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Sunus

Tiirkiye’de sinema literatiirii giin gegtikge gelisiyor, zenginlesiyor.
Ancak halad gogmen sinemasina iliskin bir kitap bulunmayis1 daha gok
eksigimiz oldugunun da gostergesi. Geng bir akademisyen olan Ozgiir
Yaren’in Altyazili Riiyalar: Avrupa Gogmen Sinemas: adl kitabi bu
anlamda bir ilk ¢aligma.

Goemen sinemast iki ayak iizerinde duruyor. Biri go¢menlere karsi
ilgi ve duyarhik gostermis (ama kendileri gogmen olmayan) y6netmenle-
rin filmlerindeki gé¢men temsilleri; digeri de dogrudan bu deneyimi ya-
samig yonetinenlerin yaptigi filmler (ki bunlar bazen go¢menlikle ilgili
olmayabilir; ama biiyiik olasilikla da ilgili olacaktir).

ilk gruba giren yonetmenlere en bilinen 6rnegiyle Alman Reiner
Wermer Fassbinder’in Angst essen Seele auf (Korku Ruhu Kemirir,
1974) filmini gosterebiliriz. Bu filmde Alman temizlik is¢isiyle Arap
Ali’nin evlendiklerinde baslarina gelenler anlatilir. Amag, gégmenle-
rin sorunlar1 degil (belki de onlarin en 6nemli sorunu budur) onlari
saran atmosferin, gevrenin ikiyiizlii bakisinin elestirisidir. Bu filmde
sadece Alman toplumu Nazi gegmisini hatirlatircasina Ali’ye “Oteki”
olarak davranmaz; aymi zamanda ¢ok sevdigi Alman kadin da onu
nesnelestirmekten, onu kullanmaktan ve farkinda olmadan asagila-
maktan ¢ekinmez. Gog¢menle evli olmak, evet, ¢ok zordur ama gog-
men olmak iki kat zordur. Filmin her seye ragmen ¢iftin birlikte olabi-
leceklerine dair gorece umutlu bir finali vardir. ilk gruptaki filmlerin
daha az bilinen bir 6megi Yeni Avrupa sinemasinin ve festivallerin
goz bebegi olan Belgikali Jean-Pierre ve Luc Dardenne kardeslerin
filmidir. 1996°da iilkelerinde gégmen sorunlarini garpici bir bigimde
anlatan La Promesse (Vaat) Belgika’ya yasa digi yollarla gelen (getiri-
len) go¢menleri para karsilig1 aldatan / kullanan bir baba ogul aracili-
giyla yabancilarin Belgika gibi zengin bir iilkede yasadig1 sefilligi,
umutlarini, garesizliklerini goriiniir kilar. Oyle ki filmin finalinde ko-
casi kazayla yaralanan ve sonra 6liime terk edilen Afrikali kadina bu
durumu soylemeyi goze alan geng ¢ocuk bir kez daha (hemen her
Dardenneler filminde oldugu gibi) vicdaninin sesini dinler ve arkasi
doniik de olsa kadina gercegi soyler. ilgingtir, bu final de tuhaf bir
umut barindirir, ¢iinkii belli ki kadin artik Belgika’da yalniz kalmaya-
cak, geng ¢ocuk ona yardim edecektir.



ikinci gruba girenler gogmen yonetmenler ve filmleri. Kuskusuz
dogup biiyiidiigii yerden bagka bir iilkeye giden, ev sahibi iilkede ya-
sayan go¢men yonetmenler oldugu gibi artik orada dogmus biiyiimiig
geng kusak yonetmenler de var. Ulkemizden, Anadolu’da dogup Al-
manya’da yasayan Tevfik Baser’i ve Hamburg’da dogup orada yasa-
yan Fatih Akin’1 en bilinen 6rnekler olarak verebiliriz. Yine bireysel
omekler ve filmler iizerinden gidersek Ozay Fecht’in yorumuyla 40
gm Detschland (40 Metrekare Almanya, Tevfik Baser, 1996) muhafa-
zakar bir Tiirk ailede kadinin yasamini, gégmen kadinlarin sorunlarini
anlatirken Gegen die Wand (Duvara Kargi, Fatih Akin, 2004) artik
orada dogup yasayan gé¢men gocuklarinin (Tiirk-Almanlarin?) ya-
samlarinin kesigmesini, ayrilmalarin1 ve imkansiz bir agki anlatir.
Akin hem bu filmiyle hem de Crossing the Bridge: The Sound of
Istanbul (Istanbul Hatirasi, 2005) adh Tiirkiye’nin seslerini / miizigi-
ni arayan belgeseliyle Tiirkiye’yi bizden daha iyi bildigini kanitlad:.
Duvara Kary: ile melodrami yeterince 6ziimsedigini, Vesikali Yarim’i
(Liitfi Akad, 1968) bizden daha iyi izledigini, [stanbul Hatiras: ile bu
topraklarin miizigini bizden daha iyi bildigini gésterdi.

Belki de daha iyi gérebilmek i¢gin uzakta olmak gerekiyor. Bu ne-
denle gé¢men sinemas: bir kategori olarak son yillarda ve bundan
sonra daha ¢ok duyacagimiz, adindan s6z ettiren bir kategori olacak.
Hem o iilkeye hem diger iilkeye farkli yonleriyle hdkim olan bu y6-
netmenler farkli bir zenginligi yaratiyorlar. Duvara Karsi’nin finalin-
deki memlekete d6niis bosuna degil. Dénecek bir yuva olmasa da. Ne
orali ne burali olan gocuklar belki de hem orali hem burali, her yerden
olmak istiyorlar. Cift kimlikli olmak, ¢ok kimlikli olmak, melez ol-
mak sinemasal olarak neyi degistiriyor? Diaspora/siirgiin sinemasi,
somiirge sonrasi filmler ve emek gogmenleri kategorilerinin ayirt edi-
ci 6zellikleri neler? Ulusal sinema, ulusasiri sinema nedir? Bu kitapta
bunun gibi sorular yanitlanirken yeni sorular da ortaya atiliyor.

IIk kitabyla yaratic1 ve basarili bir akademisyen oldugunu kamitlayan
Ozgiir Yaren’in Altyazili Riiyalar: Avrupa Gégmen Sinemasi adh gahigmasi
6nemli bir boslugu dolduran, gé¢men sinemastu sorunsallastiran, zengin
igerigiyle tartisan, yeni sorular yaratan, okurun ufkunu genisleten ve yeni
yapitlar iin yol agan bir ilk yapit niteligindedir.

Ruken Oztiirk / Mart 2008, Ankara



“no tengo lugar
Y ho tengo paisaje
Yo menos tengo patria”

Avrupa, 1960’ lardan itibaren eski diinyada bir istikrar, refah ve
demokrasi yarimadasi olarak hem kendi iginden, hem g¢evre iilkeler-
den ve eski sémiirgelerinden, giderek tiim diinyadan yoksullar, issiz-
ler, savaglardan, i¢ savaslardan, etnik gatiymalardan ve siyasal baski-
lardan kagan miilteciler igin ¢ekim merkezi haline geldi. Yarnm yiizy-
la yakin zaman iginde bazen i bulabilmek ve daha iyi bir yagam ba-
zen de sadece hayatta kalabilmek igin kitaya gelen gé¢menler, gog
veren lilkeler, goglerin niteligi ve niceligi degisim gegirse de, gé¢ ol-
gusu var olmaya ve kitanin ¢ehresini degistirmeye devam etti.

Ancak buraya gogenler, hayalleri ve umutlan ne olursa olsun, iki yiiz-
yil 6nce buradan kalkip yeni diinyaya gogenler gibi neredeyse sinirsiz kay-
naklar, ekip bigebilecekleri ugsuz bucaksiz, sahipsiz topraklar bulmadilar.
Onlar gibi kurallarim kendileninin koyabilecegi, dilediklerince yagayabile-
cekleri topluluklar da kuramadilar. Avrupa’nin gogmenleri, misafir ig¢i
olarak ¢agnldilar, miilteci olarak sigindilar ve kagak isgiler olarak en diisiik
ticretlerle, en istenmeyen islerde galismaya goniillii oldular. Onlan kurulu
bir diizen, igleyen bir sistem bekliyordu ve onlar eski gogmenlerin aksine
yeni bir sistem kurmaya degil, var olan sistemin bir pargasi olmaya giris-
mislerdi. Onceleri hiikiimetlerce ¢agnh, isgiicii arzindaki agig1 kapatmakla
gorevliydiler. Sonra, yiikselen duvarlara, sertlesen yasalara ve polisiye 6n-

1 “Ne yerim var ne de yurdum, kéyum de yok vatanim da”. Remedios Silva Pisa’'nin
“Naci en Alamo” sarkisindan.



lemlere ragmen kendi insiyatifleriyle geldiler ve “‘ev sahiplerince™ nitelikle-
riyle ve nicelikleriyle sorun olarak algilanmaya bagladilar. Uyum, biitiin-
lesme ve asimilasyon tartigmalari boylece bagladi. 1980’lerden sonra beli-
ren kronik issizlik ve biiyiik ekonomilerin vadettigi refaha erisemeyen gé-
rece yoksul yerlilerin dis kirikligi, disaridan gelen 6tekilerin olusturulan
olumsuz imgesiyle birlesince, dahasi, diis kirikliginin ve ters giden her se-
yin sorumlulari olarak gégmenler gosterilmeye baslaninca, gégmenler gide-
rek artan bigimde milliyetgilige, irk¢ihiga ve yabanci diismanligina maruz
kalmaya basladilar.

Onlarin Mormonlar gibi yerlilerden ayr1 yerlesim yerleri ve ken-
di yasalari, “‘soluk benizliler” gibi gitleri yoktu. Toprak sahibi degil,
emekgiydiler. Somiirmek i¢in degil, kendi vatanlarindan daha uygun
kosullarda somiiriilmek igin oradaydilar. isvigreli yazar Max Frisch’in
sloganlagmis saptamasinda oldugu gibi, Avrupalilar is giicti istediler
ancak gelenler insand:.?

Avrupa’nin demografik yapisini sonsuza kadar degistirecek bu go¢
dalgasiyla birlikte, ilkin go¢ alan tilkelerin aydin ve sanatgilari 6zellikle
sinema ve edebiyat alaninda verdikleri yapitlarinda, gggmenlerin sorunlan-
ni, beklentilerini, umutlanni ve korkularini yansitmaya giristiler. Kisa za-
manda onlari gé¢menlerin eski yurttaslari olan aydin ve sanatgilar izlediler.
Gogmenleri konu edinen yapitlar bir anlamda kolektif bir biitiin ya da ce-
maatler toplulugu olarak tiim gégmenlerin ve bunun da Gtesinde ggmen
bireylerin sesleri olma iddiasi tagiyordu. 1990’larla birlikte ikinci ve tigiinci
kusak gogmenlerin yapitlari, gogmenlerin seslerini daha dolaysiz duyurdu-
lar ve sug, issizlik, gelir ve egitim diizeyi istatistiklerinin soguk rakamlari-
nin otesinde, gégmenlere daha insani bir pencereden bakma firsat1 verdiler.
Diger yandan sonraki kusaklarda kiiltiirel olarak melezlesen gégmenlerin
anlattig1 ve anlatildig1 bu yapitlar, gogmen temsili odagindan uzaklagarak,
kimi zaman dogrudan, kimi zaman elestirel ve dolayli olarak g¢ok kimlikli
ve c¢okkiiltiirlii bir diinya tasvirine evrildiler.

Gogmenlerin 6zellikle film alaninda gok kisa bir zaman dilimine si-
gan, buna karsin gittikge kendinden daha fazla s6z ettiren kiiltiirel birikimi,
tim renkliligi ve gesitligiyle bu ¢alismanin atesleyicisidir. Gogmenlik ve
sinema arasindaki iliskinin her boyutuyla sorgulanmasi ve 6zerk bir katego-
ri olarak gégmen sinemanin varligi (ya da olasilig), yola ¢ikarken agirligini

2 “Wir riefen Arbeisskrifte und es kamen Menschen” Bkz Birlesmis MilletlerGogimen Hakla-
n Konvansiyonu taniam metni, bkzwww.unesco.org/most/migration /convention/
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hissettiren sorunlardir. Gé¢menlik akla bir dizi dikotomiyi; gogmenleri ve
ev sahibi toplumu, gégmenleri ve anayurt toplumunu, geneli ve 6zeli, kurali
ve istisnay! getirir. G6gmen sinema, kagimlmaz olarak ya gégmenleri anla-
tir ya da gogmenler tarafindan anlatilir (cogu durumda ikisi birden gegerli-
dir). “Go¢men sinema” en az “Ugiincii Sinema” kadar (ve belki de herhan-
gi bir ulusal sinema jeneriginden ¢ok daha fazla) somut, tanimlanabilir ve
gegerli bir kategori olarak gériiniir. Ancak sira kavrami agmaya, alt katego-
riler yaratiaya, “hangi gé¢menlerin sinemas!” sorusunu sormaya geldigin-
de 6zciiliik® tehlikesi bas gosterebilir. Hint gégmenlerle Tiirk gégmenlerin
filmlerini, bir kismi1 Giiney Asya, bir kismi Anadolu kokenli olduguy; etnik,
dinsel, kiiltiirel vb. kimlik farkliliklar1 barindirdig) i¢in ayirmaya kalkmak
boylesi bir tehlikeyi dogurur. Bu y6nelim, tipki 1990’1 yillarda film ¢alis-
malari literatiininde agirligi hissedilen ulusal sinema paradigmasina benzer
(ulus devletlerin sinir gizgilerinin Gtesine berisine degil ama azinliklar ara-
sinda yapilan bir karsilastirmada etnik, dinsel, kiiltirel farklhiliklara dayali)
bir paradigmanin daha kiigiik 6lgekte ortaya konulmasi anlamina gelir. Oy-
sa gogmen sinema kavraminin kendisi, varligini s6zii edilen bu paradigma-
nin artik 6nemini yitirmesine borgludur.

Gogmen sinema, yakin zamana kadar film ¢alismalarinda ulusal
sinemalarin golgesi altinda kalarak ihmal edilen bir alandi. Bugiin
ulusal sinema olgusunun sorgulanma ve ¢oziilme siirecine girmesiyle
onun masif goévdesinin yarattig1 gélge kiigtildi, farkli sinemasal pra-
tikler ve onlar1 degerlendiren yeni kavramlar yavas yavas giin yiiziine
cikti. Boylelikle sinema tarihinin tamamiyla karsilastirildiginda hig de
gen¢ sayllmayacak bir alan, nihayet hak ettigi ilgiye kavusmaya bas-
ladi. Bu olguyu kavrama, siniflandirma ve bir yere yerlestirme hatta
onun igin yer agma gabasi, akademik ilginin kaginilmaz sonucudur.
Bu nedenle ulusal sinema tartigmalarina ve 6zellikle 2000’ lerden bu
yana bu tartigmanin degisen seyrine ve yeni kavramlarin dogusuna
deginmek gerekir. 90’lar, Benedict Anderson’un Hayali Cemaat-
ler’indeki (1983) ulus kavrayisinin, Andrew Higson’un “The Concept
of National Cinema” (1989) baslikli makalesiyle film galigmalarina
¢agrildig1 ve bu alanda saskinlik verici bir popiilerlige kavustugu, ulus
devlet-ulusal sinema formiiliiniin diger her siniflandirmayi 6nemsiz

3 Varolusun karsisinda her zaman oze oncelik veren, gergeklige ulasma yolunda
6zlin varolugu kat kat agan bir degeri oldugunu savlayan, bu nedenle de varlik-
larin varoluslarini degil de 6zlerini sorusturmay: 6neren ogreti (Bkz. Felsefe
Sozligi, Gigld, A. Uzun, Erkan vd., Bilim ve Sanat:Ankara, 2003).
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birer ayrintiya indirgedigi yillardi. izleyen on yilda bizzat Higson’un
konumunu degistirmesiyle ulusal sinemanin degil ama ulusal sinema
paradigmasinin sarsilmasina, ulusdtesi sinema, gogmen sinema gibi
daha belirsiz, daha kiigiik 6lgekli kavramlarin, ulusal sinemanin bo-
salttig1 alana yayiligina tanik olduk.

Yeni kavramlann bigimlendirdigi ortamda gé¢men sinema, ulusal
sinemanin bosalttig1 alanin bir kismini doldurmaya adaydi. Ancak gég-
men sinema, ulusal sinema paradigmasina benzeyen kimlik farkliliklarina
dayal bir ayrim iizerinden bigimlenemezdi. Bu ¢alismada go¢men sine-
mayi siniflandirmak iizere gé¢ motivasyonlarina dayali olarak tanimlama
yoluna gidildi.

Kiiresel bir olgu olarak gog birgok belirgin motife sahiptir. Diinya-
nin farkli késelerinden farkli insanlar, bir takim belirgin motifleri olan
benzer gerekgelerle go¢ ederler. Bu motifler gé¢ eylemini ve gégmenlik
deneyimini, gogmenlerin kendileriyle, ev sahibi toplumla ve geride birak-
tiklan anayurtlariyla olan iliskilerini, nihayet onlann tasalanni ve prob-
lemlerini bagka etkenlerle birlikte belirleyici giice sahiptir. Bu nedenle
¢alismada gégle birlikte gogmen sinema olgusu farkli gogmenlik motifle-
rine dayali 6zgiin bir siniflandirmayla ortaya konuldu.

Gogmen sinemaya yonelik yeni serpilmekte olan ilgi nedeniyle
alanda kisith bir literatiir bulundugunu kaydetmek gerekir. Ella
Shohat (1994), Deniz Goktiirk (1999), Tim Bergfelder (2005) gibi
aragtirmacilar farkli baglamlarda bu konuyu ele almiglardir. Ancak
gocmen sinema tizerine Hamid Naficy’nin (2001) ayrintili fakat tar-
tismali ¢alismasi diginda biitiinliiklii ve kapsayici bir ¢alisma mevcut
degildir. Bu nedenle 6zgiin bir ayrima ihtiyag duyuldu.

Naficy’nin ¢alismasinda gé¢ motiflerine dayali benzer bir aynm telaf-
fuz edilir; “siirgiin”, “diasporik”, “sémiirge sonrasi etnik ve kimlik sinema-
cilan” ayr1 bagliklar altinda ele alinir ancak Naficy, “aksanli sinema’ adim
verdigi olguyu bu ¢at1 altinda incelemek yerine, aksanl sinemanin hem
tiretim bigiminde hem de yapitlann bigim ve igeriginde rastladig: ortak
motifleri gruplandurarak ele almayi tercih etmistir. Konu hakkinda aydinla-
tic1 ve fikir veren gézlemleri bir araya getiren bu tercih, yéntem agisindan
sorgulanmaya agiktir. Ote yandan elinizdeki ¢alismanin ¢atisin1 yukanda
s6zii edilen gé¢ motiflerine dayali aynm olugturmaktadir. Farkli gggmenlik
durumlannin farkl sinemasal pratiklere ve farkli stratejilere ilham verecegi
6nkabuliine dayanan “Diaspora/siirgiinler”, “somiirge sonrasi gé¢menler”
ve “emek goemenleri” kategorileri, sentetik bir aynma konu olmakla, sinir-
lannin belirsizligiyle ya da 6rtiismesiyle elestirilebilirler. Aynca bu katego-
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riler dogal olarak statik ve tarih dis1 degildirler. Her birinin zaman iginde
diger kategorilerle yer yer benzesen ya da farklilasan tarihsel gelisim ¢izgi-
leri vardir. Bu aynmlar digerlerinden farkhlagan, 6zgtin yonleri olmasina
ragmen birgok farkl diizeyde i¢ ige gegmis durumdadir. Ancak éncelikle
konunun farkli boyutlantyla anlasiimasina yardimci olma amacini tagtyan
bu aynm tiim kusurlarina ragmen go¢men sinemanin 6zerk bir kategori
olarak degerlendirilmesi, bu kategorinin 6zgtin karakteristiginin ve tarihsel
déniistimtintin ortaya konmasi bakimindan yararlidir. Aynca ulusal sinema
tartigmalarinin bize 6frettigi gibi bu alanda kusursuz bir taksonomi (simif-
landirma) modeli olusturabilmek ¢ok olanakli (ve belki de gerekli) degildir.

Yapilacak taksonomide her kategorinin one ¢ikan farkh ogeleri
ayrica vurgulanmistir. Diaspora/siirgiin sinemasi 6zgtil politik adanmis-
lik ve dayanisma ekonomisi nosyonlariyla diger kategorilerden ayrilir.
Somiirge sonras direnis pratikleri, somiirge sonrasi sinemanin ve dogal
olarak sémiirge sonrasi gogmen sinemanin karakteristik bir 6zelligidir.
Somiirge sonrasi anlatilar hem sémiirgeci anlayis ve onun gliniimiizdeki
uzantilarina, hem de bagimsizhigin yasamsalligim1 bahane ederek her
tiirlii 6zgiirlesimci hareketi bastiran Ugiincii Diinya bagimsizlik hare-
ketleri ve onlarin ardili milliyetgi rejimlere karsi direnis igin elverisli bir
zemin olustururlar. Sémiirge sonras1 gégmen filmlerle birlikte emek
goemenleri kategorisinde de melezlik; 6zellikle cinsiyet alanindaki me-
lez kimlik temsilleri, melezligin bir go¢menlik alegorisi olarak kullani-
mani diistindiirecek kadar sik islenen bir motiftir.

Melezlik 6meginde oldugu gibi, gesitli gogmen filmlerde tekrar
eden motifleri izlemek, gégmen sinemas! igin gegerli genellemeler yap-
mamizi saglayabilir. Anlatinin farkl diizeylerinde kendini gésteren tekrar
eden motifleri tammlamak igin edebiyat elestirisinden 6diing alinan bir
kavram olan frope (mecaz) kullanilabilir. Yunanca Tropos’dan gelen
sozciik orijinal olarak “yonelme”, “tarz”, “iislup” anlamina gelir. Resim-
de bigim, renk ve ¢izgi bu sanatsal sistemin temel kodlari, 5megin sert ve
yumusak hatlar bu sistemin alt kodlan olarak degerlendirilirse, [ngres’in
bir tablosunun agik ve belirgin hatlan ya da Auguste Renoir’in ince, yu-
musak ¢izgileri 6zel mecazlardir (Monaco, 2007:66).

James Monaco’nun 6megini aktaracak olursak, dramada jestin
merkezi bir 6nemi vardir ve temel kodlardan biridir. Yiiziklii elin bag-
lihgr simgeleyecek bigimde opiilmesi igin uzatilmasi da 6zgiil bir alt
koddur. Ama Lawrence Olivier’in IIl. Richard’da oynama tarzi tama-
men kendine 6zgii bir mecazdir. Film, anlatisal, gevresel, resimsel ve
miizikal sanatlara, bu arada dramaya 6zgii kodlar1 ve mecazlari terciime
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edebildigi gibi kendisine ait, egsiz bir kodlar ve mecaz sistemine de
sahiptir (66). Gogmen film 6meklerinde sinemasal tiir uylasimlarina
oldugu kadar gégmen sinemaya 6zgii trope’lara da rastlanir. Okula yeni
gelen ve herkes tarafindan diglanan 6grenciyle ilk arkadashk eden ken-
disi de sorunlu ve diglanmis g¢ocuk karakteri genglik filmlerine 6zgii bir
uylagimdir ve gé¢men filmlerinde de ayni bigimde karsimiza gikar
(Bkz. Koru Kendini, Zozo). Ote yandan diigiin sahneleri ve anlat1 iginde
tasidiklari islev, gégmen sinemaya 6zgii katiksiz bir frope’dur. Aslinda
Naficy’nin An Accented Cinema galismasinda yaptigi, gogmen filmleri
“mektup tarzinda anlatilar”, “hayali anayurt”, “klostrofobi”, “yolculuk,
sinir ve kimlik agmak™ gibi gé¢men sinema /rope’larina gére ayirarak
ele almaktir. Tekrar eden motifler bu ¢aligmada “Gogmen Sinemasi’
teriminin igini doldurmaya yarayacak elverisli bir malzeme olarak gé-
riilmektedir. Nihayet bu ¢alismanin amaglarindan biri, go¢men sinema-
nin gegerli bir terim ve 6zerk bir kategori olarak ortaya konmasidir.

Galismanin son béliimiinde 6ncelikle gégmen sinema anlatisi, klasik
anlat1 6geleri agisindan degerlendirilmekte ve Bahtingil kavramlardan da
yararlanilarak gé¢men sinemasinin farkh kategorileri arasindaki kosut-
luklarin, farkliliklarin ya da yinelenen motiflerin, gesitli film 6mekleri
iizerinden ele alinacag bir analiz denemesine yer verilmektedir.

Bahtin’in gokseslilige vurgu yapan kavramlan edebiyat elestirisi ala-
ninda gelistirilse de film galismalar1 alanina kolayhkla uyum saglar. Bu
sayede birgok arastirmaci, Bahtingil kavramlan hevesle film elestirisinde
kullanmay: denemistir. Bu galismada Bahtin’in “kronotop”, ‘kamaval”,
“tact”, “ayngik dillilik”, “cokseslilik” gibi kavramlannin film ¢alismalari
alanina aktarilmasinda, Robert Stam’in (1992; 2000) ve Michael V.
Montgomery’nin (1993) deneyimlerinden yararlanilmistir. Bahtingil kav-
ramlar genel olarak film galigmalarinda, 6zellikle de farkli diizeylerde ¢ok-
sesliligi dogal olarak iginde barindiran gogmen filmlerin ¢6ziimlenmesinde
yararh olabilecek nosyonlar igerir. Bahtin’in Dostoyevski romanlarinda
bulguladig1 bir 6zellik olan ¢okseslilik, hem bigimsel hem ideolojik bir
ozellik olarak tanimlanmigtir. Coksesli roman, monolojik romanin karsi-
sinda farkl seslerin yazann tahakkiimii disinda 6zgtirce yan yana yer ala-
bildigi demokratik bir anlati olarak konumlandirlmistir. Gé¢men filmlerin
dogasindaki, farkh dillerin, diyalektlerin, aksanlarin yan yana kullanilma-
sindan kaynaklanan ¢okseslilik dncelikle kavramin bigimsel tarafiyla ilgili-
dir. Ancak Bahtin’in tanimlamalarindan yola gikacak olursak, ¢oksesliligin
ideolojik boyutu, bigimsel boyutuyla dogrudan iliskili degildir. Bahtin’e
gore 6megin Dostoyevski'nin goksesli romanlarinda birgok monologcu-

14



yazarin (Leo Tolstoy, Pisemski, Leskov ve digerleri) yapitlarina kiyasla
6nemli 6lgtide az bir dil aynmlagmasi, yani daha az dil iislubu, bolgesel ve
toplumsal lehge, mesleki jargon, vb. vardir. Dostoyevski'nin romanlarinda
kahramanlarin hepsi tek ve ayni dil ile, yani yazarlarin diliyle konusuyor
gibi bile goriinebilir (Bahtin, 2004:252-3). Burada goksesliligin yazarin
tutumuna iliskin ideolojik boyutu degil, gogmen sinemayla dogal bir iliski
icinde olan bigimsel boyutu 6n planda tutulmustur. Bu agidan okuyucu,
¢alismanin sonunda yer verilen film analizi béliimiinde kavramin ideolojik
boyutunun kullaniminda eksiklik hissedebilir.

Galisma iginde yapilan taksonominin (istiinde, genel olarak gé¢men
sinema anlat karakteristigini ortaya koymak iizere gogmen sinema anlatisi,
klasik anlati 6geleri agisindan degerlendirilmistir. Tema, kronotop (za-
man/uzam) ve olay 6rgiisi, karakterler ve kimlik temsilleri gibi klasik anla-
t1 6geleriyle birlikte dil ve miizigin kullamimi incelenmis, queer’lik,’ diigiin
sahneleri, siddet gibi siniflandirmasi zor 6zel trope’lar aynca ele alinmistir.
Burada amag gogmen sinemanin dogasina igkin denilebilecek ozelliklerini
ortaya koymaktir. Bunlann iginde farkli film tiirlerinden ve alt tiirlerden
goemen filmlere gecen uylagimlarla birlikte, filmler arasinda gesitli anlati
ogeleri agisindan gézlenebilecek benzerlikler, kullarum siklig) tiir uylagimi
(genre convention) olmaya yetmese de frope olarak nitelenebilecek yine-
lemeler, direnis ya da 6z-temsil ihtiyacindan ¢ikan gesitli ortak, yaygin ya
da benzer anlat stratejileri vardr.

Bu béliimde yer alan analiz denemesinde, yapim tarihi, yapim yeri,
sinemacinn cinsiyeti, yapim tarzi gibi belli bazi farkliliklar: temsil edebile-
cek bes omek film (Beauwtiful People/Giizel Insanlar, Kwz und
Schmerzlos/Kisa ve Acisiz, La Haine/Protesto, En Garde/Koru Kendini,
Chouchou) ele alinmistir. 1995 —2004 yillan arasinda, Almanya, Fransa ve
Ingiltere’de, erkek ve kadin sinemacilarin yénettigi, ticari anaakim sinema-
sindan marjinal film pratiklerine uzanan bir ¢izgide yer alan bu filmler
goemenligi farkli diizeylerde sorunsallastiran, siirgiin, sémiirge sonrasi,
emek gé¢meni topluluklara ve bireylere dair Gykiiler anlatmaktadir.

Giizel insanlar (Jasmin Dizdar) ve Koru Kendini (Ayse Polat)
siirgiinliigii farkh bigimde ele alan érmeklerdir. ilkinde siirgiinliige yol

4 Annamarie Jagose, gegmiste homoseksiielin argo kargiligi ya da homofobik bir asagi-
lama sozcligl olarak kullanilan queer’in giinimtizde gay, lezbiyen, bisekstiel, trans-
seksiiel, genderqueer (belirli bir cinsiyeti segmemig) ve bazen aseksiiel gibi farkl
cinsel konum, tercih ve bunlarin bilesimleri tanimlayan bir semsiye kavram oldugu-
nu belirtir (1997).
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agan travma 6n plandayken ikincisinde yeni yurt ve uyum sorununa
deginilir. 1990’11 yillarda ilki Fransa’da ikincisi Almanya’da ¢ekilen
Protesto (Mathieu Kassovitz) ve Kisa ve Acisiz (Fatih Akin) banliyo-
de gecen, arka mahalle ethosundan etkilenmis iki ayri 6rnek olarak
¢ok sayida ortak noktaya sahiptir. Chouchou (Merzak Allouache) ise
yine Koru Kendini ile birlikte gégmen sinemanin gérev sinemasindan
oyunbaz haz sinemasina evrildigine iliskin sava uygun diisen yakin
zamanh 6meklerdendir. Analiz denemesi, 6mek filmlerin Bahtingil
kavramlarin da yardimiyla gé¢men sinema anlatisim1 betimlemekte
kullanilan alti farkli kategori altinda karsilagtirnlmasina dayanmakta-
dir. Bu denemeyle birlikte gé¢men sinemanin karakteristigine, tarihsel
gelisimine ve gelecegine iligkin ipucu elde etmek amaglanmaktadir.

Alanda bulunan 6nemli bir bosluk i¢inde konumlanan bu ¢alis-
ma, Avrupa cografyasiyla sinirhi kalmakla birlikte gogmen sinemayi
6zerk bir kategori olarak ortaya koymasi ve 6nemli déniisiimlere denk
diigen belli bir donemsellestirme iginde ele almasi bakimindan 6zgiin
bir deneme olma niyetindedir.
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Go¢ ve Gogmen Sinemasi

Bir insamin gog etme kararini, diiyadaki belli bir ekonomik sis-
temin baglamu iginde diigiinmek gerekir. Siyasal bir kuram: pekistirmek
icin degil de, béyle bir insamn bagina gelenleri dogru degerlendirmek
icin yapmak gerekir bunu. Bu ekonomik sistemin ad yeni sormirgecilik-
tir. Ekonomik kuram, bu sistemin azgelismigligi yaratarak gog etmeve
yol agan kogullar: nasil olustwdugunu gosterir: Ayrica, bu sistemin
gogmen isgilerin satmak zorunda olduklar: is giiciimi neden gereksindi-
gini de agiklar. Ne var ki, ekonomik kuramun dili, ister istemez, soyut bir
dildir. Bu yvizden, gogmen isginin hayatini belirleyen gugleri kavramak
ve bu giiclerin, orun kigisel yazgisimin bir par¢as: oldugunu anlamak is-
tiyorsak, bunu daha az soyut, daha agik ve daha kesin bir dille agikla-
maltyiz. Egretileme ladlanmalyiz. Egretileme gegicidir. Kuranun yerini
alacak degildir (Berger, 1976: 41-43).

Gog konusu disiplinlerarasi bir yaklagim gerektirir. Her disiplin ma-
saya kuramsal ve ampirik olarak farkli bir bilgi getinr. Brettel ve
Hollifield go¢ ¢alismalarinda antropologlarin aglara ve ulusagin topluluk-
lara bakmay1 6gretirken sosyologlarin ve ekonomistlerin ilgimizi toplum-
sal ve insani sermayeye, go¢men yerlesimi ve uyumunun zorluklarina
cektiklerini aktarirlar. Beri yandan siyasal bilimciler kamu siyasasi tiretim
asamasindaki organize ¢ikarlann roliinii anlamamiza yardimci olurlar.
Hukukgular ise gogiin yurttaglik ve egemenlik kurumlan tizerindeki etki-
sini gosterirler. Tarihgiler g¢men deneyimini tiim karmagikligiyla betim-
leyerek bize gégmenlerin umutlarini ve tutkulanni anlama ve onlarla da-
ha g¢ok empati kurma olanag verirler. Demograflar sinirlar arasi insan
hareketlerine yonelik en ampirik kavrayisi sergiler, kuramsal ve metodo-
lojik araglaryla bu hareketlerin gé¢ veren ve go¢ alan toplumlann niifus
dinamiklerini nasil etkiledigini gésterirler (Brettel, Hollifield, 2000: vii).



Sosyal bilimlerin bu karmasik fenomene olan gok yénli ilgisine
dair ornekleri genisletmek olasidir. Bu galigma ise gogmenler ve son-
raki nesilleriyle, geldikleri toplumlarda gergeklestirdikleri kiltiirel
retim gergevesinde, sinema baglaminda ilgilenmektedir. Sinemanin
tek basina go¢ olgusunu tiim yonleriyle gosterebilme yetenegi tartigi-
lir. Bu anlamda bu dar alan (Berger’in s6zlerini akilda tutarak), ku-
ramdan ¢ok egretilemeye yakin durmaktadir. Ancak bu dar bashg: go¢
olgusunun diger yo6nleriyle birlikte ele aldigimizda 6zel olarak sinema
alanina, egretilemeden 6te kuramsal nitelik tasiyan, olgular: agiklaya-
bilme yetenegi iddiasini yiikleyebiliriz. Bu nedenle sinema &zeline
inmeden 6nce genel olarak gé¢ ve gégmenlik olgularinin ne oldugunu,
hangi yaklagimlarla ele alindigini incelemekte fayda vardir.

Gog egilimi temel bir insani 6zelliktir. Homo Sapiens’in
kokeni tiim kugkularin Gtesinde heniiz kesinlesmese de bilim
adamlan tiirlimiiziin ilkin Afrika kitasinda goriildiigii ve oradan
tiim diinyaya yayildig1 konusunda hemfikir sayilirlar. Bugiin
yeryiiztindeki halklarin dagilimu irili ufakh birgok go¢ harcketiv-
le, baskinlar, istilalar, fetihler, esir ticareti, kolonizasyon, hac
yolculuklari ve sinir agiri yerlesimlerle bigimlenmigtir (Carmon,
1996:13).

Hayatta kalmak giidiistiyle gergeklesen insan hareketleri, kitlesel yer
degistirmeler, farkli yasama alanlarina y6nelim, bilinen tarihin baglangi-
cindan bu yana yiiz yiize oldugumuz bir olgudur. Ustelik bu olgu, bildi-
gimiz insanin yerlesik hayata gectigi neolitik ¢agin gelisiyle kesintiye
ugramadig1 gibi, nedenleri ve bigimleriyle gesitlenerek giiniimiize kadar
gelmistir. Belki de bu denli kokli gegmisi yiiziinden gog olgusu, insan
hareketlerinin kiiresel dlgekte hizlandig1 ve beraberinde biiyiik toplumsal
sonuglar getirdigi yirminci yiizyilla birlikte, kendisine yonelik akademik
ilginin artmasina karsin iizerinde fikir birligine varilmis tanimlamalardan
mahrum kalmistir. Gég lizerine yapilan bunca galismada olgunun 6zgiil
tanimlamalan sasirtici derecede azdir. Charles H. Wood, gég iizerine ya-
pilan galismalarda 6n plana gikan iki model olan emek hareketliligi denge
modeliyle niifus hareketliligine iligkin tarihsel-yapisal perspektifi kargi-
lagtirdig1 makalesinde, go¢ lizerine yapilan galigmalarin fazlaligina rag-
men hala niifus hareketlerine dair yetkin kavramsal gergeve gelistirileme-
diginden yakunir (1982:298).

Gog de dahil olmak iizere niifus hareketleri, olus bigimleri, nedenle-
ri ve tarihleriyle gesitlilik gostermektedir. Fetihlerle gelenler ve gidenler,
Slavlarin ve Afrikalilarin basina geldigi gibi kéle olarak kendi iradeleri
disinda bir yerden bagka bir yere nakledilenler, Osmanli Imparatorlu-
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gu’nda oldugu gibi zorunlu iskén politikalanyla yeni yerlere yerlestirilen-
ler, Ermeni tehcirinde oldugu gibi savag ve ulusal giivenlik bahanesiyle
yasadiklan topraklardan siiriilenler, hiikkiimetler arasi anlagmalar uyannca
anavatanlarina gonderilenler,” yirminci yiizyilin son déneminde Balkan-
lar’da ve Afrika’da karsimiza gikan etnik temizlik magdurlari, zorunlulu-
gun farkli dereceleriyle niifus hareketleri iginde degerlendirilebilirler. Ote
yandan Thomas Sowell’in belirttigi gibi, “sinirdis1 edilmek, tahliye edil-
mek, siirgiin, tilkesine zorunlu iade edilmek, yer degistirmeye zorlanmak,
panige kapilarak sinir agmak Orta Avrupa tarihinin 6nemli bir béliimiinii
olusturur. Go¢ olarak ele aldigimiz bansgil ve goniillii hareketler ise,
yuzyillar iginde gerceklesen niifus hareketlerinin bigimlerinden sadece
biridir” (Sowell, 1996:1-2).

Baslangi¢ olarak zayif, biitiiniiyle kapsayici olmaktan uzak, yo-
ruma agik ancak iizerinde fikir birligine varilmig, hukuki baglayicilig
ve sonuglari bulunan, Birlesmis Milletler iyesi tiim hiikiimetlerce
kabul edilen tanimla “mukim olmadigi iilkede bir yildan daha fazla
sire kalmaya niyetli olanlara (immigrant) ve yurt disinda bir yildan
daha fazla siire kalmaya niyetli mukimlere (emigrant)”’ gégmen®,
goemenlerin hareketlerine go¢ denir.

Gog galigmalar literatiiriinde gégiin nasil agiklanacagina iliskin de-
rin tartigmalar yapilmustir. Tartigmalar 6zellikle gogiin nedenleri tizerinde
yogunlasmistir. Bu alanda iki temel yaklagim goze ¢arpmaktadir.

Gogiin nedenlerine iligkin yaklasimlarin ilki, igsel itme ve digsal
¢ekim ikili kavramina dayali iradeci perspektiftir. ilki kabaca ekono-
mik durgunlukla agiklanabilecek, ikincisi ise daha iyi olanaklar vaat
eden bagka yerleri tarif eden kavramlara dayali bu yaklagimi Nikos
Papastergiadis, muhafazakar-islevci olarak niteler (2000:17). Daha
¢ok Kuzey Amerikali aragtirmacilarin tipik olarak mikro ekonomik bir
go¢ modeline dayanarak ortaya attigi yaklasimda, bireysel aktériin
rasyonel hesaplarla ve tiretim faktorlerinin uzamsal dagiliminda, eme-
gin cografi hareketliligi araciligiyla bir denge elde ettigi varsayilir.

5 30 Ocak 1923 Tirkve Yunan Halklanimin Miibadelesine lliskin Sézlesme ve Protokol uya-
nnca Yunanistan ve Tirkiye arasinda zorunlu gége wa bi tutulan 355.635 Miisliiman ve
189.916 Rum bu duruma 6rnekolarak gésterilebilir (Oran, 1991:75-78).

6 S6z konusu tamim B.M.'nin gog istatistiklerinde uluslararasi uyumu saglamak
tizere 1953 ve gozden gegirilmis 1976 o6nerilerinde yer almigtir (Zlotnick,
1987:7). Tanimda vurgulanan ayrimin dilimizde oturmadigini ve her iki duru-
mun ‘gégmen’ s6zcuglyle karsilandigini belirtmek gerekir.
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Mikro ekonomik yaklagim, tarihsel yapisal bakisla taban tabana zittir.
Wood’un tarihsel yapisal model olarak tanimladig: ikinci yaklasim,
6zellikle Latin Amerikali ve Afrikali sosyal bilimciler tarafindan,
mikro ekonomik modeli gelismekte olan iilkelere uygulamadaki giig-
liikklere kargilik olarak gelistirilmistir (1982:299). Bu yaklasimu ilerici-
Marksist olarak niteleyebiliriz. Bu iki model arasindaki farkliliklar
ozellikle analiz diizeyinde goze ¢arpar. Wood’un “Gé¢ Denge Mode-
1i” olarak tanimladig ilk model temel olarak bireysel aktoriin rasyonel
hesaplanna dayanirken, digeri potansiyel gé¢menin karsilastigi mali-
yetler ve faydalarin kokenine vurgu yapar (300).

Wood, niifus hareketinin, neoklasik iktisat yaklasiminda toprak,
emek, sermaye ve dogal kaynaklarin uzamsal dagilimindaki esitsizliklere
karg1 isgilerin cografi hareketliligi olarak kavramsallagtirildigini aktarir.
Buna gore, tiretim faktorlerinin cografi olarak garpik konumlanmasi her
faktériin esitsiz olarak kazang getirmesine neden olur. Bu da sirasiyla gé¢
akimlarinin yéniine ve bityiikliigiine etki eder. Isgiler sermayenin kit, eme-
gin bol oldugu (bu nedenle emegin bedelinin diisiik oldugu) yerlerden ser-
mayenin bol, emegin kit, emegin karsiliginin yiiksek oldugu yerlere yone-
lir. Béylece gé¢ “uzamin tiranhigini” yikarak ve insan sermayesini diigiik
tiretkenlik gosteren yerlerden yiiksek iiretkenlik gésteren yerlere yeniden
dagitarak kalkinmay: tesvik eden bir siireg olarak ele alinir (300).

“Tarihsel-yapisal” yaklasim ise farklilik gosteren bir dizi modelde
bulunabilir. “Bagimlilik kurami”, “i¢ sémiirgecilik”, “merkez g¢evre
cergevesi”, “kiiresel yig1lma perspektifi” gibi bu modeller, gogti farkh
incelemelere konu olabilecek sosyal gergekligin hassas bir boyutu ola-
rak ele almaktansa, niifus hareketlerinin sadece belirli bir toplumsal
formasyonda meydana gelen daha genis yapisal déniisiimlerin tarihsel
analizi baglaminda irdelenebilecegini ileri siirer (302).

Yapisal perspektifin kavrayigi esas olarak Marks’in tarihsel materya-
lizmine dayalidir. Siniflan iiretimin toplumsal iliskileriyle tammlar. Sinif
yapisi dogal kaynaklann esitsiz tahsisini ve insan emegince iiretilen degeri
elde etmeye dayali sémiirii iligkisiyle kavramsallagtirilir (Wood, 1982:302).
Nitekim Marks, ilk kez 1867°de yayimlanan Kapital’de emek—sermaye
iliskisini ve kapitalist dongiiniin sirekliligi igin bir gereklilik olan, gittikge
artan 6l¢iide nispi arti niifus tiretimi ya da yedek sanayi ordusu olgularini
ve bu olgulann dogal sonucu olan gégii ele almistir (2000:599-616).

Wood’a gére, tarihsel-yapisal perspektif, niifus hareketlerinin
agiklanmasinda ulusal ekonomi tizerinde (iiretimin yapilanmasinda)
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degisiklige yol agan i¢ ve dis kaynakli etkenlerin ve karsi etkenlerin
incelenmesi gerektigini ileri siirer:

Yapisal faktorler, emek talebinin uzamsal dagilimi ve
birbirleriyle iligki iginde olan emek istihdami ve emegin kar-
sthginin verilmesi baglamindaki niifuzlariyla emek hareketli-
ligine etki ederler. Bu yiizden gé¢, bireysel bir siire¢ olarak
degil. her seyden 6nce makro sosyal bir siireg olarak ele ali-
nir. Buna gore, gog sinifsal bir fenomen olarak kavramsallas-
tinlir ve goége bireysel tercihlerin toplami olarak bakan
atomist yaklagimin aksine analiz birimi olarak genel egilim-
ler dikkate alinir (1982:302).

Ancak yine Wood, mikro-ekonomik yaklagimin gog literatiiriine ha-
kim oldugunu belirtir. Bu da konuya yazinin baginda kaygiyla belirttigim
tarih dig1 karakterli bir bakisi ortaya gikarir ve bireysel tercihlerin altinda
yatan yapisal faktérleri géz ardi eden bir indirgemeciligi beraberinde geti-
rir. Ustelik denge modelinin 6ne siirdiigiiniin aksine birgok aragtirma;

gogiin refahin ¢evreden merkeze dogru toplanmasina,
yani bolgeler/iilkeler arasi esitsizligin daha da artmasina neden
oldugunu bulgular. Oysa denge modeli go¢ sayesinde esitsiz
cevrelerde zaman iginde emek arz ve talebinin dengelenecegi-
ni iddia eder. Siiphesiz, bu iddianin ideolojik faydalar1 vardir.
Go¢ ucuz emek getirir. Hakim siniflarin lehine bolluk yaratir.
Bu yiizden hiikiimetler gé¢ konusunda engelleyici ya da tegvik
edici siyasalar giitmek yerine “laissez faire” yaklagimi sergi-
lemelidirler. (Wood, 1982:303-4).

Bu iki kutuplu teorik ayngma, go¢ ¢aligmalarinin erken 80’ler ve 6n-
cesi donemdeki durumunu agikhiga kavusturmaktadir. Her iki paradigma
(biri bireysel digeri tarihsel-yapisal vurguyla olmak kaydiyla) gé¢ fenome-
nine ekonomik bir perspektiften bakmaktadir. Robert Bach ve Lisa
Schraml’a gore, ozellikle tarihsel yapisal kuramlarin gelisimi, genellikle
Marksist ekonomi politik gergevesinde “‘emperyalizm”, “yedek isglicii or-
dusu”, “uluslararasi emek bélinmesi”, “diinya emek piyasasi”, “béliin-
miig/gifte emek piyasas1” gibi kavramlan tartismaya dahil eder (1982: 324).

Go¢ aragtimnalarindaki sekiiler yonelimleri oldugu gibi aktarmak
adina yirminci yiizyihn ilk birkag on yil boyunca gégiin etnik ¢alismalar
baghginda ele alindigim ve bu dénemde oncelikle “Giiney ve Dogu Av-
rupa’dan (ABD’ye) gelen yeni gogmen dalgasinin uyumu ve asimilasyo-
nunu” merkeze aldigim da vurgulamak gerek (Hirschmann, 1982: 475).
Yine de ekonomik temelli yaklagimlarin gegtigimiz yiizyila, 6zellikle
1980°li yillara degin damgasini vurdugunu sdylemek, ¢oklukla ekonomi
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politige iliskin kavramlarin géreve ¢agrildig bir tartisma ortamindan s6z
etmek yanlis olmaz.

Beri yandan birbirine karsit iki modele birden yéneltilen elestiri-
ler de bulunmaktadir. Omegin Bach ve Schraml, daha 1982 yilinda
gog lizerine yiiriitillen tartigmalarin o donemdeki seyrine iliskin “iyi
bir ekonomi politik gelistirdik ancak go¢ kuramimiz yetersiz kaldi”
diyerek elestiri getirirler. Gogtin, kiiresel kapitalist yigilma iizerindeki
o6nemini tartiyma konusu yapan ve yapisal-tarihsel kuramin genelle-
melerine, yirminci yiizyilin ikinci yarisindan bagka belirgin bir gog
¢ag1 olarak bilinen on dokuzuncu yiizyilin sonlarini betimleyen
Hobsbawm’a dayanarak7 karsi ¢ikan Bach ve Schraml|’a gére, yapisal-
tarihsel sartlarin belirleyiciliginin bu denli belirgin olusuna dair
onkabul, go¢ edenlerle benzer kosullari paylasan insanlarin ¢ogunun
neden gé¢ etmedigini agiklayamaz (1982: 324).

Bach ve Schraml’a gore, gogiin ardindaki kararlar hem tarihsel
kosullarin iiriiniidiir ve bir dizi dinamik tarafindan organize edilir,
hem de 6nceden verili toplumsal iligkilerin bir sonucudur (335).

Birgok yazar, en azindan 1970’lerin ortalarindan itibaren merkez
iilkelerin ve sermayenin goziinde gégmen emegin gekiciliginin 6nemli
6lgiide azaldigini kaydeder. Bach ve Schraml’a gore, bu donemden iti-
baren gégmen emek, geg kapitalist toplumlar igin yapisal bir gereklilik
olmaktan ¢ikmistir. Bunun gerekgelerinden biri, gogmen emegin gerek
licretler ve sosyal yeniden tretim giderleri, gerek (ve 6zellikle) siyasal
bedeli anlaminda maliyetlerinin gittikge artmasidir. Daha genel olarak
denilebilir ki 1970’lerin baglarindan itibaren etkisini gosteren kiiresel
ekonomik kriz, tarihte goriilmedik 6l¢giide hizlanmig kiiresel ekonomik
bilylimeyi yavaglatmig, bu durum da sermayenin ve ozellikle merkez
iilkelerin, kitlesel emek gogii sisteminin yerine yeni stratejiler gelistir-
melerine yol agmigtir (326-327).

Carmon, yukarida anilan dénemi “sanayi sonrasi ¢ag” diye nite-
leyerek, benzer bir saptamay1 bu yeni donemin 6zellikleri olarak su-
nar. Ona gore sanayi sonrasi ¢ag, go¢ hareketlerinin karakteristiginin
yeniden bigimlenmesinde 6nemli bir déniimdiir. Carmon, sanayi son-

7 Bkz: “1870'lerin diinyasi, tamamen gd¢iin, yolculugun ve niifus akiginin egemen
oldugu bir dinya miydi1? Yerylziinde yasayan insanlarin ¢ogunlugunun hala
dogduklari yerde yasayip oldiikleri ya da daha kesin bir ifadeyle, hareketlerinin
endistri devriminden 6nceki hareketlerinden daha biiylk veya farkl: olmadig
kolayca unutulmaktadir’ (Hobsbawm, 1998: 227).
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rasi gag1 oncekilerden ayiran, bu arada go¢ hareketlerini yeniden bi-
¢imlendiren bes sosyoekonomik fenomen bulundugunu ileri siirer.
Bunlar demografik degisimler, kiiresel yoénlendirme, ekonominin ye-
niden yapilanmasi, yasam bigimlerindeki gesitlenme ve sahip olma-
olmama esitsizligi olarak tanimlanir:
Demografik degisim, daha az gelismis tilkelerdeki siiregelen
hizlh niifus artigi egiliminin aksine dogurganlik oranlannin azal-
masl, niifusun genel ortalamasinin yaglanmasi, ¢aligabilecek yas-
taki kesimin kiigiilmesi olarak kendisini gosterir. Kiiresel yonlen-
dirme. ulusagin meta degigimi 6niindeki siyasal ve teknolojik en-
gellerin kalkmasi, ulagimin kolaylagmasi, ucuzlamas: sayesinde
kiiresel firsat arayiglanm olasi kilar. Ekonominin yeniden yapi-
lanmasi, ekonomik agirligin sanayi sektoriinden hizmet sektoriine
kay1s1, bunun sonucu istihdamin azalarak geligmis tilkelerde yiik-
sek igsizlik oranlarirun artmasi ve kayit digi ekonominin biiytime-
sini betimler. Yasam bigimlerinin gesitlenmesi, geleneksel top-
lumlarda kabul gdren tek megru bi¢imin sanayi sonrasi toplumlar-
da deger yargilarinda, aile yasaminda, eglence pratiklerinde, ika-
met tercihlerinde yerini birgok farkl bigimin kabul goriir oldugu-
nu bildirir. Servet esitsizligi ise toplumsal sonuglar1 en ciddi olabi-
lecek, giderek agirlagan bir olgu olarak kargimiaa ¢ikmaktadir
(Carmon, 1996:13, 14-15).
istatistikler hem Bach ve Schraml’in hem Carmon’un sayiltilarini
dogrular niteliktedir. 1945-1970 yillar1 arasinda tiim diinyada 100 mil-
yon insan bir iilkeden baska bir lilkeye go¢ etmistir. Bu rakam yilda
ortalama dort milyon gogmene denk gelir. 1990’larda gégmen sayisi
120 milyona, yillik ortalama ise alti milyona ¢ikmugtir. Avrupa gelenek-
sel olarak go¢ veren bir bolge olmasina karsin, 6zellikle yirminci yiizyi-
lin ikinci yarisinda 6nce kendi iginde, gevre iilkelerden (italya, ispanya,
Yunanistan, Portekiz, daha sonra ise Yugoslavya ve Tiirkiye’den) go¢
almaya baglamis, Avrupa Birligi’nin genislemesiyle kendi igindeki gog
dengesini diizelterek tigiincii diinyadan, (Kuzey Afrika, eski sémiirgeler
ve koloniler) gé¢ almaya devam etmigtir (15-16). Kiiresel gapta ele al-
digimizda gég¢menlerin yaklasik otuz milyonluk bir boliimiinii sadece
savag sonrasi donemde Avrupa’ya goégenler olusturmaktadir. Geri do-
nenleri bu hesaptan diistiigiimiizde, 1950-1975 yillar1 arasinda Avru-
pa’nwn gogmen niifusunun on milyon kadar arttigini sdyleyebiliriz. Bati
Avrupa goge bagl azinlik niifusu 1975’e kadar hizli bir yiikselisle on
bes milyona ulasmig, bu tarihten sonra yiikselig egilimi kesilmis, 6rne-
gin 1980 yilina geldigimizde bu rakama sadece 700.000 yeni gogmen
eklenmigtir (Castles vd., 1984:1, 87). Yukaridaki istatistiklerden de an-
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lagilabilecegi gibi savas sonrasi dsnemde baslayan kitlesel go¢ momen-
tumu 1973/74 yillarinda belirgin bir diisiise gegmigtir (11).

Yirminci yiizyihn sonunda gelismis iilkelere yapilan gogler, gel-
dikleri iilkelerin genel niifusuna kiyasla daha g¢ok egitimli, kalifiye ve
iist diizey meslek deneyimine sahip insanlarca gergeklesmektedir.
Ornegin 1970’lerin baslarindan 1980’lerin ortalarina kadar Hindistan
ABD’ye 15.000°den fazla miihendis ve bir o kadar da hekim génder-
mistir (Sowell, 1996:37). Sanayi sonrasi toplumlar 6zellikle doga bi-
limleri, bilgisayar, miihendislik ve tip alanlarinda kalifiye is¢ilere ih-
tiya¢ duymaktadir (Carmon, 1996:16).

Ulusagin gogiin genel nedeni gégenlerin ekonomik konumlanni yiik-
seltmektir. Gegmigte birgok gégmen bu hedefe ¢abucak olmasa da nihaye-
tinde erigmistir. Ancak sanayi sonrasi toplumlarda bu egilimin yayginhkla
stimmesi siiphelidir. Ciinkii gerek duyulan istihdam tipi degismis, yiiksek
egitim ve becen gerektiren dallara kaymugtir (Carmon, 1996:19). Giderek
daha ¢ok kalifiye emege ve st diizey egitime ihtiyag duyulan toplumlarda
gogmenler emek pazannin en alt konumuna sikigirlar. Omegin yiizyilin
basinda ABD’deki kalifiye olmayan gogmenlerin bugtinkii 6rmeklere kiyas-
la toplumsal hareketlilikten gok daha fazla yararlanabildikleri s6ylenebilir
(Weiner, 1996:57). Carmon, Gans’dan aktardig “ikinci kusak reddi” ku-
ramiyla bulunduklan toplumun kiiltiirel isteklerine ve i beklentisine sahip
gogmen ¢ocuklannin tipik gégmen mesleklerini kabul etmediklerini belir-
tir. Bu da gé¢men aileleri arasinda igsizligi artiran belirgin bir fakt6r olarak
ortaya ¢ikar ve var olduguna inanilan gogmenlerin otomatik gelisim dogru-
sunu zedeler (Carmon, 1996:19).

Genel olarak denilebilir ki, go¢ fakir tilkelerden miireffeh iilkelere
dogru gerceklesmeye devam etmektedir. Kitanin endiistri devi Almanya
birlesme 6ncesinde 5 milyon insanla tiim Avrupa’da bulunan gégmen sayi-
sinin iigte birinden fazlasimi kendi biinyesinde bulundurmaktadir. Buna
karsilik, Avrupa’daki gé¢menlerin biiyiik bir boliimii daha fakir iilkelerden
gelmektedir. Omegin Fas, bir milyondan fazla, iran, yaklagik bir buguk
milyon, italya bir buguk milyondan fazla ve Tiirkiye iki milyondan fazla
géemen gondermistir (Sowell, 1996:37-38). Rakamlar bize zamanla gogiin
kosullanmin, boyutlannin, kaynaginin ve yéneldigi tilkelerin degistigini
ancak goe¢ olgusunun canlihgini yitirmedigini anlatir.

Yukarida gesitli kuramcilarin 6nerdigi yeni dénem, beraberinde ge-
tirdigi yeni ihtiyaglar ve sartlarla go¢ olgusunu 6zellikle 1970’lerin ortala-
rindan itibaren doniigtirmiigtiir. Artik gegici gégmenler yerine geldikleri
tilkelerde azinhk cemaatleri olusturan yerlesik etnik topluluklar s6z konu-
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sudur. Siiren géglerde o6zellikle kitlesel vasifsiz emek gdgiiniin orani
azalmigtir. Bu yeni donemde savas, siirgiin, politik baski gibi zorunlu
nedenlerle ortaya ¢ikan siginmacilar,® insan ticareti, kayit disi ekonomi,
yasadis1 ekonomik faaliyetler ve sug orgiitleri gibi yikici sonuglar dogu-
ran yasadigi g6<;9 ve bunlarin da oniinde vardiklan iilkelerdeki toplumsal
dokuyu degistiren, kiiltiirel farklilik ve uyum, biitiinlesme, asimilasyon ve
cokkiiltiirliiliik gibi birgok tartigmaya yol agan, kimi zamanlar artan igsiz-
lik ve sug gibi olgularin biricik nedeni gibi gériilen yerlesik gégmen grup-
lar, go¢ caligmalarinin ana eksenini olugturmuglardir.

9

UNHCR Kiiresel Miilteci Egilimleri Raporuna gore 2004'iin sonunda miilteci ve
UNHCR'nin (Birlesmig Milletler Miilteciler Yiiksek Komiserligi) ilgi kapsamina giren
insanlann toplam saysi 19,2 milyonu bulmaktadir. Bu sayinin % 48'ini siginmacilar
olusturmaktadir. Kalan kismu ise iilke icinde yer degistirmig insanlar, ana yurtlanina
geri dénenler, siginma talep edenler ve vatansiz insanlardir. Miiltecilerin ve ilgi kap-
samina girenlerin biiyiik cogunlugu Afrika, Asya ve Avrupa’da bulunmaktadir. Sade-
ce Tiirkiye'de 2004 yilsonu rakamlanyla 174.575 miilteci bulunmakeadir.
Sowell, siginmacilik kurumunun, 6zellikle ulusal ve uluslararasi siyasalann multeci-
lerin diger iilkelere insani erigimini saglamak iizere tasarlandif yirmici yiizyilin
sonlarinda, go¢ yasalanindan kaginmak ilizere, baski ve eziyete maruz kaldidanm
beyan eden kimilerince suiistimal edilebildigini aktanr. Miilteciler ilkesel olarak ge-
¢ici gggmenlerden ve diger gogmen tiirlerinden ayirt edilebilir olsalar da pratikte bu
aynimi her zaman yapabilmek zordur. Yasadis: gogmen kagiran uluslararasi insan
kagakgilan, hizmetlerine bu gogmenleri siginma hakka kazanabilmek igin anlatacak-
lar1 kdgisel hikiyeler konusunda bilgilendirmeyi de eklemiglerdir. Dahasi, tek bagina
hareket eden yasadigi gogmenler de ¢ogu kez kendilerini miilteci olarak sunmanin
kalis izni alma sanslanni arardigini bilmektedirler. Bu siirecte siginmaci kabul eden
tilkelerde diger gogmenlere kargi olusan giivensizlik ve bunun sonucunda gergekle-
sen siyasal geri adimlar sonucu, mesru gogmenler ve erigimleri kisitlanan miilteciler
zarar gormektedirler (Sowell, 1996:26-27).
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Paradigmanin iflas:: Ulusal Sinemalardan
Gécmen Sinemalara

Ulusal Sinema Tartismasi ve Film Calismalarinda Ulus
Odakh Yaklagimlar

Benedict Anderson’un ilk kez 1983 yilinda yayinlanan galismasinda
yer verdigi, birgok akademik metnin, bu arada film g¢aligmalarnin ve
6zellikle ulusal sinema kavramina iliskin metinlerin ugrak noktasi olmus
tanimiyla diisiinecek olursak, “ulus hayal edilmis bir siyasal topluluktur.
Kendisine ayn1 zamanda hem egemenlik hem de simirlilik igkin olacak
sekilde hayal edilmis bir cemaattir” (2004:21).

Anderson, 18. yiizyildan itibaren politik ve teknolojik kosullarin,
uluslarin kendilerini hayal etmelerine olanak sagladigin ileri siirer ve ilk
kez Avrupa’da ortaya gikan iki tahayyiil bigiminin, roman ve gazetenin,
ulusun ne tiir bir hayali cemaat oldugunu temsil etmenin teknik araglan-
nin kaynagi oldugunu belirtir (39). Ona gére yazih dokiimanlarin basim
dili milliyetgiligi yaratmigtir. Genel olarak basim, ozellikle “milliyetgi
roman” (olay akiginin toplumsal olarak taninan ortak bir uzamda gegtigi
roman) ve her sayisinda giiniin tarihini gosteren ve bu bigimde ortak bir
tarihsel bigimlilik yaratan gazete, Anderson’un tanimiyla, ulusal bilincin
bigimlenmesindeki iki anahtar aragtir (119).

Bu iki ortam Anderson’a gére Ortagagin hakim diigiincesi olan esza-
manliligin; gegmisle gelecegin eszamanl olarak iginde bulundugu anlik bir
simdi olarak kavranan ve Walter Benjamin’in Mesihgi zaman olarak tanim-
ladigi olgunun (ge¢mis ve gelecekle birlikte zamanin tiim hallerinin tanrisal
bir tasanimla 6nceden belirlendigi, meydana gelen olaylann gelecek olayla-
r haber verdigi ve tiim tarihin tannnin inayetiyle iliskilendirildigi teolojik
yaklagimin) déniismesine yol agmustir. Medya sayesinde Anderson’un ¢ap-
razlama (transverse) olarak ele aldig1 zaman kavrami, Benjamin’in ise ho-



mojen ve i¢i bog zaman olarak tamimladigi durum, zamanlar keserek isle-
yen ve isareti, haber ya da vaat ve gerpeklesmesi degil, saat ve takvimle
6lgiilen zamansal rastlanti ve gakigmalari olan bir eszamanhihk kavrayist
geligmistir. Anderson, bu iddiasinda Benjamin’in tarihselcilige mal ettigi
evrensel tarih anlayisini kullarur. Tarihselcilik, homojen, bos zamani dol-
durmak iizere bilgi yiginlarinin derlenerek, tanhin farkh anlan arasinda
nedensel bir iligki kurulmasiyla igerigini olugturur (39); (Benjamin, 198S:
262-263). Boylece olaylar, biiyiik bir ulusal anlati iginde gelisip bu anlati-
nin yapitaslarin olugtururlar.

Homojen ve igi bog bir zamanda takvim boyunca ilerleyen bir sosyo-
lojik organizma fiki, tarihte agag (ya da yukari dogru) ilerleyen kitlesel bir
cemaat olarak tasarlanan modem ulus fikrinin ¢ok agik bir benzeridir
(Anderson, 2004: 38-41). Depremler, felaketler, askeri basar1 ve basarisiz-
liklar, bir anlamda onlarin yerini alan uluslararasi sportif kargilagmalar,
ulusal sahneden gelip gegen pop ikonlan hep bu biiyikk anlatiya hizmet
edecek bigimde biraraya gelerek ulusal bir kanon olugturmaya yarar.lo

Anderson metninde sinemaya yer vermese de, anlatilarla ulusal si-
nirhliklar iginde olusturulan zamansal alan fikri, film ¢alismalanndaki
birgok aragtimaci tarafindan bir anlati bigimi olarak sinemanin da
Anderson’un etkili varsayimina eklemlenmesine olanak saglamistir. Boy-
lece Anderson’un yukanda andigimiz varsayimi (¢ofu zaman
Anderson’un Benjamin’den 6diing aldig1 karmagik eszamanlilik kavrayigi
ihmal edilip, anlati ve ulus arasinda ¢ok daha mekanik bir iligki kurulmak
kaydiyla) sasirtici bigimde, ulusal sinema konusunu birgok farkh agidan
ele alan tim metinlerin ¢ikis noktasi haline gelmistir. Ella Shohat ve
Robert Stam, bu eklemlenmeyi, Anderson’un Benjamin’den aldig1 zaman
diistincesini ihmal etmeksizin, su s6zlerle iliskilendirirler:

Filmler de Anderson’un zaman ve zamanin gegisi duygusu-
nu agikladigy ‘takvimsel’ zamanla iligkilidir. Milliyet¢i edebi

10 Rekldmlarda, bu fikri kullanarak pazarlanan iiriinle Anderson'un deyimiyle hayali
cemaat arasinda bir 6zdeglik kurulduguna tanik olabiliriz. Bu metin lizerinde ¢als-
tigim siralarda, ulusal kanon (kurmaca evren) olusturma yontemine érnek iki ayn
reklam televizyonda yayinlaniyordu. Bir dig macunu markasi piyasaya ¢iktigindan
bu yana gergeklegen, tek tek birbiriyle iligkisi olmayan olaylann goriintiileri (olim-
piyatlarda rekor agirligi kaldiran sporcu, Eurovision'da birinci segilen miizisyen,
uluslararasi bir kupada galip gelen bir futbol takimi) ard arda siralaniyor ve bu
sayede dig macunu markasi s6ziinii ettigimiz biiyilik ulusal anlatlya eklemlenmeye
¢ahgiyordu. Bir diger reklamda ise ulusal bir kiilt haline gelmis Hababam Sinifi film
serisinden sahneler, gazoz i¢en genglerin goériintiileriyle ¢apraz olarak kurgulani-
yordu ve "Ayni Anda Susariz!" slogani kullanihyordu.
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labilir bir kader islemesi gibi filmler de olaylan ve eylemleri, ta-
mamlanmaya dogru ilerleyen zamansal anlati iginde diizenler ve
bu sayede tarihsel zaman ve ulusal tarih iizerine digiiniigii bigim-
lendirir. Bu durumda, filmdeki anlatisal modeller salt tarihsel sii-
recleri yansitan mikrokozmoslar degildir, bunlar ayni zamanda ta-
rihin iistlerinden yazlabilmesine ve ulusal kimligin olusturuima-
sina olanak veren deneysel sablonlar ya da satirlari daha sonra
doldurulacak ¢izgili kagitlar gibidir. Romanlar gibi filmler de Mi-
hail Bahtin’in, zamam uzam i¢inde maddelestimme, tarihsel ve
sdylemsel olanin arasinda aracilik etme. tarihsel olarak belirli giig
toplagmalannin goriiniir kilindig: kwrmaca gevreler saglama gére-
vi atfettigi kronotoplar tagir. Hem filmde hem de romanda uzam,
zamanin, Gykiiniin ve tarihin hareketlerine uyumnlu olarak gérev-
lendirilirken, zaman ete kemige biiriiniir (1994:102).

Soruna Shohat, Stam ve birgok diger kurama'! gibi yaklastigi-
mizda sinemay: tereddiit etmeden Anderson’un ulusun hayal edilmis bir
cemaat fikrinin olugsmasinda 6nemli roliinii andig1 roman ve gazetenin
yanina yerlestirebiliriz. Ancak Anderson’un tanimi ve bu tamima sonra-
dan eklenen sinemasal anlatinin olusturdugu formiil sorunsuz, dahasi
tartigmasiz degildir. Anderson’un tanimi baglaminda ulusal kimlik, bir
anlatiy1 paylasan bir cemaate ait olmak demektir. Ancak tiim kimlik
olusumlarn igin ileri striilebilecegi gibi ulusal kimligin de sinirlarinin
belirsizligini, i¢inde bulundugu siirekli degisim halini, saf olmaktan
uzakligini akilda tutmak gerekir.

Genel olarak ulus devlet-ulusal sinema formiilii, 6zel olarak Ander-
son’un g¢alhgmasi ve onun ulus kavrayii film gahgmalarinda ozellikle
1990’h yillarda yogun olarak kullanilmigtir. Bu agin kullanim, dénemin
literatiinindeki anahtar metinlerde goze garpar ve sonraki on yil boyunca da
ciddi bir elestirisi yapiimadan olgu kesinliginde yer almaya devam eder.

Higson, “The Concept of National Cinema” baghkl makalesinde
(1989), ulusal sinemalarin yurt ve digarisi arasindaki gerilimin tiriinti oldu-
gunu ileri siimmiigtiir. Ulusal bir sinemanin igeriye baktiginda, ulusu, ulusun
gecmisini, bugiinii ve gelecegi, kiiltiirel mirasini, geleneklerini, ortak kim-
lik ve devamhlik duygusunu yansittigini, bakisini sinirlarin 6tesine ¢evirdi-
ginde diger ulusal sinemalardan farkini, dolayisiyla, ulusun diger uluslar-
dan farkim ortaya koydugunu belirtmistir On yil sonra Higson, bu
formiilasyonun, ulusal kimlik ve gelenegi hilihazirda tiimtiyle olusmusg ve

11 Bkz. Higson, 1989; Hayward, 1993; Dissanayake, 1994; Schlesinger, 2000;
White, 2004 vd.
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sabitlesmis olarak ele aldig1, dahasi sinirlan degismez olarak gérdiigii ve bu
sinrrlarin siyasal, ekonomik, kiiltiirel pratik ve kimligi icermede etkili oldu-
gu varsayimina dayandig i¢in sorunsallastinr (20002:67).

“The Limiting Imagination of National Cinema” makalesinde
Andrew Higson, Anderson’un hayali cemaatler kavramini sorunsallasti-
nir; “hayali cemaatler” s6yleminin bazen hem belirli bir ulus devletin sa-
kinlerini, hem de cografi olarak dagilmis ‘ulusal’ cemaatlerin iiyelerini
stirekli olarak isaretleyen kiiltiirel farklilik ve gesitliligi agiklayamadigini
ileri siirer. Higson, “modem iletisim aglar1 giderek artan bigimde ulusagiri
temelde ¢alisirken ve kiiltiirel iiriinler ulusal sinirlarin 6tesinde dolagim-
dayken” hayal edilmis cemaatin smirliligini sorgular. Anderson’a gére
medya modem uluslarin hayali cemaatler olarak ortaya ¢ikmasinda ya-
samsal 6nem tagimaktadir ancak ¢agdas medya ulusagin kiiltiirel baglan-
tilarin kurulmasinda da en etkin rolii oynamaktadir (Higson, 2000a:66).
Kaldi ki, ulusal kimlik, ulusun jeopolitik uzami iginde yasiyor olmay!
gerektirmez. Gogmenlik deneyiminin de dogruladigi gibi, bazi diasporik
cemaatler, ulusasiri dagiimaya ragmen (belki de bu yiizden) hala ortak bir
aitlik duygusunu paylasirlar. Bir yanda cemaat, diger yanda diaspora yer
alir. Bir yanda modem uluslar 6ncelikle hayali cemaatler olarak var olur-
lar, diger yandan bu cemaatler, benzerlikler kadar farkliliklara da sahip ve
birbirleriyle gergek fiziksel temasi sinirli, son derece pargalanmis ve ge-
nis 6l¢iide dagilmis gruplara béliinmiis durumdadirlar. Bu baglamda tiim
uluslar bir bigimde diasporiktir. Bu yiizden birlik ve pargalilik, yurt ve
yurtsuzluk arasindaki gerilimde bigimlenirler (64-65).

Ayni yil yaymlanan bir baska makalesinde Higson, tarihsel bir olgu
olarak ulus-devletin gérmezden gelinemeyecegini ancak bazen ulusal
olana daha az, yerel olana ya da ulusagiriigin sinir gegen ogelerine daha
¢ok odaklanilmasinin daha yararli olabilecegini ileri siirer (2000b:46).
Higson bu galigmasinda “ulus sonrasi film” kavramini telaffuz eder:

Son zamanlarda yeni film yapimi bigimleri, gokkiiltiirliiliik,
ulusaginhik ve adem-i merkeziyetgilik (devolution) kavramlanm
benimsedi. Bu gelismeler sinirl da olsalar, geleneksel Britanyali-
lik fikrine ve ulusun kargilikh anlasmaya dayal imgesine karg
giiglii bir elestiri olusturuyorlar. Béylesi filmlerin bir ulusal sine-
ma triinii olmaktan ¢ok ulus sonrasi filmler olarak gériilmesi ge-
rektigini 6nerecegim (2000b:35).

Higson’un dnce savunup sonra sorunsallastirdigi, ulusun ve ulu-
sal kimligin sabit olarak ele alinmasi, ulusal sinemaya iligkin birgok
¢aligmada kargimiza ¢ikan yaygin iki tutumla iligkilidir. Bunlarin bi-
rincisi, sorunu Anderson’un formiilasyonu is1ginda, digeri ise (belirli
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bir) ulusal sinemaya iliskin her ¢alismada, gergevenin zorunlu bir bi-
¢imde ulusallik sinirlari iginde ele almaktir. Philip Schlesinger, bu
yaygin tutumlar1 agmanin bir yolu olarak, ulusal sinema tartigmalari-
nin, ulusun iletisimsel bir uzam olarak nasil algilandig1 sorusu etrafin-
da siirdiiriilmesini 6nerir (2000:19). Anderson’un hayali c¢maatlerde-
ki yaklasimi bir yana, iletisimin milliyetgilikteki roliine iligkin en agik
kuramsallagtirma Karl W. Deutsch tarafindan 1953’de ortaya konmus-
tur. Deutsch’un kilit savi, bir halkin birliginin yasamsal yoniiniin bi-
reyler arasindaki iletisimin tamamlayici ya da goreli etkililigidir. Bu,
karsilikli uyumun (mutual rapport) daha genis 6lgekli bir benzeridir.
Schlesinger, Deutsch’un halki, milliyetgiligin bigimlenmesini sagla-
yan temel olarak ele aldigini, bu haliyle kavramin ulus-devletten uzak
oldugunu ve kuramda devlet olmadan salt ulusun ima edildigini hatir-
latir. Basitge halk, var olan uluslararasi devletler sistemi igindeki ulu-
sal gruplarin otonomisini tamimlar. Bu tanimlamada anilarin, aliskan-
liklarin ve degerlerin gérece tutarli ve oturmus yapisina dayali ulusal
gli¢ ve bu ulusal giiciin gegmisten bugiine ve gagdaslar arasinda var
olan toplumsal iletisim olanaklarina dayali olmasi s6z konusudur (20).

Deutsch’un kuramina gore uluslarin iletisimsel pratikleri yabancilarin
dislanmasina yol agar. Etnik biitiinliik, diger gruplar s6z konusu oldugunda
iletisimsel engeller kurar ve iletisimin etkililiginde “isaretlenmis gedikler”
(marked gaps) dogurur. Gége dayali ve asimilasyona agik bazi uluslar yeni
tiyelerin entegrasyonuna iyi uyum saglasalar da, digerleri siireci yenileri
kovma hatta imha etmeye kadar geri dondiirebilirler (20).

