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“Tirkiye Sinemasinin Dénemsellestirilmesi I”, YeniFiLM, sayi:20, Haziran Eyliil 2010 slr:35-41.
Tlrkiye Sinemasinin Donemsellestirilmesi |

Uretilen film sayisinin artmasi, tiir sinemalarinin ve takip filmlerinin, biyiik giselerin ve biyiik
festivallerden alinan buyik odullerin ve tartismalarin ardi ardina gelmesi nedeniyle belki,
Tirkiye sinemasini donemsellestirme ve tanimlama ¢abalarina bakmak artik bir géreve
déniismis durumda. Ozellikle son yillarda istanbul film festivalinde 6zel alt basliklara
ayrilabilecek kadar filmin festival kapsaminda gosteriliyor olmasi, film Gretiminin artigina
isaret ettigi gibi, filmlerin arasinda bir tiir siniflandirmanin ve bu siniflandirmaya dayal
elemelerin de giindem olusturmasina isaret ediyor. Antalya gibi Tlirkiye sinemasi izerinde
Ozel iddialari olan festivallerde elemelerin giderek Gnem kazanmasi ve hatta tartismalarin
olmasi bir canlilik alameti midir? Akademik ve elestirel ortamda daha sikg¢a s6zii gecen
donemsellestirme ¢abalarinda da tarihsel analiz yerine yapilmakta olan yine tarihselciligin bir
alametifarikasi midir? Bunca yeni tanimi yeniden yenilenme ihtiyacindan midir?

Tirkiye’deki sinemanin son 15 -16 yilini daha dncekinden farklilagsmis bir donem olarak ele
almak sinema tarihgileri ve bu donemin analizini yapmaya calisanlarin ortak yonelimidir.
Uretim bigimleri tizerine yogunlasmis analitik ¢alismalarin azligina ragmen yine yaygin ve
ylzeysel olarak bir kopus ve kirillma oldugu diistintilmektedir. Ama “Yesilgam”1 bir Gretim
bicimi olarak tartismaksizin daha ¢ok anlati bigimleri, yildiz sistemi, seyir meselesi, dagitim ve
seyretme ritlelleri ile bir biitlin olarak ele alan yaklasimlarin bir kismi bu yapinin hala devam
ettigini ileri sirmektedir. Ama ayni sekilde “Yesilcam”i bir bitlin diinya olarak ele alan
yaklagimlarin bir kismi ise 1980’lerle birlikte yeni bir tiir Gretim tarzi ile birlikte bir tir
yonetmen sinemasinin ya da “art house” sinemanin ortaya ¢iktigini diisinmektedir. Bu
degisimin bir kirllma ve doniisim olup olmadigi ve 1990’larin ortalarina dogru neyin yeniden
degisip donistliglini tartismaktayiz. Bu dénemde ilk filmlerini yapan yonetmenlerin
ardindan son yillarda ilk filmlerini yapan bir baska yénetmen kusagi da bu tartismalarin
yonini etkileyecek gibidir. Ama hemen hemen hepsi heniz ilk filmleriyle bilindikleri igin,
onlarin sinemalarini hem bireysel yénetmenler olarak hem de bir yonetmenler kusagi olarak
konusabilmek icin ¢cok erken.

Yesilcam’la 1980’ler ve 1990’larin ortalarindan itibaren baslayan dénemin tretim bigimi ve
iliskilerinde degisimler olmustur. Bu degisimlerin film yapma bicimlerini, seyir iliskilerini ne
sekilde ve bicimde degistirdigini yeterince kapsamli tartismadigimizi diisiiniiyorum. Ote
taraftan Yesilcam’i bir anlati sinemasi olarak gérdiglimizde ve seyircisi ile 6zel bir iliskisi
oldugu degerlendirmesini yaparak baktigimizda bu iliskinin de anlati sinemasini
farkhlastirdigini soyleyebiliriz. Boyle degerlendirdigimizde Tirkiye toplumunun toplumsal
tarihi ve ekonomi politigi ile birlikte gelen kirilmanin bir pargasi olarak bu iliskinin de bir
kirilma ve déniisiim yasadigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Uretim iliskileri, anlat bigimi,
seyirlik iliskisi donlisen sinema 1990’larin ortasindan itibaren hem Yesilgam sinemasinin bir
parcasi ya da uzantisi hem yonetmen sinemasi olmak isteyen; hem o, hem o; ne o, ne o
diyebilecegimiz bir sinema olarak sanki uzun siiredir esikte durmaktadir.

Esikte, dar vakitte yercekimsiz diye tanimladigim bu dénemin yekpare bir sinema olmadigini,
icinden birbirinden derin farkhliklar tasiyan diinyalariyla ayrilabilen sinemalar ¢iktigini
soylemeliyiz. Cok kabaca birkac grupta toplayabiliriz. Birinci grubu daha 6nce disarlikli, yani
topluma, politik olamaya ve toplumsal analize disarlikli, yercekimsiz, yani mekanda ve
zamanda bir boslukta salinan, sehre kiskiin kara film bakisli, agir erkek melodramlari ya da
arabesk noir sinema olarak tanimlamistim. Bu sinemayla haletiruhiyesi akraba bir damar
daha ortaya cikmistir. Kendini magdur ve yaralanmis goren kendi suretinden 6fkeli bir
hizinle limpenligi, siradanligl kutsayan, kadina karsi hoyrat ve diisman

bir hissiyatin melodramlarinin kentte asili kalmis kahramani, tasraya kagarcasina (ama
oldukca yavas) sigindiginda da asili kalmaya ve disarlikli bakmaya devam eder. ikinci damarin
icinde bize bir donemsel ayrismanin ipuglarini verebilecek yenilestirici arayislarin sinemalari



gelir farkl birer anlat ritim anlati Gslubunun pesindedirler. Bu damarla akraba olabilen diger
bir damar toplumsal duyarliligini, siyasi analizini inatla stirdiren kadin yénetmenlerden
gelmektedir. Kadin olmalari boylesi bir inatta ne kadar tesadiifidir bunu dillendirmek igin
erken midir bunlari sdylemek zor. Ama bir baska yonleri de bu son bir iki yil igerisinde daha
geng bir sinemaci kusaga kdpri olusturmalaridir. Son gelenlerin de yekpare bir kusak
olduklarini séyleyemeyiz.

Gerekli olduguna katildigim bu donemsellestirme ¢abasinin icinde bir tarih olusturma
cabasiyla baslayan tarif, tasnif ve nitelendirmeyle devam eden pek ¢cok sorunlu alan oldugu
diistincesindeyim. Bu sorunlarin da tek tek ciddi sorunsal alanlari yaratabilecegi endisesi
tasimaktayim. Sectigimiz terminolojinin masumiyetten uzak olacagi bilinciyle konusup
yazmamiz gerekiyor. Bu meselelerden birincisi baktigimiz sinemanin ulus sinirlariyla
tartisiimamasi gerekliligi Gizerine kuruludur. O nedenle Tirkiye sinemasi olarak kullaniimasi
gerektigini diisinliyorum. Ayni baslik bizi baska bir meseleye daha tasir. Madalyonun ne
tarafindan bakarsak bakalim ulusal dedigimiz suni meselenin dogrusu yanlisi, ilerici gericisi
olmaz; ulusal, ulusaldir; ulusalcilik Gretir. Ulusalcilik da kendi basina bir durus ve 6lgek Uretir.
Diger mesele bagimsizlik meselesidir. Ben bu tanimin su an kullanildigi rahathkla
kullanilmasindan yana degilim. Daha 6nce baska yazilarda da tartistigim gibi, bagimsizlk, film
Uretme biciminden film yapma, film anlati bicimine, seyirciyle girdigi iliskiye kadar uzanan
¢ok katmanli ve birbirinden ayrilamaz iliskilerden olusur. “Art House” taniminin sikintisi ise
sozcliklerin segimiyle basliyor. Sanatla sinemanin illaki iliskilendirilme gayretinden ve
sanattan ne kastedildigine kadar uzanan pek ¢ok sorunlu algiy1 beraberinde getiriyor. Uretim
bicimindeki baskin roli ve filmin yapim stireclerindeki agirligi nedeniyle simdilik yonetmen
sinemasl terimini ihtiyatli olarak kullanmayi seciyorum. Sikintili bir baska terim olan kusak
meselesini de yonetmenin lretime basladigi yas gibi hem analitik olarak pek fazla bir deger
Uretmeyecek oldugu hem zaman zaman kabaliklar yaratacagi kaygilariyla beraber,
yonetmenlerin iretime basladiklari donemlerle birlikte tanimlanabilmeleri icin problemli
oldugunu distinmeme ragmen kusak terimini kullaniyorum.

Son yillarin ticari ve bliyuk giseli filmlerinin disinda kendi adima nasil adlandirip
siniflandirmali konusunda net olmadigim yénetmen sinemalarina baktigimizda Yesilgam’la ilk
kopusu gerceklestiren kusagin filmleri de var. Erden Kiral’in, Vicdan (2008), Yusuf
Kurgenli’nin, Yiiregine Sor (2010), Nesli Colgecen’nin Denizden Gelen (2010) filmlerine
baktigimizda blylik genellemelere gitmek zor gortinmektedir. 80’lerin donislimiinde 6nemli
rol oynayan Erden Kiral ve Yusuf Kurcenli’nin s6zi edilen donemde az sayida ve araliklarla da
olsa film yapmaya devem ettiklerini gériiyoruz. Ozellikle ikisinin son filmleri bu kendilerinden
farkh olan kusaktan etkilenmis olduklarini gésteriyor. Hem diger kusaktan hem de ¢ok baskin
oldugunu rahatlikla tartisacagimiz dizi sektoriinden etkilenmis olduklarini séyleyebiliriz.
Vicdan Kral’in bildigimiz Gslubundan izler tasisa da Demirkubuz sinemasina daha yakin;
duygusu neredeyse ayni gibi. Onemli bir noktada Demirkubuz sinemasindan ayriliyor. Kiral,
kadin kahramanlarina karsi daha anlayisli ve daha sevecen bakiyor. Onlari bir 6lim 6riimcegi
gibi gbstermiyor. Hayatlarinin arka planlariyla, yasadiklariyla, anlasilabilir kader kurbanlari
olarak ele aliyor ve gelistiriyor. Kurcenli ise etkilenmek biciminde olmasa da Ustaoglu’nun
Bulutlari Beklerken (filminin bir yol agtigini disliniiyorsak ki ben diistinliiyorum) filminde
actigi yolun kendi evine, kendi duygu kaynagina gitmesinden hareketle, kendine ait oldugunu
soyledigi bir film yapiyor. Ama film harika goriintilleri, kostimleri, tiirkileri ile glizel bir
masala donlisiiyor ve nedense insana televizyon bakisimliymis hissi veriyor. 19. ylzyilin
sonunda Karadeniz'de yasayan Misliiman Esma ile gizli bir

Hiristiyan olan Mustafa'nin ask hikayesi masal oluyor. Nesli Célgecen’nin Denizden Gelen
filmine séyleyecek pek bir sey yok. Sadece dizi estetiginin neden bu kadar baskinlasabildigi
Uzerine egilmemiz gerektigini hatirlatiyor.



Ve dénemsellestirmesi tzerinde ¢ok durulan, cogu zaman abartilarak 6n plana c¢ikarildigini
diisiindiglim donemin yonetmenleri ve onlarin biyilk odullerle bezenmis filmlerine
baktigimizda elbette 2010 Berlin Altin Ay1 6dilinG alan Semih Kaplanoglu’nun Bal (2009)
filmi ve Cannes’dan gecen yil biiyiik 6diille dénen Nuri Bilge Ceylan’in Ug Maymun (2008)
filmleri 6ne cikiyor. Tasra lizerinden yaptigi Gicleme ¢ok agik bir sekilde hem kendi kusagini
hem de dncesi ve sonrasini derinden etkiledigine katildigim Nuri Bilge Ceyalan’in iklimler’le
belirginlesen U¢ Maymun’la iyiden iyiye giiclenen duygu sinemasinin da Demirkubuz’un film
diinyasindan etkilenmis oldugunu distiniyorum. Bu film diinyasi tizerine ¢ok ve uzun yazdim
ve artik galiba kendi yorumum ve analizimden kendim bile sikildim ama burada kisaca tekrar
edersek. Topluma disaridan apolitik ve trkitici, soguk bir disarhilikla bakan, higligi,
[impenlgi kutsayan, kadini bitlin magduriyetin kaynagi olarak 6tekilestiren erkek melodrami
ve sik bir film plastigi. Yumurta ve Siit'ten sonra Bal ile Yusuf U¢lemesi'ni tamamlayan Semih
Kaptanoglu’'nun son filminin diinyasi da bu Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz film
dlnyalarinin bir sarmal olarak bitln estetigi sardig1 yerden besleniyor. Tasraya daha
maneviyath bir bakisla bakmaya calisiyor. Yesim Ustaoglu’nun Bulutlari Beklerken ve Ozcan
Alper’in Sonbahar (2008) filmlerinin nefes kesen bir gorselligi kiskanilacak bir sinemasal
malzemeye doénistlirmelerinin etkisini de bunlara ekleyebiliriz. Ama burada agik bir
degerlendirme sorunu ortaya ¢ikiyor. Sinema i¢in muthis bir gérsellik yaratan mekanlarin
secilmesi elbette 6nemlidir ve filmin etkili olmasinda ¢ok agirlikh bir rol oynayabilir. Ama
etkili oldugunu diisindiGgim bu iki filmin manzaranin etkisinin 6tesinde insani ele gegiren
birer 6ykiileri, dertleri, sdzleri ve gbstermek paylasmak istedikleri bir diinyalari da vardi.
Aklimizi sarmalari, kendi i¢ filmlerimizi yapmaya bizi tesvik ettikleri nokta bu ylizden bu kadar
glcli olmustur. Zamandan ve mekandan baglarini koparmis bir arfta maneviyat, giinah ve
azabi sorgulayan Bal’in ardindaki pastoral glizellik bir kalp agrisi gibi calismaya basliyor.
Tuhaf bir Protestan Siinni egitimlerinin karisimindan olusmus bir durusla iceride yerlesmis
olan ilk glinahi sorguluyor sanki. Bu tuhaf karisimin da (izerinde durmak isterim bir vakit.
Arkada bir takim glinah ve sikintilarin hep sesiz sahidi bile olamayan doga, agir bir yik olarak
kendini miteakip hayalde baskin olabilmeye birakiyor. Ne igin?

Ne icin sorusu akla hemen Tayfun Pirselimoglu’nun Pus 2009 filmini getiriyor. Yine sikilan ve
sikilarak duran adamlar, karanlik bir atmosfer, evlere, kenar mahallere inmis bir kara film
hali, kotd, kotlcll kadinlar, magdur ve incinmis erkek ruhlar, glinahlar, yalnizlik, kentin agir
ve siddetli baskisi, tasralasmis kent bittin bu haller film boyunca uzun planlar halinde yan
yana diziliyorlar. imgelerin yan yana gelisinden bir siir ¢itkamiyor maalesef. Keske ¢iksaydi.
Hep beraber sair olma liitfline ererdik. Yine bir bitlninin yan yana gelmis pargalari
biitliniin kendisine esit olmuyor. imgeler ve pargalar onlara ne kadar uzun bakarsak bakalim,
icimize girip dillenemiyorlar. Bu adamlar niye magdur, niye hep canlari sikiliyor, bunca zorluk,
issizlik, yoksulluk varken nasil bir soyut varolus ve higlik sikintisi gekebilme likstine sahip
oluyorlar? Hayatlari neden bu kot koticil kadinlar tarafindan bu hale getirilmis (ne hale
gelmis?) ve neden sug ve ceza hareketin kaynagindaki diirtiiyii olusturuyor? istanbul
varoslari nereden bakinca boyle gériiniiyor? Film son 15 16 yilin ana sorularini bir daha
sordurtuyor. Ama daha 6nemlisi kameranin arkasindaki bu haletiruhiye beni korkutuyor.
Topluma, deneyime nereden ve nasil bakildigl sorusu ve muhtemel cevaplari Grkitlyor.
1998’de bunlari ilk kez sorgulamaya basladigimda bunu kara film zamanmekani iginden
degerlendirdigimde, ylkselen fasizan hallerin bir habercisi olabilecegini soylemistim.
Kayiplarinin analizini yapmayan, yapamayan

bu ylzden tepkisel ve 6tekilestiren derin sessizlik, hatta dilsizlikle, 6fkesiyle en ¢ok, en yakin
otekisi kadini 6tekilestiren, hirpalayan mekanla, zamanla, toplumla gergin ve konusamayan
bu alginin dillenmis milliyetci fasizanlhk kadar sinyal verici oldugunu séylemeye ¢alisiyordum.
Ciddi bir belirti olarak degerlendirilmesi gerektigini belirtmistim. Ama bakin bir sey olmadi
ama denebilir. icinden gegerken 6yle goriinebilir, algilanmayabilir. Ama gercekten bir seyler
olmuyor mu?



Erkek melodramlarinin arabesk noir’in ustasi ve saniyorum kendi kusagini da, digerlerini de
en derinden etkileyen Zeki Demirkubuz’un son filmi Kiskanmak, (2009) yonetmenin daha
onceki filmlerinden hem farkli bir film hem de aslinda hissedisler olarak sanki bir olgunlasma
filmi. Yonetmenin bu kez s6ziini ettigimiz hislenis hallerine bir adim disindan bakabilmeyi
denedigini gériiyoruz. Nahid Sirri Orik'in 1946 yili basilmis romanindan uyarlanan film
1928’lerden itibaren yazan yazarin kotilik ve koticll kadin karakterler tasiyan yazinin bir
parcasidir. Film 1929 Cumhuriyet bayrami balosu ile baslar. Demirkubuz sanki bu filme
kadarki oykilerinde kiiclik ve siradan insanin yazgisi ve kotilik meselesi etrafinda yukarida
tartistigimiz hissiyatlari bir atmosfer olarak gosterirken romanin anlattigi tasra ve bu belirgin
donem karanhk ve koétlicll hissiyatin arka planini sanki agiga ¢ikarir. 1929 bunalimi, iki savas
arasl yukselen milliyetcilik, tasranin ve orta sinif ahlakinin sancili dogum zamanmekani anlam
kazanmaya baslar. Kétulugin toplumsal, psikolojik ve zamanmekansal derin baglari goralir
olmaya baslar. Ama puslu, 6rtiik ve vurgusu yine ayni hissiyata odaklanmis olarak.

Reha Erdem 6nce Hayat Var 2008 ve sonra Kosmos 2009 filmleriyle ayni kusagin yukarida
sOzlni ettigimiz baskin Gislubundan ayrilan yonetmenlerle bu tslubun tastyicilari arasinda
tuhaf bir arada bir yerde, bazen bir gegislilik gibi durabilecek sinemasiyla farkhlasir. Bu son iki
filmiyle yeni anlati ve gésterme tarzi denemektedir. Her iki film de tuhaf bir yabancilasma ile
vurucu bir seffaflik arasinda tekinsiz bir seyirlik sunmaktadirlar. Mistehcenlikle
ikonografinin, deneysellikle satthtaligin, mistisizmle arabesk bir paganhgin sinirlarinda
tekinsiz ve maharetiyle cezp ederken, biraktigi hisle rahatsiz eden arada kalma halinin
filmlerini yapmistir sanki.

Bu yonetmenlerle ayni donemde film yapmaya baslamis daha ¢ok gise basarisi baglaminda
tartisiimis Yilmaz Erdogan’ filmlerinin sinemalasma ile olan sorunlu iliskisi bir yana konulursa
Yesilcam’la bir devamlilik iliskisi olan Yesilcam’a daha yakin bir sinema yaptigini séyleyebiliriz.
Seyircisiyle daha siki fiki duygulanis iliskisi kurmaya calisan sinemasi s6ziini ettigimiz
yonetmenlerin bakmadigi bir yere bakmaktadir. iyicili siradan insanlar. Giinahlari, zaaflari,
ellerinden gelmeyenleri ve yoksulluklariyla siradan insanlar. Yilmaz Erdogan'in "kiglk
adamin buyuk hikayesi" olarak tanimladigr Neseli Hayat (2009), hayata tutunmaya, var
olamaya, sehirde bir solukluk ve yer agmaya calisan Riza’nin, karisinin, kayinbiraderinin ve
konu komsusunun hikayesi. Duyguyu yakalayip seyirciyi ylreginden fethetme niyetinde bir
melodram. Kimin ki degil ki...

Farkh olan yenilestiren bir dil arayan ya da politik durusu olan Dervis Zaim’in Nokta, Ezel
Akay’in Yedikocal Hirmiiz, Yesim Ustaoglu’nun Pandora'nin Kutusu filmlerine, bu
yonetmenlerin olusturdugu damarin sinirinda duran Umit Unal’a Gélgesizler ve Ses filmlerine
yazinin ikinci kisminda bakmaya calisacagiz. Yine bu damarlarla yakinligi olan daha geng
kusagin filmleri de yazinin ikinci kisminda ele alinacak. Son yillarda ilk ya da ikinci filmleriyle
gelen ve bir kisminin yeni sinema hareketi olarak kendi aralarinda orgutlendigi son kusagin
da birbirinden farkli sinemalarina, bir 6nceki kusakla olan farkli mesafe ve yakinlk iliskilerine
bakmaya caliscagiz. Ozcan Alper, Hiiseyin Karabey, Kazim Oz, Miraz Bezar, Orhan Eskikdy ve
Ozgiir Dogan, gibi ydnetmenler ilk ya da ikinci filmlerinde daha politik

ve toplumsal bir sinema yaptilar. Boyle devam edip etmeyeceklerini heniiz bilemiyoruz ama
onlari bu filmleri tizerinden degerlendirecegiz. Yine ayni sekilde giinlik hayata toplumsal ve
analitik bir bakisla bakmakta olan inan Temelkuran, Pelin Esmer, ilksen Basarir, Selma Koksal
gibi yonetmenlere de bu ilk ya da ikinci filmler (izerinden bakacagiz. Toplumsal meselelere
hayatin dinamiklere bakmaya ¢alisan ama henliz bir fikri dlinya sunmakta zorlandiklarini
diisiindiglim ya da toplumsala baktigini diisiinen ama bu bakisin sorunlu alanlar olusturdugu
fikri firarda olabilen film 6rneklerine de bakma calisacagiz.

Bunlarla birlikte iki filmin tartistigimiz dénemle ilgili iki ana sorunsala cevap olarak geldigini
diisinmekteyim. Engin Glinaydin’in senaryosuyla Yagmur Taylan ve Durul Taylan’in yonettigi




Vavien’nin tasra filmlerine ve Theron Patterson’nin Bahti Kara’sinin da kent, kigtk insan
oykisi ve erkeklik meselesine elestirel bakarak yenilestirici bir kavrayis bicimi getirdiklerini
ve bu basliklarin tarismasina 6nemli katkilari oldugunu dusiinerek bu iki film izerinden bu
tartismalari da agmayi amacliyorum.

“Tirkiye Sinemasinin Dénemsellestirilmesi 11”7, YeniFiLM, sayi:21, Kasim Ocak 2010 slr:35-41.
Son donem donemsellestirilirken II

Gecen sayida Tiirkiye’deki sinemanin son 15 -16 yilin1 daha 6ncekinden farklilagmig
bir donem olarak bir donemsellestirme ¢abasiyla i¢inden farkli sinemalar ¢ikmis bu
donemi anlamaya ve analiz etmeye baslamistik. Esikte, dar vakitte yercekimsiz diye
tanimladigim bu dénemin yekpare bir sinema olmadigini, i¢inden birbirinden derin
farkliliklar tasiyan diinyalariyla ayrilabilen sinemalar ¢iktigini sdylemistim. Analiz
etmeye ¢alistigim bu donemin i¢indeki sinemalardan birinci grubu disarlikli, yani
topluma, politik olamaya ve toplumsal analize disarlikli, yer¢ekimsiz, yani mekanda
ve zamanda bir boslukta salinan, sehre kiiskiin kara film bakisli, agir erkek
melodramlar1 ya da arabesk noir sinema olarak tanimlamistim. Bu sinemayla
haletiruhiyesi akraba bir damarin daha ortaya ¢iktigini, kendini magdur ve yaralanmis
goren kendi suretinden 6fkeli bir hiiziinle liimpenligi, siradanligi kutsayan, kadina
kars1 hoyrat ve diisman bir hissiyatin melodramlarinin kentte asili kalmis kahramanin,
tagraya kacarcasina sigindiginda da asili kalmaya ve disarlikli bakmaya devam
ettigine vurgu yapmistim. Bu dénemin bir diger damari bize bir donemsel ayrismanin
ipuglarin1 verebilecek yenilestirici arayislarin sinemalar1 oldugunu belirtmistim.
Bunlar farkli birer anlati ritim anlati tislubunun pesindedirler. Bu damarla akraba
olabilen diger bir damar toplumsal duyarliligini, siyasi analizini inatla siirdiiren kadin
yonetmenlerden gelmekte oldugunu ve son yillarda daha geng bir sinemaci kusaga
koprii olugturduklarini belirtmigtim. Ama son gelen sinemanin da yekpare bir kugak
olmadigma vurgu yapmistim.

1990 ortalarinda bu donemsellestirmeye neden olan yonetmenlerden biri olan Dervis
Zaim yenilestirici farkli bir dil tislup bakma, gdsterme ve anlat1 yaratma becerisi
gosteren yonetmen olarak soziinii ettigimiz ikinci damarin 6nde gelen ismi olarak 6ne
cikmaktadir. Tarz ve {islupta farklilagsalar da benzer bir bigimde Ezel Akay’in da
bdylesi bir arayista one ¢iktigini sdyleyebiliriz. Bir diger cok dnemli ve kendini
digerlerinden belirgin olarak farkli kilan sinema da Ahmet Ulucay’in sinemasidir. Ne
yazik ki onu digerleri gibi izleyebilme sansimiz olmayacak. Bu gruba zaman zaman
dahil olabilecek sinemalar da ne yazik ki yok ama baz1 filmler zaman zaman bu
arayislara yakin yerlerde dolaniyor olabiliyor. Bu dil arayis1 sinemalari i¢in belki en
once soylenmesi gereken tarz gelistiren yonetmenlerin cesareti olmali. Cilinkii vasatin
bu kadar makbul oldugu bir donemde risk aldiklart asikardir. Bu arayislar i¢inde
analiz etmemize olanak taniyan iki tiir meselenin ve bigimsel ¢gabanin birbiriyle i¢ ige
girerek ilerledigini goriiyoruz. Birincisi tarih meselesi ve tarihi tersinden okumaya
calisma meselesidir. Bu bagli bagina sorunlu ve hacimli bir diiglim yaratir. Digeri bu
sorunlu diigiimii

anlatacaksa ima ile anlatmay1 se¢mis bir kiiltiirel ve sanatsal gelenegin i¢inden yeni ve
tazeleyici bir yontem arayiglar1 ve hatta yontem kesifleridir.

Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii? (2006) Cenneti Beklerken (2006) ve Ulak
(2008) filmleri geleneksel anlati iisluplarinin doniisiip yeni tisluplarla harmanlandigi
bu yeni anlati denemelerinde masal ya da masalsi zarflarin i¢lerinde tasidiklar
“gercege”, hayal ve diis tagiyan Oykiilerin tarihsel ve cografi ‘an’ odaklarini iiretip
tretmediklerine bakmak bu fikir izlegi i¢in bu ylizden 6nem tasiyor. Boylesi an



odaklariin kesfinde bu filmlerin yonetmenlerinin denedigi anlat1 ve gosteri
isluplarini dikkate aldigimizda bir takim 6nemli 6zelliklerin ortaya ¢iktigini
sOyleyebiliriz. Kald1 ki li¢ yonetmenin iislup ve yaklasimlar1 ve kurduklar1 diinyalar
da birbirinden ¢ok farkli. Ustelik Cagan Irmak ilerde séziinii edecegimiz Giritlioglu
sinemasina daha yakin bir yonetmen. Ulak filmi 6zelinde olamasa Zaim, Akay ve
Ulugay sinemalariyla higbir akrabaligi olmayacak. Dervis Zaim’in sinemasi genel de
biitiin filmografisine bakildiginda temsili olmayan, mesafeli ve Brechtyen epik
anlatima yakindir. Cenneti Beklerken 6zelinde baktigimizda ise, zamanin ve mekanin
daha yekpare ve esnetilmis olarak kullanildig1 tablolardan farkli perspektiflerden
sunumlarindan olusan ve tablolarin da i¢inde sikigmis, kalinlagmis deneyim ve bilgi
anlarin1 barindirdig bir Uslupla karsilasiyoruz. Zaman zaman igindedir. Mekan da
mekana acilir, stirekli ve farkli bakis acilariyla birbirine eklenir. Temsil eden goriiniir
ve bize bakandir; temsil ve temsil alisilmadik, temsil edilenler ise goriilemez olandir.
Sadece bir yansimanin aksidirler. Temsil edilenin yerine biz bakanlar geceriz. Temsil
eyleminin ger¢ek alanina girenler aslinda gergeve disinda olmasi gerekenlerdir.
Oykiisii anlattigindan daha yekpare ve katmanli, ok zamanli, cok mekanli; bakist
cogul bir sinema dili tiretmistir. Goriintli ve temsil; bakmak ve bakilmak; gerceklik ve
anlati, zamanin ve mekanin akiskanligi ve onu sabitleme isteginin karsilagmalarini
izleriz. 5

Ezel Akay ise grotesk, frontal, karnavalesk ve polifonik bir dili yegliyor. Hacivat
Karagoz Neden Oldiiriildii? Filmi hem yukarida misli gegmis igin soylediklerimizi
icinde barindirirken ayni zamanda karnavalesk ve menippian 6zellikleri geleneksel
Karagoz Hacivat giildiiriiklii oyun 6zellikleriyle de birlestiriyor. Mehmet karakalemin
¢izgi diinyasindan geleneksel tablolarin sinemasal yeniden canlandirmalarina kadar
uzanan bir kiilliyat1 kullanirken, Rum bacilar gibi silik birakilmis baska tiir
geleneklerinde altini ¢izerek 6ne

,Yazinin bu filmler baglaminda ilerleyen kismi Turk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler kitap serisi

icinde Gergek temali 9. Kitapta yayinlanacak olan makaleden degistirilerek alinmistir.

,Bu ifadelerin de dahil oldugu ve film ve Zaim lzerine daha genis bir analiz i¢in “Genis Zamanli Tarihin

Siiri”, der: Aslihan Dogan Topcu, Dervis Zaim: Toplumsalin Elestirisinden Gelenegin Estetigine
Yolculuk Ankara: DE- Ki Nisan 2010 makalesine bakilabilir.

gelmelerini sagliyor. Kiiltiirel hatiratin arka plan olmus malzemelerini 6n plana
cikartiyor. Karagdz ve Hacivat’in halka mal olmus hikayelerinin sdylencelerinin
kendisi bir migli ge¢mis zaman kipinin biitiin 6zelliklerini zaten i¢inde barindirir.
Onlar onlar1 seven halk tarafindan defalarca farkli yerlerde dogurtulmus ve
oldiiriilmislerdir. Farkli yerlerde ve donemlerde iktidarlarla dalga gecmisler,
giildiiriiniin, alayin yasamin en gii¢clii direnis silahlarindan biri oldugunu ispatlamak
istercesine zamanda ve mekanda ¢ogalmislardir. Akay hem Devlet Ana ve Kemal
Tarih’e gondermeler yaptig1 Karagdz ve Hacivat hikayesini biitiin bu ¢ok zamanli ¢ok
mekanl hatiratla ve rivayetlerle birlikte kurmustur. Hem Karag6z ve Hacivat’in
kendisi hem de bu filmde aktarildig1 bigim menippian yerginin degisik bir 6rnegi
olarak bu cografyadan diinya kiiltiiriine bir katkidir.

Cagan Irmak onceki iki yonetmenden farkli olarak melodrama yakin duran bir
yonetmendir. Ulak filminde yine phatos merkezli anlatis1 masallara ve biiyiilii bir
mitler diyarina ac¢ilis yapiyor. Koy, kdy gezen Oykii anlaticilar ve onlarin toplumsal
islevleri lizerine bir alegori yaratmakla birlikte bu kendi de bir masal gibi dokunmus
film, i¢inde pek ¢cok masalin ¢iktig1, pek ¢cok kahraman ve kahramanlik tipinin
dolandig bir film yapiyor. Hem anlat1 i¢inde anlati; matruskalar gibi birbirinin



icinden ¢ikan ve gecen masallarla bol katmanli ve gegisli bir film anlatisi iiretirken bir
yandan da efsunlu 6ykiisii ile bu topraklardaki geleneksel anlat1 bi¢imlerini de
harmanliyor: Dengbenj anlatilarindan taziyeye ve ayni zamanda tragedyaya uzanan
bir harmanlamadir film.

Bu ii¢ filmde de dil ve bi¢im arayislar1 aginasi olunan bakma ve anlamlandirma
bi¢imlerini kirarlar. Boylece baska tiirlii bakip anlayabilmenin yeni deneyimlerini
actiklar diisiiniiliirse, gercegin aktarimini odak alan yaklagimin tam karsisinda duran
bi¢im denemelerinin karsitliginin da sanildig1 kadar tek katmanli ve boyutlu olmadigi
ve isaret ettikleri yonlerin aslinda baska kavsaklar yaratabileceklerinin de iy1 birer
ornegi olur bu filmler. Bu yiizden de bu ii¢ film de kostiim, drama ya da tarihsel film
olmanin 6tesine gegiyorlar. Cok katmanli, ima ile gecistirilmis golgeli bir tarihin
cakigsma ve kirilma anlarinin i¢inde katmerli deneyimlerin miiphem duygu algi ve
hissedislerinin cehalet ve bilgelik anlarini bize agabilecek filmler.

Ug filmde kast edilen mekanlar var. Filmlerin gdsterdigi mekanlar pek gok birikmis
imay1 tagiyorlar; bu yiizden yeniden yapilmis ve bugiine dek sunulmus bilgilerden
ozglirlestirilerek yeniden iiretilmis mekanlar. Misli gegmis zamanin mekanlari.
Anlatilardan, resimlerden, minyatiirlerden, bezemelerden ¢ikilarak tahayyiil edilmis
mekanlar. Aslina sadik olmadigi bilinen, kurulan ya da eskisi yenisi yerine gegsin
diye kurgulanmis mekanlar. Ciinkii elimizde ¢ok silinmis parsdémen kagidindan net bir
resim bulamiyoruz. Bu yiizden de rivayet

olunmug mekanlarin tahayyiil edilmis mizansenine bakabiliyoruz. Ve tuhaf bir
bicimde tipk1 misli gegmis zamandaki gibi bu gdsterilenden farkli olabilecek farkli
zaman ve mekanlar1 hayalimizde canlandirmamiz gerekiyor.

Ug filmde de ykiiniin kendisi ya da temsil giicii degil, dykiilerin tasidig1 kayip
unutulmus ya da onemsenmemis deneyimlerin tagidiklar: duygu ve bilis tortularinin
ylizeye ¢ikma hamlesi 6nemli. Acik bir baslangicla acik bir son arasinda ki zamanla
mekanin diiglimlendigi anlar 6nemli. Ciinkii o anlar silik ve bagka metinlerin altinda
beklemis gebe anlarin tasiyicisi olabilirler. Ve iigiinde de biz seyirciler aslinda,
karakterlerden daha fazlasini biliriz ama ayni1 zamanda bir yanimiz da aslinda ¢ok da
bir sey bilmedigimizi bilir; nihayetinde rivayet degil midirler? Bu da bizi hikayeye
baglarken uzaklastiran bir sey de olur. Karakterlerle yakinlagamayabiliriz. Zaim’in
karakterleriyle yakinlagabilmemiz 6zdeslesebilmemiz zaten zordur. Hatta Cenneti
Beklerken ve Ulak filmlerinde yanda gibi duran, ya da asil kahraman olmayanlarin
daha ¢ok kahraman olabildigi sasirtmacalar da mevcuttur. Ozellikle Cenneti
Beklerken filminde birden ¢ok kahraman vardir. Soguk ve mesafeli bir oyun veririler
ve iyilikleri kotiiliikleri arasinda gezinir dururlar. Irmak ise sevilecek sicak pek ¢ok
karakter sunar bize iyiler ve kotiiler daha belirgindir ama iyiler kalabaliktir masalin
diinyasina aittirler. Ezelin karnavalesk, kahramanlar1 ise zamansiz mekansiz bir bagka
diinyanin tanidik ama uzak kahramanlaridir ve bizden 6nce defalarca
sahiplenilmislerdir. Ozdeslesmekten ¢ok toplumsal olarak hayali yoldasliklar giic
verdigi i¢in. Onlarin kahraman kimliklerinden ¢ok anonim yoldaslar olarak
cikardiklar giiriiltiidiir seyirlik olan. Seyirci bu ii¢ filimde de birbirinden farkl
olmakla birlikte bu nedenlerle kahramanlardan ¢ok anlaticiya yaklagmak
isteyebilirler. Anlaticinin iktidarima onun muhtemel kus bakisina. Ama misli gegmis
zaman hig bir anlaticiya bu iktidar1 tam olarak vermez. Anlatici i¢imizden eyleyen
biridir. O an anlatma giiciinii iistlenen buna cesaret edip ortaya ¢ikan. Her hikaye de
zaten tarih olmustur.



Bizim kiiltiirimiiz de digerleri gibi ¢cok diinyali, ¢cok dilli, ¢ok dinli, ¢ok zamanl1 ve
cok mekanli ve hep iktidarla imtihan edilmistir. Defalarca onu olusturan unsurlardan
kesilip koparilmis, eksik birakilmis, unutmaya ve unutulmaya zorlanmistir. Cogu kez
unutmus, yeniden karsilagsmis, karismis, inkar etmis, gérmezden gelmis; inkarimni
reddetmis, hi¢ 6ziir dilemedigi i¢in kibirli; kibirli oldugu i¢in mahcup; mahcup oldugu
icin unutan, utancindan unutmus, kibrinden unutmustur. Kayiplarinin, kesilip
koparildiklarinin yasini bile tutamamis biiyiik ve uzun hiiziin, aidiyetin, yurdun
mekani olmusg gibidir. Ya da biitiin kayip anlatilarin yerini doldurmaktadir sanki.
Kibrin, utancin ve hiizniin karsisina aklin dili olarak iistiin gordiigli ama ayni1 zamanda
kiigtimsedigi Batty1 ve modernizmi koymaya ¢alismis ama hep de

bu ikame akilla, bilingle ya da hissiyatla da dalagsmis bir taraftan kendilestirirken bir
taraftan yabancilamis ve yabancilagmis gibidir. Belki de bu ylizden bu cografyada
gecmisi tarihi, dili, kiilttirel iretimleri, mitleri, ritiielleri ve folkloru ¢alisilmak ¢atalll
bir mesele olmus, catalli diller olusturmustur.

Bu {i¢ film de acaba gelecek i¢in mi hatirlamaktadirlar ve hatirlamak i¢in mi diis
kurarlar ve bizimle paylasirlar? Oykii diinyasi (diegesis) dykiiniin canlandigi toplam
diinya bu filmlerde hem ¢ok uzak hem de bir o kadar yakindir hem agina hem de
yabancidir. Uzaktan duyulmus bir tanikliga dogru uzanan bir 6ykii diinyasidir
diyebiliriz. Anlatinin kendine edinmis oldugu anlatinin aktarmanin zamanindadirlar.
Bu yiizden geleneksel anlati sanatlarinin pek ¢ogu boylesi bir agilisla baglar ‘evvel
zaman i¢inde kalbur saman i¢inde develer tellal pireler berber iken’ diyerek baslayan
masallar Hacivat Karag6z gosterilerinden dnce gosterilen Mukaddime boliimiindeki
gostermelikler gibi seyrin bakanin dinleyenin ve temaganin bagka bir diinya
olacaginin hatirlatilmasi anlamina gelir. Minyatiir zaten biitiin bir resimleme teknigi
ile gerceklikle resmi asla esit kosmayacagini hatta kim yaparsa yapsin bir fark
olmayacaginin vurgusudur. Bu yiizden hikaye edisin zamani ve mekani esner bugiine
diine ve hatta yarina deger. Diin i¢inde bugiiniin ve yarinin soziiniin bulunmasi
bdylece miimkiin olmaktadir.

Epey bir zamandir kendimce diisiiniip anlatmaya ¢alistigim modernist ya da
postmodernist olmayan ikisine de ait olmayan ama ikisini de tanimis i¢inden
egitilerek ge¢mis ama ikisine ait olmayan bir yerin bilgi ve deneyimlerinden de
haberdar bir dil tiretmek bu 6rneklerde kristallesebiliyor. Daha yakindan bakarak
orneklemeye calistigimiz ti¢ film disinda Zaim’in ve Akay’in sinemalarinda bu
kristallestirmenin belirgin bir yontem olusturdugunu sdyleyebiliriz.

Ahmet Ulucay Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak (2004) filmi ise bu gévdenin
en nevi sahsina miinhasir 6rnegidir. Yonetmenin kisacik dmrii yetmedigi i¢in bir film
yapma tarzi olarak {izerine fazla laf sdylemek dogru olmasa da eger devam
edebilseydi bu gévdenin yenilestirici ve ¢ogaltict kaynagi olma potansiyeli Ulugay’da
yatmaktaydi diye diigiiniiyorum. Ne yazik ki ancak kisa filmleriyle birlikte bu uzun
film tizerinden konusma sansimi var. Bu glin baz1 yonetmenlerimizin bakir bir alan
olarak icine girebilmeyi umdugu Anadolu halk kiiltiirii ve bu kiiltiiriin ¢ok dilli gok
inanigh ¢ok dinli diinyasinin imgeleri Ahmet Ulugay’da hayat buluyor, biiyiilii bir
diinyanin tuhaf, yalin ve zengin gorselligi bizi saskin birakiyordu. Ahmet Ulugay bu
topraklarin ¢ok dinli ¢ok dilli s6zlii gelenegini de imgelerden olusan o masalsi ve
biiyiilii sinema diinyas1 kadar maharetle kullanarak bambaska bir sinema yaratmustir.

Soziinii ettigim donemsellestirme ¢abasi i¢inde farkli sinemalarin iginden ilk ele
aldigimiz grubun kendi i¢inde devinimleri ve ayrisan yol sapaklar1 oldugundan
bahsetmeye ¢alistyordum. Bu ilk gruba agirlikli olarak damgasini vuran isim Zeki



Demirkubuz. Onun yillar i¢inde gelistirdigi islup, atmosfere ve duyguya dayali
sinemasinin kendi akranlar1 arasinda oldukga etkili oldugunu goriiyoruz. Hatta bu
akranlar arasinda en giiglii ve farkli olan Nuri Bilge Ceylan dahil olmak iizere belirgin
bir iislup etkisini yaygin olarak digerleri tarafindan kabul edildigini goriiyoruz. Ama
Ote taraftan ayn1 damar i¢inde 2000’li yillarla ortaya ¢ikan ve bu damarin iginden
baska bir dal olarak yarismaya baslayan tasra yoneliminde de Nuri Bilge Ceylan
estetiginin etkisi hakim oluyor. Yine ilging bir sekilde 1990 ortalar1 karsilastigimiz bu
kusagin bir bagka ismi Yesim Ustaoglu da algilandig1 ya da konusuldugundan ¢ok
daha etkili bir sinema duygusu yaratmis ki bugiiniin 6nde giden pek ¢ok akran ya da
daha geng sinemasi lizerinde bariz bir etki yaratmis. Kaldigimiz yerden devam edecek
olursak bu ilk damarin belirgin olarak kendi i¢inde dallanip budaklanmasi 6ncelikle
dedigimiz gibi tagra sinemalarini olustururken benzer bir halet-i ruhiyeyi tuhaf bir
esikte isleyen bir bagka sinemaya daha yol vermis oldu

Umit Unal’in Gélgesizler (2008) filmi de iste bdyle tuhaf bir esikte duruyor. Tiirkiye
sinemasi i¢in sdyledigim dar vakitte esikte ve yergekimsiz ciimlesi Tiirkiye
sinemasinin farkli govdeleri, egilimleri arasinda da olugmus olan esiklerden birinde
duruyor. Birinci grupla ikincisi arasinda hem ruhen hem tarihsel, toplumsal ve
kiiltiirel olarak olugmus esikte bekliyor.

Bu esigi tanimlayabilmek oldukga zor goriintiyor. Benim bu esigi kavramaya
calisirken tirettigim bir ¢dziimleme var. Bu ¢dziimlemeye beni yonelten iki kaynaga
da borcu 6demeliyim. Bu kaynaklar kendi donemdasim iki edebiyat kuramcisindan
geliyor. Bana esinlenme veren birinci kaynagim Meral Asa ve onun Fazil Hiisnii
Daglarca iizerine yaptig1 ve Viyana iiniversitesine sunmus oldugu doktora tezi., Bu

tezi okuma sansim olmus etkilenmis ve begenmistim. Ama asil 6nemli olan ben bu
filmlerin diinyasi nasil bir diinyadir diye kendime soru sorarken insana siirin yaptigina
benzer bir etkiyle Asa’nin Daglarca’nin Sigmazlik Gergegi meselesi lizerine olan
analizlerinin ¢agristirdiklariydi. Diger esin kaynagim ise her ¢alismast ile etkili
buldugum Nurdan Giirbilek’in son iki kitabinin diistindiirdiikleri oldu., Kendisine her

¢Oziimlemesinde katilmasam da, bazen hatta tamamen farkli da

3 Bu tezde benim de etkilendigim boliimiin bir kism1 bu makalede de bulunabilir. Meral Asa ( 2009. “Kozmo-Poetika Olarak

‘Sigmazlik Gergegi’”, Fazil Hiisnii Daglarca. Ankara: Kiiltiir ve Turizm Bakanligi Yayinlari- Anma ve Armagan Kitaplari Dizisi
14.299-309.)

. Nurdan Giirbilek’in Kér Ayna Kayip Sark ve Magdurun Dili kitaplarini kastediyorum

diistinsem Girbilek tahlillerinin de yine iyi siirler gibi insanin zihnini liretken bir
cagrisimlar alanina agtigini, yeni sorular sordurdugunu ve bana hep zenginlestiren
besleyici bir diinya kattigini belirterek baglamak istiyorum. Simdi okuru yaniltmamak
icin belirtmeliyim ki benim ¢6ziimleme ¢abamin aslinda onlarin séyledikleriyle bir
iliskisi yok. Ama onlarin sdylediklerinin verdigi ilhamdan beslenerek bu arada duran
esik sinemasina bakmak istiyorum. Bu sinemanin 6mrii ne olur, nereye evrilir, bu
esmis ve bitmis bir riizgar midir, ge¢ kalinmis ve yitip gidecek bir heves midir, yoksa
oniimiizdeki donemi etkileyecek bir yeni durus ve lislubun ilk habercileri midir bunu
sOylemek i¢in erken.

Biraz 6nce Ahmet Ulugay’in sinema diinyasinin beslendigi zengin ve farkl bir
kaynaktan bahsetmistim. Bu kaynagin izlerini hala yasayan bazi damarlarinin
Anadolu halk anlatilarinda ve gorsel kiiltiir ve hayal diinyasinda kaynaklar1 hala
duruyor olabilir. Ama genellikle bu kaynaklarin i¢inde yasamadiginiz ve
biliylimediginizde bu kaynaklar yabanciniz ve 6tekiniz, bir bilinmeyen {ilke olmaktan
oteye gidememektedir. Ancak onlar1 calismaniz ve analitik olarak bakabilmeniz



gerekiyor. Bu kaynaklarin batili ve rasyonel oldugu varsayilan bir egitim
miifredatinda zinhar yeri olmadig gibi yiiksek 6grenimde baz kiiltiir ve sanat
kurumlarinda bile ehlilestirilerek, tashih ve terbiyeden gecirilerek uygunlastirilip,
baglamlarindan kopartilarak kullanilmig ve hatta kétiiye kullanilmiglardir. Dolayisiyla
¢ogu zaman bir kaynak olmaktan ¢ikip raftaki paketli malzemeye ¢oktan
donmiistiirler. Ve 6zellikle de bu yiizdenden sadece arastirmak ve ¢alismak
yetmemekte; analitik ve sorgulayici elestirel bir bakisla ele alinmalar1 gerekmektedir.
Meselelerden bir tanesi budur.

Yonetmenin ¢ok uzun bir siiredir bilinmeyen topraklar gibi yabancist oldugu ve hep
uygunlagtirilmis bir bilme bi¢imi i¢inden taniyip, tanimlayacagi bu “folklorik™ 6gelere
yonelmesi ve bu malzemeyle kendi diinyasini tanistirma istegi bu nedenle
sorgulanmalidir. Bu yonelimin muhtemel pek ¢ok sebebi olabilir. Tipk: kendinden,
kendi kaynaklarindan sikilmis, heybesindeki her seyi tikketmis Avrupa’nin biitiin
fonlariyla bilgisine ve hakikatine ulasmaya calistig1, ¢calisirken de yonetmek, kontrol
etmek istedigi 6teki diinyalara duyulan merakla yeni bir kiiltiir pazar1 arayislarina
benzetilebilir. Yani bir giin anlatacaklari, bildikleri, duyduklari tiikkenen birilerinin
kendi heybesinin dibine dar1 diisiince bagkasinin heybesine elini daldirmasi,
icindekileri bilmeden, gérmeden karistirip, yagmalamaya kalkmasina benzer bir
durumdan s6z ediyorum. Bunu bugiin fonlari, mali kaynaklari ile “bat1” diinyanin geri
kalanina yapiyor. Benzer bir durum da biiyiik kentte hayatin dinamiklerinden
toplumun analizinden vazge¢cmis yonetmenler i¢in de gegerli olabiliyor. Bu ihtimal
goriinenin ardindaki dinamikleri anlamak ig¢in agiklayici olabilse bile yetersiz
kalacaktir.

Meselenin daha 6nce oldukca uzun ve tekrarlarla anlatmaya calistigim uzun ve kiyici
travmalar tarihimizle de yakin bir ilgisi vardir. Ama ayn1 zamanda Tiirkiye’de bir
stiredir etkilerini kendi giinliilk yasamimizda da hissedebilecegimiz bir doniisiimle de
ilgisi vardir. Gramei’nin hegemonya analizi bize yardimer olacaktir. | Tiirkiye’de

iktidar blogunu olusturan burjuva smiflariin olusturdugu ittifak dontismiis ve
degismistir. Bu doniisiim asker sivil biirokrasinin de doniismesine, el degistirmesine
neden olurken, iktidar blogunda da ve doniismenin dayattigi biitiin alanlarda biiyiik bir
catisma yaratmaktadir. iktidar bloguna kimin liderlik edecegi, liderligin kendini kabul
ettirmesi lizerinden ¢atisma yasanmaktadir. Bu yeni burjuvazi giindelik hayatta da
¢ikar catigsmasinin karsi siniflarina ulasarak onlarin rizasini talep etmektedir. Yeni
yonetici smif liderlik miicadelesini yiiriitiirken kendini ayr1 tutmaya calistig1 onceki
koalisyonun yani geleneksel Tiirkiye burjuvasinin bugiine kadar hakim olmus
katmanlarindan, onlarin batili, modernist, ilerlemeci hegemonya sdylemlerinden
kendini ayirmak ve muhalif bir cephe yaratabilmek i¢in genis toplumsal kesimlerin
muhalefet sdylemlerini icsellestirip doniistiirmektedir. Iktidarda olan, liderligi ele
geciren bu yeni burjuvazi, kendi sinifsal ¢ikisini da yaptigi Anadolu’dan kendine
mubhalif olacak kaynaklar1 devsirip, doniistiirerek yeni ve yaygin sdylemler
olusturarak yol almay1 benimsemistir. Bu da var olan bir gelenegin devamidir. Bu
iilkede yerli Miislliman muhafazakar bir burjuvazi ne zaman Anadolu’nun ve
kapitalizm Oncesi kapitalistlesme siireclerinin bagrindan yeniden filizlense ve kendini
kendi gelenekleri iginden devsirmeye ¢alissa muhafazakarligin hakim unsurlari ile
ittifakin1 ve iman tazelemesini gerceklestirmek zorunda gibi gériinmektedir.
Egemenlik miicadelesinde ikna ve mesruluk kazanma siirecinde riistiinii ve siire¢
icinde liderligini boyle gerceklestirmektedir. Bugiin bu iktidar ve egemenlik
miicadelesi ise bir yandan yiizlerce yilin ¢atisma alanlarini olusturan Islam ve
mezhepleri, ¢ok farkli etnik kimlikler, cumhuriyet aydinlanmasi bu egemenlik



miicadelesinin kavgasinin verildigi goriiniir séylem alanlarini olusturarak yine halk ve
ezilmisler adia konusmanin imkan alanlarmi olusturmaktadir. Ote yandan kendine
yakin buldugu, organik baglar i¢inde oldugu suni muhafazakar, ticaret ve kiiglik
Ol¢ekli sanayi burjuvazisinin deger ve yargilarin1 da yayginlastirici hakim ideolojinin
ana kaynaklar1 olarak benimsemekte ve yaygin sdylemlerin, imgelerin kaynagi haline
getirmektedir. Yapmaya calistig1 Anadolu’nun igindeki bu ¢oklu diinyalarin Osmanli
da dahil olmak tizere cumhuriyetin iktidarlarina karsi tasidigi uzaklik ve

5Buradaki tasra sinemasinin ardindaki toplumsal dinamiklerin ¢6ziimlenme denemesi Aralik ayinda

Citlenbik yayinlari ve Ankara Sinema Dernegi ortak ¢alismasi olarak yayinlanacak Tagsra Yollari:
Edebiyatta Sanatta Kiiltiirde kitabinin icindeki makaleden alinmistir.

catismalardan olusmus muhalefet geleneginin dilini devsirmek, meselenin sinif ve
iktidar boyutundan imtina ederek, kimlikler ve inanislar {izerinden muhalefete yakin
oldugu fikrini olusturmaktir. Ote taraftan “demokratik” (yani burjuva demokratik) ve
batiyla uyum saglayabilecek bir hiikiimetle daha 1yi bir gelecek resmi goren sehirli ve
burjuva pek ¢ok aydini organik aydin olarak doniistiirmeyi basarmaktadir. Ve bu
aydin kitlesi bir zamanlar kendilerinin de i¢inde oldugu biitiin o muhalif dillerle
Anadolu’nun ve ylizyillarin muhalif dillerini devsirmek ve doniistiirmekte, sistem
icine cekmekte maharet gostermektedirler. Bu takiye oldugu kadar ¢ok bilindik bir
hegemonya savas1 ve insasidir da; hatta zaman zaman jakoben atilimlar tasiyarak
belirli bir kamusal alan yaratmay1 da becermektedir. Ama maneviyat¢i, muhatazakar,
milliyet¢i ve suni tasra ideolojisi biitiin bunlarin {istiinde hakim olmaktadir. Hakim
ideoloji muhalif ve aykir1 olanlarinin dilini devsirip, uygunlastirip, doniistiiriirken
zaten sapla samani birbirine karistirtyordur. Cumhuriyet ve onun kurucu ideolojisini
jakoben olarak elestirenlerin bugiiniin jakoben ideologlar1 olmalar1 ve bunu
sOylerseniz elestirinizi bir kiiflir gibi kavrayacaklar1 bu karmaganin en garpici
gostergesidir. Kaynastirici, genele seslenebilen hegemonyanin giicii boyle kurulur.
Ote yandan iginden gegtigimiz bu dénem iktidar blogundaki kiran kirana
miicadeleden dolay1 da bir o kadar hassas bir donemdir.

Ergenlik sonras1 6grenilmis, gec, ¢ok gec edinilmis bir maneviyatin modern ve
kozmopolit sanatc1 tarafindan algilanisi iki diinyanin birlesmesi istegi pek ¢ok
diinyanin birlesmesi istegi bir kendinden biiyiikliik hali ve bdyle bir noktada paganla,
tasavvufla, Anadolu senkritzmiyle cahil bir karsilagsmay1 beraberinde getirmistir. Hem
batili yasama aligkanliklariyla diinyali ve kozmopolit hem doniisiimiin yerel ve
diinyal1 postmodern siireclerinde terbiye olmus duyarliliklarla ¢ok seslilige, maddi ve
manevi biitlin tezahiirlere agik olan genis mezhepli yeni sanat¢1 konumlar: diinyada ve
bizde de yayginlasmis géziikmektedir. Mistisizmden maneviyat¢iliga, romantize
edisten iman sahipligine giden pek ¢ok yolun esiginde biraz saskin bir bakis, (artik
Daglarca’nin siirinin anlattig1 gibi ¢ocuksu ve masum olmayan) kavramakla
kavrayamamak arasinda bir hayirdir insallah duygusu ve saskinligi hakim gibidir. Her
seyin kendisi olmakligindan ¢ikmasinin ve bagka bir seye doniisememesinin dar
vaktinde yaratmak isteyen kisi olarak sanat¢i1 kendisine sigamamaktadir.
Daglarca’daki kendine sigmazlik gercegi de doniismiis ve degismistir. Simdi i¢inde
bulunulan yergekimsizlik de zor zanaattir. Biitiin bu mistik diyarlarin kapisinda
durmak i¢in gerekli olan ise biraz yercekimidir; eger arzu edilen buysa. Oysa ote
yandan kopriilerin altindan ¢ok sular akmustir. Higbir mistik diyar da kendi evinde
degildir. Kapisina geleni

agirlayacak odalari, dergahlari, alimleri, kiitliphaneleri kalmamais; her biri cemaatini
coktan yitirmis; kapilarini ziyaretgilere acan miizeler gibidirler. Ciinkii kopriilerin
altindan sular akmis, diinya kapitalizmi maneviyatin kapilarindan igeri gireli sadece



Bati’da degil, buralarda da epey olmustur. Maneviyatla kapitalizm ¢esitli bigimlerde
hallesmenin yolunu ¢oktan 6grenmis, bilgisi bir gelenek olusturmustur. Maneviyatin
hegemonyasini iktidarin hegemonyasi ¢oktan ele gegirmistir.

Onemli bir farkla esikte durmayan ve tarafini, durusunu ve sdylemini net olarak
secmis olan Kaplanoglu, Yusuf iiglemesi ve 6zellikle de Bal filminde Islami 6gretinin
yarattig1 manalar diinyasini kurarken, sadece suni muhafazakar Islam’m yorumlariyla
bir 0ykii diinyas1 yaratmaz; ayni1 zamanda dinle kapitalizmin gelgitli, 6fke ve nefret
dolu ama kesinlikle isbirligi tizerinde karar kilmakta katkis1 biiyiik olan Protestan
yorumunu da diinyasi i¢inde gorerek benimser. Bu diinyanin bilgisi sdylemleri de
asinasi oldugu ve muhafazakar bir diinyanin birlesenleri i¢indedir.

Oysa Galgesizler ve Kosmos filmlerinde gordiigiimiiz durum tam da bir esikte olma
durumudur. Heniiz bir kapida durmaktadirlar. Bugiin yiizlerce yilin asimilasyon
politikalar altinda egitilmis batili bilgi diinyamizla bilebildigimiz folklor, bu inanglar,
hurafeler diinyasi, biitiin ¢ok kiiltiirliliigiimiiz, biyiilii gercekligimiz goriinenin ve
bilinenin ardinda hig sesleri duyulmamis imgelerini hi¢ gérmedigimiz bilgisinden
yoksun oldugumuz bir diinyadir. Bunlarsa var: yogu tedirgin/ Yankilar yansimalar
boyu/ Nerde olursak olalim/ Oraya/ Milyarlarca yildan beri/ Sigmamak// (SG; 1999:
7), Diyor ya Fazil Hiisnii Daglarca sigamadigimiz bu doganin bu topraklarin

kendindeki bilgiden tanriya uzanacak askin bilginin ¢ocuklarin masum gozlerinden
okuyabilecegimiz bir sey olmaktan ¢ikmistir. Muhtemelen de hi¢ olmamuistir.
Catismanin bunca yogun ve karmasik diinyasinda askin bir masumiyeti sorgulayabilir
miyiz? Ama bir baska sigmazlik hali var.

En son Hayat Var (3008) ve Kosmos (2009), A ay (1988) filmleriyle bdylesi bir
esikte degerlendirebilecegimiz Reha Erdem, Ka¢ Para Ka¢ (1999), Insan nedir ki?
ya da Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006) filmleriyle de aslinda burada
gelistirmeye calistigimiz son donem Tiirkiye sinemasindaki ana damarlarin bazen
birine bazen ise bir digerine yakin duran ya da hem bir gruba hem de hepsine dahil
olabilecek ozellikler tasiyan ve bu ylizden de bu ana damarlardan herhangi birine net
bir sekilde koyamayacagimiz bir

6Asa age.

yonetmen. Aslinda 6zellikle son iki filmine bakarak ve 6zellikle filmlerin ses
bandindaki dememelerini géz dniine alarak ikinci damardaki gibi yenilestirici bicim
ve anlat1 arayisi i¢cinde oldugunu sdyleyebiliriz. Yine bu damarin buraya ait bir takim
seyirlik ve anlati kaliplariyla kurduklar iliski izerinden de benzer bir yakinlasmaya
isaret edebiliriz. Ama 6te yandan 6zellikle Kosmos’da Reha Erdem’le benzer bir ar
konumu paylasan Umit Unal’in Gélgesizler (2008) filmine benzer bir mistisizm ve
maneviyatg1 varolus kaygi ya da cosku arayislari oldugunu sdyleyebiliriz. Yukarda
acikladigim duruma yakin bir hal onlar1 birinci damarin maneviyatg tagra
giizellemeleriyle 6ne ¢ikan Semih Kaplanoglu’na da yaklastirtyor Asinda bu benzerlik
de yaniltici olabilir ¢iinkii Unal’in ve Erdem’in mistik diinyalar1 kuralli Ortodoks bir
dinsel maneviyat diinyas1 icermemektedir. Sairin sdylediginden yillar sonra bambagska
bir baglam icinde ve yeniden belki de “Varlik, yoklugun sigmadigidir”.

Uciincii damarda bulusmak iizere.... Z. Tiil Akbal Siialp
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Donemsellestirme ¢abansin ii¢lincili ayagina geldigimizde birden yapmakta oldugum
seyin fikralardaki ‘yapisalc1’ komiklestirmesini andirabilecegini diisiinlip dehsete



kapildiysam da bu dallanip budaklanmanin ayrigma ve ortaklagsmalarin bir haritasi
olmak zorunda ama diye de kendimi ikna ettim. Biz en son ti¢iincii damari ikinci
damara daha yakin olan ve belki tesadiifi olarak daha ¢ok kadin yonetmenlerin
olusturdugu politik bir inadin siirdiigiine isaret eden bir sinemay1 konugmak i¢in nokta
koymustuk. 1z (1994), Giinese Yolculuk (1999), Bulutlar1 Beklerken (2004),
Pandora’nin Kutusu (2009) filmleriyle Yesim Ustaoglu, Babam Askerde (1994),
Biiyiik Adam Kii¢iik Ask (Hejar, 2001), Sakli Yiizler (2007) filmleriyle Handan
Ipekei dzellikle diinyayi politik olarak kavrayan ve herhangi bir dykii anlattiklarinda
da bu politik bakis1 yitirmediklerini diisiindiiglim yonetmenlerimiz.

Suyun Ote Yan1 (1991) 80. Adim (1996), Salkim Hanimin Taneleri (1999), Giiz
Sancis1 (2008) filmleriyle Tomris Giritlioglu’nun filmleri ise Usatoglu ve Ipekginin
sinemalarindan farklilagir. Bu filmler anlati teknikleri agisindan politik olarak
yapilmamis olan, daha klasik anlatilar1 tercih eden politik tercihler tasiyan fillerdir.
Giritlioglu’nun iislubuyla aslinda tarihsel olarak ¢ok kilit dneme sahip konularin
gereken etkiyi yaratmadigi filmler olarak tiiketildigini de sdyleyebiliriz. Yani aslinda,
Giritlioglu, Ustaoglu ve ipekgiden ¢ok farkli olarak politik bir malzemeyi ne yazik ki
televizyon anlatis1 haline getirerek, filmin politik yanin1 igdis etmis oluyor. Ik
filmlerinde bu netlikte olmayan bu politik kastrasyon giderek belki de yonetmenin
televizyon deneyiminin ticari televizyonlar lizerinden yogunlagmasi nedeniyle tipik
bir hal almaya basliyor. Ya da yonetmenin diinyas1 boyle bir sinemaya ydnelmesine
neden oluyor. Suyun Ote Yan1 (1991) filminden Giiz Sancis1 (2008) filmine uzanan
seriiven bize bunu soyliiyor 1991 filmi daha ¢ok anlattig1 konuya odakli ve anlatim
meselesini de diisiindiigiinii gésteren bir filmken 2008 filmi teknigin olanaklariyla
daha gosterisli olma kaygisi da tasiyan iilkenin politik konjonktiiriinde “marjinal bir
poptilarite” yakalamis olan bir konu etrafinda televizyon dramasi parlakliginda
gosteriye ¢ikmig gibidir. Aslinda “marjinal popiilerlik” yeni tiirettigim bir kavram
giinlimiiziin tuhaf hallerinden sadece birini agiklamaya yarayacak bir kavram.
Kenarda ve yeterince tartisilmamas, tistli imalarla gecilmis ve politik olarak kilit
onemdeki bir konunun 6zel ve gegici bir popiilariteyle giindeme ¢ikmasiyla tarif
edilebiliriz. Yine i¢inden gectigimiz donemin 6zelliklerinden biri olarak tarihsel
olarak diiglimlenmis pek ¢ok konu siyasal

kiiltiirtin kilit olmus konular1 medyanin giiniin reel politigine uygun olarak ya da
ortaya ¢ikan vahim kazalarla birden konu haline tekrar geldigi hallerde bu durum
siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Birden bir vahim olay ya da reel politikalar
dogrultusunda yeri geldigi i¢in hep kenara itilmis bu kilit anlar ya da diigiim olmus
meseleler gecici ve ugucu bir giindem olusturunca konu da medya tarafindan
popiilerlestirilmektedir. Iste Giiz Sancis1 da bdyle bir esintinin pesi sira gelir ve
dénemin siyasi havasina resmi ideolojiye eklemlenme bi¢imlerine uygun olarak hem
var olan kenarda kalmigligi hem basmakalip diisiinceleri 6nyargilart hem de sorunun
kenara birakilmis bir sorun olmasini agirlagtiran tarihi ve ideolojiyi de yeniden {iretir.

Dervig Zaim’in Camur ve Filler ve Cimen filmleri ve Yesim Ustaoglu’nun Bulutlari
Beklerken filmi basta olmak iizere ipek¢i, Zaim ve Akay’in da dahil oldugu tarihin
politik olarak sorgulandig1 filmlerin dahil oldugu bir baska 6zellikle de 6ne
cikmaktadirlar. Bu iilkede tarihle sorunlu seriivenimiz agisindan Tiirkiye sinemasi i¢in
kesinlikle yeni bir yonelim ve bakis olarak degerlendirilmesi gereken bir ortak damar
olusturmaktadirlar. Tarihi sorgulamak, tarihe baska bakislarin da olabilecegini
diisiinmeye agmak ana akim baskin ideolojik tekrarlardan uzak anlatilar ve
yaklasimlar getirdiler. Dervis Zaim’in iiclemesinin son filmi olan ve Golgeler ve
Suretler isimli filminin de odaklandig1 gibi tarihin o kilit anlar1 insan olmanin insan



kalmanin insanca anlamanin anlayarak sogukkanlilikla bakabilmenin zor hatta
imkansiz oldugu anlardir. o ana doniip bakabilmek o an1 sorgulayan elestirel insani ve
iiretken bir anlamayla aktarabilmek ise incecik bir ¢izgi lizerine titremeden yol almak
gibidir. Belki de bu ylizden popiiler olana ve estetiine uzak durmaya ve bir solukta
tilkketilmeyecek bir yer¢cekimine ihtiyaglar1 vardir boyle filmlerin.

Elbette Tiirkiye sinemasi boylesi tarih sorgulamalarina daha 6nce de girmistir.
Ozellikle de darbeler iizerine yapilan filmler hatta bazen 12 Eyliil mii 12 Mart nu
oldugu biraz muallak olanlar ve tabii ki 12 Eyliil lizerine olan filmler 1980
ortalarindan itibaren goriilmeye baglarlar. Sen Tiirkiilerini Soyle (Serif Goren, 1986),
Ses (Zeki Okten, 1986), Kara Sevdali Bulut (Muammer Ozer, 1987), Av Zamani
(Erden Kral, 1987), Sis ( Ziilfii Livaneli, 1988), Biitiin Kapilar Kapaliydi (Memduh
Un, 1989), Ucurtmay1 Vurmasinlar (Tung Basaran, 1989), Bekle Dedim Golgeye ve
Eyliil Firtinas1 (Atif Y1ilmaz, 1990 ve 1999), Babam Askerde (Handan Ipekgi, 1994)
ve 80. Adim (Tomris Giritlioglu, 1995). Yukarida sdziinii ettigim ve Ipekei, Ustaoglu
ve Zaim’le baglattigim filmler, tarthin 6nemli siyasi kiiltiirel toplumsal diigiim
anlarina da génderme yapan daha genis bir tarihsel analizi tagimaktadirlar.

Bizim ele aldigimiz dénem i¢inde de Vizontele Tuuba (Yilmaz Erdogan, 2003),
Babam Ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Eve Déniis (Omer Ugur, 2006), Beynelmilel
(S. S. Onder & M. Giilmez, 2006), Fikret Bey (Selma Koksal, 2007), ve O...
Cocuklar1 (Murat Saracoglu, 2008) icinden 12 Eyliil gegen filmleridir. Kimi 6zellikle
donemi ve 12 Eyliil darbesini ve etkilerini ele almis, kimisi darbeyi dogrudan
gostermeyerek yaygin etkilerini giinliik hayatlar, siradan insan dykiileri {izerinden
anlatmisgtir. Yonelimleri ve duygulari bize birbirlerine yakin olduklarini ¢agristirsa da
yarattiklar1 benzer hissiyata ragmen yapilma bicimleri, anlat1 tarzlari, bir tiire
yakinliklari, seyircileriyle girmeyi planladiklart iligki bi¢cimleriyle birbirlerinden ciddi
bicimde ayrismaktadirlar. Ama Tiirkiye tarihinin giinliik hayati siradan insani terérize
eden darbelerine bakmaktadirlar. Evlerde, sokaklarda birilerinin hayati bu terdrle
sarsilmistir. Hikayeler tarihe bu agidan ve bu duyguyla bakarken yan yana gelirler.
Toplumun bu deneyimlerden ne kadar yarali ¢iktigini, bu tarihi unutup, atlatmadiginin
izlerini aktarirlar. Cogunda duygusal bosalmalar yasariz ama geriye yine
sorgulanmamuisg tarih ve dillenmemis deneyimler kalir.

Darbe donemi filmlerinden farkli olarak daha genis bir soru olarak tarihe ve
deneyimlere bakan Bulutlar1 Beklerken ve Camur Tiirkiye tarihini, tarihle sorunlu
deneyimlerimizi daha derinden analiz ederek deser ve bilgi ve duygularimizi yeniden
gbzden gecirmemize neden olurlar. Handan Ipekginin Babam Askerde (1994), Biiyiik
Adam Kii¢iik Ask (Hejar, 2001) Ustaoglunun Giinese Yolculuk (1999) filmleri de
Zaim ve Ustaoglu’nun yukarda soziinii ettigim iki filmden farkli anlatilar olmalarina
ragmen ve tarih sorgulamasi anlaminda daha klasik, sade ve miitevazi bir anlatimla
yapilmis olsalar da yapildiklar1 donem ve ele aldig1 dykiilerin dogrudan, dolambagsiz
bir tavir ve durusla ortaya ¢iktiklari i¢in donemin apolitik riizgarinin karsisinda
dururlar. Aslinda sadece son 15 yilin baskin apolitik, bireyin i¢ bunalimlar1 ve varolus
sikintilarindan beslenen 6fkeli, tepkisel ortaminin ve sinemasinin karsisinda dururlar.
Bir diger 6nemli nokta baskin ve yaygin olan zihinsel ve kiiltiirel iiretimlerin
unutmayi yegledigi, bakmamakta biiylik gayret gosterdigi kesimlere konulara ve
kavram ve anlayiglara yonelmis olmalaridir. Baskilarin en gii¢lii oldugu ama biiytik
sehirlerde hayat “miireffeh medeniyetler” seviyesindeymis gibi yasanirken yaparlar
bu filmleri. Yasaklarin tabularin tehdit ve zulmiin kol gezdigi bagka Tiirkiye’yi
anlatirlar. Evlerinden onlar uyurken alinan ana babalarinin nerede oldugunu anlayarak
aniden biiyliyen ¢ocuklari, ev baskinlarini, ana babalar 6ldiiriilen ¢ocuklari, koca



sehirlerde var olmak ve yok goriinmek zorunda olanlari, birilerine benzemenin bile
agir maliyetleri oldugunu hayat ve televizyonlar baska seyler anlatirken inatla ve
cesaretle gosteririler.

Dordiincii damar ise aslinda tam da bdyle bir sorgulamanin i¢inden ¢ikar. Tiirkiye
sinemasinin Ozcan Alper, Kazim Oz, Hiiseyin Karabey, Ozgiir Dogan, Orhan
Eskiyerli, Inan Temelkuran gibi daha geng yénetmenler kusaginin genellikle ilk
filmleri boyle bir durusta ortaklasirlar. Son yillarda ilk ya da ikinci filmleriyle gelen
ve son kusagin da birbirinden farkli sinemalarina, bir 6nceki kusakla olan farkl
mesafe ve yakinlik iliskileri yukarda soziinii ettigimiz ayrismadan kaynagini ya da
damarini alir. Bu yonetmenlerden bir kismi1 yeni sinema hareketi olarak kendi
aralarinda orgiitlenmislerdir. Ama bu yan yana gelisleri yan yana gelebilme kabiliyeti
gostermeleri agisindan 6nemli olsa da ne film {iretim bigimi ve iligkileri ne de
baktiklar1 ve anlattiklar1 anlat1 bi¢imleri agisindan bir yan yanaliga isaret
etmemektedir. Ozcan Alper (Sonbahar 2008), Hiiseyin Karabey (Gitmek / My Marlon
and Brando 2008), Kazim Oz, (Bahoz/ Firtina 2007 ve Savaklar 2010) Orhan Eskikdy
ve Ozgiir Dogan, , (ki Dil Bir Bavul, 2008), (Bornova Bornova 2009), Miraz Bezar
(MinDit / Gordiim 2009) Sedat Yilmaz Press (2010) gibi yonetmenler ilk ya da ikinci
filmlerinde daha politik ve toplumsal bir sinema yaparlar. Sonbahar, Gitmek / My
Marlon and Brando, Bahoz/ Firtina, MinDit / Gordiim ve Press bu iilkede en kenarda,
en Ustii ortliilmiis, utang ve suglulukla en derine gdmiilmiis hak ihlallerinin, siyasi ve
resmi, yari resmi cinayetlerin en konusulmasi uygun goriilmeyenin oykiistinii
anlatmaya kalkisan filmler oldular. Bu filmlerin anlattiklar1 konular, insanlar,
deneyimler toplumun ¢ogunlundan itina ile saklanmistir. Elbette bu filmlerin pek
cogu icin ya da en azindan bazilari i¢in gdrsel ve anlatimsal eksikliklerden ya da
hakikatin kendisini ne kadar yansitip yansitmadiklarindan s6z edilebilir. Yasanan
olaylar1 deneyimleyenler tarafindan bu deneyimleri eksik ya da sorunlu aktarildiklar
icin elestirildiler. Bu elestiriler aslinda bizim elestiri diye tanimlayabilecegimiz
pratikten farkli olarak sorgulama ya da sikayet etme diyebilecegimiz bagka bir tepki
tiiriine igaret etmektedir. Bu da toplumsal iletisimin diiglimlendigi odaklardan birini
olusturmaktadir. Oysa ben bu filmlerin 6zellikle stii ortiilmek istenenin arkeolojisini
yaptiklari i¢in ayr1 bir kefede degerlendirilmeleri gerektigini savunacagim. Boyle
devam edip etmeyeceklerini heniiz bilemiyoruz ama onlar1 bu filmleri lizerinden
degerlendirmek gerekiyor. Yine ayni1 sekilde, su anda, giinliik hayata toplumsal ve
analitik bir bakigla bakmakta olan Pelin Esmer (Oyun, 2005 ve 11'e 10 Kala 2009),
Ilksen Basarir (Baska Dilde Ask ve 2005 Atlikarinca 2010), Selma Koksal (Fikret
Bey 2007) gibi yonetmenlere de ilk ya da ikinci filmler {izerinden bakmak
durumundayiz. S6ziinii ettigimiz bu filmler bir 6ncekilerden farkli olarak siyasi igerik
barmdirmamakta, tarihsel bir sorgulama tasimamaktadirlar. Dolayisiyla bagka bir
damar1 agmak iizere olduklar1 soylenebilir. Bugiine, giindelik hayata, siradan insana
onun i¢indeki kocaman karmagik ve katmanli diinyaya bakmaktadirlar. Ve boyle
bakildiginda da 1990’larin

ikinci yarisindan sonra baskin olan erkek sinemalarindan 6zgiirlesmis farklilasmis bir
sinema yaratmaktadirlar. Sadece cinsiyetleri ya da cinsiyet rolleri lizerindeki duruslari
farklilastig1 icin degil, bir 6nceki sinemadan farkli olan bir sinemalari, bakma
diinyalar1 oldugu i¢in boyle durmaktadirlar. Ayni sekilde bu yonetmenlerin nasil bir
sinemayla devam edeceklerini zaman gosterecektir. Bunlarla birlikte iki filmin
tartistigimiz donemle ilgili iki ana sorunsala cevap olarak geldigini diisiinmekteyim.
Engin Giinaydin’in senaryosuyla Yagmur Taylan ve Durul Taylan’in yonettigi
Vavien’nin tagra filmlerine ve Theron Patterson’nin Baht1 Kara’sinin da kent, kii¢iik



insan Oykiisii ve erkeklik meselesine elestirel bakarak yenilestirici bir kavrayis bigimi
getirdiklerini ve bu bagliklarin tartigmasina 6nemli katkilar1 oldugunu diisiinmekteyim

Kara Kopekler Havlarken (M B Er & M Gorbach, 2009), Baska Semtin Cocuklar1
(Aydin Bulut, 2008) Képriidekiler (Asli Ozge, 2009) ve hatta 2010 Antalya Altin
Portakal 6diiliinii alan Cogunluk (Seren Yiice, 2010) gibi toplumsal meselelere,
hayatin dinamiklere bakmaya calisan ama heniiz bir fikri diinya sunmakta
zorlandiklarini diisiindiiglim ya da toplumsala baktigini diisiinen ama bu bakisin
sorunlu alanlar olusturdugu fikri firarda olabilen film 6rnekleri olarak ele alinmasi
gerektigi kanaatindeyim. Sanki bu filmler kente tepkili 6fkeli erkek melodramlari olan
arabesk-noir dedigimiz bir onceki kusagin estetik bakisindan sdylem bi¢imlerinden
etkilenmis ama onlardan farkli olarak bireysel kendine dontik bir tiir mistik varolus
sikintisindan da uzaklar. Bireysel kendine doniik, kendi bahtinin karasina kederlenen,
arabesk-noirin sadece gorsel cilasinin ¢ekiciligini alip; tavrini almamis durmakla
birlikte belirli bir limpenlik kutsamasini da siirdiiriiyorlar. Ote taraftan bireye degil
topluma yiizleri doniik ama anlattiklar1 konular toplumsal meseleler oldugunda
toplumsal bir analizin ciddi eksikligini de gormekteyiz. Bu da sanki bugiin moda olan
zamanin ruhundan olsa gerek. Buradaki odaksiz ve kaygan zemini siiftan
bahsetmekle sinif meselesine elestirel ve analitik bakabilmek arasindaki ayrim
belirliyor. Sinif meselesi iizerine ¢ok diistinmeden toplumun bdyle bir analiz tarzinin
varligint artik gecersiz goriirken siniflar lizerine konugmaktan gegiyor. Diizlemler
bilgiler tavirlar duruglar birbirlerini ikame etmeye basliyor. Sorun ayn1 zamanda biraz
odagimi kaybetme ve ya odaklayamama, odaklanmama problemi gibi durmakta. Sanki
climleye baslaniyor ama climlenin ortasina gelindiginde anlam ne hakkinda
konusuldugu, dert kayiyor baksa meseleler, duruslar, anlayislar da climlenin igine
karistyor ve climle bir bagka yerde bitiveriyor.

Yine de 2010’lara dogru bagka sinemalar ortaya ¢ikt1 ¢cikanlar bir dncekilerle belirli
akrabaliklar tagiyor. Ama ayni zamanda kendilerine ait yeni tarzlar duruglarla
geldikleri ve bunun ¢ok daha taze ve umut verici oldugunu diisiinerek bitirelim
donemsellestirmemizi.
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“Yabanil, Disarlikl1 ve Liimpen “Higlik” Kutsamalar1 seyrelmis toplumsallik ve
yiikselen fasizan hallerin “post”lar zamanz...”, Tirk Film Arastirmalarinda Yeni
Yénelimler VIII: Sinema ve Politika Istanbul: Baglam 2009

Yabanil, Disarlikli ve Liimpen “Hi¢lik” Kutsamalari seyrelmis toplumsallik
ve yiikselen fagizan hallerin “post”lar zamant...

90 sonlarindan baslayarak yayginlasan ve etkinlesen sinif meselesine, kadina, topluma
ve kente yabanil ve disarlikl1 bir bakisin hakim oldugu filmler, ayn1 zamanda
liimpenlik ve higlik kutsamalarinin da yeniden ve yeniden iireticisi oldular. Boylesi
bir bakis neye karsilik gelmektedir ve hangi kosullar altinda iiretilmektedir? 80
sonrasi bilgiye ve bilgi liretimine, diisiinceye kars1 gelistirilen cehalet yiiceltmeleri,
apolitik ve milliyetei (hatta biitiin 6tekileri diglayan ve onlara kars1 hayli saldirgan)
sOylemlerle beslenen ve gliclenen, giinliik ve giinii kurtaran ideolojinin resmi
ideolojiyle ortiismesi ve uyumu ile karsilastik. Sasirtici olan bu resmi ideoloji ile son
derece uyumlu bakisin, Tiirkiye’de sinema yapanlarin hatir1 sayilacak biiytikliikte bir
gurubu tarafindan tamamen benimsenmesi ve hatta bu bakislarin ve ideolojilerin



giinliik yeniden {iretimine katiliyor olmalari1 oldu. Toplumsal ¢atismalar1 ve aradaki
mesafenin giderek acildigi sinif ayrimini umursamayan, kente ve kadina disarlikli,
uzak, yabanil unsurlar olarak bakan, liimpen ve soven bir dili benimseyerek ve hatta
yiicelterek iireten bu diinya kavrayisina paralel olarak, ortiik ve/ veya agik siddeti
“cazip” bir anlat1 bi¢cimi olarak stilize eden ve mesrulagsmasina katilan bu filmlerin
“post” 6n ekli diinya tarihimizin bu asamasinda yayginlagmis olmalariin arka
planinda duran siyasi, toplumsal ve iktisadi iligkileri gérebilmeyi amagliyorum.

Son yillarda canlanan Tiirkiye sinemasina baktigimizda so6zii edilen 6rneklerin yaygin
ve agirlikli olmamakla birlikte baskin olan ve bir sekilde benzer ya da yakin
duruslarin iiretildigi iki ana kanal oldugu 6n saptamasini kigkirtan; bu y1l gelen Barda
ve Kader filmleri oldu. So6ziinii ettigim son iki film birbirinden oldukg¢a farkl: elbette.
Pek ¢ok ag¢idan farkliliklar1 olmakla birlikte tuhaf bir yakinlig1 paylasiyorlar. Onlar1
birbirine yakin kilan limpen bir hi¢lik kutsamasi haleti ruhiyesi. Barda ve son on
yillik siirecte karsimiza ¢ikan Karisik Pizza (U. Turagay, 1997) Agir Roman (M.

Altioklar, 1997) Gemide (S. Akar, 1998) Laleli’de bir Azize (K. Sabanci, 1998)
Fasiilye (Bora Tekay, 2000) Dar Alanda Kisa
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Paslagmalar (S. Akar, 2000) ve pek ¢ok popiiler ticari yapim, 90’larin sonunda

baglayan ve yukaridaki tanimlarin tiimiinii i¢inde tasiyan 6rnekler olarak daha ¢ok
siddet, sovenizm, milliyet¢ilik ve erkek baskin bir dil {irettiler. Bu 6rneklerle yakindan
uzaktan alakalar1 yok gibi goriinen, pek ¢ok elestirmenin ya da kuramcinin tamamen
farkl bir kategoride degerlendirdikleri, bu anlamda benim de film, anlat1, dil, tislup
olarak farkli bakabilecegim diger gruptaki filmlerin de ayni halin bagka yiizleri olarak
“hi¢lik” hatta varolusculuk iddialar1 tasiyan 6rnekleri, 6zellikle Zeki Demirkubuz
filmleri (hemen hepsi 6zellikle Masumiyet sonrast i¢in gegerlidir) ve zayif baglarla
Nuri Bilge Ceylan’in Iklimler’i ayn1 baglam icinde tartigilabilir. Bu filmler daha dnce
de tarif ettigim 80 sonras1 hallerle aciklanabilir goziikiiyor. Yani bunlar da bir tiir 12
Eyliil filmleri. 12 Eyliil’iin tepkisel sonuclari.

Diinya, ikinci diinya savasinin ardindan gelen 20 y1l boyunca, sorgulayan, bagkaldiran
muhalefet bicimlerinin edebiyattan sanata, giinliilk yasam pratiklerinden sokaga,
tiniversitelere, fabrikalara uzanan biiyiik bir yayginlik kazanmasina; sinif, toplumsal
cinsiyet politikalari, irk¢ilik, ayrimcilik ve adaletsizligin her diizeyde sorgulanmasina,
kars1 muhalefet tarzlarinin orgiitlenmesine taniklik etti. Hayatin pek ¢ok alaninda
devrimci riizgarlar eserken, bize felsefeden sinemaya kadar uzanan fikri ve kiiltiirel
alanlarda genis bir miras birakti. Ama 70’lerin ortalarindan itibaren biitiin bu canlilik
sistemli bir bicimde diinyanin genis cografyalarinda devletlerin uyguladigi yogun
siddetle bastirildi, dagitildi, yok edildi., Tiirkiye’de de, benzer 6rnekleri gibi, 70 ve 80

baginda iki darbe ile muhalefet ve direnme bicimleri yok edildi. Bu yogun siddetin
yok ettigi elbette sadece muhalefet ve direnme orgiitleri degildi. Biitiin diinyada
hakim olan genel kitleleri politiksizlestirme, bastirma ve duyarsizlagtirma politikalar1
insanlar1 ayn1 zamanda meselesiz de birakti. Bu tuhaf, sindirilmis ortam neo-liberal
iktisat politikalarinin giinliik hayati her zerresinde sarsan

, Tek, tek ismini verdigim bu filmleri ticari ve popiiler olan digerlerinden ayiran hatlar ashinda ¢ok net

degil. Sanki ne oldugu belirlenmemis bir takim kurallar var onlar ¢aligmaktadir. Bu ad1 gegenleri ayirt
edici kilan, bagka iilkelerle karsilastirildiginda genel bir tani olarak kullanilan ana akim sinemalardan
ayr1 sinemalar olarak gortilmeleri olabilir. Bagimsiz sinema kavrami, filmin yapim, yonetim gibi
kotarilma ve ortaya ¢ikma bi¢iminin kiiciik biitgceli olmasinin 6tesinde, anlat1 ve seyirci ile iliskiye
girme bi¢imlerinde de bagimsizligi, yani, geleneksel ya da hakim bi¢im ve duruslardan bagimsiz
olabilmeyi gerektirdigi i¢in, bu filmlerin bagimsiz sinema filmleri oldugunu iddia etmek de dogru
olmaz. O halde bu filmleri bu iilkede digerlerinden ayiran onlarin bir tiir ydnetmen sinemasi olarak



goriilmesi, festivallere secilis bigimleri ve elestirmenlerin bu filmleri kale alis {isluplar1 olabilir. Bizlere
de bunu sezmek ve onlar1 ayri kategoride degerlendirmek diisiiyor.

, En belirgin ve bilinen érnekleriyle Brezilya 1965°den 1984’¢, Uruguay 1973 ten 1985’¢, §ili 1973’ten

1990’a, Arjantin 1976’dan 1983’e, Pakistan 1977°den 1988’e kadar uzun yillar darbe yonetimlerinde
kalmuslardir. “Ugiincii diinya” i¢in durum bu 6rneklerdeki gibi giderken “birinci diinya” icin de durum
ok farkli degildir. Ulke gapinda darbeler goriilmese de darbe giiciinde 6rtiik ve toplumsal rizaya
uygunlastirilmis “temizlik hareketleriyle” karsilasiriz. Aynm1 donem igerisinde ABD, Almanya, Italya ve
Japonya’nin 6grenci hareketlerini ve orgiitlii solu dagitma bigimlerine bakilabilir.
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ve degistiren yogun bombardimaninin sorgusuz sualsiz hakimiyetine olanak verdi.
Elektronik, tekno kiiltiirden, popiilerin patlamasina, sosyal devletin iflasindan hayatin
ozellestirilmesine, yiizyillar boyunca uzun miicadelelerle kazanilmis haklarin geri
alimindan toplumsal ve kamusal dokularin ¢6ziilmesine kadar uzanan ¢ok genis bir
alanda, insanlarin yasamlarinda onlar1 sersemleten, parcalayan, yalniz ve
dayanigmasiz birakan, kaygili ama kayitsiz agir bir doniisiim yaratti. Yasanan bu derin
travma, kurbanlarinda derin korkunun {irettigi kaygi ile suskunluk ve geri ¢cekilme;
seyircilerinde ise utang, korku ve sinme etkisi birakti. Yani insanlifimiz ve
toplumsalli§imiz hasar gordii ve yaralar aldi. Bu hasar da kendi {iriinlerini, kendi
anlatilarini, bakiglarin yaratti.

Daha 6nce detayl1 bir sekilde analiz etmeye ¢alistiim ve 6nemli bir kismini savas ve
travmalar sonras1 bir zamanmekan (kronotop) olarak ortaya ¢iktigini diistindiigiim
kara film estetiginin donemsel bir dalga olarak yeniden iiretiminde de yine daha dnce
ayni zamanmekan i¢inde tanimladigim toplumdan, sistemden, duygudasliktan,
yasanan ortak deneyimlerin baglamindan ka¢inma ile kendini digsarida tutmaya
caligan; deneyimin bilgisini yok sayan “digarlikli bakis” filmlerini iirettigini
diisiinliyorum. (Akbal Siialp, 2004, 2007, 2008) Hem Tiirkiye’nin hem de diinyanin
80ler deneyimlerine ait 6zgiilliiklerinin Ortiismesiyle karsimiza, kendine has bir
hissiyat ve ifade bicimi ¢ikmaktadir. Bu filmlere daha 6nce fanusunda bekleyen bir
duyarhiligin ezgileri demistim. (Akbal Siialp 2007, 2008) Kirik dokiik bir toplumsal
deneyimden kendini muaf tutmaya calisirken bu kirilma doniigiimiin biitiin izlerini
kacinilmaz olarak oykii anlatiminda barindiran 6fkeli, tepkisel erkek duyarliliklari, bir
tiir erkek melodramlarini yaratti.

Yukarida soziinii ettigimiz filmlerin hepsi i¢in bu tanimi kullanabiliriz. Belki de bu
donemin melodramlarin1 Yesilgam’in melodramlarindan ayiran bu soziinii ettigimiz
carpict doniigiim olabilir. Burada mesele sadece bu melodramlarin erkekler tarafindan
ve erkek egemen bir bakisla yapiliyor olmasi degil elbette. Ciinkii melodramlarin
tarithine bakacak olursak hem melodramlarin en giiclii hegemonyasimin siirdigii
Hollywood’a hem Yesilcam’a ya da diinyanin herhangi bir yerindeki ana akim
sinemalara baktigimizda melodramlar yogun ve baskin bir sekilde zaten erkek egemen
bir iislupla, erkek yonetmenlerin bakisiyla yapilmiglardir. Zaten sistemin i¢indeki
kadin yonetmenlerin ¢ogu da olugsmus dramatik yapilart kullanmiglardir. Ama biitiin
bu melodramlar agirlikli ve baskin olarak da kadin duyarliliklarina seslendiklerini
diisiinen; kadinlara kisa bir siireligine fantezinin diinyasina kacis sunan, sundugunu
diisiinen ve onlarin 6zdeslesebilecegi duygudagliklar: hedefleyen ¢aligmalardir.
Aslinda bu melodramlarin hem smiflar aras1 hem toplumsal cinsiyet rolleri
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arasindaki ¢atigmalar1 yumusatmaya ¢alisan hem de toplumsal karsilagmalarin pek

cok katmaninda ezilen kadinlara ‘tedavi edici’ bir iglev {istlenen yan1 da bu
ozelliklerinden kaynaklaniyordu diyebiliriz herhalde.



Kendini temsil etme yetisinde goren erkek iktidar1 empati kurarak, fantezi ve duygu
yogunlugu (phatos) iireterek kadinlar1 kurduklar1 6ykii diinyasina ¢ekebileceklerini ve
boylece onlarin seyirligini kazanacaklarini diisiiniip durmuslardir; ve bu
diisiincelerinde de yanilmamislardir. Aslinda duygudaglikla yarattigi1 6ykii diinyasi ve
arinmanin (katharsis) i¢inde disardan ve yukaridan bir bakis iiretilmektedir. Bu tuhaf
temsil iligkisi hem temsil eden hem temsil edilen icin “tedavi” edici olmaktadir ve
toplumsal karsitliklarin bir potada erimesi isleviyle de hegemonyanin
gerceklestirilmesini saglamaktadir. Hem temsil eden hem temsil edilen kendilerini
tuhaf bir mesafeyle 6ykiiniin diinyasiin kurmaca oldugunun ama bunun her iki taraf
icin de bir filmlik zaman dilimi i¢in her defasinda yeniden kurulup coziilen bir
parantez deneyim oldugunun asinaligina birakirlar. Bu asinalik, bu tanidik olma
halinin kendisi giiven vericidir. Nilgiin Abisel’in belirttigi gibi toplumsal
hareketlenmenin, koyden kente gociin, hizli modernlesmenin etkisiyle savrulan
insanlar icin Yesilcam filmleri, Abisel’in tabiriyle “sarsintili giinliik yasamlarinda
si@inabilecekleri bir liman” gibidir. (Abisel, 1994:26)

Dolayisiyla bu tuhaf mesafe ve asinalik ortak bir caligma basligi, bir kitap ismi olarak,
son derece ¢arpici ve analitik acilimlar saglayan Cok Tuhaf Cok Tanidik : Vesikali
Yarim _ kitabinin baghigi kitabin iceriginin 6telerine uzanip, bana baska bir bakisla,

bagka yontemlerle diisiinme kapilari agmaktadir; bu ilham veren bashga tesekkiir
ederek cagristirdiklarina bakacak olursak: Kadin ve erkek seyirciler ¢cok tuhaf, yani,
aslinda biraz yabanci/ uzak ama ¢ok asina, tanidik/ yakin diinyada bir siire
oyalanacaklarini bilerek dykiiniin diinyasina fantastik kagislar kiraliyorlardt.,

Ozellikle de Yesilcam ve onun seyirci iligkisi aslinda bu tiir bir seyirlik eglence olarak
tanimlanabilir. Yesilgam’in en parlak donemlerinde film salonu isletmecilerinden
starlarin ismi verilerek film siparisi alinmas1 belki soziinii ettigimiz halk eglenme
bicimlerini de destekler bir bilgiye doniisebilir. Daha 6nce de yazmis oldugum gibi
Yesilgam bir ima ile gegistirme sinemasidir ve kendi estetigini kendine 6zgii bir
tarzda, minyatiirde oldugu gibi belli sahne tekrarlar1 lizerinden kurup durur. (Akbal
Stialp, 2004) Bu o tuhafin, yani kurmaca olan, digsardan ve yukardan anlatilan, hatta
cogu zaman uyarlanmig

, Yapmaya ¢alistiZim analizin kitabin baghgimni ¢agristirmaktan 6teye gitmedigini, kitapta analiz
edilenlerle benim burada analiz etmeye ¢alistigimin farkli seyler oldugunu aklimizda tutarak basligin
cagristiran ve zihin agan giiciine sigimiyorum.

, Yesilgam sinemasinin en bol iiriinlii en bol seyircili dénemi iizerine tarihsel ve kuramsal olarak
kapsaml1 bir galisma igin bakimiz Serpil Kirel, (2005) Yesilgam Oykii Sinemasi (Ist: Babil)
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olan, bir sempati adina taninmadan temsil edilmis olan, melodram anlatilarinin o ¢ok
asina olan, yani hep fakir ev, zengin ev, salas pavyon, zengin gece kuliibiiniin yillarca
ayn1 mekanlar olmasi1 kadar tanidik, bildik sahnelerle, bildik ¢catismalarla ve hatta
Oykiilerle iiretildigi bir eglencedir. Ve belki bu 6zelliginden dolay1 da klasik anlati
kaliplariin seyirciyle kurdugu iliskiden her zaman biraz farkli bir iligki gelistirmis
olabilir. Tom Gunnings’in ya da Miriam Hansen’in ve Alexander Kluge’nin soziinii
ettigi tlirden bir iligki: Bir tiir cazibe sinemast; bir tiir ortak deneyim ufku ihtimali.
Seyredilenin ya da anlatinin degil, seyretme ve eglenme, birlikte oyalanma deneyimi
ile kendilerine benzer diinyalara ¢ogu zaman sesli tepkiler vererek izleme deneyimi
olarak kisaca ozetleyebilecegimiz bir temasa sinemasindan soz ediyoruz. Ama 80’ler
sonrasinda bu iliski de kirilmig ve doniigsmiistiir.

Tiirkiye diinya ile birlikte degisirken Tiirkiye’de eglenme ve seyir iligkileri de
doniisiime ugradilar. Bu mesele bu yazinin sinirlarini zorladigi icin iizerinden
durmadan gececegimiz bir bagka baslik; ama bu hizli degisim hem seyretme
bigimlerini hem de bu alana iiretim yapan anlaticilarin anlati bigimlerini de degistirdi.



Sinema bu anlamda daha klasik anlatilarla, daha erkek seslerle dolarken goz yasi
sinemast da agirlikli olarak erkek melodramlarina doniistii. Kendi 6tekisinin diinyasini
da temsil ettigini diisiinen erkeklerin tuhaf mesafeli 6ykii diinyalar1 yerine, kendi
hayatinin melodramina ya da bir melodram olarak gordiigii kendi hayatina, iistelik,
kurmacanin duygusalligin1 yeniden kurarak degil bu ‘duygu dolu halin’ kendi
Oykiistine ickinligine hislenerek yapilmis melodramlarla; mesafesiz; yonetmenin
mahremine asina kilindigimiz yeni bir seyirlikte kars1 karsiyayiz. Bunun arkasinda
sadece eglenme, seyretme ve anlatip gosterme bi¢imlerinin degisimi yatmaz; bu
degisimlerin ardinda dipten ve ¢ok giiclii kirilmalarla doniisiime ugrayan, birbirine
oriilii pek cok toplumsal dinamik s6z konusudur. En azindan degisim ve doniisiimiin
sOzii edilen yoniinii anlayabilmemizin boyle bir analizi gerekli kildigini
diisiinmekteyim.

Isini, konumunu, toplumsal baglarini, dayanigsma pratiklerini, diisiinsel yeti ve
dayanaklarini ¢cok hizla kaybeden yalniz, beceriksiz, igsiz kahramanlar ya saldirgan,
ofkeli ve yonelimi olmayan yergekimsiz erkekler olarak alkol, uyusturucu ile varolan
ya da tutunmaya calisan, kiifiirle kendi sesinden gii¢ bulan ve seyircisini giildiiren,
kendine baglayan, ‘kars1 kahramanlara’ doniistiiler ve dokunabildikleri, etkiledikleri
kendi seyircilerini de yarattilar. Bir digeri ise 80 sonrasinin soziinii ettigimiz biitiin
sikintili doniisiimlerinde digerlerine

,Bu degisimin yaygin argiimanlari olan politik olaylar, bah¢e sinemalarinin hatta Tirkiye ¢apinda
semtlere kadar yayilmig sinema salonlarinin kapanisi, askeri darbe, iktisadi kriz, diinya capindaki
biiyiik eglence sektdriiniin zincirlerinin hakimiyeti ve baskis1 gibi faktorler baki kalarak bunlarin yani
sira ve bunlarla birlikte degerlendirilmesi gereken bir durumdan s6z ediyorum.
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oranla bilis ve bilin¢ diizeyinde algilar1 daha acik oldugu goriinen bir yeri terk ederek,
bu travmadan kendini ne pahasina olursa olsun ¢ikarip, kurtarmaya calisan, bunu
gerceklestirmek icin de bilisinden vazgecerek uzaklasan, topluma, toplumsal olana
miimkiin oldugunca uzaktan bakacak bir ice doniikliik i¢inde bir 6nceki gruptakine
cok benzer bir yercekimsizlik hali ile, ruhu askida, siddeti icinde biiyiiyen, 6fkesi
daha rafine gibi duran, kendini kurtulugunun ve anlatisinin merkezine alan, hatta bu
halini nihilist, varoluscu felsefelerle anlamlandiran bir tislup oldu. Her iki kanadin da
ofke ve siddetlerinin ya da ortiik siddetlerinin, pasif agresyonlarinin anlatilardaki esas
muhatabi kadinlar oldu. Birinci grup, kadinlara yonelik siddeti sakinmasiz ve
pervasizca gerceklestirirken; ikinci grup ise, siddeti zaman zaman acik olarak
uygulasa da daha ¢ok iktidarini, meselesini, toplumunu yitirmis erkegin biitiin
kayiplarinin, bagina gelen olumsuzluklarin ya da en azindan yagsamini pargalayip onu
hareketsiz kilan anlamsizliklarin miisebbibi ve kétiiliiklerin kaynagi olarak kadini
hedef aldi. Daha once pek ¢ok defa pek cok yerde de soyledigim gibi, cok genel ve
ortak bir tutum olarak zaten kadinlar diyaloglar1 ve derinlikleri olmayan karakterler
olarak karsimiza ¢ikmaya baslamislardi. (Akbal Siialp, 2004, 2006, 2007) Ama birinci
grup, onlar1 tamamen hing¢ nesnesine doniistiiriirken, ikinci grup toplumla, sistemle
yapmaktan vazgectigi ve aslinda onunla boyle bir meselesinin olmadigini sdyledigi
yerde hesaplagmasini erkek varliginin varolussal ¢celigkisine dondiirdiigii kadinla
yapiyordu.

Daha 6nce hem kara film (filmnoir) zamanmekaninda hem de bununla birlikte gelisen
fanusunda bekleyen disarlikli yabanil duyarlilik filmlerinde ¢coziimlemeye ¢alistigim
gibi Oncelikle kadina yonelik bu siddetli 6fkenin bir anlami vardir. Aslinda 6zellikle
Barda filminde daha once ip uglarin1 veren kadindan gayri diger “Gtekileri” de
nispeten gérme sansimiz oldu. Barda filminin 6zelinde agiga ¢ikan ve yonetmenin
filmin festival sirasindaki gosterimi ardindan sdyleside sansiirledigini ifade ettigi
tizere, diger erkeklere de uygulanan tecaviiz sahnelerinin sonradan belli bir endiseyle
filmin gosterim kopyasina girmemesi belki bizi aydinlatabilir., 80 sonrasinin iktisadi,



toplumsal ve siyasi yeniden diizenlenisi, ve bu diizenlenisin gerekli miidahaleleri
icinde degerlendirilen ¢cok pargali savaglar -ki bir toplarsak biiyiik bir diinya savasi
coktan etmistir-, issizlik, yersiz yurtsuzluk, yoksullasma, deneyimin kisitlanmasi
siradan bireyleri koseye sikistirmistir. Siradan birey sabah kalkip diinyadaki durumun
analizini yapmadigindan, bagina gelenlerin nedenlerini, magduriyetlerinin muhatabini
aramamaktadir. Oysa diinya {izerinde savaglar ve iktisadi bunalimlar, emegin dagilimi
ve yeniden Orgiitlenmesi insanlar1 igsiz ve konumsuz birakirken, beraberinde gelen

o Ben filmi Istanbul Uluslararas1 Film Festivalinden 6nce izlemistim. Filmin, festivaldeki gdsterimi

sonrasindaki yonetmenle sohbet kisminda yer almis bu konusmayi, seanstan ¢ikanlar aktardilar.
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apolitiklesme, korku ve kaygi ortami milliyetcilikleri, sovenist, tepkisel davranig
bicimlerini iiretir ve siradan insan kotarip kazanamadigi ekmegini paylasmak zorunda
birakildig1 en yakinindakine, en yakin otekilerine o6fkelenir.

Tiirkiye’de asinas1 oldugumuz geleneksel ‘Kerim Devlet’ ve sinifsiz toplum
indirgemelerinde oldugu gibi bizim sinemamizda bu toplumun yasadig: biitiin
celigkiler, modernizmle ve Batiyla bas etme meselemiz ya da sinif ¢atismalarinin
algilanmasina kars1 gosterilen diren¢ uzunca bir siire, 6zellikle de Yesilcam
sinemasinda, kdy kent kargitli1 lizerinden ima ile gegistirilmistir. Yukarida
Yesilgam’a 6zgiil durumlardan biri oldugunu belirttigim ima ile gecistirme sinemast
dahilinde aslinda i¢inde folklorik 6gelerin bulundugu kdy ve aga filmlerinin
anlatilarina bakarsak, kotii yiirekli zalim gaddar agalar Yesilcam’in kotii oglanlari
tarafindan oynanir, bag roldeki bizim oglanlar ise halk kahramanlaridirlar. Recber
maraba, yanasma, eskiya ya da halk ozan1 muhalif olanin ve bagkaldirinin sesi olurlar.
Topragi miilk edinmis agalar, feodal diizenin temsilcileri ve onun karsisinda
ezilmekte olan koyliiler vardir ve yonetmenler, egitimli, kii¢iik burjuva
konumlarindan okurlar bu iligkileri. Feodalizme, onun direnen unsurlarina karg1 bir
mubhalif durustur bu. Kentli kiiciik burjuvalar olarak feodal uzantilardan rahatsiz
olanlar ise, onlardir. Siniflar ve karsitliklar iyi koyulamadigi icin de muhalif
karakterler feodal donemin kahramanlariyla kotarilir. Bunun uzantilar1 postmodern
efektlerle hala devam etmekte ve televizyonda mecrasini yeniden liretmektedir.

Oysa artik hep beraber filmlerin iiretildigi bu kentte birlikte yastyoruz. istanbul
feodal, kapitalist, emperyalist iligkilerin, pre-modern, modern, post-modern biitiin
hallerin, kiiresel ve yerel biitlin 6lgeklerin katmanlarinin zaman ve mekanlarini bir
arada tutuyor. Toplumsal olarak baslangicindan beri s6ziinii ettigimiz 80ler
doniistimiiyle birlikte bakisimizin meselesini yitirdigi zamanda bu metropoliin hissiz,
dagilmis, odaksiz, televizyon bakisimli fanus 6zneleri disa, topluma degil; ige, bir
tiirlii birey olamayan bireycige dogru siiriikkleniyorlar. Kamusalin zayiflayip dagildig:
yerde kavruk ve kurak bir mahrem diinya kendi iistiine kapaniyor. Siniflar,
karsitliklar, ¢eligkiler de daha da tuhaf bir indirgemecilikle Yesilgam’in koylii kentli
catismasini, feodal diinyanin halk kahramanlarini, coktan geride birakarak, kentin
tutunamayan, yercekimsiz, savrulan, kayip kahramanlarinin 6fkeli, tepkisel
liimpenlerine yakilan agitlar ya da giizellemeler olarak iiretiliyorlar. Acilarin ve yenik
diismenin namusu onlardan soruluyor. Yaral yiirekler bu yilizden bunalmiyor,
savrulurken hinglaniyorlar. Arabesk sonrasi bir duyarlilikla bu diinyadan, dislandiklari
her seyden, biitiin 6tekilerden ¢ aliyorlar. Bu yiizden bu filmlerin ortak paydasi
onlarin toplumsalligini ve tabi
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ki bireyligini yitirmis kii¢iik insan Oykiileri olmalar1 noktasinda yatiyor. Ama bu
kiiclik insan Oykiilerinin kahramanlar1 Dostovyeski’nin kahramanlar1 gibi karmasik
katmanli ve ¢oksesli degil; ne de siradan melodramlarinkine benziyor, hatta karsit
kahramanlar da degiller. Topluma ya da seyirciye kahraman olarak laik goriilen de
saldirgan katiller, tecaviizciiler, yayginlasmis mafya fedaileri, bu hayatta kimse i¢in
bir sey yapmamay1 “se¢mis”, kendinden gayrisine ‘kafay1 takmayan’, hig bir tiretimde
bulunmayan, hayati tiikketen “bireyler”. Ve belki en 6nemlisi de bu filmlerin siddetli
tek seslilikleri yonetmenlerini iddiasinda bulunduklar fikri gévdelerden, tisluplardan
ayiriyor. Durusunu, toplumsal dolayisiyla politik varolusunu yitirmis bir
‘kaybetmiglik’ hatta ‘yoksulluk’, ‘kimsesizlik’ s6ylemi tahlil ve durus liretemedigi
i¢in savrulan ve yer¢ekimsiz agir limpenlik hallerini yeniden iiretip duruyor.

Film elestirisinde ¢ogu zaman sorulabilecek anahtar sorulardan biri de kameranin
goziinlin kimin gozii oldugu sorusudur. Kimin diinyasindan, algisindan, bakisindan
bakmamiz beklenmektedir. Barda’da bizim tecaviizciiniin, iskencecinin goziinden
bakmamiz bekleniyor; iistelik haz ve keyif alarak, anlamanin 6tesinde anlayig
gostererek, hatta hakli ¢ikararak. Akar bunu pek cok kisinin kiilt filmler mertebesine
cikarttiklar1 Gemide filminde de yapmisti. Gemide de bu durum tek bir sahnede
belirgin ve okunabilir hale geliyordu. Bu filmin ise biitiiniine yayilmis durumda
oldugunu goriiyoruz. Gemide, Laleli’de Bir Azize gibi filmlerde ‘karsit
kahramanlarin’ anlatiya neden olan hallerinin sebebi hikmeti nedir, dertleri, sikintilari
neden kaynaklanir, bunu anlayamayiz. Aslinda nedenini ne kendilerinin ne de bizim
bilebilecegimiz bir bosluk ve hiclik hali ile kafalarina gore takilmak, kadin, alkol ve
uyusturucu tiikketmek istemektedirler. Uretememenin degil, tiketememenin
sikintisindadirlar. Tiikketmenin dibe vurmakla bir oldugu bu yaklagimin son 6rnegi
Barda’da gorebilecegimiz gibi bakisini, odagini yitirmis, dibe vuran bir yok edicilikle
saldirirlar. Film siddeti anlatmak istedigini sdylerken, siddeti siddetle iiretir. Bir salgin
hastalik gibi iiretilen siddetten keyif almamiz beklenir. Arzunun nesnesi insan,
siddetle tiiketirken nihayet rahatsizli81 ile beraber yagamay1 6grenmistir.

Kader basta olmak iizere Demirkubuz’la gondermelerde bulundugu varolusgular
Dostovyeski ya da Camus arasindaki fark ya da bag ise dncelikle varoluggularin
kabusunun Demirkubuz’da gerceklesmis olmasidir. Korktuklari hal Demirkubuz’un
kahramanlarinda yasam bulur. Sorumsuz, savrulan, se¢imsiz, kopuk hezeyanlarin rast
geleliginde her an sebepsiz ucup gidecek bir sikintinin, tesadiiflerin ve havanin
agirligindan dolay1 ¢cokiip kalmasini izleriz. Kaldi ki modern donem
Varolusculugu’nun, yani teolojik olandan kopmug
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ve sekiiler olmus Varolusculugun, kisilerin 6zgiir iradeleriyle kendi se¢imlerini
yapabilmesi fikrinin idealizmi, koca bir soru olarak da durmaktadir. Bir yandan
toplum kii¢iik bireyi diger kiiciik bireylerle iligkisi i¢inde bir kurt gibi kemirirken,
Ozgiir irade ve 6zgiir se¢imler tartigilabilecegi gibi, her halde Sartre ya da Camus icin
Ozgiir secim kadere boyun egip savrulmak anlamina da gelmemektedir. Onlarin
diisiincesini daha 6nce soziinii ettigimiz yaman ¢eligki doldurmus, sorularini buradan
sormalarina neden olmustur. Sartre, Varolusguluk felsefesi icindeki yolculugunu ve
Marksizm’in bir felsefe ve durus i¢in neden gerekli oldugunu Yontem Arastirmalari
adli calismada bu nedenle aciklamak gerekliligini duyar. (Sartre, 1998) Zaten
Demirkubuz’un Varolusg¢uluga yaptig1 atiflarda referans verdigi Camus’den ziyade,
insanlik durumunun insanin yazgist oldugunu diisiinen ve tutkunun sonuglarini
onemseyen Kierkegaard’a yakin duran bir varolus¢ulugun i¢cinden konustugunu
sOyleyebiliriz. Kald1 ki Lutherci Hiristiyan ahlaki savunan diisiiniir bir yandan da
karar vermenin ahlakinin gerekliligi izerinde durur. (Kauffmann, 1964)
Dostovyeski’ye gelince O, kiiciik insanin yasamin agirlig1 karsisinda daralan



diinyasini anlatirken Bakhtin’in dedigi gibi diyalojik ve polifonik bir dil kullanir.
Kahramanlarin i¢sesleri siirekli aykir1 ve kigkirtici tartismalar, sorgulamalar {iretir.
Demirkubuz ise monologla 6fkeli bir kadersizligi anlatir. Diiz diizgiin erkek
melodramlar1 anlatir. Bizim siradanligimiz onun oykiileri ile bag kurmamizi saglar.
Havada asili ruhlarin kirildi kirilacak onurlar1 ugusur gider.

Nihilizme gelince; bir hiclik kutsamasi olmadig1 ¢cok agikar olmali. Nihilizm sozciigii
ilk kez Turgenyev'in Babalar ve Ogullar (1862) adli romaninda yine mesruluk
kazandig1 yeni bir kavramla beraber giriyor: “intellegentsia”. Donemin 1850’1
yillarinda Rusya’da yasanan smifsal doniigiimlerin ve aydinlarin sinifsal yapisindaki
doniisiimlerin yaratti1 yeni aydinlarin i¢inden ¢ikmis bir gruptan sz ediyoruz. Kole
olan koyliiler yani, serfler 1861 yilinda azat edilmislerdir. Aydinlar, Taner Timur’un
da aktardig1 gibi, artik yalnizca aristokrasinin i¢inden degil, burjuvazinin hatta kiiciik
burjuvazinin, halkin i¢inden ¢ikabilmektedir.(Timur 2002:121) Nihilistler:

“Kutsal Rusya’nin tiim kaderci degerlerine bagkaldirmis (ve bu dl¢iide eylemci ve “yikic1”) pozitivist
genglerdi. 1860 ve 1870’lerde Narodnikler, 1880’lerde de Marksistler bunlar arasindan ¢ikmustir.”
(a.ge:121)

19. yiizyilin sonlaria dogru Rusya’nin ya da diinyali herhangi bir yerin i¢inden
gecmekte oldugu zorluklar ve hizli doniisiimlerle bir bag, benzerlik kurabiliriz; kald1
ki bunun i¢in de tarihi ve toplumu goz oniinde tutan analizler yapmak zorunludur.
Aksi takdirde tegbihte hata olur; indirgemeci, benzetmeci bir yiizeysellikle bakmig
oluruz bu c¢agristiran unsurlara. Dénemin otoriteye baskaldiran, bilimin, bilginin
pesinde kosan ve tek
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bir bilim olmadiim savunan, ilerici, pozitivist ve toplumsal kurtulugsu amaglayan
gencleri olan nihilistlerle Demirkubuz’un ya da Akar’in teslimiyet¢i, kurtulug degil
uyuma ya da en azindan siiriiklenmeye egilimli hig¢iligi arasinda yapilan
gondermelere bakarak nasil bir bag kurmamiz bekleniyor acaba? Nihilizm, hangi
donem ve sart altinda “yasasin i¢inde kavruldugumuz azaplar, hir¢inliklar dolu
hi¢cligimiz; onunla yasamaktan zevk aliyoruz” onermesi olarak algilanabilir acaba?

Her donem kendi filmlerini yaratacaktir; yaratabilir. 80 sonrasinin sinemasi travma,
yoksullagsma, yoksunlagsma ve utangla fanusunda bekleyen disarlikli yabanil duyarlilik
filmleri iiretebilir, bu bir yercekimsizlik sinemasi olarak karsimiza cikabilir ve
liimpenligi kutsayan ‘agir abiler’in gdzyasi sinemasi olarak begenimize talip
olabilirler. Beni asil sagirtan begenimize ziyadesiyle mahzar olma halleridir.
Elestirinin iflasi, birlikte yasama pratikleri yaptigimiz, pek ¢ok tiiriiyle birlikte
yasamay1 kendimize siar edindigimiz siradanlagsmanin tath bir viriis gibi hepimizi
sarmasi ve kabul gérmesinde mi yatmaktadir?

Sorunlarin kendini esas yansittig1 yer de belki bu siradanligin kutsanmasinin
elestiriyle karsilagsmamasi ve karsilanmamasi. Siradanliga boylesine kayitsiz kosulsuz
sarilisimiz, bastirilanin ya da mazlumun haline duyulan yakinlik meselesini de
karmasik ve katmanl bir sekilde yeniden iiretmektedir. Biitiin bir postmodern esintiler
doneminin hakimiyetinde 6zellikle de postmodern sol diye tanimlanabilecek yeni
duruslar icinde alttakilerin, ezilmislerin ¢cok sesliligi ve bu cok sesliligin taginabilmesi,
duyulabilir olmasi 6zlemi vardi. Sivil toplum tartismalarindan kimlik meselelerine,
mazlum ve madunun toplumsal alana, kamusal alana ya da kiiltiirel ve sanatsal alana
tasinmasi iddiasindaki pek cok aracin ortaya cikisi, bu 6zlemin kendine bir alan
yaratabilecegi umudunu yaratmigsti. Boylece kiiltiiriin, sanatin, kamunun alanlari
demokratiklesip ozgiirlesebilecekti. Ama madun hala konusamiyor

Madunun yalitilmigligindan bahsettigimizde bulanik bir hegomonik kimlikten degil, madunun ulagma

imkani bulunmayan sivil toplumun soyut yapilarindan bahsediyoruzdur. Madun yavan, sekilsiz ve
melez kimlik-tipi kavramlardan biri kesinlikle degildir. (Spivak, 2007: 54)



Madunun, yoksullarin ya da kaybedenlerin kim olduklar1 ve neden konusamadiklari
sorusu Ortbas edildigi siirece onlarin temsil meselesi de sorunsalli alanini
koruyacaktir. Onlarla yakinlastiklarini diisiinen birileri sadece onlar adina
konugmuyor; kendilerini madunun konumuyla 6zdeslestirdikleri bir yerden kendi
adlarina tuhaf bir konugsmada bulunuyorlar; simiilasyona ugramais bir temsil
meselesinden konustugumuzu diisiiniiyorum. Kendilerine ait kurgusal bir madunluk
konumuyla, yani simiilasyon bir madunluk hali ile, madunu ve simiilasyona
ugrattiklar1 kendilerini temsil etmektedirler. Temsil mekanizmalari
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sorgulanip kirilacag yerde; kendi kendini temsil edemeyenlerin yerine konugsmaktan
vazgecip, kendi kendini temsil etmelerinin yollarin1 aramaktan da vazge¢ip ve bunun
icin gelistirilmis ara¢ ve araci teknolojileri de kendilerinin kilarak yani yine temelliik
ederek (video, video art vs.) temsil eden tuhaf bir ilericilik fikriyle, temsil ettiginin

durumuyla 6zdeslestigini zannediyor ve boylece demokrasi ve esitlikten yana ilerici
bir diinya kurmakta oldugunu mu diisiiniiyorlar? Bu ruh ve kafa bulanmasinin sebebi
nedir acaba? Sinifsiz ve liberal bir cennette yasadigimizi diisiinmeleri mi? Bu cennete
tek meselenin kimlik meselesi ya da ezilenler adina ezilenmis gibi konugmak
olduguna kanaat getirmeleri mi acaba? Kimsenin niyetini sezmek gibi uzun zamanlt
bir liikse sahip degiliz.

Muhalif, alternatif, aykir1 elestirel olanin Hall’un bir miicadele alani olarak gordiigii
popiiler kiiltiir icinde de miicadelede zayif kaldigin1 gérebiliyoruz. Popiiler kiiltiirii
giin be giin giderek daha giiclii bir sekilde belirleyenin baskin ideoloji olduguna
taniklik ediyoruz.

Belki de bu yiizden siradanliin salgiinda savrulurken elestirel, muhalif olandan,
orgiitlii ve dayanigma iligkileri sunandan uzaklasarak alternatife ve sorgulayanlara
onemsizlik atfedip giivende kalmay1 se¢iyoruz. Bu giivende kalinilan halin
giivenliginin nasil oldugunu burada agmak, bu yazinin haddi asar.

Deneyimlerimizi toplumsal olarak iiretilebilen ve doniistiiriiliip, paylasilabilinen
bilgiler kilabilsek, yasadiklarimizi hatirlamak bu kadar zor olmasa ve
hatirladiklarimizla, gegmisimizle, yasadiklarimizla yiizlesebilsek nasil olurdu bu
diinya? Ama ayni siire¢ i¢inde deneyimlerle yiizlesemeye calisan, acilarin yasini
tutmaya, ve onlar1 boylece sagaltmaya ¢alisan, hesap sormaya baslayan, sadece
otkelenmeyip ve telasla geride birakma gayreti duymayan filmlerimiz de ¢ogalmakta.
Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Ezel Akay gibi yonetmenlerin filmleri
basta olmak iizere hi¢ de azimsanmayacak bir liste s6z konusudur.

Z. Tiil Akbal Siialp Bahcesehir Universitesi iletisim Fakiiltesi Sinema TV Béliimii

, Video aract 1960 baslarindan itibaren kullanilmaya ve sanatsal kiiltiirel tiretimlerin bu ¢ok yeni ve

heyecan verici yeni alani olarak ortaya ¢iktiktan sonra; videonun ve video sanati’nin
demokratiklestirici canlandirict yani gok konusulup tartisilmisti. Bu yeni arag¢ yeni bir araci olarak
herkesin kullanabilecegi herkesin kendi dykiilerini dertlerini anlatabilecekleri bir alan yaratabilecekti.
Ama herkes kullanamadi hala da kullanamiyor. Herkes adina birileri kullantyor ve bu videolar
demokratiklestigi diisliniilen miizelerde, sergi alanlarinda, banka ve holdinglerin yerlestirme
mekanlarinda kavramsal sanat yapan sanatgilar tarafindan kullaniliyor; tstelik ‘halktan biriymis’ gibi
goriinmenin 6zensizligiyle.
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Vahset Aci ve Sorumluluk

11 Eyliil 1973 tarihinde, Sili’de darbe oldu. Salvador Allende’nin Unidad Popular
(Birlesik Halk Cephesi olabilir. Tiirk¢e’de de Unidad Popular diye kullanilmaktadir)
iktidar1 devrildi ve 18 yil iktidarda kalacak olan Pinochet, yonetimi ele gegirdi.
ABD’nin bu siirece neden, nasil ve ne siddette karigtig1 ise postmodern yillara
gelindiginde, inkar bile edilmeyen hatta detaylariyla konusulup anlatilan bir hikayeye
doniigmiistii. Diinya 70’li yillar boyunca bu darbelerden sikca yasadi. Bazi yerlerde




darbelere gerek kalmadan temizlik hareketleri gergeklesti. 80’lerin ortalarina
geldigimizde orgiitlerden, halk destekli hareketlerden, baskaldirilardan temizlenmis
diinyanin yeni liberal politikalar1 goérev basindaydi. Gorenler gérmeyenlere, duyanlar
duymayanlara anlattiysa da pek ¢ok Oykiiniin sesi Oyle silik kald1 ve dylesine giiclii
bir medya endiistrisi ufuktan yiikseliyordu ki, biitiin diger iletisimleri pegeledi,
golgeledi ve biz cogunu unuttuk. Aralarindaki baglantilar1 olabilecek iliskileri
goremedik ya da es gectik. Sili’li yonetmen Guzman’in son filmi Salvador Allende
(2004, 100°) belgeseli pecelerin ardindan ve yitip giden belleklerden Allende’nin
Oykiistinii ¢ikarip, bize yeniden sunarken sanki Huyssen’in de bize 6nerdigi gibi,
gelecek icin hatirliyor ve hatirlatryor ve belki unutmalarimizin nedenini ya da bilgisini
de agiga ¢ikartyor. Guzman, Sili’de darbeden 6nce de bir sinemaci olarak ¢alismis ve
Allende’yi iktidara tasiyan siirece taniklik etmis ve hatta bunlar1 belgelemis bir
sinemaci olarak hem o siireci hem de Allende’yi alasagi1 eden siireci anlatiyor.

