, Tekel direnisinin, büyük 
yürüyüsün bugünkü Haziran'la, bugünle ve yarınla iliskisini görmemizi ve yarını 
bugünden kurabilmeyi engelleyebilir. 
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Birlikte yasanmıs olaganüstü bu deneyim üzerine cok sey söylendi ve yazıldı. 
Ardından parklar, park forumları, mahalle dayanısmaları, mahalle meclisleri ve isgal 
evleri sürecleri geldi ve bugün cılız ve kargasalı da olsa devam etmekteler. Ama 
yasanan deneyim, bu deneyimin tasvir, tanım ve yorumlanısı ve deneyimlenme 
sürecindeki duruslar üzerine yazılanların önemli bir bölümü arasındaki iliski baska bir 
seyi daha isaret ediyor. Isaret ettigi yerin hem AKP’yi iktidara tasıyan hem de bunca 
zaman bu iktidarın yarattıgı bütün hegemonya krizine ragmen varlıgını sürdürmesine 
neden olan ortak bir zemin ve iklim oldugunu düsünmekteyim. Dönemin yaygın 



baskın “sag” anlayısı ile yine baskın ve yaygın “sol” anlayısını birbirine yaklastıran 
düsünme, davranma bicimlerini tartısmak gerekiyor. 

70’lerden beri bir fırtına etkisiyle yasanmakta olan bu pratikleri bu rejim ve siyasalara 
uyumlu halde isleten bir entelektüel cercevenin, yani yapısalcılık sonrası düsüncenin 
ve onunla birlikte yürüyen diger bütün “post” ön takısı almıs düsünme, davranma ve 
yasama bicimlerinin, gündelik hayatın icine nasıl yerlestigini, kolaylastırıcı etkisini ve 
derimize islemis yaygın gücünü deneyimlemekteyiz. Ozneyi öldürerek arzunun kayıp 
nesnesinin pesinde sinik, snop, oyuncu, sürdürülebilir ama hedef reddeden bir 
itaatsizlik ve isyan üzerinden kurulu bir sol muhalefet, yapısalcılık sonrası düsüncenin 
anarsizmle birbirlerini besleyen yakınlasmasının bir ürünü gibi durmaktadır. 

Bir yandan hızlı sarsılma kent mekanından kırın yok edilmesine, hızlı bir 
mülksüzlesmeden issizler ordusuna savurur dururken bütün örgütlü mücadeleleri de 
dagıtmıs, örgütlü hayatları parcalamıs, bireyi bir tüketim tufanının ortasında yoklukla, 
yalnız, savunmasız, dayanısmasız da bırakmıstı. Birey kabugunun en derinine, 
kendine cekildi; kendiyle ilgilenmeye basladı da diyemez miyiz? Savrulmus, 
parcalanmıs yasamların ayakta kalma mücadelesi sömürünün söz konusu bile 
edilmedigi bir tahakküm iliskisi üzerinden kavrandıgında, tahakküm üzerinden 
elestirel bakan bir sol kavrayıs, var olan deneyimlerin icinde iktidarla ister istemez 
aynı zeminde konusmaya baslar. Tahakküm sömürü ile iliskisellik icinde gerceklesir. 
Baskı iktidarın edimlerini gördügümüz yüzüdür. Görünür olanın ardında ya da daha 
zor acıga cıkıyor gibi görünen sömürü iliskisini görmezden geldigimizde hak 
taleplerinin de, tahakküme baskaldırının da mücadele pratiginde yalnız bıraktıgı 
sömürü iliskileri mücadelede acıga cıkamayan gercekligimiz olarak kalacaktır. Korku, 
tevekkül, vazgecis ve boyun egis icindeki toplum bu sömürü ve tahakküm iliskilerinin 
iliskiselligini acıga cıkarmayan her toplumsal ya da entelektüel muhalefetin icinde 
sönümlenmeye mahkum olacaktır. Elbette her halk hareketi ölcülüp 
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bicilemeyen bir tarihsel anda kendiliginden, muhtemelen tepkisel olarak ve baskıya 
baskaldırı olarak ortaya cıkacaktır ama isyanın hep bir yarını da vardır. Ve ertesi 
günün hem analizi hem de icindeki var olma deneyimi önemlidir. Tepkisellik her 
hareketin ertesi günü icin, hareket icin tehlike sinyalidir. Refeks ve tepkiler hareketi 
bir süre sonra bir baska heyecan ve/veya heyecansızlık anına savrulacaktır. Kaldı ki 
hem muhafazakarlıgın hem de fasizmin kapitalizme ickin tepki hareketleri oldugu ve 
refeks olarak ortaya cıktıklarını da unutmayalım. 

Kapitalizmin neoliberal evresi, yapısalcılık sonrası bütün post ön takılı yaklasım ve 
pratiklerin dünyayı anlama ve anlamlandırmada ontolojik ve tümevarımcı, mistik 
varoluscu nihilist ve en fazla reddedici ve tepkisel; refekslerle harekete gecen bir akıl 
dünyası ile iliski kurmayı, bunu yeni ve yaygın farkına varılması zor bir 
muhafazakarlıkla harmanlamayı becerdi. Herc-ü merc oldugumuz gündelik hayatın 
zerrelerine sinen bu muhafazakarlıga karsı farkındalık gelistirebilecek miyiz? 
Sinemadan edebiyata kutsaya kutsaya kendimizden gectigimiz lümpenligi 
dönüstürebilecek miyiz? Nietzscheci “Insan nasıl yasayabilir?” gibi farklılık 
ontolojisini miras alan soruların hakimiyetinde kurdugumuz özsellestirici ve 
cogunlukla mistik cevapları bulan bir yönelimden vazgececek miyiz? Nasıl olmaktan 
cok nasıl yapmak sorularına gecebilecek miyiz? Ne tümden gelim ne tüme varım; ama 
bunların bilginin her kaynaktan derlendigi ve karsı karsıya getirilerek cok boyutlu ve 
iliskisel olarak kavrandıgı dinamik bir bilgi üretimi, yasamın pratikleriyle birlikte 
gerceklesebilecegi bir praxis mümkün mü? 



Bugün toplumun önemli bir kısmı tarafının rahtsızlıgının kaynagı olan 
muhafazakarlık ise hakim ve baskın sınıfın ve yandaslarının sınıfsal refeksidir. 
Iktidar bir bloktur ve homojen degildir. Muhafazakarlık da hakim olanın dillerinin 
duruslarının yan yana geldigi bir kusak gibi hayatı sarar. Sınıfsal bir hale yola koyma 
pratigidir; burjuvazinin ve yandas sınıfsal konumların hakim degerleriyle bicimlenir. 

Maneviyat alanının vazgecilmezleri olarak hem dinle milliyetciligin birbirleriyle hem 
de her ikisinin de kapitalizmle catısmalarını dıslamayacagını, ittifaklarının cıkar 
ortaklıgında yattıgını görebiliriz. Kapitalizmin tarihi birinin (milliyetciligin) zaten bu 
sürecin kendi cocugu oldugu; digerinin (dinlerin) ise her gelen iktidar alanında 
kendine hep yer acma mücadelesiyle belirlendigini bize söyler. Ve aslında analizi, 
elestiriyi atıl bırakır. Toplumu acıklamada, anlamlandırmada mazlum ve magdur 
olanın da hakkını hukukunu geleneksel degerler üzerinden konusuyormus gibi 
yaparken muhatabının isyan, catısma ve mücadele alanlarını da baskılar. Görünürde 
bütün catısmaların tartısma merkezini kaydırmıs olur. Herkesin bu sistemden bir 
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magduriyetinin oldugu; bu yüzden de sınıf mücadelesinin hükmünün düsebilecegini 
savunur. Böylelikle de sınıfsal mücadele yerine yoksulluk halleri konusulabilir. 
Aslında bu ideolojik atak bugün etrafımıza baktıgımızda her tarafı sarmıs olan ve pek 
cok anlatıda karsımıza cıkan “herkesin magduriyeti” meselesinin bu kadar 
yaygınlasmasını acıklamaktadır. 

Aslında bizim AKP’nin dünyadaki diger hükümetlerden emperyalizmin bu asamasını 
yönetmek anlamında pek farkı yok. Muhafazakarlık, baskıcı bir yönetim olarak da bu 
böyle. Onemli fark bu cografyanın 19.yüzyıldan bu yana tasıdıgı bütün gerilimleri 
kendi öznel konumları nedeniyle bir koca dügüme cevirme basiretsizliginde. Bu 
cografyanın bu konjonktürde kacınılmaz kilit bir cografya oldugu bugünün 
emperyalist atagı icinde yeniden düzenlenmekte oldugu gercegi icinde bu 
basiretsizlik, karmasanın volümünü ve siddetini artıran bir rol oynadı ve hızla asagı 
dogru hareket ivmesini de yükseltmis oldu. Bu cografyanın dügümlerini ve bu 
dügümlerle kapitalizmin sorunlarını yeniden cözecek olan arayıslar icin bicilmis 
kaftan olan AKP ve tasıdıgı bu öznel doku aynı zamanda bir hegemonya krizini de 
kacınılmaz olarak beraberinde getirdi. Liderligine soyundugu burjuvazi ile sorunları 
var. Iktidar blogundaki bu catısma fasizmin tabanını olusturan dinamiklerden biri 
oldugu icin toplumsal gerilimi yogun olarak yasıyoruz. Bu iktidar altında bunca 
akıldısı zoru ve zorbalıgı yasamamızın ana nedenlerinden biri bu. Yine AKP 
hükümetlerinin ve tabii liderinin bir önemli öznelligi daha mevcut. Iktidarın 
saldırırken bile magdur oldugu bu dönemsel burjuva iktidarı refeksinin abartılı, 
neredeyse nevrotik boyutu. Akıldısı bir doza var her kosulda magdur olan bir zulümle 
yasamak daha da zor bir mücadeleye dönüsüyor. 

Yazıda referans verilen kaynak:
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“Tarihin Uzun Bekleyenine” (Derleyenler D Hattatoglu & G E Apaydın) Tuttugumuz 
Yollar: Kenar Kuram Yontem, Anahtar 2008 

TARIHIN UZUN BEKLEYENINE Z. Tul Akbal Sualp 

Bilimsel faaliyetin, bilgi edinme anlamlandırma ve yeniden uretme yontemlerinin, 
elestirinin ve analizin, sanatın, estetigin kenarında, kıyısında; hatta kıyının ote 
yakasında durmaktan bahsetmekle, butun bu alanların baktıgı yerin kenarında, 
kıyısında olmak; hatta gorus hizasının altında kalmak aslında birbirinden ayrılamaz. 
Bu durusların karsılıklı ve karmasık iliskisi goz ardı edilemez olmalıdır. Cok 



katmanlı, yogun iliskinin karsıtlıklarının dinamigini taraflarından birinin dinamikleri 
ele alınmaksızın tartısmak herhalde mumkun olmamalıdır. Bakanla, bakılan 
arasındaki denge, bakmanın yontemini, bakma meselesinin cercevesini kuran kuramın 
odagını belirlemez mi? Kuramın, analizin, elestirinin odagını olusturan ne, neyi 
sorunsallastırıyor sorusu, nasıl sorunsallastırıyor sorusuyla ic ice girmiyor mu? 

Kenar, hem bilimsel, elestirel ve sanatsal faaliyetlerin bakmak icin yoneldigi, 
bakarken kesip cıkardıgı alanın yani cizdigi cercevenin kenarı, hem de bu faaliyet 
alanlarında calısanların genel kabul gordugu, isaret ettigi kulliyatların (kanonların) 
dısında kalanlarsa, bu genis kapsamlı cogunluk, aynı zamanda hic de homojen 
degildir ve uzerine her konusmaya baslandıgında yeniden tanımları ve ayrımları 
cizilmek zorunda olunan bir alandır. Kenardan konusulamaması ya da kenarın 
konusamaması yogun ve baskın bir kulliyat tarihine karsı bir cırpıda soylenebilecek 
hic bir sozun olamayacagından da kaynaklanır. Kenarın soluklanmaya ve uzun kesik 
anlatılara ihtiyacı vardır. Ucurumların uzerinden yuruyerek, deneyimlerini bilgiye 
donusturebilecegi sabırlı suskunluklara ihtiyacı vardır. Uzun, vahsi ve terorize eden 
bakma, gorme, degerlendirme, isim verme, tanımlama, kural ve kaidelerini olusturma 
kulliyatının karsısında bu vahsi terore maruz kalanlar ne dogrusal bir cizgide, ne tek 
zeminde durmaktadırlar ama, isin kotusu bu belirlenim iliskisi, tarif ettigi bu 
kendinden cok daha kalabalık dunyayı hep bir kıyas iliskisi icinde tanımlamıstır. O 
yuzden bu siddete maruz kalanlar, kendilerine bu kıyas dili icinden bir yer bulmaya 
calısıp durmaktadırlar. Konusmak, sesini duyurmak isteyenler, kendilerini baskın ve 
belirleyen tarafa karsı, onun kullandıgı 
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kıyaslama yontemini ve dilini kullanmak zorunda bulur. Analasabilmeleri, dertlerini 
kavranabilir hale getirmeleri icin bu, adeta bir zorunluluktur. 

Dunyayı tanımlarken kendi gibi olmayanları baska bir seyle karsılastırarak anlatma 
pratigi, bu karsılastırma isleminin diger tarafını, otekisini imal etmistir. Bu imal edilen 
tarafa uzunca bir zamandır “oteki” deyip duruyoruz ve hepimiz boyle denince 
anlasıldıgını dusunuyoruz; cogu zaman pek cogumuz o otekinin bir parcası 
oldugumuz halde. Tuhaftır ki, kendinden emin ve memnun olarak gelismis, 
sanayilesmis, teknolojiler uretmis, kendini yenileyebilmis ve kendi gelisiminin 
devamı icin ihtiyac duydugu mekanları, insanları, maddeleri ve hatta hissedis 
bicimlerini tanımlayıp, ele gecirip, kendinin kılan ve sonra kendilestiren tarafın 
kendine gore otekilestirdigi, bu mukayesenin karsı kıyısındaki oteki de kendini 
tanımlamayı yeniden kurgulamaya basladıgı vakit sasırtıcı bicimde aynı dili 
benimsemistir. 

Simdi bu imal eden, tanımlayan, ad veren, kurallar koyan, siddet uygulayan tarafın 
adını koymamız gerekiyor. Elbette pek cok adla cagırıyor kendini. Otekine isimler 
verirken, kendinin de isimleri, tanımları var; ustelik kendi de homojen olmadıgı icin 
surekli duzelttigi, yeniden tanımladıgı, kendi ozelestirisini verdigi tanımları ve 
karsıtlıkları var. Efendi ve kole; ezen ve ezilen; elit ya da iktidar blogu ve madun; 
zalim ve mazlum; Batı ve Dogu ya da Batı ve gerisi (West & the Rest); Kuzey ve 
Guney; uygar ve vahsi ya da ilkel, Sanayi Kapitalizmi ve sanayilesmemis ya da 
sanayilesmekte olan ve bu dunya kapitalizmine eklemlenmekte olan (hep kesildigimiz 
yerden eklemlenmeye calıstıgımız o esas cerceve) Avrupa ve dunya, Avrupa 
merkezcilik ve digerleri; merkez ve cevre, somurgeci ve somurge, Akıl ve duygu; din 
ve inanc ya da batıl inanc; bilimsel dusunce ve safsata; tarih ve edebiyat; sanat ve 
zanaat ya da elisciligi gibi pek cok farklı analiz katmanı ve birbirinden uzak dusunme 



kıtaları arasında salınan bir yelpaze karsımızda durur. Bu karsıtlıklardan hangisini 
sectigimizin onemi buyuktur, cunku analizi nereden yaptıgımız ve nerede 
durdugumuz belli olur. Ama ozellikle son yirmi otuz yıldır da, bu farklı analitik 
kategorileri biri digeriyle yer degistirebilirmis gibi rahatlıkla kullanıyoruz. Ben ikili 
karsıtlık yaratmayan; bu karsıtlıkların icinde uretildigi surecin kendisine, kapitalizme 
ve onun bir asaması olan emperyalizme bakmayı ve oranın dinamikleri icinden 
konusmak gerektigini dusunuyorum. Bu surecin basladıgı tarihsel anda ilk kesilmenin 
kopmanın basladıgını dusunuyorum. Elbette daha oncesinin dinamikleri icinde baska 
surecler soz konusu ama bizim bugunumuzu baglayan boyle bir kopma ayrısma 
sureci. Aydınlanmanın aklının sınıflandırdıgı felsefenin, bilimin, sanatın, hayatın ve 
toplumların pratiklerinden ayrısması ve kendi durdugu odaktan geri kalan dunyayı 
tanımlaması bu surecin urunu. Bu ayrısma ve tanımlayıslar, kendi kendini tartısarak 
bugune gelirken elbette baskın 
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bircok ana egilimler, aykırı, muhalif sesler de uretti ama karsı tarafa soz hakkı 
vermeme; en muhalif anda bile onun adına ve yerine konusma ya da onu aktarma, 
anlatma, resimleme, sahneleme kibrinden hic odun vermedi. Malum oldugu uzere 
temsil meselesinden soz ediyoruz. 

Eger biz de Ranajit Guha’nın analiz ettigi uzere (Guha, 2006), bu surecin icinden 
uretilmis bakma bicimlerinin, bu surecin hakim tarih anlatısının, kendi tarihini 
anlatırken dunyanın geri kalanın tarihini edebiyatından, yasama bicimlerinden, 
folklorundan okumaya kalktıgı gibi bir okuma yaparsak, soyle soyleyebiliriz: Hakim 
ideoloji: “Ayna ayna soyle bana var mı bu dunyada benden guzeli, akıllısı, 
yeteneklisi, bilimseli, teknolojik olarak donanımlısı, uretim araclarına sahip olanı, 
artıga rıza ve gerekirse zorla el koyanı” diye sordugunda, aynadan: “Yok efendim 
senden baskası, yok!” cevabını bekliyorken ya da Robinson Crusoe olup, bilmedigi 
bir yerde, orada zaten hep varolana bile ad vermeye kalkıyorken, artık bunu boyle 
kaba saba bir bicimde yapmıyor. Daha ortuk, daha islenmis, hatta teknolojisi olusmus 
bicimde yapıyor; hatta yaptırıyor. Ama hala butun temsil bicimlerinde doga, kadın, 3. 
Dunya gibi otekilestirilmis halleri benzer, ortusur bir dille anlatmaya devam ediyor. 
Aslında ne komik, ne kadar basit ve ne nahif degil mi? Ama neden hic birimize 
yeterince komik, yeterince ilkel gelmiyor ve her seferinde bu anlatılardan kendimize 
bir pay bicip, ruhi arınmalar, bosalmalar icinde cıkıyor; bu anlatıların pathosuna 
aglayabiliyoruz?

* 

Dunya kapitalist sistemi ve onun emperyalizm asaması ve bugunu tarif ederken 
kuresellesme denen yeniden isim verilmis hali uzerine uzun ahkam kesmek haddimizi 
asar. Temsil, kultur ve bunların uretim bicimleri, edebiyat, sinema gibi alanları ya da 
gunluk soylemler uzerinden konusmak daha uygun ve tabi ‘bura’nın bilgisinin, 
elestirisinin, analizinin uretildigi yere, benim de icinde bulundugum alana soz 
soylemek daha dogru. Kultur kavramına genis kapsamlı baktıgımızda, onun aslında 
bir kenarının, kıyısının olmadıgını goruruz. Daha dogrusu, sabit bir kenarı olamaz. 
Baskın, guclu odakları oldugu kadar zayıf, cekinik kenarlarının da merkeze dogru 
hareketi soz konusudur. S. Hall’a gore, kultur, bir mucadele alanıdır. Butun iktidar 
iliskilerine ragmen de bagımsız dinamikleri vardır. Oyle bir mucadele alanıdır ki 
icinde baskın ve tahakkum edici olan da cekinik ve alttan alta surdurulmekte olan da 
var olabilmek, ortaya cıkabilmek, etkili olabilmek ya da digerini bastırmak icin 
surekli bir mucadele verirler. Bakhtin’e gore de, her kultur merkez kac 



* 
Pathos: Edebiyatta ve sinemada anlatımsal metinlerde dokunaklılık, duygulandırma yetenegi; acınma 

duygusu uyandıran nitelik; merhamet ve sempati gibi his uyandırma gucu veya yetenegi, ve aynı 
zamanda coskulu, tumturaklı anlatım icin kullanılır. Buradan sonra her seferinde butun bu anlamları 
sıralamamak icin metnin icinde pathos olarak kullanacagım. 
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(centrifugal) ve merkez cek (centripetal) guclerle hareket eder durur (Bakhtin, 1981). 
Bir yandan toplumsal iliskiler, uyuma, uygun olana, normale, ortalama ve istenene 
dogru, yani merkeze dogru cekerken, bir yandan da toplumsal iliskilerin icinde baska 
dinamikler merkezden uzaklasmaya, kenarlara, ortalamadan, uyumdan kacmaya 
dogru yonelir ya da itilirler. Tabi bu yonelme ve itilme halleri iki ayrı terimin bir 
cumlede gecme rahatlıgını tasımaz gercek hayatın icinde. Her iki halin de dinamikleri 
iktidar ve zorlayıcı kuvvetlerle girdikleri, girebilecekleri iliskiler aslında buyuk 
farklılıklar tasır. Marjinal olmakla, marjinde bırakılmıs olmak ya da sıkısıp kalmak 
birbirinden cok farklı hallerdir. Insan yasamı boyutundan bakınca da derin catısma, 
celiski, acı ve hasar gibi pek cok insanlık halleriyle ifade bulabilir. Ve aslında simdi 
bunları yazarken bile bir sosyal bilimcinin tariflerinde, analizlerinde birer ifade gibi 
duran haller, insanlık tarihinin derin ucurumlarında aslında daha da acılabilmeyi, 
anlatılabilmeyi, gosterilebilmeyi; gorunur ve duyulur olabilmeyi bekler dururlar. 
Anlatılan ve gosterilen olmakla; gorunebilir ve anlatılabilir olmak ya da kendini 
gosterip, anlatabiliyor olmak hep farklı karsılasmalar; catısmalar ve mucadeleler 
demektir. 

Bir de elbette butun bu hallerin bilgisinin uretilmesi ve bu bilginin nasıl 
toplumsallastırıldıgı meselesi vardır. Spivak’ın sozunu ettigi epistemolojik siddetin 
karsısındaki konumlanıslardan en altta olanın yani, madunun konusamıyor olusuna 
kadar uzanan bir dizi belirlenim icinde farklılasır bu haller (Spivak, 1994). 
Epistemolojik siddet ve ona maruz kalanlardan (bugun bilimsel ve dusunsel faaliyet 
alanlarında calısanlar) biri olmakla ilgili sorun ve onun karsısında duranlardan 
(toplum bilimsel faaliyetin nesnesi) birileri olmakla ilgili sorun da birbirlerine son 
derece baglıdırlar. Eger bir gun farklı yontemlerle konusabiliyor olacaksak, farklı dil 
ve yontem arayıslarının cevabı da bu birbirinden ayrılamaz karsıtlık iliskilerinin 
analizinden geciyor olmalıdır. 

Emperyalist bir proje olarak epistemolojik siddet, diger butun bilme, anlama, 
anlamlandırma bicimlerini ve diger sesleri, diger bakma ve gorme bicimlerini siddetle 
dıslamak demektir. Dıslamak, yok saymak, varlıgını gormezden gelmek, hiclestirmek, 
yanı sıra ve cogu zaman oncelikle, uygulanan ekonomik ve siyasi siddet kadar guclu 
bir siddettir. Guzelin, iyinin, bilimsel olanın, bilimsel faaliyetin yetkinliginin, bilgi 
otoritesinin nasıl ve ne kadar olması gerektiginin, ne olabileceginin belirlendigi bir 
gelenek olarak algılıyorum ben bu epistemolojik siddeti. Aydınlanmadan beri hakim 
olan felsefenin, sanatın ve bilimin ne oldugunun, bilgisinin, elestirisinin nasıl 
uretilmesi gerektiginin alan ve sınırlarını belirleyenin yerlestirilmis konumundan soz 
ediyor olmalıyız. Ustelik bu surec daha once soyledigimiz gibi, kendi ic tartısmalarını, 
kırılmalarını, karsı cıkıslarını tasıyarak. gunumuze kadar uzanmaktadır. Soz konusu 
olan sadece Aydınlanmanın ogretileri degil cunku. Son yuzyılın 
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baskaldırılarını, yapısalcılık sonrası elestiriyi ve bugunun yaygın ve potmodern 
duruslarını da icinde barındırıyor. Ustelik butun bu bilgi govdeleri ve ogretilerin 
hakimiyet alanını olusturan daha katmanlı ve derin iliskileriyle. Aydınlar, aydınların 
sınıfsal konumları, sınıf iliskileri ve kendilerini konumlandırısları, sistemle bagları, 



bugun tamamıyla kendini metaya dondurmus varlıkları ve faaliyet gosterdikleri 
mesrulasmıs pazar alanlarının analizini yapmadan, sozunu ettigimiz karsılasma, 
catısma ve karsıtlıkları da anlayıp anlamlandırmamız mumkun olamayacaktır. 

Bir sorunsal olarak ortaya konabilecek Avrupa merkezli ya da Kuzey ve Batı merkezli 
diye tanımlayısların kaynagının aslında cografi bir mesele olmadıgını tartısmasız 
kabul edebiliriz sanıyorum. Meselenin aslında tarihsel bir mesele olarak uretim 
iliskileri etrafında toplumsal orgutlenisle iliskili oldugunu dusunenlerdenim. Cunku 
eger kenarı konusuyorsak, Batı’nın ya da Avrupa Merkezli Kuzey / Batı hattının 
icinde milyonlarca insanın da benzer bir siddetten, bastırılmadan, belirlenimden, goz 
ardı edilme ve gormezden gelinmenin asagılanmalarına maruz kaldıgından da soz 
edebilmeli, onları dısarıda bırakmamalıyız. Kendini dunya sistemi olarak koymayı ve 
hayatın orgutlenisi icindeki butun meseleleri de (uretim iliskilerinden, bilime; 
edebiyattan, sanata) kendi dunyasını kurdugu yerden olusturmus bir kalın, koyu genel 
hattan soz ediyoruz. Butun bu surecin seruveni bir makalenin sınırlarını ve haddini 
asar elbette. O yuzden kendi anlatısına her kriz anından sonra guvensizlik duymus, 
savrulmus, savrulurken de bize yeniden farklı, sasırtıcı, yenileyici bilgiler sunmus ya 
da her teknolojik devrimin ardından yeniden yenilenmis, kesifler ve icatlarla 
donatılmıs bu hattın hızının en yukseldigi, durusunun en renklendigi, hat cizgisinin 
sınırlarının en cok inceldigi ve soyleminin en bulanık, en dolambaclı oldugu ana 
bakmayı yegliyorum. Cunku benim de kisisel tarihim buradan uretilmis, siddete 
maruz kalmıstır ve en cok kenara itildigim yer de burasıdır. Hayat dilimim bu tarihle 
cakıstıgı icin. Beyaz adamın sahneye en sıska, en ofkeli cıktıgı sahnenin kenarında 
durmak durumunda oldugum icin ve tarihsel bir garip mertlik bozulmasına da denk 
gelmesiyle bu an hepimizi ilgilendiriyor diye dusunuyorum. 

Oncelikle, 80’lerden sonra belirginlesen ve hızla yaygınlasan elestirinin kenara ittigi 
yontem, bilgi govdeleri ve oznelere yeniden bakmalıyız. Yapısalcılıktan yapısalcılık 
sonrasına gecisteki esikte ve esigin ilerisinde postmodernizmin ana metinlerinde 
dıslananlara ve onlara karsı kutsananlara ya da bu surecin urettigi duruslara ve 
tavırlara deginmek durumundayız. Bu surecle beraber hızla gelisen “okuma” tavrının 
kacınılmaz olarak urettigi ikinci el okurluk ve bir dusunuru bir baska dusunurun 
gozunden, akıl suzgecinden ve anlama kapasitesinden gectikten sonra onların 
temsiline donusmus halleriyle tanımaya basladıgımız bu donem icin, 
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bu yeniden donup bakma meselesi elzem hale geliyor. 80 sonrası bu tip ne kadar cok 
calısmanın kitap halinde cıktıgını dusunelim. Su malum falancayı okumak ya da 
falanca okumalarından bahsediyorum. Bu cabanın kendisi ve bu kadar yaygınlasması, 
okuması yapılan yazarların ve benzerlerinin aslında asagıda sozunu edecegimiz pazar 
ve pazarın dinamikleri icinde aynilestirme, standartlastırmaya maruz kalarak, degisim 
degerine nasıl donusmus olduklarının bir gostergesidir. ‘Yazar oldu. yasasın okuyucu’ 
demek, aslında pratikte okuyucunun aklında olusan anlamın ve fikri uretimin okuyucu 
tarafından da uretilmis bir yazına donusmesine olanak tanımak, onların fikirlerine de 
yer vermek dururken, okuyucunun zihnine dısarıdan bir editoryel mudahaledir. “Sakın 
ola bu yazarlardan kendinize gore baska vehimlere kapılıp da baska cıkarsamalar 
yapmayın. Bu yazarlardan bu anlamlar ya da bu anlama bicimleri cıkar” tavrı ve 
zorlamasıdır, soz konusu olan. Bu durumun en tipik ve komik orneklerinden biri, nasıl 
bir yazar oldugu, nerede durdugu, politik durusunun aslında ne oldugu konusundaki 
fikirlerin buyuk ve genis bir yelpaze icinde inanılmaz farklılıklar gosterdigi ve benim 
de bu metinde basvurdugum kaynaklardan biri olan Bakhtin’dir. Bakhtin, kimden 



okudugunuza baglı olarak bu gok kusagı icinde farklı renklere, kimliklere burunup 
durur. 

1980’lerin bir esik olarak, tarihsel bir anın kırılma ve donusumun adı olması elbette 
sasırtıcı degildir ve bu tarih yine hakim bilme ve tanımlama iliskileri icinde hep bir 
milat ve tarihsel an yaratma yonteminin bir parcasıdır. Ama bu vahim donusum 
sureci, aslında II. Dunya Savası sonrası hayatın butun alanlarında neredeyse top 
yekun donusumlerin ivmesinde gelinmis bir andır. Hakim bilginin gecirdigi farklı 
donusum, kırılma ve itiraz surecleri, yeryuzune hakim emegin ve uretimin 
orgutlenme, yeniden duzenleme surecleri ve etrafında sekillenen toplumsal 
dinamiklerle birlikte gelmistir. “Batı” denen bu hakim uygarlıgın yok edici iki savasla 
sarsılması, kendi kibrinden rahatsız olması ve vahsetinden maglup dusmesinin bir 
sonucu olarak da acıklanabilecek elestiri ve guvensizlik ruzgarları hakim anlatılara ve 
icindeki ana anlatılara guvensizligi beraberinde getirirken, bir onceki guvensizlik 
doneminin icinden cıkan aykırı filozofların ogretileri Marx, Freud ve Nietzsche one 
cıkmaya baslamıstı. Sanat, edebiyat ve felsefenin sorgulayan, isyan eden yeni 
kusakları Atlantik’in ote yakasındaki ‘Beat’ kusagından, bu yakasındaki 
varolusculuga kadar uzanıyor. Emperyalizm, kapitalizm, burjuva yasam bicimleri 
keskin bir elestiri yagmuruna tutuluyordu. Iki savas arasındaki donemin dunyayı 
sarsan en buyuk ekonomik krizi, II. Dunya Savası’nın ertesinde toparlanmaya 
calısılan ekonomi, insaat sektorunun ve kentsel mekanın yogun kullanımına ve 
alternatif alanlarına yonelik spekulasyonları, savastan donen genclerin karsılastıgı 
issizlik ve evsizlik sorunları; ardından gelen nufus patlaması kendi yeni kusagını 
olusturmaktaydı. 
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Dunyayı bloklara ayıran soguk savas, giderek keskinlesen polis devlet; guvenlik 
kaygıları ve onlemleri toplumsal paranoyayı besliyordu. Dunya uzerindeki son ulus 
devletlerin bagımsızlık mucadeleleri daha oncekilerden daha kanlı ve daha uzun bir 
surece yayılıyordu. 1960’lara bu kaygı, isyan ve yorgunlukla girilirken, siyasi faili 
mechuller (en bilinen ve populer olanları bile ortamın vahametini anlatmaya 
yetiyordu: Kennedy kardesler, Malcom X, Martin Luther King, Jr); Vietnam, Kore, 
Kambocya, Cezayir, gibi ulkelerin direnisleri ve Kuba devrimi, dunya gencligin 
isyanlarının politiklesmesine (hippilerden orgutlu sola) ve uluslararası bir guc 
kazanmasına neden olurken, devletlerin de uluslararası duzeyde keskin ve guclu 
bloklasmalarına ve siddet politikaları gelistirmelerine yol acıyordu. Bandung 
Konferansı’ndan uzayıp giden Vietnam Savası benzerlerine, Cekoslovakya’nın 
isgaline uzanan bu surec, 68 Baharı ile simgelesirken, isciler, ogrenciler, kadınlar 
(ikinci buyuk feminist dalga) ve dunyanın ırkcı politikalarıyla ayrımcılıga ugrayan 
halkları isyan bayraklarını acıyordu. 1970’lerin ortalarına kadar suren bu isyan 
ruzgarları, orgutlenme pratikleri 1980’lere gelmeden butun dunyada farklı gibi 
gorunen yontem ve siddetlerle tarih sahnesinden tamamen silinmek uzere bastırıldı; 
susturuldu; geride kalanlar da uygunlastırıldı. Her bir isyan ve itiraz cumlesinin, 
Amerikan akademisinde bir kursusunun olması, sanırım sadece bana manidar 
gelmiyordur. 

1970 baslarındaki ekonomik kriz; o gunlerdeki analizlerde ‘cevre ulkeleri’ diye 
adlandırılan ulkelerdeki askeri darbeler; uzun, kanlı cunta yonetimleri birlikte 
yayıldılar. Boylesi bir tarihsel an, aynı surec icinde Marx, Freud ve Nietzsche’nin 
mirascıları tarafından (basta Althusser, Lacan ve Foucault) olgunlastırılmıs olan o 
gune kadar ki hakim fikri gidisattan buyuk kopus surecini de beraberinde getirdi. Bu 



sureci yapısalcılıktan yapısalcılık sonrasına gecis esigi olarak tanımlayabiliriz.)
†
. Sozu 

edilen surecin esiginde, teorinin en politik gorundugu bu tarihsel donemec de teorik, 
analitik, elestirel alanlara yonelik apolitiklesme anlarına gebe kalmaktaydı. 

Ozne oldu, tarih oldu, yazar oldu; tumdengelim, butunluklu bakıs bundan sonra pek 
de hos karsılanmayacaktı. Muhtesem uygarlıgın hakim dili sorgulanıyor, analiz 
koltuguna oturtuluyor, parcalanıyor, yapı cozumune tabi tutuluyordu. Bu 
sorgulamanın heyecanıyla ‘Batılı Beyaz Adam’ın omuzlarından da buyuk bir yukun 
kalktıgı; White Men’s Burden (Beyaz Adamın Yuku) olarak tanımlanmıs, dunyanın 
geri kalanını uygarlastırma, uygunlastırma sorumlulugundan artık vazgectiginin 
isareti, sevincle onay goruyordu. Bu durum, elbette heyecan yaratacak bir gelismedir. 
Yazarın da oldugu, sorumlulugunun ve 

† 
Boylesi bir ozetin, kaba bir cercevelemenin butun elestiri ihtimallerine ragmen yazdıgımı soylemek 
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yukumluluklerinin kalktıgı bu fikri ruzgarların icinde, bu onermelerin eksik, yarım ve 
kenarda; yine unutarak bıraktıgı boslugu goremedik. Uygarlastırmaktan vazgecerek, 
kendinden de vazgecen; kendi oznesinden kendini azat eden bu durus 
uygunlastırmaktan, isim vermekten, adına konusmaktan, sahnelemekten, 
resmetmekten vazgecmedi; gecemedi; gecemedigini fark edemedi. Tuhaftır onun 
yarattıgı boslugun icindeki unutulmus ozneleri de fark etmediler. Olen oznenin 
aslında Aydınlanmacı ve Modernist aklın oznesi olması gerektigini, o olurken niye 
dunyanın o gune kadar o oznelerce nesnelestirilmis oznelerinin de olmeleri gerektigini 
ya da aynı zamanda ne o ozne konusuldugunda ne de o ozneye itirazlar edildiginde 
hicbir zaman ozne sayılmamısların yine aslında olmadıklarını ima etmis olabilecekleri 
sorgulanmadı. Ozne oldu ilanını cıkaranlar iyi niyetli ya da degil, ozgurlestirici ya da 
degil, dunyanın agır bir cogunluk olan geri kalanını yine ozneden bile saymamıslardı. 
‘Bizim bu hukumran aklın oznesi sussun, siz konusun’ demiyorlardı. ‘Biz artık hic bir 
sorumluluk tasımadan sizleri top yekun temsil etmeye calısmayacagız ama temsil 
edilmeniz de gerekiyor, o halde icinizden bizim dilimizi duzgun konusanlar bunu 
bizim denetimimiz ve sınırlarımız dahilinde yapabilir; bilgi tasıyabilir. Sorumluluk 
sizlerde!’ onermesi gibi durmaktaydı, bu manifestovari onermeler. Hala hakim olan 
taraf degismemisti. Cunku bilginin ve diger alanların uretilme bicimleri, iliskileri ya 
da teknolojileri degismemis, hatta bu teknolojiler kendi ideolojilerini coktan 
yaratmıstı bile. Bu yuzden hala hakim olan, dunyayı analiz ederken, dunyanın geri 
kalanındaki meslektasları da gerekli bilgileri saglamakla sınırlı bir alanda 
varolabilirlerdi. Spivak buna ‘yerli muhbir’ diyor. Ama bu yerli muhbir yeterince 
hakim bir statuye gelmeden dunyanın geneline iliskin hic bir sey soylememeliydi. 
Cok dunyalı, cok dilli, cok kulturlu bir dunyaya, daha demokratik bir dunyaya dogru 
yoneldigimize ait umut, belki de bu yuzden ve aslında ve aynı zamanda bu iliskilerin 
icinde bicimlendigi iliskiler, uretim iliskileri ve etrafında bicimlenen toplumsal 
bicimlenisler degismedigi icin, gercek bir umuda donusemedi, yani sokaklarda, 
evlerde, insanların arasında, butun kara parcalarında... Ustelik uluslararası emegin 
yeniden duzenlenis sureclerinde eski somurgelerden, yeni somurgeciligin 
kıskacındaki yerlerden fikri, sanatsal, bilimsel uretimin merkezleri haline gelmis, Batı 
metropollerine goc edenlerin ikinci ve ucuncu kusakları, hem tanıdık, hem yaban 
kimlikleri (ozne yerine kimlik onem kazanmıs durumdadır artık) ile o uzak otekileri 
daha iyi temsil edebiliyor, elestirinin oklarına da daha iyi kalkan olabiliyorlardı. 
Gunah kecileri, evcil hayvanlar olmuslardı. 



Soyle de soyleyebiliriz: nesnesini daha da siddetle gorunmez kılarken, epistemolojik 
siddetin oznesi olmemistir. Zombi gibi ayaktadır. Kendi kendini bastırmıs gibi yaptıgı 
yerden simdi bastırılmısın geri donusunu sergilemenin, mazlum ve magdura 
benzemenin phatosunu 
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da tadabilmenin kazancı icindedir. Peceler arkasında kaygan bir dili ve bulanık bir 
sesi ve odaksız bir bakısı vardır. Tarihin oldugu savını ise, ne kadar ciddiye almamız 
gerektigini gercekten bilemiyorum. Evet Hegel’in tarif ettigi dunya tarihi, 
guvenilirligini hakikaten yitirmelidir ama bu da ozne meselesinde oldugu gibi Hegelci 
dunya tarihi ve yazımını reddetmekle tarihin olumunu ilan etmenin yan yanalıgı 
demokratik, gayri resmi ve alternatif dunya tarihi arayısına set cekmeyle ortusmez 
mi? Ve ozne ve tarih oldugunde insan ve onun seruveni olmus olmaz mı? Gorunen 
odur ki, son yirmi otuz yıldır pazar, insanı da, insana ait toplum, kultur ve tarihi de 
yok sayarak kendini beslemekten memnundur. Ama dunyadaki cok kucuk bir azınlık 
(pazarı belirleyenler) soz konusu etmek istemediginde, insan da, tarih de yok 
olmuyor. Kenarın bir yontemi olursa ve olabilecekse, tarihsel birer insan/ozne olarak, 
bulunulan yerden tarihin ve insanların soylenmemis sozlerinin arayısına ve arayısın 
dillerine bakmakla baslamak gerekiyor. 

Boyle bir arayıs icin - ki yazı sırf bu arayıstan oturu- serbest bir uslubu ya da bagımsız 
bir uslubu deneyebilecek mi? Cunku kenardan konusabilmek demek aynı zamanda 
baskın olanın dili ve uslubunu yeterince ogrenmis olmak, taklit ve tekrarı 
gerceklestirmis olmak demek degil midir? Belki belirsiz ve kaygan gibi duran kenarı, 
madundan ayıran da bu ogrenilmis “yazabilir”, “konusabilir” olma ustunlugudur. 
Yazabilme ve konusabilme yetilerinin kazanılabildigi iliski ve sureclere sahip 
olabilme halidir. Hepimizin yazı yazabilmek, yazdıgımız yazıyı yayınlatabilmek, 
okutabilmek icin edinmemiz gereken bir dil var; bu dili edinmenin de genis arka 
planı. Deneyimler, hayat tarzları, yasam kosullarıyla birlikte sekillenmis olan sınıfsal, 
toplumsal baglardan soz etmekteyiz; dilimiz bu surec ve iliskiler icinde sekilleniyor. 
Simdi butun bunlardan bagımsız, ozerk ve saf bir dil ve dusunce icinden konusmak ve 
yazmak mumkun olmayacaktır. Kendi kulturel gecmisimiz icinde hangi baska dini 
inanc sistemleri yer alırsa alsın hatta tumden dini reddeden birileri bile olsak; yine 
ogrenilmis bir yontem olarak Hıristiyan bir arınma ile en masum olan ana 
donulebilecegini dusunmek bile mumkun olmayacagına gore, yani, aslında, aynı suda 
iki kez yıkanılamayacagına gore, esyanın tabiatına aykırı bir yerden konusmuyor ve 
yazmıyor olacagız. Bu siyasi kulturel zaman makinesi dusu, bir bilim kurgudan cok, 
acıklı bir melodram gibi, o masum anla taklit ve tekrarın oncesine sıkısıp kalmak 
olacaktır. Masumiyet anı da bir baska romantik arayısın nesnesi degil midir? Ve her 
seyden onemlisi masumiyet, bunca mucadele surerken neden bir arayısın adı 
olmalıdır? Yasadıgımız dunyanın masum hic bir yanı kalmamıstır. Zaman, utopyanın 
barınamadıgı zamandır. Pek cok insan icin kendisine mihenk bulabilecegi bir kenar da 
kalmamıs gibi durmaktadır. Bu anlamda gocebe ve uyanık bir aklın mevzisine gerek 
vardır (Spivak’ın da cagrıstırdıgı gibi). 

9 

Aslında, boyle bir sorunsal etrafında dusunmek ve yazmak eyleminin kendisi de 
kendini guclu bir konumda tutamaz. Sozunu ısrarla etmekte oldugumuz uzere, hem 
akademinin, hem elestiri ve dusunsel yazın alanlarının da bir kenarı vardır. Ozellikle 
de dunya uzerinde emperyalizmin neredeyse 150 yıllık tahakkumu altında 
yaygınlastırdıgı ve kendilestirdigi pazar iliskileri icinde olusan bilginin uretim, 



dagıtım, yaygınlastırma ve toplumsallastırma sureclerini bir dusunelim. Bu sureclerin 
icinde, surecin nasıl isleyeceginin belirlendigi yontemi ve bu yontemin teknolojisinin, 
bu faaliyet alanlarında calısan bizleri nasıl bir standartlasmaya yani, Marksist 
terminolojideki deger olarak mallara cevirdigini ve bu malların pazar alanını 
dusunelim. Biz bu pazarın icinde uretim araclarına sahip olmayanlar olarak (boyle bir 
bagımsızlık alanı ne yazık ki kimse icin kalmamıstır) rıza ve hevesle aynilesirken, 
bilimsel dusunsel ve elestirel faaliyetin kenarında kalırız. Buradaki biz, akademik 
faaliyet alanının icindekiler; yazan ve dusunenler, entelektueller, sanatcılar, elestiri ve 
elestirel dusunce alanında calısanlara karsılık gelmektedir. Gosterdigimiz rıza, boylesi 
bir alt sınıf olarak icinde barındıgımız sınıf iliskilerinin degisen cehreleriyle 
alakalıdır; cunku cogumuz maaslı memurlarız; organik sınıf bagları icinde dusuk gelir 
ve yasam standardı ile yaptıgımız ise sıkı sıkıya baglıyız. Yaptıgımız isin aslında 
belirli bir ozerkligi tasıması gerektigini isteyerek ya da istemeyerek unutuyor, olası 
sansurleri kendiliginden koyuyoruz. Ama bunları yapmadıgımızda bile makbul 
olabilmek, makbul mertebede yer alabilmek icin aynilestirilmeyi sevkli bir rıza ile 
icsellestirebiliyoruz. 

Bugun akademi de, elestiri kurumu da kendi endustrisini yaratmıstır. Toplumun, 
sanatın ve kulturun bilgi ve elestirisinin endustrisi. Neyin bilgi ya da sanat oldugunun, 
neyin bilgi ve elestirisinin nasıl, ne kadar ve kimler tarafından yapıldıgında bu 
pazarda dolanım imtiyazına sahip olacagının belirlendigi yer, aynı zamanda bilginin 
ve elestirinin aynilestirildigi yerdir. Bu aynilestirme, bu standart dil ve yontemler, 
kendi teknolojilerini ve ideolojilerini yaratırken, mallasırlar. Bu uygunlastırılmıs ve 
aynilestirilmis dil, bizim dilimiz, onun icinde yazabildigimiz surece kabul goruyor, 
basılabiliyor, referans gosteriliyor, puan topluyor ve yukseltiliyoruz. Butun 
aykırılıklarımız, marjinalligimiz ya da muhalifligimiz bile buranın icindeki bir renkten 
ibaret. 

Hal, kendi kucuk dunyalarımızda boyleyken, dunya capında daha da vahimlesir ve 
agırlasır. Anglo-sakson akademide konumlanmayan, Ingilizce yazmayan; belirli 
kurum, yayın ve gosterim aglarının icinde organik iliskileri bulunmayanlar, neredeyse 
yok sayılırlar. Fransızca ve ozellikle Almanca yazmak bile sorunludur. Genel bir 
mesruluk, bilinirlik kazanmaları ve dunyalı bir calısma olabilmeleri icin Ingilizce’ye 
cevrilmeleri gerekir. Dolayısıyla dunyanın bir baska yerinde kendi dilinizde 
dusunmek, calısmak ve yazmak, sizi 

10 

kenarda konumlandırır. Ancak taklit ve tekrarı rıza ile benimseyerek hatta icsellestirip 
sadık bir ozentiye donusturerek, gelistirilmis teknolojinin icinden uygunlastırılmıs bir 
oteki ve veya yerli muhbir olarak, pazarın taleplerine cevap vererek kucuk bir tanıma 
anına/alanına mahzar olabilirsiniz. Bu da sizi yasadıgınız ulkenin Batılısı, aydını, 
bilim ya da sanat kadını / adamı, elestirmeni yapar ve hatta butun koy (yukseltilmis 
bir deger olarak ‘farklılıklar’ kaale alınmaksızın buralar, buralara benzer yerler) de 
sizden sorulabilir; hic bir sey olamazsanız da akademik puan olarak geri doner. Bu 
nedenle, burada yazılmıs kitaplarınız bir citation index kadar etmez; dunyayı sarsacak 
bir calısma yapsanız, kendi adınızla anılabilecek bir kural, bir formul, bir kaide 
bulsanız da bir citation index’li kadar degeriniz yoktur. Citation Index’in bu kalite 
standartları hakimiyetinin ardına iyice bakmakta fayda var. Dusunsel uretimin, bilgi 
faaliyetinin ucuz baha dusmesi halidir bu, aslında. Bir insan hayatı boyunca ne kadar 
cok anlamlı yazı yazabilir? Yazıların icerigi degil, paketi ve sayısı onem kazanır. 
Konusmanın kendisi degil, mecrası, gorunebilirligi ve yaygınlıgı onem kazanır. Ve 
burada, Turkiye’de, Akademinin, pazarın orta yerinde, taklit ve oykunme iliskisinin 



cok guclu oldugu bu yerde, bir de bizim yazdıgımız alanların okuyucusunun azlıgı 
goz onunde tutuldugunda, bizim de bir yanımız zaten kenardır. Yazdıgımız dilde bizi 
en cok 1500- 2000 kisi okuyacak – Pollyannavari, iyi niyetli bir tahminle-, bu 
okuyucunun da buyuk bir kısmı sozlerimizi pek kaale almayacaktır. Cok az sayıda 
uretim veren bizler, bu kısıtlı alan icinde birbirimizin urettiklerini okumayarak, 
okuduklarımızı reddederek ve yakınımızdaki meslektasımız yerine dunyadaki ustun 
“oteki”mizden kaynak gostererek yasar dururuz. Pazarın acımasızlıgı, bize karsı 
ayrımcı ve yok sayıcı tavrı, kucucuk bir alanda bizleri de vahsilestirir; kendi 
“oteki”lerimizi imal eder, onların uzerinden varlıgımızı surdurmeye calısırız. Temsil 
ederken siddet uygular ya da sempatiyle otekilestirir; ruhumuzu temize cıkarırız; 
ısrarla birbirimize referans vermez, yok sayarız. Muteber bir yabancı yazarı ilk kez 
karsılastıgımız buralı bir yazardan okudugumuzu, zinhar beli etmez, aktaran falanca 
demekten hicap duyarız. Biz boyle yaptıkca, suya bile yazmadıgımız bu kıyıda, 
sozlerimiz ne tasa topraga ne suya karısacaktır. Bu pazarın kıyısında yalnız ve 
kenarda, muhtesem dunyanın bizi kendi otekilerimiz arasından secip cıkarmasını 
bekleyecek, kadrimiz bilinmedigi icin ofkelenecek; kendimizi madun ve magdur 
hissederek, hisselenerek aydın melodramları uretecegiz. Oysa bilginin ve elestirinin, 
kendi ve kendi otekimiz saydıgımız yerlerden, benzerlerimizden, hemen yanımızda 
duranların arasından cıkabilecegini, oznesini oldurmusun karsısında pek cok ozne 
oldugumuzu gormemiz gerekiyor. 

O halde, bilgisi, bilisi, bilinci kenarda saklı kalanın bilgisine ve elestirisine 
ulasabilmek icin, kendi halimizi kavramak durumundayız. Kendi durusumuzu bu 
genel dunya 
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piyasası icinde degisim degerine donusmus bilimsel ve elestirel faaliyeti ve o 
faaliyetin icindekiler olarak kendimize ait bir durus olup olmadıgını da netlestirmek 
durumundayız. Ve eger baskın olanın dısında, ondan farklı bir dunyadan 
konusacaksak, onun dısında durmak, ondan bagımsız olmak gerekiyor. Bu da, ister 
istemez baskın olanın dilinin karsısında olmaktan cok, o dilin otesinde, dısında baska 
bir dil uretebilmekten geciyor. Ve bu yeni dil arayısının ya da yontem olusturma 
cabasının da tepkisel degil analitik, yani, cozumleyici olması gerekiyor. En azından 
benim kendimi konumlandırdıgım yerden boylesi bir onculler dizisi beliriyor. 

Ama her seyden once de kenarın homojen olmadıgını, toplumsal orgutlenisler icinde 
guc iliskilerinin karsısında farklı durusları olabilecegini, farklı toplumsal tarihlerle 
konumlanabileceklerini de konusmamız gerekecek. Kenar, yuksek / alt kultur (High & 
Low) ve / veya azınlık / cogunluk karsıtlıgından mı, yoksa mazlumla zalimin cok 
uzun mucadelesinden mi sorgulanabilir bir durumdur? Bu karsıtlıklar her an yer 
degistirebilecegi gibi, mesela zulmun kendisi, mazlumla zalimi aynı surecte 
donusturur ve aslında urettigi bu donusum surecinin ortak dili olabilir. Catısmalar, 
zulumler, savaslar icinden gecilirken, kenar kirlenmemis ve masum kalır mı? Bir 
savasta taraflar birlikte kirlenir. Savas kendi dilini ahlakını, yasama ve ayakta kalma 
bicimlerini uretir. Her kenardan bahsedisin kenarla neyi kastettigini, kenarın kim 
oldugunu acması ve berraklasması gerekmektedir. Topyekun bir kenar, mazlum, 
magdur ve madun olma hali yoktur. Bu hallerin her bir ayrı toplumsal katmanlara 
denk gelebilecegi gibi, bazı toplumsal katmanlasmalar icinde sınıf analizi ile bakmaya 
basladıgımızda bu hallerin hepsi birden bir sınıf icin gecerli kategoriler de olabilirler. 
Kaldı ki, butun bunlardan bagımsız olarak, gunun ve iktidarın her ittigi, icinde 
devrimci, yenileyen, iyilestiren, farklılastıran bir dinamik barındırır mı? Itilmis olmak, 
ceperlere yapısıp kalmak, haklılıgı ya da saklı bir guzelligi kendiliginden barındırır 



mı? Kenarın icinde bulundugu hal her kosulda ‘kendi icin’ ve sadece ‘kendinde’ olan 
bir yontem barındırır mı? 

Kenarı, emperyalizmin yaygınlastırdıgı ve bir dunya sistemi haline getirdigi 
kapitalizmin altındaki sınıflar ve katmanlar olarak aldıgımızda, bu homojen 
cogunlugun farklı katmanlarını, ic bolunmelerini ve bu cogunlugun icinde onları 
bolen ve ayrıstıran cinsiyet, etnik gruplasmalar gibi ortaklıklar, benzer deneyimler 
ureten alanları da ayrıstırarak konusmak zorundayız. Boyle yaklastıgımızda 
Gramsci’den alınan bir kavram olan madun meselesini de acmamız gerekecektir. 
Cunku hepimiz bu alt sınıfların da farklı sınıflardan, sınıflar ici katmanlardan 
olustuklarını; maddi kosullarının, yasama zorlandıkları bicimlerin tek basına onları bir 
araya getirerek, siyasi talepler olusturmalarına neden olabilecek ve 
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yukardan yayılan ideolojiye ya da siddete karsı uyanık ve orgutlu direnme ve varolma 
bicimleri uretmeye yetecek, devamlılıgı olan bir kendi olma bilinci tasımadıklarını, 
tasıyamadıklarını; gecici anlarda bunun gerceklesebildigini biliyoruz. Bu katmanların 
aynı zamanda cogunlukla toplumun diger katmanları kadar yukarda sozunu ettigimiz 
bolumlenmelerde, baskın ideolojinin soylemleri uzerinden, kendi yanındakini de 
ayrımcılıga tutmaya acık olduklarını da soyleyebiliriz. En yaygın ve ortak baskın 
ideolojinin cinsiyet politikalarının altında yasandıgını soylemeye de herhalde gerek 
yoktur. Kenarın sesi ve gorunurlugu derken metaforlara bile gerek olmaksızın, baskın 
ve hegemonyanın saglanmasında hala en guclu sıva gorevini goren dini soylemlerin, 
mesela dunyanın buralarında, hala, kadının sesinin ve gorunurlugunun gunah oldugu 
ve erkeklere duyurulmaması, gosterilmemesi gereken namahrem alanlar oldugu 
inancını yaygınlastırabiliyorsa, bu katmanlasmanın boyutlulugu ve cesitliligi 
anlasılabilir olur. Gramsci’deki haliyle Madun Sınıflar tanımları geregi bir devlet -ya 
da iktidar diyelim- olusturamadıkları surece bir birlik olusturamazlar. Ekonomik 
uretimin katmanlarında bicimlenirler ve toplumsal dinamikler, sivil toplum, siyasi 
toplum, baskı grupları, muhalefet ruzgarları ile bol girdaplı ve birbirine orulmus 
iliskiler icinde ve aynı zamanda hegemonyanın isleyis pratikleriyle de belirlenir. 
Butun bu sureclerin ozgul ve tarihsel dokularını birlikte calısmak gerektigini soyler 
bize Gramsci de (Gramsci, 1989: 52-53). Spivak ise Konusamayan Madunun 
yalıtılmıslıgının bulanık bir hegomonik kimlik olarak algılanmaması gerektigini, 
madunun sesini duyurabilmek ve gorunur olmak ve hatta bir yer edinebilmek icin 
ulasma imkanı bulamadıgı sivil toplumun yapılarından soz eder. (Spivak, 2007: 54) 
Ozneyi oldurunce, ortaya ‘kimlikler’ ve ardından ‘beden’ baslıkları calısmaların 
odagına yerlesti. Ama bu baslıklar da madunu tartısmamızı engelledi. Cunku madun 
sınıfların karsısında duran mesele aslında duz ve indirgemeci bir cıkarsama ile 
herhangi bir magduriyet haliyle ozdeslestirilemez. Her ne kadar metonomisi yapana 
ne kadar sık gorulse de buradan uretilen phatoslar (duygulanımlar) kendi uzerlerine 
kapanır kalırlar. Buranın ayrımını gorebilmek, bizi icine dusecegimiz romantik, 
mistik, teslimiyetci temsil bicimlerinin ayrımına varmamızda gerekli olacak 
uyanıklıgı saglayacaktır. Kenarın uzun, cok katmanlı ve cok cepheli bir mucadele 
alanı vardır. “Hattı mudafaa yoktur, sathı mucadele” vardır. Ve bu satıh palimpsesttir 
yani cok katmanlıdır. Tarihin dokuları icinde acılmak ve konusulmak icin hala bekler 
durur. 

Cok katmanlı ve catısmalı kenar, dunyanın geri kalan cogunlukları olarak ortak ve tek 
bir yerden gorunur ve duyulur olamayacaktır. Aydınlanmanın ve modernizmin 
oznesinin olmesine bile gerek yoktur. Geri cekilmesi, susması, alan acması yeterli 
olacaktır. Aynı geri 
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cekilme ve yerini gelecek olana, gelmesi gerekene acabilmenin bilgisini, durusunu 
edinme geregi, zombi gibi ısrarla hakimiyetini surduren postmodern aklın oznesi icin 
de gecerlidir. Hakimiyet alanlarını ve sahip oldukları aracları dunyanın geri kalanıyla 
paylasmaya rıza gosterdiklerinde, bu mumkun olacaktır. Bu rızayı da elbette 
emperyalizmin iktidar blogu gostermeyecektir. Iste bu noktada bizlere, dunyanın 
hakim olanları arasında dolanmakta olan bizim gibilere, bilginin, kulturun, sanatın, 
elestirinin mevzilerindeki dunyalı memurlara, epey gorev dusmektedir. Susmak, vakit 
vermek, geri cekilmek gerekiyor. Dinleme sabrını; yazdıgımız, okudugumuz, 
calıstıgımız yerlerde yan sıralarda, yanımızda duran uzun zamandır bastırılmıs, yok 
sayılmıs olana acmamız gerekiyor. Yazının basında da soyledigim gibi kenar, ona soz 
verildiginde hemen konusamayacaktır; konusmaya basladıgında buyuk olasılıkla, 
tıpkı bu alanda calısanlar gibi uygun, varsayılmıs dili tekrar etmeye, taklit etmeye 
calısacaktır. Hakim ideolojinin butun ırkcı, soven, erkek egemen soylemlerini 
tekrarlayacaktır. Muhtemelen, kesik, kopuk, sıcramalı konusacaktır. Yine baslangıcta 
soyledigimiz gibi hayatında sıkca karsılastıgı derin ucurumlar, devamsızlıklar, 
guvensizlikler, yaralar ve unutulanlar uzerinden konusacaktır. Aslında bakıldıgında 
inanılması zor haksızlıklar ve mantıksızlıklara maruz kaldıgı halde, bunların olması 
gereken, normal ve acıklamaları olan seyler oldugunun bilgisi ve hissi yaygınlasmıs 
oldugu icin, deneyimlerini anlamlandırmak ve hele ki hepimiz icin bilgi kılabilmek 
adına baska turlu dusunebilme pratigini kesfetmek ve uretmek zorunda kalacaktır. 
Dilini anlasılabilir kılmak isterken, boguk cıglıgın bir ezgiye donusebilmesi icin, 
kendi sesini kendi uretmek zorunda kalacaktır; cunku bu alanın icinde, bu sesi 
duzeltmenin egitiminden gecmek, zaten halihazırda var olan uygunlastırılmıs otekiler 
ordusuna katılmak demektir. 

Kendi adımıza konusmak; yanımızdakinin, madunun sesinin duyulabilmesi icin 
sessizligi temin etmek; cıkan sesi tashih etmeden, duzeltmeden duyulur kılmak 
gerekiyor. Bu sesi kendinin duzenleyebilecegi bilgi ve yetileri paylasabilmek 
gerekiyor. Hic kimsenin uygunlastırılmıs otekisi olarak varolmamayı becerebilmemiz 
gerekiyor. Benjamin’in arkeolojik kazısına karsılık gelecek bir yaklasımla, tarihin 
icinde kenara itilmis dunya tarihini yerin altından cıkarmamız gerekmektedir. Tirin Ti 
Min Ha’nın icerdeki yaban / dısarlıklı ve dısarıdaki yerli / icerlikli

‡ 
olma hallerini 

bilerek, once kendi durusumuzu belirleyebiliyor olmalıyız. Sabırlı bir kenara 
cekilmeyle bilimsel, felsefi, sanatsal, kulturel butun temsillerde farkındalıgımızı 
surekli uyanık kılmak durumundayız. Bu farkındalıkla, yaratıcı bir 

‡ 
Min Ha’nın “inside out outside in” kavramsallastırması ve aynı baslıklı makalesindeki tartısmaları 

kastediyoruz (Min Ha, 1989a). Dısarlıklı kavramsallastırmasını da daha once Turkiye sinemasının son 
doneminde yonetmenlerin genel halini yansıtması nedeniyle kullandıgım icin burada bir ortusme 
olusturabilir umuduyla kullanmaktayım. 
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elestirellikle, en yakınımızdaki oteki ile birlikte calısabilmemiz gerekmektedir. 
Kenarın sesinin duyulabilmesi ve gorunur olabilmesinin yontem arayıslarında, butun 
bir metin boyunca etrafında dolandıgım en buyuk tehlike: Hakim olan dilin icindeki 
“iyi niyetli” yukardan bakısların yaratabilecegi ve ozellikle de son zamanlarda 
Turkiye sinemasında sıklıkla karsılastıgımız romantize etme ve lumpenligi kutsama 
gayretkesligidir. Yazının sonunda verdigim bu ornegi daha once bir kac kez 
tartıstıgım ve tekrara dusecegim endisesiyle uzatmayı dusunmuyorum. Ama soz 
konusu durum analitik olmayan oldukca reaksiyoner bir bakıs ve tavırla flulasmıs bir 



Batı ve/veya iktidar tespitinin ardından hem temsil edenin kendini sebepsiz ve 
mesnetsiz bir melodram oznesine donusturdugu ve kendini magdur ve/veya madun 
hissettigi bir yerden, yine icinde pek de analiz barındırmayan kendi algısına paralel 
bir bulanıklıkta tarif, tasvir ve resmetmeye calıstıgı kenarı; lumpen bir dunya durusu 
ile ozdeslestirdigi ve bu lumpen halleri kutsadıgı bir egilimin giderek yukseldigini 
gozlemlemekteyim. Yenik dusmus, magdur, melankolik ve kaderci tavrın, elestirinin 
cephesinden de olumlanması beni daha da kaygılandırmaktadır.

§ 
Bu kendisini kenarda 

addedenin, oykulerini anlattıgı kenarın en yakınındaki durusları nasıl da siddetle 
otekilestirdigi, belki bu metnin tartısmalarından birinin de en net ornegini 
olusturmaktadır. Ofkeli, ezilmis erkek kahramanların kaderlerinin onları 
surukledikleri yerlerde, oncelikle dusmanlastırdıkları kadına ve sonra da digerlerine 
yonelik siddetleriyle karsı karsıya kalırız.

** 

Bu metnin daha da uzamaması icin sozunu ettigim itirazlarımı daha onceki 
ozetlemelerimden aktaracak olursam 90 sonlarından baslayarak yaygınlasan ve 
etkinlesen kadına, sınıf meselesine, topluma ve kente yabanıl ve dısarlıklı bir bakısın 
hakim oldugu filmler, aynı zamanda lumpenlik ve hiclik kutsamalarının da yeniden ve 
yeniden ureticisi oldular. Boylesi bir bakısın, ozellikle sozunu ettigimiz 80’ler 
esiginde, toplumun, ekonomik siyasal, ideolojik, kulturel butun dokularında yukardan 
inen siddetle sarsılması; gundelik hayatın en kucuk detaylarında ezilip asagılanması; 
dayanısma ve orgutluluk pratiklerinden uzaklastırılarak yalnızlasması icinden 
cıktıgını soylemeye calısıyorum. Aynı esikte hem dunyada hem de Turkiye’de 
binlerce insanın basına gelen iskence, faili mechul, kayıp, hapis 

§ 
Bu yazının bitme asamasında elime gectigi icin detaylı bakma fırsatı bulamadıgım Nurdan 

Gurbilek’in Magdurun Dili (Metis 2008) kitabı bu konuda tartısmaların guclenmesine katkıda 
bulunacak gibi duruyor.

** 
Burası icin Tul Akbal Sualp, “Melodramın mayhoslugu, risk almak, ya da kapitalizmin sunaklarından 

madunun sesi geliyor mu?”, Sinesen’in sesi, Subat 2008 sa: 4; “Sıradanın Selameti”, Milliyet Sanat, 
Agustos 2007: 64- 65; “Violence Muted women under scene of some glorified lumpen men”, Basak 
Senova interviews Zeynep Tul Akbal Sualp New Feminism: worlds of feminism, queer and networking 
conditions Edited by Marina Grzinic and Rosemarie , 2008, Vienna: Locker Publisher; “Yabanıl, 
Dısarlıklı ve Lumpen “Hiclik” Kutsamaları seyrelmis toplumsallık ve yukselen fasizan hallerin 
“post”lar zamanı...”, Turk Film Arastırmalarında Yeni Yonelimler Konferansı VIII: Sinema ve Politika 
Kadir Has Universitesi, 16-18 Mayıs 2007 calısmalarına bakılabilir. 
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ve idamların, gunluk hayatın uzerinden hic bir sey olmamıs gibi gecemeyecegini, 
acının agır bir deneyim olarak sadece atesin dustugu bazı hanelerde yasanmıs 
olamayacagını, yan hanelere ve giderek toplumların yuzeyine yayılmıs bir utancın 
issizlik, aclık, yoksullukla reaksiyoner ve odaksız bakıslara neden olabilecegini 
tartısmak istemistim. Sanıyorum boylece 80 sonrası bilgiye ve bilgi uretimine, 
dusunceye karsı gelistirilen cehalet yuceltmeleri, apolitik ve milliyetci (hatta butun 
otekileri dıslayan ve onlara karsı hayli saldırgan) soylemlerle beslenen ve guclenen, 
gunluk ve gunu kurtaran ideolojinin resmi ideolojiyle ortusmesi ve uyumu ile 
karsılastık. Sasırtıcı olan bu resmi ideoloji ile son derece uyumlu bakısın, Turkiye’de 
sinema yapanların hatırı sayılacak buyuklukte bir grubu tarafından tamamen 
benimsenmesi ve hatta bunların, bu bakısların ve ideolojilerin gunluk yeniden 
uretimine katılıyor olmaları. Kente ve kadına dısarlıklı, uzak, yabanıl unsurlar olarak 
bakan, lumpen ve soven bir dili benimseyerek ve hatta yucelterek ureten bu dunya 
kavrayısına paralel olarak ortuk ve / veya acık siddeti “cazip bir anlatı bicimi olarak 
stilize eden ve mesrulasmasına katılan Karısık Pizza (U. Turagay, 1997) Agır Roman 



(M. Altıoklar, 1997) Gemide (S. Akar, 1998) Laleli’de bir Azize (K. Sabancı, 1998)
†† 

gibi 90’ların sonunda baslayan ve yukarıdaki tanımların tumunu icinde tasıyan 
ornekler olarak daha cok siddet, sovenizm ve milliyetcilik ile devam ederken, sozu 
edilen ozelliklere tam anlamıyla uymuyormus gibi gorunen ama aynı haleti ruhiyenin 
baska yuzleri olarak gelen “hiclik”, hatta varolusculuk iddiaları tasıyan ornekleri, 
ozellikle Zeki Demirkubuz filmlerini (hepsi icin gecerlidir) de aynı baglam icinde 
tartısıyorum. Bunu yaparken, aynı doneme bu sekilde tepkisel bakmayan ve 
cozumleyici ve elestirel yaklasabilen Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, 
Ezel Akay, Ahmet Ulucay gibi yonetmenlerin filmleri basta olmak uzere, hic de 
azımsanmayacak sayıdaki filmleri de tartısabilmek boynumuzun borcudur. Cunku bu 
yazı boyunca bulmaya calıstıgımız kenarın sesi ve gorunurlugu icin cercevenin, yani 
film karesinin kenarı ve otesini gorunebilir kılma arayıslarına sinema alanından 
ornekler olusturmaktadırlar. 

†† 
Bu film ozelinde aslında ilginc bir durum ortaya cıkar. Film Gemide filmiyle birbirine gecisli ortak 

bir senaryo ve oyunculara sahiptir. Aynı meseleye sanki bir baska taraftan bakmaktadır. Fakat metinsel 
anlatıyla, filmsel anlatı farklılasır. Yani Gemide’deki anlatım bu filmin gorsel anlatısıyla aynı seyi 
soylemiyordur. Cok farklı bakan bir kamera oykunun anlatımsallıgının dısına cıkıyordur. Bu yuzden 
baska bir analize de ihtiyac uyandırır. 
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“Sozun Hic Kimsenin Ulkesine Surgunu” , Turk Film Arastırmalarında Yeni 
Yonelimler IV, Istanbul: Baglam 2005 

Sozun hic kimsenin ulkesine surgunu 
Where should the birds fly after the last sky? Mahmoud Darwish (Palestinian Poet) 

Eger bir son gokyuzu varsa, tıpkı Ursula Leguin’in dunyanın sonundaki denizlerin 
ustunde uzandıgını varsaydıgı gokyuzu gibi, oraya ucmak, orada ucmak hem 
dunyanın merkezine, hem de dısına dogru, son gokyuzune dogru ucmanın 
diyalektigini tasıyor olmaz mı? Ve bu diyalektigin oykuleri bize icerisini ve 
dısarısını surekli cevrelenenleri, kapının onunu ve onun arkasında ve onunde 
uzananı, yasakları, yasakların icerisini ve dısarısını, terk edilen evleri ve yeni 
gidilen yerleri, mahremi ve kamusalı ve aralarında kaybolan sınırları, dunu, bugunu 
ve yarını anlatıyor olmaz mı? Benjaminin dedigi gibi “pek cok ilmek grubu gecmisin 
orgusunu temsil ederken gelecegin icine dogru uzanır.” (Aktaran: Willemen, 1994: 
142) Deneyimle uretimin hem zaman ve hem zemin olmadıgı bir ilmegin icinde, 
zaman ucuskan ve mekan yercekimsizken; ayaklarımızın altından zemin 
kaydırıldıgında, kurdugumuz cumlelerin baglamı savruldugunda hatırlamak ucuskan 
bir ‘simdi’nin pecesinin ardında bir gorunup bir yok olabilir. 

Modernizm, sanayi ve toplumsal uretim “sonrası” toplum, “kuresellesme”nin ve 
“cok kulturlu”lugun, elektronigin ve tum bunlara ait teknolojilerin ve bunlardan 
orulu bir gecis durumunun “hic mekanları” ve “hic zamanları”nda soz, konusma ve 
anlasabilirlik yani diyalog kendi evinden; kelamın ve diyalogun biricik mekanından 
surgun edilmis olabilir mi? Tanımların, deneyimin anlatısının ve kulturel temsil 
bicimlerinin ic ve dıs mekanları (kamusal ve mahrem ayrımları) biribirine birseyler 



soyleyecek anlatıların (ki buna sinema da dahildir) soylesi imkanını daraltan 
anlamın ve diyalogun yerinden edilmisligi soz konusu olabilir mi? Ya da Bakhtin’in 
soylesi, yaratıcı karsılasmalar ve cok dillilik olarak tanımladıgı toplumsal 
potansiyellerin direnisi bu gecis hali icinde barınıyor olabilir mi? 

Baskın olarak iletisimin butun formlarının ve icinde sinemanın anlatı ve soylesi 
imkanının da donusumler gecirmekte olan bir belirsizlik, gecicilik (bir durak, bir 
terminal 

gibi) mekan- zamanında surgunde oldugunu ve bu surgun mekanzamanında hem 
yeni dilleri urettigini hem de birbiri ile konusmayan metinlerin, bitirilemeyen 
cumlelerin, odagını sabitleyemeyen bakısın, dilini bulamayan anlatının 
deneyimlerini urettigini soyleyebiliriz. 90’lardan bu yana gunluk konusma dilindeki 
parcalanma, hafızasız, adressiz ve soluksuz bir dili yeniden ve yeniden 
uretmektedir. Bu durumu anlatan, ornekleyen kose yazıları, hatta kitaplar var. Bu 
dil, televizyonda her gun yeniden uretilen gunluk hayatının neredeyse butunune 
yayılan basat bir fenomene donusmustur. Dil, hem kendi evinden surgune ugramıs 
hem de surgune yolladıgı diger dillerin vebaliyle, taklit ettiginin, ozendiginin 
cevirisinde kendi adresini unutmus gibidir; oykundugunun konumundan bakarak 
hem kendi evini hem de kendi komsularını somurgelestirmistir. Kendi dilini ve 
kendi otekisinin dilini oykundugunun dili karsısında getolastırmak, surgun kılmak 
diye acıklayabilecegimiz bir olguyla karsılasırız. Cok basit tarif edecek olursak, 
surekli odunc alınmıs ifadelerle -ki bunların bir kısmı referansını umursamayan bir 
yagmacılıgın, bir kısmı da kabul ve onay gorme ve dıslanmama cabasıyla baskın 
ideolojinin hatmedilmis soylemleriyle- konusmaktan, ve odunc alınacak ya da 
tekrarlanacak cumle kalmadıgında da cumlelerini tamamlayamamaktan, deyimler 
ve deyisleri yeni dil ogrenen birilerinin ya da bir cocugun (kendini cocuklastırmak, 
kendini somurge kılmanın bir vechesidir), dilin, kulturun ve tarihin karsısındaki 
acemiliginde oldugu gibi, hatırlayamayıp, karıstırıp, hatta uydurmasından soz 
ediyorum. Pek cok yazarın bize orneklerini acıkca sundukları bu durum, sanıyorum 
tek bir nedensellik iliskisiyle acıklanabilinecek gibi degil. Ardında donemin 
toplumsal siyasal ve ekonomik iliskilerinin bir yandan merkeze ceken, bir yandan 
da iliskileri, seyleri ve insanları yerinden, konumundan, algısal ve yasamsal 
asinalıklarından koparan, benzestirirken parcalayan ve son gokyuzlerine dogru 
surgunlere cıkartan ozellikleri var. Parcalanmıs, yolları engellerle dolu ve nerdeyse 
ihtimalini kaybetmek uzere olan kamusal alan ve onun ontolojisini saglayacak 
kamusal mekan, zayıflamıs, yoksullasmıs, kaynakları bosaltılmıs ve sıkıstırılmıstır. 
Mahrem alan ve onun barınagı, evi, ozel alan ve mekan ise yukarda saydıgımız 
iliskilerin icindeki dili, evinde huzur icinde uretecek, o dili kapı onlerine tasıyacak 
ve belki mırıltılarını sese donusturecek onemli ic vaha, corak ve kuraktır. Bu nefes 
alıp, kendini yenilemek, birlikte yenilenebilmek, yeniden 

uretebilmek alanları gunluk hayatta en yaygın olarak karsımıza cıkan televizyon ve 
ardındaki elektronik teknolojisinin ideolojik aygıtları, yani, donuserek guclenmis 
yeni hegomonya aracları tarafından erezyona ugramaktadır. 

Eger teknoloji insanların bir seyleri yaparken nasıl yapacaklarına ve yaparken 
kullandıkları arac ve tarza ait bir kavram olarak kullanılırken, tarihsel 



yolculugunda cıkar catısmalarının tam odagında is ya da yasamın nasıl kotarılacagı 
yerine, iktidarın ve basat tarzın nasıl gerceklestirilecegine ait sistemin kendisine 
donusmusse, elektronik teknoloji de yukardaki matriksin politikalarını cizen basat 
tarzın kendi iktidarının ve bu gucu yaygınlastırabilmesinin ve bunun catısma ve 
celiskilerden olusan mucadeleli surecinde her zaman zora basvurmayacagı, rızayı 
ve kabulu de gerceklestirebilecegi bir yontemin kendi mekanizmasıdır. Kisisel 
bilgisayarlar, internet, uretim, haberlesme, ulasım eglence ve gen muhendisligi 
teknolojisindeki kullanım bicimleri gibi televizyondan daha arka planda gibi duran, 
yani yasarken birebir iliskilendiremedigimiz ama yasama ve idrak bicimlerimizi 
etkileyen alanlardır. Elektronik teknoloji butun bu alanlarda hem nasıl var 
oldugumuza iliskin bir duzeyde hem de var olusumuzu, dunyayı ve iliskilerimizi nasıl 
kavradıgımız duzeyinde onemli donusumleri yaratmaktadır. Burada teknolojinin 
ideolojisinden soz etmeye baslıyoruz. Aracın teknik dili ve o dilin yeniden yeniden 
urettigi ideoloji, butun demokrasi, esit ve adil temsil hakkı ya da etik kurallara 
uygunluk gibi talepler ya da bu ideolojik aygıtın karsısındaki direnme dinamikleri 
ile toplum ve toplumsal iliskiler arasındaki kalkanı ya da cogu zaman peceyi 
olusturuyor. Televizyon, insanların yeryuzuyle girdikleri iliskide mekan duygularını 
sarsan, mekanda yercekimsiz bir arac. Zamana iliskin kavrayıslarımızı, 
aydınlanmanın ve modernizimin ogretilerinin disipline ettigi zaman anlayısımızı 
sarsan ve yeniden ayarlayan dolayısıyla zamanda ucuskan bir arac. Zaman ve 
mekanın kesistigi mesafe kavrayısımızı her iki boyutta sarsan ve bizi mesafesiz 
bırakan bir arac. Aslında kendi basına dili olmayan ama kendinden onceki turdes 
aracların dillerini gecici olarak alıp kullanan parcacı bir arac. Kullandıgı butun bu 
diger dilleri odunc alırken aldıgı yere gondermede bulunmayan, o dili kendi 
baglamından kopararak alan ve kendi baglamıyla alakası olmayan ve ici yanı yoresi 
sterillestirilmis bir baska baglamda yeniden sergileyen, dolayısıyla rabıtasız ve 
baglamsız 

bir arac. Gecici olarak oduncaldıgı butunleri parcalayan, bu parcaları indeksleyen, 
indeksli parcaların olceklerini degistirerek butunun yerine geciren bir teknikle 
calısıyor. Olceksiz dolayısıyla mukayesesiz bir arac. Ve hic es vermiyor yani 
sureklilikle butunluk duygusunun bosalan yerini dolduruyor. Yani mekansal bir 
seyi, butunu, geometrik olanı, zamansal olanla, hareketin surekliligiyle ikame 
ediyor. Bunları yaparken ardında daha temel bir teknigi, simulasyonu, yani 
uretilen modele uygunlastırma teknigini uyguluyor. (Akbal Sualp, 2000) 

Mesela, genetik bilminde yeni uygulamalar/teknoloji, anlamlı bir dizini 
bulunduktan sonra onu ait oldugu organizmadan alıp baska bir organizma icinde 
gelistirip islerlik kazandırmaya dayanıyor. Ekonominin, mimarinin hatta sanatın 
yeni ve hakim yontemlerinde de bu teknigin hakimiyeti soz konusu. ( Harawey, 
Harvey, Virilio....) Bu teknigin ilginc bir sekilde hem gunluk dilde hem de yazın ve 
anlatı bicimlerinde hakim oldugunu goruyoruz. Bir baska baglamın icinden “uygun”, 
“guzel”, “carpıcı”, ozetle iyi gorunen bir sozu, bir deyisi ya da herhangi bir ara 
metni baska bir yerde “yeniden” kurmak, yeniden soylemek sozu edilen 
teknolojinin gunluk dile uzanan boyutudur. Dil ve dusunce de baglamından 
soyutlanmıs, ilk adresin, referansın oneminin ve iliskisinin kalmadıgı yeni bir 



ortamda, kesip yapıstırarak yeni bir anlam yaratmak, uzerine konusup yazılacak; 
herseyin, butun deneyimlerin, Ballard’ın dedigi gibi kurgusallastıgı, (Ballard 1984) 
kurgasallasyıkca da anlatımsallastıgı, metonominin baskın oldugu ve herhangi bir 
dokuya baglanmayan, dolayısıyla ilmeklerinin acıkta kaldıgı metinlerarası 
metinlerin gevsek bir dokuya ilistigi bir uslubun hakimiyetinden sozedebiliriz. 
Oysa baglam, metinlerin, ara metinlerin karsılastıgı ve iliskiye gectikleri dinamik 
bir alandır ve dil ve dusuncenin evinin harcı ve catısıdır. Orada cagrısımların 
karsılasma ihtimali barınır ve metonominin de bir fihriste indirgenmeyecegi ve 
dinamik olabilecegi bir ufuk mumkun olabilir. 

Surgundeki dilin deneyimi dillendirecek, soylesiyi mumkun kılacak, yuzlesmeyi 
gerceklestirecek ve tarihini kavrayacak alternatif alanları ve dilin dille, insanın 
insanla, anlatıların anlatılarla karsılasacagı mecra olan toplumsallık ise 
seyrelmektedir; oysa toplumsallıgın meydanı, dilin en dinamik ve uretken olacagı 
yerdir. Kristeva, Bakhtin’in karnaval kavramını okurken, karnaval dunyasının 
metinlerin karsılastıgı, catıstıgı ve yogun bir 

tekrar ve mantıksal olmayan yapılandırmalarla birbirlerini tanıyıp 
anlamlandırdıkları bir alan, mekan oldugunu soyler. (Kristeva, 1986) Cunku Bakhtin 
her metnin alıntılar mozaigi olarak olusturuldugunu ve her metnin bir digerinin 
donusturulmesi ve iclestirilmesi oldugunu soyler. Ve hem Kristeva hem de Bakhtin 
icin metinler arası gidis gelisler, iliskiler, bir isaret sisitemi ile digeri arasındaki 
koprudur. Metinlerarasılık karsılıklı konusabilecek ve yaratıcı anlamayı ve okumayı 
mumkun kılacak onemli bir dinamiktir. Peki ya kendini yeni araclarıyla daha da 
guclendirmis ideolojik aygıtların ve ozellikle de kendisi baslıbasına bir aygıt olmus 
televizyonun monolog hakimiyetindeki dili, yani tek ve hakim sesin, cok sesli, cok 
dilli ve farklı isaret sisitemlerinin metinlerarasılıgına, iliski ve iletisim koprulerinin 
kurulmasına izin vermeyen elektronik bir kalkan gibi calısıyorsa... Ya da 
Lefebvre’in dedigi gibi bu hegomonyanın mekana hic dokunmayacagını dusunmek 
mumkun degilse, ve hatta bize Foucault gibi birileri mekanın nasıl disipline edilip, 
kontrol edildiginin oykusunu uzun uzun yazmıssa, yani, biz gunluk yasamın gundelik 
mekanlarında da baska kalkanlarla orulmus, hucrelesmis bir yasamı surduruyor ve 
dillerimizi anlatılarımızı ve kopruleri kuracak ara metinleri de bir turlu 
karsılastıramıyorsak... Ya da Bhabha’nın degimi ile esikteki seslerin var olanın 
otesine ulasacak oykulerini yazacagı ve bunu yaparken, somurgeci somurge 
karsıtlıgından, direnen surgunun yeni ve melez mekanında melez ve dinamik 
anlatılar gelistirebilecegi umudu her cografyanın, her konumlanısın iliskilerine 
sirayet edemeyecek engeller tasıyorsa. (Bhabha, 1994) Bhabha bize 
somurgecininin karsısında kendini ve kendi oykulerini, tarihini tekrar yazmak 
zorunda olan bir surgunden, diasporaddaki insandan soz ediyor, ama 
emperyalizmin butun kara parcalarında hep aynı seyler de yasanmıyor. Bazen 
bizim kosemizde oldugu gibi, gonullu ve hatta talepkar bir oykunmenin “taklidi” bu 
sorunlu iliskinin belirleyicisi olabiliyor. Emperyalist otekisini, otekisi olarak degil 
de benzesmeye calıstıgı ideal kendisi olarak goren bir modernlersme sureci ve 
aslında hicbir toplumda olmayacagı icin bu gonullu taklidin toplumun butun 
cephelerinde kabul gormedigi de dusunulurse, kendi icinde kendi otekilerini 



yaratan bir toplumu uretiyor olabilir. Tıpkı uzun ve sancılı somurge tarihinden en 
sorunlu otekine sahip ve dusman ve aynı zamanda ozenilen otekine surulmus bir 
yasamın kendini dillendirecek sesleri arayısı nasıl sorunlu alanlar 

yaratmaktaysa, bu ikinci konumda da gerilimi hic bir zaman politik, ekonomik ve 
tarihsel olarak kavrayamamanın bir baska yuzu karsımıza cıkmaktadır. Belki de bu 
yuzden, kendi icinde otekisini tasıyan ve kendi tarihini, ve cografyasını ve 
toplumsal tasavvurlarını bir esikte ve muallakta yasayan, kendinden surgun, 
kendine surgun temsil bicimleri uretmektedir. Ve suphesiz Bhabha’nın tarif ettigi 
durumla bu durum dunya resmini tamamlayan durumlardan bazılarıdır; ve bazı 
ihtamalleri tasımaktadırlar. Metnin yerini doldurmaya baslayan bir 
metinlerarasılıgın yarım kalan cumlelerinden, suskun karakterlerden, mırıltının 
dilinden, muhatabını kaybetmis monologlardan, bumerang gibi mutemadiyen 
kendine donen sozun cıkardıgı ugultunun temsil bicimlerine ve bu temsillerin temsil 
edildigi, elestirildigi, ya da onlar uzerine dialoga acık, soylesiyi cogaltacak 
melezlesmelerin dunyayı kavramamıza yardımcı olacak farklı ama birbirini 
tamamlayan anlatıları da aynı mekan zamanı paylasmaktadırlar. 

Uluslararası sermayenin pazarın ve emegin haritalarının yeniden yerli yerine 
oturtulması projesi, bu projenin karsılastıgı direnme alanları ve bu projenin daha 
kolay gerceklesebilmesini saglayacak orgutlu bir teknolojik sıcramanın dunyanın ve 
yeryuzunun her yerindeki hayatın butun alanlarına yaygınlastırılması surecinin o 
cok katmanlı ve dallı budaklı iliskisinin ta kendisidir. Uluslararası politikadan 
cokuluslu sirketlere, eglence sektorunden kentlesme veya kalkınma politikalarına, 
gen muhendisligine kadar uzanan genis bir alanın matriksi bu alanlardaki direnisler 
ve/veya olculup bicilmemis kazalarla da orulmustur. Elektronik teknolojinin baskın 
bir tarz yaratması ve temsil bicimleri uretmesi, mekanın uretimindeki toplumsal 
dengenin bozulması, zihinsel ve algısal etkinlik alanlarında olusan buyuk yarık 
uzerinde butun yeryuzu deneyimleri bir yandan Bakhtin’in tabiriyle birlige, 
benzesmeye, teklige iliskin dayatırken, bir yandan da bu deneyimler ufkunda 
farklılıkların, direnmelerin, var olanın tuhaf resimleriyle yuzlesmeye cagıran 
cesitlemeler karsımıza cıkarır; bu, evinden surgun edilenin, tuhafın, sacmanın, 
yabancılasanın, rahatsız olanın sesidir. 

Haneke, Ponds, Kar Wai hızla akan hayatın icinde pek cok farklı dunyanın ve 
biribirine degmeden hızla akan yasamlarının sadece tesadufler, kazalarla 
biribirine 

degebilen akısları icinde karsılasmalarının esikte bıraktıkları seslerin birbirini 
duyabileceigi o anlardan ortak deneyimler ufkunu, yani aslında bu farklı ve 
birbirini gormeden akan hayatların nasıl da birbirlerine orulu iliskiler sundugunu 
anlatırlar. Ponds, Oksamalar/Caresses (2000) de hic bir sozun adresine soylendigi 
an ulasmayan ugultusunu yuzumuze carpar; herkes bir digerinin bir once 
soyledigine bir sonra cevap vermektedir, tıpkı internet uzerinden yurutulen 
‘sohbet’lerdeki gibi ve aslında herkes kendi kendini ikna edecek bir konusmanın 
icinde dolanmaktadır. Haneke, Bilinmeyen Kod/Unknown Code, Guediguian, Sehir 
Sakin (2000), Barriga, Vakit Tamam/ Times Up (2000), Kechiche, Blame it On 
Volteire/Kabahat Volteire’de (2000) filmlerinde kentin icinde sipiraller cizen 



teget gecislerin karsılamayan sozun ve bakısın ve tesadufi ya da kazara yasanmak 
zorunda kalınan yuzlesmelerin ve bu hızla hareket eden sipiralin icinde sanki asılı 
duran zamanın aniden yeryuzune cakıldıgı anların icinde birbirini dinlemek icin 
uzun zamanları varken simdi aniden biribirini anlayamayan insanların asılı 
zamanmekandaki hallerini anlatır. Panahi, Daire (2000) Stohr, Berlin 
Almanya’dadır/ Berlin is in Germany (2001) filmlerindeki gibi bazıları ise, bu 
sarmalın dısından buraya duserler ve kendilerini ve etrafındakileri bu sarmal 
askıdan, bu surgunden cıkarma direnisi bize manzarayı krirtallestirecek oneriler 
sunarlar. Tsai Ming Liang’ın, Ripstain’in, Demirkubuz’un butun filmleri, bize 
Haneke’yi hatırlatan Seidl’in Zor Gunler/Hunderstage (2001) Cabrera’nın Insan 
Sevecenliginin Sutu (2001), Martel’in Bataklık/La Cienaga (2000) filmleri esikteki 
mırıltılardır. Dillenemeyen ic sıkıntıları uzun ve sancılı bir tarihin yuzlesmekten 
korkan bireylerinin toplumsalın karsısındaki kuskun yuzleridir. Son gokyuzunun 
otesine ucmak, ardına gitmek icin bu deneyimler ufkunun butun cephelerini 
eszamanlı gormemiz gerekmektedir. Herkes kendi surgununu yasarken bir 
otekinin oykusunun kendisine nasıl da dolanmıs oldugunu gorecektir. 

Bachelard “ ‘Berisi’ ve ‘otesi’, icerinin ve dısarının diyalektigini derinden derine 
yineler” der (Bachelard, 1996: 226) ve devam eder: “Ve insan varlıgı, o ne 
sarmaldır! Ve o sarmalın icinde, birbirini devriklestiren ne cok dinamizim bulunur! 
Hicbir zaman, merkeze dogru mu kostugunuzu, yoksa dısarı mı savruldugunuzu 
hemen anlayamazsınız.” (age: 227- 228) Merkez daha cok merkeze kosmaya 
cagırırken, merkezdeki surgun, diasporada 

savrulan sarmalın icinde birbirine tesadufler ve kazalarla carpısan bu insanların 
oykuleri, tekligini yaygınlastıran merkezin, emperyalizmin karsısında kosesine 
sıkısmıs kendinden surgune ugramıs sancılı bir esikte durma halininin oykuleriyle 
birlesir. Buradan Zeki Demirkubuz’un ve Dervis Zaim’in filmleri berisi ve otesine 
katılırlar kendi ozgullukleriyle ve kendinden surgunu; kendine surgunu, icerisi ve 
dısarısının diyalektiginde esikteki kendi otekilerini de ele vererek. 

Yine Bachelard der ki: “ Kapı, koskoca bir yarı acık kozmozdur” (age: 235). 
Demirkubuz, kapıları ve hatta pencereleri yarı acık bir kozmozdan sıkısıp kalmıs 
yabancılasmıs ve ‘yapamayan’ bireyi anlatır. Demirkubuz koskoca bir kozmoz olan 
kapının karsısına hep ve ısrarla televizyonu koyar. Butun kozmozların yerine 
gecmekte kararlı ve organize olmus sanayisi olan bir kozmozdur televizyon. Aralık 
kapılardaki butun oteki ihtimaller ve biz, hatta duslerimiz, bir seyi yapabilmek icin 
icimizde oturan gucumuz hatta bedenlerimiz bu televizyon ekranlarının bir 
uzantısına donusmus gibidir. Fakat Demirkubuz’da ilginc bir sey daha olmaktadır. 
Onun yabancılasmıs bir seyretme uzvuna donusmus bireyi erkektir. Kadınlar bir 
tur otekilerdir. Biraz Serdar Akar’daki, Kudret Sabancı’daki gibi uzak, 
tanınmamıs, tanınamayan, hani neredeyse gercekten bir terra incognita gibi 
onlerinde uzanan ama guvensizlik ve korkuyla sahip bile olunamayacak olandır. 
Ama aynı zamanda bu saydıklarımızdan ve benzerlerinden farklı olarak kadın, 
Demirkubuz’da esit otekidir; erkek gibi o da bu sisitemin kurbandır ama 
bilinmeyendir ve bu yuzden sistem ne kadar urkutucuyse, kadın da o kadar 
urkutucudur. Kotuluklerin muhtemel kaynagıdır. Bu mekanlar ve kadınlar 



yabancısıdır bu bireylerin; bu yuzden ne mekanların ne da kadınların esikteki 
sesleri duyulamaz. Yoksul ve yoksundurlar, bakımsız ve terkedilmistirler, 
cıkamadıkları sarmalın dibine cokmus, ataletlerini yitirmis korkuyu beklerler. Kendi 
kendinden surgun edilmis bu cografyaların ortak kaderini paylasırlar, tıpkı 
Cabrera’nın Bataklık filmindeki gibi. Cabrera sistemin ve emperyalizmin Arjantin 
tarihindeki izlerini cocukların bedenlerine isleyen derin izlerle, bataklıkla, 
sıkıntının coktugu yerdeki eylemin ve sozun bittigi anla anlatır. Bireyler dumura 
ugramıslardır. Tsai Ming Liang’ın filmleri tabloyu netlestirir: Bu son gokyuzunde 
kendine surgun, kendinden surgun mekanzaman rehin 

alınmıstır. Hem mekan hem de zaman son gokyuzu gibi uzanır hem de otesine 
gecer. Boylece bu terminali tanımaya, bu askıda kalmıslıgı anlamaya baslarız. 
Demirkubuz’un caresiz, korkuyu beklerken kendi kendine, kosesinde daha da koyu 
bir yabanlıga bogulan ve hızla hareket eden sarmal icinde yiten karakterleri daha 
da bir netlik kazanır. Zaim ise icerisini ve dısarısını anlatırken geometrik olarak 
baska bir fenomolojik oge kullanır: kureler, adalar, ada kureler. Onun sıradan 
bireyleri, korkularından henuz habersiz, gunluk yasamın onları zorladıgı yerde 
sıradan bir hayatı surdururler ve biz bir kubbenin ya da katmanın onların etrafını 
tuttugunu gorururuz. Bunu filmi izlerken gozlerimizle gercekten goruruz. Sanki 
kucuk insanların, kenarlarda, kıyılarda suren o cok gundelik yasamların birer 
zarları vardır. Ve o bireyler ufuklarının otesinde zarın bittigi yere 
gecebileceklerini dusunseler de bu aslında nerdeyse mumkun degildir. Tabutta 
Rovesata’nın Mahsun’u butun cabalarına ragmen kentin diger zarlarla ayrılmıs 
katmanlarına gecememistir. Bu seffaf baloncuklar yokmus gibidirler; hatta esneyip 
size oteye uzanabiliyormussunuz hissini veririler ama asla gecirgen degildirler. 
Hatta Filler ve Cimen bu baloncukların aynı mekan zaman icinde nasıl parcalı ve 
hep yan yana, hep ustuste oldugumuzu iyice netlestirir. Siz bir durakta beklerken 
ya da bir kapıdan gecerken yanı basınızda derin devlet, mafya, teror, yoksulluk 
aynı anda bekliyor olabilir, aynı anda baska bir kapıdan cıkabilir. Burnumuzun 
ucundaki bu dunyayı farkedemeyiz butunuyle kavrayamayız bu yuzden basımıza 
gelenlere kazaya kurban gitmisiz gibi bakarız. Icinde hem korlugumuz hem de 
direnen umudumuz barınır. Zaim esit otekisini dıslamaz, yan yana duruslarını 
gosterir ama, Zaim’in esit otekileri’de birbirlerinden habersizdirler. 

Dil dillenmiyorsa, derdini sozunu paylasamıyorsa surgundedir. Hem kendinden hem 
kendine hem de otesindekilere... Dilin surgunun en derinden kapı onune varıp, 
kendi ve otekisiyle karsılasmayı goze aldıgı ve sozunu oteye dogru soyleyebildigi, 
Ustaoglu’nun Gunese Yolculuk ve Ipekci’nin Buyuk Adam Kucuk Ask filmlerinde, 
karsılasmaların ve konusabilmenin zemini aranmaktadır. Kahramanlar esit otekiler 
hatta esitsizligin her tarafındakiler esikte, sınırda, cokdillligin yaratıcı anlamaya 
actıgı o geciste, gecitte konusurlar, karsılasırlar. Diger filmlerle birlikte bize 
surgunun icinde tasıdıgı iktidar 

iliskisinin butun taraflarını dinamik olarak yani surekli ve devingen olarak hem 
zaman ve hem zemin etkiledigini bir kez daha goruruz. Surgune yollayan da 
surgune yollanan da surgune gidilen de, seyirciler de surgun deneyiminden onceki 



gibi degildir; artık bu deneyimin anlasılır dilleri uretilmek durumundadır. Ve her 
oyku bize bu dilleri yeniden kesfettirir ya da kesfettirebilir. 
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Bir deneyimin tarihi; tarih deneyimleri ve deneyim tarihi 
Toplumsal deneyimler ufkumuzda ebruli bir hat olarak duran Turkiye sinema 
deneyiminin tarihi genel deneyimler ufkumuzun tarihsellestirildigi yumagın icinden 
anlatılır, aktarılır. Tarih yazımı ve tarih kuramları uzerine yazan pek cok dusunurun 
sorguladıgı gibi aslında bu yazılanlar hatırladıklarımız ya da birilerinin hatırladıkları 
mıdır yoksa hepimiz aslında hatıraları ya da hatırlananları da tıpkı tarihi yazar gibi 
yeniden yazar ve metinlestirir miyiz? Hep hatırlamanın bizi aldatan kacınılmaz 
zaafıyla ve hep bu deneyimler ufkuna nereden baktıgımızla belirlenmis usluplarla 
yasananları yazı kılarız. O halde her tarih yazının hem yazı yazmanın hem de 
hatırlamanın sorunsallı alanında gerceklestirildigini soyleyebiliriz. Turkiye’de 
sinemanın tarihini calısmak ve bu tarihi yazmak da elbette aynı sorunsallı alanlardan 
gecmektedir. Tarih yazımının ardındaki tarih teorileri ve tarih yazımının da bir anlatı 
oldugu varsayımı birinci sorunsalı olusturmaktadır. Bu sorunsal anlatı, temsil ve 
iktidarın butun sorunlarını beraberinde tasır. Elbette hatırlamak ve unutmanın 
Freud’un dedigi gibi birbirinden ayrılamaz ve birbirini cagıran iki uc olarak tasıdıgı 
diyalektigi ve Andreas Huyssen’in altını cizerek soyledigi gibi her gercegin 
mitlestirilmesi ile mitlerin ardında acılacak gerceklikler diyalektiginin tasıdıgı uzun 
ve katmanlı hatta dolastıgımızı da bilmemiz gerekmektedir (Huyssen, 2003). Biz bu 
topraklarda hem tarih yazımını hem de bunun etrafındaki teorileri ne kadar tartıstık ve 
kendi duruslarımızı bu genis yelpazenin neresinden tanımlamaktayız. Ikinci sorunsal, 
tarihi calısanın, yazanın ve bu yazılmıs tarih uzerine calısanın konumu, durdugu yer, 
bakıs acısı ve yonudur. Turkiye’de sinema deneyiminin tarihine bakmak, Benjamin’in 
de dedigi gibi kulturel ve toplumsal tarihin arkeolojisini yapmak anlamına 
gelmektedir. Buradan bakıldıgında: bir yandan belgeciligin bir gelenek olarak cok 
zayıf olusu ve toplumsal bilincin, dilin tarihsel ve kulturel yarılmalar nedeniyle 
devamlılıgının olmayısı ciddi zorluklar yaratmaktadır. Osmanlı ve Turkiye 
Cumhuriyeti belgelerinin farklı arsivler ve temel olarak farklı alfabelerden 
olusmasının getirdigi yarılmadan ya da 80 sonrası kulturel ve toplumsal hafıza 
zafiyetinden ama aynı zamanda hem 
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bilgi ile hem de anlatıyla kurulan iliskilerde ki felsefi ideolojik epistemolojik 
gerilimlerden soz ediyorum. Ote yandan bu kulturel tarihin bir takım sorunsallı 
alanlarla yuzlesme problemi, toplumsal ve kulturel tarih icinde sinemanın tarihini 



iliskilendirmekte mayınlı bir alan yaratmaktadır. Yasanan deneyimlerin 
hesaplasmalarının yapılmadıgı, toplumsal ve siyasi tarihin mahrem bir mesele gibi 
icerde fısıltıyla bile konusulmadıgı; saklama, ortbas etme gibi egilimlerle tarih, ustu 
ortulmus ve ortulmesi gereken devlete ve kurumlarına ait mahrem bir mesele gibidir. 
Bu mayınlı alan da ucuncu sorunsallı alanı olusturmaktadır. 