Emest Gellner, Uluslar ve Milliyetcilik (1983) adli galijmasinda
Deutsch’un toplumsal iletisim kavramina modermnizm ve sanayilesme
diisiincesini ekleyerek onu kullanmaya devam eder. Gellner, ulus fikri ve
modem sanayi toplumlarinin ihtiyaglar: arasinda yapisal bir bag oldugunu
savunur. Ona gére ulus fikri modern toplumlarda karmasik olarak diizen-
lenen ig boliimiiniin sorunsuz yiiriimesi igin gerekli olan paylagilan kiiltii-
rel temeli ve sosyal homojenligi saglar. Kiiltiirel sinirlar ulusal kiiltiirler
tarafindan tanimlanir. Ulusal kiiltiirler ise ulusal egitim sistemi sayesinde
olusturulan yazinsal bir “yiiksek kiiltiir’den yayilir. Bu durumda bir ulu-
sun kiiltiirii 6ncelikle resmi kiiltiirle tamimlanir (Gellner, 1983). Gellner,
medyanin ulusal kiiltiirdeki rolii hakkinda McLuhan’in (2001) iinlii afo-
rizmasi “medya mesajdir”1 hatirlatacak bigimde medyanin tagidig1 mesa-
jin 6zilind, yayim dili ve bigemin olusturdugunu ileri siirer. Bu mesaji
anlayabilen ahlaki ve ekonomik bir cemaate katilirken, anlayamayanlar
dislanir (Gellner, 1983: 127). Bu sayede medya, ortak kodlar kullanmakla
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seyircilerin verili bir cemaatin tiyesi olduklarini diistinmelerini saglayarak
kiiltiirel sinirlar gizer (Schlesinger, 2000:22).

Bu sinirlanmis ¢izgi Anderson’un (2004:119) Hayali Cemaatler ki-
tabinda ileri siirdiigii yazili doktimanlarin basim dilinin milliyetgiligi ya-
ratif iddiasiyla paraleldir. Anderson’un ¢aligmasi Deutsch’a gonderme
yapmasa da onun yaklagimi hem toplumsal iletisim ¢ergevesinde ulus
devletin sosyokiiltiirel ve iletisimsel uzamini hem de i¢sel ulus bigimlen-
mesi siireglerini igerir (Schlesinger, 2000:23).

Schlesinger, sosyal iletisim kuramlanmn iki kilit egilimi oldugunu
one siirer: [letisim ve ulus arasinda varsayilan iglevsel uyum ve ulusal ileti-
simsel uzamin igerigine olan ilgi. Film ¢ahsmalan sasirtic1 bir siklikla ileti-
simsel uzamin ulus devletin egemenligi iginde oldugu varsayimina dayan-
maktadir (24). Gellner, Deutsch ve Anderson farkh agilardan ancak benzer
bigimde uluslarin insa siiregleriyle, topluluklarin ulusa nasil evrildikleriyle
ilgilendiklerinden igsel farkllagma ve ¢atigmalara deginmezler. Homo jen-
ligi verili bir olgu olarak ele alirlar giinkii ulusal kiiltiiriin nasil siirdiiriildii-
gilyle ve gegirdigi degisimlerle degil, nasil yaratildigiyla ilgilenirler (21).
Sosyal bir mekanizmanin nasil olustuguna dair teori, onun nasil isledigi ve
yasamin siirdiirdiigtine dair nemli veriler igerse de nihayet bu ikinci du-
rumu biitiiniiyle agiklamakta yetersiz kalacaktir. Film galismalarinda ¢ikis
noktasi olarak Anderson’un formiilasyonunun yaygin kullaniminin dogur-
dugu sorun buradan kaynaklanmaktadr.

Ulusal sinema tartismalannda kilit metin olarak 6nem kazanmg bir
baska ¢alismay dikkate alarak bu yaygin yaklagimin yol agtig1 sakincalan
daha yakindan gorebiliriz. Susan Hayward on dokuzuncu yiizyilin milliyet-
¢ilik ¢ag oldugunu, sinemanin, milliyetgiligin yol agtig1 yikim ve dekadans
¢aginda diinyaya geldigini belirtir (1993a:5). Hayward’in sinema ve milli-
yetgilik arasinda olugturdugu bu eszamanlilik, filmin ulusalliginin habercisi
gibidir. Ancak bu akil yiiriitmede dogum yillannda gezgin kumpanyalarla
sinir sinir dolagan sinemanin, ulusallia en uzak, en ulusasin oldugu za-
manlanni yasadigi ve milliyetgi gurura olabilecek en uzak mesafede bulun-
dugu dikkate ahnmamigtir, Hayward, filmin, bir ulusun kiilttirel ifadesi
islevi gordtigiinii belirtir. Film, ulusu metinsellestirir ve devlet-yurttas, dev-
let ve yurttag-teki gibi kavramlar arasinda bir dizi iliski kurar. Ulusal bir
sinema kagimlmaz olarak iki kurucu kavram olan kimlik ve farklilk ara-
sindaki bir dizi sozceleme (enunciation) indirgenir (X).

Hayward, ulusal bir kurum olarak sinemanin iig telaffuz bigimi ol-
dugunu ileri siirer. Bunlar “filmler”, “onlar hakkinda yazilanlar”, “argiv
ve gosterim kurumlari”dir. Hayward’a goére ulusal sinema konusunda
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dikkate alinmasi gereken sey, “ulusun merkezindeki” basat kiiltiiriin (6r-
negin ABD’de Hollywood) ya da hegemonyanin merkezindeki resmi
kiiltiinin sinemasidir. Merkezdeki sinema, ulusun ideolojisine gore bigim-
lenir ve gesitli ¢cevre sinemalan (iilke igindekileri de) disarida birakarak
kanonlagtirilir.'? Medya ve dagitimci sirket kataloglar anaakim popiiler
sinemayi kanonlastirirken film enstitiilerinin yilliklar: ve elestirel yazilar
avangart filmleri kanonlastirabilir (6). Bu modelde igeride (ulusal sinirlar
icinde) olmasina ragmen diger sinemalar; Gtekilerin sinemasi, sansiire
ugrayan, yasaklanan kenardakilerin sesi ya da kiilt sinemalar disarida
birakilir. Bazi durumlarda iki kategori arasinda belli bir dereceye kadar
gegisgenlik ihtimali hesaba katilsa da kural olarak yukarida sayilan sine-
malara ulusallik payesi verilmez.

Hayward’a gére ulusal sinema kavrami konusundaki belirsizlik, da-
ha ¢ok ortak yapimlar siniflandirmada kullanilacak ilkelerin saptanmasi
meselesinde s6z konusudur (11). Bu tammlama, yan yana duran egemen
ulus devletler ve onlarin ulusal sinemalaruni verili bir olgu olarak ele alir.
Ancak Higson’da oldugu gibi Hayward’in daha sonra ulusal sinemaya
iligkin tavrim degistirmistir. Yukarida soz ettigimiz makalesinden yedi yil
sonra Hayward, smnir gizgilerinin artik bir iilke topraklariu gevreleyip
sinirlamak yerine her iilke topraginin iginde gidip gelmekte oldugu séy-
leyen Paul Virilio’dan alint1 yapar ve ulus devlet-ulusal sinema formiilii-
nii sorunsallastirir (2000a:94). Onceleri sinemamin milliyetgilik ¢aginda
diinyaya geldigini hatirlatirken, daha sonra sinemanin saf bir iiriin olma-
digini, dogustan birgok kiiltiiriin melezi oldugunu ileri siirer. ideal bir
ulusal sinema yazisinin sinemay “gii¢ ve bilgi yapilarini saklamamasi,
kinlmig 6zmelliklerin ve pargalanmis hegemonyalarin oldugu kadar da-
gilmig ve ortbas edilmis kimliklerin mise-en-scéne’i olarak islemesi gere-
ken bir pratik” olarak ele almasi gerektigini belirtir (101).

Hangi ulusal sinemanin hanesine yazacagimizi bilemedigimiz or-
tak yapimlar, onlan siniflandirmada kullanilacak olas: kistaslarin an-
lamsizhig1 (kesin bir sonuca varmak igin filmin finansmaninin yarisin-
dan fazlasini saglayan 6zel ya da tiizel kisinin uyrugu ya da vergi
6dedigi devleti kuran ulusu dikkate alarak filmin hangi ulusal sinema-
ya ait oldugunu sdylemek gibi) film ¢aliymalariyla ilgilenen akh ba-
sinda herhangi bir aragtirmaciyi, bu sorunu mutlak bir kesinlikle ¢oze-
cek bir kural arayigindan uzak tutmustur. Simdilik giderek karmagik-

12 Film kanonu, diger filmlerin degerlendirilmesinde olgiit olarak alinan, sinirh
sayida bas yapiti tanimlar.
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lasan uluslararasi ve ulusasir ortak yapimlarin aidiyetine iliskin kesin
yargl, film galigmalari alaninda kabul edilebilecek tiirden belirsizlige
tahammiilii olmayan Furimages gibi uluslararasi destekleme orgiitle-
rinin, ¢atisma durumlarinda yargi kurumlarinin ve sigorta sirketlerinin
uhdesindedir. Oysa film g¢alismalarindaki genel egilimlere baktigi-
mizda bu durum kuram iginde kabul edilebilir bir gri alan olarak yer
alir ve ulus devletler/ulusal sinemalar formiiliinii zedelemez. Bu for-
miil, kiiresel egemen Hollywood sinemasi (merkez) ve onunla reka-
betten kaginabilecek giivenli bir alan olan i¢ pazara yonelik, kendisini
Hollywood’dan farklilastirarak tanimlayan yerel ya da ulusal sinema-
lar (g¢evre) ve yerel pazar (merkez) iginde farklilagmig, avangart, sa-
nat, auteur sinema ya da Fransa’da Magrip kokenli sinemacilarin
filmlerine atfen kullanilan beur sinema gibi 6rneklerin olusturdugu
diger sinemalari (¢evre) merkez-gevre iliskisi i¢inde degerlendirir.

Sinemanin ulusal mitlerle kurdugu iliski agiklanirken, Hayward’in
yukarida andigimiz formiiliinde ¢evrenin gevresinde birakilan, marjinal-
lestirilen sinemalara, antagonist ancak tamamlayici bir rol atfedilir. Mer-
kez sinema (ulusal sinema) egemen goriiniirliigii saglayarak ulusal mitleri
yeniden inga ederken ¢evre sinemalar (ulusal sinemalarin gevresi) bu mit-
lerle miicadele eder, onlar1 yikmaya girisir, boylece gevre biiyiik ulusal
tablo igindeki yerini alir (Hayward, 1993a:15).

Bu formiil, ulusun tekil ve homojen bir varlik oldugu savina dayal
gibi goriinmektedir. Ulusal sinema da bu durumda verili bir tilkenin sine-
matografik tretimi olarak ele alinmalidir. Higson da benzer bir bigimde,
filmlerin bir ulusun halkini bir cemaat olarak bir arada tutmaya yarayacak
bigimde onlarin korkularini, endigelerini, zevklerini ve etkilendiklerini
dramatize ettigini, bunu yaparken halkin kendisini ortak bir kiiltiire sahip
tek bir viicut olarak algilamasi ve kendilerini diger kiiltiir ve cemaatlerden
ayimasi igin farkli ve genellikle karsit gruplan ele aldigini belirtir. Elbette
bu is asla tamamen basarilmis degildir (Higson, 1995:7). "

Yukanda, sonradan kendi savini sorunlastirdigi belirtilen Higson,
onceki “Ulusal Sinema Kavrami” makalesinde, ulusal sinema ¢aligmala-
rina egemen olmus dort yaklagimi ele alir. Bunlar ekonomik, metin te-
melli, gosterim yo6nelimli ve elestiri yonlendirmeli yaklagimlardir. Eko-
nomik yaklagimla filmin yapim, dagitim, gésterim alanlarindaki sahiplige
ve kullanilan film donanimi ve finansmanin kaynagina dayanarak bir
filmin ulusal olup olmadigina karar verilmektedir. Gosterim ya da tiike-
tim temelli kistaslar ekonomik yaklasim iginde de degerlendirilebilecek,
hangi filmi kimlerin izledigiyle ilgilenen kistaslardir. Filmlerin ne hak-
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kinda oldugu, ortak bir bigim ya da diinya goriisti paylasip paylagsmadik-
lari, ne gesit bir ulusal karakter tasarimina sahip olduklari, ulus ingasi,
sorgulamasi ya da arayisi gibi konularla ne kadar ilgilendikleri, metin
temelli yaklagimin sorgulama alanina girer. Elestiri yénlendirmeli yakla-
sim ise popiiler seyircilerin arzu ve fantezilerine seslenenlerden ¢ok, belli
bir ulus devletin yiiksek kiiltiirel ya da modemist mirasini isleyen nitelikli
sinemasini ulusal sinema 6megi olarak kabul eder (Higson, 1989:36-37).

Ekonomik, metin temelli, gosterim yo6nelimli ve elestiri yonelimli
bu yaklagimlarin her biri, Higson’un da belirttigi tizere gegerliligi sorgu-
lamaya son derece agik kistaslara dayalidir: Uluslararasi sermaye dolagi-
minin giiniimiizdeki yayginligi, Eurimages gibi uluslararasi yapimlari
tesvik eden uluslararasi film siyasalarinin varligi disiinildigiinde eko-
nomik yaklasimla anlamh bir siniflandirma yapmay: giderek olanaksiz
hale getinnektedir.I3 Diinyanin her yerinde birbirine benzeme egilimi
gosteren popiiler tiiketici aligkanliklari, 6zellikle Hollywood yapimlarinin
kiiresel niifuzu ve yerel sinemalari bigimsel olarak etkilemedeki etkililigi
diistiniildiigiinde, begeninin ulusal farkliligina dayali gésterim yonelimli
yaklagim sorunlu goriinmektedir. Elestiri yonelimli yaklagimin 6n plana
¢ikardigi ulusal kiiltiirel mirasa dayali sanat sinemasi ise muhtemelen ig
pazarda yeterli sayida izleyiciyle bulusamayacagindan dolay: paradoksal
olarak uluslararasi seyirciyi hesaba katar. Higson, sanat sinemasinin do-
gal yasam alaninin film festivalleri ve elestiri pratikleri agi oldugu ve
artan uluslararasi ortak yapim egilimi dikkate alindiginda bu durumun
goriindiigli kadar tuhaf olmadigini kaydeder (1989:41).

Ulusal Sinema konusunu ele alan bir bagka arastirmaci Alan
Williams (2002:18), glinlimiiz ticari anlati sinemasinin en ayirt edici 6zel-
ligi biit¢e biiyiikligl olan bir dogru lizerinde diistintilebilecegini savunur.
Buna gére, dogrunun bir ucunda sermaye yogun, aksiyon film tiiriiniin
“kiiresel” sinemasi, diger ugta diisiik biitgeli, film festivallerine yonelmis
“sanat” sinemasl, “bagimsiz”, “auteur” sinema bulunmaktadrr. Bu ug
uluslararasi olarak tanimlanabilir. Film festivalinde, sanat evlerinde,
6demeli televizyon kanallarinda yapimlarin goriintir bir ulusal kékene

13 Sadece Tirkiye’de 1991-2003 yllari arasinda yapilan 242 filmin 39°'u Eurimages
destegi almig, dolayisiyla destegin kosulu olan bu sayida uluslararasi yapim ger-
¢eklestirilmistir. Bu rakam, toplam film sayisinin yiizde 16’sina denk gelmektedir.
Oran ilk bakista diisiik goriinebilir ancak 1931-1990 yillan arasinda uluslararasi
ortaklikla yalnizca 40 film yapildig1 goz 6niinde bulunduruldugunda kayda deger
bir artis oldugunu kabul etmek gerekir (Ulusay, 2005: 335,339).
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sahip olmas), senaristin ya da yonetmenin goriiniirliigii kadar gereklidir.
Finansal dogrunun ortasinda nihayet orta biitgeli “ulusal” yapimlar yer
alir. Bunlar yerli izleyiciler (ya da Fransa igin Belgika 6meginde oldugu
gibi yakin izleyiciler) i¢in tasarlanmislardir. Bu filmlerin yapimcilari ih-
rag pazan igin gorece daha az hirshdirlar (18).

Hayward’in, Higson’un ya da Williams’in siniflandirmasindaki
kategorilere giren her filmin ulusalligi sorgulanabilir. Yukarida gérii-
lebilecegi gibi genellikle ticari/popiiler/anaakim filmler ile yiiksek
kiiltiir/sanat sinemasi ve (Hayward’in siniflandirilmasinda ayri bir
kategori olarak degerlendirilen ancak genellikle ikinci kategoriye yer-
lestirilen) avangart/marjinal filmler olarak bi¢imlendirilen iki ana bas-
ig1n da ulusallig1 sorgu konusu edilebilir.

[k kategorideki filmleri ulusal olarak kabul etmek igin Hollywood’un
popiiler sinemasal anlatinin bigimlenmesindeki kiiresel etkisini gérmezden
gelmek, popiiler begeninin ulusal sinirlarla anlamh bigimde farklilagtigim
varsaymak gerekir. Ikinci kategori filmlerin ulusal sayilmas: icin ise bu
filmlerin ulusal yerel pazarlardan daha ¢ok uluslararasi seckin film ortamla-
rinda, festivallerde, sinemateklerde, 6demeli televizyon kanallannda izlen-
digini, ¢ogu durumda ulusal sinirlar iginde gésterim olanag bulamayan
filmlerin uluslararasi alanda taninurhik elde ettigini ihmal etmemek gerekir.
Ozellikle bu kategoride yer alan sanat filmlerinin barindirdig ulusal motif-
lerin varhgini, birgok kez ulusal sinirlar igindeki izleyici i¢in degil stnirlann
otesindekiler igin diiglintilmiis “turistik” 6geler olarak elestiri konusu ol-
duklann gérnezden gelip, bu filmlere “ulusal” payesi vernek igin yeterli
neden olarak gérmek gerekir.

Ulusal sinemalari semalastirma ¢abalarimin bir 6megini de Stephen
Crofts’'un “Reconceptualising National Cinema/s” makalesinde goriiriiz.
Crofts, farkli ulus devletlerin siyasal, ekonomik ve kiiltiirel rejimlerinin
yedi farkli ulusal sinema tarzina yol a¢tigini ileri siirer (1993:50). Bunlar
“Avrupa Modeli Sanat Sinemasi”, “Ugiincii Sinema” (Solanas, Mrinal
Sen, Tahimik, Sembene ve Cisse gibi yonetmenlerin), “Ugiincii Diinya ve
Avrupa ticari sinemasr”, “Hollywood’a aldinnayanlar” (Bollywood),
“Hollywood’a 6ykiinenler” (Anglosakson sinemalar), “Totaliteryan si-
nemalar” (Cin, fagist Almanya vs.) ve “bélgesel/etnik sinemalar’dir
(Katalonya, Queébec, Aborijin sinemasi vs.) (53).

Crofts, ozellikle Batida ulusal sinema iiretiminin genellikle
Hollywood’a kars1 tanimlandigini belirtir (49). Yukarida' bunun ko-
rumaci bir refleksle ulusal sinirlar iginde homojen bir ulusal kiiltiir
6nkabuliine yol agtigini ileri siirmistiik. Oysa Crofts’un metni ulusal

36



sinemay1 “Birinci Diinya” kavramlari diginda ele alarak bu giidiiyii ve
beraberinde getirdigi sakincalari ortadan kaldirmak iddiasindadir (60).

Ote yandan Jerry White, Crofts’'un metninin ulusal sinemay: daha
actk bicimde tanimlamak yerine, ulusal sinema kavraminin ve ima ettigi
birligin yetersiz oldugu duygusunu uyandimak arzusunda oldugunu an-
cak kavramin, Crofts’un semalagtirmasinin ima ettigi kadar da yetersiz
olmadigim savunur. White’a gore Crofts, Ugiincii Sinemanin'* ulus ol-
maya iligkin Birinci Diinya kavramlanna karsi geldigi konusunda hakl-
dir. Crofts’un da belirttigi gibi, Ugiincii Sinemaya iliskin tartismalar, bu
akimin Getino ve Solanas’in manifestosunda ortaya koydugu antiemper-
yalist ve enternasyonalist dogasi nedeniyle, ulusal sinemaya dair bir¢ok
Birinci Diinya diistincesini, 6zellikle de ulusal ve kulturel egemenlik fik-
rini gegersiz kilmistir (1993:53).

Crofts, ulusal sinemanin “ulusal”im verili bir gergeklik olarak alma
egiliminin, Birinci Diinya’nin disindaki yollarla da sorgulanmas: gerektigi-
ni ileri siirer. Ona gore Hollywood egemenliginin birgok ulusal sinemay:
pazar konumu agisindan istikrarsizlagtirmasi ve marjinallestirmesinin yam
sira bolgesel ve diasporik sinema tiretimi, 6zerk kiiltiirel ekonomik etkinlik
olma niyetindeki ulusal sinemalar fiknne meydan okur (1993:61).

Crofts’'un Birinci Diinya kavramlanm kullanmaksizin giristigi se-
malastirma da, saghkh bir taksonomiden beklenecek tasnif islevini yerine
getirmekten uzaktir. Zira her ulusal sinema 6megini bir dizi bigimsel ve
tematik ozellikler dizgesiyle iliskilendirmeye kalkar. Oysa birgok ulusal
sinema omegi, tasnifi anlamsiz kilacak bigimde bu listedeki baghklarin
birogunu aym anda kapsamaktadir. Omegin iran sinemas her yil diizi-
nelerce gekilen melodram ve komedileriyle Ugiincii Diinya ticari sinema-

14 Ugiincii Diinya sinemasi ve Ugiincii Sinema gibi kavramlann kapsadigi anlamlar da
tartismalidir. Oregin Roy Armes, "Ugiincii Diinya Sinemasi"n1 genel olarak Ugiincii
Diinya iilkelerinde yapilmus filmlerin olugturdugunu séylerken, Paul Willemen, “Ugiin-
cli Sinema“dan, tglincii diinyahlar tarafindan iretilmis olsun olmasin, belli politik ve
estetik programa dayali ideolojik bir proje olarak bahsetmeyi yegler (Shohat ve Stam,
1994:27). Kavramin kendisi, Kiiba devriminden, Arjantin'de Peronizmin slogani
“lglinci yol"dan ve Brezilya'daki Cinema Novo gibi sinema akamlanndan ortaya ¢ik-
mugtr. Estetik olarak Sovyet montai, Brechtgi epik tiyatro, ltalyan yeni gergekyiligi ve
hatta Griersoncu sosyal belgesel gibi farkh alamlardan etidlenmigtir. Kavram, 1969'da
Fernardo Solanas ve Octavio Getino'nun “Ugiincii Sinemaya Dogru” manifestosundaki
tanimiyla dolagima girmistir. Onlara gére “Uglincii Sinema”, zamamimizin en biiyik
kiiltiirel, bilimsel ve sanatsal manifestosu olan, kiiltiriin somiirge etkilerinden temiz-
lenmesi (decolonisation) [Ugiincii Diinyada ve onun emperyalist devleder igindeki kar-
sihikdanndaki antiemperyalist miicadelede] siirecinde taninir (28).
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sina iyi bir émek olusturmaktadir. Ote yandan film festivallerinde boy
gosteren Abbas Kiyariistemi, Muhsin Mahmelbaf gibi y6énetmenlerin
seckin sanat filmleriyle ve Cafer Panahi’nin toplumsal elestirel filmleriyle
(ki bu iilke sinemasi goklukla bu filmlerle tamnmustir) iran sinemasi Av-
rupa modeli sanat sinemasi ve Ugiincii Sinema 6megi olarak karsumiza
¢ikmaktadir. Dahasi iran sinemasi, Bahman Gobadi gibi yénetmenlerin
cektigi, iran Kiirdistani’nda gegen Kiirt filmleriyle bolgesel/etnik sinema-
lar baghg: altina, 6zellikle devrim sonrasi ve savag donemi (Iran-Irak sa-
vasi) propaganda filmleriyle totaliteryan sinema bashg altina yerlestirile-
bilir. Boylelikle Iran’in ulusal sinemasi, Crofts'un yedi kategorisinden
besine dahil edilebilir. Bu 6mekler arttirilabilir. White, Hindistan ve Kore
sinemalarinin da Crofis’un birgok kategorisine ayni anda dahil edilebile-
cegini ileri stirer (White, 2004:15-16). Bu durum, Crofts’un sablonunun,
indirgemeler yaparak, belli ulusal sinemalar belli bigemsel tarzlara esit-
leyerek ulusal sinemalari siniflandirmaketa yetersiz kalmasini agiklar.

Ulusal sinemalar taksonomisinin basarisizlig: salt Crofts’un modeli-
ne 6zgii degildir. Omek olarak ele aldigimiz iran sinemasi, Hayward’in
¢ok daha basit ve genellemeci ticari sinema-sanat sinemasi ayrimiyla
kurulan ikili modeline de uymamaktadir. Devlet ve devlete bagh vakifla-
rin yonetimindeki gosterim salonlarinda sahip oldugu ayricalikli gosterim
kosullarina ragmen iilke iginde ¢ok az sayida seyirciyle bulusan Abbas
Kiyaristemi filmleri, kendi tilkesinde batili seyirci igin dretilen, turistik
filmler olarak elestiriler alir. Ustelik anlatim dili, tematik benzerlik, bigem
agisindan her yil yaklagik 60 filmin"’ cekildigi tlkede, seyircinin ¢ogun-
lukla ragbet ettigi yapimlarin ¢ogunlugunu olusturan ve andigimiz sinif-
landirmanin ilk kategorisine giren ticari filmlerle higbir anlamh ortak
noktaya sahip degildir. Uluslararasi sinema seyircisi, 6zgiin bir sinemasal
dil kullanarak yerel kiiltirel motiflere yer vermesiyle tanidig
Kiyariistemi’yi, bir anlamda Iran sinemasuyla esitleyerek alkislamaktadr.

Ote yandan iran’da iiretilen onlarca filmin ezici gogunlugunu ticari
filmler, 6zellikle melodram ve komedi filmleri olusturmaktadir. Bu film-
ler sadece yerel izleyici igin iretilmekte ve sinirlarin disinda ilgi gekme-
mektedir. Ancak s6z konusu yapunlar, 6zellikle melodramlar, s6zgelimi
Tiirkiye’de tretilen ve tretilmis melodramlarla anlatim dili, tematik ben-
zerlik ve bigem agisindan 6nemli 6lgiide 6rtiismektedir. Oyle ki, iran’in
6zel kosullarindan otiirii var olan bir takim kurallar (kadinlarin értiinme

15 fran'da 1995-1999 yillar1 arasinda ortalama 58 yapim iiretilmistir (Yaren, 2003: 138).
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zorunlulugu, erkek ve kadin oyuncularin birbirlerine dokunmasinin yasak
olmasi) ve onlarin getirdigi zorunlu anlatim dolayimlari olmasa bu film-
leri birbirinden ayirmak bile giigtiir. Daha genis bir agiyla bakacak olur-
sak, Misir sinemasiyla ve hatta Hint sinemasiyla benzerlikler bulmak
miimkiindiir. iran sinemasi 6zelinde gegerli bolgesel akrabalik, kiiresel
diizeyde popiiler sinemada Hollywood filmleriyle akrabalik olarak ortaya
¢ikar. Bu durumda ulusal 6zgiinliige dair tiim tamimlamalarin olmazsa
olmaz kosulu olan 6z-farkhilagtirma (ulus ve otekisi arasinda ulusun 6z-
guinliigiinii saglayacak farkliliklar oldugu varsayimi) ulusal sinema tanun-
lamasinda yara almaktadir.

Higson’un belirttigi gibi ulusal sinema kavrami siklikla “tarumnlayict”
olarak degil “‘kural koyucu” olarak kullanilir, popiiler seyircinin gergek
sinemasal deneyimini tarumlamak yerine ulusal sinemanin ne olmasi ge-
rektigini belirtir (1989: 37). Bu 6nermenin ilk béliimd, ulusal sinema ile
ilgili galismalan taradigiuzda erigebileceginiz bir saptamay igerir ve tar-
tismah olmaktan goérece daha uzaktir. Ancak 6nermenin ikinci boliimi,
Higson’un bu kuramsal problemi ¢6ziim igin gosterdigi yolu tanimlar ve
tartismaya alabildigine agiktir. Ozellikle son geyrek yiizyilda, sosyal bilim-
lerde ezici egemenlik kazanmisg bir goriis olarak sinifin sona erdigi kabulii-
niin ve sinuf olgusunu gérmezden gelmenin yol agtig biiyiik boslugu hatir-
latmaktadir. Oysa film galigmalarinda etno-merkezcilik digindaki altemnatif-
lerin de altimi gizmek gerekir. Bu noktada Pierre Bourdieu gibi kuramcila-
nn, popiiler begeninin tanimini ulusal olmaktan gok sinifsal olarak yaptigi-
ni vurgulamak gerekir. Bourdieu’ya gére begeni yargilan “sistemli bir dii-
zenleme uyarinca orgiitlenmislerdir ve agikga temellerini bireysel psikolo-
jiden ¢ok ‘kiiltiirlii’ insanlarin tercih ve bilgilerini bigimlendiren ancak sis-
temli bir agiklama saglamaksizin bir toplumsal sinifin ‘hayat idaresini’ 6r-
giitleme egilimindeki sinf ethosundan alirlar” (1996:98). Bourdieu, is¢i
sinifinin begeni yargilamasi sistemini popiiler estetik olarak ortaya koyar
(85). Sinif ise ulus devletlerin sinirlanna sigmayan kiiresel bir olgudur. Po-
piiler filmlerin ulusal niteligin tartigilmasi, ancak Harlequin serisi gibi be-
yaz romanlarin birincil ayirt edici 6zelligi olarak ulusal niteliginin tartigil-
masi kadar anlamli olabilir. Ozellikle popiiler sinemada ulusal belirleyici-
likten ¢ok sinifsal belirleyicilik s6z konusudur.

Siniflanduma sorununun bir bagka ayagini ise etnik filmler olugtur-
maktadir. franli Kiirt ydnetmen Bahman Gobadi’nin iran Kiirdistan’inda,
Kiirt oyuncularla ve Kiirt dilinde ¢ektigi Zamani Barayé Masti Asbha
(Sarhos Atlar Zamam, 2000), Gomgashtei dar Aragh (Anayurdumun
Sarkilari, 2002), Lakposhtha him parvaz mikonand (Kaplumbagalar da

39



Ugar, 2004) filmlerini ya da Emir Kusturica’min Cingene oyuncularla
Cingene (Roman) dilinde ¢ektigi filmleri Dom za Vesanje (Cingeneler
Zamani, 1988), Crna Macka, Beli Macor (Kara Kedi Ak Kedi, 1998), her
ne kadar bu filmler iran’da ve Yugoslavya’da, bu iilkelerin vatandaslan
tarafindan tiretilmis olsalar da ulusal sinema kavrami baglaminda deger-
lendirmeye girismek birgok kuramsal zorlugu beraberinde getirir.

Ulusal sinema tartigmalarinin ve ulusal sinemayi belirlemek (izere
6nerilen sinuflandinnalarin bu ¢ahsmada sorunsallagtinlan yénii, ulusal
sinema kavraminin (birgok kuramcinin teslim ettigi, yine de bu gekinceyle
birlikte tamimlama gabalarina devam ettigi tizere) belirsizligidir. Bu belir-
sizligin ardinda biiyiik 6lgiide ulus kavraminin belirsizligi yer alir. Ulus
kavraminin neredeyse totolojik dogasi (var oldugu igin var olmasi), Hugh-
Seton Watson’un deyimiyle ulusun bilimsel bir tamiminin yapilamazlhig;,
fenomenin varhigindan ayri bir durumdur (Hayward, 1993a:1). Kuramcilar,
ulus tamminin belirsizligi ile tanimin yapilmasi igin duyulan gereksinim
arasindaki aralig1 film ¢aliymalanna da tagimiglardir.

Burada sinemayla, “tanimlanamadig halde var olan’ ulus kavrami
arasinda birgok farkli diizeydeki iliskinin yadsinmasi 6nerilmemektedir.
Dissanayake’nin belirttigi gibi, sinema, ulus ve tarih arasinda, iktidar,
ideoloji, hakikat, sémiirgecilik, somiirge sonracilik gibi kavramlarin bir
araya geldigi karmagik bir iligki bulunmaktadir:

Bugiin diinyada milliyetgilik, kiireselcilik ve etnisite kavram-
lan giderek karmagiklagmaktadir. Kolektif kimlik, grup aidiyeti ve
bunlara zemin olugturan tarihsel duyurn giderek daha denetlene-
mez hale gelmektedir[...] Bir zamanlar bir arada ve kaynasmig
olarak bilinen devletler pargalanmaktadir, yeni ittifaklar ortaya
¢ikmaktadir, kiiresellesme momentum kazanmaktadir, ulusagiri
kiiltiirel akug hizlanmaktadir, yeni-kozmopolitancilik yiikseligtedir.
Ayni zamanda milliyetgilik, alt-milliyetgilik, etnik kimlikler, din-
sel baghliklar, varhklanm daha giiglii ve tirkiitiicti bigimde belli
etmektedirler. Sinemada dolagim olanag: buldukga bu yeni feno-
menlerin ulus ve tarih sorununa derin etkileri olacaktr (1994:X).

Bu iliskiyi gérmezden gelmek olasi degildir. Ancak film ¢alismala-
rinin bu iliskiyi tanimlamada kullandig) y6ntemlerin, 6zellikle ulus kav-
raminin film ¢ahgmalarina ¢agrilmasinda araci olarak kullanilan aktér
gozden gegirilmesi gerekmektedir. Bunun yani sira, ulusal sinema metin-
lerinin yazilmasinin ardindaki 6nemli bir giidiiniin, Bergfelder’in sapta-
dig1 gibi, Amerikan hakimiyetinin kiiresel diizeyde homojenlestirici etki-
sine karsi ulusal 6zgiilliiklerin 6n plana ¢gikarilmasi isteginin de kisitlayici
etkisini unutmamak gerekir (2005:323-4). Benzer bigimde Schlesinger,
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“cogu kez mevcut sosyolojik diistinceyle agik iliskilendirmelere gidil-
meksizin film ¢alismalarinda, ulusal uzamin i¢ini daha karmasik ve gesitli
olarak gormek fakat ayn1 zamanda ulusallhk degilse de devlet olmakla
iligkili sinir duvarlarimin varhgs fikrini korumak arzusunun” yattigim be-
lirtir. “Bilingli olarak ya da bilingsizce, kiiltiirel cografyanin, egemen dev-
letlerin olusturdugu bir diinyada bulunan ulus devletlerin” sinirlariyla
cakistigi varsayinu film ¢alismalan alaninda gegerlik kazanmistir
(Schlesinger, 2000:26). Ulusal sinemalarin diasporik boyutu, ortak ya-
pumlar meselesi gibi, en gok gelisigiizel bir dipnot olarak, ¢ok daha arzu
edilen yerli, salt kendine bagh ulusal film yapimi normu iginde kabul
edilebilir bir istisna olarak ele alinir (Bergfelder, 2005:323-4).

Crofts, uluslarin ve ulusal sinemalarin farkliliklarini kuramsallastir-
manin, Homi Bhabha’nin “dislayici emperyalist ideolojilerin kendi ve
oteki” olarak tanimladigi durum gibi uygunsuz oldugunu ileri siirer
(Bhabha, 1989:111). Ulusal sinemasal 6z tanimlama, ulusal 6z tanimlama
gibi kendini farkliliklar: iizerinden yiiceltmeyi, baskalarindan farkh bir
konumda olmakla gururlanmay: sever. Kendi 6tekilerini bastiran egonun
boylesi askin bir kavranisi, ulusal sinemalar hakkinda diigiinmek i¢in bir
ara¢ olarak ben/oteki modelinin yetersizligini ortaya ¢ikarir. Bu diialist
model sadece iki politik durusa izin verir: Emperyal saldirganhk ve ona
meydan okuyan ulusal sovenizm. Bu model ne Ugincii Sinemalarin
Solanas’in deyimiyle “deneysel” asamasim ne de “Hollywood’a 6ykiin-
me” gibi projelerin varhgini hesaba katabilir (Crofts, 1993:63).

Bu ¢aligmada ulusal sinema kavraminin sorunsallagtinlmasinin te-
mel nedeni de gogmenlik gibi ulus kavram tartigmalanyla iliskilendiril-
mesi gii¢ bir konunun ele alinmasidir. Ulusal sinema kavramina iligkin
bugiine dek yapilan ve genel kabul gérmiis 6nermelere bagh kalindig:
stirece, bu ¢alismay siirdiirmek giigtiir. Gogmen sinemasi konusunu, ulu-
sal sinema tartigmalarnin olusturdugu ana metnin bir dipnotu olarak dii-
siinmek yerine, elimizdeki 6zellikle son yirmi yilda bigimlenmis ana
metni pargalara bolmek gerekir.

Ulusal sinema kavrami ancak sorunu dar ve 6zgiil bir gergeveyle ele
aldigimizda, 6megin hukuki gereksinimlerle tammlanabilir. Kavrami
sinirlandinlmig, dar anlamda kullanmak, 6megin sadece ulus ve ulusallik
sorununu dogrudan isleyen, kanonik 6zellikler tagiyan, ulusal sinemayi ya
da ulusal 6l¢ekli doniisiim siireglerine, ulusal inga dénemlerine eslik eden
6zgiil akimlan isaret etmek i¢in kullanmak, belirsizligi ortadan kaldirabi-
lecek baska bir ¢6ziim olabilir. Omegin 1981°de yazdig1 “The Dilemmas
of a National Cinema’ metninde Susan Barrowclough, 1960’larda ortaya
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¢ikan ulusal sinemalann ortak bir dizi tarihsel ve politik konjonktiirii pay-
lagtigint belirtir. Ulusal sinemanin Cezayir, Senegal gibi bagimsizligini
yeni kazanmig devletlerde ya da Cekoslovakya, Brezilya gibi gegici poli-
tik 6zgirliik désnemleri gegiren iilkelerde ama her durumda radikal politik
déniigiimlerin ve yeni kiiltiirel ifadenin birlestigi hallerde (¢ogu kez dev-
let destegiyle) ortaya ¢iktigini ve ulusal sinema kavraminin ulusalliginin,
kullamm degerine gore ele alinmasi gerektigini belirtir. Ona gére bu de-
ger, ya dolaysiz bir politik miicadele ya da siiregiden ve degismekte olan
kiiltiirel kimlik arayisiyla ilintilidir'® (aktaran White, 2004:212).

Barrowclough’un ulusal sinema igin yaptigy, tarihsel ve baglamsal
olarak daraltilmig tanimin ima ettigi “‘kullamim degeri” diisiincesi, biraz
daha serbest bigimiyle Crofts’da da kargimiza gikar. Crofts, belirli tarih-
sel anlarda (siklikla milliyetgiligin 6ziinde popiilist hareketlerle biitiin-
lestigi, genellikle ulusal inga stireclerinde), ulusal gelismelerin, 6zgil
olarak ulusal sinemasal tezahiirlerin ortaya ¢ikmasini saglayabilecegini
ileri stirer. italyan Yeni Gergekgiligi, Latin Amerikali Ugiincii Sinema
ve Besinci Kusak Cin sinemasi gibi 6mekler ulusal-popiiler yeniden
dirilme dalgalan sirasinda ortaya ¢ikmislardir. Crofts, Fransiz yeni dal-
gasini, savas sonrast ulusal entelektiiel-kiiltiirel toparlanmanin; yeni
Alman sinemasini, 6zellikle 60’lar ve 70’ler boyunca iiniversite 6gren-
cisi izleyicilerin ve genel olarak toplumun, iilkenin yasadigi tarihsel
travmaya iligkin canlanan ilgisinin; Avustralya filmlerinin, 1960’lar
boyunca gelisen kiiltiirel milliyetgilik dalgasinin sonucu oldugunu iddia
eder (1993:62). Belirli ulusal politik ve kiiltiirel dontisiimlerin gergeve-
sinde ele alinan sinemasal akimlar, tanimlanmak agisindan genel ulus
devlet-ulusal sinema formiiliinden ok daha elverislidir. Nihayet italyan
yeni gercekgiligini tanimlamak, italyan sinemasini tamimlamaktan gok
daha kolaydir. Sinirlandirilmig, dar bir gergevenin 6tesinde ulusal sine-
may!, olmasi gerektigi gibi ayri ayn her iiriinii degerlendirip siniflandi-
rabilecegimiz ve disarida higbir sinemasal iiriinii birakmayacagimiz
genel geger bir tammlama-siniflandirma araci olarak kullanmak olanak-
siz goériinmesine ragmen ulusal sinema kavramini sinirlandirma girigi-
mi, film galigmalari alanindaki yapitlarda istisnai bir yer tutar.

16 White, ¢agdas Iran sinemasinin, Barrowclough'un kullanim degeri diisiincesine
iyi bir ornek olugturdugunu ileri siirer. Ona gore “Mahmelbafin ve Kiya-
ristemi'nin metasinemasal titizlik ve estetik zarafeti, Batida, 6zellikle ABD'de
kitle iletisim araglarinin ¢izdigi indirgemeci iran kiiltiirii imgesini” diizeltmede
rol oynar. Bu kullanim degerinin farkinda olan hiikiimet, estetik olarak tutkulu,
hiimanist filmleri desteklemekten geri durmaz (2004:214-215).
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Ulus Otesi Sinemalar

Yukarida ulusal sinemalar hakkindaki ¢alismalarla ilgili asil sorunun,
film galigmalanna, sosyoloji ve siyaset biliminden aktanlan tartigmalarin
niteligiyle ilgili oldugunu ileri siirmistiik. Hayali bir ulusal sinema makale-
si yazan, ¢aligmasinin baginda “ulus nedir?” sorusunu yéneltir. Sorunun
cevabini dogal olarak sosyolojide ve siyaset biliminde ulusun ne olduguna
dair yiiriitiilen tartiymalarda arar. Ancak bu sorunun cevabi, ulusun nasil
siirdiigiinii, ne gibi doniigiimlere ugradigmni degil, kavramin tanimini ve
dogusunu merkeze alir. Dogal olarak bu tanimlamalardan yola ¢ikarak va-
rilacak ulus diisiincesi tamimlanmis ve sabit olacaktir. Omegin Deutsch ve
Gellner gibi Anderson da ulusun bigimlendigi zamana odaklanmigstir ve
orada durur. Tarif ettigi siirecin siiregiden dogasini ele almaz (Altman,
1999:198). Elimizde tanimlanmus, statik bir ulus kavramiyla diigiinmeye
baslamak ise bizi kagmilmaz olarak, yerylizinii sinirlanyla paylasmig, yan
yana duran egemen uluslann olugturdugu bir tabloya siiriikler. Boyle bir
tabloda birbirinden ayri egemen uluslar birbirleriyle etkilesime gegebilir,
ticaret ve igbirligi yapabilirler (uluslararasi), farkli uluslardan gelenler ortak
organizasyonlar kurarak kiirenin sinirlan asan bir boliimiinde, 6megin bir
bélgede, bir kitada etkinlik gésterebilirler (ulusasin), ¢ok farkli nedenlerle
birbirlerine gogmen yollarlar ve bu go¢menler ana vatanlannin sinirlannin
otesinde biraraya gelirler (diaspora). Bunun yani sira ulus diigiincesinin
esasini olusturan sinirlara sahip egemen ulus devletler, belirleyiciliklerini
ve tanimlar igin referans olusturucu 6zelliklerini korurlar. Oysa Altman’in
belirttigi gibi ulus-devlet gevresi, bir zamanlar var olan devletlerin insasina
katkida bulunmus siireglerin artik gegerliligini yitirdigine bizi ikna edecek
kadar uzun siiredir varligin siirdiirmektedir (198).

Tim Bergfelder, film ¢alismalannin kiiltiirel melezlesmenin etkisini
onaylamak ve degerlendirmek s6z konusu oldugunda diger akademik di-
siplinlerden geride kaldigin ileri siirer. Ona gére bunun nedeni, Avrupa’da
birgok ulusal sinema galigmasinin kamuoyunun ve medya temsillerinin
benzer kaygilanni yansitarak, kiiresellesme korkusuyla kiiltiirel korumaci-
lik retorigi i¢inde ele alinmasi, dolayisiyla kasith olsun, olmasin, saf ve
duragan ulusal kiiltiir yanilgisina diismesidir. Omegin sosyal antropolojide
film galigmalarinin aksine ulusasinhgin (transnationalism), kiiltiirel baglan-
tilarin ve goégen kiiltiirlerin “kiiresel diasporasi” ya da “kiiresel ekiimeni”
giderek daha goze garpar hale gelmistir (Bergfelder, 2005:321). Sonugta
sinema alaninda kiiresel gapta ezici bir tehdit olarak algilanan Hollywood
yapimlarinin varliginin, film ¢aligmalarinin genel yonelimini etkiledigini
goriiriiz. Sorunu kiiresellesme kavraminin gagristirdigs kiiresel hegemon-
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yadan otiirii tagidigi korkutucu yan anlamda géren Ulf Hannerz, ulusasirilik
kavramini Gnerir. Zira, Hannerz’in de belirttigi gibi ulusal siirlan asan
birgok stireg ve iliski, kiirenin biittintine erismeden belli bir bélgeyle suurh
kalir. Bu agidan kiireselden daha algakgéniillii bir kavrama ihtiya¢ duyarnz.
Uluslararasi kavram ise ¢ogu durumda s6z konusu iliskilere devletlerin
degil bireylerin, gruplarin, hareketlerin, is ¢evrelerinin katildigimi diistine-
cek olursak, var olan durumu agiklamada yetersiz kalir (Hannerz, 1996:6).
Bu tanimlama o6zellikle Avrupa sinemasini yeniden kavramsallagtinnakta
faydali olabilir. Béylelikle Hollywood korkusu yiiziinden ulus devlete ve
kati ulusal sinema tanimlanna mahkdm kalan film galismalar1 alaninda
kiiltiire] melezlik ve gogmen sinemasi gibi baghklar dipnotlara mahkiim
olmaktan kurtulup, hak ettigi ilgiyi gorebilir.

Film g¢alismalarinda ulusun kurulus asamasim anlatan siyaset bi-
limcilerin ve sosyologlarin kuramlarinin asir1 ya da yanlis yorumlan-
masi bir tarafa, kimlik ve 6zel olarak ulusal kimlik, sabit, duragan bir
olgu degildir. Stuart Hall, kimligin sandigimiz kadar seffaf ya da so-
runsuz olmadigini belirtir: “Belki de yeni sinemasal s6ylemlerde ifade
edildigi gibi, kimligi hilihazirda tamamlanms bir tarihsel olgu olarak
diigtinmektense, asla tamamlanmayan, her zaman yapim siirecinde
olan ve her zaman temsilin iginde degil disinda insa edilen bir olgu
olarak diisiinmek” gerekmektedir (Hall, 2000:704). Sinirlarla birlikte
kimlik de degisir. Go¢ bunun en temel etkenlerinden biridir. Yerliyi
saf ya da duragan olarak gormek zordur. Aksine sinirlarin 6tesinde ve
iginde kiiltiirel ¢apraz-tiireme (cross breeding) ve birbirinin igine is-
lemenin derecesi, modemn Kkiiltiirel olusumlarin siirekli melez ve kati-
stk olmasini gerektirir. Kiiltiirel olusumlar halihazirda biitiiniiyle bi-
¢imlenmis bir kimlik sergilemek yerine siirekli farkli orijinlere sahip
ogelerle karigir ve bu sayede bigim degistirirler (Higson, 2000a: 67).

Artik ulusun ve ulusal kiiltiiriin saglam, oturmus kavramlar olarak ka-
bul gordiigti donemler geride kalmustir. Film ¢aligmalari alaninda, Homi
Bhabha gibi polemikgilerin bir zamanlann saglam kavramlarnini sorgula-
maya agtigi metinlerinden yapilan ahntilara siklikla rastlanir. Bhabha’nin
1990 yiinda yaymnladigi segki, Nation and Narration ve tabii Kki,
Bhabha’nin segkisinde yer alan kendi makalesi “DissemiNation: Time,
Narrative and the Margins of the Nation™'” siklikla alintilara konu olmus-
tur. Bhabha, bu makalede ulusal kimligin sorunlu ve muglak yénlerini agi-

17 “Ulus” ve “Yaylma” s6zciiklerininden olusturulmus sézciik oyunu.
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ga gikarmayi hedeflemistir ve ulusal kimlik kavramini emperyaliamle bir-
likte ele alarak her ikisine kargi, 6zellikle de batili ulus kavramina yonelik
elestirel bir tutum takinir (1993:291-322). Ulus kavraminin oturmuslugunu
sarsmak igin 6ncelikle batili ulusu elestiri konusu haline getirir:
Milliyetgilik s6ylemi benim ana hedefim degildir. Benim
asil ilgilendigim, kavramin tarihsel kesinligi ve oturmug dogasina
kars1, gizli, anlagilmas: gii¢ ancak her yerde var olan, kiiltiiriin ye-
relligini yasamna bigimi olarak batili ulusu yazma gabasidir. Bu ye-
rellik, tarihsellikten daha gok gegicilik etrafinda yer alir: ‘cema-
at'ten daha karmagsik, ‘toplum’dan daha sembolik, ‘iilke’den daha
yan anlamlara sahip. vatandan daha az vatansever. devletin gerek-
celerinden daha retorik, ideolojiden daha mitolojik. hegemonya-
dan daha az homojen, ‘6zne’den daha kolektif, yurttastan daha az
merkezi, yurttashktan daha ¢ok insan ruhuna iliskin, kiiltiirel fark-
liliklarin ve &zdegimlerin (cinsiyet, irk, sinif) bitistirmelerinden
daha melez bir yasam formudur. Herhangi bir toplumsal kargitli-
gin hiyerarsik ya da ikili yapisinda temsil edilebilir (291-292).

White, kendisini film galiymalannda da gésteren bu egilimii, ulusal
kimlik konusunda Anderson’cu bakis agisindan Bhabha’cr gériis agisina
yonelik kaymay, 6ziinde kiiltiirel ayrintilarla kuskucu, elestirel bir ilgiden
dil oyunlarina postmodem bir geri ¢ekilme olarak tanimlamaktadir. Ulusal
kimlik artik uzlagilmig ve bilesik olarak degil anlamsiz olacak kadar karma-
sik goriinmektedir. White’a gore Bhabha’nin ulus kavramina iligkin takin-
dig1 elestirel tutum anlamh olmakla birlikte, Bhabha’nin izledigi y6ntem,
Lyotard’in “dil oyunlan”m (les jewx de langage) animsatir bigimde uzun ve
dolambagli ciimlelere ve karmasik ifadelere dayalidir. Bhabha, dil oyunla-
niyla kiiltiirel ve ulusal kimlik fidinin saglamhgina dair inang kaybini orta-
ya koyan bir karsi ¢ikis1 seslendirmektedir (White, 2004:222-223).

Film g¢ahgmalarinda ulusal sinemaya iliskin makalelerde Ander-
son’dan alintilarin yerini Bhabha’ya birakmasi, genel olarak ulus ve ulus
devlet kavraminin saglamliginin tartigmaya agilmasimin yani sira, ulusallik-
la etiketlenemeyecek melez bir sinemanun giderek istisna olarak goriileme-
yecek ya da ara baghga sigmayacak kadar biiyiimesi ve gesitlenmesiyle
kosut olarak gergeklesmistir. Bu iki 6nemli degisimin ilki, ulus devlet kav-
rami iizerine yapilan tartismalarda, tiim sosyal bilimlerde ve kiirenin siyasal
algilanmasinda ortaya gikan garpici farkhilik sonucu gergeklesmistir. Ikinci
6nemli degisim, sinema alaninda kendini gosteren ve verili (iistelik bagin-
dan beri tartisma gotiiriir bigimde kurulmus) siniflandimalan ihlal eden,
yiiksek diizeydeki gesitlenmedir. Birbirlerini belirleyen ve farkl diizeylerde
birbirlennin ortaya ¢ikiginda kargihkli rol oynayan bu iki olgu, film ¢ali-
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malarinda yeni bir kuramsal gergeve ihtiyaci ortaya ¢ikarmistir. Crofts, bu
iki.yeni olgu arasindaki iligkiyi 6rmeklerle ortaya koyar:
Ulus-devlet, bir siiredir agik¢a egemenligini yitirmektedir.

Ulus-devlet hem ulusasi giiglerin -genel kabul gordiigti bigimiyle
ekonomik ve kiiltiirel alanlarda Amerikan, yine ekonomik ve son
zamanlarda kiiltiirel alanlarda Japon egemenliginin- ve aym za-
manda ulus-alti, kimi zaman yerel giiglerin baskisi altindadir.
Cokkiiltirliilitk, ulus-devletin kiiltiirel melezligi giderek kabul
edilmektedir. Amerikan kentlerinde Ispanyolca’nin kamuda yay-
gin kullamimi 6meginden Iber yanmadasinda kendilerini Ispanyol
olarak degil Bask ya da Katalan olarak tammlayan insanlar 6megi-
ne. Queébec sinemasindan, Britanya’da S4Cl 8 igin yapilan Galce
programlann milliyetgiligine, Avustralya’daki hatin sayilir biiyiik-
liikteki Yunan video pazanna. etnisitenin son donemlerdeki davasi,
dilsel haklar ve kiiltiirel korumaya odaklanmigtir (1993:61).

Film ¢aligmalarinda, yukarida andigimiz gerekgelerle ortaya gitkan
paradigmatik degisim gerekliligi, 6zellikle gogmenlerin filmleriyle ilgili
olarak ortaya yeni kavramsallastirmalar ¢ikarmigtir: “Somiirge sonrast
melez filmler” (Shohat ve Stam, 1994:42), “bagimsiz ulusasiri sinema”
(Naficy, 2000:119-144), “aksanli sinema” (Naficy, 2001:10-11). Bu
kavramsallagtirmalar bazen Homi Bhabha ve diger sémiirge sonrasi
diistiniirlerin, saf ulusal kimlik nosyonuna karsi ““igerideki 6teki” olarak
tanimladiklar gégmenlerin (ki onlar, igerideki 6tekilik konumunda asla
yalniz degillerdir) filmlerini, ulusun gevresinden hareketle anlatmayi
6nerdikleri 6nkabuliiyle kurarlar. Bazen de gé¢men yapitlarina daha
merkezi bir konum atfederler. Omegin Deniz Goktiirk (1999), gogmen
sinemalarin, kurulu ulusal sinema kavramina kars! bir tiir meydan oku-
ma olarak yorumlanabilecegini 6nerir. Go¢men sinemanin salt merkeze
meydan okuyan marjinal bir konuma sikistirildig1 bu 6nerme, yukarida
sOziinii ettigimiz, artik terk edilmekte olan ulus-devlet, ulusal sinema
siniflandirmasinin bildik 6megini sunan Susan Hayward’da, ulus-devlet
paradigmasinin heniiz yeni yeni sorgulanmaya bagladigi donemlerde
(1993a) ayni bigimde yer almaktadir.

Bu 6nerme hem yeni bir ey s6ylememekte, hem de bu metinde ba-
sindan beri elestirilen ulus-devlet, ulusal sinema 6nermesi kadar mekanik
bir 6nkabule dayanmaktadir: Ulus devletlerin i¢inde, kolektif ve egemen
ben’e kary! sesini duyurmaya galisan Gteki. Burada 6tekine, salt ben’in

18 Galler bolgesinde yayin yapan bir kamu yayin kurulusu, S4C (Sianel Pedwar
Cymru), Galce Kanal Dért Galler’in kisaltmasi, bkz. www.s4c.co.uk
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oturmug kimligine karsi gelmek rolii bigilmistir ve 6tekinin, ulusal ben’in
disinda konwnlanmasindan bagka bir 6zelligine, kimi zaman onu bigimlen-
diren en basat konuma, bagka ben’lerle olan iligkisine higbir vurgu yapil-
maz. Dissanayake, “sinemacilar, emik, dilsel ya da dinsel azinliklarin diin-
yalarini, deneyimlerini ve umutlarimi ifade etmeye giristiklerinde, ulus-
devletin homojenligi ve mesrulastirici meta-anlatilarinda gatlaklar” olugtu-
gunu ileri siirer. Ona gore “azinliklarin sikintilarini ele alan filmler, devletin
egemen soylemine amagh olarak meydan okundugu ve kiiltiirel farklilik
diisiincesinin 6n plana gikartildig: bir temsili uzam agilmasina hizmet eder-
ler” (Dissanayake, 1983:XVII).

Diger yandan Naficy, postmodem ya da ge¢ modem pargalanma so-
nucu aksanh sinemacilarin marjinal bir konumdan merkeze dogru yer de-
gistirdiklerini, s6z hakki elde ettiklerini ve temsil araglarini ele gegirmeye
cesaret ettiklerini iddia eder (2001:11). Bu yorum, kiiltiirel melezligin orta-
ya ¢ikis bigimlerini ele almakta, gogmen filmleri marjinal bir muhalefet
roliine sikigtiran 6nermeden gok daha uygun gériinmektedir.

Gocmen Sinemasi

Gog lizerine yapilan ¢aligmalarda medyanin (6zellikle sinemanin)
go¢ konusunda karar verme, go¢ ve gog¢ sonrasi siireglerle yakindan
iliskili oldugu teslim edilir. Omegin Ulf Hannerz, medyay: ve gog iize-
rine galigmalan birlikte kuramsallagtirmanin 6nemine dikkat ¢eker:

Gergek hayatta go¢ ve medyatiklesme eggiidiimlii ilerler.
[..] Her yerde, herkes, bagka olasi yagamlarin her zaman oldu-
gundan ¢ok daha fazla farkindadir. Fantezi 6nemli bir toplumsal
pratik haline gelmistir. Omegin bazllan medya ile ilgisi ¢ekilen in-
sanlar orada betimlenen olasi yagama gogebilirler. [...Bununla bir-
likte] yer degisimi, yer degistirmis niifusun anavatanlanyla olan
baglanti gereksinimlen sayesinde serpilen film girketleri, menajer-
ler, seyahat acentalan icin yeni pazarlar yaratr (1996: 101).

Hannerz’in argiimam filmin bir ortam olarak iiretim, dagiim ve
alimlama bigimlerinin kiiresellesme siiregleriyle yakindan iligkili oldugu-
nun altini gizer. Hannerz tarafindan tanimlanan gog¢menlik siradigi kisisel
bir deneyim degil, giindelik bir deneyim bigimi ve buna esit nemde bir
hayal etme bigimidir.

Ote yandan gogmen sinema kavramini gerek Avrupa sinirlari
icinde gerekse kiiresel olarak ele alirken, 6ncelikle ve ezici ¢ogunluk-
la tigiincii diinyadan ve somiirge sonrasi bagimsizligini kazanan ulus-
lardan batiya yonelik géglerin sonucunu akilda tutmamiz gerekir.
Hem gogle ilgili genel istatistikler hem de gogmen sinemalarda kar-
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simiza ¢ikan genel egilimler (filmleri kimlerin trettigi, hangi temala-
rin islendigi, film karakterlerinin 6zellikleri, filmleri kimlerin izledigi
vs.) bu gerekliligi dogurur. Bu durumda bir yandan Hannerz’in bakig
agisina gore gogiin fanteziyle iliskisini, diger yandan gégmenlerin ve
gocmen sinemacilarin ezici agirhkta iigiincii diinyal kimligini hesaba
kattigimizda su sonuca varabilirizz Gogmen sinema o6ncelikle bir
“liglincii diinyah fantezisi”dir.

Nitekim Ella Shohat, Robert Stam, Hamid Naficy gibi aragtirma-
cilar, savlarim gé¢men sinemanin iiglincii diinyah kimliginin kabuliine
dayanarak kurmuslardir. Shohat ve Stam (1994:27), sinemayla iligkili
olarak tgtincili diinya kavramim Asya, Afrika ve Latin Amerika’yla
birlikte birinci diinyadaki azinlik sinemasinin yapimlari igin de kulla-
nirlar ve igiincii sinema kavraminin igaret ettigi farkli anlam katman-
larini su sekilde siniflandirirlar:

Nerede olurlarsa olsunlar, Ugiincii Diinya halklar tara-
findan ve onlar igin tretilen, Ugiincii Sinema ilkelerine bagh,
Ugiincii Diinyact filmlerin olugturdugu ¢ekirdek.

Yapildiklari dsnemden bagimsiz olarak, Ugiincii Sinema il-
kelerine uysun uymasin, (6nceki 6rnekleri kapsayacak bigimde
tamimlanan) Usiincii Diinyalilarin sinemasal iiretimlerinin olugtur-
dugu daha genis bir gember.

Birinci ve lkinci Diinyah insanlar tarafindan Ugiincii
Diinyahlarin destegiyle yapilmis ve Ugiincii Sinema ilkeleri-
ne uyan filmlerin olugturdugu bir gember.

Ayni zamanda hem disarida hem igeride yer alarak ku-
ral dig1 bir durum olugturan ve Mona Hatoum’un ya da Hanif
Kureishi’ninki gibi Ugiincii Sinema uylagimlarina dayal: ve
onlar1 sorgulayan yapimlar gibi mevcut diasporik melez
filmleri kapsayan bir gember (28).

Gé6¢men sinemalar bu siniflandirmanin hemen her maddesine yerles-
tirmek miimkiindiir. Shohat ve Stam, Ugiincii Diinyal sinemacilarin zorla
ya da goniillii siirgiinlerinin, Birinci Diinya iinde bir tiir diasporik Ugiincii
Diinya sinemasi olusmasina yol agtigini ileri siirer (29).

Naficy ise batiya gégen ve burada yapitlarini veren sinemacilan ak-
sanl1 sinemacilar adiyla ele alir ve genel olarak iki grup altinda degerlendi-
rir. [k grup, 1950’lerin sonlanndan 1970’lerin ortalanna kadar siiren do-
nemde ortaya ¢ikar. Somiirge sonrasi bagimsizlik hareketleri ve Dogu Av-
rupa’da gergeklesen Sovyet miidahaleleri sonrasi yer degistirmelerle kendi-
sini gosterir. Ikinci grup ise, 1980’ler ve 1990’lar boyunca yasanan bir dizi
6nemli siyasal ve toplumsal doniiiim sonrasinda ortaya ¢ikar. Sosyalist
blokun dagihigi, sanayi sonrasi kiiresel ekonomilerin ortaya gikisi, militan
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Islamin yiikselisi, dinsel ve etnik savaslarin geri doniisii, ulus devletlerin
pargalanmasi, Avrupa, Avustralya ve Amerika’da degisen go¢ politikala-
riyla batili olmayan gogiin cesaretlendirilmesi, bilgisayar ve medya alanin-
da 6ngoériilmeyen teknolojik degisimlerin elde edilmesi, yeni bir gégmen
sinemaci kusaginin olusmasinda rol oynayan énemli doniigiimlerdendir
(Naficy, 2001:10-11).

Diasporik deneyimler ve bunlann sinemasal pratikler tizenindeki etki-
leri biiytik bir gesitlilik gosterir. Bu gesitlilik, hem siyasal kosullara hem de
6zgiil yapim pratiklerine (sanat sinemasi, cemaat temelli film yapum ve
popiiler eglence ayrimi gibi) gore degisir (Naficy, 2001). G6¢men sinema-
cinin ev sahibi kiiltiirle iligkisi, gogmen sinemalar belirleyen etkenler igin-
de 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu iligkiyi belirleyen 6énemli bir etmen ise
goemenligin gerekgesidir. Farkli nedenlerle ana yurtlarim terk edip yeni
yerlere yerlesenler, “G6¢” baghg altinda bahsedildigi tizere, geldikleri yer
ve onun kiiltiiriine karsi da farkli tutumlar talanmaktadir. Hamid Naficy,
soz konusu farkliliklan simiflandirmayi dener ve “aksanli sinemacilar”in
surgiin, diasporik ve etnik sinemacilar olarak ele alinabilecegini ileri siirer.

Bu siniflandirmada stirgiinler daha gok kendi tilkesinden kovulanlarla
kendi iilkesinde engellenen, yasaklanan, sansiire ugratilan, hapisle tehdit
edilen dolayisiyla diigiincelerini ifade etmesine izin verilmeyen, bu yiizden
disariya, baska bir iilkeye, gogunlukla batiya gé¢ edenler olarak ele alinir
(Naficy, 2001:11). Siirgiin edilme, stirgiine mahk{im birakilma ya da siir-
giin tehlikesiyle yiiz yiize kaldig halde yurdunda kalarak miicadele etmeyi
se¢me durumu, sanatginin bigemini ve dahasi muhalif bir figiir olarak kim-
ligini belirleyecek denli giigliidiir. Bu yiizden béyle bir simflanduma tek
bagina bir kategoriyi olugturmaya yetecek kadar 6zgiil bir durumdur.

Diaspora ise Naficy’e gore siirgiine yakin bir kavramdir ancak on-
dan farkli olarak bireysel degil mutlaka kolektif bir siirectir. Diaspora,
zorunlu bir kitlesel yer degistirmeye maruz kalmig bir cemaati agiklar
(12). Zaten bu olgunun kitleselligi, zorunlulugunun sonucu ve kanitidir.
Zorunlulugun, ana yurtla iliskinin kopmasinin yarattig: gerilim, kendisini
siddetle diasporik sinemacilarin yapitlarinda gosterir.

Naficy etnik sinemacilar1 “sémiirge sonrasi (gé¢men) etnik grup-
lar” ve “kimlik sinemacilan™ olarak ele alir. Bunlar hem etnik hem
diasporiktir. Ancak diasporik sinemacilardan farkh olarak, etnik-kimlik
sinemacilari siirgiin travmasina ve bununla iligkili olarak ana yurda,
gesmise degil bugiine, ev sahibi kiiltiirle olan iligkilerine odaklanir (15).
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Kuskusuz bu iiglii siniflandimma birbirinden kesin gizgilerle ayristiri-
lamaz, ¢ogu kez gakigir ve her grup kendi iginde farkl karakteristik 6zellik-
ler olusturur. Sosyolojik sablonlarla kisisel Gykiiler birbirine girer. Yine de
Naficy’nin siniflandinnasi gégmen sinemalari ele alan arastirmacilar igin
ilham vericidir. Ayrica ulusal sinema tartigmalarindan Ggrenebilecegimiz
gibi gri alanlar kuramlarin engellenemez 6zelliklerindendir. Ancak ulusal
sinema tartismalarinin erken 6meklerinde oldugu gibi kapsayicilik ve sinir-
lilik iddias1 (Anderson’un ulusu sinirh bir egemenlik alani olarak tanimla-
yan meshur onermesini anistiracak bigimde) tagimadig siirece, gogu kez
kuramin iyiligi adina onlari gérmezden gelebiliriz.

Naficy’nin siniflandirmasi yol gosterici olmakla birlikte, 6zellikle kul-
landig1 kavramlar ve bu kavramlann sinirliliklan agisindan tartismaya agik-
tir. Naficy, diaspora kavramini kolektif siirgiin anlaminda kullanmaktadir.
Ancak, diaspora kavraminin bugtin tasidig1 yan anlamlar bu sinirh kullani-
mi tartismali hale getirmistir.'® Bu durumda ya gogmenlik bashig: altinda
ayirt edici imleyiciligini kaybeden kavrami kullanmak anlamsiz olacak ya
da kavramin eski ve dar halini kullanmak gerekecektir. Naficy’nin kulla-
nimi, kavramin dar haline daha yakindir.

Naficy’nin siniflandirmasinda etnik sinemacilar basligi, diaspora bas-
liginin aksine, olduk¢a genis tutulmustur. Bashk altinda somiirge sonrasi
(gogmen) etnik gruplara ve kimlik sinemacilarina yer verilmistir. Bunlar
hem etnik hem diasporiktir. Ancak bu grup, kendi iginde tek bir bashga
sigmayacak 6nemli karakteristik farkliliklar gosterecek kadar genistir.

Omegin Tim Bergfelder’in yaklagimi, degisik gégmen gruplari
(degisik nedenlerle gogenler) arasindaki farkliliklarin ortaya konulma-
sinda yararli olabilir. Bergfelder gégmen sinemalar: ele alirken, gég-
menler iizerinde etkili olan kiiltiirel asimilasyonun farkli derecelerini
kistas olarak 6n plana ¢ikarir:

Gerek gogmen sinemacinin ev sahibi kiiltiirle kaynastigi
ya da kendisini fazlasiyla ev sahibi kdiltiirle tamimladigi
(overidentify) durumlarda, gerek 1990’larda iiretilmis birgok Si-
yah Britanya filmi ve Fransiz beur sinemas: 6rneginde oldugu
gibi ¢apraz kiiltiirel diyalogu reddettigi ya da diyaloga girdigi
durumlarda ulusal film kiiltiirleri ve gogmen perspektifleri (nadi-
ren saf olabilirler) etkilesimin iki tarafli siireci iginde sikigmgtir.
Bus siiregleri belki de en gok bagimsiz film sektériinde ayit ede-
biliriz ancak ulusal ana akim ya da popiiler sinemada da ortaya
¢ikabilecegini unutmamak gerekir (2005:320).

19 Diaspora kavrami iizerine ayrintili tartigsma i¢in sonraki bolime bakiniz.
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Bergfelder’in yaklagimi Naficy’nin tek baslk altinda ele aldig et-
nik sinemacilar arasindaki anlamli konum farkliliklarini izleyebilmek
ve goemen sinemalan tutarl bir bigimde ele alip siniflandirmak igin bir
alternatif sunmaktadir.

Naficy’nin siniflandirmasinda tartigmaya agik bir baska kavram
ise etnik sinemacilar baghg altinda yer verdigi “somiirge sonrasr™ kav-
ramudir. 80’lerden sonra Ugiincii Diinya paradigmasinin ortadan kalk-
masiyla (burada ironik bir dururn s6z konusudur; aslinda ortadan kalkan
Ugiincii Diinya degil, bu kavramin semalasgtirmasinda yer alan sosyalist
devletler, yani Ikinci Diinya’yd:, Ugtincii Diinya’nin, ézellikle onu be-
lirleyen kogullarin ortadan kalkmasi s6z konusu degildi) somiirge son-
rasl (postkolonyal) paradigma dolagima girer. Ancak Shohat ve Stam’e
gore somiirge sonracilik (postkolonyalizm) somiirgeci karsiti milliyetgi
kuram anlamini asarak tarihteki 6zgiin bir noktanin Gtesi anlamiyla,
“post”la baslayan diger kavramlarla (postmodemizm, postfeminizm ve
hepsinden de 6nemli post-yapisalcilik) ortak bir séylem iginde dolagima
girer. Kavram, ayni zamanda belli bir donemin sona erdigini ve yeni bir
doneme gegildigini belirten diger “-sonrasi” (post) kavramlariyla (so-
guk savas sonrasi, bagimsizlik sonrasi, devrim sonrasi) ortaklasa tarih-
sel bir dénemsellestirme islevi gorir (Shohat ve Stam 1994:37-38).
Ancak kavramin bu yeni kullanim alani tartigmalidir. Clifford’a gore
somiirge sonrasi kavram sadece gelismekte olan ya da titopyaci bir
baglamda anlamli olabilir ¢iinkii:

Somiirge sonrasi kiltiirler ya da yerler yoktur: sadece s6-

miirge sonrasi ugraklar, taktikler, séylemler vs. s6z konusudur.

‘Post-’ takisi her zaman ‘neo-" takisinin golgesinde kalir. Yine de

somiirge sonrasi kavramu eksik olmakla birlikte gegek bir durumu,

eski tahakkiim yapilannda olusan kirlmayi, mevcut miicadeleyi

ve diislenen gelecegi agiklar. [...] Bu perspektiften bakildiginda

mevcut diaspora ve tarih tartigmalan, ulus devletler iginde, bir arada

yasamu gerginlestiren kaynaklar olarak ulus devletlere, kiiresel tek-

nolojilere ve pazarlara kargi miicadele eden baglanusiz

ulusairihklan ve koamopolitan yasamin ‘batih olmayan’ ya da ‘salt

batili olmayan’ modelleri agiga gikardnaya yarayabilir (1994:328).

Clifford’un itirazina kargin kavramin kullanimi yayginlagmugtir. Teo-
rik gelisimle tarihsel kronoloji gibi iki ayr1 alanda iglev goren sémiirge son-
racilik, sémiirgecilik sonrasini isaret eden ve Il. Diinya Savas! sonrasi d6-
nemde bagimsizligini kazanmis “Ugtincii Diinya” iilkeleriyle iliskilendiril-
menin disinda belirsiz bir uzam-zaman konumu edinir ve Ugiincii Diinya-
nin Birinci Diinya metropollerindeki diasporik varligina da isaret eder hale
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gelir20 (Shohat ve Stam, 1994:37-38). Clifford sémiirge sonrasi kavraminin
6zellikle Gliney Asya kokenli kuramcilar tarafindan dillendirildigine dikkat
¢eker. Somiirgeciligin tiim hallerinin belirgin bigimde farkli oldugu Latin
Amerika ve Afrika’da bu kavram gok duyulmaz. Sémiirge sonrasi kurami
Giiney Asya diasporalanyla iliskili olarak tarihsellestirilebilir. Ote yandan
melezlik kavrami, somiirgecilerle yerlilerin karigimini anlatan Latin Ame-
rikali mestizaje ya da Karaipli créolité kavramiyla benzesmektedir. Bunlar
6zdes kavramlar degildirler ve ayn tarihsel kosullardan tiiremiglerdir ancak
birbirleriyle ortiiserek birlikte sémiirgeci dikotomilerin ve hiyerarsilerin
trrettigi ve onlari kismen yikan karmagik kdiltiirel formasyonlar alaiuni ifade
ederler (Clifford, 1994:330).

Somiirge sonrasi kuramlar, 6zellikle ulus kavramina ve ulus-
devlet tanimina karsi elestirel bir tutum takinirlar. Bununla birlikte
cokkiiltuirliiliik, melezlik gibi kavramlari coskuyla karsilayip bu kav-
ramlarin ulusun gerektirdigi tekdiizelige karsi sundugu gesitlilige ve
tasidigr zenginlige dikkat g¢ekerler. Julia Kristeva, 4 New Type of
Dissident adl kitabinda ulus kavramini elestirirken ilk kez stirgiinliik
halinin tagidig1 hazlar1 ve 6zgiirlesim olanagini dile getirir:

Kendi iilkesine, diline, cinsiyetine ve kimligine yabanci ol-
maksizin siradanlik duygusunun ¢amuruna batmaktan nastl kurtu-
luruz? Bir tiir stirgiin olmadan yazmak imkéansizdir. Siirgiin, kigi-
nin bir aileden, bir iilkeden, bir dilden sokiilmesini igerdiginden,
kendiliginden bir muhalefet formundadir (1986:298).

Kristeva'min modemn ulus devletlerde mevcut toplumsal baglhliklari,
yabancilann marjinal ve belirsiz konumundan hareketle yeniden diisiin-
me stratejisi, bir bagka somiirge sonrasi kuramcisi olan Homi K.
Bhabha’nin ulusun anlatisini ulusun kenarinda kalanlarindan ve gégmen-
lerin siirgiin perspektifinden yorumlama projesiyle kosutluk gostermek-

20 Somiirge sonrasi kavraminin yayginlasmasi ve buna kogsut olarak bulamiklagmasi o
kadar ileri boyutlara varmistir ki kimi sémiirge sonrasi edebiyat kuraminda kavram
somiirgecilikten bir bicimde etkilenen (ingiltere ve ABD de dahil) her toplumun
edebi liretimi anlamina kadar genigletilmistir. Shohat somiirgeciligin hem somiire-
nin hem sémiirtilenin paylastii ortak bir deneyim oldugu disiiniildiigiinde sémiir-
gecilik sonrasi kavraminin sémiiren ve somiiriilenin bakis agilarinin hangisine isaret
ettiginin belirsiz oldugunu sdyler (1994:39). Tabii, hemen her toplumun bir bigimde
sémiiren ya da sémiiriilen olarak somiirgecilikle iliskisi oldugu diisiinaldiigiinde,
herseyi isaret eden kavramin ayirt edici isaret edebilidigi ortadan kalkar! Olusan an-
lam bulanikhg sémiirge ¢aginin sonra erdigi varsayimiyla da iligkilidir. S6z gelimi
Filistin hala bagimsiz degildir. Irak ise bagimsiz on yillardan sonra yeniden sémiir-
gelestirilmistr. Yeni somirgecilik kiiresel siyasal cografyada bu kadar belirgin bir
yer isgal ederken sémiirge sonrasi kavrami tartismali kalacaktir.
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tedir (Ziarek, 1995). Ancak Bhabha, Kristeva’nin “siirgiiniin hazlarr”
6nermesini ortaya siirmekte ¢ok acele ettigini ve siirgiin durumunun tize-
rine diisen ulus golgesinin ne kadar koyu oldugunun farkinda olmadigi
elestirisini yapar (1993:292). Siirgiinliigiin insam tilke, dil, kimlik gibi
baglarindan 6zgiirlestirmeye yetmeyecegini, aksine bu baglan daha da
giglendirebilecegini unutmamak gerekir.

