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GIRIS

'Modern sinema’ tamlamasi, sinema tarihine dair bir bolimlemeyi akla
getirmekle beraber, sozciiklerine ayrilarak distinillince, baska anlamlarla da
karsilagilir. Zaten modernligin iirlinii olan sinemanin ikinci kez modern olarak
nitelendirilmesinin modernlik ve sinema arasinda kurulan baska tiirlii bir iliskiyi
ifade ettigi diisiiniiliir. Ornegin, modern nitelemesinin kendi tarihi,® cografi ve
toplumlar arasi farkliliklar da diisiiniiliirse, modernlik ve sinema arasindaki iligkinin
niteligi 6nem kazanmaya baglar. John Orr'a gore, modern ve sinema sdzclklerinin
birbirine gondermede bulundugu toplumlarda, geleneksellikle modernlik arasindaki
bir ¢atismay1 ifade etmektedir.? Ote yandan Bat1 sinemasi da tek bir biitiin degildir.
Avrupa sanat sinemasi, Hollywood’dan farklilasma adina yiiksek sanata ve yerel
kiultlrel geleneklere donmenin sonucu olarak ve buna ragmen yine Hollywood’a gore
konumlanmasiyla tanimlanir® (Neal, 2010); Miriam Hansen'e gore, Rus sinemasinin
Sovyet sinemasina doniisiimii, bir Amerikanlagma siirecinden ge¢mistir (1999). Bati
sinemasindaki 'modern' nitelemesinin, sinemanin bilesenlerinin 'klasik sinema'ya
gore temel olarak farklilagsmasini ifade ettigi ve modernizme atifta bulundugu
anlasilmaktadir. Sonugta, Miriam Hansen'in dikkat ¢ektigi gibi, 'klasik sinema™ ve
modernist sinema arasindaki karsitlik da basit degildir. Dolayisiyla kent ve sinema
iligkisinin zemin olusturdugu bir ¢aligmada, moderrnlik, modernlesme ve modernizm

tanimlarina yer vermek gerekir. Modernlesme, modernlik ve modernizm kavramlari

Raymond Williams, modo kokiinden gelen s6zctgiin ilk anlaminin contemporary, yani ‘cagdas'
anlamina geldigini; kadim ve modern arasinda bir karsitligin Ronesans'tan dnce kurulmus oldugunu
belirtir. Ote yandan, modern kelimesinin toptan bir olumlulugu ifade etmesi 20. yiizyila kadar
gerceklememisti. Onsekizinci ylizyildan sonra, "modernlestirmek", dekorasyona, giyime, yazim
kurallarina dair yeniliklere atfen kullanildi. Ondokuzuncu yiizyildan énceki kullanimlarin ¢ogunun,
olumsuzluk igerdigini ve istenmeyen bir durumu ¢agristirdigi kaydedilmistir (Williams, 2007: 251-
253;Boym, 2009: 51;Calinescu, 1987).

John Orr, Sinema ve Modernlik adli kitabinda, Bati sinemasinin ayristirilabilen bir 6zelliginin
simifsalligi olduguna isaret eder. Orr’a gore, "Bati'da sinemanin imgeleri yiiksek orta sinifin yasam
diinyalarinin sorgulanmasi iizerine kuruludur ve sonugta burjuvazinin bayagilik tagiyan imgeleridir".
Orr, bu imgelerin “olusumlart itibariyle miiphem” olduklarini belirtir ve “..tiim belirsizliklerine
ragmen” siiregeldiklerine dikkat ¢eker. Ona gore “bu ayrimin ikrart olmaksizin biitiin sinema ve
modernlik sdylemi i¢i bogaltilmig hale gelecektir” (1993).