Butun bunların otesinde Turkiye’de Sinema deneyiminin ilk gunleri hem dunya hem 
de kendi cografyamız acısından yukarıda sozunu ettigim sorunsalları uretmis olan 
zorlu ve karmasık bir donemi ifade eder. Tarihin boylesi calkantılı donemleri 
genellikle, tarih yazımının iktidar dilleri tarafından duzgunlestirme, dogrusallastırma 
ve bir devamlılık olusturma gayreti ile uygunlastırılır. Bu sava gore tarih yazımları, 
tarihin kara deliklerinin uzerinin kapatıldıgı yazımlarla doludur. Bu duzgunlestirilmis 
tarihin arkeolojisi bu nedenle gereklidir. Beni ilgilendiren bu toplumsal ve kulturel 
tarihin arkeolojisinin nasıl yapılması gerektigi sorusu ile bu tarihin icinde olusan 
kulturel ve toplumsal deneyimlerin kendisidir. Sunma, temsil etme ve seyretme 
bicimlerinin nasıl ozgullukler uretmis oldugu ile anlamların, kodlamaların ve gunluk 
hayatın ve onu kusatanların temsil bicimleri uzerinde nasıl yogunlasmıs oldugudur. 
Buraya ozgul olanın tarihini kesfetmek mumkun mudur? Kendi imgesini ve bunun 
tarihini kuran bir sinemaya, o sinemanın kulturuyle yetisen bir goz, nasıl bakacaktır? 
Kendini kendi toplumunun otekisi olarak gorme egilimi yuksek bir aydın gelenegi 
icinden bu toplumun gundelik hayatına onun bir parcası olarak sinemaya nasıl 
bakılabilir? 

Tarih bir oyku anlatımı olarak elbette once anlatının kendi sorunlu alanı ve anlatının 
iki onemli alt ayrımı gerceklere, belgelere dayalı bilimsel ve felsefi olanla, oykuleyen 
kurmacalar arasındaki kaypak zeminde gerceklesir. Gerceklikle hikayenin boylesine 
net ayrılıyor olusu ve bunların dısındaki deneyimlerin, yani oykulenemeyenle bilimsel 
olmayanların, hislere gunluk deneyimlere ait alanının buyuk bir ucurumda oyku 
kılınmayı bekliyor olmalarını getirir. Karsısında da buna karsılık gelecek olan 
okuyanın, dinleyenin, izleyenin alımlayısı gelir. Inanmak, guvenmek, dogru kabul 
etmek ve edinilecek ve uretilecek butun bilgi iliskilerine bilimsellilgin kesinliginden 
ve keskinliginden bakmak da ote kıyıda durur. Tarih bu yuzden ideolojinin baskın 
uslupların otoritenin ust dilin ana anlatıların icinde sekillenir. Her hangi bir tarih 
yazınını hegemonya iliskilerinden, baskın ideolojik soylemlerden, yazıldıgı donemin 
bilim felsefesinden, yine o donemin baskın kavrayıs 
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bicimlerinden ya da ifadelendiris usluplarından ayıramayız. Bu tarih yazımlarının 
algılanısını da oyle. Gelenekler, geleneksel dusunme bicimleri, entelektuellerin 
konumu, muhalif unsurların ne derece etkin oldugu ya da ne kadar ses bulabildigi her 
tarih metninin karsısına cıkarmak zorunda oldugumuz sorgulama alanlarıdır. 

Tarihi yazarken eger baslangıcı ve sonu olan bir hikaye gibi yazıyorsak ve aslında 
cogu zaman oldugu gibi, bize uzak birilerine, bir yerlere ve zamanlara yonelik olarak 
bunu yapıyorsak ya da bugunun kaydını dusuyor olsak bile yazıyor ve aktarıyor 
olmanın sorunlarıyla karsılasırız dedik. Bunlar oncelikle anlatının kurgusu yani 
dogrusal, gelismeci cizgisi, kendine bir ilk an, milat ve mitoloji arayısı, gelismelerin 
birbirini takip eden zinciri ve gelismenin kendine ideal olarak koydugu o ilerdeki 
hedef noktadır. Her biri bir ideolojik cercevenin icinde barınan ve yine ideolojik 
olarak ifade bulan surecleri beraberinde tasır. Temsil butun yuzleriyle anlatının icinde 
barınır. Temsil aynı zaman da anlatının iktidarı baskın bakısın dili demektir. En basit 
tanımıyla Marx’ın dedigi gibi kendileri adına konusamayanların adına konusur. 



Resmeder, hikaye eder, sahneye koyar, adını verir, tarif eder. Spivak’ın ozellikle altını 
cizdigi gibi politik, felsefi ve sanatsal temsil birbirlerinden ayrılamazlar. (Spivak, 
1994) Birbirine ickin, birbirine oruludurler. Spivak icin tarih gercekligin basit bir 
rasgele uretimi degil, bilgi dusuncesinin vahsetinin surecidir. (Spivak, 1985:130) 
Temsilin dısında hicbir varlıgı olmayan temsiller, yapılandırmalar, somurgelestiren 
iktidarın bakıs acıları, tahmin ve tahayyulleri ile yazılmıs anlatılardan ibarettirler. 
Elestirmenin gorevi kimin temsil edilip kimin edilmedigi sorusunu sormak “gercek ile 
anlatımın ayrımlarına bakmak “dogruları” insa mekanizmalarını sorgulamak 
olmalıdır. O halde Spivak’ın bizi uyardıgı noktadan bakıldıgında iki sorunsallı alan ve 
bunlara oneri de beraber acılır. Tarihi yalnızca yazan degil okuyan olarak da hem 
entelektuelin gorevi hem de bu faaliyetler alanının elestirel dusunce icinden bir daha 
sorgulanmasının onemi karsımızda belirir. Cunku Carr’ın da belirttigi gibi daha 
curetli bir soru sorulmaya calısıldıgında karsımızda baska soru alanları da acılır. 
“Tarih nedir?” sorusunu cevaplamayı denedigimizde, cevabımız bilerek ya da bilmeyerek, zamanın icindeki kendi 
tutumumuzu yansıtır ve daha genis bir soruya, icinde yasadıgımız toplum hakkında ne dusundugumuz sorusuna 
verecegimiz karsılıgın bir parcasını olusturur. (Carr,1996:10) 

Ama tarihle ilgili sorun onun bir yazın olarak tasıdıgı sorunlar temsilin katmanlı ve 
karmasık mekanizmaları karsısında nasıl tavır almamız gerektigi sorusunu da 
sordurur. Eger her anlatı 
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bir temsil iliskisi ve cok katmanlı iktidar iliskilerini tasıyorsa bu iliskilere kaynaklık 
eden toplumsal, ekonomik ve politik sureclere de elestirel bakısla bakılmasının 
gerekliligi karsımıza cıkar. Elbette yazarın bu iliskiler ve sureclerle belirlenmis 
toplumsal ve tarihsel kimligi de one cıkar. Neyin yazılmadıgı, hatta butun bu temsil 
pratiginde kimlerin temsil bile edilmedigi, kimin oykulerinin, seslerinin, bakıslarının 
kaydının hic dusulmemis oldugu birer semptoma donusmustur. Yazanın bakıs yonu 
dısında kalan en alttakilerin magdurların (subaltern) oykusu bile yoktur. O halde tarih 
bu acıdan da sorgulanıp yeniden yazılması gereken bir seydir. Bakısın yonu gercekler, 
vakalar, ve Cemal Kafadar’ın isaret ettigi gibi evveliyatlar uzerinden de dolanarak 
calısma alnını ve calısmaların semptomlarını sunar. 

Tarih cok disiplinli bir calısma alanıdır. Gecmis ve yabancılar bu birbirini tuhaf bir 
sekilde iceren bilmedigimiz zamanlar ve bilmedigimiz kimselere yonelik yazarken 
otekilestirme ve karsılastırma ve kacınılmaz olarak da hiyerarsiler yaratma egilimi 
olusur. Her sey bir digerine gore tanımlanır. Bu gunden gecmise buradan oraya, 
benden bana benzemeyene, bizden digerlerine dogru bakılır. Illaki ikili olmayan ama 
bir iktidarın baskın ve bastırılan tarafları olarak olması gereken ile olmamıs olan ya da 
olamayan arasında bir hiyerarsi olusur. Iktidar olan onun dili dusuncesi bilimi 
tanımadıgını ona uzak olanı mekansal ya da zamansal olarak uzakta kalanı kendi 
basına bir sey bir yer ya da donem olarak almaz ve onu isimlendirir tanımlar 
bildikleriyle karsılastırır. Boylece bir tarih metninin devamlılıgı saglanmıs olur. Bu 
devamlılıgı saglayacak olan olayların onemli kose baslarının kahramanların tarif 
edilebilir temsilerin uygun sıralanısıdır. Olguların hangi sıra ve baglam icinde 
sunulacak oldugu, bir olgunun digerine gore oneminin nasıl belirlendigi ve 
yeryuzundeki sayısız olgudan hangilerinin tarihi olarak bir onemi oldugunun nasıl 
secildigi uygun bir tarih yazma eyleminin kriterleridir. 

Kendi de bir mekan ve zaman kurgucusu olarak sinema hem tarih yazınından bir 
malzeme olarak yararlanır hem de onun yazılıs usluplarından ve uslupların cizdigi 
hiyerarsi kalıplarından ve iktidar iliskisinden odunc alarak kendi anlatılarını kurar 



ama aynı zamanda kendide gecmis ve yabancıları anlatan bir arac olarak, tarihin 
aktarılıs, algılanıs araclarına da katılır. Dolaysıyla bir ulkenin sinema tarihi ulus 
devletlesme surclerinin tarihinden, ulusal kimligin, kulturun insasına ve baskın 
ideolojik soylemlerin yeniden uretilis ve eklemlenme sureclerinin tarihine, gundelik 
hayatın pratiklerinden, baskın anlatıların, edebiyattan diger butun sanatsal ve kulturel 
uretim alanlarından ayrı dusunulemez. Butun bu alanlarla icice gecmis “ulusal 
sinemanın” tarihi dunya kapitalist sistemine nereden ve nasıl eklemlenildigine, 
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modernlesme projesinin nasıl yasandıgına, ne kadar sancılı gecip gecmedigine, 
somurgecilik ve emperyalizmle karsılasmaların ve deneyimlerin ne olduguna ve bu 
deneyimlerin nasıl temsil bicimleri urettigine, bu temsil bicimleri ile kurulan iliskinin 
toplumda olusturdugu bakma, anlama, yorumlama geleneklerine kadar uzanan 
deneyimlerin tarihi de demektir. Ilk film gosterisinin nerede, ne zaman, nasıl oldugu 
ya da ilk filmi, bir sonrakini kimin cektigi kadar butun bu sureclerin tarihinden 
ayıramayacagımız bir coklu bakısın icinden calısılması gereken bir alan olusturur. 
Fatmagul Berktay, Tarihin Cinsiyeti kitabının onsozunde tarih ve teorinin birbirinden 
ayrı dusunulemez iliskisi ve bu iliskinin de anlatı geleneklerinden, iktidarın dilinden, 
ideolojiden ve anlatanın zihninden ayrı degerlendirilemeyecegi gercegini bize 
aktarırken teori kavramının tarihine de bakıyor (Berktay, 2003). Yunanca theoros 
teori kelimesinin kokenini olusturuyor ve ic seyir anlamına geliyor. Berktay onceleri 
kent devleti adına baska yerlere gidip fikir danısmak icin yollanan kisilere theoros 
denildigini ve zamanla baska topraklarda olup bitenleri aktarmak uzere daha genis bir 
islev ustlenen bu kisilerin bakmak, seyretmek ve zihinsel bir surecten gecirerek 
anlatmak, aktarmak iliskisini birlikte ustlendiklerini aktarır. Aslında Berktay aynı 
zamanda bakmak ve zihinsel surec, farklı bakıslarla bir meseleye bakmak, baska 
bakıslardan dolanarak meselelere bakmak, coklu bakıs acısı kazanmak, kendi bakısını 
olustururken baskalarının bakıs acılarından da yararlanmak ve baskalarına bakarken 
kıyaslamak, karsılastırmak uzerine kurulu bu cok yonlu surecin her iktidar 
donemcinde ve her karsı cıkısta ozgurlestiren ama aynı zamanda boyunduruk altına 
alan diyalektik seruvenini de bize aktarıyor. 

Teorisiz, toplumsal tarihsiz bir tarih anlatısının mumkun olmadıgını dusunuyorsak 
cok disiplinli bir calısma alanında farklı bakıslara, ic seyirlere ve seyredenin, aktarının 
durumuna gore degisen bir sey olarak kavrayabiliriz tarihi. Turkiye sinema tarihinin 
butun sureclerine baktıgımızda, Turkiye ulus devletinin dunya sistemiyle girdigi 
iliskiden, baskın ideolojinin bicimlendirdigi bakma ve aktarma bicimlerine kadar 
uzanan ama icinde ilmeklerin ucunun kolayca kayboldugu bir zeminde dolanıyor 
oldugumuzu gorebiliriz. Zeminin kayganlıgı ve ilmeklerin ucunun kolayca 
kaybolması aslında kendi toplumsal tarihimize bakısın ve buradaki anlatıların puslu 
manzaralar uretmesinden ve bakısımız icin bize sadece sisli ufuklar bırakmasından 
kaynaklanıyor olabilir. Mesela belki oncelikli sorgulamalarımızdan biri Osmanlı 
toplumundaki donusumun bir modernlesme ya da cagdaslasma sureci mi yoksa yarı 
somurgelesme sureci mi oldugu noktasındaki tartısmayla baslayabilir. Ulus 
devletlesmenin Osmanlı’nın son donemlerinde mi yoksa Turkiye cumhuriyeti ile mi 
basladıgı, hangi yonleri agır basan ne tur sınıf ittifaklarından cıkmıs bir surec oldugu 
sorusu da sinema tarihini nasıl 
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yazacagımızda belirleyici olacaktır. Turk sinemasının da en hakim temalarından olan 
modernlesme hangi paradigmalar uzerinden deneyim edilmis ve hangi paradigmalar 
uzerinden tartısılmıstır. Bu donemin organik aydınları kimlerdir, yonetmenleri de bu 
organik aydınlar arasında gorebilir miyiz ya da hangi aydın kategorisinde olurlarsa 
olsun urettikleri soylemler ve onların baskın ideolojiye eklemlenmesi nasıl olmustur? 

Tarihi yasanan tum deneyimlerin icinden kesilip cıkarılmıs, cerceveye alınmıs bir 
anlatı olmaktan kurtarmak, butun deneyim ilmeklerine onların diger toplumsal 
deneyimlerle orulu oldugu dugumlere dokulara bakmak ya da Benjamin’in dedigi gibi 
bunların icindeki yani gecmiste bu anı tasıyan yuklu olan anı yakalayabilmek, 
(Benjamin, 1995) degisimin en goze carpmayan anlarını sesi en az duyulabilmis 
olanları yakalayabilmek icin galiba sıfırdan baslamak gerekiyor. Bu kadar cok rivayet 
kılınmıs bir tarihi kendi rivayetinden azat etmek gerekiyor. Baglamı, kulturel bir urun 
olarak sinemanın butun metinsel ve alt metinsel dokusunu bu baglamla 
iliskilendirerek bakmamız gerekiyor. Spivak’ın ve Bhabha’nın ayrı ayrı onerdikleri 
esikteki sesten ya da altta kalmıs en vazgecilebilir olanın deneyimlerinden bir daha 
bakmak ve Bakhtin’in bilgece onerisindeki gibi karsılıklı konusan anlatıların, 
konusmalarının kendisinin bu diyalektigi bizatihi barındırdıgını dusunecek olursak 
burada sesi en cok cıkanın icinde sesi duyulmayanın sozlerinin de barındıgından 
hareketle soylenen kadar soylenmeyenlerin anlatılarına da bakmak gerekiyor. Belki de 
en onemlisi bu ulkedeki tarihin mahrem ve yuce bir sey olmadıgı bizlerin yani 
yasayanların toplumsal deneyimler ufkumuza ait olan ve yeniden kesfetmek zorunda 
oldugumuz bu ufku hepimize ait bir sorun kılmak gerekiyor 

Tul Akbal Sualp 
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Sinemanın Kamusal Alanı ve Populer Kullturle Karsılasması 
Sinemanın ortaya cıkısı emperyalizmin iliskilerinin yeniden duzenlemesini 
gerekli kılan surecle ve teknolojideki onemli sıcramalarla, kent yasamının 
toplumsal iliskileri derinden sarsacak denli baskın ve hızlı olusumu ile aynı 
zamana denk duser. Miriam Hansen, ozellikle de 1890'larla 1920'ler 
arasındaki bu donemin ayrıca kamusal ve ozelin hakimiyet alanlarının 
topografyasındaki buyuk kaymalara da sahne olduguna dikkat ceker.(Hansen 
1991, s:2) Kamusal alanın donusumu ile sinema seyircisinin ortaya cıkısı ic 
ice orulmektedir. Ozellikle de gunluk yasamda ve dinlenme, eylenme, is 
saatleri dısındaki zamanın deneyimi ile ilgili olan ve sınıf ayırımına, etnik 
farklılıklara, cinsiyete dayalı kamusal alan donusume ugramaktadır. Isciler, 
kadınlar, gocmenler, cocuklar, kırsal alandan ve dunyanın baska 
cografyalarından farklı yasam bicimleri, alıskanlıkları ile gelip tamamiyle farklı 
ve yeniden tanımlanması, uyulması gereken kentsel yasamın yeni 
kodlamalarına dayanan kamusal yasam klasik burjuva kamusal alanıyla karsı 
karsıyadır. 

Donem aynı zamanda butun yuzyılı mesgul edecek populer kavramının, 
populer ve kitle kulturu olgusunun alt kultur ile yuksek sanatın ilk 
catısmasınında icine dogdugdu zaman ve mekanı gosteriyor. Populer kulturun 
mucadele alanında yuksek sanatın sozculeri bir arabulucu ile karsılasınca ilk 
tavizi verecek; arabulucu 18. ve 19. yuzyılın temsil bicimlerini kulturel 
saygınlık icin odunc alacak ve kultur sanayisini kuraraken, mutesebbis 
arabulucu, yeni kodlamaların herkesi memnun edecek formullerini yeniden ve 
yeniden uretmeyi ogrenecektir. Henuz uretim iliskisi dagıtım ve gosteri bicimi 
farklı olan sinamanın ilk donemindeki (1890-1907) kimilerince romantize 
edilmis, kimilerince urkutucu kalabalıklar olarak asaglanmıs, tarihsel seyirci de 
populerin mucadele alnında ilk sesiz ve habersiz yenilgisini yasayacaktır. Bu 
kamusal alanın donusumu surecinde, yeni bicimlerle bu kesimlerin kendi 
alternatif kamusallık alanlarını yaratma fırsatını elden kacırıslarının oykusu de 
olabilir. 

1905 yılına gelindiginde sinamanın sınıf baglamı icinde kamusal degeri 
tartısılabilir bir olgu haline geliyor. Ilk sinemanın uretim iliskileri ve seyircisi ile 
girdigi iliskinin proleter 

sinema oldugunu ileri surenler var. Daha once tartıstıgımız gibi ilk avadgarde 
oldugunu da soyleyenler var. 

1905 ve sonrası Amerika'da nickelodeonların
1 

yukselisi ve kentli yoksulları, 

isci sınıfını, yeni gocmenleri, kırsal alandan kente gelenleri ceken gucu, 
Amerika baglamında ister muhafazakar, ister liberal kanattan olsun ortak bir 
yenilik havası; vaka-i hayriye soylencesi yarattı. Sozu edilen kitleler o gune 
kadar bu genislikte bir seyirci kitlesi olarak gorulmemislerdi. Daha once seyirci 
olarak bile bulunmadıkları bu kamusal platformda "seyirci" olarak 
degerlendiriliyorlardı. Amerikan gelismeci haleti ruhiyesi icinde nickelodeonlar 
"demokrasi tiyatrosu", "emekci universitesi" olarak karsılandı. Hareketli 



goruntu herkese birseyler anlatıyordu. Yoksul, cahil, yabancı, kadın, cocuk, 
halk herkese acıktı ve bu nedenle de demokratikti. Amerikan baglamında 
demokratik sinema miti olusuverdi. 1939'da Lewis Jacobs adlı film tarihcisi 
nickelodeonun Amerikalı ve demokratik dogasının amerikan kitle kulturunun 
kendinden dogma en guclu miti oldugunu soyluyordu. Miriam Hansen, 
boylece bu "evrensel dil" soyleminin sinema uzerine kamusal soylemin de 
anahtarını olusturdugunu ve aynı zamanda alt sınıflarla ayrımı cizen 
maskelemenin ve gormezden gelmenin mesru ifadesininde aynı surecde 

olustugunu soyluyor.
2 

Sinema, boylece, toplumsal yasamda biribirinden farklı 

ve bu denli karmasık kitlelerin sanayii kentlerinde toplanması ile ortaya cıkan 
degismelerin, farklılıkları, hayal kırıklıklarını, umutları bir potada eritecek, birlik 
ve beraberligin tarzlarını kimliklerini olusturabilecek bir arabulucu olarak 
degerlendirildi. Sinema algısının kamusal boyutu ideolojinin yazıldıgı, 
anlatının bicimlenmekte olan kodlamalarının olustugu yerde ortaya 
cıkmaktaydı. Kitlere kulturu, dili; sokaktaki adama toplumsal birey ve bir kimlik 
ve topluluk olma yolunu ogreten yeni ve cagın ruhuna uygun evrensel dil, 
birlesme senaryosunu yazıyor. 

Griffith Bir Milletin Dogusu (Birth of a Nation) filminin savunmasında: "Film 
evrensel dildir ve evrensel dili harekete gecirir" diyordu. Modern siirin baglamı 
icindeki imge, ideogram gibi unsurlarla beslenen yeni hieroglif olarak gorulen 
sinema 1914'e gelindiginde gecis donemini nerdeyse tamamlamıstı. Bu gun 
tanıdıgımız anlamıyla konulu uzun film pazara hakim oldu. Sinama biletleri bir 
nickelin ustune cıkmıs salonlar sehrin yukarı mahallelerinde ve farklı yapılarda 
gorulmeye baslamıs, sinema pazarı ve pazarın icindeki rekabet coktan 
olusmustu. Pazarda daha ileri gidebilmek icin demokrasi misyonu ve emekci 
litleleri yeterli degildi; daha iyi fiyata bilet kesilebilecek orta sınıf, daha cazip 
bir yatırım olarak gorulmustu. Russel Mirritt'in belgeledigi gibi 1905-1912 
arasında sinemalar mavi yakalılara ayrılmıs gibi gorunuyordu ama 1914'de 
orta sınıf hali 

hazırda sinama salonlarını doldurmustu.
3 

Miriam Hansen bize, Griffith'in 

Sinamayı (yuksek) sanat olarak pazarlama stratejilei icinde, "Bir is kolunu 
sanata donusturmek ve kulturlu seyircinin ideallerine cevap vermek" isteginin, 
Adolph Zukor'un "sinamadaki sefillik ve varos gelenegini oldurmek" 
cozumunun idealize edilmis bir ifade ile soylenmesinden baska bir sey 
olmadıgını soyler. (Hansen 1990, s:229) 

1
nickelodeonfilm deneyiminin erken do neminde (1905-1914) film go sterileri ic in kullanılan salonlara verilen addır. Genellikle bir du kkandan ya 

da bir salondan do nu s tu ru lmu s tu r, ortalama yu z kis i kapasitesi olan bu salonlarda bir iki makaralık filmler su rekli olarak ve piyano 
es lig inde go sterilmekteydi. Amerika'da Ilki 1905'de Pittsburgh'da ac ılan nickelodeonlar 1910 yılına gelindig inde u lkenin her yerinde on bin 
salona ulasmıs tır. So czu k bilet fiyatı olan bir nickel ile Yunanca tiyatro demek olan odeonun birles iminden olusmaktadır, yani bir paralık 
tiyatro anlamında tu retilmis  bir so zcu ktu r. 

2
Miriam Hansen, "Early Cinema: Whose Public Sphere?", T. Elsaesser (ed), Early Cinema:Space Freme Narrative, London: BFI, 1990, sylr: 

228-246; s:228. 

3
Russell Merritt, "Nickelodeon theaters, 1905- 1914: building an audience for the movies", T. Ballio (ed), The American Film Industry, Madison: 

U of Visconsin, 1976., sylr: 59-70; s:60. 

2 

Kulturel saygıınlık icin edebiyat uyarlamaları, meshur sahne oyunları, 
gosterilerin yeniden uretimi gibi bir yol secilirken anlatımsal filmin 
hegomonyası da yukselmekteydi. 18. ve 19. yuzyıl romanına dayalı, 



evrensellik ve realizm iddiasında bireyciligi one cıkaran ic mekanlar ve 
mahrem dunyalara yakın plan cekime kayıtlanmakta olan klasik sinema sanatı 
kendi dilini olusturuyordu. Hansen, Habermas'dan yola cıkarak daha detaylı 
olarak sunları soyler: 

"Sinemanın kamusal statusune gelince, bu yonelim, klasik burjuva kamusal 
alanının ya da daha net olarak, 18. yuzyılda edebi kamusal alana, onun 
hazırladıgı politik alana ivme katan, kamusal soylemi hazırlayan ozellestirilmis 
cekirdek ailenin mahremiyetinde temellenen edebi oznelligin bicimlerinin 
karakterlerine sistematik bir 

uygunlastırmayı sunar." 
4 

Sinema burjuva kamusal alanının kulturel standartları ile kendini birlestirmek 
cabası ile soyut kimlik ve dıslama mekanizmalarını edebi ve sanatsal dolayımı 
kullanarak gerceklestirir. Hatta sayiinin onde gelenleri bunu daha acık bir 
bicimde de yaparlar. Gostericiler, daha genis bir izleyici kitlesini cekebilmek 
icin etnik vodvil gosterilerinden yabancı dillerden sarkıların cıkılıp soylendigi 
programlardan kacınmaları konusunda uyarılırlar. Filmlerin uretimi duzeyinde 
ise etnik gorunumu belirgin olan hic bir oyuncu bas rolde oynatılamaz. 

Seyircinin yorumunu, daha dogrusu Alexander Kluge'nin "seyircinin zihninde 
olusan film" deneyimi dedigi, toplu seyirde bicimlenen, ozgul toplumsal 
anlama ufku, onu ortak potada eritecek, populer kultur icinde hegomonyayı 
saglamlastıracak arabulusların, ana metinlerden olusturup, uyarladıgı 
seckisindeki benzer alt metinlerin bir deposunu kapsamaz. Cesitli konumların 
birbiriyle catısan cıkarların belirlenmis ama aslında uzlasılamamıs 
asinalıkların, seyircinin sınıf, ırk, cinsiyet ve cinsel egilimleri ile farklılasan 
mucadeleli bir alandır. Kamusal boyut bu noktada metinsel ve toplumsal 
belirlenmeden farklı olarak, uretimin kendi sureclerinde her zaman 
amaclanmayan bazı bicimlenmelerin kendi hareketini yakalayabilecegi pek 
cok anı da icinde barındırır. Kendiliginden direnen ve altan gelen populer 
bicimlenmeler bu anın bir tur enerji deposu olabilir. Kendi kamusallık alanının 
olusturabilmesi orgutlu ve sistemli ifaede ve uslupları uretebilmesi ile mumkun 
olabilir. 

Boyle anlar bazı filmlerde, yıldız soylemlerinde, gosteri tarzlarında 
kristallesebilir. 

Sinema bu anlamda temsilin ve algının bir takım iliskileri icinde yogrularak, 
kendi kamusal alanının olusturur ve sinemanın kurumlasmasına ozgu 
sureclerde belirlenir. Bu surec, film tarzının belirgin bicimleriyle iliskide olarak, 
uretim tarzı, dagıtım iliskileri ve gosteri formatlarının esitsiz gelisimi surecini 
isaret eder. Ote yandan eszamanlı olarak, toplumsal kulturel tarihin icinde 
sinema, toplumsal ve kamusal yasamın diger formasyonlarını keser ve birlikte 
hareket eder. Hansen, bu kuramsal matriks icinden sorularını yoneltir: 
Deneyimin soylemlerinin hangisi kamusalın hangisi mahremin icinde 
ifadelendirilecektir, bunların yeniden cizilmesi nasıl organize olmaktadır, kimin 
icin, kim 

4
Miriam Hansen'den yapılan bu alıntı a.g.e., 1990, s:229, Hansen'in Habermas'a go nderme yaptıg ı metin:Jurgen Habermas, Strukturwandel 

der O ffentlichkeit (NNeuwied, Berlin: Luchterhand, 1962; 1967) I. ve II. bo lu mler 

3 



tarafından, kimin cıkarına olmaktadır, bir toplu ve ozneler arası ufuk olarak 
kamu nasıl olusturulur, ve kendini olusturur?(Hansen, 1991, s:7) 

Yeni sanayii sehri, yeni mahaller, sokaklar, binalar, farklı toplumsal temasları 
getiriyor; kent issizleri yabanları gocmenleri iri golgeleri ile ara sokaklarda 
karsılıyor; eski sakinler huzursuzlanıyor; cinayetler, adi suclar ve yeni korkular 
uruyor. Dar uzun karanlık salonlarda, gosteriler once sinamanın ilk tarihsel 
seyircisini bu assagı mahalle sakinlerini eski panayır, sirk vodvil ve varyete 
temasasından cekip bu ucuz ama muhtesem kacıs dunyasında agırlıyor. 
Amerikan baglamının "demokrasi tiyatrosu", "emekci unuversitesi" olarak 
gordugu sinema deneyiminin ilk gunleri, Avrupa baglamında daha farklı 
titresimler yaratıyordu. Bunlar arasından Almanya'da gelisen zihniyet 
Amerikan haleti ruhiyesinin nerdeyse tam karsısında durdugu icin 
karsılastırmak anlamlı olacak. 1910 yılında Alfred Doblin, sinama deneyimini 
soyle aalatıyor: 

"Alcak tavanlı, simsiyah mekanda, tekduze bakısıyla beyaz gozlerini kitleye 
dikmis dikdortken perde, bir seyirci canavarını uzerinde ısıldıyor. arka planda 
ciftler beceriksiz elerini cekiyorlar... Gecenin atesi ile titreyen cocukların 
ıslıkları.. kotu kokan isciler, kuflu elbiseleri ile kadınlar, agır makayajı ile bir 
fahise one egiliyor, ... 

temasa ekmek kadar gerekli, populer ihtiyacın kor dogusu." 
5

Almanya'da modern sanayi kenti, kalabalıklar, makinalasmak, kitle kulturu ve 
kadının mahreminden cıkıp, pasif de olsa kamusalın icine girisi genel bir 
olumsuzlama ile karsılanmaktaydı. Alman edebiyatı ve felsefesi alman 
metropolune karsı supheci ve biraz da dusmanca bakmaktaydı. Pek cok 
aydına gore sınıf ve seks ve sinemanın dayanılmaz cekim gucu, modern kent 
yasamı ile birlikte korkunc bir tehdit uretiyordu. Bu urkutucu yenilik, sinama, 
sadece sınıf ayrımını ve toplumsal hiyerarsiyi bulanıklastırmıyor, aynı 
zamanda kamusal ile ozelin ayrımlarını da bozuyordu. Kracauer'dan 
Elsaesser'e kadar Weimar sineması modernist ya da kitle kultursel bir 
sinemadır tartısmasına sahne oldu. Savastan yenik cıkmıs Alman ulusunun 
yara almıs erkek egosunun oznelliginin Weimar sinamasının nesnesini 
olusturmasına yonelik yorumlar agırlıktadır. Kracauer Alman sineması ve 
Weimar donemi analizini, psikolojik 

bir tarih calısması olarak sunar.
6 

Toplumsal psikolojinin ve donem analizinin 

bir sinemayı anlamakta kullanılısının belki de ilk orneklerinden biridir bu kitap. 
Elsaesser ise Weimar sinemasının modernizmin ilk sanat sinamalarından biri 
oldugunu 

soylemektedir.
7 

Ote yandan erkek oznelligine dayalı ya da kitle kulturu aracı 

ya da modernizmin icinden yukselen ilk muhalif sinema olan Weimar 
sinamasının genis seyirci kitlesinin kadınlar oldugu ortaya cıkmaktadır. Patrice 
Petro ve Miriam Hansen farklı yaklasımlarla bu olguyu tartısırlar. 1914 yılında 
Heildelberg' de Alfred Weber'le yazılmıs, Emilie Altenloh 'un Sinema 
Sosyolojisi doktora calısması ampirik bir calısma olmasına ragmen, donemin 
geleneklerinin aksine, yuksek sanat formu olmayan sinemaya bakmıs; film 
sanayii ile seyircisi arasındaki iliskiyi incelemistir. Bu calısmada Altenloh, 
sinemayı kendi basına bir kamusal alan olarak gormus ve dahada onemlisi bu 
kamusal alanı 



5
Herman Kienzl, "Theater und Kinematograph", Der Strom 1, 1911-1912; Keas'in Kino Debateno:6 sayısında alıntı yapılmıs ben Patrice 

Petro'nun Joyless Streets: Women and Melodramatic Representation in Weimar Germany(N.J: Princeton Univ. Press, 1989) s: 7 'den alıntıyı 
kullanıyorum. 

6
Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: APsychological History of The German Film, N.J.: Princeton Univ. Press. 1947; 1974, 

7
Thomas Elsaesser, "Social Mobility and Fantastic: German Cinema", Wide Angle, 5/2 1982, 14-15; "Film History and Visual Pleasure: Weimar 

Cinema", Cinema Histories/ Cinema Practices, P. Mellencamp& P. Rosen (eds), vol 4, (Fredrick Md.: University Publications of America, 
1984), sylr:47-84 

4 

olusturan ve daha once kamuda hic bir yeri olmayan bu kitleyi seyirci ve 
izleyici olarak degerlendirmistir. 2400 soru formunun degerlendirilmesi 
sonucunda erkek izleyicinin meslek ve sınıf ayrımına gore degisen film 
secimlerine ragmen kadın izleyicinin sınıf ve statu ayrımlarını ortak kesen bir 
genel sinema seyirciligi ozelligi gosterdigi ortaya cıkmıs. 

Weimar sinaması bir yanıyla Elsaesser'in tartıstıgı gibi Alman dısavurumcu 
estetigin 

sinamasıdır.
8 

Diger yandan toplumsal tarihin ve psikolojinin ozgul ozelliklerini 

tasır ve populer formların kitle kulturu icinde yeniden uretildigi; sanayiinin 
icinden arabulucunun bu ozelligi alabildigine gelistirdigi bir resmide, Hansen'in 
isaret ettigi gibi mahremle 

kamusalın alısılmıs dengelerinin sarsıldıgı noktada, kadın seyirciyle 
karsılasır.

9 

8
Weimar sineması ve Alman Dısavurumcu estetig i ic in benim , Alman dısavurumculug u ile Sodebergh'in Kafka'sını 

kars ılas tırdıg ım, " Dr. Caligari, Kafka ve Biz" Antrak, 28, Ocak 1994, sylr:58-59 ve daha genis  bir okuma ic in bkz: S. Ruken 
O ztu rk, " Caligari'den Kafka'ya Dısavurumcu sinema", 25. Kare11, Nisan - Haziran 1995 ve aynı yazarın bu sayıda yayınlanan 
"Dr. Calligari Muayenehanesi ve Kafka" yazılarına bakılabilir. 

9
Weimar sinaması, kamusal alan ve kadın konusu u zerine detaylı bir okuma , halen calısmakta oldug umuz "Kamusal Alan, 

Sinema ve Kadın" u zerine bir ku cu k dosya olarak Hil Ku ltu r ve Toplum kitapc ıklarının ikincisi ic inde gu z do neminde 
c ıkmayı amac lamaktadır. 

5 

Doc. Dr. Z. Tul Akbal Sualp
Yeditepe Universitesi, Iletisim Fakultesi, Radyo- TV- Sinema Bolumu
Tel: 0216 578 08 28 faks: 0216 578 08 23 e-mail: tulakbal@hotmail.com & 
ztakbal@yeditepe.edu.tr 

TOPLUMBILIM Dergisi
I Sinema ozel sayısı “Avrupa Sineması” Dosyası edtoru 

Deniz Derman 

Sıgınanlar, kiracılar ve gecenin icinde kaybolanların ev sahipleriyle esitlendigi 
oykuler: Yedinci Kıta 

Avrupa sineması, ulke sinemaları kavramının donustugu, uluslararası emegin ve 
sermayenin ve tabi ki nufusun ve nufusa ait renklerin tonların da degistigi bir 
donemde hangi terimler ve kavramlar esliginde degerlendirilebilir? Gunluk, ayakları 
yere basan, deneyiminden gecilirken “gerceklik” ya da “pratik” diye tanımlanabilecek 
meselelerin bile hem yasanması, hem kavranması, hem de tarifi oldukca karmasık; bir 
de bu meseleler etrafında ve uzerinde soyutlamalarda bulunan alan, yani teorinin ve 
analizin alanı, bulanmıs, kavramlar birbirinin icine gecmisken her hangi bir sorunsalı 
tanımlamak daha da zorlasıyor. Gunluk yasamın ve ona ait deneyimlerin butunluklu 



olarak kavramanın zorlugu bu deneyimler icinden uretenlerin durus, algı ve yaratma 
pratiklerinin karmasık cok katmanlı bir yumak olusturdugu bir resim meydana 
getiriyor. Bu resim cogunlukla es zamanlı olarak cok-kulturlu, baskın/ edilgen, ulusal, 
uluslararası, melez, surgun, somurgeci, somurgecilik sonrası, kozmopolit, kuresel, 
yerel, sesli, sessiz, cok sesli, cok dunyalı, oteki olarak tarif edilebiliyor ve eszamanlı 
olarak ikili karsıtlıkları bir arada barındırabiliyor ve aynı zamanda bu durumlar 
birbirlerini dıslayabiliyor. 

O halde baska bir dil bulmalı; baska anlatılara bakmalıyız. Belki de ilk is, ele 
aldıgımız konunun, yani Avrupa sineması ve ulusal sinemaların eridigi yeni bir iklim 
ihtimalinin, ulus devlet, somurgecilik, emperyalizm, goc, yeniden duzenlenen uluslar 
arası emek, diaspora, metropol, somurgecilik sonrası elestiri gibi anahtar 
kavramlarının arka planını kavrayan ikili karsıtlıkların diliyle degil de daha cok 
katmanlı tabaka, tabaka acıldıkca yeni manzaralar ve yeni kavrama bicimleri acacak 
bir dil ve dusunce pratigine yonelmek gerekiyor. Avrupa, kapitalizm, modernizim, 
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ulus devlet, kultur ve Fucault’un tespitiyle ‘iktidar ve bilginin’ esitsizlikler tarihi 
konusulmadan tartısılabilir anlamlandırılabilir mi? Ya da Derrida’nın bize ısrarla 
hatırlattıgı gibi, bu tarihin icinde devinmis dusunme, yazma ve bilgi edinme pratiginin 
ikili karsıtlıkları olmadan bu tarihi analiz edebilir miyiz? Akıl ve beden, efendi ve 
kole, yoneten ve yonetilen, etken edilgen, somurgeci ve somurge, emperyal ve 
dunyanın genisleyen yuzeyi, kuresellesme ve yerel, modernizm ve postmodernizm ve 
ucuncu dunya, somurgecilik sonrası, oteki, metropolitan ve subaltern.... Avrupa kendi 
tarihini, yazılmamıslarıyla, ustu ortulu ucurumlarıyla, her gun etrafımızı cogalarak 
saran butun bu ikili karsıtlıklarıyla yazmıstır. Ya da Salman Rushdi’nin Seytan 
Ayetleri’nde Ingiltere tarihi icin karakterlerine soylettigi gibi, bu tarih deniz asırı 
ulkelerde yazıldıgı icin ana karadakilerin bilmedigi, duygusundan uzak oldukları bir 
tarihtir. O halde bu tarihi cok katmanlı bir matriksin icinden deneyimlemek, okumak 
ve yazmak zorundayız, kim bilir? 

Bhabha’nın soyledigi gibi bu tarih uzerine yazmanın baska bir zamanına ve mekanına 
ihtiyacımız var. Bhabha ulusal kulturun yatay bir hat uzerinden konusulamayacagını 
soyler (Bhabha, 1994: 141). Cunku bu tarih ve bu deneyimler karsıtlıkların ve 
karsıtlıkların esitsizliginin ve bunların temsilinin yani yazıya gecirilmesinin tarihidir. 
Ve bu tarihi farklı kavramak icin esikte kaybolmus sesi duyarak, kenardakinin 
hareketini gorerek bakmak ve duymak gerekmektedir. Ya da Spivak’ın Soyledigi gibi 
yitip giden su anın tarihi icinde onu kavrayabilmek icin surekli devinen, degisen ve bu 
nedenle surekli elden kacan kulturun pesinden kosturmaktayız (Spivak, 1999: 359). 
Ustelik bu kosunun da tek ve belirlenmis bir kulvarı yok. Cunku ulusalcılık ve 
kulturden konusurken hareket eden zeminde farkla, gecikmeyle ve uzaklastırmayla 
tanımlanmıs ve surekli devinen, yeniden tanımlanan pratiklerin esitsiz tarihinden 
konusmak durumundayız. Kapitalizmin, sınıfların, toplumsal cinsiyetin, refahın ve 
yasam kosullarının dagılımının, uzak sulara acılmanın, baska topraklarda kaynak 
bulmanın, o kaynagı kendinin kılmanın ve bunu bir ikna ve evrensel gerceklik 
iliskisine donduren anlatıların yazıldıgı, anakara Avrupa, teleskopvari mesafeli 
bakısını, “nesnel” bir tarih, bilim ve ulusal kimlik yazılarına donusturur. Teleskopun 
ucundaki mesafenin ardındaki, Derrida’yı kendi soyleyeceklerimize uyarlarsak, eski 
bir resimden, kendi tarihinden kesilerek cıkartılmıs bir resim gibidir ve der ki Derrida 



butun bu kesiklere ait yaralar hep kanayacaktırlar. Ilk kesilme farklılıgın kavrandıgı 
andır. Bu kulturel ve tarihsel yazım kesip cıkarmaların ve yeniden yapıstırıp 
eklemenin oykusudur de; ve geriye kalanların. Evet iktidar ve bilgi bu tarihi yazar, 
hegomonya isler; oykusu, kesilen, ve baskalasarak anlatılan, sonunda oykuyu anlatana 
benzer. Ucuncu dunya emperyalizmin otekileri somurgedeki ozne taklit, oykunme ve 
tekrarla, benzesir, ama hep kısmı olarak (Bhabha 1994); “aynı, ama yeterince aynı 
olamayan”; 
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“farklı, ama yeterince farklı olmayan”dır. Spivak, 1940’ların ortalarında yeni 
somurgeciligin baslamasıyla yeni bir sınıfın somurgelerde ortaya cıktıgını daha 
dogrusu uretildigini soyler. Yabancı olan yoneticilerle, yerli olan yonetilenler 
arasında, islevsel, yeterince beyaz olmayan yerel aydınlar, yani, yeni somurgeciligin 
ozneleridir bunlar. Baskın Avrupalı oznenin hakim anlatılarını destekleyen bir anlatı 
olustururlar ve Spivak bu oznenin hakim olanın bilgi uretimi uzerinden sagladıgı kriz 
yonetimi becerisini, somurgecilik sonrası bir bilgi saglayıcı, bir nevi muhbir gibi islev 
kazanan yerli aydınlarla sagladıgını soyler bize (Spivak, 1999:360). Bastırılmıs olanın 
uzak nesneleriyle ozdeslesme haresi icinde, hakim olan, bu bilgi saglayıcılara tutunur 
ve iyi kosullarda onların metropoldeki oteki ırk ve etnik azınlıklarla ozdeslesmesi 
vuku bulur. Dolayısıyla bu cok katmanlı ve ic ice gecmis tarihin icinde her durusun, 
yorumun ve elestirinin, yine Spivak’ın bizi uyardıgı gibi, uyanık ve dikkatli olmayı 
gerektiren hareketli bir zemini vardır. Bhabha, bizi bu tarihin farklı bir zamanda ve 
mekanda yazılmasıyla ilgili uyarısı da bu noktada onem kazanır. Gellner (1983), 
Hobsbawn (1990) ve Anderson (1991) ulusun sekuler bir aydın toplulugu tarafından, 
ulusalcılıkların islenerek, tahayyul edilerek yaygınlastırıldıgı modern bir fenomen 
oldugunu soylerler. Eger bu tarih icinde pek cok farklı konum -ulus, somurge,- farklı 
tahayyuller - ulus, kultur, topluluk- barınıyorsa ve ulus uzerine yazmıs pek cok 
dusunurun soyledigi gibi insa edilen, tahayyul edilen, ogrenilen ve uygulanmaya 
calısılan bir seylerden soz ediyorsak, Bhabah’nın ileri surdugu gibi cifte katmanlı bir 
surecten soz ediyoruz demektir. Birilerinin tahayyul ettigi, insa ettigi ve yazdıgı 
bunları yaparken ogrenme, uygulanma sureclerinde ve baskalarına gore yeniden tarif 
edilme sureclerinde surekli bir belirsizligin ve imkansızlıgın pratiklerini de tasıyor 
demektir. Ayırt etmenin ya da ikircikte kalmanın anında, tam da bu anda, kendi 
durusunla asıl olana bir ekleme yaparken, karsıt olanın ihtimalleri acılır, Williams’ın 
soyledigi gibi tortular ve ortaya cıkmakta olanlar baskın olanın icinde hep vardır ve 
kendi yollarını bulurlar. 

Sinema pratigi bu karmasık cok katmanlı iliskilerin uretildigi yeniden uretildigi en 
baskın temsil mekanlarından biridir. Oncelikle sinemanın temsili degil de sunumsal 
uretim iliskileriyle tanımlanabilecegi ilk on bes, yirmi yılını saymazsak, 
kurumsallasmaya ve sanayilesmeye dogru gelisirken anlatılarla, anlatımsallıkla, 
temsille cok yakın bir iliski icinde oldugunu soyleyebiliriz. Eger ulus anlatılarla var 
oluyorsa anlatımsal, modern ve populer bir arac olarak sinema bu anlatılarda cok 
onemli bir rol oynayacak demektir ve bu konuda da hic gecikilmemistir. Sinema 
sektorunun gelisimine bakılırsa studyo ve dagıtım sistemlerinin ortaya cıkıs yılları, 
sermayedar profilleri, ne tur filmlerin cekildigi bu iliskiyi yoruma ihtiyac 
bırakmayacak sekilde bize gosterir. Mesela uc farklı ornek verelim: Birlesik 
Devletler’de hur tesebbusculerin kurdukları studyolar ve 
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dagıtım agları, Almanya’da devlet ve en buyuk bankanın ortaklasa kurdugu 
Avrupa’nın en onemli studyosu UFA ve Osmanlı’da Enver Pasanın hamiliginde 
kurulan ve ordunun guvencesine bırakılan bir sinema dairesi bu uc ayrı olusumun I. 
Dunya Savası yıllarında ne tur is birlikleri, ne tur bir ulus fikri ve ne tur bir sektor 
tahayyulu barındırdıkları konusunda hic supheye mahal bırakmamaktadır. Avrupa 
sinemaları da bu catısmalı alanda yerlerini alırlar; hem kendi ulusal sınırları icinde, 
hem de uluslararası piyasa da egemen olmak onemli bir yarıstır. Ve ulusal sinemalar 
ulusal soylemlerini, mitlerini ve bunlara karsı akan farklı durusları birlikte uretirler. 
Bu sinemaların tarihi, ekonomi politigi, hatta tur sinemalarının tarihinden, avan-
gartlar tarihine kadar krizlerin, catısmaların, direnislerin ve uzlasmaların tarihini de 
anlatır. Hangi donemlerde, hangi ulus sineması, ne tur filmlerle piyasalara cıkmıs ya 
da ulusal duzey de hangi donemler, ne tur filmler is yapmıstır. Bu bilgilerin hepsi bu 
tarihi anlamamız icin bizimle konusuyor gibidirler. (Elsaesser, Thompson, Hansen, 
Akbal) Film teorisi ve tarihinin de ulusal sinemalara bakısı zaman icinde hareket eden 
zeminleri bize gosterir. Aslında baslarda uzerine pek fazla bir sey soylemeyen bir 
bakıs soz konusudur. Sinemaların yukarda sozunu ettigimiz ekonomi, tarih ve sektore 
dair ozellikleri, egemen ideolojik soylemleri, baskın anlatıları, donemlerle iliskili 
olarak degerlendirilebilecek tur sinemalarıyla olan iliskileri, populer kulturdeki 
yerleri, etkileri, toplumsal ve ulusal ozgullukleri, seyirci profilleri, seyircinin bu 
sinemalara katkısı ya da izlenim ve seyirci sorusu pek de konu edilmemis noktalardır. 
Belki bu soruları butunluklu olarak sormayı amaclamıs ilk calısma 1947 yılında, S. 
Kracauer’ın Caligar’den Hitler’e Alman Filminin Psikolojik Tarihi calısmasıdır. 
1970’lerde kuram ve elestirel dusuncedeki canlanma ve cesitlilik ve pek cok derginin 
ve film departmanın da ortaya cıkması farklı yaklasımları ve sorgulamaları 
beraberinde getirdi. 1980’lerle birlikte ulusal sinemanın kendisi de sorgulanmaya 
baslandı: A. Higson (1989), S. Hayward (1993), S. Streeet (1997), R Dyer, N. Croll, 
S. Chakravarty. Bundan sonraki gelisim, somurgecilik sonrası elestirinin katkısı 
olarak, ulusal sinemaların bugun yaygınlasmıs ve cogunlukla ayrımına seyrederken 
varamadıgımız temsil bicimlerinin uretilme surecleri uzerine olacaktır. Ama eger hem 
ulus, hem sinema tahayyul edilen, imgesi kurulanlarsa, bu imgelerin kurulması 
yeniden ve yeniden uretiliyorsa baska imgelerin tahayyullerin pesine de dusulebilir. 

Ulusal sinemalar ulusun ve otekilerin tahayyul edildigi, yazıldıgı, gosterildigi ve adına 
konusuldugu, kulturun sahnelendigi en guclu mekanlardan biri oldu hep. Bu sahnede 
otekilerin basma kalıp imgeleri, genel gecer karakteristikleri cizildi; oyle ki, dunya 
birbirini ve tarihini bu sinemaların icinde en guclusu en buyuk sanayilerden biri olan 
Hollywood’un tanımları imgeleri ve anlatılarıyla tanır hale geldi. Elbette supheyi, 
sorguyu da icinde barındırdı; ya da bir Cinli kendini 
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Hollywood filmlerinde gordugunde karsılastıgı bu garip, kendinden uzak, kendine 
benzeyen; ama o olmayan imge koskoca bir boslugu da beraberinde getiriyordu. Ya 
da James Bond filmlerinde pek cok kadın benzer sorguları, saskınlıkları, haksızlıga 
ugranmıslık ya da en azından kandırılıyormus duygusunu yasamadı mı? Her mit adına 



konustukları insanda supheleri ve ani kopma ve uzaklasma deneyimini de 
yaratmaktadır. Demek ki bir de bu tahayyul edilmis imgeleri kurulmus en populer en 
yaygın anlatıcının seyircilerine, yani hem sahnelenen, oykusu anlatılan, hem de bu 
uzak ve tuhaf ayna da kendini gormek zorunda kalanlara bakmak gerekiyor. 

S. Hall’un soyledigi gibi yerinden edilmenin, kimligini kaybetmenin, saklı kalmıs 
tarihin sembolik bir yolculuga ihtiyacı var. Eve baska bir yoldan donulmeli. Afrika 
konusmamanın kendisi olduysa diyor Hall, Avrupa da bize surekli anlatan surekli 
konusanın kendisiydi. Avrupa’nın varlıgı gorsel temsil bicimleriyle, temsilin baskın 
resimleri icinde bizi konumlandırdıgı somurgeci soylemde, kesif ve macera 
edebiyatında, romantik ve egzotik etnografide gezgin gozde, turizmin tropik 
dillerinde, seyahat brosurlerinde, Hollywood’da ve ganja’nın saldırgan ve pornografik 
dillerinde ve kentsel siddette (Hall , 711) Ama yine Hall’ın Fanon’a gonderme 
yaparak soyledigi gibi bu bilgi, temsil, anlatı ve siddet iktidarı kimsenin tamamen 
dısında kalacak bir sey de degil. Fanon Black Skin, White Masks’de bize iktidarın 
dısarıda oldugu kadar nasıl iceride de oldugunu hatırlatır: 

“hareketler, tavırlar otekinin bakısları beni buraya sabitledi tıpkı kimyasal bir cozeltinin boyayı 
sabitledigi gibi. Haksızlıga ugramıs ve ofkeliydim; bir acıklama talep ettim . Hicbir sey olmadı. 
Ofkeyle patladım, parcalara ayrıldım. Simdi parcalar bir baskası tarafından bir araya konuyor. 
Soylemek gerekirse, bu otekinin mekanındaki bakıs bizi sadece siddet, dusmanlık ve ofkeyle degil 
onun arzusunun muphemligi ile de onarıyor. Bu bizi yuz yuze getiriyor. Basitce baskılayan Avrupa’nın 
daha once ayrılmıs olan otekileri yeniden olusturan, yeniden cerceveleyen, yeni bir tarda bir araya 
konan bir araya getirici mekanı ya da sahnesi olarak degil, Homi Bhabha’nın “ırkcı dunyanın muphem 
kimlikleri” dedigi, somurgeci kimligin cok katmanlı sapkınlıgın kazınmıs kendinin “otekiliginde”, 
derin olarak bolen ve iki katmanlı kılan mekanı olarak Avrupa’yla yuzlesmek. (Hall, 712) 

Son 20 – 30 yılda, uluslararası emegin yeniden dagılımının degistirdigi demografik 
yapı, sanayilesme sonrasının, “kuresellesmenin” getirdigi issizlik, yoksulluk ve 
yoksunluk; butun ‘post’ on eki almıs durumların ardındaki toplumsal donusumlerle 
gelisen guvensizlik, korku ve bireyin asılı kalmıslık halleri Avrupa cografyasında 
iktidarın, direnisin, ret edisin ve tanımanın oldukca kompleks deneyimlerini oykusu 
anlatılan diger otekilerle bir araya getirmistir. Bu deneyimler icinde tarihi oldukca 
katmanlı, sorunlu ve karmasık olan kulturun uretim, deneyim ve dolanım iliskilerinin 
hiyerarsisi kırılabilir, yaratıcı anlamanın, karsılıklı soylesinin, digalogun mumkun 
olan zamanı ve mekanı yakalanabilir. Esitligin susmus, unutmus, kimligini kaybetmis, 
yeniden kurmaya calısan, evini artık yok oldugunu bilerek arayan ve belki yeni bir 
evin evsizliginde, yanına, yoresine 
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bakmayı da ogrenmis bir dil ve bakıs, esitligin iktidarının da kaygan, cok katmanlı 
esitsizligin ta kendisi oldugu yer ve zamandaki baskın otekinin kendi otekileri, 
kadınlar ve iscilerle kuresellesmenin artıklarıyla karsılasabilir. 

Cok dilli, cok dunyalı karsılasmalar ve diyaloglar zemininde, artık ulusal sinema 
sınırları icerden / dısardan ve asagıdan kırılmaktadır. Her ne kadar ulus meselesi 
kendi basına sorular iceren ve bir o kadar sorunsallı bir alan da olsa ve ulusal 
sinemalar tarihsel olarak islevini surduruyor gibi gorunse de cozulmeleri ve 
sorularıyla karsıtlıklarını da uretmektedir Avrupalı orta sınıfın cozulusunu anlatan 
Haneke’den sokaklardaki yoksullugun ve yoksunlugun oykulerini yeni bir kara film 
uslubuyla sunan genc kusak Alman sinemacılarına, Fransız sinemasının belirgin 



ozelliklerini sarsan ve degistiren Kuzey Afrika’lı diaspora sinemasından, Ingiliz isci 
sınıfı gelenegine, gocmenlerin oykulerini katan sinemacılara, yatay bir hatta – yatay 
ama cok katmanlı-, yekpare – ama cok zamanlı- bir manzara acılmaktadır. Boylece bu 
hat hic bir tarafa ait olmayan ama pek cok tarafın katıldıgı bir diyaloglar mekanına 
donusebilmektedir. Ya da donusmelidir. 

Bu deneyimler ve tortular ve gebe duruslar her tarafın katılacagı karsılasma ve 
soylesilerle mumkun olabilir. Haneke’nin dondurucu burjuvazisi, Ulrich Seidl’in 
kıpırtısız ve vahsi orta alt Viyana tasrasına, Barbara Albert’in varoslarına, Abdel 
Kechiche’nin Paris metropolunu dolduran gocmenlerine, Mahmoud Zemmuri’nin % 
100 Arabica’lı gettolarına, Yamina Benguigui’nin gocmen iscilerine ve parcalanmıs 
ailelerine, Almanya’da ki Turk diasporasının ıssız ve kapatılmıs kadınlarına, ve bu 
deyimi tarihe geciren 40m2 deki yasamlara bakmak durumundadır. Pons’un metropol 
ugultusunda birbirileriyle konusmayan, diyalogların takipsiz kaldıgı Madrid 
sokaklarında insan oykuleri nasıl birbirine baglanıyorsa; butun teget gecisler nasıl 
kesilmis ilmeklerin ve hep kanayacak olan kesiklerin tesadufi baglanmalarıyla yeni 
bir anlamı oruyorsa; Ken Loach’ın demiryolcuları, Vanessa Jopp’ın sokakta yasan 
gencleri, Engel ve Joe ile bir zeminde karsılasmak zorundadır. Ya da Guediguian’ın 
Marsilya’lı dok iscileri, yalnız anneleri, kanunla bası dertte azınlıkları, eski 
direniscileri, Hannes Stohr’ın Dogu Almanya’nın kaybedenleri, Jan Shutte’nin 
metroda, kopru altlarında yasanan Berlin’lileriyle, Anddreas Kleinert’in kaybetmis, 
hayatın ve uretimin elini ayanı cektigi Batı Almanya’lıları aynı havayı 
solumaktadırlar ve bunu fark etmek bu oykulerin kaydı ile ve birbirine donuk 
yuzleriyle mumkun olabilir. O zaman bu uclarından kesilmis tarihsel ilmekler 
birbirleriyle yeniden baglanarak yeni ve farklı bir dokuyu hepimiz icin ortaya 
cıkabilir. Ayakta kalmanın mumkun olan yolları top yekun tuketilmeyecekse, Avrupa 
sineması, cok odalı eski bir konak gibi ona sıgınan, isgal eden, kiralayan, sokagında 
yasayan ve evin tum haklarını mahfuz tutanlara, yani Babil Kulesi’nin tum 
tutsaklarına bir ucuncu mekan olmaktadır. Burada artık 
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lanet cozulebilir ve insanlar birbirlerini anlayabilir bu mumkundur. Hep uyanık 
elestirel kalırsak ve ne kadar karmasık, surekli hareket eden bir tarihin icinden 
konustugumuzu bilirsek. 

Belki’de Haneke’nin.Yedinic Kıta (Avusturya, 1989) filminde burjuvazinin soguk 
curumus, kokusmus ıssızlıgının acılabilecegi tek kapı bu cok odalı konagın sokagı 
olabilirdi. Michael Hanek’nin kent uclemesi olarak yaptıgı Yedinci Kıta (1989) 
Benny’nin Videosu (1992) ve Tesadufi Bir Kronolojinin 71 Parcası (1994) filmlerinde 
kapıları, pencereleri ortuk, televizyon ve videoları dısarı bakma aracı ya da bir tur 
toplumsallasma bicimi olarak kullanan Orta Avrupalı, orta sınıfı, refaha erismis 
burjuvazisi, tuyler urperten bir siddet salgına tutulmuslardır. Tuketim, teknoloji ve 
refah icinde bogulurlar ve bogarlar. Dayanılmaz bir ıssızlıkları, urpertici bir 
serinlikleri vardır; kendi bedenlerine bile sarılamaz ve siddeti hem ice hem de dısarıya 
dogru icsellestirirler. Kendiyle yuzlesmek soyle dursun kendilerine bile 
kacamamaktadırlar artık; seyretmesi bile agır bir izlenceye donusmuslerdir. Kapının 
onu, sokak, diger insanlar, baskaları, diger topraklarda ve kapı onlerinde yasanan 
acılar ve siddet elektronik bir buz mavisinden ev iclerine sızdıkca, duygular 
donmaktadır adeta. Kaydedilmis imge inandırıcılıgını yitirmis bir soguklukla uzak, 



farklı ve oyun gibidir. Yok etmenin ve yok olmanın kendi siddetiyle cozulur. Oysa 
yedinci kıtta kapının onundedir. Aslında o binaların bodrum katlarında, bu 
insanlardan oldukca yoksul birileri, Zeki Demirkubuz’un Istanbul metroplunun 
yoksulları aynı donmusluk, kıpırtısızlık, ıssızlık ama soguklukla aynı mavi ısıgın 
kaynagı kutuya bakar gibidirler. Barbara Albert’in Kuzey Varosları (Avusturya, 1999) 
filminde Haneke’nin karakterleriyle aynı kentte birincilerin ikincileri hic gormedigi 
insanlarla karsılasırız kuzey varoslarında. Cok cocuklu isci aileleri, sosyal kontlarda 
yasayanlar, Benny’nin oldurdugu okul arkadasının muhtemel dunyası ile diger 
Haneke karakterlerinin bos gozlerle baktıgı otekilerle karsılasırız. Ne vakit basladıgı 
hatırlanmayan, ne vakit bitecegi unutulmus, uzak ama yakın bir savasın parcaladıgı 
aileler, yurekleri, zihinleri yaralı insanlar, soguk, uzak ve farklı kılınmıs bir siddetin 
magdurları vardır. Ya da aynı kıtada uzak bir yerlerde Lynne Ramsay’ın Sıcan Avcısı 
(Ingiltere, 1999) filminde, cok kirlenmis, agır metallerin yasam dokularına sızdıgı bir 
baska varos karsımıza cıkar. Derin ve buyuk Avrupa’nın kendi otekileri Glaskow’da 
grev yuzunden coplerin toplanmadıgı bir isci mahallesindedir bu kez. Mahallenin 
ortasından agır kirliligi ile bir kanal gecmektedir; agzı kurban almak icin acık duran 
bir canavar gibi, bir toplumun kendi cocuklarını kurban ettigi bir sunak gibi bize aynı 
uzun, uzak esitsizlik tarihinin kırılma an ve mekanı olarak durur. Cocuklar bu mekan 
ve zamanda acımasızlıgı ve gunahları sıradan birer deneyim olarak yasarlar. Kucuk 
isci ailelerinin kucuk dar mekanlarında detaylar karsıt oykunun ve tarihin ana 
anlatıcıları olurlar; parmak ucu acılmıs corabıyla uyuyan 
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anne gibi; kalabalık icinde sıkısmıs sırlar, fanteziler, anlatılmayan dusler gibi. 
Aralarında bir yas fark olan biri Glaskow’lu digeri Viyena’lı bu kadınlar karsıt 
anlatının dilini de zorlarlar Albet, kuzey varoslarını anlatırken genis acı ve uzak 
cekim kullanır; Viyena metropolunde ise oldukca klostrofobik bir kamera 
kullanmaktadır, hep goz hizasında ve yakın mesafeden. Onlarla aynı yasta bir baska 
kadın Venessa Jopp ise, Koln kentinin evsiz barksız Engel ve Joe’sunun oykusunu bir 
belgeselci etigi ve titizligi ile calısır. ( Engel ve Joe Almanya, 2001) Iki yıl boyunca 
calıstıgı sokak cocuklarının yasamından abartısız, romantize etmeyen, sakin bir oyku 
cıkarır. Derin ve buyuk oykuleriyle Avrupa kendi cocuklarını, sokakta gorur; 
yoksulluk, uyusturucular, soguk, korkular, aclık, uykusuzluk icinden ask ve bir 
komun kurma dusu bu iki cocugu farklı bir yolculuga cıkaracaktır. Tortular ve ortaya 
cıkanlar baskın olanın icinden yola cıkarlar. 

Yolculuk karsı koymanın kendini yeniden bulmanın ve direnmenin guclu metaforu 
olarak karsımıza goc, surgun, ve dolanmalar ic yolculukları olarak da karsımıza cıkar. 
Insallah Pazara‘da (Yamina Benguigui, Fransa, 2001) Zoina, ya da Fırtına dan Once 
‘de (Reza Parsa, Isvec, 2000) Ali kendi yolculuklarıyla bas etmek zorundadırlar. Hem 
gecmis hem de gelecek bu yolculukta yuzlesilecek ve yeniden edinilecektir. Kendi 
yureklerine, arkada bırakılanlara su anı paylastıklarına ve kendilerine adil davranmayı 
hesaplasmayı ve yola devam icin bir umut ve direnme mekanı ve zamanı yaratmayı 
ogreneceklerdir. Tam bu noktada Yesim Ustaoglu’nun Gunese Yolculuk (1999) 
filminin de cok katmanlı ve agır bir yolculuk olarak bu kervana katılması gerektigini 
dusunuyorum. Direnmenin dayanısmanın destegi Guediguian’ın Marius ve 
Jeannette’inde (Fransa, 1997), Kabdel Kechiche’in Kabahat Voltaire’de filminde, 
Hannes Stohr’un Berlin Almanya’dadır filminde, Ademir Kenovic’in Kusursuz 



Cember’inde (Bosna, 1997) ve butun Ken Loach (Riff Raff (1991), Yagan Taslar 
(1993), Benim Adım Joe (1998), Demiryolcular (2001), v.d.) ve onu takip eden diger 
genc yonetmenlerin Ingiliz isci sınıfı direnis ve dayanısma oykulerinde (mesela M. 
Herman’nın Borunu Ottur (1996), Daha Iyisi Can Saglıgı (2000) gibi filmleri) ve 
Nanni Moretti’nin inatcı komik politik hicivlerindedir. Biz bu filmlerin 
kahramanlarıyla birlikte kucuk avlularda, sokak yuzeylerinde, dar ve karanlık 
odalarda, kucucuk aralara sıkısmıs kafelerde baska muzikler, baska sarkılar, baska 
danslar ve tanıdık asklarla hayata direnmenin o asina yollarıyla goz goze geliriz. 
Issizlige, kurumlara, burokrasiye ve otekileri potansiyel suclu sayan duzen ve 
iktidarlara karsı yan yana durusun bicimlerini hatırlarız. 

Avrupa hem aynada kendini gorur, hem de kendi otekisini ya da Bakhtin’in dedigi 
gibi kendini otekisinden dogru gorur ve yeniden, yeniden tanımlar. Bu yuzden Hamid 
Nafizi’nin accented sineması’ndan daha fazla bir seydir olup bitmekte olan. Pons’un 
kahramanları kenti 

Doc. Dr. Z. Tul Akbal Sualp
Yeditepe Universitesi, Iletisim Fakultesi, Radyo- TV- Sinema Bolumu
Tel: 0216 578 08 28 faks: 0216 578 08 23 e-mail: tulakbal@hotmail.com & 
ztakbal@yeditepe.edu.tr 

dolanır durur, birbirlerine deger bir seyler soylerler; anlamlar ruhları gibi arkadan 
kosturur. (W. Wenders Ne Kadar Uzak O kadar Yakın (1993)) “Uygun” olanın 
dilinde tum siveler canlanmaktadır. Ya da sessizlik Guediguian’ın Sehir Sakin 
(Fransa, 2000) filmindeki gibi butun kenti tutmus bir humma gibi ekrandan 
yureklerimize dogru yurur; karakterleri dolanır. Ulrich Seidl’in Zor Gunleri 
(Avusturya 2001) sıcak kuru yapıskan bir aldırmasızlıgın sadece Viyana 
banliyolerinde acısını dolandırmaz butun mekanlarda hissedilmesini saglar. 
Haneke’nin Bilinmeyen Kod’unda (2000) daire yeniden tamamlanır; ilmekler 
birbirine baglanır. 
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Sehir Siddet ve Sinema
Siddet filimleri diye bir ayrima gidebilir miyiz bilemiyorum. Aslina bakilacak 
olursa 

yasamin her alaninda acik veya ortuk kabul goren ve gormeyen siddet nasil 
bulunmakta ise, sinemada da ilk filimlerden bu yana siddet hep oldu. Kulturel 
oruntulerin kendine ozgu iliskilerinde, ya da tarih icinde yeniden uretimilmis, 
hakli, haksiz, acik, ortuk gondermelerle kavramsallasmis ya da bir durum 
tanimina ad olmus siddetti nasil genel bir soylemle tartisabiliriz acaba? Boylesi 
genel bir soylem genis bir tartisma alani ve okuma listesi yaratmistir. Siddet 
kavraminin ve onun yasanma pratiginin, her surec ve cografya icin farkli 
anlam ve yasamsallik tarzlari urettigi, ve alansal, tarihsel butunlugunde 
sistemlerin de bunlara gecerlilik, uygunluk yuklemeleri yaptigindan hareket 
ederek -ki baska turlusunu en azindan ben dusunemiyorum- son donem 
metropol sehri ve sine-masinda siddet oruntusune bir bakalim. 

Hangi cografya sinemalari - Alman, Fransiz,Turk - hangi genre, 'tur' sinemalari 
- bilim kurgu, korku, polisiye - ya da hangi donem sanatsal hareket sinemasi 
-Yeni Gercekcilik, Sovyet Montaj, Yeni Dalga- gibi katagoriler de siddettin 
nasil islendigine, siddettin bu sinemalarda nasil anlatimsal bir uslup 
olusturduguna ve siddetti, toplumsal iliskiler butunune ne sekilde yeniden 
uretip gonderdigine bakilabilir. Butun bunlarin tarihsel analitik bir 
degerlendirilmesine de gidilebilir. Mesela Tragedyalarda olumun ve siddetin 
sahne arkasinda seyirciye gosterilmeden sunulusu, donemin olum, yasam ve 
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siddet konularini toplumsal duzeyde nasil hallettigine iliskin, ip uclari tasir. 
Ama eger sinemada siddet diye bir baslik altinda soylesiyorsak siddetin kendi 
basina bir anlatim bicim, uslup, hatta estetik yarattigi bir cografyaya ve surec 
sinemasina yoneliriz. 

Toplumsal iliskinin yeniden uretildigi alanlardan biri olan sinema, sidet 
anlatisini (Narration) goruntu ve soylem olarak uretirken, siddetin toplumsal 
duzeyde yeniden kavramsallas-tirilmasina ve yeniden uretimine katilir. 
Elektronik sanayinin gelisen goruntulu hareket alanlari, multi media 
oruntusunun daha hizli dondurdugu dunyayada, cografyalar kacinilmaz olarak 
birbirine daha yakinlasirken, artik eski tilsimli gucune sahip olmasa da sinema 
karsilikli etkilesimler icinde, alanin, zamanin, toplumsal iliskilerin uretiminde 
hala vardir. Film bu alansal ve zamansal silueti bilincli bir estetik, uslup ya da 
metinsel (narrative) bir kaygiyla cizmese de yasam, goruntu ve ses 
malzemesinde bu siluette kendini gosterebilir. Bunun boyle olmadigi ya da bir 
turlu basarilamadigi yiginlarca ornek de mevcuttur tabii. "Gercekligin" "hayale", 
"hayalin" "gerceklige" gecisli iliskisinde, buyuk metropollerin, gelismis 
elektronik donem kapitalizminin, sehir varoslarinin temiz banliyolerin konu 
parklarinin (Theme Parks) da bir siddet oykusu vardir. Yeni formlar ve 
iceriklerle yeni soylemler uretirler. Modernizmin basindan beri var olan 
soylemlere eklemlenmis olarak bulunduklari gibi, yeni alanin ve surecin ozgun 
ifadelerini de uretilirler. 



Ozetle dunyadaki cesitli cografyalarin icinde bulundugumuz surecte tek siddet 
iliskisi ve tek sunulus bicimi olmamakla beraber, yeni bir siddet olgusu ile 
karsilasiriz. 
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Yeniligi yayginligi, cogulculugu, populerligi boyutundadir. Bu Baskin hareketli 
goruntu anlatimi yogun ve yaygin iletisim agindan, metropol insaninin 
kozmopolit, cok kisilikli soylemlerini de kendine eklemleyerek, bir kez daha 
onayladigi siddet soylemleri uretir. Kendi sinemasinin tum cografyalarda 
dagitimini saglayan, onemli uretim merkezi yeni metropol, etrafiyla iliskisisini 
yeniden tasarlarken, siddet uzerine hem tarihi olan, hemde yeniden 
uretiminde yeni soylem tasiyan siddet olgusunu, hem gerceklik olarak yasar, 
hem buna iliskin korkularini kaygilarini ve hayallerini bu hareketli goruntulere 
aktarir. 

Amerikan Hollywood 'tur' (genre) sinemasi icinde Sehir, Sinema, Siddet 
uclusu turden ture uzannan genis yelpaze tasisa da ortak paydasinda bir 
genellemeye ulasmak mumkun. Kaldi ki postmodern estetigin alttan, populer 
tabandan gelen cesnililigi ile turler arasindaki sinirlarin ortadan kalktigi ve pek 
cok tursel ozelligin biraradaligi soz konusu. Ortak paydada ise neler neler yok 
ki! Agorafobia- clostrofobia- homofobia. Michael Sorkin "ageographical city" 
yani "cografyasiz sehir" diye aciyor sozu, yeni Amerikan mimarisi ve yeni konu 
parklari, alisveris merkezleri, 'ic sehir' kargasasini konu aldiklari derleme 
kitapta.

1 
Bu sehirlerle tv arasinda pek cok benzerlik var diyor ve bu yeni 

sehirlerin tipki elektronik bilgi aktarim agina benzeyen, tasarimla bicimlenisine 
isaret ediyor. New York uzerinde havalanirken yedi yasindaki oglum: "Anne 
bak New York Bilgisayar kartlarina benziyor" demisti. 1900'ler de modern 
kapitalist sehiri, nasil demiryollari ile diger yasam markezlerine baglanmissa, 
ve sehir icinde evler birbirlerine elektirik, gaz, telefon gibi teknolojik araclarla 
baglanmissa; gunumuzde de elektronik 
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teknoloji son gelismeleri ile kendi icine kapali , bireyleri atomize etmis 
toplumsal oruntusunde, elektronik bir toplumsal alan yaratmis ve bu alanin 
toplumsal iliskisini, bilgi aktarim iliski olarak kodlamaktadir. Eski 'toplumsal 
alanin' (public space) ve 'kamusal alanin' (public sphere) erimekte oldugu idda 
edilmektedir. Gunumuzde yabancilasmaya nasirlanmis, yanliz metropol 
insani, giderek kuculen, nerdeyse bir kabine donusecek hanelerinde, 
hemcinsleriyle iliskisini (hem toplumsal alan hem de kamusal alan duzeyinde), 
tv ekraninda veya eger olanaklari varsa bilgisayar aglarinda, kablo ve uydu 
araciligi ile gerceklestirmeye calisiyor gibi. Bu onun diger cografyalari 
algilayisini ve onlarla olabilecek iliskilerini de etkiliyor. Ama insan iliskilerine ait 
herseyin bir bilgi aktarimi, datalar resmi geciti gibi aktigi yeni dunya tanimlari 
icerisinde insan, olum, siddet, toplum, tarih, olu nesneler olarak gozlerinin 



onunden akarken (hep birlikte seyrettigimiz Korfez Savasi gibi ) kayit edilmis 
plastik imgeler ve uzak sesler olarak bicimleniyor. Avusturyali yonetmen 
Michael Haneke 1992 yili yapimi , Benny'nin videosu (Benny's Video) adli 
filminde 14 yasindaki Benny'nin ten ve kan'i kendine ordugu kapali devre 
video sistemli yasamindaki plastik gerceginden, yasamdaki gercege 
donusturme durtusu ile oldurme aktina varan oykusunu anlatiyor. Film siddetin 

"mass media"li hayatta olabilecek felsefi tartismalarina oldukca sarsici bir 
sorgulama yoneltiyor. Viyana gibi buyuk bir sehirde ekonomik ve sosyal 
duzeyi yuksek bir ailenin, iyi okuyan, ergenlik donemindeki cocugu, herseyi 
olan bir evde kendi video sistemini kurar. Pencerden sokaga bakmak yerine, 
sokaga kamerasinin aktardigi goruntuden 
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bakar. Bir baska kamera ile evdekilerle iliskidedir. Ihtiyaclari disinda icinden 
cikmadigi odada, ev halkini, sokagi, ebeveyinlerinin haftasonu faliyetlerini 
kaydettikleri videolardan sehir disini izler. Yuksek sesle muzik dinler, bos 
zamanlarinda da kiraladigi videolari izler. Bir gun eve eti kani olan, kendi 
yaslarinda bir kiz arkadas getirir. Evde haftasonu videolarinin konusu, domuz 
vuran tabanca da vardir. Benny yakin plan, agir cekim, her sekilde 
tabancadan cikan kursunla domuzun yere yikildigi sahneleri nerdeyse binlerce 
kez seyretmistir. Olum tipki yasam gibi soguk, plastik goruntuler kumesidir. 
Peki ya eti kani olan gercek bir insan nasil olur? Filmde bir anlamda, 
gercekten kamusal alandan ve toplumsal mekanlardan yalitilmis yasayan 
cocugun, belki insan iliski tarihi kadar eski siddet olgusunu 'ben ve digerleri' 
karsitliginda, yeniden nasil fantazilestirdigi ve nasil donusurdugu ile ilgili bir 
tasarimla karsilasiriz. Bu filmde farklilasan kamusal alan icinde, farklilasan 
kisisel alanin bastirilan siddet duygusu ile yeni bir iliski tarzinin boyutlarini 
sorgulamaktir. Toplumsal psikolojinin, sosyolojinin 'bastirilmis olanin geri 
donusu' diye tanimladigi, ofke, umutsuzluk, doyumsuzluk anlarinin, gecis ve 
bunalim donemlerinde, toplumsal olarak yogunlastigi sureclerde topyekun 
deneyimlere donustugu analizi gecerlidir saniyoruz. Makina caginin ilk modern 
sehirlerinde, suc orani hem bireysel boyutlar da artarken, siddet olgusunun 
toplumsal deneyiminin de yogun izler biraktigini biliyoruz. Sehir ve polis 
iliskisinin de o donem icin oldukca farkli orgutlenisini de goruruz. Aklimiza 
hemen Flang'in M (1931) filimi, Metropolis'i (1926), ve Llyod'un 1922'de, 
Cowen'in 1933'de ve Lean'in 1948 de tekrar tekar cekilmis (hatta ilerki yillarda 
da tekrar 
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edilmis) Oliver Twist'leri geliyorsa da, bu alan su anda sayamayacagimiz 
kadar cok ornegi tasir. Hatta (bu acidan su anda sinemalarda gosterilen) 
Kafka filminde, Sodenbergh'in 1919'u anlattigi Prag sehrinde, Alman 
Disavurumculuguna (Expressionism) estetik gondermeler yaparak, oldukca 



ilginc bir uslupla, modern sehir, siddet, toplumsal urlarimiz, ve sehrin polis 
orgusunu Kafka'li bir oyku tasariminda bunu yine gozleriz. Gunumuz de ise 
hem 'polis sehrin' cografi ozelliklari degismis, hem sozunu edip durdugumuz 
sosyal ve kamusal alanlari degismistir. Benny ve benzeri pek cok metropol 
insani bastirilmis olanin geri donusunu daha uluslarustu bir cografyasizlikta, 
plastik/ gercek, izlenimsel/gercek karsitliklarinda yasamaktadirlar. Elektronik 
olanin sosyal alaninda, media gercekliginin butun bu karsitliklardaki en yuksek 
dussel oykusunu yazanlardan biri de Cronenberg. Videodrome bir korku, 
dehset filmi olmanin otesine gecer. Cronenberg McLuhanci ve Baudrillard vari 
bir tavirla seyretme bagimliliginin korku filmini yaratir. Ama otesinde siddettin 
butun psikolojik, sosyolojik, felsefi kuramlarini hamur ettigi karabasani aciga 
cikartir. Bir tv kanali iskence videolari, Turkiyede pek sik kullandigimiz gibi 
klipleri yapmaktadir. Kanalin arkasindaki beyin Profesor Brian O'Bilivion'a 
gore, Kuzey Amerikanin fikri savasi video arenasinda gerceklesecektir. 
Televizyon ekrani beynin gozunun retinasidir der. Evsiz barksizlar icin acilmis 
bir duskunler evinde her yere televizyon ekranlari yerlestirilmistir. Bunu goren 
Max sorar: "gercekten birkac olcek televizyonun onlari iyilestirecegini mi 
dusunuyorsunuz?" O'Blivion'un kizi da cevap verir: "Televizyon 
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seyrederek onlar dunyanin birlestiren potasina geri donebileceklerdir." Ardinda 
ise bir hukumet projesi yatmaktadir. Sectacular Optical firmasi "Ucuncu Dunya 
icin ucuz gozlukler, Nato icin de roket rehberligi sistemleri yaparken, gelistir-
dikleri bir sinyalle seyredenlere tumor bulastirmaktadirlar. Bu tumor 
kaydedilebilir halusinasyonlar yaratmakta, bunlar geri alinabilmekte ve 
izleyiciye geri tepmektedir. Sonucta bireyler yeniden programlanmaktadirlar. 
Boylelikle Cronenberg Buroughs'nun "imaj virustur" sozlerini yankilar diyor 
Scott Bukatman.

2 
Videodrome'in ekonomi politik okunusu ise Guy Debord'un 

Society of Spectacle, (Goruntu Toplumu) kitabi ile cakismaktadir.
3 

Bukatman 

Videodrome analizinde bunu soyle acar: Imajlar kayip toplumsal butunluk icin 
dayatirlar. Seyircinin yabancilasmasi inceltilmis goruntuler butunu tarafindan 
maskelenir. Boylece McLuhan'in guc iliskilerinden yoksun semasi Cronenberg 
tarafindan doldurulmustur. Ama daha da otesi vardir. Kahramanimiz Max'in 
yasaminda siddet ve tecavuz cok yonlu bulunmakadir. Kendisinin calistigi iste 
uretikleri pornolarla ve siddet sahneli kablo istasyonu ile sosyal saldirganlik; 
Ozel yasaminda girdigi sado- mazosist cinsel iliskisi ile cinsel saldirganlik; 
Videodrome ile gelen sadistce iskence ve ceza sunulusu ile politik 
saldirganlik. Korku ve dehset filmleri (horror films) uzerine makalesinde Robin 
Wood, "bastirilmis olanin geri donusu" olan yaratik, canavar figurunun 
statukoya uymayan cinsel bicimlerin temsili formu oldugunu vurgular.

4 

Analizinde Freud ile Marx'i birlestirirken, bu kopruyu Herbert Marcus araciliyla 
atar ve ondan escinsellik, ikicinslilik, kadin arzusu vs gibi "artik bastirilmislik" 
olgularini analizi 
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icin odunc alir. Ve Korku filimindeki yaratiklarin aslinda toplumsal ve ekonomik 
iliskilerde ezilen siniflar ile birlikte, genis bir yelpazede bunlarla eklenen itilen 
gruplarin (cocuk, kadin, etnik gruplar, gocmenler, escinseller, diger kulturler, 
diger irklar) yani kisaca "otekiler"'in temsili oldugunu soyler ve onlarin filim 
icinde statuskoya uygun hale getirilisin bir guc savasimi olduguna isaret eder. 
Gariptir bu yaratiklar hem saldiran olarak temsil edilirler, hem de kurbandirlar. 
Pek cok filimde siddetin hedefi de aslinda bu temsil edilen grup ve sinifa 
yoneltilmistir. Suc ve cezanin nesneleri olurlar ve filmin siddetinden kazazede 
olarak cikarlar, eger toptan bir toplumsal temizlige ugramamislarsa tabii. 
Videodrome 'da medianin sadist siddetinin yaratigi tv ekranin kendisidir ve en 
acik sekliye insan vucudunun tumune saldirir, hatta icine girer. Max'in karni 
yarilir, bir vajina goruntusu alir ve video kaset iceri girer. Yada tersi onu 
ayartmak icin gonderilmis "disi media yaratigi" Niki Brand en mutecaviz 
sadistik cinsel tarikleriyle gidebilecegi en uc noktaya gider ve Max'in 
halusinasyonundan tv ekranina girer, ordan ekran Brand'in parca parca 
vucudunun sekillerini alarak, Max'in odasina tecavuz eder. Siddet ve goruntu 
muptelaligi bedeni elegecir-mistir. Siddet videeolarinda aslinda gercek 
iskenceler kayitlidir; ya Pittsburgh'de ya da Guney Amerika'daki gercek 
iskenceleri muptelalar cilginca izlerler. Iskencenin politik, sosyal kurbanlari 
hem uymadiklari konumlar yuzunden ceza gorurler, hem de goruntunun 
nesnesi yaratigin ta kendisidirler. Ve onlar 'otekiler' arasindan secilmistirler, 
seyirci konumundaki 'otekilere' asilanircasina, duzenli dozlarda 
verilmektedirler. 
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Biz multi media'nin tum boyutlari ile yaygin olarak karsilasmadiksa da mass 
media ile son birkac yilda nerdeyse Amerika ya fark atar hale gelmis 
durumdayiz. Bu anlamda medyanin ve elektronik goruntu alanlarinin siddetin 
bu yeni tarzlari uzerine cesitlemelerine pek yabanci kalmiyacagimiz acik. 
Bunun deneyiminin kendi yasam pratiklerimize, kulturel ozgunluklerimize nasil 
eklemleyip, donusturecegimizi de ilerki yillar gosterecek. Giderek temasasina 
(seyirligine) alistigimiz, gunluk hayatin sicagi sicagina, kanli kanli 
manzarilarina, yani bir vakitlar insanlarin mahremi, ozeli sayilan alanlara 
siddet uygulanimina, medya yoluyla hepbirlikte bakaiyoruz. Bu ortuk bir siddet 
uygulanimidir ama kisiye ait alana tecavuzun de ta kendisidir. Aslinda bunu 
yaparken bir yandan ihlal ettigimiz kisye ozel alanlara, gunluk hayatin kendi 
pratiginden cikmamis, globalles-tirilmis bir medya yukardan inmeciligi ile 
saldiririz. Farkinda olalim ya da olmayalim bu tur bir saldirganlik, artik odalari-
mizdaki tv penceresinden girmis, bunun seyirligine alisilmistir. Ama bunun 
otesinde o her toplumsal formasyonda yeniden belirlenen yani "ozel ve 
kamusal" ("public private") alanlarin, bir kez daha yeniden belirlenmeye 
calisildigini ya da aralarinda gecisliligin sinirlarinin ihlal edildigini dusunmemek 
ise imkansiz. 



Bu noktadan dunya metropolleri, aslinda daha ozelde Amerikan metropolleri 
ve onlarin cevre ile iliskilerine eklemlendigimizde, gunluk yasamin pratikleri 
benzemese de, seyretme davranisimizin o metropol insaniyla ortusebildigini 
goruruz. Biz dunyalilar Joel Schumacher'in Sonun Baslangici (Falling Down /
1993) filmini, buyuk dagitim sirketi 
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sayesinde olayin tasarlandigi Los Angeles sehri ile birlikte seyrederiz. Film 
tamamiyle bir siddet filmidir; ortuk ve acik tum siddet unsurlarini isler. Ustune 
ustluk oldukca hassas dengelerde yasayan, cok yakin bir gecmiste, bir anda, 
mahseri bir etnik gruplar ic savasi yasayan sehrin boylesi bir filmde konu 
edilmesi Amerikada pek cok insani rahatsiz etmistir. Sozunu ettigim Rodney 
King olayinin arkasindan patlak veren buyuk kanli karmasadir. Bir zenci gece 
sokak ortasinda polisler tarafindan sopa, cop, ve tekme ile dovulmustur. 
Cevrede bulunan amotor bir video alicisi olayi kaydeder. Butun kanallar tum 
Amerika'da bu goruntuyu kaniksamis olmayan bir kisi kalmayana dek kasedi 
tekrar tekrar gosteririr. Imaj anlamini yitirir. Ama mahkeme de orta siniftan, 
tumu beyaz juri polisleri sucsuz bulunca olaylar patlak veririr. Los Angeles, 
New York ve Londra gibi her irk ve milletin omuz omuza yasadigi bir sehir de 
degildir, insanlar renklerine, dillerine gore bolgelerde yasarlar ve "otekine" 
duyulan paronoid korku daha buyuk boyutlardadir. Yani homofobia, insan 
korkusu siddetin en ust boyutlara tirmanmasina olanak verecek olcude 
buyuktur. Rahatsizlik boyutlari, toplumsal dengelerin hasasiyetinden kendini 
kontrol altinda tutmaya zorlayan pek cok insanin Michael Douglas'la kendini 
ister istemez ozdeslestirmesinden, ya da sokaktaki pek cok insana muhtemel 
bir Michael Douglas gibi bakmasindan geliyor. Etnik gruplarin her gun 
yasadiklari ve hatta katildiklari gunluk tanimsiz terorle iliskileri ve buna iliskin 
kaygilarini tekrar pekistiriyor. Hatta alevleniyor. Kalabalik korkusu ve insan 
korkusu birbirlerini surekli ve karsilikli besliyor, buyutuyor. Iliskileri farkli 
yasayan, farkli cografyalar hem yukarda sozunu 
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ettigimiz globallestirelen medya diline alismis, savasi bile televizyondan plastik 
bir imge gibi, bir video oyunu gibi izlemenin ortak yabancilasmasiyla filmi 
seyrederken farkli yasam pratikleri, benzer nefretleri, korkulari, kaygilari ile 
"otekiler ve biz" soyleminde, tipki Amerikan metropolleri'ndeki insan gibi filmin 
aciga cikardigi siddetle kendi ofkelerini de aciga cikarir veya korku ve 
kaygilarini yeniden uretirler. Bu arada Amerikan sinemasi son yillarda bu 
yeniden uretime yeni bir soylence ile arti katkilarda bulunur. 1993 yilinda 
Screen dergisi ve bir Ingiliz kanalinin yaptigi bir parodide bu yeni katkiya bir de 
isim vermis Ingilizler: Hollywood sinemasinda "Cehennemden Gelen 
Komsular". Cehennemden gelen polisi ile Kanunsuz Giris ( Unlawful Entery, 
1992, Jonathan Kaplan), cehennemden gelen oda arkadasi ile Genc Bayan 



Araniyor (Single White Female, 1992, Barbet Schroeder) kiraci ile Pacific 
Heights ,(1990, John Schlesinger), dadi ile Besikteki El..Dunyayi Sarsar ( The 
Hand That Roks the Cradle, 1991, Curtis Hanson), insan korkusu ureten 
gerilim filmleri bunlar arasinda. Biz daha bir cogunu ekleyebiliriz. Ortak 
noktalari ise film dilinden, onyargili dunya bakislarina, ve uretikleri insan 
korkusuna kadar yayilmakta. Bunlar sinif atlamaya calisan, kucuk, beyaz 
burjuvalarin, beyaz banliyolarda, hadlerine dusmeksizin kurmaya calistiklari 
kucuk, temiz evleri ile kucuk ailelerinin oykusu. Genc, Bekar Bayan Araniyor 
haric; o sehirde yanliz bir kadin olarak bunlari yapmaya kalkiyor. Boyle sinif 
atlarlarken, cabalari cezalandiriliyor ve sisteme kurban ediliyorlar, bu arada 
"otekilerde" bundan payini aliyor. Evsiz yurtsuz zencilerden supheleniyor ama 
cilginca siddet kusanlarsa ezilmis, sinif 
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atlayana ozenen ama kendi yapamayacak olan ya da bir sekilde eski 
konumunu kaybetmis olan "oteki" beyazlar. Seyircinin kissadan cikaricagi 
hisse ise, "dikkat herkes sucli olabilir herkes saldirabilir!", "Siddet Her 
Yerdedir!", "Herkes Canidir!" Dunyanin boyle cizildigi, kuskulu, cekingen, 
yanliz insanlar aleminde, her renk, dil, irk, dinden insan, gunluk yasamda, 
tikistirilmis alanlarda ya da alansizliklarda, surekli hesaplasmalara oturuyor. 
Ve polisine bile guvenemiyor, komsusuna, kocasina, arkadasina.. Daha otesi 
uzlasamayacagi farkliliktaki insanlar yani kendisi gibi olmayana daha da 
supheyle bakiyor. Her ayrimciliga maruz grup, bir digerine, ayrimciligi yapanin 
mantigi ve gozuyle bakar oluyor. Tabii ki bazi filmlerde, kendi kanun olan 
kahramanlar yaratiyor. Bu kahramanlarda halki bu korkulu, kuskulu alemden 
kurtarip "temizlenmis" bir dunya icin soyunu-yorlar, kanununu kendi yazdiklari, 
siddetinin kanli mudahalesine. Bu filimlerde 'kanun adami' olmakla, 'kanun' 
olmak birbirine karisiyor. Rambo turu Vietnam yenikliginin ocalicligi, sehrin 
sefil farelerine yoneliyor bu kez. Kotuluklere karsi tek basina bir Robin Hood 
gibi, mitleserek cikiyor seyircisinin karsisina. Herkul gibi buyuk pazulariyla. 
Bastigi yeri inletiyor. Oysa Robin Hoodlarin efsanesinin mekani ve zamani 
coktan degismis. Yukarda sozunu ettigimiz bu yeni sehirde, Robin Hood gibi 
gittigi yerde agirlanmakti, sofraya buyur edilmekti gibi adetler kalmamis 
mesala. Insanlar birbirlerinin gozlerine bakmadan, hizli hizli, kucuk kutularina 
cekiliyor, kapilarina yirmi surgu birden vuruyor, birbirlerine gece oturmalrina 
gitmiyor, birbirlerine benzeyen hemcinslerinin akibetlerini tv denen 
odalarindaki kutudan izliyorlar. Ama kahramansiz 
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kalinmiyor, gelenek bozulmuyor. Yalniz bu kez kahramanin vucudu daha 
geliskin, daha yanliz ve dahasi omnipotent, bir kendinde guc alani olarak, 
sistem icinde, sistem icin ama sistem disi kurallarla yargisiz infazlar gelistiriyor 
ve o cok suc islenen sehirde kisi basina dusen kiyim sayisinda en yuksek 



rakkama ulasiyor. Bunalra ornekse Steven Seagal'li, Arnold 
Schwarzenegger'li, Bruce Willis'li filmler. Ve sonucta buyuk paralar getiryor bu 
filimler, halk onlari seviyor deniliyor. Ve bu dogru da, ayni nedenlerle Robin 
Hood da oyle sevilmisti. Halk hergun yasadigi sehrin siddetinin bastirdigi 
tepkilerini bu kahramanlarla gerceklestiriyor belki ve kahramanlarinin "makul 
siddetini" onayliyor. Belki rahatsizda oluyor; rahatsiz olani seyrediyor belkide. 
Hatta onaylanmis siddet Hollywood'da, bir cocugu evde tek basina kahraman 
bile yapiyor.Evde Tekbasina ( Home Alone, 1990,Chris Columbus ) butun 
zamanlarin en basarili filmleri arasina giriyor; sadece Kuzey amerikada $ 282 
milyon hasilati var; tabii enflasyonla ve degisen kosullar nedeniyle ilk onluk 
listeye giremiyor. Ve belki de biz, cocuk bile olsa, siddete siddetle cevap 
veriliyor da olsa, birsey yapabilmenin dusunu gerceklestiriyoruz bu filimlerle, 
ama kurban edilenin, suclu olanin ve seyirci olan bizim, sokaktaki ayni kisi 
oldugunu dusunmek mi istemiyoruz acaba? Siddeti daha yumusatilmis 
dozlarda ama yaratiklar ve otesi sona ermis uygarliklar noktasinda uygulayan, 
bilim kurgu ise korkuyu dus, dusu ozlem yapiyor. Saldirganligi uygarliklarin ya 
bitisini gosterdigi ya da bitmekte oldugunu verdigi nokta da belki en yuksek 
boyuta cikiyor. 
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Ister siddetle, siddeti elestiren, ama siddetti anlatan filmler olsun (Benny'in 
Videosu ya da Videodrome gibi); ister elestirisiz, kaygisiz siddet uretip, siddet 
tuketsin, (yiginlarca ticari vurdu kirdi filimi, irkci filmler,vs); naiv, populist 'hakli' 
gorulebilir siddeti uretsin, 'haksiz' olana karsi (Taxi Driver gibi ya da Steven 
Seagal'lilar gibi), ya da siddette korukle gidip "siddet fantezileri gerilim filmleri" 
olsun (cehennemli komsular gibi) su acik ki siddet her fomda her soylemde 
her sistemde insana ait tarih disi bir oge gibi duruyor ve her gun bir baska 
sekilde de olsa yeniden uretiliyor. Ayni 'filmler' ya da ayni 'gercekler' de bize 
boyutlarini, etkilerini, sonuclarini hatirlatiyor. 

14 

"Sehir Siddet ve Sinema",Psikiyatri, 
Psikoloji,Psikofarmokoloji 

Dergisi Siddet Ozel Sayısı Cilt:1 Ek Sayı:4, 1993. 

Kulanilan yayinlar: 

1.Sorkin, Michael.,Ed., Variations on a Theme Park: The 
New City and The End of Public Space., New York: Hill and 
Wang, 1992. 

2.Bukatman, Scott.,Terminal Identity: The Virtual Subject 
in Postmodern Science Fiction., Durham: Duke Univ. Press, 
1993.,p: 92. 

3.Debord, Guy., Society of the Spectacle., Detroit: Black 
and Red.,1983. 



4.Wood, Robin., "An Introduction To The American Horror 
Film", Bill Nikolas, (ed.) Movies and Methods II icinde, 
Berkeley: Univ. of California Press., 1985., pp:195-220. 

15 

“Ruzgar donuyordu, butun cografyalarda”, Cogito, sa: 14, 1Bahar 1998, slr: 234-252. 

Ruzgar donuyordu butun cografyalarda; 
68’in oykusu politik, ekonomik, ideolojik butun cografyaları kapsayan bir donusumun 
farklı yerlerde, farklılasan deneyimlerin uzun ve cogul yuzlu tarihini anlatır. Savasın 
ardından 68’lere dogru yukselen bu iklim 70’lerin ortalarından itibaren romantizmini 
giderek yitirerek suc ve cezanın; acının ve unutmanın oykulerine donusecektir. 68’I 
anlatmayan bu yazı savas sonrasını, yeniden cizilen haritaları, yer degistiren 
insanları; tekrar duzenlenen uluslararası emegi; teknolojinin, sanatın ve ideolojinin 
karsılıklı iliskisini arka manzara olarak almaktadır. 68’e giden yolda oykusu pek one 
cıkmamıs uzak dunyalardan (bazılarının “ucuncu dunya”sından) teyet gecer. Onlar 
bu tarihin olusumuna derin cizgiler katmıslardır, oysa. Teknoloji, sanat ve ideolojinin 
kesistigi yerde avangard film dilinin devrimini kesfeden bir ustaya, Godard’a ugrar. 68 
kusagının icinden gelenlerin yarattıgı bir harekete ve araca, video sanatına deginir. 
70’lerin sonlarına dogru 68 baharının coskusu militanlasan uyelerinin pek cok 
cografyada suc ve ceza ve tarihle karsı karsıya gelmeleri sonucu sondurulur. 70’lerin 
adı romantik sıfatlarla anılmayacaktır. Bir baharın temizlik operasyonun on yılıdır ve 
kendinden sonra gelecek 20 yılın habercisidir. Bu yuzden, yazı, 1977 Almanya’sının 
sonbaharını anlatan ve Alman Sinemasının diger cografyalarla akran kusagının ortak 
filmiyle biter. 

yasama degen bir avangarda ya da yasamın durttugu baskaldırıya dogru... 

Andreas Huyssen, akademik elestirinin fosillestirdigi avangardın ve II Dunya Savası 
sonrası konformizmin kurumsallastırıp depolitize ettigi sanatın toplumsal yasamdan 
uzaklasmasını anlatırken, modernizmin ve postmodernizmin sanatı yonetilen kulture; 
avangardı da sanayii toplumu ve kitle kulturu arasında yasamdan kopmus elitist bir 
faaliyete dondurdugunu, soyler.

1 
Huyssen, Peter Burger’ın tarihi avangard olarak 

isaret ettigi 1920- 1940 arasındaki donemin avangard hareketinin asıl projesinin 
gundelik hayatın ve politikanın donusturulmesi oldugunu, ekler. Sanatcının oncu rolu, 
entellektuelin muhalif ve oncu kimligi ile temsil sorumlugu konusundaki tartısmalara 
paralel gelismektedir. Yuksek sanat, ust kultur ve kurumsallasma mekanizmaları 
icinde bicimlenen sanatsal ve avangard duruslar, felsefenin, bilginin ve muhalif 
politikaların yasamdan ve gundelik deneyimlerden kopusuna paralel bir degisim 
gecirmislerdir. 

1
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Bu ortak surec alternatif kamusal alanın da reel politik kurumsallasmalar icinde 
tuketilmesine yol acmıstır.
Sanat, mekanik yeniden uretimle halesini yitirirken ve metalasırken bu duruma 
direnmek icin pazardan uzaklasmak niyetiyle toplumdan da kopuyordu. Sanatın 
burjuva toplumuyla diyalektik iliskisi, statukoyu hem koruyup hem de protesto ettigi 
yerde yatmaktadır. Marcuse, Habermas ve Burger gibi dusunurlere gore sanat 
burjuva toplumda kaypak ve tehlikeli bir yer tutmaktadır.

2 
Toplumla iliskisindeki 

iletisim islevinden kopan sanat topluma karsı radikal bir durus edinir. Burger 
estetikcilige kayan sanatın nitel olarak degil nicel olarak gelistigini dusunur.

