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Giris

Zaman ve mekanin fotojenik bir kompozisyonu olan
sinema, akip giden zamanlarin yasam diinyasina eslik
etmis, bu stirecin bir anlaticis1 olmustur. Modern zaman-
larin en popiiler buluslarindan biri olan sinema, bitimsiz
zaman ve mekanlar gergevesinde sekillenmektedir. Si-
nema, sahip oldugu ifade bigimlerinin olanaklarindan
dolay: her ani, varliga dair seyi tasvir edebiliyor. Onu,
sanata geviren sey ise yasam diinyasini oldugu gibi kay-
detmesi degil, ama onu rengarenk boyamasi, ona bir
lirik ton vermesi, her seyin birbirine karistig1 yasam diin-
yasin1 aydinlatmasi, modern ¢agin gesitli sorunlariyla
bogusan insanlarin diinyalarina bir duygu katmasidur.
Boyle bir hassasiyeti ve bilinci olmazsa sinema, sadece
ya ham goriintii yansitan bir aygit ya da sadece biling
endiistrisi modeliyle fiksiyon pesinde olan "kurgusal bir
manipiilasyon" aygit1 kalirdi. Sinema sanati, ham goriin-
tuctilige, biling endiistrisinin 6zel efektlerle estetize edil-
mis Fordist iiriinlerine, politik iktidarlarin propaganda
amagli -ayni sekilde estetize edilmis- filmlerine kars: tin-
sel ve bicimsel yonlerden bir alternatiftir ayn1 zamanda.
Bagka deyisle sinema sunu gosterebiliyor ve hissettire-
biliyor: “Iste boyle bir hayat var; ama soyle bir hayat da
olabilir.” Kisaca sinema, materyalist bir yasam diinya-
sinda, giinliik hayata gelip gegici bir “romantik pencere”
sunar.



Zihinsel, politik ve kiiltiirel bir dekompozisyon orta-
minda, yani ¢cagdas zamanlarda sinema, gesitli kompo-
zisyonlarla bir ahenk ariyor: Orta Asya'da, Macaristan'
da, Amerika’da, Tiirkiye'de, Almanya'da, Misir'da, [ran'
da, her yerde... Sinema estetiginin evrimi, film kiltiiri-
niin diinya cografyalarindaki gesitliligini, yaraticiigini
ve ifade bigimlerindeki zenginligini kanitladig gibi,
onun varolus i¢indeki karakterini de kanitlar. Sinema,
genel olarak sanatin ozsel niteliklerinden biri olan her
yerdeki kiiciik veya biiyiik diizeydeki iktidar varligiyla
olan geliskisini, hatta onunla gatismasini da ortaya serer.
Sessiz sinemanin avangard ornekleri, sessiz ve sesli si-
nemanin siirrealist filmleri kadar, bu kitapta tistiinde
durulan Macar, Misir, Kirgiz, [ran, Tiirk sinemalar1 da
dramaturjileri, lirik tablolar1 ve hassas duyulariyla sa-
natsal, etik ve politik yonlerden yasam diinyasini can-
landirmistir. Biitiin ¢aglarin biitiin cografyalarinin
biiyiik sanatcilar1 da yasam diinyasin lirik bir duyguyla
tasviretmislerdir. Cervantes, Tolstoy, De Sica, Bergman,
Jean Renoir, Necip Mahfuz, Yasar Kemal, Cengiz Ayt-
matov, Gogol, Jiri Menzel, Yusuf $Sahin, Bela Tarr, Tar-
kovski gibi sanatgilarin zamana dayaniklilig: ve gesitli
cografyalara yayilisi, bambaska zamanlarin, bambagka
toplumlarla ve bireylerle kurduklari iletisimden kaynak-
laniyor.

Sinemayla iliskisinde ¢ok tartisilmis olan tiyatro ve
edebiyat ise, sinema sanatina kendi ifade bicim(ler)ini



bir kalip gibi vermez, onu kendi anlatim gizgisinde de
birakmaz; onu yaratanlara yeni hayaller, yeni yorumlar,
yeni hayat ve sanat penceresi sunar. Sinemanin edebiyati
taklit etmesine de ¢oktan beri ihtiyac1 kalmamustir. Onun
tiyatro ve edebiyata olan baglilig ve tirkekligi 1910'larin
sonlarinda bitmisti. Hatta 1903 tarihinde Edwin S. Por-
ter’in yonettigi kisa metrajli Biiyiik Tren Soygunu, ortaya
koydugu kurgu teknigi ve kompozisyonuyla énemli bir
adimd1. Sinemanin resim sanatiyla olan iliskisi bakimin-
dan da bu boyledir. Ekspresyonizmin, Siirrealizmin,
hatta Empresyonizmin 6zellikle sessiz sinema dénemi-
nin filmlerine bir taklit olarak degil, ama bir polifoni sek-
linde yansidig agiktir. Fransiz sinemasindan Jean Renoir
ve Jean Cocteau'nun filmleri bu konuda aydinlaticidir.
Her tiirli sanat formu ve hayat deneyimi, sinema kame-
rasinin filtresinden damaitilarak filmlere yeni anlamlar,
duygular ve renkler katabilir. Ingmar Bergman'in, Max
Ophiils'tin, Orson Welles'in deneyimi, siirrealist sinema,
film noir (kara film) ve gangster sinemasi, Misir, Macar,
Kirgiz, Tiirk, Iran gibi sinematografik gelenekler, edebi-
yat: taklit ederek degil, onu yeni bir kiiltiirel bicime don-
tisttirerek film sanatini renklendirdigi gibi, insan varolu-
sunun derinligini hissedip anlatti. Yasam diinyasinin
akisini gesitli tilkelerde, cesitli zamanlarda ifade eden si-
nema bir Insanlik Komedyasi'nin film formuyla yansitila-
bilecegini defalarca kanitladi. Edebiyatin "giizellikler
karmasasini aydinlatmak, biling diizeyine ¢ikarmalk, te-



mizleyip aritmak, dolayisiyla insancillaghirmak" istegini
sinema sanat1 da gergeklestirebiliyor.

Edebiyat ve sanat gevrelerinin erken yillarinda ilging
bulmadiklar1 sinema, daha sonra edebiyatcilarin sine-
maya yakinlasmasiyla renklendi. Sinemanin icadindan
takriben yarim asir sonra Kirgiz sinemasinda Aytmatov,
Misir sinemasinda Necip Mahfuz, Tiirk sinemasinda
Orhan Kemal, Kemal Tahir, Yasar Kemal, Atilla [lhan,
Tarik Dursun K., Osman Sahin, Gizli Yiiz'le Orhan
Pamuk gibi Tiirk edebiyafifiin "kalbi"ni olusturan yazar-
larin senaryo caligmalarina katilmalari; ayrica edebi
uyarlamalar film sanatinin ilerlemesine katkida bulun-
mustur. Ayrica Jacques Prévert'in, Peter Handke'nin, Ce-
sare Zavattini'nin, Pasolini'nin -6nce bir sair ve romanci
olarak- sinema kiiltiirtine dogrudan etkileri olmustur.
Jean Mitry'nin sinema teorisine gore de filmin asil yara-
ticis1 senaristtir; ¢linkii film hikayesinin ilk anlaticisi
odur. Buna gore De Sica'y1 yaratan Zavattini'dir, Go-
dard'in belki de en giizel filmi Horgérme'yi de yaratan
Alberto Moravia'dir. Stk: Denetlenen Trenler'in ilk yarati-
cis1 Hrabal, Salah Abu Seyf'i de Necip Mahfuz, Tolumus
Okeyev'i ise Cengiz Aytmatov motive etmistir. Ozetle
sinema, fotograf ve resmin bir mirasgis1 oldugu kadar
dramay1 da kendi ifade bigimlerine dahil etmeyi cabucak
ve her sinema geleneginde bilmis; hareketli lirik resim-
leriyle edebiyat, drama, fotograf, mimari ve resim sana-
tinin bir sentezini yaratabilerek kendine 6zgii kompo-
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zisyonunu ortaya sermistir. Sinemanin bu seyrini iyi
takip eden ve yorumlayan André Bazin'in, “karisik si-
nemanin savunulmasi” tezi yerinde oldugu gibi, Eisens-
tein'in 1920’lerdeki parlak diisiinceleri de bu yondedir.
Sinema sanatina iliskin arayislar, bakislar ve tezler bu ta-
rihlerde sistematik bir sekilde Rudolf Arnheim ve Bela
Balasz tarafindan da ele alinmust.

[ster modern, isterse geleneksel ortamlarda sinema,
son yiizyilin en popiiler sosyal araglarindan biri oldugu
gibi, Amerikan cografyasindan Necip Mahfuz'un gele-
neksel Arap Islam ortamina kadar modern zamanlarin
kiiltiirel bir iletisim aygitidir da. Yasam diinyasindaki
seyleri kaydeden ve onu yeniden tasvir eden, hayal
kuran, bazen elestiren veya isyan eden bir anlatici... Bu
modern anlat1 formunun 6zellikleri hakkinda Walter
Benjamin ilgi ¢ekici ~dogru ve yanilgilar iceren- diistin-
celer tiretmisse, ¢ok sonralari ayni dili konusan Wim
Wenders, modern hayati anlatmanin insanlik igin gerek-
liligini sunmustur. Yeni bir kiiltiir -bir ytizyilldan daha
fazla- tecriibesi olan sinema, estetik ve bilimsel bir de-
neyim olarak sadece "popiiler kiiltiir"e degil ayni za-
manda, "elit kiiltiir"e de aittir. Film sanatinin ayrica hem
toplumlarin egitiminde hem kiiltiiriin yeni bicim ve an-
lamlar kazanmasinda da bir fonksiyonu vardir. Bu ba-
kimdan "sinema yalnizca bir sanat, bir ekin degil, ayni
zamanda bir bilgi aracidir. Burada bilgi arac1 demek, sa-
dece bilgi yayic1 demek degil, ayn1 zamanda diistince
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icin yeni ufuklar agan bir bilgi demektir."> Zamanin aki-
sindaki pratigiyle sinema, diinyanin her yoniinde ve her
ulusun egitiminde bunu kanitlayan manzaralarla bezen-
mistir. Bazen bir filmde Fernand Braudel’i, bazen Karl
Marx’1, bazen Marko Polo’yu, bazen Ibn-i Haldun'u,
bazen Jean Baudrillard’1 veya bir bagka diisiintir veya
bilgini acikga ya da ortiik sekilde gorebiliriz.

Uzerinde durulan sinema manzaralariyla "gdztimiiz
¢ok diistinen akill1 bir nesneye dontistir."> Macar ve Iran;
Orta Asya ve Wim Wenders'in filmleri, Nuri Bilge Cey-
lanin son filmleri (Uzak,-Bir Zamanlar Anadolu’da, Kig Uy-
kusu) modern zamanin akis1 hakkinda seyirciye oldukca
uyanik ve refleksif bir zihnin gerekliligini hissettirir. So-
nugcta bdylesi bir sinema sanati, seyirciyi oyalama ama-
cinda olmadig) i¢in ondan eser iizerinde yogunlasmasini
bekler. Boylece bu "diistinen resimler", Walter Benja-
min'in sinemay1 ve genel olarak kiiltiirti kavrayisiyla or-
tlistir. Sanat demisti Benjamin, seyirciden kendini top-
lay1ip bir yogunlasma bekler.* Bu, bir Tarkovski veya
Macar sinemasinda, Bergman veya Wajda’da kendini
daha da belli eder.

Kitaptaki inceleme ve denemeler, sinema sanatinin
yasam diinyasini anlatma yetenegini ve zamanin akisin-
daki yerini gesitli cografyalara bakarak ortaya ¢ikmuistir.
Edebiyata egilim gosteren bazi metinlerin ¢ogu yine de
edebiyat ile sinema arasindaki iliskilere dogrudan odak-
lanmamus, boyle bir amag da izlenmemistir. Ortaya ¢ik-
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tiginda edebiyat gevreleri ve anlayislariyla yakindan bir
iliskisi olan stirrealist ve genel olarak avangard sinema,
("Sinemada Stirrealist Manzaralar" bolimi ise Ado
Kyrou'nun Siirrealizme bakisindan hareket ederek bu
manzaralar1 giiniimiize kadar yayarak incelemistir.)
edebi kurmacanin film noir ve ganster sinemasina (Co-
cukluktan yetigkinlige gegiste, "Vaatler Ulkesi" Ameri-
ka'ya yaptiklar: sertivenli yolculuklarin bir karabasana
doniistiiglinti hisseden XX. ytizyilin basindaki gogmen
kokenli bir gengligin gangster portreleri de analiz edil-
mistir.) olan etkileri, ile edebiyatin hem Orta Avrupa
hem "Dogu Gelenegi"'ndeki rolii incelenmistir. Bu bo-
liimde biitiin bir "Dogu Gelenegi'ne degil; ama cografi
konum, tarihi iligki, toplumsal yap: ve kiiltiirel 6zellik-
leri bakimindanbirbirine yakin olan Ttirk, Misir, Iran ve
Kirgiz sinemalarina yer verilmistir. Ozellikle Misir ede-
biyat: ve sinemasinda Necip Mahfuz'un; Kirgiz edebi-
yat1 ve sinemasinda da Cengiz Aytmatov'un aktif
konumlar1 oldukga belirgindir. Necip Mahfuz'suz bir
Misir sinemasinin toplumsal kavrayislardan uzak; dola-
yisiylamodern Misir toplumunu yeterince ifade edeme-
yen; Cengiz Aytmatov'suz bir Kirgiz sinemasinin da
Sovyetler Birligi'nin sinema alanindaki teknik olanakla-
rinaragmenilgi cekici olamayabilecegini ya da zayif ka-
lacagini gorebiliriz. Sinemada Macar Gelenegi" ise, Cek
ve Dogu Avrupa sinemalarindan farkliligini, son derece
"bereketli" ama trajik siyasi tarihini sinematografik bir
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formla -ne Sovyetler Birligi ne de Amerikan sinemalari-
nin propagandaci ve kalipgi modelllerine yonelmeden-
tasvir edilebilecegini kanitlad:. Tiirkiye'de roman ku-
ramy, estetik ve Marksist teori konularinda bilinen; ancak
sinema hakkindaki diistinceleri hemen hemen hig bilin-
meyen Lukacs'in sinemaya bakisini ve Bela Balazs'in "Si-
nema Ruhu'nu da kapsayan bu boliimde Macar sine-
masl ve tarihi genel hatlariyla ele alinmistir. Son bo-
liimde ise birkag asirdir karsilikli bir etkilesim halinde
olan ama birbirlerine “6ylesine yakin, dylesine uzak”
duran -Tiirkiye ile Misir’dan bahsediyoruz- Misir sine-
mas1 ve Necip Mahfuzun (Nobel edebiyat 6diilii alan
tek Arap(ga) yazari olan Mahfuz'un eserleri bile Ingiliz-
ce’den veya Ingilizce’yle karsilagtirilarak Tiirkge’de oku-
nabiliyor) bu sinemadaki aktif rolii degerlendirilmistir.

Cesitli sinematografik deneyimlerle zamanin akisini
cesitli cografyalardaki hayatin akisiyla sunan bu manza-
ralardan sonra, melek allegorisiyle "tarihi yolculuk"lar
yapip bir tarih felsefesini kavramlastirmak isteyen ve
bunu, hatira, cocukluk ve diis deneyimiyle iligkili bir se-
kilde yazan Walter Benjamin ile bunlari bir dlctide sine-
mada canlandiran Wim Wenders'i karsilastirip bir sen-
teze varmayi deneyerek tamamlanan bu kitap, modern
zamanlarin gesitli cografya ve toplumlardaki karakter-
lerini kavramak ve bu zamanin akisinda insan hayatinin
nasil gectigini; modern insanin mutluluk ile umutsuzulk
arasindaki varolusunu sinema sanati gergevesinde ele al-
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maktadir. Giizel, dogru ve hakiki olanin, kiiresellesen
kiiltiir endiistrisi, feodal sisteminin hiyerarsik diizeninin
devam ettigi neo-liberal teknokratik sistemde, Jiirgen
Habermas'in yorumuyla pre-modern bir zihniyete sahip
olan “post-modern zihniyet”lerde, politika, ekonomi ve
kiiltiir endiistrisinin deforme ettigi bir diinyada, sinema
sanat1 "unutma'ya kars: hatirlatmayy, stilize edilmis bir
yalan makinesi olan biling endiistrisine karsi, giizeli,
dogruyu ve hakikati tasvir ederek sunabilir. Biling en-
distrisinin klasik kamusal alandan attig1 sinema, bir
yandan artik her yerde (evde, trende, kafede, ugakta...)
izlenebilirken bir yandan onun sosyal iletisimsel karak-
teri azalmus, diger yandan baskasiyla ilgilenmeyi bilme-
yen hazc bir duyguya yonelmistir.>

Haber ve bilgi akisinin oldukga kolaylastig1 ama yi-
zeysellestigi ve karmasiklasti1 giintimiiz zihinsel orta-
minda, "nakilci" ve teknik bilgilerle olusturulan calis-
malar (tezler, kitaplar, dergiler, internet sayfalar1 vs.; tis-
telik diistince ve akil yiirtitmenin azaldig bir ortamda,
zihinsel ve kiiltiirel bir dekompozisyon ve sanatsal be-
geni ve diinyay1 kavramanin belirsizlestigi bir ortamda)
yerine refleksif bir tartisma ve alistirmalar: canlandir-
mak; daha 6zgiirce bir yorumlama anlayisiyla degerlen-
dirmek; toplumsal/ulusal genel formasyonlar hakkinda
filmler araciligiyla politik tarih bilgisi; kiilttirel ve politik
analizleri yapmak bu kitabin amacidir. Zaman zaman
politik tarihe (6zellikle Macar ve Misir sinemalari etra-
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finda), yer yer kiiltiir tarihine ve edebiyata yonelen;
zaman zaman modernligin sosyolojisi ve estetigine (Stir-
realist sinema, gangster sinemasi) egilen bu calisma, mo-
dern kiiltiirel formlar1 ve 6zelinde sinema sanatini
cevreleyen zihinsel ve kiiltiirel unsurlar1 miimkiin oldu-
gunca bir biitiinliik icinde kavrama ve yorumlama yon-
temini izlemistir.

Modern ile geleneksel, Dogu ile Bati, Kuzey ile Gii-
ney, gecmis ile giincel eksenleri ve zamanlar: arasinda
sekillenen bu kitap, modern tarihin en azindan "azicik"
bir boliimiinii sinema araciligiyla agiklamay: deniyor.
Cengiz Aytmatov’dan Necip Mahfuz'a, Istvan Sza-
bo’dan Tolumus Okeyev'e, Yilmaz Giiney’den Nuri
Bilge Ceylan’a, Walter Bénjamin’den Wim Wenders'e
kadar gtizel'i arayan denemeleri bu gercevede incelenir-
ken, "Sanat, giizel'i amacladig1 ve onu ne denli yalin bi-
cimde olursa olsun, yansittif dlgtide (Faust'un Helena'y1
kurtaris1 gibi) giizeli, zamanin derinliklerinden gikarir”
duygusunu hatirlatirken, umut ile umutsuzluk arasinda
yasayan “Alacakaranlik Zamanlar”in diistiniirii olan Ben-
jamin'e gore bu, teknigin araciligiyla yapilan yeniden-
tiretimde, artik gerceklesmez. Boyle bir iiretimde gtizel'
in yeri yoktur."¢
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Sinemada Macar Gelenegi: Mit ve Gergek

Lumieére Kardesler'in sinematograf1 Paris'ten sonra
Macaristan'da gabucak tanindi ve XIX. ytizyilin sonunda
baskent Budapeste'de birkag sokak sahnesi gekildi;
1912'de de ilk film stiidyosu agildi. Komiinist Bela Kun
hiikiimetinin 1919'daki kisa stireli (133 giinliik) Cumhu-
riyet konseyleri altinda sinemanin millilestirilmesi, Le-
nin'in Sovyetler Birligi'nden 6nce ve diinyada ilk kez
olarak gerceklesti. Bu milli sinema politikas1 daha sonra
yayilarak baska devletlerin de benzer kararlar almasina
onciiltik etti.

Edebiyat ve tiyatrodan yararlanan bu yillarin Macar
sinemas1 Mihaly Kertesz, Michael Kurtiz ve Alexander
Korda gibi yonetmenlerin filmleriyle tiretkenligini or-
taya sererken, ayn1 yonetmenler daha sonra Amerika ve
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Ingiltere'ye goc edecektir. Avusturyali sanatgilarin ¢o-
gunlukla Almanya'ya gog ettigi bir ortamda Marksist es-
tetik felsefenin diisiintirleri -Lukacs ve daha sonra
ogrencisi olan Bela Balasz- Almanya ile Sovyet Rusya
arasinda gidip geleceklerdir. Ozellikle Alman felsefesi
ve edebiyat ile Sovyet Devrimi bu iki Macar diisiiniiriin
biyografi ve diistincelerinde etkili olacaktr.

1946'da Macaristan Cumhuriyeti'nin ilan edilmesi ile
Tiyatro ve Sinema Yiiksek Okulu'nun kurulmasi gercek-
lesir. Miklos Horthy fasizminin 1920 tarihinden savasin
sonuna kadar hitkmettigi Macaristan'da 1948 yilinda si-
nemanin ulusallastirilmasi yeniden gergeklesir. Teknik
alt yapis1 ve sinema egitimini kuran Macaristan'da
1958'de Bela Balazs stiidyolar1 yapilir. Bu stiidyolarin
acilisindan 6nce Zoltan Fabri'nin filmleri Macar sinema-
sinin bir dzglinliigiinii ortayakoyarken 1960'lardan iti-
baren bu sinemanin yaraticihig1 giderek dikkat geker.
Savastan sonra "sinema komiseri" sifatiyla gorevlendiri-
len tinli Sovyet yonetmen Pudovkin, Macaristan'da
yaptig1 inceleme ve kontrollerden sonra Macar sinema-
sinin iyi bir noktaya gelebilecegini farkedemedi.” Oysa
Fabri'den baglayarak Macar sinemasinin degeri Miklos
Jansco, Andras Kovacs, daha sonra Istvan Szabo gibi yo-
netmenlerle ortaya serilecektir. Son derece ince ifade bi-
cimleri ve yogun zihinsel karakteriyle Macar sinema-
sinin 6zgiinliigii glintimiize kadar ulasarak Bela Tarr'in
filmleriyle bir daha ortaya gikar.
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Macar Siyasi Tarihi ve Sinema

Macar sinemasinin tarih ve mite basvurarak kendi
modern tarihini agiklama yontemi agisindan tarihsel da-
yanaklar1 ve referanslar1 zengindir. Macarlar, Cermen
ile Slavlar arasinda bir tilke, Mogollar ile Tiirkler'in izle-
riyle doludur. Bilindigi gibi biiyiik gogler sirasinda
Kuzey Rusya'dan Giiney'ine dogru inen Macarlar ile Do-
gu'dan gelerek Anadolu'nun kuzey dogusuna yaklasan
Tiirklerle Macarlar Atilla ve Hun seferleri sirasinda Vol-
ga'da karsilasip IX. yiizyilda birlikte yasamislardi. X.
yilizyilin sonu ile XI. Yiizyilin baginda (996-1037) Hiris-
tiyanliga dayali bir Macar devleti kuruldu. Roma Kato-
lisizmini secen Macarlar, Bohem ve Bavyera'dan gelen
misyonerlerle Kiliseci bir devlet oldu. Bir yandan Roma-
Cermen Imparatorlugu’nun siyasi ve dini etkisi, diger
yandan Latin kiiltiiriinden etkilendi. Ayni tarihlerde ise
Tiirkler, Anadolu'ya yerlesip Islam dini ile Arap ve Fars
kiiltiirlerine yonelerek Macarlarla aralarindaki cografi
mesafeye dini, kiiltiirel ve siyasi faktorler eklenince iki
halk birbirinden koptu. Bir zamanlar birlikte yasayan
Tiirk ve Macarlar, Hagli Seferleri'nin de diismanc etki-
siyle XIV. ytizyildan itibaren birbirine "diisman" oldu.
Simdiki cografyalarindan Dalmagya kiyilarina agilmay:
isteyen Macarlar ile Macaristan ve Viyana'ya goz dikmis
olan Osmanli Imparatorlugu arasindaki "diigmanlik" gi-
derek artar. Almanya'dan da cekinen Macarlar, XVI.
ylizyillda Polonya ve Bohemya'yla Alman ve Osmanh-
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lar'a karsi bir birlik kurar. Fakat Macar monarsisinin
zayif yapisi Osmanli Imparatorlugu’nun isine yaradi ve
Buda'y: (simdiki Budapeste'nin Buda yakasi) kendi im-
paratorluguna katti. Ayn1 zamanda Macar aristokratlar
Viyana monarsisine kars1 da miicadele veriyordu. Ma-
carlar sadece Roma'ya bagh Hiristiyanlik ile Istanbul'a
bagl olan Islamiyet arasinda degil, ayn1 zamanda Kato-
lisizm, Almanya'da giderek yayilan ve buraya sigrayan
Protestanlik ile Kalvinizm gibi mezhepler arasinda da
sallaniyordu. "Kiigiik" bir devlet olarak Macaristan XVIL
yiizyilin sonunda Osmanl'dan ayrilip Habsburg ve Cer-
men etkisine iyice girecektir. Gercekte Macaristan uzun
bir siire Viyana aristokrasisinin yar1 somiirgesi gibi bir
statli gorecektir.

Macaristan, Kral Etienne, ayrica Yahudi ve Romen
halklarla ¢ok uluslu ve dinli bir toplum; Roma'dan ta-
sinmus bir Hiristiyanhk ile Habsburg monarsisinin al-
tinda kalmig, Osmanl yonetiminde 200 y1l yasams; son
olarak Alman fasizminin isgalinden sonra Sovyet Rus-
ya'nin giidiimiinde kalmus bir tilkeydi. Genel siyasi tarih
icinde Macarlar, gevrelerindeki biiyiik devletlerin etki
ve baskisiyla uzun bir siire kalmiglardir. "Biiyiik"lerin
"kiigtik"leri yutma miicadelesi olarak devletlerin siyasi
tarihi, Macarlarin bircok trajediyi yasamasina neden
olurken Macarlar bambaska ulusal, dini ve kiiltiirel de-
neyimleri yasamustir. Uzun bir siire Habsburg egemen-
liginde kalan Macarlar 1867'den 1918'e kadar Avus-
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turya'yla ortak bir imparatorluk altinda yonetildi;
1867'den 1918'e kadar da Avusturya'yla ayni monarsik
devlet altinda birlesmisti.

Macaristan XIX. yiizyilda bir yandan Avusturya'ya
kars: ulusal bir hareketi baslatirken diger yandan Sirp,
Hirvat ve Rumen ulusal hareketlerine karsi miicadele
edecektir. Ozellikle Fransiz ve Ingiliz kokenli modern si-
yaset bir yandan Balkanizasyon (pargalama) yontemi iz-
lerken, bir yandan ¢ok uluslu imparatorluklar dagiliyor,
diger yandan da ulusal bagimsizliklar ve sanayi orta-
miyla ortaya ¢ikan isgi sinifi miicadeleleri yiikseliyordu.
Bolsevik devrimin etkisinin Dogu ve Orta Avrupa'da ya-
yilmasiyla 1919 yilinda Sovyet modelini izleyen Cum-
huriyet konseyleri Macaristan'da kurulur. Ne var ki,
amiral Horthy, kisa bir siire iginde bu Cumhuriyet'i da-
gitip 1944'e kadar tilkeyi Almanya yanlsi fasist bir re-
jimle yonetir. Savastan sonra ise Macaristan "Bat1-Dogu
Bloku" politikasinda Sovyetler Birligi yoriingesine girer.
Komiinist Parti'nin hiikkmettigi Macaristan, hizl bir Sov-
yetlestirme politikasiyla yonetildi; ancak Stalin'in olii-
miinden sonra (1953) Imre Nagy hiikiimeti, Sovyet-
lestirme ve kollektiflestirme politikasinin durdurulmasi,
cogulcu bir siyasi rejim, yazarlarin daha serbest olmalari
ve Ozel ticari girisimlere izin verilmesi yontinde bir po-
litika izledi. Kruggev'in Stalin donemini elestirmesi ise
Macarlara cesaret vermis ve Budapeste sokaklar1 1956
ilkbaharinda ayaklanmalara sahne olarak Sovyetler Bir-
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ligi modeline karsi bir isyan baglamisti. Ne var ki bu ha-
reket, Sovyet ordusunun Budapeste'yi isgal etmesiyle
kisa siirecektir. Dogu Avrupa'da Sovyetler Birligi'ne
karsiilk radikal ve kitlesel hareket olan Budapeste ayak-
lanmasi, 6grencilerin, iscilerin ve aydinlarin politik bir
gosterisine dontiserek 6zgiirliikgii politik iradenin Ma-
caristan'daki varhigin ortaya gikard.

Macaristan''ln modern siyasi tarihi Macar sinemasinin
sik sik ele aldig bir izlektir. Birinci Diinya Savasi'nin so-
nunda biiyiik imparatorluklar dagilinca yeni demokra-
tik burjuva devletleri kurulmaya baslandi. Macaristan
da 1 Kasim 1918'de Habsburg monarsisinden kurtulup
bir Cumhuriyet rejimi kurdu ve Rus devriminin etkisi
Almanya ve Avusturya gibi Macaristan'a yansidi ve ya-
yilan devrim miicadelesi 21 Mart 1919'da sosyalist Bela
Kun hiikiimetiyle sonuglandi. Ne var ki, bu ilkbahar
devrimi ancak birkag ay stirebildi ve 1 Agustos 1919'da
yenilgiye ugratildi. Bu tarihsel donemi Karoly Makk
1959'da 39. Boliik filmiyle canlandirirken, Miklos Jancso
Kizillar ve Beyazlar (1967) filminde-Macar enternasyona-
listlerinin Rus devrimine eslik etmelerini Laszlo kisili-
ginde temsil etti.

Tarihin ve 6zelinde siyasi tarihin sunumu, Macar si-
nemasinin dzgiinliigiiniin bir pargasini olusturur. Ma-
carlar'in XVII. yiizyilda hem Tiirk hem Habsburglulara
kars1 miicadeleleri ise Ferenc Kardos'un Hajduk (1974)
filminde temsil edilir. 1848 burjuva devrimi ise Sandor
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Sara tarafindan, 1868 olaylar1 Miklos Jancso tarafindan,
1914'teki biiyiik savasa karsi miicadele Istvan Szabo,
1918-1919 ilk Cumhuriyet deneyimi Andras Kovacs ta-
rafindan, 1919 tarihindeki Cumhuriyet Konseyleri Mik-
los Jansco tarafindan, Horty rejiminin 1919-20 yilla-
rindaki teroriinii Miklos Jancso, 1920-30'larin fasizan re-
jimini Ferenc Kosa, Ikinci Diinya Savasi'n1 Geza Rad-
vanyi ile Andras Kovacs, soykirim tarihini Imre Kertezs'
ten uyarlanan Kader adl1 yeni (2005) film, 1950 donemi-
nin Stalinizmini Pal Gabor ve Andras Kovacs, 1956 Bu-
dapeste ayaklanmasini Janos Hresko temsil ederek canly,
ama trajik olan Macar tarihi tasvir edilmistir.

Sinema agisindan tiretken bir kisa donem olan Cum-
huriyet Konseyleri sirasinda 31 film ¢ekilmisti. Ayni ta-
rihlerde rejim degisikligine ugrayan Sovyet Rusya,
Almanya, Osmanli Imparatorlugu gibi devletler de sine-
may1 ulusallastirmislardi. Zaten sinema, her yerde ikti-
darlarin kendi kontrollerinde tutmak istedikleri bir
"aygit" olagelmistir. Buna ragmen sinema, siyasi iktidar-
larin kontrollerini kendine 6zgii sinematografik bulus-
lariyla pek ¢ok kez asmay1 bilmistir. Macar sinemasi da
bir yaniyla rejime eslik eden bir yaniyla bu rejimin sinir-
larini asan ve onu olumsuzlayan incelikli politik filmler
yapmustir.

Cumbhuriyet ve sosyalist konsey deneyiminin sadece
birkag yillik iktidarindan sonra Macaristan 20 yil bo-
yunca diktatorliikle yonetildi ve Avusturya gibi Hitler
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rejiminin hakimiyeti altina girdi; 1941'de de Sovyetler
Birligi'ne savas ilan etti. Savasin bitiminde ise Komiinist
Partisi tilkeyi yonetmeye basladi. Halk Demokrasisi'ne
doniisen yeni rejime bagh olan Frigyes Ban'in, Bir Par¢a
Toprak (1948) filmi sosyalizme inancl bir eser olarak or-
taya ciktr. Bu donemin Macar sinemasi diger Avrupa til-
kelerine gore Italyan sinemasina gok daha yakin filmler
tretti. italyan Yeni Gergekgi sinemas gibi Macar sine-
mas1 da savas donemindeki soven siddet ve fasizmin
kendi iilkesindeki karakterini gosterdi. Ornegin Av-
rupa’da Herhangi Bir Yerde (Geza Radwanyi, 1947) ve
Bugday Tarlasinin Sarkist (Sz6tz, 1947) gibi filmler Italyan
sinemasinin film estetigi ve tematik prensiplerini izledi.
Macaristan sinemast, sol egilimli Italyan Yeni Gergekgi-
ligi'nin yoriingesinde olmasina ragmen, "sosyalist ger-
cekgilik"in dikte edilmis kaliplar1 ve baskisindan dolay:
siyasi iktidar tarafindan hos karsilanmamuistu.

1950-1954 aras1 Macaristan'da sosyalizmin kurulus
donemi oldu; ancak 1956 ilkbaharinda Budapeste'de re-
jime karsi bir isyan basladi ve Sovyet ordusu 1 Ka-
sim'dan 4 Kasim'a kadar Budapeste'yi isgal edip "isci-
koyli" bir "devrimci hiikiimet" kurdu. Bu olaylar birkag
yil sonra Macar sinemasinda temsil edildi. Resmi bir ver-
siyon olan Janos Hersko'nun Diyalog (1963) filminden
sonra Bin Giines (Koso, 1967), Firlatilmis Tas (Sandor
Sara, 1969), Ask (Karoly Makk, 1970), Cilgin Bir Gece (Fe-
renc Kardos, 1970) filmleri de ayni1 anlayisla yansitild.
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Ayni kusaktan 1956 olaylarina katilan yonetmenlerin
filmleri de ortaya gikt1: Yirmi Saat (Zoltan Fabri, 1964) ve
Dik Kafalilar (Andras Kovacs, 1964) gibi... Bu iki film
resmi versiyonlarin tersine Macaristan'daki fasist ve bas-
kicr karakterin Komdiinist Parti yonetiminde ortadan
kalkmadigini ima etti. Boylece 1956 olaylar1 baz1 yonet-
menleri, "Macar karakteri"ni sinematografik olarak aras-
tirmaya yoneltti. S6z konusu olaylar ve rejimin baskici
karakteri, Lukacs gibi 20. ytizyl Marksizminin en
onemli diisiiniiriinii bazi diistincelerini gozden gegirme-
sine ve yeni "taktik"ler bulmasina yo6neltti.”

Macar sinemasi1 1960 ve 1970'ler boyunca Bagimsizlik
savaglar1, 1919 Devrimi, Horthy fasizmi, 1956 olaylar:
gibi tarihsel durumlari yeni bir "dil"le yorumladi. Orne-
gin Miklos Jancso, Agnus Dei (1970) filminde 1919'lara
giderek Cumhuriyet Konseyleri'nin ¢okiisiinii gosterdi.
1970'ler boyunca 6zellikle 1919 Devrimi'nin anlamu tize-
rine dikkat ¢ceken bir sinema vardi. 1980'lerin filmleri ise
daha ziyade akademik bir tarzla Macar siyasi tarihini ele
aldi. Ornegin Bogmaca (Marta Meszaros, 1987) filmi
1956'y1 iki gocugun bakisiyla gosterirken, Asklarimin
Giinliigii (Marta Meszaro, 1987) 1945-1956 arasindaki
Macar tarihini bir kadinin hayati tizerinden yorumlad.
Giindogumunda Damlar (J. Domolky, 1987) ise her biri

*)Lukacs hakkinda bir inceleme igin, Fritz Raddatz, Lu-
kacs, Cev. Ender Atesmen, Belge yay., 1984
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farkli politik yonlere giden iki arkadasin hikayesini gos-
terdi. Eldorado (G. Beremenyi, 1989) filminde ise 1956
olaylar1 kotii bir hatira seklinde resmedildi. Zoltan
Fabri'nin zarif Bir Kiiciik Karusel Eglencesi filmi (1955) ki-
sisel bir hikaye tizerinden Macaristan’dan bir kesit res-
metti.

Macar sinemasi, Dogu Avrupa sinemalarindaki "ro-
mantik didaktizm"i icinde barindirmasinaragmen "gor-
sel bir dil" yaratmay1 basardi. Dogu Avrupa rejimlerinin
biitiin duragan ve donuk yapilarina karsin sinematogra-
fik kesifler, sadece Macar sinemasini degil, aym za-
manda Rus, Giircii, Kirgiz, Cek ve Polonya sinemalarin
da karakterize eder. Ayrica rejimin siki kontrolleri ve
sansiir altinda kalan bu sinemalar, sansiirii asabilmek
icin birbirinden farkli yeni ifade bigimleri yaratmay1 ba-
sardi. Bu bakimdan Polonya’da Wajda'nin kameray ol-
dukca hareketli kullanmasi, Rusya’da Tarkovski'nin
mistik ve siirsel, ama sade bir {islubu tercih etmesi gibi
Macar sinemacilar “tarih” e basvurdu.

Mitin ifgasi

Mit ve ulusun kurtaricisi kiilt kisiligin doruga ¢iktig
bir ortamda Istvan Szabo, dogmatik iktidarlar tarafindan
yaratilan mitsel kisiliklerin birey igin gereksizligini ve
yaniltic1 6zelliklerini Baba filminde ortaya serdi. Maca-
ristan'in yirmi yilinin (1945-1965) genel bir goriintiimiinii
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veren bu film, Macar sinema tarihinin énemli filmlerin-
den biridir ve dogmatik yasam bigimlerine karsi bir eles-
tiri yoneltir. "Biiyiik kisilik"lerin mitine siginan kisi ve
toplumlarin giigliikler karsisindaki zayif yanlarini, ita-
atkarc psikolojilerini, bireysel 6zgiirlesmeyi bilmeyen
kisi ve toplumlarin diistiigii veya diisebilecegi caresiz
durumlari ortaya seren Baba, sadece Macar veya Dogu
Avrupa toplumlarini degil, her tiirlii dogmatik kiiltlerin
icat edildigi her tiirlii toplumlar: ifade edebilen bir film-
dir. Sonugta "kahraman kisilik"lere siginan veya ihtiyag
duyan bir toplum, Alman sair ve tiyatrocu Bertolt
Brecht'in Galile'nin Yagami'inda 6ne siirdiigii ve filmin
ortayakoydugu gibi mutsuz bir toplumdur ve 6zgiirles-
meye ihtiyac1 vardir. Bir gocugun, babasinin hatiralari-
nin golgesinde siirekli yasayamayacagi gibi, bir toplum
da "biiyiik bir kisilik"in golgesinde stirekli yasayamaz;
yasarsa mutsuz ve ozgiirlitkten yoksun bir bigimde
yasar ve daima siginacak bir "kahraman", bir "kurtaric1”
arar. Bu filmin son sahnesindeki tek basina ytizmeyi bil-
meyen bir ¢ocugun goldeki caresizligi, "kahraman
mit"inden kurtulmayi 6nerir. Ayni meseleyi Szabo, Illiiz-
yon Cag: filminde de gosterdi. Bu filmin yani sira genel
olarak 1956 ilkbaharindaki baskaldiridan sonra efsane-
lestirme ve bunun illiizyonu, Macar sinemasinin temel
bir konusu oldu. Szabo, sinemanin temel malzemesinin,
baska deyisle ana motifinin insan oldugunu bosuna vur-
gulamamuisti.
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Genel olarak "politik bir sinema" yapan Macar yonet-
menler, bunu didaktik veya angaje bir tislupla yapmadu.
Aslinda ne Macar ne Cek ne de Polonya sinemalar,
asag1 yukar1 1930'larin basindanitibaren Sovyet sinema-
sina egemen olmaya baslayan didaktizmi takip etti.
Macar sinemasi, insanile iktidar arasindaki iliskilere da-
larak cagdas Macaristan'in toplumsal ve siyasal zihni-
yetlerini ortaya gikarmak; bireyi 6zgiirlesme ve sorum-
luluga -ahlaki ve politik sorumluluk- yoneltmek istedi.
Macar yonetmenler toplumsal ve bireysel biling ve 6z-
girliik duygusunu estetik kompozisyon iginde kalarak
ifade etti. Sonugta modern Macar entelijensiyasi, Lukacs
gibi edebiyat ve estetik; Bela Balazs gibi film estetiginin
cok deger verilen diistiniirlerinin yurttaslar: ve asag1 yu-
kar1 cagdaslariydi. Macar sinemasi, diger sosyalist tilke
sinemalar gibi, kendi tilkelerinde sosyalizm agamasinda
toplum ve bireyin yasam bigimi tizerine filmler iiretti.

Macar sinemasi soven ve kiliseci bir ideolojiyi asabi-
len bir toplumsal ve artistik ortamdan stiphesiz sinema-
tografik bir hiimanizma yaratilabilecegini kanitladi. Bu
siirecte biitiin Dogu ve Orta Avrupa tilkelerinde oldugu
gibi, Yahudiler'in Macar sanat ve zihinsel hayatinda
derin bir etkisi olmus, o tilke kiilttirtintin bir pargasi ol-
mustur.
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Gyorgy Lukacs'in Sinemaya Bakasi

Felsefe, sosyoloji, politika, edebiyat, estetik ve ol-
dukca az olmak tizere sinema hakkinda metinler yazan
Lukacs, XX. ytizyilin 6zellikle ilk ceyreginde Marksist
cevreleri etkiledi. Klasik gelenegin icindeki hiimaniz-
maya ve gercek bilincin degerine siki sik1 ve hayati bo-
yunca bagh kalan Lukacs, sinema sanati tizerine kuram
ve bilgi tireten bircok diistiniir iizerinde diinya goriisii
ve yontemsel agidan etki sahibi oldu. Her seyden 6nce
yurttas: Bela Balazs, ayni tarihlerde Siegfried Kracauer,
daha sonralar1 6grencisi olan Arnold Hauser, savastan
sonra Italya'da Guido Aristarco gibi sinema sanati {ize-
rine diistince ve kuram ortaya c¢ikaran diisiiniirler.
Bunun yaninda Walter Benjamin’den diger Orta Avrupa
diistintirlerine kadar 6zellikle Tarih ve Sinif Bilinci'nin et-
kisi oldu.

Roman Kurami ve Estetik hakkindaki metinleri ile
Marx'in 1844 El Yazmalar: adl1 felsefi metni daha bilin-
meden once Tarih ve Sinif Bilinci'nde ortaya gikardig:
"seylesme teorisi" ile Sovyet Devrimi'nden sonra Mark-
sist praksis igindeki kutuplagmalar sirasinda denedigi
bir sentez bulma yontemi, onu 1920'lerin en tartismaci
entelektiieli yapt1. Lukacs'in "inkarc1" bir metni olan 1923
tarihli Tarih ve Simif Bilinci diinya goriist ile toplumsal
siniflar arasindaki iliskileri analiz ederken Sovyet Dev-
rimi'nin ve parti diktatorliigiine doniisecek olan Lenin'in
“Proleterya Diktatorliigii” tezinin tehlikesini sezerken
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(Kracauer de 1919'da Lenin'in Devlet ve Devrim metnini
okuduktan sonra bu tezin tehlikesini sezerek Bolsevik
Devrimi liderini naif olarak gormiistii® ), Rosa Luxem-
burg ile Lenin arasinda bir sentez bulmayi denedi.

1919'da Bela Kun hiikiimetinde kiiltiir komiseri olan
Lukacs, totalite, kisilik, kimlik, 6zne, nesne ve "seylesme"
konusundaki diistince ve bulgulariyla felsefe ve sosyal
bilimler alaninda yenilikler yapti. Nazilerin iktidar ele
gecirdikleri 1933'ten savasin sonuna kadar Moskova'ya
yerlesince Tarih ve Siif Bilinci'ndeki politik ve felsefi go-

Ayl

riislerini "gecici" olarak "inkar" eden Lukacs, savastan
sonra Macaristan'a dontip Imre Nagy hiikiimetinde 1956
yilina kadar gorev ald1. 1956 olaylarindan sonra 1957'ye
kadar Romanya'ya siirgiin edilen ve diyalektik katego-
riyi Marxq1 ve Hegelci diyalektikle birlikte ele ald1g1 icin
her zaman "g6z hapsi'nde tutulan Lukacs, felsefi ve po-
litik diisiincelerini dolambagh bir "taktik"le ve Naph-
ta'daki gibi edebi ve estetik metinlerinde "gizlice"
stirdiirecektir.’ Lukacs bu tarihlerde mitlestirilerek dik-
tatorlere dontisen kisiliklerle ugrasirken, Macar sinemasi
bu sorunu sinema sanatina tasiyacaktir. Zoltan Fabri'nin
1964 tarihli Yirmi Saat ve Andras Kovacs'in ayni tarihli
Sozden Anlamayanlar filmi resmi acgiklamalarin ve diger
filmlerin tersine Macaristan'da fasist ve baskici karakte-
rin varligini ima ederken, "Kafka Konferanslari"'ndan
(1963, Liblice) itibaren yeni bir evreye giren Cekoslovak
sinemastyla farkli ifade bigimleri; ama aym dertleri pay-
lasacaktir.
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Modern sanat konusundaki baz1 geleneksel anlayi-
sinaragmen Lukacs, daha 1913'te yazdig "Bir Sinema Es-
tetigine Iliskin Diistinceler" adl1 makalesinde sinemanin
birgok yetenegini farketmisti. Bu yillarda heniiz "gocuk"
olan sinema, sanat ve entelektiiel cevrelerde mesafeli bir
bicimde karsilanirken; hatta kimi yazar ve diisiintir si-
nemay1 kaba ve sanatla iligskisi olmayan bir form sek-
linde kiiciimserken Lukacs'in makalesi, filmin baska
sanat formlarinda -6zellikle tiyatroda- ifade edilmesi zor
olan yeni teknikleri icerebilmesi nedeniyle hayranlikla
karsilad1.! Sinema karsisindaki bu paradoksal tutumlar,
bir yandan Lukacs'in sanat ve edebiyat konusundaki ge-
liskilerini, bir yandan da "birdenbire" ortaya cikip yayi-
lan sinematograf karsisinda saskina donen seyirci ve
entelektiiel ile sanatgilar icin de gegerliydi. Sanat ve ede-
biyat calismalarinda Lukacs'in toplumsal diyalektiginde
ilerleyen -ama ayni zamanda modern sanatin gesitliligi
ve karmasik karakterini degerlendiren- Arnold Hauser
ise, film formunun diyalektigi ve yetenegini Lukacs'tan,
Bela Balazs'tan, Walter Benjamin'den, Kracauer'den ve
Sovyet Sinemasi'dan sonra yeni bulgu ve argiimanlarla
yorumlamugt1.

Lukacs, 1913'teki makalesinde filmin ifade edebile-
cegi durumlari ve yetenegini -6zellikle tiyatro karsisin-
daki tistiin olanaklarini- ortaya koymustu. Bu tarihlere
kadar Lumieére'in naif ve realitenin canli goriintiileri,
Meéliés'in fantastik filmleri, Edwin S. Porter'in kovala-
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maca sahneleri ile M. Sennet, Feuillade gibi komedileri
cekilebilmisti. Yani sinemanin C. Chaplin, R. Clair, Re-
noir, Sternberg, Eisenstein, Lang, Pabst, Murnau gibi yo-
netmenlerle ulastifi yeni kompozisyonlarindan ve
yasam diinyasini sunan vizyonlarindan énce Lukacs,
film formunu ¢ok olumlu karsilamisti. Lukacs, bir yan-
dan Proust, R. Musil, Dos Possos, Joyce gibi modern ya-
zarlarn kiigiimserken, soz konusu edebi teknige mey-
leden sinemay: olumlamisti. Buna karsin Adorno ve
Horkheimer gibi Proust, R. Musil ve Joyce estetigine
hayran olan diistiniirler sinema karsisinda "muhafaza-
kar'di. Adorno ve Horkheimer'in begenmedikleri si-
nema, sadece "Kiiltiir endiistrisi"nin kitle kiiltiirii tiriinii
olan sinema degildi; ayn1 zamanda Modern Zaman-
lar'daki Chaplin'i bile kaba ve kiiltiir endiistrisinin bir
tirtinti seklinde algilamislardi. Sovyet sinemasinin bu iki
diistiniir tarafindan kabul gérmeyecegi ise stiphesizdir,
ve bu herseyden 6nce bu sinemanin irrasyonel ve baskici
bir diizene, "politik baglanma"sindan dolayidir. Sinema
gercekte soz konusu higbir diistiniiriin yeterince incele-
dikleri bir form olmamistir. Sinematografik alanda de-
tayl toplumbilimsel ve psikolojik analizler, 1920'lerden
1960'lara kadar -Frankfurt Okulu iginde- neredeyse Si-
egfried Kracauer'in "tekel"indeydi; Orta Avrupa cograf-
yasi iginde Lukacs'tan etkilenmis olan Bela Balazs -ve
Rudolf Arnheim'in- sinema kiiltiirti ve teorisi hakkin-
daki calismalari ise "klasik"tir.

34



Lukacs'in ¢alismalar:1 edebiyata -6zellikle romana-
odaklandig1 halde ad1 gegen makalesinden bagka 1967
de "Film, Ideoloji ve Kiilt Kisilik" adl1 makalesi? ile Guido
Aristarco'nun Sinema ve Marksizm hakkindaki kitabina
yazdig1 bir 6nsozii film estetigine iliskindi.® "Film, ideo-
loji ve kiilt kisilik"in konusu da ayn1 dénemin Macar si-
nemasinin odaklandig bir sinematografik anlama ve
yorumlama alaniydi.

Sosyalist politik-estetik heyecan 1920'ler kusagini,
ozellikle Orta ve Dogu Avrupa ortamini derin bir sekilde
etkilemisti. Bu ortam sinema sanatgilarini oldugu kadar,
sinema ve genel olarak kiiltiirel alanlarda olan diigiintir-
leri de kaplamisti. Lukacs'in ortamina ait olan Bela Ba-
lazs da sinema ve edebiyat alanlarinda bu politik ve
estetik coskuyu tasiyacaktir. Daha ziyade bir sinema ku-
ramcisi olarak bilinen Balazs, ayn1 zamanda bir romanci,
masal yazari ve senaristtir.

Balazs igin sinema, kiiltiiriin ve ritiielin yeni bir kim-
liginin titopyasini somutlastirir. Lukacs'in "kimlik"e da-
yal1 6zne-nesne" kavrayisini masal anlatilarinda farkh
bir formla gergeklestirmeyi deneyen Balazs, Viyana'da
Der Tag gazetesinde yayimlanan film elestirileriyle sine-
masal kuraminin izlerini verirken, kiiciik masalla film
kuraminin ana diisiincesini formiile etmisti. Burada
filmi, arzu ve diislerin materyalsiz goriintiileri seklinde
ortaya koyar.!* Ne var ki Alman Ekspresyonistleri gibi
o da "6lim estetik"ine sik sik saplanacaktir. Leni Rie-

35



fensthal'in gektigi Mavi Dag filminin senaryosunu yazan
ve Yahudi kokenli olan Balazs, Macarlar'in diger Orta
Avrupa Yahudileri gibi, Cermen veya Avrupai bir kim-
lige ve bir tarihe ait olduklar1 konusunda oldukga gaba
harcayacaktir. Ayni ¢aba ondan once Stefan Zweig ve
Thomas Mann gibi yazarlarda da goriilmiistii. Yahudi-
ler'i, ytizyillar boyunca "insanliktan baska bir insanlik"
seklinde gostermeye galisan Avrupa ve Hiristiyan kiil-
ttirtin bir parcasi -ulusal veya yerel olarak Macar, Avus-
turyah, Alman veya Cek olarak- gérmek istemislerdir.
Bir yandan burjuva koékenli olan ve burjuvazinin iki
yiuizlii ve konformist egilimlerini zaman zaman iginde
barindiran bir kesim (Orta Avrupa kiiltiirel burjuvazisi),
diger yandan Dogu Avrupa'daki sosyalist devrimle
"kurtulus"un saglanacagini timit eden bir diger kesim,
bu cografyanin modern kiiltiirel zenginliginin belki de
"kalbi"ni olusturur. Kisacas1 Yahudiler, Orta ve Dogu
Avrupa’nin kiiltiirel ve zihinsel tiretkenliginin odagini
olusturuyordu.

Lukacs’in 1911’de yayimlanan Ruhlar ve Bigimler (Die
Seele und die Formen) adli estetik tizerine yaptig1 galis-
mada bicim anlayis1 bir yandan sanat¢inin diinya gorii-
stinti yansittig1 bir alan iken, ayn1 zamanda o, hayatin en
yiiksek yargici olarak ortaya ¢ikar. Thomas Mann ile
Kafka arasinda bir se¢im yapmaya yonelen ve 6neren
Lukacs, acaba Kafka'nin vizyonu ile Welles arasinda ne
diistintirdii?

36



Gergek diinyanin bir vizyonu olarak sanat tezi veya
sanat, totalitenin yaratilmasidir anlayis1 Lukacs’1 6zetler.
Roman, hayatin anlamsiz, duygusuz oldugu anlarin
yogunanlaml bir bi¢cimi olarak kor inanca kars1 bir cagi
biitiinliikli (totalite) ve yogun sekilde temsil eden bir
destandir. Form ise, sanatginin diinyay1 gérme bigimini
yansitir. Bu noktada form'un sanat eseri icin varolussal
veya oncelikli 6zelligine oldukca 6nem veren Lukacs,
"asirilik"lara kagan biitiin bigcimlerden kurtulmak gerek-
tigini 6ne stirerken Goethe'yi referans olarak gosterir. Bu
yilizden avangardlari, hele hele ekspresyonizmi ¢okiin-
tliniin, yozlasmishgin sanat1 olarak yorumlar. S6z ko-
nusu olan akim ve bigimlerin kaybolusunu proleter simif
miicadelesi ve kiiltiiriintin yiikselisine baglayarak, sos-
yalist sanatgilarin avangard bigimlerden uzaklagmalarini
tavsiye eder. Lukacs, "Bigcimlerin incelenmesi, diistince-
lerin doniistimiiniin incelenmesidir" diye 6ne siiren Go-
ethe’ye bir daha basvurur.
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Sinemada Misir Gelenegi

Avrupa'dan birkag hafta sonra 1896'da Misir'da ilk
film goriintiileri Iskenderiye'de takdim edildi; hemen
arkasindan bagkent Kahire'ye sinematograf ulasti. Aym
tarihlerde Tunus, Cezayir gibi Kuzey Afrika ve daha
sonra Beyrut, Kudiis gibi Arap Osmanl1 kentlerinde
filmler gosterildi. Genel olarak "Bati" kentlerinde ilk film
gosterimleri bodrum katlari, kahvehane gibi yoksul ve
geleneksel kesimin izleyicilerinden olustugu halde Arap
iilkeleri, Iran, Hindistan ve Osmanli gibi "Dogu" toplum-
larindaki ilk gosterimler saray ve konaklarda oldu. Go-
riintiiniin yasak oldugu Islam gelenegine ragmen ve
teokratik bir idare bicimini siirdiiren s6z konusu iilke
sultanlari ve gevrelerinin "Batil1" ve "laik" bir icat olan si-
nematografa olan ilgileri hep ¢eliskili olmustur. Bu
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neden dyle acaba? Frenk, Pan-Cermen ve Britanya ege-
menligi ve ona duyulan hayranligin bir onay1 mi1 s6z ko-
nusuydu? Bu beseri cografyalarda arzulanan ya da karsi
konulamaz bir "Bati modernlesmesi'nin gtiglii isaretle-
rinden biri miydi?

Tiirkiye, Misir ve Iran gibi tilkelerde sinemanin kent
burjuvazisi ve ayn1 zamanda kirsal alanlardaki muaz-
zam popiilerligi, sinemasal iiretkenlik ve film sanatinin
kendine 6zgti bicimler aldig) tilkeler, "'modernlesme" ve
"Batililagsma'y1 farkh sekillerde siirdiireceklerdir. Sinema
kiiltiirtintin alimlama karakteri ise Misir'da ve genel ola-
rak "Sark Diinyasi"'nda "Bati1"dan bambagka bir seyir iz-
lemistir. Sinemanin herkesin anlayabildigi, sozli,
miizikli yeni bir “ Binbir Gece Masallar:” oldugunu Misir-
lilar kanitlay1p popiilerlestirdi.

Devletin ve toplumun modernlesme, ulusallasma ve
laikleg(tiril)mesinde sinemaya Misir'da, Tiirkiye ve
Iran'a oranla daha aktif bir rol verilmis; sinemanin en-
diistrilesmesi de daha erken ve daha programl yapil-
mistir. Iskenderiye ve Kahire'nin kozmopolit yapisi ile
etnik ve dinsel "azinlik"larin 6zellikle Iskenderiye’deki
etkin varliginin yaninda, burjuvazi ve politik aktorler
Misir'da sinemanin kisa siire iginde biiyiimesini sagla-

migtir.

Tarihi siireg olarak Mehmet Ali Pasa'min XIX. ytizyihn
basindaki Batililasma anlayisi’® XX. yiizyilin basinda
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ulusalc1 modern bir burjuvaziyi dogurmustur. Bunlarin
icinden ¢ikan bankaci Talat Harp'in bir beyani sinema
ile modernlesme arasindaki yakinhg ifade eder. Tiirk ve
Istanbul kokenli olan Talat Harp'in ayni adli bankasinin
bir kurulusu olarak Ortadogu'nun en biiytik “Misr Stiid-
yosu” kurulur. Tiirk sinemasim1 da etkileyecek olan
Harp, sinemanin uluslararasi gaptaki goriintiiyii gelisti-
rirek Misir'in modernlesme siirecine yardimci olabilece-
gini 6ne siirmisti. Bilindigi gibi "Dogu" toplumlari,
Ozellikle burjuvazi ve kiiltiirel elitler, "Bat1" imajina her
zaman bayilmiglardir. Bu sosyal ve kiiltiirel tabaka, bir
yandan boylesi goriintiileri ithal ederken, diger yandan
kendi goriintiilerini de yaratmustir.