Yesilcam'in, Avrupa "sanat sinemas1" ile Amerikan "popiiler sinema"s1 karsithiginda ekonomik,
sosyal ve entelektiiel egilimlere gore degisen tutumundan s6z edilmistir (Ulusay, 2008). Ayrica
sinemada egilimlerle ilgili bir karisimin gergeklestigine ve bu egilimin postmodern bagligi altinda
toplanamayacak kadar c¢ok cesitli oldugundan s6z eden John Hill, modern nitelemesi digina
¢ikabilen ¢aligmalarin sadece feminist film ¢aligmalar oldugunu diistinmektedir (Hill, 2000).
'Klasik sinema' tamlamisindaki anlamiyla 'klasik' nitelemesinin de belli bir tarihi vardir (Hansen,
1999).



bu tezde sirasiyla, proje, deneyim ve temsil olarak modernligin kavranma bigimleri
yerine geg¢mektedir (Jervis, 1998). Modernligin temalarmin sinema ve kent
kesigiminde incelemesi yapilirken, bu temalar arasindaki baglantilar, mekansal
temelde kurulmaya c¢alisilacaktir. Bu yiizden modernlik, modernlesme ve modernizm

tanimlari, bu temalar baglaminda yeri geldik¢e yapilacaktir.®

Bagta Walter Benjamin (1936'da yazdigi "Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1") ve Siegfried Kracauer (1924'den sonra
Frankfurter Zeitung icin yazdiklari) olmak tzere, sinema ve kenti birbirini yansitan,
etkileyen, iceren; birbirine eklemlenen ve birbirinden meydana gelen iki modern
sire¢ olarak alan yazarlar (Benjamin, 2004: 224; Kracauer, 2004: 149; Clarke et al.,
1997: 2;Sutcliffe, 1984: 147-171;Bruno, 2002: 15-73;Baudrillard, 1989: 56; Shaviro,
2006: 40-41; Vidler, 2000: 100-101)° modernligin izini kiiltiirel doniisiimlerin
sonucu kentte gelisen "cagdas algilama ortamindaki degisiklikler"den yola g¢ikarak
strerler (Benjamin, 2004: 55). Ondokuzuncu vyiizyllda bu degisiklik, kentlinin
giindelik hayatinda karsilastigi yenilikler ve yeni tehlikeler karsisinda hayatta
kalmasi i¢in 6nemliydi. Sinema, bu yeni algilama bi¢imini ve duyularmn siirekli

yeniden orgiitlenmesini tesvik etti ve yenilerini ekledi. Cagdas algilama ortamindaki

®> Ote yandan her ne kadar bu temalar ve figiirler modernlik baglaminda sunulsa da, postmodernizm
kuramcilarinin 6zellikle iizerinde durduklari birer uygulamadir. Parodi, kararlastirilamazlik ve
belirsizlik, film analizlerinde bagvurulan bir teknik olmakla beraber, bagska yontem ve icat edilmis
ara¢ gereglerle beraber bir biitiinliilk olisturmamaktadir. Bu yiizden, postmodernizm baghig: altinda
bir degerlendirmenin fazla genis bir bi¢imler ve ara¢ gerecler katalogu olarak sunulmasindan
kaginmilmistir.