Yine de somiirge sonracilik, film ¢alismalarinda 6zgiirlestirici y6-
niiyle, i¢inde barindirdig hazlarla ele alinmustir. Deniz Géktiirk, “Turkish
Delight German Fright” makalesinde go¢ deneyiminin iiretken bir pro-
vokasyon ve ulusagir1 yolculuk ve terciimeyi (translation) kapsayan bir
“liglincli uzam” (third space) sundugunu ileri siirer. Bu alanda kiiltiirii
siniflandinmada kullandigimiz, kiiltiiriin ulusallik ya da etnisite zemininde
tanimlandigi geleneksel sablonlar sorgulanir (Goktiirk: 1999). Gok-
tirk’tin savi, s6z gelimi {iglincii sinema tartismalarinin ilk kez yapildigi
donemlerle bugiin arasinda ortaya ¢ikan ¢ok temel bir yaklasgim degisi-
minin yansimasidir. Bu degisimi salt film galiymalaninin kuramsal ala-
ninda degil, filmlerin kendisinde de izleyebilmek olasidir. Somiirge son-
ras1 kavramlarin miijdeledigi zenginlik ve hazlar, gé¢le gelen Birinci
Diinya igindeki Ugiincii Diinyali sinemacilanin olusturdugu ‘diasporik
Ugiincii Diinya Sinemasi’nda, zaman iginde estetik modellerin farklilas-
masiyla da kendisini belli eder. Shohat ve Stam, sinemacilarin 1960’larda
baskin olan didaktik Ugiincii Diinyaci modeli belli bir 6lgiide terk ederek
miizigin, mizahin, cinselligin isin ig¢ine katildigi, postmodem bir “haz
politikasi”na yoneldigine dikkat g¢ekerler. Onlara gore bu farklilasma,
Nelson Pereira Dos Santos’un yalin ve sert Vidas Secas (Corak Hayatlar,
1963) filmi ile coskun Na Estrada da Vida (Havat Yolu, 1980) arasinda
ya da Solanas’in militan filmi La Hora de los hornos (Firmlarin Saati,
1968) ile neseli Tangos: Exilios de Gardel (Tangolar: Gardel’in Siirgiin-
leri, 1983) filmi arasindaki farkta oldugu gibi sinemacilarin bireysel yo-
nelimlerinde bile belirgindir (1994:29). Dos Santos’un ve Solanas’in fil-
mografilerinin bu yorum yapildiktan sonraki béliimii tam olarak Shohat
ve Stam’in ileri stirdiigii gibi bigimlenmese de, ogreticilikten haz politi-
kasina dogru evrimin izleri, ileride gérecegimiz gibi ozelikle Avrupa
gb¢men sinemasinda takip edilebilir.

Soémiirge sonrasi kavrami 6zellikle son zamanlarda 6nemli bir sav-
rulmaya maruz kalmistir. Bu arada kavramin isaret ettigi alan hem genis-
lemis, giderek daha genis bir ¢evre sémiirge sonrasi kavrami altinda ta-
nimlanir olmus hem de kavram “6zgiirlestiricilik”, “haz” gibi yeni nos-
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yonlar edinmistir. Buna karsin Naficy’nin siniflandirmasinda somiirge
sonrasi kavram1 ayr1 bir baglk altinda ele alinmamustir.

Bu ¢alismada, aragtirma alanimin simirhligs ve film galigmalarindaki
yeni kuramsal egilimler g6z 6niine alinarak, Naficy’nin siniflandumasin-
dan hareketle 6zgiin bir siniflandinna 6nerilmektedir. Calisma iginde Av-
rupa gé¢men sinemasina iligkin tartigmalar, konunun farkl boyutlanni ele
alma imkani verecegini diisiindiigiim uglii bir aynm iizerinden; “diaspora
ve siirgiinler”, “sémtirge sonrasi gégmenler” ve “emek gogmenleri” baglk-
lan altinda yurtitiilecektir.

Naficy’nin iki ayr baglikta degerlendirdigi siirgiin ve diaspora, ayni
baslik altinda ele alinacaktir. Ikinci baglk, ayriksi bir gégmenlik durumu-
nu isaret eden sémiirge sonrasidir. Burada kavram, simdi kazandigindan
ok daha dar bir anlamla, Fransa’daki Magripliler, ingiltere’deki siyahlar
ve Giiney Asyalilar gibi, sémiirgeci uluslarin sémiirgelerinden go¢ etmis
cemaatleri nitelemekle simirh olarak kullanilmigtir. Ancak kavramin yeni
edindigi nosyonlar da kaginilmaz olarak tartiymaya dahil edilecektir. Av-
rupali gégmenlerle (Avrupa’ya gégenler) simirh bu galiymada Naficy’in
vurgulamadig: bir gégmenlik durumu, Tiirkler, Yugoslav halklari, Yu-
nanlar gibi sadece ekonomik nedenlerle Avrupa’ya gogenler, emek gog-
menleri baghgiyla ayn bir kategoride degerlendirilecektir. Ekonomik ne-
denlerle gogenlerin tiim gogmenler arasindaki niceliksel agirhgi, bu vur-
gu farkhiligini zorunlu kilmaktadur.
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Avrupa Gé¢men Sinemasi

Avrupa Sinemasi lizerine 6zellikle 1990’larda yaplmis birgok aka-
demik ¢aligma vardir. Ancak Bergfelder’in hatirlattig1 gibi bu bashk al-
tindaki galismalarin biiyiik ¢ogunlugunu ayn ayn ulusal sinemalar olustu-
rur; var olan ¢alismalar kiiltiirel 6zgiilliik ve ulusal kimlikle ulusétesi top-
luluk ideali arasinda seyreden Avrupa projesi tartigmalar: iginde konum-
lanir (2005:315). Bu konumlaniy Amerikan medya hdkimiyetine karsi
direnis ve ulusal kiiltiirel 6zelliklerin savunulmasiyla ilgilidir. Bergfelder,
son on bes yil iginde (90’lardan bugiine) Avrupa sinemasina iliskin aka-
demik tartigmalarin ii¢ biiyiik konu etrafinda toplandigum belirtir: “Avru-
pa kavraminin sorunsallastiriimasi™, “ulusal ve kiiltiirel kimlik sorunu” ve
“yiiksek-asag (popiiler) kiiltiir arasindaki kiiltiirel] ayrim ve hiyerarsi so-
runu” (2005:316). Bu ii¢ tartisma alani Avrupal arastirmacilann savun-
ma refleksleriyle ilintilendirilebilir. Bir kere s6z konusu ¢alismalar, kiire-
sel egemenlik tehdidine karsi refleks olarak ortaya gikan bu ulusal kiiltii-
rel direnisten temellendiginde, yukarida yer verilen ulusal sinemayla ilgili
tartismada da dile getirildigi gibi, ¢okkailtiirliilikk, gégmenlik, ¢ok dillilik
gibi melez konumlari en azindan hafife alma egilimi tasir.

Bergfelder, Avrupa’nin geride biraktigimiz yiizyildaki travmatik
tarihsel yoriingesine dayanarak, Avrupa sinemasinin karakteristiginde
arada kalmighk ve marjinalligin var oldugunu ileri siirer. Yine de gii-
niimiizde siirgiinlerin ve goglerin Hollywood’un gokkiiltiirli kompo-
zisyonundaki 6nemli etkisi teslim edilirken Avrupa’da ulusal sinema-
larin séylemsel yapilarinda gog bu denli ayrilmaz bir 6ge olamamugtir
(320). Kuskusuz Hollywood’un gé¢men sinemacilariyla Avrupali
gocmen sinemacilar arasinda 6nemli farkliliklar vardur.

Hollywood’a yénelik (New York ve Avrupa kaynakli) beyin gogii
daha 1920’lerin sonlarinda, stiidyo sisteminin ve tiim film endiistrisinin
kurulus doneminde baglar ve dogal olarak Hollywood’un bigimlendiril-



mesinde etkin bir rol oynar. Daha sonra 1933’e kadar olan dénemde, bii-
yuk olglide yiiksek ticretlerin cazibesine kapilip gelenler arasinda Emst
Lubitsch, Victor Sjostrom, Benjamin Christensen, F. W. Mumau gibi
Weimar Almanya’sinda, isve¢’te, Danimarka’da kariyer yapmis birgok
6nemli sinemaci bulunmaktadir. Bunlari 1933-1945 yillari arasinda Na-
zilerden kagan siirgiinler takip eder. Bu ikinci gé¢ dalgasiyla gelenler
sayica daha fazladir ve aralarinda Fritz Lang, Marlene Dietrich, Max
Reinhardt gibi stiidyolarla piriltili kontratlar yapan yildizlar ve yénetmen-
ler bir yana, yasa dis1 yollar: kullanmaya mahkim siginmacilar ve politik
siirgiinler de bulunmaktadir. Ancak bu ikinci dalga gocte sinemacilar,
Nazizm kargisinda anti-fagist cephenin acil gerekliligi, kurbanhgin yarat-
tig1 sempati, mesleki dayanigma, kokenleri Avrupa’daki film gevrelerine
dayanan kisisel iliskiler ag1 ve referanslar sayesinde McCarthy’cilik do-
nemine kadar Hollywood sistemi iginde kabul gormiislerdir (Giovacchini,
2001: 27-28, 39). Daha sonra Hollywood iizerine gelistirilen irk¢1 komplo
teorilerinin paranoyak savlari, bu iki énemli go¢ dalgasiyla gelenlerin
politik ve etnik kimlikleriyle iligkilidir.

Ote yandan Avrupa’daki gégmen sinemacilarn biiyiik bir ¢ogunlu-
gunun biyografilerinde sinemaciik gé¢menlikten sonra gelir. Avrupali
gocmen sinemacilar daha ¢ok sinemadan énce gé¢menlik deneyimi yasa-
yan ya da gégmen ailelerinden gelen ve bu ugrasa ilk kez ev sahibi tilke-
lerde baslayan isimlerden olusur. Bununla birlikte, 6zellikle siirgiinler
arasinda bu durumun birgok istisnasi bulunmaktadur.

Hollywood’un go¢men sinemacilanyla Avrupa gégmen sinemacilan
arasindaki bu onemli niteliksel farklhlik, yukanda deginilen farkli etmenlerle
birlikte, bugiine kadar ikinci grubun iizerinde yeterince durulmamasinn ge-
rekgesi olarak diigiiniilebilir. Yine de Bergfelder Avrupa sinemasinda da
gé¢men sinemacilann roliiniin 6nemine vurgu yapar. Ona gore;

iki diinya savaginin, etnik diglama siyasetinin, somiirgecili-
gin savay sonrasl mirasinin, Avrupa ve otekileri arasindaki eko-
nomik farkliigin giidiiledigi Avrupa'daki sayisiz go¢ dalgasi Av-
rupa sinemasinun geligimiyle kokten baglantilidir. Bu nedenle Av-
rupa sinema tarihi. ayn: ulusal formasyonlara odaklanmak yerinc
kiiltiirel ve cografi merkez ve gevre arasindaki iligkiyi araghrarak
ve bu kutuplar arasindaki gé¢ hareketlerini izleyerek de olugturu-
labilir (2005:320).

Bu ¢alismada gé¢men sinemalar1 ayristirmak lizere yapilan tglii
ayrim, bizi Bergfelder’in isaret ettigi cografi merkez ve gevre arasin-
daki iliskiye yoneltecektir.
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Diaspora ve Siirgiinler

Giiniimiizde kullamimda olan siirgiin, gégerlik ve diaspora kavramla-
rirun kékeni gok gerilere, Musevi ve Hiristiyan dinsel kaynaklanndaki kav-
ramlara dayanir. Diaspora terimi Yunanca speiro (yaylma) sozcligiinden
kaynaklanir. Eski Ahitin en erken Yunanca gevirilerinde (M.O. 3. yy) ge-
cer. Yunanlar kavrami gog ve kolonilesme olarak anlarlar. Kavram bugiin,
ilkin kapsadigi klasik gruplar (Yahudiler, Yunanlar, Ermeniler) agmustir.
Sovyetlerin dagilmasiyla bagka iilkelerde kalan 25 milyon Rus, 1948’den
beri Filistinliler, atalari zorla bagka tilkelere taginan siyahlar, [devrim sonrasi
iilkelerini terk etmek zorunda kalan Iranllar, savaslardan kagan Yugoslav
halklan, Afganlar, Irakhlar] bu kategoriye girmektedir (Shuval, 2000:42).

Ozellikle 1990’larla birlikte hareketlenen diaspora literatiirilyle bir-
likte kavram etrafinda tartigmalar da hizlanmis, yetkin bir tanimlama igin
birgok girisimde bulunulmugtur. Bu ¢abalarin en 6nemlisi William Saf-
ran’in diaspora kavramu igin gelistirdigi tipolojidir. Safran, yurtlarini terk
etmis azinhk cemaatlerinin (1) en az iki farkli bélgeye dagibmis olmasi,
(2) orijinal ana yurtlar1 hakkinda hafiza, goriis ya da mitleri korumalari,
(3) ev sahibi iilke tarafindan asla tam olarak kabul gormeyeceklerine
inanmalar, (4) geride biraktiklan yurtlarina bir giin mutlaka geri done-
cekleri fikrini korumalan, (5) ana yurdun restorasyonu igin ¢aba goster-
meleri ve (6) grubun bilingliligi ve dayanismasinin 6zellikle ana yurtla
stiregelen bu iliskiyle tanimlanmasi sartlarina uydugu siirece diasporik
cemaat olarak tanimlanabileceklerini ileri siirer (1991:83-84). Bu tanim,
akilda Yahudi diasporas tutularak yapilmigtir. Safran, giiniimiizde Erme-
ni, Magribi, Tiirk, Filistinli, Kiibali, Yunan ve belki de Cinli diasporalarin
var oldugunu, ancak higbirinin Yahudi diasporasinin ideal tipine tam ola-
rak uyum saglamadiginm belirtir (84). Oysa James Clifford’a gore diaspo-
ra kavraminin bu simirh kullammi tartigmalidir. Dahasi, Safran’in biiyiik
Glgiide Yahudilerden hareketle ortaya koydugu kistaslara, Yahudilerin



tarihsel deneyiminin ¢ok biiytik bir béliimiinde Yahudi diasporasinin uy-
dupu bile siiphe gétiiriir (1994: 305). S6miirge sonrasi kavraminin gide-
rek yaygin bir kullanima eristigi bir dsnemde, diaspora kavraminin kap-
sadig1 alan kaginilmaz olarak Yahudi ve Ermeni halklannin gégiiniin
o6tesinde genislemistir. Clifford’a gore, kavram bir zamanlar sadece Ya-
hudi, Yunan ve Ermeni halklarinin dagilmasini imlerken simdi gogmen,
gurbetgi, siginmaci, misafir isgi, siirgiin toplulugu, denizasini topluluk,
etnik cemaat gibi kavramlarla birlikte daha genis bir semantik alani kap-
samustir. Artik diasporalar, Khachig T6l6lian’in deyimiyle ‘ulusagiri anin
(moment) 6mek cemaatleri’dir (Clifford, 1994:303).

Clifford, Yahudi ve Yunan diasporalanyla birlikte Ermeni diasporasi-
nin yeni kiiresel kosullarda gezinen ya da melezlesen bir sdylemin normatif
olmayan bir baslangig noktasi olarak ele alinabilecegini s6yler (306). Bu-
gin artan gog, iyilesen ulagim kosullar, kiiresel iletigim, sémiirgesizlegme
gibi olgular sonucu genisleyip kat1 taniminu asan diaspora s6yleminin koke-
ninde, Safran’in (1991:83-84) ideal tipolojisini gikarmaya giristigi bu baslan-
gi¢ noktasi yer almaktadir. Bu noktada kargimiza diasporalan diger gogmen
topluluklarindan ayiran bir dizi karakteristik 6zellik ¢ikar.

Clifford’a gére diaspora, ikamet etmeyi, cemaatler olusturmay:,
evden uzakta kolektif evlere sahip olmay: igerir. Bu 6zellikleriyle,
genelde bireysel odakh gergeklesen siirgiinden farklilagir. Diaspora
soylemleri kokleri ve [eve giden] yolu bir arada dillendirerek alterna-
tif kamuoylari, igeride farklilikla birlikte yagamak iizere kimlik sagla-
yan, ulusal zaman/uzamin diginda bilinglilik ve dayanigma toplulukla-
r1 olusturur (Clifford, 1994:308).

Ote yandan siirgiinliik, tiim diger gé¢menlikle iliskili durumlar
arasinda yurt 6zleminin en belirgin oldugu durum olarak ortaya ¢ikar.
Victor Hugo siirgtinii “uzun stiren bir yurt hayali”, Salman Riigdi, “sanl
bir doniis hayali” olarak tanimlarken, Benedict Anderson 1994 yilinda
yazdig1 “Exodus” bagsliklh makalesinde, “stirgiin, ulusalligin anasidir”
der (Peters, 1999: 19).

Psikanalizde siirgiin, zamanin sevgimizin nesnelerini ortadan
kaldirarak déniis i¢in arzu dogurmasi (repetition compulsion/yineleme
tutkusu) olgusunu agiklayabilir. Bu, insan ruhunun yapisal bir
ogesidir. Siirgiine eslik eden sok, bozgun ve kayip duygusu, evin,
yurdun giinlitk ger¢eklerinden uzak kalmayla birlestiginde *“orijinal”
olani, anayurdu, orijinal varlik durumunu yeniden kurma projesini
cagirr. Idealizasyon goklukla yasla birlikte siirer. Ote yandan resto-
rasyon siklikla siirgiinler arasinda eski tilkelerinde asla elde edileme-
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mis bir toplumsal bigimlenme gibi yeni olgular yaratir (19-21). Bu
durumda diaspora kavrami kendini gosterir.

Gabriel Sheffer diasporaya iliskin basit bir tamm 6nerir; “Modem
diasporalar, ev sahibi lilkelerde ikamet ve hareket eden ancak orijinal
tilkeleriyle -anayurtlariyla- gii¢lii duygusal ve materyal baglarim siirdiiren
goemen orijinli etnik azinlik gruplandir” (Shuval, 2000:43). Bu ozellik,
diasporalan diger gogmen topluluklarindan ayiran baslica farktir.

Peters bir merkezden uzaklagmay: igeren kavramlar olarak siirgiin
ve diaspora arasindaki temel farkin dagilanlar arasindaki iliskinin bigimi
oldugunu belirtir. Siirgiinler arasindaki iliski yatay ve merkezsizdir:

Stirgiin yurt hasretini igerir. Diaspora yurttaslar arasinda
iligkiler ag1 onerir. Siirgiin bireysel olabilir; diaspora her za-
man kolektiftir. Diaspora dagilmis yurttasglar arasinda gergek
ya da hayali iligkiler 6nerir. Bu iligkiler cemaat duygusu, akra-
balik. hac, ticaret. gezi ve paylagilan kiiltiir. dil, ritiiel, kutsal
kitap, yazili ve elektronik medya gibi iletisim bigimleri ve te-
masla siirdiiriilir. Bazi diaspora cemaatleri doniisii hevesle tar-
ugir ancak bugiin doniigiin arzulanir ya da miimkiin olmasinin
getirdigi normatif gii¢ diasporanin gerekli bir pargasi degildir.
Ozellikle Télélyan'in ileri siirdiigii gibi 1960’lardan bu yana
kavramin anlaminin gevsemesiyle bu durum daha belirgin ola-
rak ortaya ¢ikmustir (Peters, 1999:20).

Diasporik topluluklarin hangi kriterlere gore tammlanacag: iize-
rine tartigmalar siirmektedir. Omegin Roza Tsagarousianou, kavramin
kullamis bigiminin hareketlilikten bagliliga dogru kaydigini; etnisite,
mobilite ve yer degistirme ile iligkili diaspora kavraminin yer degis-
tirmekten ¢ok, giiniimiizde ulusasir1 dinamikleri olasi kilan topluluk
i¢i baglantimin siirdiiriilmesiyle ilintili oldugunu ileri siirer (2004:52,
54). Ona gore, diaspora kavrami iizerinde bir uzlasi s6z konusu olma-
sa da kavramin insan gogiine iliskin ¢alismalarin farkli sorunsallari
arasinda bir tiir yondesim saglanmigtir (53).

Clifford’a gore, ABD’deki gibi asimilasyoncu ulusal ideolojilerin
s6z konusu oldugu durumlarda gégmenler kaybolma ve nostalji duygusu
yasayabilirler, ancak bu sadece yeni bir yerdeki yeni bir yuvaya gid.n
yolda s6z konusu olur. Béylesi anlatilar diasporadaki insanlar deg;il
goemenleri entegre etmek igin tasarlanmuslardir. Ulusal anlgijlar ister
ortak kokenlere, ister bir araya gelmis bir niifusa iligkin %lsun, bir ana-
yurda ya da bir bagka yerde yerlesik dagilmis toplu;uga donitk énemli
pratik baglantilar ve sadakati saglamig gruplan asimile edemez. Kimlik
duygusu merkezi olarak yer degistirme ve an yakan kayiplarin kolektif
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tarihiyle tanimlanmig halklar, yeni bir ulusal toplulugun igine karigarak
“tedavi edilemezler”. Bu durum 6zellikle de siire giden yapisal 6nyargila-
rin kurbanlari olduklar: siirece gegerlidir (1994:307).

Asimilasyona direnis, kimi zaman yitirilmig, bir bagka mekanda
ve zamanda kalmig baska bir ulusu geri isteme bigimini alabilir.
Clifford safligin ve irksal segkinligin en siddetli telaffuzlarindan bazi-
larinin diaspora topluluklarindan geldigini ileri siirer. Ancak milliyetgi
elestirel 6zlem ve nostaljik ya da eskatolojik [diinyanin sonuna ilig-
kin] hayalleri, ordusu, polisi, okullar1 ve kitlesel medyasiyla ger¢ek
ulus ingasindan ayirmak gerekir. Clifford, saflik ideolojilerine sahip
olsalar da diasporik kiiltiirel formlarin pratikte asla ayirt edici 6zellik
olarak sadece milliyet¢i olamayacaklarim savunur. Zira ona gére
diasporik kiiltiirel formlar ev sahibi iilkelere ve normlarina direnis
gosterdikleri kadar uyum da saglarlar (307).

Diaspora Tipolojileri Uzerine Bir Tartisma

Diaspora kavramina iliskin tipoloji ¢alimalarinin uklerinden biri yu-
kanda yer verdigimiz William Safran’in tipolojisidir. Safran, diaspora kav-
raminin zaman iginde metafor imalar kazandigini ve gegmiste kalmig ev
veya yurtla bir iliski hisseden, olusturan, yaratan ya da canlandiran yer de-
gistirmis insanlar i¢in kullanilir oldugunu belirtmekle birlikte kavram igin
kat1 bir kuramsal gergeve belirlemeye girigmistir (2005). Ancak bir ideal
tanumdan hareketle bigimlendirilen bu kat: tipoloji birgok dnemli diasporik
durumu diglamaktadir. Ustelik Safran’in tipolojisine gdre diasporalar bir
ulusun ya da etnik grubun alt kategorisinden baska bir sey degildir
(Tsagarousianou, 2004:55). Ancak kavramin genisleyen kullanim alam
diasporay: ulusal bir alt kategoriye indirgeyen tipolojiyi gegersiz kilmgtir.
Bu arada ideal bir tip ¢ikartmaya yénelik aym kurale1 formiilii, olgunun
daha genis bir halini kapsayacak bi¢imde genisletmekle yetinen Robin
Cohen gibi kuramcilar da vardir. Safran’in yukarida verilen formiil-
asyonunu genisleten Cohen’e gére diasporalar:

(1) orijinal anayurttan genellikle travmatik bi¢imde da-
gilma; (2) buna alternatif olarak anayurdu is arama, ticaret
yapma ya da sémiirgecilik arzulariyla terk etme; (3) anayur-
da dair kolektif bir hafiza ve mit; (4) atalarin yurdu olarak
varsayilan topraklara geri doniisii idealize etme; (5) bir geri
donus hareketi; (6) uzun siire zamana direnen giiglii bir etnik
grup bilingliligi; (7) ev sahibi toplumlarla sorunlu bir iliski;
(8) baska iilkelerdeki etnik olarak benzer topluluklaria daya-
nisma duygusu ve (9) hosgoriilii ev sahibi iilkelerde farkli.
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yaratici ve zenginlestiren bir yasam olasilig1 gibi 6zelliklerin
birgogunu tagirlar (1997:180).

Cohen ayni zamanda diasporalar arasinda diasporik deneyimlerin
farkliligina gore belirlenen kategorik bir ayrima da gitmistir. “Kur-
ban/siginmaci” (Yahudiler, Afrikallar, Ermeniler, irlandalilar ve Filistin-
liler), “emperyal/sémiirgeci” (Antik Yunan, Britanyali, Rus, ispanyol,
Portekizli, Hollandali), “‘emek/servis” (s6zlesmeli Hint, Cin, Japon, Sih,
Tirk ve Italyan iggiler), “ticaret/iy/meslek” diasporalar1 (Venedikliler,
Cinliler ve Liibnanlilar, bugiinin Hintlileri ve Japonlar) ve kiilti-
rel/melez/postmodern diasporalar (Karayipliler, bugtiniin Cinlileri ve
Hintliler) (1997:178).

G. L. Chaliand ve J. P. Rageau diasporay! tanimlamak igin kul-
landiklar1 dort 6lgtitte diasporanin ortaya ¢ikis nedenini mutlaka zorla
dagilmaya baglarlar, ancak diger 6lgiitler dagilmanin kolektif tarihsel
ve kiiltiirel anilarini bellekte tutma, bir mirasi iletme iradesi, grubun
zamana kagi direnebilme becerisi gibi yerlesilen iilkede sergilenen
kolektif davranisla ilgilidir (aktaran Shuval, 2000: 43).

Roza Tsagarousianou, benzer bir vurguyla diasporik kimliklerin
az ¢ok tutarli bir biitiin iginde farkl: kiiltiirel ve politik gizgileri barin-
diran kiiltiirel ve politik eylemle aktif iligkinin iiriinii oldugunu ileri
stirer. “Bu 6zellik bize etnik ve diasporik kimlik arasinda ayrim yap-
mada yardimci olur. Orijinal topraklarindan gikmig her topluluk, ortak
etnik koken ve kimlik tasimakla, dogrudan diaspora olarak tanimla-
namazlar. Bu toplulugun etnik kimlikten diasporik kimlige gegis esi-
gini olugturan ulusasiri bir imge ve iliskiler ag1 kurma istegi ve yete-
negi onlar1 diasporaya doniistiirecektir” (2004: 59).

Rogers Brubaker (2005:2), diaspora kavraminin giiniimiizde kullanilan
yeni anlamnlannda paradigmatik 6reklere referansin zayifladigini belirtir:

James Anderson tarafindan “‘uzak mesafe milliyetgiler”
olarak karakterize edilen baz1 gé¢men gruplari, anayurt siya-
setine dahil olmay: siirdiirdiikleri, bazen terérist ya da agiri
milliyetgi gruplan destekledikleri igin diaspora olarak yo-
rumlanmislardir. Amavutlar, Hindular, irlandahlar, Kesmirli-
ler, Kiirtler, Filistinliler, Tamiller ve digerleri bu yolla dias-
poraolarak yorumlanirlar. Bir bagka yeni kullamim anayurtla
duygusal ve sosyal baglar bir dereceye kadar siirdiiren emek
g6¢menlerini kapsar. Cezayirliler, Bangladesliler, Filipinli-
ler, Yunanlar, Haitililer, Hintler, italyanlar, Koreliler, Mek-
sikalilar. Pakistanlilar, Porto Riko’lular, Polonyalilar, Salva-
dorlular, Tirkler, Vietnamhlar ve birgok bagka gé¢men top-
luluklar bu anlamda diaspora olarak kavramsallagtirilmigtir.
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Judith T. Shuval de diaspora kavraminin kapsama alanini genislet-
meye girigir. Ona gére diasporalarin mutlaka stirgiin sonucunda olustuk-
lar1 varsayimi yanhstir:

Elbette birgok 6rnekte ayaklanma, pogromlar, politik, dinci
ya da irk¢1 baskiyla yurdundan edilenler s6z konusudur, ancak
bunlarin yan sira baz insanlar politik hegemonya ve engelleme,
ekonomik esitsizlik, giigsiizliik ya da azinlik statiisii nedeniyle de
gocerler. Belki de en sik goriilen durumda gégmenler ev sahibi
toplumun ve kiiltiiriin pargasi olmak istediklerinden kiiltiirel ba-
gajlarini geri plana atarlar. Bu baglamda diaspora gégii. dogasi ge-
regi diger gog tiplerinden farkh degildir. Diaspora halkinin ayirt
edici 6zelligi, onlartn 6nceki kiiltiirlesme ve Gzellikle terk ettikle-
rini hisscttikleri anayurtlarina yénelik siire giden ya da uyanan
baglilik ve sadakattir. Cogu zaman bu durum onlarin yerli toplum-
la entegrasyonunu etkilemez. Goégmen topluluklann genellikle
iigimcii kusakta sona eren belirli bir zaman aralig: vardir. Uglincii
kusaktan sonra etnik kimliklerini korusalar da birgok duwumda ar-
tik kendilerini gégmen olarak tanimlamaz olurlar. Ote yandan di-
aspora duygusu kusaklar sonra bile ortaya gikabilir ya da ycniden
belirebilir. Diaspora duygusu. grubun kendisi, ev sahibi toplum ve
anavatanla ilgili stireglere cevap olarak ortiklitk ve etkinlik ara-
sinda degisen donemlerle bigimlenir (2000:46).

Clifford (1994:308), kavrami sadece ulusagirlik ve hareketi degil yer
degistirmenin tarihsel baglamlan iginde digerlerinden ayn bir topluluk ola-
rak yereli tanimlayan politik miicadeleleri de isaret edecek kadar genisletir.

Baglayicili1 olmasa da uluslararasi hukuki bir belge olan Avrupa
Konseyi Parlamenter Meclisi’nin 2004 yilinda gikardigi “Diaspora Kiil-
tirleri” baghkli 1688 numarali tavsiye kararinda, diaspora kiiltlirlerinin
diinya iizerinde topluluklann tarihsel nedenlerle, genellikle zorla gergek-
lesen dagilmasi sonucu olugtuklar1 vurgulanir. Kararin birinci maddesin-
de diaspora kiiltiirleri $6yle tanimlanr:

Diaspora kiiltiirleri diinya tizerinde topluluklann dagilmast
sonucu olusmustur. Bu dagiima genellikle zorla gergeklesmistir ya
da tanhsel nedenleri vardir. Diaspora topluluklan, yerlestikleri iil-
kelerden farkh bir kiiltiirii temsil eder ve siirdiiriirler. Kiiltiirlerini
korumak igin siklikla orijinal (gergek ya da algilanan) iilke ve kiil-
tiirleriyle ve ayni kokenden diger topluluklarla siki baglara sahip-
tirler. Bu oncelikle kiiltiirel bir olgudur ve 6zellikle gogle iliskili
olmak zorunda degildir.'

21 Avrupa Konseyi Parlamenter Meclisi'nin 1688 numarali tavsiye karannin tam metni
i¢in bkz. www.assembly coe.int/Documents/AdoptedText/ta04/EREC1688.htm
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Burada kavramin anlaminin 1990’h yillarda ugramaya basladig
hizh geniglemenin paradoksal olarak diaspora kavraminin varhigin tehli-
keye attigini giinkii bir kez kavramin ayirt edici 6zelligi kayboldugunda,
her topluluk diaspora olarak tamimlandiginda kavrami kullanmanin an-
lamsiz hale gelecegini, boylece higbir toplulugun diaspora olamayacagini
belirtmek gerekir. S6zgelimi kati bir tipolojiyle yola ¢ikan Safran bile,
Yahudi diasporasinin, diaspora tammin belirlenmesindeki paradigmatik
roliinii kaydetmekle birlikte (2005:37), daha yakin tarihli bir yazisinda
diasporanmin tanimini sadece ulusasinlkla kanstinlmayacak kadar dar
tutan bir tanimi benimser:

Bazi arastirmacilara gore diaspora son derece belirsiz
bir kavramdir; bu yiizden onlar ulusasir iligkilere odaklan-
mak isterler. Ancak bu iki kavramin, iliskili olsalar da birbir-
leriyle karigtirlmamasi gerekir. Diaspora 6zgiil olarak insan-
larin bir ya da daha fazla ulus devletten digerine zorunlu ya
da goénillti hareketini kapsar. Tim ulusasiri iligkiler
diasporik degildirler. Ulusaginlik daha genis, daha kisisel
olmayan giiglerle, 6zellikle kiiresellesmenin ve kiiresel kapi-
talizmin giigleriyle iligkilidir (50).

Kavramin semantigiyle ilgili bu egilim, Diaspora dergisinin edi-
térii Télolyan’in derginin altinci yilinda diasporanin gelisigiizel genis-
leme tehlikesi altinda oldugunu, en azindan bir dereceye kadar tanim-
da katiiga ihtiyaci oldugunu hatirlatmak ihtiyaci hissedecek kadar
etkili olmustur (aktaran Brubaker, 2005:4).

Diasporik grup, ev sahibi toplum ve anayurdun birbirleriyle etkile-
simi diasporik kiiltiirlerin bigimlenmesinde 6nemli rol oynar. Nitekim,
Avrupa Konseyi Parlamenter Meclisi’nin “Diaspora Kiiltiirleri” baghkl
1688 numarali tavsiye kararinda (2004) ortaya konan diaspora kiiltiirle-
rine iligkin Avrupa konseyi sinirlarinda kabul gormiis uluslararasi hu-
kuki gergevede ozellikle bu ii¢ olgunun etkilesimine vurgu yapilmis, bu
etkilesimin gelistirilmesi i¢in tavsiyede bulunulmustur. Zira birgok bi-
lim insanina gore diasporik topluluklarin 6zellikle geride biraktiklan
anayurtlariyla iliskileri sanildigindan daha zayiftir. Stuart Hall’e gore
(1993:355) dagilma sonrasi gegen siirede hem diasporadakiler hem
anavatan degismistir ve arttk eve doniis soz konusu degildir.
Tsagarousianou (2004:58), diasporik kiiltiirel siyasete iligkin yapilan
son arastimalann diaspora ve anayurt arasindaki bagin ¢oklukla geri-
lim ve belirsizlikle yiiklii oldugunu, diasporik kimligin daha gok gé¢ ve
yerlesim deneyimi iizerine kuruldugunu, yuva kurmanin anayurt sap-
lantisindan 6ne giktigini belirtir.
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Tololyan’in dedigi gibi stirekli bir diasporik durus benimseyen-
ler, genellikle diaspora olarak formiile edilen niifusun kiigiik bir bo-
limiini olusturur:

Kapsamli bir sosyolojik analize gére 6megin ABD’de Er-
meni diasporasinin diistintildiigli kadar diasporik degildir. Kendi-
lerini Ermeni olarak niteleyenlerin diasporik durustan, anayurtla
baglardan ve diger lilkelerdeki Ermenilerden uzaklagmalan nede-
niyle zamanla daha az diasporik olmaktadirlar (1996:19).

Bu saptamaya paralel olarak Sheffer (2005:4) ise birgok baska
diasporik grupta oldugu gibi Yahudilerin de biiyiik gogunlugunun ev
sahibi iilkelerde artik kendilerini Galut (siirgiin) hissetmediklerini zira
anayurtlarina dénmek yerine kendi 6zgiir iradeleriyle (ya da atalet,
anayurtlarinda siire giden sorunlu kosullar nedeniyle) ev sahibi iilke-
lerde kalmayi tercih ettiklerini belirtir.

Bu noktada diasporayla ilgili bilimsel literatiirde Brubaker’in da dik-
kat ¢ektigi ilging bir belirsizlik vardir. Anayurtla iligkinin ve kimligin ko-
runmasi ve siirdiiriilmesi, genellikle topluluklarin diasporik olarak nitelen-
me kosullan sayilmasina kargin, giiglii bir kargi dalga melezligi, akiskanhg,
syncretism’i (farkh formlarin birlestirilmesini) vurgular. Stuart Hall’un sik-
likla alintilanan bir saptamasinda oldugu gibi, “diaspora deneyimi... 6zle ya
da saflikla degil, gerekli bir heterojenligin ve gesitliligin kabuliiyle; farklih-
ga ragmen degil, onunla birlikte ve onun araciligiyla yasayan ‘kimlik’ kav-
ramiyla; melezlikle tanimlamr” (1990:235). Bu kars1 dalga 6zellikle son
dénemlerde diaspora literatiiriiyle kaynasma egiliminde olan ulusagirihk
literatiiriniin karakteristigidir (Brubaker, 2005:6). Melezlik vurgusunun
ardinda kiiltiirel farkhlagmanin beraberinde tasidig varsayilan yaratici po-
tansiyel yatar.

Diasporik kimlik kazanma Ssiirecinin belirsizliginin nedeni ¢ogu kez
genellikle “monofonik™ (tek sesli) resmi séylem ve politikalarla zitlagan ve
siklikla daha “polifonik “(goksesli) ve karmagik olan diasporik bir bélgesel
kiiltiinin [Alamancilik gibi] ya da avam kiiltiiriiniin gereklilikleridir (Tsa-
garousianou, 2004:58). Diasporik topluluklarda dogal olarak ortaya gikan
(hem anayurttan hem de yerlegilen iilkenin kiiltiiriinden baska bir konum
arayan) bu kiiltiirel farklilagma yaratic1 bir potansiyel tagir.

Diasporik Yaratiaahk

Literatirde Cohen’in yukanda andigimiz, etnik, ulusal ve ulusasuri
kimlikler arasindaki gerilimin, yaratict fonmiilasyonlara yol agabilecegi
tezine kosut tezler bulmak olasidir. Avustralya’daki Makedon gégmenlerle

64



ilgili gahsmasinda Loring Danforth, yersizlesme ve yeni bir yurt edinme
stireglerinin kdiltiirel yaraticihk potansiyeli tasidigina vurgu yapmugtir.
Danforth, diasporalann kendi kimliklerini saglamlastimak iizere nostaljik
bir ¢abayla geriye bakmak yerine ileriye bakarak kim olduklarini, yurdun
gesmigte ve simdi ne oldugunu etkin bir bigimde kesfetmekte ya da kurmakta
olduklarni ileri siirer (aktaran Tsagarousianou, 2004:59). Papastergiadis
(2000:46), ge¢ modern gog hareketlerinin yalnuzlik, seyyarlik (itineracy) ve
yasadisilikla tanurnlandigini ileri siirerken, Tsagarousianou (2004.:60-61), geg
modemn go¢menlerin 6nciilleri kadar yalmz ve yalitilmis olmadigini, yeni
iletisim teknolojilerinin destegiyle kiiresel go¢ egilimlerinin kiiltiir, etnisite,
dil ve dinle belirlenen ulusasin diasporik gruplar tirettigini iddia eder.

Robert Park’dan Hamid Naficy’e kadar birgok arastirmaci, med-
yanin nasil (gogmen basini ya da siirgtin televizyonu gibi) yabanci
iklimlerde ikame bir yurt saglamanin yollarimi aradigini, bunu yapar-
ken sasirtici ve belirsiz islevlere vardigini belirtir. Park’a gére bu is-
levler kiiltiirlesme ve entegrasyondur. Naficy’e gére ise nostalji. feti-
sizm ve yeni politik miicadele bigimleridir. Peters, bir kiiltiirel bulug
bigimi olarak siirgiintin, siklikla geriye bakma eylemi iginde yeni bir
seyler tiretmekte oldugunu ileri siirer (Peters, 1999:20).

Diasporalar tarafindan kullanulan gesitli enformasyon ve iletisim tek-
nolojileri sadece diasporik kimliklerin dolagimim saglamakla kalmaz, “bir
arada tutan”, akis, ag ve iliskileri yeniden tamimlayan anlatilan saglama
siirecinde de is goriir. Diasporik medya gé¢menlik deneyiminde zamansal
bir yéndesme saglar ve bu sayede topluluga bir arada varolus ve ortak de-
neyim olanag sunar (Tsagarousianou, 2004:62). Diasporik medya, izleyi-
cileri arasinda ortak bir deneyim gergevesi kurulmasim kolaylagtirr.
Mandaville’in dedigi gibi diasporik medya, diasporik toplulugun kimlik
anlam ve sinirlariun siirekli olarak kuruldugu, tartisildigi ve yeniden ha-
yal edildigi bir iletisim uzami olarak is goriir (55). Boylesi bir uzam kendi
o6zgtin kosullariyla, bu kosullara ragmen ya da bu kosullar sayesinde ya-
raticilik igin uygun bir zemin olusturur.

Diasporik medya lizerinden yiiriitiillen yaraticilik tartismasi daha
bitiincil bir yaklagimla Kristeva’nin (1986:298) yukarida yer verilen,
stirglinlik durumunu 6zgiirlestirici ve yaraticilik potansiyeli olarak
olumlayan coskulu saviyla oldugu kadar, Caren Kaplan'in (2002) siir-
ginligiin getirdigi estetik kazang savlarina yénelik siipheci yaklagi-
miyla birlikte ele alinabilir.

Kaplan, batili (Avro-Amerikan modemistler olarak anar) modemist
edebiyatgilarin hem tartiymali bigimde stirgiinlilk kavrammna olumlu 6zel-
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likler atfettiklerini hem de tanimini genislettiklerini ileri siirer: *Ulkelerini
geride birakan Avro-Amerikan orta sinif gégmenler, hem siirgiiniin 6zellik-
lerini bir sanatsal iiretim ideolojisine uydurmus, hem de ¢ogu kez turizmle
aciklanabilecek evden uzaklagmalarini siirgiinliik kategorisine yerlestirmek
iizere siirgiin ve turizm kavramlar arasindaki sinirlari bulaniklastirmglar-
dir” (2000:28). Joyce, Lawrence, Mann, Brecht, Nabakov gibi modemist
edebiyatgilari 6mek gosteren Kaplan, batili modemistlerin nostaljik melan-
koli kiiltiirtinii besledigini, tekilligi, yalnizhg, yabancilagmayi yiicelttigini,
siirgiin kavraminin yedeginde estetik bir kazang oldugunu varsaydiklanni
aktarir. Onlara gére “siirgiindeki sanat¢1” asla “‘evde” degildir. Her zaman
varolussal olarak yalnizdir ve yerinden olmanin etkisiyle soktadir. Daha da
6nemlisi modernist siirgiin, tanidik ve sevilenin onulmaz bir kayb1 ve ayri-
higin etkisiyle melankolik ve nostaljiktir (28-34).

Kaplan, Avro-Amerikan modemist siirgiin nosyonunu Renato
Rosaldo’nun “emperyalist nostalji” kavramiyla iliskilendirir. “Emper-
yalist nostalji”, birini 6ldiiriip ardindan agit yakmak gibi bir paradoks-
tur. Kasith olarak bir yasam formunu degistirip yok olanlar igin pis-
man olmak, ¢evreyi mahvedip dogaya tapinmak olarak kendini goste-
rebilir. Genellikle acimasiz bir egemenle olan sug ortakligini gizlemek
lizere masum bir hasretlik ¢ekme pozuna biirtiniir. Kolektif ve kisisel
sorumlulugu silerken ortadan kaldirilanlar ardindan methiyeler diizer.
Onlar bu yolla muzafferler tarafindan temsil edilirler. Kayip, bir ulus-
la, kiiltiirle, ayr1 bir bolgeyle iliskili oldugunda temsiller ge¢misin
nostaljik versiyonlarini dile getirirler. Emperyalist nostalji yapisi igin-
de Avro-Amerikan ge¢mis gogu kez bir bagka iilke ya da kiiltiir olarak
algilanir ya da anlati haline getirilir (34). Kaplan, Dean MacCannell’a
goére bu gabanin ardinda batili modernistlerin gergeklik ve otantiklik
aramak, yeni formlara, taze imgelere ulasmak iizere “‘bagka™ yerlere
bakma ihtiyaci sakh oldugunu aktarir. Bu arayis, ashinda modemligin
fetih¢i ruhunun bilesenidir. Temelinde birlestirici bir bilinglilik vardir.
Gegmis yer degistirmistir, bagka bir yerdedir, onu gérmek igin mo-
dern 6zne seyahat etmelidir. Tarih, gezi turlari, sergiler, sinema ede-
biyat ve diger kiiltiirel iiretim formlarindaki temsili pratikler aracili-
giyla kurulmasi ve yéneltilmesi gereken bir sey haline gelir (34-5).

Cogunlugunun kokenleri Ugiincii Diinya’ya, Ortadogu, Giiney Asya
ve Kuzey Afrika’ya dayanan Avrupal diaspora sinemacilari, Kaplan’in
ve MacCannell'in aklindaki modemist 6znelerden farkli olsalar da siip-
heci bir mesafeyle bakildiginda iki grubun ge¢mige, tarihe bakisi arasinda
kosutluklar bulunabilir. Kaplan’in deyimiyle Avro-Amerikan modemist-
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lerin siirgiinliikleri (ya da turistik gezileri) sirasindaki, “buradan” (Bati-
dan) ve simdiden farkli bir tarih, bagka bir yer, taze yiizler, yikilmig bir
uygarlk arayisiyla, onceki grubun tam aksi yénde seyahat etmis (ilk gru-
bun aksine, genellikle buna mecbur kalmig) diasporik sinemacilarin geri-
ye, kokenlerine bakiglari arasinda bir benzerlik bulunabilir. Anlati kuran-
larin kokenleri nerede olursa olsun, Batidan Bati digina bakan bir anlati-
nin, -Jameson’in iinlii savina benzer ancak onun karsisinda yer alan bir
genellemeyle- oryantal bir alegoriden bagka bir sey olmadig1 dahi ileri
stiriilebilir. Kuskusuz bu spekiilatif varsayimin giiglenmesi igin birgok
kargilagtirmali 6rnegin incelenmesi gerekir.

Nostalji ve melankoliye iliskin bir baska kuram, diasporik/stirgiin
sinemacilarin yapitlarinda izini siirebilecegimiz bir izlek sunar. Sigmund
Freud, “Mouming and Melancholia” adli makalesinde yas ve melankoli-
yi, ilkini saghkh bir durum, ikincisini hastalikli bir miza¢ olarak tanum-
lamak kaydiyla birbirinden ayirir. Freud’a gore yas sevilen bir insan ya
da anayurt, 6zgiirliik, bir ideal gibi onun yerine gegecek bir soyutlamanin
yitimine verilen tepkidir. Normal bir ac1 gekme siirecini ve kaybedilene
iligkin saplantinin giigsiizlestirilmesinin ardindan devam etmeyi igerir.
Bir kez yas siireci tamamlandiginda ego 6zgiir ve baskilanmamig olarak
kalir. Oysa melankolide, 6len ya da geri gelmeyecek bigimde kaybolan
birine kargi ¢oziilmemis bir 6fke s6z konusudur. Catismayi ¢6zemeyen ya
da ofkesini agik¢a, sugluluk duymadan ifade edemeyen 6zne akut bir
kaybetme halinde kalir. Bu 6zel gatigma ige, kisinin kendine yoneldigin-
de, melankoli 6liim ya da ayrilikla ortaya gikan boslugu dolduran, zihni
mesgul eden bir durum haline gelir (Freud, 2005:201-18). Freud’un bi-
reysel ve psikolojik kuramini sosyolojik bir zemine uyarlayarak topluluk-
larin davramiglanm anlamaya galismak yaniltici olabilir. Ancak 6zellikle
go¢ etmek zorunda kalan topluluklarin olusturduklan diasporalarda, miil-
teci ve siirgiinlerde ¢atiymayi tamamlayamamaktan dogan melankoli
duygusunun bulunmasi sasirtici olmaz. Gé¢gmen sinemacilarin yapitlari
Freud’un ayrimi g6z 6niinde bulundurularak incelendiginde ilging sonug-
lara varilabilir. Yas ya da melankoliyi, siirgtin/diasporik sinemacilarin
ulusal/etnik alegoriler olarak ele alabilecegimiz yapitlarinda izlemek
miimkiindiir. Omegin Robert Kechichian’in Aram (2002) ve Robert
Guediguianin Le Voyage En Armenie (2006) filmlerinde melankoli,
Jasmin Dizdar’in, Giizel Insanlar (1999) ve Josef Fares’in Zozo (2005)
filmlerinde geride birakilacag belli olan yas 6n plana gikar.

Aram'da Paris’te yagayan Sarkissian ailesi, nice zaman sonra
Karabag savagina katimak igin sehri terk eden biiyiik ogullart Aram’in
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geri doniisiine sevinemez ¢linkii bu arada ASALA ’ya katilan kiigiik ogul-
lar1 Levon, bir gatigmada vurularak fel¢ olmus, hareketsiz ve suskun kal-
mustir. intikam pesine diisen Aram hedefine ulagir ama bunun bedeli ola-
rak siirgiine gider. Aram’da felgli ve suskun Levon ve yeni bir siirgiine
mecbur Aram karakterlerinde, Le Voyage En Armenie'de yoksul, politik
olarak yozlasmis ve ihmal edilmis Enmenistan tasvirinde, sehrin her pa-
noramik manzarasinin fonunda ve her i¢ mekanin duvarinda kendini gos-
teren Agr1 Dag ve filmin finalinde bu manzara kargisinda Anna'nin gof6-
riniin gozii yash hatirlama deneyiminde somutlasan melankoli, ulu-
sal/etnik alegoriler olarak 6n plandadir. Yas ise travma sonrasi sagalma
vaadiyle Giizel insanlar, Zozo gibi siirgiin filmlerinde kendisini gosterir.
Dizdar’in filminde, savas sirasinda tecaviize ugrayip hamile kalan Cemile
ve kocas! ismet hikdyenin basinda, Londra’ya geldiklerinde bebekten
kurtulmak istemektedirler ancak travma sonrasi yas dénemini ¢ok ¢abuk
atlatirlar; bebek diinyaya gelir, adin1 Kaos koyarlar ve Londra’da hayata
yeni bir baslangig yaparlar. Fares’in Zozo’su ise Liibnan’daki i¢ savagta
bir anda tiim ailesini yitirir. Giigliikle gelebildigi Isveg’e baslangicta
uyumn saglayamaz. Gittigi okulda bir yabanci olarak diglanir hatta okulun
kabaday: ¢ocuklarindan dayak yer. Yitirdigi ailesini, 6zellikle annesini
¢ok 6zlemektedir. Yine de 6zellikle yanlarinda kaldig biiyiikannesi ve
dedesinin, daha sonra kendisi de sorunlu olan ilk isvegli arkadasinin da
yardimiyla yas dénemini atlatir, siirekli annesini gérdiigii giindiiz diisleri-
ne ihtiyaci kalmaz.

Estetik kazang saglayan, yaratici melankoli ve nostalji imalarinin
yani sira, 20. yiizylhn modern yazar ve elestirmenlerince siirgiiniin ima
ettigi mesafelilik, daha sonra Kristeva’nin da iddia ettigi gibi, herhangi
bir konuda olabilecek en iyi perspektifi sunma ayncaligina sahiptir. Hatta
bu nedenle modemist yazarlar siirgiinde olmasalar bile devletsizlik etkisi
yaratmaya ¢ahgirlar. Bu estetik kazang modelinin benzer argiimanlarla
yinelendigi birgok 6mek vardir. Polonya asilli yazar Joseph Wiltlin,
1957°de siirgiindeki sairlerin yitirilmis tilkeleri sayesinde miikemmel bir
mesafe ve perspektif kazandigini séyler, siirgiiniin kederi ve gérkemiyle
biiyiik sanat arasinda bir iligki kurar. Harry Levin, 1960’lann ortalaninda
yazdig: “Literature and Exile” makalesinde siirgiin ve edebiyatin, bir ara-
da gegmisin mesrulugu ve bu devamlihiktaki bir kirilmay: simgeledigini
ileri stirer (aktaran, Kaplan, 2000:36-37).22

22 Giirgiinlin estetik bir kazan¢ olarak kavramsallagtirilmastna iligkin ayrintili
tartisma ve daha yakin tarihli 6rnekler igin bkz. Kaplan (2000:27-64).
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Diaspora ve Siirgiin Sinemasi

Yer degistirmenin ve siirglinliigiin yaratic1 potansiyel tasidig1 savi
belki gegtigimiz yiizyilldaki modemist savunucularinin degil ama post-
yapisalcilarin géziinde, monolitik kiiltiirlere gore kiiltiirel gesitliligin, tek
seslilige gére polifoninin, monologa gére diyalogun, totalitarizme gére
demokrasinin, birémeklige gére farklihgin yaraticilik alaninda iistiin ol-
dugu 6nkabuliine dayanir. Bugiin Neo-Naziler ve onlann iigiincii diinya-
daki muadilleri diginda gokkiilttirliiliigiin ve melezligin iiretken tarafindan
bahsetmeyen yoktur. Artik saflik ve essizligi 6ne ¢ikaran, her tiirlii ka-
rigma ihtimalini biittinliige iliskin bir tehdit olarak algilayan irk¢1 kimlik
kuramlar1 geride kalmistir. Ancak Papastergiadis’in belirttigi gibi,
cokkiiltiirliilik ~ siyasalarinda 6zellikle bir modelin, ¢ogulculugun
(pluralism) agirhg gériiliir. Bu model, toplumun yapilar iginde yeni et-
menler tammlamakta bagarih olsa da farkhliklar iizerinden olusan kimlik
stireclerini ortaya koyan yapilarla miicadeleye girmemistir. Kiiltiirel fark-
liliklan sadece hakim toplumun kurumsal kurallariyla ¢atiymadig1 duruni~
larda tegvik etmistir. Slavoj Zizek, cokkiiltiirliiliigiin kiiltiirel farkhilik
gostergesini, liberal bakisi tatmin edecek bir gosteriye indirgedigi sugla-
masinda bulunur. Ona gére liberal “hosgorii”, ¢agdas bir biiyiik sehirdeki
etnik mutfaklann gesitliligini hos kargilayabilir. Ancak “hakiki” 6teki
derhal “koktencilikle” suglamp dislanir. Ote yandan diasporik kiiltiirler
rkgilik karsithginin olumlayici soylemlerini kabul ettiklerinde, azinhk
konumlanm daha gériiniir kilan kategoriler i¢inde temsil edilme yiikiinii
de kabul etme tehlikesi dogar (Zizek’ten aktaran Papastergiadis, 2000:
157). Daha kétiisti, diasporik kiiltiirlerin, iginde irk¢1 bir 6teki semalag-
tirmasi banindiran ve bu nedenle goklukla iigiincii diinya kékenli 6tekisi
icin miimkiin olan en gerici pozisyonu referans olarak kabul eden kiiltiirel
gt)reliligi23 savunarak, onun kendilerine y6nelmis sinsi irk¢iiginin tuza-

2 Bu ¢alisma yapilirken kiiltiirel goreliligin vardigi duruma iligkin giiglii bir 6rnek
gazetelerde yer aldi. Der Spiegel dergisinden aktarilan bir haberde Frankfurt Ai-
le Mahkemesi‘'nde yasanan hukuk skandalindan bahsediliyordu. Bosanmak is-
teyen Fash bir kadin kocasindan 6liim tehdidi aldig1 halde, mahkeme siirecin
hizlandirilmasi talebini reddetmis, davaya bakan Hakim Datz-Winter, acil bo-
sanmay1 gerektirecek bir durum olmadig: kararina varmisti. Kamuoyunda tep-
kilere yol agan olay ise hakimin, karar1 Kuran'in Nisa Suresi’nin 34. ayetine da-
yandirmasiydi. Datz-Winter verdigi kararda, islam iilkelerinde erkeklerin ka-
dinlar istiinde hakimiyeti oldugunu belirtti. Der Spiegel dergisi ise tartismayi
Almanya'da Islami geleneklerin hukukun éniine gectigi kaygisini vurgulayarak
“Mekke Almanya, sessiz islamlasma” baghgiyla giindeme tasidi. (Haber metni
icin bkz. www.multikulti.de/_/beitrag_jsp/key =beitrag_625289.html)
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gina diismesidir. Tim Avrupa’da ozellikle Miisliiman kokenlilere yonelik
tehlikeli bir yabanci diismanhigi ve irk¢ilik dalgasinin yiikseliste oldugu-
nu, hosgorii ya da kiiltiirel gorelilik ardina gizlenmeyen tamdik, eski irk-
¢iligin hortlamasinmn tiim bu tartigmalar1 da anlamsiz kilacagini unutma-
mak gerekir. Kuramin yer degistirmiglere kolayca bahsettigi yaraticilik
potansiyeli ancak yukanda émeklerinin anildig1 aynimcilik politikalarina
ragmen gerceklestirilen siirgiin ve diaspora sinemasina 6zgii bir iiretim
tarzi altinda gergeklesir.

Hamid Naficy, bu 6zgiil iretim tarzim “aksanl stil” olarak ad-
landirir. Ona gére siirgiin ve diaspora sinemasinin tanimlayici karak-
teri bu sinemanin tretim, dagitim ve tiiketim tarzidir (1999:125). Ak-
sanl stil kavramiyla sadece bu ¢alismada yapilan tglii ayrimin bir alt
bashgi olan siirgiin ve diaspora sinemasini degil, somiirge sonrasi,
etnik ve kimlik sinemacilarini da kapsayan her tiir gogmen sinemayi
kasteden Naficy’nin ortaya koydugu tamimlama, kendisini iiretim,
dagitim ve tiikketim tarzinda hissettiren, ¢atlaga ait (interstitial) ya da
kolektif sinema karakteristigidir (125).

Naficy’nin bu varsayiminin ardinda, sinema iiretim tarzinin egemen
toplurnsal iiretim tarziyla iligkili oldugu olgusu yatar. Endiistriyel tiretim
tarzina kosut olarak tiretim, dagitim ve gosterimin bir merkezden denetlen-
digi, emek igboliimii ve hiyerarsisi, standartlagmus kitle iiretimi ve siire gi-
den varyasyonlan, kamuoyunun ve begeni kiiltiininiin yaratilmasi ve mani-
piilasyonu gibi ogeleri iceren Hollywood sinemasi ve stiidyo sisteminin
ortaya gikmasi bu iliskiye 6mektir (126).

Endiistri toplumu—Hollywood iligkisini endiistri sonrasi toplum—Yeni
Hollywood iliskisi izler. 1970’lerin ortalarindan itibaren ortaya ¢ikan, bir-
¢ok kuramci tarafindan endiistri sonrasi dénem olarak anilan toplumsal,
politik ve ekonomik gelismeler, sinemasal tiretim alaninda paralel déniisti-
me yol agar. Bu yeni donemde iki ana egilimden s6z etmek miimkiindiir.
Bir yandan medya, eglence, elektronik, pazarlama sirketlerinin olgek eko-
nomisinin kurallarina dayanarak kiiresel diizeyde birleserek tekellesmesinin
ve bu olguyu iginde barindiran kiiresellesme, 6zellesme, ¢esitlendirme,
deregiilasyon, sayisallasma, yondesme, giiglendimme gibi “‘endiistri sonrasi
sistemi Ozetleyen anahtar kavramlann™ ortaya koydugu “kiiresel ekonomik
ve medya giiglerinin daha az ve daha giiglii ellerde toplanmasiyla iliskili”
merkezcil gelisim (Balio, 2002:215, Naficy, 1999:127); diger yandan bu
egilime kosut olarak toplumsal ve siyasal diizeyde ulus devletlerin ve diger
toplumsal olusumlarin par¢alandig1 giderek artan sayida insanin yurtlarin-
dan ve evlerinden, genellikle siddete maruz kalarak ya da farkli nedenlerle

70



goniilsiizce dagildiklan, yani merkezkag bir gelisim ortaya g¢ikmustir.
Naficy’e gore siirgtine ait iiretim tarzi, bu birbirine kosut merkezcil ve mer-
kezkag gelisimin ortak triintidiir (1999:126-8). Bu tabloda “‘endiistri sonra-
si” hakim liretim tarzi olarak, siirgiin ve diaspora sinemasinin tiretim tarzi
ise altematif bir film pratigi olarak ortaya gikar:
Endiistri sonrasi iiretim tarzi homojen oldugu, her kar-

sitin1 yok ettigi igin degil. kendi i¢inde ve triinlerinde (film-

lerin kendisinde oldugu gibi) kaymalara, gatlaklara, gerilim-

lere ve karsithklara ragmen salt bu gerilimleri ve karsithklan

degil, tiim alternatif film pratiklerini biinyesinde birlestirdigi,

evcillestirdigi. marjinalize ettigi ig¢in egemendir. Yine de

egemen sinemanin cezbediciliginden, doymak bilmez bakis-

tan ve panoptik igiklardan kagan alternatif film pratikleri her

zaman var olacaktir. Tabii onlar da er ya da ge¢ geride yeni

tohumlar birakarak yutulurlar (128-9).

Naficy’nin endiistri sonrasi iiretim tarzim kavramsallagtimnasi,
1969°da Cahiers du Cinéma dergisinde Comolli ve Narboni’nin ortaya
attigy, klasik Hollywood anlatilarinda yer alan yikici gatlaklara iligkin
savlarini hatirlatir (1999:757). Naficy aksanl stili, iiretim tarzi bagimsiz,
kisisel, sanatsal, catlaga ait (inferstitial), Uglincii Sinema, kolektif, etnik,
goemen ya da siirgiine ait olarak tanimlar ve hakim sinemanin kargisina
yerlestirir. Bu kargi durus kendini hem bigimsel boyutta (sinirhiliklari,
kusurlar, amatorliigti, diisiik biitgeli, geri teknolojili, dar kadrolu olusu
gibi) hem de igerikte (metinsel zenginlik ve yazinsal yaraticilikla) goste-
rir. Aksanl stilde 6zellikle igerik boyutunda Naficy’nin saptadig, “gér-
sel-isitsel ve yazinsal dgelerin elestirel beraberligi, stireksizlik ve pargali-
lik, gok odaklilik ve gok dillilik, 6z-déniisliiliik (self-reflexivity) ve otobi-
yografik yaz, tarihi 6zellik, mektuplasma, klostrofobik metinsellik ve
uzamsallik, kapaliliga karsi direnis (yoresizlestirilmis dil) gibi” ogeler
(1999:129-131), aksanli sinemanin Bahtin’in edebiyat kuraminda yer
verdigi ideal demokratik anlatiya yakinligini ortaya koyar. Naficy, aksan-
It stille Bahtingil anlati arasindaki bu kosutluga 6zel vurgu yapmasa da
“siirgiin ve diaspora sinemasi”, “go¢men sinema”, “aksanli sinema”,
“liglincti sinema” gibi melez anlati 6mekleri, dogalar1 geregi Bahtin’in
¢okseslilik ve ayrigik dillilik kavramlarinin hayata gegtigi alanlardir.
Robert Stam bu durumu melezlik estetigi olarak tanimlar (2004:31).
Papastergiadis’in belirttigi gibi melezligin dili, otoritenin monolojik dili-
ne karsi bir elestiri ve direnis araci haline gelir:

Melez metin her zaman hakim kurallann &tekini kategori-
ze ettigi tekil diizeni ykar ve oncelikleri ortadan kaldirir.
Bahtin“in melez seslerin “ikiligi’ kurami. farkhliklarin entegras-
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yonu yoluyla degil, her biri digerine kargi kurulmus, dili hem
ayni, hem de farkl kilan bir dizi diyalojik karsi nokta yoluyla
diizenlenmigtir. Bu, melezlik tartigmalarinda belirgin bir doniim
noktasi olusturur. Bu doniim noktasi en ¢ok Bahtin’in ayrigik
dillilik ve kamavalesk kavraminda belirginlesir (2000: 182).

Politik Adanmishik ve Siirgiin Endiistrisi

Naficy, gatlaga ait liretim tarzi olarak niteledigi diaspora/siirgiin si-
nemasinin belli bash alti karakteristik 6zelligi oldugunu belirtir. Bu tarz
film pratigine 6zgii finansal kosullar ve filmlerin kaginilmaz olarak gok
dilli olusu (hem anlati iginde hem de yapim asamasinda, sette) bu 6zellik-
lerin en belirgin olanlarindandir. Naficy’nin farkli 6zellikler olarak andig:
yapim siirecinin karmagiklifi, yénetmenin neredeyse zorunlu olarak
auteur’liige soyunmasi, dagitim ve gésterimindeki sorunlar (ticari ve po-
litik sansiir), gecikmeler ve tiim bu sorunlar nedeniyle sinemaci bagina
diigen film sayisin az olusu,24 aslinda bu iiretim tarzinin finansal kosul-
larinin 6zgiinliigiiyle, karmagikligiyla, belirsizligiyle iliskilidir (1999:134-
40). Boylece finansal kosullarin diaspora/siirgiin sinemasinin dogasindaki
en belirleyici karakteristik oldugunu ileri siirebiliriz.

Diaspora/siirgiin sinemasina 6zgii finansal kosullar biiyiik olgiide,
kisith ve pargali finansal kaynaklar, diasporik topluluktan, kamusal ya da
yar1 kamusal kurumlardan gelen destekler belirler. Sinemacilarin biiyiik
cogunlugu filmlerini éncelikli olarak kendi yatinmlariyla ve politik
adanmighgin getirdigi topluluk igi dayaniyma yardimiyla yapar ve seyir-
ciyle bulugtururlar. Kisith biitge olanaklan nedeniyle isboliimiiniin gere-
gince yapilamadifi bagimsiz sinema 6meklerinde oldugu gibi burada da
kaginilmaz bir auteur’lik durumu so6z konusudur. Sinemacinin gogu kez
yonetmenlikle birlikte senaristlik ve yapumcilik gérevleri iistlenmesi, hat-
ta bu gérevlere kimi zaman oyunculugun (Fatih Akin’in ve Josef Fares’in
filmleri gibi sadece y6netmenin degil kimi zaman ailesinin ve yakin ¢ev-
resinin oyunculuk yaptig1 birgok 6mek vardir), yapim sonrasi siirecindeki
gorevlerin de eklenmesi gerekir. Ancak Naficy, birgok bagimsiz siirgiin
sinemacinin, auteur olarak degil, etnik sinemaci olarak kabul edildigini
belirtir. Bu dar kimlik onlarin anaakim sinemaya ve seyircilerine erigme-
lerini engeller. Bazi sinemacilar daha kolay kavranabilir anlatilar kurarak
bu blogu asmaya galigirlar (2001:19-20).

24 Naficy, Batida siirgiin ya da diaspora iginde faaliyet gosteren yaklagik 300 Or-
tadogulu sinemacinin 800’den biraz fazla filmi (sinemaci bagina 2.3 film) oldu-
gunu aktarir (1999:140).
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Don Askarian, Jacques Kebadian gibi asagida deginilecek kimi si-
nemacilar finansal kaynaklan sadece diaspora/siirgiin paradigmasi iginde
kalarak elde eder ve film projelerini ger¢eklestirirler. Frédéric Balekdjian,
Serge Avedikian gibi kimi 6meklerde ise ekonomik 6zgiirlik, gérsel-
isitsel sektérde iistlenilen teknik gérevlerden, anaakim filmlerde rol ala-
rak saglanir. Naficy’e gore iki farkh alan arasindaki bu gegisler “gelenek-
sel olarak ayrilmig sinema, televizyon, video ve her alanin profesyonellik
diizeyi arasindaki sinirlan belirsizlestirme egilimindedir ve bu tiir zorunlu
gegcislerin yol agtifi metinlerarasihik ve melezlik, sinemacilann kendi
sémiirge sonrasi ve postmodern siirgiinliigiinii ve melezlesmis kimlikleri-
ni olusumunda katkida bulunurlar (1999:134).

Naficy’e gore siirgiin sinemasinda politika, birgok durumda fil-
min ortaya ¢ikis gerekgesi olacak kadar baskindir. Bu da ¢ogu kez
beraberinde kolektif tretim bigimini, sinemacilar arasinda isbirligini,
sinemacilarin ve seyircilerin tiyelikle bagh olduklari gégmen, stirgiin,
diasporalagmis, etniklesmis ve baska bigimlerde Gtekilestirilmis 6zne-
lerin olusturdugu topluluklarin kolektif iddialarin1 beraberinde getirir.
Genellikle bagimsiz ve anaakim sinemada oldugu gibi yapitin iretil-
mesiyle ig bitmez, s6z konusu topluluk iginde tanitimi ve tiiketimine
aktif olarak yardim etmek de isin iginde yer alir (131-2).

Avrupa ve Kuzey Amerika’da diasporik kuruluslarin altinda bigim-
lenen ya da ozellikle bu amagla 6rgiitlenmis birgok vakif, kurulus, toplu-
luk merkezi, internet sitesi, ticari ve yan ticari dagitim sirketi bulunur.
1979 yilinda Kaliforniya’da kurulmus olan Armenian Film Foundation
(Ermeni Film Vakfi) sirgiin ve diaspora sinemasiru destekleyen en ku-
rumsallagsmis yapilardan biridir.* Kar amaci giitmeyen ve Giiney Kali-
forniya Ermeni toplulugunun bagislariyla yasayan vakif, gokluortam
formatlanndaki Ermeni mirasinin belgelenmesini ve korunmasiru amag-
layan egitim ve kiiltiir organizasyonu olarak etkinlik gosterir. Sinema
ogrencileri igin burslar saglar, geng sinemacilan destekler, her yil iki ayr
uluslararasi Ermeni film festivali diizenler. Ermeni halkinin kiiltiirel mi-
rasini dile getiren birgok filmin yapimcihgini ve dagitimini iistlenir. in-
ternet iizerinden filmlerin satigini yapar. internet iizerinden yapilan video
ve DVD film satiglari, 1970’lerde videonun yarattif1 etkiye benzer bi-
¢imde, diaspora/siirgiin filmleri igin yerel, ulusal ve kiiresel pazarlan ge-
nisletmnigtir. Diaspora duygusunu pekistirici, siur 6tesi diasporik toplu-

% Bkz, www.armenianfilm.org
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luklan yakinlastirict etkileri oldugu ileri siirtilebilir. Bu yiizden siirgiin
endiistrisi iginde 6nemli bir yeri vardir.

Avrupa Enneni diasporasinda da bu siyasal adanmishigin ve berabe-
rinde getirdigi kolektif duygunun omeklerini gozlemleyebiliriz. Fran-
sa’da sinemaci Jacques Kébadian’in, arkadasi sinemaci ve aktor Serge
Avedikian’la birlikte 1982 yilinda kurduklar1 Association Audiovisuelle
Arménienne-AAA, diasporik film yapimini, Sovyetlerden (daha sonra
Emenistan’dan) ve diasporadan Ermeni yonetmenlerin filmlerini dagit-
may! amaglar. Daha genel amagh bir bagka diasporik merkez olan Centre
de Recherches sur la Diaspora Arménienne-CRDA (Ermeni Diasporasi
Arastirna Merkezi) ile gorsel-isitsel alanda igbirligine girisir.26 Bu orgiit-
lerin yani sira daha yerel diizeyde faaliyet gosteren Association Culturelle
Arménienne de Marne-la- Vallée’' gibi topluluk derekleri de diger et-
kinliklerinin yanisira film gésterimleri, festival ve film haftasi gibi etkin-
liklerin duyurusu, filmlere erisim olanagi katkilarda bulunurlarken,
Armenian Dramatic Arts Alliance®™ gibi internet siteleri, aragtirmacilar ve
ilgililer i¢in filmler, sinemacilar, oyuncular ve senaristler hakkinda bilgi
saglama, iletisim ag1 kurma, film satin alinabilecek adreslere yonlendir-
me, ilan ve bilgilendirme gibi islevleri yerine getirirler.

Kolektif bir travma igeren uzun bir siirgiin gegmisi, basarili bir
diasporik 6rgiitlenme ag|, topluluk iginde gorsel isitsel alanda etkinlik
gosteren ¢ok sayida iiyenin bulunmasi gibi 6zgiil etkenlerle Ermeni
diasporasinin politik adanmighk etrafinda diasporik sinema iizerine
kolektif bir destek ag1 olusturabildigini s6yleyebiliriz.

Diger diaspora gruplari bu faktérlerin bir ya da daha fazlasina
sahip olmadiklari i¢in diasporik sinema alaninda etkin bir diasporik
orgiitlenmeye sahip degildirler. Tiirkler, Yugoslav halklar (savas on-
cesi emek gégmenleri), Yunanlar, ii¢ kusagi kapsayan gorece uzun bir

26 (Ornegin bu c¢alismanin siirdiiriildiigii dénemde AAA ve CRDA, video
enstelasyonlar, film gosterimleri ve tartismalari iceren Mémoires Arméniennes
adh Fransa ¢apinda bir sergi turnesi gerceklestiriyordu. Enstelasyonlarda gos-
terilen videolar, Naficy’nin siirgiin sinemasinda politikanin, birgok durumda
filmin ortaya ¢ikis gerekgesi olacak kadar baskin oldugu savina uygun ornek-
lerdi. S6zlii tarih belgesi niteligi tasiyan Mémoire Arménienne ile birlikte Jacques
Kebadian'in diger belgeselleri, Serge Avedikian, Isabelle Ouzounian, Jacques
Aslanian, Céeline Ohannessian’in film, kisa film ve videolari anayurtlarini ve
siirgiinii temsil eden Un Mur Contre L'oubli (unutkanhga karst bir duvar) tze-
rinde yerlestirilmis ekranlarda déniiyordu.

27 Bkz. www.acam-france.org

28 Bkz. www.armeniandrama.org
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gocmenlik tarihine sahip olmalarina ragmen, agirlikli olarak ekono-
mik nedenlerle yer degistirdiklerinden, giiglii bir kolektif politik moti-
vasyondan yoksundurlar. Ote yandan bu alanda yeterince érgiitlii ol-
mayan Tiirk toplulugu iginden 6zellikle Almanya’da ¢ok sayida sine-
mact sesini duyurabilmistir. Filistinliler ve Liibnanllar’in politik mo-
tivasyonu olsa da yeterli niifustan ve sinemacidan yoksundurlar. Ozel-
likle Fransa ve Belgika’da gok sayida Magrip kokenli sinemaci var-
ken, diger somiirge sonrasi topluluklar, Asyalilar, Dogu Asyalilar
enerjilerini ticari alanda yogunlagtirmislardir. Kiirt diasporasinda yu-
karida sayilan faktorlerin tiimii son dénemlerde olgunlagma egilimine
girmis, bunun sonuglar1 da kendini gostermeye baslamistir. Omegin
2006 yihinda diaspora toplum merkezlerinin diizenledigi, gdsterim
programinda Bahman Ghobadi, Omer Ugur, Hiner Saleem, Yilmaz
Arslan gibi yonetmenlerin filmlerine yer verildigi Londra Kiirt Film
Festivalinin dordiinciisii  gergeklestirilmistir.  2001’de Londra,
Hackney’de Halkevi-Kurdish and Turkish Community Centre goniil-
lilerinin baglattig1 festival Lambeth (Kurdish Cultural Centre),
Haringey (Kurdish Community Centre), Kensington ve Chelsea
(Kurdish Exile Association) gibi diger yerel toplum merkezlerinin
katiimiyla biiyiiyerek gérece nemli bir etkinlik haline gelmistir.?’

Siirgiin sinemacilann faydalandiklan bu dayanisma agi, ticari sine-
manin iginde bulundugu, kurallann: piyasa sartlarimin ve kar etme giidiisti-
niin belirledigi paradigmadan biitiiniiyle farkli bir paradigma olusturmaya
elveriglidir. Piyasa sartlan iginde film finansmani igin yapilmasi gereken
“fedakarliklar”; seyirci profili ve hedef kitlenin belirlenmesi ve daha fazla
gise getirecek yapim taktiklerinin uygulanmasi, pazarlama stratejileri, ilgi
¢ekici magazin haberleri, kiigiik sansasyonlar, bu altematif paradigmada
yerlerini, daha soylu goriinse de islevleri benzer olgulara birakirlar. Bu
yiizden “siirgiin sinemacilar elestirel davranmak, popiiler olmayan filmler
yapmak, ontolojik olarak, diinyanin ve iglerinde yer aldiklar1 endiistrinin
kiyisinda yer almakla, yapisal olarak altematif ve gatlaga ait bir iretim tarzi
benimsemekle, tematik ve anlatisal olarak anaakim sinemanin uylasimlari-
n1 ve kiiltiirel degerlerini gérmezden gelmekle, elestirmekle, yenilerini
aramakla, “min6r” olmak durumundadirlar. Deleuze ve Guattari’nin sozle-
riyle, siirgiinde sinema yapmak “majér bir dilin minér pratigini kurmak™
demektir (aktaran Naficy, 1999:132). Naficy’nin yeterince vurgulamadigi

29 Bkz. www.lkff.co.uk/english/introduction.html
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nokta, siirgiin sinemacilann iginde bulundugu bu zorunluluk halidir. Siir-
giin sinema paradigmasi her ne kadar anaakima alternatif olsa da, sonunda
bir paradigmadir ve kendi kurallan ve zorunluluklan vardir. Naficy, bu
alternatif paradigmanin finansal isleyisini soyle agiklar:

Altemnatif sinema, gii¢lii bir maddi kazang giidiisii tagimasa da
siirgiine ait ya da aksan)i sinema gibi marjinalize edilmis bir bigim-
de de olsa, ancak sennaye araciligiyla gergeklesebilir. Bu sermaye,
medya endiistrileri igindeki Pazar giigleri; kisisel, 6z¢l, kamusal ve
yardimsever fon kaynaklan, etnik ve siirgiine ait ekonomileri igeren
tuhaf ve karma bir ekonomi araciligiyla elde edilir. Sonug olarak. al-
tematifler asla sermayeden biitiiniiyle serbest degildirler [...] Filmle-
rin dagitimi, pazarlamasi, gosterimi ve tiiketilmesi anlaminda alter-
natif stirgiin sinemacilar, biiyiik dl¢tide i¢ ige gegmis bir dizi bagim-
si1z, kir amaci giitmeyen, siyasal, etnik, sanatsal ve butik mikro dagi-
timcilar agina dayanirlar; 6zel film festivalleri, film dizleri ve film
paketleri turlan; (havadan) yayincilik, kablolu yayincilik, sanat. kiil-
tiir, etnisite dallannda uzmanlagmig tematik kanallar, ok sayida kiil-
tiirel kurumlar (miizeler, sinematekler, repertuvar sinemalan, sendi-
kalar, tagrali topluluklar, dinsel ve etnik kurumlar, g6¢men ve sir-
giinlerin kiiltiirel olusumlan, iiniversiteler ve kolejler gibi) belirgin
olarak kiigitk dlgekli, izleyici merkezli iiretim ve tiiketim teknoloji-
leri [dijital kameralar, DVD kopyalar, bilgisayarlar, Internet siteleri,
forumn siteleri, film paylasim programlan, parah dijital yayin plat-
formlan], siirgiin sinemasinin gerektirdigi, daha 6nce gergeklestir-
mesi gii¢ olan diisiik teknolojili, kisisel, ¢abuk tepki veren, kendili-
ginden sinemacih@ ve film seyretmeyi olasi kilmigtr [..] Bu
fonlama, dagtim, gbsterim ve tilketim vasitalannin erisilebilirligi ve
cegitliligi sayesinde siirgiin sinemasi gorece otonomdur. Bu otonomi
temel olarak siirgiin sinemasiun sosyal ve ekonomik olusumlar igin-
deki gatlaklarda boy vermesinden ve hikim sinema ve medya endiist-
rileri igindeki marjinalliginden gelir. Bu organizmanin biitiniine stir-
giin medyas: endtstrisi denir (1999:129).