Osmanli Imparatorlugu'nun bir eyaleti iken 1798'den
1801'e kadar Napolyon tarafindan isgal edilen Misir
1882'den 1936'ya kadar Ingiltere'nin bir sémiirgesiydi.
1923'te monarsik bir anayasa ilan edilerek Sultan Fuad
krala doniigiir. Ingilizler tarafindan 1936'dan itibaren
desteklenen Kral Faruk, kagit tizerinde bagimsiz bir M1-
sir'1 yonetir; savasin hemen bitiminde, 1945'te Misir'in
gercek bagimsizlig1 gerceklesir ve Arap Birligi kurulur.
1952'deki rejim degisikligi Misir politik ve kiiltiirel ha-
yatini da degistirir. Sinemada realist bir toplumsal anla-
y1s bu siirecte gelisirken, ulusal ve yabanci edebiyattan
uyarlamalar baslar.

Resmi, dini ve oto-sansiir ile tabulara ragmen Misir
sinemasi biitiin Arap ve Islam diinyasinin -Fas'tan Ma-
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lezya'ya, Yemen'den Orta Asya'ya kadar- popiiler bir si-
nemasina doniistir. Bu basari, film formunun gercekten
seyirciyle rahat iletisim kurma, hayat: yalin ve anlasilir
bir sekilde ifade etme yetenegiyle ilgilidir. Sonugcta, si-
nemada herhangi bir seyi, sembolii ifade etmek ve anla-
mak ¢ogu kez diger sanat bicimlerinden daha anlasilir
bir 6zellige sahiptir. (Salvador Dali'yle Bunuel belki ayn
seyleri diisliiyordu; Picasso ve Chaplin de. Oysa Bunuel
ve Chaplin'i anlamak ressamlar karsisinda her zaman
daha kolay olmustur. Misir sinemasinin muazzam 0l-
clide popiilerlestigi zamanlarda ondan habersiz bir se-
kilde Walter Benjamin bu durumu tek bir ciimleyle
agiklamistr: “Bir Picasso karsisinda son derece geri olan
bir kitle bir Chaplin karsisinda en ileri tutumu takinabil-
mektedir”). Misir sinemasi ise popiilerlesmeyi her sey-
den 6nce Ummii Giilsiim vb. sarkicilarin filmlerde
oynay1p sarki soylemeleriyle basardu.

Misir'da liberal bir modernlesme ile islami gelenek
arasinda her zaman bir gerilim olmasina ragmen Misir
sinemasinin sadece Misir toplumunda degil, ama biitiin
Arap ve Miisliiman cografyasinda popiilerlesmesi onu
Ortadogu'nun Hollywood'u konumuna getirecektir.
Maisir filmleri 6zellikle geleneksel ve diistik egitimli yok-
sul iilkelere ihrag edilmistir. Yine de sinemay1 Misir'da
biiyiik bir cogunlukla (% 80 kadar) kentliler izlemistir.

Talat Harp'tan 6nce Italyan kokenli Iskenderiyeli Ale-
xandrie Umberto Drois 1917'de ilk sinema stiidyosunu
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kurar. ilk sinema salonunun 1900'de agildig1 Misir'da si-
nema salonu sayis1 1908'de 10'a; 1917'de 917'ye yiiksele-
rek 1920erin ortalarinda sinema, endiistriyel bir yapiya
dogru evrilir. Bu tarihlerde sinema stiidyolarinin agil-
masi, 6zellikle 1925'te agilan Misr stiidyolari, sinemanin
alt yapisin1 kurmustur. Misr'i stiidyosunun kurulmas:
bes yeni stiidyonun agilmasina da alanagar: Ahram, Nil,
Celal ve Nasibyen stiidyolar1 gibi. Son derece donanimh
olan bu stiidyolarin bazilar1 Hollywood'un stiidyolar:
gibi biiyiik platolardan olusuyordu. Baska deyisle bu-
rada da Berlin-UFA ve Hollywood tarzi "sine-kent"ler
kurulmustur; hem de Italya'daki Cine-Citta ve Hindis-
tan'daki Bollywod'dan 6nce. Sinemanin saglam bir en-
diistriyel yapisinin kurulmasi 6énce film tiretimindeki
artis, daha sonra film kalitesinde ve gesitliliginde gorii-
lecektir. Sessiz sinema doneminde, 1927-1930 arasinda
12 film tretilirken, sesli donemin ilk yillarinda (1932-
1939) bu say1 80 filme yiikselir. Savasin bitiminden sonra
1945/46'da bu say1 51;1946/47'de 60'1 bulur; daha sonra
yilda ortalama 100 film yapilir. Zaman zaman inis ¢ikis
yapan film sayisi yi1lda ortalama 50 civarinda gergeklesir.
Misir sinemasinin bu yillardaki 6nemli bir sans1 da
hemen hemen her filmini ihra¢ edebilmesiydi: Fas'tan
Cakarta'ya, Yemen'den Orta Asya iilkelerine kadar;
hatta Amerika, 6zellikle Latin Amerika ve Fransa'da ga-
lisan gogmen Araplarigin o tilkelerde onlarca sinema sa-
lonu agilarak Misir filmlerinin buralarda da gosterilmesi
saglanmist1.'® Bu sinema 1930 ve 40'larin ortalarina
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kadar Tiirk sinemasini da etkileyecek, ancak Kemaliz-
min politik ve kiiltiirel anlayiginin Arap-Islam diinya-
siyla radikal kopma istegi, Misir filmlerinin yasak-
lanmasiyla sonuglanir.’”

Sinema egitimi agisindan Misirli sinemacilarin bir bo-
liimii Amerika, Almanya, italya, Fransa gibi tilkelerde
bir deneyim kazanirken, Nasir doneminde ¢ogunluk
Moskova'ya giderek Misir ile Sovyet yakinlasmasini pe-
kistirirler. Bagka bir nokta da, Cemal Nasir rejimi (1952-
1971) sirasinda bir Sinema Enstitiisti'niin agilip uzman
yetistirmeye baglamasi ve olanaklarini parasiz olarak
biitiin Arap yurttaslarina agmasiydi. Boylece Nasir'in bir
yandan Arap milliyetciligine diger yandan Sovyetler Bir-
ligi'ne yonelen politikasi sinema alaninda da goze gar-

par.

Yusuf Sahin'in, Nil'de Bir Giin adl1 epik filmi, ortak
bir Misir-Sovyet yapimi olarak gikarken Sovyetler Birligi
tarz1 politikanin Misir1 kalkindiracag) yansitildi. Ame-
rika'da, Kaliforniya'da sinema egitimi goéren Yusuf
Sahin, Sovyet politik ve kiiltiirel modelinin ortaya koy-
dugu "halklarin dostlugu"nu izleyen bir tutum izleyerek
Nasir rejiminin politikasini yiiceltti. Nasir'1 6zellikle Se-
lahaddin adl1 tarihi-mitolojik filmiyle kutsayan ve Arap-
Islam ditinyasini Haglilar'a karst koruyan Ortagag
efsanevi krali Selahattin'e benzeterek, Arap ve 6zelinde
Filistin halkini Israil'den Nasir'in kurtarabilecegini gos-
termek ister.



Misir, Kral Fuad zamaninda (1922-1936) belirli lctide
bir liberalizm ortamina sahip oldu. Britanya somiirgeci-
ligine kars1 miicadele eden Misirlilar, daha 6nce Napol-
yon yonetimindeki Fransa’ya (1798-1801 tarihleri ara=
sinda Fransiz iggali altinda kald1) ve daha sonra Osman-
li'ya kars1 miicadele etti. (Napolyon zamaninda Fransa
ve Ingiltere Osmanli'y1 kesin olarak pargalamaya karara
baglarken Misir't Osmanli’ya karsi kullanmak etkin bir
stratejiydi). Ingiliz kuklasi olan Kral Fuad'a kars: ise bir
siyasi parti 1919'da Said Zaglul tarafindan WAFD adiyla
kurulmustu, ki 6grenciligi sirasinda Necip Mahfuz da
bu partiye tiye olmustu. Misir milliyetciligi ve vatanse-
verliginin sembolii olan bu parti cok degisik sosyal kat-
manlardan (tiiccarlar, esnaflar, toprak sahipleri, yeni
finans burjuvazisi...) aldig1 destekle biiyiirken, bu parti
yabanal tiiccarlara karsi boykot ve halkg1 gosterilerle
Misir milliyetgiliginin tasiyicisi oldu.

Sinema popiilerlesirken Misir'da kiiltiir endiistrisi,
modern sanat ve sinema igerikli dergilerin sayis1 da kat-
lanir. Dergiler, baska tilkelerde, Fransa'da, Tiirkiye'de,
Amerika'da oldugu gibi, sinema ve miizik diinyasina
girmek isteyen veya bu alanda taninmus kisilerin forto-
graflarin1 sunarak, sinemaya olan ilgiyi yazili basinla
canlandirmay1 amagliyordu. 1959'da Kahire'de Sinema
Yiiksek Enstitiisti kurulur. Sinemanin ulusallastirilmasi
Nasir doneminde 1960'larin basinda gercekleserek Si-
nema dairesi miidiirliigiine yazar Necip Mahfuz getiri-
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lir. Mahfuz, Misir sinemasina 1950'lerden itibaren yon
vermeye baglarken, ayni zamanda romanlarinda Kahire
halkinin sinemayla ig ice yasayisini yer yer ifade eder.
Sinemanin ve genel olarak kiiltiiriin sanayilesmekte ol-
dugunu farkeden Mahfuz sanatin bittigini Dilenci adl
romaninda tartistirirken, sanatin yerini eglenmenin al-
digin1 ve bu siirecin giderek artacagini ifade etmisti.'®
Misir toplumunda bu "eglenme" roliinti, miizik ve si-
nema ortaklasa bir bicimde tistlenmisti.

Sinema Misir'dan bagka Cezayir ve Tunus gibi uzun
bir siire Fransiz somiirgesi olan tilkelerde gelismis bir
ifade bicimine sahip olmustur. Laiklik ve radikal bir "Ba-
tililasma" hareketi izleyen Kemalizm, Kemal Atattirk
hayrani [ranli Riza Pehlevi, ulusal ve modern bir toplum
arayisina girisen ve Arap diinyasinda biiyiik bir heyecan
uyandiran Nasir gibi politik nderlerin tilkeleri modern
yasam bigimlerini ilgiyle karsilad1 ve modernitenin so-
kunu modernist-ulusalci bir yontemle asmak istedi. Si-
yasal ve ekonomik modellerini "Modern Bat1" anlayisi
tizerinde sekillendiren bu modernlesme hareketleri ige-
risinde kiiltiiriin ve sinematografin da bir rolii vardi. Mi-
sir'a karsilik Suudi Arabistan'da, giintimtize kadar dahi
kamusal sinema salonu yoktur. Yemen’de ise sinemato-
graf daha yeni yeni gosterim alani bulabiliyor; tistelik s1-
nirh sayida ve agir bir sansiiriin varligiyla. Belki giinii-
miizde film goriintiileri bu iilkelerde sinema salonlar:
tizerinden olmasa da video, bilgisayar gibi yeni tekno-
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lojik sistemler tizerinden -cogunlukla da gizlice- izlene-
biliyor.

Binbir Gece Masallari'nin diissel ve renkli tasvirlerine
karsin Misir filmleri renk yansimalarindan ziyade sozlii
ve miizikal bir "dil"e sahiptir. Miizikal Sinema-Sesli si-
nema 6zellikle Hollywood ve Hint sinemalar: gibi Misir
sinemasini da canlandirmis ve pazarini genisletmistir.
Sessiz bir sinema teknigi, bu ti¢ sinemanin tiretkenligini
ve popiilerligini saglayamazdi. Baska deyisle sesli si-
nema Misir ve Hindistan gibi tilkelerde bir film endiis-
trisinin dogup son derece biiytimesini saglamistir. Um-
mi Giilstim, Farid Al Atras, Sabah, Dalida, Feyruz, Al-
diilvahap, Abdiil Halim Hafiz gibi sarkicilar filmlerde
oynayarak ve sarki soyleyerek bu endiistrinin biiytimesi
ve yayllmasinda onemli figiirler olmuslardi. Henry Ba-
rakat'in filmleri bu sinema anlayisini rafine bir film di-
liyle temsil ederken belli baglh btitiin Misirli yonetmenler
bu sarkicilarla film yapmislardir.

Misir sinemasinda egemen olan dil (diyalog ve mo-
nolog olarak) ve miizik, ticari bagsarinin garantisidir. Bu
sinemada dilin kullanimi oldukga islevseldir: Her sey-
den once diisiik egitimli ve okuma-yazma bilmeyen,
kiiltiirel donanimi son derece zayif olan bir seyirciyle
rahat iletisim kurabilmek; film formunda temsil edilen
diistincelerin devamliligini ve anlasilabilmesini sagla-
mak... Deneysel ve avangard bir sinemanin basarili ola-
bilmesi i¢in Orta Dogu'nun sinematografik tecriibesi
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yeterli degildir. Ne boyle bir seyirci yapis1 ne de bir
yapim siireci mevcuttu. Ilk deneysel film de ancak
1969'da Sadi Abdiisellam'in Mumya adl1 galismasiyla or-
taya gikt1. Bu film Modern Misir'1 Eski Misir uygarhiginin
figtirleriyle canlandirmay: denedi. Bu allegorik film,
1920-30 déneminin monarsik Misir'ini tasvir etmistir. Ta-
rihin en eski devleti olan Misir 5000 yillik bir ge¢mise
sahip oldugu halde Sultan Fuad devrinde krize girmis-
tir. Bu yonii yorumlayan film, Misir'in, evrensel kiilttirii
devam ettiren ve kendine 6zgii kimligi olan bir {ilke ol-
masini arzular.

Misir Sinemasinin Artistik Gelenekleri

Eski Misir tarihi, Islam 6ncesi ve sonrasi,

Yerli tarih ve sanat

Dinsel, 6zellikle Islami konular

Arap dili: klasik arapga (Arap elitlerinin sanati)
Halk dili

Edebiyat:

Binbir Gece Masallar1

Arap siiri, 6zellikle Abu Nuvas'in siirleri
Roman formu, 6zellikle Necip Mahfuz

Tiyatro, Arap tiyatrosu ile Misir'a uyarlanan Avrupa
kokenli piyesler

Sozli sanat (muvvel, kaside)
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Fars: 6zellikle Misir ve Siiriye'de popiiler form. Ko-
medi ve hiciv

Karagoz
Melodram

Miizik

Sinema Arap, Fars ve Tiirk diinyasinda kiiltiirel, top-
lumsal ve giderek politik modernlesme siirecinin popii-
ler aktorlerinden biri olmustur. Zamanla gesitlenen;
kiiltiirel ve politik yonlere ayrilan bu sinema gelenekleri
genel olarak devletin onciiliigiinde gerceklesen, daha
sonra Avrupai ve Amerikanc bir burjuvazinin izledigi
modernlesme egilimlerine eslik etmistir. Bu toplumlarin
siyasi tarihinin ve cografi konumlarinin gergin ve son
derece kompleks olusu -ki 6zellikle Amerikan ve Avru-
pa'nin, hatta Sovyet Rusya'nin saldirgan ve ¢ikarci poli-
tik starejilerileriyle daha da karmasiklasir- sinema
anlayigini -Tiirk ve Iran sinemalarini daha az siddette et-
kilemekle birlikte- Misir'da oldukga etkileyecektir. 1952-
1971 yillar arasinda Nasir rejiminin Sovyetler Birligine
yaklasan modernlesme politikasi, ayrica Bati'ya karsi
uzak ve giivensiz durusu ile Arap Milliyetgiligi'ni 6n
plana ¢ikarmasi, Misir sinemasina yeni konu ve anlatim
bigimleri saglayacaktir. Modern Misir toplumunun ge-
leneklerine her zaman bagh kalan ve filmlerini bu gerce-
vede gerceklestiren Salah Abu Seyf, Nasir politikasini
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zaman zaman onaylayan zaman zaman onda kusurlar
bulan Yusuf Sahin ile bu kusak sinemasini dogrudan et-
kileyen Necip Mahfuz, Misir sinemasina 1920-1950 ara-
sindaki sinema anlayisindan farkli konu ve formlar
kazandirarak yeni bir 6zgiinliikk kazandirir. Sarkil,
sozlii, dansozlii "lokum sinemasi", yerini giderek sosyal
hayatin gergeklerine -ki bu, Misir hayatinin gergegidir-
birakir. Burada edebi uyarlamalar ve edebiyatcilarin
dogrudan sinema galismalarina katilmasi dnemlidir.

Necip Mahfuz'un Rolii

XX. ytizyilin baglarinda, bir yandan Ortadogu'nun,
Afrika'nin ve Asya'nin Batihlar arasinda paylasildigi em-
peryalist cagda; diger yandan modernitenin giderek ya-
yildig1 ve Misir diinyasina girdigi bir ortamda dogan
Necip Mahfuz, hem kamusal sinema kuruluslarinda
gorev almis hem film sanatina gevrilecek edebi manza-
ralar yaratmis, hem de sinema galismalarina senarist ola-
rak dogrudan eslik ederek Misir sinemasina yeni pen-
cereler agmustir.

Mahfuz, iilkesine, hele hele Kahire'ye o kadar bag-
liydi ki hayati1 boyunca bu "Antik", "yorgun" ve "mitsel"
kenti terketmemistir. Nobel 6diiliinii almak i¢gin bile Ka-
hire'yi terketmek istemeyen Mahfuz bir tek yaz mevsim-
den "gozlerini dinlendirmek" igin Nil kiyilarindan
Akdeniz kiyilarina dogru, Iskenderiye'ye giderdi.
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Misir sinemasinin nehrinde (Kahire'den gegen Nil su-
larinda) Salah Abu Seyf yiizerse, Yusuf Sahin Iskende-
riye'nin sularinda, bir yandan Californiya ve Fransa'ya,
bir yandan Sovyet Rusya'ya ve stiphesiz Beyrut'a agilir.
Mahfuz bu yénetmenleri, kendi toprak ve sularinda hem
izler, hem besler. Dogdugundan beri eski Kahire sokak-
lar1, kiraathaneleri, Hiiseyin Camii, mahallenin berber-
leri, halk mahallesi Cemaliya'ya hayat1 boyunca bagh
kalan ve bu ortamin insanlarini, giinliik hayatini tasvir
eden Mahfuz, bu halkin samimi bir anlaticis1 olmustur.

Necip Mahfuz her zaman Kahire ve gittigi Iskenderi-
ye'de dolasmay:1 sevmistir. Kahire sokaklarinda gezip,
kiraathanelerinde arkadaslariyla bulusup edebiyati, si-
nemays, felsefeyi, politikay1 konusurdu. Ayni seyi siip-
hesiz Yasar Kemal, Kemal Tahir, Atilla Ilhan, Orhan
Kemal Istanbul'da yapiyordu. Yagsar Kemal de Istan-
bul'da yiirtimeyi, ve yiiriirken kafasinda romanlarini,
oykiilerini olustururdu. Dogdugu, biiytidiigii veya vaz-
gecemedigi sehrinde yiirtimek ve gezmek... Dickens,
Sait Faik, Dostoyevski, Baudelaire, Chaplin... Bunu yap-
mazsalard: o "sehir hikayeleri"ni ortaya cikarabilirler
miydi?

Modernlesen Kahire halkinin cesitli kimliklerini,
kendi aralarindaki iliskilerini tasvir eden Mahfuz'un
edebiyat1 ve ondan etkilenerek (uyarlanan ve esinlenen)
ortaya cikan filmler Kahire'nin bir topografyasini sun-
mustur. Bu ortam Mahfuz'un edebiyatinin ve film ¢alis-
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malarinin ana motifini olustur; boylece yazar-senarist bu
ortamin dogasini tasvir eder.

Mahfuz'un severek yasadig1 ve tasvir ettigi eski Ka-
hire mahalleleri Batililasmis ve modern mahallerin kar-
sit1 olur. Bu karsitlik sadece fiziki, mimari bir gori-
niimiin karsithg degil, stiphesiz insan iligkilerinde olur.
Bir temel “dekor” olarak Kahire'yi cizerken, Mahfuz'un
eseri genel olarak Misir tarihi cercevesinde ortaya qik-
mustir. Firavunlar doneminden etkilenerek Misir milli-
yetgiligine (Mehmet Ali Pasa'dan Nasir'a kadar), sosyal
hayatin giicliikleriyle bogusan halk kesimlerine, ikinci
diinya savasindan Israil-Arap savaslarina kadar bir ta-
rihi siireci isleyerek, 6zgtirliik, adalet ve baris igin yazip
bunun sinemaya tasinmasina da yardimec olmusgtur. Or-
negin 1930'larin Kahire toplumunu realist bir anlayisla
yazan Mahfuz'un 1945'te yazdig1 Kahire Giizeli romani
Kahire 1930 adiyla realist Misir sinemasinin en énemli
yonetmeni Salah Abu Seyf tarafindan uyarlanur.

Mahfuz, liberalizmi elestirme konusunda da tereddiit
etmedi. 1952 hareketinden hemen sonra Misir sinemasi
sosyal gerceklere yaklasti. Yusuf $Sahin, Henri Barakat,
Ahmed Bedrahan, Salah Abu Seyf, Sadi Abdusellem,
Tevfik Salah, sonralar1 Yusri Nasrullah, Muhammed
Khan gibi Misirli yonetmenler, yukarida belirtilen gele-
neklerden yararlanarak Misir halkinin seruvenini yo-
rumladilar.
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Sonnotlar:

15- Osmanli'daki bu siiregle ilgili bir karsilastirma yapila-
caksa, bu, Osmanli'da XVIIL. Yiizyilin sonunda III. Selim za-
maninda baglamisti.

16- Misir sinemasinin endiistriyel gelisimi ve yapisi igin
bkz. Madkour Thabet, Industrie du film égyptien, Ed. Minis-
tére égyptien de la culture, Fransizca baski, 1998.

17- Kemalizmin bu konuda daha 6nce gerceklestirdigi ra-
dikal politik degisiklik (6zellikle halifeligin kaldirilmasi ve la-
ikligin benimsenmesi), alfabe, giyim gibi kiiltiirel ve sosyal
alanlar1 da kapsar. Bilindigi gibi, Kemalizmin modernlesme
projesi, penceresini "Dogu"ya kapatip "Bat1"ya agmustu.

18- N. Mahfuz, Dilenci, Bordo Siyah Yay., Istanbul. Mah-
fuz, Misir’da sanat ve biling endiistrisini bu sekilde yorumlar-
ken Marcuse veya Adormo ayni seyleri soyliiyordu.
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Sinematografik Bir Uretim Alan

Olarak Dogu Anadolu

Kiiltiirel ve 6zel olarak sinematografik bir tiretim
alani seklinde Dogu Anadolu, pek ¢ok Tiirk filminin te-
matik ve stilistik yapisina bigim vermistir. Hatta Ttirk si-
nemasinievrensel bir noktaya tasiyan ¢ogu film -“6ncti
filmler”-, bu toplumsal/fiziki cografyay: temsil etmistir.
Bu bolgeyi yeni bir kiiltiirel forma doniistiiren sinema,
Dogu Anadolu'nun gergegine film estetigiyle nasil eslik
edilebilecegini ortaya sererken, bir yandan toplumsal ol-
gular1 kaydetmis, 6te yandan otantik/folklorik figiirle-
riyle (hikaye, siir, efsane, miizik...) film estetigine yeni
renkler/ifade bigimleri katmistir. Sonugta "geleneksel
kiilttir(ler)" sinematografik modern bir kiiltiire doniis-
tturilmiistiir. Bagka sozlerle "bir kiiltiir"den "yeni bir kiil-
tiir" yaratilmistir. Modern bir kiiltiir bigimi olan sinema
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da, zaman zaman geleneksel kiiltiirlerin 6tesine gegip,
kiiltiirel bicimlerin ve toplumsal olgularin degismesinde
kiiltiirel/sosyal bir rol oynar. Bu yaniyla sinema, ayni
zamanda bir "modernizasyon aygit1"dir. Sinema kiiltiirti,
popiiler ve evrensel karakteriyle her tiirlii "yerel", "tabu"
ve "duragan" olgular: asip yeni kiiltiirel /sosyal dene-
yimlere yol agabilir. Dogu Anadolu'yu dekor olarak kul-
lanan pek ¢ok Tiirk filmi de bu durumu tasvir etmeyi
bagararak gorsel bir hiimanizma sergilemistir. Ayrica
"Sinema Cagi"'ndan bu yana-yani yiizyili askin- hayat, si-
nema ¢agindan onceki gibi yasanmiyor. Sinema dene-
yimi de, Tiirkiye'ye yeni kiiltiirel ve toplumsal dene-
yimler katmistir, 6zellikle Tiirk Sinemasi'nin en tiretken
oldugu 1950-1980 yillar1 arasinda.

Ote yandan sanat ve edebiyat eserlerinde oldugu gibi
sinema eserlerinde de "bilimsel bilgi" tarafindan elde
edilemeyen bir "bilgi katmani"nin kapasitesi diistiniil-
digiinde, film sanatinda, "goriinmeyeni goriiniir kilan"
ve Fransiz tarihgi Marc Ferro'nun kullandig1 anlamda bir
"tarih yazicihig1" katmani goriilebilir.’® Bu "bilgi kat-
mant" da, Dogu Anadolu'yu temsil eden filmlerde bel-
gesel/kurmaca kompozisyonlariyla oriiltidiir. "Biitiin
biiytik kurmaca filmler belgeselle oriilii oldugu gibi,
biitiin biiyiik belgesel filmler de kurmacayla oriiltidiir"
estetik 6nermesi ise Tiirk Sinemasi'nda bir "Rénesans"
acan "Dogu Anadolu Filmleri" igin de gegerlidir. Dogu
Anadolu'nun sinematografik sunumunda bir rol sahibi

56



olan Onat Kutlar'in Avrupalilar'a yonelik elestirisinde
belirttigi gibi, bu filmler, sadece o yoreye iliskin toplum-
sal belgeler degildir; ayn1 zamanda kendilerine 6zgii es-
tetik yapilari igerir. Yani bu filmler, Italyan veya Fransiz
sinemasinin giizel yapitlar: gibi, giizel sanat yapitlarina
ozgti olan "metinsel zevk"i de hissetirebilmektedir. So-
nugcta sinematografik "metinsel zevk" hissi, sadece "Bat1"
veya "modern" alana 6zgii degildir; diinyanin her cog-
rafyasina ait bir sinema deneyimi, bu "metinsel zevk"i
temsil edebilir. Bu konuda 6rnegin yan1 basimizdaki
Iran ve Orta Asya sinemalar1 ayni1 sekilde kendi toplum-
sal diinyalarini temsil etmistir. Bagka sozlerle ekonomik,
"kiiltiirel" ve demokratik yonden geri kalmig olan bu
genis ve getin cografyanin sinemasi, gelismis bir sinema-
dir. Son yillarin Iran ve Tiirk sinemalarinin bagarilar1 her
yerde ilgiyle takip edilmektedir.

Edebi'den Sinemasal'a

Tiirk sinemasinda edebi galismalarin 6nemli bir yeri
vardir. Bu Oylesine etkin goziikiiyor ki, son kusaga
kadar Tiirk sinemasinin pek ¢ok basyapit1 ya edebi bir
uyarlamadir ya da edebi bir gelenege sahiptir. Gorsel ve
temsili sanatlar karsisinda edebiyatin daha geligkin bir
ifade bigimine sahip oldugu Tiirkiye'de edebi kiiltiir-ge-
leneksel halk edebiyatindan cagdas edebiyata kadar-,
filmsel alanin ufkunu genisletmistir. Burada birkag
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ornek verilebilir: Necati Cumali'dan Susuz Yaz ve Bos
Besik, Ferit Etgii'den Hakkari'de Bir Mevsim, Fakir Bay-
kurt'tan Yilanlarm Ocii, Yasar Kemal'den Alageyik, Yer
Demir Gok Bakir, Agri Dagi Efsanesi ve Yilam Oldiirseler,
Bekir Yildiz'dan Bedrana, Osman Sahin'den Kan, Necati
Haksun'dan Hazal, ayrica kendisi edebiyat kdkenli olan
Yilmaz Giiney'in senaryolarini yazdig filmler (Seyyit
Han, Hudutlarin Kanunu, Umut, Siirii, Yol...). Bundan
baska Kemal Tahir, Orhan Kemal gibi Ttirk edebiyatinin
onemli temsilcileri ile film ydnetmenleri ve senaristler
arasinda ortak calismalar da s6z konusuydu. Tiirk sine-
masl, halk gelenegine ait efsaneleri de kaydetmeyi ihmal
etmemistir: Kerem ile Asli, Koroglu, Deli Yusuf, Karacaog-
lan'in Kara Sevdas: gibi... Ve lirik bir edebiyat tad1 veren
gliniimiiz Tirk sinemasinin en iyi anlaticis1 olan Ercan
Kesal'in senarist olarak imza attig filmler (U¢ Maymun,
Bir Zamanlar Anadolu’da)...

Sinemada Anadolu Folkloru ve Yagar Kemal Lirizmi

Anadolu folkloru Yasar Kemal'in lirizmine kaynak
olusturmus; Yasar Kemal'in eserleri de pek ¢ok sinema-
clya konu ve yeni sinemasal ifade bigimleri kesfetmek
icin bir alan olusturmustu. Ornegin Atif Yilmaz, Muradin
Tiirkiisti'nde Yagsar Kemal'in dilini sinemaya uygulamay1
denedi. (Bkz; Scognamillo, 1998: 239). Ayrica Yilmaz Gii-
ney'in calismalarinda Yasar Kemal'in siirselligi ve ger-
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cekgiligine bir yakinlik var, bundan baska Bekir Yildiz
ile Orhan Kemal'in Dogu ve Cukurova'y1 ifade etmekten
cekinmeyen "gercekciligi" sinemaya yansimustir. Tiirk si-
nemasi, Folklorik/siirsel/gercekgi filmlerinden baska
Ali Ozgentﬁrk'ﬁn calismalariyla (Hazal, At, Su da Yanar)
gercekiistiicti bir siirsellige de agilabilecektir. Hazal, Hak-
kari'de Bir Mevsim, Yer Demir Gok Bakir gibi romanlar film
kamerasiyla birer freske doniisecektir.

Bundan baska Bedrana, Yer Demir Gok Bakair, Stirti, Yol,
Hazal, Yilam Oldiirseler, Yilanlarin Ocii, A§rt Dag: Efsanesi
gibi filmlerde o yorelere 6zgti edebi ve miizikal element-
ler harmanlanarak yeni bir "kiiltiirel bi¢cim" ortaya ¢ik-
mis ve "Dogu folkloru"ndan polifonik evrensel filmler
yaratilmigtir. Ayni sekilde Iran ve Kirgiz sinemalar:
edebi geleneklerini sinematografa farkh bicimlerde don-
tisttirerek film sanatina yeni estetik tatlar katmistir. Folk-
lorik 6geler ayrica Giircii sinemasinda siiziilerek "yeni
bir sinema" yaratilmistir. Folklorik gelenegin sinemato-
grafik kristalizasyonu Misir ve Latin Amerika sinemala-
rinda da sunulmustur.

Sonug olarak Tiirk sinemasi, Tiirk toplumu hakkin-
daki arastirmalarini edebiyattan da yararlanarak sun-
mus, boylece Dogu Anadolu, edebi bir kiiltiir alanindan
sinematografik bir liretim alanina dontistiirtilmistiir.
Yani bir kiiltiir'den daha baska kiiltiirler ortaya gikmus,
yonetmenlerin de yeni "film dili" kesfetmelerine bir ola-
nak vermigtir. Ornegin "masal tiirii", lirik ve dykiilemeci
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anlatim, belgeselci ¢ekimler gibi. Ayrica "halk¢" ve "ulu-
salc1" sinema anlayislar1 daha ziyade politik/ideolojik
bir anlayisla ortaya ¢ikmasina karsin estetik kompozis-
yonlarin olustururken bu cografyanin toplumsal/kiil-
tiirel tarihini kaynak olarak kullanmislardir. Boylece
sinema, belli bir bolgenin, belli bir tarihinin sosyolojik
ve psikolojik toplumsal tarihini canlandirmistir. Sinema
bu sekilde kiiltiirel bir form ve sosyal bilimsel bir isleve
sahip olmustur. Burada kiiltiirel ve sosyal bilimsel bir
arastirma alani olarak sinema, tarih, sosyoloji, antropo-
loji, siyaset bilimi, psikoloji ve psikanalize bir alan olarak
sunulabilir. Boylece S. Kracauer, M. Ferro, W. Benjamin
veya P. Bourdieu gibi diistiniirlerin sanat eserleri tize-
rinden yaptiklari tarih ve sosyolojik yontemleri dikkate
alinarak sinematografik arastirmalar gelistirilebilir.
Yoksa bu diistiniirlerin kitaplar1 medya, 6zel {iniversite
ve banka yayincilig1 icin var giiciiyle calisan "Yeni Tiirk
Enteli"nin rafta bulundurmasi gereken "sik kitaplar" ola-
rak zaman iginde tozlanacaktir veya "moda"s1 gegecektir.

Ge¢ kalinmis bir modernlesmenin sonucu olarak
1960'1arin basina kadar Tiirk sinemasi, "Batililasma ha-
yalleri'yle seyirciyi "Batili" hikaye, tip ve dekorlarla al-
datti. Ayhan Isik, Filiz Akin gibi starlarla bu senaryoyu
gerceklestiren Tiirk sinemas, Tiirkiye'ye 6zgii "gercek"
karakter ve konularla "eski" sinemayn tarihin kiilleri ara-
sina savurdu. Bu alanda Metin Erksan'in Susuz Yaz filmi
yeni bir asama kaydetti. Ve edebiyatta oldugu gibi film
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sanatinda da "gergekligin estetigi" yaratildi. Bundan
baska Y. Giiney, M. Erksan, L. Akad'in tipleri genel ola-
rak seyirciye daha yakindi. 1950'lerin sonlarina kadar
daha ziyade kentli zengin ve egitimli seyircilere yasla-
nan Tiirk sinemasi, 1960'lardan itibaren biitiin Tiirki-
ye'ye yayildi ve yeni filmsel konu ve bigimler kesfetti.

"Dogu'daki Hayat" tizerinden "memleket meseleleri
ile ilgili film yapmay: diistinen" Liitfii Akad, Hudutlarin
Kanunu'nda yalin bir sinema dilini, halk masallarindaki
sade ve kesik anlatimi denemek istedigini ve bu yolun
Tiirk sinemasini kendine has bir tisluba gotiirecegini be-
lirtmistir. (Bkz; Scognamillo, 1998: 229). Modern Avrupa
sanati, kesik veya pargalanmis anlatimi Marcel Proust,
Alfred Doblin, James Joyce gibi sanatgilar tizerinden
Orson Welles veya Ingmar Bergman'a tasirken, Tiirk si-
nemasl, Dogu Anadolu toplumunu canlandirirken halk
masallarina ve modern Tiirk edebiyatina basvuruyor.
"Pargalanmig" bir film dili'ni Ali Ozgentiirk Su da Yanar
filminde denerken, Yilmaz Giiney, Yol'da "parca parca"
seklinde baslayan birgok "hikaye"yi, modern sinemanin
"kalbi" olarak goriilen montajla birlestirecek ve Tiirk si-
nemasini tarihinin en yiiksek noktasina tasiyacaktir. Bu
"yeni sinema" (gercekgi, halkgc1 veya ulusalci), belgesel-
kurmaca kompozisyonunun yani sira ayni zamanda
yeni bir oyunculuk anlayis1 da dogurdu.

Tiirk sinemasi sansiirii asabilmek i¢in de iktidarlarin
ve onlarin uzmanlarini anlayamayacaklari yeni ifade bi-
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cimleri kesfetti. Senaryo asamasinda baslayan denetime
kars1 yonetmenler, cekim ve montaj sirasinda degisiklige
basvuruyor ve sembolik ifade bicimlerine basvuru-
yordu. Sansiiriin giiglii oldugu Brejnev déneminin Sov-
yet sinemasi; ayrica Macar, [ran sinemalar1 da sansiirii
asabilmek icin gesitli filmsel yontemlere basvurmak zo-
runda kaliyordu. Ama sonugta bu sinemalar, sembolik
ve nitelikli bir varan filmler yaratti. Yol, Tiirk sinemasi-
nin en bilenen 6rnegidir.

Dogu Anadolu'nun Hakkari'de Bir Mevsim filmindeki
temsilinde, ¢ocuklarin giinesin giines oldugunu bilme-
diklerini, portakal, zeytin gibi yiyecekleri tanimadik- la-
rin1 -istelik Tiirkiye narenciye ve zeytin {ilkesidir-;
okuma yazma bilmediklerini, -oyun oynamak ise liiks-
tiir- goriirtiz. Erden Kiral'in Ferit Edgii’ntin O adh ro-
manindan uyarladig1 bu film, fotografin realiteyi kaydet-
me anlayisindan hareket ederek Tiirkiye'nin Dogu ve
Giiney Dogu Anadolu bolgeleri tizerine refleksif bir
filmdir. Hakkari'de Bir Mevsim, tablolarin dili ve uzun
planlarla galisilarak miikemmel bir sekilde harmanlan-
mis belgesel ve kurmaca yapisiyla bolge halkinin yalniz-
Iigina terkedilmis hayatini tasvir etmistir. Sinif 6gret-
meninin karsilastigi durum ise bir "sok"tur. Bilindigi gibi
Yakup Kadri Karaosmanoglu da, Anadolu'ya giden
Cumbhuriyetci aydinin orada karsilastig1 hayal kiriklig
ve soku Yaban'da tasvir etmisti.

Atif Yilmaz'in yonettigi Berdel filmi ise, Dogu Anado-
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lulu gocuk gortintiileriyle agildiktan sonra gocuk tistiine
cocuk doguran bir kadinin dramiyla devam eder. Kadin,
sadece kiz cocugu dogurdugu icin kocas1 bundan mem-
nun degildir, ¢iinkii mutluluk verici olan sey, ogul sahibi
olabilmektir; zira oglan, babanin soyunu stirdiirebilecek-
tir. Dogan bebegin adinin baba tarafindan konuldugu
bir toplumda dogan bebek kiz olunca, baba ¢ocuguna
isim bile vermez. Erkek cocugu olmuyor diye bunalima
giren ve koyde “eksik” bir adam goziiyle bakilan filmin
kahramani, kendisine oglan dogurabilecek bir kadinla
evlenmege karar verir. Baslik parasi olarak da bir kizini
yash bir adamla evlendirerek onun kizini alir. Adam,
yeni karisini lokum, findik, ceviz, kuru incir ve tiziimle
besler ki, dogacak oglan saglikl1 ve giiglii olsun. Hentiz
dogmamis ¢ocuguna da isim -stiphesiz erkek ismi-
bulur, siinneti icin de bir takim elbise hazirlar. Ne var ki
yeni dogan bebek kiz olur. Delirecek noktaya geldigi s1-
rada adamun ilk karisi bir oglan dogurur. Yeni karisi ise
oglan doguramadi; icin baba evine geri doner.

Berdel’de hikaye arasina yerlestirilen ve estetik olmak-
tan ziyade pedagojik amagli hiikiimet 6nderligindeki
“Aile Planlamasi” koyliilere anlatilir. “Aile Planlamasi”ni
yiiriiten kentli kadinlar, amaglarinin, yurda daha saglikh
ve cagdas cocuklar yetistirmek oldugunu bildirirler.
Ancak hiikiimet tarafindan gorevlendirilen bu laik ka-
dinlar, Islam dinini de arkalarina alma ihtiyacini duy-
muslardir. Ornegin bu konuda, “Aile planlamas: dinen
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caiz ve miimkiindiir; dinimizce de tavsiye ediliyor”
anonsunun yapilmasi bir yandan dinsel kurallarin gii-
ciinii, 6te yandan laik cagdas yasamin kirsal alanlardaki
zayifhigini ortaya sermektedir. Filmde baslik paras: vb.
ilkel iliskilerin Atatiirk portresi 6ntinde yapilmasi, Ke-
malizm'in modernlesme projesinin kirsal alanlarda ye-
terince bagarilamamus oldugunu gostermektedir. Ozetle
Berdel, kirsal yasamda Ortagag zihniyetinin devam etti-
gini belgelemistir. Erkek ¢ocuga sahip olamayan anne-
nin damgalanip horlanmasi tizerine Siiri (1979) ile Bos
Besik (1969) filmleri de 6rnek verilebilir. Siirti’de gocuk
sahibi olamayan kadin horlanmis ve ezile ezile konusa-
maz olmustur; doktora gidebilmesi ise ancak Ankara’da
gerceklesebilmistir. Siirii, islami feodalite ile kentsel
vahsi bir kapitalizm arasinda 6rselenen insanlar1 sahne-
lerken, ti¢ ocuk dogurup da tigtinti bakimsizliktan kay-
beden bir kadinin bundan ve biitiin ugursuzluklardan
sorumlu tutulmasini yansitmustur.

Genel olarak Yilmaz Giiney'in Siirii ve Yol filmlerinde
hayatin tamami zorluklarla gecer: ya aga baskisi ya ge-
leneklerin baskisi veya devlet baskisy; ayrica cografi ko-
sullar, ekonomik yoksulluk tasvir edilir. Asiretler ve
kisiler aras1 hesaplasmalar, insan-doga, insan-insan,
insan-toplum gatismalari. "Catisma", her sanat yapitinin
olusturucu bir durumudur, ayrica filme bir anlat1 ve
etkin bir dramaturjik unsur olarak yapita bir atmosfer
katar ve onu sekillendirir. Catismayi hikayelerinin temel
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olusturucu 6gesi gibi kullanan Yilmaz Giiney 6rnegin
dramaturjiye bir aksiyon veren "catismalar"dan dolay:
Yol filmiyle, bir senaryo modeli olarak sinema tarihinin
biiytik filmleriyle birlikte goriiliiyor. Aslinda gatisma,
Shakespeare ve Goethe, Balzac ve Dostoyevski, O. Wel-
les ve De Sica, F. Lang ve A. Wajda, 1. Bergman veya
Metin Erksan, Liitfii Akad veya Ali Ozgentiirk'te de bir-
birini izleyen "catisma'larla yapit ortaya gikar.

Bos Besik filminde ise kadin, kadinligindan ziyade, an-
neligiyle ekrana yansimistir. Bagka sozlerle kadinin cin-
selligi, kendi arzu ve zevkleri igin degil, cocuk dogur-
mak igindir. Dolayisiyla kadinin temel bir giidiisii olan
erosu bastirilmistir. Bu durum ise cinsiyetgi bir toplum-
sal fenomeni yaratir ki, bu sadece Dogu diinyasinin kir-
sal alanlarinda degil, aym1 zamanda Bat1 metropollerinde
~Istanbul’dan baska, Viyana, Paris vs.-, ayrica reklam-
larda, boyali basinda, televizyon ve sinema endiistri-
sinde de goriilebilir.

Bos Besik ve Berdel’de kuma gelenegiyle yararsiz sayi-
lan ”“mal kadin”” daha iiretken bir baska "mal kadin”la
ikame edilmistir. Bos Besik’te Fatma'nin yedi yil sonra bir
oglani olur, fakat gog sirasinda besige koydugu oglunu
bir kartal kagirir. Oba Beyi'ne oglan vermenin mutlulu-
gunu tadamadan ¢ocugunu kurtarmak igin kartalla mii-
cadele ederken ugurumdan yuvarlanarak oliir. Fatma
kadinin bu destansi 6ykiisii Faruk Kalkan'in ifade ettigi
gibi, kir yasaminda ¢ocuga, 6zellikle erkek gocuga veri-
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len degeri -abartili degeri- vurgulamstir. (Kalkan, 1988:
120). Bu konulara duyarl bir yénetmen olan Atif Yil-
maz'in Kuma (1974) filmi de dogurganhgin ve erkek co-
cugun her evlilik sonunda sart kosuldugu agir toreleri
yansitmistir. Ayn1 yonetmenin Adak (1979) filmi ise
Dogu Anadolu’da yillar sonra erkek ¢ocugu olan koylii
bir babanin “mutluluk”undan dolay1 iki aylik oglunu
kurban etmesini gostermistir. Gergek bir olaydan sonra
canlandirilan bu film, Tiirkiye'nin dogusunda erkek ¢o-
cugun degerinin 6liime varan saplantisi ile dini efsane-
lerin (burada Hz. Ibrahim’in efsanesi) giiciinii ortaya

sermistir.

Ali Ozgentiirk’iin yonetip Onat Kutlar'in senaryo-
sunu yazdig1 Hazal filmi ise kirsal yasama dair bir bas-
yapittir. Dillere destan gtizellikteki Hazal, baslik para-
styla ailesini kurtarmis, miistakbel kocasi ise nehirde bo-
gularak olmiistiir. Aganin ve seyhin buyruklar geregi,
"’Baslik parasi 6denen gelin, tlenin kardesine helaldir.”
Dogu Anadolu’ya 6zgii yerlesimlerin -Silopi, Hakkari,
Cizre, Diyarbakair...- hayat tarzini gosteren Hazal, yoresel
miizik esliginde ve yakin ¢ekim teknigiyle geng kizlarin
portrelerini sunar. Film, belgesel sahnelerle tastan evler,
zorlu bir tabiat ve bu tabiattan da zorlu geleneklerin
hiikiim stirdtigti dag yamacindaki bir kdyde gecer. Ha-
zal'in yeni kocasi olan 10 yaslarindaki Omer, ailesinin
son erkek cocugudur ve soyunu devam ettirmesi igin bir
an once ¢ocuk -erkek ¢ocuk- sahibi olmasi beklenmek-
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tedir. Ne var ki evin reisi goziiyle bakilan Omer’in ziir-
riyeti yoktur. Baslik paras1 probleminden dolay1 koca
bulamayan ablasinin dedigi gibi " parmak kadar ¢ocu-
gun ziirriyeti mi olur?”’ Daha altina iseyen Omer’'in ziir-
riyeti igin seyhe Arapca dini seyler yazdirilir; fakat
“koskoca” seyhin cabasi da nafile ¢ikar. Ayn1 odada
yatan Omer ile Hazal1n iliskisi ise yavag yavas anne-
cocuk, abla-kardes iliskisine dontistir.

Okulun olmadig) ve ¢ocuklarin kuran kurslarina gon-
derildigi Hazal'in topraklarinda koye aga hiikmederken,
seyhin gosterdigi tarikat izlenir. Devletin koye yol
agmak istemesine, aga ve seyhin ¢izdigi koy nizamim
bozacag gerekgesiyle karsi ¢ikilir ve yol isinde ¢alisan
kisilerin evleri ibret olsun diye yakilir. Koyliilerin, daha
dogrusu koyliiler adina karar veren seyh ve aganin yol
yapimina karsi ¢ikmasinin gerekgesi ise sudur: Yol
gelir, devlet gelir. Devlet size niifus kagid verir, siciliniz
olur. Jandarma gelir, tahsildar gelir, hem caninizi hem
malinizi alir. Devletin sizden haberi olur. Bizim kagagi-
miz, gogegimiz var.”” Bu gerekcelerden baska seyh su ge-
rekgeleri de siralar: “Sadece allahin tarikati izlenmeli!
Tarikat elden gidecek, miilkiin nizami1 bozulacak, kul
agasina, miimin seyhine asi olacak!”” Filmin bu béliim{j,
hatta tamamu, Ankara’dan yonetilen devletin, bazi kirsal
alanlardaki zayifligini, hatta neredeyse yoklugunu gos-
termektedir. Cagdas bir Cumhuriyet Devleti'nin varl-
gindan yoksun bir alan Ortagag engizisyonunu -seyh ve
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aganin engizisyonu- hatirlatmaktadir. Hazal’da asiret
diizeni de devlet diizenine tercih edilir. Siyasi segim do-
nemlerinde baz siyasi partiler, asiret reisi ve seyhlerle
isbirligi yaparak, hentiz ‘yurttas’ veya ‘birey’ olamamais
bu bolge halkinin oylariyla oy oranlarin yiikseltmigler-
dir. Tiirkiye'deki ‘komprador burjuvazi’, siyasi alanda
kentlerin ticari burjuvazisi ve orta siniflara yaslanirken,
tasrada tutucu ve gerici gevrelerle isbirligi halinde ol-
mustur. Bu egilim de neredeyse biitiin siyasi yelpazelere
uzanmustir. Menderes’ten itibaren diye belirtiyor bu ko-
nuda Dogan Avcioglu,

"Cok partili hayat, aga ve seyhlerin devlet iize-
rindeki niifuzunu arttirmistir. Oy depolar ola-
rak agalar, siyasi partilerin itibarl kisileri
olmustur. Ne var ki aga ve seyhlerin itibarla-
rinin artis1 onlari koyliilerin 6ntinde biisbiitiin
kudretli kisiler yapmustir. Dogu’da koyliiler
devleti de arkasina almis goziiken egemen si-
niflarin inga ettikleri boyle bir ‘demirperde’nin
gerisinde yasamaktadirlar.” (Avcioglu, 1982:
662)

Yol isinde ¢alisarak aganin nizamina isyan eden geng
bir adam, Hazal’1 kagirir. Hazal'in da goniil verdigi bu
gen¢ adam Hazal'la birlikte 6ldiiriiliir. Geng adam hem
yol ve okul hem de ask konusunda yenilik¢idir. Hazal
da, ‘agaliga kars: ayaklanmanin simgesi’ seklinde yo-
rumlanmgtir (Kalkan, 1988: 117). Kiigiiciik Omer ise ka-
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ris1 Hazal'in koy meydanina 6lii olarak getirilisini izler-
ken, bu olanlarin ne anlama geldigini anlayabilecek
yasta degildir. Hazal ve sevgilisi gibi, Omer de torelerin
kurbanidir. Folklorik 6geler -miizik, duvar halisi, Ferhat
ile Sirin, Kerem ile Asli, Mem-u Zin, Yusuf ile Ziileyha
efsaneleri...-, belgesel ve kurmaca sahneleriyle stilize edi-
len bu film, Siiri, Yol, Hakkari’de Bir Mevsim gibi filmlerin
kulvarinda yiizen ve diinyanin gidisatindan duyulan ac1
duygusuyla hayat karsisinda kendini sorumlu hisseden
bir yapittir. Okula gitmeyip de alim olmak isteyenlerin,
ziirriyeti olmayip da gocuk sahibi olmak isteyen ¢ocuk-
larin portrelerini gosteren Hazal’daki &malarla gegen al-
legorik sahneler ise Ortagag insanlarini tasvir eden
Brueghel’in Koérler Meseli tablosunu cagristirmaktadir.
Hazal'in Brueghel’yen topraklarinda da acilen bir rone-
sansa ihtiyag vardir. "Tamam- lanmamus bir proje olan
modernlesme", orada ciddi atilimlar/gareler bekliyor.
Zaten sinemacilar da edebiyatcilar gibi, geri kalmus bir
bolgenin "kederli manzaralari"'ndan kaygi duyuyorlardi.

Kotii Diinyanin Kurtarilmasi Olarak Film Sanati

Sanat, kotii ve hiiziin verici bir diinyanin kurtarilma-
sidir. Ve boylesi bir diinya, Stefan Zweig ve Franz Kafka,
Orhan Kemal ve Yasar Kemal, De Sica ve Charlie Chap-
lin, Yilmaz Giiney ve Liitfii Akad... tarafindan artistik
bir yolla gergeklestirilebilmistir. Bu sanatgilarin tasvir et-
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tigi "hiiztinlii manzaralar", seyirciye sanatsal bir coskun-
luk verir. Ozetle film sanat1 bunu, kiiltiirle ilgisi olmayan
Televizyon veya Biling Endiistrisi gibi "kotii diinyanin
solensel tamamlanis1" seklinde degil, kotii diinyaya iti-
raz ederek ve bunu parildayan renklerle ifsa ederek dile
getirir. Seyyit Han, Hazal, Yol, Yer Demir Gok Bakir, Siirii,
Hakkari'de Bir Mevsim... gibi filmler boyle bir "estetik
onerme'"ye sahiptir. Ve bu filmler, etik ve hiimanist tu-
tumlarin1 didaktizme basvurmadan estetik bir form
icinde ilan ettiler. Televizyon, miizik ve reklam endiis-
trisi ise -kimileyin ticari bir sektor gibi hareket eden si-
nema da-, "Dogu imgesi"ni bir somiirii figiirii olarak
kullaniyor ve ayni zamanda "Dogu" ve "Dogulu"yu hor
gorerek damgaliyor.

Yiizlerce filmde seyircisini "Batil1 hikaye" ve tiplerle
aldatan Tiirk sinemas: 6zgiin karakterini "gercek" anlati
ve tiplerle olusturulan filmler sayesinde kazandi. Tiirk
sinemasinin "gercek temsilcileri" de bu toplum ile bireyi
arasindaki catismalar tasvir eden yonetmenlerdir. So-
nugcta Tiirk sinemacilar1 da, "sinemanin gelisip biiyii-
diigii topraklarin aynast” oldugunu biliyordu. italyan
Yeni Gergekgi sinemaya meyilli bir sinema olan Tiirk si-
nemas da -Iran sinemasi da Macar sinemasi da bu nite-
ligi sahiptir- maddenin 6ziinti agiga ¢ikarmay1 basar-

muistir.
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"Dogu Anadolu Filmleri"nin Temsil Ettigi
Genel Konular

Zorlu bir doga/ cografi ve iklimsel zorluklar
Ulasim sorunu

Saglik sorunu

Ataerkil bir toplum

Aga baskisi

Koyliiltagtin ilkel bir durumda olusu
Cocuklugun olmayisi

Cocuklarin galistirilmasi

Politik cevreler (muhtardan siyasi parti temsilcilerine
kadar) ile asiret/aga arasindaki ekonomik ve siyasi ¢i-
karlara dayal giiglii bir bagin varlig

Okuma-yazma (egitim) sorunu

Yoksulluk

Asiretler arasi kavgalar

Kan ve namus davalar

Intikam duygularinin giiglii olusu

"Kotiiler"in kalleslik yapmasi ve pusu kurmalar:
Kacgakgilik

Toprak sinir1 (yani ifraz/ parsellemenin yanhsi yapil-
masi veya hi¢ yapilmamis olmasindan dolayi) ve su so-
runlarindan dolay: aileler aras: 6liimciil kavgalar
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Cesitli sorunlardan dolay: kagma veya biiyiik kent-
lere gog etme ihtiyac

Kavusulmasi zor asgklar

Kisisel kahramlik (Kahramanliga bu denli ihtiyag
duyan bir toplum hayati diizeyde sorunlar olan bir top-
lumdur).