3 
Oysa 



tarihi avangard burjuva sanatını, dolayısıyla kendini elestirirken; XVIII yuzyıldan beri 
toplumda gelisen kurumsal sanatı elestiriyordu. Tarihi olarak adlandırılma nedeni, 
icinde olustugu donemin dinamikleri ile olan iliskisinden gelmektedir. Fasizmin 
politikayı estetize ettigi; kitle kulturunde gercekligin kurgulandıgı, her seyin bir 
kurmacaya donebildigi; populer kulturun ve her seyin estetize edildigi bir donemde 
kitle kulturu, seri uretim, farkların benzerliklere donusmesi, gundelik yasamı 
donusturmekteydi. Teknoloji temsilin bicimlerini ve gundelik yasamı 
donusturmekteydi ama avangard sanatın yasamı ve gunluk yasamı donusturmesinde 
de teknoloji onemli bir rol oynamaktadır. Huyssen: “Avangard sanatın dogusunu 
baska hic bir faktor teknoloji kadar etkilemedi- ki teknoloji sadece sanatcının hayal 
gucunu ateslemekle kalmadı (dinamizm, makine kultu, teknigin guzelligi, 
konstruktivist ve produktivist yaklasımlar) sanat eserinin icine isledi” derken oncusu 
oldugu seyle diyalektik iliskisi olan oncu konumu isaret etmektedir.

4 
Bu anlamda 

Benjaminin “hale”sinin sozde dogal ve organik guzellik olarak da estetize 
edilebilecegi bir bakıstan cok mekanik yeniden uretimin tasarım, uretim, dagıtım, 
algılama ve tuketim kosullarını degistirdigi boyut dikkate alınmalıdır. Teknoloji hayal 
gucunu harekete geciren bir guc olarak fotograf, sinema gibi mekanik olarak yeniden 
uretilebilen sanat araclarının dogusunu da beraberinde getirmistir. Sonucta teknoloji, 
Huyssen’in de dedigi gibi, bir yanıyla kendi gucunu ve deneyimini estetize edebilir 
(tema parkları, dunya fuarları, postmodernizmin sanal dunya abideleri, postmodern 
mimari ve alısveris merkezleri) ya da bu gucun yarattıgı dehset, belli estetiklerin 
dogusuna neden olabilir. Asıl tartısılması gerekenlerden biri, belki de, II. Dunya 
Savası sonrasında, oncu konumların (sanatta, bilimde, dusunce alanında) kitle 
kulturu, piyasa kosulları ve kurumlar aracılıgı ile kendi kendilerini fosillestiren bir 
yasamdan ve gundelik iliskilerden kopuslarıyla gelen yenilgileri olabilir. Butun bu 
uretim alanları yasamla baglarını kurabildikleri olcude, gundelik yasamın kulturel 
donusturulmesi, mumkun 
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olabilir. Felsefenin yasama ait bir faaliyet oldugu kavranabilir; felsefenin dili yasamın 
dilinden beslenebilir. Bilgi, verilerin kendi bilgisini en uygun noktada bir model icinde 
kendiliginden tasarladıgı bir iliskiden farklı olarak deneyimlerin doganın ve insanın 
iliskilerinden uretilebilen bilisin donustugu, hissedislerin ve ifade edislerin de icinde 
barınabildigi farklı bir edinim tasarım ve donusturme faaliyeti olabilir. Bunun icin her 
uretim alanının kendisini acmaya ve karsılasmalara ihtiyacı olabilir; buradan edinilen 
deneyimin kitle kulturu ile olan gerilimli iliskisini goz ardı etmeden. 

Bu politik ve toplumsal iklimler tarihi icinde hareketli goruntunun devrimi bir baska 
avangard ruzgarın icinde olgunlasır ve dunyanın icinden gectigi bir baska onemli 
donemin parcası haline gelir. Boylesi bir ortamda ortaya cıkan 3. sinema hareketi, 3. 
Dunya anlatıları ve elestirisi, Avrupa avangardları, yeni yaklasım ve dil arayısları ve 
yeni bir aracın, videonun, ortaya cıkısı bizi, bugun bazı alternatif tarzların olup 
olmayacagı, 2000’li yıllarda da avangardın olup olmayacagı sorusuna ve muhtemel 
cevaplarına tasır. 

Barbarlık tarihinin buyuk savası butun cephelerdeydi; bu cehennemden geriye 
ortalarından duvar gecen kentler, paralel ve meridyenlere bolunmus ulkeler 
bıraktı..... 



II. Dunya Savası bittiginde yıkıntılar, tahrip olmus sanayi, ekonomik cokuntu, rejim 
degisiklikleri, ekonomik siyasi ittifaklar ve iki kampa ayrılan dunya, diplomasinin 
yetemedigi noktada soguk savas, gerginligin acık catısmaya donustugu Uzak Dogu 
geride kalanlardı. Bu dunya resminin en onde gorunen cehresi iken catısma ve 
gerginlik butun kara parcalarında ve Avrupa’nın ortasında da surmekteydi ve 
herhalde bugun geldigi haliyle de bunu gorebilmek mumkun. Atom bombası gibi bir 
etken yılgı dengesini kurdu, denildi. Yeni bagımsızlıgını kazanan her devlet 
bloklardan birini secme zorunlulugu ile karsılasıyordu. Bu yeni ulus devletlerin 
sınırları dunya savasının ve onu takip eden Soguk Savasın icinde, dısarıdan 
yapılanmaktaydı. Bu yeniden haritalamanın uslubu Avrupanın tam ortasında bir 
ulkeyi, hatta bir kenti ikiye bolen fiziki bir duvara kadar uzanıyordu. Barıs baska 
yerlerde de kentleri parcalara ayıracak duvarların insa projesine donusecekti. 

II. Dunya Savası ve Soguk Savasın icinden ve ardından teker teker bagımsızlıklarını 
kazanan “Ucuncu Dunya”nın “ortak bir kaderi paylasan” ulkeleri dunya uzerinde 
varoluslarını surdurme cabası verirken onların cevre konumu merkez icin 
vazgecilemez oluyordu. Boylece ekonomik ve siyasi istikrar ya da bagımsızlık 
gerceklesemiyor; darbeler ve karısıklıklar birbirini izliyordu. Yine bu tarih sureci 
icinde, Afrika ve Asya ulusculukları, ırk esitligi, somurgeciligin son bulması, geri 
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kalmıslıgın en kısa zamanda ortadan kalkması, yeni somurgecilige karsı ortak 
mucadelede ucuncu bir bloku olusturdular ve politikaları da baglantısızlık oldu. 1954 
Aralıgı Bandung Konferansı ve ardından gelen yıllarda baglantısızlık hareketinin 
gelismesi, bu ulkelerin uluslararası alanda etkinlik kazanmaları, baglantısızlıgı bir dıs 
politika olarak benimseyen bu ulkelerin, B.M. icinde sayılarının giderek artması ve 
orgutte oy cogunluguna sahip olarak buyuk devletlerin ustunlugune karsı yeni bir guc 
ve denge unsuru olusturmalarıyla paralel gelisti. Tumu azgelismis ulkelerden (ve 
esas olarak ekonomik taleplerden) olusan bu yeni (“sendikal”) gruplasmaya (veya bu 
gruplasmanın icerdigi ulkelerin tumune) Ucuncu Dunya denildi.

5 
Azgelismislik, siyasi 

bagımsızlıgını kazanan eski somurgelerin dolaylı yontemlerle yasamak durumunda 
oldugu gizli somurgeciligin (yeni somurgeciligin) olusturdugu toplumsal bir formasyon 
olarak karsımıza cıkarıldı. 

Ulusal bagımsızlık hareketleri, eski somurgelerin yeni ulus devletleri olarak ekonomik 
bagımsızlıgı, siyasi istikrarı saglayamamaları, baglantısız ve ortak bir dıs politikanın 
silinip giden seruveni dunyanın butunune ait kuramsal cabalarda hep bir totalite 
olarak goruldu. Butun kavranmaya calısılırken dunyayı etkileyen ekonomik, politik ve 
ideolojik baskın tarzların tek tek cografyalardaki ozgul deneyimleri goz ardı edildi. 
Bunların karsılıklı durusları ve bu karsılıklı durusların kendi dinamikleri de goz ardı 
edildi ve her dinamik, her deneyim ve olgu icin aynı ana anlatının soruları soruldu. 
Cezayir’in bagımsızlık mucadelesinin muhatabı olan Fransa’nın ekonomik, politik 
istikrar tarihi, De Gaulle’un V. Cumhuriyeti, ulke tarihinin en kalabalık isci grevleri, en 
genis muhalefet cephesi; gundelik yasamdaki sıradan Parisli’nin bu istikrar 
politikalarından payına dusen haftada 48 saati bulan calısma saatleri Cezayir 
bagımsızlık mucadelesinde olen milyonların deneyimi ile birlikte okunmalıydı belki. 
Somurgeleri ile basa cıkamayan Fransa’nın, 1960 yılında somurgelerine tanımak 
zorunda kaldıgı ozgurlugun, Avrupa’nın ortasını bir kentin icinden gecerek bolen 
duvarın iki yanında kalan ozgurluklerle olan iliskisine bakılmalıydı belki. 1968’de 
butun kara parcalarında sokaklarda insanlar direniyorsa, bu direnisler birinci, ikinci, 
ucuncu dunya cografyalarının hepsinin paylastıgı ortak bir deneyim oluyorsa, 
aralarında bir iliski olmalıydı. Batı’da ya da Batılı disiplinler icinde yetismis aydınların, 
burokratların ve teknokratların onculugunde kurulan ulus-devlet hangi toplumsal 
iliskilerin, hangi uretim iliskilerinin ve toplumsal taleplerin bir gerekliligi idi? Bir toplum 



icin ulusal birlik tek ve olmazsa olmaz bir siyasi asama mıydı? Kimin ana 
anlatılarında? 
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Uzak cephelerin yorgunları kendi sesini ve bakısını bulmak isteyince, 

somurgecinin anlatılarına karsı elestiriyi kesfediyordu; 

Azgelismislik kusagının altındaki ulkelerin ic deneyimleri, bunlara ait kulturel uretimler 
kendilerini yuzyıllardır temsil eden, tarif eden, butun anlatılarla yuz yuze gelmek 
zorundaydılar. Bagımsızlıgı kazanmak ekonomik, politik savasla bitmiyor; kulturel 
alanda, kendilerinin temsil edildigi alanda da devam ediyordu. Temsil eden butun 
tarihi tarihsiz, ideolojik ve istatistiklere dayalı onyargı ve basmakalıp retorikler ve 
soylemler ureten bir dil icinden yapılandırıyordu. Memi’den Fanon’a ve Cabral’a 
kadar uzanan elestirel ve militan yazında, ulusal bagımsızlıgın kulturel kimlik ve 
bagımsızlıkla birlikte gerceklestirilmesi gerekliligi vurgulanıyordu. Cabral: soyle 
diyordu: 
Imtiyazlı sınıfların mucadeleye kattıkları olumlu unsurları yok saymadan, bagımsızlık mucadeleleri, ulkedeki kulturel 
duzeylerin farklılıkları ne olursa olsun, tıpkı politik duzeyde oldugu gibi, hareketlerini populer kultur ve kulturel 
duzeyde uslendirmelidirler

6 

Franz Fanon ise, mucadele icin otantik kulture ulasabilmenin gerekliligine dikkat 
cekiyor ve bunu bir strateji ve yontem olarak oneriyordu.

7 
Bu yazarlar donemin pek 

cok politik liderini, sanatcısını etkiliyordu. 60’lardan sonra yaygınlasmaya baslayan 
cevirilerin de etkisiyle daha hızla yayılan bir dolanım soz konusuydu. Yerel “Ucuncu 
Dunya” aydınları baskın olanın metinlerini dikkatli bir okuma altına alıyorlardı. Bu 
okumalar basmakalıp bakısları, carpıtılmıs goruntuleri ve bunların anlatım dilini ve 
tekniklerini tanıyıp cozmekle kalmıyor; aynı zamanda, temsilin yeniden uretim 
mekanizmalarını, yanlı durusları, yapay dilleri ve kavramsallastırmaları da 
kesfetmelerine yardımcı oluyordu. Kendilerini, kendileri gibi olan otekileri, uygarlıgın 
tarihini ve bilimini artık sorgulayan bir bilis cabasıyla cozmeye baslamıslardı. Bugune 
kadar adlandırılanlar, isimleri konanlar, oykuleri yazılanlar onlardı. Neden Uzak Dogu 
uzaktı? Kime uzaktı? Kime ne kadar uzaktı? Uzak Dogu’lunun kendisine olmadıgı 
belliydi. Bastıranla bastırılan, efendiyle kole karsıtlıkları sorularını soruyordu. Ama 
cevaplar aynı akıcılıkla gelemiyordu. Semptomatik teshislerden, betimlemelerden 
ote; tepkisel durusların dısında; sorgulamanın cozumleyen bir elestirellige ihtiyacı 
vardı. Halihazırda olusturulmus dil, soruların baska sorulus bicimlerini sınırlıyordu. 
Nihayetinde sorgulayanın bilgi edinme bicimi, soru sorus tarzı, bilgiyi tasarlayısı 
kendini tanımlayan uygar otekisiyle aynı dil icinde bicimlenmisti. Bu asimilasyonun 
somurgecilik doneminde nasıl basladıgını ve emperyalizmin iliskileri icinde nasıl 
sistemli hale geldigini de sorgulamaya basladılar. 
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Dunya” sanatcılarının durumu ozeldir. 
Egitimlerinin dogası geregi yonetici elitin bir parcasıyken, aynı zamanda, onlarla tuhaf bir iliskileri vardır. Onlar gibi 
halktan kopmuslardır. Koptukları halka secmis oldukları dil ve edebiyatla baglıdırlar. Ama halkla dogrudan iliski icinde 
olmus geleneksel oyku anlatıcıları, ya da zanaatkarlar gibi de degillerdir.

8 

Ama daha da onemlisi tarihi duz okumanın ya da durdurup geriye donup koklerin 
bulunabilinecegini sanmanın bedellerinin halen yasanıyor olmasıdır. Zaman akmıs 
icinden gecenlerle birlikte degismistir. Bu degisimi ret edenler tepkisel ve sovenist bir 



siddeti var olan barbarlık tarihine eklemekten baska bir sey yapamadılar ne yazık ki. 
Bazıları, bu global ve homojen gorulen “ucuncu dunya”lı elitler ve/ veya sanatcılar ya 
Trinh T. Minh - Ha’nın isaret ettigi gibi Batının uygun otekisi olarak temsil sorunun 
yeniden ve katmanlı uretimine katıldılar ya da herkesin yabanı ve dısarıda kalmısı 
olarak tarihten silinmeye zorlandılar. Bu cok genis ve farklı cografyaların, aynı 
doneme denk dusen sinemaları bu yuzden ortaklıklar tasır. Bu ortaklık icinde 
devrimci bir cıkıs yapan sinemaya 3. Sinema denilmistir. Ucuncu Dunya’dan 
geldikleri icin degil, birinci sayılan sanayi sinemalarının ve tabi ki bunun en baskın 
ornegi Hollywood’un ve kendisiyle kavga eden bir burjuva sineması olarak gorulen 
Avrupa avangardlarının dısında ucuncu konumda farklı devrimci bir sinema yaptıkları 
icin. 

cephe kurucuların cocukları sokaga cıktıgında o, seyirci kalmamanın ve seyirci 
kılmamanın filmlerini politik olarak yapmanın yolculuguna coktan cıkmıstı. 

1959 sonbaharının sonları, Yeni Dalganın en parlak gunlerinde, Godard, Cahiers du 
Cinema’da makaleler yazmaktayken, About de Souffle (Breathless yani Serseri 
Asıklar) filminin cekimleri izerinde yogunlasmıstır. Savas sonrası ekonomik, politik 
yeniden canlanma ve yeniden insa ruzgarlarının Paris’i de sardıgı gunlerde toplumsal 
ve kulturel hareketler, genc ve devrimci elestirel bakıs Paris sokaklarına cıkmaktaydı. 
Bu hareketlilik butun cografyalara yayılırken, bu gunlerin mirası Paris’e ayrıcalıklı ve 
buyuk bir mit olarak donecekti. Herhalde bu mitte Fransız Yeni Dalga sinemasının 
genc yonetmenlerinin de payı buyuktu. Godard’ın ilk filmi Serseri Asıklar bu donemin 
acılıs filmlerinden belki de en onemlisidir. Godard seyirciyi sarsar; tıpkı kendi 
kusagının dunyayı sarstıgı gibi. Asinalıkların kırılmasının, beklentilerin cevapsız 
kalmasının, sokagın, kendiligindenciligin, varolus sorunlarının kendini yansıtmanın 
filmleri; baskaldırı sineması ve kusagı. 
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Godard, ilk filminde, seyircisiyle; geleneksel sinema dilinin kurallarını kırarak, 
ogrendikleri butun tanıdık anlatı ve temsilleri yıkarak ve onları neredeyse husrana 
ugratarak; karsılasıyordu. Bu onun radikal, kararlı ve kendini bir fikrin ve dunyaya 
bakısın icinde bir emek surecine soktugu uzun yolunun ilk ve en yumusak adımıydı. 
Gencligin filmi olarak Serseri Asıklar isyan, topluma ve sisteme baskaldırı, 
duzenlemelere karsı direnis filmiydi. Baskaldıran genc kahraman ilk sahnede 
“Nihayetinde ben aptal bir serseriyim” demektedir. Amerikan subayın arabasını calar, 
amacsızca surdugu arabayla giderken, polis durdurunca, pek onemi olmayan bir sey 
yapıyormus gibi polisi oldurur. Onem verdigi hic bir deger yoktur sanki. Kayıp 
zamanın oksuz kalmıs kusagının cocugudur o. Savas sonrası Avrupa’sının artık 
dunyaya baska turlu bakan bir uyesidir. Kızgın, ofkeli, dunyadan kesilip atılmak 
istenen, arzu ve istekleri sacma karsılanan kahramanlar ya da karsı kahramanlar 
kusagından gelmektedir. O Paris sokaklarında amacsız dolasırken, kameranın gozu 
gunluk hayatta, gazete baslıklarında, gazetelerdeki fotograflarda, karikaturdeki yarı 
cıplak kadın goruntusunde, arabalarda, gazete satan genclerde dolasır. Politize 
olmus yasam bir serserilik ve ask oykusune girer. Iki buyuk dunya savası sırasında, 
bagımsızlık savaslarında, sokak catısmalarında olum ne kadar sacma (absurd) ve 
anlamsız ise, Belmondo’nun oynadıgı genc icin de oldurmek, oldurulmek o kadar 
sıradan ve anlamsızdır. Godard’ın, Fransız Yeni Dalga sinemasının otuz yıl 
sonrasında Avrupa’nın icinde yasanan bir baska savasa, yasama, varolusa ve 
temsile iliskin filminde, Daima Mozart’ta (Forever Mozart, 1996, Isvicre- Fransa) 
“Savas dedigin basittir; bir parca demirin ete saplanmasıdır.” der. Godard yıllar sonra 
yine telaffuz etmek zorunda kaldıgı bu cumleyi, ilk filminden itibaren kurumsallasmıs 
film dilinin kalıp ve formlarını kırarak, sinemasal kılar. Mizansen bizi, ne polisin 



vuruldugu; ne de kahramanımızın vuruldugu sahneye hazırlar; dramatizasyon yoktur. 
Insan olumunun sıradanlastıgı yasam icinde milyonların olumu toplumun hafızasına 
ne kadar kayıtsızca geciyorsa, kamera da o kadar kayıtsızca kaydeder bu sahneleri. 
Godard egemen ideolojiye direnir; politize eden anlatımı varolan sistemden 
rahatsızlıgın seyirciye aktarılması demektir. Silvia Harvey’in sordugu: “Kim, kimin icin, 
hangi sınıf cıkarı icin uretmektedir (film yapmaktadır)?”

9 
sorusu genelde donemin 

sordugu ama ozellikle Godard sineması icin vazgecilmez bir soru olmustur. Donem 
toplumsal olana, sokaga, kıyıda kalanlara, cagın sacmalıgına ve anlamsızlıgına, 
varolus sorunlarına bakarken; edebiyattaki Baglanmacılık (angajman) yaklasımındaki 
gibi, cagını izleyen; toplumsal ve politik olana tarafsız kalmayan yaklasım hakim 
olurken; Godard sorumlu ve kayıtsız kalmayan tavrını gelistirecektir. O sadece 
kıskırtmayı amaclayan ajit pop bir sinemadan cok Brecht’e ve Sovyetlerin Dziga 
Vertov’una yakın tavrıyla politik; ve formda ve anlatımda devrimci bir sinema 
seruvenine girecektir. Empoze 

9
Silvia Harvey, May 68 and the Film Culture , London: BFI, 1980, s:87. 7 

“Ruzgar donuyordu, butun cografyalarda”, Cogito, sa: 14, 8Bahar 1998, slr: 234-252. 

etmez, analiz etmeye calısır. Yalnızca kıskırtıp rahatsız etmez; celiskileri, sorunları 
tartısmaya ve sorgulamaya tutar. Deney ve arayıslarla filmini yapar. Eger her temsil 
politikse, o egemen olan burjuva temsil bicimlerini tek tek kırmaya calısacaktır. 
Muhalefetin politik soze donusmesi, homojen olarak sunulan toplumun sınıf ve durus 
faklılıklarını ve catısmalarını, temsil edilmeyen otekini yasamın her alanındaki 
alternatif arayısın dili ile yeniden kurmak demektir. Yeni ve farklı dil arayısı, bicimde 
ve anlatıda politik bir devrim, bunları kurabilecek araclar denemektir. Bu araclar 
deneyin urunleri olarak, Barthes’ın dedigi gibi, doguma hazır gebe anları tasırlar.

10 
Bu 

nedenle de Godard’ın anlatım ve bicime ait deneyimsel aracları, onun politik film 
yapısından ve yonteminden ayrı degerlendirilemeyecek ozelliklerdir. Godard, 
Brecht’in de onerdigi gibi, filmlerinde anlatı elemanlarını, muzigi, goruntuyu, sesi, 
yazıyı, mekanı, oyuncuyu ayrı ve bagımsız elemanlar olarak kullanır. Bu elemanlar, 
geleneksel anlatıda oldugu gibi, baslangıcı ve gelisme cizgisi belli, bir butun olarak 
algıya sunulan (cevreli ve temsili) bir oykunun butunselligine yardım eden, 
dramalastırmayı destekleyen elemanlar degillerdir. Klasik anlatıda oyuncu oynadıgı 
karakterin psikolojisine girer ve her hareketi oykunun gudumundedir; mizansene 
uygun bir muzik ses bandında dramalastırmayı guclendirmek icin vardır; dikkat 
dagıtıcı dogal sesler temizlenir; oykuye ve sahneye uygun ses efektleri girer. 
Elemanlar kamera hareketlerinden mekan tasarımına kadar kurulmak istenen etkiye 
hizmet eder. Godard’ sinemasında Yeni Dalga’nın da kullandıgı pek cok bicim kırma 
eylemlerinin yanı sıra sistemli bir elemanların ayrılması politikası vardır. Kamera 
izleyiciye hissettirilir. Bu zaman zaman oyuncunun kameraya donup izleyiciye yani 
kameraya bakmasıyla olur; bazen de bir odanın icinde dolanıldıgını ve mekanın 
kapalılıgını size hissettirerek gerceklestirilir. Serseri Asıklarda Michel’le Patricia’nın 
kucuk otel odasındaki kamerayı burnunuzun ucunda hissedersiniz. Asıklar 
konusurken calan muzigi karakterlerden birinin radyoya ya da pikaba uzanıp, muzigi 
kesmesiyle, izleme alıskanlıklarımızın romansı dagılıverir. Dıs ve dogal sesler, farklı 
diller temizlenip, cıkarılmaz. Birden sahne kalkar ve perde simsiyah kalır. Plot degil, 
episodlar vardır; hatta bazen yazılı bolum baslıkları girer. Yazı metni ayrıca okumaya 
sunulur. Yazının okunmak icin sunumu bir aractır; ama aynı zamanda Godard bir 
filmin izlenebilirligi kadar okunabilir olmasına da isaret eder ya da verilen metin 
karmasık oykulerimizin, politikaların ve yasamın katlarından birini acmak icin 
sunulmustur. Godard basından beri izlemeci zevki de kırar. Bu sadece Laura 
Mulvey’in unlu makalesinden sonra cok tartısılan izlemeci zevke bir saldırı ve 
seyircinin yabancılastırılması atagı degildir belki. Boylesi bir yonelimin yanı sıra 
baska bir bakısı kesfetmenin de yolculugu olabilir. Vivra sa Vie (It’s My Life; My Life 
to Live, Fransa, 1962) filmi 
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konusu itibariyle izlemeciligin (voyeurism) geleneksel sinemaya en uygun dustugu 
konudur. Paris’e gelen genc kız ayakta kalmak icin “kotu yola” duser; ve onu is 
hayatında gosteren sahneler vardır. Godard gozetlemenin en bildik nesnesi kadın 
vucuduna farklı bakar, ve seyirci butunuyle algılanabilecek cıplak bir kadın bedeni ile 
karsılasamaz. Yalnızca hic bir anlam tasımayan, cercevesi olmayan kesitler alır. Le 
Mepris ( Contempt, 1963, Fransa)), Une Femme Mariee ( A Married Woman, 1964, 
Fransa) gibi filmlerdeki yatak, ask sahneleri izleyiciye izleme zevkini vermez. Yine, Le 
Mepris’te ciftin aralarındaki tartısma sahnesi, alısılageldigi gibi karsılıklı cekilecek 
yerde; kamera rastgele oradaymıs ve ikisini orada oyle bir sey oldugu icin izler gibi 
cekilmistir. Une Femme est une Femme (A Woman Is a Woman, 1961, Fransa) 
izlemeciligi (voyerurism) sorgulayan bir film olarak, gozetlenen, izlenen nesne olarak 
striptiz yapan kadın, seyirci ile konusmaya baslar; izlemecilik kadının ses bandından 
gelen konusması ile kesilir. Kadının konusmasıyla seyirci, bir film izlediginin farkına 
varır; dikkati dagılarak izleme zevki kırılır; erkek izleyici sıkılmaya baslar. Hiciv ve 
elestiri izlenimcilige acık her turlu metni dagıtan bir ozellik gosterir. 

Hazza yonelik hareketin ardında politik bir tercih durmaktadır: Varolan anlamın 
butunselliginin yapı cozumudur. Elemanların ayrılması diyalektik ve materyalist 
bakısın ilk ve temel adımıdır. Bu adımla seyircinin izlenenle mesafelendirilmesi ve 
yabancılastırılması aslında alısık oldugu seyretme ve sanatı algılama edinimlerinden 
uzaklasması, anlamın butunsel birligini kırarak, dıslayabilmesi anlamına gelir. 
Thompson, elemanları ayırmanın seyirciyi homojen ve butunsellestirilmis anlamdan 
ayırmak anlamına geldigini, soyler.

11 
Boylece sanatcı izleyicisi ile karsı karsıyadır, 

dogrudan bir iletisim kurmaya calısır; izleyiciyi de aktif bir konuma koydugu icin esit 
bir iliskiye girer. Bu nedenle, hicbir sey oylesine kabul edilebilir degildir; verildigi 
sekliyle anlasılmak, alınmak zorunda degilizdir; hicbir sey mutlak bir anlama sahip 
degildir. Sanatsal iliskinin her asamasında sorgu ve ve yenilik mumkunudur. Izleyici 
kendi oykulerini bu yeniliklerle kendi kurabilir artık. Dogrudan hitap, kendini yansıtma, 
sinemanın sozellestirilmesi ve yazınlastırılması, belgesel tarzın kullanımı, 
gorusmeler, mulakatlar, izleyicinin kameradan haberdar edilmesi, ve farklı karakter 
gelisimleri epik tiyatrodan esinlenmis yeni sinemanın kendisidir. 

Godard, kendisinin de da altını cizdigi gibi La Petit Soldat (The Little Soldier, 1960, 
Fransa) filmini haber film tarzında yapmıstır. Elde tasınabilir kamerayla yapılan 
cekimler, aktaran, anlatan ses ve tarihleriyle birlikte verilmesi gibi ozellikler 
kullanılmıstır. Cezayirli grup liderini oldurme emrini alan filmin bas rol oyuncusu, lideri 
vurmak uzere arabanın icinde silahını dogrulturken, yuzunu Hitler portresi ile orter. 
Bu, bir tetikci olarak onun ustesinden gelmeye 
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calıstıgı, kendine “ben kimim?” diye sordugu bireysel bir varolus ve kimlik sorusu 
degil; herkese ait bir politik tercih ve tavır alıs sorusudur. Godard icin, 1996 yılında da 
benzer soru tekrarlanacaktır. Daima Mozart’ta, kisinin yasadıklarından sorumlu ve 
yasananlara seyirci kalısından suclu oldugu varolus huznu, kimlik sorununu asar. 

Les Carabiners (The Soldiers; The Riflemen/ Askerler; Piyadeler, 1963, Fransa) 
ozdeslesme sorununun belki de en alaycı elestirisidir. Piyadelerden biri, fethettikleri 
yabancı bir ulkede, silah arkadaslarıyla birlikte hayatlarında ilk kez sinemaya giderler. 
Bu onlar icin baslı basına yeni bir deneyimdir. Asker sahnedeki filmle iletisime 
gecmeye calısır; sahnedeki yarı cıplak banyo yapan kadına ulasmak icin perdeye 



yurur ve perdeyi asagı indirir. Brecht’in dedigi gibi, egonun devamlılıgı bir mittir. 
Godard once bu miti kırar ve karakterleri psikolojisizlestirir. Iyi tanımlanmazlar, tam 
olarak aktarılmazlar; onlar genellikle toplumun dısında, kıyısında yasarlar ve hep bir 
arayısları vardır. Bitmis tablolar degil eskizlerdir. Brecht tekniklerini uyarlayan Godard 
sinemasında bu nedenle bireylikleri on planda olan karakterler, kahramanlar yoktur. 
Karakterlerin ozel oykulerinin, kahramanlıklarının, bireysel farklılıklarının oykusu degil 
toplumun ve bireylerinin oykusu vardır. Hatta karakterler dogrudan seyirciye 
tanıstırılır; yasamın icinde oldugu gibidirler. 

Le Petit Soldat, bir Fransız gizli servis ajanının kendine verilen gorevi yapmak 
istemedigi halde, kacırılma ve iskenceye maruz kaldıgı bir dizi talihsiz olayın 
ardından verilen gorevi yerine getirisinin hikayesini anlatır. Bu aslında, kurbanla 
katilin yer degisiminin, karsı kıyıya gecip bakısın ve orada olmanın, oteki olmanın, 
kendisini iskencecisinin yuzunde gormenin oykusudur. Bir Fransız ajanı ve film 
kahramanı olarak kendi gercekligi ve hayatın sahiciligi karsısında, bireysel oykulerin 
miti yıkılır. O aslında, Hayden dinleyen, kendi kucuk varlıgı icinden ve tırnaklarıyla 
kazarak actıgı yolda yurumeyi seven, Joachim du Bellay’ı ve Louis Aragonu severek 
Fransız olmaktan gurur duyan, butun bunların otesinde kucuk bir cocuk gibi kalmıs 
biridir. Godard, “...bu nedenle ona kucuk asker Le Petit Soldat, dedim”, der.

12 

Godard’a gore film, bir turden, bir konudan cok daha genis bir seydir. Insanın 
kendisini gerceklestirmesidir. Vivre sa Vie, Deux ou Trois.., Seuve qui peut (La Vie) 
(Slow Motion, 1980, Isvicre, Fransa) ve Heil Mary (1985) gibi filmlerde de hep 
kadının kendini gerceklestirme sureci aktarılır. Gunluk yasam ve ona tanınan roller ve 
mitlerden sıyrılarak kadının kendini gerceklestirmesinin oykuleridir bunlar. Godard’ın 
bunca baskaldırısı onun filmlerini zor seyredilebilir kılmaktadır. Ve elbette ki 
elestirilere maruz kalmaktadır. Kırk yıla varan uretimine kimi zaman kimileri ofkeyle, 
kimileri kucumsemeyle bakmıstır. Kimi onu gerilla bir film yapımcısı olarak 
tanımlamıs; kimi 

11
K. Thompson, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Analysis, Princeton: PUP., 1988, s:111. 

12
Tom Milne, 

(der & cev), Godard on Godard , New York: Dac apo, 1972, slr:164- 165. 
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devrimci ya da avangard olarak degerlendirmistir. Anlasılmaz olmakla suclanmıstır. 
Anlasılmaz olan alısık olunmayandır. Filmlerini anlasılmaz kılan felsefeyle ve 
deneyimle yasamın birbirinden kopartılıs surecidir. Felsefe, deneyim ve bilginin 
insanlarla giderek acılan mesafesinin kara denizlerinde o filmlerini yapmaktadır. 1963 
Mayıs’ında, Les Carabiners sinemalarda gosterime sunuldugunda buyuk ticari 
basarısızlıga ve herkes tarafından saldırıya ugrar. O ise filmi hakkında sunları soyler: 
Bu film bir masaldır; oyle bir masal ki gercekcilik dussel olanı korumak ve guclendirmek icin hizmet eder. Bu demektir 
ki, bu filmde hareketler ve anlatılan olaylar her hangi bir yerde ceryan edebilir. Karakterler ne psikolojik, ne ahlaksal, 
hatta ne de toplumsal olarak oradadırlar. Her sey hayvani bir duzeyde yasanmakta ve hatta bu Brecht’in bakısıyla 
“bitkisel” olarak filme alınmaktadır. 13 

Film yalnızca savas filmlerini degil, savas karsıtı filmleri de elestirir. Filmin savas filmi 
oldugunu gosteren savas uzerine yapılmıs belgeseller, arsiv malzemesi, haber 
filmlerdir. Ilk filminden baslayarak politik cercevesini cizmeye baslayan Godard’ın, 
1960’lı yıllarda “olgulasma donemi” olarak degerlendirilen islerinin ardında, Amerikan 
B filmlerinden Sovyet avangardlarına uzanan derin bir beslenme kaynagı vardır. 
1970’leri radikal ve politik donemi olarak degerlendirilir. Artık filmleri acıkca kıskırtıcı 
ve Marksisttir. Bu “68” kusagının devrim beklentileri icinde oldugu donemdir. Dziga 
Vertov grubu olarak ortak calısmalara girerler: British Sounds (See you at Mao/ Ingiliz 
Sesleri; Mao’da gorusuruz, 1969), Pravda (1969) ve Vent d’est; (East Wind / Dogu 
Ruzgarı, 1970.) Bunlardan bazıları Daniel Cohn Bendit’in senaryolarındandır: Lotte in 
Italia (Lotte en Italie; Struggle in Italy/ Italya’da Mucadele, 1970), Viladimir et Rosa 
(Viladimir and Rosa, 1970) Jusqu’a la Victoire (Till Victory/ Zafere Kadar, 1970.) 



Bunun ardından daha politik ifadeleri olan Jean Luc Godard, Jean Pierre Gorin 
ortaklıgı gelir: Tout va Bien ( Her sey Yolunda, 1972) ve Letter to Jane (1972). 
1980’ler ise daha az politik donemi olarak degerlendirilmistir. 

Godard, ne bir onceki sanatsal ifadelendirisin ve estetigin karsısına cıkmak adına, ne 
de sanattaki kusaklar arası karsıtlıgın, baba ogul celiskisinin adına karsı sinemanın 
araclarını, tekniklerini gelistirmistir. Alternatif olanın ancak kendi dilini yaratarak 
uretilebilecegine olan inancla karsı sinemanın dilini olusturur. Ona gore mesele politik 
filmler yapmak degil, filmleri politik olarak yapmaktır.3. Sinema hareketi bu mekanın 
avangardını elestirecek ve buradan alternatif ve politik bir sinema cıkamayacagını 
soyleyecektir. Ama Godard ya da Kluge gibi yonetmenler devrimci ve karsıt bir 
sinemaya imza atmaktadılrar. Onların farkı yasadıkları dunya ile karsılıklı iliskide 
oldukları ve surekli sorguladıkları politik olarak urettikleri sinema ve 

13
Godard’ın Les Carabiners, ‘in girisinde soyledikleri. G. Saoudl, Dictionary of Films, der & cev: P. Morris, 

Berkelety: U of California, 1972, s:52. 
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videolarındadır. Her iki yonetmen sinemanın yanı sıra video sanatı icinde de urun 
vermislerdir. 

video sanatının ilk olarak ses getirdigi daha kozmopolit bir cografyadan tanımakta 
fayda var. 

O sırada cok cepheden cepheleri terketdenler yeni bir aracın pesine 
dustuler... 

Ikinci Dunya Savası ve sonrası, bilim, teknik, uluslararası pazar ve ulusal guvenlik 
arasındaki iliskilerin yeniden duzenlendigi ve yeni ittifakların olusturuldugu bir donem. 
Bu ittifakların dısındaki insanların yasam alanlarını ve oradaki iliskilerini etkileyen 
sosyo-ekonomik-politik yeniden duzenlemeler icinde gunluk hayatı sarsan, kulturel ve 
ideolojik yeniden uretimi etkileyen bir kırılmadan da sozedebiliriz. Uluslararası 
emegin dagılımı ve yeniden yerlestirilmesi emek haritalarının yeniden cizimiyle, bu 
kırılma birey icin ben, sen ve oteki, ve mekan ve zaman iliskilerine iliskin anlayısta da 
gerceklesiyordu. Gunluk yasam ve o yasamın yeniden duzenlenis bicimleri ve 
bireylerin bununla kendilerini yeni bilissel bicimlerde iliskilendirisleri yeni surecleri 
baslatıyordu. Kırdan kente, kentlerden daha buyuk metropollere dogru akan insanlar 
icin goc, turizm, dolanım, kacaklık, kackınlık bicimlerinde hareketlilik ve cesitlilik 
kazanmıstı. Bu hareketlilik, uretim iliskilerinde yeni aracların ve bicimlerin gunluk 
yasamı etkileyecek degisimleri ile beraber buyuyor; bu da kent ici yasamda yeni 
iliskileri ve uslupları zorlamaya baslıyordu. O “ucuncu dunyalı”lar, uluslararası 
emegin yeni dagalım iliskileriyle, “birinci dunya”nın kozmopolit kulturunde soz sahibi 
olmaya baslamıslardı bile. 

Elektronik teknigin sıcramaları ise, gunumuze dek uzanan surecin belirgin degisim 
kaynaklarından biri oldu. Gorsel, isitsel, yazılı iletisim araclarını bir baska asamaya 
geciriyordu. Savas sırasında haber belgeselleri icin kullanılan tasınabilir kamera, 
hantal ve duragan ozelliginden sıyrılınca, sokagın politik, enerjik ortamı ile 
iliskilendirilebilir bir araca donusmustu. Sokaga cıkabilen kamera, sokaga tasmıs 
toplumsal enerjilerle karsılasıyor; politik, elestirel, kuramsal tartısmaların cevirilerle de 
hız kazanan dinamigi icinde elestirel usluplar yaratıyor; kameranın arkasındakiler 
kuramlarını olusturup tartısıyorlardı. 1940'larda gelismeye baslayan elektronik 
teknoloji televizyon ve videoyu arenaya katıyor; kendi uslup ve iliskilerini 
deneysellikler icinde gelistiren televizyonun bu ilk gunleri, anlatım, haber ve araca 
ozgul bicimsel denemeleri ile doneme katılıyordu. 

Fransa'da sinema verite; ve hemen ardından yeni dalga; Amerika'da sinema veriteye 
es zamanlı olarak gelisen direkt sinema ve underground, deneysel ve kendiliginden 



sinemalar; Italya'da savasın hemen akabinde baslayan yeni gercekcilik; Ingiltere'de 
alternatif ve muhalif belgeseller, bu belgeselcilerin televizyonda calısmaları, ardından 
sinemada ve tiyatroda gelisen kızgın 
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adamlar ve ozgur sinema hareketleri; Almanya'da Kluge’nin de oncusu oldugu 
Obernhausen Manifesto’suyla ortaya cıkan genc Alman sineması; Turkiye'de ilk 
sinemacılar kusagı ve belki Turk sinemasının en canlı donemi olarak sinematek 
grubu ve ulusal sinemacılar grubu, Brezilya'da, Hindistan'da, Cin’de donemin 
somurge karsıtı elestirilerine katılmıs ve ucuncu bir sinemayı ve kultur hareketini 
amaclayan, kendi dilini, anlatım bicimlerini arayan hareketler, bu donemin, dunyaya 
yayılan canlılıgının gostergeleriydiler. 

Butun bu akımların icinde cogunun adı hala yazılıp tartısılmamıs, oteki deneyimler, 
kısa film, belgesel, alternatif deneysel belgesel calısmalardan bir kısmı 8mm'lik ve 16 
mm'lik formatlarda sinemayı bir anlatım aracı olarak secip surdururken; bir kısmı da 
yeni arac videonun anlatım olanakları uzerinde durdular. Her cografya kendi 
geleneklerinden tasıdıgı uslupları deniyordu. Bu nedenle Ingiliz sinema, televizyon, 
video iliskisi deneysel, elestirel uslubuyla daha farklı bir deneyim olustururken; 
Amerika aynı sureci farklı deneyimlerle yasadı. Ingiltere'de televizyon programları 
icinde gelisen muhalif, kitleleri ve aynı zamanda onların egitimini hedefleyen 
calısmalar, Amerika'da, yerini Amerikan bagımsız underground gelenegin devamı 
olarak gelisen "karsıt medya olusturma" ve "video sanatının" denemeleri patikasına 
bırakıyordu. 

Eger butun bu pratikler icinden bir alternatif medya deneyimi olarak videoya ve 
ozellikle Amerikan deneyimine bakarsak, otuz yıllı asan bir tarihle karsılasırız. 
Elektronik ve populer kulturden dilini; bilim kurgu ve cizgi romanlardan tepkisel 
muhalif uslubunu almıs 'kendini yansıtan', minimalist, dogaclamaya oncelik tanıyan , 
siirsel uslup ve form arayısları icinde bir karısımdır, bu. Video bir yandan avangard 
akımlar icinde yeni bir arac olarak algılanıyor; muzik, plastik sanatlar ve mimarideki 
deneyselliklerin yanında yeni bir kullanım olarak gelisiyor; diger yandan da 60'ların 
icinde buyumus politik kimlik ve grupların anlatım ve elestiri aracı oluyor. Martha 
Rosler bu iki ayrı patikayı soyle acıklıyor: Her gunku televizyon dilinin dısında 
ozgurlestirilmis duyarlılıgı acıga cıkaracak, estetik zevki kitleye gecirebilmeyi 
amaclayan gercekustucu gelenegin devamında yeni siirini arayan bir hareket 
gelismekte. Bu patikada daha cok kendini ve gunluk yasamı yansıtan ve videoyu bir 
tur sanatcının kendi tiyatro alanı olarak goren bir tarz hakim oluyor. Burada hem 
anlatım, metinsellestirme ve soylem uzerine elestirel bir uslup gelisiyor; hem de 
kamusal ve ozel alanlar ayrımı tartısmaları baslatılıyor.

14 
Rosler bu patika 

icindekilerin televizyon ve video aracına narsistik bir yan getirdigini soyluyor. 

Rosler, oteki patikanın politik oldugunu soylemektedir. Politik gruplar, goruntu ve 
sanatsal form arayıslarından daha cok, toplumsal donusumle ilgililer. 60'ların 
toplumsal elestirisi icinden cıkmıs olan bu guruplar, video deneyimini, kollektif, politik, 
sessizin sesini anlamlandırabilecegi bir alan 
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olarak gormekteler. Sanat videolarına da boyle bir noktadan bakıyorlar. Susturulan 
ve sesiz bırakılan yasayan kulturun ureticileri olarak sanatcının konumuna bir cevap 
olarak video, kultur endustrisinin karsısında, ‘karsı bilinc’ endustrisi alanı olabilir. Bu 



pratik de toplumdaki sanatsal uretim alanlarına, dagıtım kanalllarına, formlara ve 
algının passif formlarına karsı cıkacak bir baslangıc noktası olusturabilir. 

Bu sanatcılar video deneyimlerini, kultur endustrisine direnen ve karsıt alanlar acan 
kultur dili ve sesi arayısı olarak gorduler. Yeni toplumsal yerlestirmenin iletisim 
aracları, yeni yukselen orta sınıfın hızla ve yogun bir sekilde gelisen kamusal alanını 
diger kamusallık alanlarına basat kılıyor. Ve modern sanayi kentleri, yasamın orta 
yerine yerlesmis makinaları, yeni kentlerin yeni yerlesim iliskileri ve toplumsal alanları 
ile bastırıp urkuttugu diger insanları, guclenen resmi kamusal alanın dısladıgı genis 
halkalar halinde buyuyen "otekiler". Kulturel catısma, bastırılma, yeniler eskiler 
teknolojiye ve makinalasmaya karsı ayaklananlar. Kentli, cogul kimlikli metropolitan 
bir karakter tasıyan video deneyiminin on tarihinde bunlar var. Muhalfetlerini mekanik 
olarak yeniden uretilen sanatın, kulturun ve gundelik yasamın icinde olduklarını 
kendilerine tekraralayan; iletisimin ancak karsılıklı olabilecgini savunan ve devletin 
ideolojik aygıtlarına karsı duyarlı bir bilgiler govdesi icinden uretmektedirler. 

Medyanın kurucuları, teknoloji kullanımının gelistirilmesi yoluyla ona hakim olan 
askeriye, devlet ve sirketlerdir. Teknik olanaklar hic bir vakit, herkesin kullanımına 
acık olamamıs, kontrollu ve kullanım tarzının da belirlendigi formlarda halkın 
kullanımına sunulmustur. Bu sunus icinde arac ve teknolojiyle girilecek iliski bicimi, 
bunun olası geleneklerini de beraraberinde sunmustur. Mesala fotograf makinalarının 
kapasite ve fiyat bicimlendirilmesi; aile tipi fotograf makinalarının piyasaya surumu; 
bunların kullanım kılavuzlarında, alınan makinanın aile toplantılarını, turistik gezi 
anılarını cekmek uzere tasarlanmıs bir alet oldugunun vurgulanması gibi. Halleck, 
videonun ve bilgisayar ortamının insanların pasif alıcılar olmaktansa, aktif uretici, 
katılımcı olabilecekleri alanlar olduklarının altını cizer. Bunun pratikte boyle olmaması 
algı ve alıcılık ve izleyici davranısları ile bunun karsısındaki kamusal, ortak alanların 
ve alternatif ortak alanların olusurulabilmesi icin katılan ve ureten bireyler ve 
topluluklar tartısmasını on plana cıkarır. Amerikan video deneyiminin kulturel, politik 
ve estetik kimliginin toplayıcı semsiyesinin altında genislik aralıgı oldukca yuksek bir 
cogulluk yasamaktadır. Videoyu elektronik boya fırcası olarak goren sanatcılardan, 
elektronik kalem, daktilo olarak gorenlere kadar uzanır. “Medya bizi almaz ise biz 
kendimiz haber olur medyaya gireriz” diyen Ant Farm gurubu 1975 yılında, sokakta 
televizyon ekranlarından olusturdukları duvarı, kayıt yapan kameralar ile donatılmıs 
arabalarıyla yıkıp, ekranların patlayıp yanmasına neden oluyorlar; televizyon 
kanalları da onları cekiyor. Haberi ve kendi cekimlerini birlestirdikleri calısmalarına da 
medya yangını adını veriyorlar. Ant 
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Farm'ın dısında, TVTV, Deep Dish TV, Paper Tiger Television gibi pek cok alternatif 
haber gurupları var. Medyaya dahil olma ve var olmayı amaclayan, pasif izleyicilige 
karsı kendi haberini olusturabilen, aktif guruplar olarak ortaya cıkan ve sansure karsı 
mucadele eden, politik kanallar bunlar. Televizyonların evlerde bir mobilya gibi 
kullanılmasını mizah unsuru yaparak ilk video yerlestirme oyunlarına baslayan June 
Nam Paik gibi, aracın kendisinin gunluk yasam icindeki yerini, yasamak, uretmek ve 
izlemek sorularını irdeleyen sanatcılar, aracın ses ve goruntu ozellikleri uzerinde 
denemeler yapan formalistler var. 

Videoyu kullanan pek cok sanatcı ve muhalif grup ve kisiler, oncelikle medya 
elestirisi, sesizligin sesini, kamera karelerinden kacan bakısları, kale alınmamıs, 
bastırılmıs olanın sozunu metropolitan bir gerilla savası taktigi ile toplumsal alana 
cıkmak amacıyla uretime gectiler. Videonun elektronik formatı siirsel bir estetige, 
serbest cagrısıma, turler bileskesine, dogrusal olmayan anlatıma izin vermektedir. 
Kluge’nin dedigi gibi film yapımcısı sansuru dusunmek zorundadır ama seyircinin 
kafasında sansur olmayabilir - eger kendi denetimindeki sansure isyan ederse-. 



Video ic ses ya da ic filmin daha ozgurce uretilebilmesine olanak tanıyan bir arac 
olabilir.

15 

Ama ruzgar yine yon degistirecekti ki, sonbahar melekleri tarihi sorgulamaya geldiler, 
orada, kamusal alanın ve tarihin alternatif mekanıyla karsılastılar. 

Yeni Alman Sineması belli bir doneme, bir kusaga ve bir ulkeye ismini yazdırır. Savas 
suresince ve sonlarında dogmus bir kusagın, savasın ve ardından gelen sancılı bir 
donemin icinden; gecmisin konusulmamaya calısıldıgı; mırıltılar ve sızlanmalarla 
gecistirildigi ortamda buyuyerek yoksun bırakılanların dilini yakalamaya calısmıstır. 
Kulturun, gunluk yasam tarzlarının ve hatıraların alısılagelmemis bir sekilde 
kesilmesidir dili de kıran. Bu ozel tarihsel donem ve kulturel uretim, bazı Alman 
yonetmenlerin de farklı sekillerde ortaya koydukları gibi, sinema deneyimi, gecmisin 
yaralarının sarılması, tarih duygusunun yeniden yerlestirilmesi, kamusal alanda aktif 
katılım ve aynı zamanda ortak hatıralarla birlikte kisisel tarihin kendi kendini 
ifadelendiris ve kendini yansıtma alanı olarak yasanmaktadır. Alman sinemasındaki 
bu baskaldırı tarihin kesintisiz ve dogrusal olup olmadıgının sorgulanmasıyla basladı. 
Bu tarihle kendilerini iliskilendirme yonetmenlerin aktif katılımına donusmustur. 
Miriam Hansen, ortak bir 

15
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terimi karsılastırmak anlamlı olacaktır. 
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film calısması olan Deutschland im Herbst (Sonbaharda Almanya)
16 

filminin 

yapımının tarihsel ve toplumsalla iliskisini, egilimlerini, tarzlarını, destek sistemine 
karsı direnen ortak calısmaları, bunun etkilerini, alternatif film yapımına yonelik 
arayısları, film kulturu ve karsıt kamusal alan olusturma cabalarını gosteren Yeni 
Alman Sineması’nın (buradan itibaren YAS olarak gececektir) tipik ozellikleri icin bir 
tur katalist oldugunu soyler.

17 

Almanya’nın 1977 sonbaharı uzerine olan bu film cok cesitli yazar ve sinemacıların 
ortak calısmasıdır. Bir dizi onemli olay medyayı ve gunluk yasamı oldukca etkilemistir 
Daimler -Benz sirketinin baskanı, sanayici ve eski bir SS olan Hans Martin Schleyer, 
RAF tarafından kacırılmıs; RAF’ın Lufthansa’ya ait bir ucagı kacırısı ve ucagın ozel 
bir tim tarafından Mogadishu hava alanında 18 Kasım 1977 gunu ele gecirilmesinin 
hemen ertesinde de, Baader Eslin ve Raspe’nin ust guvenlik hapisanesindeki 
tartısmalı intiharlarının haberleri ulasmıstı. Ertesi gun Schleyer’in olusu bulunmustu. 
Film Schleyer’in cenaze toreni ile baslamaktadır. Televizyonların yanısıra -ya da 
karsısında demek daha dogru olur- Alexander Kluge de aynı mekanda cekim 
yapmaya basladı. Sekiz kamera ekibi ve dokuz farklı yonetmen calısmaya 
basladılar.

18 

Tarih ve hatırlama, kamusal alanda varolabilme 70’lerin sonlarına dogru Alman 
sinemasının ortak motifidir ama 68’in butun cografyalara yayılan baharının coktan 
cezalandırılmaya baslandıgı yeni bir donemi hatırlatır. Kluge, o halde konusmalıyız 
ve Nuh’un gemisinde, sebepler arasında bogulmadan farklılıgın denizinde yuzmeliyiz, 
demektedir.

19 
Boylece Filmverlag’tan Theo Hinz parlak fikrini Volker Schlondorff’a 

sunuyor; o da Heinrich Boll’un ve diger yonetmenlerin katkılarını istiyor. Butun 
kararları ortak vererek, varolan kamusal alana alternatif ve icinde yasadıkları gunlere 
ve tarihe tanıklık edecek bir film yapım ekibi olusturuyorlar.

20 
Elsseaser’e gore, 

“tarihin evine donen” YAS’ın ve 1970’lerin ana hatlarını anlayabilmek icin romantik 
radikal gelenegi anlamak gerekmektedir. Entelecensiya’nın geleneksel baskaldırısı, 



isci sınıfı organizasyonları ve marjinal gruplar “patriarkal olmadıkları icin 
asagılanmaya ve 

16
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bombalara ya da, Rosa Luxemburg, Karl Liebknecht’in katledilmelerindeki gibi 
infazlara maruz kalmıslardır” 

21 
Bu baglamda sozu edilen YAS geleneginde, olum ve 

yasamın hafızalardaki anlamı veya politik cagrısımları geneldeki anlamlarından daha 
farklı ve gucludur. Sonbaharda Almanya filmi de olum, cenaze, matem ve olumun 
ozel ya da kamusallıga ait olusuna, veya mulkiyetine yani sahipligine ait sorularla 
baslar ve biter. Intihar, infaz ve oldurme resmi olanın hakimiyetindedir. Otoriteye 
baskaldırı ve yasayan bedenler uzerindeki tasarruf hakkı da sorgulanmaktadır. Nihai 
siddet, son mucadele sathı insan bedenidir. Bunun karsılıgı olan kendini savunmanın 
da en uc noktasında intihar durmaktadır. 

Baskın olanın mekanında, tarih, mazeretleri, sorumlu tuttukları, suclama anlatıları ile 
yeniden yazılmıs bir metne donusturulmustur. Taraflardan biri icin, gecmis; sozu 
edilmeyen bir konu oldugunda; digerleri icin, Alman sinema tarihini de icine alarak, 
her seyden cok konusulması gereken oykulere donusmustur. Bu ulkenin insanları 
arzunun, gunahın ve suclulugun karmasıklıgına maruz bırakılmıslardır; ve kisisel 
tarihin oykuleri ortak gecmise ait bir unutkanlıkla birarada durmaktadır. Bu buyuk 
unutkanlıga maruz kalan kusak, gunahı ve sucluluk duygusunu tasırken, ortak 
gunahların zevkinden de mahrum kalmıstır. Gunahı isleyenlerle matemi tutanlar aynı 
insanlar degillerdir. 68’ ogrenci hareketleri ve onu izleyen surecde, bu toplumun 
ogulları ve kızları tarihi, unutkanlıgı ve ortak duyguları sorgulamaya basladılar. 
Almanya’nın yakın tarihine iliskin unutkanlıgı o gunlerin dunya sisteminin de 
unutkanlıgıydı, aslında. Belki de boylece kapitalizmin kırıklarında ve duzluklerinde, 
nahos anları gomebilecek tutkulu anlatıların tarihini analiz edebiliriz. 

Feministlerden bagımsızlara kadar patriarkal anlatılara isyan edilmektedir. “Tarih 
gecmis meselesi degil ama felaketleri kacınılmaz olarak yeniden ureten bir gec kalma 
meselesidir; o halde, tarihsel pratik, gelecegin perspektifinden bugunun farkında 
olmayı gerekli kılıyor.”

22 
Pek cok farklı sesin, ortak calısmanın ve tarihe alternatif 

bakısların filmi, Sonbaharda Almanya’nın, anlatımsal olmayan, politik ve tarihsel bir 
bilinc calısması olarak, gerceklesmesi boyle mumkun olabildi. Bu da iddia edildigi gibi 
sinemanın tarihsel pratik icin bir alan, bir mekan oldugunu gosteriyor.

23 



Sonbaharda Almanya’da, Alman entelecensiyası ya da daha net bir soyleyisle bir 
grup YAS yonetmeni, kamusal alanın uretimine katılmak niyetiyle, tarihin; 
Almanya’da, 1977 sonbaharında, nasıl yasanmakta oldugunun ogretisini 
sunmaktayken; bu tarihin icinde, iclerinde 
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yine Alman aydınlarının da bulundugu silahlanmıs bir baska grup, belki aynı niyetle 
ve solun tarihini kurtarmak adına, ama giderek tepkisellesen bir sona dogru hareket 
etmektedirler. Bu iki deneyim ust uste oturmaktadır. Ortak korkular ve ortak niyetler 
deneyimleri kesistirmektedir. Aynı zamanda bu duygusal yeralıs, gecmisin 
hortlamasından korkuyu ve bugunu kurtarabilme niyetini tasımaktadır. Tarihin 
sorgulanısı icinden dogup, bugunun otoritesiyle karsı karsıya kalmaktadırlar. Solun 
kendini yeniden canlandırısı surecinde gecmisle bugunun iliskisi, tarihi 
belirlemektedir. Film hareketin liderleriyle hapishanede yapılan gorusmeleri de icerir. 
Anton Kaes, filmdeki tarihi kavramak adına topragı kazan Gabi Ogretmen icin, “o 
kendi yolunu tarihe yuklemis, ona baglamıstır”, “ tarihi kendi uzerine 
uygunlastırmaktadır.”, demektedir 

24 
Sonbaharda Almanya, yalnızca alternatif tarih ve 

hikaye anlatımı degil; aynı zamanda alternatif montajıyla birlikte, yonetmenlerin ortak 
calısması ile; alternatif bir uretim tarzı icinde, bir alan, bir mekan yaratmaktadır. Bu 
alternatif yer deneye, deneyime ve kendini ifadeye, farklı seslere imkan tanımaktadır. 
Bir yandan, Fassbinder, Hansen’in belirtigi gibi, kendi ic dunyasını, deneyimlerini ve 
kendini gozler onune sermektedir. Diger yandan, zaafları, zayıflıkları, guclu yanlarıyla 
kisisel hayatında kullandıgı insanlar ve kendisini digerlerine kullandırısı ile karizmatik 
bir auteur yonetmenin kendi ic dunyasını gostermeyen parlak kuresini kırmaktadır. 
Boylece, onun filmi de yasananlara ve deneyim aktarmaya iliskin bu projede yerinde 
ve dogrudan bir karsılıga donusmektedir.

25 
Fassbinder’in bolumu ile Kluge’nin “Gabi 

Ogretmen” bolumu arasına kolajvari bir montaj girer; yeryuzunun suretleri, 
manzaralar, sovalyeler, bakireler, canavarlar, masallar ve mitoloji: 
“...bir cadı nihayetinde hayal kırıklıgının, husranın gunahkarıdır ve o halde tamamıyle kotu olamaz, bir anlamda 
yoldastır..... Boylece prensin Bismark’a, Hindenburg’a, Hitler’e ya da Adenauer’a benzedigi ortaya cıkınca, uykudan 
uyandıran o opucuge inanmak, aptal oldugunuz icin bir hata yapıp inandıgınız icin degil ya da deneyimsiz oldugunuz 
icin de degil ama daha cok acil bir ihtiyacla, surmekte olan hafızasız bir umuda sarılma istegi, nesnel bir ifade (yinede 
ihtimal dısı ya) olabilir. Bu bir sekilde boyle olmus olmalı, olabilir. Hata prensesin yuzlerce kez yanlıs oldugunu iddia 
edenler olsa bile.”

26 

Yasamla olumun tarihi; surup giden yasamla matem tutumaya gore duzenlenmis bir 
deneyimler dizisinin oykusudur. Film karsıt medya olarak televizyona muhalefetle 
baslamakta; kamusalla ozel/mahrem olan arasında bireysel deneyimleri, gunluk 
terorun gorunumlerini acıklayan ve temsil eden film, bireysel temsillerle karsıt 
kamusal alana donusmektedir. Bir kadın sokakta dayak yiyor, onu yalnızca bir baska 
kadın kurtarıyor ve kolluyor; polis olaganustu kosullar nedeniyle herkesi arıyor ve 
ozel hayatların mahremine girip cıkıyor; birinin cenaze toreni butun 
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TV kanallarında naklen verilirken herkesin kamusal meselesi oluveriyor. Fassbinder 
annesiyle bir masada suc ve cezanın soylemlerini ve karar alma mekanizmalarının 
kamusal ve ozel uzerindeki mesruiyetini tartısıyor. Benz sirketinin siyah bayrakları 
gecmisin nahos anılarını mı hatırlatıyor? Kan gormeye dayanamayan terorist, gece 
kapıyı calıyor, aksam evine gelmis biri gibi kalıyor; Ulrike adlı kıza gitarıyla sarkı 
soyleyen adamla birlikte, matem ozgurlugune kavusuyor. Olum, iktidar ve iktidar 
mucadelesinin mekanı oluveriyor. Bu, aynı zamanda, Mayerlick trajedisinin resim 
imgelerinden, Sofokles’in Antigon’undan uyarlanmıs SAT1’deki televizyon dizisine 
(Boll ve Schlondorff’un bolumu), olu teroristlerin cenazesi ve Feldmarschall 
Rommel’in cenaze torenine ait haber cekimleri montajına kadar marjinde olmalarına 
bile izin verilmeyenlerin de tarihi. 

Bu tarih aynı zamanda hepimizin ortak tarihine de aittir. Yeryuzunun pek cok 
yuzunden birini bize sunar; yuzlerimiz karsılasır. Godard’ın yuzleri, 68 
ogrencilerininkilerle, Prag Baharı’nın yuzleriyle, bizim erken olmus cocukların ve 
geride kalanların yuzleriyle Rocha ve Solanas’ınkilerle, Vietnam gazileri, cicek 
cocukları, acamayan bin cicegin genc yuzleriyle; isgencenin ve isgencecinin 
yuzleriyle karsılasır. 80’ler gelir, unutmak icin kimi yuzler duser. Gerisi kalır. 

26
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“Misli Gecmisin Ulkesinde Kaf Daginin Ardinda:”Hayali Cihan Deger” Turk Film 
Arastırmalarında Yeni Yonelimler X : Sinema ve Hayal Istanbul Baglam, 2013, 
slr:315 323. 

MISLI GECMISIN ULKESINDE KAF DAGININ ARDINDA: “HAYALI CIHAN 
DEGER”? ya da CEM YILMAZ’IN ALAMET-I FAHRIKASI 

Gecen yıl IX. Konferansta Bizim buralarda, “misli gecmis”in ulkesinde gercegin 
muphemlikten sual olunduguna deginmistim. Boyle bir dil kulturu ve anlatı uslubu bir 
yandan gercek denileni yucelestirirken bir yandan da harcı alem kılar ya da gercekle 
hayal ya da muphem arasındaki iliskinin boylesi bir diyalektigi de mumkun olabilir 
onermesinde bulunmustum. Birbirimize olup biteni aktarırken “oyleymis” “boyle 
olmus” deyip durusumuzun ardında ve boylesi aktarma uslubunun kulturel dunyasının 
yarattıgı muhtemel bir anlama anlam yaratma iliskisi olabilecegini dusunuyorum 
cunku. Bu nedenle de bizim sinemamızda gercegin kesfi, belki diger pek cok 
sinemadan daha fazla hayatın her alanını saran, kurgulanan hayatın kendisiymis gibi 
yapan ya da hayatın kendisini bize belgeleyen gerceklik temsillerine karsı gercekligin 
icinde bastırılmısın esikte sesiz kalanın mırıltının ve uzun surmus direnme dil ve 
usluplarının mumkun oldugunca cok ve degisik kurmacasıyla mumkun olabilecektir. 
Gercek gibi duran, ‘mıs’ gibi yapan kurmacalara karsı kurmacaymıs gibi duran 
gerceklik anlatılarıyla kurmaca gercege; gercek kurmacaya yaklastıkca bunların 
birbirine uzaklıkları belirginlesecektir. 

Bu yıl da sinemamızın hayalle iliskisini sorgularken uretmeye calıstıgım yeni bir 
arayısın, yani sinemamızda damarlarını kendi yakın kulturel gecmisinden alan halk 
eglenme ve anlatı bicimlerinde uzun surmus, heterodoks iliskilerle beslenmis 
geleneklerin kırılma, unutulma, bir kulturel kalıntı olarak bastırılmaya karsın 
direnerek, bir uslup olarak zaman zaman kendini yeni kurulmus usluplar alıskanlıklar 
icinde hissettiren yapıların izlerine ve bunun yeni dil arayıslarındaki uzantılarına 
bakmaya devam edebilmeyi umuyorum. Masalın, seyirligin ve guldurunun icindeki 
hakikat/ gerceklik; masal, dus ve hulya ya da gulduru, sacmalama ve “acık sacık’lık, 



agzı bozukluk gibi seyirlik ve anlatısal eglence bicimlerinde buyulu gercekciligin, 
karnavala ve menippiaya benzer formların, hurafe ve batılın izleri ne kadar surulebiliri 
sorgulamak istiyorum. 

Gercekligin kesfi hayal kurmaktan gecebilir mi; duslerimiz, hulyalarımız, 
kurdugumuz fanteziler derin gerceklerimiz midir? Unuttukca, unutturuldukca; 
hatırlamanın, hatırlandıkca unutmanın bastırılmısların, ic seslerin, ic filmlerin, ic 
oykulerin tahayyulun, baska turlu bir dunya hayat ve iliski bicimleri olabileceginin 
dagınık ve cok ozneli, cok mekanlı dunyası somut bir gerceklikten daha fazlasını bize 
soylemez mi? Bu nedenle fantezi ya da hayal cok ciddi bir istir ve gercekligi kesfetme 
yollarından en katmanlı ve en zengin olanıdır diyebilir miyiz? 

Kuramsal olarak bu seyri devam ettirebilmeyi umarken bir komik-i sehir olarak Cem 
Yılmaz’a ve filmleriyle birlikte bakabilmeyi onun eglence ve gulduru dunyasındaki 
bir toplum cozumleyici gibi iliski kurdugu yeri; sinemasıyla guldurusunu 
karsılastırarak bakabilmeyi istiyorum. Daha once sozunu ettigim dil arayısı icindeki 
sinemacılarımızla sinemasının ve guldurusunun ayrıldıgı ve ortustugu yanları 
sorgulayabilmeyi umuyorum. 

Aslında tarih boyunca gulme, gulduru, gulduruklu gosterinin toplumsal anlamı, yeri, 
icerigi, toplumsal algısı degisse de her toplumsal formasyon icindeki hakim ideoloji 
ile olan 

iliskisinde degismeyen aykırı, muhalif karakterinin devamlılıgından soz edebiliriz. 
Ama hep tasıdıgı bu aykırı ve muhalif nitelik de homojen olmadıgı gibi tarihsel olarak 
dokusu ve dinamikleri degisebilen bir ozellik tasır. Ustune ustluk inatla ve ozellikle 
gercekciligin karsı sularında yuzen komedi ve veya fantezi, aynı zamanda toplumsal 
gerginliklerin de guvenli sularda dalgalanıp durulmasına izin verildigi bir ortam 
yaratır. Bu nedenle de tıpkı fantezi gibi elestirisi cok agır da olsa toplumsal gerginligi 
bosaltan alanlar olarak goruldukleri icin, hem ciddiye alınmayarak korunaklı bir yerde 
var olmaya devam edebilirler hem de onlara ayrılmıs ozel ve parantez bir deneyim 
bicimi icinde kontrol edilebilirler. 

Bu parantez deneyim bicimleri de tarihin icinde, farklı toplumsal bicimlenislerde ve 
faklı kulturel birlikteliklerde degisip donusse de halk eglence bicimlerinin icinde yer 
alırlar. Pagan ve saman topluluklarında ritueller, ayinlerden festival ve karnavala, 
tiyatro, panayır vodvil sinemaya kadar uzanan performatif ve seyirlik olan butun bir 
arada eglenme bicimlerinde kendilerini var etmeyi surdure gelmislerdir. Yasaklı ciddi 
bastırıcı sindirici kural koyucu duzenleyici olanın karsısında ele avuca sıgmayan 
ciddiyetsiz gulmeye eglenmeye bedenin ozgurlesmesine donuk dans cinsellik yeme 
icme gibi olumun ve dogumun kutsandıgı bu pratikler tarih boyunca giderek daha 
duzenlenmis uyugunlastırılmıs daha kurallı ve kontrollu yapılara sıkıstırılmıslardır. 
Tasıdıkları kıskırtıcı muahalif dinamik yasama ve olume yakın durus bası bozuk 
delilik anları giderek hem daha cok zaptu rapt altına alınmıs hem de gunluk hayatın 
icinde bir parantez deneyim olma ayrıcalıkları da daha kısıtlanmıs ve ancak ve ancak 
bir duzenleme altında gerceklesebilecegi ozelliklere almıstır. Boylece Bakhtin’in 
Karnavalı tarif ettigi halkın kendilerine izin verilen karnaval donemi icindeki her 
seyin cıgırından cıktıgı basıbozuklugun hakim oldugu kural ve yasakların tamamen 
kalktıgı en alttakinin iktidarı ele gecirdigi ortak deneyim anının icinde kendinden 
vazgecisin ve icinde bulundugu butunle bir olusun deneyiminden dan yazılı turlere ve 
duzenlenmis ozel eglenme bicimlerine donusen bu deneyim ıslah olmustur, daha 
belirli ve tanımlı zaman ve mekanlarda gerceklesen ve eglence oldugu icinde 
toplumsal bir hareketlilik olarak alınmayan bu yuzden hemen ardından normal ve 



gunluk olanın rutinine donulen kontrollu bir yapı kazanmıstır. Hem bicim hem icerik 
daraltılmıs bosaltılmıs uyungunlastırılıp iktidarın ciddiyetini ve aklını tehdit 
etmeyecek bir emniyet supabına donusmuslerdir. 

Butun bunlara ragmen hala bu karnavalesk deneyimler, satirik parodiler, grotesk 
ifadeler, fantezinin genis dunyası alttan alta yukarıdaki duzenlenmis ve kontrollu olan 
dunyanın icine artık turlesmis ve anlatıcısı olan tepsililesmis bicimler icinden 
baslarını uzatır birer kendilerini var edis anı yaratırlar. 

Cem Yılmaz’ın tek kisilik gosterilerinin hem yukarıda sozunu ettigimiz dunyanın pek 
cok cografyasında karsımıza cıkan unsurları hem de Turkiye’deki hetrodoks 
geleneklerin bu sozunu ettiklerimizle yakın akrabalıgı olan ozellikleri icinde 
barındıran bir ozgullugu var. Gosterilen kendisinin seyirligin belirli bir anından sonra 
yarattıgı ortak ve onune gecilemez gulme salgınıyla birlikte yarattıgı birlikte bir ben 
olmaktan vazgecis ve birlikte gulunen anın icinde butunle birlikte olma deneyimini de 
bu ozgul durumun diger bir onemli ozelligi olarak gorebiliriz. Cem Yılmaz sahnede 
tek kisilik gosterisini yaparken temsili yapılandıracak ya da temsili mumkun kılacak 
yanılsamaları saglayacak hic bir sey kullanmadıgı icin zaten dogrudan seyircinin ic 
sesine icinde kıskırtılmayı bekleyen gulmeceye, delilige yapılandırılmamıs gelecek 
olana acık elestiriye ic sesin karnavalesk ve cok oykulu cok sesli ve cok mekanlı 
dunyasına donuk bir gosteri yapıyor. Taklide dayalı bir gosteri sunuyor 

Gunluk hayat gailesi icinde her gun tekrarladıgımız, egemen ve resmi ideolojinin 
soylemlerini farkındalıgımız olmaksızın yeniden urettigimiz iliskiler icinde birlikte 
olustura geldigimiz basmakalıp olan dusunce, ifade ve durusların hepsi, Cem 
Yılmaz’ın malzemesini 

olusturuyor. Basmakalıp olanın ve tek tiplestirmelerin malzeme oldugu komediler 
aynı zamanda toplumsal duslerin hayallerin arzuların ve aynı zamanda kacınılmaz 
olarak korkuların endiselerin ve kabusların da o gulmece anında ortaya cıkıp 
algılanabilir olmasını saglarlar. Baskın ideolojinin genel gecer soylemlerin toplumsal 
olarak olusturulmus mitlerin karsısında malumun ilanı; ima kinaye, parodi, satirik 
taklit, hiciv, taslama, karakterlerin satrik taklitleriyle once gosterilen ve anlatılanın 
kendine benzerligine ya da asinalıgına sasırma ve ardından hep birlikte icinde 
kendinin de bulundugu o asinalıga birlikte gulme ile gerceklesen bu durumla 
gulmenin aykırı ve muhalif tarihsel kalıntılarına baglanılmaktadır. Bu noktada Cem 
Yılmaz bir halk sosyologu gibi bize icinden gectigimiz gunluk hayatın yuzlerini kendi 
ic aklımızla gorebilmemize destek olur. Sıradan olan birbiriyle iliskili bircok iliskinin 
bir parcasıdır. Bunu fark eder ve birlikte guleriz.Cem Yılmaz bugune Turkiye 
toplumuna bizlerin bu toplum icerisinde hercu merc olusumuza bir sosyolog gibi 
bakabilme anlarını acarken eski formlarla karsılasmıs onların mekanı zamanı ve 
tarzına kendini acarak onların iceri girmesine de olanak tanıyabilmistir 

Cem Yılmaz’ın bu sunusa neden olan iki filmi Gora (2004) ve Arog (2008) da aynı 
gulduru ustası aynı malzemeyle ayni uslupla calısıyor. Gosterilerden farklı olarak 
filmlerin iki farklı ozelligi tartısmayı baska yonlere de tasıyor. Bunlardan birincisi 
iddia ettigimiz gulmece fantezinin eski eglenme ve bir araya gelme bicimleri ile yakın 
akrabalık tasıdıgını onların kalıntılarıyla birleserek yeni ve farklı bir toplumsal 
hareketlenme dinamigi olusturdugunu dusundugumuz gosterilerdeki buyunun 
filmlerde kacınılmaz olarak bozulması. Digeri ise filmlerin farklı bir aracın icinden 
uretilmesiyle baslayan ve yukarıda gulmecenin toplumsal bir olay olgu olmasından 
uzaklasarak temsili ya da degil anlatımsal ya da degil seyirlik bir ture donusmesinin 
tarihi ile baslayan surecle ve ancak tur ve anlatı iliskileriyle iliskilendirilebilir olması 



ve bu noktadan hareketle bir alt turler melezi ve tur parodisi olarak bu filmlerin aynı 
zamanda self reflexive olan ozelliklerine bakmamız gerekiyor. 

Burada sozunu ettigimiz kopus ve donusme ozelligi aslında belki seyircinin zaman 
zaman hayal kırıklıgına ya da yeterince gulup eglenemedigi vurgusunu da 
acıklayabilecek bir durum. Gosteri dinamik yapılandırılmamıs kapalı metin degil 
bitmemis tepkiyle ortamla anla sekil alabilecek surekli degisebilecek bir ozellige 
sahip. Yani tamamlanmamıs ve ucu acık bir malzeme. Temsili ve illuzyonist degil bir 
mıs gibilik bile yaratmıyor cem yılmazı izlerken seyirci her seyi kafasında kuruyor ve 
olusturuyor. Baska seslere ve mekanlara tasıyor birlikte seyrettikleriyle birlikte 
topluca bir gulme anına geciyorlar burası kimseye ait olmayan ama hepsine ait bir 
ucuncu mekan. Ve gulme bir salgın delilik olarak arlarında dolanıyor. Filmler de ise 
seyircinin hem bir pop star olarak cem yılmaz’ı hem de o sirayet ederek saran gulme 
halini yeniden deneyimlemek icin gittikleri filmde kendi tahayyullerine ihtiyac 
olmayan yapılmıs bir dunya ile karsılasıyorlar. Uzay gemisinin kacırılma anının 
gezegen Gora’nın oradaki Ceku adlı prensesin 5 elementle o gezegeni nasıl 
kurtardıgının hazır ve kurgulanmıs goruntusu ve anlatısı ile karsılasıyorlar. Giris 
gelisme sonucu catısması yukselis noktası olan herhangi bir film gibi bir kendi ustune 
kapalı malzeme ile karsılasıyorlar. Turun ve starın anlatıyı golge de bırakan ozellikleri 
seyirciyi elbette diger seyirliklerden daha dinamik bir duruma yukseltse de icsese ic 
iliskiye cok cok az yer kalmıs oluyor ve ben olmaktan vazgecip bir ucuncu mekanda 
digerleriyle bir baska sey olmanın denegimi yerine ozdeslesmeye daha yakın bir esige 
geciyorlar. Burasının esik olması da onemli tabi. Dedigimiz gibi temsili anlatıyı 
seyircinin klasik anlatı icinde ozdeslesmesini saglayan diagetik dunya ile bir hal 
olusunu kıran hala Cem Yılmaz seyretmeye gidiyor olmaları ve anlatının fantastik bir 
gulmece ve parodi olması dolayısıyla ozdeslesmek icin daha tekinsiz bir oyku dunyası 
var. Ama tamamen ozgur olabilmelerini engelleyen bir oyku dunyası da var. Ve bu 
oyku dunyası onların oyku dunyası yerine kendi ve seyirci olmaktan gulerek 
sıyrılarak kendi olmaktan ya 

da ozdeslesmekte vazgecerek birlikte yarattıkları ucuncu mekanda bir sureligie de 
olsa var olmalarını engelliyor. Buyu bozuluyor. 

Iki filmde de buyu, Cem Yılmazla ve onun kurdugu fantastik dunyalara yeniden 
kuruluyor. Ama gosterinin karnavala ve diyalojik karsılasmalara yakın uretken 
elestirisi kadar guclu degil ve nedense daha az gulerek. Bizim hallerimiz, Turk ve/ 
veya Turkiyeli olma durumumuz (ki bu iki hal fena halde catısabiliyor), buradan 
dunyaya bakısımızı icimizde kalanlar, dısımızda ardımızda bıraktıklarımızla 
birbirimize yaklasıyoruz. Cem Yılmaz’ın bu iki filmi de bu ikisinin arasındaki 
Hokkabaz filminde de kendini, icinde buyudugu ulkeyi kulturu sınıfı 80’lerde cocuk 
olmayı, sinemayı, yukarda saydıgımız gosteri bicimlerini sıklıkla ve acıklıkla 
yansıtan; gondermeleri bol filmler, yani oldukca self refleksiv isler. 

G.O.R.A. Bir Uzay Filmi (Omer Faruk Sorak Senaryo : Cem Yılmaz 2004127 dk.) 
macera, komedi bilim kurgu ve uzay alt turlerinden murekkep. Cesaret mucadele 
macera ozlemini ve ihtiyacını duydugumuz her sey uzerine bir film. Oyuncular: Cem 
Yılmaz (Arif/Kom. Logar/Ersan Kuneri/Kom. Kubar) , Ozge Ozberk (Ceku) , Ozan 
Guven (216) , Safak Sezer (Kuna) , Rasim Oztekin (Bob Marley Faruk) , Ozkan Ugur 
(Garavel) , Idil Fırat (Mulu) , Erdal Tosun (Rendroy) , Cezmi Baskın (Amir Tocha). 

A.R.O.G: Bir Yontma Tas Filmi Cem Yılmaz'ın yazıp Ali Taner Baltacı ile birlikte 
yonettigi 2008 yapımı bilim kurgu ve fantastik komedi filmidir. Oyunculardan Cem 
Yılmaz; Arif, Logar ve Kaaya rolunu, Ozan Guven, Taso rolunu, Zafer Algoz, Karga 



rolunu, Ozge Ozberk, Ceku rolunu, Nil Karaibrahimgil, Mimi rolunu ve Ozkan Ugur 
Dimi rolunu canlandırmıstır. 

Iki film de parodinin hem modernist hem de postmodernist anlamda parodiler, Turk 
olma halini baglamlarından koparıp baska bir zamanmekana tasıyarak komiklik 
unsurunu yarattıgı gibi yine Turkiyeli olma hallerimizin zamanmekanlarını farklı 
hallerin tekrar eden zamanmekanlarıyla da karsılastırıyor. 

Teknoloji ile imtihanımız yap-catcılıgımız gunu kurtaran aklı evvelligimiz, yedek 
parca dehamız etraftaki malzemeyle dunya kurusumuz tembel ama calıskan 
hallerimiz. 

Turk olmak Musluman olmak Turkiyeli ve dunyalı olmak hallerinin hepsini gerilimli 
ve catısmalı olarak yasamamız ve birinden digerine hic bu catısmalar yokmus gibi bir 
avazda gecebilirligimiz. 

Durumdan vazife cıkarısımız. Tembel ve ilgisiz dolanırken birden herkesin 
sorumlulugunu uzerinde tasıyan bir kontrol manyagına donusebilir olusumuz 

Esnaflıgımız kucuk esnaf uyanıklıgımız. Karsılastıgımız her seyin etinden sutunden 
kılından faydalanabilir olusla aganın eli tutulmaz arasında gidis gelislerimiz 

tarih ve aydınlanma dusuncesiyle heves ve nefret iliskimiz
modernizm ve postmodernizmle tesriki mesaimiz.
Saglık ve bedenle girdigimiz tuhaf merak utanc ve iktidar seruveni. Kendi bedeninden 

utanmak baskasınınkini gozetlemek hurafe ve batıla sagdık kalıp bunu modern tıpla 
yarıstırmak hastaneye doktora ve hastalıga nevrotik ilgimiz 

Esnaflık, maphuslık abazalık filozofluk hallerimiz Teknoloji ilim bilim ve otoriteyle 
nefret ve nefret iliskimiz. 

Satirin kehanet tavrı burada da isleyebilir. Uzayda yol kenarında mangal 
yapmayacagımızın bir garantisi mi var?
. 

“Mevzini Savun Diyor Sefil Fare”, Birikim, sa:123, Temmuz 1999, slr: 76-82. Mevziini savun 
diyor, sefil fare. 
Ey sehre basaklar: militan ruhlar ekleyen hayat ! Gun turuncu bir hayalet gibi yukseliyorken izmarit 
toplayan cocukların ustune cekleri imzalanıyorken devlet katlarında fasizmin bacımı koy vermiyorken 
sizofreni, yuzume bak ve rahmini bana dogru tekrarla ............................................ Ismet Ozel, “Sevgilim 
Hayat”, 1968 

*** 

Goruyorsun degil mi Ne kadar inceldi kent, neredeyse suracıktan ansızın bir kent daha gorunecek Edip 
Cansever, “Iki Kent”, 1980 

Rahmini hic birimize dogru tekrarlamayacak. Cunku, incecik bir pecenin ardında 
incecik bir kent kaldı. Biz onu hatırlamadıkca soluk bir hayal bile kalmayacak. Cunku 
“gecmis yabancı bir ulkedir ve burada farklı davranılmakta”.

1 
Tıpkı gunduz ve gecenin 

bile ayrımından habersiz, her kendilerine geliste bir baska kente uyanan Gizemli 
Sehir’in (Dark City, Alex Proyas, 1998) insanları gibi; “gece uykularında” ruyalarından 
yoksun, hatıraları ele gecirilmis. Onlar bir onceki zamanın gece mi, gunduz mu 
oldugunu bile hatırlamadan, hic bir adresi niye hatırlayamadıklarını bile bilmeksizin, 
sadece hayatı ikame ettirirlerken; kara pardosulu, kara fotr sapkalı ve erkek 
kılıgındaki yaratıklar var olabilmek icin anılara ihtiyac duymakta ve her gece 
kusattıkları bu hiclik ulkesinin, bu cografyasız kentin insanlarının anılarını gasp 
etmekte; fakat, anıların kimyasıyla oynayıp, onları tek bir kapta birlestirip, kendi 
aralarındaki hiyerarsiye gore tukettikleri icin de, olum renginde dolasmaktadırlar. 



Ismet Ozel,1968 yılında, ofkeyi militanca siire orgutlemisti. Bugun kenti kalın bir 
kemerle zonlara (mahallere) ayıran otobanın ote kıyısındakinden, kentin eski 
merkezinin giderek yoksun ve yoksul dusen eski sakinlerine kadar, hemzemin 
yayılan ortak bir his olarak, hic militanlasamaz ve orgutlenemez gorunen korkunun ve 
ofkenin pecesi ardından uzak ve silik bir gecmis hatırası gibi gelen siirin bu sesinin 
pek cok duygudas buldugu kesin. Sair 60’lı yıllarda kent uzerine bilimsel yazılar 
yazan Kevin Lynch kadar bize kentlerin otuz yıllık yakın tarihinin oykusunu anlatıyor. 
Lynch, 60’lı yıllarda kentlerin artık yasayanları icin zorlu mekanlar olacagını ve 
kentlilerin bu cografyası, fiziki ve deneyimi degismekte olan mekanlarda bilissel 
haritalar 
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cıkarmak zorunda olduklarını ve bu haritaların kentte ayakta kalmanın en onemli 
aracı oldugunu 

soyluyordu. Sair 1966’da “Kan Kalesi” adlı siirinde 

Gizemli bir dehliz gibi sehri dolasıyorum sıkıca tutuyorum kendimi sehre karısmaktan 

alıkoymaya 

.......
diyor.
Bes duyunla icinde dolandıgın kent, bilissel haritalarını cizmenin on kosulu 
mekanlara ait hafızan ve duyguların; ve bir mekanı surekli var eden onun toplumsal 
olarak yeniden uretiliyor olusu ya her gun yeniden dagılıyorsa? Yani kentin 
seslerinden, kokularından, kente dokundugumuz uclarından, en bildigimiz 
perspektiflerinden bir harita cıkarmak, kent bu alıskanlıklarından hızla ve surekli 
olarak sıyrılıyor diye daha da zorlastıgında ne olmaktadır?
Kuresellesme mitini ureten baskın tarz, kendi dunya kentlerini, o kentlerin belli 
zumreleri tarafından bir kıvanc vesilesi olarak kurdurtuyor. Kurulusun insasında 
hayatın her alanına yaygınlastırılmak istenen o kavrayıcı ve kapsayıcı ana uslubun 
adını postmodernizm gibi sık bir sozcukle taclandırıyor. Dolayısıyla, bilumum post 
halleriyle yeni bir dunya vaadindeki baskın dil, tahakkum alanını mekanın toplumsal 
olarak uretildigi o asli alandan baslayarak insana ait butun uretim, dolayısıyla yasam 
ve deneyim alanlarına yayıyor.
Evet, Henri Lefebvre’in dedigi gibi, mekan toplumsal olarak uretilir.

2 
Bu toplumsal 

uretimde, sınıflar arası catısma, mekanın uretiminin bicimini belirler. Toplumsal 
olarak uretilen mekan, yani Lefebvre’in dedigi gibi yeryuzu kabugunun aldıgı tum 
bicimler, mimariden kent politikalarına, cevre problemlerinden arsa 
spekulasyonlarına, kulturel uretimden ideolojiye kadar uzanan etkinlikler alanında 
dinamik ve diyalektik bir yogunlugun ta kendisidir. Kentler de bu yogunlugun temsil 
alanlarından biridir. Kentin temsili, bir filmde, bir romanda ya da siirde yeniden 
temsili, bize, temsilin siyasi, felsefi ve sanatsal tum duzeylerdeki katlarını, birbirinin 
icine gecmis zarflarından cıkararak analiz edebilmemizde yardımcı olur; bir bilme 
bicimi yaratır.
1982 yılında Ridley Scott’ın Balde Runner filmi bir bilim kurgu ve kara film klasigi 
olarak anılırken, bu ununun ardında, icinde dolanmaya baslayacagımız kenti hem 
fiziki hem de gorsel tasarımlarla yeniden cizisi, film dilinin teknolojisindeki yeni 
ifadelerle anlatımsal alanda bireysel, kamusal ve toplumsal alanda karsılasacagımız 
catısma ve celiski sorularını iyi bir seyirligin icinde sunu verebilmesi ve gelecege ait 
ongorusu yatmaktadır. (tabi bu arada, Lang’ın Metropolis ’inden beri gelen gelecegin 
karanlık tasavvurları geleneginin, yani utopyası kırık 

1
Herold Pinter’ın L.P. Hartley'in romanınındın senaryosunu yazdıgı ve Joseph Losey’in yonettigi The 

Go Between filminin ilk cumlesi. The go Between , Losey, 1971. Senaryo icin: Herold Pinter, Five 
Screenplays, New York: Grove, 1973, s:287.

2
Henri Lefebvre, The Production of Space, cev: D. Nicholson Smith, Cambridge: Blackwell, 1991. 
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uslupların, filmin ilham aldıgı, adına ithaf edilen Philip K. Dick’in yaratıcı yazınının ve 
cizgi romanların keskin gelecek tahayyullerinin filmin tasarımda yarattıgı farklılıkta 
etkisi buyuktur.) 2019 yılındaki Los Angeles, tam bir cografyası kaybolmus sehirdir. 
Sınırlarını ve cevresini, mekansal ozelliklerini goremedigimiz ve yukarı dogru 
hiyerarsik olarak buyuyen bir kent. Elektronik olarak kusatılmıs, yuksek teknolojinin 
aglarıyla donatılmıs, reklam panolarının elektronik neonlarıyla aydınlanan, surekli 
televizyon metali seslerle fanuslanmıs, yeryuzu seviyesindekilerin gunes gormedigi 
bir mekandır. Surekli karanlık ve ıslaktır. Yagmur hic durmaksızın yagar. Ancak, 
kentin dokunulamaz ust uclarında kızıl bir alacakaranlık rengi vardır ki, sadece 
toplumsal piramidin en ust katmanındakiler bu ısıgın luksunu yasayabilirler. Ayrıca, 
bu yukseklikten bakıldıgında toplum hayli seyreldigi icin ufuk genistir. Toplumsal 
pramid filmde gorsel olarak belirginlesir. Kent asagıda sıkısık, ıslak ve karanlıktır ve 
kameranın acısı ve gozu oyle yerlesir, oyle hareket eder ki, hem bu sıkısıklıgı 
anonimlestirir, hem de bu yukarı dogru buyuyen kentte, yeryuzunun, aslında yer 
altına tekabul ettigini soyler. Asagıda kamera kalabalıgın arasında surekli goc ve 
hareket halindeki insan kalabalıgının yuzlerine bakmaz; onlar sadece kalabalıktırlar 
ve hareket ederler. Tuhaf meslekler edinmis insanlar, ayakta kalmaya 
calısmaktadırlar. Bol miktarda ayak ustu yemek veren dukkan vardır. Yapay hayvan 
satıcıları ve her hangi bir doku ornegine bakıp, hangi genetik muhendislik firmasının 
urunu oldugunu soyleyerek hizmet veren birileri vardır. Kimisi sadece goz 
yapmaktadır. Neksus 6’lar bas kaldırarak dunyaya indiklerinde, kendilerini ureten 
sirkete ulasmak isterken, bu gozleri yapan Cinli’ye ulasırlar. Ve adam, “ben bir sey 
bilmiyorum; ben sadece gozleri yaparım”, dediginde neksus cevap verir “eger benim 
gorduklerimi gormus olsaydın” (“evet gozleri sen yapıyor olurdun”). Bir seyi yapıyor 
olmanın emege, deneyime ve acısına, hatırasına sahip olmaktan geciyor 
olabilecegini ima ediyor olabilir mi? Cunku, bu kent uretimin olmadıgı yerdir. 
Uretmeyenler, emekci olmayan bu kalabalık, issiz ve yersizler ordusu kentin 
dehlizlere donusmus sokaklarında, sınıflar altı bir katman; toplumsal cokelti olarak 
yasamaktadırlar. Aslında, karsımızda, filmin cekildigi yıldan sonra gelecek on yıllarda 
giderek daha cok karsılasacagımız bir baska post durum, yani, post endustriyel 
toplum anlatılmaktadır. Blade Runner’ın kentinde sanayi sonrası bir toplumla 
karsılasırız. Sanayi ve uretim, ve toplumun muteber tabakaları, bu tuketilip posası 
cıkmıs, harabeye donmus kentten yasamın daha steril ve daha programlı oldugu 
mekanlara tasınmıslardır. Kentin cografyası coktan degismis, kentin merkezi kent 
yuzeyinden kalkmıs, eski kent merkezi dunyanın her yerinden kopup gelmis lumpen 
proletaryaya terk edilmis, bir yeraltı, sınıflaraltı fizik yaratmıstır. Bu fiziksel mekan 
insan atıklarının mekanıdır ve kultur atıkları ve butun terk edilmis nesnelerle birlikte 
yasarlar. Ecinnilere donusmus sokak cocukları, binalar, koltuklar, arabalar, eski 
sinema salonları, etnik 
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muzikler, etnik lokantalar hep eskicinin gecmesini bekleyen kapı onu eskileri 
gibidirler. Terkedilmis kentte sefil fareler, sınıflar altı katmanlar, issizler, gocmenler, 
bası bozuklar, evsizler ve bir de cokusun icinde eglenen “cılgınlar”, “ucuk kacıklar”, 
“bohemler”, “marjinaller” kalmıstır. Tıpkı Babil kulesindeki lanetli halk gibi farklı 
dillerde konusulmaktadır. Cok dilli ve cok ulusludurlar. Fonda Arap ve Cin muzikleri 
birbirine karısır. Kamera yukarıya cıktıkca, kenti hem elektronik gozlerle, hem de 
havada ucabilen gelismis arabalarla fiziki olarak kontrol eden, surekli tarayan ve 
kaydeden bir guvenlik sistemiyle, ekranlarını hayatın kendisinden daha buyuk tutmus 
televizyon yuzeyleriyle ve ucan reklam panoları ile karsılasırız. Bu seviyede hizmetler 
gorulmekte, hayatın daha iyi kuruldugu oteki mekanlara tasınanlar icin hayatın 
devamını saglayan isler yapılmakta ve bu islerde calısanlar yasamaktadır. Sınıfsal 
katmanlasma, hem kent tasarımında, yani, olusturulan sette, hem kameranın 
hareketlerinde, hem de gorsel efektlerde somutlasır. Film, boyle bir gelecegin icinden 



zaman, mekan, hafıza, insan olmak, makine insan melezi olmak, yasam ve deneyim 
icinden gecmenin biricikligi uzerine sorularını acarak gecer. Filmin sonunda, avcı - 
cellat, Deckard, isyan eden replikaların lideriyle girdigi olum kalım mucadelesi 
sonunda yenik dusup, kurbanı tarafından kurtarıldıgında, kurban- kahraman- lider, 
Batty, ona; “ben, siz insanların aklına bile gelemeyecek seyleri gordum ve butun 
bunlar zaman icinde kaybolup gidecek, yagmurdaki goz yasları gibi”, der. Onların 
omurleri kısadır ne anıları, ve gecmisi hatırlatacak fotografları vardır, ne de 
deneyimlerini aktaracakları bir toplumları. 

Bugun, kente baktıgımızda, onun kuresellesmis olmaktan dolayı yeni oldugu iddia 
edilen, ama aslında, hatırlarsak tanıdık gelecek olan, uluslarustu ve guclenmis 
sermayenin, bu sermayenin genis cografyalarda rahat akıskanlıgına ve gerektiginde 
hızlı ve esnek el degistirmesine ve yine neyin, nasıl, ne kadar, nerede uretilecegine 
aynı hız ve esneklikte olanak saglayan elektronik teknolojisinin, elektronik uretim 
araclarının, bu teknolojinin ideolojileri ve temsil bicimlerinin, ve yek ahenk, tek tip kitle 
kulturu sanayinin her birinden ve onların sistemli beraberliginden ayrı bir oykusu yok. 
Bu sistem, Michael Sorkin’in ozetledigi gibi, eski ve geleneksel butun mekanların ve 
mekana baglı iliskilerin degistirildigi, cografyasız, ozelliklerinden arınmıs bir mekanı 
tercih ediyor.

3 
Bu tercihle tasarlanıp, sunulan kent, guvenlik takıntılı. Fiziki ve 

teknolojik yontemlerle kenti yalıtarak korumakta. Ve ortaya cıkan kent bir simulasyon, 
tv ve tema parkı kenti.

4 
Sorkin’in onermelerine bu “yeni” kentlesme harekatının 

sistemle uyumlu, kullandıgı teknolojiler ve 

3
Michael Sorkin, “Introduction”, Sorkin (der), Variations on a Theme Park: The New American City 

and the End of the Public Space, NY: Noonday, 1992, xı-xv.

4
a.g.y. 
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ideolojileri ve temsil bicimleriyle ortusen bazı ozellikleri eklemek istiyorum. Mekanın 
toplumsal uretiminde, sınıfsal catısmalarda, yasamın gunluk hayatın ic 
dinamiklerinde kontrol edilemez uretimlere karsı sistemin kendini sigortaladıgı bazı 
iliskiler oldukca guclu bir yalıtım mekanizması yaratıyor. Kent oncelikle fiziksel ve 
cografi olarak sınıfları ayırıyor. Gunluk yasamın hızı, kentin dagınıklıgı ve 
buyuklugune ragmen, farklı sınıfların karsı karsıya gelmesinin zor oldugu gozlenebilir. 
Fakat, alt sınıflara dogru inildikce, onların da kendi aralarında yuz yuze iliskiler 
gelistirebilecekleri toplumsal ve kamusal mekanların da zayıfladıgı soylenebilir. 
Sınıfsal ayrımcılıgın 19.yy’daki isci mahalleri yerine, kentin farklı varoslarına dagılmıs 
is yerinin ve yapılan isin mekanla baglantısının koptugu farklı bir cografya ile karsı 
karsıya oldugumuz soylenebilir. Oncelikle, bu “yeni” mekan, fiziki, cografi ve kulturel 
olarak uretimin kendi iliskilerinden kopuk. Varoslardaki insanları bir arada tutan, 
hemsehrililik, mezhep ortaklıgı, etnik kimlik ortaklıgı gibi otuz yılın ayrıca moda ettigi 
baska baglar. Toplumsal bagın ve olusturulacak butunlugun uluslarustu sermaye icin 
daha guvenli olacagı, dolayısıyla uretimin ve deneyimin toplumsal olmadıgı baska 
tarz birlikteliklerin one cıkarıldıgı bir tercihle yeniden tanımlanmak istendigi 
soylenebilir. Oyle ki, uretim araclarının, uretim biciminin yeniden belirlenmesi ve 
yeniden yerlestirilmesi, yerel mekanların bu iliskilere gore yeniden duzenlenmesi 
sozunu ettigimiz tercihlerin olusturdugu kosullar. Malların, sermayenin ve egilimlerin 
ulusları ve yerellikleri askın dolanımı ve paylasımı akıskan, sınırsız, hızlı, esnek ve 
acısız yapıları gerektirdigi icin toplumsal hayatın mekanı ve mekan uretimi cografi, 
fiziksel, toplumsal ve kamusal olarak degismek zorunda. Bir sınıfı bir arada tutacak, 
sınıfın kendini ve sınıf bilincini birlikte uretecegi uretim alanlarının hem kendileri, hem 
de mekanları zayıflayarak yok olmakta. Bunlar eski dayanısma mekanları, aslında. 
Devlet politikalarından, gundelik yasamın alıskanlıklarına kadar uzanan bir aksta, 
yavas yavas yok olmaktalar. Sendikalar, isci kahveleri, gecekondu onleri, bahce 
sinemaları, cay bahceleri, semt pazarları yerlerini hicbir yere bırakıyor. Kapitalizmin 



uretimi toplumsallastıran pratigi toplumsallasan uretimin diger iliskileri de 
toplumsallastırmasını engelleyememisti. Bu da bahsettigimiz kendiliginden 
dinamikleri, mekanın, yasamın, isci sınıfının bizatihi kendini yeniden urettigi, 
dayanısma mekanizmalarını guclendirdigi, deneyimin dinamiginden orgutlu 
hareketlere dogru uzanan bir tarihi beraberinde getirmisti. Emperyalizmin simdi 
tanıklık etmekte oldugumuz bu asaması, aslında sadece geleneksel mekandan 
rahatsız olmuyor, bosu bosuna yeni haritalar cizip durmuyor, dunya kentlerinin bu 
sınıf ayrımlarını kalın hatlarla cizisi bosuna degil gibi. Guvenlik takıntısının, eski ve 
geleneksel (modernist) karsıtlıgının ve eskiye ait mekanların ve tema parklarıyla 
televizyona donusmus yeni kentin ardında, birbiriyle ic ice gecmis birkac temel oncul 
var gibi. Oncelikle, belki daha net bir kez daha onerelim, emperyalizmin hızlı, esnek 
ve mesafeleri eritmis, sınırları asmıs ve acımasız 
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uslup yenilemesi uretimin toplumsallasmasını istemiyor. Ve eger boyleyse, uretimi is 
mekanından, emekcileri yan yana getiren olcekteki duzenlemelerden ayırması 
gerekiyor. Boylece, uretimin asli araclarından insan emegi, birlikte uretme 
deneyiminden soyutlandıgı icin, uretim sureci icinde hem kendinde, hem kendi icin 
edinecegi sınıf bilincini kazanmanın kosullarından mahrum kalıyor. Isci sadece 
emegine yabancılasmıyor; emegini cevreleyen seylere ve bunlar arasında kendi 
yasamına da yabancılasmaya baslıyor. Uretimin toplumsallıktan arındırıldıgı is ve 
yasam mekanlarında, birey, ne kendini, ne yasamı, ne toplumsallıgını, ne bu 
toplumsallıgın mekanlarını, ne de birlikteliginin diger uretim bicimlerini uretemez hale 
geliyor. 