6 Modernligin gorsel-isitsel rejimini, kent ve sinemay1 miitekabiliyet iligkisi i¢inde degerlendirerek ve
sinemanin bu rejimin temsili oldugunu séyleyen Benjamin; birbirini yansittiklan iliskiyi Kracauer;
sinemanin ger¢eklige eklemlendigini ve temsili oldugu kadar izleyicide uyandirdigi duyumlarin
bedenselligi iizerinde duran Shaviro; birbirini etkiledigini (Robert Mallet-Stevens'in 1925'de
yazdiklarindan aktararak) sOyleyen Vidler; sinemanin kentin mimarisini zorunlu olarak
icermesinden yola ¢ikan Bruno; kentin sinemadan meydana geldigini vurgulayan Baudrillard'dan
dolayli olarak diisiinmek miimkiin. Sinemay1 basli basina modern olarak niteleyen bir yaklagim da
sinemanin (kentteki) toplumsal yasamla paralel bir gelisme olduguna dikkat ceker. Iki ayr1 yazar,
modern olarak niteledikleri donemi Orr'dan farkli bigimlerde 6ne ¢ikarirlar (Hansen, 1999; Deleuze,
1997). Baz1 yazarlar da sinemanin modernlikle iligkisini {iretim ve tliketim siire¢lerinde bulurlar.
Benjamin, 1935 yilinda yazddigi "Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapit1" makalesinde bu konuda ipuglarini verir (2004). David Clarke, bu tiirden bir doniistimii
oncelikle sinema izleyicisinin algisina baglar (1997). Anne Friedberg, aylakligin sinemaya gitme
eylemindeki yeni bir estetik algilama bigimiyle dereceli ama dogrudan iliskisine deginir ve bu
ilisgkinin modernligin dokusunu olusturdugunu 6ne siirer (1993). Dogrudan bir baglant1 kurarak
sinemanin modern olani bagli bagina tanimlayici roliine deginerek sinemayi en bastan modern
olarak niteler. Sutcliffe, sinemanin iiretim ve tiiketiminin biiyiik kentlerde ve bagkentlerde
odaklanigini, iiretim siireclerinin ekonomik zorunluluklarina baglayarak sinemanin kente
bagliliginin toplumsl, ekonomik ve teknik yonlerine dikkat ceker (1984).



degisikliklerle beraber, gergeklikle kurulan yeni bir iliskiden de s6z edilmelidir.
Charles Baudelaire, bugiinkii anlamiyla modernlik kavramimi yerlestiren ve modern
deneyimin yeniliklerini kesfeden ilk modernisttir (Berman, 1994: 181-223).” 1859'da
yazdig1 "Modern Kamu ve Fotografcilik" makalesinde 'hakikat' ve 'glizel' tutkulari
arasinda kurdugu ikilik, bu yeni deneyimin bir ifadesiydi (Berman, 1994: 192-194).
Berman'in anlattigi iizere, bu makalede Baudelaire, ger¢ekligin modern sanatta
temsil edilisi konusunda kategorik bir reddedise varmistir. Berman'in bu makaleyi
analiz ederken agiga c¢ikardigi ikilik, Baudelaire'in, hayaller ve gozle gorilenler
arasinda kurdugu bir ikiliktir. Baudelaire, sanatgmin (hayallerden yana) bir se¢im
yapmaya zorunlu oldugu goriisiindedir. Berman, Baudelaire'in hayaller ve gorilenler
arasinda zengin ve karmasik iliskiler olabilecegini ilk baslarda farkedememis
olmasina dikkat ¢eker (194). Baudelaire, hayaller ve goriilenler arasindaki geliskiyi
¢oziime ulagtirmaksizin bir arada barindirmanin modernligin vazgegilmez bir yonii
oldugunu kesfedecektir. Bu kesif, giniimizde Baudelaire'in ilk modernist olarak
hatirlanmasinin sebeplerinden biridir. Ayn1 zamanda miiphemligin modernlige igkin
bir tema oldugunun da belirtisidir. Bu belirti, "modern hayata bakisin maddi ve tinsel
diizlemlere ayrilma egilimi"nin lizerinde durmak gerektigini gosterir (Berman, 1994:
181). Modernlesme ve modernizm arasindaki ikilik, maddi ve tinsel duzlemlerin bir
aradaligin1 farketmeye engeldir. Berman, derin bir perspektif dedigi, estetik ya da
politik her tiirlii nihai ¢6ziime direnmenin ve kendi i¢ celiskileriyle bogusmaya
yonelik bir cesaretin altin1 ¢izmektedir. Milan Kundera, modern olmayr "kendi
mezarini kazanla miittefik" olmakla bir tutarak (Kundera, 2004: 128), bu tlrden bir
celigkiyi basgka tirli dile getirmistir. Bu tezde konu edinilen muphemlik, bu

celiskinin ortaya ¢iktig1 ender anlarla ilgilidir.