Modern toplumsal/idari hizmetlerin oldukga eksik
olusu veya yoklugu
Devlet ve kamu temsilcilerinin (jandarma, kayma-

kam, 6gretmen, hekim gibi) modernligin sembolleri sek-
linde tasviri

Torelerin katilig:
Kadin-erkek esitsizligi

Kiskirtilmis ve abartilmis erkeklik ile bastirilmis ka-
dinhik

Cinsel tecaviizler ve cinsel sorunlar
Kuma
Kadinin damgalanmas

Erkek ¢ocuk sahipliginin yticeltilip abartilmasi; buna
karsilik ¢cocuk sahibi olunmamasi halinde kadin, hatta
erkegin de "eksik" ve hor goriilmesi

Kadinin fedakarlik ve sabri

Cografi ve ekonomik zorluklara karsi gare bulma ve
direnme

Dayanigma
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Biiytiiklere saygida kusur edilmemesi; ama bunun
zaman zaman otoriter bir noktaya varmasi

Cemaate dayal1 bir sosyal yasam tarzi

Tiirk sinemasi, toplumsal manzaralar: ve bireysel psi-
kolojiyi bu temalar tizerinden tahlil ederken, kamerasin
Dogu Anadolu'ya yoneltti ve harika filmler ortaya ¢i-
kardi Tiirk Sinemasi, sosyal bilimler gibi (bazen daha
once, bazen daha sonra) Dogu'daki geri kalmishg sez-
mis veya kavramistir. Politika ise, bilim ve sanatin or-
taya cikardig gercekleri genellikle ya inkar etti ya da
sansiirledi. Tiirk sinemacilari, Beyoglu'nda hayal edip
Dogu'yu tasvir etmislerse de bunu pek ¢cok filmde harika
bir bicimde sunmuslardir. Onceleri "Sehirli" olan sinema,
kirsal alana inip beyaz perdeyi 1s1ldayan renklerle ve ¢o-
gunlukla hiiziinlii manzaralarla resimledi. Boylece Tiirk
sinemasinin pek ¢ok filmi, "fiziki gercegi" sanat yoluyla
kurtarmistir. Zaten sinema ve diger sanat formlarinin
yetenek ve rolii budur. Politika ise, vaatlerini gercekles-
tirmek, dolayisiyla bu cografyay: "kederli manzaralar"
dan kurtarmakla ytiktimludyir.
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FILMOGRAFI

ADAK (Atif YILMAZ, 1979)

AGRI DAGI EFSANESI (Memduh UN, 1975)
BEDRANA (Siireyya DURU, 1974)

BERDEL (Atf YILMAZ, 1990)

BOS BESIK (Orhan ELMAS, 1969)

HAKKARI’DE BIR MEVSIM (Erden KIRAL, 1983)
HAZAL (Ali OZGENTURK, 1980)

KAN (Serif GOREN, 1985)

KUMA (Atif YILMAZ, 1974)

SEYYIT HAN (Yilmaz GUNEY, 1968)

SURU (Yilmaz GUNEY/Zeki OKTEN, 1978)

YER DEMIR GOK BAKIR (Ziilfii LIVANELI, 1987)
YOL (Yilmaz GUN EY/Serif GOREN, 1982)
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Dipnot:

19- Gergekte filmlerin analizi iizerinden '"tarih
yaziciligr"nin en giiglii 6rnegi Siegfried Kracauer'in Alman
toplumunun Weimar dénemindeki (1919-1933) psikolojik ta-
rihini inceledigi Caligari'den Hitler'e (1947) calismasinda go-
rilmistiir. Marc Ferro'nun yaptig1 ise, Kracauer'in
problematigini yeniden ele almasi ve Fernand Braudel'in for-
masyonundan gelmis bir tarihgi olarak Braudel'in uygarliklar
incelerken gorsel sanatlardan yararlanan anlayisini sinemato-
grafik goriintiilere uygulayarak film goriintiilerini tarihin bir
arsivi seklinde yorumlamasi; boylece sinema araciligyla ta-
rihsel yeni bir "bilgi katman1" kegfetmesidir.
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Tiirk Sinemasi1’nda Cocuklarin Sunumu

“Bana hi¢bir zaman ¢ocukmugsum gibi davramilmad:. Bagka ¢o-
cuklara da. Ben kéyden ayrilip sehre diistince ¢ocuklarin ¢ocuk ol-
dugunu anladim.” (Yasar KEMAL)

Film kamerasi daha Lumiére Kardesler’den itibaren
cocuk gortintiilerini kaydetmeye baslamisti. Sinemanin
ilk yillarindan beri gocuklar, filmlerin miidavim seyirci-
leri olmustu. Film gosterimlerinin Karag6z, meddah gibi
geleneksel gosterilerin oniine gectigi Tiirkiye’deki si-
nema seyircisinin 6nemli bir kismini ¢ocuklar olustur-
mustur. Turklerin tarihindeki ilk sinema seyircileri de
Sultan II. Abdiilhamit’le birlikte kendi ¢ocuklar: ol-
mustu. Cocuklarin, hele hele yoksul ¢ocuklarin “cen-
net”i olan sinema, 1920’lerden itibaren vazgecilmez bir
nese alan1 olmustu. “Higbir cocuk yoktur ki” diye belirtir
bu konuda 1938 tarihli, “Sinema Cocuklar Icin Zararh
mudir, Degil midir?” bashkl bir yazi, “iki elinde iki ta-



bancasi, atinin tistiinde ugar gibi giden bir kovboyun he-
yecanina katilip biitiin hafta sonu onun tesiri altinda kal-
masin.”?’ Cocuklarin sinemaya duyduklar: kars: konu-
lamaz ilgiyi 1936 yilinda gegen bir olay harika bir bi-
cimde agiga ¢ikarmaktadir: “Istanbul’ da sinemaya git-
mek ihtiyaciyla iki 6rdegi sarhos ederek calan 11 ve 12
yasindaki iki gocuk yirmiser giin hapse mahkam
oldu.”?" Cezaevine giren bir baska ¢ocuk ise bunun ne-
denini sdyle aciklamistir: “Sinemaya gidecektik. Paramiz
yoktu. Annem para vermemisti. Biz de legen galdik. Onu
satip, sinemaya gittik.”?2 Bu arada 1920°li ve 30’lu ylla-
rin “devlet¢i” ve “halk¢r” politikalarinda “23 Nisan ¢ocuk
haftasinda biitiin Tiirkiye dahilindeki sinemalar bir giin
muayyen saatlerini cocuklara tahsis ederler ve onlara pa-
rasiz olarak salonlarini agarlardi” .2

Kamusal kiiltiirel bir olgu olan sinema, “gocuk diin-
yasi”"na dair harikulade bir deneyimdir. Sinemayla bir-
likte cocugun gergekligi, fantazisi, terbiyesi, kisacasi
seylerin duyumsanis sekli yeniden bicimlenmeye basla-
mistir.2* Cocuk icin sinema, katlanilmasi gtig olan disip-
linli okul diizeni ve gegimsiz aile hayat1 karsisinda bir
“siginak” olmustur. Sinema sanatinda bu durumun en
ilgi ¢ekici sunumu Jean Vigo'nun Hal ve Gidis Sifir ile
Francois Truffaut’'nun Doértyiiz Darbe gibi filmlerinde
canlandirilmistir. Dértyiiz Darbe’deki cocuk, aile ve okul
icinde yasadig1 sikintilarini hafifletebilmek amaciyla Pa-
ris'in sinemalarina sik sik siginirdi. “Kutsal Aile” gele-
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negini darmadagin eden modern aygitlardan biri olan
sinema, gocugun serbest zamanina girmis; aile, okul, ki-
lise, cami gibi geleneksel ortamlarda ifade edilemeyen
seylerin ifade edilebilmesini saglayarak cocugun ufkunu
genisletmistir. Anne-baba ile 6gretmen, papaz ve imam-
larin, “Cocuklar1 sinemadan uzak tutalim!” telkinine
ragmen sinema ile gocuk arasinda bir asirdan beri gtiglii
bir iliski olagelmistir. Sinema ayrica ¢ocuklara da kollek-
tif bulusma alan saglayarak sosyal iletisimsel bir isleve
sahip olmustur. Giiniimiizde ise, egitimin karsit1 goriil-
mesine karsin sinema, 6zellikle Fransa'da bazi ortaokul
ve lise programlarina dahil edilerek yillardir egitim sis-
teminin bir parcasi olmustur.?> Sonugta sinema, hem ¢o-
cuga bilgi katabiliyor, hem serbest zamanini eglenceli ve
toplumsal bir sekilde gegirmesine yardimci olabiliyor.
Yetiskinlere 6zgii olan okuma yazma kiiltiirtine karsilik
sinema, gorsel temsili 6zelligiyle gocuklara meyilli bir
formdur. Bu konuda Neil Postman’a gore, okuma, goz-
lenmemis ve soyut bilgi diinyasina girmeyi olanakl kil-
digindan dolayi, okuyabilenler ve okuyamayanlar
arasinda bir ayrilik yaratmaktadir. Okuma da, cocuklu-
gun kamgisidir, glinkii okuma bir anlamda yetiskinligi
yaratmaktadir; okuryazar bir diinyada ise ¢ocuklar, ye-
tiskin olmalilar.2¢ Buna karsin sinemada herhangi bir go-
riintiiyti anlamak igin okuryazarlik gogunlukla sart
degildir. Bu 6zelligiyle film formu diger sanat formlari
karsisinda daha “’keyif”’li, daha popiiler, daha demokra-
tik ve daha cocuksudur. Cocuklar da, -yetigkinler de-
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film izlerken kendilerini bir iki saatligine de olsa “’hayal
diinyasina” birakabilmektedirler.

Genel olarak gocuklar sinemaya ilgi gosterirken, si-
nema da ¢ocuk diinyasini temsil etmistir. Sarlo'nun Yu-
murcak veya Jean Vigo ile Truffaut’'nun adin1 andigimiz
filmlerinden bagka De Sica’nin Italya’daki yoksullugu
yansitan harika yapitlar1 (Milano’da Mucize, Kaldirim Co-
cuklari, Cocuklar Bize Bakiyor), Louis Buiiuel’in Meksiko
City'deki Unutulmuglar’l, Louis Malle'in Elveda Cocuk-
lar’da Naziler’e kurban giden gocuklar ile Zazie Metroda
filmi; Fellini'nin Amarcord’u, Angelopulos’un babalarini
arayan gocuklar1 gosterdigi Puslu Manzaralar’l, Satyaijit
Ray’in giindelik gercegi siirsel bir sekilde sahneledigi
Apu Uglemesi, Wim Wenders'in modernligin sikintisint
yetiskinlerle birlikte yasayan ¢ocuklar1 (Alice Kentlerde,
Paris-Teksas gibi), trampet calarak Alman halkinin III.
Reich’a inanisin1 hi¢ biiylimeden ele veren Volker
Schlondorff'un Giinther Grass'tan uyarladigi Teneke
Trampet'teki trampetci cocugu, Kusturica'nin cogkulu ve
taskin “Cingene Cocuklar1”, cagdas Iran filmlerinin temel
sinematografik figiirleri olan -Abbas Kiarostami’inin
eserleri; ayrica Beyaz Balon, Sessizlik, Gokytiziintin Cocuk-
lari, Ayna, Kara Tahta, Sarhos Atlar Zamam gibi filmler-
masum ve magdur ¢ocuklar, sinema sanatina pariltili
gortintiiler sagmistir. Pinokyo'nun Maceralari, Oz Biiyii-
ctisti, Bagdat Hirsizi1 gibi filmler ise diinyanin her tara-
finda bu tiirtin klasikleri olmustur.
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Cocuklarin Filmlerdeki Rolleri

Cagdas sinemacilar arasinda Kiarostami gibi ¢ocuk-
lara genis bir yer veren Wim Wenders’e gore cocuklar,
cocukluklar1 geregi durumlara kars: saskin ve ilgili ol-
duklar igin stirekli soru sorarlar. Onlarin sorulari da, in-
sanda kendi durumunu degistirme ilgisini uyandirir.?’
Kiarostami ise ¢ocuklarin kiigiik mistikler olduklarini ve
onlarin kendisine saglik ve yasam duygusu verdiklerini
dile getirmistir.® Cocuklar neredeyse hayati yasayan tek
insan toplulugudur ve onlar filmlerin 6ztine iligkin bir
role sahiptirler. Yusuf ile Kenan, Duvar, Ucurtmay: Vur-
masinlar, Piano Piano Bacaksiz, Hazal, Hakkari’de Bir Mev-
sim, Gelin, At gibi Tiirk sinemasinin ¢ocuklu filmlerinde
de ayni islev ve pariltilar goriilebilir.

Tiirk sinemasinda ilk ¢ocuk oyuncu 1935’te gercek-
lestirilen Aysel Batakli Damin Kizi filminde goriilmiis,
Mubhsin Ertugrul da Sehvet Kurbam (1940) filminde go-
cuklara yer vermisti; gocuk oyunculara dayali ilk film ise
Suavi Tedii'niin yonettigi Gogmen Cocugu (1952) ol-
mustu.?® Tiirk sinemasinda 1960’lardan itibaren sik bir
bicimde g¢ocuk filmleri yapilmstir.

Bu inceleme, cocuklarin Tiirk sinemasindaki sunum-
larin1 1960‘lardan baglayarak, ““Masalimsi-Melodramatik
Cocuklar”, “Kirsal Alanlarin Cocuklar1”, “Istanbul’a
Go¢ eden Cocuklar”, “ Arabesk Filmlerde Cocuklar” ile
”Cocuklarin Goziiyle 1980 Askeri Darbesi’” bagliklari al-
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tinda degerlendirmektedir. Film analizi ve elestirisinin,
bir gesit toplum analizi ve elestirisi anlayisindan hareket
ederek “gocuk filmleri” {izerinden Tiirkiye'nin bazi top-
lumsal fenomenleri ortaya serilecektir. Baska deyisle
cocuk portreleri ve manzaralari tizerinden Tiirkiye'nin
toplumsal karakter(ler)i ve film sanatinda Ttirk sinema-
sinin bircok yonii goriilebilecektir.

Masalimsi-Melodramatik Cocuklar

Tirk sinemasinin en iiretken olmaya basladig:
1960'lardan itibaren kahramani ¢ocuk olan filmlerin do-
nemi Memduh Un'iin Aysecik filmiyle agild1. Yogun bir
dramatizasyon yazari olan Kemalettin Tugcu'un aymn
adli romanindan uyarlanan Aysecik, melodram tarziyla
Tiirk seyircisi tarafindan oldukga begenildi ve bu filmin
devami pek ¢ok Aysecik filmi yapildi. Istanbul’un yoksul
bir mahallesinde yasayan bes yasindaki Aysecik’in hi-
kayesinin anlatildig1 bu filmde kizin babasi bir kamyon
soforii, annesi ise bir ev hanimidir. Aysecik, komsusu-
nun bahgesinden incir calan, ¢amasirlarini yikayan
komsu kadinin elbiselerini kirleten, sokaktaki satici1 ada-
min yiiziinii boyayan simarik bir kizdir. Ama Aysecik
bu davraniglariyla mutlu mu mutlu bir gocuktur. Ne var
ki hem kendisinin hem de ailesinin mutlu yasantisi bir-
denbire felakete dogru siiriiklenir; babasinin galistig:
fabrikada patronunun metresi babasiyla cilvelesir ve bu
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ytlizden babasi isinden kovulur. Arkasindan babasinin
patronu oldiriliir ve sug Aysecik’in babasina atilir; Ay-
secik’in annesine de araba garpar ve &ma olur. Annesini
amaliktan kurtarmak, babasinin da sugsuz oldugunu ka-
nitlamak igin Aysecik olaganiistii gaba harcamaya bag-
lar. Simarik Aysecik’in karakteri biisbiitiin degisir ve
artik fedakar, terbiyeli ve sorumlulugunu bilen yetiskin
bir insan gibi olur. Mahalle halki da bu kiz1 ¢ok sevmeye,
ona yardim etmeye baglar. Aysecik de galisip para top-
layarak annesine ameliyat yaptirir ve onu &mahktan kur-
tarir. Onun yetenekleri bununla sinirh kalmaz. Oksiiz
yoksul bir erkek gocukla Istanbul sokaklarinda gazete
satan Aysecik, sehirdeki pek ¢ok gazete saticis1 cocukla
polisin yakalayamadig: katilin yakalanmasini1 ve baba-
sinin hapishaneden kurtulmasini saglayarak aile birligi
ve saadetini yeniden kurar. Cocuk filmi oldugu kadar
"ailevi bir film" olan Aysecik, aile hayatina bagh olan ge-
leneksel Tiirk toplumunda biiyiik bir begeniyle karsilan-
mis ve Aysecik tiplemesi, popitiler Tiirk sinemasina uzun
bir siire malzeme saglamistir. Zeynep Degirmeciog-
lu'nun canlandirdig: ve Shirley Temple’in bir kopyasi
olan Aysecik, yaramaz bir sokak kizi ile terbiyeli ve fe-
dakar bir aile kiz1 arasinda gidip gelen bir tiptir.

Aysecik’le baglayan “cocuk filmleri” furyas: Istan-
bul’un zengin Batil1 aile yasam tarzini gostermesiyle
devam eder. Bu seri filmlerden Hulki Saner’in yonettigi
Aysecik Cantmin Igi filmindeki Aysecik, "tipik bir Tiirk
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kiz1" degil, asir1 Batili bir cevrenin gocugudur. Aysecik,
Cumbhuriyet Tiirkiyesi'nin 6zlem duydugu ve 19. yiiz-
yilin ikinci yarisindan itibaren Batililarla ticaret yapan
Istanbul burjuva ailelerinin hayal ettigi bir yasam tarzi-
nin figtirlerinden biridir. Hollywoodyen miizik ve ma-
salimsi bir dekorla baslayan Aysecik Canimin Igi,
kendisinden haber alinamayan babasini kar altinda bek-
leyen bir kizin kendi hikayesini kameraya bakarak ifade
etmesiyle devam eder. Diinyaya geldiginde annesi tlen,
babasi kaybolan ve riiyasinda babasinin bir giin geri ge-
lecegini “Allah Baba”dan 6grenen Aysecik, karlar al-
tinda “"Noel Baba”y1 bekleyen Hiristiyan toplumuna ait
bir gocugu gagristirmaktadir. Zaten gogunlukla Islami
geleneklere bagh olan Tiirk burjuvazisi de kiiltiirel ya-
saminda bir 6lcliye kadar “Hiristiyan Bat1“ya 6zenmis-
tir. Bir dolandiric1 olan ve Frenklere 6zenen ¢evrelerde
kumarai olan babasi birgiin ortaya gikip kizini para kar-
sihginda evlatlik vermeyi diistintir ve bu konuda ytiksek
bir fiyat bicerken, Aysecik’in sempati ve giizelligi, baba-
nn kizini satmasini caydirir. Zeki, hazir cevap, sarki soy-
leyip gosteri sunabilen Aysecik, hemen hemen her
anne-baba ve ¢ocugun imrenerek izleyebilecegi nitelik-
lerle tasvir edilmistir. Aile hayatinin cicisi, mutluluk ha-
rikas1 Aysecik, “masal” ve “ninni“lerle avutulan, eko-
nomik sorunlarla yasayan Tiirk seyircisine, “keske
benim de dyle bir gocugum olsa!” veya “keske benim de
oyle oyuncaklarim olsa!” diye imrenilerek sunulan ek-
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randaki canl bir oyuncak ya da sahte bir mutluluk figii-
riidiir. Mutlulugu yeterince tadamayan “siradan” insan-
larin hayatina suni bir tiplemeyle sokulan Aysecik, her
eve lazim evcil, ticari bir “lirtin”d{ir. Zengin ortami ve
“tisttin” yetenekleriyle -gercekte cocuklarin sahip ola-
mayacag! yetenekler- Aysecik, yoksul kesim ¢ocuklar:
i¢in bir horgorme figtiriidiir. Gergekte 1950’lerin sonlar1
ile 1960'larin Tiirk toplumunun yasam kosullar: filmin
gortintiilerinden bambagkaydi. Peki bu zenginlik teghir-
ciligi nereden kaynaklanmaktadir acaba? Sosyolog
Unsal Oskay’in iddiasina gore, “1950'lerden bu yana ha-
yatimizda ¢ocugu ve insanin igindeki gocugu biiyiik bir
acelelikle yok edip; cocuk yerine paranin 6neminin bi-
lincine varmus, hiyerarsik iligkilerin olusum bicimini ol-
dugu gibi mesru sayma pragmacilifini benimsemis
yarigmaci etik icinde, arkadasini ya da komsusunu ken-
disinin benimsedigi tiiketim kaliplari ile ezmenin mut-
luluk olduguna inanmis bir eriskin yaratma cabas1”
baglamistir. Oskay’a gore bu teshircilik stireci,

“Okulda, sokakta, televizyon ekraninin karsisinda,
magazinlesmis basinin her tiiriinde ve sayfasinda, “Gii-
zellik”, “Ses” ya da “Bilgi” yarismalarinda birbirine
kosut bir bigimde islemektedir. Son yillarin kaset ve klip
sanayii bunun igindedir. OSYS hazirlik kurslar1 bunun
icindedir. Oyuncak endiistrisi bununigindedir... Aslna
bakarsak sinemamizin, TV’lerimizin eskiden yaptig1 da
buydu, bugiin yaptiklar1 da budur...”%
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Aysecik’in sahip oldugu ortam ve yeteneklere sahip
olmayan diisiik egitimli ya da yoksul ailelerin gocuklari
Aysecik karsisinda eksik veya damgali m1 goriinecektir?
Su gercek ki, popiiler tecimsel Tiirk sinemasi yoksullara
zengin; Dogululara Batil;; koyliilere kentli “masallar”
anlatmakla bir yandan onlar1 avuttu, bir yandan da on-
lardan servet elde etti. Iskambil oyununda kumarci olan
babasindan bile daha kurnaz olan Aysecik, kurnaz Is-
tanbullu tiiccar sinemacinin “oyun”larindan bir tane-
siydi. Murathan Mungan’a gore de, Tiirk sinemasi
tecimsel bir sinemadir ve kar getirmeyecek bir alana ya-
tinm yapmaz. Seyirciler de -6zellikle kadin seyirciler-
kendi yasanmamis ¢ocukluklarinin 6zlemlerini Aysecik
filmlerinde gideriyorlardi. Mungan’in iddiasina gore,
’Bu filmler, ciddi bir pedagojik incelemeye tabi tutulsa,
birgogunda gocuklarin ruhsal diinyalarim tahrip edici
birok olgu ortaya gikarilabilir.”3 Ote yandan biiyiikle-
rinislerine akil erdiren Aysecik’'in davranislari gocuklara
degil, yetiskinlere 6zgiidiir; tistelik Aysecik’in etrafinda
hicbir cocuk mevcut degildir; dogum giinti partisine bile
sadece yetiskin insanlar katilir.

Hulki Saner’in yonettigi Aysecik Cimcime Hanum fil-
minde ise Aysecik, burjuva mekénlar yerine ayak taki-
miyla birlikte sokaklarda goriintir. Yine anlatiyla bas-
layan filmde Aysecik’in annesi 6lii, babasi da ortalikta
goziikmeyen bir kumarcidir. Aysecik, Aysecik Canimin
I¢i filminde imrenilecek bir tip iken bu filmde kendisi ar-
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kadasina imrenir; clinkii arkadasinin dogum giinti yapi-
lir, ona yas pasta ve hediyeler alinir. Sokak kiz1 Aysecik
bir 6nceki filmdeki konak kiz1 Aysecik’e 6zenir. Boylece
Aysecik tiplemesi bu filmlerin ahlaki ikiytizliiltigiinii ele
verir. Bu filmde de cin gibi akill1 olan Aysecik’in etrafin-
daki adamlar zengin salonlardaki “Batili” degil, halk
kahvehanelerindeki kotii giyimli, kiiftirbaz "Dogulu”
tiplerdir. Aysecik de hanim kiz degil, liimpenler ara-
sinda hokkabaz, terkedilmis, fakir bir cocuktur. Ayse-
cik’i kollayan adam (Sadri Alisik) ise Ayhan Isik gibi
Clarke Gable’1 animsatan bir tip degil, serseri, kaba, ona
buna laf atan, firlama bir Istanbullu’dur. Hayatini yetis-
kin adamlarla kahvehane, meyhane, stadyum, hipo-
drum gibi "aylak sinif"in mekanlarinda gegiren Aysecik’
in hicbir ¢cocuk arkadas: yoktur. Oysa ki gocuk, diger
cocuk ve ¢ocuk oyunlariyla birlikte cocuklugunu yasar.
Aysecik’in mutlu olmasi igin ise ayak takimi kendi ara-
sinda para toplayip Aysecik’in dogum giiniinii yas pasta
esliginde kutlar. Sahip olma ve tiiketimin verdigi mut-
lulugu olumlayan Aysecik filmleri sahip olmaktan ve tii-
ketimden yoksun fakir bir toplumda basit bir tarzda
tiretildi, gabucak pazarlandi ve tiiketildi.

Orhan Aksoy’un yonettigi Aysecik’le Omercik filmi ise
bir ¢ocuk sarkisi ve bir mektup anlatisiyla baglar. Istan-
bul burjuvalar arasindaki sahkekar ve ihtirasa dayal
ask iligskilerinden dolay1 ortalikta kalan cocuklar1 goste-
ren bu filmde Aysecik dansozliik yapmakta, kiictik kar-
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desi Omercik de ona darbuka galmaktadir. Hayatin siir-
diirebilmek ve hasta olan kardesi Omercik’e ila¢ satin
alabilmek igin Aysecik geceleyin pavyonda dansozliik,
giindiizleyin gadir tiyatrolarinda hokkabazlik yapar;
zaman zaman da iki kardes hirsizlik yapar. Aysecik’le
Omercik’in en biiyiik hayalleri ise annelerine sahip ola-
bilmektir. “Ah annemiz olsayd1!” diye yakaran gocuklar,
zalim diinyada annelerine sahip olabilselerdi acilar1 bi-
tecek, Omercik’in hastaligina deva bulunabilecek, soguk
giinlerde anneleri onlan 1sitabilecekti. Sokak hayatini,
onun acimasiz ve zorlu dzelligini cocuklar esliginde gos-
teren yonetmen, ayn1 zamanda burjuva is ve ask iligki-
lerinin yuva yikan, ¢ocuklar: garesizlik iginde birakan
karakterini de yansitmustir.

Sokagin merhametsiz yasamina karsin Aysecik’in
sonradan annesi oldugunu 6grenecegi kadinla deniz ke-
nar1 ve ormanda yaptig1 saadet icindeki kogma sahneleri
ise “cennetten manzaralar” sunar. Birbirinden ayriyken
acilar icinde yasayan anne ile gocuk birbirlerine kavus-
tuklarinda hayatlar1 harika duygularla dolar. Bu man-
zaralar yumusak bir miizikle siislenerek birbirine kavu-
san anne ile cocugun mutluluguna eslik eder. Yogun bir
duygusallik ve seyircinin oyuncularla 6zdeslesebilecegi
bir tarzla sekillendirilen bu film, babanin da ortaya ¢ik-
maslyla sonuglanir. Sokaklarin sefil cocuklar1 olan Ay-
secik ve Omercik bundan boyle zengin olan anne ve
babalariyla birlikte yasayacaklardir; cocuklar da artik
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sokak kiiltiirtiyle degil, Paris’te egitim gormiis ve doktor
olan babalari tarafindan terbiye edilecektir. Genel olarak
Aysecik ve diger cocuk filmlerinde ¢ocuklarin 6nemli bir
rolii Ailenin dagilmasini 6nlemek, eger dagilmigsa yeni-
den biitiinlesmesini saglamaktir... Onlar yardimiyla co-
cugun, ailenin varlig ve siirekliliginde tasi- dig1 hayati
onem sergilenmis olur... Ayrica ¢ocuklar, kocalarin yu-
vaya baglanmasinda bir arag olur...3

Aysecik filmlerinde Aysecik disinda g¢ogunlukla
cocuk goriinmez. Yetiskinler ve onlarin sorunlarindan
dolayi ortada kalmis Aysecik bastan sona kadar filmin
anlatisina egemen olur. Aysecik de , biiylimiis de kiigtil-
miis” yapmacik bir tiptir. Bu tiplemeye karsilik Tiirk si-
nemasinda Sezercik'e, erkek cocuk rolii bigilir. Bu
orneklerden Safa Onal'in yonettigi Sezercik Yavrum
Benim filminde Sezercik’'in annesi muhasebeci olarak ¢a-
lisan kimsesiz geng bir kiz iken, sevgilisi bir burjuvadir.
Evlilik oncesi Sezercik’e hamile kalan anne, evlenmeyi
umarken erkegin ailesi, “Oyle fakir ve kimsesiz bir
kizla” evlenemeyecegini bildirir. Ancak "soziiniin eri"
olan ve sonugcta ailesinin servetine servet katan geng
adam ailesine karsi ¢ikarak kizi evine getirir. Bu arada
adam, Avrupa’ya yaptig1 bir seyahat sirasinda bindigi
ucagin kaza yaptig1 anlasilir ve ailesi, gelinleri mirasa
konabilir kaygisiyla “’¢opliik pacavrasi” ve “kaltak” ola-
rak gordiikleri kadindan kurtulmak igin gesitli yalan ve
oyunlara basvurur. Gelinin, evin para ve miicevherlerini

89



caldigini sdyleyerek kadini hapse attirir; o arada Sezercik
dogar. Bir siire sonra hapisten Sezercik'le ¢ikan kadin bu
kez fahiselik yaptig1 suglamasiyla gozaltina alinir ve bu
olaylar gazetelerde yayimlanir. Bu sirada 6lmedigi an-
lagilan sevgilisi, “"Randevu evi sermayesi” goziiyle ka-
dina bakar ve onu reddeder. Kadin hem burjuva aile-
sinin kendisine mal ve para goziiyle bakmasi1 hem de
sevgilisinin namus anlayis! yiiziinden gocuguyla birlikte
sokaga birakilir. Palabiyikli* ve ciisseli bir adamin eline
diisen Sezercik ve annesi 1zdirap dolu giinler gegirir. Se-
zercik ile annesini doven ve seksiiel sorunlariyla psiko-
patolojik bir hasta olan gaddar adam, gocugu gahstirip
parasina el koyar. Istanbul’da da kendini yogun bir ge-
kilde hissettiren ataerkil gtig, kadin1 da gocugu da ezer.
Tespih ve kiilhanbeyi tiplemesiyle adam, anne ve ¢ocu-
guna kan kustururken, hanim ve beyefendi burjuvalar
da kimsesiz kadina kan kusturmuslardir. Baska sozlerle,
feodal ataerkil yasam tarz1 kadar, azgin bir kapitalist-
lesme pesinde olan Istanbul burjuva yasam tarzi da ko-
tiiliik diinyas: seklinde tasvir edilmistir. Cocuguna bir
rastlant1 sonucu kavusan gercek baba, “boyal1 bir kukla”
olarak gordiigii esinden tiksinmeye baslarken, ailesi de
gocugu olamuyor diye gelini reddeder. Boylece feodal ge-
lenekler gibi kentsel burjuva cevrelerinde de ¢ocugu ol

*) Palabiyikli adamlar pek cok filmde kaba ve acimasiz tipler
seklinde gosterilmistir. Yilmaz Giiney’in Duvar filminde de
“ideolojize” edilmis palabibiyikli adamlar, ¢ocuklara eziyet
eder.
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mayan kadin damgalanir. Ancak Sezercik gibi gtizel bir
oglu oldugu igin geng kadin, adamin ailesi tarafindan
kabul edilir.

Ekonomik ve sosyal nedenlerden dolay1 ayrimciliga
ve siddete sahip olan ve ayrica cinsiyetci karakterler,
sokak kiilhanbeylerinden biiyiik burjuvalara kadar yay-
gindir. Ilkel ataerkil giidiilere sahip olan bu dramatik
filmden sonra gercgeklestirilen Sezercik Kiigiik Miicahit
filmi, hem gocuk hem de biiyiiklere yonelik militarist bir
karaktere sahiptir. Yonetmenligini Ertem Gore¢'in yap-
t1g1 bu filmde askeri bir pilot olan Sezercik’in babasi
sehitoluncagocuk oksiiz kalir. Ogretmen olan Sezercik’
in annesi ise, 6gretmenligi askeri bir zihniyetle yapar.
Erkek ¢ocuk dogurmanin —gtinkii erkek gocuk gelecegin
askeri olacaktir- yticeltildigi Sezercik Kiiciik Miicahit, mi-
litarizmin gocuk figiiriiyle estetize edilmek istendigi bir
propaganda filmidir. Katlanilmaz derecedeki kotii oyun-
culuk ve gelisi giizel kullanilan Beethoven’in 9. Senfoni-
siyle film, Kibris'taki Tiirk-Rum sorununa cocuklar:
kullanarak deginmek istemistir. Bu film bir ¢ocuk filmin-
den ziyade bir savas filmidir; savas: ve savasgilig1 telkin
eden biitiin filmler gibi de kotti bir filmdir. Bu filmde bes
yasindaki Sezercik, 1970’lerin Ciineyt Arkin'li soven
filmlerin bir bagka karikatiiriidiir. Sezercik’in savasa ka-
tilmasi ve savastaki tistiin basarilarindan dolay: tegmen-
lik riitbesine yiikseltilmesi, annelik sevgisinin de cocuk
(asker) doguran anne seklinde goriilmesi, anneligin bile
tiniformize edilmesidir. Ayrica filmdeki su diyaloglar
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sovenizmin sendromuna 6rnek verilebilir: ” Anli sanl bir
Tirk subay1 olacaksin!”” Nigin subay? “Ciinkii kaninda
var.” Annenin, bes yasindaki ¢ocuguna sdyledigi su so6z-
ler ise tam bir traji-komedidir: "Sen de pilot olacaksin.
Baban gibi gokleri delip gegeceksin!” Kiigiik yaslarinda
silahlandirilmak istenen Sezercik gercek hayatinda ye-
tiskin olarak evinde kalasnikoflarla yakalanacaktir.??

Aysecikli ve Sezercikli filmlerden baska ’Cocuk film-
leri”, yi1lda 200 ile 300 arasinda filmin tretildigi 1970
lerin Tiirk sinemasinda oldukga popiilerdi. Hasilat re-
korlar1 kiran bazi ¢ocuk filmleri (Aysecik’ten sonra Pamuk
Prenses ve Yedi Ciiceler) melodram tiirtinden bagka masal
formuyla giindeme geldi. 1970'lerde masal tarzinda ya-
pilan filmlerden bazilar1 sunlardi: Alaeddinin Lambas:
(Natuk Baytan), Aysecik ve Sihirli Ciiceler Riiyalar Ulke-
sinde (Tung Basaran), Binbir Gece Masallar: (Ertem Goreg),
Keloglan (Stireyya Duru), Keloglan Aramizda (Sirn Giilte-
kin), Keloglan ve Yedi Ciiceler (S. Evin), Sinderella Kiil Ke-
disi (Stireyya Duru) vs.3* Ayni donemde Ertem Egilmez,
Rifat Ilgaz'in ayn1 adl1 eserinden Hababam Sinifi kome-
disini yapt1. Filmin gordiigii olaganiistii ilgiden sonra
arka arkaya Hababam Simifi Sinifta Kaldi, Hababam Simifi
Uyuyor, Hababam Sinifi Tatilde, Hababam Sinifi Giile Giile
filmleri yapild: ve lise egitim anlayisini1 hicveden bu
filmler, giintimiiz "televizyon kiiltiirii"niin en sik bas-
vurdugu kaynaklar oldu.
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Kirsal Alanlarin Cocuklari

Tiirk sinemasindaki cocugun sunumuna bakildiginda
sadece ¢ocuklugun degil, hayatin kendisinin yeterince
yasanamadig goriilebilir. Bu ytizden gocuklar gibi ye-
tiskinler de kirsal yasamin giigliikleri karsisinda yitip
gitmis insanlardir. Kirsal yasamin halki, dogduklarn
yerin 6tesinde baska bir yerde yasayamayan; Nazim
Hikmet'in bir siirinde dile getirdigi gibi, “sekizinde ise
baslayan, yirmisinde evlenen, kirkinda 6len biiyiik in-
sanhk“tir. Cocuklar ise, “kirmiz1 birer elma gibi giil-
mek”ten oldukga uzakta; biiyiiklere de kiigtiklere de
kiyilan bir diinyada yasamaktadirlar. "Kosuyor alt1 ya-
sinda bir oglan ugartmasi gegiyor agaglardan" duygusu
ise sairin ve genel olarak insanhig1 temsil eden bir sanatin
"riiya"sidir.

Hayattan ziyade 6liime yakin olan kirsal yasamin go-
cuklarinin Hakkari'de Bir Mevsim filmindeki temsiline ba-
kildiginda, ¢ocuklarin giinesin giines oldugunu bilme-
diklerini, portakal, zeytin gibi yiyecekleri tanimadikla-
rin1 -tstelik Tirkiye narenciye ve zeytin tilkesidir-;
okuma yazma bilmediklerini, oyun oynamadiklarini go-
riiriiz. Erden Kiral'in Ferit Edgii'niin O adli romanindan
uyarladig1 bu film, fotografin realiteyi kaydetme anlayi-
sindan hareket ederek Tiirkiye’'nin Dogu ve Giiney
Dogu Anadolu bolgeleri tizerine refleksif bir filmdir.
Tablolarin dili ve uzun planlarla ¢alisilarak mitkemmel
bir sekilde harmanlanmis belgesel ve kurmaca yapisiyla
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bu film, ¢ocuklarin ve hatta biitiin bir bélge halkinin yal-
nizhigina terkedilmis hayatlarini tasvir etmistir.

Kirsal alanlarin iktisadi ve kiiltiirel durumuyla pek
ilgilenmeyen devlet, tepedeninmeci ve koylii halki ezen
biirokrasisiyle gocuklar1 ve diger toplumsal kesimleri
kendi kaderlerine terketmistir. Pratik yasamda kadin-
erkek esitsizligi, silahl asiretlerin varlig, cagdas egitim
ve saglhigin yoklugu, toprak reformunun gergeklestirile-
memesi, gocuklarin galistirilmasi gibi sorunlarin siiregel-
mesi tarihsel bir basarisizhiktir. Halktan vergi toplayip
erkekleri askere almaktan ibaret goren devlet, yurttasina
ancak “kendi mali” goziiyle bakar. Ahmet Hamdi Tan-
pmnar da Dogu'nun despotik diinyasinda sadece iki tip
insanin var oldugunu; bunlardan birinin efendi, digeri-
ninse kul oldugunu 6ne siirmiistii: ““Dogu’da tek bir
Ozne vardir: Sultan, halife, Emir, kral ya da imparator...
Ondan sonrakiler ise, ister veziriazam olsun, ister uzak-
lardaki siradan insan, yalnizca kuldur...”3

Ortacag’da da ¢ocukluk diye bir olgu mevcut degildi,
cocuklar yetiskinlerle, ama yetiskinlerin hakimiyetinde
i¢ice yastyordu.3® Bu durumun harika bir tasvirini, Pie-
ter Brueghel Cocuk Oyunlar: (1560) adl1 tablosunda yap-
mist1.

Cocuga, ozellikle erkek cocuga sahip olamayan anne-
nin damgalanmasi tizerine Siirii ile Bos Besik gibi Tiirk
film sanatinin harika ornekleri de verilebilir. Siri’de
cocuk sahibi olamayan kadin horlanmis ve ezile ezile ko-
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nusamaz olmustur; doktora gidebilmesi ise ancak An-
kara'da gerceklesebilmistir. Siirii, islami feodalite ile
kentsel vahsi bir kapitalizm arasinda 6rselenen insanlari
sahnelerken, ti¢ cocuk dogurup da tiglinti bakimsizliktan
kaybeden bir kadinin bundan ve biitiin ugursuzluklar-
dan sorumlu tutulmasini da yansitmistir. Yoksulluk,
saglk olanaklarinin yetersizligi ve cehalet, cocuklar: 6lii-
miin esiginde birakmistir ve bundan dolayi Tiirkiye’'de
her yil binlerce cocuk 6lmektedir. Bos Besik filminde ise
kadin, kadinligindan ziyade, anneligiyle ekrana yansi-
mustir. Baska sozlerle kadinin cinselligi, kendi arzu ve
zevkleri igin degil, gocuk dogurmak igindir. Dolayisiyla
kadinin temel bir giidiisii olan erosu bastirilmistir. Bu
durum ise seksist bir toplumsal fenomeni yaratir ki, bu
sadece Dogu diinyasinin kirsal alanlarinda degil, ayn
zamanda Bat1 metropollerinde -Istanbul’dan baska, Vi-
yana, Paris vs.-, ayrica reklamlarda, boyali basinda, tele-
vizyon ve sinema endiistrisinde de goriilebilir. Bu filmde
de toplumsal alanda hemen hemen salt erkeklerin mev-
cut olmasi bu beseri cografyanin Ortagag zihniyetine
sahip oldugunu belgeler; zira Ortacag'in toplumsal alan-
lar1 erkekler tarafindan kugatilmisti.

Kirsal alandaki ¢ocuklar tizerine odaklanan bir diger
ilgi cekici film, Yasar Seriner’in yonettigi Kuduz’dur. Bel-
gesel sahnelerle yash ve cocuklarin calismasini kayde-
den film, Ikinci Diinya Savasi sonlarinda aglik sinirinda
yasayan bir halki gosterirken, yasak olmasina karsin Al-
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manlarla ticaret yapan Hasim Aga’nin kodye getirdigi
Alman kurt kdpeginin hemen hemen biitiin kdy gocuk-
larin1 1sirmasiyla devam eder. Daha sonra kopegin
kuduz oldugu anlasilir ve gocuklarin bir an 6nce kuduz
asis1 yaptirmalar: gerekir; aksi taktirde ¢ocuklar birkag
giin icinde 6lecektir. Ancak koyde tedavi olanag: olma-
dig1 icin en yakin kasabaya gidilir, ne var ki orada da ku-
duza kars: ilag bulunamaz. Bunun iizerine vilayete
gitmeye karar verilir. Yash bir kadin, topal geng bir
adam ile onunla koyden kagan sevgilisi esliginde ¢ocuk-
lar yola koyulur. Ne var ki bindikleri trenin yolda bozul-
mas! nedeniyle yaya olarak daglar: asip kente ulasmaya
calisirlar. Bu arada evden kagan kizini ve sevgilisini bul-
mak igin kizin babasi silahli bir sekilde onlarin pesine
diiser. Clinkii adam, “hayatta sahip oldugu tek sey olan
namus ve serifi“ni kurtarmasi gerektigine inanmaktadr.
Daha onceleri topalligindan dolay: horlanan ve bu ytiz-
den koyden ayrilmay: secen adam sayesinde ¢ocuklar
vilayete yetistirilmek tizereyken, kizin babasi sevgilileri
yakalar ve onu 6ldiirmek ister. Fakat ¢ocuklar adama
siper olup onu o&ldiirtilmekten kurtarirlar. Sonunda ¢o-
cuklar, vilayet hastanesinde tedavi gortip kurtulurken,
Hasim aganin kiigiik oglu babasindan dayak yiyebilir
korkusuyla kdpegin kendisini 1sirmadigini séyleyerek
koyde kalmis ve garesizlik iginde can vermistir. Paralel
kurguyla sekillendirilen filmin hemen hemen biitiin sah-
nelerinde siddet, yoksulluk, cehalet ve geleneklerin ka-
tihgr vurgulanmigtir. Ote yandan filmdeki biitiin
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cocuklar oglandir. Kiz ¢ocuklarin oyun oynamak dahil
olmak iizere kamusal yasamda varliklar1 yoktur.

Ali Ozgentiirk’iin yonetip Onat Kutlar'in senaryo-
sunu yazdig1 Hazal filmi ise kirsal yasama dair bir bas-
yapittir. Dillere destan giizellikteki Hazal, baslk
parasiyla ailesini kurtarmis, miistakbel kocasi ise ne-
hirde bogularak 6lmtistiir. Aganin ve seyhin buyruklar:
geregi, “Baslik parasi 6denen gelin, 6lenin kardesine he-
laldir.” Dogu Anadolu’ya 6zgti yerlesimlerin -Silopi,
Hakkari, Cizre, Diyarbakir- hayat tarzini gosteren Hazal,
kiirtce miizik esliginde ve yakin ¢cekim teknigiyle geng
kizlarin portrelerini sunar. Film, belgesel sahnelerle tas-
tan evler, zorlu bir tabiat ve bu tabiattan da zorlu gele-
neklerin hiikiim stirdiigii dag yamacindaki bir koyde

geger.

Hazal'in yeni kocasi olan 10 yaglarindaki Omer, aile-
sinin son erkek ¢ocugudur ve soyunu devam ettirmesi
icin bir an 6nce ¢ocuk -erkek ¢ocuk- sahibi olmasi bek-
lenmektedir. Ne var ki evin reisi goziiyle bakilan Omer’
in ziirriyeti yoktur. Baslik paras: probleminden dolay:
koca bulamayan ablasinin dedigi gibi “ parmak kadar go-
cugun ziirriyeti mi olur?”” Daha altina iseyen Omer’in
ziirriyeti igin seyhe Arapga dini seyler yazdirilir; fakat
“koskoca” seyhin gabasi da nafile ¢ikar. Ayn1 odada
yatan Omer ile Hazal'in iligkisi ise yavas yavas anne-
cocuk, abla-kardes iliskisine dontisiir.
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Yol isinde galisarak aganin nizamina isyan eden geng
bir adam ayni zamanda Hazal’1 kagirir. Hazal'in da
goniil verdigi bu geng adam Hazal'la birlikte 6ldiirtiliir.
Bu geng adam hem yol ve okul hem de agk konusunda
yenilikgidir. Fransiz Le monde gazetesi de Hazal'i, “aga-
liga kars1 ayaklanmanin simgesi” seklinde yorumlamig-
tir?* Kiigiiciik Omer ise “karisi’” Hazal'in kdy meyda-
nina o6lii olarak getirilisini izlerken, bu olanlarin ne an-
lama geldigini anlayabilecek yasta degildir. Hazal ve
sevgilisi gibi, gercekte Omer de diger cocuk ve yetigkin-
ler de torelerin kurbanidirlar. Folklorik 6geler -miizik,
duvar halisi, Ferhat ile Sirin, Kerem ile Asli, Mem-u Zin,
Yusuf ile Ziileyha efsaneleri...-, belgesel ve kurmaca sah-
neleriyle stilize edilen bu film, Siiri, Hakkari'de Bir Mev-
sim gibi filmlerin kulvarinda yiizen ve ayni diinyanin
gidisatindan duyulan keder duygusuyla hayat karsi-
sinda kendini sorumlu hisseden gercekgi ve "romantik"
bir yapittir. Hazal, Godard'in, “'Biitiin biiyiik belgesel
filmler kurmacayla oriilii oldugu gibi, biitiin biiytik kur-
maca filmler de belgeselle oriiliidiir” estetik konseptiyle
yapilastirilmistir. Okula gitmeyip de alim olmak isteyen-
lerin, ziirriyeti olmayip da gocuk sahibi olmak isteyen
cocuklarin portrelerini gosteren Hazal’daki amalarla
gecen allegorik sahneler ise Ortagag insanlarini tasvir
eden Brueghel’in Kdrler Meseli tablosunu gagristirmak-
tadir. Hazal'in Brueghel’'yen topraklarinda da acilen bir
Ronesans'a ihtiyag vardir.
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Muzaffer Izgii'ntin ayni adli eserinden Memduh
Un'tin uyarladig Zikkimin Kékii filmi ise, 1949'un Ada-
nasi’'nda geger. Genel bir Cukurova goriintiistiyle basla-
yan film, pamuk tarlasindaki kadin erkekli amele ile
cocuk manzaralariyla devam eder. Filmin kahramamn
Muzo ise ilkokulda diger ¢ocuklarla birlikte “Ey ulu Ata-
tiirk, agtigin yolda...” konusunda and iger. Fen bilimleri,
geometri gibi bilimsel bilgilerle yetisen ¢ocuklar, sosyal
alanda da kizli erkekli yasarlar. Kemalizmin, laiklik ve
halkgilik alanlarindaki ilkelerinin Cukurova'daki islerligi
bu sahnelerden anlasilabilir. Film, Cumhuriyet’in ilan
edilmesinden bir kusak sonra egitim alanindaki reform-
larin Cukurova’daki basarisini tasdik etmistir. Okuma
yazma bilmeyen bir toplum ve teokratik bir devlet dii-
zeninden, okula gitme sansinin dogdugu, kizli erkekli
sekilde bilgilerin elde edildigi bir sisteme gecis ilerleme-
dir. Bunun yaninda ¢ocugun, ¢ocuklugunu yasama sansi
da gorece artmustir.

Kiigtik Muzo’nun ¢ocuklugu etrafinda oriilen Zikk:-
min Kokii’'nde genellikle emegiyle gecinen Adana halki
tasvir edilmistir. Cocuklarin hem okuyup hem galistiginm
belgeleyen film, emegiyle yasayan Cukurova halkini si-
nematografik bir formla yiiceltmistir. Edison’u okulda
ogrenen cocuklara karsin babalar, kisin 1sinmak igin
komiir tozundan kémiir yapmay: 6grenmislerdir. Muzo’
nun annesi de, “Benim oglum okuyup biiyiik adam ola-
cak!” diyerek 6zverili olmustur. Tiirkiye’de anne-baba-
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larin fedakarlig1, cocuklarn tatillerde calismasi ve egitim
reformlar sayesinde yoksul aile cocuklarinin okuya-
bilme sans1 dogmustu. Bagnazliga dair bir hayat tarzinin
pek olmadig1 Adana, kiiltiirel tiretim alani olarak da
edebiyat ve sinema alaninda Istanbul’dan sonra en dik-
kat cekici kent olmustur. Ornegin, Yasar Kemal, Orhan
Kemal, Muzaffer Izgii, Demirtas Ceyhun gibi yazarlar;
Yilmaz Giiney, Atif Yilmaz, Ali Ozgentiirk gibi sineast-
lar bu alandan beslenerek parlak eserler yaratmiglardir.
Kiigiik Muzo, Adana halkevi* kiittiphanesinde giizel ki-
taplar -6zellikle Jules Verne'nin kitaplarim1 okuyabili-
yordu; Yasar Kemal de Istanbul’a gitmeden &nce
Adana’da klasik edebi yapitlar1 okumugtu. Ote yandan
Zikkimin Kokii, Adana agik hava sinemasinda, kucaginda
bebek emziren kadindan, okuma-yazma bilmeyen in-
sanlara, ¢ocuklardan yaslilara kadar biitiin toplumsal
kesimlerin sinemaya gittigini belgelemistir. Istanbul,
[zmir ve Ankara gibi biiyiik kentlerden baska sinema,
Tiirkiye'nin genis bir cografyasinda insanlarin hayatina
yeni aliskanlik ve hayaller katmisti. Sinemanin Ada-
na’daki popiilerligi ve cocuklar arasinda gordiigii giin-
delik ilgi, Muzo'nun sinema salonunda gazoz toplayicisi
olarak calismasi, daha sonra atik filmleri kesip bir maki-
neskop aygitiyla gocuklara 2 kurus kargihiginda film gos-

*) Halkevleri, Kemalist modernlesme tirtinlerinden biriydi ki,
kiiltiirel tiretim alan1 olarak bu mekanlar, Anadolu’nun pek
cok sehrine yayilmis; bircok sanatg1 ve 6gretmenin yetisme-
sine katkida bulunmustu.
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termesiyle sahnelenir. Sonugta Muzo kendisi ve anne-
babasinin istedigi gibi okuluna devam eder. Muzo'nun
yaptig1 isin hemen hemen aynisin1 Adana'da, Istanbul'a
okumaya gelmeden 6nce Yilmaz Giiney de yapmustu.

Istanbul’a Gé¢ ve Cocugun Sunumu

Kenttki sahipsiz cocuk temasi Tiirk sinemasinda ilk
kez Orhan Kemal'in ayn:1 adli romanindan Atif Yil-
maz'in 1959 yilinda uyarladig1 Su¢lu filminde canlandi-
rilmstir. 10 yasindaki bir cocugun Istanbul’ daki draminu
ele alan Suglu filmi Nijat Oz6n’e gore biraz Oliver Twist-
Istirap Cocugu, biraz Los Olvidados-Unutulmuslar, biraz
Dortyiiz Darbe gibi gocuk sorununu giindeme getiren
filmlere uzaniyor; ancak ¢ig gercekgilikten, nattiralizm-
den komediye sert bir toplumsal elestiriden ziyade co-
cuklar igin hazirlanmis bir seriiven filmine donii-
stiveriyordu. Ama genel olarak bu gibi filmler, “sertiven
cocuk filmi” seklinde goriinse de, Tiirk sinemasi ve diger
tiglincli diinya tiilke sinemalarinda goriilebilecegi gibi
toplumsal olgular tasvir edilmistir. Nitekim Suclu filmini
degerlendiren Ali Gevgilili, bu filmin ¢ocugun draminin
yaninda, “istimlak yerleri, kenar mahalleleri ve pence-
releri, tahta kafesli evleriyle Istanbul'un giiriimek tizere
olan bir yanin1” sahneledigini belirtmigtir.** Aslinda Is-
tanbul’a gog olgusu, pek ¢ok Tiirk filminin tematik bir
prensibi olmus ve bu olgu 1950’'lerden beri giincelligini
korumaktadir.
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Yonetmenligini Omer Kavur'un, senaryosunu da
Onat Kutlar'in yazdig Yusuf ile Kenan filmi ise Tiirk si-
nemasinda kimsesiz yoksul ¢ocuk sorununu ele alan
belki de en ilgi gekici filmdir. UNESCO’nun ilan ettigi
Cocuk Yili'nda (1979) gerceklestirilen Yusufile Kenan sa-
dece iki kardesin ve gevrelerindeki birkag cocugun hika-
yesini degil, ayn1 zamanda 1970’]erin Tiirkiyesi, 6zellikle
Istanbul tizerine tablolar sunar. Dénemin ruhunu sah-
neleyen bu elestirel filmde kardes olan Yusuf ile Kenan,
babalarinin Dogu Anadolu’da dldiirtilmesinden sonra
canlarini kurtarabilmek icin Istanbul’a kacarlar. Filmin
basindaki bu sahneler, cocuklarin ve genel olarak biitiin
bir hayatin feodal yasam tarzi karsisinda tehlikelerle
gectigini gostermistir.

Film, yetim iki kardesin bindikleri trendeki sefil ko-
sullar1 belgesel bir sekilde sahneler. Dogu Anadolu’dan
biiyiik sehirlere dogru gog eden insanlarin trajedisinin
tasvirleri ise miitkemmel bir sekilde Siirii filmi ile Bekir
Yildiz’'in Kara Vagon dykiistinde ifade edilmistir. Hay-
darpasa tren istasyonuna ve oradan vapurla Istanbul un
ote yakasina gecen Yusuf ile Kenan, Galata-Eminonii ci-
varinda gortiniir ki, bu alanlar [stanbul’'un en canh yer-
leri arasindadir. Ayrica gerek Haydarpasa, gerekse
Eminonii ve Galata yoksul sokak ¢ocuklariyla doludur.

Amcalar1 Ali'yi Galata ile Beyoglu arasinda kalan do-
kiintii sokak ve apartmanlarda arayan Yusuf ile Kenan,
kentin karmasik diizeniyle kars: karsiya kalir. Emmileri
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Ali'yi bulamayan Yusuf ile Kenan, birkag giin igin yete-
bilecek paralariyla kotii bir pansiyona yerlesir. Ote yan-
dan Istanbullu zengin bir kadin, grevci ve boykotgularin
I[stanbul’'u mahvettigini; Anadolu’dan I[stanbul’a olan
gocilin anarsist yetistirdigini yakinarak s6yler. Bu arada
belgesel sahnelerle ayakkab: boyacilari, ¢c6pten yemek
toplayanlar, oziirliiler, dilenciler, hamallar ile oyun oy-
nayan gocuklar paralel kurgu tarziyla yorumlanarak
farklh yasam bigimleri gosterilir. Bu sahneler, hem aktiiel
hayatin negatif bilgisinin gosterimi, hem de bu duruma
kars1 bir “itiraz”dir. Omer Kavur’un bir miilakatinda
ifade ettigi gibi, “O yastaki ¢ocugun en dogal hakki
okula gitmek, eglenmek, ailesi ile birlikte yasayabilmek-
tir.”40

Film, agikga Sosyal Darwinist insan iligkileri ile Malt-
hus’yen konut politikalarinin hiikiim siirdiigii ve gocuk-
larini yutan bir “Moloch Metropol“iin portresini sunar.
Filmdeki “Falconetti”’, ““Bocek’” lakapl ¢ocuklar, kentin
kaba ve yirtic1 kogullarini 6grenmis; hayatlarinin kumar-
daki gibi sansa kaldigini bilen, kiilhanbeylerine 6zgti
“hirpo”, “nah”, “pust”, “anan1 bellerim”, “kes ulan
diidiik” gibi argo konusmalar bilen gozii kara olmus
tiplerdir. Yavuz Turgul"un Eskiya (1995) filminden asag
yukar1 bir nesil 6nce yapilan Yusufile Kenan’daki ¢ocuk-
larin bir kismi Egkiya’daki “agabeyleri” olan gangsterle-
rin onfigiirleridir. Kentsel yasamda hirsizlik yapan,
cinayet isleyen, birbirini beceren ¢ocuklar, feodal diizen-
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den sonra bu kez Istanbul’un vahsi ticari kapitalizmine
kurban olurlar. $Siddet iginde yasanan modern kentsel
hayat, cocuklugun yasini1 da diistirmiistiir, zira burada
cocuk, yirticihigl her an yasar.

Filmdeki tornaci ¢ocuk, “’Yoksulluk ve korku adama
herseyi 6gretir” diyerek gocuklarin garesizligine isaret
ederken, Kenan ¢alisarak kétiiliik diinyasindan uzakta
kalmayi seger. Yusuf ise “’vatan kurtaric1” sovenist gev-
relerin etkisiyle sug islemeye yonelir. Muhtemelen Tiir-
kiye tarihinin en yiiksek militan politika dénemi olan
1970’lerin sonlarinda fiziki sidette varan siyasi kutup-
lasma sirasinda diger sahipsiz ¢ocuklar gibi Yusuf ile
Kenan da "tetikgi"lere gereksinim duyan “siyasi” orgitit-
lerin eline diisme tehlikesiyle kars1 karsiyaydi. Filminde
bunu gosteren O. Kavur, bir soylesisinde bu diistinceleri
onaylamaktadir: “’Kiigtik ¢ocuklarin, yani korumaya
mubhtag olan ¢ocuklarin suga itilmeleri bu yasa dis1 bir
takim eylemci giiglerin etkisi altinda -yani sag militan-
larca- kalmalari, 6biir taraftan liimpen bir toplum yapisi
icinde hirsizhiga, kacakciiga ya da yasadisi bir takim yol-
lara itilmeleri toplumumuzun genelinde bir gikigsizligy,
bir carpiklig1 gostermektedir...”’!

Sevgiden yoksun ve erk’e tapinmaci* bir ortamda
kalan Yusuf, hirsizliga baglayip hayatiyla kumar oynar.

*) Erich Fromm, “Otoriter Kisilik”i incelerken saghkli insanin
sevgiyi tadan ve diinyayla sevgi ve akilla iligki kurabilen insan

oldugunu one siirerek, sevgiden yoksun, sado-mazosist karak-
_——
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Itaatkar karakterli gocuklar isteyen “biiyiik agbi“ler,
“ulusal dava”larinda “anarsist” temizleyeceklerini soy-
leyerek adam (cocuk) toplar. Yusuf ise caligmaya koyu-
lur. Film, gocuklar tizerinden Tiirkiye’nin toplumsal
yapisini yonetmenin ifade ettigi gibi bir mikro toplum
yapisi seklinde sergilemigtir.*2 Aysecik ve Omercik gibi
"“star”’ cocuk oyunculu filmlerin tersine Yusufile Kenan’i
Tiirk sinemast igin tiimiiyle bir yenilik olarak goéren film
elestirmeni Atilla Dorsay’a gore bu film, gercek kisilikler
betimlemistir.** Yusuf ile Kenan diinyay1 gérme bigimi,
belgesel-kurmaca stili ve gercekgi tiplemeleriyle Ayse-
cikli, Sezercikli “pembemsi” filmlerin anti-tezidir.

Ali Ozgentiirk’iin zaman zaman realist ve belgesel,
zaman zaman da siirrealist formlarla stilize ettigi At
filmi ise, okuma yazma bilmeyen bir babanin, gocugu-
nun okuyup biiytik adam olabilmesi icin koytinii birakip
cocuguyla birlikte Istanbul’a gig etmesini konu almugtir.
Okuyamadig1 igin baskalar1 ve kendisi tarafindan

terlerin, erkgi olduklarini, otoriteyi igsellestirdiklerini ve bu
karakterlerin totaliter biitiin rejimlerin dayandiklari toplumsal
bir kesim olduklarin1 6ne siirmiistiir. Bu konuda bkz. Erich
Fromm, ,,Die autoritdre Personlichkeit”, in Argumente gegen
Hass, Band II, Uber Vorurteile, Fremdenfeindlichkeit und Recht-
sextremismus, Derleyen K. Alheim-B. Heger, T. Kuchinke, Bonn,
1993. Ayni derleme iginde otoriter karakter, korku, itaatkarlk, ya-
banci diismanligl, 6nyargl, asint sag, wrkqilik gibi konularda G.
W. Allport, S. Milgram, T. W. Adorno, M. Horkheimer, Z. Bau-
man gibi diistiniirlerin incelemelerine de bakilabilir.
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“kiiglik adam” olarak gortilen baba, Istanbul’da zor is-
lerde calisip kotii kosullarda barinmasina karsin oglunu
okutmakta kararhdir. Zira ¢ocuk okuyup biiyiik adam
olursa hem babas! gibi siiriinmeyecek hem de anne ba-
basini da sefaletten kurtarabilecektir; baba da, okuyan
cocuguyla 6zdeslesme kurdugu icin mutlu olacaktir.
Fakat baba, biitiin gabasina ragmen yeterince para birik-
tirip oglunu okutamaz; gocugun parasiz yatil bir okulda
okuyabilmesi iginse babanin 6lmiis olmas: gerekmekte-
dir. Bir karabasana dontisen baba ile ogulun riiyalar: da
sonugcta insanlarin geginebilmek ugruna her tehlikeyi
goze aldiklar: Istanbul’da birini bigaklayip 6ldiirmekle
sonuglanir. Bu film agikca Tiirkiye’deki sosyal, ekono-
mik ve kiiltiirel ayrim ¢izginin dehset verici boyutuna
dikkat cekmistir. Ayrica Yusufile Kenan filminde oldugu
gibi At filminde de Sosyal Darwinist insan iligkileri ile
Malthus’gii barinma kosullar goziikmektedir.

