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*Film  “gergekligin  6zglir yaninin  donanimini” sunarken; tiketim Kkdlttrinin
artakalanlarinca saglanmis temsillere hisim olan bir tarzda, ¢cagdas dunyayi allegorik bir
yeryuzu gibi acarak, ikincil 6zelligin temsilini onerir. Benjamin sinemanin temsil ederken
allegorik bir okuma imkani taniyan 6zelligine dikkat ¢eker. Jameson ise, bizi, 1980’den
beri gelistirdigi “bilingsiz olarak politik olug”, “sembolik bir hareket” olarak ve allegorik
anlatim kavramlari ile edebiyat ya da sinema metnini yorumlayarak uretken bir okumaya
donugtirmek Uzere hareketlendirir. Boylece bazi metinlerin bize tanidiklari bu Uretken
alan hem sinema veya edebiyat metninin donemsel, baglamsal, toplumsal bigim
iligkilerini analiz edebilecegimiz bir duzlem acar hem de metni yazanin/ yaratanin
icinden geldigi karmasik ve ¢ok katmanlh toplumsal ve kulturel bigimlenislerin temsil
iliskilerini analiz edebilme firsati verir. Boylece, elestiri, sadece, bugln yaygin olarak

anlasildigi sekliyle, kitle kaltirinin yeniden Uretim araglarindaki kisir “tanitim” “elestiri”
kosesine sikistiriimaktan kurtulabilir, Gretken bir deneyim olarak elegtirel, analitik
disunme faliyetine de dénusebilir.

Aslinda, bazi politik toplumsal iklimler i¢cinde canlanan, uslup ve asinaliklar geligtiren
bazi tirlere velveya bir toplumsal bigcimlenis icinde ideolojinin yeniden Uretim
mekanizmalarinda temsilin yeniden dretilisi ve drgutlenisinin - mekanizmalarina
bakmakmaylr amacladigimiz daha uzun soluklu bir yazinin ilk bolumu olarak
disundlmus bu yazi son filmlerin actigi ve populerlik kazanan tartismalar nedeniyle
uzun bir parantez metnine donustlu. Giris boluminde hem kavramsal ve teorik ¢erceveyi
tanitirken tartisma alani bulan yeni Turk filmlerine deyinmek kacinilmaz oldu. Bu uzun
parantezden sonra bu filmleri daha genis ve karsilastirmali bir analiz gabasinin iginde
tekrar konugmay: diliyoruz.

Cok kaba bir genelleme ile butin Tark sinemasi denyim ufkunu ve tarihini “kizim sana
soyliyorum gelinim sen anla!” basligi altinda konusabiliriz. Toplumsal yasam,
dinamikler, catismalar, modernlesme deneyimi c¢atismanin yasandigi baglamdan, o
iligkilerin deneyiminin temsilinden ziyade bu muhtemel temsili de gagristirabilecek baska
bir karsithgin temsili iligkilerinin yeniden temsiline dayali bir anlatim iginden anlatilir. Yine

en kaba genellemeyle, mesela,sinifsal ¢atisma, bir baska karsitlik iliskisi olan kadin

'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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erkek karsitigi icinden yeniden ve yeniden temsil bulabilir. Moderlesme deneyimi ya da
kapitalizmin c¢atisma alanlari surekli kdy kent karsithginda egreltiimig, indirgenmis
yayginlastirilmis kaliplara dokulur. Bazi alt kargitliklarin allegorik olarak temsil buldugu
bazi tir sinemalarinda da benzer bir anlati vardir. Temsil, hem politik hem felsefi ve
sanatsal duzlemleriyle boyle bir iglev tagir ama Turk sinemasi gibi ¢ok genis bir
tanimlamada bulundugumuz zaman s6z konusu olan nerdeyse tarihsiz (donemlerden
bagimsiz), baglamsiz, cografyasizca, 6zguligu olmayan bir karakter izliyor olmasidir.
Yine de donemsellestirilerek belli film turlerine farkh okumalarla donmek gerekmektedir;
en azindan Turkiyenin modernizasyonu suresince yildiz sisteminin, kiicik hanimefendi
filmlerinin, Kezban veya Malkocogu gibi serilerin  Uzerine nispeten daha ¢ok
konusulmus goég¢, arabesk filmlerinin; seks yada sarkici turkicu furyalarinin toplumsal
olarak kendini yeniden Uretimdeki islevine temsili nasil kurduklarina bakmak
gerekmektedir. Ayni zamanda belirgin donemlerde ortaya ¢ikmis, daha politik bir durusu
olan filmler de ise anlatimin deneyimin kendi uretim ufku ve onun temsilinden ¢ok bir
beyanata, acgiklamali tanitim metinlerine donususunu de sorgulamamiz gerekmektedir.
Bu filmlerde c¢ogunlukla sanatsal temsilin politik temsili iceren yaygin anlatimi yerini
politik temsilin sanati iceren anlatimina birakir; ama bu bir manifesto da degildir. Yani,
Oyle vyapilmasi gerekltigi gorusu ile yapilmis bir ¢ikis degildir. Bu kaliplarin
tekrarlanmadigi orneklere rastlamak mumkundur ve bu tarz Gretimler de bir donemsellik
arz ederler. Turk sinemasinin yeni donemine heycanla bakanlar yeni bir donemin
baslayip baslamadigini tartisirlarken, burada Uzerinde durmaya c¢alistigimiz
donemsellesmenin diginda bir egilimden s6z ediyorlar. Sorulari farkh sorabiliriz. Film
yapiminin bir sanayi oldugunu kavramak gibi tespitlerden ziyade, yan sanayilerle birlikte
algilanmasi gereken bir eglence sanayi igine girmeye calisan ve “kiresel” temsil
bigimleri igcinde sinema mantigindan ve dilinden ziyade televizyon, muzik klibi, reklam
filmi mantigi icinden uretilen bir egilimin Ulkemizde de 6rneklerini verdigini sdyleyebiliriz.
Birbirine eklenmig kuguk kuguk muzik kliplerinden ¢ikmig gibi duran; hi¢ bir kamera
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 c¢ekimleriyle Agir Roman, dykinin agirhgini dayadigi

mekani, o mekanin iligkilerini, romanin siirsel dilini ginimuizin 6zenle tanitilan “yeni”
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sunagina sunar. Temsil ettigi eger bir istanbul sokagdi olsaydi, bu temsilin ideolojik arka
planini, temsil edilen donemi okuyabilme ve elestirebilme sansi olabilirdi. Oysa Agir
Roman’in filmi gunumuz teknolojisinin ideolojisini temsil etmektedir. Derinligini yok ettigi
sokakgin batun i¢ zenginlikleri, o karnavalvari sokak, “kiuresel” teknolojinin eglence
sanayine adadigi bir kurbandir. Film yasamin oldugu sokagin o olabilecek butun
altenatif soylemlerini; birbirine karismig, gerilim ve kaynagsmanin ayni anda yasganildigi
bir kendinden muhalif durusun olabilecek batin anlatilarini yok etmistir. Bunu yapmak
bunu yapis bigimi ile iliskide olarak da sadece durusun muhalifligin ve olabilecek s6zin
onune gecmekle kalmayip bunlari en kolay tuketilebilenn alanda yoklastirip potansiyelini
de kurtan bir yanl durusu kendiliginden Gretmektir. Batn aykiriliklar, sokagin cimbusua,
cok renklilik geri gelmemek Uzere uygunlastiriimisg; ortak egrinin gizgisinin gizilebilmesine
yardimci olmusglardir. Agir Roman‘in Turva Ati ile yasadigi hafif romansi hizunli bir
aldatiima oykusudur. Filmin bir ara¢ (medium) olarak kendi dilidiger medya tarafindan
yok edilmigtir. Sinema tarihi kendi tarihi iginde farkli tarzlari, tirleri nasil tarihin kara
deliklerine gommusse; ve baskin dilini bunlari 6rten gelismeci bir dogrusalliga
oturtmusgsa; bu gun simulasyon teknolojileri ile surekli yeniden ve her alanda bu
dogrulari yapilandiran daha kuresel bir mantigin, teknolojilerinin ve onlarin ideolojilerinin
klUguk kuguk ideolojik aygit sektorleri de sinemayi boyle ortmustur. Kisacasi ¢agimizin
guclu ideolojik aygiti medya, reklam ve klip sektora gunlik hayati, “gercekligi”, deneyimi,
bilgiyi, kendi dillerinde simulasyona ugratip dunyanin birlestirici potasina, dogrusal,
dijital, purtzsiz bir dogru olarak geri dondurmektedir; posasini bile birakmadan.
Sinemanin muhtemel muhalefet potansiyeli, allegorik anlatilari, sembolik hareketliligi
reklamin veya muzik klibinin sinemadan, sinemanin kara deliklerindeki Uretimlerden,
avangartlardan edindigi dili kullanmasiyla dilsizlestiriimektedir. Bu filmlerin yan Grunleri,
kaset ve CDleri sonsuzca yeniden uretilebilir. Sinemanin bu sektdrlerle sézunu ettigimiz
turdeki iliskisi araglar arasi melezlesme dillerin kaynagsmasi olarak degerlendirilemez.
Boyle olabildigi haller de mevcuttur. Mesela Yagmurdan Once filminde muzik klibinin
dilinin sinema dilinin kendini yeniden Uretebilmesindeki katkisini gorebiliriz. Darek
Jarman’in 1980 sonrasinda benzer bir kaynakla kendi dilini zenginlegtirdigini goruriz. Bu
ornekler bize, simulasyon teknolojisi ve ideolojisinin herseyi 6gutliip yok edemeyeceginin

umudunu, potansiyelini tasirlar. Ama Agir Roman’in filmlestirme denemesi sinema
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dilinin Kklip diline teslimiyetine bir érnektir. Eskiya ise bir reklam ve televizyon dizisi gibi
“politik olarak dogrunun” kaltlr endustrisi tarafindan yeniden tretilmesidir. Politik sorunu
tuketilebilir ve sevimli bir metaya donusturip sunmakla hem pirim toplar; hem de sorunu
asla agllamayacak bir yerden anlattigi i¢in Uzerine kapanan bir oykuye donusturur; asla
acillamayacak sekilde kapatir. Sorunun igi bosalmis degisim degeri kazanmistir. Agir
Roman’la karsilastiginda ise hi¢ olmazsa temsil sorunun oldugu ve temsil sorunun
altindakini sorgulayabilecegimiz bir duzlemi de verir. Tabii ki, bu, hic olmazsa sozd,
vahim bir durumu igaret ediyor. Biz temsil sorununu tartisirken kargimiza simulasyon
teknolojisinin ideolojisi temsil sorununu top yekun yok ediyor; ustelik ¢cok hafif, cok kolay
kabul edilebilir bicimde asinalik kazandigimiz bu algi bi¢imlenigleri icinden gegirerek
uyguluyor simulasyonu. Temsilin kimlik, farkliliklarin bir aradaligi gibi bagliklarla akraba
kilindig1 yogun ve neredeyse “in” diyebilecegimiz tartismalar bilissel endulstrinin elerine
birakilmis oluyor. Hi¢ olmazsa diye sukranlarimizi sundugumuz Eskiya’da mekanlar
plastik imgeler gibidir: tipki iyi posterler gibi (iyi billboardlar gibidir demeli belkide hani
otobanda ansizin karsiniza ¢ikan size duygusalliginizi o an igin hatirlativeren), temsili ve
iki boyutlu; kendi dykusu olmayan. Donemin ve cografyanin en agir sorununu bir reklam
panosu gibi maskeleyip gecerken, urettigi temsil bigcimlerinden sorular ¢ikarabiliriz.
Acaba bu allegorik harita dilsiz, konusmayan, konusmayi redetmis dili 6rselenmis kadin
kahramanlarla mi cizilmektedir? Susan kadinlar hangi sdylenemeyen sézlerin, hangi
ifade bulamayan celigkilerin yerine ge¢mektedir ya da yOnetmen neyi
soyleyememektedir?. Dilleri baglanmis bu yan kahramanlar izlerini surebilecegimiz
hangi temsillerin sembolik yer degistirmelerin tekrandir? Bir Zamanlar Amerika® mi, Stirti
mu? Daha farkl bir yerde degderlendirmeyi umdugumuz Masumiyet'te de abla ile kiguk
kizin farkli dilsizlikleri sadece bir tesaduf mudur? Bu tesadufler dilini arayan bir iklimin,
susturulanlarin varligindan utananlarin, konusmasina araci olamayanlarin olmayanlarin,
adina konusmay! segenlerin, segemeyenlerin hangi durusun allegorik anlatimidir? Bu
tesadifler siklastiginda duruglari da ayiklamak gerekmektedir. Usta Beni Oldiirsen e,
Tabutta Révesata, Masumiyet ve Kasaba’'dan olugsan ve bazi sorulari tagimakla birlikte

deneyimin Uretim ufkunu dolduran filmleri bir bagka grupta tartismak anlamli olacaktir.