Blade Runner, mekana insa edilen sınıf iliskilerinin ongoru filmiydi. Aynı zamanda, 
sanayi sonrası toplumu gunluk hayatın ve deneyimin diline tercume etmisti. Tyrell 
sirketine sadece goz yapan Cinli icin, terkedilmis eski bir mezbahayı andıran hangar 
gibi bir buzhanede, calısma saatlerinin suresini bile bilmeksizin, tek basına sadece 
gozler yapmaktan baska bir deneyim kalmamıstı. Tıpkı, Istanbul’un tekstil 
atolyelerinin bulundugu bir kenar semtinde, esiginden baslayarak ipliklere bulasmıs 
bir kadının, sadece teyel alması gibi ve teyel alırken, yemegini pisirdigi, cocuklarına 
da baktıgı icin kendini neredeyse ayrıcalıklı bile sayması; oysa ne yaptıgı isin 
butununu, ne kendi gibi calısan digerlerinin kosullarını, ne kapısının onunu, ne de 
haklarını goremedigini unutup gitmesi gibi. Yani emek surecinin toplumsallıgı, iscinin 
emegini satarken toplumsal iliskiler icindeki yeri, bireyin kendisini uretebilecegi 
alanlar, bir birey olarak mahrem / ozel alandan cıkarak, sokaklardan gecerek, bir is 
yerinde, diger calısanlarla birlikte edinilecek toplumsallasma, yasanacak ortak 
deneyim sahneden siliniyor. Isci artık sadece emegine yabancılasmakla kalmıyor, 
kendine ait yasam ve onun mekanlarına dolayısıyla toplumsal insan varlıgına ve 
yasamı bu boyutlarda uretis potansiyeline de yabancılasıyor, tabi hala bir isi 
kalmıssa. 

Toplumsal mekanlarını, kamusal alanı uretecek uretim deneyimden yoksun kaldıkca 
kamusal alanını da kaybeden insan, belki de gundelik yasamın en nihai sıgınagı, 
mahremiyet alanını, yani ozel alanı, kendine ait mekanlarını da kaybediyor. 
Mahrem/ozel alan, kendi kararlarıyla kendini ve yasamını yeniledigi, urettigi alan, 
toplumsallıktan, uretimden ve deneyimden soyutlanarak gectigi gunluk yasam ve 
kent seruveni sonucunda kapısını actıgı ev, elektronik teknolojisinin diger bir ideolojik 
ve temsili alanıyla sıvalı bir fanustur artık .. Orada, katot ısınlarının pırpırlı televizyon 
mavisinde, ruyaların, hayallerin, deneyimlerin, terkedilmis toplumsallıgın actıgı kara 
delikler olmeye yatmaktadırlar. Sabaha, mahrem alanının mahrum kalmıs bireyi, 
simulasyonu tamamlanmıs bir beden olarak kalabalıga geri donmektedir. 
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Alt sınıflar icin butun yasam deneyim ve uretim alanları tek bir seyle ikame 
edilebiliyor: televizyon. Yasamı, kendini ve toplumu ureten varlık olarak insan, kendini 
olusturan ozelliklerinden mahrum kalmaya baslıyor. Kendini yeniden uretmesi icin 
kapitalizmin cok baslarda, tasarlayarak verdigi (daha dogrusu uzun mucadeleler 
sonucu zorla alınan) gunluk zaman dilimi -ki bu zaman dilimi bos vakit olarak 
Turkce’mize gecmistir- kendini uretmek, yenilemek icin kullanılamaz hale gelmis 
durumda. Insanlar, kendini yenilemek soyle dursun, daha onceki uretim deneyimlerini 
bile hatırlayamayacagı iliskilerin icinde eriyip, buharlasıyor. Hatıralar siliniyor, beynin 
kıvrımları duzlesmeye baslıyor, televizyonun ucusan goruntusu, hiclik mantıgı yasam 
deneyimlerinin yerini alıyor. Televizyonun bir imgenin, bir oncekini eskitip, 
unutturdugu gorsel programı ve program akıs mantıgı hafızanın, ruyanın, birlikte 
eglenmenin, cicekleri sulamanın, komsuyla sohbetin, birlikte tursu kurmanın, sendika 
toplantılarının yerini alıyor. 

Burada, televizyon, zamanın ucuskan, mekanın ise yercekimsiz oldugu yeni bir 
ontoloji sunuyor. Boyle bir deneyimden sonra, algılar farklılasıyor. Bence, 
televizyonun hayatımızdaki yeri, bugune kadar ki butun icerik, yayın politikaları, 
egitici mi eglendirici mi oldugu tartısmaları, kodlama, kod cozme calısmalarının butun 
elestirilerinin otesinde bir yerde, dunyayı birebir algıladıgımız alanda, bizi bir baska 
algı dunyasına tasıdıgı yerde onem kazanıyor. Artık bu yerde bir seyleri farklı yasıyor 
ve algılıyoruz. Televizyon, kendi teknolojisinin esigi degistirdigi yerde, zamanın 
ucuskan, mekanın yercekimsiz, mesafelerin yok, butunlugun parcalı hallerinden bir 
dunya kuruyor, bize. Yayın akısı, imgenin imgeyi ikame ettigi bir sureklilik. Yayının 
kendisi anlatımsal degil, anlatımsal diger temsil bicimlerini kullanıyor. Bilgi vermiyor; 
birbiriyle iliskisiz fazla malumatla bilgiyi edinmemizi zorlastırıyor. Bilgiyi edinis 
alıskanlıklarımızı yıkıyor, dagıtıyor. Kendi deneyimlerimiz yerine, onerdigi deneyim 
simulasyonlarıyla surekli ve arasız bosaltmalarla bizi hem bir halden digerine, bir 
onceki tamamlanmadan ve kavranmadan tasıyor, hem de deneyimle ve duyguyla 
kurdugumuz iliski alıskanlıklarını parcalayarak dagıtıyor. Ve sonunda bilginin, 
deneyimin, duygunun edinilmedigi ve uretilmedigi, onların “mıs” gibi olan 
simulasyonlarının ani ve gecici bosalmalarla surekli tuketildigi bir pratigin icinde, her 
seyin baglamından kopuk, oncesiz ve sonrasız, cevresiz ve uzaysız sisirilmis 
goruntuler haline geldigi bir gorme, algılama ve kavrama bicimini yerlestiriyor. Belki 
de profesor Brian O’Blivion’un Videodrome (David Cronenberg, 1982) filminde dedigi 
gibi: “televizyon insan gozunun retinası haline geldi”; sonra da “insan zihninin”... 
Mahrem alanın mahrum kalmasına neden olan en etkin sureclerden biri olarak bu 
algı ve kavrayıs kayması, kapı onlerine cıkıldıgı andan itibaren fiziki ve cografi olarak 
elektronik teknolojilerinin ideoloji ve temsil bicimlerine uygun olarak yeniden 
duzenlenen kentin hem fiziki, hem de temsili duzeyde kocaman bir ‘kamu’ 
televizyonu gibi 
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islemesiyle gundelik hayatın her duzeyinde pekismis oluyor. 24 saat yayın yapan 
televizyon ve aynı kapasitedeki bilgisayar ve ona baglı ag parmak uclarımızın, 
gozumuzun deydigi her yeri elektronik kılıyor. Kentin tasarımına tepeden bakınca 
elektronik teknolojisinin sureti bilgisayar kartları gibi gorunuyor. Fiziki olarak, uydular, 
canak antenler, alıcılar, kablolar, gozleyen kameralarla donatılmıs bir kent var 
karsımızda. 

Sınıfların mekan icinde yukarı dogru insa edildigi kent, elektronik gozleri, kabloları, 
kontrol noktaları, uzayda yerlestirilmis uydularla gozlenen ve dinlenen bir kent .. En 
alta yasayanlar, bu elektronik kayıtların dısında kalanlar, gozden cıkarılmıs issizler, 
gocer ve gezginler ve mevzisini savunmak inadındaki bir kac ‘marjinal’. Super 
marketlerden, atm’lerden, kredi kartlarından ve ‘hayatı kolaylastıran’ diger 
‘nimetler’den uzak durdukca, elektronik gozlere ve kulaklara yakalanmayabiliyorlar. 
Kentin eskiden merkezini olusturan yasam mekanları simdi onlara terk ediliyor. Kent 



yeryuzu uzerinde yatay hatta kurdugu hiyerarsiden vazgecerek, sehri yukarı ve dısarı 
dogru insa ediyor. Yukarı dogru insasında tercihini uretim yeri yerine, is yeri olarak 
secerek, dikey hatta bu tercihi gelistiriyor. Dısarıya dogru da, birbirinden tamamen 
ayırmak istedigi sınıfları kendi aralarında gettolastırıp, adalılastırıp, iterek gelisiyor. 
Bunlardan gecici is gucu olarak da gordugu, ama tehlikeli olarak algıladıgı icin de 
butun guvenlik zonlarından her gun gecmelerini saglayarak kontrol altında tutacagı, 
gettolastırdıgı mahallelerin insanları bir tur ardiye mekanını ve onun hazır insan 
gucunu olusturuyor. Bu varoslar bir tur toplumsal tavan arası, sandık odası 
mekanları, yani bir tur depo mekanlar. Burada hala milliyetcilik, etnik, dini kimlik 
meseleleri ‘toplumsal’ bagları olusturuyor. Geleneksel iliskilerin devam ettigi ama 
aynı zamanda ‘yeni’ kent, ‘yeni toplum’ iliskilerinin de eskilerine dahil oldugu bu 
varoslarda yasayanların, banka kartları, telefonları, cep telefonları, televizyonları, 
girip cıktıkları supermarketleri ve girip cıktıkları isleri var. Ama galiba en onemlisi, 
kimlik ve aidiyet takıntısının, ortak cıkarlar etrafında iliskiye gecilmesini engelledigi bu 
ortamlarda kapalı gettolar olusturdukları icin toplumsal bir birlikteligin, muhalefetin 
orgutlenememesi. Birbirinden ve ortak sorun ve meselelerinden habersiz ve 
kendilerini digerlerinden kopuk goren gettocukların olustugu bir ortamda ise kamusal 
alanın olabilirligi iyice zayıflıyor. 

Bir de butun sozunu ettigimiz mekanlardan kurtararak, yuksek guvenlik kaleleri icinde 
kendi ozel guvenlik gorevlilerinin de gozetiminde yasam modellerinin planlanıp 
uygulandıgı uydu kentler var. Bu ‘sık’ ve yapay mahalleler, mekanın toplumsal olarak 
degil, elektronik teknolojisinin ideolojilerinin ve temsil iliskilerinin kurguladıgı yeni bir 
mekan uretiminin modelleri olan simulasyon mekanları. Alt sınıflar icin televizyon 
teknolojisinin seyirlik icin kurdugu iki boyutlu elektronik goruntu dunyaları, bir 
anlamda burada hologramlarını yaratıyor. Burada pembe diziler, ‘belgeseller’ (tabi ki 
discovery kanalı tarzındaki doga, hayvan, baska kulturler ve tarih 
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anlatımlarını kastediyoruz; belgesel olan belgeselleri degil) uydu kent sakinleri icin, 
iclerine girip ‘deneyim’ kazanacakları tema parkları ve tema parkı yasamları sunuyor. 
Burada yasayanlar, uydulu ve kablolu televizyonları ve internetleriyle dunyanın her 
yeriyle hemzemin ve hem zaman bir hayat yasıyorlar. Bu da yeni kent 
duzenlemesinin asina oldugumuz fiziki ve beseri cografyayı dagıttıgı bir diger boyutu 
acıyor. Kent yukarı ve dısa dogru sonsuz bir gelisme gosterirken, sanal mekanda da 
sonsuzluk hissini yaratıyor. Yanılsamanın en guclu yasanacagı yer de, belki, burası. 
Cunku, sterillestigi ve artık rahatsız etmeyecegi dusunulen toplum, icerde ve asagıda 
aslında pekala var olmaya devam ediyor. Kendi toplumuyla temassız, korunaklı, 
elektronik donanımlı ve sanala gobekten baglı bu kurgunun insanları, teknolojinin her 
duraksadıgı an, ya da bozuldugu an, yasamlarının da frekanslarını iyi 
toparlayamayan, titreklesen hologramlar gibi, dagıldıklarını gorebilirler. Ve bir gun 
birbirlerine ya da kendi yasamlarına dokunmak istediklerinde, ellerini uzattıkları anda, 
ellerinin bir bosluktan gectigini ve goruntunun yok oldugunu gorebilirler. Bu durum, 
sadece televizyon seyrederek aynı yanılgıyı yasayanların, bir gun televizyona 
dokunduklarında, ekrandan ellerinin bir kara bosluga girip, karsıdaki iki boyutlu 
karakterlerin yok oldugunu gormelerinden daha vahim bir deneyim olacaktır. Dunya 
kentlerinin ortak ve aynı bir baska mekanı otobanlar, elektronik teknolojisinin bir 
baska temsil alanı ve olup bitmekte olanın bir baska metonomik mekanıdır. Sınıfları, 
kentin eski ve yeni cografyasını kalın ve guclu bir kusak gibi ayırır. Hem ‘yeni kentin 
bir orta cag kale kenti gibi heybetli gorunumunun bordurlerini cizer, hem de kale 
kentleri koruyan, kalenin etrafını saran hendekler, mazgallar gibi onemli bir gorevi 
yerine getirir. Otobanlara istenildigi zaman, istenilen yerde girmek ve cıkmak yeni bir 
nevigasyon becerisi ve bilgisi gerektirmektedir. Kapısına geldiginiz bir kentin butun 
gece etrafında dolanıp icine giremeyebilirsiniz. Ama daha onemlisi, yasadıgınız 
kentte karsıda gordugunuz binaya yuruyerek gitme sansınız gordugunuz bina ile 
aranızdan gecen otoban nedeniyle imkansız hale gelebilir. Miguel Albaladejo’nun 



millennium projesi icin yaptıgı Yasamımın Ilk Gecesi (1998) filminde, 2000 yılına 
girilen yılbası gecesinde, kenar mahalleleri fiziki olarak kenar kılan otoban uzerinde, 
farklı sınıflardan gelen insanların karsı karsıya geldigi bir yanlıslıklar komedisi 
yasanmaktadır. Bu yanlıslıklar komedisinin icine dusen uc Alman turist de Madrid’e 
girmeye calısmakta ama sadece oldukları yerde dolanıp durmakta ve otobandan bir 
turlu kurtulamamaktadırlar. Aslında kimse bulundugu yerden iki adım oteye 
gidememektedir. Sonunda butun sorunları dokuz on yaslarındaki bir cocuk 
cozecektir. O otoban kenarıyla kenar mahalle kenarında bir barakada yasamakta ve 
ayakta kalmanın butun yollarını ustalıkla bilmektedir. Lee Tamahori’nin Bir Zamanlar 
Savascıydılar (1994) filminde, bir Yeni Zelanda kentinin otoban kıyısında yasayan 
Maorilerin, ayakta kalmak icin edindikleri ‘beceriler’, issizlik, yoksulluk karsısında 
caresiz kimliklerini bulmakla, giderek daha keskin savascı ve maco bir 
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kulturu edinmek arasında cıkar yol arayısına sıkısmıs insanları anlatırken, genclerin 
bu otoban kemerinin etrafında, yolu iyi bilen eski zaman mihmandarları gibi 
dolandıklarını ve kendilerine sanayi atıklarından yap cat dunyalar kurduklarını 
goruruz. Butun kıyılarda yasam direnir aslında. 

Merkezlerde, surların icinde, kuresel dunya kentinin insası, mantıgı, goruntusu ve 
onerdigi yasama bicimiyle, aslında kuresellesen dunyanın kentlerinden biri olmakla 
ima ettigi, bir dunya sistemidir. Bu sistem hem ulusal kimligin steril ve daha pur 
yeniden insası, hem yerel ve kucuk captaki yasam ve uretim bicimlerinin kıyasıya 
ayakta kalma mucadelesi icin rekabeti gerekli gormekte, hem de yukarılarda bir 
yerlerde sınırsız, ulusları askın karar alıcıların ittifakıyla varolabilmektedir. Sistem 
sermayenin yeniden paylasımın sınırsız ve ulusları askın; emegin uluslararası 
duzeyde yeniden dagılımında ise, hayli kucuk olcekte parcalanmıs ve cesitlenmis, 
bolgesel ve yerel iki farklı cografyaya ihtiyac duymaktadır. Yukarda kuresel dunyanın 
biri birine benzeyen insanları olma azmi icinde, ulus ve kimlik meselelerini coktan 
‘asmıs’ bir katmana bir dunya ve cografya sunarken alta, kimliklerinden baska 
tutunacakları bir seyleri kalmadıgına, ayakta kalmanın benzerinden nefret etmekle 
baslayacagına, inanmıs birbirini yok eden bir baska dunya bırakmaktadır. 

Sonucta cografi ve fiziksel olarak esitliksiz, sınıf ayrımlarının kalın hatlarla ayrıldıgı, 
demokrasisiz, toplumsal ve kamusal alanlarından mahrum, bilginin, iletisimin akıskan 
olmadıgı bir emperyalist sistem birimine donusen bir kent cıkar karsımıza. Temsil 
sorunu siyasi, felsefi ve sanatsal boyutlarda koyulasır. Insanın kendisi, tarihi, kulturu, 
birliktelikleri ve bedeni birebir temsil malzemesine donustugunde, ciddi bir temsil 
sorununu vardır, zaten. Dolayısıyla yeniden kurgulanan bu kent modelinde 
vatandaslıgın ve kimligin sorunsalları da karmasık bir hal almıstır. Sistemin ihtiyac 
duydugu ‘yeni’ vatandaslık tipi, sınırlar otesi dolanıma olanak tanıyacak ticari ve 
hukuki duzenlemelerini planlarken, gerilimin karsı ucunda gibi gorunen, ulusal kimlige 
dayalı eski formun, secili bolgelerde yarattıgı savas alanlarının sistemin sigortasını 
olusturmakta oldugu ve pazarın yeniden duzenlenmesiyle ilgili oldugu soylenebilir. 
Issizligin ve kaygan kaypak bir zaman ve zemin uzerinde yasamanın gerilimiyle, 
gittikce tekinsizlesen kent yuzeyi, korku ve kaygının yukselttigi yaygın bir milliyetciligi, 
ırkcılıgı, insan dusmanlıgını besler. 

Geriye, toplumsallıgı ve onun mekanlarını birlikte urettigimiz yasamın icinde 
buyudugu fiziki, cografi, mimari dunyanın; sistemin iskambil kagıtlarını yeniden karıp 
dagıtısındaki futursuzluguna, yarattıgı hortuma karsı mevzilerimizi savunmaktan; 
insan oldugumuz icin kendimizi, yasamın devamı icin seyleri ve birlikteligimizi 
uretmek; deneyimlere ve belleklerimize sahip cıkmak; uretim ve deneyime dayalı 
kamusallıklarımızı olusturmaktan baska care kalmıyor. Yoksa, Mathieu Kassovitz’in 
Protesto (La Haine, 1995) filminde proje evlerinde kalan cocukların 

“Mevzini Savun Diyor Sefil Fare”, Birikim, sa:123, Temmuz 1999, slr: 76-82. 



anlattıgı fıkradaki gokdelenin tepesinden dusen adamın “simdilik idare ediyorum” 
derken yok olan sesi gibi, yavasca silinen bir ses bile kalmayacak bu gelip gecici 
dunyada. 

Z. Tul Akbal Sualp 

“Marxizm Ve Sinema: Hacimde Il̇mek Atmak” der: Murat Iṙi, Sinema Arastrmaları Kuramlar, 
Kavramlar, Yaklasımlar, Iṡtanbul: Kabalcı, 2010
MARXIZM VE SINEMA: HACIMDE ILMEK ATMAK 

Marxizm ve sinema cok genis bir baslık; her hangi bir yazar yetkin oldugunu 
sandıgında bile boyle bir baslıgın altında ezilebilir. Ezilmeden ve yuksek perdeden 
konusmadan boyle bir baslıgın altını doldurmanın bir yolu var mıdır? Genel gecer bir 
yolu olup olmadıgını bilmiyorum. Marx’ın yontemi icinden sinemanın gorunen 
yuzlerine ve pratigine bakmaya calısacagım. Hatta bugune kadar yapmadıgım bir sey 
yaparak, mumkun oldugunca Marx’ın yonteminden anladıklarımla bas basa kalarak; 
baska yorumlara mumkun mertebe mesafeli durarak Marx’ın bilgiyi edinme ve bilgiyi 
uretme yontemiyle, onun buyuk bir kırılma olarak ortaya cıkmıs elestirisinin ve 
analizinin actıgı genis hacim icinde calısmaya calısacagım. 

Elbette Marxist film kuramı ve elestirisi diye tanımlanmıs bir kulliyat var. Bu yazı bu 
kulliyatı takip ederek ve icinden ilerleyecektir. Yine de bu cok genis, cogu zaman 
eklektik ve her zaman birbiriyle pek de ortusemeyen alanın icine girmeden oncelikle 
Marx’ın bilgiyi edinme ve bilgiyi uretme yonteminin 19. yuzyılın ortalarında buyuk 
bir kırılma ile o gune kadar gecerli olanların cok otesinde ve taze bir yontem 
yarattıgını soyleyerek baslamak istiyorum. Bu yontemi bildigimiz, icinde 
egitildigimiz disiplinlerden, elestirel ve kuramsal yontem ve terminolojiden elimizden 
geldigince uzaklasarak anlamaya calısmalıyız. Marx’ın dusuncenin ve bilginin 
edinimi, uretimi ve toplumsallasması asamalarının hepsinde bilinen disiplinlerden 
uzak ve yenileyen yontemini kavramakla ise baslamalıyız. Hem disiplinlerden 
ozgurlesmis hem de disiplinlerin alanları icinde hapsolmus butun bilgi govdelerine ve 
onların barındırdıgı bilme, hissetme bicimlerine, her gerekli adımda belki defalarca 
donup yeniden ugramak gerekecektir. Marx’ın pek cok kavram ve terimi yaygın 
kullanımlarından sokerek ve donusturerek olusturdugu dile karsı uyanık, esnek ve 
dikkatli olmak gerektigini bilerek kendi okumamızı da tazelemek zorundayız. Marx’ın 
calısma bicimini ben, onun yontemini calısanların da bana ogrettikleriyle, merkeze 
aldıgı sorusunun etrafında katmanlar acarak, toplumsal baglamla icsel iliskileri acıp, 
tarihsel bagları sorgulayarak, geri donerek bir baska katmanda bu sureci yineleyerek, 
dort boyutlu bir hacimde cok hatlı bir dokuma eylemi olarak tanımlayabiliyorum. 
Hareket eden, donusen, gidip gelmelerle sık bir dokuma tezgahında bilgiyi 
iliskilendirerek uretmek; tanımlı dunya acıklamalarını, her bilgiyi acımasızca 
elestirmek ve donusturmek diye tarif edebiliyorum. Tarihsel ve diyalektik bir bakısla, 
dinamik 

bir bakısla farklı ve aykırı gorunumlerin ardındaki yapı ve kumelesmeleri 
somutlastırıp ardından onları yapı sokumune, ayrıstırmaya yonelen bir arastırma ve 
sorgulama yontemiyle calısmıstır. Psikanalizden once dinamik analitiktir. Bugun 
cagrısımlarına asina oldugumuz analitik yontemin kavrayıs ve terminolojisiyle 
bakmak istersek, muhtemelen hic anlamayacagımız, bitmeyen bir metinsellik sunar. 
Yine yapısokuculukten once yapı cozucudur ve bir onceki cagrıstırma alanında 
oldugu gibi farklı bir terminoloji ve disiplinler dısı bir mantıkla bakılmazsa, benzer 
sonuclar dogurabilir. Kuramın, dusuncenin alanı icin dun de ve bugun de tekinsizdir. 
Belki de bu nedenle sıklıkla dusuncesi sabitlenmeye calısılmıs, diger dusunurlere 
yapıldıgı gibi alıntı cumleler uzerinden anlasılmaya ve anlatılmaya gayret edilmistir. 



Sabitlendikce ve alıntılarla anlamlandırılmaya calısıldıkca Marx’ın dusuncesi 
kendinden baska her sey olmustur. Dinamik, elestirel ve hareket halinde bir bilgi 
uretimi olarak karsımızda durur. Bilginin edinim, uretim ve aktarım surecindeki bu 
coklu dunya ve dusunur eylemliligi olarak bu coklu aktivite, hem bu alanın onumuze 
sundugu zenginligin ve mirasının tahmin edilenin de otesinde olusmus genisligini ve 
cesitligini olusturur hem de cogumuzu cogu zaman saskın bırakır. En anladıgımızı 
sandıgımız anda dusuncenin onumuzden coktan gitmis oldugunu goruverebiliriz. 
Hızlı, hareketli, asla sabitlenmeyen ve belki en onemlisi bitirilmemis, 
tamamlanmamıs bir kuram ve elestiri yontemidir. 

Marxizm’le sinemanın arasındaki iliski tartısmaya baslandıgında, akla gelebilecek 
baslıkların muhtemel sıralamalarının olabileceginin; burada benim Marx’ın yontemi 
uzerinde ısrarla durmamın dısında baska bir tasnif olabileceginin farkındayım. Bir 
yontem tartısmasından daha cok Marxist analiz ve elestiri bicimlerine ya da film 
yapma pratiklerine yonelmenin yaygınlıgının da farkındayım. Bu muhtemel 
tasniflerin hic birini dıslamayarak, tam tersi onları da kapsayarak onların arasında da 
anlamlı bir iliski kurabilecegimizi ama bunu Marx’ın yontemini kavramaya calısırken 
yolda gerceklestirebilecegimizi gostermeye calısacagım. 

Bugune kadar boylesi bir baslık altında yazılıp cizilenlerin ya Marxist bir elestiriyle 
sinemaya bakmak ya da Marxist veya oyle oldugu dusunulen yaklasımlarla yapılan 
filmlere bakmak oldugunu soyleyebiliriz. Marxist elestiri ile bakıldıgında sinemanın 
ekonomi politigi, yabancılasma, gercek dunyadan kacıs kavramlarıyla, elestiri ve 
sinemanın Gramsci ve Althusserci anlamda ideoloji ve ideolojik uretimle iliskisi gibi 
ana yonelimlerden soz edebiliriz. Bu yaklasımlar aslında Marxist elestirel kuram 
acısından beklenenlerdir. Biraz tuhaf olmakla beraber, Marxist bir yaklasımla 
yapılmıs filmlere bakmak diye tanımlayabilecegimiz bir yonelimle daha karsılasırız. 
Bu yonelim yine beklenebilecegi gibi 

pek cok sorunsallı alan acar. Ben bu yazı da bu yonelimin de hem icinden hem 
dısından tartısarak elestirel bakmaya calısacagım. 

Marxisit elestirel kuram icerisinde mesela sinemanın sanayilesmesi, kurumsallasması 
surecini tartısmak, elestirmek ve analiz etmek muhtemelen herkesin aklına 
gelebileceklerin basındadır. Ya da filmlerin toplumsal, tarihsel ve siyasi analizinin 
yapılması; her filmin ideolojik olarak yapıldıgı gorusune dayanarak, o andaki 
toplumsal baglamda var olan baskın ideolojinin filmler tarafından nasıl yeniden 
uretildiginin sorgulanması, elestirisi ve analizi yine bu tasnifin baslarında yer 
alacaktır. Belirttigimiz gibi bir baska yaklasım Marx ve sinema iliskisinin 
kurulmasının isci sınıfını anlatan filmler uzerinde yogunlasmayı gerekli kıldıgını 
dusunecektir. 

Sinemanın sınıflı topluma nasıl baktıgı, bu toplumsal iliskilerde ne gordugu, sınıflı 
toplumu nasıl temsil ettigi ya da temsil bile etmedigi uzerinde durmayı elestiri ve 
analizin merkezine almak da bir o kadar one cıkacaktır. Sergei M. Eisenstein’ın Grev 
(1924 Strike ) ve Ekim, (October 1927), Isci sınıfı Cennete Gider (The Working Class 
Goes to Heaven, 1971, Elio Petri), Norma Rae (1979, Martin Ritt), Calısan Kız 
(Working Girls, 1986, Lizzie Borden), Her Sey Yolunda (Tout Va Bien, 1972, Jean-
Luc Godard, Jean-Pierre Gorin), Metropolis (1927, Fritz Lang), Mavi Yakalılar (Blue 
Collar, 1978, Paul Schrader), Amerikan Ruyası (American Dream, 1990, Barbara 
Kopple), Harlan County, (1976, Barbara Kopple), Matewan (1987, John Sayles), Erin 
Brockovich (2000, Steven Soderbergh), Gucsuzun Hakkı (The Right of the Weakest 
(2006, Lucas Belvaux), Haklı Intikam (Sympathy for Mr. Vengeance, 2002, Park 



Chan-wook) Marius et Jeannette (1997, Robert Guediguian), Durgun Yasam (San Xıa 
Haoren, 2006, Jia Zhang Ke), Sehir Sakin (La Vılle Est Tranquılle, 2000, Robert 
Guediguian) gibi isci sınıfı uzerine yogunlasmıs pek cok filme bakabiliriz. Ya da Ken 
Loach, Mike Leigh, Fernando E.Solanas, Mark Herman gibi film uretim tarihleri 
boyunca isci sınıfının yasam kosullarına, gocmen iscilerin ve veya alt sınıfların 
sorunlarına yonelmis yonetmenlere bakabiliriz. Turkiye icin de sayıları cok olmasa da 
yukarıda dunyadan verdigimiz orneklerde oldugu gibi, genis bir secki cıkarabiliriz. 
Karanlıkta Uyananlar (1964, Ertem Gorec), Bitmeyen Yol, (1965, Duygu Sagıroglu), 
Sehirdeki Yabancı (1962, Halit Refig), Linc (1970, Bilge Olgac), Otobus (1975, Tunc 
Okan) Maden (1978, Yavuz Ozkan), Demiryol (1979, Yavuz Ozkan), Almanya Acı 
Vatan (1979, Serif Goren), ve Yılmaz Guney’in Seyyit Han (1968), Umut (1970) ve 
1971’de Baba, Acı, Agıt, Umutsuzlar gibi filmleri bu sınırlı seckiye ornek olarak 
koyabiliriz. Bunun yanı sıra, sol hareketlerin guclu oldugu donemin genel duygusu 
icinden cıkmıs, niyeti isci sınıfı filmleri 

yapmak olmayan ama bir sekilde ezilenlerden yana duran filmleri de dikkate 
alabiliriz. Ertem Egilmez sinemasının aslında aynı zamanda isci sınıfı ile baglantısını 
da kurabiliriz. Ama butun bu filmler isci sınıfına hangi mesafeden ve nasıl 
bakmaktadırlar; isci sınıfına bakarken aslında ana akım klasik anlatı kalıpları ve 
tecimsel sinemalar olup aynı zamanda yoksullugun ve caresizligin uzerine kurulu bir 
izlenimcilik zevkini de beraberlerinde uretmekte midirler gibi cok temel 
sorgulamalara ihtiyacımız olacaktır. Ozellikle Turkiye sinemasının, daha once de pek 
cok yerde, ima ile gecistirme sineması olduguna iliskin yaptıgım vurguyu yinelersem, 
bu sinemanın, genellikle sınıf analizinden uzak durdugunu teslim edebiliriz. Meseleyi 
daha cok ya ezilenler ve zalimler ya da kentli koylu catısması uzerinden okumayı ve 
anlatmayı sectigini soyleyebiliriz. Sınıf analizinden isteyerek ya da istemeyerek itina 
ile uzak durmus; boyle durmakla kalmayıp analizin onunu kapatacak sekilde tarihsel 
ve toplumsal meselelere carpıtma, kaydırma, yer degistirmeyle bakmıs boylesi bir 
ornekle karsılasırız. Ama aynı sinemanın icinden bir ask oykusu anlatırken tarihsel ve 
toplumsal analizin kapılarını acan pek cok ornek de cıkabilmistir. Hollywood 
melodramlarıyla unlu Douglas Sirk’ten Lutfi Akad’a, Atıf Yılmaz’a kadar pek cok 
ornek verebiliriz. 

Sinema tarihi icinde baslangıcından beri orneklerine rastladıgımız bir liste bizi 
analizimiz acısından nereye goturebilir? 1895’de Lumier kardesler yasadıkları kentin 
sokaklarına cıkarak gorsel olarak cazip, gosterim acısından seyircisine asinalık 
duygusu verebilecek goruntuler derlerken cektikleri Fabrikadan Cıkan Isciler filmi ya 
da belgeseli, bizim icin ancak toplumsal tarihin gorsel belgesi olabilir, sosyolojik bir 
degerlendirme duragı sunabilir. Elbette Marxist bir analizle de degerlendirilebilir. 
Ama kastedilmis bir secim olmayan bu kısa gorsellik hangi nedenle Marxizm ve 
sinemayı tartısmaya basladıgımızda listemize girer? Sanırım bir elestirel dusunce 
alanının, bir bilgi uretme, bilgiyi iliskilendirme yonteminin kendisiyle onun gunluk 
hayat icerisinde cagrıstırdıkları arasına dikkatli mesafeler koymak durumundayız. Isci 
sınıfı Cennete Gider, Norma Rae, Calısan Kız, Her Sey Yolunda, Metropolis gibi 
filmlerin hepsine birden isci sınıfı filmleridir demek, bu filmleri Marxizm ve sinema 
baslıgı altında bir tartısmanın odagına yerlestirmek her halde oldukca sorunlu, eksikli 
bir yaklasım olacaktır. Ama elbette butun bu filmler uzerinden toplumsal ve tarihsel 
bir degerlendirme yapabiliriz. Bazı donemlerin, populer ya da degil, ticari ya da 
bagımsız daha fazla isci sınıfına yonelik filmler urettigi tespitinde bulunabiliriz. 
Donemlerin toplumsal, tarihsel ozelliklerine bakabiliriz. Sadece isci sınıfına degil 
ozgurlukler ve haklar uzerine egilen, ezilenlerin yanında durarak anlatısını kuran, 



isyana, baskaldırıya ya da muhalefet hareketlerine yakın tavır almıs filmlere 
bakabiliriz. Bu tur calısmalar yakın 

toplumsal tarihi degerlendirmek acısından da cok buyuk katkılar sunabilir ve cok daha 
kapsamlı yapılmalıdır. Ancak bu calısmalar baktıkları alandan oturu Marxist 
calısmalar olmazlar; kaldı ki kulturel calısmalar icinden boyle konu ya da baslıklara 
farklı ve karma ve eklektik yontemlerle bakıldıgı da olmustur. Bu baslık ve konulara 
da, bunların cok uzagındaki herhangi bir baslık ya da konuya da Marx’ın yontemi ile 
yaklasarak calıstıgımızda Marxizm’le iliskilendirilmis oluruz. 

Filmlerin yapıldıkları donem, yonetmenin filmografisi, isci sınıfına nasıl bir 
konumdan bakıyor olduguna bakılması ne kadar onemli ise, filmlerin uretim bicimleri 
ve iliskileri ve seyircisi ile kurmaya calıstıgı iliski de filmleri tanımlamada ya da 
sınıflandırmada onemli rol oynayacaktır. Godard’ın Her Sey Yolunda filmi ile Lizzie 
Borden’ın Working Girls filmlerini ele alalım; birbirlerinden ne kadar uzak 
dunyalarda durduklarını herhangi bir analize kalkısmadan soylemek mumkundur. 
Aslında, en temel ve ayırt edici mesele, Godard’ın kendi tanımlamasından 
gelmektedir. Godard politik filmler yapmadıgını, filmleri politik olarak yaptıgını 
soyler. Godard Brecht’en referans alarak gelistirdigi film yapma politikasını 
tartısırken, aslında, politik filmlerin konusunun politik olduguna ya da politik 
varsayılan filmler olduguna dikkati cekmektedir. Konu ve konulu film bir 
cerceveleme, hayata benzestirme (verisimilitude) politikasıdır; filmi konuyla 
cerceveleyerek, hayatın taklit ve tekrarı ile bicimlenen anlatımsal sinemanın tercihi 
olan bir politikaya isaret eder. Arınmaya (catharsis) giden yolu belirleyen onemli 
elemanlardan biridir. Herhangi bir konu baslıgı filmin, konusunun gonderme yaptıgı 
alanın icinden yapılmıs oldugunu degil, isaret edilen alanın ehlilestirilerek, 
uygunlastırılarak yeniden cercevelenmesi oldugunu gosterir. Kadınların konu edildigi 
bir film, buyuk olasılıkla, kadın filmi olmayacagı gibi cok dusuk bir ihtimalle feminist 
bir filmdir. Yine isci sınıfını konusu edinmis bir film, isci sınıfının filmi olmadıgı gibi 
Marksist bir film de olmayacaktır. Oysa her hangi bir konu baslıgı altına 
alınabilinecek, hatta belirgin bir konusu bile olmayan bir film, politik bir bilis ve 
bilincle yapıldıgında durum tamamen farklı bir boyuta tasınacaktır. Arınma 
amaclamayan, seyirciyi haz, izlenimcilik, ozdeslesme gibi unsurlarla kendine 
baglamayan, filmi bir tuketim malı gibi sunmayan, fetisizme izin vermeyen, 
sorgulayan, seyircinin kafasındaki filmleri kıskırtan ve seyircinin meselelere bakısını 
yenileyebilecek, tazeleyebilecek filmleri yapmak filmleri politik olarak yapmak 
anlamına gelmektedir. Godard’ın filmleri politik olarak yaptıgına iliskin beyanı, aynı 
zamanda yonetmenin durdugu ve baktıgı yerin net olarak ortaya konulması anlamına 
da gelmektedir. Godard klasik anlatılara, ana akım film konularına ve tecimsel 
sinemaya, sinema endustrisi icinden film uretmeye karsı olup, bu konumları elestirir 
ve baska turlu filmler 

yapabilmenin yolu uzerinde de onemli bir kilometre tası olmustur. Ozellikle Her Sey 
Yolunda filmi nispeten gerceklesebilmis bir kolektif calısma urunudur. Jean-Pierre 
Gorin’le ortaklıkları icinden urettikleri filmlerden biridir. Godard, Kluge, Solanas, 
gibi yonetmenler hem film yapmak uzerine dusunup farklı ve yeni dil arayısları icine 
girmis hem de kolektif olarak calısmayı denemis, kuramla pratigi birlikte sinema 
hayatlarına gecirebilmis yonetmenlerdir. 

Working Girls ise, sanayi ve klasik anlatı kalıpları icinden uretilmis, ana akım, konulu 
anlatılar sinemasının belirgin bir ornegidir. Star sistemi, guzel ve cazip kadın 
kahramanlar uzerinden bir melodram oldugu gibi, kacıs sinemasına da iyi bir ornektir. 
Aynı zamanda sınıflar arası farkların acılmaya basladıgı bir dunyada, iktidarın 



hegemonyasını da saglama alacak sekilde, yoksul ve guzel calısan kızın zaferiyle 
birlikte yukselen arınma toplumun gerilimini hafifleten araclardan birine donuserek 
sisteme yarar saglayan bir unsuru uretebilmis olur. Baskın ideolojiyi yeniden 
uretirken, aynı zamanda olabilecek muhalif gerilim noktalarındaki baskıyı da 
hafifletmektedir. Calısan kızın calıstıgı is, servis sektoru olarak genisleyen ve 
hizmetlerin icinde yaygınlastıgı bu alan ve isci sınıfı sadece bir arka plandır. Filmin 
konusunda bahsi gecen isci sınıfı bir dolgu malzemesinden baska bir sey degildir. 

Fritz Lang’ın Metropolis filmi de baska sorunsallara isaret eder. Mesele birkac 
boyutludur. Yonetmenle senaryo yazarının farklı dunyaları filmin icinde catısır. 
Dolayısıyla film dunyasını kurmakta usta olan Lang’in gorsel dunyası ile senaryo 
yazarının isci sınıfına yukardan bakan, iscileri her an tehlikeli surulere donusebilir 
yaratıklar olarak goren, onları dinle, imanla ikna ve birlige cagıran dili catısır. Bu 
sorunlu alan, aslında, donemin estetik kıstasları icinde modernizmin muphemlikle 
girdigi estetik iliski nedeniyle filmin alkıslanmasına neden olmustur ama yine de 
filmin sorunlu ve golgeli bir yonunu olusturur. Ote yandan filmde distopya ve 
utopyanın iliskisi ilginc bir boyut daha yaratır. Bir yandan filmin filme ait gorsel 
dunyası distopiktir; kendini utopyaya dogru iter ve icinde donusum ve degisimin 
hareketini ve bu hareketin umudunu tasır. Ama aynı zamanda, karamsar ve umutsuz 
bir anı gosterir. Iscilerin patronla el ele tutustugu filmin ‘mutlu sonu’ aslında iscilerin 
kendi cıkarları acısından bir hayal kırıklıgı ve yenilgidir. Gorselligin olusturdugu 
atmosfer ve filmsel etki, gelecekte kapitalizme ait zamanın mekanı nasıl ele gecirip, 
hiclestirecegine ait bir on goru sunar. Filmin anlatıma dogru zorlandıgı ve senaryonun 
baskın oldugu her an, film anlatıcısının utopyasını ama anlatılanın, temsil edilenin, 
yani isci sınıfının distopyasını barındırır. Film bir yandan isci sınıfının somurusune, 
makinelere, cılgın bilim adamına, teknolojinin insan deneyimlerinin yerine 
gecebilecek potansiyeline, yasam kosullarına, dinin ve diger ikna yontemlerinin yani 
devletin ideolojik ve baskıcı ikna 

aygıtlarına acık gondermeler tasır. Ote yandan da hem temsil ettigi isci sınıfını hem de 
seyircisini yeniden ikna ederek, iman getirmeye maruz bırakır. 

Ote taraftan Matewan (1987, John Sayles), Silkwood (1983, Mike Nichols), Riff- Raff 
(1991, Ken Loach), Yuksek Umutlar (1989, Mike Leigh), Sırlar ve Yalanlar (1996, 
Mike Leigh), Cumartesi Gecesi Pazar Sabahı (1961, Karel Reisz), Borunu Ottur 
(1996, Mark Herman), Zayıfın Hakkı (2006, Lucas Belvaux), Benim Adım Joe (1998, 
Ken Loach), Haklı Intikam, (2002, Park Chan-wook) Marius et Jeannette (1997, 
Robert Guediguian) gibi filmler de bize isci sınıfına ait hikayeler anlatırlar. 
Oykulerini anlattıkları dunya, isci sınıfının gorunurlugune ve seslerinin duyulmasına 
da olanak tanırlar. Buyuk ticari uretim agları icinden uretilmis olmamalarına ragmen, 
seyirciyle bulusabilme ve seyircisine duygusal olarak degebilme imkanını tasırlar. Bu 
filmlerin pek cogu ana akımın ve sanayinin icinden degil, daha aralarda kalmıs, cogu 
zaman bagımsız diyebilecegimiz kaynaklarla, nispeten politik bagımsızlıklarını ilan 
ettikleri bir yerden uretilmislerdir. Yeni bir dil ve anlatı bicimi arayısında degillerdir 
ve bu acıdan bakıldıgında aslında klasik anlatı kalıplarını kullanırlar. Toplumsal 
gercekcilik olarak tanımlanmıs bir film tarzının icinden uretilmislerdir. Ama bu tanım 
da, her seferinde, yeniden tarife ve sınırlara ihtiyac duyar. Bu noktada filmlerin 
ekonomi politiginin, yonetmenin tercih ettigi tarzların, mesela toplumsal gercekci 
uslubun, diger degiskenlerle birlikte tartısılması gerekmektedir. 

Elbette sinemanın ekonomi politigini tartısmak gerekecektir. Kulturel uretimler, 
toplumsal tarih ve kamusal alan icinden ortaya cıkan sinemanın birlikte eglenme, 
bilgilenme iliskileri ve tarihsel olarak hem ortaya cıkısının hem de surecinin nasıl 



icsel iliskiler urettigi Marxist sorgulamanın onemli bir parcasını olusturacaktır. En 
basit tanımıyla filmlerin uretim bicimi, uretim iliskileri sinemanın tarihsel 
dinamiklerini kavramamızı saglayacaktır. Sanayi icinde uretilen sinemaların tek 
tiplestirme, makinelerle uretilme ve teknoloji ile iliskisi, is bolumu gibi unsurlar 
uzerinden elestirisi ve analizi bize bir filmin analizinde derin bilgiler sunacagı gibi bir 
sektor olarak sinemanın dunya uzerindeki seruvenine de ısık tutacaktır. 

Filmlerin sanayi icinden uretilmedigi durumlarda nasıl uretildigi, uretim iliski ve 
bicimlerinin baska baskın bir tarzı nasıl olusturdugu bir o kadar onemli bir sorgulama 
olacaktır. Bagımsız, alternatif, avangard sinemaların neden kolektif uretimler icinde 
uretilmedigi; neden sinema tarihinde aykırı unsurların bile aslında kacınılmaz olarak, 
pek cok insanın ortak ve orgutlu emegini gerektiren film yapma faaliyetini neredeyse 
hicbir zaman ortak ve esit kolektif bir faaliyete donusturmedigi yeterince can alıcı bir 
soru olamamıstır. 

Sinema sanayilerinin, ulke sinemalarının karsısındaki alternatif, devrimci ve karsıt 
sinemalarda bile bireysel imzaların, ‘dehaların’, ozel yeteneklerin, yani burjuva 
anlayısı ve ideolojisinin bir urunu olan bireysel dunyaların ve basarıların one cıkısı 
onemli bir surectir. 

Elbette bu surecin cok onemli parcalarından birini seyirciyle girilen, girilmesi 
hedeflenen iliski bicimleri olusturur. Ana akım ticari sinema eger aynı zamanda bir 
kacıs sinemasıysa ve bu kacıs sistemli ve orgutlu bir sanayi tarafından her gun daha 
da mukemmele gore kendini surekli yeniliyorsa bu kacıs sistemi, sistemin yeniden 
uretim mekanizmaları ve seyircinin bu mekanizmalardan ozgurlestirilmesi sureci de 
bir o kadar onemli bir mesele olacaktır. Marx’tan sonra Marxist okumalarıyla 
toplumsal ve kulturel iliskilere bakan, kulturun de bir metin gibi okunabilecegini 
savunan ve 20. yuzyılın gelisen sanayi toplumlarında kulturel uretimi endustriye 
devsirilmis olarak tarif eden Frankfurt Okuluna baktıgımızda, bu meselelin nasıl da 
merkezde bir soru oldugunu goruruz. Ozellikle Horkheimer ve Adorno icin kultur 
endustrisi en tarif edici tanıyı olusturur. Artık kulturel alan, gundelik hayatın icindeki 
kulturel pratikler, Marx’tan aldıkları bir kavramsallastırmayla, kullanım degeri 
uzerinden toplumsal anlamlarını yitirmektedirler. Degisim degeri ve kulturel 
uretimlerin metalasması hakim surecin bir parcası haline gelmistir. Ve kultur tıpkı 
degisim degeri oncelikli olan herhangi bir meta gibi endustriyel uretimin surecleri 
icinden uretilmektedir. Marx’ın calısmasının ana odagını kapitalizmin bir sistem 
olarak nasıl calıstıgı, gorunumlerin arkasındaki icsel iliskilerin ne oldugu 
olusturmustur. Marx, kapitalizmin dinamik, degisken, hareket ve akıs halindeki dur 
durak bilmeyen ve degisime, gelisime odaklı hızını hayli etkileyici bulur. Kapitalizmi 
calısmak, onun analizini yapabilmek, bu degisken ve dinamik sorgulama alanına 
odaklanırken bir mihenk bulmak ve oradan yola cıkmak icin kapitalizmin dinamikleri 
icinde gorungulere ait farklılıkların ve aykırılıkların obeklendigi belirgin bir odak 
olarak metaya bakar. Bir baska sekilde soyleyecek olursak, Marx meta uzerinden 
hareketle, daha once bahsettigim dort boyutlu dokumasına, yani hacim ve hareket 
halinde bir kuramsal yontem olan diyalektik calısmasının etrafını ormeye baslar. 

Somut Marx’a gore cok farklı ve aykırı yonlerin bir araya gelmesi, birlikteligidir. 
Marx buradaki birligi, birlikteligi diyalektik olarak tanımlar. Birlik kullandıgımız 
yaygın anlamından farklı olarak, Marx icin baglantılı olma halidir. Marx’ın Kapital’in 
onsozunde belirttigi gibi farklı ve yenilestirici her bilimsel devrim kendi 
terminolojisini de bir devrimle donusturecek, farklılastıracaktır. Bu nedenle, Marx’ın 
diyalektigini anlamamız icin onun diyalektigi de, diyalektigi olusturan somutlama ve 



soyutlama pratigini de ve bunlarla iliskili somut ve soyut kavramsallastırmasını da 
yaygın kullanımdan farklı anlamak durumundayız. 

Farklı gorungulerin arasındaki baglantılar, ic baglantılar, birbiri ile karsılıklı baglantılı 
olma halleri ve bunların birbiri ile karsılıklı iliski ve faaliyet halleri, diyalektik birligi 
olusturur. Soyut ise nesnenin muhtelif var olma bicimlerinin butunlugunun icsel 
olarak bolunmesi olarak tanımlanabilir; parcalı, bolunmus, farklılasmıs birlik soyut 
olana karsılık gelmektedir. 

Marx’ın somut ve soyutla kurdugu iliskinin diyalektik bir yontem olusturmasını 
anlayabilmek icin Bakhtin’in zamanmekan kavramına basvuracagım. Cunku Bakhtin, 
edebiyat yazım turlerine ve romana bakarken, bir eserin bize anlattıgı hikayede, kendi 
doneminin butun farklı iliskilerinin ve bu iliskilerin zamanla, yani, mekanın dorduncu 
boyutu olan hareketle, donusmus icsel iliskilerin bir kalınlasma, katmanlasma, 
obeklesme olusturdugunu soyler. Bakhtin, buna, ete kemige burume, bir can kazanma 
hali olarak bakar. Marx’a gore ise bu sistemin icinde farklılıkların bir birlik, yani, bir 
obek, bir kalınlasma olusturmasıdır; yani somut olandır. Ete kemige burunmus 
iliskilerin yumagı, hacmi olan bir birliktelik, yıgılma hali; tarihin ve toplumun kendini 
gerceklestirdigi, gorunur kıldıgı somut durumlardır. O halde bu gorungunun ardındaki 
iliskileri cozmek ve cozumlemek gerekir. Soyut bu butunlugu olusturan farklı ve 
aykırı yonleriyle gorungulerin parcalarının bu sistemle ya da obeklesmelerle tarihsel 
olarak, tarihsel baglam icinde iliskilendirilmesidir. Somut tarihin her asamasında 
somut olandır. Soyut ise tarihseldir; tarihsel baglamla birlikte farklılasır. Bu anlamda 
soyut butunlugun farklı ve aykırı yonlerinin ‘zihinde yeniden insaası’dır, ancak bir o 
kadar gercektir. 

Insanlar yasamlarını devam ettirebilmek, varolus kosullarını surdurebilmek icin 
uretirler; seyleri ve kendilerini. Yedigimiz, ictigimiz seylerden, giyindigimiz, 
barındıgımız seylere ve kendimizi yenileyecek olan iliski ve ortamlara, yani kulture, 
sanata ve hatta dogumla insan neslimizi surdurecek biyolojik ve duygusal alanlara 
kadar uzanan bir genislikte, yasamı ve kendimizi yeniden uretiriz. Elbette Marx’ın ve 
Engels’in tarif ettigi gibi bu iliskilerin toplumsal olarak nasıl ve nelere gore 
orgutlendigi, baskın olarak hangi tarz ve iliskilerin belirleyici oldugu, toplumsal 
bicimlenmeleri ve tarihimizi olusturur. Ama her ikisi de calısmalarının odagına 
kapitalizmin dinamik analizini oturttukları icin, biz de simdi deger meselesini 
tartısırken kapitalizme odaklanalım. Uretimin ve toplumun kapitalist orgutlenmesi 
icinde urettigimiz seylerin ihtiyaclarımıza karsılık gelen, bizim kendimizi ve yasamı 
yeniden uretisimiz icin gerekli olan, ihtiyacımız olan seylerin kullanım degeri vardır. 
Uretilenin bir ihtiyaca karsılık gelmesi onların kullanım degerini olusturur. Kullanım 
degerinin metadan bagımsız bir varolusu soz konusu degildir. Aslında kapitalist 
iliskiler icinde meta olan ama insanların kendini yeniden uretebilmesi icin kullanılır 
olan faydalı ve gerekli olan seylerdir. 

Kullanım degeri de maddi hayatın uretildigi her yerde ve her zaman ola gelmistir. Bu 
uretimlerin baska tarzda iliskilerle uretilen seylerle degisebiliyor olması durumunda 
karsımıza degisim degeri cıkar. Zaman ve mekan icinde surekli degisen birbirine esit, 
esdeger gorunen ya da birbirinin yerini alabilecek gibi gorunen kullanım icindeki bir 
degerin diger seylerle iliskilerle degisebilirligini gosterir. Marx, degisime giren malın 
ne olduguna degil hareketine, iliskilerine, hareket halindeki iliskilerin tasıdıklarına 
bakarak degisim degerini anlayabilecegimizi soyler. Kullanım degeri de degisim 
degeri de soyut olarak insan emeginde kendini gosterir. Degisim degeri, 
gerceklestirilmis, nesnelesmis emegin temsilidir. Etiketlenmis, fiyatlandırılmıs, 
pazarda alınıp satılan her sey degisim degeri tasır. Marxsizm ve sinema uzerine bir 



yazıda Marx’ın hayli karmasık ve katmanlı deger teorisine haddimi asıp ucundan, 
kıyısından girme nedenim Adorno ve Horkheimer’ın 20. yuzyıl kulturel uretimlerini 
okurken yaptıkları elestirinin odagını olusturuyor olmasıdır. 

Frankfurt Okulunun, ozellikle Adorno ve Horkheimerci kanadına gore, kultur de, 
sanat da, diger insan faaliyetleri de artık pazardaki mallar, metalar gibi birer degisim 
degeri ozelligi edinmislerdir. Ve aynı zamanda sanayilesmis urunlerdir. 
Sanayilesmeyi belirleyen ana donusumlerden gecerek nasiplerini almıslardır. Giderek 
teknolojiye ve makinelere dayanan bir surecle uretilirler, yuksek ve ayrısmıs bir 
isbolumun urunudurler ve aynilesmis ve tek tiplesmistirler. Aslında Frankfurt 
Okuluna yapılan butun elestirilere ragmen, televizyondaki pek cok haber, eglence ve 
kultur programının, drama ve dizilerin bu surecin urunu olmadıgını soylemek 
neredeyse imkansızdır. Tabii bu sanayinin gelistirildigi Hollywood, bu elestirinin hic 
uzagında degil, tam da kalbinde durmaktadır. Adorno aynı zamanda, sinemanın bir 
kacıs ve yabancılasma pratigi olarak toplumsal rolunu sorgular. Kacıs sineması, 
durumlarının farkına varamayan, deneyimlerini bilince ve veya bilise 
donusturemeyen, deneyimlerinin bilgisini uretemeyenler icin yasadıkları 
hosnutsuzluklardan, zor yasam kosullarından kacısın aracı haline gelir. Kahire'nin 
Mor Gulu (The Purple Rose of Cairo 1984 Woody Allen) filminde Cecilia, (Mia 
Farrow) yogun issizligin ve bezginligin kol gezdigi 1930’da, ABD, New Jersey’de 
bulunca alkol alan, onu doven issiz kocasıyla mutsuz ve umutsuz, garsonluk yaparak 
yasayan, genc bir kadındır. Tek mutlulugu sinemaya gitmek ve mumkunse romantik 
ask filmleri seyredebilmektir. Hayatı sertlestikce, onun filmlerle kurdugu fantezi 
dunyasına kacma istegi daha da guclenir ve oyle bir an gelir ki, onun icin bu kacıs 
artık hayatının tek gercekligi olmustur. Film kacısın ve fantezinin hayatın tek 
gercekligi olma gucunu tartısır ve gerceklikle hayalin nasıl birbirine donusebildigine 
elestirel ve eglenceli bir bakıs sunar. 

Kendini yansıtan (self reflexive) mizah dozu guclu bir film olarak bir durum 
abartısıdır ama bahsi gecen kacısı en guzel anlatan filmlerden biridir. 

Ote yandan kulturun ve ideolojinin Marxist okumasını gelistiren Gramsci’ye gore, 
catısmaların eksik olmadıgı butun toplumsal yapılarda, toplumu catısmalara ragmen 
bir arada tutan sey, yani toplumun sıvası, ideolojidir. Her iktidar hegemonyasını baki 
kılabilmek icin, hakim ideolojiyi her gun yeniden uretebilecek toplumun geneli icin 
her gun yeniden saglamasını alıp guclendirecek mekanizmaları uretmek zorundadır. 
Hakim sınıfın icinden iktidar blogunu olusturanlar, kendi sınıfsal cıkarlarıyla birlik 
icinde olanlara ve kendi sınıfından olanlara liderlik ederler. Karsıt sınıfların da sınıf 
cıkarlarının catısmasına ve celiskilerine ragmen, iktidara rıza gostermelerine imkan 
saglayacak ve bu rızanın onayını devamlı kılacak ideolojik soylemleri ve hakim 
ideoloji manzumesini yeniden ve yeniden uretebilmek zorundadırlar. Bu ideolojik 
soylemlerin birbirine eklemlenisiyle cagırım gucu, ikna gucu ne kadar kapsayıcı 
olursa, hegemonyanın gucu de o kadar guclu ve surdurulebilir olur. Eger bu 
gerceklestirilemiyorsa ortada bir egemenlik krizi var demektir. Iktidar blogu burada 
zora basvurur. Devletin duzeni ve devamlılıgı saglayacak kurumları, islevsel alanları 
devreye girer, kolluk guclerinden hukuka gerekli zor uygulanır. Ama bazen kriz 
yapısal tıkanmalarla daha ciddi sonuclara suruklenebilir; fasizm gibi yonetim 
bicimlerine donusebilir. 

Althusser Gramsci’nin mirasını kendi kuramına tasıyarak, devletin baskı aygıtlarını ve 
devletin ideolojik aygıtlarını detaylandırarak tanımlar. Devletin Baskı Aygıtları 
(DBA) kolluk gucleri, hukuk sistemi, hapishaneler gibi kurumlardır. Devletin 
Ideolojik Aygıtları (DIA) okul, aile, din kurumları ve medya gibi toplumsal 



kurumlardır. Tarihin her doneminde var olmus, yani tarih dısı olan ideolojik 
soylemler, serbest gezinirler. Her toplumsal bicimlenis icinde, tarihsel ve cografi 
baglam icinden eklemlenerek ve yeniden eklemlenerek cagıran ve bicimlendiren 
dunya algısı bakısı uretirler. Sinema da devletin ideolojik aygıtlarından biri, bir 
alanıdır. Boylece baskın ana akım sinemanın hakim ideolojinin yeniden uretimine 
katkısı bazı kuramsal yaklasımların ve analizlerin odagına oturmustur. Aygıt 
kuramıyla Baudry’nin sinemanın bir ideolojik aygıt olarak islevi uzerinde durması 
bunlardan biridir. Jacques Lacan ve Louis Althusser’den etkilenerek gelistirilmis 
Marxist kuramın semiology ve psikanalizle harmanlanmasından olusan ve bu 
harmanlamanın dogası geregi eklektik olan bu yaklasım, 1970’li yıllarda etkin 
olmustur. Jean-Louis Baudry, Jean-Louis Comolli, kuramın temsilcileri olurken 
Christian Metz, Laura Mulvey, Peter Wollen, Constance Penley gibi kuramcıların da 
bu kurama zaman zaman ugradıkları olmustur; yani merkeze oturtmasalar da diger 
kuramlarla aygıt kuramını eklemlemislerdir. 

Ana akım tecimsel sinema, anlatımsal ve temsili olan sinemadır. Kendi oykulerini, 
kendilerini anlatıp gosteremeyecekler adına da konusacak, gosterecek olan temsili 
sinema, herkes adına konusur. Hem herkes adına konusur, gosterir ve anlatır; hem de 
hakim ideolojinin ve hegemonyanın devamı icin, toplumu bir arada tutabilmek icin 
catısma ve celiskilerin tehdidine ragmen birligi, bir arada olabilmeyi saglayacak bir 
dunya algısını yeniden ve her gun yeniden uretmek zorundadır. Nasıl iyi vatandas 
olunacagı, vatanperverliligin boyutları, iyi bir aile, es, iyi ve kotu kadın olmanın 
bicimleri, cocukların nasıl yetistirilmesi gerektigi, tutkulu bir askın nasıl olması 
gerektigi, namus meselesi, iyi, kotu, gunah, sevap yeniden ve yeniden tanımlanır. 

Ote yandan Frankfurt Okulunun hem icinde hem dısında durmus Benjamin ve 
Brecht’in birincilerden teknolojiye ve tarihe bakarken daha umutlu dunyaları ve 
onermeleri farklı bir sinemanın yapılabileceginin kuram ve pratigini hem mujdeler 
hem de bunun mumkun olabilmesi icin yolu acar. Bagımsız, karsıt, devrimci, 
alternatif, deneysel, muhalif ve veya avangard sinemalar aslında ince ayrımlarda 
elbette farklı film yapma pratiklerine karsılık gelirler. Ortak noktaları hakim ana 
akımlarla aralarına koydukları mesafeyle, film yapma bicimlerinin sektorun dısında 
konumlanısıyla ve seyirciyle girdikleri iliskinin yenileyen, farklılastıran boyutuyla 
sekillenir. Basit tarifi ile ana akım ticari sinemadan ayrılırlar. Temelde film yapmakla 
ilgili bazı pratikleri kast ederler ve seyircileriyle iliskilerinde dinamik, karsılıklı 
etkilesime acık olmayı amaclar ya da vaat ederler. Guney Amerika’da 60ların 
sonlarında baslayan 3. Sinema hareketinde oldugu gibi bazıları icin siyasi durusları, 
film yapma bicimine iliskin bilincli ve acıkca tarif edilmis manifestoları olusmustur. 
1965’te Glauber Rocha’nın ‘’Aclıgın Estetigi’, F Solonas ve O Getino’nun 1969’da 
yazdıkları ‘3.Sinemaya Dogru’ manifesto makaleleri en one cıkmıs olanlardır. Bu 
donem dunyanın pek cok yerinde, bir seri manifestonun ve aykırı sinema 
hareketlerinin icinden cıktıgı bir donemdir. Bu sinemalara, ozellikle de, kendini 3. 
dunya icinde konumlandırarak emperyalizme karsı sinemalara baktıgımızda, durum 
biraz golgeli bir hal alır. Bazıları icin emperyalizme karsı ozgurluk ve bagımsızlık 
hareketleriyle gelisen karsı durus, kapitalizme karsı bir durusu ve sorgulamayı 
getirmemistir. Bu durum bugun de yaygın olarak karsımıza cıkan milliyetci ve 
tepkisel karsı durusların hepsinin kendilerini emperyalizme karsı olarak tanımlamaları 
sorunsalı ile aynıdır. Her ne kadar bu bolgeler aynı zamanda emperyalizmin kaleleri 
olsalar da milliyetci tepkilerle bakanlar emperyalizme karsı olmaktan, emperyal 
olarak gordukleri Avrupa, Kuzey Amerika’ya karsı olmayı algılamaktadırlar. 



Emperyalizmle ilgili mesele buyuk ve guclu ulus devletlerin kucuk ve savunmasız 
ulus devletleri magdur 

ediyor olmasından ziyade emperyalizmin kapitalizmi bir dunya sistemi olarak butun 
kara parcalarında hakim kılmasıyla ilgilidir. Hakim kılarken ortaya cıkan adaletsiz, 
esitliksiz, somuruye dayanan ve yukardan inen, organize ve mesru bu sistemi butun 
kara parcalarında baskın kılmasıdır. Ozetle her yerde ve herkesi hiclestiriyor 
olmasındadır. Bu iki birbirinden tarihsel, politik ve ekonomik olarak ayrı durumu 
birbirine karıstırmak sadece bir yanlıs anlama mıdır? Kapitalizme karsı olmayan ve 
dunyanın butun iscilerinin cıkarlarının da ortak oldugunu gormeyen milliyetci 
duruslar emperyalizme nasıl ve niye karsıdırlar? Kapitalizme karsı olunmadan ve 
enternasyonal bir bakıs acısıyla bakmadan emperyalizme karsı olabilir misiniz? Olsa 
olsa emperyal olarak gordugunuz guclu iktidara, ona bagımlı olma haline karsı 
olabilirsiniz. Bu durumda da emperyalizmi, emperyal olarak gorme hatasına 
dusmussunuzdur ki, analiz ve elestirinin bulunmadıgı bir tepkisellikle 
davranıyorsunuz demektir. Artabilen milliyetci reflekslerle karsı oldugunuz emperyal 
guc gibi tehlike ve savasa ickin bir konum uretiyorsunuz anlamına gelmektedir. 

Emperyalizme ve kapitalizme karsı filmler gibi, karsıt sinema hareketleri dısında ana 
akıma ve tecimsel iliskilere muhalif her olusuma Marxizm aynı mesafeden mi bakar, 
elestirisinin ve analizinin odagını neler olusturur sorusu da ister istemez onem 
kazanır. Marxist bir yaklasımla bu alternatif film pratiklerine baktıgımızda 
gorunumlerinin ardındaki icsel iliskilerin odagında can alıcı olarak neyin durduguna 
yoneliriz. Kapitalist uretim iliskilerinin devam edip etmedigi, insanlarla seyirciyle 
kurdugu iliskinin icsel dinamiklerinin ne oldugunu sorgularız. Ana akım film 
uretiminin dısında ya da karsısında duran devrimci, muhalif, avangard, bagımsız, 
deneysel ve karsı sinema gibi film yapma pratikleri aralarında durus, kavrayıs, 
yonelim olarak bazen derin, bazen yuzeysel farklılıklar tasısalar da, karsıt ya da 
muhalif bir uretim surecini kastediyorlardır. Bu uretim sureci, geleneksel is 
bolunmelerinin ve hiyerarsilerin dısında durmayı tercih eder ve amaclar. Ote yandan 
farklı uretim bicimi arayıslarına paralel olarak, yonetmenin ya da yonetmenlerin film 
yapım sureclerine ait bir farkında olusun ve bunu yaptıgı ise yansıtan bir tavrın filmi 
uretme surecine, filmin kendisine ve seyirciye tasınması bu tur filmlerin ortak 
ozelliklerini olusturur. Aracın, aracın tarihinin, filmin olusum surecinin ve 
tekniklerinin filme yansıtıldıgı, gorunur kılındıgı; yonetmenin kendi konumunun 
farkında olarak butun bu sureci seyirciyle paylasıma actıgı, kendini yansıtan ve 
elestiren self reflexive sinemalar, elestirinin dunyasını da gelistirmistir. 

Bu sinemaların seyircisi salonu dolduran kalabalık, giseye yansıyan numaralar olarak 
algılanmayan; aktif ve katılımcı bir izlemenin amaclandıgı iliskinin tarafıdır. 
Bunlardan ozellikle bazıları, devrimci muhalif ve karsı sinemalar nitelikleri 
tanımlanmıs, uzerinde 

tartısılan ve bir tur ortak kamusal alan yaratma cabası tasıyan, uzerinde anlasılmıs 
meselelere bagı olan seyirciye yonelik; o konular etrafındaki amaclanan kamusallıga 
seslenen filmler uretirler. Kadınlar, isciler, bir bolge, topluluk gibi politik, toplumsal 
ya da cevresel kaygı ve katılımları olan hareketlere baglı insanların izleyicisi oldugu 
filmler de olabilirler. Ustelik bugun sinema olgusu bu tur film yapma pratikleri ele 
alındıgında, pelikulun alanın dısına cıkarak, dijital teknolojinin olanaklarıyla kendi 
tarihini olusturan bir alana dogru uzanır. Hatta dijitalin tanıdıgı imkanlar gerilla tipi 
uretimlere, daha militan ve kolektif calısmalara cok daha uygundur. Dijital 
teknolojinin hareketli goruntusu, hareket yetenegi, sesli cekim imkanı, ısıkla olan 
iliskisi, banyo gerektirmemesi, kolay islenebilir olması, kolay izlenebilir olması cok 



daha az bir masrafla cogaltılabilir olması, internet uzerinden cok yaygın izlenebilir 
olması ve seyircinin konumunu aktif, hatta mudahil olarak donusturme imkanına 
sahip olması acısından bu tur sinemaların dusledikleri iliskilere cok daha yakın 
durmaktadır. 

Ana akım sinema, sozunu ettigimiz butun aykırı film uretme bicimlerinin karsısındaki 
hakim sinema kapitalizmin, ticari, reklama ve tuketime dayalı, tek tiplestiren yogun 
olcekli uretimlerinin icinden uretilen sinemadır. Bunun dısında bu yapıya karsı film 
yapmak istediginizde ayakta durabilmenizi saglayacak kaynak alanlarının, orgutlenme 
bicimlerinin de olusturulması gerekmektedir. Bu nedenle farklı sinemaların ortaya 
cıkısının tarihsel ve toplumsal kosulları vardır. Dolayısıyla bu sinemaları koruyup, 
kollayacak iliskiler, onları besleyecek karsılıklı etkilesim ortamı, organik ya da 
dolaylı olarak ilgili ve katılımcı aktif seyirciler ve ozgur ve bagımsız uretimi 
surdurulebilir kılacak ekipler gerekmektir. 

Ana akımın ve sanayinin dısındaki sinema baskın ve hakim ideolojiden de 
bagımsızlık onermesini icinde barındırır. Yine bu tarihsel kosullar bagımsızlıgı 
destekleyecek alternatif orgutlenme bicimleri de uretmislerdir. Film kooperatifleri, 
sendikalar, baskı orgutleri (her ne kadar bugun adını unuttugumuz bir pratik olsa da) 
dernekler, dagıtımı baska kanallar uzerinden saglayan havuz sistemleri ya da donemin 
baska kitle orgutleriyle iliskiler kurarak gosterimlerini universiteler, sendikalar, 
meslek kurulusları kanallarıyla gerceklestirmek gibi alternatif yollar uretmislerdir. 
1960’larla baslayan video teknigi hareketli ve sesli goruntunun uretim iliskilerinin 
donusmesine, dagıtım ve gosterimdeki ucuzlugu ve rahatlıgı ile alternatif pek cok 
grubun kolektif uretimine alternatif haber, program ve sanat videolarının donusumune 
imkan saglamıstır. Bugun de dijital teknolojinin yaygın ve karsılıklı uretken olabilen 
uretim bicimleri internet uzerinden paylasım agları kanalı ile kendine daha genis bir 
dolasım alanı bulabilmektedir. 

En genis cografyalı ve en uzun soluklu aykırı uretimler, muhalif hareketler dalgası 
hatta dalgaları II dunya savasının ardından gelmistir. Sozunu ettigimiz butun iliski ve 
kosulların mevcut oldugu, birbirleriyle ortustugu ve birbirlerini tetikledikleri, 
onculluk edip, takipcisi oldukları ve butun toplumsal uretim ve faaliyetlerden hem 
beslenip hem de onları besledikleri bir iliskiyi uretmislerdir. Ama 70 ortalarından 
baslayarak dunyada siyasi durumun donusumune ve kendini yenileyen teknolojilerin 
donusturdugu uretim iliskilerine ve pazara baglı olarak ister adına kultur endustrisi 
diyelim ister medya endustrisi diyelim; kulturun, iletisimin, bilincin ve bilisin tek 
tiplestirilmesi uzerine kurulu muhtelif sanayilesmis faaliyet bicimleri bu sinemaların 
onundeki engelleri cogaltmıstır. 

Muhalif, aykırı, bagımsız, butun ticari sinemadan aykırı bicimlerin yine de hepsinin 
aynı kefede tartısılmayacagı noktasına donmek zorundayız. Ozellikle 1960’lar sonrası 
toplumsal pratiklerin hakim ideolojiyle mucadelesi, maruz kaldıgı hem keskin 
mudahaleler hem de yumusak derin ve sessiz uyumlulastırma, uygunlastırma surecleri 
bize meseleyi cok boyutlu degerlendirmek zorunda oldugumuzu ogretti. Muhalefetin 
sınıfsal boyutta, dunya kapitalizmi ile iliskilendirilmis uluslararası emegin dagılım ve 
duzenlenme sureclerini tartısan, meseleye tarihsel ve diyalektik bakabilenler, 
bagıslanması hos gorulmesi mumkun olmayanlar kategorisinde ayrıstılar ve cok daha 
sert bir bastırma politikası ile karsılastılar. Her ne kadar Berlin duvarının cokusu ile 
kendine yeni mitik bir baslangıc yapan yepyeni dunyada Marxizm bir tehdit 
olusturmuyor gibi gorunse de, bu tamamen kitlesel bir hareket olarak yeniden bir 
baskı odagı olusturamamasındandır. Ozellikle yine miladi donusum esiklerinden biri 
olan 1980 sonrası kimlik, insan hakları gibi makbul baslıklar altından yapılan 



muhalefetin kendisi de makbul ve muteber oldu. Buradaki en buyuk mesele siyasi 
cografyanın uygunlugu uzerinden kuruluyor. Yani aslında komsunun tavuguna kıs 
demek mubah; kendininkine degil. Ozellikle de belgesel ve video art uzerinden 
yurutulen onemli tartısmalar da gosteriyor ki, Spivak’ın ya da Trin Ti MinHa’nın da 
farklı terminolojilerle belirttikleri gibi, ‘yerel muhbir’ ve ‘uygunlastırılmıs oteki’ 
olmak mubahtır. Oysa dunyanın herhangi bir yerinden butune, butun dunyaya, 
uluslararası ortak durumlara ya da iktidarın buyuk ortaklarına sistemli ve butunluklu 
elestiri yapmak mubah degildir. Bu durum aynı zamanda parcalanmıs elestirinin 
mubah; butunluklu elestirinin ise keyifsizlik olusturduguna isaret etmektedir. 

Elbette muhalefetle iktidarın iliskisi her yerde her zaman aynı duzeyde catısma 
ureterek surmuyor; bazı donemler, bazı cografyalarda daha keskin olabiliyor. Herbert 
Biberman 1954 yılında McCarthy doneminde yaptıgı Topragın Tuzu filmi tipik 
orneklerden 

biridir. Bagımsız olarak yapılan film, maden sendikasının desteginde, gercek iscilerin 
ve onların ailelerinin rol aldıgı bir film olarak yıllarca kara listede kalmıs, gosterim 
sansı bulamamıs bir filmdir. Uzun ve mucadeleli bir yolda elbette goreceli olarak yol 
kat edilmistir ama bu yoldan geri donusler, yarı yolda kalmalar, ucurumlar da vardır. 
Bugun gorunurde, belgesel sinema kendine daha fazla gosterim alanı edinmis gibidir. 
Hem daha fazla orgutludur hem kolektiflere acık yapılar olusturabilmistir hem de 
daha fazla gosterim alanına sahiptir. Turkiye’de de Belgesel Sinemacılar Birligi 
(BSB), docistanbul, filmist gibi birlik ve kolektifler ve 1001 Belgesel, Documentarist 
gibi seyirlik programlar ya da festivaller icinde daha ciddiye alınan ozel bolumler 
vardır. Hatta uzun metraj filmler icinde bile programlara, yarısmalara alınıyor 
olmaları onemli gelismelerdir. Yine tavizsiz bir muhalefetle yapılmıs, Turkiye’nin 
siyasi tarihine catısma alanlarına sorular soran belgeseller gosterim olanagı 
bulabildikleri gibi, dortbinsekizyuzelliyedi ( 2008.Selcuk Erzurumlu, Petra Holz, 
Ethem Ozguven.) 100 Bin Kisiydiler (2009, Metin Kaya), Silikozis (2009 Petra 
Holzer & Ethem Ozguven), Brukman Kadınları (The Women Of Brukman, 2008, 
Isaac Isıtan) gibi isci sınıfının dunyasında kapitalizme elestirel bakısların 
uretilebildigi belgeseller de gosterim olanagı bulabilmistir. Elbette bu gosterim 
olanakları yaygın degildir ve ana akımın gosterim olanaklarıyla neredeyse 
kıyaslanamaz bile. Butun bunların yanı sıra bu yazının boyutlarını radikal olarak 
degistirme kapasitesi oldugu icin maalesef acamadıgım ama yukarıda da belirttigim 
gibi bir de dijital yapım olanakları ve internet uzerinde genis paylasım agları bugunun 
ve gelecegin ciddi mecralarından biridir. 

Ekonomi politiginden, anlatım kalıplarına, ele aldıgı baslık ve konulardan gosterme 
ve aktarma iliskilerine; seyirci ile girdigi iliskiden donemle, kendi tarihiyle ve 
toplumsal tarihle ve sureclerle iliskisine kadar pek cok acıdan ele alacagımız 
sinemanın, Marxist kuramla analizi butun bu katmanlarda faklılıkları, ayrımları icinde 
obeklenen, somutlasan, bir govde bulan katmanlarını kat ve kat acarak calısmak, 
diyalektik, tarihsel maddeci bir yontemle bakmak anlamına gelir. Bir filmin, filme 
kaynaklık eden fikrin ve veya duygunun nasıl gelisip ortaya cıktıgına bakmakla 
baslayabiliriz. Filmin nasıl bir donem icinde, ne kadar bu donemin, tarihin icinden ne 
kadar dısından olustuguna da bakmalıyız. Ait oldugu baglam ve ortam icinde nasıl 
konumlandıgına, bu konumlanısın iliski ve bilgi kaynaklarının neler olduguna bakmak 
durumundayız. Seylerin nasıl gorundugunun ardındaki iliskileri sorgulamak aslında 
bu kadarla da sınırlı kalamaz. Zamanın ve hareket halinde olan, dinamik olan zamanın 
sabit bir anına odaklanamayacagımızı bilerek, icsel iliskileri, iliskilerin mekan ve 



zamanla baglarını kavramak durumundayız. Dusuncenin, hissiyatın, uretimin icsel 
iliskilerin ve dinamiklerin 

donusum surecini de hareketin, zamanın ve mekanın iliskileriyle birlikte kavramak 
zorundayız. 

Her diger alan, olgu, urun gibi diyalektik bir kavrayısla ele alınacak filmin her seyden 
once bir tarihe sahip oldugunu dusunmeliyiz. Toplumsal, kamusal, ekonomik, politik 
iliskilerin tarihi ile ic ice gecmis bireysel ve uretimsel tarihin iliskilerinin butunluklu 
ve katmanlarına da ayrılarak analizini gerektiren bir yonelimdir bu da. Yonetmen 
icinde kendi tarihinin de olustugu bu yun yumagı gibi katmanlı tarihe ister boyle 
baksın ister bakmasın onun kendi tarihini toplumla paylastıgı tarihle nasıl 
iliskilendirdigi, kendi olusumunu ve ozgul olarak da ele alınan filmle ilgili surecini bu 
buyuk toplumsal tarihle nasıl iliskilendirdigi sorgulamamızın can alıcı asamalarından 
birini olusturacaktır. Aynı zamanda filimin diger filmlerle, film tarihi ile, kulturel 
uretim tarihi ile iliskisi de sorgulanmalıdır. Yonetmenin diger sanatcı ve kultur 
ureticileriyle, ulke ve dunya aydınları ile karsılastırılması sınıfsal baglarının bu 
karsılastırmaya dahil edilmesi ve icinden gectigi toplumsal iliskiler icinde gelenekler, 
kırılmalar ve donusumlerle olan iliski ve mesafesinin anlasılması da gerekmektedir. 
Butun bu dinamikler ve sureclerin detaylı sorgulanması ve her katmanda donulup 
yeniden iliskilendirilmesi bir filmin elestirel tarihsel analizini verecektir bize. 
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Kent, Imge Ozne ve “dısarlıklı” ZAMANMEKANLAR 



Kentin sinema ile olan tarihsel ve toplumsal iliskisi zamanın mekanla olan 
iliskisinden, tarihin toplumla iliskisine kadar uzanan bir alanda diyalektik olarak 
tekrar, tekrar orulur ve sokulur. Bu coklu iliskinin tarifi, tarifleri yapmaya calısanı 
indirgemeci, romantik ya da tepkisel konumlara dusurebilir. Butun bu konumlar 
icinden pek cok kez bugunun kentsel mekanından ve yasadıgımız yeryuzunu 
zamanından ve bunun sinemadaki temsil bicimlerinden soz edilebilir. Kendimi 
tekrardan ne kadar kacınabilirim ve bu yazdıklarımdan bir ez cumle cıkarabilir 
miyim bilemiyorum ama denemeye calısacagım. 

Neredeyse bu yazılarda bir gelenege donusmus gibi duran bi tektrarla, Edip 
Cansever’in 1980’de yazdıgı bir siirden alıntılayarak soze baslayacagım. Bana 
inanılmaz bir teshis gibi geldigi ve soyleyeceklerimden daha iyisini sayfalar yerine 
bir iki satıra sıgdırarak soylemis oldugu icin. “Goruyorsun degil mi/ Ne kadar 
inceldi kent,/ neredeyse suracıktan ansızın bir kent daha gorunecek” demisti 
Cansever. Ve simdi pek cok baska kent gorunmekte ve artık o kadar coklar ki, 
“kent” once hangisiydi, pek de onemi kalmadı. Ya da Atilla Ilhan’ın siirindeki gibi 
“Cadde-i kebir butun ısıklarını yakmıs bir gemi”de olsa bunun buyusune kapılmıyor 
kimseler. Ne bu yeni cok baslı kentin seyircisi olacak flaneur/flaneuse, ne de 
gostereni olacak yonetmenler, muhtemelen ne de film seyircileri. Herkesin 
gemileri uzak gemiler. Yonetmenler, senaristler, oyuncular ilk kez bu kadar 
“dısarlıklı” ve benimsemeyen bir gozle bakıyorlar kente; hatta kent nostaljileriyle 
dolu televizyon dizilerinde bile. Kent yuzeyinde gezgin seyirciler de oyle; 
yonetmenler ve senaristler de birer gezgin seyirci belki. Gezgin Seyirciler de, 
Benjamin’in 19. yuzyıl flaneur/flaneuse degiller artık. Hem sınıfsal olarak, hem de 
toplumsal cinsiyet rolleri acısından donusmus, baskalasmıs olarak bu “gezinen 
seyirci” pratigini de degistirmis gorunuyorlar. 

Kent de sanki, kent kasabalardan, unutulmus koylerden, viranelerden, degerinin 
artmasını bir televizyon dizisi gibi bekleyen eski yoksul mahallerden, kurtarılmıs 
kucuk, buyuk, korumalı, daha korumalı ozel sitelerden ve eski gibi duran birkac 
eski buyuk 
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semtten murekkep bir buyukluk ve bu buyukluk icinde kimse kendi kentinin, 
koyunun otesini yasamıyor. Bu kent hic kimsenin. Istanbul da, kuresellesmenin pek 
cok buyudukce buyumus kenti gibi, hic kimsenin, hic mekanlarından biri olmus gibi 
gozukuyor. Sermayenin, malların, emegin ve yasama bicimlerinin kuresel olarak 
esnek akıskanlıgı saglanırken, eski ve geleneksel mekanlar ozgulluklerinden, 
ozelliklerinden arınmıs bir makan ve zamanı ureterek, bu zaman ve mekan 
iliskilerini de degistiriyor. Michael Sorkin'in “cografyasız kent” dedigi yeni mekan 
tipi karsımıza cıkıyor. Bunca mahalle nostaljisi tasıyan TV dizisinin hangi ozlem ve 
hasrete karsılık geldigi de belki buradan bakınca anlasılabilir. 1990 verilerine gore 
kent nufusunun sadece % 37.3 bu kentte dogmus. (Sonmez, 1996) Yine kent ve 



Istanbul uzerine yapılan pek cok calısmanın gosterdigi gibi doganlar bile kendilerini 
bu kentli hissetmiyor. * 

“Gunluk yasam, bilincaltının magaraları ve tunelleri uzerindeki modernlik dedigimiz 
yanılsamanın ve belirsizligin silueti karsısındaki yeryuzu kabugunun kırıntılarıdır” 
diyordu Lafebvre, gecen yuzyılın ortalarına dogru. (1990: vii) Johnatan Raban da 
modern kent insanın cogunun kent labirentlerinde kolaylıkla kayboldugunu 
soyluyordu (aktaran: Harvey, 1995:6) Benjamin’in tarif ettigi flaneur ise, bu kent 
girdaplarında hem buyuk kentin hem de burjuva sınıfının esiginde durarak ve 
henuz hicbir yerin bir parcası olmayarak, bu buyuklugun ve girdapların cezbine 
kapılarak dolasan, aslında izleyen ve keyif alanlardı. (1973) Benjamin’inin flaneur’u 
kenti bir seyirlige donusturen sinemacıyla yakın bir akrabalık tasıyor; bugunun 
sinemacısı da bugunun donusmus flaneur/flaneuse ile bu akrabalıgı surduruyor. 
Seyrettirme, seyretme, seyirlik kılma, bakan ve bakılan olma arsındaki gelgitli 
iktidar kentin temsillerini de bicimlendiriyor, cesitlendiriyor. Bugun sozu edilen 
tuneller, magaralar ve girdaplarda kaybolmuslugumuz bir vaka bile degil. Bu 
kimseyi sasırtmıyor. Bu yuzden kent yuzeyinde su nasıl toprak tarafından 
emilmeyip, yuzeyde akıp, dolanıp duruyorsa Benjamin’in yuzyıl once tarif ettigi 
flaneur’de artık akıp giden akıntıyı seyretmenin keyfini yasayan yeni kent bireyi 
degil. Kent yuzeyinde dolanıyor ama, cazibe merkezini yitirmis ve bakma eylemini 
hem tersten hem de yuzunden gerceklestirerek. Bir baska sınıf ve baska 
toplumsal cinsiyet iliskilerinde, vitrinde kendi imgesine takılmıs; seyretmediginde 
kendini bile tanımayan; kendi imgesinde kendini tanımlayan, tanıyan, tanınmak 
isteyen yeni bir kimlik: imge ozne olarak. 
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Gunluk yasam mesgalelerini, deneyimlerimizi ve yeryuzunu anlamak ve bilgilerine 
ulasmaya calısmak, iktidar mucadelelerini, dunya duzenini, siyasaları, ideolojiyi ve 
temsil bicimlerini anlamak ve bilgilerini edinmekle karsılasıp duruyor. Bu cabanın 
kesisen yollarında toplumsal dinamikler ve onların icinde bicimlenip durdugu bir 
dunya duzeni duruyor. Bu karsılasmalar alanında yasam deneyimlerimiz, onların 
ifade bulus bicimleri, anlatıları, temsilleri, kultur ve kamusallık adına uretilen 
katmanlar birikiyor. Ve elbette tam da bu karsılasmaların kesistigi yerde, 
Bakhtin’in tabiri ile merkezkac ve merkezcek gucler ya da Gramsci’nin tabiriyle 
hegemonya pratikleri ana anlatıları, baskın soylemleri ve onlara direnen, onlardan 
ayrılan bicimleri de karsı karsıya getiriyor. Bakhtin her toplumun bu karsıt 
guclerin geriliminde kulturel uretimleri gerceklestirdigini soyler. Bu gun ana 
anlatılara karsı kurulmus anlatılar da birer ana anlatı olarak kendi baskın 
soylemlerini uretmekte degil midirler? 

Lefebvre mekanın toplumsal olarak uretildigini soyluyordu. (1991) Toplumsal 
olarak uretilen mekanında is ve bos zaman olarak bolunmus gunlerimizle, kendimizi 
yenileyebilme ya da yenileyememe hallerimizle, ayakta kalma mucadelelerimizle, 
dayanısma ya da dayanısamama hallerimizle, gunu kazanmak, gunu kurtarmak, 



gunu bitirmek cabalarımızla ve butun bunların tarihiyle toplumsal olarak uretilen 
zamanın uzerinde izler bırakırız. Bu izlerde duslerimiz, hayal kırıklıklarımız, geri 
cekilmelerimiz, ofkelerimiz, catısmalarımız, kavgalarımız, hulyalarımız, 
utopyalarımız da kazılıdır. Butun bunlar bir romanda, bir filmde temsil 
buldugunda, satır aralarından kendini gosterdiginde, kendi kendilerine bir anlatıya 
donustuklerinde, yani artık gozden kacamayacak kadar koyulastıklarında, 
Bakhtin’in dedigi gibi, bir zamanmekan dugumu olustururlar. Kulturel uretimin 
icinde bu deneyim damarları iplikleri oyle kalınlasmıstır; izler oylesine belirgindir 
ki, hangi ipin ucundan cekseniz anlatının, temsilin dokusu cozulecek; temsil edilen 
dunyadan (romandan, filmden) yasanan dunyaya ulasacakmıs gibi oluruz. Bu da 
elestirel bakısı basaltabilir. 

Istanbul hem ic ice gecmeler sızmalarla hem de sesiz ihlallerle yasanan, bilissel ya 
da sanal olarak kavranan sınırlarıyla kulturel, ideolojik ve temsili pek cok kopruyu, 
arka sokakları, kapı ve pencere onlerini kuresellesmenin butun kentleri gibi 
sunuyor. Bu kesismeler bakısın ve anlamanın cogulluguna zemin yaratırken, bir 
yandan da, 
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kuresellesmenin butun parcalanmıs, yoksullasmıs, yoksunlasmıs, kısıtlanmıs 
deneyimleri, issizlik, yersizlik, yurtsuzluk halleri ve mekanları gibi asılaması 
imkansız sınırları, keskin ayrımları ile hucrelesen, yalıtılan, koseye sıkısan bir 
sessizligi ve bakıssızlıgı da cogaltıyor. Kuresel akıskanlıgın akıskan kıldıgı sermaye, 
emek, insan, mekan, imge, sembol kuresel olarak yeniden duzenlenen ve emegin 
ayrımlarının sarstıgı insan hayatları ile havası alınarak ustu ortulmus, korunmaya 
bırakılmıs bir deneyimsizligi de aynı akısın icinde surukluyor. 21. yuzyılın insanı da 
kent yuzeyinde dolanıyor. Bu kez ayrımları daha koyu cizilmis, daha kısıtlı bir 
alanda, sınırlarını kendi uzerinde tasıyarak, yani fanusunu da dolandıgı her yere 
beraber tasıyarak ve fanusuna yansıyan imgesine bakarken etrafındaki akısa ne 
kadar baktıgından supheli dolanıyor. Dolanmasının nedeni, nasılı ise baska bir 
dugum. 

Bu dugumun icinden gecenler, bu dugumun tarafları, bize, bugunun oykulerini de 
anlatacak olan ip uclarını tasıyorlar. Film yonetmenlerinin mekanı ve insanların 
deneyimlerini bilincli ve veya bilinc dısı yaratıcı anlatılara tasıdıkları filmleri 
calısmaya basladıgımızda, Ella Shohat ve Robert Stam’ın soyledigi gibi daha genis 
bir tarihin icinde yarlesmis olan belirlenmisliklerin ve bastırılmıslıkların pek cok 
farklı sekilde sahnelenmis temsillerinin ufkunu calısıyoruz. (Sohat & Stam 1994: 5) 
Bu bakıs acısıyla baktıgımızda, hem burada hem de kuresellesmenin diger 
dunyalarında, 80’lerden beri daha baskın olarak, kavganın, mucadelenin, 
meselenin, dayanısmanın, direnmenin, olmadıgı rahatsız bir durusun ice kapanık 
oykuleri ve anlatımlarıyla karsılasabiliyoruz. Bu dugum ya da bu zaman-mekan 
(kronotop) fanusun icinde, kendi imgesinin yansımasıyla dunyaya bakan, yalnız ve 
rahatsız bir bakısın zaman-mekanlarını cogaltıyor. 



Bu cogulluklar icinde birinci zaman-mekanın kara film zaman-mekanı oldugunu daha 
once birkac kez anlatmaya calısmıstım. ( Akbal Sualp, 1998a, 1998b, 1999, 2000, 
2001a, 2001b) Simdi, kendimi cok tekrar etmeden ozetlemeye calısırsam bu 
zaman-mekanın ekonomik buhranlarla gelen savas sonrası donemlerde, kadının ve 
emekcilerin degisen kosullarıyla, kent yasamındaki sıkıntılarla, yukselen ve 
sıradanlasan, populerlesen milliyetcilik, kadın ve yabancı dusmanlıgı ile orulu bir 
dugum oldugunu soyleyebiliriz. Kapitalizmin belirli asamalarındaki kriz, uluslararası 
emegin yeniden dagılımı ve duzenlenisi ve kentsel dokunun bunlarla birlikte 
donusumu ve yaygın bir suc ortamının 
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sessiz, sindirilmis sahitligi sonucunda ortaya cıkan gunluk hayatın karabasanlarının 
anlatımlardır. Sobchack ABD’deki Film Noir turune bakarken bunun bir tur 
sineması olmaktan ziyade ABD icin II. Dunya Savası sonrası bir kronotop oldugunu 
ekonomik sıkıntıların kira ve ev fiyatlarındaki hızlı artısın genel bir pahalılıgın ve 
yasam zorlugunun huzursuz, ama amacsız gecici ve kiralık mekanlarda yasayan 
karakterlerin kent duyarlılıgına takıntılı oykuleri oldugunu soyler. (Sobchack 
1998) Daha kus bakısı bir bakısla baktıgımız zaman ya da ben oyle baktıgımda, 
karanlık, egreltilmis cerceveleri, keskin ısık golge karsıtlıklarıyla estetiginin yakın 
iliskiler tasıdıgı konusunda hem fikir olunan Alman Dısavurumculugunun da benzer 
kosulları tasıdıgını gorebilecegimizi ve 80’lerden sonra daha genis bir cografyada 
uretilmis ve dikkat cekici bir agırlık olusturmus ‘kara filmvari’ filmlerin 
kosullarında da bu ortak unsurların soz konusu oldugunu soyleyebiliriz. 

Ilk donem bize modern sanatın bir ornegi olarak kutlanan, sinemayı sanat uretimi 
alanına dahil eden Alman Dısavurumculugu ile ulasır. Bu zamanmekan’ın ilk ilmegi 
Weimar Donemi Almanya’sında, I. Dunya savasının hemen sonrasında, ilk buyuk 
buhran olan 1929 bunalımı ve fasizme dogru giden bir surecte koyulasarak 
kalınlasarak gorunur olur. Sokak karmasa ile doluyken, issizlik ve toplumsal 
huzursuzluk yukseliyorken, savastan egoları yaralanmıs olarak donen genc 
erkekleri avutacak hicbir sey yokken, erkeklerin isleri kadınlar tarafından 
ellerinden alınmıs gibi gozukmekteyken kent yasamına iliskin zor, dayanılmaz ve 
insanı kucuk ve yalnız bireylere dondurdugune iliskin bir duyarlılıgın, hikayelerden, 
denemelerden, resimlerden, filmlerden aktıgı bir donemde karsımıza cıkar bu 
filmler ve kendilerine ait gelistirdikleri estetik. Bir yanda UFA Studyolarının 
kesfettigi sanat filmleri ve ote yanda aynı studyoların urettigi daha populer bir 
form olarak Kammerspielfilm’ler kasvetli, karanlık, psikolojik karmasıklıgı ile 
modern ve bunalımlı insanların tuhaf, yarı gercek yarı dus oykulerinin dısavurumcu 
bir uslupla anlatıldıgı filmlerdi. Otoritenin, teknolojinin, sanayilesen modern 
kentin karsısında ufalarak, korkarak, tedirgin olarak ve mahremiyetin kalmadıgı 
ve kimliksizligin, sıradanlıgın hakim oldugu mekanlara, kent kuytularına sinerek 
yasadıkları oykuler, donemin duyarlılıklarında karsılıgını buluyordu. Bu puslu havada 
buhranın muhatapları 
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siliklesiyor, en goz onunde olan dusmanlasıyordu. Dr Caligari’nin Muayenehanesi 
( 1919, R. Wiene) ile baslayan bu donem M (1931, F. Lang) filmine kadar 
uzanıyordu. 

Puslu iklim ABD’de, II. Dunya Savasının hem ertesinde, bu kez bir tur sineması 
olarak tekrar karsımıza cıkar. Benzer bir atmosfer icinde ruh halleri, yasadıkları 
ile benzerlikler tasıyan karakterler, kentin gece mekanlarında, arka sokaklarda, 
gece kluplerinde, istasyonlarda, konaklama mekanlarında, amacsız, savrulmus 
yasamlar yasarlar. Kiralık, kohne, bakımsız yerlerde zaman olduren, otellerde 
kucuk odalarda kiralık ve gecici hayatlar yasayan, aileleri, gecmisleri ve gelecekleri 
olmayan, tek baslarına ayakta kalmaya calısan, kente uyum saglayamayan, vahsi 
cinayetlere, kayıp giden insanlara tanıklık eden karakterlerle, kiralık mekanların 
puslu zamanlarının oykuleridir bunlar. Tanımlandıgı gibi 1945- 1955 yılları 
arasında uretim ve seyretme iliskilerinde hakim olmus genel bir uslup olarak 
karsımıza cıkarlar. “Savasın ertesinde 1945 yılında Roosevelt’in olumu ile baslayan 
Truman iktidarı (1945- 1952) suresince devam eder ve Eisenhower doneminde 
dususe gecer”. (Sobchack, 1998: 131) Bu surecte evsizlik, issizlik krizinin 
yukseldigi, yasamanın zorlastıgı, gecim sıkıntısının yasandıgı bir ortam hukum 
surmektedir. (A.g.e) Mac Carthy donemi, komunist avı toplumsal paranoyayı, 
guvensizligi besler. Savas sonrası savas travmasından gecen erkeklerin kadınları 
ve “oteki”leri yine, isleri erkeklerin elinden alan dusmanlar olarak gorurler ve bu 
da erkeksi cinsiyet endiselerinde ve oteki dusmanlıgında karsılıgını bulur. Bu 
endiseler icinde Alman Dısavurumculugu doneminde dogmus en belirgin sinema 
karakterlerinden biri olan F. Lang’ın Metropolis (1927) filminde ortaya cıkmıs 
vamp makine Maria karakteri, “famfatal” kotu kadınlar olarak, bu donemde kara 
filmlerin vazgecilmez unsurlarına donusurler. Cok kaba hatları ile soyleyecek 
olursak 1944’de Murder My Sweet’le baslayan bu donem 1958’de ki Touch of Evil 
filmine kadar surer. 

Bir sonraki donem 80’lerde baslayan ve hala surdugunu iddia edebilecegim ve 
henuz nasıl tanımlanabilecegi konusunda suphelerim olan bu donem kara film 
zaman- mekanında bir ucuncu devir olarak karsımıza cıkar. Hic mekan ve hic 
zamanın sınırsızlıgında var olan butun sınırları insan bedenin de tasındıgı yeni bir 
donemdir bu. Bu donemin puslu havasını zaten bu sınırlarındaki surekli belirsizlik 
haliyle tanımlanabiliriz. Bir buyuk dunya savasının ardından gelmese de, dunyanın 
pek cok kosesinde ne vakit 
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basladıgı belli degilmis gibi duran ve bitip bitmediklerinden de emin olamadıgımız 
pek cok farklı savasın ardından geliyorlar. Aslında bir turlu bitmek bilmedikleri 
icin, sonrası olmayan savaslar. Bu sonsuz ve sınırsız gibi duran ve herkese bir TV 
ekranı mesafede dururmus gibi gozuken; icinde olanları uzaktan birer anlatı 
kahramanları gibi gordugumuz bu tuhaf savaslar, hep bir “savas sonrası” durumunu 
korumaktalar, ekonomik olarak, siyasi olarak, deneyimsel olarak. Ekonomik krizin 
ozelligi de benzer bir hal sergiliyor. Hep var; ne olduruyor, ne gulduruyor; daha 
dogrusu birileri hep yok oluyorsa da, bu asılı kalmıslık dugumunden ve puslu 
havadan goz gozu gormedigi icin kaydı tutulmuyor. Hafızası olamıyor. Etien Balibar 
bu ortamı tanımlarken uc onemili surecten bahsediyor. (Balibar, 1994) Totaliter 
egilimlerin sonundan sonraki surecte temel hakların ve huriyetlerin tartısmasının 
bile yapılmadıgı bir surece girildigini, bu surecte aynı zamanda “liberal” kapitalist 
devletin alternatifi olabilecegi fikrinin bile ortadan kalktıgını soyluyor. Soyal 
devletin kirizinin baslamasından sonraki surecin ise yogun sanayisizlesme olgusu, 
issizlik, esitsizligin katmerlenisi, yeni yoksullugun yaygınlasması, sendikaların 
zayıflaması ve toplumsal huzurun sorunsallasmasının krizleri ile birlikte 1970lerle 
birlikte agırlastıgını soyluyor. Butun bunlarla birlikte, savasın donusunun ardından 
dedigi surec, anlatmaya calıstıgım zaman- mekan ilmegiyle cakısıyor. Balibar 
nukleer savas, silahlanma gibi korkuların yerini yeni bir formda geri donen savasın, 
orda olduguna iliskin bir kabulle yer degistirdigini soyluyor. Ve korfez savası gibi 
ya da etnik ve dini savasların yer aldıgı eski Yugoslavya savasları gibi savaslarda 
buyuk savaslardaki kadar insan oldugunu ve olmekte oldugunu ama bizlerin, 
bunların televizyon imgeleriyle ve paketlenmis kamu oylarıyla karsılastıgımızı 
soyluyor. 

Toplumsal cinsiyet rollerimiz uzerinden bakıldıgında kadınların hem de toplumsal 
ayrımcılıgın deneyim(sizlik) ufkundaki butun diger otekilerin kapitalizmin belki de 
en yogun ve kuresel issizlik kosullarında, her zamankinden daha keskin, fakat 
populerlesmis, kabul goren nefret ve saldırganlık iliskilerine maruz kaldıklarını 
soylemek mumkun. Hatta, buna, 80’lerle birlikte medyanın, eglence sanayinin ve 
reklamların pompaladıgı ve politik feminizmin onune en buyuk, en gorulmez seti 
ceken post feminist kitle kulturu ideolojisini eklersek, dunya tarihinin en 
normallestirilmis ve maskeli kadın dusmanlıgı ile karsılasırız. Dovus Klubu (D. 
Ficher, ABD, 1999) filmindeki Marla 
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karakteri bunun belirgin bir ornegidir. Bir iste temsil edilmis en belirgin temsil 
iliskisi tasıyan karakter diyebiliriz. Kadın dusmanlıgı, “oteki”lere duyulan 
dusmanlıgı, butun yabancılar ve tuhaf insanlar, “bize benzemeyenler ordusu”na 
katılarak, kap kalın bir ilmek halinde bu orgulere katıyor ve fasizmin gunluk ve 
sıradan deneyimleri yayılıyor, normallesiyor ve kimse bu ofke ve siddeti 
sorgulamaz hale geliyor. Bu acık ve ortuk siddet sorgulanmadıgında da sıradan 
hayatlar siniyor, sindiriliyor. 