Dokunakl: bir film olan Ertem Egilmez’in yonettigi
Canim Kardesim filmi ise berdus gibi [stanbul’da dolasan
geng bir adamin kansere yakalanan kiigiik kardesiyle
olan iliskisini yansitmistir. Gecekondu semtinde annesiz
yasayan ve kisa bir siire sonra 6lecek olan bir ¢ocuk,
kendi evlerinde televizyon izleyebilme hayalleriyle
yasar. Televizyon sahibi olmanin ancak zenginlere 6zgii
oldugu 1970’lerin bir mahallesinde ¢ocuk, gazete kupon-
lar1 saklayarak televizyon sahibi olabilecegini umut et-
mistir. Abi ise, kardesi son iki-li¢ ayin1 mutluluk iginde
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yasasin diye hirsizlik yapip kardesini gezdirir, sevdigi
yemekleri yedirir, giizel lokantalara gotiiriir. Kardeginin
gormeyi ¢ok arzuladig bir televizyonu ise arkadasiyla
calar. Televizyonu calistirip uyuyan kardesine stirpriz
yapmak ister. Televizyonu galistirdiginda ise gocuk 61lm-
tistiir. Televizyonun en mutluluk verici ev objesi sek-
linde goriildiigii bir donemin Tiirkiye’sini yansitan bu
duygusal film, Tiirk sinema tarihinin en popiiler filmle-
rinden biri olmustur. Zaman zaman belgesel 6lciitlerle
Istanbul’un bir gecekondu mahallesini sahneleyen bu
dramatik-hiimanist film, kentsel toplumsal kirilmalar1
da tasvir etmistir.

Yeni Tiirk Sinemasi’ndan Zeki Demirkubuz’un Ma-
sumiyet filminde ise, bir kiz ¢gocugu, hapishaneden yeni
cikan adamla Istanbul’a siiriiklenir. Istiklal Caddesi’'nde
caresiz bicimde dolasan ¢ocuk ile adam, Sarlo'nun Yu-
murcak afisinin 6niinden de gegerek, devasa kentsel ha-
yatin akisi iginde yitip gidecektir. Filmin son sahnesi ve
tanitim afisi, Godot’yu bekleyen karakterler gibi, Masu-
miyet’in karakterlerinin de umutsuz oldugunu yansit-
mastir. Daha yeni olan Sir Cocuklar: filmi de yalnizlik-
larina terkedilmis tinerci ¢ocuklarinin garesiz sartlarini
ortaya sermistir.

Istanbul’a go¢ ve cocuk tizerine dikkat gekici bir diger
film olarak Handan Ipekgi'nin yonettigi Biiyiik Adam
Kiigiik Ask tizerinde durulabilir. Kiiltiir Bakanligi’nin da
mali destek verdigi bu film, Giiney Dogu Anadolu’dan
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Istanbul’a dedesiyle gelen kiigiik bir Kiirt kizinin hika-
yesi araciligiyla Tiirkiye’deki Kiirtler'in konumuna dair
gortintii yansitmstir. Tiirkiye’de yumusamis olan san-
stirden sonra gekilen bu film, uzun bir siire tabu gortilen
bir konuyu giindeme getirmistir. Ancak film, uzun bir
siire gosterime girmesine karsin daha sonra yasaklan-
mustir. Kiirtge ve ingilizce’ye de kars: olan milliyetgi ve
cumhuriyetci emekli bir yargigla birlikte birkag giin ya-
sayan cocuga yash adam Kiirtce konusmay: yasaklar.
Anne ve babasi 6len ve Kiirtce disinda dil bilmeyen bu
cocuga adam, Tiirkge 6gretmek ister. Ote yandan adam,
kizin dedesini Istanbul’'un gecekondu mahallelerinde
aramaya baslayinca, Geneydogu'nun kirsal yasaminin
buralara tasindigini gorecektir. Ayrica sokaklar ve toplu
tasima aragclari dilenci ¢ocuklarla doludur. Baska s6zlerle
Giineydogu’daki sorun, belirgin bigimde Istanbul’un da
sorununa doniismiistiir. Zengin bir kesimin oturdugu
Ulus ile bir gecekondu semti tasvir edilirken, kentsel kriz
ve toplumsal kirilmanin Istanbul’daki siddetli varhig
yansitilmistir. Gordugi sefil manzaralardan sonra go-
cugu evlat edinmek isteyen adama karsilik gocuk, "duy-
gusal bir tercih"le gecekondu mahallesinde oturan
dedesiyle yasamay:1 seger.

Arabesk Filmlerinde Cocuk

Sarkic1 Orhan Gercebay’la baslayan, daha sonra Ferdi
Tayfur, Miislim Giirses, Ibrahim Tathises, Gokhan
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Giiney, Kibariye gibi sarkicilarin oynadiklari filmlerle
ozellikle 1980’lerden itibaren biiyiik bir pazar bulan ara-
besk miizik ve sinema endiistrisi, Kiigiik Emrah ve Cey-
lan gibi ¢ocuklar1 da kullanmigtir. Sado-mazosist bir
psikolojiye sahip olan arabeskin bu karakteri yetiskin
sarkici-oyuncularin filmlerinde oldugu gibi, ¢cocuklu
filmlerde de muhafaza edilmistir. Siirekli ac1 geken,
kinik ve feodal intikam duygulariyla olusturulmus olan
arabesk filmler, kahraman bir sarkicinin ,,zalim felek”ten
arka arkaya darbe yemis cileli hayatini ele almistir.

Kiigiik Emrah’in oynayip Umit Efekan’in yonettigi
Boynu Biikiikler filmi adindan da anlasilabilecegi gibi
“kott kader”’in vurdugu insanlar1 konu almistir. ““Boy-
nu biikiikler, kimsesiz caresiz garip yetimler; mutluluk
nedir bilmezler, hep aglarlar hig giilmezler; nedense hig
sevilmezler, boynu biikiikler vah! Garip yetimler. Kim-
sesizdir, caresizdir, hem zavalli hem sefildir, talihsizdir,
kadersizdir boynu biikiikler; anasiz babasiz garip yetim-

'II

ler!”” Bu igler acis1 sarki sozleriyle baslayan film, daha
bastan bir felaketin habercisidir. Kii¢iik Emrah, annesi
ve yeni dogan kiz kardesiyle zengin olan babasi tarafin-
dan bir “fahise’” ugruna sokaga atilir. “Leke” siiriilme-
mis olan annesi ise “kahpe”likle itham edilir. Kiigtik
Emrah’in annesi ogluyla Istanbul’a kagip bebegini sefa-
let icinde yasamasin diye zengin bir evin 6niine terke-
der. Cocugu olmayan bir kadin da bebegi evlatlik edinir.

Kiigtik Emrah’in 1zdirap qighkh sarkilariyla yapilmis
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olan filmde, anne terzilik, Kiiciik Emrah ise hamallik ya-
parak gecimini saglar. Bu arada Kiigiik Emrah’in geng
annesine zengin “sehir pezevenkleri” goz diker; fakat
kadin, yoksul ama “namus“uyla yasamay tercih eder.
Annesi gibi Kiigiik Emrah igin de hayatin en 6nemli seyi
annenin “iffet“ini korumasidir. Ustelik “iffet”i bozulan
kadin sldiirtilmeye miistahaktir. Pezevenk bir adam, an-
nesine tecaviiz ederken Kiigiik Emrah yetisir ve adami
bicaklar. Kadinin “iffeti” sorunu, hem kirsal hem de
kentsel alanda oliimciil boyutta tehlikelidir. Kiigiik
Emrah da adami bigakladig: ve bu ytizden hapse gire-
cegi icin pisman olmaz; tersine bundan kivang duyar;
¢linkii “annesinin namusunu koruyacak bir oglu oldu-
gunu mahalle bilsin!” ister. Kiictik Emrah bu “cesaretli”
davranisiyla “erkek adam” mertebesine yiikselir. Bir
baska filminde Kiigiik Emrah, annesinin “zina” isledi-
gine inanarak annesine, “Bana oglum deme!” diyerek
onun suglu ve giinahkar oldugunu haykirir. Sonradan
annesine igfal edildigini 6grenince de tecaviizcii adami
otomobille ezer. Ayrica Emrah, annesinin kdyliiyken na-
muslu, sehirliyken namussuz olduguna inanmistir. An-
nesi de masum oldugunu kanitlayinca, kdylii oldugunu
ve koyli kalacagini iftihar ederek dile getirir.

Hapishanede ise Emrah, intikamc bir sarki soyler:
“Tanrim, kotii kullarini sen affetsen ben affetmem.
Biitiin zalim olanlar1 ben affetmem!..” Kiigiik Emrah”
dinlerken ise erkek erkege oturmus gile geken mahpus-

110



larin portreleri kaydedilir. Arabeski, kadinsizligin ve er-
keksizligin yarattig1 ahlaktan kopan bir yakinma sek-
linde yorumlayan Cetin Altan’a gore, “Yetmis bin erkek
erkege konusulan kahveler ortasinda elbette ki arabesk
yeserir.“# Buna karsin kadin ile erkegin birlikte otur-
dugu 6rnegin Viyana kahvehane ile modern kent orta-
mindan Mahler veya Schonberg gibi miizisyenler; Paris
ortamindan da Edith Piaf’in sansonlari; I[stanbul’u da
cagdas bir yasam alani seklinde kullanan Ziilfii Liva-
neli’nin miizigi ortaya ¢ikmuistir.

Arabesk filmlerinin 6zelliklerinden bir tanesi de cina-
yet, tecaviiz, intikam gibi gayri-insani duygularin yo-
gunlugudur. Intikamcai duygular ise sadece arabeskgilere
ozgl degildir; bu olgu giindelik yasamda, dinde, sagc1
ve solcu politik cevrelerde ve devletin yasalarinda me-
cuttur!..

Bu arada Kiigiik Emrah’in “yetenekli” sesi, babasi
“Gazinocular Krali” olan bir ¢ocuk tarafindan farkedilir
ve hapisten ¢iktiktan sonra Kiictik Emrah, liiks bir gazi-
noda sarki soylemeye baslar, kaset doldurur, séhretli ve
zengin olur. Hemen sonra annesini yoksulluktan kurta-
rip kiz kardesini para karsihiginda yeniden 6z annesine
kavusturur. Hersey iyiye ve zenginlige dogru giderken,
Kiigiik Emrah’in daha 6nce bigakladig1 adam Kiiciik Em-
rah’1 bobreginden bigaklar. Kiigiik Emrah’in hayata do-
nebilmesi icin bobrek nakli gerekir. Daha 6nceki yan-
lislarindan pisman olan, ama Kiictik Emrah’in reddettigi
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babasi ortaya ¢ikar ve ogluna bir bobregini feda ederek
Kiictik Emrah kurtulur. Kiigiik Emrah da, annesi de ba-
bay: affederek ailece zenginlik iginde bir giftlikte yasa-
maya baglar.

Film, acikga cocuk araciligiyla da olsa bir zengin-
lesme, 6teki insanlardan daha iistiin olmanin yasamsal
gerekliligini telkin etmektedir. Zengin olunamazsa ise
hayat, cileler icinde gegecektir. Bu 6nerme arabeskin
hayat karsisindaki acizligidir. Modern eserler ve karak-
terleri ((")rnegin Gelin, At, Yusufile Kenan) yasamin sikin-
tisin1 ifade edebilir ve onu kristalize edebilirken, arabesk
sinema ve miizik, artik 6tesini géremeyen, metafizik din-
sel argiimanlarla materyalist/kapitalist kitle toplu-
munda bireysel bir kahramanlik taslamaktadir. Aa
ceken ve aci gektigi igin ac1 gektiren merhametsiz bir ka-
raktere sahip olan arabesk filmler, gileci ve iradeci 6zel-
likleriyle mutlulugu tattirmadiklar: gibi siirekli feda-
karlik talep eden “kemer sikma” politikalariyla uyum
halindedir. Baska sozlerle arabesk, muhafazakar ve ge-
rici bir hayat konseptine sahiptir. Ayrica arabesk, 6zgiir-
liikk vadeden modern kentsel bir 6ze sahip degildir;
tersine feodaldir ve koyliilesen Istanbul’'un Unkapani
pazarindan cikan ticari bir metadir. Arabesk, ekonomik
ve seksiiel dertlerin ne nedenlerini ifade edebiliyor ne
de bunlar1 dindirebiliyor; aksine hastaliga bir hastalik
daha katarak sadist ve mazosist karakterlerle birlikte
dipsiz bir qukur iginde -bu cukur ¢ogunlukla Istan-
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bul’dur- yuvarlaniyor. Arabeskin biitiin ilgi alan1 da
mal, para, sohret pesindeki kahraman sarkici-oyuncu-
nun kendisine, kendi narsist duygularina odaklanmigtir.
Bir taglama olan Ertem Egilmez’in Arabesk filmi ile Ali
Ozgentiirk'iin At filminde arabeskin erkgi, kahramanc
ve narsist psikolojisi tek bir sahneyle bile tasvir edilebil-
misgtir.

Temel Giirsu'nun yonettigi ve Ceylan'in oynadig:
Hep Ezildim filminde bu kez Kii¢tik Emrah’in rolii bir kiz
cocuguna giydirilmistir. Istanbul’un bir gazinosunda ge-
celeri sarki soyleyen Ceylan bir lise 6grencisidir. Fakat
Ceylan, ailesinin ge¢imini saglamakla yiikiimliidiir. “Su
kahpe diinya“nin bir magduru olan Ceylanin yasinda-
kiler sicak yataklarinda giizel riiyalar goriirken bu kiz-
cagiz sarhoslar1 eglendiriyordu. Ama Ceylan bu isi
yapmakla hi¢ kimseye ezilmedigini, ekmegini kazandi-
gini, hasta olan annesinin ilaglarini satin alabildigini dile
getiriyordu. Eskiden doktor olan Ceylan’in babasi ise
birgiin “seytana uyup” bir “kahpe“yle sevisirken karisi
onu yakalar ve kendisini terkeder. Ceylan da kardesi ve
annesiyle birlikte bir gecekondu semtinde yasar. Babasi
ise pismanlik ve kederinden otiirii doktorlugu birakip
sokaklarda ayyas ayyas yasamaya baglar.

Filmin diyalog ve sarki sozlerinde, “yikildim®, “cile”,

" "

“kaybolan yillar”, “sabir”, “bu diinyada goziim kal-

" " " "

mad1”, “benim mutlulugum mahsere kalmis”, “gelen

"o u

vurdu, giden vurdu®”, “ne kara talihim varmis” gibi dii-
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stincelerle Ceylan, hayatindan feragat eden dinsel “6teki
diinyac1” bir zihniyete sahiptir. Ceylan bu sekilde yasar-
ken, bir gazeteci kiigiik yasta olan Ceylan’in geceleri ga-
zinoda galistigini yazar. Bu ytizden Ceylan hem isini
kaybeder hem de “bir batakhane kiz1” yakistirmasiyla
okul arkadaslar tarafindan diglanir. Ancak Ceylan, aza-
metli kisiligiyle ezilmeyecegini, kendi kanatlariyla uga-
cagin1 soyleyerek, zalim felege karsi direnecegini
kanitlamak ister. Bu noktada belirtmek gerekir ki, aza-
metli karakterler, baskic biitiin rejimlerin dayandiklar
toplumsal tabanlardan bir tanesidir. Filmdeki, “dimdik
olacaksin! Hayatin acimasiz kat1 kurallar1 karsisinda yi-
kilmayacaksin! Onurlu, haysiyetli bir savas verecek-
sin!..” diistincesi Nietzsche ve Alman iradesi ve disip-
linini ifade eden Wilhelm’yen bir azamet ve gaddarlig:
hatirlatmaktadir. Bu “gaddar diinya“dan siyrilabilenler
de arabeskte goriildiigii gibi “tistiin insan” yeteneklerine
sahiptir. Nietzsche'nin diistincelerinin totaliter Alman
rejimine gii¢ vermesi gibi, arabesk miizik ve sinema da
Tiirkiye’deki otoriter kesimlere gii¢ vermektedir.*

Sinifin en galiskan ve terbiyeli 6grencisi olan Ceylan,
calisip annesi ve kardesine bakabilmek igin okulu bira-
kir. Talihsizlikler ya da kaderin cilvesi, Ceylan'in yaka-
sin1 birakmazken, bu kez daha 6nceleri kendisine “kotii-
liikk” yapmus olan gazeteci, Ceylan hakkinda olumlu sey-
ler yazarak Ceylan’in sohretli olmasina vesile olur. Cey-
lan"in hemen miizik kasetleri piyasaya siirtiliir, oldukca
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para kazanir, gazinoda tekrar sarki soylemeye baslar, an-
nesine “saray” gibi arabesk dekorlu bir ev satin alir, ba-
basini sokak hayatindan kurtarip yeniden doktor olma-
sin1 saglar. Hemen anlagsilabilecegi gibi mutluluk hersey-
den 6nce paraya endekslenmistir. Fakat mutlulugun do-
ruga ulasmasi icin biitiin aile bireylerinin birbirine
kavusmasi gereklidir. Bunu da diger ¢ocuk filmlerinde
oldugu gibi bir cocuk olan Ceylan saglar. Ne var ki do-
ruga varmus olan aile saadeti, Ceylan'in anne ve babasi-
nin trafik kazasinda dlmesiyle son bulur.

Filmin en dikkat ¢ekici noktalarindan bir tanesi ise,
Ceylan’a besteler yazan geng &ma bir adamin Ceylan’a
besteledigi, fakat hicbir zaman agiklayamadi§ gizli as-
kidir. Kendi iginde, kendi kendini yiyen bir duygu diin-
yasina sahip olan bestecinin monolog seklinde ifade
ettigi itiraflar1 bastirilmis karakteri ele verir. Kisacasi,
Ceylan ve Kiigiik Emrah’in diinyalar: psikanalitik agik
ve bazen gizli bir kliniktir. Bu filmler toplumsal feno-
menler {izerine goriintii yansitmasina karsin sinema es-
tetigi agisindan herhangi bir deger tasimiyor. Bu filmler
realiteyi "olumsuzlamaci1" goriinmesine karsin hakim
ideolojiyi olumlayan bir karaktere sahiptir.

Cocuklarin Goziiyle 1980 Askeri Darbesi

Genel olarak Tiirk sinemasi, Tiirkiye'deki yasam bi-
¢imini yeniden sekillendiren 12 Eyliil 1980 askeri darbe-
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sini yansitma konusunda politik ve ahlaki yonlerden di-
zangajman veya sinik kalmistir. Ancak Duvar, Ucurtmay:
Vurmaswmlar, Eyliil Firtinasi gibi filmler askeri darbeyi
cocuk dolayimiyla yansitmistir. Yilmaz Giiney’in yazip
yonettigi ve Fransa’da gektigi son filmi Duvar, cezaevin-
deki ¢ocuklara yapilan kotii muameleleri gosterdigi gibi,
askeri darbenin yol agtig1 kotiiliikleri de teshir etti. As-
keri darbeye daha ziyade cocugun goziiyle bakan Ucurt-
mayr Vurmasinlar ile Eyliil Firtinas: filmlerinden farkl
olarak Y. Giiney, kendi politik bakisini filme hakim kil-
mustir. Ayrica Duvar, giincel olan cezaevindeki 6lim
oruglar1 ve isyanlarinin onfigiirtidiir. Yilmaz Giiney’in
filminde gosterdigi kabus, 13 Ocak 2001 yilinda gercege
doniiserek, tutuklu ¢cocuklar Istanbul'un bir cezaevinde
isyan ¢ikarmislardir. Aralarinda okuma-yazma bilme-
yen, kimsesiz ¢ocuklarin bulundugu; cogunlukla hirsiz-
lik sugundan* hapse giren cocuklarin portrelerini
sahneleyen Duvar, diger koguslarda kalan siyasi ve
kadin mahktmlarin kosullarini1 da yansitmistir. Filmde
kotii kosullardan dolayi ispiyoncu iki ¢ocuk disindaki
biitiin ¢cocuklar baska bir cezaevine nakledilmek ister.
Cocuklar, geceleri aya bakip, “Allahim beni daha iyi bir

*) Yapilan aragtirmalar, Tiirkiye’deki sug isleme oraninin en gok
egitimsiz ve yoksul gocuklar arasinda oldugunu gostermektedir.
Bu konudaki istatistiki rapor ve degerlendirmeler igin bkz. H.
Yavuzer, Ibid. Ote yandan Yavuzer'in, Victor Hugo’dan zikrettigi
bir diistincesi oldukga ilgi gekicidir: “Bir okulun yapilmas1” diye
belirtiyor gavroche’larin (Paris sokak gocuklar1) duygusalc
yazari, “Bir hapishanenin kapanmas: demektir.”, Bkz. Ibid., 5.162.
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cezaevine gonder!” diye dua ederler. Duvarlarina 12
Eyliil 1980 darbesinin 6nderi Kenan Evren’in resimleri-
nin asildig1 cezaevinde siyasi mahkiéimlara da siddet uy-
gulanarak askeri darbenin giiclii varhig1 yansitilir. Ayrica
Tirkiye’'nin her zaman giindeminde olan “kemer
stkma” politikalari1 cezaevinde de stirdiiriilerek, cocuklar
a¢ birakilir. Cezaevi miifettisi, “ Kemerleri stkmadan kal-
kinma olmaz. Memleketini seven herkes kemer sikacak.
Cezaevinde iki kat kemer sikacagiz!” diyerek politikaci-
lar1 tasdik eder; cocuklar da yeterince ekmek yiyebilmek
icin birbiriyle kavga eder. Cezaevi mahkiimlarina karsi
kotii muamele, Kenan Evren’in tinlii bir ciimlesiyle or-
taya atilmisti: “Asmayalim da besleyelim mi?” Ceza-
evinde ezilen gocuklar, Atattirk’tin, “Ey Tiirk gengligi,
Cumbhuriyeti biz kurduk. Onu ytikseltecek ve yasatacak

'II

olan sizlersiniz!” sozlerine karsilik, okula gidemeyen, co-
cukluk ve gengliklerini yasayamayan yitik insanlardir.
Devlet de “tavizsiz” ve sert kanunlariyla kendi ¢ocukla-
rin1 hayattan koparir. Ayrica askeri darbe 6nderi Kenan
Evren'in birbirini gammazlayan bir toplum yaratma ta-
lebi, cocuklara da islemistir. iki cocuk, “devleti, hiikii-
meti kotiiledi; askeriyeye dil uzatt1” diyerek siir okuyan
bir gocugu cezaevi yonetimine ihbar eder; siir okuyan
cocuk da “mezar gibi” olan “anarsistler”in kogusuna ati-

lir.

Cocuklardan once siyasi mahkimlarin isyan1 kanh
bir sekilde bastirilir. Cocuklarin silmek zorunda oldugu
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siyasi mahkdimlarin kogus duvarlarindaki yazilar -
“Kahrolsun fasist diktatorliik, Tek yol devrim” gibi- ise,
Y. Giiney’in paylastig1 birer politik deklarasyon bigi-
minde yansitilir. Anne merhameti ve insan sevgisi ara-
yan c¢ocuklar trajik geleceklerinin de farkindadir. Co
cuklar, “Hayat yasamiyor” diyen Arthur Rimbaud’ yla
agiz birligi etmiscesine, “Bizim igin hayat hicbir yerde
kalmamis!” diyecek denli umutsuz ve caresizdir. Duvar’
da gocuklar, “bagka yere gitmek istiyoruz, soba istiyo-
ruz” gibi taleplerde bulunarak isyan ederler. Fakat ¢o-
cuklarin isyan1 da kanl sekilde bastirilir. Buna karsin
cocuklar diger cezaevlerine nakledilir; ne var ki yeni
nakledildikleri yerlerde de aymi kotii muamelelere
maruz kalirlar. Giiney, biitiin cezaevlerinin ayni kosul-
lara sahip oldugunu gosterirken ayni zamanda askeri
darbenin sistematik yapisin1 gostermistir. Film, hapis-
hane duvarlari arasinda kalan ¢ocuklarin fotograflarinin
portre seklinde gekilmesiyle biter.

Askeri darbenin yol agtig1 siddet, Yilmaz Giiney’in
Duvar filminden sonra, Tung Basaran’in U¢urtmay: Vur-
masinlar filminde ifade edilmistir. Kadinlar kogusunda
dogan Baris adindaki gocuk, diinyay: sadece cezaevin-
deki deneyimlerinden tanimaya baslar. Baris, “siyasi”
mahkam olan bir kadindan 6grendigi ugurtma ugur-
may1 ya da ucan bir ugurtmay: gérmeyi hayal eder. As-
keri darbenin caldig1 ve ailelerinden ayirdig1 geng
insanlar1 konu alan Ugurtmay: Vurmasmnlar, bir dosnemin
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ruhunu ifsa etmistir. Baris'in etrafinda oriilen film hika-
yesinde kadin manzaralari -siyasi mahkamlar, fahigeler,
hirsizlar, eroinciler vs- gardiyan ve cezaevi yonetiminin
yasakgl tutumlariyla birlikte sergilenir. Filmde Baris'in
gozi, adeta kameranin gozii seklinde kullanilir. Aym
egilim Atif Yilmaz'in Eyliil Firtinas: filminde de kullanil-
mis, ancak Yilmaz Giiney, kameray: kendi “bakis agi-
s1“yla kullanmay1 se¢mistir.

Nesneleri resimli kitaplar ile geng kadindan 6grenen
Baris, “Naylon ne demek?”, “Kader kim?”, “Komiinizm
ne demek?”, “Stinnet ne demek?” gibi sorularla mera-
kini gidermek ve sozciiklerin ne anlama geldigini 6gren-
mek ister. Cocugun masum yiizii ve sorulariyla masum
olmayan askeri darbenin otoriter 6zelligi olumsuzlanir.
Herseyin yasak oldugu, sadece stinnet olmanin bir hak
oldugu cezaevinde Baris’a kogusta bir stinnet diigtinti
yapilabilir. O giin mutlu olan Baris icin ugurtma onu
daha da sevindirecektir. Bu arada kitap yasaginin gos-
terildigi filmde cezaevindeki kitaplar sayfa sayfa yirtil-
mis, her bir sayfada birkag parcaya boliinmiis, kagt
parcalarini sobada yaktirmak icin de bir memur gorev-
lendirilmis, bir bagska memur da diger memurun kagit-
lar1 sobaya atip atmadigin1 gozetlemek icin gorevlen-
dirilmis, ayrica gozetleyeni gozetleyen bir diger muhbir
gorevlendirilmistir. Kafkaesk bir ironi seklinde gosteri-
len bu sahneler vatandasi vatandasa ihbar etmeye buyur
eden askeri darbenin jurnalci bir toplum bicimi yaratma
isteklerini de ifsa etmis oldu.
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Ucurtmanin ¢izilmesinin bile yasak oldugu cezaevi-
nin {izerinde ugurtmanin ugusu yetkilileri harekete ge-
girir ve ugurtma igin “vur!” emri verilir. Gittikce goge
dogru yiikselen ugurtmaya nisan alinirken birgok
ucurtma daha parlak gokyiiziinde dans edercesine yiik-
selerek gezinirler ve ugurtmalar vurulamaz. Baris da
diger mahktmlarla birlikte sevinir ve ugurtmalar se-
lamlar. Ozgiirliik ve mutluluk imgesi olarak ugurtma,
cocugun geleceginin de imgesi olur.

Atif Yilmaz'in Eyliil Firtinast ise, televizyondan bildiri
okuyan general Kenan Evren goriintiisiiyle agilir. Belge-
sel arsiv goriintiileri de kullanilarak goz altina alinanlar,
kitlesel gosteriler, sokaklar ele gecirmis askeri birlikler
yansitilir. Filmin kahramani olan kiigiik Metin ise pen-
cereden disariya bakip, “Birgtin birgiin bir cocuk eve de
gelmis kimse yok” sarkisini soyler. Cocugun ne annesi
ne de babasi gelir eve; zira annesi goz altina alinmis, ba-
basi1 da kagmistir. Gece yapilan polis baskininda ise
Metin, babasinin uzaya kactigin1 ve uzay gemisi Apol-
lon"un kaptani oldugunu soyler. Polis de cocugu anne-
sinin bulundugu cezaevine gotiiriir. Daha sonra dedesi
gelip Metin’i Ege sahillerindek koy evine otobiisle gotii-
riir. Otobiis yolculugu boyunca askeri rejimin anonslar:
radyodan duyurulur, yolda askerler otobiiste arama
yapar. Cocugun geldigi koyii de askerler kusatmustir.
Cocuk, dedesiyle balik avina gikar, piril piril bir gokytizii
altinda baglarda dolasir, birkag giin sonra da Metin'in
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babasi yakalaninca annesi serbest birakilir. Cocuk da,
“Komdtiniks ne demek?”, “iskence ne demek?” gibi ¢o-
cuklara 6zgii olmayan, ama askeri darbeye 6zgti olan so-
rular sorar.

Cocugun ailesinden “komiinist” giktig1 ve dedesi ca-
miye gitmedigi icin cocugun ailesi gevreleri tarafindan
dislanmaya baglar. Cocuklar Metin'i, “Pis komiinist. Ba-
bani asacaklar! Anan da baban da dinsiz, hepiniz cehen-
nemde yanacaksiniz!” seklinde korkutup asagilarlar.
Film, bazi sahneleriyle askeri darbe ile Islamc1 ideoloji
arasindaki yakinliga dikkat gekmistir. Askeri rejimin Is-
lamci ideolojiyi bagta besledigi, daha sonra Islamcilik’in,
laikligi sarsip iktidar1 kapma tehlikesinin belirmesi kar-
sisinda askeriyenin “muhtira” verdigi bilinmektedir.

Metin’in babasi bir care bulup Almanya’ya siginmak
amaciyla tilkeden kacarak aile dagilir. Eyliil Firtinasi, as-
keri darbenin Tiirk geleneksel yasaminda deger verilen
aile hayatini parcaladig1 ve bir kusagin yitirilmesine yol
actigini ortaya sermistir. Binlerce siyasi gégmen Avrupa,
ozellikle Almanya’daki gayri-insani olan miilteci kamp-
larinda siirgiin olarak yasamak zorunda kalmis, Avru-
pa’da da ayrimai ve irk¢i kanun ile uygulamalara maruz
kalmiglardir. Film ayrica “Devlet adam o6ldiirtir mii?
Devlet adam 6ldiirmez!” diyaloglariyla devletin 17 ya-
sindaki bir cocugu idam ettigini yansitmistir.

Annesi de bir siire sonra yurt disina kagtiktan sonra
Metin, ilkokula baslar. Sinifta erkeklerin bir tarafta, kiz-
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larin da bagka bir tarafta dizildigi okulda, cetveli sopa
gibi kullanan 6gretmen ¢ocuklara ilk olarak “disiplin“i
ogretir. Askeri kurallar artik, ilkokul ve liselere yayilmis-
tir. Metin, dogal olarak annesini hayal ederken, 6gret-
men bunu farkeder ve ¢ocuktan, “Tiirkiim, dogruyum,
caliskanim, yasam yurdumu, milletimi 6ztimden ok
sevmektir. Varhgim Tiirk varligina armagan olsun!” s6z-
lerini sdylemesini ister. Metin ise “Birgiin birgtin bir
cocuk eve de gelmis kimse yok!"” ¢ocuk sarkisini sdyler.
Dersleri cok kotii gecen Metin, annesi zorluklarla dolu
Alman makamlarina politik miilteci oldugunu kanitla-
diktan ve yasal oturma hakkini kazandiktan sonra ba-
basi gibi kagak yollarla annesinin yanina goétiirtiltir. 19
yil sonra yurduna donebilen Metin, ailesini ve bir kusag1
darmadagin eden Eyliil Firtinasi’'m anlamaya baslar.

Sonug

Tiirk sinemasi farkli konu ve stillerle ¢cocuk filmleri
tiretmistir. Ttimiiyle ticari amach kalitesiz filmlerin ya-
ninda film sanat1 agisindan oldukga giizel filmler de
(Yusufile Kenan, Ugurtmay: Vurmasinlar, Hazal, At, Duvar
vs.) yaratilmistir. Tiirk sinemasinda birbirinden farklh
ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve cografi 6zelliklere sahip
olan ¢ocuklar temsil edilmislerdir.

Aysecikli, Sezercikli filmler, aile dramlarini yogun bir
bigimde yansitir ve seyirciyi Batih zengin Istanbul haya-
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tina imrendirirken, bu filmlerde Tiirk toplumuna 6zgii
degerleri géormek de miimkiin olmustur. Bu filmler duy-
gusalciruhlari ve 6zdeslesmeci dramatik yapilariyla se-
yirciye sefkatli anlar yasatarak onlar1 s6zde mutluluk-
larla avutmustur. Gergek mutluluk ise, sadece gercekten
yasanan mutluluktur, yoksa bagkalarinin yasadigi mut-
lulugu seyretmek degil...

Kirsal alanlarin ¢ocuklarini stilize eden filmler ise,
pek ¢ok toplumsal olguyu artistik formlarla yansitmay1
basarmistir. Bu filmlerde erkek gocuk sahipligi yiiceltil-
mesine karsin, mutluluk ve oyuna dair olan gocukluk
diye bir yasant1 mevcut olmadig: gibi, kiz cocuklarin
varliklar1 da hemen hemen s6z konusu degildir.

Istanbul’a g eden gocuklari yansitan filmler ise sefil
bir “moloch site“ye, yani kendi ¢ocuklarin &ldiiren bir
sehire taniklik etmistir. Halkin bellegindeki “Tas1 top-
rag1 altin Istanbul”, incelenen filmlerde tam hayal bir ki-
rikligidir. Ayrica bu filmlerde Istanbul ile gocuklar, film
anlatis1 ve seklinin ana gercevesi olarak kullanilmistir.
1970 ve 80'lerde yogunlugunu artiran kentsel kriz de bu
filmlerde agikca goze carpmaktadir.

Psikiyatrik bir klinik olan arabesk filmleri ise, icler
acisi bir diinyayi tasvir etmistir. Cileci ve metafizik bir
konsepte sahip olan bu sarkili ticari filmler, seyirciye de
cile cektiren bir 6zellige sahiptir. Sado-mazosist karak-
terlerle yapilastirilan bu filmler, benzer karaktere sahip
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olan seyircilerle kolayca bir feedback kurdu. Dogu’dan
Istanbul’a gog, gecekondu mahalleleri ve minibiis tagi-
macilgiyla 1980‘lerde “Altin Cag1“n1 yasayan arabesk,
kentsel bir zihniyete sahip goziikmese de, metropol
hayat biciminin gesitliligi dtistintildiigiinde bu tiir bir
tarzin Tiirkiye'deki son derece plansiz, hatta kendi bas:
basluguna birakilmis bir ortamda ortaya ¢ikmasi dogal-
dir. Ayrica herhangi bir sinematografik degere sahip ol-
mamasina karsin bu filmler, Istanbul’daki “sinf toplu=
mu”nun keskin varligini, Dogulu ile Istanbullu, “cahil”
ile “kilttirlia”, koyli ile kentli arasindaki gerginligi or-
taya sermistir. Daha onceleri 6nemli 6lgiide burjuvaziye
ozgii olan kentsel alanda “arabesk kiiltiir”, ok daha agik
bir bicimde giindelik yasama egemendir. Bu sonug da
Dogu ile Bat1 bolgeleri, kirsal ile kentsel, zengin ile yok-
sul, egitimli ile egitimsiz kesim arasindaki dengesizlik-
lerden kaynaklanmaktadir. S6z konusu sosyal ve eko-
nomik geligkiler kaginilmaz olarak toplumsal kirilmalara
yol agmustir. Hizh bir gog ve kentlesme de, hem kentliligi
yavas yavas ortadan kaldirmakta hem de giindelik ya-
samda Sosyal Darwinist toplumsal iliski ile Malthus’gii
barinma kosullarini dayatmaktadir. Bu filmlerde sehir,
bir kéttiliik alani; koy ise namuslu bir alan seklinde go-
riilmiis ve kirsal alana doniis telkin edilmistir. Sarkic1 ve
oyuncu Ferdi Tayfur'un, “Hadi gel koytimiize geri do-
nelim!” ¢agrisi, arabeskin, modern kentsel hayat karsi-
sindaki acizligini agiga vurmustur.
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“Cocuklarin Goziiyle Askeri Darbe” boliimiinde ana-
liz edilen filmler, politik ve etik tutumlarini gocuklar ara-
caligiyla sergilemislerdir. Genel olarak askeri darbeye
kars: politik ve ahlaki yonlerden dizangajman veya kinik
duran Tiirk sinemasina karsin bu filmler, askeri darbeyle
hesaplarcasina bir donemin ruhunu ifsa etmistir. Bu
filmlerde ¢ocuklar, bir gergegi anlamlandirmak amaciyla
soru sorma roliinii tistlenirler.

Cogu filmde abartili bir gocuk -6zellikle erkek ¢ocuk-
sahibi olma arzusuna karsilik, cocuklarin genellikle ¢o-
cukluklarin1 yasayamadiklar: goze carpmaktadir. Ayrica
pek cok filmde gocugun kendinden ¢ok béliinmidis aileyi
birlestirmek igin caba harcadig1 ve boyle bir roliin ¢o-
cuga bicildigi goriinmektedir. Cocuk sahibi olamamak
ise, s6z konusu biitiin filmlerde bir “stigma” olarak go-
riilmiistiir. Son olarak, Tiirk cocuk filmlerinin hikayeleri
genellikle ya dipte bir yoksul ortam ya da oldukga zen-
gin ortamlarda gecer. Hemen hemen biitiin filmler de,
yoksul ve adil olmayan yasam bigimine kars: birer iti-
razdir. Sineastlar, bu niyetlerini ¢ocuklara rol vererek
ifade etmislerdir.
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GOCUKLAR GICEKTIiR-KUDUZ (Yasar SERINER, 1983)
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Tiirk Sinemasi’nda Gecekondular

“Istanbul'un tagi toprag altin" (Bir halk sozii)

Cagdas Tiirkiye'nin kentlesme tarihi ayn1 zamanda
gecekondulasmasinin da tarihidir. Tiirk sinemas1 da
1960’lardan beri bu siireci temsil ediyor; hatta hizli ken-
tlesme, kirsal alandan kentsel alana gog ve gecekondu
olgulari ile Tiirk sinemasinin popiilerlesmesi ve tiretken-
ligi asag1 yukar1 ayn1 donemde ortaya ¢ikti. Kisacasi
1960’lardan bu yana gog ve gecekondu konular Tiirk
filmlerine sik sik sinematografik materyaller saglamistir;
hem de her “ttir”1i film anlayis1 ve yonetmenine: Liitfii
Akad’dan Atif Yilmaz’a, Ertem Egilmez'in dramatik ve
komedi filmlerinden “arabesk filmler”e, Ciineyt Arkin’h
filmlerden Yilmaz Giiney’li filmlere, gocuk filmlerinden
politik filmlere, Zeki Okten’den Zeki Demirkubuz’a,
Dogu Anadolu sorununun Istanbul’a da yansidigin gos-
teren Yesim Ustaoglu'ndan Handan Ipekgi'ye...
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Realiteye fotografik gergekle eslik eden film sanati,
ham ve kristalize edilmis bigimlerle gecekondular: tem-
sil etmistir. Bu temsillerdeki sahneler, Tiirkiye’deki se-
hirlesme ve gecekondulasma olgular1 hakkinda taniklik-
lar oldugu gibi, kent sosyolojisi ve toplumsal/bireysel
psikoloji tizerine gesitli belirtilerle doludur. Bu tiir film-
ler, kentlesmenin genel goriintimleri hakkinda énemli
gorsel belgelerdir. Bu filmlerde gecekondular, modern
Tiirk sehirlesmesinin bir krizi olarak yansidig gibi, Ttir-
kiye’deki biiyiik capli bagka sorunlara da isaret eder:
Ozellikle her zaman giincelligini koruyan ve énemli bir
sorun olan bolgeler arasindaki ekonomik ve sosyo-kiil-
tiirel ugurumlar, sosyal adaletsizlik, sehirlerdeki top-
lumsal kirilmalar, sehir merkezlerinin (Eminonii, Kadi-
koy, Ulus/ Ankara semtlerindeki gibi) gecekondu toplu-
luklar tarafindan “kusatilan” giinliik yasamlari, daha
yeni olan Biiyiik Adam Kiigiik Ask ve Giinege Yolculuk film-
lerinde ise “Kiirt sorunu”nun Istanbul’a taginmas gibi
sorunlar...

Film anlatis1 ve dekorunun tiimiiyle veya ¢ok etkin
bir sekilde rol oynadig1 gecekondular, Kesanli Ali Des-
tam, Sultan, Diittiirii Diinya, hatta Camim Kardesim ve
Gelin gibi filmlerde net bir bicimde goriilebilir. Bundan
baska yiizlerce, belki binden fazla filmde gecekondular
ya fon olarak ya da yan bir tematik unsur olarak kulla-
nilmistir. Bu incelemede "gecekondu filmleri" tabiri, ge-
cekondularin film anlatis1 ve formunu sekillendiren
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eserlerine tekabiil edecektir. Bu filmler tizerinden Tiir-
kiye'deki gecekondularin toplumsal tarihinin sinemato-
grafik bir dil'le nasil yazildig analiz edilirken tasvir
bicimleri ve belli bagl paradigmalar gosterilecektir. Ele
alinan “gecekondu filmleri"nde modern Tiirkiye'nin se-
hirciligi ve sosyo-kiiltiirel diizeni bir kriz ve geliskiler
yumagi olarak goze carpacaktir. Ayrica Sosyal Darwinist
toplumsal iliskiler ve Malthus’cti konut politikalar: film-
lere yansiyarak ekonomik ve demokratik geri kalmislik
ortaya gikarilacaktir. "Gecekondu filmleri"nin agik veya
ortiik bicimde ortaya serdigi sorunlarin genel bir do-
kiimii de incelemenin sonunda yapilacaktir.

Gecekondulardan "Gecekondu Filmleri"ne

Gecekondu tabiri Tiirkiye'de ilk kez 1940’tan sonra
kullanilmaya baslanmistir (Keles, 1972, s.181). Atif Yil-
maz’in Orhan Kemal’den uyarladig1 1959 tarihli Su¢lu
filmi de bir “gocuk hikayesi” olmasina ragmen istimlak
yerleri, gecekondulari ve dokiintii evleriyle Istanbul’un
yeni kentsel olusumunu canlandiran ilk filmdi (Kalkan,
1988, 5.96). Daha sonra 1964’te ayni yonetmenin Haldun
Taner’in piyesinden uyarladig Kesanl: Ali Destam, tipik
bir “gecekondu filmi” olarak Sinekli mahallesindeki ka-
baday1 Kesanli Ali'nin, sevgilisi Zehra ile olan iligkisi ve
muhtarhik segimlerini kabadayilik yaparak kazanmasini
temsil ederken, gecekondu hayati miizikal giildiirii for-
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munda sahnelenmistir. Osman F. Seden’in Sokak Kizi
filmide, “zengin delikanh-gecekondu kizi-milyoner fab-
rikator” tigliisi etrafinda bir gecekondu kizinin hikaye-
sini gecekondularda canlandirmistir (Scognamillo, 1998,
s.276). Gecekondular ilk kez 1967’de Feyzi Tuna'nin gek-
tigi Gecekondu Peginde filminin bashg! olmustur. Boylece
I[stanbul gecekondulari, sadece bir sehrin degil, biitiin
bir tilkenin sefil sartlarina da sinemasal dekor olmaya
baglar. Kartal Tibet'in Sultan filmi ise tiimiiyle gece-
kondu halkiny, gtinliik yagsamlar: ve asklarini canlan- dir-
dig1 halde, filmin bashg Tiirkan Soray'in "Sultan" mito-
suna saplanmuistir.

Tiirk sinemasinin “merkez”ini oldugu kadar, Tiirki-
ye'deki kente gociin de “merkez”ini Istanbul olustur-
dugu icin gecekondular1 konu edinen veya dekor olarak
kullanan Tiirk filmlerinin gogu bu sehrin gecekondula-
rini tasvir etmistir. 1972'deki bilgilere gére Ankara’daki
niifusun %65’ini (Keles, 1972, s.189) gecekondu halki
olusturdugu halde baskentin bu 6zelligini temsil eden
film sayis1 oldukga azdir. Bu konuda Z. Okten’in Diit-
tiirii Diinya filmi en iyi 6rnektir; daha yeni olan Z. De-
mirkubuz’un Itiraf filminin sonlarindaki birkag sahne de
baskentteki bir gecekondudan izlenimler vererek, kent-
sel esitsiz gelismeyi ve bambagka bigimlerdeki mimari
yapilar1 kaydetmistir. Gecekondulagsma, Tiirkiye'nin
biiyiik veya kiigiik her kentinde gtze battig1 halde ka-
merasini [stanbul disindaki kentlere ceviren c¢ok az sa-
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yida film vardir. Ornegin Gazi Antep, [zmir, Adana,
Mersin gibi biiyiik kentler ile daha pek gok kentin gece-
kondu manzaralari sinematografa ya yeterince ya da hig-
bir bicimde kaydedilmemistir. Tiirk sinemas: ve edebi-
yatinin zengin bir iiretim alan1 olan Adana/Cukuro-
va’nin toplumsal ve dogal manzaralarini tasvireden ya-
pitlar ise nemlidir. Bereketli Topraklar Uzerinde, Zikkimin
Kékii gibi edebi uyarlamalar ile Umut filmi bu yore hal-
kin1 temsil etmistir. Cukurova ve Adana’nin sinemato-
grafik ve edebi temsillerinde yore halki, genellikle ya
gecekondu evlerde ya gadirlarda yasarken, toprak aga-
lan ciftliklerde yasar. Cukurova’daki pamuk tarlalar:
veyasanayilesen Adana’nin fabrikalarinda galisan veya
is arayan tipler, feodal diizen, geri kalmislik, cehalet, egi-
timsizlik gibi az gelismis tilkelere 6zgti olan sorunlar is-
leyen edebiyatgilardan (Yasar Kemal, Orhan Kemal,
Muzaffer Izgii gibi) sonra Erden Kiral, Memduh Un, Ali
Ozgentiirk, Atif Yilmaz, Yilmaz Giiney gibi sineastlar,
bu bolgeyi sinematografik kesiflerinin zengin bir malze-
mesi olarak tasvir edeceklerdir. Ne var ki gecekondular,
yukarida bahsedilen filmlerin tematik yapisini olustur-
mus degildir; ama gesitli sahnelerle filmlere dekor olarak
eslik etmisgtir.

Bitmeyen Hayaller Sehri: istanbul

Ekonomik, siyasi, kiiltiirel ve cografi nedenlerden do-
lay1 “dayatilmis yolculuklar ¢ag1”nda sinema, seyirciyi
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“sertivenli yolculuklar”a siirtikledi. Bu “sertivenli yol-
culuklar” genellikle her tilkenin biiyiik kentlerine dog-
ruydu; Tiirkiye’deyse Istanbul’a dogru. Tiirk sinema-
sinda Istanbul, genellikle “mutlulugun vadedildigi” bir
alan seklinde canlandirilmistir. Ozellikle 1950 ve 1960
larin filmleri “masalimst” bir Istanbul tasvir ederek, “Is-
tanbul mitosu”nu yeniden tiretti. Ttirk filmleri, [stan-
bul’'un Bat1’ya 6zlem duyan burjuva kesiminin gosterisli
hayatindan kesitler sunarak, yoksul ortamlarda yasayan
ve biiyiik sehirlere, ozellikle Istanbul’a gog etmek iste-
yen Anadolu seyircisini “Batili Istanbul Hayat1”na y&n-
lendirip bu hayallerle avuttu. Seyirciler, modernlesen bir
kent, Binbir Gece Masallar1 dekoru altinda, Amerikan
veya Fransiz sinema perdesinden ¢ikmisa benzeyen ya-
kisikli erkekler ve beyaz tenli sarisin kadinlar egliginde
“masalims1” manzaralar izleyerek, “keske ben de Istan-
bul’da olsam” duygusuyla eglendirildi. Boylece Dogulu
ve koylii yasayanlar Batil1 ve kentli hikayelerle avutulup
onlardan iyi para elde edildi; seyirci de "cennetsel Istan-
bul"a yonlendirildi. Belki de sinema, sehir 1s1klar1 ve ka-
labalig1 hakikat: 6rten rengarenk bir “tiil”diir. Ancak
biiyiik umutlarla Istanbul’a gelenler filmlerde gordiik-
leri harika ortamlarda degil, tersine gecekondularda ya-
samak zorunda kald1. Istanbul’da dénen Tiirk sinemasi,
seyircilerden elde ettigi kazanci ise sinema sektoriinden
ziyade ingaat sektoriine yatirdi. Bir zamanlar yilda 200
ila 300 arasinda film iireten bu sinema, insaat sektorii
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icin de bir pazardy; ne var ki, 17 Agustos 1999 tarihindeki
Marmara depreminin, binalar1 kolayca ¢okertmesi gibi,
1980’lerdeki siyasal ve kiiltiirel degisimler de Tiirk sine-
masint darmadagin edecekti. Ozetle, sehircilik ve “sine-
macilik”1n tabani saglam degildi ve gozii rahatsiz eden
manzaralarla sisirilmisti.

Bir "riiya" gibi takdim edilen ve toplumsal bellege bu
sekilde yerlesen Istanbul'un bir "karabasan"a doniismesi
de canlandirilmistir. Bu konuda Eminénii ve civarinda
gecen; Kafkaesk ironi ile Aziz Nesin'in mizahini andiran
Ali Ozgentiirk’iin At filmi ok giizel bir 6rnektir. Fiksi-
yon ve belgesel stillerin harmanlanarak sekillendirildigi
At, okuma yazma bilmeyen bir koyltiniin, oglunun oku-
yup “biiyiik adam” olabilmesi igin ogluyla birlikte Istan-
bul’a go¢ etmesini konu almistir. Okuyamadig igin
baskalar1 ve kendisi tarafindan “kiictik adam” olarak go-
riilen baba, Istanbul’da zor islerde galisip kétii kosul-
larda barinmasina karsin oglunu okutmakta kararhdir.
Zira gocuk okuyup “biiyiik adam” olursa babasi gibi sii-
riinmeyecek, anne babasini da sefaletten kurtarabilecek-
tir; baba da, okuyan gocuguyla 6zdeslesecegi icin mutlu
olacaktir. Fakat baba, biitiin cabasina ragmen yeterince
para biriktirip oglunu okutamaz; gocugun parasiz yatih
bir okulda okuyabilmesi i¢in babanin 6lmiis olmasi ge-
rekir. Sonugcta baba ile oglun riiyalar1 bir karabasana do-
niigiir. Ve adam gecekondularda bile barinacak ortama
sahip degildir; bu ylizden sebze-meyve sattig1 el arabasi
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tizerinde yatacaktir. Bu film, varoslasan* bir sehir mer-
kezinde (Eminonii) gogmenlerin “ekmek kavgasi”ni1 kir-
sal alandan buraya tasimalarini1 gosterirken, Tiirkiye’
deki sosyal, ekonomik ve kiiltiirel ayrim gizgisinin ve Is-
tanbul ile kirsal kesim arasindaki muazzam farklilig:
agiga vurmustur. Bundan baska Yusufile Kenan filminde
de Sosyal Darwinist insan iligkileri ile Malthus’gti barinma
kosullar farkedilebilecegi gibi, feodal yasam biciminden
sonra kentsel alanin da tehlikeler barindirdigini goster-
misgtir.

Tiirk Sinemasinda Modernlesme ve Geleneksellik

Modernlesme ve geleneksellik ya da kentsellik ve kir-
sallik karsithig, Tiirk sinemasinin tematik bir leitmotiv’i
olmustur. Istanbul’un burjuva mekanlar1 ve gece haya-
tinin 6zellikle gectigi Beyoglu modern; gecekondular ise
geleneksel yasam biciminin mekani olarak yansitilmistir.
Gurbet Kuglari, Sehirdeki Yabanci, Otobiis Yolculari, Namus
Ugruna, Altin Sehir, Vesikalr Yarim, Ah Giizel Istanbul, Ka-
ranlikta Uyananlar, Bitmeyen Yol, Gelin, Diigiin, Diyet gibi
filmler Istanbul’a gé¢ ve modernlesme siireciyle ilgili
ola-rak klasik olmus eserlerdir. Istanbul, bu filmlerde
modernlesme ve geleneksellik arasindaki ikili yapisiyla
temsil edilirken, Istanbul’daki yasam bigimlerinin gesit-

*) Varos, héla sosyolojik bir terim olarak kullanilmamasina
karsin gazetecilerin diline girmistir.
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liligi tasdik edilmistir. Modernlesme olgusu da sadece
sosyo-kiiltiirel alanda degil, ayn1 zamanda ekonomik
faaliyet ve kentsel politik bir olgu olan sendikalasma ala-
ninda da izlenebilir. Ornegin, Karanlik’ta Uyananlar, s1-
nifsal ve sendikal bakis agisiyla Istanbul’da gece-
kondularda yasayan isci kesimi ile liiks “Batili” mahalle
ve evlerde yasayan burjuva kesimlerinin ¢atismasini
temsil eder. Bu filmin daha ilk sahneleri sabahin erken
saatlerinden itibaren Hali¢'in kiyisindaki gecekondu-
larda yasayan iscilerin fabrikalardaki islerine koyulma-
larin1 gostermistir. Bu filmdeki gecekondu halki, modern
kentsel bir olgu olan sendika bilincinin gerekliligini ve
kendilerine olan islevini goriir ve ona katilmaya baslar
ki, filmin belgeledigi siire¢ 1961 Anayasasi’'nin verdigi
sendikal ve politik haklar1 temsil ederken, bu siirecin
canli kalmasi ve ilerlemesine de eslik eder. Bununla bir-
likte filmde sendika ve proleterlesme bilincinin zayifli-
g ve ilerleme ¢izgisinin sinirin1 da gorebiliriz. Aziz
Nesin’in “Biiyiik Grev” adli masal-6ykiisii de Tiirkiye’
deki isci sinif1 ve sendikalardaki “ekonomi-politik ceha-
leti” siyasal-mizah tarziyla ortaya sermeyi basarmus;
ancak yazar, bunu ifade ettigi icin saldirilara hedef ol-
mustu. Ancak ne olursa olsun sehirler, toplumsal dina-
mikleri harekete gecirme ve bunu bagka alanlara yayma
konusunda 6nemli bir politik ve kiiltiirel aktordiirler.
Karanlik’ta Uyananlar, Gelin, Bitmeyen Yol gibi filmler bu
hareketlenmeleri yansitmustir.
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[stanbul, hemen hemen tiim filmlerde modern bir
“para sehri” seklinde dikkat ceker. Ornegin gecekon-
duda yasayan Gelin’deki Hac Ilyas Efendi evin iginde
Yozgatlh bir feodal ev reisi iken, sehirde kapitalizmin ku-
rallarina gore davranir. Istanbul’daki evini Yozgat'a ge-
viren bir ailenin dramimi gosteren Liitfii Akad'in
modernist bir bakis agisina sahip olan Gelin’de ¢ocuk,
dedesinin para hirsindan dolay: ticari kapitalizmin ve
feodal zihniyetin gayri-insani anlayislarina “kurban”
edilir. Istanbul’ da ufak ufak ticaret isini biiytitmek iste-
yen ve ailenin temel gereksinmelerini siirekli erteleyen
Haci ilyas Efendi, torunu igin doktor ve ilag parasi &de-
memek amaciyla ¢ocugu hastaligina terketmis; doktor
yerine de dua etmeyi 6nermistir. Ataerkil bir aile yasami
icinde gelisen filmde aile reisi disinda kimsenin -gocu-
gun anne ve babasinin bile- s6zii yoktur. Film, para hir-
sinin insani iliskilerde nasil bir tahribata yol agtigini
agiga vurmustur. Gelin filmindeki cevre ile ev i¢i mekan
diizeni ise geleneksel ve modern objelerle karismstir.
Aslinda bu tip dekorlar, modernlik ile gelenekselligi ig
ice yasayan Tiirk toplumunu karakterize eder. Ev; duvar
halisi, sandik, yer sofrasi, Kur’an gibi geleneksel obje ile
radyo, calar saat gibi modern objelerle bezenerek ikili
yapi temsil edilmistir. Ote yandan Gelin filminde gece-
kondu mahallesinde yasayan komsu bir kadin, fabri-
kada galisip sendikal1 bile olmustur. Hatta modernlesen
bu kadin baska kadina da konumunu anlatip kendi du-
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rumunu degistirme ilgisini uyandirir. Sonra ki filmlerde
gecekondulu kadin, “geleneksel 6zge¢mis“inden s1yrilip
baska bir bicimde yasayacaktir. Gelin’in bir devami olan
Diyet, gecekondulu “yeni sehirliler”in fabrikalarda galis-
malarini ve sendikalasma siireglerini gosterecektir. Boy-
lece bu ticleme, 1960’larda baslayip 1970’lerde hiz kaza-
nan Istanbul’daki sendikalagsma ve siyasallasma hareket-
lerini temsil edecektir. Akad’in tiglemesi, H. Refig gibi
“ulusal sinemac1” bir yonetmenin Gurbet Kuglar: filmin-
deki anti-modernist olan tasralilik nostaljisi ve muhafa-
zakar ideolojisine saplanmayacak; tersine modern bir
alanda geleneksel deneyim ve kiiltiiriin statik olmadi-
gin1, bunun degisebilecegini ve gecekondu halkinm 6z-
glirlesmeye yoneltebilecegini ortaya koymustur. Yani,
sehir hayati -gecekondu da olsa- ataerkil bir yasam diin-
yasinda baski altindaki kadini “6zgiirlesme” stirecine
yoneltebilecektir. Boylece Ortacag’dan kalma “Die Stadt-
luft macht frei” (kent havasi, insan1 6zgiir kilar) Alman
atasozi “cahil gecekondu kadin1” igin de gegerli olabi-
lecektir. Gelin’deki uzun sabrindan sonra geng kadin, ai-
ledeki ataerkil despotizme icten ice gelen isyanini
hisettirecek, Diyet’te ise bunu acgikga agiga vuracaktir.
Gecekondu alani sonugta, tasradan gog eden kadin igin
daha rahat nefes alabildigi bir alandir. Bir baska 6rnekte,
Bir Yudum Sevgi’de kadinin ask ve cinsel arzulari kocasi
tarafindan karsilanmayinca mutlulugu baska bir erkegi
severek elde eder. Bir gecekondu mahallesinde gecen bu
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hikayedeki kadinin hayalleri, kirsal alanda gergeklege-
mez, gerceklesse de bir “namus davasi”na dontistiiri-
lirdd. Ayrica kadinlar kentte karsilastiklar: sorunlara
kars1 daha direngli davranmis, kent hayatina da uyum
saglamaya daha egilimli bir anlayis izlemislerdir; ancak
“ev disi tiretime katilsalar da, ev igindeki rol ve statiile-
rinde degisiklik olmamistir” (Giichan, 1992, s.173). Sos-
yolojik bir inceleme ise kadinin ev disinda galismasi ve
nakdi bir gelir saglamasinin onu erkekle esit olmaya yo-
neltecegini one siirmiistiir (Tiitengil, 1984, s.170). Mo-
dernist Tiirk sinemasi, kadinin galisma alani ve kentsel
ginliik yasama katilmasini temsil etmis ve bdyle bir sii-
reci takdir etmistir. Liitfii Akad'in bir diger filmi Diyet’te
Istanbul’a tagsradan gelen aile, kendi gecekondu evini
miihendislik ve mimari 6l¢giitlere basvurmadan insa ede-
rek, Istanbul’da barinma sorunlarini halletmek ve bu ko-
nuda giiven icinde yasamak ister. Aslinda bu tiir ev
yapanlar, Istanbul’a yerlestiklerinin isaretini de vermis
olur; yani artik corak Anadolu topraklarina -gok 6zlense
de, nostaljik de olsa, oraya bayramlarda gidilse de-
dontis olmayacak; bir sonra ki, kusaklar da “Istanbullu”
olacaktir. Istanbul’un niifusunun doértte iiciiniin baska
yerde dogdugu dikkate alindiginda ise, “Istanbullu kim-
dir? sorusu retorik bir soru olmaktan 6teye gidemez.
Gergek Istanbullu bir mittir” (Keyder, 2001, s.117). Ma-
salims1 “Istanbul filmleri” de bir mite déniistii. Istanbul
Biiytik Sehir Belediyesi tarafindan 6 Mart 2003 tarihinde
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baslatilan “Kentim Istanbul” projesi kentlilik bilincini
gelistirerek Istanbul halkinin “kendi kentleri’ne sahip
¢ikmasini istiyor (Kiirkgtioglu, 2003, s.52). Bu kampanya,
sehirle bir uyum probleminin varligin1 kabul ediyor.
Zaten yapilan incelemelerde Istanbul’'da yasayanlarin
%33’ii kendilerini Istanbullu olarak tanimlarken, kendi-
lerini Istanbullu hissetmeyenlerin oran1 %44, memleke-
tine gittiginde Istanbul’u 6zlemedigini ifade edenlerin
orani da %47. Istanbul’da hayat1 boyunca higbir kiiltiirel
aktiviteye katilmamis olanlarin orani ise %63.3. Gece-
kondu semtlerinde yasayanlarin ¢ogu da sinemaya ya
hig ya da pek seyrek gidiyor (Giichan, 1992, 5.52). “Istan-
bul kimsenin vazgecemeyecegi bir sehir mi, yoksa zo-
runlu olarak yasanan bir yer mi?” sorusuna ikinci
secenek diyenlerin oran1 %52’dir (Kiirkgtioglu, 2003, 59).
Demek ki, “Hadi gel koytimiize geri donelim”in, “ara-
besk”in, tasraliligin sosyo-kiiltiirel bir zemini var.