“Bu hatirlatmay1 yapan Nilgiin Ustiin’e tesekkiirler
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Bu cabayi daha ilerde tartismayr ummaktayim. Cinku UGzerlerine sGylenmesi gereken
cok soz var. Siir ve fantazinin karma dilini donusturen Tabutta ROvesata sokagdi, yoksul
ve yoksun kilinmigi -gene en ¢ok susan kadin karekteriyle- anlatirken dinyadaki benzer
cabalar icinde yerini almaktadir; bu anlamda hem yerel hem dunyalidir. ama en ¢ok da
toplumsal artik olarak insan projesini onumuze acar dolayisiyla onu da ilerde bagka bir
baglamda tekrar tartisacagiz. Ya da mekanin kendisini basli basina bir anlati dizeyi
kilabilmis Masumiyet kullanim degeri olan, Uretilebilen, deneyimi edinilebilen mekanla;
gezgin olan, savrulmus hayatlarin konaklama mekanlarini ve o mekanlarda mekansizlik
iliskisi sunan televizyonun (televizyon mekani ve mesafeyi yok eder herhangi bir yer ve
sadece o andir) deneyime ve uretime karsi sterillestiriimis mekanini gerilimin taraflar
olarak kurar. Bu noktada gatisma bagka bir karsitlik icinden konulsa da elestirel bir iligki
sunar; kendini okunabilir kilar. Zeki Demirkubuz’un mekani kullanimi tipki daha énceki
yazilarda ornek verdigim Arturo Ripstein’in filmlerinde oldugu gibi yuzyillik bir yanlizhgin,
birakilmish@in, insana ait olan kendini, yasami ve mekani tretmek fiiliden vazge¢misligin
filmine donusir.® Koltuklardan otel odalarindaki karyolalara, carsaflara, eski soluk
battaniyelere, ciplak ampullere, bir koseye sikismig, sararmis lavobaya dek bakimsiz
yalnizlik, Gretimsizlik yayilir ve Benjamin’in dedigi gibi bir yerytzi gibi serilir gdzlerimizin
onlne igimizdeki filme donusur. Filmde Ureterek calisan emegde dayali is yapan kimse
yoktur; yasadigimiz ahvale terciman olur. Bir filmi tartismak icin yeterli bir politik
allegoridir bu da. ikinci katagoriye soktugumuz filmlerin bir ortak yani da ayakta kalma
direncini gosteren kayip sesli insanlarin yasami ve kendilerini yeniden Uretebilme
oykuleri Uretiyor olmalaridir; hele Tabutta Rbévesata’nin Mahsun’'u aralarinda en guclu
direnendir; ayni zamanda, simulasyon dunyasinin dijital goézinun asagisinda
kalacagindan, birinci katagori filmlerin kamarasina hi¢ yakalanamayacaklardan da
biridir. Bu filmlere sonradan dénmek kosulu ile dénemsel ve baglamsal bir allegori
olarak korku ve endigeye iligkin ilk yolculuga c¢ikmak istiyorum. Fantazi, gerilim, film
noir, ve bilimkurgu turlerini besleyen ve bu tarlerin biribirini besleyen unsurlarini da
ureten korku, kaygi, olani biteni, olabilecekleri hissetme ve kehaneti tartismaya

baslamadan 6nce Usta Beni 6ldiirsen €’ nin bu turlerle akraba hissiyatini, sirkle milliyetgi

%7. Tiil Akbal S., “Yabanlar , 6tekiler, sudaki baliklar”, Kiiltiir ve Toplum 1, Istanbul:Hil, 1994, s:83.
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militer kurumsallgi karsilikli koyan oOykusunu aklimizin bir kenarinda sakli tutmayi
oneriyorum.

Bir sonraki yazida ayni dizelerle bulusmak Uzere....

Yiizii yoktur;

her yénden bakar,
olmayan yiizii.
dili yoktur;

biitiin dillerden
konusur,
korkunun dili.

Nilgiin Ustiin*

Allegori ve Temsil

Korkunun yiizii ve ¢ighgin izlegi filmler Il

Teoride; toplumsal bilimlerde, sanat ve kultir ¢alismalarinda dislnce ve duygu ortak
denizini; o denizi besleyen ana bilgi govdelerini kendi beslenme kaynagi ve uretim alani
olarak segenlerin elestirel disunce icinde cgalistiklarini sdyleyebiliriz. Elestirel dustnce
kendini baska galismalarda ¢ogaltabilecek bir agilma ve diyalog alani sunar. Dugunce
ve duygunun kamusal bilgisi ve bu bilginin toplumsallagsmasi gindelik yasam ve onun

bilgisini Uretenler arasindaki ugurumlarin ve karanlik deliklerin ve koridorlarin Ustesinden

o

4Saair Nilgiin Ustiin’niin yayina hazirlanan galismasindaki “Hepimizin Bildigi” adl siirinden sairin
izniyle alinmigtir. Siir ayrica Defter Sonbahar 1997 yil:10, sa:31 s:65 de de yayinlanmigtir.
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gelebilmenin yolunu sunabilir. Bu anlamda gundelik yasam, kuiltlrel faaliyetler
deneyimler ve bunlarin temsil bigimleri elegtirel dusuncenin beslendigi onemli
damarlardan biri olabilir. Bdyle baktigimizda mesela bir filmin, bir tlrlin veya bir sanat
haraketinin elestirisi, temsil konvansiyonlarina baktigimizda bir donemin, bir politik
iklimin, toplumsal baglamin gundelik hayatta kendini hissettirmesiyle baglayan, hayatin,
mekanin ve kultirin yeniden Uretilmesi surecinde temsil bigimlerini bulan - Kluge’'nin
tarif ettigi gibi - uzun bir “deneyimlerin Uretim ufku” ve bunlarin temsil bigimleri tarihinin
analizine donusur.

Teoride, elestirel dusuncede caliganlar yazarin , gizerin, tasarlayanin ve yapanin,
Bakhtin’in dedigi gibi eger “sanatginin goren gozu” ile Uretiyorlarsa, araladiklari kapidan
gecmeye calisirlar. Uretilenin icimizdeki sesi, yaziyi ve filmi Uretilebilir kildigi bir esiktir
bu. Eger Ureten uzlagsmis bir bakisi yineliyorsa, yani temsil bigcimini pekistirecek yeniden
uretimler icinde ise bu kodlarin yeniden Uretiligine igaret edilir. Ama icimizdeki metni
disunce ve duyguyu Uretebilir kilanlar bilginin kristallesebilecegi, dugumleri
baglanmamig bir dokumanin muhtemel butin agik uglarini daha ¢ogul bir Uretkenlik
alani olarak acabiliyorlar demektir. Burada elestirel disincenin faaliyet alani agilir.
Elestiri, artik, “yazar aslinda bunu sodyluyor, yonetmenin kastettigi budur...” noktasinda
degildir. Tartisma ve hatta yorum Uretilmekte olan yeni bir metindir. Eger bu bir filimse,
film, elestirinin nesnesi olmaktan c¢ikar; elestirenin dolayli ve daha Ust bir otoriteden
kuracagi temsil iligkisi kirillir (ya da kirilabicegini bekleyeyebiliriz); bu nispeten 6zgur
alanda (nispeten clnkl hala yonetmen ve filmi tartisma kaynagi olarak alan yazar
vardir) uretilen tartismanin yeni ve acgik uglu ilmekleri atilabilir. Filmin elestirisi filmin
kendinden ve soylediklerinden baska bir seydir ve eger bir dusunce dolanimina
girebilirse kendinden baska metinlere dogru acilabilir.

Hep kent ve kapi esiklerinde ¢ekingen ve hayata karismakta urkek duran Masumiyet’in
Yusuf'u, kiyida donlip dolanan ve daha Oteye ugmayi deneyen, cikip kentin iginden
gecen ve her seferinde geri donen, ugup kacamaz tavuskuslari ile dis kuran Tabutta
Rovesata’nin Mahsun’u, ismi lazim degil bir savagin, eski bir kentin varoslarinin tam
kenarinda bigak sirti bir ince tel Uzerinde Olumun izini yuzlerde gorebilen Usta Beni
Oldiirsen e’nin ishak’i bize korkunun kayginin, kuskunun muhtemel ylizlerini sunarken

hayat bilgimizi ¢gogaltmaya soyunurlar. Kent, otoritelerin bilgisinin kalesi, toplumsalligin
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mekani Kafka satosu kadar uzak ve bir o kadar enselerindedir. Ama onlar disarda
kalmislardir. 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 soyleyebilecedi bir alani agar ve giderler.
Bu filmlerin degeri icimizde agctiklari yeni filmin yani ister mirilti ister sesli yeni
tartismalarin acilim gucunden kaynaklanir.

Bu bolimlere ayrilmig uzun yazinin tartisma alani  ideolojinin, mekanin, temsil
bigimlerinin Gretiminin karsihkl iliskisidir. S6zU edilen filmlerden Tabutta Révesata ve
Masumiyet kent mekaninin, kent kenarlari, toplumsal attigin insan yuzleri, sokak ve
disarda kalmiglik deneyimlerine donusmesi baglaminda tartigilacaktir. Bu sorunsali bu
bélimde tartisacagimiz korku ve kayginin yuzini arayisimizda bize iki farkli ddnem ve
cografya Uzerinden giderek acihim sunan M ve Usta Beni Oldiirsen’e filmlerinin
sundugu sorunsaldan tamamen ayri tutulamayacak ama iki ayri veghe olarak da
degerlendirilmesi gerektigi icin sonraya erteliyoruz. Usta Beni Oldiirsen’e bu iki ayri
vechenin kopru kuran filmi olarak da gortlebilir. YUzyilin basi ile sonu arasinda; sanayi
kentlerinin yukselisi, kalabaliklarin, emegin ve korkunun krizi ile o kentlerin o kentlerdeki
emegin ve toplumsalligin yitigsinin korku ve kaygisinin iglerinin bosaltilisi arasinda;
korkunun yuzu ile korkunun kaynagi arasinda; ¢ogul ve kenardaki kent ve sirkle duzen
ve kurum arasinda bir kopru olarak bizi modernitenin dykusune tagiyabilir.

Kapitalizm ve onun kulturel mantigi, evrensel dili ve ogretisi olarak modernizm, daha
once de belirttigimiz gibi; insan eylemini dogadan ayiran bir mantikla; doganin uzantisi
olarak gordigu mekani verili ve Uretiimeyen bir karsitlik olarak degerlendirmigtir.
Dolayisiyla Habermas'in deyisiyle, modernite projesi, ilerlemeci bir uslubun mekana
sahip ¢iktigi, yani onu ele gegirip sabitledigi, yokettigi bir tarihselci bakisla hareket eder.
David Harvey bu durumu; Marx'in Grundrisse’deki agiklamalarini tekrarlayarak; mekanin
tarinselci anlayigla yokedilmesi, higlestiriimesi olarak yeniden kavramsalla§t|r|yor.5 Oguz
Isik, mekanin modernist ana anlatilarda tarihle karsi karsiya gelisini, tarihselci anlayig

mekani kavramsallastirlamayacak somut iligki ve sureclerin bir alani olarak goérdugu

®David 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.
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icin, dinamik ve devingen gordugu zamanin Uzerine vurgu yapigiyla agiklamaktadir.
Ardisik (sequential) bakig; olaylarin birbirine bagli oldugu dogrusal ve gelismeci yonuyle
toplumsal bilimlerin dikkatine mazhar olmustur. Isik; ardisiklik tarihsel disunce ise, es
zamanlilik da mekansalliktir; dolayisiyla eszamanlihgr disinmek ve sorgulamak mekani
bir arastirma nesnesi yapar, diyor.6

Gundelik hayatin ve kendi deneyimlerimizin iginden baktigimizda ise; dunyay! ve
kendimizi tanimlayisimizin ardinda ¢ogu zaman gunliuk hayatin ve sokaktaki insanin
anlamlariyla arasinda mesafe bulunan farkli epistomoloji ve ontolojilerden s6z ediyoruz.
Modernizm, ya da modernite projesi, gundelik hayatta insanlarin deneyimlerine nufuz
ederek; o deneyimlerin temsile, ya da dogrudan ifadelere donustigu genel ve
yayginlastirici bir baskin uslup yaratma c¢abasidir. Her projede oldugu gibi, her ana
anlatinin yeniden ve tekrar yeniden tanimlamak ve kendi ifadelendirisini yayginlastirmak
zorunlulugu oldugu gibi, modernizm de kendini en ¢ok kentlerde ve hiz konusunda
baskin bir deneyime donusturdd, diyebiliriz. Bir anlamiyla da; modernizm zamana
tutkun, hiza odakh bir ¢cag projesidir. Eger bugin postmodernite diye adlandirilan ve ona
ait gorulen mekan bir tutku ve takinti olarak her metinde kargimiza gikiyorsa; marjinal
filmlerde, feminist anlatilarda, sézlu tarih dykulerinde, 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 goger oldugumuz yeni iligkilerde; bu iligkilerin
yaratti§i panik duygusunda da aramakta fayda vardir. Bu ylzden belki Masumiyet’te
kapi ve kapi esiklerinde ¢ekingen Urkek ve uretimsiz duruslar; kenti kenarindan dolanan,
otobUs garindan dogruca arka sokaklara kayan bir kameranin gézu vardir. Kent artik
sanyi kentlerinin yUkseligsindeki gibi emegi kendine c¢eken bir merkez olmaktan
uzaklasmaktadir. Hem de butun kara pargalarinda. Bu yuzden belki, Tabutta
Révesata’da Mahsun kent igre bir kugsatmanin mahkumudur. Artik icerdedir ama igcerde
kenti kent yapan, dusln evrenine bir disiplini Ureten o toplumsal ve kamusal yasami bir
¢cozeltiye donusmektedir. Bu birey icin son derece tehlikeli bir ¢ozeltidir. Mahsun bu

cemberi kirmak ister. (acaba ¢cember yuvarlak degil midir?!) Balikla beslenen martilar

®lsik, 1994, s: 12.
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gibi kisa ve kesik uguslar dener. Kent onlari ve olanaklari terk etmis gibidir. Dervis Zaim
bu terkedilmiglik, yuzyillik bakimsizlik dykusunu dillendiren pek ¢ok filme katilan dykusu
ile buradan genele de bir cimle eklemektedir. Usta Beni Oldiirsen e’de Kohne bir
liman kentinin kiyisinda savas ve sikiyonetim mekaninin kapisinda bu ¢agin basinda
hatirlayabilecegimiz o en eski alternatif kamusal alan potansiyeli tagsiyan 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 tir olup; acikg¢a
dillenemeyenleri korku ve kayginin anlattirdigi fantezilerlerle, kurgularla; 151k ve
gllgelerle anlatirlar. Munch’'un 1895'teki Ciglik adli eseri énine gegecek butin bir
yuzyilin kehaneti gibi diger butun yuzler igin dururken, anonimlegir ve toplumsallagir.
Tarihin ve cografyanin bigimlendirdigi korku ve kaygli eger toplumsal temsil
mekanizmalarini bulamazsa meraklisina psikolojik dykuler olmaktan 6te gidemez.
Psikolojiklestirme alegorik olarak korkunun kayginin toplumsal yizunu, dénemsel olarak
ortaya c¢ikis nedenini, yani, zahiri baglamini bir til perdesi ardina atar. Aslinda
bireysellestirildigi iddia edilir. Oysa buna seyreklestime, seyreltme, toplumsal yanindan
koparma da diyebiliriz. Bu farkli tanimlamalar, toplum ve birey iligkisini; kamusal
mahrem hattini nasil bir karsithk iligkisine oturtmak istedigimizle ilgili politik bir tercihtir
aslinda. Kaldi ki bu tercih de, yani, dykuleri bireysel ve psikolojik soyleme, s6zu edilen
toplum birey kamusal mahrem/ o6zel kargitliklarinin sorunsallastigi, gerilim hattina
donustugu yerde kaynagini ve durtusunu bulur. Ya da boyle bir iddia ile yola cikilabilir.
Korkunun, kayginin, sikintinin yalnizca size ait bir duygu ve deneyim olmadiginin bigisi
sozu edilen karsithgi kurgulayanlarin kendini otoritelegtiren bilgisinin kargisindaki kargit
bilgidir. Ozel ve mahrem olanin ifadesinin kamusal alanda bilgiye dénlsebildigi, bilginin
toplumsal kilinabildigi ve boylece bireyin ve 6zelinin de zenginlesebilecegi bir ufuktur.
Berman, modernizmin zamansal ve mekansal deneyiminin iktidar, eglence, buyume ve
maceralar sunan bir gevrenin icinde kendimizi buluverigimizle baslayan; ne oldugumuz
ve nerede oldugumuza iligkin bildigimiz, tanidigimiz, sevdigimiz hergeyin yok

edilebilecegi korkusuyla beslenen; birlestirici bir deneyim oldugunu sdylemektedir.” Bu