" Berman'in da belirttigi gibi, ilk kez Benjamin, 1927-1940 arasinda yazdigi, "Charles Baudelaire:
Kapitalizmin Yiikselis Caginda Bir Lirik Sair" adi altinda toplanan ve Pasajlar kitabina dahil edilen
denemelerinde (2004), Baudelaire'in siirlerini konu edinerek onun "ilk modernist" olarak
hatirlanmasini  saglamigtir (Benjamin, 1989). "Modern Hayatin Ressami" (1863) makalesinde
Baudelaire'in giinlimiize kadar gelen modernlik tanimi “bir yaris1 sonsuz ve degismez olan sanatin,
gelip gegici, ele avuca sigmaz, kosullara bagl olan diger yarisidir” (Baudelaire, 2004: 214). Ancak
bu tanim, Ali Artun'un dikkat ¢ektigi gibi, diger yazilar1 baglaminda anlam kazanir (Artun, 2004).
Modernlik sadece "gelip gecici olan" olarak tanimlanmaz. Modern olmak, ¢agin getirisi olan,
kaginilmazlikla ve kendiligindenlikle anlasilabilecek bir siire¢ degildir. Modern olmak,
"kahramanca" bir ¢aba ve ¢eligkileri (¢6ziimleme degil) gogiisleme cesareti ister (Calinescu, 1987:
50). Bu cesaret asil olarak ¢agin "gegici, olumsal" yonlerini kabullenmek degil, buna kars1 belirli bir
tutum benimsemektir (Foucault, 2003: 181).



Ambivalence, Latincede iki kokten olusur: ambi- (“in two ways”) + valeo (“be
strong”). Varlig1 giiclii olarak ayrimsanan iki durumun bir aradaligi, iki geliskili
durum arasindaki kararsizlik, "bir nesneye, eyleme ya da kisiye karsi eszamanli iki
celiskili duygu beslemek ya da tutum takinmak" olarak agiklanir.® Cesitli makale ve
kitaplarda 'ciftdegerlilik' (Oktay, 2002; Boym, 2009, s. 47-65), "i¢¢eliski' (Erdogan,
1998, s. 182), ‘'ikircim' (Bauman, 2003) olarak karsilanan Ingilizce sozciik,
'muglaklik' ya da 'belirsizlik' sozciiklerinden farkli bir anlam tasir.® Bu anlamda
muphemlik, "diizen eksikligi" ya da olumsuzlamasi yerine gegen bir kaosu ifade
etmez. Daha ¢ok diizen ve kaos arasinda karsilikli bir bagmmlilik ve siireklilik
iligkisini giindeme tagir. Diizen ve kaos birbirini varsayar ve birbiri olmaksizin iKisi
de tanimlanamaz. Bu anlamda modern bir devlet, diizen kurmak i¢in kaos tanimina
ihtiyac duyar. (Diken, 1998: 163;Bauman, 1998: 10). Kevin Hetherington'a gore
modernlik mekéansal oyunla hep canli kalir ve tanmimsiz, farkli ya da ¢eligkili
tanzimlerin sonucu mekanda varolur (1997: x). Muphemlik, bir yanda Zygmunt
Bauman'in yaklasimindaki gibi topyekdn bir modernlik iitopyasinin 6teki yizi; diger
yanda ise Marshall Berman'in (1994) yaklasimindaki gibi modernligin karmasik ve
degisken bir niteligidir. Bauman, modernligin miiphemligi silme miicadelesine, daha
dogrusu, akilci tasarimlarin altinda yatan belirsizliklere karsi duyulan korkuya isaret
ederken, Berman, farkli modernlesme siireglerindeki miicadelelere dikkat ceker.
Modernlik ikinci yaklasimda, yekpare ya da topyekln bir tasarim degil, basl basina
belirsizliklerle dolu, gegiciligi viicuda getiren, heterojen bir zaman-mekandir.
Toplumsal mekanin algilanan, diistiniilen ve yasanan boyutlarmin birbiriyle
etkilesimindeki celiskilerin bu yaklasimlardaki énemini gormek miimkiindiir (1.B.:

21).