Her ne kadar bu ilmek icin (ve aslında butun ayrımlar icin) kesin bir baslangıc filmi 
koymak hic dogru degilse de, benim kaydını tuttugum ya da ilk kez bana bunları 
dusunduren; benim bilisimi baslatan iki film, Blade Runner (R. Scott, 1982) ve 
Videodrom (D. Cronenberg, 1982). Bu ilmekleri, dokuları sozunu ettigimiz zaman-
mekan iliskilerini gorebilecegimiz filmlerin kucuk bir listesini yaparken, kesin 
kuralları olan bir sınıflandırmadan asla soz edilemeyecegini soylemeliyim. Burada 
sıraladıklarım hem bu ilmek icinde hem de baska ilmekler icinde karsımıza cıkabilir 
ya da birileri icin bu ayrımlar icinde hic de yerleri yoktur. Butun bunları saklı 
tutarak cok kaba bir liste olusturabiliriz: 

1 
Yokedici (J. Cameron, ABD, 1984) ve 

Yokedici II (J. Cameron, ABD, 1991) Kafka (Sodenberg, 1992), Pekin Picleri 
(Zhang Yuan, Cin- Hong-Kong, 1993), Ask ve Insan Kalıntıları (D. Arcand, Kanada, 
1993), Gece Melek Ve Bizim Cocuklar (A Yılmaz Batıbeki, 1993), Karga (A. 
Proyas, 1994), Yedi ( D. Ficher,1995), 12 Maymun (T. Gilliam, 1995), Domuzun 
Kuyuya Dustugu Gun (Hong Sang-Soo, Guney Kore, 1996), Agır Roman (M. 
Altıoklar, 1996), Eskıya, (Y. Turgul, 1996), Yuz yuze (J. Woo, 1997), 12. Kat (E. 
Khoo, Singapur, 1997), Nehir (Tsai Ming –Liang, Tayvan, 1997), Delik (Tsai Ming – 
Liang, Tayvan, 1998), -ki bence Ming Liang’ın bu filmleri bir sonra sozunu 
edecegimiz ilmek icinde de degerlendirilmelidirler- Islak Kopek (T. Miike, 
Japonya, 1997), -Miike’nin de pek cok calısması bu baslık altında 
degerlendirilebilir- Oyun (D. Ficher,1997), Gizemli Sehir (A. Proyas 1998), Bıcagın 
Iki Yuzu, (S. Norrington, 1998), Enemy of the State (T. Sott, 1998), Gizemli 
Sehir (A. Proyas, 1998), Bulut (F. Solanas, Arjantin, 1998), Sisko Dunya (J. 
Schutte, Almanya, 1998), Frankfurt Kavsagı (R Karmakar, Almanya 1998), Geceyi 
Bekleyenler (A. Dressen, Almanya, 1998), Gemide, (S. Akar, 1998), Laleli’de Bir 
Azize (K. Sabancı, 1998), Her Sey Cok Guzel Olacak (, 1998), Tango (C. 

1 
Burada ve ilerde sıralamakta oldugum filmler refeferans olarak gosterdigim yazılarım icinde biraz daha detaylı 

ele alınmıstır. 
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Saura, Arjantin, 1999), Dovus Klubu (D. Ficher, ABD, 1999), Gecenin Yolları (A. 
Kleinert, Almanya, 1999) Sehvetli Bakire (A. Ripstein, Meksika, 2001), Tehlike 
Yuvası Bangkok (O& D. Pang, Hong- Kong & Tayvan, 2000), Goz (O& D. Pang, 
Hong- Kong & Tayvan, 2002) hemen, hemen butun filmleriyle David Lynch, David 
Cronenberg ve Wong Kar Wai’yi de sayabiliriz. Yeryuzune dusen melekleriyle Wim 
Wenders’ı ve ozellikle de ilmek icinde de degerlendirilebilecek Sırlar Oteli 
(Wenders, Almanya/UK/ABD 2000) Boyle bakıldıgında bu kez bu zaman mekan 
ilmegi hem oldukca kalın hem de emperyalizmin gunesin batmadıgı cografyalarının 
hepsinde gorulebilir. 

Puslu kent manzaralarının kabuslarından, kentleri anlatırken merkezden kacan, 
metropollerin turistik bakımlılıgından kenarlara, kuytulara, derinlere uzanan; 
kenar semtlere, gozden ırak mahallerin yuzyıllık yalnızlıklarına kameralarını 
donduren ice kapalı klostrofobik, terk edilmis dunyaları anlatan bir baska 



damardan, bir buyuk ilmekten soz etmek mumkun. Bu guclu dugumun icindekiler, 
ozellikle 80 ortalarından baslayarak, dunyanın pek cok kosesinde kuresellesmenin 
oteki yuzunu anlatan sokak filmleri olarak karsımıza cıktılar. Bu grup filmleri daha 
once Bhabha’ın “ucuncu mekan” (1989) ve Willemen’ın “dorduncu bakıs” (1994) 
kuramlarından hareketle calısıp calısmayacagımızı sorgularken ele almıstım. Yine 
bir kendi kendini tekrar sorunu yaratmak istemeyerek ozetlemeye calısacagım. Bu 
filmlerin ortak ozelliklerinin merkezden oteye cevirdikleri kameraları ile, 
kenarlara sıkısan kent ici catısmanın magdurlarına bakan yuzleri ve gettolasmaya 
karsı, gettoların icinden, o mekanların kapalı, tutsak kalmıs ic kalelerinin 
cografyasını kameralarıyla hissettirebiliyor olmalarından kaynaklandıgını 
dusunuyorum. Bu filmler uretilis ve dagıtım bicimleri nedeni ile ancak yan yana 
seyredilme sansı bulduklarında, mesela, film festivallerinde, festival seyircisi icin 
Bhabha’ın “ucuncu mekan” ve Willemen’ın “dorduncu bakıs” tartısmalarına uygun 
bir muhtemel diyalog ortamı olusturabiliyorlar. Baskın uretim dagıtım agının 
icinden seyre sunulduklarında ise filmin anlatımından karakterlerine kadar uzanan 
ice kapalı halleri seyirci ile girdikleri iliskide de metnin baslarında sozunu ettigim 
fanuslar icindekilerin diyalogundan oteye gidemiyorlar. Elbette bu filmlerin icinde 
farklı usluplardan hareket eden, kendi ozgul usluplarını gelistirme cabasında olan, 
filmleri politik olarak yapan; politik filmler olarak 
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yapan; ozellikle politik bir izlenim vermek istemeyen ve apolitik olan; elestirel 
bakan, analitik bakan ya da reaksiyoner bakan pek cok farklı ornekle 
karsılasmaktayız. Cunku bu filmlerin ortak noktaları ya da sozunu ettigimiz 
zaman-mekan dugumune onları baglayan anlatım ve usluptan dogan turdeslikleri 
degil; bu zaman mekan icinde dustukleri, asılı kaldıkları ya da bilincli olarak 
sectikleri bir durustan ve bu durustan hareket eden kameraları, yani, anlatıcının 
bakıs acısı dedigimiz ozellikleri. Sonucta da elestirisini diyaloga acık olarak net 
koyanların dısında kalan filmlerin onemli bir kısmı, bu zaman- mekan dugumunden 
tesadufen geciyorken ice kapalı bir soylemi yeniden uretmektedirler. 
Kıstırılmıslıgın mırıltıları, ic cekisleri hem fiziki hem de zihinsel olarak sıkısmıs, 
tutsak konumun, darlıgını “dısarlıklı” bir bakıs acısıyla yine hem mizansen de hem 
de anlatıda tasıyorlar. Bu da filmlerin bazılarını diyaloga kapalı hale getiriyor. Bu 
filmlerin mekan- zamanı ise II. Dunya Savası sonrasında baslayan, icinden butun 
post hallerin gectigi, yeni dunya duzenin savurdugu, yerinden ettigi, yersiz, 
yurtsuz bıraktıgı, toplumsallıgın ve bireyselligin orgutsuz deneyimleriyle iz 
bırakıyor. Dunya geneline bakarsak bu yonetmenlerin pek cogu dısarlıklı, diaspora 
kulturlerinden geliyorlar; ikinci ucuncu kusak gocmen cocukları, hatta belki sırf da 
bu nedenle Bhabha’ın “ucuncu mekan” ve Willemen’ın “dorduncu bakıs” onermesine 
uygun dusen bir dinamigi potansiyel olarak tasıyorlar. Cunku hem o kenti hem de 
gecmislerinde ait oldukları yeri tam benimsemiyor, onlara bir soven gibi 
tutunamıyorlar; bir ucuncu mekandan bize, seyirciye, bakıyorlar. Bizdeki ornekleri 



de benzer bir sekilde “dısarlıklı”. Bu dısarlıklı olma halinin fiziksel cografyaya 
dayanan bir gecmisi olması gerekmiyor; arada kalmıslıgın, hicbir yere artık ait 
olmayan ve bir ucuncu mekan arayan bir yonelimle, yani, deneyimin kendisiyle 
alakalı bir durumdan kaynagını alıyor. Bu deneyim, bu baglamın icinden gecerken 
insanları dısarlıklı kıldı cunku. Daha onceki goc tecrubelerindeki kaynasma ve 
butunlesme cabalarından uzak duruyorlar. Hatta oralı olmanın icinden bile 
dısarlıklı cıkılan bir yerinden edilmislik hali yaygın bir deneyime donusuyor gibi. 
Sistemden, yasamdan, duygudaslıktan, toplumu hissetmekten dıslanmıslıkla ilgili 
olarak yabancılasmıs, yabancılasmaya asılanmıs, dolayısıyla, bagısıklık kazanmıs 
yabanın durusu karsımızdaki. Deneyimleri kırık bir kent duyarlılıgının icinden 
cıkıyor; bazen ona dısardan bakıyorlar, bazen de icerden; bazen kendi fanuslarının 
bugulu camlarından baktıkları icin bulanıklar, bazen kendi golgeleri anlattıklarının 
ustune 
10 

“Kent, Imge Ozne ve “dısarlıklı” ZAMANMEKANLAR” zaman . mekan , Istanbul: 
YEM, 2008 

Zeynep Tul Akbal Sualp, PhD. & MFA Professor 

dusmekte, bazen de hemen fanusun yakın planından baktıkları icin anlatı ile yek 
ahenk oluveriyorlar ve bazen bir kristal kadar berrak ve netler. Bazen bu kristal 
berraklıgına fanusun buz kesmis dıs yuzeyi de neden olabilir, tabi. Belki de butun 
bu haller icinde nereden bakıyor ve nasıl bakıyor olduklarından bagımsız olarak, 
tek basına soylenen huzunlu kent ezgileri gibiler. Fanusunda bekleyen bir 
duyarlılıgın ezgileri. 

Cennetten de Garip (J. Jarmusch, ABD, 1984), Benim Guzel Camasırhanem (S. 
Frears, U:K, 1985), Sammy and Rosie Get Laid, (S. Frears, UK, 1987) Distant 
Voices Still Lives, (T. Davies, UK, 1988), Colors (D. Hopper, ABD, 1988)), Dogru 
Olanı Yap (S. Lee, 1989) Kopru ustu Askları, (L. Carax, Fransa, 1991), Ates Melegi 
(D. Rottenberg Meksika, 1992), Guz Mehtabı (Q, Law, 1992), Cocuk Cinayetleri 
(I. Szabo, Macaristan, 1993), Cıplak, (M. Leigh, 1993), Once They Were 
Warriors (L. Tamahori, Yeni Zellanda, 1994), Kırık Kalpler Adası (Hsu Hsiao-
Ming, Tayvan, 1995) La Hain, (Kassovitz, Fransa, 1995), Pazar ( J. Nossiter, ABD, 
1996), Brass off (M. Herman, UK, 1996), 80. Adım, (T. Gritlioglu, 1996) Tabutta 
Rovasata (D Zaim, 1996), % 100 Arabika ( M. Zammuri, Fransa, 1997), Nehir (Tsai 
Ming-Liang,Tayvan, 1997), Kusursuz Cember (A. Kenovic, Bosna, 1997), Usta Beni 
Oldursen e (B. Pirhasan, 1997), Delik (Tsai Ming –Liang, Tayvan, 1998), Yasamımın 
Ilk Gecesi (M. Albaladego, Ispanya, 1998), Geceyi Bekleyenler (A. Dressen, 
Almanya, 1998), Gunese Yolculuk, (Y. Ustaoglu, 1999), Kuzey Varosları (Avusturya, 
1999), Sıcan Avcısı (L. Ramsay, UK, 1999), Kızdovusu (K. Kussama, ABD, 1999), 
Oteki (Y. Chanine, Mısır, 1999), Sehir Sakin (R. Guediguian, Fransa, 2000), Daha 
Iyisi Can Saglıgı (M. Heman, UK, 2000), Suzhou Nehri (Lou Ye, Cin, 2000), Vakit 
Tamam (C. Barriga, Sili, 2000), Kabahat Volaire’de (A. Kechche, Frn & Tunus, 
2000), Renkli Turkce (A. Cadırcı, 2000), Engel ve Joe (V. Jopp Almanya, 2001), 
Berlin Almanya’dadır (H. Stohr, Almanya, 2001), Zor Gunler (U. Seidl, Avusturya, 
2001), Selam Treska (R. Glinski, Polonya, 2001), Pekin Bisikleti (Xang Xiashuai, 



Tayvan, 2001), Buyuk Adam Kucuk Ask (H. Ipekci, 2001)Daima Lilya (L. 
Moodysson, Isvec, 2002), Ya hep Ya hic (M. Leigh, UK, 2002), Tanrıkent ( F. 
Meirelles, Brazilya, 2002) Uzak (N. B. Ceylan, 2002) ve bunlarla birlikte Zeki 
Demirkubuz’un, Meksikalı yonetmen Arturo Ripstain'ın, Avusturyalı Michael 
Haneke’nin, Britanya’dan Ken Loach’ın, Ispanyol Ventura Pons’un neredeyse butun 
filmleri veya bu yonetmenler icin cok buyuk bir genelleme yapıyor 
11 

“Kent, Imge Ozne ve “dısarlıklı” ZAMANMEKANLAR” zaman . mekan , Istanbul: 
YEM, 2008 

Zeynep Tul Akbal Sualp, PhD. & MFA Professor 

olmamak icin soyle diyelim: Genel olarak filmleri arasındaki en baskın anlatıların bu 
ilmekle oruldugunu soylemek mumkundur. 

Ucuncu olarak yukarıda tartısmaya calıstıgım hem kara film zaman-mekan 
ilmeginin hem de fanustan kent ezgilerinin de icinde barınabildigi; mezhebi 
usluplar, turler, akımlar acısından her seyi icinde barındıracak kadar genis bir 
ilmegin daha varlıgını tartısabiliriz. Kaygısız, uslupcu, pop-fasist, “reklam kalitesi” 
yakalayan; turleri, uslupları, nostaljileri, fantezileri, simulasyona ugratarak 
cogaltan; plastigi ve “oyuncu” anlatıları ile cazip seyirler sunan, belki on yıl once 
rahatlıkla postmodern diyebilecegim ama bugun fikri firarda, odaksız ve bulanık 
filmler olarak adlandıracagım bir grup filmin yogun bir ilmek olarak karsımıza 
cıktıgını dusunuyorum. Odaksız ve bulanık oluslarıyla aynı puslu iklimin icinden 
gectikleri soylenebilir. Bu “bulanıklıgı” bir bakıs olarak uretirken, kacınılmaz olarak 
da “bulanıklıgı” yeniden ureterek toplumsal iliskileri, dinamikleri ve tarihi 
maskeliyorlar. Bu ilmegin zaman-mekanı elektronik kultur medya teknolojileri ile 
icinden gectigimiz son 20 yılı kapsayan kuresellesen tum deneyimlerimizin bir 
parcası. Bu filmlerin kapsamlı bir calısması icin en azından benim acımdan 
bakıldıgında bir surenin daha gecmesi gerekiyor. Bu zaman mekan ilmegini 
otekilere baglayan aynı baglamın, kosulların ikliminden geciyor olmaları. Bu yuzden 
yukarda adı gecen pek cok film bu ilmekte yeniden tanımlanabilir. En belirgin 
ortaklıkları Bukatman’ın terminal kimlikler olarak tanımladıgı (1993), benim asılı 
kalmıs imge ozneler olarak yorumladıgım hep bir yerlerden gecen ve bakıslarını 
odaklamayan, odaklayamayan, “bakıssız” ya da kendiyle cok mesgulken ve 
geciyorken gozune ve kulagına takılan ne varsa onları rasgele eteginden dokermis 
gibi anlatan yonetmenlerin filmleri. Kultur tarihinin indeksinden sozleri 
goruntuleri fikirleri duyarlılıkları kaynagından baglamından kopartıldıktan sonra 
simulasyon gecirmis alıntı nesneleri olarak uslupcu bir kullanama sokan filmler 
bunlar. Bize hep bir seyleri birilerini hatırlatan asina gelen ama niye bunca tanıdık 
seyin yan yana geldigini anlatmayan bunu bir “tercih” olarak sunan “mesaj 
vermezken hic bir sey de soylemeyen hicbir sey soylemeyecek ise niye “soyluyor” 
(yani, niye seyredilmek icin bir film oldugu) oldugu konusunda en azından benim 
kafamda sorular olusturan filmler (filmler, sarkılar, siirler ve bir cumle metin) 
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Bu cok baslı kentlerin seyircileri; flaneur/flaneuseleri; gemileri uzak gemiler olan, 
limanları uzak limanlarda kalmıs, hem sınıfsal olarak, hem de toplumsal cinsiyet 
rolleri acısından donusmus, baskalasmıs kent yuzeyinde dolanan, bakısını 
odaklayamayan “gezinen seyirciler” ve onların kaygısız, ozensiz, kelamsız, alıntılar 
matriksinde bilissel haritalarını kaybetmis ama parlaklıgın ve uslubun cazibesine 
kapılmıs film deneyimimizin icinden geciyorlar. 
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Cok Alametler Gorundu, Biz Gecistirdik 

Televizyonda, hayvanlar alemi, farklı cografyalar ve baska kulturlerin seyirligine 
dayanan belgesellerden birinde, yerli yarı cıplak avcı deve kusu yumurtalarından 
ihtiyac duydugu kadarını yani sadece birini seciyor. Yumurtayı itina ile deliyor. 
Yumurtayı deldigi ince, ucu sivri cubukla deligi fazla genisletmeden cırpıyor; iciyor ve 
yakındaki sudan dolduruyor. Deligin agzını oradaki kuru otlarla kapatıyor. Topragı 
kazıp, yumurtayı itina ile yerlestiriyor ve sonra oralardan gececek bir baska avcı icin 
bir su stogu bırakarak uzaklasıyor. 

Yerli avcının uygarlık duzeyi icin neler soylenebilecegini biliyoruz; hatta bu televizyon 
belgeselinin ya da benzerlerinin usluplarının da inatla vurguladıgı tanım, ilkellik. Oysa 
deneyimlerimiz bu tur tanımlar konusunda bu kadar emin olmamamız gerektigini 
soyluyor. Avcı deneyim ve gozlemlerinin bilgisiyle hareket ediyor. Icinde yasadıgı 
doga ile uyumlu ve onun kendini yeniden uretme faaliyetini hesaplayarak hareket 
ediyor. Bunları yaparken alet kullanıyor ve bu aleti deneyim ve gozlemlerinin bilgisiyle 
uretiyor; aleti basit ama cok amaclı; yasadıgı doga ve genis cevre ile iliskisi bilgisini 
urettigi pratigi ve aleti kullanısıyla uyumlu. Teknolojisi, teknolojiyi, bu uyumlu bilginin 
nasıl yapmak ve aracsallıgını uretmek anlamıyla kavradıgımız noktada mukemmel bir 
teknoloji. Yani yerli yasarken arac kullanıyor; teknolojisi var; bilgisini deneyim ve 
gozlemleriyle yeniden uretebiliyor ve kendini cevreleyen yasamla da barısık ve o 
cevrenin bir parcası olarak cevrenin yeniden uretimine katılmakta. Kendinden baska 
bir baska yolcuyu da dusundugu icin kullandıgı bu arac ve bilgi, onun bilgi ve 
teknolojiyi cevresiyle uyumlu olarak yeniden uretirken bilgisini ve teknolojisini 
toplumsallastırdıgını, yani, beyin korteksine tasıdıgını; doga, toplum, bilgi, teknoloji 
iliskisini bilissel olarak kavradıgını gosteriyor. Zihninde bu iliskileri orgutluyor. 

Oysa Turkiye’nin sanayisi, teknolojisi en gelismis bolgesinde, en iyi universitelerin, en 
yuksek okur yazar oranın oldugu bir beseri cografyada biz, dogayı, o dogayla 
yuzyıllarca yasamıs olan diger butun uygarlıkları, deneyimleri ve kulturel tarihi 
unuttugumuz, fiziki bir bilgiyi, o cografyanın jeofizik ozelliklerini toplumsal olarak 
kavramadıgımız icin, butun bu bilgileri korteksimize cıkarmadıgımız ve 
orgutleyemedigimiz icin cok agır bir bedel odedik. Toprak ya da deniz hain olmaz; kin 
de tutmaz ama kendine ait sınırları geri alır. Burada da o hat uzerinde devinegeldigini 
cok agır olarak hatırlattı. Aluvyonlu topraklar uzerinde neyin yapılıp neyin 
yapılamayacagını bir kez daha acıkladı. Biz simdi bu deneyimin bilgisini 
toplumsallastırabilecek miyiz? 

Tul Akbal & Nedim Sualp, “Cok alametler gorundu”, Birikim, sa:124-125, Eylul- Ekim 1999, slr: 45-
54. 

Bu gun Degirmendere’nin ana caddesinden ya da Adapazarı Sapanca otobanından 
deprem onarımları yapıldıktan sonra bile, gecerken, bir afetin tasa, topraga, havaya 



ve suya izlerini nasıl koydugunu kavramak tercihinde bulunanlara nasıl bir izlek 
sundugunu gormek mumkun. Neden bir ay oncesinde bu bolgede Casandra’nın icini 
saran korku ve dehset hissini duymadık. Otobanın uzerine bir kara film turunden 
esinlenmis cizgi romanlardan fırlamıscasına sarkan eski ve homurdanmakta olan 
tozlu ve kara fabrika, otobanla birlikte yamacta gittikce cılızlasmıs tek tuk meyve 
agaclarını, korunma altına alınmaları gerekiyor izlenimi veren evleri tehdit etmiyor 
muydu? Izmit Adapazarı depremden once neye benziyordu? Bu gun hala olası 
tehlikeleri kucuk cocukları oyalarmıscasına gecistirdigimizde, soylenti ve yorumlara 
bıraktıgımızda; degil olası bir depremin hangi bolgelerde ne hasar yapabilecegini ya 
da ne yapmamız gerektigi konusunda organize olmamızı, yasadıgımız kentin 
altından gecen gaz borularından, onların neye dayanıklı olduklarından hala bi haber 
olusumuzu kendimize ve sevdiklerimize nasıl acıklayacagız? 

Hic bir kotulugu basımızdan savmadıgımız halde neden hic dehsete kapılmadık ve 
kapılmıyoruz? En azından kendi yasam surecimiz icinde dahi gozlerimizle 
gordugumuz degisimler; eski sayfiyelerde neden artık denize giremedigimiz, cesme 
sularının ne zamandan beri icilemez oldugu neden icimize kusku dusurmedi? Biz 
yasamın ve deneyimin bilgisinden, dogal ve sıradan olan gundelik yasamın 
bilislerinden ne zamandır koptuk; ne vakittir rahatsız olmuyoruz, yani dusunmuyoruz? 
Aslında deprem insanlık tarihini dogrusal ve gelismeci bir hat uzerinde goren ve bize 
kırılmaların, savasların, kayıpların, kazaların bilgisini vermeyen, yoksulluk ve 
yoksunluk caresizlik oykulerini, aykırı ve dogrusallık dısı dinamikleri peceleyen 
anlatısını dagıtıp parcalayan bir deneyim. Gundelik hayatı yasarken bu pecenin 
ayrımına varmayabiliriz; cogunluka da varmayız. Depremin yarattıgı yıkımı 
yeryuzunde gundelik hayatlarının surekli gercekligi olarak yasayanlar da, onların yanı 
basında ama farklı gerceklikte yasayanlar da bunu surekli yasanmakta olan bir afet 
hali olarak gormezler. Yasadıgımız kosulların normallestirilmesine, boyle oykulenip, 
temsil edilmesine ortak bir rıza gosteririz. Aksi taktirde surekli kaygılı, tedirgin, suclu 
ve sorumlu hissetmemiz gerekecektir. Yeryuzunde hepimiz gundelik yasamı 
surdururken toplu insan olumleri, savaslar, evsiz kalmıs insanlar, sokak cocukları ya 
da deprem cadırlarının kotu kosullarından kendine bir dunya kurmus insanlardan 
murekkep cevrelerin ya icinde ya dısında ama yakınındayızdır. Bu esitsizligi, 
gerginligi, catısma alanlarının icinde ya da dısında surekli kavrayıs duzeyinde 
tutamayız. Bizi sarmalayan ideoloji ve karsıtlıklarımızı peceleyen o ince tulu rıza 
gostererek, birlikte koruruz. Birlikte yasamın ve uretimin deneyimleri hayatın bilgisini 
uretebilirken, bu bilgileri birlikte uretmek ve onları toplumsallastırmak, kavrayıs ve 
bilis olarak toplumsal uretimin diger alanlarına donusturmek mumkundur; ama o vakit 
pecenin kalkmasını, dagılmasını gerceklestirebilecegimiz 
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icin toplumsal rızanın karsısında bir gerilim hattını da acabiliriz. Cunku peceyi icinde 
yasadıgımız toplumsal bicimlenis tarzı icinde oren o genis matriksin butun 
alanlarında farklı bir tarzın yasanmasını istiyor olabiliriz. Icinde yasadıgımız bu 
matriksin olustugu uzun tarihin icinde kapitalist uretim tarzı, onun yeryuzunde 
orgutlenis bicimi olarak emperyalizm, onun bilimsel, teknolojik ve kulturel oykusunu 
yazan baskın ana uslup modernizm surekli yeniden sekillenmektedir. Pek cok 
dusunurun dehset yuzyılı olarak tanımladıgı yirminci yuzyıl ise bu matriksi daha sıkı 
dokuyacak kurumsallasmıs ve dilini giderek yasamın dilinden uzaklastırmıs; bilimi, 
yasamı ve deneyimleri kendine ham malzeme kılan sanatı, doga ve insanlarıyla basa 
cıkmakta ustalasan teknolojileri ile, dijital sistemleri ile, daha guclu medyası ile 
giderek sokaktaki adamın gundelik yasamın bilgisini, kendi tecrubelerini bile 
anlamlandırmaktan vazgececegi bir yuksek peceleme agını kurmustur. Tıkır tıkır 
isledigi dusunulen bu mukemmel gelisme dogrusunun bir yerinde doganın en dogal 
kıpırtısının bu kadar pahalıya mal olacagını dusunemezdik; dusunenleri de ya 



Kasandıralar gibi cezalandırdık ya da baska bicimlerde, kurumlar icinde 
normallestirdik, normallestirmeye calıstık. 

Doga, toplum, bilgi, teknoloji, insanın iliski ve yasam uretme alanları ve aynı 
zamanda icinde var oldugu genis cevresi. Bu iliskilerin uretim ve orgutlenme bicimleri 
tercihlerimiz ve niyetlerimizle degisebilmekte. Niyetlerimiz, tercihlerimiz ise ideoloji, 
reel politika, temsil iliskileri ve bicimleri, baskın uretim tarzı, siyasi iklimlerle 
sekillenmekte yani yasanılan toplumsal bicimlenisin butunuyle iliskili. 

Martin Heideger, gunumuzde teknolojiye “aracsal” yaklasım getiren bakıs acısını 
masaya yatırmıstı.

1 
Bu goruse gore, teknoloji, “arac” olarak nitelendirilen bir amaca 

yonelik faaliyettir. Modern kulture gore teknoloji, ozellikle dogaya hukmetme, dogayı 
belirlemeye yonelik, insan turunun amaclarına hizmet eden “guclu araclar” rejimidir. 
Heideger, teknolojiyi bu aracsal indirgenmeden kurtarmak icin kelimenin Antik 
Yunan’daki kokenine, techne sozcugunun anlamına geri doner. Techne sozcugu, 
orijini itibariyle acma ya da acıga cıkarma eylemini, gercege giden yolu 
nitelemektedir. Bu baglamda Heideger ”techne“nin insan faaliyetini nitelendirdigine, 
uretim aracı(aleti) ya da organizasyonu anlamına gelmedigine dikkati ceker. Bu 
cercevede doga “oteki” olarak dısarıda, belli bir mesafede tutulan bir sey degildir, 
insan doganın bir parcasıdır. 

Aslında teknolojinin aracsal yorumu ve dogaya uygulanması, insanı sadece dogayı 
tuketen bir konuma sokmuyor, aynı zamanda insanın dogayla olan iliskisinde 
deneyimlerinin ve bu deneyimlerden elde edilen bilginin alanı da daraltıyor. Insanı 
doganın bir parcası olarak algılayan anlayıs deneyimlerini, pratiklerini ve kendini 
yeniden uretirken, yasamına dair imkanların alanını 
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genisletmeye calısırken bunun bir onkosulu olarak dogayı ve kendi toplumsallıgını da 
her asamada yeniden ve cogaltarak uretmeyi on plana cıkarmak zorundadır. 
Dolayısıyla dogaya her mudahalesinde bu deneyimlerden elde edilen bilgi, bu 
yeniden uretimin surekliligine ait yeni bilgilerin uretilmesine yonelik olacaktır. Ornegin, 
belki de, bir deprem bolgesinde hangi noktalardan fay hatlarının gectigi, topragın 
hangi ozelliklere sahip oldugu hakkında bir bilgi, eger bu topraklar tarıma elverisli 
araziler ise fay uzerinde en siddetli depreme bile dayanıklı binaların nasıl yapılacagı 
veya denizin, uzerinde binalar insa edilebilecek sekilde doldurulması gibi bir 
muhendislik bilgisini gereksiz kılabilecektir. 

Teknolojiyi aracsal bir rejim olarak nitelendiren yaklasımın insanlıgın kendi gelisim 
tarihi icinde kapitalizmle birlikte vucut buldugu soylenebilir. Insan emegini, insanın 
ayrılmaz bir parcası ve calısmayı onun kendini yeniden uretiminin bir unsuru 
olmaktan cıkaran; isgucunu insanın sadece sahip oldugu ve satabilecegi bir 
ayrıstırmaya tabi tutan kapitalizm buna paralel olarak dogayı da kendi kar amacları 
dogrultusunda, sadece onun tuketilebilecek kısmını alarak, yeniden uretim kosullarını 
dikkate almadan ayrıstırmayı “basarmıstır”. Yine nasıl kapitalizmde uretim ve tuketim 
surecleri aslında bir insani faaliyet tarzı olmalarına karsın birbirinden ayrılmıs ve daha 
cok uretim insanın daha fazla tuketebilmesi amacından ziyade karı arttıracak bir 
amaca yonelik olmussa; aynı sekilde insanın dogayla olan iliskisinde de daha fazla 
uretmek, her ne sekilde olursa olsun dogadan en fazlasını alabilmek ve dolayısıyla 
bir sonsuz somurme fikri uzerinde gelistirile gelmistir. Bu fikri temelde asli rol verilen 
unsur teknoloji olmustur. Bu anlamda teknoloji, sadece emegin verimliligini arttırmak 
adı altında emekten daha fazla urun almaya yonelik bir teknikler manzumesi degil, 
doganın da daha fazlasını somurmeye atfedilmis bir sistem anlamını kazanmaktadır. 

Burada onemle vurgulanması gereken nokta, Timothy Druckery’nin belirttigi gibi 
teknoloji gucu yogunlastırırken bireyi seyreltmektedir.

2 
Bir araclar butunu olarak 

teknoloji sadece, insanın kullanarak daha fazlasını elde ettigi bir surec degil, aynı 



zamanda yapılan ise ve dogaya ait bilgisini ve deneyimini belirleyen bir surec haline 
donusmektedir. Yapılan bir is hakkında teknolojisini dikkate almadan dusunmek 
mumkun degildir. Deneyimler ancak varolan teknolojinin elverdigi sınırlar olcusunde 
elde edilebilir; hatta bazı teknolojiler, ozellikle gunumuz dijital teknolojileri, bu 
deneyimleri gereksiz bile kılabilir. Bilginin ilerleyisi insanın bilmediklerini arastırmaya 
yonelik cok yonlu bir faaliyetin urunu olarak vuku bulmaz; varolan teknolojilerin 
isleyen sistemin isterleri acısından tıkandıgı ya da gecersiz kaldıgı durumlarda soz 
konusu 

1
Martin Heideger, The Question Concerning Technology and Other Essays, New York: Harper & Row, 

1970. 
2
Timothy Druckery, “Introduction”, Culture on the Brink: Ideologies of technology, 

(der:Gretchen Bender & Timothy DruckeryDia Center for the Arts,Can, 1995 (2.), s: 3. 

Tul Akbal & Nedim Sualp, “Cok alametler gorundu”, Birikim, sa:124-125, Eylul- Ekim 1999, slr: 45-
54. 

olabilir. Insanın yaptıgı isin butunune ait bir bilgisi olması gerekmez; hatta hicbir sey 
bilmeden belli bir teknolojinin, ornegin bilgisayarın, kullanımını bildigi taktirde isi 
sonuclandırması mumkundur. Ornegin muhasebe konusunda bilgisiz bir 
programcının muhasebe programı yazması, yine bilgisayar kullanmayı bilen ama 
muhasebe bilmeyen birinin buyuk bir sirketin muhasebesini tutabilmesi gayet tabiidir. 
Yine yuzlerce yılın deneyimlerinin, birikimlerinin sonucunda olusmus, gelistirilmis 
mimari alanında, CAD programları sayesinde gelistirilmis cizim teknolojileri sadece 
bircok mimarı yerinden etmekle, degersiz kılmakla kalmıyor; aynı zamanda, data 
bankaları, kutuphaneleriyle hazır malzeme sunan bu programlarla bu cizgilerin, 
yapıların altında yatan tarihleri de birer cizgiye donusturulup kendi tarihlerinden 
koparılıyorlar. Bu tarihin insanlarla, bilginin toplumsallasmasıyla, insanların pratikleri 
ve deneyimleriyle ortaya cıkmıs bir tarih oldugu dusunulurse, bu teknolojik 
“devrimlerin” insanı da kendi toplumsallıgından, tarihinden ve deneyimlerinden 
kopardıgını, insani bilgi ve deneyimi gereksiz kıldıgını gormek zor olmayacaktır. 
Diger bir deyisle teknoloji deneyimi aslında yok etmektedir. 

Bu isin bir vechesi. Diger bir veche ise, daha once bahsettigimiz bilgi uretiminin 
surecleri ile ilgili. Var olan teknolojiler bilginin alanını, hangi bilginin uretilecegine dair 
alanı daraltırken, diger yandan bu bilgi uretiminin kendisi bir teknolojik sureci istihdam 
etmeye baslamıs gibi gorunuyor. Gerek sosyal bilimler, gerekse fiziki bilimlerde 
hakim olan modelleme anlayısı, bir bilimsel yontem olarak soyutlama surecinin yerini 
almıs gibi duruyor. Acıklanmaya calısılan olgulara ait bircok bilginin modelin 
paramatreleri biciminde donuk, ilgilenilen modelin dısında belirlenen unsurlar olarak 
modellere girmesinin nedeni bu. Degisik yerlerde belirlenen bu parametrelere ait 
modeller de var. Sorun degisik modellerin sonuclarının daha buyuk, makro bir 
modelde konumlandırılması. Konumlandırılması diyoruz; cunku, David Harvey’in 
belirttigi gibi, bu konumlanıs buyuk modelin yapı tasları biciminde ust uste konulan bir 
sureci ifade ediyor; 

3 
aynı olgunun farklı pencerelerden bakılarak farklı iliskileri aynı 

butunluk icinde kavrayan dinamik, diyalektik bir sureci degil. Butun mesele bu yapı 
taslarının ust uste konulmasındaki baglantıların ne sekilde kurulacagı. Aslında 
yapılana biraz daha yakından bakıldıgında, bu modelleme surecinin tıpkı bir 
bilgisayar programının yazımındaki “loop”ları da barındıran bir simulasyon modeli 
calısması oldugunu gozlemleyebiliriz. Gercekligin gorunurdeki devinimini en iyi taklit 
edebilen modelin en iyi model oldugunu, daha dogrusu “dogru” oldugunu ileri 
surebiliriz artık. Bu simulasyon teknolojisi modernist anlatıların dogrusal ve gelismeci, 
belirleyen uslubuyla da mukemmel bir uyum icindedir. Kayıp ve/veya zedelenmis 
toplumsal butunlugu peceleyen, kırılmaların ustunu kapatan bir duzeltme eylemi ve 
projesi olarak modernizm ve bilm dili uyum icindedir. Buradaki can alıcı husus, her 
simulasyonun aslında kendi gercekligini yaratmasıdır. 
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Kendi gercekligi icinde ortaya cıkabilecek sorunlar yine bu modelin kendi gercekligi 
icinde cozulecektir; belki birkac yeni parametre ve degisken eklenerek. Ancak butun 
bu modellerde, kurulan sistemin evrildigi bir nihai nokta vardır; bu modelin 
tanımladıgı dengedir. Eger bir simulasyon modeli, genel olarak gercekligin 
gorunurdeki devinimini iyi taklit edebiliyorsa ancak belli noktalarda gerceklik modelin 
evrilmesini ongordugu konuma dogru evrilmiyorsa; bu takdirde gercekligin kendisi bir 
takım aksaklıkları (imperfections) icermektedir. Bu durumda ise bu aksaklıkları, 
modelin onerdigi mudahalelerle giderebilmek mumkundur. Bunu saglayabilecek 
teknolojiye sahibizdir. Gunumuzde bircok yazarın, her seyin teknolojik olarak 
cozulebilirligi ideolojisiyle kasteddikleri esas itibariyle bu noktaya isaret eder. Dikkat 
edilirse “bilimin”ongordugu politikalar butunudur bunlar. Bilim gercegi anlar; 
gercekligin yaratabilecegi aksaklıkları politikalarla giderir. Bu nedenle sosyal guvenlik 
yasasında one surulen “bilimsel olarak dogru olan” aktoriyel dengenin tek bir cozumu 
vardır: Emeklilik yasının arttırılması, prim gunu sayısının arttırılması vb. Cunku 
modelimize gore bu son derece asikardır. Ya da, ornegin iktisat “biliminin” mantıgı 
bize, globallesen dunyada bu butunlesmeden uzak kalınamayacagını, dolayısıyla 
sınırlarımızı butun dunyaya acmamız gerektigini, aksi takdirde aksaklıkların 
kacınılmaz oldugunu soyler. Bu aksaklık ise “tahkim yasası “ ile giderilebilir. 

Karsımıza birbirini tamamlayan iki nokta cıkıyor. Soz konusu olan sey “bilim” olunca, 
bilimsel uretimin gerceklesmesıni saglayacak olan, yukarıda bahsedilen teknolojik 
sureci, yapı taslarının baglantılarını kurma surecini uygulayabilecek, bu teknolojiyi 
kullanabilecek sınırlı sayıda insanın varolabilecegidir. Cunku bu modeller oldukca 
karmasıktır ve bunların bilgisine erismek kolay degildir; ayrı bir egitimi gerektirir. 
Burada bilgi bir guctur, otoritedir; ve bu gucu, otoriteyi sınırlı sayıda insan elinde 
tutmaktadır. Bir isin yapılma surecine dahil edilen insanlar ise, sadece kendilerine 
sunulan bilimsel sonucların uygulayıcıları statusundedirler; ne yaptıklarını bilmeseler 
dahi. 

Ikinci nokta, uygulanacak “dogru” politikalar dolayımında, modellerin yarattıgı 
gercekligin aslen varolan gerceklik uzerinde yarattıgı belirleyicilik, tahakkumdur. 
“Bilimsel olarak dogru olana” varmak icin gerektiginde toplumsal yasamda ve insanlar 
uzerinde yarattıgı etkileri dikkate almadan, devletlerin ve devletlerustu kurumların 
uyguladıkları politikaların otoriter karakterinin mesruluk zeminini yaratan en onemli 
unsurlardan biri bu “bilim ideolojisidir”. 

Bilginin kendini donusturebilmesi ancak toplumsallasmasıyla mumkun olabilir. 
Tartıstıgımız gibi, bilgi masum, pur ve ideolojisiz degildir; bilgininin ve teknolojinin 
uretim bilgisi baslı basına bir iktidar alanıdır. Iktidar meselesi sınıfı, kuresel 
kapitalizmi, uluslararası emegin dagılımını ve ideolojinin alanını, temsilin “adlarına 
konusmak” ya da “onlar icin konusmak” veya felsefi ve 
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sanatsal olarak sahnelemek, gostermek anlamlarının icindeki gerilimi ve catısmayı 
goz ardı ederek, birey oznenin arzu ve iktidar iliskilerini totalize ederek tanımlayan, 
Foucault ya da Deleuze’un iktidarından cok daha katmanlı bir yumaktır. Boylesi bir 
yumagın icinde kuresellesmis kapitalin otesinde, uluslararası emek bolusumunun 
diger tarafında bir onceki ekonomik metni tamamlayan emperyalist hukukun, egitimin 
ve bilgi edinmenin kurumlarının, bilgi ve bilmenin ana uslubunun dısında ya da bu 
matriksin icinde deneyimlerimizle damıttıgımız, kollektif olarak urettigimiz, ve 
toplumsallastırdıgımız bir bilginin ve onun nasıl yapma yontemlerinin ayakta kalması 
mumkun mudur? Ya da Gayatri Chakravorty Spivak’ın sordugu gibi kuresel ve 
toplumsal hiyerarsinin en altından konusmak mumkun mu?

4 
Artık karsımızda 

peceleyen tek bir tul tabakası degil tullerle dans eden pek cok katman vardır. 



Depremin hemen ertesinde deprem bolgesine kosan maden iscileri kuresellesmenin 
gazabına ugradıkları halde hala eski uretim modelinde calıstıkları icin yani hala bir 
ekip olarak uretim faaliyetinde oldukları icin emek tarihlerinin bilgisini kullanarak 
doga, insan, uretim, bilgi ve teknoloji katmanlarının bildik bir alıskanlıkla 
orgutlediklerinde, ve bu bilginin diger bilgilerle iliskisinin toplumsal olarak 
orgutlenmesi eger mumkun olsaydı daha cok hayat kurtarabileceklerini de 
dusunduler. Bir hafta oncesinde kendi hayatlarını ve dolayısıyla toplumsal yasamı da 
etkileyen sosyal guvenlik yasası onerisine orgutlu direniyorlardı; simdi tam da afetin 
icinde calısmaktalarken sessiz hareket eden bir meclis yasayı bir gecede cıkardı. 
Yasadan etkilenecek olanlar o gece gocuk altında olum kalım mucadelesi icindeyken 
bu yasaya sinsice yakalandılar. Emperyalist hukuku ve bu cok katmanlı yumagı biraz 
daha somut anlatırsak, mesela, yasadıkları bolgede doga, kultur ve tarihle uyumlu 
yasamak ve kendinden sonra geleceklere de yasayan bir dunya bırakmaya niyetli 
Bergama koyluleri siyanure, yani kendilerini, topraklarını ve zeytin agaclarını er gec 
yok edecek surece direndikleri ve hukuksal olarak da haklı goruldukleri halde diger 
pek cok bolgenin halkı icin de gecerli olacak uluslararası bir anlasmanın imkanlılık 
alanını guvenceye alan tahkim yasasına yenik dustuler. Artık cok uluslu sirketler 
kendi yasam alanlarının otesindeki cografyalarda siyanurle maden arayabilecek ya 
da nukleer santrallar kurabilecek; bu topraklar ve uzerindeki insan ve canlı kaynakları 
tukendiginde de baska bir yere gidebilecekler. Bu cok sesli bir hikayenin sadece 
kucuk bir parcası. 

Terry Eagleton Azizler ve Alimler romanında “tarihci annenin gozlerinin icine bakar ve 
onun hikayesini anlatır. Eger dili tutulmazsa” diyor.

5 
Daha dogrusu Witgenstein’a oyle 

soyletiyor. Evet belki azizler ve alimler, oyku anlatıcılar ve aydınlar, bilim adamları ve 
teknisyenler toplumsal 
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butunlugun kara deliklerini peceleyerek orten tul perdelerini acabilir ve bizlere bizim 
oykulerimizi anlatabilirlerdi. Ama yine Spivak’ın da onerdigi gibi onlar da bu kuresel 
kapitalin uluslararası emegin duzenlenis bicimlerinin ve bunları duzenleyecek ve 
surdurulebilir kılacak hukukun ve disipliner uslupların otesinde degiller.

6 
Yani biz bir 

bilim adamı bize fay hattını anlayabilecegimiz dilden anlattıgında bilgiyi 
toplumsallastırmıs olmuyoruz. Dolayısyla bilimle toplumsal yasam, gundelik hayat 
arasındaki o koskaca ucurum bilimsel dilin sıradan insanın anlayabilecegi dilden 
uzaklıgı ile olculemez. Gerilimi teori ile pratik arasındaki uyumsuzluk da 
yaratmamaktadır. Gerilim teorik dusuncenin once seckin, sonra da uzak ve steril bir 
pratik olarak insana ait soyut dusunme becerisinden ayrı bir asamaymıs gibi 
kodlanmasıyla olusmaktadır. 

II. Dunya Savası sırasında gelisen teknolojilerin ve o teknolojileri ureten ve gelistiren 
tercihlerin, bu tercihleri belirleyen uluslararası ekonomi politikalarının aldıkları 
kararları ve uygulama alanlarını gelistirip yaygınlastırabilmeleri ile baslayan bir farklı 
bir donemi actıgını soyleyebiliriz. Uluslararası sermayenin pazarın ve emegin 
haritalarının yeniden yerli yerine oturtulması projesi, bu projenin karsılastıgı direnme 
alanları ve bu projenin daha kolay gerceklesebilmesini saglayacak orgutlu bir 
teknolojik sıcramanın dunyanın ve yeryuzunun her yerindeki hayatın butun alanlarına 
yaygınlastırılması surecinin o cok katmanlı ve dallı budaklı iliskisinin ta kendisidir. 
Tarihsel kırılmayı ya da yeni bir donemi acan da bu surecin saydıgımız butun 
alanlardaki mucadelesi olusturmustur. Uluslararası politikadan cokuluslu sirketlere, 
eglence sektorunden kentlesme veya kalkınma politkalarına, gen muhendisligine 



kadar uzanan genis bir alanın matriksi bu alanlardaki direnisler ve/veya olculup 
bicilmemis kazalarla da orulmustur. Saydıgımız butun bu alanların iclerinden 
konusmak ya da karsı tarihlerini de soylesiye katmak elbette bu yazının haddini asar. 
Bu matriksin icinde gundelik yasamımızı ve birebir iliskilerimizi donusturen, algı 
bicimlerimizi degistiren birbiriyle iliskili bir kac baskın kırılma ve donusme alanı 
oldugunu soyleyebiliriz belki: Elektronik teknolojinin baskın bir tarz yaratması ve 
temsil bicimleri uretmesi, mekanın uretimindeki toplumsal dengenin bozulması, 
zihinsel ve algısal etkinlik alanlarında olusan buyuk yarıktır. 

Bunlardan birincisi teknolojide sıcramayı yaratan elektronik teknolojisi, onun kullanım 
alanları, bu teknolojinin ideolojisi. Eger teknoloji insanların bir seyleri yaparken nasıl 
yapacaklarına ve yaparken kullandıkları arac ve tarza ait bir kavram olarak 
kullanılırken, tarihsel yolculugunda cıkar catısmalarının tam odagında is ya da 
yasamın nasıl kotarılacagı yerine, iktidarın ve basat tarzın nasıl gerceklestirilecegine 
ait sistemin kendisine donusmusse, elektronik teknoloji de yukardaki matriksin 
politikalarını cizen basat tarzın kendi iktidarının ve bu gucu yaygınlastırabilmesinin ve 
bunun catısma ve celiskilerden olusan mucadelesi surecinde her 
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zaman zora basvurmayacagı, rızayı ve kabulu de gerceklestirebilecegi bir yontemin 
kendi mekanizmasıdır. Elektronik teknolojinin kullanım alanları arasında televizyonun 
yukarda sozunu ettigimiz baskın politikanın ve basat projenin kendini basat uslup 
olarak gelistirebilmesinde en etkin rolu oynayan arac oldugunu soylemek mumkun 
herhalde. Ama elbetteki tek basına degil. Kisisel bilgisayarlar, internet, uretim, 
haberlesme, ulasım ve eglence teknolojisindeki kullanım bicimleri gibi televizyondan 
daha arka planda gibi duran yani yasarken birebir iliskilendiremedigimiz ama yasama 
ve idrak bicimlerimizi etkileyen alanları da barındırmakta. Elektronik teknoloji hem 
nasıl var oldugumuzla hem de var olusumuzu, dunyayı ve iliskilerimizi nasıl 
kavradıgımızla ilgili onemli donusumlere neden olmaktadır. Burada teknolojinin 
ideolojisinden soz etmeye baslıyoruz. Mesela televizyonun izleyenle iliskisindeki 
etkileme gucunden, kamuoyu yaratmada, fikirleri, bakısları dilin usluplarını 
bicimlendirmede, soylemleri olusturmadaki rolunden ya da kamusal alanın 
olabilirligini nasıl zedelediginden, daha demokratik, fırsat esitlikci ve cok kulturlu 
medya taleplerinin gerekliliginden soz etmiyoruz, yalnızca. Teknolojinin ideolojisi 
derken, aracın yani televizyonun teknik ozellliklerinin televizyonu aracsallastıran 
ideolojiyle giderek aynılasmasını, ideolojinin aracıyken o ideolojinin uretiminin 
arkasındaki teknigin kendisine donusmesini kastediyoruz. Aracın teknik dili ideolojiyi 
yeniden uretirken, ideolojinin karsısına cıkan elestiri ve direnme dinamiklerini bertaraf 
edecek bir kalkan, cogu zaman da maskeleyecek bir pece islevini yerine getiriyor. 
Aracın ideolojinin yerine davranırken urettigi teknolojinin bizim idrak alıskanlıklarımızı 
etkileyen yonu onemli. Televizyon, insanların yeryuzuyle girdikleri iliskide mekan 
duygularını sarsan, mekanda yercekimsiz bir arac. Zamana iliskin kavrayıslarımızı, 
aydınlanmanın ve modernizmin ogretilerinin disipline ettigi zaman anlayısımızı 
sarsan ve yeniden ayarlayan dolayısıyla zamanda ucuskan bir arac. 

Zaman ve mekanın olusturdugu mesafe kavrayısımızı her iki boyutta sarsan ve bizi 
mesafesiz bırakan bir arac. Aslında kendi basına dili olmayan ama kendinden 
onceki turdes aracların dillerini gecici olarak alıp kullanan parcacı bir arac. Kullandıgı 
butun bu diger dilleri odunc alırken aldıgı yere gondermede bulunmayan, o dili kendi 
baglamından kopararak alan ve kendi baglamıyla alakası olmayan ve ici yanı yoresi 
sterillestirilmis bir baska baglamda yeniden sergileyen, dolayısıyla rabıtasız ve 
baglamsız bir arac. Gestalt prensibinin aksine hareket ederek karsısına cıkan 
butunleri parcalayan, bu parcaları indeksleyen, indeksli parcaların olceklerini 



degistirerek butunun yerine geciren bir teknikle calısıyor. Olceksiz dolayısıyla 
mukayesesiz bir arac. Reklamlarda ya da muzik videolarında, aksesuarlarda, 
tasarım dunyasında sıkca karsımıza cıkabilen bir ozellikten bahsediyoruz. Kol 
saatiyle telefon kulubesinin aynı olcekte yanyana kullanılması gibi. Guluver fantazisi 
isbasında. Ikon sanayii 
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islevin, kullanımın, (seylerin kullanım degeri yerine degisim degeri icin dolanımı) 
teknolojinin o antik anlamdaki yerini alıyor. Tuhaf bildik pek cok dinin haddinden fazla 
uretilmis ikonlarıyla haddinden fazla istigal etme hali. Ve hic es vermiyor yani 
sureklilikle butunluk duygusunun bosalan yerini dolduruyor. Yani mekansal bir seyi, 
butunu, geometrik olanı, zamansal olanla, hareketin surekliligiyle ikame ediyor 
Bunları yaparken ardında daha temel bir teknik simulasyon yani uretilen modele 
uygunlastırma teknigi duruyor. Denilebilir ki, saydıgımız bu ozellikler, neredeyse 
postmodernizmin semptomları. Ama sanıyoruz bunlar postmodernizmi tarif etmiyor; 
postmodernizm bunları tarif ediyor ve adeta nufusuna geciriyor ya da bunlar 
postmodernizmin nufusuna geciriliyor. Insana ister istemez, postmodernizm diye bir 
ust anlatının aslında olanı biteni surekli anlatısalastırarak, seylestirerek dıslastıran 
ana anlatının yeni yetme ve gayri mesru bu cocuklara bir vasi tayininden baska 
birsey olmadıgını dusundurtuyor. Boylece bu ozellikler olması istenenlerle 
butunlestirilerek kapalı bir anlatıya donusurken deneyimlerimize, tarihimize, bilgimize 
dıssallasan seylere donusuyor, ortak kabul goruyor ve aracsallasıyor; yani kendi 
teknolojisini yaratıyor. Her seyden once bu ideolojinin kendisi ve teknigi. Ustelik sozu 
edilen bazı ozelliklerin pek cogunun ozellikle de yuzyılın baslarından beri karsımıza 
cıktıgını soyleyebiliriz. Bu teknigi sadece makinanın (mekanizmanın) kendisi boyle 
isliyor oldugu icin butun bu teknik dilleri yaratıyor diye acıklayamayız. 

Saydıgımız ozellikleri daha once sıraladıgımız elektronik teknolojisinin diger 
uygulama alanları, yani, kisisel bilgisayarlar, internet, uretim, haberlesme, ulasım ve 
eglence teknolojisindeki kullanım bicimleri icin de tekrarlamalıyız. Mesela internette 
yercekimsizsiniz zaten; siber mekanda yercekimi yok; pek cok sayfa arasında 
dolanabilir her hangi bir isi bitirmeden diger sayfalarda gezinebilirsiniz. Siz basında 
durmasanız da, o orada, ve orada hep birileri var. Karsınızdaki her metin ucuskan, 
gecici, kullanılıp gecistirilebilir. Mesafe duygusu nette zaten cok net olarak yok. 
Cografi olarak dunyanın obur ucundakiyle aynı mekanı paylastıklarınızdan daha 
samimi bir sanal ortamı yaratıyor ve paylasıyor olabilirsiniz. Ama bu baskın 
teknolojinin, onun ideolojisinin ve temsil bicimlerinin toplumsal hayatın orgutlenisine 
iliskin darbesi daha cok da gunluk yasamı etkileyen baskın bir uslubu beraberinde 
getiriyor. Uretim alanındaki uygulamalar, yercekimsizlik, mesafesizlik, rabıtasızlık, 
olceksizlik gibi sozunu ettigimiz karakteristiklerin ardında ozellikle de baglamdan 
kopusun makro duzeyde temsillerini yarattıgı, uretimin toplumsallıgını yok eden bir 
sureci beraberinde getirmistir. Bu baskın donusum elektronik teknolojinin birebir 
kendi alanındaki uygulamalarının dısında, kendini bir ideoloji ve hayatın teknolojisi ya 
da toplumsal formasyonun denenmis ve guvenilirlik hesapları yapılmıs teknolojisi gibi 
yaygınlastırdıgı bir baska alanda, herkesi ilgilendiren diger hayati alanda, mekanın 
toplumsal olarak uretimindeki buyuk zedelenmeyi ve mekanın tıpkı butun duger 
uretimlerin 
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adeta sloganı haline gelen, seylerin kullanım degerleri icin degil de, dolasım degerleri 
icin uretilmesi pratiginde de yasanmaktadır. Mekanın toplumsal olarak uretilme 
dinamiklerinde kara delikler olusmaktadır. Deneyimlerimizden ve tarihimizden uretim 
iliskilerinden arındırılarak sterillestirilmis bir mekanın inatla uretildigini ve butun 
direnclerin rızayla ya da zorla kırılıp istenilen modele dogru donusturulebilecek 



ikonografik fihrist maddelerine, elektronik yeniden uretimin, similasyonun ham 
maddesine donususunu izliyoruz. 

Alternatif yasama bicimlerini ya da sozu edilen donusume direnecek dinamikleri 
uretebilecek deneyim, bilgi, mantık, dusunme, hayal kurma, sanatsal uretim gibi 
zihinsel faaliyetler alanı da donusumun en derin yarılmalardan birini yarattıgı 
alanlardan bir digeri. Bu alanda bilginin edinimi, uretimi ve dolanım alanının 
genislemesi, yani, toplumsallasabilmesi aynı teknolojiyle baska iliskilere devsirtilerek 
donusume ugramıstır. Aynı teknigin sanatsal uretimde ve sanatın kendisinde, 
entelecensiyanın uretim alanlarında ve kendisinde, hatta populer kulturun mucadeleli 
alanında bile yaygınlastıgını soyleyebiliriz. 

Dataların uygunlastırılmıs modeller icinde simulasyon teknigi ile yeniden uretilebilirligi 
bildigimiz bilgi uretim iliskilerinin yerini almıstır. Bu ise, dogadan insanlık tarihine 
kadar butun yasanmıs deneyimleri, bu deneyimlerin bilgisini, bir bilginin ardındaki 
butun kulluyatı ve tartısmaları bilginin kendisinden ayırarak, duz, tarihsiz, etrafsız ve 
tartısmasız ve tek ve yegane ‘bilgi’ ikonu olarak fihristleme ile baslayan bir surectir. 
Bu surec, fihristlerin olusturdugu data bankalarında, fihristlerin icini dolduran bilginin 
kendisinden kopuk, baglamından sıyrılmıs, dıssallasıp, aracsallasmıs yeniden 
uretilebilirligi bir kac teknisyenin uygun kullanıcılara hızlı ve kapsamlı cok metinli bir 
hizmet olarak sundugu yeni bir iliski, kavrayıs bicimi ve toplumsal hiyerarsi projesi 
sunmakta gibi gozukmektedir. Bilginin toplumsal olarak uretilebilirligi ozelligi, uretilen, 
edinilen bilginin toplumsallasabilmesi soz konusu mudur? Daha bir yuzyıl once 
kurumsallasan universite 80’lerden beri dunyanın refah ornegi ulkelerinde bile belirli 
bir yone dogru donusumunu gerceklestirmekte. Sosyoloji, felsefe gibi bazı ‘fuzuli’ 
alanlarda bolumlerin kapanması, uygulamalı derslerin hayata hazırlık seklinde 
sloganlasarak teorik derslerden daha fazla bir agırlıga kavusması; uygulamalı 
derslerin de sektorlerle iliskilendirilmesi universitenin kendi kavramına ters bir yapıyı 
gelistirmektedir. Giderek hem fiziksel olarak, hem cografi olarak, hem de kulturel 
uretimdeki alanı anlamıyla eski konumundan ve iliskilerinden cekilmekte yuksek 
tekniker okulları kompleksine donusmektedir. Bu noktada egitimin ozellestirilmesi 
sadece kucuk ve pratik bir detaydan ibarettir. Nasılsa hayatın her alanı 
ozellestirilmektedir. Televizyon programlarında ozel hayatların (mahremin), askların, 
duslerin, kazaların, olumlerin ozellestirilmesini izlemekteyiz zaten. Ama ozellestirilen 
onların kendileri degil fihristeki yercekimsiz, baglamsız, mesafesiz, olceksiz ikonları 
aslında. Bilginin, dusuncenin ve sanatın 
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uretim alanları ve ureticileri once muhalifliklerini, sonra muhalefeti urettikleri iliski ve 
aracları kaybettiler. Bilm adamı/kadını, dusunur, sanatcı giderek diger muhalif 
grupların kendi icine kapanmıs adacıklarıyla birleserek Babil Kulesi tutsakları oldular. 
Herkes kendi sınırlanmıs ve daraltılmıs alanında kendi dilinden konusuyor ve kimse 
biribirini anlayamıyor. Aracılar ve tercumanlarsa medya mensupları olarak coktan 
baskalasım gecirmisler. Onlar bu kulenin icindeki Turuva Atları, sanal aynalarda 
kendi suretlerine bakıp kendilerini denizatı sanmaktalar; kendilerinden dogru ve guzel 
yok mu diye 24 saat aynaya suret tutuyorlar. Birisi bir dakika dese, goruntuleri dagılıp 
ucusacak. 

Insana ait alanların teknokulturlesmesi bireyi, kendisini cevreleyen dunyanın cok 
kucuk ve parcalanmıs bir kısmıyla bas basa bırakır. Bir buyultec ardından 
gordugunun gorebilecegi yegane dunya oldugunu sanmak, asılması en zor algı 
engeli haline gelmistir. Mesafeler, seylerin olcek ve iliskileri algınamaz. Insan, icinde 
toplumsallıgın seyreldigi uretim alanlarında yalnızdır, giderek orgutsuzdur ve tek bir 
tarz deneyim imkanı ile sınırlanmaktadır. Bu artık yabancılasmadan ote bir yerdir. 
Yersizlik duygusu hic bir yer ve herhangi bir yerlilikle beraber gitmektedir. Sanki, 
hareket eden bir platformun ustundeki kucuk ve pek cok platformda uzerlerine dusen 



lokal ısıkla etrafı goremeyen pek cok kucuk platformun yurttasları gibidirler; ne yanı 
ve yoresinden ne de butun kucuk platformu tutan alt zeminin varlıgından 
haberdardırlar. Elektronik cagda insanın elektronik ve genetik olarak yeniden 
uretilebilirligi, simulasyon yasamlar, hazır fihristlerden cıkarılıp eklemlenmeyi 
bekleyen yasama bicimleri kendi tarihimizi hatırlama, anlama ve tartısma cabasını 
her an fihristlenecek yeni malzemeye, simulasyon egrilerinin ham datalarına ve 
tarihin donemlerini ikonlastırarak metalastırdıgı yeni anlatılara donusturebilir: 
Hatırlayıp, dillendirebilmek, yalnız, kendi zeminini yaratabilen bir yasam bicimi 
uretebilecek bir izlek buldugunda bir sey soylebiliyor. 

Kehanet, komplo teorileri ve/veya bilimin kendisi yasanan felaketin buyuklugu ile bas 
edebilmemiz soz konusu oldugunda bize aynı mesafeden bakmaktalar. Bizlerse, 
dunyanın pek cok yerinde, bakıslarımızı mesafesiz kılan, baglamından kopmus 
parcaları algılamaya alısmıs bilissel bir uslup edinmeye basladıgımız icin; buyuk 
sarsıntılarla bas etmemizi saglayacak; hem sagaltacak hem de yasamımızı yeniden 
kurmamıza yardımcı olacak kavrayısı tekrar kazanmak zorundayız. Ote yandan 
mesela televizyon ilk sokun etkisinden kurtulur kurtulmaz, yani her tarihsel kırılmanın 
o ozgurlestiren anlarından sıyrılır sıyrılmaz, asli diline geri donmektedir. 
Metonomilerle konusan bu dil bizi surekli yasanan butunlugun sadece bir parcasıyla 
iliskilendirerek calısmakta. Oysa kavramamız icin parcalardan daha fazlasına ihtiyac 
vardır. Cunku belki de Donna Haraway’in formule ettigi gibi kumanda, kontrol, iletisim 
ve istihbarattan 
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olusan bir kodlama sistemin altındaki gunumuz uretim tarzı
7 
sokaktaki insanın 

dogadan, kendinden, uretim ve yasama alanlarından koparak bir buyuk bilmecenin 
sadece bir parcasını bulanık olarak secebildigi, yercekimsiz, ucuskan, mesafesiz, 
baglamsız, olceksiz bir algılama modeliyle basbasa kaldıgında her turlu yaralanmaya 
acık bir hadef haline getirmektedir. Karsısında belki hic olmadıgı kadar guclu, ulus 
devlet sınırlarından da kopmus, teknolojisi ideolojisini, ideolojisi teknolojisini 
uretebilen kuresel bir otoriteryanizm durmaktadır. 
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...Kent Sureti, Suret-i Korku: cinayeti gormezden gelme iklimi... 
Ne vakit emegin tanımı ve uluslararası dagılımının yeniden organize edilmesi 
soz konusu olsa; sanayilesen kent ya da bugun oldugu gibi sanayinin 
toplumsuzlastırıldıgı kent, yasayanlar icin cozulmesi, basa cıkılması gereken 
bir var olus ve mucadele alanına donusse; ne zaman kent icre er kisiler bir 
cinsel kimlik bunalımını, isini ve erkini kaptırdıgını dusundugu toplumun diger 
bireylerine karsı gelistirdigi tepkisel ofkesiyle birlikte tasısa ve kendini 
vurgulamanın abartılı tarzlarına “kıskırtılsa”; ya da, parcalanmıs toplumsal 
butunluk, gunluk hayatın ve deneyimlerin kamusal alanının yoksullasması, 
zayıflaması, sıradan insanların omuzlarına agır bir yuk gibi otursa; kent, ne 
vakit, bir serseri, bir aylak gibi dolanmakta olan yabanın kendisi oluverse, 
insan yuzleri, tanımadıkları ve tanınmadıgı bir yerin anonim yuzlerine ve 
etrafını saran kalabalık, kendi, yani, aslında aynı zamanda kendi olan 
ucubelerine donusse, korku ve fanteziler, gercek ve dus birbirine karısır ve 
temsil bicimlerini de uretir. En cok da kara film estetigi ile. 



Anlatan ya da aktaran kisinin baktıgı yerden gordugu dunyayı resmettigi 
oykulerde, kent, golgelerin, parcalanmıs ısıgın, karanlık kuytuların, bakımsız, 
ozensiz, yakısıksız yasamların, gece, arka sokaklarda, kimseye ait olamayan 
anonim mekanlardaki anlık iliskileri, usuyen ve korkan ve terkedilmis bakısı, 
yersiz yurtsuzlugu, hic kimsesi kalmamıs hali ile bize “cinayeti gordum” der 
sanki. Bu toplumsuzlastırılmıs mekan ve zamanın icindeki oykuler, bize 
golgelerin parcaladıgı korkunun yuzunu gosterir. “Cinayeti sen de gordun ve 
artık benim gordugumu de gordun ve ben de senin bana baktıgını biliyorum”, 
der. Tanıklıklarımızı nasıl da suskun paylastıgımızla, sessiz cıglıgın 
imgesinden korkarak goz goze gelmekten korkusumuzla karsılasırız. Hayalle 
gercegin, fanteziyle deneyimin, kamusalla mahremin birbirine karıstıgı mekan 
ve zamanın estetiginde, zalimle mazlumun golgeleri birbirine gecerken, 
gokten dusen uc elmanın hepsinin de faili mechulun faili olan kimliklerimiz 
oldugu sırrını saklarız. 

Icinde yasadıgımız bu film kent artık asinası olmadıgımız bir yerdir. 
Modernizm, kent ve mekan uzerine calısan pek cok dusunur ayrı, ayrı modern 
sanayi kentinin ayırt edici donusumun bu ozgul mekanının anlasılabilir ve 
kavranabilir olma ozelligini geride 
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bıraktıgına isaret ederler. Lefebvre’e gore modern donem oncesi mekan 
topulukların bicimlendirdigi anlık iliski kurulabilen, yasayan totalitelerdi ve 
bunlar modernitenin soyut mekanı tarafından somurgelestirildiler. Parcalara 
bolunme ve baglantıların ayrısması ile olusan bu soyut mekan eskinin 
tamamlanmıs, butunluklu olarak tecrube edilebilen mekanının yerine 
gecmistir. Alısılmıs Oklidyen geometri, Lefebvre’e gore, 1910 yıllarında 
cokmustur (1991). Gorsel, soyut, sanal bir mekan yeni var olusumuzun 
mekanı olmustur. Simmel (1950, 1978), Benjamin (1973) ve Friedberg (1993: 
3) bu yeni kentsel mekanın fenomeni olan aylaklardan ve yabancılardan soz 
ederler. Artık herkes bu yeni mekanın yabancıları ve avareleridir. 

Yirminci yuzyılın basında sanayi kentleri bu kentlerin gercekten yabancısı 
olanlarla dolarak kentin degisen yuzu yerlilerinin de yabancıladıgı dokularını 
uretirken, bu kentlerin gorselligini yeniden gozler onune seren sinema bu 
kentlerle, bu kentler de sinemayla kacınılmaz olarak iliskiye giriyor; ve her 
iliskide oldugu gibi ikisine de tam olarak ait olmayan, farklı bir kent imgesi 
kentin ve sinemanın dokusuna katılıyordu. Tabii ki yeni acılan populer 
kulturun diger butun alanlarıyla birlikte bir imge pek cok baska seyin imgesini 
de icinde tasıyor ve bu iliskiler katmerleniyordu. Kente iliskin sinemasal ve 
gorsel estetiginin ilk uretildigi sinemalardan biri de Alman Weimar 
Cumhuriyetinin sinemasıydı. Her seyden once sinema tarihine en belirgin ilk 
orneklerden biri olarak gecen bu ulus-devlet sineması, Alman devletinin 
Deutche Bank’la savas sırasında ortaklasa olusturdugu UFA studyoları ile, 
sinemayı aynı zamanda ulusal bir yeniden uretim alanı, bir tur ic ve dıs 
propaganda kaynagı olarak da yeniden tanımlıyordu. UFA studyolarının iki 
buyuk savas arasındaki uretimleri cok temel olarak birkac kulvarda gidiyordu. 
Savastan donen genc erkekleri cinsel olarak egitme iddiasındaki seks 
somurusune dayalı filmler, tarihi epikler - ki dıs pazarı tutan en onemli kaynagı 
olusturuyorlardı – ve Almanya’nın dısarıda prestijini arttıran sanat sineması ve 



ic pazarda populer olan kammerspielfilm,
1 

yani kara filmler ve egzotik macera 

filmleri (bir somurgeci olarak kalabilme isteginin ortuk duslerini de icinde 
barındıran; kendini daha guclu olan, ‘bakan’, ‘anlatan’ konumuna koyan bu 
sinema ‘egzotik’ ulkelerdeki beyaz ve 

1 
Kammerspielfilm: kelime daire konusması filmi anlamına gelmektedir. 1920’lerde Alman sinemasında hem Max 

Reinhardt kammerspiel tiyartrosundan gelisemis, hem de expresyonist filmlere bir tepki olarak ortaya cıkan sessiz 
filmler. Kammerspiel filmleri biraz kasvetli ve karanlık sahneleriyle, dogal, samimi ve psikolojik calısmalardı. Ana 
hatları seyrek ya da hic kullanılmayan baslıklar nedeniyle devamlılıgı olan anlatımsal lıgı ile oyuncuların yuz ifadeleri 
ve davranıslarıyla bicimlenen karakterlere verilen onemdi. Bazen bu uslup sahnelerin uzamasına yada abartılı 
oyunlara yol acıyordu ama aynı zamanda oyuncuların duyguları daha yogun aktarabildikleri goruluyordu. Bu tip 
filmlerin en onemlilerinden biri Murnau’nun The Last Laugh (son Gulus) (1924- UFA) filmidir. 
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guclu olmanın maceralarını anlatıyordu). Aslında bu yelpaze bile sinemanın 
kurumsallasma ve uretim bicimlerine, kultur politikalarına, butun bunlara 
ragmen ic dinamiklerin neleri zorlayabilecegine ait bize cok sey soylemektedir. 
Pek cok kuramcı ve elestirmen, Alman baglamının, teknolojiye, moderniteye 
ve sanayi kentine ve onun getirilerine pek olumlu bakmadıgını soyler. Gec 
gerceklesmis bir ulus devlet olarak Almanya’nın topraga baglı ust sınıflarının 
iktidar blogundaki agırlıgının, devletin daha kontrollu ve yukardan mudahale 
eden ve baskıcı yapısını one cıkardıgı soylenebilir. Bunun yanı sıra aydınların 
da bu yeni modern toplumu, onun teknoloji ve sanayisini ve sebep oldugu 
ayak takımını onemli bir sorun olarak gordugunu, kalabalıkların kentlere 
dolusunu olumsuz bir olgu olarak degerlendirdigini soyleyebiliriz. Kente yeni 
gelmis ve alısık oldugu yuz yuze ve samimi iliskilerden kopmus ve 
tanımadıklarıyla bir arada yasamak zorunda kalan kitleler, olumsuzlandıkları 
bakıslar karsısında ve kontrol edilmeleri, ehlilestirilmeleri gerekli yıgınlar 
oldukları icin baskı altında kaldıkları otorite figurlerinin karsısında, uzun bir 
egemenlik mucadelesi tarihinin buyuk gorkemli mimarisinin altında, dar, 
karanlık arka sokakların kucuk, mahremiyeti kalmamıs kalabalık hanelerinde 
gittikce ufalarak yasamaya baslamıslardı. Dısavurumcu estetigin plastigi, 
tiyatrosu, sineması buradan beslenmekteydi. 1919 yılında Alman sinemasını 
bir sanat sineması yapan Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (R. Wiene) Alman 
dısavurumculugunun sinema estetigine gecisinin tarihiydi de. Film senaristleri 
Karl Mayer ve Hans Janowits’in savas magdurları olarak otoriteye, 
kurumsallasmaya ve yeni kent yasamına karsı elestirel bir uslupla bir korku ve 
gerilim oykusu olarak gelistirdikleri film, UFA studyoları ve yonetmeni Wiene 
tarafından degistirilerek muphem bir anlatıya donusturulmustu. Studyonun bu 
iktidar savasını kazandıktan sonra ortaya cıkan muphem anlatı da filmin set 
tasarımını yapan donemin dısavurumcu ressam ve tasarımcılarının 
olusturdugu gorsel malzeme de, UFA studyolarının teknik ekiplerinin ısık ve 
cekim uslupları da hem Weimar donemindeki Dısavurumcu sinemanın hem 
de populer kara filmin ana elemanlarını olusturmustu. Bu estetik daha sonra 
karsımıza 1945, yani, savas sonrası Amerika’da da cıkacak ve Fransız 
elestirmenler bu estetik butunluge film noir sineması adını verecek ve bir tur 
sineması olarak anılmaya baslanacaktı. 
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Bugun, kara filmin bir tur sineması olup olmadıgı tartısmalarının dısında kalıp, 
kendine ozgu bir takım estetik bicimlenisler manzumesi olarak bu usluba 



baktıgımızda tarihin belirli donemlerinde, bazı dinamiklerin yan yana geldigi ve 
ortustugu iklimlerde, kimi zaman bazı baska turlerle de iliskiye girerek yaygın 
bir tarz olarak karsımıza cıkısını analiz edebilirsek, Bakhtin’in tabiri ile bizlere, 
yaratıcı anlama alanı yaratabilecegini; yine Bakhtin’in tabiriyle bir kara film 
kronotopunun oldugunu ve belirli kriz donemlerini isaret ettigini ve bu krizi 
sokaktaki insanın durdugu yerden anlatısı ile bir karnaval dilini de yaratmakta 
olabilecegini tartısabiliriz. Ozellikle de 1980 sonrası, pek cok tur sinemasıyla 
pek cok yonetmenin, bazen baska nedenlerle acıklanmıs sitilleriyle, melez 
formlarda yeniden ve ustelik bu sefer daha genis bir cografyada 
yaygınlasması onemli gorunmektedir. 

Beni kendisine dogru bir yolculuga cıkaran Weimar Sineması ve onun belirgin 
ve son orneklerinden M (F.Lang, 1931) gibi filmlerle gunumuz sinemalarını 
karsılastırmaya iten belki, sadece bir sezgiydi.

2 
Bu sezginin kaynaklarını 

sorusturmak icin, her seyden once karsılastırmakta oldugumuz farklı tarihsel 
iklimlerin birbirini cagrıstıran yanlarına bakmalıyız. Cagrıstıran pek cok 
ozeligine ragmen, bunlar, benzer donemler degiller. Yine de, cagrısıma neden 
olan dinamikler belirli estetiklerin, belirli tarihsel iklimlerle iliskilerine de ısık 
tutabilir. Iki dunya savası arasına denk dusen, fasizmin gelistigi, dunya 
ekonomik krizinin yer aldıgı donemin ardından turemis ve kaynaklarını bu 
donemde olusturmus baska uslupların ve tur sinemalarının yeniden, belirgin 
tarzlara ve tur sinemalarına dogru yonelimi de bu cagrısımları kıskırtmaktadır. M 
filmi, yine daha once de tartıstıgımız gibi, sanayilesen kentsel mekan, 1930 
bunalımı, devlet otoritesinin ve polis devletin baskısıyla organize yeraltı suc 
orgutlerinin aynı gucu paylastıkları ortam, issizlik, toplumsal butunlugun 
sarsılısı, yukselen soven milliyetcilik gibi karanlık suların icinden cıkmaktaydı. 
Sanayi kentine dogru akan goc istenmese de aynı toplumsal mekanı 
kacınılmaz olarak paylasmanın, klostrofobik ve insan dusmanı ortamın 
tedirgin, kaygılı havasını beraberinde getirmekteydi. Birbirine yabancı 
kalabalık, kimseye ve herkese ait, daraltılmıs, sıkıstıran toplumsal ve fiziksel 
mekanda, yani, kentte, ekonomik kriz ve issizlige yenik dusuyor; farklılıklarıyla 
bir arada yasayamıyor, birbirine karsı 

2 
Asag ıda uzanan cok uzun paragrafı daha o nce 25. Kare dergisinde yaptıg ım do rt sayı su ren calısmanın ic inden alıyorum bkz: “Allegori ve 

Temsil III”, 25. Kare no:26, Ocak 1999,:13-14. 
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husumet duyguları gelistiriyordu. Emege dayalı uretim kırılıyor; teknolojik 
sıcramanın imkanlı kıldıgı kitlesel uretim, emegi gereksizlestirirken; ve top 
yekun bu surec issizligi beraberinde getirirken, kapı komsusunun bir 
yabancıya, dahası isini, yasam alanını tehdit eden potansiyel dusmana 
donusmesi kolaylasıyordu. Yine Fritz Lang’ın Metropolis filmi makineyi ve 
vamp kadın makine insan Maria’yı - ki ilk kadın androidlerden de sayılabilir - 
bu toplumsal nefretin alegorik nesnesine donusturuyor; film bu konuda nasıl 
bir tavır alacagını bilemez bir saskınlıgın izlerini de ilk kez seyirciye 
sunuyordu. Boylece 18.yuzyılın sevimli mekanik insan makine melezi 
oyuncakları utopyalarını yitirmis, tehdidin nesnesine donusmuslerdi. Sanayi 
toplumunda emegi daha ucuza alınan kadın, islerin azalmasına neden olan 
makine ve bu teknolojiyi ureten bilim adamı Metropolis’in muphem kotu 
karakterlerini olusturuyordu. Sokaktaki adam icin de ofkenin, huzursuzlugun, 
kaygının nesnesi, sorunun kaynagından kayarak, kapı komsusu yabancıya 



odaklanmakta gecikmiyordu. Kapitalizmin tekelci asaması orta ve kucuk boy 
sanayiciyi zorluyor; iflaslar art arda geliyordu. 1930’larda Fasizm boyle bir 
ortamda boy verdi; ideolojisi, soylemleri boyle bicimlendi. Bugun baskın 
kuresellesme politikaları ve kuresellesmis sermaye kucuk ve orta olcekli ve 
yerel sanayilere nefes aldıramazken bir yandan da ortaya cıkan yogun 
catısmaların karsısına bunları neredeyse tek cıkar yol olarak cıkarıyor; bir 
panzehir olarak oneriyor. Boylece gerilim hem ulusal, hem uluslararası, hem 
de uluslarustu katmanlarda katmerlenerek yogunlasıyor. Buna, bir de, yerel, 
bolgesel, ulusal ve uluslararası siyasi orgutlenis bicimleri uzerine donen 
catısma eklenirse, yani, bir yandan ulusları askın (askın olması gereken) 
baskın uretim ya da uretimsizlik iliskileri ve bir yandan ayakta kalabilmek icin 
daha kucuk birimler, bolgeden ulusa git geller cizen savunma refleksleri 
eklenince, sorunun yogunlugundan goz gozu gormez oluyor. Yeni teknolojiler 
ve onların ideolojileri geleneksel olandan farklı tarzları dayatıyor, uluslararası 
sermaye ve emegin dagılımı yeni haritalarını cizmek zorunda kalıyor; ciziyor 
da. Uretime dayalı olmayan yeni bir ekonomi bicimiyle mi karsı karsıya 
oldugumuzu anlamadan, kuresel issizlik ve yoksulluk yeryuzu fotografını 
coktan bicimlendiriyor. Bu kez tuketimin cok, uretiminse neredeyse gorunmez 
oldugu bir manzara ile karsılasıyoruz. Kente pencerelerden baktıgınızda 
fabrika dumanları, isci kahveleri gozukmuyor. Artık kapı komsumuz iyice 
yabancı ve yasadıgımız kentler emekten, sanayiden, uretimden 
arındırılmakta. Sanayilesen kentten sanayisizlestirilen 
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kente gecerken korkularımızın siddeti aynı. Uluslasma ile uluslarustulesme 
aynı soven ve kanlı muharebe alanlarını yaratıyor ama kırsal ve kentsel 
ayrımı olmayan hem fiziki hem elektronik hem de sanal alanların kullanıldıgı 
muharebeler bunlar. Tanklara karsı dadaizm, sanayi kentine karsı 
dısavurumcu sanatlar estetiklerini odunc bırakıyorlar. Yerinden edilenler, 
yurtsuzlastırılanlar, issiz gucsuz kalanlar, evsizler, aylaklar kentin bu 
yasamdan arındırılan topografyasında hem bir tehdit hem de zulmun nesnesi 
mazlumlar olarak ozellikle geceleri bir kufur gibi iniyorlar kente. 

Hem dısavurumcu estetigin hem de karanlık sinema uslubunun ilk bicimlenisi, 
I. dunya savası sonrasında, savası kaybetmis bir ulkede ve patriarkal 
soylemin oldukca guclu oldugu gec saglanmıs bir ulusal birlik ve savas 
sonrası kulturunde, siyasi, ekonomik karmasanın yogun yasandıgı bir 
donemde, ozel polis gucunun gunluk hayatı terorize eden baskısıyla, yer altı 
orgutlerinin, yasadısı ekonominin teroru arasında sıkısmıs ekonomik bunalıma 
dogru devrilen kosullarda, giderek artan issizlik ve guvensizlik ortamındaki 
sıradan insanın korkusunun kabusuyla, bu ortamın hedefindeki sıradan 
erkegin kimligini yeniden kuracak fantezilerin ve ulusal kimligi yeniden 
tasarlayacak sitillerin icinden cıkmaktadır. Bu kabuslar, fanteziler ve yeni 
onculeri atesleyecek modern ve ivedi sitillerden bazen birisi, bazen de hepsi 
bir arada, tıpkı Weimar Almanyası ve II Dunya Savası sonrası Amerika’sında 
oldugu gibi, bugun de, kara filmi tasıyan ana cizgiler olabilmektedir. 

Kara film kronotopu, tarihin mekan uzerinde oylesine kendine has bir vucut 
bulus halidir ki, ozel hayat ya da birilerinin ozel hayatı sokaga tasınmıstır. Bu 
tarihin mekan uzerindeki savas sonrası vurgusu bize olagan dısı bir donemi 
isaret eder. Bakhtin’in sozunu ettigi kriz zamanı, olagan dısı zamanın 



karnavalını hatırlatır bize. Olagandısı hayat Alman ve Amerikan orneklerinde 
acıktır. Her ikisi de iki buyuk savasın ardından gelen sıkıntılı, sancılı kosulların 
icinden cıkmaktadır. 1980 sonrası ise kendi donemsel ozelliklerine uygun 
olarak dunyanın pek cok yerine yayılmıs parcalı ve hep var olmus ve 
olacakmıs gibi duran savaslardır. Cogunlukla pek cogunun gormedigi, 
duymadıgı, yani, cok uzak, ama bir o kadar yanı basında gibi duran; bazıları 
icin ise, tarih kadar uzak ama gundelik ve asina olan o normal hayatı anında 
unutturacak kadar anlık ve yasanan tek deneyim olacak kadar icinde olunulan 
bir seydir artık savas. Sonrası ve oncesi olmayan; hicbir yere ve her yere 
yayılmıs savasların icinde gecici ve gidici olanın, 
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bizlerden baskaları olmadıgı hissiyle gecilmektedir bu iklimin icinden. Belki de 
bu yuzden kara film artık her cografyada mekana muhurlenen zamanı anlatır.
Vivian Sobchack Amerikan kara filminin alısılmadık yapısal bir karsıtlık olarak 
mahrem /sahsi alanla kiralanmıs alan arasındaki karsıtlıgı kurdugunu soyler. 
(alıntılayan: F. Pfeil, 1993: 229) Kisiliksiz, surekliligi olmayan kiralık 
mekanlardır bunlar. Yani kimseye ait olamayacak, kimsenin uzun sure 
kalamayacagı, tutunamayacagı mekanlar: Oteller, lobiler, gece klupleri, yol 
ustu konaklama yerleri gibi mekanlarda anlatılan oykulerde cocuklara ailelere 
pek yer yoktur. Daha dogrusu yoktu. Bu gun pek cok ulkeden gelen kara film 
orneklerinde, kiralık mekanlarında aynı sancıyı yasayan bosluktakilerin, salas, 
bakımsız, yalnız arka sokak oykulerinde artık cocuklar da var; hem de 
bugunun kendimize ait en has ucubeleri, yani, kendi otekilerimiz olarak. Ve ne 
gariptir bunlar ya kagıt mendil satıyorlar ya araba camı siliyorlar ve hep 
birilerinin gectigi ana caddeler ve kimsenin duramadıgı otobanlarda ayakta 
kalmaya calısıyorlar. Iran’dan Ispanya’ya Turkiye’den Brezilya’ya. 

Kara film bir ayakta kalma mucadelesinin de estetigi aslında; icinde bu yuzden 
her an, herkesin canavarlasabildigi, olumle yasamın sınırındaki oykuleri gorsel 
kılıyor onların sesini tasıyor. Toplumsal yasamla olumun sınırlarında kendi 
oncu guclerini, bu yeni cephenin kahramanlarını arıyor. Bir yandan, dısarlıklı, 
oralı olmakla yabancı olmak gerilimi altında ezilen, kendine guvensizligini 
soguk ve olaylara hakimmis gibi bir durus edinerek kapamaya calısan, 
kargasanın, issizligin, tekinsizligin ortamında kıyıda bir yer bulmanın yarattıgı 
acımasızlıkla etrafına karsı guvensiz ve ofkeli erkek kahramanlar yaratıyor; bir 
yandan da bu tekinsiz ortamın mekan ve zamanın vurgusunu oldukca belirgin 
kılarak kimsenin kahraman olamayacagını soyluyor. Kadınları, gocmenleri, 
gunluk yasamın sıradan insanlarını dıslarken onlarsız bir dunyanın soguklugu 
en guclu anlatımı oluyor. Anlattıgı bu mekan ve zamanı stilize ederken, 
gundelik sıradan fasizan yanımızın cıplaklıgı, cirkinligi yuzumuze carpıyor. 

Mekanlara muhurlenmis zamanın guclu bir elestirisi olarak kara film, bizlere 
kabusun bunca buyuk oldugunu hatırlatarak hafızalarımızı hareketlendiren bu 
estetik, aslında herkesin kiralık katil olabildigi, kiralık olmanın anlamının 
duruslarımızdan kaynaklandıgı, odemelerin zaten baska turlu yapıldıgı bir kıs 
temizligidir. Kotulerin kotuleri, zayıfların zayıfları temizledigi, herkesin kendi 
otekisine ofke duydugu, kimsenin kimseye 
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guvenmedigi ve kolay kıskırtılabildigi bir puslu havadır. Bu puslu havada 
herkes, her an, kendinin de, bu tek kisilik arka sokagın merdiven altından 
koca bir golge olarak yukselebilecegi anın celladı ya da kurbanı olabilecegini 
sanki sezer; sonsuzluk gibi uzun, katran gibi koyu korkunun halkasına 
baglıdır, kaybedecek bir seyi olmayanlar. Insanın insandan korktugu, 
herkesten nefret ettigi, kitlesellesmis ve ozellestirilmis fasizm kendi 
golgelerimizdir. 

Bugun ise, karsımızda, daha genis bir cografyada, daha cok birbirine 
bakısımlı, cok merkezli, kahramanlarının daha cok da yeryuzunun sıradan ve 
sokak seviyesinden geldigi ve bu kez herkesin gercekten de bir yabancı 
oldugu kara film tarzı ve dısavurumcu estetik vardır. Asya, ozellikle de Tayvan 
ve Hong-Kong sinemalarının kente bakan kameraları agıtlar, huzunlu baladlar 
gibi dolasır. 1940, 1950 amerikan kara sinemasının alt sınıftan ve kente 
dısarlıklı, biraz hımbıl gorunumlu, biraz bu modern kentin yabancısı olarak 
ezik durusları ile birlikte kente ve kentteki bu her muhtemel sucluya bakan 
sahsi gozleri, artık dunyanın her kosesindeki sıradan ve kaybetmis ama kendi 
kahramanlıgını arayan sahsi gozlere donusmustur. O bakıs bize kenti gezdirir. 
Kendi kentimizdeki yalnızlıgımızı Singapur’da 12 katlı bir kent projesi 
binasının apartman boslugundan atlayan kiside, ona bakanların umarsız, 
kendi kaygılarına donuk gozlerinde goruruz (12. Kat , Eric Khoo, Singapur, 
1997). Bu dedektif oykusu hepimizindir, suclular Lang’ın 1931’de yaptıgı M 
filminden beri aramızdadır. Bu her seyin kıskırtabildigi kucuk fasistler, her 
birimizizdir. Pekin Picleri (Zhang Yuan1993, Cin- Hong-Kong), Domuzun 
Kuyuya Dustugu Gun (Hong Sang-Soo, Guney Kore, 1996) ya da Tsai Ming –
Liang’in 1997’de yaptıgı Nehir ve 1998’de yaptıgı Delik (her ikisi de Tayvan), 
Wong Kar Wai’nin butun filmleri, ya da Amerikan sinemasında bu estetigin 
1982’den baslayarak yeniden ve baskalasarak, diger turlerle melezleserek 
geldiginin habercisi olan Ridley Scott’ın Blade Runner’ından baslayarak, 
Yokedici I (1984) ve Yokedici II (J. Cameron) ve Dogru Olanı Yap, Spike Lee, 
(1989), Sonun Baslangıcı, (J. Schumacher, 1992) 12 Maymun (T. Gilliam, 
1995), Yuz yuze (J. Woo, 1997) Bıcagın Iki Yuzu, (S. Norrington, 1998) 
Enemy of the State (T. Sott, 1998) Gizemli Sehir, (1998) Karga (1994) gibi 
filmleriyle Alex Proyas, Yedi,(1995) Oyun (1997) ve Dovus Klubu (1999) gibi 
filmleriyle David Ficher, baska dunyalar ve anlatılarla da olsa hemen hemen 
butun filmleriyle Jim Jarmusch, David Lynch, bazen baska turlerde de 
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gezinmeyi sevmekle beraber, Stewen Sodernberg’in ozellik de Kafka (1991) 
ve Ask ve Para (1998) gibi filmlerin farklı tur ve anlatım usluplarıyla 
yogunlasarak perde deneyimlerinde onemli bir yer tuttugunu goruruz.
Kanada’dan hemen hemen butun filmleriyle David Cronenberg, Atom Egoyan, 
Ya da Denys Arcand’ın 1993 yapımı Ask ve Insan Kalıntıları gibi filmleri Ingiliz 
Fransız ve Alman sinemasının son yirmi yıldır pek cok ornegi ozellikle de 
Alman sinemasının genc yonetmenleri jan Schutte’nin 1998 yılı filmi Sisko 
Dunya, Romuald Karmakar’ın 1998 filmi Frankfurt, Doris Dorrie’nin ,1994’te 
yaptıgı Beni Kimse Sevmiyor, ya da Tom Tykwer’ın filmleri gibi, Ingiliz 
Sinemasında 80’lerden sonra yapılan pek cok filmin yeni muhafazakarlıga 
karsı oykulerini anlatırken de benzer bir uslubu secmeleri ve aynı zamanda bu 
buyuk metropollerde diasporadaki film yonetmenlerinin bu usluba yogun ilgisi 



Izlanda’dan Meksika’ya kadar pek cok filmin en azından seyircide bıraktıgı 
tadın kara sinema tadı olması ilginctir. Ozellikle de Turkiye‘deki sinemanın 
pek cok bir birine aykırı orneginin aralarındaki onemli durus farklarına ragmen, 
yasamın temsilinde bu tarzı secmeleri mekan secimlerinden ısıga ve kamera 
hareketlerine kadar bu estetik icinden calısmaları bizim icin onemli bir okuma 
alanı acıyor. Ozellikle 90’ların ikinci yarısından sonraki yogunluk dunya ile de 
paralel bir gelisme, 80. Adım, (Tomris Gritlioglu, 1996) Agır Roman (Mustafa 
Altıoklar, 1996), Eskıya, (Yavuz Turgul, 1996), Tabutta Rovasata (Dervis 
Zaim, 1996), Masumiyet, (Zeki Demirkubuz, 1997), Usta Beni Oldursen e 
(Barıs Pirhasan, 1997), Gemide, (Serdar Akar, 1998), Laleli’de Bir Azize 
(Kudret Sabancı, 1998), Her Sey Cok Guzel Olacak (, 1998), Gunese 
Yolculuk, (Yesim Ustaoglu, 1999), gibi filmlere baktıgımız zaman dunyadaki 
orneklerinde de goruldugu gibi bazen bazı yonetmenlerin kendine ait 
uslubunun, siirinin ana hatlarını cizerken, bir baskasının taklide dayalı ya da 
tamamen alıstıgı gorselligin kacınılmaz dogal bir tekrarı olarak kurulmus 
filmler olabiliyor. Bazıları icin yalnızca bir “galiba bu moda, biz de oyle 
cekelim” gibi bir niyet icinden sekillenirken bazı oykulerin kacınılmaz olarak 
dokusuna isleyen canlı ve dinamik bir eleman gibi kaynasabiliyor. Hatta daha 
da onemlisi hem Turkiye’de hem de dısarıda televizyon dizilerini de etkileyen 
bir baskın estetige donusebiliyor. Bunlardan bazıları tıpkı filmlerde oldugu gibi 
yasananın elestirel anlatısı, bazıları da kıskırtıcı fonu olarak uretilebiliyor. Ama 
bir vakitlerin studyolarında olusan bu karanlık kent mekanı, artık kent mekanın 
kendi dokusunda da var ve kamera 
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sokaga cıktıgında kendi imgesini bulup oradan kendi oykusunu anlatıyor, 
bazen esas metin baska bir sey anlatmaya niyetlenmis olsa da.
Kamusalın ozellestirildigi bu yer ve zaman ilmeginin ikliminde, mahremimiz de 
bir bakıslıgına kiralıktır. Kiralık ve cabuk giyilir, cıkarılır kimliklerimizin bir 
kıskırtılmalık omru vardır. Celladın kurban, kurbanın cellat oldugu karsıtlıkların 
birbirinde hemen cozunebildigi kolaylıklar ve geciciliklerden gecmekteyiz. 
Otobus duragında dururken birden bire bir katil, milli kahraman ya da zavallı 
bir kurban olabilirsiniz. Fasizmin serbest ruhu filmlerin hep karanlık, hep 
yagmurlu, hep dar arka sokaklarından cıkıyor, bir sure kent uzerinde ucuyor 
ve sonra tekrar kentin sokaklarına karısıyor. Birileri giseden bir bilet alırken, o, 
gece haberlerine cıkıyor, son dakika haberi oluyor, olmadı reytingi yuksek 
dizilerde acık secik anlatıyor, ne oldugunu. 

Sozunu ettigim bu estetigin, gundelik hayatın yukselen fasizmine bir ayna 
tutuyor olması degil; aslında, soylemek istedigim toplumsallıgımız, 
kamusallıgımız ve mahrem alanımız ozellestirilirken, ve biz gecici, kiralık ve 
anlık yasarken, emegin dagılımı yeniden duzenlenir, cografyalar ve kimlikler 
yeniden tasarlanırken, savasın solugu ensemizde iken, fasizmin ruhunun 
serbest dolanımda oldugu ve iklimin zaman ve mekan ilmegini yasadıgımız 
hayata dokuyan iliskiler icinde belirgin temsil formlarının da bulundugu, bunun 
da bazen yasayan deneyimin kendi gercekligini anlatan bir uslup - ki onlardan 
biri olarak bu ozgul ilmekte dısavurumcu ifadedir- bazen de yasayan 
deneyimin mimesisinin cizdigi bir tur olarak kara filmlerde bir tur bilme 
bicimine donusmesidir. 



Kullanılan Kaynaklar:
D. B. Clarke (1997) “Intro: previewing the cinematic city”, The Cinematic City, NY:Routledge, p:5
M.M. Bakhtin (1986, 1994) Speach Genres & Other Late Essays, Austin, TX: UTP,
W. Benjamin, (1973) Charles Baudelarie: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, London: NLB
H. Lefebvre (1991) The Production of Space, Oxford: Blackwell.
Julian Murphet, (1998) “Film Noir and the Racial Unconscious”, Screen, 39:1, Spring, slr: 22-35
Fred Pfeil, (1993) “Home Fires Burning: Family noir in Blue Velvet and Terminator 2” Joan Copjec 
(der), Shades of Noir: A reader, NY & London: Verso 
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*Film “gercekligin ozgur yanının donanımını” sunarken; tuketim kulturunun 
artakalanlarınca saglanmıs temsillere hısım olan bir tarzda, cagdas dunyayı 
allegorik bir yeryuzu gibi acarak, ikincil ozelligin temsilini onerir.

1 
Benjamin 

sinemanın temsil ederken alegorik bir okuma imkanı tanıyan ozelligine dikkat 
ceker. Jameson ise, bizi, 1980’den beri gelistirdigi “bilincsiz olarak politik 
olus”, “sembolik bir hareket” olarak ve alegorik anlatım kavramları ile edebiyat 
ya da sinema metnini yorumlayarak uretken bir okumaya donusturmek uzere 
hareketlendirir. Boylece bazı metinlerin bize tanıdıkları bu uretken alan hem 
sinema veya edebiyat metninin donemsel, baglamsal, toplumsal bicim 
iliskilerini analiz edebilecegimiz bir duzlem acar hem de metni yazanın/ 
yaratanın icinden geldigi karmasık ve cok katmanlı toplumsal ve kulturel 
bicimlenislerin temsil iliskilerini analiz edebilme fırsatı verir. Boylece, elestiri, 
sadece, bugun yaygın olarak anlasıldıgı sekliyle, kitle kulturunun yeniden 
uretim araclarındaki kısır “tanıtım” “elestiri” kosesine sıkıstırılmaktan 
kurtulabilir, uretken bir deneyim olarak elestirel, analitik dusunme faaliyetine 
de donusebilir. 

Aslında, bazı politik toplumsal iklimler icinde canlanan, uslup ve asinalıklar 
gelistiren bazı turlere ve/veya bir toplumsal bicimlenis icinde ideolojinin 
yeniden uretim mekanizmalarında temsilin yeniden uretilisi ve orgutlenisinin 
mekanizmalarına bakmayı amacladıgımız daha uzun soluklu bir yazının ilk 
bolumu olarak dusunulmus bu yazı son filmlerin actıgı ve populerlik kazanan 
tartısmalar nedeniyle uzun bir parantez metnine donustu. Giris bolumunde 
hem kavramsal ve teorik cerceveyi tanıtırken tartısma alanı bulan yeni Turk 
filmlerine deyinmek kacınılmaz oldu. Bu uzun parantezden sonra bu filmleri 
daha genis ve karsılastırmalı bir analiz cabasının icinde tekrar konusmayı 
diliyoruz. 