Istanbul’a yeni gelenler ise sanayi iscisi olarak degil;
hamal, cayci, kapici, isportaci, simitgi, seyyar satici,
ayakkab1 boyacisi, temizlikgi gibi “niteliksiz” ve toplum
tarafindan “itibar” gérmeyen isler yapiyor. Zaten kente
yeni gelenler, “abi ne istersen yaparim” veya “her isi ya-
parim” demeye devam ediyor. Bu tip insanlar, filmogra-
fide adi gecen gogu filmde izlenebilir. istanbul’a ilk
gelenler sahiden “gurbet”e gelmisti; ¢linkii buralarda
heniiz bir gevreleri yoktu. Koyliiler sirtlarina yorganla-
rim1 alip Istanbul’a is aramaya koyuldular. Gog ve gece-
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kondu filmleri de adeta “kdyden indim sehre” deyisini
temsil etmistir. Go¢menlerin, Haydarpasa tren garindan
vapurla Galata kopriisti ve Eminonii'ne gecmeleri, yani
onlarin bu ilk Istanbul deneyimi belki yiizlerce filmde
gecmistir. Sonra ki sahneler ise onlarin genellikle gece-
kondularda barinacak yer ve akraba aradiklarini belge-
lemistir. Filmlerdeki gortintiiler, Ttirkiye’ deki kentlesme
biciminin kentliligi ortadan kaldirmakta olduguna ta-
niklik etmistir. Ayrica Tirkiye’deki sehirlesmenin hizi
her zaman sanayilesmenin 6niinde yiiriimistiir (Tiiten-
gil, 1984, s.84). Zaten biiyiik sehirlere gelen insanlar, yu-
karida belirtildigi gibi sanayi isciliginden ziyade hamal=
lik, kapicilik, seyyar saticilik, isportacilik, dilencilik vb.
“meslek”ler yapiyor. Bu tip “meslek”ler, Sultan’dan Bek-
ciler Krali'na, "arabesk filmler'"den Ziigiirt Aga filmine
degin goriilebilir. Son olarak Istanbul’a akrabasinin ya-
nina gelen ve kiistahga agirlanan Uzak filminin geng ka-
rakteri ne olursa olsun Istanbul’da yasayip herhangi bir
iste calismak istemistir.

Ote yandan sehirliler, uyanik tiplerken, tasradan
gelen koyliiler, saf, sapsal veya kurnaz seklinde goste-
rilmistir. Sehirli kadinlarin bir kismi ise "namussuz" ve
genellikle sarigin; buna karsin koylii kadinlar, iffetli ve
saf olarak yorumlanmugtir. Ayrica gégmenlerin cogunun
erkeklerden olusmasi ve kirsal kokenli kadinlara tuzak
kurulmasi ve tecaviiz sahnelerinin ¢oklugu cinsel sorun-
larin varligini belgeler. Kadinlarin geneleve diismesi ve
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erkeklerin oraya gitmelerinin filmlerde (14 Numara, Baba,
Yusufile Kenan, Gurbet Kuglar, Eskiya, Masumiyet vs.) sik
sik ele alinmasi bunu ortaya serer. Tiitengil de, biiyiik
sehirlerde erkek niifus oraninin yiiksekligi ile cinsel sug-
lar ve fuhus arasinda bir iliski kurmanin miimkiin oldu-
gunu One siirmiistiir (Titengil, 1984, s.170). Bu yoniiyle
Istanbul’'un giinliik yasami, bagka biiyiik sehirler gibi
Freud'yen anlamda psiko-patolojik vakalarla doludur.
1970’lerde gekilen filmlerin gogunun seks, 1980lerde ise
“arabesk tiirti”nde olmasi erosun bastirilmis oldugunu
ortaya serer. 1970'lerde hemen hemen her kentin canh
merkezlerindeki sinemalarin, seks ve porno filmleri oy-
natmasi sehirlerdeki cinsel doyumsuzlugu belgeler.

Fakir Ama Mutlu Bir Toplumsal Mekan

Gecekondu halki, kendi arasinda soyle ya da boyle
neseli bir ortama sahiptir ve “kiiciik mutluluk”larla ya-
samay1 bilir. Aysecik, Sener Sen, Miinir Ozkul, Adile
Nasit, Tarik Akan, Halit Akcatepe, Aysen Gruda, Zeki
Alasya, Metin Akpinar gibi “aile sinemasi”"nin sevimli
oyunculari esliginde yoksulluga ragmen gecekondu, ya-
sanilas1 bir alan seklinde gosterilmigtir. Oyle ki, soguk
ve kibirli zengin sehirli adamlar bile, béylesine negeli bir
ortama sahip olan gecekondu halkina imrenir. Bu film-
lerde Istanbullu burjuvalar kiistah, ayrimci ve acimasiz,
gecekondu halki ise merhametli ve temiz kalpli seklinde
tasvir edilmistir. Genel olarak Tiirk sinemasi, kenar ma-
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halle halkini; onlarin dostluk, yardimlasma iligkilerini,
diirtistliik ve insancil degerlerini sempatiyle yansitmigtir
(Kalkan, 1988, s.89). Bu tiir filmlerde seyirci, gecekondu
halkina acir ve onu sever; ¢ogu filmde bu duygusal egi-
lim hissettirilir. Ama belki Halil Cibranin ifade ettigi
gibi, adalet, merhametin ceyregi kadar olsaydi, diinya
daha giizel olurdu. Gecekondu filmleri, gogunlukla mer-
hamet duygusu tizerine kurulurken, goc, kentlesme ve
gecekondulagmanin sosyo-politik ve kiiltiirel sonuglar
cogu “gecekondu filmi”"nde analitik bir anlayisla ortaya
serilmemistir; bu konuda Karanlikta Uyananlar, Gurbet
Kuglari, Biiyiik Adam Kiigiik Ask, Bitmeyen Yol, Gelin,
Umut, Diyet gibi filmler daha refleksif bir tutum izlemis-
tir.

Tiirk sinemasinin en popiiler filmlerinden biri olan E.
Egilmez’in dokunakli filmi Carmim Kardesim ise 1970’lerin
basinda bir gecekondu semtinde televizyon sahibi olma-
nin ancak zenginlere 6zgii oldugunu belgelerken, hasta-
nelerin, konutlarin ve saghk kosullarinin perisan halini
de kaydetmistir. Bu duygusal film, kansere yakalanan
kiicik kardesini 6liimiinden 6nceki son giinlerinde
mutlu yasatmak ve en biiyiik hayali televizyon izlemek
olan kardesine bu hayali yasatmak icin televizyon galan
bir abinin ¢abasini isler. Yogun dramatik bir anlat1 ve
belgesel dlgtitlerle kentsel toplumsal kirilmalar: ve zen-
gin-yoksul arasindaki ugurumu da karsi karsiya getiren
bu film, gecekondularda yasayan “kiigiik insanlar”in
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ginliik dertlerini, hayallerini, mutluluklariny, tiziinttile-
rini dokunakli ve insancil bir bicimde ifade etmistir.
Tiirk sinemasinin tersine, Bat1 sinemasinda banliyoler
siddet ve kiyamet imgeleriyle (Brazil, Hafta Sonu, New
York'tan Kagis, Protesto gibi) bezenmistir. Buna aykiri ola-
rak %100 Arabica filmi Khaled’in miizigi esliginde Paris
civarindaki bir gettonun bir senlige doniisturildigint
yansitmugtir. Kotiiliik ve kétiilerin kendini daha ¢ok his-
settirdigi Eskiya ve Ugiincii Sayfa’ daki siddet manzaralar
ise yine de bir "kiyamet atmosferi”nde degildir. Zaten
Meksika, Arjantin, Brezilya, Misir, Tiirkiye, Hindistan
gibi Ugtincii Diinya Sinemalary, iilkelerinin sorunlarina
karsin “Bat1 sinemalar1” (6zellikle Alman ve Amerikan)
gibi “seytani” veya “mahsgeri” bir ekran olmamustir; iis-
telik tigtinctii diinya tilkelerinin sorunlar: Batil tilkelerin
sorunlarindan daha agirdir.

Gecekondularin "Sinemasal Kahramanlar"i

"Gecekondu filmleri'ndeki sosyal tipler, Hollywood
ve popiiler sinema anlayis: gibi “iyi” ve "kotii” tipler
seklinde gizilmistir. " Kotii“ler genellikle gecekondu di-
sinda yasar veya zenginlerle isbirligi yapan ve gesitli da-
laverelerle zenginlesmek isteyen firsat¢t gecekondulu
tiplerdir; 6rnegin, muhtar veya zenginlesmekte olan bir
gecekondulu... Pek ¢ok filmde, gecekondu halki kendi
kacak evini koruyabilmek igin arsa sahibi spekiilasyoncu
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tliccara ve zabitaya kars1 direnir veya evi yikilir. Bazen
kamusal iktidarlar segcimlerden hemen 6nce kagak yapi-
lar igin af gikarir. Fakat pek ¢ok filmin “doruk”unda ev-
lerin bir “kahraman” tarafindan kurtarildig: goriiliir.
Gecekondu evlerinin yikilmasina kars1 kahraman roliinii
komedi filmlerinde (Umudumuz Saban, Devlet Kusu gibi)
Saban olarak Kemal Sunal iistlenir; Kesanli Ali Desta-
ni’'nda kabaday:1 Ali; 1970'lerde “kahramanlik ideoli-
jisi"nin daha da 6ne giktig1 filmlerde Ciineyt Arkin... Bir
baska “kahraman” olan Y. Giiney ise yasal veya yasa dis1
yollarla elde ettigi paralari, gecekondu halkiyla paylasir.
C. Arkin’in rol aldig: filmlerde (Kanun Giicii gibi) gece-
kondu mabhallesinin bir “kahraman”1 olarak evlerin y1-
kilmasin engelleyip ev tapularinin halka verilmesi igin
miicadele eder. Benzer bir rol Tiirk sinemasinin bir
baska star1 Kadir Inanir'a da bigcilecektir. Genel olarak
filmler, gecekondu halkinin mutluluguna eslik ederek
mutlu sonla biter. Giiniimiiz sinemasinda ise "kahra-
man" bitmistir; tistelik gecekondu sahibi olabilmek de
likks olmustur. Ayrica bu mekanlar, bir rant kavgasina
dontsmiistiir. Bir Yudum Sevgi, Masumiyet, Sir Cocuklart,
At gibi filmler, Istanbul’a yeni gelenlerin gecekondu-
larda bile barinamadiklarini gostermistir. Masumiyet’te
Izmir ve Adana gecekondularindan sonra hapishaneden
yeni ¢ikan adam, Istanbul’da care arar. Ama Beckett’in
karakterleri gibi caresiz kalir ve yollarda kalir; Tabutta
Rovasatamin absiird karakteri Rumeli Hisar1 6niinde ser-
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gilenen top namlusunun iginde yatar; Bir Yudum Cen-
net’te sehir ¢opliigiiniin yaninda hurda bir minibiisii eve
(“cennet”e) ceviren ve mutlu bir sekilde yasayan bir ai-
lenin boyle bir yerde oturmalari zabita tarafindan engel-
lenir; At'ta seyyar saticilar hanlarda veya el arabalar
tizerinde yatarlar. Istanbul’a gelen bu tipler, ya gecekon-
dularda yer bulacaktir ya da varoslasan bazi kent mer-
kezlerindeki pis ara sokaklara siginacaktir. Baz filmler-
de (Yusufile Kenan, Sevmek, Gurbet Kuglari, At...) [stanbul,
burjuvalar igin bir zevk-ii sefa veya bir Dersaadet iken,
gocmenler icin mecburi bir istasyon, agik bir hapishane,
hatta kendi ¢ocuklarini yiyen bir kent seklinde sunul-
mugstur.

“Dogu Anadolu Sorunu” Gecekondularda

“Gecekondu filmleri” sadece bir sehirlesme sorununu
degil, ayn1 zamanda “Dogu Anadolu” ve “Kiirt So-
runu”nu da belgelemistir. Son zamanlarin 6zellikle bir-
kag filmi (Biiyiik Adam Kiigtik Ask, Giinese Yolculuk, Eskiya
gibi) bu konuda tipik 6rneklerdir. Biiyiik Adam Kiigiik
Ask’ta “merkez”den gevreye (veya yeni zengin yerlesim
alanlarindan yoksul yeni alanlara) dogru yolculuk sira-
sinda sergilenen manzaralar, keskin toplumsal ayrimla-
rin ve kentsel krizin varligina isaret eder. Bu film, bir
yandan Ulus mahallesinin zenginligi ile Ayazma varos-
larinin sefilligini karsi karsiya getirirken, diger yandan
ulusal capta yasanan “Kiirt Sorunu” ve/veya “Dogu
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Anadolu Sorunu”nu temsil eder. Bu filmin elestirel tonu
ve politik egilimi 6yle bir noktaya ulasir ki, sadece bir
sehirlesme, gecekondulasma ve varogslasma olgusunu
temsil etmekle kalmaz, ayn1 zamanda Cumhuriyet’in
“Ulusalci Ideolojisi”nin kirilma noktalarini da goz 6niine
serer. Ornegin Tiirkiye'nin Kemalist modernlesmesine
eslik eden, Cumhuriyet gazetesini siirekli okuyan ve
Tiirkce disindaki dilleri yasaklamak isteyen emekli yar-
gian idealist ve otoriter tavr ile sehrin bir yanindan
diger yanina yaptig1 yolculugu sirasinda gecekondu ve
varoslarda karsilastig1 yoksul, yerel, koyli, “etnik” ve
dinsel manzaralar (yargicin goziiyle Cumhuriyet Tiirki-
ye’sine yakismayan manzaralar) onun igin bir sok, bir
hayal kirikligiydi. Boylece filmde ulusal captaki birgok
sorun ¢esitli katmanlarda ifade edilmistir. Filmde Cum-
huriyet aydini ve emekli yiiksek memurunun hayal ve
kabul edemeyecegi olgiide gagdis1 manzaralar sahnelen-
mistir. “Batic1” ve ulusalci sosyo-kiiltiirel modernlesme
modelinin basarisizlig1 veya yetersizligi, halkc ve adil
politikalarin yoklugu, yani Cumhuriyet rejiminin aydin
ve seckinin karsilastigi manzaralar, Cumhuriyet politi-
kasinin vaatlerinin zayif noktalarimi ve biitiin tilkeye,
hatta en modern kentine (Istanbul'a) yayilmamis oldu-
gunu belgeler. Ttirkiye'yi rol sahibi oldugu merkezi ida-
reler ve hayli modern bir semt olan Ulus mahallesinden
taniyan emekli yargicin varoslarda karsilastigi manza-
ralar onun tanidig1 ve tasavvur ettigi Tiirkiye’den bam-
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baskadir. Onun karsilastig1 manzaralar; yoksullugun, ce-
haletin, koyliiliigiin, ataerkil ve feodal diizenin devam
ettigi ve modern alanlara ulastig1 Dogu Anadolu’dur.
Yoksulluk ve “dil (Kiirtce) sorunu” ise, Tiirkiye'nin Ba-
tisi’'na ulasinca “iktidar seckinleri” arasinda yer alan
yiiksek memurun giinlitk yasamina girmistir. Ayn se-
kilde Giinese Yolculuk, Emin6nii'niin tasralasmasinin
yanui sira, bir 6nceki filmde dile getirilen benzer sorun-
larin buraya degin uzandigini gostermistir. Bundan
bagka bir gecekondu mahallesinde Dogu Anadolulu
gogmenlerin kendi kimlikleri ve enerjilerini disa vurma-
lar1 bir getto seklinde gorebilecegimiz kendi evlerinde
gosterilir. Eskiya’da ise Istanbul, Cudi Dag1'na benzetilir.
Boylece gecekondular, tilke sorunlarinin “temsil alani1”
na dontisiir. Baska sozlerle, gecekondular Tiirkiye” deki
genel sorunlarin “minia-ttirk” bigimidir. 1980’lerden iti-
baren Dogu Anadolu kokenli olan gog, sehirlesme ve ge-
cekondulasmanin Adana, Mersin, Gazi Antep, Diyarba-
kir, Iskenderun, Van gibi hizli bir bicimde biiyiiyen kent-
lerdeki seyri ve yeni gsehir goriiniimleri ise filmlere
hentiz yansitil(a)mamuistir.

Gecekondular ve Arabesk

1980’lerde yasaklanmak istenen “arabesk”, egemen
bir “kiiltiir’e doniismiistiir. “ Arabesk ve minibiisciiliik
gecekondularin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmis, gece-
kondularin kendisi de 'arabesk'e doniismiistir” (Kon-
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gar, 1996, s.167) ve, “gecekondu ne kadar dogalsa ara-
besk de 6ylesine dogal”dir (Kongar, 1996, s.169). Gece-
kondulardan minibiislere dogru yankilanan (Evren,
1990, s.34) “minibiis filmleri” de ¢ekilmistir: Ibrahim Tat-
lises’in minibiiste zengin ve simarik bir kiza agik oldugu
Mavi Mavi filmi ile komedi tarzindaki Cigek Abbas. Ay-
rica Sultan filminin erkek kahramani da bir minibiis so-
forudiir.

Aslinda sadece gecekondular degil, sehir merkezleri,
litks semtler “gece alemi” ve televizyon kanallar1 da ara-
besklesmeyi takip etmistir. 1970’lerde arabesk, yukari-
dan asagiya dogru degil, tersine asag1 tabakalardan
tisttekilere dogru yayildi (Evren, 1990, s.32) ve kisa bir
siire i¢cinde bir “kitle kiiltiirii"ne doniistii. Sonugta bir
yandan sehir merkezleri “istila” edildi; diger yandan
sehir denetlenemez oldu ve “sehirli”, “yasadig1 mekana
egemen olamayinca hicbir sey anlayamaz olup ¢ikti, bu
nedenle de biitiin belanin koylerini birakip gelenlerin
basinin altindan ciktigina inanmaya basladi1” (Yerasi-
mos, 1997, 5.26). Kent kokenli goziiken arabesk, gercekte
tasral1 bir zihniyete sahiptir. Arabesk, 1970 ve 80'lerde
"Dogulu", "tagrali" ve "liimpen" karakteriyle kentsel ve
Bat1 uygarligina yonelen Kemalizm'in elitist kiiltiirel
modernlesmesinin tam térsini kanitlayacaktir (Stokes,
2000, s.148). Alaturca'lasmis arabesk, Ozalc1 bir siyasi-
ekonomik ve kiiltiirel zihniyetine eslik edecektir. Bu zih-
niyet, Tiirk sehirciligi ve kiiltiirel yasamini sefalete
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siiriikleyecektir. Diger yandan "isyankar" bir qigirtkan-
liga sahip olan arabesk, Eminonii'ndeki, gecekondular-
daki ve minibiislerdeki gigirtkanliga ve nefretgi duygu-
lara sahiptir. Sosyolog Meral Ozbek'in materyalist dii-
stintirlerden yola gikarak metafizik bir yasam diinyasina
sahip olan arabeskin iginde "devrimci kesifler" aradig:
ve bunu bir "devrimci yol"a sokmak istedigi "klasik ¢a-
lismast" (Ozbek, 1994) ise hem uydurmadir hem de yén-
tem bilimsel acidan sorgulanabilir. Herseyden once
arabesk, dinsel ve feodal duygularla siddet, intikam ve
kin duygularn {iireterek, hayat: daha da gilekes kiliyor.
Diinyay1 "negatif" goren arabesk, gercekte afirmatif bir
karaktere sahiptir. Arabeski, kadinsizligin ve erkeksizli-
gin yarattig1 ahlaktan kopan bir yakinma seklinde ta-
nimlayan Cetin Altan’a gore, “yetmis bin erkek erkege
konusulan kahveler ortasinda elbette ki arabesk yeserir”
(Altan, 1985, s.23). Hayatin estetik ortamlarda, kadin ve
erkegin de birlikte yasadig1 ortamlardan ise (6rnegin Vi-
yana veya Paris ortamlarindan) stiphesiz Gustav Mahler
veya Oscar Strauss, Offenbach veya Edith Piaf ¢ikar.
"Kendini giindelik yasamin pisligine bulayan, ama onun
tistiine gikan bir sanat" ise arabesk olani degildir; bu, Bob
Dylan veya Léo Ferré, Charlie Chaplin, De Sica, Yusuf
Sahin veya Martin Scorsese, Sait Faik, Ali Ozgentﬁrk
veya Zeki Demirkubuz'un sanati olabilir. Arabesk ise
glinliik yasamin "pislik"ine bulasip orada kaliyor ve iz-
leyicisini de oraya gekiyor.
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Diger yandan minibiisler, lokantalar, sokaklar, oto-
biisler ve meydanlarin ¢ogunlukla erkek niifus tarafin-
dan kullaniliyor olmasi Ortacag zihniyetini hatirlatir.
Ayni zamanda "erkek egemen'ligini onaylayan arabes-
kin, Ferdi Tayfur'un sesiyle, “hadi gel koylimtize geri
donelim” haykirisi ise daha ziyade erkegin kaygisi ve
caresizligini yansitirken, kiiltiir endiistrisinin ticari ve
ideolojik malzemesi de oldu. Kendisi gercekte koyiine
donmedigi gibi, sehri kendi koytine doniistiirmiistiir.
Modern bir biiytik kent stiphesiz homojen sosyal ve kiil-
tiirel topluluklardan olusmaz ve kentin tamami goz
ontine alindiginda farkliliklar géze batmaz ve her tiirlii
cesitlilik, kozmopolit kenti olusturur. Ancak arabesk
veya tasralilik bir gesitlilikten ziyade baska yasam dene-
yimleri tizerinde hakimiyetini gigirtkan ve hirgin bir bi-
cimde dayatiyor. E. Egilmez’in Arabesk parodisi ile A.
Ozgentijrk’ﬁn At filmindeki tek sahne bile arabeskin,
hastalikli karakterini ifsa etmistir (Oztﬁrk, 2002, s.343).

Genel olarak arabesk veya reaksiyoner filmlerde Is-
tanbul (6rnegin ibrahim Tatlises'in Sevmek filminde), “7-
8 milyonluk bir ejderha” seklinde goriiliirken, hemen
hemen biitiin filmlerde bir sekilde ulasilmas1 gereken
yeni ve mutluluk vadeden bir alan seklinde yansitilmis-
tir. Ne olursa olsun, arabesk, modernligin karmasik go-
riiniimlerini kavrayamaz, ona uyum saglayamaz veya
onun doniistiiriilebilir bir olgu oldugunu anlayamaz; bu
yiizden onu karalamaya ve kendi tasrali kabuguna ge-
kilmeyi tercih eder. Tagralilik nostaljisi gibi s6zde deger-
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lerine doner ve 19. Yiizyilda Paris'teki modernlige eslik
edemeyen tasra nostaljistleri gibi gerici bir kulvara girer.

Bugiin gecekondular bir yandan muhafazakar ideo-
lojilerin diger yandan asir1 ideolojik kesimlerin mekan-
larina dontismiistiir. Dinsel, etnik, ideolojik kesimlerin
alanlar1 ozellikle gecekondulardir; bu alanlar asir1 sag,
asir1 sol, islami ve baska mezhep-din ve etnik ideolojile-
rin ¢alisma ve ¢atisma alanlarina dontismiistiir. 28 Mart
2004 tarihinde yapilan son yerel segimlerde biiyiik sehir
ve gecekondularinin (istanbul, Ankara, Izmit, Adana,
Gazi Antep...) bu siirece eslik ettigi se¢im sonuclarindan
da anlasilabilir. Tiirkiye'nin en biiyiik ve en eski tiniver-
sitesi olan Istanbul Universitesi’'nin bulundugu Beyazt
ve civari bile bu tiir gatismalar: yasayarak -kentsel koz-
mopolitizme egslik etmesi gerekirken-, ideolojik, etnik,
dinsel ve sinifsal nedenlerle toplumsal kirilma ve kentsel
krize eslik ediyor.

Arabesk filmler ve miizik kinik, sado-mazosist, dinsel
bir 6ze sahiptir; ayrica mutluluktan feragat eder ve ka-
rakterleri cile gektigi gibi seyirciye de cile cektirir. Bun-
dan baska “arabesk filmler”de kadin, kirsal alandaki
konumuyla temsil edilirken yiiceltilmis; kentli kadin ile
modern kent hayatina eslik edebilen “tasra kokenli” ka-
dinlar ise stigmatize edilmistir. Son olarak, [stanbul bur-
juvazisi ve “iktidar seckinleri” arabesk ve/veya gece-
kondu halkindan nasil nefret ediyorsa, onlar da bu ke-
simlerden nefret ediyor. Yani aralarindaki nefret, top-

157



lumsal hayat1 daha da gerginlestirmistir. Sonucta plansiz
ve denetimsiz bir kentlesme ile vahsi bir kapitalistlesme
bicimi ve tasralilik, sehir halkini birbirinin “diisman”1
kilmistir. Milyonlar1 bulan “diisman”“lar arasindaki bir
yasam bigimi ise kent kitlelerini “insan insanin kurdu-
dur” anlayisina siiriikler. Ve medeni alani ifade eden
kent, yani medine, sadece “yitirilmis bir cennet” olarak
hatiralarda kalir. Ve kismen boyledir artik.

Gergekte Istanbul burjuvalarinin goziinde gecekon-
dulular, Dostoyevski’'nin Saint-Petersburg’taki “liizum-
suz adamlar”1 gibi karsi karsiya gelmeye tenezziil
edilmeyen uguldayan birer sinek, “aman goéziim gérme-
sin!” diye ¢ekinilen “kirolar”, “maganda” veya “zonta-
lar“dir. Onlarin meydanlar1 ekonomik, seksiiel ve
sosyo-kiiltiirel sorunlarindan dolay: Robert Musil'in
kastettigi modern insanin “agik klinigi“dir (Oztiirk,
2002, s.347). Ama onlar istenmeseler de kendi varlikla-
rin1 dayatmiglardir. Yani onlar, Dostoyevski'nin tipleri
gibi ezik biiziik degillerdir; ¢linkii sadece ekonomik ola-
rak degil, ayn1 zamanda kiiltiir endtistrisi aracihgiyla
gliglii bir katman olmuslardir. Sonugta kendi kurallar:
ve yasam deneyimleriyle merkeze s1izmis ve oraya bir
baska “renk”, “ses” ve “cehre” vermistir. Diger yandan
onlar protestolarini, 6rnegin Sarlo gibi ifade etme yete-
neginden yoksundurlar. Sarlo yeni yasam bigimleri igin
yeniden yollara diismekten ¢ekinmez; onu sik sik bagka
sehirlerde goriiriiz. Oysa ki gecekondu halkinin dyle bir
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ufku yoktur; yani “sertivenli yolculuklar“a gikabilecek
yetenekleri (kiiltiirleri, akil yiirtitme yetenekleri, titop-
yalar1) yoktur. Modernligin trajik karakterini bilen veya
sezen Sarlo, siddete bagvurmaz ve onunla bas etme yol-
lar1 arar. Hakiki sanat eseri, modern yasam bigimini pro-
testo etmeyi ve fiziki gercegi sanat formuyla bu sekilde
kurtarir. Ayrica gecekondularda yasayan halki tasvir
eden V. De Sicanin Milano’da Mucize filmi de, hayatin
haksiz ve gayri-insani gidisatina itiraz ederek dogru so-
rulardan olusan sahneler sergilemis ve siddete bagvur-
madan insancil bir hayata dogru bir egilim ortaya
koymustur. Milano’da Mucize, mucizevi bir filmdir ve
ezilmis gecekondu topluluklarinin “hiimanist mani-
festo”sudur. Sadece arabesk filmler degil, hicbir “Gece-
kondu Tiirk filmi” onun estetigi ve hiimanizmasiyla
Olglisemez.

Tiirk sinemasi yilda yiizden fazla film tirettigi tarih-
lerde popiiler olan herseye karsi sadece hassas davran-
mad1; aym1 zamanda bir “avcl” gibi halkin ilgi goste-
rebilecegi konular izledi. Sohretli olan sarkicilar (Orhan
Gencebay, Ferdi Tayfur, Miisliim Giirses, Kiiciik Emrah,
Ceylan vs.) cabucak kamera karsisina alindi ve hemen
hemen ayni1 konulari igeren filmler tiretildi. Tecimsel ba-
sar1 kazanmuis, popiiler olmus her olay ve kisiye kame-
rasini yonelten Tiirk sinemasi igin “arabesk” bir firsatti;
zaten 1980’lerde Tiirk filmlerinin yarisina yakini “ara-
besk tiirti“ndeydi (Evren, 1990, s.40).
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Istanbul: Gecekondu ile Gokdelenler Arasinda

Diinyanin metropolize edildigi glintimiizde {iglincii
diinyanin sefaleti ile birinci diinyanin zenginligi, diger
metropollerde oldugu gibi, Istanbul’da da (Ankara'da
da) yan yana toplanmistir. Sosyo- kiiltiirel alanda ise bir
yanda tagralilik diger yanda “New Yorker” hayat bigimi,
modernlik ile gelenekselligin karsithgina dontismiistiir.
Eski "Istanbul asaleti" ve "Parizyen hayat" nostaljisi ise
sarki ve Tiirk filmlerinde kalmis bir “masal”, bir kandir-
macadir sadece. Diger yandan “arabesk”, “kiroluk” gibi
“Dogulu” karakter ve yasam bigimleri sadece gecekon-
dular, varoslar veya biiyiik meydanlar1 kusatmamus,
ayni zamanda “Frenk” ve “Amerikanvari” semtlere de
sizmis, hatta ona kendi “yerellik”ini de katmistir. So-
nugta her yerde sehirler, kendi niifuslar1 ve oraya gelen
gocmenlerin deneyimleriyle degisime ugrayip sekillenir.
"Batil1 kiiresellesme" modelinin ilging bir "laboratuvar1"
olan bugtinkii Bagdat Caddesi, bu "ikili yap1"nin harika
bir 6rnegidir. Sonugta Tiirk sehirleri de bir yandan tas-
radan gog eden koyliilerin deneyimleri diger yandan kii-
resellesen sehirciligin dinamikleriyle oriliir. Yani
Istanbul ve baska biiyiik Tiirk kentleri de kiiresel ile
yerel arasinda sekilleniyor (Keyder, 2000). Bu ikili sosyo-
kiiltiirel ve ekonomik yeni yap1 birkag sahnede de olsa
Biiyiik Adam Kiiciik Ask, Eskiya, Itiraf gibi film seritlerinde
goriilebilir. “Sehirler de insan miidahalesinin en son dii-
zeyine vardig yerler olarak, stirekli bir degisim iginde-
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dirler” (Tumertekin, 1997, s.9). “Gecekondu filmleri” de
insan miidahaleleriyle siirekli degisen Tiirk sehir hayat-
(lar)iru temsil etmistir. 1980 ve 90'larda Tiirk sehirleri ra-
dikal bir bicimde degisime ugrarken (bir yandan Dogu
Anadolu kokenli go¢ diger yandan kiiresellesmeden do-
lay1), Tiirk sinemasi1 bu dénemde tiretken degildi; dola-
yisiyla tasralilik ve kiireselligin sekillendirdigi yeni sehir
ve gecekondu manzaralar1 sinemaya pek yansimamustir.

[stanbul’daki “kiiresel mekan” ile “tasra mekani” ara-
sindaki sinir ise neredeyse sadece bir cadde tarafindan
cizilmistir. Yani caddenin bir yakasini kiiresel sembol ve
deneyimler, diger yakasini da tasra deneyimleri bicim-
lendiriyor. Istanbul’ daki “sosyo-kiiltiirel hat”lar daha ig
ice, daha spiral ve daha paradoksaldir. Buna karsin “kiil-
tiirel hiyerarsi” ve “sembolik siddet” acik bicimde mev-
cuttur. “Kiiltiirel hiyerarsi"nin sembolleri Tiirk sine-
masinda neredeyse tez anti-tez seklinde sunulmustur.
Bu celiskili Istanbul manzaralari filmlerde daha ziyade
ham bir tarzda ifade edilmistir. Milano'da Mucize, Pro-
testo, %100 Arabica, Parampar¢a. Kdpekler ve Asklar, Los Ol-
vidados, Merkez Istasyonu gibi farkl kentsel cografyalarin
“itilmigler”ini tasvir ederken o sehrin realitesini ifsa
eden filmlerle karsilastirlldiginda Tiirk sinemasi, gece-
kondular1 bu denli fon olarak kullandig1 halde onun ger-
cegini ifsa etme konusunda yetersiz kalmistir. Oyle ki,
Protesto filmi Tiirkiye’de gosterime girdiginde 1995’teki
Gazi Osmanpasa olaylariyla karsilagtirilmisti. Yani Ge-
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cekondularda yasanan bir siddet bicimi, bir Ttirk filmi
ornek verilerek degil, bir Fransiz filmine gereksinim du-
yularak karsilastirilmistir. 1980 ve 90’larda [stanbul ge-
cekondularindaki sorunlardan bir tanesi (etnik-dinsel
veya politik) sinematografa ya sanstir korkusundan ya
da baska nedenlerden dolay1 kaydedilememistir. S6z ko-
nusu donemin Tiirk sinemasi, politik ve ahlaki yonler-
den genellikle kinik ve dizangajman bir tutum igindeydi.
Son yillarda ise Z. Demirkubuz’un “kisisel hikayeler”
tizerinden sekillendirdigi filmleri ile Eskiya, sosyal ve bi-
reysel realiteyle yiizlesmekten ¢gekinmemistir.

Kent Merkezlerinin Varoslagmasi

1950 ve 60'larda “kentlerin kenarinda bir kdy” sek-
linde goriilen gecekondularin (Giighan, 1992, s.172) eko-
nomik ve sosyo-kiiltiirel sonuglar1 kozmopolit bir
kiiltiirel alan1 ifade eden “kent medeniyeti”ni metamor-
foza ugratmis ve onu adeta kusatmistir. Bu arada “kiro”
seklinde horlanan gecekondulular, Amerikali sosyal an-
tropolog Erving Goffman’in (Goffman, 1980) kullandig:
anlamda bedensel goriintislerinden, karakter ve zihinsel
ozelliklerinden dolay: "stigmali" olarak goriintiyorlar.
"Stigmal1" olarak goriilen Dogu Anadolu kokenli bir gog-
menin sinematografik tasvirinin en basarili 6rnegi ise
Giinese Yolculuk filminde goriilebilir. Bu filmin bir bo-
limii varoslasan Eminonii'nii canlandirirken, yiginla
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arabesk film de "video klip" formunda buradan salneler
kullanmistir. Bir yandan sehir merkezinin varoslasmasi
diger yandan yoksul, koyli ve "cahil" bir insanin stig-
matize edilmesi konusunu At filmi mitkemmel bir bi-
¢imde temsil ederken bdyle bir ayrimciliga, haksizliga,
Sosyal Darwinist ve Malthus'cli bir yasam tarzina itiraz
etmistir.

“Eski Istanbullu”, “sehirli” veya burjuva gevreleri ta-
rafindan diskriminasyona ugrayan "Dogulu" ve gece-
kondu insanlari, Dostoyevski'nin karakterleri gibi ezilip
biiziiliirdii; ama bir "kitle" olunca alanlar1 “istila” etmis
ve "kafa tutar" duruma gelmislerdir. Diistik egitimli olan
bu kitle, kent havasinin insani 6zgiir kildigini bilmez ve
Dostoyevski'nin tasvir ettigi karakterleri gibi “kulttirli”
degil, tersine Ozal gibi politikacilarin yolunu izleyerek
“kiltiir"den hoslanmaz. Onlar otoriteryan karakterler-
den olusan bir "kitle"dir ve kitle kiiltiirtine gereksinim
duyarlar. S6z konusu kitle ile kiiltiir endiistrisi arasinda
bir feed-back saglanmistir. Ayrica 1980 ve ozellikle
1990'dan itibaren binleri bulan FM radyolari, biiyiik
kaset sirketleri boyle bir kiiltiir endtiistrisinden beslen-
mis ve onu yeniden tiretmistir (Stokes, 2000, s.154).

Ah Giizel istanbul’dan Vah Istanbul’a!

Son yillarda siddetlenen toplumsal ve psikolojik do-
niigiimlere taniklik eden Masumiyet, Ugiincii Safya ile Es-
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kiya gibi filmler, yiikselen ve yeni bigimler alan siddeti
tasvir etmistir. Bir karsilastirma yapilacak olursa, “Yeni
Tiirk Sinemasi1“ndaki Istanbul ve karakterleri, “masa-
lims1” eski Istanbul filmleri ve karakterlerinden veya
Dostoyevski'nin -Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirku-
buz her ne kadar ondan etkilenmisse de- Saint-Peters-
burg Nevski Bulvari’'ndan yer altina kagan ezik biiziik
ama baskaldir1 ve diielloya igten ice hazirlanan tiplerin-
den ziyade Alfred Doblin’in Berlin’deki vahsi kapitalizm
arasinda yasayan Berlin Alexander Platz’in zavalli Franz
Biberkopf'una; ayrica gangster filmlerin vahsi kapitalist
“Kara Kent“ine (“Noir City”) yaklasiyor. Kisacasi,
Ahmet Hamdi Tanpinar, Nazim Hikmet, Sait Faik veya
Yahya Kemal Beyatli'run betimledigi “hayallere yeni is-
tikametler verebilen” Istanbul bir mazidir. Zaten giinii-
miize denk diisen “gercekgi goriintiiler”, masalimsi bir
Istanbul kuran filmlerde degil, Z. Demirkubuz’ un heze-
yana ugramus tipleri tasvir ettigi (Masumiyet, Ugiincii
Sayfa, Itiraf gibi) filmlerinde; gangster ceteleri kuran
gengleri yansitan Egkiya filmi ile degisen insan iliskilerini
ifade eden (dayanisma ve konuk severligin yok olusu ve
yerine egoizmin gecmesi, yabancilasma ve nihilizmin
yiikselmesi, ki bu, tembel, aciz ve narsistce davranan gii-
nimiiz "Tirk entelektiieli"ni karakterize eder) Uzak fil-
minde izlenebilir. Baska sozlerle, Sait Faik, Ertem
Egilmez veya Ziilfii Livaneli'nin Dostoyevski'yen, "diin-
yay1 giizellik kurtaracak, bir insan1 sevmekle baglayacak
hersey" insancillig1 kaybolmustur. Iste Zeki Demirkubuz
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ve Nuri Bilge Ceylan bu dontisiimii sezip tasvir etmeyi
basarmustir. Binbir Gece Masallari'min dogal sehri olan Is-
tanbul, giiniimiizde daha ziyade "karabasan"a doniisen
bir "riiya"nin dekoru olmaya baglamstur.

“Gecekondu filmleri”nin Agik veya Ortiik Bigimde
Ortaya Serdigi Sorunlar:

* Su/elektrik/ulasim/altyap1 sorunu

¢ Ev i¢i mekan sorunu

* Saglik sorunu

* Bolgesel ve etnik sorunlar

* Toplumsal gettolasma/cemaat ideolojisi
* Toplumsal kirilmalar

* “Kiiltiirel gecikme”

* Gecekondulu ve Dogulu insanlarin stigmatize edil-

mesi ve diskriminasyona ugramalar

* Kentli kadinin tasralilar tarafindan damgalanmas:

edilmesi
* Kentsel kozmopolitizmle uyum sorunu

* Birgok sehir merkezinin varos ve gecekondu toplu-
luklar: tarafindan “istila” edilmesi

o Issizligin varhg

* Vahsi bir kapitalizmin hiikiim stirmesi
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* Sosyal Darwinist insan iligkilerinin varlig:
* Arsa/konut spekiilasyonu

* Zabita baskis: ve fiziki gii¢ kullanimi

* Kentsel gece ve eglence hayatinin yoklugu

* Kiiltiirel alanlarin (tiyatro, sinema, konser salonu
vs.) gecekondulardan uzaklig:

e “Kimlik” bunalimi ve arayisi

* Modernlik (“Batililik”) ve geleneksellik (“Dogulu-
luk”) arasindaki sosyo-kiiltiirel ve psikolojik gerginlik

 Tagralilik nostaljisi ve tasraliligin sehirlere tasin-
masi

* Cehaletin veya diisiik egitimin varlig:
* Kan davasi

* Baslik parasi karsihigindaki evliliklerin devam et-

mesi

e Kamusal alanin “erkek diinyas1” tarafindan kusa-
tilmis olmasi

¢ Cinsel sorunlar

e Kamusal iletisimin kahvehanelerde olusmasi
* Malhtus’cii bir konut politikasinin varlig:

* Toplumsal adaletsizlik

* Sosyal devletin yoklugu
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* Dogu ile Bat1 bolgeleri; kentsel ile kirsal alan ara-
sindaki ekonomik ve sosyo-kiiltiirel ugurumlar

* Mimari ve miithendislik sorunu (planli, estetik ve
bilimsel bir sehirciligin yoklugu).

Sonug

Sinema, kendi “kader”lerine terkedilmis insan toplu-
luklarinda, sosyal devletin mevcut olmadig1, toplumsal
konutlarin insa edilmedigi bir ortamda, gecekondularin,
insanlarin zorunlu bir ihtiyaci olan barinma sorununa
soyle ya da boyle, bir gare oldugunu belgelemistir. Bagka
deyisle, kacak yapilmis olan gecekondular, milyonlarca
insanin barinma ve hayatini kendine 6zgti yasam bigim-
leriyle stirdiirme olanagini saglamistir. Zaten ekonomik
yonden zengin, toplumsal adalet ve sosyal devletin isle-
digi bir ortamda kimse, gecekondu gibi sagliksiz, ilkel
ve daha ¢ok seyden mahrum bir yerde yasamay: tercih
etmezdi. Demek ki, gecekondularin varligi sadece
“kacak yapilar” sorunu ve, “belediyeler su, elektrik ida-
releri de elektrik vermezse gecekondu halki orada yer-
lesemez; gecekondularin varligr da bu sekilde engel-
lenir” gibi demokrasiyi daha da daraltan ve yasam sart-
larin1 daha da giiglestiren Sosyal Darwinist goriisler de-
gildir; sorun insani, demokratik ve refah seviyesinin
yiikselip biitiin iilke ve toplumsal kesimlere yayilma-
siyla ilgilidir. Bu konuda az sayidaki film (Karanlikta
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Uyananlar, At, Bereketli Topraklar Uzerinde, Umut, Diyet,
Bitmeyen Yol gibi), tartismaci bir yontem izlemistir. Ge-
cekondu halkinin “kendi evini kendin yap!” sozii de,
yoksul ve giivensiz kosullarindan kaynaklandig: gibi,
caresizlige kars1 zorunlu bir yol olmustur (Gtichan, 1992,
5.132). 1960 ve 70'lerde istanbul ve Ankara’daki niifusun
asag1 yukar: yarisinin gecekondularda yasiyor olmasi,
bu tiir yapilarin kaginilmazligini gosteriyor. Genellikle
nattiralist cekimlerle temsil edilen gecekondular, Tiirk
sehirciligi ve yasam deneyimlerindeki gtiglii varligin
belgelemistir. Metropoller, seyirlik, duruluk, gtizellik ve
zevkli 6zellikleri igcinde barindirmalidir; oysa gecekon-
dularda bunlarin higbiri mevcut degildir, ama yine de
islevseldir. Bu "gtizel" olmayan yapilar ile onlarin iglev-
selligi, tizerinde durdugumuz her filmde farkedilebilir.

Tiirk sinemas: “zorunlu” olarak dogal mekanlar: kul-
lanmistir; zira yeterli stiidyolar1 olmamistir. Bu veya
baska nedenlerden dolay: gecekondular olduklar gibi
fotografik gercege uygun bicimde kaydedilmistir. Ttirk
sinemasinda gecekondu yapilar ve halkin karsi karsiya
bulundugu zorlu sartlar ifade edildiginde genellikle bel-
gesel gekimlere basvurulmus; halkin gektigi sikintilarin
vurgulanmasi igin de acikli miizik kullanilmistir. Boy-
lece dramatik sahneler elde edilerek, seyircinin anlatiyla
ozdeslesmesi saglanir ki, yogun dramatizasyon, bir film
tislubu oldugu kadar, filmcinin (yapimci/yonetmen/se-
naristin) bagvurdugu bir seyirci gekme “oyun”una var-
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mistir. Zaman zaman “hile”lere basvuran yogun drama-
tik filmler, sonugta biiyiik seyirci bagarisina sahip olabil-
mistir. Gergi genel olarak biitiin diinyada, dramatize
edilen ve kahraman etrafinda driilen anlati filmleri daha
fazla popiilerlesebiliyor. Gecekondu, bir gercegi ifsa
etmek isteyip o gercege itiraz eden sanatginin bagvur-
dugu bir konu oldugu kadar, gecekonduyu ticari basa-
ris1 igin malzeme olarak kullanan popiilist bir sinema da
olmustur, 6zellikle 1970-1990 yillar1 arasinda. Ancak ne
sekilde ve amacla ifade edilmis olursa olsun Tiirk sine-
masinin gecekondulari sik sik ekrana tasimasi, ciddi ve
kronik bir sorunun varligini ortaya koyar.

Sinematografik bir tiretim alani olarak gecekondular,
film formuna doniistiirtilebildigi gibi, bu kiiltiirel for-
mun canlandirdigl manzaralar, irbanizm, mimari, gevre
bilimleri, sosyal psikoloji ve antrolojoji, tarih, sosyoloji,
politoloji alanlar igin de gorsel belgelerdir. Ayrica “ge-
cekondu filmleri”, yerel ve kamusal politikacilarin ve
miiteahhitlerin istirak ettigi sehirlerin metamorfoza ve
bi¢im bozumuna ugratilmasini, insani yasam kosullari-
nin sefaletini ve gecekondularin sehirlerin “mahrumiyet
bolgeleri” olduklarini yansitmistir. Ama gecekondu
hayat bigimine ragmen sehirler, 6zellikle Istanbul, cogu
filmde Balzac’in Paris’i gibi “canavarlarin en taths1” sek-
linde tasvir edilmistir.
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Filmografi

(Parantez iginde her filmin yonetmeni ve yapim yih belir-
tilmistir)

Ah Giizel Istanbul (Atif Yilmaz, 1966)

Altin Sehir (Orhan Aksoy, 1978)

Arabesk (Ertem Egilmez, 1988)

At (Ali Ozgentiirk, 1982)

Aysecik (Memduh Un, 1960)

Baba (Yilmaz Giiney, 1971)

Bekgiler Kral1 (Osman F. Seden, 1979)

Bereketli Topraklar Uzerinde (Erden Kiral, 1979)

Bir Avug Cennet (Muammer Ozer, 1985)

Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984)

Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu, 1965)

Boynu Biikiikler (Umit Efekan, 1985)

Brazil (Terry Gulliam, 1985)

Biiyiik Adam Kiigiik Ask (Handan ipekgi, 2001)

Canim Kardesim (Ertem Egilmez, 1973)

Cigek Abbas (Sinan Cetin, 1982)

Devlet Kusu (Memduh Un, 1980)

Diyet (Liitfii Akad, 1975)

Digiin (Lutfi Akad, 1974)

Diittiirii Diinya (Zeki Okten, 1988)

Eskiya (Yavuz Turgul, 1996)

Fatma Bac1 (Halit Refig, 1972)

Fidan (Erdogan Tokath, 1984)

Gecekondu Pesinde (Feyzi Tuna, 1967)

Gelin (Lutfti Akad, 1973)

Gurbet Kuslar: (Halit Refig, 1964)

Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999)
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Hafta Sonu (Jean-Luc Godard, 1967)

itiraf (Zeki Demirkubuz, 2002)

Kanun Giicti (Ctineyt Arkin, 1979)
Karanlikta Uyananlar (Ertem Goreg, 1965)
Kesanli Ali Destani (Atif Yilmaz, 1964)
Los Olvidados (Luis Buniuel, 1950)
Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997)
Mavi Mavi (Ibrahim Tathses, 1985)
Merkez Istasyonu (Walter Salles, 1998)
Milano’da Mucize (Vittorio De Sica, 1951)
Namus Ugruna (Osman F. Seden, 1960)
New York'tan Kagis (John Carpenter, 1981)
Ondort Numara (Sinan Cetin, 1985)
Otobiis Yolcular: (Ertem Goreg, 1961)

Parampargca. Kopekler ve Asklar (Alejandro Gonzélez Inar-
ritu, 2000)

Protesto (Mathieu Kassovitz, 1995)
Otobiis Yolcular (Ertem Goreg, 1961)
Sevmek (Ibrahim Tatlises, 1985)

Sir Cocuklar1 (Aydin Sayman/Umit Cin Giiven, 2001)
Sokak Kiz1 (Osman F. Seden, 1962)
Suglu (Atif Yilmaz, 1959)

Sultan ( (Kartal Tibet, 1978)

Sehirdeki Yabanci (Lutfii Akad, 1962)
Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996)
Umudumuz $Saban (Kartal Tibet, 1979)
Umut (Yilmaz Giiney, 1970)

Uzak (Nuri Bilge Ceylan, 2003)
Uglincii Sayfa (Zeki Demirkubuz, 1999)
Vesikal1 Yarim (Liitfii Akad, 1968)
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%100 Arabica (Mahmoud Zammouri, 1997)
Zikkimin Kokii (Memduh Un, 1993)
Zugurt Aga (Nesli Colgegen, 1985)
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"Dogu Gelenegi"nde Edebi Sinemat

Film sanatinda "edebi gelenek", sinemanin icadindan
birkag yil sonra, 20. yiizyilin basindan itibaren goriilebi-
lir. Hatta 1910'larda edebiyat ve sanat gevrelerinin hor
gordiigu bu tuhaf yeni "sokak eglencesi", s6z konusu
toplumsal tabakay: cezbedebilmek icin edebi uyarlama
ve piyeslere bagvururur. Bu yillarda film anlatim bigimi,
Charles Dickens ve 19. Yiizyil diizyazilarinin anlatim
teknigini izler; ayrica tinlii tiyatro oyuncularina ihtiyag
duyar. Sinema, tiyatro ve edebiyatla sosyal yeni bir ka-
rakter alir ve yeni bir ifade bicimi yaratir. Bu tarihlerde
edebi eserlerin uyarlanmasi biiyiik dlgiide "Bati"da ger-
ceklesir. Zaten film sanatinin gelismesi "Dogu Gele-
negi'nde daha gecg baslayacaktir. "Dogu Gelenegi"nin
biiyiik sinemasi Misir, modern Arap edebiyatindan 6nce
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bircok "Bat1" romanini uyarlayarak film sanatini gesit-
lendirir; Emil Zola, Victor Hugo, Alexander Dumas fils,
Tolstoy, Emely Bronty gibi yazarlar Misirli yonetmenler
tarafindan canlandirilir. Edebiyat uyarlamalar1 ve ede-
biyatcilarla ortak ¢alismalar "Dogu Gelenegi"nin sinema
anlayislarini sosyal hayatin gergeklerine yaklastirip bi-
reyin ruhsal durumlarini anlamaya yoneltirken, filmin
retorigini de lirik bir ifade tislubuna geker.

Sinema, gerek "Bat1" gerekse "Dogu" toplumlarinda
kisa siire iginde "seckin" kesimlerin begeni ve alimlama
estetiklerini alt {ist ederken, ayn1 zamanda edebi kay-
naklarla "modern bir hiimanizma"nin yaraticilarindan
biri olmustur. Gorsel kiiltiiriin daha geri ve tistiinde
baski oldugu "Dogu Gelenegi"nde edebi kaynaklar, si-
nematografin mucitleri "Bati1"lilara gére daha geg kesfe-
dilmesine karsin bu gelenekte (Misir, Iran, Tiirk ve Orta
Asya gelenekleri gibi) sinema sanatgilarinin edebiyata
yonelmeleri ve bazi edebiyatcilarin (Misir'da Necip
Mahfuz, Kirgizistan'da Cengiz Aytmatov, Tiirkiye'de
Orhan Kemal, Kemal Tahir, Yasar Kemal vs.) sinemaya
aktif olarak katilmalari, sadece "Dogu"nun ulusal sine-
malarini degil, ayn1 zamanda evrensel bir fenomen ola-
rak film estetigini renklendirmistir. Sonugcta, sézel anlati,
yazili ve edebi kiiltiiriin "Dogu Gelenegi'nde rengarenk
bir gecmisi vardir.

176



Binbir Gece Masallari'ndan Necip Mahfuz'a

Sinemanin bir yani Binbir Gece Masallar1 gibidir: Se-
yirciyi hayaller dlemine siirtiikler, onu sarhos eder ve ar-
zularim kagkirtir. Binbir Gece Masallari, Hollywood film
endiistrisine oldugu gibi Misir film endiistrisine ve
baska sinemalarin tarihine sik sik girecektir. Bu Masal-
lar'in ilk sinematografik yorumu, sinemanin ¢ok erken
doneminde "sihirbaz yonetmen" Mélies'le baslar. Arap
ve Islam diinyasinin bir gesit "Hollywood"u olan Misri
sinema, 1941 yilinda Ahmed Bedrahan'in Dananir'in Bir
Hikayesi filmiyle seyirciyi Harun Resit donemine, Orta-
cag Ortadogu cografyasinin harikalar diyarina gotiiriir.
Bedrahan bu filminde bir yandan Masallar1 film drama-
turjisine alirken, ayn1 zamanda klasik Arapga'yi, Orta-
cag'in biiyiik Arap sairi Abu Nuvas'in dizelerini de
katarak dénemin en {inlii sarkic1 ve oyuncusu Um Kal-
sum'un yorumculuguyla harmanlar. Bedrahan'in film
kompozisyonu birgok edebi gelenegin birlestirilmesiyle
sekillenir. Klasik Arapga'nin sarkilar egliginde siirsel bir
tarzla sunumu, Arap dili ve edebiyatinin biiyiilii ve
mitik karakterini cagristirir. Béylece Binbir Gece Masalla-
ri'nin renkli ve "tagkin dil"i modern gorsel bir anlatim
biciminin "tagkin dil"iyle yeni bir estetik forma dontisir.
Sairane bir bicimde yazilmis olan sarki s6zleri gibi, Bin-
bir Gece Masallar1 ve Abu Nuvas'in dizeleri, duygusal ve
erotik bir rol oynayarak insanin arzu ve diislerini oksar.
Sonugta sinema, diinyanin her cografyasinda her tiirlii
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siyasi ve dinsel tabulara kokiinden aykir1 bir sekilde yo-
rumlanabilir. Dinsel figiirler éniinde Ummii Giilsiim
veya bir bagka sarkicinin arzulu lirizmi birgok Masir fil-
minde goriilebilir. Binbir Gece Masallari'min bir bagka ilgi
cekici sair-ressami olan Pasolini 1974'te klasik bir dili
kullanarak degil, halk dilini -Italyanca'yi- kullanarak
sunar. Pasolini kendi sinema anlayisinin kalbini olustu-
ran "siirsel"ligini bu Masallar1 tasvir ederek renklendi-
rirken sadece erotik degil ayn1 zamanda politik bir
yorum katar. "Bat1"nin -ve her tiirlti zihniyetin- dini ve
siyasi tabularina karsi, siirsel bir anlatim bigimiyle "mey-
dan okuyan" Pasolini, Decameron Hikayeleri'nden sonra
Binbir Gece Masallari'na basvurur.