Bu yil 2005°deki 24. Istanbul film festivaline gelen filmlerin bir cogu bize, istersek
baz iligkileri kurabilmemiz i¢in bir firsat daha veriyordu. Farkli 6ykiiler, belgesel
kayitlari, insan yiizleri, hikayeleri dylesine birbirleriyle konusur gibiydiler ki, bilginin
aslinda bu farkli anlatilar arasindaki iliskiyi ve dinamikleri kesfetmekle ilgili
olabilecek yoniinii bize hatirlattilar. Bununla birlikte hayata kars1 sanatin ve bilme
bicimlerinin yiiziinii nerelere donebilecegine iliskin de bir kez daha baska bilme,
iretme, anlatma, hissetme bi¢imlerinin miimkiin olabildigini de bize sdyliiyorlardu.

Siddetin “Oteki” yiizii ya da daha az konusulan, konusuldugunda da tuhaf algilanan ve
sirf bu yiizden algist ters yiiz edilmis siddet, siddet olarak degil de alinyazisi gibi ya
da
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hayatin normal seyri, tarihin akis1 gibi gelirken; siddetin siradan ve giinliik hayatin
icindeki bireysel uzantilari ve zaman zaman bunlarin yogunlagsma bigimleri, tigiincii
sayfa haberlerini, filmleri ve hatta “sanatin baska alanlarin1” mesgul eder. Adeta
hayatlarimizdan daha biiyiik bir manzarasi olan siddeti, siddet olarak algilamazken
onun titresimlerine bakariz ve duyariz. Biz giinliik hayatlarimizin ve bu hayatlarin biri
birine bagl kiiciik tarihlerinin iistiinden agir izler birakarak gecen siddeti yukaridan
yogun ve yaygin oldugu i¢in midir; siradan kiiciik varliklarimizdan, etrafimizda
algiladiklarimizdan daha biiyiik ve genis olduklarindan midir, bu biiyiik ve masif
olanin genel ve parcali ve daginik olanla iktidar iliskisinden midir, yoksa biitiin
bunlar1 da i¢ine alacak algi bigimlerimizi de belirleyen daha biiyiik ve gii¢lii bir
ideolojik tiretim mekanizmalarindan midir bilinmez; bu biiyiik yaygin siddeti
algilamaz ya da s6z konusu etmeyebiliriz. Pek ¢ogumuz i¢in kaderdir, alin yazisidir.
Bunu fark edebilmemiz icin birilerinin bizden uzakta veya yani basimizda bize, bizim
yasadiklarimiza benzer olan Oykiilerini anlatmalari, hislerini bize de
hissettirebilmeleri gerekebilir: Miizikle, sozle, resimle, nesneyle, senlikle. Ama
anlatilara baska yiikler yiliklendiginde, miinferit olani, icimizde bir hastalik ya da
anormallik gibi durani anlatmay tercih ettiklerinde, her giin yasamak durumunda
kaldigimiz siddet disimiza ¢ikar; kendi arzu nefret ve 6¢ nesnelerini yaratir. Siddeti
disaridan bir 6ykii gibi miinferit olan iizerinden tanimlama aliskanligi, bu ters yiiz
edilmis iliski, hem hayatin i¢inde her birimize ve hepimize yonelen siddeti pecelerken
hem de anlatilarin, hislerin, olgularin, bunlar1 bilme ve hissetme bigimlerini terciime
eden, temsil eden dinamiklerin ardindaki iktidar ve onun siddeti de gériinmez olur.



Godard’1in, 24. Uluslar aras1 Film Festivaline gelen son filmi Miizigimiz (Notre
Musique 2004, 80°), Dante’nin Ilahi Komedya’sin1 omurga olarak koydugu ii¢
boliimden ilkinde cehennemi anlatirken, bu yilizden belki, temsil edilmis, tasvir
edilmis, sahnelenmis savas goriintiilerinin kolajin1 sunuyor bize. Bakma
bigimlerimizin tarihinden, savag manzaralari sunuyor. Filmin orta boliimiinii, Araf’ta
ise yazarlar konusurken, Goytisolo bu barbarlik tarihinden sag kalarak ¢ikmanin da
yetmedigini sdyliiyor. Clinkii diyor, vahsetin onarilmaz yaralar1 vardir ve zuliim goren
artik hicbir sey olmamis gibi devam edemez yoluna; onlar da bu vahsetten doniiserek
cikarlar. Buna daha mindr tonlarda ya da miinferit siddet iizerinden bakmak istersek,
Freudyen bir yorumla bastirilmisin geri doniisti de diyebiliriz. Aslinda film tarihi bu
tuhat sezginin 6rnekleriyle de doludur. Siddet ve sinema basliginin da altinda
degerlendirilebilecek 6nemli bir alt alan1 bize gosterebilir. 19. ylizyilin sonlari
gazetenin popiiler bir iletisim mecras1 olmasiyla beraber ii¢lincii sayfa haberlerinin de
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dogusunu goriirliz. Topluma yonelik siddetin, yani, siradan hayatlar tizerindeki
igsizlik, zor caligma kosullari, evsizlik, zor yasam kosullari, yoksulluk, aclik ve
sefaletin de mekani olan sanayilesen kent, her giin korku hikayelerini iiretir ve bunlar1
gazetelere tasir; hem haber olarak hem de kirsaldan kente gelmis geng ve bahtsiz
kadinlarin baslarina gelen korkung felaketlerin tefrikalarin1 yaparak. Biiyiik buhrana
dogru giderken de filmlere konu olur bu korku hikayeleri, onlarin i¢indeki kurbanlar
ve bastirtlmisin geri doniisiiniin hem kurban hem cani olan ucubeleri. Mazlum
zalimlerin zulmiinden s6z edilir. Oysa karsimizda Godard’in kolajinda oldugu gibi
bunca vahset anlatisindan bir resim ¢ikarttigimizda, yasamdan daha genis bir manzara
cikar gozlerimizin yakindan bakip da géremedigi.

Solanas’in festivale gelen son filmi ise bir belgeseldi ve Arjantin’in kendinden bagka
birkag iilkeyi de doyurabilecek kaynaklara sahipken, her yil 35 bin insaninin agliktan
nasil olup da 6ldiigiinii sorguluyordu. Brecht 1940 sonlarinda ¢alisma giinliigiine
sunlar1 yaziyor: “Demokratik iilkelerde ekonominin siddet 6zelligi fark edilmez;
otoriter iilkelerde fark edilmeyen siddetin ekonomik 6zelligidir (Galeano, 1983: 264)
Solanas, Yagma Anilar1: Toplumsal Soykirim (Memoria Del Saqued A Social
Genocide, 2004, 120”) belgeselini “biitiin bu yillar boyunca direnenlere” ithaf ediyor. |

Arjantin’in ( 1976’da benzer darbelerden biri de Arjantin’de olmustu ve diktatorliik
1984°de son buldu) 80’lerin ortasindan itibaren yasadiklarini anlatirken sanki
hepimizin dykiisiinii anlatiyor. Toplumsal soykirim derken aslinda abarttig
diistintilebilir ama bunca insan kaybs, igsizlik, gelecege giivensizlik, aglik ve hele
acliktan ve kotii kosullardan 6len insanlarin sayilarina bakilirsa hi¢ de abartma
olmadig1 goriilebilir.

Solanas, Guzman ve Godard, Godard diger ikisinden daha 6nce baglamakla birlikte
bugiiniin kusaklarindan farkli olan bir donemden geliyorlar. Ama festivalin daha ¢ok
2004 y1l1 seckisinden gelen diger filmlerine baktigimizda hatta onlari son on, on bes
yilin diger filmleri ile birlikte aldigimizda onlarin dykiilerinin diyaloga girebildigi
baska filmlerle karsilasiyoruz. Japonya’dan Hirokazu nun 2004 filmi Kimse
Farketmiyor (Daremo Shiranai, 141’) Annelerinin is bulmak, es bulmak i¢in sik¢a
terk ettigi dort ¢ocugun, annelerinin bu gidislerden birinde bir daha geri donmemesi
tizerine tek baslarina kalarak ayakta kalma savasi vermeleri iizerine kurulu bir film.



Tokyo’nun bir semtinde onlarin, tek baglarina verdikleri bu miicadeleyi kimse fark
etmiyor. Kapitalizmin, miikemmeliyetciligin orta yerinde onlar da

, Necla Algan’mn “Festival’den neo liberal soykirim manzaralar1” (Evrensel Kiiltiir s.161, May1s 2005:
s:44-46) yazisindaki dikkatli okumasindan yararlandim.
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ayakta kalmakta basarisiz oluyorlar. Bir sistemin biitlin zaaflar1 en iyi, en zayiflar
tizerinde uyguladigi siddetle goriiniir hale geliyor.

Italya’dan Andrea ve Antonio Frazzi’lerin Bazi Cocuklar (Certi Bambini, 2004, 109°)
filminde de Napoli’de annesiz babasiz Rosario ve kendisi gibi bazi ¢ocuklar sokakta
kiigiik suclar, taciz, fuhus ve uyusturucu ¢eteleri arasinda biiyiimeye ve tutunmaya
calistyorlar. Bunamis biiyiik annesine sefkatle bakan, arkadaslarini kollayan
Rosario’dan birkag giin, hatta, saat iginde soguk bir tetik¢inin nasil ¢iktigini izliyoruz.
2002’de Moodysson’un Daima Lilya (Lilja 4Ever, Isveg, 109°) filmi de bu filmlere
cok yakin durmaktadir. Bu vahsetin kime ait oldugunu hala sorabiliriz; bu
izlediklerimiz ac1 veriyor olabilir, sorumluluk verip vermediklerini de sorabiliriz.
Cocuklarin1 yok etmekte sesiz ve sakin goriinen kapitalizm baska kapilarda, hanelerde
de izler birakiyor. Mesela diizenli caddeleri, tozsuz sokaklariyla Isvigre’den
Oberli’nin Kuzey Riizgar1 (Im Nordwind, 2004, 98°) filmi, ellili yaslarinda issiz kalan
bir adamin is aradig siireci anlatirken yeniden yapilanma sézctigiiniin bir alarm gibi
isyerlerini doniistiirdiigii, doniistiiriirken de nasil safra attig1, atilan safralarin insanlar
olmasinda dolay1 da bazi hikayeleri olabilecegi iizerine kuruluyor. Arjantin’den gelen
oykiiler de bunlara baglaniyor. Di Casere’nin 2003 filmi Giizel Hayat (Buena Vida
Delivery, 93’) ya da Sorin’in 2004 filmi Bonbon K&épek (Bonbon, El Perro, 95°) bize
hayatin kiyisinda isin, evin, ayakta kalmanin sinirinda kalan, birden bire 6te tarafa
gecmenin tedirginliginde yasayan insanlar1 anlatiyorlar. Ornekleri cogaltmak
miimkiin. Park Chan Wook’un Giiney Kore’den gelen filmi Hakl1 Intikam
(Boksuneun Naui Geot, 2002, 121°) tam da yukardan ve yaygin gelen siddetin kisisel
0¢ alma Gykiilerine ve orada siirgit devam edecek bir vahset dairesine nasil
evirildigini gosteriyor ve hatta bu vahsetin orta yerinde taraf tutmanin ihtimalini
sorguluyor.

Bu sempozyum ¢ercevesinde katilimcilar, dilin ve temsilin nasil bir iktidar oldugunu
vurguladilar. Foucault bize iktidar ve bilginin esitsizlik tarihinden s6z eder. Spivak
epistomolojik siddeti anlatir, madun olanin konusup konusmayacagini sorgular.
Acaba baska bilme bigimleri olabilseydi ve bunun pratigini yasayabilseydik sanati1 da
bagka tiirlii adlandirir miydik ya da belki vazgecip yerine baska bir sey koyar miydik
bilemiyorum. Dolayisiyla, sanat1 ya da daha genel ve daha az yargilayici olarak
soylersek, biitiin kiiltiirel iiretimlerin, deneyimle ve hayatin kendisiyle girdigi iliskileri
sorgularken, sorunlarimizdan bir tanesi de bilginin edinilme, iiretilme ve dagitilma
sorunlariyla hayli ilgili. Bilginin de, epistemolojinin
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de ¢ok ciddi bir siddet ve iktidar alan1 oldugu ¢ok a¢ik, ekonominin, siyasetin ve
ideolojinin oldugu gibi.



Toplumsal iliskinin yeniden iiretildigi alanlardan biri olan sinema, siddet anlatisini
goriintii ve sdylem olarak {iiretirken, siddetin toplumsal diizeyde yeniden
kavramsallastirilmasina ve yeniden iiretimine katilir. "Gergekligin" "hayale",
"hayalin" "gerceklige" gecisli iligkisinde, biiylik metropollerin, gelismis elektronik,
cokuluslu kapitalizminin, sehir varoslarinin, temiz banliydlerin, konu parklarinin da
bir siddet dykiisii vardir. Yeni formlar ve igeriklerle yeni sdylemler iiretirler.
Modernizmin basindan beri var olan sdylemlere eklemlenmis olarak bulunduklari
gibi, yeni alanin ve siirecin 6zgiin ifadelerini de iiretilirler.

Glinlimiizde, artik yabancilagsmaya nasirlagmis, yalniz metropol insani, giderek
kiigiilen, nerdeyse bir kabine doniisecek hanelerinde, hemcinsleriyle iliskisini (hem
toplumsal alan hem de kamusal alan diizeyinde), TV ekraninda veya eger olanaklari
varsa bilgisayar aglarindan, kablo ve uydu aracilig1 ile gergeklestirmeye calisiyor gibi.
Cok uzun bir siiredir, eski 'toplumsal alanin' (public space) ve 'kamusal alanin' (public
sphere) erimekte oldugu iddia edilmektedir. Bu, insanlarin diger cografyalar1
algilayisini ve onlarla olabilecek iliskilerini de etkiliyor. Ama insan iliskilerine ait her
seyin bir bilgi aktarimi, datalar ge¢idi gibi aktig1 yeni diinya tanimlar1 icerisinde
insan, 6liim, siddet, toplum, tarih, 6lii nesneler olarak gozlerinin 6niinden akarken
(hep birlikte seyrettigimiz savaglar gibi) kayit edilmis plastik imgeler ve uzak sesler
olarak bicimleniyor. Yasanan gerceklikle, siddet arasindaki iliskinin farkina
varabilmek i¢in yeniden, yeni yollar bulmak gerekiyor.

Avusturyali yonetmen Michael Haneke’nin biitiin filmleri bize yukarida s6ziinii
ettigimiz baglamin i¢inden kapitalizmin ve burjuvazinin soguk siddetini anlatir.
Ozellikle de iiclemesinde. 1989 yilinda yaptig1 Yedinci Kita (Der Siebente Kontinent,
1117), 1992 yil1 yapim1 , Benny'nin Videosu (Benny's Video, 105°) ve 1994°teki
Tesadiifi Bir Kronoloji’nin 71 Pargasi (71 Fragmente Einer Chronologie Des Zufalls,
96°) filmleriyle burjuvazinin yabancilagsmaya asilanmis, yasam bicimi i¢inde
kaniksanmis soguk, rutin, steril siddetini analitik bir mesafeyle anlatir. Kurgulanmig
hayatlarin, arka planda televizyon ve haberler siirerken, etraflarindaki her seye
umarsiz, duygusuz bakislarini, sonsuz tiiketim aligkanliklarini, bencil ve iligkisiz
durusglarini icten ige lireten vahseti, bu siddeti tiretis ve deneyiminden gecis halleri
lizerine sert ve rahatsiz edici bir diinya sunar.
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Belki yasadiklarimizin ve makro ile mikro siddet iliskisinin en net analizi, elektronik
kiiltiirin ve medya gergekliginin toplumsal alanda {irettigi biitlin karsitliklara iliskin
en yogun ve analitik dykiisii Cronenberg’in Videodrome (1982, Kanada, 89°)
filmidir . Videodrome bir korku, dehset filmi olmanin 6tesine geger. Cronenberg,
McLuhanci ve Baudrillard vari bir tavirla seyretme bagimliliginin korku filmini
yaratir. Ama Otesinde siddettin biitiin psikolojik, sosyolojik, felsefi kuramlarint hamur
ettigi karabasani aciga ¢ikartir. Bir TV kanali iskence videolari iiretmektedir. Kanalin
arkasindaki beyin Profesor Brian O'Bilivion'a gore, Kuzey Amerika’nin fikri savasi
video arenasinda gerceklesecektir. Televizyon ekrani beynin goziiniin retinasidir der.
Evsiz barksizlar i¢in agilmig bir diiskiinler evinde her yere televizyon ekranlari
yerlestirilmistir. Bunu géren Max sorar: "Gergekten birkac 6lgek televizyonun onlar
tyilestirecegini mi diigiiniiyorsunuz?" O'Blivion'un kiz1 da cevap verir: "Televizyon
seyrederek onlar, diinyanin birlestiren potasina geri donebileceklerdir." Ardinda ise
bir hiikiimet projesi yatmaktadir. Spectacular Optical firmas: "Ugiincii Diinya icin



ucuz gozliikler, NATO i¢in de roket rehberligi sistemleri yaparken, gelistirdikleri bir
sinyalle seyredenlere tiimor bulagtirmaktadirlar. Bu tiimor kaydedilebilir
haliisinasyonlar yaratmakta, bunlar geri alinabilmekte ve izleyiciye geri tepmektedir.
Sonugta bireyler yeniden programlanmaktadirlar. Béylelikle Cronenberg
Buroughs'nun "imaj viriistiir" sdzlerini yankilar diyor Scott Bukatman. (Bukatman,
1993:92) Videodrome'in ekonomi politik okunusu ise Guy Debord'un Society of
Spectacle, (Gorilintii Toplumu) kitabi ile cakismaktadir. (Debord, 1983) Bukatman
Videodrome analizinde bunu sdyle acar: imajlar, kayip toplumsal biitiinliik igin
dayatirlar. (Bukatman, 1993) Seyircinin yabancilagsmasi, inceltilmis goriintiiler biitiini
tarafindan maskelenir. Boylece McLuhan'in gii¢ iligkilerinden yoksun semasi,
Cronenberg tarafindan doldurulmustur. Ama daha da 6tesi vardir. Kahramanimiz
Max'in yagsaminda siddet ve tecaviiz ¢ok yonlii bulunmaktadir. Kendisinin ¢alistigi
iste iirettikleri pornolarla ve siddet sahneli kablo istasyonu ile sosyal saldirganlik; 6zel
yasaminda girdigi sado-mazosist cinsel iliskisi ile cinsel saldirganlik; Videodrome ile
gelen sadistge iskence ve ceza sunulusu ile politik saldirganlik. Siddet ve goriintii
miiptelalig1 bedeni ele gecirmistir. Siddet videolarinda aslinda gercek iskenceler
kayithidir; ya Pittsburgh'de ya da Giiney Amerika'daki gercek iskenceleri miiptelalar
cilginca izlerler. Iskencenin politik, sosyal kurbanlar1 hem uymadiklar1 konumlar
yliziinden ceza goriirler, hem de goriintiiniin nesnesi, yaratigin ta kendisidirler. Ve
onlar 'Gtekiler' arasindan secilmistirler,
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seyirci konumundaki '6tekilere' agilanircasina, diizenli dozlarda verilmektedirler.
(Akbal Stialp, 2004)

Korku ve dehset filmleri (horhor) iizerine makalesinde Robin Wood, "bastirilmis
olanin geri donusu" olan yaratik, canavar figiiriiniin statiikoya uymayan cinsel
bicimlerin temsili formu oldugunu vurgular. Analizinde Freud ile Marx'i
birlestirirken, bu kopriiyii Herbert Marcus araciliyla atar ve ondan escinsellik,
ikicinslilik, kadin arzusu vs. gibi "bastirilmiglik" olgularini, analizi i¢in 6diing alir.
Korku filmimizdeki yaratiklarin aslinda toplumsal ve ekonomik iligkilerde ezilen
siiflar ile birlikte, genis bir yelpazede bunlarla eklenen itilen gruplarin (¢ocuk, kadin,
etnik gruplar, gb¢gmenler, escinseller, diger kiiltiirler, diger irklar) yani kisaca
"otekiler"'in temsili oldugunu sdyler ve onlarin filim i¢inde statiikoya uygun hale
getirilisinin bir gii¢ savasimi olduguna isaret eder. Gariptir ki, bu yaratiklar hem
saldiran olarak temsil edilirler, hem de kurbandirlar. Pek ¢ok filimde siddetin hedefi
de aslinda bu temsil edilen grup ve sinifa yoneltilmistir. Sug¢ ve cezanin nesneleri
olurlar ve filmin siddetinden kazazede olarak ¢ikarlar, eger toptan bir toplumsal
temizlige ugramamaiglarsa tabii.

Joel Schumacher'in Sonun Baslangici (Falling Down /1993) filmi, tamamiyle bir
siddet filmidir; ortiik ve agik tiim siddet unsurlarini isler. Ustiine iistliik oldukga
hassas dengelerde yasayan, ¢ok yakin bir ge¢miste, bir anda, mahseri bir etnik gruplar
i¢ savas1 yasayan sehrin (Rodney King, olay1), boylesi bir filmde konu edilmesi

Amerika’da pek ¢ok insani rahatsiz etmistir. Gergekle kurgunun bu ortak diinyasi
etnik gruplarin her giin yasadiklar1 ve hatta katildiklar1 giinliik tanimsiz terérle
iliskileri ve buna iliskin kaygilarini tekrar pekistirmistir. Clinkii, kalabalik korkusu ve
insan korkusu birbirlerini siirekli ve karsilikli besliyor, biiyiitiiyor. Iliskileri farkl1
yasayan, farkli cografyalar hem yukarda sozlinii ettigimiz kiiresellestiren medya diline



aligmis, savasi bile televizyondan plastik bir imge gibi, bir video oyunu gibi izlemenin
ortak yabancilagmasiyla filmi seyrederken farkli yasam pratikleri, benzer nefretleri,
korkulari, kaygilar ile "6tekiler ve biz" sdyleminde, tipki Amerikan
Metropolleri’ndeki insan gibi filmin agiga ¢ikardig: siddetle kendi 6fkelerini de agi8a
cikarir veya korku ve kaygilarini yeniden {iretirler. Amerikan sinemasi 90’11 yillarin
hemen baglarinda bu yeniden iiretime yeni bir sdylence ile art1 katkilarda bulunur.
1993

,Rodney King Los Angles kentinde 1993 yilinda bir siyah olarak gece sokak ortasinda polisler

tarafindan sopa, cop, ve tekme ile doviilmiistiir. Cevrede bulunan amator bir video alicisi olay1
kaydeder. Biitiin kanallar tiim Amerika'da bu goriintiiyli kaniksamis olmayan bir kisi kalmayana dek
kasede tekrar, tekrar gosterir. Imaj anlamini yitirir. Ama mahkeme de orta smiftan, tiimii beyaz jiiri
polisleri sugsuz bulunca olaylar patlak verilir.
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yilinda Screen dergisi ve bir Ingiliz kanalmin yaptig1 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 Geng Bayan Araniyor (Single White
Female, 1992, Barbet Schroeder) kiraci ile Pasifik Tepeleri (Pacific Heights, 1990,
John Schlesinger), dad1 ile Besikteki El Diinyay:1 Sarsar (The Hand That Roks the
Cradle, 1991, Curtis Hanson), insan korkusu tireten gerilim filmleri diyebiliriz
bunlara. Biz daha bir ¢ogunu ekleyebiliriz. Ortak noktalari ise film dilinden, 6nyargili
diinya bakislarina, ve iirettikleri insan korkusuna kadar yayilmakta. Bunlar sinif
atlamaya calisan, kii¢iik, beyaz burjuvalarin, beyaz banliyolerde, hadlerine
diismeksizin kurmaya calistiklar1 kiiciik, temiz evleri ile kiiciik ailelerinin dykiisti.
Geng, Bekar Bayan Araniyor harig; o sehirde yalniz bir kadin olarak bunlar1 yapmaya
kalkiyor. Boyle sinif atlarlarken, cabalari cezalandiriliyor ve sisteme kurban
ediliyorlar, bu arada "otekiler" de bundan payini aliyor. Evsiz yurtsuz zencilerden
slipheleniyor ama ¢ilginca siddet kusanlarsa ezilmis, sinif atlayana 6zenen ama kendi
yapamayacak olan ya da bir sekilde eski konumunu kaybetmis olan "6teki" beyazlar.
Seyircinin kissadan ¢ikaracagi hisse ise, "dikkat herkes suglu olabilir, herkes
saldirabilir!", "Siddet Her Yerdedir!", "Herkes Canidir!" Diinyanin boyle ¢izildigi,
kuskulu, cekingen, yalniz insanlar aleminde, her sinif, renk, dil, irk, dinden insan;
giinliik yasamda, tikistirilmig alanlarda ya da alansizliklarda, stirekli hesaplagmalara
oturuyor. Ve polisine, komsusuna, kocasina, arkadasina bile giivenemiyor. Daha Gtesi
uzlasamayacag farkliliktaki insanlar yani kendisi gibi olmayana daha da siipheyle
bakiyor. Her ayrimciliga maruz grup, bir digerine, ayrimcilig1 yapanin mantigi ve
goziiyle bakar oluyor. Tabii ki baz1 filmlerde, kendi kanun olan kahramanlar
yaratiyor. Bu kahramanlarda halki bu korkulu, kuskulu alemden kurtarip
"temizlenmis" bir diinya i¢in soyunuyorlar, kanununu kendi yazdiklari, siddetinin
kanli miidahalesine dogru geciyorlar. Bu 6¢ filmlerinde 'kanun adami1' olmakla,
'kanun' olmak birbirine karistyor. Rambo tiirli Vietnam yenikliginin 6¢ istegi, sehrin
sefil farelerine yoneliyor bu kez. Sehrin insanlar1 birbirlerinin gézlerine bakmadan,
hizli, hizli, kiiglik kutularina gekiliyor, kapilarina yirmi siirgii birden vuruyor,
birbirlerine gece oturmalarina gitmiyor, birbirlerine benzeyen hemcinslerinin
akibetlerini TV denen odalarindaki kutudan izliyorlar. Ama kahramansiz kalinmiyor,
gelenek bozulmuyor. Yalniz bu kez kahramanin viicudu daha geliskin, daha yalniz ve



dahas1 omnipotent (sinirsiz giicte), bir kendinde gii¢ alan1 olarak, sistem ic¢inde, sistem
icin ama sistem dis1 kurallarla yargisiz infazlar gelistiriyor. Bunlara 6rnekse Steven

Z. Tl Akbal Siialp “Vahset Ac1 ve Sorumluluk”, Teror, Siddet ve Toplum, der Firdevs
Glimiisoglu, Istanbul:

Baglam, 2006, slr:75- 87.

Seagal'li, Arnold Schwarzenegger'li, Bruce Willis'li filmler. Hatta onaylanmis siddet,
Hollywood'da bir ¢ocugu, evde tek basina kahraman bile yapiyor. Evde Tek Basina
(Home Alone, 1990, Chris Columbus ) biitiin zamanlarin en basarili filmleri arasina
giriyor; sadece Kuzey Amerika’da 282 milyon dolar 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, bir sey yapabilmenin diisiinii
gergeklestiriyoruz bu filmlerle, ama kurban edilenin, suglu olanin ve seyirci olan
bizim, sokaktaki ayni kisi oldugunu diisiinmek mi istemiyoruz acaba? Siddeti daha
yumusatilmis dozlarda ama yaratiklar ve 6tesi sona ermis uygarliklar noktasinda
uygulayan, bazi bilim kurgu ve felaket filmleri ise korkuyu diis, diisli 6zlem yapiyor.
Saldirganlig1 uygarliklarin ya bitisini gosterdigi ya da bitmekte oldugunu verdigi
nokta da belki en yiiksek boyuta ¢ikiyor. (Akbal Saiilp, 2004)

Oc filmleri ya da korku filmlerinde cogu zaman bastirilmisin geri doniis haline ilisik
duran, zalimle mazlumun birbirine doniistiigii tepkisel bir siddet ifadesi okuyabiliriz.
Bir de yasananlar1 ne analiz eden ve bize bagka bilme ve anlam iligkileri sunan, ne de
tepkisel bir 6fke ya da korku ifadesi olamayan; ima eden, ortiik bir sezgi ve hissedis
sunan filmlerden s6z edebiliriz. Bunlardan bazilar1 yasadigimiz toplumu Haneke’ nin
yaptigina benzer bir bigimde distopik yani karanlik, umutsuz ya da tuhaf bir atmosfer
olarak kuran filmler. Mendes’in Amerikan Gilizeli (American Beauty, 1999,122”)
filmi ya da A. Lee’nin Buz Firtinasi (Ice Storm, 1997, 120°) gibi filmlerden
bahsedilebilir. 3 (Aytag, 2003, Akbal Siialp, 2000a, 2004) Bir de yine ima ile anlatisini

kuran, benim kara film zaman-mekani i¢inde tarif etmeye ¢alistigim bir baska grup
filmden de s6z edebiliriz. ( Akbal Siialp, 1998a, 1998b, 1999, 2000, 2001a, 2001b)
Simdi, kendimi ¢ok tekrar etmeden, 6zetlemeye calisirsam bu zaman-mekanin
ekonomik buhranlarla gelen savas sonras1 donemlerde, kadinin ve emekg¢ilerin
degisen kosullariyla, kent yasamindaki sikintilarla, yiikselen ve siradanlasan,
popiilerlesen milliyetgilik, kadin ve yabanci diismanligi ile oriilii bir diiglim oldugunu
sOyleyebiliriz. Kapitalizmin belirli asamalarindaki kriz, uluslararas1 emegin yeniden
dagilim1 ve diizenlenisi ve kentsel dokunun bunlarla birlikte doniisiimii ve yaygin bir
sug¢ ortaminin sessiz, sindirilmis sahitligi sonucunda ortaya ¢ikan, giinliik hayatin
karabasanlarinin anlatimlardir. Sobchack ABD’deki Film Noir tiiriine bakarken,
bunun bir tiir sinemas1 olmaktan ziyade ABD i¢in II. Diinya Savas1 sonrasi bir
kronotop oldugunu ekonomik sikintilarin kira ve ev fiyatlarindaki

, Bu filmlerin ortak ve detayl bir ditopya analizi i¢in Senem Aytag’in Istanbul Bilgi Universitesi
Yiiksek Lisans tezine bakilabilir.
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hizl1 artisin genel bir pahalili§in ve yasam zorlugunun huzursuz, ama amagsiz gegici

ve kiralik mekanlarda yasayan karakterlerinin kent duyarliligina takintili 6ykiileri

oldugunu sdyler. (Sobchack 1998) Kusbakistyla baktigimiz zaman, ya da ben dyle
baktigimda, karanlik, egreltilmis ¢erceveleri, keskin 1g1k golge karsitliklariyla,



estetiginin yakin iligkiler tasidigi konusunda hem fikir olunan Alman
Disavurumculugunun da benzer kosullari tagidigini gorebilecegimizi ve 80’lerden
sonra daha genis bir cografyada iiretilmis ve dikkat ¢ekici bir agirlik olusturmus ‘kara
filmvari’ filmlerin kosullarinda da bu ortak unsurlarin s6z konusu oldugunu iddia
ediyorum.

[Ik donem bize modern sanatin bir &rnegi olarak kutlanan, sinemay1 sanat iiretimi
alanina dahil eden Alman Disavurumculugu ile ulagir. Bu zamanmekan’in ilk ilmegi
Weimar Donemi Almanya’sinda, I. Diinya Savasi’nin hemen sonrasinda, ilk biiytik
buhran olan 1929 bunalimi ve fasizme dogru giden bir siiregte koyulasarak,
kalinlasarak goriiniir olur. Sokak karmasa ile doluyken, issizlik ve toplumsal
huzursuzluk ytiikseliyorken, savastan egolar1 yaralanmis olarak donen geng erkekleri
avutacak hicbir sey yokken, erkeklerin isleri kadinlar tarafindan ellerinden alinmis
gibi goziikmekteyken kent yasamina iligkin zor, dayanilmaz ve insani kii¢iik ve yalniz
bireylere dondiirdiigiine iliskin bir duyarliligin, hikayelerden, denemelerden,
resimlerden, filmlerden aktig1 bir donemde karsimiza ¢ikar bu filmler ve kendilerine
ait gelistirdikleri estetik. Bir yanda UFA Stiidyolarinin kesfettigi sanat filmleri, 6te
yanda ayn1 stlidyolarin {irettigi daha popiiler bir form olarak Kammerspielfilm’ler;
kasvetli, karanlik, psikolojik karmasiklig1 ile modern ve bunalimli insanlarin tuhaf,
yar1 gercek yar1 diis dykiilerinin disavurumcu bir iislupla anlatildig: filmlerdi.
Otoritenin, teknolojinin, sanayilesen modern kentin karsisinda ufalarak, korkarak,
tedirgin olarak ve mahremiyetin kalmadig1 ve kimliksizligin, siradanligin hakim
oldugu mekanlara, kent kuytularina sinerek yasadiklar1 dykiiler, donemin
duyarlhiliklarinda karsiligini buluyordu. Bu puslu havada buhranin muhataplari
siliklesiyor, en gbz Oniinde olan diismanlagiyordu. Dr Caligari’nin Muayenehanesi
(11919, R. Wiene) ile baslayan bu donem M (1931, F. Lang) filmine kadar
uzaniyordu.

Puslu iklim ABD’de, II. Diinya Savasi’nin hem ertesinde, bu kez bir tiir sinemasi
olarak tekrar karsimiza ¢ikar. Benzer bir atmosfer i¢cinde ruh halleri, yasadiklar ile
benzerlikler tasiyan karakterler, kentin gece mekanlarinda, arka sokaklarda, gece
kliiplerinde, istasyonlarda, konaklama mekanlarinda, amagsiz, savrulmus yasamlar
yasarlar. Kiralik, kohne, bakimsiz yerlerde zaman o6ldiiren, otellerde kiigiik odalarda
kiralik ve gecici hayatlar

Z. Tiil Akbal Siialp “Vahset Ac1 ve Sorumluluk”, Terdr, Siddet ve Toplum, der Firdevs
Glimiisoglu, Istanbul:

Baglam, 2006, slr:75- 87.

yasayan, aileleri, gegmisleri ve gelecekleri olmayan, tek baslarina ayakta kalmaya
calisan, kente uyum saglayamayan, vahsi cinayetlere, kayip giden insanlara taniklik
eden karakterlerle, kiralik mekanlarin puslu zamanlarinin dykiileridir bunlar.
Tanimlandigi gibi 1945- 1955 yillar arasinda iiretim ve seyretme iliskilerinde hakim
olmus genel bir lislup olarak karsimiza ¢ikarlar. “Savasin ertesinde 1945 yilinda
Roosevelt’in 6liimii ile baglayan Truman iktidar1 (1945- 1952) siiresince devam eder
ve Eisenhower doneminde diistise geger”. (Sobchack, 1998: 131) Bu siiregte evsizlik,
igsizlik krizinin ylikseldigi, yasamanin zorlastigi, gecim sikintisinin yasandigi bir
ortam hiikiim siirmektedir. (A.g.e) Mac Carthy donemi komiinist avi, toplumsal
paranoyay1 ve giivensizligi besler. Savas sonrasi, savas travmasindan gegen
erkeklerin, yine kadinlar1 ve “6teki”leri, isleri erkeklerin elinden alan diigmanlar
olarak goriirler. Bu durum, erkeksi cinsiyet endiselerinde ve 6teki diismanliginda
karsiligini bulur. Bu endiseler i¢cinde Alman Disavurumculugu doneminde dogmus en



belirgin sinema karakterlerinden biri olan F. Lang’in Metropolis (1927) filminde
ortaya ¢cikmis vamp makine Maria karakteri, “famfatal” kotii kadinlar olarak, bu
donemde kara filmlerin vazgeg¢ilmez unsurlarina dontistirler. Cok kaba hatlari ile
sOyleyecek olursak 1944°de Murder My Sweet’le baslayan bu donem 1958’de ki
Touch of Evil filmine kadar stirer.

Bir sonraki donem 80’lerde baslayan ve hala siirdiigiinii iddia edebilecegim ve heniiz
nasil tanimlanabilecegi konusunda stiphelerim olan bu donem, kara film zaman-
mekaninda bir li¢ilincii devir olarak karsimiza ¢ikar. Hi¢ mekan ve hi¢ zamanin
siirsizliginda var olan, biitiin sinirlari insan bedeninde tasindig1 yeni bir donemdir
bu. Bu donemin puslu havasi zaten bu sinirlarindaki siirekli belirsizlik haliyle
tanimlayabiliriz. Bir biiyiik diinya savasinin ardindan gelmese de, diinyanin pek ¢ok
kosesinde ne vakit basladigi belli degilmis gibi duran ve bitip bitmediklerinden de
emin olamadigimiz pek ¢ok farkli savasin ardindan geliyorlar. Aslinda bir tiirlii
bitmek bilmedikleri i¢in, sonras1 olmayan savaglar. Bu sonsuz ve sinirsiz gibi duran
ve herkese bir TV ekran1 mesafede dururmus gibi goziiken; i¢inde olanlar1 uzaktan
birer anlati kahramanlar1 gibi gordiigiimiiz bu tuhaf savaslar, hep bir “savas sonras1”
durumunu korumaktalar, ekonomik olarak, siyasi olarak, deneyimsel olarak.
Ekonomik krizin 6zelligi de benzer bir hal sergiliyor. Hep var; ne dldiiriiyor, ne
giildiiriiyor. Daha dogrusu, birileri hep yok oluyorsa da, bu asili kalmiglik
diigimiinden ve puslu havadan goz gozii gormedigi i¢in kaydi tutulmuyor. Hafizas1
olamiyor. Etien Balibar, bu ortami tanimlarken ii¢ 6nemli siirecten bahsediyor.
(Balibar, 1994) Totaliter egilimlerin sonrasindaki siiregte, temel haklarin ve
hiirriyetlerin tartigmasinin bile yapilmadig bir siirece girildigini, bu siiregte ayni1
zamanda
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“liberal” kapitalist devletin alternatifi olabilecegi fikrinin bile ortadan kalktigini
sOyliiyor. Sosyal devletin krizinin baglamasindan sonraki siirecin ise, yogun
sanayisizlesme olgusu, issizlik, esitsizligin katmerlenisi, yeni yoksullugun
yayginlagsmasi, sendikalarin zayiflamasi ve toplumsal huzurun sorunsallagmasinin
krizleri ile birlikte, 1970’lerden itibaren agirlastigini sdyliiyor. Biitiin bunlarla birlikte,
savasin doniigiiniin ardindan dedigi siire¢, anlatmaya calistigim zaman- mekan
ilmegiyle cakisiyor. Balibar niikleer savas, silahlanma gibi korkularin yerini, yeni bir
formda geri donen savasin, orada olduguna iliskin bir kabulle yer degistirdigini
sOyliiyor. Ve korfez savagi gibi ya da etnik ve dini savaslarin yer aldig1 Yugoslavya
savas1 gibi savaslarda, biiylik savaslardaki kadar insan 6ldiigiinii ve 6lmekte oldugunu
ama bizlerin, bunlarin televizyon imgeleriyle ve paketlenmis kamuoylariyla
karsilastigimiz1 sdyliiyor.

Toplumsal cinsiyet rollerimiz tizerinden bakildiginda kadinlarin hem de toplumsal
ayrimciligin deneyim(sizlik) ufkundaki biitiin diger 6tekilerin kapitalizmin belki de en
yogun ve kiiresel issizlik kosullarinda, her zamankinden daha keskin, fakat
poplilerlesmis, kabul géren nefret ve saldirganlik iligkilerine maruz kaldiklarin
soylemek miimkiin. Hatta, buna, 80’lerle birlikte medyanin, eglence sanayiinin ve
reklamlarin pompaladigi ve politik feminizmin 6niine en biiyiik, en goriilmez seti
ceken post feminist kitle kiiltiirii ideolojisini eklersek, diinya tarihinin en
normallestirilmis ve maskeli kadin diismanligi ile karsilasiriz. Doviis Kliibii (Fight
Club, Ficher, ABD, 1999) filmindeki Marla karakteri bunun belirgin bir 6rnegidir. Bir



iste temsil edilmis en belirgin temsil iliskisi tagiyan karakter diyebiliriz. Kadin
diismanligi, “Steki”lere duyulan diigmanligi, biitiin yabancilar ve tuhaf insanlar, “bize
benzemeyenler ordusu”na katilarak, kap kalin bir ilmek halinde bu o6rgiilere katiyor ve
fagizmin giinliik ve siradan deneyimleri yayiliyor, normallesiyor ve kimse bu 6fke ve
siddeti sorgulamaz hale geliyor. Bu agik ve ortiik siddet sorgulanmadiginda da siradan
hayatlar siniyor, sindiriliyor.

Her ne kadar bu ilmek i¢in (ve aslinda biitiin ayrimlar i¢in) kesin bir baglangi¢ filmi
koymak hi¢ dogru degilse de, benim kaydini tuttugum ya da ilk kez bana bunlari
diisiindiiren; benim bilisimi baslatan iki film, Blade Runner (R. Scott, 1982) ve
Videodrom (D. Cronenberg, 1982). Bu ilmekleri, dokular1 s6ziinii ettigimiz zaman-
mekan iliskilerini gérebilecegimiz filmlerin kii¢iik bir listesini yaparken, kesin
kurallar1 olan bir siniflandirmadan asla s6z edilemeyecegini sOylemeliyim. Burada
siraladiklarim hem bu ilmek i¢inde, hem de bagka ilmekler i¢cinde karsimiza ¢ikabilir
ya da birileri i¢in bu ayrimlar i¢inde

Z. Tiil Akbal Siialp “Vahset Ac1 ve Sorumluluk”, Terdr, Siddet ve Toplum, der Firdevs
Gilimiisoglu, Istanbul:

Baglam, 2006, slr:75- 87.
hi¢ de yerleri yoktur. Biitiin bunlar1 sakli tutarak ¢ok kaba bir liste olusturabiliriz: .

Yokedici (J. Cameron, ABD, 1984) ve Yokedici II (J. Cameron, ABD, 1991) Kafka
(Sodenberg, 1992), Pekin Pigleri (Zhang Yuan, Cin- Hong-Kong, 1993), Ask ve Insan
Kalintilar1 (D. Arcand, Kanada, 1993), Gece Melek Ve Bizim Cocuklar (A Yilmaz
Batibeki, 1993), Karga (A. Proyas, 1994), Yedi ( D. Ficher,1995), 12 Maymun (T.
Gilliam, 1995), Domuzun Kuyuya Diistiigii Glin (Hong Sang-Soo, Giiney Kore,
1996), Agir Roman (M. Altioklar, 1996), Eskiya, (Y. Turgul, 1996), Yiiz yiize (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’in bu filmleri
bir sonra séziinli edecegimiz ilmek i¢inde de degerlendirilmelidirler- Islak Kopek (T.
Miike, Japonya, 1997), -Miike’ nin de pek ¢ok ¢alismasi bu baglik altinda
degerlendirilebilir- Oyun (D. Ficher,1997), Gizemli Sehir (A. Proyas 1998), Bigagin
Iki Yiizii, (S. Norrington, 1998), Enemy of the State (T. Sott, 1998), Gizemli Sehir
(A. Proyas, 1998), Bulut (F. Solanas, Arjantin, 1998), Sisko Diinya (J. Schiitte,
Almanya, 1998), Frankfurt Kavsagi (R Karmakar, Almanya 1998), Geceyi
Bekleyenler (A. Dressen, Almanya, 1998), Gemide, (S. Akar, 1998), Laleli’de Bir
Azize (K.

Sabanci, 1998), Her Sey Cok Giizel Olacak (Omer & Mine Vargi 1998), Tango (C.
Saura,

Arjantin, 1999), Doviis Kliibii (D. Ficher, ABD, 1999), Gecenin Yollar1 (A. Kleinert,
Almanya, 1999) Sehvetli Bakire (A. Ripstein, Meksika, 2001), Tehlike Yuvast
Bangkok (O& D. Pang, Hong- Kong & Tayvan, 2000), G6z (O& D. Pang, Hong-
Kong & Tayvan, 2002) hemen, hemen biitiin filmleriyle David Lynch, David
Cronenberg ve Wong Kar Wai’ ve Park Chan- Wook’u da sayabiliriz. Yeryiiziine
diisen melekleriyle Wim Wenders’1 ve 6zellikle de ilmek i¢inde de
degerlendirilebilecek Sirlar Oteli (2000) ve Bolluk Ulkesi (2004) Boyle bakildiginda
bu kez bu zaman mekan ilmegi hem oldukc¢a kalin hem de emperyalizmin giinesin
batmadigi cografyalarinin hepsinde goriilebilir. Bu filmler bize siddeti her zaman
dogrudan gostermeyebilir, cogu zaman ortiik yaygin ve daha ¢ok da atmosferden
gecen bunaltici bir hissi seyirciye sunarlar. Yazinin basinda verdigimiz 6rneklerdeki



net bir sistem elestirisi ise bazilarinda varken bazilarinda hi¢ goriilmez, ama siddetin
tiretildigi ortamin hallerini sunarlar.
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“Tiirkiye’de Sinema ‘Film Noir’ ya da Disavurumcu iklimin I¢cinden Gegerken” Tiirk Film
Arastirmalarinda Yeni Yonelimler II, Istanbul: Baglam, 2001 slr: 89-98

Tiirkiye’de Sinema ‘Film Noir’ ya da Disavurumcu iklimin I¢inden
Gecgerken

Tarihin, belirgin iklimlerinin ve bu iklimlerin hakim oldugu cografyalarin giinliik
yasama ve siradan hayatin deneyim ufkuna kazinmig resimleri, renkleri, bigimleri,
sesleri vardir. Bir biitlinliik olarak algisina asina oldugumuz bu temsil formlari,
ideolojisi, sOylemi ve hatta bazen bir sablona doniisecek imgeleri ile kendiliginden
konusan bir dil olarak, gézliimiizii kapattigimizda bir siluet olarak geri gelecek
miiteakip hayal gibidirler. Deneyim ufkunun iizerine serili sesler, bigimler,
deneyiminden gectigimiz biitiin haller bize konusurlar, dykiilerini sunarlar. Her anlati,
her temsil ya da her muhalif ses bu manzaranin farkli ylizlerini, katmerlenmis
deneyimlerini sunar. Zaman, mekana kaydini diiser. Bakhtin buna chronotop/kronotp
demektedir. Simdilik, daha hos bir Tiirk¢elestirme bulunana dek, buna, “zaman
mekan ilmekleri, 6rgiileri” diyelim.

I. Dilinya Savasi sonrasinda Weimar Almanya’sinda karsimiza ¢ikan yogun bir estetik
yonelim, belki de sinema tarihinin ilk estetik ekollerinden biri, disavurumcu
harekettir. Cok agiktir ki, ddnemin genel disavurumcu egiliminden etkilenmektedir;
ama sinemada disavurumcu anlatimin da iislubunu yaratir. Donem iginden sadece ilk
muhalif estetigi ¢ikarmaz; 6zgiil anlatim bigimleri ile diger popiiler formlarda da
temsil edilir. Ozellikle sanayilesmis kentsel mekani yeniden iiretildigi bu anlatim
kendi 6zgiil tarzin1 yaratirken, II. Diinya Savasi sonras1 Amerika’da filizlenen bir tiir



sinemasinin anlatimsal geleneklerine de kaynaklik eder. Ilgingtir ki, sinemanin heniiz
kurumsallasmadigi1 zamanlardan kalan bazi yenilestirici taze unsurlar, zaman zaman
tiir sinemalarinda kendilerini baskin olmasa da etkili bir damar olarak
stirdiirebilmislerdir. Digsavurumcu estetigin de muhalif, sarsici, yenilestirici, tazeleyen
unsurlar1 bu estetigi bu

1

ozelliklerinden koparan, popiiler kilan ve yumusatan o tiir sinemasinin i¢inde
barinabilmis; hatta belki bu tiir sinemasina, o tuhaf miiphemligi, ikircikli durusu
katarak, kigkirtirken, bos verdiren, karanlik atmosferiyle bogarken, tahammiilsiiz
birakan, sdylemedikleriyle en fazla s6zii sOyleten bir tarz verir. Bakhtin (1981: 272)
iletisimin stirekli karsit iki giicten kaynaklanan bir gerilim iizerinde var oldugunu; her
kiiltiirtin, her dilin bir yandan merkeze ¢ekerek (centeripetal) toplumu aynilestiren
(unity) bir gii¢ uyguladigini ama ayn1 zamanda da merkezkag (centrifugal) kuvvetlerle
toplumun bir yandan degisebilir, ayrilabilir (alterity) yonelimler tasidigini sdyler. Bir
yantyla aynilestirirken, bir yaniyla da ayriklastiran kara film, belki de, bu giiglerin
miicadele alanlarindan biri olarak, bu gerilimi en iyi tasiyan 6rneklerden biridir. Bu
yiizden ister muhalif ve elestirel, ister Jameson’in tabiriyle politik olarak bilingsizce,
ister tepkisel, ister analitik olsun, 6zgiil bir zaman ve mekan orgiisiiniin kendi
doniisiimleriyle doniisiimler gegirerek ve baska tiirlerle de melezleserek gelen bu
0zgiil Uslup, tarz ya da estetik bize yasadigimiz deneyim ufkunun bir resmini ¢izer.

Kara filmin bir tiir sinemas1 ya da belki, bir tiir sinemasi olmakla beraber, belirli
donemlerin, belirli politik ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel kosullarin sinemasi
oldugu, yani iklimsel ya da Bakhtin’in tabiriyle kendine has bir kronotopu olan bir
sinema oldugundan yola ¢ikiyorum. I¢inde bulundugumuz son yirmi yilin da bdylesi
bir kronotopu daha genis bir cografyada iirettigini ve Tiirkiye’deki sinemanin bazi
estetik bigimlenisinin de bu egilimlerin i¢inde yer aldigin tartigmaya agmak
istiyorum.

Yola ¢iktigim sav, kara filmin bir estetik tislup olarak karsimiza ¢iktig1 donemlerin
0zgiil karakterlerinin olusu. Savas ya da giiniimiizde oldugu gibi pek ¢ok savas¢igin
nekahet donemleri, ve bu kosullarin uluslararasi emegin yeniden orgiitlendigi
donemlerle cakigmasi, issizlik, milliyet¢ilik ve erkek egosunun yeniden ingasi, kentsel
mekan ve sanayi toplumunun siradan insan iizerindeki etkilerinin yeni formlar, temsil
iligkileri ve bas etme bi¢imleri talep ediyor olmasi, bize bu belirgin 6zgiil estetigin
gorsel deneyimlerini hazirlamaktadir. Bu savdan hareketle son donem Tiirkiye
filmlerini diinyadaki benzerleriyle karsilastirmali olarak ¢éziimlemeye calisacagim.

Tiirkiye’de, 6zellikle 90°larin ikinci yarisindan sonra, herkesin dikkatini ¢ekecek
Olciide televizyon film ve dizilerinde mafya ve polis iligkilerini anlatan yapimlarin
arttig1 ya da bagka konularin anlatildig1, hatta bu konulara ¢ok uzak bir ortamin
dramalarinda bile 6nemli dozlarda gece, arka sokaklar, golgeler, kirik hayatlar
evlerinde oturan insanlarin ayn1 kentte, ayni zaman

2

diliminde, baska ger¢ekliklerin de yaganmakta oldugunu; ancak bir film, bir kurgu
icinde tahayyiil etmeyi isteyebilecekleri dykiilerle stilize edilmektedir. Bugiin,
toplum, onlarca yildir sadece bazilarmin yakindig1 kontrgerilla kavramini, simdi sicak
yuvalarinin giindelik yumusaticilari biiyiik televizyonlarin “ankor” kisileri tarafindan
kaldirilabilir dozda ve evcillestirilmis bir formiille, gerekli araliklarla almaktadirlar.
Dramalastirma aynilestirmenin en énemli araglarindan biridir. Hem siradan insanin
kamusal diinyasinin diginda, bir baska arzin dykiileri gibi duran bu gergekler,



ekrandan hanelere sizarken, mahrem alanlar1 da 6zellestirilmis bir kamusallik kaplar;
hem de o haberlerin haber, malumat ve bilgi kavramlarini radikal olarak degistiren
formiilleri sonucunda “haber -drama —show” giindelik hayatin ger¢eklik duygusunun
hayalle kurmacayla herclimer¢ olmasina neden olur. Gergekle hayalin biribirine
karistig1 diinyadan gegcilir. Tipki digerlerinin de gectigi gibi. 1919 yilinda gosterime
giren Dr Caligari’nin Muyenehanesi (R. Wiene, 1919) filminin senaristlerinden Hans
Janowitz’in filme ilham veren o yillarin Prag’1 i¢in soyledigi gibi: “Gergegin diislere
ve diislerin de dehset goriintiilerine doniistiigi sehir” (Krackauer, 1974: 61) ya da
Jonathan Raban’in 1970’lerin Londra’sin1 anlattig1 kitabinda kenti tarif edisindeki
gibi: “Bir labirent, bir ansiklopedi, bir pazar yeri, bir tiyatro, kent dyle bir yer ki,
olanla hayal birbirine karigmakta”. (Harvey, 1990:5) Bugiinse artik, gerceklikle
hayatin birbirine karigmasini temsili diinyada da siradan insan i¢in imal eden bir
kurumsallasma var. Haberlerin dramalasmis anlatisindan hemen sonra, reklam
aralartyla dramalarin haberlerde sdylenilmeyenin kurmacasina gecildiginde ve hicbir
seyin sOylenmeyecegi kurmacanin seyirliginden bir bagka seyirlige gecileceginden, ne
bilindigi, ne hissedilecegi asla hatirlanmayacak.

Ote yandan elbette satihta bir yerlerde Susurluk ve veya Hizibullah ya da hapishanede
kozlarin1 paylagan mafya babalari, bunlarin haber show programlardan telefon
baglantilari, ayn1 programda, 6teki hatta, emniyet miidiirlerinin konugmasi; sempatik
delikanli sunucun her iki sahsa da “abi”” demesi ile ekrandan odalara sizarken
mesruluk zemine dogru yayilir. Bu da, ister istemez, programcilar ve dizi yapimcilari
icin iyi “satacak” bir seydir. Ama televizyonun dili, nedense, ayn1 kalir. “Ankor”
sahsin dili tislubu hayalle gercekligin bulanmasini durdurmayacak 6lgiide aynidir. Ali
Kirca’nin sairane ¢elebi sesi Mehmet Aslantug’da devam ederken herkes kendi
“avatar’in secer. Ve kimseye gokten elma diismez.

Biitiin bunlarla beraber, pek cok televizyon kanali oldugu ve bunlarin ulusal boyutta
yayin yapanlarinin haftanin muhtelif gecelerini dolduracak diziler yaptiklar1 ve
dizilerin her hafta ¢ekim

3

yaptig1 goz oniine alindiginda, kentin kocaman bir platoya dondiigiinii diisiinebiliriz.
Hayatin soluksuz ve duraksiz yasandigi kentlerin pek ¢ok hayat katmanindan biri de,
bu kara film platosuna donmiis kentsel dokudur. Krutnik’e gore bugiin kent,
Hollywood stiidyolarinin kara film setlerine donmiis gibidir. (1997:92) Giderek
kendisi de bir kara film platosuna doniigsen kentin bir yerlerinde her hangi bir dizinin
cekimini yapan her hangi bir kameranin objektifinden igeri girenler kara film
imgelerinin muhtelif ytizlerini i¢lerinde barindirmaya baglamistir.

Her mekan ¢oklu katmanlarla yasanir, tipk1 Metropolis’in (F. Lang 1926) bize ilk kez
gosterdigi gibi modern kentsel mekan sadece yatay bir satihta algilanamaz, dikey
hatlar {lizerine kurulu yeni bir tecriibe bi¢cimini dayatmaktadir. Blade Runner (R. Scott,
1982) ise bize, elli y1l sonra filmin anlati1 becerilerini de tazeleyip zenginlestirerek,
toplumsuzlastirilmakta ve iiretimden ayristirilmakta olan mekanin topografyasini,
seklini, semayilini, ne tiir deneyimlere gebe oldugunu ve katmanlarin cografyasini
tagityacak yeni bir cografya tanimini getirmektedir. Cografyanin tanimi degismektedir.
Haritalar artik, dikey bir hat {izerinde ¢izilebilir; yatay diizeyde zaten
cografyasizlagmis ve algisi zor bir higbir yer nesnesidir. Hiyerarsisi keskin olan
toplumsallik tipini de beraberinde sunan, bir “topsuzlastirilmakta olan mekan
tiretimidir”. Bir on y1l sonra Sodernberg Kafka (1992) filminde bu iki ayr1 donemin
ortak paydalarini bize agan ara metinleri kesfe ¢ikan bir film sunar. Bu karanlik ve



katmerli kentsel dokunun esnetilmis uzun gece deneyimlerinde pek ¢ok farkli
gerceklik, pek ¢ok farkli hayale karismaktadir. Yiizyilin kapanmasina yakin Proyas,
Gizemli Sehir (1998) filminde ise bu kentin hem zaman hem de mekandaki
farklilagmakta olan ontolojisine iliskin sorularimizi kigkirtir. Hi¢ mekanin, hig
zamaninda, kimseye ait olmayan deneyimlerin aslinda deneyimsizlik oldugu bir
varolus i¢inde, giderek kendi korku nesnesine benzeyerek anemiklesen insanlarin
¢ikis kapilarin1 bulamadigi, bu kap1 bulundugunda ise kapinin bir higlige, sonsuzluk
mekanina ag¢ildig1 herhangi bir yer ve herhangi bir zamandir. Kent artik, biitiin zaman
olarak geceye doniismiis bir kara film mekani retrospektifi gibidir; hatta filmde
insanlarin riiyalarini, hatiralarini alanlar yani bedenden de 6tede insan zihnini de ele
gecirmeye gelen “kotii adamlar 1930’larin nazileri gibi giyinmektedir ve aslinda
ilging olan bugiin de boyle bir goriiniimle dolanan gruplar goriilmektedir; iyi ¢ocuklar
da Amerikan kara filmi donemi giysileriyle dolanmaktadirlar; yani savas sonrasi
amerikan giyim tarzinda. Gizemli Sehir’in ardindan gelen Doviis Kuliibii (D. Fincher,
1999) ise, kentin yiiksek is merkezleri, ¢cok katli, ¢ok daireli, tasarim kopyasi “refah”
apartmanlarinin karsisina bakimsiz, yoksunlagmis kamusu ¢ekilmis kamusal mekanlar
koyarken, yolculugu, terkedilmis eski kentsel
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dokunun i¢inden baslatir. Yolculuksa, kara filmin en 6nemli karakteri olan, yenik
diismiis, egosu zedelenmis, kadin korkusuyla yiizlesemeyen beyaz orta siif erkegin
kendi i¢ diinyasina dogru olacaktir; hem yoldaslarina seslenerek hem de onlardan
dehsetle korkup kag:arak.i

Degisiklige ugrayarak gelen kara film ve/veya yonetmenin durusuna gore degisecek
disavurumcu estetik biitiin bu saydigimiz gozlenebilir, betimlenebilir olgularin hepsini
etkilenme ve etkileme alanin i¢inde barindirsa da sayilan olgularla birlikte
yasanmakta olan iklime aittirler; donemsel bir 6zellik tasirlar, deneyim ufkumuz ve
temsil iligkileriyle birlikte iiretilir ve yeniden iiretilirler. Tiirkiye sinemasinin 6zellikle
son yirmi yilina baktigimizda ise, hem disavurumcu estetigin agir bastigi, elestirel ve
mubhalif bir bakisla doniisen toplumsal ilskilerimizle beraber doniismekte olan
mekanin yiizlerinin bir anlatici olarak filmin anlatim katmanlarinda baskin bir 6zellik
kazandig1 filmlerin oldugunu gorebiliriz. Ayni1 zamanda, bu doniisiimiin ister tepkisel,
ister politik bir bilingle olusturulmamis ama sezgisel olsun, ister diinya sinemalarinda
benzer filmlerin yarattig1 bir yaygin egilimden etkilenerek yapilmis filmler olsun ya
da yukarda s6ziinii ettigimiz, toplumsal olarak iiretilen mekanin kaginilmaz olarak
kameranin goziine yakalanmasiyla olsun, bir kara filmin doniisti olgusuyla da kars1
karsiya oldugumuzu diisiindiiren filmleri ayirt edebiliriz. Bu filmler arasindan birinci
kategori i¢inden konusabilecegimiz filmler, yapim iligkilerinden, yonetmenlerinin
genel sOylemlerine kadar uzanan 6zellikleri nedeniyle bir tiir sinemasi i¢inde
degerlendirilemeyecek filmlerdir. Aslinda, Tiirkiye’de bir sinema sanayisi olmadigi
diistintildiiglinde, diger filmler i¢in de ayni1 seyi sOyleyebiliriz. Bir tiir sinemasinin
maddi temelini olusturacak alt yapinin olmadigi sdylenebilir. Ayn1 zamanda, diinyaya
baktigimizda da, tiir sinemalarinin eski gelenekleri i¢cinden iiretilmedigini, bu doneme
ait bagka ozelliklerin, melezlesen ve donemsel egilimler i¢inde yogunlasan farkli bir
tiir sinemast liretim bigimi ile kars1 karsiya oldugumuzu sdyleyebiliriz. Sektoriin hi¢
olmadig1 Tirkiye’de de piyasa iliskisi, dagitim ve eglence sektorii igindeki
konumlanislar diizeyinde belirlenmektedir. Biitiin bu nedenlerle birinci kategoriden
baktigimizda, daha kii¢iik biitceli, bagimsiz, piyasaya az sayida kopya ile ¢ikan,
dolayistyla daha az salonda, daha kisa siireli gosterim imkani bulan filmler olmalari,
onlarin tek bagina ayirt edici 6zelligi olmamaktadir. Bu filmleri digerlerinden ayiran,



yonetmenlerin anlatim bigimleridir. Ik baslik altinda higbir kara film unsuru
tasimayan, hatta aykir1 dzellikleri de olan Usta Beni Oldiirsen e (B. Pirhasan, 1997),
Tabutta Rovasata (D. Zaim, 1996) Masumiyet (Z. Demirkubuz, 1997), Uciincii Sayfa
(Z. Demirkubuz, 1999), Giines’e Yolculuk (Y. Ustaoglu, 1999) gibi filmleri
sayabiliriz. Muhalif ve elestirel bir bakisla, yarattiklar

5

atmosferin dokusunun, bu atmosferi yaratirken, mekanin yeniden iiretiminin yarattig1
anlatim alaninin ve bu anlatim alaninin yaratici anlamaya ag¢ik yenilestirici,
tazelestiren agik metinler olusunun 6ne ¢iktigini sdyleyebiliriz. Bu filmler, kara filmin
geleneksel tastyict 6zelliklerine karsitlik olusturacak mekan iiretimini ve karakter
secimini segmektedirler. Kara filmin 6zellestirilmis kamusal alanina, tiiriin hi¢
bahsetmedigi siradan karakterleri sokar, hatta dykiiniin merkezi kilarlar. Kara filmin
geceleri anlattig1 puslu ve bulanik havasinda disladigi insanlar ve mekanlar, yani
gecenin Oteki yliziliniin 6teki yiizii anlatilir. Kara filmin 6tekisi olan filmler olarak,
tiiriin arka planinda gosterilip de sdylenmeyenin, yani donemsel iliskilerin kendine
dogrudan géonderme yapan, atmosferin kaynagini, o atmosferi yeniden kurarken
acimlayacak, ardindaki diinyaya iligkin seyircide sorular olusturacak bir anlatimi
tercih etmektedirler. Ve bu anlatimin estetiginde disavurumcu bir lislup da 6n plana
cikar. Usta Beni Oldiirsen e sanayinin el ayak cektigi, terk edilmis bir kent kiy1s1
goriiniimiiyle agilir. Filmde giiglii bir anlatic1 olarak 6ne ¢ikan mekansal tasarim, ne
zaman ve ne i¢in bagladig1 ve ne olmakta oldugu bilinmeyen bir savasin siirdiigii
herhangi bir yerde, savasin hayattan, hayatin tiretimden koptugu, geriye tortu olarak,
pazar yeri, hanla pub karisimi kimliksiz bir eglence ve fuhus mekani biraktigi bir
diinya sunar. Bu toplum kalintis1 gibi kalmis yeri kusatan ve gozaltinda tutan bir
garnizon ve onun kuralli, tiniter kimlikli ve baskici militer yapisinin karsisinda ise, bu
mekani ziyaret eden gezgin, ¢ok kimlikli, kurallarin yasamla 6liimiin ayn1 anlama
geldigi yerde olustugu sirk durmaktadir. Bu siiresiz ve isimsiz savag, esnetilmis, su
ana ait bir seydir, sanki tarihi ve zamana ait hi¢bir baglantis1 ve dolayisiyla
sorumlulugu yok gibidir. Orada hafizasiz bir topluluk birakmistir. Askerlerin yarattigi
korku ve siradanlasmis teror, glivensiz ve kuskucu bir hali her iliskiye
bulastirmaktadir.

Tabutta Rovasata da benzer bir sekilde yeni bir cografya yaratir. Kent icinin, kara film
mekanin, disarda kaldigi, hatta kentin disarida kaldig, sikisms, ¢ikissiz, kamusuz
kiyidakilerin bu bosluk mekaninda ayakta kalma direncidir, s6z konusu olan. Yasam
ve 0liim burada da ayn1 anda vardir ve neredeyse ayn1 seydir. Mahsun kendi i¢
diinyasinin kapilarina kadar dayanan 6zellestirilmis ve goériinmez kamunun karsisinda
bir kii¢iik hayat deligi yaratmaya ¢aligir. Masumiyet ve Ugiincii Sayfa filmleri de bu
kap1 ardindaki yagamalara bakar. Baktig1 toplumsal atigin kendisidir ve elle tutulur ne
kalmigsa onlarin, yoksul ve yoksun yasamlarini anlatir. Yonetmenin toplumsal olarak
gozden ¢ikarilmigin diinyasina ait mekansal yeniden iiretimi oldukca baskin bir
anlatic1 olarak 6ne ¢ikarir. Mekanlar dylesine bakimsiz ve terkedilmistir ki,
yoksullasmanin tarihi bu
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mekanlardan okunmaya baglar. Kara filmin bir ego 6nerisi ile geldigi kitlenin mahrem
ylizli bir aykiri, ayriks1 anlati olarak girer. Yine de bu filmlere 6zgii olarak, bu aykir
anlatiy1 cinsler arasinda esitlestiremedigi goriliir. Kara filmin kotii kadinindan bir
tiirlii styrilamaz ve tuhaftir ki bu kuytuda kalmis hayatlarin da fam fatali oldugunu
onerir. Gilinahlarin ve bu yoksunlugun ve yoksullugun ardinda kigkirtan kadinlar
vardir. Giines’e Yolculuk ise elestirel mesafesini koruyabilmis ender 6rneklerden



biridir; dykiisiinii anlattig1 6tekiyi, 6tekilestirme eyleminden kurtarir. Boylece hem
elestirisi sisteme yonelik bir mesafede kalirken, glinahlari kisisellestirmeyen bir bakis
sunar, hem de 6ykiisiinii mekanlara ve yasamlara kazilmakta olan zamanin
tanikliginda anlatirken, her iligkinin, kendi 6tekisini de barindirarak kuruldugunu;
iliski yolculugunda kendine daha 6nce sormadigin sorular1 sorarak, hem kendini hem
otekini tanidigini ve bu iliskiden sonra artik ayni kisi olarak kalamayacagini da onerir.

Diger filmlerin de homojen olmadigini goriiriiz. Bunlardan Agir Roman ve Karisik
Pizza tamamen bir stil taklidiyken (biri kotii biri iyi taklit 6rnegi olarak), Laleli’de Bir
Azize ve Gemide filmlerinde yukarida da s6ziinii ettigimiz donemsel bir havanin,
yonetmenlerinin sezgileriyle bir tiir, stil ya da tislup tekrariyla ve elestirel olmayan,
daha cok tepkisel olarak bir sitilin biiyiisii i¢inden tekrar stili yaratma gibi
durmaktadirlar. Boylece elestirel ve muhalif bir dilin sorgulayan ve agimlayan
ozellikleri yerine birlestirici ve tepkisel bir dille asina tabloyu yineler ama basit bir
sitil tekrar1 da degildirler.

Bugiin kara film, melez formlarda tekrar karsimiza ¢ikan ama bu kez ¢ok merkezli
cok sesli ve sdylesi icinde bir zaman- mekan 6rgiisii olarak gelmektedir. Bize
parcalanmis kentsel deneyimi, ¢ok kiiltiirlii catigmalari, yabanciya giivensizligi,
emegin yeniden diizenlenisinden olusan giiclii glivensizlik ve tekinsizlik ortamini,
degismekte olan cinsiyet duruslarinin kavranma zorluklarini alegorize eder. Kara
filmin 6zgiil kronotopu donemin toplumsal kosullar1 altinda ayakta kalma stratejilerini
alegorize ederken agirlikli olarak digsavurumcu tislubu kullanarak varoluglarinin
nedenini kavramak icin kimlik arayis1 i¢indeki yeni kentlilerin ve onlarin kentini
gorsellestirir

Sonnot:
Yrd. Dog. Dr. Z. Tiil Akbal Siialp Yeditepe Universitesi Illetisim Fakiiltesi Radyo Televizyon Sinema
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. Bu uzun paragrafta sozii edilen biittin filmler tizerine ¢esitli makalelerimde daha genis bir ¢alisma
bulunabilir. Akbal Siialp, 1994, 1998a, 1998b, 1999a, 1999b, 1999c¢.
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TEPKISELCI BIR ISYANIN MAGDUR IKTiDARI

Tiirkiye’de 2002’den beri siire giden AKP iktidar1 12 yillik bir tarihi siire¢ten daha
fazlasini, daha genis bir tarihsel donemi ve toplumsal dinamikleri ifade ediyor. Ve bu
diinyadaki hareketlenmelerden, doniisiim ve dinamiklerden asla ayri
diisiiniilemeyecek bir siireci tamimliyor. Icinde yasarken, giindelik hayat1 kotarmaya
ayakta kalmaya calisirken goriiniir olanin ardindakini gérebilmemiz, miimkiin
oldugunca genis acili ve ¢cok katmanli bakabilmemiz ve aciga c¢ikarabildiklerimizi
iliskilendirebilmemiz zor olabiliyor. Oysa i¢inde yasadigimiz, bir par¢asi oldugumuz
iligkilerin biitiiniinii anlama cabasi1 ve anlamaya calisirken kuramla, yontemle ve insan
olmakla ilgili mesafelerin, konumlaniglarin yan yana gelisleri, netlikleri ve etigi

meselesi, ve bu noktadaki sorumlulugumuz bugiin bu toplu durumda her zamankinden
daha da onemlidir.

Otoriterligin, tahakkiimiin yiikseldigi fasizan iklimlerde insanlarin yasanmakta olani
siradan, olagan algilamalart sasirtict degildir. Hatta yakin gecmisi unutabilirler;
unutabiliriz. Giinii kurtarabilme telas ile biitiine bakabilmekte zorlanilir ¢linkii.
Karsinizda sistematik olarak gelen baski, yildirma, caydirma mekanizmalar1 ¢alisir.
Bilgiye ulasiminiz giderek imkansizlasir. Bu fasizan ortami olusturan ekonomik



iliskilerle dinamik bir iliski icinde ekmek aslanin agzindadir. Issizlik korkusu,
giivencesizlik sizi ve ailenizi siirekli tehdit etmektedir. Belki de bu yiizden siradani

olmayan fasizmleri siradan fagizm diye adlandirir dururuz. Ve biz bunu olagan bir
akisin pargasi gibi gormeye baslariz. Belki 6yle goriindiigiinden, belki 6gle gormekten
baska ¢aremiz olmadigindan, belki korktugumuz sindigimiz i¢in ve belki de siradanin

o rahatlatici, uyusturucu uyumlu rehavetinden, nekahetindendir; belki hepsinden
birdendir. Ama elbette bu sadece bizim hissettiklerimiz, algilarimizla kendini

gerceklestirebilmis bir siire¢ degildir.

Bu siirecin en baskin dinamiklerinden birini neoliberalizm olusturmaktadir.
Neoliberalizm bir tanimlama olarak bunca sik kullanildiginda anlamlar1 bosalan, i¢ine
her seyin atilip ¢ikartildigi kendinden menkul, kendi kendini aciklama kabiliyeti olan
bir duruma doniisebiliyor. Basgimiza gelen pek ¢ok sey gibi normallesiyor,
siradanlastyor ve yasanmasi zorunlu bir olagan hal haline geliyor. Yani sira ortalik toz
duman oluyor ve 'kapitalizme karsi olmayan antiemperyalistler' neoliberalizmin
giinah ve sevaplari iizerinden konusabiliyorlar; ya da asilmasi zorunlu bir agama
olarak bu siirecin demokratiklesme ile iliskilendirilmis manzumeleri ile karsilagsmak
yaygin anlagilabilir bir mesele oluveriyor. Bu siirecin {iretim iligkilerinin, emek
rejimlerinin i¢inden elestirisi determinizmle suclanirken siireci bir “level” atlamak
olarak gérmek tarihsel
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determinizm sayilmayabiliyor. Bilgisayar oyunlariyla yasayamaya uyumlu aklimiz bu
“level”1 atlamay1 bir borg bilebiliyor.

Kapitalizmin ve emperyalizmin yaygin bir cografyada biitiin karmasik iliskilert,
esitsiz siirecleri ve kriz ve agrazlariyla kendini yenileme ve gii¢lendirme iliskileri
bdylece agiga cikarilma geregi kalmadan kavranmis ve yasanmis oluyor. Bu yaygin,
cok amagli, cok pratikli, ¢cok cografyali ve genis zamanli hamle kaderimiz oluveriyor.

Neoliberalizm sadece bir iktisadi tarihsel asama olarak hayatimiza girmemistir.
Insanlarin hayatlarina felsefeden toplumsal kuramlara, kentsel doniisiimlerden
cografyanin yeniden yinelenerek diizenlenisine, uluslararasi emegin yeniden
dagilimindan emek siirecleri tizerindeki yeni rejimlere, kiiltiirel formlardan giindelik
yasam pratiklerine, insanin, doganin, deneyimin biitiin alanlarina kadar uzanan ¢ok

yiizlii, cok dinamik bir siire¢ olarak ve parcalayici bir hizla birlikte girmistir.
Neoliberal politikalar, kapitalizmin kendini yenilemesi adina emek piyasasini, liretim
modellerini yeniden ve yeniden diizenlemektedir. Hem ¢ok mekanli hem de ¢cok

zamanli hareket eder ve bu ¢oklu zaman ve mekanlarin farkliligina ait dinamikleri de
gerilim, ¢catisma, uyumsuzluk tizerinden kars1 karsiya birakir ve bunu bir firsata
doniistiiriir. Bu ylizden bir yanda esnek iiretim modelleri, sanal fabrika ile ileri
teknoloji, otomasyonla 6te yanda 1700’leri aratmayan ¢itleme, miilksiizlestirme
yontemleriyle genis kitleleri is¢ilestirmeye, biiylik emek rezervleri olusturmaya
devam eder. Mekanlar ve zamanlar arasindaki adaletsizlik, esitsizlik, liretimin ve
emegin siirekli hareket halindeki cografyalarina ait biitiin gerilimler, savaslar her biri
siirsiz bir kar avciligimin istahlandigindan ¢ok daha fazlasini sunmakta ve ¢ok yonlii
firsatlara doniismektedir. Biitiin bu ¢eliski ve catismalardan daha fazla iiretim
araclarindan koparilmis insan, daha fazla miilksiiz ve daha fazla potansiyel isgiicii
kazanimiyla ¢ikar burjuvazi. 1970’lerde kapitalizmin krizi ile baglayan siirecte iiretim
teknolojileri, istihdam politikalari, emek piyasasinin ve kentsel mekanin doniisiimii ile
birlikte is¢ilerin hem iiretim siirecinde, hem iiretimle, toplumla ve mekéanla ilgili
konumlanislarinda degisimler yasanmasina yol agcmistir. Esnek iiretim modeli, esnek
calisma saatleri, kadinlarin emek siirecine dahil edilme bigimleri, 6rgiitlenmenin



sekteye ugradigi bu siirecte giivencesizligin, igsizligin, iscilestirmenin hizli artisi,
yogun tagseronlagsma, mahalle dokularinin ¢6ziilmesi iscilerin toplumsal iliskiler
icindeki mahalle ve is yerlerindeki dayanisma, dostluk, arkadaslik iliskilerini ve bu
iligkilerle birlikte agiga cikan ve iligkilenen toplumsal konumlaniglarini da

etkilemektedir. Dayanigma aglarinin ¢oziilmesinde direnme, orgiitlenme pratiklerinin
ve burada biriken deneyimin 1970’lerle birlikte biitiin kara
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parcalarinda devletlerin siddetle dagittig1 ve bastirdig: bir siireci de yasamis
oldugumuzu buna eklemek gerekmektedir.

Neoliberalizm, sadece miilksiizlestirdigi ve is¢ilestirdigi insanlar1 degil ayn1 zamanda
kenti, cografyay1 ve mekani da kendine bir imkan ve yenilenme araci olarak goriir. Bu
kapitalizmin emperyalist agsamasinda yani 19. yiizyildan itibaren hayata ge¢irdigi
onemli bir kesiftir. Bu kesif ya da aragsallastirmayla birlikte kimliklerin, etnisitenin,
dinin, mezhep ayrimlarinin, bolgelesmenin kullanilmasi ve cografyalarin yeniden
diizenlenmesi ya da hiclestirilmesi ile karsilasiriz. Engels’in soyledigi gibi burjuvazi
sorunlarla karsilastiginda sorunu ¢6zmek i¢in sorunlarin yerlerini degistirmektedir. Ve
Marx’1n soyledigi gibi kapitalizm zamani, mekani ele gecirerek ve yeni mekanlar
tireterek ve doniistiirerek ilerlemektedir. Harvey’e gore de sermaye toplumsal bir
iliski ise ve hep yeni mekanlara ve olan mekanlarin ele gecirilip doniistiiriilmesine
ihtiya¢ duyuyorsa, kendine mekansal ¢oziimler iiretip buluyor ve sonra yeniden ve
yeniden bunu yapiyorsa elbette ele gecirmeye calistigi her yerde direnis ve tepki ile
karsilagsmasi da muhtemeldir (Harvey, 2000).

Tam bu agamada karsimiza ¢ikan hareketler, onlarin cesitliligi, doku ve pratikleri bir
yandan heyecan verici ama ote taraftan sasirtict ve diisiindiiriiciidiir.17 Eyliil 2011
NY’da Zuccotti parkta baslayan isgal eylemi Chicago, Oakland, Washington, Londra,
Hong Kong gibi ABD’den diinyaya yayilmustir. Yunanistan’dan, Ispanya’ya, Arap
baharina ve en son da bizim Haziranimiza uzanmistir. Ama yeni insani ve onun
kolektifle tanigsmasini, sokaklara ¢ikmasini, isyan ve isgalde ortaklasan bu hareketleri
birlikte nasil tartigabiliriz?

Haziran isyani, icinde olma ayricaligiin yasandigi ¢ok 6nemli bir deneyimdir; karsi
tarihin sinif miicadeleleri ve toplumsal hareketler tarihine gececektir. Kendimizden
onceki pek ¢cok benzeri ile bizi birlestirmis ve gelecege de ait kilmistir. Ancak orada
yasanilan her seyin tek basina bugiine ve yarina kilavuzluk etmesini beklemek, o
deneyimi orada sabitleyip (siirekli soyledigimiz ve ne oldugu giderek belirsizlesen bir
gezi ruhu sdylencesi yaratarak)nasilsa bundan sonra da dyle olacak demek de sorunlu
bir durum {iretir. Haziran siirecini “Gezi” olarak sabitlemek, hatta ona bir gen¢lik

hareketi ya da orta sinif isyan1 tamimlar1 yiiklemek ve yiiceltmek, 73 giin siirmiis Paris
Komiiniiniin, 68 sokak eylemlerinin ya da Fatsa'nin, Tekel direnisinin, biiyiik
yiirliylistin bugiinkii Haziran'la, bugiinle ve yarinla iliskisini gormemizi ve yarini
bugiinden kurabilmeyi engelleyebilir.
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Birlikte yasanmis olaganiistii bu deneyim iizerine ¢ok sey soylendi ve yazildi.
Ardindan parklar, park forumlari, mahalle dayanigsmalar1, mahalle meclisleri ve isgal
evleri siirecleri geldi ve bugiin ciliz ve kargasali da olsa devam etmekteler. Ama
yasanan deneyim, bu deneyimin tasvir, tanim ve yorumlanisi ve deneyimlenme
stirecindeki duruslar iizerine yazilanlarin 6nemli bir boliimii arasindaki iliski baska bir
seyi daha isaret ediyor. Isaret ettigi yerin hem AKP’yi iktidara tastyan hem de bunca
zaman bu iktidarin yarattig1 biitiin hegemonya krizine ragmen varligini siirdiirmesine
neden olan ortak bir zemin ve iklim oldugunu diisiinmekteyim. Donemin yaygin



baskin “sag” anlayisi ile yine baskin ve yaygin “sol” anlayisini birbirine yaklastiran
diisiinme, davranma bicimlerini tartismak gerekiyor.

70’lerden beri bir firtina etkisiyle yasanmakta olan bu pratikleri bu rejim ve siyasalara
uyumlu halde isleten bir entelektiiel cercevenin, yani yapisalcilik sonrasi diisiincenin
ve onunla birlikte yiiriiyen diger biitiin “post” on takis1 almig diisiinme, davranma ve
yasama bi¢imlerinin, giindelik hayatin i¢ine nasil yerlestigini, kolaylastiric: etkisini ve
derimize islemis yaygin giiciinii deneyimlemekteyiz. Ozneyi 6ldiirerek arzunun kayip
nesnesinin pesinde sinik, snop, oyuncu, siirdiiriilebilir ama hedefi reddeden bir
itaatsizlik ve isyan iizerinden kurulu bir sol muhalefet, yapisalcilik sonras1 diisiincenin
anarsizmle birbirlerini besleyen yakinlagmasinin bir iiriinti gibi durmaktadir.

Bir yandan hizli sarsilma kent mekanindan kirin yok edilmesine, hizli bir
miilksiizlesmeden igsizler ordusuna savurur dururken biitiin 6rgiitlii miicadeleleri de
dagitmis, orgiitlii hayatlar1 par¢alamis, bireyi bir tiiketim tufaninin ortasinda yoklukla,
yalniz, savunmasiz, dayanigsmasiz da birakmisti. Birey kabugunun en derinine,
kendine cekildi; kendiyle ilgilenmeye basladi da diyemez miyiz? Savrulmus,
parcalanmis yasamlarin ayakta kalma miicadelesi somiiriiniin sz konusu bile
edilmedigi bir tahakkiim iliskisi iizerinden kavrandiginda, tahakkiim tizerinden
elestirel bakan bir sol kavrayis, var olan deneyimlerin i¢inde iktidarla ister istemez
ayn1 zeminde konusmaya baglar. Tahakkiim somiirii ile iliskisellik icinde ger¢eklesir.
Baski iktidarin edimlerini gérdiigiimiiz yiiztidiir. Goriiniir olanin ardinda ya da daha
zor agiga cikiyor gibi goriinen somiirii iliskisini gormezden geldigimizde hak
taleplerinin de, tahakkiime bagskaldirinin da miicadele pratiginde yalniz biraktigi
somiirii iliskileri miicadelede agiga ¢cikamayan gercekligimiz olarak kalacaktir. Korku,
tevekkiil, vazgecis ve boyun egis i¢indeki toplum bu somiirii ve tahakkiim iligkilerinin
iligkiselligini aciga ¢cikarmayan her toplumsal ya da entelektiiel muhalefetin i¢cinde
soniimlenmeye mahk(im olacaktir. Elbette her halk hareketi ol¢iiliip
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bicilemeyen bir tarihsel anda kendiliginden, muhtemelen tepkisel olarak ve baskiya

baskaldir1 olarak ortaya ¢ikacaktir ama isyanin hep bir yarini da vardir. Ve ertesi
giiniin hem analizi hem de icindeki var olma deneyimi 6nemlidir. Tepkisellik her
hareketin ertesi giinii icin, hareket icin tehlike sinyalidir. Refleks ve tepkiler hareketi

bir siire sonra bir bagka heyecan ve/veya heyecansizlik anina savrulacaktir. Kaldi ki

hem muhafazakarligin hem de fasizmin kapitalizme ickin tepki hareketleri oldugu ve
refleks olarak ortaya ¢iktiklarini da unutmayalim.

Kapitalizmin neoliberal evresi, yapisalcilik sonrasi biitiin post 6n takili yaklasim ve
pratiklerin diinyay1 anlama ve anlamlandirmada ontolojik ve tiimevarimci, mistik

varoluscu nihilist ve en fazla reddedici ve tepkisel; reflekslerle harekete gecen bir akil
diinyast ile iliski kurmay1, bunu yeni ve yaygin farkina varilmasi zor bir
muhafazakarlikla harmanlamay1 becerdi. Herc-ii merc oldugumuz giindelik hayatin
zerrelerine sinen bu muhafazakarliga kars: farkindalik gelistirebilecek miyiz?
Sinemadan edebiyata kutsaya kutsaya kendimizden gectigimiz liimpenligi
doniistiirebilecek miyiz? Nietzscheci “Insan nasil yasayabilir?” gibi farklilik
ontolojisini miras alan sorularin hakimiyetinde kurdugumuz 6zsellestirici ve
cogunlukla mistik cevaplari bulan bir yonelimden vazgececek miyiz? Nasil olmaktan
cok nasil yapmak sorularina gecebilecek miyiz? Ne tiimden gelim ne tiime varim; ama
bunlarin bilginin her kaynaktan derlendigi ve karsi karsiya getirilerek ¢cok boyutlu ve
iligkisel olarak kavrandigi dinamik bir bilgi iiretimi, yasamin pratikleriyle birlikte
gerceklesebilecegi bir praxis miimkiin mii?



Bugiin toplumun 6nemli bir kismi tarafinin rahtsizliginin kaynagi olan
muhafazakarlik ise hakim ve baskin sinifin ve yandaslarinin sinifsal refleksidir.
Iktidar bir bloktur ve homojen degildir. Muhafazakarlik da hakim olanin dillerinin
duruslarinin yan yana geldigi bir kusak gibi hayati sarar. Smifsal bir hale yola koyma
pratigidir; burjuvazinin ve yandas sinifsal konumlarin hikim degerleriyle bicimlenir.

Maneviyat alaninin vazgecilmezleri olarak hem dinle milliyetciligin birbirleriyle hem
de her ikisinin de kapitalizmle catismalarini dislamayacagini, ittifaklarinin ¢ikar
ortakliginda yattigin1 gorebiliriz. Kapitalizmin tarihi birinin (milliyet¢iligin) zaten bu
stirecin kendi ¢cocugu oldugu; digerinin (dinlerin) ise her gelen iktidar alaninda
kendine hep yer agma miicadelesiyle belirlendigini bize sdyler. Ve aslinda analizi,
elestiriyi atil birakir. Toplumu agiklamada, anlamlandirmada mazlum ve magdur
olanin da hakkini hukukunu geleneksel degerler lizerinden konusuyormus gibi
yaparken muhatabinin isyan, ¢atisma ve miicadele alanlarini da baskilar. Goriiniirde
biitiin catigmalarin tartisma merkezini kaydirmis olur. Herkesin bu sistemden bir
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magduriyetinin oldugu; bu yiizden de sinif miicadelesinin hiikmiiniin diisebilecegini
savunur. Boylelikle de simifsal miicadele yerine yoksulluk halleri konusulabilir.
Aslinda bu ideolojik atak bugiin etrafimiza baktigimizda her tarafi sarmis olan ve pek
cok anlatida karsimiza ¢ikan “herkesin magduriyeti” meselesinin bu kadar
yayginlagmasini agiklamaktadir.

Aslinda bizim AKP’nin diinyadaki diger hiikiimetlerden emperyalizmin bu asamasini
yonetmek anlaminda pek farki yok. Muhafazakarlik, baskici bir yonetim olarak da bu

boyle. Onemli fark bu cografyanin 19.yiizyildan bu yana tasidig biitiin gerilimleri
kendi 6znel konumlar1 nedeniyle bir koca diigiime ¢evirme basiretsizliginde. Bu
cografyanin bu konjonktiirde ka¢cinilmaz kilit bir cografya oldugu bugiiniin
emperyalist atagi icinde yeniden diizenlenmekte oldugu gercegi icinde bu
basiretsizlik, karmagsanin voliimiinii ve siddetini artiran bir rol oynadi ve hizla asagi
dogru hareket ivmesini de yiikseltmis oldu. Bu cografyanin diigiimlerini ve bu
diigiimlerle kapitalizmin sorunlarini yeniden ¢ézecek olan arayislar i¢in bigilmis
kaftan olan AKP ve tasidigi bu 6znel doku ayni zamanda bir hegemonya krizini de
kacinilmaz olarak beraberinde getirdi. Liderligine soyundugu burjuvazi ile sorunlari
var. Iktidar blogundaki bu catigsma fagizmin tabanini olusturan dinamiklerden biri
oldugu i¢in toplumsal gerilimi yogun olarak yasiyoruz. Bu iktidar altinda bunca
akildis1 zoru ve zorbalig1 yasamamizin ana nedenlerinden biri bu. Yine AKP
hiikiimetlerinin ve tabii liderinin bir 6nemli 6znelligi daha mevcut. Iktidarmn
saldirirken bile magdur oldugu bu dénemsel burjuva iktidari refleksinin abartili,
neredeyse nevrotik boyutu. Akildisi bir doza var her kosulda magdur olan bir zuliimle
yasamak daha da zor bir miicadeleye doniisiiyor.

Yazida referans verilen kaynak:
Harvey, D. (2000). Spaces of hope. Berkeley: University of California Press.

“Tarihin Uzun Bekleyenine” (Derleyenler D Hattatoglu & G E Apaydin) Tuttugumuz
Yollar: Kenar Kuram Yo6ntem, Anahtar 2008

TARIHIN UZUN BEKLEYENINE Z. Tiil Akbal Siialp

Bilimsel faaliyetin, bilgi edinme anlamlandirma ve yeniden iiretme yontemlerinin,
elestirinin ve analizin, sanatin, estetigin kenarinda, kiyisinda; hatta kiyinin 6te
yakasinda durmaktan bahsetmekle, biitiin bu alanlarin baktig1 yerin kenarinda,
kiyisinda olmak; hatta goriis hizasinin altinda kalmak aslinda birbirinden ayrilamaz.
Bu duruslarin karsilikli ve karmasik iligkisi g6z ardi edilemez olmalidir. Cok



katmanli, yogun iliskinin karsitliklarinin dinamigini taraflarindan birinin dinamikleri
ele alinmaksizin tartismak herhalde miimkiin olmamalidir. Bakanla, bakilan
arasindaki denge, bakmanin yontemini, bakma meselesinin ¢ergevesini kuran kuramin
odagini belirlemez mi? Kuramin, analizin, elestirinin odagini olusturan ne, neyi
sorunsallastirtyor sorusu, nasil sorunsallastiriyor sorusuyla i¢ ige girmiyor mu?

Kenar, hem bilimsel, elestirel ve sanatsal faaliyetlerin bakmak i¢in yoneldigi,
bakarken kesip c¢ikardigi alanin yani ¢izdigi ¢cer¢evenin kenari, hem de bu faaliyet
alanlarinda ¢alisanlarin genel kabul gordiigii, isaret ettigi kiilliyatlarin (kanonlarin)
disinda kalanlarsa, bu genis kapsamli gogunluk, ayn1 zamanda hi¢ de homojen
degildir ve iizerine her konusmaya baslandiginda yeniden tanimlar1 ve ayrimlari
c¢izilmek zorunda olunan bir alandir. Kenardan konusulamamasi ya da kenarin
konusamamas1 yogun ve baskin bir kiilliyat tarihine kars1 bir ¢irpida sdylenebilecek
hig bir s6ziin olamayacagindan da kaynaklanir. Kenarin soluklanmaya ve uzun kesik
anlatilara ihtiyaci vardir. Ugurumlarin iizerinden yiirliyerek, deneyimlerini bilgiye
dontstiirebilecegi sabirli suskunluklara ihtiyaci vardir. Uzun, vahsi ve terdrize eden
bakma, gorme, degerlendirme, isim verme, tanimlama, kural ve kaidelerini olusturma
kiilliyatinin karsisinda bu vahsi terére maruz kalanlar ne dogrusal bir ¢izgide, ne tek
zeminde durmaktadirlar ama, isin kotiisii bu belirlenim iligkisi, tarif ettigi bu
kendinden ¢ok daha kalabalik diinyay1 hep bir kiyas iligkisi i¢inde tanimlamistir. O
yiizden bu siddete maruz kalanlar, kendilerine bu kiyas dili i¢inden bir yer bulmaya
calisip durmaktadirlar. Konusmak, sesini duyurmak isteyenler, kendilerini baskin ve
belirleyen tarafa karsi, onun kullandig:
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kiyaslama yontemini ve dilini kullanmak zorunda bulur. Analasabilmeleri, dertlerini
kavranabilir hale getirmeleri i¢in bu, adeta bir zorunluluktur.

Diinyay1 tanimlarken kendi gibi olmayanlar1 baska bir seyle karsilastirarak anlatma
pratigi, bu karsilastirma isleminin diger tarafini, 6tekisini imal etmistir. Bu imal edilen
tarafa uzunca bir zamandir “6teki” deyip duruyoruz ve hepimiz bdyle denince
anlasildigini diisliniiyoruz; ¢ogu zaman pek ¢ogumuz o 6tekinin bir pargasi
oldugumuz halde. Tuhaftir ki, kendinden emin ve memnun olarak gelismis,
sanayilesmis, teknolojiler liretmis, kendini yenileyebilmis ve kendi gelisiminin
devamu i¢in ihtiya¢ duydugu mekanlari, insanlari, maddeleri ve hatta hissedis
bi¢imlerini tanimlayip, ele ge¢irip, kendinin kilan ve sonra kendilestiren tarafin
kendine gore otekilestirdigi, bu mukayesenin karsi1 kiyisindaki 6teki de kendini
tanimlamay1 yeniden kurgulamaya bagladig1 vakit sasirtict bigcimde ayni dili
benimsemistir.

Simdi bu imal eden, tanimlayan, ad veren, kurallar koyan, siddet uygulayan tarafin
adm1 koymamiz gerekiyor. Elbette pek cok adla cagirtyor kendini. Otekine isimler
verirken, kendinin de isimleri, tanimlar1 var; {istelik kendi de homojen olmadig1 i¢in
stirekli diizelttigi, yeniden tanimladigi, kendi 6zelestirisini verdigi tanimlari ve
karsitliklar1 var. Efendi ve kole; ezen ve ezilen; elit ya da iktidar blogu ve madun;
zalim ve mazlum; Bat1 ve Dogu ya da Bat1 ve gerisi (West & the Rest); Kuzey ve
Giiney; uygar ve vahsi ya da ilkel, Sanayi Kapitalizmi ve sanayilesmemis ya da
sanayilesmekte olan ve bu diinya kapitalizmine eklemlenmekte olan (hep kesildigimiz
yerden eklemlenmeye calistigimiz o esas ¢ergeve) Avrupa ve diinya, Avrupa
merkezcilik ve digerleri; merkez ve ¢evre, somiirgeci ve somiirge, Akil ve duygu; din
ve inang ya da batil inang; bilimsel diisiince ve safsata; tarih ve edebiyat; sanat ve
zanaat ya da elis¢iligi gibi pek ¢ok farkli analiz katmani ve birbirinden uzak diisiinme



kitalar1 arasinda salinan bir yelpaze karsimizda durur. Bu karsitliklardan hangisini
sectigimizin 6nemi biiyliktiir, ¢iinkii analizi nereden yaptigimiz ve nerede
durdugumuz belli olur. Ama 6zellikle son yirmi otuz yildir da, bu farkli analitik
kategorileri biri digeriyle yer degistirebilirmis gibi rahatlikla kullantyoruz. Ben ikili
karsithik yaratmayan; bu karsitliklarin i¢inde tiretildigi slirecin kendisine, kapitalizme
ve onun bir agamasi olan emperyalizme bakmay1 ve oranin dinamikleri i¢inden
konusmak gerektigini diisiiniiyorum. Bu siirecin basladigi tarihsel anda ilk kesilmenin
kopmanin basladigini diisiiniiyorum. Elbette daha 6ncesinin dinamikleri i¢cinde bagka
stirecler s6z konusu ama bizim bugiiniimiizii baglayan bdyle bir kopma ayrigma
stireci. Aydinlanmanin aklinin siniflandirdigi felsefenin, bilimin, sanatin, hayatin ve
toplumlarin pratiklerinden ayrismasi ve kendi durdugu odaktan geri kalan diinyay1
tanimlamasi bu siirecin {iriinii. Bu ayrisma ve tanimlayislar, kendi kendini tartigarak
bugiine gelirken elbette baskin
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bir¢ok ana egilimler, aykiri, muhalif sesler de iiretti ama karsi tarafa s6z hakki
vermeme; en muhalif anda bile onun adina ve yerine konusma ya da onu aktarma,
anlatma, resimleme, sahneleme kibrinden hi¢ 6diin vermedi. Malum oldugu iizere
temsil meselesinden s6z ediyoruz.

Eger biz de Ranajit Guha’nin analiz ettigi lizere (Guha, 2006), bu siirecin i¢ginden
tiretilmis bakma bic¢imlerinin, bu siirecin hakim tarih anlatisinin, kendi tarihini
anlatirken diinyanin geri kalanin tarihini edebiyatindan, yagama bi¢imlerinden,
folklorundan okumaya kalktig1 gibi bir okuma yaparsak, soyle sdyleyebiliriz: Hakim
ideoloji: “Ayna ayna sdyle bana var mi1 bu diinyada benden giizeli, akillisi,
yeteneklisi, bilimseli, teknolojik olarak donanimlisi, liretim araglaria sahip olani,
artiga riza ve gerekirse zorla el koyan1” diye sordugunda, aynadan: “Y ok efendim
senden baskasi, yok!” cevabini bekliyorken ya da Robinson Crusoe olup, bilmedigi
bir yerde, orada zaten hep varolana bile ad vermeye kalkiyorken, artik bunu boyle
kaba saba bir bi¢imde yapmiyor. Daha ortiik, daha islenmis, hatta teknolojisi olusmus
bicimde yapiyor; hatta yaptiriyor. Ama hala biitiin temsil bi¢cimlerinde doga, kadin, 3.
Diinya gibi 6tekilestirilmis halleri benzer, ortiisiir bir dille anlatmaya devam ediyor.
Aslinda ne komik, ne kadar basit ve ne nahif degil mi? Ama neden hig birimize
yeterince komik, yeterince ilkel gelmiyor ve her seferinde bu anlatilardan kendimize
bir pay bicip, ruhi arinmalar, bosalmalar i¢inde ¢ikiyor; bu anlatilarin pathosuna
aglayabiliyoruz?,

Diinya kapitalist sistemi ve onun emperyalizm agamasi ve bugiinii tarif ederken
kiiresellesme denen yeniden isim verilmis hali iizerine uzun ahkam kesmek haddimizi
asar. Temsil, kiiltiir ve bunlarin {iretim bi¢imleri, edebiyat, sinema gibi alanlar1 ya da
giinliik soylemler lizerinden konusmak daha uygun ve tabi ‘bura’nin bilgisinin,
elestirisinin, analizinin tiretildigi yere, benim de i¢inde bulundugum alana s6z
sOylemek daha dogru. Kiiltiir kavramina genis kapsamli baktigimizda, onun aslinda
bir kenarinin, kiyisinin olmadigini goriiriiz. Daha dogrusu, sabit bir kenar1 olamaz.
Baskin, giiclii odaklar1 oldugu kadar zayif, ¢ekinik kenarlariin da merkeze dogru
hareketi s6z konusudur. S. Hall’a gore, kiiltiir, bir miicadele alanidir. Biitiin iktidar
iliskilerine ragmen de bagimsiz dinamikleri vardir. Oyle bir miicadele alanidir ki
iginde baskin ve tahakkiim edici olan da ¢ekinik ve alttan alta siirdiiriilmekte olan da
var olabilmek, ortaya ¢ikabilmek, etkili olabilmek ya da digerini bastirmak i¢in
stirekli bir miicadele verirler. Bakhtin’e gore de, her kiiltiir merkez kag



, Pathos: Edebiyatta ve sinemada anlatimsal metinlerde dokunaklilik, duygulandirma yetenegi; acinma

duygusu uyandiran nitelik; merhamet ve sempati gibi his uyandirma giicii veya yetenegi, ve ayni
zamanda coskulu, tumturakli anlatim i¢in kullanilir. Buradan sonra her seferinde biitiin bu anlamlari
siralamamak i¢in metnin i¢inde pathos olarak kullanacagim.
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(centrifugal) ve merkez ¢ek (centripetal) giiclerle hareket eder durur (Bakhtin, 1981).
Bir yandan toplumsal iliskiler, uyuma, uygun olana, normale, ortalama ve istenene
dogru, yani merkeze dogru ¢ekerken, bir yandan da toplumsal iliskilerin i¢inde baska
dinamikler merkezden uzaklagsmaya, kenarlara, ortalamadan, uyumdan kagmaya
dogru yonelir ya da itilirler. Tabi bu yonelme ve itilme halleri iki ayr1 terimin bir
climlede gecme rahatligini tasimaz gergek hayatin i¢inde. Her iki halin de dinamikleri
iktidar ve zorlayici kuvvetlerle girdikleri, girebilecekleri iligkiler aslinda biiyiik
farkliliklar tagir. Marjinal olmakla, marjinde birakilmis olmak ya da sikisip kalmak
birbirinden ¢ok farkl1 hallerdir. Insan yasam1 boyutundan bakinca da derin ¢atisma,
celiski, ac1 ve hasar gibi pek ¢ok insanlik halleriyle ifade bulabilir. Ve aslinda simdi
bunlar1 yazarken bile bir sosyal bilimcinin tariflerinde, analizlerinde birer ifade gibi
duran haller, insanlik tarihinin derin ugurumlarinda aslinda daha da acilabilmeyi,
anlatilabilmeyi, gosterilebilmeyi; goriiniir ve duyulur olabilmeyi bekler dururlar.
Anlatilan ve gosterilen olmakla; goriinebilir ve anlatilabilir olmak ya da kendini
gosterip, anlatabiliyor olmak hep farkli karsilagmalar; catigmalar ve miicadeleler
demektir.

Bir de elbette biitiin bu hallerin bilgisinin iiretilmesi ve bu bilginin nasil
toplumsallastirildigi meselesi vardir. Spivak’in s6ziinii ettigi epistemolojik siddetin
kargisindaki konumlaniglardan en altta olanin yani, madunun konusamiyor olusuna
kadar uzanan bir dizi belirlenim i¢inde farklilasir bu haller (Spivak, 1994).
Epistemolojik siddet ve ona maruz kalanlardan (bugiin bilimsel ve diisiinsel faaliyet
alanlarinda calisanlar) biri olmakla ilgili sorun ve onun karsisinda duranlardan
(toplum bilimsel faaliyetin nesnesi) birileri olmakla ilgili sorun da birbirlerine son
derece baghdirlar. Eger bir giin farkli yontemlerle konusabiliyor olacaksak, farkli dil
ve yontem arayislarinin cevabi da bu birbirinden ayrilamaz karsitlik iliskilerinin
analizinden ge¢iyor olmalidir.

Emperyalist bir proje olarak epistemolojik siddet, diger biitiin bilme, anlama,
anlamlandirma bi¢imlerini ve diger sesleri, diger bakma ve gérme bigimlerini siddetle
dislamak demektir. Dislamak, yok saymak, varligin1 gormezden gelmek, higlestirmek,
yani sira ve ¢ogu zaman oncelikle, uygulanan ekonomik ve siyasi siddet kadar giiclii
bir siddettir. Giizelin, iyinin, bilimsel olanin, bilimsel faaliyetin yetkinliginin, bilgi
otoritesinin nasil ve ne kadar olmasi1 gerektiginin, ne olabileceginin belirlendigi bir
gelenek olarak algiliyorum ben bu epistemolojik siddeti. Aydinlanmadan beri hakim
olan felsefenin, sanatin ve bilimin ne oldugunun, bilgisinin, elestirisinin nasil
tiretilmesi gerektiginin alan ve siirlarini belirleyenin yerlestirilmis konumundan s6z
ediyor olmaliy1z. Ustelik bu siire¢ daha 6nce sdyledigimiz gibi, kendi i¢ tartismalarina,
kirilmalarini, karsi ¢ikiglarini tastyarak. glinlimiize kadar uzanmaktadir. S6z konusu
olan sadece Aydinlanmanin 6gretileri degil ¢iinkii. Son yiizyilin
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bagkaldirilarini, yapisalcilik sonrasi elestiriyi ve bugiiniin yaygin ve potmodern
duruslarmni da iginde barindirtyor. Ustelik biitiin bu bilgi gévdeleri ve 6gretilerin
hakimiyet alanini olusturan daha katmanli ve derin iligkileriyle. Aydinlar, aydinlarin
sinifsal konumlari, siif iliskileri ve kendilerini konumlandirislari, sistemle baglari,



bugiin tamamiyla kendini metaya dondiirmiis varliklar1 ve faaliyet gosterdikleri
mesrulagsmis pazar alanlarinin analizini yapmadan, soziinii ettigimiz karsilasma,
catisma ve karsitliklar1 da anlayip anlamlandirmamiz miimkiin olamayacaktir.

Bir sorunsal olarak ortaya konabilecek Avrupa merkezli ya da Kuzey ve Bat1 merkezli
diye tanimlayislarin kaynaginin aslinda cografi bir mesele olmadigini tartismasiz
kabul edebiliriz santyorum. Meselenin aslinda tarihsel bir mesele olarak iiretim
iligkileri etrafinda toplumsal orgiitlenisle iliskili oldugunu diisiinenlerdenim. Ciinkii
eger kenar1 konusuyorsak, Bati’nin ya da Avrupa Merkezli Kuzey / Bat1 hattinin
icinde milyonlarca insanin da benzer bir siddetten, bastirilmadan, belirlenimden, g6z
ardi edilme ve gdrmezden gelinmenin asagilanmalarina maruz kaldigindan da s6z
edebilmeli, onlar1 disarida birakmamaliy1z. Kendini diinya sistemi olarak koymay1 ve
hayatin orgiitlenisi igindeki biitiin meseleleri de (liretim iligkilerinden, bilime;
edebiyattan, sanata) kendi diinyasin1 kurdugu yerden olusturmus bir kalin, koyu genel
hattan s6z ediyoruz. Biitiin bu siirecin seriiveni bir makalenin sinirlarini ve haddini
asar elbette. O yiizden kendi anlatisina her kriz anindan sonra giivensizlik duymus,
savrulmus, savrulurken de bize yeniden farkli, sasirtici, yenileyici bilgiler sunmus ya
da her teknolojik devrimin ardindan yeniden yenilenmis, kesifler ve icatlarla
donatilmis bu hattin hizinin en yiikseldigi, durusunun en renklendigi, hat ¢izgisinin
sinirlariin en ¢ok inceldigi ve sGyleminin en bulanik, en dolambagli oldugu ana
bakmay1 yegliyorum. Ciinkii benim de kisisel tarithim buradan iiretilmis, siddete
maruz kalmistir ve en ¢ok kenara itildigim yer de burasidir. Hayat dilimim bu tarihle
cakistig1 i¢in. Beyaz adamin sahneye en siska, en dfkeli ¢iktig1 sahnenin kenarinda
durmak durumunda oldugum i¢in ve tarihsel bir garip mertlik bozulmasina da denk
gelmesiyle bu an hepimizi ilgilendiriyor diye diisiiniiyorum.

Oncelikle, 80’lerden sonra belirginlesen ve hizla yayginlasan elestirinin kenara ittigi
yontem, bilgi govdeleri ve 6znelere yeniden bakmaliy1z. Yapisalciliktan yapisalcilik
sonrasina gecisteki esikte ve esigin ilerisinde postmodernizmin ana metinlerinde
dislananlara ve onlara kars1 kutsananlara ya da bu siirecin tirettigi duruslara ve
tavirlara deginmek durumundayiz. Bu siire¢le beraber hizla gelisen “okuma” tavrinin
kacinilmaz olarak iirettigi ikinci el okurluk ve bir diisiiniirii bir bagka diisiiniiriin
gbzlinden, akil siizgecinden ve anlama kapasitesinden gegtikten sonra onlarin
temsiline doniismiis halleriyle tanimaya basladigimiz bu dénem igin,
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bu yeniden donilip bakma meselesi elzem hale geliyor. 80 sonrasi bu tip ne kadar ¢ok
caligmanin kitap halinde ¢iktigini diisiinelim. Su malum falancay1 okumak ya da
falanca okumalarindan bahsediyorum. Bu ¢abanin kendisi ve bu kadar yayginlagmasi,
okumasi yapilan yazarlarin ve benzerlerinin aslinda asagida soziinii edecegimiz pazar
ve pazarin dinamikleri icinde aynilestirme, standartlastirmaya maruz kalarak, degisim
degerine nasil donligmiis olduklarinin bir gostergesidir. ‘Yazar 6ldii. yasasin okuyucu’
demek, aslinda pratikte okuyucunun aklinda olusan anlamin ve fikri iiretimin okuyucu
tarafindan da tiretilmis bir yazina doniismesine olanak tanimak, onlarin fikirlerine de
yer vermek dururken, okuyucunun zihnine disaridan bir editoryel miidahaledir. “Sakin
ola bu yazarlardan kendinize gore baska vehimlere kapilip da baska ¢ikarsamalar
yapmayin. Bu yazarlardan bu anlamlar ya da bu anlama bigimleri ¢ikar” tavri ve
zorlamasidir, s6z konusu olan. Bu durumun en tipik ve komik orneklerinden biri, nasil
bir yazar oldugu, nerede durdugu, politik durusunun aslinda ne oldugu konusundaki
fikirlerin biiyilik ve genis bir yelpaze i¢inde inanilmaz farkliliklar gosterdigi ve benim
de bu metinde basvurdugum kaynaklardan biri olan Bakhtin’dir. Bakhtin, kimden



okudugunuza bagli olarak bu gok kusagi icinde farkli renklere, kimliklere biiriiniip
durur.

1980’lerin bir esik olarak, tarihsel bir anin kirilma ve doniistimiin ad1 olmasi elbette
sasirtic1 degildir ve bu tarih yine hakim bilme ve tanimlama iligkileri i¢inde hep bir
milat ve tarihsel an yaratma yonteminin bir pargasidir. Ama bu vahim doniistim
stireci, aslinda II. Diinya Savas1 sonras1 hayatin biitlin alanlarinda neredeyse top
yekun doniigiimlerin ivmesinde gelinmis bir andir. Hakim bilginin gecirdigi farklh
doniisiim, kirilma ve itiraz siirecleri, yeryliziine hakim emegin ve iiretimin
orgilitlenme, yeniden diizenleme siirecleri ve etrafinda sekillenen toplumsal
dinamiklerle birlikte gelmistir. “Bat” denen bu hakim uygarligin yok edici iki savasla
sarsilmast, kendi kibrinden rahatsiz olmasi ve vahsetinden maglup diismesinin bir
sonucu olarak da agiklanabilecek elestiri ve giivensizlik riizgarlar1 hakim anlatilara ve
icindeki ana anlatilara giivensizligi beraberinde getirirken, bir 6nceki giivensizlik
doneminin i¢inden ¢ikan aykiri filozoflarin 6gretileri Marx, Freud ve Nietzsche 6ne
cikmaya baslamisti. Sanat, edebiyat ve felsefenin sorgulayan, isyan eden yeni
kusaklar1 Atlantik’in 6te yakasindaki ‘Beat’ kusagindan, bu yakasindaki
varolusculuga kadar uzaniyor. Emperyalizm, kapitalizm, burjuva yasam bi¢imleri
keskin bir elestiri yagmuruna tutuluyordu. iki savas arasindaki donemin diinyay1
sarsan en bilylik ekonomik krizi, II. Diinya Savasi’nin ertesinde toparlanmaya
calisilan ekonomi, insaat sektoriiniin ve kentsel mekanin yogun kullanimina ve
alternatif alanlarina yonelik spekiilasyonlari, savastan donen genglerin karsilagtig
igsizlik ve evsizlik sorunlari; ardindan gelen niifus patlamasi kendi yeni kusagini
olusturmaktaydi.
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Diinyay1 bloklara ayiran soguk savas, giderek keskinlesen polis devlet; giivenlik
kaygilar1 ve 6nlemleri toplumsal paranoyay1 besliyordu. Diinya {lizerindeki son ulus
devletlerin bagimsizlik miicadeleleri daha oncekilerden daha kanli ve daha uzun bir
stirece yayiliyordu. 1960’lara bu kaygi, isyan ve yorgunlukla girilirken, siyasi faili
megchuller (en bilinen ve popiiler olanlar1 bile ortamin vahametini anlatmaya
yetiyordu: Kennedy kardesler, Malcom X, Martin Luther King, Jr); Vietnam, Kore,
Kambogya, Cezayir, gibi lilkelerin direnisleri ve Kiiba devrimi, diinya gengligin
isyanlariin politiklesmesine (hippilerden orgiitlii sola) ve uluslararasi bir gii¢
kazanmasina neden olurken, devletlerin de uluslararasi diizeyde keskin ve gii¢lii
bloklagmalarina ve siddet politikalar1 gelistirmelerine yol agiyordu. Bandung
Konferansi’ndan uzayip giden Vietnam Savasi benzerlerine, Cekoslovakya’nin
isgaline uzanan bu siire¢, 68 Bahari ile simgelesirken, isciler, 6grenciler, kadinlar
(ikinci biiyiik feminist dalga) ve diinyanin irk¢1 politikalartyla ayrimeiliga ugrayan
halklar1 isyan bayraklarini agiyordu. 1970’lerin ortalarina kadar siiren bu isyan
riizgarlari, orgiitlenme pratikleri 1980’lere gelmeden biitiin diinyada farkli gibi
gorlinen yontem ve siddetlerle tarih sahnesinden tamamen silinmek {izere bastirildi;
susturuldu; geride kalanlar da uygunlastirildi. Her bir isyan ve itiraz climlesinin,
Amerikan akademisinde bir kiirsiisiiniin olmasi, sanirim sadece bana manidar
gelmiyordur.

1970 baslarindaki ekonomik kriz; o giinlerdeki analizlerde ‘cevre iilkeleri’ diye
adlandirilan tilkelerdeki askeri darbeler; uzun, kanli cunta yonetimleri birlikte
yayildilar. Boylesi bir tarihsel an, ayni siire¢ icinde Marx, Freud ve Nietzsche’nin
mirascilari tarafindan (basta Althusser, Lacan ve Foucault) olgunlastirilmis olan o
giine kadar ki hakim fikri gidisattan biiyiik kopus siirecini de beraberinde getirdi. Bu



stireci yapisalciliktan yapisalcilik sonrasina gegis esigi olarak tanimlayabiliriz.) v Sozii

edilen siirecin esiginde, teorinin en politik goriindiigii bu tarihsel donemeg de teorik,
analitik, elestirel alanlara yonelik apolitiklesme anlarina gebe kalmaktaydi.

Ozne 61dii, tarih 61dii, yazar 61dii; tiimdengelim, biitiinliiklii bakis bundan sonra pek
de hos karsilanmayacakti. Muhtesem uygarligin hakim dili sorgulaniyor, analiz
koltuguna oturtuluyor, parcalaniyor, yap1 ¢éziimiine tabi tutuluyordu. Bu
sorgulamanin heyecaniyla ‘Batili Beyaz Adam’1n omuzlarindan da biiyiik bir ytikiin
kalktig1; White Men’s Burden (Beyaz Adamin Yiikii) olarak tanimlanmis, diinyanin
geri kalanini uygarlastirma, uygunlastirma sorumlulugundan artik vazgectiginin
isareti, sevingle onay gorliyordu. Bu durum, elbette heyecan yaratacak bir gelismedir.
Yazarin da 6ldiigii, sorumlulugunun ve

TBéylesi bir 6zetin, kaba bir ¢ergevelemenin biitiin elestiri ihtimallerine ragmen yazdigimi sdylemek
isterim
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yukiimliiliiklerinin kalktig1 bu fikri riizgarlarin icinde, bu 6nermelerin eksik, yarim ve
kenarda; yine unutarak biraktig1 boslugu géremedik. Uygarlastirmaktan vazgegerek,
kendinden de vazgegen; kendi 6znesinden kendini azat eden bu durus
uygunlastirmaktan, isim vermekten, adina konusmaktan, sahnelemekten,
resmetmekten vazgecmedi; gecemedi; gecemedigini fark edemedi. Tuhaftir onun
yarattig1 boslugun igindeki unutulmus dzneleri de fark etmediler. Olen 6znenin
aslinda Aydinlanmaci ve Modernist aklin 6znesi olmas1 gerektigini, o 6liirken niye
diinyanin o giine kadar o 6znelerce nesnelestirilmis 6znelerinin de 6lmeleri gerektigini
ya da ayn1 zamanda ne o 6zne konusuldugunda ne de o 6zneye itirazlar edildiginde
hicbir zaman 6zne sayilmamislarin yine aslinda olmadiklarini ima etmis olabilecekleri
sorgulanmadi. Ozne 61dii ilanini ¢ikaranlar iyi niyetli ya da degil, 6zgiirlestirici ya da
degil, diinyanin agir bir cogunluk olan geri kalanini yine 6zneden bile saymamuslardi.
‘Bizim bu hiikiimran aklin 6znesi sussun, siz konusun’ demiyorlardi. ‘Biz artik hi¢ bir
sorumluluk tagimadan sizleri top yekun temsil etmeye ¢alismayacagiz ama temsil
edilmeniz de gerekiyor, o halde i¢inizden bizim dilimizi diizgiin konusanlar bunu
bizim denetimimiz ve smirlarimiz dahilinde yapabilir; bilgi tasiyabilir. Sorumluluk
sizlerde!” 6nermesi gibi durmaktaydi, bu manifestovari 6nermeler. Hala hakim olan
taraf degismemisti. Ciinkii bilginin ve diger alanlarin iiretilme bi¢imleri, iliskileri ya
da teknolojileri degismemis, hatta bu teknolojiler kendi ideolojilerini ¢oktan
yaratmist1 bile. Bu ylizden hala hakim olan, diinyay1 analiz ederken, diinyanin geri
kalanindaki meslektaglari da gerekli bilgileri saglamakla sinirli bir alanda
varolabilirlerdi. Spivak buna ‘yerli muhbir’ diyor. Ama bu yerli muhbir yeterince
hakim bir statiiye gelmeden diinyanin geneline iliskin hi¢ bir sey sdylememeliydi.
Cok diinyal, ¢ok dilli, ¢ok kiiltiirlii bir diinyaya, daha demokratik bir diinyaya dogru
yoneldigimize ait umut, belki de bu yiizden ve aslinda ve ayn1 zamanda bu iligkilerin
icinde bi¢imlendigi iliskiler, iiretim iligkileri ve etrafinda bicimlenen toplumsal
bigimlenisler degismedigi i¢in, ger¢ek bir umuda donlisemedi, yani sokaklarda,
evlerde, insanlarin arasinda, biitiin kara pargalarinda... Ustelik uluslararasi emegin
yeniden diizenlenis siireclerinde eski somiirgelerden, yeni somiirgeciligin
kiskacindaki yerlerden fikri, sanatsal, bilimsel iiretimin merkezleri haline gelmis, Bat1
metropollerine go¢ edenlerin ikinci ve tligiincli kusaklari, hem tanidik, hem yaban
kimlikleri (6zne yerine kimlik 6nem kazanmis durumdadir artik) ile o uzak otekileri
daha iyi temsil edebiliyor, elestirinin oklarina da daha 1yi kalkan olabiliyorlarda.
Glinah kegileri, evcil hayvanlar olmuglardi.



Soyle de sOyleyebiliriz: nesnesini daha da siddetle gériinmez kilarken, epistemolojik
siddetin 6znesi 6lmemistir. Zombi gibi ayaktadir. Kendi kendini bastirmig gibi yaptigi
yerden simdi bastirilmisin geri doniisiinli sergilemenin, mazlum ve magdura
benzemenin phatosunu
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da tadabilmenin kazanci i¢indedir. Peceler arkasinda kaygan bir dili ve bulanik bir
sesi ve odaksiz bir bakisi vardir. Tarihin 6ldiigii savini ise, ne kadar ciddiye almamiz
gerektigini gercekten bilemiyorum. Evet Hegel’in tarif ettigi diinya tarihi,
giivenilirligini hakikaten yitirmelidir ama bu da 6zne meselesinde oldugu gibi Hegelci
diinya tarihi ve yazimini reddetmekle tarihin 6liimiinii ilan etmenin yan yanaligi
demokratik, gayri resmi ve alternatif diinya tarihi arayisina set gekmeyle ortlismez
mi? Ve 6zne ve tarih 6ldiigiinde insan ve onun seriiveni 6lmiis olmaz m1? Goriinen
odur ki, son yirmi otuz yildir pazar, insani da, insana ait toplum, kiiltiir ve tarihi de
yok sayarak kendini beslemekten memnundur. Ama diinyadaki ¢ok kiigiik bir azinlik
(pazar1 belirleyenler) s6z konusu etmek istemediginde, insan da, tarih de yok
olmuyor. Kenarin bir yontemi olursa ve olabilecekse, tarihsel birer insan/6zne olarak,
bulunulan yerden tarihin ve insanlarin séylenmemis sozlerinin arayigina ve arayisin
dillerine bakmakla baslamak gerekiyor.

Boyle bir arayis icin - ki yazi sirf bu arayistan otiirii- serbest bir iislubu ya da bagimsiz
bir iislubu deneyebilecek mi? Ciinkii kenardan konusabilmek demek ayni zamanda
baskin olanin dili ve iislubunu yeterince 6grenmis olmak, taklit ve tekrari
gergeklestirmis olmak demek degil midir? Belki belirsiz ve kaygan gibi duran kenari,
madundan ayiran da bu 6grenilmis “yazabilir”, “konusabilir” olma {istlinliigiidiir.
Yazabilme ve konusabilme yetilerinin kazanilabildigi iliski ve siireglere sahip
olabilme halidir. Hepimizin yazi yazabilmek, yazdigimiz yaziy1 yayinlatabilmek,
okutabilmek i¢in edinmemiz gereken bir dil var; bu dili edinmenin de genis arka
plani. Deneyimler, hayat tarzlari, yasam kosullariyla birlikte sekillenmis olan sinifsal,
toplumsal baglardan s6z etmekteyiz; dilimiz bu siire¢ ve iligkiler i¢inde sekilleniyor.
Simdi biitlin bunlardan bagimsiz, 6zerk ve saf bir dil ve diisiince i¢inden konusmak ve
yazmak miimkiin olmayacaktir. Kendi kiiltiirel gegmisimiz i¢inde hangi baska dini
inang sistemleri yer alirsa alsin hatta tiimden dini reddeden birileri bile olsak; yine
Ogrenilmis bir yontem olarak Hiristiyan bir arinma ile en masum olan ana
doniilebilecegini diisiinmek bile miimkiin olmayacagina gore, yani, aslinda, ayni suda
iki kez yikanilamayacagina gore, esyanin tabiatina aykiri bir yerden konusmuyor ve
yazmiyor olacagiz. Bu siyasi kiiltiire] zaman makinesi diisii, bir bilim kurgudan ¢ok,
acikli bir melodram gibi, 0 masum anla taklit ve tekrarin dncesine sikisip kalmak
olacaktir. Masumiyet ani da bir bagka romantik arayisin nesnesi degil midir? Ve her
seyden 6nemlisi masumiyet, bunca miicadele siirerken neden bir arayisin adi
olmalidir? Yasadigimiz diinyanin masum hig bir yani kalmamistir. Zaman, iitopyanin
barinamadig1 zamandir. Pek ¢ok insan i¢in kendisine mihenk bulabilecegi bir kenar da
kalmamis gibi durmaktadir. Bu anlamda gogebe ve uyanik bir aklin mevzisine gerek
vardir (Spivak’in da ¢agristirdigi gibi).
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Aslinda, boyle bir sorunsal etrafinda diisiinmek ve yazmak eyleminin kendisi de
kendini gli¢lii bir konumda tutamaz. S6ziinii 1srarla etmekte oldugumuz tlizere, hem
akademinin, hem elestiri ve diisiinsel yazin alanlarinin da bir kenar vardir. Ozellikle
de diinya lizerinde emperyalizmin neredeyse 150 yillik tahakkiimii altinda
yayginlastirdigi ve kendilestirdigi pazar iliskileri i¢inde olusan bilginin iiretim,



dagitim, yayginlagtirma ve toplumsallastirma siire¢lerini bir diisiinelim. Bu siire¢lerin
icinde, siirecin nasil isleyeceginin belirlendigi yontemi ve bu yontemin teknolojisinin,
bu faaliyet alanlarinda ¢alisan bizleri nasil bir standartlasmaya yani, Marksist
terminolojideki deger olarak mallara ¢evirdigini ve bu mallarin pazar alanin
diistinelim. Biz bu pazarin i¢inde liretim araglarina sahip olmayanlar olarak (boyle bir
bagimsizlik alan1 ne yazik ki kimse i¢in kalmamustir) riza ve hevesle aynilesirken,
bilimsel diisiinsel ve elestirel faaliyetin kenarinda kaliriz. Buradaki biz, akademik
faaliyet alaninin i¢indekiler; yazan ve diislinenler, entelektiieller, sanatgilar, elestiri ve
elestirel diisiince alaninda ¢alisanlara karsilik gelmektedir. Gosterdigimiz riza, boylesi
bir alt sinif olarak i¢inde barindigimiz sinif iliskilerinin degisen ¢ehreleriyle
alakalidir; ¢linkii cogumuz maaslh memurlariz; organik siif baglari i¢inde diisiik gelir
ve yasam standardi ile yaptigimiz ige siki sikiya bagliyiz. Yaptigimiz isin aslinda
belirli bir 6zerkligi tasimasi gerektigini isteyerek ya da istemeyerek unutuyor, olasi
sansiirleri kendiliginden koyuyoruz. Ama bunlar1 yapmadigimizda bile makbul
olabilmek, makbul mertebede yer alabilmek i¢in aynilestirilmeyi sevkli bir riza ile
icsellestirebiliyoruz.