Cok kaba bir genelleme ile butun Turk sineması deneyim ufkunu ve tarihini 
“kızım sana soyluyorum gelinim sen anla!” baslıgı altında konusabiliriz. 
Toplumsal yasam, dinamikler, catısmalar, modernlesme deneyimi catısmanın 
yasandıgı baglamdan, o iliskilerin deneyiminin temsilinden ziyade bu 
muhtemel temsili de cagrıstırabilecek baska 

1
Richard Allen, “The Aesthetic Experience of Modernity: Adorno, Benjamin and Contemporary 

Film Theory”, New German Critique, no: 40, Kıs, 1987, s: 233. 
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bir karsıtlıgın temsili iliskilerinin yeniden temsiline dayalı bir anlatım icinden 
anlatılır. Yine en kaba genellemeyle, mesela,sınıfsal catısma, bir baska 
karsıtlık iliskisi olan kadın erkek karsıtlıgı icinden yeniden ve yeniden temsil 
bulabilir. Modernlesme deneyimi ya da kapitalizmin catısma alanları surekli 
koy kent karsıtlıgında egreltilmis, indirgenmis yaygınlastırılmıs kalıplara 
dokulur. Bazı alt karsıtlıkların alegorik olarak temsil buldugu bazı tur 
sinemalarında da benzer bir anlatı vardır. Temsil, hem politik hem felsefi ve 
sanatsal duzlemleriyle boyle bir islev tasır ama Turk sineması gibi cok genis 
bir tanımlamada bulundugumuz zaman soz konusu olan neredeyse tarihsiz 
(donemlerden bagımsız), baglamsız, cografyasızca, ozgulugu olmayan bir 
karakter izliyor olmasıdır. Yine de donemsellestirilerek belli film turlerine farklı 
okumalarla donmek gerekmektedir; en azından Turkiye’nin modernizasyonu 
suresince yıldız sisteminin, kucuk hanımefendi filmlerinin, Kezban veya 
Malkocogu gibi serilerin uzerine nispeten daha cok konusulmus goc, arabesk 
filmlerinin; seks yada sarkıcı turkucu furyalarının toplumsal olarak kendini 
yeniden uretimdeki islevine temsili nasıl kurduklarına bakmak gerekmektedir. 
Aynı zamanda belirgin donemlerde ortaya cıkmıs, daha politik bir durusu olan 
filmler de ise anlatımın deneyimin kendi uretim ufku ve onun temsilinden cok 
bir beyanata, acıklamalı tanıtım metinlerine donususunu de sorgulamamız 
gerekmektedir. Bu filmlerde cogunlukla sanatsal temsilin politik temsili iceren 
yaygın anlatımı yerini politik temsilin sanatı iceren anlatımına bırakır; ama bu 
bir manifesto da degildir. Yani, oyle yapılması gerektigi gorusu ile yapılmıs bir 
cıkıs degildir. Bu kalıpların tekrarlanmadıgı orneklere rastlamak mumkundur 
ve bu tarz uretimler de bir donemsellik arz ederler. Turk sinemasının yeni 
donemine heyecanla bakanlar yeni bir donemin baslayıp baslamadıgını 
tartısırlarken, burada uzerinde durmaya calıstıgımız donemsellesmenin 
dısında bir egilimden soz ediyorlar. Soruları farklı sorabiliriz. Film yapımının 
bir sanayi oldugunu kavramak gibi tespitlerden ziyade, yan sanayilerle birlikte 
algılanması gereken bir eglence sanayi icine girmeye calısan ve “kuresel” 
temsil bicimleri icinde sinema mantıgından ve dilinden ziyade televizyon, 
muzik klibi, reklam filmi mantıgı icinden uretilen bir egilimin ulkemizde de 
orneklerini verdigini soyleyebiliriz. Birbirine eklenmis kucuk, kucuk muzik 
kliplerinden cıkmıs gibi duran; hic bir kamera 
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hareketinin bir digeri ile iliskisinin olmadıgı; adeta, “bu teknoloji ile bakın, 
uzatıp esneterek, indirip kaldırarak bu hareketleri yapabiliyoruz” dermiscesine; 
yeni bir kameranın demosu gibi duran cekimleriyle Agır Roman, oykunun 
agırlıgını dayadıgı mekanı, o mekanın iliskilerini, romanın siirsel dilini 
gunumuzun ozenle tanıtılan “yeni” sunagına sunar. Temsil ettigi eger bir 
Istanbul sokagı olsaydı, bu temsilin ideolojik arka planını, temsil edilen donemi 
okuyabilme ve elestirebilme sansı olabilirdi. Oysa Agır Roman’ın filmi 
gunumuz teknolojisinin ideolojisini temsil etmektedir. Derinligini yok ettigi 
sokagın butun ic zenginlikleri, o karnavalvari sokak, “kuresel” teknolojinin 
eglence sanayine adadıgı bir kurbandır. Film yasamın oldugu sokagın o 
olabilecek butun alternatif soylemlerini; birbirine karısmıs, gerilim ve 
kaynasmanın aynı anda yasanıldıgı bir kendinden muhalif durusun olabilecek 
butun anlatılarını yok etmistir. Bunu yapmak bunu yapıs bicimi ile iliskide 
olarak da sadece durusun muhalifligin ve olabilecek sozun onune gecmekle 
kalmayıp bunları en kolay tuketilebilen alanda yoklastırıp potansiyelini de 
kurutan bir yanlı durusu kendiliginden uretmektir. Butun aykırılıklar, sokagın 
cumbusu, cok renklilik geri gelmemek uzere uygunlastırılmıs; ortak egrinin 
cizgisinin cizilebilmesine yardımcı olmuslardır. Agır Roman‘ın Turva Atı ile 
yasadıgı hafif romansı huzunlu bir aldatılma oykusudur. Filmin bir arac 
(medium) olarak kendi dili diger medya tarafından yok edilmistir. Sinema tarihi 
kendi tarihi icinde farklı tarzları, turleri nasıl tarihin kara deliklerine gommusse; 
ve baskın dilini bunları orten gelismeci bir dogrusallıga oturtmussa; bu gun 
simulasyon teknolojileri ile surekli yeniden ve her alanda bu dogruları 
yapılandıran daha kuresel bir mantıgın, teknolojilerinin ve onların 
ideolojilerinin kucuk, kucuk ideolojik aygıt sektorleri de sinemayı boyle 
ortmustur. Kısacası cagımızın guclu ideolojik aygıtı medya, reklam ve klip 
sektoru gunluk hayatı, “gercekligi”, deneyimi, bilgiyi, kendi dillerinde 
simulasyona ugratıp dunyanın birlestirici potasına, dogrusal, dijital, puruzsuz 
bir dogru olarak geri dondurmektedir; posasını bile bırakmadan. Sinemanın 
muhtemel muhalefet potansiyeli, alegorik anlatıları, sembolik hareketliligi 
reklamın veya muzik klibinin sinemadan, sinemanın kara deliklerindeki 
uretimlerden, avangartlardan edindigi dili kullanmasıyla dilsizlestirilmektedir. 
Bu filmlerin yan urunleri, kaset ve CDleri sonsuzca yeniden uretilebilir. 
Sinemanın bu sektorlerle 
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sozunu ettigimiz turdeki iliskisi araclar arası melezlesme dillerin kaynasması 
olarak degerlendirilemez. Boyle olabildigi haller de mevcuttur. Mesela 
Yagmurdan Once filminde muzik klibinin dilinin sinema dilinin kendini yeniden 
uretebilmesindeki katkısını gorebiliriz. Darek Jarman’ın 1980 sonrasında 
benzer bir kaynakla kendi dilini zenginlestirdigini goruruz. Bu ornekler bize, 
simulasyon teknolojisi ve ideolojisinin her seyi ogutup yok edemeyeceginin 
umudunu, potansiyelini tasırlar. Ama Agır Roman’ın filmlestirme denemesi 
sinema dilinin klip diline teslimiyetine bir ornektir. Eskıya ise bir reklam ve 



televizyon dizisi gibi “politik olarak dogrunun” kultur endustrisi tarafından 
yeniden uretilmesidir. Politik sorunu tuketilebilir ve sevimli bir metaya 
donusturup sunmakla hem pirim toplar; hem de sorunu asla acılamayacak bir 
yerden anlattıgı icin uzerine kapanan bir oykuye donusturur; asla 
acılamayacak sekilde kapatır. Sorunun ici bosalmıs degisim degeri 
kazanmıstır. Agır Roman’la karsılastıgında ise hic olmazsa temsil sorunun 
oldugu ve temsil sorunun altındakini sorgulayabilecegimiz bir duzlemi de verir. 
Tabii ki, bu, hic olmazsa sozu, vahim bir durumu isaret ediyor. Biz temsil 
sorununu tartısırken karsımıza simulasyon teknolojisinin ideolojisi temsil 
sorununu top yekun yok ediyor; ustelik cok hafif, cok kolay kabul edilebilir 
bicimde asinalık kazandıgımız bu algı bicimlenisleri icinden gecirerek 
uyguluyor simulasyonu. Temsilin kimlik, farklılıkların bir aradalıgı gibi 
baslıklarla akraba kılındıgı yogun ve neredeyse “in” diyebilecegimiz 
tartısmalar bilissel endustrinin elerine bırakılmıs oluyor. Hic olmazsa diye 
sukranlarımızı sundugumuz Eskiya’da mekanlar plastik imgeler gibidir: tıpkı iyi 
posterler gibi (iyi billboardlar gibidir demeli belki de hani otobanda ansızın 
karsınıza cıkan size duygusallıgınızı o an icin hatırlatıveren), temsili ve iki 
boyutlu; kendi oykusu olmayan. Donemin ve cografyanın en agır sorununu bir 
reklam panosu gibi maskeleyip gecerken, urettigi temsil bicimlerinden sorular 
cıkarabiliriz. Acaba bu alegorik harita dilsiz, konusmayan, konusmayı 
reddetmis dili orselenmis kadın kahramanlarla mı cizilmektedir? Susan 
kadınlar hangi soylenemeyen sozlerin, hangi ifade bulamayan celiskilerin 
yerine gecmektedir ya da yonetmen neyi soyleyememektedir?. Dilleri 
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baglanmıs bu yan kahramanlar izlerini surebilecegimiz hangi temsillerin 
sembolik yer degistirmelerin tekrarıdır? Bir Zamanlar Amerika

2 
mı, Suru mu? 

Daha farklı bir yerde degerlendirmeyi umdugumuz Masumiyet’te de abla ile 
kucuk kızın farklı dilsizlikleri sadece bir tesaduf mudur? Bu tesadufler dilini 
arayan bir iklimin, susturulanların varlıgından utananların, konusmasına aracı 
olamayanların olmayanların, adına konusmayı secenlerin, secemeyenlerin 
hangi durusun alegorik anlatımıdır? Bu tesadufler sıklastıgında durusları da 
ayıklamak gerekmektedir. Usta Beni Oldursen e, Tabutta Rovesata, 
Masumiyet ve Kasaba’dan olusan ve bazı soruları tasımakla birlikte 
deneyimin uretim ufkunu dolduran filmleri bir baska grupta tartısmak anlamlı 
olacaktır. Bu cabayı daha ilerde tartısmayı ummaktayım. Cunku uzerlerine 
soylenmesi gereken cok soz var. Siir ve fantezinin karma dilini donusturen 
Tabutta Rovesata sokagı, yoksul ve yoksun kılınmısı -gene en cok susan 
kadın karakteriyle- anlatırken dunyadaki benzer cabalar icinde yerini 
almaktadır; bu anlamda hem yerel hem dunyalıdır. ama en cok da toplumsal 
artık olarak insan projesini onumuze acar dolayısıyla onu da ilerde baska bir 
baglamda tekrar tartısacagız. Ya da mekanın kendisini baslı basına bir anlatı 
duzeyi kılabilmis Masumiyet kullanım degeri olan, uretilebilen, deneyimi 
edinilebilen mekanla; gezgin olan, savrulmus hayatların konaklama 
mekanlarını ve o mekanlarda mekansızlık iliskisi sunan televizyonun 
(televizyon mekanı ve mesafeyi yok eder herhangi bir yer ve sadece o andır) 



deneyime ve uretime karsı sterillestirilmis mekanını gerilimin tarafları olarak 
kurar. Bu noktada catısma baska bir karsıtlık icinden konulsa da elestirel bir 
iliski sunar; kendini okunabilir kılar. Zeki Demirkubuz’un mekanı kullanımı tıpkı 
daha onceki yazılarda ornek verdigim Arturo Ripstein’ın filmlerinde oldugu gibi 
yuzyıllık bir yalnızlıgın, bırakılmıslıgın, insana ait olan kendini, yasamı ve 
mekanı uretmek fiiliden vazgecmisligin filmine donusur.

3 
Koltuklardan otel 

odalarındaki karyolalara, carsaflara, eski soluk battaniyelere, cıplak 
ampullere, bir koseye sıkısmıs, sararmıs lavaboya dek bakımsız yalnızlık, 
uretimsizlik yayılır ve Benjamin’in dedigi gibi bir yeryuzu gibi serilir 
gozlerimizin onune icimizdeki filme donusur. Filmde ureterek calısan emege 
dayalı is yapan kimse 

2
Bu hatırlatmayı yapan Nilgun Ustun’e tesekkurler
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yoktur; yasadıgımız ahvale tercuman olur. Bir filmi tartısmak icin yeterli bir 
politik alegoridir bu da. Ikinci kategoriye soktugumuz filmlerin bir ortak yanı da 
ayakta kalma direncini gosteren kayıp sesli insanların yasamı ve kendilerini 
yeniden uretebilme oykuleri uretiyor olmalarıdır; hele Tabutta Rovesata’nın 
Mahsun’u aralarında en guclu direnendir; aynı zamanda, simulasyon 
dunyasının dijital gozunun asagısında kalacagından, birinci kategori filmlerin 
kamarasına hic yakalanamayacaklardan da biridir. Bu filmlere sonradan 
donmek kosulu ile donemsel ve baglamsal bir alegori olarak korku ve 
endiseye iliskin ilk yolculuga cıkmak istiyorum. Fantezi, gerilim, film noir, ve 
bilimkurgu turlerini besleyen ve bu turlerin birbirini besleyen unsurlarını da 
ureten korku, kaygı, olanı biteni, olabilecekleri hissetme ve kehaneti 
tartısmaya baslamadan once Usta Beni oldursen e’nin bu turlerle akraba 
hissiyatını, sirkle milliyetci militer kurumsallıgı karsılıklı koyan oykusunu 
aklımızın bir kenarında saklı tutmayı oneriyorum. 

Bir sonraki yazıda aynı dizelerle bulusmak uzere.... 

........................... Yuzu yoktur; her yonden bakar, olmayan yuzu. dili yoktur; butun dillerden konusur, 
korkunun dili. 
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Alegori ve Temsil
Korkunun yuzu ve cıglıgın izlegi filmler II 
Teoride; toplumsal bilimlerde, sanat ve kultur calısmalarında dusunce ve 
duygu ortak denizini; o denizi besleyen ana bilgi govdelerini kendi beslenme 
kaynagı ve uretim alanı olarak secenlerin elestirel dusunce icinde calıstıklarını 
soyleyebiliriz. Elestirel dusunce kendini baska calısmalarda cogaltabilecek bir 



acılma ve diyalog alanı sunar. Dusunce ve duygunun kamusal bilgisi ve bu 
bilginin toplumsallasması gundelik yasam ve onun bilgisini uretenler 
arasındaki ucurumların ve karanlık deliklerin ve koridorların ustesinden 
gelebilmenin yolunu sunabilir. Bu anlamda gundelik yasam, kulturel faaliyetler 
deneyimler ve bunların temsil bicimleri elestirel dusuncenin beslendigi onemli 
damarlardan biri olabilir. Boyle baktıgımızda mesela bir filmin, bir turun veya 
bir sanat hareketinin elestirisi, temsil konvansiyonlarına baktıgımızda bir 
donemin, bir politik iklimin, toplumsal baglamın gundelik hayatta kendini 
hissettirmesiyle baslayan, hayatın, mekanın ve kulturun yeniden uretilmesi 
surecinde temsil bicimlerini bulan - Kluge’nin tarif ettigi gibi - uzun bir 
“deneyimlerin uretim ufku” ve bunların temsil bicimleri tarihinin analizine 
donusur. 

Teoride, elestirel dusuncede calısanlar yazarın , cizerin, tasarlayanın ve 
yapanın, Bakhtin’in dedigi gibi eger “sanatcının goren gozu” ile uretiyorlarsa, 
araladıkları kapıdan gecmeye calısırlar. Uretilenin icimizdeki sesi, yazıyı ve 
filmi uretilebilir kıldıgı bir esiktir bu. Eger ureten uzlasmıs bir bakısı yineliyorsa, 
yani temsil bicimini pekistirecek yeniden uretimler icinde ise bu kodların 
yeniden uretilisine isaret edilir. Ama icimizdeki metni dusunce ve duyguyu 
uretebilir kılanlar bilginin kristallesebilecegi, dugumleri 

4
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baglanmamıs bir dokumanın muhtemel butun acık uclarını daha cogul bir 
uretkenlik alanı olarak acabiliyorlar demektir. Burada elestirel dusuncenin 
faaliyet alanı acılır. Elestiri, artık, “yazar aslında bunu soyluyor, yonetmenin 
kastettigi budur...” noktasında degildir. Tartısma ve hatta yorum uretilmekte 
olan yeni bir metindir. Eger bu bir filimse, film, elestirinin nesnesi olmaktan 
cıkar; elestirenin dolaylı ve daha ust bir otoriteden kuracagı temsil iliskisi kırılır 
(ya da kırılabilecegini bekleyebiliriz); bu nispeten ozgur alanda (nispeten 
cunku hala yonetmen ve filmi tartısma kaynagı olarak alan yazar vardır) 
uretilen tartısmanın yeni ve acık uclu ilmekleri atılabilir. Filmin elestirisi filmin 
kendinden ve soylediklerinden baska bir seydir ve eger bir dusunce 
dolanımına girebilirse kendinden baska metinlere dogru acılabilir. 

Hep kent ve kapı esiklerinde cekingen ve hayata karısmakta urkek duran 
Masumiyet’in Yusuf’u, kıyıda donup dolanan ve daha oteye ucmayı deneyen, 
cıkıp kentin icinden gecen ve her seferinde geri donen, ucup kacamaz tavus 
kusları ile dus kuran Tabutta Rovesata’nın Mahsun’u, ismi lazım degil bir 
savasın, eski bir kentin varoslarının tam kenarında bıcak sırtı bir ince tel 
uzerinde olumun izini yuzlerde gorebilen Usta Beni Oldursen e’nin Ishak’ı bize 
korkunun kaygının, kuskunun muhtemel yuzlerini sunarken hayat bilgimizi 
cogaltmaya soyunurlar. Kent, otoritelerin bilgisinin kalesi, toplumsallıgın 
mekanı Kafka satosu kadar uzak ve bir o kadar enselerindedir. Ama onlar 
dısarıda kalmıslardır. Bilgisini sundukları bizim de hissedebilecegimiz bazı 



seylere dairdir. Icimizi kemiren o eski kurt kadar tanıdık ve unuttugumuz; 
hafızamıza dayanamayıp gidenlere ait bir bilgidir. Gerisini istersek kendimizin 
de soyleyebilecegi bir alanı acar ve giderler. Bu filmlerin degeri icimizde 
actıkları yeni filmin yani ister mırıltı ister sesli yeni tartısmaların acılım 
gucunden kaynaklanır. 

Bu bolumlere ayrılmıs uzun yazının tartısma alanı ideolojinin, mekanın, temsil 
bicimlerinin uretiminin karsılıklı iliskisidir. Sozu edilen filmlerden Tabutta 
Rovesata ve Masumiyet kent mekanının, kent kenarları, toplumsal attıgın 
insan yuzleri, sokak ve dısarıda kalmıslık deneyimlerine donusmesi 
baglamında tartısılacaktır. Bu sorunsalı bu bolumde tartısacagımız korku ve 
kaygının yuzunu arayısımızda bize iki farklı donem ve cografya uzerinden 
giderek acılım sunan M ve Usta Beni Oldursen’e filmlerinin 
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sundugu sorunsaldan tamamen ayrı tutulamayacak ama iki ayrı veche olarak 
da degerlendirilmesi gerektigi icin sonraya erteliyoruz. Usta Beni Oldursen’e 
bu iki ayrı vechenin kopru kuran filmi olarak da gorulebilir. Yuzyılın bası ile 
sonu arasında; sanayi kentlerinin yukselisi, kalabalıkların, emegin ve 
korkunun krizi ile o kentlerin o kentlerdeki emegin ve toplumsallıgın yitisinin 
korku ve kaygısının iclerinin bosaltılısı arasında; korkunun yuzu ile korkunun 
kaynagı arasında; cogul ve kenardaki kent ve sirkle duzen ve kurum arasında 
bir kopru olarak bizi modernitenin oykusune tasıyabilir. 

Kapitalizm ve onun kulturel mantıgı, evrensel dili ve ogretisi olarak 
modernizm, daha once de belirttigimiz gibi; insan eylemini dogadan ayıran bir 
mantıkla; doganın uzantısı olarak gordugu mekanı verili ve uretilmeyen bir 
karsıtlık olarak degerlendirmistir. Dolayısıyla Habermas’ın deyisiyle, 
modernite projesi, ilerlemeci bir uslubun mekana sahip cıktıgı, yani onu ele 
gecirip sabitlestirdigi, yok ettigi bir tarihselci bakısla hareket eder. David 
Harvey bu durumu; Marx’ın Grundrisse’deki acıklamalarını tekrarlayarak; 
mekanın tarihselci anlayısla yok edilmesi, hiclestirilmesi olarak yeniden 
kavramsallastırıyor.

5 
Oguz Isık, mekanın modernist ana anlatılarda tarihle 

karsı karsıya gelisini, tarihselci anlayıs mekanı kavramsallastırılamayacak 
somut iliski ve sureclerin bir alanı olarak gordugu icin, dinamik ve devingen 
gordugu zamanın uzerine vurgu yapısıyla acıklamaktadır. Ardısık (sequential) 
bakıs; olayların birbirine baglı oldugu dogrusal ve gelismeci yonuyle toplumsal 
bilimlerin dikkatine mahzar olmustur. Isık; ardısıklık tarihsel dusunce ise, es 
zamanlılık da mekansallıktır; dolayısıyla eszamanlılıgı dusunmek ve 
sorgulamak mekanı bir arastırma nesnesi yapar, diyor.

6 

Gundelik hayatın ve kendi deneyimlerimizin icinden baktıgımızda ise; dunyayı 
ve kendimizi tanımlayısımızın ardında cogu zaman gunluk hayatın ve 
sokaktaki insanın anlamlarıyla arasında mesafe bulunan farklı epistemoloji ve 
ontolojilerden soz ediyoruz. Modernizm, ya da modernite projesi, gundelik 
hayatta insanların deneyimlerine nufuz ederek; o deneyimlerin temsile, ya da 
dogrudan ifadelere donustugu genel ve 
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yaygınlastırıcı bir baskın uslup yaratma cabasıdır. Her projede oldugu gibi, 
her ana anlatının yeniden ve tekrar yeniden tanımlamak ve kendi 
ifadelendirisini yaygınlastırmak zorunlulugu oldugu gibi, modernizm de kendini 
en cok kentlerde ve hız konusunda baskın bir deneyime donusturdu, 
diyebiliriz. Bir anlamıyla da; modernizm zamana tutkun, hıza odaklı bir cag 
projesidir. Eger bugun postmodernite diye adlandırılan ve ona ait gorulen 
mekan bir tutku ve takıntı olarak her metinde karsımıza cıkıyorsa; marjinal 
filmlerde, feminist anlatılarda, sozlu tarih oykulerinde, elestiri yazılarında hep 
mekana ait bir iz buluyorsak; bunu, denge merkezimiz olan mekanın, 
hareketin merkezi olan mekanın; yercekimli insanların ayaklarının altından 
kaymakta ve degismekte oldugu; bizim onun uzerinde cok gezegen, cok 
gocer oldugumuz yeni iliskilerde; bu iliskilerin yarattıgı panik duygusunda da 
aramakta fayda vardır. Bu yuzden belki Masumiyet’te kapı ve kapı esiklerinde 
cekingen urkek ve uretimsiz duruslar; kenti kenarından dolanan, otobus 
garından dogruca arka sokaklara kayan bir kameranın gozu vardır. Kent artık 
sanayi kentlerinin yukselisindeki gibi emegi kendine ceken bir merkez 
olmaktan uzaklasmaktadır. Hem de butun kara parcalarında. Bu yuzden belki, 
Tabutta Rovesata’da Mahsun kent icre bir kusatmanın mahkumudur. Artık 
icerdedir ama icerde kenti kent yapan, dusun evrenine bir disiplini ureten o 
toplumsal ve kamusal yasamı bir cozeltiye donusmektedir. Bu birey icin son 
derece tehlikeli bir cozeltidir. Mahsun bu cemberi kırmak ister. (acaba cember 
yuvarlak degil midir?!) Balıkla beslenen martılar gibi kısa ve kesik ucuslar 
dener. Kent onları ve olanakları terk etmis gibidir. Dervis Zaim bu 
terkedilmislik, yuzyıllık bakımsızlık oykusunu dillendiren pek cok filme katılan 
oykusu ile buradan genele de bir cumle eklemektedir. Usta Beni Oldursen 
e’de Kohne bir liman kentinin kıyısında savas ve sıkıyonetim mekanının 
kapısında bu cagın basında hatırlayabilecegimiz o en eski alternatif kamusal 
alan potansiyeli tasıyan sirkin genc ip cambazı kopruyu kurmamızı saglar. 
Hatırlamaya baslarız. 

Yasadıgımız yuzyıla ait korkunun dilleri ve yuzleri bize tanıklık ettikleri tarihi 
tanıklık etme bicimleriyle anlatırlar. Bir soyleme tarzı, bir aktarım iliskisi, bir tur 
olup; acıkca dillenemeyenleri korku ve kaygının anlattırdıgı fantezilerle, 
kurgularla; ısık ve golgelerle anlatırlar. Munch’un 1895’teki Cıglık adlı eseri 
onune gececek butun bir yuzyılın 
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kehaneti gibi diger butun yuzler icin dururken, anonimlesir ve toplumsallasır. 
Tarihin ve cografyanın bicimlendirdigi korku ve kaygı eger toplumsal temsil 
mekanizmalarını bulamazsa meraklısına psikolojik oykuler olmaktan ote 
gidemez.
Psikolojiklestirme alegorik olarak korkunun kaygının toplumsal yuzunu, 
donemsel olarak ortaya cıkıs nedenini, yani, zahiri baglamını bir tul perdesi 
ardına atar. Aslında bireysellestirildigi iddia edilir. Oysa buna seyreklestime, 
seyreltme, toplumsal yanından koparma da diyebiliriz. Bu farklı tanımlamalar, 
toplum ve birey iliskisini; kamusal mahrem hattını nasıl bir karsıtlık iliskisine 
oturtmak istedigimizle ilgili politik bir tercihtir aslında. Kaldı ki bu tercih de, 
yani, oykuleri bireysel ve psikolojik soyleme, sozu edilen toplum birey kamusal 
mahrem/ ozel karsıtlıklarının sorunsallastıgı, gerilim hattına donustugu yerde 
kaynagını ve durtusunu bulur. Ya da boyle bir iddia ile yola cıkılabilir. 
Korkunun, kaygının, sıkıntının yalnızca size ait bir duygu ve deneyim 
olmadıgının bilgisi sozu edilen karsıtlıgı kurgulayanların kendini otoritelestiren 
bilgisinin karsısındaki karsıt bilgidir. Ozel ve mahrem olanın ifadesinin 
kamusal alanda bilgiye donusebildigi, bilginin toplumsal kılınabildigi ve 
boylece bireyin ve ozelinin de zenginlesebilecegi bir ufuktur. Berman, 
modernizmin zamansal ve mekansal deneyiminin iktidar, eglence, buyume ve 
maceralar sunan bir cevrenin icinde kendimizi buluverisimizle baslayan; ne 
oldugumuz ve nerede oldugumuza iliskin bildigimiz, tanıdıgımız, sevdigimiz 
her seyin yok edilebilecegi korkusuyla beslenen; birlestirici bir deneyim 
oldugunu soylemektedir.

7 
Bu birlestirme mantıgı, bu baskın usluptan farklı 

deneyimlerle cıkacak olan butun cografyaları, farklı etnik grupları, sınıfları, 
ulusları, sınırları kesen butun insanlıgı birlestirme mantıgıdır da. Berman’a 
gore bu, paradoksal bir birlesiklik halidir; birlesemezlerin birlestirilmesidir. Bu 
paradoksal birlesiklik hali: “..bizi surgit bir cozulme, yenilenme ve belirsizlik, 
sıkıntı, catısma mucadelesinin zorlu girdabına bırakır. Modern olmak, Marx’ın 
katı olan her seyin havada eriyor (buharlasıyor) dedigi bir evrenin parcası 
olmaktır.”

8 
Yazarlar her seyin ucucu ve bir gunluk oldugu kaotik degismeler ile 

yuzlesir, filmler parcalarına bolunmuslugu, egonun parcalanmasını anlatır. 
Harvey, “Cagımızın 
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kulturunde modernizmden postmodernizme gecit konulu yazısını”, Jonathan 
Raban’ın 1970’ler Londra’sını anlattıgı Soft City kitabını tartısarak acar. 
Raban’ın kisisel bakısı, kenti, disipline olabilmenin imkansız oldugu bir yer 
olarak gormektedir. “Bir labirent, bir ansiklopedi, bir pazar yeri, bir tiyatro, 
kent, oyle bir yer ki; olanla hayal birbirine karısmakta. Dr. Calgari filminin 
oykusunu yazan genc yazarlardan Hans Janowitz de 1910’ların sonunda, 
filmin senaryosuna yonelik notlarında Prag’ı: “gercegin duslere karıstıgı ve 
duslerin de dehset goruntulerine donustugu sehir” olarak tanımlar.

9 
Raban 



kenti tanımlarken kentin bir tiyatro ve suclular, aptallar icin bir fırsatlar sahnesi 
oldugu ve boylece yasamın traji-komedi, hatta kodları iyi okuyamadıgınız da, 
bir siddet melodramına donustugunu soyler. Dr Caligari’nin senaryosu, 
Lang’ın M filmi kent ve korku, suc ve otorite oykulerini boylesi bir tanıma 
acarlar. Bizim cografyadan bu uc film de kendi donemleri icinden gelen diger 
turdes filmlere eslik ederek bize bugunu hatırlatırlar; bize halimizi anlatırlar. 

Sanayi devriminden bu yana giderek artan bir egilimle; kırsal alanlardan 
kentlere, cevreden merkeze dogru yogun emek gucu hareketleri yuzyılın 
basına geldigimizde kalabalık sanayi kentlerini ortaya cıkarmıstı. Toplumsal 
hiyerarsinin eski formları, temsil bicimleri, hegemonya iliskileri ortaya cıkmakta 
olan yeni bicimler tarafından sarsılmakta; gunluk yasamın gerilimi 
artmaktaydı. Eski ve yeni kotlamaların arasındaki gerginligin arttıgı, fiziki 
mekan ve zaman iliskisinin hızlı, ani ve sarsıcı degisimlere ugrattıgı mekan; 
hem gunluk yasamı, hem her katmanda yeniden tasarlanan temsili soyut 
mekanları, kendi dilini ve iliskilerini de uretmekteydi. Yazarların anlattıgı 
barbarlık ve siddet cagı; ayaklarımız altından kayan mekan; bizi deneyimin 
kayıt edilmesinden, hatırlanabilmesinden alıkoyan, savuran zaman; ve buna 
karsılık deneyim ve toplumsal yasamın ic dinamiklerinden cok orgutlenebilir 
ve planlanabilir zaman anlayısı; farklılıklarıyla bir arada yasamak zorundaki 
kalabalıklar: Kimi zaman korkunun ve gerilimin kol gezdigi sokaklar, binalar, 
isyerleri fabrikalar; gocmenlerin, iscilerin, ayaktakımının bir araya geldigi 
mekanlardı. 

9
Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History of The German 
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Bu mekanların en yenisi ve en kapsayıcı olanı sinema salonunun musterileri 
ile oradaki gosterilen filmdeki korkunun nesnesi bu kalabalıklar, bir temsil 
biciminin bir tarza donustugu Weimar Alman sinemasının egilimlerinden 
birinde, kendi kendisiyle karsılasıyordu. Donemin ve Almanya’nın ozgul 
kosullarında plastik sanatlar, tiyatro gibi diger temsil bicimlerinde de kendini 
belirgin kılan ekspresyonist uslup, sinemada da kendini gosteren urunlerin 
ortaya cıkmasına neden olur. Bu filmler, ilk modern sinema veya sanat 
sineması olarak alkıslanırken; olusan dilin, sanayi kentinin gundelik yasam 
deneyimlerinden suzulup gelen belirgin unsurları benzer deneyimlerin, 
duyguların, kosulların ortustugu zaman ve mekan kesismelerinde, bir ifade ve 
temsil bicimi olarak ortaya cıkmaya devam eder. Ekonomik, politik, toplumsal 
karmasa; kentin ayakta kalmaya calısan insanları yuttugu, oguttugu gunler; 
sucun, yeraltı dunyasının otorite ile kargasanın kol kola gezdigi an ve yerler 
ıslak ve karanlık caddeleri, los bina boslukları, arka sokakları, catıları ve 
bacaları ile urkuten kenti; ezilmisligi; itilmisligi; kalabalıklar arasındaki 
yalnızlıgı; kırsaldan gelip kentte izini, bellegini, kimligini kaybetmeyi anlatan 
oykuleri ve gorselligini uretti. 

Bir soylesisinde Paul Virilio, Nicholas Zurbrugg’un modernizm ve post 
modernizm uzerine sorusuna; sanıldıgının aksine, modernizmin yasadıgımız 



zamana, simdiye ait oldugunu; ve basat tek bir tarzın butun bir yuzyıla hakim 
oldugunu seklinde cevap verir. Virilio modernizmin ve XX. yuzyılın butun 
alanlarda ve anlamlarda yuksek siddet cagı oldugunu vurgular.

10 
Bu tespit 

Fisk’ten Hobsbawm’a, Guttari’ye kadar uzanan bir yankılanmayı beraberinde 
getirmektedir. Eric Hobsbawm, 150 yıllık sekuler bir gerilemenin ardından, XX. 
yuzyılın barbarlıgın en cok yukseldigi yuzyıl oldugunu soyluyor.

11 
Barbarlık, 

Hobsbawm’a gore, toplumların kendi uyelerini bir arada tutan, hatta diger 
toplumların uyeleri ile iliskilerini de duzenleyen butun kural sistemlerinde tam 
bir cokus; daha belirgin soylenecek olursa, butun aydınlanma projesinin 
geriye donusudur. Virilio ise: “Benim icin benim yuzyılım bir dehset yuzyılıdır. 
Basit bir teror 

NJ: Princeton U. P,1974 (c:1947.), s:61.
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yuzyılı degil de dehsetin yuzyılıdır. Ve bununla sadece su veya bu rejimin 
dehsetini degil, aynı zamanda, ozerklesmis teknolojilerin getirdigi dehseti de 
kastediyorum... “ demektedir.

12 
Ya da Guattari’nin terimiyle, XX. yuzyıl savas 

makinelerinin cagıdır.
Ne vakit bir seyler politik sesini dillendiremese; ne vakit yasamın, sokagın, 
gunluk hayatın deneyimi bir alaca karanlık korkusuna dusse; soguk mavi ve 
olgun sarı kent ısıklarında, ıslak caddelerdeki mavi kırmızı neon ısıklarında, 
yol ustunde ısıgını gordugu pencerelerin dısına dusmus, golgelerin irilestigi 
ıslak ve karanlık sokaklar; sucun, kacmanın, kovalamanın, iyi ve kotu polisin, 
iyi ve kotu yeraltı kahramanlarının geceleri hesaplasan, sıradan insanlara 
ertesi gun gazete haberi olabilen, olamayan, buyuk ve yasamı saran adaletsiz 
dunyası anlatılır. Her defasında; seyirci, baska mitlerle dolanır, farklı anlamlar 
yukler, yeniden yorumlar. Donem degistikce; gundelik yasamın yeniden 
uretimi donustukce mitler guncellesir. Izleyicinin o mitleri kendileriyle ve 
yasamla iliskilendirme bicimleri degisir. Yeniden anlamlandırır, yeniden kodlar 
ve bu kodlarla yeni bir baglam uretirler. Seyircinin zihni, her donem, baska 
filmler yaratmıstır bu oykulerden. Mekan, her seferinde, yeniden insa edilir; 
dinamiktir, yeniden uretilendir. Butun bu filmler, toplumsal ana anlatıların, 
populer, ama aynı zamanda, ote cehresini resmeden anlatılardır. Basat 
iliskiler yeryuzune yayıldıkca, yeryuzu esner, manzara esner. Temsili kurulan 
mekan ya da manzaranın, filmdeki sureti de, bunları icine alır; farklı 
cografyalardan gelse bile. Taipei’nin oykusu Los Angeles, Berlin, Istanbul 
sokaklarının oykusune acılan zarfları icinde tasır. Kompleks bir gorme bicimi 
sunar ve bunu izleyiciden de ister. Bunu bilerek ve secerek ya da fark 
etmeden yapıyor olabilir. Gorme ve gosterme bicimleri, toplumsal, kulturel ve 
bireysel bilisten uretilirler ve farklılıkları, bize, farklı pencereler acar . 
Bakhtin’in goren goz dedigi bakısı tasıyan sanatcı, toplumsal olarak uretilen 
mekan, ideoloji ve kulturun orgulerinin icinden gormektedir. Gunluk hayatın 



deneyimlerini orten pece kalkabilir, bunu bazen goren bakıs kaldırır; bazen, 
hegemonyanın ve onun kullandıgı mekanın incelmesiyle bu deneyimler ve 
mekanın kendi anlatıları objektife yakalanır. Objektifin yakaladıgı bir duygu 
olabilir 

11
Eric Hobsbawm “Barbarism: A User’s Guide”, 24 Subat 1994’deki Oxford Amnesty 
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kendi oykulerini bu 

duygudan kurabilir. 

Weimar Sinemasının ozgulluklerinden konusmaya baslamak metropol, 
modernizm, sanayilesme, ve ulus devletin kendinden mulhem sancıları ile 
vucut bulan Weimar Cumhuriyeti’nin deneyiminden konusmak anlamına 
geliyor. Bu modernizmin estetik deneyimlerinin de bir yuzu. Fritz Lang’ın 
1931’de yaptıgı M

13 
filmi, kendi mekansal ve zamansal ozelliklerinin 

karmasıklıgında tarihsel bir nesne olarak; ulusal, kulturel, toplumsal 
ozgullukleri ile Weimar Cumhuriyeti’nin sonuna dogru yukselen politik, 
ekonomik ve toplumsal krizi, karmasayı, kenti ve karsılıklı duran farklı 
grupların gunluk faaliyetlerini filmsel mekanın tasarım ve kullanımından 
yarattıgı temsil bicimleriyle bize ulastırmaktadır. Film Alman solunun son 
zaferinden sonra gelen durgunluk havasının bitiminde ve Hitler’in iktidarı ele 
gecirmesinden hemen once cekilmistir. Filmin senaryosunu Lang’in 
Almanya’dan ayrılmasıyla bosanacagı, Thea von Harbou yazmıstır. Von 
Harbou Almanya’da kalmıs ve Nazi filmlerinde calısmaya devam etmistir. Film 
Duseldorf’taki seri cinayet haberine dayanır. Yeni Gercekciligin etkisi altında 
bazı gercek sucluların ve sokak insanlarının kullanıldıgı Kanguru Mahkemesi 
sahnesi ve belgesel sahneler gorulmektedir. George Sadoul’a gore film 
ekspresyonizmden cok Kammerspiel’e

14 
daha cok sey borcludur.

15 

Weimar Cumhuriyetinin hukumetinin bir bakanı, polis teskilatından, kentteki 4 
milyon insanın terorize oldugu bu cinayetlere hemen bir cozum bulmasını 
ister. Teror devlet 

12
Zurbrugg, 1996, s:112.

13
M, 1931 Fritz Lang, 118 dk; pek cok gosterimi 99dk uzerinden yapılmaktadır. Filmin adı 

Morder unter 

uns yani suclular aramızda olacakken yukselen Nazi doneminde bazı anlamları ima edecegi 
dusuncesi 

ile M olarak degistirilmistir.

14
Kammerspielfilm: kelime daire konusması filmi anlamına gelmektedir. 1920’lerde Alman 

sinemasında 

hem Max Reinhardt kammerspiel tiyartrosundan gelisemis, hem de expresyonist filmlere bir 
tepki olarak ortaya cıkan sessiz filmler. Kammerspiel filmleri biraz kasvetli ve karanlık 
sahneleriyle, dogal, samimi ve psikolojik calısmalardı. Ana hatları seyrek ya da hic 
kullanılmayan baslıklar nedeniyle devamlılıgı olan anlatımsal lıgı ile oyuncuların yuz ifadeleri 
ve davranıslarıyla bicimlenen karakterlere verilen onemdi. Bazen bu uslup sahnelerin 
uzamasına yada abartılı oyunlara yol acıyordu ama aynı zamanda oyuncuların duyguları 



daha yogun aktarabildikleri goruluyordu. Bu tip filmlerin en onemlilerinden biri Murnau’nun 
The Last Laugh (son Gulus) (1924- UFA) filmidir. 
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aygıtında gucler ayrımının cokusunun ve istikrarsızlıgın isaretidir. Devletin 
yasama, yurutme ve yargıdan olusan uc islevinin dengesi politik kriz altında 
sallanmaktadır. Bu durum Poulantzas’ın terimleriyle istisnai devlete dogru 
uzanmaktadır. Yani gunluk yasamda devlet teroru, kendini polis ve zaman 
zaman da ordu yoluyla aleni olarak gostermektedir.

16 
M anlatımsal 

katmanlarıyla birlikte, gunluk yasam ve hayatın tekrar tekrar uretilisini icinde 
barındıran karmasık bir yapı tasır. M’de halkın tedirginligini ve huzursuzlugunu 
izleriz. Aynı zamanda polis insanların ozel yasamlarından kamusal ortamlara 
kadar uzanan mudahale ve tedirgin edici bir tavır icindeyken, bir yandan da 
sucluları bulmakta ve sorunları cozmekte gosterdigi beceriksizlikle halkta 
korku duygusunu ve yanındaki komsusuna bile guvensizligi tırmandıran, kitle 
paranoyasına da yol acan bir islevsizlik icindedir. Modern kentin yeni 
toplumsal kontrol iliskileri, kurallar ve yeni polis nizamı ile yeraltı dunyasının 
muhalefeti paralel gelismektedir. Lang’ın sorgulaması yazınsal olmaktan cok, 
sinemasaldır. Film, neredeyse, yorucu ve sarsıcı capraz kesmeler ve paralel 
montajla, polis sefinin katili yakalamak icin bir yontem arayısı sırasındaki jesti 
ile baslayıp, yeraltı dunyasının basında olan kisinin jesti ile bitirilmektedir. 
Lang sinemasal zaman kullanımını, bu iki farklı grubun farklı zamansal 
iliskilerini, farklı kullanarak gelistirir. Pek cok elestirmen Lang’ın bu iki grubun 
bire bir benzerligini gostermeye calıstıgını soylemekle beraber, Lang 
zamansal tasarruf iliskilerindeki farklılıga da dikkat cekmektedir; bu, modern 
zamanlara ve yasayan kente yonelik cozumlemeci bir bakıstır. Mesela yeraltı 
dunyası icin surenin kullanımı onemlidir ve biz bunu adamların cep saati ile 
olan iliskisinin sıkca goruntuye yansımasından cıkarabiliriz. Katili 
yakaladıklarındaki binanın guvenlik saati, yankesici ve dilencileri 
orgutlediklerinde yaptıkları zaman planlaması, onların zaman konusunda 
bilincli ve ekonomik davrandıgını gosterir. Adeta modern zamanlara ve 
kentsel yapıya daha cabuk adapte olduklarını, ya da neredeyse bu yeni 
donemin bir uretimi olduklarını da soyleyebiliriz. Daha onceki toplumsal 
yapının ve iliskilerinin kanunsuzlar kesiminden farklı olarak, var olan yeni bir 
tur organize ve kentli kanunsuzlar grubu oldugunu goruruz. 

16 
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farklılıklar gosteren, Bonapartizm, askeri diktatorluk ya da fasizm gibi ornekleri getirebilecek 
istisnai devlet 
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Oysa polis teskilatı zamanın tasarrufunda eski toplumsal iliskilere daha uygun 
olabilecek bir esneklik ve gevseklik icindedir. Acaba Almanya’nın ulus 
devletlesme, sanayilesme sureci, bu surecin yer aldıgı tarihsel iklim, 
Almanya’da bu donemdeki iktidar blogunu olusturan unsurların bileskesi, 
toplum icindeki muhalif ve muttefik sınıf iliskileri ile ne kadar ilgilidir? 

Polisle yeraltı grupları arasındaki farklılık filmin mekansal tasarımı ve 
tasarrufuyla ilgili olarak da gozlemlenebilir. Her iki grubun kentle iliskileri ve 
kenti haritalama bicimleri farklı temsil edilmektedir. Polis arastırmasını 
yukardan bakılarak cizilmis haritalar uzerinde daireler cizerek yurutmektedir. 
Elimizdeki siyasi ve cografi haritaların o kusbakısı gorunumu onun yukardan 
bakılan ve uzerinde istendigi gibi oynanabilen bir hareket zeminine donduren 
bakısı ve bunun cesitli temsil bicimleri bu tez icinde tekrarlanmaktadır. 
Haritaların, savaslarda ve savas filmlerinde, seruven, istila, kesif hareketleri 
ve filmlerinde, ana haber bultenlerinde bir otorite ve bir harekat, yonetim, 
tasvir ve tanıtım zemini olarak kullanımından bahsediyoruz. M filminde de 
polis boyle kullanmaktadır haritayı. Halk ve sehir ayrılmaz; butunlesmis bir 
varlık gibi, bir kutle gibidir. Duz, derinliksiz, kisiliksiz. Nasıl da nefret ettiklerini, 
islerini zorlastıran bir sey oldugunu, polis sefinin su cumlesinden cıkartabiliriz. 
“Halk igrenc bir sey”. Yeraltı dunyası harita uzerinde yasadıkları tarzda 
hareket ederler. Sokak sokak; her kose bası, ev numaraları avuclarının ici gibi 
bildikleri ve yasadıkları bir seydir. Hatta, onlar sokakların altındaki kenti de 
bilirler. Kent polisin duz ve sınırlı bir duzlem olarak gordugu bir sey degil 
asagıdan yukarıya ya da tersi hareket edilebilen, haritalaması dikey olarak da 
cizilebilir bir seydir. Lang’ın modern kente yaklasımını, Metropolis’ de (1926) 
oldugu gibi dikey olarak cizdigi estetikte de gorebiliriz. Kent, tıpkı pek cok 
utopik ya da utopyası kırık bilim kurgularda, Weimar donemi Alman 
dısavurumculugunda ve ondan hayli etkilenmis kara film turunde goruldugu 
gibi, goruntuye tasınmaktadır. Kent asagıya ve yukarıya dikey olarak buyur. 
Sokak duzeyi katastrofiktir ve alt sınıfların yasam alanıdır. Geometrik olarak, 
sınıfsal piramit temsil bicimini bulur. Lang, Alman dısavurumculugunun temsil 
formlarını kullanarak, kanun ve duzen uygulayıcıları ve 
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otoriteyi asagı kose acılarından cekerken; sokagı, kose baslarını, 
apartmanların merdiven bosluklarını ust genis acıdan ceker. 

Lang’ın M’i, butun bu tarihsel ve cografi ozgulluklerin en krizli anlarından 
birinde, neyin nerede oldugu ile, suphenin ve belirsizligin anı ve mekanı ile 
cakısır. Bu nedenle de belki, filmde politik bir cumlenin ici birden bosalır, 
belirsizlesir, anlamsız kalır. Film bu belirsizligi temsil eder ve tekrarlar. 
Kamusal ve ozel (mahrem), kanun ve duzen, otorite ve kitleler, suc ve ceza, 
normal ve anormal, politik ve psikolojik ayrımların ve karsıtlıkların icinde 
bulundugu “Kanguru sahnesi”, bu tarihin sorgulanısının doruk noktasıdır.

17 

Ama aynı muphemlik Lang’ın dilinde ve bakısında da vardır. Anlatım 



mekansal ve suresel bir opaklıgın sahnesine donusur; dogrusal bir gelisme 
izlemez; dogru ve yanlıs karsıtlıgının yerini kaybettigi ve cevapların gecersiz 
kaldıgı daireler cizerek dolanır adeta. Lang elbette doneminin psikoloji ve 
toplumsal psikoloji kuramcılarıyla aynı zamanı ve cografyayı paylasan biri 
olarak, kitle psikolojisi tartısmalarından da etkilenmis gorunur. Dahası; 
edebiyattan gunluk politikaya kadar kitlelere ait yargılar, sanki, sanatcının 
hanesinde kararsız bir algılayısla eklemlenir. Filmde, oldukca sık, 
kalabalıkların toplanısını, kitlelerin kent icinde “yıgınlasmasını” izleriz. Bir cesit 
ozgul kamusallık alanı olustururlar. Kahveler, kulup ve gazete bayilerinin 
onleri gibi o gunun kamusal mekanlarında ortak davranıslar gosterirler. 
Gunluk hayatın bu temsiliyle bir medya aracı olan sinema, tarihsel bir 
gosterge niteligine de donusur. Duvar gazeteleri, afis standları onunde 
toplanan kalabalıklar, kitlelere olumsuz bakan o gunku Alman soyleminde 
sıkca goruldugu gibi, dalgalanan, kopurmeye hazır bir buyuk yaratık gibidir. 
Filmde pek cok kez, kendiliginden bir kalabalık olarak kitle rahatsız edicidir. O 
halde kontrol edilmesi gerekir. Hatta geometrik duzenlemeler icinde. Tıpkı 
fasizmin bu konu uzerine gelistirecegi estetikte oldugu gibi. Kitlelerin bir sekil 
ve yogunluk olarak, yani bir kutle olarak, algılanması sanayi kentleri, 
kalabalıklasan toplumsal yasam, kitlelerin kontrol edilebilmesi konusunda 
gelisen ısrarlı korku ile baslayan bir olgudur. 
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Lang M filminin anlatımını dogrusal ve yatay degil, tıpkı modern kentin 
goruntusunu olustururken yaptıgı gibi dikey olarak olusturur. Gercek zaman 
(sinemasal olmayan) kentin hikayesinin mekansal uretimi icinde titresimler 
olustururken, surekli capraz kesislerle hikaye dikey olarak yapılandırılır. Yani, 
hikayenin zamansal yapılanısında anlar mekanın icine yayılır. Bu aynı 
zamanda “Kim yaptı?” turunun gerilimini de farklı kılar. Seyirci aslında 
basından itibaren yeterince ipucuyla beslenmistir ve katilin kim oldugunu 
bilmektedir. Gerilim kentle, belirsizlikle ve catısan iliskilerle saglanmaktadır. 
Dedektif oykusu bir toplumsal bilinc oykusune donusur. Kafka ve Brecht 
melezi bir mahkeme, Lang’ın kendi muphem bakısıyla, gerilimi cozulmesi 
gereken yerden alır ve grubun icinde, bireyler arasında daha derin bir 
muhakeme surecine, hatta toplumsal duzeye tasır. Toplumsallıgın zorluklarını 
tasırken, “aramızda dolasan sucluların” vebali altında ya da kaosun ve duzen 
bozuklugunun icinde yasarken; bir gun herkesin toplumsal sucların bedelini, 
bu vebali odeyecegini hissetmektedir. Dolayısıyla “Alman Mahkemesi”nin 
onunde tarihsel durusun toplumsal topragı ve kitleler durmaktadır. Bir turlu 
harekete gecememekte, tepki verememektedir; toplumsal paranoya ile yan 
yanadır ve toplumsal deneyimdeki sucluluk duygusundan hic de ırak degildir. 
Korku ruhu yiyebilir (Fassbinder’i hatırlayalım); ruh ortak deneyimden 
muzdarip dusmustur; sucluluk duygusu, anarsi ve otorite arasında tutuklu 
kalmıs muphem anlarda, kendini cezalandırmaya donusturebilir. Zamanı 
Almanya mekanında muhurleyen sokaklardaki korku otorite, organize suc ve 
polis kıskacı, kose baslarındaki polis kontrol noktaları ve herkesin kimlik 
kagıtlarını yanında tasıdıgı gecelerde kameraya girer. 



Bu noktada, Reich’ın analizi ile, toplumsal yapının varolan kosulları fasizme 
kitle tabanı saglamıstır.

18 
Ana hatlarını Bismarck’ın gec ve yukarıdan burjuva 

devriminin belirledigi Alman ulus devletinin gorece “otoriter” yapısı, tarihsel 
olarak devletin oznel iliskilerinin, insanların ve yasamın yeniden uretiminin, 
diger gec ve yukardan devrimlerle de ortaklıklar tasıdıgı bir yapıda, kulturel 
uretim alanında “babalar” ve “ogulları” arasındaki 

17
”Kanguru Sahnesi” bolumunun Brecht’in Uc Kurusluk Opera’sından etkilenerek 

olusturuldugu soylenebilir. Hırsız ve dilencilerin orkestrasında, sokak insanlarının 
mahkemesinde boyle bir etkilenisi hissetmek mumkun. 

18
Wilhelm Reich, Mass Psychology of Fascism, London 1970. 
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catısmanın agır alanını acıga cıkarır. Bu gerilim, gecmisin, ve daha genis bir 
bakısla tarihin sorgulanısı II. Dunya Savası sonrası Yeni Alman Sinemasının 
belirgin karakteri olmustur.
Usta Beni Oldursen e’de muphem gibi kurulmus mizansen soyut gibi duran bir 
zamanın soyut gibi duran bir mekanında yer alır. Bu herhangi bir mekan gibi 
duran soyutlamanın cagrısımları vardır. Otesi savas ve yoksulluk herhangi bir 
yerde ve her an bir potansiyel olarak durmaktadır. Sirk asina ile beklenmedik 
olanın, hızla degisen numaralardaki sasırtıcılıgın, ilgincligin, farklı dillerin 
degisen tarz ve turlerin birbiri ardınca gelisi ile izleyiciyi surekli uyaran ve 
zinde tutan bir ortak seyir iliskisi yaratır. Bu ozellikleri nedeni ile Kluge gibi 
bazı dusunurlerin alternatif kamusal alan uretme anlarına uygun bir ortam ve 
format olarak degerlendirilmistir. Sirki olusturan insanların farklı uluslardan 
kulturlerden gelerek, dillerin ve uslupların bir aradalıgını tasımaları, karnaval 
ve cok cagrısımlı, metinler arası diyaloglara acık yapısı bize “bir baska 
olanlar”, “bize benzemeyenler” sahnesi yaratır. Her gun bir gosterinin 
heyecanını, zorluklarını, gezgin mekansallıkları ve her an her seyin mumkun 
oldugu bir gerilimin kıyısında paylastıkları ortak yasamları ve deneyimleri 
kurumsal olan asina olan baskın tarzlara alternatif olusturmaktadır. Sirkin 
savas arifesi bir zamanla kent kenarına yerlesmis durusu bu durusun fantezi 
ve masalımsı bir hale icinde verilisi, ve anlatıda oyuncuların zaman zaman bir 
varyete gosterisi ya da bir muzikal kadrosu gibi gecisleri; sarkıcıların 
performansının yer aldıgı sahnelerin duzenlenisi ile politik cumlenin ici dolar. 
Anlatım kamusalın tiyatro sahnesi gibidir. Gozumuzun onunde sergilenir. Bir 
sahnede birbirine paralel yasanan iki dunya ve seyirciler vardır. Filmin 
seyircisi de filmle kendi arasında benzer bir konumdan bu seyirligi seyreder. 
Kendini sahnenin seyircileri ile bir tutma sansını bir yakalayıp bir kaybederek. 
Filmdeki seyirciyle filmin seyircisi sirkteki numaraları birlikte izler ve ortak oteki 
izleyici olma deneyimini paylasır. Sirke paralel gelisen askerlerin faaliyetlerini 
ve dunyalarını ise onlar filmin izleyicisini, sirk halkını ve belli belirsiz olarak da 
filmdeki izleyici halkı rahatsız ettikleri olcude izleriz. Onlar ve icraatları ice 
dusen korkunun henuz ya da hala isaret edilmemis nesneleridir. Masalı, 
fanteziyi, tedirginligi ve korkuyu uretirler. Onları reddetmenin kendisi masala, 
fanteziye, 
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korkunun yuzunu aramaya ve sirk heyecanlarına donusur. Onlara direnmenin 
yolu utopyalar kurdurabilir, fantezilerde dilini bulabilir. Gundelik yasam 
faaliyetleri bu iki tezat dunyayı aykırı iki sahneye donusturur. Birileri 
numaralarını calısır birlikte yer icer kavga eder dalasırken digerleri arananların 
posterlerini asar, iskence yapar, infaz eder ve karanlık kapılardan girip 
cıkarlar. Isleri yureklere korku salmaktır. Sirk numaraları korkuyu yureklerden 
bir an icinde olsa cıkarmayı becerir ve belki korkuya bir teneffus hakkı tanır. 
Filmin zaman ve mekan tasarrufu sirki merkez alarak duzenlenmistir; yani 
sirke gore duzenlenmistir; aykırı olana ayrık otlarına gore. Filmin gorsel dilini 
belirleyen sirkin teatral sahne duzeni kadar sirk ve dairelerden olusan 
bakısıdır. 90’ların son yarısında bu cografyadan kalkan ve daha genis bir 
zamana ve cografyaya soz soyleyen yonetmen artık modernizmin 
yabancılasmıs tedirgin cocugu gibi kendi etrafında donup, merkezini arayan; 
merkezdeki muhatabı ile karsıtlık iliskisini, iktidar iliskisini sorgulayan bir 
yerden kurmaz filmin alegorik geometrisini. Ic dairede olan, merkezde olan 
daha dogrusu merkezin bir daireden cok bir satha donustugu yerdeki sirki 
kendine zemin alır. Sirk kendi iliskileri ve yasama bicimi olarak boyle bir 
hiyerarsik merkez tasımaz. Sirk kendini olusturanların dayanısma, 
“duzensizlik”, temelindeki benzemeyenlerin ihtiyac ve yasamı her gun yeniden 
kurma enerjisine dayalı yatay iliskisinden olusmus bir ortaklıgı isaret eder. 
Iktidarsız bir dilden konusur. Dilsiz bir palyaconun yardımcı oyununu kendi 
icine alır; riski bilir ve en zayıf noktası olan bu dilsiz palyaco en kolay yara 
alacak yanı olur. Incinebilir tarafını kendi icinde tasır; aynı zamanda kusatan; 
daireler cizerek hareket eden, merkezci ve istilacı duzenci olanla ne yatay ne 
dikey bir iliski kurmak istemez; sadece karsılasma ve carpısma anının 
deneyimi ile uzaklasmayı planlar. Iste burada farklılasan sorunsal acıga cıkar. 
Derdi halenin dısına cıkmak olabilir; gelmekte ya da halen olmakta olan 
savastan; giderek icindeki yasamın bosaldıgı kentten uzaklasmak 
istemektedir. Bunların olmadıgı bir yer utopyasını icinde tasır. Simdilik 
fanteziler, utopyalar vardır. Denizkızı denizkızının fantezisi degildir ve o 
denizine doner. Ishak babasını, ya da onu kollayıp yetistiren anne babasını 
evladını kaybetmekten kurtararak, kendi kehanetlerine de son verir. Artık 
olumun yuzunu gormeyecektir. Ustayı yasatır. Cocuklar kendilerini 
yetistirenlerin de bahtını degistirecektir belki. Bilge 
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Karasu’nun oykusundeki yogunluk da belki bu nedenle bu baba-ogul, ana-
ogul, usta- cırak iliskisinde odaklanmıstır. Cember yuvarlak degildir. Utopyalar 
ve fanteziler ozgurlestirebilir. Kıyıda sath-ı mudafaadan otesini henuz 
anımsamıyoruz ya da daha orayı okumadık. 



Alegori ve Temsil
Korkunun yuzu ve cıglıgın izlegi filmler III

 

Kuresellesme miti ve onun retoriklerinden biri sınırların yok olusunu bize 
tekrarlar. Birtakım sınırlar yok oluyor gibidir; ama, madalyonun bu yuzunun 
kıyılarında sallantıda duranlar, bu miti olusturan toplumsal yapının gittikce 
asılması zorlasan, kanlı ve kalın sınırlarına carpar dururlar. Olmadıgına 
inandırıldıkları bu kalın hatları gorunmez kılan yogun bir simulasyon teknigi ile 
uretilmekte olan bilissel sanayinin ta kendisi midir? Sınırlar ancak baska bir 
dilin mantıgı ve sozcukleri ile tanımlanabilir. Sınırların eridigi her an, sınırlar 
cogalmakta, sınırları cizen kalın hatların matriksi uretilmektedir. Bu matriksin 
icinde yasarken onu bir matriks olarak soyutlayamayız. Matriks uzerimize 
duser, yayılır. Yasam kafeslenir estetigini yaratır. Yırtılıp golgelenen parcalı 
ısıklardan olusur. Sanatcının goren gozu soyutlayan bakısı ve isaret edecek 
dili bu yuzden onemlidir. 

 
Bu yazı dizisinin basında ucuncu bolumde, yani, burada yazacagımız filmler konusunda 

hic bir fikrim yoktu. Ama yasanan surec yazıyı kehanette bulunan bir yazıya donusturdu. 
Cunku donemsel allegoriden ortaya cıkan anlatım bicimlerinden ve bunlarla birlikte ortaya 
cıkan tur sinemalarından soz ediyorduk. Oncesinde ele aldıgım Turk filmlerine dunya 
donemdaslarıyla birlikte bakarken, yeni bir dısavurumculugun ve form denemelerin belirgin bir 
egilim olarak karsımıza cıktıgını soylemistim. Bu filmlerin dunyada her seye ragmen direnen dillerin 
filmleri oldugunu, cagdaslarıyla aynı cabaları gosteren ve umudu besleyen filmler oldugunu anlatmaya 
calısmıstım. Dolayısıyla yazının muhtemel acılımında bu yeni arayısların bugun Turk ve dunya 
sinemasındaki orneklerine deginirken, bir yandan da gonderme yaptıgımız iki dunya savası 
arasındaki donemde Alman sinemasının icinde gelistigi iklimin yarattıgı devinimlerin uzantısı 
tur sinemalarına da bakacaktık. Bu karsılastırmalı okumanın ornekleri beni arama zahmetine 
sokmadan kendiliginden geldi. Dolayısıyla bu tuhaf durumun, benim Casandıra 
oykunmelerimden mi, donemin aslında kor gozum parmagına acıklıgında olup da cok 
burnumuzun dibinde oldugu icin donemsel hipermetropi yaratmıs puslulugundan mı, yoksa 
sanatın kendi izleginin ve analizin ongoren becerisinden mi kaynaklandıgını bilemiyorum. 
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Ozellikle de medyanın, ideoloji teknolojilerinin ve teknolojilerin ideolojilerin 
burnumuzun ucunu gorememeye ayarladıkları yeni ve yaygın algı 
alıskanlıklarımızdan sonra.
Alegorik anlatım, bir celiski ve veya catısmanın, kendi temsil iliskilerinin yerine 
gecen baskalasmıs bir temsilin, baska ve uygunlastırılmıs bir karsıtlıkla 
anlatımı olabiliyorsa, korku ve kaygı ve onlardan beslenen tur sinemaları 
donemsel bir alegori olarak karsımıza cıkabilir. Korku ve kaygının 
kaynaklarından biri olan politik, toplumsal, ekonomik belirsizlik ortamı, yani, 
puslu bir politik iklim diger donemsel ozelliklerle birleserek kara film turunu 
yeniden uretebilir. Korku ve kaygının muhtemel yuzlerini aramaya 
cıktıgımızda, ve bu yuzlerin muhtemel ifade bicimlerinde yeniden orgutlenisine 
tanıklık etmekte oldugumuzu dusunduk. Fanteziyi ya da utopyayı ya da her 
ikisini de aynı anda icinde barındırabilen bilim kurguyu kendi gunluk yasam 
kurgularımızda gormenin dehsetinin dunya genelinde dısavurumcu ve kara 
filmvari bazı uslupları yeniden urettigini de soyleyebiliriz. Bunun yanı sıra, yine 
dunya geneline yaygınlastırabilecegimiz gibi, filmlerde kadınların yoklugu 



meselesinin de, toplumsal gerilim alanlarına ait catısmaların cozulemedigi 
anda karsımıza cıkan, “oteki”nin alegorik yokluguna hem bir isaret, hem de 
kara film oykunmesine ait bir bicimlenis oldugunu soyleyebiliriz. Tarihsel 
olarak uretilmis, hem pek cok anlamı birden tanımlayan hem de kendi basına 
hic bir sey acıklamayan; baglamın onemsizligi ile yaygınlasan, dolayısıyla 
degisik baglamların ifade ve tanımlama aracı olarak kullanılan “oteki”, 
“dısarıdaki” ve benzeri kategorilerin kullanım iliskilerinin ve ideolojilerinin 
temsili bir tekrarıdır bu durum. 

Bizi oncesinde ela aldıgımız filmler baglamında kendine dogru bir yolculuga 
cıkaran Weimar Sineması ve onun belirgin ve son orneklerinden M (F.Lang, 
1931) gibi filmlerle gunumuz sinemalarını karsılastırmaya iten belki, sadece 
bir sezgiydi. Bu sezginin kaynaklarını sorusturmak icin, her seyden once 
karsılastırmakta oldugumuz iki tarihsel iklimin birbirini cagrıstıran yanlarına 
bakmalıyız. Cagrıstıran pek cok ozeligine ragmen, bunlar, benzer donemler 
degiller. Yine de, cagrısıma neden olan dinamikler belirli estetiklerin belirli 
tarihsel iklimlerle iliskilerine de ısık tutabilir. Iki dunya savası arasına denk 
dusen, fasizmin gelistigi, dunya ekonomik krizinin yer aldıgı donemin ardından 
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turemis ve kaynaklarını bu donemde olusturmus baska uslupların ve tur 
sinemalarının yeniden, belirgin tarzlara ve tur sinemalarına dogru yonelimi de 
bu cagrısımları kıskırtmaktadır.
Oncesinde tartıstıgımız M filmi, yine daha once de tartıstıgımız gibi, 
sanayilesen kentsel mekan, issizlik, 1930 bunalımı, devlet otoritesinin ve polis 
devletin baskısıyla organize yeraltı suc orgutlerinin aynı gucu paylastıkları 
ortam, issizlik, toplumsal butunlugun sarsılısı, yukselen soven milliyetcilik gibi 
karanlık suların icinden cıkmaktadır. Sanayi kentine dogru akan goc 
istenmese de aynı toplumsal mekanı kacınılmaz olarak paylasmanın, 
klostrofobik ve insan dusmanı ortamın tedirgin kaygılı havasını beraberinde 
getirmekteydi. Birbirine yabancı kalabalık, kimseye ve herkese ait, daraltılmıs, 
sıkıstıran toplumsal ve fiziksel mekanda, yani, kentte, ekonomik kriz ve 
issizlige yenik dusuyor; farklılıklarıyla bir arada yasayamıyor, birbirine karsı 
husumet duyguları gelistiriyordu. Emege dayalı uretim kırılıyor; teknolojik 
sıcramanın imkanlı kıldıgı kitlesel uretim, emegi gereksizlestirirken; asırı 
uretim karsısında eksik tuketimi acıga cıkarıyor ve topyekun bu surec issizligi 
beraberinde getiriyordu. Kapı komsusunun bir yabancıya, dahası isini, yasam 
alanını tehdit eden potansiyel dusmana donusmesi boylelikle kolaylasıyordu. 
Yine Fritz Lang’ın Metropolis filmi makineyi ve vamp kadın makine insan 
Maria’yı - ki ilk kadın androidlerden de sayılabilir - bu toplumsal nefretin 
alegorik nesnesine donusturuyor; film bu konuda nasıl bir tavır alacagını 
bilemez bir saskınlıgın izlerini de ilk kez seyirciye sunuyordu. Boylece 
18.yuzyılın sevimli mekanik insan makine melezi oyuncakları utopyalarını 
yitirmis tehdittin nesnesine donusmuslerdi. Sanayi toplumunda emegi daha 
ucuza alınan kadın, islerin azalmasına neden olan makine ve bu teknolojiyi 
ureten bilim adamı Metropolis’in muphem kotu karakterlerini olusturuyordu. 
Sokaktaki adam icin de ofkenin, huzursuzlugun, kaygının nesnesi sorunun 



kaynagından kayarak, kapı komsusu yabancıya odaklanmakta gecikmiyordu. 
Kapitalizmin tekelci asaması orta ve kucuk boy sanayiciyi zorluyor; iflaslar art 
arda geliyordu. 1930’larda Fasizm boyle bir ortamda boy verdi; ideolojisi, 
soylemleri boyle bicimlendi. 
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Bugun baskın kuresellesme politikaları ve kuresellesmis sermaye kucuk ve 
orta olcekli ve yerel sanayilere nefes aldıramazken bir yandan da ortaya cıkan 
yogun catısmaların karsısına bunları neredeyse tek cıkar yol olarak cıkarıyor; 
bir panzehir olarak oneriyor. Boylece gerilim hem ulusal, hem uluslararası, 
hem de uluslarustu katmanlarda katmerleserek yogunlasıyor. Buna, bir de, 
yerel, bolgesel, ulusal ve uluslararası siyasi orgutlenis bicimleri uzerine donen 
catısma eklenirse, yani, bir yandan ulusları askın (askın olması gereken) 
baskın uretim ya da uretimsizlik iliskileri ve bir yandan ayakta kalabilmek icin 
daha kucuk birimler, bolgeden ulusa gelgitler cizen savunma refleksleri 
eklenince, sorunun yogunlugundan goz gozu gormez oluyor. Yeni teknolojiler 
ve onların ideolojileri geleneksel olandan farklı tarzları dayatıyor, uluslararası 
sermaye ve emegin dagılımı yeni haritalarını cizmek zorunda; ciziyor da. 
Uretime dayalı olmayan yeni bir ekonomi bicimiyle mi karsı karsıya 
oldugumuzu anlamadan, kuresel issizlik ve yoksulluk yeryuzu fotografını 
coktan bicimlendiriyor. Bu kez tuketimin cok, uretiminse neredeyse gorunmez 
oldugu bir manzara ile karsılasıyoruz. Kente pencerelerden baktıgınızda 
fabrika dumanları, isci kahveleri gozukmuyor. Artık kapı komsumuz iyice 
yabancı ve yasadıgımız kentler emekten sanayiden uretimden arındırılmakta. 
Sanayilesen kentten sanayisizlestirilen kente gecerken korkularımızın siddeti 
aynı. Uluslasma ile uluslarustulesme aynı soven ve kanlı muharebe alanlarını 
yaratıyor ama kırsal ve kentsel ayrımı olmayan hem fiziki hem elektronik hem 
de sanal alanların kullanıldıgı muharebeler bunlar. Tanklara karsı dadaizm, 
sanayi kentine karsı dısavurumcu sanatlar estetiklerini odunc bırakıyorlar. 
Yerinden edilenler, yurtsuzlastırılanlar, issiz gucsuz kalanlar, evsizler, aylaklar 
kentin bu yasamdan arındırılan topografyasında hem bir tehdit hem de 
zulmun nesnesi mazlumlar olarak ozellikle geceleri bir kufur gibi iniyorlar 
kente. 

"Gercekligin", "hayale"; "hayalin", "gerceklige" gecisli iliskisinde, buyuk 
metropollerin; gelismis, elektronik donem kapitalizminin; kent varoslarının, 
temiz banliyolerin, konu parklarının da bir korku, siddet, dehset oykusu var. 
Bu birlikteligin karsısında korku, iktidar, baskı iliskisi de kendini ve temsil 
bicimlerini yeniliyor. Karsıtlıgın her ortagı, yeni formlar ve iceriklerle yeni 
soylemler uretilmekte. Amerikan Hollywood 'tur' sinemasının 
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ortak paydasında: Agorafobi- klostrofobi- homofobi var: Kentten ve 
kalabalıgından ortak mekanlarından korkmak; giderek kuculen ozel alandan, 
kapalı mekanlardan korkmak; insandan korkmak! Yabancılasmasına yabanıl 
bakan, yalnızlasan metropol insanı, giderek kuculen, neredeyse bir kabine 
donusecek ic dunyalarıyla, dunya ve toplumla iliskisini, toplumsal ve kamusal 
alanlarda gerceklestirmek yerine; televizyon ekranında; eger olanaklara 
ulasabiliyorsa ve bu ortamda aktif olabiliyorsa, bilgisayar aglarında, kablo ve 
uydu aracılıgı ile gerceklestirmeye calısıyor gibi. Bu onun diger cografyaları 
algılayısını ve onlarla olabilecek iliskilerini de bicimlendiriyor ve belirliyor. Ama 
insan iliskilerine ait her seyin bir veri arsivi tasarımları icinden aktıgı yeni 
dunya tanımları icinde; insan, yasam, doga olum, siddet, toplum, tarih, olu 
nesneler olarak gozlerinin onunden akarken, hep birlikte seyrettigimiz 
mesafesiz plastik goruntuler ve uzak sesler olarak bicimleniyor. Kamusal 
alandan ve toplumsal mekanlardan yalıtılmayla belki insanlar arasındaki 
iliskinin tarihi kadar eski siddet olgusunu 'ben ve digerleri' karsıtlıgında, 
yeniden fantezilestirmesi ve donusturmesi ile karsılasıyoruz. Farklılasan 
kamusal alan icinde, farklılasan kisisel alanın bastırılan siddet duygusu ile 
kurdugu yeni iliski tarzı, ofke, umutsuzluk, doyumsuzluk; yabancılasmaya 
karsı kazanılan bagısıklık; duygunun yitimi, uzun sureli yogun gerginligin ve 
dehsetin sonunda duyarsızlasma tek tek bireylerin hallerini tanımlar. Aynı 
zamanda bu durum toplumsal olarak da gecis ve bunalım donemlerinde, 
yogunlasır, ortak deneyimlere donusebilir. 

'Polis kent'in cografi ozellikleri degismistir. Pek cok metropol insanı bastırılmıs 
olanın geri donusunu daha uluslarustu bir cografyasızlıkta, plastik-gercek, 
izlenimsel-gercek karsıtlıklarında yasamaktadırlar. Korku ve dehset filmleri 
(horror films) uzerine makalesinde, Robin Wood, "bastırılmıs olanın geri 
donusu" olan yaratık, canavar figurunun statukoya uymayan cinsel bicimlerin 
temsili formu oldugunu vurgular.

19 
Analizinde Freud ile Marx'ı birlestirirken, bu 

kopruyu Herbert Marcuse aracılıgıyla atar ve ondan escinsellik, ikicinslilik, 
kadın arzusu gibi "artı bastırılmıslık" olgularını analizi icin odunc alır. Korku 
filmindeki yaratıkların aslında toplumsal ve ekonomik iliskilerde ezilen 

19
Wood, Robin., "An Introduction To The American Horror Film", Bill Nikolas, (der.) Movies and Methods II 

icinde, Berkeley: UCP, 1985., pp:195-220. 
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sınıflar ile birlikte, genis bir yelpazede bunlara eklenen, itilen grupların; cocuk, 
kadın, etnik gruplar, gocmenler, isciler, escinseller, diger kulturler, diger 
ırkların, "otekiler"'in temsili oldugunu, soyler. Otekinin film icinde statukoya 
uygun hale getirilisinin bir iktidar savasımı olduguna isaret eder. Bu yaratıklar 
hem saldıran olarak temsil edilirler, hem de kurbandırlar. Pek cok filmde 
siddetin hedefi de aslında bu temsil edilen grup ve sınıfa yoneltilmistir. Eger 
toptan bir toplumsal temizlige ugramamıslarsa, suc ve cezanın nesneleri 
olurlar ve filmin siddetinden kazazedeler olarak cıkarlar. 

Bu oteki ya da dısarıdaki aslında ters yuz edilmis toplumsal pratigin 
cogunlugu ve icerdekidir. Sadece temsile soyunanın otekisi ve dısındakidir; 



ustune ustluk birbirine benzemeyen, farklılıkları olan bir cogunluktur ve 
elinizde sınıf gibi analitik kategoriler yoksa bu farklı durusları da zikredip 
durmaktan oteye gidemezsiniz. 

Joel Schumacher'in Sonun Baslangıcı/Falling Down /1993) filmini, buyuk 
dagıtım sirketi sayesinde, olayın tasarlandıgı Los Angeles kenti ile birlikte 
seyrederiz. Film bir siddet filmidir; ortuk ve acık siddet unsurlarını kullanır. 
Oldukca hassas dengelerde yasayan, cok yakın bir gecmiste, bir anda, 
Rodney King olayını ve ardından, mahseri bir etnik gruplar ic savası yasayan 
kentin uzerine kuruludur. Bu kent, her ırk ve milletin omuz omuza yasadıgı bir 
kent degil; insanların renklerine, dillerine gore farklı yerlesim alanlarına 
cekildigi, farklı semtler arasında bolgelesme denilen keskin sınırların oldugu; 
dolayısıyla "oteki”ne duyulan paranoid korkunun ve nefretin daha buyuk 
boyutlarda yasanabildigi bir kenttir. Homofobi denen insan korkusu siddetin en 
ust boyutlara tırmanmasına olanak verecek olcude buyuktur. Rahatsızlık 
boyutları, toplumsal dengelerin hassasiyetinden, kendini kontrol altında 
tutmaya zorlayan pek cok insanın Michael Douglas'la kendini ister istemez 
ozdeslestirmesinden, ya da sokaktaki pek cok insana muhtemel bir Michael 
Douglas gibi bakmasından geliyor. Etnik grupların her gun yasadıkları ve 
hatta katıldıkları gunluk ve tanımsız terorle iliskileri ve buna iliskin kaygılarını 
tekrar pekismis, alevlenmistir. Kalabalık korkusu ve insan korkusu birbirlerini 
surekli ve karsılıklı besliyor, buyutuyor. Iliskileri farklı yasayan farklı 
cografyaların 
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seyircileri, kuresellesmenin medya diline alısmıs, savasları bile televizyondan 
plastik bir imge, bir video oyunu gibi izlemenin ortak yabancılasmasıyla filmleri 
seyrederken, farklı yasam pratikleri, benzer nefretleri, korkuları, kaygıları ile 
"otekiler ve biz" karsıtlıgını uretirlerken, kendi ofkelerini de acıga cıkarıp, 
korku ve kaygılarını yeniden uretmektedirler. 

1993 yılında Screen dergisi ve bir Ingiliz kanalının ortak olarak yaptıgı bir 
parodi Amerikan sinemasın 90’lı yılların basında yeni bir tur gibi ortaya cıkan 
bir tarza dikkat ceker. Ingilizler bu yeni tarza: Hollywood sinemasında 
"Cehennemden Gelen Komsular" diyorlar. Cehennemden gelen polisi ile 
Kanunsuz Giris/Unlawful Entery, (Jonathan Kaplan, 1992), cehennemden 
gelen oda arkadası ile Genc Bayan Aranıyor/Single White Female, (Barbet 
Schroeder, 1992), kiracı ile Pacific Heights (John Schlesinger, 1990), dadı ile 
Besikteki El..Dunyayı Sarsar/ The Hand That Rock the Cradle, (Curtis 
Hanson, 1991) insan korkusu ureten gerilim filmleridirler. Benzerleri 
sıralanabilecek butun bu filmlerin ortak noktaları; film dilinden, onyargılı dunya 
gorusleri ve urettikleri insan korkusudur. Bunlar sınıf atlamaya calısan, beyaz 
kucuk burjuvaların, beyaz banliyolerde, kucuk, temiz evleri ile kucuk ailelerini 
kurma cabalarının oykusudur. Genc, Bekar Bayan Aranıyor ise buyuk kentte 
yalnız ve genc bir kadının benzer bir hayat tarzı arayısının oykusudur. Onlar 
sınıf atlamaya cabalarken ya da duzgun bir yasam standardı olusturmak 
isterken cezalandırılıyor, ya da bir sınavdan geciriliyorlar; sınavdan basarıyla 



gecemeyenler sisteme kurban ediliyorlar. "Otekiler” de asıl kurbanlar olarak 
bu sınavdaki kendi de magdur olan infaz gorevlileri olarak bu kurgudan payını 
alıyor. Evsiz, yurtsuz zencilerden supheleniyor ama cılgınca siddet kusanlar 
ise ezilmis, orselenmis, ayak uyduramamıs ya da bir sekilde eski konumunu 
kaybetmis olan "oteki" beyazlar: 90’ların en kotu durum olarak gordugu, 
basarısızlar. Seyirciye surekli yankılanan retorik: "Dikkat, herkes suclu olabilir; 
herkes saldırabilir!", "Siddet Her Yerdedir!", "Herkes Canidir!" Dunyanın boyle 
cizildigi, kuskulu, cekingen, yalnız insanlar aleminde, her renk, dil, ırk, dinden 
insan, gunluk yasamda, sıkıstırılmıs alanlarda; alansızlıklarda, surekli 
hesaplasmalara oturuyor. Basarı ve basarısızlıklar, is ve issizlik uzlasmak, 
ayakta kalmak, yalnızlık karsıtlıklarına sıkısmıs insanlar; kendisi gibi 
olmayana daha da 
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supheyle bakıyor. Her ayrımcılıga maruz grup, bir digerine, ayrımcılıgı 
yapanın mantıgı ve gozuyle bakmaya baslıyor. Kurban edilenin, suclu olanın 
ve seyirci olan bizim, sokaktaki aynı kisi oldugunu dusunmek istemiyoruz. 
Gerilimi ve kaygıyı yaratıklar ve otesi, sona ermis uygarlıklarla anlatan, bilim 
kurgu ise korkuyu dus, dusu ozlem yapıyor. Uygarlıkların sonunu, ya da sona 
ermekte oldugunu anlatan ya da doga afetleri uzerine cekilen filmlerde, korku 
ile siddet arasındaki gerilim yukseliyor; ve filmin dili anlattıgı “oteki”ni infaz 
ediyor. Kendi anlatısının nesnesini yok ediyor. 90’ların ortalarında, yeni bir 
dalga olarak yukselen doga afetleri, hastalıklar uzerine gerilim filmlerinin, 
zaman zaman kotu tekrarlarıyla, zaman zaman AIDS gibi yeni paranoyalarla 
film pazarını doldurması da “son otekiler” arasından, doganın ve yine insan 
bedenin ve kitleler uzerindeki salgın hastalık tehdidinin yeniden temsilleri 
olarak karsımıza cıkıyor. (Dante Yanardagı, Twister, Tehdit, Vahsi Nehir gibi 
filmler bunlardan bir kac ornektir.) 

90’ların sonlarına dogru ise bilim kurgu, kara film fantezi ve uygarlıkların tek 
bir el tarafından kurtarıldıgı felaket turlerinin sarmal, melezlesmeyle gelisini 
izleriz. Artık, post feminizmin guclu ve oldurucu kadınları da ortalıktan silinmis; 
kadınların yok oldugu ve II. Dunya Savası sonrasındaki kara film turundeki 
gibi, toplumdaki kadını, erkegi, kamusalı, mahremi ayıran cizgilerin yeniden 
cizildigi bir doneme mi girilmistir? 

Vivian Sobchack’a gore kara film kamusalla mahrem mekan ayrılıgı yerine 
mahrem ve kiralık mekan ayrımını gelistirir.

20 
Bir yandan kisiliksiz, surekliligi 

olmayan barlar, gece klupleri, yol kenarları, kahveler, yani kiralık mekanlar ote 
yanda asina ve guvenli evcil mekan. Kara film kendine bu kiralık mekanları 
secer. Sobchack’ın kiralık mekanlarının yerine, belki Bukatman’dan biraz da 
orijinal kullanımından uzaklastırarak, odunc aldıgımız terminal sozcugunu 
yerlestirerek mekanın ve zamanın geciskenliginin insanların toplumu mekanı 
ve zamanı uretkenligindeki gecici farklı bir iklimi yasıyor olmasın da anlatıyor 
olabiliriz.

21 
Yeniden ve diger turlerle melezleserek gelen bu kara 
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film akımının mekanları terminaller gibidir; zamana dayanıksız ve insanları 
terminal insanlardır. Uretimin el ayak cektigi yasam terminallerinde uretime ne 
yer ne de vakit kalmıstır; insan kendini uretmekten de yoksun kalmıstır. 
Hayatlar varolus terminalindedir. Gidicilerdirler. Kimse kalıcı degildir. Ama 
sokaklar onlarındır. Bu yuzden bu yeni ve melez turlerin yeniden ister alegorik 
ister oykunmeci ister saf temsili yeniden gelislerinin ortak kronotopu yersiz ve 
vakitsiz terminallerdir. 

Bilindigi gibi, kara filmde cocuklara, ailelere, ev sıcaklıgına, rituellerine yer 
yoktur; evcil insanlar kara film mizansenlerinden gecmezler zaten. Buradan 
bakıldıgında kara filmle melodram, melodramın milli birligin tasavvurların 
cizen ozelligi ile catısır gorunmektedir; karsıtlık halindedir. Melodram bu 
anlamda, aileyi ve ozellikle de modernizasyonunu gorev edindigi kadınları 
temsili odagına koyarak, milli ve tabi ki kuresel ve modern ve elbette ki 
homojen bir dunya tasavvurunu surekli uretir. Kara film karakterleri yerlesik 
olmayan kok salmayan, olumun dogal oldugu bir kusakta hareket eder ve bu 
kusakta yaratılıp sonra da silinip giderler. Julian Murphet, Sobchack’ın 
alıntısını kullanarak, savas sonrası yerinden edilmis, kulturel ekonomik birligin 
parcalandıgı bir iklimin toplumsal olarak uretilen bu kiralık mekanlarında 
gercek, arzulanabilir bir ozgurlesme tahayyulu oldugunun altını bir daha cizer 
ve kara filmin kronotopunun kamusal hayatın ozellestirilmesini alegori ettigini 
soyler.

22 
Belki de, milliyetci tasavvurların savas, ekonomik kriz ve toplumsal 

sarsıntılarla parcalanan kendine guveni, melodramın modern ailesi ve kadını 
yarı ofkeli, yarı alaycı bir tavırla sahneden iter; kendine ucuskan ama 
yercekimli bir varolus arar; erkeksi sıkı, alaycı ve kadın dusmanıdır. Aslında, 
belki de hem bu birligi bozacak otekilerin dusmanıdır, hem de bu birligin 
otoritesinin korundugu mahrem alana karsı sokagın “ozgur” “kamusal”lıgıında 
sadece kendine ait olmasını istedigi “ozgurluk” yani hakimiyet alanını korumak 
uzere saldırgan ve nefretli bir dil edinir. Savas, ekonomik kriz toplumsal 
gerilim hatları, mafya saltanatı boyle bir ozneyi ve dilini tedavule sokar; baskın 
olmasını saglar. Ama bunu mumkun kılan o terminal ve uretimsizlik ortamıdır. 
Bu oyle bir ortamdır ki icinde ne kamusal ne de 
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mahrem ozgurce ve demokratiktece uretilemiyordur; birbirlerini besleyecek 
kaynaklardan yoksun kalmıslardır. Sokagın bu vahsi ozgurluk sanrısı ve 
saldırganlıgı boyle mesrulasır. Kendinden baskasına hak tanımayan, bu 



yuzden kamusalın dogasına aykırı, terminal, yalan ya da kiralık bir “kamusal 
alan”ı mekan edinir. 

Lefebvre’in toplumsal olarak uretilen mekan ve Bakhtin’in kronotopları, yani, 
zamanın ve mekanın ilmeklerinin belirgin dugumlerinde toplumsal anların ve 
yerlerin dokusunu anlamamıza yarayan kategorileri belki kara filmin diger 
akraba turlerle harclanmıs yeniden gelisini anlamamıza yarayabilir. Toplumsal 
olarak uretilen bir mekan olarak sokak da kendi krizini yasamaktadır. 
alıskanlıkları ve uslupları anlamları degismektedir. kronotopumuz sokak bu 
filmlerin mekanıdır. Bastıkları yerin ayaklarının altından surekli kayıp gittigi 
postmodern donemin insanları Alex Proyas’ın Gizemli Sehir / Dark City 
filmindeki gibi, her sabah baska bir kara sehre ve geceye uyanırlar. Gece ve 
gunduzun uykuya dalma ile uyanma anının sınırları kalkmıstır. anlamını 
yitirmektedir. Terminal insanlarının vardiyaları, fabrika dudukleri, kendilerine 
ait zamanları kalmamıstır. Terminal zamanı televizyon ekranı zamanıdır: 
esnetilmis, kendi kendine bolunerek sonsuz cogalabilen terminal zamanıdır. 
Uzatmalı, ucuskan, bir baglamı ve islevi kalmamıs zamandır. Sadece mekana 
ait degil ama, zamana ait bulanıklıgın da filmde boylesine var olusu, bence 
onemli bir esigi gosterir. Postmodernitenin takıntısı mekandı; zaman uzerine 
felsefe yapmamaktaydı. Moderniteye ait bir heyecan ve zaaf olan zamanın 
boylesi bir temsille geri donusune dikkat etmek anlamlı gorunuyor. Gizemli 
Sehir’de, Binalar, sokaklar rıhtımlar baska sokaklara baska binalara donusur. 
Biz de, Istanbul gibi sehirlerde, yani kuresellesmenin gettolarında, her sabah 
otobuse bindigimizi zannettigimiz duragın ne zamandan beri yerinde 
olmadıgını hatırlayamıyorsak, zihnimize ansızın girip cıkan hayalin kendi 
dusumuz mu, gecmisimiz mi, yoksa bir reklam filmi ya da tv dizisi mi oldugunu 
bilemiyorsak; dejavular ve boslukta sallanan imgeler yasama bicimimize 
islenmisse, bireysel olan, yalnızca size ait olanla herkese ait olanlar arasında 
pek kayda deger bir sey kalmamıssa ve yolun sonu bir Ursula Le Guin oykusu 
gibi “hicbir yere” ulasıyorsa, utopya ve fantezi ya da kabus 
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kurguları birbirine harmanlanarak gercek gundelik yasamın bir parcasına 
donusmusse ne olur?
Android kızın mevzun bedeni acıya acık cıplaklıgı ile kor bir pornografiye kayıt 
edilirken; gece bir kufur gibi inmektedir. Ilk filmlerini yapan okullu iki 
yonetmen, gercekten takdir edilmesi gereken ic ice ve birbiriyle diyalog 
halinde ve birbirine bakan iki film, diyalogların ve oyuncu yonetmenin sasırtıcı 
derecede kolay aktıgı bir ortak calısma: Gemide ve Laleli’de bir Azize filmleri, 
ben, yukardaki baglamı mırıldanırken, karsımıza cıktı. Her seyden once bu 
oldukca ozgun ve kayda deger bulusa saygı gostererek, iki filmi, birlikte 
gosterime almak gerekiyordu. Otesi birbirinden farklı anlatıları ve anlatım 
bicimleri olmasına ragmen bir buyuk mizanseni cizmeleri ve karsılıklı durusları 
nedeniyle seyirciye onerdikleri degisik bir izleme deneyimi de ziyan olmazdı. 
Eger hala, boyle bir seyre olanak varsa, boylesine bir seyir deneyiminin 
acılımları olacagını dusunuyorum. Bu filmlerdeki kufurun yuzeysel ahlakcılık 
soylemleri icinde elestirisi de hem elestiriye hem de derinde gorulecek 



olanlara haksızlık olacaktır. Kufur, gercek hayatta zaten oldugu icin degil, 
ama, ofkeli ve caresiz bir dilin, baska kaynaklarını kaybetmis ifade 
alanlarımızın oykunmesi olarak karsımıza bu yogunlukta cıkısı ile onem 
kazanıyor. Ama burada hemen bir soru beni, uc yazıdır mırıldandıgım 
baglama tasıyor: Kim, niye, neye, nasıl oykunuyor ? Ayrıca bu soru bu 
filmlerin az once sozunu ettigimiz pratikte kazandıgı bir basarı alanıyla da 
hemen iliski kuruyor. Diyaloglar ilk kez filmi kurtarıyor, aksatmıyor, sakil ve 
aykırı kalmıyor. Bu biraz Amerikan “asi” sinemanın basarısına oykunmeyle 
gerceklesiyor. Biraz da, bilis endustrisi icinde zayıflayan dil kaynaklarına karsı 
guclu bir dalga ile inen, postmodernite soylemleriyle beslenen vulgerligin 
yaygın yerlesik ve muteber hale gelmesiyle oykunme daha genis bir zemine 
tasınıyor. Kufru eden, ettiren, onu temsili olarak tekrarlayan, onu duyan 
bundan haz alıyor. Kufurlu ve erkeksi bir dil diger dil ihtimallerini silip 
supuruyor. Yukarda da iddia ettigimiz gibi, kamusalın ve mahremin birbirini 
karsılıklı erozyona ugratan yoksun ve yoksullasma sureci, mevcut diyalog 
ihtimallerini zayıflatıyor ve kendi korku ve siddetlerinden duymayan 
toplulukların, konusmayan, susturulmus kadınlarının oldugu filmler artıyor. Bu 
da, filmlerin kurdugu bir allegori degil, donemin ve baglamın ve icindeki baskın 
dillin filmlerdeki allegorik 
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tezahuru. Bu noktada, benim bu iki filmle ilgili genel kaygım bir kez daha 
kendini yineliyor: Kurmacayı ve dili kuranın mesafesizligi. Kurmacayı kuran, 
kendinden once zaten kurulmus olan buyuk ana kurmacanın icine kendini 
hapsediyor ve orada kalmaktan mutlu gibi bir hali var. Diyalogu yazan da, 
ceken de, oynayan da zevkle, agız dolusu tekrarlıyorlar. Bu elbette ki onların 
da ofkesi ve “elestirisi” ama, icinde yasadıgı ana kurmacanın dilini 
tekrarlarken, ofkesinin kaynagını sorgulamadan, en sunulu bicimiyle 
tekrarlayıp, sunulu hazzı birlikte tuketiyor. Eger bu bir muhaliflik bicimiyse, ki 
bana tepkisel bir muhaliflik gibi gozukuyor; bu tavırla sorunsal anlasılamaz, 
sorunsal beslenir. Filmler sorunsalla kaynasmıs, etle tırnak olmus, tepkisel 
muhalifligi kurgusunu ana kurgulara orulu kaynasmıs bir sekilde devam 
ettiriyor. Ozellikle Laleli’de Bir Azize bu durusu pelikul dilinde daha koyu bir 
kaynasmaya donusturuyor. Yonetmen bu durustan koparamadıgı icin kendini, 
deneysel olarak actıgı bir takım kapıları da kendi kendine kapıyor. Mesela, 
ruhani pezevengin kaygan, yagdan kıl cekercesine yasamını cekim teknigi ile 
gayet hos bir deneme ile verirken, sorunsalını yarı yolda kaybettigi ve 
baglamını ve kendi durusunu koyamadıgı icin gelistirmiyor. Atom Egoyan, The 
Sweetheare After filminde, inanılmaz bir ozenle, klasik anlatıya karsı bir 
dinamik yaratarak, oykunun atmosferini onceden hissettiren, kinaye ya da 
acmazlar gelistiriyor. Atom Egoyan bu acmazları koyduktan sonra seyirciyi 
asina beklentilerden kopararak acmazın tahmin ettirmedigi farklı acılımlara 
tasıyor. Kudret Sabancı bicim olarak benzer bir dil deniyor. Aslında, oykuyu 
kırmak icin oldugunu dusunebilecegimiz, onceden hissettirme mantıgını oyle 
cok ve yersiz tekrarlamaya baslıyor ki insan ister istemez eglentili haber 
programlarının musteri kızıstıran az sonra tekniginden bu cabayı ayıramaz 



oluyor. Deneme, kullanılıs bicimiyle, kendini baska bir aracın, ustelik 
televizyon gibi bir aracın diline teslim ettigi icin de hic bir baglama oturmayan 
bos bir teknik olarak kalıveriyor. Bu nasıl bir vaz gecis ve kendini sunaga 
bırakıs? Acaba bu sorunun cevabı, maalesef ki, bu yazının basından beri 
suregelen mırıltılarda mı yatıyor? Bu iki film gorunmeyenin, dısarıda kalanın, 
yani, “otekinin filmleri mi ? Peki o zaman, abaza, kufurbaz, kaba, cıkarcı, 
kompleksli, kifayetsiz muhterisler sadece dısımızdakilerse, endise edilecek bir 
sey yok, demek ki.. Ya da, sisirme bebek gibi tek 
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bir fonksiyon ve arz talep dengeleri icin sag kalmıs, androidlestirilmis, her iki 
filmin de tek kadın kahramanı, o kadın, yalnızca yabancı oldugu icin mi 
oylesine dilsiz ve tamamlanmamıs bir karton karakter? Kaptan ya da Laleli 
cetesinin orta adamı bu kadar emekle yaratılırken bu karakterin silik bir 
tecavuz nesnesi olarak kalması neden? Eger sadece yabancı fahiselerin 
tecavuz edilebilirligi bir temsil problemi yaratmayacak ve kimse rahatsız 
olmayacaksa ve bu sadece gercekleri anlatan, sokagı anlatan bir filmse, 
ziyanı yok tabi. Paranoyak elestiri de kadınsı bir yerden baktıgı icin bu kadar 
hassas olmayabilir o zaman. Kara film mi, karsı- kara film mi? Ulusal erkek 
kimligini yeniden ureten Amerikan kara filminin sert, alaycı, aldırmaz ve 
kadınları kucumseyen hatta sevmeyen erkeginin karsıtı ne olacaktır? Kimliksiz 
nedensiz simulakrum erkek mi? Hoyrat ve kimliksiz lumpen bir dil edinmis 
birileri mi? Kracauer, kara filmin, fantezilerin ucubelerden ve zalimlerden yana 
bir tavır koydugunu soyler; boylece karsı kahraman dogabilir; bastırılmıs 
olanın soluklanma sansı belki olabilir. Karsı kahraman aykırı, kıskırtıcı 
dolayısıyla zorlayıcı ve donusturucu olabilir. Ya karsı kahraman da sıradan ve 
bir seri uretimin yeniden, yeniden uretime ve dolanıma soktugu asina bir seye 
donusurse ne olur? Anlatının oznesi hem anlattıgı ucube ve hem de zalimin 
dilinden ve durusundan kendin ayıramıyorsa; o oznenin, hem ta kendisi, hem 
onu doguran anası, hem de onu cezalandıran babası olursa ne olur? En son 
utopya kendi kendini dogurabilmektir ve teknolojinin ideolojileri bunu vaaz 
edip; bunu mustulamaktadırlar. Bu noktada, kendi duslerini, kendi icin, 
yeniden uretebilen erkek kahraman kadına ihtiyac duymamaktadır ve dusler 
de promosyon malzemeleri gibi birbirine benzemektedir. Geceler yine kara 
karanlık, ıslak ve neon ısıklarıyla, keskin golgelerle parcalanmıstır. Arka 
sokaklar, aclık, fuhus ve yasamın yoksullasan yuzuyle sıvalıdır. Kahramanlar 
ya da karsı kahramanlar bu tablonun icsellesmis bir parcası degillerdir; onlar 
bu mizansenden gelip gecmektedirler. Gecerken takındıkları tavır bu 
mizansenlerde nasıl davranıldıgı, bu ortamın nasıl algılandıgı sorusunun 
cevabıdır. Bu sorgulamamıza degen Gemide’ki onemli bir sahne, pek cok film 
tanıtım yazısında da altı cizilen geminin isini yerine getirirken denizden kum 
cektigi sahnedir. Cunku bu sahne hem gorsel hem anlatısal dilin ustalıkla 
islenerek gerceklestirdigi; filmin butun oykusunu acan kilit metaforları 
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tasıyan ve daha farklı anlam ve anlatı alanlarına gebe; seyircinin ic filmlerine 
olanak tanıyan bir guce sahiptir. Denizin kumunu agır agır kaldırır, kendi 
dengelerini sarsarak onu yuklenir, bina ile zinanın arttıgı yere tasır. Kepcelerin 
her dibi kazıyısı insanı sarsan bir gorsel incelikle verilmistir. Acılı ve huzunlu; 
hatta, gerilim filmlerinin atmosferindeki gibi tuylerimizi urperten bir atmosfere 
donusur izlemek. Kepce daldıkca sarsılırız. Sadece kaptan degildir orada 
kendi zihninin bulanmıs sularında tortularını karıstıran, kendimizizdir de. Film 
denizin bittigi yerde cekilmektedir. En son kendi tortularımızdan medet 
ummaya kalkıp hatırlayamadıgımız yerde bitmektedir. Ama acı olan histerik 
unutmalara terk ettigimiz tarihsel insanlık gunahlarımızdır. Kendi kaynaklarını 
surekli tuketen, uretimden mahrum, hep gecis anında ve ucuskan; kadını 
olmadıgı icin belki, tahayyullerini kaybetmis, fantezileri kavruk bir kesisme 
anıdır. oykulerin ilmeklerini dugumleyen. Yetenekli ve iyi film, tecavuz altında 
kameraya belli belirsiz bir dudak aralanmasıyla bakan o yabancı fahisenin 
yoksul ve yoksun kimliginde zevki muphem bırakır. Lumpenlik romantizmi 
tepkisel ve fasizan bir dili uretebilir aman dikkat! 

Butun bu olup bitenler bir alegori midir? Orta da bir alegori oldugu dogru; 
bunun da donemsel ve bilincsiz bir alegori oldugunu soyleyebiliriz. Olanını 
biteni elestiri iddiasına gelince, elestirel durusun ne kendi, ne mevkii, ne 
istikrarı, ne icine oturdugu bir baglamı var. Cunku aslında elestiri, hele hele 
mesaj olarak da algılanabilecegi icin pek muteber bir sey degil. Ama zaman 
zaman gayet didaktik olmakta hic bir sakınca gorulmuyor; hatta kendi sesini 
duymanın hazzı ile durmadan vaaz verilebiliyor. Ote yandan oykunme soz 
konusu ama, buna mimesis cinsinden bir oykunme olarak da bakamayız; 
hakim ve muteber bir “marjinallige” oykunme bu, tıpkı 99 kıs modası gibi bir 
sey. Boyle olsun istemezdim ama, aslında, buram buram temsil var. Hem 
erkek cocugun dıs temsiller dunyasındaki “erkek” olma taklidini keyifli bir oyun 
gibi surduruyor; surdurdukce keyif artıyor; hem de bu keyfe uyan aynı 
zamanda keyfilesen bir temsil gelistiriyor. O kıyıda ve o gemide gercekten 
sesleri duyulmayanlardansa hic iz yok! 

Evet, “gemi gibidir memleket”, ama aynı zamanda, “insan yasadıgı yere 
benzer” ve “dagılmıs pazar yerlerine benziyor simdi memleket”; talandan 
sonra, kıyıda. 

Z. Tul Akbal Sualp 
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Ve “insan yasadıgı yere benzer” ve “dagılmıs pazar yerlerine benziyor simdi 
memleket”; talandan sonra, kıyıda. Bir filmin analizi icin; hele hele bir ulke 
sineması, ya da benim tercihimle, belirgin bir kulturel cografyanın sinemasına, 
belirli bir tarihsel iklim icinden bakmanın teorik zeminini acabilmek icin 
katmanlar olusturmanın, meseleyi dallandırıp budaklandırmanın kacınılmaz 



oldugu iddiasıyla baslandı, bu yazı dizisine. Bu yuzden de, Turkiye sinemasını 
anlayabilmek, daha genis bir cografyada, daha genis bir tarihsel bakısla, once 
hatırlayarak, hatırlatanları kale alarak bakmayı gerekli kıldı. Aklın yolunun bir 
olmadıgını dusunuyorsak, bilmenin kavramanın ve bunu 
toplumsallastırabilmenin yolunun da bilginin ust uste birikimlerin en nihai 
katmanında ne soylendigiyle degil de, meselenin her farklı yuzunden bir kez 
daha bakılarak ve soruları cesitlendirerek cıkılacak uzun bir surec oldugunu 
soyleyebiliriz. 

O halde, aslında, yapılabilecek olan, bazı soruları tartısmaya acmak olabilir. 
Bu sorular belki birbirinden kopuk ve ayrı duzlemlerin soruları gibi de durabilir; 
ama, ben, bu cografyadaki sinemanın, belirli tarihsel iklimlere ait genel 
ozelliklerinin daha genis, dunyalı bir cografya ve sorunlu yuzyılla iliskileri 
acısından bakıldıgında bu cok katmanlılıgın gerekli bir bakıs 
olusturabilecegine inanıyorum. 