Tasarlanmis mekanin (soyut mekan, mekén temsilleri, diigiiniilen mekan),
uygulanmasi ve i¢inde yasama sureleri boyunca tasarlanma siirecinde diisiiniilmemis
ve dolayisiyla programa katilmamus iligkilere ve yan yanaliklara gebe oldugunu

s6ylemek mumkindur. Bu beklenmeyen sonuglar, modernizmin elestirelliginin

8 Ambivalence (2008). Merriam-Webster's Collegiate Dictionary (11. Baski).

% Kavramlasarak belli bir tarihsel durumu tammlamak i¢in kullamlir hale gelen "ambivalence"
sozciigiiniin Tirkee karsiligl, Zygmunt Bauman'in Modernity and Ambivalence (1998) kitabinin
Ismail Tiirkmen tarafindan 2003 yilinda yapilan gevirisinden alinmistir. Ancak sozii gegen kitapta
da, yer yer, kavramin 'ikircim', 'giftdegerlilik' ya da 'karsit degerlilik' olarak karsilandigini belirtmek
de yerinde olur (Bauman, 2003).



kaynagidir. Kentsel mekan, bu miicadelelerin {iretimine sabep olan, ayn1 zamanda bu
miicadelelerin {rettigi toplumsal mekandir. Bir yer fiziksel, topografik, cografi
olarak belirlenmis ya da mimari olarak tanimli da olsa (diistiniillen mekan/mekén
temsili olarak), toplumsal mekanin diger iki bileseni olan algilanan (mekansal icraat)
ve yasanan (temsill mekan) boyutlarmin etkinligiyle miiphemlesecegi, asil olarak
yerine getirmesi beklenen islevlerden baska islevler kazanabilecegi, planlanmamis
sonuglarin ¢ikacagi, olaylarin yasanacagi mekanlara doniisebilir. Ancak Berman'in
Paris ve Petersburg (Baudelaire ve Dostoyevski) karsithginda ortaya serdigi gibi, bu
karsithgin kaynagi gelismis uluslarin modernizmi ile azgelismislikten kaynaklanan
modernizmin farkidir (Berman, 1994: 295-332). Ilkinde ekonomik ve politik olarak
gerceklesmis modernlesmelere karsi ¢ikislarda bile bu gergeklige bir tasavvur ve
enerji saglayan modernizm bulunur, ikincisinde ise azgelismislikten kaynaklanan
modernizm, modernligin tahayyullerine dayanmak ve "sorunlu, tuhaf, tutarsiz olmak
zorunda" kalmaktadir. "Modernlesme siirecinin heniiz kendini bulmadigi, gérece geri
tlkelerde modernizm fantastik bir karaktere burindr. Clnku toplumsal gerceklikle
degil, fantezilerle, seraplarla, diislerle beslenmek zorunda kalmistir" (Berman, 1994:
311). Berman, azgelismis {llkelerde gortlen bu tirden modernizmlerin de
farkliliklarina deginerek, 19. vyiizy1l ortasinda Londra'da insa edilmis bir
modernlesme ikonunun (Crystal Palace) kaynaklik etttigi, 19. yiizyil Rus
edebiyatcilarmin imgelemindeki farkli modernlesme tasavvurlarini karsilastirir. Bu
karsilastirmada farkli modernlesme tasavvurlarimin birbiriyle etkilesimi one ¢ikar.
Etkilesimin kaynagi insa edilmis bir binadir. Bu tasavvurlar her ne kadar gercek bir
binadan kaynaklansa ve bu bina farkli niyetlerle yapilmis olup (Londra'daki kentsel
ve kamusal hayati canlandirmasi ic¢in) farkli bir amaca hizmet etse de (takilip
sokiilebilir, gecgici bir fuar yapisidir), sebep oldugu diissel ve fantastik kurgulardaki
rolii ve niteligi degiskendir.”® Modernizmin fantastik ve diigsel niteligi bu anlatilarda

temsili mekéan Uretmektedir. Bundan sonra mekansal pratigin yolu agilacak, temsili