Bugiin akademi de, elestiri kurumu da kendi endiistrisini yaratmistir. Toplumun,
sanatin ve kiiltiiriin bilgi ve elestirisinin endiistrisi. Neyin bilgi ya da sanat oldugunun,
neyin bilgi ve elestirisinin nasil, ne kadar ve kimler tarafindan yapildiginda bu
pazarda dolanim imtiyazina sahip olacaginin belirlendigi yer, ayni1 zamanda bilginin
ve elestirinin aynilestirildigi yerdir. Bu aynilestirme, bu standart dil ve yontemler,
kendi teknolojilerini ve ideolojilerini yaratirken, mallagirlar. Bu uygunlastirilmis ve
aynilestirilmis dil, bizim dilimiz, onun i¢inde yazabildigimiz siirece kabul goriiyor,
basilabiliyor, referans gosteriliyor, puan topluyor ve yiikseltiliyoruz. Biitiin
aykiriliklarimiz, marjinalligimiz ya da muhalifligimiz bile buranin i¢indeki bir renkten
ibaret.

Hal, kendi kii¢iik diinyalarimizda bdyleyken, diinya ¢apinda daha da vahimlesir ve
agirlagir. Anglo-sakson akademide konumlanmayan, ingilizce yazmayan; belirli
kurum, yayin ve gdsterim aglarinin i¢inde organik iliskileri bulunmayanlar, neredeyse
yok sayilirlar. Fransizca ve 6zellikle Almanca yazmak bile sorunludur. Genel bir
mesruluk, bilinirlik kazanmalar1 ve diinyal1 bir calisma olabilmeleri i¢in Ingilizce’ye
cevrilmeleri gerekir. Dolayisiyla diinyanin bir bagka yerinde kendi dilinizde
diisiinmek, ¢calismak ve yazmak, sizi
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kenarda konumlandirir. Ancak taklit ve tekrari riza ile benimseyerek hatta i¢sellestirip
sadik bir 6zentiye doniistiirerek, gelistirilmis teknolojinin i¢inden uygunlastirilmis bir
oteki ve veya yerli muhbir olarak, pazarin taleplerine cevap vererek kiiciik bir tanima
anina/alanina mahzar olabilirsiniz. Bu da sizi yasadiginiz iilkenin Batilis1, aydini,
bilim ya da sanat kadini / adamu, elestirmeni yapar ve hatta biitlin kdy (ylikseltilmis
bir deger olarak ‘farkliliklar’ kaale alinmaksizin buralar, buralara benzer yerler) de
sizden sorulabilir; hig¢ bir sey olamazsaniz da akademik puan olarak geri doner. Bu
nedenle, burada yazilmis kitaplariniz bir citation index kadar etmez; diinyay1 sarsacak
bir ¢caligma yapsaniz, kendi adinizla anilabilecek bir kural, bir formiil, bir kaide
bulsaniz da bir citation index’li kadar degeriniz yoktur. Citation Index’in bu kalite
standartlar1 hakimiyetinin ardina iyice bakmakta fayda var. Diisiinsel iiretimin, bilgi
faaliyetinin ucuz baha diismesi halidir bu, aslinda. Bir insan hayat1 boyunca ne kadar
cok anlaml1 yazi yazabilir? Yazilarin icerigi degil, paketi ve sayis1 6nem kazanir.
Konusmanin kendisi degil, mecrasi, goriinebilirligi ve yayginligi 6nem kazanir. Ve
burada, Tiirkiye’de, Akademinin, pazarin orta yerinde, taklit ve dykiinme iliskisinin



cok giiclii oldugu bu yerde, bir de bizim yazdigimiz alanlarin okuyucusunun azligi
g0z Oniinde tutuldugunda, bizim de bir yanimiz zaten kenardir. Yazdigimiz dilde bizi
en ¢ok 1500- 2000 kisi okuyacak — Pollyannavari, iyi niyetli bir tahminle-, bu
okuyucunun da biiytik bir kismi1 sézlerimizi pek kaale almayacaktir. Cok az sayida
iretim veren bizler, bu kisith alan i¢inde birbirimizin tirettiklerini okumayarak,
okuduklarimiz1 reddederek ve yakinimizdaki meslektagimiz yerine diinyadaki iistiin
“Oteki’mizden kaynak gostererek yasar dururuz. Pazarin acimasizligi, bize karsi
ayrimci ve yok sayict tavri, kiicliciik bir alanda bizleri de vahsilestirir; kendi
“Oteki”’lerimizi imal eder, onlarin iizerinden varligimiz siirdiirmeye ¢alisiriz. Temsil
ederken siddet uygular ya da sempatiyle otekilestirir; ruhumuzu temize ¢ikaririz;
1srarla birbirimize referans vermez, yok sayariz. Muteber bir yabanci yazari ilk kez
karsilagtigimiz burali bir yazardan okudugumuzu, zinhar beli etmez, aktaran falanca
demekten hicap duyariz. Biz boyle yaptik¢a, suya bile yazmadigimiz bu kiyida,
sOzlerimiz ne tasa topraga ne suya karisacaktir. Bu pazarin kiyisinda yalniz ve
kenarda, muhtesem diinyanin bizi kendi 6tekilerimiz arasindan segip ¢ikarmasini
bekleyecek, kadrimiz bilinmedigi i¢in 6tkelenecek; kendimizi madun ve magdur
hissederek, hisselenerek aydin melodramlari iiretecegiz. Oysa bilginin ve elestirinin,
kendi ve kendi 6tekimiz saydigimiz yerlerden, benzerlerimizden, hemen yanimizda
duranlarin arasindan ¢ikabilecegini, 6znesini 6ldiirmiisiin karsisinda pek ¢ok 6zne
oldugumuzu gérmemiz gerekiyor.

O halde, bilgisi, bilisi, bilinci kenarda sakli kalanin bilgisine ve elestirisine
ulasabilmek i¢in, kendi halimizi kavramak durumundayiz. Kendi durusumuzu bu
genel diinya
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piyasasi i¢inde degisim degerine doniismiis bilimsel ve elestirel faaliyeti ve o
faaliyetin i¢indekiler olarak kendimize ait bir durus olup olmadigini da netlestirmek
durumunday1z. Ve eger baskin olanin diginda, ondan farkli bir diinyadan
konusacaksak, onun disinda durmak, ondan bagimsiz olmak gerekiyor. Bu da, ister
istemez baskin olanin dilinin karsisinda olmaktan ¢ok, o dilin 6tesinde, disinda baska
bir dil iiretebilmekten geciyor. Ve bu yeni dil arayisinin ya da yontem olusturma
cabasinin da tepkisel degil analitik, yani, ¢6ziimleyici olmasi1 gerekiyor. En azindan
benim kendimi konumlandirdigim yerden bdylesi bir onciiller dizisi beliriyor.

Ama her seyden 6nce de kenarin homojen olmadigini, toplumsal rgiitlenisler i¢inde
gii¢ iliskilerinin karsisinda farkli duruslar1 olabilecegini, farkli toplumsal tarihlerle
konumlanabileceklerini de konusmamiz gerekecek. Kenar, yiiksek / alt kiiltiir (High &
Low) ve / veya azinlik / ¢ogunluk karsithigindan mi, yoksa mazlumla zalimin ¢ok
uzun miicadelesinden mi sorgulanabilir bir durumdur? Bu karsitliklar her an yer
degistirebilecegi gibi, mesela zulmiin kendisi, mazlumla zalimi ayni siirecte
doniistiiriir ve aslinda iirettigi bu doniigiim siirecinin ortak dili olabilir. Catigmalar,
zultimler, savaslar i¢inden gecilirken, kenar kirlenmemis ve masum kalir m1? Bir
savasta taraflar birlikte kirlenir. Savas kendi dilini ahlakini, yasama ve ayakta kalma
bicimlerini iiretir. Her kenardan bahsedisin kenarla neyi kastettigini, kenarin kim
oldugunu agmasi ve berraklagsmasi gerekmektedir. Topyekun bir kenar, mazlum,
magdur ve madun olma hali yoktur. Bu hallerin her bir ayr1 toplumsal katmanlara
denk gelebilecegi gibi, bazi toplumsal katmanlagmalar i¢inde sinif analizi ile bakmaya
basladigimizda bu hallerin hepsi birden bir sinif i¢in gegerli kategoriler de olabilirler.
Kald1 ki, biitlin bunlardan bagimsiz olarak, giiniin ve iktidarin her ittigi, icinde
devrimci, yenileyen, iyilestiren, farklilastiran bir dinamik barindirir m1? itilmis olmak,
ceperlere yapisip kalmak, haklilig1 ya da sakl bir giizelligi kendiliginden barindirir



mi1? Kenarin i¢inde bulundugu hal her kosulda ‘kendi i¢in’ ve sadece ‘kendinde’ olan
bir yontem barindirir m1?

Kenari, emperyalizmin yayginlastirdig1 ve bir diinya sistemi haline getirdigi
kapitalizmin altindaki siniflar ve katmanlar olarak aldigimizda, bu homojen
cogunlugun farkli katmanlarini, i¢ béliinmelerini ve bu ¢ogunlugun i¢inde onlari
bdlen ve ayristiran cinsiyet, etnik gruplasmalar gibi ortakliklar, benzer deneyimler
iireten alanlar1 da ayristirarak konusmak zorundayiz. Boyle yaklastigimizda
Gramsci’den alinan bir kavram olan madun meselesini de agmamiz gerekecektir.
Ciinkii hepimiz bu alt siiflarin da farkli siniflardan, siniflar i¢i katmanlardan
olustuklarini; maddi kosullarinin, yasama zorlandiklar1 bigimlerin tek basina onlar1 bir
araya getirerek, siyasi talepler olusturmalarina neden olabilecek ve
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yukardan yayilan ideolojiye ya da siddete karsi uyanik ve orgiitlii direnme ve varolma
bigimleri liretmeye yetecek, devamliligi olan bir kendi olma bilinci tasimadiklarini,
tagtyamadiklarini; gegici anlarda bunun gergeklesebildigini biliyoruz. Bu katmanlarin
ayn1 zamanda ¢ogunlukla toplumun diger katmanlar1 kadar yukarda soziinii ettigimiz
boliimlenmelerde, baskin ideolojinin sdylemleri lizerinden, kendi yanindakini de
ayrimciliga tutmaya acgik olduklarini da sdyleyebiliriz. En yaygin ve ortak baskin
ideolojinin cinsiyet politikalarinin altinda yasandigini sdylemeye de herhalde gerek
yoktur. Kenarin sesi ve goriiniirliigii derken metaforlara bile gerek olmaksizin, baskin
ve hegemonyanin saglanmasinda hala en giiclii stva gorevini goren dini sdylemlerin,
mesela diinyanin buralarinda, hala, kadinin sesinin ve goriiniirliigliniin giinah oldugu
ve erkeklere duyurulmamasi, gosterilmemesi gereken namahrem alanlar oldugu
inancini yayginlagtirabiliyorsa, bu katmanlagsmanin boyutlulugu ve cesitliligi
anlagilabilir olur. Gramsci’deki haliyle Madun Siniflar tanimlar1 geregi bir devlet -ya
da iktidar diyelim- olusturamadiklar siirece bir birlik olusturamazlar. Ekonomik
tiretimin katmanlarinda bigimlenirler ve toplumsal dinamikler, sivil toplum, siyasi
toplum, baski gruplari, muhalefet riizgarlar ile bol girdapli ve birbirine oriilmiis
iligkiler i¢inde ve ayni zamanda hegemonyanin isleyis pratikleriyle de belirlenir.
Biitiin bu siireclerin 6zgiil ve tarihsel dokularini birlikte ¢calismak gerektigini soyler
bize Gramsci de (Gramsci, 1989: 52-53). Spivak ise Konusamayan Madunun
yalitilmisliginin bulanik bir hegomonik kimlik olarak algilanmamasi gerektigini,
madunun sesini duyurabilmek ve goriiniir olmak ve hatta bir yer edinebilmek i¢in
ulasma imkani bulamadig: sivil toplumun yapilarindan s6z eder. (Spivak, 2007: 54)
Ozneyi 6ldiiriince, ortaya ‘kimlikler’ ve ardindan ‘beden’ basliklar1 alismalarin
odagina yerlesti. Ama bu basliklar da madunu tartismamizi engelledi. Ciinkii madun
siiflarin karsisinda duran mesele aslinda diiz ve indirgemeci bir ¢ikarsama ile
herhangi bir magduriyet haliyle 6zdeslestirilemez. Her ne kadar metonomisi yapana
ne kadar ik goriilse de buradan iiretilen phatoslar (duygulanimlar) kendi iizerlerine
kapanir kalirlar. Buranin ayrimini gérebilmek, bizi i¢ine diisecegimiz romantik,
mistik, teslimiyet¢i temsil bigimlerinin ayrimina varmamizda gerekli olacak
uyaniklig1 saglayacaktir. Kenarin uzun, ¢ok katmanli ve ¢ok cepheli bir miicadele
alan1 vardir. “Hatt1 miidafaa yoktur, sath1 miicadele” vardir. Ve bu satih palimpsesttir
yani ¢ok katmanlidir. Tarihin dokular1 i¢inde agilmak ve konusulmak i¢in hala bekler
durur.

Cok katmanl1 ve ¢atismali kenar, diinyanin geri kalan ¢ogunluklari olarak ortak ve tek
bir yerden goriiniir ve duyulur olamayacaktir. Aydinlanmanin ve modernizmin
0znesinin 0lmesine bile gerek yoktur. Geri ¢ekilmesi, susmasi, alan agmasi yeterli
olacaktir. Ayn1 geri
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cekilme ve yerini gelecek olana, gelmesi gerekene agabilmenin bilgisini, durusunu
edinme geregi, zombi gibi 1srarla hakimiyetini siirdiiren postmodern aklin 6znesi i¢in
de gecerlidir. Hakimiyet alanlarini ve sahip olduklar1 araglar1 diinyanin geri kalaniyla
paylasmaya riza gosterdiklerinde, bu miimkiin olacaktir. Bu rizay1 da elbette
emperyalizmin iktidar blogu gdstermeyecektir. Iste bu noktada bizlere, diinyanin
hakim olanlar1 arasinda dolanmakta olan bizim gibilere, bilginin, kiiltiiriin, sanatin,
elestirinin mevzilerindeki diinyalt memurlara, epey gorev diismektedir. Susmak, vakit
vermek, geri ¢ekilmek gerekiyor. Dinleme sabrini; yazdigimiz, okudugumuz,
calistigimiz yerlerde yan siralarda, yanimizda duran uzun zamandir bastirilmis, yok
say1lmis olana agmamiz gerekiyor. Yazinin basinda da sdyledigim gibi kenar, ona s6z
verildiginde hemen konusamayacaktir; konugmaya basladiginda biiyiik olasilikla,
tipki bu alanda ¢alisanlar gibi uygun, varsayilmis dili tekrar etmeye, taklit etmeye
calisacaktir. Hakim ideolojinin biitiin irk¢1, soven, erkek egemen sdylemlerini
tekrarlayacaktir. Muhtemelen, kesik, kopuk, sicramali konusacaktir. Yine baslangigta
soyledigimiz gibi hayatinda sik¢a karsilastig1 derin ugurumlar, devamsizliklar,
giivensizlikler, yaralar ve unutulanlar {izerinden konusacaktir. Aslinda bakildiginda
inanilmasi zor haksizliklar ve mantiksizliklara maruz kaldigi halde, bunlarin olmasi
gereken, normal ve agiklamalari olan seyler oldugunun bilgisi ve hissi yayginlagsmis
oldugu i¢in, deneyimlerini anlamlandirmak ve hele ki hepimiz i¢in bilgi kilabilmek
adina baska tiirlii diistinebilme pratigini kesfetmek ve iiretmek zorunda kalacaktir.
Dilini anlasilabilir kilmak isterken, boguk ¢1gligin bir ezgiye doniisebilmesi i¢in,
kendi sesini kendi iiretmek zorunda kalacaktir; ¢linkii bu alanin i¢inde, bu sesi
diizeltmenin egitiminden ge¢gmek, zaten halihazirda var olan uygunlastirilmis 6tekiler
ordusuna katilmak demektir.

Kendi adimiza konugmak; yanimizdakinin, madunun sesinin duyulabilmesi i¢in
sessizligi temin etmek; ¢ikan sesi tashih etmeden, diizeltmeden duyulur kilmak
gerekiyor. Bu sesi kendinin diizenleyebilecegi bilgi ve yetileri paylasabilmek
gerekiyor. Hi¢ kimsenin uygunlastirilmis 6tekisi olarak varolmamay1 becerebilmemiz
gerekiyor. Benjamin’in arkeolojik kazisina karsilik gelecek bir yaklagimla, tarihin
icinde kenara itilmis diinya tarihini yerin altindan ¢ikarmamiz gerekmektedir. Tirin Ti
Min Ha’nin igerdeki yaban / disarlikli ve disaridaki yerli / igerlikli " olma hallerini

bilerek, 6nce kendi durusumuzu belirleyebiliyor olmaliyiz. Sabirli bir kenara
cekilmeyle bilimsel, felsefi, sanatsal, kiiltiirel biitiin temsillerde farkindaligimizi
stirekli uyanik kilmak durumundayiz. Bu farkindalikla, yaratici bir

1Min Ha’nin “inside out outside in” kavramsallagtirmasi ve ayni basliklt makalesindeki tartigmalari

kastediyoruz (Min Ha, 1989a). Disarlikli kavramsallagtirmasini da daha 6nce Tiirkiye sinemasinin son
doneminde yonetmenlerin genel halini yansitmasi nedeniyle kullandigim igin burada bir 6rtiisme
olusturabilir umuduyla kullanmaktayim.
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elestirellikle, en yakinimizdaki oteki ile birlikte ¢alisabilmemiz gerekmektedir.
Kenarin sesinin duyulabilmesi ve goriiniir olabilmesinin yontem arayislarinda, biitiin
bir metin boyunca etrafinda dolandigim en biiyiik tehlike: Hakim olan dilin i¢indeki
“iyi niyetli” yukardan bakislarin yaratabilecegi ve 6zellikle de son zamanlarda
Tiirkiye sinemasinda siklikla karsilastigimiz romantize etme ve liimpenligi kutsama
gayretkesligidir. Yazinin sonunda verdigim bu 6rnegi daha 6nce bir kag kez
tartistigim ve tekrara diisecegim endisesiyle uzatmayi diigtinmiiyorum. Ama sz
konusu durum analitik olmayan oldukg¢a reaksiyoner bir bakis ve tavirla flulasmis bir



Bat1 ve/veya iktidar tespitinin ardindan hem temsil edenin kendini sebepsiz ve
mesnetsiz bir melodram 6znesine doniistlirdiigli ve kendini magdur ve/veya madun
hissettigi bir yerden, yine i¢inde pek de analiz barindirmayan kendi algisina paralel
bir bulaniklikta tarif, tasvir ve resmetmeye ¢alistig1 kenari; liimpen bir diinya durusu
ile 6zdeslestirdigi ve bu limpen halleri kutsadig1 bir egilimin giderek yiikseldigini
gozlemlemekteyim. Yenik diismiis, magdur, melankolik ve kaderci tavrin, elestirinin
cephesinden de olumlanmasi beni daha da kaygilandirmaktadir. g Bu kendisini kenarda

addedenin, oykiilerini anlattig1 kenarin en yakinindaki duruslari nasil da siddetle
otekilestirdigi, belki bu metnin tartismalarindan birinin de en net 6rnegini
olusturmaktadir. Ofkeli, ezilmis erkek kahramanlarin kaderlerinin onlar
stiriikledikleri yerlerde, 6ncelikle diismanlastirdiklar1 kadina ve sonra da digerlerine
yonelik siddetleriyle kars1 karsiya kaliriz.

Bu metnin daha da uzamamasi i¢in s6ziinii ettigim itirazlarimi daha 6nceki
0zetlemelerimden aktaracak olursam 90 sonlarindan baslayarak yayginlasan ve
etkinlesen kadina, sinif meselesine, topluma ve kente yabanil ve disarlikli bir bakisin
hakim oldugu filmler, ayn1 zamanda liimpenlik ve hiclik kutsamalarinin da yeniden ve
yeniden iireticisi oldular. Boylesi bir bakisin, 6zellikle soziinii ettigimiz 80’ler
esiginde, toplumun, ekonomik siyasal, ideolojik, kiiltiirel biitiin dokularinda yukardan
inen siddetle sarsilmasi; glindelik hayatin en kiicilik detaylarinda ezilip asagilanmast;
dayanigma ve orgiitliiliik pratiklerinden uzaklastirilarak yalnizlagsmasi iginden
ciktigini sdylemeye ¢alistyorum. Ayni esikte hem diinyada hem de Tiirkiye’de
binlerce insanin bagina gelen iskence, faili mechul, kayip, hapis

§Bu yazinin bitme agamasinda elime gegtigi i¢in detayli bakma firsati bulamadigim Nurdan

Giirbilek’in Magdurun Dili (Metis 2008) kitab1 bu konuda tartigmalarin giiglenmesine katkida
bulunacak gibi duruyor.
.. Burasi i¢in Til Akbal Siialp, “Melodramin mayhoslugu, risk almak, ya da kapitalizmin sunaklarindan

madunun sesi geliyor mu?”’, Sinesen’in sesi, Subat 2008 sa: 4; “Siradanin 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; “Yabanil,
Disarlikli ve Liimpen “Hi¢lik” Kutsamalar1 seyrelmis toplumsallik ve yiikselen fagizan hallerin
“post”lar zamanu...”, Tiirk Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler Konferans: VIII: Sinema ve Politika
Kadir Has Universitesi, 16-18 May1s 2007 ¢aligmalarina bakilabilir.
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ve idamlarin, giinliik hayatin {izerinden hig bir sey olmamis gibi gecemeyecegini,
acinin agir bir deneyim olarak sadece atesin diistiigii baz1 hanelerde yaganmis
olamayacagini, yan hanelere ve giderek toplumlarin yiizeyine yayilmis bir utancin
issizlik, aclik, yoksullukla reaksiyoner ve odaksiz bakislara neden olabilecegini
tartigmak istemistim. Saniyorum bodylece 80 sonrasi bilgiye ve bilgi liretimine,
diisiinceye karsi gelistirilen cehalet yliceltmeleri, apolitik ve milliyetci (hatta biitiin
otekileri diglayan ve onlara kars1 hayli saldirgan) sdylemlerle beslenen ve giiclenen,
giinliik ve giinii kurtaran ideolojinin resmi ideolojiyle ortiismesi ve uyumu ile
karsilastik. Sasirtici olan bu resmi ideoloji ile son derece uyumlu bakisin, Tiirkiye’de
sinema yapanlarin hatir1 sayilacak biiyiikliikte bir grubu tarafindan tamamen
benimsenmesi ve hatta bunlarin, bu bakislarin ve ideolojilerin giinliik yeniden
tiretimine katiliyor olmalari. Kente ve kadina disarlikli, uzak, yabanil unsurlar olarak
bakan, llimpen ve soven bir dili benimseyerek ve hatta yiicelterek iireten bu diinya
kavrayisina paralel olarak ortiik ve / veya acik siddeti “cazip bir anlat1 bi¢imi olarak
stilize eden ve mesrulagsmasina katilan Karigik Pizza (U. Turagay, 1997) Agir Roman



(M. Altioklar, 1997) Gemide (S. Akar, 1998) Laleli’de bir Azize (K. Sabanci, 1998) o

gibi 90’larin sonunda baglayan ve yukaridaki tanimlarin tiimiinii i¢inde tagiyan
ornekler olarak daha c¢ok siddet, sovenizm ve milliyet¢ilik ile devam ederken, sozii
edilen ozelliklere tam anlamiyla uymuyormus gibi goriinen ama ayni1 haleti ruhiyenin
baska yiizleri olarak gelen “higlik”, hatta varolusguluk iddialar1 tastyan 6rnekleri,
ozellikle Zeki Demirkubuz filmlerini (hepsi i¢in gecerlidir) de ayni1 baglam iginde
tartistyorum. Bunu yaparken, ayn1 doneme bu sekilde tepkisel bakmayan ve
¢oziimleyici ve elestirel yaklagabilen Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu,
Ezel Akay, Ahmet Ulucay gibi yonetmenlerin filmleri basta olmak tizere, hi¢ de
azimsanmayacak sayidaki filmleri de tartigabilmek boynumuzun borcudur. Ciinkii bu
yaz1 boyunca bulmaya calistiimiz kenarin sesi ve goriinlirliigii i¢in ¢ergevenin, yani
film karesinin kenar1 ve 6tesini goriinebilir kilma arayislarina sinema alanindan
ornekler olusturmaktadirlar.

o Bu film 6zelinde aslinda ilging bir durum ortaya ¢ikar. Film Gemide filmiyle birbirine gegisli ortak

bir senaryo ve oyunculara sahiptir. Ayni1 meseleye sanki bir bagka taraftan bakmaktadir. Fakat metinsel
anlatryla, filmsel anlat1 farklilasir. Yani Gemide’deki anlatim bu filmin gorsel anlatisiyla ayn1 seyi
sOylemiyordur. Cok farkli bakan bir kamera 6ykiiniin anlatimsalliginin digina ¢ikiyordur. Bu yiizden
baska bir analize de ihtiyag uyandirir.
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“Soziin Hi¢c Kimsenin Ulkesine Siirgiinii” , Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni
Yénelimler IV, Istanbul: Baglam 2005

Soziin hig kimsenin llkesine siirglnd
Where should the birds fly after the last sky? Mahmoud Darwish (Palestinian Poet)

Eger bir son gokyiizii varsa, tipki Ursula Leguin'in diinyanin sonundaki denizlerin
tistiinde uzandigini varsaydigi gokyiizii gibi, oraya ugmak, orada ugmak hem
diinyanin merkezine, hem de digina dogru, son gokyiiziine dogru ugmanin
diyalektigini taslyor olmaz mi? Ve bu diyalektigin dykiileri bize igerisini ve
digarisini siirekli gevrelenenleri, kapinin oniinii ve onun arkasinda ve oniinde
uzanani, yasaklari, yasaklarin igerisini ve disarisini, terk edilen evleri ve yeni
gidilen yerleri, mahremi ve kamusali ve aralarinda kaybolan sinirlari, diinii, bugiinii
ve yarini anlatiyor olmaz mi? Benjaminin dedigi gibi "pek ¢ok ilmek grubu gegmisin
orglisiini temsil ederken gelecegin igine dogru uzanir.” (Aktaran: Willemen, 1994:
142) Deneyimle iiretimin hem zaman ve hem zemin olmadigi bir ilmegin iginde,
zaman ugugkan ve mekan yergekimsizken; ayaklarimizin altfindan zemin
kaydirildiginda, kurdugumuz ciimlelerin baglami savruldugunda hatirlamak uguskan
bir 'simdi'nin pegesinin ardinda bir gériiniip bir yok olabilir.

Modernizm, sanayi ve toplumsal liretim “sonrasi” toplum, "kiiresellesme“nin ve
"ok kiiltiirli"ltgiin, elektronigin ve tiim bunlara ait teknolojilerin ve bunlardan
orili bir gegis durumunun “hig mekanlari” ve “hig zamanlari“nda s6z, konugma ve
anlagabilirlik yani diyalog kendi evinden; kelamin ve diyalogun biricik mekanindan
siirgiin edilmis olabilir mi? Tanimlarin, deneyimin anlatisinin ve kiiltiirel temsil
bigimlerinin i¢ ve dis mekanlari (kamusal ve mahrem ayrimlari) biribirine birseyler



sdyleyecek anlatilarin (ki buna sinema da dahildir) sdylesi imkanini daraltan
anlamin ve diyalogun yerinden edilmigligi s6z konusu olabilir mi? Ya da Bakhtin'in
sdylesi, yaratici karsilagmalar ve gok dillilik olarak tanimladigi toplumsal
potansiyellerin direnisi bu gegis hali iginde bariniyor olabilir mi?

Baskin olarak iletigimin biitiin formlarinin ve iginde sinemanin anlati ve sdylesi
imkaninin da doniigimler gegirmekte olan bir belirsizlik, gegicilik (bir durak, bir
terminal

gibi) mekan- zamaninda siirgiinde oldugunu ve bu siirgiin mekanzamaninda hem
yeni dilleri Girettigini hem de birbiri ile konugmayan metinlerin, bitirilemeyen
ciimlelerin, odagini sabitleyemeyen bakigin, dilini bulamayan anlatinin
deneyimlerini lirettigini sdyleyebiliriz. 90'lardan bu yana giinliik konugma dilindeki
pargalanma, hafizasiz, adressiz ve soluksuz bir dili yeniden ve yeniden
iretmektedir. Bu durumu anlatan, drnekleyen kase yazilari, hatta kitaplar var. Bu
dil, televizyonda her giin yeniden lretilen giinliik hayatinin neredeyse biitiiniine
yayilan basat bir fenomene doniigmiistiir. Dil, hem kendi evinden siirgline ugramis
hem de siirgiine yolladigi diger dillerin vebaliyle, taklit ettiginin, 6zendiginin
gevirisinde kendi adresini unutmus gibidir; dykiindigiinin konumundan bakarak
hem kendi evini hem de kendi komgularini sémiirgelestirmistir. Kendi dilini ve
kendi 6tekisinin dilini éykiindiigliniin dili kargisinda getolastirmak, siirgiin kilmak
diye agklayabilecegimiz bir olguyla karsilagiriz. ok basit tarif edecek olursak,
siurekli odiing alinmig ifadelerle -ki bunlarin bir kismi referansini umursamayan bir
yagmaciligin, bir kismi da kabul ve onay gérme ve dislanmama gabasiyla baskin
ideolojinin hatmedilmis sdylemleriyle- konugmaktan, ve ddiing alinacak ya da
tekrarlanacak ciimle kalmadiginda da ciimlelerini tamamlayamamaktan, deyimler
ve deyisleri yeni dil 6grenen birilerinin ya da bir gocugun (kendini gocuklastirmak,
kendini somiirge kilmanin bir veghesidir), dilin, kiiltiirin ve tarihin kargisindaki
acemiliginde oldugu gibi, hatirlayamayip, karistirip, hatta uydurmasindan sé6z
ediyorum. Pek gok yazarin bize orneklerini agkga sunduklari bu durum, saniyorum
tek bir nedensellik iliskisiyle agklanabilinecek gibi degil. Ardinda dénemin
toplumsal siyasal ve ekonomik iliskilerinin bir yandan merkeze geken, bir yandan
da iligkileri, seyleri ve insanlari yerinden, konumundan, algisal ve yasamsal
asinaliklarindan koparan, benzestirirken pargalayan ve son gokyiizlerine dogru
siirgiinlere gikartan ozellikleri var. Pargalanmis, yollar: engellerle dolu ve nerdeyse
ihtimalini kaybetmek lizere olan kamusal alan ve onun ontolojisini saglayacak
kamusal mekan, zayiflamis, yoksullagmis, kaynaklari bogaltilmis ve sikistirilmistir,
Mahrem alan ve onun barinag, evi, 6zel alan ve mekan ise yukarda saydigimiz
iliskilerin igindeki dili, evinde huzur iginde liretecek, o dili kapi énlerine tasiyacak
ve belki miriltilarini sese doniistiirecek onemli i¢ vaha, gorak ve kuraktir. Bu nefes
alip, kendini yenilemek, birlikte yenilenebilmek, yeniden

tiretebilmek alanlari giinliik hayatta en yaygin olarak kargimiza gkan televizyon ve
ardindaki elektronik teknolojisinin ideolojik aygitlar, yani, doniiserek giiglenmis
yeni hegomonya araglari tarafindan erezyona ugramaktadir.

Eger teknoloji insanlarin bir seyleri yaparken nasil yapacaklarina ve yaparken
kullandiklari arag ve tarza ait bir kavram olarak kullanilirken, tarihsel



yolculugunda gkar gatigmalarinin tam odaginda isya da yasamin nasil kotarilacagi
yerine, iktidarin ve basat tarzin nasil gergeklestirilecegine ait sistemin kendisine
doniigmiisse, elektronik teknoloji de yukardaki matriksin politikalarini gizen basat
tarzin kendi iktidarinin ve bu giicli yayginlastirabilmesinin ve bunun gatisma ve
geliskilerden olusan miicadeleli siirecinde her zaman zora bagvurmayacagt, rizayi
ve kabulii de gergeklestirebilecegi bir yontemin kendi mekanizmasidir. Kisisel
bilgisayarlar, internet, liretim, haberlegme, ulagim eglence ve gen miihendisligi
teknolojisindeki kullanim bigimleri gibi televizyondan daha arka planda gibi duran,
yani yagarken birebir iliskilendiremedigimiz ama yasama ve idrak bigimlerimizi
etkileyen alanlardir. Elektronik teknoloji biitiin bu alanlarda hem nasil var
oldugumuza iliskin bir diizeyde hem de var olusumuzu, diinyay! ve iligkilerimizi nasil
kavradigimiz diizeyinde onemli doniislimleri yaratmaktadir. Burada teknolojinin
ideolojisinden s6z etmeye bagliyoruz. Aracin teknik dili ve o dilin yeniden yeniden
trettigi ideoloji, biitiin demokrasi, esit ve adil temsil hakki ya da etik kurallara
uygunluk gibi talepler ya da bu ideolojik aygitin karsisindaki direnme dinamikleri
ile foplum ve toplumsal iliskiler arasindaki kalkani ya da gogu zaman pegeyi
olusturuyor. Televizyon, insanlarin yeryiiziiyle girdikleri iliskide mekan duygularini
sarsan, mekanda yergekimsiz bir arag. Zamana iliskin kavrayislarimizi,
aydinlanmanin ve modernizimin dgretilerinin disipline ettigi zaman anlayisimizi
sarsan ve yeniden ayarlayan dolayisiyla zamanda uguskan bir arag. Zaman ve
mekanin kesistigi mesafe kavrayigimizi her iki boyutta sarsan ve bizi mesafesiz
birakan bir arag. Aslinda kendi bagina dili olmayan ama kendinden onceki tiirdes
araglarin dillerini gegici olarak alip kullanan pargaci bir arag. Kullandigi biitiin bu
diger dilleri odiing alirken aldigi yere gondermede bulunmayan, o dili kendi
baglamindan kopararak alan ve kendi baglamiyla alakasi olmayan ve igi yani yéresi
sterillegtirilmis bir baska baglamda yeniden sergileyen, dolayisiyla rabitasiz ve
baglamsiz

bir arag. Gegici olarak odiingaldigi biitiinleri pargalayan, bu pargalari indeksleyen,
indeksli pargalarin dlgeklerini degistirerek biitiiniin yerine gegiren bir teknikle
ahgyor. Olgeksiz dolayisiyla mukayesesiz bir arag. Ve hig es vermiyor yani
siireklilikle biitiinlik duygusunun bosalan yerini dolduruyor. Yani mekansal bir
seyi, biitiini, geometrik olani, zamansal olanla, hareketin siirekliligiyle ikame
ediyor. Bunlari yaparken ardinda daha temel bir teknigi, simiilasyonu, yani
tiretilen modele uygunlastirma teknigini uyguluyor. (Akbal Sialp, 2000)

Mesela, genetik bilminde yeni uygulamalar/teknoloji, anlamli bir dizini
bulunduktan sonra onu ait oldugu organizmadan alip bagka bir organizma iginde
gelistirip islerlik kazandirmaya dayaniyor. Ekonominin, mimarinin hatta sanatin
yeni ve hakim yontemlerinde de bu teknigin hakimiyeti s6z konusu. ( Harawey,
Harvey, Virilio....) Bu teknigin ilging bir sekilde hem giinliik dilde hem de yazin ve
anlati bigimlerinde hakim oldugunu goriiyoruz. Bir baska baglamin iginden “uygun”,
"giizel”, "qarpict”, 6zetle iyi goriinen bir sozii, bir deyisi ya da herhangi bir ara
metni bagka bir yerde “yeniden” kurmak, yeniden sdylemek sozii edilen
teknolojinin glinliik dile uzanan boyutudur. Dil ve diiglince de baglamindan
soyutlanmis, ilk adresin, referansin oneminin ve iliskisinin kalmadigi yeni bir



ortamda, kesip yapistirarak yeni bir anlam yaratmak, lizerine konusup yazilacak;
hergeyin, biitiin deneyimlerin, Ballard'in dedigi gibi kurgusallastigi, (Ballard 1984)
kurgasallagyikga da anlatimsallastigi, metonominin baskin oldugu ve herhangi bir
dokuya baglanmayan, dolayisiyla ilmeklerinin agkta kaldigi metinlerarasi
metinlerin gevgek bir dokuya ilistigi bir usliibun hakimiyetinden sézedebiliriz.
Oysa baglam, metinlerin, ara metinlerin karglastigi ve iliskiye gegtikleri dinamik
bir alandir ve dil ve diiglincenin evinin harci ve gatisidir. Orada gagrigimlarin
kargilagma ihtimali barinir ve metonominin de bir fihriste indirgenmeyecegi ve
dinamik olabilecegi bir ufuk miimkiin olabilir.

Siirglindeki dilin deneyimi dillendirecek, sdylesiyi miimkiin kilacak, yiizlegmeyi
gergeklestirecek ve tarihini kavrayacak alternatif alanlari ve dilin dille, insanin
insanla, anlatilarin anlatilarla kargilasacagi mecra olan toplumsallik ise
seyrelmektedir; oysa toplumsalligin meydani, dilin en dinamik ve iiretken olacagi
yerdir. Kristeva, Bakhtin'in karnaval kavramini okurken, karnaval diinyasinin
metinlerin karslastigi, gatistigi ve yogun bir

tekrar ve mantiksal olmayan yapilandirmalarla birbirlerini taniyip
anlamlandirdiklar: bir alan, mekan oldugunu séyler. (Kristeva, 1986) Ciinkii Bakhtin
her metnin alintilar mozaigi olarak olusturuldugunu ve her metnin bir digerinin
doniigtiiriilmesi ve iglestirilmesi oldugunu sdyler. Ve hem Kristeva hem de Bakhtin
igin metinler arasi gidis geligler, iliskiler, bir isaret sisitemi ile digeri arasindaki
kopridiir. Metinlerarasilik karglikl konugabilecek ve yaratici anlamayi ve okumay!
miimkiin kilacak onemli bir dinamiktir. Peki ya kendini yeni araglariyla daha da
glidendirmis ideolojik aygitlarin ve ozellikle de kendisi baglibagina bir aygit olmus
televizyonun monolog hakimiyetindeki dili, yani tek ve hakim sesin, gok sesli, gok
dilli ve farkl isaret sisitemlerinin metinlerarasiligina, iliski ve iletisim kopriilerinin
kurulmasina izin vermeyen elektronik bir kalkan gibi galigiyorsa... Ya da
Lefebvre'in dedigi gibi bu hegomonyanin mekana hi¢ dokunmayacagini diiginmek
miimkiin degilse, ve hatta bize Foucault gibi birileri mekanin nasil disipline edilip,
kontrol edildiginin dykiisiini uzun uzun yazmissa, yani, biz giinliik yasamin giindelik
mekanlarinda da baska kalkanlarla ériilmiis, hiicrelegmis bir yasami siirdiiriiyor ve
dillerimizi anlatilarimizi ve képriileri kuracak ara metinleri de bir tiirli
karsilagtiramiyorsak... Ya da Bhabha'nin degimi ile esikteki seslerin var olanin
otesine ulagacak dykiilerini yazacagi ve bunu yaparken, somiirgeci sémiirge
kargitligindan, direnen siirgiiniin yeni ve melez mekaninda melez ve dinamik
anlatilar gelistirebilecegi umudu her cografyanin, her konumlanigin iliskilerine
sirayet edemeyecek engeller tagiyorsa. (Bhabha, 1994) Bhabha bize
somiirgecininin kargisinda kendini ve kendi dykiilerini, tarihini tekrar yazmak
zorunda olan bir siirgiinden, diasporaddaki insandan s6z ediyor, ama
emperyalizmin biitiin kara pargalarinda hep ayni seyler de yasanmiyor. Bazen
bizim késemizde oldugu gibi, goniillii ve hatta talepkar bir dykiinmenin “taklidi” bu
sorunlu iliskinin belirleyicisi olabiliyor. Emperyalist Gtekisini, 6tekisi olarak degil
de benzegmeye qalistigi ideal kendisi olarak géren bir modernlersme siireci ve
aslinda higbir toplumda olmayacagi igin bu goniilli taklidin toplumun biitiin
cephelerinde kabul gormedigi de diisliniiliirse, kendi iginde kendi 6tekilerini



yaratan bir toplumu lretiyor olabilir. Tipki uzun ve sancili somiirge tarihinden en
sorunlu dtekine sahip ve diigman ve ayni zamanda 6zenilen 6tekine siirilmdis bir
yasamin kendini dillendirecek sesleri arayigi nasil sorunlu alanlar

yaratmaktaysa, bu ikinci konumda da gerilimi hig bir zaman politik, ekonomik ve
tarihsel olarak kavrayamamanin bir baska yiizii karsimiza gkmaktadir. Belki de bu
ylizden, kendi iginde 6tekisini tagiyan ve kendi tarihini, ve cografyasini ve
toplumsal tasavvurlarini bir esikte ve muallakta yasayan, kendinden siirgiin,
kendine siirgiin temsil bigimleri liretmektedir. Ve giphesiz Bhabha'nin tarif ettigi
durumla bu durum diinya resmini tamamlayan durumlardan bazilaridir; ve bazi
ihtamalleri tagimaktadirlar. Metnin yerini doldurmaya baslayan bir
metinlerarasiligin yarim kalan ciimlelerinden, suskun karakterlerden, miriltinin
dilinden, muhatabini kaybetmis monologlardan, bumerang gibi miitemadiyen
kendine doénen soziin gkardigi ugultunun temsil bigimlerine ve bu temsillerin temsil
edildigi, elestirildigi, ya da onlar iizerine dialoga agk, sdylesiyi gogaltacak
melezlegmelerin diinyay! kavramamiza yardimci olacak farkl ama birbirini
tamamlayan anlatilari da ayni mekan zamani paylagmaktadirlar.

Uluslararasi sermayenin pazarin ve emegin haritalarinin yeniden yerli yerine
oturtulmasi projesi, bu projenin karglastigi direnme alanlari ve bu projenin daha
kolay gergeklesebilmesini saglayacak orgiitli bir teknolojik sigramanin diinyanin ve
yeryiziinin her yerindeki hayatin biitiin alanlarina yayginlastiriimasi siirecinin o
gok katmanli ve dalli budakli iligkisinin ta kendisidir. Uluslararasi politikadan
cokuluslu sirketlere, eglence sektériinden kentlesme veya kalkinma politikalarina,
gen miihendisligine kadar uzanan genis bir alanin matriksi bu alanlardaki direnisler
ve/veya dldliliip bigilmemis kazalarla da oriilmiistiir. Elektronik teknolojinin baskin
bir tarz yaratmasi ve temsil bigimleri liretmesi, mekanin liretimindeki toplumsal
dengenin bozulmasi, zihinsel ve algisal etkinlik alanlarinda olugan biiyiik yarik
tizerinde biitiin yeryiizii deneyimleri bir yandan Bakhtin'in tabiriyle birlige,
benzegmeye, teklige iliskin dayatirken, bir yandan da bu deneyimler ufkunda
farkhiliklarin, direnmelerin, var olanin tuhaf resimleriyle yiizlegmeye gagiran
gesitlemeler kargimiza gkarir; bu, evinden siirgiin edilenin, tuhafin, sagmanin,
yabancilaganin, rahatsiz olanin sesidir.

Haneke, Ponds, Kar Wai hizla akan hayatin iginde pek gok farkl diinyanin ve
biribirine degmeden hizla akan yasamlarinin sadece tesadiifler, kazalarla
biribirine

degebilen akiglari iginde kargilagmalarinin esikte biraktiklar: seslerin birbirini
duyabileceigi o anlardan ortak deneyimler ufkunu, yani aslinda bu farkl ve
birbirini gormeden akan hayatlarin nasil da birbirlerine oriil iliskiler sundugunu
anlatirlar. Ponds, Oksamalar/Caresses (2000) de hig bir s6ziin adresine sdylendigi
an ulagmayan ugultusunu yiiziimiize garpar; herkes bir digerinin bir once
sdyledigine bir sonra cevap vermektedir, tipki internet lizerinden yiiritiilen
'sohbet’lerdeki gibi ve aslinda herkes kendi kendini ikna edecek bir konusmanin
iginde dolanmaktadir. 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 iginde sipiraller gizen



teget gegiglerin kargsilamayan séziin ve bakigin ve tesadiifi ya da kazara yaganmak
zorunda kalinan yiizlegmelerin ve bu hizla hareket eden sipiralin iginde sanki asili
duran zamanin aniden yeryiiziine gakildigi anlarin iginde birbirini dinlemek igin
zamanmekandaki hallerini anlatir. Panahi, Daire (2000) Stohr, Berlin
Almanya'dadir/ Berlin is in Germany (2001) filmlerindeki gibi bazilar: ise, bu
sarmalin digindan buraya diiserler ve kendilerini ve etrafindakileri bu sarmal
askidan, bu siirgiinden gkarma direnigi bize manzarayi krirtallestirecek oneriler
sunarlar. Tsai Ming Liang'in, Ripstain'in, Demirkubuz'un biitiin filmleri, bize
Haneke'yi hatirlatan Seidl'in Zor Giinler/Hunderstage (2001) Cabréra’nin Insan
Sevecenliginin Siitii (2001), Martel'in Bataklik/La Cienaga (2000) filmleri esikteki
miriltilardir. Dillenemeyen ig sikintilari uzun ve sancili bir tarihin yiizlesmekten
korkan bireylerinin toplumsalin karsisindaki kiiskiin yiizleridir. Son gokyiiziiniin
otesine ugmak, ardina gitmek igin bu deneyimler ufkunun biitiin cephelerini
eszamanli gormemiz gerekmektedir. Herkes kendi siirgiiniinii yasarken bir
otekinin dykiisiiniin kendisine nasil da dolanmis oldugunu gorecektir.

Bachelard " 'Berisi' ve 'tesi’, igerinin ve disarinin diyalektigini derinden derine
yineler” der (Bachelard, 1996: 226) ve devam eder: "Ve insan varligi, o ne
sarmaldir! Ve o sarmalin iginde, birbirini devriklestiren ne gok dinamizim bulunur!
Higbir zaman, merkeze dogru mu kostugunuzu, yoksa digari mi savruldugunuzu
hemen anlayamazsiniz.” (age: 227- 228) Merkez daha gok merkeze kogmaya
gagirirken, merkezdeki siirgiin, diasporada

savrulan sarmalin iginde birbirine tesadiifler ve kazalarla garpisan bu insanlarin
dykiileri, tekligini yayginlagtiran merkezin, emperyalizmin karsisinda kasesine
sikigmis kendinden siirgiine ugramig sancili bir esikte durma halininin dykiileriyle
birlesir. Buradan Zeki Demirkubuz'un ve Dervis Zaim'in filmleri berisi ve Gtesine
katilirlar kendi 6zgiilliikleriyle ve kendinden siirgiinii; kendine siirgiini, igerisi ve
digarisinin diyalektiginde esikteki kendi 6tekilerini de ele vererek.

Yine Bachelard der ki: " Kapi, koskoca bir yari agk kozmozdur” (age: 235).
Demirkubuz, kapilari ve hatta pencereleri yari agk bir kozmozdan sikisip kalmis
yabancilagmis ve 'yapamayan’ bireyi anlatir. Demirkubuz koskoca bir kozmoz olan
kapinin kargisina hep ve israrla televizyonu koyar. Biitiin kozmozlarin yerine
gegmekte kararli ve organize olmus sanayisi olan bir kozmozdur televizyon. Aralik
kapilardaki biitiin 6teki ihtimaller ve biz, hatta diiglerimiz, bir seyi yapabilmek igin
igimizde oturan gliclimiiz hatta bedenlerimiz bu televizyon ekranlarinin bir
uzantisina doniigmiig gibidir. Fakat Demirkubuz'da ilging bir sey daha olmaktadir.
Onun yabancilagmig bir seyretme uzvuna doniigmiis bireyi erkektir. Kadinlar bir
tiir otekilerdir. Biraz Serdar Akar'daki, Kudret Sabanci'daki gibi uzak,
taninmamis, faninamayan, hani neredeyse gergekten bir terra incognita gibi
onlerinde uzanan ama giivensizlik ve korkuyla sahip bile olunamayacak olandir.
Ama ayni zamanda bu saydiklarimizdan ve benzerlerinden farkl olarak kadin,
Demirkubuz'da esit otekidir; erkek gibi o da bu sisitemin kurbandir ama
bilinmeyendir ve bu ylizden sistem ne kadar iirkiitiiciiyse, kadin da o kadar
trkitictdir. Ketiliklerin muhtemel kaynagidir. Bu mekanlar ve kadinlar



yabancisidir bu bireylerin; bu ylizden ne mekanlarin ne da kadinlarin esikteki
sesleri duyulamaz. Yoksul ve yoksundurlar, bakimsiz ve terkedilmistirler,
gkamadiklari sarmalin dibine gokmiis, ataletlerini yitirmis korkuyu beklerler. Kendi
kendinden siirgiin edilmis bu cografyalarin ortak kaderini paylagirlar, fipki
Cabréra’nin Bataklik filmindeki gibi. Cabréra sistemin ve emperyalizmin Arjantin
tarihindeki izlerini gocuklarin bedenlerine isleyen derin izlerle, bataklikla,
sikintinin goktiigu yerdeki eylemin ve soziin bittigi anla anlatir. Bireyler dumura
ugramiglardir. Tsai Ming Liang'in filmleri tabloyu netlestirir: Bu son gokyiiziinde
kendine slirgiin, kendinden siirgiin mekanzaman rehin

alinmigtir. Hem mekan hem de zaman son gokyiizii gibi uzanir hem de dtesine
geger. Boylece bu terminali tanimaya, bu askida kalmigligi anlamaya baglariz.
Demirkubuz'un garesiz, korkuyu beklerken kendi kendine, késesinde daha da koyu
bir yabanlga bogulan ve hizla hareket eden sarmal iginde yiten karakterleri daha
da bir netlik kazanir. Zaim ise igerisini ve digarisini anlatirken geometrik olarak
bagka bir fenomolojik oge kullanir: kiireler, adalar, ada kiireler. Onun siradan
bireyleri, korkularindan heniiz habersiz, giinliik yagamin onlari zorladigi yerde
siradan bir hayati siirdiiriirler ve biz bir kubbenin ya da katmanin onlarin etrafini
tuttugunu goriiririz. Bunu filmi izlerken gozlerimizle gergekten goriiriz. Sanki
kiiglik insanlarin, kenarlarda, kiyilarda siiren o gok giindelik yasamlarin birer
zarlari vardir. Ve o bireyler ufuklarinin 6tesinde zarin bittigi yere
gegebileceklerini diiginseler de bu aslinda nerdeyse miimkiin degildir. Tabutta
Rovegata’nin Mahsun'u biitiin gabalarina ragmen kentin diger zarlarla ayrilmig
katmanlarina gegememistir. Bu seffaf baloncuklar yokmus gibidirler; hatta esneyip
size dteye uzanabiliyormussunuz hissini veririler ama asla gegirgen degildirler.
Hatta Filler ve Cimen bu baloncuklarin ayni mekan zaman iginde nasil pargali ve
hep yan yana, hep iistiiste oldugumuzu iyice netlestirir. Siz bir durakta beklerken
ya da bir kapidan gegerken yani baginizda derin devlet, mafya, teror, yoksulluk
ayni anda bekliyor olabilir, ayni anda baska bir kapidan gkabilir. Burnumuzun
ucundaki bu diinyay! farkedemeyiz biitiiniiyle kavrayamayiz bu yiizden bagimiza
gelenlere kazaya kurban gitmisiz gibi bakariz. Iginde hem kérliigimiiz hem de
direnen umudumuz barinir. Zaim esit Gtekisini dislamaz, yan yana duruslarini
gosterir ama, Zaim'in esit 6tekileri'de birbirlerinden habersizdirler.

Dil dillenmiyorsa, derdini soziinii paylagamiyorsa siirgiindedir. Hem kendinden hem
kendine hem de 6tesindekilere... Dilin siirgiiniin en derinden kapi éniine varip,
kendi ve otekisiyle kargilagmayi goze aldigi ve séziini 6teye dogru sdyleyebildigi,
Ustaoglu'nun Giinese Yolculuk ve Ipekg'nin Biiyiik Adam Kiigiik Ask filmlerinde,
kargsilagmalarin ve konusabilmenin zemini aranmaktadir. Kahramanlar esit otekiler
hatta esitsizligin her tarafindakiler esikte, sinirda, gokdillligin yaratici anlamaya
aghigi o gegiste, gegitte konugurlar, kargilagirlar. Diger filmlerle birlikte bize
siirgliniin iginde tagidigi iktidar

iliskisinin biitiin taraflarini dinamik olarak yani siirekli ve devingen olarak hem
zaman ve hem zemin etkiledigini bir kez daha goriiriiz. Siirgiine yollayan da
siirgline yollanan da siirgline gidilen de, seyirciler de siirgiin deneyiminden onceki



gibi degildir; artik bu deneyimin anlaglir dilleri tGretilmek durumundadir. Ve her
dyki bize bu dilleri yeniden kesfettirir ya da kesfettirebilir.
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“Sokaga bakan pencereleriyle elestirinin evi: Elestiri Iktidar1 kime verir? Tiirk Film
Arastirmalarinda Yeni Yonelimler II1, Istanbul: Baglam 2003, slr:11-24.

Bir deneyimin tarihi; tarih deneyimleri ve deneyim tarihi

Toplumsal deneyimler utkumuzda ebruli bir hat olarak duran Tiirkiye sinema
deneyiminin tarihi genel deneyimler utkumuzun tarihsellestirildigi yumagin i¢inden
anlatilir, aktarilir. Tarih yazimi ve tarih kuramlari tizerine yazan pek ¢ok diisiiniiriin
sorguladig1 gibi aslinda bu yazilanlar hatirladiklarimiz ya da birilerinin hatirladiklari
midir yoksa hepimiz aslinda hatiralar1 ya da hatirlananlar1 da tipki tarihi yazar gibi
yeniden yazar ve metinlestirir miyiz? Hep hatirlamanin bizi aldatan kaginilmaz
zaafiyla ve hep bu deneyimler ufkuna nereden baktigimizla belirlenmis iisluplarla
yasananlari yazi kilariz. O halde her tarih yazinin hem yazi yazmanin hem de
hatirlamanin sorunsalli alaninda gergeklestirildigini soyleyebiliriz. Tiirkiye’de
sinemanin tarihini ¢alismak ve bu tarihi yazmak da elbette ayni sorunsalli alanlardan
gecmektedir. Tarih yaziminin ardindaki tarih teorileri ve tarih yazimimin da bir anlati
oldugu varsayimi birinci sorunsali olugsturmaktadir. Bu sorunsal anlati, temsil ve
iktidarin biitiin sorunlarin1 beraberinde tasir. Elbette hatirlamak ve unutmanin
Freud’un dedigi gibi birbirinden ayrilamaz ve birbirini ¢agiran iki ug¢ olarak tasidigi
diyalektigi ve Andreas Huyssen’in altini ¢izerek sdyledigi gibi her gercegin
mitlestirilmesi ile mitlerin ardinda acilacak gergeklikler diyalektiginin tasidigi uzun
ve katmanli hatta dolastigimiz1 da bilmemiz gerekmektedir (Huyssen, 2003). Biz bu
topraklarda hem tarih yazimini hem de bunun etrafindaki teorileri ne kadar tartistik ve
kendi duruslarimizi bu genis yelpazenin neresinden tanimlamaktayiz. Ikinci sorunsal,
tarihi calisanin, yazanin ve bu yazilmis tarih {izerine ¢alisanin konumu, durdugu yer,
bakis acis1 ve yoniidiir. Tiirkiye’de sinema deneyiminin tarihine bakmak, Benjamin’in
de dedigi gibi kiiltiirel ve toplumsal tarihin arkeolojisini yapmak anlamina
gelmektedir. Buradan bakildiginda: bir yandan belgeciligin bir gelenek olarak ¢ok
zayif olusu ve toplumsal bilincin, dilin tarihsel ve kiiltiirel yarilmalar nedeniyle
devamliliginin olmayisi ciddi zorluklar yaratmaktadir. Osmanl ve Tiirkiye
Cumbhuriyeti belgelerinin farkli arsivler ve temel olarak farkli alfabelerden
olugsmasinin getirdigi yarilmadan ya da 80 sonrasi kiiltiirel ve toplumsal hafiza
zafiyetinden ama ayni zamanda hem
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bilgi ile hem de anlatiyla kurulan iligkilerde ki felsefi ideolojik epistemolojik
gerilimlerden sdz ediyorum. Ote yandan bu kiiltiirel tarihin bir takim sorunsalli
alanlarla yiizlesme problemi, toplumsal ve kiiltiirel tarih i¢inde sinemanin tarihini



iliskilendirmekte mayinl bir alan yaratmaktadir. Yasanan deneyimlerin
hesaplasmalarinin yapilmadigi, toplumsal ve siyasi tarihin mahrem bir mesele gibi
icerde fisiltiyla bile konusulmadigi; saklama, ortbas etme gibi egilimlerle tarih, tistii
ortiilmis ve ortiilmesi gereken devlete ve kurumlarina ait mahrem bir mesele gibidir.
Bu mayinli alan da {igiincii sorunsall1 alan1 olusturmaktadir.

Biitlin bunlarin 6tesinde Tiirkiye’de Sinema deneyiminin ilk giinleri hem diinya hem
de kendi cografyamiz acisindan yukarida soziinii ettigim sorunsallar1 {iretmis olan
zorlu ve karmasik bir donemi ifade eder. Tarihin bdylesi ¢alkantili donemleri
genellikle, tarth yaziminin iktidar dilleri tarafindan diizgiinlestirme, dogrusallastirma
ve bir devamlilik olugturma gayreti ile uygunlastirilir. Bu sava gore tarih yazimlari,
tarihin kara deliklerinin {izerinin kapatildig1 yazimlarla doludur. Bu diizgiinlestirilmis
tarihin arkeolojisi bu nedenle gereklidir. Beni ilgilendiren bu toplumsal ve kiiltiirel
tarithin arkeolojisinin nasil yapilmasi gerektigi sorusu ile bu tarihin i¢inde olusan
kiiltiirel ve toplumsal deneyimlerin kendisidir. Sunma, temsil etme ve seyretme
bi¢cimlerinin nasil 6zgilliikler tiretmis oldugu ile anlamlarin, kodlamalarin ve gilinliik
hayatin ve onu kusatanlarin temsil bigimleri tizerinde nasil yogunlasmis oldugudur.
Buraya 6zgiil olanin tarihini kesfetmek miimkiin miidiir? Kendi imgesini ve bunun
tarihini kuran bir sinemaya, o sinemanin kiiltiiriiyle yetisen bir gdz, nasil bakacaktir?
Kendini kendi toplumunun 6tekisi olarak gorme egilimi yiiksek bir aydin gelenegi
icinden bu toplumun giindelik hayatina onun bir pargasi olarak sinemaya nasil
bakilabilir?

Tarih bir 6ykii anlatimi olarak elbette 6nce anlatinin kendi sorunlu alani ve anlatinin
iki 6nemli alt ayrim1 gerceklere, belgelere dayali bilimsel ve felsefi olanla, 6ykiileyen
kurmacalar arasindaki kaypak zeminde gergeklesir. Gergeklikle hikayenin boylesine
net ayriliyor olusu ve bunlarin digindaki deneyimlerin, yani 6ykiilenemeyenle bilimsel
olmayanlarin, hislere giinliik deneyimlere ait alaninin biiyiik bir ugurumda 6ykii
kilinmay1 bekliyor olmalarimi getirir. Karsisinda da buna karsilik gelecek olan
okuyanin, dinleyenin, izleyenin alimlayis: gelir. inanmak, giivenmek, dogru kabul
etmek ve edinilecek ve iiretilecek biitiin bilgi iliskilerine bilimsellilgin kesinliginden
ve keskinliginden bakmak da 6te kiyida durur. Tarih bu yiizden ideolojinin baskin
tisluplarin otoritenin iist dilin ana anlatilarin i¢inde sekillenir. Her hangi bir tarih
yazinini hegemonya iliskilerinden, baskin ideolojik sdylemlerden, yazildigi donemin
bilim felsefesinden, yine o donemin baskin kavrayis
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bi¢cimlerinden ya da ifadelendiris iisluplarindan ayiramayiz. Bu tarih yazimlarinin
algilanigini da dyle. Gelenekler, geleneksel diisiinme bigimleri, entelektiiellerin
konumu, muhalif unsurlarin ne derece etkin oldugu ya da ne kadar ses bulabildigi her
tarih metninin karsisina ¢ikarmak zorunda oldugumuz sorgulama alanlaridir.

Tarihi yazarken eger baslangici ve sonu olan bir hikaye gibi yaziyorsak ve aslinda
¢ogu zaman oldugu gibi, bize uzak birilerine, bir yerlere ve zamanlara yonelik olarak
bunu yapiyorsak ya da bugiiniin kaydin diisiiyor olsak bile yaziyor ve aktariyor
olmanin sorunlartyla karsilasiriz dedik. Bunlar dncelikle anlatinin kurgusu yani
dogrusal, gelismeci ¢izgisi, kendine bir ilk an, milat ve mitoloji arayisi, gelismelerin
birbirini takip eden zinciri ve gelisgmenin kendine ideal olarak koydugu o ilerdeki
hedef noktadir. Her biri bir ideolojik ¢ergcevenin i¢ginde barian ve yine ideolojik
olarak ifade bulan siiregleri beraberinde tasir. Temsil biitlin yiizleriyle anlatinin i¢inde
barinir. Temsil ayn1 zaman da anlatinin iktidar1 baskin bakisin dili demektir. En basit
tanimiyla Marx’1n dedigi gibi kendileri adina konusamayanlarin adina konusur.



Resmeder, hikaye eder, sahneye koyar, adini1 verir, tarif eder. Spivak’in 6zellikle altini
cizdigi gibi politik, felsefi ve sanatsal temsil birbirlerinden ayrilamazlar. (Spivak,
1994) Birbirine ickin, birbirine oriiliidiirler. Spivak i¢in tarih gergekligin basit bir
rasgele tiretimi degil, bilgi diisiincesinin vahsetinin siirecidir. (Spivak, 1985:130)
Temsilin disinda higbir varligi olmayan temsiller, yapilandirmalar, somiirgelestiren
iktidarin bakis agilari, tahmin ve tahayytilleri ile yazilmig anlatilardan ibarettirler.
Elestirmenin gorevi kimin temsil edilip kimin edilmedigi sorusunu sormak “gercgek ile
anlatimin ayrimlarina bakmak “dogrular1” insa mekanizmalarini sorgulamak
olmalidir. O halde Spivak’in bizi uyardigi noktadan bakildiginda iki sorunsalli alan ve
bunlara 6neri de beraber agilir. Tarihi yalnizca yazan degil okuyan olarak da hem
entelektiielin gorevi hem de bu faaliyetler alaninin elestirel diisiince i¢inden bir daha
sorgulanmasinin dnemi karsimizda belirir. Ciinkii Carr’in da belirttigi gibi daha
cuiretli bir soru sorulmaya ¢alisildiginda karsimizda baska soru alanlar1 da agilir.

“Tarih nedir?” sorusunu cevaplamay1 denedigimizde, cevabimiz bilerek ya da bilmeyerek, zamanin i¢indeki kendi
tutumumuzu yansitir ve daha genis bir soruya, i¢inde yasadigimiz toplum hakkinda ne diisiindiigiimiiz sorusuna
verecegimiz karsiligin bir pargasini olusturur. (Carr,1996:10)

Ama tarihle ilgili sorun onun bir yazin olarak tasidig1 sorunlar temsilin katmanh ve
karmasik mekanizmalari karsisinda nasil tavir almamiz gerektigi sorusunu da
sordurur. Eger her anlatt
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bir temsil iliskisi ve ¢ok katmanli iktidar iligkilerini tagiyorsa bu iliskilere kaynaklik
eden toplumsal, ekonomik ve politik siireclere de elestirel bakisla bakilmasinin
gerekliligi karsimiza ¢ikar. Elbette yazarin bu iliskiler ve siireclerle belirlenmis
toplumsal ve tarihsel kimligi de 6ne ¢ikar. Neyin yazilmadigi, hatta biitiin bu temsil
pratiginde kimlerin temsil bile edilmedigi, kimin dykiilerinin, seslerinin, bakislarinin
kaydinin hi¢ diigiilmemis oldugu birer semptoma doniismiistiir. Yazanin bakis yonii
disinda kalan en alttakilerin magdurlarin (subaltern) oykiisii bile yoktur. O halde tarih
bu agidan da sorgulanip yeniden yazilmasi gereken bir seydir. Bakisin yonii gercekler,
vakalar, ve Cemal Kafadar’in isaret ettigi gibi evveliyatlar {izerinden de dolanarak
calisma alnini ve ¢aligsmalarin semptomlarini sunar.

Tarih ¢ok disiplinli bir ¢aligma alanidir. Ge¢gmis ve yabancilar bu birbirini tuhaf bir
sekilde igeren bilmedigimiz zamanlar ve bilmedigimiz kimselere yonelik yazarken
otekilestirme ve karsilastirma ve kaginilmaz olarak da hiyerarsiler yaratma egilimi
olusur. Her sey bir digerine gore tanimlanir. Bu giinden ge¢mise buradan oraya,
benden bana benzemeyene, bizden digerlerine dogru bakilir. illaki ikili olmayan ama
bir iktidarin baskin ve bastirilan taraflar1 olarak olmasi1 gereken ile olmamis olan ya da
olamayan arasinda bir hiyerarsi olusur. iktidar olan onun dili diisiincesi bilimi
tanimadigini ona uzak olan1 mekansal ya da zamansal olarak uzakta kalani kendi
basina bir sey bir yer ya da donem olarak almaz ve onu isimlendirir tanimlar
bildikleriyle karsilagtirir. Boylece bir tarih metninin devamlilig1 saglanmis olur. Bu
devamlilig1 saglayacak olan olaylarin 6nemli kdse baslarinin kahramanlarin tarif
edilebilir temsilerin uygun siralanigidir. Olgularin hangi sira ve baglam icinde
sunulacak oldugu, bir olgunun digerine gore 6neminin nasil belirlendigi ve
yeryiiziindeki say1siz olgudan hangilerinin tarihi olarak bir 6nemi oldugunun nasil
secildigi uygun bir tarih yazma eyleminin kriterleridir.

Kendi de bir mekan ve zaman kurgucusu olarak sinema hem tarih yazinindan bir
malzeme olarak yararlanir hem de onun yazilis iisluplarindan ve iisluplarin ¢izdigi
hiyerarsi kaliplarindan ve iktidar iliskisinden 6diing alarak kendi anlatilarin1 kurar



ama ayn1 zamanda kendide gegmis ve yabancilar1 anlatan bir arag olarak, tarihin
aktarilis, algilanis araglarina da katilir. Dolaysiyla bir iilkenin sinema tarihi ulus
devletlesme siir¢lerinin tarthinden, ulusal kimligin, kiiltiiriin insasina ve baskin
ideolojik sdylemlerin yeniden iiretilis ve eklemlenme siireclerinin tarihine, giindelik
hayatin pratiklerinden, baskin anlatilarin, edebiyattan diger biitlin sanatsal ve kiiltiirel
iretim alanlarindan ayr diisiiniilemez. Biitlin bu alanlarla i¢ice gecmis “ulusal
sinemanin” tarihi diinya kapitalist sistemine nereden ve nasil eklemlenildigine,
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modernlesme projesinin nasil yasandigina, ne kadar sancili ge¢ip gegmedigine,
somiirgecilik ve emperyalizmle karsilagmalarin ve deneyimlerin ne olduguna ve bu
deneyimlerin nasil temsil bi¢imleri {irettigine, bu temsil bigimleri ile kurulan iliskinin
toplumda olusturdugu bakma, anlama, yorumlama geleneklerine kadar uzanan
deneyimlerin tarihi de demektir. Ilk film gésterisinin nerede, ne zaman, nasil oldugu
ya da ilk filmi, bir sonrakini kimin ¢ektigi kadar biitiin bu siire¢lerin tarithinden
ayiramayacagimiz bir ¢oklu bakisin i¢inden c¢alisilmasi gereken bir alan olusturur.
Fatmagiil Berktay, Tarihin Cinsiyeti kitabinin 6nsoziinde tarih ve teorinin birbirinden
ayr1 diisiiniilemez iliskisi ve bu iligkinin de anlat1 geleneklerinden, iktidarin dilinden,
ideolojiden ve anlatanin zihninden ayr1 degerlendirilemeyecegi gergegini bize
aktarirken teori kavraminin tarihine de bakiyor (Berktay, 2003). Yunanca theoros
teori kelimesinin kdkenini olusturuyor ve i¢ seyir anlamina geliyor. Berktay 6nceleri
kent devleti adina bagka yerlere gidip fikir danigmak i¢in yollanan kisilere theoros
denildigini ve zamanla baska topraklarda olup bitenleri aktarmak tizere daha genis bir
islev iistlenen bu kisilerin bakmak, seyretmek ve zihinsel bir siirecten gegirerek
anlatmak, aktarmak iliskisini birlikte tistlendiklerini aktarir. Aslinda Berktay ayni
zamanda bakmak ve zihinsel siireg, farkli bakiglarla bir meseleye bakmak, bagka
bakislardan dolanarak meselelere bakmak, ¢oklu bakis acis1 kazanmak, kendi bakisini
olustururken bagkalarinin bakis acgilarindan da yararlanmak ve baskalarina bakarken
kiyaslamak, karsilastirmak tizerine kurulu bu ¢ok yonlii siirecin her iktidar
dénemcinde ve her karsi ¢ikista 6zgiirlestiren ama ayni1 zamanda boyunduruk altina
alan diyalektik seriivenini de bize aktariyor.

Teorisiz, toplumsal tarihsiz bir tarih anlatisinin miimkiin olmadigini diisiliniiyorsak
cok disiplinli bir ¢aligma alaninda farkli bakislara, i¢ seyirlere ve seyredenin, aktarinin
durumuna gore degisen bir sey olarak kavrayabiliriz tarihi. Tiirkiye sinema tarihinin
biitiin siireclerine baktigimizda, Tiirkiye ulus devletinin diinya sistemiyle girdigi
iligkiden, baskin ideolojinin bi¢imlendirdigi bakma ve aktarma bi¢imlerine kadar
uzanan ama i¢inde ilmeklerin ucunun kolayca kayboldugu bir zeminde dolaniyor
oldugumuzu gorebiliriz. Zeminin kayganligi ve ilmeklerin ucunun kolayca
kaybolmasi aslinda kendi toplumsal tarihimize bakigin ve buradaki anlatilarin puslu
manzaralar tiretmesinden ve bakisimiz i¢in bize sadece sisli ufuklar birakmasindan
kaynaklaniyor olabilir. Mesela belki oncelikli sorgulamalarimizdan biri Osmanli
toplumundaki doniisiimiin bir modernlesme ya da ¢agdaslasma siireci mi yoksa yar1
somiirgelesme siireci mi oldugu noktasindaki tartismayla baslayabilir. Ulus
devletlesmenin Osmanli’nin son dénemlerinde mi yoksa Tiirkiye cumhuriyeti ile mi
basladigi, hangi yonleri agir basan ne tiir sinif ittifaklarindan ¢ikmis bir siire¢ oldugu
sorusu da sinema tarihini nasil
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yazacagimizda belirleyici olacaktir. Tiirk sinemasinin da en hakim temalarindan olan
modernlesme hangi paradigmalar tizerinden deneyim edilmis ve hangi paradigmalar
tizerinden tartisilmistir. Bu donemin organik aydinlar1 kimlerdir, yonetmenleri de bu
organik aydinlar arasinda gorebilir miyiz ya da hangi aydin kategorisinde olurlarsa
olsun iirettikleri sdylemler ve onlarin baskin ideolojiye eklemlenmesi nasil olmustur?

Tarihi yaganan tiim deneyimlerin i¢inden kesilip ¢ikarilmis, ¢cergeveye alinmig bir
anlati olmaktan kurtarmak, biitiin deneyim ilmeklerine onlarin diger toplumsal
deneyimlerle oriilii oldugu diigimlere dokulara bakmak ya da Benjamin’in dedigi gibi
bunlarin i¢indeki yani gecmiste bu an1 tasiyan yiiklii olan an1 yakalayabilmek,
(Benjamin, 1995) degisimin en gdze ¢carpmayan anlarini sesi en az duyulabilmis
olanlar1 yakalayabilmek i¢in galiba sifirdan baglamak gerekiyor. Bu kadar ¢ok rivayet
kilinmig bir tarihi kendi rivayetinden azat etmek gerekiyor. Baglamu, kiiltiirel bir {iriin
olarak sinemanin biitiin metinsel ve alt metinsel dokusunu bu baglamla
iliskilendirerek bakmamiz gerekiyor. Spivak’in ve Bhabha’nin ayr1 ayr1 6nerdikleri
esikteki sesten ya da altta kalmis en vazgecilebilir olanin deneyimlerinden bir daha
bakmak ve Bakhtin’in bilgece onerisindeki gibi karsilikli konusan anlatilarin,
konusmalarinin kendisinin bu diyalektigi bizatihi barindirdigini diistinecek olursak
burada sesi en ¢ok ¢ikanin i¢inde sesi duyulmayanin sézlerinin de barimdigindan
hareketle sOylenen kadar sdylenmeyenlerin anlatilarina da bakmak gerekiyor. Belki de
en 6nemlisi bu iilkedeki tarihin mahrem ve yiice bir sey olmadig1 bizlerin yani
yasayanlarin toplumsal deneyimler ufkumuza ait olan ve yeniden kesfetmek zorunda
oldugumuz bu ufku hepimize ait bir sorun kilmak gerekiyor
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Sinemanin Kamusal Alani ve Populer Kullturle Karsilasmasi

Sinemanin ortaya ¢ikigi emperyalizmin iligkilerinin yeniden dizenlemesini
gerekli kilan suregle ve teknolojideki onemli sigramalarla, kent yasaminin
toplumsal iligkileri derinden sarsacak denli baskin ve hizli olusumu ile ayni
zamana denk duser. Miriam Hansen, ozellikle de 1890'larla 1920'ler
arasindaki bu donemin ayrica kamusal ve 6zelin hakimiyet alanlarinin
topografyasindaki blylk kaymalara da sahne olduguna dikkat ceker.(Hansen
1991, s:2) Kamusal alanin donisumu ile sinema seyircisinin ortaya ¢ikisi i¢
ice ortlmektedir. Ozellikle de glinliik yasamda ve dinlenme, eylenme, is
saatleri disindaki zamanin deneyimi ile ilgili olan ve sinif ayirmina, etnik
farkliliklara, cinsiyete dayali kamusal alan déniisiime ugramaktadir. isciler,
kadinlar, gé¢gmenler, gocuklar, kirsal alandan ve dinyanin baska
cografyalarindan farkli yasam bicimleri, aliskanliklari ile gelip tamamiyle farkl
ve yeniden tanimlanmasi, uyulmasi gereken kentsel yasamin yeni
kodlamalarina dayanan kamusal yagsam klasik burjuva kamusal alaniyla karsi
kargiyadir.

Doénem ayni zamanda butln yuzyili mesgul edecek populer kavraminin,
populer ve kitle kulturt olgusunun alt kaltur ile yuksek sanatin ilk
¢atismasininda igine dogdugdu zaman ve mekani gdsteriyor. Populer kalttrin
mucadele alaninda yuksek sanatin sozculeri bir arabulucu ile karsilasinca ilk
tavizi verecek; arabulucu 18. ve 19. yuzyilin temsil bigimlerini kalturel
sayginlik icin ddung alacak ve kultlr sanayisini kuraraken, mutesebbis
arabulucu, yeni kodlamalarin herkesi memnun edecek formullerini yeniden ve
yeniden uretmeyi 6grenecektir. Henuz uretim iligskisi dagitim ve gosteri bigimi
farkli olan sinamanin ilk donemindeki (1890-1907) kimilerince romantize
edilmig, kimilerince Urkutucu kalabaliklar olarak asaglanmis, tarihsel seyirci de
populerin mucadele alninda ilk sesiz ve habersiz yenilgisini yasayacaktir. Bu
kamusal alanin donigumu surecinde, yeni bicimlerle bu kesimlerin kendi
alternatif kamusallik alanlarini yaratma firsatini elden kagiriglarinin dykusu de
olabilir.

1905 yilina gelindiginde sinamanin sinif baglami icinde kamusal degeri
tartisilabilir bir olgu haline geliyor. llk sinemanin Uretim iligkileri ve seyircisi ile
girdigi iliskinin proleter

sinema oldugunu ileri surenler var. Daha once tartistigimiz gibi ilk avadgarde
oldugunu da sdyleyenler var.

1905 ve sonrasi Amerika'da nic:kelodeonlarln1 yukseligi ve kentli yoksullari,

isci sinifini, yeni gégmenleri, kirsal alandan kente gelenleri geken gucd,
Amerika baglaminda ister muhafazakar, ister liberal kanattan olsun ortak bir
yenilik havasi; vaka-i hayriye sdylencesi yaratti. S6zu edilen kitleler o gune
kadar bu geniglikte bir seyirci kitlesi olarak gortulmemiglerdi. Daha 6nce seyirci
olarak bile bulunmadiklari bu kamusal platformda "seyirci" olarak
degerlendiriliyorlardi. Amerikan gelismeci haleti ruhiyesi icinde nickelodeonlar

"demokrasi tiyatrosu", "emekgi Universitesi" olarak karsilandi. Hareketli



goruntl herkese birgeyler anlatiyordu. Yoksul, cahil, yabanci, kadin, gocuk,
halk herkese acikti ve bu nedenle de demokratikti. Amerikan baglaminda
demokratik sinema miti oluguverdi. 1939'da Lewis Jacobs adli film tarihgisi
nickelodeonun Amerikali ve demokratik dogasinin amerikan kitle kaltaranun
kendinden dogma en gug¢li miti oldugunu sdyliyordu. Miriam Hansen,
boylece bu "evrensel dil" sOyleminin sinema Uzerine kamusal sOylemin de
anahtarini olusturdugunu ve ayni zamanda alt siniflarla ayrimi gizen
maskelemenin ve gérmezden gelmenin mesru ifadesininde ayni sirecde

olustugunu sdyluyor. . Sinema, bdylece, toplumsal yagsamda biribirinden farkli

2
ve bu denli karmasik kitlelerin sanayii kentlerinde toplanmasi ile ortaya ¢ikan
degismelerin, farkliliklari, hayal kirikliklarini, umutlari bir potada eritecek, birlik
ve beraberligin tarzlarini kimliklerini olusturabilecek bir arabulucu olarak
degerlendirildi. Sinema algisinin kamusal boyutu ideolojinin yazildigi,
anlatinin bigimlenmekte olan kodlamalarinin olustugu yerde ortaya
cikmaktaydi. Kitlere kulturu, dili; sokaktaki adama toplumsal birey ve bir kimlik
ve topluluk olma yolunu 6greten yeni ve ¢agin ruhuna uygun evrensel dil,
birlesme senaryosunu yaziyor.

Griffith Bir Milletin Dogusu (Birth of a Nation) filminin savunmasinda: "Film
evrensel dildir ve evrensel dili harekete gecirir" diyordu. Modern siirin baglami
icindeki imge, ideogram gibi unsurlarla beslenen yeni hieroglif olarak gortlen
sinema 1914'e gelindiginde gecis donemini nerdeyse tamamlamigti. Bu gun
tanidigimiz anlamiyla konulu uzun film pazara hakim oldu. Sinama biletleri bir
nickelin Ustline ¢ikmis salonlar sehrin yukari mahallelerinde ve farkli yapilarda
gorulmeye baslamig, sinema pazari ve pazarin igindeki rekabet ¢coktan
olusmustu. Pazarda daha ileri gidebilmek i¢cin demokrasi misyonu ve emekgi
litleleri yeterli degildi; daha iyi fiyata bilet kesilebilecek orta sinif, daha cazip
bir yatirim olarak gorulmuasti. Russel Mirritt'in belgeledigi gibi 1905-1912
arasinda sinemalar mavi yakalilara ayrilmig gibi goérinuyordu ama 1914'de
orta sinif hali

hazirda sinama salonlarini doldurmustu., Miriam Hansen bize, Griffith'in

3
Sinamay! (yUksek) sanat olarak pazarlama stratejilei iginde, "Bir is kolunu
sanata donusturmek ve kulturll seyircinin ideallerine cevap vermek" isteginin,
Adolph Zukor'un "sinamadaki sefillik ve varos gelenegdini dldirmek"
¢6zUmUnun idealize edilmig bir ifade ile sdylenmesinden bagka bir sey
olmadigini sdyler. (Hansen 1990, s:229)

1nickelodeonfilm deneyiminin erken d6 neminde (1905-1914) film g0 sterileri igin kullanilan salonlara verilen addir. Genellikle bir dii kkandan ya

da bir salondan do nii stii rii ImU stt r, ortalama yu z kisi kapasitesi olan bu salonlarda bir iki makaralik filmler s rekli olarak ve piyano
esliginde go sterilmekteydi. Amerika'da ilki 1905'de Pittsburgh'da agilan nickelodeonlar 1910 yilina gelindig inde (i lkenin her yerinde on bin
salona ulagmigtir. S6 czii k bilet fiyati olan bir nickel ile Yunanca tiyatro demek olan odeonun birlesiminden olus maktadir, yani bir paralik
tiyatro anlaminda tii retilmis bir sd zctiktlir «

2Miriam Hansen, "Early Cinema: Whose Public Sphere?", T. Elsaesser (ed), Early Cinema:Space Freme Narrative, London: BFI, 1990, sylr:
228-246; 5:228.

3Russell 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.
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Kalturel sayginlik igin edebiyat uyarlamalari, meshur sahne oyunlari,
gOsterilerin yeniden Uretimi gibi bir yol secilirken anlatimsal filmin
hegomonyasi da yukselmekteydi. 18. ve 19. ylzyil romanina dayall,



evrensellik ve realizm iddiasinda bireyciligi 6ne ¢ikaran ic mekanlar ve
mahrem dunyalara yakin plan gekime kayitlanmakta olan klasik sinema sanati
kendi dilini olugturuyordu. Hansen, Habermas'dan yola ¢ikarak daha detayl
olarak sunlari soyler:

"Sinemanin kamusal statlsune gelince, bu yonelim, klasik burjuva kamusal
alaninin ya da daha net olarak, 18. yuzyilda edebi kamusal alana, onun
hazirladigi politik alana ivme katan, kamusal sdylemi hazirlayan 6zellestiriimis
cekirdek ailenin mahremiyetinde temellenen edebi 6znelligin bigimlerinin
karakterlerine sistematik bir

uygunlastirmayi sunar." 4
Sinema burjuva kamusal alaninin kultirel standartlari ile kendini birlestirmek
¢abasi ile soyut kimlik ve dislama mekanizmalarini edebi ve sanatsal dolayimi
kullanarak gergeklestirir. Hatta sayiinin 6nde gelenleri bunu daha acik bir
bicimde de yaparlar. Gostericiler, daha genis bir izleyici kitlesini gekebilmek
icin etnik vodvil gosterilerinden yabanci dillerden sarkilarin ¢ikilip sdylendigi
programlardan kaginmalari konusunda uyarilirlar. Filmlerin Uretimi dizeyinde
ise etnik gérinumu belirgin olan hig bir oyuncu bas rolde oynatilamaz.

Seyircinin yorumunu, daha dogrusu Alexander Kluge'nin "seyircinin zihninde
olusan film" deneyimi dedigi, toplu seyirde bigimlenen, 6zgul toplumsal
anlama ufku, onu ortak potada eritecek, popduler kiltir icinde hegomonyayi
saglamlastiracak arabuluglarin, ana metinlerden olusturup, uyarladigi
seckisindeki benzer alt metinlerin bir deposunu kapsamaz. Cesitli konumlarin
birbiriyle gatisan ¢ikarlarin belirlenmis ama aslinda uzlagilamamig
asinaliklarin, seyircinin sinif, irk, cinsiyet ve cinsel egilimleri ile farklilasan
mucadeleli bir alandir. Kamusal boyut bu noktada metinsel ve toplumsal
belirlenmeden farkli olarak, Gretimin kendi sureclerinde her zaman
amaglanmayan bazi bigimlenmelerin kendi hareketini yakalayabilecegi pek
¢ok ani da iginde barindirir. Kendiliginden direnen ve altan gelen populer
bigcimlenmeler bu anin bir tir enerji deposu olabilir. Kendi kamusallik alaninin
olusturabilmesi 6rgutli ve sistemli ifaede ve usluplari Uretebilmesi ile mimkin
olabilir.

Bdyle anlar bazi filmlerde, yildiz sGylemlerinde, gosteri tarzlarinda
kristallesebilir.

Sinema bu anlamda temsilin ve alginin bir takim iligkileri iginde yogrularak,
kendi kamusal alaninin olugturur ve sinemanin kurumlagmasina 6zgu
sureglerde belirlenir. Bu sureg, film tarzinin belirgin bigimleriyle iligkide olarak,
uretim tarzi, dagitim iligkileri ve gosteri formatlarinin esitsiz gelisimi surecini
isaret eder. Ote yandan eszamanli olarak, toplumsal kiltirel tarihin iginde
sinema, toplumsal ve kamusal yasamin diger formasyonlarini keser ve birlikte
hareket eder. Hansen, bu kuramsal matriks i¢cinden sorularini yoneltir:
Deneyimin soylemlerinin hangisi kamusalin hangisi mahremin iginde
ifadelendirilecektir, bunlarin yeniden ¢izilmesi nasil organize olmaktadir, kimin
icin, Kim

4Miriam Hansen'den yapilan bu alinti a.g.e., 1990, s:229, Hansen'in Habermas'a g6 nderme yaptig | metin:Jurgen Habermas, Strukturwandel
der O ffentlichkeit (NNeuwied, Berlin: Luchterhand, 1962; 1967) 1. ve II. b |l mler
3



tarafindan, kimin ¢ikarina olmaktadir, bir toplu ve 6zneler arasi ufuk olarak
kamu nasil olusturulur, ve kendini olusturur?(Hansen, 1991, s:7)

Yeni sanayii sehri, yeni mahaller, sokaklar, binalar, farkli toplumsal temaslari
getiriyor; kent igsizleri yabanlari gogmenleri iri golgeleri ile ara sokaklarda
karsiliyor; eski sakinler huzursuzlaniyor; cinayetler, adi suglar ve yeni korkular
artyor. Dar uzun karanlik salonlarda, gosteriler 6nce sinamanin ilk tarihsel
seyircisini bu agsagdl mahalle sakinlerini eski panayir, sirk vodvil ve varyete
temasasindan ¢ekip bu ucuz ama muhtesem kagis dunyasinda agirliyor.
Amerikan baglaminin "demokrasi tiyatrosu", "emekgi Unuversitesi" olarak
g6rdigu sinema deneyiminin ilk gunleri, Avrupa baglaminda daha farkl
titresimler yaratiyordu. Bunlar arasindan Almanya'da gelisen zihniyet
Amerikan haleti ruhiyesinin nerdeyse tam karsisinda durdugu igin
karsilagtirmak anlamli olacak. 1910 yilinda Alfred Doblin, sinama deneyimini

soyle aalatiyor:

"Alcak tavanli, simsiyah mekanda, tekduze bakisiyla beyaz gozlerini kitleye
dikmig dikdortken perde, bir seyirci canavarini Uzerinde 1gildiyor. arka planda
ciftler beceriksiz elerini ¢ekiyorlar... Gecenin atesi ile titreyen ¢cocuklarin
isliklari.. kétu kokan isciler, kiflu elbiseleri ile kadinlar, agir makayaiji ile bir
fahise 6ne egiliyor, ...

temasa ekmek kadar gerekli, populer intiyacin kér dégusu." 5
Almanya'da modern sanayi kenti, kalabaliklar, makinalagmak, kitle kulttru ve
kadinin mahreminden ¢ikip, pasif de olsa kamusalin igine girisi genel bir
olumsuzlama ile karsilanmaktaydi. Aliman edebiyati ve felsefesi alman
metropolune karsi supheci ve biraz da dugsmanca bakmaktaydi. Pek ¢ok
aydina gore sinif ve seks ve sinemanin dayanilmaz ¢ekim gucu, modern kent
yasami ile birlikte korkung bir tehdit Uretiyordu. Bu drkutucu yenilik, sinama,
sadece sinif ayrimini ve toplumsal hiyerargiyi bulaniklagtirmiyor, ayni
zamanda kamusal ile 6zelin ayrimlarini da bozuyordu. Kracauer'dan
Elsaesser'e kadar Weimar sinemasi modernist ya da kitle kultursel bir
sinemadir tartismasina sahne oldu. Savastan yenik ¢gikmis Alman ulusunun
yara almig erkek egosunun 6znelliginin Weimar sinamasinin nesnesini
olusturmasina yonelik yorumlar agirliktadir. Kracauer Alman sinemasi ve
Weimar donemi analizini, psikolojik

bir tarih calismasi olarak sunar. . Toplumsal psikolojinin ve donem analizinin

6
bir sinemayi1 anlamakta kullanilisinin belki de ilk drneklerinden biridir bu kitap.
Elsaesser ise Weimar sinemasinin modernizmin ilk sanat sinamalarindan biri
oldugunu

séylemektedir.7 Ote yandan erkek dznelligine dayali ya da kitle kiltiri araci

ya da modernizmin iginden ylUkselen ilk muhalif sinema olan Weimar
sinamasinin genis seyirci kitlesinin kadinlar oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Patrice
Petro ve Miriam Hansen farkli yaklasimlarla bu olguyu tartigirlar. 1914 yilinda
Heildelberg' de Alfred Weber'le yaziimig, Emilie Altenloh 'un Sinema
Sosyolojisi doktora ¢alismasi ampirik bir calisma olmasina ragmen, donemin
geleneklerinin aksine, yuksek sanat formu olmayan sinemaya bakmisg; film
sanayii ile seyircisi arasindaki iligkiyi incelemistir. Bu galismada Altenloh,
sinemayi kendi bagina bir kamusal alan olarak goérmus ve dahada énemlisi bu
kamusal alani



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

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

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

7Thomas 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
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olusturan ve daha dnce kamuda hi¢ bir yeri olmayan bu kitleyi seyirci ve
izleyici olarak degerlendirmistir. 2400 soru formunun degerlendirilmesi
sonucunda erkek izleyicinin meslek ve sinif ayrimina gore degisen film
secimlerine ragmen kadin izleyicinin sinif ve statl ayrimlarini ortak kesen bir
genel sinema seyirciligi 6zelligi gosterdigi ortaya ¢ikmis.

Weimar sinamasi bir yaniyla Elsaesser'in tartistigi gibi Alman disavurumcu
estetigin

sinamaS|d|r.8 Diger yandan toplumsal tarihin ve psikolojinin 6zgul 6zelliklerini
tasir ve populer formlarin kitle kultaru iginde yeniden Uretildigi; sanayiinin
icinden arabulucunun bu 6zelligi alabildigine gelistirdigi bir resmide, Hansen'in
isaret ettigi gibi mahremle

kamusalin alisiimis dengelerinin sarsildigi noktada, kadin seyirciyle
kar\s,llaslr.9

8Weimar sinemasi ve Alman Digavurumcu estetig i icin benim , Alman digavurumculug u ile Sodebergh'in Kafka'sini

karglagtirdi§ im, " Dr. Caligari, Kafka ve Biz" Antrak, 28, Ocak 1994, sylr:58-59 ve daha genis bir okuma igin bkz: S. Ruken
Oztiirk, " Caligari'den Kafka'ya Disavurumcu sinema”, 25. Kare11, Nisan - Haziran 1995 ve ayni yazarin bu sayida yayinlanan
"Dr. Calligari Muayenehanesi ve Kafka" yazilarina bakilabilir.

9Weimar sinamasl, kamusal alan ve kadin konusu U zerine detayli bir okuma , halen ¢alig makta oldug umuz "Kamusal Alan,

Sinema ve Kadin" i zerine bir kii ¢ Ui k dosya olarak Hil K Itli r ve Toplum kitapg iklarinin ikincisi icinde gii z dd neminde
¢lkmayl amaglamaktadir.
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TOPLUMBILIM Dergisi
I Sinema 6zel say1s1 “Avrupa Sinemas1” Dosyas1 edtorii

Deniz Derman

Siginanlar, kiracilar ve gecenin i¢cinde kaybolanlarin ev sahipleriyle esitlendigi
Oykiiler: Yedinci Kita

Avrupa sinemast, iilke sinemalar1 kavraminin dontistiigii, uluslararasi emegin ve
sermayenin ve tabi ki niifusun ve niifusa ait renklerin tonlarin da degistigi bir
donemde hangi terimler ve kavramlar esliginde degerlendirilebilir? Giinliik, ayaklar
yere basan, deneyiminden gegilirken “gerceklik™ ya da “pratik” diye tanimlanabilecek
meselelerin bile hem yasanmasi, hem kavranmasi, hem de tarifi olduk¢a karmasik; bir
de bu meseleler etrafinda ve iizerinde soyutlamalarda bulunan alan, yani teorinin ve
analizin alani, bulanmis, kavramlar birbirinin i¢ine gegmisken her hangi bir sorunsali
tanimlamak daha da zorlasiyor. Giinliikk yasamin ve ona ait deneyimlerin biitiinliiklii



olarak kavramanin zorlugu bu deneyimler i¢inden iiretenlerin durus, algi ve yaratma
pratiklerinin karmasik ¢ok katmanli bir yumak olusturdugu bir resim meydana
getiriyor. Bu resim ¢ogunlukla es zamanli olarak ¢ok-kiiltiirlii, baskin/ edilgen, ulusal,
uluslararasi, melez, siirgiin, somiirgeci, somiirgecilik sonrasi, kozmopolit, kiiresel,
yerel, sesli, sessiz, ¢ok sesli, ¢cok diinyali, 6teki olarak tarif edilebiliyor ve eszamanl
olarak ikili karsitliklar1 bir arada barindirabiliyor ve ayni zamanda bu durumlar
birbirlerini diglayabiliyor.

O halde baska bir dil bulmali; bagka anlatilara bakmaliyiz. Belki de ilk is, ele
aldigimiz konunun, yani Avrupa sinemasi ve ulusal sinemalarin eridigi yeni bir iklim
thtimalinin, ulus devlet, somiirgecilik, emperyalizm, go¢, yeniden diizenlenen uluslar
arasi emek, diaspora, metropol, somiirgecilik sonrasi elestiri gibi anahtar
kavramlarinin arka planini kavrayan ikili karsitliklarin diliyle degil de daha ¢ok
katmanli tabaka, tabaka agildik¢a yeni manzaralar ve yeni kavrama bigimleri acacak
bir dil ve diisiince pratigine yonelmek gerekiyor. Avrupa, kapitalizm, modernizim,
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ulus devlet, kiiltiir ve Fucault’un tespitiyle ‘iktidar ve bilginin’ esitsizlikler tarihi
konusulmadan tartisilabilir anlamlandirilabilir mi? Ya da Derrida’nin bize 1srarla
hatirlattig1 gibi, bu tarihin i¢inde devinmis diisiinme, yazma ve bilgi edinme pratiginin
ikili karsitliklar1 olmadan bu tarihi analiz edebilir miyiz? Akil ve beden, efendi ve
kole, yoneten ve yonetilen, etken edilgen, somiirgeci ve somiirge, emperyal ve
diinyanin genigleyen ylizeyi, kiiresellesme ve yerel, modernizm ve postmodernizm ve
ticlincii diinya, somiirgecilik sonrasi, 6teki, metropolitan ve subaltern.... Avrupa kendi
tarihini, yazilmamislariyla, Gistli ortiilii ugurumlariyla, her giin etrafimizi ¢ogalarak
saran biitlin bu ikili karsitliklariyla yazmistir. Ya da Salman Rushdi’nin Seytan
Ayetleri’nde Ingiltere tarihi i¢in karakterlerine sdylettigi gibi, bu tarih deniz asir1
ilkelerde yazildigi i¢in ana karadakilerin bilmedigi, duygusundan uzak olduklar1 bir
tarihtir. O halde bu tarihi ¢ok katmanli bir matriksin i¢inden deneyimlemek, okumak
ve yazmak zorundayiz, kim bilir?

Bhabha’nin sdyledigi gibi bu tarih iizerine yazmanin bagka bir zamanina ve mekanina
thtiyacimiz var. Bhabha ulusal kiiltiiriin yatay bir hat lizerinden konusulamayacagini
sOyler (Bhabha, 1994: 141). Ciinkii bu tarih ve bu deneyimler karsitliklarin ve
karsitliklarin esitsizliginin ve bunlarin temsilinin yani yaziya gecirilmesinin tarihidir.
Ve bu tarihi farkli kavramak i¢in esikte kaybolmus sesi duyarak, kenardakinin
hareketini gorerek bakmak ve duymak gerekmektedir. Ya da Spivak’in Soyledigi gibi
yitip giden su anin tarihi i¢inde onu kavrayabilmek i¢in siirekli devinen, degisen ve bu
nedenle siirekli elden kacan kiiltiiriin pesinden kosturmaktayiz (Spivak, 1999: 359).
Ustelik bu kosunun da tek ve belirlenmis bir kulvar1 yok. Ciinkii ulusalcilik ve
kiiltiirden konusurken hareket eden zeminde farkla, gecikmeyle ve uzaklastirmayla
tanimlanmis ve stirekli devinen, yeniden tanimlanan pratiklerin esitsiz tarihinden
konusmak durumundayiz. Kapitalizmin, siniflarin, toplumsal cinsiyetin, refahin ve
yasam kosullarinin dagiliminin, uzak sulara agilmanin, baska topraklarda kaynak
bulmanin, o kaynagi kendinin kilmanin ve bunu bir ikna ve evrensel gergeklik
iliskisine dondiiren anlatilarin yazildigi, anakara Avrupa, teleskopvari mesafeli
bakisini, “nesnel” bir tarih, bilim ve ulusal kimlik yazilarina doniistiiriir. Teleskopun
ucundaki mesafenin ardindaki, Derrida’y1 kendi sdyleyeceklerimize uyarlarsak, eski
bir resimden, kendi tarihinden kesilerek ¢ikartilmis bir resim gibidir ve der ki Derrida



biitiin bu kesiklere ait yaralar hep kanayacaktirlar. Ilk kesilme farkliligin kavrandig
andir. Bu kiiltiirel ve tarihsel yazim kesip ¢ikarmalarin ve yeniden yapistirip
eklemenin Oykiistidiir de; ve geriye kalanlarin. Evet iktidar ve bilgi bu tarihi yazar,
hegomonya isler; Oykiisii, kesilen, ve baskalagarak anlatilan, sonunda 6ykiiyii anlatana
benzer. Ugiincii diinya emperyalizmin 6tekileri sdmiirgedeki 6zne taklit, Sykiinme ve
tekrarla, benzesir, ama hep kismi olarak (Bhabha 1994); “ayni, ama yeterince ayn1
olamayan”;
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“farkli, ama yeterince farkli olmayan”dir. Spivak, 1940’larin ortalarinda yeni
somiirgeciligin baslamasiyla yeni bir sinifin somiirgelerde ortaya ¢iktigini daha
dogrusu tretildigini soyler. Yabanci olan yoneticilerle, yerli olan yonetilenler
arasinda, islevsel, yeterince beyaz olmayan yerel aydinlar, yani, yeni somiirgeciligin
Ozneleridir bunlar. Baskin Avrupali 6znenin hakim anlatilarin1 destekleyen bir anlati
olustururlar ve Spivak bu 6znenin hakim olanin bilgi tiretimi iizerinden sagladig kriz
yOnetimi becerisini, somiirgecilik sonrasi bir bilgi saglayici, bir nevi muhbir gibi islev
kazanan yerli aydinlarla sagladigin1 sdyler bize (Spivak, 1999:360). Bastirilmis olanin
uzak nesneleriyle 6zdeslesme haresi i¢inde, hakim olan, bu bilgi saglayicilara tutunur
ve iyi kosullarda onlarin metropoldeki 6teki irk ve etnik azinliklarla 6zdeslesmesi
vuku bulur. Dolayisiyla bu ¢ok katmanli ve i¢ i¢e gecmis tarihin iginde her durusun,
yorumun ve elestirinin, yine Spivak’in bizi uyardig1 gibi, uyanik ve dikkatli olmay1
gerektiren hareketli bir zemini vardir. Bhabha, bizi bu tarihin farkli bir zamanda ve
mekanda yazilmasiyla ilgili uyarist da bu noktada 6nem kazanir. Gellner (1983),
Hobsbawn (1990) ve Anderson (1991) ulusun sekiiler bir aydin toplulugu tarafindan,
ulusalciliklarin islenerek, tahayyiil edilerek yayginlastirildigi modern bir fenomen
oldugunu soylerler. Eger bu tarih i¢inde pek ¢ok farkli konum -ulus, somiirge,- farkl
tahayyiiller - ulus, kiiltiir, topluluk- barmiyorsa ve ulus iizerine yazmis pek ¢cok
diistintiriin soyledigi gibi insa edilen, tahayyiil edilen, 6grenilen ve uygulanmaya
calisilan bir seylerden sz ediyorsak, Bhabah’nin ileri siirdiigili gibi ¢ifte katmanl bir
stirecten s6z ediyoruz demektir. Birilerinin tahayyiil ettigi, insa ettigi ve yazdigi
bunlar1 yaparken 6grenme, uygulanma siireclerinde ve bagkalarina gore yeniden tarif
edilme siireglerinde siirekli bir belirsizligin ve imkansizligin pratiklerini de tagiyor
demektir. Ayirt etmenin ya da ikircikte kalmanin aninda, tam da bu anda, kendi
durusunla asil olana bir ekleme yaparken, karsit olanin ihtimalleri agilir, Williams’in
sOyledigi gibi tortular ve ortaya ¢ikmakta olanlar baskin olanin i¢inde hep vardir ve
kendi yollarini bulurlar.

Sinema pratigi bu karmasik ¢ok katmanl iligkilerin tiretildigi yeniden iiretildigi en
baskin temsil mekanlarindan biridir. Oncelikle sinemanin temsili degil de sunumsal
tiretim iliskileriyle tanimlanabilecegi ilk on bes, yirmi yilin1 saymazsak,
kurumsallagsmaya ve sanayilesmeye dogru gelisirken anlatilarla, anlatimsallikla,
temsille ¢cok yakin bir iligki icinde oldugunu sdyleyebiliriz. Eger ulus anlatilarla var
oluyorsa anlatimsal, modern ve popiiler bir ara¢ olarak sinema bu anlatilarda ¢ok
onemli bir rol oynayacak demektir ve bu konuda da hi¢ gecikilmemistir. Sinema
sektoriiniin gelisimine bakilirsa stiidyo ve dagitim sistemlerinin ortaya ¢ikis yillari,
sermayedar profilleri, ne tiir filmlerin ¢ekildigi bu iliskiyi yoruma ihtiyag
birakmayacak sekilde bize gosterir. Mesela ii¢ farkli 6rnek verelim: Birlesik
Devletler’de hiir tesebbiisgiilerin kurduklar stiidyolar ve
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dagitim aglari, Almanya’da devlet ve en biiyiik bankanin ortaklasa kurdugu
Avrupa’nin en 6nemli stiidyosu UFA ve Osmanli’da Enver Paganin hamiliginde
kurulan ve ordunun giivencesine birakilan bir sinema dairesi bu ii¢ ayr1 olusumun 1.
Diinya Savasi yillarinda ne tiir is birlikleri, ne tiir bir ulus fikri ve ne tiir bir sektor
tahayyiilii barindirdiklart konusunda hi¢ slipheye mahal birakmamaktadir. Avrupa
sinemalar1 da bu ¢atismal1 alanda yerlerini alirlar; hem kendi ulusal smirlari i¢inde,
hem de uluslararas1 piyasa da egemen olmak 6nemli bir yaristir. Ve ulusal sinemalar
ulusal sdylemlerini, mitlerini ve bunlara kars1 akan farkli duruslar birlikte iiretirler.
Bu sinemalarin tarihi, ekonomi politigi, hatta tiir sinemalarinin tarihinden, avan-
gartlar tarihine kadar krizlerin, ¢catismalarin, direnislerin ve uzlagmalarin tarihini de
anlatir. Hangi donemlerde, hangi ulus sinemasi, ne tiir filmlerle piyasalara ¢ikmis ya
da ulusal diizey de hangi donemler, ne tiir filmler is yapmustir. Bu bilgilerin hepsi bu
tarihi anlamamiz i¢in bizimle konusuyor gibidirler. (Elsaesser, Thompson, Hansen,
Akbal) Film teorisi ve tarihinin de ulusal sinemalara bakis1 zaman i¢inde hareket eden
zeminleri bize gosterir. Aslinda baslarda tizerine pek fazla bir sey sdylemeyen bir
bakis s6z konusudur. Sinemalarin yukarda séziinii ettigimiz ekonomi, tarih ve sektore
dair 6zellikleri, egemen ideolojik sdylemleri, baskin anlatilari, donemlerle iligkili
olarak degerlendirilebilecek tiir sinemalariyla olan iliskileri, popiiler kiiltiirdeki
yerleri, etkileri, toplumsal ve ulusal 6zgiilliikleri, seyirci profilleri, seyircinin bu
sinemalara katkis1 ya da izlenim ve seyirci sorusu pek de konu edilmemis noktalardir.
Belki bu sorular biitiinliiklii olarak sormay1 amaglamais ilk ¢aligma 1947 yilinda, S.
Kracauer’in Caligar’den Hitler’e Alman Filminin Psikolojik Tarihi ¢alismasidir.
1970’1lerde kuram ve elestirel diisiincedeki canlanma ve ¢esitlilik ve pek ¢ok derginin
ve film departmanin da ortaya ¢ikmasi farkli yaklagimlari ve sorgulamalari
beraberinde getirdi. 1980°lerle birlikte ulusal sinemanin kendisi de sorgulanmaya
baslandi: A. Higson (1989), S. Hayward (1993), S. Streeet (1997), R Dyer, N. Croll,
S. Chakravarty. Bundan sonraki gelisim, somiirgecilik sonrasi elestirinin katkis1
olarak, ulusal sinemalarin bugiin yayginlasmis ve ¢ogunlukla ayrimina seyrederken
varamadigimiz temsil bi¢gimlerinin iiretilme siirecleri tizerine olacaktir. Ama eger hem
ulus, hem sinema tahayyiil edilen, imgesi kurulanlarsa, bu imgelerin kurulmasi
yeniden ve yeniden iiretiliyorsa bagka imgelerin tahayytillerin pesine de diistilebilir.

Ulusal sinemalar ulusun ve dtekilerin tahayyiil edildigi, yazildigi, gosterildigi ve adina
konusuldugu, kiiltiiriin sahnelendigi en giiclii mekanlardan biri oldu hep. Bu sahnede
otekilerin basma kalip imgeleri, genel gecer karakteristikleri ¢izildi; dyle ki, diinya
birbirini ve tarihini bu sinemalarin i¢inde en gii¢liisii en biiyiik sanayilerden biri olan
Hollywood’un tanimlar1 imgeleri ve anlatilariyla tanir hale geldi. Elbette siipheyi,
sorguyu da i¢inde barindirdi; ya da bir Cinli kendini
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Hollywood filmlerinde gordiigiinde karsilastigi bu garip, kendinden uzak, kendine
benzeyen; ama o olmayan imge koskoca bir boslugu da beraberinde getiriyordu. Ya
da James Bond filmlerinde pek ¢ok kadin benzer sorgulari, saskinliklari, haksizliga
ugranmislik ya da en azindan kandiriliyormus duygusunu yasamadi m1? Her mit adina



konustuklar1 insanda siipheleri ve ani kopma ve uzaklagsma deneyimini de
yaratmaktadir. Demek ki bir de bu tahayytil edilmis imgeleri kurulmus en popiiler en
yaygin anlaticinin seyircilerine, yani hem sahnelenen, dykiisii anlatilan, hem de bu
uzak ve tuhaf ayna da kendini gérmek zorunda kalanlara bakmak gerekiyor.

S. Hall’un soyledigi gibi yerinden edilmenin, kimligini kaybetmenin, sakli kalmig
tarihin sembolik bir yolculuga ihtiyaci var. Eve bagka bir yoldan doniilmeli. Afrika
konugsmamanin kendisi olduysa diyor Hall, Avrupa da bize siirekli anlatan stirekli
konusanin kendisiydi. Avrupa’nin varligi gorsel temsil bi¢cimleriyle, temsilin baskin
resimleri i¢inde bizi konumlandirdig1 somiirgeci sdylemde, kesif ve macera
edebiyatinda, romantik ve egzotik etnografide gezgin gézde, turizmin tropik
dillerinde, seyahat brosiirlerinde, Hollywood’da ve ganja’nin saldirgan ve pornografik
dillerinde ve kentsel siddette (Hall , 711) Ama yine Hall’in Fanon’a génderme
yaparak sOyledigi gibi bu bilgi, temsil, anlat1 ve siddet iktidar1 kimsenin tamamen
disinda kalacak bir sey de degil. Fanon Black Skin, White Masks’de bize iktidarin
disarida oldugu kadar nasil igeride de oldugunu hatirlatir:

“hareketler, tavirlar 6tekinin bakiglar1 beni buraya sabitledi tipki kimyasal bir ¢6zeltinin boyay1
sabitledigi gibi. Haksizliga ugramus ve 6tkeliydim; bir agiklama talep ettim . Higbir sey olmadi.
Ofkeyle patladim, parcalara ayrildim. Simdi pargalar bir bagkas: tarafindan bir araya konuyor.
Soylemek gerekirse, bu 6tekinin mekanindaki bakis bizi sadece siddet, diismanlik ve 6fkeyle degil
onun arzusunun miiphemligi ile de onartyor. Bu bizi yiiz ylize getiriyor. Basitce baskilayan Avrupa’nin
daha dnce ayrilmis olan &tekileri yeniden olusturan, yeniden gergeveleyen, yeni bir tarda bir araya
konan bir araya getirici mekani ya da sahnesi olarak degil, Homi Bhabha’nin “irk¢1 diinyanin miiphem
kimlikleri” dedigi, somiirgeci kimligin ¢ok katmanli sapkinligin kazinmig kendinin “6tekiliginde”,
derin olarak bélen ve iki katmanl kilan mekani olarak Avrupa’yla yiizlesmek. (Hall, 712)

Son 20 — 30 yilda, uluslararast emegin yeniden dagiliminin degistirdigi demografik
yap1, sanayilesme sonrasinin, “kiiresellesmenin” getirdigi issizlik, yoksulluk ve
yoksunluk; biitiin ‘post’ 6n eki almis durumlarin ardindaki toplumsal doniisiimlerle
gelisen giivensizlik, korku ve bireyin asili kalmislik halleri Avrupa cografyasinda
iktidarin, direnisin, ret edisin ve tanimanin olduk¢a kompleks deneyimlerini oykiisii
anlatilan diger Gtekilerle bir araya getirmistir. Bu deneyimler i¢inde tarihi oldukca
katmanli, sorunlu ve karmasik olan kiiltiiriin {iretim, deneyim ve dolanim iligkilerinin
hiyerarsisi kirilabilir, yaratict anlamanin, karsilikli s6ylesinin, digalogun miimkiin
olan zaman1 ve mekani yakalanabilir. Esitligin susmus, unutmus, kimligini kaybetmis,
yeniden kurmaya calisan, evini artik yok oldugunu bilerek arayan ve belki yeni bir
evin evsizliginde, yanina, yoresine

Dog. Dr. Z. Tiil Akbal Siialp

Yeditepe Universitesi, Hletisim Fakiiltesi, Radyo- TV- Sinema Béliimii

Tel: 0216 578 08 28 faks: 0216 578 08 23 e-mail: tulakbal@hotmail.com &
ztakbal@yeditepe.edu.tr

bakmay1 da 6grenmis bir dil ve bakis, esitligin iktidarinin da kaygan, ¢cok katmanl
esitsizligin ta kendisi oldugu yer ve zamandaki baskin 6tekinin kendi tekileri,
kadinlar ve isgilerle kiiresellesmenin artiklariyla karsilagabilir.

Cok dilli, ¢cok diinyal1 karsilasmalar ve diyaloglar zemininde, artik ulusal sinema
sinirlari icerden / disardan ve asagidan kirilmaktadir. Her ne kadar ulus meselesi
kendi basina sorular igeren ve bir o kadar sorunsalli bir alan da olsa ve ulusal
sinemalar tarihsel olarak islevini siirdiiriiyor gibi goriinse de ¢oziilmeleri ve
sorulariyla karsitliklarini da tiretmektedir Avrupali orta sinifin ¢oziiliislinii anlatan
Haneke’den sokaklardaki yoksullugun ve yoksunlugun dykiilerini yeni bir kara film
islubuyla sunan gen¢ kusak Alman sinemacilarina, Fransiz sinemasinin belirgin



ozelliklerini sarsan ve degistiren Kuzey Afrika’li diaspora sinemasindan, Ingiliz isci
siifi gelenegine, gdgmenlerin Oykiilerini katan sinemacilara, yatay bir hatta — yatay
ama ¢ok katmanli-, yekpare — ama ¢ok zamanli- bir manzara ac¢ilmaktadir. Béylece bu
hat hig bir tarafa ait olmayan ama pek ¢ok tarafin katildig1 bir diyaloglar mekanina
doniisebilmektedir. Ya da doniismelidir.

Bu deneyimler ve tortular ve gebe duruslar her tarafin katilacagi karsilasma ve
sOylesilerle miimkiin olabilir. Haneke’nin dondurucu burjuvazisi, Ulrich Seidl’in
kipirtisiz ve vahsi orta alt Viyana tasrasina, Barbara Albert’in varoslarina, Abdel
Kechiche’nin Paris metropoliinii dolduran gogmenlerine, Mahmoud Zemmuri’nin %
100 Arabica’li gettolarina, Yamina Benguigui’nin gé¢men is¢ilerine ve parcalanmis
ailelerine, Almanya’da ki Tiirk diasporasinin 1ss1z ve kapatilmis kadinlarina, ve bu
deyimi tarihe geciren 40m?2 deki yasamlara bakmak durumundadir. Pons’un metropol
ugultusunda birbirileriyle konusmayan, diyaloglarin takipsiz kaldigi1 Madrid
sokaklarinda insan dykiileri nasil birbirine baglaniyorsa; biitiin teget gecisler nasil
kesilmis ilmeklerin ve hep kanayacak olan kesiklerin tesadiifi baglanmalariyla yeni
bir anlami oriiyorsa; Ken Loach’in demiryolculari, Vanessa Jopp’in sokakta yasan
gengleri, Engel ve Joe ile bir zeminde karsilasmak zorundadir. Ya da Guédiguian’in
Marsilya’li dok iscileri, yalniz anneleri, kanunla bas1 dertte azinliklari, eski
direniscileri, Hannes Stohr’in Dogu Almanya’nin kaybedenleri, Jan Shiitte’nin
metroda, koprii altlarinda yasanan Berlin’lileriyle, Anddreas Kleinert’in kaybetmis,
hayatin ve {iretimin elini ayan1 ¢ektigi Bati Almanya’lilar1 ayn1 havay1
solumaktadirlar ve bunu fark etmek bu dykiilerin kaydi ile ve birbirine doniik
ylizleriyle miimkiin olabilir. O zaman bu ug¢larindan kesilmis tarihsel ilmekler
birbirleriyle yeniden baglanarak yeni ve farkli bir dokuyu hepimiz i¢in ortaya
cikabilir. Ayakta kalmanin miimkiin olan yollar1 top yekiin tiikketilmeyecekse, Avrupa
sinemasi, ¢ok odal1 eski bir konak gibi ona siginan, isgal eden, kiralayan, sokaginda
yasayan ve evin tiim haklarin1 mahfuz tutanlara, yani Babil Kulesi’nin tiim
tutsaklarina bir tiglincii mekan olmaktadir. Burada artik
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lanet ¢oziilebilir ve insanlar birbirlerini anlayabilir bu miimkiindiir. Hep uyanik
elestirel kalirsak ve ne kadar karmasik, siirekli hareket eden bir tarihin iginden
konustugumuzu bilirsek.

Belki’de Haneke’nin.Yedinic Kita (Avusturya, 1989) filminde burjuvazinin soguk
clriimiis, kokusmus 1ss1zliginin acilabilecegi tek kap1 bu ¢ok odali konagin sokagi
olabilirdi. Michael Hanek’nin kent {i¢lemesi olarak yaptig1 Yedinci Kita (1989)
Benny’nin Videosu (1992) ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Pargasi (1994) filmlerinde
kapilar1, pencereleri ortiik, televizyon ve videolar: digar1 bakma araci ya da bir tiir
toplumsallasma bi¢imi olarak kullanan Orta Avrupali, orta sinifi, refaha erismis
burjuvazisi, tilyler lirperten bir siddet salgina tutulmuslardir. Tiiketim, teknoloji ve
refah icinde bogulurlar ve bogarlar. Dayanilmaz bir 1ss1zliklari, tirpertici bir
serinlikleri vardir; kendi bedenlerine bile sarilamaz ve siddeti hem ige hem de disariya
dogru igsellestirirler. Kendiyle ylizlesmek soyle dursun kendilerine bile
kagamamaktadirlar artik; seyretmesi bile agir bir izlenceye doniismiislerdir. Kapinin
onii, sokak, diger insanlar, baskalari, diger topraklarda ve kap1 dnlerinde yasanan
acilar ve siddet elektronik bir buz mavisinden ev i¢lerine sizdik¢a, duygular
donmaktadir adeta. Kaydedilmis imge inandiriciligini yitirmis bir soguklukla uzak,



farkli ve oyun gibidir. Yok etmenin ve yok olmanin kendi siddetiyle ¢oziiliir. Oysa
yedinci kitta kapinin 6niindedir. Aslinda o binalarin bodrum katlarinda, bu
insanlardan oldukgca yoksul birileri, Zeki Demirkubuz’un Istanbul metropliiniin
yoksullar1 ayn1 donmusluk, kipirtisizlik, 1ssizlik ama soguklukla ayn1 mavi 15181n
kaynag1 kutuya bakar gibidirler. Barbara Albert’in Kuzey Varoslar1 (Avusturya, 1999)
filminde Haneke’nin karakterleriyle ayni kentte birincilerin ikincileri hi¢ gérmedigi
insanlarla karsilasiriz kuzey varoslarinda. Cok ¢ocuklu is¢i aileleri, sosyal kontlarda
yasayanlar, Benny’nin 61diirdiigli okul arkadasinin muhtemel diinyas1 ile diger
Haneke karakterlerinin bos gozlerle baktig1 otekilerle karsilasiriz. Ne vakit basladigi
hatirlanmayan, ne vakit bitecegi unutulmus, uzak ama yakin bir savagin pargaladigi
aileler, yiirekleri, zihinleri yarali insanlar, soguk, uzak ve farkli kilinmis bir siddetin
magdurlar vardir. Ya da ayni1 kitada uzak bir yerlerde Lynne Ramsay’in Sican Avcist
(Ingiltere, 1999) filminde, ¢ok kirlenmis, agir metallerin yasam dokularina s1zdig1 bir
baska varos karsimiza ¢ikar. Derin ve biiylik Avrupa’nin kendi 6tekileri Glaskow’da
grev yiiziinden ¢oplerin toplanmadigi bir is¢i mahallesindedir bu kez. Mahallenin
ortasindan agir kirliligi ile bir kanal gegmektedir; agz1 kurban almak i¢in agik duran
bir canavar gibi, bir toplumun kendi ¢ocuklarini kurban ettigi bir sunak gibi bize ayni
uzun, uzak esitsizlik tarihinin kirilma an ve mekani olarak durur. Cocuklar bu mekan
ve zamanda acimasizlig1 ve giinahlar1 siradan birer deneyim olarak yasarlar. Kiigiik
is¢i ailelerinin kiiglik dar mekanlarinda detaylar karsit 6ykiiniin ve tarihin ana
anlaticilar1 olurlar; parmak ucu agilmis ¢orabiyla uyuyan

Dog. Dr. Z. Tiil Akbal Siialp

Yeditepe Universitesi, Hletisim Fakiiltesi, Radyo- TV- Sinema Béliimii

Tel: 0216 578 08 28 faks: 0216 578 08 23 e-mail: tulakbal@hotmail.com &
ztakbal@yeditepe.edu.tr

anne gibi; kalabalik i¢inde sikigmis sirlar, fanteziler, anlatilmayan diisler gibi.
Aralarinda bir yas fark olan biri Glaskow’lu digeri Viyena’li bu kadinlar karsit
anlatinin dilini de zorlarlar Albet, kuzey varoslarini anlatirken genis a¢1 ve uzak
¢ekim kullanir; Viyena metropoliinde ise oldukga klostrofobik bir kamera
kullanmaktadir, hep goz hizasinda ve yakin mesafeden. Onlarla ayni1 yasta bir baska
kadin Venessa Jopp ise, Koln kentinin evsiz barksiz Engel ve Joe’sunun dykiisiinii bir
belgeselci etigi ve titizligi ile ¢alisir. ( Engel ve Joe Almanya, 2001) iki y1l boyunca
calistig1 sokak ¢ocuklarinin yagsamindan abartisiz, romantize etmeyen, sakin bir dykii
cikarir. Derin ve biiyiik dykiileriyle Avrupa kendi ¢ocuklarini, sokakta goriir;
yoksulluk, uyusturucular, soguk, korkular, aglik, uykusuzluk i¢inden ask ve bir
komiin kurma diisii bu iki ¢ocugu farkli bir yolculuga ¢ikaracaktir. Tortular ve ortaya
¢ikanlar baskin olanin i¢inden yola ¢ikarlar.

Yolculuk kars1 koymanin kendini yeniden bulmanin ve direnmenin gii¢lii metaforu
olarak karsimiza gog, siirgiin, ve dolanmalar i¢ yolculuklar1 olarak da karsimiza ¢ikar.
Insallah Pazara‘da (Yamina Benguigui, Fransa, 2001) Zoina, ya da Firtina dan Once
‘de (Reza Parsa, Isveg, 2000) Ali kendi yolculuklariyla bas etmek zorundadirlar. Hem
geemis hem de gelecek bu yolculukta yiizlesilecek ve yeniden edinilecektir. Kendi
ylireklerine, arkada birakilanlara su an1 paylastiklarina ve kendilerine adil davranmay1
hesaplagsmay1 ve yola devam i¢in bir umut ve direnme mekani ve zamani yaratmay1
ogreneceklerdir. Tam bu noktada Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk (1999)
filminin de ¢ok katmanli ve agir bir yolculuk olarak bu kervana katilmasi gerektigini
diistinliyorum. Direnmenin dayanismanin destegi Guédiguian’in Marius ve
Jeannette’inde (Fransa, 1997), Kabdel Kechiche’in Kabahat Voltaire’de filminde,
Hannes Stohr’iin Berlin Almanya’dadir filminde, Ademir Kenovic’in Kusursuz



Cember’inde (Bosna, 1997) ve biitiin Ken Loach (Riff Raff (1991), Yagan Tagslar
(1993), Benim Adim Joe (1998), Demiryolcular (2001), v.d.) ve onu takip eden diger
geng yonetmenlerin Ingiliz is¢i siifi direnis ve dayamisma dykiilerinde (mesela M.
Herman’nin Borunu Ottiir (1996), Daha lyisi Can Saglig1 (2000) gibi filmleri) ve
Nanni Moretti’nin inat¢1 komik politik hicivlerindedir. Biz bu filmlerin
kahramanlariyla birlikte kiiciik avlularda, sokak yiizeylerinde, dar ve karanlik
odalarda, kiigiiciik aralara sikismis kafelerde baska miizikler, baska sarkilar, baska
danslar ve tanidik asklarla hayata direnmenin o asina yollartyla goz goze geliriz.
Issizlige, kurumlara, biirokrasiye ve dtekileri potansiyel suclu sayan diizen ve
iktidarlara kars1 yan yana durugun big¢imlerini hatirlariz.