Dogal olarak her siirgiin sinemaci “siirgiinciiliige”, Naficy’nin soz et-
tigi altematif paradigmaya mahkm degildir. Nasil siirgiinler diasporalas-
ma, entegrasyon asamalari sonrasinda yurttaglara déniigebilirlerse, Fatih
Akan, Feraan Ozpetek gibi 6meklerde oldugu gibi siirgtin, gégmen, diaspora
sinemacilan da alternatif paradigmadan anaakim paradigmaya gegebilirler.

fleride 6meklerinden bahsedilecek siirgiin sinemacilar arasinda
s6zgelimi Don Askarian gibi kariyerini tamamen bu paradigma iginde
kalarak olugsturanlar, kisisel oykiilerinde ya da dogduklar ailelerde
stirgtinliigiin olusturucu giiciiniin izi olsa da bu paradigmanin tama-
men diginda kalanlar ve kendilerini hakim ya da altematif herhangi bir
paradigma igine hapsetmeyip kariyerleri boyunca hem sinema ve
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medya endiistrisi iginde ¢aligan, anaakim iginde kalan, hem siirgiin
sinemasi iginde yapit verenler vardir.

Diaspora/siirgiin sinemasinin ikinci 6nemli finansal kaynag), ev sahibi
tilkelerin ¢oklukla kamusal yayin yapan televizyon kanallan, ulusal film
ajanslan gibi kamusal ve yan kamusal kuruluglar araciligiyla sagladig: fon-
lardir. Avrupa 6zelinde, 6nde gelen iiyelerinin hepsinin gogmenler i¢in ev
sahibi iilke konumunda oldugu AB’nin uluslararasi fonlarimi1 da bu baghk
altinda degerlendirebiliriz. Bu fonlar toplamda kita genelinde biiyiik rakam-
lara ulagirlar. Angus Finney, her yil Avrupa filmlerinin iiretimini destekle-
mek i¢in gerek lilke gerek AB diizeyinde toplam 500 milyon dolardan daha
fazla tutarda kamusal kaynak harcandigimi kaydeder. Bu miktari yerel ya da
ulusal destek sistemleri ve dogrudan yapim destegi bigiminde olmasa da
MEDIA 11, Avrupa Konseyi'ne bagh Eurimages gibi kita genelinde isleyen
fon programlan olusturur. Kamusal kanallar, yeni teknoloji ve dagitim des-
tegi de hesaba katldiginda yilik bir milyar dolar1 gegen bir rakama erisilir
(Finney, 2002:212).

Alternatif yapimlar1 destekleyen televizyon kanallari bu alanda en
belirgin fon kaynag olarak ortaya gikar. S6z konusu kanallann ¢ogu ka-
mu yaymnciigt yapmaktadir. Kuzey Amerika’da (PBS-Public
Broadcasting Service), Ingiltere’de Channel 4 (destekledigi yapimlar
arasinda Don Askarian’in Komitas adli filmi de vardir) Almanya’da ZDF
(destekledigi yapimlar arasinda Yervant Gianikian’in, Uomini, Anni,
Vita, Yiiksel Yavuz’un Kleine Freiheit, Yesim Ustaoglu’nun Bulutlar
Beklerken, Ayse Polat’in Auslandstournee, Buket Alakug’un Anam film-
leri de vardir),* Fransa’da Canal plus (Canal+ olarak da taminan 6zel bir
kurulugtur, 1999-2007 yillan arasinda Guédiguian, Le voyage en
Arménie; Balekdjian, Les mauvais joueurs; Hiner Saleem, Vodka Limon
gibi filmlerin de bulundugu 535 film igin fon saglamistir),”’ Almanya ve
Fransa’da Arté (1999-2006 yillan arasinda Buket Alakus, Anam, Eine
Andere Liga/Ofsayt, Yesim Ustaoglu, Bulutlar:i Beklerken; Fatih Akin,
Gegen die Wand/Duvara Kargi; Anno Saul, Kebap Connection; gibi 88
filmde yapim sirketi olarak rol almig, 2000-2006 yillan arasinda 18 filme
fon saglamistir)*? gibi televizyon kanallari, bagimsiz filmleri ve alternatif
sinemalari, bu arada gé¢menlerin ve siirgiinlerin iiriinlerini finansal ola-
rak destekleyen ve yayinlayan ana kaynaklardir.

30 Bkz. www.filmfileeurope.com
31 Bkz. www.filmfileeurope.com
32 Bkz. www.filmfileeurope.com
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Diaspora ve Siirgiin Sinemasindan Ornekler

Kuskusuz, her durumda diasporik bir topluluga aidiyet basat kim-
lik tanimlamasi degildir. Dahasi, kural olarak sinemasal tercihlerle top-
luluk tiyeligine verilen 6nem arasinda bir bagintidan s6z edilemez. Bu
nedenle diasporik sinemacilarin bagh olduklar diasporayla sinemasal
iligkileri farkliik gosterir. Topluluk iyeliginin bireyler i¢in 6neminden
bagimsiz olarak, diasporik sinemacilar iiyesi olduklari toplulukla sine-
masal diizlemdeki iligkilerinin yogunluguna goére iligkisiz, mesafeli ve
adanmig sinemacilar olarak ii¢ grupta toplanabilir. Iliskisiz sinemacilar
film endistrisinde genellikle anaakim ¢evresindeki konumlarini
Naficy’nin deyimiyle “¢atlak yaratmak” iizere kullanmayan, siirgiinliige
ya da diasporaya iliskin s6z sdylemeyi tercih etmeyenlerdir. Mesafeli
diasporik sinemacilar kendi kariyerlerinde bir istisna olarak diasporik
yapimlarla ilgilenirler. Adanmis sinemacilar ise kariyerlerinin 6nemli
bir kismini, bazi 6meklerde tamamini diasporik iiretime ayirmiglardir.
Diasporik sinemaci—diaspora iliskisini nicelik ve sinemasal pratiklerde-
ki gesitlilik bakimindan zenginlik gésteren diasporik Ermeni sinemasi
6megi iizerinden izlemek yararh olabilir.

Nicolas Tavitian, Avrupa’da, yarisi1 Fransa’da olmak tizere 800.000
Ermeni kékenli insanin yasadigini, bunlarin ezici gogunlugunun kitaya
1915 yilindan sonra gogtiigiind belirtir.*> Naficy, 1990 rakamlariyla
ABD’de kokenlerini Ortadogu’ya dayandiran yaklasik iki milyon insanin
300.000’i askininin kendilerini Ermeni olarak tanimladiklanm aktarir.
Yine Naficy, en yenisi 1996 yilinda yaymnlanan kaynaklara dayanarak
Avrupa ve Kuzey Amerika’da Ermeni diasporasindan 235 sinemaci bu-
lundugunu kaydeder (2001:18). Bu rakam, Naficy’nin ortaya koydugu
Ortadogu ve Kuzey Afrikah sinemacilar arasinda iranhlardan sonra sayi-
ca en kalabalik grubu olusturur. Tiim Avrupa’da, 6zellikle diaspora niifu-
sunun yogunlastigi Fransa’da ¢ok sayida Ermeni kékenli sinemaci etkin-
lik gosterir. Bu isimlerin arasinda medyanin, sinema ve televizyon en-
diistrisinin merkezinde, ¢evresinde ya da disinda yer alan, merkez iginde
catlak yaratmak ve diasporik iiretim i¢in konumundan faydalanan ya da
buna ¢ok fazla Gnem vermeyen farkh konumlardaki sinemacilar vardir.

Ulkelerinde medya ve sinema endiistrisinde yapimci, yonetmen ve
senarist olarak gorev alan Fransa Ermeni diasporasindan Alain Berberian

3 Bu bilgi, 2005'de Barcelona’da yapilan Avrupa Diasporalari ve Avrupa
Vatandashig: Konferansi'nda Tavitian tarafindan bilgi notu olarak sunulmustur.
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ve Sirbistan’da kékenleri 14. yy’a dayanan tarihi bir azinhgin ve 1915
sonras! gelen siirgtinlerin olusturdugu kiigiik Ermeni toplulugundan Aris
Movsesijan, (diasporik olarak) iligkisiz sinemacilar olarak tanimlanabilir-
ler. Berberian, televizyonda Les Nuls (Gerzekler) gibi basarih komedi
programlan, sinemada La Cité de lapeur (Korku Sehri, 1993), Le Boulet
(Agirlik, 2002) gibi ticari komedi filmleri lireten popiiler bir sinemacidir.
Movsesijan, ise Hirvatistan ve Sirbistan’da diisiik biitgeli sanat filmleri
yazmis (Svjetsko cudoviste, 2003) ve yonetmistir (4porija, 2005).

Bu isimlerin yanina film ve oyunculuk egitimi alan, kameraman
ve tiyatro yonetmeni olarak ¢alisan Ermeni-Fransiz Frédéric
Balekdjian da (simdilik) eklenebilir. ilk ve tek uzun kurmaca filmi
Les mauvais jouers (Kumarbazlar, 2005)** benzerlerine sémiirge son-
ras1 ve emek goégmenleri bélimiinde yer verilen bir gégmen film 6r-
negidir. Bir gogmen sehri olarak Paris’in tekstil atélyelerinin bulun-
dugu bélgesinde gecen Kumarbazlar, Ermeni karakterlere yer verse
de yasadigi gégmenleri, su¢ diinyasiyla, Paris’in aligik olmadigimiz
bir yiiziinii ele alir ve gegmise, kokenlere, anayurda iliskin diasporik
ilginin yerine clandestin’ler (yasa digi gogmenler) lizerinden genel
olarak gogmenlikle ilgili sorgulamay yerlestirir.

Berberian, Movsesijan ve Balekdjian toplulugun sesi olmaya girig-
mez ya da topluluk aidiyetinin getirecegi kimlik sorgulamasim sinemasal
pratiklerine aktarmaz, kariyerlerini tamamen diasporik ilginin disinda
tutarlar. Oysa bazi diasporik sinemacilar, anaakim sinema (ya da
diasporik olmayan bir sinemasal gevre) i¢inde yer almaya devam ederken
mesailerinin bir boliimiini diasporik ilgilerine ayirmayi, sinemasal diiz-
lemde diasporayla mesafeli de olsa iliski kurmay: tercih ederler.

Daha dért yagindayken ailesiyle birlikte siirgiinlilk deneyimini yasa-
yan Henri Vemeuil,”* kariyerinin sonuna kadar sinemasal diizlemde dias-

34 Ald Kaurismdki'nin Mies vailla menneisyyttdi/Gegmisi Olmayan Adam (2001), Nuri Bilge
Ceylan'in fklimler (2005) gibi filmlerinin de yapimini ya da ortak yapimini iistlenen
Pyramide Productions sirketinin France 3 Cinéma ile yapimcihgn paylaghg diigiik
biitgeli film, Procirep (Prix du Producteur Frangais de Télévision/Fransiz Televizyon
Yapimalan Odiilii), Canal +, Centre National de la Cinématographie/Ulusal Sinema
Merkezi (CNC), Région lle-de-France, CinéCinéma gibi 6zel ve kamusal birgok farkh
kaynaktan fon saglamigtir. Bkz www.filmfileeurope.com

3 Asil ad1 Asod Malakyan olan Tekirdag dogumlu sinemaci Fransa'ya yerlestikten
sonra bilinen adini kullanmaya baglar. 1996'da César Onur Odiili'ne layik
goriilen Verneuil, 2002 yilinda vefat etmistir. Bkz. www.armeniandrama.org-
/people.php? p=henri-verneuil&a=2
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poraya mesafeli kalir. 1947°de basladig1 film kariyerinde anaakim ticari
sinemanin sinirlan digina ¢tkmaz. Popiiler bir Fransiz yénetmen olarak tin
kazanan Vemeuil, Fransa'da elde ettigi taunirlikla uluslararasi bir dizi bii-
yiik biitgeli film de yénetir: Anthony Quinn’in rol aldigi, La Vingt-
cinquieme Hewre (1967), La Bataille de San Sebastian (1968), Yul Brynner
ve Henry Fonda’nin rol aldig1 Night Flight to Moscow (Le Serpent,1972)
ve taninmig politik gerilim .. Comme Icare (fkarus 'un I'si, 1979) gibi
6nemli filmler yoneten Vemeuil, parlak ticari kariyeri boyunca, son iki
filmine dek siirgiinliie ve anayurda dair s6z sﬁylemez.“ Mayrig (Anne,
1991) ve 588 Rue Paradis (Cennet Sokagi, No. 388, 1992), 1915 Emmeni
siirgiinii, bu kampanyanin getirdigi yikim ve acilar, yeni yurda uyum siireci
ve nostalji duygusunu anlatan, iki filmden olusan yan biyografik bir anlati
olarak Vemeuil’in kigisel siirgiinliik deneyime iliskin tek ¢aligmasidir. Ya-
pimi daha 6nce ticari projelerde uzun siire birlikte galistifi yapim sirketi
Carthago Films tarafindan iistlenilen filmler, Vemneuil’in film kariyerine
uygun olarak ticari klasik anlat1 sinemasi kaliplan iginde gekilir.

Diasporayla sinemasal olarak mesafeli bir iligki yiiriiten bir diger
anaakim sinemaci ise Robert Kechichian'dir. Taxi 2 (Gérard Krawczyk,
2000), Asterix ve Obelix: Mission Cléopdtre (Alain Chabat, 2002) gibi
yiiksek biitgeli ticari yapimlarda yonetmen yardimcilig1 yapan, televizyon
igin tarihi kurmaca belgesel (Brilez Rome!/Roma’y1 Yakin, 2005), ticari
komedi filmi (RRRrrr!!!, 2003) gibi yapimlar1 yoneten Kechichian en-
diistrinin merkezinde yer alan isimlerden biridir. Kechichian’in kariye-
rinde kendi konumundan faydalanarak, merkezde diasporanin sesinin
duyulabilecegi gatlaklar olugturabilecek, yine de aligkin oldugu sinemasal
pratiklerin disina gilkmayan bir tek film goze ¢arpar. 2002 yilinda y6netti-
gi Aram filminde diaspora meselesi, Karabag savas, terérizm ve karst
terérizm baglaminda, karanlik bir politik gerilim 6ykiisii ekseninde ele
alhnr. A4ram’in yapimcilan Jean-Philippe Andraca ve Christian Bérard
(Les Films A4), dagitic1 firma ise BAC films’dir. Aram hem anlatisiyla
hem de finansal yapim kosullaniyla diasporik sinemadan g¢ok anaakim
ticari sinema igine yerlestirilebilir.

Robert Guédiguian, Vemneuil ve Kechichian gibi anaakim sinemaci
degildir. Bir diizine filmden olusan kariyerinde sanat filmlerinin agirhkta
oldugu Guédiguian, elestirmenler tarafindan Avrupa sanat sinemasi igin-
de degerlendirilir. Yonetmenin filmlerinde gériilen tek trope ise, yasadigi

36 Bkz. www.imdb.com/name/nm0894577
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ve filmlerini ¢ektigi Marsilya kentidir (Mousoulis, 2001). ikinci kusak
stirgiin olan, ailesi siirgiin edildigi halde, kendisi ev sahibi iilkede, bigim-
lenmis bir diasporanin iiyesi olarak dogan Guédigian’in uzun filmografi-
sinde anayurda iliskin tek bir film, Le Voyage en Arménie (Ermenistan’a
Yolculuk, 2006) bulunur. Yapim kosullar ag:nsmdan‘17 ticari sinemanin
uzaginda duran Guédigian’in Le Voyage en Arménie filmi, yapimci-
yonetmen ve kamu destegi gibi 6zellikleriyle yapum kosullan agisindan
tipik bir diasporik film émegidir. Film, oliimciil bir ameliyat 6ncesi kizi-
na haber vermeden gizlice Ermenistan'a giden kalp hastasi babasimin pe-
sine diisen Anna'nin 6ykiisiinii anlatr. Fransa'da sevdigi bir ailesi ve ba-
sarili bir kariyeri olan Anna, babasinin iilkesinde babasini ararken, aslin-
da ne babasini ne de babasinin iilkesini yeterince tanidigini fark eder.
italyan annenin ve Ermeni babanin gocugu olarak Fransa'da yasayan
Anna Ermenice bilmedigi igin babasinin yoksul, geri kalmis, tehlikeli
ancak sicak iilkesinde gezebilmek igin bir terciimana, araciya ihtiyag du-
yar. Fransizca gekilen filmin 6nemli bir boliimiinii olusturan Ermenice
diyaloglarin gevrilmedigi filmde seyirci Anna'nin, babasinin iilkesinde
yasadig1 yabancilasma duygusunu paylasir.

iliskisiz ve mesafeli sinemacilar disinda kimlik aidiyetiyle birlikte
sinemasal pratikler agisindan da diasporik sinemacilar iglincii grubu
olustururlar. Adanmig sinemacilar, kariyerlerinin biiyiik boliimiinii ya
da tamamini diasporik tiretime ayirirlar. Adanmig sinemacilar, politik
adanmislikla diasporanin sesi olma arzusunun birleserek sinemasal iire-
timin en 6nemli nedeni ya da dogruda gerekgesi haline geldigi, yapim,
dagitim ve gésterim kosullaniyla alternatif bir siirgiin ekonomisinin ku-
rallannin isledigi bir diasporik sinema paradigmas! iginde yapit verirler.
Serge Avedikian, Jacques Kebadian, Yervant Gianikian ve Don
Askarian, Avrupa Ermeni diasporasi iginde farkli sinemasal pratikleri
ve baglanma diizeyleriyle 6nemli adanmis sinemaci1 6mekleridir.

Erivan (Ermenistan) dogumlu Fransiz vatandasi Serge Avedikian, ti-
yatro, sinema ve televizyon oyuncusu olarak kariyerini endistrinin merke-
zinde olusturur. Bununla birlikte hem Mayrig, Aram, Le Voyage en

¥ Film, ti¢ yapima girketin, Robert Guédiguian'in bes yapima arkadagiyla birlikte
kurdugu ve ortag oldugu Agat Films & Cie sirketinin, France 3 Cinéma ve Paradise
Films Itd'nin ortak yapimdir. Bkz. www.agatfilms mediactivefr/agatfilms/ Aynca
film, Media Programi’'nin (AB gorsel isitsel sektor destek program) internet sitesi
olan www.filmfileeurope.com verilerine gore Canal + ve Centre National de la
Cinématographie (CNC) kurumlarindan da finansal destek almigur. Film File Europe
sitesi, filmin biitgesini 3.6 milyon avro olarak bildirir.
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Armeénie, Labirintos (Labirent, yon. Mikael Dovlatyan, 1995) gibi Emmeni
diaspora filmlerinde rol alir. Hem de Vive la mariée... (Yagasin Eviilik ..
Hiner Saleem, 1997) Viva Laldjérie/Yagasmn Cezayir (Nadir Mokneéche,
2004) gibi ticari kaygilardan uzak diger minér diasporik yapimlarda rol
alir®. Bu sayede yukanda anilan herhangi bir paradigmanin digina gikma-
yanlarin elde var sayamayacagi bagimsizhgini koruyabilir. Aktér olarak
diasporik olmayan yapimlarda da rol alan Avedikian, aktérliik kariyerinin
yani sira 1988'de kendi sirketini kurarak film yapimina girisir ve adanmig
bir yénetmen olarak iiretme olanag bulur.*

M'sieurs dames/Beyefendilerin Esleri (1997) ve Un beau matin/Giizel
Bir Sabah (2005) gibi kisa kurmaca ve animasyon filmler iireten
Avedikian, Ermenistan depremiyle ilgili Lix aeterna/Sonsuz Isik (1999) ve
depremden on yil sonrasi anlatan Ligne de vie/Yer Sarsintist (2003) adli
kisa deneysel ve kurmaca filmlerle ilgisini Ernmnenistan’a yo6neltir. Son ola-
rak da 2007 yilinda, bir zamanlar ailesinin yasadigi Bursa’nin Soloz kdyii-
ne yaptig ziyaret ve kendileri de gégmen olan koyliilerle diyalogunu anlat-
tig1 Returning/(Soloz’a Domig) adh uzun belgesel filmi yonetir.*® Yani
Avedikian’in diasporik ilgisi kokenlere, hem tarihsel anayurda (Anado-
lu’ya) hem de giincel etnik devlete (Emmenistan’a) y6neliktir.

Belgesel film yonetmeni, bir donem Robert Bresson’un asistanligini
yapmus olan Fransiz-Ermeni Jacques Kebadian,"! Yozgat (Tiirkiye) kken-
li, 1924 yilinda Paris’e gogmiis bir siirgiin Ermeni ailenin gocugudur.
1965’den 1969’a kadar Robert Bresson’un Balthazar, Histoire de
Mouchette ve Une femme douce filmlerinde asistanhiginu yapan Kebadian,
ilk uzun filminden (7rogki, 1967) sonra belgesel film yapimina yonelmistir.

Jacques Kebadian 1980°li yillarda, babasinin dliimiinden sonra ko-
kenlerine geri donme, yitirdigi babasiyla iliskilendirdigi mitsel anayurduyla
bulugma ihtiyaci duyar. 1981 yilinda babasinin anisina Arménie, 1900 al-
blimiinti yayinlar. 1982 yilinda arkadag1 Serge Avedikian’la birlikte Sov-
yetler’den ve diasporadan Ermeni yénetmenlerin filmlerini dagitmayi
amaglayan AA A’y (Association Audiovisuelle Arménienne) kurarlar.

Jacques Kebadian, Meksika, Chiapas’daki Zapatista hareketi, (La
Fragile Armada, 2005),”? Fransa’dan sinirdis1 edilen Afrikali goég-

38 Bkz. www.imdb.com/name/nm0042848/#actor

39 Bkz.. www.europeanfilmfestival.com/TR/Director.aspx?

40 Bkz. www.hetq.am/eng/culture/0607-return.html

41Bkz. www.crda-france.org/fr/ ve www.acam-france.org/bibliographie
42 Bkz. www.cinemovies.fr/fiche_film.php?IDfilm=10327
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menler (D'une Brousse a L'autre, 1998) gibi konulara el attig: filmle-
rin yam sira 1994°de bagimsizligina yeni kavusmus ancak ambargo,
Karabag savasi ve bilyiik bir depremle istikrarsizlagmig Ermenis-
tan’dan ABD’ye gocen Ovannesyan ailesinin Erivan’daki son giinle-
riyle 2001 yilinda New York’daki yagamlarinin anlatildig bir belgesel
film olan 20 ans apres (Yirmi Yi Sonra, 2002),43 Birinci Diinya Sava-
si ve 1915 Emeni siirgiiniine taniklik eden, Fransa’ya gé¢miis birinci
siirgiin dalgasindan hayatta kalanlarin tanikliklarina bagvurulmus bir
belgesel g¢aliymasi olan Mémoires Arméniennes (Ermenilerin Hatira-
lari, 1993) gibi filmler yénetir.

Film ve televizyon endiistrisinin merkezinde yer alan isimlerin yani
sira, tiretimlerini deneysel, kisa ya da diisiik biit¢eli yapimlarla sinirlayan,
yapim sartlarini kendileri belirleyen, kendi yapim sirketlerini kuran ve bu
sayede merkezin disinda kalabilen sinemacilar ise merkeze finansal ola-
rak bagimh olmadiklar: igin diasporik sinema konusunda daha iiretken
olabilirler. Bu sinemacilarin yaputlari tiretim, dagitim ve tiiketim tarzinin
karakteristigiyle Naficy’nin aksanli stiline uymaktadir.

italya Ermeni diasporasindan Yervant Gianikian'in, kansi Angela
Ricci-Lucchi’yle birlikte tirettigi deneysel belgesel filmler s6z konusu tarz
i¢in uygun birer 6mektirler. Cift, eski film ¢ekimlerini kolajladiklan deney-
sel galigmalariyla tanimir. Ozellikle 1. Diinya Savagi sonunda yoksul Avus-
turyali ¢ocuklar, olii Rus gocuklar, askerlerin pargalanmig viicutlari gibi
sarsic1 goriintiileri iceren ¢ekimleri kolajladiklan Oh, Uomo (A, insan,
2004), Prigionieri della Guerra (Savas Esirleri, 1996) ve Gianikian’in ba-
basinin giinliigiinden ve Rus film arsivinden alinan gériintiilerle 20. yiizy:-
Iin ilk yansi boyunca Ermenistan tarihini ve Ermeni halkinin gegmisini
anlatan bir dizi dokunakl gériintiiniin kurgulandigi Uomini, Anni, Vita
(Insanlar, Yilar ve Hayat, 1990) yonetmenlerin dikkat gekici filmleri ara-
sindadir.** Miize, bienal gibi kurumlarin, ZDF gibi 6zel kanallarin deste-
giyle ya da kendi paralariyla film iireten yonetmen giftin diger filmleri
diasporik iiretim iginde degerlendirilmese de politik olarak adanmstir.**

43 Bkz. www.crda-france.org/fr/4diaspora/1france/1b_vingtansapres.htm

44 Bkz. www.museostorico.tn.it/english/news/oh_uomo_eng.htm, www.imdb.com

45 Gianikian, Ricci Lucci ¢ifinin yapimciligini kendilerinin Gstlenmedigi bazi filmleri ve
bu filmlerin yapimcilari sunlardir: Oh, Uomo (Museo Storico di Trento/ Trento Tarih
Miizesi) Inventario Balcanico (Biennale di Venezia Cinema Section/Venedik Bienali
Sinema Seksiyonu) Prigionieri della Guerra (Musea Trento, Rovereto, Trento Miizesi)
Uomini, Anni, Vita (ZDF) bkz. (imdb.com/name /nm0316214/)
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Kendi yapim sirketini kurarak filmlerinin finansal gereklerini biitii-
nilyle kendisi karsilayan ve bu sayede sadece diasporik iiretime y6nelebilen
Don Askarian, kendi yaginda kavrulan diasporik/siirgiin sinemacilar igin
onemli bir 6mektir. Askarian kendi deyimiyle profesyonel olarak dagitilan
ve Almanya, Japonya, Hollanda ve ingiltere’de finansal olarak basarili ol-
mus, birgok uluslararas) film festivalinde 6diil kazanmis, “saf’ (pure) Er-
meni filmleri geken; kendi filmlerinin yapimciligmn tstlenen, kariyerini
diaspora/siirgtin  film endistrisi i¢inde olusturan tek yo6netmendir.
Stepanakert, Daglik Karabag dogumlu Don Askarian bir siire Moskova’da
yasadiktan sonra 1978’de SSCB’den Bati Almanya’ya gd¢ eder. Bugiin
hala Berlin’de yasamaktadir.**

Askarian'in, 1869’da Osmanli Imparatorlugu’nda, Kiitahya’da do-
gan besteci ve miizikolog Gomitas Vardapet’in hayatini anlattig Komitas
(1988) birgok odiil almistir. Diger filmleri Der Bdr (Ay1, 1984), Avetik
(1992), Paradzhanov (1998), Miizisyenler (2000), An der Alten
Romischen Strafle (Eski Roma Yolunda, 2001)’dir.*” 1982°de Margarita
Woskanian Film Production, 1995°de kurdugu Don Film (Ermienistan) ve
1998’de Askarian Film (Almanya) sirketleri, film yapim ve dagitim faa-
liyetlerinde bulunmaktadir. Bu sirketler aracihigiyla Askarian'n Almanya,
Fransa, ingiltere, Belgika, Yunanistan, Isvigre, Japonya, Hollanda gibi
iilkelerde TV kanallari, dagitim sirketleri ve film fonlariyla ortak yapim
ve satinalma anlasmalari vardir.*®

Avrupa Emeni diasporas! iginde one ¢ikan sinemacilar 6meginden
hareketle, diaspora/siirgiin sinemasinin yapim tarzin ele aldigimizda kural-
lastinlmasi zor, zengin bir gesitlilikle karsi kargiya oldugumuzu goriiriiz.
Ancak genellikle diasporik/siirgiin sinemacilarin kendi yaglannda kavrul-
mayi sevdikleri, yapunlarinin daha gok auteur ozellikler gosterdigi, yapim-
cilig1 kendilerinin iistlendigi goze garpar. Bu alanda belli bir dizge arayisina
girerken, diaspora/siirgiin sinemasinin dogasi geregi karakteristik bir iini-
formaya sigmayacagini, sinemacilarin diasporik topluluklanyla sinemasal
diizlemde kurduklan iligki diizeyine gére yapilan aynmin diasporik sinemaya
kisith bir pencereden baktigini akilda tutmak gerekir. Ustelik bu aynm, birey-
selligin 6ne giktif) siirgiin sinemasindan bahsederken gegerliligini yitirir.

Siirgiin sinemasi, siirgiinlere ev sahipligi yapabilen cografyalarda
serpilebilir. Bu nedenle siirgiin sinemacilar (veya daha sik goriildiigii

46 Bkz, www.don-askarian.am/
47 Bkz. www.imdb.com/name/nm0039391/bio
48 Bkz. www.imdb.com/name/nm0039391/bio
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iizere sinemaci olacak siirgiinler ve gé¢menler, ¢iinkii siirgiin sinema-
cilar arasinda Yilmaz Giiney ve Bahman Farmanara gibi siirgiinden
once anayurtlarinda da sinemayla ugrasmis olan pek az isim vardir)
giniimiizde ozellikle Avrupa’da kendilerini gosterirler. Bu nedenle
Avrupa’da gorece 6zgiir bir kiiltiirel ortamdan ve 6megin ABD’den
farkh olarak, birgogu gé¢ sonucu ortaya ¢ikan gesitli etnik ve kiiltiirel
gruplarin kiiltirlerinin korunmasina, genel olarak ulusal sinemaya,
Avrupa sinemasina yonelik kamu desteklerinden yararlanan birgok
goemen, sinemada etkinlik gdsterebilmigtir.

Ev sahibi iilkeye geldikten sonra sinemaya yénelen, kendi istekle-
riyle, onlar ¢ocuk yastayken ailelerinin tercihleriyle ya da zorunlulukla,
(hapsedilme korkusuyla ya da canlarindan endise duyarak) go¢menligi
ve Ozellikle siirgiinligii kisisel olarak yasamis birgok sinemaci vardir.
Josef Fares (Liibnan), Hany Abu Assad (Filistin) gibi ig savas ve iggal
nedeniyle, Nizamettin Arig (Tirkiye) gibi askeri darbe, politik baski ve
hapsedilme korkusuyla iilkelerini terk etmek zorunda kalan ya da kisi-
sel nedenlerle gog ettigi halde geride biraktig1 lilkesinde ¢ikan savagtan
etkilenen Jasmin Dizdar gibi sinemacilarin filmografilerinde agirlikla
kisisel anilarin ve tanikliklarin yer aldig: siirgiinliik, tilkelerindeki siir-
giinlige yol agan sartlar (i¢ savas, isgal), siginilan ilkelerdeki siirgiin-
lik deneyimi gibi temalara sahip yapimlar bulunur.

I¢ savas sirasinda diinyaya gelen Liibnan dogwmnlu Josef Fares, on
yasindayken ailesiyle birlikte on yili agkin zamandir siiren savastan kag-
mak lizere isveg’e yerlesir. Burada kisa filmler ¢eken ve film okulunu
bitiren Fares bugtine kadar bir¢ok kisa film ve ii¢ uzun kurmaca film y6-
netir. Fares’in tiim filmlerinin yapimcisi Lars von Trier’nin de filmlerinde
yapimci ya da yardimct yapimect olan Memfis Film sirketidir. Ancak tiim
diaspora/gégmen sinemasinda oldugu gibi Fares’in filmleri de ¢ok ortakli
ve ¢ok kaynakli yaplmlardu-.49 Fares’in filmleri, Isve¢’teki Liibnanli Ma-
runi toplumunu, kiiltirel farklilig1 ve diaspora iginde yasanan kusak ¢a-
tismasini anlatan komedi film Jalla! Jalla! / Yallah ! Yallah! (2000),

49 Memfis Film Sirketinin Zozo tamtim dosyasinda verdigi bilgilere gére Zozo (2005)
filminin yapimcisi Memfis Film Rights V'in yam sira Zentropa Entertainments 5, Zozo
Ltd/Sigma Il Films Ltd, Film i Vist yapim sirketleri, yan otonom bir kurulus olan ve
kamu yayiciligi yapan Sveriges Television/isves Televizyonu (SVT), Nordisk Film ve
TV Fund/Svend Abrahamsen gibi birgok yardimci yapimcisi bulunmaktadir. Ayrica
filme Isve¢ Film Enstitiisi ve Danimarka Film Enstitiisi destek saglamis, Canal+
Television ve Invicta Capital Ltd. isbirligi yapmistir. FFE (Film File Europe), filmin
yaklagik biitgcesinin 4.6 milyon Avrooldugunu kaydeder.
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Amerikan polisiyelerinin bir parodisi olan Kops/Polisler (2003) ve kis-
men otobiyografik nitelik tasiyan, Liibnanl kiigiik bir gocugun ailesini
yitirdikten sonra savastan kagarak [sveg’e biiyiikannesinin ve dedesinin
yanina siginmasini ve yeni iilkesine uyum saglamaya gahsirken yasadigi
zorluklan anlatan Zozo (2005), komedi ve dramin i¢ ige gegtigi yumusak
dilli anlatilardir. Fares kolay izlenebilir anlatim dili sayesinde diaspora
disindaki seyirciye de ulagmig, filmleri isve¢ ve yirmiden fazla iilkede
etkileyici bir gise basarisi yakalamgtir. 0

Birgok diasporik/siirgiin yapimda oldugu gibi Josef Fares’in
filmlerinde de yonetmenin yakinlari rol alir. Omegin Yallah! Yal-
lah!’da yonetmenin agabeyi Fares Fares’i bagrolde, babasi Jan
Fares’le birlikte Khatoun Fares, Abdulahad Fares, Caroline Fares gibi
birgok akrabasini da yan rollerde gériiriiz.*'

Bir bagka siirgiin sinemaci olan Hany Abu Assad, 1961 yilinda Fi-
listin’in Nasira kentinde dogmustur. 1981’den bu yana Hollanda’da ya-
samaktadir. Abu-Assad sinema diinyasina 1990’da kurdugu Aylou! Film
Productions sirketiyle yapimci olarak gircr.52 Ug uzun kurmaca (Het /4e
Kippetje, 1998, Al Qods Fee Yom Akhar/Rana’mn Diigiini, 2002,
Paradise Now, 2005) ve iki belgesel (Nazareth 2000, 2000 ve Ford
Transit, 2002) yoneten Abu-Assad, ilk filmi disinda tamamen isgal altin-
daki tilkesinde gegen oykiilere yonelmis, filmlerini orada g:ekmistir.s3

Abu Assad’in son filmi olan Paradise Now (2005) etrafinda donen
tartismalarla 6n plana gikar. 2006’da, En Iyi Yabanci Film dalinda Oscar
adayi olan ancak adayhginin feshedilmesi i¢in biiyiik bir kampanya dii-
zenlenen film, Filistinli iki intihar bombacisim konu alir. Paradise Now,
ayni zamanda siirgiin sinemasinin zor yapim kosullarina iligkin garpici bir
6mektir. Cok ortakh film tartiymali konusuna ragmen birgok fondan des-
tek bulabilmistir.”* Ancak ¢ekim asamasinda biiyiik zorluklarla karsila-
silmigtir. Filmin yonetmeni ve senaristlerinden biri olan Abu Assad, bir
sb’ylesisinde5 5 gergekgi olmasi igin gekimleri Bati Seria’nin iggal altindaki

50 Memfis Film sirketinin verilerine gore Fares'in Kops (2003) filmini 775.000 izlemigtr.

5t Bkz. www.imdb.com/title/tt0269389 /fullcredits#cast

52 Bkz. www.en.wikipedia.org/wiki/Hany_Abu-Assad

53 Bkz, www.imdb.com/name/nm0009463

54 Film File Europe’a gére Arte Televizyon kanalina bagh bir kurulus olan Arte France
Cinéma’nin yapimcilanndan biri oldugu ¢ok ortakh yapima Hollanda Film Fonu, NRW,
Eurimages, Medienboard Berlin-Brandenburg tarafindan finansal destek saglannustrr.

55 |gal Avidan, “Shooting ‘Paradise Now’ Amid Israeli Rockets: Interview with Hany Abu-
Assad”. Bkz. www.qantara.de/webcom/show_article.php/.c-310/ nr-163/i.html
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Nablus kentinde yapmak istedigini soyler. Ustelik filmin gekildigi do-
nemde fiili olarak israil iggali alinda bulunan Bati Seria, israil’in diizenli
olarak roket saldirisinda bulundugu Gazze’ye gore daha giivenlidir. An-
cak gekimler siirerken film setinin yakinlarina israil roketleri diiser. Bazi
teknisyenler bunun tlizerine filmi birakirlar. Bu yiizden ¢ekimler Nasi-
ra’da siirdirilir. Ote yandan Filistinli gruplar da, israil’in saldirgan poli-
tikalarina deginmedigi i¢in filmin ¢ekimini engellemeye galigirlar.

Bir bagka siirgiin sinemaci, Agr1 dogumlu siyasal siginmaci Niza-
mettin Arig’tir. TRT’de radyo sanatgisi olarak gérev alan Arig, 1979
yilinda Agri’da verdigi bir konserde soyledigi Kiirtge ask tiirkiisti yi-
ziinden tutuklanir. Kisa bir siire tutuklu kaldiktan sonra serbest birakilir
ancak yargilamas: siirer. Tiirkiye’de Sinan Cetin’in Bir Giiniin Hikdyesi
(1980) ve Sahin Gok’in Kurban Oldugum (1980) adl filmlerinde rol
alan Arig, 12 Eyliil darbesinin ardindan siyasal siginmaci olarak Al-
manya’ya yerlesir. Burada Erden Kiral'in Dilan (1986), Ismet Elgi’nin
Duignin (1990), Turkiye kokenli bir bagka gégmen sinemaci olan Kara-
man Yavuz’un belgesel yapimi Diarbakir-ich schiime mich, ein Jurist
zu sein/Avukatligimdan Utamiyorum (1994), Don Askarian’in Komitas
(1988), Peter Lillienthal’in Angesichts der Wilder (1995), Ben
Sombogaart’in Tiirkiye’den Hollanda’ya gé¢ etmek zorunda kaldig:
i¢in ailesine kiiserek sessizligi tercih eden bir gocugun 6ykiisiinii anla-
tan filmi De Jongen die Nietmeer Paate/Konusmay: Birakan Cocuk
(1996) igin miizik besteler. Bunun disinda 1993’de Ermenistan’da geki-
len, Christine Kernich ile senaryosunu yazdigi, basroliinde kendisinin
oynadigi, miizigini kendi yaptig), kendi yonettigi film olan Klamek ji
bo Beko/Beko igin Agus“ tipik bir siirgiin sinema omegidir. Arig, filmi
yonetmis, senaryosunu Christine Kemich’le birlikte yazmig, miizigini
bestelemis ve basroliinde oynamlstlr.57

Kendisi siirgiin olmayip kisisel nedenlerle gogmenlik deneyimini
yasayan Bosna dogumlu Jasmin Dizdar, Ingiltere’de yagamaktadir.
Dizdar, bugiine dek yonettigi tek uzun kurmaca filmi Giizel Insanlar
(1999) iilkesinde gikan savagi, savagin kurbanlarini ve siginmacilari
daha ¢ok uzaktan, Londra’dan gériinen yiiziiyle konu edinir. Dizdar
daha once Ingiltere’de hig film gekmemis olmasina ragmen 1,8 milyon

56 S6z konusu film i¢in Kiirt dilinde ¢ekilen ilk sinema filmi oldugu iddias: bulunmaktadir.
57 Arig’le ilgili biyografik bilgi icin bkz. www.diyadinnet.com/SanatciBiyografi-
56&Sanatci= nizamettin-aric
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dolara mal olan ilk uzun kurmaca filmi, kaynagini devletten alan BF/~
British Film Institute tarafindan desteklenmistir.*®

Sirgiin filmlerin en belirgin 6zelligi, sinemacilarin kisisel dene-
yimlerinin sinemaya aktarilmasindaki dogrudanliktir. Siirgiin filmleri
omeklerin ¢ogunda, (yukarida ele alinan 6rmeklerin tamaminda) siirgiin-
lik durumunu yasayan ya da bu duruma taniklk eden sinemacilarin
gergek deneyimlerine dayalidir. Ele aldiklari konunun travmatik 6zelli-
gi ve tazeligiyle Freudcu yas tanimini hatirlatan siirgiin sinemacilar,
sagalma olasiligina agik kapi birakan bir tiir yas sinemasi yaparlar.

5¢ Ross Anthony, “Interview with writer/director Jazmin Dizdar”. Bkz.-
www.rossanthony.com interviews/ dizdar.shtml
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Somiirge Sonrasi

Arif Dirlik, sémiirge sonras: (post-kolonyal) kavramini, giiniimiiz
kiiltiirel elestirisinde yon levhalar olarak is géren “post” 6n takisiyla bas-
layan ve varliklarini postmodemnizine borglu olan sozciiklerin en yenisi
olarak tanimlar (1994:329). Gergekten de bu kavram bugiinkii bigimine
(ya da ¢ok boyutlu bigimsizligine) basta postmodemizm ve post-
yapisalcilik gibi kavramlann yol agtig diisiince ikliminde kavusmustur.
James Sidaway, ilkin sémiirge dénemi sonrasi, sémiirge y6netiminin
devrildigi durumla iligkili olarak kullanilan kavranun aym zamanda bir
dizi kuramsal perspektifi de imledigini belirtir (2000:591). Bu perspektif-
ler ¢ok farkh alanlara yayilmis, kimi zaman birbirleriyle ¢atigan, ilgi alan-
lar farkhlasmis bir gesitlilige sahiptir.

Diinyanin gok farkh yerlerinden (Hindistan, Avustralya, Giiney Afri-
ka, ABD vs.) gelen sémiirge sonrasi kuramcilari, ¢ok farklh deneyimleri
temsil ederler. Sémiirge sonrasi kuramlar, somiirge (sonrasi) s6ylemin bi-
¢imi, kiiltiirel melezlik, irklar arasi evlilikler, madunlarin (subaltern) temsi-
li gibi, bir bigimde s6miirgeciligin kiiltiirler ve toplumlar tizerindeki etkile-
rine baglanan ¢ok gesitli konulan igerir (Nagy-Zekmi, 2003: 172).

Edward Said (Oryantalizm, 1978), Homi Bhabha (*“Of Mimicry and
Man: The Ambivalence of Colonial Discourse”, 1984) ve Gayatri
Spivak'in (“Can the subaltem speak?”, 1988; Outside in the Teaching
Machine, 1993) sémiirgeci soylem kuramina iligkin metinleri, sémiirge
sonras! kuram igin baslangi¢ noktasi gérevi gérir. Ancak sémiirge sonra-
s1*” kavramini ilk kez Bill Ashcroft, sémiirge toplumlarindaki kiiltiirel

59 Tam kargihg ‘'sémiirge sonrasina iliskin' olna Postcolonial kavrami, sémiirge sonrast
olarak gevrilmigtir. Tam karsihg1 sémiirge sonrasicilik olan postcolonialism kavrami
ise kullanimda kolayhk saglamak adina sémtirge sonracilik olarak gevrilmigtir.



etkilesimleri inceledigi The Empire Writes Back (1989) adl kitabinda
kullanmistir (Nagy-Zekmi, 2003:172). Daha yakin zamanh bir ¢aligma-
sinda Aschcroft somiirge sonracilik kavramini séyle tanimlar:
Somiirge/sonracilik simdi genis bir alanda ve gesitli yollarla

kullanilmaktadir. Burilarin arasinda Avrupa'nin toprak fetihlerinin,

Avrupa somiirgeciliginin gesitli kurumlannin, imparatorlugun tu-

tarsiz eylemlerinin, somiirgeci sdylemde 6zne ingasinin ve o 6zne-

lere direnisin inceliklerinin ve belki de en 6nemlisi bagimsizlik

6ncesi ve sonrasi ulus ve topluluklarda, sémiirgeci akina ve onla-

rin gliniimiizdeki mirasina karg: farkh tepkilerin ¢aligilmasi ve in-

celenmesi yer alir (1998:187).

Christine Sylvester, kavram lizerine yapilan tartigmalara degindigi
makalesinde bu tartigmalann geride fikir birligine varilacak higbir konu
birakmayacak denli zengin gesitliligine dikkat geker. Somiirgeci ve s6-
miirge sonrasi donemler lizerine bir dsnemsellestirme tartigmasi yasanur.
Edward Said, Frantz Fanon ve Leopold Sedar Senghor, somiirgeci déne-
me odaklanarak, bu déneme iliskin muhalif analizler 6nerirler. Mdduniyet
Calismalari (subaltern studies) ekibi somiirgesizlesme sirasinda, somiirge
sonrasi durumda ortaya ¢ikan degisikliklere egilirler. Kavramin adlandi-
rilmasina itiraz: olanlar vardir; Anne MacClintock, aslinda var olmayan
bir ilerleme paradigmasina dayandig igin “sonrasi” (post) 6n takisini
elestirir. Avustralya, Kanada hatta ABD gibi tilkelerin nasil degerlendiri-
lecegi tartigma konusudur. Feministler biiyiik erkek milliyetgi figiirlere
6nem veren milliyetgilik iizerine g¢alismayi reddederler (Sylvester,
1999:712-3); Sara Mills, sémiirge sonrasi kuramin daha ¢ok eril bir alan
oldugunda israr eder (Nagy-Zekmi, 2003:174). Shohat gibi kuramcilar,
Avrupa merkezcil feminizmi, emperyal paradigma iginde kalmakla elegti-
rir (2004:52). Ancak en belirgin tartisma konusu kuramsal ve metodolo-
jik yonelimlerdir. Omegin Homi Bhabha'da psikanaliz, Gayatri Spivak'da
yapibozumu, Chandra Mohanty'de feminizm ve Aijaz Ahmad'da
Marksizmin baska formlary; 6megin Foucaltyen (Foucaultian) bigimde
post-yapisalcilik, Gramscici (Gramscian) bigimde Bati Marksizmi 6n
plana gikar (Sylvester, 1999:712-3).

Gorece yakin zamanlara kadar somiirgelestirilmis uluslarinin ba-
gimsizhik sonrasi tarihsel donemlerini anlatan, genellikle somiirgesizles-
me (decolonisation) siirecinden gecen halklara, devletlere ve toplumlara
iligkin bir durumu agiklayan somiirge sonrasi kavrami gevresinde yiiriti-
len bu zengin kuramsal tartismalar 6zellikle 1980'lerin ikinci yarisindan
sonra kendisini gosterir. Sidaway, somiirge sonrasinin, daha ¢ok edebiyat
ve kiiltiirel kuramda islenen estetik, politik, kuramsal perspektifleri im-
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lemede kullaniimaya baglandigini aktanr. Bu anlamda somiirge sonrasi
yaklasimlar, emperyalizmin kiiltirel ve yaygin ideolojik megsruluk ve
varhgina karsi gikis, elestiri, teshir, yapibozumu ve (bazi durumlarda)
asma iddiasmna girisirler (2000:594). Gyan Prakash, “ozellikle disiplinler
arasl olarak tasarlanan sémiirge sonrasi elestirinin, elestirdigi bilgi/iktidar
disiplinlerinin ¢atlaklarindan” dogdugunu belirtir. “Bu, Homi Bhabha'nin
aradalik (in-between), pratik ve miizakerenin melez konumu, Gayatri
Chakravorty Spivak'in katakresis,”® deger kodlamasinin aygitini ele ge-
cirmek, tersine ¢evirmek ve yerini degistirmek adini verdigi durumdur”
(1994:1476). Bu amagla edebiyat elestirisinde “kanonik™ metinler, ko-
lonyal giictin sosyal ve “irksal” iligkilerini ortaya ¢ikarmak iizere tekrar
okunur. Yiizeyde imparatorluk ya da sémiirgecilikle ilgisiz goriinen ya-
pitlar da bu sorgulamadan muaf tutulmazlar (Sidaway, 2000:594). Ed-
ward Said'in Kiiltir ve Emperyalizm kitabinda Jane Austen, Albert
Camus gibi yazarlann yapitlar1 hakkinda yaptig) sorgulama, dnde gelen
somiirge sonrasi ¢oziimleme 6reklerinden biridir.

Sémiirge sonrasi elegtiri, sadece sémiirgecinin geride biraktig: etki-
ler ve somiirgeci sdylem ¢oziimlenerek yapilan sémiirgeci elestirisi ola-
rak anlagilmamalidir. Somiirge sonrast elestiriden bagimsizlik hareketleri,
Ugiincii Diinya milliyetgiligi ve somiirge sonrasi yonetimler de paymi
alir. Omegin Mdduniyet Galismalari ekibi iiyesi Hintli kuramci Partha
Chatterjee'nin, batili olmayan milliyetgilige yoénelik 6nemli elestirileri
vardir. Chatterjee, Hindistan'daki milliyetgi diistincenin, biiyiik 6lgiide
soémiirgeci giiciin gergekliklerine bagh oldugunu soyler. Bu da “aydin
kesiminde kaginilmaz olarak, ulusal kiiltiiriin kokten yenilenmesi anlayi-
sindan kaynaklanan bir segkincilige yol ag¢maktadir” (Chatterjee,
1986:79). Said, boyle bir durumda ulusu “yeniden kendisi haline getir-
menin”, esas olarak siyasal gergeklikte temeli bulunmayan romantik bir
litopya pesinde kogmak anlamina gelecegini belirtir (1998:328).

Wimal Dissanayeke, Chatterjee'nin milliyetgiler ve somiirgeciler
arasinda kurdugu iliskiyi dogrular. Ona gére milliyetgiligin ve somiirge-
ciligin birbirlerinin karsiti oldugu basit bir model gegersizdir. Aksine, bu
iki olgunun “birbirleriyle olan iliskileri karmagik, belirsiz ve ¢ok yiizli-
diir.”” Milliyetgilik, “somiirgeciligin ¢apini ve derinligini artirir, ona kargi

60 Spivak, bir kelime ya da kavramin yanls kullamlmasi anlamina gelen gramer kavram
katakresisi somiirge sonras: elestiri i¢in (ona gore sémiirge sonrasi kuram ve post-
yapisalchgin kendisi katakresisdir) ve elestiri sirasinda, "Theory in the Margin:
Coetzee's Foe Reading Defoe's Crusoe/Roxana” makalesinde kullamir (1991:154-180).
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en somut direnigi 6nerir, sémiirgeciligin zorunluluklarini ve kararlarim alt
iist eder ve onu incelikle ya da bagka yollarla yeniden iiretmeye hizmet
eder” (Dissanayeke, 2004:ix). -

Edward Said, Chatterjee'nin, basariya ulasmis anti-emperyalist mil-
liyetgiligin tarihinin bir kagis ve kaginma tarihi oldugu, ekonomik esitsiz-
likler ve toplumsal adaletsizliklerle ugragmamak igin milliyetgiligin her
derde deva durumuna getirebildigi ve yeni bagimsiz devleti milliyetgi
seckinlerin ele gegirdigi savim aktarr. Buna ek olarak Said, bagimsizli
amaglayan milliyet¢i gruplann yer yer atesli bir bigcimde aynmcilik yap-
tiklarini belirtir (1998:328). Feministler de milliyetgi gruplara elestiri
yoneltenler arasindadirlar. Ella Shohat, Ugiincii Diinya feminizminin
Ugiincii Diinyaci, milliyetgi déniigiimden hayal kinkligina ugradigim
belirtir. Ona gore “Ugiincii Diinya feminizmi, kadin hareketini ‘vatan
hainligi’, ‘rka ihanet’ olarak niteleyen ataerkil Ugiincii Diinya milliyetgi-
ligiyle Avrupa merkezcil feminizmin siinnet edilen ¢arsafli kadinlar: kur-
tarmaya dair emperyal fantezileri arasinda™® kalmistir (2004:52). Tiim
bu elestiriler, somiirgecilere kargi direnen madun Ugiincii Diinyal ba-
gimsizlik hareketlerinin 6zgiir bir ulus insa ederken yeni iilkeleri igindeki
diger madunlarin, emekgilerin, kadinlarin, etnik ve dinsel azinliklarin,
politik mubhaliflerin, escinsellerin haklarini tamimamalari iizerine ortaya
cikmistir. Bagimsizlik hareketlerinin (veya onlardan evrilen iktidarlarin)
somiirgecilerden miras aldiklari ataerkil hiyeraryik toplum yapilanmasin-
da, sémiirgecilerin yerini kendilerinin almalari diginda radikal bir degisik-
lige gitmemeleri Uglincii Diinyanin ezilenlerinde hayal kirikligina yol
agmustir. Ozellikle Cezayir, Pakistan, Ruanda gibi émeklere dayanarak,
bu hayal kirikhg duygusunun kimi Ugiincii Diinya iilkelerinde zamanla
baska 6zgiin faktorlerle birlesip yikici istikrarsizhklara yol agan giidii
oldugunu ileri siimek miimkiindiir.

Ancak Said'in belirttigi gibi, “yine de ulusal direnisin iginde yer
alan ve bagimsizlik bir kez kazanildi mi eski ortodoksluklardan ve

& Avrupa merkezcil feminizmin Uglincii Diinyal kadinlara yonelik duruslanm ve
giderek tiim stratejilerini elestiren 6nemli bir isim de Chandra Mohanty'dir. Batih
feminist metinlerde “Ugiincii Diinyal"” olarak tammlanan kadinlarin tekil, monolitik
bir 6zne olarak inga edilmekle bir anlamda sémiirgelestirildigini savunan Mohanty,
Bauli feministlerin paylagilan bir baski [deneyimi] fikrine dayanarak kadini bir ana-
liz kategorisi olarak ele almalarini sorunliu bulur. Bu bir sorundur ¢iinkii kadinlari
toplumsal, kiiltiirel ve ailesel yapiya girmelerinden 6nce [var olan] tutarhbir grup ya
da kategori olarak ele alir. Mohanty'e gore kadinlara dair herhangi bir analiz “6zel
yerel baglamlar”a dayal olmahdir (2003, 17-43).
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adaletsizliklerden kaginmak igin topluma ve kiiltiire iliskin yeni ve
yaratic1 anlayiglara gerek oldugu bigiminde 6zetlenebilecek tezlerin
iizerinde durmak gerekir”. Said, buna 6mek olarak Ugiincii Diinyada
somiirge karsiti hareketin gii¢ kazanmasiyla ya da bagimsizlik sonrasi
one ¢ikan ve (¢ok eslilik, ayak baglama gibi) erkek egemen uygula-
malara karsi ¢ikan kadin hareketini gésterir (1998:329).

Somiirge Sonras1 Gégmenler

Sémiirge sonrasi ve getirdigi degisimler, sadece eski sémiirgeleri de-
gil bir zamanlarin sémiirge sahibi devletlerini de etkilemistir. imparatorluk-
lanin gokiisii ve Uglincii Diinya ilkelerinin bagimsizliklarini kazanmasinin
ardindan somiirgecilik ¢ag herkesin kendi topraklanna ¢ekilmesiyle sona
ennez. Bir yandan yeni somiirgecilik ¢ogu kez ortitk ve dolayli, kimi za-
man ise tipki eski giinlerdeki gibi dogrudan, militarist yéntemlerle etkinlik
gosterirken Ugiincii Diinyada Birinci Diinyalilarin varhigmna gerek duyulur.
Bu trafigin kars: tarafinda ise go¢ galismalannin klasik “igsel itme-digsal
¢ekim” kuraminin (Brochmann:1996) yénlendirdigi, nicelik olarak ezici
iistiinliige sahip Ugiinci Diinyah gogii yer alir. Grete Brochmann Fransa'da
somiirgesizlesme siireci olan 1958-1962 yillari arasinda gé¢ patlamasi ya-
sandigim belirtir (1996:26). 1956-1967 yillan arasinda 250.000 gé¢men
Fransaya yerlesir. Bu rakam, énceki on yildakinden bes kat daha fazladir.
Istisnalar1 olmakla birlikte sémiirge sonrasi gégler biiyiik olgiide yoksul eski
somiirgelerden miireffeh eski somiirgecilere dogru emek gogii olarak seyre-
der. Ancak itme faktérleri arasinda 1990'h yillarda ig savastan kagan Cezayir-
i miilteciler gibi Ugiincii Diinya halklannin bagimsizlik sonrasi yagadiklan
(yoksullugun diginda) hayal kankli1 da vardir.

Asimilasyonist vatandaghk politikasina sahip Fransa'min etnik ko-
kenlere iligkin bilgileri sunmakta ketum davranan ulusal istatistik kurumu
INSEE'nin rakamlarna gore bugiin Fransa'da Magrip asilli 1,5 milyon
go¢men bulunmaktadir (tiim gé¢menlerin ligte biri, toplam niifusun %
2.4't). Sahra alt1 Afrika’dan gelen gégmenlerin sayisi 570.000 civannda-
dir. Baska yerlerden gelen gégmenlerin sayisi 830.000'dir. Bu rakamin
bilyiik ¢ogunlugu Asya'dan, Asya'lilarin bityiik ¢ogunlugu ise Tiirkiye'-
den gelmektedir.62 Bu rakama vatandaslik kazananlar dahil degildirler.

Britanya ulusal istatistik kurumunun verilerine géire63 bugiin In-
giltere'de 2.3 milyon Asyali ya da Asyali-Britanyal (toplam niifusun

62 Bkz. www.fr.wikipedia.org/wiki/INSEE
63 2005 Niifus Sayimi rakamlarina erigsmek igin Bkz. www.statistics.gov.uk
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% 4'li, beyaz olmayan niifusun yarisi), yaklasik olarak yaris1 Karayip,
yaris1 Afrika kékenli olmak tizere 1.1 milyon Siyah ya da Siyah-
Britanyal (toplam niifusun % 2'si) bulunmaktadr.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi baslayan, 1950'lerin sonu ve
1960'larda s6miirgesizlesme doneminde goriilmemis 6lgiide hizlanan,
1970'lerde ilk kontrol altina alinma girigimlerini aile birlesmeleriyle
savusturup hizina devam eden Birinci Diinyaya (eski somiirgecilere)
yonelik gog, Birinci Diinyada Ugiincii Diinya diasporalarinin belirme-
sine neden olur. Bu yiizden somiirge sonrasi anin eski somiirgecilerin
topraklarinda siiregelen bir yiizii de vardir. Shohat’in dedigi gibi “Bi-
rinci Diinya-Ugiincii Diinya miicadelesi sadece uluslar arasinda degil
uluslarin i¢inde de” siirer (2004:61).

Bu ¢alisma baglaminda Birinci Diinya'da yasayan eski somtirge ké-
kenli topluluklar (biiyiik 6l¢tide emek gogli karakteri gosterseler de), s6-
miirge sonrasi gogmenler ad1 altinda ayn bir kategoride ele alinabilir. Zira
istatistikler bu topluluklarin ¢ok belirgin bir deseni (kaynak iilke, gog tilke-
si) izlediklerini gosterir. Buna kosut olarak somiirge sonrasi gégmen toplu-
luklar arasindan ¢ikan, ya da sonradan onlara katilan, onlar1 anlatan, eski
somitirgelere, diiniin ve bugtiniin somiirgecilerine, hem Birinci Diinyada
hem Uglincii Diinyada somiirge sonrasi anlara iligkin “sémiirge sonrasi”
anlatilar kuran sinemacilar, 6nceki béliimde yapilan tiglii ayrim dogrultu-
sunda s6mitirge sonrasi sinemacilar olarak nitelenebilir.

Somiirge sonrasi sinemacilar kavramiyla, eski somiirgecilerinin il-
kesine gogen Ugiincii Diinyalilar arasinda, sadece Shohat'in dile getirdigi
Birinci-Ugiincii Diinya miicadelesini degil, Ugtincii Diinyanin kendi igin-
de siirdiirdiigti somiirge sonrasi 6zgiirlesme miicadelesini ya da gogmen-
ligin getirdigi melez kimliklerini (yeni bir maduniyet kategorisi olarak,
tiim diger kategorilerle birlikte) savunma miicadelesinde olan sinemacilar
kastedilmektedir.

Somiirge Sonras1 Gogmen Sinema

Ella Shohat, “Post-Third Worldist Culture” baslikli makalesinde,
“Batida tarihin ve meta-anlatilarin sonuna geldiginin tartigildig: bir
zamanda Ugiincii Diinya halklarinin ve Birinci Diinya azinhk toplu-
luklarinin kendi dykiilerini anlatmaya ve egemen Avrupa'nin anlatisi-
n1 yapibozuma ugratmaya” hentiz basladigini belirtir:

“Ugiincti Diinya™ igin bu sinemasal kargi-anlat, temel
olarak Avrupa imparatorluklarinin savag sonrasi yikilisi ve ba-
gimsiz ulus devletlerin kurulusuyla baslar. [Boylelikle] Uglin-
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cii Diinya ve onun Birinci Diinyadaki diasporalari, biyiik bir
yeniden konumlandirma ve yeniden adlandirma projesiyle,
kendi tarihlerini yeniden yazar, kendi imgelerini denetim altina
alir, kendi sesleriyle konusur, somiirgeciligi ve onun giinii-
miizdeki uzantilarin1 yeniden vurgular (Shohat, 2004:51).

Daha [930'lu yillarda ticari film iretimine baslayan Hindistan'daki
bolgesel sinemalar ve Misir gibi 6nemli istisnalar bir yana, sémiirge sonrasi
ulusal sinemalar Afrika'da (Batida ve Sahra Altr'nda) ve Endonezya'da
1960'l1 yillarda, Kuzey Afrika'da (Magrip lilkelerinde) 1960'h yillann son-
larinda boy gésterir (Dissanayeke, 2004; Ukadike, 2004:127; Sen, 2004:14;
Anmes, 2005:9). S6miirge sonrasi gogmen sinemanin ilk 6rnekleri ise, ba-
gimsizliklarini kazanan somiirge sonrasi toplumlann ulusal sinemalanmu
kurmaya basladigi, Ugiincii Diinya’dan Birinci Diinya’ya yonelik emek
gogti olarak ortaya ¢ikan somiirge sonrast gé¢ dalgasinin kalici bir olgu
olarak belirginlestigi 1970'li yillara denk gelir. Ancak bu dogus yillannda
bile sémiirge sonrasi gégmen sinemacilarinin giindemi, geride biraktiklan
somiirge sonrasi ana vatanlarinda yeseren ulusal sinemacilarin giindemiyle
biitiiniiyle ortiismez. Roy Annes, Magrip iilkelerinde (Cezayir, Tunus, Fas)
ulusal bagimsizligin elde edildigi sémiirge sonrasi dénemde, 1960’larin
sonlarinda dogan ulusal sinemanin ilk meyvelerinin genellikle sémiirgeci-
ligin kotiiliiklerini anlatan geleneksel belgesel derlemeler oldugunu belirtir.
Cezayirli Ahmed Rachedi’nin L'aube des damnés (Lanetlilerin Safag:,
1965), Tunuslu Omar Khlifi’'nin L aube (Safak, 1966), Fasli Moumen
Smihi’nin E/ Chergui (1975) gibi ilk filmler ulusal miicadelenin asamalari-
ni anlatan, halki somiirgecilere ve onlann isbirlikgileri olan zengin toprak
agalarina kargi birlestinmeyi amaglayan gergek¢i filmlerdir (2005:8).
1970'erden bugiine gegen kirk yil iginde dénemsellestirme yapilmasina
izin verecek denli belirgin bir gelisim ¢izgisi izleyen sémiirge sonrasi gog-
men sinema ise dogus yillanmu geride birakhktan sonra ulusal sinemalarla
bagini biitiiniiyle kopartir ve kendi giindemiyle birlikte kendi estetik tercih-
lerini, kendi sinema tarzinu ortaya koyar.

Bagimsizlik sonrasi sinema, sémiirge sonrasi diinyanin kendisine ge-
cerli bir kiilttirel kimlik kurma girisimi iginde degerlendirilebilir. Bagimsiz-
lik sonrasinda sinemacilar, bu hedefe uygun yeni bir sinema formu kurma-
ya girigirler. Bu amagla 6megin anlati kahramaninin rolii degisir. Kuzey
Afrika sinemacilarinin ¢ogu, batili anlati kahramanlarinin aksine iradesiyle
diinyay: degistiremeyen hatta kendi potansiyeli bile gelistiremeyen, aksine
boyun egen kahramanlar gelistirirler (Armes, 2005:87). Ote yandan somiir-
ge sonras! gogmen sinemacilar, 6zellikle ilk donemlerinde (1960’lann son-
lar1 ve 1970’ler boyunca) mesailerinin bir kismini anayurttaki yeni yerli
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film akimlariun giindemine ayinrlar ve bagimsizhigim kazanan anayurtla-
rindaki kiiltiirel kimlik kurma girisimine katkida bulunurlar. Ancak zaman-
la sémiirge sonrasi gé¢men sinemacilarin giindemi, anayurtlanndaki mes-
lektaglanndan farkhlagir. Gogmen kimliginin temsili ve anayurdun ancak
goemenlerin siizge¢i ardindan ele alinmasi, bagimsiz bir ulusal kimlik inga-
si gabasinin oniine geger.

Bagimsizlik oncesi Senegal'den erken bir 6mek, Afrique sur Seine
(Sen Nehri'ndeki Afrika, 1955), igerigiyle sémiirge sonrasi nitelikler tasir.
Paulin Soumanou Vieyra ve Mamadou Sarr’in bu filmi Fransa'daki Afri-
kalhlan ama daha ¢ok Paris'i anlatir. Bu ilk Fransizca Afrikal filmi, ilk
kez somiirgecilerin antropolojik bakiglarini tersine gevirerek, beyazlarin
yasamina siyahlann goziiyle bakar. Fildisi Sahillerinden De'sire’
Ecare’nin Concerto pour un exil (Bir Siirgiin icin Kongerto, 1968) filmi,
aym konuya odaklanan bir diger erken 6mektir. Senegalli Sembe'ne
Ousmane (1963'den bu yana) ve Moritanyali Med Hondo (1967'den bu
yana) Fransa ve Afrika arasindaki sémiirge iligkisini, Fransa'daki sémiir-
ge sonrasi gé¢menlerin yasam kosullarini ve sorunlar1 ¢ok daha belirgin
bir politik baglam iginde islemislerdir (Tarr, 2007:66).

Fransa'da yasayan Magripli sinemacilarin 1970’li yillara ait he-
men tim filmleri (Ali Akika'min Voyage en Capital [Bagkente Yolcu-
luk, 1977), Ali Ghalemin’in Mektup? [1970), L autre France [Oteki
Fransa, 1975], Ahmed Rachedi'nin Ali in Wonderland [Ali Harikalar
Diyarinda, 1979] filmleri gibi) aym zamanda birer ig¢i olan gogmen-
lerin yasamina, karsilastiklan zorluklara, sosyal ve siyasal sorunlarina
iliskin gergekgi filmlerdir ve bu yapimlar elestirmenlerce gégmenlik
sorunlarini (disaridan bir bakisla) ele alan Michel Drach, Yves Boisset
gibi donemin sosyal boyutlu Fransiz sinemacilarin g¢alismalariyla bir-
likte ele alinir (Armes, 2005:35,126). Emek go¢menleri kategorisinde
de degerlendirilebilecek bu mekler, bize bu iki gogmen sinema kate-
gorisinin nasil ¢akigtigin1 goésterir.

Cary Rajinder Sawhney, Fransa'daki duruma benzer bir bigimde, Ingil-
tere'de Asyalilann (bu sozciik Britanya'da etnik kokenleri Hindistan, Pakis-
tan, Banglades ve Sni Lanka'ya dayananlan taumlamaktadir) bu dénemde
yaptiklan politik igerikli filmlerle kimi zaman toplumcu gergekgi Ingiliz si-
nemas! iginde tarumlandiklanni akwqar. Hanif Kureishi ve Ayub Khan Din
gibi yazarlar genellikle ingiliz auzewr leri olarak kabul goriirler. Ingiltere'de
yiikselen rk¢ihiga karyi yan yana politik miicadele veren Karayipli Afrikalila-
nn ve Asyalilann “Siyah” yaftasi altinda birlegtigi 1970'i yillarda, politik
sinemacilar da yapitlanyla ortaya ¢ikarlar. Afrikalh Asyall kokenlere sahip
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Trinidad'h Horace Ove'un irkgilik ve siyah yurttaghik haklan hareketine ilis-
kin belgeseli Baldwin's Nigger (1969), sonraki 6meklere yol agacak bir ilk
olarak dikkat g¢eker (Sawhney, 2001:58). Horace Ove’un Pressure (Basks,
1975) adl filmi de ilk siyah ingiliz uzun kurmacasi olarak bilinir.

Somiirge sonras! gogmen sinemanin ilk doneminin en belirgin 6zelli-
gi, politik bir giindemin ve toplumsal duyarhligin olmasidir. Argiv goriintii-
lerinden derlemeler, belgeseller ve kurmaca yapimlarda tavizsiz bir gergek-
¢ilik, hedeflenen politik amaglara uygun bir bigim olarak 6n plana ¢ikar.
Armes, bu dénemin bir diger dzelligine dikkat ¢eker. ilk sémiirge sonras
goemen sinemacilarin (6megin Magripli sinemacilar) sémiirge sonrasi
diinyanin batihlagmus, ¢ift dilli seckin suufinun tiyeleri oldugunu kaydeder.
Hemen hepsi ¢ok iyi bir egitim almugtir, bir gogu ¢esitli sinema okullariu
bitirmislerdir. Aralarinda Paris’de bulunan Institwr des Hautes études
Cinématographiques—IDHEC mezunu birgok isim vardir. Bagka birgok
sinemaci Fransa, Belgika, Italya ve Almanya’daki diger sinema okullarinda
eitim almiglardir®® (Armes, 2005:9, 35-6).

64 Armes Kuzey Afrika'nin parlak egitimli, elit somiirge sonrasi sinemacilarin eski
sémirgecilerine dsnmelerinin en giiglii nedeninin, kendi ilkelerinde sinema pratigi
i¢in uygun kosullan bulamamalan oldugunu belirtir. Magrip llkelerinin her tigiinde
de sinemada bagimsizhiktan hemen sonra kurulan devlet film ajanslan araalgiyla
uygulanan devlet tekeli s6z konusudur. Bu tekel, film dagitim, ithalat, gosterim ve
hatta yapim alanlarinda etkili olabilmekeedir. Ozellikle Cezayir'de 1968-1984 yillan
arasinda ONCIC -Ulusal Sinematografik Sanayi ve Ticaret Ofisi araaliiyla kurulan
tam devlet denetimi, sinemada sadece ne yapimayacagina degil ne yapilacagina da
devletin karar verdigi bir uygulama olarak kendisini gosterir. Fas'ta ve Tunus'a ise
yogun sansiir uygulamalar goriiliir. Yerli sinema gelenegi zayif olan Fas ve Tunus'ta
diisiik biitgeli bagimsiz “sanat” sinemas), miimkiin olan tek film pratigi olarak go-
riilmektedir. Higbir Magrip tilkesinde politik bir karsi sinema miimkiin degildir. Cin-
sellik ise yogun baska altindadir. Bu donemde sinema, ¢ok az istisnayla birlikte, ulu-
sal mit yaratma, ideolojik iiretim, ulusal tarihin ve 6zellikle bagimsizlik tarihinin
resmi ideoloji dogrultusunda goézden gegirilmesi gibi amaglar igin kullamlmigtr. Ce-
zayir'deki bu durumun degismesi icin 1980'leri ve 6zellikle 19901an beklemek ge-
rekir. Giiniimiizde seyirci yoklugu, sansiir ve devlet baskisindan daha yakici bir so-
run halindedir. Fas'da 1955 yilinda (bagimsizlik sirasinda) 247 olan sinema salonu
sayisi glinimiizde 170 civarindadir ve sinemaya uygulanan devlet destegi sayesinde
bu rakam Magrip'in en iyi tablosunu yansitir. Tunus'da durum daha vahimdir. Ba-
gimsizhik sirasinda 156 sinema salonu varken bugiin bu rakam 36'ya kadar gerile-
migtr. Cezayir'de ise bir felaket s6z konusudur, bagimsizhik surasinda ilkede var
olan 300 sinema salonunda geriye bugiin yalnizca bir diizine salon kalmigtir (Armes,
2005:178-181). Fas'in yaklasik 32 milyon, Tunus'un 10 milyon, Cezayir'in 33 milyon
niifusu oldugu diisiiniildiigiinde bu tablonun karamsarhg daha iyi anlagilabilir.

Armes, 1970'lerin orsalanndan 1990'lann baglanna dek Cezayir ve Fransa arasinda
sinemacilann gidip geldigini, sinema alaninda canh bir ortakhk bulundugunu ancak
(1992-2002 yillan arasinda siiren ve 160.000'den fazla insanin yagarmm yitirdigi ig sa-
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Seksenlerde yeni bir somiirge sonrasi gégmen sinemaci kusagi orta-
ya gikar. Ingiltere'de Afrikal-Karayipli ve Asyali yeni sinemacilar,
Sankofa, Sivah Odvo-Film Kollektifi, Retake Film ve Video Kollektifi gibi
siyah film atélyelerinde ya da Yugesh Walia ve Ruhul Amin gibi bagim-
siz sinemacilar olarak diisiik biitgeli, bagimsiz yapimlarla kiiltiirel akti-
vizm, irkeihk karsithg, iki kiiltiir arasinda yasamanin getirdigi kimlik
celiskileri gibi temalar iizerinde g¢aligirlar (Sawhney, 2001 :58). Bu do-
nemde ortaya ¢tkan hareketin bir baska 6nemli ayag ise Ella Shohat'in
“Usiincii Diinyacilik-sonrasi” olarak niteledigi, 6zellikle sémiirge sonrast
gogmenlerin Uglincii Diinyacihiga getirdigi yeni elestirel yorumdur.
Shohat'a gore nasil sémiirge sonras! kavrami, sémiirge karsiti milliyetgi
ideolojinin ve sémiirge tarihi igindeki 6zgiil bir noktanin ilerisindeki bir
hareketse, tigiincii diinyacilik sonrasi da sémiirge kargit1 akimin gegerlili-
gini kabul etmekle birlikte Ugtincii Diinya ulusunu pargalayan gatlaklari
sorgulamay! ihmal etmez (2004:75). Maureen Blackwood ve Isaac
Julien’in tiglincii diinyacilik sonrasi sGylemleri ve pargali diasporik kim-
ligi (burada Siyah-Britanyali kimligini) konu edinen The Passion of
Remembrance (1986) filmi, bu baglamda iyi bir 6mektir Shohat, filmin,
1960’lann bir diizeyde piiriten olan milliyet¢i militanigin sesi olarak
siyah radikal hareketiyle, yeni, oyunbaz ve neseli gay ve lezbiyen sesleri-
ni bir polilog65 icinde bir arada sergiledigini aktarir (Shohat, 2004:61).