M. Berman, All That is Solid Melts Into Air, NY: Verso, 1982, s:15.
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birlestrme manti§i, bu baskin usluptan farkli deneyimlerle c¢ikacak olan butin
cografyalar, farkli etnik gruplari, siniflari, uluslari, sinirlari kesen buatun insanhgi
birlestirme mantigidir da. Berman’a goére bu, parodoksal bir birlesiklik halidir;
birlesilemezligin birlestiriimesidir. Bu paradoksal birlesiklik hali: “..bizi strgit bir ¢oztlme,
yenilenme ve belirsizlik, sikinti, gatisma mucadelesinin zorlu girdabina birakir. Modern
olmak, Marx’in kati olan hergeyin havada eriyor (buharlagiyor) dedigi bir evrenin parcasi

olmaktir.”®

Yazarlar hergeyin ugucu ve bir gunlik oldugu kaotik degismeler ile yuzlesir,
filmler parcalarina bolunmusligu, egonun parcalanmasini anlatir. Harvey, “Cagimizin
kiultirinde modernizmden postmodernizme gegit konulu yazisini”, Jonathan Raban’in
1970’ler Londra’sini anlattigi Soft City kitabini tartisarak acar. Raban’in kigisel bakisi,
kenti, disipline olabilmenin imkansiz oldugu bir yer olarak gormektedir. “Bir labirent, bir
ansiklopedi, bir pazar yeri, bir tiyatro, kent, 0oyle bir yer ki; olanla hayal birbirine
karismakta. Dr. Calgari filminin dykisuni yazan geng¢ yazarlardan Hans Janowitz de
1910’larin sonunda, filmin senaryosuna yonelik notlarinda Prag’i: “gercedin duglere
karistigi ve duslerin de dehget goruntulerine donustugu sehir” olarak tanimlar.® Raban
kenti tanimlarken kentin bir tiyatro ve suclular, aptallar icin bir firsatlar sahnesi oldugu ve
bdylece yasamin traji-komedi, hatta kodlari iyi okuyamadiginiz da, bir siddet
melodramina donustugunu soyler. Dr Caligari’nin senaryosu, Lang’in M filmi kent ve
korku, sug ve otorite dykulerini boylesi bir tanima agarlar. Bizim cografyadan bu tg¢ film
de kendi dénemleri icinden gelen diger tlrdes filmlere eslik ederek bize buglni

hatirlatirlar; bize halimizi anlatirlar.

Sanayi devriminden bu yana giderek artan bir egilimle; kirsal alanlardan kentlere,
cevreden merkeze dogru yogun emek gucu hareketleri yuzyllin basina geldigimizde
kalabalik sanayi kentlerini ortaya ¢ikarmisti. Toplumsal hiyerarsinin eski formlari, temsil
bicimleri, hegemonya iligkileri ortaya ¢ikmakta olan yeni bigimler tarafindan sarsilmakta;
gunlik yasamin gerilimi artmaktaydi. Eski ve yeni kodlamalarin arasindaki gerginligin
arttigi, fiziki mekan ve zaman iligkisinin hizli, ani ve sarsici degisimlere ugrattigi mekan;

hem gunlik yasami, hem her katmanda yeniden tasarlanan temsili soyut mekanlari,

®Berman, 1982, s:15.
°Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History of The German Film,Princeton
NJ: Princeton U. P,1974 (c:1947.), s:61.
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kendi dilini ve iligkilerini de Uretmekteydi. Yazarlarin anlattigi barbarlik ve siddet ¢agi;
ayaklarimiz  altndan  kayan mekan; bizi deneyimin  kayitedeilmesinden,
hatirlanabilmesinden alikoyan, savuran zaman; ve buna kargilik denyim ve toplumsal
yasamin i¢ dinamiklerinden ¢ok orgutlenebilir ve planlanabilir zaman anlayigi;
farkhliklariyla birarada yasamak zorundaki kalabaliklar: Kimi zaman korkunun ve
gerilimin kol gezdigi sokaklar, binalar, isyerleri fabrikalar; go¢menlerin, iscilerin,

ayaktakiminin biraraya geldigi mekanlardi.

Bu mekanlarin en yenisi ve en kapsayici olani sinema salonunun musterileri ile oradaki
gosterilen filmdeki korkunun nesnesi bu kalabaliklar, bir temsil bigiminin bir tarza
donustugut Weimar Alman sinemasinin egilimlerinden birinde, kendi kendisiyle
karsilagiyordu. Donemin ve Almanya’nin 6zgul kosullarinda plastik sanatlar, tiyatro gibi
diger temsil bicimlerinde de kendini belirgin kilan ekspresyonist uslup, sinemada da
kendini gosteren Urunlerin ortaya ¢gikmasina neden olur. Bu filmler, ilk modern sinema
veya sanat sinemasi olarak alkiglanirken; olusan dilin, sanayi kentinin guindelik yagsam
deneyimlerinden suzulip gelen belirgin unsurlari benzer deneyimlerin, duygularin,
kosullarin 6rtistigl zaman ve mekan kesismelerinde, bir ifade ve temsil bigimi olarak
ortaya ¢lkmaya devam eder. Ekonomik, politik, toplumsal karmasa; kentin ayakta
kalmaya calisan insanlari yuttugu, 6guttugu gunler; sugun, yeralti dunyasinin otorite ile
kargasanin kolkola gezdigi an ve yerler islak ve karanlik caddeleri, los bina bosluklari,
arka sokaklari, c¢atilari ve bacalar ile Urkuten kenti; ezilmisligi; itilmisligi; kalabaliklar
arasindaki yalnizhgi; 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 batin bir yazyila hakim oldugunu seklinde cevap verir.
Virilio modernizmin ve XX. yuzyilin butun alanlarda ve anlamlarda ylksek siddet ¢agi

oldugunu vurgular.™®

Bu tespit Fisk'ten Hobsbawm’a, Guttari'ye kadar uzanan bir
yankilanmayi beraberinde getirmektedir. Eric Hobsbawm, 150 vyilik sekuller bir

gerilemenin ardindan, XX. yudzyiin barbarligin en ¢ok ylkseldigi yuzyll oldugunu
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sijyIL]yor.11 Barbarlik, Hobsbawm’a gére, toplumlarin kendi tyelerini birarada tutan, hatta
diger toplumlarin Gyeleri ile iligkilerini de duzenleyen batlun kural sistemlerinde tam bir
¢okus; daha belirgin soylenecek olursa, butun aydinlanma projesinin geriye donugudur.
Virilio ise: “Benim igin benim yUzyilim bir dehset ylzyihdir. Basit bir teror yuzyili degil de
dehsetin yUzyihdir. Ve bununla sadece su veya bu rejimin dehsetini degil, ayni
zamanda, O6zerklesmis teknolojilerin getirdigi dehseti de kastediyorum... “ demektedir.
Ya da Guattari’nin terimiyle, XX. ylzyll savas makinelerinin ¢agidir.

Ne vakit birseyler politik sesini dillendiremese; ne vakit yasamin, sokagin, gunluk
hayatin deneyimi bir alaca karanlik korkusuna disse; soguk mavi ve o6lgin sari kent
Isiklarinda, 1slak caddelerdeki mavi kirmizi neon isiklarinda, yol Ustinde is1gini gordugu
pencerelerin digina dusmus, golgelerin irilestigi 1slak 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, blyuk ve
yasami saran adaletsiz dlinyasi anlatilir. Her defasinda; seyirci, baska mitlerle dolanir,
farkli anlamlar yukler, yeniden yorumlar. Donem degistikce; gundelik yasamin yeniden
retimi donustiikce mitler giincellesir. izleyicinin o mitleri kendileriyle ve yasamla
iligkilendirme bicimleri degisir. Yeniden anlamlandirir, yeniden kodlar ve bu kodlarla yeni
bir baglam Uretirler. Seyircinin zihni, her donem, bagka filmler yaratmistir bu éykulerden.
Mekan, her seferinde, yeniden insa edilir; dinamiktir, yeniden uretilendir. Butin bu
filmler, toplumsal ana anlatilarin, populer, ama ayni zamanda, 6te ¢ehresini resmeden
anlatilardir. Bagat iligkiler yeryUziune yayildik¢a, yerylUzu esner, manzara esner. Temsili
kurulan mekan ya da manzaranin, filmdeki sureti de, bunlari igine alir; farkh
cografyalardan gelse bile. Taipei'nin dykiisii Los Angeles, Berlin, istanbul sokaklarinin
Oykusune agilan zarflar iginde tasir. Kompleks bir gérme bigimi sunar ve bunu
izleyiciden de ister. Bunu bilerek ve secgerek ya da farketmeden yapiyor olabilir. Gorme
ve gosterme bigimleri, toplumsal, kultlrel ve bireysel bilisten uretilirler ve farkliliklari,

bize, farkli pencereler agar . Bakhtin’in géren g6z dedigi bakisi tasiyan sanatgi,

Nicholas Zurbrugg, “ ‘A century of hyper-violence’ Paul Virilioan interview”, Economy and Society,
Vol:25, no:1, Subat 1996, slr: 111- 126.

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

2zurbrugg, 1996, s:112.
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toplumsal olarak uretilen mekan, ideoloji ve kultlirin érgulerinin iginden gérmektedir.
Gunluk hayatin deneyimlerini orten pece kalkabilir, bunu bazen goren bakig kaldirir;
bazen, hegemonyanin ve onun kullandigi mekanin incelmesiyle bu deneyimler ve
mekanin kendi anlatilari objektife yakalanir. Objektifin yakaladigi bir duygu olabilir
yalnizca. Bu duygu bir mizansen, bir ortam yaratabilir. izleyen de kendi dykilerini bu

duygudan kurabilir.

Weimar Sinemasinin 6zgulliklerinden konusmaya baslamak metropol, modernizm,
sanayilesme, ve ulus devletin kendinden muilhem sancilar ile vicud bulan Weimar
Cumbhuriyeti’'nin deneyiminden konusmak anlamina geliyor. Bu modernizmin estetik
deneyimlerinin de bir yizl. Fritz Lang’in 1931°de yaptigi M* filmi, kendi mekansal ve
zamansal Ozelliklerinin karmasikhidinda tarihsel bir nesne olarak; ulusal, kulturel,
toplumsal o6zgulltkleri ile Weimar Cumbhuriyetinin sonuna dogru yukselen politik,
ekonomik ve toplumsal krizi, karmasayi, kenti ve karsilikh duran farkl gruplarin gunlik
faaliyetlerini filmsel mekanin tasarim ve kullanimindan yarattigi temsil bigimleriyle bize
ulagtirmaktadir. Film Alman solunun son zaferinden sonra gelen durgunluk havasinin
bitiminde ve Hitler'in iktidar ele gecgirmesinden hemen once c¢ekilmistir. Filmin
senaryosunu Lang’'in Almanya’dan ayrilmasiyla bosanacagi, Thea von Harbou
yazmistir. Von Harbou Almanya’da kalmis ve Nazi filmlerinde ¢alismaya devam etmistir.
Film Duseldorf’taki seri cinayet haberine dayanir. Yeni Gergekgiligin etkisi altinda bazi
gercek suglularin ve sokak insanlarinin kullanildigi Kanguru Mahkemesi sahnesi ve
belgesel sahneler gorulmektedir. George Sadoul’a goére film ekspresyonizmden ¢ok
,e14

Kammerspiel'e'* daha cok sey borcludur.®

M, 1931 Fritz Lang, 118 dk; pek ok gosterimi 99dk lizerinden yapilmaktadir. Filmin adi Morder unter
uns yani suclular aramizda olacakken ylkselen Nazi ddneminde bazi anlamlari ima edecegi dusuncesi
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 karanlk sahneleriyle, dogal, samimi ve
psikolojik calismalardi. Ana hatlari seyrek ya da hi¢ kullanilmayan basliklar nedeniyle devamlilidi olan
anlatimsal ligi ile oyuncularin yiz 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 goruliyordu. Bu tip filmlerin en édnemlilerinden biri
Murnau’nun The Last Laugh (son Gilisg) (1924- UFA) filmidir.