Avrupa hem aynada kendini goriir, hem de kendi 6tekisini ya da Bakhtin’in dedigi
gibi kendini 6tekisinden dogru goriir ve yeniden, yeniden tanimlar. Bu yiizden Hamid
Nafizi’nin accented sinemasi’ndan daha fazla bir seydir olup bitmekte olan. Pons’un
kahramanlar1 kenti
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dolanir durur, birbirlerine deger bir seyler sdylerler; anlamlar ruhlar1 gibi arkadan
kosturur. (W. Wenders Ne Kadar Uzak O kadar Yakin (1993)) “Uygun” olanin
dilinde tiim siveler canlanmaktadir. Ya da sessizlik Guédiguian’in Sehir Sakin
(Fransa, 2000) filmindeki gibi biitiin kenti tutmus bir humma gibi ekrandan
ylireklerimize dogru yiiriir; karakterleri dolanir. Ulrich Seidl’in Zor Giinleri
(Avusturya 2001) sicak kuru yapiskan bir aldirmasizligin sadece Viyana
banliydlerinde acisini dolandirmaz biitiin mekanlarda hissedilmesini saglar.
Haneke’nin Bilinmeyen Kod’unda (2000) daire yeniden tamamlanir; ilmekler
birbirine baglanir.
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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
degerlendiriimesine de gidilebilir. Mesela Tragedyalarda olumun ve siddetin
sahne arkasinda seyirciye gosteriimeden 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-tiriimasina 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., 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 yalitiimis 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.ZVideodrome'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. lliskileri 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

12

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

Dergisi Siddet Ozel Sayisi Cilt:1 Ek Sayi:4, 1993.

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.
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Ruzgar donuyordu butiin cografyalarda;

68’in dykusU politik, ekonomik, ideolojik butiin cografyalari kapsayan bir dénlisimin
farkli yerlerde, farklilasan deneyimlerin uzun ve ¢ogul yizli tarihini anlatir. Savasin
ardindan 68’lere dogru ylkselen bu iklim 70’lerin ortalarindan itibaren romantizmini
giderek yitirerek su¢ ve cezanin; acinin ve unutmanin éykulerine dénusecektir. 68’1l
anlatmayan bu yazi savas sonrasini, yeniden gizilen haritalari, yer degistiren
insanlari; tekrar diizenlenen uluslararasi emegi; teknolojinin, sanatin ve ideolojinin
karsilikli iliskisini arka manzara olarak almaktadir. 68’e giden yolda dykusl pek 6ne
ctkmamig uzak dunyalardan (bazilarinin “Gglincl dinya”sindan) teyet geger. Onlar
bu tarihin olusumuna derin gizgiler katmiglardir, oysa. Teknoloji, sanat ve ideolojinin
kesistigi yerde avangard film dilinin devrimini kesfeden bir ustaya, Godard’a ugrar. 68
kusaginin iginden gelenlerin yarattigi bir harekete ve araca, video sanatina deginir.
70’lerin sonlarina dogru 68 baharinin coskusu militanlasan Uyelerinin pek ¢ok
cografyada sug ve ceza ve tarihle karsi karsiya gelmeleri sonucu sonduirdlir. 70’lerin
adi romantik sifatlarla anilmayacaktir. Bir baharin temizlik operasyonun on yilidir ve
kendinden sonra gelecek 20 yilin habercisidir. Bu yuzden, yazi, 1977 Almanya’sinin
sonbaharini anlatan ve Alman Sinemasinin diger cografyalarla akran kusaginin ortak
filmiyle biter.

yasama degen bir avangarda ya da yagsamin durttigu baskaldiriya dogru...

Andreas Huyssen, akademik elegtirinin fosillestirdigi avangardin ve Il Dunya Savasi
sonrasi konformizmin kurumsallastirip depolitize ettigi sanatin toplumsal yagsamdan
uzaklagsmasini anlatirken, modernizmin ve postmodernizmin sanati yonetilen kilture;
avangardi da sanayii toplumu ve kitle kiltlrl arasinda yasamdan kopmus elitist bir
faaliyete dondlrdiguna, soyler., Huyssen, Peter Burger'in tarihi avangard olarak

isaret ettigi 1920- 1940 arasindaki donemin avangard hareketinin asil projesinin
gundelik hayatin ve politikanin dénusturiimesi oldugunu, ekler. Sanatginin dncu rold,
entellektelin muhalif ve dnct kimligi ile temsil sorumlugu konusundaki tartismalara
paralel gelismektedir. Ylksek sanat, Ust kilttr ve kurumsallagsma mekanizmalari
icinde bicimlenen sanatsal ve avangard duruslar, felsefenin, bilginin ve muhalif
politikalarin yasamdan ve glndelik deneyimlerden kopusuna paralel bir degisim
gecirmiglerdir.

/Andreas Huyssen, “Sakli Diyalektik: Avangad- Teknoloji- Kitle Kiiltiirdi”, ¢ev: Serdar Erener, Defter, Aralik
Ocak, 1988 no. 7, slr:56-70.
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Bu ortak slre¢ alternatif kamusal alanin da reel politik kurumsallasmalar iginde
tlketilmesine yol acmistir.

Sanat, mekanik yeniden Uretimle halesini yitirirken ve metalasirken bu duruma
direnmek icin pazardan uzaklagsmak niyetiyle toplumdan da kopuyordu. Sanatin
burjuva toplumuyla diyalektik iligkisi, statlikoyu hem koruyup hem de protesto ettigi
yerde yatmaktadir. Marcuse, Habermas ve Burger gibi dustnurlere gore sanat
burjuva toplumda kaypak ve tehlikeli bir yer tutmaktadir., Toplumla iligkisindeki

iletisim islevinden kopan sanat topluma karsi radikal bir durus edinir. Blirger
estetikgilige kayan sanatin nitel olarak degil nicel olarak gelistigini dusundr., Oysa



tarihi avangard burjuva sanatini, dolayisiyla kendini elestirirken; XVIII ylizyildan beri
toplumda gelisen kurumsal sanati elestiriyordu. Tarihi olarak adlandiriima nedeni,
icinde olustugu dénemin dinamikleri ile olan iligkisinden gelmektedir. Fagizmin
politikayi estetize ettigi; kitle kultirinde gergekligin kurgulandigi, her seyin bir
kurmacaya dénebildigi; populer kultirin ve her seyin estetize edildigi bir dénemde
kitle kultart, seri Gretim, farklarin benzerliklere dénismesi, giindelik yagami
donusturmekteydi. Teknoloji temsilin bigimlerini ve gindelik yagami
donlstirmekteydi ama avangard sanatin yasami ve gunlik yasami donistirmesinde
de teknoloji 6nemli bir rol oynamaktadir. Huyssen: “Avangard sanatin dogusunu
baska hig bir faktor teknoloji kadar etkilemedi- ki teknoloji sadece sanatginin hayal
glcuni ateslemekle kalmadi (dinamizm, makine kiiltd, teknigin gizelligi,
konstriktivist ve prodiktivist yaklagimlar) sanat eserinin igine isledi” derken éncis(
oldugu seyle diyalektik iliskisi olan 6ncl konumu isaret etmektedir., Bu anlamda

Benjaminin “hale”sinin s6zde dogal ve organik glzellik olarak da estetize
edilebilecegi bir bakistan ¢cok mekanik yeniden Uretimin tasarim, tretim, dagitim,
algilama ve tiketim kosullarini degistirdigi boyut dikkate alinmalidir. Teknoloji hayal
gucunud harekete geciren bir guc olarak fotograf, sinema gibi mekanik olarak yeniden
Uretilebilen sanat araglarinin dogusunu da beraberinde getirmistir. Sonugta teknoloji,
Huyssen’in de dedigi gibi, bir yaniyla kendi giiclinii ve deneyimini estetize edebilir
(tema parklari, diinya fuarlari, postmodernizmin sanal diinya abideleri, postmodern
mimari ve aligveris merkezleri) ya da bu gucin yarattigi dehset, belli estetiklerin
dogusuna neden olabilir. Asil tartisiimasi gerekenlerden biri, belki de, II. Dinya
Savasl sonrasinda, éncu konumlarin (sanatta, bilimde, dislince alaninda) kitle
kultdrd, piyasa kosullari ve kurumlar araciligi ile kendi kendilerini fosillestiren bir
yasamdan ve gundelik iliskilerden kopuslariyla gelen yenilgileri olabilir. Butlin bu
Uretim alanlari yasamla badglarini kurabildikleri élgtide, gindelik yasamin kulturel
donustirdlmesi, mimkin

,Jochen Schulte-Sasse, “Forword: Theory of Modernism versus Theory of the Avant-Garde” Peter Biirger, Theory
of the Avant- Garde, Cev: Michael Shaw, Minneapolis: University of Minnesota P. ¢:1984, 6th. 1992, s:xiii.

3Bi'lrger, 1992.
4Huyssen, 1988, s: 62 & s:56.
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olabilir. Felsefenin yagsama ait bir faaliyet oldugu kavranabilir; felsefenin dili yasamin
dilinden beslenebilir. Bilgi, verilerin kendi bilgisini en uygun noktada bir model i¢inde
kendiliginden tasarladidi bir iliskiden farkh olarak deneyimlerin doganin ve insanin
iligkilerinden Uretilebilen bilisin dénustugu, hissediglerin ve ifade edislerin de iginde
barinabildigi farkli bir edinim tasarim ve donustirme faaliyeti olabilir. Bunun igin her
Uretim alaninin kendisini agmaya ve karsilagsmalara ihtiyaci olabilir; buradan edinilen
deneyimin kitle kalturd ile olan gerilimli iliskisini g6z ardi etmeden.

Bu politik ve toplumsal iklimler tarihi icinde hareketli gériintiintin devrimi bir baska
avangard ruzgarin iginde olgunlasir ve dinyanin icinden gegctigi bir bagka énemli
donemin parcasi haline gelir. BOylesi bir ortamda ortaya ¢ikan 3. sinema hareketi, 3.
Dunya anlatilar ve elestirisi, Avrupa avangardlari, yeni yaklasim ve dil arayiglari ve
yeni bir aracin, videonun, ortaya ¢ikisi bizi, bugln bazi alternatif tarzlarin olup
olmayacagi, 2000'li yillarda da avangardin olup olmayacagi sorusuna ve muhtemel
cevaplarina tasir.

Barbarlik tarihinin bluylk savasi butlin cephelerdeydi; bu cehennemden geriye
ortalarindan duvar gecen kentler, paralel ve meridyenlere bolinmus ulkeler
birakti.....



II. Dinya Savasi bittiginde yikintilar, tahrip olmus sanayi, ekonomik ¢éklntd, rejim
degisiklikleri, ekonomik siyasi ittifaklar ve iki kampa ayrilan diinya, diplomasinin
yetemedigi noktada soduk savas, gerginligin acik ¢catismaya déntstigu Uzak Dogu
geride kalanlardi. Bu dinya resminin en dnde gortunen ¢ehresi iken ¢atisma ve
gerginlik butlin kara parcalarinda ve Avrupa’nin ortasinda da stirmekteydi ve
herhalde bugin geldigi haliyle de bunu gérebilmek mimkin. Atom bombasi gibi bir
etken yilgli dengesini kurdu, denildi. Yeni bagimsizligini kazanan her devlet
bloklardan birini se¢me zorunlulugu ile karsilagiyordu. Bu yeni ulus devletlerin
sinirlari dinya savasinin ve onu takip eden Soguk Savasin iginde, disaridan
yapilanmaktaydi. Bu yeniden haritalamanin Uslubu Avrupanin tam ortasinda bir
Ulkeyi, hatta bir kenti ikiye bélen fiziki bir duvara kadar uzaniyordu. Baris baska
yerlerde de kentleri parcalara ayiracak duvarlarin inga projesine dénisecekti.

[l. Dinya Savas! ve Soguk Savagin iginden ve ardindan teker teker bagimsizliklarini
kazanan “Uglincii Diinya’nin “ortak bir kaderi paylasan” lkeleri diinya (zerinde
varoluslarini stirdirme ¢abasi verirken onlarin ¢evre konumu merkez igin
vazgegcilemez oluyordu. Boylece ekonomik ve siyasi istikrar ya da bagimsizlk
gerceklesemiyor; darbeler ve karisikliklar birbirini izliyordu. Yine bu tarih sireci
icinde, Afrika ve Asya uluscguluklari, irk esitligi, sdmurgeciligin son bulmasi, geri
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kalmigligin en kisa zamanda ortadan kalkmasi, yeni sémdirgecilige karsi ortak
mucadelede uglncu bir bloku olusturdular ve politikalari da baglantisizlik oldu. 1954
Arahdi Bandung Konferansi ve ardindan gelen yillarda baglantisizlik hareketinin
gelismesi, bu ulkelerin uluslararasi alanda etkinlik kazanmalari, baglantisizlig bir dig
politika olarak benimseyen bu llkelerin, B.M. icinde sayilarinin giderek artmasi ve
orgutte oy cogunluguna sahip olarak blylk devletlerin Gstlnligune karsi yeni bir gi¢
ve denge unsuru olusturmalariyla paralel gelisti. TUmU azgelismis Ulkelerden (ve
esas olarak ekonomik taleplerden) olusan bu yeni (“sendikal”) gruplasmaya (veya bu
gruplasmanin icerdigi tlkelerin tiimiine) Ugtincl Diinya denildi., Azgelismislik, siyasi

bagimsizhigini kazanan eski somurgelerin dolayli yontemlerle yasamak durumunda
oldugu gizli sémurgeciligin (yeni sémurgeciligin) olusturdugu toplumsal bir formasyon
olarak karsimiza gikarildi.

Ulusal bagimsizlik hareketleri, eski somirgelerin yeni ulus devletleri olarak ekonomik
badimsizhgi, siyasi istikrari saglayamamalari, baglantisiz ve ortak bir dis politikanin
silinip giden serlveni diinyanin batinUtne ait kuramsal ¢abalarda hep bir totalite
olarak goérulda. Butin kavranmaya calisilirken dunyayi etkileyen ekonomik, politik ve
ideolojik baskin tarzlarin tek tek cografyalardaki 6zgul deneyimleri g6z ardi edildi.
Bunlarin kargilikli duruglari ve bu karsilikli duruslarin kendi dinamikleri de goz ardi
edildi ve her dinamik, her deneyim ve olgu i¢in ayni ana anlatinin sorulari soruldu.
Cezayir'in bagimsizlik micadelesinin muhatabi olan Fransa’nin ekonomik, politik
istikrar tarihi, De Gaulle’lin V. Cumhuriyeti, Glke tarihinin en kalabalik is¢i grevleri, en
genis muhalefet cephesi; gundelik yasamdaki siradan Parisli'nin bu istikrar
politikalarindan payina disen haftada 48 saati bulan ¢alisma saatleri Cezayir
bagimsizhik micadelesinde 6len milyonlarin deneyimi ile birlikte okunmaliydi belki.
Sémurgeleri ile basa gikamayan Fransa’nin, 1960 yilinda sémurgelerine tanimak
zorunda kaldigi ézgurlagan, Avrupa’nin ortasini bir kentin icinden gegerek bolen
duvarin iki yaninda kalan 6zgurluklerle olan iligkisine bakilmaliydi belki. 1968’de
batlin kara pargalarinda sokaklarda insanlar direniyorsa, bu direnisler birinci, ikinci,
Uglincu dinya cografyalarinin hepsinin paylastigi ortak bir deneyim oluyorsa,
aralarinda bir iligki olmaliydi. BatI'da ya da Batili disiplinler icinde yetismis aydinlarin,
blrokratlarin ve teknokratlarin dnculiginde kurulan ulus-devlet hangi toplumsal
iliskilerin, hangi Gretim iligkilerinin ve toplumsal taleplerin bir gerekliligi idi? Bir toplum



icin ulusal birlik tek ve olmazsa olmaz bir siyasi asama miydi? Kimin ana
anlatilarinda?

5Korkut Boratav, Iktisat Politikalar1 ve Boliisiim Sorunlar1, Istanbul: Belge, 1983, 5:205. 4
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Uzak cephelerin yorgunlari kendi sesini ve bakisini bulmak isteyince,

somurgecinin anlatilarina kargi elestiriyi kesfediyordu;

Azgelismislik kusaginin altindaki Ulkelerin i¢ deneyimleri, bunlara ait kiltarel Gretimler
kendilerini yazyillardir temsil eden, tarif eden, bittin anlatilarla ytiz ylze gelmek
zorundaydilar. Bagimsizligi kazanmak ekonomik, politik savagla bitmiyor; kulturel
alanda, kendilerinin temsil edildigi alanda da devam ediyordu. Temsil eden butin
tarihi tarihsiz, ideolojik ve istatistiklere dayali dnyargi ve basmakalip retorikler ve
sOylemler Ureten bir dil icinden yapilandiriyordu. Memi’den Fanon’a ve Cabral’a
kadar uzanan elegtirel ve militan yazinda, ulusal bagimsizligin kultarel kimlik ve
bagimsizlikla birlikte gerceklestiriimesi gerekliligi vurgulaniyordu. Cabral: sdyle
diyordu:

imtiyazl siniflarin miicadeleye kattiklari olumlu unsurlari yok saymadan, bagimsizlik miicadeleleri, Gilkedeki kiiltiirel

duzeylerin farkliliklari ne olursa olsun, tipki politik dizeyde oldugu gibi, hareketlerini populer kultur ve kiltirel
dizeyde iislendirmelidirler6

Franz Fanon ise, mucadele i¢in otantik kultire ulagsabilmenin gerekliligine dikkat
gekiyor ve bunu bir strateji ve yontem olarak oneriyordu., Bu yazarlar donemin pek

cok politik liderini, sanatgisini etkiliyordu. 60’lardan sonra yayginlasmaya baslayan
cevirilerin de etkisiyle daha hizla yayilan bir dolanim séz konusuydu. Yerel “Uglincl
Dunya” aydinlari baskin olanin metinlerini dikkatli bir okuma altina aliyorlardi. Bu
okumalar basmakalip bakiglari, garpitiimis gérunttleri ve bunlarin anlatim dilini ve
tekniklerini tantyip ¢6zmekle kalmiyor; ayni zamanda, temsilin yeniden dretim
mekanizmalarini, yanli duruslari, yapay dilleri ve kavramsallastirmalari da
kegfetmelerine yardimci oluyordu. Kendilerini, kendileri gibi olan 6tekileri, uygarligin
tarihini ve bilimini artik sorgulayan bir bilis cabasiyla ¢dzmeye baslamiglardi. Bugtne
kadar adlandirilanlar, isimleri konanlar, dykuleri yazilanlar onlardi. Neden Uzak Dogu
uzakt1? Kime uzakt? Kime ne kadar uzakti? Uzak Dogu’lunun kendisine olmadigi
belliydi. Bastiranla bastirilan, efendiyle kole kargitliklari sorularini soruyordu. Ama
cevaplar ayni akicilikla gelemiyordu. Semptomatik teshislerden, betimlemelerden
Ote; tepkisel duruslarin disinda; sorgulamanin ¢éziimleyen bir elestirellige ihtiyaci
vardi. Halihazirda olusturulmus dil, sorularin baska sorulus bigimlerini sinirliyordu.
Nihayetinde sorgulayanin bilgi edinme bigimi, soru sorus tarzi, bilgiyi tasarlayisi
kendini tanimlayan uygar 6tekisiyle ayni dil i¢cinde bicimlenmisti. Bu asimilasyonun
sémurgecilik ddneminde nasil bagladigini ve emperyalizmin iligkileri icinde nasil
sistemli hale geldigini de sorgulamaya basladilar.

6Amiral Cabral, Return to the Source, NY: Monthly Review Press, 1973, s:47.

,Bu yazarlarin goriislerinin kapsamli ve 6zet aktarimi i¢in bkz: Roy Armes, Third Film Making and the West,
Berkeley: U.C. P,

1987, slr:21-33.
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Egitimlerinin dogasi geregi yonetici elitin bir pargasiyken, ayni zamanda, onlarla tuhaf bir iligkileri vardir. Onlar gibi
halktan kopmuslardir. Koptuklari halka se¢cmis olduklari dil ve edebiyatla baghdirlar. Ama halkla dogrudan iligki icinde
olmus geleneksel 6yku anlaticilari, ya da zanaatkarlar gibi de degillerdir.8

Ama daha da 6nemlisi tarihi diz okumanin ya da durdurup geriye donip koklerin
bulunabilinecegini sanmanin bedellerinin halen yasaniyor olmasidir. Zaman akmis
icinden gecgenlerle birlikte dedismistir. Bu degisimi ret edenler tepkisel ve sovenist bir



siddeti var olan barbarlik tarihine eklemekten baska bir sey yapamadilar ne yazik ki.
Bazilari, bu global ve homojen goérilen “Ggunci dunya’l elitler ve/ veya sanatgilar ya
Trinh T. Minh - Ha’nin igaret ettigi gibi Batinin uygun 6tekisi olarak temsil sorunun
yeniden ve katmanl Uretimine katildilar ya da herkesin yabani ve disarida kalmisi
olarak tarihten silinmeye zorlandilar. Bu ¢ok genis ve farkh cografyalarin, ayni
déneme denk disen sinemalari bu ylzden ortakliklar tagir. Bu ortaklik iginde
devrimci bir gikis yapan sinemaya 3. Sinema denilmistir. Uglincii Diinya’dan
geldikleri igin degil, birinci sayilan sanayi sinemalarinin ve tabi ki bunun en baskin
ornegi Hollywood’un ve kendisiyle kavga eden bir burjuva sinemasi olarak gérilen
Avrupa avangardlarinin diginda Gginci konumda farkli devrimci bir sinema yaptiklari
icin.

cephe kurucularin gocuklari sokaga giktiginda o, seyirci kalmamanin ve seyirci
kilmamanin filmlerini politik olarak yapmanin yolculuguna ¢oktan ¢ikmisti.

1959 sonbaharinin sonlari, Yeni Dalganin en parlak gunlerinde, Godard, Cahiers du
Cinema’da makaleler yazmaktayken, About de Souffle (Breathless yani Serseri
Asiklar) filminin ¢ekimleri izerinde yogunlasmistir. Savas sonrasi ekonomik, politik
yeniden canlanma ve yeniden insa rizgarlarinin Paris’i de sardigi guinlerde toplumsal
ve killturel hareketler, geng ve devrimci elestirel bakis Paris sokaklarina ¢gikmaktaydi.
Bu hareketlilik butln cografyalara yayilirken, bu gunlerin mirasi Paris’e ayricalikh ve
buyuk bir mit olarak donecekti. Herhalde bu mitte Fransiz Yeni Dalga sinemasinin
geng yonetmenlerinin de payi blyukti. Godard’in ilk filmi Serseri Asiklar bu dénemin
acihs filmlerinden belki de en 6nemlisidir. Godard seyirciyi sarsar; tipki kendi
kusaginin dunyayi sarstigi gibi. Asinaliklarin kirllmasinin, beklentilerin cevapsiz
kalmasinin, sokagin, kendiligindenciligin, varolug sorunlarinin kendini yansitmanin
filmleri; baskaldiri sinemasi ve kusagi.

8Armes, 1987, s:24.
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Godard, ilk filminde, seyircisiyle; geleneksel sinema dilinin kurallarini kirarak,
ogrendikleri butun tanidik anlati ve temsilleri yikarak ve onlari neredeyse hisrana
ugratarak; karsilasiyordu. Bu onun radikal, kararli ve kendini bir fikrin ve dlinyaya
bakisin iginde bir emek surecine soktugu uzun yolunun ilk ve en yumusak adimiydi.
Gengligin filmi olarak Serseri Asiklar isyan, topluma ve sisteme baskaldiri,
dizenlemelere karsi direnis filmiydi. Baskaldiran gen¢ kahraman ilk sahnede
“Nihayetinde ben aptal bir serseriyim” demektedir. Amerikan subayin arabasini galar,
amagsizca sirdugu arabayla giderken, polis durdurunca, pek 6nemi olmayan bir sey
yapiyormus gibi polisi éldiiriir. Onem verdigi hic bir deger yoktur sanki. Kayip
zamanin dkstiz kalmis kusaginin gocugudur o. Savas sonrasi Avrupa’sinin artik
dinyaya bagka turli bakan bir Gyesidir. Kizgin, éfkeli, dinyadan kesilip atiimak
istenen, arzu ve istekleri sagma karsilanan kahramanlar ya da karsl kahramanlar
kusagindan gelmektedir. O Paris sokaklarinda amagsiz dolasirken, kameranin gézu
glnlik hayatta, gazete basliklarinda, gazetelerdeki fotograflarda, karikatlrdeki yari
ciplak kadin géruntisinde, arabalarda, gazete satan genclerde dolasir. Politize
olmus yasam bir serserilik ve ask dykusiine girer. iki bilyiik diinya savasi sirasinda,
badimsizlik savaslarinda, sokak ¢atismalarinda 6lim ne kadar sagma (absurd) ve
anlamsiz ise, Belmondo’nun oynadigdi geng i¢in de dldurmek, olduriimek o kadar
siradan ve anlamsizdir. Godard’in, Fransiz Yeni Dalga sinemasinin otuz yil
sonrasinda Avrupa’nin iginde yasanan bir bagka savasa, yasama, varolusa ve
temsile iligkin filminde, Daima Mozart’ta (Forever Mozart, 1996, isvigre- Fransa)
“Savas dedigin basittir; bir parca demirin ete saplanmasidir.” der. Godard yillar sonra
yine telaffuz etmek zorunda kaldigi bu ciimleyi, ilk filminden itibaren kurumsallasmis
film dilinin kalip ve formlarini kirarak, sinemasal kilar. Mizansen bizi, ne polisin



vuruldugu; ne de kahramanimizin vuruldugu sahneye hazirlar; dramatizasyon yoktur.
insan élimiiniin siradanlastigi yagam iginde milyonlarin élimi toplumun hafizasina
ne kadar kayitsizca geciyorsa, kamera da o kadar kayitsizca kaydeder bu sahneleri.
Godard egemen ideolojiye direnir; politize eden anlatimi varolan sistemden
rahatsizligin seyirciye aktarilmasi demektir. Silvia Harvey’in sordugu: “Kim, kimin igin,
hangi sinif gikari igin Gretmektedir (film yapmaktadir)?”  sorusu genelde donemin

sordugu ama 6zellikle Godard sinemasi i¢in vazgecilmez bir soru olmustur. Donem
toplumsal olana, sokaga, kiyida kalanlara, ¢gagin sagmaligina ve anlamsizligina,
varolug sorunlarina bakarken; edebiyattaki Baglanmacilik (angajman) yaklagimindaki
gibi, gagini izleyen; toplumsal ve politik olana tarafsiz kalmayan yaklasim hakim
olurken; Godard sorumlu ve kayitsiz kalmayan tavrini gelistirecektir. O sadece
kiskirtmay1 amaclayan aijit pop bir sinemadan ¢ok Brecht’'e ve Sovyetlerin Dziga
Vertov’una yakin tavriyla politik; ve formda ve anlatimda devrimci bir sinema
seruvenine girecektir. Empoze

9Silvia Harvey, May 68 and the Film Culture , London: BFI, 1980, s:87. 7
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etmez, analiz etmeye c¢alisir. Yalnizca kiskirtip rahatsiz etmez; ¢eligkileri, sorunlari
tartismaya ve sorgulamaya tutar. Deney ve arayislarla filmini yapar. Eger her temsil
politikse, o egemen olan burjuva temsil bigimlerini tek tek kirmaya ¢alisacaktir.
Muhalefetin politik s6ze dénismesi, homojen olarak sunulan toplumun sinif ve durus
faklihklarini ve catismalarini, temsil edilmeyen 6tekini yasamin her alanindaki
alternatif arayisin dili ile yeniden kurmak demektir. Yeni ve farkli dil arayisi, bigcimde
ve anlatida politik bir devrim, bunlari kurabilecek araglar denemektir. Bu araclar
deneyin Urunleri olarak, Barthes’'in dedigi gibi, doguma hazir gebe anlari tagirlar., Bu

nedenle de Godard’in anlatim ve bicime ait deneyimsel araglari, onun politik film
yapisindan ve ydnteminden ayri degerlendirilemeyecek 6zelliklerdir. Godard,
Brecht’in de 6nerdigi gibi, filmlerinde anlati elemanlarini, muzigi, gérintlyu, sesi,
yaziyi, mekani, oyuncuyu ayri ve bagimsiz elemanlar olarak kullanir. Bu elemanlar,
geleneksel anlatida oldugu gibi, baslangici ve gelisme gizgisi belli, bir bitlin olarak
algiya sunulan (gevreli ve temsili) bir 6ykinun bitinselligine yardim eden,
dramalastirmayi destekleyen elemanlar degillerdir. Klasik anlatida oyuncu oynadigi
karakterin psikolojisine girer ve her hareketi dykinin gidimuindedir; mizansene
uygun bir mizik ses bandinda dramalastirmayi guclendirmek igin vardir; dikkat
dagitici dogal sesler temizlenir; dyklye ve sahneye uygun ses efektleri girer.
Elemanlar kamera hareketlerinden mekan tasarimina kadar kurulmak istenen etkiye
hizmet eder. Godard’ sinemasinda Yeni Dalga’nin da kullandigi pek ¢ok bi¢im kirma
eylemlerinin yani sira sistemli bir elemanlarin ayrilmasi politikasi vardir. Kamera
izleyiciye hissettirilir. Bu zaman zaman oyuncunun kameraya dénip izleyiciye yani
kameraya bakmasiyla olur; bazen de bir odanin iginde dolanildigini ve mekanin
kapalihgini size hissettirerek gerceklestirilir. Serseri Asiklarda Michel'le Patricia’nin
klgUk otel odasindaki kamerayi burnunuzun ucunda hissedersiniz. Asiklar
konusurken g¢alan muzigi karakterlerden birinin radyoya ya da pikaba uzanip, mazigi
kesmesiyle, izleme aligkanliklarimizin romansi dagiliverir. Dis ve dogal sesler, farkli
diller temizlenip, cikarilmaz. Birden sahne kalkar ve perde simsiyah kalir. Plot degil,
episodlar vardir; hatta bazen yazili bolim basliklari girer. Yazi metni ayrica okumaya
sunulur. Yazinin okunmak i¢in sunumu bir aragtir; ama ayni zamanda Godard bir
filmin izlenebilirligi kadar okunabilir olmasina da isaret eder ya da verilen metin
karmasik dykulerimizin, politikalarin ve yagsamin katlarindan birini agmak igin
sunulmustur. Godard basindan beri izlemeci zevki de kirar. Bu sadece Laura
Mulvey’in UnlG makalesinden sonra ¢ok tartigilan izlemeci zevke bir saldiri ve
seyircinin yabancilastiriimasi atagi degildir belki. BOylesi bir yonelimin yani sira
baska bir bakisi kegfetmenin de yolculugu olabilir. Vivra sa Vie (It's My Life; My Life
to Live, Fransa, 1962) filmi



. 0Roland Barthes, “Diderot, Brecht, Eisenstein”, P. Rosen (der), Narrative, Apparatus, Ideology , New York:
Columbia Univ., 1986, slr: 179-197.
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konusu itibariyle izlemeciligin (voyeurism) geleneksel sinemaya en uygun distigi
konudur. Paris’e gelen geng kiz ayakta kalmak icin “kétl yola” diiser; ve onu is
hayatinda gésteren sahneler vardir. Godard gozetlemenin en bildik nesnesi kadin
vucuduna farkl bakar, ve seyirci butinuyle algilanabilecek ¢iplak bir kadin bedeni ile
karsillasamaz. Yalnizca hig bir anlam tagimayan, ¢ercevesi olmayan kesitler alir. Le
Mepris ( Contempt, 1963, Fransa)), Une Femme Mariee ( A Married Woman, 1964,
Fransa) gibi filmlerdeki yatak, agk sahneleri izleyiciye izleme zevkini vermez. Yine, Le
Mepris'te ¢iftin aralarindaki tartisma sahnesi, alisilageldigi gibi karsilikli ¢cekilecek
yerde; kamera rastgele oradaymis ve ikisini orada dyle bir sey oldugu igin izler gibi
cekilmigtir. Une Femme est une Femme (A Woman Is a Woman, 1961, Fransa)
izlemeciligi (voyerurism) sorgulayan bir film olarak, gozetlenen, izlenen nesne olarak
striptiz yapan kadin, seyirci ile konugsmaya baslar; izlemecilik kadinin ses bandindan
gelen konusmasi ile kesilir. Kadinin konusmasiyla seyirci, bir film izlediginin farkina
varir; dikkati dagilarak izleme zevki kirilir; erkek izleyici sikilmaya baslar. Hiciv ve
elestiri izlenimcilige agik her turli metni dagitan bir 6zellik gosterir.

Hazza yonelik hareketin ardinda politik bir tercih durmaktadir: Varolan anlamin
batunselliginin yapi1 ¢ézimuadur. Elemanlarin ayrilmasi diyalektik ve materyalist
bakisin ilk ve temel adimidir. Bu adimla seyircinin izlenenle mesafelendiriimesi ve
yabancilastiriimasi aslinda alisik oldugu seyretme ve sanati algilama edinimlerinden
uzaklagsmasi, anlamin batinsel birligini kirarak, dislayabilmesi anlamina gelir.
Thompson, elemanlari ayirmanin seyirciyi homojen ve butlnsellestirilmis anlamdan
ayirmak anlamina geldigini, séyler.11 Bdylece sanatci izleyicisi ile kargi karsiyadir,
dogrudan bir iletisim kurmaya calisir; izleyiciyi de aktif bir konuma koydugu igin esit
bir iliskiye girer. Bu nedenle, hicbir sey dylesine kabul edilebilir degildir; verildigi
sekliyle anlagiimak, alinmak zorunda degilizdir; hi¢bir sey mutlak bir anlama sahip
degildir. Sanatsal iliskinin her asamasinda sorgu ve ve yenilik mimkinidr. izleyici
kendi éykulerini bu yeniliklerle kendi kurabilir artik. Dogrudan hitap, kendini yansitma,
sinemanin sozellestiriimesi ve yazinlastiriimasi, belgesel tarzin kullanimi,
gorasmeler, milakatlar, izleyicinin kameradan haberdar edilmesi, ve farkli karakter
gelisimleri epik tiyatrodan esinlenmis yeni sinemanin kendisidir.

Godard, kendisinin de da altini ¢izdigi gibi La Petit Soldat (The Little Soldier, 1960,
Fransa) filmini haber film tarzinda yapmistir. Elde tasinabilir kamerayla yapilan
¢cekimler, aktaran, anlatan ses ve tarihleriyle birlikte verilmesi gibi 6zellikler
kullaniimistir. Cezayirli grup liderini 6ldirme emrini alan filmin basg rol oyuncusu, lideri
vurmak Uzere arabanin iginde silahini dogrulturken, ylzind Hitler portresi ile orter.
Bu, bir tetikci olarak onun Ustesinden gelmeye
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calistigi, kendine “ben kimim?” diye sordugu bireysel bir varolus ve kimlik sorusu
degil; herkese ait bir politik tercih ve tavir alig sorusudur. Godard igin, 1996 yilinda da
benzer soru tekrarlanacaktir. Daima Mozart'ta, kisinin yasadiklarindan sorumlu ve
yasananlara seyirci kalisindan suglu oldugu varolus hiizni, kimlik sorununu asar.

Les Carabiners (The Soldiers; The Riflemen/ Askerler; Piyadeler, 1963, Fransa)
6zdeslesme sorununun belki de en alayci elestirisidir. Piyadelerden biri, fethettikleri
yabanci bir Ulkede, silah arkadaglariyla birlikte hayatlarinda ilk kez sinemaya giderler.
Bu onlar igin bagl basina yeni bir deneyimdir. Asker sahnedeki filmle iletisime
gecmeye calisir; sahnedeki yari ¢iplak banyo yapan kadina ulasmak igin perdeye



yurir ve perdeyi asagi indirir. Brecht'in dedigi gibi, egonun devamlihdi bir mittir.
Godard énce bu miti kirar ve karakterleri psikolojisizlestirir. lyi tanimlanmazlar, tam
olarak aktariimazlar; onlar genellikle toplumun disinda, kiyisinda yasarlar ve hep bir
arayiglari vardir. Bitmis tablolar degil eskizlerdir. Brecht tekniklerini uyarlayan Godard
sinemasinda bu nedenle bireylikleri 6n planda olan karakterler, kahramanlar yoktur.
Karakterlerin 6zel dykulerinin, kahramanliklarinin, bireysel farkliliklarinin dykusu degil
toplumun ve bireylerinin dykusu vardir. Hatta karakterler dogrudan seyirciye
tanistiriir; yasamin iginde oldugu gibidirler.

Le Petit Soldat, bir Fransiz gizli servis ajaninin kendine verilen gorevi yapmak
istemedigi halde, kagirilma ve iskenceye maruz kaldigi bir dizi talihsiz olayin
ardindan verilen gorevi yerine getirisinin hikayesini anlatir. Bu aslinda, kurbanla
katilin yer degisiminin, karsi kiylya gecip bakisin ve orada olmanin, éteki olmanin,
kendisini iskencecisinin yuzunde gérmenin dykusudur. Bir Fransiz ajani ve film
kahramani olarak kendi gercekligi ve hayatin sahiciligi karsisinda, bireysel dykulerin
miti yikihr. O aslinda, Hayden dinleyen, kendi ki¢uk varhdi icinden ve tirnaklariyla
kazarak actigi yolda ylrumeyi seven, Joachim du Bellay’i ve Louis Aragonu severek
Fransiz olmaktan gurur duyan, batin bunlarin 6tesinde kiiguk bir cocuk gibi kalmis
biridir. Godard, “...bu nedenle ona kictuk asker Le Petit Soldat, dedim”, der.12

Godard’a gére film, bir tiirden, bir konudan ¢ok daha genis bir seydir. insanin
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
kadinin kendini gergeklestirme sureci aktarilir. Glnlik yasam ve ona taninan roller ve
mitlerden siyrilarak kadinin kendini gergeklestirmesinin dykuleridir bunlar. Godard’in
bunca bagkaldirisi onun filmlerini zor seyredilebilir kilmaktadir. Ve elbette ki
elestirilere maruz kalmaktadir. Kirk yila varan tretimine kimi zaman kimileri 6fkeyle,
kimileri kicimsemeyle bakmistir. Kimi onu gerilla bir film yapimcisi olarak
tanimlamis; kimi

11K. Thompson, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Analysis, Princeton: PUP., 1988, s:111. 12Tom Milne,
(der & ¢ev), Godard on Godard , New York: Dac apo, 1972, slr:164- 165.
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devrimci ya da avangard olarak dederlendirmistir. Anlagilmaz olmakla suclanmistir.
Anlasilmaz olan alisik olunmayandir. Filmlerini anlasiimaz kilan felsefeyle ve
deneyimle yasamin birbirinden kopartilis strecidir. Felsefe, deneyim ve bilginin
insanlarla giderek agilan mesafesinin kara denizlerinde o filmlerini yapmaktadir. 1963
Mayis’inda, Les Carabiners sinemalarda gésterime sunuldugunda buyuk ticari
basarisizliga ve herkes tarafindan saldiriya ugrar. O ise filmi hakkinda sunlari sdyler:
Bu film bir masaldir; dyle bir masal ki gergekgilik dligsel olani korumak ve guglendirmek igin hizmet eder. Bu demektir
ki, bu filmde hareketler ve anlatilan olaylar her hangi bir yerde ceryan edebilir. Karakterler ne psikolojik, ne ahlaksal,
hatta ne de toplumsal olarak oradadirlar. Her sey hayvani bir diizeyde yasanmakta ve hatta bu Brecht'in bakisiyla
“pitkisel” olarak filme alinmaktadir. 13

Film yalnizca savas filmlerini degil, savas karsiti filmleri de elegtirir. Filmin savas filmi
oldugunu godsteren savas Uzerine yapilmis belgeseller, arsiv malzemesi, haber
filmlerdir. ilk filminden baslayarak politik cercevesini cizmeye baslayan Godard’in,
1960’ yillarda “olgulasma dénemi” olarak degerlendirilen islerinin ardinda, Amerikan
B filmlerinden Sovyet avangardlarina uzanan derin bir beslenme kaynag vardir.
1970’leri radikal ve politik dénemi olarak degerlendirilir. Artik filmleri agikga kigkirtici
ve Marksisttir. Bu “68” kusaginin devrim beklentileri icinde oldugu dénemdir. Dziga
Vertov grubu olarak ortak calismalara girerler: British Sounds (See you at Mao/ ingiliz
Sesleri; Mao’da gorislriz, 1969), Pravda (1969) ve Vent d’est; (East Wind / Dogu
Ruzgari, 1970.) Bunlardan bazilari Daniel Cohn Bendit'in senaryolarindandir: Lotte in
ltalia (Lotte en Italie; Struggle in Italy/ italya’da Miicadele, 1970), Viladimir et Rosa
(Viladimir and Rosa, 1970) Jusqu’a la Victoire (Till Victory/ Zafere Kadar, 1970.)



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

Godard, ne bir dnceki sanatsal ifadelendirisin ve estetigin karsisina ¢gikmak adina, ne
de sanattaki kusaklar arasi karsithgin, baba ogul geliskisinin adina kargl sinemanin
araglarini, tekniklerini gelistirmistir. Alternatif olanin ancak kendi dilini yaratarak
uUretilebilecegine olan inangla karsi sinemanin dilini olusturur. Ona gére mesele politik
filmler yapmak degil, filmleri politik olarak yapmaktir.3. Sinema hareketi bu mekanin
avangardini elestirecek ve buradan alternatif ve politik bir sinema ¢ikamayacagini
sOyleyecektir. Ama Godard ya da Kluge gibi yénetmenler devrimci ve karsit bir
sinemaya imza atmaktadilrar. Onlarin farki yasadiklari diinya ile karsilikh iliskide
olduklari ve surekli sorguladiklar politik olarak Urettikleri sinema ve

,;Godard’mn Les Carabiners, ‘in girisinde sdyledikleri. G. Saoudl, Dictionary of Films, der & ¢ev: P. Morris,
Berkelety: U of California, 1972, s:52.
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videolarindadir. Her iki ydnetmen sinemanin yani sira video sanati iginde de urtin
vermiglerdir.

video sanatinin ilk olarak ses getirdigi daha kozmopolit bir cografyadan tanimakta
fayda var.

O sirada ¢ok cepheden cepheleri terketdenler yeni bir aracin pesine
dustller...

ikinci Diinya Savasi ve sonrasi, bilim, teknik, uluslararasi pazar ve ulusal glivenlik
arasindaki iligkilerin yeniden duzenlendigi ve yeni ittifaklarin olusturuldugu bir dénem.
Bu ittifaklarin digindaki insanlarin yagsam alanlarini ve oradaki iligkilerini etkileyen
sosyo-ekonomik-politik yeniden dlizenlemeler igcinde gunlik hayati sarsan, kllttrel ve
ideolojik yeniden uretimi etkileyen bir kirlmadan da s6zedebiliriz. Uluslararasi
emegin dagilimi ve yeniden yerlestiriimesi emek haritalarinin yeniden ¢izimiyle, bu
kirilma birey icin ben, sen ve 6teki, ve mekan ve zaman iligkilerine iligkin anlayista da
gerceklesiyordu. Glnlik yasam ve o yasamin yeniden dizenlenis bigimleri ve
bireylerin bununla kendilerini yeni bilissel bigimlerde iligkilendirigleri yeni siregleri
baglatiyordu. Kirdan kente, kentlerden daha blyuk metropollere dogru akan insanlar
icin gog¢, turizm, dolanim, kagaklik, kackinlik bicimlerinde hareketlilik ve gesitlilik
kazanmisti. Bu hareketlilik, Gretim iligkilerinde yeni araglarin ve bigimlerin glinlik
yasami etkileyecek degisimleri ile beraber buylyor; bu da kent i¢i yasamda yeni
iligkileri ve Usluplar zorlamaya basliyordu. O “lG¢tncl dinyali’lar, uluslararasi
emegin yeni dagalim iligkileriyle, “birinci dinya”nin kozmopolit kiltirinde s6z sahibi
olmaya baslamiglardi bile.

Elektronik teknigin sigramalari ise, ginimuize dek uzanan sirecin belirgin degisim
kaynaklarindan biri oldu. Gorsel, isitsel, yazili iletisim araglarini bir bagska asamaya
gegciriyordu. Savas sirasinda haber belgeselleri i¢in kullanilan tasinabilir kamera,
hantal ve duragan 6zelliginden siyrilinca, sokagin politik, enerjik ortami ile
iliskilendirilebilir bir araca donismusti. Sokaga ¢ikabilen kamera, sokaga tasmis
toplumsal enerijilerle karsilasiyor; politik, elestirel, kuramsal tartismalarin gevirilerle de
hiz kazanan dinamigi icinde elestirel Usluplar yaratiyor; kameranin arkasindakiler
kuramlarini olusturup tartisiyorlardi. 1940'larda gelismeye baslayan elektronik
teknoloji televizyon ve videoyu arenaya katiyor; kendi Uslup ve iligkilerini
deneysellikler iginde geligtiren televizyonun bu ilk ginleri, anlatim, haber ve araca
6zgul bigimsel denemeleri ile doneme katiliyordu.

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



sinemalar; italya'da savasin hemen akabinde baslayan yeni gercekgilik; ingiltere'de
alternatif ve muhalif belgeseller, bu belgeselcilerin televizyonda galismalari, ardindan
sinemada ve tiyatroda gelisen kizgin
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adamlar ve 6zgur sinema hareketleri; AlImanya'da Kluge’nin de énclsu oldugu
Obernhausen Manifesto’suyla ortaya ¢ikan gen¢ Alman sinemasi; Turkiye'de ilk
sinemacilar kusagi ve belki Turk sinemasinin en canli ddnemi olarak sinematek
grubu ve ulusal sinemacilar grubu, Brezilya'da, Hindistan'da, Cin’de dénemin
sémurge karsiti elestirilerine katilmis ve tGgincl bir sinemay!i ve kiltir hareketini
amagclayan, kendi dilini, anlatim bigimlerini arayan hareketler, bu dénemin, dlinyaya
yayilan canlihginin gdstergeleriydiler.

Butun bu akimlarin icinde ¢codunun adi hala yazilip tartisiimamis, éteki deneyimler,
kisa film, belgesel, alternatif deneysel belgesel galismalardan bir kismi 8mm'lik ve 16
mm'lik formatlarda sinemay: bir anlatim araci olarak secip surdurirken; bir kismi da
yeni ara¢ videonun anlatim olanaklari Gzerinde durdular. Her cografya kendi
geleneklerinden tagidigi Usluplari deniyordu. Bu nedenle ingiliz sinema, televizyon,
video iliskisi deneysel, elestirel Uslubuyla daha farkli bir deneyim olustururken;
Amerika ayni siireci farkli deneyimlerle yasadi. ingiltere'de televizyon programlari
icinde gelisen muhalif, kitleleri ve ayni zamanda onlarin egitimini hedefleyen
calismalar, Amerika'da, yerini Amerikan bagimsiz underground gelenegin devami
olarak gelisen "karsit medya olusturma" ve "video sanatinin" denemeleri patikasina
birakiyordu.

Eger butln bu pratikler icinden bir alternatif medya deneyimi olarak videoya ve
Ozellikle Amerikan deneyimine bakarsak, otuz yilli asan bir tarihle karsilasiriz.
Elektronik ve popduler kiltirden dilini; bilim kurgu ve ¢izgi romanlardan tepkisel
muhalif Gslubunu almis 'kendini yansitan', minimalist, dogaglamaya dncelik taniyan ,
siirsel uslup ve form arayislari icinde bir karisimdir, bu. Video bir yandan avangard
akimlar icinde yeni bir arag olarak algilaniyor; muzik, plastik sanatlar ve mimarideki
deneyselliklerin yaninda yeni bir kullanim olarak gelisiyor; diger yandan da 60'larin
icinde blyumus politik kimlik ve gruplarin anlatim ve elestiri araci oluyor. Martha
Rosler bu iki ayri patikayi sdyle acikhyor: Her glinku televizyon dilinin diginda
Ozgurlestiriimis duyarlih@r agiga ¢ikaracak, estetik zevki kitleye gecirebilmeyi
amaclayan gergekusticu gelenedin devaminda yeni siirini arayan bir hareket
gelismekte. Bu patikada daha ¢ok kendini ve gunlik yasami yansitan ve videoyu bir
tlr sanatginin kendi tiyatro alani olarak géren bir tarz hakim oluyor. Burada hem
anlatim, metinsellestirme ve sdylem Uzerine elestirel bir uslup gelisiyor; hem de
kamusal ve 6zel alanlar ayrimi tartismalari baslatiliyor. , Rosler bu patika

icindekilerin televizyon ve video aracina narsistik bir yan getirdigini soyluyor.
Rosler, éteki patikanin politik oldugunu séylemektedir. Politik gruplar, goriinti ve
sanatsal form arayiglarindan daha ¢ok, toplumsal dontgtmle ilgililer. 60'larin

toplumsal elestirisi icinden ¢ikmis olan bu guruplar, video deneyimini, kollektif, politik,
sessizin sesini anlamlandirabilecegi bir alan

14Martha Rosler, "Video: Shedding the Utopian Moment", Illuminating Video: An Essential Guide to Video Art,
ed. D. Hall&S. J. Fifer, New York: pub by Aperture Foundation 1990 sylr:31-50
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olarak gérmekteler. Sanat videolarina da bodyle bir noktadan bakiyorlar. Susturulan
ve sesiz birakilan yasayan kulttrin Ureticileri olarak sanat¢inin konumuna bir cevap
olarak video, kiiltlr endustrisinin karsisinda, ‘karsi bilin¢’ endustrisi alani olabilir. Bu



pratik de toplumdaki sanatsal tretim alanlarina, dagitim kanalllarina, formlara ve
alginin passif formlarina karsi ¢ikacak bir baglangi¢ noktasi olusturabilir.

Bu sanatgilar video deneyimlerini, kiltir endUstrisine direnen ve karsit alanlar agan
kultdr dili ve sesi arayigi olarak gérduiler. Yeni toplumsal yerlestirmenin iletisim
araclari, yeni yikselen orta sinifin hizla ve yodun bir sekilde gelisen kamusal alanini
diger kamusallik alanlarina basat kiliyor. Ve modern sanayi kentleri, yasamin orta
yerine yerlesmis makinalari, yeni kentlerin yeni yerlesim iligkileri ve toplumsal alanlari
ile bastirip drkattigu diger insanlari, gliglenen resmi kamusal alanin digladigi genis
halkalar halinde buyiyen "6tekiler". Kiltlrel gatisma, bastirilma, yeniler eskiler
teknolojiye ve makinalagsmaya karsi ayaklananlar. Kentli, cogul kimlikli metropolitan
bir karakter tagiyan video deneyiminin 6n tarihinde bunlar var. Muhalfetlerini mekanik
olarak yeniden Uretilen sanatin, kiltirin ve gindelik yasamin iginde olduklarini
kendilerine tekraralayan; iletisimin ancak karsilikl olabilecgini savunan ve devletin
ideolojik aygitlarina karsi duyarl bir bilgiler gdvdesi icinden Uretmektedirler.

Medyanin kuruculari, teknoloji kullaniminin gelistiriimesi yoluyla ona hakim olan
askeriye, devlet ve sirketlerdir. Teknik olanaklar hi¢ bir vakit, herkesin kullanimina
acik olamamis, kontrolll ve kullanim tarzinin da belirlendigi formlarda halkin
kullanimina sunulmustur. Bu sunus iginde ara¢ ve teknolojiyle girilecek iliski bigimi,
bunun olasi geleneklerini de beraraberinde sunmustur. Mesala fotograf makinalarinin
kapasite ve fiyat bicimlendiriimesi; aile tipi fotograf makinalarinin piyasaya strimu;
bunlarin kullanim kilavuzlarinda, alinan makinanin aile toplantilarini, turistik gezi
anilarini gekmek Uzere tasarlanmis bir alet oldugunun vurgulanmasi gibi. Halleck,
videonun ve bilgisayar ortaminin insanlarin pasif alicilar olmaktansa, aktif tretici,
katilimci olabilecekleri alanlar olduklarinin altini gizer. Bunun pratikte bdyle olmamasi
algi ve alicilik ve izleyici davranislari ile bunun karsisindaki kamusal, ortak alanlarin
ve alternatif ortak alanlarin olugurulabilmesi igin katilan ve Ureten bireyler ve
topluluklar tartismasini 6n plana ¢ikarir. Amerikan video deneyiminin kultdrel, politik
ve estetik kimliginin toplayici semsiyesinin altinda genislik araligi oldukga yiksek bir
cogulluk yasamaktadir. Videoyu elektronik boya fir¢casi olarak géren sanatcilardan,
elektronik kalem, daktilo olarak gorenlere kadar uzanir. “Medya bizi almaz ise biz
kendimiz haber olur medyaya gireriz” diyen Ant Farm gurubu 1975 yilinda, sokakta
televizyon ekranlarindan olusturduklari duvari, kayit yapan kameralar ile donatiimig
arabalariyla yikip, ekranlarin patlayip yanmasina neden oluyorlar; televizyon
kanallari da onlari ¢ekiyor. Haberi ve kendi gekimlerini birlestirdikleri galismalarina da
medya yangini adini veriyorlar. Ant
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Farm'in disinda, TVTV, Deep Dish TV, Paper Tiger Television gibi pek ¢ok alternatif
haber guruplari var. Medyaya dahil olma ve var olmayi amaclayan, pasif izleyicilige
karsl kendi haberini olusturabilen, aktif guruplar olarak ortaya ¢ikan ve sansuire karsi
mucadele eden, politik kanallar bunlar. Televizyonlarin evlerde bir mobilya gibi
kullaniimasini mizah unsuru yaparak ilk video yerlestirme oyunlarina baslayan June
Nam Paik gibi, aracin kendisinin glinliik yasam igindeki yerini, yasamak, tUretmek ve
izlemek sorularini irdeleyen sanatgilar, aracin ses ve goruntu 6zellikleri Gzerinde
denemeler yapan formalistler var.

Videoyu kullanan pek ¢ok sanatgi ve muhalif grup ve kisiler, dncelikle medya
elestirisi, sesizligin sesini, kamera karelerinden kagan bakiglari, kale alinmamis,
bastiriimis olanin s6zunl metropolitan bir gerilla savasi taktigi ile toplumsal alana
cikmak amaciyla Uretime gegtiler. Videonun elektronik formati siirsel bir estetige,
serbest ¢cagrisima, turler bilegkesine, dogrusal olmayan anlatima izin vermektedir.
Kluge’nin dedigi gibi film yapimcisi sansurt dusunmek zorundadir ama seyircinin
kafasinda sansur olmayabilir - eger kendi denetimindeki sansire isyan ederse-.



Video i¢ ses ya da i¢ filmin daha 6zglirce Uretilebilmesine olanak taniyan bir arag
olabilir.
15

Ama rizgar yine yon degistirecekti ki, sonbahar melekleri tarihi sorgulamaya geldiler,
orada, kamusal alanin ve tarihin alternatif mekaniyla karsilastilar.

Yeni Alman Sinemasi belli bir déneme, bir kusaga ve bir tlkeye ismini yazdirir. Savas
suresince ve sonlarinda dogmus bir kusagin, savasin ve ardindan gelen sancili bir
dénemin icinden; ge¢misin konusulmamaya calisildigi; miriltilar ve sizlanmalarla
gecistirildigi ortamda buyuyerek yoksun birakilanlarin dilini yakalamaya calismistir.
Kaltaran, gunlik yasam tarzlarinin ve hatiralarin alisilagelmemis bir sekilde
kesilmesidir dili de kiran. Bu 0zel tarihsel donem ve kltirel Gretim, bazi Alman
yonetmenlerin de farkli sekillerde ortaya koyduklari gibi, sinema deneyimi, gegmisin
yaralarinin sarilmasi, tarih duygusunun yeniden yerlestiriimesi, kamusal alanda aktif
katilm ve ayni zamanda ortak hatiralarla birlikte kisisel tarihin kendi kendini
ifadelendiris ve kendini yansitma alani olarak yasanmaktadir. Alman sinemasindaki
bu bagkaldiri tarihin kesintisiz ve dogrusal olup olmadiginin sorgulanmasiyla basladi.
Bu tarihle kendilerini iligkilendirme yénetmenlerin aktif katilimina déntsmastir.
Miriam Hansen, ortak bir

) 5Burada, Kluge’nin “seyircinin kafasindaki film” dedigi “i¢ film”i Bakhtin ¢alisanlarinin ve Stephan Heath, Paul
Willemen ve Philip Rosen tarafindan gelistirilmis “i¢ konusma” dan ayr1 katagoriler olarak kullandiysam da bu iki
terimi karsilagtirmak anlamli olacaktir.
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film calismasi olan Deutschland im Herbst (Sonbaharda Aimanya), . filminin

yapiminin tarihsel ve toplumsalla iligkisini, egilimlerini, tarzlarini, destek sistemine
karsi direnen ortak galismalari, bunun etkilerini, alternatif film yapimina yénelik
arayiglari, film kultird ve karsit kamusal alan olusturma gabalarini gésteren Yeni
Alman Sinemasi’'nin (buradan itibaren YAS olarak gecgecektir) tipik 6zellikleri igin bir
tdr katalist oldugunu soyler.

Almanya’nin 1977 sonbahari tzerine olan bu film ¢ok ¢esitli yazar ve sinemacilarin
ortak calismasidir. Bir dizi 6nemli olay medyayi ve gunlik yasami oldukga etkilemistir
Daimler -Benz sirketinin baskani, sanayici ve eski bir SS olan Hans Martin Schleyer,
RAF tarafindan kaciriimis; RAF’In Lufthansa’ya ait bir ugagi kagirigi ve ugagin 6zel
bir tim tarafindan Mogadishu hava alaninda 18 Kasim 1977 gunu ele gegciriimesinin
hemen ertesinde de, Baader Eslin ve Raspe’nin Ust glvenlik hapisanesindeki
tartismali intiharlarinin haberleri ulasmisti. Ertesi giin Schleyer’in 6lisi bulunmustu.
Film Schleyer’in cenaze toreni ile baglamaktadir. Televizyonlarin yanisira -ya da
karsisinda demek daha dogru olur- Alexander Kluge de ayni mekanda ¢ekim
yapmaya basladi. Sekiz kamera ekibi ve dokuz farkli yénetmen ¢alismaya
basladllar.18

Tarih ve hatirlama, kamusal alanda varolabilme 70’lerin sonlarina dogru Alman
sinemasinin ortak motifidir ama 68’in bitin cografyalara yayilan baharinin goktan
cezalandiriimaya baslandigi yeni bir dénemi hatirlatir. Kluge, o halde konugsmaliyiz
ve Nuh’un gemisinde, sebepler arasinda bogulmadan farklihgin denizinde ylizmeliyiz,
demektedir., Boylece Filmverlag’tan Theo Hinz parlak fikrini Volker Schlondorff'a

sunuyor; o da Heinrich Boll'in ve diger yonetmenlerin katkilarini istiyor. Batun
kararlari ortak vererek, varolan kamusal alana alternatif ve iginde yasadiklari glinlere
ve tarihe taniklik edecek bir film yapim ekibi oIU§turuyorIar.20 Elsseaser’e gore,

“tarihin evine donen” YAS'in ve 1970’lerin ana hatlarini anlayabilmek i¢in romantik
radikal gelenedi anlamak gerekmektedir. Entelecensiya’nin geleneksel baskaldirisi,



isci sinifi organizasyonlari ve marjinal gruplar “patriarkal olmadiklari igin
asagilanmaya ve

] 6Deutschland im Herbst/ Germany in Autumn/ Sonbaharda Almanya: (1977- 1978) (35mm, siyah beyaz ve renkli,

123dk. Senaryo: Heinrich Boll, Peter Steinbach ve yonetmenler. Goriintiiler: M. Ballhaus, G. Hormann, J. Jurges,
B. Kessler, D. Lohmann, W. Luring, C. Mouner, J. Schmidth-Reitwein. Ses: K. Eclect. Montaj: H. Genee, M.
Gotz-Dickopp, J. Lorenz, B. Mainka-Jellinghauss, T. Schmidbauer, C. Warnck. Yapim: Pro-ject Fimproduktion im
Filmverlag der Autoren ve Hallelujah- Film ve Kairos Film ortakligi. Yonetmenler: Alf Brustellin, Bernhard
Sinkel, Reiner Werner Fassbinder, Alexander Kluge, Beate Mainka- Jellinhaus, Maximiliane Mainka, Peter
Schubert, Edgar Reitz, Katja Rupe, Hans Peter Cloos, Volker Schlondorff. Kollektif yapilmis bir filmdir. A¢ilis: 3
Mart 1978Biitiin filmin son bi¢imine iliskin en kayda deger rolii oynanyan Kluge bu sahneler i¢inde ¢alisti: “Hans-
Martin Schleyerin cenazesi”, “Stuttgatt’daki Cenaze” yoetmenler: Alexander Kluge & Volker Schlondorft; “Gabi
Ogretmen”, Tchaikovsky, “SDP kongresinde”, senaryo& yonetmen: Alexander Kluge (16mm)

Kaynak Stuart Liebman, “Filmography” October, no:46, Sonbahar 1988, s:203.

. 7Miriam Hansen, “Cooperative Auteur Cinema and Oppositional Public Sphere: Alexander Kluge’s Contribution
to Germany in

Autumn”, New German Critique, no: 24-25, Sonbahar/ Kis, 1981-2s: 55 ve slr: 36-56.

] 8Hansen, 1981, slr:44-45

. 9Liebman/ Kluge, 10n new German Cinema, Art, Enlightenment and Public Sphere: Interview with Alexander
Kluge”, October,

No: 46, Kis, 1988, s:46. 20Hansen, 1981, s:45.
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bombalara ya da, Rosa Luxemburg, Karl Liebknecht’in katledilmelerindeki gibi
infazlara maruz kalmiglardir” , Bu baglamda s6zi edilen YAS geleneginde, 6lum ve

yasamin hafizalardaki anlami veya politik cagrisimlari geneldeki anlamlarindan daha
farkli ve glcludar. Sonbaharda Almanya filmi de 6lim, cenaze, matem ve 6limun
Ozel ya da kamusalliga ait olusuna, veya mulkiyetine yani sahipligine ait sorularla
baglar ve biter. intihar, infaz ve éldiirme resmi olanin hakimiyetindedir. Otoriteye
bagkaldiri ve yasayan bedenler Uzerindeki tasarruf hakki da sorgulanmaktadir. Nihai
siddet, son micadele sathi insan bedenidir. Bunun karsiligi olan kendini savunmanin
da en u¢ noktasinda intihar durmaktadir.

Baskin olanin mekaninda, tarih, mazeretleri, sorumlu tuttuklari, suglama anlatilari ile
yeniden yazilmis bir metne dénustartlmastir. Taraflardan biri i¢in, gegmis; s6zu
edilmeyen bir konu oldugunda; digerleri i¢in, Alman sinema tarihini de icine alarak,
her seyden ¢ok konusulmasi gereken dykilere dontismustir. Bu dlkenin insanlari
arzunun, ginahin ve suglulugun karmasikhgina maruz birakilmiglardir; ve kisisel
tarihin dykuleri ortak gecmise ait bir unutkanlikla birarada durmaktadir. Bu biyuk
unutkanliga maruz kalan kusak, gunahi ve sucluluk duygusunu tasirken, ortak
glnahlarin zevkinden de mahrum kalmistir. Glnahi isleyenlerle matemi tutanlar ayni
insanlar degillerdir. 68’ 6grenci hareketleri ve onu izleyen surecde, bu toplumun
ogullari ve kizlari tarihi, unutkanhdi ve ortak duygulari sorgulamaya basladilar.
Almanya’nin yakin tarihine iligskin unutkanhgi o gunlerin diinya sisteminin de
unutkanhgiydi, aslinda. Belki de bdylece kapitalizmin kiriklarinda ve duzliklerinde,
nahos anlari gémebilecek tutkulu anlatilarin tarihini analiz edebiliriz.

Feministlerden bagimsizlara kadar patriarkal anlatilara isyan edilmektedir. “Tarih
gecmis meselesi degil ama felaketleri kaginilmaz olarak yeniden Ureten bir ge¢ kalma
meselesidir; o halde, tarihsel pratik, gelecegin perspektifinden bugliniin farkinda
olmayi gerekli kiliyor.”, Pek ¢ok farkli sesin, ortak ¢alismanin ve tarihe alternatif

bakiglarin filmi, Sonbaharda Almanya’nin, anlatimsal olmayan, politik ve tarihsel bir
biling calismasi olarak, gerceklesmesi boyle mimkuin olabildi. Bu da iddia edildigi gibi
sinemanin tarihsel pratik i¢in bir alan, bir mekan oldugunu gosteriyor.,,,



Sonbaharda Almanya’da, Alman entelecensiyasi ya da daha net bir séyleyisle bir
grup YAS yonetmeni, kamusal alanin Uretimine katilmak niyetiyle, tarihin;
Almanya’da, 1977 sonbaharinda, nasil yaganmakta oldugunun dgretisini
sunmaktayken; bu tarihin iginde, iclerinde

21Elsaesser, New German Cinema: A History, New Jersey: Rutgers, 1989, s: 213.

,,Hansen, “The Stubborn Discourse: History and the Story Telling in the Films of Alexander Kluge”, Persistence
of Vision,

New German Cinema Special Issue, no: 2, Kis, 1985, s:25.

23Kluge’nin goriisii bkz: Miriam Hansen, “Alexande Kluge, Cinema and the Public Sphere: the Construction Site
of Counter -

History”, Discourse, no:6, 1983, s:55.
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yine Alman aydinlarinin da bulundugu silahlanmis bir baska grup, belki ayni niyetle
ve solun tarihini kurtarmak adina, ama giderek tepkisellesen bir sona dogru hareket
etmektedirler. Bu iki deneyim Ust Uste oturmaktadir. Ortak korkular ve ortak niyetler
deneyimleri kesistirmektedir. Ayni zamanda bu duygusal yeralis, gegmisin
hortlamasindan korkuyu ve bugini kurtarabilme niyetini tagimaktadir. Tarihin
sorgulanisi iginden dogup, buglinln otoritesiyle karsi kargiya kalmaktadirlar. Solun
kendini yeniden canlandirigi sirecinde ge¢gmisle buglnun iligkisi, tarihi
belirlemektedir. Film hareketin liderleriyle hapishanede yapilan gorismeleri de igerir.
Anton Kaes, filmdeki tarihi kavramak adina topragi kazan Gabi Ogretmen igin, “o
kendi yolunu tarihe yiklemis, ona baglamistir”, “ tarihi kendi Gizerine
uygunlastirmaktadir.”, demektedir ,, Sonbaharda Aimanya, yalnizca alternatif tarih ve

hikaye anlatimi degil; ayni zamanda alternatif montajiyla birlikte, ydnetmenlerin ortak
calismasi ile; alternatif bir Gretim tarzi iginde, bir alan, bir mekan yaratmaktadir. Bu
alternatif yer deneye, deneyime ve kendini ifadeye, farkl seslere imkan tanimaktadir.
Bir yandan, Fassbinder, Hansen’in belirtigi gibi, kendi i¢ diinyasini, deneyimlerini ve
kendini gozler 6nune sermektedir. Diger yandan, zaaflari, zayifliklari, gtgli yanlariyla
kisisel hayatinda kullandigi insanlar ve kendisini digerlerine kullandirigi ile karizmatik
bir auteur yénetmenin kendi i¢ dinyasini gostermeyen parlak kuresini kirmaktadir.
Boylece, onun filmi de yasananlara ve deneyim aktarmaya iliskin bu projede yerinde
ve dogrudan bir karsiliga donusmektedir.,, Fassbinder’in bolima ile Kluge'nin “Gabi

Ogretmen” boliimi arasina kolajvari bir montaj girer; yerytiziiniin suretleri,
manzaralar, sévalyeler, bakireler, canavarlar, masallar ve mitoloji:

“...bir cadi nihayetinde hayal kirikhginin, hiisranin ginahkaridir ve o halde tamamiyle kétl olamaz, bir anlamda
yoldastir..... BOylece prensin Bismark’a, Hindenburg’a, Hitler'e ya da Adenauer’a benzedigi ortaya ¢ikinca, uykudan
uyandiran o 6épucige inanmak, aptal oldugunuz icin bir hata yapip inandiginiz igin degil ya da deneyimsiz oldugunuz
icin de degil ama daha ¢ok acil bir ihtiyagla, sirmekte olan hafizasiz bir umuda sariima istegi, nesnel bir ifade (yinede
ihtimal dis1 ya) olabilir. Bu bir sekilde bdyle olmus olmali, olabilir. Hata prensesin yuzlerce kez yanlis oldugunu iddia
edenler olsa bile.”26

Yasamla 6lumun tarihi; surtp giden yasamla matem tutumaya goére duzenlenmis bir
deneyimler dizisinin dykusudur. Film karsit medya olarak televizyona muhalefetle
baslamakta; kamusalla 6zel/mahrem olan arasinda bireysel deneyimleri, gunluk
terérin gorunumlerini aciklayan ve temsil eden film, bireysel temsillerle karsit
kamusal alana déntismektedir. Bir kadin sokakta dayak yiyor, onu yalnizca bir bagka
kadin kurtariyor ve kolluyor; polis olaganUstl kosullar nedeniyle herkesi ariyor ve
6zel hayatlarin mahremine girip ¢ikiyor; birinin cenaze téreni batin

,,Anton Kaes, (Deutschlandbilder, Munich: Text + Kritic, 1987, s: 48) Alintilayan F. Jameson, “On Negt and
Kluge”, October, no:46, Sonbahar, 1988, s:154.

ZSHansen, 1981, s:45.
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TV kanallarinda naklen verilirken herkesin kamusal meselesi oluveriyor. Fassbinder
annesiyle bir masada su¢ ve cezanin sdylemlerini ve karar alma mekanizmalarinin
kamusal ve 6zel Uzerindeki mesruiyetini tartisiyor. Benz sirketinin siyah bayraklari
gecmisin nahos anilarint mi hatirlatiyor? Kan gérmeye dayanamayan terérist, gece
kapiyi ¢aliyor, aksam evine gelmis biri gibi kaliyor; Ulrike adli kiza gitariyla sarki
soyleyen adamla birlikte, matem 6zgurligiine kavusuyor. Olim, iktidar ve iktidar
mucadelesinin mekani oluveriyor. Bu, ayni zamanda, Mayerlick trajedisinin resim
imgelerinden, Sofokles’in Antigon’undan uyarlanmis SAT1’deki televizyon dizisine
(Boll ve Schlondorffun bdlim), 610 terdristlerin cenazesi ve Feldmarschall
Rommel’in cenaze térenine ait haber ¢ekimleri montajina kadar marjinde olmalarina
bile izin verilmeyenlerin de tarihi.

Bu tarih ayni zamanda hepimizin ortak tarihine de aittir. Yeryizinin pek ¢ok
yuziinden birini bize sunar; ylzlerimiz karsilasir. Godard’in ylzleri, 68
ogrencilerininkilerle, Prag Bahari’'nin yuzleriyle, bizim erken 6lmus ¢ocuklarin ve
geride kalanlarin yUzleriyle Rocha ve Solanas’inkilerle, Vietnam gazileri, gigcek
cocuklari, agamayan bin ¢gicegin geng yuzleriyle; isgencenin ve isgencecinin
yuzleriyle karsilasir. 80’ler gelir, unutmak igin kimi ytzler diser. Gerisi kalir.

, 6Alexander Kluge & Oscar Negt, (Geschiste und Eigensinn, Frankfurt: Zweitausendeins, 1981, s:619 n: 48)
aktaran, F. Jameson , October, 1988 s:167
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MISLi GECMISIN ULKESINDE KAF DAGININ ARDINDA: “HAYALI CIHAN
DEGER”? ya da CEM YILMAZ’IN ALAMET-1 FAHRIKASI

Gecen yil IX. Konferansta Bizim buralarda, “misli ge¢mis”in {lilkesinde gercegin
miiphemlikten sual olunduguna deginmistim. Bdyle bir dil kiiltiiri ve anlat1 {islubu bir
yandan ger¢ek denileni yiicelestirirken bir yandan da harci alem kilar ya da gercekle
hayal ya da miiphem arasindaki iligskinin boylesi bir diyalektigi de miimkiin olabilir
onermesinde bulunmustum. Birbirimize olup biteni aktarirken “Oyleymis” “boyle
olmus” deyip durusumuzun ardinda ve bdylesi aktarma tislubunun kiiltiirel diinyasinin
yarattig1 muhtemel bir anlama anlam yaratma iligkisi olabilecegini diislinliyorum
¢linkii. Bu nedenle de bizim sinemamizda gergegin kesfi, belki diger pek ¢ok
sinemadan daha fazla hayatin her alanin1 saran, kurgulanan hayatin kendisiymis gibi
yapan ya da hayatin kendisini bize belgeleyen gerceklik temsillerine kars1 gercekligin
icinde bastirilmigin esikte sesiz kalanin miriltinin ve uzun siirmiis direnme dil ve
tisluplarinin miimkiin oldugunca ¢ok ve degisik kurmacasiyla miimkiin olabilecektir.
Gergek gibi duran, ‘mis’ gibi yapan kurmacalara kars1 kurmacaymis gibi duran
gergeklik anlatilartyla kurmaca gergege; gergek kurmacaya yaklastik¢ca bunlarin
birbirine uzakliklar belirginlesecektir.

Bu y1l da sinemamizin hayalle iliskisini sorgularken iiretmeye ¢alistigim yeni bir
arayisin, yani sinemamizda damarlarini kendi yakin kiiltiirel ge¢gmisinden alan halk
eglenme ve anlati bigimlerinde uzun siirmiis, heterodoks iliskilerle beslenmis
geleneklerin kirllma, unutulma, bir kiiltiirel kalint1 olarak bastirilmaya karsin
direnerek, bir iislup olarak zaman zaman kendini yeni kurulmus tisluplar aligkanliklar
icinde hissettiren yapilarin izlerine ve bunun yeni dil arayislarindaki uzantilarina
bakmaya devam edebilmeyi umuyorum. Masalin, seyirligin ve giildiiriiniin i¢indeki
hakikat/ gerceklik; masal, diis ve hiilya ya da giildiirii, sagmalama ve “acik sacik’lik,



agz1 bozukluk gibi seyirlik ve anlatisal eglence bigimlerinde biiyiilii gergekeiligin,
karnavala ve menippiaya benzer formlarin, hurafe ve batilin izleri ne kadar siiriilebiliri
sorgulamak istiyorum.

Gergekligin kesfi hayal kurmaktan gecebilir mi; diislerimiz, hiilyalarimiz,
kurdugumuz fanteziler derin ger¢eklerimiz midir? Unuttuk¢a, unutturuldukea;
hatirlamanin, hatirlandik¢a unutmanin bastirilmislarin, i¢ seslerin, i¢ filmlerin, i¢
Oykilerin tahayyiiliin, bagka tiirlii bir diinya hayat ve iligski bi¢cimleri olabileceginin
daginik ve ¢ok 6zneli, cok mekanli diinyast somut bir ger¢eklikten daha fazlasini bize
s0ylemez mi? Bu nedenle fantezi ya da hayal ¢ok ciddi bir istir ve gercekligi kesfetme
yollarindan en katmanli ve en zengin olanidir diyebilir miyiz?

Kuramsal olarak bu seyri devam ettirebilmeyi umarken bir komik-i sehir olarak Cem
Yilmaz’a ve filmleriyle birlikte bakabilmeyi onun eglence ve giildiirii diinyasindaki
bir toplum ¢ozlimleyici gibi iliski kurdugu yeri; sinemasiyla giildiiriisiinii
karsilastirarak bakabilmeyi istiyorum. Daha 6nce s6ziinii ettigim dil arayis1 igindeki
sinemacilarimizla sinemasinin ve giildiiriisiniin ayrildig1 ve ortiistiigli yanlari
sorgulayabilmeyi umuyorum.

Aslinda tarih boyunca giilme, giildiirii, glildiiriikli gdsterinin toplumsal anlama, yeri,
igerigi, toplumsal algis1 degisse de her toplumsal formasyon i¢indeki hakim ideoloji
ile olan

iligkisinde degismeyen aykiri, muhalif karakterinin devamliligindan s6z edebiliriz.
Ama hep tasidigi bu aykir1 ve muhalif nitelik de homojen olmadig: gibi tarihsel olarak
dokusu ve dinamikleri degisebilen bir 6zellik tasir. Ustiine iistliik inatla ve 6zellikle
gercekeiligin karsi sularinda yiizen komedi ve veya fantezi, ayn1 zamanda toplumsal
gerginliklerin de giivenli sularda dalgalanip durulmasina izin verildigi bir ortam
yaratir. Bu nedenle de tipki fantezi gibi elestirisi ¢ok agir da olsa toplumsal gerginligi
bosaltan alanlar olarak goriildiikleri i¢in, hem ciddiye alinmayarak korunakli bir yerde
var olmaya devam edebilirler hem de onlara ayrilmis 6zel ve parantez bir deneyim
bi¢imi i¢inde kontrol edilebilirler.

Bu parantez deneyim bigimleri de tarihin ig¢inde, farkli toplumsal bi¢imlenislerde ve
fakli kiiltiirel birlikteliklerde degisip doniisse de halk eglence bigimlerinin i¢inde yer
alirlar. Pagan ve saman topluluklarinda ritiieller, ayinlerden festival ve karnavala,
tiyatro, panayir vodvil sinemaya kadar uzanan performatif ve seyirlik olan biitiin bir
arada eglenme bicimlerinde kendilerini var etmeyi siirdiire gelmislerdir. Yasakli ciddi
bastirict sindirici kural koyucu diizenleyici olanin karsisinda ele avuca sigmayan
ciddiyetsiz giilmeye eglenmeye bedenin 6zgiirlesmesine doniik dans cinsellik yeme
igme gibi 0liimiin ve dogumun kutsandigi bu pratikler tarih boyunca giderek daha
diizenlenmis uyugunlastirilmis daha kurall1 ve kontrollii yapilara sikistirilmiglardir.
Tasidiklar kigkirtict muahalif dinamik yasama ve 6liime yakin durus bast bozuk
delilik anlar1 giderek hem daha ¢ok zaptu rapt altina alinmis hem de giinliik hayatin
icinde bir parantez deneyim olma ayricaliklar1 da daha kisitlanmig ve ancak ve ancak
bir diizenleme altinda gergeklesebilecegi ozelliklere almistir. Boylece Bakhtin’in
Karnavali tarif ettigi halkin kendilerine izin verilen karnaval donemi igindeki her
seyin ¢igirindan ¢iktig1 basibozuklugun hakim oldugu kural ve yasaklarin tamamen
kalktig1 en alttakinin iktidar1 ele gecirdigi ortak deneyim animin i¢inde kendinden
vazgecisin ve i¢inde bulundugu biitiinle bir olusun deneyiminden dan yazili tiirlere ve
diizenlenmis 6zel eglenme bigimlerine doniisen bu deneyim 1slah olmustur, daha
belirli ve taniml1 zaman ve mekanlarda gerceklesen ve eglence oldugu i¢inde
toplumsal bir hareketlilik olarak alinmayan bu yiizden hemen ardindan normal ve



glinliik olanin rutinine doniilen kontrollii bir yap1 kazanmistir. Hem bi¢im hem igerik
daraltilmig bosaltilmis uyungunlastirilip iktidarin ciddiyetini ve aklini tehdit
etmeyecek bir emniyet supabina doniismiislerdir.

Biitlin bunlara ragmen hala bu karnavalesk deneyimler, satirik parodiler, grotesk
ifadeler, fantezinin genis diinyas: alttan alta yukaridaki diizenlenmis ve kontrollii olan
diinyanin i¢ine artik tiirlesmis ve anlaticisi olan tepsililesmis bigcimler icinden
baglarini uzatir birer kendilerini var edis an1 yaratirlar.

Cem Yilmaz’n tek kisilik gosterilerinin hem yukarida s6ziinii ettigimiz diinyanin pek
cok cografyasinda karsimiza ¢ikan unsurlar1 hem de Tiirkiye’deki hetrodoks
geleneklerin bu soziinii ettiklerimizle yakin akrabaligi olan 6zellikleri igcinde
barindiran bir 6zgiilliigli var. Gosterilen kendisinin seyirligin belirli bir anindan sonra
yarattig1 ortak ve oniine gecilemez giilme salginiyla birlikte yarattig1 birlikte bir ben
olmaktan vazgecis ve birlikte giiliinen anin i¢inde biitiinle birlikte olma deneyimini de
bu 6zgiil durumun diger bir 6nemli 6zelligi olarak gorebiliriz. Cem Yilmaz sahnede
tek kisilik gdsterisini yaparken temsili yapilandiracak ya da temsili miimkiin kilacak
yanilsamalari saglayacak hi¢ bir sey kullanmadigi i¢in zaten dogrudan seyircinin i¢
sesine i¢inde kigkirtilmay1 bekleyen giilmeceye, delilige yapilandirilmamig gelecek
olana acik elestiriye i¢ sesin karnavalesk ve ¢ok Oykiilii cok sesli ve ¢ok mekanl
diinyasina doniik bir gosteri yapiyor. Taklide dayali bir gosteri sunuyor

Giinliik hayat gailesi i¢inde her giin tekrarladigimiz, egemen ve resmi ideolojinin
soylemlerini farkindaligimiz olmaksizin yeniden tirettigimiz iligkiler iginde birlikte
olustura geldigimiz basmakalip olan diisiince, ifade ve duruslarin hepsi, Cem
Yilmaz’in malzemesini

olusturuyor. Basmakalip olanin ve tek tiplestirmelerin malzeme oldugu komediler
ayn1 zamanda toplumsal diislerin hayallerin arzularin ve ayn1 zamanda kaginilmaz
olarak korkularin endiselerin ve kabuslarin da o giilmece aninda ortaya ¢ikip
algilanabilir olmasini saglarlar. Baskin ideolojinin genel geger sdylemlerin toplumsal
olarak olusturulmus mitlerin karsisinda malumun ilani; ima kinaye, parodi, satirik
taklit, hiciv, taglama, karakterlerin satrik taklitleriyle 6nce gosterilen ve anlatilanin
kendine benzerligine ya da asinaligina sasirma ve ardindan hep birlikte i¢inde
kendinin de bulundugu o asinaliga birlikte giilme ile gerceklesen bu durumla
giilmenin aykir1 ve muhalif tarihsel kalintilarina baglanilmaktadir. Bu noktada Cem
Yilmaz bir halk sosyologu gibi bize i¢inden gectigimiz gilinliik hayatin yiizlerini kendi
i¢ aklimizla gérebilmemize destek olur. Siradan olan birbiriyle iligkili bir¢ok iliskinin
bir parcasidir. Bunu fark eder ve birlikte giileriz.Cem Y1ilmaz bugiine Tiirkiye
toplumuna bizlerin bu toplum igerisinde hercu merc olusumuza bir sosyolog gibi
bakabilme anlarini agarken eski formlarla karsilasmis onlarin mekani zamani ve
tarzina kendini agarak onlarin igeri girmesine de olanak taniyabilmistir

Cem Yilmaz’in bu sunusa neden olan iki filmi Gora (2004) ve Arog (2008) da ayn
giildiirti ustas1 ayn1 malzemeyle ayni tislupla ¢alistyor. Gosterilerden farkli olarak
filmlerin iki farkli 6zelligi tartismay1 baska yonlere de tasiyor. Bunlardan birincisi
iddia ettigimiz giilmece fantezinin eski eglenme ve bir araya gelme bicimleri ile yakin
akrabalik tasidigini onlarin kalintilariyla birleserek yeni ve farkli bir toplumsal
hareketlenme dinamigi olusturdugunu diisiindiigiimiiz gosterilerdeki biiyiiniin
filmlerde kacinilmaz olarak bozulmasi. Digeri ise filmlerin farkli bir aracin iginden
tiretilmesiyle baglayan ve yukarida giilmecenin toplumsal bir olay olgu olmasindan
uzaklasarak temsili ya da degil anlatimsal ya da degil seyirlik bir tiire doniismesinin
tarihi ile baslayan siiregle ve ancak tiir ve anlati iliskileriyle iligkilendirilebilir olmasi



ve bu noktadan hareketle bir alt tiirler melezi ve tiir parodisi olarak bu filmlerin ayni
zamanda self reflexive olan 6zelliklerine bakmamiz gerekiyor.

Burada s6ziinii ettigimiz kopus ve doniisme 6zelligi aslinda belki seyircinin zaman
zaman hayal kirikligina ya da yeterince giiliip eglenemedigi vurgusunu da
aciklayabilecek bir durum. Gosteri dinamik yapilandirilmamis kapali metin degil
bitmemis tepkiyle ortamla anla sekil alabilecek siirekli degisebilecek bir 6zellige
sahip. Yani tamamlanmamis ve ucu agik bir malzeme. Temsili ve illiizyonist degil bir
mig gibilik bile yaratmiyor cem yilmaz: izlerken seyirci her seyi kafasinda kuruyor ve
olusturuyor. Bagka seslere ve mekanlara tasiyor birlikte seyrettikleriyle birlikte
topluca bir giilme anina gegiyorlar burasi kimseye ait olmayan ama hepsine ait bir
ticlincli mekan. Ve giilme bir salgin delilik olarak arlarinda dolaniyor. Filmler de ise
seyircinin hem bir pop star olarak cem yilmaz’1 hem de o sirayet ederek saran giilme
halini yeniden deneyimlemek i¢in gittikleri filmde kendi tahayyiillerine ihtiyac
olmayan yapilmis bir diinya ile karsilasiyorlar. Uzay gemisinin kagirilma aninin
gezegen Gora’nin oradaki Ceku adli prensesin 5 elementle o gezegeni nasil
kurtardiginin hazir ve kurgulanmig goriintiisii ve anlatisi ile karsilastyorlar. Girig
gelisme sonucu ¢atismasi ylikselis noktasi olan herhangi bir film gibi bir kendi {istiine
kapali malzeme ile karsilagiyorlar. Tiirlin ve starin anlatiyr gélge de birakan 6zellikleri
seyirciyi elbette diger seyirliklerden daha dinamik bir duruma ytikseltse de i¢sese i¢
iligkiye ¢ok ¢ok az yer kalmis oluyor ve ben olmaktan vazgecip bir ii¢lincli mekanda
digerleriyle bir baska sey olmanin denegimi yerine 6zdeslesmeye daha yakin bir esige
geciyorlar. Burasinin esik olmasi da dnemli tabi. Dedigimiz gibi temsili anlatiy1
seyircinin klasik anlati icinde 6zdeslesmesini saglayan diagetik diinya ile bir hal
olusunu kiran hala Cem Yilmaz seyretmeye gidiyor olmalar1 ve anlatinin fantastik bir
giilmece ve parodi olmasi dolayisiyla 6zdeslesmek i¢in daha tekinsiz bir 6ykii diinyasi
var. Ama tamamen 0zgiir olabilmelerini engelleyen bir 6ykii diinyas1 da var. Ve bu
Oyki diinyas1 onlarin 6ykii diinyas1 yerine kendi ve seyirci olmaktan giilerek
styrilarak kendi olmaktan ya

da 6zdeslesmekte vazgecerek birlikte yarattiklari ligiincii mekanda bir siireligie de
olsa var olmalarini engelliyor. Biiyii bozuluyor.

iki filmde de biiyii, Cem Yilmazla ve onun kurdugu fantastik diinyalara yeniden
kuruluyor. Ama gosterinin karnavala ve diyalojik karsilagsmalara yakin tiretken
elestirisi kadar giiclii degil ve nedense daha az giilerek. Bizim hallerimiz, Tiirk ve/
veya Tiirkiyeli olma durumumuz (ki bu iki hal fena halde catisabiliyor), buradan
diinyaya bakisimizi i¢imizde kalanlar, disimizda ardimizda biraktiklarimizla
birbirimize yaklasiyoruz. Cem Y1lmaz’in bu iki filmi de bu ikisinin arasindaki
Hokkabaz filminde de kendini, i¢inde biiytidiigii iilkeyi kiiltiirii sinifi 80’lerde ¢ocuk
olmay1, sinemay1, yukarda saydigimiz gosteri bi¢imlerini siklikla ve agiklikla
yansitan; gondermeleri bol filmler, yani oldukga self refleksiv isler.

G.O.R.A. Bir Uzay Filmi (Omer Faruk Sorak Senaryo : Cem Yilmaz 2004127 dk.)
macera, komedi bilim kurgu ve uzay alt tiirlerinden miirekkep. Cesaret miicadele
macera 6zlemini ve ithtiyacin1 duydugumuz her sey tlizerine bir film. Oyuncular: Cem
Yilmaz (Arif/Kom. Logar/Ersan Kuneri/Kom. Kubar) , Ozge Ozberk (Ceku) , Ozan
Giiven (216) , Safak Sezer (Kuna) , Rasim Oztekin (Bob Marley Faruk) , Ozkan Ugur
(Garavel) , Idil Firat (Mulu) , Erdal Tosun (Rendroy) , Cezmi Baskin (Amir Tocha).

A.R.O.G: Bir Yontma Tas Filmi Cem Yilmaz'in yazip Ali Taner Baltaci ile birlikte
yonettigi 2008 yapimu bilim kurgu ve fantastik komedi filmidir. Oyunculardan Cem
Yilmaz; Arif, Logar ve Kaaya roliinii, Ozan Giiven, Taso roliinii, Zafer Algoz, Karga



roliinii, Ozge Ozberk, Ceku roliinii, Nil Karaibrahimgil, Mimi roliinii ve Ozkan Ugur
Dimi roliinii canlandirmustir.

Iki film de parodinin hem modernist hem de postmodernist anlamda parodiler, Tiirk
olma halini baglamlarindan koparip baska bir zamanmekana tastryarak komiklik
unsurunu yarattig1 gibi yine Tiirkiyeli olma hallerimizin zamanmekanlarini farkli
hallerin tekrar eden zamanmekanlariyla da karsilastiriyor.

Teknoloji ile imtihanimiz yap-¢at¢iligimiz giinii kurtaran akli evvelligimiz, yedek
par¢a dehamiz etraftaki malzemeyle diinya kurusumuz tembel ama caligkan
hallerimiz.

Tiirk olmak Miisliiman olmak Tiirkiyeli ve diinyali olmak hallerinin hepsini gerilimli
ve ¢atismali olarak yagsamamiz ve birinden digerine hi¢ bu ¢atismalar yokmus gibi bir
avazda gecebilirligimiz.

Durumdan vazife ¢gikarisimiz. Tembel ve ilgisiz dolanirken birden herkesin
sorumlulugunu iizerinde tasiyan bir kontrol manyagina doniisebilir olusumuz

Esnafligimiz kii¢iik esnaf uyanikligimiz. Karsilastigimiz her seyin etinden siitiinden
kilindan faydalanabilir olusla aganin eli tutulmaz arasinda gidis gelislerimiz

tarih ve aydinlanma diisiincesiyle heves ve nefret iliskimiz
modernizm ve postmodernizmle tesriki mesaimiz.
Saglik ve bedenle girdigimiz tuhaf merak utang ve iktidar seriiveni. Kendi bedeninden

utanmak bagkasininkini gézetlemek hurafe ve batila sagdik kalip bunu modern tipla
yaristirmak hastaneye doktora ve hastaliga nevrotik ilgimiz

Esnaflik, maphuslik abazalik filozofluk hallerimiz Teknoloji ilim bilim ve otoriteyle
nefret ve nefret iliskimiz.

Satirin kehanet tavr1 burada da isleyebilir. Uzayda yol kenarinda mangal
yapmayacagimizin 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 ! Giin turuncu bir hayalet gibi yikseliyorken izmarit
toplayan c¢ocuklarin Ustline ¢ekleri imzalaniyorken devlet katlarinda fasizmin bacimi koy vermiyorken
sizofreni, ylziime bak ve rahmini bana dogru tekrarla .............ccccocoeviiiiniinnine ismet Ozel, “Sevgilim
Hayat”, 1968

*kk

Gortyorsun degil mi Ne kadar inceldi kent, neredeyse suraciktan ansizin bir kent daha goriinecek Edip
Cansever, “lki Kent”, 1980

Rahmini hi¢ birimize dogru tekrarlamayacak. Cunkd, incecik bir pecenin ardinda

incecik bir kent kaldi. Biz onu hatirlamadikga soluk bir hayal bile kalmayacak. Clnku
“‘ge¢mis yabanci bir ulkedir ve burada farkli davranilmakta”., Tipki glindiz ve gecenin

bile ayrimindan habersiz, her kendilerine geliste bir bagka kente uyanan Gizemli
Sehir'in (Dark City, Alex Proyas, 1998) insanlari gibi; “gece uykularinda” riiyalarindan
yoksun, hatiralari ele gecirilmig. Onlar bir dnceki zamanin gece mi, gindiz mu
oldugunu bile hatirlamadan, hi¢ bir adresi niye hatirlayamadiklarini bile bilmeksizin,
sadece hayati ikame ettirirlerken; kara parddsuli, kara fotr sapkali ve erkek
kihgindaki yaratiklar var olabilmek i¢in anilara ihtiya¢ duymakta ve her gece
kusattiklari bu higlik Glkesinin, bu cografyasiz kentin insanlarinin anilarini gasp
etmekte; fakat, anilarin kimyasiyla oynayip, onlari tek bir kapta birlestirip, kendi
aralarindaki hiyerarsiye gore tukettikleri icin de, 6lim renginde dolagsmaktadirlar.



ismet Ozel, 1968 yilinda, 6fkeyi militanca siire drgitlemisti. Bugiin kenti kalin bir
kemerle zonlara (mahallere) ayiran otobanin 6te kiyisindakinden, kentin eski
merkezinin giderek yoksun ve yoksul diisen eski sakinlerine kadar, hemzemin
yayilan ortak bir his olarak, hi¢ militanlasamaz ve drgutlenemez gériinen korkunun ve
ofkenin pecgesi ardindan uzak ve silik bir gecmis hatirasi gibi gelen siirin bu sesinin
pek ¢ok duygudas buldugu kesin. Sair 60l yillarda kent Uzerine bilimsel yazilar
yazan Kevin Lynch kadar bize kentlerin otuz yillik yakin tarihinin dyktsina anlatiyor.
Lynch, 60’l yillarda kentlerin artik yasayanlari i¢in zorlu mekanlar olacagini ve
kentlilerin bu cografyasi, fiziki ve deneyimi degismekte olan mekanlarda bilissel
haritalar
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cikarmak zorunda olduklarini ve bu haritalarin kentte ayakta kalmanin en 6nemli
araci oldugunu

soyllyordu. Sair 1966’da “Kan Kalesi” adli siirinde
Gizemli bir dehliz gibi sehri dolasiyorum sikica tutuyorum kendimi sehre karismaktan

alikoymaya

diyor.

Bes duyunla iginde dolandigin kent, biligsel haritalarini gcizmenin 6n kosulu
mekanlara ait hafizan ve duygularin; ve bir mekani surekli var eden onun toplumsal
olarak yeniden uretiliyor olusu ya her giin yeniden dagiliyorsa? Yani kentin
seslerinden, kokularindan, kente dokundugumuz uglarindan, en bildigimiz
perspektiflerinden bir harita ¢cikarmak, kent bu aliskanliklarindan hizla ve strekli
olarak siyriliyor diye daha da zorlastiginda ne olmaktadir?

Kuresellesme mitini Greten baskin tarz, kendi diinya kentlerini, o kentlerin belli
zumreleri tarafindan bir kivang vesilesi olarak kurdurtuyor. Kurulusun insasinda
hayatin her alanina yayginlastiriimak istenen o kavrayici ve kapsayici ana uslubun
adini postmodernizm gibi sik bir sézcukle taglandiriyor. Dolayisiyla, bilumum post
halleriyle yeni bir dinya vaadindeki baskin dil, tahakkiim alanini mekanin toplumsal
olarak uretildigi o asli alandan baglayarak insana ait buttin Gretim, dolayisiyla yasam
ve deneyim alanlarina yayiyor.

Evet, Henri Lefebvre’in dedigi gibi, mekan toplumsal olarak Uretilir.2 Bu toplumsal

Uretimde, siniflar arasi catisma, mekanin Uretiminin bigimini belirler. Toplumsal
olarak uretilen mekan, yani Lefebvre’in dedigi gibi yeryiizi kabugunun aldidi tim
bigimler, mimariden kent politikalarina, ¢evre problemlerinden arsa
spekulasyonlarina, kulturel Gretimden ideolojiye kadar uzanan etkinlikler alaninda
dinamik ve diyalektik bir yogunlugun ta kendisidir. Kentler de bu yogunlugun temsil
alanlarindan biridir. Kentin temsili, bir filmde, bir romanda ya da siirde yeniden
temsili, bize, temsilin siyasi, felsefi ve sanatsal tum dizeylerdeki katlarini, birbirinin
icine gecmis zarflarindan ¢ikararak analiz edebilmemizde yardimci olur; bir bilme
bigimi yaratir.

1982 yilinda Ridley Scott'in Balde Runner filmi bir bilim kurgu ve kara film klasigi
olarak anilirken, bu Gndnidn ardinda, icinde dolanmaya baglayacagimiz kenti hem
fiziki hem de gorsel tasarimlarla yeniden ¢izisi, film dilinin teknolojisindeki yeni
ifadelerle anlatimsal alanda bireysel, kamusal ve toplumsal alanda karsilasacagimiz
¢atisma ve ¢eliski sorularini iyi bir seyirligin icinde sunu verebilmesi ve gelecege ait
ongorusl yatmaktadir. (tabi bu arada, Lang’in Metropolis ‘inden beri gelen gelecegin
karanlik tasavvurlari geleneginin, yani Gtopyasi kirik

,Herold Pinter’m L.P. Hartley'in romaninindin senaryosunu yazdigi ve Joseph Losey’in yonettigi The

Go Between filminin ilk ciimlesi. The go Between , Losey, 1971. Senaryo i¢in: Herold Pinter, Five
Screenplays, New York: Grove, 1973, s:287.
,Henri Lefebvre, The Production of Space, ¢ev: D. Nicholson Smith, Cambridge: Blackwell, 1991.
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usluplarin, filmin ilham aldigi, adina ithaf edilen Philip K. Dick’in yaratici yazininin ve
cizgi romanlarin keskin gelecek tahayydllerinin filmin tasarimda yarattigi farkhlikta
etkisi buyuktir.) 2019 yilindaki Los Angeles, tam bir cografyasi kaybolmus sehirdir.
Sinirlarini ve gevresini, mekansal 6zelliklerini géremedigimiz ve yukari dogru
hiyerargik olarak buyuyen bir kent. Elektronik olarak kusatilmig, yliksek teknolojinin
agdlariyla donatilmig, reklam panolarinin elektronik neonlariyla aydinlanan, strekli
televizyon metali seslerle fanuslanmis, yeryiizi seviyesindekilerin glines gormedigi
bir mekandir. Surekli karanlik ve islaktir. Yagmur hi¢ durmaksizin yagar. Ancak,
kentin dokunulamaz Ust uglarinda kizil bir alacakaranlik rengi vardir ki, sadece
toplumsal piramidin en Ust katmanindakiler bu i1s1g3in [Uksln0 yasayabilirler. Ayrica,
bu ylkseklikten bakildiginda toplum hayli seyreldigi icin ufuk genistir. Toplumsal
pramid filmde goérsel olarak belirginlesir. Kent asagida sikisik, islak ve karanliktir ve
kameranin agisi ve gozl oyle yerlesir, Oyle hareket eder ki, hem bu sikigikligi
anonimlestirir, hem de bu yukari dogru blyuyen kentte, yerylzindn, aslinda yer
altina tekabdl ettigini sdyler. Asagida kamera kalabali§in arasinda slrekli go¢ ve
hareket halindeki insan kalabaliginin ylzlerine bakmaz; onlar sadece kalabaliktirlar
ve hareket ederler. Tuhaf meslekler edinmis insanlar, ayakta kalmaya
calismaktadirlar. Bol miktarda ayak Ustl yemek veren dikkan vardir. Yapay hayvan
saticilari ve her hangi bir doku érnegine bakip, hangi genetik mihendislik firmasinin
ariint oldugunu soéyleyerek hizmet veren birileri vardir. Kimisi sadece g6z
yapmaktadir. Neksus 6’lar bas kaldirarak dinyaya indiklerinde, kendilerini treten
sirkete ulasmak isterken, bu gozleri yapan Cinli’'ye ulasirlar. Ve adam, “ben bir sey
bilmiyorum; ben sadece gdzleri yaparim”, dediginde neksus cevap verir “eger benim
gordiklerimi gérmus olsaydin” (“evet gozleri sen yapiyor olurdun”). Bir seyi yapiyor
olmanin emege, deneyime ve acisina, hatirasina sahip olmaktan gegiyor
olabilecegini ima ediyor olabilir mi? Culnka, bu kent Gretimin olmadigi yerdir.
Uretmeyenler, emekgi olmayan bu kalabalik, issiz ve yersizler ordusu kentin
dehlizlere déniismis sokaklarinda, siniflar alti bir katman; toplumsal ¢okelti olarak
yasamaktadirlar. Aslinda, kargimizda, filmin gekildigi yildan sonra gelecek on yillarda
giderek daha ¢ok karsilasacagimiz bir bagka post durum, yani, post endistriyel
toplum anlatiimaktadir. Blade Runner’in kentinde sanayi sonrasi bir toplumla
karsilasiriz. Sanayi ve Uretim, ve toplumun muteber tabakalari, bu tiketilip posasi
¢cikmig, harabeye donmus kentten yasamin daha steril ve daha programli oldugu
mekanlara taginmiglardir. Kentin cografyasi ¢oktan degismig, kentin merkezi kent
yuzeyinden kalkmis, eski kent merkezi dinyanin her yerinden kopup gelmis [impen
proletaryaya terk edilmis, bir yeralti, siniflaralti fizik yaratmistir. Bu fiziksel mekan
insan atiklarinin mekanidir ve kaltdr atiklari ve butiin terk edilmis nesnelerle birlikte
yasarlar. Ecinnilere donlismuUs sokak ¢ocuklari, binalar, koltuklar, arabalar, eski
sinema salonlari, etnik
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mazikler, etnik lokantalar hep eskicinin ge¢gmesini bekleyen kapi 6na eskileri
gibidirler. Terkedilmis kentte sefil fareler, siniflar alti katmanlar, issizler, gocmenler,
basi bozuklar, evsizler ve bir de ¢okisln icinde edlenen “gilginlar’, “uguk kagiklar”,
“bohemler”, “marjinaller” kalmistir. Tipki Babil kulesindeki lanetli halk gibi farkh
dillerde konusulmaktadir. Cok dilli ve ¢ok ulusludurlar. Fonda Arap ve Cin muzikleri
birbirine karisir. Kamera yukariya giktikga, kenti hem elektronik gbzlerle, hem de
havada ugabilen gelismis arabalarla fiziki olarak kontrol eden, surekli tarayan ve
kaydeden bir guvenlik sistemiyle, ekranlarini hayatin kendisinden daha biyuk tutmus
televizyon ylzeyleriyle ve ugan reklam panolari ile karsilasiriz. Bu seviyede hizmetler
gorulmekte, hayatin daha iyi kuruldugu 6teki mekanlara tasinanlar igin hayatin
devamini saglayan igler yapilmakta ve bu iglerde ¢alisanlar yasamaktadir. Sinifsal
katmanlasma, hem kent tasariminda, yani, olusturulan sette, hem kameranin

hareketlerinde, hem de gorsel efektlerde somutlagir. Film, boyle bir gelecegin icinden



zaman, mekan, hafiza, insan olmak, makine insan melezi olmak, yasam ve deneyim
icinden gecmenin biricikligi Gzerine sorularini agarak geger. Filmin sonunda, avci -
cellat, Deckard, isyan eden replikalarin lideriyle girdigi 6lum kalim mucadelesi
sonunda yenik duslp, kurbani tarafindan kurtarildiginda, kurban- kahraman- lider,
Batty, ona; “ben, siz insanlarin aklina bile gelemeyecek seyleri gérdim ve bitin
bunlar zaman iginde kaybolup gidecek, yagmurdaki g6z yaslari gibi”, der. Onlarin
omdrleri kisadir ne anilari, ve gecmisi hatirlatacak fotograflari vardir, ne de
deneyimlerini aktaracaklari bir toplumlari.

Bugin, kente baktigimizda, onun kiresellesmis olmaktan dolayi yeni oldugu iddia
edilen, ama aslinda, hatirlarsak tanidik gelecek olan, uluslartsti ve guglenmis
sermayenin, bu sermayenin genis cografyalarda rahat akiskanlhigina ve gerektiginde
hizli ve esnek el degistirmesine ve yine neyin, nasil, ne kadar, nerede Uretilecegine
ayni hiz ve esneklikte olanak saglayan elektronik teknolojisinin, elektronik tretim
araclarinin, bu teknolojinin ideolojileri ve temsil bigimlerinin, ve yek ahenk, tek tip kitle
kdlturd sanayinin her birinden ve onlarin sistemli beraberliginden ayri bir 6ykusi yok.
Bu sistem, Michael Sorkin'in 6zetledigi gibi, eski ve geleneksel butin mekanlarin ve
mekana bagli iliskilerin degistirildigi, cografyasiz, 6zelliklerinden arinmig bir mekani
tercih ediyor., Bu tercihle tasarlanip, sunulan kent, glvenlik takintili. Fiziki ve

teknolojik yontemlerle kenti yalitarak korumakta. Ve ortaya ¢ikan kent bir simulasyon,
tv ve tema parki kenti., Sorkin'in 6nermelerine bu “yeni” kentlesme harekatinin

sistemle uyumlu, kullandigi teknolojiler ve

,Michael Sorkin, “Introduction”, Sorkin (der), Variations on a Theme Park: The New American City
and the End of the Public Space, NY: Noonday, 1992, xi-xv.
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ideolojileri ve temsil bicimleriyle értisen bazi 6zellikleri eklemek istiyorum. Mekanin
toplumsal Uretiminde, sinifsal catismalarda, yasamin glnlik hayatin i¢
dinamiklerinde kontrol edilemez Uretimlere karsi sistemin kendini sigortaladidi bazi
iligkiler oldukga guglu bir yalitim mekanizmasi yaratiyor. Kent dncelikle fiziksel ve
cografi olarak siniflari ayiriyor. Gunlik yasamin hizi, kentin daginikhgi ve
blyukligine ragmen, farkh siniflarin karsi karsiya gelmesinin zor oldugu gézlenebilir.
Fakat, alt siniflara dogru inildikge, onlarin da kendi aralarinda yiz yuze iligkiler
gelistirebilecekleri toplumsal ve kamusal mekanlarin da zayifladigi sGylenebilir.
Sinifsal ayrimciligin 19.yy’daki is¢i mahalleri yerine, kentin farkli varoslarina dagilmis
is yerinin ve yapilan igin mekanla baglantisinin koptugu farkli bir cografya ile karsi
karsiya oldugumuz séylenebilir. Oncelikle, bu “yeni” mekan, fiziki, cografi ve kiltirel
olarak Uretimin kendi iligkilerinden kopuk. Varoslardaki insanlari bir arada tutan,
hemsehrililik, mezhep ortakligi, etnik kimlik ortakligi gibi otuz yilin ayrica moda ettigi
bagka baglar. Toplumsal bagin ve olusturulacak bitinligun uluslartsti sermaye igin
daha guvenli olacadi, dolayisiyla Uretimin ve deneyimin toplumsal olmadi§i baska
tarz birlikteliklerin dne ¢ikarildigi bir tercihle yeniden tanimlanmak istendigi
soylenebilir. Oyle ki, Gretim araglarinin, Gretim bigiminin yeniden belirlenmesi ve
yeniden yerlestiriimesi, yerel mekanlarin bu iligkilere gbre yeniden dizenlenmesi
s6zUnu ettigimiz tercihlerin olusturdugu kosullar. Mallarin, sermayenin ve egilimlerin
uluslari ve yerellikleri agkin dolanimi ve paylasimi akigkan, sinirsiz, hizl, esnek ve
acisiz yapilari gerektirdigi igin toplumsal hayatin mekani ve mekan Uretimi cografi,
fiziksel, toplumsal ve kamusal olarak degismek zorunda. Bir sinifi bir arada tutacak,
sinifin kendini ve sinif bilincini birlikte Gretecegdi Uretim alanlarinin hem kendileri, hem
de mekanlari zayiflayarak yok olmakta. Bunlar eski dayanisma mekanlari, aslinda.
Devlet politikalarindan, glindelik yasamin aliskanliklarina kadar uzanan bir aksta,
yavas yavas yok olmaktalar. Sendikalar, isci kahveleri, gecekondu énleri, bahce
sinemalari, ¢ay bahgeleri, semt pazarlari yerlerini hi¢bir yere birakiyor. Kapitalizmin



Uretimi toplumsallastiran pratigi toplumsallasan Uretimin diger iliskileri de
toplumsallastirmasini engelleyememisti. Bu da bahsettigimiz kendiliginden
dinamikleri, mekanin, yagsamin, is¢i sinifinin bizatihi kendini yeniden urettigi,
dayanisma mekanizmalarini guglendirdigi, deneyimin dinamiginden orgutla
hareketlere dogru uzanan bir tarihi beraberinde getirmisti. Emperyalizmin simdi
taniklik etmekte oldugumuz bu asamasi, aslinda sadece geleneksel mekandan
rahatsiz olmuyor, bosu bosuna yeni haritalar ¢izip durmuyor, diinya kentlerinin bu
sinif ayrimlarini kalin hatlarla ¢izisi bosuna degil gibi. Guvenlik takintisinin, eski ve
geleneksel (modernist) karsithdinin ve eskiye ait mekanlarin ve tema parklariyla
televizyona déntismus yeni kentin ardinda, birbiriyle i¢ ice gecmis birkag temel dncull
var gibi. Oncelikle, belki daha net bir kez daha dnerelim, emperyalizmin hizli, esnek
ve mesafeleri eritmig, sinirlar asmis ve acimasiz
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Uslup yenilemesi Uretimin toplumsallasmasini istemiyor. Ve eger boyleyse, Uretimi is
mekanindan, emekgileri yan yana getiren dlgekteki dizenlemelerden ayirmasi
gerekiyor. Boylece, Uretimin asli araclarindan insan emegi, birlikte Gretme
deneyiminden soyutlandigi icin, Uretim sdreci icinde hem kendinde, hem kendi igin
edinecegi sinif bilincini kazanmanin kosullarindan mahrum kalyor. isci sadece
emegine yabancilasmiyor; emegini gevreleyen seylere ve bunlar arasinda kendi
yasamina da yabancilasmaya bagliyor. Uretimin toplumsalliktan arindinldigi is ve
yasam mekanlarinda, birey, ne kendini, ne yagsami, ne toplumsalligini, ne bu
toplumsalligin mekanlarini, ne de birlikteliginin diger Gretim bigimlerini Gretemez hale
geliyor.

Blade Runner, mekana insa edilen sinif iligkilerinin 6ngoru filmiydi. Ayni zamanda,
sanayi sonrasi toplumu gunlik hayatin ve deneyimin diline tercime etmisti. Tyrell
sirketine sadece g6z yapan Cinli igin, terkedilmis eski bir mezbahayi andiran hangar
gibi bir buzhanede, galisma saatlerinin siresini bile bilmeksizin, tek basina sadece
g6zler yapmaktan baska bir deneyim kalmamisti. Tipki, istanbul’'un tekstil
atdlyelerinin bulundugu bir kenar semtinde, esiginden baslayarak ipliklere bulagsmis
bir kadinin, sadece teyel almasi gibi ve teyel alirken, yemegini pisirdigi, cocuklarina
da baktigi icin kendini neredeyse ayricalikli bile saymasi; oysa ne yaptidi isin
batunund, ne kendi gibi ¢alisan digerlerinin kosullarini, ne kapisinin é6ndnu, ne de
haklarini géremedigini unutup gitmesi gibi. Yani emek slrecinin toplumsalligi, is¢inin
emegini satarken toplumsal iliskiler i¢cindeki yeri, bireyin kendisini Uretebilecegi
alanlar, bir birey olarak mahrem / 6zel alandan c¢ikarak, sokaklardan gecerek, bir is
yerinde, diger calisanlarla birlikte edinilecek toplumsallasma, yasanacak ortak
deneyim sahneden siliniyor. isgi artik sadece emegine yabancilagmakla kalmiyor,
kendine ait yasam ve onun mekanlarina dolayisiyla toplumsal insan varlidina ve
yasami bu boyutlarda Uretis potansiyeline de yabancilasiyor, tabi hala bir isi
kalmigsa.

Toplumsal mekanlarini, kamusal alani Uretecek Uretim deneyimden yoksun kaldik¢a
kamusal alanini da kaybeden insan, belki de gundelik yasamin en nihai siginagi,
mahremiyet alanini, yani 6zel alani, kendine ait mekanlarini da kaybediyor.
Mahrem/6zel alan, kendi kararlariyla kendini ve yasamini yeniledigi, trettigi alan,
toplumsalliktan, dretimden ve deneyimden soyutlanarak gegtigi gunlik yasam ve
kent seruveni sonucunda kapisini agtigi ev, elektronik teknolojisinin diger bir ideolojik
ve temsili alaniyla sivali bir fanustur artik .. Orada, katot iginlarinin pirpirl televizyon
mavisinde, riyalarin, hayallerin, deneyimlerin, terkedilmis toplumsalligin actigi kara
delikler 6lmeye yatmaktadirlar. Sabaha, mahrem alaninin mahrum kalmis bireyi,
simalasyonu tamamlanmis bir beden olarak kalabaliga geri ddnmektedir.
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Alt siniflar icin bitlin yasam deneyim ve Uretim alanlari tek bir seyle ikame
edilebiliyor: televizyon. Yasami, kendini ve toplumu Ureten varlik olarak insan, kendini
olusturan 6zelliklerinden mahrum kalmaya bagliyor. Kendini yeniden Uretmesi igin
kapitalizmin ¢ok baslarda, tasarlayarak verdigi (daha dogrusu uzun mucadeleler
sonucu zorla alinan) giinlik zaman dilimi -ki bu zaman dilimi bos vakit olarak
Tarkge’mize gegmistir- kendini Gretmek, yenilemek igin kullanilamaz hale gelmis
durumda. insanlar, kendini yenilemek séyle dursun, daha énceki tretim deneyimlerini
bile hatirlayamayacagi iligkilerin icinde eriyip, buharlasiyor. Hatiralar siliniyor, beynin
kivrimlari dizlesmeye basliyor, televizyonun ugusan gorintisa, higlik mantigi yasam
deneyimlerinin yerini aliyor. Televizyonun bir imgenin, bir dncekini eskitip,
unutturdugu gorsel programi ve program akis mantigi hafizanin, rilyanin, birlikte
eglenmenin, cicekleri sulamanin, komsuyla sohbetin, birlikte tursu kurmanin, sendika
toplantilarinin yerini aliyor.

Burada, televizyon, zamanin uguskan, mekanin ise yergekimsiz oldugu yeni bir
ontoloji sunuyor. Bdyle bir deneyimden sonra, algilar farkhlasiyor. Bence,
televizyonun hayatimizdaki yeri, bugline kadar ki batin igerik, yayin politikalari,
egitici mi eglendirici mi oldugu tartismalari, kodlama, kod ¢dézme c¢alismalarinin bitin
elestirilerinin dtesinde bir yerde, dinyayi birebir algiladigimiz alanda, bizi bir bagka
algi diinyasina tasidigi yerde 6nem kazaniyor. Artik bu yerde bir seyleri farkli yasiyor
ve algiliyoruz. Televizyon, kendi teknolojisinin esigi degistirdigi yerde, zamanin
ucuskan, mekanin yergekimsiz, mesafelerin yok, bitlinligin parcali hallerinden bir
dunya kuruyor, bize. Yayin akigi, imgenin imgeyi ikame ettigi bir streklilik. Yayinin
kendisi anlatimsal degil, anlatimsal diger temsil bigimlerini kullaniyor. Bilgi vermiyor;
birbiriyle iliskisiz fazla malumatla bilgiyi edinmemizi zorlastiriyor. Bilgiyi edinis
aliskanliklarimizi yikiyor, dagitiyor. Kendi deneyimlerimiz yerine, énerdigi deneyim
simualasyonlariyla sirekli ve arasiz bosaltmalarla bizi hem bir halden digerine, bir
onceki tamamlanmadan ve kavranmadan tasiyor, hem de deneyimle ve duyguyla
kurdugumuz iliski aligkanliklarini parcalayarak dagitiyor. Ve sonunda bilginin,
deneyimin, duygunun edinilmedigdi ve Uretilmedigi, onlarin “mis” gibi olan
simalasyonlarinin ani ve gegici bosalmalarla surekli tiketildigi bir pratigin icinde, her
seyin baglamindan kopuk, dncesiz ve sonrasiz, ¢cevresiz ve uzaysiz sisirilmis
goruntiler haline geldigi bir gérme, algilama ve kavrama bigimini yerlestiriyor. Belki
de profesdr Brian O’Blivion’un Videodrome (David Cronenberg, 1982) filminde dedigi
gibi: “televizyon insan gozunun retinasi haline geldi”; sonra da “insan zihninin”...
Mahrem alanin mahrum kalmasina neden olan en etkin sureglerden biri olarak bu
alg! ve kavrayis kaymasi, kapi onlerine ¢ikildigi andan itibaren fiziki ve cografi olarak
elektronik teknolojilerinin ideoloji ve temsil bigimlerine uygun olarak yeniden
dizenlenen kentin hem fiziki, hem de temsili dlizeyde kocaman bir ‘kamu’
televizyonu gibi
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islemesiyle gundelik hayatin her duzeyinde pekigmis oluyor. 24 saat yayin yapan
televizyon ve ayni kapasitedeki bilgisayar ve ona bagli ag parmak uclarimizin,
g6zimuzin deydigi her yeri elektronik kiliyor. Kentin tasarimina tepeden bakinca
elektronik teknolojisinin sureti bilgisayar kartlari gibi gérinuyor. Fiziki olarak, uydular,
¢anak antenler, alicilar, kablolar, gdzleyen kameralarla donatilmis bir kent var
karsimizda.

Siniflarin mekan icinde yukari dogru insa edildigi kent, elektronik gdzleri, kablolart,
kontrol noktalari, uzayda yerlestiriimis uydularla gézlenen ve dinlenen bir kent .. En
alta yasayanlar, bu elektronik kayitlarin disinda kalanlar, gézden ¢ikariimis issizler,
gocer ve gezginler ve mevzisini savunmak inadindaki bir ka¢ ‘marjinal’. Stper
marketlerden, atm’lerden, kredi kartlarindan ve ‘hayati kolaylastiran’ diger
‘nimetlerden uzak durdukga, elektronik gbzlere ve kulaklara yakalanmayabiliyorlar.
Kentin eskiden merkezini olusturan yasam mekanlari simdi onlara terk ediliyor. Kent



yeryUzi Uzerinde yatay hatta kurdugu hiyerarsiden vazgecerek, sehri yukari ve disari
dogru insa ediyor. Yukari dogru ingasinda tercihini Gretim yeri yerine, is yeri olarak
secerek, dikey hatta bu tercihi gelistiriyor. Disariya dogru da, birbirinden tamamen
ayirmak istedigi siniflari kendi aralarinda gettolastirip, adalilastirip, iterek gelisiyor.
Bunlardan gegcici is glicu olarak da gordigu, ama tehlikeli olarak algiladigi icin de
batun glvenlik zonlarindan her giin gegcmelerini saglayarak kontrol altinda tutacag,
gettolastirdigr mahallelerin insanlari bir tur ardiye mekanini ve onun hazir insan
glcunu olusturuyor. Bu varoslar bir tir toplumsal tavan arasi, sandik odasi
mekanlari, yani bir tir depo mekanlar. Burada hala milliyetgilik, etnik, dini kimlik
meseleleri ‘toplumsal’ baglar olusturuyor. Geleneksel iligkilerin devam ettigi ama
ayni zamanda ‘yeni’ kent, ‘yeni toplum’ iligkilerinin de eskilerine dahil oldugu bu
varoslarda yasayanlarin, banka kartlari, telefonlari, cep telefonlari, televizyonlari,
girip ciktiklari sipermarketleri ve girip ¢iktiklari igleri var. Ama galiba en énemlisi,
kimlik ve aidiyet takintisinin, ortak cikarlar etrafinda iliskiye gecilmesini engelledigi bu
ortamlarda kapali gettolar olusturduklari icin toplumsal bir birlikteligin, muhalefetin
orgutlenememesi. Birbirinden ve ortak sorun ve meselelerinden habersiz ve
kendilerini digerlerinden kopuk goren gettocuklarin olustugu bir ortamda ise kamusal
alanin olabilirligi iyice zayifliyor.

Bir de bitin sézunu ettigimiz mekanlardan kurtararak, ylksek guvenlik kaleleri igcinde
kendi 6zel guvenlik gorevlilerinin de gézetiminde yasam modellerinin planlanip
uygulandigi uydu kentler var. Bu ‘sik’ ve yapay mahalleler, mekanin toplumsal olarak
degil, elektronik teknolojisinin ideolojilerinin ve temsil iligkilerinin kurguladigi yeni bir
mekan uretiminin modelleri olan simulasyon mekanlari. Alt siniflar igin televizyon
teknolojisinin seyirlik i¢in kurdugu iki boyutlu elektronik goértunti danyalari, bir
anlamda burada hologramlarini yaratiyor. Burada pembe diziler, ‘belgeseller’ (tabi ki
discovery kanali tarzindaki doga, hayvan, bagka kulttrler ve tarih
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anlatimlarini kastediyoruz; belgesel olan belgeselleri degdil) uydu kent sakinleri icin,
iclerine girip ‘deneyim’ kazanacaklari tema parklari ve tema parki yasamlari sunuyor.
Burada yasayanlar, uydulu ve kablolu televizyonlari ve internetleriyle diinyanin her
yeriyle hemzemin ve hem zaman bir hayat yasiyorlar. Bu da yeni kent
dizenlemesinin asina oldugumuz fiziki ve beseri cografyayi dagittigi bir diger boyutu
aciyor. Kent yukari ve disa dogru sonsuz bir gelisme gdsterirken, sanal mekanda da
sonsuzluk hissini yaratiyor. Yanilsamanin en gugcllu yasanacadi yer de, belki, burasi.
Cunkd, sterillestigi ve artik rahatsiz etmeyecedi distntlen toplum, icerde ve asagida
aslinda pekala var olmaya devam ediyor. Kendi toplumuyla temassiz, korunakli,
elektronik donanimli ve sanala gébekten bagli bu kurgunun insanlari, teknolojinin her
duraksadigi an, ya da bozuldugu an, yasamlarinin da frekanslarini iyi
toparlayamayan, titreklesen hologramlar gibi, dagildiklarini gérebilirler. Ve bir glin
birbirlerine ya da kendi yagsamlarina dokunmak istediklerinde, ellerini uzattiklari anda,
ellerinin bir bogluktan gectigini ve gérintiinin yok oldugunu gdérebilirler. Bu durum,
sadece televizyon seyrederek ayni yanilgiy1 yasayanlarin, bir giin televizyona
dokunduklarinda, ekrandan ellerinin bir kara bosluga girip, kargidaki iki boyutlu
karakterlerin yok oldugunu gérmelerinden daha vahim bir deneyim olacaktir. Dinya
kentlerinin ortak ve ayni bir baska mekani otobanlar, elektronik teknolojisinin bir
baska temsil alani ve olup bitmekte olanin bir baska metonomik mekanidir. Siniflari,
kentin eski ve yeni cografyasini kalin ve gigli bir kusak gibi ayirir. Hem ‘yeni kentin
bir orta ¢ag kale kenti gibi heybetli gérinumuntn bordurlerini ¢izer, hem de kale
kentleri koruyan, kalenin etrafini saran hendekler, mazgallar gibi 6nemli bir gérevi
yerine getirir. Otobanlara istenildigi zaman, istenilen yerde girmek ve gikmak yeni bir
nevigasyon becerisi ve bilgisi gerektirmektedir. Kapisina geldiginiz bir kentin buttn
gece etrafinda dolanip i¢ine giremeyebilirsiniz. Ama daha 6nemlisi, yasadiginiz
kentte karsida gérdigliniz binaya yurlyerek gitme sansiniz gérdigindz bina ile
aranizdan gecen otoban nedeniyle imkansiz hale gelebilir. Miguel Albaladejo’nun



millennium projesi igin yaptigi Yasamimin ilk Gecesi (1998) filminde, 2000 yilina
girilen yilbasi gecesinde, kenar mahalleleri fiziki olarak kenar kilan otoban Uzerinde,
farkli siniflardan gelen insanlarin karsi karsiya geldidi bir yanhsliklar komedisi
yasanmaktadir. Bu yanhsliklar komedisinin icine diisen tG¢ Alman turist de Madrid’e
girmeye galismakta ama sadece olduklari yerde dolanip durmakta ve otobandan bir
turld kurtulamamaktadirlar. Aslinda kimse bulundugu yerden iki adim dteye
gidememektedir. Sonunda butin sorunlari dokuz on yaglarindaki bir cocuk
¢ozecektir. O otoban kenariyla kenar mahalle kenarinda bir barakada yasamakta ve
ayakta kalmanin butun yollarini ustalikla bilmektedir. Lee Tamahori’nin Bir Zamanlar
Savasciydilar (1994) filminde, bir Yeni Zelanda kentinin otoban kiyisinda yagsayan
Maorilerin, ayakta kalmak icin edindikleri ‘beceriler’, issizlik, yoksulluk karsisinda
caresiz kimliklerini bulmakla, giderek daha keskin savasgi ve macgo bir
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kultlrd edinmek arasinda ¢ikar yol arayisina sikismis insanlari anlatirken, genglerin
bu otoban kemerinin etrafinda, yolu iyi bilen eski zaman mihmandarlari gibi
dolandiklarini ve kendilerine sanayi atiklarindan yap ¢at diinyalar kurduklarini
gorurdz. Batun kiyilarda yasam direnir aslinda.