Seksenler aym zamanda feminizmin etkisinin arttig1 ve soémiirge
sonras! lezbiyen ve gay hareketlerinin biiyiidiigii bir donemdir. Bu
aktivist hareketler iginden Pratibha Parmar ve Gurinder Chadha gibi poli-
tik yonelimli sinemacilann ¢ikist bu déneme denk gelir (Sawhney,
2001:58). Bu doénem, aymi zamanda Britanyali-Asyali temali filmlerin
aksanli sinemadan anaakima dogru yolculuklarinin baslangicina da tanik-
lik eder. Stephen Frears'in yonettigi, senaryosunu Hanif Kureishi'nin yaz-
digr My Beautiful Laundrette (Benim Giizel Camagirhanem, 1985) bu
alanda bir ilktir. Bu yapimi senaryosu Kureishi'ye ait bagka filmler izler.

Fransada 1980’lerin ortalarindan baglayarak Abdelkrim Bahloul,
Rachid Bouchareb, Mehdi Charef gibi yeni kusak y6netmenler, onceki

vas nedeniyle) 1997'den bu yana Cezayir'de film tiretimi olmadigin kaydeder. Sinemaa-
lar ve teknisyenler, yazarlar ve gazetecilerle birlikte siirgtine gitmek zorunda kalmglardir
(Artnes, 2005:184). Yani Cezayir kokenli sinemaalan somiirge sonrasi gégmen sinemaci-
lar oldugu kadar siirgiin sinemaalar olarak da degerlendirmek gerekir.

¢ Polilog (polylogue) tiyatroda farkl diyalog tiplerini anlatir. Monolog kavrami-
nin zit anlamhisidir.
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kusaktan farkh olarak Fransa’da dogmus ya da buraya gocuk yagta gelmis
goemen is¢i ailelerinin ¢ocuklandir. Bu yonetmenlerin ilk filmleri olan Le
thé a la menthe (Nane Cayi, 1984), Bdton Rouge (Kirmizi Baston, 1985),
Le thé au harem d’Archiméde (Arsimed'in Hareminde Cay, 1985) ilgi ala-
ninin go¢ kaynakl sorunlardan Fransa’daki gogmen toplumun sorunlarina
kaydirmug yeni bir gogmen sinemanin kilit yapimlaridir. 20 yasinda Ceza-
yir'den Fransa’ya gé¢en Abdelkrim Bahloul, 34 yasinda gektigi ilk filmde
(Nane Cayi, 1984) geng bir gégmenin Paris hakkindaki fantazilerini konu
alir. 1953’de Fransa’da dogan ve kariyerine televizyonda baslayan Rachid
Bouchareb, ilk filmi olan Kirmuizi Baston (1985)’da galistiklari isten tatmin
olmayan ii¢ gencin Amerika’da yen bir hayat kurma ¢abasini anlatir. On
yasindan beri Fransa’da yasayan Cezayir asilli Mehdi Charef, ilk filminde,
yazdig1 Fransizca romaru sinemaya uyarlar. (Arsimed’'in Hareminde Cay,
1985), Nanterre’de bir toplu konutta yasayan gégmen ailenin igsizlik, irkgi-
lk, stkinti gibi sorunlarini dile getirir. Charef’in ikinci filmi Miss Mona
(1987), yaslandig1 igin sokaklarda hayatimi kazanmakta giigliik geken bir
travestiyle arkadashk eden geng bir kagak gégmenin yoksulluk ve dislan-
mayla kesisen 6ykiisiini anlatir (Armes, 2005:52).

Sawhney, ozellikle 1980lerin sonlanna dogru Ingiltere'de gokkiil-
tirlilige vurgunun arttigini, “Siyah Hareket”in bir diizeyde depolitize ol-
dugunu ve pargali hale geldigini belirtir. Gurinder Chadha, lsaac Julien,
John Akomfrah, Udayan Prasad ve Julien Henriques gibi sémiirge sonrasi
géemen sinemacilar giderek wke¢ilkla miicadele ve kiiltiirel yersizlesme
gibi temalardan uzaklasir, daha fazla ticari sinemaya dogru kayarlar.
Anaakim sinemaya yaklagmakla birlikte sik sik Siyah ve Asyal deneyimle-
rinin enerjik ve zengin bir yorumunu sunarlar (Sawhney, 2001:58). Fran-
sa'da ise Magrip kokenli sinemacilarin filmlerine karsilik bewr sinema kav-
ramu ortaya ¢ikar. Beur adi Arab kelimesinin kokii olan R ve B sessizlerinin
ters gevrilerek BR diye okunmasindan gelir (Armes, 2005:52).

Peter Bloom (1999:469), Fransiz gé¢gmenlik siyasasi ve popiiler
kiiltiirin kesisiminden dogan beur'iin pargali Fransiz toplumu igin
belirgin bir metropoliten kiiltiirel referans anlamina geldigini ileri sii-
rer. Beur, ayni zamanda kendi iginde olduk¢a farkh kimlikler barin-
dirmasina ve i¢ farkh iilkeden olugmasina ragmen Magrip'e iligkin
genel Fransiz cahilliginin getirdigi esitlemenin sonucunda ortaya ¢ik-
mustir (Bloom, 1999; Samers, 2003).66 Fransa'ya gelen ilk somiirge

66 Michael Samers, resmi Fransiz istatistiklerinde ve elestirel akademik tartigma-
larda 1srarla “Kuzey Afrikall” taniminin kullanildigini aktarir. Oysa Kuzey Afri-
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sonrast go¢menlerin yerlestikleri sehirlerin geperindeki gecekondu
mabhallelerinin yerine yapilan sosyal toplu konutlarin olusturdugu ban-
liyéler, beur kiiltiiriiniin dogum yeridir. Mireille Rosello beur Kkiiltii-
riiniin medya, sosyoloji ve kurmacanin sdylemlerinin miicadelesinden
dogdugunu belirtir (1993: 14). Ona goére beur kimligi, Fransizlarin
kiiltiird, “insanin ait oldugu bir yére olarak” kabul etmeleri ve bu ka-
bulde israrci olmalar1 sonucunda ortaya ¢ikmustir. Magripli gogmenler
siniflandirmay: reddederek indirgemeci ve egemen sdylemlerden ba-
gimsiz kalmay: tercih ederler (14). Bloom ise bu akimin topluluk 6z-
deslesmesi sinemasi olarak tanimlandigim belirtir. Bu anlamda beur
sinema, ulusal kimlik sorunlan ve Fransiz toplumuna entegrasyon gibi
motifleri, gége zorlanma, aile gelenekleri, sosyal konutlardaki yagam,
suga yatkinlik, Fransa'nin somiirgeci ge¢misi, geng beurlerin yasadigi
¢liriime, baba figiiriiniin zayiflif1 ya da yoklugu gibi temalardan fay-
dalanarak isler (1999:472).

Bosseno, bewr sinemanin Mehdi Charef’in tilm ¢aligmalarinda da (6r-
negin Miss Mona, 1987) gériilebilen kalic1 bir 6zelliginden bahseder. “Bewr
filmlerin ortadan kaybolan Fransiz popiilist sinema gelenegini tekrar can-
landirdigim sdylemek abartili olmaz. Bu filmlerinin en 6nemli marifeti, ok
az Fransiz filminin yapabildigini bagsarmak, hikayelerini gercek bir tilkede,
krizde olan bir iilkede kurmaktir” (Bosseno, 1992:52, Armes 131). Zira
bewr filmler ve genel olarak sémiirge sonrasi sinema, Jean-Pierre Jeunet'nin
iyimser bir fantezi kurmak i¢in sicak renk filtrelerinin ardindan baktigy Pa-
ris'te ¢ok etnili banliyé semtleriyle birlikte beyaz olmayan herkesi kadraj
dis1 biraktigy Amélie (2001) filmiyle biiyiik bir tezat olugturur. Naficy de
(2001:98), bewr sinemanin aksanh sinema 6meginden ¢ok Bosseno'nun
belirttigi gibi gergekgi, ticari, popiiler bir anlati sinemasi olarak ortaya ¢ik-
tigint ileri siirer ve Fransa'daki durumun farkh oldugunu kabul eder.
Naficy'e gére aksanh stili genellikle segtigi temalarda, karakterlerin kurulu-
sunda ve yarattif1 duygularda gomiiliidiir (2001:98).

Ella Shohat’a gére, 80’lerin ve 90’lann sémiirge sonrasi filmleri
“ulus™u giiglii bir bigimde reddetmeseler de baskici 6zelliklerini ve li-

kahlar arasinda sinif, cinsiyet, kusak ayrimlanyla birlikte, ¢ok belirgin wusal,
bdlgesel, dilsel, dinsel ayrimlar da vardir. Samers’e gore Cezayir, Fas ve Tunus
arasindaki ekonomik ve kiiltiirel baglara ragmen Kuzey Afrikah gégmenlerden
birlesik bir ulus olarak bahsetmek, en azindan yanhs anlama, daha kétiisii etnik
ve irksal bir inga anlamina gelir. Samers, bu 6nemli farklhihklara ragmen tiim
Kuzey Afrikallari tek bir bashk altinda degerlendirmenin gerisinde Arap kargit-
gy, islam karsiti irkgihk ve dislama yattiginu ileri siirer (2003:353-4).
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mitlerini sorgular. Bu filmler ulusu birgok yériingenin yer aldig1 ayrisik
dilli/coksesli bir ortam olarak hayal etmekle, daha 6nceki ulusal bagim-
sizlik makro-anlatilarindan ayrilir. Bu deneysel filmler sémiirgeci kargi-
t1 olarak kalsalar da asil ilgiyi uluslarin i¢inde ve disinda deneyimlerin
cesitliligine ¢ekerler. Bu filmlerin 6zellikle Birinci Diinya’da ¢ekilenle-
ri, kiiresel ekonominin ‘gokuluslulagmasina’ bagh olarak giderek malla-
nn, fikirlerin ve insanlarin dolagimiyla 6ne ¢ikan bir diinyada, yerinden
edilmis kimliklere iliskin sorunlari ele alir (Shohat, 2004:62). Shohat,
bu filmlerin milliyetgi séyleme sinif, cinsiyet, cinsellik ve diasporik
kimlikler araciligiyla degindiklerini belirtir:
Cogu kez otobiyografi bi¢iminde olsalar da, her zaman

kisisel ve komiinal olan arasindaki sinir, belgesel ve kurma-

ca, biyografik ve etnografik tiirler arasindaki sinir gibi belir-

sizdir. [...] Erken dénem Ugiincii Diinyaci filmler altemnatif

tarihlerini arsiv kayitlari. réportaj, tanikhklar ve tarihsel ye-

niden canlandirmalarla belgelerken, 80’lerin ve 90’larin

filmleri kameray: devrimci bir silah olmaktan ¢ok, ulusal ta-

rihin bastirilmig bir 6gesi olan cinsiyetlesmis ve cinsellesmis

kisisel ve dahili alanin gozlemcisi olarak kullanirlar. [...] Bii-

yik bir somiirge karsitt meta anlati yerine polijenerik

(polygeneric—gok irkli) anlatilar iginde farklihgin aynigik dilli

driinlerini tercih ederler (Shohat, 2004:74)

Doksanlar Ingiltere'de sémiirge sonrasi gégmen sinemacilann tica-
ri sinemaya atlamak iizere sinanma yillandir. Bu donemde kullanilan
somiirge sonrasi stratejiler de, ticari kaygilara uygun olarak bigimlenir.
Sorunlar, sikintilar anlatiimak yerine neseli, oyunbaz, iyimser anlatilar-
la s6miirge sonrasi gé¢menlere iligkin olumsuz stereotiplerin degisti-
rilmesi hedeflenir. Gurinder Chadha, ticari bir yapim olan Bhaji on the
Beach (1994)'de, hepsi birbirinden farkh bir grup Hint asilli kadina yer
verdigi anlatisimi pasif Asyali kadin stereotipine kargi kurar. Harwant
Bains'in Wild West (Vahgi Bati, 1992) filmi, bati miizigi tutkunu bir
grup goemen gocugun Sykiisiiyle Britanyali-Asyal genglige iliskin kli-
seleri kirmay: hedefler. Ayni bigimde Ayub Khan Din'in oyunundan
uyarlanan East is East (Dogu Dogudur, 1999) filmi, ingiltere'de kiigiik
bir restoran isleten Pakistanl muhafazakar bir baba ve onun dayattig)
yasam tarzina uymak istemeyen ¢ocuklarinin &ykiisiinii anlatir.
Sawhney, bu filmin gisede iyi bir bagar1 gésterdigini ve on yillik déne-
min en iyi ingiliz filmleri arasinda gosterildigini aktarir (2001:59).

Roy Armes, ayn1 donemde Magrip kékenli sinemacilarin iirettik-
leri yapitlarin basitge gégmenlik temasini islemeyi asarak konularini
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modern kentli toplumda bulunan birgok yabancilasma formunun kur-
maca ifadesi olacak bigimde genislettiklerini kaydeder (2005:69).

Abdelkrim Bahloul'un Un vampire au paradis (Cennette bir Vampir,
1991) adli komedi filminde Paris’te iyi egitimli segkin bir Fransiz kadin,
goriiniige gore Nosfer adinda bir Arap’in gizli giigleri sayesinde birden
Arapga konusmaya baslar. Mahdi Charef'in, hapisten gikan ii¢ kadinin kur-
dugu dostlugu anlatan Au pays des Juliets (Jiilyet'lerin Yurdunda, 1992)
filmi, Bahloul’un gogmen yasamina iliskin daha gergek¢i 6mekler olarak
kabul edilen diger iki ¢aligmasi, Paris’te kaybolduklan bir gece sans eseri
kargilagan iki yetiskinin Cezayirli kokenlerini kesfetmelerine dair Les soeurs
Hamlet (Hamlet Kardesler, 1996) ve bir cinayete tauklik eden gogmenin
yasadig ¢eliski ardinda gégmen toplumundaki kusak gatismasina yer verdigi
La nuit du destin (Kader Gecesi, 1997) s6miirge sonrasi sinemamnn
anaakimun ticaritiirleriyle karigtig1 melez 6meklerdir (Annes, 2005:69).

Beur sinema akimi nedeniyle Fransa'daki sémiirge sonrasi gogmen
sinema, ingiltere'den farkli olarak, 1990'lar boyunca da sug, irk¢ilik, ban-
liyé temalar1 etrafinda gogmenlik sorununa deginen karamsar filmler
iretmeye devam eder. Fransa’da bir gégmen ailesinde dogan ve filmle-
rinde gogmenlerin yasadig1 banliyéleri, gogmen genglerin yasamlarin,
dini ve etnik gerilimleri anlatan Malik Chibane'nin Hexagone (1993),
Douce France (Tath Fransa, 1995), Tunus asilh Karim Dridi'nin Bye-
Bye (1996), basarisiyla Dridi'nin ¢aligmasini gélgede birakmig Mathieu
Kassovitz'in Protesto (1995) filmleri b6ylesi 6meklerdendir (70).

Rachid Bouchareb 90’11 yillarda sinirdis1 edilen bir gogmenin ana-
yurdu olan Cezayir’deki deneyimleri (Cheb, 1990), Cezayir’in yakin
tarihi (Des années déchirées, 1992), Fransa’daki gogmen toplum, tére
ve kusak catismasi (L 'honneur de ma famille/Ailemin Namusu, 1997)
gibi temalari isledigi sinema ve televizyon filmleri iiretir (69).

1990'h yillarda ilk filmlerini yoneten birgok Magrip koékenli sine-
maci vardir. Bu isimlerin hemen hepsi gégmen is¢i ailelerinden gelmek-
tedir. Cezayir dogumlu ancak alti yasindan beri Fransa’da yasayan
Ahmed Bouchaila (Krim, 1995), ilk Magrip kokenli gogmen kadin sine-
macilar olan Cezayir kokenli Fransiz Rachida Krim (Sous les pieds des
Jfemmes/Kadmlarin Ayaklarimn Alti, 1996) ve Zaida Ghorab-Volta
(Laisse un peu d’amour/Bir Tutam Aska Izin Ver, 1998), Cezayir dogum-
lu Hollandali Karim Traidia (De Poolse Bruid/Polonyal: Gelin, 1998) Fas
dogumlu Hollandali Fatima Jebli Ouazzani (/n het Huis van mijn
Vader/Babamin Evinde, 1997) ve Cezayir kokenli Fransiz Bourlem
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Guerdjou (Vivre au paradis/Cennete Yagsamak, 1998) gibi belgesel sine-
macilar, bu donemde ilk yapitlarini verirler (Armes, 2005:70).

Son on yilda somiirge sonrasi gogmen sinemacilarin filmlerinin
sayisinda biiyiik bir artis gergeklesir. Stirgiin ya da diasporik Kuzey
Afrikal sinemacilar, uluslararasi ortak yapimlarin ve bir dizi katilimci
enstitiiniin yaygin olarak var oldugu, gevsek yapilanmis Fransiz ticari
sinemasina eklemlenmislerdir. Susan Hayward, bunun gerekgesi ola-
rak devlet yardimlarini ve film alanindaki Fransiz siyasalarim goésterir
(Hayward, 1993b:380). Armes, frankofon bir auteur sinemay1 amag-
layan Fransiz hiikiimetinin, Magrip kékenli sinemacilar1 son derece
hos karsiladigini ve onlara yaratici bir zemin sagladigini kaydeder. Bu
sayede giiniimiizde Abdelkrim Bahloul, Rachid Bouchareb ve Mehdi
Charef gibi onciilerin ardindan yaklagik iki diizine Magrip koékenli
sinemaci yetigir (2005:186-7). Bu isimlere Moritanya dogumlu
Abderrahmane Sissako (Heramakono, 2002; Bamako, 2006), Benin
dogumlu Jean Odoutan (Djib, 2000), Kongo dogumlu Zeka Laplaine
(Macadam Tribu, 1996; Paris: xy, 2001; Le Jardin de papa, 2004),
Fransa'da Senegalli gogmen bir ailede dogan Alain Gomis (L ‘Afrance,
2001) ve Gine dogumlu Cheik Dukouré (Paris selon Moussa, 2003)
gibi Bat1 Afrika koékenli sinemacilar1 da dahil etmek gerekir (Tarr,
2007). Sinemacilarin sayilarinin artmasiyla sémiirge sonrasi gogmen
film kategorisinde degerlendirilebilecek filmlerin, film pratiklerinin,
estetik tarzlarin ve temalarin da gesitliligi artar.

Armes, Magrip kokenli gogmen sinemacilarin sik sik kullandig1 tema-
larin giineye yapilan hayati zenginlestiren yolculuk, bilinmeyen bir Magri-
be doniis (Merzak Allouche, L'Autre Monde/ Bagka bir Diinya, 2001; Meh-
di Charefin La fille de Keltoum/Keltum 'un Kizi, 2002), Fransa ya da Belgi-
ka’daki gégmen yasaminin ge¢mis ya da giintimtizdeki sorunlar1 (Yamina
Bengugui'nin /nch’Allah dimanche/Insallah Pazar Giinii, 2001; Chad
Chenouga'nin, /7 rue Bleue/Mavi Sokak, No. 17, 2001; Ahmed Bouc-
hadla’un Origine contrélée/Kiken Kontrolii 2001; Mehdi Charefin,
Marie-Line, 2001; Abdellatif Kechiche'nin La faute a Voltaire/Voltaire 'in
Hatasi, 2000; Mourad Boucifin Tiirk asili gogmen Taylan Barman’la bir-
likte yonettigi Au dela de Gibraltar/Cebeli Tarik’in Oresi, 2001; Rabah
Ameur-Zaimeéche'nin Wesh Wesh, qu’est-ce qui se passe?/Vay Vay, Neler
Oluyor?, 2002; Azize Kabouche'nin Lettres d’Algerie/Cezayir 'den Mek-
tuplar, 2002) ve Magrip’teki hayatin cazip noktalan (Mostéfa Djadjam'in
Frontiéres/Sinir, 2000) oldugunu aktarir (Arnes, 2005:81).
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2000'li y1llar aym zamanda, gogmen temalardan uzaklagan sémiirge
sonrasi gégmen (kokenli) sinemacilarin artisim da getirir. Ozellikle Fran-
sa ve Belgika'da gégmen ya da ikinci kusak gégmen sinemacilar anlatila-
rinda yer vermek igin bagka 6zneler ararlar; gégmenlerle ilgili filmlerde
kahramanlar genellikle Fransiz'dir (Charefiin Marie-Line, 2001; Ahmed
ve Zakia Bouchaila’mn Origine controlée, 2001 filmlerinde oldugu gibi).
Dogrudan Magriplilerle ilgili konulardan kaginan sinemacilar da vardur.
Rachid Bouchareb, Saygon'un diisiisii sonrasi Vietnamli-Amerikan mele-
zi ¢ocuklann (Poussiéere de vie/Hayat Tozu, 1994) ya da Senegalli gé¢-
menlerin ve New York'daki Afro-Amerikalilarin 6ykiisiinii (Little Sene-
gal, 2001) anlatmay: tercih eder (Armes, 2005:186). Karim Dridi, Furew
(Ofke, 2003) filminde Fransa'daki Cinli gégmenlerin hikdyesini anlatir.
Bu durum kargisinda René Prédal, sinemada Kuzey Afrikahlarin Fransiz-
lagtiklarini, Magrip kokenli sinemacilarla “safkan” Fransiz meslektaglan-
mn ¢ahsmalan arasinda higbir farkhihigin bulunmadigim ileri siirer.
Prédal, simdi yirmi yagim agkin bewr akimin sinemanin geri kalanindan
farkl bir varlik olmadigini savunur (aktaran Armes, 2005:187). Armes,
bewr sinemanin aksanh sinema degil, entegrasyon ya da asimilasyon si-
nemasi oldugunu, arz ve ton olarak son derece “Fransiz” oldugunu, melez
kokeninin giderek belirsiz hale geldigini ileri siirer (187). Peter Bloom
ise, sahip oldugu aktivizm gelenegine ragmen beur sinemanin Fransiz
sinema kurumlanna ciddi anlamda bagimh oldugunu; siyasallasmis bir
Ugiincii Diinya sinema estetigiyle Yeni Dalga sonrasi Fransiz sinema
estetiginin gesitlemeleri arasinda yer aldigin ileri siirer (1999:475).

Ters Yiiz Etme Stratejisi ve Somiirge Sonrasi Bir Trope
Olarak Melez Kimlikler

Avrupa'da sémiirge sonrasi gogmen sinemanin kisa tarihine goz
atildiginda, ayirt edici ve anlamli bir donemsellestirme yapmaya elve-
risli karakteristik 6zellikler saptamak miimkiindiir. Bireysel farklilik-
larin belli bir siniflandirmaya izin vermeyecek kadar derin oldugu,
diasporay: olusturan siirgiin ya da gégtin eski tarihlere uzandig dias-
pord/siirgiin sinemasinin aksine somiirge sonrasi gé¢men sinema, iil-
keden tilkeye farklilik gostermekle birlikte sinemacilann geri plani-
nin, estetik ve tematik tercihlerin, tarih igindeki doniisiimiin izlenebi-
lecegi bir desen barindirir.

Biiyiik ol¢iide ekonomik temelli olan, ancak Cezayir megindeki gibi
siirgiin 6zellikleri de gosteren somiirge sonrasi go¢, izlenebilir, belirgin bir
nitelik tasur. ingiltere, II. Diinya Savagi sonrasindan baslayarak, “Asyalilar”
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diye adlandirdig) Hint alt kitasindan, Karayipler’den, Sahra Alti Afrika'dan
ve kronolojik olarak en son Uzak Asya'dan gelen sémiirge sonrasi gogmen-
lere ev sahipligi yaparken Fransa ve aym dilsel cografya iginde yer alan
Belgika, Magrip tilkelerindeki eski sémiirgelerden; Fas, Tunus ve Cezayir'-
den gelen gogmenlerin 6ncelikli hedefi olmugtur. Roy Armes (2005:126),
gbemen karakterinin tiim Avrupa’da zamanla degistigini kaydeder. “Artik,
goemenlerin ezici gogunlugu John Berger’in Yedinci Adam ¢aligmasindaki
bekar ya da ailelerini geride, memleketlerinde birakmis is¢i erkekler degil-
lerdir.” Yasadisi gogmenler, aile birlesmeleri gibi yeni gogmen yapilann-
dan bir olan nitelikli is giicti ve beyin gégii, dil ve egitim sistemi gibi ben-
zerlikler sayesinde biiyiik tilg;iide67 somiirge sonrasi karakter tagir.

Somiirge sonrasi gogmen sinemacilarin 6nciileri, Fransa 6émegin-
de, genellikle iyi bir Fransiz egitimi almig Magrip kokenli segkin isim-
lerden olusur. Bu kusag: ingiltere ve Fransa'da ya iilkelerini gocuk yasta
terk etmis ya da ev sahibi iilkede diinyaya gelmis go¢men ailelerin go-
cuklan izler. Avrupa iilkelerinin kisitlama gabalarina kargin go¢ hare-
ketleri sona ermedigi i¢in bu kategori bugiin de yeni iiyeler kazanma
konusunda aktiftir. Ancak somiirge sonrasi gégmenlik tarihinin ilerle-
mesiyle orijinal iilkeleriyle olan baglan kendilerinden éncekiler kadar
gii¢lii olmayan tigiincii kusak gégmenler ve melezler de onlarin yaninda
soémiirge sonrasi gégmen sinemasina katkida bulunurlar.

Sémiirge sonras! sinemada goze ¢arpan, yinelenen ve bir desen olus-
turan estetik, tematik ve ideolojik tercihler, bu film pratiginin Ugiincii Si-
nema, diasporik sinema gibi kendisine akraba pratiklerden farkiu ortaya
gikanr. Ella Shohat'in “Ugiincii Diinyacilik Sonrasi adim verdigi bu pratik,
hem “egemen Avrupa'nin anlatisii yapibozuma ugratma’ hem de sémiirge
sonrasi ¢alismalarda da kendisini gosteren Usiincii Diinyacilik (daha dog-
rusu pek ok somiirge sonrasi iilkede iktidan elinde tutan Ugiincii Diinya
Milliyetgiligi) elestirisi gibi tercihlerle benzersiz bir kars1 durug sinemasi
olarak ortaya ¢ikar. Bu baglamda birgok film “yaratici anlati stratejilerini
kullanarak kisinin kendi cografyasindan, kendi tanhinden, kendi viicudun-
dan siirgiin edilmesiyle yaratilan karmagik kimlikleri arastinr” (Shohat,
2004:62). Yaratici anlati stratejileri, 6zellikle 1980'lerin sonlanndan bu
yana, belgeselci, betimleyici, gergekei anlatilar yoluyla gégmenlerin sorun-
lanm ele almak, somiirge sonrasi toplumlarin durumunu yansitmak, s6-
miirgeciyi elestirmek, irkgihiga, aynmciliga karsi tavir almak gibi somiirge

7 Yine de Armes bugiin Magrip kaynakh nitelikli isgiicii ve beyin goginiin hedefinin
giderek Fransa'dan daha iyi kogullar sunan Kanada'ya kaydigam kaydeder (2005:123).
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sonrasi (ve genel olarak) gégmen sinema tarihinin basinda egemen olan
ozgiil ve tekil stratejinin yerini almislardir. Sémiirge sonras sinemada kulla-
nilmus olan birgok anlat stratejisinden, taktik yontemlerden ve frope’lardan
soz etmek olasidir. Bunlar arasinda somiirge sonrasi anlatilann iglevlerini
yerine getirme yetenegi yiiksek bir anlati stratejisi olarak ters yiiz etme ve sik
kullarulan bir frope olarak melez kimlikler 6zellikle dikkat ¢ekicidir.

Bir Somiirge Sonras: Strateji Olarak Ters Yiiz Etme

Edward Said'e gére Avrupa, 19. yy'da emperyal genisleme nedeniy-
le yiiz yiize geldigi birgok kiilttirii batili nornlara gére 6teki olarak ko-
numlamistir. Said, Dogunun s6ylemsel temsilinde egzotizme 6nemli bir
rol biger. Egzotizm sadece Doguya ait olanin (oryantal olanin) temsiliyle
degil genel olarak otekiligin temsiliyle iligkilidir. Said'in Dogu igin gelis-
tirdigi kuram, tiim diinyadaki somiirge sonrasi temsillere uygulanabilir.
Said'e gére Batili séylem dogunun topraklan ve dogulu 6zneler iizerinde
ekonomik, entelektiiel ve ahlaki iistiinliigiinii megrulagtirmak iizere belirli
bir Dogu fikri yaratmistir. Dahasi, Avrupa'nin Dogu iizerinde diisiinsel
hegemonyasi, Dogu halklarinin gerilikleri dogrultusunda bizzat kendi
agizlarindan tekrarlamp durmaktadir (Said, 1995).

Silvia Nagy-Zakmi, Oryantalist soylemde (sémiirgeci ve sémiirge
sonrasi anlatilarda) 6zellikle kadinlarin, arzulama ve kiigiimsemenin belir-
siz bigimde bir araya geldigi 6zneler olarak temsil edildigini belirtir. Onlar
“gizemli ancak giivenilmezdirler, tahnk edicidirler ancak pek temiz sayil-
mazlar, merak uyandincidirlar ancak ilging degillerdir” (2003:172). Bu
sifatlarin yanina boyun egen, sessiz, edilgen, pasif gibi kliseleri de eklemek
gerekir. Ozellikle giice iliskin bu sifatlar erkek egemen somiirge-
ci/emperyal diisiince yapisinin hiyerarsik dogasi iginde kagimimazdirlar.
Nagy-Zekmi'ye gore somiirgeci temsillerde somiirgecinin erilligi, otekinin,
giigsiiz oldugu anlasilan “yerli” erilligin (ki disilik ondan bile daha zayif bir
varliktir) kargisinda vurgulanir. Bu tabloda somiiriilenin disiligi, giig hiye-
rarsisi iginde en asagida yer alir (174).

Tiirk Dil Kurumu’nun “bir siire kullanilmig olan giysilerin igini digina
¢evirnek” ve mecaz olarak “isleri bozmak™ anlamina geldigini belirttigi
“ters yiiz etme”, somtirge sonrasi baglamda somiiriilenlerin, madun roltinii
reddedip somiirgeci anlatilan bozarak kendi anlatilanm kurmalan olarak
anlagilabilir. Somiirge sonrasi gogmen sinemacilarin, sémiirge sonrasi top-
lumlara ve gogmenlere iliskin sémiirgeciler tarafindan yaratilan olumsuz
stereotipleri ters yiiz etmeye giristikleri birgok 6rek vardir. Ancak ters yiiz
etme, basitge stereotiplerin tersine gevrilmesi olarak anlasiimamahdir. El-
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bette bu taktik yaygin olarak kullanilir. Nadir Moknéche’nin kahramani
Madam Osmane (Le harem de Mme Osmane, 2000), Islamc1 muhaliflerle
hiikiimet gtiglerinin ¢arpistig1 i¢ savas ortamindaki Cezayir'de kocasindan
ayn yasayan bir kadin olmasina ragmen edilgen degil muktedirdir. Giicii-
niin kaynaginda, kendisini ayakta tutacak bir serveti (yasadigi apartmanun
daireleri), ulusal direniste saf tutan bir miicahide olmasindan gelen saygmligi
yatar. Gurinder Chadha'nin Bhgji on the Beach (1994) filmindeki kadinlarin
hepsi Asyali kadinlara iliskin birer kliseyi kirmak {izere inga edilmis gibidir-
ler; Asha ve Pushpa, galigtiklar1 kogebagi diikkdnumin agir ve sikici havasin-
dan kurtulmak isterler, Madhu ve Ladhu, ingiliz oglanlarla flort etmek ister,
Hashida Afrikali-Karayipli bir gence dsiktir. Bu 6mekleri artirmak olasidir.
Ancak anlatilann tiim gévdesinin ters yiiz edildigi durumlar da vardir.

Gurinder Chadha'nin kiigiik bir kelime oyunuyla Jane Austen'in klasik
romanindan® uyarladig1 Bride and Prejudice (Gelin ve Onyargt | Gelinim
Olw musun? 2004) anlatisal ters yiiz etme taktiginin en dikkat ¢ekici or-
neklerinden biridir. Hindistan kokenli ingiliz vatandagi Chadha, Hindistan'-
da ¢ok okunan ve ¢ok sevilen (Natarajan, 2000), Edward Said'in Kultiir ve
Emperyalizm (1998) kitabinda bir bélim aywarak yapitlarinda emperya-
lizmin, somtirgeciligin nasil megsrulastirildigini teshis ettigi, Said'in ardin-
dan Somiirge Sonrasi Jane Austen (2000) gibi somiirge sonrasi elestiri ga-
lismalarina konu olmus Jane Austen'in yapitini sinemaya ters yiiz edilmis
bir bigimde uyarlayarak, somiirge sonrasi melez bir anlati haline getirir.

Chadha'nin filminde Hindistan'n Amritsar kentinde yasayan Bakhsi
ailesi, Austen'in Bennet ailesiyle aym sinifsal konumdadir, hizmetgiye ve
ihmal edilmis bir konaga sahiptirler ancak kizlarinin gelecegi icin endige
duyarlar. Bayan Bennet gibi Bayan Bakhsi'nin en biiyiik arzusu, kizlar igin
“hayirh birer kismet” (miimkiinse ingiltere ya da Amerika'da yasayan, zen-
gin bir Hintli damat) bulabilmektir. Filmde William Darcy (aym adl)
Amerikali oteller zinciri olan gok zengin bir ailenin biiyiik ¢ocugudur. Ro-
manda William Darcy'nin arkadasi Charles Bingley, Londra'da, ¢ok zengin
bir muhitte (Kralige'nin konutunun kargisinda) yasayan Hindistan kokenli
Balraj Bingley'e, romanin ana karakteri, Bennet ailesinin ikinci kizi
Elisabeth Bennet ise Lalita Bakhsi'ye doniigiir.

68 Jane Austen'in Pride and Prejudice romanim iilkemizde iki ayn yayinevi tam Tiirk¢e
karsilig1 olan Gurur ve Onyargi adiyla yayinlarken dort yayinevi Ask ve Gurur adiyla
yaymnlanmasini uygun gormiistiir. Zaten roman daha ¢ok, ¢evirisinin ikinci (6zgiin)
versiyonuyla taninir. Bu durumun nedenleri iizerine diisinmek, Austen'in yapitlan-
nin iilkemizde nasil algilandigim sorgulamak ilgi ¢ekici olabilir.
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Chadha, Austen'in Said'den sonra feminist ve Marksist elestirinin
de nesnesi haline gelen romanini giiniimiize uyarlarken s6zgelimi si-
nifsal esitsizlik, kadinin temsili konularina dokunup anlatiy: biitiiniiy-
le “politik olarak dogru” bir ¢izgiye ¢ekmeye ¢alismaz. Anlatida sa-
dece melezlestirme ve somiirge sonrasi rotuslar yapar.

Romanda karakterlerin tamismasina araci olan balo, filmde yerini
Bollywood filmlerinin gorsel olarak zengin koreografisiyle diizenlenmis bir
Hint diigiiniine birakir. Diigiinde sergilenen geleneksel danslar beyaz ko-
nuklar igin fazlasiyla karmasik ve zordur. Romandaki ana ¢atisma
(Elisabeth'in William Darcy'e dsik olmadan 6nce onu herkesi kiigiimseyen,
kibirli, kiistah biri olarak degerlendirmesi, bu nedenle iki karakter arasinda
igneleyici diyaloglar gegmesi) filme de tasinmstir. Ancak filmde William
ile Lalita arasindaki gerilimde sémiirgecilik ve emperyalizm temasi 6ne
¢ikar. William" kiistah ve kibirli bulan Lalita, William'in iilkesinde bir otel
kurma istegini alayla kargilar. Lalita bu otelleri, konuklanmn Hindistan'da
Hintlileri gérmemesi igin tasarlandiklary, iilkenin kiiltiirel zenginligine sirti-
ni1 dondiikleri igin elegtirir:

Lalita Bennet: Hindistan'm sizin gibi emperyalistlerden
kurtulmasi gerek!

William Darcy: Ben Ingiliz degilim. Amerikaliyim.

Lalita Bennet: Kesinlikle!

Ancak Lalita bir yandan Darcy'nin diigmam Johhny Wickham'la (ki-
tapta George Wickham) evlenip pastoral bir cennet olarak tasvir edilen
“majestelerinin iilkesine” gurbet gelini olarak gittigi hayalini kurar.

Bayan Bakhsi'nin kizlan igin iyi bir damat aday olarak davet ettigi
Amerika'da yagayan kuzen Mr. Kohli (romandaki karsili1 Bay Bennet'in
kuzeni Bay Collins) kendisini tamamen Amerikan riiyasina kaptirmigtir.
Siirekli Amerika'da ne kadar basarih oldugunu, ne kadar ¢ok para kazan-
diginy, nasil hayallerindeki “kolonyal tarz” eve sahip oldugunu anlatir.
Yine de Kohli'nin gelip gelebilecegi en yiikksek makam, oteller zinciri
sahibi beyaz Amerikali Darcy ailesinin muhasebeciligidir. Mr. Kohli,
Hint kokenlerinden hoslanmaz, Hindistan tamamen geride biraktigini
s6yler (yine de evlenmek iizere kendisine Hintli bir kiz ister). Filmin
Hintli kékenlerinden utanan tek karakteri ironik olarak, batih yapimlarda
¢izilen sakar, giiliing, zavalh Asyal tiplemesiyle ortiigiir. Utandiracak
kadar kétii espri yapar, sinir bozucu bir giiliisii vardir, yemek yerken mi-
de bulandincidir, cinsel kimligi, erilligi, kas giicii alay konusudur. Béyle-
ce kokenlerine ihanet eden, Hintli kimliginden vazgegmek ve gergek bir
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Amerikal olmak isteyen Mr. Kohli, somiirgeci temsillerde otekine atfedi-
len zayiflik, giigsiiz erillik, giiliingliik gibi tiim olumsuz stereotipik 6zel-
likleri tizerinde toplar. Giiliing, zayif, gli¢siiz olan Hintli degil, Hintli kim-
liginden vazgeg¢mek isteyen Hintlidir. Chadha, bu karakter iizerinden
s6miirgeci anlatilan ters yiiz etme taktigini uygular.

Gurwr ve Onyargi'da Mary Bennet'in dinleyenleri utandiran becerik-
siz miizikal performansi yerine filmde Maya Bakhsi'nin egzotik yilan dan-
sina yer verilir. Bu sahne, oryantalist anlatilarda sikga yer verilen, yilanla
6zdeslegstirilen kivrak, tahrik edici ama oliimciil kadinlann (ashinda biitiin
bir Dogu analojisi olan) egzotik dans sahnelerinin bir parodisi ve basarih
bir ters yiiz etme pratigi olarak okunabilir. Ters yiiz etme stratejisi, somitirge
sonras! elestirel bir silah olarak sadece sémiirgeci metinlere y6neltiimez.
Ugtincii Dinya milliyetciligine karsi da kullanilir. Le harem de Mme
Osmanenin elegtirel mercegi daha ¢ok somiirge sonrasi Cezayir toplumuna
ve yasanan i¢ savagin iilke tizerinde hak iddia eden taraflanna yonelmistir. %

Nadir Moknéche’nin filminde, 1993 yilinda tiim siddetiyle siiren ig
savag, Madam Osmane ve diger kadin karakterlerin giindeminde degildir.
I¢ savas yalmzca yollara kurulan askeri barikatlann trafigi giiglestirmesi
gibi bazi pratik sonuglanyla kadinlarin diyaloglarina girebilir. i¢ savagtan
agik¢a konugmasalar da heniiz 17 yagindayken miicahide olarak ulusal
direnigte savasan, Fransizlar 6ldiiren Madam Osmane'nin ulusal bir mar-
g1 ironik bir ifadeyle okumasi (Neredesin simdi ey cesur koyli?/Eski bir
miicahide'nin yardimina gel!) diger kadin karakterlerin koktendincilerle
alay etmesi ve filmin finaline kadar siirdiirdiikleri umursamaz tavir, fil-
min kadin karakterlerinin siiregiden i¢ savagin tarafi olmadiklannin gos-
tergesidir. Somiirge sonrasi duruma iliskin elegstirel ve sinik hava birgok

69 Edward Said, Cezayir'i i¢ savasa stiriikleyen sartlar soyle 6zetler:

Cezayir'de Franszlar Arapga’nin resmi egitim ya da yonetim dili olarak kullamlmasim
yasaklamiglards; Ulusal Kurtulug Cephesi (FLN) 1962'den sonra anlagilur nedenlerle
Arapga'y) tek resmi egitim ve yonetim dili yapti ve yeni bir Arap-Miisliiman egitim sis-
temi kurdu. Sonra da Cezayir sivil toplumunun biitiiniinii siyasal olarak 6ziimsemeye
giristi: Devlet ve parti otoritesi ile yerlestirilen kimligin boylece birbirine bagianmas,
izleyen otuz yil icinde hem siyasal pratiklerin ¢ogunun tek parti tarafindan tekellesti-
rilmesine ve demokratik yagamin hemen tiimiiyle ¢dllesmesine, hem de sag kanatta
seriat ilkelerine dayal militan bir Miisliman Cezayir kimligini yegleyen, meydan oku-
yucu islami muhalefetin ortaya qunasina neden oldu. 1990'lara gelindiginde iilke bir
bunalim i¢indeydi ve bunalim, se¢cim sonuglannin yan sira ¢ogu siyasal etkinligi de ip-
tal eden hiikiimeti, kendi otoritesi icin gegmise ve ortodoksluga basvuran islama ha-
reketle son derece yoksullasina bir bigimde kars: karsiya getirdi. iki taraf da Cezayir'i
yonetme hakkanin kendisinde oldugu iddiasindaydi (Said, 1998:395).
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diyalogda kendisini gosterir. Sadece kadinlarin girebildigi bir diigiin tére-
ninin diizenlendigi kiliseden bozma salonda kadinlarin diyalogu bu du-
ruma bir 6mektir:

-Buras: bir kilise!

-Eger Fransizlar geri gelirse...

-Etraf daha temiz olur!

-Ama biz de kigimizi yikiyoruz.

Somiirge sonrasi erkek egemen, dindar bir iilke olan Cezayir'de
gecen anlatinin yapisi ters yiiz etme taktigiyle kurulmustur. Filmde (¢a-
hsmak igin Fransa'ya ya da petrol kuyularina giden, i¢ savasa katilan)
erkeklerin yoklugu goze garpar. Var olan erkekler de egemen konumla-
rini yitirmis goriintirler. Sakina'nin erkek arkadasi, geleneksel bir koylii
ailesinden gelen Nasser, sinifsal farkliliktan étiirii Sakine ve ailesi kar-
sisinda ezilir. Sid Ali, Jasmin ve Sakina'nin tacizine ugrar. Eski kocasi,
Madam Osmane'nin karsisinda tamamen edilgendir. Diigiin salonuna
erkeklerin girmesi yasaktir. Karisini alip eve donmek isteyen bir adam,
salona girip esini ¢agiramadig igin garesizdir. Tiim kadin karakterler
aktif ve eylem igindeyken, erkeklerin eylemleri ger¢evenin disinda ka-
lir. Jasmin ve Sakina'nin katledilisini, dolayisiyla onlar1 6ldiiren erkek-
leri gérmeyiz. Kocasinin Jasmin'i aldattigini efemine berberden 6greni-
riz. Arzulayan, Cezayir'de ayiplanmasina ragmen sokakta sigara igen,
iserken gérdiigiimiiz kadin karakterlerin varlig1 cinsiyetgi bir ters yiiz
etme stratejisini ortaya serer. Boylece Mokneche'nin filmi, sémiirgeci-
lige, somiirge sonrasi Cezayir'e, erkek egemen topluma, milliyetgi yo-
netime ve bu yonetime karsi ayaklanan Islamci muhalefete karsi kurul-
mus bir anlat1 olarak okunabilir.

Bir Trope Olarak Melez Kimlikler: Gogmenlik ve Queer Durum

Gogmenlik ve somiirge sonrasi kimlikler kaginilmaz olarak melezdir-
ler. Escinsellik ve somiirge sonrasi gogmenlik hemen aym dénemlerde
(1980'lerin ortalarindan itibaren) filmsel anlatilarda gériiniir olmaya baslar.
Omegin ingilterede AIDS'in ortaya giktigi bu dénemde gay hareketinin
politik bir aktivizme déniismesiyle, sémiirge sonrasi gé¢menlerin irkgilik
karsit1 politik aktivizmi aym tarihlerde giindeme gelir (Sawhney, 2001).
Karsitlar ortak iki hareketin anlagilir nedenlerle dayanigmasi filmsel anlati-
larda da kendisini gésterir.

Pratibha Parmar, Khush (1991) adli belgeselinde, Britanya, Ku-
zey Amerika ve (escinselligin kati bir bigimde yasaklandigi) Hindis-
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tan'da, Gliney Asyali gay ve lezbiyenlerin queer lik ve siyahhgi bir
arada nasil deneyimlediklerini sorgular.”

Gay ve lezbiyenlik ve 6zellikle travestilik, sémiirge sonrasi filmlerde
¢ok sk kullanilan bir frope olarak karsimiza gikar. Hanif Kureishi'nin yaz-
digy Benim Giizel Camagirhanem'de (1986) amcasinin ¢amasirhanesini
isleten Pakistan asilli gégmen Omar ve bohem bir Ingiliz olan Johnny bir-
birlerini severler. Mehdi Charefin Miss Mona (1987) filminde yaslandig1
i¢in sokaklarda hayatim kazanmakta gii¢liik ¢eken bir travestiyle (Miss
Mona) arkadashk eden kagak gé¢men Samir'in hikdyesi anlatihr. Ayup
Khan-Din'in yazdig) East is East (Dogu Dogudwr, 1999), Waris Hussein'in
Sixth Happiness (Altinc: Mutluluk, 1997), Kaizad Gustad'in Bombay Boys
(Bombayl: Oglanlar, 1998), Nisha Ganatra'nin Chutney Popcorn (1999),
Deepa Mehta'nin Fire (Yangin, 1996) gibi 6mekler gogmenlik, melezlik ve
queer’lik temalann: bir arada isleyen filmlerdir (Sawhney, 2001:60).
Merzak Allouache'nin Chouchou (Gomilgelen, 2003) filminin kahramani,
Cezayir'den Sili’li bir politik miilteci kiiginda Paris'e gelip bir kiliseye si-
ginan, psikiyatriyle ilgilenen Chouchou (Susu) queer’dir. Bu 6mekleri ar-
tirmak ve bu ¢aliymada farkl1 kategorilerde ele alinan diger gogmen sinema
pratiklerinde bulmak olasidir.

Omeklerin niceligine bakarak sémiirge sonrasi gégmen filmlerde
queer’ligin bir gé¢menlik/melezlik alegorisi olarak kullanildig1 soylene-
bilir. Aynca bu tavir, erkek egemenligin ortak payda oldugu somiirgeci
ve Ugiincii Diinyac/milliyetgi séyleme karsi muhalefet olarak okunabilir.

70 Bkz. Women Make Movies (www.wmm.com/filmcatalog/pages/c9.shtml)

111






Emek Gé¢menleri

Avrupa Gégmen Sinemasi, kavramin ima ettigi cografi sinirliliga
karsin, siyasi ya da kiiltiirel olarak Avrupa'ya sigmaz; sinemacilari, an-
latilar1 ve hikdyesini anlattig insanlariyla ¢ok genis bir cografyaya ya-
yilir. Yayilma alani bu denli genig bir kavrami ele alabilmek, kendi
icinde anlamh tutarhliklar ve desenler saptayabilmek igin taksonomiye
bagvurmak kag¢inilmazdir. Ancak teknik bir zorunluluk olarak kendini
dayatan taksonomiyi fetis haline getirmemek gerekir. Avrupa G6gmen
Sinemasi, melezlik, kimlik gegisligi, ¢capraz kimlikler, ¢okkiiltiirliliik,
ulus 6tesilik gibi literatiirde kesin tanimi yapilmak yerine ¢ogu kez or-
nek olaylara dayali betimleyici anlatilarla ele alinan kavramlarla yakin-
dan iligkili bir olgu olarak kesin bir taksonomiye elverisli degildir. Ka-
tegoriler, onlan agiklamak igin basvurulan kavramlarla (ki bu kavramla-
nn olusumunda gégmen edebiyat: ve sinemasinin da rolii vardir) birlik-
te birbirlerinin alanina girer, kangir, muglaklasirlar.

Sémiirge sonrasi gégmenler olarak tammlanan topluluklar, sozgelimi
Fransa'daki Kuzey Afrikalilar ayn1 zamanda ezici bir agirlikla emek gé¢-
menleridir. Ancak aralanna 6zellikle Cezayir i¢ savasiin siddetlendigi
1990'i yillarin ilk yansinda biiyiik sayilarda stirginler de katilir (Armes,
2005). 1980 ve sonrasinda askeri rejimin baskisindan kagan Tiirkiye k-
kenli siirgiinlerle birlikte Bati Almanya'min yabanci iggilere kapanan kapila-
rinin politik siginmacilara agik olmasindan faydalanmak isteyen yiiz bini
askin insan siginmaci statiisii kazanmak igin Alman hiikiimetine bagvurur
(Martin, 1994). Siirgiin diasporalan anavatanlaninda kendileri igin tehdit
olugturan kosullar geride kalsa da geri déniisii s6z konusu etmeyebilirler.
Alevi diasporasi 6meginde oldugu gibi, diasporik kimlik ve bunun etrafin-
da orgitlenme pratigi emek gogiinden hayli sonra ortaya gikabilir
(Sokefeld, 2000). Ancak gogmenlik durumlannin i¢ ice gegmesine karsin
anlaml bir tablo gikarabilmek igin emek gégiinii, diasporik/siirgiin ve s6-



miirge sonrasi topluluklardan ayirabiliriz. Bu gruplar arasindaki ayrim ya-
pay olmakla birlikte konuya agiklik kazandirmak bakimindan islevlidir.

Burada emek go¢menleri kavramiyla bagka bir iilkeye emegini
satmak igin gidenler kastedilmektedir. Onlan gége iten basat motif
kendi yurtlarinda kargi karsiya kaldiklari yoksulluk, igsizlik ya da ek-
sik istihdam, hedef iilkede kavusmayi umduklan is ve refahtir. Emek
gogti 1955-1973 yillan arasinda Almanya 6reginde oldugu gibi tilke-
lerin kargilikli anlagmasi ve is bulma biirolarinin diizeniemesiyle yapi-
lan i sozlesmeleri yoluyla, Kuzey Amerika 6megindeki gibi kura ya
da sira bekleme yoluyla, gérece yakin donemlerde 6n plana gikan ve
kalifiye elemanlarla beyaz yakahlarin giderek agirhk kazandig: birey-
sel sozlesmeler yoluyla gergeklesebilecegi gibi, belirsiz bir i bulma
umuduyla farkh diizeylerde yasa dis1 yollarla (turist vizesiyle gég,
kagak giris vb.) gerceklesebilir. Bugiin emek gogmenleri ve sonraki
kusak go¢menler, ¢ogu durumda iginde bulunduklari toplumlarin ge-
nelinden ¢ok daha yiiksek oranlarda issizlik sorunuyla karsi karsiya
kalarak biiyiik bir yedek sanayi ordusu olusturmaktadirlar.”' Genellik-
le is¢i ve kiigiik girisimci, igsiz ve sinif dig1 bireylerden olusurlar.”

Emek go¢menleri, diger kategorilerle karsilastirildiklarinda go-
rece daha notr topluluklardir; ev sahibi toplumla aralarinda sémiirge
sonrasi iligkisi yoktur. Kimlikleri sémiirgeci parantez i¢inde degildir;
boyle bir tarihsel kamburdan ve dolayisiyla sémiirge sonrasi miicadele
kaygisindan uzaktadirlar. Anavatanlariyla aralarinda siirgtinliikte ol-
dugu gibi yasamsal bir kavga, bitmemis bir hesaplasma da s6z konusu
degildir. Dolayisiyla ne ev sahibi topluma ne de geride biraktiklari
tilkelerine karsi 6nceden belirlenmis bir duruglar1 vardir. Bu durum,
ashinda belirli bir kolektif politik giindemi olmayan emek gogmenleri-
nin ev sahibi toplumlar iginde diger go¢men topluluklara kiyasla gé-
rece sessiz ve goriinmez varoluslarini agiklayabilir.

Rogers Brubaker, 1993 yilinda bes Tiirk'iin 6ldiigii irk¢1 kundak-
lama eylemi ve sonrasindaki protesto gésterilerine kadar Almanya'da

7 Caligma Bakanligi'nin istatistiklerine gére 2003 yilinda Almanya'daki genel igsizlik
orani % 9.60 iken, Tiirk vatandaslarinin issizlik orani % 23.30'dur. issizligin % 4 gibi
diisiik bir diizeyde oldugu isve¢ ve Hollanda'da bu oran % 22.50 ve % 28'e, Belgi-
ka'da (%10) ise %38'e kadar ¢ikar (Bkz. www.calisma.gov.tr/yih /yurtdisi_isci.htm ).

72 hrnegin 2003 yilinda Almanya'da yagayan 2.053.600 Tiirk vatandaginin 732.189"u isgi,
161,541'i igsizdir (Bkz www.calisma.gov.tr/yih/yurtdisi_isci.htm). Aynca Tiirkiye Aras-
armalar Merkezi Vakfi'nin verileriyle, Almanya'da 2005 yihi rakamlanyla ¢ogu kiigiik
aile isletmecisi 64.600 girisimci Tiirk vatandasi bulunmaktadir (Bkz. wwwitiskorg.tr).
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yabancilara yonelik kamusal ilginin gérece az oldugunu kaydeder.
“Daha vurucu olani, son bes yilda yasanan gogmenlik tartigmalarinda
Tirklerin ne kadar goriilmez oldugudur. Ayn1 dénemde Kuzey Afri-
kali gogmenlerin, gé¢menlige iligkin siyasal tartiymalarin gobeginde
yer aldig1 Fransa'daki durumla karsithik ¢ok keskindir” (1994:228).

Emek gog¢menlerinin ev sahibi toplumlarin kamusal alanda gériin-
meleri biiyiik olgiide etkisini 1980'lerin ortalarindan itibaren gostermeye
baslayan kimlik siyasetinin sonucudur. Bu dénemde 6tekilerin, marjinal-
lerin, escinsellerin, kabul goren toplumsal modeli zorlayan kadinlarin
yaninda gégmenler de edebiyat ve sinemanin énciiliigiinde belli bir olgii-
de goriiniirliik kazanirlar. Cok gegmeden gogmen sanatgilarin yapitlarin-
da da belirli bir baglamda 6z temsillerini gergeklestirme olanag bulurlar.
Bu durum Papastergiadis'in deyimiyle “post-yapisalci kuramin 6aneyi
sabitlikten ve kokensel olarak safliktan kurtardigi” ve kimliklerin ¢6ziil-
diigii bir dsnemde gergeklesir. Papastergiadis bu gelismeyi ironik bir ton-
la agiklar; “Ote yandan harekete gegirici siyasal yapilarin ve biitiinlesmis
Ozgiirlestirici projelerin de pargalara ayrilmakta oldugu toplumsal bag-
lamda melezlik neredeyse bize ‘goklu 6znelligimizi’ hatirlatan bir kurta-
ric1 olarak ortaya g¢ikmustir” (2000:168). 1990'lardan baslayarak melezlik
kavrami gevresinde kuram ve sanat pratiginin etkilesim iginde olduklarini
izleyebiliriz. Gé¢men sanati hem sémiirge sonrasi literatiire egemen olan
'melezligin getirdigi kiiltiirel zenginlik olanag)' savina kaynak olusturur,
hem de bu bu savin etkisiyle yeniden bigimlenir.

Bu ¢alismada ayirt edici olmasi igin 'emek gogmenleri' kavrami kul-
lanilmaktadir ancak emek gégmenlerinin 6ykiisiinii anlatan, kimi zaman
gog veren ya da ev sahibi toplumun iginden gikan, gogunlukla gogmen-
likle biyografik iligkisi olan sinemacilar ve onlarin yapitlan, gégmen si-
nema, melez sinema ya da ¢ok kimlikliligin tire igaretiyle belirtildigi kim-
lik sinemasi (6megin Siyah-Britanyal ya da Tiirk-Alman sinemast) ola-
rak tamimlanir. Avrupa gé¢men sinemasi s6z konusu oldugunda, sémiirge
sonrasl, slirgiin ve diaspora kiimelerinin diginda kalan, olabildigince
emek gogmenleri odagindaki sinema ezici bir gogunlukla Tiirk-Alman
sinemacilarin tekelindedir. Almanya'yla birlikte Fransa, ingiltere, iskan-
dinav iilkeleri, Belgika, Hollanda gibi tiim sanayilesmis Bati Avrupa iil-
kelerinde emek gogii gergeklesmistir. Go¢ merkeze en yakin gevreden
baslayarak giderek genisleyen bir gember halinde Giiney Avrupa, Dogu
Avrupa, Kuzey Afrka ve Ortadogu'ya dogru yayilmigtir. Buna ragmen
bu kategoride ele alinabilecek filmlerin biiyiik gogunlugunda anlatimin
kahramanlari, oyuncular ve sinemacilar arasinda Tirkiye kokenli gog-
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menler agirhktadir. 3.1 milyonu askin niifusuyla Avrupa iilkelerindeki en
kalabahk emek gé¢meni orijinli grubu Tiirkiye kékenli gogmenler olustu-
rur. Bu toplulugun igte ikisinden fazlasi ise Almanya'da yogunlagms-
tir.”? Nicelik avantajinin Tiirk-Alman goemenlerin sinemasal yaraticilif-
na olumlu katkida bulundugu agiktir. Bu niceligin gerisinde yarum yiizyi-
la yakin bir gé¢menlik tarihi yatar.

Almanya’da Gég Deneyimi ve Sinema: Ozgiin Bir Gégmen
Sinema Ornegi

Bugiin topraklarinda 7.3 milyon yabancimin yasadigi Almanya,
1950'li yillarin ortalarina kadar gog alan bir iilke degildi. Almanya'nin
gog veren bir lilke olmaktan gikip bir gégmen iilke haline gelmesi II.
Diinya Savasi sonrasi ekonomik kalkinma yillarina rastlar. Hizli eko-
nomik kalkinmanin yarattifi emek arzi gedigini kapatmak (izere ya-
banci ig¢i ¢aligtirlmasi karari alindiktan sonra Almanya 1955 yilinda
italya'yla, 1960 yilinda Ispanya ve Yunanistan'la, Berlin duvarinin
oriildiigii 1961 yilinda Portekiz ve Tiirkiye'yle, sonraki yillarda Fas,
Yugoslavya gibi iilkelerle emek gogii anlagsmalari imzalayarak yaban-
c1 is¢i ¢aginr (Martin, 1994:198).

Gelenlere gastarbeiter (misafir isgi) denir, zira Almanya'daki
ikametlerinin gegici olacag) hesaplanmaktadir. Philip Martin, “Goniil-
siiz Gogmen Ulkesi, Almanya” adhi kapsamli makalesinde gégmen
iscilerin gogu 18-35 yas arasi kéylii erkekler oldugunu ancak Istanbul,
Belgrad, Roma gibi kentlerde kurulan ig¢i alim biirolarinin segtigi isgi
adaylan aralarinda yari kalifiye is¢ilerin, hatta 6gretmenlerin bulun-
dugunu kaydeder (1994:200-1). Omegin 1970 yihnda Tiirkiye'deki
tiim marangoz ve duvarci ustalarinin yaklasik % 40'1nin galigmak tize-
re Almanya'ya gittigi tahmin edilmektedir. Segilenler siireli sozlesme-
lerle ise alimir. Ashinda gelen isgilerin rotasyonu planlansa da, egittik-
leri elemanlan kaybetmek istemeyen isverenler sézlesmeleri uzatir,
aile birlesmelerini ve akraba ¢agrilarini tesvik ederler. Hiikiimet de bu
duruma g6z yumunca iggi go¢ii patlamasinin yam sira issiz gégli de
yiikselir. 1990 yilina gelindiginde Bati Almanya'da her yabanci isgiye
karsilik iki yabanci issiz bulunmaktadir (200-1).

Alman okullarina gitmeye baslayan gé¢men gocuklan, gégiin gegici
olamayacaginin ilk isaretidir. Daha 1970'li yillarin baslannda gogmen

73 Bkz. www.calisma.gov.tr/yih/yurtdisi_iscihtm
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niifusu birgok yerlesim yerinde yerli niifusu geger. 1973'de hiikiimet pet-
rol krizini bahane ederek emek gogiinii durdurur ancak yedek emek ordu-
sunun avantajlanndan faydalanan sermaye bu karardan memnun olmaz.
Bunun iizerine hiikiimet igsiz yabancilarin geri doniise zorlanmayacagina
karar verir. Bu arada aile birlesmeleri de devam etmektedir, yasaktan
korkan yabanci isgiler iilkelerine gitmemektedirler. 1980 darbesinin de
etkisiyle ozellikle Tiirkiye kaynakli siginmaci bagvurulan hizla artmakta-
dir. Béylece gégmen niifusu 1990’ yillann baslarina dek hizla artmaya
devam eder (Martin, 1994:202-3).

Bugiin istatistikler Almanya'da 7,3 milyon yabacinin yasadigini soy-
ler.” Bu rakam 82,4 milyon olan toplam niifusun % 8,8’ine denk gelmek-
tedir. Tiirkler 1,7 milyon niifusla en kalabalik topluluktur. Onlan italyanlar
(534,000), Polonyalilar (361,000), Swuplar (316,000), Yunanlar (300,000)
ve Hirvatlar (227,000) izler. Bu rakamlarla Martin'in aktardigi 1993 yih
verileri arasinda 6nceki on yillarda gériilen dramatik farkhliklar yoktur.”®
Martin, hemen hepsi sehirlerde yasayan yabancilann Frankfurt niifusunun %
26'sin1, Miinih'in % 24'tinii, K6ln, Berlin ve Stuttgart kentlerinin % 10-20'sini
olugturdugunu aktanr. Yine de Martin'e gore Alman sehirlerinde semtlerin
etnik ayrismasi, 6megin Amerikan sehirlerinden daha azdir (1994:204).

Federal Almanya Hiikiimeti Gogmen Siginmaci ve Uyum Temsilcili-
ginin’® rakamlanna gore bugiin Almanya'da kabaca her dért gégmenden biri
olan Tiirklerin yogun gégii, aradan gegen aaman iginde birgok kez dizgin-
lenmeye ¢alisiir. 1961'de imzalan anlasmanin tizeninden 3 yil gegmeden,
1964 yilinda Tiirk gogmenlerin ikameti iki yilla siurlandinlir. Ancak 1968-
73 dénemindeki ekonomik patlamayla birlikte Tiirk is¢i gégii yogunlasmaya
devam eder ve 1972'de Tiirkiye kokenliler, Almanya'daki en biiyiik gégmen
topluluk olur. 1973'de Tiirk iggilerin grevine kargin yabanci isgi alimi tama-
men durdurulur. Tiirk, Asyal ya da Afrikali siginmacilann yasadiklan alanla-

74 Statistisches Bundesamt Deutschland (Almanya Federal istatistik Biirosu), 2006
yili sonu verileri. Ayrintili bilgi igin bkz. www.destatis.de

75 Tiirkiye'den Almanya'ya yonelik gog, 6zellikle 1973-1984 arasi donemde patlama
yaparak 615,000'den 1,5 milyona ¢tkar. 1993 yilinda 1,9 milyon olan Tiirk niifusu,
kesin déniis ve daha ok Alman vatandagshgina gegme gibi nedenlerle bugiin 1,7 mil-
yona inmistr. (Yalgin, 2004:145; Martin, 1994:204; SBD verileri 2007). Ancak bu
arada gog eden Tiirkler icin hedef iilke gesitliligi artmistir. 2001 yih rakamlariyia Ca-
hsma Bakanhg verilerine gore yurt diginda 3,5 milyon Tirk vatandagi yasamakta-
dir. Bu biiyiik toplulugun 3 milyonu Avrupa iilkelerinde, ild milyonu Almanya'da bu-
lunmaktadir. Bkz. www.calisma.gov.tr /yih/yurtdisiisci.htm

76 Bundesbeauftragte fir Migration, Fliichtlinge und Integration, Bkz. www.-
integrationsbeauftragte.de/
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ra saldirilar en (st seviyeye ¢iktig, ‘Tiirk Sorunu’nun yogun bir medya kam-
panyastna konu oldugu 1979'da referandum sonucunda nihayet Almanya'mn
bir gogmen lilkesi oldugu kabul edilerek kalici uyum (entegrasyon) igin ilk
adimlar atihr. 1980'de Tiirklere vize uygulamasi baglar. 1981'de aile birles-
tirne gogli ve Avrupa Toplulugu liyesi olmayan tilkelerden gé¢ yasaklanir.
1982°de kesin doniis yapan isgilere ikramiye Gdemesi baglar. 1986'da hizla-
nan wke saldinlar, Tiirk gégmenlerin hayatini kaybettigi kundaklama olayla-
nnin meydana geldigi 1992-93 yillannda en iist diizeye ¢ikar. Yesillerin ve
Sosyal Demokratlarin koalisyon hiikiimeti déneminde, 2000'de yurttaglik
yasasinda, 2005'de gégmenlik yasasinda kismen liberallestirici yeni diizen-
lemeler yapilir. Muhafazakar hikiimet 2007'de Tiirklere karsi aynmcilik
yapildig1 iddialanna konu olan, vatandaghk hakkini ve aile birlesmelerini
giiclestiren yeni gogmen yasasini kabul eder.

Ancak kaba hatlarina yer verilen bu uzun gog tarihi, sahip oldugu
doénemegler ve gegirdigi agsamalarla, gogmen sinemanin dogumuna yol
agmakla kalmayip onun bigimlenmesinde de etkili olur. izleyen bo-
limlerde iki olgu arasindaki etkilesimin ipuglar1 bulunabilir.

Karsilasma ve ilk Ornekler: Baskalarinin Gé¢men Sinemasi

Emek gé¢menleri s6z konusu oldugunda gogmen sinemanin lg
farkli doneminden s6z edilebilir. Heniiz go¢ olgusunun kalici olup olma-
diginin bilinmedigi, gé¢menlerin misafir isgi sayildigi, gogii takip eden
ilk yillar; gogmenlerin filmlerde ilk kez gériinmeye basladigi dénem,
karsilagma olarak ele alinabilir. Bu dénem 80’lere, gogmenlerin ya da
onlarin eski yurttaglarimin gektigi ilk gogmen filmlerine dek uzatilabilir.
90’larda, somiirge sonrasi gégmen sinemasinda oldugu gibi getto mer-
kezli filmlerin bu donemi eksiksiz bir ethos'a doniistiirecek denli agirligi
s6z konusudur. Ikibinli yillarla birlikte sonraki kusak gégmenlerin kame-
ra arkasina gegtigi liglincii donem ise sinemasal pratigin her boyutunda
melezligin degisik tonlarinin etkisini gosterdigi bir tiir olgunluk agamasi
olarak digerlerinden farkli degerlendirilmeyi hak eder.

Alman Film Enstitiisii'ne gtire77 yabanci iggilerle II. Diinya savagi
sonrasi hizli ekonomik biiyiime dénemi olan altmigh yillarda tanigan Av-
rupa'da misafir is¢i problemlerine deginen ve yabancilara yonelik 6nyarg)

77 Bilgiler Deutsche Filminstitut - DIF e.V. (Alman Film Enstitiisi) ve CineGraph -
Hamburgisches Centrum fiir Filmforschung e.V. (Hamburg, Film Arasgtirmalar
Merkezi)'nin isbirligiyle, Deutsche Kinematheksverbund ve film endiistrisi der-
neklerinin katkilariyla olusturulan www.filmportal.de sitesinden alinmgtir.
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ve dislamayi sorun edinen ilk Almanca film, gé¢gmen dalgasinin hemen
basinda, Avusturya'da sahneye gikar. Franz Antel'in heimar’® filmi Ruf
der Wiilder (Ormanlarin Cagrisi, 1965), Avusturya'da bir gelik fabrika-
sinda galisan ve mesai arkadaglarinin zenofobisiyle miicadele etmek zo-
runda olan italyan is¢i Marcello'nun 6ykiisiinii anlatir.

Ancak géemenlerin sorunlarini ve krizlerini tiim yoénleriyle dogru-
dan ele alan filmler asil olarak 70’lerle birlikte ortaya ¢ikar. Almanya’da
Iranli Sohrab Shahid Saless'in In der Fremde/Der Gurbet (Gurbette,
1975) bir yana, bu filmler neredeyse istisnasiz olarak Alman sinemacilara
aittir. Christian Ziewer (Aus der Ferne sehe ich dieses Land/Uzaktan Go-
riiyorum Bu Ulkeyi, 1978) Pinochet diktatorliigii altindaki Sili'den Al-
manya'ya siirgiin gelen bir ailenin yasadig: zorluklari, ailenin 16 yaginda-
ki cocugu Lucho'nun géziinden anlatir.” Feminist sinemanin 6nde gelen
isimlerinden Helma Sanders-Brahms'in Shirins Hochzeit (Sirin'in Diigi-
mi, 1976), Almanya'ya gelen kéylii kizi1 Sirin'in igini yitinnce nasil hemen
'kétii yola diistiigiinii' anlatir. Yeni Alman sinemasinin en 6nemli sinema-
cilarindan biri olan Rainer Wemer Fassbinder'in Angst essen Seele auf
(Korku Ruhu Kemirir, 1974), yash dul bir kadinla (Emmi) evlenen geng
goemen is¢i (Ali) ve gevrenin bu ¢ift iizerinde kurdugu yildirici baskiyi
anlatir. Wemner Schroeter'in Palermo oder Wolfsburg (Palermo ya da
Wolfsburg, 1980) filmi, ¢aligmak igin 17 yasinda Almanya'ya giden
Nicola'nin, ilkin yagamindan hognutken yabancilagsma ve endiistri toplu-
munun yozlastiric etkisi altinda bir katile déniismesini anlatir.*® Yapitla-
rinda sosyal duyarlilikla gégmenlik temasini isleyen dnde gelen 6mekler-
den olan bu sinemacilar, uzun bir siire gégmenlerin tek sesi olurlar.®!

Tirkiye’de oyunculuk yaparken Isveg’e yerlesen Ayten Urkmez-
Kuyululu’nun, burada ¢6pgti olarak galisan bir Tiirk gé¢meninin yasadigi
dil ve uyum sorunlarimi ve sonrasinda tanigtig1 isvegli aktivist bir kadin
sayesinde kazandig) politik bilinglenmeyi anlatan filmi Utanfor (Disarida-
kiler, 1971), gbgmenlerin ya da onlarin eski yurttaglannun y6netmen san-

7 Heimat film: Alplerin pastoral ve duragan diinyasinda gegen, arkadaslik, aile ve
sevgi konularini isleyen Almanca yurt filmi. Bircok kez sinemaya uyarlanan
Heidi en bildik 6rneklerindendir.

79 Bkz. www.filmportal.de

80 Bkz. www.filmportal.de

81 Bu dénemde yukarida anilan filmler disinda gogmen temsili 6rnekleri i¢in bkz.
Rainer Werner Fassbinder, Katzelmacher (1969); Werner Herzog, Stroszek
(1977); Sohrab Shahid Saless, Empfianger unbekannt/Alct Bilinmiyor (1983) ve
Jan Schutte, Drachenfutter/Ejder Yemegdi (1987).
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dalyesine oturdugu ilk kurmaca yapimdir (Oztiirk, 2004:147). ranl siirgiin
Sohrab Shahid Saless'in Berlin'de ayru evi paylasan, giinliik yasamin zor-
luklanyla gelecege dair iyimser hayaller arasinda kalan bir grup Tiirk isgiyi
anlatan filmi (Gurbette, 1975), Almanya’daki ilk 6mektir. Aym dénemde
Istanbul dogumlu Tung Okan (Tung Kulen ya da filmlerinin baz yabanci
baskilarinda kullandig: isimle Bay Okan), Tiirkiye'den isveg'e kagak olarak
sokulan bir otobiis dolusu insarun Gykiisiinii anlatan sarsici bir ¢aligma olan
Otobiis (1976) filmiyle uluslararasi alanda ses getirir. 1980'lerde Almanya'-
da Tevfitk Bager (40 gm Deutschland (40 m* Almanya, 1986), Abschied vom
falschen Paradies (Sahte Cennete Veda, 1989); Lebewohl, Fremde (Elveda
Yabanci, 1991) ve Zeit der Wiinsche (Dilekler Zamani 2005)* ya da lsvig-
re'de Cek asilli Bernard Safarik (Das kalte Paradies/Soguk Cennet, 1986)
kendi yurttaslari olan gégmen isgileri konu edinmeye baslarlar.

Ozellikle Yeni Alman sinemasindan yoénetmenler ve onlari izle-
yen gé¢men ya da gogmenlerin eski yurttasi olan sinemacilarin filmle-
ri birgok yazar tarafindan Sarita Malik'in Siyah Ingiliz sinemasina
iligkin “Beyond 'The Cinema of Duty'? The Pleasures of Hybridity”
adll makalesine atifla gorev sinemasi olarak degerlendirilir (Goktiirk,
1999; Gemiinden, 2004; Burns, 2007).

Malik, gérev sinemasim “igerikte sosyal konular, tarzda belge-
selci-gergekgilik, niyette kat1 bir sorumluluk tagiyan™ filmler olarak
tanimlar. Gorev filmleri nesnelerini toplumsal krizlere gére konum-
landirir, sorunlari ve ¢6ziimleri merkez ve gevre, beyaz ve beyaz ol-
mayan topluluklar gergevesi iginde dile getirmeye girisir. Malik, s6z
konusu igerigin yapim baglamiyla, 6zellikle 60°’lar ve 70'ler boyunca
kamu kaynaklarinin kithigiyla ilgili oldugunu savunur (1996:203-4).

Deniz Goktiirk de kamu kaynaklanndan faydalanan yeni Alman si-
nemasinin toplumsal gérev bilinciyle gégmenleri ele aldigim ancak kamu-
sal kaynaklardan faydalanmanin bazi durumlarda yaraticiigi kisitladigini
ileri stirer. Ayni bigimde go¢men ya da azinlik toplulugundan sinemacilar,
kendilerinden halklannin sorunlanni anlatan filmler beklendigi ve bu dog-
rultuda fonlara daha kolay ulasabilecekleri igin bir gesit gérev sinemacisina
indirgenmis durumdadirlar (Goktiirk, 2000).“

82 Yonetmenligini Rolf Schiibel'in yaptig), Baser'in senaryosunu yazdigi bu son
film, farkh bir donemde ¢ekilmesine karsin paragrafta anilan diger filmlerle
benzer o6zellikler tagiyan bir ge¢ 6rnek olarak bu béliimde ele alinabilir.

83 Gemiinden, Kutlug Ataman'in kendisine Tirkiye dogumlu, ABD egitimli, Lond-
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Yetmislerin Yeni Alman Sinemast filmleri seyirciyi toplumsal ve cin-
sel adaletsizlik ve 1rksal 6nyargiya dair bilinglendirmeyi hedefler. Kurba-
nin, baski gérenin, susturulamin, diptekilerin konumunu vurgularlar. Bager
ve Safarik'in filmlerinde de kibirli, bilgisiz ve 6nyargili bir toplumda yaga-
yan, tahammiil edilen, sémiiriilen, baski géren, agagilanan misafir isciler
olarak gé¢menlerin sinemasal imgesi hemen hemen ayru kalir. Yani donemin
Alman yo6netmenleriyle, go¢menlerin vatandasi sinemacilanin yapimlar ara-
sinda film pratigi ve diinya gériisii agisindan biiytik bir benzerlik vardur.