®George Sadoul, Dictionary of Films , Berkeley: UCP, 1965, s:202.
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Weimar Cumbhuriyetinin hikimetinin bir bakani, polis teskilatindan, kentteki 4 milyon
insanin terdrize oldugu bu cinayetlere hemen bir ¢6zim bulmasini ister. Teror devlet
aygitinda gugler ayriminin ¢okusunun ve istikrarsizhigin 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
yasamda devlet teroru, kendini polis ve zaman zaman da ordu yoluyla aleni olarak
g('jstermektedir.16 M anlatimsal katmanlariyla birlikte, ginluk yagsam ve hayatin tekrar
tekrar Uretilisini 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
suclulari bulmakta ve sorunlari ¢ozmekte gosterdigi beceriksizlikle halkta korku
duygusunu ve yanindaki komsusuna bile guvensizligi tirmandiran, kitle paronayasina da
yolagan bir islevsizlik icindedir. 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, nerdeyse, yorucu ve sarsici
capraz kesmeler ve paralel montajla, polis sefinin katili yakalamak igin bir yontem
arayisl sirasindaki jesti ile baglayip, yeralti dunyasinin basinda olan Kisininin jesti ile
bitirimektedir. Lang sinemasal zaman kullanimini, bu iki farkh grubun farkli zamansal
iligkilerini, farkh kullanarak gelistirir. Pek ¢ok elestirmen Lang’in bu iki grubun bire bir
benzerligini gostermeye c¢alistigini sdylemekle beraber, Lang zamansal tasarruf
iliskilerindeki farkliiga da dikkat cekmektedir; bu, modern zamanlara ve yasayan kente
yonelik cozumlemeci bir bakigtir. Mesela yeralti dunyasi igin surenin kullanimi énemlidir
ve biz bunu adamlarin cep saati ile olan iligkisinin sik¢a goruntiye yansimasindan
cikarabiliriz. Katili yakaladiklarindaki binanin guvenlik saati, yankesici ve dilencileri
orgutlediklerinde yaptiklari zaman planlamasi, onlarin zaman konusunda bilingli ve
ekonomik davrandigini gosterir. Adeta modern zamanlara ve kentsel yapiya daha ¢abuk
adapte olduklarini, ya da nerdeyse bu yeni donemin bir Uretimi olduklarini da

sOyleyebiliriz. Daha 6nceki toplumsal yapinin ve iligkilerinin kanunsuzlar kesiminden

'® Poulantzas’in politik krizlerde, krizin oznel kosullarina ve iktidar blokunun iligskilerine goére farklihklar
gOsteren, Bonapartizm, askeri diktatorliik ya da fasizm gibi 6rnekleri getirebilecek istisnai devlet
analizine bakiniz:.Nicos Poulantzas, Fascism and Dictatorship, London: Verso, 1979 c: NLB,1970..
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farkh olarak, var olan yeni bir tlr organize ve kentli kanunsuzlar grubu oldugunu goértriz.
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 yeraldidi tarihsel iklim, Almanya’da bu donemdeki iktidar blokunu
olusturan unsurlarin bileskesi, toplum igindeki muhalif ve muttefik sinif iligkileri ile ne
kadar ilgilidir?

Polisle yeralti gruplari arasindaki farklihk filmin mekansal tasarimi ve tasarrufuyla ilgili
olarak da gdzlemlenebilir. Her iki grubun kentle iligkileri ve kenti haritalama bigimleri
farkh temsil edilmektedir. Polis arastirmasini yukardan bakilarak cizilmis haritalar
Uzerinde daireler cizerek yurutmektedir. Elimizdeki siyasi ve cografi haritalarin o
kusbakigi gorunumu onun yukardan bakilan ve Uzerinde istendigi gibi oynanabilen bir
hareket zeminine donduren bakisi ve bunun cesitli temsil bicimleri bu tez iginde
tekrarlanmaktadir. Haritalarin, savaslarda ve savas filmlerinde, seriven, 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 bdyle
kullanmaktadir haritayl. Halk ve sehir ayrilmaz; butunlesmis bir varlik gibi, bir kutle
gibidir. DUz, derinliksiz, kisiliksiz. Nasil da nefret ettiklerini, islerini zorlastiran bir sey
oldugunu, polis sefinin su cumlesinden cikartabiliriz. “Halk igren¢ bir sey”. Yeralt
dlnyasi harita Uzerinde yasadiklar tarzda hareket ederler. Sokak sokak; her kdsebasi,
ev numaralari avuglarinin igi gibi bildikleri ve yasadiklari bir gseydir. Hatta, onlar
sokaklarin altindaki kenti de bilirler. Kent polisin diz ve sinirli bir duzlem olarak gordugu
bir sey degil asagidan yukariya ya da tersi hareket edilebilen, haritalamasi dikey olarak
da cizilebilir bir seydir. Lang’in modern kente yaklagimini, 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, goéruntliye tasinmaktadir. Kent asagiya ve
yukariya dikey olarak buylr. Sokak dizeyi katastrofiktir ve alt siniflarin yasam alanidir.
Geometrik olarak, sinifsal piramid temsil bi¢imini bulur. Lang, Alman
digsavurumculugunun temsil formlarini kullanarak, kanun ve duzen uygulayicilari ve
otoriteyi asagi kose acilarindan c¢ekerken; sokagi, kdsebaslarini, apartmanlarin

merdiven bogluklarini Ust genis agidan ¢eker.
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Lang’in M’i, butun bu tarihsel ve cografi 6zgulluklerin en krizli anlarindan birinde,
neyin nerede oldugu ile, suphenin ve belirsizligin ani ve mekani ile ¢gakisir. Bu nedenle
de belki, filmde politik bir cimlenin ici birden bosalir, belirsizlesir, anlamsiz kalir. Film bu
belirsizligi temsil eder ve tekrarlar. Kamusal ve 6zel (mahrem), kanun ve duzen, otorite
ve Kkitleler, su¢ ve ceza, normal ve anormal, politik ve psikolojik ayrimlarin ve
kargithiklarin icinde bulundugu “Kanguru sahnesi”’, bu tarihin sorgulanisinin doruk
noktasidir.”’ Ama ayni muphemlik Lang’'in dilinde ve bakisinda da vardir. Anlatim
mekansal ve suresel bir opakhdin sahnesine donusur; dogrusal bir gelisme izlemez;
dogru ve yanhs karsithginin yerini kaybettigi ve cevaplarin gecersiz kaldigi daireler
gizerek dolanir adeta. Lang elbette doneminin psikoloji ve toplumsal psikoloji
kuramcilariyla ayni zamani ve cografyayl paylasan biri olarak, kitle psikolojisi
tartismalarindan da etkilenmis gorundr. Dahasi; edebiyattan gunlik politikaya kadar
kitlelere ait yargilar, sanki, sanat¢inin hanesinde kararsiz bir algilayisla eklemlenir.
Filmde, oldukga sik, kalabaliklarin toplanisini, kitlelerin kent iginde “yiginlasmasini”
izleriz. Bir gesit 6zgul kamusallik alani olustururlar. Kahveler, kulip ve gazete bayiilerinin
Onleri gibi o gunin kamusal mekanlarinda ortak davraniglar gosterirler. GUnlik hayatin
bu temsiliyle bir medya araci olan sinema, tarihsel bir gosterge niteligine de donusur.
Duvar gazeteleri, afis standlari 6nunde toplanan kalabaliklar, kitlelere olumsuz bakan o
gunku Alman soyleminde sik¢a goruldugu gibi, dalganan kopurmeye hazir bir buyuk
yaratik gibidir. Filmde pek ¢ok kez, kendiliginden bir kalabalik olarak kitle rahatsiz
edicidir. O halde kontrol edilmesi gerekir. Hatta geometrik dizenlemeler icinde. Tipki
fasizmin bu konu Uzerine gelistirecegi estetikte oldugu gibi. Kitlelerin bir sekil ve
yogunluk olarak, yani bir kutle olarak, algilanmasi sanayi kentleri, kalabaliklagan
toplumsal yasam, Kkitlelerin kontrol edilebilmesi konusunda gelisen israrli korku ile
baslayan bir olgudur.

Lang M filminin anlatimini dogrusal ve yatay degil, tipki modern kentin goruntisini
olustururken yaptigi gibi dikey olarak olusturur. Gergek zaman (sinemasal olmayan)

kentin hikayesinin mekansal udretimi iginde titresimler olustururken, surekli ¢apraz

Kanguru Sahnesi” bdliiminiin Brechtin Ug Kurusluk Opera’sindan etkilenerek olusturuldugu
soylenebilir. Hirsiz ve dilencilerin orkestrasinda, sokak insanlarinin mahkemesinde bdyle bir etkilenigi
hissetmek mumkun.
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kesislerle hikaye dikey olarak yapilandirilir. Yani, hikayenin zamansal yapilaniginda
anlar mekanin icine yayilir. Bu ayni zamanda “Kim yapti?” tarintn gerilimini de farkli
kilar. Seyirci aslinda basindan itibaren yeterince ipucuyla beslenmistir ve katilin kim
oldugunu bilmektedir. Gerilim kentle, belirsizlikle ve catisan iliskilerle saglanmaktadir.
Dedektif dykusl bir toplumsal biling dykisline donuslr. Kafka ve Brecht melezi bir
mahkeme, Lang’in kendi miphem bakisiyla, gerilimi ¢ozilmesi gereken yerden alir ve
grubun icinde, bireyler arasinda daha derin bir muhakeme surecine, hatta toplumsal
dizeye tasir. Toplumsalligin zorluklarini tasirken, “aramizda dolasan suglularin” vebali
altinda ya da kaosun ve duzen bozuklugunun iginde yasarken; bir gun herkesin
toplumsal suglarin bedelini, bu vebali 6deyecegini hissetmektedir. Dolayisiyla “Alman
Mahkemesi’nin 6énunde tarihsel durusun toplumsal topradi ve kitleler durmaktadir. Bir
turli harekete gegememekte, tepki verememektedir; toplumsal paranoya ile yanyanadir
ve toplumsal deneyimdeki sugluluk duygusundan hi¢ de irak degildir. Korku ruhu
yiyebilir (Fassbinder’i hatirlayalim); ruh ortak deneyimden muzdarip dusmustar; sugluluk
duygusu, anarsi ve otorite arasinda tutuklu kalmis miphem anlarda, kendini
cezalandirmaya donusturebilir. Zamani Almanya mekaninda muhadrleyen sokaklardaki
korku otorite, organize sug¢ ve polis kiskacli, kdse baglarindaki polis kontrol noktalari ve
herkesin kimlik kagitlarini yaninda tasidigi gecelerde kameraya girer.

Bu noktada, Reich’in analizi ile, toplumsal yapinin varolan kosullari fagsizme kitle tabani
saglamlgtlr.18 Ana hatlarini Bismarck’in ge¢ ve yukaridan burjuva devriminin belirledigi
Alman ulus devletinin gérece “otoriter” yapisi, tarihsel olarak devletin 6znel iligkilerinin,
insanlarin ve yasamin yeniden Uretiminin, diger ge¢ ve yukardan devrimlerle de
ortakliklar tasidigi bir yapida, kulturel Uretim alaninda “babalar” ve “ogullar’” arasindaki
catismanin agir alanini agiga ¢ikarir. Bu gerilim, gegmisin, ve daha genig bir bakigla
tarihin sorgulanisi Il. Dinya Savasi sonrasi Yeni Alman Sinemasinin belirgin karakteri
olmustur.

Usta Beni Oldiirsen ede miiphem gibi kurulmus mizansen soyut gibi duran bir
zamanin soyut gibi duran bir mekaninda yeralir. Bu herhangi bir mekan gibi duran

soyutlamanin ¢agrisimlari vardir. Otesi savas ve yoksulluk herhangi bir yerde ve her an

Bwilhelm Reich, Mass Psychology of Fascism, London 1970.
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bir potansiyel olarak durmaktadir. Sirk asina ile beklenmedik olanin, hizla degisen
numaralardaki sasirticiligin, ilgingligin, farkh dilllerin degisen tarz ve turlerin birbiri
ardinca gelisi ile izleyiciyi surekli uyaran ve zinde tutan bir ortak seyir iligkisi yaratir. Bu
Ozellikleri nedeni ile Kluge gibi bazi dusunurlerin alternatif kamusal alan Uretme
anlarina uygun bir ortam ve format olarak degerlendirilmigtir. Sirki olusturan insanlarin
farkh uluslardan kultarlerden gelerek, dillerin ve usluplarin biraradahgini tasimalari,
karnaval ve ¢ok ¢agrisimli, metinler arasi dialoglara agik yapisi bize “bir baska olanlar”,
‘bize benzemeyenler’ sahnesi yaratir. Hergun bir gdsterinin heyecanini, zorluklarini,
gezgin mekansalliklari ve her an herseyin mumkun oldugu bir gerilimin kiyisinda
paylastiklari ortak yasamlari ve deneyimleri kurumsal olan asina olan baskin tarzlara
alternatif olusturmaktadir. Sirkin savas arifesi bir zamanla kent kenarina yerlesmis
durusu bu durusun fantazi ve masalimsi bir hale iginde verilisi, ve anlatida oyuncularin
zaman zaman bir varyete gosterisi ya da bir muzikal kadrosu gibi gegigleri; sarkicilarin
performansinin yeraldigi sahnelerin dizenlenisi ile politik cimlenin i¢i dolar. Anlatim
kamusalin tiyatro sahnesi gibidir. Gézimuzin 6nlnde sergilenir. Bir sahnede birbirine
paralel yasanan iki dinya 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
numaralar birlikte izler ve ortak o6teki 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 élgtide izleriz. Onlar ve
icraatleri ice dusen korkunun henlz ya da hala isaret edilmemis nesneleridir. Masali,
fantaziyi, tedirginligi ve korkuyu Uretirler. Onlari reddetmenin kendisi masala, fantaziye,
korkunun yuzint aramaya ve sirk heyecanlarina donusur. Onlara direnmenin yolu
Utopyalar kurdurabilir, fantezilerde dilini bulabilir. Glindelik yasam faaliyetleri bu iki tezat
dunyayi 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 c¢ikarlar. isleri ylreklere korku salmaktir. Sirk numaralari
korkuyu yureklerden bir an iginde olsa gikarmayi becerir ve belki korkuya bir tenefus
hakki tanir. Filmin zaman ve mekan tasarrufu sirki merkez alarak dizenlenmigtir; yani

sirke gore duzenlenmigtir; aykiri olana ayrik otlarina gore. Filmin gorsel dilini belirleyen
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sirkin teatral sahne duzeni kadar sirk ve dairelerden olusan bakisidir. 90’larin son
yarisinda bu cografyadan kalkan ve daha genig bir zamana ve cografyaya s6z soyleyen
yoénetmen artilk modernizmin yabancilasmis tedirgin ¢ocugu gibi kendi etrafinda dénup,
merkezini arayan; merkezdeki muhattabi 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 satiha donugtugu yerdeki sirki kendine zemin alir.
Sirk kendi iligkileri ve yasama bigimi olarak bdyle bir hiyerarsik merkez tasimaz. Sirk
kendini olusturanlarin dayanisma, “duzensizlik”, temelindeki benzemeyenlerin ihtiyac ve
yasami hergun yeniden kurma enerjisine dayali yatay iliskisinden olusmus bir ortakhgi
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 cizerek
hareket eden, merkezci ve istilaci dluzenci olanla ne yatay ne dikey bir iligki kurmak
istemez; sadece kargilasma ve carpisma aninin deneyimi ile uzaklagsmay: planlar. iste
burada farklilasan sorunsal agiga cikar. Derdi halenin disina ¢ikmak olabilir; gelmekte
ya da halen olmakta olan savastan; giderek igindeki yasamin bosaldigi kentten
uzaklasmak istemektedir. Bunlarin olmadigi bir yer UGtopyasini icinde tasir. Simdilik
fanteziler, Utopyalar vardir. Denizkizi denizkizinin fantazisi degildir ve o denizine doner.
ishak babasini, ya da onu kollayip yetistiren annebabasini evladini kaybetmekten
kurtararak, kendi kehanetlerine de son verir. Artik 6lumun yuzanu gérmeyecektir. Ustayi
yasatir. Cocuklar kendilerini yetistirenlerin de bahtini degistirecektir belki. Bilge
Karasu'nun odykusindeki yogunluk da belki bu nedenle bu baba-ogul, ana-ogul, usta-
cirak iligkisinde odaklanmistir.  Cember yuvarlak degildir. Utopyalar ve fanteziler
Ozgurlestirebilir. Kiyida sath-1 mudafadan o6tesini henuz animsamiyoruz ya da daha

orayl okumadik.