Merkezlerde, surlarin iginde, kiresel diinya kentinin insasi, mantigi, gérintisi ve
Onerdigi yasama bigimiyle, aslinda kiresellesen dinyanin kentlerinden biri olmakla
ima ettigi, bir dinya sistemidir. Bu sistem hem ulusal kimligin steril ve daha pur
yeniden insasi, hem yerel ve kl¢lk ¢captaki yasam ve Uretim bicimlerinin kiyasiya
ayakta kalma muicadelesi icin rekabeti gerekli gérmekte, hem de yukarilarda bir
yerlerde sinirsiz, uluslari agkin karar alicilarin ittifakiyla varolabilmektedir. Sistem
sermayenin yeniden paylasimin sinirsiz ve uluslari agkin; emegin uluslararasi
duzeyde yeniden dagiliminda ise, hayli kiguk dlgekte parcalanmis ve gesitlenmis,
bdlgesel ve yerel iki farkli cografyaya ihtiya¢ duymaktadir. Yukarda kuresel diinyanin
biri birine benzeyen insanlari olma azmi iginde, ulus ve kimlik meselelerini goktan
‘asmis’ bir katmana bir diinya ve cografya sunarken alta, kimliklerinden bagka
tutunacaklari bir seyleri kalmadidina, ayakta kalmanin benzerinden nefret etmekle
baslayacagina, inanmig birbirini yok eden bir baska diinya birakmaktadir.

Sonucta cografi ve fiziksel olarak esitliksiz, sinif ayrimlarinin kalin hatlarla ayrildig,
demokrasisiz, toplumsal ve kamusal alanlarindan mahrum, bilginin, iletisimin akigkan
olmadigi bir emperyalist sistem birimine déntsen bir kent ¢ikar karsimiza. Temsil
sorunu siyasi, felsefi ve sanatsal boyutlarda koyulasir. insanin kendisi, tarihi, kiltard,
birliktelikleri ve bedeni birebir temsil malzemesine dénustiglinde, ciddi bir temsil
sorununu vardir, zaten. Dolayisiyla yeniden kurgulanan bu kent modelinde
vatandasligin ve kimligin sorunsallari da karmasik bir hal almigtir. Sistemin ihtiyag
duydugu ‘yeni’ vatandaslik tipi, sinirlar 6tesi dolanima olanak taniyacak ticari ve
hukuki dizenlemelerini planlarken, gerilimin karsi ucunda gibi gértinen, ulusal kimlige
dayali eski formun, segili bolgelerde yarattigi savas alanlarinin sistemin sigortasini
olusturmakta oldugu ve pazarin yeniden dizenlenmesiyle ilgili oldugu sdylenebilir.
issizligin ve kaygan kaypak bir zaman ve zemin (izerinde yasamanin gerilimiyle,
gittikce tekinsizlesen kent yuzeyi, korku ve kayginin yukselttigi yaygin bir milliyetgiligi,
iIrkciligl, insan dismanhgini besler.

Geriye, toplumsalligi ve onun mekanlarini birlikte Grettigimiz yasamin iginde
bayudugu fiziki, cografi, mimari dinyanin; sistemin iskambil kagitlarini yeniden karip
dagitisindaki futursuzluguna, yarattigi hortuma kargi mevzilerimizi savunmaktan;
insan oldugumuz i¢in kendimizi, yasamin devami igin seyleri ve birlikteligimizi
Uretmek; deneyimlere ve belleklerimize sahip ¢ikmak; Uretim ve deneyime dayal
kamusalliklarimizi olusturmaktan baska c¢are kalmiyor. Yoksa, Mathieu Kassovitz'in
Protesto (La Haine, 1995) filminde proje evlerinde kalan ¢ocuklarin
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anlattigi fikradaki gokdelenin tepesinden disen adamin “simdilik idare ediyorum”
derken yok olan sesi gibi, yavasca silinen bir ses bile kalmayacak bu gelip gegici
dinyada.

Z. Tal Akbal Sualp

“Marxizm Ve Sinema: Hacimde ilmek Atmak” der: Murat iri, Sinema Arastirmalari Kuramlar,
Kavramlgr, Yakla§|mlar, istanbul: Ka.bala, 2(?10
MARXIZM VE SINEMA: HACIMDE ILMEK ATMAK

Marxizm ve sinema ¢ok genis bir baslik; her hangi bir yazar yetkin oldugunu
sandiginda bile boyle bir basligin altinda ezilebilir. Ezilmeden ve yiiksek perdeden
konusmadan bdyle bir basligin altin1 doldurmanin bir yolu var midir? Genel geger bir
yolu olup olmadigini bilmiyorum. Marx’in yontemi i¢inden sinemanin goriinen
yiizlerine ve pratigine bakmaya calisacagim. Hatta bugiine kadar yapmadigim bir sey
yaparak, miimkiin oldugunca Marx’in yonteminden anladiklarimla bas basa kalarak;
baska yorumlara miimkiin mertebe mesafeli durarak Marx’1n bilgiyi edinme ve bilgiyi
iiretme yontemiyle, onun biiyiik bir kirilma olarak ortaya ¢ikmis elestirisinin ve
analizinin a¢gt1g1 genis hacim i¢inde ¢alismaya calisacagim.

Elbette Marxist film kurami ve elestirisi diye tanimlanmais bir kiilliyat var. Bu yazi1 bu
kiilliyat: takip ederek ve i¢inden ilerleyecektir. Yine de bu ¢ok genis, cogu zaman
eklektik ve her zaman birbiriyle pek de ortiisemeyen alanin i¢ine girmeden oncelikle
Marx’1n bilgiyi edinme ve bilgiyi liretme yonteminin 19. yiizyilin ortalarinda biiyiik
bir kirilma ile o giine kadar gecerli olanlarin ¢ok 6tesinde ve taze bir yontem
yarattigini sdyleyerek baslamak istiyorum. Bu yontemi bildigimiz, i¢inde
egitildigimiz disiplinlerden, elestirel ve kuramsal yontem ve terminolojiden elimizden
geldigince uzaklasarak anlamaya ¢aligmaliy1z. Marx’in diisiincenin ve bilginin
edinimi, iiretimi ve toplumsallagmas1 agamalarinin hepsinde bilinen disiplinlerden
uzak ve yenileyen yontemini kavramakla ise baglamaliy1z. Hem disiplinlerden
ozglirlesmis hem de disiplinlerin alanlar1 i¢inde hapsolmus biitiin bilgi gdvdelerine ve
onlarin barindirdig1 bilme, hissetme bigimlerine, her gerekli adimda belki defalarca
dontip yeniden ugramak gerekecektir. Marx’in pek ¢cok kavram ve terimi yaygin
kullanimlarindan sékerek ve doniistiirerek olusturdugu dile kars1 uyanik, esnek ve
dikkatli olmak gerektigini bilerek kendi okumamizi da tazelemek zorundayiz. Marx’in
calisma bi¢imini ben, onun yontemini ¢alisanlarin da bana 6grettikleriyle, merkeze
aldig1 sorusunun etrafinda katmanlar agarak, toplumsal baglamla ig¢sel iliskileri acip,
tarihsel baglar1 sorgulayarak, geri donerek bir bagka katmanda bu siireci yineleyerek,
dort boyutlu bir hacimde ¢ok hatli bir dokuma eylemi olarak tanimlayabiliyorum.
Hareket eden, doniigsen, gidip gelmelerle sik bir dokuma tezgahinda bilgiyi
iliskilendirerek tiretmek; tanimli diinya aciklamalarini, her bilgiyi acimasizca
elestirmek ve dontistiirmek diye tarif edebiliyorum. Tarihsel ve diyalektik bir bakisla,
dinamik

bir bakisla farkli ve aykir1 goriiniimlerin ardindaki yap1 ve kiimelesmeleri
somutlastirip ardindan onlar1 yap1 sokiimiine, ayristirmaya yonelen bir arastirma ve
sorgulama yontemiyle ¢alismistir. Psikanalizden dnce dinamik analitiktir. Bugiin
cagrisimlarina asina oldugumuz analitik yontemin kavrayis ve terminolojisiyle
bakmak istersek, muhtemelen hi¢ anlamayacagimiz, bitmeyen bir metinsellik sunar.
Yine yapisokiiciiliikten dnce yapi ¢oziiclidiir ve bir dnceki ¢agristirma alaninda
oldugu gibi farkli bir terminoloji ve disiplinler dis1 bir mantikla bakilmazsa, benzer
sonuclar dogurabilir. Kuramin, diisiincenin alani i¢in diin de ve bugiin de tekinsizdir.
Belki de bu nedenle siklikla diisiincesi sabitlenmeye c¢alisilmis, diger diisiiniirlere
yapildigi gibi alint1 climleler lizerinden anlasilmaya ve anlatilmaya gayret edilmistir.



Sabitlendikge ve alintilarla anlamlandirilmaya ¢alisildikca Marx’1n diisiincesi
kendinden baska her sey olmustur. Dinamik, elestirel ve hareket halinde bir bilgi
tiretimi olarak karsimizda durur. Bilginin edinim, iiretim ve aktarim siirecindeki bu
coklu diinya ve diisliniir eylemliligi olarak bu ¢oklu aktivite, hem bu alanin 6niimiize
sundugu zenginligin ve mirasinin tahmin edilenin de 6tesinde olusmus genisligini ve
cesitligini olusturur hem de ¢ogumuzu ¢ogu zaman saskin birakir. En anladigimizi
sandigimiz anda diisiincenin oniimiizden ¢oktan gitmis oldugunu goriiverebiliriz.
Hizli, hareketli, asla sabitlenmeyen ve belki en 6nemlisi bitirilmemis,
tamamlanmamis bir kuram ve elestiri yontemidir.

Marxizm’le sinemanin arasindaki iligki tartismaya baslandiginda, akla gelebilecek
bagliklarin muhtemel siralamalarinin olabileceginin; burada benim Marx’1n yontemi
tizerinde 1srarla durmamin disinda baska bir tasnif olabileceginin farkindayim. Bir
yontem tartigmasindan daha ¢ok Marxist analiz ve elestiri bigimlerine ya da film
yapma pratiklerine yonelmenin yayginlhiginin da farkindayim. Bu muhtemel
tasniflerin hi¢ birini diglamayarak, tam tersi onlar1 da kapsayarak onlarin arasinda da
anlaml bir iligki kurabilecegimizi ama bunu Marx’1n yontemini kavramaya ¢alisirken
yolda gerceklestirebilecegimizi géstermeye calisacagim.

Bugiine kadar bdylesi bir baslik altinda yazilip ¢izilenlerin ya Marxist bir elestiriyle
sinemaya bakmak ya da Marxist veya Oyle oldugu diisiiniilen yaklagimlarla yapilan
filmlere bakmak oldugunu sodyleyebiliriz. Marxist elestiri ile bakildiginda sinemanin
ekonomi politigi, yabancilagsma, ger¢ek diinyadan kacis kavramlariyla, elestiri ve
sinemanin Gramsci ve Althusserci anlamda ideoloji ve ideolojik iiretimle iligkisi gibi
ana yonelimlerden s6z edebiliriz. Bu yaklagimlar aslinda Marxist elestirel kuram
acisindan beklenenlerdir. Biraz tuhaf olmakla beraber, Marxist bir yaklagimla
yapilmis filmlere bakmak diye tanimlayabilecegimiz bir yonelimle daha karsilasiriz.
Bu yonelim yine beklenebilecegi gibi

pek cok sorunsalli alan agar. Ben bu yazi da bu yonelimin de hem i¢inden hem
disindan tartigarak elestirel bakmaya ¢alisacagim.

Marxisit elestirel kuram icerisinde mesela sinemanin sanayilesmesi, kurumsallagmasi
siirecini tartismak, elestirmek ve analiz etmek muhtemelen herkesin aklina
gelebileceklerin bagindadir. Ya da filmlerin toplumsal, tarihsel ve siyasi analizinin
yapilmasi; her filmin ideolojik olarak yapildig: goriisline dayanarak, o andaki
toplumsal baglamda var olan baskin ideolojinin filmler tarafindan nasil yeniden
iiretildiginin sorgulanmasi, elestirisi ve analizi yine bu tasnifin baslarinda yer
alacaktir. Belirttigimiz gibi bir bagka yaklagim Marx ve sinema iligkisinin
kurulmasinin is¢i siifini anlatan filmler lizerinde yogunlasmay1 gerekli kildigini
diistinecektir.

Sinemanin siifli topluma nasil baktig, bu toplumsal iliskilerde ne gordiigii, sinifli
toplumu nasil temsil ettigi ya da temsil bile etmedigi lizerinde durmay1 elestiri ve
analizin merkezine almak da bir o kadar 6ne ¢ikacaktir. Sergei M. Eisenstein’in Grev
(1924 Strike ) ve Ekim, (October 1927), Isci sinifi Cennete Gider (The Working Class
Goes to Heaven, 1971, Elio Petri), Norma Rae (1979, Martin Ritt), Calisan K1z
(Working Girls, 1986, Lizzie Borden), Her Sey Yolunda (Tout Va Bien, 1972, Jean-
Luc Godard, Jean-Pierre Gorin), Metropolis (1927, Fritz Lang), Mavi Yakalilar (Blue
Collar, 1978, Paul Schrader), Amerikan Riiyasi (American Dream, 1990, Barbara
Kopple), Harlan County, (1976, Barbara Kopple), Matewan (1987, John Sayles), Erin
Brockovich (2000, Steven Soderbergh), Giigsiiziin Hakk1 (The Right of the Weakest
(2006, Lucas Belvaux), Hakl1 Intikam (Sympathy for Mr. Vengeance, 2002, Park



Chan-wook) Marius et Jeannette (1997, Robert Guédiguian), Durgun Yasam (San Xia
Haoren, 2006, Jia Zhang Ke), Sehir Sakin (La Ville Est Tranquulle, 2000, Robert
Guédiguian) gibi is¢i sinifi lizerine yogunlasmis pek ¢ok filme bakabiliriz. Ya da Ken
Loach, Mike Leigh, Fernando E.Solanas, Mark Herman gibi film iiretim tarihleri
boyunca is¢i sinifinin yagam kosullarina, gogmen is¢ilerin ve veya alt siniflarin
sorunlarina yonelmis yonetmenlere bakabiliriz. Tiirkiye i¢in de sayilar1 ¢ok olmasa da
yukarida diinyadan verdigimiz 6rneklerde oldugu gibi, genis bir secki ¢ikarabiliriz.
Karanlikta Uyananlar (1964, Ertem Gorec), Bitmeyen Yol, (1965, Duygu Sagiroglu),
Sehirdeki Yabanci (1962, Halit Refig), Ling (1970, Bilge Olgag), Otobiis (1975, Tung
Okan) Maden (1978, Yavuz Ozkan), Demiryol (1979, Yavuz Ozkan), Almanya Ac1
Vatan (1979, Serif Goren), ve Yi1lmaz Giiney’in Seyyit Han (1968), Umut (1970) ve
1971°de Baba, Aci, Agit, Umutsuzlar gibi filmleri bu sinirlt segkiye 6rnek olarak
koyabiliriz. Bunun yani sira, sol hareketlerin gii¢lii oldugu dénemin genel duygusu
icinden ¢ikmis, niyeti is¢i sinifi filmleri

yapmak olmayan ama bir sekilde ezilenlerden yana duran filmleri de dikkate
alabiliriz. Ertem Egilmez sinemasinin aslinda ayni zamanda is¢i sinifi ile baglantisini
da kurabiliriz. Ama biitiin bu filmler is¢i sinifina hangi mesafeden ve nasil
bakmaktadirlar; is¢i sinifina bakarken aslinda ana akim klasik anlat1 kaliplar1 ve
tecimsel sinemalar olup ayn1 zamanda yoksullugun ve caresizligin {izerine kurulu bir
izlenimcilik zevkini de beraberlerinde iiretmekte midirler gibi ¢ok temel
sorgulamalara ihtiyacimiz olacaktir. Ozellikle Tiirkiye sinemasinin, daha 6nce de pek
cok yerde, ima ile gecistirme sinemast olduguna iligkin yaptigim vurguyu yinelersem,
bu sinemanin, genellikle sinif analizinden uzak durdugunu teslim edebiliriz. Meseleyi
daha ¢ok ya ezilenler ve zalimler ya da kentli kdylii catigmasi {izerinden okumay1 ve
anlatmay1 sectigini sOyleyebiliriz. Smif analizinden isteyerek ya da istemeyerek itina
ile uzak durmus; boyle durmakla kalmayip analizin oniinii kapatacak sekilde tarihsel
ve toplumsal meselelere ¢arpitma, kaydirma, yer degistirmeyle bakmis boylesi bir
ornekle karsilasiriz. Ama ayni sinemanin i¢inden bir ask 0ykiisii anlatirken tarihsel ve
toplumsal analizin kapilarini acan pek cok ornek de ¢ikabilmistir. Hollywood
melodramlariyla {inlii Douglas Sirk’ten Liitfi Akad’a, Atif Yilmaz’a kadar pek ¢ok
ornek verebiliriz.

Sinema tarihi i¢inde baslangicindan beri 6rneklerine rastladigimiz bir liste bizi
analizimiz agisindan nereye gotiirebilir? 1895°de Lumier kardesler yasadiklari kentin
sokaklarina ¢ikarak gorsel olarak cazip, gosterim agisindan seyircisine asinalik
duygusu verebilecek goriintiiler derlerken gektikleri Fabrikadan Cikan Isciler filmi ya
da belgeseli, bizim i¢in ancak toplumsal tarihin gorsel belgesi olabilir, sosyolojik bir
degerlendirme duragi sunabilir. Elbette Marxist bir analizle de degerlendirilebilir.
Ama kastedilmis bir se¢im olmayan bu kisa gorsellik hangi nedenle Marxizm ve
sinemay1 tartigmaya bagladigimizda listemize girer? Sanirim bir elestirel diisiince
alaninin, bir bilgi iiretme, bilgiyi iliskilendirme yonteminin kendisiyle onun giinliik
hayat icerisinde ¢agristirdiklar: arasina dikkatli mesafeler koymak durumundayiz. Isci
sinifi Cennete Gider, Norma Rae, Calisan K1z, Her Sey Yolunda, Metropolis gibi
filmlerin hepsine birden is¢i sinifi filmleridir demek, bu filmleri Marxizm ve sinema
baslig1 altinda bir tartismanin odagina yerlestirmek her halde oldukc¢a sorunlu, eksikli
bir yaklasim olacaktir. Ama elbette biitiin bu filmler iizerinden toplumsal ve tarihsel
bir degerlendirme yapabiliriz. Bazi donemlerin, popiiler ya da degil, ticari ya da
bagimsiz daha fazla isci sinifina yonelik filmler tirettigi tespitinde bulunabiliriz.
Donemlerin toplumsal, tarihsel 6zelliklerine bakabiliriz. Sadece is¢i sinifina degil
ozgiurliikler ve haklar lizerine egilen, ezilenlerin yaninda durarak anlatisini kuran,



isyana, bagkaldirtya ya da muhalefet hareketlerine yakin tavir almig filmlere
bakabiliriz. Bu tiir ¢aligmalar yakin

toplumsal tarihi degerlendirmek agisindan da ¢ok biiyiik katkilar sunabilir ve ¢ok daha
kapsamli yapilmalidir. Ancak bu ¢aligmalar baktiklar1 alandan 6tiirti Marxist
caligmalar olmazlar; kald1 ki kiiltiirel caligmalar i¢inden boyle konu ya da basliklara
farkli ve karma ve eklektik yontemlerle bakildigi da olmustur. Bu baglik ve konulara
da, bunlarin ¢cok uzagindaki herhangi bir baslik ya da konuya da Marx’in yontemi ile
yaklasarak ¢alistigimizda Marxizm’le iliskilendirilmis oluruz.

Filmlerin yapildiklari donem, yonetmenin filmografisi, is¢i sinifina nasil bir
konumdan bakiyor olduguna bakilmasi ne kadar 6nemli ise, filmlerin iiretim bigimleri
ve iliskileri ve seyircisi ile kurmaya calistigi iliski de filmleri tanimlamada ya da
siniflandirmada 6nemli rol oynayacaktir. Godard’in Her Sey Yolunda filmi ile Lizzie
Borden’in Working Girls filmlerini ele alalim; birbirlerinden ne kadar uzak
diinyalarda durduklarin1 herhangi bir analize kalkismadan séylemek miimkiindiir.
Aslinda, en temel ve ayirt edici mesele, Godard’in kendi tanimlamasindan
gelmektedir. Godard politik filmler yapmadigini, filmleri politik olarak yaptigini
soyler. Godard Brecht’en referans alarak gelistirdigi film yapma politikasini
tartisirken, aslinda, politik filmlerin konusunun politik olduguna ya da politik
varsayilan filmler olduguna dikkati gekmektedir. Konu ve konulu film bir
cergeveleme, hayata benzestirme (verisimilitude) politikasidir; filmi konuyla
cergeveleyerek, hayatin taklit ve tekrari ile bigimlenen anlatimsal sinemanin tercihi
olan bir politikaya isaret eder. Arinmaya (catharsis) giden yolu belirleyen 6nemli
elemanlardan biridir. Herhangi bir konu baslig1 filmin, konusunun génderme yaptigi
alanin i¢inden yapilmis oldugunu degil, isaret edilen alanin ehlilestirilerek,
uygunlagtirilarak yeniden ¢ergevelenmesi oldugunu gosterir. Kadinlarin konu edildigi
bir film, biiylik olasilikla, kadin filmi olmayacagi gibi ¢ok diisiik bir ihtimalle feminist
bir filmdir. Yine is¢i sinifint konusu edinmis bir film, is¢i sinifinin filmi olmadig: gibi
Marksist bir film de olmayacaktir. Oysa her hangi bir konu basligi altina
aliabilinecek, hatta belirgin bir konusu bile olmayan bir film, politik bir bilis ve
bilin¢le yapildiginda durum tamamen farkl bir boyuta taginacaktir. Arinma
amaglamayan, seyirciyi haz, izlenimcilik, 6zdeslesme gibi unsurlarla kendine
baglamayan, filmi bir tiiketim mal1 gibi sunmayan, fetisizme izin vermeyen,
sorgulayan, seyircinin kafasindaki filmleri kigkirtan ve seyircinin meselelere bakigini
yenileyebilecek, tazeleyebilecek filmleri yapmak filmleri politik olarak yapmak
anlamina gelmektedir. Godard’in filmleri politik olarak yaptigina iliskin beyani, ayni
zamanda yonetmenin durdugu ve baktig1 yerin net olarak ortaya konulmasi anlamina
da gelmektedir. Godard klasik anlatilara, ana akim film konularina ve tecimsel
sinemaya, sinema endiistrisi i¢inden film {iretmeye kars1 olup, bu konumlari elestirir
ve baska tiirli filmler

yapabilmenin yolu iizerinde de &nemli bir kilometre tas1 olmustur. Ozellikle Her Sey
Yolunda filmi nispeten gerceklesebilmis bir kolektif ¢aligma {iriiniidiir. Jean-Pierre
Gorin’le ortakliklar1 i¢inden iirettikleri filmlerden biridir. Godard, Kluge, Solanas,
gibi yonetmenler hem film yapmak iizerine diisiiniip farkli ve yeni dil arayislari igine
girmis hem de kolektif olarak ¢alismay1 denemis, kuramla pratigi birlikte sinema
hayatlarina gegirebilmis yonetmenlerdir.

Working Girls ise, sanayi ve klasik anlat1 kaliplar1 i¢inden {iretilmis, ana akim, konulu
anlatilar sinemasinin belirgin bir 6rnegidir. Star sistemi, giizel ve cazip kadin
kahramanlar iizerinden bir melodram oldugu gibi, kacis sinemasina da iyi bir 6rnektir.
Ayn1 zamanda siniflar arasi farklarin agilmaya bagsladig1 bir diinyada, iktidarin



hegemonyasini da saglama alacak sekilde, yoksul ve giizel ¢alisan kizin zaferiyle
birlikte ylikselen arinma toplumun gerilimini hafifleten araglardan birine doniiserek
sisteme yarar saglayan bir unsuru liretebilmis olur. Baskin ideolojiyi yeniden
tiretirken, ayn1 zamanda olabilecek muhalif gerilim noktalarindaki baskiy1 da
hafifletmektedir. Calisan kizin ¢alistigi is, servis sektorii olarak genisleyen ve
hizmetlerin i¢inde yayginlastig1 bu alan ve is¢i sinifi sadece bir arka plandir. Filmin
konusunda bahsi gegen is¢i siifi bir dolgu malzemesinden baska bir sey degildir.

Fritz Lang’in Metropolis filmi de baska sorunsallara isaret eder. Mesele birkag
boyutludur. Yonetmenle senaryo yazarinin farkli diinyalar1 filmin i¢inde ¢atigir.
Dolayistyla film diinyasin1 kurmakta usta olan Lang’in gorsel diinyast ile senaryo
yazarinin is¢i sinifina yukardan bakan, is¢ileri her an tehlikeli siiriilere doniisebilir
yaratiklar olarak goren, onlar1 dinle, imanla ikna ve birlige ¢agiran dili ¢atisir. Bu
sorunlu alan, aslinda, donemin estetik kistaslar1 iginde modernizmin miiphemlikle
girdigi estetik iliski nedeniyle filmin alkislanmasina neden olmustur ama yine de
filmin sorunlu ve golgeli bir yoniinii olusturur. Ote yandan filmde distopya ve
titopyanin iligkisi ilging bir boyut daha yaratir. Bir yandan filmin filme ait gorsel
diinyas1 distopiktir; kendini iitopyaya dogru iter ve i¢inde doniisiim ve degisimin
hareketini ve bu hareketin umudunu tagir. Ama ayn1 zamanda, karamsar ve umutsuz
bir am gdsterir. Iscilerin patronla el ele tutustugu filmin ‘mutlu sonu’ aslinda iscilerin
kendi ¢ikarlar1 agisindan bir hayal kiriklig1 ve yenilgidir. Gorselligin olusturdugu
atmosfer ve filmsel etki, gelecekte kapitalizme ait zamanin mekani nasil ele gegirip,
higlestirecegine ait bir 6n gorii sunar. Filmin anlatima dogru zorlandig1 ve senaryonun
baskin oldugu her an, film anlaticisinin {itopyasini ama anlatilanin, temsil edilenin,
yani is¢i sinifinin distopyasini barindirir. Film bir yandan is¢i sinifinin somiiriisiine,
makinelere, ¢ilgin bilim adamina, teknolojinin insan deneyimlerinin yerine
gecebilecek potansiyeline, yasam kosullarina, dinin ve diger ikna yontemlerinin yani
devletin ideolojik ve baskici ikna

aygitlarma agik gondermeler tasir. Ote yandan da hem temsil ettigi is¢i smifin1 hem de
seyircisini yeniden ikna ederek, iman getirmeye maruz birakir.

Ote taraftan Matewan (1987, John Sayles), Silkwood (1983, Mike Nichols), Riff- Raff
(1991, Ken Loach), Yiiksek Umutlar (1989, Mike Leigh), Sirlar ve Yalanlar (1996,
Mike Leigh), Cumartesi Gecesi Pazar Sabahi (1961, Karel Reisz), Borunu Ottiir
(1996, Mark Herman), Zay1fin Hakk1 (2006, Lucas Belvaux), Benim Adim Joe (1998,
Ken Loach), Hakl1 intikam, (2002, Park Chan-wook) Marius et Jeannette (1997,
Robert Guédiguian) gibi filmler de bize is¢i sinifina ait hikayeler anlatirlar.
Oykiilerini anlattiklar diinya, is¢i siifinin goriiniirliigiine ve seslerinin duyulmasina
da olanak tanirlar. Biiyiik ticari iiretim aglari iginden iiretilmis olmamalarina ragmen,
seyirciyle bulusabilme ve seyircisine duygusal olarak degebilme imkanini tagirlar. Bu
filmlerin pek ¢ogu ana akimin ve sanayinin i¢inden degil, daha aralarda kalmis, ¢ogu
zaman bagimsiz diyebilecegimiz kaynaklarla, nispeten politik bagimsizliklarini ilan
ettikleri bir yerden iiretilmislerdir. Yeni bir dil ve anlat1 bi¢imi arayiginda degillerdir
ve bu acgidan bakildiginda aslinda klasik anlat1 kaliplarini kullanirlar. Toplumsal
gercekeilik olarak tanimlanmis bir film tarzinin i¢inden {iretilmislerdir. Ama bu tanim
da, her seferinde, yeniden tarife ve siirlara ihtiyag duyar. Bu noktada filmlerin
ekonomi politiginin, yonetmenin tercih ettigi tarzlarin, mesela toplumsal gercekei
tislubun, diger degiskenlerle birlikte tartisilmasi gerekmektedir.

Elbette sinemanin ekonomi politigini tartismak gerekecektir. Kiiltiirel tiretimler,
toplumsal tarih ve kamusal alan i¢inden ortaya ¢ikan sinemanin birlikte eglenme,
bilgilenme iliskileri ve tarihsel olarak hem ortaya ¢ikisinin hem de siirecinin nasil



igsel iliskiler tirettigi Marxist sorgulamanin 6nemli bir pargasini olusturacaktir. En
basit tanimiyla filmlerin iiretim bi¢imi, tiretim iligkileri sinemanin tarihsel
dinamiklerini kavramamizi saglayacaktir. Sanayi i¢inde {iretilen sinemalarin tek
tiplestirme, makinelerle iiretilme ve teknoloji ile iliskisi, is boliimii gibi unsurlar
tizerinden elestirisi ve analizi bize bir filmin analizinde derin bilgiler sunacagi gibi bir
sektor olarak sinemanin diinya iizerindeki seriivenine de 11k tutacaktir.

Filmlerin sanayi i¢inden tiretilmedigi durumlarda nasil iiretildigi, tiretim iliski ve
bi¢imlerinin baska baskin bir tarzi nasil olusturdugu bir o kadar 6nemli bir sorgulama
olacaktir. Bagimsiz, alternatif, avangard sinemalarin neden kolektif {iretimler iginde
tiretilmedigi; neden sinema tarihinde aykir1 unsurlarin bile aslinda kagimilmaz olarak,
pek cok insanin ortak ve orgiitlii emegini gerektiren film yapma faaliyetini neredeyse
hi¢bir zaman ortak ve esit kolektif bir faaliyete doniistiirmedigi yeterince can alici bir
soru olamamustir.

Sinema sanayilerinin, iilke sinemalarinin karsisindaki alternatif, devrimci ve karsit
sinemalarda bile bireysel imzalarin, ‘dehalarin’, 6zel yeteneklerin, yani burjuva
anlayis1 ve ideolojisinin bir {iriinii olan bireysel diinyalarin ve basarilarin 6ne ¢ikist
Oonemli bir stiregtir.

Elbette bu siirecin ¢ok énemli pargalarindan birini seyirciyle girilen, girilmesi
hedeflenen iliski bi¢imleri olugturur. Ana akim ticari sinema eger ayn1 zamanda bir
kacis sinemasiysa ve bu kagis sistemli ve orgiitlii bir sanayi tarafindan her giin daha
da mitkemmele gore kendini siirekli yeniliyorsa bu kagis sistemi, sistemin yeniden
tiretim mekanizmalar1 ve seyircinin bu mekanizmalardan 6zgiirlestirilmesi siireci de
bir o kadar 6nemli bir mesele olacaktir. Marx’tan sonra Marxist okumalariyla
toplumsal ve kiiltiirel iliskilere bakan, kiiltiiriin de bir metin gibi okunabilecegini
savunan ve 20. ylizyilin gelisen sanayi toplumlarinda kiiltiirel tiretimi endiistriye
devsirilmis olarak tarif eden Frankfurt Okuluna baktigimizda, bu meselelin nasil da
merkezde bir soru oldugunu goriiriiz. Ozellikle Horkheimer ve Adorno igin kiiltiir
endiistrisi en tarif edici taniy1 olusturur. Artik kiiltiirel alan, giindelik hayatin i¢cindeki
kiiltiirel pratikler, Marx’tan aldiklar1 bir kavramsallastirmayla, kullanim degeri
tizerinden toplumsal anlamlarimi yitirmektedirler. Degisim degeri ve kiiltiirel
tiretimlerin metalagmasi hakim siirecin bir parcasi haline gelmistir. Ve kiiltiir tipki
degisim degeri oncelikli olan herhangi bir meta gibi endiistriyel iiretimin siirecleri
icinden iiretilmektedir. Marx’1in ¢alismasinin ana odagini kapitalizmin bir sistem
olarak nasil ¢alistig1, goriintimlerin arkasindaki igsel iliskilerin ne oldugu
olusturmustur. Marx, kapitalizmin dinamik, degisken, hareket ve akis halindeki dur
durak bilmeyen ve degisime, gelisime odakli hizin1 hayli etkileyici bulur. Kapitalizmi
caligmak, onun analizini yapabilmek, bu degisken ve dinamik sorgulama alanina
odaklanirken bir mihenk bulmak ve oradan yola ¢ikmak i¢in kapitalizmin dinamikleri
icinde goriingiilere ait farkliliklarin ve aykiriliklarin 6beklendigi belirgin bir odak
olarak metaya bakar. Bir baska sekilde sdyleyecek olursak, Marx meta iizerinden
hareketle, daha 6nce bahsettigim dort boyutlu dokumasina, yani hacim ve hareket
halinde bir kuramsal yontem olan diyalektik ¢alismasinin etrafin1 6rmeye baslar.

Somut Marx’a gore ¢ok farkli ve aykir1 yonlerin bir araya gelmesi, birlikteligidir.
Marx buradaki birligi, birlikteligi diyalektik olarak tanimlar. Birlik kullandigimiz
yaygin anlamindan farkli olarak, Marx i¢in baglantili olma halidir. Marx’ i Kapital’in
onsoziinde belirttigi gibi farkli ve yenilestirici her bilimsel devrim kendi
terminolojisini de bir devrimle doniistiirecek, farklilastiracaktir. Bu nedenle, Marx’in
diyalektigini anlamamiz i¢in onun diyalektigi de, diyalektigi olusturan somutlama ve



soyutlama pratigini de ve bunlarla iliskili somut ve soyut kavramsallastirmasini da
yaygin kullanimdan farkli anlamak durumundayiz.

Farkl1 goriingiilerin arasindaki baglantilar, i¢ baglantilar, birbiri ile karsilikli baglantili
olma halleri ve bunlarin birbiri ile karsilikli iligki ve faaliyet halleri, diyalektik birligi
olusturur. Soyut ise nesnenin muhtelif var olma bigimlerinin biitiinliigiiniin igsel
olarak boliinmesi olarak tanimlanabilir; pargali, boliinmiis, farklilagsmis birlik soyut
olana karsilik gelmektedir.

Marx’1n somut ve soyutla kurdugu iliskinin diyalektik bir yontem olusturmasini
anlayabilmek i¢in Bakhtin’in zamanmekan kavramina basvuracagim. Ciinkii Bakhtin,
edebiyat yazim tiirlerine ve romana bakarken, bir eserin bize anlattig1 hikayede, kendi
doneminin biitiin farkl iligkilerinin ve bu iliskilerin zamanla, yani, mekanin dordiincii
boyutu olan hareketle, doniismiis icsel iligkilerin bir kalinlasma, katmanlasma,
obeklesme olusturdugunu sdyler. Bakhtin, buna, ete kemige biiriime, bir can kazanma
hali olarak bakar. Marx’a gore ise bu sistemin i¢inde farkliliklarin bir birlik, yani, bir
obek, bir kalinlagsma olusturmasidir; yani somut olandir. Ete kemige biiriinmiis
iligkilerin yumagi, hacmi olan bir birliktelik, y1gilma hali; tarihin ve toplumun kendini
gergeklestirdigi, goriiniir kildigi somut durumlardir. O halde bu goriingiiniin ardindaki
iligkileri ¢cozmek ve ¢oziimlemek gerekir. Soyut bu biitiinliigli olusturan farkli ve
aykir1 yonleriyle goriingtilerin parcalarinin bu sistemle ya da 6beklesmelerle tarihsel
olarak, tarihsel baglam i¢inde iliskilendirilmesidir. Somut tarihin her asamasinda
somut olandir. Soyut ise tarihseldir; tarihsel baglamla birlikte farklilagir. Bu anlamda
soyut biitlinliiglin farkli ve aykir1 yonlerinin ‘zihinde yeniden insaasi’dir, ancak bir o
kadar gercektir.

Insanlar yasamlarin1 devam ettirebilmek, varolus kosullarin siirdiirebilmek icin
tiretirler; seyleri ve kendilerini. Yedigimiz, i¢tigimiz seylerden, giyindigimiz,
barindigimiz seylere ve kendimizi yenileyecek olan iliski ve ortamlara, yani kiiltiire,
sanata ve hatta dogumla insan neslimizi siirdiirecek biyolojik ve duygusal alanlara
kadar uzanan bir genislikte, yasam1 ve kendimizi yeniden iiretiriz. Elbette Marx’in ve
Engels’in tarif ettigi gibi bu iligkilerin toplumsal olarak nasil ve nelere gore
orgiitlendigi, baskin olarak hangi tarz ve iliskilerin belirleyici oldugu, toplumsal
bicimlenmeleri ve tarihimizi olusturur. Ama her ikisi de ¢aligsmalarinin odagina
kapitalizmin dinamik analizini oturttuklar1 i¢in, biz de simdi deger meselesini
tartisirken kapitalizme odaklanalim. Uretimin ve toplumun kapitalist rgiitlenmesi
icinde iirettigimiz seylerin ihtiyaglarimiza karsilik gelen, bizim kendimizi ve yasami
yeniden iiretisimiz i¢in gerekli olan, ihtiyacimiz olan seylerin kullanim degeri vardir.
Uretilenin bir ihtiyaca karsilik gelmesi onlarin kullanim degerini olusturur. Kullanim
degerinin metadan bagimsiz bir varolusu s6z konusu degildir. Aslinda kapitalist
iligskiler i¢inde meta olan ama insanlarin kendini yeniden iiretebilmesi i¢in kullanilir
olan faydali ve gerekli olan seylerdir.

Kullanim degeri de maddi hayatin iiretildigi her yerde ve her zaman ola gelmistir. Bu
tiretimlerin bagka tarzda iligkilerle tiretilen seylerle degisebiliyor olmas1 durumunda
karsimiza degisim degeri ¢ikar. Zaman ve mekan i¢inde siirekli degisen birbirine esit,
esdeger goriinen ya da birbirinin yerini alabilecek gibi goriinen kullanim i¢indeki bir
degerin diger seylerle iligkilerle degisebilirligini gosterir. Marx, degisime giren malin
ne olduguna degil hareketine, iliskilerine, hareket halindeki iligkilerin tagidiklarina
bakarak degisim degerini anlayabilecegimizi sOyler. Kullanim degeri de degisim
degeri de soyut olarak insan emeginde kendini gosterir. Degisim degeri,
gerceklestirilmis, nesnelesmis emegin temsilidir. Etiketlenmis, fiyatlandirilmais,
pazarda alinip satilan her sey degisim degeri tagir. Marxsizm ve sinema {izerine bir



yazida Marx’1n hayli karmasik ve katmanli deger teorisine haddimi asip ucundan,
kiyisindan girme nedenim Adorno ve Horkheimer’in 20. yiizy1l kiiltiirel iiretimlerini
okurken yaptiklar1 elestirinin odagini olusturuyor olmasidir.

Frankfurt Okulunun, 6zellikle Adorno ve Horkheimerci kanadina gore, kiiltiir de,
sanat da, diger insan faaliyetleri de artik pazardaki mallar, metalar gibi birer degisim
degeri 6zelligi edinmislerdir. Ve ayn1 zamanda sanayilesmis tirtinlerdir.
Sanayilesmeyi belirleyen ana dontistimlerden gegerek nasiplerini almiglardir. Giderek
teknolojiye ve makinelere dayanan bir siiregle tiretilirler, yliksek ve ayrigmis bir
1sboliimiin trtiniidiirler ve aynilesmis ve tek tiplesmistirler. Aslinda Frankfurt
Okuluna yapilan biitiin elestirilere ragmen, televizyondaki pek ¢ok haber, eglence ve
kiiltiir programinin, drama ve dizilerin bu siirecin liriinii olmadigini soylemek
neredeyse imkansizdir. Tabii bu sanayinin gelistirildigi Hollywood, bu elestirinin hig
uzaginda degil, tam da kalbinde durmaktadir. Adorno ayni zamanda, sinemanin bir
kagis ve yabancilagma pratigi olarak toplumsal roliinii sorgular. Kagis sinemast,
durumlarinin farkina varamayan, deneyimlerini bilince ve veya bilise
doniistiiremeyen, deneyimlerinin bilgisini liretemeyenler i¢in yagadiklari
hosnutsuzluklardan, zor yasam kosullarindan kagisin aract haline gelir. Kahire'nin
Mor Giilii (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 kocasiyla mutsuz ve umutsuz, garsonluk yaparak
yasayan, gen¢ bir kadindir. Tek mutlulugu sinemaya gitmek ve miimkiinse romantik
ask filmleri seyredebilmektir. Hayati sertlestik¢e, onun filmlerle kurdugu fantezi
diinyasina kagma istegi daha da gii¢lenir ve dyle bir an gelir ki, onun i¢in bu kacis
artik hayatinin tek gercekligi olmustur. Film kagisin ve fantezinin hayatin tek
gercekligi olma giiciinii tartisir ve gergeklikle hayalin nasil birbirine doniisebildigine
elestirel ve eglenceli bir bakis sunar.

Kendini yansitan (self reflexive) mizah dozu gii¢lii bir film olarak bir durum
abartisidir ama bahsi gecen kagisi en giizel anlatan filmlerden biridir.

Ote yandan kiiltiiriin ve ideolojinin Marxist okumasini gelistiren Gramsci’ye gore,
catismalarin eksik olmadig biitiin toplumsal yapilarda, toplumu ¢atismalara ragmen
bir arada tutan sey, yani toplumun sivasi, ideolojidir. Her iktidar hegemonyasini baki
kilabilmek i¢in, hakim ideolojiyi her giin yeniden tiretebilecek toplumun geneli i¢in
her giin yeniden saglamasini alip gliglendirecek mekanizmalar1 tiretmek zorundadir.
Hakim simifin i¢inden iktidar blogunu olusturanlar, kendi sinifsal ¢ikarlariyla birlik
icinde olanlara ve kendi sinifindan olanlara liderlik ederler. Karsit siniflarin da sinif
c¢ikarlarinin ¢catismasina ve geliskilerine ragmen, iktidara riza gostermelerine imkan
saglayacak ve bu rizanin onayini devamli kilacak ideolojik s6ylemleri ve hakim
ideoloji manzumesini yeniden ve yeniden iiretebilmek zorundadirlar. Bu ideolojik
soylemlerin birbirine eklemlenisiyle ¢agirim giicii, ikna giicii ne kadar kapsayici
olursa, hegemonyanin giicli de o kadar giiclii ve siirdiirtilebilir olur. Eger bu
gerceklestirilemiyorsa ortada bir egemenlik krizi var demektir. Iktidar blogu burada
zora bagvurur. Devletin diizeni ve devamlilig1 saglayacak kurumlari, islevsel alanlari
devreye girer, kolluk gii¢lerinden hukuka gerekli zor uygulanir. Ama bazen kriz
yapisal tikanmalarla daha ciddi sonuglara siiriiklenebilir; fagizm gibi yonetim
bigimlerine doniisebilir.

Althusser Gramsci’nin mirasint kendi kuramina tasiyarak, devletin baski aygitlarini ve
devletin ideolojik aygitlarini detaylandirarak tanimlar. Devletin Baski Aygitlar
(DBA) kolluk giigleri, hukuk sistemi, hapishaneler gibi kurumlardir. Devletin
Ideolojik Aygitlar1 (DIA) okul, aile, din kurumlar1 ve medya gibi toplumsal



kurumlardir. Tarihin her doneminde var olmus, yani tarih dis1 olan ideolojik
sOylemler, serbest gezinirler. Her toplumsal bigimlenis i¢inde, tarihsel ve cografi
baglam i¢inden eklemlenerek ve yeniden eklemlenerek ¢agiran ve bigimlendiren
diinya algis1 bakisi iiretirler. Sinema da devletin ideolojik aygitlarindan biri, bir
alanidir. Boylece baskin ana akim sinemanin hakim ideolojinin yeniden iiretimine
katkis1 baz1 kuramsal yaklagimlarin ve analizlerin odagina oturmustur. Aygit
kuramiyla Baudry’nin sinemanin bir ideolojik aygit olarak islevi lizerinde durmasi
bunlardan biridir. Jacques Lacan ve Louis Althusser’den etkilenerek gelistirilmis
Marxist kuramin semiology ve psikanalizle harmanlanmasindan olusan ve bu
harmanlamanin dogas1 geregi eklektik olan bu yaklasim, 1970’li yillarda etkin
olmustur. Jean-Louis Baudry, Jean-Louis Comolli, kuramin temsilcileri olurken
Christian Metz, Laura Mulvey, Peter Wollen, Constance Penley gibi kuramcilarin da
bu kurama zaman zaman ugradiklar1 olmustur; yani merkeze oturtmasalar da diger
kuramlarla aygit kuramini eklemlemislerdir.

Ana akim tecimsel sinema, anlatimsal ve temsili olan sinemadir. Kendi dykiilerini,
kendilerini anlatip gosteremeyecekler adina da konusacak, gosterecek olan temsili
sinema, herkes adina konusur. Hem herkes adina konusur, gosterir ve anlatir; hem de
hakim ideolojinin ve hegemonyanin devamu i¢in, toplumu bir arada tutabilmek i¢in
catisma ve celigkilerin tehdidine ragmen birligi, bir arada olabilmeyi saglayacak bir
diinya algisin1 yeniden ve her giin yeniden iiretmek zorundadir. Nasil iyi vatandas
olunacagi, vatanperverliligin boyutlari, iyi bir aile, es, iyi ve kotii kadin olmanin
bi¢imleri, cocuklarin nasil yetistirilmesi gerektigi, tutkulu bir agkin nasil olmasi
gerektigi, namus meselesi, 1yi, kotii, glinah, sevap yeniden ve yeniden tanimlanur.

Ote yandan Frankfurt Okulunun hem i¢inde hem disinda durmus Benjamin ve
Brecht’in birincilerden teknolojiye ve tarihe bakarken daha umutlu diinyalar1 ve
onermeleri farkli bir sinemanin yapilabileceginin kuram ve pratigini hem miijdeler
hem de bunun miimkiin olabilmesi i¢in yolu agar. Bagimsiz, karsit, devrimei,
alternatif, deneysel, muhalif ve veya avangard sinemalar aslinda ince ayrimlarda
elbette farkli film yapma pratiklerine karsilik gelirler. Ortak noktalar1 hakim ana
akimlarla aralarina koyduklar1 mesafeyle, film yapma bigimlerinin sektoriin disinda
konumlanisiyla ve seyirciyle girdikleri iliskinin yenileyen, farklilagtiran boyutuyla
sekillenir. Basit tarifi ile ana akim ticari sinemadan ayrilirlar. Temelde film yapmakla
ilgili baz1 pratikleri kast ederler ve seyircileriyle iliskilerinde dinamik, karsilikli
etkilesime agik olmay1 amaglar ya da vaat ederler. Gliney Amerika’da 60larin
sonlarinda baglayan 3. Sinema hareketinde oldugu gibi bazilar1 i¢in siyasi duruslart,
film yapma bi¢imine iliskin bilingli ve agikca tarif edilmis manifestolar: olusmustur.
1965°te Glauber Rocha’nin ’Achigin Estetigi’, F Solonas ve O Getino’nun 1969°da
yazdiklari ‘3.Sinemaya Dogru’ manifesto makaleleri en 6ne ¢ikmis olanlardir. Bu
donem diinyanin pek ¢ok yerinde, bir seri manifestonun ve aykiri sinema
hareketlerinin i¢inden ¢iktig1 bir donemdir. Bu sinemalara, 6zellikle de, kendini 3.
diinya i¢inde konumlandirarak emperyalizme karsi sinemalara baktigimizda, durum
biraz golgeli bir hal alir. Bazilar1 i¢in emperyalizme kars1 6zgiirliik ve bagimsizlik
hareketleriyle gelisen kars1 durus, kapitalizme kars1 bir durusu ve sorgulamay1
getirmemistir. Bu durum bugiin de yaygin olarak karsimiza ¢ikan milliyet¢i ve
tepkisel kars1 duruslarin hepsinin kendilerini emperyalizme karsi olarak tanimlamalar1
sorunsali ile aynidir. Her ne kadar bu bolgeler ayni zamanda emperyalizmin kaleleri
olsalar da milliyetci tepkilerle bakanlar emperyalizme karst olmaktan, emperyal
olarak gordiikleri Avrupa, Kuzey Amerika’ya karsi olmay1 algilamaktadirlar.



Emperyalizmle ilgili mesele biiyiik ve gii¢lii ulus devletlerin kii¢iik ve savunmasiz
ulus devletleri magdur

ediyor olmasindan ziyade emperyalizmin kapitalizmi bir diinya sistemi olarak biitiin
kara pargalarinda hakim kilmasiyla ilgilidir. Hakim kilarken ortaya ¢ikan adaletsiz,
esitliksiz, somiiriiye dayanan ve yukardan inen, organize ve mesru bu sistemi biitiin
kara pargalarinda baskin kilmasidir. Ozetle her yerde ve herkesi higlestiriyor
olmasindadir. Bu iki birbirinden tarihsel, politik ve ekonomik olarak ayri1 durumu
birbirine karistirmak sadece bir yanlis anlama midir? Kapitalizme kars1 olmayan ve
diinyanin biitiin is¢ilerinin ¢ikarlarinin da ortak oldugunu gérmeyen milliyetci
duruslar emperyalizme nasil ve niye karsidirlar? Kapitalizme karsi olunmadan ve
enternasyonal bir bakis acisiyla bakmadan emperyalizme karsi olabilir misiniz? Olsa
olsa emperyal olarak gordiigiiniiz gii¢lii iktidara, ona bagimli olma haline kars1
olabilirsiniz. Bu durumda da emperyalizmi, emperyal olarak gorme hatasina
diismiissiiniizdiir ki, analiz ve elestirinin bulunmadig1 bir tepkisellikle
davranityorsunuz demektir. Artabilen milliyetci reflekslerle karst oldugunuz emperyal
gii¢ gibi tehlike ve savasa ickin bir konum iiretiyorsunuz anlamina gelmektedir.

Emperyalizme ve kapitalizme kars1 filmler gibi, karsit sinema hareketleri disinda ana
akima ve tecimsel iligkilere muhalif her olusuma Marxizm ayni1 mesafeden mi bakar,
elestirisinin ve analizinin odagini neler olusturur sorusu da ister istemez 6nem
kazanir. Marxist bir yaklagimla bu alternatif film pratiklerine baktigimizda
goriiniimlerinin ardindaki igsel iligkilerin odaginda can alic1 olarak neyin durduguna
yoneliriz. Kapitalist iiretim iligkilerinin devam edip etmedigi, insanlarla seyirciyle
kurdugu iligkinin i¢sel dinamiklerinin ne oldugunu sorgulariz. Ana akim film
iretiminin diginda ya da karsisinda duran devrimci, muhalif, avangard, bagimsiz,
deneysel ve karsi sinema gibi film yapma pratikleri aralarinda durus, kavrayis,
yonelim olarak bazen derin, bazen yiizeysel farkliliklar tasisalar da, karsit ya da
mubhalif bir iiretim siirecini kastediyorlardir. Bu iiretim siireci, geleneksel is
boliinmelerinin ve hiyerarsilerin diginda durmayi tercih eder ve amaglar. Ote yandan
farkli tiretim bi¢imi arayislarina paralel olarak, yonetmenin ya da yonetmenlerin film
yapim slire¢lerine ait bir farkinda olusun ve bunu yaptig1 ise yansitan bir tavrin filmi
tiretme siirecine, filmin kendisine ve seyirciye tasinmasi bu tiir filmlerin ortak
Ozelliklerini olusturur. Aracin, aracin tarihinin, filmin olusum siirecinin ve
tekniklerinin filme yansitildigi, goriiniir kilindig1; yonetmenin kendi konumunun
farkinda olarak biitiin bu siireci seyirciyle paylasima agtigi, kendini yansitan ve
elestiren self reflexive sinemalar, elestirinin diinyasini da gelistirmistir.

Bu sinemalarin seyircisi salonu dolduran kalabalik, giseye yansiyan numaralar olarak
algilanmayan; aktif ve katilime1 bir izlemenin amaglandigt iligkinin tarafidir.
Bunlardan 6zellikle bazilari, devrimci muhalif ve karsi sinemalar nitelikleri
tanimlanmis, lizerinde

tartigilan ve bir tiir ortak kamusal alan yaratma ¢abasi tastyan, tizerinde anlasilmig
meselelere bagi olan seyirciye yonelik; o konular etrafindaki amaglanan kamusalliga
seslenen filmler tiretirler. Kadinlar, is¢iler, bir bolge, topluluk gibi politik, toplumsal
ya da ¢evresel kaygi ve katilimlar1 olan hareketlere bagli insanlarin izleyicisi oldugu
filmler de olabilirler. Ustelik bugiin sinema olgusu bu tiir film yapma pratikleri ele
alindiginda, pelikiiliin alanin disina ¢ikarak, dijital teknolojinin olanaklartyla kendi
tarihini olusturan bir alana dogru uzanir. Hatta dijitalin tanidig1 imkénlar gerilla tip1
tiretimlere, daha militan ve kolektif caligmalara ¢ok daha uygundur. Dijital
teknolojinin hareketli goriintiisii, hareket yetenegi, sesli ¢cekim imkani, 1s1kla olan
iliskisi, banyo gerektirmemesi, kolay islenebilir olmasi, kolay izlenebilir olmas1 ¢ok



daha az bir masrafla ¢ogaltilabilir olmasi, internet {izerinden ¢ok yaygin izlenebilir
olmasi ve seyircinin konumunu aktif, hatta miidahil olarak doniistiirme imkanina
sahip olmasi agisindan bu tiir sinemalarin diisledikleri iliskilere cok daha yakin
durmaktadir.

Ana akim sinema, soziinii ettigimiz biitiin aykir1 film iiretme bi¢imlerinin karsisindaki
hakim sinema kapitalizmin, ticari, reklama ve tiikketime dayal, tek tiplestiren yogun
0lcekli tiretimlerinin i¢inden tiretilen sinemadir. Bunun disinda bu yapiya kars1 film
yapmak istediginizde ayakta durabilmenizi saglayacak kaynak alanlarinin, 6rgiitlenme
bigimlerinin de olusturulmasi gerekmektedir. Bu nedenle farkli sinemalarin ortaya
cikiginin tarihsel ve toplumsal kosullar1 vardir. Dolayistyla bu sinemalar1 koruyup,
kollayacak iligkiler, onlar1 besleyecek karsilikli etkilesim ortami, organik ya da
dolayl olarak ilgili ve katilimci aktif seyirciler ve 6zgiir ve bagimsiz tiretimi
stirdiiriilebilir kilacak ekipler gerekmektir.

Ana akimin ve sanayinin digindaki sinema baskin ve hakim ideolojiden de
bagimsizlik 6nermesini i¢inde barindirir. Yine bu tarihsel kosullar bagimsizligi
destekleyecek alternatif orgiitlenme bicimleri de iiretmislerdir. Film kooperatifleri,
sendikalar, baski orgiitleri (her ne kadar bugiin adini unuttugumuz bir pratik olsa da)
dernekler, dagitimi1 baska kanallar {izerinden saglayan havuz sistemleri ya da donemin
baska kitle orgiitleriyle iliskiler kurarak gosterimlerini liniversiteler, sendikalar,
meslek kuruluslar1 kanallartyla gerceklestirmek gibi alternatif yollar tiretmislerdir.
1960’larla baslayan video teknigi hareketli ve sesli goriintiiniin tiretim iliskilerinin
doniismesine, dagitim ve gosterimdeki ucuzlugu ve rahatlig ile alternatif pek ¢ok
grubun kolektif iiretimine alternatif haber, program ve sanat videolarinin doniisiimiine
imkan saglamistir. Bugiin de dijital teknolojinin yaygin ve karsilikli iiretken olabilen
tiretim bicimleri internet iizerinden paylasim aglar1 kanali ile kendine daha genis bir
dolasim alani bulabilmektedir.

En genis cografyali ve en uzun soluklu aykir iiretimler, muhalif hareketler dalgas1
hatta dalgalar1 II diinya savasinin ardindan gelmistir. Soziinii ettigimiz biitiin iliski ve
kosullarin mevcut oldugu, birbirleriyle ortlistiigii ve birbirlerini tetikledikleri,
onciilliik edip, takipgisi olduklar1 ve biitiin toplumsal {iretim ve faaliyetlerden hem
beslenip hem de onlar1 besledikleri bir iliskiyi iiretmislerdir. Ama 70 ortalarindan
baslayarak diinyada siyasi durumun doniistimiine ve kendini yenileyen teknolojilerin
doniistiirdiigii tiretim iliskilerine ve pazara bagli olarak ister adina kiiltiir endiistrisi
diyelim ister medya endiistrisi diyelim; kiiltiiriin, iletisimin, bilincin ve biligin tek
tiplestirilmesi {izerine kurulu muhtelif sanayilesmis faaliyet bi¢cimleri bu sinemalarin
oniindeki engelleri ¢ogaltmistir.

Muhalif, aykir1, bagimsiz, biitiin ticari sinemadan aykir1 bigimlerin yine de hepsinin
ayn1 kefede tartisilmayacagi noktasina donmek zorundayiz. Ozellikle 1960’lar sonrasi
toplumsal pratiklerin hakim ideolojiyle miicadelesi, maruz kaldig1 hem keskin
miidahaleler hem de yumusak derin ve sessiz uyumlulastirma, uygunlastirma siiregleri
bize meseleyi ¢cok boyutlu degerlendirmek zorunda oldugumuzu 6gretti. Muhalefetin
siifsal boyutta, diinya kapitalizmi ile iliskilendirilmis uluslararasi emegin dagilim ve
diizenlenme siireclerini tartigan, meseleye tarihsel ve diyalektik bakabilenler,
bagislanmasi hos goriilmesi miimkiin olmayanlar kategorisinde ayristilar ve ¢ok daha
sert bir bastirma politikasi ile karsilastilar. Her ne kadar Berlin duvarinin ¢okdisii ile
kendine yeni mitik bir baslangi¢ yapan yepyeni diinyada Marxizm bir tehdit
olusturmuyor gibi gériinse de, bu tamamen kitlesel bir hareket olarak yeniden bir
bask1 odag1 olusturamamasindandir. Ozellikle yine miladi déniisiim esiklerinden biri
olan 1980 sonras1 kimlik, insan haklar1 gibi makbul basliklar altindan yapilan



muhalefetin kendisi de makbul ve muteber oldu. Buradaki en biiylik mesele siyasi
cografyanin uygunlugu lizerinden kuruluyor. Yani aslinda komsunun tavuguna kis
demek mubah; kendininkine degil. Ozellikle de belgesel ve video art {izerinden
yiiriitiilen 6nemli tartigmalar da gdsteriyor ki, Spivak’in ya da Trin Ti MinHa’nin da
farkli terminolojilerle belirttikleri gibi, ‘yerel muhbir’ ve ‘uygunlastirilmis 6teki’
olmak mubahtir. Oysa diinyanin herhangi bir yerinden biitiine, biitiin diinyaya,
uluslararasi ortak durumlara ya da iktidarin biiyiik ortaklaria sistemli ve biitiinliikli
elestiri yapmak mubah degildir. Bu durum ayni1 zamanda parcalanmis elestirinin
mubabh; biitiinliiklii elestirinin ise keyifsizlik olusturduguna isaret etmektedir.

Elbette muhalefetle iktidarin iliskisi her yerde her zaman ayni diizeyde ¢atisma
iireterek stirmiiyor; baz1 donemler, baz1 cografyalarda daha keskin olabiliyor. Herbert
Biberman 1954 yilinda McCarthy doneminde yaptig1 Topragin Tuzu filmi tipik
orneklerden

biridir. Bagimsiz olarak yapilan film, maden sendikasinin desteginde, gergek iscilerin
ve onlarin ailelerinin rol aldig1 bir film olarak yillarca kara listede kalmis, gosterim
sans1 bulamamais bir filmdir. Uzun ve miicadeleli bir yolda elbette goreceli olarak yol
kat edilmistir ama bu yoldan geri doniisler, yar1 yolda kalmalar, ugurumlar da vardir.
Bugiin gériiniirde, belgesel sinema kendine daha fazla gosterim alan1 edinmis gibidir.
Hem daha fazla orgiitliidiir hem kolektiflere agik yapilar olugturabilmistir hem de
daha fazla gdsterim alanina sahiptir. Tiirkiye’de de Belgesel Sinemacilar Birligi
(BSB), docistanbul, filmist gibi birlik ve kolektifler ve 1001 Belgesel, Documentarist
gibi seyirlik programlar ya da festivaller icinde daha ciddiye alinan 6zel boliimler
vardir. Hatta uzun metraj filmler i¢inde bile programlara, yarigmalara alintyor
olmalar1 6nemli gelismelerdir. Yine tavizsiz bir muhalefetle yapilmis, Tiirkiye nin
siyasi tarihine ¢atigsma alanlarina sorular soran belgeseller gosterim olanagi
bulabildikleri gibi, dortbinsekizyiizelliyedi ( 2008.Sel¢uk Erzurumlu, Petra Holz,
Ethem Ozgiiven.) 100 Bin Kisiydiler (2009, Metin Kaya), Silikozis (2009 Petra
Holzer & Ethem Ozgiiven), Brukman Kadinlar1 (The Women Of Brukman, 2008,
Isaac Isitan) gibi is¢i sinifinin diinyasinda kapitalizme elestirel bakislarin
tiretilebildigi belgeseller de gosterim olanagi bulabilmistir. Elbette bu gdsterim
olanaklar1 yaygin degildir ve ana akimin gdsterim olanaklariyla neredeyse
kiyaslanamaz bile. Biitiin bunlarin yan1 sira bu yazinin boyutlarini radikal olarak
degistirme kapasitesi oldugu i¢cin maalesef agamadigim ama yukarida da belirttigim
gibi bir de dijital yapim olanaklar1 ve internet lizerinde genis paylasim aglari bugiiniin
ve gelecegin ciddi mecralarindan biridir.

Ekonomi politiginden, anlatim kaliplarina, ele aldig1 baslik ve konulardan gosterme
ve aktarma iligkilerine; seyirci ile girdigi iliskiden donemle, kendi tarihiyle ve
toplumsal tarihle ve siireclerle iligskisine kadar pek ¢ok acidan ele alacagimiz
sinemanin, Marxist kuramla analizi biitiin bu katmanlarda fakliliklari, ayrimlari i¢inde
Obeklenen, somutlasan, bir govde bulan katmanlarini kat ve kat agarak ¢alismak,
diyalektik, tarihsel maddeci bir yontemle bakmak anlamina gelir. Bir filmin, filme
kaynaklik eden fikrin ve veya duygunun nasil gelisip ortaya ¢iktigina bakmakla
baslayabiliriz. Filmin nasil bir donem iginde, ne kadar bu donemin, tarihin i¢inden ne
kadar disindan olustuguna da bakmaliyiz. Ait oldugu baglam ve ortam i¢inde nasil
konumlandigina, bu konumlanisin iligki ve bilgi kaynaklarinin neler olduguna bakmak
durumundayiz. Seylerin nasil goriindiigiiniin ardindaki iliskileri sorgulamak aslinda
bu kadarla da smirli kalamaz. Zamanin ve hareket halinde olan, dinamik olan zamanin
sabit bir anina odaklanamayacagimizi bilerek, igsel iliskileri, iliskilerin mekan ve



zamanla baglarin1 kavramak durumundayiz. Diisiincenin, hissiyatin, liretimin ig¢sel
iligkilerin ve dinamiklerin

doniistim siirecini de hareketin, zamanin ve mekanin iligkileriyle birlikte kavramak
zorundayiz.

Her diger alan, olgu, iirlin gibi diyalektik bir kavrayisla ele alinacak filmin her seyden
once bir tarihe sahip oldugunu diisiinmeliyiz. Toplumsal, kamusal, ekonomik, politik
iligkilerin tarihi ile i¢ ice gegmis bireysel ve tiretimsel tarihin iligkilerinin biitiinliikli
ve katmanlarina da ayrilarak analizini gerektiren bir yonelimdir bu da. Y6netmen
icinde kendi tarihinin de olustugu bu yiin yumagi gibi katmanl tarihe ister boyle
baksin ister bakmasin onun kendi tarihini toplumla paylastig: tarihle nasil
iligkilendirdigi, kendi olusumunu ve 6zgiil olarak da ele alinan filmle ilgili stirecini bu
biiylik toplumsal tarihle nasil iliskilendirdigi sorgulamamizin can alict asamalarindan
birini olusturacaktir. Ayni zamanda filimin diger filmlerle, film tarihi ile, kiiltiirel
iretim tarihi ile iligkisi de sorgulanmalidir. Y6netmenin diger sanat¢1 ve kiiltiir
tireticileriyle, iilke ve diinya aydinlar ile karsilagtirilmasi sinifsal baglarinin bu
karsilastirmaya dahil edilmesi ve i¢inden gegtigi toplumsal iliskiler i¢inde gelenekler,
kirilmalar ve doniisiimlerle olan iligki ve mesafesinin anlasilmast da gerekmektedir.
Biitiin bu dinamikler ve siireclerin detayli sorgulanmasi ve her katmanda doniiliip
yeniden iligkilendirilmesi bir filmin elestirel tarihsel analizini verecektir bize.
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Kentin sinema ile olan tarihsel ve toplumsal iligkisi zamanin mekanla olan
iliskisinden, tarihin toplumla iliskisine kadar uzanan bir alanda diyalektik olarak
tekrar, tekrar oriilir ve sokiiliir. Bu goklu iliskinin tarifi, tarifleri yapmaya galisani
indirgemeci, romantik ya da tepkisel konumlara diiglirebilir. Biitiin bu konumlar
iginden pek gok kez bugliniin kentsel mekanindan ve yasadigimiz yeryiiziinii
zamanindan ve bunun sinemadaki temsil bigimlerinden soz edilebilir. Kendimi
tekrardan ne kadar kaginabilirim ve bu yazdiklarimdan bir ez ciimle gkarabilir
miyim bilemiyorum ama denemeye qalisacagim.

Neredeyse bu yazilarda bir gelenege doniigmiis gibi duran bi tektrarla, Edip
Cansever'in 1980'de yazdigi bir siirden alintilayarak séze baglayacagim. Bana
inanilmaz bir teshis gibi geldigi ve séyleyeceklerimden daha iyisini sayfalar yerine
bir iki satira sigdirarak séylemis oldugu igin. "Goriiyorsun degil mi/ Ne kadar
inceldi kent,/ neredeyse suraciktan ansizin bir kent daha goriinecek” demisti
Cansever. Ve simdi pek gok bagka kent goriinmekte ve artik o kadar goklar ki,
“kent" énce hangisiydi, pek de snemi kalmadi. Ya da Atilla Ilhan'in giirindeki gibi
"Cadde-i kebir biitiin 1giklarini yakmig bir gemi“de olsa bunun biiyiisiine kapilmiyor
kimseler. Ne bu yeni gok basli kentin seyircisi olacak flaneur/flaneuse, ne de
gostereni olacak yénetmenler, muhtemelen ne de film seyircileri. Herkesin
gemileri uzak gemiler. Yoénetmenler, senaristler, oyuncular ilk kez bu kadar
"digarlikli ve benimsemeyen bir gozle bakiyorlar kente; hatta kent nostaljileriyle
dolu televizyon dizilerinde bile. Kent yiizeyinde gezgin seyirciler de dyle;
yonetmenler ve senaristler de birer gezgin seyirci belki. Gezgin Seyirciler de,
Benjamin'in 19. yiizyil flaneur/flaneuse degiller artik. Hem sinifsal olarak, hem de
toplumsal cinsiyet rolleri agsindan doniismiis, baskalagmis olarak bu “gezinen
seyirci” pratigini de degistirmis goriiniyorlar.

Kent de sanki, kent kasabalardan, unutulmus kdylerden, viranelerden, degerinin
artmasini bir televizyon dizisi gibi bekleyen eski yoksul mahallerden, kurtarilmig
kiiglik, biiylik, korumali, daha korumali 6zel sitelerden ve eski gibi duran birkag
eski biiyik
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semtten miirekkep bir byiiklik ve bu biiyiiklik iginde kimse kendi kentinin,
kdyiiniin 6tesini yagamiyor. Bu kent hig kimsenin. Istanbul da, kiiresellegmenin pek
ok biiyiidiikge biiyiimiis kenti gibi, hi¢ kimsenin, hig mekanlarindan biri olmus gibi
goziikliyor. Sermayenin, mallarin, emegin ve yasama bigimlerinin kiiresel olarak
esnek akiskanligi saglanirken, eski ve geleneksel mekanlar 6zgiilliiklerinden,
ozelliklerinden arinmig bir makan ve zamani lireterek, bu zaman ve mekan
iliskilerini de degistiriyor. Michael Sorkin'in “cografyasiz kent" dedigi yeni mekan
tipi karsimiza gkiyor. Bunca mahalle nostaljisi tagilyan TV dizisinin hangi 6zlem ve
hasrete kargilik geldigi de belki buradan bakinca anlagilabilir. 1990 verilerine gore
kent niifusunun sadece % 37.3 bu kentte dogmus. (Sonmez, 1996) Yine kent ve



Istanbul iizerine yapilan pek gok galigmanin gésterdigi gibi doganlar bile kendilerini
bu kentli hissetmiyor. *

"Giinliik yagam, bilingaltinin magaralari ve tiinelleri iizerindeki modernlik dedigimiz
yanilsamanin ve belirsizligin silueti karsisindaki yeryiizii kabugunun kirintilaridir”
diyordu Lafebvre, gegen yiizyilin ortalarina dogru. (1990: vii) Johnatan Raban da
modern kent insanin gogunun kent labirentlerinde kolaylikla kayboldugunu
soyliyordu (aktaran: Harvey, 1995:6) Benjamin'in tarif ettigi flaneur ise, bu kent
girdaplarinda hem biiyiik kentin hem de burjuva sinifinin esiginde durarak ve
heniiz higbir yerin bir pargasi olmayarak, bu biiyiikligiin ve girdaplarin cezbine
kapilarak dolagan, aslinda izleyen ve keyif alanlardi. (1973) Benjamin'inin flaneur'i
kenti bir seyirlige doniistiiren sinemaciyla yakin bir akrabalik tagiyor; bugiiniin
sinemacisi da bugliniin donligmiis flaneur/flaneuse ile bu akrabaligi siirdiiriyor.
Seyrettirme, seyretme, seyirlik kilma, bakan ve bakilan olma arsindaki gelgitli
iktidar kentin temsillerini de bigimlendiriyor, gesitlendiriyor. Bugiin sozii edilen
tiineller, magaralar ve girdaplarda kaybolmuslugumuz bir vaka bile degil. Bu
kimseyi sagirtmiyor. Bu yiizden kent yiizeyinde su nasil toprak tarafindan
emilmeyip, ylizeyde akip, dolanip duruyorsa Benjamin'in yiizyil once tarif ettigi
flaneur'de artik akip giden akintiyi seyretmenin keyfini yagayan yeni kent bireyi
degil. Kent yiizeyinde dolaniyor ama, cazibe merkezini yitirmis ve bakma eylemini
hem fersten hem de yiiziinden gergeklestirerek. Bir baska sinif ve baska
toplumsal cinsiyet iligkilerinde, vitrinde kendi imgesine takilmis seyretmediginde
kendini bile tanimayan; kendi imgesinde kendini fanimlayan, taniyan, taninmak
isteyen yeni bir kimlik: imge 6zne olarak.
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Giinlik yasam mesgalelerini, deneyimlerimizi ve yeryiiziinii anlamak ve bilgilerine
ulagmaya galigmak, iktidar miicadelelerini, diinya diizenini, siyasalari, ideolojiyi ve
temsil bigimlerini anlamak ve bilgilerini edinmekle karsilagip duruyor. Bu gabanin
kesisen yollarinda toplumsal dinamikler ve onlarin iginde bigimlenip durdugu bir
diinya diizeni duruyor. Bu kargilagmalar alaninda yasam deneyimlerimiz, onlarin
ifade bulus bigimleri, anlatilar:, temsilleri, kiiltiir ve kamusallik adina iiretilen
katmanlar birikiyor. Ve elbette tam da bu karsilagmalarin kesistigi yerde,
Bakhtin'in tabiri ile merkezkag ve merkezgek glicler ya da Gramsci'nin tabiriyle
hegemonya pratikleri ana anlatilari, baskin séylemleri ve onlara direnen, onlardan
ayrilan bigimleri de kars karsiya getiriyor. Bakhtin her toplumun bu kargt
glidlerin geriliminde kiiltiirel tiretimleri gergeklestirdigini séyler. Bu giin ana
anlatilara karg kurulmus anlatilar da birer ana anlati olarak kendi baskin
sdylemlerini iretmekte degil midirler?

Lefebvre mekanin toplumsal olarak iiretildigini sdyliiyordu. (1991) Toplumsal
olarak iiretilen mekaninda is ve bos zaman olarak bdliinmiis giinlerimizle, kendimizi
yenileyebilme ya da yenileyememe hallerimizle, ayakta kalma miicadelelerimizle,
dayanisma ya da dayanisamama hallerimizle, giini kazanmak, giini kurtarmak,



glini bitirmek gabalarimizla ve biitiin bunlarin tarihiyle toplumsal olarak iiretilen
zamanin zerinde izler birakiriz. Bu izlerde diiglerimiz, hayal kirikliklarimiz, geri
gekilmelerimiz, 6fkelerimiz, gatigmalarimiz, kavgalarimiz, hiilyalarimiz,
ttopyalarimiz da kazihdir. Biitiin bunlar bir romanda, bir filmde temsil
buldugunda, satir aralarindan kendini gosterdiginde, kendi kendilerine bir anlatiya
doniistiiklerinde, yani artik gozden kagamayacak kadar koyulastiklarinda,
Bakhtin'in dedigi gibi, bir zamanmekan diigiimi olugtururlar. Kiiltirel Gretimin
iginde bu deneyim damarlar iplikleri dyle kalinlagmistir; izler dylesine belirgindir
ki, hangi ipin ucundan gekseniz anlatinin, temsilin dokusu goziilecek; temsil edilen
diinyadan (romandan, filmden) yasanan diinyaya ulagacakmis gibi oluruz. Bu da
elestirel bakigi basaltabilir.

Istanbul hem ig ige gegmeler sizmalarla hem de sesiz ihlallerle yaganan, bilissel ya
da sanal olarak kavranan sinirlariyla kiiltiirel, ideolojik ve temsili pek gok kopriiyd,
arka sokaklari, kapi ve pencere onlerini kiiresellesmenin biitiin kentleri gibi
sunuyor. Bu kesismeler bakigin ve anlamanin gogulluguna zemin yaratirken, bir
yandan da,
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kiiresellegmenin biitiin pargalanmis, yoksullagmis, yoksunlagmis, kisitlanmis
deneyimleri, issizlik, yersizlik, yurtsuzluk halleri ve mekanlari gibi agilamasi
imkansiz sinirlari, keskin ayrimlari ile hiicrelesen, yalitilan, koseye sikigan bir
sessizligi ve bakissizligi da gogaltiyor. Kiiresel akiskanhigin akiskan kildigi sermaye,
emek, insan, mekan, imge, sembol kiiresel olarak yeniden diizenlenen ve emegin
ayrimlarinin sarstigi insan hayatlari ile havasi alinarak isti ortiilmis, korunmaya
birakilmis bir deneyimsizligi de ayni akigin iginde siiriikliyor. 21. ylizyilin insani da
kent yiizeyinde dolaniyor. Bu kez ayrimlari daha koyu gizilmis, daha kisitl bir
alanda, sinirlarini kendi lizerinde tagiyarak, yani fanusunu da dolandigi her yere
beraber tagiyarak ve fanusuna yansiyan imgesine bakarken etrafindaki akisa ne
kadar baktigindan giipheli dolaniyor. Dolanmasinin nedeni, nasili ise bagka bir
digum.

Bu diiglimiin iginden gegenler, bu diigiimiin taraflari, bize, bugiiniin éykiilerini de
anlatacak olan ip ugarini tagiyorlar. Film yonetmenlerinin mekani ve insanlarin
deneyimlerini bilingi ve veya biling digi yaratici anlatilara tasidiklar: filmleri
aaligmaya bagladigimizda, Ella Shohat ve Robert Stam'in séyledigi gibi daha genis
bir tarihin iginde yarlegmis olan belirlenmisliklerin ve bastirilmisliklarin pek gok
farkl sekilde sahnelenmis temsillerinin ufkunu galisiyoruz. (Sohat & Stam 1994: 5)
Bu bakis agisiyla baktigimizda, hem burada hem de kiiresellegmenin diger
diinyalarinda, 80'lerden beri daha baskin olarak, kavganin, miicadelenin,
meselenin, dayanigmanin, direnmenin, olmadigi rahatsiz bir durugun ige kapanik
dykiileri ve anlatimlariyla kargilagabiliyoruz. Bu diigiim ya da bu zaman-mekan
(kronotop) fanusun iginde, kendi imgesinin yansimasiyla diinyaya bakan, yalniz ve
rahatsiz bir bakigin zaman-mekanlarini gogaltryor.



Bu gogulluklar iginde birinci zaman-mekanin kara film zaman-mekani oldugunu daha
once birkag kez anlatmaya galignistim. ( Akbal Siialp, 1998a, 1998b, 1999, 2000,
2001q, 2001b) Simdi, kendimi gok tekrar etmeden 6zetlemeye galisirsam bu
zaman-mekanin ekonomik buhranlarla gelen savas sonrasi désnemlerde, kadinin ve
emekgilerin degigen kogullariyla, kent yasamindaki sikintilarla, yiikselen ve
siradanlagan, popiilerlesen milliyetgilik, kadin ve yabanci diignanhg ile oriili bir
diiglim oldugunu sdyleyebiliriz. Kapitalizmin belirli asamalarindaki kriz, uluslararasi
emegin yeniden dagilimi ve diizenlenisi ve kentsel dokunun bunlarla birlikte
donlislimi ve yaygin bir sug ortaminin
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sessiz, sindirilmig sahitligi sonucunda ortaya gkan giinliik hayatin karabasanlarinin
anlatimlardir. Sobchack ABD'deki Film Noir tiiriine bakarken bunun bir tiir
sinemas! olmaktan ziyade ABD igin IT. Diinya Savag sonrasi bir kronotop oldugunu
ekonomik sikintilarin kira ve ev fiyatlarindaki hizl artigin genel bir pahaliligin ve
yasam zorlugunun huzursuz, ama amagsiz gegici ve kiralik mekanlarda yasayan
karakterlerin kent duyarlihgina takintili dykiileri oldugunu sdyler. (Sobchack
1998) Daha kus bakig bir bakigla baktigimiz zaman ya da ben dyle baktigimda,
karanlik, egreltilmis gergeveleri, keskin i1gik golge kargitliklariyla estetiginin yakin
iliskiler tagdigi konusunda hem fikir olunan Alman Disavurumculugunun da benzer
kosullart tagidigini gorebilecegimizi ve 80'lerden sonra daha genis bir cografyada
tiretilmis ve dikkat gekici bir agirlik olusturmus ‘kara filmvari’ filmlerin
kogullarinda da bu ortak unsurlarin s6z konusu oldugunu sdyleyebiliriz.

Ik dénem bize modern sanatin bir érnegi olarak kutlanan, sinemayi sanat iiretimi
alanina dahil eden Alman Digavurumculugu ile ulagir. Bu zamanmekan'in ilk ilmegi
Weimar Donemi Almanya'sinda, I. Diinya savaginin hemen sonrasinda, ilk biiyiik
buhran olan 1929 bunalimi ve fasizme dogru giden bir siiregte koyulasarak
kalinlagarak goriiniir olur. Sokak karmasa ile doluyken, issizlik ve toplumsal
huzursuzluk yiikseliyorken, savastan egolari yaralanmig olarak donen geng
erkekleri avutacak higbir sey yokken, erkeklerin igleri kadinlar tarafindan
ellerinden alinmig gibi goziikmekteyken kent yasamina iliskin zor, dayaniimaz ve
insani kiiglik ve yalniz bireylere dondiirdigiine iliskin bir duyarlihgin, hikayelerden,
denemelerden, resimlerden, filmlerden aktigi bir donemde karsimiza gkar bu
filmler ve kendilerine ait gelistirdikleri estetik. Bir yanda UFA Stiidyolarinin
kesfettigi sanat filmleri ve 6te yanda ayni stiidyolarin iirettigi daha popiiler bir
form olarak Kammerspielfilm'ler kasvetli, karanlk, psikolojik karmagsikhg ile
modern ve bunalimli insanlarin tuhaf, yari gergek yar: diis dykiilerinin digavurumcu
bir Uslupla anlatildigi filmlerdi. Otoritenin, teknolojinin, sanayilesen modern
kentin kargisinda ufalarak, korkarak, tedirgin olarak ve mahremiyetin kalmadigi
ve kimliksizligin, siradanligin hakim oldugu mekanlara, kent kuytularina sinerek
yagadiklari dykiiler, donemin duyarliliklarinda karsihigini buluyordu. Bu puslu havada
buhranin muhataplar



5

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

Zeynep Tiil Akbal Siialp, PhD. & MFA Professor

siliklesiyor, en g6z 6niinde olan diismanlagiyordu. Dr Caligari'nin Muayenehanesi
(1919, R. Wiene) ile baslayan bu donem M (1931, F. Lang) filmine kadar
uzaniyordu.

Puslu iklim ABD'de, IT. Diinya Savasinin hem ertesinde, bu kez bir tiir sinemasi
olarak tekrar kargimiza gkar. Benzer bir atmosfer iginde ruh halleri, yasadiklar
ile benzerlikler tasiyan karakterler, kentin gece mekanlarinda, arka sokaklarda,
gece Kliiplerinde, istasyonlarda, konaklama mekanlarinda, amagsiz, savrulmus
yagamlar yagarlar. Kiralik, kohne, bakimsiz yerlerde zaman dldiiren, otellerde
kiiglik odalarda kiralik ve gegici hayatlar yagayan, aileleri, gegmigleri ve gelecekleri
olmayan, tek baslarina ayakta kalmaya galigan, kente uyum saglayamayan, vahsi
cinayetlere, kayip giden insanlara taniklik eden karakterlerle, kiralik mekanlarin
puslu zamanlarinin dykiileridir bunlar. Tanimlandigi gibi 1945- 1955 yillar
arasinda iiretim ve seyretme iliskilerinde hakim olmus genel bir islup olarak
karsimiza gkarlar. "Savagin ertesinde 1945 yilinda Roosevelt'in dliimii ile baglayan
Truman iktidar: (1945- 1952) siiresince devam eder ve Eisenhower déneminde
diislise gecer”. (Sobchack, 1998: 131) Bu siiregte evsizlik, issizlik krizinin
ylikseldigi, yasamanin zorlastigi, gegim sikintisinin yagandigi bir ortam hiikiim
siirmektedir. (A.g.e) Mac Carthy ddnemi, komiinist avi toplumsal paranoyayt,
glivensizligi besler. Savas sonrasi savas fravmasindan gegen erkeklerin kadinlari
ve “oteki“leri yine, igleri erkeklerin elinden alan diismanlar olarak gériirler ve bu
da erkeksi cinsiyet endiselerinde ve Gteki diignanliginda kargligini bulur. Bu
endigeler icinde Alman Disavurumculugu déneminde dogmus en belirgin sinema
karakterlerinden biri olan F. Lang'in Metropolis (1927) filminde ortaya gkmis
vamp makine Maria karakteri, "famfatal” kétii kadinlar olarak, bu déhemde kara
filmlerin vazgegilmez unsurlarina doniigiirler. Cok kaba hatlari ile séyleyecek
olursak 1944'de Murder My Sweet’le baslayan bu donem 1958'de ki Touch of Evil
filmine kadar siirer.

Bir sonraki donem 80'lerde baslayan ve hala siirdiigiini iddia edebilecegim ve
heniiz nasil fanimlanabilecegi konusunda siiphelerim olan bu dénem kara film
zaman- mekaninda bir lgdinci devir olarak karsimiza gkar. Hig mekan ve hig
zamanin sinirsizliginda var olan bitiin sinirlari insan bedenin de tagindigi yeni bir
donemdir bu. Bu donemin puslu havasini zaten bu sinirlarindaki siirekli belirsizlik
haliyle tanimlanabiliriz. Bir biiyiik diinya savaginin ardindan gelmese de, diinyanin
pek gok kdsesinde ne vakit
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basladig belli degilmis gibi duran ve bitip bitmediklerinden de emin olamadigimiz
pek ok farkli savagin ardindan geliyorlar. Aslinda bir tiirli bitmek bilmedikleri
igin, sonrasi olmayan savaglar. Bu sonsuz ve sinirsiz gibi duran ve herkese bir TV
ekrani mesafede dururmus gibi goziiken; iginde olanlari uzaktan birer anlat
kahramanlari gibi gordiigiimiiz bu tuhaf savaslar, hep bir “savas sonrasi” durumunu
korumaktalar, ekonomik olarak, siyasi olarak, deneyimsel olarak. Ekonomik krizin
ozelligi de benzer bir hal sergiliyor. Hep var; ne dldiiriiyor, ne giildiiriiyor; daha
dogrusu birileri hep yok oluyorsa da, bu asili kalmiglik diigiimiinden ve puslu
havadan g6z gozii gormedigi igin kaydi tutulmuyor. Hafizasi olamiyor. Etien Balibar
bu ortami tanimlarken tig onemili siirecten bahsediyor. (Balibar, 1994) Totaliter
egilimlerin sonundan sonraki siiregte femel haklarin ve hiiriyetlerin tartigmasinin
bile yapilmadigi bir siirece girildigini, bu siiregte ayni zamanda “liberal” kapitalist
devletin alternatifi olabilecegi fikrinin bile ortadan kalktigini sdyliiyor. Soyal
devletin kirizinin baglamasindan sonraki siirecin ise yogun sanayisizlegme olgusu,
issizlik, esitsizligin katmerlenisi, yeni yoksullugun yayginlagmasi, sendikalarin
zayiflamasi ve toplumsal huzurun sorunsallagmasinin krizleri ile birlikte 1970lerle
birlikte agirlastigini séyliyor. Biitiin bunlarla birlikte, savasin doniigliniin ardindan
dedigi siireg, anlatmaya galistigim zaman- mekan ilmegiyle gakigiyor. Balibar
niikleer savas, silahlanma gibi korkularin yerini yeni bir formda geri dénen savagin,
orda olduguna iligkin bir kabulle yer degistirdigini sdyliyor. Ve kérfez savag gibi
ya da etnik ve dini savaslarin yer aldigi eski Yugoslavya savaslari gibi savaslarda
biyiik savaslardaki kadar insan oldiigiini ve slmekte oldugunu ama bizlerin,
bunlarin televizyon imgeleriyle ve paketlenmis kamu oylariyla karsilastigimizi
sdyliyor.

Toplumsal cinsiyet rollerimiz izerinden bakildiginda kadinlarin hem de toplumsal
ayrimcihgin deneyim(sizlik) ufkundaki biitiin diger otekilerin kapitalizmin belki de
en yogun ve kiiresel igsizlik kosullarinda, her zamankinden daha keskin, fakat
popiilerlesmis, kabul géren nefret ve saldirganlik iliskilerine maruz kaldiklarini
sdylemek miimkiin. Hatta, buna, 80'lerle birlikte medyanin, eglence sanayinin ve
reklamlarin pompaladigi ve politik feminizmin oniine en biiyiik, en gériilmez seti
geken post feminist kitle kiiltiiri ideolojisini eklersek, diinya tarihinin en
normallestirilmis ve maskeli kadin diigmanhgi ile karsilagiriz. Doviis Klibi (D.
Ficher, ABD, 1999) filmindeki Marla
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karakteri bunun belirgin bir drnegidir. Bir iste temsil edilmis en belirgin temsil
iliskisi tagiyan karakter diyebiliriz. Kadin diigmanhgi, “oteki“lere duyulan
diigmanligi, biitiin yabancilar ve tuhaf insanlar, "bize benzemeyenler ordusu“na
katilarak, kap kalin bir ilmek halinde bu orgiilere katiyor ve fasizmin giinliik ve
siradan deneyimleri yayiliyor, normallesiyor ve kimse bu dfke ve siddeti
sorgulamaz hale geliyor. Bu agk ve ortiik siddet sorgulanmadiginda da siradan

hayatlar siniyor, sindiriliyor.



Her ne kadar bu ilmek igin (ve aslinda biitiin ayrimlar igin) kesin bir baglangig filmi
koymak hig dogru degilse de, benim kaydini tuttugum ya da ilk kez bana bunlar:
diiglindiiren; benim bilisimi baglatan iki film, Blade Runner (R. Scott, 1982) ve
Videodrom (D. Cronenberg, 1982). Bu ilmekleri, dokular: soziini ettigimiz zaman-
mekan iliskilerini gorebilecegimiz filmlerin kiiglik bir listesini yaparken, kesin
kurallari olan bir siniflandirmadan asla s6z edilemeyecegini sdylemeliyim. Burada
siraladiklarim hem bu ilmek iginde hem de baska ilmekler icinde kargimiza gkabilir
ya da birileri igin bu ayrimlar iginde hig de yerleri yoktur. Biitiin bunlari sakli
tutarak ¢ok kaba bir liste olusturabiliriz: 1Yokedici (J. Cameron, ABD, 1984) ve

Yokedici IT (J. Cameron, ABD, 1991) Kafka (Sodenberg, 1992), Pekin Pigleri
(Zhang Yuan, Cin- Hong-Kong, 1993), Ask ve Insan Kalintilari (D. Arcand, Kanada,
1993), Gece Melek Ve Bizim Cocuklar (A Yilmaz Batibeki, 1993), Karga (A.
Proyas, 1994), Yedi ( D. Ficher,1995), 12 Maymun (T. Gilliam, 1995), Domuzun
Kuyuya Diistiigli 6iin (Hong Sang-Soo, Giiney Kore, 1996), Agir Roman (M.
Altioklar, 1996), Eskiya, (Y. Turgul, 1996), Yiiz yiize (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'in bu filmleri bir sonra séziin
edecegimiz ilmek iginde de degerlendirilmelidirler- Islak Kopek (T. Miike,
Japonya, 1997), -Miike'nin de pek gok galigmasi bu baglik altinda
degerlendirilebilir- Oyun (D. Ficher,1997), Gizemli Sehir (A. Proyas 1998), Bigagin
Iki Yiizii, (S. Norrington, 1998), Enemy of the State (T. Sott, 1998), Gizemli
Sehir (A. Proyas, 1998), Bulut (F. Solanas, Arjantin, 1998), Sisko Diinya (J.
Schiitte, Almanya, 1998), Frankfurt Kavsagi (R Karmakar, Almanya 1998), Geceyi
Bekleyenler (A. Dressen, Almanya, 1998), Gemide, (S. Akar, 1998), Laleli'de Bir
Azize (K. Sabanci, 1998), Her Sey Cok Giizel Olacak (, 1998), Tango (C.

,Burada ve ilerde siralamakta oldugum filmler refeferans olarak gésterdigim yazilarim iginde biraz daha detayls

ele alinmugtir.
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Saura, Arjantin, 1999), Doviis Kliibi (D. Ficher, ABD, 1999), Gecenin Yollar: (A.
Kleinert, Almanya, 1999) Sehvetli Bakire (A. Ripstein, Meksika, 2001), Tehlike
Yuvasi Bangkok (O& D. Pang, Hong- Kong & Tayvan, 2000), 66z (O& D. Pang,
Hong- Kong & Tayvan, 2002) hemen, hemen biitiin filmleriyle David Lynch, David
Cronenberg ve Wong Kar Wai'yi de sayabiliriz. Yeryiiziine diisen melekleriyle Wim
Wenders'i ve ozellikle de ilmek iginde de degerlendirilebilecek Sirlar Oteli
(Wenders, Almanya/UK/ABD 2000) Béyle bakildiginda bu kez bu zaman mekan
ilmegi hem oldukga kalin hem de emperyalizmin giinesin batmadigi cografyalarinin
hepsinde goriilebilir.

Puslu kent manzaralarinin kabuslarindan, kentleri anlatirken merkezden kagan,
metropollerin turistik bakimliligindan kenarlara, kuytulara, derinlere uzanan;

kenar semtlere, gozden irak mahallerin yiizyillik yalnizliklarina kameralarini
dondiiren ige kapal klostrofobik, terk edilmis diinyalar: anlatan bir baska



damardan, bir biiyiik ilmekten s6z etmek miimkiin. Bu giglii diigiimiin igindekiler,
ozellikle 80 ortalarindan baslayarak, diinyanin pek gok kdsesinde kiiresellesmenin
oteki yliziini anlatan sokak filmleri olarak karsimiza gktilar. Bu grup filmleri daha
once Bhabha'in “liglincii mekan" (1989) ve Willemen'in “dérdiinci bakig' (1994)
kuramlarindan hareketle qalisip galismayacagimizi sorgularken ele almigtim. Yine
bir kendi kendini tekrar sorunu yaratmak istemeyerek 6zetlemeye galisacagim. Bu
filmlerin ortak 6zelliklerinin merkezden Gteye gevirdikleri kameralari ile,
kenarlara sikigan kent igi gatigmanin magdurlarina bakan yiizleri ve gettolagmaya
karsi, gettolarin iginden, o mekanlarin kapali, tutsak kalmis i¢ kalelerinin
cografyasini kameralariyla hissettirebiliyor olmalarindan kaynaklandigini
diigliniyorum. Bu filmler iiretilis ve dagitim bigimleri nedeni ile ancak yan yana
seyredilme gansi bulduklarinda, mesela, film festivallerinde, festival seyircisi igin
Bhabha'in “liglincii mekan" ve Willemen'in "dérdiincii bakig’ tartismalarina uygun
bir muhtemel diyalog ortami olusturabiliyorlar. Baskin iiretim dagitim aginin
iginden seyre sunulduklarinda ise filmin anlatimindan karakterlerine kadar uzanan
ige kapali halleri seyirci ile girdikleri iliskide de metnin baglarinda séziini ettigim
fanuslar igindekilerin diyalogundan &teye gidemiyorlar. Elbette bu filmlerin iginde
farkl Gsluplardan hareket eden, kendi 6zgiil tsluplarini gelistirme gabasinda olan,
filmleri politik olarak yapan; politik filmler olarak
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yapan; 6zellikle politik bir izlenim vermek istemeyen ve apolitik olan; elestirel
bakan, analitik bakan ya da reaksiyoner bakan pek gok farkli rnekle
karsilagmaktayiz. Ciinki bu filmlerin ortak noktalar: ya da soziinii ettigimiz
zaman-mekan diigiimiine onlari baglayan anlatim ve tsluptan dogan tiirdeglikleri
degil; bu zaman mekan iginde diistiikleri, asili kaldiklari ya da bilingli olarak
segtikleri bir durustan ve bu durustan hareket eden kameralari, yani, anlaticinin
bakis agsi dedigimiz ozellikleri. Sonugta da elestirisini diyaloga agk olarak net
koyanlarin diginda kalan filmlerin énemli bir kismi, bu zaman- mekan diigiimiinden
tesadiifen gegiyorken ige kapali bir séylemi yeniden iretmektedirler.
Kistirilmighgin miriltilart, i gekisleri hem fiziki hem de zihinsel olarak sikigmis,
tutsak konumun, darhgini *digarlikh” bir bakis agsiyla yine hem mizansen de hem
de anlatida tagiyorlar. Bu da filmlerin bazilarini diyaloga kapali hale getiriyor. Bu
filmlerin mekan- zamani ise II. Diinya Savag sonrasinda baslayan, iginden biitiin
post hallerin gegtigi, yeni diinya diizenin savurdugu, yerinden ettigi, yersiz,
yurtsuz biraktigi, toplumsalligin ve bireyselligin érgiitsiiz deneyimleriyle iz
birakiyor. Diinya geneline bakarsak bu yonetmenlerin pek gogu disarlikli, diaspora
kiiltirlerinden geliyorlar; ikinci liglincii kugak gogmen gocuklari, hatta belki sirf da
bu nedenle Bhabha'in “ligincii mekan” ve Willemen'in “"dordiincii bakig' énermesine
uygun diigen bir dinamigi potansiyel olarak tagiyorlar. linkii hem o kenti hem de
gegmislerinde ait olduklari yeri fam benimsemiyor, onlara bir soven gibi
tutunamiyorlar; bir lglincli mekandan bize, seyirciye, bakiyorlar. Bizdeki ornekleri



de benzer bir sekilde "digarlikli”. Bu digarlikli olma halinin fiziksel cografyaya
dayanan bir gegmisi olmasi gerekmiyor; arada kalmighgin, higbir yere artik ait
olmayan ve bir lglinci mekan arayan bir yonelimle, yani, deneyimin kendisiyle
alakali bir durumdan kaynagini aliyor. Bu deneyim, bu baglamin iginden gegerken
insanlari digarlikl kildi glinkii. Daha onceki gog tecriibelerindeki kaynagma ve
biitiinlesme gabalarindan uzak duruyorlar. Hatta orali olmanin iginden bile
digarlikli gkilan bir yerinden edilmislik hali yaygin bir deneyime doniigliyor gibi.
Sistemden, yasamdan, duygudasliktan, toplumu hissetmekten dislanmiglikla ilgili
olarak yabancilagmis, yabancilagnaya agilanmis, dolayisiyla, bagisiklik kazanmis
yabanin durugu karsimizdaki. Deneyimleri kirik bir kent duyarliliginin iginden
gkiyor; bazen ona disardan bakiyorlar, bazen de igerden; bazen kendi fanuslarinin
bugulu camlarindan baktiklari igin bulaniklar, bazen kendi gdlgeleri anlattiklarinin
ustine
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diignekte, bazen de hemen fanusun yakin planindan baktiklari igin anlati ile yek
ahenk oluveriyorlar ve bazen bir kristal kadar berrak ve netler. Bazen bu kristal
berrakligina fanusun buz kesmis disylizeyi de neden olabilir, tabi. Belki de biitiin
bu haller iginde nereden bakiyor ve nasil bakiyor olduklarindan bagimsiz olarak,
tek bagina sdylenen hiiziinlii kent ezgileri gibiler. Fanusunda bekleyen bir
duyarlihgin ezgileri.

Cennetten de Garip (J. Jarmusch, ABD, 1984), Benim Giizel Camagsirhanem (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
Olani Yap (S. Lee, 1989) Koprii tsti Asklar:, (L. Carax, Fransa, 1991), Ates Melegi
(D. Rottenberg Meksika, 1992), Giiz Mehtabi (Q, Law, 1992), Cocuk Cinayetleri
(I. Szabo, Macaristan, 1993), Ciplak, (M. Leigh, 1993), Once They Were
Warriors (L. Tamahori, Yeni Zellanda, 1994), Kirik Kalpler Adasi (Hsu Hsiao-
Ming, Tayvan, 1995) La Hain, (Kassovitz, Fransa, 1995), Pazar ( J. Nossiter, ABD,
1996), Brass off (M. Herman, UK, 1996), 80. Adim, (T. Gritlioglu, 1996) Tabutta
Rovasata (D Zaim, 1996), % 100 Arabika ( M. Zammuri, Fransa, 1997), Nehir (Tsai
Ming-Liang, Tayvan, 1997), Kusursuz Cember (A. Kenovig, Bosna, 1997), Usta Beni
Oldiirsen e (B. Pirhasan, 1997), Delik (Tsai Ming -Liang, Tayvan, 1998), Yasamimin
Ik Gecesi (M. Albaladego, Ispanya, 1998), Geceyi Bekleyenler (A. Dressen,
Almanya, 1998), Giinese Yolculuk, (Y. Ustaoglu, 1999), Kuzey Varoslari (Avusturya,
1999), Sigan Avcisi (L. Ramsay, UK, 1999), Kizdoviisli (K. Kussama, ABD, 1999),
Oteki (Y. Chanine, Misir, 1999), Sehir Sakin (R. Guediguian, Fransa, 2000), Daha
iyisi Can Saghgt (M. Heman, UK, 2000), Suzhou Nehri (Lou Ye, €in, 2000), Vakit
Tamam (C. Barriga, Sili, 2000), Kabahat Volaire'de (A. Kechche, Frn & Tunus,
2000), Renkli Tiirkge (A. Cadirct, 2000), Engel ve Joe (V. Jopp Almanya, 2001),
Berlin Almanya'dadir (H. Stohr, Almanya, 2001), Zor Giinler (U. Seidl, Avusturya,
2001), Selam Treska (R. Glinski, Polonya, 2001), Pekin Bisikleti (Xang Xiashuai,



Tayvan, 2001), Biiyiik Adam Kiigiik Ask (H. Ipekgi, 2001)Daima Lilya (L.
Moodysson, Isveg, 2002), Ya hep Ya hig (M. Leigh, UK, 2002), Tanrikent ( F.
Meirelles, Brazilya, 2002) Uzak (N. B. Ceylan, 2002) ve bunlarla birlikte Zeki
Demirkubuz'un, Meksikali yonetmen Arturo Ripstain‘in, Avusturyali Michael
Haneke'nin, Britanya'dan Ken Loach'in, Ispanyol Ventura Pons'un neredeyse biitiin
filmleri veya bu yonetmenler igin gok biiyiik bir genelleme yapiyor

11

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

Zeynep Tiil Akbal Siialp, PhD. & MFA Professor

olmamak igin sdyle diyelim: Genel olarak filmleri arasindaki en baskin anlatilarin bu
ilmekle orildiiglini sdylemek mimkiindiir.

Udlincii olarak yukarida tartignaya calistigim hem kara film zaman-mekan
ilmeginin hem de fanustan kent ezgilerinin de iginde barinabildigi; mezhebi
tsluplar, tiirler, akimlar agsindan her seyi iginde barindiracak kadar genis bir
ilmegin daha varligini tartisabiliriz. Kaygisiz, islupgu, pop-fasist, “reklam kalitesi”
yakalayan; tiirleri, isluplari, nostaljileri, fantezileri, simiilasyona ugratarak
¢ogaltan; plastigi ve "oyuncu” anlatilari ile cazip seyirler sunan, belki on yil 6nce
rahatlikla postmodern diyebilecegim ama bugiin fikri firarda, odaksiz ve bulanik
filmler olarak adlandiracagim bir grup filmin yogun bir ilmek olarak karsimiza
gktigini diiglinliyorum. Odaksiz ve bulanik oluslariyla ayni puslu iklimin iginden
gegtikleri sdylenebilir. Bu "bulanikligi” bir bakis olarak iiretirken, kagnilmaz olarak
da "bulanikhg” yeniden iireterek toplumsal iligkileri, dinamikleri ve tarihi
maskeliyorlar. Bu ilmegin zaman-mekani elektronik kiiltir medya teknolojileri ile
iginden gegtigimiz son 20 yili kapsayan kiiresellesen tiim deneyimlerimizin bir
pargasi. Bu filmlerin kapsamli bir galigmasi igin en azindan benim agmdan
bakildiginda bir siirenin daha gegmesi gerekiyor. Bu zaman mekan ilmegini
otekilere baglayan ayni baglamin, kogullarin ikliminden gegiyor olmalari. Bu yiizden
yukarda adi gegen pek gok film bu ilmekte yeniden tanimlanabilir. En belirgin
ortakliklari Bukatman'in terminal kimlikler olarak tanimladigi (1993), benim asili
kalmis imge 6zneler olarak yorumladigim hep bir yerlerden gegen ve bakiglarini
odaklamayan, odaklayamayan, "bakigsiz" ya da kendiyle gok mesgulken ve
gegiyorken goziine ve kulagina takilan ne varsa onlari rasgele eteginden dokermis
gibi anlatan yonetmenlerin filmleri. Kiiltiir tarihinin indeksinden sozleri
goriintileri fikirleri duyarliliklari kaynagindan baglamindan kopartildiktan sonra
simiilasyon gegirmis alinti nesneleri olarak tislupgu bir kullanama sokan filmler
bunlar. Bize hep bir seyleri birilerini hatirlatan asina gelen ama niye bunca tanidik
seyin yan yana geldigini anlatmayan bunu bir “tercih” olarak sunan “mesaj
vermezken hig bir sey de sdylemeyen higbir sey sdylemeyecek ise niye “séyliyor”
(yani, niye seyredilmek igin bir film oldugu) oldugu konusunda en azindan benim
kafamda sorular olugturan filmler (filmler, sarkilar, siirler ve bir ciimle metin)
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Bu gok bagl kentlerin seyircileri; flaneur/flaneuseleri; gemileri uzak gemiler olan,
limanlari uzak limanlarda kalmis, hem sinifsal olarak, hem de toplumsal cinsiyet
rolleri agsindan doniigmiis, baskalagmis kent yiizeyinde dolanan, bakigini
odaklayamayan “"gezinen seyirciler” ve onlarin kaygisiz, 6zensiz, kelamsiz, alintilar
matriksinde biligsel haritalarini kaybetmisama parlakligin ve iislubun cazibesine
kapilmig film deneyimimizin iginden gegiyorlar.
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Tal Akbal Stalp & Nedim Sualp
Cok Alametler Gorundu, Biz Gegistirdik

Televizyonda, hayvanlar alemi, farkli cografyalar ve baska kilturlerin seyirligine
dayanan belgesellerden birinde, yerli yari ¢iplak avci deve kusu yumurtalarindan
intiya¢ duydugu kadarini yani sadece birini segiyor. Yumurtayi itina ile deliyor.
Yumurtayi deldigi ince, ucu sivri gubukla deligi fazla genisletmeden ¢irpiyor; igiyor ve
yakindaki sudan dolduruyor. Deligin agzini oradaki kuru otlarla kapatiyor. Topragi
kazip, yumurtayi itina ile yerlestiriyor ve sonra oralardan gegecek bir baska avci igin
bir su stogu birakarak uzaklasiyor.

Yerli avcinin uygarlik dizeyi icin neler sdylenebilecegini biliyoruz; hatta bu televizyon
belgeselinin ya da benzerlerinin Gsluplarinin da inatla vurguladigi tanim, ilkellik. Oysa
deneyimlerimiz bu tir tanimlar konusunda bu kadar emin olmamamiz gerektigini
soyliiyor. Avcl deneyim ve gdzlemlerinin bilgisiyle hareket ediyor. icinde yasadigi
doga ile uyumlu ve onun kendini yeniden Gretme faaliyetini hesaplayarak hareket
ediyor. Bunlari yaparken alet kullaniyor ve bu aleti deneyim ve gézlemlerinin bilgisiyle
Uretiyor; aleti basit ama ¢ok amagli; yasadigi doga ve genis cevre ile iligkisi bilgisini
Urettigi pratigi ve aleti kullanigiyla uyumlu. Teknolojisi, teknolojiyi, bu uyumlu bilginin
nasil yapmak ve aragsalligini Gretmek anlamiyla kavradigimiz noktada mikemmel bir
teknoloji. Yani yerli yasarken arag kullaniyor; teknolojisi var; bilgisini deneyim ve
g6zlemleriyle yeniden uretebiliyor ve kendini gevreleyen yasamla da barigik ve o
gevrenin bir pargasi olarak gevrenin yeniden Uretimine katilmakta. Kendinden baska
bir bagka yolcuyu da disundugu igin kullandigi bu arag ve bilgi, onun bilgi ve
teknolojiyi cevresiyle uyumlu olarak yeniden Uretirken bilgisini ve teknolojisini
toplumsallastirdigini, yani, beyin korteksine tasidigini; doga, toplum, bilgi, teknoloji
iliskisini bilissel olarak kavradigini gosteriyor. Zihninde bu iligkileri drgatltyor.

Oysa Turkiye'nin sanayisi, teknolojisi en gelismis bdlgesinde, en iyi Universitelerin, en
yuksek okur yazar oranin oldugu bir beseri cografyada biz, dodayi, o dogayla
ylzyillarca yasamis olan diger batin uygarliklari, deneyimleri ve kultirel tarihi
unuttugumuz, fiziki bir bilgiyi, o cografyanin jeofizik 6zelliklerini toplumsal olarak
kavramadigimiz i¢in, batln bu bilgileri korteksimize ¢ikarmadigimiz ve
orgutleyemedigimiz igin ¢ok agir bir bedel 6dedik. Toprak ya da deniz hain olmaz; kin
de tutmaz ama kendine ait sinirlari geri alir. Burada da o hat Uzerinde devinegeldigini
cok agir olarak hatirlatti. Alivyonlu topraklar Gzerinde neyin yapilip neyin
yapilamayacagini bir kez daha acikladi. Biz simdi bu deneyimin bilgisini
toplumsallastirabilecek miyiz?
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Bu gun Degirmendere’nin ana caddesinden ya da Adapazari Sapanca otobanindan
deprem onarimlari yapildiktan sonra bile, gegerken, bir afetin tasa, topraga, havaya



ve suya izlerini nasil koydugunu kavramak tercihinde bulunanlara nasil bir izlek
sundugunu gérmek mumkin. Neden bir ay dncesinde bu bdlgede Casandra’nin igini
saran korku ve dehset hissini duymadik. Otobanin Uzerine bir kara film tlriinden
esinlenmis cizgi romanlardan firlamiscasina sarkan eski ve homurdanmakta olan
tozlu ve kara fabrika, otobanla birlikte yamacta gittikge cilizlasmis tek tik meyve
agdaclarini, korunma altina alinmalari gerekiyor izlenimi veren evleri tehdit etmiyor
muydu? izmit Adapazari depremden énce neye benziyordu? Bu giin hala olasi
tehlikeleri kliglik ¢cocuklari oyalarmigcasina gegistirdigimizde, sdylenti ve yorumlara
biraktigimizda; degil olasi bir depremin hangi bdlgelerde ne hasar yapabilecegini ya
da ne yapmamiz gerektigi konusunda organize olmamizi, yasadigimiz kentin
altindan gecgen gaz borularindan, onlarin neye dayanikli olduklarindan hala bi haber
olusumuzu kendimize ve sevdiklerimize nasil agiklayacagiz?

Hic bir kétluliga basimizdan savmadigimiz halde neden hi¢ dehsete kapilmadik ve
kapiimiyoruz? En azindan kendi yasam stirecimiz iginde dahi gozlerimizle
gordigimiz degisimler; eski sayfiyelerde neden artik denize giremedigimiz, cesme
sularinin ne zamandan beri igilemez oldugu neden igimize kusku disirmedi? Biz
yasamin ve deneyimin bilgisinden, dogal ve siradan olan gundelik yagamin
bilislerinden ne zamandir koptuk; ne vakittir rahatsiz olmuyoruz, yani duginmuyoruz?
Aslinda deprem insanlik tarihini dogrusal ve gelismeci bir hat tizerinde géren ve bize
kirilmalarin, savaslarin, kayiplarin, kazalarin bilgisini vermeyen, yoksulluk ve
yoksunluk garesizlik dykulerini, aykiri ve dogrusallik disi dinamikleri pegeleyen
anlatisini dagitip pargalayan bir deneyim. Gindelik hayati yasarken bu pegenin
ayrimina varmayabiliriz; cogunluka da varmayiz. Depremin yarattigi yikimi
yeryUzunde gundelik hayatlarinin strekli gercekligi olarak yasayanlar da, onlarin yani
basinda ama farkli gergeklikte yasayanlar da bunu strekli yasanmakta olan bir afet
hali olarak gormezler. Yasadigimiz kosullarin normallestiriimesine, bdyle dykulenip,
temsil edilmesine ortak bir riza gosteririz. Aksi taktirde surekli kaygili, tedirgin, suglu
ve sorumlu hissetmemiz gerekecektir. Yerytzinde hepimiz gundelik yagsami
surdurdrken toplu insan élimleri, savaslar, evsiz kalmig insanlar, sokak ¢ocuklari ya
da deprem cadirlarinin kdtl kosullarindan kendine bir diinya kurmus insanlardan
murekkep ¢evrelerin ya iginde ya disinda ama yakinindayizdir. Bu esitsizligi,
gerginligi, catisma alanlarinin icinde ya da disinda surekli kavrayis dizeyinde
tutamayiz. Bizi sarmalayan ideoloji ve karsitliklarimizi pegeleyen o ince till riza
gOstererek, birlikte koruruz. Birlikte yasamin ve Uretimin deneyimleri hayatin bilgisini
Uretebilirken, bu bilgileri birlikte Gretmek ve onlari toplumsallastirmak, kavrayis ve
bilis olarak toplumsal Uretimin diger alanlarina déntstirmek mimkindir; ama o vakit
pecenin kalkmasini, dagiimasini gergeklestirebilecegimiz
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icin toplumsal rizanin karsisinda bir gerilim hattini da acgabiliriz. Clnki peceyi iginde
yasadigimiz toplumsal bigimlenis tarzi iginde éren o genis matriksin buttin
alanlarinda farkli bir tarzin yaganmasini istiyor olabiliriz. iginde yasadigimiz bu
matriksin olustugu uzun tarihin icinde kapitalist Uretim tarzi, onun yerytzinde
orgutlenis bigimi olarak emperyalizm, onun bilimsel, teknolojik ve kultirel dykisin
yazan baskin ana tslup modernizm slrekli yeniden sekillenmektedir. Pek ¢ok
dUsUn0ran dehset yuzyili olarak tanimladidi yirminci yuzyil ise bu matriksi daha siki
dokuyacak kurumsallasmis ve dilini giderek yasamin dilinden uzaklastirmis; bilimi,
yasami ve deneyimleri kendine ham malzeme kilan sanati, doda ve insanlariyla basa
cikmakta ustalasan teknolgjileri ile, dijital sistemleri ile, daha gUgli medyasi ile
giderek sokaktaki adamin glindelik yasamin bilgisini, kendi tecrtibelerini bile
anlamlandirmaktan vazgecgecegi bir yliksek pegeleme agini kurmustur. Tikir tikir
isledigi distnulen bu mikemmel gelisme dogrusunun bir yerinde doganin en dogal
kipirtisinin bu kadar pahaliya mal olacagini distinemezdik; disinenleri de ya



Kasandiralar gibi cezalandirdik ya da bagka bi¢imlerde, kurumlar igcinde
normallestirdik, normallestirmeye ¢alistik.

Dogda, toplum, bilgi, teknoloji, insanin iliski ve yagsam uretme alanlari ve ayni
zamanda iginde var oldugu genis ¢evresi. Bu iliskilerin Gretim ve érgutlenme bigimleri
tercihlerimiz ve niyetlerimizle degisebilmekte. Niyetlerimiz, tercihlerimiz ise ideoloji,
reel politika, temsil iligkileri ve bigimleri, baskin Uretim tarzi, siyasi iklimlerle
sekillenmekte yani yasanilan toplumsal bicimlenigin buttnuyle iligkili.

Martin Heideger, giinimuzde teknolojiye “aragsal” yaklasim getiren bakis agisini
masaya yatirmisti., Bu gortse gore, teknoloji, “ara¢” olarak nitelendirilen bir amaca

yonelik faaliyettir. Modern kilttre gore teknoloji, 6zellikle dogaya hilkmetme, dogay
belirlemeye yonelik, insan turinin amaglarina hizmet eden “guclu araglar” rejimidir.
Heideger, teknolojiyi bu aragsal indirgenmeden kurtarmak igin kelimenin Antik
Yunan’daki kdkenine, techné sdzctugunin anlamina geri déner. Techné s6zcugu,
orijini itibariyle agma ya da agida ¢ikarma eylemini, ger¢cege giden yolu
nitelemektedir. Bu baglamda Heideger "techné“nin insan faaliyetini nitelendirdigine,
Uretim araci(aleti) ya da organizasyonu anlamina gelmedigine dikkati ¢ceker. Bu
cercevede doga “Oteki” olarak disarida, belli bir mesafede tutulan bir sey degildir,
insan doganin bir pargasidir.

Aslinda teknolojinin aragsal yorumu ve dogaya uygulanmasi, insani sadece dogay!
tiketen bir konuma sokmuyor, ayni zamanda insanin dogayla olan iligkisinde
deneyimlerinin ve bu deneyimlerden elde edilen bilginin alani da daraltiyor. insani
doganin bir parcasi olarak algilayan anlayis deneyimlerini, pratiklerini ve kendini
yeniden Uretirken, yasamina dair imkanlarin alanini
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genigletmeye calisirken bunun bir dnkosulu olarak dogayi ve kendi toplumsalligini da
her asamada yeniden ve gogaltarak dretmeyi 6n plana ¢ikarmak zorundadir.
Dolayisiyla dogaya her mudahalesinde bu deneyimlerden elde edilen bilgi, bu
yeniden Uretimin sirekliligine ait yeni bilgilerin tretilmesine ydnelik olacaktir. Ornegin,
belki de, bir deprem boélgesinde hangi noktalardan fay hatlarinin gegctigi, topragin
hangi 6zelliklere sahip oldugu hakkinda bir bilgi, eger bu topraklar tarima elverigli
araziler ise fay Uzerinde en siddetli depreme bile dayanikli binalarin nasil yapilacagi
veya denizin, Uzerinde binalar insa edilebilecek sekilde doldurulmasi gibi bir
muhendislik bilgisini gereksiz kilabilecektir.

Teknolojiyi aragsal bir rejim olarak nitelendiren yaklasimin insanligin kendi gelisim
tarihi icinde kapitalizmle birlikte viicut buldugu sdylenebilir. insan emegini, insanin
ayrilmaz bir pargasi ve ¢alismayi onun kendini yeniden Gretiminin bir unsuru
olmaktan ¢ikaran; isglcinu insanin sadece sahip oldugu ve satabilecegi bir
ayristirmaya tabi tutan kapitalizm buna paralel olarak dogayi da kendi kar amaglari
dogrultusunda, sadece onun tiketilebilecek kismini alarak, yeniden dretim kosullarini
dikkate almadan ayristirmayi “basarmistir”. Yine nasil kapitalizmde Uretim ve tiketim
surecleri aslinda bir insani faaliyet tarzi olmalarina karsin birbirinden ayrilmis ve daha
cok uretim insanin daha fazla tuketebilmesi amacindan ziyade kari arttiracak bir
amaca yonelik olmussa; ayni sekilde insanin dogayla olan iligskisinde de daha fazla
uretmek, her ne sekilde olursa olsun dogadan en fazlasini alabilmek ve dolayisiyla
bir sonsuz sémurme fikri Gzerinde gelistirile gelmistir. Bu fikri temelde asli rol verilen
unsur teknoloji olmustur. Bu anlamda teknoloji, sadece emegin verimliligini arttirmak
adi altinda emekten daha fazla trin almaya yonelik bir teknikler manzumesi degil,
doganin da daha fazlasini sémirmeye atfedilmis bir sistem anlamini kazanmaktadir.

Burada 6nemle vurgulanmasi gereken nokta, Timothy Druckery’nin belirttigi gibi
teknoloji glicti yogunlastirirken bireyi seyreltmektedir., Bir araglar buttini olarak

teknoloji sadece, insanin kullanarak daha fazlasini elde ettigi bir stire¢ degil, ayni



zamanda yapilan ise ve dogaya ait bilgisini ve deneyimini belirleyen bir stre¢ haline
doénlsmektedir. Yapilan bir is hakkinda teknolojisini dikkate almadan distinmek
mumkun degildir. Deneyimler ancak varolan teknolojinin elverdigi sinirlar élgusinde
elde edilebilir; hatta bazi teknolojiler, 6zellikle gunimuz dijital teknolojileri, bu
deneyimleri gereksiz bile kilabilir. Bilginin ilerleyisi insanin bilmediklerini arastirmaya
yoénelik cok yonlu bir faaliyetin Griint olarak vuku bulmaz; varolan teknolojilerin
isleyen sistemin isterleri agisindan tikandigi ya da gegersiz kaldigi durumlarda s6z
konusu

Martin Heideger, The Question Concerning Technology and Other Essays, New York: Harper & Row,
1970. Timothy Druckery, “Introduction”, Culture on the Brink: Ideologies of technology,
(der:Gretchen Bender & Timothy DruckeryDia Center for the Arts,Can, 1995 (2.), s: 3.
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olabilir. insanin yaptidi isin buttiniine ait bir bilgisi olmasi gerekmez; hatta higbir sey
bilmeden belli bir teknolojinin, érnegdin bilgisayarin, kullanimini bildigi taktirde isi
sonuglandirmasi mimkiindir. Ornegdin muhasebe konusunda bilgisiz bir
programcinin muhasebe programi yazmasi, yine bilgisayar kullanmayi bilen ama
muhasebe bilmeyen birinin buyuk bir sirketin muhasebesini tutabilmesi gayet tabiidir.
Yine yuzlerce yilin deneyimlerinin, birikimlerinin sonucunda olusmus, gelistirilmig
mimari alaninda, CAD programlari sayesinde gelistiriimis ¢izim teknolojileri sadece
birgok mimari yerinden etmekle, degersiz kilmakla kalmiyor; ayni zamanda, data
bankalari, kitiiphaneleriyle hazir malzeme sunan bu programlarla bu gizgilerin,
yapilarin altinda yatan tarihleri de birer ¢izgiye donusturilup kendi tarihlerinden
kopariliyorlar. Bu tarihin insanlarla, bilginin toplumsallasmasiyla, insanlarin pratikleri
ve deneyimleriyle ortaya ¢ikmis bir tarih oldugu distnulirse, bu teknolojik
“devrimlerin” insani da kendi toplumsalligindan, tarihinden ve deneyimlerinden
kopardigini, insani bilgi ve deneyimi gereksiz kildigini gérmek zor olmayacaktir.
Diger bir deyisle teknoloji deneyimi aslinda yok etmektedir.

Bu isin bir veghesi. Diger bir veche ise, daha énce bahsettigimiz bilgi Gretiminin
suregleri ile ilgili. Var olan teknolojiler bilginin alanini, hangi bilginin Uretilecegine dair
alani daraltirken, diger yandan bu bilgi Gretiminin kendisi bir teknolojik stireci istihdam
etmeye baslamis gibi gorunuyor. Gerek sosyal bilimler, gerekse fiziki bilimlerde
hakim olan modelleme anlayisi, bir bilimsel ydontem olarak soyutlama surecinin yerini
almig gibi duruyor. Agiklanmaya ¢aligilan olgulara ait bir¢ok bilginin modelin
paramatreleri biciminde donuk, ilgilenilen modelin disinda belirlenen unsurlar olarak
modellere girmesinin nedeni bu. Degisik yerlerde belirlenen bu parametrelere ait
modeller de var. Sorun degisik modellerin sonuclarinin daha bulyik, makro bir
modelde konumlandiriimasi. Konumlandiriimasi diyoruz; ¢unku, David Harvey’in
belirttigi gibi, bu konumlanis blylik modelin yapi taglari bi¢ciminde Ust Uste konulan bir
sureci ifade ediyor; ;ayni olgunun farkh pencerelerden bakilarak farkli iligkileri ayni

bUtlnlik icinde kavrayan dinamik, diyalektik bir streci degil. Butin mesele bu yapi
taslarinin Ust Uste konulmasindaki baglantilarin ne sekilde kurulacagi. Aslinda
yapilana biraz daha yakindan bakildiginda, bu modelleme slrecinin tipki bir
bilgisayar programinin yazimindaki “loop”lari da barindiran bir simulasyon modeli
calismasi oldugunu gdézlemleyebiliriz. Gergekligin gértintrdeki devinimini en iyi taklit
edebilen modelin en iyi model oldugunu, daha dogrusu “dogru” oldugunu ileri
surebiliriz artik. Bu simulasyon teknolojisi modernist anlatilarin dogrusal ve gelismeci,
belirleyen Uslubuyla da mikemmel bir uyum icindedir. Kayip ve/veya zedelenmis
toplumsal butlnlGgad pecgeleyen, kirllmalarin UGstind kapatan bir diizeltme eylemi ve
projesi olarak modernizm ve bilm dili uyum igindedir. Buradaki can alici husus, her
simulasyonun aslinda kendi gergekligini yaratmasidir.
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Kendi gercekligi icinde ortaya cikabilecek sorunlar yine bu modelin kendi gergekligi
icinde ¢ozillecektir; belki birka¢ yeni parametre ve degisken eklenerek. Ancak bitln
bu modellerde, kurulan sistemin evrildigi bir nihai nokta vardir; bu modelin
tanimladigi dengedir. Eger bir simtlasyon modeli, genel olarak gercekligin
gOrundrdeki devinimini iyi taklit edebiliyorsa ancak belli noktalarda gercgeklik modelin
evrilmesini 6ngoérdugu konuma dogru evrilmiyorsa; bu takdirde gercekligin kendisi bir
takim aksakliklari (imperfections) icermektedir. Bu durumda ise bu aksakliklari,
modelin énerdigi midahalelerle giderebilmek mumkinddr. Bunu saglayabilecek
teknolojiye sahibizdir. Ginlimuizde birgok yazarin, her seyin teknolojik olarak
¢ozullebilirligi ideolojisiyle kasteddikleri esas itibariyle bu noktaya isaret eder. Dikkat
edilirse “bilimin”"6ngdrduga politikalar batinudur bunlar. Bilim gergegi anlar;
gercekligin yaratabilecedi aksakliklari politikalarla giderir. Bu nedenle sosyal glvenlik
yasasinda 6ne sirilen “bilimsel olarak dogru olan” aktériyel dengenin tek bir ¢ézimi
vardir: Emeklilik yasinin arttirlimasi, prim ginua sayisinin arttirilmasi vb. Clnku
modelimize gore bu son derece asikardir. Ya da, érnegin iktisat “biliminin” mantigi
bize, globallesen diunyada bu butinlesmeden uzak kalinamayacagini, dolayisiyla
sinirlarimizi batan dunyaya agmamiz gerektigini, aksi takdirde aksakliklarin
kaginilmaz oldugunu soyler. Bu aksaklik ise “tahkim yasasi “ ile giderilebilir.