Bu dénem yapimlannin asil elestirilen yonii ise gégmenler ve yerli
halk arasinda béliinmiiy dikotomik bir diinya imgelemine dayaniyor olma-
laridir. Ezenlere ve ezilenlere dair 6ykiiler ayni zamanda bir arada yagama-
lar1 miimkiin olamayan iki toplumu ima eder. Bu filmler Alman olanlar ve
olmayanlar arasindaki bu kéklii farkliliga vurgu yaparak ““iki kiiltiir arasin-
da kaybolanlara” iligkin popiiler anlatiyr saglamlastirma gorevi gormekle
elestirilirler. Angelica Ferrer, “Fassbinderin Korku Ruhu Kemirir (1974),
Helma Sanders-Brahms'in Sirin'in Diigiimii (1976), Jan Schiitte'nin Ejder
Yemegi (1987), gibi ¢agdas Bati Alman filmlerinde sefil figiirler olarak
kurulan azinlik temsilinin, aslinda en gok baskici ve baski gérenin siirege-
len statik diialist diizenlemesini onaylamaya yarayan acima ve sempati
duygusunu uyandirarak hegemonyaci bir seyircilik deneyimine” yol agtig)-
n1 ileri siirer (aktaran Mennel, 2002:136). Sabine Hake, 6zellikle Tevfik
Baser'in 40 Quadratmeter Deutschland/40 m? Almanya (1986) ve Elveda
Yabanci (1991) filmleri gibi (Hark Bohm'un Yasemin [1988]'ini de burada
anabiliriz) asil kurban olarak Tiirk kadini etrafinda donen 6meklerde, bun-
larin etnik aynimeilik ve baski dykiileri olmalarina karsin Tiirklik kimligi-
nin baglica niteliklerinin Almanlara ait suglulugu golgeleyecek bigimde
kullanildigini elestirisini getirir (Hake, 2002:191). Goktiirk, bu filmlerin bir
sosyal hizmetler gorevlisinin perspektifini canlandirdiklanini ve &mriinii
doldurmug kiiltiirel saflik, cemaat ve otantiklik fikirleriyle igli digh oldukla-
rini; genellikle metalagtinlmig siirgiin ve diaspora kavramlanna (Tevfik
Baser 6meginde oldugu gibi ¢ogu zaman sinemacilann biyografilerinin bu
kavramlarla ilgisi olmasa da) dayandiklanni, film destek siyasalanndan
faydalanmak ve belirli seyircileri hedeflemeyebilmek i¢in “etnik” ya da
“Ugiincii Diinya” etiketine uyduklarini ileri siirer (Goktiirk:1999).

gorece kolay oldugunu anlattigini aktarir. Oysa Ataman Sigmund Freud hakkin-
daki film planlari igin heniiz Alman ya da Avusturyali otoritelerden herhangi bir
destek alabilmis degildir. Ataman'in siiphesi, yetkililerin boyle bir konu igin
“etnik” bir sinemaciya giivenmedikleridir (2004:190).
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Yetmisli ve seksenli yillann filmlerinde olumlu Alman figiirler ya
hi¢ yoktur ya da Tim Van Beveren'in Jannan - die Abschiebung
(Smurdis, 1985) filmindeki idealist avukat gibi Ogretici iyi karakterler
olarak yer alirlar. Aym zamanda Wemer Schroeter'in Palermo oder
Wolfsburg (1980) filminde ya da Jeanine Meerapfel'in Die Kiimmeltiirkin
geht (Kimyon Tirk'u Gidiyor, 1985) adli belgeselinde oldugu gibi, en
azindan (st ortiilii olarak Akdenizli ya da Yakin Dogulu diisiin tarziyla
Orta Avrupali yagsam tarzinin gok farkl iki kiiltiir oldugu ve karsilasmala-
rinin kaginilmaz sonucunun ¢atisma olacag fikri egemendir.“ Sadece
birkag filmde (Omegin Tevfik Baser'in Sakte Cennete Veda, 1989) iki
kiiltiir arasinda saygiyla bigimlenen uyumlu bir anlayis s6z konusudur.
Bazen Baser'in diger filmi 40 m* Almanyd'da (1986) oldugu gibi, bildik
anlat1 tersine gevrilir ve ¢atismanin merkezine bir Tiirk'iin ev sahibi tilke-
ye iliskin oOnyargilar1 oturtulur. Ancak nasil kurulurlarsa kurulsunlar,
Katja Nicodemus'un Die Zeit'da yazdig1 gibi, “toplumsal aydinlanma
diirtiisiiyle, misafir is¢i diye adlandinlan insanlari, yabancilara yonelik
uygulanan ekonomik merkezli ve entegrasyonla ilgilenmeyen politikala-
rin kurbani olarak’ sunan 70'lerin ve 80'lerin gégmen filmlerinde bir ara-
da yasama girigimi her zaman basarisiz olmaya mahkimdur (2004).

Bir arada yasamanin miimkiin goriilmedigi, ne melezlesmenin ne
de melez kimliklerin en azindan teoride ve sanatta kaginilmaz bir top-
lumsal 6ge olarak kabul gérmesinin s6z konu olmadigi bu donemde
John Berger (1976) ve Homi Bhabha (1990), gé¢meni hayata bagla-
yan tek ve biiyiik bir 6ge olarak kesin déniis fikrini ortaya siirerler.
Bhabha'ya gore (1993:216), yasami daha iyi bir gelecek ugruna askiya
alan, “otomatik bir makine (automaton) olarak islev goren Tiirk gog-
men, efendi kéle miicadelesi iginde bile sayllamaz™. Bu betimleme
sessiz bir beklenti iginde olan, edilgen kilinmig ve kurbanlastiriimig
goemen isgilere dayahdir. Heniiz ne bir arada yasama ve uyum fikri
ne de melez kimlikler s6z konusu degildir. Homi Bhabha, “gégen in-
sanlarin 1ssiz sessizligi”’nden bahseder. Ona gore “Tiirk, heimlich (or-
tiik) ulusal kiiltiir metaforunu terk ettiginde™ ortaya 'oral bosluk' ¢ikar,
bu ytizden Tiirk gé¢menleri kesin déniis mitine sarilirlar (1993:316).
John Berger bu miti soyle ifade eder:

Temelli doniis masal gibi bir seydir. Anlamsiz olabile-
cek bir seye anlam verir bu masal havasi. Hayatta oldugun-
dan daha biiyiik bir olaydir bu son déniis. Ozlem ve dua ko-

84 Bkz. www.filmportal.de
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nusu bir olaydir. Hayal edildigi i¢in, hi¢ ger¢eklesmemesi
bakimindan da masalsi bir yani vardir son doniigiin. Ciinkii
son donis diye bir ey yoktur aslinda (1976:216).

Kendisi igin en iyisinin geri doniis olduguna karar verilen (ama bu-
nu da yapamayacak olan), edilgen, pasif, sessiz, kurban “misafir is¢i”
(Tiirk) imgesi, toplumsal bir gergeklige dayandigi kadar 6nyarg ve kiiltii-
rel stereotiplerden beslenir. Roman ve film gibi kurmaca anlatilar bir ya-
na, hiimanist kaygilarin bildiren birgok belgesel ve roportaj ¢aligmasi da
bilerek ya da bilmeyerek bu stereotipik bakig agisini igsellestirir.

Arlene Akiko Teraoka (1989), gégmen isgiler lizerine yapilmis li¢
belgesel roportaj kitabi®® inceledigi makalesinde, agk bir empatiyi ve
gergekligi gégmenlerin géziinden sunmay: hedefleyen bu metinlerin anla-
t1 stratejilerinde yogun olarak kiiltiirel stereotipleri kullandigini ileri siirer.
Vaadedilmis Ulke'nin metinlerinde gégmenlerin duygusal sozleriyle yaza-
rin mesafeli ve rasyonel ifadeleri, Tiirk is¢iyle yapilan roportajin kurgu-
lanmamig dokiimiiniin daginikhigi ve odaksizhigiyla yazarin agik, iizerin-
de diisiiniilmiis ifadeleri karsithk yaratacak bigimde yan yana getirilir.
Yazarin “Tiirk is¢i kiligina” girdigi Ganz unten'de (yogun bir ilgi géren
bu galiyma 1986'da Jorg Gfrorer tarafindan dogrudan sinema [duvardaki
sinek] teknigiyle yapilan aym adli belgesele de ilham verir [Bumns,
2007:4]). Turkler bask: goren, somiiriilen, zulmedilen gibi sifatlarla ani-
lir; birey olarak degil ezilen, egitimsiz bir topluluk olarak algilanir.

Yeni Alman Sinemasinda ve daha sonra gégmen filmlerinde, 70’ler
ve 80’ler boyunca kurbanlastiriimis stereotipik gogmen temsilleri, gog-
menlik olgusunun baska boyutlarinin ortaya ¢ikmaya basladigi sonraki
déneme kadar popiilerligini korur. Ancak doksanli yillarin ortalarinda
gbé¢men sorununun toplumsal algilamasmnin degismesiyle birlikte -yerine
yeni stereotiplere birakmak kaydiyla- siliklesmeye bagslar.

Gocmenlerin Sinemasi: Arka Mahalle Ethosu

Doksanlar ulusal kimligin ve melezligin Avrupa'da ve Almanya
6zelinde Almanlar ve gé¢menler tarafindan algilanmasinda radikal donii-
stimlerin gergeklestigi bir donemdir. Misafir is¢i kavrami geride kalmaya

85 Tereoka'nin inceledigi metinler, Max von der Grin'iin Leben im gelobten
Land:Gastarbeiterportrdts (Vadedilmis Ulkede Yasam: Misafir Isgi Portreleri,
1975), Giinter Wallraffin Ganz unten (En Dipte, 1985), Paul Geiersbach'in
Bruder, muss zusammen Zwiebel und wasser essen!: Eine tirksiche Familie in
Deutschland (Kardes, Sogan yeyip su igmeliyiz!: Almanya'da bir Tiirk ailesi, 1982)
adh Tiirk gogmenlerle yapilmis belgesel réportaj 6rneklerindendir.
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baslar. Almanya'da 1979'da uygulanmaya bagslayan entegrasyon politika-
lar1 sayesinde Almanlarla aynm temel egitimden gecerek yetisen ikinci
kusak gégmenler artik genellikle gok-kimlikliligin tireli ifadesiyle, Ttirk-
Alman ya da Alman-Tiirk olarak anilmaya baglarlar.

Sabine Hake, 80'lerin ortalarindan itibaren politik kimlik hareketlili-
gin ve gesitliliginin artiginin sinemaya da yansidigim kaydeder. Alman-
ya'da ulusal sinemanin farkli seyirciler ve marjinal tatlar i¢in alanini ge-
nislettigini belirtir. Omegin gay ve lezbiyenlerle ilgili filmler, jenerik uy-
lagimlan genisletmenin Gtesinde ayirt edici bir queer duyarhli: gelistirir-
ler. Bu, cinsiyet, kimlik ve arzuya iliskin yerlesik kavramlara kars1 bir
miicadele bigiminde gelisir. Yeni Alman sinemasinin i¢ yolculuk ve ken-
dini kegfetme ethosu, yerini birlesme sonras! sinemanin eglence arzusuna
birakirken cinsiyet sorunlan 6zellikle yalniz kadin ve gay, yabanci erkek
arkadagh@ gibi temalar tzerinden (Doris Dorrie’nin Happy Birthday
Tiirke! [lyi ki Dogdun Tiirk!, 1991], Angelina Maccarone’nin Alles wird
gut, [Hergey Giizel Olacak, 1998] filmlerinde oldugu gibi) simgelenen
cokkiiltiirliiliikle birlikte ele alimir (Hake, 2002:172-4). Marjinal kimlikle-
i kucaklayan ve merkeze geken bu liberal hava, gégmenlere de kendi
seslerini duyurabilme olanagini hazirlar.

Doksanl yillarin ortalarindan itibaren ikinci kusak gogmenlerin
ya da emek goé¢menlerinin ¢ocuklarinin filmleri ortaya ¢ikar. Bu bir
doniim noktasidir; ¢linkii simdiye kadar ev sahibi lilkenin sinemacila-
rinin ya da kendileri gibi is¢i sinifindan olmayan eski yurttaglannin
¢ofu zaman iyi niyetli ¢gabalarina ragmen tepeden bakan anlatilarinin
disinda, gégmenler ilk kez kendi anlatilarini kurma ve 6z temsillerini
gergeklestirme olanagina kavusurlar. Béylece yetmisli ve seksenli
yillarin “gérev sinemasi’n1 geride birakirlar.

Tiirk-Alman sinemacilarin bir manifestosu, kolektif bir sinema hare-
keti olusturma niyeti olmasa da, bu yeni sinemasal dalga kendi i¢inde ve
benzer hareketlerle birgok ortak noktasi olan, karakteristik bir film pratigi
yaratir. 1998'de verdigi bir roportajda, Fatih Akin “Scorsese ve diger ital-
yan-Amerikanlar filmlerini yapabilmek igin 70 sene beklediler. Cezayirli-
Fransizlar cinéma bewr igin otuz yil beklediler. Biz daha hizlyiz. Simdiden
yola ¢iktik” der (aktaran Nicodemus, 2004). Kuskusuz, Akin'in ironik bir
tonda dile getirdigi zamansal fark, sinemasal iiretim igin gerek duyulan
stirenin her gégmen toplulukta degismesiyle degil, gogmen sinemanin orta-
ya cikmasl igin uygun kiiltiirel ve ekonomik kosullann olusmastyla agik-
lanmalidir. Akin, bu durumun farkinda olacak ki, sectigi 6mekler arasinda
o6nemli kosutluklar ve etkilesimler bulunmaktadir.
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Barbara Mennel, 1990'lann ortalarinda neredeyse ayni zamanlarda
yapilan Alman ve Fransiz filmlerinin, birbirlerine ve her ikisinin (ama
ozellikle Fransa'daki 6meklerin) Amerikan getto filmlerine olan benzer-
lige dikkat ¢eker. Ona goére bu benzerlik, gogmenlerin yerel ve kiiresel
konumlarindaki benzerligi hatirlatir. Mennel'e gore getto merkezli
(ghettocentric) film turii, auteur'likle birlikte ulus asiri sinemasal pra-
tikleri tamimlayan iki onemli olgunun biridir. Getto merkezli filmin
kaynaginda uluslararasi dagitim i¢in tasarlanmis Amerikan stiidyo film-
leri vardir. Auteur'liik ise genellikle 6nde gelen Avrupali yénetmenlerle
iliskilendirilir (Mennel, 2002:134,142).

Gogmen ¢ocuklarinin ilk sinemasal pratikleri, 1990'larin ikinci yarisi-
nu bir arka mahalle ethosu olarak algilamaya el verecek denli ezci bir ¢o-
gunlukla getto ya da banliyé filmleri tizerinden gergeklesir. Diasporik si-
nema béliimiinde bahsedilen Balekdjian'in Kumarbazlar (2005) filmi, so-
miirge sonrasi gégmen sinema béliiminde bahsedilen ingiltere'de Hanif
Kureishi'nin London Kills Me (Londra Beni Oldiriiyor, 1991), Damien
O'Donnel'in East is East (Dogu Doguduwr, 1999) Fransa'da Kassovitz'in
Café au Lait (1994) ve Protesto (1995), Merzak Allouche'nin Salut Cousin
(Selam Kuwzen, 1996), Mehdi Charefin Arsimed’'in Hareminde Cay (1985),
Karim Dridi'nin Bye Bye (1996), Ofke (2003) filmleri biiyiik kentlerin get-
tolanna, banliyélerine ya da arka mahallelerine sikusmig gégmenlerin hika-
yelerini anlatirken, mahalleye de -gogu 6mekte stilize edilmis bir gergeklik-
le- 6zel vurgunun yapildig1 anlatilar olarak dikkat geker.

Mahalleye yonelik 6zel vurgunun ardinda getto ya da banliyélerin
etnik niifusun yogunlastigy, kiiltiirel kimliklerin gesitliliginin gérece simif-
sal homojenlige eslik ettigi, boylece biiyiik kentin geri kalanindan farkl-
lagtig1 alanlar oldugu gergegi yatar. Ancak 6nerilen baska gerekgeler de
vardir. Wemer Schiffauer, geng¢ gogmenlerin kendilerini uluslar yerine
sehirlerle 6zdeslestirdiklerini, ¢iinkii kentin onlara etnisitelerine indir-
genmekten kaginma firsati tamidigimi ileri siirer. Biiyiik kentler kendi
karmagik ve heterojen kiiltiirlerini gelistirirler. (aktaran Mennel,
2002:148). Mennel ise ekonomik faydaci bir gerekge gostererek geng
goemenlerin kentlerle 6zdeglesmesinin bazi Alman kentlerinin, 6zellikle
Hamburg ve Berlin'in kendi sinirlarinda gekilen filmlere verdigi destekle
cakigtigim belirtir (2002:148).

Thomas Arslan'in Geschwister (Kardegler, 1997) ve Dealer (Saticy,
1999), Fatih Akin'in Kisa ve Acisiz (1998), Yiiksel Yavuz'un Aprilkinder
(Nisan Cocuklar:, 1998), Kutlug Ataman'in Lo/a+ Bilidikid (1999), Lars
Becker'in Feridun Zaimoglu'nun Ahschavm adh romanindan uyarladigi
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Kanak Attack (2000), Neco Celik'in Urban Guerillas/Sehir Gerillalar:
(2004) gibi filmleri geng gégmenlerin yasadigi kentli alanlarda geger.

Mennel, yukarida anilan ilk ti¢ filmin Amerikan getto merkezli film-
lerini hatirlattigin ileri siirer. New Jack City (Mario Van Peebles, 1991),
Boyz'n the Hood (John Singleton, 1991), Menace II Society (Albert
Hughes, 1993) ve Clockers (Spike Lee, 1995) gibi siyah Amerikan film-
ler Jacquie Jones'un “getto estetigi”’ dedigi olguyu yansitirlar. Filmlerin
anlatilari, kurtulmay: bagaran bir karakter igerse de alternatif bir uzam
gosterilmez. Cinsiyetgi bir sug¢ séylemi séz konusudur, erkekler kadin
saticis1 ya da uyusturucu saticisidirlar; kadinlar fahise ya da annedirler.
Oykii ya intikam ya da bir kahramanin gettodan kagmak igin (genellikle
basansiz) bir girisimde bulunmasi iizerine kurulur. Mekanlarin yeni ger-
¢ekei tasviri ve mizansen sayesinde otantik gériiniirler. Ancak abarti, fe-
tiglestime, uylagimlarin yeniden dolagima sokulmasi, ger¢ekgilik arzusu-
nun altini oyar (Mennel, 2002:137-8).

Mennel'in Amerikan getto filmlerinin karakteristigi olarak sundugu
birgok 6zellik, gogmen filmlerinde de benzer bigimde yer alir. Omegin
René Prédal, beur sinema kahramanlarinin yasamlannda neredeyse higbir
zaman basanli olamadiklarinin altin1 gizer. Sinema kesinlikle onlan kaza-
nanlar ya da hayat tarafindan bolluk iginde simartilmis olarak gostermez.
Her zaman sicaklkla ve sefillikten uzak olarak sunulmalanna kargin seyir-
cide higbir bigimde imrenme duygusu yaratamazlar ya da seyircilerin riiya-
lanmu siisleyemezler (aktaran Armes, 2005:131). Ayni durum Kisa ve Acisiz
(1998), Kanak Attack (2000) gibi 6meklerde de gegerlidir. Bu 6rekler,
onceki kusak sinemacilann gégmenlere iligkin stereotiplerinin 6mriinii dol-
durdugu ve yerini yeni stereotiplere biraktiginin kanitidir.

Artik emek gogmenleri sessiz, edilgen, pasif, eailen kurbanlar degil-
dir. Konusma ve eyleme yetenegi kazanmiglardir. Ancak bu degisimin
gorindiigii kadar radikal bir kopus anlamina gelmedigini gosteren kanit-
lar vardir. “Pasif misafir is¢i” nihayet eyleme gegme yetenegini kazandi-
ginda, karsimiza gettoda “sug isleyen gégmen geng” olarak ¢ikar. “Kur-
ban” stereotipi yerini “suglu” stereotipine birakir. Pasifligin alternatifi
“su¢™ eylemidir. Onceki kugak filmlerin klostrofobik atmosferi de ciddi
bir dontisiim gegirmez. Anlati evreninin boyutlan ancak Tevfik Bager'in
40 m? Almanya’sinda (1986) gettonun gériinmez sinirlarina kadar genis-
lemistir ancak yine de ¢ikis kapisi bilinmeyen kapali bir evrendir. Kazani-
lan konusma yetenegi ise kusursuz degildir. Gramer sapmalannin ve
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(hem Tiirkce hem Almanca) melez argonun standart haline geldigi bir
sosyolekt (Kanak Sprak)“‘ su¢a egilimli gen¢ erkeklerin konusmasina
egemen olur. Ancak Feridun Zaimoglu'nun bir “silah™, bir “gizli kod”
olarak niteledigi bu kusurlu sosyolekt, sadece getto iginde ige yarayan bir
savunma silahi olarak islev gordir.

Ozet olarak getto merkezli film yapimi, 1990'lara dek baskalarinca
temsil edilen gégmenlerin kendi seslerini duyurduklan ilk sinemasal mec-
ra olarak 6nem tasimasina karsin, bu olanagin 6zgiirlesimci potansiyeli-
nin yeterince kullanilmadigimi kaydetmek gerekir. Bunun igin gé¢gmen
sinemasal pratiginin, gogmen temsillerini stereotiplerden arindirilacagi,
ulusasirihgin ve melezligin miizakere edilecegi yeni direnis stratejilerini
devreye sokacak bigimde gesitlenmesini beklemek gerekir. Ancak bu
¢esitlenmenin gergeklesmesi igin yeni bir doneme gerek kalmaz.
1990'larin sonuna dogru, bir yandan getto merkezli filmlerin gogmen
sinemasal pratik iizerinde agirhgi siirerken diger yandan yeni bir
ulusasin, melez sinema filizlenir ve gé¢men sinemasinda birgok farkl
agidan ilk ciddi kopusu gergeklestinmeye baslar.

Sonraki Kusak Gé¢menler, Melezlesen Kimlikler, Cesitlenen

Film Pratikleri

Deniz Goktiirk, garip bir kelime oyunuyla®’ adlandirdigi, ok
yerde yayinlanmis ve bir¢ok versiyonu bulunan “Turkish Delight-
German Fright” (1990) makalesinde, bu yeni sinemasal egilimi “me-

86 Feridun Zaimoglu, getto sdylemini yeniden iireten, marjinal sesleri isledigi pek ¢ok
kitap yazmigtir. Bunlardan biri olan Kanak Sprak (1995), 1980'lerin sonlarinda dogan,
gettolardakd Tiirk genglerinin, ozellikle erkeklerin sosyolektinin ismini tagir. Kitabin
yayinlanmasinin bu ismin iyice yerlesmesine katkasi olmustur. Kanak Sprak kabaca
Kanake konugmasi anlamina gelir. Hawaii dilinde insan, erkek anlamina gelen sézciik
onceleri “ig¢i”, “egitimsiz insan” anlaminda kullaniimig, zamanla yabanci gogmenler,
daha ¢ok Tiirk, Arap ve iranllar igin olumsuz anlamda kullamilmistr (Boa ve
Palfreyman’dan aktaran Rendi, 2006:79). Zaimoglu hakaret iceren bu s6zciigii ters yiiz
ederek (nigger ya da queer dmeginde oldugu gibi) hedefledigi grup tarafindan gururla
kullanilmasina 6nayak olur. Ancak sézciigiin yerlesmesinde rolii olan Zaimoglu yakin
zamanda verdigi bir roportajda s6zciigiin kullanim émriiniin doldugunu ifade etmigtir.
(Die Welt, 4 Eyliil, 1999) Blz www.Weltde

87 Bu kelime oyunu metin i¢inde de ¢izgi film estetiginde rahatsiz edici bir tonla
devam eder: “You would expect the Turks to be the ones who are paralyzed by
fright whereas Germans take a delight in chasing them. However, there are also
some indications of German fright caused by the presence of two million
immigrants from Turkey who have not only introduced Doner Kebap [...], but
who now wish to erect minarets in German cities” (Goktiirk, 1999:5).
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lezligin hazlarin1 yansitan oyunbaz sinema” olarak tanimlar. Bu sine-
ma ne Goktiirk'iin gégmenlere sosyal hizmetler uzmani gibi yaklagti-
g1 ileri siirdigd, onlar1 kurbanlastiran ve edilgenlestiren gorev sine-
masidir, ne de etnik kiiltiiriin biiytik 6l¢iide getto merkezli, suga yatkin
bir kentli geng erkek kiiltiiriiyle yer degistirildigi ancak bu yapilirken
goemenlerin kargi kiiltiirel konumuna dokunulmayan ve onlar1 soru-
nun kaynag olarak gésteren getto merkezli sinemadir.

Artik, 70'lerin ve 80'lerin Alman yénetmenlerinin “gé¢men dra-
malarinda” ¢ok tipik olan gézyasi ve depresyon gozden diiser. Katja
Nicodemus'un belirttigi gibi bu sinema sadece suga yatkin genglik,
toplumsal sorunlar, kiiltiirel izolasyon ya da gettolagma ile ilgili de-
gildir; aksine bu filmlerin dayandig1 goriise gore “go¢, giiniimiizde
damgasim vurdugu kiiresel diinyada o kadar sik rastlanan bir durum-
dur ki tizerine laf etmeye degmez’ (2004).

Bu dénemde ¢ogunlugunu sonraki kusak gégmenlerin olusturdugu
birgok sinemaci, ¢ok ¢esitli, birbirine benzemeyen yapitlar verir. Bu film-
leri ve sinemacilar: belli bir kategori altinda toplamak indirgemecilik teh-
likesi tagir. Zira bazi sinemacilar tireyle aynlmis ¢ok kimlikli etiketleri
reddeder ve kendilerini dogrudan iginde yasadiklari ulusun adiyla tanim-
larlar. Gemiinden, Fatih Akin'in Im Juli (Temmuzda, 2000) filminin bir
Alman filmi olduguna 6zel vurgu yaparak azinlik portresi gizen ilk filmi
Kisa ve Acisiz’dan sonra tireli sinemaci etiketini reddettigini ileri siirer:
“Bu etiketi reddederek Akin, farkli sosyal kaygilan olan, farkl tiirlerde,
farkli filmler yapma, farkli seyircilere ulasma hakkim savunur”
(2004:180). Barbara Mennel, Thomas Arslan'in da Akin gibi sinemacila-
nn filmleriyle etnik kimlikleri arasinda bir iligki kuran etiketleri sorgula-
digini, dahasi sinemacilarin birbirleriyle bir grup halinde algilanmaktan
da rahatsiz olduklarini belirtir (2002:133). Bazi sinemacilar tire isaretle-
riyle anlatilamayacak kadar i¢ ige gegmis ¢oklu kimlikler tasirlar. Anne
babasi Fransiz ve iranh olan ve Almanya'da yasayan gé¢men sinemaci
Romuald Karmakar tireli kimlik ifadesiyle tanimlamak zordur. Bazilari
uzaktan da olsa gégmenlik temasiyla ilgilenmez. Mennan Yapo'nun ki-
saltarak kullandig1 adi (Mennan Yapicioglu) etnik kékene ya da gégmen-
lige dair ipucu barindirmaz. Karmakar ve Yapo gé¢menlik temasini ta-
mamen arkalarinda birakmislardir. Bu ¢esitlilik, gérece uzun sayilabile-
cek kisisel gégmenlik tarihlerinin ve degisik gé¢menlik deneyimlerinin
elverdigi farklilasmaya dayanir ve diasporik sinema bdliimiinde ele ali-
nan sinemacilarda goriilen sinemasal pratik ¢esitliligiyle, herhalde zaman
faktoriiyle agiklanabilecek bir benzerlik tasir.
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Yaklagik olarak 1990'arin sonlarinda baslayan bu dénem, hem Fatih
Akin (Kurz und Schmerzlos/Kisa ve Acisiz, 1998; Im Juli/Temmizda, 2000,
Solino, 2002; Gegen die Wand/Duvara Kargi, 2004; Kebab Connection
[Senarist}, 2004, Crossing the Bridge-The Sound of Istanbul/Istanbul Hat:-
rasi-Kopriyii Gegmek 2005, Auf der anderen Seite/Yasamin Kivisinda,
2007), Thomas Arslan (Geschwister/Kardegler, 1997 Dealer/Satici, 1999;
Der Schone Tag/Gizel Giin, 2001; Aus der Ferne/Uzaktan, 2006;
Feriew'Tatil, 2007), Neco Celik (Alltag/Giindelik, 2002, Sehir Gerillalari,
2003; Hinter der Tir/Kapimin Ardi, 2004) gibi Tiirk-Alman ya da Almanya
dogumlu sinemacilar igin, hem de Yimaz Arslan (Langer Gang/Uzun Yii-
riytis, 1992; Yara, 1998, Fratricide-Brudermord/Kardes Katili, 2005),
Hussi Kutlucan (Summer in Mezra/Mezra'da Yaz, 1991; Ich Chef Du
TwnschulvBen Patron, Sen Spor Ayakkabisi, 1998; Drei Gegen
Troja/Troya’ya Karsi Ug Kigi, 2005), Yiiksel Yavuz (Aprilkinder/Nisan
Cocuklari, 1998; Kleine Freiheit/Kiiciik Ozgﬁrlak, 2003), Ziili Aladag
(Elefantenherz/Fil Yiiregi, 2002) gibi Tiirkiye kokenli sinemacilar agisin-
dan hayli iretkendir. Yas ortalamalar1 40 olmasmna karsin ortalama gten
fazla uzun kurmaca film yéneten bu sinemacilar, Naficy'nin aksanl sine-
manin Gzelliklerinden biri olarak saydifn swurh sinemasal iretim
handikapindan etkilenmis gériilmezler.

Aynca bu dénem Yunan-Alman Filippos Tsitos (My Sweet
Home/Giizel Evim, 2001) ve Daphne Charizani (Madrid, 2003), Hirvat-
Alman Damir Lukacevic (Heimkehr/Povratak/Eve Déniis, 2003), Iranli-
Alman Shahbaz Noshir (Angst isst Seele auf/ Ruh Korkuyu Kemirir,2002)
Almanya'da yasayan Giircii sinemaci Dito Tsintsadze (Schussangst,
2003), Angelina Maccarone, (Ein Engel schldgt zuriick 1997; Alles wird
gut, 1998; Fremde Haut, 2005; Verfolgt, 2006; Vivere, 2007), Nadya
Derado (Yugotrip, 2004 ve Neco Celik'le birlikte senarist olarak, A//tag,
2003), Ayse Polat (Auslandstowrnee/Ywt Dis1 Turnesi, 1999; Koru Ken-
dini, 2004) ve Buket Alakus (4nam, 2001; Eine Andere Liga/Ofsayt,
2005; Freundinnen fiirs Leben/Omiir Boyu Arkadaglar, 2006), Siilbiye
Giinar (Karamuk, 2002; Saniye's Lust/Saniye'nin Sehveti, 2004) ve Nuray
Sahin (Die Letzte Patrone/Son Fisek 1999; Folge der Feder/Helin'in
Hayalleri, 2004) gibi ¢ogunlugu Tirk-Alman kadin sinemacilardan olu-
san farkli etnik kékenlerden sinemacilar da ciddi varlik gésterirler.

Go¢men ya da melez sinemacilarin yoneldigi, iginde derin farkli-
liklar bulunan sinemasal pratiklerin kaynaklan, elestirmenler arasinda
tartigma konusudur. Kisisel tarz farkliliklarinin agirhiginin hissedildigi
bu dénem sinemas: iginde 6nceki dénem gogmen sinemasina yakin
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ornekler de bulunmasina karsin, daha gok olumlu figiirlere yer verilen
oyunbaz filmlerden olusur. Ancak birgok 6mekte oyunbaz stratejiler
ya da “melezligin hazlar1” ¢atigmayi ortadan kaldirmaz, sézgelimi
birlesme sonrasi Alman konsensus sinemasimn konformizmine ka-
pilmaz. Gog bir tema olarak yayginligini korumaktadir ancak 6nceki
donemlerin baskin izlegi olan “iki kiiltiir arasinda kalma”, yerini g6-
¢iin ve gogmenligin ¢ogu zaman melezlikle baglantili daha farkl bo-
yutlarina birakir. Birgok 6mekte ise, gégmenlik ya da melezlik anlati-
da tema olarak degil trope olarak yer alir.

flk dénem gogmen sinemanin popiiler izlegi olan iki kiiltiir arasinda
kalan gogmen ailesinin drami, bu dénemde de kendisine yer bulur; Rolf
Schiibel’in Dilekler Zaman: (2005), “gé¢men dramalarinin” proto-tipik
6meklerinden farksizdir, 6yle ki oyunculannun bildik yiizleri olmaksizin
filmin yapim tarihini kestirebilmek giigtiir. Ote yandan Yiiksel Yavuz, Ni-
san Cocuklar: (1998) filminde ayni kligeleri ve sematik anlati motiflerini
kullanarak 70'lerin ve 80'lerin gogmen aile dramalann cinsiyet politikalar
agisindan ters yiiz eder. Filmdeki “iki kiiltiir arasinda kalan” gégmen Kiirt
ailenin egemen figiirii kadinlardir. Tevfik Baser'in 40 m? Almanya (1986)
filmindeki eve hapsedilen, sessiz kalan kadin karakter Turna'nin yerini bu
filmde hastalik yiiziinden evden gikamayan sessiz baba alir. Erkek kardesi-
ni batililar gibi davrandig igin elestiren, ablasi Dilan'dir. Helma Sanders'in
Sirin'in Dugiinii (1975) ya da Hark Bohm'iin Yasemin (1988) filmlerindeki
kadin karakterler yerine kdydeki kuzeniyle evliligi gok 6nceden kararlasti-
nldig1 halde bir Alman fahiseye asik olan ve kiiltiirel gatiymanin kurbam
durumnuna diisen de (Cem) erkek karakterdir.

Tiirkiye dogumlu Seyhan Derin'in Zwischen den Sternen (Yildiz-
lar Arasinda, 2002) filmi, 40 m’ Almanya'nin cinsiyet rolleri agisin-
dan daha simetrik bir ters yiiz edilis 6megidir. Deniz Tiirkiye'de tatil-
deyken Umut'la tanisir. Deniz'e dsik olan Umut onun pesinden Al-
manya'ya gelir ve onun evinde kagak olarak yasamaya baslar. Ancak
yakalanma korkusuyla evde hapis kalir. Digar1 gtkmak igin kadin kili-
gina girmesi gerekir. Caligip para kazanan Deniz iktidari elinde tutar-
ken Umut, umutsuzluga diiser ve Tiirkiye'ye dénmek ister. Filmin
finali de Baser'in karamsarligina karg1 iyimserdir; Deniz de Umut'la
birlikte Tiirkiye'ye donmeye karar verir.

Yilmaz Arslan'in, Fratricide—Brudermord/Kardes Katili (2005)
filmi, getto merkezli filmlerin kadin saticilari, suga egilimli umutsuz
gengler, siddet ve 6fke patlamalari gibi en bildik kliselerini, Almanya'-
daki Kirt-Tirk kimlik gerilimini sergilemek ve irkgilik, insanlik ve
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onur gibi kavramlari anmak igin kullanir. Buket Alakusun Ofsayt
(2005) filmi, “6zgtirliigi igin ailesine ve gevresine karsi miicadele eden
gé¢men kadin” motifini, gogmenlik 6gesini 6nemsizlestirerek kullanir.
Gurindher Chadha'nin Bend it Like Beckham/Hayatimin Calinu (2002)
filmindeki Jessminder'in aksine, Hayat’1 futbol oynamaktan alikoyan,
aile baskisi degil hastaliktir. Filmin sorunu gogmenlik degildir. Melez-
lik ise gogunlugu Alman oyunculardan olusan temiz beyaz tiniformala-
riyla sahaya ¢ikan, kariyerist futbol takimiyla, futbolu bir sokak faaliye-
ti olarak algilayan, disiplinsiz, yeteneksiz, fiziksel olarak uygunsuz go-
riinen, sarsak ve 6zellikle gokkiiltiirlii, herkesin farkh renkte giyindigi,
tiniformasiz takim arasindaki miicadeleyle ele alinir.

Ich Chef Du Turnschuh (Ben Patron, Sen Spor Avakkabisi, 1998)
filminde Hussi Kutlucan, Berlin'de yeni hiikiimet binalarinin birinin inga-
atinda ¢alisan bir grup kagak ig¢iyi anlatir. Kutlucan bu filmde, yabancila-
ra dair benzer bazi Alman filmlerinde bulunan toplumsal hosgérii ve kiil-
tirel gesitlilige iligkin liberal retorikten kaginir (Hake, 2002:191). Senar-
yosunu Yilmaz Arslan'in yazdi, Ruh Korkiuyu Kemirir (Shahbaz
Noshir, 2002) ise oncelikle Fassbinder'in 1974 yapimi filmin, Angst essen
Seele auf/Korku Ruhu Kemirir'in adini ters yiiz eder. Filmde Korku Ruhu
Kemirir'in Fas'll gogmen kahramanini canlandirmak iizere tiyatroya ye-
tismeye ¢alisan siyahi oyuncu, Neo Nazilerin saldirisina ugrar. Bagina
gelen irk¢1 saldin sonrasinda makyaj yerine gergek yara bereyle sahneye
¢ikan oyuncunun herhalde ayrimciliga ve yabanci diigmanhgina karst
bilingli seyirciden aldig1 alkiglar anlamin yitirir.

Detlev Buck, Knallhart (2006) ile, sorunlu gégmen gengler, irili
ufakli suglar, gogmen uyusturucu mafyasi, cinayet gibi getto merkezli
filmlerin tiim kligelerini kullanirken, Neco Celik'in morg oniinde get-
todan bir gencin 6ldiigini bildirerek baslayan Sehir Gerillalar
(2003) gettonun erkek egemen kiiltiiriinii i¢inde barindirir, ana gatis-
mayi toplumsal kabul gérmek igin erkek kiliginda dolasan geng kiz
tizerinde kurar ancak sug, siddet, fuhus ve agir uyusturucularin yerine
graffiti ve hiphop kiiltiiriinii yerlestirir.

Yeni melez/gégmen sinemasinin en belirgin 6zelligi, ulusal si-
nemalarla arasindaki ayrimin ortadan kalkmis olmasidir. G6¢gmen ké-
kenli sinemacilarin destekleme politikalarinin da etkisiyle ortaya ¢i-
kan gégmen konulariyla ilgilenme yiikiimliiliigti zamanla gegerliligini
yitirmektedir. Gogmen temalara hi¢ yaklasmayan gé¢men sinemacila-
rin varhig kadar, Thomas Arslan gibi filmografisinde bu temalarin
disindaki filmlerin yer aldigi, Fatih Akin gibi anlatilarinda gégmenle-
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re yer verdigi halde daha evrensel konular isleyen ve gogmenlerle

ilgili denilemeyecek filmler iireten sinemacilar, bu adi konulmamig

yiikimliiliigi asindirirlar. Gerd Gemiinden &énceki kusak gogmen

filmlerden belirgin bigimde ayrilan bu 6mekleri gesitlendirir:

Sommer in Mezra (Mezrada Yaz) (Hussi Kutlucan, 1991);

Schattenboxer (Golge Boksu) (Lars Becker, 1992); Nach dem
Spiel (Magtan Sonra) (Aysun Bademsoy, 1997); Yara (Yilmaz
Arslan, 1998); Aprilkinder (Nisan Cocuklary (Yiksel Yavuz,
1998); Ich Chef, du Turnschuh, (Hussi Kutlucan, 1998): Dealer
(Thomas Arslan, 1999); Lola + Bilidikid (Kutlug Ataman,
1999); Kanak Attack (Lars Becker, 2000); ve I'm Juli (Temmuz-
da, Akin, 2000) gibi filmler Alman ulusal sinemasina iliskin var
olan tanimlamalari zorlarlar. Almanya'da ya da Tiirkiye'de dog-
mus sinemacilarin yaptigi bu filmlerin ulusagiri boyutu sinema-
cilann biyografilerine bagh degildir. Bu filmlerin otantik ya da
kisisel deneyimleri kaydetne iddialan da yoktur. [...] Son on yi-
la ait bu filmler, 70'lerin ve 80'lerin Yeni Alman sinemasinda
temsil edilenden belirgin bigimde farkh bir Alman-Tiirk iligkisi
sunar. Almanya'daki iki kiiltiir arasinda kaybolmug gégmen top-
luluklar sterotipini terk ederek Tirk ve Alman kimliginin akig-
kan &zellikleri {izerinde durmay: tercih ederler. Bu agidan Deniz
Goktiirk'in Sinan Cetin'in Berlin in Berlin (1993) filminde &r-
negini buldugu 1970'lerin 'gérev sinemasindan melezligin hazla-
nna gegis' gézlemini dogrularlar. Yine de yukarida anilan film-
ler Goktiirk'iin sectigi 6meklerden daha oyunbaz ve Kkiiltiirel
sterotipleri ters yiiz etme agisindan daha ironiktir. Bu filmler
etnisiteyle ilgili birgok mizah sahnesi igerirler, irksal ya da etnik
kimligin en onemli 6zelliklerini giiliinglegtirirler ve Almanya'-
daki azinliklann karmagik yasamlanm portrelemek igin perfor-
mansa ve kilik degistirmeye, komediye, ironiye ve pastise daya-
nirlar. Aym zamanda Alman popiiler kiltiiriinde yerli halkin,
yiiksek kiiltiirde goriiniise gore hala eksik olan esnekligine izin
veren degisimi tasdik ederler (2004:182-3).

Ulusal sinema gizgilerinin belirsizlestigi ve melez/gé¢men sine-
malariyla karigmaya bagladigi bu dénemde bir yandan gé¢men kéken-
li sinemacilar tireli kimlikleri reddederek dogrudan ulusal sinema
icinde olduklarini savunurken, Eric Rentschler gibi elestirmenler,
gocmen koékenli sinemacilara ulusal sinema ¢izgisinin sorumlulugunu
yiiklerler. “From New German Cinema to the Post Wall Cinema of
Consensus” baslikli makalesinde Rentschler (2000:275), duvar sonra-
st Almanya'da Autorenkino (auteur sinema) 6zelligi gésteren Yeni
Alman Sinemasinin yerini apolitik, ticari, TV kanallarinin kaynakla-
rindan beslenen, konformist bir sinema pratiginin; konsensiis sinema-
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sinin aldigin ileri siirer. Ancak Rentschler'e gére Alman film kiiltii-
riinde konsensiis sinemasinin alternatifi olarak ulus sonrasi duyarliliga
sahip, siradisi, elestirel pratikler de bulunmaktadir. Yeni Alman Si-
nemasinin yakici potansiyelini yitirmemis, daha provokatif perspekti-
fe sahip istisna sinemacilar arasinda “sinirda yer alan bir sinema ara-
yisinda olan” Thomas Arslan, Kutlug Ataman ve “giiniimiiz Alman
gengliginin ruhsal ve sosyal donanimini sorgulama arzusunda olan”
Fatih Akin gibi Tiirk-Alman sinemacilar da yer alir.

Her elestirmen bu sava katilmaz. Mennel, Akin ve Arslan'n Yeni
Alman Sinemasr’na génderme yapmadiklarini, filmlerini ¢agdas Alman
konsensiis sinemasi (Detlev Buck, Doris Dorrie, S6nke Wortmann ve di-
gerleri) igine yerlestirmediklerini savunurken Gemiinden, Alman-Tiirk
sinemasinin ve genel olarak Almanya'daki azinlik sinemasinin, Hollywood
sinemas! ve Amerikan popiiler kiiltiiriyle Yeni Alman sinemasindan gok
farkh ve siki bir iliskisi oldugunu ileri siirer (Gemiinden, 2004:183;
Mennel, 2002:134).

Fatih Akin ve Angelina Maccarone gibi sinemacilar, hizli kurgu, stili-
ze i¢ mekanlar, esprili diyaloglar ve tempolu bir dykiiye dayanan, biling
yiikseltmekten ¢ok eglendirmeyi hedefleyen bir gorsel iisluba bagvururlar.
Ancak Gemiinden'e gére bu sinemacilar yine de azinliklann sesini duyuran,
marjinalleri merkeze alan altematif bir sinemanun pargasi olduklanmnn farkin-
dadirlar. Gemiinden, Kisa ve Acisiz, Alles wird gut gibi filmlerin, tican ve
eglendirici olma isteklerine kargin Deleuze ve Guattari'nin deyimiyle “minér”
olarak goriilmesi gerektigini ileri stirer. Ciinkii bu filmler her zaman politik-
tirler, imgenin yersizlestirilme (deterritorialization) ve yeniden yerlestirilme-
den (reterritorialization) olusan ikili hareketini isaret ederler (2004:184).

Sonug olarak gogmen sinemasinin dénemsellestirilmesinin kesin
ayrimlara dayali bir gemalastirmaya izin vermeyecegini, bu ¢aliymada
yapilan ayrimlarin sadece kavramaya hizmet ettigini belirtmek gere-
kir. Literatiirde yapilan bu ve buna benzer ayrimlar (bkz, Goktiirk
1999; Mennel, 2002; Bums, 2007) Malik'in Siyah-ingiliz sinemasi
tarihini semalastirmasina dayanur.

Malik'in semasina gore bu degisim “arada kalmigliktan” sadece
kurbanlik ve miicadeleyle sinirli olmayan diasporik deneyimlere dog-
ru gergeklesir (1996:212). Ancak Malik “Siyah-Ingiliz sinema tari-
hinde ‘gérev sinemasindan 6zgiirliik sinemasina’ dogru basit bir iler-
leme modeli”’nin mevcut olmadiginy, her ikisini de kapsayan estetik ve
politik sorunlarin bulundugunu da kaydeder ve “kurumsal destekle her
iki film tarzinin yapilmaya devam etmeyecegini sdyleyemeyiz” der
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(215). Ayni durum yukarida yapilan semalagtirma i¢gin de gegerlidir.
Getto merkezli sinemayla melez/gé¢men sinema ayni donemlerde
iirtin verir. 90'larla birlikte sona eren, birgok kaynakta sasirtici bigim-
de olumsuz vurguyla “gérev sinemas1” diye anilan filmlerin yapimi
degil, bu akimin popiilerligidir. Rolf Schiibel’in Tevfik Baser’in se-
naryosuyla (Dilekler Zamani) 2005 yilinda hala ayni sinemasal prati-
ge tutundugunu ya da tiiriin tiim uylagimlarinin yer aldig1 getto filmle-
rinin (Knallhart, 2006) iiretiilmeye devam ettigini gorebiliriz.

Melezlik ve Gi¢cmen Sinema: Direnis Temsili
ya da Ideolojik Onaylama

Bir yanda Goktiirk gibi 6nceki dsnem gogmen filmlerinin stratejileri-
ne karg tereddiit etmeden “melezligin hazlanni savunan yazarlar oldugu
kadar, bu fikre ve genel olarak ¢okkiiltiirliilik séylemine siipheyle yakla-
sanlar da vardir. Almanya'da 1970'lerin ve 1980'lerin edebiyat ve sinemasi-
nin gogmenlere iliskin hem kurbanlastirici ve edilgenlestirici hem Kkiiltiirel
farklilan modemlik ve ilkellik dikotomisiyle vurgulayan yaklasimi giinii-
miiziin paradigmasiyla bakildiginda ¢ok fazla muhalefet edilmeyen bir
elestiriye konu olur. Ancak bugiin yeniden yiikselen bati-dogu gerilimi,
yabanct dismanhig ve wk¢ilifa karyi bir ¢oziim olarak sunulan
cokkiiltiirliiliik politikalar1 da benzer bir siiphecilikten muaf olmamalidur.

Papastergiadis'e gore kiiresel gog kiiltiirlerin yayilmasini tesvik eder-
ken, ayn1 zamanda yabanci topraklar isttinde yeni bir grup olugturma bigi-
mini ve farkli iiyeler ve komsularla yeni topluluklar yaratmayi beraberinde
getirir. Bu baglam degisikligi kimlik sinirlarina iligkin yeni sorunlar yaratir,
temsil igin yeni talepleri kiskirtir. Diasporik kiiltiirler wkg¢ilik kargitlannin
olumlayici sGylemlerini kabul ettiklerinde, azinlik konumlanni daha gérii-
niir kilan kategoriler iginde temsil edilme yiikiinii de kabul etme tehlikesi
dogar. Hakim kiiltiir her zaman kendi kimligini irk¢ilagmus bir 6teki soylem
tizerinden tarif eder. Sartre’in tinlii soziinii tekrar edecek olursak “Eger Ya-
hudiler yoksa yaratiimak zorundadirlar.” Diizen, kirlenme korkusu, ahlaksiz-
lik fantazileri ve inkar tehditleri yaratarak otekini goriiniir kilar. Eger
cokkiiltiirliilik 6tekinin bu yanhs imgesini diizeltmekse, o zaman yapilmasi
gereken sadece azinlik kiiltiiriin gegmisini 6vmek ya da bugiinkii basarilarin
vurgulamak degil, ayni zamanda hikim “ben”in dig hatlanm belirleyen go-
riinmezbaglara da isaret etmek olmalidir (Papastergiadis, 2000: 156-157).

Papastergiadis'in ¢6zmeye giristigi mekanizmanin (azinlklari daha da
goriiniir kilan irk¢i kargitlarinin olumlayici séylemi ve bunun sonunda yine
déniip dolagip 6tekilik fikrini giiglendirmesi) benzeri Almanya'da sadece

134



70'ler ve 80'ler boyunca degil, irk¢1 saldirilarin bag gésterdigi 90'lann ilk
yanisinda ve ¢okkiiltiirliiliik politikalarinin uygulanmaya basladig1 sonraki
yillarda igler. Adelson 1990'lar boyunca “bugiiniin Yahudileri Tirkler”
sloganiyla 6zetlenebilecek bir politik metaforun, 6zellikle Sol tarafindan Al-
manya'da siire giden fagist daman elestirmek iizere kullanima sokuldugunu
bildirir. Aym dénemde edebiyatta da bu metaforun izlerine rastlarur. 1992 ve
1993 yiinda Tiirk gégmen kadin ve gocuklarin oldiirtildiigti kundaklama
eylemlerinin politik giindemi belirledigi bu dsnemde kurbanlagtinlmig Tiirk-
ler, kurbanlagtinlmis Yahudilerle iliskilendirilir (Adelson, 2000:100-2).

Sabine Hake ise farkli bir yaklasimla, benzer mekanizmanin, li-
beral yeni ekonomik diizeni mesrulastima kaygisiyla duvar sonrasi
sinemada nasil isledigini betimler. Ona gére Rentschler'in konsensus
sinemas! olarak adlandirdigi birlesme sonrasi sinemanin kaginilmaz
mutlu sonlarinda gesitli ve renkli karakterler; “yabancilar, gogmenler,
siginmacilar, gay’ler, feministler, yuppie'ler, dazlaklar, stereotipik
Bati ve Dogu Almanlar, kendilerini besleyip giiglendiren ilerici libera-
lizm ideolojisi ve yeni ekonomik, sosyal olanaklara inang ortak pay-
dasiyla bir araya gelirler” (Hake, 2002:186). Hake'ye gore burada
propagandasi yapilan melezlik degil, postmodem narsisizm kiiltiirii-
diir. Bireysel tutkular1 ve insanin kendisiyle ilgilenmesini vurgulayan
bu filmler ayn1 zamanda toplumsal olarak marjinallestirilmis gruplara
farkl: iglevler yiiklerler. Onlar1 ya gégmenlerin ve siginmacilarin du-
rumunda oldugu gibi yeni hoggorii ve agiklik kiiltiiriiniin simgelerine
gevirerek ya da basit bir tagra folku 6meginde oldugu gibi gerici, dar
kafal bir tagralilik savunmasinda kullanirlar (2002:182).

Ote yandan Mark Terkessidis, gogmen sinemasinin katkilariyla
¢agdas Alman sinemasinda vurgulanan kiiltiirel melezlik séylemleri-
nin Alman toplumunun giindelik yasantisiyla értiismedigini, melezlik
kavraminin hatali kullanildigini iddia eder:

Melezlik ya da Rushdie'nin tanimiyla mélange, Han-
nerz'in tanimiyla creolisation, Canevacci'nin tanimiyla kiilti-
rel syncretism ya da Nederveen Pieterse'nin tanimiyla “kiire-
sel gegis-kiiltiri” birgok yazara gére beraberinde getirdigi
kiiltiirel karigimla yaraticihk diizeyinde bilyimeye ve kiiltii-
rel gesitliligin yeni bigimlerinin olusmasina yol agar. Birgok
bagka yazar ise bu gelismenin belirli avantajlarini kabul et-
mekle birlikte, toplumda farkli gruplar arasindaki esitsiz giig
dagilimini degistimede 6nemli bir etkisi bulundugunu dii-
sinmez. Melezlik, merkezle (Batili Ben) gevre (6teki) arasinm
tamimlayan swnrlant ¢6zmek yerine. daha karmagik ve
tarkedilmesi gii¢ hale getirmistir (2000:220).
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Oysa Leslie Adelson'a gore bu sinirlarin ortadan kalktigi yoktur.
Almanya'da Tiirkler ve Almanlar arasindaki kiiltiirel temasi anlatmak
i¢cin kullanilan, liberallerin 6vdiigti “uygarliklar arasindaki kopri”
mecazi, bu durumun bir kanitidir. Adelson bu mecazin, tutucu ‘uygar-
liklarin ¢atismas1’ séyleminin karsiligindan bagka bir sey olmadigin
savunur. Bu agidan bakildiginda Almanya'daki Tiirkler, Tiirk kdltirii-
nii eksiksiz bir ulusal fenomen olarak benimsemis gibi goriiliir
(2000:113). Adelson, Tirk-Alman edebiyatinda genellikle -ya iki
diinya arasinda olmanin sikintisin1 ¢eken ya da daha az 6mekte oldu-
gu gibi bu durumdan hosnut, ama her halde iki ayn diinyanin var ol-
dugu bir evrende yasayan otantik go¢men sesinin kullantldigini kay-
deder. Ona gore bu senaryoda biitiin bir Alman ya da Tiirk kiiltiiriini
temsil eden Almanlar ve Tiirkler, kardesce ya da gatisma iginde ama
her zaman ayn biitiinler halinde yasarlar (Adelson, 2000:1 14).

Papastergiadis (2000:158), ¢ok-kiltiirliiliigim k¢ 6teki insasini orta-
dan kaldimakta basansiz oldugunu ileri siirer. Ona gore “Hoggorii alam her
zaman baskilananin intikamei geri déniisii tehdidi altindadir. Oteki, gogulcu-
luk oyunu iginde rekabet edebilir ancak onun kurallan sorgulama hakki yok-
tur. Bu sinirlan gegmek onu itaatsiz bir digarihkh hale getirir”. Terkessidis'in
Almanya'daki kamusal s6ylem iginde bulguladig ‘melez toplum fiknne kars:
duran iki anahtar simgesel “karsi-imaj’in konumu “itaatsiz disarlikh” etike-
tiyle ortiismektedir. Bunlann ilki, bir farkliik manifestosu gibi ig goren tiir-
ban, digeri ise farkhlik, kiiltiir ve kontrol eksikligi ¢ektigi belli, geng¢ bir suglu
olan ikinci kugak gbgmen ‘“Mehmettir. Kamusal séylem diizeyinde melez-
liklerinin reddedildigi bu ‘“karsi-imajlar” Terkessidis'e gore postmodern kiil-
tiiriin tiiketimine kapali melezlik tezahiirleridir:

Mehmet, ¢ocuk yasta sayisiz kiigiik suga karigtigi igin
Almanya'da dogdugu ve Tiirk¢e bilmedigi halde Tiirkiye'ye
simirdigi edilen bir ¢ocukla ilgili haberlerde gergek ismini giz-
lemek igin kullanilan bir takma isimdir. Ancak kigiik suglarla
iligkili tiim g6gmen gengler igin kullanilabilir [...] Melezlik tar-
tismalarinda 'Mehmet'le ilgili sorun, onunla ilgili bir farklihk
bulmanin zor olmasidir. Temel olarak o 'Biz'den biridir. Polis
ve birgok sosyal bilimci Mehmet'in sorununu firsat yoksunlu-
gu ve kiiltiirle agiklamaya ¢ahigir. 'Mehmet' iki kiiltiir arasinda
kaybolmus gibidir. Bu ifade higbir kiiltiirii olmadigi anlamina
gelir. Eger Mehmet'in kiiltiirii olsaydi, o da siiphesiz imgesel
bir haz nesnesi olarak farklihk tiiketimi i¢in elverigli olabilirdi.
Oysa bu haliyle bir tehdit olusturur. Onun tam karsisinda ise
islamc1 koktendinci erkekler bulunur, ki onlarin da ¢ok fazla
kiiltirden mustarip olduklar1 kabul edilir (2000:224-7).
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Maxim Biller'in, Almanya'da dritte Ethnie olarak adlandirdig ikinci
ve uglinct kusak gégmenlerin ashnda kabul ettiklerinden daha fazla Al-
man olmalarina kargin Almanlar tarafindan her zaman Alman olarak ka-
bul edilmedikleri savi, Terkessidis'in argiimanini destekler niteliktedir
(aktaran Fachinger, 2007:244). Benzer bigimde bir bagka kargi-imaj sim-
gesi olan tiirbanh gen¢ kizlar, Homi Bhabha'nin bahsettigi “iigiincii
uzamda” yerlesiktirler. Bu boyut Bhabha'ya gore iki kiiltiiriin arasinda
yer almaz; bir kiiltiriin digeri i¢inde olmasinin etkisiyle ortaya ¢ikar
(Terkessidis, 2000:231). Omegin benim kimligim Tiirk-Alman’dir de-
mek, iki farkli kurucu parganin ilami demek degildir. Burada anlatilan
ozellik Almanhga eklenen Tiirkliik ya da bu ikisi arasindaki ¢atigma degil
bu birlesimden ve yan yana dogustan gelen enerjidir. Bu perspektiften
bakacak olursak, melezin kimligi, pargalarinin toplaminda degil, pargalar
arasindaki tirenin giiciinde bulunur. Melezin 6nceleyen ya da nihai bir
kimligi yoktur, bu 6zelligiyle melez saf degistirmeye yatkin ve israrh
bi¢imde istikrarsizdir (Papastergiadis, 2000: 143). Terkessidis'e gore
‘kamusal s6ylem her zaman aksini savunarak onlan yabanci bir 6ge ola-
rak kodlasa da “tiirbanli kizlarin kimlikleri Bhabha'ci anlamda melezdir”
(2000:231). Oysa bu gergek melez figiirler postmodern haz kiiltiirtince
tilketilmeye elverisli olmadiklarindan melezlik tartiymalarinda anilmaz-
lar. Terkessidis, melezligi yiicelten postmodern toplumun gergekle (6zel-
likle Almanya'daki gergekle) tamamen 6rtiismeyen, ideallestirilmis melez
tammiyla farklibiklan tiikettiklerini ileri siirer (23 1) Terkessidis,.

Terkessidis bu yorumu ilerletip, Akin'in Kisa ve Actsiz'indaki ka-
rakterlerin farkliliklarinin tiiketilmeye elverigli olmadigini ileri siirer.
Ona gore Akin filmin girig sahnesinde suglu gé¢gmen imgesini abarta-
rak vurgulamakla (hirsizhk yapan bir geng ve iizerine bindirilen
“Costa, Yunan” yazisi gibi) popiiler suglu gogmen imgesine karsi yi-
kici bir tutum takiir (Terkessidis, 2000:232). Ote yandan Barbara
Mennel, direnis miizakeresi igin fantazmatik bir site olarak gettonun
ulusagir1 bir sinemasal fenomen oldugunu kaydetse de, getto filmleri-
nin kolayhkla siddet, erkeklik ve sugu 6ven tiiriin uylagimlarina kapi-
larak direnis olasiligini sulandirdigi uyarisinm yapar (2002:141, 148).

Ozet olarak gé¢men sinemasi hem Yeni Alman sinemasinin 6nderli-
gindeki, “‘sosyal hizimet memuru perspektifiyle”, “gérev sinemasi” olarak
yapitlar verdigi ilk donemde, hem gogmen sinemacilann kiiresel, popiiler
kiiltiirel bir fenomen olarak Amerikan sinemasindan etkilendigi, getto mer-
kezli ve “melezligin hazlarini vurgulayan oyunbaz sinema” asamalarinda

sergiledigi gogmenlik temsilleri, ¢okkiiltiirliiliige ve melezlige iliskin yak-
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lasimlanyla elestiriye konu edilir. Ik donem filmleri (Korku Ruhu Kemirir;
Sirin'in Digirii; 40 m* Almanya; Yasemin), gé¢menleri kurbanlagtirdigy,
onlan tepeden bakan bir yaklasimla ele aldigy, kiiltiirel farkhliklan, bir ara-
da yasamamn imkansizhgini géstermek tizere vurguladigy, erkek egemen
ve modem oncesi kimlik disavurumlanmi batili ben'in megrulastiriimasi igin
kullandi; iddialanyla elestirilir.

ilk dénemin popiiler bir arada yasamanin imkansizhig: tezine karsin
misafir isgiler yerlesik gécmenlere dénerken, 1990'larin gégmen filmleri
(Kardegler; Kisa ve Acisiz; Kanak Attack; Knallhart), kamusal soylemin
‘suglu gogmen' stereotipini tekrar tekrar telaffuz ederek bu stereotipin gii-
lenmesine katkida bulundugu, ilk dénemin aksine ticari tiirlerin fazlasiyla
etkisi altinda kaldig), getto merkezli yapimlarda kadinlarin pasif, erkek
egemen bir diinyanin onaylanarak sunuldugu elestirilerine konu olur. Her
iki dénem filmlerinde de gégmenler kurban ya da suglu stereotipleriyle ama
her durumda sorun olarak sunulmalari baska bir elestiri konusudur.

Son donem goemen filmleri ya gé¢menlere iligkin var olan
stereotiplerin yikilmas, ters yiiz edilmesi, kimlik digavurumlarinin alayci
bi¢imde ele alinmasi gibi oyunbaz direnis miizakeresi alani olarak kulla-
nilmasi (Lolat Bilidikid; Giizel Giin: Ben Patron Sen Spor Ayakkabisi;
Ofsayt) ya da gogmenlik meselesinin basat Gnemini yitirmesiyle
ayirdedilir. Her iki durumda da sinemanin *“‘aksanh” yoni agirhgim yi-
tirmekte, gé¢men sinemasi ya anaakuna yaklasmakta (Duwvara Karyi;
Kebap Connection) ya da farkh (queer, hiphop) marjinal kiiltiirel alanlara
kaymaktadir (Alles wird gut; Sehir Gerillalar:). Bu filmlerin direnisgi
potansiyelini reddeden ve iginde barindirdigi farkhi kimlik temsillerini
yeni liberal ekonomik diizenin bireyciligi yiicelten ve (yiizeysel) bireysel
farklihklan alkislayan hoggériili ¢okkiiltiirliilitk propagandasinin bir par-
¢as1 olmakla suglayan elestiriler de vardir. Onaylama ve direnisin yan
yana yer alabilecegini unutmadan ve indirgemecilige diigmeden her iki
daman da dikkate almak ve sorgulamak gerekir.

138



Gécmen Film Anlatisi: Bahtingil Arag
Kutusu ve Bir Analiz Denemesi

Dogusundan bu yana birgok sinemasal akimin ve hareketin etkisi
altina giren gé¢men sinemanin giiniimiizde giderek daha 6zerk ve
farkh deneyimlere dayali hale gelen yapisi, belli kosutluklar iizerin-
den gég¢men filmlerin sinemasal tarifini yapmayi ya da gogmen sine-
malar yerine “Avrupa sanat sinemas:”, “Uglincii Sinema”, “Yeni Dal-
ga” gibi tek bir go¢men sinemadan bahsetmeyi zorlastirir.

Sinemasal olarak sinirlan belirli bir gégmen sinema tarifi yapama-
digimiza gore gé¢men sinemalarin ¢ogul deneyimlerine egemen ya da bu
alanda yayginlik gosteren belli bazi anlatisal ya da bigimsel 6zelliklerden
bahsetmek daha dogru olur. Gergekgi, toplumcu-gergekgi ilk donem film-
ler, daha sonra gelen sosyal olarak duyarh melodramatik yapimlar,
1990’larin Amerikan sug filmlerinden etkilenen ticari yonelimli banliy6
filmleri, Avrupa sanat sinemasi ya da auteur geleneginden etkilenen or-
nekler, belli sinemasal hareketlerin ve referanslarin gevresinde bigimle-
nirler ve bazi ortak paydalara sahiptirler ancak belirli bir sinemasal akim
ya da hareketin agirhginin kalmadigy, iisluplarin biiyiik 6l¢iide kisiselles-
tigi giiniimiizde benzer bir ortak zemin yakalamak giigtiir.

Yine de gé¢men anlatilarin salt dogasina igkin ozellikleri iizerinden
bir tammlamaya gidilebilir. Gégmen 6ykiileri anlatmak, gé¢menlerin ya-
samina ve gé¢men karakterlere yer vermek gibi, neredeyse kagimlmaz
6zellikleri saptamak iizere anlati 6geleri incelenebilir. Bir diger olasilik da
goemen sinemada dilin kullaniminin fark yaratan bir karakteristik oldugu
varsayimiyla iligkilidir. “Aksanli sinema” adlandirmasi da dilin 6zgiin kul-
laniminin, gé¢men sinemanin en belirgin ve 6nemli karakteristigi oldugu
varsayimina dayanir. Gé¢men sinema, kaginilmaz olarak ¢oksesli, birgok
durumda ¢ok dillidir. Cok dillilikten basitge anlat1 iginde (kimi zaman film
setinde ve seyirciler arasinda da) birden fazla dilin yan yana gelmesi anla-



silmahdir. Naficy’e gore “yonetmenlerin, film ekibinin, anlatilan 6ykiilerin
ve yonelinen seyircilerin ¢ok dilliligi” aksanli tiretim tarzinin karakteristik
ozelliklerinden biridir (2001:49-50). Ancak gégmen sinemanin dilsel ka-
rakteristigi salt ¢ok dillilikle agiklanamayacak kadar karmagik bir olgudur.
Dilbilimci, edebiyat elegtimeni ve felsefeci Mihail Bahtin’in miizik ala-
nindan edebiyat elestirisine aktardig1 g¢okseslilik (polifoni) kavrami ve bu
kavramin merkezinde yer alan elestiri kurami, iginde barindirdigy, film ¢a-
lismalarinda ve film analizinde de ige yarayacak gok boyutlu kavramlarla,
goemen sinemanin dilsel karakteristigi ve anlatisal 6zelliklerini ¢6ziimle-
mek tizere kullanilabilir. Robert Young, Bahtin’in bir metin iginde dillerin
karismasinin hem otoriteyi hicveden, hem de otoritenin maskesini diigiiren
yaniyla ilgili oldugunu kaydeder. Bahtin’in bu ilgisi melezlik kavramindan
temsil siyasasina yeni bir iligkilendirme diizeyi ortaya koyar (1995: 20-22).

Batih okur (ya da diinyanin geri kalani) igin, Mihail Bahtin metinle-
rinin ilk olarak Sovyetler Birligi’nde, 1929 yilinda yayinlanan Problems
of Dostoevsky's Poetics adli galismayla baslayan sertiveni, siirgiin ve geri
¢ekilmeyle gegen onlarca yilin ardindan, ilk ¢aligmanin hayli genisletil-
mis bir baskisi olan Dostoyevski Poetikasinin Sorunlar:-adl kitabin ya-
yinladigi 1963 yilindan sonra taninirhik kazanir (Emerson, 2004:25).

Bahtin’in iginde birgok yenilikge diisiinceler barindiran kuramu, bir-
¢ok arastirmaci tarafindan sistemli olmamakla elestirilir. Carly Emerson,
Dostoyevski Poetikasimin Sorunlar: kitabina yazdigy 6nsézde Bahtin’in
“Kant sonrasi Alman felsefesinin tislupla ilgili etkisiyle birgok kavram uy-
durdugunu” aktans (Bahtin, 2004:32). Bahtin’in kurami, onun Yunanca ya
da Almanca kaynakh veya giindelik dilde kullanilan dar anlaml s6zciiklere
genis ve soyut anlamlar yiikleyerek yarattif1 kavramlar izerinde kurulmus
gibidir. Bu yiizden Bahtin’in argiimanlar1 yorumlanirken ¢ogunlukla diisii-
niiriin ashnda aklinda olmayan alanlar ya da amaglar devreye sokulur. Di-
ger yandan Bahtingil kavramlarin yorumu ve énem siralan yorumcuya
gore degisiklik gosterirler. Bu yorum zenginligi varligini, diistintiriin metin-
lerinin mutlak bir agikliga sahip olmamasina borgludur. Gary Saul Morson
ve Carly Emerson, kavramlarin muglakhgim ve yanhs anlagiimalara yol
agmasini, Bahtin’in sistemli bir diistiniir gibi degil ayn ayn diigiincelerin
ortak yazari gibi davranmasiyla agiklar (1990:10).

Robert Stam, ozellikle Julia Kristeva’nin 1960’larda “metinler-
arasihk™ (intertextuality) olarak ele aldigi giftseslilik fikri sayesinde
Bahtin’in sinema kuramlarini etkileyebildigini kaydeder (Stam, 2000:155).

Omegin Sue Vice, aynsik dillilik (heteroglossia), iftseslilik
(dialogism), gokseslilik (polifony), karnaval-grotesk ve kronotop (za-
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man-uzam) kavramlarn iizerinde dururken Carol Adlam, giftseslilik,
agik ucluluk, kronotop, tiir ve biiyitk zaman kavramlarim vurgular; 6te
yandan Gary Saul Morson ve Caryl Emerson’un Mikhail Bakhtin:
Creations of a Prosaics kitabinda yer verdikleri kavramlar ise prosaics
(giindelik, diiz yaziya dair), sonlandinlamazlik (unfinalizability) ve di-
yalogdur. Yine bu sayede Bahtingil gériislerin film alanindaki yansima-
lar, ¢aliymalarinin feminist uzantilarinca g¢izilen rota dogrultusunda
post-yapisalci, sémiirge sonrasi ve queer kuramlari araciligiyla “yorum-
lanabilmistir” (aktaran Vice, 1997:1-2).

Kronotop ve racrt gibi film analizleri igin elverigli analiz araglanyla
birlikte, 6zellikle ti¢ kavramun; ayrisik dillilik (hereroglossia), giftseslilik
(dialogism) ve goksesliligin (polifoni), gé¢men filmleri analizinde kulla-
nilmasi anlamli olacaktir.

Aynisik Dillilik (Heteroglossia)

Bahtin’e gére evriminin herhangi bir ugraginda dil, sozciigiin dar
anlamiyla yalmzca dilsel lehgeler halinde katmanlagmakla kalmaz, yam
sira toplumsal-ideolojik diller halinde de katmanlasir (toplumsal gruplann
dilleri, “mesleki” ve “tiire iliskin” diller, kusaklarin dilleri vb.). Iste bu
katmanlagma ve ayrigik dillilik, bir kez gergeklestiginde yalnizca dilsel
yasamun statik bir sabiti olmakla kalmayip, dinamikleri de belirler. Dil,
canh ve geligmekte oldugu siirece, ayngik dillilik de genisleyip derinlesir
(2001:47-48). Bahtin, dillerin ayngiklagmasini s6yle agiklar:

Herhangi belirli bir ugrakta toplumsal-ideolojik yasamin
muhtelif devirleri ve donemlerinin dilleri birlikte yagar. Dola-
yisiyla tarihsel varolusunun herhangi belirli bir ugraginda dil,
basta agag) heteroglottur: Simdi ve ge¢mis arasindaki, gegmi-
sin farkh dénemleri arasindaki, simdinin farkh toplumsal-
ideolojik gruplar arasindaki, egilimler, ekoller, gevreler vb.
Arasinda, hepsi de bedensel bir bigim almig toplumsal-
ideolojik geliskilerin birlikte varolugunu yansitir [...]

Aslinda bu diller gergek bir yagam siirer, bir toplumsal
ayngik dillilik ortaminda miicadele eder ve gelisirler. Bu ne-
denle, tiire dayal dillerin parodik bigemlestirilmelerini, mes-
leki ve donem-bagiml dillerin, belirli kugaklarin dillerinin,
toplumsal lehgelerin ve digerlerinin muhtelif bigemlenme ve
érneklenme bigimlerini (s6z gelimi, ingiliz mizah romaninda
oldugu gibi) kendi i¢inde birlestirebilen romanin initer diiz-
lemine dahil olabilirler. Roman yazan kendi temalarini or-
kestralamak igin ve amaglarini ve degerlerini siizgegten gegi-
rerek ifade edebilmek igin hepsini alip kullanabilir (69-70).
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Sue Vice, Bahtin’in tanimin1 yorumlayarak aynsik dilliligin ay-
riimis konugsma anlamina geldigini ileri siirer. Vice’a gore Bahtin bu
kavramu dilin tiir, jargon, diyalekt, sosyolekt®® ve bu formlarin karsi-
likl1 harekete gegmesiyle karmasik katmanlara ayrilmasim isaret et-
mek tizere kullanir. Vice, ayrisik dilliligin iki genel form aldigini ak-
tarir: tek bir wlusal dildeki “toplumsal diller” ve aym kiiltir igindeki
farkli ulusal diller. Bahtin’in ayrigik dilliligi kisaca dilin giindelik kul-
lanimda kargimiza ¢ikan her tiirli formunun edebiyatta kullanilmasi
derdiyle ileri siirdiigtinii s6yleyebiliriz (1997:18).

Bahtin, her s6zcenin (s6z, deyis grubu) merkezcil giigleri ve egilim-
leriyle “liniter dil”e katildigini, aym zamanda katmanlastinci merkezkag
kuvvetleriyle toplumsal ve tarihsel ayngik dilliligi tagidigimi belirtir
(2001:48). Morson ve Emerson’a gére Bahtin, kiiltiirel diinyanin “mer-
kezcil” (ya da resmi) kuvvetler ve “merkezka¢” (gayr resmi) kuvvetler-
den olustugunu ileri siirer. [lki, heterojen ve karmagik diinyaya bir diizen
dayatmaya ¢aligmaktadir, ikincisi ise bir amag¢ ugruna ya da herhangi
ozel bir neden olmaksizin® bu diizeni yikmaya ¢ahsir. Ayngik dillilik,
Bahtin’in s6z konusu (linguistik) merkezka¢ kuvvetlere verdigi addir
(Morson ve Emerson, 1990:30).

Bahtin, ayrisik dilliligin dillerinin birbirlerini dislamadigini, bir-
birleriyle kesistigini ileri siirer. Bu diller kargilikli olarak birbirlerine
eklenebilir, birbirleriyle gatisabilir ve diyalojik i¢ bagintilar kurabilir.
Aslinda birbirleriyle gerc¢ek insanlarin bilinglerinde -her seyden dnce
de roman yazan insanlarin yaratici bilinglerinde- karsilasip birlikte var
olurlar (Bahtin, 2001:68-69).

Anlati i¢inde aynisik dillilik basitge bir dizi farkh dilin nétr ola-
rak yer almasi demek degildir. Bu diller, diger dillerle, mutlaka me-
tinde yer almasi gerekmeyen kusatict baska bir dille ya da en azindan
yazarin diliyle gatismak durumundadirlar. Burada demokratiklestinme
niyeti s6z konusudur. Ayrigik dillilik iki sesli bir tartigmaya, iki ayr
niyete izin verir, toplumsal olarak esitsiz dillerin giftsesli (dialogic)
etkilesimine olanak saglar (Vice, 1997:19).

86 Vice, sosyolekt kavramini, yay, cinsiyet, ekonomik statii gibi farkl toplumsal
gruplarla ilintili soylem olarak tamimlar (1997:18).

8 Morson ve Emerson bu vurgulamay), Bahtin'in kuraminin Marksist yorumcularca
atlanan, gérmezden gelinen bir 6nermesi oldugu gerekgesiyle yapar. Bahtin'e gére
merkezkag kuvvetler zaman zaman birlegseler de genellikle daginik ve organize ol-
madan konugurlar (1990:30).
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Ciftseslilik (Dialogism)

Dialogism kavrami “diyalogla ilgili” olmaktan ¢ok, “giftseslilik”
anlamina gelir. Ancak Bahtin bu kavrami hem dilbilimsel hem
romanbilimsel olarak ¢ok anlaml;; hem dilin romanlarda ve popiiler
konugmada fark edilebilen belirli durumlarina hem de dilin kendisinin
tanimlayici niteligine ve en temel anlam yaratici kapasitesine iligkin
olarak kullanir. Roman ve popiiler konugsmaya iligkin kullaniminda
ciftseslilik bir telaffuzda ya da ifadede (en az) iki ayr1 sesin varligina
isaret eder. Kavramin bu anlami daha genis olaniyla birlestiginde tiim
dillerin bir 6zelligi olarak giftsesliligin, konusanin ve dinleyenin amag-
larinin karigmasi, anlamin onceki ifadeden yaratilmasi ve ifadelerin
kendilerini bir digerine gore konumlandirmaya duyduklan degismez
ihtiyag gibi kesin karakteristigi ortaya gikar (Vice, 1997:45).

Aynisik dillilik ve giftseslilik kavramlarinin ig ige gegtigi, aym anda ig-
lerlik kazandig1 durumlar da mevcuttur. Bahtin, farkh dillerin birbirleriyle
temas ettiklerinde girdikleri kavgaci iliskiyi tammlayan béylesi durumlar
igin dialogized heteroglossia kavramni 6nerir. Farkl dillerin deger sistem-
leri ve diinya gorisleri diyaloga girdiklerinde birbirlerini kargilikli olarak
etkilerler. Etkilesimin boyutlan arttik¢a verili bir dilin deger dizgesini ko-
rumak zorlasir (Morson ve Emerson, 1990:143).