Allegori ve Temsil
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Korkunun yizii ve ¢ighgin izlegi filmler 111*

Kiresellesme miti ve onun retoriklerinden biri sinirlarin yok olusunu bize tekrarlar.
Birtakim sinirlar yok oluyor gibidir; ama, madalyonun bu yuzuntn kiyilarinda sallantida
duranlar, bu miti olusturan toplumsal yapinin gittikge asilmasi zorlasan, kanli ve kalin
sinirlarina ¢arpar dururlar. Olmadigina inandirildiklari bu kalin hatlari gérinmez kilan
yogun bir simulasyon teknigi ile Uretilmekte olan biligsel sanayinin ta kendisi midir?
Sinirlar ancak bagka bir dilin manti§i ve sézcukleri ile tanimlanabilir. Sinirlarin eridigi her
an, sinirlar gogalmakta, sinirlari gizen kalin hatlarin matriksi tretilmektedir. Bu matriksin
icinde yasarken onu bir matriks olarak soyutlayamayiz. Matriks Uzerimize dusger, yayilir.
Yasam kafeslenir estetigini yaratir. Yirtilip golgelenen parcali isiklardan olusur.
Sanatginin géren gozu soyutlayan bakisi ve isaret edecek dili bu yizden énemlidir.
Ozellikle de medyanin, ideoloji teknolojilerinin ve teknolojilerin ideolojilerin burnumuzun
ucununu gorememeye ayarladiklari yeni ve yaygin algi aliskanliklarimizdan sonra.

Allegorik anlatim, bir geliski ve veya c¢atismanin, kendi temsil iligkilerinin yerine gegen
baskalagsmig bir temsilin, bagka ve uygunlastiriimis bir karsitlikla anlatimi olabiliyorsa,
korku ve kaygl ve onlardan beslenen tur sinemalari dénemsel bir allegori olarak
karsimiza cikabilir. Korku ve kayginin kaynaklarindan biri olan politik, toplumsal,
ekonomik belirsizlik ortami, yani, puslu bir politik iklim diger donemsel o6zelliklerle
birleserek kara film tlrinG yeniden Uretebilir. Korku ve kayginin muhtemel yuzlerini
aramaya ¢iktigimizda, ve bu yuzlerin muhtemel ifade bigimlerinde yeniden 6rgitlenisine

taniklik etmekte oldugumuzu dusunduk. Fantaziyi ya da uUtopyayi ya da her ikisini de

* Bu yazi dizisinin basinda Gglincli bolimde, yani, burada yazacagimiz filmler konusunda hig bir fikrim
yoktu. Ama yasanan slire¢ yaziyl kehanette bulunan bir yaziya dénistirdi. Cinkid dénemsel allegoriden
ortaya ¢ikan anlatim bigimlerinden ve bunlarla birlikte ortaya ¢ikan tir sinemalarindan s6z ediyorduk.
Oncesinde ele aldigim Tirk filmlerine diinya dénemdasglariyla birlikte bakarken, yeni bir
disavurumculugun ve form denemelerin belirgin bir egilim olarak karsimiza ¢iktigini séylemistim. Bu
filmlerin diinyada herseye ragmen direnen dillerin filmleri oldugunu, gagdaslariyla ayni ¢abalari gosteren ve umudu
besleyen filmler oldugunu anlatmaya galismistim. Dolayisiyla yazinin muhtemel acgiliminda bu yeni
arayislarin bugtin Tirk ve diinya sinemasindaki érneklerine deginirken, bir yandan da génderme
yaptigimiz iki diinya savasi arasindaki dénemde Alman sinemasinin iginde gelistigi iklimin yarattig
devinimlerin uzantisi tir sinemalarina da bakacaktik. Bu karsilastirmali okumanin érnekleri beni arama
zahmetine sokmadan kendiliginden geldi. Dolayisiyla bu tuhaf durumun, benim Casandira
oykinmelerimden mi, dénemin aslinda kér gézim parmagina agikhginda olup da ¢ok burnumuzun
dibinde oldugu icin donemsel hipermetropi yaratmis puslulugundan mi, yoksa sanatin kendi izleginin ve
analizin 6ngoren becerisinden mi kaynaklandigini bilemiyorum.
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ayni anda icinde barindirabilen bilim kurguyu kendi gunliUk yasam kurgularimizda
gormenin dehgetininin dinya genelinde disavurumcu ve kara filmvari bazi usluplari
yeniden Urettigini de soOyleyebiliiz. Bunun yanisira, yine dunya geneline
yayginlastirabilecegimiz gibi, filmlerde kadinlarin yoklugu meselesinin de, toplumsal
gerilim alanlarina ait catismalarin ¢ozilemedigi anda karsimiza c¢ikan, “6teki’nin
allegorik yokluguna hem bir isaret, hem de kara film dykinmesine ait bir bigimlenis
oldugunu soyleyebiliriz.. Tarihsel olarak uretiimis, hem pek c¢ok anlami birden
tanimlayan hem de kendi basina hi¢ bir sey aciklamayan; baglamin 6nemsizligi ile
yayginlasan, dolayisiyla degisik baglamlarin ifade ve tanimlama araci olarak kullanilan
“Oteki”, “disardaki” 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 orneklerinden M (F.Lang, 1931) gibi filmlerle
gunumuiz sinemalarini karsgilastirmaya iten belki, sadece bir sezgiydi. Bu sezginin
kaynaklarini sorusturmak igin, her seyden once karsilastirmakta oldugumuz iki tarihsel
iklimin birbirini ¢cagristiran yanlarina bakmaliyiz. Cagristiran pek ¢ok 6zeligine ragmen,
bunlar, benzer donemler degiller. Yine de, cagrisima neden olan dinamikler belirli
estetiklerin belirli tarinsel iklimlerle iliskilerine de 1sik tutabilir. iki diinya savagi arasina
denk dusen, fasizmin gelistigi, dinya ekonomik krizinin yer aldigi dénemin ardindan
tiremis ve kaynaklarini bu déonemde olusturmus bagka usluplarin ve tir sinemalarinin
yeniden, belirgin tarzlara ve tur sinemalarina dogru yonelimi de bu c¢agrisimlari
kiskirtmaktadir.

Oncesinde tartistigimiz M filmi, yine daha 6nce de tartistigimiz gibi, sanayilesen kentsel
mekan, issizlik, 1930 bunalimi, devlet otoritesinin ve polis devletin baskisiyla organize
yeralti sug¢ orgutlerinin ayni glcu paylastiklari ortam, issizlik, toplumsal butinligin
sarsilisi, yukselen soven milliyetgilik gibi karanlik sularin iginden ¢ikmaktadi. Sanayi
kentine dogru akan go¢ istenmese de ayni toplumsal mekani kacginilmaz olarak
paylasmanin, klostrofobik ve insan dusmani ortamin tedirgin kaygili havasini
beraberinde getirmekteydi. Birbirine yabanci kalabalik, kimseye ve herkese ait,

daraltiimig, sikistiran toplumsal ve fiziksel mekanda, yani, kentte, ekonomik kriz ve
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issizlige yenik dusuyor; farkliliklariyla birarada yasayamiyor, birbirine karsi husumet
duygulan geligtiriyordu. Emege dayali Uretim kiriliyor; teknolojik sigramanin imkanli
kildigi kitlesel Uretim, emegi gereksizlegtirirken; asiri Uretim kargisinda eksik tuketimi
aciga cikariyor ve topyekun bu sureg issizligi beraberinde getiriyordu. Kapi komsusunun
bir yabanciya, dahasi isini, yasam alanini tehdit eden potansiyel digsmana donusmesi
boylelikle kolaylasiyordu. Yine Fritz Lang’in Metropolis filmi makinayr ve vamp kadin
makina insan Maria’yi - ki ilk kadin androidlerden de sayilabilir - bu toplumsal nefretin
allegorik nesnesine doénusturuyor; film bu konuda nasil bir tavir alacagini bilemez bir
sasakinhgin izlerini de ilk kez seyirciye sunuyordu. Boylece 18.ylzyilin sevimli mekanik
insan makina melezi oyuncaklari Gtopyalarini yitirmis tehditin nesnesine donusmuglerdi.
Sanayi toplumunda emeg@i daha ucuza alinan kadin, islerin azalmasina neden olan
makina ve bu teknolojiyi treten bilim adami Metropolis’in miphem koétlu karakterlerini
olusturuyordu. Sokaktaki adam icin de 6fkenin, huzursuzlugun, kayginin nesnesi
sorunun kaynagindan kayarak, kapi komsusu yabanciya odaklanmakta gecikmiyordu.
Kapitalizmin tekelci asamasi orta ve kiglk boy sanayiciyi zorluyor; iflaslar ardarda
geliyordu. 1930’larda Fasizm bdyle bir ortamda boyverdi; ideolojisi, sdylemleri boyle
bicimlendi.

Bugln baskin kiresellesme politikalari ve kuresellesmis sermaye kuguk ve orta olgekli
ve yerel sanayilere nefes aldiramazken bir yandan da ortaya ¢ikan yogun gatismalarin
karsisina bunlari neredeyse tek ¢ikar yol olarak ¢ikariyor; bir panzehir olarak dneriyor.
Boylece gerilim hem ulusal, hem uluslararasi, hem de uluslaristu katmanlarda
katmerlenerek yogunlasiyor. Buna, bir de, yerel, bdlgesel, ulusal ve uluslararasi siyasi
orgutlenis bigcimleri Uzerine donen gatisma eklenirse, yani, bir yandan uluslari agkin
(askin olmasi gereken) baskin Uretim ya da Uretimsizlik iliskileri ve bir yandan ayakta
kalabilmek igin daha kuguk birimler, bélgeden ulusa gitgeller gizen savunma refleksleri
eklenince, sorunun yogunlugundan g6z g6zt gérmez oluyor. Yeni teknolojiler ve onlarin
ideolojileri geleneksel olandan farkli tarzlari dayatiyor, uluslararasi sermaye ve emegin
dagilimi yeni haritalarini gizmek zorunda; ciziyor da. Uretime dayali olmayan yeni bir
ekonomi bigimiyle mi karsi karsiya oldugumuzu anlamadan, kuresel issizlik ve yoksulluk
yeryuzlu fotografini ¢oktan bigimlendiriyor. Bu kez tlketimin ¢ok, Uretiminse nerdeyse

gorunmez oldugu bir manzara ile karsilasiyoruz. Kente pencerelerden baktiginizda
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fabrika dumanlari, is¢i kahveleri gézikmuyor. Artik kapi komsumuz iyice yabanci ve
yasadigimiz kentler emekten sanayiden uretimden arindiriimakta. Sanayilesen kentten
sanayisizlestirilen kente gecerken korkularimizin siddeti ayni. Uluslasma ile
uluslarustulesme 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 karsi dadaizm, sanayi kentine karsi disavurumcu sanatlar
estetiklerini odung birakiyorlar. Yerinden edilenler, yurtsuzlastirilanlar, igsiz gugsuz
kalanlar, evsizler, aylaklar kentin bu yasamdan arindirilan topografyasinda hem bir
tehdit hem de zilmin nesnesi mazlumlar olarak 6zellikle geceleri bir kiftr gibi iniyorlar
kente.

"Gergekligin", "hayale"; "hayalin", "gerceklige" gecisli iliskisinde, blyluk metropollerin;
gelismig, elektronik donem kapitalizminin; kent varoslarinin, temiz banliyolerin, konu
parklarinin da bir korku, siddet, dehset oykusu var. Bu birlikteligin karsisinda korku,
iktidar, baski iligkisi de kendini ve temsil bigimlerini yeniliyor. Kargithgin her ortagi, yeni
formlar ve igeriklerle yeni sdylemler Uretiimekte. Amerikan Hollywood 'tlr' sinemasinin
ortak paydasinda: Agorafobi- klostrofobi- homofobi var: Kentten ve kalabaligindan ortak
mekanlarindan korkmak; giderek kugulen 6zel alandan, kapali mekanlardan korkmak;
insandan korkmak! Yabancilasmasina yabanil bakan, yanlizlasan metropol insani,
giderek kucgulen, nerdeyse bir kabine donusecek i¢ dunyalariyla, dunya ve toplumla
iliskisini, toplumsal ve kamusal alanlarda gergeklestirmek yerine; televizyon ekraninda;
eger olanaklara ulasabiliyorsa ve bu ortamda aktif olabiliyorsa, bilgisayar aglarinda,
kablo ve uydu araciligi ile gergeklestirmeye caligiyor gibi. Bu onun diger cografyalari
algilayisini ve onlarla olabilecek iligkilerini de bigimlendiriyor ve belirliyor. Ama insan
iliskilerine ait herseyin bir veri arsivi tasarimlari icinden aktigi yeni dinya tanimlari
icinde; insan, yasam, doga olum, siddet, toplum, tarih, 6lU nesneler olarak gozlerinin
onunden akarken, hep birlikte seyrettigimiz mesafesiz plastik goruntiler ve uzak sesler
olarak bigcimleniyor. Kamusal alandan ve toplumsal mekanlardan yalitiimayla belki
insanlar arasindaki iligkinin tarihi kadar eski siddet olgusunu 'ben ve digerleri'
karsithginda, yeniden fantazilestirmesi ve donustirmesi ile karsilasiyoruz. Farklilagan
kamusal alan icinde, farklilasan kigisel alanin bastirilan siddet duygusu ile kurdugu yeni

iligki tarzi, 6fke, umutsuzluk, doyumsuzluk; yabancilagsmaya karsi kazanilan bagisiklik;
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duygunun yitimi, uzun sureli yogun gerginligin ve dehsetin sonunda duyarsizlagma tek
tek bireylerin hallerini tanimlar. Ayni zamanda bu durum toplumsal olarak da gegis ve
bunalim dénemlerinde, yogunlasir, ortak deneyimlere dénusebilir.