Karsimiza birbirini tamamlayan iki nokta ¢ikiyor. S6z konusu olan sey “bilim” olunca,
bilimsel Uretimin gerceklesmesini sadlayacak olan, yukarida bahsedilen teknolojik
sureci, yap! taslarinin baglantilarini kurma surecini uygulayabilecek, bu teknolojiyi
kullanabilecek sinirli sayida insanin varolabilecedidir. Clinkl bu modeller olduk¢a
karmasiktir ve bunlarin bilgisine erismek kolay degildir; ayri bir egitimi gerektirir.
Burada bilgi bir glgtar, otoritedir; ve bu gucu, otoriteyi sinirli sayida insan elinde
tutmaktadir. Bir isin yapilma sirecine dahil edilen insanlar ise, sadece kendilerine
sunulan bilimsel sonuglarin uygulayicilan statisindedirler; ne yaptiklarini bilmeseler
dahi.

ikinci nokta, uygulanacak “dogru” politikalar dolayiminda, modellerin yarattigi
gercgekligin aslen varolan gerceklik Gzerinde yarattigi belirleyicilik, tahakkimdur.
“Bilimsel olarak dogru olana” varmak igin gerektiginde toplumsal yasamda ve insanlar
Uzerinde yarattidi etkileri dikkate almadan, devletlerin ve devletlertsti kurumlarin
uyguladiklari politikalarin otoriter karakterinin mesruluk zeminini yaratan en énemili
unsurlardan biri bu “bilim ideolojisidir”.

Bilginin kendini donusturebilmesi ancak toplumsallasmasiyla mimkuan olabilir.
Tartigtigimiz gibi, bilgi masum, pur ve ideolojisiz degildir; bilgininin ve teknolojinin
tretim bilgisi basli basina bir iktidar alanidir. iktidar meselesi sinifi, kiiresel
kapitalizmi, uluslararasi emegin dagilimini ve ideolojinin alanini, temsilin “adlarina
konusmak” ya da “onlar igin konusmak” veya felsefi ve

3David Harvey, The Limits to Capital, Oxford, 1982.
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sanatsal olarak sahnelemek, géstermek anlamlarinin igcindeki gerilimi ve ¢catismayi
g6z ardi ederek, birey 6znenin arzu ve iktidar iligkilerini totalize ederek tanimlayan,
Foucault ya da Deleuze’in iktidarindan ¢ok daha katmanli bir yumaktir. Boylesi bir
yumagin icinde kiresellesmis kapitalin 6tesinde, uluslararasi emek boélisiminin
diger tarafinda bir 6nceki ekonomik metni tamamlayan emperyalist hukukun, egitimin
ve bilgi edinmenin kurumlarinin, bilgi ve bilmenin ana Uslubunun disinda ya da bu
matriksin iginde deneyimlerimizle damittigimiz, kollektif olarak Urettigimiz, ve
toplumsallastirdigimiz bir bilginin ve onun nasil yapma yontemlerinin ayakta kalmasi
mumkin midir? Ya da Gayatri Chakravorty Spivak’in sordugu gibi kiresel ve
toplumsal hiyerarsinin en altindan konusmak mimkiin mij?4 Artik karsimizda

peceleyen tek bir til tabakasi degil tillerle dans eden pek ¢ok katman vardir.



Depremin hemen ertesinde deprem bdlgesine kosan maden iscileri klresellesmenin
gazabina ugradiklari halde hala eski Uretim modelinde ¢alistiklari igin yani hala bir
ekip olarak Uretim faaliyetinde olduklari icin emek tarihlerinin bilgisini kullanarak
doga, insan, Uretim, bilgi ve teknoloji katmanlarinin bildik bir aligkanlikla
orgutlediklerinde, ve bu bilginin diger bilgilerle iligkisinin toplumsal olarak
orgutlenmesi eger miimkin olsaydi daha ¢ok hayat kurtarabileceklerini de
dusunduler. Bir hafta 6ncesinde kendi hayatlarini ve dolayisiyla toplumsal yasami da
etkileyen sosyal glivenlik yasasi dénerisine 6rgitll direniyorlardi; simdi tam da afetin
icinde gcalismaktalarken sessiz hareket eden bir meclis yasayi bir gecede ¢ikardi.
Yasadan etkilenecek olanlar o gece goéguk altinda 6lim kalim muicadelesi icindeyken
bu yasaya sinsice yakalandilar. Emperyalist hukuku ve bu ¢ok katmanl yumagi biraz
daha somut anlatirsak, mesela, yasadiklari bdlgede doga, kultir ve tarihle uyumlu
yasamak ve kendinden sonra geleceklere de yasayan bir diinya birakmaya niyetli
Bergama koyllleri siyanure, yani kendilerini, topraklarini ve zeytin agaglarini er geg
yok edecek surece direndikleri ve hukuksal olarak da hakh goéruldukleri halde diger
pek ¢ok bdlgenin halki igin de gegerli olacak uluslararasi bir anlagmanin imkanllik
alanini guvenceye alan tahkim yasasina yenik dustuler. Artik ¢ok uluslu girketler
kendi yasam alanlarinin 6tesindeki cografyalarda siyanirle maden arayabilecek ya
da nlkleer santrallar kurabilecek; bu topraklar ve tizerindeki insan ve canli kaynaklari
tukendiginde de baska bir yere gidebilecekler. Bu ¢ok sesli bir hikayenin sadece
kigUk bir parcasi.

Terry Eagleton Azizler ve Alimler romaninda “tarihgi annenin gézlerinin igine bakar ve
onun hikayesini anlatir. Eger dili tutulmazsa” diyor. Daha dogrusu Witgenstein'a oyle

sOyletiyor. Evet belki azizler ve alimler, yku anlaticilar ve aydinlar, bilim adamlari ve
teknisyenler toplumsal

,Gayatri Chakravorty Spivak, “Can Subaltern Speak?”, Colonial Discourse and Post colonial Theory: A

Reader, (der: Patric Williams & Laura Chrisman) iginde, New York:Columbia Univ., 1994.
;Terry Eagleton, Aziziler ve Alimler, ¢ev: Osman Akinhay, Ist: Ayrint1,1992, 1998.
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batinlugun kara deliklerini peceleyerek orten til perdelerini agabilir ve bizlere bizim
Oykulerimizi anlatabilirlerdi. Ama yine Spivak’in da dnerdigi gibi onlar da bu kiresel
kapitalin uluslararasi emegin diizenlenis bicimlerinin ve bunlari dizenleyecek ve

surdardlebilir kilacak hukukun ve disipliner Usluplarin 6tesinde degiller. , Yani biz bir

bilim adami bize fay hattini anlayabilecegimiz dilden anlattiginda bilgiyi
toplumsallastirmis olmuyoruz. Dolayisyla bilimle toplumsal yasam, glindelik hayat
arasindaki o koskaca ugurum bilimsel dilin siradan insanin anlayabilecegi dilden
uzakhgi ile dlgtlemez. Gerilimi teori ile pratik arasindaki uyumsuzluk da
yaratmamaktadir. Gerilim teorik disiincenin énce seckin, sonra da uzak ve steril bir
pratik olarak insana ait soyut dusinme becerisinden ayri bir agamaymig gibi
kodlanmasiyla olusmaktadir.

II. Dinya Savasi sirasinda gelisen teknolojilerin ve o teknolojileri treten ve gelistiren
tercihlerin, bu tercihleri belirleyen uluslararasi ekonomi politikalarinin aldiklari
kararlari ve uygulama alanlarini gelistirip yayginlastirabilmeleri ile baslayan bir farkh
bir ddnemi acgtigini sdyleyebiliriz. Uluslararasi sermayenin pazarin ve emegin
haritalarinin yeniden yerli yerine oturtulmasi projesi, bu projenin karsilastigi direnme
alanlari ve bu projenin daha kolay gergeklesebilmesini saglayacak 6rgutli bir
teknolojik sicramanin dunyanin ve yeryluzunun her yerindeki hayatin batun alanlarina
yayginlastirilmasi surecinin o ¢ok katmanl ve dalli budakli iligkisinin ta kendisidir.
Tarihsel kirilmayi ya da yeni bir dénemi acan da bu strecin saydigimiz batin
alanlardaki mucadelesi olusturmustur. Uluslararasi politikadan ¢gokuluslu sirketlere,
edlence sektérinden kentlesme veya kalkinma politkalarina, gen mihendisligine



kadar uzanan genis bir alanin matriksi bu alanlardaki direnigler ve/veya o6lcllip
bicilmemis kazalarla da 6rGImuUstir. Saydigimiz bitln bu alanlarin iglerinden
konusmak ya da karsi tarihlerini de soylegiye katmak elbette bu yazinin haddini agar.
Bu matriksin icinde glndelik yasamimizi ve birebir iligkilerimizi donasturen, algi
bicimlerimizi degistiren birbiriyle iligkili bir kag baskin kirilma ve dénisme alani
oldugunu sdyleyebiliriz belki: Elektronik teknolojinin baskin bir tarz yaratmasi ve
temsil bicimleri Gretmesi, mekanin tretimindeki toplumsal dengenin bozulmasi,
zihinsel ve algisal etkinlik alanlarinda olusan buyuk yariktir.

Bunlardan birincisi teknolojide sigramay! yaratan elektronik teknolojisi, onun kullanim
alanlari, bu teknolojinin ideolojisi. Eger teknoloji insanlarin bir seyleri yaparken nasil
yapacaklarina ve yaparken kullandiklari arag¢ ve tarza ait bir kavram olarak
kullanilirken, tarihsel yolculugunda ¢ikar gatismalarinin tam odaginda is ya da
yasamin nasil kotarilacagi yerine, iktidarin ve basat tarzin nasil gergeklestirilecegine
ait sistemin kendisine déniismisse, elektronik teknoloji de yukardaki matriksin
politikalarini ¢izen basat tarzin kendi iktidarinin ve bu gicu yayginlastirabilmesinin ve
bunun ¢atisma ve cgeligkilerden olusan micadelesi sirecinde her

6Spivak, 1994, s:78.
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zaman zora basvurmayacagi, rizayi ve kabull de gergeklestirebilecegi bir ydontemin
kendi mekanizmasidir. Elektronik teknolojinin kullanim alanlari arasinda televizyonun
yukarda sdzunu ettigimiz baskin politikanin ve basat projenin kendini basat Uslup
olarak gelistirebilmesinde en etkin rolu oynayan arag oldugunu séylemek mumkun
herhalde. Ama elbetteki tek basina degil. Kisisel bilgisayarlar, internet, tretim,
haberlesme, ulagim ve egdlence teknolojisindeki kullanim bigimleri gibi televizyondan
daha arka planda gibi duran yani yasarken birebir iliskilendiremedigimiz ama yasama
ve idrak bigimlerimizi etkileyen alanlari da barindirmakta. Elektronik teknoloji hem
nasil var oldugumuzla hem de var olusumuzu, dinyayi ve iligkilerimizi nasil
kavradigimizla ilgili Snemli dénidslimlere neden olmaktadir. Burada teknolojinin
ideolojisinden s6z etmeye basliyoruz. Mesela televizyonun izleyenle iligkisindeki
etkileme gliciinden, kamuoyu yaratmada, fikirleri, bakislari dilin Gsluplarini
bicimlendirmede, sdylemleri olusturmadaki rolinden ya da kamusal alanin
olabilirligini nasil zedelediginden, daha demokratik, firsat esitlik¢i ve ¢ok kalttrll
medya taleplerinin gerekliliginden séz etmiyoruz, yalnizca. Teknolojinin ideolojisi
derken, aracin yani televizyonun teknik 6zellliklerinin televizyonu aragsallastiran
ideolojiyle giderek aynilagmasini, ideolojinin araciyken o ideolojinin tretiminin
arkasindaki teknigin kendisine dénismesini kastediyoruz. Aracin teknik dili ideolojiyi
yeniden Uretirken, ideolojinin kargisina ¢ikan elestiri ve direnme dinamiklerini bertaraf
edecek bir kalkan, cogu zaman da maskeleyecek bir pece iglevini yerine getiriyor.
Aracin ideolojinin yerine davranirken Urettigi teknolojinin bizim idrak aliskanliklarimizi
etkileyen yonu 6nemli. Televizyon, insanlarin yerylzuyle girdikleri iliskide mekan
duygularini sarsan, mekanda yergekimsiz bir arag. Zamana iligskin kavrayislarimizi,
aydinlanmanin ve modernizmin ogretilerinin disipline ettigi zaman anlayisimizi
sarsan ve yeniden ayarlayan dolayisiyla zamanda uguskan bir arag.

Zaman ve mekanin olusturdugu mesafe kavrayisimizi her iki boyutta sarsan ve bizi
mesafesiz birakan bir arag. Aslinda kendi basina dili olmayan ama kendinden
onceki turdes araclarin dillerini gegici olarak alip kullanan pargaci bir ara¢. Kullandigi
batlin bu diger dilleri 6ding alirken aldig1 yere gdndermede bulunmayan, o dili kendi
baglamindan kopararak alan ve kendi baglamiyla alakasi olmayan ve ici yani yoresi
sterillestiriimis bir bagka baglamda yeniden sergileyen, dolayisiyla rabitasiz ve
baglamsiz bir arag. Gestalt prensibinin aksine hareket ederek karsisina gikan
batlnleri parcalayan, bu pargalari indeksleyen, indeksli parcalarin dlgeklerini



degistirerek bitiiniin yerine gegiren bir teknikle calisiyor. Olceksiz dolayisiyla
mukayesesiz bir arag. Reklamlarda ya da miizik videolarinda, aksesuarlarda,
tasarim dinyasinda sik¢a karsimiza ¢ikabilen bir 6zellikten bahsediyoruz. Kol
saatiyle telefon kulibesinin ayni dlgekte yanyana kullaniimasi gibi. Gillver fantazisi
isbaginda. ikon sanayii
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islevin, kullanimin, (seylerin kullanim degeri yerine degisim degeri icin dolanimi)
teknolojinin o antik anlamdaki yerini aliyor. Tuhaf bildik pek ¢ok dinin haddinden fazla
Uretilmis ikonlariyla haddinden fazla istigal etme hali. Ve hi¢ es vermiyor yani
sureklilikle batinlik duygusunun bosalan yerini dolduruyor. Yani mekansal bir seyi,
batind, geometrik olani, zamansal olanla, hareketin sirekliligiyle ikame ediyor
Bunlari yaparken ardinda daha temel bir teknik simulasyon yani uretilen modele
uygunlastirma teknigi duruyor. Denilebilir ki, saydigimiz bu 6zellikler, neredeyse
postmodernizmin semptomlari. Ama saniyoruz bunlar postmodernizmi tarif etmiyor;
postmodernizm bunlari tarif ediyor ve adeta nifusuna gegiriyor ya da bunlar
postmodernizmin niifusuna gegiriliyor. insana ister istemez, postmodernizm diye bir
Ust anlatinin aslinda olani biteni surekli anlatisalastirarak, seylestirerek diglastiran
ana anlatinin yeni yetme ve gayri mesru bu ¢ocuklara bir vasi tayininden bagka
birsey olmadigini distndurtiyor. Boylece bu &zellikler olmasi istenenlerle
batlnlestirilerek kapali bir anlatiya dénlgtrken deneyimlerimize, tarihimize, bilgimize
digsallasan seylere donuslyor, ortak kabul gortiyor ve aragsallasiyor; yani kendi
teknolojisini yaratiyor. Her seyden dnce bu ideolojinin kendisi ve teknigi. Ustelik s6z(i
edilen bazi 6zelliklerin pek cogunun 6zellikle de yuzyilin baglarindan beri karsimiza
ciktigini soyleyebiliriz. Bu teknigi sadece makinanin (mekanizmanin) kendisi bdyle
isliyor oldugu icin batin bu teknik dilleri yaratiyor diye aciklayamayiz.

Saydigimiz 6zellikleri daha 6nce siraladigimiz elektronik teknolojisinin diger
uygulama alanlari, yani, kisisel bilgisayarlar, internet, tretim, haberlesme, ulasim ve
eglence teknolojisindeki kullanim bigimleri icin de tekrarlamaliyiz. Mesela internette
yercekimsizsiniz zaten; siber mekanda yergekimi yok; pek ¢ok sayfa arasinda
dolanabilir her hangi bir isi bitirmeden diger sayfalarda gezinebilirsiniz. Siz basinda
durmasaniz da, o orada, ve orada hep birileri var. Karsinizdaki her metin uguskan,
gegici, kullanilip gegistirilebilir. Mesafe duygusu nette zaten ¢ok net olarak yok.
Cografi olarak diinyanin 6blr ucundakiyle ayni mekani paylastiklarinizdan daha
samimi bir sanal ortami yaratiyor ve paylasiyor olabilirsiniz. Ama bu baskin
teknolojinin, onun ideolojisinin ve temsil bigimlerinin toplumsal hayatin drgutlenisine
iliskin darbesi daha ¢ok da gunlik yasami etkileyen baskin bir uslubu beraberinde
getiriyor. Uretim alanindaki uygulamalar, yercekimsizlik, mesafesizlik, rabitasizlik,
Olceksizlik gibi s6zinl ettigimiz karakteristiklerin ardinda 6zellikle de baglamdan
kopusun makro diizeyde temsillerini yarattigi, iretimin toplumsalhgini yok eden bir
sureci beraberinde getirmistir. Bu baskin donusum elektronik teknolojinin birebir
kendi alanindaki uygulamalarinin diginda, kendini bir ideoloji ve hayatin teknolojisi ya
da toplumsal formasyonun denenmis ve guvenilirlik hesaplari yapilmis teknolojisi gibi
yayginlastirdigi bir baska alanda, herkesi ilgilendiren diger hayati alanda, mekanin
toplumsal olarak Uretimindeki blyuk zedelenmeyi ve mekanin tipki butlin diger
Uretimlerin
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adeta slogani haline gelen, seylerin kullanim degerleri i¢in degil de, dolasim dederleri
icin Uretilmesi pratijinde de yasanmaktadir. Mekanin toplumsal olarak uretiime
dinamiklerinde kara delikler olusmaktadir. Deneyimlerimizden ve tarihimizden Uretim
iliskilerinden arindirilarak sterillestiriimis bir mekanin inatla Uretildigini ve bitin
direnclerin rizayla ya da zorla kirilip istenilen modele dogru dénusturulebilecek



ikonografik fihrist maddelerine, elektronik yeniden tretimin, similasyonun ham
maddesine dénusisinu izliyoruz.

Alternatif yagama bigimlerini ya da s6zu edilen dénusime direnecek dinamikleri
Uretebilecek deneyim, bilgi, mantik, distinme, hayal kurma, sanatsal Uretim gibi
zihinsel faaliyetler alani da dénisimin en derin yarilmalardan birini yarattigi
alanlardan bir digeri. Bu alanda bilginin edinimi, Gretimi ve dolanim alaninin
genigslemesi, yani, toplumsallasabilmesi ayni teknolojiyle baska iligkilere devsirtilerek
donlstime ugramistir. Ayni teknigin sanatsal dretimde ve sanatin kendisinde,
entelecensiyanin Uretim alanlarinda ve kendisinde, hatta populer kultiriin mtcadeleli
alaninda bile yayginlastigini sdyleyebiliriz.

Datalarin uygunlastiriimis modeller icinde simulasyon teknigi ile yeniden Uretilebilirligi
bildigimiz bilgi Gretim iligkilerinin yerini almistir. Bu ise, dogadan insanlik tarihine
kadar batin yagsanmis deneyimleri, bu deneyimlerin bilgisini, bir bilginin ardindaki
batin kallGyati ve tartismalari bilginin kendisinden ayirarak, diiz, tarihsiz, etrafsiz ve
tartismasiz ve tek ve yegane ‘bilgi’ ikonu olarak fihristleme ile baslayan bir siregtir.
Bu stlreg, fihristlerin olusturdugu data bankalarinda, fihristlerin icini dolduran bilginin
kendisinden kopuk, baglamindan siyriimis, digsallasip, aragsallasmis yeniden
retilebilirligi bir ka¢ teknisyenin uygun kullanicilara hizli ve kapsamli gok metinli bir
hizmet olarak sundugu yeni bir iligki, kavrayis bi¢cimi ve toplumsal hiyerarsi projesi
sunmakta gibi géziukmektedir. Bilginin toplumsal olarak Uretilebilirligi 6zelligi, Uretilen,
edinilen bilginin toplumsallasabilmesi s6z konusu mudur? Daha bir ylzyil 6nce
kurumsallagan Universite 80’lerden beri dinyanin refah 6rnegi Ulkelerinde bile belirli
bir yone dogru donugsumunu gerceklestirmekte. Sosyoloji, felsefe gibi bazi ‘fuzuli’
alanlarda boélumlerin kapanmasi, uygulamal derslerin hayata hazirlik seklinde
sloganlasarak teorik derslerden daha fazla bir agirhda kavusmasi; uygulamal
derslerin de sektorlerle iliskilendiriimesi Universitenin kendi kavramina ters bir yapiyi
gelistirmektedir. Giderek hem fiziksel olarak, hem cografi olarak, hem de kdltirel
Uretimdeki alani anlamiyla eski konumundan ve iligkilerinden ¢ekilmekte yiksek
tekniker okullari kompleksine dénismektedir. Bu noktada egditimin dzellestiriimesi
sadece klguk ve pratik bir detaydan ibarettir. Nasilsa hayatin her alani
Ozellestiriimektedir. Televizyon programlarinda 6zel hayatlarin (mahremin), asklarin,
dusglerin, kazalarin, élumlerin 6zellestiriimesini izlemekteyiz zaten. Ama dzellestirilen
onlarin kendileri degil fihristeki yercekimsiz, baglamsiz, mesafesiz, 6lgeksiz ikonlari
aslinda. Bilginin, disiincenin ve sanatin
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Uretim alanlari ve Ureticileri nce muhalifliklerini, sonra muhalefeti Urettikleri iliski ve
araglari kaybettiler. Bilm adami/kadini, dusunur, sanatgi giderek diger muhalif
gruplarin kendi icine kapanmis adaciklariyla birleserek Babil Kulesi tutsaklari oldular.
Herkes kendi sinirlanmig ve daraltilmis alaninda kendi dilinden konusuyor ve kimse
biribirini anlayamiyor. Aracilar ve tercimanlarsa medya mensuplari olarak ¢oktan
bagkalasim gecirmigler. Onlar bu kulenin igindeki Turuva Atlari, sanal aynalarda
kendi suretlerine bakip kendilerini denizati sanmaktalar; kendilerinden dogru ve guzel
yok mu diye 24 saat aynaya suret tutuyorlar. Birisi bir dakika dese, goruntileri dagilip
ucusacak.

insana ait alanlarin teknokdiltirlesmesi bireyi, kendisini gevreleyen diinyanin gok
klgik ve pargalanmis bir kismiyla bas basa birakir. Bir blytlte¢ ardindan
gobrdugunun gorebilecedi yegane dinya oldugunu sanmak, asilmasi en zor algi
engeli haline gelmistir. Mesafeler, seylerin dlcek ve iligkileri alginamaz. insan, i¢inde
toplumsalligin seyreldigi Uretim alanlarinda yalnizdir, giderek érgutsizdir ve tek bir
tarz deneyim imkani ile sinirlanmaktadir. Bu artik yabancilagsmadan 6te bir yerdir.
Yersizlik duygusu hig¢ bir yer ve herhangi bir yerlilikle beraber gitmektedir. Sanki,
hareket eden bir platformun Ustlindeki kiigiik ve pek ¢ok platformda Uzerlerine disen



lokal 1sikla etrafi géremeyen pek ¢ok kiiguk platformun yurttaslari gibidirler; ne yani
ve yOresinden ne de butin kigulk platformu tutan alt zeminin varligindan
haberdardirlar. Elektronik gagda insanin elektronik ve genetik olarak yeniden
uretilebilirligi, similasyon yasamlar, hazir fihristlerden ¢ikarilip eklemlenmeyi
bekleyen yasama bigimleri kendi tarihimizi hatirlama, anlama ve tartisma ¢abasini
her an fihristlenecek yeni malzemeye, similasyon egrilerinin ham datalarina ve
tarihin dénemlerini ikonlastirarak metalastirdidi yeni anlatilara donagsturebilir:
Hatirlayip, dillendirebilmek, yalniz, kendi zeminini yaratabilen bir yagam bigimi
Uretebilecek bir izlek buldugunda bir sey sdylebiliyor.

Kehanet, komplo teorileri ve/veya bilimin kendisi yasanan felaketin blyuklugu ile bas
edebilmemiz s6z konusu oldugunda bize ayni mesafeden bakmaktalar. Bizlerse,
dinyanin pek ¢ok yerinde, bakislarimizi mesafesiz kilan, baglamindan kopmus
parcalari algilamaya alismis biligsel bir Uslup edinmeye basladigimiz igin; blyuk
sarsintilarla bas etmemizi saglayacak; hem sagaltacak hem de yasamimizi yeniden
kurmamiza yardimci olacak kavrayisi tekrar kazanmak zorundayiz. Ote yandan
mesela televizyon ilk sokun etkisinden kurtulur kurtulmaz, yani her tarihsel kirilmanin
o Ozgurlestiren anlarindan siyrilir siyrilmaz, asli diline geri dénmektedir.
Metonomilerle konusan bu dil bizi sirekli yasanan bitunlidun sadece bir parcasiyla
iliskilendirerek ¢alismakta. Oysa kavramamiz igin pargalardan daha fazlasina ihtiya¢
vardir. Cunkl belki de Donna Haraway’in formiile ettigi gibi kumanda, kontrol, iletisim
ve istihbarattan

Tiil Akbal & Nedim Siialp, “Cok alametler goriindii”, Birikim, sa:124-125, Eyliil- Ekim 1999, slr: 45-
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olusan bir kodlama sistemin altindaki ginimuz Uretim tarzi, sokaktaki insanin

dogadan, kendinden, Uretim ve yasama alanlarindan koparak bir blyUk bilmecenin
sadece bir parcasini bulanik olarak secgebildigi, yer¢cekimsiz, uguskan, mesafesiz,
baglamsiz, dl¢eksiz bir algilama modeliyle basbasa kaldiginda her tirlt yaralanmaya
acik bir hadef haline getirmektedir. Karsisinda belki hig olmadigi kadar guglu, ulus
devlet sinirlarindan da kopmus, teknolojisi ideolojisini, ideolojisi teknolojisini
Uretebilen kiresel bir otoriteryanizm durmaktadir.

,Donna J. Haraway, Simians, Cyborgs and Woman: The Reinvention of Nature, New York: Routledge,
1992,s:150.
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...Kent Sureti, Suret-i Korku: cinayeti gormezden gelme iklimi...

Ne vakit emegin tanimi ve uluslararasi dagiliminin yeniden organize edilmesi
s6z konusu olsa; sanayilesen kent ya da bugun oldugu gibi sanayinin
toplumsuzlastirildigl kent, yasayanlar igin ¢ozulmesi, basa ¢ikilmasi gereken
bir var olus ve mucadele alanina donusse; ne zaman kent i¢re er kisiler bir
cinsel kimlik bunalimini, igini ve erkini kaptirdigini dustindugu toplumun diger
bireylerine kargi gelistirdigi tepkisel 6fkesiyle birlikte tagisa ve kendini
vurgulamanin abartili tarzlarina “kigkirtilsa”; ya da, pargalanmig toplumsal
batanlik, gunlik hayatin ve deneyimlerin kamusal alaninin yoksullagmasi,
zayiflamasi, siradan insanlarin omuzlarina agir bir ytk gibi otursa; kent, ne
vakit, bir serseri, bir aylak gibi dolanmakta olan yabanin kendisi oluverse,
insan yuzleri, tanimadiklari ve taninmadigi bir yerin anonim yuzlerine ve
etrafini saran kalabalik, kendi, yani, aslinda ayni zamanda kendi olan
ucubelerine dénusse, korku ve fanteziler, gergek ve dus birbirine karisir ve
temsil bicimlerini de Uretir. En ¢ok da kara film estetigi ile.



Anlatan ya da aktaran kiginin baktigi yerden gérdugu dinyayi resmettigi
oykulerde, kent, golgelerin, parcalanmis 1s1gin, karanlk kuytularin, bakimsiz,
0zensiz, yakisiksiz yasamlarin, gece, arka sokaklarda, kimseye ait olamayan
anonim mekanlardaki anlik iligkileri, Gguyen ve korkan ve terkedilmis bakisi,
yersiz yurtsuzlugu, hi¢ kimsesi kalmamig hali ile bize “cinayeti gérdum” der
sanki. Bu toplumsuzlastiriimig mekan ve zamanin igindeki dykuler, bize
gollgelerin pargaladigl korkunun yuzinu gosterir. “Cinayeti sen de gordin ve
artik benim goérdigumu de gordun ve ben de senin bana baktigini biliyorum?”,
der. Tanikliklarimizi nasil da suskun paylastigimizla, sessiz ¢igligin
imgesinden korkarak goz goze gelmekten korkusumuzla kargilagiriz. Hayalle
gercegin, fanteziyle deneyimin, kamusalla mahremin birbirine karistigi mekan
ve zamanin estetiginde, zalimle mazlumun golgeleri birbirine gegerken,
gOkten dusen Ug¢ elmanin hepsinin de faili meghulln faili olan kimliklerimiz
oldugu sirrini saklariz.

icinde yasadigimiz bu film kent artik asinasi olmadigimiz bir yerdir.
Modernizm, kent ve mekan Uzerine ¢alisan pek ¢ok dusunur ayri, ayrl modern
sanayi kentinin ayirt edici donisimun bu 6zgul mekaninin anlasilabilir ve
kavranabilir olma 6zelligini geride
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biraktiina isaret ederler. Lefebvre’e gore modern donem dncesi mekan
topuluklarin bicimlendirdigi anlik iligki kurulabilen, yasayan totalitelerdi ve
bunlar modernitenin soyut mekani tarafindan somurgelestirildiler. Parcalara
bdélinme ve baglantilarin ayrismasi ile olusan bu soyut mekan eskinin
tamamlanmis, butunluklu olarak tecrube edilebilen mekaninin yerine
gecmistir. Alisilmis Oklidyen geometri, Lefebvre’e gére, 1910 yillarinda
cokmustar (1991). Gorsel, soyut, sanal bir mekan yeni var olusumuzun
mekani olmustur. Simmel (1950, 1978), Benjamin (1973) ve Friedberg (1993:
3) bu yeni kentsel mekanin fenomeni olan aylaklardan ve yabancilardan s6z
ederler. Artik herkes bu yeni mekanin yabancilari ve avareleridir.

Yirminci yuzyilin baginda sanayi kentleri bu kentlerin gergcekten yabancisi
olanlarla dolarak kentin dedisen yuzu yerlilerinin de yabanciladigi dokularini
uretirken, bu kentlerin gorselligini yeniden gozler dntine seren sinema bu
kentlerle, bu kentler de sinemayla kaginilmaz olarak iligkiye giriyor; ve her
iliskide oldugu gibi ikisine de tam olarak ait olmayan, farkl bir kent imgesi
kentin ve sinemanin dokusuna katiliyordu. Tabii ki yeni agilan populer
kultiran diger butin alanlariyla birlikte bir imge pek ¢ok baska seyin imgesini
de icinde tasiyor ve bu iliskiler katmerleniyordu. Kente iligkin sinemasal ve
gorsel estetiginin ilk Uretildigi sinemalardan biri de Alman Weimar
Cumbhuriyetinin sinemasiydi. Her seyden 6nce sinema tarihine en belirgin ilk
orneklerden biri olarak gegen bu ulus-devlet sinemasi, Alman devletinin
Deutche Bank’la savas sirasinda ortaklasa olusturdugu UFA studyolari ile,
sinemayI ayni zamanda ulusal bir yeniden uretim alani, bir tur i¢ ve dis
propaganda kaynadi olarak da yeniden tanimliyordu. UFA studyolarinin iki
blayuk savas arasindaki uretimleri ok temel olarak birkag¢ kulvarda gidiyordu.
Savastan donen geng erkekleri cinsel olarak egitme iddiasindaki seks
somurusune dayal filmler, tarihi epikler - ki dis pazari tutan en énemli kaynagi
olusturuyorlardi — ve Almanya’nin digarida prestijini arttiran sanat sinemasi ve



ic pazarda popduler olan kammerspielfilm,1 yani kara filmler ve egzotik macera

filmleri (bir sdomUrgeci olarak kalabilme isteginin ortlik duglerini de icinde
barindiran; kendini daha gugli olan, ‘bakan’, ‘anlatan’ konumuna koyan bu
sinema ‘egzotik’ Ulkelerdeki beyaz ve

: Kammerspielfilm: kelime daire konusmasi filmi anlamina gelmektedir. 1920’lerde Alman sinemasinda hem Max

Reinhardt kammerspiel tiyartrosundan gelisemis, hem de expresyonist filmlere bir tepki olarak ortaya ¢ikan sessiz
filmler. Kammerspiel filmleri biraz kasvetli ve karanlik sahneleriyle, dogal, samimi ve psikolojik calismalardi. Ana
hatlari seyrek ya da hig kullaniimayan basliklar nedeniyle devamhhgi olan anlatimsal Iigi ile oyuncularin yiiz ifadeleri
ve davraniglariyla bigimlenen karakterlere verilen 6nemdi. Bazen bu uslup sahnelerin uzamasina yada abartili
oyunlara yol agiyordu ama ayni zamanda oyuncularin duygulari daha yodun aktarabildikleri gériltyordu. Bu tip
filmlerin en 6nemlilerinden biri Murnau’nun The Last Laugh (son Giilts) (1924- UFA) filmidir.
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guclu olmanin maceralarini anlatiyordu). Aslinda bu yelpaze bile sinemanin
kurumsallagma ve Uretim bigimlerine, kulttr politikalarina, butiin bunlara
ragmen i¢ dinamiklerin neleri zorlayabilecedine ait bize ¢ok sey sdylemektedir.
Pek ¢ok kuramci ve elestirmen, Alman baglaminin, teknolojiye, moderniteye
ve sanayi kentine ve onun getirilerine pek olumlu bakmadigini sdyler. Ge¢
gerceklesmis bir ulus devlet olarak Almanya’nin topraga bagh Ust siniflarinin
iktidar blogundaki agirliginin, devletin daha kontrolli ve yukardan mudahale
eden ve baskici yapisini one ¢ikardigi sdylenebilir. Bunun yani sira aydinlarin
da bu yeni modern toplumu, onun teknoloji ve sanayisini ve sebep oldugu
ayak takimini dnemli bir sorun olarak gordugunu, kalabaliklarin kentlere
dolusunu olumsuz bir olgu olarak degerlendirdigini sOyleyebiliriz. Kente yeni
gelmis ve alisik oldugu yuz ytze ve samimi iligkilerden kopmus ve
tanimadiklariyla bir arada yasamak zorunda kalan kitleler, olumsuzlandiklari
bakislar kargisinda ve kontrol edilmeleri, ehlilestiriimeleri gerekli yiginlar
olduklari icin baski altinda kaldiklari otorite figurlerinin karsisinda, uzun bir
egemenlik mucadelesi tarihinin buyuk gorkemli mimarisinin altinda, dar,
karanlik arka sokaklarin kiguk, mahremiyeti kalmamis kalabalik hanelerinde
gittikge ufalarak yasamaya baslamislardi. Disavurumcu estetigin plastigi,
tiyatrosu, sinemasi buradan beslenmekteydi. 1919 yilinda Alman sinemasini
bir sanat sinemasi yapan Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (R. Wiene) Aiman
disavurumculugunun sinema estetigine gegisinin tarihiydi de. Film senaristleri
Karl Mayer ve Hans Janowits’in savasg magdurlari olarak otoriteye,
kurumsallasmaya ve yeni kent yasamina kargi elestirel bir Uslupla bir korku ve
gerilim 6ykUsu olarak gelistirdikleri film, UFA stidyolari ve yonetmeni Wiene
tarafindan degistirilerek miphem bir anlatiya donusturalmusta. Stidyonun bu
iktidar savasini kazandiktan sonra ortaya ¢ikan miphem anlati da filmin set
tasarimini yapan donemin disavurumcu ressam ve tasarimcilarinin
olusturdugu gorsel malzeme de, UFA studyolarinin teknik ekiplerinin 1g1k ve
¢cekim Usluplari da hem Weimar donemindeki Disavurumcu sinemanin hem
de popdler kara filmin ana elemanlarini olusturmustu. Bu estetik daha sonra
karsimiza 1945, yani, savas sonrasi Amerika’da da g¢ikacak ve Fransiz
elestirmenler bu estetik butlnltge film noir sinemasi adini verecek ve bir tir
sinemasi olarak anilmaya baslanacakti.
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Bugun, kara filmin bir tir sinemasi olup olmadigi tartismalarinin disinda kalip,
kendine 6zgu bir takim estetik bigimlenisler manzumesi olarak bu usluba



baktigimizda tarihin belirli donemlerinde, bazi dinamiklerin yan yana geldigi ve
ortustugu iklimlerde, kimi zaman bazi bagka turlerle de iligskiye girerek yaygin
bir tarz olarak kargimiza ¢ikisini analiz edebilirsek, Bakhtin’in tabiri ile bizlere,
yaratici anlama alani yaratabilecegini; yine Bakhtin’in tabiriyle bir kara film
kronotopunun oldugunu ve belirli kriz donemlerini isaret ettigini ve bu krizi
sokaktaki insanin durdugu yerden anlatisi ile bir karnaval dilini de yaratmakta
olabilecegini tartisabiliriz. Ozellikle de 1980 sonrasi, pek ¢ok tiir sinemasiyla
pek cok yonetmenin, bazen baska nedenlerle agiklanmisg sitilleriyle, melez
formlarda yeniden ve Ustelik bu sefer daha genis bir cografyada
yayginlagmasi onemli gorunmektedir.

Beni kendisine dogru bir yolculuga ¢ikaran Weimar Sinemasi ve onun belirgin
ve son orneklerinden M (F.Lang, 1931) gibi filmlerle ginimuiz sinemalarini
karsilastirmaya iten belki, sadece bir sezgiydi., Bu sezginin kaynaklarini

sorusturmak igin, her seyden 6nce karsilastirmakta oldugumuz farkl tarihsel
iklimlerin birbirini gagristiran yanlarina bakmaliyiz. Cagristiran pek gok
Ozeligine ragmen, bunlar, benzer donemler degiller. Yine de, cagrisima neden
olan dinamikler belirli estetiklerin, belirli tarihsel iklimlerle iligkilerine de 151k
tutabilir. iki diinya savasi arasina denk diisen, fasizmin gelistigi, diinya
ekonomik krizinin yer aldigi ddonemin ardindan tiremis ve kaynaklarini bu
donemde olusturmusg bagka Usluplarin ve tur sinemalarinin yeniden, belirgin
tarzlara ve tlr sinemalarina dogru yonelimi de bu ¢agrisimlari kigkirtmaktadir. M
filmi, yine daha 6nce de tartistigimiz gibi, sanayilesen kentsel mekan, 1930
bunalimi, devlet otoritesinin ve polis devletin baskisiyla organize yeralti sug
orgutlerinin ayni gucu paylastiklari ortam, issizlik, toplumsal butunlugun
sarsiligi, yukselen soven milliyetgilik gibi karanhk sularin icinden ¢cikmaktaydi.
Sanayi kentine dogru akan gog¢ istenmese de ayni toplumsal mekani
kaginilmaz olarak paylasmanin, klostrofobik ve insan diugsmani ortamin
tedirgin, kaygili havasini beraberinde getirmekteydi. Birbirine yabanci
kalabalik, kimseye ve herkese ait, daraltiimis, sikistiran toplumsal ve fiziksel
mekanda, yani, kentte, ekonomik kriz ve igsizlige yenik dusuyor; farkliliklariyla
bir arada yagsayamiyor, birbirine karsi

2A§ag 1da uzanan gok uzun paragrafi daha 6 nce 25. Kare dergisinde yapti§ im dé rt say1 sii ren ¢aligmanin iginden aliyorum bkz: “Allegori ve
Temsil llI”, 25. Kare no:26, Ocak 1999,:13-14.
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husumet duygulari gelistiriyordu. Emege dayali Uretim kiriliyor; teknolojik
sigramanin imkanh kildigi kitlesel Uretim, emegi gereksizlestirirken; ve top
yekln bu sureg igsizligi beraberinde getirirken, kapi komgusunun bir
yabanciya, dahasi igini, yagsam alanini tehdit eden potansiyel digsmana
doénusmesi kolaylasiyordu. Yine Fritz Lang’in Metropolis filmi makineyi ve
vamp kadin makine insan Maria’yi - ki ilk kadin androidlerden de sayilabilir -
bu toplumsal nefretin alegorik nesnesine dénusturiyor; film bu konuda nasil
bir tavir alacagini bilemez bir saskinligin izlerini de ilk kez seyirciye
sunuyordu. Boylece 18.yuzyilin sevimli mekanik insan makine melezi
oyuncaklari dtopyalarini yitirmis, tehdidin nesnesine donuasmuslerdi. Sanayi
toplumunda emegdi daha ucuza alinan kadin, iglerin azalmasina neden olan
makine ve bu teknolojiyi Ureten bilim adami Metropolis’in muphem kotu
karakterlerini olusturuyordu. Sokaktaki adam icin de 6fkenin, huzursuzlugun,
kayginin nesnesi, sorunun kaynagindan kayarak, kap! komsusu yabanciya



odaklanmakta gecikmiyordu. Kapitalizmin tekelci asamasi orta ve kiguk boy
sanayiciyi zorluyor; iflaslar art arda geliyordu. 1930’larda Fasizm bdyle bir
ortamda boy verdi; ideolojisi, sdylemleri boyle bigimlendi. Bugln baskin
kuresellesme politikalari ve kiresellesmis sermaye kuguk ve orta Olgekli ve
yerel sanayilere nefes aldiramazken bir yandan da ortaya ¢ikan yogun
catismalarin kargisina bunlari neredeyse tek ¢ikar yol olarak ¢ikariyor; bir
panzehir olarak oneriyor. Boylece gerilim hem ulusal, hem uluslararasi, hem
de uluslarustu katmanlarda katmerlenerek yogunlagiyor. Buna, bir de, yerel,
bdlgesel, ulusal ve uluslararasi siyasi érgutlenis bigimleri Gzerine donen
catisma eklenirse, yani, bir yandan uluslari agkin (askin olmasi gereken)
baskin Uretim ya da Uretimsizlik iligkileri ve bir yandan ayakta kalabilmek icin
daha kiguk birimler, bélgeden ulusa git geller gizen savunma refleksleri
eklenince, sorunun yogunlugundan g6z gézu gérmez oluyor. Yeni teknolojiler
ve onlarin ideolojileri geleneksel olandan farkl tarzlari dayatiyor, uluslararasi
sermaye ve emegin dagilimi yeni haritalarini ¢izmek zorunda kaliyor; giziyor
da. Uretime dayali olmayan yeni bir ekonomi bigimiyle mi karsi kargiya
oldugumuzu anlamadan, kuresel igsizlik ve yoksulluk yerylzu fotografini
coktan bigimlendiriyor. Bu kez tuketimin ¢ok, Uretiminse neredeyse gorinmez
oldugu bir manzara ile karsilagiyoruz. Kente pencerelerden baktiginizda
fabrika dumanlari, is¢i kahveleri gézukmuyor. Artik kapi komsumuz iyice
yabanci ve yasadigimiz kentler emekten, sanayiden, Gretimden
arindiriimakta. Sanayilesen kentten sanayisizlestirilen
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kente gecerken korkularimizin siddeti ayni. Uluslagma ile uluslarustilesme
ayni soven ve kanll muharebe alanlarini yaratiyor ama kirsal ve kentsel
ayrimi olmayan hem fiziki hem elektronik hem de sanal alanlarin kullanildigi
muharebeler bunlar. Tanklara karsi dadaizm, sanayi kentine kargi
disavurumcu sanatlar estetiklerini ddung birakiyorlar. Yerinden edilenler,
yurtsuzlastirilanlar, igsiz gu¢suz kalanlar, evsizler, aylaklar kentin bu
yasamdan arindirilan topografyasinda hem bir tehdit hem de zulmin nesnesi
mazlumlar olarak 6zellikle geceleri bir kifur gibi iniyorlar kente.

Hem disavurumcu estetigin hem de karanlik sinema tslubunun ilk bigimlenisi,
I. dinya savasi sonrasinda, savasl kaybetmis bir Glkede ve patriarkal
soylemin oldukga guglu oldugu ge¢ saglanmis bir ulusal birlik ve savas
sonrasi kultartiinde, siyasi, ekonomik karmasanin yogun yasandigi bir
donemde, 6zel polis gicunun gunluk hayati terorize eden baskisiyla, yer alti
orgutlerinin, yasadigi ekonominin terdri arasinda sikismis ekonomik bunalima
dogru devrilen kosullarda, giderek artan igsizlik ve guvensizlik ortamindaki
siradan insanin korkusunun kabusuyla, bu ortamin hedefindeki siradan
erkegin kimligini yeniden kuracak fantezilerin ve ulusal kimligi yeniden
tasarlayacak sitillerin iginden ¢ikmaktadir. Bu kabuslar, fanteziler ve yeni
onculeri atesleyecek modern ve ivedi sitillerden bazen birisi, bazen de hepsi
bir arada, tipki Weimar Almanyasi ve |l Dlinya Savasi sonrasi Amerika’sinda
oldugu gibi, bugln de, kara filmi tagiyan ana gizgiler olabilmektedir.

Kara film kronotopu, tarihin mekan tzerinde dylesine kendine has bir viicut
bulus halidir ki, 6zel hayat ya da birilerinin 6zel hayati sokaga taginmistir. Bu
tarihin mekan Uzerindeki savas sonrasi vurgusu bize olagan digi bir donemi
isaret eder. Bakhtin'in s6zunu ettigi kriz zamani, olagan disi zamanin



karnavalini hatirlatir bize. Olagandigi hayat Alman ve Amerikan drneklerinde
aciktir. Her ikisi de iki buyuk savagin ardindan gelen sikintili, sancili kogullarin
icinden ¢gikmaktadir. 1980 sonrasi ise kendi ddénemsel 6zelliklerine uygun
olarak dunyanin pek ¢ok yerine yayilmis parcali ve hep var olmus ve
olacakmis gibi duran savaslardir. Cogunlukla pek ¢cogunun gérmedigi,
duymadiqi, yani, ¢cok uzak, ama bir o kadar yani basinda gibi duran; bazilari
icin ise, tarih kadar uzak ama gundelik ve agina olan o normal hayati aninda
unutturacak kadar anlik ve yagsanan tek deneyim olacak kadar i¢inde olunulan
bir seydir artik savas. Sonrasi ve dncesi olmayan; higbir yere ve her yere
yayllmig savaslarin iginde gegici ve gidici olanin,
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bizlerden bagkalari olmadigi hissiyle gecgilmektedir bu iklimin i¢cinden. Belki de
bu ylzden kara film artik her cografyada mekana muhuirlenen zamani anlatir.
Vivian Sobchack Amerikan kara filminin alisiimadik yapisal bir karsitlik olarak
mahrem /sahsi alanla kiralanmis alan arasindaki karsithdi kurdugunu sdyler.
(alintilayan: F. Pfeil, 1993: 229) Kisiliksiz, surekliligi olmayan kiralik
mekanlardir bunlar. Yani kimseye ait olamayacak, kimsenin uzun sure
kalamayacagi, tutunamayacagi mekanlar: Oteller, lobiler, gece kllpleri, yol
ustu konaklama yerleri gibi mekanlarda anlatilan oykulerde ¢ocuklara ailelere
pek yer yoktur. Daha dogrusu yoktu. Bu gun pek ¢ok Ulkeden gelen kara film
orneklerinde, kiralik mekanlarinda ayni sanciyi yasayan bogluktakilerin, salas,
bakimsiz, yalniz arka sokak Oykulerinde artik cocuklar da var; hem de
bugunun kendimize ait en has ucubeleri, yani, kendi 6tekilerimiz olarak. Ve ne
gariptir bunlar ya kagit mendil satiyorlar ya araba cami siliyorlar ve hep
birilerinin gectigi ana caddeler ve kimsenin duramadigi otobanlarda ayakta
kalmaya caligiyorlar. iran’dan Ispanya’ya Turkiye’den Brezilya'ya.

Kara film bir ayakta kalma muicadelesinin de estetigi aslinda; icinde bu ylzden
her an, herkesin canavarlasabildigi, olumle yagsamin sinirindaki 6ykuleri gorsel
Kiliyor onlarin sesini tasiyor. Toplumsal yasamla 6limuUn sinirlarinda kendi
oncu guglerini, bu yeni cephenin kahramanlarini ariyor. Bir yandan, disarlikli,
orall olmakla yabanci olmak gerilimi altinda ezilen, kendine glvensizligini
soguk ve olaylara hakimmis gibi bir durus edinerek kapamaya c¢alisan,
kargasanin, igsizligin, tekinsizligin ortaminda kiyida bir yer bulmanin yarattigi
acimasizlikla etrafina kargi guvensiz ve ofkeli erkek kahramanlar yaratiyor; bir
yandan da bu tekinsiz ortamin mekan ve zamanin vurgusunu oldukg¢a belirgin
kilarak kimsenin kahraman olamayacagini soyluyor. Kadinlari, go¢gmenleri,
gunlik yasamin siradan insanlarini diglarken onlarsiz bir dinyanin soguklugu
en guclu anlatimi oluyor. Anlattigi bu mekan ve zamani stilize ederken,
gundelik siradan fagizan yanimizin giplakligi, cirkinligi yGzimuze garpiyor.

Mekanlara muhidrlenmis zamanin gigla bir elestirisi olarak kara film, bizlere
kabusun bunca buylUk oldugunu hatirlatarak hafizalarimizi hareketlendiren bu
estetik, aslinda herkesin kiralik katil olabildigi, kiralik olmanin anlaminin
duruglarimizdan kaynaklandigi, 6demelerin zaten baska turlu yapildigi bir kis
temizligidir. Kotulerin kétuleri, zayiflarin zayiflar temizledigi, herkesin kendi
Otekisine 6fke duydugu, kimsenin kimseye
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guvenmedigi ve kolay kiskirtilabildigi bir puslu havadir. Bu puslu havada
herkes, her an, kendinin de, bu tek kisilik arka sokagin merdiven altindan
koca bir golge olarak yukselebilecegi anin celladi ya da kurbani olabilecegini
sanki sezer; sonsuzluk gibi uzun, katran gibi koyu korkunun halkasina
baglidir, kaybedecek bir seyi olmayanlar. insanin insandan korktugu,
herkesten nefret ettigi, kitlesellesmis ve 6zellestiriimis fagsizm kendi
golgelerimizdir.

Bugln ise, karsimizda, daha genis bir cografyada, daha ¢ok birbirine
bakisimli, gok merkezli, kahramanlarinin daha ¢ok da yeryuzindn siradan ve
sokak seviyesinden geldigi ve bu kez herkesin gergekten de bir yabanci
oldugu kara film tarzi ve disavurumcu estetik vardir. Asya, 6zellikle de Tayvan
ve Hong-Kong sinemalarinin kente bakan kameralari agitlar, hUzunlu baladlar
gibi dolagir. 1940, 1950 amerikan kara sinemasinin alt siniftan ve kente
disarlikli, biraz himbil gérinumli, biraz bu modern kentin yabancisi olarak
ezik duruslari ile birlikte kente ve kentteki bu her muhtemel sugluya bakan
sahsi gozleri, artik dunyanin her kdgesindeki siradan ve kaybetmis ama kendi
kahramanligini arayan sahsi gozlere donusmaustur. O bakis bize kenti gezdirir.
Kendi kentimizdeki yalnizligimizi Singapur’da 12 katl bir kent projesi
binasinin apartman boglugundan atlayan kiside, ona bakanlarin umarsiz,
kendi kaygilarina donlk gdzlerinde gorurtz (12. Kat , Eric Khoo, Singapur,
1997). Bu dedektif dykusu hepimizindir, suglular Lang’in 1931°de yaptigi M
filminden beri aramizdadir. Bu her seyin kiskirtabildigi klguk fasistler, her
birimizizdir. Pekin Pigleri (Zhang Yuan1993, Cin- Hong-Kong), Domuzun
Kuyuya Duasttigu Gin (Hong Sang-Soo, Glney Kore, 1996) ya da Tsai Ming —
Liang’in 1997°'de yaptigi Nehir ve 1998’de yaptidi Delik (her ikisi de Tayvan),
Wong Kar Wai’nin butun filmleri, ya da Amerikan sinemasinda bu estetigin
1982’den baglayarak yeniden ve baskalasarak, diger turlerle melezleserek
geldiginin habercisi olan Ridley Scott’in Blade Runner’indan baslayarak,
Yokedici | (1984) ve Yokedici Il (J. Cameron) ve Dogru Olani Yap, Spike Lee,
(1989), Sonun Baslangici, (J. Schumacher, 1992) 12 Maymun (T. Gilliam,
1995), Yliz yuze (J. Woo, 1997) Bigagin iki YUz, (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 dlnyalar ve anlatilarla da olsa hemen hemen
batan filmleriyle Jim Jarmusch, David Lynch, bazen baska turlerde de
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gezinmeyi sevmekle beraber, Stewen Sodernberg’in 6zellik de Kafka (1991)
ve Ask ve Para (1998) gibi filmlerin farkh tur ve anlatim usluplariyla
yogunlasarak perde deneyimlerinde énemli bir yer tuttugunu goéruriz.
Kanada'’dan hemen hemen butun filmleriyle David Cronenberg, Atom Egoyan,
Ya da Denys Arcand’in 1993 yapimi Ask ve insan Kalintilari gibi filmleri ingiliz
Fransiz ve Alman sinemasinin son yirmi yildir pek ¢ok ornegi 6zellikle de
Alman sinemasinin geng yonetmenleri jan Schitte’nin 1998 yili filmi Sisko
Dunya, Romuald Karmakar’'in 1998 filmi Frankfurt, Doris Dorrie’nin ,1994’te
yaptigi Beni Kimse Sevmiyor, ya da Tom Tykwer'in filmleri gibi, ingiliz
Sinemasinda 80’lerden sonra yapilan pek ¢ok filmin yeni muhafazakarliga
karsl oykulerini anlatirken de benzer bir Gslubu segmeleri ve ayni zamanda bu
buyuk metropollerde diasporadaki film yonetmenlerinin bu Usluba yogdun ilgisi



izlanda’dan Meksika'ya kadar pek c¢ok filmin en azindan seyircide biraktig
tadin kara sinema tadi olmasi ilgingtir. Ozellikle de Tirkiye‘deki sinemanin
pek ¢ok bir birine aykiri érneginin aralarindaki énemli durus farklarina ragmen,
yasamin temsilinde bu tarzi segmeleri mekan sec¢imlerinden i1s1da ve kamera
hareketlerine kadar bu estetik iginden galismalari bizim i¢in dnemli bir okuma
alani agiyor. Ozellikle 90’larin ikinci yarisindan sonraki yogunluk diinya ile de
paralel bir gelisme, 80. Adim, (Tomris Gritlioglu, 1996) Agir Roman (Mustafa
Altioklar, 1996), Eskiya, (Yavuz Turgul, 1996), Tabutta Révasata (Dervis
Zaim, 1996), Masumiyet, (Zeki Demirkubuz, 1997), Usta Beni Oldirsen e
(Bang Pirhasan, 1997), Gemide, (Serdar Akar, 1998), Laleli’de Bir Azize
(Kudret Sabanci, 1998), Her Sey Cok Gulzel Olacak (, 1998), Glnese
Yolculuk, (Yesim Ustaoglu, 1999), gibi filmlere baktigimiz zaman dinyadaki
orneklerinde de goraldugu gibi bazen bazi yonetmenlerin kendine ait
uslubunun, giirinin ana hatlarini gizerken, bir bagkasinin taklide dayali ya da
tamamen alistigi gorselligin kacinilmaz dogal bir tekrari olarak kurulmusg
filmler olabiliyor. Bazilari i¢in yalnizca bir “galiba bu moda, biz de dyle
cekelim” gibi bir niyet iginden sekillenirken bazi dykullerin kaginilmaz olarak
dokusuna igleyen canli ve dinamik bir eleman gibi kaynasabiliyor. Hatta daha
da énemlisi hem Turkiye’de hem de disarida televizyon dizilerini de etkileyen
bir baskin estetige dénusebiliyor. Bunlardan bazilari tipki filmlerde oldugu gibi
yasananin elegtirel anlatisi, bazilari da kiskirtici fonu olarak Uretilebiliyor. Ama
bir vakitlerin stidyolarinda olusan bu karanlk kent mekani, artik kent mekanin
kendi dokusunda da var ve kamera
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sokaga ciktiginda kendi imgesini bulup oradan kendi oyktsunu anlatiyor,
bazen esas metin bagka bir sey anlatmaya niyetlenmis olsa da.

Kamusalin ozellestirildigi bu yer ve zaman ilmeginin ikliminde, mahremimiz de
bir bakisligina kiraliktir. Kiralik ve ¢abuk giyilir, gikarilir kimliklerimizin bir
kigkirtilmalik 6mra vardir. Celladin kurban, kurbanin cellat oldugu karsithklarin
birbirinde hemen ¢ozunebildigi kolayliklar ve geciciliklerden gecmekteyiz.
Otobus duraginda dururken birden bire bir katil, milli kahraman ya da zavall
bir kurban olabilirsiniz. Fagizmin serbest ruhu filmlerin hep karanlik, hep
yagmurlu, hep dar arka sokaklarindan ¢ikiyor, bir sure kent Uzerinde uguyor
ve sonra tekrar kentin sokaklarina karigiyor. Birileri giseden bir bilet alirken, o,
gece haberlerine gikiyor, son dakika haberi oluyor, olmadi reytingi yuksek
dizilerde acgik secik anlatiyor, ne oldugunu.

So6zuna ettigim bu estetigin, gundelik hayatin ylkselen fagizmine bir ayna
tutuyor olmasi degil; aslinda, soylemek istedigim toplumsalligimiz,
kamusalligimiz ve mahrem alanimiz 6zellestirilirken, ve biz gegici, kiralik ve
anlik yasarken, emegin dagilimi yeniden duzenlenir, cografyalar ve kimlikler
yeniden tasarlanirken, savasin solugu ensemizde iken, fagsizmin ruhunun
serbest dolanimda oldugu ve iklimin zaman ve mekan ilmegini yasadigimiz
hayata dokuyan iligkiler i¢cinde belirgin temsil formlarinin da bulundugu, bunun
da bazen yasayan deneyimin kendi gergekligini anlatan bir Gslup - ki onlardan
biri olarak bu 6zgul ilmekte disavurumcu ifadedir- bazen de yasayan
deneyimin mimesisinin ¢izdigi bir tlr olarak kara filmlerde bir tir bilme
bicimine dénuismesidir.
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*Film “gercgekligin 6zglr yaninin donanimini” sunarken; tiketim kiltarindn
artakalanlarinca saglanmis temsillere hisim olan bir tarzda, ¢cagdas dinyay!
allegorik bir yerylzu gibi acarak, ikincil 6zelligin temsilini ('5nerir.1 Benjamin
sinemanin temsil ederken alegorik bir okuma imkani taniyan 6zelligine dikkat

ceker. Jameson ise, bizi, 1980’den beri gelistirdigi “bilingsiz olarak politik
olus”, “sembolik bir hareket” olarak ve alegorik anlatim kavramlari ile edebiyat
ya da sinema metnini yorumlayarak Uretken bir okumaya donusturmek uzere
hareketlendirir. Boylece bazi metinlerin bize tanidiklari bu Uretken alan hem
sinema veya edebiyat metninin donemsel, baglamsal, toplumsal bigim
iligkilerini analiz edebilecegimiz bir dizlem agar hem de metni yazanin/
yaratanin iginden geldigi karmasik ve ¢ok katmanli toplumsal ve kulturel
bigimleniglerin temsil iligkilerini analiz edebilme firsati verir. Bdylece, elestiri,
sadece, bugun yaygin olarak anlagildigi sekliyle, kitle kultirintn yeniden
uretim araclarindaki kisir “tanitim” “elestiri” kdsesine sikistiriimaktan
kurtulabilir, Gretken bir deneyim olarak elestirel, analitik disinme faaliyetine
de donusebilir.

Aslinda, bazi politik toplumsal iklimler icinde canlanan, Uslup ve aginaliklar
gelistiren baz turlere ve/veya bir toplumsal bigimlenis icinde ideolojinin
yeniden Uretim mekanizmalarinda temsilin yeniden Uretiligi ve orgutlenisinin
mekanizmalarina bakmayi amagladigimiz daha uzun soluklu bir yazinin ilk
bélimU olarak disunudlmus bu yazi son filmlerin agtigi ve populerlik kazanan
tartismalar nedeniyle uzun bir parantez metnine donustu. Girig bolimunde
hem kavramsal ve teorik gerceveyi tanitirken tartisma alani bulan yeni Turk
filmlerine deyinmek kaginilmaz oldu. Bu uzun parantezden sonra bu filmleri
daha genis ve karsilastirmali bir analiz gabasinin i¢inde tekrar konusmayi
diliyoruz.



Cok kaba bir genelleme ile butliin Turk sinemasi deneyim ufkunu ve tarihini
“kizim sana soyluyorum gelinim sen anla!” basligi altinda konusabiliriz.
Toplumsal yagam, dinamikler, gatigmalar, modernlesme deneyimi gatismanin
yasandigi baglamdan, o iligkilerin deneyiminin temsilinden ziyade bu
muhtemel temsili de ¢agristirabilecek bagka

,Richard Allen, “The Aesthetic Experience of Modernity: Adorno, Benjamin and Contemporary
Film Theory”, New German Critique, no: 40, Kis, 1987, s: 233.
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Allegori ve Temsil II: Korkunun yiizii ve ¢igligin izlegi filmler”, 25 Kare, sa:23, Nisan- Haziran, 1998,
slr: 11-19.

“Allegori ve Temsil III: Sonun baslangici, gizemli sehir ve gemide” 25 Kare, sa:26, Ocak- Mart 1999,
slr:13-20.

bir kargithdin temsili iligkilerinin yeniden temsiline dayali bir anlatim iginden
anlatilir. Yine en kaba genellemeyle, mesela,sinifsal ¢catisma, bir bagka
karsithk iliskisi olan kadin erkek karsitlidi icinden yeniden ve yeniden temsil
bulabilir. Modernlesme deneyimi ya da kapitalizmin ¢atisma alanlari surekli
koy kent karsithginda egreltilmis, indirgenmis yayginlastiriimis kaliplara
dokualur. Bazi alt kargitliklarin alegorik olarak temsil buldugu bazi tar
sinemalarinda da benzer bir anlati vardir. Temsil, hem politik hem felsefi ve
sanatsal duzlemleriyle boyle bir iglev tagir ama Turk sinemasi gibi ¢gok genis
bir tanimlamada bulundugumuz zaman s6z konusu olan neredeyse tarihsiz
(dénemlerden bagimsiz), baglamsiz, cografyasizca, 6zguligu olmayan bir
karakter izliyor olmasidir. Yine de donemsellestirilerek belli film turlerine farkl
okumalarla donmek gerekmektedir; en azindan Turkiye’nin modernizasyonu
suresince yildiz sisteminin, kiguk hanimefendi filmlerinin, Kezban veya
Malkogogu gibi serilerin Uzerine nispeten daha ¢ok konusulmus gog, arabesk
filmlerinin; seks yada sarkici trkucu furyalarinin toplumsal olarak kendini
yeniden Uretimdeki iglevine temsili nasil kurduklarina bakmak gerekmektedir.
Ayni zamanda belirgin donemlerde ortaya ¢ikmig, daha politik bir durusu olan
filmler de ise anlatimin deneyimin kendi Gretim ufku ve onun temsilinden ¢ok
bir beyanata, agiklamali tanitim metinlerine dontsisunu de sorgulamamiz
gerekmektedir. Bu filmlerde ¢ogunlukla sanatsal temsilin politik temsili iceren
yaygin anlatimi yerini politik temsilin sanati iceren anlatimina birakir; ama bu
bir manifesto da degildir. Yani, dyle yapilmasi gerektigi gorisu ile yapilmis bir
cikis degildir. Bu kaliplarin tekrarlanmadigdi érneklere rastlamak mumkundur
ve bu tarz Uretimler de bir donemsellik arz ederler. Tark sinemasinin yeni
doénemine heyecanla bakanlar yeni bir ddnemin baslayip baslamadigini
tartisirlarken, burada Gzerinde durmaya calistigimiz donemsellesmenin
disinda bir egilimden s6z ediyorlar. Sorulari farkl sorabiliriz. Film yapiminin
bir sanayi oldugunu kavramak gibi tespitlerden ziyade, yan sanayilerle birlikte
algilanmasi gereken bir eglence sanayi icine girmeye calisan ve “kuresel”
temsil bicimleri icinde sinema mantigindan ve dilinden ziyade televizyon,
muzik klibi, reklam filmi mantigi icinden Uretilen bir egilimin Glkemizde de
orneklerini verdigini sOyleyebiliriz. Birbirine eklenmis kuguk, kiguk muizik
kliplerinden ¢ikmig gibi duran; hi¢ bir kamera
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25 Kare, sa: 224, Ocak —Mart, 1998,slr: 11-13.

Allegori ve Temsil II: Korkunun yiizii ve ¢i1gligin izlegi filmler”, 25 Kare, sa:23, Nisan- Haziran, 1998,
slr: 11-19.



“Allegori ve Temsil III: Sonun baslangici, gizemli sehir ve gemide” 25 Kare, sa:26, Ocak- Mart 1999,
slr:13-20.

hareketinin bir digeri ile iligkisinin olmadigi; adeta, “bu teknoloji ile bakin,
uzatip esneterek, indirip kaldirarak bu hareketleri yapabiliyoruz” dermisgesine;
yeni bir kameranin demosu gibi duran ¢ekimleriyle Agir Roman, éykinun
agirhgini dayadigr mekani, o mekanin iligkilerini, romanin siirsel dilini
glinimuzin 6zenle tanitilan “yeni” sunagina sunar. Temsil ettigi eger bir
istanbul sokagi olsaydi, bu temsilin ideolojik arka planini, temsil edilen dénemi
okuyabilme ve elestirebilme sansi olabilirdi. Oysa Agir Roman’in filmi
gunumugz teknolojisinin ideolojisini temsil etmektedir. Derinligini yok ettigi
sokagin butln i¢ zenginlikleri, o karnavalvari sokak, “kuresel” teknolojinin
eglence sanayine adadigi bir kurbandir. Film yasamin oldugu sokagin o
olabilecek butin alternatif sdylemlerini; birbirine karigsmis, gerilim ve
kaynagsmanin ayni anda yasanildigi bir kendinden muhalif durugun olabilecek
batdn anlatilarini yok etmistir. Bunu yapmak bunu yapis bigimi ile iligskide
olarak da sadece durusun muhalifligin ve olabilecek s6zun dnine gegmekle
kalmayip bunlari en kolay tiketilebilen alanda yoklastirip potansiyelini de
kurutan bir yanh durugu kendiliginden dretmektir. Butuin aykiriliklar, sokagin
cumbusu, ¢ok renklilik geri gelmemek Uzere uygunlastiriimis; ortak egrinin
gizgisinin gizilebilmesine yardimci olmusglardir. Agir Roman‘in Turva Ati ile
yasadigi hafif romansi hizunlu bir aldatiima éykuasudur. Filmin bir arag
(medium) olarak kendi dili diger medya tarafindan yok edilmistir. Sinema tarihi
kendi tarihi icinde farkli tarzlari, tarleri nasil tarihin kara deliklerine gdmmusse;
ve baskin dilini bunlari orten geligsmeci bir dogrusalliga oturtmussa; bu gun
simulasyon teknolojileri ile strekli yeniden ve her alanda bu dogrulari
yapilandiran daha kuresel bir mantigin, teknolojilerinin ve onlarin
ideolojilerinin kiiguk, kuglk ideolojik aygit sektorleri de sinemayi bdyle
ortmustur. Kisacasi gagimizin guglu ideolojik aygitt medya, reklam ve klip
sektord gunlik hayati, “gercekligi”’, deneyimi, bilgiyi, kendi dillerinde
simulasyona ugratip dunyanin birlegtirici potasina, dogrusal, dijital, purtizsiuz
bir dogru olarak geri déndirmektedir; posasini bile birakmadan. Sinemanin
muhtemel muhalefet potansiyeli, alegorik anlatilari, sembolik hareketliligi
reklamin veya muzik klibinin sinemadan, sinemanin kara deliklerindeki
uretimlerden, avangartlardan edindigi dili kullanmasiyla dilsizlestiriimektedir.
Bu filmlerin yan Urlnleri, kaset ve CDleri sonsuzca yeniden uretilebilir.
Sinemanin bu sektorlerle
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sOzunu ettigimiz turdeki iligkisi araglar arasi melezlesme dillerin kaynagmasi
olarak degerlendirilemez. Boyle olabildigi haller de mevcuttur. Mesela
Yagmurdan Once filminde mizik klibinin dilinin sinema dilinin kendini yeniden
uretebilmesindeki katkisini gorebiliriz. Darek Jarman’in 1980 sonrasinda
benzer bir kaynakla kendi dilini zenginlestirdigini goruruz. Bu 6rnekler bize,
simulasyon teknolojisi ve ideolojisinin her seyi 6gutup yok edemeyeceginin
umudunu, potansiyelini tagirlar. Ama Agir Roman’in filmlestirme denemesi
sinema dilinin klip diline teslimiyetine bir 6érnektir. Eskiya ise bir reklam ve



televizyon dizisi gibi “politik olarak dogrunun” kiltar endustrisi tarafindan
yeniden uretilmesidir. Politik sorunu tuketilebilir ve sevimli bir metaya
donusturtp sunmakla hem pirim toplar; hem de sorunu asla agilamayacak bir
yerden anlattigi i¢in Uzerine kapanan bir oyklye donusturur; asla
acllamayacak sekilde kapatir. Sorunun i¢i bosalmis degisim degeri
kazanmigtir. Agir Roman’la karsilastiginda ise hi¢ olmazsa temsil sorunun
oldugu ve temsil sorunun altindakini sorgulayabilecegimiz bir dizlemi de verir.
Tabii ki, bu, hi¢g olmazsa s6zu, vahim bir durumu igaret ediyor. Biz temsil
sorununu tartigirken kargimiza simulasyon teknolojisinin ideolojisi temsil
sorununu top yekun yok ediyor; Ustelik ¢cok hafif, cok kolay kabul edilebilir
bicimde asinalik kazandigimiz bu algi bigimlenigleri iginden gegirerek
uyguluyor simulasyonu. Temsilin kimlik, farklliklarin bir aradaligi gibi
basliklarla akraba kilindid1 yogun ve neredeyse “in” diyebilecegimiz
tartismalar biligsel endustrinin elerine birakilmis oluyor. Hi¢ olmazsa diye
sukranlarimizi sundugumuz Egkiya’da mekanlar plastik imgeler gibidir: tipki iyi
posterler gibi (iyi billboardlar gibidir demeli belki de hani otobanda ansizin
karsiniza ¢ikan size duygusalliginizi o an igin hatirlativeren), temsili ve iki
boyutlu; kendi éykisu olmayan. Dénemin ve cografyanin en agir sorununu bir
reklam panosu gibi maskeleyip gecerken, urettigi temsil bigimlerinden sorular
cikarabiliriz. Acaba bu alegorik harita dilsiz, konugmayan, konugmay!
reddetmis dili drselenmis kadin kahramanlarla mi ¢gizilmektedir? Susan
kadinlar hangi sGylenemeyen sdzlerin, hangi ifade bulamayan geliskilerin
yerine gegcmektedir ya da yonetmen neyi sdyleyememektedir?. Dilleri
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baglanmis bu yan kahramanlar izlerini surebilecegimiz hangi temsillerin
sembolik yer degistirmelerin tekraridir? Bir Zamanlar Amerika, mi, Surd ma?

Daha farkli bir yerde degerlendirmeyi umdugumuz Masumiyet'te de abla ile
klguk kizin farkh dilsizlikleri sadece bir tesaduf muduar? Bu tesadufler dilini
arayan bir iklimin, susturulanlarin varligindan utananlarin, konusmasina araci
olamayanlarin olmayanlarin, adina konusmayi secenlerin, segcemeyenlerin
hangi durusun alegorik anlatimidir? Bu tesadufler siklastiginda duruglari da
ayiklamak gerekmektedir. Usta Beni Oldiirsen e, Tabutta Révesata,
Masumiyet ve Kasaba’dan olugan ve bazi sorulari tagimakla birlikte
deneyimin dretim ufkunu dolduran filmleri bir bagka grupta tartismak anlamli
olacaktir. Bu ¢abayi daha ilerde tartismayr ummaktayim. Canku tzerlerine
sOylenmesi gereken ¢ok soz var. Siir ve fantezinin karma dilini dontstiren
Tabutta Rovesata sokagi, yoksul ve yoksun kilinmisi -gene en ¢ok susan
kadin karakteriyle- anlatirken dinyadaki benzer ¢abalar icinde yerini
almaktadir; bu anlamda hem yerel hem dunyalidir. ama en ¢ok da toplumsal
artik olarak insan projesini onumuze acar dolayisiyla onu da ilerde baska bir
baglamda tekrar tartisacagiz. Ya da mekanin kendisini basli basina bir anlati
duzeyi kilabilmis Masumiyet kullanim degeri olan, Uretilebilen, deneyimi
edinilebilen mekanla; gezgin olan, savrulmusg hayatlarin konaklama
mekanlarini ve o mekanlarda mekansizlik iligkisi sunan televizyonun
(televizyon mekani ve mesafeyi yok eder herhangi bir yer ve sadece o andir)



deneyime ve Uretime karsi sterillestiriimis mekanini gerilimin taraflari olarak
kurar. Bu noktada ¢atisma baska bir karsitlik icinden konulsa da elestirel bir
iliski sunar; kendini okunabilir kilar. Zeki Demirkubuz’'un mekani kullanimi tipki
daha dnceki yazilarda 6rnek verdigim Arturo Ripstein’in filmlerinde oldugu gibi
yuzyillik bir yalnizh@in, birakilmighgin, insana ait olan kendini, yasami ve
mekani uretmek fiiliden vazgegmigligin filmine dénU§i]r.3 Koltuklardan otel

odalarindaki karyolalara, ¢arsaflara, eski soluk battaniyelere, ¢iplak
ampullere, bir kdseye sikismig, sararmig lavaboya dek bakimsiz yalnizlik,
uretimsizlik yayilir ve Benjamin’in dedigi gibi bir yeryazi gibi serilir
gOzlerimizin 6ndne igimizdeki filme donusur. Filmde Ureterek galisan emege
dayali is yapan kimse

,Bu hatirlatmay1 yapan Nilgiin Ustiin’e tesekkiirler
3Z. Til Akbal S. , “Yabanlar , 6tekiler, sudaki baliklar”, Kiiltiir ve Toplum 1, Istanbul:Hil, 1994, s:83.

“Allegori ve Temsil: Korkunun yiizii ve ¢1gligin izlegi filmler; hiisn-ii talil sinemasindan 6rnekler”,
25.Kare, sa: 227, Ocak —Mart, 1998,slr: 11-13.

Allegori ve Temsil II: Korkunun yiizii ve ¢igligin izlegi filmler”, 25 Kare, sa:23, Nisan- Haziran, 1998,
slr: 11-19.

“Allegori ve Temsil III: Sonun baslangici, gizemli sehir ve gemide” 25 Kare, sa:26, Ocak- Mart 1999,
slr:13-20.

yoktur; yasadigimiz ahvale terciman olur. Bir filmi tartismak igin yeterli bir
politik alegoridir bu da. ikinci kategoriye soktugumuz filmlerin bir ortak yani da
ayakta kalma direncini gosteren kayip sesli insanlarin yagsami ve kendilerini
yeniden Uretebilme oykuleri Uretiyor olmalaridir; hele Tabutta Rovegata’'nin
Mahsun’u aralarinda en guglu direnendir; ayni zamanda, simulasyon
dinyasinin dijital gézinin asagisinda kalacagindan, birinci kategori filmlerin
kamarasina hi¢ yakalanamayacaklardan da biridir. Bu filmlere sonradan
donmek kosulu ile donemsel ve baglamsal bir alegori olarak korku ve
endigeye iligkin ilk yolculuga ¢ikmak istiyorum. Fantezi, gerilim, film noir, ve
bilimkurgu turlerini besleyen ve bu turlerin birbirini besleyen unsurlarini da
ureten korku, kaygi, olani biteni, olabilecekleri hissetme ve kehaneti
tartismaya baslamadan once Usta Beni oldursen e’nin bu turlerle akraba
hissiyatini, sirkle milliyetci militer kurumsalligi karsilikh koyan 6ykisunu
aklimizin bir kenarinda sakl tutmayi éneriyorum.

Bir sonraki yazida ayni dizelerle bulugmak uzere....

........................... Yiizii yoktur; her yonden bakar, olmayan yiizii. dili yoktur; biitiin dillerden konusur,
korkunun dili.
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Alegori ve Temsil

Korkunun yuzu ve ¢ighgin izlegi filmler I

Teoride; toplumsal bilimlerde, sanat ve kiltur galismalarinda disunce ve
duygu ortak denizini; o denizi besleyen ana bilgi gdvdelerini kendi beslenme

kaynagi ve Uretim alani olarak secgenlerin elestirel dusunce iginde galigtiklarini
soyleyebiliriz. Elestirel dugunce kendini baska caligmalarda ¢ogaltabilecek bir



aciima ve diyalog alani sunar. Dusunce ve duygunun kamusal bilgisi ve bu
bilginin toplumsallasmasi gundelik yagsam ve onun bilgisini Gretenler
arasindaki ugurumlarin ve karanlik deliklerin ve koridorlarin Ustesinden
gelebilmenin yolunu sunabilir. Bu anlamda guindelik yasam, kilturel faaliyetler
deneyimler ve bunlarin temsil bigimleri elestirel disuncenin beslendigi onemli
damarlardan biri olabilir. Boyle baktigimizda mesela bir filmin, bir tlrin veya
bir sanat hareketinin elestirisi, temsil konvansiyonlarina baktigimizda bir
doénemin, bir politik iklimin, toplumsal baglamin gundelik hayatta kendini
hissettirmesiyle baslayan, hayatin, mekanin ve kultiriin yeniden tretiimesi
surecinde temsil bigimlerini bulan - Kluge’'nin tarif ettigi gibi - uzun bir
“‘deneyimlerin Uretim ufku” ve bunlarin temsil bigimleri tarihinin analizine
donusdr.

Teoride, elestirel duslncede galiganlar yazarin , gizerin, tasarlayanin ve
yapanin, Bakhtin’in dedigi gibi eger “sanatginin géren gozu” ile uretiyorlarsa,
araladiklar kapidan gegcmeye calisirlar. Uretilenin icimizdeki sesi, yaziyi ve
filmi Gretilebilir kildigi bir esiktir bu. Eger Ureten uzlasmis bir bakisi yineliyorsa,
yani temsil bigimini pekistirecek yeniden uretimler i¢cinde ise bu kodlarin
yeniden Uretiligine isaret edilir. Ama i¢cimizdeki metni dustunce ve duyguyu
uretebilir kilanlar bilginin kristallesebilecegi, dugumleri

,Sair Nilgiin Ustiin’niin yayina hazirlanan galismasindaki “Hepimizin Bildigi” adli siirinden
sairin izniyle alinmigtir. Siir ayrica Defter Sonbahar 1997 yil:10, sa:31 s:65 de de
yayinlanmigtir.
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baglanmamis bir dokumanin muhtemel batun agik uglarini daha gogul bir
uretkenlik alani olarak acabiliyorlar demektir. Burada elestirel dugtincenin
faaliyet alani agilir. Elegtiri, artik, “yazar aslinda bunu soyluyor, yonetmenin
kastettigi budur...” noktasinda degildir. Tartisma ve hatta yorum uretiimekte
olan yeni bir metindir. Eger bu bir filimse, film, elestirinin nesnesi olmaktan
cikar; elestirenin dolayl ve daha ust bir otoriteden kuracagi temsil iligkisi kirilir
(ya da kirilabilecegini bekleyebiliriz); bu nispeten 6zgur alanda (nispeten
¢unkl hala yonetmen ve filmi tartisma kaynagi olarak alan yazar vardir)
uretilen tartismanin yeni ve acgik uclu ilmekleri atilabilir. Filmin elestirisi filmin
kendinden ve sdylediklerinden baska bir seydir ve eger bir dugtuince
dolanimina girebilirse kendinden bagka metinlere dogru acilabilir.

Hep kent ve kapi esiklerinde ¢ekingen ve hayata karismakta Urkek duran
Masumiyet’in Yusufu, kiyida donlp dolanan ve daha 6teye ugmayi deneyen,
cikip kentin icinden gecen ve her seferinde geri dénen, ugup kagamaz tavus
kuglari ile dus kuran Tabutta Rovesata’nin Mahsun'u, ismi lazim degil bir
savasin, eski bir kentin varoslarinin tam kenarinda bicak sirti bir ince tel
lizerinde 8limiin izini yiizlerde gérebilen Usta Beni Oldiirsen e’nin ishak’ bize
korkunun kayginin, kuskunun muhtemel yizlerini sunarken hayat bilgimizi
¢ogaltmaya soyunurlar. Kent, otoritelerin bilgisinin kalesi, toplumsalligin
mekani Kafka satosu kadar uzak ve bir o kadar enselerindedir. Ama onlar
disarida kalmiglardir. Bilgisini sunduklari bizim de hissedebilecegimiz bazi



seylere dairdir. Igimizi kemiren o eski kurt kadar tanidik ve unuttugumuz;
hafizamiza dayanamayip gidenlere ait bir bilgidir. Gerisini istersek kendimizin
de sdyleyebilecegi bir alani agar ve giderler. Bu filmlerin degeri icimizde
actiklari yeni filmin yani ister mirilti ister sesli yeni tartismalarin agilim
gucunden kaynaklanir.

Bu boélumlere ayrilmis uzun yazinin tartisma alani ideolojinin, mekanin, temsil
bigimlerinin Uretiminin karsilikli iliskisidir. S6zu edilen filmlerden Tabutta
Rovesata ve Masumiyet kent mekaninin, kent kenarlari, toplumsal attigin
insan yuzleri, sokak ve disarida kalmiglik deneyimlerine donismesi
baglaminda tartigilacaktir. Bu sorunsali bu boliumde tartisacagimiz korku ve
kayginin yuzuanu arayisimizda bize iki farkli donem ve cografya Uzerinden
giderek acilim sunan M ve Usta Beni Oldlrsen’e filmlerinin
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sundugu sorunsaldan tamamen ayri tutulamayacak ama iki ayri veghe olarak
da degerlendirilmesi gerektigi icin sonraya erteliyoruz. Usta Beni Oldiirsen’e
bu iki ayri vechenin koprl kuran filmi olarak da goérulebilir. YUzyilin basi ile
sonu arasinda; sanayi kentlerinin yukseligi, kalabaliklarin, emegin ve
korkunun krizi ile o kentlerin o kentlerdeki emegin ve toplumsalligin yitiginin
korku ve kaygisinin iclerinin bosaltiligi arasinda; korkunun yuzu ile korkunun
kaynagi arasinda; ¢odul ve kenardaki kent ve sirkle dizen ve kurum arasinda
bir kopru olarak bizi modernitenin oykusune tagiyabilir.

Kapitalizm ve onun kultirel mantigi, evrensel dili ve 6gretisi olarak
modernizm, daha dnce de belirttigimiz gibi; insan eylemini dogadan ayiran bir
mantikla; doganin uzantisi olarak gordugu mekani verili ve uretilmeyen bir
karsitlik olarak degerlendirmistir. Dolayisiyla Habermas’in deyisiyle,
modernite projesi, ilerlemeci bir Gslubun mekana sahip ¢iktigi, yani onu ele
gegcirip sabitlestirdigi, yok ettigi bir tarihselci bakisla hareket eder. David
Harvey bu durumu; Marx’in Grundrisse’deki acgiklamalarini tekrarlayarak;
mekanin tarihselci anlayisla yok edilmesi, hiclestiriimesi olarak yeniden
kavramsalla§t|r|yor.5Oguz Isik, mekanin modernist ana anlatilarda tarihle

kargi karsiya geligini, tarihselci anlayis mekani kavramsallastirilamayacak
somut iligki ve sureglerin bir alani olarak goérdugu icin, dinamik ve devingen
gordiglu zamanin Gzerine vurgu yapisiyla aciklamaktadir. Ardisik (sequential)
bakis; olaylarin birbirine bagl oldugu dogrusal ve gelismeci yonuyle toplumsal
bilimlerin dikkatine mahzar olmustur. Isik; ardisiklik tarihsel dusunce ise, es
zamanlihk da mekansalliktir; dolayisiyla eszamanlihdi dusinmek ve
sorgulamak mekani bir arastirma nesnesi yapairr, diyor.6

Gundelik hayatin ve kendi deneyimlerimizin icinden baktigimizda ise; dinyay!
ve kendimizi tanimlayisimizin ardinda ¢gogu zaman gunluk hayatin ve
sokaktaki insanin anlamlariyla arasinda mesafe bulunan farkli epistemoloji ve
ontolojilerden s6z ediyoruz. Modernizm, ya da modernite projesi, gliindelik
hayatta insanlarin deneyimlerine nufuz ederek; o deneyimlerin temsile, ya da
dogrudan ifadelere donustigu genel ve



sDavid Harvey, “ The Geopolitics of Capitalism”, D. Gregory & J. Ury (der), Social Relations

and Structures, Londondon: Macmillan 1985, sir: 123- 163. aktaran Oguz Isik “Mekanin
politiklesmesi, politkanin mekansallagsmasi”, Toplum ve Bilim, no 64-65, Giz/Kis, 1994, sIr:7-
38.

6I§|k, 1994, s: 12.
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yayginlastirici bir baskin Uslup yaratma gabasidir. Her projede oldugu gibi,
her ana anlatinin yeniden ve tekrar yeniden tanimlamak ve kendi
ifadelendirisini yayginlagtirmak zorunlulugu oldugu gibi, modernizm de kendini
en ¢ok kentlerde ve hiz konusunda baskin bir deneyime donusturdu,
diyebiliriz. Bir anlamiyla da; modernizm zamana tutkun, hiza odakli bir gag
projesidir. Eger bugun postmodernite diye adlandirilan ve ona ait gorulen
mekan bir tutku ve takinti olarak her metinde karsimiza ¢ikiyorsa; marjinal
filmlerde, feminist anlatilarda, s6zIU tarih éykulerinde, elestiri yazilarinda hep
mekana ait bir iz buluyorsak; bunu, denge merkezimiz olan mekanin,
hareketin merkezi olan mekanin; yercekimli insanlarin ayaklarinin altindan
kaymakta ve degismekte oldugu; bizim onun Uzerinde ¢ok gezegen, ¢ok
gocer oldugumuz yeni iligkilerde; bu iligkilerin yarattigi panik duygusunda da
aramakta fayda vardir. Bu yuzden belki Masumiyet'te kapi ve kapi esiklerinde
¢cekingen urkek ve uretimsiz duruslar; kenti kenarindan dolanan, otobus
garindan dogruca arka sokaklara kayan bir kameranin gozu vardir. Kent artik
sanayi kentlerinin yukseligindeki gibi emegi kendine geken bir merkez
olmaktan uzaklagmaktadir. Hem de batun kara pargalarinda. Bu yuzden belki,
Tabutta Rovesata’da Mahsun kent icre bir kusatmanin mahkumudur. Artik
icerdedir ama igerde kenti kent yapan, dusun evrenine bir disiplini Ureten o
toplumsal ve kamusal yagami bir ¢ozeltiye donusmektedir. Bu birey igin son
derece tehlikeli bir ¢ozeltidir. Mahsun bu gemberi kirmak ister. (acaba gember
yuvarlak degdil midir?!) Balikla beslenen martilar gibi kisa ve kesik uguslar
dener. Kent onlari ve olanaklari terk etmis gibidir. Dervis Zaim bu
terkedilmiglik, ylzyilhk bakimsizlik dykisunu dillendiren pek ¢ok filme katilan
dykisu ile buradan genele de bir cimle eklemektedir. Usta Beni Oldiirsen
e’de Kéhne bir liman kentinin kiyisinda savas ve sikiyénetim mekaninin
kapisinda bu ¢agin basinda hatirlayabilecegimiz o en eski alternatif kamusal
alan potansiyeli tagiyan sirkin geng ip cambazi kopruyu kurmamizi saglar.
Hatirlamaya baslariz.

Yasadigimiz yuzyila ait korkunun dilleri ve yuzleri bize taniklik ettikleri tarihi
taniklik etme bicimleriyle anlatirlar. Bir sOyleme tarzi, bir aktarim iligkisi, bir tar
olup; acikca dillenemeyenleri korku ve kayginin anlattirdigi fantezilerle,
kurgularla; i1sik ve golgelerle anlatirlar. Munch’un 1895’teki Cighk adli eseri
onlne gegecek butun bir yazyilin
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kehaneti gibi diger bitln yazler i¢in dururken, anonimlesir ve toplumsallasir.
Tarihin ve cografyanin bigimlendirdigi korku ve kaygi eger toplumsal temsil
mekanizmalarini bulamazsa meraklisina psikolojik dykuler olmaktan 6te
gidemez.

Psikolojiklestirme alegorik olarak korkunun kayginin toplumsal ytzina,
donemsel olarak ortaya ¢ikis nedenini, yani, zahiri baglamini bir tul perdesi
ardina atar. Aslinda bireysellestirildigi iddia edilir. Oysa buna seyreklestime,
seyreltme, toplumsal yanindan koparma da diyebiliriz. Bu farkl tanimlamalar,
toplum ve birey iligkisini; kamusal mahrem hattini nasil bir kargithk iligkisine
oturtmak istedigimizle ilgili politik bir tercihtir aslinda. Kaldi ki bu tercih de,
yani, oykuleri bireysel ve psikolojik sdyleme, s6zu edilen toplum birey kamusal
mahrem/ 6zel karsithklarinin sorunsallastigi, gerilim hattina donustugu yerde
kaynagini ve durtisund bulur. Ya da bdyle bir iddia ile yola ¢ikilabilir.
Korkunun, kayginin, sikintinin yalnizca size ait bir duygu ve deneyim
olmadiginin bilgisi s6zU edilen karsitli§i kurgulayanlarin kendini otoritelestiren
bilgisinin karsisindaki karsit bilgidir. Ozel ve mahrem olanin ifadesinin
kamusal alanda bilgiye donusebildidi, bilginin toplumsal kilinabildigi ve
bdylece bireyin ve 6zelinin de zenginlesebilecegi bir ufuktur. Berman,
modernizmin zamansal ve mekansal deneyiminin iktidar, eglence, buylime ve
maceralar sunan bir gevrenin i¢cinde kendimizi buluverisimizle baslayan; ne
oldugumuz ve nerede oldugumuza iligkin bildigimiz, tanidigimiz, sevdigimiz
her seyin yok edilebilecegi korkusuyla beslenen; birlestirici bir deneyim
oldugunu sé’>ylemektedir.7 Bu birlestirme mantigi, bu baskin Gsluptan farkli

deneyimlerle ¢ikacak olan bitin cografyalari, farkh etnik gruplari, siniflari,
uluslari, sinirlari kesen butin insanhdi birlestirme mantididir da. Berman’a
gére bu, paradoksal bir birlesiklik halidir; birlesemezlerin birlestiriimesidir. Bu
paradoksal birlesiklik hali: “..bizi surgit bir ¢ézilme, yenilenme ve belirsizlik,
sikinti, catisma mucadelesinin zorlu girdabina birakir. Modern olmak, Marx’in
kati olan her seyin havada eriyor (buharlasiyor) dedigi bir evrenin pargasi
olmaktir.”; Yazarlar her seyin ugucu ve bir glnllk oldugu kaotik degigsmeler ile

yuzlesir, filmler pargalarina bolinmusligu, egonun pargalanmasini anlatir.
Harvey, “Cagimizin

7M. Berman, All That is Solid Melts Into Air, NY: Verso, 1982, s:15. SBerman, 1982, s:15.
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kultirinde modernizmden postmodernizme gegit konulu yazisini”, Jonathan
Raban’in 1970’ler Londra’sini anlattigi Soft City kitabini tartisarak acgar.
Raban’in kigisel bakisi, kenti, disipline olabilmenin imkansiz oldugu bir yer
olarak gérmektedir. “Bir labirent, bir ansiklopedi, bir pazar yeri, bir tiyatro,
kent, dyle bir yer ki; olanla hayal birbirine karismakta. Dr. Calgari filminin
OykUsunu yazan geng yazarlardan Hans Janowitz de 1910’larin sonunda,
filmin senaryosuna yonelik notlarinda Prag’i: “gercedin duslere karistigi ve
duslerin de dehset goruntilerine donustugu sehir” olarak tanlmlar.9 Raban



kenti tanimlarken kentin bir tiyatro ve sugclular, aptallar ic¢in bir firsatlar sahnesi
oldugu ve bodylece yasamin traji-komedi, hatta kodlari iyi okuyamadiginiz da,
bir siddet melodramina donustigunu sdyler. Dr Caligari’nin senaryosu,
Lang’in M filmi kent ve korku, sug¢ ve otorite dykulerini boylesi bir tanima
acarlar. Bizim cografyadan bu ug¢ film de kendi donemleri icinden gelen diger
tirdes filmlere eslik ederek bize buglnu hatirlatirlar; bize halimizi anlatirlar.

Sanayi devriminden bu yana giderek artan bir egilimle; kirsal alanlardan
kentlere, gevreden merkeze dogru yogun emek gucu hareketleri yuzyilin
basina geldigimizde kalabalik sanayi kentlerini ortaya ¢gikarmigti. Toplumsal
hiyerarsinin eski formlari, temsil bigcimleri, hegemonya iliskileri ortaya ¢ikmakta
olan yeni bigimler tarafindan sarsilmakta; gunluk yasamin gerilimi
artmaktaydi. Eski ve yeni kotlamalarin arasindaki gerginligin arttigi, fiziki
mekan ve zaman iligkisinin hizli, ani ve sarsici degisimlere ugrattigi mekan;
hem gunlUk yagsami, hem her katmanda yeniden tasarlanan temsili soyut
mekanlari, kendi dilini ve iligkilerini de Uretmekteydi. Yazarlarin anlattig
barbarlik ve siddet ¢cagi; ayaklarimiz altindan kayan mekan; bizi deneyimin
kayit edilmesinden, hatirlanabilmesinden alikoyan, savuran zaman; ve buna
karsilik deneyim ve toplumsal yagsamin i¢ dinamiklerinden ¢ok orgutlenebilir
ve planlanabilir zaman anlayisi; farkliliklariyla bir arada yasamak zorundaki
kalabaliklar: Kimi zaman korkunun ve gerilimin kol gezdigi sokaklar, binalar,
isyerleri fabrikalar; gdgmenlerin, isgilerin, ayaktakiminin bir araya geldigi
mekanlardi.

,Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History of The German
Film,Princeton
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Bu mekanlarin en yenisi ve en kapsayici olani sinema salonunun musgterileri
ile oradaki gosterilen filmdeki korkunun nesnesi bu kalabaliklar, bir temsil
bigiminin bir tarza donustugu Weimar Alman sinemasinin egilimlerinden
birinde, kendi kendisiyle kargilagiyordu. Donemin ve Almanya’nin 6zgul
kosullarinda plastik sanatlar, tiyatro gibi diger temsil bigcimlerinde de kendini
belirgin kilan ekspresyonist Uslup, sinemada da kendini gosteren Grunlerin
ortaya ¢ikmasina neden olur. Bu filmler, ik modern sinema veya sanat
sinemasi olarak alkislanirken; olusan dilin, sanayi kentinin gindelik yagsam
deneyimlerinden suzullp gelen belirgin unsurlari benzer deneyimlerin,
duygularin, kosullarin 6rtustugu zaman ve mekan kesismelerinde, bir ifade ve
temsil bigimi olarak ortaya ¢ikmaya devam eder. Ekonomik, politik, toplumsal
karmasa; kentin ayakta kalmaya ¢alisan insanlar yuttugu, 6guttugu gunler;
sugun, yeralti dinyasinin otorite ile kargasanin kol kola gezdigi an ve yerler
Islak ve karanlik caddeleri, los bina bosluklari, arka sokaklari, ¢atilari ve
bacalari ile Urkuten kenti; ezilmisligi; itilmigligi; kalabaliklar arasindaki
yalnizligi; kirsaldan gelip kentte izini, bellegini, kimligini kaybetmeyi anlatan
oykuleri ve gorselligini uretti.

Bir sdylesisinde Paul Virilio, Nicholas Zurbrugg’un modernizm ve post
modernizm Uzerine sorusuna; sanildiginin aksine, modernizmin yasadigimiz



zamana, simdiye ait oldugunu; ve basat tek bir tarzin batun bir ylzyila hakim
oldugunu seklinde cevap verir. Virilio modernizmin ve XX. yuzyilin butdn
alanlarda ve anlamlarda yuksek siddet ¢agi oldugunu vurgular.10 Bu tespit

Fisk’ten Hobsbawm’a, Guttari’ye kadar uzanan bir yankilanmay beraberinde
getirmektedir. Eric Hobsbawm, 150 yillik sekuler bir gerilemenin ardindan, XX.
yazyilin barbarligin en ¢ok yukseldigi yuzyil oldugunu siﬁyl[]yor.11 Barbarlik,

Hobsbawm’a goére, toplumlarin kendi Uyelerini bir arada tutan, hatta diger
toplumlarin Uyeleri ile iligkilerini de dizenleyen butlin kural sistemlerinde tam
bir cokus; daha belirgin sdylenecek olursa, batlin aydinlanma projesinin
geriye donugudur. Virilio ise: “Benim igin benim yUzyilim bir dehset yuzyihdir.
Basit bir teror

NJ: Princeton U. P,1974 (c:1947.), s:61.

. Nicholas Zurbrugg, “ ‘A century of hyper-violence’ Paul Virilioan interview”, Economy and
Society,

Vol:25, no:1, Subat 1996, sir: 111- 126.
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yuzyili degil de dehsetin ylzyihdir. Ve bununla sadece su veya bu rejimin
dehsetini degil, ayni zamanda, 6zerklesmis teknolojilerin getirdigi dehseti de
kastediyorum... “ demektedir.12Ya da Guattari’'nin terimiyle, XX. ylzyil savas

makinelerinin ¢cagidir.

Ne vakit bir seyler politik sesini dillendiremese; ne vakit yasamin, sokagin,
gunlik hayatin deneyimi bir alaca karanlik korkusuna dusse; soguk mavi ve
Olgun sari kent 1giklarinda, 1slak caddelerdeki mavi kirmizi neon igiklarinda,
yol Ustiinde 1s1gin1 gordugu pencerelerin disina dismas, golgelerin irilestigi
Islak ve karanlik sokaklar; sugun, kagmanin, kovalamanin, iyi ve kotu polisin,
iyi ve kotu yeraltl kahramanlarinin geceleri hesaplasan, siradan insanlara
ertesi gun gazete haberi olabilen, olamayan, buyuk ve yagami saran adaletsiz
dunyasi anlatilir. Her defasinda; seyirci, baska mitlerle dolanir, farkli anlamlar
yukler, yeniden yorumlar. Donem degistikge; gundelik yagamin yeniden
Uretimi donustikge mitler glincellesir. izleyicinin o mitleri kendileriyle ve
yasamla iligkilendirme bigimleri degigir. Yeniden anlamlandirir, yeniden kodlar
ve bu kodlarla yeni bir baglam uretirler. Seyircinin zihni, her ddnem, bagka
filmler yaratmistir bu dykulerden. Mekan, her seferinde, yeniden insa edilir;
dinamiktir, yeniden dretilendir. Batln bu filmler, toplumsal ana anlatilarin,
populer, ama ayni zamanda, ote ¢ehresini resmeden anlatilardir. Bagat
iliskiler yeryUzine yayildikga, yeryuzi esner, manzara esner. Temsili kurulan
mekan ya da manzaranin, filmdeki sureti de, bunlari igine alir; farkl
cografyalardan gelse bile. Taipei'nin 6ykisi Los Angeles, Berlin, istanbul
sokaklarinin dykustne agilan zarflari iginde tasir. Kompleks bir gérme bigimi
sunar ve bunu izleyiciden de ister. Bunu bilerek ve segerek ya da fark
etmeden yapiyor olabilir. Gérme ve gdsterme bigimleri, toplumsal, kilturel ve
bireysel bilisten Uretilirler ve farkhliklari, bize, farkli pencereler agar .
Bakhtin’in goren g6z dedigi bakigi tagiyan sanatgi, toplumsal olarak uretilen
mekan, ideoloji ve kulturtin érgulerinin icinden gérmektedir. Gunlik hayatin



deneyimlerini 6rten pege kalkabilir, bunu bazen géren bakis kaldirir; bazen,
hegemonyanin ve onun kullandigi mekanin incelmesiyle bu deneyimler ve

mekanin kendi anlatilari objektife yakalanir. Objektifin yakaladigi bir duygu

olabilir

,,Eric Hobsbawm “Barbarism: A User’s Guide”, 24 Subat 1994'deki Oxford Amnesty
Anlatilarina sundugu makale, New Left Review, no:206, Temmuz Adustos 1994, s:41
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duygudan kurabilir.

Weimar Sinemasinin 6zgulliklerinden konusmaya baslamak metropol,
modernizm, sanayilesme, ve ulus devletin kendinden mulhem sancilari ile
vicut bulan Weimar Cumhuriyeti’'nin deneyiminden konusmak anlamina
geliyor. Bu modernizmin estetik deneyimlerinin de bir yuzl. Fritz Lang’in
1931’de yaptigi M filmi, kendi mekansal ve zamansal Gzelliklerinin

karmasikliginda tarihsel bir nesne olarak; ulusal, kulturel, toplumsal
Ozgulltkleri ile Weimar Cumhuriyeti’nin sonuna dogru yukselen politik,
ekonomik ve toplumsal krizi, karmasayi, kenti ve karsilikli duran farkli
gruplarin gunlik faaliyetlerini filmsel mekanin tasarim ve kullanimindan
yarattigi temsil bigcimleriyle bize ulastirmaktadir. Film Alman solunun son
zaferinden sonra gelen durgunluk havasinin bitiminde ve Hitler’in iktidari ele
gecirmesinden hemen once ¢ekilmistir. Filmin senaryosunu Lang’in
Almanya’dan ayrilmasiyla bosanacagi, Thea von Harbou yazmistir. Von
Harbou Almanya’da kalmis ve Nazi filmlerinde ¢calismaya devam etmistir. Film
Duseldorf'taki seri cinayet haberine dayanir. Yeni Gergekgiligin etkisi altinda
bazi gergek suglularin ve sokak insanlarinin kullanildigi Kanguru Mahkemesi
sahnesi ve belgesel sahneler gortlmektedir. George Sadoul’a gore film
ekspresyonizmden ¢ok Kammerspiel’e14 daha ¢ok sey bor(,:ludur.15

Weimar Cumhuriyetinin hikimetinin bir bakani, polis teskilatindan, kentteki 4
milyon insanin terdrize oldugu bu cinayetlere hemen bir ¢ozum bulmasini
ister. Terdr devlet

LZurbrugg, 1996, s:112.
sM, 1931 Fritz Lang, 118 dk; pek ¢ok gosterimi 99dk Uzerinden yapilmaktadir. Filmin adi
Morder unter

uns yani suclular aramizda olacakken yukselen Nazi déneminde bazi anlamlari ima edecegi
disuncesi

ile M olarak degistirilmistir.
..Kammerspielfilm: kelime daire konusmasi filmi anlamina gelmektedir. 1920’lerde Alman
sinemasinda

hem Max Reinhardt kammerspiel tiyartrosundan gelisemis, hem de expresyonist filmlere bir
tepki olarak ortaya ¢ikan sessiz filmler. Kammerspiel filmleri biraz kasvetli ve karanlik
sahneleriyle, dogal, samimi ve psikolojik ¢caligmalardi. Ana hatlari seyrek ya da hi¢
kullaniimayan basgliklar nedeniyle devamlilii olan anlatimsal higi ile oyuncularin yuz ifadeleri
ve davraniglariyla bigimlenen karakterlere verilen 6nemdi. Bazen bu uslup sahnelerin
uzamasina yada abartili oyunlara yol agiyordu ama ayni zamanda oyuncularin duygulari



daha yogdun aktarabildikleri goruliyordu. Bu tip filmlerin en dnemlilerinden biri Murnau’nun
The Last Laugh (son Giilas) (1924- UFA) filmidir.

,s3eorge Sadoul, Dictionary of Films , Berkeley: UCP, 1965, s:202.
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aygitinda gugler ayriminin ¢okasunun ve istikrarsizligin isaretidir. Devletin
yasama, yuritme ve yargidan olusan ug islevinin dengesi politik kriz altinda
sallanmaktadir. Bu durum Poulantzas’in terimleriyle istisnai devlete dogru
uzanmaktadir. Yani gunlik yagsamda devlet terdru, kendini polis ve zaman
zaman da ordu yoluyla aleni olarak g('jstermektedir.16 M anlatimsal

katmanlariyla birlikte, ginluk yagsam ve hayatin tekrar tekrar Uretiligini iginde
barindiran karmasik bir yapi tasir. M’de halkin tedirginligini ve huzursuzlugunu
izleriz. Ayni zamanda polis insanlarin 6zel yasamlarindan kamusal ortamlara
kadar uzanan mudahale ve tedirgin edici bir tavir icindeyken, bir yandan da
suglulari bulmakta ve sorunlari cozmekte gosterdigi beceriksizlikle halkta
korku duygusunu ve yanindaki komsusuna bile guvensizligi tirmandiran, Kitle
paranoyasina da yol acan bir iglevsizlik igindedir. Modern kentin yeni
toplumsal kontrol iligkileri, kurallar ve yeni polis nizami ile yeralti dinyasinin
muhalefeti paralel gelismektedir. Lang’in sorgulamasi yazinsal olmaktan ¢ok,
sinemasaldir. Film, neredeyse, yorucu ve sarsici gapraz kesmeler ve paralel
montajla, polis sefinin katili yakalamak igin bir ydontem arayisi sirasindaki jesti
ile baglayip, yeralti dunyasinin basinda olan kisinin jesti ile bitiriimektedir.
Lang sinemasal zaman kullanimini, bu iki farkli grubun farkh zamansal
iliskilerini, farkh kullanarak gelistirir. Pek ¢cok elestirmen Lang’in bu iki grubun
bire bir benzerligini gostermeye galistigini sdylemekle beraber, Lang
zamansal tasarruf iligkilerindeki farklihga da dikkat cekmektedir; bu, modern
zamanlara ve yasayan kente yonelik cozumlemeci bir bakistir. Mesela yeralti
dunyasi i¢in surenin kullanimi énemlidir ve biz bunu adamlarin cep saati ile
olan iliskisinin sikca goruntiye yansimasindan g¢ikarabiliriz. Katili
yakaladiklarindaki binanin guvenlik saati, yankesici ve dilencileri
orgutlediklerinde yaptiklari zaman planlamasi, onlarin zaman konusunda
bilin¢li ve ekonomik davrandigini gosterir. Adeta modern zamanlara ve
kentsel yapiya daha ¢abuk adapte olduklarini, ya da neredeyse bu yeni
donemin bir Uretimi olduklarini da soyleyebiliriz. Daha onceki toplumsal
yapinin ve iligkilerinin kanunsuzlar kesiminden farkli olarak, var olan yeni bir
tir organize ve kentli kanunsuzlar grubu oldugunu goruruz.

s Poulantzas’in politik krizlerde, krizin 6znel kosullarina ve iktidar blogunun iligkilerine gore

farkliliklar gésteren, Bonapartizm, askeri diktatérlik ya da fasizm gibi 6rnekleri getirebilecek
istisnai devlet
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Oysa polis teskilati zamanin tasarrufunda eski toplumsal iligkilere daha uygun
olabilecek bir esneklik ve gevseklik icindedir. Acaba Almanya’nin ulus
devletlesme, sanayilesme sureci, bu surecin yer aldigi tarihsel iklim,
Almanya’da bu donemdeki iktidar blogunu olugturan unsurlarin bilegkesi,
toplum igindeki muhalif ve muttefik sinif iligkileri ile ne kadar ilgilidir?

Polisle yeralti gruplari arasindaki farklilik filmin mekansal tasarimi ve
tasarrufuyla ilgili olarak da gézlemlenebilir. Her iki grubun kentle iligkileri ve
kenti haritalama bicimleri farkl temsil edilmektedir. Polis arastirmasini
yukardan bakilarak gizilmis haritalar Gzerinde daireler gizerek yuritmektedir.
Elimizdeki siyasi ve cografi haritalarin o kusbakisi gérinima onun yukardan
bakilan ve Uzerinde istendigi gibi oynanabilen bir hareket zeminine dondiren
bakisi ve bunun cesitli temsil bicimleri bu tez icinde tekrarlanmaktadir.
Haritalarin, savaslarda ve savas filmlerinde, seruven, istila, kesif hareketleri
ve filmlerinde, ana haber bultenlerinde bir otorite ve bir harekat, yonetim,
tasvir ve tanitim zemini olarak kullanimindan bahsediyoruz. M filminde de
polis boyle kullanmaktadir haritayi. Halk ve sehir ayrilmaz; butunlesmisg bir
varlik gibi, bir kitle gibidir. Duz, derinliksiz, kigiliksiz. Nasil da nefret ettiklerini,
islerini zorlastiran bir sey oldugunu, polis sefinin su cimlesinden ¢ikartabiliriz.
“Halk igrenc bir sey”. Yeralti dunyasi harita Gzerinde yasadiklari tarzda
hareket ederler. Sokak sokak; her kdse basi, ev numaralari avuglarinin igi gibi
bildikleri ve yasadiklar bir gseydir. Hatta, onlar sokaklarin altindaki kenti de
bilirler. Kent polisin duz ve sinirli bir dizlem olarak gordugu bir sey degil
asagidan yukariya ya da tersi hareket edilebilen, haritalamasi dikey olarak da
cizilebilir bir seydir. Lang’in modern kente yaklasimini, Metropolis’ de (1926)
oldugu gibi dikey olarak ¢izdigi estetikte de gorebiliriz. Kent, tipki pek ¢ok
utopik ya da utopyasi kirik bilim kurgularda, Weimar donemi Alman
disavurumculugunda ve ondan hayli etkilenmis kara film tirinde goéraldugu
gibi, goruntuye taginmaktadir. Kent asagiya ve yukariya dikey olarak buyur.
Sokak diuzeyi katastrofiktir ve alt siniflarin yagsam alanidir. Geometrik olarak,
sinifsal piramit temsil bigimini bulur. Lang, Alman disavurumculugunun temsil
formlarini kullanarak, kanun ve dizen uygulayicilari ve

analizine bakiniz:.Nicos Poulantzas, Fascism and Dictatorship, London: Verso, 1979 c:
NLB,1970..
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otoriteyi asagi kose acilarindan ¢ekerken; sokagi, kdse baslarini,
apartmanlarin merdiven bosluklarini Gst genis agidan geker.

Lang’in M’i, buttin bu tarihsel ve cografi 6zgulliklerin en krizli anlarindan
birinde, neyin nerede oldugu ile, suphenin ve belirsizligin ani ve mekani ile
cakisir. Bu nedenle de belki, filmde politik bir cimlenin ici birden bosalir,
belirsizlesir, anlamsiz kalr. Film bu belirsizligi temsil eder ve tekrarlar.
Kamusal ve 6zel (mahrem), kanun ve dizen, otorite ve kitleler, sug ve ceza,
normal ve anormal, politik ve psikolojik ayrimlarin ve karsitliklarin igcinde
bulundugu “Kanguru sahnesi”, bu tarihin sorgulanisinin doruk noktasidr.

Ama ayni muphemlik Lang’in dilinde ve bakisinda da vardir. Anlatim



mekansal ve suresel bir opakligin sahnesine donusur; dogrusal bir gelisme
izlemez; dogru ve yanhsg karsithiginin yerini kaybettigi ve cevaplarin gegersiz
kaldig1 daireler gizerek dolanir adeta. Lang elbette doneminin psikoloji ve
toplumsal psikoloji kuramcilariyla ayni zamani ve cografyayi paylasan biri
olarak, kitle psikolojisi tartismalarindan da etkilenmis gorundr. Dahasi;
edebiyattan gunlik politikaya kadar kitlelere ait yargilar, sanki, sanatginin
hanesinde kararsiz bir algilayigla eklemlenir. Filmde, oldukga sik,
kalabaliklarin toplanisini, kitlelerin kent iginde “yiginlagsmasini” izleriz. Bir gesit
0zgul kamusallik alani olustururlar. Kahveler, kullip ve gazete bayilerinin
onleri gibi o gunun kamusal mekanlarinda ortak davraniglar gosterirler.
Gunluk hayatin bu temsiliyle bir medya araci olan sinema, tarihsel bir
gOsterge niteligine de donusur. Duvar gazeteleri, afis standlari 6nlinde
toplanan kalabaliklar, kitlelere olumsuz bakan o gunki Alman séyleminde
sikga goruldugu gibi, dalgalanan, kopurmeye hazir bir bayuk yaratik gibidir.
Filmde pek ¢ok kez, kendiliginden bir kalabalik olarak kitle rahatsiz edicidir. O
halde kontrol edilmesi gerekir. Hatta geometrik duzenlemeler iginde. Tipki
fasizmin bu konu Uzerine gelistirecegdi estetikte oldugu gibi. Kitlelerin bir sekil
ve yogunluk olarak, yani bir kutle olarak, algilanmasi sanayi kentleri,
kalabaliklagan toplumsal yasam, kitlelerin kontrol edilebilmesi konusunda
gelisen israrh korku ile baglayan bir olgudur.
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Lang M filminin anlatimini dogrusal ve yatay degil, tipki modern kentin
gOruntisunu olustururken yaptigi gibi dikey olarak olusturur. Gergek zaman
(sinemasal olmayan) kentin hikayesinin mekansal Gretimi igcinde titresimler
olustururken, surekli capraz kesiglerle hikaye dikey olarak yapilandirilir. Yani,
hikayenin zamansal yapilaniginda anlar mekanin igine yayilir. Bu ayni
zamanda “Kim yapti?” turunun gerilimini de farkli kilar. Seyirci aslinda
bagindan itibaren yeterince ipucuyla beslenmistir ve katilin kim oldugunu
bilmektedir. Gerilim kentle, belirsizlikle ve gatisan iligkilerle saglanmaktadir.
Dedektif dykusu bir toplumsal biling dykustne donusur. Kafka ve Brecht
melezi bir mahkeme, Lang’in kendi mUphem bakigiyla, gerilimi ¢ozilmesi
gereken yerden alir ve grubun i¢inde, bireyler arasinda daha derin bir
muhakeme surecine, hatta toplumsal duzeye tagir. Toplumsalligin zorluklarini
tasirken, “aramizda dolasan sugclularin” vebali altinda ya da kaosun ve dizen
bozuklugunun iginde yasarken; bir gun herkesin toplumsal suglarin bedelini,
bu vebali 6deyecegini hissetmektedir. Dolayisiyla “Alman Mahkemesi’nin
onunde tarihsel durusun toplumsal topragi ve kitleler durmaktadir. Bir tarlu
harekete gegememekte, tepki verememektedir; toplumsal paranoya ile yan
yanadir ve toplumsal deneyimdeki suc¢luluk duygusundan hi¢ de irak degildir.
Korku ruhu yiyebilir (Fassbinder’i hatirlayalim); ruh ortak deneyimden
muzdarip dusmustur; sugluluk duygusu, anarsi ve otorite arasinda tutuklu
kalmig muphem anlarda, kendini cezalandirmaya donusturebilir. Zamani
Almanya mekaninda muhurleyen sokaklardaki korku otorite, organize sug ve
polis kiskacl, kose baglarindaki polis kontrol noktalari ve herkesin kimlik
kagitlarini yaninda tasidig1 gecelerde kameraya girer.



Bu noktada, Reich’in analizi ile, toplumsal yapinin varolan kosullar fagizme
kitle tabani saglamlstlr.18Ana hatlarini Bismarck’in ge¢ ve yukaridan burjuva

devriminin belirledigi Alman ulus devletinin gorece “otoriter” yapisi, tarihsel
olarak devletin 6znel iligkilerinin, insanlarin ve yagamin yeniden Uretiminin,
diger ge¢ ve yukardan devrimlerle de ortakliklar tasidigi bir yapida, kiltarel
uretim alaninda “babalar” ve “ogullari” arasindaki

., Kanguru Sahnesi” b6limuntn Brecht'in Ug Kurusluk Opera’sindan etkilenerek
olusturuldugu sdylenebilir. Hirsiz ve dilencilerin orkestrasinda, sokak insanlarinin
mahkemesinde bdyle bir etkilenigi hissetmek mumkdn.

s Wilhelm Reich, Mass Psychology of Fascism, London 1970.
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catismanin agir alanini agiga ¢ikarir. Bu gerilim, gegmisin, ve daha genis bir
bakigla tarihin sorgulanisi Il. Dinya Savasi sonrasi Yeni Alman Sinemasinin
belirgin karakteri olmustur.

Usta Beni Oldlrsen e’de miiphem gibi kurulmug mizansen soyut gibi duran bir
zamanin soyut gibi duran bir mekaninda yer alir. Bu herhangi bir mekan gibi
duran soyutlamanin ¢agrisimlari vardir. Otesi savas ve yoksulluk herhangi bir
yerde ve her an bir potansiyel olarak durmaktadir. Sirk asina ile beklenmedik
olanin, hizla degisen numaralardaki sasirticiligin, ilgingligin, farkli dillerin
degisen tarz ve turlerin birbiri ardinca gelisi ile izleyiciyi surekli uyaran ve
zinde tutan bir ortak seyir iligkisi yaratir. Bu 6zellikleri nedeni ile Kluge gibi
bazi dusinarlerin alternatif kamusal alan tGretme anlarina uygun bir ortam ve
format olarak degerlendirilmistir. Sirki olusturan insanlarin farkl uluslardan
kulturlerden gelerek, dillerin ve Usluplarin bir aradahgini tagimalari, karnaval
ve ¢ok cagrisimli, metinler arasi diyaloglara agik yapisi bize “bir bagka
olanlar”, “bize benzemeyenler” sahnesi yaratir. Her gun bir gosterinin
heyecanini, zorluklarini, gezgin mekansalliklari ve her an her seyin mumkun
oldugu bir gerilimin kiyisinda paylastiklari ortak yagamlari ve deneyimleri
kurumsal olan asina olan baskin tarzlara alternatif olusturmaktadir. Sirkin
savas arifesi bir zamanla kent kenarina yerlesmis durusu bu durusun fantezi
ve masalimsi bir hale i¢inde veriligi, ve anlatida oyuncularin zaman zaman bir
varyete gosterisi ya da bir muzikal kadrosu gibi gegisleri; sarkicilarin
performansinin yer aldigi sahnelerin dizenlenisi ile politik cimlenin igi dolar.
Anlatim kamusalin tiyatro sahnesi gibidir. G6zUmuztn énilnde sergilenir. Bir
sahnede birbirine paralel yasanan iki diinya ve seyirciler vardir. Filmin
seyircisi de filmle kendi arasinda benzer bir konumdan bu seyirligi seyreder.
Kendini sahnenin seyircileri ile bir tutma sansini bir yakalayip bir kaybederek.
Filmdeki seyirciyle filmin seyircisi sirkteki numaralari birlikte izler ve ortak 6teki
izleyici olma deneyimini paylasir. Sirke paralel gelisen askerlerin faaliyetlerini
ve dunyalarini ise onlar filmin izleyicisini, sirk halkini ve belli belirsiz olarak da
filmdeki izleyici halki rahatsiz ettikleri 6l¢clde izleriz. Onlar ve icraatlari ice
dusen korkunun henuz ya da hala igaret edilmemis nesneleridir. Masali,
fanteziyi, tedirginligi ve korkuyu uretirler. Onlari reddetmenin kendisi masala,
fanteziye,
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korkunun ylGzUinu aramaya ve sirk heyecanlarina dontsur. Onlara direnmenin
yolu Utopyalar kurdurabilir, fantezilerde dilini bulabilir. Glindelik yagam
faaliyetleri bu iki tezat diinyayi aykiri iki sahneye donusturur. Birileri
numaralarini ¢alisir birlikte yer icer kavga eder dalasirken digerleri arananlarin
posterlerini asar, iskence yapar, infaz eder ve karanlik kapilardan girip
cikarlar. Igleri yireklere korku salmaktir. Sirk numaralari korkuyu yireklerden
bir an iginde olsa ¢ikarmayi becerir ve belki korkuya bir teneffiis hakki tanir.
Filmin zaman ve mekan tasarrufu sirki merkez alarak dizenlenmistir; yani
sirke gore duzenlenmistir; aykiri olana ayrik otlarina gore. Filmin gorsel dilini
belirleyen sirkin teatral sahne duzeni kadar sirk ve dairelerden olusan
bakisidir. 90’larin son yarisinda bu cografyadan kalkan ve daha genis bir
zamana ve cografyaya s6z sdyleyen yonetmen artik modernizmin
yabancilasmis tedirgin cocugu gibi kendi etrafinda donlp, merkezini arayan;
merkezdeki muhatabi ile karsithk iliskisini, iktidar iliskisini sorgulayan bir
yerden kurmaz filmin alegorik geometrisini. i¢c dairede olan, merkezde olan
daha dogrusu merkezin bir daireden ¢ok bir satha donustigu yerdeki sirki
kendine zemin alir. Sirk kendi iligkileri ve yasama bigimi olarak boéyle bir
hiyerarsik merkez tagsimaz. Sirk kendini olusturanlarin dayanisma,
“‘duzensizlik”, temelindeki benzemeyenlerin ihtiya¢ ve yasami her glin yeniden
kurma enerjisine dayali yatay iliskisinden olugsmus bir ortakligi isaret eder.
iktidarsiz bir dilden konusur. Dilsiz bir palyagonun yardimci oyununu kendi
icine alir; riski bilir ve en zayif noktasi olan bu dilsiz palyago en kolay yara
alacak yani olur. incinebilir tarafini kendi icinde tasir; ayni zamanda kusatan;
daireler gizerek hareket eden, merkezci ve istilaci dizenci olanla ne yatay ne
dikey bir iligki kurmak istemez; sadece kargilasma ve ¢arpisma aninin
deneyimi ile uzaklasmayi planlar. iste burada farklilasan sorunsal agiga ¢ikar.
Derdi halenin disina ¢ikmak olabilir; gelmekte ya da halen olmakta olan
savastan; giderek icindeki yasamin bosaldigi kentten uzaklasmak
istemektedir. Bunlarin olmadidi bir yer Gtopyasini iginde tasir. Simdilik
fanteziler, Utopyalar vardir. Denizkizi denizkizinin fantezisi degildir ve o
denizine déner. ishak babasini, ya da onu kollayip yetistiren anne babasini
evladini kaybetmekten kurtararak, kendi kehanetlerine de son verir. Artik
Olimun yuzinla gérmeyecektir. Ustayi yasatir. Cocuklar kendilerini
yetistirenlerin de bahtini degistirecektir belki. Bilge
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Karasu’nun dykusundeki yogunluk da belki bu nedenle bu baba-ogul, ana-
ogul, usta- ¢irak iligkisinde odaklanmistir. Cember yuvarlak degildir. Utopyalar
ve fanteziler 6zgurlegtirebilir. Kiyida sath-1 mudafaadan 6tesini henlz
animsamiyoruz ya da daha orayi okumadik.



Alegori ve Temsil
Korkunun yuzu ve ¢ighgin izlegi filmler III[ [

Kuresellesme miti ve onun retoriklerinden biri sinirlarin yok olusunu bize
tekrarlar. Birtakim sinirlar yok oluyor gibidir; ama, madalyonun bu yuzinun
kiyillarinda sallantida duranlar, bu miti olugsturan toplumsal yapinin gittikge
asllmasi zorlasan, kanli ve kalin sinirlarina ¢arpar dururlar. Olmadigina
inandirildiklart bu kalin hatlari gérinmez kilan yogun bir simulasyon teknigi ile
uretilmekte olan biligssel sanayinin ta kendisi midir? Sinirlar ancak baska bir
dilin mantigi ve sdzcukleri ile tanimlanabilir. Sinirlarin eridigi her an, sinirlar
¢ogalmakta, sinirlari gizen kalin hatlarin matriksi uretilmektedir. Bu matriksin
icinde yasarken onu bir matriks olarak soyutlayamayiz. Matriks Gzerimize
duser, yayilir. Yasam kafeslenir estetigini yaratir. Yirtilip goélgelenen parcali
Isiklardan olusur. Sanatginin goren gozu soyutlayan bakisi ve isaret edecek
dili bu yuzden onemlidir.