Ciftseslilik, hem goksesliligin hem de ayrigik dilliligin diizenleyici
ilkesidir. ikincisinde dilin toplumsal jargonlari, anlam iiretmek igin ihti-
laflarla dolu bir yolla etkilesime gegerler. Cokseslilik, ayngik dilliligin
karakterlerin séylemi bigiminde romana girebilmesi igin kullanilan bir
yontemin adidir. Bu séylemler, kendilerine maksimum 6zgiirliik saglana-
cak bigimde diizenlenirler. Séylemler dialogized heteroglossia’'nin tiirlii
varyantlarini igerirler. Gizli polemikler, kagamak noktasi olan sozciikler,
mikro diyalog gibi. Ciftseslilik, ayngik dilliligin dillerinin metinde diizen-
lenmesinin yolunu tammlar (Vice, 1997:50). Bahtin, Dostoyevski’nin
ciftseslilige olan yatkinhgini s6yle agiklar:

[Dostoyevski] her seste ¢atigan iki ses, her itadede bir ki-
rilma ve aninda baska. karsit bir ifadeye doniigebilme yatkinli-
g1 duyar; her harekette ayni anda hem giiven hem giivensiz-
lik saptar; her fenomende derin belirsizlikler algilar (1993:30).

Bahtin’e gore Dostoyevski bireyin kendi iginde yasadigi ¢atigmayi
dramatize etmek ve yayarak gelistirmek i¢in bireyin iginde iki kisi yarat-
maya ¢ahigmigtir. Karakterler i¢ ¢atigmalarini ortaya koyduklan igin yaza-
rin romanlar1 ¢okseslidir. (Morson ve Emerson, 1990:231). Bahtin, ¢ok-
sesliligin sadece Dostoyevski’nin eserleriyle sinirh olmadigini ancak gok-
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sesliligi Dostoyevski’'nin icat ettigini agikg¢a belirtir. Ona gére
“Dostoyevski’nin romanlarimin baglica karakteristigi, bagimsiz ve kay-
nagmamug seslerin ve bilinglerin ¢oklugu, tamamen mesru seslerin sahici
bir ¢oksesliligidir’. Dostoyevski’nin baslica kahramanlan, onun yaratici
tasaruminin dogas geregi, yalnizca yazar séyleminin nesnesi degil, bunun
yani sira kendi dolaysiz anlamlandirici séylemlerinin  6znesidirler
(2004:48-49). Bahtin, Dostoyevski romaninin bu 6zelliklerini roman sa-
natindaki ilerici bir kinlma olarak Gver:

Sonugta, Dostoyevski’de romansal yapirun biitiin 6geleri
son derece 6zgiindiir; hepsi de yalnizca Dostoyevski'nin ortaya
koyabilecegi ve gereken genislik ve derinlikle ¢6zebilecegi yeni
sanatsal gérev tarafindan belirlenir: Coksesli bir diinyanin inga
edilmesi ve temelde monolojik olan Avrupa romaninin yerlesik
bigimlerinin yikilmasi gorevi tarafindan (2004:50).

Cokseslilik (Polifoni)

Daha once Sergei M. Eisenstein’in film kuraminda da 6nemli bir
yer tutan gokseslilik (polifoni) kavrami, Bahtin’de ¢ok boyutlu bir kul-
lanim kazanir (Eisenstein, 1985:82). Miizikte bagimsiz ancak birbiriyle
iligkili sesleri ifade eden polifoni kimi zaman giftsesliligin ya da ayrisik
dilliligin es anlamlis1 olarak alinsa da aslinda agik¢a romanda karakter-
lerin seslerinin anlaticinin sesinden bagimsiz olarak kurulmasi anlamina
gelir. Ciftseslilik, goksesliligin bigimi olabilir. Ayngik dillilik, dildeki
konugma tarzlanimin farkhhigina isaret ederken, ¢okseslilik éncelikle
yazann metindeki konumuna iliskin bir kavramdir ve asil olarak
Dostoyevski’nin yapitlanndaki ideolojik seslerin karmagik oyununu
referans alarak formiile edilmistir (Bahtin, 2004:81 vd).

Bahtin, ¢oksesli yapitin kargisina monolojik yapit1 koyar. “Monolojik
bir tasanmda kahraman kapalidir ve anlamsal sinirlan kesin bigimde ¢izil-
mistir. [Kahraman] yazann onunla ilgili monolojik tasanmin ¢ignemeden
kendisi olmaktan ¢ikamaz, yani kendi karakterinin, tipikliginin veya miza-
cinn simirlanm agamaz” (103). Oysa Bahtin’e gére Dostoyevski'nin yapit-
lan son derece nesneldir. Karakterler her seyi bilen anlatici tarafindan yo-
rumlanan ve yonlendirilen 6zmeler olarak degil anlaticiya esit diizeydeki
6zneler olarak temsil edilirler. Dostoyevski’nin Raskolnikov, Miskin ve
Ivan Karamozov gibi karakterleri, bu otonom 6zellige sahiptir:

¢iinkii kalramamin 6z-bilinci bir kez bagat haline gelince
yapiin monolojik biitlinliigtinti yikar. Kahraman gérece 6zgiir
ve bagimsiz hale gelir, ¢iinkii yazarin tasanminda kahraman ta-
nimlamig olan, onu adeta mahkdmn etmis olan her sey, onu te-
melli tamamlanmis bir gergeklik imgesi olarak nitelemis olan
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her sey artik onu nihailestiren bir bigim olma islevini gérmekten
¢ikip onun 6z-bilincinin malzemesi haline gelmistir (103).

Tabii karakterin 6zgiirlige kavugmasi igin onun “‘toplumsal ko-
numu, sosyolojik ya da karakteristik olarak diizeyi, habitus’u, ruhsal
profili ve hatta fiziksel goriiniimii™ dahil tim degismez ve nesnel nite-
liklerinin tanimlanmis olmasi gerekir (Bahtin, 2004: 98).

Son olarak ¢oksesliligin bigimsel oldugu kadar ideolojik bir 6zellik
oldugunu vurgulamak gerekir. Bahtin, saf dilbiliminin bakis agisindan ede-
biyatta sdylemin monolojik ve goksesli kullanimlari arasinda gergekten
temel bir farklilk saptanmasi miimkiin olmadigini savunur. Omegin
Dostoyevski'nin goksesli romanlarinda birgok monologcu-yazann (Leo Tols-
toy, Pisemski, Leskov ve digerleri) yapitlarina kiyasla 6nemli ol¢iide az bir
dil ayrimlagmasi, yani daha az dil iislubu, bélgesel ve toplumsal lehge, mes-
leki jargon, vb. vardir. Dostoyevski'nin romanlarinda kahramanlann hepsi tek
ve aynidil ile, yani yazarlarin diliyle konuguyor gibi bile gériinebilir (252-3).

Kuskusuz, dil gesitliligi ve karakterizasyonlar1 goksesli romanda da
6nemini korur ama bu 6nem azalmistir ve en 6nemlisi de bu fenomenle-
rin sanatsal islevleri degismistir. Clinkii burada 6nemli olan artik 6zgiin
dil iisluplarinin, toplumsal lehgelerin vb. bulunmasi degil, bu tsluplarin
ve lehgelerin hangi diyalojik agiyla yapitta yan yana getirildigi veya karsi
karsiya konuldugudur (253). Bu diisiinme tarzinin Bahtin’i olduk¢a y6n-
lendirdigi metinlerinde agik¢a goriilmektedir. Bahtin, giftsesliligi estetik
olaym yani sanat yapitinin olmazsa olmaz 6zelligi olarak ilan etmistir:

Eger tek bir katilimc varsa, estetik bir olay var olamaz
[...] Estetik olay igin bilingleri 6rtiismeyen iki katihmei gere-
kir. Eger yazar ve kahramanin bilingleri rtiigiirse, ya da bu iki
biling yan yana veya birbirlerinin tam kargisinda yer alirlarsa
estetik olay sona erer ve etik olay baslar (Bakhtin, 1990:22).

Oncelikle anlaticinin yapit igindeki konumuna iliskin bir kavram
olan goksesliligi sinema alaninda uygulamaya kalktigimizda, sinema-
da anlaticinin konumunun romandan farkli olmasi nedeniyle sorunlar-
la karsilagabiliriz. Pek az filmde anlaticiya yer verilir.

Robert Stam, Bahtingil yaklagimlan sinemaya uyarlamaya giristigi
Subversive Pleasures adli kitabinda goksesliligin yalnizca kiiltiirel boyutu-
na ve bunun da politik sonuglarina deginir. Tiim kiiltiirler farkli cinsiyetleri,
meslekleri, yas gruplarini igerdiklerinden gokseslidirler. Ancak bazilannin
etnik olarak da goksesli oldugu goze ¢arpar (Stam, 1992: 229). Bu anlamda
son yarim yiizyil sayisiz gog dalgalanyla bigimlenen Avrupa niifusu da
etnik olarak gokseslidir. Fransa, ingiltere, Almanya gibi iilkelerdeki Giiney
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Asya, Magrip, Sahra Alti Afrika, Dogu Avrupa ya da Anadolu kékenli
topluluklar ve kiiltiirler ¢okseslilige katkida bulunurlar.

Ancak Stam, kiiltiirel gokseslilik banindiran birgok film 6rmeginin tip-
ki diyalogdan s6z eden politik liberalizmin, egemen giiciin diyalogu nasil
engelledigini konugmay! ihmal etmesi gibi ger¢ek gokseslilik ve esitligin
oniindeki politik engelleri ortaya ¢ikarmada basanli olamadigim kaydeder
(231). Sabine Hake’nin (2002) liberal ve ¢ogulcu Alman sinemasl igin ge-
tirdigi elestiriye benzer bigimde, birgok émegin farkli topluluklar arasinda-
ki esitsiz gii¢ iligkilerini ylkmaya girismek yerine, Alan Parker’in Fame
(Sohrer, 1980) filmindeki gibi yiizeysel dlarak tarumlanan etnik “tip”lerin
orkestrasyonuyla yetindiklerini belirtir (Stam, 1992:231).

Coksesliligin ideolojik olanaklarina vurgu yapan Stam’a gére po-
litik anlamda kiiltiirel gokseslilik, ¢ogulculugun G&tesine, karsilikh
zenginlestiren, 6zgiirlestirici s6ylemlerin ¢ogaltilmasina gidecektir:

Bahtin’e gére séylemler birbirlerini diglamaktan ¢ok ke-
sigirler. Seslerin sadece bir arada var olmalarinin 6tesinde gok-
seslilik tikel seslerin bile goksesliligi olasiligin; tipki ¢ok yon-
li bir caz grubunun zaman zaman enstriimanlarim degistirip
“yabanci” bir béliim ¢alabilmeleri gibi tikel sesin baska bir se-
sin yorum ve aksanlanmi benimseme kapasitesini. ima eder.
Politik anlamda bu durum, Charlotte Bunch’'in “tek Kisilik
koalisyonlar™ olarak adlandirdig: seyin gelisimini ima eder. Bu
sadece siyahlann degil beyazlarin da irk¢ilik konusuna; kadin-
lar kadar erkeklerin de cinsiyetgilige degindikleri, heterosek-
stiellerin homofobi, engeli olmayanlarin engellilik hakkinda
s6z sdyledikleri bir durumdur. Bu durum digeri “igin™ degil,
digeriyle “birlikte” konugsma anlamina gelir (233).
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Altyazili Riiyalar: Gé¢gmen Film Anlatilari

Gogmen filmleri sinemasal bicem agisindan birgok farkh referansa sa-
hiptirler. Ancak Avrupa sanat sinemasi (Rainer Werner Fassbinder, Robert
Guediguian), avangart sinema (Maureen Blackwood ve Isaac Julien), aurewr
sinema (Fatih Akin, Thomas Arslan, Mehdi Charef), degisik gergekgi akim-
lar (Tung¢ Okan, Tevfik Bager, Michel Khleifi), ticari tiir sinemasi (Lars
Becker, Mathieu Kassovitz, Robert Kechichian) ticari gogmen sinema
(Gurinder Chadha) gibi genis bir referans cesitliligine kargin, belgeselciligin
agir bastigi ik donem harig biiyiik 6l¢iide anlati sinemasi sinirlari iginde kalir.

Yakin dénemde iiretilen belgesel anlatilar biiyiik 6lgiide ana yur-
du konu alirken hatirlamayr ya da 6grenmeyi amaglar. Jacques
Kebadian, Mémoires Arméniennes (Ermenilerin Hatiralari, 1993) ile
Ermeni diasporasinin travmatik gegmisini, olaylarin canh taniklarinin
ifadeleriyle, bir sozlii tarih ¢aliymasi bigiminde kayit altina alir. Serge
Avedikian ise bir zamanlar atalarinin yasadigi kasabayi ve bugiin ora-
da yasayan (kendileri de gé¢gmen olan) insanlari anlatti1 Soloz'a Do-
niig (2007) filminde Kebadian’in diasporik kolektif hafizaya, baska
bir deyisle hatirlamaya adanmig kat1 tavrini siirdiirmez.

Fatih Akin Crossing The Bridge: The Sound of Istanbul (Istanbul Ha-
tirasi: Koprigni Gegmek, 2005) ile Istanbul’un ve Tiirkiye’nin miizik kiiltii-
riinii ele alirken, Thomas Arslan Aus der Ferne (Uzaktan, 2006) ile ebe-
veynlerinin dogdugu ancak kendisinin yabanci oldugu Tiirkiye'yi karayo-
luyla bir ugtan bir uca katederek giinliik yasama iliskin izlenimlerini aktanr.
Her iki filmde de 6ne ¢ikan motif, hatirlamaktan ¢ok 6grenmektir. Sinema-
cilar kamera 6niine gegmez, iyi bilinmeyen bir cografyaya dair goriintiileri
belirli bir mesafeyi koruyarak kurgularlar. Akin, bu mesafeyi kendisi yerine
kamera 6niinde arastiran, soran, 6grenen ve titizlikle duyduklar kayit altina



alan miizisyen Alexander Hake’yle gergeklestinir. Uzakran filminde ise
belgeselci ve konusu arasindaki mesafe ¢ok daha belirgindir. Tiirkiye yol-
culugu sirasinda ugranan kentlere dair kisa ve olgusal bilgiler iist sesle veri-
lir (9 saarlik yolculuktan sonra Gaziantep’e ulastik. Suriye simri ¢ok uzak
degil. Bu sehir giiney dogu bolgesinin merkezidir.”).

Anlati sinemasi gergevesinde ise gdgmen sinema karakteristigini orta-
ya koymak tizere onun dogasina igkin denilebilecek ozelliklerine bagvuru-
labilir. Bunlarin iginde filmler arasinda gesitli anlati Ggeleri agisindan g6z-
lenebilecek benzerlikler, kullamm benzerlikleri ve sikhigi tiir uylagim
(genre convention) olmaya yetmese de iginde rastlanan filmler arasinda
trope olarak nitelenebilecek yinelemeler, direnis ya da 6z-temsil ihtiyacin-
dan ¢ikan gesitli ortak, yaygin ya da benzer anlati stratejileri vardir.

Farklh go¢menlik deneyimlerinin sinemasal diizleme yansimalari,
iginde barindirdig: pratiklerin goklugu ve zaman iginde ge¢irdigi 6nemli
doniigiimler nedeniyle gé¢men sinemasini tek bir baghk altinda tanim-
lamak zor olsa da, yukarida bahsedilen 6zellikler, tema, kronotop (za-
man/uzam) ve olay orgiisii (plot), karakterler ve kimlik temsilleri, gibi
ogeler baglaminda ele alinabilir. Film analizi denemesine girisilecek bu
boliimde yukaridaki klasik anlat1 6gelerinin yani sira dil, miizik ve ana-
liz sirasinda belirlenen 6zgiil trope’lara da yer verilmektedir.

Yukandaki égeler baglaminda analize konu edilen filmlerin, gégmen
sinemanin iginde banndirdifs geyitliligi (tam olarak ¢aliyma iginde yapilan
tiglii aynm -siirgiin/diaspora, sémiirge sonrasi ve emek gogmenleri-, y6-
netmenlerin cinsiyetleri, yapim donemleri gibi kategorilerdeki ¢esitlilik)
olabildigince temsil etmesine 6zen gosterildi. Gizel Insanlar™ savas, poli-

90 Jasmin Dizdar'in Beautiful People (Giizel insanlar, 1999) filmi, Bosna savagi sirasinda
Londra’da geger ve savasla farkl diizeyde iliskisi olan insanlann kesigen farkh hikaye-
lerini anlatir. Londra'ya gelmis Bosnali bir Sirp ve bir Hirvat, ¢atsmay: burada da siir-
diriip birbirlerini yaralarlar ve hastanede aym odada tedavi altina alinirlar. Ancak
hemsirenin ¢abalan sonucu zamanla banisirlar. Ust simiftan muhafazaldr bir ailenin
doictor kizi (Portia) hastanede wnigtg, savagtan kagmig Bosnali bir gengle (Pero) tani-
sir ve ailesinin muhalefetini kararak onunla evlenir. Ailevi sorunlan olan bagka bir dok-
tor (Dr. Mouldy), savag magduru Bosnal bir gifti (ismet ve Cemile) korumasi altina alir.
Once tecaviize ugramis kadinin gocupunu diinyaya getirmesini saglar, sonra evinde
geng gifte yer agarak onlara yeni bir hayata baslama firsat verir. Irkg¢1 ve uyusturucu
bagimhs arkadaslaniyla ingiltere'nin yenildigi milli mag sonrasinda Hollanda’ya git-
mek isveyen holigan geng¢ (Griffin) yanhshikla Bosna'da savagin ortasina diiger ancak
orada insani yardim faaliyetlerine katlr, bu sayede kotii ahgkanliklarina bir son verir
ve eve gozlerinden yaralanmig kiigiik bir goculkda geri déner. Bosna'ya giden bir BBC
mubhabiri (Jerry), bir savag kurbaninin ayaginin kesildigine aniklik eder. Gordiiklerin-
den dehgete kapilir. Kendi ayagina da bir kursun isabet eden muhabir, Bosna sendro-
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tik baski gibi yasamsal zorunluluk haliyle agiklanabilecek siirgiinliigii, si-
ginmacilig1 konu edinirken, Protesto’da®" karsimiza farkli nedenlerle go¢
eden ailelerin yagadigy, ancak somiirge sonrasi géglerin baskin oldugu bir
diinya isleniyor. Kisa ve Acisiz’da’ biri Tiirk, biri Sup ve bir Yunan, her
biri Almanya’da yasayan emek gé¢meni ailelerin gocuklari karsimiza ¢iki-
yor. Bir genglik filmi sayilabilecek Koru Kendini,*® kahramanlanindan biri
yoluyla miiltecilik sorununa deginiyor ve Chouchow’® Fransa’ya gégen
Magripli queer gégmenleri ele aliyor.

muna tutulur ve ruh saghgmn yitirir ancak kansinin ¢abalanyla hipnoz edilerek iyilesir.

91 Mathieu Kassovitz'in Protesto (1995) filmi Paris’in banliyélerinde gergeklesen bir
genglik isyani sonrasindaki bir giinii anlatir.Olaylarsirasinda Abdel isimli Arap asilh
bir geng polis tarafindan éliimciil bir bigimde yaralanmigtir. Olaylardan bir giin son-
ra, banliydde oturan ii¢ arkadasg, Vinz (Yahudi), Said (Arap) ve Hubert (Siyah) kentin
merkezine giderler. Said ve Hubert gézaltina alinip geg vakitlere kadar sahinmadik-
lan igin son treni kaginrlar ve sabaha kadar yabancisi olduklari, gidecek bir yerleri-
nin olmadig kent merkezinde amagsizca gezinerek vakit gegirirler. Sabah mahalle-
lerine geri dondiiklerinde bir devriye arabasi gengleri taciz eder. Bir polis Vinz'e gz
dag1 vermek isterken yanhghkla onu silahiyla éldiirir.

92 Fatih Akin’in Kisa ve Acisiz (1998) Hamburg'un Altona semtinde geger. Altona'da yasa-
yan, kiigiik ¢aph yasadig islere bulasmug biri Tiirk (Cebrail), biri Sirp (Bobby), biri Yu-
nan (Costa) asilh ig geng, iglerinden birinin (Cebrail) hapisten ¢ikmasiyla yeniden
biraraya gelir. Bobby ve Costa, bir mafya grubuna katillarak daha biiyiik islere girismek
niyetindedir ancak Cebrail artik gete giinlerinden uzakdagip sakin bir yagsam siirmek
istemektedir. Cebrail'in engellemeye ¢alismasina ragmen Bobby, mafyaya kendini ka-
bul ettirir ve beraberinde sevgilisi (Cebrail'in kardesi Ceyda) tarafindan terk edilmis
bes parasiz Costa'y1 da stiniikler ancak daha ilk islerinde basarisiz olurlar, bunun tizeri-
ne Bobby, Amavut cete lideri Muhamer tarafindan 6ldiiriiliir. Bu arada Cebrail,
Bobby'nin sevgilisi Alice’le birlikte olur. Bobby’nin intikamini almak i¢in harekete ge-
¢en Coswa da Cebrail'in ¢abalarina kargin dliimden kurtulamaz Cebrail Muhamer'i 6l-
diirerek eski dostlanimin intikamini alir ve Tiirkiye'ye donmeye karar verir.

93 Ayse Polat'n Koru Kendini (2004) filminin kahramani Alice, kendisine bakan babaan-
nesinin dliimiinden sonra, babasi belli olmadig1 i¢in onu bir tiirlii sevemeyen ve ona
bakmak istemeyen annesi tarafindan yetistirme yurduna yerlestirilir. fnsanlarla ileti-
sim kurmakta sorunlar yasayan, hiperakusis hastasi (belirli ses frekanslarinakarg agi-
n hassasiyet) Alice’e, miilteci olmay bekleyen Berivan disinda yurttalo diger kazlar ko-
tii davranmaktadirlar. Alice’in Berivan'la 6nceleri zorunluluktan, daha sonra isteyerek
stirdiirdiigt arkadaghk, Berivan'in pizza dagiticis1 bir oglanla agk yasamaya baslama-
styla tehlikeye girer. Alice’in arkadashgin siirdiirebilmek i¢in giristigi beceriksiz ham-
leler, hatta Berivan'in tehdit etmesi bir ise yaramaz. Sonunda yurttaki bakicilan Clara
Hemsire’nin odasinda giristikleri kavgada istemeden bakici kadinin dliimiine yol agar-
lar. Berivani korumak igin Alice ifade verirken gercekleri anlatmak yerine Berivan'in
yer almadig, Clara Hemgire'nin kendisi yiiziinden ama istemeden diigerek oldiigii bir
Oykii kurar. Herseye ragmen Berivan'in arkadashgim geri kazanamaz Mahkemenin
Almanya'da kalmasina izin verdigi ancak kalmas: i¢in baska bir adres gosterdigi
Berivan'la Alice’in yollan aynhr.

94 MerzakAllouache'nin filmi Chouchou (Géntilgelen, 2003), Sili'li politik siirgiin oldugunu
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Tema

Gogmen filmlerin tematik dagarcigi, gogmen sinemasal anlatilarin
dogasini olusturan 6zelliklerin baginda gelir. Gogmenlerin sorunlar; irk-
cilik-aynmceilik (Fratricide—Brudermord, 2005), yabanci diismanhgi
(Protesto, 1995; Giizel Insanlar, 1999), yabancilasma (Palermo oder
Wolfsburg, 1980), yalitilmighk (Zwischen den Sternen, 2002), kiiltiirel
catiyma, kusak g¢atismasi (L 'honneur de ma famille/Ailemin Namusu,
1997; Le Grand Voyage, 2004), uyum problemleri (Zozo, 2005), kim-
lik/koken arayis1 (Hamlet Kardesler, 1996) gibi gé¢menlik deneyimiyle
dogrudan iligkili temalar, toplumsal baski (Hayatinun Calimi, 2002),
patriyarkal patoloji ve kadin sorunu (§irin’in Digiimi, 1976, 40 m* Al-
manya, 1986; Yasemin, 1988), issizlik, yoksulluk, sug¢ (Kanak Attack,
2000) gibi yaygin olarak gog¢menlikle iliskilendirilen dolayl temalar,
goemen sinemanin dogasi geregi siklikla islenir.

Oncelikle savagin anlamsizhgina ve acimasizhgina iliskin bir film
olan Giizel Insanlar, iginde barindirdig) 6ykiilerde yabanci diismanhgiyla
birlikte 6nyarg), siirgiinliik, yasadisi go¢ gibi yan temalara sahiptir. ikisi de
banliydde gegen ve birgok anlati gesi agisindan benzerlikler tasiyan Kisa
ve Acisiz ve Protesto tematik olarak ele ahndiginda gé¢menlikle iligki agi-
sindan ¢ok farkh konumnlarda yer alir. Protesto ik¢ihk, yabanci diismanhg)
ve kent merkezi-banliyé aynimu iizerinden gelistirilen sinifsal karsithk te-
malarina yer verir ve ¢atigmasiru bu temalar iizerinde kurar. Kisa ve Aci-

soyleyerek Paris’e gelen Cezayirli Chouchou’'nun (Siikrii) hikdyesini anlatir. Paris'de
Peder Leon'un izniyle bir kiliseye siginan Chouchou, orada eskiden suglu ve bagimhy-
ken kendini dine adamig ancak psikolojik sorunlari olan, sannlar géren zangog Jean’la
birlikte kalmaya baglar. Kendisine bannak veren Peder Leon’un @vsiyesiyle psikiyatr
Dr. Nicole Milovavovich'in yaninda yardima olarak ige giren Chouchou, doktorun iz-
niyle is yerinde kadin kahginda ¢aligir. Sosyopat bir polis dedektifi Gregorie yiiziinden
bag1 derde giren Chouchou, tesadiifen arkadagi Cemile’yle kargilasir. Cemile onu ¢ahs-
g gece kuliibiine gotiirir ve diger travesti arkadaglanyla bulusturur. Burayi ¢ok se-
ven Chouchou, geceleri kuliipte ¢alismaya baglar ve burada kuliibiin miidavimlerinden
Stanislas’la tanigir. Zamanla birbirlerine agik olur, evlenme planlan yaparlar. Stanislas,
Chouchou'yu ailesiyle tamgtrir, ancak Grégoire, muayenehanede yeniden olay qkann-
ca Chouchou ona vurmak zorunda kalir. Grégoire'nin polise saldin ve yasa digi ikamet
suglariyla aradigi Chouchou, pedere giinah ¢ikartarak kiliseyi terk eder ve arkadaglan-
nin kuliibiin dst kaundaki evine siginir. Ancak Peder jean kuliibe gelerek Chouchou’yu
polis merkezine gidip olay1 agikliga kavusturmasi ve doktoru kurtarmasi igin ikna eder.
Sinir dis edilecegini diigiinen Chouchou, sevgilisine bir veda mektubu yazarak dedek®tf
Gregorie’yi gormeye gider. Hi¢ umut olmadig! bir anda, Grégoire'nin amiri, dedektfi
saygmn bir kadina saldirdigi ve onu usulsiiz bigcimde alikoydugu i¢in kovar, boylece
Chouchou kurtulur ve gelinlikler iginde sevgilisi Stansilas’a kavugur.
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siz’in ise neredeyse tiim kahramanlan birinci ya da ikinci kusak gé¢men
olmasina ragmen gé¢menlikle ilgilisi sinirhdir; olgunlasma, hurs gibi insani
temalan sugla iligkili olarak isler. Filmin Tiirk gé¢men kahramaninin kisi-
sel kurtulusunu iilkesine geri dsnmekte aramasi ve anayurdunda kuracagi
gelecegi (deniz, giines, kizlar) idealize etmesi, tematik olarak geri doniis
arzusu bi¢iminde etiketlenebilir ancak bu temanin anlati i¢indeki agirhginin
son derece diisitk oldugunu kaydetmek gerekir. Go¢menlikle iliskili du-
rumlarin onceligini yitirerek alt tema olarak islenmesi giderek artan bir
egilimdir. Hem bir kagak gé¢menin Paris’de tutunma ¢abasimi anlatan
Chouchou'da, hem ailesini ve anayurdunu yitirmis, siirgiin Berivan’in geri
dénii arzusunu belirgin bir tema olarak iglese de gogmenlikle iligkisini
sinirh tutan Koru Kendini’de bu egilimi g6zlemlemek miimkiindiir.

Kronotop (Zaman/Uzam) ve Olay Orgiisii

Kronotop kisaca anlati metninde zaman ve uzamin etkilesimi olarak
tamimlanabilir. Edebiyatta ve bizzat sanatta zamansal ve uzamsal belirle-
nimlerin birbirinden ayrilamayacagini ve daima duygularla degerlerin
izini tasidigin ileri siiren Bahtin, “Edebiyatta sanatsal olarak ifade edilen
zamansal ve uzamsal iliskilerin igkin baglantiiligini” kronotop olarak
taumlar (2001 :315-6).

Bahtin, Dostoyevski incelemesinde “kargilasma”, “yol”, “esik™ gibi
farkli kronotoplardan bahseder. Karsilagsma kronotopunda zamansallik
ogesi agir basar; ayirt edici 6zelligi duygu ve degerlerin yiiksek yogunlu-
gudur. Kargilagma ile baglantili yol kronotopu ise daha genis bir kapsam-
la ama daha diisiik dereceli bir duygu ve degerlendirme yogunluguyla
tanimlanir. Bir romanda kargilamalar genellikle yolda cereyan eder. Yol,
rastlantisal kargilagmalar igin 6zellikle iyi bir yerdir (316-317). Esik
kronotopu, déniim noktasi ya da kopus anini niteler ve birgok durumnda
tam s6zciik anlamiyla esikte, koridor, kapi 6nii vs.’de geger (322). Tasra
kasabasi ise Flaubert’in Madam Bovary'sinde oldugu gibi durgun ve ka-
pali kronotop ofarak nitelenir. Burada olaya rastlanmaz, sadece kendini
stirekli yineleyen etkinlikler s6z konusudur (Bahtin, 2001:321).

Zaman/uzam (kronotop ya da setting) agisindan go¢men filmle-
rinin ortak sinirhliklari oldugu séylenebilir. Gegmis, geriye dogru en
fazla gogiin arifesine dek (Solino, Mayrig, Zozo) genellikle sadece
goemenlik deneyimini kapsayacak kadar uzaklasir. Ote yandan nere-
deyse tiim 6rneklerin anlati evreni, gogle birlikte mutlak bir kopusun
yasandig1 gegmiste ya da gogmenlik deneyiminin getirdigi déniisiim-
lerin daha da belirsiz kildig: gelecekte degil, su anda mevcuttur.
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Gogmenlerin yasama alanlari; gettolar, banliydler, bu mahallelerdeki
sosyal konutlar, fabrikalar, kii¢iik magazalar, sokaklar, diigiin salonla-
1 ve eglence mekanlari, yabanci, karmagsik kent ya da pastoral kdy
manzaralarindan olusan anayurt, ev sahibi tilkeyle anayurt arasindaki
kiiltiirel, ekonomik, sosyal mesafe metaforu islevi goren, ‘ana yurda
giden yollar’, go¢gmen filmlerinin uzami olarak kargimiza gikar.

Gogmen filmlerinde uzam kullamim dikkat gekici bigimde iki eks-
trem ugta toplanir. Anlati evreni ya Bahtin’in tagra kasabasi 6megiyle
agikladig1 durgun ve kapali kronotopa uygun bir bigimde, 40 m? Almanya
gibi disa kapali, dar ve klostrofobik mekanlarla veya tiim banliy6 filmle-
rinde oldugu gibi disariya gegit vermeyen mahallelerle sinirhdir ya da
Bahtin’in yol ve karsilagsma kronotopuna uygun olarak Le Grand Voyage
(Ismaél Ferroukhi, 2004), La fille de Keltoum, Le Voyage En Armenie,
Temmuzda, Duvara Kary: filmlerinde oldugu gibi yol ve eve doniis film-
lerinde uzun yollara, issiz dogaya, (anayurttaki) kalabalik ve kaotik kent-
lere yayilmis, ugsuz bucaksiz, denetlenemeyen bir genislige erigmistir.

Protesto, Kisa ve Acisiz, Kanak Attack gibi banliyé/kenar mahal-
le filmlerinin durgun ve kapali kronotopu igine sikigmig, ¢ikis yolu
arayan ancak kaybetmeye mahkim kahramanlari, kronotopun anlati-
sal olanaklari nasil kisitladigina ve karakterizasyonu nasil bigimlen-
dirdigine iyi birer mektirler.

Filmlerin olay érgiisii, kronotoplanna uyumlu olarak gelisir. Kapali,
klostrofobik, yalitilmig mekanlardan, zoraki evliliklerden, banliyode igsizlik
ve umutsuzluktan (Arsimed'in Hareminde (ay) kurtulmak igin, ¢ogu kez
yasadigi yollarla yeni bir hayat kurmak (Kisa ve Acisiz) ya da gé¢ sonrasi
ayni kapali mekanlara, gettolara, banliydlere, kiiglik dairelere erisebilmek
adwina sinir gegmek, goc etmek (Solino), anayurda geri donmek (Duvara
Kars1), yakinlarina kavugmak igin yapilan yolculuk (La fille de Keltoum)
gibi dogrudan go¢ metaforu olarak goriilebilecek eylemlerin yam sira ro-
mans (Korku Ruhu Kemirir, 1974), siki dostluk (Kiigiik Ozguirlik, 2003)
gibi yakin insan iliskilerin kurulmasi ve zorluklara kargi bu iliskilerin siir-
diirtilmesi i¢in verilen miicadeleye, olay o6rgiisti iginde yaygin olarak rastla-
nir. Bununla birlikte 6zellikle son donemde 6ykii gesitliliginin simflandir-
maya olanak vermeyecek denli arttigim belirtmek gerekir.

Kisa ve Acisiz, 90’h yillarin ortalarinda Hamburg’da bir kenar ma-
hallede, Altona’da geger. Semt sakinleri daha ¢ok go¢men isgi aileleridir.
issiz ve limpen gégmen gocuklarin kiigiik ¢aph hirsizlik gibi yasadisi
eylemlerde bulundugu, bu genglerin geteler gibi dayamisma gruplan kur-
dugu, bunlardan bagka semtte daha ciddi mafya érgiitlenmelerinin oldugu
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ve bu gruplann silah ticareti, fuhus, uyusturucu ticareti gibi islerle ugras-
tiklari, bildiklerimiz arasindadir. Altona kapali bir evrendir. Anlatida ne
oradan bagka bir yer, ne de oraya baska bir yerden gelmis ‘yabancr’ gori-
riiz. Altona dig diinyaya kapalidir ve yabancilar (Altona’da yagamayan-
lar), 6zellikle merkezi otoritenin aygiti olarak polis bu diinyada yoktur.
Cebrail’in cezaevinden tahliye oldugu sahnede bile kolluk kuvvetleri go-
rinmez. Altonalilar kendileriye basbasadirlar. Burasinin disaridan farkl,
kapali ve 6zerk bir alan oldugu anlatinin birkag yerinde wvurgulanir.
Bobby, Cebrail’i Altona’nin en siki adami olarak tanitir. Cebrail Cey-
da’ya yeni erkek arkadagiyla Altona’da goriilmesinin yanhs oldugunu,
birlikte olmak igin ‘baska bir yer’e gitmesini s6éyler. Costa ve Cebrail’in
Bobby’nin 6liim haberini aldiklan alt ge¢idin, metronun Altona istasyo-
nuna bagh oldugu, tabela gosterilerek vurgulanur.

Burada giindiizden gok gece, i¢ mekdndan ¢ok sokaklar vardir. Ze-
mini her zaman islak, karanlik ve tenha sokaklar belirsizligi ve tekinsizli-
gi ¢agnstiran bir derinlige sahiptir. Oysa i¢ mekanlar, evler, odalar, sig,
dar, kii¢iik ve sikigiktir. Bunun iki istisnasi, Muhamer’in batakhanesi ve
diigiin salonudur ancak bu iki istisna da karakterlerin samimi halleriyle ya
da gergek yiizleriyle kendilerini gésterdikleri ve eylemlerini sergiledikleri
kiigtik, dar, sikigik uzantilarla gézlemledigimiz kurala dahil olur. Bunlar
batakhanenin arka kapisinin agildig1 ¢ikmaz sokak ve diigiin salonunun
iki uzantisidir (depo ve soyunma odasi islevi goren sikisik bir oda ve aile
blyiiklerinin oniinde sigara igmekten ¢ekinen Tiirk kizlannin bir araya
gelip kendilerini daha samimi bigimde ifade ettikleri kizlar tuvaleti).95

Protesto’da hikdye 90’hi yillarin ortalarinda, Paris’in bir banliyé-
siinde gecer. Semt sakinleri genellikle zenci ya da Kuzey Afrikah gog-
men aileleridir. Bu agidan Kisa ve Acisiz filminin mekam Altona’yla ben-
zerlikler gostermektedir. Ancak burada issizlik, yoksulluk, irk¢ilik gibi
sorunlarin yarattigi geliskiler anlatinin odaginda yer alir. Filmdeki banli-
yo semti, Altona mahallesi gibi dig diinyaya kapali degildir. Disaridan
gelen miidahalelere agiktir. Merkezin otoritesi devriye arabalari ve kolluk
kuvvetleriyle etkisini hissettirir. Merkezin gozii, banliydye bakisi, araba-
larindan inmeye gekinen Tv ekibiyle simgesellestirilmistir. Schroeder,

95 Fatih Akin bu sahnenin Almanya'da kimilerine kadinlann kokain kullandifim diigtin-
diirttiigiini belirtir. Bunun bir nedeni soguk alginh§ yasayan oyunculann bu sahnede
siirekli burunlarini cekmeleri, bir diger nedeni de Almanlann, kimi Tiirk ailelerinde kaz
¢ocuklann biiyiiklerinin 6niinde sigara icmekten ¢ekindiklerini bilmemeleridir (DVD
kopya, Kisa ve Acisiz, Yonetmen Yorumu, Esen Entertaintment).
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kentlerin periferik alanlaruun (banliyélerin), is¢i sinifinin ve gégmenlerin
Fransizlarin goziinde 6tekiler olarak esitlendigini 6ne siirer. Bunun altin-
da gogmenlerle sug, siddet ve igsizlik arasinda kurulan bir iliskilendirme
yatar. Bu baglamda gokkiiltiirliiliik, ulusal kimligi pargalayacak bir tehdit
olarak algilanir (Schroeder, 2001: 143).

Merkezin bakisinin ¢arpik ve 6nyargili oldugu filmde de vurgulanir.
Banliygye haber yapmaya gelen Tv ekibi, biitiiniiyle merkezin denetimi
altina alinamamis bu yabanci bolgeden ve bélgenin daha bir giin 6nce
isyana kalkigsmig yabanci insanlarindan korktuklarindan, hareket etmekte
olan arabalarindan inmeden, banliy6 gengleriyle réportaj yapmak isterler.
Durum, vahsi bir bélgede yaban hayvanlarinin goriintiilendigi safari tur-
larina benzemektedir. Gengler, bu benzerligi 6fkeyle dile getirirler.

Protesto’nun banliyosiinde baba yoktur. Aile ise gok az goriiniir
ve etkisizdir. Banliy6niin genglerinin karsisindaki tek iktidar sahibi ve
cezalandirma yetenegine sahip otorite figiirii polis tegkilatidir.

Evler, 1960’larin toplu konutlar, kiigiik ve sikigiktir. Binalar,
toplu kullanim alanlari, parklar ihmal edilmis ve bakimsizdir. Yillar
icinde islevini yitirmis, terk edilmis ve banliyé gengleri tarafindan
bulugma, saklanma amaciyla kullanilan birgok harabe i¢ mekén bu-
lunmaktadir. Isyan sonrasi birgok mekan hasar-gormiistiir. Tamami bir
yikinti alanina benzeyen banliyéde gengler iglerinde bulunduklar
mekanin bilgisine sahiptirler. Gizli gegitleri, harabe binalari, parklari
ve sokaklar iyi bilirler. Bu sayede, safari ve vahsi yasam alani analo-
jisini siirdiirecek olursak avci polislerden sakinabilirler. Terk edilmis
bir binanin terasinda parti verirler, polisle girilen bir ¢atisma sonrasi
nereye saklanacaklarim ve hangi yolu kullanarak kagacaklarini bilir-
ler. Banliy6yii sadece giindiiz vakti goériiriiz (Bir sahnede hava geki-
miyle mahalleyi yukaridan da izleriz). Sokaklar, bosluk alanlar rahat-
likla segilebilir. Belirsizlik s6z konusu degildir.

Ote yandan merkez (Paris), banliyélii genglere tamamen yabanci top-
raklardir. Onlar igin bilinmezlerle doludur. Said’in bir arkadaginin yasadig;,
giivenlik kamerali stk korunan apartmana nasil gireceklerini bilemezler.
Kendilerini ele veren giyimleri ve dig goriiniigleri nedeniyle siipheli olarak
devriye gezen polislerce gozaltina alimirlar. Banliyélii gengler, kentin sakin-
lerine sundugu olanaklardan faydalanamazlar. Vakit gegirmek i¢gin girdikle-
ri sergi salonunda yapilan kokteylde nasil davranacaklarinu bilemezler. Eve
déniis i¢in banliy6 treninin seferi sona ermistir. Tren gan bogtur. Paris, da-
ha ¢ok gece gekimleriyle karsimiza gikar. Sokaklari issizdir. Banliyolii
gengler film boyunca evlerine, “baska bir yerden (Paris merkezi) bildik
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banliydye geri donmeye ugrasirlar ancak ironik olarak bildik topraklar 6l-
diiriicti olur. Silahlar orada patlar. Genel olarak ‘buradan’ (banliy6den)
kagip baska bir yere gitme arzusu dile getirildiginde, belirli bir yerden de-
gil, salt ‘buradan’ kagistan bahsedilir” (Schroeder, 2001 : 168).

Giizel Insanlar, 90’11 yillann ortalarinda, Bosna savasi sirasinda, asil
olarak Londra’da (kisa bir Bosna sekansi diginda) geger. Farkli insanlarin
bagindan gegen bes farkh Gykiiniin anlatildigi filmde kentin farkli kat-
manlar yan yana getirilmistir. Oykaiilerin merkezindeki farkli mekanlar
6zellikle simif aynmim vurgular niteliktedir. Aristokrat ailenin evi, BBC
mubhabiri ve sanat¢1 karisinin avangart sanat iriinleri ve ilging objelerle
siislenmis kiigiik burjuva evi, Dr. Mouldy’nin ve Griffin’in orta sinif aile-
sinin (birbirine komsu) evleri ve gé¢gmenlerin kaldig1 bakimsiz ve sikigik
apartmanlar, gevreleriyle birlikte sinif ayrimin belirgin bir bigimde yan-
sitmaktadirlar. Ancak Giizel [nsanlar tim bu farkli mekanlari, hastane,
kahvehane, pub, belediye otobiisii gibi kamuya agik alanlarla birlikte or-
tak bir paydada bulugturur. Kent tiim katmanlariyla, egzotik, kavgaci,
barbar, magdur yabancilara siginak gorevi yapmaktadir. Londra diizenli,
kuralli, uygar bir kenttir ve bu haliyle savagin siirdiigii Bosna’yla tam bir
tezat halindedir. Bu yiizden tilkenin disinda kendi egzotik topraklannda
yillardir miidahale edilmeden savagmalarina izin verilen barbar yabanci-
larin ¢atigmay1 Londra’da siirdiirmelerine izin verilmez. Karsilastiklari
andan beri siirekli kavga eden grotesk Sirp ve Hirvat ikili hem belediye
otobiisiinde hem de hastanede kamu gorevlileri tarafindan uyarilirlar (Bu
bir Londra otobiisii. Biz burada bu sekilde davranmayiz). Ote yandan
savagin siirdiigii Bosna, uygarhktan alabildigine uzaktir. Bosna sekansi
insani yerlesimlerin uzaginda, vahsi dogada geger. Orada, barbarlarin
catistig) topraklarda giivenli bir yer yoktur, bu yiizden insani yardimlar
havadan birakilir. BM araglari 6nlerine ¢ikan enkazlara garparak ilerler.
Savas cephesindeki hastanede, Londra’dakinin aksine, olanaksizliklar
yiiziinden insanlar tedavi edilemez, ancak yaral uzuvlar anastezi yapil-
maksizin kesilerek oliimden kurtarilirlar. [nsanlar mutlak bir sefalet igin-
dedirler ve batihlardan yardim umarlar (Hey ingiliz, sigaran var m:?).

Bir kasaba ve kir manzarasinda seyahat eden otomobilin izlendigi ha-
vadan g¢ekimle agilan Koru Kendini, kisa siirede kapali, yalitik ve kahra-
manlan sinirlayici bir kronotopun isaretlerini verir. Kirda seyahatin hedefi-
nin, Alice’i siki kurallan olan bir kiz yurduna yerlestirmek oldugu anlagilir.
Sehrin diginda, tarlalarin ve koruluklarin arasinda yer alan yurtta, Katolik
rahibelerin gozetiminde yasayan kizlar, giindiizleri okul ve spor salonuna
gitmek i¢in yurttan ¢ikarlar ancak ¢ok ge¢ olmayan bir saatte yurda dén-
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mek zorundadirlar. Alice ve Berivan okul ¢ikisinda, kentin bilmedikleri bir
bélimiinde yollarin: yitirirler. Ancak kronotopun sirurlan dayarusmayla
gii¢ kazanan kahramanlar tarafindan kisa siirede ihlal edilir ve kapalilik bii-
yik 6lgiide kirlir. Alice ve Berivan zamanla ilir’in (pizza dagitimda kullan-
dig1 mini otomobili ya da motosikletiyle birlikte) yardimiyla ve banliyé tren-
leri araciligiyla anlati evreni iginde hareketliliklerini arttinrlar. Yetistirme
yurdunun da, 6yle niyet edilmesine kargin kapali ve yalitilmis bir mekan ol-
madigim 6grenirler. Binamn arkasinda her zaman agik bir pencere bulundu-
gundan, aksam baslayan giris ¢ikis yasag asilmaz degildir. Anlati boyunca
kahramanlanmin hareketliliklerini gittikge artirdiklari Koru Kendini, banliy6
filmleriyle kargilaghnldiginda ¢ok daha agik, gegirgen bir kronotopa sahiptir.

Chouchou’da anlati evreni agiktir. Kahramanlar sinirlanmadan, 6z-
glirce hareket edebilir. Bunun tek istisnasi polis tarafindan arandig1 korku-
suyla gece kuliibiine sigindig1 zamandir ancak bu durum fazla uzun siir-
mez. Chouchou, tekrar 6zgiir hareket yetenegini kazanp sevdigine kavu-
sur. Chouchou ve onun travesti, transseksiiel arkadaslan Paris’de diledikle-
rince yasayabilirler. Onlarin karyisindaki tek engel, anayurtlari Cezayir’e
geri dénmenin 6niindedir. L’ Apocalypse adli gece kuliibii, hem ¢alisanlar
hem miisteriler arasinda cogkulu bir eglencenin hiikiim siirdiigii, renkli 151kla-
nn ve golgelerin tiim kusurlan o6rtiip gtizellikleri vurguladigi, mutlu, idealize
edilmis, karmavalesk®® bir mekéndir. Burada garsonluk ya da sahne sovlari
yapan Queer gbé¢menler, yasamlarindan memnundurlar. L’ Apocalypse bir
siire igin polisten saklanan Chouchou’ya sigynakhk etse de, tehlikeli dis diin-
ya ve korunakli i¢ mekén gibi bir karsithk kurmak yanls olur ¢iinkii kentin
havasi da 6zgtirdiir. Kagak gégmen Chouchou’nun bagindaki tehlike sistem-
den degil sosyopat bir polis memurundan kaynaklanmaktadir.

Karakterler ve Kimlik Temsilleri

Ozellikle gogmenlik sorununa sosyal duyarlilikla yaklasan ilk d6-
nem gogmen filmlerinde gégmen karakterler (6zellikle kadinlar) kur-

9% Karnaval kavramiyla Bahtin, bir senlik havasi iginde, varolan toplumsal
hiyerarsiyi askiya alan Ortagag karnavallannin 6zgiirlestrici yanina vurgu yapar.
Bahtin igin karnaval “bir ters yiiz olma mantig), siirekli bir ‘ters yéne donme’, belli
bir dereceye kadar karnaval digi hayatin bir parodisi, ‘ters yiiz olmus bir
diinya'dir” (2005:36-37). Robert Stam, Mercer, Willemen, Mellencamp, Rowe gibi
aragtirmacilar, Bahtin'in ilk kitabinin yani sira Rabelais ve Diinyasi ¢aligmasindan
faydalanarak diigiiniiriin karnaval kavramim, “kendini inkar eden ve yikici olmak
yerine siddetli ve agin”, ‘grotesk gergek¢i’ olarak tamimlanan bir sinema igin
yeniden yorumlarlar (Stam, 2000:155).
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banlastirilarak tasvir edilirler. Zayif, edilgen, pasif, sessiz gogmen ste-
reotipi karakter kurulusunda baskindir ($irin'in Dugiini, Palermo oder
Wolfsburg, vs). 1990’larda, gogmen ailelerin gocuklarinin ilk kez kame-
ra arkasina ge¢mesiyle popiilerlige kavusan getto/banliyé filmleri ve
birgok beur sinema 6meginde, ilk donemin stereotipleri yerini tiir film-
lerinin uylagimlarina birakir. Karakter kurulusunda pasif kadinlar, baba
figliriiniin yoklugu (Protesto) ya da (Le thé au harem d’Archiméde)
eksikligi, aktif ancak giigsiiz, mago, suga egilimli (geng) erkekler géze
carpar (Kisa ve Acisiz, Kanak Attack, Sehir Gerillalari).

Son dénem gé¢men sinemacilarin yapitlarinda ise karakterlerin ge-
sitlendigini goriiriiz. ilk gogmen filmlerin stereotipik yaklasiminin ters
yiiz edildigi birgok 6mek vardir (Zwischen den Sternen, Gelin ve Onyar-
g, Madam Osmane'nin Haremi). Ayse Polat, Buket Alakus, Siilbiye
Giinar, Nuray $ahin, Shahbaz Noshir gibi sonraki kusak gogmen kadin
sinemacilarin da varligiyla daha aktif kadin karakterler gormek olasidir.

Gogmenlerle birlikte toplumun sinirinda kalan kimlikler, suglular
(Jiilyet'lerin Yurdunda, Kumarbazlar), fahiseler, marjinallikle birlikte
melezlik metaforu olarak kurulan queer karakterler (Yurtdis: Turnesi,
Miss Mona ve Chouchou’daki travestiler ve gay’ler), gogmenlerle
ayni mekani paylasan yoksul yerliler (Knallhart), tuhafliklari ve ya-
banciliklariyla gogmenlerle kiiltiirel orijinleri arasinda canh birer ba-
riyer gorevi goren anayurttaki (eski) yurttaslar (Heremakano, La fille
de Keltoum) karakter dagihiminda rol alirlar.

Protesto ve Kisa ve Acisiz’r, gogmen filmleri, melez filmler olarak
ele almanin yam sira banliy6 filmleri olarak da gérmek gerekir. Bu iki
filmin gok sayida ortak nokta barindirmasi, paylastiklar: bu dar alt tiirle
iligkilendirilebilir. Her iki filmin de kahramanlari, banliyé filmleri, beur
sinema ya da getto merkezli filmlerin uylasimina uygun olarak kapal
bir kronotopa sikismig gériiniirler. Kafeste gezinen kaplanlar gibi, sikig-
tiklar1 yer sinirlarinda belli bir giice sahiptirler. Eylemleri sonug getirir
ancak son tahlilde kendi kaderlerini tayin etmede giigsiiz kalirlar. Sikig-
tiklan dar alandan kurtulamazlar. Bu yonde ya arzular yoktur ya da
¢abalar basarisizlik bazen de felaketle sonuglanir.

Etik kimliklerin temsili s6z konusu oldugunda, ele aldigimiz bu iki
filmin, melez filmler gibi olmaktan ¢ok banliyé filmleri gibi davrandigini
gorebiliriz. Banliy6 filmlerinin rk meselesinden ¢ok, toplumsal sorunlar-
la ve genglik sorunlanyla ilgilendigini s6yleyebiliriz (Konstantarakos,
1999:166-169). Bu filmlerde birgok farkli etnik kokenden gelen gogme-
nin yasadigi banliyélerde, yerliler ve gogmenler arasindaki ¢atigmanin
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disinda, gégmenlerin kendi arasinda gatistigina tanik olmayiz. Wemner
Schiffauer, gen¢ gogmenlerin ulusla degil tek basina kentle 6zdeglestigini
¢iinkii kentin onlara etnik indirgemecilikten kagis olanag sagladigin ileri
siirer (Mennel, 2002:148). Bu baglamda en azindan banliy6 filmlerinde
etnik farkhiliktan dogan gokseslilik (polifoni) gatigma yaratacak bir sorun
olmaktan ¢ok, gé¢menleri etnik indirgemecilikten (ve indirgemeci yakla-
simlann beraberinde getirdigi tiim olumsuz stereotiplerden) kurtaran zen-
ginlik anlamina gelir. Nitekim, Kisa ve Acisiz’da etnik farkhilhiktan dogan
¢atigma soz konusu degilken, Protesto’da hikayenin akisi iginde en azin-
dan basat konumda degildir ve bu filmdeki ¢atisma da gégmenler arasin-
da degil, irk¢: yerlilerle ggmenlerin tiimii arasindadr.

Altona gégmenlerin diinyasidir. Bu diinyada hemen hi¢ “yerli”” yok-
tur. Sadece etnik kokeni dile getirilmeyen iki karakter (muhtemelen Alman
olan Alice ve Ceyda’nin erkek arkadasi Sven) vardir. Belki de bu yiizden
“ikinci siuf” (gogmen, igsiz, limpen, suglu) bireyler arasinda bir esitlik
durumu goézlenir. Etnik kimlikler bilinir olmasina, kimi zaman igaret etmek
ve tamumlamak igin kullanilmasina (“Su Cingene ¢ocuk”, “Eroin satan
Kiirtler”) ragmen etnik bir gerilimden s6z etmek miimkiin degildir.

Amcasinin Bobby’e Amavutlarla goériildiigii igin kizmasinin ar-
dinda kisisel nedenler oldugu ima edilir. Ceyda’nin Costa’yla iligkisi-
ni ailesinden saklamasinin asil nedeninin Costa’nin hirsizhk yapan,
igsiz bir gen¢ olmasi akla yatkindir. Cokkiiltiirlii toplumsal yapiya
film iginde dogrudan géndermede de bulunulur:

Cebrail: Bir Sirp olarak Arnavutlarla mi ¢alisacaksin?

Bobby: Buna giiniimiizde multi-kulti deniyor dostum!

Etnik farklihiga iligkin tek konusma da absiirdleserek bir yere va-
ramadan kesilir;

Bobby: Baban kizimin bir Yunanliyla birlikte oldugunu bilse ne
yapardi?

Cebrail: (Costa’mn) Kafasini koparird..

Costa: Suf Yunan oldugum igin mi?

Cebrail: Hayr, kiziyla birlikte oldugun igin.

Costa: Ya Tiirk olsaydim?

Cebrail: O zaman kendi anne babam hayal kirikligina ugratmg
olurdun.

Filmin basinda ii¢ ana karakter, iizerinde isimlerinin ve etnik kékenle-
rinin yazdifi donmus kareyle biten ve karakterlerin sugla iligkisini anlatan
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ii¢ kisa ¢ekimle tamitilir. Costa bir otomobili soyar, Bobby, kabaday: amca-
sindan Amavut mafyasiyla birlikte goriildiigii i¢in dayak yer ve kowvulur,
Cebrail hapisten ¢tkmustir. Karakterler ¢ok belirgin bigimde etnik kékene
ve sugla iligkiye indirgenir. Oyle ki, filmin girisi Almanya’da gegerli suglu
géemen temsilinin bilingli ve ironik bir yeniden temsili olarak okunabilir.
Ozellikle Costa’nin soydugu arabanin sahibine vurduktan sonra doniip 6ziir
dilemesi, bu ironiyi giiglendirir ve seyircinin hirsiza kars1 sempati duymasi
gerektiginin alti gizilir. Ancak Mennel’in de belirttigi gibi, filmi biitiiniiyle
Almanya’daki gogmen gengligin suglulagtinlmasina yonelik bir tepki ola-
rak ele almak dogru olmaz zira anlat1 ilerledikge elestirel enerjisini terk
ederek siddeti, erkekligi ve sugu yiicelten tiir uylagimlarina tutunur
(Mennel, 2003:148). Karakterler, anlati evrenine, farkh etnik gruplann top-
landigy Altona’ya kiiltiirel 6zelliklerini de beraberlerinde getirmislerdir. Bu
ozellikler cesitli davranuglar, taginan degerler ve kimi zaman sézle ifade
edilir. Bobby, Amavutlarla gezdigi igin kendisini hirpalayarak diikkanindan
atan amcasina itiraz edemez. Tiirk diigtiniinde geng kizlar biiyiiklerinin
oniinde sigara igmekten kagindiklarindan, sigara molasi igin salonun tuva-
letini kullanirlar. Ceyda’nin geg vakitlere kadar disanda kalabilmesi bir
ayncabk olarak vurgulanir. Cebrail, babasinin kendisiyle birlikte namaz
kilmas: igin yaptig 1sarh tekliflere, namaz kilmaktan hoglanmadig: halde
kokten karsi ¢ikkamaz, bu teklifleri bahanelerle savusturmaya galgir. Kriz
ve kendini sorgulama anlannda Cebrail camiye, Costa kiliseye siginir. An-
cak karakterlerin dinle iligkilerinin zayif oldugu vurgulanir. Cebrail namazi
yarida birakir, Costa ise Isa’nin kendisine hirsizlik yapmamast igin bir me-
saj génderdigine inanmasina ragmen, kilisede saygisizca sigara igmektedir.
Dinsel mekénlar (ve Cebrail’in konumunda ibadet ritiielleri) daha ¢ok so-
luklanma, kendini dinleme islevi gériirler. Filmin finalinde arkadaglarimi
yitirmis, bir insan 6ldiirmiis, anavatanina donmeyi tasarlayan Cebrail baba-
sinin teklifini reddetmez ve birlikte sabah namazin kilarlar.

Kéken olarak birbirlerine yakin cografyalardan gelen karakterler bir-
birleriyle her fursatta, sik sik opiisirler. Tiirk ailesinde biiyiiklerin ellerinden
opiiliir. Tiirkler, Yunanlar ve Suplar birbirlerini yanaktan Gperler. Ancak
geldikleri yerde adet oldugu tizere Tiirkler iki kez, Sirplar ii¢ kez 6pisiirler.

Protesto’daki banliyode de sadece gégmenler yasar. Ug arkadagin
etnik koékeni (Yahudi, Arap ve Siyah), Fransiz kimligini ve hakim top-
lumsal normlarin sémiirge sonrasi gok etnili Fransiz toplumu gergegine
yonelik siiregelen kargithigi ¢cevreleyen ulusal tartigmalarin bir yansima-
s1 olarak okunabilir (Higbee, 2005:128). Ancak filmde farkh etnik
gruplardan gelen film karakterlerinin kiiltiirel farkliliklarina ve fiziksel
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goriiniis diginda etnik temsile yer verilmemistir. Vinz’in biiyiik annesi-
nin ondan sinagoga gitmedigi i¢in yakinmasi, Film, Said’in kiz kardesi-
ni kendi arkadaslarindan bile sakinarak onu korumak konusunda gok
hassas davranmasi diginda higbir etnik kiiltiirel ipucu barindirmaz.

Gogmenler sadece Araplardan ya da siyahlardan ibaret degildir.
Ug arkadasin kent merkezinde bir umumi tuvalette karsilastiklar, “tu-
valette Grunwalski’nin hikdyesini anlatan Dogu Avrupa aksanl adam,
Fransa’nin gogmen tarihini daha genis bir zaman gergevesi iginde ele
alma amaciyla iligkilendirilebilir” (Schroeder, 2001: 172). Grunwalski
hikayesi (baskalarinin 6niinde tuvaletini yapmaktan utandig1 i¢in Si-
birya’da ¢aligma kamplarina giden mola vermis trene zamaninda do-
nemeyen ve sogukta o6liime terk edilen adamin hikdyesi) iilkenin
gocmenlik tarihinin derinligine ve gesitliligine vurgu yapar.

Ayni yasama alanini paylasan farkli etnik gruptan go¢menler ara-
sinda irk¢i/sovenist bir gerilim goriinmemektedir. Irk¢ihk banliy6niin
disinda elle tutulur hale gelir ve basat olarak polis araciligiyla filmsel
evrende ortaya ¢ikar. Polisler Paris’te bir apartmandan olayl bir bigim-
de gikan Said ve Hubert’i tutuklarken Vinz (Yahudi) fiziksel goriintimii
sayesinde bir bahane ileri stiriip kagacak kadar zaman bulur. G6zaltinda
polisler Said ve Hubert’e irk¢1 saldirida bulunurlar. (“Said bir Fransiz
ismi degil. Sen Arap musin orospu ¢ocugu?”’) Gece, kent merkezinde
sokakta dolasan ti¢ arkadasa dazlaklar (irk¢1 gengler) saldirirlar.

Giizel Insanlar ise, ele aldig konu ve konuya yaklastm bakimindan
diger iki omekten ayn bir yerde durmaktadir. Filmde Londra yerlileriyle
birlikte birgok yabancinin, gé¢gmenin ve siginmacinin yasadigi kozmopo-
lit bir kenttir. Portia’nin aile biiyiiklerin birisi Pero’ya Britanya’nin da
Bosna gibi “karisik bir torba” oldugunu anlatir. Anlati igindeki her oykii-
de disanidan gelenler de yer almaktadir. Agilista birbirleriyle kavga eden
grotesk ikili, savastan dnce aym kéyde yasayan bir Sirp ve bir Hirvat’tir.
Aym dili kullanarak (Sirpga-Hirvatga) siirekli birbirleriyle didigmeleri,
onlar ingilizler'in géziinde birbirine esitler.”’ ingiliz hemsire, ikisinin
ayakkabi numaralarinin ayni oldugunu kesfeder. Ancak etnik kokenleri

97 Dina lordanova, Balkan ¢catgmasimn batida, Avrupa’nin uygarhktan nasibini alamamig
bir bolgesinde, barbarlann acimasizca, dise dis mantglyla yiiriittiikkleri denetimden
gikamug bir durum olarak algilandigini belirtir Todorova ise batinin kendi olumlu imge-
sini vurgulayacak olumsuz 6zellikleri balkan halklanna yiikdedigini syler ve bu oryan-
talist tavn ‘balkanizm’ olarak tamimlar (Marciniak, 2003:63-64). Otekilestirme, ya da
barbar bir kimlik albnda egileme, batnin yam baginda yillarca siiren bir savag: izle-
mekle yetinmesini megsrulagtiracak bir mekanizma olarak ele alinabilir.
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(artik) onlar igin ¢ok 6nemlidir ve birbirleriyle kanstinilmaya tahammiil-
leri yoktur. Sup ve Hirvat ikiliyle ayni1 oday: paylasan Gallerli kundakgt,
gogmenler tarafindan ingiliz sanilmaktan hosnut degildir. Onun yasadig
toplumda kimligini agiga vuran agir aksani, yeterince Ingilizce bilmeyen
yabancilarca ayirt edilemez. Bu yiizden Galce sarkilar séyler. Nihayet
bununla de yetinmeyip odasin1 paylastig1 yabancilara ingiliz olmadigin,
Ingilizlerden nefret ettigini ozellikle soyler. Karakterlerin kendi kimlikleri-
nin ve diisman belledikleri, saldirgan bir iliski iginde olduklan etnik kimlik-
lerin belirleyiciligine dair katiksiz inanglanyla, baskalannin gézinde (Bal-
kanlilann géziinde Galliler ve ingilizler, Londrahlar’in goziinde Swrplar,
Hirvatlar ve Bognaklar) bu karsithgin bilinmemesi, 6nemsenmemesi, daha-
st karakterlerin kimliklerinin sk sik diismanlariyla kanstirilmasinin bir ara-
da yarattif) belirgin tezat, emomer-kezcilige yonelik bir elestiri olarak ele
alinabilir. Bosna’dan geldigini bildigimiz Pero’nun etnik kokenini ve sava-
sin hangi tarafinda yer aldigini bilmeyiz. Kargihkh olugturulan kimlikler
¢ogu kez iigtincii bir kimlik grubu igin bir sey ifade etmez. Kendi iilkesinde
olimciil sonuglar doguran herhangi bir tarafa ait olma durumu, Pero ingil-
tere’ye geldiginde déniisiime ugrar. Ingilizler’in goziinde o éncelikle bar-
barca yiiriitillen bir savastan gelmistir. Hangi taraftan oldugu bir anlam
ifade etmez. Yani diigmanlaniyla esitlenmistir. Portia’nin annesinin deyi-
miyle o “gok yabancidir, bir seyler animsatir, egzotiktir.

Kimlik formasyonunu etnik kékenden ¢ok sinifsal kokene dayal
olarak kurmaya aligkin aristokrat aile Pero’yu, Sirp, Bognak, Yugos-
lav olarak degil, gorgii kurallarindan habersiz, egitimsiz bir koyli
olarak goriir. Ancak sinifsal formasyonu Ingiltere’den farkh olan Yu-
goslavya’da yetismis Pero, aristokrat aile tarafindan tam gozden ¢ika-
rilacag sirada piyano yetenegini (Ingilizce’de anlamini bilmedigi bir
sozciik) sergileyerek ailenin kafasinmi kangtirir ve 6nyargilar1 yikar.
Bir koéylii piyano ¢almayr bilemez, piyano iist simflarin imtiyazinda
olan bir yetenektir. Bu yiizden Pero’yu aileden ayiran keskin sinifsal
cizgiler bulaniklasir ve bu sekilde aileye kabulii saglanir.

Sinifsal farkhihgin belirleyiciligi Protesto’da de géze ¢arpar. Si-
nifsal konumun ya da Fransiz toplumunda gé¢menlik/igsizlik/banliyo
sakinligi gibi ikincil sosyal konumlarin benzerligi 6zdeslige yol agar.
Bu toplumsal baglamda bir Yahudiyle bir Arap arasinda fark yoktur:

Vinz: Domuwzlar (polisler) tarafindan mihlanacak bir sonraki
Arap olmak ister misin?

Said: Istemem.
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Vinz: Bende istemem.

Said: O zaman sen Arapsn.

Kimlik konumlanmasi basat olarak, bahsedilen toplumsal bag-
lamda gergeklestiginde etnik/kiiltiirel farklilar 6nemlerini yitirirler ve
sinifsal farklihik 6n plana ¢ikar. Hikdyede Arap kdokenli bir polisin
varligi, bu baglamda sorgulamaya agiktir. Higbee bu durumun iki ola-
si agtklamasi olabilecegini iddia eder: Arap polisin acimasizligi, ya
sorunun irk farkliiginda olmadigini gésterir, baska bir deyisle Said’e
acimasizca davranilmasinin nedeninin, Said’in Cezayir kokenli bir
I'ransiz genci olusu degil, onun banliyéden gelen marjinal bir suglu
olmasidir. Ya da ¢ok daha karmasik bir dizi sémiirge sonrasi giig ilig-
kileri devrededir: Beur polis, sizofrenik olarak beyaz, irk¢i, sémiirgeci
zalimin konumunu benimser ve sorgu odasi disinda kendi Magripli
ktikeniyle iliskilendirilen giigstizliigiinti bastirmak ya da tersine ge-
virmek igin “Arap” gence saldirir (Higbee, 2005:128).

Bir genglik filmi olan Koru Kendini'de kahramanlar gengler ve yetis-
kinler olarak aynlirlar. Kugak farkina dayal ayrim, iletisimsizlikle vurgula-
nir. Ebeveynler 6lii (Berivan’in ailesi) isteksiz (Alice’in annesi), miitecaviz
(Josefine’in babasi) ya da anlati diginda/belirsizdirler. Yetistirme yurdunda
yasayan kizlar arasinda acimasiz bir hiyerarsi vardir. Marta ve Josefine,
giigsiiz kizlardan harag alir, gerekirse siddet kullanirlar. Temizlik, bulagik
gibi isler miiltecilik bagvurusunun sonucunu bekleyen Berivan ve isminden
yabanci oldugu anlagilan Ines’in tizerine kalmistir. Diger kizlar, stirekli
ctrafl siipiiren Berivan’la dalga gegerler.

Olaylann Alice’in goziinden anlatildig1 filmde gégmenlik, yaban-
cilik ya da melezlik birincil nemde degildir. Pizza dagiticisi oglan ilir
Nano, babasinin Amavut oldugunu, hayalinin bir giin Amavutluga do-
niip (orasi daha ucuz oldugu igin) orada bir kafe agmak oldugunu sdy-
ler. Berivan ise miiltecilik hakki kazanmayi bekleyen bir siirgtindiir.
llir, Berivan’in Tiirk oldugunu sanir, ancak o Kiirt oldugunu séyler.
Uzak bir koyden geldigini ve anne babasimi yitirdigini sdyleyen
Berivan’in hangi tilkeden geldigini bilmeyiz. Ancak gen¢ kiz heyecan-
landigy bir sahnede Tiirkge konusur. ilir ve Berivan disinda gégmen
oldugu sadece isminden anlagilan bir karakter daha vardir (Ines).

Berivan gok simgesel bir karakter olarak gizilir. Siirgiinlilk deneyimi
yasayan geng kiz, Alice’e neden Almanya’ya kagmak zorunda kaldigindan,
ailesini neden yitirdiginden bahsetmek yerine, geride biraktigi anavatanini
romantize ederek, biiyiilii bir bigimde anlatir. Onun uzaktaki kdyiinde, su
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kenannda, derdi olanlarin ¢aput baglayip dilek tuttugu, riizgarda dilekleri
gokytzine fisildayan kutsal bir dilek agaci vardir. Berivan kdyiine geri
dénemedigi i¢in, iizerinde koyiindeki dilek agacina benzer bir agacin yer
aldig1 bir kartpostaldan bildigi Portekiz’in Chaves kasabasina gitmek ister.
Berivan’la yurttak; diger kizlar arasinda gériiniim, kiyafet, davrarug agisin-
dan belirgin farkhliklar vardir. Bu yiizden yurttaki diger kizlar Berivan’a
isim takar, onunla siirekli alay ederler. Berivan’in iki takma ismi vardir;
“miilteci kiz” ve “torbaci”. Ikinci takma ismi, hi¢ yanindan ayirmadig nay-
lon torbasindan gelir. Naylon torba kaybolup bulunmasiyla anlati iginde
one gikan bir motif haline gelir. iginde aile fotograflan, mektuplar, para ve
belgeler gibi geng kizin en 6nemli varliklarinin bulundugu, kendisi deger-
siz, naylon torba, bir gégebelik ya da siirgiinliik analojisi olarak okunabilir.

Berivan’in torbasiyla tezathk yaratan bir baska dikkat g¢ekici obje,
Alice’in ne yapacagini bilemedigi doldurulmus geyik kafasidir. Maddi
degeri olmayan, kisa 6miirlii naylon torba Berivan igin nasil 6nemli, de-
gerli ve islevliyse, kag¢ yillik oldugu bilinmeyen, belli bir maddi degeri
olan geyik kafasi Alice igin o kadar gereksizdir. Objenin Alice’in eline
gecmesi tamamen Alice’in arzusu diginda, giiliing bir yanhs anlagilma
sonucunda olmustur. Konusan teyzesiyle goz géze gelmemek igin geng
kizin gozlerini kagirdig bir bakis siginagi olan tuhaf nesne, teyzesinin
yanlis yorumuyla Alice’e miras kalir. Miras nesne, Alice’in islevsiz kal-
mis ailevi baglarini, kendisi igin hi¢ bir sey ifade etmeyen kokenlerini,
nihayet onun yerliligini simgeler. Ancak yerlilik, tuhaf ve zayif goriinen,
asosyal, seslere karg asin duyarh Alice’in farkliligini 6rtemez.

Zayifliklan yiiziinden yurt hiyerarsisinde ezilen ve bu ortak nok-
tanin birbirlerine yaklastirdigi Alice ve Berivan’in zaman iginde gelis-
tirdikleri dostluk ve dayanigma zamanla bozulsa da, iki arkadasin ay-
riligy, Kisa ve Acisiz ve Protesto gibi banliy6 filmlerinde oldugu iizere
6lim ya da felaketle gergeklesmez. Alice ve Berivan’in arkadaslkla-
rinin kriz aninda meydana gelen 6liim (Rahibe Clara’nin 6liimii), geng
kizlarin geleceklerini etkilemeyecek gibi gériinmektedir. Alice’in ma-
nevrasiyla bu olaydan uzak tutulan Berivan’in miiltecilik statisii
mahkeme tarafindan onaylanir. Alice ise bagka bir yurtta yeni bir bas-
langig igin bir rahibenin siirdiigii aragla yola gikar.

Alice’in yolculuklan, onun karakter gelisimini simgeler; filmin agi-
hgindaki ilk yolculuk sahnesinde, annesinin kullandigi otomobilin camin-
dan disanya ancak iirkek bakiglar atan Alice, Rahibe Clara’nin siirdiigii
aragta Berivan’in agtig1 pencereyi, rahibenin uyarisiyla kapatmak zorunda
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kaligini kayitsizca izler. Son yolculugunda ise aracin camini agip kafasini
disar1 uzatarak 6zgiiven kazanma ve 6zgiirlesme igin umut verir.

Martha ve Josefine arasinda 6rtiik bir lezbiyen iligki oldugu ima edilir.
Ensest kurbam Josefine, giizel fizigi ve davetkar giyimiyle cazibe nesnesi
oldugu okulun erkek gocuklarina yiiz vermez; uyusturucu mantarin etkisin-
deyken Rahibe Clara’ya kalabalik bir orji sirasinda beraber olduklan homo-
erotik rityasir anlatir, zevk gigliklanm taklit eder, daha sonra Rahibe kadin
tarafindan itilip diigene kadar ona olan arzusunu dokunarak onu sevdigini
soyleyerek ve 6pmeye calisarak belli eder. Martha ise Josefine’in aksine
kadinsihktan uzak, iri yan, cinsiyetini belirsizlestiren bol tigértler ve esof-
manlar giyen erkeksi bir kizdir ancak ciiretkar erotikligiyle erkek ¢ocukla-
rin ilgisini gekebilmektedir. Alice, Berivan’i tarif ederken ‘“hep kolumdan
tutuyordu ya da bacagima saplak atiyordu”, der. Ancak Berivan’in Alice’i
rahatsiz eden fiziksel temasi, cinsel bir ima tagimaktan 6te, onun kiiltiirel
farkliligiyla ve sira digi sayilabilecek yakinligiyla agiklanir gériinmektedir.
Bu durumun tek istisnasi, Berivan’in gimler tizerindeki “aptalca ve gocuksu
operek uyandirma oyunu”dur. Ancak Berivan ilerleyen giinlerde Ilir’le,
Martha’nin erkeklerle olan ve mekanik cinsellikle tarif edilen sinirh iligki-
sinden farkh bir iliski kurarak onunla sevgili olur.

Chouchow'nun karakterleri, filmin iyimser havas: i¢inde, agik bir
kronotopta, 6zgiirce dolasip eylemlerini gergeklestirirler. Film bu 6zelligiy-
le diger 6mek filmlerden ayriir. Ancak karakterlerin kurulumu, filmin
kendi iyimser havasina karg1 ironik bir tavir ihtimalini de hatirlawr. Filmde
sosyopat polis dedektifi hari¢ tiim yerli karakterlerin sonsuz bir hoggoriisii
vardir. Psikiyatr Milovavovich, Chouchou’ya ofisinde kadin kiyafetleriyle
caligabilme izni verir, Peder Leon, Chouchou’nun gergek kimligini 6gren-
dikten sonra bile, polise yanls ifade vermek, gece kuliibiine gitmek pahasi-
na ona destegini kesmez. Stanislas’in aristokrat goriiniimlii ebeveynleri,
ogullannin yasadigi gogmen, Cezayirli, Miisliiman kékenli, cahil (Shakes-
peare’i tanimayan) travesti Chouchou’yla evlenme istegine kargi ¢ikmak
bir yana, saskinhk dahi duymazlar. Chouchou’ya kargi nyargilan olan tek
karakter, Fas asilli Fransiz aktér Roschdy Zem’in canlandirdigy, tévbekar
bir suglu olan Magrip kokenli zangog Jean’dir; bu durum da anlatinin so-
nuna dek siimez. Chouchou’ya 4sik olan ve onunla evlenmek isteyen
Stanislas (Cezayir Asillh Fransiz oyuncu Alain Chabat), giiniimiiz kogulla-
rinda oldukea seksist sayilabilecek Blake Edwards filmlerinin tinlii oyuncu-
su Peter Sellers’a benzer. ince biyiklan, kadife kruvaze ceketleri ve
60’lardan kalma bej mini convertible otomobili, bu benzerligi pekistirir.
Filmin kendi iyimserligini alaya almasimin en iyi 6rmegi, Stanislas’in
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Chouchou’ya iliskilerinin ciddiyetini anlatmak iizere onu ailesiyle tamgtir-
mak istedigini soyledigi restoran sahnesinde yer alir. Chouchou bu mutlu
haberi aldiktan hemen sonra anlat: tuhaf bigimde gergekiistiiciiliige kayar.
Stansilas’in cep telefonu tiim masay1 kendi etrafinda dondiirecek kadar
gticle titresir, Chouchou’nun yemeye ¢alistigi susi pargalan canlanip ugma-
ya baglar. Polis merkezine giderek teslim olan yasa dist gogmen Chouc-
hou’yu oradan kurtarabilecek tek sey bir mucizedir. Nitekim Chouchou,
odanin kapisinin oniinde zangog Jean’in gegirdigi esrime nobetleri suasin-
da gordiigii melek tasvirli kadin hayaletini gériir ve hemen ardindan onun
serbest kalmasina yol acan olaylar gelisir. Gergek yasamda olamayacak
kadar iyimser olaylar, gergekiistii aynntilarla birlikte verilir.