'Polis kent'in cografi 6zellikleri degismistir. Pek ¢ok metropol insani bastirilmig olanin
geri donlsunud daha uluslartsti bir cografyasizlikta, plastik-gercek, izlenimsel-gergek
karsitliklarinda yasamaktadirlar. Korku ve dehget filmleri (horror films) Uzerine
makalesinde, Robin Wood, "bastiriimis olanin geri donusu" olan yaratik, canavar
figliriniin statlikoya uymayan cinsel bicimlerin temsili formu oldugunu vurgular.™®
Analizinde Freud ile Marx'i birlestirirken, bu kopruyu Herbert Marcuse araciligiyla atar ve
ondan escinsellik, ikicinslilik, kadin arzusu gibi "arti bastiriimiglik" olgularini analizi i¢in
odung alir. Korku filmindeki yaratiklarin aslinda toplumsal ve ekonomik iliskilerde ezilen
siniflar ile birlikte, genis bir yelpazede bunlara eklenen, itilen gruplarin; ¢ocuk, kadin,
etnik gruplar, go¢cmenler, isciler, escinseller, diger kulturler, diger irklarin, "otekiler"in
temsili oldugunu, soyler. 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
yoneltilmistir. Eger toptan bir toplumsal temizlige ugramamislarsa, su¢ ve cezanin
nesneleri olurlar ve filmin siddetinden kazazedeler olarak ¢ikarlar.

Bu oteki ya da disardaki aslinda ters yuz edilmig toplumsal pratigin ¢ogunlugu ve
icerdekidir. Sadece temsile soyunanin otekisi ve digindakidir; Ustine Ustlik birbirine
benzemeyen, farkliliklari olan bir ¢ogunluktur ve elinizde sinif gibi analitik kategoriler

yoksa bu bu farkli duruglari da zikredip durmaktan 6teye gidemezsiniz.

Joel Schumacherin Sonun Baslangici/Falling Down /1993) filmini, buyik dagitim
sirketi sayesinde, olayin tasarlandigi Los Angeles kenti ile birlikte seyrederiz. Film bir
siddet filmidir; 6rtuk ve acik siddet unsurlarini kullanir. Olduk¢a 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

®Wood, Robin., "An Introduction To The American Horror Film", Bill Nikolas, (der.) Movies and Methods I1 icinde, Berkeley:
UCP, 1985., pp:195-220.
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omuz omuza yasadigi bir kent degil; insanlarin renklerine, dillerine gore farkli yerlesim
alanlarina cekildigi, farkli semtler arasinda bolgelesme denilen keskin sinirlarin oldugu;
dolayisiyla "6teki’ne duyulan paronoid korkunun ve nefretin daha blyuk boyutlarda
yasanabildigi bir kenttir. Homofobi denen insan korkusu siddetin en Ust boyutlara
tirmanmasina olanak verecek olglide buydktir. Rahatsizlik boyutlari, toplumsal
dengelerin hasaasiyetinden, kendini kontrol altinda tutmaya zorlayan pek ¢ok insanin
Michael Douglas'la kendini ister istemez 6zdeslestirmesinden, ya da sokaktaki pek ¢ok
insana muhtemel bir Michael Douglas gibi bakmasindan geliyor. Etnik gruplarin her gun
yasadiklari ve hatta katildiklari gunluk ve tanimsiz terodrle iligkileri ve buna iligkin
kaygilarini tekrar pekismis, alevlenmistir. Kalabalik korkusu ve insan korkusu birbirlerini
surekli ve karsilikli besliyor, bulyuttyor. lligkileri farkh yasayan farkli cografyalarin
seyircileri, kuresellesmenin medya diline alismig, savaglari bile televizyondan plastik bir
imge, bir video oyunu gibi izlemenin ortak yabancilasmasiyla filmleri seyrederken, farkl
yasam pratikleri, benzer nefretleri, korkulari, kaygilari ile "6tekiler ve biz" karsithgini
uretirlerken, kendi ofkelerini de aciga c¢ikarip, korku ve kaygilarini yeniden
uretmektedirler.

1993 yilinda Screen dergisi ve bir Ingiliz kanalinin ortak olarak yaptigi bir parodi
Amerikan sinemasin 90’li yillarin basinda yeni bir tar gibi ortaya ¢ikan bir tarza dikkat
ceker. ingilizler bu yeni tarza: Hollywood sinemasinda "Cehennemden Gelen Komsular"
diyorlar. Cehennemden gelen polisi ile Kanunsuz Girig/lUnlawful 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..Duiinyayi Sarsar/ The Hand That Rock the Cradle, (Curtis
Hanson, 1991) insan korkusu Ureten gerilim filmleridirler. Benzerleri siralanabilecek
batin bu filmlerin ortak noktalari; film dilinden, ényargih dinya goérusleri ve Urettikleri
insan korkusudur. Bunlar sinif atlamaya c¢alisan, beyaz kugUk burjuvalarin, beyaz
banliyolerde, kiguk, temiz evleri ile kuiguk ailelerini kurma ¢abalarinin dykusudur. Geng,
Bekar Bayan Araniyor ise buyuk kentte yanlz ve geng bir kadinin benzer bir hayat tarzi
arayiginin Oykusudur. Onlar sinif atlamaya c¢abalarken ya da duzguin bir yasam

standardi olusturmak isterken cezalandiriliyor, ya da bir sinavdan gegiriliyorlar; sinavdan
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basariyla gegemeyenler sisteme kurban ediliyorlar. "Otekiler” de asil kurbanlar olarak bu
sinavdaki kendi de magdur olan infaz gorevlileri olarak bu kurgudan payini aliyor. Evsiz,
yurtsuz zencilerden supheleniyor ama ¢ilginca siddet kusanlar ise ezilmig, orselenmis,
ayak uyduramamis ya da bir sekilde eski konumunu kaybetmis olan "oteki" beyazlar:
90’larin en kot durum olarak goérdugu, basarisizlar. Seyirciye slrekli yankilanan retorik:
"Dikkat, herkes suclu olabilir; herkes saldirabilir!", "Siddet Her Yerdedir!", "Herkes
Canidir!" Danyanin bdyle ¢izildigi, kuskulu, ¢gekingen, yalniz insanlar aleminde, her renk,
dil, irk, dinden insan, gunlik yasamda, sikistiriimis alanlarda; alansizliklarda, surekli
hesaplagmalara oturuyor. Basari ve basarisizliklar, is ve igsizlik uzlagsmak, ayakta
kalmak, yanlzhk karsitliklarina sikismis insanlar; kendisi gibi olmayana daha da
supheyle bakiyor. Her ayrimciliga maruz grup, bir digerine, ayrimciligi yapanin mantigi
ve gOzuyle bakmaya basliyor. Kurban edilenin, sucglu olanin ve seyirci olan bizim,
sokaktaki ayni kisi oldugunu disunmek istemiyoruz. Gerilimi ve kayglyi yaratiklar ve
Otesi, sona ermis uygarliklarla anlatan, bilim kurgu ise korkuyu dus, dusu 6zlem yapiyor.
Uygarliklarin sonunu, ya da sona ermekte oldugunu anlatan ya da doga afetleri Gzerine
cekilen filmlerde, korku ile siddet arasindaki gerilim yukseliyor; ve filmin dili anlattigi
“dteki’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 otekiler’ arasindan, doganin ve yine insan bedenin ve kitleler Gzerindeki salgin
hastalik tehdinin yeniden temsilleri olarak karsimiza c¢ikiyor. (Dante Yanardagi,
Twister, Tehdit, Vahsi Nehir gibi filmler bunlardan bir kag¢ érnektir.)

90’larin sonlarina dogru ise bilim kurgu, kara film fantazi ve uygarliklarin tek bir el
tarafindan kurtarildigi felaket turlerinin sarmal, melezlesmeyle geligini izleriz. Artik, post
feminizmin guglu ve oldurtcu kadinlari da ortaliktan silinmis; kadinlarin yok oldugu ve |I.
Dunya Savasi sonrasindaki kara film tartindeki gibi, toplumdaki kadini, erkegi, kamusali,

mahremi ayiran gizgilerin yeniden g¢izildigi bir ddneme mi girilmigtir?
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Vivian Sobchack’a gére kara film kamusalla mahrem mekan ayrihidi yerine mahrem ve
kirallk mekan ayrimini geli§tirir.20 Bir yandan kisiliksiz, surekliligi olmayan barlar, gece
klUpleri, yol kenarlari, kahveler, yani kirallk mekanlar 6te yanda agina ve guvenli evcil
mekan. Kara film kendine bu kiralik mekanlari seger. Sobchack’in kiralikk mekanlarinin
yerine, belki Bukatman’dan biraz da orjinal kullanimindan uzaklastirarak, o6ding
aldigimiz terminal sbzcugunu vyerlestirerek mekanin ve zamanin gegciskenliginin
insanlarin toplumu mekani ve zamani Uretkenligindeki gegcici farkl bir iklimi yasiyor
olmasin da anlatiyor olabiliriz.?* Yeniden ve diger turlerle melezleserek gelen bu kara
film akiminin mekanlari terminaller gibidir; zamana dayaniksiz ve insanlari terminal
insanlardir. Uretimin el ayak cektigi yasam terminallerinde Uretime ne yer ne de vakit
kalmistir; insan kendini Uretmekten de yoksun kalmigtir. Hayatlar varolus
terminalindedir. Gidicilerdirler. Kimse kalici degildir. Ama sokaklar onlarindir. Bu yiuzden
bu yeni ve melez tirlerin yeniden ister allaegorik ister oykiinmeci ister saf temsili
yeniden gelislerinin ortak kronotopu yersiz ve vakitsiz terminallerdir.

Bilindigi gibi, kara filmde ¢ocuklara, ailelere, ev sicakligina, ritiellerine yer yoktur; evcil
insanlar kara film mizansenlerinden gegmezler zaten. Buradan bakildiginda kara filmle
melodram, melodramin milli birligin tasavvurlarin gizen 6zelligi ile ¢atisir gérinmektedir;
karsithk halindedir. Melodram bu anlamda, aileyi ve 06zellikle de modernizasyonunu
gorev edindigi kadinlari temsili odagana koyarak, milli ve tabiki kuresel ve modern ve
elbetteki homojen bir dinya tasavvurunu surekli Uretir. Kara film karakterleri yerlesik
olmayan kok salmayan, olumun dogal oldugu bir kusakta hareket eder ve bu kusakta
yaratiip sonra da silinip giderler. Julian Murphet, Sobchack’in alintisini kullanarak,
savag sonrasi yerinden edilmis, kulturel ekonomik birligin pargalandigi bir iklimin
toplumsal olarak Uretilen bu kiralikk mekanlarinda gercek, arzulanabilir bir 6zgurlesme
tahayyuli oldugunun altini bir daha ¢izer ve kara filmin kronotopunun kamusal hayatin

Ozellegtirilmesini allegori ettigini sc'jyler.22 Belkide, milliyet¢i tasavvurlarin savas,

2 yaymlanmamis noylar1 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.

2 Scott Bukatman, Terminal Identity. The Virtual Subject in Science Fiction, Durham: Duke University press, 1993.

2Jylian Murphet, “Film Noir and the Racial Unconscious”, Screen, 39:1, Spring 1998, slr: 22-35.
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ekonomik kriz ve toplumsal sarsintilarla pargalanan kendine guveni, melodramin
modern ailesi ve kadini yari 6fkeli, yari alayci bir tavirla sahneden iter; kendine uguskan
ama yergekimli bir varolug arar; erkeksi siki, alayci ve kadin dugmanidir. Aslinda, belki
de hem bu birligi bozacak otekikilerin dismanidir, hem de bu birligin oteritesinin

tL N1

korundugu mahrem alana karsi sokagin “6zgur” “kamusal’hgnnda sadece kendine ait

olmasini istedigi “0zgurlik” yani hakimiyet alanini korumak Uzere saldirgan ve nefretli bir
dil edinir. Savas, ekonomik kriz toplumsal gerilim hatlari, mafya saltanati bdyle bir
Ozneyi ve dilini tedavule sokar; baskin olmasini saglar. Ama bunu mumkin kilan o
terminal ve Uretrimsizlik ortamidir. Bu 6yle bir ortamdir ki icinde ne kamusal ne de
mahrem oOzgurce ve demokratiktece Uretilemiyordur; birbirlerini  besleyecek
kaynaklardan yoksun kalmiglardir. Sokagin bu vahsi 6zgurlik sanrisi ve saldirganhgi
bdyle mesrulagir. Kendinden bagkasina hak tanimayan, bu yuzden kamusalin dogasina
aykiri, terminal, yalan ya da kiralik bir “kamusal alan”t 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 harclanmis
yeniden gelisini anlamamiza yarayabilir. Toplumsal olarak uretilen bir mekan olarak
sokak da kendi krizini yagsamaktadir. aligkanliklari ve usluplari anlamlari degismektedir.
kronotopumuz sokak bu filmlerin mekanidir. Bastiklari yerin ayaklarinin altindan surekli
kayip qittigi postmodern donemin insanlari Alex Proyas’in Gizemli Sehir / Dark City
filmindeki gibi, her sabah bagka bir kara sehre ve geceye uyanirlar. Gece ve gunduzin
uykuya dalma ile uyanma aninin sinirlari kalkmigtir. anlamini yitirmektedir. Terminal
insanlarinin vardiyalari, fabrika dudukleri, kendilerine ait zamanlari kalmamistir.
Terminal zamani televizyon ekrani zamanidir: esnetilmig, kendi kendine bolunerek
sonsuz c¢ogalabilen terminal zamanidir. Uzatmali, uguskan, bir baglami ve iglevi
kalmamis zamandir. Sadece mekana ait degil ama, zamana ait bulanikhdin da filmde
bdylesine var olusu, bence dnemli bir esigi gosterir. Postmodernitenin takintisi mekandi;
zaman Uzerine felsefe yapmamaktaydi. Moderniteye ait bir heyecan ve zaaf olan
zamanin boylesi bir temsille geri dontsune dikkat etmek anlamli goérintyor. Gizemli
Sehirde, Binalar, sokaklar rintimlar bagka sokaklara baska binalara donusur. Biz de,

istanbul gibi sehirlerde, yani kiiresellesmenin gettolarinda, her sabah otobiise
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bindigimizi zanettigimiz duragin ne zamandan beri yerinde olmadigini hatirlayamiyorsak,
zihnimize ansizin girip ¢ikan hayalin kendi diusumuiz mu, gegmigimiz mi, yoksa bir
reklam filmi ya da tv dizisi mi oldugunu bilemiyorsak; dejavular ve boslukta sallanan
imgeler yasama bigimimize islenmigse, bireysel olan, yanlizca size ait olanla herkese ait
olanlar arasinda pek kayda deger bir sey kalmamissa ve yolun sonu bir Ursula Le Guin
oykusu gibi “hi¢bir yere” ulagiyorsa, Utopya ve fantezi ya da kabus kurgulari birbirine
harmanlanarak gergek gundelik yasamin bir par¢asina dénismusse ne olur?