Bu yazı uc ayrı bolumde gelisen bir tartısma surecinin sorularını kısaca acıp 
gelisebilecek daha genis bir tartısmanın onerisine iliskin bir giris yazısı olarak 
alınmalıdır.
Turkiye’deki kabaca 50’lerden 70’li yıllara kadar suren yaygın populer ve ticari 
sinemanın kendi anlatım ozelliklerinin olusmasında rol oynayan katmanlara 
bakabiliriz. Bu surecde, elbette ki bu oldukca belirgin tarihsel donemin, 
yeryuzundeki diger ulusal sinemaların gelismesinde can alıcı rolu oynayan 
melodram geleneginin olusmasını belirleyici katmanlardan biri olarak alabiliriz. 
Ulus devletin ve modernizmin kendini yeniden uretebilmesi ve 
yaygınlasabilmesinin bir anlatım aygıtı olarak melodram, ulus fikrinin 
insasında asgari mustereklerin ne oldugunu hatırlatılmasında, catısma ve 
celiskilere karsı rızanın insasında ve kadın, erkek rollerin ve benzerliklerin 
yeniden 
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yeniden yapılanmasında onemli bir rol oynamaktadır. Bu ortak dil hem 
emperyalizmin kendi mekansal ve zamansal ilmeklerinde daha ulusları askın 
bir hemfikir olma ve rıza gosterme dilini yapılandırmakta hem de ulusal 
cografyaların kendine ozgul zamansal ve mekansal ilmeklerini 
saglamlastırmaktadır. Ulusal sinemalar melodramın ortak seyri ve hazzında 
dunyalı bir konum edinirken, kendine ozgulluk katmanında da baska bir 
ozelligi gelistirebilmektedirler. Bu ozgul dokunun bizde nasıl olduguna 
baktıgımda, simdi ister istemez spekulatif gelebilecek bazı onermelerde 
bulunmak zorundayım. 

Ilk onermem yerel deneyim ufkumuzun bazı ilmeklerinin bir husn-u talil ortak 
uslubu yaratmıs oldugudur. Bu ortak deneyim ufkumuzdaki “kızım sana 
soyluyorum gelinim sen anla”, “kol kırılır yen icinde kalır” deyisleriyle ortusur 
bir tavrı anlatır. Celiskiler hic bir zaman yasandıgı yerden konusulmaz; 
kaydırılarak baska benzer bir celiskinin karsıtlıklarıyla anlatılır. 

Ikinci onerme yerli melodram yeniden uretilebilirlik iliskilerini batılı ornegin 
birebir tekrarından almaz; kendine ait eski anlatım gelenekleri icinden uretir. 



Hollywood uyarlamalarında bile, melodramın belki belkemigi olarak bir tekrarı 
soz konusudur; ama, aslında yapılmakta olana baktıgımızda, yerel oyku 
anlatıcılıgın bu deneyimler ufkunun ortak kultur tarihinin izleyicide guven 
duygusu uyandıracak bildik meclislerinin tekrarından ibaret oldugunu 
soyleyebilir miyiz? Burada hemen belirtmem gerekiyor ki, nasıl ifade 
edecegimi sorgularken, Orhan Pamuk’un Benim Adım Kırmızı romanı bir ilac 
gibi yardımıma yetisti ve bir tahayyul kapısını actı, sorularımı ifade edilebilir 
kıldı. Elbette ki bu onerme tartısmaya acık; zaten, tartısılsın diye telaffuz 
ediyorum. Soylemek istedigim Yesilcam’ın melodramları hem ekonomik olmak 
adına, hem de, en verimli oldukları donemde yılda uc yuzu asabilen senaryo 
ve cekim temposu geregi ister istemez kendini tekrarlayan bir ozelligi 
yaratmak zorunda oldukları icin, birebir mizansen tekrarlarını yaratmıstır. 

Bu ozellik, aynı zamanda, bildik, yani asina, yani seyirci ve yapan icin guvenli 
ve ekonomik, ve gelenekler icinde yerini kolayca bulan meclis tekrarlarını 
ilgimizin odagı haline getirir. Cunku meclis tekrarı olan mizansen tekrarları 
batılı melodramdan farklı olarak, kendine ait bir dili de beraberinde getirir. 
Batının temsili olusturmasında onemli 
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olan konu butunlugu, karakterlerin gelistirilmesi, psikolojilerinin cizilmesi, 
toplumsal bir kesit cıkarma iddiasının yapay titizligi, Yesilcam filmlerinde 
yoktur. Hulusi Kentmen, tatlı sert, otoriter ama sevecen, yeri geldiginde 
merhametli butun babalar icin vardır. Zengin evi, pavyon ya da arabayla 
gezilen mekanlar hep aynıdır. Hep aynı mantıgın icinde dekore edilirler. 
Oyuncular ve starlar da oyle. Hic bir erkek star yeri doldurulamayacak bir 
Rudolf Valantino degildir. Ediz Hun, Kartal Tibet, Izzet Gunay aynı iyi ve 
yakısıklı cocuklardır. Zaman zaman hırcın, zaman zaman kaba; ama hep iyi 
yurekli ve sevdigi icin “oyle” yapan tek bir jonun cesitlemeleridir. ( Burada 
elbette ki tek tek oyuncuların oyunculuk yeteneklerinden soz etmiyor; sadece 
bu rollerin nasıl bicildigi ile ilgili bir mantıga isaret etmek istiyorum.) 
Pavyondaki pırıltılı lamba bile yerinden oynamaz. O lambanın oldugu 500 filmi 
herkes rahatlıkla sayabilir. 

Bu yerel ozellik birinci onermeyle birlestiginde bizi ucuncu onemeye 
goturmektedir: Emperyalizmin somurgeci ve somurge karsıtı catısmalarındaki 
dil, anlatım ve tavırlar konusundaki deneyimler tarihinin can alıcı sorularına, 
taklit (mimicry) ve oykunme (mimesis) ya da tekrarın temsil (representation) 
ya da taklitle olan iliskisine goturur. Bu sorular, birebir somurge donemini 
yasamıs uluslar icin birincil sorularken ve diger durumları baglamaz gibi 
dururken, bunların yeryuzunde paylastıgımız kulturel, deneyimsel katmanla 
birebir iliskileri vardır. Emperyalizm bunu hepimizin ortak deneyimi kılmıstır. 
Farklı degis ve izlerle de olsa kimsenin yabancısı olamayacagı bir deneyimler 
butunudur soz konusu olan. Buradaki taklit ve oykunmeyle yukarda sozu 
edilen, meclis tekrarlarındaki taklit ve oykunme, taklit ve oykunmenin farklı 
anlam ve pratik alanlarını acmaktadır. Boylece onermemiz daha da karmasık 
bir yere dogru gitmektedir. Ucuncu ve butunleyici onerme su: Bir oykunme 



bicimi olarak mizansen tekrarları geleneksel bir kulturel iliski biciminin 
uzantısıdır; bizim ve bize yakın cografyalardaki eski geleneklerdeki gibi, 
yaratıcının izinin silindigi, yaratıcının elinin uhrevi, askın bir ele teslim edildigi, 
oykunen ve her defasında bu yaratma surecini bir oyun gibi kuran genel bir 
felsefenin, felsefi baglarını muhtemelen koparmıs ama kulturel alıskanlıklar ve 
izlerle akraba bir yerden kendinin taklidine dogru evrilmis bu yerel anlatı bicimi 
dunyalı temsili 
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anlatılarla da bir yandan melezlesirken, onlara benzemenin azminde taklit ve 
temsilin diger alanına girmeden de edememistir.
Bu kacınılmaz karsılasma alanına, Homi Bhabha’nın taklit, parcalı temsil ve 
otoritenin muphem soylem alanı uzerine elestirisiyle bakabilir miyiz acaba? 
Bhabha, taklidin, “oteki”nin guc iliskilerini tanırken, reform, duzenleme ve 
disiplinin karmasık stratejisiyle uygunlasmıs bir otekiye donustugu surecteki 
cifte bir eklemlenme isareti oldugunu soylemektedir.

23 
Taklit imparatorlukla 

ulus arasında, somurgeciyle somurge arasındaki catısmanın oldugu yerde 
ırksal ya da kulturel oncullerin, onceliklerin ne olacagına ait isaretler verirken, 
ulusu artık dogal olmayan bir duruma da getirmektedir. Taklitle oykunme 
arasında ortaya cıkan bir temsil bicimi olarak yazı vardır der, Bhabha. Taklit 
tekrar eder; temsil etmez. Kendine ozgun olmaya ulasma cabasında, taklit, 
yazı yoluyla tekrar ederken, temsilin bir kısmını gerceklestirir ki bu da ironiktir. 
Bir maske, bir kamuflaj olarak taklit, hem karsı otoritenin muphem dilini 
acarken, otoritesini de kesintiye ugratır ama bir yandan da kendini 
somurgelestirenin kısmi temsilini tanır ve kısmı varlıgını tekrarlar. bu noktada 
isler sarpa sarar. Kendi kaynaklarını yok sayabilen, toplumun dısına dusebilen 
ve toplumsal varolusun her hangi bir avantajını da kullanamayan bir alanda 
sıkısıp kalmak mumkundur. Batının uygun otekisi toplumun uygunsuzu icerde 
ve dısarıda rahatsız; kendine ait olanı yeniden kesfederken, kendinden 
koparak, kendi otekisinin taklidine donusebilmektedir. Bu deneyimler, ‘iki 
arada bir derede’ligin metonomilerine, yani, varlıgın metonomisine kadar 
gidebilir ya da gidebilir mi? Ya da bu parcalı temsil aynı zaman da bu genis 
dunyalı cografyada icinde yasadıgımız donemin ilmeklerinde sık 
karsılastıgımız bir anlatım bicimi olarak olgunlasmaktadır diyebilir miyiz? 
Postmodernite kendini dunyaya yaygın bir uslup olarak sunarken bu parcalı 
ve parcalanmıs temsilleri ve varlıgın metonomilerini de himayesine almaktadır 
demek mumkun mudur? 

Uslup ve anlatımsallık arayısları hem kendi otekine oykunme, hem temsili 
baslatan donusum surecinin kendisi olabilirse; evcilik oyununu kuran cocugun 
taklidinden nasıl bir iliskiler yumagında ve nasıl bir surecte farklılasmaktadır. 
Yani Bhabha’nın sozunu ettigi 
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bir karsılıklı iliskiler dinamiginin icindeki taklit ve temsil iliskisiyle, Benjamin’de 
veya Merleau-Ponty’de yaratıcı bir guc olarak oykunmenin 
karsılastırabilecegimiz argumanlar neler olabilir?

24 
Farklı katmanlarda, taklit, 

temsil, oykunme bicimlerinin hepsiyle iliskiye girmis sinemamız, bu 
katmanların birbiriyle orgusunden ve melezlesme surecinden nasıl anlatı 
bicimleri uretmistir? 

Diger onermeler butunu bir baska onemli zaman ve mekan dugumune 
iliskinin. Korku ve kaygının anlatıldıgı turler ve icinden gectikleri 
donemsellikler ve cografyalar uzerinde durmustuk. Barbarlık tarihinin en 
onemli yuzyılı ve emperyalizmle ulus devletlerin guc duzenlemeleriyle 
uluslararası uretim iliskilerinin ve emegin dagılım hikayesinin alegorisi korku 
ve kaygı oykuleri icinde yasadıgımız zaman ve mekan ilmeginde yani 
Bakhtin’nin kronotop’unda bize terminal insan ve onun ucuskan zamanı, 
kaygan ve klostrofobik mekanı anlatılmakta. Bu anlatılara her cografya daha 
cok kendi sesinden katılmakta. Eger gozlemleyecek olursak, farklılıkların 
birbirinden habersiz konusmasından, yani Babil Kulesi’nin karmasasından 
daha cok, ortak bir deneyim ufkunu dillendirdiklerini ileri surebiliriz. Turkiyeli 
yonetmenlerin de bu ortak oykuye katıldıklarını ve ortak dilin zenginlesmesine 
katkıda bulundukları soylenebilir. Ozellikle bireysellik ve yaratıcılık krizinin 
belirledigi donemlerin ardından gelen bu yeni urunler az ve ilk ornekler 
olmakla beraber ortak dile katkıları noktasında incelenmeye degerler. Bu 
filmlerin beslendigi yerel damarın, yani sinema tarihimizdeki pek cok orneginin 
hatırlanması ve ortak ozelliklerinin tartısılması gerekiyor. 

Yalnız hemen burada bir baska gozlemle birlesen bir ozellik daha dikkat 
cekiyor. Bu algılarımız, varolusumuz ve onların belirledigi dusunus, bilis ve 
iliskilendiris deneyimlerimizin sozu edilen zaman ve mekan ilmeginde ugradıgı 
degisimin ya da kırılmanın bu yeni dili hem yapılandırmada hem de 
maskeleme ve engellemede rol oynuyor olusu. Buna parcalı, iliskisiz, 
mesafesiz, mekansız ve ucuskan algı ve yasantılama pratikleri diyebiliriz. 
Baglam, olcek, mesafe ve aralarındaki iliskinin nasıl 
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kurgulandıgı on plana cıkıyor ve bu noktada belki elestirel bakısın sinema dili 
belki bir kez daha, butun cografyalarda ortak ve karsılıklı iliskili bir sekilde 
yeniden canlanıyor. Bu yeni algı ve bilis biciminin muhalif dilinin olusması, 
baslı basına fenomenolojik bir tartısmayı beraberinde getirebilir ve aynı 
zamanda da 2000’ler icin bu cografyadan bazı yonetmenlerin de corbada 
tuzunun bulunacagı bir avangard cıkıs mumkun olabilir. 



Tartısmanın mumkun olması umuduyla... 

“Babil Kulesi Tutsaklarına Bakhtin’den Oneriler”, Toplumbilim, sa:14, Ekim 2001, slr: 
53-60. 

Babil Kulesi Tutsaklarına Bakhtin’den Oneriler 

Sesin gelmiyor, sen beni duyuyor musun? 
Insanın, icinde yasadıgı kulturu, bu kulturu ureten toplumun bir bireyi ve 
uretimlerin kullanıcısı, tuketicisi, izleyicisi olarak kavraması, anlamlandırmaya 
calısması, hayatın icindeki bilme turlerinden biridir. Bu alanı calısmaya 
baslamak ise, kulturun toplumsal bir uretim olarak butun vecheleriyle, 
deneyiminden gecilen, deneyimi elde edilen, ve aynı zamanda bu deneyimin 
bilgisini ureten sureclerin bir dinamigi olarak kavranmasına yoneliktir. Elbette 
kultur, akademik disiplinlerin pek cogu icin ortak bir bilme alanı sunar ama 
insanların toplumsal deneyimlerinin de ortak bir mecrası oldugu icin yasamın 
zımni, peceli, sozlu, hislerle kavranabilen bilme bicimlerinin sistemlesmemis 
bilme yontemlerine de acıktır. Bu yuzden de “bilimsel” ve “akademik” olana 
sınırlı olmayan butun bilme yontemlerine acık bir alandan soz edebiliriz. 
Elestirel ve analitik bakıs, akademik ya da degil, butun bu bilme bicimlerinden 
yararlanarak, bilginin uretimine, donusturulup toplumsallastırılmasına katkıda 
bulunmakla ayırt edici bir onem kazanır. 

Topluma bakmanın ve olanı biteni anlamaya calısmanın ve onun bir uyesi 
olarak toplumsal degisimin ve donusumun icinde bulunmanın ve bunu 
anlamlandırabilmenin, bireyin kendini yasamla iliskilendirme bicimiyle bir 
alakası olsa gerek. Boylesi bir caba icinde olan herkesin de yasadıgı 
toplumsal butunlugu, donemsel ozellikleri, zihnini, kavrayısını bicimlendiren 
orgun iliskileri, bilgilerini islemeye yeltendiginde dayandıgı bilgi govdelerini ve 
yontemlerini de birlikte ele almalıyız. Hangi kavramları sectigimiz, hangi 
yontem icinde bilgilerimizi derleyip topladıgımız, onları hangi yontemlerle 
urettigimiz ve bilginin paylasımı ve dolanımındaki yonelimlerimiz, 
sorumluluklarımızın toplumsala ve kamusala mı yoksa baska kurumsallıklara 
veya iliskilere mi donuk oldugu ile hayli yakın bir iliski icindedir. Neyi, neden 
merak ettigimiz, neyi, nasıl bilgi kıldıgımız, yuzumuzu dondugumuz yon, 
sorumluluklarımız ve bilgiyle ne yapacagımızdan soyutlanmıs pur bilim ve 
bilimsel yontem anlayısı olamaz. Bunun olabilecegi iddia edildiginde, bu 
iddianın 

1 

arkasında bir ideoloji durmaktadır ve bir bilme bicimini diger bilme 
bicimlerinden ustun kılmaya yonelik bir egemenlik talebi hatta baskısı 
kurulmaktadır. 

Bu tartısmayla yazıya baslamamın bir iki nedeni var. Bunlardan birincisi, 
Radikal gazetesinin pazar ekinde, 2000’in son aylarında baslayan populer 
kultur tartısmaları; bir digeri ise, birinci nedeni de icinde saklı tutan ama aynı 
zamanda donemsel olarak onemli oldugunu dusundugum, yazanın ve 
calısanın fikri faaliyette, karsısındakilere karsı sorumlu olup olmayacagı 
sorusu. Ozellikle toplum ve kulturden konusurken sorularımızın ardındaki 
niyeti, bir sorunsal olustururken yaklasımlarımızı, sectigimiz yontemin biricik 
ve en dogru oldugu icin degil de –ki bu zaten hem imkansız hem de bunu 
boyle iddia etmek en hafif tabiri ile durust bir yaklasım olmaz- belki en iyi 



bildigimiz ya da kendimizi en rahat hissettigimiz icin secildigini ve 
kullandıgımız terimlerin birer tarihi oldugunu, belirli yaklasımlar icinde 
olgunlastıklarını ya da ret edildiklerini acıklıkla koymamız gerekmektedir. En 
azından kendimize karsı. Butun bunlara ek olarak belki cok kisisel bir vesvese 
gibi de olsa, bir baska kaygının aklımı celiyor olması da yasadıgımız donemle 
ilgili bir durum. Bilim ya da bilimsel, akademik, elestirel faaliyet ve tartısmalar 
nasıl adlandırılırlarsa adlandırılsınlar modalardan, akımlardan bir donem icin 
genel kabul goren uslup, tutum ve dillerden etkilenirler. Bilgi otoritesinin 
populer kultur alanında, da “in”ler ve “out”lar birbirleriyle mucadele ederler. 
Kabaca, bu son yirmi yıl icinde mikro “in” makro “out”; tumevarım “in” 
tumdengelim “out” gibi ya da sınıf baglam gibi tanımlar kullanmak zorunlulugu 
hissedenler, cumlelerine bir ozurle baslayabiliyorlar. Bir de, tartısmanın ya da 
elestirinin gidisatında, insanı suphelendiren bir postmodern oyunculuk havası 
ya da telası var gibi bir vehme kapılıyorum. Yani, birileri, bazı kavramları 
kullanmaktan hoslandıkları, o kelimelerin, bazı durusların etrafında dolanmak 
onlara cazip geldigi icin, falanca yazıyı yazmıs veya filanca tartısmayı acmıs 
olabilir mi? Bilmek, anlamak, tartısmak, bilgiyi aramak, sorgulamak, 
paylasmak ne icindir? Bu sırf canınız o an oyle istiyor diye ortaya attıgınız bir 
cumle midir? Belki de kariyeriniz devam edebilsin diye surdurmek zorunda 
oldugunuz cok profesyonelce gerceklestirilmis bir istir. Yoksa, kaygılarınız, 
sorularınız, kendinizden daha genis bir dunyanın farkında olunusunuzla sizi 
ilgilendirmis bir meselenin bir parcası mıdır? Bu soruları kendime ve herkese 
sormadan edemedim. 

2 

Vehimlerin dısındaki esas sorularımıza donecek olursak: topluma ve kulturel 
uretimler, deneyimler, tuketimler ve yeniden uretimler agına baktıgımızda, 
mesela ortaya cıkmıs oldugunu varsaydıgımız bir olgunun, populer kultur 
tanımına mı uydugunu, bunu kitle kulturu ile karıstırıp karıstırmadıgımızı, belki 
artık yasanan her seyin kitle endustrisinin bir urunu olup olmadıgını, bu 
ayrımların nerede baslayıp nerede bittigini, bunların gercekten sayılabilir, 
olculebilir sayısal degerleri olup olamadıgı konusunda nasıl emin ve ust bir 
tondan konusabiliriz acaba? Radikal 2’de 19 Kasım’da Veysel Batmaz’ın 
“Populer ‘olan’ kultur uzerine” yazısıyla baslayan ve Suheyla Kırca, Goksel 
Aymaz, Erol Mutlu, Ahmet Oktay, Kemal Inal’ın da katıldıgı ya da kendilerini 
katılmak zorunda hissettikleri bir tartısma oldu ve belki de devam edecek. Bu 
tartısmanın isimleri, calısma alanları, bu gune dek yaptıkları calısmalar ve 
hatta yazılarının baslıkları, sanıyorum okuyucuya cok sey soyluyor.

1 
Beni en 

cok ilgilendiren ise onların kaygıları ve onları boyle bir tartısmaya iten 
nedenleri bizlerle paylasma usluplarıydı. Elbette yazım uslubundan degil ama 
elestirel dusuncenin uslubundan soz ediyorum. Belki de bu usluplardan 
hangisine daha yakın durdugunuz onemli; cunku teoriler, bilgi govdeleri, 
elestirel dusunce okulları tıpkı sevdiginiz sairler gibi, ressamlar gibidirler onlar 
sizin gibi dusunmusler, sizin sorularınızı sormuslar, siz olsaydınız oyle 
soyleyeceginiz gibi ifade etmislerdir; ve siz, o okulların, o teorilerin terimleri ve 
yontemleriyle daha iyi kavradıgınızı dusunur, kendinizi yasamla ve bilgiyle 
iliskilendirirken o araclara dayanırsınız; bunu herkes yapar; kendileri bir okul 
haline gelmis ve gelecek olanlar bile. 

Kultur, endazesi, dirhemi olmayan, yasayan, degisen, donusen, ama daha da 
onemlisi ona baktıgımız yon, acı degistikce tanımları degisen, ve her 



tanımlanısta ister sozel, ister yazılı olsun, tanımlayanın dilinin egemenlik ve 
iktidar iliskilerini, bu iliskilerin cok genis ve cok katmanlı orgusunu kendi 
dinamiginde tasıyan deneyimler ufkudur. 

Biz kulture, her seferinde, durdugumuz yerden, egitildigimiz noktadan, 
egitimimizle girdigimiz iliskinin surecinden, icinden gectigimiz zaman ve 
mekanın deneyimlerinden, 
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bu deneyimleri bilgiye donusturme becerimizden, ve dunya ile kendimizi 
iliskilendirdirdigimiz yerde neyi, niye anlamak istedigimizi, yani, dusuncemizin 
odagına hangi seyleri mesele ederek basladıgımızdan yola cıkarak bakarız.
Frankfurt Okulu’nun uyeleri elestirel dusunce yontemlerini ve kulture 
bakıslarını, kendi yasadıkları donemin baglamı icinde, kendilerine sunulan 
imkanlar ve onlerine cıkan trajik olayların kisisel ve toplumsal tarihi ile birlikte 
urettiler. Toplumsal Arastırma icin Frankfurt Enstitusu, I. Dunya Savasının 
ardından, dunya ve Almanya ekonomik bunalıma dogru giderken, sokakta 
kargasanın ve huzursuzlugun boyutları buyurken, yenik dusmus ve bu 
yenilgiyi ulusal bir sanrıya donusturen soylemlerin yogunlastıgı bir donemde, 
1922 yılında kuruldu. Bu donem, aynı zamanda, Weimar Cumhuriyetinin 
butun karmasasını, aykırılıklarını da bir arada tasımaktaydı. Weimar 
Almanya’sı, ekonomide ve siyasette karmasayı temsil ederken, modernist ve 
avangard sanatın en onemli orneklerinin de uretildigi bir donemdi. Mimariden, 
icmimariye, tasarıma, muzige, tiyatrodan, sinemaya, edebiyata, dunyaca 
alkıslanan belirgin usluplar uretilmekteydi. 1930’lara gelindiginde, Frankfurt’un 
bu cok renkli ortamında, sadece toplumsal arastırmalar yapmaları icin 
desteklenmis olan bu grup, ozelde Hegel’in, daha genis bir cercevede Alman 
felsefesinin, ve Marxism’in entellektuel alanında, modernist estetigin ve yine 
donemin Almanya’sına ozgu bir Musevi aydınlanmasının, guclu bir akım 
olarak gelen psikolojinin besledigi bir ortamda, teorik katkılarını dunyaya 
sundular. Kulturun ve iletisimin ve bunların ardındaki ekonomi politiginin 
elestirel olarak acımlanmasının, her turlu metinin kulturel analizinin, izleyici 
algısının toplumsal ve ideolojik olarak calısılması gerekliliginin kapılarını 
actılar. Kitle kulturunden ve kultur endustrisinden soz ettiler. Horkheimer ve 
Adorno meshur Kultur Endustrisi calısmalarında kulturun bu modern 
donemde, tıpkı diger kitlesel uretimler gibi endustriyel olarak uretilmesinin, 
kitlesel uretim modelinin diger butun urunleriyle aynı ozellikleri paylasacagını 
soylediler. Kitle toplumu ve endustrisinin toplumsal iliskilerin, iletisim ve 
kulturun merkezinde baskın bir konuma gelisinin elestirisini sundular. Aynı 
zamanda Lowenthal’in populer edebiyat ve dergiler uzerine calısmaları, 
Adorno’nun yine 19. yuzyıl operalarından populer muzige uzanan analizleri, 
enstitunun bir akademisyen olmayarak hep dısında kalmıs olan Benjamin’in, 
klasik edebiyattan, kentlere ve mimariye kadar genisleyen pek cok calısması 
elestirel toplumsal teoriyi onemli bir miras olarak bırakmıstır. Frankfurt Okulu 
ust ve asagı kultur 
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karsıtlıgında, sorunsallı bir alanı da miras bırakmıstır. Bu karsıtlıgın neresinde 
nasıl duruldugu, bu gun icin de pek cok yazarın netlesemedigi alanlardan 
biridir. Gundelik hayata ve onun kulturel urunler ufkuna bakıldıgında, 
baktıgımız seye ne ad verecegimiz, nicin bu kadar onemlidir? Falanca muzik, 
filanca dizi bir populer kultur urunu mudur, kitle kulturu urunu mu yoksa 
medya kulturu urunu mu? Ust kulturu calısmak elitist olmaya, asagı kulturu 
calısmak ise, yerine ve zamanına gore populist, devrimci, ilerlemeci, kulturist 
olmaya mı tekabul etmektedir? Ben bunun bir olceginin ya da belirgin 
cevaplarının oldugunu dusunmuyorum. Tam bir belirsizlikten ya da 
gorecelikten de soz etmiyorum; her arastırmanın ve tanımın kendi donemi ve 
mekanı icinde degerlendirilmesi gerektigini, tanımların ortaya cıktıkları 
uretildikleri baglamın her seferinde zikredilmesi gerektigini soyluyorum. Kitle 
kulturu denildiginde, eger toplumun suru psikolojisi icinde yasarken ki kulturu 
kast edildigi cıkarsaması yapılır ve bu terim siyasi bir tercihle, populer kultur 
terimiyle karsılanmaya kalkılırsa, tercihlerimiz ne olursa olsun tartısmanın 
ortak zeminini bulamıyor oluruz. Bu nedenle, indirgemecilik, analiz ve kuram 
icin hep bir tehdit olmustur. Kitle kulturu bize, kulturun, bir sanayi icinde 
uretilebilir oldugunu, kulturun medya ve eglence sektorleri gibi sektorler 
tarafından kitlesel olarak uretildigini, tuketime, aynilesmeye ve 
kitlesellestirilmeye ister istemez yol acan bir sureci beraberinde getirdigini ve 
yasanan kulturun, populer olanın, aykırı olanın, avangardın, alt kulturlerin 
belki de butun deneyim ufkumuzun ve hatta, insanın bizatihi kendinin, bu 
yogun, hızlı kitlesel uretimin birer ham maddesi haline gelmesi surecine isaret 
etmez mi? Ama ote yandan Ingiltere’de bugun calıstıgımız alanın, kulturel 
calısmaların, ismini koyan ve universitelere cok disiplinli bir alan olarak 
girmesi saglayan kusaklar, bu hammaddeye donustugu soylenen kulturel 
deneyim ufkunun, dinamik, yasayan, kendini surekli yeniden uretebilen ve 
aynı zamanda, bir direnme kusagı yaratan yanını bize anlatmaktadırlar. Bu 
okulun kultur kavramına, yeni kavrama ve tartısma alanları sunmus 
temsilcilerinden Williams, 1961’de yayınlanan kitabında, kulturun cok genel uc 
farklı kavranısını ve bunları calısmak ve analiz etmekle nerelere varacagımızı 
anlatırken bu deneyim ufkunun, yasam bilgilerinin ve onlarla ilgili dusuncelerin 
ve yasama bicimlerinin arasındaki iktidar iliskisinin, catısma alanları ve 
sureclerinin analizinin, toplumu, degisimi ve kendimizi anlamada bize daha iyi 
bir bakıs saglayacagını soyler. Ingiliz kultur calısmalarının belki de 
kurucularının basında gosterebilecegimiz, Hall’n soyledigi gibi 
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populer kultur bir mucadele alanıdır. Ve biz bu mucadele alanının 
dinamiklerini, kitlesel uretimle olan iliskisini oradaki mucadelenin nasıl surecler 
oldugunu anlayabilmek icin tıpkı Ingiliz okulunun da yaptıgı gibi Gramsci’ye ve 
ozellikle de onun hegemonya kavramına bakarız. 

Gramsci farklı yasam kosullarının, farklı yasam bicimlerinin, farklı cıkarların 
arasındaki mucadelenin ve buna ragmen toplumda saglanan rıza iliskisinin, 
iktidarı olanın, hakim sınıfların kulturel, siyasi ve ideolojik liderliginin 
mekanizmalarını ve kulturel dinamikleri anlamamız icin bir analiz sunar 
bizlere. Toplumları her seye ragmen bir arada tutan sıvayı anlamamıza 
katkısı, onun yasadıgı donemin, umutla dehsetin, utopyayla fasizmin bıcak 
sırtında gecen militan bir hayatla, hapishanede sonlanan kısa omrun, olanı 



biteni anlayabilmek uzere yogun calısmalarıyla ortaya cıkabilmisti. 
Gramsci’nin deneyimleri ve Marxist ogretisi ideoloji ve kulturu ne yekpare bir 
toplam olarak ne de duragan ve sabit olarak algılayamayacagımızı, bu coklu 
ve dinamik unsurların surekli devinimini ve bu devinimin egemenlik 
mucadelesini bize anlatır. 

Kulturu ve dinamiklerini anlamak icin yolculugumuzu daha da oteye 
goturebilir, Frankfurt okulundan Ingiliz Kultur Calısmalarına orada 
soluklanmak ve beslenebilmek icin Gramsci’ye ve tabi Althusser’e ve Fransız 
yapısalcıları ve yapısalcılık sonrası dusunurlere gecerek tekrar Kultur 
calısmalarına ve okyanusun oteki tarafında Amerika’daki cokkulturluluk ve 
somurgecilik sonrası elestiri tartısmalarına uzanabiliriz. Ama aklımızı 
kurcalayan soru nedir ya da yasamak, deneyimden gecmek, digerlerinin 
deneyimlerini gorebilmek ve butun bilme bicimlerine karsı uyanık ve dikkatli 
olmak, anlamak, anlatmak, yorumlamak, tartısmak ve belki noktayı hic 
koymamak; aslında tamamlanmamıs, bitmemis calısmaları surdurebilmek icin 
bizi iten kaygı nerede odaklanmaktadır? 

Bu noktada, baktıgım yerden, farklı sınıfların, farklı yasam bicimlerinin, 
algılayısların, farklı bilissel pratiklerin farklı sınıflar icinde bile katmanlastıgı ve 
ayrımların cogu yerde soylendiginin aksine daha da keskinlestigi ve 
farklılıkların da pecelendigi bir ortam gormekteyim. Ustune ustluk, Frankfurt 
okulunun kultur endustrisi dedigi kitlesel olarak gerceklestirilen kultur 
uretiminin, artık daha kurumsallasmıs ve daha genis ortaklasmalar, 
tekellesmeler icinde orgutlendigini, medya sektorunun ve medya kulturunun 
baskın bir konumda oldugu gozlemlenmektedir. Boylece, toplumları ortak 
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olarak kesen kulturel dalgalanmaları, ya da populer kulturun mucadele 
alanında guclenen unsurların, bir sureligine tazeleyen, yenilestiren yanlarının 
kısa bir sure sonra sozu edilen sektorler tarafından kitlesel uretimini, hatta bu 
aracların teknolojilerinin kendi ideolojilerini de yarattıgı bu cok degiskenli 
ortamda, kulturun deneyimler ufkuna ne olmaktadır? Sozu edilen mucadele 
alanlarında yenik dusenler hep aynı mıdır? Gucleri nedir? Bu guc nasıl bir 
guctur? Bu mucadelenin kendi dinamigi bir oyunun, savasın, ekonominin 
dinamikleri gibi midir? Sonuc yenilenlerin tahakkumunden mi ibarettir? 
Soruların cevaplarını ararken daha adil ve daha demokratik bir ortamın nasıl 
insa edilebilecegini mi dusunmekteyiz? Yoksa bu dinamigin ve bu mucadele 
surecinin kendisi, yenik dusenlerin, her seferinde kazanların icinde var oldugu 
bir surekli devinimi mi isaret eder? 

1980’lerde Spivak bizlere bir kavram sunar: “subaltern”. En alttakiler; 
“magdurlar” oyle bir konumdadırlar ki, oylesine kenarda kalmıslardır ki sesleri 
yoktur. Sesleri baskın kultur ve dil tarafından oylesine parcalanmıs ve 
ayrıstırılmıstır ki duyulamaz. Sadece baskın kultur tarafından onlar icin 
konusulur. Spivak’ın magdur konusabilir mi diye sordugu makalede, bizlere, 
temsilin, yani konusamayanlar icin konusma bicimlerinin, sadece felsefi ve 
sanatsal temsil bicimleriyle ele alınamayacagını soyler. Sahnelemek, 
resmetmek, tasvir etmek, tanımlamak, oykusunu anlatmak aslında temsilin 
diger anlamı olan siyasi temsille de ic icedir ve bunu ne dunya kapitalizminden 
ne de uluslararası emegin dagılım iliskilerinden ayırabiliriz demektedir. 



Mikhail Bakhtin Benjamin’inden uc, Gramsci’den dort yas kucuk ve Lefebvre’in 
yasıtı, dilbilimci, dusunur ve Sovyet edebiyat kuramcısıır. Batı dillerine 
tanıstırılması ise 60’ların sonunu buluyor. Bakhtin uzerine son yirmi, otuz yıldır 
genis bir kulliyat olusmus durumda; pek cok elestirel dusunce kuramcısını ve 
kultur calısmalarının yeni yonelimlerini derinden etkilemekte. Onu pek cok 
cagdası ve daha genc yazarlarla karsılastıranlar var. Bunlar arasında pek 
fazla zikredilmese de ben onun Benjamin, Gramsci ve Lefebvre 
iliskilendirmekten kendimi alamıyorum; belki de Bakhtin’i kendime gore 
yorumluyor olusumdandır. Ama Bakhtin’in boyle bir ozelligi de var dogrusu. 
Onun cok degisik yorumlarının yapıldıgı, herkesin uzerinde hem fikir oldugu 
bir gercek. Bakhtin’in yazılarına bakıldıgında cok yogun yazıların, fasılalar 
vererek, donup aynı temaları yeniden isleyerek bir spiral gibi calıstıgını 
goruyoruz. Bu spiral uslubun 
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Benjamin ve Gramsci de oldugunu dusunuyorum; aynı zamanda, bu uc 
yazarın ortak bir diger yonu, tek bir teorik calısmadan ziyade birbirini besleyen 
cok teorili, cok kavramlı, fakat birbirlerine orulu calısmalar uretmis olmalarıdır. 
Bakhtin’in calısmalarıyla ilgili bir baska husus, bazı calısmalarının 
arkadaslarının adı altında basılmıs oldugu savıdır. Bunlardan Voloshinov 
imzalı Freudianism and Marxism ve Philosophy of Language ve Medvedev 
imzalı The Formal Method in Literary Studies kitaplarını sayabiliriz. Bakhtin’in 
calısmaları arasında belki de en bilineni Batı’nın en cok uzerine calıstıgı 
“Carnival” kavramıdır. Karnaval kavramı, Bakthin’in 1940’larda doktora tezi 
olarak sundugu ve Sovyetlerde 1965’de basılmıs olan Rabelais calısması 
icinde gelismistir. Karnaval kadar onemli olan diger calısması: Soylesili 
(dialogic) ve coksesli (poliphonic) roman kavramları uzerinedir ve 
Dostoyevsky uzerine olan kitabı icinde gelistirilmislerdir. En azından bu yazı 
icinde, son olarak da kronotop/ zaman-mekan (chronotop) kavramından 
bahsedebiliriz ki bunu da cesitli makalelerinin ve bitmemis calısmalarının 
icinde bulmak mumkundur. Butun bu analitik kavramlar Spivak’ın Bhabha’nın 
aslında gelmis gecmis pek cok kultur uzerine calısan kisilerin sordugu soruya 
bir cevap olusturmaktadırlar. 

Bakhtin’e gore, her toplumda butun iletisim iliskilerinde, kulturel uretimlerde, 
toplumsal hayatın dinamigi iki karsıt gucun surekli gerilimi icinde 
gerceklesmektedir. Bunlar merkezcek (centripetal) ve merkezkac (centrifugal) 
guclerdir. Merkezcek gucler kulturel uretimleri ve iletisim bicimlerini surekli 
birlige, anlasmaya ve monologa dogru zorlarlar. Merkezkac gucler ise, 
cogulluga, anlasmazlıga, farklı dil dunyalarına dogru iterler. Her konusan 
oznenin her somut kelamı, sozu (utterance) bu iki gucun birbirine dayattıgı bir 
noktayı bize sunar. Bakhtin’e gore, boylece catısma tarafından tasınan, 
gerilim yuklu birligin bir kez ortaya cıkmıs hali olan her soz, dilin yasamı icinde 
yuvalanan iki egilimin birligini gosterir ve bunun detaylı ve somut analizi 
mumkundur. (Bakhtin, 1981, 272) Bakhtin der ki: bizim faaliyetimizin icindeki 
davranısımız, gerceklesmekte olan deneyimimiz iki yuzu olan Janus gibidir.

2 

Iki ayrı yone dogru bakar. Kulturun alanının nesnel birligine ve bilfiil yasanan 
ve deneyiminden gecilen hayatın bir daha tekrar edilemez biricikligine bakar. 
Ama her iki yuzun tek bir birlikle iliskili olarak birbirini 

2 
Janus Roma tanrılarının en eskisidir. Biri gelecege, digeri gecmise bakan iki kafa figuru ile temsil 

edilir. Butun girislerin ve kapıların bekcisi ve koruyucusudur. 
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karsılıklı olarak belirledigi biriligin ve tekligin yeri diye bir yer yoktur. Birligi 
kurabilen, varolmanın gerceklesmesi surecinde bir kereligine olmus bir 
vakadır. (Bakhtin, 1993: 2) Bakhtin’deki soz “utterance” Saussere’deki “la 
parole” den farklıdır. Soz butun bireyselligi ve yaratıcılıgıyla dilin bicimlerinin 
tamamen ozgur kombinasyonları olarak degerlendirilemez. (Bakhtin, 
1986,1994) Soz, hicbir zaman, dısarıda hali hazırda olan bir seyin yansıması 
degildir; yeni ve tekrar edilemez olandır ama hep degerlerle iliski icindedir: iyi, 
kotu, guzel ve bunlar gibi. Insanın her sozel kelamı, kucuk boyutta bir ideolojik 
insadır. (Voloshinov, 1987: 88) Her kelime meslegin, turun, yas grubunun, 
gunun, saatin tadını tasır. Her kelimenin toplumsal olarak isleyen bir hayatı 
vardır ve bu yasadıgı baglamın tadını tasır. (Bakhtin, 1981: 293) Ve her soz, 
catısmanın kucuk bir alanıdır; farklı yonelimlerin toplumsal vurgularının 
krizlerini tasıyan birer kucuk catısma alanıdır. (Voloshinov, 1986: 41) Ve her 
kelime, insanın kendisiyle oteki arasındaki bir koprudur. Bu koprunun bir ayagı 
kendisine dayanıyorsa, diger ayagı da muhatabına dayanmaktadır. Bakhtin, 
bu noktada her ben deyiste, otekinin bu ben deyisin icinde oldugunu 
soylemektedir. Konusma ve varolusumuz karsılıklı duruslara dayalıdır; 
sohbettir (dialogical). Bakhtin’e gore benligin olusumundan hafızaya kadar 
psikolojik alanımız da toplumsal varolusumuzdan ayrı olamaz. Hafıza, bireysel 
ve psikolojik bir surec olmaktan cok, toplumsal bir surectir. Kisinin kendinin 
farkına varması, kendine bakması ve bakarken baskasının gozleriyle, 
sınıfının, grubunun, cevresinin diger temsilcisinin gozleriyle gormesiyle 
gerceklesebilir. 1960’larda Dostoyevsky uzerine calısırken defterine dustugu 
notlarda, “Yeraltındaki Adam Aynanın Onunde” baslıgı altında, basit bir 
aynaya bakma fiilinin bile, bakıs acılarının ve bilinclerin karmasık kesismesi ve 
kompleks soylesileri oldugunu soyler. (Stam, 1989, 1992: 5) Aynada 
baskalarının bilincinden hayatımıza bakarız. Orada kisisel ve toplumsal 
iliskilerimiz, onların bize bakısları; bizim o bakısları algılayısımızın iliskisi 
vardır. Dil veya toplum olarak birligini saglamıs her topluluk, farklı dil 
dunyaları, pekcokdililik (heteroglossia) ile tarif edilebilir. Boylece dil, dilin 
alanında kavga veren toplumsal dil bilinclerinin ayrıksılıgında, farklı egilimlerle 
olusmus toplumsal vurguların karsılasma alanı haline gelir. (Stam: 8) 

Simdi tekrar Spivak’ın sorusuna donebiliriz: En altta ve en dısarıda kalanlar, 
magdurlar konusabilir mi? Kulturel calısmaların icindeki somurgecilik sonrası 
elestirel kanat icin 
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Spivak’ın “magdur sessizlik” dedigi duruma bir care olarak, bu en altta ve 
dısarıda kalmısların sesi bulanabilir ve konusabilecekleri bir konum bulunabilir 
mi sorusu onem kazanır. Bu cıkmayan, duyulamayan sesle ilgili olarak 
Donals, Bhabha’nın “liminal ses” dedigi kavrama da gonderme yapar: Baskın 
dilin anlatısındaki, kekemeligin, anomalinin manasızın gostergesi olan esigin 
altındaki sestir, Bhabha’nın soyledigi. Oylesine kıskırtıcı ve potansiyel olarak 
ozgurlestiricidir ki, onu bulan yazarlar yine de onu konusamaz, yazamazlar 
(Bernard-Donals, 1998: 112). Donals, Bakhtin’in Rabelais and His World 
(1984b) calısmasına gonderme yapar. Bakhtin, kulturun kenarındakilerin 
konusula”bilinemeyeni” konusarak, yapıla”bilinemeyeni” yaparak, ve baskın 
kulturun kurum ve paradigmalarını potansiyel olarak yırtan, yıkan bu sembolik 
olarak oteye gecisin alabilecegi bicimler nelerdir diye sorar. Karnaval ve isyan 



kavramları burada karsımıza cıkar. Karnaval elbette ki ortacag Avrupa’sına ait 
bir terimdir ve Bakhtin de bu doneme, oradaki uretim iliskilerine, mekan ve 
zaman deneyimlerine gonderme yapar ve bu deneyimlerin yazıda buldugu 
anlatımsal forma bakar. Kanunlar, yasaklar, sıradanlıgın kural ve yapıları 
karnaval olmayandır. Yasla beraber butun toplumsal hiyerarsinin, esitsizlik 
iliskilerinin, butun teror bicimlerinin, saygının kucuk gormenin bunlarla ilgili 
etiketlerin askıya alınması halidir Karnaval. Sıradan hayatın askıya alınması, 
gecici olarak ertelenmesidir. Insanlar arasındaki butun mesafeler kalkar. 
Insanlar arasında yeni bir iliski tarzı soz konusudur ve yarı gercek, yarı oyun / 
numara bir tarzdır yasanan. Her ne kadar karnavalın herhangi bir yeri, 
mekansal sınırları bir sahnesi yoksa da, mekanda sınırsız zamanda sınırlı 
olsa da, kendine edinmis oldugu bir evi vardır: Meydan, karnavalın herkese ait 
evrensel olan mekanıdır. Meydan butun sokakların baglandıgı yerdir. 
Karnaval’ın en onemli boyutlarından biri kahkahadır. Karnaval kahkahasının 
konusu yoktur, muallaktır, bu belirsizlik karnavalın anahtar kavramıdır. 
Dolayısıyla ne sadece parodi, ne ironi, ne de satirdir. Dogru ve yanlıs yoktur. 
Olumun yeniden doguma esit oldugu, oyuncuyla seyircinin aynı anda, aynı 
kisi oldugu bir deneyimdir, Karnaval. Kahkaha ve parodi ile kendine, kendini 
tanımladıgın dunyaya, kendini tanımlarken mihenk tutugun otekine 
gulmektesindir. Tanımları bir anlıgına da olsa kaybetmek, biri olmaktan 
hiclige, oradan tekrar kendini kurmaya donmek, yeniden dogmak, 
yenilenmektir. 
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Simdi tekrar Spivak’a donelim. Spivak sordugu soruya cevap verir: magdur 
konusamaz, ancak adına konusulan olabilir. Burada Spivak’ın bize soyledigi 
magdurlugun maddi kosullarca belirlenmis bir konum oldugudur. Spivak’ın 
terimi Gramsci’den aldıgını ve ideolojik belirlenim analizinde Gramsci ve 
Althusser’i referans olarak kullandıgını hatırlayacak olursak, Spivak’ı takip 
etmemiz de kolaylasır. Belirlenmemisin diline, hukukuna, epistemolojisine 
cevrilmeleri gerekmektedir. Spivak boylece seslerinin duyulamayacagını da 
soyler, organize olmamıs koyluler, issizler icin, seslerinin cevrildigi, cevrilirken 
de baskın olanın diline asimile edildigi bir durum soz konusudur. Spivak bu 
kez, “onlar adına konusmak yerine, onlarla konusmak mumkun mudur?” diye 
sorar, yani siyasi olarak temsil edilmeleri veya taklit edilmeleri ya da 
anlatılmaları yerine bir anlıgına da olsa, gelen sesi henuz uygunlasmamısken 
duymak ve anlamak mumkun mudur? Burada, Bhabha’nın da onermeleri 
olmustur. O an, kulturel olarak asina olmadıgımızın deneyiminin bir yerlerinde 
anlamını kaybettigi o gecici anda, sessizlik ve konusulamayan gorunur olabilir. 
Spivak ve Bakhtin bu noktada birlesmektedirler. Kenardakinin sessizligini 
duymak ancak anlatılamayanda gorulebilir ve analiz edilebilir. Ulusal, 
uluslararası, ekonomik, tarihi anlatıların anlatmadıgında, anlatamadıgında 
neyin kendini konusamadıgını anlayabiliriz. Bakhtin daha ileri giderek yukarda 
da aktardıgımız gibi, aslında bir kelamın bile bu anlatılanla anlatılamamıs 
olanı icinde barındırdıgını soylemistir. Karnaval deneyiminin kendisi bastan 
sona boyle bir deneyimdir; orada kurumsal olan, birlige cagıran, 
uygunlastıran, uyumlastıran, birligi saglayan hicbir seye yer yoktur. Karnaval 
ters yuz edilmis bir dunyadır ve herkes, magdur da karnaval suresince bunu 
gorur. Karnaval tarihsel olarak donemini kapamıstır ama bazı anlatılarda bazı 
deneyimlerde ve kriz anlarında en onemli karakteristikleri belirsizligi, 



kararsızlıgı, parodi ve kahkahayı gorebiliriz. Aslında Bakhtin’e gore sorunun 
cevabı coksesligin, farklı dil dunyalarının icinde yatmaktadır. 

Hatta Bakhtin cevabını daha da netlestirir. 

Kulturun alanında dısarlıklı olmak anlamakta en guclu faktordur. Yabancı kultur 
yalnızca bir baska kulturun gozunde kendini tam derinlikli olarak acar. Anlam kendi 
derinligini, yalnızca bir baskasıyla, yabancı anlamla iliskiye girdiginde acıga cıkarır: 
bu iki anlam bir diyalog icinde bir araya gelirler boylece bu kulturlerin bazı anlamların 
kapalılıgının ve tek yonlulugunun ustesinden gelinir. Biz yabancı kulture onun 
kendine sormadıgı soruları yoneltiriz; ve icinde kendi sorularımıza cevaplar ararız, ve 
yabancı kultur bize yeni bakıslarını yani semantik derinliklerini ortaya sererek cevap 
verir. Kendi soruları olmaksızın 
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birisi bir baskasını ya da yabancı olanı yaratıcı olarak anlayamaz. (tabi ki sorular 
ciddi ve icten olmalıdır.) Boylesi iki kulturun diyalog iliskisi birbirine karısmak ya da 
birbirinin icine girmek degildir. Her ikisi de kendi birligini acık butunculugunu korur 
ama her ikisi de karsılıklı olarak zenginlesmislerdir. 1986, 1994:7 

Bakhtin’in soylemindeki farkı, onun farklı kulturler arasındaki iliskiyi tartısırken 
kendi durdugu yerden hiyerarsik olmayan yatay bir duzlemde benzerler 
arasında gormesine baglıyorum. Sınıf ve ideolojiyi insanların yasam 
kosullarını tartısmasına dahil ediyor ama, bunu ulkeler arası farklı kulturler icin 
bir hiyerarsi iliskisi olarak yeniden kurmuyor. Bu nedenle Gramsci’ye 
Spivak’tan ya da Bhabha’dan daha yakın bir konumda. Her ne kadar Spivak 
Somurgecilik sonrası elestirel duruslarda, sınıf analizine ve bunun uluslararası 
ya da Batı ve otekiler ayrımına indirgenmis modeli gibi duran hiyerarsisinden 
daha uzakta olsa da bu ayrımı kullanıyor. Bu biraz kusak meselesi oldugu 
kadar epistemolojik devinimler ya da yazının basında sozunu ettigimiz 
donemsel soylem ortaklıklarıyla da iliskili bir sey. Bir oncekileri icin, kulturun, 
dilin kendi sesiyle konusamaması ve eylem alanında dıslanmaları, 
bastırılmaları emperyalizmle acıklanabilirdi. Hala da boyle acıklanabiliyor. Aksi 
takdirde, “Batı” ve baskın anlatıyı bir butunluk olarak gormek ve sınıf analizini 
terk ederken onun simulasyonu olan bir bakısla uluslararası iktidar iliskilerini 
acıklamak gibi bir indirgemecilige kaymak mumkun; hatta bu ozlukculuge 
kadar uzanabilir de. Batı, eski somurgeciler hep guclu oldukları icin 
gucludurler baskındırlar, gibi. 

Belki tam da bu noktada, Bakhtin’in uzerinde digerlerine oranla daha az 
konusulmus kavramı, “Chronotope”dan bahsetmek gerekmektedir. Bakhtin bu 
kavramıyla bir tur bakıstan soz eder. Tarihi ve tarihin kultur ve mekansal ve 
zamansal iliskilerini gorebilecegimiz bir tur bakıs. Kronotop zaman-mekan 
anlamına gelmektedir. Bakhtin bu terimi zamansal ve mekansal iliskilerin icsel 
olarak birbirine baglı olduklarını ve bu iliskinin edebiyatta sanatsal olarak ifade 
edildigini anlatmak icin kullanacagını soyler. Einstein’in rolativite teorisinden 
ilhamla, gelistirdigini, bununla da kastedilenin zaman ve mekanın birbirinden 
ayrı dusunulemeyecegi olgusu oldugunu, ve bir metafor olarak odunc aldıgını 
soyler. Edebiyat bicimlerin olusmasında zaman- mekan insa edici bir 
kategoridir. Kulturun diger alanları icin kullanmayacagını soyler. (Bakhtin 
1981, 1998:84) 

12 

Oysa Stam’ın da belirttigi gibi kulturun butun alanlarında oldukca kullanıslı bir 
arac sunmustur bize. (Stam, 1989, 1992: 11)



“Zaman hep oldugu gibi koyulasır, hayat bulur, sanatsal olarak gorunur olur; 
tıpkı bunun gibi, mekan yuklenir, zamanın, oykunun, tarihin hareketlerine tepki 
verir. Bu koordinatların kesisimi, gostergelerin ergimesi sanatsal kronotopu 
olusturur.” (Bakhtin, 1981, 1998: 84) Hatta buradan yola cıkarak, kronotopun 
turleri (genre) ve tursel ayrımları tanımlamakta onemli bir arac oldugu 
soylenebilir. Kronotop kavramı, Bakhtin’in konusma turleri calısması ve diger 
kategorileriyle iliskilendirildiginde, her sozun, yazılı ve sozlu butun kulturel 
uretim bicimlerinin, edebiyattan, bilimsel yazılara kadar butun metinler 
yazıldıkları, soylendikleri, gosterildikleri zaman-mekan’ı hem temsil ederler 
hem de kendileri temsilin nesnesi olarak hizmet ederler. Bakhtin uzerine 
yapılan calısmalarda benim rastlamadıgım, ama onemli oldugunu 
dusundugum, bir husus da, Lefebvre’in toplumsal olarak uretilen mekan ve 
cesitli katmanlarda toplumsal yasamla ve temsil bicimleri arasındaki iliski 
uzerine calısmalarının Bakhtin’in kronotop kavramıyla ortusmesidir. Toplumsal 
yasam, deneyimlerimiz, zamanda yogunlasarak, mekana izler bırakır. Bizler 
zaman-mekanla birlikte donusuruz. Toplumsal dinamikler, butun pratiklerimiz: 
populer kultur mucadelelerinden, medya kulturune, edebiyattan, mimariye, su 
sebekelerinin, elektrik direklerinin gunluk hayatımıza olan etkisine kadar bu 
zaman- mekana gecer ve hem orada, hem onun anlatılarında temsil edilirler. 
Bu da bize analizi farklı katmanlarda yeniden ve yeniden yapabilme imkanı 
verir. 

Bakhtin icin, insan bilinci ve sanatsal pratikleri varolusla dogrudan bir baglantı 
icinde degildir. Insanoglu varolusla, etrafını saran ideolojik dunya dolayımı ile 
tanısır. Insanın donusumu kendi mahrem meselesi degildir. Dunyanın tarihsel 
donusumuyle birlikte; dunya ile birlikte donusur. Bu tek bir donemde 
gerceklesmez; donusum, iki donemin sınırında, birinden digerine gecis 
surecinde gerceklesir. Bakhtin icin var olmak, oteki icin ve otekinden dogru 
var olmaktır. Insanoglu icsel dunyasının mutlak hakimi degildir; kendiyle 
otekinin golgeli bolgesinde var olur. (Stam, 1992: 5) 

Bizim icin onemli olabilecek bir baska kavram da ic konusma (Inner Speach) 
kavramıdır. Bakhtin, Vygotsky’i izleyerek, film, muzik, resim, bir adet, bir rituel 
gibi herhangi bir ideolojik fenomenin anlasılabilmesi surecinin ancak ic 
konusmanın devreye girmesiyle gerceklesebilecegini soyler (Voloshinov, 
1986:15). Ic konusma kendine ozgu bir 
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konusma bicimidir. Sesi kısılmıs bir konusma degildir. Sadece kelimeleri 
kullanmaz, butun ses ve grafik bicimleri, imgeleri, sembolleri semaları ve 
fonetik parcaları kullanır. Parcalı, sıcramalı, tamamlanmayan, devam eden, 
degisen, kuralsız olan bir konusma bicimidir. Bakhtin ic konusmayı bir tur 
“kelime akıntısı” olarak tanımlar. “bazen tam bir cumleye baglanırken 
cogunlukla parcalı dusuncelerin, asina ifadelerin, yasamdan bir olgunun bir 
nesnenin genel izlenimlerin bolunmeksizin birbirini takip ettigi” “cesnili sozel 
dans” olarak tanımlar (Voloshinov [Bakhtin], 1983: 104) Ic konusma herhangi 
bir metnin, herhangi bir televizyon programının, sarkının, modanın, reklam 
filminin, sinema filminin, insanlar arasındaki iletisimin izleyici tarafından nasıl 
algılandıgının, ic dusuncelerinde nasıl donustuklerini, hangi metinlerin, kapalı 
olmayan metinler olarak, Bakhtin’in tabiriyle coksesli, cokdilli ve diyalog icinde 
metinler olarak, yaratıcı anlamaya (Bakhtin) veya tanımlayıcı anlamaya 
(Williams) izin verdiklerini tartısmamızı saglar. Ve eger sesi, sozu 



pecelenenleri yatay bir duzlemde karsılıklı anlamanın yollarını arıyorsak; 
biribirmizi duymak gibi, soylenmeyen ve yazılmayanları anlamak istiyorsak, 
hem diyalog icindeki calısmalara hem de zihnimizin icindeki karnavallara, 
yani, ici dusunceye ve konusmaya, ve bunların olası soylesilerine karsı uyanık 
kalmamız gerekiyor. Birbirinin otekisi olmak, iki arada bir derede kalmak, 
katmerlenmis dısarlıklı duruslar, hem icerde hem dısarıda oteki olmak, hic bir 
sekilde medya sektorune sesini iletemeyecek konumda olmak, 
tutunamayanlar olarak kalmak, elinden dilinin ve kulturunun surekli alındıgı 
katmanlardan gelmek, tum magdur kalmıslar ordusu, issizler, aclık sınırının 
altında yasayanlar, cocuklar, yaslılar, kadınlar, azınlıklar ve tum otekiler, ya da 
gecmisle gelecek arasındaki kopru, farklı kulturlerin, farklı kamusallıkların 
birbiriyle konusabilmesi mumkun mudur? Bhabha “ben” ve “sen”in bir ucuncu 
mekana dogru hareket etmeleri gerektigini soyluyor. (Bhabha, 1989: 130) 
Anlamın ve gondermenin yapısını belirsiz bir surec haline getirecek olan 
telaffuzun ucuncu mekanının araya girmesi, kulturel bilginin geleneksel olarak 
butunlestirilmis acık ve genisleyen bir kod olarak acıga cıkarıldıgı temsil 
aynasını ortadan kaldırır. Boylesi bir mudahale gecmisten kaynaklanan ve 
ulusal geleneklerimizde yasatılan, butunlestiren, aynilestiren bir guc olarak 
kulturun tarihsel kimligine iliskin anlayısımızı sarsar. Ucuncu mekanda, 
kulturun anlam ve sembollerinin hicbirinin, ebedi olarak bir birligi veya 
degismezliginin olmadıgı; aynı isaretin bile 
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uygunlastırılabilir, cevrilebilir, yeniden tarihsellestirilebilir ve yeniden okunabilir 
oldugu gorulur.
Butun siirler, romanlar, sarkılar, tablolar, ritueller, agıtlar, reklam panoları, 
filmler; yani yazılı, sozlu, gorsel butun anlatılar farklı bilme ve yorumlama 
bicimleridirler; okunmak yorumlanmak uzere elestiriye ve analize acık 
bitmemis cumleler gibi, cilalanmamıs isler gibi bir daha anlatılmak, anlamak 
icin diyalog yani soylesi icin digerlerini beklerler. Medya kulturu, populer 
kulturu kendi bunyesi icinde donusturur, kullanır ama populer kultur kendini 
surekli yeniden uretir; bu surec icinde magdur olanın sesi perdelenir ve 
pecelenir ama tahakkumun sesine karısır ve o sesi aslında kakofonik kılar, 
onun krizlerinde, onun kekeledigi yerlerde hep vardır; ve surekli kendini 
yeniden uretir. Butun mesele bu sesleri tutuklu kaldıkları Babil kulesinden 
kurtarmak ve diyalogu mumkun kılmakta. 
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“ Bir Deneyimin tarihi; tarih deneyimleri ve deneyim tarihi”, bildirisi Turk Film 
Arastırmalarında Yeni Yonelimler V Istanbul: Baglam 2006 slr: 41-48 

Bir deneyimin tarihi; tarih deneyimleri ve deneyim tarihi 
Turkiye’de sinemanın tarihini calısmak ve bu tarihi yazmak hangi sorunsallı 
alanlardan gecmektedir? Tarih yazımının ardındaki tarih teorileri ve tarih yazımının 
da bir anlatı oldugu varsayımı birinci sorunsalı olusturmaktadır. Biz bu topraklarda 
hem tarih yazımını hem de bunun etrafındaki teorileri ne kadar tartıstık ve kendi 
duruslarımızı bu genis yelpazenin neresinden tanımlamaktayız. Ikinci sorunsal, tarihi 
calısanın, yazanın ve bu yazılmıs tarih uzerine calısanın konumu, durdugu yer, bakıs 
acısı ve yonudur. Turkiye’de sinema deneyiminin tarihine bakmak, Benjamin’in de 
dedigi gibi kulturel ve toplumsal tarihin arkelojisini yapmak anlamına gelmektedir. 
Buradan bakıldıgında: bir yandan belgeciligin bir gelenek olarak cok zayıf olusu ve 
toplumsal bilincin, dilin tarihsel ve kulturel yarılmalar nedeniyle devamlılıgının 
olmayısı ciddi zorluklar yaratmaktadır. Osmanlı ve Turkiye Cumhuriyeti belgelerinin 
farklı arsivler ve temel olarak farklı alfabelerden olusmasının getirdigi yarılmadan ya 
da 80 sonrası kulturel ve toplumsal hafıza zafiyetinden soz ediyorum. Ote yandan bu 
kulturel tarihin bir takım sorunsallı alanlarla yuzlesme problemi, toplumsal ve kulturel 
tarih icinde sinemanın tarihini iliskilendirmekte mayınlı bir alan yaratmaktadır. Bu 
mayınlı alan da ucuncu sorunsallı alanı olusturmaktadır. 

Butun bunların otesinde Turkiye’de Sinema deneyiminin ilk gunleri hem dunya hem 
de kendi cografyamız acısından yukarıda sozunu ettigim sorunsalları uretmis olan 
zorlu ve karmasık bir donemi ifade eder. Tarihin boylesi calkantılı donemleri 
genellikle, tarih yazımının iktidar dilleri tarfından duzgunlestirme, dogrusallastırma 



ve bir devamlılık olusturma gayreti ile uygunlastırılır. Bu sava gore tarih yazımları, 
tarihin kara deliklerinin uzerinin kapatıldıgı yazımlarla doludur. Bu duzgunlestirilmis 
tarihin arkeolojisi bu nedenle gereklidir. 

Beni ilgilendiren bu toplumsal ve kulturel tarihin arkeolojisinin nasıl yapılması 
gerektigi sorusu ile bu tarihin icinde olusan kulturel ve toplumsal deneyimlerin 
kendisidir. Sunma, temsil etme ve seyretme bicimlerinin nasıl ozgullukler uretmis 
oldugu ile anlamların, kodlamaların ve gunluk hayatın ve onu kusatanların temsil 
bicimleri uzerinde nasıl yogunlasmıs oldugudur. Buraya ozgul olanın tarihini 
kesfetmek mumkun mudur? Kendi imgesini ve bunun tarihini kuran bir sinemaya, o 
sinemanın kulturuyle yetisen bir goz, nasıl bakacaktır? 

“Gelecegin puslu havasında silik duranı Unutma !”, Turk Film Arastırmalarında Yeni 
Yonelimler VI, Istanbul: Baglam 2007 slr:121- 

gelecegin puslu havasında silik duranı unutma! 
Hatırlamak ve dus kurmak her ikisi de sıradan insanların, gundelik hayatın kendi 
dısında gerceklesen tarihine karsı, mucadele verdikleri alanları olusturur. Ama 
hatırlamak ve dus kurmak aynı zamanda birbirlerine ickin gelisen ve cogu zaman da 
hangisinin hangisi oldugunu ayırt edemeyecegimiz anlatılara donustuklerinde, 
anlatının kendisine ya da bu yolla uretilen mitlere de donusurler. Yasamın hatırlayan 
ve dus kuran dinamigi, yukarıdan gelen kontrolun var olusun tek belirleyicisi 
olmadıgını anlatır; kontrol altına alınamaz, sınırlanamaz, dogurgan ve cogaltıcıdır. 
Urettigi anlatılara ve mitlere kuvvetle baglanıldıgında da kısıtlayan, kendi 
merkezinden dunyaya bakan temsiller olusturma ihtimalini de beraberinde tasıyabilir. 
Sinema klasik anlatının, ideolojinin yeniden ve yeniden uretiminin, mitlerin zeminidir 
ama aynı zamanda sinema kendi zaman ve mekanını yaratırken pek cok anlatı 
arasından uretici ve tazeleyici bir guc olarak hatırlayan ve dus kuran ozelligini de on 
plana cıkarır; bu yuzden de bazı kuramcılar icin seyircinin kafasındaki filmin ve 
toplumsal deneyimler ufkunun ihtimalini ve alternatif kamusal alanın imkanını tasır. 
(Kluge & Negt, 1993; Hansen, 1991 ve Willemen, 1994) Benjamin’in vurgusuyla 
“..simdiki zamanın olusturdugu bir kurgulamanın nesnesi olarak tarih... gecmisin 
icinden simdi ile yuklu olan zamanın koparılıp kotarılması” hamlesidir de (Benjamin, 
1993: 40 & 41) ve “pek cok ilmek grubu gecmisin orgusunu temsil ederken gelecegin 
icine dogru uzanır” (Benjamin, aktaran Willemen, 1981: 142). Tarih anlatıların ve 
anlatılan tarihin muhtemel mekanlarından biri olarak sinema, aynı zamanda, 
unutulmus, bastırılmıs ve buyuk harflerle yazılmamıs tarihlerin de ete kemige 
burunecegi ve toplumsal deneyimler ufkumuzun manzaralarına yerlesecegi bir ev 
gibidir. Hatırlamak, ya da yaratıcı ve tazeleyici bir eylem olarak hatırlamak, gecmisin 
birebir bir gercekligi ve onun hatırlanabilirligi degil, gecmisin icinden bu gune uzanan 
anların duygusu, uzerimizdeki izleri, bu izlerin hayatımıza, yasadıgımız mekanlara ve 
anlara muhurlenmis lekelerinden hayatımıza ait izlekler cıkartabilmektir. 
Deneyimlerimizden bize kalanların ortak ufku yasam deneyimlerimizi parcalayan 
guclere karsı yasam dedigimiz sureci butunluklu olarak kavramamıza yardım 
edebilecek bir bilme bicimi uretebilir. 

Reymond Williams bazı belirgin toplumsal ve tarihsel kosullarda bazı seyler vardır ki 
konusulamaz, dillendirilemez ve dolayısıyla her hangi bir sekilde de dusunulemeyen 
seylerdir bunlar, der (Wiliams,1979:182). Bu konusulamayan, dillendirilemeyen 
dolayısıyla da dusunulemeyenler icin yaratıcı ve tazeleyici bir hatırlama ve dus kurma 



eylemi, arkeolojik kazının acıga cıkardıkları gibi, gecmisin orguleri icinden gelecege 
uzanan ilmekleri secip cıkarabiliyorsa, o vakit bu gelecek icin hatırlama ve dus kurma 
bizi mitlerden ve ana anlatıların tutsak ettigi bagnazlıklardan kurtarabilir belki. 

30 yıl oncesi Kıbrıs’ta yasananlar da hatırlanması ve konusulması zor deneyimlerdir. 
Ali, askerlik egitimi sırasında, komutanın “hazırlıklı olmayız!” diye askerleri 
kendisiyle birlikte bagırma emrini verdigi an duser, bayılır ve sesi gider. “Hazırlıklı 
olmak”, bu travma yuklu gecmisin, gecmis zamandan cıkartılıp bir sureklilige ve 
yeniden ve tekrar, sil bastan yasanma ihtimalini, bu dusunceyi kıskırttıgı icin Ali bu 
kelimeyi bagırarak tekrarladıgı an, sesinden vazgecer. Camur filmi boyunca 
konusulmaktan ve uzerine dusunulmekten kacınılan bu denegimin, bedenler uzerinde 
fiziksel yaralara, takıntılara ve rahatsızlıklara yonlendigini goruruz. Basa cıkılmaya 
calısılan, bir tulu basa cıkılamayan buyuk travma ile yuzlesilemedigi icin, oyku, 
nevrotik tezahurlerle yukludur. Butun karakterler nevrotiktir. Cunku buyuk acıların 
icinde zalim ile mazlum da surekli yer degistirir. Benjamin’in dedigi gibi “Kultur 
alanında hicbir belge yoktur ki, aynı zamanda bir barbarlık belgesi niteligi tasımasın” 
(Benjamin 1995: 36). Her felaket sıradan insanların uzerinden boyle gecer ve ardında 
masum hic kimse bırakmaz. Acının ve kaybın ve tabi ki suclulugun buyuklugu basa 
cıkılması zor bu deneyimin kendisini gerilere, gecmise iterken ayakta kalmak icin 
simdi ve gelecek icin yasanılan rahatsızlık ve kaygı kendini baska yollarla ifade 
etmeye calısır. Unutmak, hatırlamak birbirine karısmıs imkansızlık alanlarıdır. Camur 
filmi, bize, karakterlerinden, onların anlamsız cırpınıslarından, tuhaf takıntılarından, 
filmin gectigi o kimliksiz arafta olma halinin duygusunu hatırlatan mekanlarına kadar 
bu imkansızlıgın hallerini sunar. 

Cunku hatırlamak da unutmak gibi sorunlu bir alandır. Andreas Huyssen, tarih 
krizinin actıgı bir alandan soz eder ve “Hafıza Kulturu” olarak tanımladıgı yeni bir 
doneme isaret eder. Unutma/ Unutturma ve Hatırlama/ Hatırlatma politikalarının 
kavsagına sıkısmıs, gunluk hayatlar icin sunulmus bir populer kultur politikası gibi, 
hatırlama kulturunu yasarız. Ekonomik “Kuresellesme” politikalarına karsı bir tepki 
bicimi olarak gelismis ya da gelistirilmis politikalar mıdır bunlar? Modernizmin ve 
selefi olan postmodernizmin krizinin dugumlendigi alanlardan biri olarak, tarihin 
krizi, tarihsel bakısın, tarihsel analizin olumsuzlanması ile tarih / hafıza karsıtlıgının 
sorunsallı alanı, gecmisi kavrama bicimlerimizi 

zedeledigi gibi farklı alternatif geleceklere iliskin tasavvurlarımızı da temel krizlere 
sokmaktadır. 

Toplumsallıgımız, tarihe analitik bakamadıgımız, bakmadıgımız ve bakmaktan 
vazgectigimiz icin gecmis ya ona sıkıca baglanarak hatırladıkca efsaneler urettigimiz 
bir uyum gosterme cabasına ya da ondan kactıgımız, dillendiremedigimiz, 
dillendiremedikce buradaki sorunları telafi edilebilir, toplumsal olarak surdurulebilir 
baska alanlara tasıdıgımız bir uyum gosterme cabasına donusebilir. Camur filmi bu 
diyalektigin uzerine oturan bir film. Hafıza giderek deneyim ve deneyimin kaybı fikri 
ile iliskilendirilmektedir. Huyssen’e gore 80 sonları eski Sovyetler, Latin Amerika ve 
Guney Afrika gibi politik krizin yasandıgı yerlerde unutma ve unutturmanın 
politikaları, ardından, gecmisin ve gercegin efsanelestirilmesini beraberinde 
getirmistir. Gercek efsanelestirilebilir, ote yandan efsaneler de guclu gerceklik 
duyguları uretebilir. Huyssen, “Hafıza Kulturu” olarak tanımladıgı durumun, Yahudi 
soykırımının utancının ve acısının izlerinin, Batı’da kulturel olarak, bu travma ile 
yuzlesme ve bas edebilme yontemi olarak uretilmis ve giderek buyuyen bir 
politikadan cıkmıs oldugunu soyluyor (Huyssen 2003:16). Sonucta butun bu 
pratiklerin, “Kuresellesmis Soykırımın” ve onlar etrafında olusan cagdas hafıza 



kulturlerinin ekonomik kuresellesmeye karsı olusturulan bir tepki gibi okunup 
okunamayacagını soruyor. Huyssen’in soyledigini soyle de yorumlayabiliriz unutmak 
ve hatırlamak uzerine yasanan bu guclu kulturel ruzgarlar toplumsal, ekonomik, siyasi 
tarih icinde, emegin ugradıgı darbeler ve savaslar karsısında ulusal hafızaların da 
kuresellesmesine bir tepki midir? Ve neden kuresellesme ruzgarları altında 
hatırlamanın kulturu baskın olmustur? 

Unutmanın/ unutturmanın politikaları nedir, biri bu kadar gucluyse digeri de bir o 
kadar var olmaz mı? Kayıp bir tarihle yasamak, kayıpların yasını tutamamak neye mal 
olur? Unutulan, anlatılmayan, anlasılmayan boyle oldukca da hatırlanmayan 
deneyimlerin tarihi nereye gider? Toplumsal deneyimler ufkumuzun silik ve puslu 
manzaraları bize gelecek resimlerini ne kadar sunar? Ve Turkiye sinemasının anlatı 
deneyimleri neden puslu manzaraların silik ve belirsiz resimlerinin tekrarlarından 
ibarettir? Tarih ve bellek aynı zamanda bu ufkun manzaralarını kavramaktan mı 
gecer? Yuzlesmek; bir birey olarak yonetmenin kendisiyle ve toplumuyla, toplumsal 
deneyimler ufkunun manzaralarıyla yuzlesmesi, Turkiye sinemasının deneyimlerinde 
neden bu kadar az rastlanır bir durumdur? Neden unutma, yuzlesmeme, gecistirme, 
ima ile gecistirme, hatıraları, yasananları mırıldanmalar olarak bile olsun bir ses 
olarak tasımama egilimi agır basmaktadır? Ve bunun aksi olan durumlar hangi 
filmlerde, hangi bicimlerde karsımıza cıkar? 

Bu soruların ısıgında hafıza, bellek, bellek yitimi, ve toplumsal deneyimler ufkunun 
muhtemel manzaraları sorunsallastırması etrafında Turkiye sinemasını, yonetmenlerin 
bir birey, anlatıcı ya da entelektuel olarak konumu uzerinden tartısmayı 
amaclıyordum. Tartısmak istedigim bu sorgulamanın olumlayan bir ornegi olarak 
gordugum Dervis Zaim’in ozellikle son doneme denk dusen iki calısmasının hem 
Turkiye’deki sinema kulturu hem de genel geleneklerimiz icinde yenileyici ve yaratıcı 
bir tarih, hafıza ve deneyim aktarımına iliskin bakıs uretmis olmasının degerli bir 
katkı oldugudur. Dervis Zaim’in Camur (2003) filmi ile Rum yonetmen Panicos 
Chrysanthou ile birlikte yaptıgı Paralel Yolculuklar (2004 Turkiye –Yunanistan) 
isimli belgeseli, bana hem sinemamızda hem de diger kulturel pratiklerde ve aslında 
gunluk hayatın neredeyse pek cok alanında yaygın gibi gorunen yuzlesmeme ve ima 
ile gecistirme gelenegine donusmus olan duruslardan oldukca farklı ve bu anlamda 
cesur bir anlatı bicimi denemesi olarak gorundu. Ortak hafızdan, kulturel bellekten 
ziyade, Zaim, kendisinin kisisel tarihinin bir parcası oldugu bu sorunlu acılı ve agrılı 
gecmisi toplumsal deneyimler ufkumuzu olusturabilecek ve bir aktarıcı olarak bu ufuk 
karsısındaki kendi durusunun da dahil olabilecegi bir anlatı bicimi arayısına 
yoneldigini ve burada buldugu yontemin aynı zaman da seyircinin kafasındaki ic 
filmi, ic sesleri ve muhtemel oykuleri harekete gecirebilecek bir alan yarattıgını 
dusunmekteyim. 

Zaim Camur’da tarihle hafızanın bıcak sırtında, her hatırlamanın ve unutmanın eksik 
kalanlar, ihanetler ve ozlemlerle karısık olan mekanını aktarıyor bize. Brecht’in 
soyledigi gibi temsilin tarihsel olanın karmasık guclerini tasıması ve boylelikle 
izleyenin deneyimleriyle karsılasabilir olması diye adlandırdıgı bir anlatıyla 
karsılasıyoruz. Buradan bakıldıgında Dervis Zaim cok katmanlı, sembollerin birbirine 
oruldugu, cok kahramanlı, diyalogu amaclayan bir oyku anlatıyor. Ama beni en cok 
etkileyen, anlattıgı oyku ile anlatırken kurdugu estetiginin politik iliskisi ve buradaki 
durusunun saglamlıgı oldu. Ozellikle kullandıgı ısık ve ısıgın etkisiyle yarattıgı 
atmosfer, Brecht teknigine yakın bir anlatım ozelligi kazanıyor. Isık etkisiyle birlikte 
mekan kullanımı da aynı islevi ustleniyor. Bu kullanımın bir tesaduf degil ya da rast 
gele kesfedilmemis; bunu daha onceki filmlerine bakarak soylemek mumkun. 



Baktıgımızda, Dervis Zaim’de mekan ve mekana iliskin sinemasal unsurlar, bir tur 
mekanın kendisine ait bir anlatı dunyası olustururlar. Mekan kendi film oykusunu, 
filmin anlatısının dısında kotarmaya baslar; boylece Willemen’ın da altını ısrarla 
cizdigi sinemanın yenilestiren dusunceye kapı acan anlatı bicimlerine bir ornek olarak 
gosterdigi sey, Zaim’de somut ornegini bulur. Mekan bir baska metin, bir baska 
anlatıcıdır artık. Mekan tarihsel dinamiklerin temsiline acılır. Icindeki film anlatısına, 
hatırlamanın sorunsallı alanına acılınca, 

tarih ve hafıza ikiligi kırılıp birbiriyle karsılasan ve iliskiye gecmek zorunda olan 
zihinsel surecler olarak diyaloga ve birbirleriyle konusmaya zorlanırlar. Kıbrıs 
cografyasını benzer ama madalyonun oteki yuzuyle yasamıs olan baska bir ada 
cografyası uzerinden yeniden kurarken soyut bir mekan yaratır. Kendi deneyiminin 
mekanının yerini, otekinin deneyiminin mekanından soyutlayarak koyar. Soyut 
mekan, toplumsal mekanı ve mekanın baskılayan guclerini katmanlastırır. Boylece 
mekanının icindeki karakterler de birbirlerinin oykulerini kendi iclerinde birer zarf 
gibi tasırlar. Birini actıgınızda otekinin oykusuyle karsılasırız; digeri acıldıgında onun 
da icinden bir otekinin ki cıkar. Mekan mekanın zarfı, kisi kisinin tasıyıcısıdır. 
Acıldıkca digerleri icin de hem konusur hem soylesiyi imkanlı kılarlar. Kıbrıs Turk ve 
Rumlarının atıklarının temizlendigi mekanda Temel’in kendi yaralarını sarmak icin 
yarasını dıssallastırıp sanatsal, kulturel faaliyetler icinde sarmaladıgı faaliyetlerden 
birinde, rol degisimi ile baskalarının duygu ve deneyimleri uzerinden konusmak icin 
bulustuklarında Ali Temel’in oykusunu kendi oykusu gibi anlatınca, Temel de Ahmet 
de cozulurler ve konusmaya baslarlar. Butun celiskileriyle, butun karmasıklıgıyla 
duygular ve dusunceler acıga cıkınca eylem de hareket bulur. Kacamaz olurlar; acıyı, 
utancı, yası yasayamamanın baska seylerle telafi edilebilirligi zayıflar. 

Film acık, net, islek metaforlar ve sembollerle doludur. Hastalık, camur, olum, 
dogum; doguma kaderden baska kisisel bir tercihi ve dısarıdan mudahaleyi katan bir 
karar, hatırlama, hatırlatma, taslasma, taslastırma, dile getirme, getirmeme, 
getirememe bunların hepsi sozunu ettigimiz dokunun saglam ilmekleridirler ve filmin 
her bir kahramanıyla birlikte cogalırlar. Metaforlar ve semboller toplumun kendine 
bakısının, kendini tarif edisinin, hakim ideolojinin soylemleridir, aslında ve baska 
turlu gosterildiklerinde dolaylandırılıp, anlatıyla sarmalandıklarında bizlere 
arınmadan baska sunacakları bir sey kalmaz. Oysa, Zaim, bunları, aslında her gun 
yasadıgımız, tekrarladıgımız, dolandırdıgımız halleriyle sunar bu soylemlerin 
ardındakiler tanıdıktır ve onları tanıdıkca kendi soylemlerimizle de yuzlesmemizin 
ihtimali dogar. 

Toplumsal tarihin yalnız bırakılmıs karanlık cukurlarında sorunların, soruların, 
cozumsuzlugun, dusmanlıgın, diyalogsuzlugun camurunda debelenmek ve bu 
camurdan medet ummak. Bu bataklık ortamında edindigimiz yaraları gene o 
bataklıgın balcıgına sıvayarak kurtulusu, iyilesmeyi ummak; dogurganlıgı, 
uretkenligi, yuruyup yoluna devam edebilmeyi, eksik uzuvlarımızı geri kazanmayı 
dilemek, kaybettigimiz sesimizin bize donmesini beklemek, gunahlarımızı, 
vahsetimizi unutmak, bahanelere sarılmak, bahanenin yetmedigi yerde yuzlesmeden 
kacmak, sorunlarımızı sitilize etmek; Dervis Zaim’in butun kahramanları bu 
semboller ve bu durumlar icinden davranırlar. Brecht'in kahramanları gibi, 

limbo bir sahnenin onunde, bize bu sembolik durusların surreel oyununu sunarlar. 
Kimseye bakmıyorlar, kimseyle cok fazla goz goze gelmiyorlar ne de dogru durust 
konusuyorlar; gerektiginde bile, acemi, soluksuz, isteksiz ve mahcup cumleleri ortada 
koyuverip, baska bir sahneye geciyorlar. Yani aslında oynamıyor, oyun vermiyorlar. 
Bir limbo sahneden digerine geciyorlar. Parlak ve cig bir ısıgın altında hem her seyin 



cıplak kaldıgı hem de sınırların bulanıklastıgı bir ısık altında debelenip duruyorlar. 
Devinimi kendi dairesinde tamamlayan, hareketi bir baskasına aktarmayan cırpınıslar 
icinde kendi enerjilerini tuketiyorlar. Bu parlak ısıgın ada ısıgı oldugunu seziyor 
olabiliriz; ama daha fazlası icin orda bu kadar cig, bu kadar cıplak bir ısık bu. Tıpkı 
Tabutta Rovesata’nın fanus ısıgı gibi, o basık gokyuzu nasıl kentin kenarlarındakilerin 
ustunu kapatıp, onları havasız, umarsız, nefessiz bırakıyorsa ya da Filler ve 
Cimen’deki o ebruli gokyuzu kaypak ve surekli yer degistiren ve karakterlerinin 
esitsiz bir gokyuzunun altında, kaygan bir zeminde ne kadar da zor ayakta 
kalabileceklerini anlatıyorsa; burada da coklu anlatıcıların, anlatı katmanlarının, farklı 
sembollerin kendilerini katmerlendirecekleri, esit bir ısıgın altında gorunur olmalarını 
saglıyor. Isık bir arac olarak kendi anlatısını kuruyor, tıpkı Brecht yontemlerinin her 
aracının kendi anlatısını kazanıp ozgurlestirmesinde oldugu gibi. 

Her arac esit ve bagımsız birer anlatı katmanına donusuyor. Isık, mekan, oyuncular, 
oyunculuk, muzik filmin dunyasını yaratıp onu desteklemek icin degil bu coklu ve 
cok katmanlı oykulere farklı katlar acabilmek icin var oluyorlar. Ve mekan da kendi 
anlatısını kuruyor. Bir o kadar cıplak, bir o kadar bulanık. Hicbir turistik ya da 
izlenimci zevke alet edilmeden cunku bu mekan zevkin degil, hesaplasmanın, 
yuzlesmenin, yalnız bırakılmıslıgın mekanı. Ancak kazılarak icinden 
cıkabileceklerden medet umulan ve sırları saklayan, konusmayan, terkedilmis mekan, 
izleri saklasın, tarihi, acıları, gunahları gomsun diye onumuzde uzanıyor. Bu mekan 
kurgusu ve ısık altında butun karakterler ve oykuleri de onde, hemen onumuzde. Bu 
“onde” sunum ozelligi de digerleri kadar onemli bir anlatı olusturuyor. Karakterler 
hemen onumuzde bize mazeretleri sunulmaksızın caresiz ve bir anda bu 
caresizlikleriyle karsımızdalar ve bizi de izleyici olarak zor durumda bırakıyorlar. Ah 
keske birinin oykusunu tek basına ve daha detaylı izleseydik rahatlayabilirdik. Ama 
oyle olmuyor, onlar, orada, gozlerimizin onunde izah edilmemis bir caresizligin, 
bakımsızlıgın ortasında bizi yalnız avuntusuz bırakıyorlar. Filmin umudu ya da bize 
de aktardıgı umut da bu noktada baslıyor. Olum dogumu da beraberinde getiriyor. 
Avunmadıgımızda yasama yeniden baglanıyoruz. Boylece Dervis Zaim politik filmler 
yapmıyor; filmleri politik olarak yapıyor. Cunku, politik olmak, gelecek icin 
hatırlamaya yonelmektir. 

Tul Akbal Sualp 
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GENIS ZAMANLI TARIHIN SIIRI
1 

Bir yonetmenin sinemasını konusmaya baslamak kacınılmaz olarak onun yaratıcı 
yonu ve urettigi isler uzerinde imzası olan bir yonetmen olarak farklılıgını tartısmayı 
beraberinde getirecektir. Zamanını doldurmus bir yaklasım olan auteur sinemasına ait 
bir kuramdan hareket etmeyecegim. Hicbir zaman yakın hissetmedigim bir kuramsal 
yaklasımın icinden yazamayacagım gibi bu yaklasımın bir kuram olup olmadıgı; 
kuram olsa bile gecerli olup olmayacagı tartısmasına da girmeyecegim. Hic 
tartısmıyor olsak da filmlerin aslında cok kisinin ortak emegi ile gerceklesiyor 
oldugunu iddia eden biri olarak bu kolektif cabanın orgutleyicisi ve tasıyıcısı olarak 
yonetmene odaklanan bir tartısmanın da eksik kalacagını dusunmekteyim. Filmler 
sanayinin icinde uretildikleri surece yogun ve detaylandırılmıs bir is bolumu tek 
tiplesmis is bolumlenmeleri, mekanik olarak uretilen kısımların organizasyonu ile 
uretildikleri icin bir filmin ortaya cıkmasında yonetmen; basrol oyuncuları ve belki 
belli olculerde senarist; ender olarak goruntu yonetmeni dısında emegi gecen herkesin 
onemsizlestigi bir uretim bicimi hakim olmaktadır. Bu hakim uretim biciminin 
etrafında sekillenen ideoloji, sanayi dısında uretilen filmlerin yonetmen sineması 
oldugunu vurgular, hatta tuhaf bir sekilde vurgu bu tur avangarda ya da bagımsız 
islerde yonetmen uzerine odaklanır. Ve bu sistemin dısında kalmayarak elestirel 
bakan birileri bile filmin kolektif yapısını goz ardı ederek yonetmenler uzerine 
konusur olur. 

Simdi ben de butun bu itirazlarımla celiserek bir yonetmenin sinemasına bakıyor 
olacagım. Ustune ustluk, Turkiye sinemasının son on kusur yıllık doneminde, inatla 
farklı bir kulvarda giden Dervis Zaim’in sinemasının kendine has yanlarını konusmak 
tartısmak gerektigine de inanarak. 1980’ler sonrası dagılmıs, orselenmis, toplumsal 
bagları zedelenmis toplumda artan yoksullukla buyuk bir ucurum yaratacak yeni ve 
vurguncu zenginlik, yolsuzluk ve bunların berberinde getirdigi guvensizlik, korku ve 
ote taraftan utanmaz bir futursuzluk dunyaya bakısımızı yeniden bicimlendirdi. Vahsi 
ve hoyrat kapitalizmin adaletsiz, esitliksiz tarihinin icinden gecerken, basımıza 
gelenleri, halimizi tanımlayabilecegimiz donanımlardan ve aynı zamanda dayanısma 
direnme olanaklarından da yoksun kaldık. 

1 
Bu makalede “Birkac itiraz; bir yonetmen bir film; ve biraz soylenme Birkac itiraz”, (Antrakt 02/ 04) 

“Camur”da bireyin tarih bilinci ve sorumlulugu” Milliyet Sanat 11/06, “Dervis Zaim Sineması ve 
Cenneti Beklerken: Bir Meselesi, Dili ve Arayısı Olan Sinema”; Radikal 11/06, “Sırları Dokuk 
Aynadan Gecerken: Dervis Zaim ve Cenneti Beklerken” gibi yazılarımdan faydalanarak ilerledim. 

Bu ortam pek cok alanı kulturel ve sanatsal uretimi besleyecek duygusal ve 
entelektuel beslenme kaynaklarında elbette kendini hissettirdi. Elestiri iflas etti, yazar 
sorumlulugundan azat oldu; butunluklu ve toplumsal bakıs itibarını yitirdi. Fazla ve 
hızlı kayıplar; acıya, zulme tanıklık ve bu tanıklıgın ayakta kalabilmek icin reddi 
toplumsal olarak karsılıklarını da uretti. Olup bitenlerin bir gorungusu de 1990’ların 
ikinci yarısından itibaren de hem Turkiye’de hem de dunyada melodrama teveccuhun 
artması olarak ortaya cıktı. Elbette ticari sinemanın denenmis kalıplara yaslanması 
kendini guvenceye alması beklenen ve alısılagelmis bir durumdur ama tanımları 
problemli de olsa ‘bagımsız’ oldugunu iddia eden, ticari olmayan, sanatsal ya da 
bireysel sinemalar icin sozu edilen kalıplardan bagımsız bir sinema yapmaları 
beklenir. Yaman celiski artarken, toplum seyrelir ve saydamlasır; yoksulluk artıp 
catısma yukselirken, hızla buyuyen tuketim odaklı konformizm de aynı hızda 
yaygınlastıgı icin olsa gerek vasata, sıradana, emeksiz ve ozensiz ama imgesi cilalı 
olan her seye baglanma egilimi de artmaktadır. Kendi savrulusuna bir varolus 
sorunsalı arayan giderek muhafazakar ve mistik bir dunyaya egilim gosteren 



lumpenligi ve duskunlugu kutsayan dibe cekilmeyi romantize eden ve butun bunları 
erkek melodramlarıyla anlatan bir sinemamız olustu. Umutsuz ve cıkıssız bir dunyayı 
kendi oykusune aglayarak anlatan arabesk kara filmler arasında inadından 
vazgecmeyen bir yonetmen ister istemez ayrı ve ozenli bir ilgiyi hak edecektir. 

Filmler sadece eglence endustrisi icin uretilmezler, yonetmenlerin ic oykuleri, kendi 
filmografilerinde gecmeleri gerekli esikler uzerine olabilecegi gibi, pek cok farklı 
nedenle de yapabilir. Ama eglenmenin de her gun metalar olarak paketlenmis 
tarzların, tek ve biricik anlamı diye sunulanların yaygın ve baskın bicimlerinin 
varlıgına ragmen pek cok farklı eglenme bicimleri de olabilir. Tartısmak, fikir 
alısverisinde bulunmak, bir baskasının bakısı ile karsılasmak, bir yabancının ya da 
‘oteki’nin dunyasına girmek basit ya da karmasık bir seyi ogrenmek, sorgulamak, 
sembolleri, mecazları cozmek, metinler arası iliskileri fark etmek de birilerinin 
eglenme bicimi olabilir. Ya da bir film gorsel olarak hayret verici, sasırtıcı, buyuleyici 
cazibesi icin de seyrediliyor olabilir. Buradan bakıldıgında Dervis Zaim cok katmanlı, 
sembollerin birbirine oruldugu, kahraman olamayan kahramanları ile tarihin ust uste 
binmis katmanlarındaki ortak anlara ve o anın zaafına dayanan oykuleri uzerinden 
diyalogu amaclayan; aslında oyku anlatmayan ya da anlatılan oykunun filmin 
gosterdigi ve tartısmak istedigi seylerin arkasında kaldıgı oykuler anlatıyor. Ama en 
ayırt edici ve Zaimi’in sinemasını bugunun gercekligi icinde kendine has ve aykırı 
kılan, genis tarihle kisisel tarihin karsılasma anlarına ve o an icerisinde zayıf dusmus, 
caresiz, insani hatalar yapan insanların filmlerinde kurdugu estetiginin politik olanla 
iliskisi ve buradaki durusunun saglamlıgı oldu. 

“Camur”da bireyin tarih bilinci ve sorumlulugu 

Dervis Zaim, Camur filminde kendi kisisel tarihine, kendini kapsayan daha genis bir 
tarihin icinde bicimlendigi kulturel ve toplumsal tarihine bakar ve kisisel tarihinden 
daha genis olan o tarihe ve onunla ortusecek baska tarihlere bir soz uretebilmenin 
sorumlulugu ile politik bir estetik olusturur. Bu politik estetigin yonetmenin film 
uretme tarihi icinde etik bir yeri ve degeri vardır. Filmin estetiginin kurulusu, 
anlatısının yapılandırılısı ve belki de en onemlisi filmi uretme bicimi bu etikle iliski 
icindedir. Kendi tarihiyle yuzlesmek, bu yuzlesmeyi yapmadan bir yonetmen olarak 
yoluna devem etmemek, pek cok agır tabudan birine, ustelik de bu tabu alanın 
yasayan oznelerinden biri olarak bakmaya calısmak ve o tabu alanın karsısında 
olabilecek muhtemel bir kamusallıga sozunu soylemek, bakısını netlestirmek, bunu 
yaparken filmini de, filmin anlatısını ve gorselligini de bu surecle politik olarak 
kurmak Dervis Zaim’in ozgullugunu olusturuyor. Turkiye sinemasında Bu ozgul 
duruma cok az rastlanıyor. Elbette boyle degerlendirdigimizde Dervis Zaim sineması 
uzerinde farklı tartısmaları ve calısmaları hak ettigini de dusunmus oluyoruz. Oysa 
butun tabularla yuzlesme ihtimalleriyle karsılasmalarımızda oldugu gibi Dervis Zaim 
filmlerini de hak ettiginden daha zayıf ve cılız bir elestiriyle karsılıyor ve hemen 
gecistirip; sessizce savusturuyoruz. 

30 yıl oncesi Kıbrıs’ta yasananlar da hatırlanması ve konusulması zor deneyimlerdir. 
Ali, askerlik egitimi sırasında, komutanın “hazırlıklı olmayız!” diye askerleri 
kendisiyle birlikte bagırma emrini verdigi an duser, bayılır ve sesi gider. “Hazırlıklı 
olmak”, bu travma yuklu gecmisin, gecmis zamandan cıkartılıp bir sureklilige ve 
yeniden ve tekrar, sil bastan yasanma ihtimalini Ali’nin aklına dusurur. Bu korkulu 
dusunceyi kıskırttıgı icin Ali bu kelimeyi bagırarak tekrarladıgı an, sesinden vazgecer. 
Camur filmi boyunca konusulmaktan ve uzerine dusunulmekten kacınılan bu 
deneyimin, bedenler uzerinde fiziksel yaralara, takıntılara ve rahatsızlıklara 
yonlendigini goruruz. Basa cıkılmaya calısılan, bir tulu basa cıkılamayan buyuk 



travma ile yuzlesilemedigi icin, oyku, nevrotik tezahurlerle yukludur. Butun 
karakterler nevrotiktir. Cunku buyuk acıların icinde zalim ile mazlum da surekli yer 
degistirir. Benjamin’in dedigi gibi “Kultur alanında hicbir belge yoktur ki, aynı 
zamanda bir barbarlık belgesi niteligi tasımasın” (Benjamin 1995: 36). Her felaket, 
her savas sıradan insanların uzerinden boyle gecer ve ardında masum hic kimse 
bırakmaz. Acının ve kaybın ve tabi ki suclulugun buyuklugu basa cıkılması zor bu 
deneyimin kendisini gerilere, gecmise iterken ayakta kalmak icin simdi ve gelecek 
icin yasanılan rahatsızlık ve kaygı kendini baska yollarla ifade etmeye calısır. 
Unutmak, hatırlamak birbirine karısmıs imkansızlık alanlarıdır. Camur filmi, bize, 
karakterlerinden, onların anlamsız cırpınıslarından, tuhaf takıntılarından, 

filmin gectigi o kimliksiz arafta olma halinin duygusunu hatırlatan mekanlarına kadar 
bu imkansızlıgın hallerini sunar. 

Toplumsallıgımıza ve tarihe analitik bakamadıgımız, bakmadıgımız ve bakmaktan 
vazgectigimiz icin gecmis ya ona sıkıca baglanarak hatırladıkca efsaneler urettigimiz 
bir uyum gosterme cabasına ya da ondan kactıgımız, dillendiremedigimiz, 
dillendiremedikce buradaki sorunları telafi edilebilir, toplumsal olarak surdurulebilir 
baska alanlara tasıdıgımız bir uyum gosterme cabasına donusebilir. Camur filmi, bu 
diyalektigin uzerine oturan bir filmdir. Hafıza giderek deneyim ve deneyimin kaybı 
fikri ile iliskilendirilmektedir. Huyssen’e gore 80 sonları eski Sovyetler, Latin 
Amerika ve Guney Afrika gibi politik krizin yasandıgı yerlerde unutma ve 
unutturmanın politikaları, ardından, gecmisin ve gercegin efsanelestirilmesini 
beraberinde getirmistir. Buraya Batı’nın az bilip, az ilgilendigi kendi 80’lerimizi de 
rahatlıkla ekleyebiliriz. Turkiye bu yakın tarihi en agır deneyimleyen yerlerden 
biridir. Gercek efsanelestirilebilir, ote yandan efsaneler de guclu gerceklik duyguları 
uretebilir. Huyssen, “Hafıza Kulturu” olarak tanımladıgı durumun, Yahudi 
soykırımının utancının ve acısının izlerinin, Batı’da kulturel olarak, bu travma ile 
yuzlesme ve bas edebilme yontemi olarak uretilmis ve giderek buyuyen bir 
politikadan cıkmıs oldugunu soyluyor (Huyssen 2003:16). Sonucta butun bu 
pratiklerin, “Kuresellesmis Soykırımın” ve onlar etrafında olusan cagdas hafıza 
kulturlerinin ekonomik kuresellesmeye karsı olusturulan bir tepki gibi okunup 
okunamayacagını soruyor. Huyssen’in soyledigini soyle de yorumlayabiliriz unutmak 
ve hatırlamak uzerine yasanan bu guclu kulturel ruzgarlar toplumsal, ekonomik, siyasi 
tarih icinde, emegin ugradıgı darbeler ve savaslar karsısında ulusal hafızaların da 
kuresellesmesine bir tepki midir? Ve neden kuresellesme ruzgarları altında 
hatırlamanın kulturu baskın olmustur? 

Unutmanın/ unutturmanın politikaları nedir, biri bu kadar gucluyse digeri de bir o 
kadar var olmaz mı? Kayıp bir tarihle yasamak, kayıpların yasını tutamamak neye mal 
olur? Unutulan, anlatılmayan, anlasılmayan boyle oldukca da hatırlanmayan 
deneyimlerin tarihi nereye gider? Toplumsal deneyimler ufkumuzun silik ve puslu 
manzaraları bize gelecek resimlerini ne kadar sunar? Ve Turkiye sinemasının anlatı 
deneyimleri neden puslu manzaraların silik ve belirsiz resimlerinin tekrarlarından 
ibarettir? Tarih ve bellek aynı zamanda bu ufkun manzaralarını kavramaktan mı 
gecer? Yuzlesmek; bir birey olarak yonetmenin kendisiyle ve toplumuyla, toplumsal 
deneyimler ufkunun manzaralarıyla yuzlesmesi, Turkiye sinemasının deneyimlerinde 
neden bu kadar az rastlanır bir durumdur? Neden unutma, yuzlesmeme, gecistirme, 
ima ile gecistirme, hatıraları, yasananları mırıldanmalar olarak bile olsun bir ses 
olarak tasımama egilimi agır basmaktadır? Ve bunun 

aksi olan durumlar hangi filmlerde, hangi bicimlerde karsımıza cıkar? Agırlıklı olarak 
nihilist mistik erkek melolarını, arabesk noir’leri lumpenlik kutsamalarını bu 



travmanın actıgı derin yarıkların ustunu orten semptomatik yamalar kabuklar olarak 
gordugumu daha once de yazmıstım. 

Dervis Zaim’in ozellikle son doneme denk dusen iki calısmasının hem Turkiye’deki 
sinema kulturu hem de genel geleneklerimiz icinde yenileyici ve yaratıcı bir tarih, 
hafıza ve deneyim aktarımına iliskin bakıs uretmis olmasının degerli bir katkı 
oldugudur. Camur (2003) filmi ve Dervis Zaim’in Kıbrıs’lı Rum yonetmen Panicos 
Chrysanthou ile birlikte yaptıgı Paralel Yolculuklar (2004 Turkiye –Yunanistan) 
isimli belgeseli, yuzlesmeme ve ima ile gecistirme gelenegine donusmus olan 
duruslardan oldukca farklıdırlar. Zaim, kendisinin kisisel tarihinin bir parcası oldugu 
bu sorunlu, acılı ve agrılı gecmisi toplumsal deneyimler ufkumuzu ekler. Bir aktarıcı 
olarak bu ufuk karsısında kendi durusunun da dahil olabilecegi bir anlatı bicimi arar; 
urettigi yontemin aynı zaman da seyircinin kafasındaki ic filmi, ic sesleri ve 
muhtemel oykuleri harekete gecirebilecek bir alan yarattıgını soyleyebiliriz. 