Arap ve Fars geleneginde, Binbir Gece Masallari'run ge-
sitli boliimleri canlandirilmistir. Hiiseyin Sidki 1944'te
Sehrazat, Togo Mizrahi 1942'de "Ali Baba ve 40 Haramiler"
(aynisint Amin Amini 1968'de geker), Salah Abu Seyf
1948'de Antar ve Abla'min Maceralarini Necip Mahfuz'un
bir diistincesi tizerine geker. Bu masallardan simdiye
kadar ytizlerce film ¢ikmistir.

Tabu ve yoksullugun hiikiim stirdtigti bir toplumda
sinema, Misir'da ve genel olarak "Dogu Gelenegi'nde,
bir yandan sosyo-kiiltiirel bir aktor olarak modernligin
kulvarinda kalmis diger yandan temsil yetenegiyle eles-
tirel, insancil bir bakis agis1 izlemistir. Misir sinemasinda
edebiyat yonelimli olan 1950 ve 601 yillarin sinemas:
Ozellikle Necip Mahfuz'a bagvurur. Nasir doneminde
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Misir ulusal sinema idaresinin bagkanligini da yapan
Mahfuz'un 6zellikle Salah Abu Seyf'le galismasi, "Misir-
lihik" bilinci ve duygusunun gergekgi temsilcisi olan Abu
Seyf'in sinemasinda etkin bir role sahiptir? . Yazar gibi
yonetmen de, modern Misir toplumunun, 6zellikle Ka-
hire'nin halk tabakas ile orta siniflarini tasvir eder. Bu
yeni sinema anlayis1 dansozlii, sarkili sinema anlayisin-
dan tasarak sosyo-politik bir kayg: tasir. Zavattini-De
Sica ortak calismalarindan birkag y1l sonra Mahfuz-Abu
Seyf filmleri ("Kahire 1930", "Yasayanlar Arasinda Olii",
"Raya ve Sakina" gibi), Nil nehri kiyilarinda Misri bir
Neo-Realizm yaratir.

Feodal Misir cografyasini betimleyen Abdurrahman
El Sarkavi'nin "Toprak" romani ise Yusuf Sahin tarafin-
dan uyarlanir. Yusuf Sahin'in daha yeni olan bazi film-
leri ("Destan", "Go¢men" gibi) eski Misir uygarligindan
Arap ve Endiiliis uygarligina kadar uzanarak -tarihi ve
cografi mekan olarak- edebi, musiki ve felsefi bir "film
dili"yle ortaya cikar. Sahin'in bu filmleri, yiikselen dini
fanatizm, nefret, diismanlik ve savas karsisinda sanat ve
bilgeligin 6zelligi olan ilerlemeyi, hiimanizmi, baris ve
mutlulugu 6gretir.

Firdevsi'den Kiarostami'ye

"Dogu Gelenegi"nde iran sinemasi Ortagag, Fars sair-
leri Firdevsi ve Nizami'yi film formuna gevirir. Iran si-
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nemasl, "Ferhat ile Sirin", "Leyla ile Mecnun" gibi "Dogu
Kiltirti"'ntin klasikleriyle film sanatini renklendirir.
Gagdas Iran sinemasinin belki de en yetenekli yonet-
meni olan Abbas Kiarostami®® ise, kurmaca ve realiteyi
harmanlarken Omer Hayyam' da kamerasindan siize-
cektir. Diinyanin ilgiyle izledigi bir bagka Iranl yonet-
men Samira Makhmalhof ise dogmatik feodal bir ortami
”Ogleden Sonra Saat Dortte" adl1 filminde tasvir ederken,
edebi gelenegin bambaska bir cografyasindan, Endii-
liislii Gabriel Garcia Lorca'nin ayni adli siirinden esinle-

nir.

Iran sinemasi XXI. yy. dénemecinde belgeselcilige
bagl kalarak ve edebiyata bagvurarak bir film formu ya-
ratirken trajik bir donem gegiren "Dogu Diinyasi"nda -
bir yandan Amerikan ve Avrupa emperyaliziminin
saldirganhig diger yandan kendi iilkelerindeki despot
ve bagnaz politikacilarinin- bir hiimanizma sunmay: ba-
sarmustir. Bu 6yle bir sinema ki, Fransiz, Alman, italyan,
ve kitlesel medya endiistrisi tarafindan sisirilen Tiirk si-
nemasindan hem artistik yetenek hem politik ve etik pat-
hos yoniinden daha ilgi gekicidir. Bu sinema sadece Iran
halkinin degil, biitiin bir insanhigin vicdanini temsil ede-
bilen bir sanat gibidir.
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Yasar Kemal'den Yilmaz Giiney'e

Genel olarak masallar, destanlar, efsaneler ve siir
"Dogu Gelenegi'ne otantik bir sinema sanat: yaratilma-
sina kaynak olusturur. Tiirk sinemasi da bu gelenekten
yararlanacaktir. Atif Yilmaz, Memduh Un, Liitfii Akad
gibi Tiirk sinema kiiltiiriintin yaraticilari, Yasar Kemal'in
Anadolu kiiltiirti ve cografyasinin gesitliligini sairane bir
sekilde yazmasindan sonra bu birikimi sinemasal bir
kiiltiire doniistiirecektir. Yasar Kemal'in lirik folkloru
"Agri Dagi Efsanesi", "Yer Demir Gok Bakir", " Yilam Ol-
diirseler" gibi calismalarla canlandirilacaktir. Edebi gele-
nek neredeyse Tiirk sinemasinin en giizel eserlerini
suisleyecektir: "Sussuz Yaz", "Hazal", "Bedrana", "Hakka-
ri'de Bir Mevsim", " Vesikali Yarim", " Anayurt Oteli"... Y1l-
maz Giiney'in film anlatim bigimi de edebi bir gelenege
aittir. Yasar Kemal'in, Yilmaz Giiney'i her zaman bir yaz
sanatgisi olarak gormesi bosuna degildir. "Yol", "Umut",
"Siirii", "Seyyit Han" gibi "lirik gercekgi" filmler incelene-
cek olursa bunlarin bir yazar/sairin kaleminden pelikiile
cevrildigi anlasilabilir. Yilmaz Giiney daha ilk filmi Sey-
yit Han'da edebi gelenege bagli bir sanatc1 oldugunu his-
settiren bir dramaturjiyi siirsel bir ritim ve tablolarla
yaratmustir. Y. Giiney'in bu sinema anlayis1 Umut, Siirii
ve Yol gibi filmlerin kompozisyonlarinda devam eder.
Yilmaz Giiney, Bekir Yildiz'dan uyarladigi Baba harig
hicbir edebi eseri uyarlamamasina ragmen onun film sa-
nati, Yasar Kemal'in siirsel tasvirlerini, Nazim Hikmet'in
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Memleketimden Insan Manzaralari'ni, Bekir Yildiz'in
Giiney Dogu Anadolu'nun trajik hikayelerini, Cukuro-
va'yl tasvir eden tasvir Orhan Kemal'in biling ve duygu
diinyasina yakindir. 1960'lardan asag1 yukar1 80'lerin or-
talarina kadar Anadolu'nun fiziki cografyasina, gelenek-
leriyle ilgilenen Tiirk sinemasi, Yusuf Atilgan'in Anayurt
Oteli, Orhan Pamuk'un Kara Kitap'indan esinlenerek or-
taya ¢ikan Gizli Yiiz , Cetin Altan'in Bir Avug Cennet ro-
manindan uyarlanan ayni adl1 film, edebi zenginligin
baska alanlarini tasvir eden yapitlarini kesfederek yeni
sinematografik manzaralar yaratmiglardir. Giintimiiz
diinya sinemasinda ilgiyle izlenen Nuri Bilge Ceylan'in
film sanat1 da Cehov ve Dostoyevski'nin edebi havasin
tattirirken; Zeki Demirkubuz'un filmleri, 6zellikle Dos-
toyevski atmosferini ve Albert Camus'yii yorumlayarak
Tiirk film sanatina katar.

Cengiz Aytmatov'dan Kirgiz Edebi Sinemasina

Orta Asya'nin en kiigiik tilkelerinden biri olan Kirg-
zistan'da uzun metrajli ilk film galismalar1 ancak 1960'
larin sonlarinda baslar. Bu sinemanin ortaya ¢ikmasi ve
artistik basaris1 5nemli 6lgiide Cengiz Aytmatov'un si-
nemadaki aktif etkinligi ve edebiyatina baglidir. Aytma-
tov'un, Louis Aragon'u da hayran birakan edebi inceligi
ve derinligi Tolumus Okeyev'in melodik resimlerine ve
Atif Yilmaz'in Tiirk sinemasinin en giizel yapitlarindan
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biri olan Selvi Boylum Al Yazmalim filmine kaynak yarat-
muistir.

Sovyet sinema tarihine de ait olan Larissa Cepit-
ko'nun "Sicak" ile Mihalkov-Kongalovski'nin “Ilk Ogret-
men” adli filmleri Aytmatov'un miirekkebinden pelikiile
cevrilmistir. Kirgiz ulusal sinemasinin ilk ve en 6nemli
yonetmeni olan Tolumus Okeyev 1967'de Cocuklugumu-
zun Gokyiizii, filmini yapar. Ayn1 donemde Sergey Uru-
sevky uzun Elveda Giilsar: hikayesini uyarlar. Okeyev,
1975'te Aytmatov'un uzun bir hikayesi Kizil Elma adh fil-
miyle edebi bir anlatim bigiminin sinemasal bir anlatim
bicimine nasil dontistiiriilebileceginin miikemmel bir 6r-
negini sunar. Kizil Elma, Cehov'un dinginligini, yumu-
saklik ve hayat sevgisini Kirgiz dogasi ile sehir ortam
arasinda ilerleyen sahnelerle hissettirir. Yerel ile moder-
nin "catisma'siyla oriilen bu film ayni1 zamanda Eisens-
tein'in "sesli sinemanin gercek gereci monolog" tezini
kanitlar ki, Eisenstein edebiyat1 en derin bigimde mono-
log tekniginin ifade edebilecegini 6ne stirmiis; ne var ki
bunu higbir zaman film pratigine gevirememistir. Geng
bir adamin "yitirlimis bir hayat"inu tasvir eden Kizil Elma,
kayikli gol manzaralari, elma bahgeli Orta Asya peyzaj-
larim1 1s11dayan renklerle boyayan giizellik dolu bir
diinya sunar. Gergek hayatta olmayan "renkli hayat™
renklerle ifade edip onu giizellestirmeye galisan bir ada-
min deneyimini gosteren filmin verdigi doganin giizellik
duygusu Dovjenko'nun Toprak'1 (1930) gibi hayranlk ve-
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ricidir. Buiytik babanin yerel miizik, torunun piyano cal-
dig1, Orta Asya gelenekleri ile sosyalist Sovyetler Birligi
normlar1 arasinda olan bir toplumsal cografyayi stizen
Kizil Elma, "diinyanun daha giizel olmasi"n arzuluyor.
Heyecan ve mutlulugu askeri ve resmi torenlere donii-
sen "sosyalist devrim"de degil, asik oldugu geng ka-
dinda arayan bir adamin ruhsal diinyasi, duragan ve
nesesiz bir ortam yaratan "kurumsal ideoloji"ye kars: ask
ve sevgiyle yeseriyor. Boylece Kizil EIma 6nce fiziki ger-
cek ve diislerden edebi bicime daha sonra edebiden si-
nematografik bir bicime donistiirtilen bir kiiltiir
yaratiyor. Bu noktada Kizil Elma, folklorik kiilttirtin, Orta
Asya geleneklerinin, Sovyet sosyalist ortaminin, diisle-
rin, fiziki cografyanin, edebiyatin ve miizigin yeni bir ar-
tistik kompozisyona nasil dontistiirtilebiliceginin harika
bir 6rnegi olarak ortaya ¢ikar. Fransiz sair Louis Ara-
gon'un Kizil Elma ve Cemile'ye olan hayranlig: bosuna
veya "particilik"ten gelmiyor.

1979'da ise Samiyev Ilk Leylekler adli filmini ayni ya-
zardan uyarlar. Aytmatov'un edebi inceligi baska uyar-
lamalara da yansir: Louis Aragon'un diinyanin en giizel
hikayesi olarak gordiigii Cemile, 1969'da irina Pop-
lavskya tarafindan gekilir. Ikinci Diinya Savasg sirasinda
Kirgiz kéyli toplumundan manzaralar bir portre etra-
finda tasvir eden bu eserden sonra 1970'te Bolot Samsiev,
cocukluk duygusu ve onun dogayla iliskisini Mavi Gemi
adli filminde yorumlar. Aytmatov edebiyatinin derinli-
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ginden beslenen Kirgiz sinemasi, yazar gibi Kirgiz kiil-
tiirel gelenekleri ile sosyalist diinya arasinda gegen ha-
yati tasvir eder. "Gergek vatani gocuklugunun gegctigi
yer" seklinde hisseden Aytmatov'un edebiyat1 gibi Kir-
g1z edebi sinemas1 da Kirgizistan'in fiziki cografyasini,
folklorik motifleri, cocuklugu ve genel olarak insan ha-
yatinin akisini siirsellestirir. Okeyev'in, Poplavskya'nin,
Atif Yilmaz'in Aytmatov'tan tasvir ettikleri manzaralar;
Cehov'un dogan, biiyiiyen, yaslanan, olen, seven, sev-
meyen, hisseden, hissetmeyen insan sertiveni gibidir. Bir
yandan psikolojik derinlik ve tasvirler diger yandan mo-
dern film kompozisyonunun polifonik karakteri, Kirgiz
kiiltiirel geleneklerini, Kirgiz sosyal hayatini ve dogasi-
nin manzaralar lirik bir film ritmiyle "Diinya Sinema-
si'na, bagka deyisle insanligin modern bir kiiltiiriine do-
nigiir.

"Dogu Gelenegi"nin edebi sinemasi, yerel etnografik
motiflerle bezenmesine ragmen ideolojik, nasyonalist ve
dinsel bagnazliga baglanmamis, kendini didaktizme
kaptirmamus; tersine yerel ve ulusal tarihi motifleri insan
veya toplumlarin hayatlarini ifade etmeye, anlamaya yo-
nelmis "diinya sinemas1" 6rnekleridir. Bu konuda Kemal
Tahir'in edebiyat ve tarih anlayisi, hatta Orhan Kemal'in
Gurbet Kuslari1 romanini kullanarak "ulusal sinema" an-
layisini formiile etmeye girisen Halit Refig'in ve onun
zihniyetini izleyen "ulusalc1 sinema", film sanatin1 mu-
hafazakar bir ideolojiye cekmek istemislerdir.
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Diinya Sinemasi Ornegi Olarak Edebi Sinema

"Bat1 Gelenegi'nden gelen Faust'un ve "Dogu Gele-
negi'nden gelen Divan'in sairi olarak Goethe, insanligin
dertlerini, cogkularin stilize eden ve hayat karsisinda zi-
hinsel ve estetik bir bakis1 olan Weltliteratur (Diinya
Edebiyati) kavramindan bahsetmisti. Goethe'nin eseri,
farkh gelenek ve uygarliklardan bir sentez olusturulabi-
lecegini gostermisti. Film sanati da her cografyadaki de-
neyimiyle boyle bir sentezin gorsel olarak da tasvir
edilebilecegini kanitlamustir. Film sanati Lorca'y1 Iran si-
nemasina, Kamelyali Kadin1 Misir, Binbir Gece Masallari'ni
Italyan sinemasina tasimay bilmistir. Demek ki, film sa-
natinin yetenek ve araglar1 oldugu gibi zamanlar, me-
kanlar, kiiltiirler, toplumlar ve bireyler arasinda bir
medyum olabilir. Ustelik sinemanin popiiler karakteri
boyle bir arzunun yayilmas: ve daha ¢cabuk kavranilmasi
gibi bir rolii de olabilir.

Goethe'nin "Diinya Edebiyati" anlayisiyla bakildi-
ginda, "Bat1" ve "Dogu Gelenegi'nin -ve baska "Gele-
nek'lerin- 6rnegin, Renoir, Schlondorff, Bergman'in film-
leri ve siiphesiz Okeyev, Kiarostami, Satyajit Ray, Yil-
maz Giiney, Yusuf $Sahin, Kurosava'nin vs. filmlerinin
"Diinya Sinemasi"na ait oldugu goriilebilir. Edebi filmler
cehalete kars1 aydinlik, kabaliga kars: zarafet, acimasiz-
liga kars1 merhamet duygusunu verirler; bu filmler, Ce-
hov'un diinyas1 gibi genislik ve incelik duygusunu
hissettirirler; onlar hayata biraz daha isik sagarlar. "Dogu

186



Gelenegi'nde anlati, efsane ve masallarin hayat1 anlat-
malari, anlamlandirmalari insan duygusunun ve hiima-
nizmanin Ornekleridir. Bu gelenek, insan bilinci ve
duygularini endiistriyellestiren kitlesel medya ideoloji-
sine karsg! birer alternatiftir. Homeros'un sularinda seya-
hate ¢ikan Angelopulos, Boccaccio'nun sehirlerinde
biiyiiyen Fellini ve Pasolini gibi, elma bahgelerini sula-
yan Okeyev, Nil ve Iskenderiye kiyilarinda yiizen Yusuf
Sahin, Cukurova tarlalarinda calisan Yilmaz Giiney ha-
yatin akisina bir anlam katarak eglik etmistir. 1910 ve
20'lerde edebiyat ile sinema gevreleri arasindaki tartis-
malarin ise g¢oktan beri pek bir anlami kalmamustir.
Diinya film sanati Thomas Mann, Franz Kafka veya
André Gide'in sinematograf hakkindaki bakis agilarinin
cok ilerisindedir®’. Burada zengin bir 6ze sahip olan
André Bazin'in "karisik sinema" énermesi gibi Goet-
he'nin 6nermesi film sanatiyla bulusturulmustur.>® Ha-
yatin bir anlaticisi olarak film sanati, hayatin daha derin
bir anlaticisi olan edebiyata her "Sinema Gelenegi"nde
basvurarak "Diinya Sinemasi1"nin gesitlenmesini sagla-
mistir. Bunun yaninda Eisenstein'in sinema hakkindaki
denemeleri (6rnegin Film Bigimi ve Film Duyumu'ndaki
coskulu yazilar1) bir edebi derinlik tasirken, Bergman
(Biiyiilii Fener), Pasolini (Siir ve Sinema) veya Tarkovs-
ki'nin (Miihiirlenmis Zaman) sinema hakkindaki metinleri
birer edebi veya estetik eser gibi okunabilir. Gortintii fe-
tisizmi ve enflasyonu ¢aginda edebi sinema, hayat1 an-
latan, diinyay: terbiye eden ve diinyaya yeni pencereler
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acan ifade bigimlerinden biridir ve giizellik duyusunu
hissettirir. Bir film, edebiyatin derinligi ve siirsel ritme
yaklastikca giizellesir; film sanatinin biitiin biiyiik yara-
ticilar1 da "Dogu Gelenegi"nin yaraticilar gibi liriktir.
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Sonnotlar:

46- Burada "Dogu"; Arap, Tiirk ve Fars Islam diinyasini
tabir eden "Oryantal" veya "Sark" anlaminda kullanilarak bu
cografyanin sinemasal geleneklerine odaklanmistir. Bu bo-
limde "Bat1"nin bir "etiket"ine -kimi zaman diigsel ve ilgi ge-
kici olarak olumlu, ama ¢ogu zaman olumsuz olarak
kullanilmis- déniismiis olan "oryantal" ve "oryantalizm" ince-
leme ve yorumlarina girilmeyecektir. Bu konuda hem "Dogu",
hem "Bat1" diinyasinda klasik olarak kabul edilen Edward Sa-
id'in Oryantalizm adli ¢alismasina bakilabilir. Ayrint1 Yay.
1995. Kirgiz sinemasina ise, tarihsel ve cografi olarak Orta
Asya Tirk diinyasina ait olan ve edebi formu film formuna
hayranlik verici bir sekilde geviren Aytmatov ve Okeyev'ten
dolay1 yer verilmistir. Aytmatov-Okeyev'in ¢alismalari, gele-
neklerin sosyalist bir tilkede, Sovyetler Birligi'nde, nasil can-
landirilabilecegi konusunda yenilikler icererek, Orta Asya'nin
film sanatina yeni renkler, yeni duygular kazandirmasidir.

47- Misir ve Arap sinemalar: hakkinda bkz. Viola Shafik,
Der arabische film. Geschichte und kulturelle Identitit, Aist-
hesis Verlag, Bielefeld, 1996. Ayrica Ortadogu sinemalar1 hak-
kinda bkz. Yves Thoraval, Les cinémas du Moyen-Orient, Ed.
Séguier, Paris, 2000.

48- Karsilastirma yapmay1 ve bir sonuca varmay1 seven
Godard, sinemanin gergekte Griffith'le basladigini ve Kiaros-
tami'yle bittigini 6ne stirecektir-

49- Edebiyat cevrelerinin 20. Yiizyilin basinda sinemay: al-
gilamalar1 konusunda bkz, Peter Schepelern, "Zwischen
Kunst und Kommerz, Unesco Kurrier, Sinema Ozel Saysi,
1995.

50- Bu konuda bkz. André Bazin, "Karisik Sinemanin Sa-
vunulmasi”, Sinema Nedir icinde, Cev. [brahim Sener, zdi-
sim Yay., Istanbul, 2000, ss. 63-82.
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Sinemada Siirrealist Manzaralar

Modern bilim ve teknik bir bulus olarak endiistriyel
cagin ortasinda icat edilmesine ragmen sinema, Méli-
és'in fantastik manzaralar1 sayesinde kisa bir siire icinde
Siirrealist olabilecegini kanitlamisti. Sinemada Stirrealist
manzaralar ise gergekte Siirrealist Manifesto (1924) veya
akimindan 6nce mevcuttu. Edebiyat ve resimde bu tarz
tasvir ve imgeler Binbir Gece Masallar1 ve Decameron Hi-
kayeleri'nde, Ilahi Komedya ve Faust'ta, Gogol ve Rimba-
ud'da, Lautréamont'da, Hyronymus Bosch ve Pieter
Brueghel'de, Karel Teige ve Franz Kafka'da goriilebilir.
Charlie Chaplin'in Yumurcak filmi de Siirrealist Manifes-
to'dan once ortaya ¢ikmasina karsin Siirrealist sanatin
harika bir yapiti olarak sinema tarihine girmistir. Higbir
politik ve estetik manifestoya dahil olmayan Chaplin,
Altina Hiicum filminde de Yumurcak'taki 6zgtir ve diigsel

191



yaraticiligini siirdiirecektir. Zaten Charlie Chaplin'in sa-
nat1 miitkemmel bir "siirrealist sinema" 6rnegi olarak go-
riilmistir. Siirrealistler'in Chaplin'e olan hayranhg;,
Sarlo'nun yaraticisi ile Siirrealistlerin bakis agis1 ve este-
tigiyle uyumludur.

Otomatik ve 6zerk yazim tarzini Kafka, siirrealistler-
den 6nce farkederken Fransiz sair André Breton bunu
kuramlastirma ve politize etme anlayisiyla manifestoya
uyarlamist;; Kafka bunu politize etmeyi isteseydi ve
boyle bir iradesi olsaydi bile kapanik Orta Avrupa'da
gerceklestiremezdi; Fransiz komiinist sairler (Breton gibi
Aragon da) bunu iki ytizyildir kiiltiir ve politikanin bir-
likte hareket edebildigi Fransiz ortaminda denedi. Victor
Hugo ve Emile Zola belki Lukacs ve Kafka'mun "estetik
stizge¢"ine takilabilirlerdi; ama onlarin yasam diinyasini
sadece tasvir etme -yapay bir "gercekgilik" veya dogal-
cilik da olsa-, ayn1 zamanda o son derece hareketli olan
XIX. ytizyilin yasam diinyasinda giincel politikay:
"halkg¢1" ve "adil" bir yone gevirme gibi bir politik dene-
yimleri vardi. Baska deyisle, Siirrealizmin temsilcileri
Breton, Aragon, Eluard... yasam diinyasina miidahale
eden giincel politikanin olugsmasina (Victor Hugo veya
Emile Zola gibi) bir yon vermek istemisti.

Mutlak siirsellikten hareket eden Cek sair Karel
Teige, "Siirsellik, hayat: gtizelliklerden ibaret biiyiileyici
bir neseli alan yapmak istiyor. Egzantrik bir karnaval,
duygu ve goriintiilerden olusan rengarenk bir oyun,



esrik bir sinemasal gelisim, harikulade bir kaleydos-
kop®!... Felsefi bir yonlendirme olmadan bir siirsellik. Bu
siirsellik gerceklesebilecek sevimli bir pratik (bir hayat
tarzi), amator bir eklektizm ilan edecek..."? Fransiz siir-
realist sairlerinin (Breton, Aragon, Eluard gibi) bir yan-
dan bu denli bir 6zgiirlesme diger yandan Stalin ile
Trocki arasinda sekillenen komiinist ("yoldas"lig1) pratik
arasindaki konumlari bir geliski olarak ortaya cikacaktur.
Onlarin bu tutumu, "6zgiir" bireyin iradi davranis1 m,
taktik mi, konformizm mi?.. Lukacs'in kullanmay1 sev-
digi Schiller'in Don Juan eserinde gegen, "genglik diisle-
rine sadik kalan kim kald1 ki geriye?" sorusu bir siire
"diisler"le yasayan Stirrealist kusaga da sorulabilir?

Siirrealizmi oldukga 6zgiirce ve genis bir bakis agi-
styla yorumlayan Ispanyol Ado Kyrou, Chaplin'in film-
lerini harika bir stirrealist sinema 6rnegi olarak goriir-
ken, ayn1 zamanda Siirrealist Manifesto'yla ilgisiz gozii-
ken birgok filmi siirrealist sinemanin 6rnegi seklinde de-
gerlendirecektir. Bu noktada Milano'da Mucize'yi tuhaf
bir yorum olan "pembe gercekgci" degil, stirrealist olarak
yorumlar. Kyrou'nun arzusu, sinemanin biitiiniiyle siir-
realist olmasiyd1.®® Sadece Luis Bunuel, Jean Cocteau,
Jean Vigo, Man Ray gibi stirrealist sinemanin en ¢ok bi-
linen sanatgilarini degil; ayn1 zamanda isyan ettigi icin
Potemkin Zirhlisi, aski bir kurtulus yolu olarak sundugu
icin Joseph Sternberg'i, Renoir'in, Rene Clair'in, Pabst'in,
Orson Welles'in, Bergman'in, Wajda'nin filmlerini stir-
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realizmin baglaminda gorerek "sinemada siirrealizmi"
mekan ve zaman olarak genisletmek ve daha da evren-
sellestirmeyi arzulamistir. Ado Kyrou'nun bu yaklasimi,
gercekte Stiirrealizmi genis bir kiiltiir penceresinden yo-
rumlayan Andre Breton'a dayandirilabilir. Manifesto'da
Breton, Dante ve Shakespeare'dan baslayarak, Lautréa-
mont'u, Jonathan Swift'i, Sade'l, Edgar Allen Poe'yu,
Baudelaire'i, Rimbaud'yu, Mallarmé'yi, Jarry'i Stirrealist
olarak gormiistii.>*

Ado Kyrou'nun Siirrealist sinema anlayis1 Georges
Sadoul, André Bazin, Bela Balazs, Siegfried Kracauer
gibi realitenin stilize edilmesine dayal: film anlayislarin-
dan farkli olmasina ragmen, onlarla ortak noktasi, ne se-
kilde olursa olsun, gergek hayatin kesfedilmesi, onun
artistik sunumu yontemiyle kurtarilmasidir. Stiphesiz ki
Kyrou'nun sinemayi kavrayis: digerlerinden daha ser-
best, daha 6zgiirdiir. Bu serbestlik, diislerin, bilingalti-
nin, erotizmin, kurulu degerlerle ¢atismanin ve onu
ironik bir tislupla ifade eden, Fellini, Otar Oisalliani,
Emir Kusturica, Cengiz Abuladze, Ali Ozgentﬁrk (At
filmi), Fernando Solanas, Volker Schlondorff (6zellikle
Teneke Trampet) gibi Kyrou sonrasi sinemacilar1 "siirrea-
list ruh"lu seklinde yorumlanabilir. Zaten Ispanyol si-
nema diisliniiriine gore, sinema 6ziinden siirrealisttir;
diis, siir ve bilingalt1 ise bu sinema anlayisinin varhksal
elementleridir. Kyrou en sonunda gelecegin sinemasinin
stirrealist olacagini 6ne siirecektir.™

194



"Stirrealizm" sdzciigii onun kiiltiirel ve politik igeri-
gini bir manifestoyla aciklayan Andre Breton'a ait degil-
dir; ondan once sair Guillaume Apollinaire ilk kez
1917'de Les Mamelles de Tiresias (Tiresias'in Memeleri)
adl1 piyesin 6nsoziinde bu sozctigii kullanmust. "Siirrea-
lizm" ile "Stipernatiiralizm" arasinda tereddiit eden
Apollinaire, bununla fotografcilarin dogay: taklit etme
anlayisindan farkl olarak tabiatin "dogal"ligina donii-
slint ifade etmisti.>®

Siirrealist sinema, resimsel ve siirsel bir kompozisyon
pesindeyken ayni zamanda politik bir bakis1 da sunu-
yordu. "Siirrealizm devrimin hizmetinde" slogan1 dog-
rudan politik bir misyon tistlenir. Trogki'ye egilim goste-
ren Breton, onunla Meksika'da goriismiis, Bolsevizm'in
kurucularindan ve donemin Stalinciligiyle iktidar kapis-
masl, "taktik" ve "strateji"lerden dolay: once siirgiin edi-
len sonra katledilen Trocgki'nin, devrimci romantizm ve
sosyalist gercekciligin Sovyet iktidarinin dikte edilmis
diistince ve sanat anlayislarina karsi, dikte edilmemis,
stratejik olmayan, tamamen otomatik ve birdenbire ref-
lekslerle sekillenen Siirrealizm'e yakinlik duymasi ara-
sinda bir geliski goriinecektir. Sonraki yillarda beliren
Siirrealizm igindeki ayriliklar da 6nemli 6lgiide zaten bu
ideolojik yaklasimlardan dolayi olacaktir. Trogki ile Sta-
linci iktidar arasindaki iktidar kavgasi ve korkulari,
uluslararasi isgilerin birligi bahanesiyle Trogki'nin Josef
K. gibi, esrarengiz bir sekilde 6ldiirtilmesiyle sonuglana-
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caktir. Bir kisim Stirrealist sanatct Sovyet ve Fransiz ko-
miinistlerinden koparken, bir kismi Stalinizmi de yticel-
ten bir anlayis izleyecek, bir kismi ise liberal burjuva
diinyasina ait olacak, ¢ok marjinal bir 6rnek olarak da -
stiper egoist- Salvador Dali, fasizm, Nietzsche, Lorca, Pi-
casso hayranligini utanmaz bir bicimde ayni anda
siirdiirecektir. Siirrealistlerin sanat ve politika konusun-
daki boliintip dagilis1 ve serbest oluslari, bir yandan 6z-
girliik ve 6zgiirlesmenin dinamikleri, 6nfigtirleri olarak
1960'larin 6zgiirliikgii hareketlerine kaynak olusturacak,
diger yandan biling endiistrisiyle bir fetisizme dontise-
cek olan "6zglir ben" kavrami biling endiistrisinin yeni
malzemelerinden birine doniistiiriilerek Siirrealizmin,
biling endyistrisi tarafindan kabul edilen bir anlay1s, bir
form olmasina dogru evrilecektir.>”

1% avangard ve siirrealist filmler, donemin ressam ve
sairleriyle galigilarak ortaya gikmugtir. Ornegin René Cla-
ir'in Paris manzaralarini sundugu Entr'acte filminin se-
naryosunu ressam Francis Picabia yazmist1. Hatta ilk
avangard film ¢alismalar: Francis Picabia ve Fernand
Léger gibi Fransiz ressamlariyla ortaya ¢ikmuisti. Siirrea-
lizm, Dadaizm'den etkilenmis; daha sonra Dadaizm'den
Siirrealizm'e dogru yonelen; resim ve siir diliyle stilize
edilen avangard sinema, Hans Richter ve Viking Egge-
ling gibi ressamlarin Dadaizm'i sinemaya tagimak iste-
dikleri Orchestre Horizontal-Vertical (1919), Diagonal
Senfoni (1921), Rhytmus 21 (1921) gibi filmlerden sonra
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L. Bunuel'in Salvador Dali'yle galisarak ve her ikisinin
gordiikleri riiyalarindan hareket ederek ortaya gikardig:
Bir Endiiliis Kopegi (1928) ve daha sonra Altin Cag (1930)
adli filmleri, Siirrealist estetigi sinemaya tasiyan eserler-
dir. Burjuva diinyasina meydan okuyan diger siirrealist-
ler gibi Bunuel'in filmleri de burjuvazinin yol actig:
trajediyi sembolik resimler ve Freud'un psikanalitik bul-
gularina bagvurarak ifsa etti. Modern gagin acisi; Gro-
tesk ve trajik qiglikli burjuva diinyasinda sembolik
resimler, metaforlar ve ¢agrisimlarla gerceklesir. Sairin
Kamni, Orfe, Korkung Cocuklar gibi filmleriyle Jean Cocteau
ise, siirrealist avantgard estetige hayat1 boyunca bagh
kalan tek sair ve yonetmendir. Cocteau'nun tasvirleri,
baska yonetmenlerin manzaralarina da degisik bigim-
lerde yansiyacaktir: Pasolini'nin Teorem, Wim Wen-
ders'in Berlin Uzerinde Gokyiizii, Fellini'nin Tath Hayat,
Wachowski Kardesler'in, Matrix, Godard'in, Kral Lear,
Almodovar'in Arzunun Kanunu, Léos Carax'in Kétii Kan
gibi filmlerin manzaralarinda farkedilebilir.>8

Politik ve estetik bir tutum olarak siirrealist manza-
ralar, otomatik refleksleri, erotik bedensel yiiceltmeleri,
Freudgu libidoyen diisleri, cocuksu saflig1 ve politik 6z-
grliigi icermeleri sayesinde hesapli, bilimsel ve ideo-
lojik olarak calisilmis olan donemin Sovyet ve Alman
sinemalarindan daha 6zgiir tonludur. Buna karsin 1920
ve 30'larin sinemasi, ornegin F. Lang'in M. Lanetli,
Strindberg'in Mavi Melek'i, Vertov'un Kamerali Adam", Ei-
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senstein'in Potemkin Zirhlisi, Dovjenko'nun Toprak'l, Mur-
nau'‘un Son Adam"1, ayrica J. Renoir'in Oyunun Kurali gibi
filmleri manifestoya bagli olan "siirrealist filmler"den
daha ilging olmus; sinema sanatinin evriminde zamana
ve gesitli anlayislara daha dayanikli, daha 6nemli kom-
pozisyonlara sahiptir. Ancak bir siire sonra Bunuel, Coc-
teau, Jean Vigo gibi Siirrealist yonetmenlerin filmleri bu
sinema anlayisinin seyleri nasil ifade edebilecegi konu-
sunda ne denli ilgi gekici olduklarini kanitlayacaktur.
Orfe, Hal ve Gidis Sifir, Atalante, Mahvedici Melek, Viri-
diana, Arzunun Su Karanlik Nesnesi gibi filmler, "Siirrea-
list sinema"nin yaraticihgini kanitladiklar: gibi, sinema
sanatina yeni gorme bicimleri katmustit.

"Saf sinema" yaratmak isteyen Siirrealistler; siir,
resim, politika, Freudgu psikanaliz ve hassasiyeti cinsel,
siyasal ve dinsel allegoriler yaratarak harmanladilar. Bu
donemin sinemasi, film kompozisyonunu natiiralist ba-
yagiliktan ve teatral yapmacikliktan 6zellikle Fransiz ve
Sovyet filmleriyle kurtarirken, siirrealistler film sanatina
yeni anlayislar katti. "Estetigin biiyiisii"ne saplanan
Alman ekspresyonistleri ise vampir, hayalet, ¢ilgin bilim
adamlari, kontrastlara dayal: 151k ve golge oyunlariyla
ve dolambagh dekorlariyla Fransiz ve Ispanyol sinema-
cilardan bambagka bir dil ve diinya icindeydi. Walter
Ruttmann Alman sinemasinda avangard calismalarin
ikinci donemini acan Enflasyon (1927) ve Berlin. Bir Biiyiik
Kent Senfonisi (1927) gibi belgesel filmlerinde "nesnel" 61-
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giitlerle galismist1. Bagka bir "6ncii" anlayis olan Sovyet
sinemasi, estetigi politize ederek ve montaj teknigini film
dilinin kalbini olusturacak bicimde kullanarak seyleri,
bir "Bolsevik g6z'le yorumladi. Amerikan sinemasi da
kapitalist bireyciligi ve kurnazlig1 "kurnazca" yiiceltir-
ken, teknik yonden sinemay1 giderek stiidyolara, star ve
tiir sistemine gekiyordu. Siirrealizm, erotik giizellik ve
ozglirlesme bicimi olarak Walter Benjamin'in ifade ettigi
gibi, "Avrupa entellijensiyasinin son 1s181" idi.>® Sine-
mada siirrealist manzaralar sinema perdesini giderek
daha ¢ok renklendirirken, Alman sinemasi ¢okmiis; Sov-
yet Sinemasi ise 1920'lerin sonlarindan itibaren yaratici-
ligin1 yitirmeye baslamis ve iktidarin ideolojisine destek
veren bir araca donmiis; Amerikan sinemasi ise her
zaman kapitalizmin tiiketim ve bencil ideolojisine eslik
etmistir. Buna karsin Fransiz siirsel ve halk¢i sinemasi
gibi "siirrealist sinema" da, 6zgiir tonu ve hayatin nese-
sini yansitmaya devam etmistir.

"Stirrealist sinema", anti otoriter bir bakisa sahiptir.
Sadece L. Bunuel, J. Vigo veya ]. Cocteau'nun filmleri
degil, ayn1 zamanda Kusturica ve Fellini, Abuladze ve
Solanas gibi sineastlarin filmleri dinsel, cinsel ve politik
otoritelere karsi itiraz etmis, onlar1 "siirrealist alle-
gori'lerle giiliinglestirerek ifsa etmistir. Stirrealist film
manzaralary, ister ilk, ister giintimiizdeki 6rneklerinde
olsun, bir yandan Fordist bir endiistri modeliyle ortaya
cikan sinema anlayisina ve Fordizmin hayat tecriibe-
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siyle, diger yandan biitiin sosyal, dinsel ve cinsel tabu-
larla ve siiphesiz biitiin iktidar sistemleriyle bir catisma
halindedir.

"Bozguncu", "¢ocuksu" ve "serbest" ritmiyle siirrealist
ve daha baska sembolik formlar 1928 kongresinden
sonra Sovyetler Birligi'inde istenmemesi, hatta dejenere
formlar olarak asagilanmasina ragmen, savastan sonra
Giircii sinemasi siirrealist formlara basvurarak baskici,
sansiircii ve duragan Sovyet diizenininin totaliter bir
rejim oldugunu agiga vuracakti. Ozellikle Abuladze'nin
Nedamet filmi tuhaf riiyalar, sagma kisiler, politik allego-
riler ve kara mizahla, Siirrealizm ile Kafkaesk kabus ara-
sinda bir atmosfer yaratarak Sovyet Sinemasi'nda goriil-
memis manzaralar yaratir.

Siirrealist sinema, "hakiki hayat"a rehberlik eden bir
sinemadir ve her tiirlii rasyonalist ve muhafazakar top-
lumla ¢atisma halindedir. Ayrica burjuvazinin sokak ka-
dini ve isgilerden nefret ettigi bir ortamda stirrealistler
de burjuvaziden nefret ediyordu.

Siirrealist anlamda sinema, hareketli siirsel, diissel
gortinttilerdir. Stirrealistler sinemasal siirselligin, mizah
ve erotizmin ne kadar giizel oldugunu gosterdiler. Ma-
nifesto'dan Ali Ozgentiirk ve Emir Kusturica'ya, Giircii
sinemasindan Arjantin sinemasina kadar siirrealist film-
ler, hayat veya diinyanin degismesi onermesine sahiptir.
Bagka deyisle siirrealist sinema, 6zgtirlesmis zihin ve
diinyanin ve gercek hayatin yasanmasi igin "kurtulus
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imgeleri'yle bezenmistir. Sanatin temel kategorilerinden
biri olan bu 6nerme siirrealist yonetmen veya diger sa-
natcilardan ¢ok daha once ve ¢ok daha hayranlik verici
bir bicimde Beethoven veya Rimbaud'da temsil edil-
misti. Stirrealistlerin bir kismi genel olarak Marx ve Rim-
baud'nun "hayat1 degistirmek" dnermesine eglik etmistir.

Isyan ettigi ve ozgiirlesmeyi 1srarla yansittig1 igin
Fransiz Yeni Dalga ve Cek Yeni Dalga -Kyrou'nun kul-
landig1 anlamda- siirrealizme yaklastirilabilir. Kyrou'
nun ve Breton'un zihninde Siirrealizm bir bigim sorunu
degildir; 6nemli olan yasam diinyasin1 kavrayisidir. Bu
noktada Kyrou, Italyan Yeni Gergekgi sinemasindan Vit-
torio De Sica'nin Milano'da Mucize filmindeki 6zgtirliik
ve mutluluk fantezisi, siirselligi ve insancillig1 yticeltmis-
tir. Sonugcta gergegi soylemenin veya hakiki hayat: dile
getirmenin ve izleyiciye bunu hissettirmenin bircok bi-
¢imi var. Siirrealizm de bu bigcimlerden bir tanesidir.
"Stirrealist filmler", Cocteau ve Bunuel, Vigo ve Kustu-
rica vb. nin filmleri giilerek, eglenerek ve sinemayi bir
karnavala doniistiirerek ele aldiklar1 durumlara baskal-
dirirlar. Cagdas sinemada Matrix, Terminator, Batman,
Jurrasic Park gibi Amerikan "fantastik" veya bilim kurgu
filmlerin "fantaziler'inin siirrealizmle ve Kafka'yla ilgi-
leri yoktur; bu filmler ¢agdas Amerikan'in "korku poli-
tikasi"na aittir ve Alman korku ve kiyamet filmlerine
meyillidir.

Sinemada siirrealist manzaralar belki, Siirrealizmin
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manifestosundan sonra daha rengarenk ve diissel kesif-
lerle doludur: Fellini, Kusturica, Giircii sinemasi, Fer-
nando Solanas, Ali Ozgentiirk (At filmi yeni gergekgilige
siirrealist bir estetik kattig icin odiillere layik goriilm-
tistiir. gibi filmler hem siirrealizmi hem Kafka'y1 gagris-
tirir. Siirsel tablolarla yaratilan At -ve Hazal- diis ve
gercek, politika ve ask etrafinda damitilmistir.

Sanat eseri ne kadar siirsel olursa o denli giizellesir.
Pasolini ve Cocteau, Welles ve Fellini, Tarkovski ve Bu-
nuel bunun farkindaydi. Cocteau ve Pasolini de sairdir;
Bunuel ise Salvador Dali gibi bir "gilgin ressam'la ilk
filmlerini yaratir. Su halde, kameranin "gercekligi" kay-
detme yetenegi yeterli degildir; ona artistik-siirsel bir
"biiyii" katmak gerekiyor. Genel olarak siirrealist ve
"6nct" filmler bunu 6gretmistir.

Sesli sinemayla birlikte ortaya ¢ikan stiidyo, tiir ve
star sistemi ile egemen kiiltiirel begenilerin biling endiis-
trisi tarafindan hiikmedildigi bir ortamda, siirrealizmin
halka yayilma sansinin hemen hemen hig¢ olmadigin
gosteriyor. Ustelik kiiltiirel iiretim alaninda avangard ve
"seckin sanat"in bir giicii yoktur. Bugiin Stirrealist film
manzaralari, genel olarak 6zgitirliiklerin genisledigi cog-
rafyalara ait bir alanda degil, daha ziyade 6zgiirliiklerin
daralmis oldugu alanlarda goziikmektedir. Cagdas
Fransiz, italyar\, Alman sinemalar bir yaraticilik krizi
yasarken, Emir Kusturica, Cengiz Abuladze, Otar losel-
liani "komdinist ziibiik" ve despotlarin tilkelerini (Yugos-
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lavya, Giircistan...), Fernando Solanas Arjantin cuntasir,
Ali Ozgentiirk teokratik Anadolu feodalitesi (Hazal) ve
Istanbul'un vahsi kapitalizmini (At) ifsa etmistir. ispan-
yol kiiltiirel gelenegini sinemaya aktaran Carlos Saura
da Franco fagsizmiyle 1srarla hesaplasirken, siirrealizmin
tinsel diinyasina ait olacaktir. Manifestosuz bir "siirrea-
list" sair olan Gabriel Garcia Lorca'nin renk ve ritmini
film tablolarina cevirdigi Kanli Diigiin, ayrica Carmen
filmi, sehrin kendisinin siirrealist oldugu Sevilla sehri
hakkinda yaptig1 Sevillas filmi, ani, diis, cocukluk vs. gibi
unsurlar1 kullanarak politik yorumlarla yaptig: filmle-
rine kadar Carlos Saura Isyanyol geleneklerinin (miizik-
ten dansa, siirden resime; tiyatrodan sinemaya kadar)
sinematografik bir sentezini yaratmustir. L. Bunuel'den
etkilenmis olan Saura ayn1 zamanda Franco doneminde
film yaparken, gesitli allegorik ifade bigimlerine bagvur-
mustur. Demek ki siirrealist imge veya manzaralar bir
yandan sansiirii asma konusunda bir iglev gorebiliyor,
diger yandan sembolik ifade bigimleri kesfederek si-
nema sanatina yeni ifade ve gorme bigimleri katabiliyor.
Stirrealizmi ¢agristiran Victor Erice'nin Giiney filminde
(1983) diislerle yasayan bir kiz cocugunun genglik cagina
girisini tasvir ederken kiz gocugu, Kuzey Ispanya'da
"puslu manzaralar"in hakim oldugu bir ortamdan kur-
tulup sadece giineye, Sevilla'ya gitmeyi arzular. Riiyalar,
hayaller ve arzularla stilize edilen filmde kiz, mutlulugu
glineyde, "siirrealizmin ve binbir gece masallar1"nin de-
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korunda, Sevilla'da diisler. Aragon, bu sehrin hayranlik
verici atmosferini yasam diinyasinin siirsel ortami olarak
goziinden kagirmamuisti.

Akdeniz'in Bat1 yakas1 ve Dogu yakast: stirrealistle-
rin, Kafka'nin, Yusuf Sahin ve Necip Mahfuz'un, Yasar
Kemal'in diyar1; Odyseus ve Virgilus'un yasam diinyasi.
Insanligin bulusma hatty; uygarliklarin ahenkli birliginin
cografyasi; Akdeniz'in Batis1 veya Kafka'nin arzuladig:
Dogu Akdeniz diinyasi... Avrupa kitasimin Bati Akde-
niz'i engizisyon ile Franco fasizmiyle Yahudiler'i diglar-
ken, Dogu Akdeniz hentiz ahenkli bir ortami yasiyordu;
stiphesiz Kafka bir-iki kusak sonra oranin da bir savas
ortamina siiriiklenecegini bilemezdi.

Siirrealist ve avangard sinema ve genel olarak mo-
dern sanat, burjuva sinifinin gericiliginden, toplumsal
¢okiintii ve kaostan, savas dehsetinden ama ayni za-
manda devrimci hareketlerden dolay: "biiyiit umut" ile
"barbarlik" arasinda kalan Avrupa'da ortaya cikt1. F.
Kafka, Karel Teige, A. Do6blin, L. Bunuel, Marinetti, F.
Leger, G. Grosz, M. Ernst, S. Dali, F. G. Lorca, Alberti,
G. Chirico, P. Picasso gibi sanatgilar Orta Avrupa, Is-
panya ve Italya'daki politik ve kiiltiirel metamorfoz do-
nemine aittir. Siirrealizmi 6zellikle Fransiz, Cek ve
Ispanyol sanatgilar yaratti.

1930 ve 1940'larin sanat ve kiiltiir cevrelerinin akin et-
tigi Amerikan sinemasinin siirrealist veya sembolik bi-
cimlerde temsil edilmemesi, bu iilkedeki sinemanin ne
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denli endiistriyel ve kitle karakterli oldugunu kanitlar.
Hollywood sinemas, siirrealizmi vb. siirsel formlar1 ve
atmosferleri degil, daha ziyade Alman Ekspresyoniz-
mini kendi korku ve gerilim filmlerine tasimistir. Ayni
sekilde Tiirk sinemasinin yilda 200'den fazla film tirettigi
bir donemde klise ve taklitlerle var olmaya galismasi ve
miisteriye gore film yapmasi, bu sinemanin artistik ya-
raticiiginin zayifiginin bir gostergesidir. Bir iki yildir
yeniden canlanan Tiirk sinemas: eski prodiiksiyon ka-
rakterini koruyarak ve Tiirkiye'de de artik "bilir kisileri"
olan Biling Endiistrisinin kaliplariyla bir tiretim yapa-
rak, pek de parlak olmadigini ortaya sermektedir.

Siirrealistlerin "cennet"i Paris'in modern sehirciligi,
stirrealizmin diigsel ve serbest imgeleriyle ilgisiz olma-
sina karsin burasi Benjamin'in belirttigi gibi, Stirrealist-
lerin essiz imgeleri mevcuttu. Sonugta Paris'in modern
yikim ve yeniden yapilanmasindan kurtulan Mont-
martre mahallesi siirrealistlerin ve sinemacilarin "cen-
net"iyken Pasajlar siirrealistlere yeni manzaralar yarat-
ma esini saglar. Siirrealizmin diigsel ve siirsel mekanlar,
kendilerinin de hayranlik duyduklari Istanbul cografya-
sidir; Sevilla veya Prag'tir. Yine de siirrealizm bir mekan
sorunu degildir; diisleri, arzular tasvir ederek yasam
diinyasini giizellestiren manzaralar tasvir etme sorunu-
dur.

Oziine yer verilmeksizin siirrealist ve genel olarak
avangard sanat, taklit veya esinti seklinde sadece bigim-
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sel yaniyla giiniimtiiz audiovisuel (sinema, televizyon,
reklam, video-art, miizik kliplerinde) sanayide temsil
edilmektedir: Freudgu cinsel ve diissel sahnelerle dikkat
cekerek, atraksiyonlu montaj teknigini (Eisenstein'in
filmlerindeki kesimler) kullanarak, sarth reflekslere bag-
vurarak... Boylece stirrealist ve avangard 6z ve bigimler
politik ve 6zgiirlesme karakterli degil, diger endiistri-
lerle (otomotiv, kimya, silah, kozmetik, bankacilik, tu-
rizm, tekstil vs.) ve politik iktidarlarla kesin bir bagi olan
kiiltiir endiistrisinin yontemlerinden birine dontigsmiis-
tiir. Boylece siirrealist ve diger avangardlarin kesifleri
kendi amaglarinin tersine gevrilmistir. Baska deyisle stir-
realizm, kitlesel medya endiistrisi tarafindan asimile edi-
lerek kabul edilmis; ondan sonra siirrealizmin varolussal
karakterine kars: yikici bir arag olarak kullanilir haline
cevrilmistir. Cagdas sinema ve audiovisuel teknolojisi-
nin kapasitesi (senaryo veya metin, prodiiksiyon, kurgu,
cesitli efektler, resim veya fotograflarin yeniden tasar-
lanmasi, dagitim, gosterim ve gosterim mekanlarinmn do-
nanimi vs.) her tiirlii formu yeniden tiretmeye, gesitli
anlam ve bigimlere sokmaya miisait oldugu giiniimiizde
Siirrealist mirasin iki yonii vardir: Birincisi film sanatinin
siirsel ve 6zgiirlesme manzaralarini tasvir eden; ikincisi
sinema ve audiovisuel endiistrisi tarafindan deforme
edilerek mal ve ideoloji tiretme konusunda bir efekt olan
"stirrealist manzaralar". Her iki goriintii anlayisi, diin-
yann her tarafinda temsil edildigi gibi, her iki anlayis
da gorsel kiiltiir ve endiistrisine yon veriyor.
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Cocteau, Kusturica ve Fellini'nin manzaralar1 belki
Orson Welles, Andrzej Wajda, Ingmar Bergman, Jean
Renoir, De Sica, Tarkovski, Yusuf Sahin, Istvan Szabo
gibi bir zihinsel yogunluga sahip degildir; fakat daha
serbest stilize edilerek yasam diinyasin1 daha canh ve
renkli bir sekilde tasvir etmistir. Siirrealist sanat ve si-
nema eros ve politika arasinda bir uyum ister. Bu da Be-
ethoven ve Rimbaud'da dile getirildigi gibi, mutlu
olarak "yasanmayan hayat"in yasanmasi icindir. "Siirrea-
list sinema" veya genel olarak film sanati, bu 6nermeyi
acaba Beethoven ve Rimbaud'da diisleneni ne denli ya-
ratabilmistir? Belki de sinema Rimbaud ve Beethoven't
(Chaplin ve Bunuel, De Sica ve Fellini, Cocteau ve Paso-
lini, Angelopulos ve Orson Welles'in manzaralarina rag-
men) beklemeye devam ediyor.

Modern hayat bir kaostur ve onun icinde bir tat, bir
duygu yoksa sanat, bu insani eksikligi yerine getirir.
Charlie Chaplin ve Gogol, Anton Cehov ve Kafka, Fellini
ve Kusturica, Nazim Hikmet ve Aragon, Aziz Nesin ve
Cocteau bu tad1 verdi. Sonugcta sanat tarihi, zevksiz ve
nesesiz bir diinyanin, sanat formuyla bir "estetik zevk'e
dontstiiriilebileceginin ornekleriyle doludur. Sinema
belki de "negesiz hayat"1 neseli bir sekle doniistiirebile-
cek en kolay ve en popiiler sanattir. Siirrealist sinema ve
genel olarak sanat, insanligin arzulariyla uyumlu olan
bir diinyay: dile getirmeyi ve gerceklestirmeyi diler.
Louis Bunuel ve Jean Cocteau ve Federico Fellini; ayrica
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ve Tarkovski, Pasolini ve Jiri Menzel'in "aydinlik man-
zaralar" bu isaretlerle doludur.
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Kara Roman'dan Film Noir'a

Sinemada Gangsterler

Kara film ve gangsterler "Kafka Cagi"yla hemen
hemen es zamanda ortaya ¢ikt1. Bu sinemanin kdkeni de
"kara roman"a uzanir. Modern Amerikan uygarhginin
karakterini, mutlulugun paraya olan bagimliligini ve ki-
silerin kompleksini (Gilda filmi, Orson Welles'in Yabanci
filmi 6rnegin) kara filmler ve Orson Welles'in filmleri
canlandirmistir. Kentsel etnisite, gettolasma, 1929 eko-
nomik krizinin yol actig1 yoksullasma ve cinayetler ile
“Kara roman”1n popiilerligi, 1920'lerin sonlarinda kara
film ve “gangster sinemasi”n1 gelistirdi. 1930’larin
hemen bagsinda, yani sesli sinemayla birlikte gangster si-
nemas1 western ve miizikal “tiir” gibi popiilerlesti; or-
negin bu “tiir"den 1931’de 50 kadar film gekildi.®® Sesli
ve siyah-beyaz sinema teknigi de, gangster ve kara film-
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lerin atmosfer ve estetigiyle ortiistii. Gangster sinemasi,
kapitalist ortamin merhametsiz genel kosullarini spek-
takiiler bir bicimde gosterdi. Filmlerdeki siddet ise se-
yircinin siddetini dogurdu; zira seyirci, filmin kah-
ramani olan gangsterin elde ettigi para ve iktidar: ken-
disi de arzuluyor ve onunla 6zdeslesme siirecine giri-
yordu. Ayrica bu filmler donemin star oyunculariyla
yapildl. Gangster "iyi adam", polis ise "kotii adam" ro-
liine sahipti. Seyirci, bir yandan diissel ve kayg verici
bir gergek, bir yandan acimasiz ve erotik, bir yandan ge-
leneksel erkek tipler ve modernlik, bir yandan karanlik
sokaklar ve 1s1ikl1 kentler, bir yandan "iyi" ve "koti"
adamlardan olusan "zit manzaralar" izliyordu.