Android kizin mevzun bedeni aciya agik ¢iplakligi ile kor bir pornografiye kayit edilirken;
gece bir kiifiir gibi inmektedir. ilk filmlerini yapan okullu iki yénetmen, gercekten takdir
edilmesi gereken igice ve birbiriyle diyolog halinde ve birbirine bakan iki film, diyologlarin
ve oyuncu yonetmenin sasirtici derecede kolay aktigi bir ortak g¢alisma: Gemide ve
Laleli’de bir Azize filmleri, ben, yukardaki baglami mirildanirken, karsimiza ¢ikti. Her
seyden 6nce bu oldukga 6zgln ve kayda deder bulusa saygi gostererek, iki filmi, birlikte
g6sterime almaki gerekiyordu. Otesi birbirinden farkli anlatilari ve anlatim bigimleri
olmasina ragmen bir bUyluk mizanseni c¢izmeleri ve karsilikli duruslari nedeniyle
seyirciye onerdikleri degisik bir izlieme deneyimi de ziyan olmazdi. Eger hala, boyle bir
seyire olanak varsa, boylesine bir seyir deneyiminin agilimlari olacagini dagtunuyorum.
Bu filmlerdeki kufurun yuzeysel ahlakgilik sdylemleri iginde elestirisi de hem elestiriye
hem de derinde gorulecek olanlara haksizlik olacaktir. Kuflr, ger¢cek hayatta zaten
oldugu igin degil, ama, ofkeli ve g¢aresiz bir dilin, baska kaynaklarini kaybetmis ifade
alanlarimizin dykinmesi olarak kargimiza bu yogunlukta ¢ikisi ile 6nem kazaniyor. Ama
burada hemen bir soru beni, ¢ yazidir mirildandigim baglama tasiyor: Kim, niye, neye,
nasil éykinuyor ? Ayrica bu soru bu filmlerin az énce s6zunu ettigimiz pratikte kazandigi
bir bagari alaniyla da hemen iliski kuruyor. Diyaloglar ilk kez filmi kurtariyor, aksatmiyor,
sakil ve aykiri kalmiyor. Bu biraz Amerikan “asi” sinemanin basarisina oykinmeyle
gerceklesiyor. Biraz da, bilis endustrisi iginde zayiflayan dil kaynaklarina karsi guglu bir
dalga ile inen, postmodernite sOylemleriyle beslenen vulgerligin yaygin yerlesik ve
muteber hale gelmesiyle dykiinme daha genis bir zemine taginiyor. Kufri eden, ettiren,
onu temsili olarak tekrarlayan, onu duyan bundan haz ahlyor. Kufurli ve erkeksi bir dil
diger dil intimallerini silip supuriyor. Yukarda da iddia ettigimiz gibi, kamusalin ve

mahremin birbirini karsilikli erezyona ugratan yoksun ve yoksullagsma sureci, mevcut
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diyalog ihtimallerini zayifaltiyor ve kendi korku ve siddetlerinden duymayan topluluklarin,
konugmayan, susturulmus kadinlarinin oldugu filmler artiyor. Bu da, filmlerin kurdugu bir
allegori degil, dénemin ve baglamin ve igindeki baskin dillin filmlerdeki allegorik
tezahurd. Bu noktada, benim bu iki filmle ilgili genel kaygim bir kez daha kendini
yineliyor: Kurmacayi ve dili kuranin mesafesizligi. Kurmacayi kuran, kendinden 6nce
zaten kurulmus olan buylk ana kurmacanin igine kendini hapsediyor ve orada
kalmaktan mutlu gibi bir hali var. Diyalogu yazan da, ¢eken de, oynayan da zevkle, agiz
dolusu tekrarliyorlar. Bu elbetteki onlarin da 6fkesi ve “elestirisi” ama, iginde yasadigi
ana kurmacanin dilini tekrarlarken, o6fesinin kaynagini sorgulamadan, en sunulu
bicimiyle tekrarlayip, sunulu hazzi birlikte tuketiyor. Eger bu bir muhaliflik bigimiyse, ki
bana tepkisel bir muahaliflik gibi gbézikiyor; bu tavirla sorunsal anlasilamaz, sorunsal
beslenir. Filmler sorunsalla kaynasmis, etle tirnak olmus, tepkisel muhalifligi kurgusunu
ana kurgulara 6rili kaynasmis bir sekilde devam ettiriyor. Ozellikle Laleli’de Bir Azize
bu durusu peliktl dilinde daha koyu bir kaynasmaya donusturayor. Yonetmen bu
durustan koparamadigi igin kendini, deneysel olarak actigi bir takim kapilari da kendi
kendine kapiyor. Mesela, ruhani pezevengin kaygan, yagdan kil ¢ekercesine yagsamini
cekim teknigi ile gayet hos bir deneme ile verirken, sorunsalini yari yolda kaybettigi ve
baglamini ve kendi durusunu koyamadigi icin gelistirmiyor. Atom Egoyan, The
Sweetheare After filminde, inanilmaz bir 6zenle, klasik anlatiya karsi bir dinamik
yaratarak, oykinun atmosferini 6nceden hissettiren, kinaye ya da agmazlar gelistiriyor.
Atom Egoyan bu agmazlari koyduktan sonra seyirciyi asina beklentilerden kopararak
acmazin tahmin ettirmedigi farkh agihmlara tasiyor. Kudret Sabanci bigim olarak benzer
bir dil deniyor. Aslinda, 6ykuyu kirmak igin oldugunu dusunebilecegimiz, dnceden
hissettirme mantigini dyle ¢ok ve yersiz tekrarlamaya basliyor ki insan ister istemez
eglentili haber programlarinin musteri kizistiran az sonra tekniginden bu c¢abayi
ayiramaz oluyor. Deneme, kullaniig bigimiyle, kendini bagka bir aracin, Ustelik
televizyon gibi bir aracin diline teslim ettigi icin de hi¢ 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 stregelen miriltilarda mi yatiyor?
Bu iki film gorunmeyenin, disarida kalanin, yani, “6tekinin filmleri mi ? Peki o zaman,

abaza, kufurbaz, kaba, c¢ikarci, kompleksli, kifayetsiz muhterisler sadece
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disimizdakilerse, endise edilecek bir sey yok, demek ki.. Ya da, sisirme bebek gibi tek
bir fonksiyon ve arz talep dengeleri igin sag kalmis, androidlestiriimig, her iki filmin de
tek kadin kahramani, o kadin, yanlizca yabanci oldugu igin mi Oylesine dilsiz ve
tamamlanmamis bir karton karakter? Kaptan ya da Laleli getesinin orta adami bu kadar
emekle yaratilirken bu karakterin silik bir tecaviz nesnesi olarak kalmasi neden? Eger
sadece yabanci fahigelerin tecavuz edilebilirligi bir temsil problemi yaratmayacak ve
kimse rahatsiz olmayacaksa ve bu sadece gercgekleri anlatan, sokadi anlatan bir filmse,
ziyani yok tabi. Paronoyak elegtiri de kadinsi bir yerden baktidi igin bu kadar hasas
olmayabilir o zaman. Kara film mi, karsi- kara film mi? Ulusal erkek kimligini yeniden
ureten Amerikan kara filminin sert, alayci, aldirmaz ve kadinlarn kiugumseyen hatta
sevmeyen erkeginin karsiti ne olacaktir? Kimliksiz nedensiz simulakrum erkek mi?
Hoyrat ve kimliksiz [lumpen bir dil edinmis birileri mi? Kracauer, kara filmin, fantazilerin
ucubelerden ve zalimlerden yana bir tavir koydugunu soyler; bdylece kargi kahraman
dogabilir; bastiriimisg olanin soluklanma sansi belki olabilir. Kargi kahraman aykiri,
kiskirtici dolayisiyla zorlayici ve donusturtcu olabilir. Ya karsgl kahraman da siradan ve
bir seri Uretimin yeniden, yeniden Uretime ve dolanima soktugu asina birseye 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
duslerini, kendi igin, yeniden Uretbilen erkek kahraman kadina ihtiyag duymamaktadir ve
dusler de promosyon malzemeleri gibi birbirine benzemektedir.

Geceler yine kara karanlik, i1slak ve neon isiklariyla, keskin gdlgelerle pargalanmistir.
Arka sokaklar, aglik, fuhus ve yasamin yoksullasan yuzuyle sivalidir. Kahramanlar ya da
karsi kahramanlar bu tablonun i¢gsellesmis bir parcasi degillerdir; onlar bu mizansenden
gelip gegcmektedirler. Gegerken takindiklari tavir bu mizansenlerde nasil davranildigi, bu
ortamin nasil algilandigi sorusunun cevabidir. Bu sorgulamaimiza degen Gemide’ki
onemli bir sahne, pek c¢ok film tanitim yazisinda da alti gizilen geminin igini yerine
getirirken denizden kum c¢ektigi sahnedir. Cunkl bu sahne hem goérsel hem anlatisal
dilin ustalikla islenerek gerceklestirdigi; filmin butin 6ykuslinu acan kilit metoforlari

tasiyan ve daha farkh anlam ve anlati alanlarina gebe; seyircinin i¢ filmlerine olanak
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taniyan bir guce sahiptir. Denizin kumunu agir agir kaldirir, kendi dengelerini sarsarak
onu yuklenir, bina ile zinanin arttig1 yere tasir. Kepgelerin her dibi kaziyisi insani sarsan
bir gorsel incelikle verilmigtir. Acili ve hizunlG; hatta, gerilim filmlerinin atmosferindeki
gibi tuylerimizi Urperten bir atmosfere donusur izlemek. Kepge daldik¢a 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 tarisel insanlik glnahlarimizdir. Kendi kaynaklarini surekli
tuketen, dretimden mahrum, hep gecis aninda ve uguskan; kadini olmadigi i¢in belki,
tahayydullerini kaybetmis, fantezileri kavruk bir kesisme anidir. Oykulerin 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!

Batin bu olup bitenler bir allegori midir? Orta da bir allegori oldugu dogru; bunun da
dénemsel ve bilingsiz bir allegori oldugunu soéyleyebiliriz. Olanini biteni elestiri iddasina
geleince, elestirel durusun ne kendi, ne mevkii, ne istikrari, ne igine oturdugu bir baglami
var. CUnkud aslinda elestiri, hele hele mesaj olarak da algilanabilecegi icin pek muteber
bir sey degil. Ama zaman zaman gayet didaktik olmakta hi¢ bir sakinca gérulmuyor;
hatta kendi sesini duymanin hazzi ile durmadan vaaz verilebiliyor. Ote yandan dykiinme
s6z konusu ama, buna mimesis cinsinden bir dykiinme olarak da bakamayiz; hakim ve
muteber bir “marjinallige” oykinme bu, tipki 99 kis modasi gibi bir sey. Bdyle olsun
istemezdim ama, aslinda, buram buram temsil var. Hem erkek ¢ocugun dig temsiller
dinyasindaki “erkek” olma taklidini keyifli bir oyun gibi slrduartyor; strdirdikge keyif
artiyor; hem de bu keyife uyan ayni zamanda keyfilesen bir temsil geligtiriyor. O kiyida
ve o gemide gergekten sesleri duyulmayanlardansa hig iz yok!

Evet, “gemi gibidir memleket’”, ama ayni zamanda, “insan yasadigi yere benzer’ ve

“‘dagiimig pazar yerlerine benziyor simdi memleket”; talandan sonra, kiyida.
Z. Tul Akbal Sualp
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Ve “insan yasadigi yere benzer” ve “dagiimis pazar yerlerine benziyor simdi memleket”;
talandan sonra, kiyida. Bir filmin analizi i¢in; hele hele bir Ulke sinemasi, ya da benim
tercihimle, belirgin bir kdltirel cografyanin sinemasina, belirli bir tarihsel iklim iginden
bakmanin teorik zeminini agabilmek i¢in katmanlar olusturmanin, meseleyi dallandirip
budaklandirmanin kaginilmaz oldugu iddiasiyla baslandi, bu yazi dizisine. Bu yuzden
de, Turkiye sinemasini anlayabilmek, daha genis bir cografyada, daha genis bir tarihsel
bakigla, once hatirlayarak, hatirlatanlari kale alarak bakmayi gerekli kildi. Aklin yolunun
bir olmadigini disundyorsak, bilmenin kavramanin ve bunu toplumsallastirabilmenin
yolunun da bilginin Ustuste birikimlerin en nihayi katmaninda ne sdylendigiyle degil de,
meselenin her farkli ylzinden bir kez daha bakilarak ve sorular cesitlendirerek
cikilacak uzun bir sure¢ 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 Ozellikerinin daha genis,
dinyal bir cografya ve sorunlu yuzyilla iligkileri agisindan bakildiginda bu ¢ok
katmanhligin gerekli bir bakis olusturabilecegine inaniyorum.