Zaim Camur’da tarihle hafızanın bıcak sırtında, her hatırlamanın ve unutmanın eksik 
kalanlar, ihanetler ve ozlemlerle karısık olan mekanını aktarıyor bize. Brecht’in 
soyledigi gibi temsilin tarihsel olanın karmasık guclerini tasıması ve boylelikle 
izleyenin deneyimleriyle karsılasabilir olması diye adlandırdıgı bir anlatıyla 
karsılasıyoruz. Daha once de vurguladıgımız gibi Dervis Zaim cok katmanlı, 
sembollerin birbirine oruldugu, cok kahramanlı, diyalogu amaclayan bir oyku 
anlatıyor. Ozellikle kullandıgı ısık ve ısıgın etkisiyle yarattıgı atmosfer, Brecht 
teknigine yakın bir anlatım ozelligi kazanıyor. Isık etkisiyle birlikte mekan kullanımı 
da aynı islevi ustleniyor. Bu kullanımın bir tesaduf degil ya da rast gele 
kesfedilmemis; bunu daha onceki filmlerine bakarak soylemek mumkun. 

Hastalık, camur, olum, dogum; doguma kaderden baska kisisel bir tercihi ve dısarıdan 
mudahaleyi katan bir karar, hatırlama, hatırlatma, taslasma, taslastırma, dile getirme, 
getirmeme, getirememe bunların hepsi sozunun ettigimiz dokunun saglam ilmekleri 
ve filmin her bir kahramanıyla birlikte cogalıyor. Toplumsal tarihin yalnız bırakılmıs 
karanlık cukurlarında sorunların, soruların, cozumsuzlugun, dusmanlıgın, 
diyalogsuzlugun camurunda debelenmek ve bu camurdan medet ummak. Bu bataklık 
ortamında edindigimiz yaraları gene o bataklıgın balcıgına sıvayarak kurtulusu, 
iyilesmeyi ummak; dogurganlıgı, uretkenligi, yuruyup yoluna devam edebilmeyi, 
eksik uzuvlarımızı geri kazanmayı dilemek, kaybettigimiz sesimizin bize donmesini 
beklemek, gunahlarımızı, vahsetimizi unutmak, bahanelere sarılmak, bahanenin 
yetmedigi yerde yuzlesmeden kacmak, sorunlarımızı estetize etmek; 

Dervis Zaim’in butun kahramanları bu semboller ve bu durumlar icin varlar. Brecht'in 
kahramanları gibi, limbo bir sahnenin onunde, bize bu sembolik durusların gercekustu 
oyununu sunuyorlar. Kimseye bakmıyorlar, kimseyle cok fazla goz goze gelmiyorlar 
ne de dogru durust konusuyorlar; gerektiginde bile, acemi, soluksuz, isteksiz ve 
mahcup cumleleri ortada koyuverip, baska bir sahneye geciyorlar. Yani aslında 
oynamıyor, oyun vermiyorlar. Bir limbo sahneden digerine geciyorlar. Parlak ve cig 
bir ısıgın altında hem her seyin cıplak kaldıgı hem de sınırların bulanıklastıgı bir ısık 
altında debelenip duruyorlar. Devinimi kendi dairesinde tamamlayan, hareketi bir 
baskasına aktarmayan cırpınıslar icinde kendi enerjilerini tuketiyorlar. Bu parlak 
ısıgın ada ısıgı oldugunu seziyor olabiliriz; ama daha fazlası icin orda bu kadar cig, bu 
kadar cıplak bir ısık bu. 

Dervis Zaim’de ısık, kendi basına bir anlatıcı rolu ustlenir. Tabutta Rovesata’daki 
fanus ısıgı gokyuzunu yeryuzune bir kubbe gibi, kapak gibi kapatır. kent zamanı, 
yoksullugu ve farklılıgı fanusuna hapseder. Toplumun ve zamanın sınırları doganın 



cografyanın mekanın sınırları gibidir. Zaman mekanın ustune kapanmıstır. 
Camur’daki cig limbo ısık hafızanın ve unutmanın donduran cig ısıgıdır. Arada 
kalmanın, korkunun kısır, caresiz bırakan ısıgıdır. Cenneti Beklerken’de esitlikci, 
golgesiz, dingin ve zamansızdır. Yekpare bir oyku anlatır. Nokta’da beyaz, parlak, kor 
edicidir. Camur’da oldugu gibi bir tuz golu uzerinde cekilmistir; ama bu kez butun 
mekan bu beyaz boslugun mekanıdır. Isık vakitsizmis gibi duran beyaz bir bosluk 
yaratır. Uzerine yazı yazılan ve ‘’genis zamanlı tarihler’’ yazılacak olan butun beyaz 
kagıtlar icin oradadır. Beyaz boslugun kor edici aydınlıgı kara deliklerin yuttugu 
bilgiyi ve erdemi bulabilmeyi, toplumsal ve kisisel hafızaların ortustugu anın sozunu 
tamamlamayı uman insanoglunun kaldırabileceginden daha fazla bir beyazlıktır. 
Butun renkleri kaybetmeye korluge icikindir. Buyuk renklerin kesistigi yerde 
karanlıgın icinden bir yol bir acıklık yansıtabilmeye de muktedirdir. Tabutta 
Rovesata’nın fanus ısıgı gibi, o basık gokyuzu nasıl kentin kenarlarındakilerin ustunu 
kapatıp, onları havasız, umarsız, nefessiz bırakıyorsa ya da Filler ve Cimen’deki o 
ebruli gokyuzu kaypak ve surekli yer degistiren ve karakterlerinin esitsiz bir 
gokyuzunun altında kaygan bir zeminde ne kadar da zor ayakta kalabileceklerini 
anlatıyorsa; Camur’da coklu anlatıcıların, anlatı katmanlarının, farklı sembollerin 
kendilerini katmerlendirecekleri, esit bir ısıgın altında gorunur olmalarını saglıyor. 
Cenneti Beklerken’de tarihin sahnesini aydınlatıp katmanlarının acılmasını saglarken, 
Nokta’da bu tarihsel katmanlarda uzun birikmis tortuların lekesinden bir hesaplasma 
mekanı yaratıyor.. Isık bir arac olarak kendi anlatısını kuruyor tıpkı Brecht 
yontemlerinin her aracının kendi anlatısını kazanıp ozgurlestirmesinde oldugu gibi. 
Her arac esit ve bagımsız birer anlatı katmanına 

donusuyor. Isık, mekan, oyuncular, oyunculuk, muzik filmin dunyasını yaratıp onu 
desteklemek icin degil bu coklu ve cok katmanlı oykulere farklı katlar acabilmek icin 
var oluyorlar. Camur’da (2003) gokyuzu cig, parlak beyaz bir ısıkla parlar. Altındaki 
herkesi kendi travmalarında esitleyen, sıgınaklara ihtiyac doguran bir ada ısıgıdır. 
Sorunların cozulebilmesi icin kendi golgelerinde, karanlıklarında demlenmeleri 
gerekir. Ancak bu cig ısıgın esitledigi yerin kisisel travmalar degil de hepsini birlikte 
ezmis bir savas ve kayıp oykusu oldugunu anladıklarında, farklılıklarını ve 
cozumlerini de goreceklerdir. Cenneti Beklerken (2006) de ise parlak ve uzun bir 
gokyuzu ve ic mekanların loslugu vardır. Kamusal vahsi ve siddet altındadır; mahrem 
ıssız ve caresizdir. 

Ve mekan da kendi anlatısını kurar. Tarihin katmanlarını anların yukunu tasır. Hicbir 
turistik ya da izlenimci zevke alet edilmeden cunku bu mekan zevkin degil, 
hesaplasmanın, yuzlesmenin, yalnız bırakılmıslıgın mekanıdır. Ancak kazılarak 
icinden cıkabileceklerden medet umulan ve sırları saklayan, konusmayan, terk edilmis 
mekan, izleri saklasın, tarihi, acıları, gunahları gomsun diye onumuzde uzanır. Ya da 
bir iz bırakmak, daha onceki izleri lekeleri tamamlayabilmek icin var olmaktadır. Bu 
mekan kurgusu ve ısık altında butun karakterler ve oykuleri de onde, hemen 
onumuzde gerceklesir. Bu “onde” sunum ozelligi de digerleri kadar onemli bir anlatı 
olusturur. Karakterler hemen onumuzde bize mazeretleri sunulmaksızın caresiz ve bir 
anda bu caresizlikleriyle karsımızdadırlar ve bizi de izleyici olarak zor durumda 
bırakırlar. Hic birine acıyamaz ya da hayran kalamayız. Ah keske birinin oykusunu 
tek basına ve daha detaylı izleseydik rahatlardık. Ama oyle olmaz, onlar orada 
gozlerimizin onunde izah edilmemis bir caresizligin, bakımsızlıgın ortasında bizi 
yalnız avuntusuz bırakırlar. Filmlerin umudu ya da bize aktardıgı umut bu noktada 
baslar. Olum dogumu da beraberinde getirir. Avunmadıgımızda yasama yeniden 



baglanırız. Dervis Zaim’in filmlerine buradan baktıgımızda onun politik filmler 
yapmadıgını; filmleri politik olarak yaptıgını soyleyebiliriz. 

Cenneti Beklerken: Sırları dokuk aynadan gecmek... 

Cenneti Beklerken hem yonetmenin film kariyerinde hem Turkiye Sinemasında, ama 
aynı zamanda sinemanın geneldeki anlatı arayısları icinde onemli bir yer edinecek ve 
tarihe gececek bir filmdir. Filmin siirsel buyusunun, bastan sona bir ruya ve uzun bir 
siir gibi akıyor olmasının ya da buralara ait bir fantezi, epik gibi de izlenebilecek 
olmasının yanı sıra Zaim’in ilk filminden bugune uzanan bir baska onemli ozelligin 
de yeni bir esik olusturdugunu goruyoruz. Zaim basından beri, aslında bir dusuncenin, 
fikri bir meselenin ardından giden 

filmler yapan ve her seferinde bu meselesini filmin duz seyirliklerinin yanı sıra nasıl 
bir anlatı katmanıyla kotaracagı konusunda da fikir yoran bir yonetmen oldu. 

Fikri meselesinin olması, bu meselenin bireysel ice donuk bir mırıltıdan ziyade dısa, 
topluma, hikaye anlatısına, neyi nasıl anlatacagına, fikrini seyirciyle nasıl paylasıp 
nasıl tartısılabilir kılacagına yonelmesi aslında, bugun, Turkiye’deki ve dunyadaki 
sinema icin Dervis Zaim’i ender kılıyor. Boyle degerlendirildiginde Zaim, dunyada 
meselesi olan, meselesini digerleriyle paylasmanın dilini arayan, bu anlamda ortak 
deneyimler ufkumuza katkı yapan yonetmenlerden biri. Bugun boylesi cabalara 
gercekten ihtiyac oldugunu dusunuyorsak; edebiyattaki ve sanatsal ve kulturel 
uretimlerdeki dil ve uslup arayıslarının ve bunun yanı sıra bir meselesi, tartısmaya 
sundugu argumanları olan yaratıcı faaliyetlerin de kıymetli olacagını dusunuyoruzdur. 

Cenneti Beklerken geleneksel minyatur sanatından esinleniyor. Esinlenirken bir 
donem hikayesi anlatıyor. Ask, sevgi, sadakat, yoldaslık, dayanısma; iktidar, bireysel 
kurtulus ama sistemden kacamama oykusu de diyebiliriz. Bir tarihsel ve cografi yol 
oykusu aynı zamanda; sadakatten, iktidarın etkilerinden soz eden bir epik ya da 
kahramanlık oykusu de diyebiliriz. Isteyen arzu ettigi gibi seyredebilir. Sadece taze 
gorselligi bile sinemanın ilk ve son bakısta yarattıgı buyulu ask iliskisini kurmaya 
muktedir. 

Aslında filme minyaturden esinlenmis bir is olarak bakarsak haksızlık etmis oluruz. 
Esinlenmenin izleri, dedigim gibi, ne kadar buyulu ve siirsel olursa olsun, asıl siiri 
kuran cabanın, yonetmenin, minyaturun ardındaki bakma, gorme, algılama, bilme, 
gosterme, temsil etme ve paylasma bicimini sinemaya da ait olabilecek taze bir anlatı 
bicimine donusturmesi oldugunu soyleyebiliriz. Curet ederek soyluyorum ki bu 
Godard’ın Brecht’le karsılasması kadar yenilestirici ve yaratıcı. Arzu eden filme 
boyle de bakabilir. Temsil sorunu uzerine actıgı sorgulamaya da katılabilir. Hatta 
Orhan Pamuk’un Benim Adım Kırmızı’sı ile beraber ele alarak farklı dunya algısının, 
bilme ve paylasma bicimlerin ardındaki derin kulturel tarihlere, karsılasmalara iliskin 
oturup uzun calısmalar bile yapabiliriz. Bu, uretken aklın bilimsel faaliyete kıskırtıcı 
katkısıdır. 

Ama film aynı zamanda ask, yoldaslık, dayanısma konularında da bastırılmıs, epeydir 
ustu ortulmus baska turlu bir askın da mumkun oldugunu hatırlatması acısından 
ozellikle bugun icin cok anlamlı geliyor. Ask sadece hırcın, hoyrat, tuketici, kendini 
yok edici degildir; ask aynı zamanda uretken, yolda kazanılan, kurtarıcı ve 
ozgurlestirici de olabilir; uzun ve zahmetli yollarda yoldaslık coskusu da olabilir; 
biraz mutevazı, yaralamayan, onaran ve iyilestiren de olabilir. Ya da Sairin dedigi gibi 
bir “sevdayı sevgiye donusturen”/ ” derin denizler gibi” (edip Cansever, Sevda ile 
Sevgi). Olamaz mı? Ve iktidar katmanlı, karmasık ve 



yok edicidir. Karsısında hep uyanık ve saglam durulması gerekendir; asla rahat 
olunamayacak, gorundugunden farklı ve hızlı degisen dolaysıyla karsısında tarafını 
secmenin surekli uyanık bir mucadele oldugu genis yekpare bir haldir. Yekpare bir 
zamanda sınırsız toprakların surgit bozkırlarına tutunmus, dilden dile anlatılan ve bu 
yuzden mis’li gecmisi bir zaman edinmis, rengin ısıgın esitlendigi gorsel bir oykuyu 
soyletiyor. 

17. yuzyıl Osmanlı Imparatorlugu, Istanbul; tellallar kesik bası sokakta gezdirirken 
“Isyancının akıbetine bak” diye seslenirler halka. Tam bu sırada nakkas Eflatun 
Efendi ve yardımcısı Gazal Efendi naksetmektedirler. Aslında Eflatun onu daha da 
kederlendiren kafir resmiyle oglunun hatırasını zihnine naksetmek icin resmini 
yapmaktadır. Avuntu icin sadece kendinin olacak bir guzelligin pesine dusmustur; 
tıpkı Kafirler gibi. Suretlerini zamana karsı koruyabilmek icin olmus karısını ve 
oglunu Frenk uslubuyla resmeder. 

Osmanlının tasvip etmedigi Frenk resmi onları kederlendirirken, itaatsizliklerinden 
dolayı hayatlarını da tehlikeye atar. Ama Eflatun, Frenk ressamları gibi cizebildigi 
icin Vezir tarafından Sahte Sehzadenin bası kesilmeden suretini resmetmesi icin 
Anadolu’ya isyanların, taht kavgalarının ve derin yoksullugun diyarına yollanır; 
Memur ve mecburdur. Frenk resmi hakikati gostermez; karsısındakini temsil eder o 
halde zamana kalacak olandır. Hatıramızda ya da kafamızda kalacak olanı degil, 
hatırlanması isteneni resmeder. 

Gazal efendi, “Keske Frenk ressamlarının resmedisinde bir hakikat olsaydı da bizi 
dinginlestirse, Allah’a yaklastırsaydı” der. Oysa onlar sırları dokulmus bir aynada 
yolculuk edenlerdir. Bir takım tasvirlerin icinden gecer, bir takım tasvirleri birbirine 
eklerler. Kederlendikce, dunya altust oldukca naksederler. Cunku aslında hicbir sey 
gorundugu ya da anlatıldıgı gibi degildir. Zaman da mekan da kaypaktır, cogul ve yan 
yanadır. Anlatılan, resmedilen, tasvir edilen ya da temsil edilen temsil ettigini 
gostermeyebilir. Gosterdigi ise baktıgı olmayabilir. Tıpkı minyaturdeki gibi. 
Eflatun’un dedigi gibi, “nakkaslar kafasındakini cizer, karsısındakini degil”. 

17. yuzyıl Osmanlı Imparatorlugu’nun duraklama donemidir. Aslında bir hayli 
zamandır Anadolu yoksuldur, vergiler altında ezilmektedir, karısmıstır, basıbozukluk, 
issizlik, aclık hakimdir; toprak ekinsizdir. 1500’lu yılların ortalarından beri isyanlar 
ve baskaldırılarla kaynamaktadır. Yonetmen sadece isaret ettigi zamanı anlatmaz; bu 
zamanı da icine alan daha genis bir donemi belirgin ozellikleriyle birlikte anlatır. Ic 
ice gecmis zamanları cok katmanlı bu tarihin bir noktasına yogunlasarak her 
katmanda ust uste binmis birbirlerini icine almıs yogun katmanlı ve dugumlugu tarih 
anları icinde kendi tarihimiz de kavranabilir olur. Bu zaman aynı anda misli gecmisin 
zamanıdır. 

Zaman zaman icindedir. Mekan da mekana acılır, surekli ve farklı bakıs acılarıyla 
birbirine eklenir. Tıpkı minyaturdeki ya da toplu deneyimlerimizin mis’li gecmis 
hikayelerindeki gibi. Eflatun’un dedigi gibi nakıs donmus bir anın resmidir. 
Ruyalarımızda, yasadıklarımızda, yasadıklarımızı nasıl anladıgımızda kalan anın 
resmidir. Eflatun, Danyal’a katılmak icin gelen cobana hem cizip hem 
anlatırken,”Resim hem yapanın hem bakanındır” der. Geriye anlatılacak pek cok 
hikaye kalır. Sehzade Danyal savası, ekmegi, ruyayı vaat eder. Akcesi yoktur ama 
umudu vardır. Bir gun bolluk, bereket ve adalet gelecektir. 

Az gidip uz gider, dagları, bozkırları asarlar. Ilk yagmalanmıs kervanla 
karsılastıklarında Cerkez cariye Leyla ile karsılasırlar. Eflatun’la Leyla bu bozkır 
oykusunde kanın karmasanın icinde yoldas, yandas olur, hem hal olur, asık olurlar. 



Once Danyal’ın oglu sonra Danyal’la karsılasırlar. Her Kervansarayda cenk olur. 
Kelleler kesilir. Eflatun cizer Leyla ona cıraklık eder, bunca olumun icinden azat 
olarak cıkarlar. 

Sahte Sehzade ya da halkın umudu, ya da mehdinin kendisine zuhur ettigini dusunen 
Danyal, Eflatun’a Ispanyol Frenk ressamın cizdigi iki tablo gosterir. Ikisinde de 
ressam bize donuk, buyuk tuval arkadan gorunurken onde sehzade Danyal ve oglu 
Yakup’u goruruz. Arkada aynada ise III. Muradın aksi vardır. Danyal, Eflatun’dan 
aynada babasının aksini silmesini, yerine Mehdinin resmini cizmesini ister. “Sag 
kalmak icin resim cizeceksin, halka sadece ekmek vaat edilmez; halka ruya da vaat 
etmek luzumludur. Sen benim ruyamı halkın ruyası yapacaksın. Bu resimde ben 
varım, Yakup var, bir de ruyam olacak, umudum olacak”, der. Ekmek gerektigi gibi 
guller de gereklidir. 

Tablo aslında Velazquez’in 1656’da yaptıgı Nedimeler (Las Meninas) tablosudur. Bu 
tabloda Ispanya imparatoru ve yeni kralicenin kızı bebek Margarita ve nedimeleri 
vardır. Velazquez tablodan bize bakmaktadır. Tuvalin sırtı bize donuktur; aynadaki 
yansıma resmedilen kral ve kraliceye aittir. Aynada devri bitmis hukumdarların silik 
yansımaları vardır. Barok donemin bu unlu tablosu bize baska bir bilmece 
sunmaktadır. Temsil eden gorunur ve bize bakandır; temsil ve temsil alısılmadık, 
temsil edilenler ise gorulemez olandır. Sadece bir yansımanın aksidirler. Temsil 
edilenin yerine biz bakanlar geceriz. Temsil eyleminin gercek alanına girenler aslında 
cerceve dısında olması gerekenlerdir. 

Danyal’in istedigi ise bambaska bir dunya algısı ve bilgisidir. Danyal de donemi 
kapanan III Murat’ı aynadaki yansımadan cıkartmak ister cunku film boyunca 
yonetmeninde bize gosterdigi gibi aynada yansıyan bizim hayal ve huzunlerimizdir; 
kafamızdakilerdir, umudumuz ve ruyamızdırlar. Bu yuzden padisahın yerine Mehdiyi 
resmetmesini ister. 

Dervis Zaim de kendi gosterdiginden daha genis bir film yapmıstır. Oykusu 
anlattıgından daha yekpare ve katmanlı, cok zamanlı, cok mekanlı; bakısı cogul bir 
sinema 

dili uretmistir. Goruntu ve temsil; bakmak ve bakılmak; gerceklik ve anlatı, zamanın 
ve mekanın akıskanlıgı ve onu sabitleme isteginin karsılasmalarını izleriz. 
Foucault’nun Nedimeler icin yazdıkları gibi ortuk ya da saklı olanla acık ve gorunur 
olan arasındaki duzlemler karsılasır. 

Arzu edersek bu sorularla aklımızdaki filmleri dusunerek izler ve keyifleniriz. Arzu 
edersek rengin, ısıgın yekpare dunyasında, zamanın mekanın degisken, kaygan ve 
ozerk oldugu coklu bakıslarla naksedilmis dunyasının sinemaya ait nasıl yeni bir dil 
yarattıgına kapılarak buyulenebiliriz. Ya da bu buyulu dunyada bir ask, kahramanlık 
ve yol oykusu izleyerek eglenebiliriz. Herkes kendi seyirligini kendi secsin. 

Tabutta Rovesata ve Filler ve Cimen: Fanusun Kıyısından kacmak
Tabutta Rovesata’nın (1996) Mahsun’u yalnızca hayatta kalmaya calısmaktadır. 
Kentin, toplumun, butun dunyayı kapsayan agır donemin kıyısında, Bogazici’nin 
kenarında soguga, aclıga, yersiz yurtsuzluga yasama inadıyla direnir; elde bundan 
baskası kalmamıstır. Kent artık sanayi kentlerinin yukselisindeki gibi emegi kendine 
ceken bir merkez olmaktan uzaklasmaktadır. Hem de butun kara parcalarında. Bu 
yuzden belki, Tabutta Rovesata’da Mahsun kent icre bir kusatmanın mahkumudur. 
Artık icerdedir ama icerde kenti kent yapan, dusun evrenine bir disiplini ureten o 
toplumsal ve kamusal yasamı bir cozeltiye donusmektedir. Bu birey icin son derece 
tehlikeli bir cozeltidir. Mahsun bu cemberi kırmak ister. (acaba cember yuvarlak degil 



midir?!) Balıkla beslenen martılar gibi kısa ve kesik ucuslar dener. Kent onları ve 
olanakları terk etmis gibidir. Dervis Zaim bu terk edilmislik, yuzyıllık bakımsızlık 
oykusunu dillendiren pek cok filme katılan oykusu ile buradan genele de bir cumle 
eklemektedir. 

Dervis Zaim’in ilk filmi Tabutta Rovesata, toplumsallıgın seyreldigi hayata ve 
toplumsal atıklara donusmus insanların sıkısıp kaldıkları koselerden birine donup 
bakar ve bunu sade, abartısız, neredeyse sessizce anlatır. Mahsun’un ve Rumeli 
Hisarı’nda kenarda kalmıs donem artıgı rint bir yoksullugun yasam izlerine bakar ve 
belki de bu yuzden cok odul ve begeni toplar. 

Dervis Zaim ilk filminden baslayarak bir mimar gibi filmin mekanını insa eder. Zaim, 
mekanı mizansen olarak kurmaz; filmin evi ya da dunyası olarak sunar. Insa aracı 
kamerası, acıları ve ısıktır. Mahsun’un sıkısıp, kalmıs cıkısı olmayan yoksullugu 
guzelligi dillere destan Istanbul’un dillere destan Bogaz kıyısında bir fanusa donusur, 
cunku toplum da, dunya ekonomisi de, mekanda donusmustur. Bu fanus kendi 
siirselligini yaratır. Cunku Mahsun, mekana, insan yasamına, gundelik hayata 
tahakkum ve temmelluk edene yenik dusmeyen, hayata kendi yontemleriyle sımsıkı 
sarılan, yaralı bereli bir garip ahir zaman don kisot’u 

gibidir (sadece kucuk harfle ve kursun kalemle yazılan) ve kendi masal dunyasını yani 
kendi gokyuzunu kendi tepesinde tasır. Maddi imkansızlara ragmen bir gorsel agıt 
ama aynı zamanda karsılama gibidir. 

Yarattıgı bu fanus Filler ve Cimen (2000) filminde de devam edecektir ama orada 
gokyuzu paylasılmaktadır. Isıgı surekli degisen gokyuzu farklı goklerin, farklı 
fanusların catısma alanına donusecektir. Bu dunyadan sessizce gecenler, 
gecemeyenler ve itirazı olanlar, itirazı aklından bile geciremeyenler, dunyanın 
gurultusunu cıkarıp hatta gokyuzu onlarınmıs, ısık da, rahmet de onlardan sorulurmus 
gibi olanlar bu tekinsiz gokyuzunun altında birbirlerine teget gecip dururlar. Kimsenin 
gogu kimseninkiyle hesaplasamadan mevsim gecer. 

Dervis Zaim’in bes uzun kurgu filminde de kaybetmis ya da kaybetmenin esiginde, 
yaralanmıs, kayıplarından yorgun karakterler vardır. Cılız ve celimsizdirler. Bu 
dunyanın artık asla mazur gormeyecegi kadar zengin ic dunyalarının altında, dısarıdan 
bakıldıgında ezilmis gibi dururlar. Ama biz onların muazzam cabalarına, direnclerine 
tanık oluruz. Inatla onlara hukmedene direnirler. Ustelik sadece kendileri icin degil, 
kendi dunyalarındaki digerleri icin de. 

Mahsun (Tabutta Rovesata) hem etrafındakilere, ozellikle de eroinman kıza ve tavus 
kuslarına karsı sefkatli ve vericidir. Verebilecegi her seyi elinde kalanı, belki de en 
buyuk zenginligi olan dusleriyle direnme yetisini paylasmaktadır. Havva (Filler ve 
Cimen) askerlik yaparken mayına basarak sakat kalan kardesini ameliyat ettirmek 
ister. Mafyanın, derin devletin, her turlugu garipligin dondugu dunyada dayanısma 
icinde oldukları vardır ve ayakta kalmayı ve ayakta tutmayı becerecek olan odur. 
Teget gecen onca insan arasında en cılız olan Havva hikayeden en guclu olan olarak 
cıkacaktır. 

Camur’da Ali ana kahraman gibidir ama diger butun karakterler biraz once de 
soyledigimiz gibi aslında aynı limbo gokyuzunun altında esittir ve hepsi yaralarını 
sarmak icin kendilerince bir yol aramaktadırlar. Her birinin birbirinden tuhaf gorunen 
tutunma ve yeni bir yer edinme cabaları aynı zamanda birbirlerini de cagıran 
birininkinin digerinkini icine aldıgı bir buyuk caba gibidir. Hepsi bir digerinden daha 
cok acıtılmaya acıktır. Kırılgan ve gucsuz gorunurler. En kırılgan olan Ayse, en guclu 
olarak bitirir hikayesini. 



Cenneti Beklerken’de tarihte gecen bir kahramanlık ve yol oykusunun ana 
kahramanları olacak olan nakkas ve cariye ise kendilerinden, daha dogrusu hikayenin 
onlardan beklemeyecegi kadar, cekingen ve urkektirler. Aslında sanki gorunmez 
olmak, bu hikaye anlatısından sessizce cıkıp gitmek istemektedirler. Kanın zulmun ve 
kıyametin icinden 

eve varırlar. Nokta’da tarihin ve gunahların yuku ile cırpınan Ahmet bir yazının 
devamı olabilmek olanı biteni sonlandırabilmek icin sozun sona koyar kendini. 

Karakterlerde one cıkan bir kahraman olamamak hali, onemsizlikleri ile dunya 
dertlerini yuklenmis kendinden vazgecmis gibi durusları ama inatla bir meseleye 
takılıp cabalamaları; gozden ırakken bir yonetmen tarafından kesfedilmis olmanın 
saskınlıgına eklenir. Bu durum Tabutta Rovesata’nın karakterleri acısından 
bakıldıgında sorun yaratmaz. Cunku anlatının sadeligi, yeni gercekcilige yakın 
uslubu, minimal tonda anlatılıyor olusu ozellikle Mahsun’un farklı kahramanlıgını 
yadırgatmaz hatta begeni toplar. Ama Filler ve Cimen’de oykunun esas kahramanı 
olacak Havva tozun dumana, gercekligin kabuslara karıstıgı bir ortamın icinde her 
hangi bir bireyin sıradanlıgında hayatını kotarmaya, sorumlu olduklarına bakmaya 
calısmaktadır. Zaim’in kamerası bakmasa gorunmeyecek olandır. Diger kameraların 
gozunden kacacak olan. Ama bu oykunun merkezinde olması ona dramatik bir 
ayrıcalık da tanımaz; o bu kargasanın icinden gecendir, gecmek zorunda olandır. 

Camur’da ise oyuncuların neredeyse oynamıyor halleri, sıraları geldiginde bir alıntı 
gibi ortaya cıkısları ve carpıcı esitlikleri de genis anlatının anlamına uygun ama oyku 
orgusunde tuhaf bir etki yaratır. Tarih, hatırlama ve unutma, yas ve nekahetin 
toplumsal oykusu boylesi bir esitligi gerekli kılmaktadır. Cenneti Beklerken’de ise, 
17. yuzyılda taht kavgalarının, her boyutta kendini tekrarlayan iktidar mucadelelerinin 
surdugu, merkezle ucsuz bucaksız toprakların karsıtlıgında, kontrolle ıssızlıgın 
ortasında, bir nakkas ve cariyede guclerini klasik oykulerdeki gibi akıl almaz 
kahramanlıklarından degil, sıradan ve iktidarsız sessizliklerinden alırlar. Bu aynı 
zamanda tablonun kahramanlardan daha onde oldugu bir algının urunudur. 

Noka: nefis, heves ve nihayet 

Genis beyaz duzluge sulusle yazılmıs`Afallahu anh` (Allah onu affetsin) yazısını 
goruruz. Usta ve cıragı bugun seyrettigimiz yere cok uzak bir zamanda bir telas 
icindedirler. Ece Ayhan’nın Yort Savul siiri; "Atlasları getirin! Tarih Atlaslarını!/ En 
genis zamanlı bir siir yazacagız tarih yazacagız" diye baslar ve: "Cocuklar! Ile bile 
muhbirler! Ve butun ahali!/ Hep birlikte, uc kez, bagırarak, yazınız/ Kursunkalemle 
de olabilir/ Yort Savul!" diye de biter. Yunus Emre'nin bir siirinde soylece gecer : 
"padisahı kim bileydi /kul itmese yort savul" Bu dunyanın derdini cefasını zulmunu 
Allaha havale edenler Yort Savularda yol verip kenara cekilen kullardır. Ve tarihi 
kursun kalemle olsun yazamamıs olanlardır. Siirlerde ve oykulerde ozgurlesirler bir 
sureligine ve hayatın kendisine donulur sonra. “af’allahu anh” Timur’un Anadolu’da 
estirdigi kanlı kıyım icin soylenmis olabilir. Her bastırılan koylu isyanından sonra 
soylenmis olabilir. Iskenceden gecmis, idam edilmis olum oruclarına yatmıs savasta 
kıyımda 

zayi olmus cocuklara karsı elinden bir sey gelmeyenlerce soylenmis olabilir. Ne vakit 
“Yort Savul” dense, geri cekilmeye zorlananlarca yeniden soylenmis olabilir. Bu 
yuzden de noktasızdır. Ona nokta olmak; nokta koyabilmek icin bu buyuk gunahların 
halk tarafından bagıslanmıs olmaları gerekir. Zalim ve hakim olan zulmunden dolayı 
ceza gormedikce ve zulum goren onu bagıslamadıkca bu mesele bir nihayete 
kavusamaz. “Ihcamla yazı yazma, hayatı daha genis zapt etme manasındadır”. 



Bir nefeste yazıvermek, askla ve inancla yazı vermek mi demektir? Elini hic 
kaldırmadan solugunu tutarak yazmak; bu dunyaya bir nefeste bir iz bırakmak, bu 
dunyadan biz de gectik mi demektir? 

Dervis Zaim belirgin bicimde Camur filminden baslayarak Cenneti Beklerken ve en 
son olarak da Nokta filminde buyuk ve kucuk tarih, zaman, vakit ve deneyim yuklu 
anların tortularından olusmus buyuk, cok katmanlı bir yun yumagına tıgının ucunu 
batırıyor. Mekanla zamanın kalın dugumlerinden ilmekler alıp sıradan insanların 
tarihin kara deliklerinde dillenmemis deneyimlerini ince bir dantelle doldurur gibi 
film yapıyor. Soyut ve tıpkı bir siir imgesi gibi pek cok anlamı katmanlar icinde 
tasıyabilen bu mekanı gadre ugramıs deneyimlerin, acının zulmun ofkenin duygularını 
deneyimlerin, yasanmıs ama buyuk tarih olamamıs anların hacimli mekanı yapıyor. 
Kendi kisisel tarihi ile ugrasan kahramanları kendileriyle yuzlesip yollarına devam 
edebilmeyi umarken tarihin belli anlarının tortulandıgı anlarla da karsılasıyorlar. 

Nokta tuz golunun ucsuz bucaksız beyaz duzlugune acılır. Insan yasadıgı yere benzer 
diyen Edip Cansever’in Mendilimde Kan Sesleri siiri yankılanır ve Zaim’in o 
mendillerdeki kan seslerinin filmini aradıgını da dusunebiliriz. Mekan, tarihin 
defalarca uzerine yazılabilecegi, zamanın surekli olarak bu yazıları silip 
unutturabilecegi yer; cok genis zamanlı bir beyaz duzluk gibi uzanır. Mekan suc 
mahalli; hatırlama, yuzlesme, mahkeme mekanıdır. Burada karakterler kuruyup 
gidebilir, buharlasabilir, havaya karısabilir; izlerin karıstıgı anların dugum oldugu 
yerde kaybolabilirler; en nihayetinde gocup gidebilirler. Butun renklerin parlaklıktan 
soldugu yerdir; kor edebilir. Ama bu goz alan genis beyazlık aynı zamanda renklerin 
kesistigi yerdir. 13. yuzyıldan beridir ve daha eski vakitlerden beri belki, butun 
bitmemis cumlelerin bir heves, bir zamansızlık ya da korkuyla elini kaldırmadan tek 
bir nefesle yazılmıs yazıların, sonu getirilememis, gelmedikce beklenip dertlenilmis, 
uzun tutulmus nefeslerin mekanıdır. 

Baktıgımızda, Dervis Zaim’de mekan ve mekana iliskin sinemasal unsurlar, bir tur 
mekanın kendisine ait bir anlatı dunyası olustururlar. Mekan kendi film oykusunu, 
filmin anlatısının dısında kotarmaya baslar; boylece Willemen’ın da altını ısrarla 
cizdigi sinemanın 

yenilestiren dusunceye kapı acan anlatı bicimlerine bir ornek olarak gosterdigi sey, 
Zaim’de somut ornegini bulur. Mekan bir baska metin, bir baska anlatıcıdır artık. 
Mekan tarihsel dinamiklerin temsiline acılır. Icindeki film anlatısına, hatırlamanın 
sorunsallı alanına acılınca, tarih ve hafıza ikiligi kırılıp birbiriyle karsılasan ve iliskiye 
gecmek zorunda olan zihinsel surecler olarak diyaloga ve birbirleriyle konusmaya 
zorlanırlar. Soyut mekan, toplumsal mekanı ve mekanın baskılayan guclerini 
katmanlastırır. Boylece mekanının icindeki karakterler de birbirlerinin oykulerini 
kendi iclerinde birer zarf gibi tasırlar. Birini actıgınızda otekinin oykusuyle 
karsılasırız; digeri acıldıgında onun da icinden bir otekinin ki cıkar. Mekan mekanın 
zarfı, kisi kisinin tasıyıcısıdır. Acıldıkca digerleri icin de hem konusur hem soylesiyi 
imkanlı kılarlar. 

Marks’ın soyledigi gibi kapitalizmin zamanı mekanı temelluk eder. Ele gecirir ve 
hiclestirir, seylestirir. Dervis Zaim’in birbirini takip eden sineması mekanı temelluk 
edip hiclestiren zamana karsı bir yolculuktur. Zamana ısıktan mekanlardan tunel acıp 
vakitleri kesfetmeye ve anın halini cozmeye calısan bir sinemacının seruvenleri bizi 
de ilgilendiriyor o zaman tuneline o vakitleri bulmaya ve anları anlamaya bizim de 
ihtiyacımız var. Yort Savul! 
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Z. Tül Akbal Süalp
İşçi sınıfı cennete gider[1]
İşci sınıfı giderek flmlerden, öykülerden uzaklaşırken, onlara ait 
öyküler sessizce kaybolurken, işsizlerin, yoksulların öyküleriyle 
birlikte geri gelebilecekler mi? Fernando E. Solanas’ın gecen yıl 
festivale gelen Yağma Anıları: Toplumsal Soykırım (2004) bize 
Arjantin’de cok uluslu şirketlerin “küreselleşme” ve “yeni 
dünya düzeni” adı altındaki cok uluslu kapitalizmin bir ülkeyi 
nasıl yağmaladığı, yağmalama sürecine doğru nasıl bir tarihin 
yaşandığını bize gösteriyordu. Ve biz bu süreci kendi hikayemiz 
kadar yakından tanıyorduk. Bu yıl festivale gelen Soalnas’ın 
takip flmi, yağma politikalarına direnen Arjantin halkının 
sokaklarda ve meydanlarda toplananların yani hic “kimselerin” 
onurlu kahramanlık hikayelerine yoğunlaşıyor. Her bir hikayede 
dayanışma kültürüne ve bunun nasıl da güclü bir gelenek 
olduğuna bakıp onlar ve dünya adına umutlanırken, kendi 
dünyamızda böylesi bir deneyimin ihtimalinin düşüne düştük. 
Yoksulluğun en derininde, sadece kendileri icin değil, 
etrafarındaki insanlar icin de dünyayı değiştirmeye calışan, 
bunu hem herkes icin, hep birlikte meydanlar cıkarak yaparken 
hem de kendi yaşam alanlarında uzanabildikleri oranda 
cevrelerinde bir dönüşüm yaratmaya calışan “hic kimselerin” 
önüne gecilemez gücüne ve kahramanlıklarına tanık olduk. 
Solanas Hiç kimselerin Onuru  (2005) flminde yüreğimizi 
feraha cıkarırken, aklımızı canlanmaya cağıran cok güclü 
öyküler anlatıyordu. Oğlu Juan Diego Solanas ise Kuzeydoğu 
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(2005) flminde Arjantin’in Kuzeydoğu’sundaki, cocuk ticareti 
ve organ kacakcılığı ile ünlü kücük kentinde, aynı yoksulluğu 
yaşayan genc, yalnız bir anne ve oğlunun girdikleri ağır yaşam 
mücadelesinin anlatırken, bu manzaraya bir bakış daha eklenmiş 
oluyordu. Aslında gecen yıl Arjantin’den gelen  Maria Victoria 
Menis’in Küçük Cennet’i (2004), Leonardo Di Cesare’nin Güzel 
Hayat’ı (2003)ya d a Carlos Sorin’in Bonbon Köpek flmleri de 
bu manzaranın farklı yüzlerini bize anlatıyorlardı. Son birkac 
yıldır Arjantin’den gelen flmlerin bu birbirini tamamlayan 
suretleri ve birbiriyle söyleşebilen öykülerini Solanas’ın bu iki 
belgeseliyle birlikte izlediğimizde analize acık bir bütünlüklü 
manzara elde etmiş oluyoruz.
Michael Glawogger ise, duruşu bu kadar net olmayan bir 
yerden, farklı bir belgeselle geliyor. Neyi nasıl anlattığı 
konusunda Arjantinli yönetmenler kadar belirgin bir duruş 
koyamıyor. Biraz kendi merakı ve şaşkınlığı ile “ücüncü” ya da 
sayısı bile unutulmuş bir takım gözden ırak dünyalardaki 
“ölmek” üzere olan işci sınıfına ait ceşitli görüntüler sunuyor. 
Bu farklı görüntüler toplamından ilki Ukrayna’da geciyor. 
Ukrayna’daki terk edilmiş maden kasabasındaki tek tük kalmış 
maden işcileri soğukla, yoklukla, işsizlikle ve gercekten yapacak 
hicbir şeyi olmama hali de olan işsizlikle mücadele eden ve 
birbirlerine destek olan işcileri anlatıyor. Endenozya’daki sülfür 
işcileri, sanki bir bilimkurgu flmindeki distopya kurgusuna 
benzeyen bir mekanın icinde, hicbir güvenceleri olmadan, 
ölüme cok yakın bir temasla sülfür cıkarıyorlar. Cıplak, 
korunmasız ve yoksullar ama calışıyorlar. Nijerya’da 
bilimkurgu flmi distopyası daha da güclenerek devam ediyor. 
Koskocaman bir acık hava mezbahası camur, kir, hayvan leşleri 
ve artıkları, kirli akan bir dere ve hayvanların kesildiği, 
derilerinin yüzüldüğü, tütsülendikleri, parcalandıkları bir 
meydan. Harıl harıl iş bölümü icinde devam eden yoğun bir 
faaliyet. Bu mezbaha, aynı zamanda, bir pazar yeri de. 
Pakistan’da büyük gemilerin sökülüp parcalara ayrıldığı yerde 
de Cin’deki Celik işcilerinin durumları da cok farklı değil. Hic 
kimse yaşamak, ailesine ve kendine daha iyi bir yaşam, daha iyi 
bir gelecek sağlamak icin calışmıyor buralarda. Olümüne 
calışıyorlar, ayakta kalmak, etrafındakileri bir süre daha ayakta 
tutabilmek icin calışıyorlar; herhalde işcinin ölümü, bu olmalı. 
Belgesel en son Batı Avrupa’nın göbeğinde kapanıp eğlence 
parkına dönüşen fabrika alanının neon ışıklarıyla son buluyor. 
İşci sınıfı cennete gider.
Ve cocuklar arka sokaklardaki sunaklarda kurban edilir...



Gecen yıl, kendi cocuklarını, gündelik yaşamın yoksul arka 
sokaklarındaki sunaklarda kurban eden kapitalizmi anlatan 
dünyalı flmler izlemiştik. Son yıllara bakarsak, sanırım 
bunlardan en etkileyicileri Japonya’dan Hirokazu’nun 2004 
flmi Kimse Farketmiyor(Daremo Shiranai, 141’) Italya’dan 
Andrea ve Antonio Frazzi’lerin Bazı Çocuklar (Certi Bambini, 
2004, 109’) 2002’de Moodysson’un Daima Lilya (Lilja 4Ever, 
İsvec, 109’) flmlerini örnek verebiliriz. Bu yıl da Belcika’dan  
Jean Pierre ve Lu Dardene kardeşlerin Çocuk (2005) flmi, 
Fransa’dan Christphe Otzensberger’in Yollar (2005) flmleri ile 
Amerikan bağımsızlarından James Marsh’ın 2005 flmi Kral da 
sistemin yuttuğu, dönüştürdüğü, tutsak, celimiz bıraktığı ya da 
canavara cevirdiği cocukların öyküleridir. Bu flmlerdeki 
cocuklar hem bir türlü büyüyemezler hem de erken ve cabuk 
büyürler. Vakitsiz cete lideri, vakitsiz bir fahişe, ya da 
korunaksız, ürkek bir kanun kacağı oluverirler. Ama Kral’da 
olduğu gibi bütün bu zor ve acımasız sistem ve onun yukardan 
inen terörü Amerikan Protestan ahlakının püriten ayrımcılığı ve 
sinsi ama keskin sınıf ayrımlarıyla ile birleşince soğuk, acımasız 
bir katili de yaratabilmektedir.
İşci sınıfından arta kalanlar ve göcmenler direnir
Angola’dan gelen Zézé Gamboa’nın Kahraman’ında (2005) 30 
yıl süren ic savaşa 15 yaşında bir cocukken alınan asker, 15 yıl 
sonra bir mayına carparak bir bacağını kaybedince terhis edilir, 
sivil hayata döner, başkent Luanda’da kahramanlık madalyası 
ile protez bacak, iş ve başını sokacak bir yer bulma 
mücadelesine girer. Bu cok uzun sürmüş savaş Angola’da 
aileleri parcalamış, dağıtmış, yoksulluğu artırmıştır. Kahraman 
kendisi gibi yoksul ve yalnız insanlarla birbirlerine yaslanarak 
hayatta kalmayı başaracaktır. İspanya’dan Jo Sol’un Taksi 
Hırsızı (2005) flmindeki Jose R ise işsiz ve caresiz kalınca 
birkac günlüğüne “ödünc” aldığı taksileri calıştırarak ailesini 
gecindirmeyi umar ama karısı onu terk eder. Hırsızlık sucundan 
yargılanınca, ona, muhalif gruplar ve Jose’ye göre birtakım 
tuhaf insanlar sahip cıkarlar. Jose’nin bir türlü cözemediği bu 
insanlar paylaşarak yaşamakta, başkalarının sorunlarıyla 
ilgilenmekte, işgal edilmiş evlerde oturmakta ve farklı değerleri 
olan bir hayat sürmektedirler ve onların yöntemiyle dışarıdaki 
vahşi yaşam daha kolay katlanılabilir olmaktadır ama Jose’nin 
kücük ve sıradan dünyası icin bu o kadar kolay olmamaktadır. 
İran’lı yönetmen Kambozia Partavi’nin Café Transit (2005) 
flminde de İran’da Türkiye sınırına cok yakın karayolu üzerinde 
kücük bir konaklama lokantasında kocası ölünce kimselerle 



evlenmeden, geleneklere yenik düşmeden ayakta kalmaya 
calışan Reyhan, iki cocuğu, yardımcısı ve yoldan gecen tanrı 
misafrleriyle var olabilmeyi başarır. Yine İranlı bir başka 
yönetmen Ramin Bahrani’nin Seyyar Satıcı’sında ise, (2005) 
New York’ta bir göcmen olarak yaşamaya calışan, kendi 
ülkesinde tanınmış bir müzisyen olan Pakistanlı Ahmet, 11 
Eylül sonrası yabancı ve özellikle de Müslüman ve doğulu 
düşmanlığına rağmen, hayatının merkezinde ağır  ağır taşıdığı 
seyyar dükkanı ile mücadele etmek zorundadır.. Bosna 
Hersek’ten Jasmila Zbanic’in 2005 flmi Grbavica, ise belki 
Kahraman flmine daha yakın duran bir konumdan güclü ve 
umutlu bir direniş öyküsü anlatıyor. Hayatın ve her şeye rağmen 
ayakta kalan direnme gücünün onca yıkıcı savaştan cok daha 
güclü olduğunu gösteren bir flm. Savaş sırasında Sırp 
kontrolündeki Saray Bosna’nın bir semti olan Gbravica savaşın 
en vahşi tarafıyla adı bir anılır bir bölgeye dönüşür. Film 
buradaki Bosnalı kadınların yaşadıkları korkunc travmalara ve 
bununla birlikte şu anda gecirmekte oldukları yoksullukla nasıl 
da mücadele ettiklerini gösteriyor. Hayatın her şeye rağmen 
devam ettiği bu yerde insan ilişkileri de bu travmalardan ve 
keskin yoksulluktan büyük payı alıyor. Oysa günlük hayat 
devem etmek zorunda, herkes icin; durup yakınacak ya da 
hayıfanacak zaman aralığı bırakmadan. Nihayet psikolojik 
dertler de birer lükstür; bazı hayatlarda onlar icin de cok 
yakınılacak zaman ve takat yoktur, hayat tedavi eder.
Tül Akbal Süalp

[1] Elio Petri’nin 1971 yılında yaptığı flm orginal adı “La 
Classe Operaia Va in Paradiso” İtalya – 126’
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Z. Tül Akbal Süalp
Sıradanın Selameti
Tarih hicbir zaman daha adil kapitalizim ise daha masum 
olmamıştı. Eşitsiz, adaletsiz bir tarih olarak vahşi ve hoyrat 
kapitalizmin icinden gecerken günümüzün garip halini 
tanımlayacak, başımıza gelenleri kavrayabilmemizi, hayatı 

file:///C:/Users/zeyneptul.sualp/Desktop/New%20folder/T%C3%9CL_B%C4%B0LG%C4%B0SAYAR/ZTAS/DERG%C4%B0LER/yenisinema/%C4%B0%C5%9F%C3%A7i%20s%C4%B1n%C4%B1f%C4%B1%20cennete%20gider.doc#_ftnref1


anlamlandırabilmemizi sağlayacak kanalların olamaması ve 
adaletsiz vahşete karşı, ona rağmen ayakta kalmamızı 
sağlayacak dayanma, direnme olanaklarının oldukca uzun 
süredir, bir ihtimal olarak bile adı anılmaz, unutulmuş bir sepya 
maziye dönüşmesi, hayatı ve onun temsil alanlarını da 
melodramlaştıran ağır bir sıvıya dönüştürdü. Biz de 
melodramlar, sıradanlık, sıradanlığın yükselişi ve eleştirinin 
zaafı ve gücsüzlüğü ile karşı karşıya kaldık.
Elbette melodram geniş yelpazeli ve geniş mezhepli bir üst tür 
olarak top yekun ne inkar edilebilir ne de eleştirilebilir. Bir tür 
olarak ortaya cıkışı Kapitalizmin kendini baskın bir sistem 
olarak hissettirmeye başladığı yıllara rastlar. Uretim ilişkilerinin, 
toplumsal ilişkilerin düzenleyici bir sistem olarak sıradan 
insanın günlük hayatta bu sistemi filen yaşıyor ve algılıyor 
olması noktasına geldiği tarihsel anda ortaya cıktığı söylenir. 
Ozellikle de Fransa’da Burjuva devrimi sularında.
Sıkıntı ve zorluklar sokağı, sıradan insanları bastırdığında, 
günlük hayatın rejimi toplumsal ilişkileri şiddetle şekillendirir 
olduğunda  yaşamın, deneyimlerin kendisi de melodramlaşır. Ve 
tabii bu toplumsallığın icinden cıkacak temsil bicimleri de böyle 
öyküler anlatmaya başlarlar. Elbette bir yanıyla bu melodramlar 
bize, kendi yaşadıklarımızla kurabildiğimiz ilişki yüzünden 
yakın ve özdeşleşilebilir gelirken; kendi yaşayamadıklarımızla, 
yaşayamayacaklarımızla da ilişki kurabilip özdeşleşebilmeyi, 
kendi dünyamızda yaşayamayacaklarımızı öykünün dünyasında 
yaşabileceğimiz kücük ve hatta bazen yaşamdan da büyük 
kacışlar, maceralar, fanteziler sağlayabilir. Bir süreliğine 
‘gercek dünyamızdan’ öykünün dünyasına kacar, sığınır, insan 
olmanın sınırsız imkanlarını deneyimleriz. Bir süreliğine bizim 
olmayacak hayatların deneyimlerini ucuza satın alabilmiş 
oluruz. Oykü dünyasının deneyimleri bizim yoksul, yoksun 
deneyimlerimizin kara deliklerini doldurur (ve tabi dolduramaz). 
Bir bilet, bir roman fyatına, ya da sadece ödünc alınmış 
dinlenmiş bir romanın bedavalığına.
Kapitalizim melodramların başlamasından az cok 250 yıl sonra, 
bir zamanlar sadece aristokrasinin, imtiyazlıların sahip olduğu, 
olabileceği lüksleri, masalsı deneyimleri herkes icin satın 
alınabilir, iyi kötü kalite farkları da olsa alınıp, tüketilebilir 
metalara dönüştürebilme becerisi göstermiştir. İşleyişine, kendi 
teknolojisinin armağan ettiği en uygun donanımı bu teknoloji 
üretmiş ve kendi ideolojisinin kendini yeniden üretebilirliğini 
sağlama alabilmiştir. Sanat saraydan, zengin mülklerden 
salonlara, müzelere inmiş, hayatın zevkleri halka acık 



mekanlarda daha kücük ölcekli, daha gecici ama herkes icin 
tüketilebilir olmuştur. Müzikholler, gazinolar, kafeler tatil 
yerleri herkese acıktır ve bunları tüketebilmek icin rızanla 
sattığın emeğinin daha coğunu kazanmak gibi bir seceneğin 
vardır. Ama elbette sinema bunları da tüketemeyecek olanlar 
icin daha gecici ama daha ucuz olan öykü dünyaları sunar. Bir 
bilet fyatına dünyayı gezebiliriz. Şarkıcıların ve yıldızların, 
zengin ve güclülerin pırıltılı hayatlarını paylaşabiliriz. Acılarının 
bizimkiler kadar ağır olduğu öykülerde kendi acılarımızı unutup 
onları da anlayıp avunabiliriz. Televizyonsa bunu bütün türlerde 
evlere kadar ulaştıran muhteşem teknolojidir.
Melodram bir kacış ve avuntu sağlarken yoksunlukların, 
deneyimsizliklerin yerini dolduracak düşler de sunabilir; 
sunmuştur da. Kendi ic öykülerimizi, fantezilerimizi 
yaratmamızı sağlayacak bir düşünme alanı da acabilir; actığı 
olmuştur da. Ve belki her şeye rağmen bir öğrenme, kendimizi 
yenileme, hayata dayanabilme imkanı da sağlamıştır. Ve elbette 
toplumsal barışı sağlamıştır. Yukarıdakilerin hayatına onca 
yoksulluğa rağmen diş bilememe, empati kurma imkanı 
sağlamıştır. Ya da yoksulluğun dünyası romantik övgülere 
mahzar olmuştur. Ama nihayetinde her öykü dünyası kapanıp 
bittiğinde, evli evine köylü köyüne döndüğünde, hayatla baş 
başa kalınır.
Burada uzun uzun anlatı, temsil sorunlarına, Brecht’in 
eleştirisine girmek icin ne yerimiz ne zamanımız ne de haddimiz 
var. Ama kısaca meselenin bu saydıklarımızla cok sıkı ilişkisi 
olduğunu da söylemek gerekiyor. Başı sonu olan öykü dünyasını 
bir anlatı ve temsil ilişkisi olarak kurduğunuzda, dünyayı 
deneyimleri bir pencereden, bir pencereye sığacak kadar 
anlatanın ve veya bakanın insafına, bakış acısına, kabiliyetine 
kalmış bir şekilde belirlenmiş, oluşturulmuş bir mesele 
etrafından anlatırsınız, ve hayatın kendisi, pek cok farlı 
meselesi, öykü anlatma imtiyazına sahip olmayanların bakış 
acısı, onların kendilerince mesele olarak gördükleri, suyun 
insanı boğabildiği, ateşin yakabildiği, taşın soğuk ve sert olduğu 
dışarıda kalabilir; coğunlukla da kalmıştır. Kalmadığında bile bu 
başı sonu bağlı bir öykü dünyası olduğu icin bir süreliğine 
sağladığı bu doyum, duygudaşlık, rahatlama sizi onların 
deneyimlerinin tüketim hazzında bırakıp kendi deneyimlerinizle 
baş başa bırakacaktır. Kendi düşlerinizin, dayanma 
bicimlerinizin, kendinizi yenileyebileceğiniz imkanlarından 
calarak. Sorun buradadır.
Son zamanlarda flmlerde melodramların giderek baskın bir hal 



aldığını söyleyebiliriz. Aslında sadece flmlerde değil pek cok 
alanda. Ama flmler bize farklı anlatılar da sunarlardı bu 
yetenekleri flm yapımının ilk anlarından beri hep vardı. Mesele 
giderek farklı anlatıların, dil arayışlarının, başka türlü flm 
yapımının giderek neredeyse yok denecek kadar azalması  ve 
alanın melodramlara kalması ve hatta melodramların da fantezi 
dünyamızı kışkırtıp, canlandıracak örneklerinin de azalması ve 
yerini icli bir sıradanlığın kaplaması meselesidir.
Sıradanlık, sıradanlaşma, ile sorun onu elitist bir şekilde ret 
etmekle hic alakalı değildir. Cünkü sıradanlık elitist ve yüksek 
olanın karşıtı değildir. Sıradanlık toplumsal olan değildir, 
mesela ya da üst belirlenimlere karşı  halkın kitlelerin dili gibi 
hamasi kategorilere bile karşılık gelmez; işci sınıfının, 
ezilenlerin, kendi hikayelerini kendileri anlatamayanların hali ve 
dili hic değildir. Sıradanlık tam da baskın olanın her gün 
yeniden ürettiğidir.  Ama esas mesele sıradanlığa mahkum 
oluşumuzda. Karşıtının, alternatifnin, muhalifnin görünmez 
bırakılmışlığında yatıyor.
Acılar, yokluklar, yitirilenler, şiddetli örselenmeler, yoksulluklar 
yaşanırken onları deneyim olarak anlamlandırabilme, bilişsel 
olarak kavrayabilme olanağımızın toplumsal damarlarının 
kesilmesi, deneyimin bilgisinin üretilebilmesini ve dayanma 
direnme kanallarını eksik bıraktı. Ve böyle olunca da marazlı bir 
unutma telaşı ya da öfke, saldırganlık habislik hayatla baş etme 
bicimlerine ve onların temsil ilişkilerine başat oldu.
90’lardan itibaren sözü edilen tablo kendini göstermeye 
başlamıştı ama son yıllarda böyle bir fkre kapılmanın nedenleri 
daha da belirginleşti. Yıl boyunca sezon flmleri üzerinden 
bakarsak belki böyle bir resmi yeterince secemeyiz cünkü zaten 
resme hakim olan hep budur. Ama Festivallere baktığımızda ve 
daha kücük ölcekte olduğu icin görüşümüzü kolaylaştıracak 
Türkiye sinemasına baktığımızda özellikle gectiğimiz sezon 
oldukca carpıcı oldu. Hem festivali oluşturan flmler hem 
yarışmaya secilen flmler ve hatta yarışmalarda secilen flmler, 
yani en iyilere baktığımızda melodramın baskın ağarlığı ve 
hakimiyetiyle karşılaşıyoruz; hem de sıradanlığın 
kutsanmasıyla. Ama daha da carpıcı olan bu sıradanlığın aldığı 
onay ve yüceltme. Jürilerin oyları bunu acıkca gösteriyor.
Düşüncenin, bilginin ve eleştirinin büyük bir gerileme yaşaması, 
yazarın sorumluluğunu kaybetmesi, zaten sorunlu bir alan olan 
eleştirinin de sıradanlaşmasına yol actı. Sanatın, kültürel 
üretimin, yaratıcılığın toplumsallaşması ve yaygınlaşması 
gercekleşemezken sanat ve yaratıcılık popülist bir cıkarcılıkla 



sıradanlaşınca sanatın ve kültürün alanları da 
demokratikleşemedi. Azalmışlığın öfkesi ve tepkiselliği 
eleştirinin ve bilgi üretiminin Benjamin’in tabiriyle hoyrat ve 
polisiye bir kural koyuculukla aşağılanmasına ve yok edilmesine 
yol actı. Dayanışma ve direnmenin örgütlenmesi cözülür 
dağılırken, kücük burjuva aydını da geniş ölcüde aslına ruju 
ederek lümpenliği kutsar hale geldi. Dünyada ve Türkiye’de. 
Türkiye'de de son on yıladır giderek artan hatırı sayılır sayıdaki 
flm aşkın değil ama akışkan egonun bildiğimiz varoluşculuk ve 
nihilizmden cok farklı olarak varoluşsal bunalımının erkek 
melolarını üretip durmaktadır. Cok fazla ve hızlı kayba, 
yoksullaşmaya ve şiddete dolayısıyla acı ve hüsrana tanıklık 
etmek ve bu tanıklığı ret etmek toplumsal olarak bireylere 
karşılık gelmeliydi. Geldi de.

İşte Ozgür Dünya İşci Filmleri 
Festivali icin
 
Bu özgür dünya; yoksa değil mi?
 
İşte özgür bir dünyadayız. Ozgürlük ve eşitlik ve adaletin 
dünyasında sonsuza kadar mutlu yamakta mıyız? Bu 
kavramlarla ne yapabildiğimiz, bu kavramlarım bizim hayatımız 
icin anlamı ya da toplumsal örgütleniş icinde bizim durduğumuz 
yer icin bu kavramların nasıl tarif edildiği önemli değil mi? Yani 
aslında bu kavramların günlük hayatımızı deneyimlediğimiz 
pratikleri anlamında bize söyleyebileceği ortak tanımları var mı? 
Yoksa bu kavramlar kimler ve nereden tanımlandıklarına göre 
büyük farklar mı taşıyorlar.
Ken Loach’ın 2007 flmi İşte Ozgür Dünya (It is a Free World) 
aslında tam da böyle bir sorular yumağının icinde hareket ediyor 
ve özgürlüğün anlamını ve daha da ötesi bedelini sorguluyor. 
Daha özgür bir dünyaya daha iyi ve özgür bir hayat talebiyle 
geldiğinizde var olduğu söylenen ve ne kadar gelişkin olduğu 
üzerine bir efsanenin dünyadaki neredeyse bütün ders 
kitaplarında bir büyük gerceklik olarak kazındığı yerde insan 
olma, üretime katılma, kendini, yaşamını ve cevreni yeniden 
üretebilme özgürlüğün aslında ne kadar vardır? Bu bitmeksizin 
özgürlük adına yöneldiğimiz deneyimlerimiz yaşadığımız en 
ciddi ve hayati sorun değil midir?
Kapitalist dünyanın bir büyük vaat olarak sunduğu bu özgür 



dünyada vahşetin acımasızlığın kücük ve sıradan hayatların 
üzerindeki hakimiyetine bakar Ken Loach ve bizim de bu vaadi 
ve ardındakileri görmemiz icin bir sahne kurar. Bu sahne de 
oyuncular da ete kemiğe bürünmüşlerdir gene; bütün Ken Loach 
flmlerinde olduğu gibi. Yarın sokakta karşılaşıp 
konuşabilecekmişiz kadar yeryüzüne yakın yaşama ve 
dolayısıyla hakikate yakın durular.
İranlı deden kitapcı bir aile ve ailenin babası mahkum olmasın 
diye, ailece özgürce yaşayabilmek icin geldikleri Londra’da 
soğuğa aclığa evsizliğe mahkum olurlar. Cocukların eğitim 
alama haklarından mahrum kalmaları da cabasıdır. Geldikleri bu 
dünya özgürlüğün ve demokrasinin beşiğidir ama onlar uğruna 
bedeller ödedikleri bu özgürlük adına şimdi hem mahrum hem 
mahkum bir hayat sürmektedirler.
Ozgürlük ağır pahaya satılan bir metadır. Yoksulları icin 
dolaşım değeri olmayan dolayısıyla var olmayan bir meta. Ne ye 
yarayacağı onunla ne yapılacağı bilinmez bir yabancı haldir 
özgürlük. Ozgür olmadıkları icin terk ettikleri ülkelerinde ya bir 
meslek sahibidirler ya bir eğitimleri bir ustalıkları vardır. 
Birilerinin bir şeyleridirler. Birileri icin bir şey ifade edeler ve 
bu yüzden de birisidirler. Oysa bu özgür dünyada birdenbire hic 
kimse oluverirler. Onalar ayakta kalmaya calışırken birileri de 
onların üzerinden hayatını kazanır.
Vahşi doğanın vahşi kanunlarından daha vahşi koşullarda güclü 
olan ayakta kalacaktır. Ama buradaki güc tanımı da bir o kadar 
belirsizdir. Bu özgür dünyanın mevcudiyetinin bekası icinse 
daha fazla gücsüze sürekli ihtiyac olacaktır.

Matewan İşci Filmleri Festivali 
icin
Matewan
 
John Sayles, Kuzey Amerikan bağımsız sinemasının 
yönetmenlerinden biridir. Matewan flmi 1920’lerde  Batı 
Virginia’ya bağlı Matewan adlı kücük bir maden kasabasında,  
kasabadaki her şeyin sahibi olan  Matewan Stone Mountain 
Kömür Şirketinin tahakkümü altında, zor koşullarda, ayakta 
kalma mücadelesi veren maden işcilerini ve ailelerini 



anlatmaktadır. Bu şirket kasabadaki evlerin ve hatta arac gerec 
ve eşyaların da sahibidir. Kasabada kimsenin sahip olabileceği 
hicbir şeyi yoktur.
Bu zor koşullara karşı ne vakit birlik olunsa, ne vakit işciler 
sendikalaşmaya yönelse her şeyleriyle bağlı ve bağımlı oldukları 
şirket, koşulları daha da zorlaştırmaktadır. Aldıkları her şeyin 
parası, yaşadıkları evlerin kirası zaten maaşlarından 
düşülmektedir. Maaşlar daralmakta şeylerin fyatı da her gecen 
gün artmaktadır.
Bir gün kasabaya gelen tren hem sendika örgütleyicisi Joe 
Kenehan’ı (Chris Cooper) hem güneyden toplanan siyahları hem 
de göcmenleri, ağırlıklı olarak da İtalyan göcmenlerini kasabaya 
getirir. Bu yeni emek gücü sendikalaşmak niyetinde olan ve 
greve gidebilecek olan maden işcilerine tehdit olarak 
getirilmişlerdir. 
Birkac gün sonra şirketin iki adamı da trenle kasabaya inerler. 
Trenin getirdiği bu farklı cehreler kasabadaki olayların 
gelişimini hem değiştirecek hem de hızlandıracaktır. Şirketin 
adamları sendikalaşmaya calışan ve greve niyetli işci ailelerini 
evlerinden cıkarmaya calışır.
Madenin cıkarıldığı ormanlık dağa sırtını vermiş ve tren yoluyla 
yamac arasına hapis olmuş gibi duran kücük kasaba ile kenara 
sıkıştırılmış kasaba halkı hem duygu olarak hem de flmin görsel 
anlatımı acısından örtüşür. Bu görsellik ve yarattığı atmosfer 
öyküsüyle birlikte aslında farklı hayaller ya da amaclarla 
kasabaya gelenleri tuhaf bir cıkışsızlık duygusuyla baş başa 
bırakır. Ormanın, dağın ve eteğindeki yoksul yaşamın renkleri, 
yolların, camurun karalığı, güzün gelmesiyle sonbahar 
renklerine dönüşen orman ve ıslak tahtanın gri kızıl rengi 
kasveti ve tedirginliği hakim kılmaktadır.
Solgun, kederli ve yoksuldurlar. Yaratılan bu atmosferde ünlü 
görüntü yönetmeni Haskell Wexler’ın cok önemli bir katkısı 
vardır. Hatta ıslak ve yoksul orman kıyısının loşluğu kasaba 
halkı üzerindeki baskının, ezilmenin korku ve caresizliğini de 
sanki pekiştirmektedir.
20. yüzyılın başlarında, göcmenler, “özgürlüğüne kavuşan” 
köleler “özgürce emeklerini satarken”, gercekten özgür ve 
insanca yaşayabilmek icin uzun ve ağır bir mücadele vermek 
zorundadırlar. Cocukları daha yetişkinliğe girmeden maden 
işcisi olarak calışmaya başlamak, ölen babalarının ya da 
ağabeylerinin yerini almak zorundadır.
Güney eyaletlerinin daha carpıcı hissedilen eşitsiz ve adaletsiz 
sistemi hala köleliğin ve Sivil Savaş döneminin  izlerini 



taşımaktadır. Yoksul işcilerin ellerindeki tüfekler bile o 
dönemden kalmadır. Kurumlar kendilerini yeni inşa ederken, 
sermaye kendi krallarını cıplak ve zorba bir bicimde hakim 
kılarken kanun da, adalet de, din de yönlerini belirlemektedir.
Pek az şey bu yoksulluğun ve emeğin yanında olacaktır. Onlarsa 
renklerin, milliyetlerin, dinlerin ayrımından mı yoksa calışanlar, 
emek üretenler ve üretmeyenler, calışmadan hakim olanların 
ayrımından mı yana olacaklarına karar vermek durumundadırlar. 
1920’lerde güneyin bu kücük maden kasabasında onlar birlikten 
ve grevden yana karar alırlar.
 
 
Tül Akbal Süalp

------

Melodramın mayhoş 
salınımlarında: “Biz iyiyiz, 
iyiyiz” SineSen Şubat 2008

26. Uluslar arası İstanbul Film Festivali’nin ardından 27. ‘yi 
beklerken

Melodramın mayhoşluğu, risk almak, ya da kapitalizmin 
sunaklarından madunun sesi geliyor mu?

 
Melodramın mayhoş 
salınımlarında: “Biz iyiyiz, 
iyiyiz”
 
Gecen yılın hem festivalleri hem de sinema salonları üzerine 
genel bir yorum yapmak gerekirse aslında carpıcı ve sarsıcı; 
bakış acımızı değiştirecek, dönüştürecek flmlerin olmaması 
ama belki daha da önemlisi böyle bir beklentinin de artık pek 
kalmadığına ilişkin düşüncenin belirginleştiğini söyleyebiliriz. 
Festivallerin pek coğu, ama en cok da her yıl baharın başında iki 
hafta boyunca geniş kapsamı ve yüklü listesiyle bize yoğun bir 
seyirlik sunan İstanbul Film Festivalinin dünya sinemasında 



neler olduğunu görüp değerlendirebilmemizi sağlayan, genel 
eğilimleri, dünya sinemasında esen havaları bize taşıyan bir 
ortam olduğunu biliyoruz. Eğer böyle değerlendirirsek 
dünyadaki havanın da vasattan, normalden, melodramdan yana 
estiğini söyleyebilir miyiz? Ve daha da önemlisi vasatın ve 
sıradanlığın genel kabulünden ve eleştirinin de “biz böyle 
iyiyiz” tavrıyla bu hali onaylaması, hatta zaman zaman 
yüceltmesinden söz etmek mümkün mü? En azından bana öyle 
göründü. Yaygın olarak karşımıza cıkan kücük melodramlar 
herkesin keyife izleyebileceği flmlerdir elbette ama bir alanın 
kendi serüveni buraya tıkanır kalırsa alanın kendisi de 
sorgulanmaya ihtiyac duyar. Vasattan rahatsız olmamak ya da 
olduğu gibi olmaktan memnun olmak hali belli ki genel haleti 
ruhiyemizdir.
Şimdi gelmesini beklediğimiz 27. Uluslararası İstanbul Film 
festivalinden önce gecen yılın festivalini kısa bir 
değerlendirmeyle hatırlayalım. Sırbistan’dan gelen 
Paskaljevic’in 2006 flmi İyimserler, anlatıda farklı bir şeyler 
deneyen ender flmlerden biriydi; yani dilde, formda arayışı olan 
ama bunu az sayıda deneyen diğer flmlerde olduğu gibi 
cümlesi, sözü gölgeli ve bulanıktı. Bu da ayrı bir sendrom. 
Mesela aynı başlık altında olmayan ve festivalde benim 
izleyebildiğim flmler arasında anlatının klasik kurallarından 
cıkmaya, deneysel farklı bir poetika aramaya yönelmiş nadir 
flmlerden biri olan Beyne Vuran Damga‘da (Guy Madin, 
Kanada- ABD, 2006) da böyle bir problem vardı. Daha önce 
aynı yönetmeni cok benzer bir anlatım üslubuyla Dünyanın En 
Hüzünlü Müziği’nde izlemiştik. Bu flm de Alman 
Dışavurumculuğunun üslubunu yeniden üreten siyah beyaz ve 
sessiz sinema bicimini aile ve ergenlik dönemi öyküsü icin bir 
arac olarak kullanıyor. Ve yine Alman Dışavurumculuğunun 
tedirgin edici, psikolojik gerilim öyküsü, kücük ıssız bir adada 
yaşayan bir cekirdek aile ve ailenin yönetimindeki 
yetimhanedeki cocuklar ve adaya dışarıdan gelen genc bir kızın 
kurulu asayişi kışkırtan, bu tuhaf düzeni sarsıcı etkisini 
anlatıyor. Klasik anlatı kalıplarına uymayan deneme başlangıcta 
cok heyecanlandırdı ama aynı şekilde flmin bir cümle cıkarmak 
istemeyen bir geri cekilme gösterdiğini söylemek mümkün. 
Kendi üstüne kapanmayan, ucu acık ya da seyircinin kendi 
kafasındaki flmi üretmesine yönelik arayıştan uzak bir üslup 
denmesi olmaktan öteye gitmiyordu ya da bunu tercih ediyordu.

 



Risk Almak ya da almamak
 
Tracy’nin Yaşamından Kesitler, (Bruce McDonald, Kanada, 
2007) anlattığı öykünün dokunaklığına dolanmadan biraz daha 
farklı bir anlatım deneyen flmlerden biri oldu. Bu hüzünlü 
Amerikan taşrası ve genclik öyküsünde taşranın, kücük ailenin, 
lisede okuyan ve büyümekle mücadele eden ergen kızı 
Tracy’nin parcalanmış hayatını ve onunla birlikte tüm cevresi 
icin parcalanmış bakışı seyirci icin yeniden üreten bir anlatım 
üslubu taşıyordu. Görüntü bazen parcalanarak akarken ve daha 
cok televizyonun sıkca kullandığı gibi paralel kesmenin 
alternatif olarak değil de bakış ve algının parcalanmışlığı icin 
kullanılırken bazen de sadece tek bir bakışın parcalanmışlık 
algısını taşıyordu.
Park Chan Wookbu kez daha önce izlediğimiz 
intikam üclemesinden oldukca faklı bir flmle geldi. 
Sadece cok sevimli bir genclik aşkı öyküsü değildi, 
aynı zamanda deliliğe farklı yaklaşımı, yani akıl 
rahatsızlığını yeniden ve farklı bir akılla tarif edişi 
ve bütün anlatı öğelerini de bu yeniden tanım ve 
tarifn dünyası, mantığıyla kuruyor olması flmi 
başlı başına  farklı bir seyirliğe dönüştürüyordu. 
Bizim de bu farklı bakışla ilişkiye girmemizi talep 
ediyordu. Ben bir Robotum Ama Sorun değil, 
(Güney Kore, 2006) görüntünün, mizansenin, 
anlatının ve öykünün kendisinin alışılagelmişin 
dışına cıktığı ender örneklerden biri oldu.  www. 
(Faouzi Bensaidi, Fas, 2006) Sanki ilk bakışta biraz 
Tarantino havaları estiren ucuk kacık bir kuzey 
Afrika absürdü diye yorumlayabileceğimiz ilginc 
flmlerden biriydi. Kiralık katil, fahişeler, işini 
ciddiyetle yapan kadın trafk polisi klişelere ve 
türlere meydan okuyan yalnızlık, ıssızlık, aşk, 
tutku, hayata tutunma öyküsü olarak oldukca 
değişik bir denemeydi.
Abderrahmane Sissako, Bamako’da (Mali, 2006) 



flmini kücük avluda kücük bir meydan ve halk 
mahkemesi olarak tasarlıyor. Afrikalı sivil toplum 
sözcüleri IMF’i ve Dünya Bankası’nı yağmalanan 
tarihleri ve yoksullukları adına yargılıyorlar. Bu 
kücük avlu evlerin arasında kaldığı icin evlerdeki 
hayatlar, avlunun dışındaki kücük kasabanın 
sıradan, günlük gaileleri avukatları, savcıları ve 
hakimleriyle mahkemeyi cevreliyor ve onu gercek 
bir halk meydanına dönüştürüyor. Cekimleri de 
canlı yayın mantığı ile düzenleyerek avlu dışındaki 
hayatla birlikte montajlıyor Sissako.  
Emperyalizmin sanık olarak yargılandığı mahkeme 
kasabayı, kasabanın sıradan hayatlarını, insanların 
aile sorunlarını tüm dünya icin ete kemiğe 
büründüren bir gösteriye dönüşüyor.
Türkiye’nin risk alan yönetmeni de Derviş Zaim’di. Yine risk 
alarak yaptığı Cenneti Beklerken‘de bu melodramlar dünyasında 
oynamayan oyuncuları, alışıla gelmişin dışında catışmasız 
catışmaları, öyküsüz öyküsü, kahraman olamayacak 
kahramanları ve kahramanlık öyküsü olmayan tarihsel epiğin 
icine sanat ve yaşamı sorgulamasını, felsef tartışmayı sokarak 
risk alıyordu; Hem Doğunun hem de Batının kendine güvenli 
sularında gezinmeyip hic kimsenin uygunlaştırılmış ötekisi 
olamayarak, ikisini de sorgulayan ve üstelik onlara bir teklifte 
bulunan flmin gercekten de bir risk aldığı ortaya cıktı. Ama 
tarihe risk alanlar kalacak.
 
Daha yapacak işlerimiz söyleyecek sözlerimiz var; Bu yüzden 
cıkış var
 
Yine de izlediğimiz diğer bazı flmlere haksızlık etmemeli. Bize 
dünyanın pek cok yerinden hali melalimizin hic de o kadar 
memnuniyet verici olmadığını, oralarda, buralarda böylesine 
durgun ve asılı kalmış ruhlarımızla dururken ve yaygın olan ses 
bize “biz böyle de iyiyiz” derken; manzaranın farklı 
olabileceğini gösteriyorlardı. Ama coğunlukla bunlar da düzgün 
anlatılmış anlatılardı. Bakışımıza seyirliğimize meydan 
okumuyorlardı. Meydan okudukları küresel memnuniyetin 
yalanlarıydı.



 “Çıkış Yok” başlığı altındaki flmlerin önemli bir kısmı bu 
genelleme icinde değerlendirilebilir. Ama bunların icinde de 
vasatın, sıradanın, televizyon karşısında gecenin gec bir 
vaktinde tesadüf edip izlediğinizde bile sizi rahat ve gevşemiş 
sıradanlığınızdan cıkarmayacak öykü anlatıları vardı. Mesela 
İtalya’dan Angelini’nin Tuzlu Hava’sı (2006).  2006 yapımı Cek 
flmi Güzellik Başa Bela ise hangi cıkışsızlığın flmiydi ve bu 
kategoride hatta bir festival programında ne işi vardı ben 
anlayamadım ama tam bir sınıf ve hatta dünya atlama, yırtıp, 
pacayı kurtarma hikayesiydi. En klişe, en popüler ideolojinin kül 
kedisi masalı ayarında bir yerlerde bir şeyler kötüye gidiyorsa 
arkana bakmadan kac geride kalanlar da muradına ersin 
öyküsüydü. Sınıfa ülkenin bu tuhaf indirgemeci metaforu bile 
bakışın eğriltilip, bükülmüşlüğünü göstermeye yetiyordu. 
Sistem değişir, yırtamazsanız; bu sisteme daha önce iltihak 
etmiş ve Batılı nimetlere kavuşmuş birilerine iltihak ediniz; 
refah gelecektir. Hollywood türevi bir Cek rüyası olsa gerek.
Çıkış Yok bölümünde İşte İngiltere Bu (Shane Meadows UK, 
2006), Görünmez Çocuklar (Chef, Kustrica, Lee, Lund, Scotslar 
ve Woo, 2005), Güçsüzün Hakkı (Belaux, Belcika, 2006)[1] 
Lüks Araba ( Wang Chao, Fransa Cin, 2006), Ertesi Yıl (İsabelle 
Czajka, Fransa 2006), Tahsilat (Slawomir Fabicki, Polonya, 
2006) flmleri ise bence festivalin en iyi flmlerindendi.

 
Cocuklar: Yine sunaklarında 
vahşi kapitalizmin
 
İşte İngiltere Bu sadece 12 yaşlarındaki Shaun’ın hayatını 
etkileyecek önemli dönüşümlerin değil; aynı zamanda hem 
İngiltere’nin hem de dünyanın son 25 – 30 yıl boyunca 
gecireceği dönüşüm öyküsüdür. 1983 yazında kücük bir 
cocuğun yaş dönümünü cocukluktan ergenliğin dünyasına 
girişini duyarlı ve insani bir gözle izlerken bize tanıklık 
edeceğimiz tarihi dönüşümlerin de hatırasını, izleğini ve analizi 
sunmaktadır, flm. Dünya, İngiltere ve Shaun’ın kücük sahil 
kasabası, 80’lerin parlak, farfaralı, hayli rüküş dönüşümünü 
yeterince fark etmeden yeni ve hicbir şeyin bir daha aynı 
kalamayacağı bir döneme girmektedirler. Dönem Techer’lı 
Regan’lı yeni liberal politikaların, devletlerin devlet olma 
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sorumluluğundan pahalıya mal olacak, parlak manevralarla 
tornistan ettiği, sosyal hizmetlerin ortandan kaybolup, kamusal 
olanın özelleştirildiği, her şeyin satılabilir olduğu, piyasa 
serbestleşirken, insanlar işlerini ve alışık oldukları hayat 
koşullarını yitirirken, devletin polis ve asker yönünün, saldırgan 
ve terör uygulayan yanının güclendiği günlerdir. İngiltere 
Falkland adalarında güc gösterisindedir. Bu güc gösterilerinin ne 
anlamlara geleceğini sonraları daha cok kavrayacağımız o 
günlerde biz neredeyse bütün dünya müzik ve tuhaf kıyafetlerle 
meşguldük. 80leri de popüler kültürün tuhaf bir cilvesi 
zannediyorduk. Bazıları hala böyle zannetmekte devam etseler 
bile 80’lere zaten bütün dünyada muhalefetin, solun ve baskı 
örgütlerinin sistemli “temizliği” ile gelmiştik. Babası Falkland 
adalarında ölmüş Shaun, o yaz popüler kültürle, dazlaklarla, ilk 
aşkla, dostlukla, ceteleşmeyle, uyuşturucu, alkol, müzik ve 
80’ler tarzıyla ve ırkcılıkla, dehşet ve korkuyla tanışacaktır. 
Apolitikleşme, işsizlik, ekonomik krizler, emeğin dünya 
üzerindeki dağılımının yeniden düzenlenişi ile artan göc ve 
yabancı işcilerle yükselen ırkcılık ve milliyetciliğin, 
etrafımızdaki her şeyin hızla poplaşmasıyla toplumsal 
cözülmelerin yoğun ve sarsıcı işsizlik dalgalarının birbirleriyle 
ilişkisi Shaun’un büyüme öyküsünden acığa cıkanlardır.
Görünmez Çocuklar UNICEF ve Dünya Gıda Programı’nın 
katkılarıyla, gönüllü yönetmenlerle gercekleşmiş bir proje flm. 
Yedi kısa flmden oluşmakta. Savaşlar ve sömürü terörüne 
maruz kalan cocuklara adanmış bir flm. Aslında bir süredir 
dünya sinemalarında karşımıza cıkan ortak bir duyarlılığın 
benzer flmler kervanı icinde  değerlendirebileceğimiz bir 
calışma diyebiliriz. Gecen yıl Yeni Sinema’da yazdığım bir 
kücük bölümü buraya eklemek istiyorum
“Ve cocuklar arka sokaklardaki sunaklarda kurban edilir...”, alt 
başlığında şunları yazmıştım:
“Geçen yıl, kendi çocuklarını, gündelik yaşamın yoksul arka 
sokaklarındaki sunaklarda kurban eden kapitalizmi anlatan 
dünyalı flmler izlemiştik. Son yıllara bakarsak, sanırım 
bunlardan en etkileyicileri Japonya’dan Hirokazu’nun 2004 
flmi Kimse Farketmiyor (Daremo Shiranai, 141’) Italya’dan 
Andrea ve Antonio Frazzi’lerin Bazı Çocuklar (Certi Bambini, 
2004, 109’) 2002’de Moodysson’un Daima Lilya (Lilja 4Ever, 
İsveç, 109’) flmlerini örnek verebiliriz. Bu yıl da Belçika’dan  
Jean Pierre ve Lu Dardene kardeşlerin Çocuk (2005) flmi, 
Fransa’dan Christphe Otzensberger’in Yollar (2005) flmleri ile  
Amerikan bağımsızlarından James Marsh’ın 2005 flmi Kral da 



sistemin yuttuğu, dönüştürdüğü, tutsak, çelimiz bıraktığı ya da 
canavara çevirdiği çocukların öyküleridir. Bu flmlerdeki 
çocuklar hem bir türlü büyüyemezler hem de erken ve çabuk 
büyürler. Vakitsiz çete lideri, vakitsiz bir fahişe, ya da 
korunaksız, ürkek bir kanun kaçağı oluverirler. Ama Kral’da 
olduğu gibi bütün bu zor ve acımasız sistem ve onun yukardan 
inen terörü Amerikan Protestan ahlakının püriten ayrımcılığı ve  
sinsi ama keskin sınıf ayrımlarıyla ile birleşince soğuk, acımasız  
bir katili de yaratabilmektedir.” (Yeni Sinema sa:18)
Ertesi Yıl, Tracy’nin Yaşamından Kesitler, (Bruce McDonald, 
Kanada, 2007) 2:37 (Murali K. Thalluri, Avustralya, 2006) gibi 
flmlerle birlikte Görünmez Çocuklar, İşte İngiltere Bu flmleri 
yaşadığımız bulanık dönemin, sıradan insanları yukardan vuran 
terör ve şiddetinin hayatlarına balyoz gibi giren cocuk 
kurbanları üzerine sorgulayan flmlerdir. Hatta bir kısmı 
yönetmenlerinin kendi birebir tanıklıklarından hayat bulmuştur.
Görünmez Çocuklar flminin ilk bölümü Mehdi Charef’in Tanza 
adlı öyküsüdür. Afrika’da sayısız ic savaşlardan birinde cocuk 
askerlerden oluşan kücük bir cetenin savaşın, yokluğun, tozun 
dumana karıştığı ortamında hem ayakta kalma hem gercek 
anlamıyla hayatta kalma mücadelesi ve boylarını coktan aşmış 
savaşlarını anlatıyor. İkinci öykü Emir Kustrica’nın Mavi 
Çingene’si. Sırbistan Karadağ’da, hic boşalmayacak, hic ıslah 
olamayacak, yani salaha kavuşamayacak bir ıslahevini konu 
ediniyor. Kücük, akıllı, yetenekli karakterimizin ıslahevinde 
edindiği berberlik mesleğine ve hayatı icin başka hayaller 
taşımasına rağmen dönüp dolaşıp bu ıslahevine mahkum 
oluşunun hicivli, müzikli öyküsü bu kısa flm de. Spike Lee 
İsa’nın Çocukları’nda AİDS virüsü taşıyan ve bağımlı anne 
babaların cocuklarını anlatıyor. Kücük bir ilk okul öğrencisi 
olan ana karakter üzerinden öyküsünü ve eleştirisini kuruyor. 
Ortaya zaman, zaman belgeselleşen dokunaklı ve toplumu 
uyaran bir metin de ortaya cıkıyor. Tanrıkent (Brezilya, 2002) 
flminin yönetmenlerinden  Katia Lund, Joao & Bilu adlı 
bölümde Brezilya’da kent kıyılarında yaşayan yoksul ailelerin, 
ailelerinin yaşam mücadelesine cöp toplayarak atık malzemeleri 
toplayıp üc kuruş para elde ederek bütün kenti sabahtan akşama 
kat eden cocuklarını anlatıyor. Ridley scott ve Jordan Scott, bir 
savaş muhabirinin kendi cocukluğu ve fotoğrafarını cektiği 
savaş altındaki cocuklar ve cocukluk meselesiyle yüzleştiği bir 
düş, ic yolculuk fantezisi aktarıyorlar. Stefano Veneruso’nun 
Ciro’su Napoli sokaklarının kücük yan kesici hırsızları üzerine 
bir öykü. John Woo ise  Song Song ve Küçük Kedi flminde 



Cin’de iki karşıt sınıftan aynı yaşlarda iki kücük kızın dokunaklı 
karşılaşmasını Oscar Wilde vari bir drama ile aktarıyor.
İsabelle Czajka’nın Çıkış Yok bölümünde yer alan flmi Ertesi 
Yıl  her şeyden önce son derece duyarlı, ince ve sakin anlatılan 
bir flm. 17 yaşında dünyaya kaygılı, hüzünlü ve duyarlılıkla 
bakarsanız ne olur? Hele Paris’in hava alanına yakın bir 
banliyösünde etrafınız alışveriş merkezleri, show-roomlar marka 
ve mağazalarla kuşatılmışsa; gencliğin önünde kendilerini 
geliştirecek hayatlarına bir anlam katacak pek de bir şeyler 
sunulmuyorsa; siz de yeterince sıradan değilseniz ve aklınıza bir 
şeyler takılıp duruyorsa... Emmanuel sessiz, sakin kendini ve 
cevresini anlamaya, anlamlandırmaya calışırken, hem aklının 
hem kalbinin ilişki kurabildiği babası ölmek üzeredir ve yeni 
ders yılı başlayacakken de onu kaybeder. Banliyölerin ciğ 
kuşatmışlığı, alışverişin ele gecirdiği dış dünya hayatı 
anlamlandırmaya yetmeyecek okul ve belirsiz geleceğe yönelik 
kaygıları Emmanuel’i varoluş sıkıntısı karşısında yapa yalnız 
bırakır.
 

Madunun sesi geliyor mu?
 
Lucas Belaux’yu bundan iki sene önce yine İstanbul 
Uluslararası Film Festivaline gelen 2002 yılına ait üclemesiyle 
izlemiştik: Kaçış, Şahane Bir Çift, Yaşamdan Sonra. Güçsüzün 
Hakkı flmi yönetmene karşı duyduğumuz beğeni ve güvenimizi 
doğruladı. Bu son flmi icin Festival katalogunda şunları 
söylüyor:
“Soruları dobra dobra soran bir flm bu. Korkularımı, beni 
dehşete sürükleyen şeyleri yansıtan bir gözlem; içinde 
yaşadığımız dünyayla karşı karşıya kalmaktan doğan bir tepki. 
En zayıf olanın, en çok tehlikede kalanın sesini duyurmak 
istedim. Sinemacı olarak gelecekte bunu gördüm.” (S:221)
Biz hangi adalet anlayışını biliriz? Toplumsal paylaşımın, 
dolaşımın, huzurun, mutluluğun hangi ceşidini normalden 
sayarız? Gururumuz dediğimiz şey nedir ve neden incinir? Bir 
şeyi üretiyorsanız o kimin olmadır? Emek harcadığınız şeylere 
neden ona  hic emek harcamamış birileri sahip cıkar? Uzun 
yıllarınızı gecirdiğiniz yerler kimlerindir, hayatınızı riske atarak 
senelerce vermiş olduğunuz emeğin karşılığı nedir? Dostluk 
nasıl oluşur ve pekişir? Biz genelde bu soruların sermaye 
tarafından düzenlenmişini bilir, onun cevaplarından tarif edilmiş 
bir dünyanın adaletini esas alır, benimseriz. Ama bu bilişimiz 



emeğin tarif ettiği yerde olsaydı hak da hukuk da farklı olurdu. 
Belvaux biraz da bu farklı, farklı olabilirlikleri sorgulamamız 
icin bir öykü sunuyor bize. Belvaux’da Güney Koreli 
yönetmenlerde olan bir şey daha var, bir türü alıp onu ters yüz 
edip hic de o türe uymayacak bir hikayeyi o türün maharetiyle 
anlatmak. Bu flm de öyle bir soygun flmi aslında, ama 
benzerlerinden cok farklı. Yine soralım işci sınıfı nereye gider?
Sadece sizin kapınızın önünde farklılaşmadı bu dünya ya da 
hane iclerindeki mahreminiz icin de öyle, her yerde ve herkes 
icin, bütün kapı önlerinde, cok uzun bir süredir vahşi hayat.
“...Bugün Çin’de birçok sorun var ben de Çinli bir yurttaş 
olarak bunları derinden duyumsuyorum. Toplum düzenindeki 
hızlı değişim yüzünden ailenin geleneksel, kültürel ve tarihsel 
yapısı sarsıldı. Zenginle yoksul arasındaki kapanmaz boşluk, 
mutluluğun uçuculuğu, eski toplum düzeniyle bugünkü 
arasındaki çelişkiler, bütün bunlar bu flm için esin kaynaklarım 
oldu.” (katalog:222)
Wang Chao Lüks Araba’da Cin’de gencliğinde kırsal alana 
sürülmüş bir baba, kente hayatını fahişelik yaparak kazanan 
kızının yanına gelir. Onun ne iş yaptığını bilmez; ölmek üzere 
olan karısının son isteğini yerine getirmeye calıyordur. Biz bu 
hüzünlü öykünün arkasında yönetmenin yukarıda sözünü ettiği 
her şeye tanıklık ederiz.
Polonya’dan Slawomir Fabicki’nin Tahsilat’ı, özellikle de 
Polonya’dan  gelmesi acısından önemli. Yönetmen Fabicki: “... 
Dünya gri olunca iyiyle kötü arsındaki sınırların kolayca 
bulanıklaştığını unuturuz. Mesafe ve değerler belirsizleşir, 
yaşamak yoldan cıkmak anlamına gelir” (Katalog: 224) diyor. 
Filmde 19 yaşındaki Wojtek’in aslında elde cok az secim 
yapılabilinecek bir dünyada yoldan cıkışını izleriz. Slask, 
kapanan kömür madenleri, işsizlik yoksulluk ve can cekişen bir 
kücük kent; tıpkı dünyadaki pek cok benzeri gibi. İşsizlik ve 
yoksulluk bu kadar ağır bir yük olarak insanların üzerine 
indiğinde, diğer secenekler de azalır ve ağırlaşır. Ya yasadışı 
boks macları, ya karın tokluğuna ağır ve gecici işler ya da 
dönemin önemli bir girdisi olan kücük mafya cetelerinde 
kendine bir yer edinmek gerekiyor. Genc işsiz, göcmen ve 
cocuklu sevgilisi olan bu adam da, ayakta kalmak ve sevgilisine 
de bir yaşam sağlamak icin yoldan cıkıyor. Yoldan cıkmanın 
bedeli ise belki hepsinden ağır oluyor.
Yıllar sonra yeniden işci sınıfının flmlere girdiğine de tanıklık 
ediyoruz. Bu festival gösterdi ki hatırı sayılır ölcüdeki flm, işci 
sınıfından, sorunlarından, yaşama koşullarından, işsizliğin ve 



caresizliğin hallerinden söz ediyor ve hatta öyküsünün 
merkezine işci sınıfını koyuyor ve en azından sınıf meselesini 
anlatılarına dahil ediyor. Hatta bu hallerin aktarımının ardında 
döneme, dünya sistemine yönelik acılımlı analitik yaklaşımlarla 
bile karşılaştık. Daha yaygın bir bicimde küreselleşme diye 
anılan emperyalizmin, dünyanın farklı köşelerinde sıradan 
insanların yaşamını nasıl da derinden sarsarak değiştirdiğini 
anlatan flmlere baktığımız zaman yukarıda Çıkış Yok altında ele 
aldığımız flmlere ilave olarak: Grev (Volker Schlöndorff, 
Almaya, 2006), Kalbin Kıyıları (Hicam Ayouch, Fas, 2006) 
Durgun Yaşam ( Jia Zhangke, Cin, 2006) Sahara’dan 
Mektuplar (Vittorio De Seta, İtalya, 2006) Gökteki Suely 
( Karim Ainouz, Brezilya, 2006) Keman (Francisco Vargas, 
Meksika, 2005), Yalnız Yatmak İstemiyorum (Tsai Ming-Liang, 
Tayvan, 2006) Fikret Bey (Selma Köksal, Türkiye, 2007) Bu 
Arada (Deigo Lerman, Arjantin, 2006) Bamako (Abderrahmane 
Sissako, Mali, 2006) flmlerini sıralayabiliriz.
Cin’den gelen diğer bir flm Durgun Yaşam dünyayı 
kavrayışımıza böylesi cözümleyici bir bakış katan flmlerden 
biriydi. Cin’de üc büyük nehrin karşılaştığı yerde Uc Boğaz 
Barajı’nın inşası sebebiyle eski Fengji köyü sular altında kalır. 
Barajın inşası ile birlikte dünya da değişmektedir. Her şey 
yıkılmakta, yerine yeni bir kent ve yeni hayatlar gelmektedir. 
Hızlı dönüşümün dışarıda bıraktıkları ile yerine yerleştirdikleri 
arasındaki hatlar da netleşmektedir. Gücsüz ve ezilmekte olanlar 
icin hayat daha zor ve daha keskin bir baskı yaratmaktadır. 
Zhangke 2004’de de Yalan Dünya flminde bize bakışı geniş 
acılı bir flmle gelmişti. Film icinden gecmekte olduğumuz 
süreci kücük ve yıkılan bir köy üzerinden anlatırken bir yandan 
aşkın, insan onurunun, sevginin toplumsallığını da dünyanın 
diğer yerlerinden duyulabilecek bir sese dönüştürüyor. Filmin 
kamerası öylesine geniş acıda bakabilmeyi beceriyor ki  bu ses 
herkes icin algılanabilir oluyor.
 
Ve buralarda, biz...
 
Hasan Mutlucan’ın türküleriyle uyanmak... 12 Eylül’ü anlatmak, 
anlatabilmek konuşabilmek cok önemli. 12 Eylül’ün sıradan 
insanlar, gencler, işciler, meslek örgütleri, baskı örgütleri ve 
insanlığın muhalif karakteri üzerinde yarattığı terörün şiddeti o 
kadar derin ve büyüktü ki hatırayı, bilişe, hatırayı deneyimin 
aktarılabilir seslerine dönüştürebilmek de o kadar ağır ve sancılı 
bir sürec oldu. Ama zaman bir gün yaraları acık ve kanayan 



olmaktan özgürleştirir. O vakit konuşulabilir anlatılıp 
aktarılabilir olur acılar. Daha önce de yazmıştım ağularından 
sıyrılmış öykülere ihtiyacımız var. Son dönem de karşımıza 
cıkan yeni 12 Eylül flmlerini biraz da bu gözle değerlendirmek 
gerekiyor. Türkiye’den flmlerin genel değerlendirmesi icinde 
Beynelmilel, (S. S. Onder & M. Gülmez, 2006), Eve Dönüş 
(Omer Uğur, 2006) ve Fikret Bey (Selma Köksal, 2006) üzerine 
birkac söz söylemek istiyorum.
Omer Uğur’un Eve Dönüş’ü 12 Eylül’ün acıkca 
konuşulabilmesi, insanların başına gelenlerden bir kısmını 
gösterebilmesi acısından ve yönetmenin kendi icinden gectiği 
tarihe, o tarihi paylaştıklarına karşı borcunu ödemesi acısından 
önem kazanıyor. Ama ne yazık ki flmin başındaki işci sınıfının 
temsili, Esma ile ailesi arasındaki acıklanmakta zorlanılacak 
sınıfsal ve toplumsal uyumsuzluk (ki kolayca cözülebilirdi) ve 
Esma ile Mustafa’nın flmin tabiatına hic de uymayan oyunları 
flmin zaafarını oluşturuyor.
Belki oldukca duygusal bir yaklaşımla Beynelmilel’i cok 
severek seyrettiğimi söylemekle başlayacağım. Ama daha 
önceki tartışmaya calıştığım yerden alırsam, flmin en önemli 
noktası dönemi anlatırken, icindeki ağuyu akıtıp, acıyı bal 
eyleyerek aktarabilmesi acısından bir eşik yarattığını 
söyleyebilirim. Hatırlayanlar bilir, bilmeyenlere duyurulur,  
yaşayanlarsa hala buradadır; 12 Eylül bu toplumda bütün 
hanelerin eşiğinde durdu, pek cok haneyi de hayatın bir daha 
asla aynı olmayacağı şekilde değiştirdi. Adıyaman’ın 
Gevendelerini Kemancı Abuzer’i kızı Gülendam’ı da  kücük, 
sıradan, yoksul ama mutlu hayatlarından, geleceğe ilişkin 
düşlerinden alıkoyarak; hayatlarını savurup, sonlandırarak 
etkiliyor. Hep söylüyoruz ya yukardan gelen şiddetin ve terörün 
gücü tarihin normal akışına derin ucurumlar, kara delikler 
acıyor. İnsanın günlük yaşamını ilk ve son bütün aşklarını, 
büyürken kurulan düşleri, yaşama ve dünyaya yönelik bütün iyi 
niyetleri, emeği eve getirilen iki lokma ekmeği bu kara 
deliklerde yok edebiliyor. Filmin günlük hayatı, taşrayı 
anlatmaktaki yeteneği, dönemin zorbalığını anlatırken de hic 
geri kalmıyor. 
Fikret Bey ise 80 vurgununun bir başka yüzü. Yitip gidenlerin 
ağıtı gibi sesiz sakin bir kücük insanlar öyküsü. Filmi 
seyrederken, icimden, işte kücük insan öyküsü böyle anlatılır, 
deyip durdum. 80’lerin kapısının önünde durduğu hanelerden 
birinin nelere maruz kaldığını, bu hanelere vurulan darbenin pek 
cok yüzü ve aşaması olduğunu, yitirdiklerimizi, onları 



göstermeden, kücücük ve giderek zamana karışan, solan daha da 
ufalan bir mekan üzerinden gösteriyordu Fikret Bey, hic de 
olamamış hayatı, başka olamamış hayatlarla muhabbet 
icindeyken. 
Z. Tül Akbal Süalp (Oğretim Uyesi)

[1] Filmlerin coğu artık uluslar arası ortaklıklardan geldiği icin 
tek bir ülke yapımcısı ile karşılaşmak mümkün değil ama ben 
burada ülke belirtirken Yönetmen ve onun flmini calıştığı 
ülkeyi esas alarak asli olanı belirtmeyi sectim
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