Devleti zayif gosteriyor ve seyirciyi gangsterlige
ozendiriyor gerekgesiyle baz1 filmler yasaklandi, kilise
de bu filmleri protesto etti; hatta kilise cevreleri banka-
cilarla iliskiye gegerek prodiiktorler tizerinde baski
kurup bu tiir filmlerin yapilmasini engellemek istedi.
Ama kendisi de bir endiistri olan Hollywood, bu film-
lerden bankacilar gibi iyi para kazaniyordu. 1929 krizin-
den dolay1 Amerika'daki seyirci oran1 % 40 azalip bes
bin salon kapandiginda ise gangster sinemasi, miizikal
sinemayla birlikte bu krize karsi bir ilag gibi gelmisti. Bu
ytizden gangster filmler seri bir bigimde tiretildi. Bir stire
sonra F.B.I. polisiyle 6zdeslesmeye egilimli filmler de ya-
pildi

Gangsterligi, irkqilik ve getto gibi Avrupa’dan Ame-
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rika’ya gog eden azgin “beyaz adamlar”in toplumsal dii-
zeni Uretti. Erkek "arkadas"lardan olusan ve geleneksel
ailevi degerlere bagl goriinen gangsterin temel motivas-
yonu para ve iktidar sahibi olmaktir. Gangsterlik, sug
alanlarmin ve ekonomik aktivitelerin yogun oldugu
1920/30’1u yillarin New York ve Chicago gibi "para
kentleri'ni karakterize eder. Ozellikle Chicago geceleri,
alkol kacakgiligy, ceteler arasindaki savaslar gangster si-
nemasinm temel konularmi olusturdu. Bu filmlerde ka-
pitalist kent, mekansal ve tematik bir rol oynads; gece ve
sehir 1siklar1 da, bastan sona kadar anlatiya eslik etti. Bel-
geselci bir kaygiyla ama kurmaca tarzinda yapilan
gangster filmler, Dashiel Hammett'in "kara roman',
Doss Passos veya John Steinbeck'in fiksiyonlar: gibi bir
realiteyi ifade ediyordu. "Modern kent sairi" Apollinai-
re'in 6nestirdiigii, "realite fiksiyona dogru ilerliyor; rea-
liteyi yaratacak olan da fiksiyondur" artistik 6nermesi,
"kara roman"y, F. Lang, O. Welles ve H. Hawks'in film-
lerini, Kafka'nin yapitini ve gangster sinemasini da ta-
nimlar. Gecenin ortasinda bir biiyiik kent, bulutlarin
golgeledigi dolunayin altinda bos ve sessiz sokaklarda
dolasan yalniz bir adam, giseleyen yagmur... gibi bir
manzara ve buna eslik eden bir miizik ise bu tiir filmlere
siirsel ve romanesk bir vizyon katar. Cocukluk ve geng-
lik yallarini yitirmis olan gangster igin kentin hiiziinlii ve
tehlikeli bir yani vardir ve bu, onun modern yasamdaki
onemli bir duygusudur.
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Gangsterlerden 6nce haydut veya eskiyalar gesitli til-
kelerin halk tarihine girmis bir toplumsal olgudur.
Alman romantik edebiyatinda yiiceltilmis olan haydut
karakterler (Friedrich von Schiller’in Haydutlar’i, Hein-
rich von Kleist'in Michael Kolhaas’i...); Tiirk edebiya-
tinda Yasar Kemal'in Ince Memed'i vs. insanligin genel
kosullarina kars: birer isyandi. Ancak gangsterleri bu
edebi karakterlerden ziyade Amerika’daki Western hay-
dutlarinin (Jesse James, Billy the Kid, Dalton Kardesler...)
kentsel yeni tipleri seklinde gormek daha dogrudur.
Gangsterler, “halk adami” goriintiisii verse de “halk¢1”
ve gsovalyen bir sifata sahip degillerdir; onlar Vahsi
Bat1’y1 coktan paylasmis olan kovboylar yerine kentsel
alanlarin paylasilmasiylailgilenen ve cekinmeden adam
oldiiren gozii kara tiplerdir.

Isik ve golge oyunlarini ¢ok iyi bilen Joseph von
Sternberg'in 1927'de Chicago'da gektigi Underworld
(Yeralt: Diinyasi) ilk biiyiik gangster filmdi. Daha sonra
M. LeRoy'un, "ahlak"siz ve asosyal bir sekilde yasayan
gangster Cesaro Bandello'nun yiikselis ve ¢okiisiinii ele
alirken, toplumun genel kosullarin1 yansittig: Kiigtik
Sezar (1930) filmi, seyirci ve basin tarafindan genis bir
ilgi gordii. Howard Hawks'in Yarali Yiiz (1932) filmi ise
dogrudan Al Capone'nin hayatindan esinlenerek cekildi.
Tirtintin klasikleri olan bu filmlerde sosyo-ekonomik
kontekst 6nemli bir rol oynarken, biiyiik kentlerdeki oto-
rite boglugu, devletin islevsizligi, ekonomik krizin yol
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actig1 sorunlar, marjinal ve damgalanmis yeni gé¢cmen-
lerin saldirganligi vs. belgelenmistir. Bu filmlerden
bagka City Streets (Sehir Sokaklari, Yon: R. Mamoulen,
1931), Manhattan Melodrama (Yon: Van Dyke, 1934), The
Last Gangster (Son Gangster, Yon: E. Ludwig, 1937),
Kings of the Underworld (Yeralt: Diinyasinin Krali, L. Sei-
ler, 1939), Night and the City (Gece ve Sehir, Yon: ]. Das-
sin, 1948), Asphalt Jungle (J. Huston, 1950) gibi yaputlar,
gangster sinemasinin klasikleri olmustur ki, bu dénem;
star, stiidyo ve tiir sisteminin "Altin Cag1"yd1.

Gangster sinemas! ayn1 zamanda kent, "yabanc1", et-
nisite, marjinal adam, sug, go¢, asimilasyon gibi kavram-
lar1 inceleyen Chicago Okulu'yla es zamanhdir. 1927'de
bu okulun arastirmacilarindan Frederic Thrasher da Chi-
cago gangsterleri lizerine bir ¢alisma yapmust1.®! Kafka’
nin Amerika (Kayip) romaninda anlattigi Karl Rossmann
karakteri de bu yillarda ¢izilmis; ama Amerikan kapita-
lizminin ortasinda karaktersiz biri seklinde tasvir edil-
mistir. Bu tasvirden birkag yil sonra kentsel kapitalizm
ortami gangster manzaralarinin ana motifine doniise-
cektir.

New York Gangsterleri'nde (2002) New York'un 19.
yilizyilin sonlarindaki tarihsel olusumunu dénemin bel-
gelerinden yararlanarak bir fiksiyonla agiga vuran M.
Scorsese ise sosyal ve ekonomik tablo ile kisisel portre-
leri birer "gosteri" gibi sundu. Pieter Brueghel'in tasvir-
lerindeki gibi trajik gercegi gostermekten cekinmeyen
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Scorsese’'nin New York'u, gangster ceteleri, cikar grup-
lan1 arasindaki cinayetler iizerinde yiikseldi. Bu film,
Amerika'daki yirticihgin, zorbaligin, Sosyal Darwinizm'in
kokenlerini ortaya sermistir. New York ve Chicago gibi
gangsterlerin var olus alanlari, sadece kapi- talist genel
zihniyetin -rekabet, girisimcilik, “birakiniz yapsinlar”,
bireysellik...- tarihine aittirler; yani Amsterdam, Vene-
dik, Londra gibi ¢ok yonlii kentlerin tersine oldukga
hakim bir sekilde ticari bir tarihe sahiptirler. Amerika
mitosunun gekiciligi ve kabalig1 da ne bicimde olursa
olsun mutlulugu telkin etmesi ve bu "mutluluk" kavra-
minin bir ideolojiye doniismiis olmasidir. 1930" larin
gangster filmlerinden New York Gangsterleri'ine kadar
ortaya ¢cikan manzaralarda, New York -ve Chicago-, Jean
Baudrillard’in sandig gibi iskenderiye, Atina ve Perse-
polis’in mirasgis1 degildir; tersine Amerikan kentleri bu
Antik Yunan kentlerin karsi alanlaridir. Amerikan kent-
lerinin tarihlerinde kiiltiir yaraticilarindan ziyade Irlan-
daly, iskog, [skandinav, Alman kaba gocmenlerinin,
vahsice bir kapitalistlesme siirecinin, Italyan gangsterle-
rinin ve Amerikan politikasiyla ittifak halinde olan bir
Hiristiyanhgin derin izleri vardir.*

Gogmenlerin bir kismi, kendi enerji ve yeteneklerini
kullanabilecekleri herhangi bir toplumsal alan bulama-
y1p kendi sorunlar karsisinda yalnizliklarina terkedi-
lince ve bunlara yoksulluk eklenince biiytik kentlerde
binlerce gangster ortaya ¢ikti. Fakat 1920/30’larin Ame-
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rikan kentlerinde “go¢men” kokenli gangsterler dog-
mussa, Alman kentlerinde “yerli” Naziler tiremistir. Ve
gangster sinemas1 Amerikan kentlerindeki spontane ge-
lisen terorii yansittiysa, M. Lanetli, Nosferatu, Dr. Mabuse
gibi ayni1 donemin filmleri Alman kentlerindeki rasyo-
nel ve organize terdrii ifsa etti. Gangsterizm ve politik
terore acik olan Berlin, ne yan1 basindaki Viyana ne de
Paris’e benziyordu; bu “lanetli kent”, Moskova ile Chi-
cago-New York ve Cermenizm arasinda kayniyordu.

Gangsterlik, 1920/30’larin Amerikan metropollerini
karakterize ederken, 1920’ler modernitesinin diger met-
ropolleri farkli sinematografik sunumlara sahipti: Paris
hassasiyeti, Berlin sinifsal kutuplagsmalari, Moskova
bolsevizmi simgeliyordu. Yine de Chicago ve New York,
Avrupali sanatgilar igin ilgi cekici alanlard: ve onlarin
sanatlarina yeni bir yon verdi. Ornegin kapitalist sosyal
iliskileri parabol (mesel) tarzinda ifade etmeyi ve poli-
siye fiksiyonlar1 seven Brecht'in anti-klasik taskin eseri,
Chicago modernliginden de esinlendi. Brecht, Londra
fonu tizerinde kurdugu Ug Kurusluk Opera'da (1928)
gangsterligi aciga vurduktan sonra, Mahagonny (1927-
1929) ve Mezbahalarin Kutsal Johannas: (1931) oyunlarinm
Chicago fonu tizerinde kurmus; bu kentin siddetli mo-
dernligi de onun "lirik siddet"ine bir atmosfer katmisti.
Miizikal sinema, Jazz ve Blues da Chicago'dan oldukca
beslenmistir. R. Marshall'in Chicago (2002) filmi 1920'
lerde gecenin 1siklar1, Afro-Amerikalilar'in giiglii sesi ve

217



bastan ¢ikaric1 kadinlarla dans eden kinetik ve sinematik
kenti yeniden sahnelemistir.

Klasik kara film ve gangster sinemas: baska tilke si-
nemalarini da etkiledi. 1950/60'larin Tiirk sinemasina da
bu sinemanin atmosferi yansir. Ornegin Liitfi Akad'in
Kanun Namina filmi gangster ile kara filme meylediyor.
Yeni bir film kompozisyonu yaratan Yeni Dalga’nin kiilt
filmi Serseri Asiklar, bu “tiir” sinemadan etkilenmis gibi
goziikiiyor. Bu “tiir”den Fransiz sinemasi J. Gabin, L.
Ventura, Belmondo, A. Delon; Tiirk sinemas: da Y.
Giiney, C. Arkin, K. Inanur gibi "star'larla taklitgi ticari
filmler iiretti. Italyan yonetmenler ise ekonomik giigler,
mafya ile politik gevreler arasindaki gizli iliskileri yan-
sitt1. Bu sinemalarda sug oranlarinin, ii¢ kagitciigin daha
belirgin oldugu Napoli, Palermo, Marsilya, Paris ve Is-
tanbul gibi kentsel mekanlar kullanilmistir. Sonugta
gangsterler her yerde kentsel adamlardir ve bulunduk-
lar1 kentin bilgisine sahiptirler.

Chicago ve New York gibi etnik boliinmelerin ok be-
lirgin oldugu yerler, gangsterligin “baskent”leriydi (Si-
cilya ise Italyan mafyasinin "ailevi huzur"unun adasiy-
d1). Ornegin 1920’lerin baginda Chicago’da takriben 25
bin gangster vardi. Gangsterlik de darmadagin ve giiriik
kentsel toplum bigiminin bir sonucu veya ona bir ce-
vaptl Gergekte gliniimiiziin biiyiik kentleri (Paris, Ber-
lin, Istanbul...) benzer kentsel krizle birlikte yasiyor.
Etnik gog, rekabet, Protestanligin zenginlesme argiiman-
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lar1, “birakiniz yapsinlar” diisiincesinin kapitalizm tes-
vikgiligi, bireysellik gibi olgular Amerika'da yeni siddet
bigimleri yaratti. New York Gangsterleri'nde goriindiigii
gibi Amerika, siddetten gegerek kuruldu. Bu siddet ve
zenginlesme, Amerikan i¢ ve dis politikasinin, sinema-
sinin, giindelik yasaminin kitlesel ve bireysel psikoloji-
sine doniistii.

“Vaatler Ulkesi"nde "riiya"sin1 gergeklestirebilmek
icin doyumsuz olan gangster, banka soymak, sabotaj
yapmak ve adam 6ldiirmeye hazirdi. Gangsterler, kara-
basana doniisen “riiya”larini mutluluga doéniistiirebil-
mek amaciyla sehir haydutlar1 oldular. Filmler iste bu
karabasani ifsa etti. Mutluluk i¢in zenginligin sart goriil-
digt bir yasam tarzi ve politika**, gangsterizm ve kitle
kiiltiirtiniin 6ztinii olusturur. Gangster ile Western sine-
mas! arasinda bu noktada benzerlik vardir: Kovboy El-
dorado’da, gangster de metropollerde mutlulugu zorba-
likla elde etmek ister. S. Leone'nin epik iki filmi, Bir Za-
manlar Bati’da (1968) ve Bir Zamanlar Amerika (1983) bu
iki alan ve karakteri tasvir etmistir. Karakterlerin diriligi
ise mutluluga kars1 agliktan otiirtidiir. Gergek mutluluk
olsaydi, ne gangsterizm ne de kitle kiiltiirii olurdu.
Gangsterin mutlulugu, elde ettigi paranin miktar1 ve
“aile gserefi”dir. O, kendi basarisizhigin (egitimsel, eko-
nomik gibi), dislanmighgini, yoksullugunu para ve giig
sayesinde ortmek ister. Dalkavukluk, kalleslik, intikam,
kin, adilik, kibirlilik, yalancilik, acimasizlik gibi sifatlar
ise onu tarumlar. Evde ataerkil ve feodal olan gangster,
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sokakta vahsi bir kapitalist gibidir. Kapitalizm ile feodal
“kiltiir” arasinda kalan gangster, modernite iginde ge-
ricidir ve onun kosullarina tahammidil edemez veya onu
onurlu bir yolla asma konusunda bir yetenegi yoktur.
Burada $Sarlo’yu hatirlayabiliriz. Sarlo da hayal kirikhi-
gina ugramis, dislanmis, modernligin sikintisini siirekli
yasamis bir gogmendir; ama o, asla siddete basvurmaz,
sadece kendisine saldirildiginda kendini korumak igin
refleksiyonlar gelistirir. Iyi iskambil kagidi okuyan
gangster ise refleksiyondan, yani akil yiirtitmekten an-
lamaz; o aksiyon adamidir, aksiyonu ise terordiir. ” Ac-
tion Man” ve “Action Film”, gangsterizm gibi Ame-
rikali’dir ve anti-entellektiieldir. Para ve iktidara tapan
bu tip insan, “kiiltiir” den, calismaktan ve “yabanc1”dan
da nefret eder. O. Welles, yiiksek kiiltiir birikimiyle
Amerika'daki "sonradan gorme" ve kiilttirel zayifliklari,
para ve iktidar tutkusunu Yurttas Keane'de teshir etmisti.
Welles ayrica hemen hemen biitiin filmlerinde burjuva-
ziye karsi olan nefretini hissettirir.

Kafka'da ve Welles'te korku ve gerilim, Hitchcock
veya Alman filmleri gibi seyirciyi biiyiik bir heyecanla
ekran karsisinda tutan bir tarzda degildir. Kafka ve Wel-
les'in amac bir tehlikenin siddetine dikkat cekmektir; se-
yirci somiiriisii ve 6lim duygusuyla biiyiilenmek igin
degil. Bu tislup UFA ve Hollywood stiidyolarinin, ya-
pimcilarinin, yonetmen ve senaristlerinin tutkulu vazi-
fesidir.
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Endiistriyel ortam, sadece yoksullukla ilgisi olmayan
-yoksulluk her ¢cagda ve her cografyada mevcuttur- yeni
bir sug tipi dogurdu. Mafya olgusu ise Sicilyal: gogmen-
ler tarafindan Amerikan kentlerine tasindi. Mafya, aile
ve klan etrafinda organize oldu ve onun sézde amaci
“aile” disindan gelecek tehlikeye kars ailesinin serefini
korumakti. Gergekte onun amaci soygunculuk yaparak
toplumsal konum degistirmekti. 1800’de kullanilan
Mafia, (Morte alla Francia Italia anela) Napoli'de Sicil-
yalilar tarafindan Fransa'ya kars: kuruldu. Onun amaci,
yabancilara karsi isyan etmek ve bagimsiz olmakti; bu
isyan1 da geleneksel degerlerle ve siddet yoluyla uygu-
lad1. Italyanlar'dan 6nce Amerika’ya gelen “beyazlar”
(irlandallar, Almanlar, Iskoglar...) zenginligi paylasmig
ve birkag¢ kusak iginde banker, sanayici vs. olmustu.
Amerikan kentlerindeki ikinci kusak Italyanlar ise “va-
atler tilkesi"nde travmaya ugradilar; ama kendilerinde
bireysellik dogunca, "geleneksel ahlak"tan kopus basladi
ve Amerikan bireyselligine adapte olan yeni tipler
dogdu; yeni gengler de taklit ve para hirsindan dolay:
gangsterlige basvurdu. Italyan koyliileri 19. yiizyilin so-
nundan I. Diinya Savasi'na kadar kitlesel bir bicimde
ABD’ye gog etti; bir kusak sonra da 1920/30’larin Chi-
cago ve New York sokaklarina hakim oldu. Oyle ki New
York, bes biiyiik mafia ailesi arasinda paylasiimist1. Al
Capone, Lucky Luciano, Franck Costello gibi mafia ba-
balar1 ya ¢ocuk yaslarda Amerika'ya gog etmis ya da
ikinci kusak olarak orada dogmustu. Bu gangsterler,
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Amerikan kentsel yasamin iyi biliyordu. Bunlardan Al
Capone, halk adami goriintiisii verdi ve merkeziyetgi-
hiyerarsik kurallardan olusmus bir 6rgtit kurdu. Gangs-
ter, kimileyin devletin 6niine gegerek "sehrin krali" oldu
ve kendi kurallarini dayatti, kimileyin bir taraftan devlet
otoritesini sarsarken diger taraftan kisisel cikar: icin
onunla gizlice bir iliski kurdu. Al Capone, bazilar1 igin
korku ve cinayeti, bazilar1 icinse hayranhgi sembolize
ediyordu. Iki bin “adam”a sahip ve riigvet verme konu-
sunda comert olan Al Capone, bir yandan cinayet ve do-
landiricilik yapiyor bir yandan Chicago’nun yoksullar
icin yemek, giysi, komiir ve “halk ¢orbas1” dagitiyordu.
Al Capone sonugcta arzuladig gibi is adami oldu ve
Rockfeller tarzinda bilim ve sanat koruyucusu kesildi.
1930'larin klasik filmlerinden baska 1970'lerden sonra S.
Leone, M. Scorsese (Mean Streets), F. F. Copolla (Baba)
gibi Italyan kokenli yonetmenler, Chicago ve New
York'taki "Kiigiik Italya"dan gangster portrelerini yan-
sittilar. Ayrica B. De Palma (Yaral: Yiiz, Cikmaz Yol, Bo-
zulmayanlar), F. Rosi (Lucky Luciano, Palermo'yu
Unutmak), A. Ferrara (New York Krali, Cenaze Térenleri-
miz), T. Kitano (Sonatin, Kardesim Aniki), ]J. Jarmusch
(Ghost Dog) S. Soderbergh (Trafik) gibi cagdas yonetmen-
ler gesitli tilkelerdeki gangster hikayelerini beyaz per-
deye tasidi.

“Normal sinirlar”in1 agmis, marjinalize edilmis ve
kendiligine terkedilmis bir bireyin yolu ve giicti nereye
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varabilir? Bir iktidar gosterisi, bir terér ortami mi1? Bu
"ben", gangster, Rambo veya Terminator gibi bir “6liim
makinesi”ne de doniisebilir. Kendi kendisine yeten, ken-
dinde bir ben, kendini tatmin etme ugruna insanhgin
diismani da olabilir. Kendinde bir ben ve agir1 bireyci
olan gangster, baska cetelerin ve devletin diismani ol-
dugu kadar gangsterligi gosteren bir film baghg gibidir:
Halk Diisman (Yonetmen: W. Wellman, 1931). Sonugta
ne iktidarlara tapinmaci “kollektif bir ben” ne de iktidar
fantazyacisi, karizmatik ve egoist bir ben, saglikli bir
bendir. Gangster sinemasi, kendi egosu ve iktidar arzusu
ugruna gangsterin her tarafta teror estirdigini gostermis-
tir.

Giintimiizde Almanya, Fransa ve diger Avrupa tilke-
lerinde gocmenlerin marjinalize edilmesi, asagilanmasi,
hukuki ve sosyal bir ayrimciliga tabi tutulmalari, gozal-
tina alinanlarin ¢ogunun onlardan olugmas: ve kendi
hallerine terkedilmeleri daha sonra da onlarda kabahat-
lerin aranmasi, belli bir genglik kitlesini siddet, hirsizlik
gibi eylemlere ve gangsterlige yoneltiyor. Ayrica yok-
sulluk diismanlig1 ve calismanin horlanmasi toplumsal
parcalanma ve kentsel krizi alevlendirmistir. M. Kasso-
witz'in siyah beyaz filmi Protesto (1994) ve F. Akin'in Kisa
ve Acimasiz filmi Avrupa kentlerindeki s6z konusu kent-
sel olusumlari, genglik ile polis arasindaki gerginligi or-
taya sermistir. Y. Turgul'un Egkiya (1996) filmi de Istan-
bul'daki gangsterligin olusum kosullarin1 belgelemistir.
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Tiirkiye'deki biiyiik kentlere gogiin 1980'lerden sonra
iyice tirmanmasi, Ozalcihigin haza ve bireyci politikasi,
kiilttir dismanlgy, kitlesel medyanin barbarca yayincilik
anlayisi, Turkiye'de sokak ve okul "ceteleri'ni artirirken,
televizyon ve sinema endiistrisinde de siddet ve gangs-
terlige egilimli dizi ve filmlerde patlama oldu.

Kayg: verici kentsel sorunlarin varligina isaret eden
gangster sinemasi, “pozitif Amerika”y1“negatif”e gevir-
mistir. Scorsese'nin Ozgiirliigiine Kavuganlar (1990) fil-
minde gangster, "Benim igin gangster olmak ABD
baskani olmaktan daha iyiydi” derken, Bertolt Brecht'in,
"banka soymak, banka kurmak kadar biiyiik bir sug de-
gildir” anlayisin bilir; onun son hedefi ise soygunculuk
yapa yapa banka kurmaktir.
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Sonnotlar:

60- Detayl bilgi icin bkz. Pierre Lagayette-Dominique Si-
piere (dir.), Le Crime organisé a la ville et a 'écran (Etats-Unis,
1929-1951), Ed. Ellipsese, Paris, 2001

61- Chicago Okulu hakkinda genel bilgi igin bkz. Alain
Coulon, Ecole de Chicago, PUF, 2012. Tiirkiye’de son yillarda
sehir, metropol ve modernite {izerine hayli inceleme yayim-
land1g1 halde Chicago Okulu’nu ele alan bir ¢calisma hentiz

yoktur.

* Kovboy ve gangster gibi Amerikan politikasi, kendi refah
ve mutlulugu igin savasgidir. H. Marcuse’nin Tek Boyutlu In-
san'da one siirdiigii gibi Refah ve Savas devleti "Bat1"y1 karak-
terize eder. Bush, T. Blair, ve V. Havel gibi politikacilar,
“refah” ve “ozgiirliik” gerekgeleriyle kendi "yasam alanlar1"
disindaki iilkeleri "6liim alanlari"na gevirmekten “mutluluk”
duyuyorlar. Ve Amerika'da halkin ¢ogunlugu (%75')
Obama’nin bagkanhigina kadar (2008-) bu politikaya eslik
ederken, Fransa, Almanya, ingiltere gibi devletler de -Rusya
ve Cin de dahil-, alkol ve silah kagakgisi gangsterler gibisavas
sanayisi alaninda rekabet igindedir. Aralarindaki farklardan
bir tanesi ise gangsterin daha az insan1 ldiirebilme yetene-
gine sahip olmasidir. Gangster gibi, savas karar1 veren politi-
kacinin da suglululuk veya utanma duygusu diye birsey
yoktur. Her ikisi icin 6nemli olan sey, zafere ulagsmaktir; aksi

bir durum, onlar i¢in utang
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Sinema ve Akdeniz Diinyasi1

Akdeniz, bir¢ok kitanin, uygarligin ve fiziki cograf-
yanin birlikte varoldugu bir "diinya"dir. Fernand Brau-
del'in tarihsel bir formasyon ve mekansal bir biitiin-
ligiin olusturdugu bir "diinya" seklinde tanimladig Ak-
deniz, sinemanin modern Avrupa'dan Akdeniz'e dogru
yayildig1 bir donemde, uygarliklarin ahenkli bir sentezi
olma ozelligini giderek yitirmeye basladig: bir yasam
diinyasi, bir doga harikasidir. Baska deyisle, sinemanin
biitiin diinyada popiilerlesmesi ve evrensellesmesi ile
Akdeniz diinyasinin kozmopolit ve hosgoriilii karakte-
rinin kaybolarak yerini 6nyargi, "yabanci" diismanlig,
hatta savas ortamina birakmasi hemen hemen ayn1 do-
nemde, ¢agin donemecinde, Avrupa burjuva moderni-
tesinin "Giizel Cagi"'nda, Stefan Zweig'n deyisiyle
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"Gtivenlik Cag1"nda ortaya cikt1.®? Akdeniz diinyasy, in-
sanligin bulusma ekseni olma yetenegini kaybettigi ve
cokmeye basladig1 bir alana dogru siiriiklenecektir; daha
da otesi, giintimiize dogru geldik¢e Avrupa'nin, Afrika
ve Asya'dan uzak durmayi tercih ettigi bir siiregte de-
vasa bir "duvar"a, bir "kasirga"ya doniisecektir.®® "Hiris-
tiyanlasmis Ortacag"daki gibi "seytan" ile "tanri'min
catisma alani olarak kabul edilen (Ak)deniz® , {i¢ kita
arasindaki "sinir islevi'yle giiniimiizde de korku ve
umudu simgeliyor. Her sene bu deniz yoluyla Avru-
pa’ya ulasmak isteyen Asyal1 ve Afrikali birkag bin kisi
hayatin1 Akdeniz’de kaybetmektedir. Avrupa Birligi'nin
finanse ettigi sinir kontrollerindeki (Bulgaristan, Yuna-
nistan, Ispanya gibi tilkelerde) zorbalik Avrupa’y1 Ak-
deniz’in 6te yakasindan uzaklastirmistir.

Babil'den Eski Misir Uygarligr'na, Antik Yunan'dan
Roma Uygarhigri'na, Yahudilik'ten Hiristiyanlk ve Isla-
miyete kadar gesitliligi icinde barindiran ve bu gelenek-
leri bir uzamdan 6tekine aktarma yetenegi olan Akdeniz
diinyasi, mekansal, kiiltiirel, dinsel ve etnik parcalanma-
lar1 hizli bir bicimde yasarken, sinematograf, bambagka
bir kiiltiirel ve toplumsal deneyim olarak Akdeniz'in
ginlik hayatina, insanlarinin diislerine, biling ve arzu-
larina girmistir. Sinematograf, Avrupa'da XX. ytizyilin
donemecinde kiiltiirel seckinlerin ve aristokrasiyi bir
siire taklit eden kentsoylularinin hor gordiigii bir "sokak
eglencesi" gibi kiiciimsenirken, 6zellikle Dogu Akdeniz
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diinyasinda, [stanbul'da, iskenderiye'de, Beyrut'ta "ikti-
dar seckinleri'nin izledigi modern bir "Sihirli Alaaddin
Lambas!" gibi biiyiileyici bir sekilde karsilanmist. Si-
nema gibi Akdeniz diinyasi da, kendi igindeki "baska"
olani, "baska yerleri" kesfetmeye cagirir Akdenizlileri.
Akdenizliler'in 6zsel niteliklerinden biri olan baska yer-
leri ve baskalarini kefsetme meraki, anlama bilinci ve
hissetme deneyimi, sinemanin "seriivenli yolculuklari'ni
cagristiran ozelligiyle ortiistir.

Sinema, 6ziinden (teknik olanaklarindan, gostergele-
rinin diger sanat bigimlerine oranla daha gabuk ve daha
cok kisi tarafindan anlasilabilmesinden, ekonomik ve si-
yasi boyutlarinin giiglii olusundan dolay1) popiiler bir
ozellige sahiptir. Bu 6zellikleriyle sinema, Akdeniz diin-
yasinda popiiler yerlerde cabucak yayilmis ve popiiler
konular1 sinemaya yansitmistir. Sinemanin Istanbul,
Adana, iskenderiye, Kahire, Napoli, Marsilya gibi yer-
lerdeki olaganiistii popiilerligi ve bu yerlerin film sana-
tindaki rolleri etkindir. Poptiler Akdeniz mekéanlar:
ozellikle her ulusal sinema geleneginde sicak dykii ve
akiciifade bigimleriyle yansitilmustir. Bunun yaninda bir
"Akdeniz sinemasi" degil; ama "Akdeniz sinemalar1"nin
varligl s6z konusudur. Yine de bu sinemalar arasinda
ortak noktalar vardir: Akdeniz kimliklerinin cesitliligi;
efsane ve inanglarin ¢oklugu; modern zamanlarla bir-
likte giderek artan sorunlarin (6zellikle XX. ytizyildaki
dontisiim ve bunalimlar) sunumu.®> Ortak 6zelliklere
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karsilik Akdeniz sinemasi, bir¢ok mekanda birbirinden
bambagka film estetikleri yaratmustur.

Deniz sahnelerinin neredeyse ana gerceve olarak geg-
tigi "Akdeniz filmleri"nde deniz, durumlarin bir yansi-
ticis1 olmustur. Akdeniz filmlerinde beyaz perdeyi, cogu
kez mavi bir gokyiizii ve deniz kusatir. Braudel, Akde-
niz hakkindaki ¢alismasinda, sinematograf daha kesfe-
dilmeden ¢ok o©nce XVIII. yiizyil ikonografilerinde
denizin bu ¢agin graviirlerinin ¢ogunda cercevelendigini
saptarken, "Akdeniz ve Sinema" konusunda ¢ok az arag-
tirmacidan biri olan Raphaél Millet, bu Akdeniz cerge-
vesinin sinemada da gecerli oldugunu belirtir.®6
Gergekten de hem Gabriele Salvatores'in hem Jean-Da-
niel Pollet'nin Akdeniz adl farkh filmlerinde, ayrica Go-
dard'in Horgérme filminde denizin bir anamotif oldugu
hemen goze garpar. Bu duygu, insana, yeni hayat dene-
yimlerini tanima ve yasama duygusu verir. Deniz sah-
nesiyle baslayan ve geminin cerceveye girmesiyle
devam eden Salvatores'in Akdeniz filminin daha hemen
basinda baska yerlere acilmanin yasamsal 6nemi soyle
ifade edilmisti: "Boyle zamanlarda, hayal etmeye devam
etmek ve hayatta kalmak icin en iyi yol kagmaktir."

Ote yandan kentlilerin kirsal alana doniisii Akdeniz
sinemasinin temel motiflerinden biri degilken, deniz
duygusu, 6zgiirliikcti, kurtarici bir role sahiptir. Bu egi-
lim moderniteden kagmak isteyip de denizle ilgili higbir
deneyimi olmayan Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé gibi
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sairlere de yansimistir. Edebi imgelemi klasisizm ele ge-
cirdiginde ise Akdeniz, Atlantik'ten daha biiyiik bir
paya sahip oldugu gibi, deniz, romantizmin de haberci-
siydi.” Cekip gitmeyi ve baska yasam diinyalarini sii-
rekli arayan Wim Wenders, 1970'lerden bu yana (Zama-
nin Akisinda'n baslayarak son yillardaki filmlerine
kadar dahi) yer degistirerek duygu ve yasam alan de-
gistirmek isteyen modern figiirlerini otoyollar ile kisa
siire kaldiklar -bildikleri ve bilmedikleri- yerlerdeki go-
riintip koybolduklar: ortamlarda bir yitiklik, bir hiiztin
duygusu iginde betimlerken, "Akdeniz filmleri'nde ka-
mera ¢ogunlukla, Akdeniz'in topragini, denizini ve tis-
tiindeki parlak gokyiiziinti gerceveler. Bu Akdeniz
cercevelerinde, bir hasret, bir keder duygusu da hisse-
dilirken, bu gercevelerdeki figiirlerin, hayatin nesesini,
canliligin1 ve umutlarini koruduklar: veya yeniden elde
edebileceklerine dair isaretleri gorebiliriz. S6zkonusu
duygu, neredeyse Goethe'nin "romantik gercekgi'ligiyle
bir¢ok Alman sanatgisindan daha fazla olarak uyum
gosterir. Pollet'nin, Salvatores'in, Godard'in filmlerinde,
hayatin verdigi nese, cosku ve elbetteki hiiziin, romantik
bir duyguyla yansitilarak, "romantize edilmis" Akde-
niz'e eslik eder.

Uzamsal ve Kiiltiirel Icicelik

Akdeniz, "binbir seyin hepsibirden" oldugu, "bir pey-
zaj degil, sayisiz peyzajlar"dan, "bir deniz degil, birbirini
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izleyen birgok deniz"den, "bir uygarlik degil, birbiri tize-
rine y1g1lmis bir¢cok uygarlik"tan olustugu igin hem bir-
¢ok sinema gelenegini icinde barindirir hem birgok film
kompozisyonunu kendi tarihine ve mekanina ait peyzaj-
larla renklendirir. "Akdeniz'de gezen" insan diye belirtir
Braudel, "Liibnan'da Roma diinyasini, Sardunya ada-
sinda tarih oncesini, Sicilya'da Yunan kentlerini, ispan-
ya'da Arap varligini, Yugoslavya'da Tiirk Islami'mi
bulur. Yiizyillarin derinliklerine iner; Malta'daki mega-
litik yapilara ya da Misir piramitlerine dek uzanir.
Bugtin hala yasayan ok eski seylerin yaninda, asir1 mo-
dern seylerle karsilasir."®® Sembolik Akdeniz filmlerini
izleyen kisi de Braudel'in bu saptamalariyla karsilasir;
fakat ondan 6nce, yaraticinin sinemasal, kiiltiirel baki-
sin1, duygusunu, hatta yasam diinyasi karsisindaki viz-
yonunu, 6 ila 10 bin yillik bir tarihe sahip olan bir
Akdeniz derinden etkiler. Bu igige gegen etkileri cesitli
katmanlarda agik¢a Misirli Yusuf Sahin'de, ispanyol
Carlos Saura'da, italyan Pier Paolo Pasolini'de, Yunan
Teo Angelopulos’ta bulabiliriz; tistelik sadece manzara
ve konu olarak degil, ama ayn1 zamanda mizansen ve
duygu olarak da... Yusuf Sahin'in Destan, Carlos Sau-
ra'nin Salome, Pasolini'nin Binbir Gece Masallar: adli ya-
pitlarinda igige gegmis rengarenk bir sinema estetiginin
gostergeleri filmlerin tamamina yayilmistir. Destan ve
Salome'de miizik ve dans, Akdeniz'in neredeyse biitii-
niini (Arap, ispanyol, Flamenko, Yahudi, Endiiliis ge-
lenekleri) harmanlar.
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Destan'da Yusuf Sahin, Akdeniz'in harika bir sentezi
olan Arap-Endiiltis karisimini Ibn-i Riisd portresi etra-
finda yansitir. Carlos Saura, Ispanyol kiiltiirel gelenegini
stilize ederken, bu gelenegin kokenlerini, gesitliligini
kullanarak polifonik bir film dili yaratir. Cagdas Iran si-
nemasindan Samira Makhmalbaf, Afgan toplumu ve
ozelinde kadinlar1 hakkinda Saat Beste adl1 2003 tarihli
filminde Gabriel Garcia Lorca'nin siirinden etkilenerek
bu duyguyu bir yerden baska bir yere, bir zamandan
baska bir zamana tasiyabilmistir. Kavsak olan biitiin
glizel sinematografik gelenekler, "metin" iginde baska
"metin'leri gesitli katmanlarda, gesitli gostergelerle ya-
ratmay1 bilmistir. Pasolini, Akdeniz'in uzamsal ve kiil-
tiirel geleneklerini sik sik filtresinden siizerek sinema-
tografik freskler yaratmayi bilmistir. Ya dekor, ya miizik,
ya diyaloglarla bu icigelik dramaturjik yapilar sekillen-
dirmistir. Diger yandan Angelopulos'un Ulis'in Bakist,
Manchevski'nin Yagmurdan Once, Ziad Doueiri'nin Bat:
Beyrut, Elia Siileyman'in Kutsal Direnis gibi daha yeni
olan filmler ise Balkanlar'daki ve Dogu Akdeniz'deki ge-
sitligin varligini yansitirken, bunun savasci ve diismanci
zihniyetlerle kayboldugunu gostermistir.

Oldukca gorsel ve diigsel bir edebiyat yaratan ortagag
Arap edebiyat1 (herseyden 6nce Binbir Gece Masallart)
film sanatina gevrilebilecek hariktlade manzaralar, im-
geler, hatta filmsel "gecis modeli'ne uygun kompozis-
yon(lar) birakmistir; bundan o©nce Greko-Romen
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Akdeniz'inde Homeros'un Odeysseia, Vergilius'un Ae-
neid destany, sinemasal anlatimda bir yenilik agabilecek
kompozisyonlar ve manzaralar birakmigtir. Bunun ya-
ninda yiiksek ortagag Italya'sinin Akdeniz kentlerindeki
denizcilik, yer degistirme, yogun ticari iligkiler ve bu si-
rada degisik yerlerden gelip karsilasan erkek ve kadin-
larin maceralari, Boccaccionun Dekameron Hikdyeleri' nin
konularina ve kurgusal yapisina yansir.® Pasolini ve
Fellini (giizel ve erotik olan karsisindaki esriklik duy-
gusu ve siirsel metaforlari1), Angelopulos (genislik duy-
gusu ve sabri), Yusuf Sahin, Carlos Saura gibi yonet-
menlerin gosteri sanatlarinin formlarini tarihsel bir an-
latiyla stilize eden yapitlarinin lirizmi, hosgoriisti ve po-
lifonik karakteri, Akdeniz'in uzamsal ve tarihsel biitiin-
ligiinii dogrudan hatirlatir. Ozellikle Pasolini, Dekarme-
ron Hikdyeleri'yle Latin Akdeniz'inden, Binbir Gece Ma-
sallari'yla Arap Akdeniz'ine kadar uzamsal ve tarihsel
gecisler yaparak siirsel sinemasini ve hayat karsisindaki
vizyonunu sunmustur. Hatta bu sine-sair, kendini mo-
dern Kuzey italya'dan ¢ok ortagag Dogu Akdeniz'ine ve
XIV. yiizy1l giiney Italya'sina daha yakin hissetmistir.
Ayrica Godard'in harika bir "Akdeniz filmi" olan Hor-
gorme'nin dingin anlatimi, verdigi genislik duygusu, ge-
sitli kiilttirel figiirleri filtresinde kristallestirmesi, yasam
diinyasina Goethe gibi "biraz daha 151k" katmasi, Akde-
niz diinyasiyla ortiisiir. Godard'in Alberto Moravia'dan
uyarladig bu filmi, hem verdigi duygu hem film kom-
pozisyonu bakimindan Godard'in daha tempolu bir an-
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latim, seyircinin alimlama estetigine daha miidahaleci
teknigi, "bireyci'ligi, yer yer "anarsik", "serbest" ve
"sagma'"ligina sahip olan genel filmografisinin egilimle-
rinden farkli bir yere sahiptir. Godard bu filminde Ak-
deniz'in cografi giizelligini, aydinhk ve 1s1¢1n1, Homeros
figiirti, Antik Yunan sanatinin bir mirasgisi olan Alman
ozan Holderlin'in romantik duygusu ile Brigitte Bar-
dot'nun giizelligini bir arada toplamistir. Godard'in hig-
bir filmi Horgérme'nin verdigi giizellik duygusunu, lirik
ve erotik olan1 boylesine yansitabilmis degildir. Godard,
glzelligin verdigi coskuyu sikga gerceveledigi Paris ve
civarinda degil, Horgérme'de yansittig1 gibi Akdeniz'de
yakalamuistir. Kisisel deneyim olarak ise, Necip Mahfuz,
gozlerini dinlendirmek igin Iskenderiye'ye siginirds ki,
Kahire disinda yasayabildigi tek yer bu Akdeniz ken-
tiydi. Attila [lhan ise, Paris'te higbir zaman kendini iyi
hissetmedigini, ama kendini iyi hissetmesi icin Akdeniz
ortaminda yasamasi gerektigini ifade etmisti. Bagka bir
tilkeden Carlos Saura, kuzey Ispanya'da dogup biiyii-
miis olmasina ragmen kendini Akdeniz duygusuna ait
biri seklinde gormiistiir. Bir diger Ispanyol yonetmen
Croce... Kuzey Ispanya’da gecen Giiney filminde hep
giineyi, yani Akdeniz Ispanyasi'ni hayal etmistir. Goethe
de hayata "biraz daha 151k" sagmay1 arastirir ve diisler-
ken Akdeniz gelenegine, italya Seyahati'nde Napoli'ye
ve Divan'da Arap-Islam Akdeniz'i ve bereketine ulas-
mistl. Akdeniz'in vazgegilmezligini Goethe, Wilhelm
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Meister'in geng kadin figiirii Mignon'un diliyle yansitir-
ken, bu ilgiyi giiney Italya'ya yaptig1 seyahat sirasinda
anlamisti. "Mignon'un buralarin hasretini cekmeye ne
kadar da hakki varmis" diye not etmisti 1787'de Alman
ozan.”’ Amerikan gangster filmlerinde de ¢ok kez can-
landirildig: gibi, karakterler huzur ve nege ortamini ye-
niden bulabilmek i¢in Akdeniz'e, Sicilya adasina siginir-
lar. Akdeniz topraginin ve denizinin verdigi "g6z zevki"
ve cevre giizelligi, ik riizgarlari, aydinhik gokyiizii, "sar1
sicak'lar1 filmsel ifade bicimlerine, dolayisiyla metnin
glizelligine yansir.

Akdeniz manzaralarinin "gorsel ve kiiltiirel kimligini
Greko-Romen uygarlik gizer, klasik Islam sanat1 ¢cicek-
lendirir, Italyan Ronesans: biiyiilii kilar"ken?”!, bu giizel-
lik, sanatgida onu tasvir etme arzusunu uyandirir. Aksi
halde, Akdeniz cografyasina 6zgiti ne klasik yapitlar ne
de cagdas filmler (dogadaki gtizelligi duyumsayan Au-
guste Renoir'in tablolar1 da, Beethoven'in miizigi de bu
noktada diistintilebilir) ortaya cikabilirdi. Akdeniz'in ge-
sitli renklerden olusan giizelligi, Fellini'nin "hafif" 6ykii-
leri ve "erotik" diissel manzaralarindan Godard'in
Horgorme filminin arzulu ve Alman kiiltiirel figtirleriyle
(Fritz Lang, Bertolt Brecht, Holderlin) tasvir ettigi man-
zaralarina, Angelopulos'un dingin anlatimina, genislik
ve derinligine kadar uzanmistir. Akdeniz, Braudel'in
elde ettigi bilgilere gore, diinyanin higbir zaman tanima-
dig1 kadar irklarin, dinlerin, torelerin, uygarliklarin
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muhtesem karisimidir. Ustiinde durulan bircok film,
Braudel'in tarihgiligine eslik edercesine muhtesem bir
ahengi tasvir etmistir.

Bu arada Tiirk sinemasinin Akdeniz'in mekan ve ta-
rihinden yeterince yararlanamadigini, dolayisiyla Tiirk
film sanatina yansitabilecegi bircok gtizelligi farkedeme-
digini 6ne stirebiliriz. Yasar Kemal'in lirik tasvirleri Ak-
deniz'e bakan Toros-Cukurova'y: kapsarken Tiirkan
Soray'in Yilam Oldiirseler adli denemesi, Yagar Kemal'in
Akdeniz'indeki kiiltiirel ve cografi gesitliligini yansitan
az filmden biridir. Biiytik 6lgiide denizle iligkisi daha az
olan Ig ve Dogu Anadolu'ya odaklanarak feodalite, geri
kalmislik, yoksulluk gibi konular1 secerken (Umut, Bere-
ketli Topraklar Uzerinde gibi "Cukurova filmleri" de dyle-
dir), Tirk sinemasi Akdeniz diinyasinin bagka
ozellikleriyle ilgilenmemis, bu "diinya"nin karakter(ler)
ini bir problematik olarak kavramamis, burann gesitli-
ligini film kompozisyonlarina aktarmamistir. Bu konuda
bir tek Tung Basaran'in Antakya'da gektigi, bir Tiirk ile
bir Rum arasindaki iliskileri konu alan Sen de Gitme Tri-
yandafilis adli filminde farklilik ve ayriliklar sunulmus-
tur.

Yitirilmis Bir Diinya

Kesiflerin habercisi olan Marco Polo, [bn-i Battuta
gibi XIII ve XIV. ytizyillarda yasayan seyyahlar ile Fer-
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nand Braudel, Lewis Mumford gibi XX. yiizyil tarihgi-
leri, Akdeniz diinyasina ait toplumlar arasinda kiiltiirel
gegcislerin ve yasamsal birlikteligin varhigini ortaya gika-
rirken hayranliklarini dile getirmislerdi. Film sanati, sey-
yah ve tarihgilerin giizergah ve vizyonlarin izleyerek
Akdeniz toplumlar: arasindaki kiiltiirel gegisleri zaman
zaman yalin, zaman zaman ¢ok katmanli bigimlerde ta-
s1y1p poptiler iletisimsel bir "pasaj" olarak biitiin toplum-
sal tabakalara bunu yayabilmistir.”? Ne var ki, sinemanin
popiilerlesme siirecinde, yani XX. yiizyilin basinda
Dogu Akdeniz ve Balkanlar parcalanmalari; Afrika Ak-
deniz'i somiirgeciligi, Latin Akdeniz'i Fransa disinda fa-
sizme dogru (Italya ve Ispanya gibi) siiriikleniyordu.
Dolayisiyla sosyo-Kkiiltiirel iletisim ve bilgi alani olarak
sinema, Akdeniz diinyasinda tistlenebilecegi daha etkin
rolii siyasal ve ekonomik nedenlerden 6tiirii elde ede-
memistir. Sinema, belki daha ziyade kaydedici, bilgilen-
dirici, ok kez itiraz edici ve betimleyici bir 6zellige sahip
olmustur. Bu konuda Ulis'in Bakisi, Balkanlar'daki ilk si-
nematografik goriintiileri arastirirken, Balkan Savasla-
ri’'ndan XX. yiizyilin sonlarindaki savas ve soykirima
varan Balkanlar'1 hiiziin verici bir duyguyla, diisiinsel
ve lirik resimlerle yansitirken, mekan ve tarihin siddetli
parcalanisina bir gesit agit yakmistir. Ayni cografyay
Kusturica'nin Yeralt: filmi "neseli" bir tislupla sunarken,
benzer bir problematigi Yagmurdan Once filmi daha az
sansasyonel; ama daha derin bir duyguyla ifade etmistir.
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Balkanlara karsilik Dogu Akdeniz'de 6zellikle Liibnan-
Filistin-Israil eksenindeki filmler (Marun Bagdadi'nin
Hayatin Disinda ve Beyrut Ah Beyrut, Ziad Doueiri'nin
Bati Beyrut, Gassan Salhab'in Beyrut Hayalet, Elia Siiley-
man'in Kutsal Direnis gibi) bu cografyanin ¢agdas za-
manlarda karsilastig1 karsi konulamayan parcalanmalari
canlandirirken, bu yasanilasi ortamin kendini mahseri
alana terkettigini yansitmistir. Baska bir Akdeniz sinema
anlayisinda Yusuf Sahin'in Gogmen ve Destan adli filmleri
tarihe doniis (Firavunlar Misir'indan ortagag Arap ve
Endaiiliis tarihine kadar) yapiyormus gibi giincel diinya-
daki fanatizmi, dinler, uluslar ve kiiltiirler arasinda iire-
tilip yayilan nefret ve diismanlig1 betimlemeyi dene-
mistir. Film sanatina karsilik reel (giincel) politika, uy-
garliklarin catismasini 6n plana tasirken, dinleri, gele-
nekleri, kiiltiirleri harekete gecirmistir. Bush'tan simdiki
Papa'ya, Iran'daki siyasallagan Islamcilik'tan "irksal" ve
"kiiltiirel" gerekgelerle siddeti haklilastirmay: deneyen
Fransa'da Alain Fienkelkraut, Amerika'da Huntington'a
kadar siddeti tirmandirmak i¢in cemaatgi "kolektif ideo-
loji"lere bagvurulmaktadir.

Akdeniz yasanilas1 bir yer ve yiizyillar boyunca
diinya zenginliklerinin toplanma ve dagitim ekseniiken
i¢ savaslardan, "yabanci diismanlig1" ve nefretten dolay:
bu diinyanin biiyiik bir parcasinin giivensiz bir alana
dontstiigiinii film sanat1 tasvir etmistir. Akdeniz atmos-
ferine siki bir sekilde bagh olan ve bu konuda kendisine
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filmsel konular bulan Yusuf Sahin'in iskenderiye, Nigin?
adli yapiti, kaybolan Akdeniz giizelligini duyumsamuis-
tir. 1950 ve 60'larda Cemal Nasir hayrani olan Yusuf
Sahin, Nasir rejiminin en biiyiik kusuru olarak Arap mil-
liyetciligini dayatarak, Iskenderiye'nin Akdeniz'e 6zgii
olan ¢esitliligini, kozmopolit ve hosgoriilii ortaminin
kaybolmasina neden olmas: seklinde gormiistii. 1978 ta-
rihli Iskenderiye Nigin? ve 1982 tarihli Hatira adh otobi-
yografik filmlerinde S$Sahin, Akdeniz'in cesitliligini
hatirlatarak nostaljik ve melankolik manzaralar gizer.
Sahin, "iskenderiye filmleri"'nde, kozmopolit bir Akde-
niz kenti olarak dogup biiytidiigii sehri diistintirken, sa-
dece Misirh Araplar'dan olusan bir diyar:1 degil, ama
Musevilerin, Hiristiyanlarin ve Miisliimanlarin; Arapla-
rin, italyanlarm, Tiirklerin, Yunanllarin birlikte hosgorii
icerisinde yasayabildikleri bir "Akdeniz Diinyas1" diisler
ki, cocuklugunda boyle bir deneyimi vardi. Kaybolup
gidenin arkasinda nostalji ve melankoli duygusu bu
filmlerin atmosferini kaplar. Sahin, ¢ok farkl kilttirel

sinema sanatinda 6zgiin bir yer edinmisgtir.

Sinema, toplumlar ve mekanlar arasindaki "iligkilerin
kolaylasmasi"'nda” daha etkin bir rol iistlenebilir. Ak-
denizliler, 6zellikle giiney ve dogu Akdenizliler arasin-
daki etkilesim zayif ve dar bir gevre iginde kalmaktadir.
Ustelik sinemanin, icadindan bu yana yansittig1 "Avrupa
ve Amerikan diisii", Akdeniz toplumlarinin bilinglerine
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egemen olmustur.’* Buna karsin toplumlar arasinda di-
yalog kurmay1 dgreten bir sinematografik deneyim kii-
resellesen kiiltiir endiistrisine ragmen uluslararasi ya-
pim ama "bolgesel konu'larla bir gesit alternatif sinema
yaratabiliyor.

Gergekte yer degistirmenin, birseyleri bir yerden
oteki yerlere ulastirmanin daha gabuk ve kolay oldugu
bir ortamda, Braudel'in Akdeniz'de mevcut olarak gor-
diigi, Sahin'in, Angelopulos'un, Saura'nin arzuladiklar:
muhtesem karisimi giintimiizde yasamak daha miim-
kiin iken (ekonomik ve teknolojik ilerlemeler sayesinde),
"Sinema Cag1'nda Akdeniz, bir "diis" olmaktan ¢ikmus,
kronik sorunlarin varligina ve bu sorunlar karsisinda
care bulamayan bir mekdna dontismiistiir. Akdeniz,
"kuzey" ile "gliney", "dogu" ile "bat1", "eski" ile "yeni" ara-
sinda bir baris ve kiiltiir kopriisii degil, daha ziyade tra-
jedyalarin, efsanelerin sahnesine doniismiistiir. Bugiin
giliney Ispanya'nin yani bagindaki Fas'a degil, Estonya
veya Norvec'e; Macaristan'n Tiirkiye'ye degil, Iskog-
ya'ya, Liibnan'in Suriye'ye degil, Fransa'ya kendini
yakin bulup o mekan ve tarihe yonelmesi, o toplumlar:
kesfedip yani1 basindaki ve ytizyillar boyunca birlikte
icice yasadiklari uluslara kars1 duydugu 6nyarg ve diis-
manlik, modern bir ideolojiye, bir yaniltma manevrasina
dontisen Avrupa, daha sonra ona daha saldirgan bir se-
kilde katilan Amerikan "efsanesi'nin -Napolyon'dan
Giscard d'Estaing'e kadar- Akdeniz'i birbirinden uzak-
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lastirmis; ayn1 mekan ve tarihe ait olan toplumlar: par-
calamistir. Cagdas filmler bu durumlarin tanigidir. Se-
ving ile hiiziinlii anlara kiiltiirel seslerde Akdeniz, bir
motif olarak eslik ederken, bu "dengesizlik", Odysseia
ve Aineid destanindan Destan'a ve Ulis'in Bakisi'na ge-
linceye kadar uzanir. Cok katmanl bir tarihin, bir insan-
lik sertivenin gocuklar1 sonugta, yitip gitmis bir yasam
diinyasini nostaljik ve melankolik duygularla tasvir et-
meye ihtiya¢ duymustur.
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Dipnotlar:

62- Stefan Zweig, Orta Avrupa'da kiiltiirel iletisim yoluyla
evrensel, kozmopolit, hoggoriilii ve hiimanist bir Avrupa diis-
ler, hatta boyle bir Avrupa'y: "insanligin merkezi'ne yerlesti-
rerek abartirken, Akdeniz diinyasi, Iberya yarimadasindan
Akdeniz'in Dogu'suna kadar bu "diis"di, bir hayat deneyimi
olarak bir¢ok uzamda, birgok tarihsel dilimde gergeklestir-
misti. Hatta Amerikal tarih¢i Lewis Mumford'un XX. ytizyilin
ortalarinda, yani diismanhigin, pargalanmalarin ve savaslarin
siddetini arttirdig1 bir donemde bile Dogu Akdeniz'de (6rne-
gin Libnan ve Tiirkiye'nin Akdeniz bolgesinde), farkl toplu-
luklar arasindaki iligkilerin samimi, dostga, hoggortii igerisinde
ve siiregen bir sekilde devam ettigini kaydetmisti. Bkz. L.
MUMFORD (2007).

63- Akdeniz {izerinden Avrupa'ya ge¢mek isterken bogu-
lan Afrika ve Asyalilarla sik sik karsilagsilmas1 Akdeniz'in bir
"sinir'a dontisttigiinti ileri siirmek igin yeterli bir gerekge sa-
yilabilir. Avrupa, sinirlarin1 Asya ve Afrika'ya kapatip, "Av-
rupalilik" igine ¢ekildikce, kendi kitasinda yabanci
diismanligl, demokrasinin daraltilmasi, hatta "irksal" motifleri
kigkirtmasiyla bir krize ve yasam diinyasinin giivensiz olma-
sina yol agmaktadir.

64- M. M. du BOURDIN (1993), s. 239.
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Aydinlik Renkler Puslu Manzaralar

“.. Isik! Ya onu masumiyetin inanciyla beklemekte olan

cocuklarina bir daha hi¢ donmezse” (Novalis).

Alman Romantik gelenegindeki 15181 yeniden kesfe-
dip tiyatro ve sinemada kullanan iki diinya savas ara-
sindaki Alman sanatgilar1 1s1ga yiiksek bir deger
atfetseler de zikzak ve zifiri karanlik sokaklarla, puslu
ve los 1siklarla, hayalet ve vampirlerle ummadiklar: bir
sonugla karsilasacaklardir. Isigin sinemasal yaraticisi,
Leonardo da Vinci'nin sinemadaki takipgisi olan Josef
von Sternberg, Max Reinhardt, Fritz Lang, Murnau gibi
sanatcilarin vardiklari nokta, Holderlin veya Goethe’inin
15181 degil, karabasandir. Lotte H. Eisner, Disavurumcu
Alman sinemasindaki Romantik resim ve edebiyattaki
151k ve renk tekniginin ile oyunlarinin taklitlerini ayrin-
til bir bicimde tanimlamisti. Buna karsilik Izlenimci-
ler'in nese ve giizelligini stirdiiren Fransiz sinemasi, bu
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15181 6zellikle Jean Renoir’in Bir Kir Gezintisi adl1 harika
filminde yansitmigtir. Disavurumcular’in ve Gergekiis-
tiictiler'in kusagina ait olan Walter Benjamin dogup bii-
ytdigi Berlin’de hicbir 151k bulmazken, Renoir’larin
sehrinde, Paris’te Avrupa entelijensiyasinin “son 1511”1
bulmasi Orta Avrupa’nin hazin bir ortamla kars: karsiya
bulundugunu gosterirken, puslu manzaralar, daha da
kotiisii kiilden manzaralar Avrupa’nin tamamina yayi-
lacaktir.