- Bu yazi dizisinin basinda tglncl bélimde, yani, burada yazacagimiz filmler konusunda

hi¢ bir fikrim yoktu. Ama yaganan sure¢ yaziyl kehanette bulunan bir yaziya déonustirdd.
Cunku dénemsel allegoriden ortaya ¢ikan anlatim bicimlerinden ve bunlarla birlikte ortaya
¢ikan tir sinemalarindan séz ediyorduk. Oncesinde ele aldigim Tiirk filmlerine diinya
doénemdaslariyla birlikte bakarken, yeni bir disavurumculugun ve form denemelerin belirgin bir
egilim olarak karsimiza ¢iktigini sdylemigtim. Bu filmlerin diinyada her seye ragmen direnen dillerin
filmleri oldugunu, ¢cagdaslariyla ayni cabalari gésteren ve umudu besleyen filmler oldugunu anlatmaya
calismistim. Dolayisiyla yazinin muhtemel agiliminda bu yeni arayiglarin bugin Turk ve dinya
sinemasindaki érneklerine deginirken, bir yandan da génderme yaptigimiz iki diinya savasi
arasindaki ddnemde Alman sinemasinin i¢inde gelistigi iklimin yarattigi devinimlerin uzantisi
tlr sinemalarina da bakacaktik. Bu karsilastirmali okumanin érnekleri beni arama zahmetine
sokmadan kendiliginden geldi. Dolayisiyla bu tuhaf durumun, benim Casandira
dyktinmelerimden mi, dénemin aslinda kér gézim parmagina agikliginda olup da ¢ok
burnumuzun dibinde oldugdu igin dénemsel hipermetropi yaratmis puslulugundan mi, yoksa
sanatin kendi izleginin ve analizin 6ngdren becerisinden mi kaynaklandigini bilemiyorum.
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Ozellikle de medyanin, ideoloji teknolojilerinin ve teknolojilerin ideolojilerin
burnumuzun ucunu gorememeye ayarladiklari yeni ve yaygin algi
aliskanliklarimizdan sonra.

Alegorik anlatim, bir ¢eligki ve veya ¢atismanin, kendi temsil iligkilerinin yerine
gecen baskalasmis bir temsilin, bagka ve uygunlastiriimig bir karsitlikla
anlatimi olabiliyorsa, korku ve kaygi ve onlardan beslenen tur sinemalari
donemsel bir alegori olarak kargimiza ¢ikabilir. Korku ve kayginin
kaynaklarindan biri olan politik, toplumsal, ekonomik belirsizlik ortami, yani,
puslu bir politik iklim diger dénemsel 6zelliklerle birleserek kara film tlrinu
yeniden uretebilir. Korku ve kayginin muhtemel yuzlerini aramaya
ciktigimizda, ve bu ylzlerin muhtemel ifade bigimlerinde yeniden érgutlenisine
taniklik etmekte oldugumuzu dusunduk. Fanteziyi ya da utopyayi ya da her
ikisini de ayni anda i¢inde barindirabilen bilim kurguyu kendi gunlik yasam
kurgularimizda gérmenin dehsetinin dinya genelinde disavurumcu ve kara
filmvari bazi Usluplari yeniden Urettigini de sdyleyebiliriz. Bunun yani sira, yine
dunya geneline yayginlastirabilecegimiz gibi, filmlerde kadinlarin yoklugu



meselesinin de, toplumsal gerilim alanlarina ait gatismalarin ¢ézulemedigi
anda karsimiza ¢ikan, “Oteki’nin alegorik yokluguna hem bir igaret, hem de
kara film dykinmesine ait bir bigcimlenis oldugunu sdyleyebiliriz. Tarihsel
olarak Uretilmig, hem pek ¢ok anlami birden tanimlayan hem de kendi basina
hi¢ bir sey aciklamayan; baglamin énemsizligi ile yayginlagan, dolayisiyla
degisik baglamlarin ifade ve tanimlama araci olarak kullanilan “6teki”,
“‘disaridaki” ve benzeri kategorilerin kullanim iligkilerinin ve ideolojilerinin
temsili bir tekraridir bu durum.

Bizi 6ncesinde ela aldigimiz filmler baglaminda kendine dogru bir yolculuga
cikaran Weimar Sinemasi ve onun belirgin ve son érneklerinden M (F.Lang,
1931) gibi filmlerle guinimuz sinemalarini kargilastirmaya iten belki, sadece
bir sezgiydi. Bu sezginin kaynaklarini sorusturmak igin, her seyden 6nce
karsilastirmakta oldugumuz iki tarihsel iklimin birbirini cagristiran yanlarina
bakmaliyiz. Cagristiran pek ¢ok 6zeligine ragmen, bunlar, benzer dénemler
degiller. Yine de, ¢agrisima neden olan dinamikler belirli estetiklerin belirli
tarihsel iklimlerle iliskilerine de 1sik tutabilir. iki diinya savasi arasina denk
dusgen, fagizmin gelistigi, diUnya ekonomik krizinin yer aldigi donemin ardindan
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turemis ve kaynaklarini bu donemde olusturmus baska Usluplarin ve tur
sinemalarinin yeniden, belirgin tarzlara ve tur sinemalarina dogru yonelimi de
bu ¢cagrisimlari kigkirtmaktadir.

Oncesinde tartistigimiz M filmi, yine daha énce de tartistigimiz gibi,
sanayilesen kentsel mekan, issizlik, 1930 bunalimi, devlet otoritesinin ve polis
devletin baskisiyla organize yeralti sug érgutlerinin ayni glict paylastiklar
ortam, issizlik, toplumsal batunligun sarsilisi, yukselen soven milliyetgilik gibi
karanlik sularin icinden ¢ikmaktadir. Sanayi kentine dogru akan go¢
istenmese de ayni toplumsal mekani kaginilmaz olarak paylasmanin,
klostrofobik ve insan dismani ortamin tedirgin kaygili havasini beraberinde
getirmekteydi. Birbirine yabanci kalabalik, kimseye ve herkese ait, daraltiimisg,
sikigtiran toplumsal ve fiziksel mekanda, yani, kentte, ekonomik kriz ve
igsizlige yenik duguyor; farklliklariyla bir arada yagsayamiyor, birbirine kargi
husumet duygulari gelistiriyordu. Emege dayali Gretim kiriliyor; teknolojik
sigramanin imkanh kildigi kitlesel Uretim, emegi gereksizlesgtirirken; asiri
uretim karsisinda eksik tiketimi agiga ¢ikariyor ve topyekun bu sureg issizligi
beraberinde getiriyordu. Kapi komsusunun bir yabanciya, dahasi igini, yagsam
alanini tehdit eden potansiyel digsmana donusmesi boylelikle kolaylagiyordu.
Yine Fritz Lang’'in Metropolis filmi makineyi ve vamp kadin makine insan
Maria’yi - ki ilk kadin androidlerden de sayilabilir - bu toplumsal nefretin
alegorik nesnesine donusturuyor; film bu konuda nasil bir tavir alacagini
bilemez bir sagkinligin izlerini de ilk kez seyirciye sunuyordu. Boylece
18.yuzyilin sevimli mekanik insan makine melezi oyuncaklari atopyalarini
yitirmis tehdittin nesnesine donismuslerdi. Sanayi toplumunda emegi daha
ucuza alinan kadin, islerin azalmasina neden olan makine ve bu teknolojiyi
ureten bilim adami Metropolis’in miphem koétu karakterlerini olusturuyordu.
Sokaktaki adam icin de 6fkenin, huzursuzlugun, kayginin nesnesi sorunun



kaynagindan kayarak, kap! komsusu yabanciya odaklanmakta gecikmiyordu.
Kapitalizmin tekelci asamasi orta ve kligik boy sanayiciyi zorluyor; iflaslar art
arda geliyordu. 1930’larda Fasizm boyle bir ortamda boy verdi; ideolojisi,
soylemleri boyle bigimlendi.
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Bugun baskin kuresellesme politikalari ve kuresellesmis sermaye kuguk ve
orta dlgekli ve yerel sanayilere nefes aldiramazken bir yandan da ortaya ¢ikan
yogun ¢atigsmalarin karsisina bunlari neredeyse tek cikar yol olarak ¢ikariyor;
bir panzehir olarak 6neriyor. Boylece gerilim hem ulusal, hem uluslararasi,
hem de uluslartstu katmanlarda katmerleserek yogunlasiyor. Buna, bir de,
yerel, bolgesel, ulusal ve uluslararasi siyasi orgutlenis bigimleri Uzerine donen
catisma eklenirse, yani, bir yandan uluslari agkin (askin olmasi gereken)
baskin Uretim ya da uretimsizlik iligkileri ve bir yandan ayakta kalabilmek igin
daha kuguk birimler, bélgeden ulusa gelgitler ¢izen savunma refleksleri
eklenince, sorunun yogunlugundan g6z gozu gérmez oluyor. Yeni teknolojiler
ve onlarin ideolojileri geleneksel olandan farkh tarzlari dayatiyor, uluslararasi
sermaye ve emegin dagilimi yeni haritalarini ¢gizmek zorunda; giziyor da.
Uretime dayali olmayan yeni bir ekonomi bigimiyle mi karsi karsiya
oldugumuzu anlamadan, kuresel igsizlik ve yoksulluk yerylzu fotografini
coktan bicimlendiriyor. Bu kez tuketimin ¢ok, Uretiminse neredeyse gorunmez
oldugu bir manzara ile karsilasiyoruz. Kente pencerelerden baktiginizda
fabrika dumanlari, is¢i kahveleri géztkmuyor. Artik kapi komsumuz iyice
yabanci ve yasadigimiz kentler emekten sanayiden Uretimden arindiriimakta.
Sanayilesen kentten sanayisizlestirilen kente gegerken korkularimizin siddeti
ayni. Uluslasma ile uluslarustilesme ayni soven ve kanli muharebe alanlarini
yaratiyor ama kirsal ve kentsel ayrimi olmayan hem fiziki hem elektronik hem
de sanal alanlarin kullanildigi muharebeler bunlar. Tanklara kargi dadaizm,
sanayi kentine karsi disavurumcu sanatlar estetiklerini 6dung birakiyorlar.
Yerinden edilenler, yurtsuzlastirilanlar, igsiz gugsuz kalanlar, evsizler, aylaklar
kentin bu yasamdan arindirilan topografyasinda hem bir tehdit hem de
zulmin nesnesi mazlumlar olarak 6zellikle geceleri bir kufur gibi iniyorlar
kente.

"Gergekligin", "hayale"; "hayalin", "gerceklige" gecisli iliskisinde, buyuk
metropollerin; gelismis, elektronik ddonem kapitalizminin; kent varoslarinin,
temiz banliyolerin, konu parklarinin da bir korku, siddet, dehget dykusu var.
Bu birlikteligin karsisinda korku, iktidar, baski iliskisi de kendini ve temsil
bicimlerini yeniliyor. Kargithgin her ortagi, yeni formlar ve iceriklerle yeni
soylemler Uretiimekte. Amerikan Hollywood 'tlr' sinemasinin
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ortak paydasinda: Agorafobi- klostrofobi- homofobi var: Kentten ve
kalabaligindan ortak mekanlarindan korkmak; giderek kugulen 6zel alandan,
kapali mekanlardan korkmak; insandan korkmak! Yabancilagmasina yabanil
bakan, yalnizlagsan metropol insani, giderek kugulen, neredeyse bir kabine
donusecek i¢ dunyalariyla, dinya ve toplumla iligkisini, toplumsal ve kamusal
alanlarda gergeklestirmek yerine; televizyon ekraninda; eger olanaklara
ulasabiliyorsa ve bu ortamda aktif olabiliyorsa, bilgisayar aglarinda, kablo ve
uydu araciligi ile gergeklestirmeye calisiyor gibi. Bu onun diger cografyalari
algilayisini ve onlarla olabilecek iligkilerini de bigimlendiriyor ve belirliyor. Ama
insan iligkilerine ait her seyin bir veri argivi tasarimlari i¢inden aktigi yeni
dinya tanimlari iginde; insan, yasam, doga olum, siddet, toplum, tarih, 6lu
nesneler olarak gozlerinin dnuinden akarken, hep birlikte seyrettigimiz
mesafesiz plastik goruntuler ve uzak sesler olarak bigimleniyor. Kamusal
alandan ve toplumsal mekanlardan yaltiimayla belki insanlar arasindaki
iligkinin tarihi kadar eski siddet olgusunu 'ben ve digerleri' karsithginda,
yeniden fantezilestirmesi ve dénusturmesi ile karsilagiyoruz. Farklilasan
kamusal alan iginde, farklilasan kigisel alanin bastirilan siddet duygusu ile
kurdugu yeni iliski tarzi, 6fke, umutsuzluk, doyumsuzluk; yabancilagsmaya
karsi kazanilan bagisiklik; duygunun yitimi, uzun sureli yogun gerginligin ve
dehsetin sonunda duyarsizlasma tek tek bireylerin hallerini tanimlar. Ayni
zamanda bu durum toplumsal olarak da gecis ve bunalim dénemlerinde,
yogunlagsir, ortak deneyimlere donusebilir.

'Polis kent'in cografi 6zellikleri degismigstir. Pek ¢ok metropol insani bastiriimis
olanin geri donlUsuna daha uluslartstu bir cografyasizlikta, plastik-gercek,
izlenimsel-gercek karsitliklarinda yagsamaktadirlar. Korku ve dehset filmleri
(horror films) tzerine makalesinde, Robin Wood, "bastiriimis olanin geri
doénusu" olan yaratik, canavar figurinin statikoya uymayan cinsel bigimlerin
temsili formu oldugunu vurgular.19AnaIizinde Freud ile Marx'i birlestirirken, bu

kopruyu Herbert Marcuse araciligiyla atar ve ondan escinsellik, ikicinslilik,
kadin arzusu gibi "arti bastiriimishk" olgularini analizi i¢cin 6ding alir. Korku
filmindeki yaratiklarin aslinda toplumsal ve ekonomik iligkilerde ezilen

1()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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siniflar ile birlikte, genis bir yelpazede bunlara eklenen, itilen gruplarin; gocuk,
kadin, etnik gruplar, gé¢gmenler, isciler, escinseller, diger kulturler, diger
irklarin, "6tekiler"in temsili oldugunu, séyler. Otekinin film icinde statiikoya
uygun hale getiriliginin bir iktidar savasimi olduguna isaret eder. Bu yaratiklar
hem saldiran olarak temsil edilirler, hem de kurbandirlar. Pek ¢ok filmde
siddetin hedefi de aslinda bu temsil edilen grup ve sinifa yéneltilmistir. Eger
toptan bir toplumsal temizlige ugramamislarsa, sug ve cezanin nesneleri

olurlar ve filmin siddetinden kazazedeler olarak ¢ikarlar.

Bu 6teki ya da disaridaki aslinda ters yuz edilmig toplumsal pratigin
cogunlugu ve igerdekidir. Sadece temsile soyunanin 6tekisi ve digindakidir;



ustline Ustlik birbirine benzemeyen, farkliliklari olan bir gogunluktur ve
elinizde sinif gibi analitik kategoriler yoksa bu farkli duruslari da zikredip
durmaktan 6teye gidemezsiniz.

Joel Schumacher'in Sonun Baslangici/Falling Down /1993) filmini, blyuk
dagitim sirketi sayesinde, olayin tasarlandigi Los Angeles kenti ile birlikte
seyrederiz. Film bir siddet filmidir; 6rtiik ve agik siddet unsurlarini kullanir.
Oldukga hassas dengelerde yasayan, ¢ok yakin bir gegmiste, bir anda,
Rodney King olayini ve ardindan, mahseri bir etnik gruplar i¢ savasi yasayan
kentin Uzerine kuruludur. Bu kent, her irk ve milletin omuz omuza yasadigi bir
kent degil; insanlarin renklerine, dillerine gore farkli yerlesim alanlarina
cekildigi, farkli semtler arasinda bdlgelesme denilen keskin sinirlarin oldugu;
dolayisiyla "6teki’ne duyulan paranoid korkunun ve nefretin daha blyuk
boyutlarda yasanabildigi bir kenttir. Homofobi denen insan korkusu siddetin en
ust boyutlara tirmanmasina olanak verecek olgude buyuktir. Rahatsizlik
boyutlari, toplumsal dengelerin hassasiyetinden, kendini kontrol altinda
tutmaya zorlayan pek ¢ok insanin Michael Douglas'la kendini ister istemez
O0zdeslestirmesinden, ya da sokaktaki pek ¢ok insana muhtemel bir Michael
Douglas gibi bakmasindan geliyor. Etnik gruplarin her gin yasadiklari ve
hatta katildiklari guinlik ve tanimsiz terorle iligkileri ve buna iliskin kaygilarini
tekrar pekismis, alevlenmigtir. Kalabalik korkusu ve insan korkusu birbirlerini
surekli ve karsilikl besliyor, buyuttyor. iligkileri farkli yasayan farkli
cografyalarin
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seyircileri, kiresellesmenin medya diline alismis, savaslari bile televizyondan
plastik bir imge, bir video oyunu gibi izlemenin ortak yabancilagmasiyla filmleri
seyrederken, farkli yasam pratikleri, benzer nefretleri, korkulari, kaygilari ile
"Otekiler ve biz" karsithgini tretirlerken, kendi 6fkelerini de agiga ¢ikarip,
korku ve kaygilarini yeniden Uretmektedirler.

1993 yilinda Screen dergisi ve bir ingiliz kanalinin ortak olarak yaptigi bir
parodi Amerikan sinemasin 90’1 yillarin baginda yeni bir tur gibi ortaya ¢ikan
bir tarza dikkat ceker. ingilizler bu yeni tarza: Hollywood sinemasinda
"Cehennemden Gelen Komsular" diyorlar. Cehennemden gelen polisi ile
Kanunsuz Girig/Unlawful Entery, (Jonathan Kaplan, 1992), cehennemden
gelen oda arkadasi ile Geng Bayan Araniyor/Single White Female, (Barbet
Schroeder, 1992), kiraci ile Pacific Heights (John Schlesinger, 1990), dadi ile
Besikteki El..Dunyayi Sarsar/ The Hand That Rock the Cradle, (Curtis
Hanson, 1991) insan korkusu Ureten gerilim filmleridirler. Benzerleri
siralanabilecek butun bu filmlerin ortak noktalari; film dilinden, ényargil dinya
gorusleri ve Urettikleri insan korkusudur. Bunlar sinif atlamaya calisan, beyaz
kUguk burjuvalarin, beyaz banliydlerde, ktgluk, temiz evleri ile kiguk ailelerini
kurma cabalarinin éykusudur. Geng, Bekar Bayan Araniyor ise buyulk kentte
yalniz ve geng bir kadinin benzer bir hayat tarzi arayisinin éykusudur. Onlar
sinif atlamaya cabalarken ya da dizgtn bir yasam standardi olusturmak
isterken cezalandiriliyor, ya da bir sinavdan gegiriliyorlar; sinavdan basariyla



gecemeyenler sisteme kurban ediliyorlar. "Otekiler” de asil kurbanlar olarak
bu sinavdaki kendi de magdur olan infaz gorevlileri olarak bu kurgudan payini
aliyor. Evsiz, yurtsuz zencilerden stpheleniyor ama ¢ilginca siddet kusanlar
ise ezilmisg, orselenmis, ayak uyduramamis ya da bir sekilde eski konumunu
kaybetmis olan "6teki" beyazlar: 90’larin en kétd durum olarak goérdugu,
basarisizlar. Seyirciye surekli yankilanan retorik: "Dikkat, herkes suclu olabilir;
herkes saldirabilir!", "Siddet Her Yerdedir!", "Herkes Canidir!" Dlnyanin bdyle
cizildigi, kuskulu, cekingen, yalniz insanlar aleminde, her renk, dil, irk, dinden
insan, gunlik yasamda, sikistiriimis alanlarda; alansizliklarda, surekli
hesaplagmalara oturuyor. Bagari ve basarisizliklar, is ve issizlik uzlagsmak,
ayakta kalmak, yalnizlik karsithklarina sikismis insanlar; kendisi gibi
olmayana daha da
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supheyle bakiyor. Her ayrimciliga maruz grup, bir digerine, ayrimciligi
yapanin mantigi ve gozuyle bakmaya bagliyor. Kurban edilenin, suglu olanin
ve seyirci olan bizim, sokaktaki ayni kisi oldugunu dusunmek istemiyoruz.
Gerilimi ve kayglyi yaratiklar ve 6tesi, sona ermis uygarliklarla anlatan, bilim
kurgu ise korkuyu dusg, dugu 6zlem yapiyor. Uygarliklarin sonunu, ya da sona
ermekte oldugunu anlatan ya da doga afetleri GUzerine ¢ekilen filmlerde, korku
ile siddet arasindaki gerilim yUkseliyor; ve filmin dili anlattigi “6teki’ni infaz
ediyor. Kendi anlatisinin nesnesini yok ediyor. 90’larin ortalarinda, yeni bir
dalga olarak yukselen doga afetleri, hastaliklar Gzerine gerilim filmlerinin,
zaman zaman kotu tekrarlariyla, zaman zaman AIDS gibi yeni paranoyalarla
film pazarini doldurmasi da “son 6tekiler” arasindan, doganin ve yine insan
bedenin ve kitleler Uzerindeki salgin hastalik tehdidinin yeniden temsilleri
olarak kargimiza cikiyor. (Dante Yanardagi, Twister, Tehdit, Vahsi Nehir gibi
filmler bunlardan bir ka¢ ornektir.)

90’larin sonlarina dogru ise bilim kurgu, kara film fantezi ve uygarliklarin tek
bir el tarafindan kurtarildigi felaket turlerinin sarmal, melezlesmeyle gelisini
izleriz. Artik, post feminizmin guglu ve oldurtclu kadinlari da ortaliktan silinmis;
kadinlarin yok oldugu ve Il. Dinya Savasi sonrasindaki kara film tarundeki
gibi, toplumdaki kadini, erkegi, kamusali, mahremi ayiran gizgilerin yeniden
cizildigi bir ddbneme mi girilmistir?

Vivian Sobchack’a gore kara film kamusalla mahrem mekan ayriligi yerine
mahrem ve Kirallk mekan ayrimini gelig.tirir.20 Bir yandan kisiliksiz, surekliligi

olmayan barlar, gece klupleri, yol kenarlari, kahveler, yani kiralik mekanlar ote
yanda asina ve guvenli evcil mekan. Kara film kendine bu kiralik mekanlari
seger. Sobchack’in kiralik mekanlarinin yerine, belki Bukatman’dan biraz da
orijinal kullanimindan uzaklastirarak, 6dung aldigimiz terminal s6zcugunu
yerlestirerek mekanin ve zamanin gegiskenliginin insanlarin toplumu mekani
ve zamani uretkenligindeki gegici farkli bir iklimi yasiyor olmasin da anlatiyor
olabiliriz.,, Yeniden ve diger turlerle melezleserek gelen bu kara

5o Yaymlanmamus noylart alintilayan Fred Pfeil, “Home fires burning: family noir in Blue Velvet and Terminator
2”, Shades of Noir: a Reader , Joan Copjec (der), i¢inde, London & / NY: Verso, 1993, slr: 229-30.



5, Scott Bukatman, Terminal Identity. The Virtual Subject in Science Fiction, Durham: Duke University press,
1993.
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film akiminin mekanlari terminaller gibidir; zamana dayaniksiz ve insanlari
terminal insanlardir. Uretimin el ayak ¢ektigi yasam terminallerinde Uretime ne
yer ne de vakit kalmigtir; insan kendini Uretmekten de yoksun kalmistir.
Hayatlar varolus terminalindedir. Gidicilerdirler. Kimse kalici degildir. Ama
sokaklar onlarindir. Bu yuzden bu yeni ve melez turlerin yeniden ister alegorik
ister dykliinmeci ister saf temsili yeniden gelislerinin ortak kronotopu yersiz ve
vakitsiz terminallerdir.

Bilindigi gibi, kara filmde ¢ocuklara, ailelere, ev sicaklidina, ritiellerine yer
yoktur; evcil insanlar kara film mizansenlerinden gegcmezler zaten. Buradan
bakildiginda kara filmle melodram, melodramin milli birligin tasavvurlarin
cizen ozelligi ile ¢catisir goérinmektedir; karsithik halindedir. Melodram bu
anlamda, aileyi ve Ozellikle de modernizasyonunu gorev edindigi kadinlari
temsili odagina koyarak, milli ve tabi ki kiresel ve modern ve elbette ki
homojen bir diinya tasavvurunu surekli Gretir. Kara film karakterleri yerlesik
olmayan kok salmayan, 6limun dogal oldugu bir kusakta hareket eder ve bu
kusakta yaratilip sonra da silinip giderler. Julian Murphet, Sobchack’in
alintisini kullanarak, savas sonrasi yerinden edilmig, kulturel ekonomik birligin
parcalandigi bir iklimin toplumsal olarak uretilen bu kirallk mekanlarinda
gercek, arzulanabilir bir 6zgurlesme tahayyulu oldugunun altini bir daha gizer
ve kara filmin kronotopunun kamusal hayatin 6zellestiriimesini alegori ettigini
st'Jerr.22 Belki de, milliyetci tasavvurlarin savas, ekonomik kriz ve toplumsal

sarsintilarla pargalanan kendine guveni, melodramin modern ailesi ve kadini
yari 6fkeli, yari alayci bir tavirla sahneden iter; kendine uguskan ama
yercekimli bir varolus arar; erkeksi siki, alayci ve kadin dismanidir. Aslinda,
belki de hem bu birligi bozacak o6tekilerin dugsmanidir, hem de bu birligin
otoritesinin korundugu mahrem alana kargi sokagin “6zgur” “kamusal’ligiinda
sadece kendine ait olmasini istedigi “6zgurluk” yani hakimiyet alanini korumak
uzere saldirgan ve nefretli bir dil edinir. Savas, ekonomik kriz toplumsal
gerilim hatlari, mafya saltanati bdyle bir 6zneyi ve dilini tedavile sokar; baskin
olmasini saglar. Ama bunu mumkun kilan o terminal ve Uretimsizlik ortamidir.
Bu dyle bir ortamdir ki icinde ne kamusal ne de

22Ju]ian Murphet, “Film Noir and the Racial Unconscious”, Screen, 39:1, Spring 1998, slr: 22-35.
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mahrem 6zgurce ve demokratiktege Uretilemiyordur; birbirlerini besleyecek
kaynaklardan yoksun kalmiglardir. Sokagin bu vahsi 6zgurlik sanrisi ve
saldirganhgi boyle mesrulasir. Kendinden bagkasina hak tanimayan, bu



yuzden kamusalin dogasina aykiri, terminal, yalan ya da kiralik bir “kamusal
alan”i mekan edinir.

Lefebvre'’in toplumsal olarak Uretilen mekan ve Bakhtin’in kronotoplari, yani,
zamanin ve mekanin ilmeklerinin belirgin dugumlerinde toplumsal anlarin ve
yerlerin dokusunu anlamamiza yarayan kategorileri belki kara filmin diger
akraba turlerle harglanmig yeniden gelisini anlamamiza yarayabilir. Toplumsal
olarak Uretilen bir mekan olarak sokak da kendi krizini yagamaktadir.
aligkanliklari ve usluplari anlamlari degismektedir. kronotopumuz sokak bu
filmlerin mekanidir. Bastiklari yerin ayaklarinin altindan surekli kayip gittigi
postmodern dénemin insanlari Alex Proyas’in Gizemli Sehir / Dark City
filmindeki gibi, her sabah bagka bir kara sehre ve geceye uyanirlar. Gece ve
gunduzun uykuya dalma ile uyanma aninin sinirlari kalkmistir. anlamini
yitirmektedir. Terminal insanlarinin vardiyalari, fabrika dudukleri, kendilerine
ait zamanlari kalmamistir. Terminal zamani televizyon ekrani zamanidir:
esnetilmis, kendi kendine bolunerek sonsuz ¢ogalabilen terminal zamanidir.
Uzatmali, uguskan, bir baglami ve islevi kalmamis zamandir. Sadece mekana
ait deg@il ama, zamana ait bulanikligin da filmde bodylesine var olusu, bence
onemli bir esigi gosterir. Postmodernitenin takintisi mekandi; zaman Uzerine
felsefe yapmamaktaydi. Moderniteye ait bir heyecan ve zaaf olan zamanin
bdylesi bir temsille geri donlstine dikkat etmek anlamli goranayor. Gizemli
Sehirde, Binalar, sokaklar rihtimlar baska sokaklara baska binalara donusur.
Biz de, istanbul gibi sehirlerde, yani kiiresellesmenin gettolarinda, her sabah
otobuse bindigimizi zannettigimiz duragin ne zamandan beri yerinde
olmadigini hatirlayamiyorsak, zihnimize ansizin girip ¢ikan hayalin kendi
disumuiz mu, gegcmigimiz mi, yoksa bir reklam filmi ya da tv dizisi mi oldugunu
bilemiyorsak; dejavular ve boslukta sallanan imgeler yasama bigimimize
islenmigse, bireysel olan, yalnizca size ait olanla herkese ait olanlar arasinda
pek kayda deger bir sey kalmamissa ve yolun sonu bir Ursula Le Guin éykusu
gibi “higbir yere” ulagiyorsa, Utopya ve fantezi ya da kabus
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kurgulari birbirine harmanlanarak gergcek gundelik yagsamin bir pargasina
donusmusse ne olur?

Android kizin mevzun bedeni aciya acik ¢iplakligi ile kor bir pornografiye kayit
edilirken; gece bir kiifir gibi inmektedir. ilk filmlerini yapan okullu iki
yonetmen, gergekten takdir edilmesi gereken i¢ ice ve birbiriyle diyalog
halinde ve birbirine bakan iki film, diyaloglarin ve oyuncu yonetmenin sasirtici
derecede kolay aktigi bir ortak galisma: Gemide ve Laleli’'de bir Azize filmleri,
ben, yukardaki baglami mirildanirken, karsimiza gikti. Her seyden dnce bu
oldukca 6zgun ve kayda deger bulusa saygi gostererek, iki filmi, birlikte
g6sterime almak gerekiyordu. Otesi birbirinden farkli anlatilari ve anlatim
bigimleri olmasina ragmen bir bliyuk mizanseni gizmeleri ve kargilikli duruslari
nedeniyle seyirciye dnerdikleri degisik bir izleme deneyimi de ziyan olmazdi.
Eger hala, boyle bir seyre olanak varsa, boylesine bir seyir deneyiminin
acihmlari olacagini dustntyorum. Bu filmlerdeki kufurin yuzeysel ahlakgilik
soylemleri icinde elestirisi de hem elestiriye hem de derinde gorulecek



olanlara haksizlik olacaktir. Kufur, gergek hayatta zaten oldugu icin dedgil,
ama, ofkeli ve garesiz bir dilin, baska kaynaklarini kaybetmis ifade
alanlarimizin éykinmesi olarak karsimiza bu yogunlukta ¢ikisi ile Gnem
kazaniyor. Ama burada hemen bir soru beni, G¢ yazidir mirildandigim
baglama tasiyor: Kim, niye, neye, nasil éykunuyor ? Ayrica bu soru bu
filmlerin az 6nce s6zUnu ettigimiz pratikte kazandigi bir basari alaniyla da
hemen iliski kuruyor. Diyaloglar ilk kez filmi kurtariyor, aksatmiyor, sakil ve
aykiri kalmiyor. Bu biraz Amerikan “asi” sinemanin basarisina dykinmeyle
gerceklesiyor. Biraz da, bilis endustrisi iginde zayiflayan dil kaynaklarina karsi
guclu bir dalga ile inen, postmodernite sGylemleriyle beslenen vulgerligin
yaygin yerlesik ve muteber hale gelmesiyle dykiinme daha genis bir zemine
tasiniyor. Kufri eden, ettiren, onu temsili olarak tekrarlayan, onu duyan
bundan haz aliyor. Kufurlt ve erkeksi bir dil diger dil ihtimallerini silip
supuruyor. Yukarda da iddia ettigimiz gibi, kamusalin ve mahremin birbirini
karsilikli erozyona ugratan yoksun ve yoksullagsma sureci, mevcut diyalog
ihtimallerini zayiflatiyor ve kendi korku ve siddetlerinden duymayan
topluluklarin, konugmayan, susturulmus kadinlarinin oldugu filmler artiyor. Bu
da, filmlerin kurdugu bir allegori degil, ddnemin ve baglamin ve igindeki baskin
dillin filmlerdeki allegorik
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tezahurd. Bu noktada, benim bu iki filmle ilgili genel kaygim bir kez daha
kendini yineliyor: Kurmacay! ve dili kuranin mesafesizligi. Kurmacay kuran,
kendinden 6nce zaten kurulmus olan buylk ana kurmacanin i¢ine kendini
hapsediyor ve orada kalmaktan mutlu gibi bir hali var. Diyalogu yazan da,
ceken de, oynayan da zevkle, agiz dolusu tekrarliyorlar. Bu elbette ki onlarin
da ofkesi ve “elestirisi” ama, i¢cinde yasadigi ana kurmacanin dilini
tekrarlarken, 6fkesinin kaynagdini sorgulamadan, en sunulu bigimiyle
tekrarlayip, sunulu hazzi birlikte tiketiyor. Eger bu bir muhaliflik bigimiyse, ki
bana tepkisel bir muhaliflik gibi gdézikuyor; bu tavirla sorunsal anlasilamaz,
sorunsal beslenir. Filmler sorunsalla kaynasmis, etle tirnak olmus, tepkisel
muhalifligi kurgusunu ana kurgulara 6rula kaynasmis bir sekilde devam
ettiriyor. Ozellikle Laleli’'de Bir Azize bu durusu pelikil dilinde daha koyu bir
kaynasmaya donusturtyor. Yonetmen bu durustan koparamadigi igin kendini,
deneysel olarak actigi bir takim kapilari da kendi kendine kapiyor. Mesela,
ruhani pezevengin kaygan, yagdan kil cekercesine yagsamini ¢gekim teknigi ile
gayet hos bir deneme ile verirken, sorunsalini yari yolda kaybettigi ve
baglamini ve kendi durusunu koyamadigi i¢in geligtirmiyor. Atom Egoyan, The
Sweetheare After filminde, inanilmaz bir 6zenle, klasik anlatiya karsi bir
dinamik yaratarak, dykinun atmosferini dnceden hissettiren, kinaye ya da
acgmazlar gelistiriyor. Atom Egoyan bu agmazlari koyduktan sonra seyirciyi
asina beklentilerden kopararak agmazin tahmin ettirmedigi farkh agilimlara
tasiyor. Kudret Sabanci bigim olarak benzer bir dil deniyor. Aslinda, dykuyu
kirmak i¢in oldugunu dusunebilecegimiz, dnceden hissettirme mantigini dyle
¢ok ve yersiz tekrarlamaya bagliyor ki insan ister istemez eglentili haber
programlarinin mugteri kizigtiran az sonra tekniginden bu ¢abayi ayiramaz



oluyor. Deneme, kullanilig bigimiyle, kendini bagka bir aracin, Ustelik
televizyon gibi bir aracin diline teslim ettigi icin de hig bir baglama oturmayan
bos bir teknik olarak kaliveriyor. Bu nasil bir vaz gegis ve kendini sunaga
birakis? Acaba bu sorunun cevabi, maalesef ki, bu yazinin basindan beri
suregelen miriltilarda mi yatiyor? Bu iki film gérinmeyenin, digarida kalanin,
yani, “6tekinin filmleri mi ? Peki o zaman, abaza, kuflrbaz, kaba, c¢ikarci,
kompleksli, kifayetsiz muhterisler sadece disimizdakilerse, 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 kalmig, androidlestiriimis, her iki
filmin de tek kadin kahramani, o kadin, yalnizca yabanci oldugu igin mi
Oylesine dilsiz ve tamamlanmamis bir karton karakter? Kaptan ya da Laleli
cetesinin orta adami bu kadar emekle yaratilirken bu karakterin silik bir
tecaviz nesnesi olarak kalmasi neden? Eger sadece yabanci fahigselerin
tecavuz edilebilirligi bir temsil problemi yaratmayacak ve kimse rahatsiz
olmayacaksa ve bu sadece gergekleri anlatan, sokagi anlatan bir filmse,
ziyani yok tabi. Paranoyak elestiri de kadinsi bir yerden baktig igin bu kadar
hassas olmayabilir o zaman. Kara film mi, karsi- kara film mi? Ulusal erkek
kimligini yeniden Ureten Amerikan kara filminin sert, alayci, aldirmaz ve
kadinlari kigimseyen hatta sevmeyen erkeginin karsiti ne olacaktir? Kimliksiz
nedensiz simulakrum erkek mi? Hoyrat ve kimliksiz lGmpen bir dil edinmis
birileri mi? Kracauer, kara filmin, fantezilerin ucubelerden ve zalimlerden yana
bir tavir koydugunu sdyler; boylece kargi kahraman dogabilir; bastiriimig
olanin soluklanma sansi belki olabilir. Karsi kahraman aykiri, kigkirtici
dolayisiyla zorlayici ve donusturucu olabilir. Ya karsl kahraman da siradan ve
bir seri Uretimin yeniden, yeniden uretime ve dolanima soktugu asina bir seye
donusurse ne olur? Anlatinin 6znesi hem anlattigi ucube ve hem de zalimin
dilinden ve durusundan kendin ayiramiyorsa; o 6znenin, hem ta kendisi, hem
onu doguran anasi, hem de onu cezalandiran babasi olursa ne olur? En son
utopya kendi kendini dogurabilmektir ve teknolojinin ideolojileri bunu vaaz
edip; bunu mustulamaktadirlar. Bu noktada, kendi duglerini, kendi igin,
yeniden Uretebilen erkek kahraman kadina ihtiyag duymamaktadir ve dusler
de promosyon malzemeleri gibi birbirine benzemektedir. Geceler yine kara
karanlik, i1slak ve neon isiklariyla, keskin golgelerle pargcalanmigtir. Arka
sokaklar, aclik, fuhus ve yasamin yoksullasan yuzuyle sivalidir. Kahramanlar
ya da kargi kahramanlar bu tablonun i¢gsellesmis bir par¢asi degillerdir; onlar
bu mizansenden gelip gecmektedirler. Gegerken takindiklari tavir bu
mizansenlerde nasil davranildigi, bu ortamin nasil algilandigi sorusunun
cevabidir. Bu sorgulamamiza degen Gemide’ki dnemli bir sahne, pek ¢ok film
tanitim yazisinda da alti gizilen geminin isini yerine getirirken denizden kum
cektigi sahnedir. Cunkl bu sahne hem goérsel hem anlatisal dilin ustalikla
islenerek gerceklestirdigi; filmin butin éykdsuni agan kilit metaforlar
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tasiyan ve daha farkli anlam ve anlati alanlarina gebe; seyircinin i¢ filmlerine
olanak taniyan bir glce sahiptir. Denizin kumunu agir agir kaldirir, kendi
dengelerini sarsarak onu yuklenir, bina ile zinanin arttigi yere tasir. Kepgelerin
her dibi kaziyigl insani sarsan bir gorsel incelikle verilmigtir. Acili ve huzunlu;
hatta, gerilim filmlerinin atmosferindeki gibi tlylerimizi Grperten bir atmosfere
donusur izlemek. Kepge daldikga sarsiliriz. Sadece kaptan degildir orada
kendi zihninin bulanmis sularinda tortularini karistiran, kendimizizdir de. Film
denizin bittigi yerde ¢ekilmektedir. En son kendi tortularimizdan medet
ummaya kalkip hatirlayamadigimiz yerde bitmektedir. Ama aci olan histerik
unutmalara terk ettigimiz tarihsel insanlik gunahlarimizdir. Kendi kaynaklarini
surekli tiketen, uretimden mahrum, hep gegis aninda ve uguskan; kadini
olmadigi igin belki, tahayyullerini kaybetmis, fantezileri kavruk bir kesisme
anidir. dykulerin ilmeklerini digumleyen. Yetenekli ve iyi film, tecaviz altinda
kameraya belli belirsiz bir dudak aralanmasiyla bakan o yabanci fahigenin
yoksul ve yoksun kimliginde zevki muphem birakir. Lumpenlik romantizmi
tepkisel ve fasizan bir dili Gretebilir aman dikkat!

Batdn bu olup bitenler bir alegori midir? Orta da bir alegori oldugu dogru;
bunun da dénemsel ve bilingsiz bir alegori oldugunu sdyleyebiliriz. Olanini
biteni elegtiri iddiasina gelince, elegtirel durusun ne kendi, ne mevkii, ne
istikrari, ne igine oturdugu bir baglami var. Cunku aslinda elestiri, hele hele
mesaj olarak da algilanabilecedi igin pek muteber bir sey degil. Ama zaman
zaman gayet didaktik olmakta hi¢ bir sakinca goralmuyor; hatta kendi sesini
duymanin hazzi ile durmadan vaaz verilebiliyor. Ote yandan éykiinme s6z
konusu ama, buna mimesis cinsinden bir dykinme olarak da bakamayiz;
hakim ve muteber bir “marjinallige” dykinme bu, tipki 99 kis modasi gibi bir
sey. Boyle olsun istemezdim ama, aslinda, buram buram temsil var. Hem
erkek cocugun dis temsiller diinyasindaki “erkek” olma taklidini keyifli bir oyun
gibi surdurlyor; surdurdikce keyif artiyor; hem de bu keyfe uyan ayni
zamanda keyfilesen bir temsil gelistiriyor. O kiyida ve o gemide gergekten
sesleri duyulmayanlardansa hig iz yok!

Evet, “gemi gibidir memleket’, ama ayni zamanda, “insan yasadigi yere
benzer” ve “dagilmis pazar yerlerine benziyor simdi memleket”; talandan
sonra, kiyida.

Z. Tul Akbal Stalp
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Ve “insan yasadigi yere benzer” ve “dagilmis pazar yerlerine benziyor simdi
memleket”; talandan sonra, kiyida. Bir filmin analizi i¢in; hele hele bir Ulke
sinemasi, ya da benim tercihimle, belirgin bir kiltirel cografyanin sinemasina,
belirli bir tarihsel iklim icinden bakmanin teorik zeminini agabilmek icin
katmanlar olusturmanin, meseleyi dallandirip budaklandirmanin kaginiimaz



oldugu iddiasiyla baslandi, bu yazi dizisine. Bu yuzden de, Turkiye sinemasini
anlayabilmek, daha genis bir cografyada, daha genis bir tarihsel bakisla, 6nce
hatirlayarak, hatirlatanlari kale alarak bakmay: gerekli kildi. Aklin yolunun bir
olmadigini disunuyorsak, bilmenin kavramanin ve bunu
toplumsallastirabilmenin yolunun da bilginin Ust Uste birikimlerin en nihai
katmaninda ne soylendigiyle degil de, meselenin her farkli yiztnden bir kez
daha bakilarak ve sorulari ¢esitlendirerek ¢ikilacak uzun bir stire¢ oldugunu
soyleyebiliriz.

O halde, aslinda, yapilabilecek olan, bazi sorulari tartismaya agmak olabilir.
Bu sorular belki birbirinden kopuk ve ayri duzlemlerin sorulari gibi de durabilir;
ama, ben, bu cografyadaki sinemanin, belirli tarihsel iklimlere ait genel
Ozelliklerinin daha genis, dunyali bir cografya ve sorunlu yuzyilla iligkileri
acisindan bakildiginda bu ¢ok katmanlihgin gerekli bir bakis
olusturabileceg@ine inaniyorum.

Bu yazi Gg ayri bolumde gelisen bir tartisma sirecinin sorularini kisaca agip
gelisebilecek daha genis bir tartismanin onerisine iligkin bir giris yazisi olarak
alinmaldir.

Turkiye’deki kabaca 50’lerden 70’li yillara kadar stiren yaygin populer ve ticari
sinemanin kendi anlatim 6zelliklerinin olusmasinda rol oynayan katmanlara
bakabiliriz. Bu surec¢de, elbette ki bu oldukga belirgin tarihsel donemin,
yeryuzundeki diger ulusal sinemalarin gelismesinde can alici roli oynayan
melodram geleneginin olugsmasini belirleyici katmanlardan biri olarak alabiliriz.
Ulus devletin ve modernizmin kendini yeniden uretebilmesi ve
yayginlasabilmesinin bir anlatim aygiti olarak melodram, ulus fikrinin
ingasinda asgari mustereklerin ne oldugunu hatirlatilmasinda, ¢catisma ve
celigkilere karsi rizanin ingasinda ve kadin, erkek rollerin ve benzerliklerin
yeniden
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yeniden yapilanmasinda énemli bir rol oynamaktadir. Bu ortak dil hem
emperyalizmin kendi mekansal ve zamansal ilmeklerinde daha uluslari agkin
bir hemfikir olma ve riza gésterme dilini yapilandirmakta hem de ulusal
cografyalarin kendine 6zgul zamansal ve mekansal ilmeklerini
saglamlastirmaktadir. Ulusal sinemalar melodramin ortak seyri ve hazzinda
dinyall bir konum edinirken, kendine 6zgullik katmaninda da bagka bir
ozelligi gelistirebilmektedirler. Bu 6zgul dokunun bizde nasil olduguna
baktigimda, simdi ister istemez spekulatif gelebilecek bazi 6nermelerde
bulunmak zorundayim.

llk 6nermem yerel deneyim ufkumuzun bazi iimeklerinin bir hiisn-{ talil ortak
uslubu yaratmis oldugudur. Bu ortak deneyim ufkumuzdaki “kizim sana
soyliyorum gelinim sen anla”, “kol kirihr yen icinde kalir” deyigleriyle ortugur
bir tavri anlatir. Celigkiler hi¢ bir zaman yasandigi yerden konusulmaz;
kaydirilarak bagka benzer bir ¢eligkinin kargitliklariyla anlatilir.

ikinci dnerme yerli melodram yeniden uretilebilirlik iligkilerini batili drnegin
birebir tekrarindan almaz; kendine ait eski anlatim gelenekleri icinden Uretir.



Hollywood uyarlamalarinda bile, melodramin belki belkemigi olarak bir tekrari
s0z konusudur; ama, aslinda yapilmakta olana baktigimizda, yerel 6yku
anlaticihdin bu deneyimler ufkunun ortak kualtur tarihinin izleyicide guven
duygusu uyandiracak bildik meclislerinin tekrarindan ibaret oldugunu
soyleyebilir miyiz? Burada hemen belirtmem gerekiyor ki, nasil ifade
edecegimi sorgularken, Orhan Pamuk’un Benim Adim Kirmizi romani bir ilag
gibi yardimima yetisti ve bir tahayyul kapisini agti, sorularimi ifade edilebilir
kildi. Elbette ki bu dnerme tartismaya agik; zaten, tartisilsin diye telaffuz
ediyorum. Soylemek istedigim Yesilgam’in melodramlari hem ekonomik olmak
adina, hem de, en verimli olduklari donemde yilda ¢ yuzu agabilen senaryo
ve ¢ekim temposu geregi ister istemez kendini tekrarlayan bir 6zelligi
yaratmak zorunda olduklari igin, birebir mizansen tekrarlarini yaratmistir.

Bu 6zellik, ayni zamanda, bildik, yani asina, yani seyirci ve yapan icin guvenli
ve ekonomik, ve gelenekler icinde yerini kolayca bulan meclis tekrarlarini
ilgimizin odagi haline getirir. Cinkud meclis tekrari olan mizansen tekrarlari
batill melodramdan farkli olarak, kendine ait bir dili de beraberinde getirir.
Batinin temsili olusturmasinda 6nemli
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olan konu butunlugu, karakterlerin geligtiriimesi, psikolojilerinin gizilmesi,
toplumsal bir kesit ¢ikarma iddiasinin yapay titizligi, Yesilgcam filmlerinde
yoktur. Hulusi Kentmen, tatli sert, otoriter ama sevecen, yeri geldiginde
merhametli butin babalar i¢in vardir. Zengin evi, pavyon ya da arabayla
gezilen mekanlar hep aynidir. Hep ayni mantigin i¢cinde dekore edilirler.
Oyuncular ve starlar da dyle. Hig bir erkek star yeri doldurulamayacak bir
Rudolf Valantino degildir. Ediz Hun, Kartal Tibet, Izzet Gunay ayni iyi ve
yakisikli gocuklardir. Zaman zaman hir¢in, zaman zaman kaba; ama hep iyi
yurekli ve sevdigi icin “Oyle” yapan tek bir jonun ¢egitlemeleridir. ( Burada
elbette ki tek tek oyuncularin oyunculuk yeteneklerinden séz etmiyor; sadece
bu rollerin nasil bigildigi ile ilgili bir mantiga isaret etmek istiyorum.)
Pavyondaki piriltili lamba bile yerinden oynamaz. O lambanin oldugu 500 filmi
herkes rahatlikla sayabilir.

Bu yerel 6zellik birinci 6nermeyle birlestiginde bizi Ggincli dnemeye
goturmektedir: Emperyalizmin sdmurgeci ve somurge karsiti catismalarindaki
dil, anlatim ve tavirlar konusundaki deneyimler tarihinin can alici sorularina,
taklit (mimicry) ve dykiinme (mimesis) ya da tekrarin temsil (representation)
ya da taklitle olan iliskisine goturar. Bu sorular, birebir somurge donemini
yasamig uluslar icin birincil sorularken ve diger durumlari baglamaz gibi
dururken, bunlarin yerylzuinde paylastigimiz kultirel, deneyimsel katmanla
birebir iligkileri vardir. Emperyalizm bunu hepimizin ortak deneyimi kilmistir.
Farkli degis ve izlerle de olsa kimsenin yabancisi olamayacag! bir deneyimler
batunudar s6z konusu olan. Buradaki taklit ve dykinmeyle yukarda sozu
edilen, meclis tekrarlarindaki taklit ve dykinme, taklit ve dykinmenin farkli
anlam ve pratik alanlarini agmaktadir. Boylece onermemiz daha da karmasik
bir yere dogru gitmektedir. Uglincii ve blitiinleyici dnerme su: Bir dykiinme



bicimi olarak mizansen tekrarlari geleneksel bir kultarel iligki bigiminin
uzantisidir; bizim ve bize yakin cografyalardaki eski geleneklerdeki gibi,
yaraticinin izinin silindigi, yaraticinin elinin uhrevi, askin bir ele teslim edildigi,
oyklnen ve her defasinda bu yaratma stirecini bir oyun gibi kuran genel bir
felsefenin, felsefi baglarini muhtemelen koparmis ama kulturel aliskanlhklar ve
izlerle akraba bir yerden kendinin taklidine dogru evrilmis bu yerel anlati bigimi
dinyall temsili

“Allegori ve Temsil: Korkunun yiizii ve ¢i1gligin izlegi filmler; hiisn-ii talil sinemasindan 6rnekler”,
25.Kare, sa: 2420, Ocak —Mart, 1998 slr: 11-13.

Allegori ve Temsil II: Korkunun yiizii ve ¢igligin izlegi filmler”, 25 Kare, sa:23, Nisan- Haziran, 1998,
slr: 11-19.

“Allegori ve Temsil III: Sonun baslangici, gizemli sehir ve gemide” 25 Kare, sa:26, Ocak- Mart 1999,
slr:13-20.

anlatilarla da bir yandan melezlegirken, onlara benzemenin azminde taklit ve
temsilin diger alanina girmeden de edememisgtir.

Bu kacinilmaz karsilasma alanina, Homi Bhabha’nin taklit, parcal temsil ve
otoritenin miphem sdylem alani Uzerine elestirisiyle bakabilir miyiz acaba?
Bhabha, taklidin, “6teki’nin gug iligkilerini tanirken, reform, dizenleme ve
disiplinin karmasik stratejisiyle uygunlasmis bir 6tekiye donustugu surecteki
cifte bir eklemlenme isareti oldugunu sc'jylemektedir.23 Taklit imparatorlukla

ulus arasinda, somurgeciyle somurge arasindaki ¢atismanin oldugu yerde
irksal ya da kulturel 6ncullerin, onceliklerin ne olacagina ait isaretler verirken,
ulusu artik dogal olmayan bir duruma da getirmektedir. Taklitle dykinme
arasinda ortaya ¢ikan bir temsil bigimi olarak yazi vardir der, Bhabha. Taklit
tekrar eder; temsil etmez. Kendine 6zgun olmaya ulasma ¢abasinda, taklit,
yazi yoluyla tekrar ederken, temsilin bir kismini gergeklestirir ki bu da ironiktir.
Bir maske, bir kamuflaj olarak taklit, hem karsi otoritenin miphem dilini
acarken, otoritesini de kesintiye ugratir ama bir yandan da kendini
somurgelestirenin kismi temsilini tanir ve kismi varligini tekrarlar. bu noktada
isler sarpa sarar. Kendi kaynaklarini yok sayabilen, toplumun disina digebilen
ve toplumsal varolugun her hangi bir avantajini da kullanamayan bir alanda
sikigip kalmak mumkuanduar. Batinin uygun 6tekisi toplumun uygunsuzu igerde
ve disarida rahatsiz; kendine ait olani yeniden kesfederken, kendinden
koparak, kendi 6tekisinin taklidine donugsebilmektedir. Bu deneyimler, ‘iki
arada bir derede’ligin metonomilerine, yani, varlhigin metonomisine kadar
gidebilir ya da gidebilir mi? Ya da bu parcali temsil ayni zaman da bu genis
dinyal cografyada i¢inde yasadigimiz dénemin ilmeklerinde sik
karsilagtigimiz bir anlatim bigimi olarak olgunlagmaktadir diyebilir miyiz?
Postmodernite kendini dunyaya yaygin bir uslup olarak sunarken bu parcali
ve parcalanmis temsilleri ve varligin metonomilerini de himayesine almaktadir
demek mUmkin madar?

Uslup ve anlatimsallik arayislari hem kendi dtekine éykiinme, hem temsili
baslatan donusim surecinin kendisi olabilirse; evcilik oyununu kuran gocugun
taklidinden nasil bir iligkiler yumaginda ve nasil bir suregte farklilagsmaktadir.
Yani Bhabha’nin s6zunu ettigi
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bir karsilikli iligkiler dinamiginin igindeki taklit ve temsil iligkisiyle, Benjamin’'de
veya Merleau-Ponty’de yaratici bir gug olarak dykinmenin
karsilastirabilecegimiz argumanlar neler olabilir’?24 Farkl katmanlarda, taklit,

temsil, dykinme bigimlerinin hepsiyle iligkiye girmis sinemamiz, bu
katmanlarin birbiriyle 6rgustiinden ve melezlesme surecinden nasil anlati
bigimleri Gretmistir?

Diger onermeler butlinu bir bagka 6nemli zaman ve mekan dugimune
iligkinin. Korku ve kayginin anlatildigi tarler ve iginden gegtikleri
doénemsellikler ve cografyalar Uzerinde durmustuk. Barbarlik tarihinin en
onemli yuzyili ve emperyalizmle ulus devletlerin gu¢ duzenlemeleriyle
uluslararasi uretim iligkilerinin ve emegin dagilim hikayesinin alegorisi korku
ve kaygi oykuleri icinde yasadigimiz zaman ve mekan ilmeginde yani
Bakhtin’nin kronotop’unda bize terminal insan ve onun uguskan zamani,
kaygan ve klostrofobik mekani anlatilmakta. Bu anlatilara her cografya daha
cok kendi sesinden katiimakta. Eger gozlemleyecek olursak, farkliliklarin
birbirinden habersiz konusmasindan, yani Babil Kulesi’nin karmasasindan
daha cok, ortak bir deneyim ufkunu dillendirdiklerini ileri surebiliriz. Turkiyeli
yonetmenlerin de bu ortak dykuye katildiklarini ve ortak dilin zenginlesmesine
katkida bulunduklari sdylenebilir. Ozellikle bireysellik ve yaraticilik krizinin
belirledigi donemlerin ardindan gelen bu yeni tUrunler az ve ilk ornekler
olmakla beraber ortak dile katkilari noktasinda incelenmeye degerler. Bu
filmlerin beslendigi yerel damarin, yani sinema tarihimizdeki pek ¢ok érneginin
hatirlanmasi ve ortak 6zelliklerinin tartisiimasi gerekiyor.

Yalniz hemen burada bir bagka gozlemle birlesen bir 6zellik daha dikkat
¢ekiyor. Bu algilarimiz, varolusumuz ve onlarin belirledigi disunus, bilis ve
iligkilendiris deneyimlerimizin s6zu edilen zaman ve mekan ilmeginde ugradigi
degisimin ya da kirilmanin bu yeni dili hem yapilandirmada hem de
maskeleme ve engellemede rol oynuyor olusu. Buna pargall, iliskisiz,
mesafesiz, mekansiz ve ugugkan algi ve yasantilama pratikleri diyebiliriz.
Baglam, dlgcek, mesafe ve aralarindaki iliskinin nasil

23Homi Bhabha, Location of Culture

,Bu konuda Defter Dergisinin 34. sayisina bakmak tartigmay1 zenginlestirmek adina faydali olacaktir.

OzellikleWalter Benjamin, “Oykiinme yetisi lizerine” ve Zeynep Sayn, “Oykiinme ve Temsil - imge ve Benzesim:
Beden Kesintisiz Metin”, her iki uyazi da Defter, Yaz 1998, yil:11 sa:34. slr:11-13 & 14-45.

“Allegori ve Temsil: Korkunun yiizii ve ¢i1gligin izlegi filmler; hiisn-ii talil sinemasindan 6rnekler”,
25.Kare, sa: 2422, Ocak —Mart, 1998 slr: 11-13.

Allegori ve Temsil II: Korkunun yiizii ve ¢igligin izlegi filmler”, 25 Kare, sa:23, Nisan- Haziran, 1998,
slr: 11-19.

“Allegori ve Temsil III: Sonun baslangici, gizemli sehir ve gemide” 25 Kare, sa:26, Ocak- Mart 1999,
slr:13-20.

kurgulandigi 6n plana ¢ikiyor ve bu noktada belki elegstirel bakisin sinema dili
belki bir kez daha, buttin cografyalarda ortak ve karsilikli iligkili bir sekilde
yeniden canlaniyor. Bu yeni algi ve bilis bigciminin muhalif dilinin olugsmasi,
basli basina fenomenolojik bir tartismayi beraberinde getirebilir ve ayni
zamanda da 2000’ler i¢in bu cografyadan bazi yonetmenlerin de ¢corbada
tuzunun bulunacagi bir avangard ¢ikis mumkun olabilir.



Tartismanin mimkuin olmasi umuduyla...
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Babil Kulesi Tutsaklarina Bakhtin’den Oneriler

Sesin gelmiyor, sen beni duyuyor musun?

insanin, icinde yasadigi kiiltiir(, bu kiltiirii Greten toplumun bir bireyi ve
uretimlerin kullanicisi, tiketicisi, izleyicisi olarak kavramasi, anlamlandirmaya
¢alismasi, hayatin igindeki bilme turlerinden biridir. Bu alani ¢alismaya
baglamak ise, kultaran toplumsal bir Uretim olarak butun vecheleriyle,
deneyiminden gegilen, deneyimi elde edilen, ve ayni zamanda bu deneyimin
bilgisini Ureten sureglerin bir dinamigi olarak kavranmasina yoneliktir. Elbette
kaltdr, akademik disiplinlerin pek ¢ogu i¢in ortak bir bilme alani sunar ama
insanlarin toplumsal deneyimlerinin de ortak bir mecrasi oldugu i¢in yagsamin
zimni, pegeli, s6zlU, hislerle kavranabilen bilme bigimlerinin sistemlesmemis
bilme yontemlerine de agiktir. Bu yuzden de “bilimsel” ve “akademik” olana
sinirli olmayan batin bilme ydntemlerine acgik bir alandan s6z edebiliriz.
Elestirel ve analitik bakis, akademik ya da degil, batiin bu bilme bigimlerinden
yararlanarak, bilginin Uretimine, donusturulip toplumsallastiriilmasina katkida
bulunmakla ayirt edici bir 6nem kazanir.

Topluma bakmanin ve olani biteni anlamaya ¢alismanin ve onun bir Uyesi
olarak toplumsal degisimin ve donusumun iginde bulunmanin ve bunu
anlamlandirabilmenin, bireyin kendini yasamla iligkilendirme bigimiyle bir
alakasi olsa gerek. Boylesi bir gaba i¢inde olan herkesin de yasadigi
toplumsal batinlugu, donemsel 6zellikleri, zihnini, kavrayigini bigimlendiren
orgun iligkileri, bilgilerini iglemeye yeltendiginde dayandigi bilgi govdelerini ve
yontemlerini de birlikte ele almaliyiz. Hangi kavramlari sectigimiz, hangi
yontem iginde bilgilerimizi derleyip topladigimiz, onlari hangi yontemlerle
urettigimiz ve bilginin paylasimi ve dolanimindaki yonelimlerimiz,
sorumluluklarimizin toplumsala ve kamusala mi yoksa baska kurumsalliklara
veya iligkilere mi donuk oldugu ile hayli yakin bir iligki icindedir. Neyi, neden
merak ettigimiz, neyi, nasil bilgi kildigimiz, yuzimuzi dondigumuz yon,
sorumluluklarimiz ve bilgiyle ne yapacagimizdan soyutlanmis pur bilim ve
bilimsel yontem anlayigi olamaz. Bunun olabilecegi iddia edildiginde, bu
iddianin
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arkasinda bir ideoloji durmaktadir ve bir bilme bigimini diger bilme
bigcimlerinden Ustun kilmaya yonelik bir egemenlik talebi hatta baskisi
kurulmaktadir.

Bu tartismayla yaziya baglamamin bir iki nedeni var. Bunlardan birincisi,
Radikal gazetesinin pazar ekinde, 2000’in son aylarinda baslayan popduler
kaltar tartigmalart; bir digeri ise, birinci nedeni de iginde sakli tutan ama ayni
zamanda donemsel olarak 6nemli oldugunu digundugim, yazanin ve
calisanin fikri faaliyette, karsisindakilere karsi sorumlu olup olmayacagi
sorusu. Ozellikle toplum ve kiiltirden konusurken sorularimizin ardindaki
niyeti, bir sorunsal olustururken yaklagimlarimizi, sectigimiz yontemin biricik
ve en dogru oldugu igin degil de —ki bu zaten hem imkansiz hem de bunu
bdyle iddia etmek en hafif tabiri ile durtst bir yaklasim olmaz- belki en iyi



bildigimiz ya da kendimizi en rahat hissettigimiz i¢in secildigini ve
kullandigimiz terimlerin birer tarihi oldugunu, belirli yaklagimlar iginde
olgunlastiklarini ya da ret edildiklerini agiklikla koymamiz gerekmektedir. En
azindan kendimize kargi. Butuin bunlara ek olarak belki ¢ok kisisel bir vesvese
gibi de olsa, bir baska kayginin aklimi ¢eliyor olmasi da yasadigimiz dénemle
ilgili bir durum. Bilim ya da bilimsel, akademik, elestirel faaliyet ve tartismalar
naslil adlandirilirlarsa adlandirilsinlar modalardan, akimlardan bir donem igin
genel kabul goren Uslup, tutum ve dillerden etkilenirler. Bilgi otoritesinin
popduler kultir alaninda, da “in”ler ve “out’lar birbirleriyle micadele ederler.
Kabaca, bu son yirmi yil icinde mikro “in” makro “out”; tmevarim “in”
timdengelim “out” gibi ya da sinif baglam gibi tanimlar kullanmak zorunlulugu
hissedenler, cumlelerine bir 6zurle baglayabiliyorlar. Bir de, tartismanin ya da
elestirinin gidisatinda, insani stiphelendiren bir postmodern oyunculuk havasi
ya da telasi var gibi bir vehme kapiliyorum. Yani, birileri, bazi kavramlari
kullanmaktan hoglandiklari, o kelimelerin, bazi duruslarin etrafinda dolanmak
onlara cazip geldigi i¢in, falanca yaziy1 yazmis veya filanca tartismayi agmis
olabilir mi? Bilmek, anlamak, tartismak, bilgiyi aramak, sorgulamak,
paylagsmak ne igindir? Bu sirf caniniz o an dyle istiyor diye ortaya attiginiz bir
cumle midir? Belki de kariyeriniz devam edebilsin diye strdurmek zorunda
oldugunuz ¢ok profesyonelce gerceklestirilmis bir istir. Yoksa, kaygilariniz,
sorulariniz, kendinizden daha genis bir dinyanin farkinda olunusunuzla sizi
ilgilendirmis bir meselenin bir pargasi midir? Bu sorulari kendime ve herkese
sormadan edemedim.
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Vehimlerin disindaki esas sorularimiza donecek olursak: topluma ve kulturel
uretimler, deneyimler, tketimler ve yeniden uretimler agina baktigimizda,
mesela ortaya ¢ikmis oldugunu varsaydigimiz bir olgunun, populer kalttr
tanimina mi uydugunu, bunu kitle kaltura ile karigtirip karistirmadigimizi, belki
artik yasanan her seyin kitle endustrisinin bir GrinG olup olmadigini, bu
ayrimlarin nerede baslayip nerede bittigini, bunlarin gercekten sayilabilir,
Olcllebilir sayisal degerleri olup olamadigi konusunda nasil emin ve Ust bir
tondan konusabiliriz acaba? Radikal 2’de 19 Kasim’da Veysel Batmaz’in
“Popdler ‘olan’ kiltdr Gzerine” yazisiyla baslayan ve Suheyla Kirca, Goksel
Aymaz, Erol Mutlu, Ahmet Oktay, Kemal inal’in da katildigi ya da kendilerini
katilmak zorunda hissettikleri bir tartisma oldu ve belki de devam edecek. Bu
tartismanin isimleri, calisma alanlari, bu gine dek yaptiklari galismalar ve
hatta yazilarinin bagliklari, saniyorum okuyucuya ¢ok sey sé’>yIUyor.1 Beni en

cok ilgilendiren ise onlarin kaygilari ve onlari boyle bir tartismaya iten
nedenleri bizlerle paylasma usluplariydi. Elbette yazim Uslubundan degil ama
elestirel dustncenin Uslubundan s6z ediyorum. Belki de bu Usluplardan
hangisine daha yakin durdugunuz dnemli; ¢unku teoriler, bilgi gdvdeleri,
elestirel dusunce okullari tipki sevdiginiz sairler gibi, ressamlar gibidirler onlar
sizin gibi dUgunmaugler, sizin sorularinizi sormuglar, siz olsaydiniz dyle
sOyleyeceginiz gibi ifade etmiglerdir; ve siz, o okullarin, o teorilerin terimleri ve
yontemleriyle daha iyi kavradidinizi digunur, kendinizi yasamla ve bilgiyle
iligkilendirirken o araglara dayanirsiniz; bunu herkes yapar; kendileri bir okul
haline gelmis ve gelecek olanlar bile.

Kultar, endazesi, dirhemi olmayan, yasayan, degisen, donugen, ama daha da
Oonemlisi ona baktigimiz yon, agi degistikgce tanimlari degisen, ve her



tanimlanisgta ister sozel, ister yazili olsun, tanimlayanin dilinin egemenlik ve
iktidar iligkilerini, bu iligkilerin ok genis ve gok katmanli 6rgusunu kendi
dinamiginde tasiyan deneyimler ufkudur.

Biz kulture, her seferinde, durdugumuz yerden, egitildigimiz noktadan,
egitimimizle girdigimiz iligskinin strecinden, iginden gectigimiz zaman ve
mekanin deneyimlerinden,

, Burda, belirtmem gerekiyor ki, Sitheyla Kirca’nin popiiler kiiltirden ne anladigimiz tizerine

diisiinceleri ile, Tiirkiye’de kiiltiir {izerine yapilan ¢aligmalar1 hatirlatmak geregi duymasina tamamen
katiltyorum. Ustelik bu ¢alismalara ¢ok sey bor¢lu oldugumuzu da belirtmeliyiz Erol Mutlu’nun
yazilarma gelince, yazida da sdyledigim gibi, bana, ben olsaydim bunlar1 sylemek isterdim dedirten
yazilardi. Ahmet Oktay ise akademisyenler birbirlerini okumazken o herkesin yazisini hepimizden
daha iyi okuyan bir yazarimiz. Hem kendimiz hem 6grencilerimiz i¢in hep saglam bir kaynak olmustur.
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bu deneyimleri bilgiye donustlirme becerimizden, ve dinya ile kendimizi
iliskilendirdirdigimiz yerde neyi, niye anlamak istedigimizi, yani, diguncemizin
odagina hangi seyleri mesele ederek bagladigimizdan yola ¢ikarak bakariz.
Frankfurt Okulu’nun Uyeleri elestirel dugtunce yontemlerini ve kultire
bakiglarini, kendi yasadiklari dénemin baglami i¢cinde, kendilerine sunulan
imkanlar ve Onlerine gikan trajik olaylarin kigisel ve toplumsal tarihi ile birlikte
urettiler. Toplumsal Arastirma igin Frankfurt Enstitisu, I. Dinya Savasinin
ardindan, dinya ve Almanya ekonomik bunalima dogru giderken, sokakta
kargasanin ve huzursuzlugun boyutlari baytrken, yenik dismus ve bu
yenilgiyi ulusal bir sanriya donusturen sdylemlerin yogunlastigi bir donemde,
1922 yilinda kuruldu. Bu dénem, ayni zamanda, Weimar Cumhuriyetinin
batan karmasasini, aykiriliklarini da bir arada tagimaktaydi. Weimar
Almanya’si, ekonomide ve siyasette karmasayi temsil ederken, modernist ve
avangard sanatin en 6nemli érneklerinin de Uretildigi bir donemdi. Mimariden,
icmimariye, tasarima, muzige, tiyatrodan, sinemaya, edebiyata, diinyaca
alkislanan belirgin Usluplar Uretilmekteydi. 1930’lara gelindiginde, Frankfurt'un
bu ¢ok renkli ortaminda, sadece toplumsal arastirmalar yapmalari igin
desteklenmis olan bu grup, 6zelde Hegel’in, daha genis bir gergevede Alman
felsefesinin, ve Marxism’in entellektiel alaninda, modernist estetigin ve yine
donemin Almanya’sina 6zgu bir Musevi aydinlanmasinin, guglu bir akim
olarak gelen psikolojinin besledigi bir ortamda, teorik katkilarini dinyaya
sundular. Kulturan ve iletigsimin ve bunlarin ardindaki ekonomi politiginin
elestirel olarak agimlanmasinin, her tirli metinin kalttrel analizinin, izleyici
algisinin toplumsal ve ideolojik olarak ¢alisiimasi gerekliliginin kapilarini
actilar. Kitle kaltiriinden ve kiltlr endustrisinden soz ettiler. Horkheimer ve
Adorno meshur Kaltur Endustrisi galigmalarinda kultirin bu modern
dénemde, tipki diger kitlesel Uretimler gibi endustriyel olarak uretilmesinin,
kitlesel Uretim modelinin diger butun Granleriyle ayni 6zellikleri paylagacagini
soylediler. Kitle toplumu ve endustrisinin toplumsal iligkilerin, iletisim ve
kalturan merkezinde baskin bir konuma geliginin elestirisini sundular. Ayni
zamanda Lowenthal’in populer edebiyat ve dergiler Uzerine ¢alismalari,
Adorno’nun yine 19. yuzyil operalarindan populer mizige uzanan analizleri,
enstitinin bir akademisyen olmayarak hep disinda kalmis olan Benjamin’in,
klasik edebiyattan, kentlere ve mimariye kadar genisleyen pek ¢ok calismasi
elestirel toplumsal teoriyi dnemli bir miras olarak birakmistir. Frankfurt Okulu
ust ve asagi kaltur
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karsithginda, sorunsalli bir alani da miras birakmistir. Bu karsithgin neresinde
nasil duruldugu, bu gun igin de pek ¢ok yazarin netlesemedigi alanlardan
biridir. GUndelik hayata ve onun kultarel urinler ufkuna bakildiginda,
baktigimiz seye ne ad verecedimiz, ni¢in bu kadar 6nemlidir? Falanca muzik,
filanca dizi bir populer kultar GrinU mudur, kitle kaltdrd Grind mu yoksa
medya kultird Grint mG? Ust kaltird calismak elitist olmaya, asag kaltari
calismak ise, yerine ve zamanina gore populist, devrimci, ilerlemeci, kulturist
olmaya mi tekabul etmektedir? Ben bunun bir élgeginin ya da belirgin
cevaplarinin oldugunu dusunmuayorum. Tam bir belirsizlikten ya da
gorecelikten de sz etmiyorum; her aragtirmanin ve tanimin kendi donemi ve
mekani icinde degerlendirilmesi gerektigini, tanimlarin ortaya giktiklar
uretildikleri baglamin her seferinde zikredilmesi gerektigini sdyliyorum. Kitle
kaltaru denildiginde, eger toplumun suru psikolojisi icinde yasarken ki kultaru
kast edildigi cikarsamasi yapilir ve bu terim siyasi bir tercihle, populer kultur
terimiyle kargilanmaya kalkilirsa, tercihlerimiz ne olursa olsun tartismanin
ortak zeminini bulamiyor oluruz. Bu nedenle, indirgemecilik, analiz ve kuram
icin hep bir tehdit olmustur. Kitle kultira bize, kultartn, bir sanayi igcinde
uretilebilir oldugunu, kultirin medya ve eglence sektorleri gibi sektorler
tarafindan kitlesel olarak uretildigini, tiketime, aynilesmeye ve
kitlesellestiriimeye ister istemez yol agan bir sureci beraberinde getirdigini ve
yasanan kulturun, populer olanin, aykiri olanin, avangardin, alt kaltarlerin
belki de butliin deneyim ufkumuzun ve hatta, insanin bizatihi kendinin, bu
yogun, hizh kitlesel Uretimin birer ham maddesi haline gelmesi surecine isaret
etmez mi? Ama 6te yandan ingiltere’de bugiin ¢alistigimiz alanin, kiiltirel
calismalarin, ismini koyan ve Universitelere ¢ok disiplinli bir alan olarak
girmesi saglayan kusaklar, bu hammaddeye donustugu soylenen kulturel
deneyim ufkunun, dinamik, yasayan, kendini surekli yeniden uretebilen ve
ayni zamanda, bir direnme kusagi yaratan yanini bize anlatmaktadirlar. Bu
okulun kultir kavramina, yeni kavrama ve tartisma alanlari sunmus
temsilcilerinden Williams, 1961’de yayinlanan kitabinda, kiltirin ¢ok genel lg¢
farkli kavranisini ve bunlari galismak ve analiz etmekle nerelere varacagimizi
anlatirken bu deneyim ufkunun, yasam bilgilerinin ve onlarla ilgili distincelerin
ve yasama bicimlerinin arasindaki iktidar iligkisinin, catisma alanlari ve
sureclerinin analizinin, toplumu, degisimi ve kendimizi anlamada bize daha iyi
bir bakis saglayacagini sdyler. Ingiliz kiltir galismalarinin belki de
kurucularinin basinda gosterebilecegimiz, Hall’n sodyledidi gibi
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populer kultlr bir micadele alanidir. Ve biz bu micadele alaninin
dinamiklerini, kitlesel Uretimle olan iliskisini oradaki mucadelenin nasil surecler
oldugunu anlayabilmek igin tipki Ingiliz okulunun da yaptigi gibi Gramsci'ye ve
Ozellikle de onun hegemonya kavramina bakariz.

Gramsci farkh yasam kosullarinin, farkli yagam bigimlerinin, farkh ¢ikarlarin
arasindaki micadelenin ve buna ragmen toplumda saglanan riza iliskisinin,
iktidar1 olanin, hakim siniflarin kilturel, siyasi ve ideolojik liderliginin
mekanizmalarini ve kultlrel dinamikleri anlamamiz icin bir analiz sunar
bizlere. Toplumlari her seye ragmen bir arada tutan sivayl anlamamiza
katkisi, onun yasadigi dénemin, umutla dehsetin, Gtopyayla fasizmin bigak
sirtinda gegen militan bir hayatla, hapishanede sonlanan kisa 6mrun, olani



biteni anlayabilmek Uzere yogun ¢alismalariyla ortaya ¢ikabilmisti.
Gramsci’nin deneyimleri ve Marxist 6gretisi ideoloji ve kultlri ne yekpare bir
toplam olarak ne de duragan ve sabit olarak algilayamayacagimizi, bu ¢oklu
ve dinamik unsurlarin surekli devinimini ve bu devinimin egemenlik
mucadelesini bize anlatir.

Kultard ve dinamiklerini anlamak igin yolculugumuzu daha da oteye
go6turebilir, Frankfurt okulundan ingiliz Kiiltir Calismalarina orada
soluklanmak ve beslenebilmek igin Gramsci’ye ve tabi Althusser’e ve Fransiz
yapisalcilari ve yapisalcilik sonrasi dusunurlere gegerek tekrar Kaltur
calismalarina ve okyanusun 6teki tarafinda Amerika’daki cokkulturltlik ve
somurgecilik sonrasi elestiri tartismalarina uzanabiliriz. Ama aklimizi
kurcalayan soru nedir ya da yagsamak, deneyimden ge¢mek, digerlerinin
deneyimlerini gérebilmek ve butln bilme bigimlerine karsi uyanik ve dikkatli
olmak, anlamak, anlatmak, yorumlamak, tartismak ve belki noktay! hi¢
koymamak; aslinda tamamlanmamis, bitmemis ¢alismalari surdurebilmek igin
bizi iten kaygi nerede odaklanmaktadir?

Bu noktada, baktigim yerden, farkli siniflarin, farkli yasam bigimlerinin,
algilayislarin, farkl biligssel pratiklerin farkli siniflar icinde bile katmanlastigi ve
ayrimlarin ¢gogu yerde soylendiginin aksine daha da keskinlestigi ve
farkliliklarin da pegelendigi bir ortam gérmekteyim. Ustlne Ustliik, Frankfurt
okulunun kaltir endustrisi dedigi kitlesel olarak gercgeklestirilen kalttr
uretiminin, artik daha kurumsallagmig ve daha genis ortaklagmalar,
tekellegsmeler icinde orgutlendigini, medya sektorunun ve medya kultarunin
baskin bir konumda oldugu gozlemlenmektedir. Boylece, toplumlari ortak
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olarak kesen kulttrel dalgalanmalari, ya da populer kultirin mucadele
alaninda guglenen unsurlarin, bir sireligine tazeleyen, yenilestiren yanlarinin
kisa bir sure sonra s6zu edilen sektorler tarafindan kitlesel Uretimini, hatta bu
araclarin teknolojilerinin kendi ideolojilerini de yarattigi bu ¢ok degigkenli
ortamda, kultiran deneyimler ufkuna ne olmaktadir? S6zu edilen micadele
alanlarinda yenik dusenler hep ayni midir? Gugleri nedir? Bu gug nasil bir
guctir? Bu mucadelenin kendi dinamigi bir oyunun, savasin, ekonominin
dinamikleri gibi midir? Sonug yenilenlerin tahakkimUinden mi ibarettir?
Sorularin cevaplarini ararken daha adil ve daha demokratik bir ortamin nasil
inga edilebilecegini mi disinmekteyiz? Yoksa bu dinamigin ve bu mucadele
surecinin kendisi, yenik disenlerin, her seferinde kazanlarin iginde var oldugu
bir strekli devinimi mi isaret eder?

1980’lerde Spivak bizlere bir kavram sunar: “subaltern”. En alttakiler;
“‘magdurlar” dyle bir konumdadirlar ki, Oylesine kenarda kalmislardir ki sesleri
yoktur. Sesleri baskin kultir ve dil tarafindan dylesine pargalanmis ve
aynistinlmigtir ki duyulamaz. Sadece baskin kultar tarafindan onlar igin
konusulur. Spivak’in magdur konusabilir mi diye sordugu makalede, bizlere,
temsilin, yani konugamayanlar i¢in konugma bigimlerinin, sadece felsefi ve
sanatsal temsil bigimleriyle ele alinamayacagini sdyler. Sahnelemek,
resmetmek, tasvir etmek, tanimlamak, 6ykisunu anlatmak aslinda temsilin
diger anlami olan siyasi temsille de i¢ i¢gedir ve bunu ne dinya kapitalizminden
ne de uluslararasi emegin dagilim iligkilerinden ayirabiliriz demektedir.



Mikhail Bakhtin Benjamin’inden ¢, Gramsci’den dort yas kiliguk ve Lefebvre'’in
yasiti, dilbilimci, disinir ve Sovyet edebiyat kuramcisiir. Bati dillerine
tanistirimasi ise 60’larin sonunu buluyor. Bakhtin Gzerine son yirmi, otuz yildir
genis bir kulliyat olusmus durumda; pek ¢ok elestirel disunce kuramcisini ve
kaltdr galismalarinin yeni yonelimlerini derinden etkilemekte. Onu pek ¢ok
cagdasi ve daha geng yazarlarla karsilastiranlar var. Bunlar arasinda pek
fazla zikredilmese de ben onun Benjamin, Gramsci ve Lefebvre
iligskilendirmekten kendimi alamiyorum; belki de Bakhtin’i kendime gore
yorumluyor olusumdandir. Ama Bakhtin’in boyle bir 6zelligi de var dogrusu.
Onun ¢ok degisik yorumlarinin yapildidi, herkesin tzerinde hem fikir oldugu
bir gercek. Bakhtin’in yazilarina bakildiginda ¢ok yogun yazilarin, fasilalar
vererek, donup ayni temalari yeniden isleyerek bir spiral gibi galistigini
gOriyoruz. Bu spiral Uslubun
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Benjamin ve Gramsci de oldugunu disunldyorum; ayni zamanda, bu U¢
yazarin ortak bir diger yonu, tek bir teorik ¢alismadan ziyade birbirini besleyen
cok teorili, cok kavramli, fakat birbirlerine 6rull ¢alismalar Gretmis olmalaridir.
Bakhtin’in caligmalariyla ilgili bir bagka husus, bazi ¢alismalarinin
arkadaglarinin adi altinda basiimis oldugu savidir. Bunlardan Voloshinov
imzal Freudianism and Marxism ve Philosophy of Language ve Medvedev
imzal The Formal Method in Literary Studies kitaplarini sayabiliriz. Bakhtin’in
caligsmalari arasinda belki de en bilineni BatI'nin en ¢ok Uzerine galistigi
“Carnival” kavramidir. Karnaval kavrami, Bakthin’in 1940’larda doktora tezi
olarak sundugu ve Sovyetlerde 1965’'de basiimis olan Rabelais galismasi
icinde gelismigstir. Karnaval kadar dnemli olan diger ¢alismasi: Soylesili
(dialogic) ve goksesli (poliphonic) roman kavramlar Gzerinedir ve
Dostoyevsky Uzerine olan kitabi iginde gelistiriimiglerdir. En azindan bu yazi
icinde, son olarak da kronotop/ zaman-mekan (chronotop) kavramindan
bahsedebiliriz ki bunu da ¢esitli makalelerinin ve bitmemis calismalarinin
icinde bulmak mumkundur. Butin bu analitik kavramlar Spivak’in Bhabha'nin
aslinda gelmis gegcmis pek ¢ok kultur Gzerine galisan kisilerin sordugu soruya
bir cevap olusturmaktadirlar.

Bakhtin’e gore, her toplumda batiun iletisim iligkilerinde, kultarel Gretimlerde,
toplumsal hayatin dinamigi iki karsit gucun surekli gerilimi icinde
gerceklesmektedir. Bunlar merkezgek (centripetal) ve merkezkag (centrifugal)
guclerdir. Merkezgek gucler kulturel Gretimleri ve iletisim bigimlerini surekli
birlige, anlasmaya ve monologa dogru zorlarlar. Merkezkag gugler ise,
cogulluga, anlasmazlida, farkli dil diinyalarina dogru iterler. Her konusan
0znenin her somut kelami, s6zu (utterance) bu iki glicun birbirine dayattigi bir
noktayi bize sunar. Bakhtin’e gore, bdylece ¢atisma tarafindan tasinan,
gerilim yuklu birligin bir kez ortaya ¢ikmig hali olan her s6z, dilin yasami iginde
yuvalanan iki egilimin birligini gosterir ve bunun detayli ve somut analizi
mumkuandur. (Bakhtin, 1981, 272) Bakhtin der ki: bizim faaliyetimizin i¢indeki

davranigimiz, gergceklesmekte olan deneyimimiz iki yuzu olan Janus gibidir.2

iki ayr1 yone dogru bakar. Kiltirin alaninin nesnel birligine ve bilfiil yasanan
ve deneyiminden gecilen hayatin bir daha tekrar edilemez biricikligine bakar.
Ama her iki yuzun tek bir birlikle iligkili olarak birbirini

,Janus Roma tanrilarinin en eskisidir. Biri gelecege, digeri ge¢mise bakan iki kafa figiiri ile temsil
edilir. Biitiin girislerin ve kapilarin bekgisi ve koruyucusudur.
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karsilikl olarak belirledigi biriligin ve tekligin yeri diye bir yer yoktur. Birligi
kurabilen, varolmanin gergceklesmesi surecinde bir kereligine olmus bir
vakadir. (Bakhtin, 1993: 2) Bakhtin’deki s6z “utterance” Saussere’deki “la
parole” den farklidir. S6z bitln bireyselligi ve yaraticiliiyla dilin bigimlerinin
tamamen 6zgur kombinasyonlari olarak degerlendirilemez. (Bakhtin,
1986,1994) S6z, higchbir zaman, disarida hali hazirda olan bir seyin yansimasi
degildir; yeni ve tekrar edilemez olandir ama hep degerlerle iligki i¢cindedir: iyi,
kétl, glizel ve bunlar gibi. insanin her sézel kelami, kiiclik boyutta bir ideolojik
ingadir. (Voloshinov, 1987: 88) Her kelime meslegin, turin, yas grubunun,
gunun, saatin tadini tagir. Her kelimenin toplumsal olarak isleyen bir hayati
vardir ve bu yasadigi baglamin tadini tagir. (Bakhtin, 1981: 293) Ve her s6z,
catismanin kuguk bir alanidir; farkh yénelimlerin toplumsal vurgularinin
krizlerini tastyan birer kiguk ¢atisma alanidir. (Voloshinov, 1986: 41) Ve her
kelime, insanin kendisiyle oteki arasindaki bir koprudur. Bu koprunun bir ayagi
kendisine dayaniyorsa, diger ayadi da muhatabina dayanmaktadir. Bakhtin,
bu noktada her ben deyiste, 6tekinin bu ben deyisin iginde oldugunu
sOylemektedir. Konugma ve varolusumuz kargilikli duruslara dayahdir;
sohbettir (dialogical). Bakhtin’e gore benligin olusumundan hafizaya kadar
psikolojik alanimiz da toplumsal varolusumuzdan ayri olamaz. Hafiza, bireysel
ve psikolojik bir stire¢ olmaktan ¢ok, toplumsal bir suregtir. Kiginin kendinin
farkina varmasi, kendine bakmasi ve bakarken baskasinin gozleriyle,
sinifinin, grubunun, gevresinin diger temsilcisinin gozleriyle gdérmesiyle
gerceklesebilir. 1960’larda Dostoyevsky Uzerine galigirken defterine dustugu
notlarda, “Yeraltindaki Adam Aynanin Oniinde” baglidi altinda, basit bir
aynaya bakma fiilinin bile, bakis agilarinin ve bilinglerin karmasik kesismesi ve
kompleks soylesileri oldugunu sdyler. (Stam, 1989, 1992: 5) Aynada
bagkalarinin bilincinden hayatimiza bakariz. Orada kisisel ve toplumsal
iligkilerimiz, onlarin bize bakislari; bizim o bakislari algilayigsimizin iligkisi
vardir. Dil veya toplum olarak birligini saglamis her topluluk, farkh dil
dunyalari, pekgokdililik (heteroglossia) ile tarif edilebilir. Bdylece dil, dilin
alaninda kavga veren toplumsal dil bilinglerinin ayriksiliginda, farkli egilimlerle
olusmus toplumsal vurgularin kargilagsma alani haline gelir. (Stam: 8)

Simdi tekrar Spivak’in sorusuna donebiliriz: En altta ve en disarida kalanlar,
magdurlar konusabilir mi? Kultlrel ¢galismalarin igcindeki sémurgecilik sonrasi
elestirel kanat icin
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Spivak’in “magdur sessizlik” dedigi duruma bir ¢are olarak, bu en altta ve
disarida kalmiglarin sesi bulanabilir ve konusabilecekleri bir konum bulunabilir
mi sorusu 6nem kazanir. Bu ¢ikmayan, duyulamayan sesle ilgili olarak
Donals, Bhabha’nin “liminal ses” dedigi kavrama da gonderme yapar: Baskin
dilin anlatisindaki, kekemeligin, anomalinin manasizin gostergesi olan esigin
altindaki sestir, Bhabha’nin séyledigi. Oylesine kigkirtici 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) calismasina gonderme yapar. Bakhtin, kultlirin kenarindakilerin
konusula®bilinemeyeni” konusarak, yapila”bilinemeyeni” yaparak, ve baskin
kaltdrin kurum ve paradigmalarini potansiyel olarak yirtan, yikan bu sembolik
olarak oteye gecisin alabilecegi bigimler nelerdir diye sorar. Karnaval ve isyan



kavramlari burada karsimiza ¢ikar. Karnaval elbette ki ortagag Avrupa’sina ait
bir terimdir ve Bakhtin de bu doneme, oradaki uretim iligkilerine, mekan ve
zaman deneyimlerine gonderme yapar ve bu deneyimlerin yazida buldugu
anlatimsal forma bakar. Kanunlar, yasaklar, siradanhigin kural ve yapilari
karnaval olmayandir. Yagsla beraber butun toplumsal hiyerarsinin, esitsizlik
iligkilerinin, butun teror bigimlerinin, sayginin kiiguk gérmenin bunlarla ilgili
etiketlerin askiya alinmasi halidir Karnaval. Siradan hayatin askiya alinmasi,
gecici olarak ertelenmesidir. insanlar arasindaki bitiin mesafeler kalkar.
insanlar arasinda yeni bir iliski tarzi s6z konusudur ve yari gercek, yari oyun /
numara bir tarzdir yagsanan. Her ne kadar karnavalin herhangi bir yeri,
mekansal sinirlari bir sahnesi yoksa da, mekanda sinirsiz zamanda sinirli
olsa da, kendine edinmis oldugu bir evi vardir: Meydan, karnavalin herkese ait
evrensel olan mekanidir. Meydan bitln sokaklarin baglandigi yerdir.
Karnaval’in en dnemli boyutlarindan biri kahkahadir. Karnaval kahkahasinin
konusu yoktur, muallaktir, bu belirsizlik karnavalin anahtar kavramidir.
Dolayisiyla ne sadece parodi, ne ironi, ne de satirdir. Dogru ve yanlis yoktur.
Olimiin yeniden doguma esit oldugu, oyuncuyla seyircinin ayni anda, ayni
kisi oldugu bir deneyimdir, Karnaval. Kahkaha ve parodi ile kendine, kendini
tanimladigin dinyaya, kendini tanimlarken mihenk tutugun 6tekine
gulmektesindir. Tanimlari bir anhgina 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 adina konusulan olabilir. Burada Spivak’in bize sdyledigi
magdurlugun maddi kosullarca belirlenmis bir konum oldugudur. Spivak’in
terimi Gramsci’den aldigini ve ideolojik belirlenim analizinde Gramsci ve
Althusser’i referans olarak kullandigini hatirlayacak olursak, Spivak’i takip
etmemiz de kolaylagir. Belirlenmemisin diline, hukukuna, epistemolojisine
cevrilmeleri gerekmektedir. Spivak boylece seslerinin duyulamayacagini da
sdyler, organize olmamis kdyluler, issizler igin, seslerinin ¢evrildigi, cevrilirken
de baskin olanin diline asimile edildigi bir durum s6z konusudur. Spivak bu
kez, “onlar adina konusmak yerine, onlarla konusmak mumkin mudur?” diye
sorar, yani siyasi olarak temsil edilmeleri veya taklit edilmeleri ya da
anlatilmalari yerine bir anligina da olsa, gelen sesi henlz uygunlasmamigken
duymak ve anlamak mimkuan madur? Burada, Bhabha’nin da énermeleri
olmustur. O an, kilttrel olarak asina olmadigimizin deneyiminin bir yerlerinde
anlamini kaybettigi o gegici anda, sessizlik ve konugulamayan gorunur olabilir.
Spivak ve Bakhtin bu noktada birlesmektedirler. Kenardakinin sessizligini
duymak ancak anlatilamayanda gorulebilir ve analiz edilebilir. Ulusal,
uluslararasi, ekonomik, tarihi anlatilarin anlatmadiginda, anlatamadiginda
neyin kendini konugsamadigini anlayabiliriz. Bakhtin daha ileri giderek yukarda
da aktardigimiz gibi, aslinda bir kelamin bile bu anlatilanla anlatilamamisg
olani iginde barindirdigini sdylemistir. Karnaval deneyiminin kendisi bagtan
sona bdyle bir deneyimdir; orada kurumsal olan, birlige ¢agiran,
uygunlagtiran, uyumlastiran, birligi saglayan hicbir seye yer yoktur. Karnaval
ters ylUz edilmis bir diinyadir ve herkes, magdur da karnaval slresince bunu
gorur. Karnaval tarihsel olarak donemini kapamistir ama bazi anlatilarda bazi
deneyimlerde ve kriz anlarinda en énemli karakteristikleri belirsizligi,



kararsizhgi, parodi ve kahkahayi gorebiliriz. Aslinda Bakhtin’e gére sorunun
cevabi ¢oksesligin, farkh dil dinyalarinin iginde yatmaktadir.

Hatta Bakhtin cevabini daha da netlestirir.

Kdltarin alaninda disarlikli olmak anlamakta en guiglu faktérdir. Yabanci kaltir
yalnizca bir baska kilturin gézunde kendini tam derinlikli olarak acar. Anlam kendi
derinligini, yalnizca bir bagkasiyla, yabanci anlamla iligkiye girdiginde ac¢iga ¢ikarir:
bu iki anlam bir diyalog iginde bir araya gelirler bdylece bu kiltirlerin bazi anlamlarin
kapaliliginin ve tek yonlaligundn Ustesinden gelinir. Biz yabanci kultlire onun
kendine sormadigi sorular yoneltiriz; ve icinde kendi sorularimiza cevaplar arariz, ve
yabanci kultdr bize yeni bakiglarini yani semantik derinliklerini ortaya sererek cevap
verir. Kendi sorulari olmaksizin
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birisi bir bagkasini ya da yabanci olani yaratici olarak anlayamaz. (tabi ki sorular
ciddi ve igcten olmalidir.) Boylesi iki kilturan diyalog iligkisi birbirine karismak ya da
birbirinin icine girmek degildir. Her ikisi de kendi birligini acik bitlinctligund korur
ama her ikisi de karsilikl olarak zenginlesmislerdir. 1986, 1994:7

Bakhtin’in sdylemindeki farki, onun farkh kultirler arasindaki iligkiyi tartisirken
kendi durdugu yerden hiyerarsik olmayan yatay bir duzlemde benzerler
arasinda goérmesine bagliyorum. Sinif ve ideolojiyi insanlarin yagsam
kosullarini tartismasina dahil ediyor ama, bunu uUlkeler arasi farkl kalturler icin
bir hiyerarsi iligkisi olarak yeniden kurmuyor. Bu nedenle Gramsci'ye
Spivak’tan ya da Bhabha'dan daha yakin bir konumda. Her ne kadar Spivak
Somdurgecilik sonrasi elestirel duruslarda, sinif analizine ve bunun uluslararasi
ya da Bati ve otekiler ayrimina indirgenmis modeli gibi duran hiyerarsisinden
daha uzakta olsa da bu ayrimi kullaniyor. Bu biraz kugak meselesi oldugu
kadar epistemolojik devinimler ya da yazinin basinda s6zunu ettigimiz
doénemsel sdylem ortakliklariyla da iliskili bir sey. Bir dncekileri igin, kalttrin,
dilin kendi sesiyle konusamamasi ve eylem alaninda dislanmalari,
bastiriimalari emperyalizmle agiklanabilirdi. Hala da boyle agiklanabiliyor. Aksi
takdirde, “Bati” ve baskin anlatiyi bir butinluk olarak gormek ve sinif analizini
terk ederken onun simulasyonu olan bir bakigla uluslararasi iktidar iligkilerini
aciklamak gibi bir indirgemecilige kaymak mumkun; hatta bu 6zluk¢uluge
kadar uzanabilir de. Bati, eski somurgeciler hep gugli olduklari igin
gugludurler baskindirlar, gibi.

Belki tam da bu noktada, Bakhtin’in GUzerinde digerlerine oranla daha az
konusulmus kavrami, “Chronotope”’dan bahsetmek gerekmektedir. Bakhtin bu
kavramiyla bir tir bakigtan s6z eder. Tarihi ve tarihin kultur ve mekansal ve
zamansal iligkilerini gorebilecegimiz bir tur bakig. Kronotop zaman-mekan
anlamina gelmektedir. Bakhtin bu terimi zamansal ve mekansal iligkilerin igsel
olarak birbirine bagh olduklarini ve bu iliskinin edebiyatta sanatsal olarak ifade
edildigini anlatmak igin kullanacagini soyler. Einstein’in rolativite teorisinden
ilhamla, gelistirdigini, bununla da kastedilenin zaman ve mekanin birbirinden
ayri dusunidlemeyecegi olgusu oldugunu, ve bir metafor olarak 6ding aldigini
soyler. Edebiyat bicimlerin olusmasinda zaman- mekan insa edici bir
kategoridir. Kultirun diger alanlari i¢in kullanmayacagini sodyler. (Bakhtin
1981, 1998:84)
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Oysa Stam’in da belirttigi gibi kultirGn batin alanlarinda oldukga kullanigl bir
arac¢ sunmustur bize. (Stam, 1989, 1992: 11)



“Zaman hep oldugu gibi koyulasir, hayat bulur, sanatsal olarak goérinur olur;
tipki bunun gibi, mekan yuklenir, zamanin, dykinun, tarihin hareketlerine tepki
verir. Bu koordinatlarin kesisimi, gdstergelerin ergimesi sanatsal kronotopu
olusturur.” (Bakhtin, 1981, 1998: 84) Hatta buradan yola ¢ikarak, kronotopun
turleri (genre) ve tlrsel ayrimlari tanimlamakta énemli bir ara¢ oldugu
soylenebilir. Kronotop kavrami, Bakhtin’'in konusma turleri calismasi ve diger
kategorileriyle iligkilendirildiginde, her s6zun, yazili ve s6zIU butln kulturel
uretim bigimlerinin, edebiyattan, bilimsel yazilara kadar butun metinler
yazildiklari, sdylendikleri, gosterildikleri zaman-mekan’i hem temsil ederler
hem de kendileri temsilin nesnesi olarak hizmet ederler. Bakhtin Uzerine
yapilan galismalarda benim rastlamadigim, ama énemli oldugunu
disundugum, bir husus da, Lefebvre’in toplumsal olarak Uretilen mekan ve
cesitli katmanlarda toplumsal yasamla ve temsil bigcimleri arasindaki iligki
uzerine galismalarinin Bakhtin’in kronotop kavramiyla ortugsmesidir. Toplumsal
yasam, deneyimlerimiz, zamanda yogunlasarak, mekana izler birakir. Bizler
zaman-mekanla birlikte donusuruz. Toplumsal dinamikler, buttun pratiklerimiz:
popduler kultir mucadelelerinden, medya kultirine, edebiyattan, mimariye, su
sebekelerinin, elektrik direklerinin gunlik hayatimiza olan etkisine kadar bu
zaman- mekana gecer ve hem orada, hem onun anlatilarinda temsil edilirler.
Bu da bize analizi farkli katmanlarda yeniden ve yeniden yapabilme imkani
verir.

Bakhtin igin, insan bilinci ve sanatsal pratikleri varolusla dogrudan bir baglanti
icinde degildir. Insanoglu varolusla, etrafini saran ideolojik diinya dolayimi ile
tanisir. insanin déniisimii kendi mahrem meselesi degildir. Diinyanin tarihsel
doénusumayle birlikte; dinya ile birlikte donugur. Bu tek bir ddbnemde
gerceklesmez; donusum, iki ddnemin sinirinda, birinden digerine gegis
surecinde gergeklesir. Bakhtin icin var olmak, oteki i¢in ve 6tekinden dogru
var olmaktir. insanoglu igsel diinyasinin mutlak hakimi degildir; kendiyle
otekinin golgeli bolgesinde var olur. (Stam, 1992: 5)

Bizim icin dnemli olabilecek bir baska kavram da i¢ konusma (Inner Speach)
kavramidir. Bakhtin, Vygotsky’i izleyerek, film, muzik, resim, bir adet, bir ritiel
gibi herhangi bir ideolojik fenomenin anlasilabilmesi surecinin ancak i¢
konusmanin devreye girmesiyle gerceklesebilecegini sdyler (Voloshinov,
1986:15). ic konusma kendine 6zgii bir
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konusma bigimidir. Sesi kisiimis bir konusma degildir. Sadece kelimeleri
kullanmaz, butun ses ve grafik bigcimleri, imgeleri, sembolleri semalari ve
fonetik pargalari kullanir. Pargali, sigramali, tamamlanmayan, devam eden,
degisen, kuralsiz olan bir konugma bigimidir. Bakhtin i¢ konusmay: bir tar
“kelime akintisI” olarak tanimlar. “bazen tam bir ciimleye baglanirken
cogunlukla pargali disuncelerin, asina ifadelerin, yagsamdan bir olgunun bir
nesnenin genel izlenimlerin bélinmeksizin birbirini takip ettigi” “cesnili s6zel
dans” olarak tanimlar (Voloshinov [Bakhtin], 1983: 104) i¢ konusma herhangi
bir metnin, herhangi bir televizyon programinin, sarkinin, modanin, reklam
filminin, sinema filminin, insanlar arasindaki iletisimin izleyici tarafindan nasil
algilandiginin, i¢ dusuncelerinde nasil donustuklerini, hangi metinlerin, kapall
olmayan metinler olarak, Bakhtin’in tabiriyle ¢oksesli, cokdilli ve diyalog i¢inde
metinler olarak, yaratici anlamaya (Bakhtin) veya tanimlayici anlamaya
(Williams) izin verdiklerini tartismamizi saglar. Ve eger sesi, s6zu



pecelenenleri yatay bir duzlemde karsilikli anlamanin yollarini ariyorsak;
biribirmizi duymak gibi, sOylenmeyen ve yazilmayanlari anlamak istiyorsak,
hem diyalog igindeki ¢alismalara hem de zihnimizin igindeki karnavallara,
yani, i¢i duslnceye ve konugmaya, ve bunlarin olasi soylesilerine kargi uyanik
kalmamiz gerekiyor. Birbirinin 6tekisi olmak, iki arada bir derede kalmak,
katmerlenmig disarlikh duruglar, hem igcerde hem disarida oteki olmak, hig¢ bir
sekilde medya sektdriine sesini iletemeyecek konumda olmak,
tutunamayanlar olarak kalmak, elinden dilinin ve kaltiranun surekli alindigi
katmanlardan gelmek, tum magdur kalmiglar ordusu, issizler, aglik sinirinin
altinda yasayanlar, ¢ocuklar, yaslilar, kadinlar, azinlklar ve tUm o6tekiler, ya da
gecmigle gelecek arasindaki kopru, farkl kultarlerin, farkli kamusalliklarin
birbiriyle konusabilmesi mimkin mudir? Bhabha “ben” ve “sen”in bir Gglncl
mekana dogru hareket etmeleri gerektigini sdyluyor. (Bhabha, 1989: 130)
Anlamin ve gondermenin yapisini belirsiz bir sire¢ haline getirecek olan
telaffuzun Gglncl mekaninin araya girmesi, kultarel bilginin geleneksel olarak
batunlestiriimis agik ve genisleyen bir kod olarak agiga ¢ikarildigi temsil
aynasini ortadan kaldirir. Boylesi bir midahale ge¢gmisten kaynaklanan ve
ulusal geleneklerimizde yasatilan, butunlestiren, aynilestiren bir gug olarak
kiltiran tarinsel kimligine iligkin anlayigimizi sarsar. Uglincli mekanda,
kultiran anlam ve sembollerinin higbirinin, ebedi olarak bir birligi veya
degismezliginin olmadigi; ayni isaretin bile
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uygunlastirilabilir, gevrilebilir, yeniden tarihsellestirilebilir ve yeniden okunabilir
oldugu gorular.

Batan siirler, romanlar, sarkilar, tablolar, ritteller, agitlar, reklam panolari,
filmler; yani yazili, s6zlu, gorsel butlun anlatilar farkl bilme ve yorumlama
bicimleridirler; okunmak yorumlanmak Uzere elestiriye ve analize agik
bitmemis cumleler gibi, cilalanmamis isler gibi bir daha anlatilmak, anlamak
icin diyalog yani sdylesi igin digerlerini beklerler. Medya kultird, populer
kaltdru kendi bunyesi iginde donusturar, kullanir ama populer kaltur kendini
surekli yeniden dretir; bu slreg icinde magdur olanin sesi perdelenir ve
pecelenir ama tahakkimun sesine karigir ve o sesi aslinda kakofonik kilar,
onun krizlerinde, onun kekeledigi yerlerde hep vardir; ve surekli kendini
yeniden uretir. Butun mesele bu sesleri tutuklu kaldiklari Babil kulesinden
kurtarmak ve diyalogu mumkun kilmakta.
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Bir deneyimin tarihi; tarih deneyimleri ve deneyim tarihi

Tiirkiye’de sinemanin tarihini ¢aligmak ve bu tarihi yazmak hangi sorunsall
alanlardan ge¢gmektedir? Tarih yaziminin ardindaki tarih teorileri ve tarih yaziminin
da bir anlat1 oldugu varsayimi birinci sorunsali olusturmaktadir. Biz bu topraklarda
hem tarih yazimini hem de bunun etrafindaki teorileri ne kadar tartistik ve kendi
duruslarimizi bu genis yelpazenin neresinden tanimlamaktayiz. Ikinci sorunsal, tarihi
calisanin, yazanin ve bu yazilmis tarih tizerine ¢alisanin konumu, durdugu yer, bakis
acis1 ve yoniidiir. Tiirkiye’de sinema deneyiminin tarihine bakmak, Benjamin’in de
dedigi gibi kiiltiirel ve toplumsal tarihin arkelojisini yapmak anlamina gelmektedir.
Buradan bakildiginda: bir yandan belgeciligin bir gelenek olarak ¢ok zayif olusu ve
toplumsal bilincin, dilin tarihsel ve kiiltiirel yarilmalar nedeniyle devamliliginin
olmayis1 ciddi zorluklar yaratmaktadir. Osmanl ve Tiirkiye Cumhuriyeti belgelerinin
farkli arsivler ve temel olarak farkli alfabelerden olugsmasinin getirdigi yarilmadan ya
da 80 sonras! kiiltiirel ve toplumsal hafiza zafiyetinden s6z ediyorum. Ote yandan bu
kiiltiirel tarihin bir takim sorunsalli alanlarla yilizlesme problemi, toplumsal ve kiiltiirel
tarih icinde sinemanin tarihini iligkilendirmekte mayinl bir alan yaratmaktadir. Bu
mayinlt alan da ti¢lincii sorunsalli alan1 olusturmaktadir.

Biitlin bunlarin 6tesinde Tiirkiye’de Sinema deneyiminin ilk giinleri hem diinya hem
de kendi cografyamiz agisindan yukarida soziinii ettigim sorunsallari iiretmis olan
zorlu ve karmasik bir donemi ifade eder. Tarihin boylesi ¢alkantili donemleri
genellikle, tarih yaziminin iktidar dilleri tarfindan diizgiinlestirme, dogrusallastirma



ve bir devamlilik olusturma gayreti ile uygunlastirilir. Bu sava gore tarih yazimlari,
tarihin kara deliklerinin lizerinin kapatildig1 yazimlarla doludur. Bu diizgiinlestirilmis
tarihin arkeolojisi bu nedenle gereklidir.

Beni ilgilendiren bu toplumsal ve kiiltiirel tarihin arkeolojisinin nasil yapilmasi
gerektigi sorusu ile bu tarihin i¢inde olusan kiiltiirel ve toplumsal deneyimlerin
kendisidir. Sunma, temsil etme ve seyretme bicimlerinin nasil 6zgiilliikler {iretmis
oldugu ile anlamlarin, kodlamalarin ve giinliik hayatin ve onu kusatanlarin temsil
bi¢imleri tizerinde nasil yogunlagsmis oldugudur. Buraya 6zgiil olanin tarihini
kesfetmek miimkiin miidiir? Kendi imgesini ve bunun tarihini kuran bir sinemaya, o
sinemanin kiiltiiriiyle yetisen bir goz, nasil bakacaktir?

“Gelecegin puslu havasinda silik durani Unutma !”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni
Yonelimler VI, istanbul: Baglam 2007 slr:121-

gelecegin puslu havasinda silik durani unutma!

Hatirlamak ve diis kurmak her ikisi de siradan insanlarin, glindelik hayatin kendi
disinda gerceklesen tarihine karsi, miicadele verdikleri alanlar1 olusturur. Ama
hatirlamak ve diis kurmak ayni zamanda birbirlerine i¢ckin gelisen ve ¢cogu zaman da
hangisinin hangisi oldugunu ayirt edemeyecegimiz anlatilara dontistiiklerinde,
anlatinin kendisine ya da bu yolla iiretilen mitlere de doniisiirler. Yasamin hatirlayan
ve diis kuran dinamigi, yukaridan gelen kontroliin var olusun tek belirleyicisi
olmadigini anlatir; kontrol altina alinamaz, sinirlanamaz, dogurgan ve gogalticidir.
Urettigi anlatilara ve mitlere kuvvetle baglamldiginda da kisitlayan, kendi
merkezinden diinyaya bakan temsiller olusturma ihtimalini de beraberinde tasiyabilir.
Sinema klasik anlatinin, ideolojinin yeniden ve yeniden tiretiminin, mitlerin zeminidir
ama ayni zamanda sinema kendi zaman ve mekanini yaratirken pek ¢ok anlati
arasindan iiretici ve tazeleyici bir gii¢ olarak hatirlayan ve diis kuran 6zelligini de 6n
plana ¢ikarir; bu yiizden de bazi kuramcilar i¢in seyircinin kafasindaki filmin ve
toplumsal deneyimler ufkunun ihtimalini ve alternatif kamusal alanin imkanin1 tasir.
(Kluge & Negt, 1993; Hansen, 1991 ve Willemen, 1994) Benjamin’in vurgusuyla
“..simdiki zamanin olugturdugu bir kurgulamanin nesnesi olarak tarih... gegmisin
icinden simdi ile yiiklii olan zamanin koparilip kotarilmasi” hamlesidir de (Benjamin,
1993: 40 & 41) ve “pek cok ilmek grubu ge¢misin drgiisiinii temsil ederken gelecegin
icine dogru uzanir” (Benjamin, aktaran Willemen, 1981: 142). Tarih anlatilarin ve
anlatilan tarihin muhtemel mekanlarindan biri olarak sinema, ayn1 zamanda,
unutulmus, bastirilmis ve biiyilik harflerle yazilmamais tarihlerin de ete kemige
biiriinecegi ve toplumsal deneyimler ufkumuzun manzaralarina yerlesecegi bir ev
gibidir. Hatirlamak, ya da yaratici ve tazeleyici bir eylem olarak hatirlamak, gegmisin
birebir bir gercekligi ve onun hatirlanabilirligi degil, ge¢cmisin i¢inden bu giine uzanan
anlarin duygusu, tizerimizdeki izleri, bu izlerin hayatimiza, yasadigimiz mekanlara ve
anlara miihiirlenmis lekelerinden hayatimiza ait izlekler ¢ikartabilmektir.
Deneyimlerimizden bize kalanlarin ortak ufku yasam deneyimlerimizi pargalayan
giiclere kars1 yasam dedigimiz siireci biitiinliiklii olarak kavramamiza yardim
edebilecek bir bilme bi¢imi iiretebilir.

Reymond Williams baz1 belirgin toplumsal ve tarihsel kosullarda bazi seyler vardir ki
konusulamaz, dillendirilemez ve dolayistyla her hangi bir sekilde de diisiiniilemeyen
seylerdir bunlar, der (Wiliams,1979:182). Bu konusulamayan, dillendirilemeyen
dolayisiyla da diisiiniilemeyenler i¢in yaratici ve tazeleyici bir hatirlama ve diis kurma



eylemi, arkeolojik kazinin agiga ¢ikardiklar1 gibi, gecmisin orgiileri i¢inden gelecege
uzanan ilmekleri se¢ip ¢ikarabiliyorsa, o vakit bu gelecek i¢in hatirlama ve diis kurma
bizi mitlerden ve ana anlatilarin tutsak ettigi bagnazliklardan kurtarabilir belki.

30 y1l dncesi Kibris’ta yagananlar da hatirlanmasi ve konusulmasi zor deneyimlerdir.
Al askerlik egitimi sirasinda, komutanin “hazirlikli olmay1z!” diye askerleri
kendisiyle birlikte bagirma emrini verdigi an diiser, bayilir ve sesi gider. “Hazirlikl
olmak”™, bu travma ytiklii gegmisin, gegmis zamandan ¢ikartilip bir siireklilige ve
yeniden ve tekrar, sil bastan yasanma ihtimalini, bu diisiinceyi kiskirttig1 i¢in Ali bu
kelimeyi bagirarak tekrarladigi an, sesinden vazgeger. Camur filmi boyunca
konusulmaktan ve {izerine diisliniilmekten kag¢inilan bu denegimin, bedenler {izerinde
fiziksel yaralara, takintilara ve rahatsizliklara yonlendigini goriiriiz. Basa ¢ikilmaya
calisilan, bir tiilii basa ¢ikilamayan biiyiik travma ile yiizlesilemedigi i¢in, dykii,
nevrotik tezahiirlerle yiikliidiir. Biitlin karakterler nevrotiktir. Ciinkii biiyiik acilarin
icinde zalim ile mazlum da stirekli yer degistirir. Benjamin’in dedigi gibi “Kiiltiir
alaninda hicbir belge yoktur ki, ayn1 zamanda bir barbarlik belgesi niteligi tagimasin”
(Benjamin 1995: 36). Her felaket siradan insanlarin {izerinden boyle geger ve ardinda
masum hi¢ kimse birakmaz. Acinin ve kaybin ve tabi ki suclulugun biiyiikligl basa
c¢ikilmas1 zor bu deneyimin kendisini gerilere, gegmise iterken ayakta kalmak i¢in
simdi ve gelecek i¢in yasanilan rahatsizlik ve kaygi kendini baska yollarla ifade
etmeye calisir. Unutmak, hatirlamak birbirine karigsmis imkansizlik alanlaridir. Camur
filmi, bize, karakterlerinden, onlarin anlamsiz ¢irpinislarindan, tuhaf takintilarindan,
filmin gectigi o kimliksiz arafta olma halinin duygusunu hatirlatan mekanlarina kadar
bu imkansizligin hallerini sunar.

Ciinkii hatirlamak da unutmak gibi sorunlu bir alandir. Andreas Huyssen, tarih
krizinin agtig1 bir alandan sz eder ve “Hafiza Kiiltiiri” olarak tanimladig1 yeni bir
doneme isaret eder. Unutma/ Unutturma ve Hatirlama/ Hatirlatma politikalarinin
kavsagina sikigmis, giinliik hayatlar i¢in sunulmus bir popiiler kiiltiir politikasi gibi,
hatirlama kiiltiiriinii yasariz. Ekonomik “Kiiresellesme” politikalarina kars1 bir tepki
bigimi olarak gelismis ya da gelistirilmis politikalar midir bunlar? Modernizmin ve
selefi olan postmodernizmin krizinin diiglimlendigi alanlardan biri olarak, tarihin
krizi, tarihsel bakisin, tarihsel analizin olumsuzlanmasi ile tarih / hafiza karsitliginin
sorunsall alani, gegmisi kavrama bicimlerimizi

zedeledigi gibi farkli alternatif geleceklere iliskin tasavvurlarimizi da temel krizlere
sokmaktadir.

Toplumsalligimiz, tarihe analitik bakamadigimiz, bakmadigimiz ve bakmaktan
vazgectigimiz i¢in ge¢mis ya ona sikica baglanarak hatirladikca efsaneler iirettigimiz
bir uyum gosterme ¢abasina ya da ondan kagtigimiz, dillendiremedigimiz,
dillendiremedik¢e buradaki sorunlar telafi edilebilir, toplumsal olarak siirdiiriilebilir
baska alanlara tasidigimiz bir uyum gosterme ¢abasina dontigebilir. Camur filmi bu
diyalektigin lizerine oturan bir film. Hafiza giderek deneyim ve deneyimin kaybi fikri
ile iligkilendirilmektedir. Huyssen’e gore 80 sonlar1 eski Sovyetler, Latin Amerika ve
Giiney Afrika gibi politik krizin yasandigi yerlerde unutma ve unutturmanin
politikalar1, ardindan, gegmisin ve gergegin efsanelestirilmesini beraberinde
getirmistir. Gergek efsanelestirilebilir, 6te yandan efsaneler de giiclii gerceklik
duygulari iiretebilir. Huyssen, “Hafiza Kiiltiirii” olarak tanimladig1 durumun, Yahudi
soykiriminin utancinin ve acisinin izlerinin, Bati’da kiiltiirel olarak, bu travma ile
yiizlesme ve bas edebilme yontemi olarak iiretilmis ve giderek biiyliyen bir
politikadan ¢ikmis oldugunu séyliiyor (Huyssen 2003:16). Sonugta biitlin bu
pratiklerin, “Kiiresellesmis Soykirimin” ve onlar etrafinda olusan ¢agdas hafiza



kiiltiirlerinin ekonomik kiiresellesmeye karsi olusturulan bir tepki gibi okunup
okunamayacagini soruyor. Huyssen’in sdyledigini sdyle de yorumlayabiliriz unutmak
ve hatirlamak {izerine yasanan bu giiclii kiiltiirel riizgarlar toplumsal, ekonomik, siyasi
tarih icinde, emegin ugradig1 darbeler ve savaslar karsisinda ulusal hafizalarin da
kiiresellesmesine bir tepki midir? Ve neden kiiresellesme riizgarlar1 altinda
hatirlamanin kiiltiirii baskin olmustur?

Unutmanin/ unutturmanin politikalar1 nedir, biri bu kadar gii¢liiyse digeri de bir o
kadar var olmaz m1? Kayip bir tarihle yagamak, kayiplarin yasini tutamamak neye mal
olur? Unutulan, anlatilmayan, anlasilmayan boyle olduk¢a da hatirlanmayan
deneyimlerin tarihi nereye gider? Toplumsal deneyimler ufkumuzun silik ve puslu
manzaralar1 bize gelecek resimlerini ne kadar sunar? Ve Tiirkiye sinemasinin anlati
deneyimleri neden puslu manzaralarin silik ve belirsiz resimlerinin tekrarlarindan
ibarettir? Tarih ve bellek ayn1 zamanda bu ufkun manzaralarin1 kavramaktan m1
gecer? Yiizlesmek; bir birey olarak yonetmenin kendisiyle ve toplumuyla, toplumsal
deneyimler ufkunun manzaralariyla yiizlesmesi, Tiirkiye sinemasinin deneyimlerinde
neden bu kadar az rastlanir bir durumdur? Neden unutma, yiizlesmeme, gegistirme,
ima ile gecistirme, hatiralari, yasananlari mirildanmalar olarak bile olsun bir ses
olarak tasimama egilimi agir basmaktadir? Ve bunun aksi olan durumlar hangi
filmlerde, hangi bicimlerde karsimiza ¢ikar?

Bu sorularin 15181nda hafiza, bellek, bellek yitimi, ve toplumsal deneyimler ufkunun
muhtemel manzaralar1 sorunsallastirmasi etrafinda Tiirkiye sinemasini, yonetmenlerin
bir birey, anlatici ya da entelektiiel olarak konumu {izerinden tartismay1
amacliyordum. Tartigmak istedigim bu sorgulamanin olumlayan bir drnegi olarak
gordiigiim Dervis Zaim’in 6zellikle son doneme denk diisen iki ¢aligmasinin hem
Tiirkiye’deki sinema kiiltiirii hem de genel geleneklerimiz i¢inde yenileyici ve yaratici
bir tarih, hafiza ve deneyim aktarimina iliskin bakis iiretmis olmasinin degerli bir
katki oldugudur. Dervis Zaim’in Camur (2003) filmi ile Rum y6netmen Panicos
Chrysanthou ile birlikte yaptig1 Paralel Yolculuklar (2004 Tiirkiye —Yunanistan)
isimli belgeseli, bana hem sinemamizda hem de diger kiiltiirel pratiklerde ve aslinda
giinliik hayatin neredeyse pek ¢cok alaninda yaygin gibi goriinen yiizlesmeme ve ima
ile gecistirme gelenegine doniigsmiis olan duruglardan oldukga farkli ve bu anlamda
cesur bir anlat1 bicimi denemesi olarak goriindii. Ortak hafizdan, kiiltiirel bellekten
ziyade, Zaim, kendisinin kisisel tarihinin bir parcasi oldugu bu sorunlu acili ve agrili
geemisi toplumsal deneyimler ufkumuzu olusturabilecek ve bir aktarici olarak bu ufuk
kargisindaki kendi durusunun da dahil olabilecegi bir anlati bi¢imi arayigina
yoneldigini ve burada buldugu yontemin ayni zaman da seyircinin kafasindaki i¢
filmi, i¢ sesleri ve muhtemel Oykiileri harekete gecirebilecek bir alan yarattigini
diisiinmekteyim.

Zaim Camur’da tarihle hafizanin bigak sirtinda, her hatirlamanin ve unutmanin eksik
kalanlar, ihanetler ve 6zlemlerle karisik olan mekanini aktariyor bize. Brecht’in
sOyledigi gibi temsilin tarihsel olanin karmasik gii¢lerini tagimasi ve bdylelikle
izleyenin deneyimleriyle karsilasabilir olmasi diye adlandirdigi bir anlatiyla
karsilastyoruz. Buradan bakildiginda Dervis Zaim ¢ok katmanli, sembollerin birbirine
oriildiigii, cok kahramanli, diyalogu amaglayan bir 6ykii anlatiyor. Ama beni en ¢ok
etkileyen, anlattig1 6ykii ile anlatirken kurdugu estetiginin politik iligkisi ve buradaki
durusunun saglamlig1 oldu. Ozellikle kullandi81 151k ve 151810 etkisiyle yarattig1
atmosfer, Brecht teknigine yakin bir anlatim 6zelligi kazaniyor. Isik etkisiyle birlikte
mekan kullanimi1 da ayni iglevi iistleniyor. Bu kullanimin bir tesadiif degil ya da rast
gele kesfedilmemis; bunu daha 6nceki filmlerine bakarak sdylemek miimkiin.



Baktigimizda, Dervis Zaim’de mekan ve mekana iliskin sinemasal unsurlar, bir tiir
mekanin kendisine ait bir anlat1 diinyas1 olustururlar. Mekan kendi film dykiisiinii,
filmin anlatisinin disinda kotarmaya baslar; boylece Willemen’in da altin1 1srarla
¢izdigi sinemanin yenilestiren diisiinceye kap1 agan anlat1 bi¢cimlerine bir 6rnek olarak
gosterdigi sey, Zaim’de somut 6rnegini bulur. Mekan bir bagka metin, bir bagka
anlaticidir artik. Mekan tarihsel dinamiklerin temsiline agilir. I¢indeki film anlatisina,
hatirlamanin sorunsall1 alanina agilinca,

tarih ve hafiza ikiligi kirilip birbiriyle karsilasan ve iliskiye gegmek zorunda olan
zihinsel siirecler olarak diyaloga ve birbirleriyle konugmaya zorlanirlar. Kibris
cografyasini benzer ama madalyonun 6teki yiiziiyle yasamis olan bagka bir ada
cografyasi lizerinden yeniden kurarken soyut bir mekan yaratir. Kendi deneyiminin
mekaninin yerini, tekinin deneyiminin mekanindan soyutlayarak koyar. Soyut
mekan, toplumsal mekani ve mekanin baskilayan giiclerini katmanlastirir. Boylece
mekaninin i¢indeki karakterler de birbirlerinin dykiilerini kendi i¢lerinde birer zarf
gibi tagirlar. Birini actifinizda 6tekinin Oykiisiiyle karsilasiriz; digeri agildiginda onun
da i¢inden bir 6tekinin ki ¢ikar. Mekan mekanin zarfi, kisi kisinin tasiyicisidir.
Agildikga digerleri i¢in de hem konusur hem sodylesiyi imkanl kilarlar. Kibris Tiirk ve
Rumlarinin atiklarinin temizlendigi mekanda Temel’in kendi yaralarini sarmak i¢in
yarasini digsallastirip sanatsal, kiiltiirel faaliyetler iginde sarmaladigi faaliyetlerden
birinde, rol degisimi ile bagkalarinin duygu ve deneyimleri lizerinden konusmak igin
bulustuklarinda Ali Temel’in 6ykiisiinii kendi dykiisii gibi anlatinca, Temel de Ahmet
de ¢oziiliirler ve konusmaya baglarlar. Biitiin ¢eliskileriyle, biitiin karmagikligiyla
duygular ve diisiinceler agiga ¢ikinca eylem de hareket bulur. Kagamaz olurlar; aciyi,
utanci, yas1 yasayamamanin baska seylerle telafi edilebilirligi zayiflar.