Chouchou ve arkadaslan Cemile, Hamit, Cezayir kokenli gogmenler-
dir. Ulkelerini cinsel tercihleri nedeniyle yasamlan giiglestigi icin terk et-
meye mecbur kalmislardir. Bu yiizden karakterler, anayurtlanndan, geg-
mislerinden ve ailelerinden melankolik bigimde, g6zyaslanyla bahsederler.

Dil

Gogmen filmleri kaginilmaz olarak ¢ok dillilige agik anlatilardir.
Anlati iginde kargimiza ¢ikan farklilik temsillerinin en belirgini dille ilig-
kilidir. Birgok filmde ¢ok dillilik ve aynsik dillilik yogun olarak kullani-
lir. Kisa ve Acisiz’da karakterlerin tiimii ortak dil olarak Almanca’yi be-
nimsemektedirler ancak filmin ses kusaginda Almanca’dan bagka Tiirk-
¢e, Supga ve Yunanca da bulunmaktadir. Cebrail, ailesiyle iletisime gir-
diginde kurdugu kisa ciimleler Tiirkge, birka¢ ciimleden uzun diyaloglar
Almanca’dir. Amcas1 Bobby’i Sirpga azarlar, Cebrail, sevgilisinden ay-
rildigin1 duyunca Ceyda’y: Tiirkge paylar. Costa duygulandig: iki sahne-
de, Ceyda’dan ayrilmak iizereyken ve arkadaslanyla sikintisini erteledigi
neseli bir gecenin sonunda Yunanca tiirkiiler soyler. Kiirtler kendi bélge-
lerinde uyusturucu sattigini diigiindiikleri Cingene’yi déverken Tiirkge
soverler. Ana dil, 6zellikle ekstrem duygulamim durumlarinda (yogun
melankoli, 6fke) yiizeye gikmaktadir.

Ele alinan diger 6meklerin aksine, Giizel Insanlar, ikinci ve sonraki
kusak goemenleri degil siimekte olan bir savastan kagan miiltecileri ele
almaktadir. Bu yiizden filmin ses kusaginda ev sahibi iilkenin dilinin digin-
da gogmenlerin dili, ok dilli melezlerin tercihi sonucu degil, bu kez zorun-
luluktan yer almaktadir. Milteciler Ingilizce’ye hakim degildir. Birbirlerine
olan nefretleri diginda gézleri diinyay! gormeyen eski komsu Sirp ve Hirvat
koyliiler, birbirleriyle anlasabilmek (sovgiilerini ve tehditlerini kars: tarafa
aktarabilmek) igin zaten ingilizce’ye ihtiya¢ duymazlar. Hastanede birbirle-
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riyle siirekli kavga eden Sup ve Hirvat’la aym oday paylasan Galli kun-
dakg, ingiliz olmadigini ifade etmek igin agir bir aksanla konusur ve kendi
dilinde sarkilar soyler. Pero, gogmen dairesindeki memurun 6deme ¢eki
tizerine yazdig1 life (yasam) sozciiglinin anlamim 6grenmeye galigir.
Portia’nin 6nyargili ve kiistah ailesiyle yemek yerken Pero, onlara misafir-
perverlikleri (hospitality) igin tesekkiir etmek isterken yanhglkla diigmanlik
(hostility) sozciigiinii kullanir. Ismet ve Cemile, Dr. Mouldy’ye Cemile’nin
askerlerin tecaviizii yiiziinde hamile kaldig1 igin dogacak gocugu isteme-
diklerini, dil simirhhg nedeniyle anlatamazlar. Aksan farklihig1 yabancilik
halini her durumda ele verir. Agir bir bunalim gegiren ve ayagim bedenin-
den ayimak igin raylarin iizerine yatan Jerry, kendisini kurtaran Kibrish
(jenerikten anlagildig1 kadariyla Tiirk: Kenan Hiidaverdi) demiryolu isgisi-
ne nereli oldugunu (aslinda nereden geldigini) sorar.

Ancak dil engelini asmaya yarayan farkh stratejiler de kullanil-
makta ve ise yaramaktadir. Bombardiman sirasinda gézlerinden yara-
lanan Bognak gocukla, savasin ortasina kelimenin diiz anlamiyla dii-
sen Lineker formasi giymis Griffin, tek s6zciik tizerinden, diinyaca
iinli bu futbolcunun adiyla, sadece birbirlerine Lineker diye seslene-
rek diyalog kurabilir. Uluslararast dolasimda baska bir kelime (eroin)
Griffin’in sahra hastanesinde narkozsuz yapilacak ameliyati bir siire-
ligine durdurmasina ve yaraliy1 uyusturabilmesine elverir.

Protesto’da ¢ok dillilige rastlamayiz. Tiim karakterler; Fransa’da
beur adi verilen Araplar (Kuzey Afrikali ya da Magripli Miisliiman-
lar), eski Fransiz somiirge ve kolonilerinden gelen siyahlar,
Grunwalski hikayesini anlatan yash adam gibi Dogu Avrupa aksaniy-
la konusan Yahudiler, kendine 6zgii aksanlarla Fransizca konusurlar.
Bunun pratik nedeni, aileler, yakin akrabalar gibi ana dilin paylasildi-
g1 dar ve yakin gruplarin anlatinin merkezinde yer almamasi olabilir.
Sinirhi 6rmeklerde de bu kural bozulmaz. Vinz’in ve Hubert’in ailesiy-
le birlikte kendi evinde oldugu kisa sahnelerde, Said’in kiz kardesiyle
sokakta kargilagmasini gésteren sahnede de Fransizca konusulur.

Ancak bu Fransizca, Paris’in merkezinde, sozgelimi kahramanla-
rin ugradifi sanat galerisinde konusulan, banliy6é isyanlariyla ilgili
yapilan televizyon haberlerinde kullanilan dilden farklidir. Belki de
bu yiizden, filmin kahramanlari banliy6lii genglerle, digerleri; banli-
yolii olmayanlar arasinda gegen her diyalog siddetli anlagmazlikla
kisa siirede kesintiye ugrar. Banliy6ye roportaj yapmaya gelen tele-
vizyoncularla, sanat galerisinde tanistiklan kizlarla, polislerle, Said’in
tanidig1 (muhtemelen az 6nce kullandig1 kokainin uyarici etkisi altin-
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daki) Asteriks’le, otomobil ¢almaya kalktiklarinda baglarina musallat
olan sarhos Fransiz’la, yash Dogu Avrupali gogmenle, hatta (Vinz’in
durumunda oldugu gibi) aileleriyle girdikleri her diyalog, kesintiden
s6zlii ve fiziksel gatiymaya dek uzanan farkl siddetlerde ¢atigmaya
yol agan yorum ve kavrayis eksikligiyle ilgili anlasmazhkla sonlanir.
Bu noktada aynigik dillilikten bahsetmek miimkiindiir. Schroeder, ban-
liyo filmlerinin, kiiltiirel déniisiim mekanlarinda, is¢i sinifinin kentsel
mekam dahilinde, sonraki kusak is¢i sinifi gengliginin giinlilk konus-
malan iginde konumlandigini belirtir (Schroeder, 2001: 146). Protes-
to’nun anlat1 evreni de bu tanimlamaya uymaktadir.

Aynigik dillilik s6z konusu oldugunda, Kisa ve Acisiz’in
kronotopunu olusturan evrende, Hamburg’un bir kenar mahallesi olan
Altona’da, ¢evresinden farkli ancak kendi iginde homo jen bir tact'n’®
olustugu goriiliir. Mahallenin liimpen gocuklari gete ruhuyla davran-
may tercih ederler. Bu nedenle saldirgan, mago, siddete egilimli ve
ciiretkardirlar. Béyle bir evrende gegerli tact dis diinyadan (Ham-
burg’un merkezi) kendisini 6zenle ayr1 tutmay: saglayan tek meka-
nizma olarak argo iizerinden bigimlenmektedir. Bobby, Cebrail’i Mu-

98 Kelime anlam zarafet; zaman ve durumun gerektirdigi bigcimde davranis olan tact
(taktikmost) kavramim Bahtin, Formal Method in Literary Scholarship adli gahismasinda
kullanir (Bakhtin ve Medvedev, 1991:95-6). Bahtin kavram séylemsel etkilegimi
yoneten kurallar biitiini olarak ele alir. Stam, kavramin sézlerin nasil soylendigiyle,
konusanlann toplumsal iligkileriyle, ideolojik ufuklanyla ilgili oldugunu belirterek film
kuramu ve analizi igin son derece ise yarar oldugunu savunur. Tact, bir kere dogrudan
diegesis icindeld sozel ahgveris lzerinde uygulanabilir. Diegesis terimi anlauya
géndermede bulunmak igin kullanilir, anlatnin igerigidir. Hikdyenin iginde tammlanan
kurmaca diinya olup filmdeki her seye gondermede bulunur. Gergekte ekranda olup
biten her seydir; yani kurmaca gergekliktir. (Bkz. Hayward, 1996). Tact bundan bagka
film tiirlerinin ve metin igindeki soylemlerin metaforik diyalogunda, en son olarak da
film ve seyirci arasindaki diyalogun ele alinmasinda kullanilabilir (Stam, 1992:45).
Stam’a gére film ve seyirci arasindaki iktidar iligkileri, filmin belli gruplara kars
mesafeli, 6nyarglh ya da umursamaz olup olmadig), tact kavramyla agiklanabilir.
Omegin 19507erin Hollywood filmleri, Amerika'da siyah insanlarin hig yasamadig
izlenimi verir. Bagka birgok 6rnekte ise anaakam sinemanin seyirci profilinin disinda
kaldg1 ya da azinlikta oldufu varsayian cinsel, simfsal, ulusal, etnik kimlikler,
seyircilerin ideolojileri ve kiiltiirel hazirhklan dogrultusunda ényargilan dogrulamak
icin anlatlarda yer ahrar. Blockbuster'lar gibi anaalam ornekler bir yana, birgok
liberal/sol Amerikan yapiminda da bu durumun degismedigi gorilir (Stam, 1992:47).
Stam'in yorumladi bigimde Bahtingil tact kavramina 6rnek olarak 70'lerin ve 80'lerin
sosyal olarak duyarl ve agik¢a sol egilimli Yeni Alman sinemasinin gégmen isgilere
yaklagimindaki sempatiye eslik eden 6nyargilar ya da 901ann tiirlesmis banliyo
filmlerinin banliyéde yasayan geng erkek seyirciler igin tasarlanmig gériinen, sugu ve
mago degerleri yiicelten, kadinlan tamamen pasifize eden egilimi ele alinabilir.
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hammed Ali olarak takdis eder. Cebrail, efsanevi gangsteri ¢agristira~
cak bigimde dostunu Bobby Capone olarak selamlar. Amerikan gang-
ster filmlerini gok sevdigi vurgulanan Bobby, kiz arkadagina Cebrail’i
Amerikan argosuyla, “killer, bad ass motherfucker” (‘“Katil, belali
orospu ¢ocugu’”) diye dvgiiyle tamtir.”

Argoyla birlikte, 6zellikle s6vgti bu evrende gok yaygin bigimde do-
lagimdadir. Soévgii her durumda kizginlk, 6fke ya da saldirganhk ima
etmez. Bobby, Costa’y1 sevdigini gostermek igin sovgiiyii kullanir, “Ich
liebe dich, Du, arschloch!” (“Seni seviyorum, seni gotdeligi!”") Ug arka-
das sadece eglenmek igin bir tiir oyun olarak sévgiiyii kullanirlar:

Bobby: Die Griechen die riechen (Yunanlar, kokusmuglar)

Cebrail: Die Griechen die kriechen (Yunanlar, siiriingenler)

Costa: Bak bu sana, (orta parmagin gostererek) bu da sana!

Bobby: Hadi arkam donde su Siwrp malina otur dostum!

Yonetmen Akin’in filmin DVD siiriimiinde bulunan yonetmenin
yorumu béliimiindeki ifadesine gére, bu sahne tamamen oyuncularin
dogaglamasi yoluyla ortaya ¢ikmugtir. Burada ilging olan, 6zellikle ilk
ifadenin (Yunanlar, kokugmuglar) Almanya’ya yénelik ilk gé¢men
is¢i dalgasiyla gelen Yunanlarin mutfaklarinda o dénem Almanlarin
yabancisi oldugu sarimsagi sikga kullanmalari ve bu nedenle Alman-
lan yabanci bir kotii kokuyla tamigtirmalari dolayisiyla gelistirilmis
irkg1 bir s6z oyununun Sirp karakter tarafindan kullanilmasi ve Tiirk
karakter tarafindan onaylanmasidir. Filmde etnik koken farkliligina
dayah higbir saldirgan, diismanca tavir séz konusu degildir. Ustelik
sarimsag! en az Yunanlar kadar Sirplar ve Tiirkler de mutfaklarinda
kullanir. Dolayisiyla bu s6z oyununun kullanimi, ev sahibi toplumun
irk¢1 6nyargilarinin gogmenler tarafindan kendi aralarinda kullanimu,
bu arada s6z oyununda ima edilen “olumsuz” 6zelligin sahiplenilmesi
ve bu saldirgan ifadenin etkisizlestirilmesi anlamina gelebilir. 100

Sévgiiniin kullanim alani sinirsiz goriinmektedir. Ancak muglak
ve siireksiz de olsa belli bir sinirlanmadan s6z edilebilir. Costa, Cey-

99 Ceviride yasanan olasi kayiplardan 6tiirii, bu ¢alismanin incelenen filmlerde
kullamlan dile, 6zellikle argonun inceliklerine niifuz etme konusundaki sinirh-
hiklarinin altim gizmek gerekir.

100 By s6z oyununun filmin DVD kopyasindaki Tiirkge altyaz ve dublaj segenekle-
rinde dogru olarak ¢evrilmedigini (“Yunanlar salaktir, Yunanlar aptaldir” bigi-
minde aktarildigini) belirtmem gerek.
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da’ya sovdiigii igin Cebrail’den 6ziir diler. Bobby, Costa ve Cebrail’i
uyarir: “Herif senin kizi yaliyor!”

Kisa ve Acisiz’a benzer bigimde, Protesto’da disaridan (banliyo-
niin dig1, 6zellikle kent merkezi) farkli ancak kendi i¢inde homojen bir
tact'in olustugu goriiliir. Gengler arasinda gete ruhu belirgindir. Erkek
egemen bir diinyada neredeyse dogallikla saldirgan, mago, siddete
egilimli ve ciiretkardirlar. Boyle bir evrende argo ve sovgii, tact’1 bi-
¢imlendiren ogeler olarak 6n plana gikarlar. Protesto’nun diyaloglar
bir¢ok yerde yeni bir baglamda (recontextualised) kullanilan Ameri-
kan kentsel argosundan etkilenmistir (Schroeder, 2001: 149).

Bir 6nceki 6megimizde oldugu gibi yaygin bigimde dolagimda olan
s6vgii kimi zaman sadece arkadaslar arasinda bir oyun olarak kullanil-
maktadir. Said’in Vinz’i uyandirmak istedigi sahne buna 6mektir:

(Vinz yatagindan heniiz kakmamistir, Said onu kaldirmak ister,
“tag, makas, kagit” oynarlar, Vinz kaybeder)

Vinz - Kardegini becereyim.

Said — Sana onun hakkinda konusma dedim.

Vinz — Donald Duck 'inkini agzina aliyor. Git basimdan!

Said — Yahudi oglan!

Sovgii ¢ok sik kullanildigindan, arkadaslar arasinda tek bagina sal-
dirganhk ve tehdit anlami aginmistir. Bu erkek egemen ¢evrede Said an-
cak sovgii kiz kardesine yoneltildiginde kizginlik belirtisi gosterir.

Protesto’nun banliyésiinde s6vgii aym zamanda bir direnis bigimi
olarak kendisini gosterir. Daha filmin baginda, Said’in bir polis aracinin
arkasina ustalikla grafiti yaptigim goriiriiz. Mesaj ¢ok nettir: “Baise la
Police!/ Polisi Becereyim”. Oykiiniin kahramanlann her engellendikle-
rinde, 6fkelendiklerinde s6vgiiye basvururlar. Polis de sorgu odasinda
fiziksel siddetle beraber sovgiiye bagvurur. Kassovitz, dykiiniin gerilim
aksim Banliyé gengleri (gé¢menler, is¢i aileleri gocuklari) ve polisler
arasinda kurmugtur ve bu ¢atigmada tarafsiz degildir. Vinz’in bir polise
silah ¢ekerek onu korkuttugu sahnenin sonunda Vinz kagarken polise
bir kiifiir savurur (“Anani becerdik!’) Daha sonra kamera Vinz’in ¢ikti-
g1 kapi iizerindeki grafitiye odaklanir “Arash ta mere”!" Boylece yo-
netmen, karakterinin s6zlerini tamamlamig olur.

101 Diiz karsihig1 “Anant yirtayim” demek olan bu s6zde “yirtmak”, “diizmek”, “be-
cermek” anlaminda kullanilmaktadir.
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Bu grafiti bize gesitli diizeylerde bilgi sunar. Schroeder’in de vurgu-
ladig: gibi bugiin banliyéler, sug, issizlik, uyusturucu gibi toplumsal so-
runlann goriildiigi ¢okiintiiye ugramis kent periferileri olarak anilmalari-
nin yani sira, gagdas popiiler kiiltiiriin iiretildigi, iiretken alanlar olarak da
bilinirler (Schroeder, 2001: 144). S6z gelimi Hiphop miizik gibi, graffiti
de ¢agdas popiiler kiiltiiriin neredeyse evrensel yayillma alani bulabildigi
6gelerindendir. Bu sayede yukarida bahsettigimiz grafitinin harf karakte-
rinin ve siislemelerinin aynisini, diinyamn hemen her metropoliinde kar-
siniza gikan grafitilerde bulabilirsiniz. Bu benzerlik, grafitinin ¢ok kati bir
bigimde (bigimsel ozelliklerine varana kadar) bir ifade araci olarak be-
nimsendigini ve evrensellik kazandigini, evrensel bir banliy6 kiiltiiriinden
soz edilebilirse, bu kiiltiiriin bir tact’1 haline geldigini ileri siirebiliriz. Bu
diizeyde grafitiler bilingli olarak bagka omekleriyle benzesir. Paris’in,
Londra’nin, Hamburg’un ya da istanbul’un banliyélerinde benzer dertleri
olan benzer engellemelerle kargilasan benzer kiiltiirel iiriinleri tiiketen,
aym siniftan, benzer gelir gruplanndan gelen gocuklar niyet edilmis bir
bigimde benzer grafitiler yaparlar.

Protesto’daki 6mekte, standart Fransizca’da “Arrache ta mére”
olarak yazilmasi gereken ciimlenin imlas1 garpitilmigtir. Buradan ha-
reketle, baska bir diizeyde grafitilerin (merkezden, otoriteden ve onun
dilinden) farklilagsma niyeti oldugu, yani bir ayrigik dillilik 6megi ol-
dugu diistiniilebilir.

Giizel Insanlar da, ayngik dilliligin var oldugu ve ézellikle vurgu-
landig: bir anlatidir. Dil farkliligi, sadece ev sahibi toplum ve gégmenler
arasinda bulunmaz. Sinifsal ayrimin ¢ok kati bir bigimde stirdiigti ve ken-
di iginde de etnik gesitliligin bulundugu iilkede Britanyallar, ortak dili
toplwnsal kimliklerini (siniflarini etnik aidiyetlerini) ortaya koyacak be-
lirgin farkliliklari dolagima sokarak kullanurlar. Anlatida bu ayrisik dillilik
ozellikle vurgulanir. iskogyali oldugu (muhtemelen adali olmayan seyir-
ciler igin) 6zellikle vurgulanan John, BBC igin galisan bir muhabir olma-
sina rafgmen belirgin bir aksanla konugsur. Galli kundake¢1 agir bir aksanla
kendisini tiim Ingilizlerden farkllagtirmaktadir. Sinifsal farkhliklar da
dile somut ve belirgin bir bigimde yansir. Bir ugta Griffin’in liimpen ar-
kadaslan (holigan, uyusturucu bagimlisi, igsiz, kg1, yabanci diismani,
son derece saldirgan olarak betimlenirler) yer almaktadir. Diger ugta ise
kendisini farklilagtumak igin 6zel ¢aba harcayan Portia’nin ailesinin (kar-
desi, annesi ve muhafazakar bir parlamenter olan babasi) belirgin ve 6z-
giil bir sact’t korumaya galistigina tanik oluruz. Aile yemegi sirasinda
Portia’nin annesi skill (yetenek) sozciigiinii bilemeyen Pero’ya, ilkinden
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daha nadir kullamilan ve ingilizce’yi yeni 6grenmeye baslayan birinin
bilme olasilig1 daha zor es ve benzer anlamh s6zciikler siralar (capability,
dexterity, virtuosity). Portia’nin muhafazakar ve aristokrat ailesi, tact ge-
regi sevimsiz, rahatsiz edici konulan gormezden gelme ve dillendirmeme
egilimindedir. Pero’nun yaban sincabim (wild squirrel) yanhs telaffuz
ederek vahgi ibne’yi (wild queerrels) gagrigtirmasi sadece kisa siiren bir
sessizlikle kargilanir. Tuvalete gitmek istedigini s6ylediginde ise dogru-
dan uyarihr (“Biz bu iilkede masadan kalkarken ‘tuvalete giderim’ deme-
yiz, 6ziir dileriz.”’). Bosna savastyla giindeme gelen “‘etnik temizlik” kav-
raminin, beraberinde getirdigi kan, kiyim, barbarlik, vahset gibi sevimsiz
art anlamlar nedeniyle masada yeri olmamaldir. Bu yiizden kavram ag-
zindan kagiran Portia’nin kardesi 6ziir diler. Ancak aristokrat tact’a gére
tuvalet s6zciigiine, argoya, etnik temizlik tartismastna'®? kirli sayildig
i¢in yer verilmeyen masada avlik geyik eti yenmesi ve kani ¢agristiran
sal¢ah et suyunun (gravy sosu) dolagmasi, savas sekansinda gdsterilen
6lii geyikle birlestirilerek ironik bir tezat olarak sunulmaktadir.

Koru Kendini’nin kahramanlan arasinda dilsel 6zellikleri bakimindan
en dikkat gekici karakterler yetistirme yurdunda kalan dekadan ergen kiz-
lardir. Saldirgan, kuralsiz ve homo-erotik tavirlar1 kullandiklan dile de yan-
sir. Yetistirme yurdunda kalan kizlarin hemen her zaman argo, siklikla
sovgiilii, sévgiiniin dogas geregi biiyiik 6lciide eril ve seksiiel dilleri, onla-
nin rahibe bakicilardan, egitmenlerden ve sosyal gérevlilerden olusan yetis-
kin karakterlerle aralarinda ugurum yaratacak bir aynsik dillilik 6megi ola-
rak goze carpmaktadir. Ancak anlatinin kahramanlari olan Alice ve
Berivan, ergenleri yetiskinlerden ayiran dilsel formu kullanmazlar ya da
6zel durumlanndan (birisi miilteci digeri hasta ve asosyal) 6tiirii bu formu
bilmezler. Koru Kendini'de ¢ok dilli bir anlati degildir. Pizza dagiticisi
geng (ilir Nano), babasinin Amavut oldugunu Berivan ise Kiirt oldugunu
sGyler. Ancak bu karakterlerin ana dillerini paylasacaklan bagka bir yaban-
c1 yoktur. [lir'in Amavutga bilip bilmedigi dahi belirsizdir. Uzaklarda bir
kéyde dogdugunu bildigimiz Berivan ise Kiirtge bir tiirkiiden kisa bir bé-
liim okur ve bir giyim magazasinda soyunma kabinine beraber girdigi Ali-
ce aniden perdeyi agip onu sasirttiginda Tiirk¢e konusur (“Kapat, salak!”).
Filmin biitiin ¢ok dilli anlar1 bu iki sahneden ibarettir.

102 Filmde Pero’nun etnik kimligi belirgin olarak sunulmaz. Sadece onun savas
oncesinde Yugoslavya'min bir pargasi olan Bosna’'dan geldigini biliriz. Ancak
Pero bir Sirp/Ortodoks ismidir. Yani istemeden dahil oldugu savasin etnik te-
mizlik yapmakla suglanan tarafinda kendisini bulmustur.
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Cokkiiltiirlii bir megapol olan Paris’de gegen Chouchou, “‘Selam” adli
Arapga bir sarkiyla agilir. Chouchou’nun iizerinde Giiney Amerikah yerli-
lerin giydigi gibi bir pango ve bere vardir ve kent merkezinin kalabaligin-
dan uzaklagip farkli etnik kokenlerden gé¢menlerin gezindigi bir sokaga
varir. Ritimli galgilarin seslerinin geldigi bir binarun kapisini ¢alar ve Fran-
sizca’y: Ispanyolca’ya benzetmeye galistigi uyduruk bir dilde konugmaya
baglar. flk adreste aradigini bulamayinca gittigi kilisede Asya kokenli aile-
lerin katildig1 bir nikah toreni vardir. Ancak bu renkli agilisa kargin ticari
bir Fransiz komedisi olarak nitelenebilecek film boyunca sadece Fransiz
dili konusulur. Kendisine kilisede bannak bulan Chouchou, Sili’li siirgiin
numarasin siirdiirmez. Daha sonra kargilagtif, kendisi gibi Cezayirli arka-
daslari Cemile, Hamit ve diger arkadaslariyla konusurken de Arapga kul-
lanmaz. Sadece Chouchou’nun arkadaglanna verdigi mutlu haber sonrasi
kutlama igin arkadaglariyla beraber s6yledigi geleneksel sarki Arapga’dir.

Miizik

Iordanova Balkanlann oryantalizasyonunun salt batil bir proje olma-
digini, birgok Balkan entelektiielinin de buna katildigini, (Balkanizmin)
birgok Balkan sinemaci i¢in tercih edilen bir 6z-temsil bi¢imi haline geldi-
gini ileri siirer (aktaran Marciniak, 2003:63-64). Balkan entelektiielinin
Iordanova’nin “‘6z-egzotizme nza gostermesi” adin1 verdigi bu durumun
Gizel Insanlar’da da karsimiza giktigini ileri siirebiliriz. Ses kusaginda
duyulan ilk miizik, grotesk Sirp ve Hirvat ikilisinin Londra sokaklannda,
bir ara Churchill’in heykeli etrafinda kavga ettigi sahnenin altinda yer alan,
piring iiflemeli galgilarla icra edilen Balkan ezgilerini, 6zellikle Sirp dansla-
rini ¢agnstiran, neseli ve eglenceli bir parcadlr.103 Bosna’da, savagin sicak
bolgesinde bulunan bir sahra hastanesinde gegen dramatik ve gerilimli
ameliyat sahnesinde davul ve zumayla Ciftetelli galar. Miizik burada hem,
agir ritmiyle sahnenin dramatik ve gerilimli havasini vurgular, hem de da-
vul ve zuma gibi batili izleyicinin agina olmadig) ¢algilarla egzotik bir etki
yakalanir. Ustelik bu egzotik etki, ashinda diigiinlerde ve kutlamalarda ke-
yifli bir dans miizigi olarak ¢alinan Ciftetelli’nin Balkan kiiltiirlerinde tagi-
dig1 anlam terk edilerek elde edilir. Dolayisiyla bu kullanim, lordanova’nin
6z-egzotizim elestirilerini ammsatmaktadur.

103 Gary Bell ve Jasmin Dizdar'in besteledigi, Jenerikte Let’s Talk About Life (Ya-
sam Hakkina Konugalim) adiyla gegen, film miizikleri albiimiinde ise Churchill’s
Mistake (Churchill'in Hatasi) adiyla yer verilen parga. (bkz. Film jenerigi ve film
muzikleri albimi)
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Savastan kagan miilteci aile ismet ve Cemile, Ingiltere’de yeni
bir hayata baglamak iizere, bebekleri Kaos’la birlikte Dr. Mouldy’nin
evine dogru yola ¢iktiginda, filmin ses kusaginda (ancak diegesis
i¢inde degil) Britanya’yla 6zdeslesmis, kanon niteligi tasiyan bir kla-
sik bati kompozisyonu, Pomp and Circumstance March No: IV'"
calmaktadir. Taksi, bakimli ¢imleri ve siis galilar1 6zenle bigilmis,
kirmizi tuglah duvarlan sarmagik kaplh, bir érmek Ingiliz orta simf
evlerinin dizildigi sokaga girdiginde, marsin zirvesine erisilir.

Dizdar’in Elgar’in bestesini kullanmasinin ironik bir anlam tagidigina
iligkin higbir belirti bulunmamaktadir. Bu tercih de, 6z-egzotizmin ya da
Balkanlara yénelik oryantalizmin bir ifadesi olarak okunabilir giinkii
Iordanova’nin kavrami olumlu ve olumsuz degerlerden olusan bir
dikotomiyi ima eder. Ismet’in yas giinii sahnesinde diegetic olarak kullani-
lan Bognak oyun havasimi bir kenara koyarsak, Giizel insanlar’da tiim
diegetic olmayan miizik kullammlarinda Balkan miizikleri olumsuz durum-
lann, siddetin, savagin betimlendigi sahnelerin iistiine yerlestinilmigtir
(Sirp’la Hirvat’in giiliing kovalamaca sahnesi, Bosna’daki ameliyat sahnesi
vd) Ote yandan Ismet ve Cemile’nin ingiltere’de yeni hayatlarina bagladik-
lar1 ilk giinti, Londra’dan kalkarak Bosna’ya insani yardim kargosu gétiiren
ucagin yiikiinii bogaltmasi gibi umut verici, olumlu durumlarda etnik Bal-
kan miizigi yerine bati miizigi kullaniimigtir.

Fransizca banliyo filmlerinde “miizigin belirgin kullanimi, halihazirda
cokkiiltiirlii Fransa’nin popiiler kiiltiiri igindeki diyaloglarin temsilinin bir
yoludur” (Schroeder, 2001: 147). Protesto’da da miizigin etkili bir bigimde
anlam yaratan ya da vurgulayici kullanimina tanik oluruz. Filmin a¢ilisinda
gosterilen farkh donemlere ait protesto gésterilerine, isyanlara, gatismalara
ait haber goriintiilerine Bob Marley’in Burnin’ and Lootin’ (yakmak ve
yagmalamak) adh isyana ve direnise gagiran reggae pargasi eslik eder.
Cypress Hill'®® tigortii giymis bir geng dj’in evinde kurdugu tesisatla banli-
y6de dj’lik yaptigr sahnede “¢agdas ve tarihsel Fransiz is¢i simfi miizigi
Edith Piaf Je Ne Regrette Rien/Hicbir seyden pismanlik duymuyorum) ve
N.TM. (rap grubu) Nigue La Police' sentezlenir” (Schroeder, 2001: 169).

104 Yehudi Menuhin yénetiminde Kraliyet Filarmoni Orkestrasi'nin icra ettig, ingiliz
kompozitsr Edward Elgar'in bestesi (sildilda “Umut ve Zafer Ulkesi” sézleriyle bir-
likte anilan) “Pomp and Circumstance March No: IV” (bkz Film jenerigi)

105 Cypress Hill Latin Amerika'dan gégen miizisyenlerin kurdugu Amerikah bir hiphop
grubudur. Grubun iyeleri, kamuoyunda daha ¢ok marihuananin yasallagmas: i¢in
verdikleri ¢abayla taninir (bkz. www.en.wikipedia.org/wiki/Cypress_Hill).

106 NTM, fransizca ‘Nique Ta Mére’ sozciiklerinin ilk harfleridir. Nique, forniquer
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Béylece 6zellikle hiphop tiiriinde ifade edilen miizik, filmsel 6geler arasin-
da oénemli bir yer alir. Kisa ve Acisiz’da, hiphop miiziginin kullanimi bir
onceki 6mekteki kadar belirgin olmasa da ‘bir popiiler kiiltiir formu olarak
sanayi sonras! kentin sartlann anlatmakta benzersiz bir konuma sahip olan
hiphop film miizigi iginde yerini alir (Schroeder, 2001: 149-150). Ayrica
¢ogu filmde yer almayan pargalardan olusan ancak filmin adinin kullanil-
dig1 Kisa ve Acisiz-Hip Hop Inspired By [Soundtrack] adinda bir de film
miizikleri albiimii yaymlanmistir. Bunun disinda Kisa ve Acisiz, Alman
kompozitor Ulrich Kodjo Wendt’in besteledigi Tiirk, Yunan ve Balkan
miiziginin cazla kombinasyonundan olugan film miizikleriyle dikkat ¢eker.
Filmin kahramanlanmn etnik kokenleri, filmin miiziklerinde bir arada, esit
agirhikta, birbiriyle harmanlanmis ve melezlesmis olarak, kapsayici, deney-
sel ve farkli ezgilere agik caz miizigi formunda ifade edilmektedir. Bu da
Bahtingil anlamda tam bir ¢okseslilige karsihk gelmektedir.

Baskahramaninin seslere kargi agin hassas oldugu Koru Kendini’de
miizik anlat iginde ¢ok belirgin bir yer tutmaz. Siirgiin Berivan, Kiirt¢e bir
tiirkii s6yler. Bu sahnede miizik, kimligin ifsa yolu olarak yorumlanabilir.
Babasinin Amavut oldugunu bildigimiz, biiyiik olasilikla melez ilir ise,
kizlarla yemege ¢iktiklari restoranda, Ingilizce (evrensel) bir pop sarkisi
murildanir. Rahibe Clara ise yurttaki partide, ihmal edilmis dekadan kizlarla
yetiskinler arasindaki ugurumu hatirlatacak bigimde, kizlarin zevkleriyle ve
halleriyle tamamen ilgisiz bir bigimde org ¢alarak bir /ied s6yler. Bunun
disinda diegesis iginde miizik (kizlarin ilir’in arabasina bindigi sahne) Alice
i¢in rahatsiz edici ses kaynaklanndan herhangi biridir.

Chouchou’nun baslangicinda, Marsilya limanina yaklasan gemi, Paris
garina yaklasan tren ve trenden inen Giiney Amerika yerlisi kihginda geng
bir adamun goriintiilerine, Arapga sozlerin Kuzey Afrika ritimleriyle (Selam
Aleykum, Merhaba) tekrarlandig1 hareketli ve neseli bir sarki eslik eder. Bu
miizik, ayngik dilli bir anlatiun habercisi olarak yorumlanabilecegi gibi,
Marsilya’ya yaklasan gemi ve Giiney Amerika yerlisi kiiginda olsa da Fas
kékenli tinlii Fransiz komedyen Gad Elmaleh’in Fransiz seyircisi igin tani-
dik yiizilyle birleserek kahramanin kékeni konusunda bilgilendimmeye de
yarar. L’ Apocalypse’deki drag queen107 sovlarinda Hamit ve Chouchou

(zina yapmak) fiilinin bozulmus halidir. NTM, polise diismanhgiyla, siddet ige-
ren sarki sozleriyle bilinen bir miizik grubudur. Zamanla irkgiliga ve sinifsal
esitsizlige karsi elestirel bir tavir almig, siddet igeren sozlere son vermiglerdir
(bkz. www.en.wikipedia.org/wiki/Supreme_NT M).

107 Tiirkiye'de ornegini Huysuz Virjin tiplemesiyle Seyfi Dursunoglu’nun verdigi; gos-
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gosterisli kostiimlerle sahneye gucarak kadinlarin seslendirdigi iinlii Fran-
sizca sarkilarin kayitlan esliginde pleybek yaparlar. Sarki sGylermis gibi
yapmanin ve kadinmig gibi yapmarnun biraraya geldigi sov, 6nceki kimlikle-
rini geride buakarak ozgiirce yasayabilecekleri Paris’e gelen ve diledikleri
kimlige biiriinen queer gégmenlerin kiiltiirler aras1 ve cinsiyetler arasi melez-
lik deneyiminin metaforu olarak anlagilabilir. Filmde Kuzey Afrikali gé¢-
menlerin gergekten soyledigi tek diegetic sarki ise baslangigtaki diegetic ol-
mayan garki gibi Arapga’dir ve Chouchou’nun arkadaslarina Stansilas’in onu
ailesiyle tanistimnak istedigini soyledigi hamarmn sahnesinde yer alir.

Trope

Gay ve lezbiyen kimlikler, 6zellikle de travestilik, gé¢men filmlerde
¢ok sik kullanilan bir trope olarak kargimiza gikar. Benim Giizel Cama-
sirhanem (1986), Miss Mona (1987), East is East (Dogu Dogudur, 1999),
Sixth Hapiness (Altinct Mutluluk, 1997), Kaizad Gustad'in Bombay Boys
(Bombayli Oglanlar, 1998), Chutney Popcorn (1999), Fire (Yangin,
1996) gibi [sémiirge sonrasi] mekler gégmenlik, melezlik ve escinsellik
temalarini bir arada isleyen filmlerdir (Sawhney, 2001:60).

Merzak Allouache'nin Cezayirli gégmen ve queer olan Chouchou-
‘nun Oykisiinii anlatan filmi (Gémilgelen, 2003), Angelina Macca-
rone’nin lezbiyen komedisi Alles wird gut (Hersey Giizel Olacak,
1997), kiigiik bir kiza annesini bulmak igin yardim eden gay sarkici
Zeki’nin 6ykiisiinii anlatan Ayse Polat’in Auslandstournee (1999) filmi,
Kutlug Ataman’in kimligini kesfeden bir delikanh ve gogunlugu gog-
men olan escinsel karakterlerin diinyasina bakan Lol/a+ Bilidikid (1999)
filmi de kahramanlar1 ve birgok karakteri queer olan anlatilardir. So-
miirge sonrasi béliimiinde belirtildigi gibi 6zellikle s6miirge sonrasi
go¢men filmlerde ve genel olarak tiim gé¢men sinemada farklilik, azin-
ik, marjinallik, ayrimcihga ve sovenizme maruz kalma, melezlik, kim-
lik-agimu (¢rans-identity), arada kalmighk ya da iigiincii uzamda varolus
gibi ortak ozellikler dikkate alindiginda queer’ligin bir gé¢men-
lik/melezlik alegorisi olarak kullanildig) s6ylenebilir.

Diigiin sahneleri belki de en yaygin gé¢men sinema frope’u olarak
goze garpar. Fatih Akin’in Kisa ve Acisiz (1998), Solino (2002), Duvara
Karg: (2004) filmlerinde, Nadir Molnéche’nin Madam Osmane'nin Ha-
remi (2000), Robert Kechichian’in Aram (2002), Gurinder Chadha’nin

teri, sahne performans;, kabare gibi 6zel durumlar igin kadin kihgina giren erkek
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Hayatinun Calimi (2002), Gelin ve Onyargt (2004), Jasmin Dizdar’in
Giizel Insanlar (1999), Josef Fares’in Yallah! Yallah! (2000), Hany Abu
Assad’in Rana’mn Diigiini (2002), Michel Khleifi'nin Urs Al-jalil (Celi-
le 'de Diigiin, 1988) filmlerinde diigiin sahneleri yer alir.

Solino, Madam Osmane'nin Haremi, Gelin ve Onyargi, Rana'min
Diiginii, Celile'de Diigin filmlerinde anayurtta yapilan diigiinlerden’
sahneler yer alir. Uzun diigiin sahnelerinde hazirhk dahil olmak iizere,
birgok safhasinin yer aldig1 bu filmlerde diigiin, otantik bir deneyim
olarak sunulur. Bu deneyimi ¢ogu zaman karmagik, tuhaf ya da ilkel
adet ve gelenekler bigimlendirir. Sadece kadinlarin bir araya geldigi
Madam Osmane 'deki diigiinde, dans eden gelinin annesine para takma
adeti vulgar olarak nitelenir. Gelin ve Onyargi’da danslar yabancilarin
beceremeyecegi kadar karmagiktir. Neredeyse belgeselci bir tarzla igle-
nen Celile 'de Diigiin’deritiiele folklorik kostiimler de eslik eder.

Kisa ve Acisiz, Duvara Kargi, Aram, Hayatimuin Calimi ve Yal-
lah! Yallah! filmlerindeki diigiin sahneleri ise gurbette geger. Bu or-
neklerde diigiinler, geride kalmis adetlerden biiyiik 6lgiide siyrilir,
gorselligi one ¢ikan ritiieller yerini melezlesmis folklorik miizik esli-
ginde dansa birakir. Anayurdun siki toplumsal kurallari tamamen ge-
cersizlesmemistir; Tirk diigliniinde geng kizlar sigara igmek igin ka-
dinlar tuvaletini kullanirlar. Yine de geride birakilan patriyarkal kural-
larinin aksine, gurbetteki diigiinlerde cinsiyet ayrimi zayiflar, kadin-
larla erkekler beraberce otantik halinden hayli uzaklagmis danslara
katilirlar. Bu alanda bir siirgiin/diaspora filmi olan Aram, belirgin si-
cak filtre kullanimi ve kostiimleri birbirleriyle uyumlu, dans adimlar
profesyonelce kusursuz davetlilerin gosterigli dans mizanseniyle
idealizasyonu amaglayan bir istisnadir.

Gerek Kechichian’in idealize edilmis diigiin sahnesinde, gerek
Akin’in daha gergekgi (bu nedenle grotesk) tasvirlerinde, gurbette bir
anayurt simiilasyonu yaratmak iizere gogmenlerin gegici de olsa biitii-
niiyle egemen olacagi bir mekdnda bir araya gelmeleri s6z konusudur.
Gurbet diigiinii kronotopu, go¢menlerin ¢ogunlukta oldugu, giyim,
yemek, toplumsal dayanisma, eglence kurallarini belirledigi, yabanci-
larin azinlik ve misafir oldugu, ancak toplumsal kurallar ve hiyerarsi
tamamen askiya alinmadig) igin kismen karmavalesk bir 6zellik tagir.

Analize konu edilen filmlerde karyilastirma yapmak lizere ortak bir
motif olarak goze ¢arpan siddet trope’u ele alinabilir. Kisa ve Acisiz’da
seyirci, Altona’nin siddet dolu diinyasina filmin daha agilisinda hazirla-
nir. Siiper 8 kamerayla yapilan bulanik gekimlerde kim olduklan belli
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olmayan (filmin oyuncularidirlar) bir grup erkegi, nedenini ve taraflarim
bilmedigimiz bir kavga i¢inde géniniz. Yer kiirenin bir bomba gibi patla-
dif1 Protesto’nun agilig sahnesinden sonra géstericilerle polislerin gatigti-
g1 yakin tarihe ait farkli donemlerde ¢ekilmis haber filmleriyle baglayan
film gatigmalarin yasandig siddet dolu bir filmsel evren sunmaktadir.
Her iki 6mek anlatida da siddet her diizeyde ¢ok yaygindir; kar-
silasilan gatiymayi ¢ozmek igin siklikla basvurulan bir yoldur. Ug ar-
kadasg, Ceyda’nin yeni sevgilisiyle karsilastiklarinda hognutsuzluklari-
ni belirtmek i¢in kavgaya girigir. Cebrail, Bobby ve Costa’nin Ama-
vut mafyasina katilmasim engellemek igin kavga etmeyi goze alir.
Bobby, kiistahlik ettigini diisiindiigii Alice’i tokatlar. Bobby,
Muharem’den kurtulmak i¢in onu é6ldiirmeye galisir, Muharem, Boby
ve Costa’yi dldiiriir. Cebrail intikamini almak i¢in Muharem’i 61diiriir.

Kisa ve Acisiz’da siddet, eglence olarak da varlk gosterir. Ug ar-
kadas uzakdogu doviis filmleri, Amerikan gangster filmleri izlerler. Ve
stk sik kendi aralarinda doviisiirmiis gibi yaparak sakalagirlar. Protes-
to’da kahramanlarin birbirlerine gangster filmlerinden (Lethal Weapon
vs.) sahneler anlatirlar. Silahlardan bahsederler. Vinz banyoda, Taksi
Sofvri’niin (M. Scorsese, 1976) sosyopat kahramaninin ayna kargisinda
silahla prova yaptig1 beylik sahneyi oynar. Said’in Paris’te yasayan ar-
kadagi “Asterix”, Vinz’e zorla Rus ruleti oynatmaya ¢aligir.

Banliyolu gengler ve polis ¢atisma igindedir. Said ve Hubert, go-
zaltinda igkenceye maruz kalir. Arap asilli bir geng polis tarafindan
6limciil bir bigimde yaralanmigtir. Vinz, kendini ve arkadaslarini,
polisin yaraladii geng oliirse intikam i¢in bir polis 6ldiirecegine
inandirmaya ¢alhismaktadir. Gece kuliibiine alinmayan geteci gengler,
kapidaki korumay: éldiiriirler. Bir polis Vinz’e gézdagi vermek ister-
ken yanhghkla onu vurur. Filmin finalinde Hubert (ii¢ arkadas arasin-
da sagduyusu en kuvvetli karakterdir) ve bir polis memuru silahlarim
birbirlerine dogrultmus haldedirler ve film bir silah sesiyle sona erer.

Siddet aym zamanda kendini ifade bigimidir. Ofke ve garesizlik, il-
gisiz kisi ve nesnelere yoneltilen siddetle ifade edilir. Ceyda, Costa’yr
terk ettikten sonra {iziintiisiinden beyzbol sopasiyla bir koltuga vurur.
Terk edilen Costa bir vitrin camim kirar. Yine Costa, Muharem’den inti-
kam almaya giderken kaldinmdan gegenlere garpar, omuz atar, nihayet
kendisine diklenen birini yumruklar. Cebrail telefon etmeyi bekleyen
sabirsiz bir genci déver. Protesto’nun banliyélii gengleri ise, sanat galeri-
sinden kovulduklarinda sévgiiler ve hakaretler savurarak oradan aynlirlar
ve gitmeden once Hubert kokteyl masasini devirir.
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Giizel Insanlar’da ise siddet, anlatimin mutlak bir tezat olusturacak
bigimde ikiye boliinmiis kronotopunda esas olarak kendisini savasin sir-
diigii barbar topraklarda gésterir. Diigiin giinii Pero’ya Britanya’da dért
yiz yildir i¢ savas gikmadig, etnik temizlik gibi “deneysel” fikirlerin
adada tutunamayacag), bir aile biiyiigii tarafindan anlatilir. Uygar Ingilte-
re’de/Londra’da genel olarak siddet kullanilmasina izin verilmez. Bu
kuralin istisnasi kargi tarafta yabancilar, otekiler oldugu siirece ortaya
¢ikar. Saldirgan davranislar gosteren liimpen, uyusturucu bagimlisi, irk¢i
holiganlar, yabancilarla (Ingiltere Hollanda futbol magini izleyen Hollan-
dalilarla) kavga eder. Siyah Britanyal bir gence saldirirlar, Pero’ya sal-
dirgan bir bigimde davranirlar. Polis kagak go¢menleri simirdisi ederken
siddet kullanir. Portia’nin aristokrat ailesi varhigindan hoslanmadiklari
Pero’ya kargi uygar sinirlar iginde diigmanca davranirlar.

Ele alinan farklh dénemlerden, iilkelerden ve tiirlerden filmleri
karsilagtirmanin yaniltici olabilecegini unutmamak gerekir. Ikisi de
Paris’de gegen Protesto ve Chouchou, gok farkli anlati evrenlerine
sahiptir. ki haber filmlerinden ¢arpici goriintiilere diegesis iginde yer
verip gercekgiligi yalin, sarsici bigimde kullanirken, digeri grotesk bir
queer ikonografisi kullanarak gergekiistiicii bir iyimser hava yakalar.
Bu iki ¢ok farkh 6megi kapsamli bir bigimde karsilastirmak ¢ok an-
lamli olamayabilir. Ancak Sabine Hake’nin yakin donem Alman si-
nemasini ele aldigi German National Cinema (2002) ¢alismasinda
yaptig1 gibi, bu anlatilarin tavirlarina bakmak ve ait olduklar1 dénem-
sellik iginde ele almak anlamh bulgulara ulastirabilir.

Doksanlarin banliyé filmlerinin, 70’lerin ilk dénem gég¢men
filmleriyle (anlatilarda kronotopun ve karakterlerin kurulusu yoniin-
den) ilk bakista fark edilemeyecek bir benzerligi vardir. Filmlerin kar-
silagtimali analizinde kargimiza ¢ikan en belirgin sonug, yakin do-
nemli filmlerde yalitilmig mekanlarin, kapalh kronotoplarin yerini gi-
derek daha agik kronotoplar ve daha genis bir uzam iginde hareket
serbestisi artan kahramanlarin almasidir. Burada yer almayan ilk dé-
nem gogmen filmlerine benzer bigimde kapal kronotopa sahip Pro-
testo ve Kisa ve Acisiz gibi banliy6 filmlerinin giigsiiz, kaybetmeye
mahkdm kahramanlari, Giizel insanlar’da umut verir, Koru Kendi-
ni’de ve Chouchou’da gii¢ kazanirlar. Bu duruma paralel olarak, film-
lerin giderek iyimserlestigini ileri siirebiliriz. Filmlerin iyimser hava-
s, var olan sorunlarin dile getirilmesini ya biitiiniiyle onler, ya da on-
lar1 gok geri plana atarak mutlu gelecek hayallerinin arasinda etkisiz-
lestirir. Ne Berivan’in, ne Chouchou’nun yasal olarak sorunlu ve be-
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lirsiz gé¢menlik durumlari hakkinda endiselenmeye mahal yoktur. Bu
yeni gégmenler, 90’larin gurbette dogan ya da gocuk yasta ailesiyle
gogen kahramanlarindan daha umutlu ve iyimserdirler. Bu anlamda
analiz edilen 6rekler, Malik’in (1996), Goktiirk’iin (1999) ve diger
arastrmacilarin teshis ettigi, gogmen filmlerin “gérev sinemasindan
haz sinemasina” dogru kayan ¢izgisini dogrular niteliktedir.

Gogmenlik temasinin anlati igindeki yerinin azalmasi, bir diger
dikkat gekici sonugtur. Bu durum, gorev sinemasinin zayiflamasiyla
oldugu kadar, sonraki kusak gégmenlerin anayurtlariyla oldugu gibi
go¢ deneyimiyle de iligkilerinin zayiflamasiyla agiklanabilir.
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Sonsoz

Sosyal bilimlerin penceresinden bakildiginda iginde bulundugu-
muz ¢agin en belirgin 6zelligi, herhalde kavramlarin daha 6nce go-
rillmemis bir hizda anlam kaymasina ugramasi, zamanla varligini ge-
reksizlestirecek denli gok anlamlilasmasi ve geniglemesidir. Bu kav-
ramsal siipemovalar 6yle hizla geniglerler ki, bu denli anlam yiiklen-
mesinden sonra patlamak zorunda kalir, geride kara bir bosluk biraka-
rak anlamsizlasirlar. Ne var ki, sosyal bilimlerin onlar kara delik ha-
line getiren disiplinlerarasi etkilesiminin dinamigi, kisa siirede agilan
boslugu yeni kavramlarla doldurmay: bilir.

Post-yapisalciligin isabetle tamimladigi bu siirecin, ¢aliymanin
bigimlenmesinde 6nemli etkileri oldu. Caligmanin kuramsal g¢ergevesi
kurulurken, onlarsiz yapilamayacak kavramlar, s6zgelimi diaspora ya
da somiirge sonrasi kavrami kullanildiginda, tam olarak “neyin” ya da
“ne kadannin” kastedildiginin agikga ortaya konmasi gerekti. Bu ¢a-
banin giigliigii, anilmas: gereken olgusal bilgilerle birlestiginde ¢alg-
may1 sentetik bir kavramca/tarihge metnine doniigtiirme tehlikesi ya-
ratti. Ancak bazi kavramlarin seriivenini izlemek ve onlar akraba
kavramlarin yagam dongiisii iginde gézlemlemek gerekiyordu.

Ulusal sinema paradigmasinin sorgulanma ve ¢oziilme siirecine gir-
mesi ve literatiirde sahip oldugu giilii vurgunun bizzat bu vurguyu yapan
Higson ve Hayward gibi kuramcilar tarafindan, kurucu metinlerinin {ize-
rinden on yil gegmeden ulus 6tesi sinemalar lehine hafifletilmesi, yakin
zamana kadar ulusal sinemalarin golgesi altinda kalarak ihmal edilen sine-
masal gesitliligin, bu arada gé¢men sinemanin da oniinii ag. Gogmen si-
nema, ulusal sinema aragtirmacilarinin metinlerinde dipnotlara sikismaktan,
Ugiincii Diinya sinemasi, Ugiincii Sinema, sémiirge sonrasi sinema gibi salt
cografi-kiiltiirel kokene indirgenmekten kurtuldu; artik tek basina akade-
mik ilgiyi hak eden, olgun bir kategori olarak ortaya gikt1.



Farkli gégmenlik deneyimlerinin sinemasal diizleme yansimalar,
iginde barnindirdig) sinemasal pratiklerin goklugu ve zaman iginde gegirdigi
6nemli doniigiimler, gogmen sinemasini tek bir baslk altinda tanimlamay:
zorlagtinr. Ote yandan gégmen sinemasini diasporik/siirgiin, sdmiirge son-
rasi ve emek gogmenleri olarak ii¢ ayn baslik altinda siniflandirmanin ko-
nuyu ele almay: kolaylastirmak igin bagvurulan, varsayimsal ve sentetik bir
yontem oldugunu tekrar kaydetmek gerekir. Yine de gé¢men sinema kate-
gorisi altinda belirli gruplar ve belirli donemler (sozgelimi bu ¢alismada
yapilan aynma konu olan diasporik/siirgiin, somiirge sonrasi ve emek
goemenleri kategorileri, sosyal duyarli 70'ler, banliy6 filmlerinin egemen
oldugu 901ar vs.) arasinda anlatisal 6zellikler bakunindan bir takim ortak
ya da benzer 6geler bulunmaktadir.

Diasporik filmler, Freudcu anlamda yitirilen arzu nesneleriyle iligki-
li ¢6ziilmemis 6fkenin digavurumu olarak melankoli 6gesinin belirginli-
giyle diger kategorilerden ayurt edilebilirler. Ote yandan siirgiin filmlerin-
de birgok seyle birlikte anayurdun yitirilmesinin yol agtifi travma, sa-
galma olanagini iginde tasiyan yas olarak kendini gosterir. Politik adan-
mislikla iliskili grup igi dayamismaci siirgiin ekonomisi diasporik/stirgiin
sinemanin iiretim bigimiyle iliskili karakteristik bir farkliligidir ve piyasa
kosullarinin ya da sanat ve festival gevrelerinin kosul ve olanaklarim
ikame edebilen 6zerk bir ekonomik sistem olarak ig goérebilir. Birgok s6-
miirge sonrasi gogmen film, sémiirgeci metinlerin ters yiiz edilmesiyle ve
s6miirge donemi sonrasinda hayal kinklig1 yaratan bagimsizlik hareketle-
rinin ardili iktidarla mesgul olmak iizere ilgisini ana yurda yéneltirken
emek gogmeni kategorisindeki filmlerin anayurtla iliskileri, diger iki ka-
tegoriye gore daha sorunsuz ve daha az goriiniirdiir. Anayurtla iliskileri
diger iki kategorideki gibi problematik olmayan emek gé¢menleri filmle-
rinin ilgisi bugiine ve buraya yoneliktir.

Kategorilerin birbirleriyle ortiigtiigti alanlar da s6z konusudur. Calig-
mada anilan somiirge sonrasi gégmen topluluklarin biiyiik gogunlugu ayni
zamanda emek gogmeni kategorisinde degerlendirilebilir. Isgilerin yani sira
Cezayirli gégmenler gibi i¢ savas yiiziinden iilkelerini terk ederek eski s6-
miirgecilerinin iilkesine siginan somiirge sonrasi stirgtinler de kategorik
ortiisme 6mekleridir. Ozellikle somiirge sonrasi ve emek gé¢meni kategori-
lerinde belli motiflerin bigimlendirdigi, pek ¢ok ortak noktaya sahip bir
dénemsellestimneden s6z etmek miimkiindiir. Ev sahibi tilke sinemacilan-
nn sosyal sorunlara duyarli ve hiimanist yaklasimli ilk gé¢men filmleri
70'lerde ortaya ¢ikar. Ancak bu filmlerdeki duyarlilik, gégmenlere, o za-
manki yaygin adlartyla misafir isgilere yonelik kurbanlastirma bigimde
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ortaya ¢ikar. Bir yandan emeklerini sémiren batih patronlarin kargisinda
kurbanlastinlan gé¢men isgiler, bir yandan da ev sahibi toplumla uzlasmaz
bir kiiltiirel geliskinin tarafi olarak gosterilirler. Kiiltiirel farkhilhk gogmen
topluluklarin geleneksel ve ataerkil kiiltiirel nosyonlannin zorla evlilik,
kadina yonelik siddet gibi patolojik sonuglariyla da vurgulanir. Béylece bir
arada yasamanin imkansizi§ savunulur. Buna direnmek 6zellikle gogmen-
lere 1stirap verecektir.

Yetmisli ve seksenli yillar boyunca yerli 6mekleri izleyen Ugiincii
Diinyal sinemacilar, eski vatandaslarimi Avrupal meslektaglariyla aym
(tepeden bakan) aglyla ele almay: denerler. Avrupali ve Ugiincii Diinya
kokenli sinemacilarin (kuskusuz aralarina edebiyatgilar da ekleyebiliriz)
goemen isgilere yonelik duruslarindaki benzerlik, gogmenligin 1960’lardan
bugiine Avrupa’da cereyan ettigi bigimle kiiltiirel degil 6ncelikle sinifsal bir
olgu oldugunun kamtidir. Gogenler Tiirk, Arap, Asyal olduklari kadar isgi
sinifindandirlar. Gégmenlerin eski vatandaslan olan aydin ve sinemacilarla
Avrupall meslektaglar1 arasinda da benzer bir sinufsal kosutluk vardir. Bu
dengenin doksanl yillara kadar siirdiigiinii soyleyebiliriz.

Doksanl yillarin gégmen filmleri, 6nceki dénem filmlerle arala-
rinda saptanabilecek gesitli benzerliklere ragmen, belirgin bigimde
farklilagir. Bu farklilasmanin gerisinde iki 6nemli degisiklik yatmak-
tadir. Ilki gégmenlerin konumlarindaki degisikliktir. Daha yetmisli
yillarin baslarindan itibaren devreye sokulan gogii 6nce kontrol altina
almaya daha sonra durdurmaya yonelik siyasalar iflas etmis, planla-
nandan ¢ok daha fazla sayida gé¢men Bati Avrupa’nin kentlerinde
yasamaya baglamigtir. Plansiz g6¢, gogmen is¢i ya da misafir iggi kav-
ramlarini anlamsizlagmaktadir. ilk gé¢ dalgasiyla gelen bekar isgiler
yerlerini igsizligin yerli niifustan ¢ok daha yiiksek oldugu gogmen
topluluklara, banliyélerde yasayan gégmen ailelere birakmustir. Isci
barakalarinda yasayan, tiretim bantlarina ¢alisan, yabancilagmig, ro-
botlagmig, yalniz erkek klisesinin yerini banliydlerde baska gogmen-
lerle birlikte yasayan, igsiz, umutsuz, suga yatkin ikinci kusak gé¢gmen
erkek klisesi almistir. Bu sosyolojik dontisimle birlikte ikinci kugak
gog¢menlerin ilk kez kamera arkasina gegmeleri bir diger 6nemli degi-
sikliktir. G6¢men ailelerden gelen sinemacilar otantik deneyimleriyle,
onceki kusagin mecburen disaridan ve genellikle tepeden bakigina
alternatif olugtururlar. Béylece hikdyelerin odagi yabancilagmig gog-
men is¢iden umutsuz gégmen gence kayar.

Bu dalganin 6nceki dalgayla benzerligi, anlatilarda tutturulan umutsuz
ve karamsar tonda yatar. Doksanh yillarin gégmen filmlerinde arka mahalle

183



ethosu kendisini gosterir. Arka mahalle (Fransa’da banliyd, Almanya’da
getto) kahramanlanrun eylemlerini (6zellikle yagamlanni degistimeye,
disar1 ¢ikmaya, kurtulmaya yonelik 6zgiirlesimci eylemleri) siurlayan ka-
pali bir evren olarak kurulur. Arka mahallenin kahramanlan kent (cazibe)
merkezini yalmzca ziyaret edebilirler. Iglerinde bulunduklan ¢ikissiz evre-
nin sinirlarini asma girigimleri her defasinda basansizlikla sonuglanir. Ya-
samlarini degistirebilecek yetkinlige (para, egitim, koruyucu baba figiirii
vs.) sahip olmayan kahramanlanin kapah mekanlarindaki ataleti kirmak igin
ellerinden gelen tek eylem kiigiik suglara girigmektir. Gogmen sinemacila-
nn klostrofobik mekanlardaki ¢aresiz ve giigsiiz kahraman betimlemesi,
onceki donemin fabrikalarda kapali kalan gégmen isgilerin ve kiigiik daire-
lerde kilit altinda tutulan gégmen kadinlannin garesizligine benzemektedir.
Bu karamsar atmosferin iglendigi filmlerin referansi ise 6nceki donemin
toplumsal olarak duyarh Avrupa sanat sinemas: iirtinleri degil, tica-
ri/popiiler sinemanin alt tiirleri olan “gangster” ve “erkek dostlugu filmle-
ri”dir. Erkek dayanigmasi, mago degerler, yerli yersiz disavurulan siddet,
sug, ugari erkekler ve onlan orta siuf degerleriyle evcillestirmeye galisan
fakat basansiz olan, zayif kadin karakterler bu etkilesimin eseridir. Birgok
omekte referans yapitlara yapilan agik gonderme, “getto estetigi’nin olug-
masina kaynaklik eden bu filmlerin tiiketilmesinin de arka mahalle ethosu
iginde 6nemli bir yeri oldugunun gostergesidir.

Elbette burada birbirini izleyen dénemlerin ya da belirgin dalgalann
denk diistiigti on yillar fikir vermek tizere, genelleme yapilarak belirtilmis-
tir. Her dalganin erken ve ge¢ 6rekleri ve kural disi alanlan vardir. Sabine
Hake, 80’lerin ortalanndan itibaren politik kimlik hareketliligin ve gesitlili-
ginin artigiun sinemaya da yansidigim kaydeder. Bu ayni zamanda queer
duyarlihgin gelistigi, Yeni Alman sinemasinin i¢ yolculuk ve kendini kes-
fetme ethosunun yerini birlesme sonrasi sinemanin eglence arzusuna birak-
tig1, cinsiyet sorunlannin ve gokkiiltiirliiliigiin bir arada ele alindig1 bir do-
nemdir (2002:172-4). Bu dénemin uzantisi giinimiize kadar gelir ve gog-
men filmlerin ii¢iincii dalgasini olusturur.

Ugiincii kugak gégmenlerin sahneye glkmaya basladigi yillarla birlikte
goemen topluluklarin sosyolo jik homojenligi dagiimaya baglar. Gégmenle-
ri etkileyen bu gesitlenmeye gégmen sinema, 6nceki dalgalardan radikal bir
kopus sergileyerek cevap verir. Artik gégmenlige degil melez kimliklere
vurgu yapan sinemacllar, ilk dénemin sosyal duyarliliklarini, ikinci done-
min karamsarligini ve ofkesini geride birakip melezligin hazlarina vurgu
yapan oyuncu sinemaya yonelirler. Tiirk-Alman gibi fireli kimliklerin ve
melezligin gogmen kimliginin yerini almaya basladigi bu dénemde gog-
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menlik ve onunla iliskili sorunlar ortadan kalkmak bir yana koktencilik,
onu bahane eden yeni yabanci diismanlig dalgasi ve irkgilik, artan yasadigi
go¢, Avrupa’min giderek gegirimsizlesen sinirlari gibi etkenlerle daha yaki-
c1 hale gelirken gégmen sinemanin melezlegen diinyasi anakronik gibi go-
rilnen iyimser mesajlarla bigimlenir. Bu iyimserlik, gé¢men sinemamn
marjinal kabugunu kirip, dar diaspora ¢evrelerinden ya da festival salonla-
rindan ¢ikarak ticari/popiiler sinemanin merkezine dogru hamle etmesiyle
agiklanabilir. Gerek gise beklentisi, gerek Avrupa ¢apinda yillik bir milyar
dolan agan finansal destegi biiyiik Glgiide bigimlendiren gokkiiltiirliiliik
politikasinin sonucuyla bu yeni iyimser dalganin iiriinleri yabanci diisman-
g1, uyum, gericilik, ataerkil patoloji gibi yakic1 sorunlar bile hafiflikle ele
alinir. Yine de yetmislerin gérev sinemasinin gégmenleri kurbanlastiran,
onlari cahil, edilgen ve ilkel bir {iniforma iginde géren, bir arada yagamanin
olanaksizhgini vurgulayan gergekgiligiyle karsilastirildiginda, yeni done-
min giiglii, istedigini elde edebilen gogmen ya da melez karakterlere yer
veren haz sinemasi ileri bir adim olarak da okunabilir.

Gogmen filmler arasinda daha 6nce ortaya konmus birgok ortak egi-
lim vardir. Anlatilarda dilin kullanim o6zellikleri olarak ¢ok dillilik ve
aynsik dillilik, tiretim, dagitim ve gosterim siireglerindeki anaakim sine-
maya ve sanat sinemasina altematif uygulamalarla birleserek birgok
gogmen filmin Bahtinci anlamda ¢oksesli yapitlar olarak ortaya g¢ikmasi-
na olanak saglar. Ozgiin miicadele stratejileri, yapitlardaki goksesliligi
destekleyen Ggeler olarak saptanabilir. Uzunca bir dsnem kendi hikéyele-
rini anlatamayan, kendi anlatilariu kuramayan ancak baska anlatilarda
stereotiplestirilen go¢gmenlerin ters yiiz etme stratejisi, en belirgin olani-
dir. Sémiirge sonras1 gogmen sinemacilann, sdmiirge sonrasi toplumlara
ve goemenlere iligkin somiirgeciler tarafindan yaratilan olumsuz
stereotipleri ters yiiz etmeye giristikleri birgok 6mek vardir. Ayni strateji,
Bati-Dogu, Birinci Diinya-Usiincii Diinya, ev sahibi toplum-gégmen top-
lum gibi dikotomilerin stereotiplestirilmig kurbanlar i¢in de uygulanir. Le
harem de Mme Osmane'nin muktedir ve ciiretkar kadinlan, Gizel Insan-
lar'da kiz arkadaginin kibirli ailesini hem yetenekleri hem ge¢misine ilis-
kin ifsaatlariyla her defasinda sagirtan ve onu ne ige yaramaz bir go¢men,
ne zararsiz ve sevimli bir egzotik karakter olarak gérmelerine izin veren
Pero gibi karakterler, somiirge sonrasi edebiyat elestirisinin sik ugrakla-
rindan Jane Austen’in romanimi basta asag ters yiiz eden Gelin ve On-
yarg gibi anlatilar bu stratejinin iyi 6meklerindendir.

Ters yiiz etme stratejisini hayata gegiren taktiklerden biri olarak
goemen filmlerde yaygin olarak kullanilan belirli bir trope dikkat ge-
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ker. Kaginilmaz bir bigimde melez olan gogmen anlatilarda queer du-
rum, 6zellikle gay, lezbiyen ve travesti karakterler iizerinden bir gog-
menlik/melezlik alegorisi olarak kullanilir.

Ashinda gogmenlik ve queer durum arasinda kiiltiirel ve cinsel melez-
lik, kiiltiirler arasi (cross-cultural) ve cinsiyetler arasi (cross-sexual) gegisli-
lik, toplumsal azinlik olma, ortak diigmanlar (saflik idealini tagtyan en azih
sovenistlerin ve irk¢ilarin ayn1 zamanda homofobik olmalari elbette sasirti-
c1 degil) gibi birgok benzerlik bulunur. Ozellikle ingiltere'de, 1980'lerin
ortalarindan itibaren e zamanh (ve kimi durumlarda dayanigma iginde)
ortaya ¢ikan somiirge sonrasi gogmenlerle gay ve lezbiyenlerin politik akti-
vizmi gibi tarihsel kosutlular da s6z konusudur (Sawhney, 2001:58). Bugii-
ne kiyasla Bati Avrupa'da ¢ok daha marjinal bir zeminde duran her iki top-
lulugun 1990'lardan itibaren merkeze dogru yiiriiyiisii de ayni zamana denk
gelir. Tim bu paralellikler kesinlikle sadece Isaac Julien, Kutlug Ataman
gibi her iki kimligi de iizerinde tasiyan sinemacilarin yapitlariyla sinirh
kalmayan gogmen anlatilardaki gueerlik alegorisini anlagilir kilar.

Gogmen sinema, ilk 6rneklerinin ortaya ¢iktigi yillardan bugiine
hem nicelik hem nitelik olarak 6nemli degisimler gegirmis, bu sayede
6zerk bir kategori olarak varligini kanitlamistir. Gogmen filmlerin
hem sayica artmasi hem de her alanda gesitlenmesi, ulusal sinema
paradigmasini sorgulamaya baslamamizin gerekgelerinden biridir.
Aitlik meselesini getrefilli hale getiren gogmen filmlerin ulus devlet-
ler-ulusal sinemalar formiilii iginde yarattig1 giderek genisleyen gri
alan, nihayet bu formiiliin gegerliliginin sorgulanmasini gerektirmistir.
Gogmen sinemanin 6zerk bir kategori olarak 6nemi de oncelikle ya-
rattig1 bu sonugta yatmaktadir.

Ancak goemen sinemadaki egilimlerin verdigi isaretler 6zerk bir
kategori olarak gégmen sinemanin uzun 6miirlii olamayacagin goste-
riyor. Naficy, postmodern ya da ge¢ modern pargalanma sonucu ak-
sanh sinemacilarin marjinal bir konumdan merkeze dogru yer degis-
tirdiklerini, s6z hakki elde ettiklerini ve temsil araglarini ele gegirme-
ye cesaret ettiklerini ileri siiriyor (2001:11). Bu yorum, ulusal sine-
malar paradigmasinin gogmen filmleri marjinal bir muhalefet roliine
sikistiran 6nermesinden ¢ok daha uygun goriiniiyor ancak bir yandan
da bu egilimin kategori olarak ggmen sinemay: yakin gelecekte orta-
dan kaldirabilecegi siiphesini doguruyor. Gergekten de, artik ezici
¢ogunlugu ikinci ve tgiincii kusak gogmenlerden olugan sinemacilar,
hem kendilerini giderek daha az go¢men olarak hissediyor, hem de
yapitlarinda gég¢men temalarindan uzaklasiyorlar. Yeni filmlerde
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gocmen karakterler yerlerini ya yerli kahramanlara birakiyor ya da
goecmenlikle iliskisi olmayan tasalarla bigimleniyorlar. Gogmen kim-
liklerin melezlesmesi, sinema pratiklerinin melezlesmesiyle birlesince
ayr1 bir kategori olarak gégmen sinemadan bahsetmek zorlasiyor.
Gogmen kokenli sinemacilar gégmenlikle iligkili olmayan anaakim
yapimlara yo6neldikleri halde bile ortaya ¢ikan yapitlari gogmen sine-
ma olarak etiketlemek o6zciiliik tuzagina diismek anlamina geliyor. Bu
geng sinemaci kusagi, go¢ olgusunu, iizerine laf etmeye degmeyecek
kadar sik rastlanan bir durum olarak gériiyorlar (Nicodemus, 2004).
Gog¢menlik, anlatilarda ancak 6ne gikmayan bir motif olarak yer bula-
biliyor. Onceleri anayurtlarindan tasidiklar1 etnik/ulusal kékenleriyle,
daha sonra gogmenlikle, daha sonra melezleserek Tiirk-Alman gibi
tireli kimliklerle kendilerini tamimlayan gégmen kékenli sinemacilar
arasinda artik melezligi vurgulamaktan da vazgegen isimler ¢ikiyor. 108
Omegin Auf der anderen Seite/Yasamn Kiyisinda adl filmiyle en iyi
senaryo dalinda Avrupa film 6diiliinii kazanan Fatih Akin “Ben Avru-
pa sinemasinin bir gocuguyum,” diye demeg veriyor. 109

Bu genel egilim, nedenleri, kaynag), hedefi ve bigimi degisse de go-
¢lin bir olgu olarak varligini siirdiirmesiyle geligiyor. Ancak ¢eligki bu-
nunla da sinirh degil. 11 Eyliil sonrasi diinyada ortagag andirir bigimde
dinlerin niifuzunu arttirmas, daha gériiniir ve daha talepkar hale gelmesi,
medeniyetler ¢atiymasi s6yleminin gii¢ kazanmasiyla, Avrupa’da Kuzey
Afrikali ve Ortadogulu gégmenler dinsel kimlik iizerinden siddetle oteki-
lestiriliyor. Vatandaslik ve go¢ yasalannin kisitlayici hiikiimleri artinli-
yor. Milliyetgi ve sovenist partiler gii¢ kazaniyor, gogii her ne pahasina
olursa olsun durdurmay: vaat eden hareketler birer birer iktidara geliyor-
lar. Agik yabanci diismanligi, bundan on bes yil 6nce radikal demokratla-
rin begenmedigi gokkiiltiirliiliik siyasalannin gerisine diisen uygulamalan
glindeme getiriyor. Ancak bu karamsar tasvirin, gergek resmin ne kadar
biiyiik bir pargasini olugturdugu sorusu, bu galismanin sinirlanni asiyor.

Gogmen sinemanin gelecegiyle ilgili bir sorgulama sirasinda,
go¢ olgusunun doniigserek varligini siirdiirdiigtinii, yeni gogmen kugak-
larin yeni kaygilarla sinemasal pratiklere girigseceklerini hesaba kat-

108 rnegin 02 Arahk 2007 tarihli ntvmsnbc sitesi haberine gére Auf der anderen
Seite/Yasamin Kiyisinda adl filmiyle en iyi senaryo dalinda Avrupa film 6dili-
ni kazanan Fatih Akin, “Ben Avrupa sinemasinin bir ¢gocuguyum” diye demeg
veriyor.Bkz. http://www.ntvmsnbc.com/news/428234.asp

109 http://www.ntvmsnbc.com/news/428234.asp
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mak gerekiyor. Ote yandan ‘diinya miizigi’ gibi ticari bir kategori ola-
rak pazarda kendisine yer bulan ticari go¢men sinemasi da kiigiik ama
kalic1 bir alan olarak yasamin siirdiirecege benziyor. Kita genelinde
yilda bir milyar dolan asan, gokkiiltiirliiligti destekleyen, gogmen
filmlerin yararlandig) film destekleme fonlarinin varhgim da dikkate
alinmali (Finney, 2002:212). Tegvik rakamlari bu denli biiyiik olunca,
destekleme fonu yéneticilerinin siyasasinin filmsel pratikleri belirle-
yiciligi de artiyor. Bu durumda onlar istedigi siirece go¢men filmleri-
nin ¢ekilmeye devam edecektir. Tim bu veriler alt alta toplandiginda
bir yandan gé¢men sinema hizla ¢oziiliip anaakun sinemaya eklenir-
ken, diger yandan gé¢men filmlerin iiretiimeye devam edecegi sdyle-
nebilir. Bu duruimda Avrupa gé¢men sinemasi, ulusal diizeyde mo-
mentum saglayan sinema dalgalarinin émiirlerini doldurmasi ve ulus
Gtesi sinemalarin karigmasiyla soluklagan ulusal sinemalar yerine Av-
rupa sinemasmin hem merkezde hem de onun marjinalinde is goren
itici giicti olarak degerlendirilebilir.
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Altyazili Riiyalar

Avrupa Gégmen Sinemasi

yuUzune ciktfi. Ulus sonrasi sinema,
gécmen sinema gibi daha belirsiz,
daha kUcUk olgekli kavramlarin,
ulusal sinemanin bosalttig: alana
yayilisina tanik olduk. Boylelikle
sinema farihinin tamamiyla
karsilastirildiginda hic de geng
sayllmayacak bir alan, nihayet hak
ettigi ilgiye kavusmaya basladi.
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