Bu yazi U¢ ayri bolumde gelisen bir tartigma surecinin sorularini kisaca agip
gelisebilecek daha genis bir tartismanin Onerisine iligkin bir giris yazisi olarak
alinmaldir.

Tarkiye'deki kabaca 50’lerden 70’li yillara kadar suren yaygin populer ve ticari
sinemanin kendi anlatim 6zelliklerinin olusmasinda rol oynayan katmanlara bakabiliriz.
Bu slrecgde, elbetteki bu oldukga belirgin tarihsel dénemin, yeryuzindeki diger ulusal
sinemalarin gelismesinde can alici roli oynayan melodram geleneginin olugmasini
belirleyici katmanlardan biri olarak alabiliriz. Ulus devletin ve modernizmin kendini
yeniden Uretebilmesi ve yayginlasabilmesinin bir anlatim aygiti olarak melodram, ulus
fikrinin insasinda asgari mustereklerin ne oldugunu hatirlatimasinda, catisma ve
celiskilere karsl rizanin ingasinda ve kadin, erkek rollerin ve benzerliklerin yeniden
yeniden yapilanmasinda énemli bir rol oynamaktadir. Bu ortak dil hem emperyalizmin
kendi mekansal ve zamansal ilmeklerinde daha uluslari agkin bir hemfikir olma ve riza
gosterme dilini yapilandirmakta hem de ulusal cografyalarin kendine 6zgll zamansal ve

mekansal ilmeklerini saglamlastirmaktadir. Ulusal sinemalar melodramin ortak seyri ve
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hazzinda dunyali bir konum edinirken, kendine 06zgullik katmaninda da baska bir
ozelligi gelistirebilmektedirler. Bu 6zgul dokunun bizde nasil olduguna baktigimda, simdi
ister istemez spekdlatif gelebilecek bazi 6nermelerde bulunmak zorundayim.

Ilk énermem yerel deneyim ufkumuzun bazi ilmeklerinin bir hisn-i talil ortak uslubu
yaratmis oldugudur. Bu ortak deneyim ufkumuzdaki “kizim sana séyllyorum gelinim sen
anla”, “kol kirihr yen iginde kalir” deyisleriyle ortugur bir tavri anlatir. Celigkiler hi¢ bir
zaman yasandigi yerden konusulmaz; kaydirilarak bagka benzer bir c¢eligkinin
karsitliklariyla anlatilir.

ikinci énerme yerli melodram vyeniden Uretilebilirlik iligkilerini batili &rnegin birebir
tekrarindan almaz; kendine ait eski analtim gelenekleri iginden dretir. Hollywood
uyarlamalarinda bile, meledramin belki belkemigi olarak bir tekrari sz konusudur; ama,
aslinda yapilmakta olana baktigimizda, yerel éyku anlaticihdin bu deneyimler ufkunun
ortak kultur tarihinin izleyicide guven duygusu uyandiaracak bildik meclislerinin
tekrarindan ibaret oldugunu sdyleyebilir miyiz? Burada hemen belirtmem gerekiyor ki,
nasil ifade edece@imi sorgularken, Orhan Pamuk’un Benim Adim Kirmizi romani bir
ilagc gibi yardimima yetisti ve bir tahayyul kapisini agti, sorularimi ifade edilebilir kild1.
Elbetteki bu dnerme tartismaya acik; zaten, tartisilsin diye telaffuz ediyorum. Sdylemek
istedigim Yegilcam’in melodramlari hem ekonomik olmak adina, hem de, en verimli
olduklari dénemde yilda Ugylzu asabilen senaryo ve ¢ekim temposu geregi ister
istemez kendini tekrarlayan bir 6zelligi yaratmak zorunda olduklari igin, birebir mizansen
tekrarlarini yaratmigtir.

Bu o6zellik, ayni zamanda, bildik, yani asina, yani seyirci ve yapan igin guvenli ve
ekonomik, ve gelenkler iginde yerini kolayca bulan meclis tekrarlarini ilgimizin odagi
haline getirir. Clinkd meclis tekrari olan mizansen tekrarlari batili melodramdan farkh
olarak, kendine ait bir dili de beraberinde getirir. Batinin temsili olusturmasinda énemli
olan konu butunlugu, karakterlerin gelistirilmesi, psikolojilerinin ¢izilmesi, toplumsal bir
kesit ¢cikarma iddiasinin yapay titizligi, Yesilgam filmlerinde yoktur. Hulusi Kentmen, tatli
sert, otoriter ama sevecen, yeri geldiginde merhametli butiin babalar igin vardir. Zengin
evi, pavyon ya da arabayla gezilen mekanlar hep aynidir. Hep ayni mantigin iginde
dekore edilirler. Oyuncular ve starlar da dyle. Hi¢ bir erkek star yeri doldurulamayacak

bir Rudolf Valantino degildir. Ediz Hun, Kartal Tibet, 1zzet Glnay ayni iyi ve yakisikl



“Allegori ve Temsil: Korkunun yiizii ve ¢1gligin izlegi filmler; hiisn-ii talil sinemasindan 6rnekler”, 25.Kare, sa: 22

Ocak —Mart, 1998,slr: 11-13.

cocuklardir. Zaman zaman hir¢in, zaman zaman kaba; ama hep iyi yurekli ve sevdigi
icin “Oyle” yapan tek bir jonun gesitlemeleridir. ( Burda elbetteki tek tek oyuncularin
oyunculuk yeteneklerinden s6z etmiyor; sadece bu rollerin nasil bigildigi ile ilgili bir
mantiga isaret etmek istiyorum.) Pavyondaki piriltih lamba bile yerinden oynamaz. O
lambanin oldugu 500 filmi herkes rahatlikla sayabilir.

Bu yerel Ozellik birinci onermeyle birlestiginde bizi Uguncli Onemeye goturmektedir:
Emperyalizmin somurgeci ve somurge kargiti ¢atigmalarindaki dil, anlatim ve tavirlar
konusundaki deneyimler tarihinin can alici sorularina, taklit (mimicry) ve 6ykinme
(mimesis) ya da tekrarin temsil (representation) ya da taklitle olan iligkisine goéturtr. Bu
sorular, birebir somirge donemini yasamis uluslar igin birincil sorularken ve diger
durumlart baglamaz gibi duruken, bunlarin yerylzinde paylastigimiz kulturel,
deneyimsel katmanla birebir iligkileri vardir. Emperyalizm bunu hepimizin ortak deneyimi
kilmigtir. Farkli degis ve izlerle de olsa kimsenin yabancisi olamayacagi bir deneyimler
batunadur s6z konusu olan. Buradaki taklit ve dykinmeyle yukarda s6zu edilen, meclis
tekrarlarindaki taklit ve 6éykiinme, taklit ve éykinmenin farkli anlam ve pratik alanlarini
acmaktadir. Bdylece 6nermemiz daha da karmasik bir yere dogru gitmektedir. Uglincii
ve butlnleyici 6nerme su: Bir dykinme bicimi olarak mizansen tekrarlari geleneksel bir
kalturel iliski biciminin uzantisidir; bizim ve bize yakin cografyalardaki eski
geleneklerdeki gibi, yaraticinin izinin silindigi, yaraticinin elinin uhrevi, askin bir ele
teslim edildigi, dykunen ve her defasinda bu yaratma sirecini bir oyun gibi kuran genel
bir felsefenin, felsefi baglarini muhtemelen koparmis ama kultirel aliskanhlar ve izlerle
akraba bir yerden kendinin taklidine dogru evrilmis bu yerel anlati bigimi dinyali temsili
anlatilarla da bir yandan melezlesirken, onlara benzemenin azminde taklit ve temsilin
diger alanina girmeden de edememistir.

Bu kacinilmaz kargilasma alanina, Homi Bhabha’nin taklit, parcali temsil ve otoritenin
miUphem sdylem alani Uzerine elegtirisiyle bakabilir miyiz acaba? Bhabha, taklidin,
“Oteki’nin gug iligkilerini tanirken, reform, dizenleme ve disiplinin karmasik stretejisiyle
uygunlasmis bir Otekiye donustigu suregteki cifte bir eklemlenme isareti oldugunu

sdylemektedir.?® Taklit imparatorlukla ulus arasinda, sémiirgeciyle sémiirge arasindaki

ZHomi Bhabha, Location of Culture
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catismanin oldugu yerde irksal ya da kulturel oncullerin, onceliklerin ne olacagina ait
isaretler verirken, ulusu arttk dogal olamyan bir duruma da getirmektedir. Taklitle
oykinme arasinda ortaya ¢ikan bir temsil bi¢cimi olarak yazi vardir der, Bhabha. Taklit
tekrar eder; temsil etmez. Kendine 6zgun olmaya ulasma ¢abasinda, taklit, yazi yoluyla
tekrar ederken, temsilin bir kimini gergeklestirir ki bu da ironiktir. Bir maske, bir kamuflaj
olarak taklit, hem karsi otoritenin muphem dilini acarken, otoritesini de kesintiye ugratir
ama bir yandan da kendini sdmurgelestirenin kismi temsilini tanir ve kismi varligini
tekrarlar. bu noktada igler sarpa sarar. Kendi kaynaklarini yok sayabilen, toplumun
disina dusebilen ve toplumsal varolusun her hangi bir avantajini da kullanamayan bir
alanda sikisip kalmak mumkinddr. Batinin uygun 6tekisi toplumun uygunsuzu igerde ve
disarda rahatsiz; kendine ait olani yeniden kesfederken, kendinden koparak, kendi
otekisinin taklidine donusebilmektedir. Bu deneyimler, ‘iki arada bir derede’ligin
metonomilerine, yani, varligin metonomisine kadar gidebilir ya da gidebilir mi? Ya da bu
parcall temsil ayni zaman da bu genis dunyal cografyada iginde yasadigimiz dénemin
ilmeklerinde sik karsilastigimiz bir anlatim bigimi olarak olgunlagsmaktadir diyebilir miyiz?
Postmodernite kendini dinyaya yaygin bir uslup olarak sunarken bu pargali ve
parcalanmig temsilleri ve varligin metonomilerini de himayesine alamaktadir demek
mUmkan mudur?

Uslup ve analtimsallik arayiglari hem kendi otekine oykinme, hem temsili baglatan
doénugum surecinin kendisi olabilirse; evcilik oyununu kuran gocugun taklidinden nasil bir
iliskiler yumaginda ve nasil bir strecte farklilagsmaktadir. Yani Bhabha’'nin s6zinu ettigi
bir karsilikli iligkiler dinamiginin igindeki taklit ve temsil iligkisiyle, Benjamin’de veya
Merleau-Ponty’de yaratici bir gug olarak dykinmenin kargilastirabilecegimiz argimanlar
neler olabilir?** Farkli katmanlarda, taklit, temsil, oykinme bigimlerinin hepsiyle iligkiye
girmis sinemamiz, bu katmanlarin birbiriyle 6rgisunden ve melezlesme surecinden nasil
anlati bigimleri Gretmistir?

Diger 6nermeler butunu bir bagka dnemli zaman ve mekan dugumaune iligskinin. Korku ve

kayginin anlatildigi tarler ve iginden gectikleri donemsellikler ve cografyalar Uzerinde

2By konuda Defter Dergisinin 34. sayisina bakmak tartismay zenginlestirmek adia faydal olacaktir. OzellikleWalter Benjamin,
“Oykiinme yetisi iizerine” ve Zeynep Saym, “Oykiinme ve Temsil - Imge ve Benzesim: Beden Kesintisiz Metin”, her iki uyaz
da Defter, Yaz 1998, yil:11 sa:34. slr:11-13 & 14-45.
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durmustuk. Barbarlik tarihinin en dnemli yuzyili ve emperyalizmle ulus devletlerin gug
duzenlemeleriyle uluslararasi Uretim iligkilerinin ve emegin dagilim hikayesinin allegorisi
korku ve kaygi oykuleri icinde yasadigimiz zaman ve mekan ilmeginde yani Bakhtin’nin
kronotop’unda bize terminal insan ve onun ugugkan zamani, kaygan ve klostrofobik
mekani anlatiimakta. Bu anlatilara her cografya daha ¢ok kendi sesinden katilmakta.
Eger gozlemleyecek olursak, farklliklarin birbirinden habersiz konusmasindan, yani
Babil Kulesi’'nin karmasasindan daha ¢ok, ortak bir deneyim ufkunu dillendirdiklerini ileri
surebiliriz. Tarkiyeli yonetmenlerin de bu ortak oOykuye katildiklarini ve ortak dilin
zenginlesmesine katkida bulunduklari sdylenebilir. Ozellikle bireysellik ve yaraticilik
krizinin belirledigi donemlerin ardindan gelen bu yeni urtnler az ve ilk érnekler olmakla
beraber ortak dile katkilari noktasinda incelenmeye degerler. Bu filmlerin beslendigi
yerel damarin, yani sinema tarihimizdeki pek ¢ok oOrneginin hatirlanmasi ve ortak
Ozelliklerinin tartisilmasi gerekiyor.

Yanhz hemen burada bir baska gozlemle birlesen bir 6zellik daha dikkat ¢ekiyor. Bu
algilarimiz, varolusumuz ve onlarin belirledigi dusunus, bilis ve iligskilendiris
deneyimlerimizin s6zu edilen zaman ve mekan ilmeginde ugradigi degisimin ya da
kirlmanin bu yeni dili hem yapilandirmada hem de maskeleme ve engellemede rol
oynuyor olusu. Buna pargall, iligskisiz, mesafesiz, mekansiz ve uguskan algi ve
yasantilama pratikleri diyebiliriz. Baglam, olcek, mesafe ve aralarindaki iligskinin nasil
kurgulandigi 6n plana ¢ikiyor ve bu noktada belki elestirel bakisin sinema dili belki bir
kez daha, butiun cografyalarda ortak ve karsilikl iligkili bir sekilde yeniden canlaniyor. Bu
yeni algi ve bilis bigiminin muhalif dilinin olusmasi, bash basina fenomenolojik bir
tartismayi beraberinde getirebilir ve ayni zamanda da 2000’ler i¢in bu cografyadan bazi
yonetmenlerin de gorbada tuzunun bulunacagi bir avangard ¢ikis mumumkuin olabilir.

Tartismann mumkun olmasi umuduyla...