Renoir'in ardindan Cennetin Cocuklari’'nda Marcel
Carné, Alman Romantik gelenegini filmlerinde her
zaman harmanlayan Max Ophiils, Altin Kask’ta Jacques
Veber (her iki yonetmen de bu “151k”1 yorumlarken Si-
mone Signoret portresine odaklanir), daha sonraki ku-
sakta F. Truffaut Jules ve Jim'de, Claude Lelouche Bir
Erkek ve Bir Kadin’da, Claude Sautet Hayatin Seyleri’'nde
Holderlin ve Novalis’in, Goethe ve Schiller’in aradig:
15181 Fransiz cografyasinda ad1 gegen ozanlara bagvur-
maksizin yansitmislardir. Jean-Luc Godard Serseri Asik-
lar filminde Paris’in dinamik ritmini ve enerjisini
verdikten birkag y1l sonra umudunu Paris'ten 6nemli 61-
ciide cekmistir. Godard Hafta Sonu filminde tiiketici ka-
pitalizmin barbarca karakterli oldugunu tartismaci ve
Frankfurt Okulu’nu dogrudan hatirlatic1 bir sekilde su-
narken, italyan Alberto Moravia’dan uyarladigi Horgor-
me’de 15181, hayatin ve sanatin 1s1gin1, Akdeniz’in
maviliginde, sar1 sicag1 ve gilinesinde, Brigitte Bar-
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dot’'nun erotik goriintiileriyle kesfe gikar. Yash Fritz
Lang da, Homeros figiiriine odaklanarak, Holderlin ve
Bertolt Brecht'in sactig1 15181 burada yorumlar. Yine de
bu 15181 yakalamak miimkiin olmadig gibi modern bir
diinyada Antik Yunan mitoslarin1 aramanin olanag: ve
anlami kalmamuistir. “Isik” arayislari gogu kez de trajik
sonlanir. Homeros'un figiirleri mavinin (denizin) 6niin-
de, sarinin (giinesin) altinda donup kalmistir. Gergekte
Odysseia gibi Vergililis'in Eneid Destan1 da Yasar
Kemal de o “sar1 sicak”ta ve mavi pariltilarda ytizmek-
tedir ki, bu ozanlar sinemaya da 151k sagmislardir.

Romantiklerin arzuladiklari, mavi ve sarimsi renkler
ve 151k Weimar’dan, Frankfurt’tan uzak miydi? Holder-
lin bu 15181n iilkesinden uzak oldugunu disiintirken
(temel yapitlarindan bagka Nina Grosse'nin Holderlin.
Ates Kavalyesi filmi bu durumu yansitir) onu bulmak igin
Antik Yunan ve modern Fransiz hayatinda (Fransiz Dev-
rimi'ne olan coskusu, Bordeaux ve hemen yanindaki
Atlas Okyanusu sahilindeki gezintileri) aramay1 dener.
Goethe ise, bir ara Italyan'in giineyinde (mavi ve 1sik iil-
kesinde) daha mutlu bir hayatin olduguna inancin
Italya Seyahati'nde anlatir. (Gergekten de insan Italyan
sehirlerinde veya filmlerinde Alman sehirleri veya film-
lerine gore kendini ¢ok daha nege icinde hissetmez mi?)
Novalis ve Holderlin'in 151k arayislar stiphesiz ki onla-
rin sanatin yticeltirken, sanattan ¢ok daha kapsayici
olan yasam diinyasindaki arayislar1 Goethe’yi Fran-
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sizca'ya geviren Nerval ve bir baska hayati gilginca ve
biitiin enerjisiyle arayan Rimbaud gibi trajik sekilde so-
nuglanacaktir! “Vah! Hayat ne de zormus!” Hayata daha
gercekgi ve asiriliklarin her tiirliisiinden kaginan Goethe
ve Schiller, diislerin kabusa, 151g1n siyaha, mavinin (gok-
yiiziintin, Almancasi Der Himmel ayni1 zamanda cennet
anlamindadir) kiil rengine dontisebilecegini anlamigti.
Asiriliklarla ve bigimlerle biiyiilenen Weimar Almanyasi
sinemacilari, sairleri, ressamlari iste bu kisirdongtiniin
icinde kendilerini kaybettiler. Bir zamanlar 151k ve gii-
zellikle biiyiilenen bir Alman cografyas: birkag kusak
sonra ¢ilginca manzaralarla, girkin formlarla ve haksiz
bakiglarla Goethe veya Schiller’den vs. uzaklasacaktur.

Puskin ve Cehov'un gografyasinda da, onlarin gocuk
ve torunlarinin aradiklar1 “1s1k”1n, Tarkovski sinema-
sinda imkansiz, hatta Stalker’de bir yokluk oldugu go-
riilmedi mi? Hayatin her alanim1 sarmis olan kiigiik,
biiyiik komiserlerin gozetiminde eriyip gitti Mayakovs-
ki'nin, Yevtusenko'nun, Nazim Hikmet’in pesinden
cocuk gibi heyecanla kostuklari 1s1k. Kirgizli yonetmen
Tolumus Okeyev, Cemile, Kizil Elma gibi filmlerinde ha-
kiki hayatin 1s1g1n1, giizelligini Moskova’da programla-
nan manzaralarda degil; Kirgiz halki ve folklorunda,
Orta Asya fiziki cografyasinda, Orta Asya 1s11nda, insan
sevdasinda, gocuklugunda, gocuklugunun gokyiiziinde
ve hayallerinde resmetmistir. Agactaki kizil elmaya ne
de biiyiileyici sekilde yansimisti 151k, cocuk o elmay: da-
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lindan kopard: ve sevingle kostu kostu... Kirgiz halki,
Brejnev’de higbir sey hissetmedi. Kirgizlar elmayi ve Ce-
mile’yi sevdi. Fransiz ozan Louis Aragon, Kizil Elma ve
Cemile'nin sagtig1 15181 Paris’ten gormiistii. Karanlik bir
diinyaya karsi Iranlilar Cennetin Rengi'ni (Majid Majidi),
Sessizlik’i (Mohsen Mahmalbaf), Natiirmort’u (Sohrab
Sahid Sales), Zeytin Agaglar1 Altinda’y1 (Abbas Kiaros-
tami) tesadiif yaratmadi. Donuk ve yaraticihig1 azalan
gliniimiiz Fransiz sinemasinin 15181 Meleklerin Diis Yasa-
mi’yla hayat buldu (Eric Zoncka); Marius ve Jeannette
filminde, genglik hayallerine sadik kalan Robert Guédi-
gian aklinda K. Marx’1, kalbinde Geng Werther'i tasidi.
A. Sokurov (Anave Ogul, Gizli Sayfalar gibi) G. Mahler’in
miizigi, Ronesans tablolar1 ve Dostoyevski’yle insanin
acisini romantik manzaralara gevirirken izleyiciye in-
sanca bir duygu katt1. Sokurov’un flu filtrelerle resmet-
tigi hiziinli diinya, “aydinlik renkler”e doniistii.
Idealist ve melek figiirleriyle W. Wenders, Berlin Uze-
rinde Gokyiizii'nde Berlin’i, modern Alman hayatim
olgiin ve heyecansiz gosterirken, hem sar1 hem mavi
renklerden uzak olan bu alana romantikler gibi bir 151k
sagmay! basardi. Berlin tizerinde gri ve bunaltic1 olan
gokyliizii ve yeryiizii onun yorumuyla parlak renklere
biirtindii. Cingeneler Zamam (E. Kusturica), Gadjo Dilo (T.
Gatlif), Sonsuzluk ve Bir Giin (T. Angelopulos), Balkan
cografyasini renkleriyle, insanlariyla, tarihiyle betimler-
ken, simdiyi anlamayi, simdiye 151k sagt. Nazim Hik-
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met’in Memleketimden Insan Manzaralari ile Yasar Ke-
mal’in tasvirci edebiyatini hatirlatan Yilmaz Giiney en
glizel filmlerinde (Seyyit Han, Siirii, Yol gibi) feodal ve
ortagag diinyasin1 yasayan Anadolu’ya 1sik sagti
Giiney’in bakisi 15181n ve adaletin pesinde olan Alman
romantikleri (Kleist, Holderlin, Schiller...) gibi hem
hiiziin verici hem aydinliktir; ayn1 zamanda Pugkin ve
Lermontov’un tasvirleriyle, onlarin 6fke ve umut dolu
eserleriyle kardestir. Y. Giiney’in sinema diinyas1 hem
lirik duyguyla hem rengarenk peyzajlarla, hem toplum-
sal ve etik sorumluluguyla hayata aydinlik katti. Buna
karsin Nuri Bilge Ceylan'in manzaralar: (Uzak, Iklimler,
Kis Uykusu gibi) kendisi ve kusag gibi simsiki kendinde,
kendi kendisi igin ve muglaktir. Bu elbetteki 6nce 12
Eyliil fagizminin zorbaca ezdigi, daha sonra politik mag-
lubiyeti kabullenmis, arkasinda 1990’larin vahsi bir ka-
pitalizmiyle bunu benimsemeye ve mesrulastirmaya
baglayan Istanbul biling endiistrisinin (bunun teknokrat-
lar1 ve “kiiltiir yoneticileri” de son yillarda “bu tilkeye
Kleist veya Nazim Hikmet gerekiyorsa onu da biz geti-
ririz!” buyuruyorlar. ) sundugu ekonomik olanaklardan
firsat kapmaya girisen bir kusagin (ahlaki duygusu kal-
mayan ve toplumsal sorumluktan kagan, hatta bundan
nefret eden, hesapgi, ben merkezci ve hazci asalaklar)
temsilidir. Aydinlig: yitirmis bir kusagin ruhsal ve ah-
laki sefaleti (onlar kendilerine Arthur Rimbaud’yu, Paul
Claudel’i gagristirmas: bakimindan bazen dekadans,
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bazen bohem, daha yenilerde Fransizca’dan 6grendikleri
bobo gibi etiketler yapistiriyorlar; oysa Claudel’in, Ver-
laine veya Rimbaud'nun bu 6zellikleri burjuvaziye karsi
duyduklar1 6fke ve onlarin diinyasindan kopma arzu-
suydu.) elbetteki biraz daha 151k degil; ama biraz daha
puslu manzara, zikzak cizgiler, filtre ve dijital teknolo-
jiyle manipiile ettikleri soguk goriintiiler, kaotik diistin-
celer (aptalca ve yiizsiizce sirittiklar atik diziler, ropor-
tajlar, filmler; ruhani ve post-modern bulaniklig: politik
ve estetik bir proje olarak dayatiyorlar. Bu kusagin do-
gayla, 1sikla iliskisi bir fotografcinin, 6ykiiciintin, sairin
veya bir sinema profesyonelinin bir ajansicin gektigi go-
riintiilerdir; yemek ve seyahat dergileri ya da program-
lar1 igin performanslaridir. Mayis Sikintist ve Iklimler’ de
sinik ve kiistah bir figiir firsat buldukca bu tarz manza-
ralar1 kagirmaz. Mays Stkintist'nda Istanbullu “kiiltiir
endiistrisi sanatgis1” ise aygicegi tarlasini ancak ona ige-
mek igin kullanir. iklimler ise sevgisizlik ve benligin gir-
digi ruhsal bunalimin; kiistahligin ve kopeksi (sinik) bir
stirtintistin temsilidir. “Kahraman” (Nuri Bilge Ceylan)
kagirmamasi gereken bir manzara yakalamis gibi taksi
soforiine kar altinda Dogu Anadolu’da, ishak Pasa Sa-
ray1 oniinde poz verdirir.

Lars von Trier (Avrupa, Dalgalar1 Asmak, Deccal gibi),
Michael Haneke (Sato, Beyaz Kurdele gibi), hermetik (sim-
sik1) yonetmenler, 151k dolu bir modern diinyanin yaka-
lanmasinin degil; tersine bu diinyanin karmasik,
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karanlik ve kétiiliiklerle kusatildigini sahnelerken say-
dam olmuslardir. Onlarin amaci, yalanin sanatin tam
tersi oldugunu; baska deyisle sanatin aciklik gabasi ol-
dugunu gostermek. Oldukca puslu manzaralara sahip
olan Ceylan ve Demirkubuz’un bakislar: iitopyasiz ve
151ks1z bir ortamin insanlarini tasvir edebildikleri igin bu
aciklik cabasina eslik ediyorlar. Flu goriintiilerle bunun
anlatilabileceginin en iyi 6rnegini Ceylan U¢ Maymun fil-
minde, Demirkubuz da Kader’de basard:.

Sanatin ruhunu gegersiz kilmak igin her tiirlii strateji
ve “kiiltiir yonetimi” ideolojisiyle biling endtistrisi 15181,
sadece teknik bir enstriiman olarak goriiyor. Ben'in ve
erkegin girdigi kriz, anti-feminizm, iletisim zorlugu veya
toplumsal iletisime olan ilgisizlik, insani degersizlik,
sevgisizlik ve nefret, bitkinlik ve sikint1 ortaminda diya-
log mevcut degildir; monolog halinde bir “kutu”ya gev-
rilmigtir kiiltiirli diinyalari. Bu kutu Uzak, Iklimler,
Bekleme Odasi, Kis Uykusu gibi filmlerde yer yer oto-bi-
yografik, oto-refleksif ve oto-kritik bir sekilde yorumla-
nirken, yaraticinin “diinya goriisii” sinik bir bakisa
sahiptir. Sonugcta askeri rejim ve kapitalizmin parayla
yol actig1 siddet arasinda ezilen veya ona boyun egen;
ona kars1 6fke duymak yerine onu edilgin ve nihilist bir
bicimde kabul eden bir kusagin, bir ortamin sinemas: da
lirik duygudan, kara mizahtan, erotizmden ve 1s1ktan
mahrum sekilde ortaya cikar.

Ya 1s1k cocuklarina dénmezse? Sarhos Gemi’den sonra,
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“kayboldu giines denizin icinde”. Ama herseye ragmen
insan, sevmeyi ve diistinmeyi; giilimsemeyi ve hatirla-
may1; elmay1 ve Cemile’yi, maviyi ve sar1y1 resmederek
aydinlik renkleri yaratmasini bilir.
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Sonug Yerine

Zamanin Akisinda Yolculuklar

Waler Benjamin'in Diisiinclerinden

Wim Wenders'in Manzaralarina

Yollara diismek, diistinmek, ¢cocukluk ve melek im-
geleri Walter Benjamin'in metinlerinden (1910-1940)
Wim Wenders'in film manzaralarina kadar (1970-2010)
modern zamanlar hakkinda sembolik anlamlar tasir. Bu
"diyalektik" ve "idealist diisiinen resimler” modern tarih
bilincini kurcalarlar. Deneyime dayanan bu "resimler",
Benjamin'in ilk yazilar1 ve "Pasajlar"indan Wenders'in
demir ve oto "Yollar"indan sehir manzaralarina ve 1ss1z
bucaksiz arazilere yayilarak uzar. Diistiniir ile sinema
yonetmeninin bu "yolculuk"larinda en ¢ok umut besle-
dikleri melek ve gocuk figtirleri onlar: yalniz birakmaz-
lar. Bunlar oyle resimlerdir ki, gegmis, simdi ve gelecek
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zamanlar hakkinda sasiran, diisiinen ve hisseden resim-
lerdir. Bi diisiinen resimler, "tarih"in ruhudur. Moderni-
te'nin yogun diislintirti olan Benjamin igin bu allegorik
figtirler "kurtulus imgeleri"dirler; Wenders igin belki ra-
hatlama, merak etme ve siginislardir. Bu imgeler, Kra-
caueriin "fiziki gergegin kurtarilmasi olarak sinema"
teorisiyle de ortiistirler.”

Benjamin'in ¢ocuklugu, yolculuklari, hayat deneyimi
ve yasam diinyasini kavrayisi, Kafka'nin umutsuzlu-
gunu ne denli paylassa da onun bir umudu Pasajlar'da,
Cocukluk'ta ve "devrim havasi"nda sakli kalir. 1920'lerin
Berlin-Moskova-Paris hattindaki deneyimi ile Pasaj-
lar'da, XIX. ytizy1l Parisi'ni, Auguste Blanquie ile Karl
Marx etrafinda ¢6zmeye calistig tarih ve politika bilin-
cinde "devrim havas1" hissedilir. Marx'in "devrimler, ta-
rihin lokomotifidirler" goriistinii Benjamin unutmaz.
Onun Moskova seyahati, fasizmin ytikselisi, Hitler'in ik-
tidara gelisi, Fransa siirgiinliigiinde Naziler'den kagisi
onu gtincel politikayla ilgilenmeye ve bunu ¢alismala-
rina yansitmasina yol agar. Tarih Uzerine Tezler ve Pasaj-
lar’dan bu anlasilabilir.

"Benjamin'in trajik diinya goriisti Mesihgi diisiince ile
devrimci diisiince arasindaki iliski baglaminda olustu-
rulmustur". Wenders'in ne boyle bir diinya goriisti var-
dir ne ortami1 ne de manzaralarina yansiyan refleksiyon-
lar1. Varolusun "giz"ini, "asli"n1 arastiran diistinen resim-
lerinin bir bolimiini gliniimiizde modernitenin



"aktor'leri seklinde yorumlanan marjinallere ayirir.”
Yine de Alice Kentlerde, Zamanmn Akisinda, Berlin Uzerinde
Gokyiizii gibi filmleri Benjamin'in "diyalektik tasavvur”
larinin yoniindedir

Almanlarin cennet ya da cehennem konusunda han-
gisini sececeklerini bilmedigi bir ortamda Benjamin, Go-
ethe'yi de referans alarak bir "yol" gostermeye galisiyor-
du. Yine de Faust'un ¢ocuklari, Mefistofeles tarafindan
kandirilds, hatta onlarin bir kismi fabrikasyon sistemin-
den ve sovenizmden gecerek kitlece fasist Mefistolar'a
donitsti.

Wim Wenders'in diisiinen resimleri, insan varligina
pariltilar sacarken, goriinttilerle ve objelerle kandirilma-
malarini arzular. Benjamin bu bakis agisin1 "fantazma-
gori" kavrami gercevesinde ifade etmisti. Objeye karsi
modern toplumun fetisizmi ve fantazmagorinin karak-
terini Benjamin Pasajlar'da ileri siirerken, ondan birkag
yil 6nce Kracauer Kitle Siisti'nde aynisini sezdi. Bu kav-
rayis onemli olgiide iki diistintirii etkilemis olan Gyorgy
Lukacs'in "seylesme" teorisinin 6grettiklerinden sonra
ortaya ¢iktl. Lukacs'in Tarih ve Sinif Bilinci’'nde 6ne siir-
diigti bu tez, obje fetisizminin toplum(lar) ve her bir
insan igin tasidig: riski agiklamuistu.

1900'lerde Berlin Cocuklugu'nda Walter Benjamin,
Siegessdule'den (Zafer Anit1) bahsederken, Wim Wen-
ders birbirinin devami olan "Berlin filmleri"nde -Berlin
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Uzerinde Gokyiizii ve Ne Kadar Uzak, O Kadar Yakin!- Ber-
lin'deki bu anitsal yerden baslar. Benjamin, ad1 gegen
"hatira kitabi"nin "Siegessdule" boliimiinde, bu anitin ta-
rihi 6zelligi ve II. Wilhelm Almanyasi'nin zaferi hak-
kinda ironik diisiinceler 6ne siirer ve lise ligteyken bu
anita cikarken, Dore'nin, Dante'nin Cehennemi'ne yap-
tig1 ve dehsete kapilmadan edemedigi graviirlerle kar-
silasmaktan korktugu gibi korktugunu dile getirir.
Berlin hakkindaki yazilarinda Benjamin savas, "cenga-
verlik" ve "zafer" gibi "tarih"i parcalamak; onun bir
yalan; hatta arkasinda "karanhk dehlizlerde gile doldu-
ran siirii siirii zavallilar kadar bahtsiz" bir gercek oldu-
gunu gostermek istiyordu.”” Wim Wenders'in Siegessa-
ule'den gordiigii "Berlin insanlar1" da kolayca anlasila-
bilecek sekilde mutsuzdu. Modern tarihin, kentlerin ve
yollarin birer "obje" olarak kullanildig: hem Benjamin
hem Wim Wenders'in ¢alismalari, ¢ocukluga ve hatira-
lara (tarihe) basvurur. Sonucgta Wenders'in film drama-
turjisi yollar, kentler, benzin istasyonlari, trenler, cocuk-
lar ve tarihi manzaralarla sekillenirken, Benjamin'in "ta-
rihi tezler"i ve diinyay1 gorme bicimi modern kent tarihi,
sanat ve politika gercevesinde ortaya ¢gikmistir. Her iki-
sinin tarihe, 6zellikle kentsel tarihe yaptig: "yolculuk
yontemi"yle ortaya gikardig: kiiltiirel ve zihinsel galig-
malar tarih bilincine ve tarihin bireyin insanca -mutlu
ve Ozglirce- yasamasi yoniinde seyretmesi igin aydinla-
ticidir. Bir yanmiyla "romantik”, bir yaniyla "stirrealist"
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olan bu "sehir melekleri", modern kentleri ve yollar
kendi yasam alanlan gibi tutarken, kent insanlarindan
uzak durmamus; tersine insanlarin arasina karisip -duy-
gularina kadar girip-, insanlar1 oksayarak onlarin duru-
munu hissetmeye ve anlamaya ¢alismstir. Insan1 hic-
leyen kollektif ideolojiler caginda Benjamin; insani has-
sasiyetin yitirildigi bireycilik ve tiiketim toplumu ca-
ginda da Wim Wenders insanligin durumunu anlamay:
denemistir. Bu "deneme"ler ayni zamanda, kiiltiir tarihi,
medya sosyolojisi, tarih felsefesi ve film estetigi agisin-
dan anlamlidur.

Sehirlerdeki "Romantik Melek"ler

Benjamin'in modern kentler ve tarihleri hakkindaki
bilgisi herseyden 6nce kitapsal degil ama deneyimseldir.
Buna ragmen tam bir kiitiiphane insanidir. Benjamin,
1920/30'larda Paris'te gezip 19. Yiizyil modernitesinin
baskentinin kiiltiir ve politika tarihine yolculuk yapar-
ken, Wim Wenders ve melekleri de 1987-1993 yillar1 ara-
sinda pargalanmis ve birlesmis Berlin'de yolculuk yapar.
Meleksel bir medyum olarak film kamerasi, Wenders'te
sadece bu iki filmde degil, hemen hemen her filminde
ve her yerde dolanir: Kiiba'da, Amerikan ¢ollerinde,
Afro-Amerikan blues barlarinda, marjinallerin sokakla-
rinda, Avustralya yerlileri arasinda ve Alman otoyolla-
rinda, Lizbon mahallelerinde ve Tokyo'da... Benjamin,
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Pasajlar't hazirlarken Paris'in 6zellikle sag yakasinda,
yani burjuva ortaminda gezip gozlem yapar ve Pasaj-
lar'in civarinda olan Fransiz Ulusal Kiittiphanesi'nde ga-
lisirken, Wenders'in "melek"leri, Berlin iizerinden insan-
Iigin durumunu anlamaya ve yorumlamaya koyulmus
birer sair, birer diisiiniir gibi sehre inip Potsdamer Platz,
Kudam, Gedichtniskirche gibi sembolik yerlerde dola-
sirlar. Wenders'in filmlerinde Homeros'un, Schiller'in,
Goethe'nin, Doblin'in, Benjamin'in, Holderlin'in, Ril-
ke'nin "ruh'lar1 sinemasal bir ifade bicimiyle zuhreder.
Fantezilerle, insancil ve ¢ocuksu duygularla, zaman
zaman masalimsi ifade bigimleri, zaman zaman belgesel
manzaralarla film, 1980'lerin Berlin'ini tasvir eder. Adi
gecen zamanin ruhunda bir "yolculuk" yapan, ama ayni
zamanda bu ortamin sekillenmesine neden olan baska
tarihi olgular1 da -Nazizm, Murnau'un Faust'u, Leni Rie-
fensthal, John Kenndy, Duvarn sehri ikiye ayiran
"tarih"i- sunanfilm, cadde ve meydanlarda, tren ve oda-
larda, disko ve kiittiphanelerde, erkekleri, kadinlari, go-
cuklari, "yabanci"lar1 gozlemleyerek onlarin ne diistin-
diiklerini, ne hissettiklerini, ne arzuladiklarini, nasil ya-
sadiklarin1 anlamaya galisir. Kisacasi film, hayatin nasil
aktigina, insanlarin mutlu yasayip yasamadiklarina ilig-
kin refleksif bir filmdir. Bu gehir icindeki "yolculuk
filmi", hayatin genel gidisatindan -romantiklerdeki gibi-
keder duyan bir yapittir. 1993'te ortaya ¢ikan Ne Kadar
Uzak, O Kadar Yakin! filmi ise duvarin yikilisindan son-
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raki Berlin'i tasvir etmesine ragmen, "Berlin yasantis1",
hiiztinvericiolmaya devam eder. Baska deyisle film, kit-
lesel medya ve politikanin yansittig1 ve vaat ettigi gibi
duvarin yikilisi, Berlin hayatini "cennetsel" kilmamustir.
Olan, sadece, duvarin arkasinda varligini stirdiirmek is-
teyen ve proleteryanin 6nciisii oldugunu zorla kabul et-
tirmek isteyen k6hnemis bir rejimin ¢okmesidir.

Bireyin mutluluk sorunu ve yollara diisiip yeni hayat
deneyimi arayisi, daha Alice Kentlerde, Zamanin Aki-
si'ndan baslayarak Diinyanin Sonuna Kadar, Lizbon Hi-
kayesi, Antonioni'yle birlikte yaptig1 Bulutlarin Otesi ve
Asla Kapimi Calma'ya kadar devam eder. Juliano Salgado
ile yaptig1 son belgesel filmi Topragin Tuzu (2014) “diin-
yanin giizellikleri"ne adanmustir. Ister kurmaca, ister
belgesel tarzda bu giizellik ve mutlulugu anyor.

Wenders'in kisileri stirekli arayis halinde olan ve mo-
dern zamanin hosnutsuzluguna isaret eden karakterler-
dir. Godard''n modern cagda kendi isinden memnun hig
kimse olmadigini -kendisi de memnun degil- soyleme-
sini onaylayan resimlerdir bunlar. Modern insanlarin
onceki gaglara gore belki tek avantajlari, tiikketim mad-
delerine daha ¢ok sahip ve fantazmagorik "siis" ve "pa-
rilti"larla kusatilmis olmalar1 (ve siiphesiz turizmin
imkanlarina salip olmalari; yani bagka diyarlara kisa sti-
reli kagislari). "Gogmen'ligin ve "stirgtin"ltiglin modern
zamanlarda her yerde ontolojik bir duruma dontistiigii
bir ortamda’” modern sinema ve edebiyat (Chaplin,
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Kafka, Beckett, Orhan Kemal, Orson Welles, Antonioni,
Ceylan) bunu tasvir etti.

Wenders'in filmleri, kamusal ve iletisimsel bir aygit
olan sinemanin, belirli bir tarihin belirli bir cografyasina
ait bir insanligin ne yaptigina, ne diistindiigiine, kisacasi
genel bir hayat deneyimine taniklik ederken, ayni za-
manda sinemanin seyirci ile "melek"ler ("giizellik"ler,
"iyilik"ler) arasinda "yorumcu bir medyum" olarak se-
yircinin diislerini oksamis ve harekete ge¢mesini kipir-
datmistir. Sonugta, sanatg bilir ki, izleyicinin de hayal-
lere ihtiyac1 vardir. Hele hele hiiziin verici bir sekilde ya-
styorsa, hayaller, imgeler onu baska bir hayat diinyasina
cagirabilir; Chaplin ve De Sica'nin, Tarkovksi ve Pasoli-
ni'nin, Godard ve Angelopulos'un manzaralar1 boylesi
bir 6nermeye, bir davete sahip degil midir?

Wenders'in ¢ogu filmi hiimanist Alman diisiince ve
kiiltiirtinti 6ztimlemis oldugu kadar, film sanatinin siire
ne kadar yaklasabilecegini ve metafizik figiirlere basvu-
rarak insanlig1 nasil yorumlayabilecegini gostermistir.
Hayatin anlaticilarin1 (Homeros'u, Incil'i, Mikel Ange-
lo'yu, Rilke'yi, Goethe'yi, Albert Camus'yii, Benjamin'i...
) ve cocuklugunu yitiren bir insanligin hayati nasil ola-
bilir?.. Wenders, Alman oto yollar1 ve sehirlerinde, Ame-
rikan kentleri ve yollarinda, Tokyo'da, Lizbon'da ve
daha umulmadik yerlerde fiziki, ruhsal ve tarihi bir "yol-
culuk" yaparak, modern zamanlarin deneyimini anlat-
mistir. Yine de bu deneyim biitiin diinya insanhgin
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kapsamaz; Kiiba'dan, Avustralya'dan, Cin ve Japon-
ya'dan manzaralar sunsa da o daha ziyade Avrupa’ya
ve kismen Kuzey Amerika'ya aittir.

Wenders, film galismalarinda yeni bir donem olan
1987-1993 arasinda Berlin'in yasam bigim(ler)inin fizyo-
nomisini sunarak, Benjamin ve Siegfried Kracauer'in
1920/30'larda modern kent ile sanat ve sinema arasinda
neredeyse "ruhsal" bir iliski kuran diistince ve bakislarini
hatirlatir ve "kentsel ruh"un siirsel bir tislupla nasil tasvir
edilebilecegini gosterir. Sik sik yer degistirmeler, tarihe
yolculuklar, gocukluga ve meleklere siginis; hiiziin verici
akttiel bir hayatin asilmas: i¢indir. Kracauer'vari sozlerle,
fiziki ve ruhsal gergegin kiiltiirel bir formla kurtarilma-
sidir. Sanatin, yasamin yitirilmesi karsisinda kendini so-
rumlu hissetmesi Alman romantik sanatindan Benjamin
ve Wim Wenders'e kadar uzanir. Boylesibir kavrayis ve
ifade etme bigimi, kederli bir hayatin, mutsuz bir gerce-
gin varligina agikga isaret eder. Bu mutsuz gergek ise, sa-
natin igindeki mutluluk ideallerinin dile getirilmesiyle
agiga cikarilir. Sanat, mutsuz seyleri ifade ederken, igin-
deki mutluluk vaadini duyumsattirarak haz ve nese ve-
rici bir bicime doniisiir. Aksi halde sanat eserleri,
zamana bu kadar dayanikli olamaz, evrensel ve hiima-
nist bir kiiltiir 6ztine sahip olamazdi. Sonugta sanat, nese
verici olabilir; kuskusuz "mutluluk" numaras:1 yapan
kiiltiir endiistrisinde oldugu gibi degil, ama Rabelais ve
Boccaccio'da, Kafka ve Aziz Nesin'de, Jean Renoir ve
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Chaplin'de, Brueghel ve Bosch'ta oldugu gibi yapar
bunu.

Benjamin'in Berlin ¢ocuklugu, kentsel cografya ve ta-
rihe iliskin hatiralar1 ve yorumlari onun Berlin deneyi-
minden Moskova Giinliigii'ne kadar uzanarak Baudelaire
doneminin Paris'ine "yolculuk" yaptig1 Pasajlar'da zen-
ginlesir. Burada (daha ilk yazilarindan itibaren) dogru-
dan veya dolayli bicimde bir gesit sehir berdusu olan
flaneur hakkindaki bakislar1 onun zihinsel gevresini kap-
lar.” Burjuva kokenli olarak dogup biiyiidiigii Berlin ve
kisa siire kaldig1 Moskova deneyiminden sonra Paris,
Benjamin'in hayranlik duydugu bir ¢alisma laboratuva-
rina doniisiir. Bu tarihlerin Paris'i, genel olarak uluslar-
arasi sanat ve entellektiiel cevrelerin en ilgi gekici alan1y-
di. Modernitenin, burjuvazinin, sanat ve devrimin bas-
kenti Paris, geligkili bir bicimde Marksizme, Musevilige
ve Mesih'e zaman zaman basvuran Benjamin'in kisiligi
ve eserine yon verecektir. Benjamin'in bu "geliski"li hali
ve Paris'in burjuva ortamlarindaki giinliik hayati ile
Marksist argiimanlar1 Marshal Berman'in 6ne siirdiigii
gibi onun eserine bir dinamizm katacaktir. Pasajlar, dyle
goziikiiyor ki, bu "geliski"lere gerekge bulan tezlerle do-
ludur. Herseye ragmen "Paris Pasajlar1 Benjamin'in Tra-
uerspiel'i gibi acikli ve hiiziinli yerler seklinde gozii-
kiir"# Ve Benjamin o pasajlardan ve etrafindaki bulvar-
lardan bir tiirlii vazgegmez. Oysa Benjamin uyanik ol-
maliyd: ve oralardan erken ayrilarak Pirene Daglari'na
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daha 6nce ulasmaliydi. Fransa ile Ispanya arasindaki o
daglari asip bir limana varmali, sonra bir gemiye binme-
liydi. “Bu zamanlarda insan yeterince uyanik degil”
diyen Bertolt Brecht'in, Fritz Lang’in ve Adorno’nun
Amerika’sina ulagmaliydi.

Paris, Benjamin'e her zaman bir ilham, devrim ve sa-
natla yasayan bir "cennet", bir "vatan" gibi gelirken, Erich
Maria Remarque, ayn: donemlerde Paris'in, "herkesin
son umudu ve son sans!" oldugunu diistintiyordu®
(Kaspi-Mares, 1989: 33). Oysa bu tarihlerde -Vichy do-
neminin Fransasi'nda- polis, Yahudi arayip Alman Na-
zileri'ne teslim etmeye baslamisti. Paris'in Benjamin ve
onun gibi "miilteci"lere verdigi umudun kaybolmasi ise,
Benjamin'in hayatina mal olacaktir. En sonunda "sadece,
umutsuzlar istedigi i¢in bize umut verilmistir" sonucuna
varacatir Benjamin! "Yahudi bir siirgiin" olarak Benja-
min kendi yalnizlig, sikintisi ve "yabanci"ligina karsi 19.
Yiizyila, pasajlara, sinemaya, bulvarlara, Siirrealizm'in
kiiltiirel ve politik atmosferine, hatiralara, gocukluga si-
gnacaktir.

Benjamin, 1920/30'larda "Sinema Cagi"nin, biitiin
caglarin en kederlisi, en barbar1 olacagini biliyor veya
hissediyor muydu? "Tarih Kavrami Uzerine" tezlerinde
"Kiiltiir alaninda higbir belge yoktur ki," diyordu aym
tarihlerde, "ayn1 zamanda bir barbarlik niteligini tasima-
sin". Benjamin'in zihninde kiiltiirel belgeler, "tarihin tiiy-
lerini tersine fircalamay1" kendisi igin bir gorev sayar.
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Berlin Uzerinde Gokyiizii de, bdyle bir sorumlulugun far-
kindadir; ama Benjamin'in 6ne siirdiigti "tarihsel mad-
deci" bir anlayisla degil®?, Rilke ve Mesih'i gagristiran
metafizik ve idealist bir bicimde de ifade edilebilecegini
sunarak... Duygu ve diissellige basvuran Wim Wenders
de, sadece ussalliktan olusan insan hayatinin "karanlik"
ta oldugunu hissettirirken, duygunun, insan hayatin
kurtarabilecegini, hiiziin verici bir hayatin duygu ve sev-
giyle cigeklenecegini Tarkovski’den sonra gosterir. So-
nugta Wenders'in eseri, Rilke'ye, Goethe'nin "biraz daha
151k" arzusuna degin uzatilabilir.

Benjamin ve Wenders igin sinema, modern hayatin
ilerlemesine ve dogrulari ortaya ¢ikarmasina yarayabi-
lecek hayranlik verici bir aygit oldugu kadar, yalan soy-
lemenin ve barbarligin da bir tasiyicisi olabilir. Wen-
ders'in iki Zamanin Akisinda ve iki "Berlin filmi" ile Ben-
jamin'in "Mekanik Yeniden Uretim Cagi'nda Sanat Ya-
pit1" makalesi bu zithg ortaya sermistir. Zamanin
Alkaginda filminde film bobinlerini bir yerden bagka bir
yere tasiyan sofor, Alman sinemasinin sorunlu karakte-
rini de sorgular.

Wenders, seyleri olduklar: gibi hayranhk verici bir
dramaturjiyle temsil eder. Hergiin siradan olarak gor-
diigiimiiz, kullandigimiz caddeler, odalar, otoyollar,
kentler ve baska seyler, Wenders'in filtresinden siiziil-
diikten sonra cosku verici gorsel kiiltiirel manzaralara
donitistir. Modern zamanlarin en girkin ve lanetli yeri
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Berlin, boylesi manzaralarla giizel bir goriiniim alir.
Yoksa Berlin, fiziki ve ruhsal olarak modern zamanlarin
keder dolu bir klinigidir. Boyle bir ortamda Tiirklerin ve
Dogu Avrupalilarin buraya akin etmeleri ise, terkettik-
leri cografyalarin pek de i¢ acic1 olmadigina isaret eder.

Benjamin'in kiiltiirel tarih calismalar1 gibi Wenders'in
ozellikle iki "Berlin filmi", tarihi, ama 6zellikle Alman ta-
rihini "kurtarma" pratigidir. Benjamin'den Thomas
Mann'a, Giinther Grass'tan Fassbinder, Volker Schlon-
dorff ve Wim Wenders'e kadar evrensel Alman kiiltiirti,
kendi suclu tarihini itiraf etme, olumsuzlama ve daha
sonra hiimanist evrensel yeni bir siyasal ve kiilttirel
yasam zihniyetini yaratma cabasina sahiptir. Genel ola-
rak Yeni Alman sinemasi bu zihniyeti izlemistir. Benja-
min ve Wenders'in ¢alismalar1 insanli1 anlamak ve yeni
bir hayat 6nermesine sahiptir. Her ikisi "nasil yasamak
lazim?" sorusuna cevap veya "¢oziim" arar? Benjamin ve
Wenders'in modern alanlar tizerinden, pasajlardan, bos
arazilerden, bulvarlardan, arkadlardan, tarihi anitlar-
dan, Berlin Duvarr'ndan, kiitiiphanelerden, kalabaliklar-
dan, bos sokaklardan gecerek yaptiklar1 buydu; ama
ayni zamanda hayatin bagka bigimlerde yasanabilecegini
gostermek, hissettirmek. Benjamin ve Wenders'in hayata
bakislari, Holderlin ve Rilke, Aytmatov ve Bela Tarr, Be-
ethoven ve Charlie Chaplin, Necip Mahfuz ve Baudelai-
re'den farkh degildir: Yasamayan hayati yasatmalk,
nesesiz diinyaya nese ve duygu katmak...
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Benjamin'in zihninde "tarih, yerini homojen ve boz
zamanin degil, ama simdiki-zaman'la dolu bir zamanin
olusturdugu bir kurgunun konusudur..." Bu bakis1 Wen-
ders filmsel olarak "kurgu'larken... Benjamin icin "Tarih
yazmak (...) tarihialintilamak demektir."...Benjamin, gec-
mis ile simdi'nin olusturdugu gruplasmalara (birlesme-
lere, kurgulamalara) "diyalektik gortintiiler" adini ver-
mis; bunlarin igerigini de "duragan konumdaki diyalek-
tik" seklinde tanimlamsti. Diyalektik gortintii ve dura-
gan diyalektik, hi¢ kuskusuz Pasajlar Yapiti'nin odak
noktas: niteligindeki kategorileridir..."®® Wenders'in
manzaralari da iste boylesi bir kategoriye sahiptir; ama
bunlar: teorize etmeden... Bu "diyalektik goriintii'ler
stiphesiz "titopik"tir. Sonugta film sanatgisi seyleri belirli
bir kuramsal kategoriye bagvurmaksizin stilize ederken,
"titopya" ve/veya "romantik" bakis onu siirsel ve insan-
cl kilar.#* Onun 6zgtinltigii de buradan gelir.

"Siirrealist Flineur"ler

Benjamin ve Wenders'in "melekleri"i "flaneur"iin de-
neyimiyle iligskilendirilirse, onlar "stirrealist flaneur" -
Benjamin'in Siirrealizm'i yorumladig anlamda "siir-
realist"- seklinde tanimlanabilir. Yani, flaneur gibi kala-
baliklarin arasinda kaybolarak, burjuva mekéanlarda to-
zarak, kendinde bir karakter kalarak; boylece insanhigin
genel durumuyla ilgilenmeyerek degil; tersine, gegmis,
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simdi, riiya, hatira, imgelem ve ¢ocukluga dalarak insani
arzu ve disleri kesfetmek; bunu yeni bir hayat deneyi-
mine cevirebilmek igindir. Burjuva bulvar ve pasajlari-
nin miidavimi flaneur ise, gercekte Adorno'nun 6ne
siirdtigii gibi kendi "odas1"nda geziniyordu. Bu karak-
terleriiyi bilen Balzac da flaneur’ii yiiceltmemis, tersine
kusur ve “numaract” yoniinii hemen anlamist1. Baska
sozlerle Wim Wenders'in melekleri ve Benjamin'in sehir
gezintileri ile flaneur'tin gezintileri birbirinden bambas-
kadir. Flaneur'iin hayat alani olan i¢ mekéan -ve kalaba-
lik; sehir kalabaliginda da o baska bir diinyay:1 gore-
miyordu-, yani pasaj, oda, hatta sinema, sikint1 ve buna-
Iim icindeki modern insanin bir siginagidir. Sonugta fla-
neur; pasaj ve bulvarlarla, James Joyce'un Mrs. Bloom'
uyla, Eduard Munch'un "Ciglik"iyla, "Ich drama" tiyat-
rosuyla, Proust'un yitirilmis zamanin pesindeki kivrani-
styla, Freud'un psikanalitik bulgulariyla, Robert Musil'in
"Niteliksiz Adam"yla, sinemanin icadiyla ve popiiler-
lesmesiyle es zamanlidir. Sehir icinde bir "sehir" olan
Paris pasajlarinda "gezip tozan" Benjamin, flaneur'iin is-
bolimiinti protesto eden bir kisi oldugunu bilse de,
onun tembel, sahtekar ve burjuva karakterli oldugunu
gozden kagirmamusti. "Uyanik" olan flaneur diisiinen ve
baskalarina karsi hassas degil, sadece kendisi icin bakan
biridir; oysa Benjamin ve Wenders'in melekleri insanl-
gin sorunlariyla ilgilenen "sehir melek"leridir. Flaneur,
sehirde dolasip gozlem yapmaya odaklanirken ve bunu
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kalabalik arasinda yaparken, onlar1 hissetmez, onlarin
hayat, i¢ diinyalar1 onu ilgilendirmez. O, gézlem yap-
maktan zevk alirken ayn1 zamanda kapitalizmin diinya
zenginlikleriyle donattig1 vitrinlerin meta fetisizmine
bakmaktan, onlarla ilgilenmekten haz duyar. Bu bakim-
dan o, Bilin¢ Endiistrisi'nin ve mallarini vitrine ¢ikaran
tiiketici kapitalizmin hazci, bireyci ve liberal karakterli
on figiiriidiir. Oysa Wenders'in meleklerini, sadece in-
sanin yasam diinyasindaki yeri ve duygusu ilgilendirir.
Flaneur, fantazmagori, bagka deyisle "alditic1 goriintii",
hatta malin kendisi olan fantazmagori icinde yasar. Fan-
tazmagorik olan ise "mal tireten toplumun biirtindtgt
pariltiydi". Flaneur ve kitlenin "pariltisi"na dontisen fan-
tazmagori, modern kapitalizm ve kitle toplumununu ka-
rakterize ederken, seylestirilmis "kiiltiirel formlar"
(sinema, fotograf...) kitle gibi flaneur'iin de siisii oluve-
rir.®

Flaneur gercek malzemesini, goziiniin ve ruhunun
doymasini ancak Pasajlar'da ve onun icindeki kalaba-
likta bulur. Wenders'in meleklerinin ise boyle bir ruhsal
ihtiyac1 yoktur. Onlar Pasajlar'in sundugu mal fetisiz-
mine degil, insanin bu yasam diinyas: i¢indeki duru-
munu izah etmeye, onu bu seylesmis diinyadan kur-
tarma girisiminde bulunurlar. Wenders'in tasvir ettigi
melekler olsa olsa fiziki deneyim bakimindan flaneur'e
benzetilebilir; ama ruhsal, zihinsel ve ahlaki yonden
degil 8¢
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Giintiimiiz diinyasinda flaneur veya flaneuse olmak
miimkiin mii? Wenders'in son yillardaki filmleri Ame-
rika'da, Sirlar Oteli'nde, hele hele Las Vegas'lasan bir
hayat deneyiminde bireyin arzu ve hayallerinin degisti-
gini gosterir. Asla Kapimi Calma’da Wenders, Ameri-
ka'dan, Amerikalilasan Almanya ve Kita Avrupasi'ndan
umudunu yitirmis gibidir. Lizbon Hikayesi, Buena Visita
Social Club, Bir Adamin Ruhu baska bir ruhsal diinyanin
icindedir ve bu yilizden mekanlar degisir: Latin, barok
ve popiiler Lizbon mahallelerini Frankfurt City'e yegler.
Diger filmlerinin birinde Kiiba'ya, digerinde Afrikal Si-
yahlarin yarattigi Blues ortamina dalarak Wenders
“Bat1”dan kagar.

Modern Zamanlarda heyecan, ¢ocukluk ve merakini
yitiren bir ortamin ressami olan Wenders'in karakterle-
rinin neredeyse tek gareleri vardir: Yollara diismek.
Onlar zamanin akisinda, ge¢mis "tarih"leriyle birlikte
rastlantilar ve bilinmezliklere dogru kaybolup giderler.
Vatan duygusu olmayan bu kisilerin yolculuguna miizik
ve ¢ocuklar teskin edici olarak eslik ederler. Yollara diis-
mek, -trenle, otomobille veya yiiriiyiirek- yeni cografya-
lar, yeni rastlantilar, yeni portreler, kisa siireli yeni
hayatlar saglarken, film sanatina da yeni manzaralar ve
yeni filmsel ritim saglar. Yollar, sehirler, manzaralar, ki-
sacas1 "bir harita" der Wenders, "benim igin ayni za-
manda bir senaryodur"?® Wenders, varmanin degil,
gitmenin keyif verici oldugunu, fantezilerin yollarda ha-
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reket halindeyken canlandigimi diisiiniir8 Yollara
diistip mor gigekleri toplamak Goethe'nin Meister Wil-
helm'iigin miimkiinken, Wenders'in Wilhelm'inin boyle
bir ortami kalmamuistir.#® O duygusuz, giceksiz, tabiatsiz
bir ortama aittir artik. Oysa Holderlin veya Goethe'nin
"romantik yolcu"lar1 bir yandan keder icinde yasarken
diger yandan mutluluga dair 6zlemlerini yitirmemisler-
dir.

Benjamin ve Wenders'te "ge¢mis, uyanmus bilincin bir
esin kaynag, bir kesfine dontismeli"dir.®® Baska deyisle
gecmis, uyanik veya uyanmus biling igindir, zihin ve
duygunun canlilig1 i¢indir. Benjamin, tarihin estetik fel-
sefesini boyle ifade ederken, Wenders, modern tarihin
sinemasal estetik sunumuna boyle eslik eder. Ayrica
dusler, hakikati bilmek igindir. Benjamin de diislerin
onemi tizerinde dururken -Proust, Freud ve Siirrealist-
ler'in calismalar1 6rnek gosterilebilir-, Wim Wenders, her
iki filmde diissel olana bagvurur.

Berlin Uzerinde Gokyiizii, yeryiizii ve gokyiizii, yiiksek
ve alcak, melek ve insan arasinda ikili bir uzamda sah-
nelenirken, simdi ve ge¢mis, kurmaca ve belgesel, siyah-
beyaz ve renkli manzaralarin harmanlanmasiyla tasvir
edilmistir. Renklerle oynayan Wenders, siyah-beyaz
manzaralar: "gergekci", renkli manzaralar: "renkli" bir
duygu vermek igin kullanir. Benjamin'e gore, sadece "di-
yalektik resimler" gercekten tarihseldir. Wenders'in Ber-
lin hakkindaki diyalektik sinemasal resimleri de -mater-
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yalist veya idealist, ne dnemi var?- tarihseldir. Ayrica
Wenders'in iki "Berlin filmi" 6zellikle Berlin'in kiiltiirel
tarihine ait olan Ekspresyonist estetige degil, Paris'e
ozgii olan Siirrealist estetigin 1s181na meyletmistir ki,
Benjamin de "151k"in Siirrealizm'de sakli oldugunu 6ne
stirmiistii. Benjamin Siirrealistler'e yakin bir ifade yon-
temi kullanmak istiyordu, 6zellikle Paris'in analizi ve be-
timlenmesi konusunda.®® Marxgi bir diinya goriisiiyle
kapitalizmin yaniltic1 ve yabancilastiric1 karakterini or-
taya cikarirken, yontembilimsel bir siirrealizm yarat-
mak, Tek Yonlii Sokak'ta (1928) kolaj, montaj tekniklerini
de kullanmak; Aragon'un Paris Koyliisii"nii taklit ederek
"Berlin koyliisii" ortaya gikarmak istiyordu. Benjamin'in
bu teknikleri kullanmak istedigi sirada, sinemada Sov-
yet-Rus formalistleri, Bertolt Brecht tiyatrosu, Alfred
Doblin'in romanciligy, Fransiz siirrealizmi ayni yontemi
kullaniyordu. Siiphesiz Benjamin'in modern edebiyat
icinde en ¢ok etkilendigi Kafka ve Proust da bu "yon-
tem"i kullanmisti. Benjamin'in amaci, teknik bir islem
yapmak degildi; ama 6zgtirliikcii fikirler ve tezler 6ne
stirerken, kisisel deneyimlerinden, ¢ocukluk hatiralarin-
dan, modern kent hayatinin gesitli anlarindan hareket
ederek bir tarih felsefesi ve bir tarih bilinci ortaya ¢ikar-
makt1. Teknik yondenise, kisa ve "kiigiik yapilar"dan ha-
reket ederek "genel yapilar1" olugturmak istiyordu. Ozii
ise, nesnelerin iizerinde veya ardinda degil, icinde bul-
may1 deneyerek Goethe'nin anlayisini izler. Benjamin sa-
dece Goethe'den degil, ayn1 zamanda Brecht'in tiyatrosu
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ve Sovyet sinemasindan da yararlanarak bunu o6ne
stirdi.

Kafka'nin izlerini ¢ocuklugundan beri derin bir bi-
¢imde tasiyan Benjamin igin Paris'in Pasajlar1 her tara-
fina girilmesi gereken "pariltili labirent"ler iken, Prag
yazari icin kivrimlardan olusan Prag yollarini birbirine
baglayan labirent gecitler korkutucu yerlerdi. Benja-
min'in Kafka metinleri onun yapiti icin semptomatiktir.
Kafka'nin kompleks durumlar: (biyografisi, ortami ve
metinleri) Benjamin'in eserine de yansir. Kafka'daki
kagis teolojisi (mistisizmi) de Benjamin'de devam eder.*2
Wenders'in kisileri ise boyle bir mistisizme gerek duy-
madan "kagarlar". Onlar bireyci ve materyalist bir or-
tama aittir; ve sikildiklar1 oralardan uzaklasmay1 arzu-
larlar. Kacislar, gizem, Mesih, Jiidaizm temalar ise
Kafka ve Benjamin’in ruhsal ve zihinsel diinyalarini ger-
ceveler. Devrimse Kafka'nin inanmadig), Benjamin’inse
inanip da yasayamadig1 ve bagka sekilde tasavvur ettigi
bir deneyimidir. Wenders'te ise devrimle ilgili herhangi
bir durum yoktur.

Bu arada Wim Wenders'in melekleri, Homeros ile
Benjamin'in "Angelos Novus'la ilgili anlattigi IX. Tezin
sesiyle bulusur. Tamami, ge¢mis, simdi ve gelecek hak-
kindainsanliga ezgisel mesajlar iletirler. Wenders'in me-
lekleri, insanligin hikayelere ve cocukluga ihtiyac
oldugunu bildirirler. Tiiketim kapitalizmi ile Biling En-
diistrisi'nin galdig1 bu deneyim, kendini ancak Estetik'in
giizelliginde bulabilir.
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Siirrealistler icin Paris kadar ilging bir "nesne", bir
"diig" olamaz. Oyle ki Benjamin "abartarak" Siirrealistle-
rin "kahin" olduklarini diisiintiyordu. Geng sair Rim-
baud da sairin bir kahin olduguna inanuyordu. Devrim
ve sanat onlar igin sadece bir biling ve bir diinya gortisti
degil; ayn1 zamanda neredeyse varolussal bir duruma,
bir inanca, belki de hasise kadar varmisti. Oysa Karl
Marx kendini bdylesi bir tutkuya kaptirmamist: kendini.
Benjamin, tarihin idealist Alman felsefesi (Hegel, Fichte,
Nietzsche gibi), politikasi (II. Wilhelm ve III. Reich), ede-
biyat1 (Ernst Jiinger) ve sinemasinin (Leni Riefensthal)
destegiyle carpitilmasi ve "iistiin insan" tezinden gikmis
bir "fithrer" ile kisiliksizlestirilmis bir kitle iliskisiyle
olusturulmus bir siireci elestirmek, ona karsi diisiince ve
tezleriyle direnmek istiyordu.

Wenders Berlin'in genel bir panoramasindan basla-
yarak sokaklarinin, bos arazilerinin, odalarinin, discola-
rinin hiiziin verici karakterini detayl bir sekilde tasvir
etmistir. Insanin yabancilasma, yalnizlik, yorgunluk,
usanmislik, iletisimsizlik icindeki varligy, sehriruhsal bir
klinige cevirmistir. Bog araziler, parcalanmis ve kaybol-
mus alanlar, gri bir gokyiizii, siyah-beyaz goriintiiler ig
karartic1 -ve gergekgi- bir hayata isaret eder. Buna karsin
renkli sahneler Wenders igin insani diinyaya duyulan
ozlemi ifade eder. "Cagdas Berlin, gercekten siyah ve be-
yazi temsil eden" bir kenttir Wenders'te. Berlin'in o
siyah-beyaz, bos arazileri, par¢alanmis mekanlar1 ancak
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Cocteau'nun "Siirrealist 15181"yla, Michel Angelo'nun
"Ronesans 15181"yla, fantastik goriintiilerle, meleklerin
edebi konusmalariyla, Homeros'la stiziilerek baska bir
"gercek'e, cosku verici bir kiiltiirel sekle dontisiiyor. Ado
Kyrou'nun bakis agisiyla yorumlarsak Wim Wenders bir
stirrealisttir. Ciinkii Wenders'in "filmleri politik genel
durumlar tizerine degil, varolusla ilgili somut durumlar
tizerinedir."”

Alintisal ve fragmanlar seklinde sehir ve yollarin tec-
riilbesinden gegerek modern zamanlar: ifade eden Ben-
jamin gibi, Wenders de, alintisal, allegorik ve fragmanlar
seklinde sehir ve yollarin hiiziinlii ve trajik bir tarihini
"sair-diistiniir" gibi yasam diinyasin1 gézlemleyen "me-
lek"lerin goziiyle resmetmistir. Duygu ve hassasiyetin
azaldig akil ¢aginin ve yabancilagsmay: yasayan insan,
aglamasini da bilmez, Alice Kentler'de filminde bu duy-
gusunu yitirmis olan insan goziine su koyarak gozyasi
dokmek istemistir- Wenders'in filmlerinde bir tek ¢ocuk-
lar, mutlu olmayi, oynamay1 ve hissetmeyi biliyor.

"Alacakaranlik"in akisinda "piril piril bir gokytizii in-
sanligin karanlik kentlerine" melankolik Alfred Doblin
gibi bakarken ve Bertolt Brecht "acilarin yankilandigi bu
vadideki karanlig1 ve biiyiik sogugu diistin"tirken, Ben-
jamin bu trajik lirizmi yasiyordu; Wenders'in filmleri de
bu "acilarin bagkenti"ni ve yollarin hiiziinlii karakterini
cocukluga, hatiralara, tarih bilincine, duygulara, diis ve
arzulara yonelerek sunar. Edebi, felsefi ve tarihi olan di-
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yalektik ve idealist film manzaralari, Alman sanatgilari
ve siiphesiz Benjamin'in kaygi ve hiiziinlerini paylasi-
yor; sinemay1 da "melek" gibi kullanip saflig1, cocuk-
lugu, insanhig1 kesfetmek icin "yolculuk" yapiyor.

"IN DER LUFT, da bleibt deine Wurzel, da, in der
Luft" diye yazmist1 savastan sonra, Paris "gocmen"ligi
sirasinda Paul Celan; savrulup giden "HAVADA duru-
yor senin kokenin, havada", Seine nehrinde intihar et-
meden 6nce Alman sair. Ve Paul Celan’in durumu hig
mi hig, Paris’in belki de en iyi anlaticis1 olan Balzac'in
Tilsimli Deri romaninda ask 1zdirabindan kendini Seine
Nehri'ne atan geng Rafael’e benzemez.

Sinema ve modern kent, kalabalik bir toplulugun ara-
sinda bir "sok deneyimi"yle gecer ki, Baudelaire'in mo-
dern kent deneyimi ve siirinde de bu iki deneyim odakta
yer alir. Baudelaire'den, Paris kalabaligindan, Vertov ve
Eisenstein'in filmlerinden, sosyalist hareketlerden, Pro-
ust'tan, Freud'dan referans alarak olusturdugu sinema
hakkindaki tezlerinde Benjamin "sok" ve "kalabalik"
biiyiik kentin ve sinemanin "leitmotiv"i seklinde goriir-
ken "aura" onun temel konsepti olur.

Wenders, Ku..'yu bir hatira -trajik bir hatira- yeri ola-
rak tasvir ederken, Kracauer, (Berlin sokaklar: ve baska
sehirlere bakarken, buradan hatirasiz bir yer olarak bah-
seder. Ve "bu biiyiik caddeler, bu biiyiik rthtimlar, bu si-
kintiy1 artirtyor” diyordu Louis Veuillot. Iste, “Biiyiik
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Paris”, “Biiyiik Berlin” veya “Biiyiik Istanbul”, “Biiyiik
Adana” projesi; ama hayata ne katiyor ki?

Yiirtimek, dolagsmak, mekan degistirmek... Beetho-
ven hayranlik verici senfonilerini gezerek, yiirtiyerek -
ozellikle Viyana'da ve Viyana yakinlarindaki Wiener-
wald'da- zihninde yaratmisti. Beethoven igin geriye
kalan onlan kagida dokmekti. Yasar Kemal 1950'lerde
Cagaloglu'ndan Galata’'ya dogru iner ve Besiktas'a
dogru yiiriirken Cukurova’y1, Dogu Anadolu’yu kafa-
sinda yaziyordu. Modern zamanin akisinda yer degis-
tirmek ve hareket; diis kurmak ve merak etmek sine-
manin da harika malzemeleridir.
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