Film agik, net, islek metaforlar ve sembollerle doludur. Hastalik, camur, 6liim,
dogum; doguma kaderden bagka kisisel bir tercihi ve disaridan miidahaleyi katan bir
karar, hatirlama, hatirlatma, taslasma, taglastirma, dile getirme, getirmeme,
getirememe bunlarin hepsi séziinii ettigimiz dokunun saglam ilmekleridirler ve filmin
her bir kahramaniyla birlikte cogalirlar. Metaforlar ve semboller toplumun kendine
bakisinin, kendini tarif edisinin, hakim ideolojinin sdylemleridir, aslinda ve baska
tiirlii gosterildiklerinde dolaylandirilip, anlatiyla sarmalandiklarinda bizlere
arinmadan baska sunacaklar1 bir sey kalmaz. Oysa, Zaim, bunlari, aslinda her giin
yasadigimiz, tekrarladigimiz, dolandirdigimiz halleriyle sunar bu sdylemlerin
ardindakiler tanidiktir ve onlar1 tanidikca kendi s6ylemlerimizle de ylizlesmemizin
ihtimali dogar.

Toplumsal tarihin yalniz birakilmis karanlik ¢ukurlarinda sorunlarin, sorularin,
¢Oziimslizliigiin, diismanligin, diyalogsuzlugun camurunda debelenmek ve bu
camurdan medet ummak. Bu bataklik ortaminda edindigimiz yaralar1 gene o
batakligin bal¢igina sivayarak kurtulusu, iyilesmeyi ummak; dogurganligi,
tiretkenligi, yiirliyiip yoluna devam edebilmeyi, eksik uzuvlarimizi geri kazanmay1
dilemek, kaybettigimiz sesimizin bize donmesini beklemek, giinahlarimizi,
vahsetimizi unutmak, bahanelere sarilmak, bahanenin yetmedigi yerde ylizlesmeden
ka¢mak, sorunlarimiz sitilize etmek; Dervis Zaim’in biitiin kahramanlar1 bu
semboller ve bu durumlar i¢inden davranirlar. Brecht'in kahramanlar1 gibi,

limbo bir sahnenin 6niinde, bize bu sembolik duruglarin siirreel oyununu sunarlar.
Kimseye bakmiyorlar, kimseyle ¢cok fazla gbz goze gelmiyorlar ne de dogru diirtist
konusuyorlar; gerektiginde bile, acemi, soluksuz, isteksiz ve mahcup climleleri ortada
koyuverip, baska bir sahneye geciyorlar. Yani aslinda oynamiyor, oyun vermiyorlar.
Bir limbo sahneden digerine gegiyorlar. Parlak ve ¢ig bir 15181n altinda hem her seyin



ciplak kaldig1 hem de smirlarin bulaniklastigi bir 151k altinda debelenip duruyorlar.
Devinimi kendi dairesinde tamamlayan, hareketi bir baskasina aktarmayan ¢irpinislar
icinde kendi enerjilerini tiiketiyorlar. Bu parlak 1s181n ada 15181 oldugunu seziyor
olabiliriz; ama daha fazlasi i¢in orda bu kadar ¢ig, bu kadar ¢iplak bir 151k bu. Tipk1
Tabutta Rovesata’nin fanus 15181 gibi, o basik gokyiizii nasil kentin kenarlarindakilerin
iistlinii kapatip, onlar1 havasiz, umarsiz, nefessiz birakiyorsa ya da Filler ve
Cimen’deki o ebruli gokyiizii kaypak ve siirekli yer degistiren ve karakterlerinin
esitsiz bir gokyiizlinilin altinda, kaygan bir zeminde ne kadar da zor ayakta
kalabileceklerini anlatiyorsa; burada da ¢oklu anlaticilarin, anlat1 katmanlarmin, farkl
sembollerin kendilerini katmerlendirecekleri, esit bir 15181 altinda goriiniir olmalarini
sagliyor. Isik bir arag olarak kendi anlatisin1 kuruyor, tipki Brecht yontemlerinin her
aracinin kendi anlatisin1 kazanip 6zgiirlestirmesinde oldugu gibi.

Her arag esit ve bagimsiz birer anlati katmanina doéniisiiyor. Isik, mekan, oyuncular,
oyunculuk, miizik filmin diinyasini yaratip onu desteklemek i¢in degil bu ¢oklu ve
cok katmanli 6ykiilere farkli katlar agabilmek i¢in var oluyorlar. Ve mekan da kendi
anlatisin1 kuruyor. Bir o kadar ¢iplak, bir o kadar bulanik. Higbir turistik ya da
izlenimci zevke alet edilmeden ¢iinkii bu mekan zevkin degil, hesaplagmanin,
yiizlesmenin, yalniz birakilmishigin mekani. Ancak kazilarak i¢inden
cikabileceklerden medet umulan ve sirlar saklayan, konusmayan, terkedilmis mekan,
izleri saklasin, tarihi, acilari, giinahlar1 gémsiin diye dniimiizde uzaniyor. Bu mekan
kurgusu ve 151k altinda biitiin karakterler ve dykiileri de 6nde, hemen 6niimiizde. Bu
“06nde” sunum 6zelligi de digerleri kadar 6nemli bir anlat1 olusturuyor. Karakterler
hemen Oniimiizde bize mazeretleri sunulmaksizin ¢aresiz ve bir anda bu
caresizlikleriyle karsimizdalar ve bizi de izleyici olarak zor durumda birakiyorlar. Ah
keske birinin dykiisiinii tek basina ve daha detayli izleseydik rahatlayabilirdik. Ama
Oyle olmuyor, onlar, orada, gozlerimizin oniinde izah edilmemis bir caresizligin,
bakimsizligin ortasinda bizi yalniz avuntusuz birakiyorlar. Filmin umudu ya da bize
de aktardig1 umut da bu noktada basliyor. Oliim dogumu da beraberinde getiriyor.
Avunmadigimizda yasama yeniden baglaniyoruz. Boylece Dervis Zaim politik filmler
yapmuyor; filmleri politik olarak yapiyor. Ciinkii, politik olmak, gelecek i¢in
hatirlamaya yonelmektir.
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GENIS ZAMANLI TARIHIN SﬁRI1

Bir yonetmenin sinemasini konugmaya baslamak kac¢inilmaz olarak onun yaratici
yonii ve iirettigi isler lizerinde imzas1 olan bir yonetmen olarak farkliligini tartismay1
beraberinde getirecektir. Zamanini doldurmus bir yaklagim olan auteur sinemasina ait
bir kuramdan hareket etmeyecegim. Higbir zaman yakin hissetmedigim bir kuramsal
yaklasimin i¢inden yazamayacagim gibi bu yaklasimin bir kuram olup olmadigy;
kuram olsa bile gecerli olup olmayacagi tartismasina da girmeyecegim. Hig
tartismiyor olsak da filmlerin aslinda ¢ok kisinin ortak emegi ile gergeklesiyor
oldugunu iddia eden biri olarak bu kolektif cabanin orgiitleyicisi ve tasiyicisi olarak
yonetmene odaklanan bir tartigsmanin da eksik kalacagini diisiinmekteyim. Filmler
sanayinin i¢inde Uretildikleri siirece yogun ve detaylandirilmis bir is boliimii tek
tiplesmis is boliimlenmeleri, mekanik olarak iiretilen kisimlarin organizasyonu ile
iiretildikleri i¢in bir filmin ortaya ¢ikmasinda yonetmen; basrol oyuncular: ve belki
belli dl¢iilerde senarist; ender olarak goriintli yonetmeni disinda emegi gecen herkesin
Onemsizlestigi bir liretim bi¢cimi hakim olmaktadir. Bu hakim iiretim bi¢ciminin
etrafinda sekillenen ideoloji, sanayi diginda tiretilen filmlerin yonetmen sinemasi
oldugunu vurgular, hatta tuhaf bir sekilde vurgu bu tiir avangarda ya da bagimsiz
islerde yonetmen lizerine odaklanir. Ve bu sistemin disinda kalmayarak elestirel
bakan birileri bile filmin kolektif yapisin1 goz ardi ederek yonetmenler iizerine
konusur olur.

Simdi ben de biitiin bu itirazlarimla ¢eliserek bir yonetmenin sinemasina bakiyor
olacagim. Ustiine iistliik, Tiirkiye sinemasinin son on kiisur yillik déneminde, inatla
farkl bir kulvarda giden Dervig Zaim’in sinemasinin kendine has yanlarini konusmak
tartismak gerektigine de inanarak. 1980’ler sonras1 dagilmis, drselenmis, toplumsal
baglar1 zedelenmis toplumda artan yoksullukla biiyiik bir ugurum yaratacak yeni ve
vurguncu zenginlik, yolsuzluk ve bunlarin berberinde getirdigi glivensizlik, korku ve
Ote taraftan utanmaz bir fiitursuzluk diinyaya bakisimizi yeniden bigimlendirdi. Vahsi
ve hoyrat kapitalizmin adaletsiz, esitliksiz tarihinin i¢inden gegerken, basimiza
gelenleri, halimizi tanimlayabilecegimiz donanimlardan ve ayn1 zamanda dayanisma
direnme olanaklarindan da yoksun kaldik.

. Bu makalede “Birkag itiraz; bir yonetmen bir film; ve biraz sdylenme Birkag itiraz”, (Antrakt 02/ 04)

“Camur”da bireyin tarih bilinci ve sorumlulugu” Milliyet Sanat 11/06, “Dervis Zaim Sinemasi1 ve
Cenneti Beklerken: Bir Meselesi, Dili ve Arayist Olan Sinema”; Radikal 11/06, “Sirlar1 Dékiik
Aynadan Gegerken: Dervig Zaim ve Cenneti Beklerken” gibi yazilarimdan faydalanarak ilerledim.

Bu ortam pek ¢ok alani kiiltiirel ve sanatsal {iretimi besleyecek duygusal ve
entelektiiel beslenme kaynaklarinda elbette kendini hissettirdi. Elestiri iflas etti, yazar
sorumlulugundan azat oldu; biitiinliiklii ve toplumsal bakis itibarin1 yitirdi. Fazla ve
hizli kayiplar; aciya, zulme taniklik ve bu tanikligin ayakta kalabilmek i¢in reddi
toplumsal olarak karsiliklarini da tretti. Olup bitenlerin bir goriingiisii de 1990’larin
ikinci yarisindan itibaren de hem Tiirkiye’de hem de diinyada melodrama tevecciihiin
artmasi olarak ortaya ¢ikti. Elbette ticari sinemanin denenmis kaliplara yaslanmasi
kendini glivenceye almasi beklenen ve alisilagelmis bir durumdur ama tanimlari
problemli de olsa ‘bagimsiz’ oldugunu iddia eden, ticari olmayan, sanatsal ya da
bireysel sinemalar i¢in s6zii edilen kaliplardan bagimsiz bir sinema yapmalari
beklenir. Yaman celiski artarken, toplum seyrelir ve saydamlasir; yoksulluk artip
catigma yiikselirken, hizla biiyiiyen tiiketim odakli konformizm de ayn1 hizda
yayginlastig1 i¢in olsa gerek vasata, siradana, emeksiz ve 6zensiz ama imgesi cilal
olan her seye baglanma egilimi de artmaktadir. Kendi savruluguna bir varolus
sorunsali arayan giderek muhafazakar ve mistik bir diinyaya egilim gosteren



liimpenligi ve diiskiinliigii kutsayan dibe ¢ekilmeyi romantize eden ve biitiin bunlari
erkek melodramlartyla anlatan bir sinemamiz olustu. Umutsuz ve ¢ikigsiz bir diinyay1
kendi Oykiisiine aglayarak anlatan arabesk kara filmler arasinda inadindan
vazgegmeyen bir yonetmen ister istemez ayr1 ve 6zenli bir ilgiyi hak edecektir.

Filmler sadece eglence endiistrisi i¢in iiretilmezler, yonetmenlerin i¢ dykiileri, kendi
filmografilerinde gegmeleri gerekli esikler iizerine olabilecegi gibi, pek ¢ok farkl
nedenle de yapabilir. Ama eglenmenin de her giin metalar olarak paketlenmis
tarzlarin, tek ve biricik anlami1 diye sunulanlarin yaygin ve baskin bi¢imlerinin
varligina ragmen pek ¢ok farkli eglenme bi¢imleri de olabilir. Tartigmak, fikir
aligverisinde bulunmak, bir baskasinin bakisi ile karsilagmak, bir yabancinin ya da
‘Oteki’nin diinyasina girmek basit ya da karmasik bir seyi 6grenmek, sorgulamak,
sembolleri, mecazlar1 ¢ozmek, metinler arasi iliskileri fark etmek de birilerinin
eglenme bicimi olabilir. Ya da bir film gorsel olarak hayret verici, sasirtici, biiytileyici
cazibesi i¢in de seyrediliyor olabilir. Buradan bakildiginda Dervis Zaim ¢ok katmanli,
sembollerin birbirine oriildiigii, kahraman olamayan kahramanlari ile tarihin {st iiste
binmis katmanlarindaki ortak anlara ve o anin zaafina dayanan dykiileri lizerinden
diyalogu amaglayan; aslinda 6ykii anlatmayan ya da anlatilan 6ykiiniin filmin
gosterdigi ve tartigmak istedigi seylerin arkasinda kaldig: dykiiler anlatiyor. Ama en
ayirt edici ve Zaimi’in sinemasini bugiiniin gergekligi i¢inde kendine has ve aykiri
kilan, genis tarihle kisisel tarihin karsilasma anlarina ve o an igerisinde zayif diismdiis,
caresiz, insani hatalar yapan insanlarin filmlerinde kurdugu estetiginin politik olanla
iligkisi ve buradaki durusunun saglamligi oldu.

“Camur”da bireyin tarih bilinci ve sorumlulugu

Dervis Zaim, Camur filminde kendi kisisel tarihine, kendini kapsayan daha genis bir
tarihin i¢inde bi¢cimlendigi kiiltiirel ve toplumsal tarihine bakar ve kisisel tarihinden
daha genis olan o tarihe ve onunla ortiisecek baska tarihlere bir s6z iiretebilmenin
sorumlulugu ile politik bir estetik olusturur. Bu politik estetigin yonetmenin film
tiretme tarihi i¢inde etik bir yeri ve degeri vardir. Filmin estetiginin kurulusu,
anlatisinin yapilandirilisi ve belki de en 6nemlisi filmi iiretme bi¢imi bu etikle iligki
icindedir. Kendi tarihiyle yiizlesmek, bu yiizlesmeyi yapmadan bir yonetmen olarak
yoluna devem etmemek, pek ¢ok agir tabudan birine, listelik de bu tabu alanin
yasayan 6znelerinden biri olarak bakmaya ¢alismak ve o tabu alanin karsisinda
olabilecek muhtemel bir kamusalliga soziinii soylemek, bakisini netlestirmek, bunu
yaparken filmini de, filmin anlatisini ve gorselligini de bu siiregle politik olarak
kurmak Dervis Zaim’in 6zgiilliiglinii olusturuyor. Tiirkiye sinemasinda Bu 6zgiil
duruma ¢ok az rastlaniyor. Elbette boyle degerlendirdigimizde Dervis Zaim sinemasi
tizerinde farkli tartigmalar1 ve ¢alismalart hak ettigini de diistinmiis oluyoruz. Oysa
biitiin tabularla ylizlesme ihtimalleriyle karsilasmalarimizda oldugu gibi Dervis Zaim
filmlerini de hak ettiginden daha zay1f ve ciliz bir elestiriyle karsiliyor ve hemen
gecistirip; sessizce savusturuyoruz.

30 y1l dncesi Kibris’ta yagananlar da hatirlanmasi ve konusulmasi zor deneyimlerdir.
Al askerlik egitimi sirasinda, komutanin “hazirlikli olmay1z!” diye askerleri
kendisiyle birlikte bagirma emrini verdigi an diiser, bayilir ve sesi gider. “Hazirlikl
olmak”™, bu travma ytiklii gegmisin, gegmis zamandan ¢ikartilip bir siireklilige ve
yeniden ve tekrar, sil bastan yasanma ihtimalini Ali’nin aklina diisiiriir. Bu korkulu
diisiinceyi kigkirttigi icin Ali bu kelimeyi bagirarak tekrarladigi an, sesinden vazgeger.
Camur filmi boyunca konusulmaktan ve iizerine diisiiniilmekten kaginilan bu
deneyimin, bedenler lizerinde fiziksel yaralara, takintilara ve rahatsizliklara
yonlendigini goriiriiz. Basa ¢ikilmaya calisilan, bir tiilii baga ¢ikilamayan biiytik



travma ile yiizlesilemedigi i¢in, 6ykii, nevrotik tezahiirlerle yiikliidiir. Biitiin
karakterler nevrotiktir. Clinkii biiyiik acilarin i¢inde zalim ile mazlum da stirekli yer
degistirir. Benjamin’in dedigi gibi “Kiiltiir alaninda hicbir belge yoktur ki, ayni
zamanda bir barbarlik belgesi niteligi tasimasin™ (Benjamin 1995: 36). Her felaket,
her savas siradan insanlarin tizerinden boyle gecer ve ardinda masum hig¢ kimse
birakmaz. Acinin ve kaybin ve tabi ki su¢lulugun biiyiikliigii basa ¢ikilmasi zor bu
deneyimin kendisini gerilere, gecmise iterken ayakta kalmak icin simdi ve gelecek
icin yasanilan rahatsizlik ve kaygi kendini bagka yollarla ifade etmeye ¢alisir.
Unutmak, hatirlamak birbirine karismis imkansizlik alanlaridir. Camur filmi, bize,
karakterlerinden, onlarin anlamsiz ¢irpinislarindan, tuhaf takintilarindan,

filmin gectigi o kimliksiz arafta olma halinin duygusunu hatirlatan mekanlaria kadar
bu imkansizligin hallerini sunar.

Toplumsalligimiza ve tarihe analitik bakamadigimiz, bakmadigimiz ve bakmaktan
vazgectigimiz i¢in ge¢mis ya ona sikica baglanarak hatirladikca efsaneler iirettigimiz
bir uyum gosterme ¢abasina ya da ondan kagtigimiz, dillendiremedigimiz,
dillendiremedik¢e buradaki sorunlar telafi edilebilir, toplumsal olarak siirdiiriilebilir
baska alanlara tagidigimiz bir uyum gosterme ¢abasina doniigebilir. Camur filmi, bu
diyalektigin lizerine oturan bir filmdir. Hafiza giderek deneyim ve deneyimin kaybi1
fikri ile iligkilendirilmektedir. Huyssen’e gore 80 sonlar1 eski Sovyetler, Latin
Amerika ve Gliney Afrika gibi politik krizin yasandig1 yerlerde unutma ve
unutturmanin politikalari, ardindan, gegmisin ve gercegin efsanelestirilmesini
beraberinde getirmistir. Buraya Bati’nin az bilip, az ilgilendigi kendi 80’lerimizi de
rahatlikla ekleyebiliriz. Tiirkiye bu yakin tarihi en agir deneyimleyen yerlerden
biridir. Gergek efsanelestirilebilir, 6te yandan efsaneler de giiglii gergeklik duygular
tiretebilir. Huyssen, “Hafiza Kiiltiirii” olarak tanimladigi durumun, Yahudi
soykiriminin utancinin ve acisinin izlerinin, Bati’da kiiltiirel olarak, bu travma ile
yiizlesme ve bas edebilme yontemi olarak iiretilmis ve giderek biiytliyen bir
politikadan ¢ikmis oldugunu sdyliiyor (Huyssen 2003:16). Sonugcta biitiin bu
pratiklerin, “Kiiresellesmis Soykirimin” ve onlar etrafinda olusan ¢agdas hafiza
kiiltiirlerinin ekonomik kiiresellesmeye kars1 olusturulan bir tepki gibi okunup
okunamayacagini soruyor. Huyssen’in sdyledigini sdyle de yorumlayabiliriz unutmak
ve hatirlamak iizerine yasanan bu giiclii kiiltiirel riizgarlar toplumsal, ekonomik, siyasi
tarih i¢inde, emegin ugradigi darbeler ve savaslar karsisinda ulusal hafizalarin da
kiiresellesmesine bir tepki midir? Ve neden kiiresellesme riizgarlari altinda
hatirlamanin kiiltiirii baskin olmustur?

Unutmanin/ unutturmanin politikalar1 nedir, biri bu kadar giigliiyse digeri de bir o
kadar var olmaz m1? Kayip bir tarihle yagamak, kayiplarin yasini tutamamak neye mal
olur? Unutulan, anlatilmayan, anlasilmayan boyle olduk¢a da hatirlanmayan
deneyimlerin tarihi nereye gider? Toplumsal deneyimler ufkumuzun silik ve puslu
manzaralar1 bize gelecek resimlerini ne kadar sunar? Ve Tiirkiye sinemasinin anlati
deneyimleri neden puslu manzaralarin silik ve belirsiz resimlerinin tekrarlarindan
ibarettir? Tarih ve bellek ayn1 zamanda bu ufkun manzaralarini kavramaktan mi1
gecer? Yiizlesmek; bir birey olarak yonetmenin kendisiyle ve toplumuyla, toplumsal
deneyimler ufkunun manzaralariyla ylizlesmesi, Tiirkiye sinemasinin deneyimlerinde
neden bu kadar az rastlanir bir durumdur? Neden unutma, yiizlesmeme, gegistirme,
ima ile gecistirme, hatiralari, yasananlari mirildanmalar olarak bile olsun bir ses
olarak tasimama egilimi agir basmaktadir? Ve bunun

aksi olan durumlar hangi filmlerde, hangi bi¢imlerde karsimiza ¢ikar? Agirlikli olarak
nihilist mistik erkek melolarini, arabesk noir’leri liimpenlik kutsamalarini bu



travmanin actig1 derin yariklarin {istiinii 6rten semptomatik yamalar kabuklar olarak
gordiigiimii daha 6nce de yazmistim.

Dervis Zaim’in 6zellikle son doneme denk diisen iki ¢alismasinin hem Tiirkiye’deki
sinema kiiltiirii hem de genel geleneklerimiz i¢inde yenileyici ve yaratici bir tarih,
hafiza ve deneyim aktarimina iliskin bakis tiretmis olmasinin degerli bir katki
oldugudur. Camur (2003) filmi ve Dervis Zaim’in Kibris’li Rum y6netmen Panicos
Chrysanthou ile birlikte yaptig1 Paralel Yolculuklar (2004 Tirkiye —Yunanistan)
isimli belgeseli, ylizlesmeme ve ima ile gegistirme gelenegine doniismiis olan
duruslardan oldukga farklidirlar. Zaim, kendisinin kisisel tarihinin bir pargasi oldugu
bu sorunlu, acili ve agrili gegmisi toplumsal deneyimler ufkumuzu ekler. Bir aktarici
olarak bu ufuk karsisinda kendi durusunun da dahil olabilecegi bir anlat1 bi¢imi arar;
tirettigi yontemin ayni zaman da seyircinin kafasindaki i¢ filmi, i¢ sesleri ve
muhtemel dykiileri harekete gecirebilecek bir alan yarattigini sdyleyebiliriz.

Zaim Camur’da tarihle hafizanin bicak sirtinda, her hatirlamanin ve unutmanin eksik
kalanlar, ihanetler ve 6zlemlerle karigik olan mekanini aktariyor bize. Brecht’in
sOyledigi gibi temsilin tarihsel olanin karmasik gii¢lerini tasimasi ve bdylelikle
izleyenin deneyimleriyle karsilagabilir olmasi diye adlandirdig bir anlatiyla
karsilastyoruz. Daha 6nce de vurguladigimiz gibi Dervis Zaim ¢ok katmanli,
sembollerin birbirine o6riildiigii, ok kahramanli, diyalogu amaglayan bir 6yki
anlatiyor. Ozellikle kullandig1 151k ve 15181 etkisiyle yarattig1 atmosfer, Brecht
teknigine yakin bir anlatim 6zelligi kazaniyor. Isik etkisiyle birlikte mekan kullanimi
da ayni islevi {istleniyor. Bu kullanimin bir tesadiif degil ya da rast gele
kesfedilmemis; bunu daha 6nceki filmlerine bakarak sdylemek miimkiin.

Hastalik, ¢amur, 6liim, dogum; doguma kaderden bagka kisisel bir tercihi ve disaridan
miidahaleyi katan bir karar, hatirlama, hatirlatma, taglasma, taslastirma, dile getirme,
getirmeme, getirememe bunlarin hepsi soziiniin ettigimiz dokunun saglam ilmekleri
ve filmin her bir kahramantyla birlikte ¢ogaliyor. Toplumsal tarihin yalniz birakilmig
karanlik ¢ukurlarinda sorunlarin, sorularin, ¢éziimsiizliigiin, diismanligin,
diyalogsuzlugun ¢amurunda debelenmek ve bu camurdan medet ummak. Bu bataklik
ortaminda edindigimiz yaralar1 gene o batakligin bal¢igina sivayarak kurtulusu,
iyilesmeyi ummak; dogurganligi, iiretkenligi, yiiriiylip yoluna devam edebilmeyi,
eksik uzuvlarimizi geri kazanmayi dilemek, kaybettigimiz sesimizin bize donmesini
beklemek, glinahlarimizi, vahsetimizi unutmak, bahanelere sarilmak, bahanenin
yetmedigi yerde ylizlesmeden kagmak, sorunlarimizi estetize etmek;

Dervis Zaim’in biitlin kahramanlar1 bu semboller ve bu durumlar i¢in varlar. Brecht'in
kahramanlar1 gibi, limbo bir sahnenin 6niinde, bize bu sembolik duruslarin gergekiistii
oyununu sunuyorlar. Kimseye bakmiyorlar, kimseyle ¢ok fazla gz géze gelmiyorlar
ne de dogru diiriist konusuyorlar; gerektiginde bile, acemi, soluksuz, isteksiz ve
mahcup ciimleleri ortada koyuverip, bagka bir sahneye gegiyorlar. Yani aslinda
oynamiyor, oyun vermiyorlar. Bir limbo sahneden digerine geciyorlar. Parlak ve ¢ig
bir 151810 altinda hem her seyin ¢iplak kaldig1 hem de sinirlarin bulaniklastigi bir 151k
altinda debelenip duruyorlar. Devinimi kendi dairesinde tamamlayan, hareketi bir
baskasina aktarmayan cirpiniglar i¢inde kendi enerjilerini tiiketiyorlar. Bu parlak
151811 ada 15181 oldugunu seziyor olabiliriz; ama daha fazlasi i¢in orda bu kadar ¢ig, bu
kadar ¢iplak bir 151k bu.

Dervis Zaim’de 151k, kendi basina bir anlatici rolii Gistlenir. Tabutta Rovesata’daki
fanus 15181 gbkyliziinii yeryiiziine bir kubbe gibi, kapak gibi kapatir. kent zamani,
yoksullugu ve farkliligi fanusuna hapseder. Toplumun ve zamanin sinirlari doganin



cografyanin mekanin sinirlar gibidir. Zaman mekanin iistiine kapanmastir.
Camur’daki ¢ig limbo 151k hafizanin ve unutmanin donduran ¢ig 1s181dir. Arada
kalmanin, korkunun kisir, ¢aresiz birakan 1s181dir. Cenneti Beklerken’de esitlikei,
golgesiz, dingin ve zamansizdir. Yekpare bir dykii anlatir. Nokta’da beyaz, parlak, kor
edicidir. Camur’da oldugu gibi bir tuz golii lizerinde ¢ekilmistir; ama bu kez biitlin
mekan bu beyaz boslugun mekanidir. Isik vakitsizmis gibi duran beyaz bir bosluk
yaratir. Uzerine yazi yazilan ve ¢’ genis zamanl tarihler’’ yazilacak olan biitiin beyaz
kagitlar i¢in oradadir. Beyaz boslugun kor edici aydinligi kara deliklerin yuttugu
bilgiyi ve erdemi bulabilmeyi, toplumsal ve kisisel hafizalarin ortiistiigli anin soziinii
tamamlamay1 uman insanoglunun kaldirabileceginden daha fazla bir beyazliktir.
Biitiin renkleri kaybetmeye korliige icikindir. Biiyiik renklerin kesistigi yerde
karanligin i¢inden bir yol bir agiklik yansitabilmeye de muktedirdir. Tabutta
Rdévesata’nin fanus 15181 gibi, o basik gokyiizii nasil kentin kenarlarindakilerin tistlinii
kapatip, onlar1 havasiz, umarsiz, nefessiz birakiyorsa ya da Filler ve Cimen’deki o
ebruli gokyiizii kaypak ve siirekli yer degistiren ve karakterlerinin esitsiz bir
gokyliziiniin altinda kaygan bir zeminde ne kadar da zor ayakta kalabileceklerini
anlatiyorsa; Camur’da ¢oklu anlaticilarin, anlati katmanlarinin, farkli sembollerin
kendilerini katmerlendirecekleri, esit bir 15181n altinda goriiniir olmalarini sagliyor.
Cenneti Beklerken’de tarihin sahnesini aydinlatip katmanlarinin agilmasini saglarken,
Nokta’da bu tarihsel katmanlarda uzun birikmis tortularin lekesinden bir hesaplagsma
mekani yaratiyor.. Isik bir ara¢ olarak kendi anlatisini kuruyor tipki Brecht
yontemlerinin her aracinin kendi anlatisin1 kazanip 6zgiirlestirmesinde oldugu gibi.
Her arag esit ve bagimsiz birer anlati katmanina

doniistiyor. Isik, mekan, oyuncular, oyunculuk, miizik filmin diinyasini yaratip onu
desteklemek i¢in degil bu ¢oklu ve ¢ok katmanli dykiilere farkli katlar agabilmek icin
var oluyorlar. Camur’da (2003) gokyiizii ¢ig, parlak beyaz bir 1s1kla parlar. Altindaki
herkesi kendi travmalarinda esitleyen, siginaklara ihtiya¢ doguran bir ada 1s181dur.
Sorunlarin ¢6ziilebilmesi i¢in kendi golgelerinde, karanliklarinda demlenmeleri
gerekir. Ancak bu ¢ig 15181n esitledigi yerin kisisel travmalar degil de hepsini birlikte
ezmis bir savag ve kayip Oykiisii oldugunu anladiklarinda, farkliliklarini ve
coziimlerini de goreceklerdir. Cenneti Beklerken (2006) de ise parlak ve uzun bir
gokylizii ve i¢ mekanlarin loglugu vardir. Kamusal vahsi ve siddet altindadir; mahrem
1881z ve garesizdir.

Ve mekan da kendi anlatisini kurar. Tarihin katmanlarini anlarin yiikiinii tasir. Higbir
turistik ya da izlenimci zevke alet edilmeden ¢iinkii bu mekan zevkin degil,
hesaplagsmanin, yiizlesmenin, yalniz birakilmishigin mekanidir. Ancak kazilarak
icinden ¢ikabileceklerden medet umulan ve sirlari saklayan, konusmayan, terk edilmis
mekan, izleri saklasin, tarihi, acilari, glinahlar1 gémsiin diye 6niimiizde uzanir. Ya da
bir iz birakmak, daha dnceki izleri lekeleri tamamlayabilmek i¢in var olmaktadir. Bu
mekan kurgusu ve 151k altinda biitiin karakterler ve dykiileri de 6nde, hemen
ontimiizde gerceklesir. Bu “Onde” sunum 6zelligi de digerleri kadar 6nemli bir anlati
olusturur. Karakterler hemen 6niimiizde bize mazeretleri sunulmaksizin ¢aresiz ve bir
anda bu caresizlikleriyle karsimizdadirlar ve bizi de izleyici olarak zor durumda
birakirlar. Hig birine aciyamaz ya da hayran kalamayiz. Ah keske birinin dykiisiinii
tek basina ve daha detayli izleseydik rahatlardik. Ama 6yle olmaz, onlar orada
gbzlerimizin 6nilinde izah edilmemis bir ¢aresizligin, bakimsizligin ortasinda bizi
yalniz avuntusuz birakirlar. Filmlerin umudu ya da bize aktardigi umut bu noktada
baslar. Oliim dogumu da beraberinde getirir. Avunmadigimizda yasama yeniden



baglaniriz. Dervis Zaim’in filmlerine buradan baktigimizda onun politik filmler
yapmadigini; filmleri politik olarak yaptigini sdyleyebiliriz.

Cenneti Beklerken: Sirlar1 dokiik aynadan ge¢gmek...

Cenneti Beklerken hem yonetmenin film kariyerinde hem Tiirkiye Sinemasinda, ama
ayni zamanda sinemanin geneldeki anlat1 arayislari icinde 6nemli bir yer edinecek ve
tarihe gececek bir filmdir. Filmin siirsel biiyiisiiniin, bastan sona bir riiya ve uzun bir
siir gibi akiyor olmasinin ya da buralara ait bir fantezi, epik gibi de izlenebilecek
olmasinin yani sira Zaim’in ilk filminden bugiine uzanan bir baska énemli 6zelligin
de yeni bir esik olusturdugunu goériiyoruz. Zaim basindan beri, aslinda bir diisiincenin,
fikri bir meselenin ardindan giden

filmler yapan ve her seferinde bu meselesini filmin diiz seyirliklerinin yan1 sira nasil
bir anlat1 katmaniyla kotaracagi konusunda da fikir yoran bir yonetmen oldu.

Fikri meselesinin olmasi, bu meselenin bireysel i¢ce doniik bir miriltidan ziyade disa,
topluma, hikaye anlatisina, neyi nasil anlatacagina, fikrini seyirciyle nasil paylasip
nasil tartisilabilir kilacagina yonelmesi aslinda, bugiin, Tiirkiye’deki ve diinyadaki
sinema i¢in Dervis Zaim’i ender kiliyor. Boyle degerlendirildiginde Zaim, diinyada
meselesi olan, meselesini digerleriyle paylasmanin dilini arayan, bu anlamda ortak
deneyimler ufkumuza katki yapan yonetmenlerden biri. Bugiin bdylesi ¢cabalara
gercekten ihtiyag¢ oldugunu diisliniiyorsak; edebiyattaki ve sanatsal ve kiiltiirel
iiretimlerdeki dil ve iislup arayislarinin ve bunun yani sira bir meselesi, tartismaya
sundugu argiimanlari olan yaratici faaliyetlerin de kiymetli olacagini diislinliyoruzdur.

Cenneti Beklerken geleneksel minyatiir sanatindan esinleniyor. Esinlenirken bir
donem hikayesi anlatiyor. Ask, sevgi, sadakat, yoldaslik, dayanisma; iktidar, bireysel
kurtulus ama sistemden kacamama Oykiisii de diyebiliriz. Bir tarihsel ve cografi yol
Oykiisii ayn1 zamanda; sadakatten, iktidarin etkilerinden s6z eden bir epik ya da
kahramanlik dykiisii de diyebiliriz. Isteyen arzu ettigi gibi seyredebilir. Sadece taze
gorselligi bile sinemanin ilk ve son bakista yarattig1 biiyiilii ask iligkisini kurmaya
muktedir.

Aslinda filme minyatiirden esinlenmis bir is olarak bakarsak haksizlik etmis oluruz.
Esinlenmenin izleri, dedigim gibi, ne kadar biiyiilii ve siirsel olursa olsun, asil siiri
kuran ¢abanin, yonetmenin, minyatiiriin ardindaki bakma, gdrme, algilama, bilme,
gosterme, temsil etme ve paylasma bigimini sinemaya da ait olabilecek taze bir anlati
bigimine doniistiirmesi oldugunu sdyleyebiliriz. Ciiret ederek sdyliiyorum ki bu
Godard’in Brecht’le karsilasmasi kadar yenilestirici ve yaratict. Arzu eden filme
boyle de bakabilir. Temsil sorunu iizerine actig1 sorgulamaya da katilabilir. Hatta
Orhan Pamuk’un Benim Adim Kirmiz1’si ile beraber ele alarak farkli diinya algisinin,
bilme ve paylasma bi¢imlerin ardindaki derin kiiltiirel tarihlere, karsilagsmalara iliskin
oturup uzun c¢aligsmalar bile yapabiliriz. Bu, iiretken aklin bilimsel faaliyete kiskirtict
katkisidir.

Ama film ayn1 zamanda ask, yoldaslik, dayanisma konularinda da bastirilmis, epeydir
iistii Ortiilmiis bagka tiirlii bir askin da miimkiin oldugunu hatirlatmasi agisindan
ozellikle bugiin i¢in ¢ok anlamli geliyor. Ask sadece hir¢in, hoyrat, tiiketici, kendini
yok edici degildir; ask ayn1 zamanda iiretken, yolda kazanilan, kurtarict ve
Ozgiirlestirici de olabilir; uzun ve zahmetli yollarda yoldaslik coskusu da olabilir;
biraz miitevazi, yaralamayan, onaran ve iyilestiren de olabilir. Ya da Sairin dedigi gibi
bir “sevday1 sevgiye doniistiiren™/ > derin denizler gibi” (edip Cansever, Sevda ile
Sevgi). Olamaz m1? Ve iktidar katmanli, karmasik ve



yok edicidir. Karsisinda hep uyanik ve saglam durulmasi gerekendir; asla rahat
olunamayacak, goriindiigiinden farkli ve hizli degisen dolaysiyla karsisinda tarafini
se¢menin siirekli uyanik bir miicadele oldugu genis yekpare bir haldir. Yekpare bir
zamanda sinirsiz topraklarin siirgit bozkirlarina tutunmus, dilden dile anlatilan ve bu
ylizden mis’li gegmisi bir zaman edinmis, rengin 15181n esitlendigi gorsel bir dykiiyl
sOyletiyor.

17. yiizy1l Osmanli Imparatorlugu, Istanbul; tellallar kesik bas1 sokakta gezdirirken
“Isyancinin akibetine bak” diye seslenirler halka. Tam bu sirada nakkas Eflatun
Efendi ve yardimcis1 Gazal Efendi naksetmektedirler. Aslinda Eflatun onu daha da
kederlendiren kafir resmiyle oglunun hatirasini zihnine naksetmek i¢in resmini
yapmaktadir. Avuntu i¢in sadece kendinin olacak bir giizelligin pesine diismiistiir;
tipk1 Kafirler gibi. Suretlerini zamana kars1 koruyabilmek i¢in 6lmiis karisini ve
oglunu Frenk iislubuyla resmeder.

Osmanlinin tasvip etmedigi Frenk resmi onlar1 kederlendirirken, itaatsizliklerinden
dolay1 hayatlarini da tehlikeye atar. Ama Eflatun, Frenk ressamlari gibi ¢izebildigi
i¢cin Vezir tarafindan Sahte Sehzadenin basi kesilmeden suretini resmetmesi igin
Anadolu’ya isyanlarin, taht kavgalarinin ve derin yoksullugun diyarina yollanir;
Memur ve mecburdur. Frenk resmi hakikati gostermez; karsisindakini temsil eder o
halde zamana kalacak olandir. Hatiramizda ya da kafamizda kalacak olan1 degil,
hatirlanmasi isteneni resmeder.

Gazal efendi, “Keske Frenk ressamlarinin resmedisinde bir hakikat olsaydi da bizi
dinginlestirse, Allah’a yaklastirsaydi1” der. Oysa onlar sirlar1 dokiilmiis bir aynada
yolculuk edenlerdir. Bir takim tasvirlerin i¢inden gecer, bir takim tasvirleri birbirine
eklerler. Kederlendikge, diinya altiist olduk¢a naksederler. Ciinkii aslinda hicbir sey
goriindiigii ya da anlatildig: gibi degildir. Zaman da mekan da kaypaktir, cogul ve yan
yanadir. Anlatilan, resmedilen, tasvir edilen ya da temsil edilen temsil ettigini
gostermeyebilir. Gosterdigi ise baktig1 olmayabilir. Tipki minyatiirdeki gibi.
Eflatun’un dedigi gibi, “nakkaslar kafasindakini ¢izer, karsisindakini degil”.

17. yiizy1l Osmanl1 imparatorlugu’nun duraklama dénemidir. Aslinda bir hayli
zamandir Anadolu yoksuldur, vergiler altinda ezilmektedir, karigmistir, basibozukluk,
igsizlik, a¢lik hakimdir; toprak ekinsizdir. 1500’1l yillarin ortalarindan beri isyanlar
ve bagkaldirilarla kaynamaktadir. Y6netmen sadece isaret ettigi zamani anlatmaz; bu
zamani da igine alan daha genis bir dénemi belirgin 6zellikleriyle birlikte anlatir. I¢
ice gecmis zamanlar1 ¢ok katmanli bu tarihin bir noktasina yogunlasarak her
katmanda iist liste binmis birbirlerini i¢ine almis yogun katmanl ve diiglimliigii tarih
anlar1 i¢inde kendi tarihimiz de kavranabilir olur. Bu zaman ayni anda misli gegmisin
zamanidir.

Zaman zaman i¢indedir. Mekan da mekana acilir, siirekli ve farkli bakis agilartyla
birbirine eklenir. Tipki minyatiirdeki ya da toplu deneyimlerimizin mis’li ge¢mis
hikayelerindeki gibi. Eflatun’un dedigi gibi nakis donmus bir anin resmidir.
Riiyalarimizda, yasadiklarimizda, yasadiklarimizi nasil anladigimizda kalan anin
resmidir. Eflatun, Danyal’a katilmak i¢in gelen ¢gobana hem ¢izip hem
anlatirken,”Resim hem yapanin hem bakanindir” der. Geriye anlatilacak pek ¢ok
hikaye kalir. Sehzade Danyal savasi, ekmegi, riiyay1 vaat eder. Ak¢esi yoktur ama
umudu vardir. Bir giin bolluk, bereket ve adalet gelecektir.

Az gidip uz gider, daglar1, bozkirlar1 asarlar. Ik yagmalanmis kervanla
karsilastiklarinda Cerkez cariye Leyla ile karsilagirlar. Eflatun’la Leyla bu bozkir
Oykiisiinde kanin karmasanin i¢inde yoldas, yandas olur, hem hal olur, asik olurlar.



Once Danyal’in oglu sonra Danyal’la karsilasirlar. Her Kervansarayda cenk olur.
Kelleler kesilir. Eflatun ¢izer Leyla ona ¢iraklik eder, bunca 6liimiin i¢inden azat
olarak c¢ikarlar.

Sahte Sehzade ya da halkin umudu, ya da mehdinin kendisine zuhur ettigini diisiinen
Danyal, Eflatun’a Ispanyol Frenk ressamin ¢izdigi iki tablo gosterir. ikisinde de
ressam bize doniik, biiylik tuval arkadan goriinlirken 6nde sehzade Danyal ve oglu
Yakup’u goriiriiz. Arkada aynada ise III. Muradin aksi vardir. Danyal, Eflatun’dan
aynada babasinin aksini silmesini, yerine Mehdinin resmini ¢izmesini ister. “Sag
kalmak i¢in resim ¢izeceksin, halka sadece ekmek vaat edilmez; halka riiya da vaat
etmek liizumludur. Sen benim riiyam1 halkin riiyas1 yapacaksi. Bu resimde ben
varim, Yakup var, bir de riiyam olacak, umudum olacak”, der. Ekmek gerektigi gibi
giiller de gereklidir.

Tablo aslinda Velazquez’in 1656°da yaptig1 Nedimeler (Las Meninas) tablosudur. Bu
tabloda Ispanya imparatoru ve yeni kralicenin kiz1 bebek Margarita ve nedimeleri
vardir. Velazquez tablodan bize bakmaktadir. Tuvalin sirt1 bize doniiktiir; aynadaki
yansima resmedilen kral ve kraligeye aittir. Aynada devri bitmis hiikiimdarlarin silik
yansimalar1 vardir. Barok donemin bu {inlii tablosu bize bagka bir bilmece
sunmaktadir. Temsil eden goriiniir ve bize bakandir; temsil ve temsil alisilmadik,
temsil edilenler ise goriilemez olandir. Sadece bir yansimanin aksidirler. Temsil
edilenin yerine biz bakanlar geceriz. Temsil eyleminin gercek alanina girenler aslinda
cerceve disinda olmasi gerekenlerdir.

Danyal’in istedigi ise bambagka bir diinya algis1 ve bilgisidir. Danyal de donemi
kapanan III Murat’1 aynadaki yansimadan ¢ikartmak ister ¢iinkii film boyunca
yonetmeninde bize gosterdigi gibi aynada yansiyan bizim hayal ve hiizlinlerimizdir;
kafamizdakilerdir, umudumuz ve rityamizdirlar. Bu yiizden padisahin yerine Mehdiyi
resmetmesini ister.

Dervis Zaim de kendi gosterdiginden daha genis bir film yapmustir. Oykiisii
anlattigindan daha yekpare ve katmanli, ¢ok zamanli, cok mekanli; bakisi cogul bir
sinema

dili Giretmistir. Goriintii ve temsil; bakmak ve bakilmak; gerceklik ve anlati, zamanin
ve mekanin akiskanligl ve onu sabitleme isteginin karsilagsmalarini izleriz.
Foucault’nun Nedimeler i¢in yazdiklari gibi ortiik ya da sakli olanla agik ve goriiniir
olan arasindaki diizlemler karsilasir.

Arzu edersek bu sorularla aklimizdaki filmleri diistinerek izler ve keyifleniriz. Arzu
edersek rengin, 15181n yekpare diinyasinda, zamanin mekanin degisken, kaygan ve
0zerk oldugu coklu bakislarla naksedilmis diinyasinin sinemaya ait nasil yeni bir dil
yarattigina kapilarak biiyiilenebiliriz. Ya da bu biiyiilii diinyada bir ask, kahramanlik
ve yol oykiisii izleyerek eglenebiliriz. Herkes kendi seyirligini kendi segsin.

Tabutta Rovesata ve Filler ve Cimen: Fanusun Kiyisindan kagmak

Tabutta Rovesata’nin (1996) Mahsun’u yalnizca hayatta kalmaya ¢aligmaktadir.
Kentin, toplumun, biitiin diinyay1 kapsayan agir dénemin kiyisinda, Bogazi¢i’nin
kenarinda soguga, acliga, yersiz yurtsuzluga yasama inadryla direnir; elde bundan
baskas1 kalmamistir. Kent artik sanayi kentlerinin yiikselisindeki gibi emegi kendine
ceken bir merkez olmaktan uzaklagmaktadir. Hem de biitiin kara pargalarinda. Bu
ylizden belki, Tabutta Rovesata’da Mahsun kent i¢re bir kusatmanin mahkiimudur.
Artik igerdedir ama icerde kenti kent yapan, diisiin evrenine bir disiplini iireten o
toplumsal ve kamusal yasami bir ¢ozeltiye doniismektedir. Bu birey icin son derece
tehlikeli bir ¢ozeltidir. Mahsun bu ¢emberi kirmak ister. (acaba ¢ember yuvarlak degil



midir?!) Balikla beslenen martilar gibi kisa ve kesik uguslar dener. Kent onlar1 ve
olanaklari terk etmis gibidir. Dervis Zaim bu terk edilmislik, yiizyillik bakimsizlik
Oykistnii dillendiren pek ¢ok filme katilan 6ykiisii ile buradan genele de bir ciimle
eklemektedir.

Dervis Zaim’in ilk filmi Tabutta Rovesata, toplumsalligin seyreldigi hayata ve
toplumsal atiklara doniismiis insanlarin sikisip kaldiklar1 kdselerden birine doniip
bakar ve bunu sade, abartisiz, neredeyse sessizce anlatir. Mahsun’un ve Rumeli
Hisari’nda kenarda kalmig donem artig1 rint bir yoksullugun yasam izlerine bakar ve
belki de bu ylizden ¢ok 6diil ve begeni toplar.

Dervis Zaim ilk filminden baslayarak bir mimar gibi filmin mekéanini insa eder. Zaim,
mekan1 mizansen olarak kurmaz; filmin evi ya da diinyasi olarak sunar. Insa araci
kamerast, acilar1 ve 1s1iktir. Mahsun’un sikisip, kalmis ¢ikis1 olmayan yoksullugu
giizelligi dillere destan Istanbul’un dillere destan Bogaz kiyisinda bir fanusa doniisiir,
¢linkii toplum da, diinya ekonomisi de, mekanda doniigmiistiir. Bu fanus kendi
siirselligini yaratir. Ciinkii Mahsun, mekana, insan yasamina, giindelik hayata
tahakkiim ve temmelluk edene yenik diismeyen, hayata kendi yontemleriyle simsiki
sarilan, yaral1 bereli bir garip ahir zaman don kisot’u

gibidir (sadece kiiclik harfle ve kursun kalemle yazilan) ve kendi masal diinyasin1 yani
kendi gdkytiziinii kendi tepesinde tasir. Maddi imkansizlara ragmen bir gorsel agit
ama ayni1 zamanda karsilama gibidir.

Yarattig1 bu fanus Filler ve Cimen (2000) filminde de devam edecektir ama orada
gokylizii paylasilmaktadir. Is1g1 siirekli degisen gokytizii farklh goklerin, farkl
fanuslarin ¢atigsma alanina doniisecektir. Bu diinyadan sessizce gegenler,
gecemeyenler ve itirazi olanlar, itiraz1 aklindan bile gegiremeyenler, diinyanin
giiriiltlistinii ¢ikarip hatta gokyiizli onlarinmis, 151k da, rahmet de onlardan sorulurmus
gibi olanlar bu tekinsiz gokyiiziiniin altinda birbirlerine teget ge¢ip dururlar. Kimsenin
gogii kimseninkiyle hesaplasamadan mevsim geger.

Dervig Zaim’in bes uzun kurgu filminde de kaybetmis ya da kaybetmenin esiginde,
yaralanmis, kayiplarindan yorgun karakterler vardir. Ciliz ve ¢elimsizdirler. Bu
diinyanin artik asla mazur gérmeyecegi kadar zengin i¢ diinyalarinin altinda, disaridan
bakildiginda ezilmis gibi dururlar. Ama biz onlarin muazzam ¢abalarina, direnglerine
tanik oluruz. inatla onlara hilkkmedene direnirler. Ustelik sadece kendileri icin degil,
kendi diinyalarindaki digerleri i¢in de.

Mahsun (Tabutta Rovesata) hem etrafindakilere, 6zellikle de eroinman kiza ve tavus
kuslaria karsi sefkatli ve vericidir. Verebilecegi her seyi elinde kalani, belki de en
biiytlik zenginligi olan diisleriyle direnme yetisini paylagsmaktadir. Havva (Filler ve
Cimen) askerlik yaparken mayina basarak sakat kalan kardesini ameliyat ettirmek
ister. Mafyanin, derin devletin, her tiirligii garipligin dondiigii diinyada dayanisma
icinde olduklar1 vardir ve ayakta kalmay1 ve ayakta tutmay1 becerecek olan odur.
Teget gecen onca insan arasinda en ciliz olan Havva hikayeden en giiclii olan olarak
¢ikacaktir.

Camur’da Ali ana kahraman gibidir ama diger biitiin karakterler biraz 6nce de
sOyledigimiz gibi aslinda ayni limbo gdkyiiziiniin altinda esittir ve hepsi yaralarini
sarmak icin kendilerince bir yol aramaktadirlar. Her birinin birbirinden tuhaf goriinen
tutunma ve yeni bir yer edinme ¢abalar1 ayn1 zamanda birbirlerini de ¢agiran
birininkinin digerinkini i¢ine aldig1 bir biiyiik ¢aba gibidir. Hepsi bir digerinden daha
cok acitilmaya aciktir. Kirilgan ve gii¢siiz goriiniirler. En kirilgan olan Ayse, en giiclii
olarak bitirir hikayesini.



Cenneti Beklerken’de tarihte gegen bir kahramanlik ve yol dykiisiiniin ana
kahramanlari olacak olan nakkas ve cariye ise kendilerinden, daha dogrusu hikayenin
onlardan beklemeyecegi kadar, ¢cekingen ve lirkektirler. Aslinda sanki goriinmez
olmak, bu hikaye anlatisindan sessizce ¢ikip gitmek istemektedirler. Kanin zulmiin ve
kiyametin i¢inden

eve varirlar. Nokta’da tarihin ve giinahlarmn yiikii ile ¢irpinan Ahmet bir yazinin
devami olabilmek olani1 biteni sonlandirabilmek i¢in séziin sona koyar kendini.

Karakterlerde 6ne ¢ikan bir kahraman olamamak hali, 6nemsizlikleri ile diinya
dertlerini yliklenmis kendinden vazgegmis gibi duruslart ama inatla bir meseleye
takilip ¢abalamalari; gdzden 1rakken bir yonetmen tarafindan kesfedilmis olmanin
saskinligina eklenir. Bu durum Tabutta RGvesata’nin karakterleri agisindan
bakildiginda sorun yaratmaz. Ciinkii anlatinin sadeligi, yeni gergekcilige yakin
islubu, minimal tonda anlatiliyor olusu 6zellikle Mahsun’un farkli kahramanlhigini
yadirgatmaz hatta begeni toplar. Ama Filler ve Cimen’de 0ykiiniin esas kahramani
olacak Havva tozun dumana, gercekligin kabuslara karistig1 bir ortamin i¢inde her
hangi bir bireyin siradanliginda hayatin1 kotarmaya, sorumlu olduklarina bakmaya
caligmaktadir. Zaim’in kamerasi bakmasa goriinmeyecek olandir. Diger kameralarin
gbziinden kagacak olan. Ama bu dykiiniin merkezinde olmasi ona dramatik bir
ayricalik da tanimaz; o bu kargasanin i¢ginden gecendir, gegmek zorunda olandir.

Camur’da ise oyuncularin neredeyse oynamiyor halleri, siralar1 geldiginde bir alintt
gibi ortaya ¢ikislar1 ve garpici esitlikleri de genis anlatinin anlamina uygun ama dykii
orglisiinde tuhaf bir etki yaratir. Tarih, hatirlama ve unutma, yas ve nekahetin
toplumsal oykiistli boylesi bir esitligi gerekli kilmaktadir. Cenneti Beklerken’de ise,
17. yiizyilda taht kavgalarinin, her boyutta kendini tekrarlayan iktidar miicadelelerinin
stirdiigii, merkezle ugsuz bucaksiz topraklarin karsitliginda, kontrolle 1ss1zligin
ortasinda, bir nakkas ve cariyede giiclerini klasik dykiilerdeki gibi akil almaz
kahramanliklarindan degil, siradan ve iktidarsiz sessizliklerinden alirlar. Bu ayn1
zamanda tablonun kahramanlardan daha 6nde oldugu bir alginin tirtintidiir.

Noka: nefis, heves ve nihayet

Genis beyaz diizliige siiliisle yazilmis® Afallahu anh® (Allah onu affetsin) yazisini
goriiriiz. Usta ve ¢iragi bugiin seyrettigimiz yere ¢ok uzak bir zamanda bir telag
icindedirler. Ece Ayhan’nin Yort Savul siiri; "Atlaslar1 getirin! Tarih Atlaslarini!/ En
genis zamanli bir siir yazacagiz tarih yazacagiz" diye baslar ve: "Cocuklar! Ile bile
mubhbirler! Ve biitiin ahali!/ Hep birlikte, ii¢ kez, bagirarak, yaziniz/ Kursunkalemle
de olabilir/ Yort Savul!" diye de biter. Yunus Emre'nin bir siirinde sdylece geger :
"padisah1 kim bileydi /kul itmese yort savul" Bu diinyanin derdini cefasini zulmiinii
Allaha havale edenler Yort Savularda yol verip kenara ¢ekilen kullardir. Ve tarihi
kursun kalemle olsun yazamamis olanlardir. Siirlerde ve dykiilerde 6zgiirlesirler bir
stireligine ve hayatin kendisine doniiliir sonra. “af’allahti anh” Timur’un Anadolu’da
estirdigi kanli kiyim i¢in sdylenmis olabilir. Her bastirilan kdyli isyanindan sonra
sdylenmis olabilir. Iskenceden gegmis, idam edilmis 6liim oruglarina yatmis savasta
kiyimda

zayi olmus ¢ocuklara kars1 elinden bir sey gelmeyenlerce séylenmis olabilir. Ne vakit
“Yort Savul” dense, geri ¢cekilmeye zorlananlarca yeniden sdylenmis olabilir. Bu
ylizden de noktasizdir. Ona nokta olmak; nokta koyabilmek i¢in bu biiyiik glinahlarin
halk tarafindan bagislanmis olmalar1 gerekir. Zalim ve hakim olan zulmiinden dolay1
ceza gormedikge ve zuliim géren onu bagislamadik¢a bu mesele bir nihayete
kavusamaz. “Ihcamla yazi yazma, hayat: daha genis zapt etme manasindadir”.



Bir nefeste yazivermek, agkla ve inangla yazi vermek mi demektir? Elini hi¢
kaldirmadan solugunu tutarak yazmak; bu diinyaya bir nefeste bir iz birakmak, bu
diinyadan biz de gectik mi demektir?

Dervig Zaim belirgin bicimde Camur filminden baglayarak Cenneti Beklerken ve en
son olarak da Nokta filminde biiyiik ve kiiciik tarih, zaman, vakit ve deneyim ytiklii
anlarin tortularindan olugmus biiyiik, cok katmanli bir ylin yumagina tigiin ucunu
batirtyor. Mekanla zamanin kalin diigtimlerinden ilmekler alip siradan insanlarin
tarihin kara deliklerinde dillenmemis deneyimlerini ince bir dantelle doldurur gibi
film yapiyor. Soyut ve tipk bir siir imgesi gibi pek ¢ok anlami katmanlar i¢cinde
tastyabilen bu mekan1 gadre ugramis deneyimlerin, acinin zulmiin 6fkenin duygularimi
deneyimlerin, yasanmis ama biiylik tarih olamamis anlarin hacimli mekani yapiyor.
Kendi kisisel tarihi ile ugrasan kahramanlari kendileriyle yiizlesip yollarina devam
edebilmeyi umarken tarihin belli anlarinin tortulandig: anlarla da karsilastyorlar.

Nokta tuz géliiniin u¢suz bucaksiz beyaz diizliigiine acilir. Insan yasadig1 yere benzer
diyen Edip Cansever’in Mendilimde Kan Sesleri siiri yankilanir ve Zaim’in o
mendillerdeki kan seslerinin filmini aradigini da diistinebiliriz. Mekan, tarihin
defalarca iizerine yazilabilecegi, zamanin siirekli olarak bu yazilari silip
unutturabilecegi yer; ¢ok genis zamanli bir beyaz diizliik gibi uzanir. Mekan sug
mabhalli; hatirlama, yiizlesme, mahkeme mekanidir. Burada karakterler kuruyup
gidebilir, buharlasabilir, havaya karisabilir; izlerin karistig1 anlarin diigiim oldugu
yerde kaybolabilirler; en nihayetinde gogiip gidebilirler. Biitiin renklerin parlakliktan
soldugu yerdir; kor edebilir. Ama bu goz alan genis beyazlik ayn1 zamanda renklerin
kesistigi yerdir. 13. ylizyildan beridir ve daha eski vakitlerden beri belki, biitiin
bitmemis ciimlelerin bir heves, bir zamansizlik ya da korkuyla elini kaldirmadan tek
bir nefesle yazilmis yazilarin, sonu getirilememis, gelmedikg¢e beklenip dertlenilmis,
uzun tutulmus nefeslerin mekanidir.

Baktigimizda, Dervis Zaim’de mekan ve mekéana iliskin sinemasal unsurlar, bir tiir
mekanin kendisine ait bir anlat1 diinyas1 olustururlar. Mekan kendi film 6ykiistinii,
filmin anlatisinin disinda kotarmaya baglar; boylece Willemen’in da altin1 1srarla
¢izdigi sinemanin

yenilestiren diisiinceye kap1 agan anlat1 bi¢imlerine bir 6rnek olarak gosterdigi sey,
Zaim’de somut 6rnegini bulur. Mekan bir bagka metin, bir baska anlaticidir artik.
Mekan tarihsel dinamiklerin temsiline agilir. i¢indeki film anlatisina, hatirlamanin
sorunsalli alanina agilinca, tarih ve hafiza ikiligi kirilip birbiriyle karsilasan ve iliskiye
ge¢mek zorunda olan zihinsel siirecler olarak diyaloga ve birbirleriyle konusmaya
zorlanirlar. Soyut mekan, toplumsal mekani ve mekanin baskilayan gii¢lerini
katmanlastirir. Boylece mekaninin igindeki karakterler de birbirlerinin dykiilerini
kendi i¢lerinde birer zarf gibi tasirlar. Birini agtiginizda 6tekinin dykiisiiyle
karsilasiriz; digeri agildiginda onun da i¢inden bir 6tekinin ki ¢ikar. Mekan mekanin
zarfi, kisi kisinin tagiyicisidir. Acildikca digerleri i¢cin de hem konusur hem sdylesiyi
imkanl kilarlar.

Marks’1n sOyledigi gibi kapitalizmin zaman1 mekan1 temelliik eder. Ele gegirir ve
hiclestirir, seylestirir. Dervis Zaim’in birbirini takip eden sinemast mekani temelliik
edip higlestiren zamana kars1 bir yolculuktur. Zamana 1siktan mekanlardan tiinel agip
vakitleri kesfetmeye ve anin halini ¢6zmeye ¢alisan bir sinemacinin seriivenleri bizi
de ilgilendiriyor o zaman tiineline o vakitleri bulmaya ve anlar1 anlamaya bizim de
ithtiyacimiz var. Yort Savul!
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7. Tiil Akbal Stialp

Isci sumifi cennete gider[1]

Isci siif1 giderek filmlerden, Oykiilerden uzaklasirken, onlara ait
Oykiiler sessizce kaybolurken, issizlerin, yoksullarin dykiileriyle
birlikte geri gelebilecekler mi? Fernando E. Solanas’in gecen yil
festivale gelen Yagma Anilari: Toplumsal Soykiruim (2004) bize
Arjantin’de ¢ok uluslu sirketlerin “kiiresellesme” ve “yeni
diinya diizeni” ad1 altindaki ¢ok uluslu kapitalizmin bir tilkeyi
nasil yagmaladig1, yagmalama siirecine dogru nasil bir tarihin
yasandigini bize gosteriyordu. Ve biz bu siireci kendi hikayemiz
kadar yakindan taniyorduk. Bu yil festivale gelen Soalnas’in
takip filmi, yagma politikalarina direnen Arjantin halkinin
sokaklarda ve meydanlarda toplananlarin yani hi¢ “kimselerin”
onurlu kahramanlik hikayelerine yogunlasiyor. Her bir hikayede
dayanisma kiiltiirline ve bunun nasil da gii¢lii bir gelenek
olduguna bakip onlar ve diinya adina umutlanirken, kendi
diinyamizda boylesi bir deneyimin ihtimalinin diisiine diistiik.
Yoksullugun en derininde, sadece kendileri i¢in degil,
etraflarindaki insanlar i¢in de diinyay1 degistirmeye calisan,
bunu hem herkes i¢in, hep birlikte meydanlar ¢ikarak yaparken
hem de kendi yasam alanlarinda uzanabildikleri oranda
cevrelerinde bir doniligsiim yaratmaya ¢alisan “hi¢ kimselerin”
Oniine gecilemez giiciine ve kahramanliklarina tanik olduk.
Solanas Hi¢ kimselerin Onuru (2005) filminde yiiregimizi
feraha ¢ikarirken, aklimizi canlanmaya ¢agiran ¢ok giiglii
oykiiler anlatiyordu. Oglu Juan Diego Solanas ise Kuzeydogu
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(2005) filminde Arjantin’in Kuzeydogu’sundaki, ¢cocuk ticareti
ve organ kacakciligi ile iinlii kiiciik kentinde, ayni yoksullugu
yasayan geng, yalniz bir anne ve oglunun glrdlklen agir yasam
miicadelesinin anlatirken, bu manzaraya bir bakis daha eklenmis
oluyordu. Aslinda gecen y1l Arjantin’den gelen Maria Victoria
Menis’in Kiiciik Cennet’i (2004), Leonardo Di Cesare’nin Giizel
Hayat’1 (2003)ya d a Carlos Sorin’in Bonbon Kdopek filmleri de
bu manzaranin farkl yiizlerini bize anlatiyorlardi. Son birkag
yildir Arjantin’den gelen filmlerin bu birbirini tamamlayan
suretleri ve birbiriyle sdylesebilen dykiilerini Solanas’in bu iki
belgeseliyle birlikte izledigimizde analize ag¢ik bir biitiinliiklii
manzara elde etmis oluyoruz.

Michael Glawogger ise, durusu bu kadar net olmayan bir
yerden, farkli bir belgeselle geliyor. Neyi nasil anlattigi
konusunda Arjantinli yonetmenler kadar belirgin bir durus
koyamiyor. Biraz kendi meraki ve sagkinlig ile “liclincii” ya da
sayi1s1 bile unutulmus bir takim gozden 1rak diinyalardaki
“Olmek™ tlizere olan is¢i sinifina ait cesitli goriintiiler sunuyor.
Bu farkli goriintiiler toplamindan ilki Ukrayna’da geciyor.
Ukrayna’daki terk edilmis maden kasabasindaki tek tiik kalmis
maden iscileri sogukla, yoklukla, issizlikle ve gercekten yapacak
hicbir seyi olmama hali de olan issizlikle miicadele eden ve
birbirlerine destek olan iscileri anlatiyor. Endenozya’daki siilfiir
iscileri, sanki bir bilimkurgu filmindeki distopya kurgusuna
benzeyen bir mekanin i¢inde, hi¢bir giivenceleri olmadan,
Oliime ¢ok yakin bir temasla siilfiir ¢ikartyorlar. Ciplak,
korunmasiz ve yoksullar ama c¢alisiyorlar. Nijerya’da
bilimkurgu filmi distopyasi daha da giiclenerek devam ediyor.
Koskocaman bir agik hava mezbahasi camur, kir, hayvan legleri
ve artiklari, kirli akan bir dere ve hayvanlarin kesildigi,
derilerinin yiiziildigi, tiitsiilendikleri, parcalandiklari bir
meydan. Haril haril is boliimii i¢cinde devam eden yogun bir
faaliyet. Bu mezbaha, ayn1 zamanda, bir pazar yeri de.
Pakistan’da biiyiik gemilerin sokiiliip parcalara ayrildig yerde
de Cin’deki Celik iscilerinin durumlari da ¢ok farkl: degil. Hig
kimse yasamak, ailesine ve kendine daha 1yi bir yasam, daha iy1
bir gelecek saglamak icin calismiyor buralarda. Oliimiine
calistyorlar, ayakta kalmak, etrafindakileri bir siire daha ayakta
tutabilmek i¢in ga11§1y0rlar; herhalde is¢inin 6liimii, bu olmali.
Belgesel en son Bati Avrupa’nin gobeginde kapanip eglence
parkina doniigsen fabrika alaninin neon 1giklariyla son buluyor.

Isci smif1 cennete gider.
Ve cocuklar arka sokaklardaki sunaklarda kurban edilir...



Gecen yil, kendi cocuklarini, giindelik yasamin yoksul arka
sokaklarindaki sunaklarda kurban eden kapitalizmi anlatan
diinyal filmler izlemistik. Son yillara bakarsak, sanirim
bunlardan en etkileyicileri Japonya’dan Hirokazu’nun 2004
filmi Kimse Farketmiyor(Daremo Shiranai, 141’) Italya’dan
Andrea ve Antonio Frazzi’lerin Bazi Cocuklar (Certi Bambini,
2004, 109%) 2002’de Moodysson’un Daima Lilya (Lilja 4Ever,
Isveg, 109°) filmlerini drnek verebiliriz. Bu yil da Belgika’dan
Jean Pierre ve Lu Dardene kardeslerin Cocuk (2005) filmi,
Fransa’dan Christphe Otzensberger’in Yollar (2005) ﬁlmleri ile
Amerikan bagimsizlarindan James Marsh’in 2005 filmi Kral da
sistemin yuttugu, doniistiirdiigii, tutsak, celimiz biraktig1 ya da
canavara cevirdigi cocuklarin oykiileridir. Bu filmlerdeki
cocuklar hem bir tiirlii biiyiiyemezler hem de erken ve ¢cabuk
biiyiirler. Vakitsiz cete lideri, vakitsiz bir fahise, ya da
korunaksiz, lirkek bir kanun kacagi oluverirler. Ama Kral’da
oldugu gibi biitiin bu zor ve acimasiz sistem ve onun yukardan
inen terorii Amerikan Protestan ahlakinin piiriten ayrimciligi ve
sinsi ama keskin sinif ayrimlariyla ile birlesince soguk, acimasiz
bir katili de yaratabilmektedir.

Isci simifindan arta kalanlar ve go¢menler direnir

Angola’dan gelen Zéz€ Gamboa'nin Kahraman’inda (2005) 30
yil siiren i¢ savasa 15 yasinda bir ¢cocukken alinan asker, 15 yil
sonra bir mayina carparak bir bacagin kaybedince terhis edilir,
sivil hayata doner, bagkent Luanda’da kahramanlik madalyasi
ile protez bacak, is ve basin1 sokacak bir yer bulma
miicadelesine girer. Bu ¢cok uzun siirmiis savas Angola’da
aileleri parcalamis, dagitmis, yoksullugu artirmistir. Kahraman
kendisi gibi yoksul ve yalniz insanlarla birbirlerine yaslanarak
hayatta kalmay1 basaracaktir. Ispanya dan Jo Sol’un Taksi
Hirsizi (2005) filmindeki Jose R ise igsiz ve caresiz kalinca
birkac giinliigline “0diin¢” aldig1 taksileri ¢alistirarak ailesini
gecindirmeyi umar ama karis1 onu terk eder. Hirsizlik sugundan
yargilaninca, ona, muhalif gruplar ve Jose’ye gore birtakim
tuhaf insanlar sahip ¢ikarlar. Jose’ nin bir tiirlii cozemedigi bu
insanlar paylasarak yasamakta, bagkalarinin sorunlariyla
ilgilenmekte, isgal edilmis evlerde oturmakta ve farkl degerleri
olan bir hayat stirmektedirler ve onlarin yontemiyle disaridaki
vahsi yasam daha kolay katlanilabilir olmaktadir ama Jose’nin
kii¢tik ve siradan diinyasi i¢in bu o kadar kolay olmamaktadir.
Iran’lh yonetmen Kambozia Partavi’nin Café Transit (2005)
filminde de Iran’da Tiirkiye siniria cok yakin karayolu iizerinde
kiictik bir konaklama lokantasinda kocasi 6liince kimselerle



evlenmeden, geleneklere yenik diismeden ayakta kalmaya
calisan Reyhan, iki ¢ocugu, yardimecisi ve yoldan gegen tanri
musafirleriyle var olabilmeyi bagarir. Yine Iranl1 bir bagka
yonetmen Ramin Bahrani’nin Seyyar Satici’sinda ise, (2005)
New York’ta bir go¢cmen olarak yasamaya ¢alisan, kendi
tilkesinde taninmig bir miizisyen olan Pakistanli Ahmet, 11
Eyliil sonras1 yabanci ve 6zellikle de Miisliiman ve dogulu
diismanli§ina ragmen, hayatinin merkezinde agir agir tasidigi
seyyar diikkani ile miicadele etmek zorundadir.. Bosna
Hersek’ten Jasmila Zbanic’in 2005 filmi Grbavica, 1se belki
Kahraman filmine daha yakin duran bir konumdan giiclii ve
umutlu bir direnis Oykiisii anlatiyor. Hayatin ve her seye ragmen
ayakta kalan direnme giliclinlin onca yikici savastan ¢cok daha
giiclii oldugunu gosteren bir film. Savas sirasinda Sirp
kontroliindeki Saray Bosna’nin bir semti olan Gbravica savasin
en vahsi tarafiyla adi bir anilir bir bolgeye doniisiir. Film
buradaki Bosnali kadinlarin yasadiklar1 korkung travmalara ve
bununla birlikte su anda gecirmekte olduklar1 yoksullukla nasil
da miicadele ettiklerini gosteriyor. Hayatin her seye ragmen
devam ettigi bu yerde insan iligkileri de bu travmalardan ve
keskin yoksulluktan biiytik pay1 alryor. Oysa giinliik hayat
devem etmek zorunda, herkes i¢in; durup yakinacak ya da
hayiflanacak zaman arali§1 birakmadan. Nihayet psikolojik
dertler de birer liikstiir; baz1 hayatlarda onlar i¢in de ¢ok
yakinilacak zaman ve takat yoktur, hayat tedavi eder.

Tiil Akbal Stalp

[1] Elio Petri’nin 1971 yilinda yaptig: film orginal ad1 “La
Classe Operaia Va in Paradiso” Italya — 126’

“Siradanin Selameti” Milliyet
Sanat, Agustos 2007: 64- 65.

“Siradanin Selameti” Milliyet Sanat, Agustos 2007: 64- 65.
7. Tiil Akbal Siialp

Siradanin Selameti

Tarih hi¢bir zaman daha adil kapitalizim i1se daha masum
olmamusti. Esitsiz, adaletsiz bir tarih olarak vahsi ve hoyrat
kapitalizmin i¢inden gegerken giiniimiiziin garip halini
tamimlayacak, basimiza gelenleri kavrayabilmemizi, hayati
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anlamlandirabilmemizi saglayacak kanallarin olamamasi ve
adaletsiz vahsete karsi, ona ragmen ayakta kalmamizi
saglayacak dayanma, direnme olanaklarinin olduk¢a uzun
stiredir, bir ihtimal olarak bile ad1 anilmaz, unutulmus bir sepya
maziye doniismesi, hayati ve onun temsil alanlarin1 da
melodramlastiran agir bir siviya doniistiirdii. Biz de
melodramlar, siradanlik, siradanli§in yiikselisi ve elestirinin
zaafl1 ve giicsiizliigi ile karst karsiya kaldik.

Elbette melodram genis yelpazeli ve genis mezhepli bir list tiir
olarak top yekun ne inkar edilebilir ne de elestirilebilir. Bir tiir
olarak ortaya ¢ikis1 Kapitalizmin kendini baskin bir sistem
olarak hissettirmeye bagsladig1 yillara rastlar. Uretim iliskilerinin,
toplumsal iligkilerin diizenleyici bir sistem olarak siradan
insanin giinliik hayatta bu sistemi fiilen yasiyor ve algiliyor
olmasi1 noktasina geldigi tarihsel anda ortaya ¢iktig1 sdylenir.
Ozellikle de Fransa’da Burjuva devrimi sularinda.

Sikint1 ve zorluklar sokagi, siradan insanlar1 bastirdiginda,
giinliik hayatin rejimi toplumsal iliskileri siddetle sekillendirir
oldugunda yasamin, deneyimlerin kendisi de melodramlagir. Ve
tabii bu toplumsalligin icinden ¢ikacak temsil bicimleri de boyle
oykiiler anlatmaya baslarlar. Elbette bir yaniyla bu melodramlar
bize, kendi yasadiklarimizla kurabildigimiz iligki yiiziinden
yakin ve 6zdeslesilebilir gelirken; kendi yasayamadiklarimizla,
yasayamayacaklarimizla da iligki kurabilip 6zdeslesebilmeyi,
kendi diinyamizda yasayamayacaklarimizi 0ykiiniin diinyasinda
yasabilecegimiz kii¢iik ve hatta bazen yasamdan da biiylik
kacislar, maceralar, fanteziler saglayabilir. Bir siireligine
‘gercek diinyamizdan’ Oykiiniin diinyasina kagar, siginir, insan
olmanin sinirsiz imkanlarini deneyimleriz. Bir siireligine bizim
olmayacak hayatlarin deneyimlerini ucuza satin alabilmig
oluruz. Oykii diinyasinin deneyimleri bizim yoksul, yoksun
deneyimlerimizin kara deliklerini doldurur (ve tabi dolduramaz).
Bir bilet, bir roman fiyatina, ya da sadece odiing alinmisg
dinlenmis bir romanin bedavaligina.

Kapitalizim melodramlarin baglamasindan az cok 250 yil sonra,
bir zamanlar sadece aristokrasinin, imtiyazlilarin sahip oldugu,
olabilecegi liiksleri, masalsi deneyimleri herkes i¢in satin
alinabilir, 1y1 kotii kalite farklar1 da olsa alinip, tiiketilebilir
metalara doniistiirebilme becerisi gostermistir. Isleyisine, kendi
teknolojisinin armagan ettigi en uygun donanimi bu teknoloji
tiretmis ve kendi ideolojisinin kendini yeniden tiretebilirligini
saglama alabilmistir. Sanat saraydan, zengin miilklerden
salonlara, miizelere inmis, hayatin zevkleri halka agik



mekanlarda daha kiiciik 6l¢ekli, daha gecici ama herkes icin
tiikketilebilir olmustur. Miizikholler, gazinolar, kafeler tatil
yerleri herkese agiktir ve bunlari tiiketebilmek icin rizanla
sattigin emeginin daha cogunu kazanmak gibi bir secenegin
vardir. Ama elbette sinema bunlari da tiiketemeyecek olanlar
icin daha gecici ama daha ucuz olan Oykii diinyalar1 sunar. Bir
bilet fiyatina diinyay: gezebiliriz. Sarkicilarin ve yildizlarm,
zengin ve guglulerm piriltili hayatlarini paylasabiliriz. Acilarinin
bizimkiler kadar agir oldugu Oykiilerde kendi acilarimizi unutup
onlar1 da anlay1ip avunabiliriz. Televizyonsa bunu biitiin tiirlerde
evlere kadar ulastiran muhtesem teknolojidir.

Melodram bir kagis ve avuntu saglarken yoksunluklarin,
deneyimsizliklerin yerini dolduracak diisler de sunabilir;
sunmustur da. Kendi i¢ dykiilerimizi, fantezilerimizi
yaratmamizi saglayacak bir diisiinme alan1 da agabilir; actig
olmustur da. Ve belki her seye ragmen bir 6grenme, kendimizi
yenileme, hayata dayanabilme imkan1 da saglamistir. Ve elbette
toplumsal barig1 saglamistir. Yukaridakilerin hayatina onca
yoksulluga ragmen dis bilememe, empati kurma imkani
saglamistir. Ya da yoksullugun diinyasi romantik ovgiilere
mahzar olmustur. Ama nihayetinde her Oykii diinyas1 kapanip
bittiginde, evli evine koylii kdyiine dondiigiinde, hayatla bas
basa kalinir.

Burada uzun uzun anlati, temsil sorunlarina, Brecht’in
elestirisine girmek icin ne yerimiz ne zamanimiz ne de haddimiz
var. Ama kisaca meselenin bu saydiklarimizla ¢ok siki iligkisi
oldugunu da sdylemek gerekiyor. Basi sonu olan 6ykii diinyasini
bir anlat1 ve temsil iligkisi olarak kurdugunuzda, diinyay1
deneyimleri bir pencereden, bir pencereye sigacak kadar
anlatanin ve veya bakanin insafina, bakis acgisina, kabiliyetine
kalmis bir sekilde belirlenmis, olusturulmus bir mesele
etrafindan anlatirsiniz, ve hayatin kendisi, pek cok farl
meselesi, Oykii anlatma imtiyazina sahip olmayanlarin bakis
acis1, onlarin kendilerince mesele olarak gordiikleri, suyun
insan1 bogabildigi, atesin yakabildigi, tasin soguk ve sert oldugu
disarida kalabilir; cogunlukla da kalmistir. Kalmadiginda bile bu
bas1 sonu bagli bir dykii diinyasi1 oldugu i¢in bir siireligine
sagladig1 bu doyum, duygudaslik, rahatlama sizi onlarin
deneyimlerinin tiiketim hazzinda birakip kendi deneyimlerinizle
bas basa birakacaktir. Kendi diislerinizin, dayanma
bi¢imlerinizin, kendinizi yenileyebileceginiz imkanlarindan
calarak. Sorun buradadir.

Son zamanlarda filmlerde melodramlarin giderek baskin bir hal



aldigin1 soyleyebiliriz. Aslinda sadece filmlerde degil pek cok
alanda. Ama filmler bize farkli anlatilar da sunarlardi bu
yetenekleri film yapiminin ilk anlarindan beri hep vardi. Mesele
giderek farkli anlatilarin, dil arayislarinin, bagka tiirli film
yapiminin giderek neredeyse yok denecek kadar azalmasi ve
alanin melodramlara kalmasi ve hatta melodramlarin da fantezi
diinyamizi kigkirtip, canlandiracak drneklerinin de azalmasi ve
yerini i¢li bir siradanligin kaplamasi meselesidir.

Siradanlik, siradanlagma, ile sorun onu elitist bir sekilde ret
etmekle hi¢ alakali degildir. Ciinkii siradanlik elitist ve yiiksek
olanin karsit1 degildir. Siradanlik toplumsal olan degildir,
mesela ya da tist belirlenimlere kars1 halkin kitlelerin dili gibi
hamasi kategorilere bile karsilik gelmez; isci sinifinin,
ezilenlerin, kendi hikayelerini kendileri anlatamayanlarin hali ve
dili hi¢ degildir. Siradanlik tam da baskin olanin her giin
yeniden iirettigidir. Ama esas mesele siradanliga mahkum
olusumuzda. Karsitinin, alternatifinin, muhalifinin goriinmez
birakilmigliginda yatiyor.

Acilar, yokluklar, yitirilenler, siddetli 6rselenmeler, yoksulluklar
yasanirken onlar1 deneyim olarak anlamlandirabilme, bilissel
olarak kavrayabilme olanagimizin toplumsal damarlarinin
kesilmesi, deneyimin bilgisinin iiretilebilmesini ve dayanma
direnme kanallarini eksik birakti. Ve boyle olunca da marazl bir
unutma telasi ya da ofke, saldirganlik habislik hayatla bas etme
bicimlerine ve onlarin temsil iligkilerine basat oldu.

90’lardan itibaren sozii edilen tablo kendini géstermeye
baslamisti ama son yillarda boyle bir fikre kapilmanin nedenleri
daha da belirginlesti. Y1l boyunca sezon filmleri iizerinden
bakarsak belki boyle bir resmi yeterince secemeyiz ¢linkii zaten
resme hakim olan hep budur. Ama Festivallere baktigimizda ve
daha kiiciik dlcekte oldugu i¢in goriisiimiizii kolaylastiracak
Tiirkiye sinemasina baktigimizda 6zellikle gectigimiz sezon
oldukca carpici oldu. Hem festivali olusturan filmler hem
yarismaya secilen filmler ve hatta yarismalarda secilen filmler,
yani en iyilere baktigimizda melodramin baskin agarligi ve
hakimiyetiyle karsilagiyoruz; hem de siradanligin
kutsanmasiyla. Ama daha da c¢arpici olan bu siradanligin aldig:
onay ve yliceltme. Jiirilerin oylar1 bunu acik¢a gosteriyor.
Diisiincenin, bilginin ve elestirinin biiyiik bir gerileme yasamasi,
yazarin sorumlulugunu kaybetmesi, zaten sorunlu bir alan olan
elestirinin de siradanlasmasina yol acti. Sanatin, kiiltiirel
tiretimin, yaraticiligin toplumsallagsmasi ve yayginlagmasi
gerceklesemezken sanat ve yaraticilik popiilist bir ¢ikarcilikla



siradanlasinca sanatin ve kiiltiiriin alanlar1 da
demokratiklesemedi. Azalmigligin 6fkesi ve tepkiselligi
elestirinin ve bilgi liretiminin Benjamin’in tabiriyle hoyrat ve
polisiye bir kural koyuculukla asagilanmasina ve yok edilmesine
yol acti. Dayanisma ve direnmenin orgiitlenmesi ¢oziiliir
dagilirken, kii¢iik burjuva aydini da genis Ol¢iide aslina ruju
ederek liimpenligi kutsar hale geldi. Diinyada ve Tiirkiye’de.
Tiirkiye'de de son on yiladir giderek artan hatir1 sayilir sayidaki
film agkin degil ama akiskan egonun bildigimiz varolusculuk ve
nihilizmden ¢ok farkli olarak varolugsal bunaliminin erkek
melolarini iiretip durmaktadir. Cok fazla ve hizli kayba,
yoksullasmaya ve siddete dolayisiyla aci ve hiisrana taniklik
etmek ve bu taniklig1 ret etmek toplumsal olarak bireylere
karsilik gelmeliydi. Geldi de.

[ste Ozgiir Diinya Isci Filmleri
Festivali 1¢in
Bu 6zgiir diinya; yoksa degil mi?

Iste 6zgiir bir diinyadayiz. Ozgiirliik ve esitlik ve adaletin
diinyasinda sonsuza kadar mutlu yamakta miy1z? Bu
kavramlarla ne yapabildigimiz, bu kavramlarim bizim hayatimiz
icin anlam1 ya da toplumsal orgiitlenis icinde bizim durdugumuz
yer icin bu kavramlarin nasil tarif edildigi 6nemli degil mi? Yani
aslinda bu kavramlarin giinliik hayatimizi deneyimledigimiz
pratikleri anlaminda bize sOGyleyebilecegi ortak tanimlari var mi?
Yoksa bu kavramlar kimler ve nereden tanimlandiklarina gore
biiyiik farklar mu tagiyorlar.

Ken Loach’in 2007 filmi Iste Ozgiir Diinya (It is a Free World)
aslinda tam da boyle bir sorular yumaginin i¢inde hareket ediyor
ve Ozgiirliiglin anlamin1 ve daha da 6tesi bedelini sorguluyor.
Daha 6zgiir bir diinyaya daha 1yi ve 6zgiir bir hayat talebiyle
geldiginizde var oldugu sdylenen ve ne kadar geligskin oldugu
tizerine bir efsanenin diinyadaki neredeyse biitiin ders
kitaplarinda bir biiyiik gerceklik olarak kazindig1 yerde insan
olma, liretime katilma, kendini, yasaminmi ve ¢evreni yeniden
tiretebilme 6zgiirliigiin aslinda ne kadar vardir? Bu bitmeksizin
Ozgiirlilk adina yoneldigimiz deneyimlerimiz yasadigimiz en
ciddi ve hayati sorun degil midir?

Kapitalist diinyanin bir biiyiik vaat olarak sundugu bu 6zgiir



diinyada vahgetin acitmasizligin kiigiik ve siradan hayatlarin
tizerindeki hakimiyetine bakar Ken Loach ve bizim de bu vaadi
ve ardindakileri gormemiz i¢in bir sahne kurar. Bu sahne de
oyuncular da ete kemige biirlinmiislerdir gene; biitiin Ken Loach
filmlerinde oldugu gibi. Yarn sokakta karsilasip
konusabilecekmisiz kadar yeryiiziine yakin yasama ve
dolayistyla hakikate yakin durular.

Iranli deden kitapg¢i bir aile ve ailenin babas1 mahkim olmasin
diye, ailece dzgiirce yasayabilmek icin geldikleri Londra’da
soguga acliga evsizlige mahklm olurlar. Cocuklarin egitim
alama haklarindan mahrum kalmalar1 da cabasidir. Geldikleri bu
diinya 0zgiirliigiin ve demokrasinin besigidir ama onlar ugruna
bedeller 6dedikleri bu 6zgiirliikk adina simdi hem mahrum hem
mahk{m bir hayat stirmektedirler.

Ozgiirliik agir pahaya satilan bir metadir. Yoksullari i¢in
dolagim degeri olmayan dolayisiyla var olmayan bir meta. Ne ye
yarayacag1 onunla ne yapilacagi bilinmez bir yabanci haldir
Ozgiirliikk. Ozgiir olmadiklar i¢in terk ettikleri lilkelerinde ya bir
meslek sahibidirler ya bir egitimleri bir ustaliklar: vardir.
Birilerinin bir seyleridirler. Birileri i¢in bir sey ifade edeler ve
bu yiizden de birisidirler. Oysa bu 6zgiir diinyada birdenbire hi¢
kimse oluverirler. Onalar ayakta kalmaya ¢alisirken birileri de
onlarin iizerinden hayatini kazanir.

Vahsi doganin vahsi kanunlarindan daha vahsi kosullarda giiclii
olan ayakta kalacaktir. Ama buradaki gii¢ tanim1 da bir o kadar
belirsizdir. Bu 6zgiir diinyanin mevcudiyetinin bekasi i¢inse
daha fazla gii¢siize siirekli ihtiya¢ olacaktir.

Matewan Isci Filmleri Festivali
1¢1n
Matewan

John Sayles, Kuzey Amerikan bagimsiz sinemasinin
yonetmenlerinden biridir. Matewan filmi 1920’lerde Bati
Virginia’ya bagli Matewan adh kiiciik bir maden kasabasinda,
kasabadaki her seyin sahibi olan Matewan Stone Mountain
Komiir Sirketinin tahakkiimii altinda, zor kosullarda, ayakta
kalma miicadelesi veren maden is¢ilerini ve ailelerini



anlatmaktadir. Bu sirket kasabadaki evlerin ve hatta arac¢ gerec
ve esyalarin da sahibidir. Kasabada kimsenin sahip olabilecegi
hicbir seyi yoktur.

Bu zor kosullara karsi ne vakit birlik olunsa, ne vakit is¢iler
sendikalasmaya yonelse her seyleriyle bagh ve bagimli olduklari
sirket, kosullar1 daha da zorlastirmaktadir. Aldiklar1 her seyin
parasi, yasadiklar1 evlerin kiras1 zaten maaglarindan
diisiilmektedir. Maaslar daralmakta seylerin fiyati da her gecen
glin artmaktadir.

Bir giin kasabaya gelen tren hem sendika orgiitleyicisi Joe
Kenehan’1 (Chris Cooper) hem giineyden toplanan siyahlar1 hem
de gdgmenleri, agirlikli olarak da Italyan gb¢gmenlerini kasabaya
getirir. Bu yeni emek giicili sendikalagsmak niyetinde olan ve
greve gidebilecek olan maden iscilerine tehdit olarak
getirilmiglerdir.

Birkag giin sonra sirketin iki adami1 da trenle kasabaya inerler.
Trenin getirdigi bu farkli ¢cehreler kasabadaki olaylarin
gelisimini hem degistirecek hem de hizlandiracaktir. Sirketin
adamlar1 sendikalagmaya calisan ve greve niyetli isci ailelerini
evlerinden ¢ikarmaya calisir.

Madenin ¢ikarildigi ormanlik daga sirtin1 vermis ve tren yoluyla
yamag arasina hapis olmus gibi duran kiigiik kasaba ile kenara
sikistirilmis kasaba halki hem duygu olarak hem de filmin gorsel
anlatim1 agisindan oOrtiisiir. Bu gorsellik ve yarattigi atmosfer
oykiisiiyle birlikte aslinda farkli hayaller ya da amagclarla
kasabaya gelenleri tuhaf bir ¢ikigsizlik duygusuyla bas basa
birakir. Ormanin, dagin ve etegindeki yoksul yasamin renklert,
yollarin, camurun karali8i, giiziin gelmesiyle sonbahar
renklerine doniisen orman ve 1slak tahtanin gri kizil rengi
kasveti ve tedirginligi hakim kilmaktadir.

Solgun, kederli ve yoksuldurlar. Yaratilan bu atmosferde iinlii
goriintli yonetmeni Haskell Wexler’in ¢ok 6nemli bir katkisi
vardir. Hatta 1slak ve yoksul orman kiyisinin loslugu kasaba
halki tizerindeki baskinin, ezilmenin korku ve caresizligini de
sanki pekistirmektedir.

20. ylizyilin baglarinda, gocmenler, “0zgiirliigiine kavusan”
koleler “6zgiirce emeklerini satarken”, gercekten 6zgiir ve
insanca yasayabilmek icin uzun ve agir bir miicadele vermek
zorundadirlar. Cocuklar1 daha yetigkinlige girmeden maden
is¢isi olarak ¢aligmaya baglamak, 6len babalarinin ya da
agabeylerinin yerini almak zorundadir.

Giiney eyaletlerinin daha carpici hissedilen esitsiz ve adaletsiz
sistemi hala koleligin ve Sivil Savas doneminin izlerini



tasimaktadir. Yoksul iscilerin ellerindeki tiifekler bile o
donemden kalmadir. Kurumlar kendilerini yeni insa ederken,
sermaye kendi krallarimi c¢iplak ve zorba bir bicimde hakim
kilarken kanun da, adalet de, din de yonlerini belirlemektedir.
Pek az sey bu yoksullugun ve emegin yaninda olacaktir. Onlarsa
renklerin, milliyetlerin, dinlerin ayrimindan mi1 yoksa c¢alisanlar,
emek liretenler ve liretmeyenler, calismadan hakim olanlarin
ayrimindan mi yana olacaklarina karar vermek durumundadirlar.
1920’lerde giineyin bu kiiciik maden kasabasinda onlar birlikten
ve grevden yana karar alirlar.

Tiil Akbal Stialp

Melodramin mayhos
salinimlarinda: “Biz 1y1yiz,
1y1yiz” SineSen Subat 2008

26. Uluslar arasi Istanbul Film Festivali’nin ardindan 27. ‘yi
beklerken
Melodramin mayhoslugu, risk almak, ya da kapitalizmin
sunaklarimdan madunun sesi geliyor mu?

Melodramin mayhos

o ‘ ‘ [ ] L] [ ] [ ]
salinimlarinda: “Biz 1y1yiz,
[ ] L] [ ] , ,
1y1y1Z
Gecgen yilin hem festivalleri hem de sinema salonlari lizerine
genel bir yorum yapmak gerekirse aslinda ¢arpici ve sarsict;
bakis acimizi degistirecek, doniistiirecek filmlerin olmamasi
ama belki daha da 6nemlisi boyle bir beklentinin de artik pek
kalmadigna iligkin duguncenin belirginlestigini soyleyebiliriz.
Festivallerin pek ¢ogu, ama en ¢ok da her yi1l baharin ba§1nda iki

hafta boyunca genig kapsamu ve yiiklii listesiyle bize yogun bir
seyirlik sunan Istanbul Film Festivalinin diinya sinemasinda



neler oldugunu goriip degerlendirebilmemizi saglayan, genel
egilimleri, diinya sinemasinda esen havalar1 bize tasiyan bir
ortam oldugunu biliyoruz. Eger boyle degerlendirirsek
diinyadaki havanin da vasattan, normalden, melodramdan yana
estigini soyleyebilir miyiz? Ve daha da dnemlisi vasatin ve
siradanligin genel kabuliinden ve elestirinin de “biz boyle
1ylyiz” tavriyla bu hali onaylamasi, hatta zaman zaman
yliceltmesinden s6z etmek miimkiin mii? En azindan bana Oyle
goriindii. Yaygin olarak karsimiza ¢ikan kii¢iik melodramlar
herkesin keyifle izleyebilecegi filmlerdir elbette ama bir alanin
kendi seriiveni buraya tikanir kalirsa alanin kendisi de
sorgulanmaya ihtiya¢ duyar. Vasattan rahatsiz olmamak ya da
oldugu gibi olmaktan memnun olmak hali belli ki genel haleti
ruhiyemizdir. .

Simdi gelmesini bekledigimiz 27. Uluslararasi Istanbul Film
festivalinden Once gecen yilin festivalini kisa bir
degerlendirmeyle hatirlayalim. Sirbistan’dan gelen
Paskaljevic’in 2006 filmi lyimserler, anlatida farkli bir seyler
deneyen ender filmlerden biriydi; yani dilde, formda arayisi olan
ama bunu az sayida deneyen diger filmlerde oldugu gibi
climlesi, sozii gdlgeli ve bulanikti. Bu da ayr1 bir sendrom.
Mesela ayni1 baglik altinda olmayan ve festivalde benim
izleyebildigim filmler arasinda anlatinin klasik kurallarindan
cikmaya, deneysel farkli bir poetika aramaya yonelmis nadir
filmlerden biri olan Beyne Vuran Damga‘da (Guy Madin,
Kanada- ABD, 2006) da boyle bir problem vardi. Daha 6nce
ayn1 yonetmeni ¢ok benzer bir anlatim tislubuyla Diinyanin En
Hiiziinlii Miizigi’nde izlemistik. Bu film de Alman
Disavurumculugunun iislubunu yeniden iireten siyah beyaz ve
sessiz sinema bi¢cimini aile ve ergenlik donemi dykiisii i¢in bir
ara¢ olarak kullaniyor. Ve yine Alman Disavurumculugunun
tedirgin edici, psikolojik gerilim Oykiisii, kiiciik 1ss1z bir adada
yasayan bir ¢ekirdek aile ve ailenin yonetimindeki
yetimhanedeki ¢ocuklar ve adaya disaridan gelen geng bir kizin
kurulu asayisi kigkirtan, bu tuhaf diizeni sarsici etkisini
anlatiyor. Klasik anlati kaliplarina uymayan deneme baglangicta
cok heyecanlandirdi ama ayni sekilde filmin bir ciimle ¢ikarmak
istemeyen bir geri ¢ekilme gosterdigini soylemek miimkiin.
Kendi iistiine kapanmayan, ucu ag¢ik ya da seyircinin kendi
kafasindaki filmi liretmesine yonelik arayistan uzak bir tislup
denmesi olmaktan 6teye gitmiyordu ya da bunu tercih ediyordu.



Risk Almak ya da almamak

Tracy’nin Yasamindan Kesitler, (Bruce McDonald, Kanada,
2007) anlattig1 dykiiniin dokunakligina dolanmadan biraz daha
farkli bir anlatim deneyen filmlerden biri oldu. Bu hiiziinlu
Amerikan tasras1 ve genclik dykiisiinde tasranin, kiigiik ailenin,
lisede okuyan ve biiytimekle miicadele eden ergen kizi
Tracy’nin par¢alanmig hayatini ve onunla birlikte tiim ¢evresi
icin parcalanmig bakisi seyirci i¢in yeniden iireten bir anlatim
tislubu tasiyordu. Goriintii bazen parcalanarak akarken ve daha
cok televizyonun sik¢a kullandig: gibi paralel kesmenin
alternatifi olarak degil de bakis ve alginin parcalanmislig1 i¢in
kullanilirken bazen de sadece tek bir bakisin parcalanmishik
algisini tagiyordu.

Park Chan Wookbu kez daha 6nce izledigimiz
intikam ti¢clemesinden oldukc¢a fakl bir filmle geldi.
Sadece ¢ok sevimli bir genglik aski Oykiisti degildi,
ayn1 zamanda delilige farkli yaklasimi, yani akil
rahatsizligini1 yeniden ve farkl bir akilla tarif edisi
ve biitiin anlat1 6gelerini de bu yeniden tanim ve
tarifin diinyasi, mantigiyla kuruyor olmasi filmi
bagl basina farkli bir seyirlige doniistiiriiyordu.
Bizim de bu farkli bakisla iliskiye girmemizi talep
ediyordu. Ben bir Robotum Ama Sorun degil,
(Giiney Kore, 2006) goriintiiniin, mizansenin,
anlatinin ve dykiiniin kendisinin alisilagelmisin
disina ¢iktig1 ender orneklerden biri oldu. www.
(Faouzi Bensaidi, Fas, 2006) Sanki ilk bakista biraz
Tarantino havalar1 estiren uguk kagik bir kuzey
Afrika absiirdii diye yorumlayabilecegimiz ilging
filmlerden biriydi. Kiralik katil, fahiseler, isini
ciddiyetle yapan kadin trafik polisi kliselere ve
tiirlere meydan okuyan yalnmzlik, 1ssi1zlik, agk,
tutku, hayata tutunma Oykiisii olarak oldukca
degisik bir denemeydi.

Abderrahmane Sissako, Bamako’da (Mali, 2006)



filmini kiigiik avluda kii¢iik bir meydan ve halk
mahkemesi olarak tasarliyor. Afrikali sivil toplum
sozciileri IMF’1 ve Diinya Bankasi’m1 yagmalanan
tarihleri ve yoksulluklar1 adina yargiliyorlar. Bu
kiiciik avlu evlerin arasinda kaldigi i¢in evlerdeki
hayatlar, avlunun disindaki kiiciik kasabanin
siradan, glinliik gaileleri avukatlari, savcilari ve
hakimleriyle mahkemeyi ¢evreliyor ve onu gercek
bir halk meydanina doniistiirliyor. Cekimleri de
canli yayin mantigi ile diizenleyerek avlu disindaki
hayatla birlikte montajliyor Sissako.
Emperyalizmin sanik olarak yargilandigr mahkeme
kasabayi, kasabanin siradan hayatlarini, insanlarin
aile sorunlarin tiim diinya i¢in ete kemige

biirtindiiren bir gosteriye doniisiiyor.

Tiirkiye’nin risk alan yonetmeni de Dervis Zaim’di. Yine risk
alarak yapti§1 Cenneti Beklerken‘de bu melodramlar diinyasinda
oynamayan oyunculari, alisila gelmisin disinda catismasiz
catismalari, Oykiisiiz Oykiisii, kahraman olamayacak
kahramanlar1 ve kahramanlik 6ykiisii olmayan tarihsel epigin
icine sanat ve yasami sorgulamasini, felsefi tartismay1 sokarak
risk aliyordu; Hem Dogunun hem de Batinin kendine giivenli
sularinda gezinmeyip hi¢ kimsenin uygunlastirilmis 6tekisi
olamayarak, ikisini de sorgulayan ve tistelik onlara bir teklifte
bulunan filmin gercekten de bir risk aldig1 ortaya ¢ikti. Ama
tarihe risk alanlar kalacak.

Daha yapacak islerimiz sdyleyecek sozlerimiz var; Bu yiizden
cikis var

Yine de izledigimiz diger bazi filmlere haksizlik etmemeli. Bize
diinyanin pek ¢ok yerinden hali melalimizin hi¢ de o kadar
memnuniyet verici olmadigini, oralarda, buralarda boylesine
durgun ve asili kalmis ruhlarimizla dururken ve yaygin olan ses
bize “biz boyle de 1yiyiz” derken; manzaranin farkl
olabilecegini gosteriyorlardi. Ama ¢ogunlukla bunlar da diizgiin
anlatilmig anlatilardi. Bakisimiza seyirligimize meydan
okumuyorlardi. Meydan okuduklar kiiresel memnuniyetin
yalanlariydi.



“Cikis Yok” bashigi altindaki filmlerin 6nemli bir kismi1 bu
genelleme i¢inde degerlendirilebilir. Ama bunlarin i¢inde de
vasatin, siradanin, televizyon karsisinda gecenin geg bir
vaktinde tesadiif edip izlediginizde bile sizi rahat ve gevsemis
siradanliginizdan ¢ikarmayacak ykii anlatilart vardi. Mesela
Italya’dan Angelini'nin Tuzlu Hava’s1 (2006). 2006 yapimi Cek
filmi Giizellik Baga Bela ise hangi ¢ikissizli§in filmiydi ve bu
kategoride hatta bir festival programinda ne isi vardi ben
anlayamadim ama tam bir simif ve hatta diinya atlama, yirtip,
pacay1 kurtarma hikayesiydi. En klise, en popiiler ideolojinin kiil
kedisi masali ayarinda bir yerlerde bir seyler kotiiye gidiyorsa
arkana bakmadan ka¢ geride kalanlar da muradina ersin
Oykiisiiydii. Smifla iilkenin bu tuhaf indirgemeci metaforu bile
bakisin egriltilip, biikiilmiisliigiinii gbstermeye yetiyordu.
Sistem degisir, yirtamazsaniz; bu sisteme daha once iltihak
etmis ve Batili nimetlere kavusmus birilerine iltihak ediniz;
refah gelecektir. Hollywood tiirevi bir Cek riiyas: olsa gerek.
Cikis Yok boliimiinde Iste Ingiltere Bu (Shane Meadows UK,
2006), Goriinmez Cocuklar (Chef, Kustrica, Lee, Lund, Scotslar
ve Woo, 2005), Giigsiiziin Hakk: (Belaux, Bel¢ika, 2006)[1]
Liiks Araba ( Wang Chao, Fransa Cin, 2006), Ertesi Y1l (Isabelle
Czajka, Fransa 2()06) Tahsilat (Slawomir Fabicki, Polonya,
2006) filmleri ise bence festivalin en iyi filmlerindendi.

Cocuklar: Yine sunaklarinda
vahsi kapitalizmin

Iste Ingiltere Bu sadece 12 yaslarmdaki Shaun’m hayatim
etkileyecek 6nemli doniistimlerin degil; ayn1 zamanda hem
Inglltere nin hem de diinyanin son 25 — 30 y1l boyunca
gecirece8i dontistim Oykiisiidiir. 1983 yazinda kiigiik bir
cocugun yas dontimiinii cocukluktan ergenligin diinyasina
girisini duyarli ve insani bir gozle izlerken bize taniklik
edecegimiz tarihi doniisiimlerin de hatirasini, izlegini ve analizi
sunmaktadir, film. Diinya, Ingiltere ve Shaun’1n kiigiik sahil
kasabasi, 80’lerin parlak, farfarali, hayli riikiis doniistimiinii
yeterince fark etmeden yeni ve hi¢bir seyin bir daha ayni
kalamayacagi bir doneme girmektedirler. Donem Techer’l1
Regan’li yeni liberal politikalarin, devletlerin devlet olma
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sorumlulugundan pahaliya mal olacak, parlak manevralarla
tornistan ettigi, sosyal hizmetlerin ortandan kaybolup, kamusal
olanin Ozellestirildigi, her seyin satilabilir oldugu, piyasa
serbestlesirken, insanlar islerini ve alisik olduklari hayat
kosullarini yitirirken, devletin polis ve asker yoniiniin, saldirgan
ve terOr uygulayan yaninin giiclendigi giinlerdir. Ingiltere
Falkland adalarinda gii¢ gosterisindedir. Bu gii¢c gosterilerinin ne
anlamlara gelecegini sonralar1 daha cok kavrayacagimiz o
glinlerde biz neredeyse biitiin diinya miizik ve tuhaf kiyafetlerle
mesguldiik. 80leri de popiiler kiiltiiriin tuhaf bir cilvesi
zannediyorduk. Bazilar1 hala boyle zannetmekte devam etseler
bile 80’lere zaten biitiin diinyada muhalefetin, solun ve baski
orgilitlerinin sistemli “temizligi” ile gelmistik. Babas1 Falkland
adalarinda 6lmiis Shaun, o yaz popiiler kiiltiirle, dazlaklarla, ilk
askla, dostlukla, cetelesmeyle, uyusturucu, alkol, miizik ve
80’ler tarziyla ve irk¢ilikla, dehset ve korkuyla tanisacaktir.
Apolitiklesme, issizlik, ekonomik krizler, emegin diinya
tizerindeki dagiliminin yeniden diizenlenisi ile artan go¢ ve
yabanci iscilerle yiikselen irk¢ilik ve milliyetciligin,
etrafimizdaki her seyin hizla poplasmasiyla toplumsal
coziilmelerin yogun ve sarsici igsizlik dalgalarinin birbirleriyle
iligkisi Shaun’un biiylime Oykiisiinden agiga ¢ikanlardir.
Goriinmez Cocuklar UNICEF ve Diinya Gida Programi’nin
katkilariyla, goniillii yonetmenlerle gerceklesmis bir proje film.
Yedi kisa filmden olugsmakta. Savaslar ve somiirii terriine
maruz kalan ¢ocuklara adanmig bir film. Aslinda bir siiredir
diinya sinemalarinda karsimiza ¢ikan ortak bir duyarliligin
benzer filmler kervani icinde degerlendirebilecegimiz bir
calisma diyebiliriz. Gecen yi1l Yeni Sinema’da yazdigim bir
kiiciik boliimii buraya eklemek istiyorum

“Ve cocuklar arka sokaklardaki sunaklarda kurban edilir...”, alt
basliginda sunlar1 yazmistim:

“Gegen yil, kendi cocuklarini, giindelik yasanun yoksul arka
sokaklarindaki sunaklarda kurban eden kapitalizmi anlatan
diinyall filmler izlemistik. Son yillara bakarsak, sanirim
bunlardan en etkileyicileri Japonya’dan Hirokazu’nun 2004
filmi Kimse Farketmiyor (Daremo Shiranai, 141°) Italya’dan
Andrea ve Antonio Frazzi’lerin Bazi Cocuklar (Certi Bambini,
2004, 109°) 2002°de Moodysson’un Daima Lilya (Lilja 4Ever,
Isvec, 109°) filmlerini 6rnek verebiliriz. Bu yil da Belcika’dan
Jean Pierre ve Lu Dardene kardeslerin Cocuk (2005) filmi,
Fransa’dan Christphe Otzensberger’in Yollar (2005) filmleri ile
Amerikan bagimsizlarindan James Marsh’in 2005 filmi Kral da



sistemin yuttugu, doniistiirdiigii, tutsak, celimiz biraktig1 ya da
canavara ¢evirdigi cocuklarin oykiileridir. Bu filmlerdeki
cocuklar hem bir tiirlii biiyiiyemezler hem de erken ve cabuk
biiyiirler. Vakitsiz cete lideri, vakitsiz bir fahise, ya da
korunaksiz, iirkek bir kanun kacagi oluverirler. Ama Kral’da
oldugu gibi biitiin bu zor ve acimasiz sistem ve onun yukardan
inen terorii Amerikan Protestan ahlakimin piiriten ayrimciligi ve
sinsi ama keskin sinif ayrimlariyla ile birlesince soguk, acimasiz
bir katili de yaratabilmektedir.” (Yeni Sinema sa:18)

Ertesi Yil, Tracy’nin Yasamindan Kesitler, (Bruce McDonald,
Kanada, 2007) 2:37 (Murali K. Thalluri, Avustralya, 2006) gibi
filmlerle birlikte Goriinmez Cocuklar, I§te Ingiltere Bu filmleri
yasadigimiz bulanik donemin, siradan insanlar1 yukardan vuran
terOr ve siddetinin hayatlarina balyoz gibi giren ¢cocuk
kurbanlar iizerine sorgulayan filmlerdir. Hatta bir kismi
yonetmenlerinin kendi birebir tanikliklarindan hayat bulmustur.
Goriinmez Cocuklar filminin ilk boliimii Mehdi Charef’in Tanza
adl1 oykiisiidiir. Afrika’da sayisiz i¢ savaglardan birinde ¢ocuk
askerlerden olusan kiiciik bir ¢cetenin savasin, yoklugun, tozun
dumana karistig1 ortaminda hem ayakta kalma hem gercek
anlamiyla hayatta kalma miicadelesi ve boylarini ¢oktan agsmis
savaglarini anlatiyor. Ikinci dykii Emir Kustrica’nin Mavi
Cingene’si. Sirbistan Karadag’da, hi¢ bosalmayacak, hi¢ 1slah
olamayacak, yani salaha kavu§amayacak bir 1slahevini konu
ediniyor. Kii¢iik, akilli, yetenekli karakterimizin i1slahevinde
edindigi berberlik meslegine ve hayati i¢in bagka hayaller
tasimasina ragmen doniip dolasip bu 1slahevine mahkum
olusunun hicivli, miizikli oykusu bu kisa film de. Spike Lee
Isa’nin Cocuklarr’nda AIDS viriisii tagtyan ve bag1m11 anne
babalarin ¢ocuklarimi anlatiyor. Kiigiik bir ilk okul 68rencisi
olan ana karakter iizerinden Oykiisiinii ve elestirisini kuruyor.
Ortaya zaman, zaman belgesellesen dokunakli ve toplumu
uyaran bir metin de ortaya cikiyor. Tanrikent (Brezilya, 2002)
filminin yonetmenlerinden Katia Lund, Joao & Bilu adli
boliimde Brezilya’da kent kiyilarinda yasayan yoksul ailelerin,
ailelerinin yasam miicadelesine ¢cOp toplayarak atik malzemeleri
toplay1p ii¢ kurus para elde ederek biitiin kenti sabahtan aksama
kat eden cocuklarini anlatiyor. Ridley scott ve Jordan Scott, bir
savas muhabirinin kendi ¢ocuklugu ve fotograflarim ¢ektigi
savas altindaki cocuklar ve cocukluk meselesiyle yiizlestigi bir
diis, i¢c yolculuk fantezisi aktariyorlar. Stefano Veneruso’nun
Ciro’su Napoli sokaklarinin kiiciik yan kesici hirsizlari iizerine
bir Oykii. John Woo ise Song Song ve Kiiciik Kedi filminde



Cin’de iki karsit siniftan aymi yaslarda iki kiiciik kizin dokunaklhi
karsilagmasini Oscar Wilde vari bir drama ile aktariyor.

Isabelle Czajka’min Cikis Yok bolimiinde yer alan filmi Ertesi
Y1l her seyden Once son derece duyarli, ince ve sakin anlatilan
bir film. 17 yasinda diinyaya kaygili, hiiziinlii ve duyarlilikla
bakarsaniz ne olur? Hele Paris’in hava alanina yakin bir
banliyosiinde etrafiniz aligveris merkezleri, show-roomlar marka
ve magazalarla kusatilmigsa; genc¢ligin oniinde kendilerini
gelistirecek hayatlarina bir anlam katacak pek de bir seyler
sunulmuyorsa; siz de yeterince siradan degilseniz ve akliniza bir
seyler takilip duruyorsa... Emmanuel sessiz, sakin kendini ve
cevresini anlamaya, anlamlandirmaya ¢alisirken, hem aklinin
hem kalbinin iligski kurabildigi babasi 6lmek iizeredir ve yeni
ders yil1 baslayacakken de onu kaybeder. Banliyolerin cig
kusatmighig, aligverisin ele gecirdigi dis diinya hayati
anlamlandirmaya yetmeyecek okul ve belirsiz gelecege yonelik
kaygilar1 Emmanuel’i varolus sikintisi karsisinda yapa yalniz
birakir.

Madunun ses1 geliyor mu?

Lucas Belaux’yu bundan iki sene 6nce yine Istanbul
Uluslararasi Film Festivaline gelen 2002 yilina ait liclemesiyle
izlemistik: Kacis, Sahane Bir Cift, Yasamdan Sonra. Giicsiiziin
Hakk: filmi yonetmene karsi duydugumuz begeni ve giivenimizi
dogruladi. Bu son filmi i¢in Festival katalogunda sunlari
sOyliiyor:

“Sorulart dobra dobra soran bir film bu. Korkularimi, beni
dehgete siiriikleyen seyleri yansitan bir gozlem; icinde
vasadigimiz diinyayla karst karsiya kalmaktan dogan bir tepki.
En zayif olanmin, en ¢ok tehlikede kalanin sesini duyurmak
istedim. Sinemaci olarak gelecekte bunu gordiim.” (S:221)

Biz hangi adalet anlayisini biliriz? Toplumsal paylasimin,
dolagimin, huzurun, mutlulugun hangi ¢esidini normalden
sayariz? Gururumuz dedigimiz sey nedir ve neden incinir? Bir
seyi lretiyorsaniz o kimin olmadir? Emek harcadiginiz seylere
neden ona hi¢c emek harcamamis birileri sahip ¢ikar? Uzun
yillariizi gecirdiginiz yerler kimlerindir, hayatinizi riske atarak
senelerce vermis oldugunuz emegin karsiligi nedir? Dostluk
nasil olusur ve pekisir? Biz genelde bu sorularin sermaye
tarafindan diizenlenmisini bilir, onun cevaplarindan tarif edilmis
bir diinyanin adaletini esas alir, benimseriz. Ama bu bilisimiz



emegin tarif ettigi yerde olsaydi hak da hukuk da farkli olurdu.
Belvaux biraz da bu farkli, farkli olabilirlikleri sorgulamamiz
icin bir dykii sunuyor bize. Belvaux’da Giiney Koreli
yonetmenlerde olan bir sey daha var, bir tiirii alip onu ters yiiz
edip hi¢ de o tiire uymayacak bir hikayeyi o tiiriin maharetiyle
anlatmak. Bu film de 6yle bir soygun filmi aslinda, ama
benzerlerinden ¢ok farkli. Yine soralim isci siifi nereye gider?
Sadece sizin kapimizin 6niinde farklilasmadi bu diinya ya da
hane iclerindeki mahreminiz i¢in de dyle, her yerde ve herkes
icin, biitlin kap1 6nlerinde, cok uzun bir siiredir vahsi hayat.
“...Bugiin Cin’de bircok sorun var ben de Cinli bir yurttas
olarak bunlari derinden duyumsuyorum. Toplum diizenindeki
hizli degisim yiiziinden ailenin geleneksel, kiiltiirel ve tarihsel
vapist sarsildi. Zenginle yoksul arasindaki kapanmaz bosluk,
mutlulugun ucuculugu, eski toplum diizeniyle bugiinkii
arasindaki celiskiler, biitiin bunlar bu film icin esin kaynaklarim
oldu.” (katalog:222)

Wang Chao Liiks Araba’da Cin’de gengliginde kirsal alana
stiriilmiis bir baba, kente hayatin1 fahigelik yaparak kazanan
kizinin yanina gelir. Onun ne is yaptigini bilmez; 6lmek lizere
olan karisinin son istegini yerine getirmeye ¢aliyordur. Biz bu
hiiziinlii 6ykiiniin arkasinda yonetmenin yukarida soziinii ettigi
her seye taniklik ederiz.

Polonya’dan Slawomir Fabicki’nin Tahsilat’1, 6zellikle de
Polonya’dan gelmesi agisindan 6nemli. Yonetmen Fabicki: “
Diinya gri olunca iyiyle kotii arsindaki sinirlarin kolayca
bulaniklastigini unuturuz. Mesafe ve degerler belirsizlesir,
yasamak yoldan ¢cikmak anlamina gelir” (Katalog: 224) diyor.
Filmde 19 yasindaki Wojtek’in aslinda elde ¢ok az secim
yapilabilinecek bir diinyada yoldan ¢ikisim izleriz. Slask,
kapanan komiir madenleri, igsizlik yoksulluk ve can gek1§en bir
kiictik kent; tipki dunyadakl pek cok benzeri gibi. I§SlZ11k ve
yoksulluk bu kadar agir bir yiik olarak insanlarin lizerine
indiginde, diger secenekler de azalir ve agirlagir. Ya yasadisi
boks maclari, ya karin tokluguna agir ve gecici isler ya da
donemin dnemli bir girdisi olan kiiclik mafya getelerlnde
kendine bir yer edinmek gerekiyor. Geng 1$siz, gbgmen ve
cocuklu sevgilisi olan bu adam da, ayakta kalmak ve sevgilisine
de bir yasam saglamak icin yoldan cikiyor. Yoldan ¢ikmanin
bedeli ise belki hepsinden agir oluyor.

Yillar sonra yeniden isci sinifinin filmlere girdigine de taniklik
ediyoruz. Bu festival gosterdi ki hatir1 sayilir 6lctideki film, 1s¢i
sinifindan, sorunlarindan, yasama kosullarindan, issizligin ve



caresizligin hallerinden s6z ediyor ve hatta dykiisiiniin
merkezine i1s¢i sinifin1 koyuyor ve en azindan sinif meselesini
anlatilarina dahil ediyor. Hatta bu hallerin aktariminin ardinda
doneme, diinya sistemine yonelik acilimli analitik yaklagimlarla
bile karsilastik. Daha yaygin bir bi¢cimde kiiresellesme diye
anilan emperyalizmin, diinyanin farkli koselerinde siradan
insanlarin yagsamini nasil da derinden sarsarak degistirdigini
anlatan filmlere baktigimiz zaman yukarida Cikis Yok altinda ele
aldigimiz filmlere ilave olarak: Grev (Volker Schlondorff,
Almaya, 2006), Kalbin Kiyilar: (Hicam Ayouch, Fas, 2006)
Durgun Yasam ( Jia Zhangke, Cin, 2006) Sahara’dan
Mektuplar (Vittorio De Seta, Italya, 2006) Gokteki Suely

( Karim Ainouz, Brezilya, 2()06) Keman (Francisco Vargas,
Meksika, 2005), Yalniz Yatmak Istemiyorum (Tsai Ming-Liang,
Tayvan, 2006) Fikret Bey (Selma Koksal, Tiirkiye, 2007) Bu
Arada (Deigo Lerman, Arjantin, 2006) Bamako (Abderrahmane
Sissako, Mali, 2006) filmlerini siralayabiliriz.

Cin’den gelen diger bir film Durgun Yasam diinyay1
kavrayisimiza boyles1 coziimleyici bir bakis katan filmlerden
biriydi. Cin’de ti¢ biyiik nehrin kargilagtig1 yerde U¢ Bogaz
Baraji’nin ingas1 sebebiyle eski Fengji koyt sular altinda kalir.
Barajin ingasi ile birlikte diinya da degismektedir. Her sey
yikilmakta, yerine yeni bir kent ve yeni hayatlar gelmektedir.
Hizli doniisiimiin disarida biraktiklari ile yerine yerlestirdikleri
arasindaki hatlar da netlesmektedir. Giigsiiz ve ezilmekte olanlar
icin hayat daha zor ve daha keskin bir baski yaratmaktadir.
Zhangke 2004’de de Yalan Diinya filminde bize bakis1 genis
acili bir filmle gelmisti. Film i¢inden ge¢cmekte oldugumuz
stireci kiicilik ve yikilan bir koy iizerinden anlatirken bir yandan
askin, insan onurunun, sevginin toplumsalligin1 da diinyanin
diger yerlerinden duyulabilecek bir sese doniistiiriiyor. Filmin
kamerasi Oylesine genis acida bakabilmeyi beceriyor ki bu ses
herkes i¢in algilanabilir oluyor.

Ve buralarda, biz...

Hasan Mutlucan’m tiirkiileriyle uyanmak... 12 Eyliil’ii anlatmak,
anlatabilmek konusabilmek ¢ok dnemli. 12 Eyliil’iin siradan
insanlar, gencler, isciler, meslek orgiitleri, baski orgiitleri ve
insanliZin muhalif karakteri lizerinde yarattig1 teroriin siddeti o
kadar derin ve biiyiiktii ki hatiray1, bilise, hatiray1 deneyimin
aktarilabilir seslerine doniistiirebilmek de o kadar agir ve sancili
bir siire¢ oldu. Ama zaman bir giin yaralar1 agik ve kanayan



olmaktan ozgiirlestirir. O vakit konusulabilir anlatilip
aktarilabilir olur acilar. Daha once de yazmistim agularindan
styrilmig Oykiilere ihtiyacimiz var. Son donem de karsimiza
cikan yeni 12 Eyliil filmlerini biraz da bu gozle degerlendirmek
gerekiyor. Tiirkiye’den filmlerin genel degerlendirmesi i¢inde
Beynelmilel, (S. S. Onder & M. Giilmez, 2006), Eve Doniig
(Omer Ugur 2006) ve Fikret Bey (Selma Koksal, 2006) iizerine
birka¢ s6z sOylemek istiyorum.

Omer Ugur’un Eve Doniis’ii 12 Eyliil’iin agikca
konusulabilmesi, insanlarin bagina gelenlerden bir kismini
gosterebilmesi agisindan ve yonetmenin kendi i¢inden gectigi
tarihe, o tarihi paylastiklarina kars1 borcunu 6demesi acisindan
onem kazanmiyor. Ama ne yazik ki filmin basindaki is¢i sinifinin
temsili, Esma ile ailesi arasindaki agciklanmakta zorlanilacak
siifsal ve toplumsal uyumsuzluk (ki kolayca ¢oziilebilirdi) ve
Esma ile Mustafa’nin filmin tabiatina hi¢ de uymayan oyunlari
filmin zaaflarin1 olusturuyor.

Belki olduk¢a duygusal bir yaklasimla Beynelmilel’i cok
severek seyrettigimi soylemekle baglayacagim. Ama daha
onceki tartismaya calistigim yerden alirsam, filmin en 6nemli
noktast donemi anlatirken, i¢indeki aguyu akitip, aciy1 bal
eyleyerek aktarabilmesi agisindan bir esik yarattigini
sOyleyebilirim. Hatirlayanlar bilir, bilmeyenlere duyurulur,
yasayanlarsa hala buradadir; 12 Eyliil bu toplumda biitiin
hanelerin esiginde durdu, pek cok haneyi de hayatin bir daha
asla ayni olmayacagi sekilde degistirdi. Adiyaman’in
Gevendelerini Kemanci Abuzer’i kiz1 Giilendam’1 da kiigiik,
siradan, yoksul ama mutlu hayatlarindan, gelecege iligskin
diislerinden alikoyarak; hayatlarini savurup, sonlandirarak
etklhyor Hep soyliiyoruz ya yukardan gelen siddetin ve teroriin
giicii tarihin normal akisina derin ugurumlar, kara delikler
aciyor. Insanin giinliik yasammu ilk ve son biitiin agklarini,
biiyiirken kurulan diisleri, yasama ve diinyaya yonelik biitiin iyi
niyetleri, emegi eve getirilen iki lokma ekmegi bu kara
deliklerde yok edebiliyor. Filmin giinliik hayati, tasray1
anlatmaktaki yetenegi, donemin zorbaligini anlatirken de hi¢
geri kalmiyor.

Fikret Bey ise 80 vurgununun bir bagka yiizii. Yitip gidenlerin
agit1 gibi sesiz sakin bir kiiciik insanlar dykiisii. Filmi
seyrederken, icimden, iste kiiciik insan Oykiisii boyle anlatilir,
deyip durdum. 80’lerin kapisinin 6niinde durdugu hanelerden
birinin nelere maruz kaldigini, bu hanelere vurulan darbenin pek
cok yiizii ve asamas1 oldugunu, yitirdiklerimizi, onlari



gostermeden, kiigiiciik ve giderek zamana karisan, solan daha da
ufalan bir mekan iizerinden gosteriyordu Fikret Bey, hi¢ de
olamamis hayati, bagska olamamis hayatlarla muhabbet
icindeyken. ) )

Z.. Tl Akbal Siialp (Ogretim Uyesi)

[1] Filmlerin ¢ogu artik uluslar arasi ortakliklardan geldigi i¢in
tek bir lilke yapimcisi ile karsilagsmak miimkiin degil ama ben
burada iilke belirtirken Yonetmen ve onun filmini ¢alistig1
tilkeyi esas alarak asli olani belirtmeyi sectim
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