19 By kargilagtirmada zellikle Dostoyevski ile Cernisevski arasindaki modernlesme tasavvuru zitlik
icindedir: Dostoyevski kentin mekaninin sundugu modernlesme seriivenini savunurken Cernisevski
mega (Crystal Palace) yapilar araciligiyla kentselligi ve kapitalizmi deneyimlemeksizin kirsalliktan
bagka tiirlii bir gelecege atlanmas1 umudunu savunur. Dostoyevski'nin kentsel mekaninda catigma,
belirsizlik, itiraz ve degisimin olanagi vardir Cernisevski'nin tasavvuru ise bunlarin sonlandirilmasi
tizerine kuruludur. Ciinkii kent, 6zellikle de Petersburg, bu deneyim igin ideal bir mekandir.
Detlerden armmmamuis ve rutin bir hayatin ele gegirmedegi mekan olarak Petersburg, Dostoyevski'nin
"serliven" yani deneyim olarak modernlesmeyi kurgulamasini saglar. Bu yolla baska tiirli bir
modernlesme tasavvuruna, kentdisi modernlesmeye karsi ¢ikar.



mekanin yasanir, deneyimlenir hale getirdigi kosullar degistirilecektir.'* Bdylece,

kentin okunakliligin temsili mekanda bozulmas1 miimkiindiir.

Ihsan Bilgin, modernizmin istanbul'daki izlerini okumanin zorluklarina ve
kolayliklarina deginerek basladigi makalesinde, mimarlik ve sehircilik alanlarinda
modernlesmenin sonucu olusan bosluklarin ve gevsekliklerin doldurulmaya
calisildigini hatirlatir. Makalede bu bakimdan, modernizmi kentten okumanimn insan
davraniglari, diisiinciileri ve zihniyetlerinden okumaya gore bir kolayligi kentin
ciplak gozle algilanabilir olmasina baglanir; zorlugu, modernizmin bdtdn
nesnelerinin "amorf bir y1gin" halinde ortada olmasina baglanir. Bu nesneler y1gini
ardindaki diizeni, islerlikler zincirini kesfetmeye ¢alismayr "modern bir aligkanlik"
olarak niteleyen Bilgin, bu yigm icin, "rastlantisal”, "tekinsiz" ve "yabancilastiric1™
nitelemelerini yapar. Yigmin kesfinin, bu niteliklere karsi bir direng gelistirmeyi
saglayacagi temennisinde bulunarak Istanbul'un modernlesmesinin,
goriilebilenlerden dolayli bir kesfini yapar. Makaleyi bitirirken de basta belirttigi

kolaylik ve zorluklar tasnifinin zorluklar kismini 6ne ¢ikaran bir saptama yapar:

Modernizmin kentlerdeki izlerini sadece fiziki varliklarla, fiziki varliklarin da
gayrimenkul stoguyla smirlandirdigimizda dahi, birbirinin {izerine binmis,
bindik¢e 6tekini doniistiirmiis, doniistiirdiik¢e de birbirinin {izerinde parazit etkisi

yapmis farkli katmanlar oldugunu goériiyoruz (Bilgin, 1995).

Sadece fiziki varliklarla sinirlandirilmis bir okumanin, kenti ancak yoneticiler
tarafindan goriilmesi istenen ve resmi ideolojinin temsil etmeye deger buldugu
yonleriyle One ¢ikaracagi agiktir. Ancak, makalede s6zii edilen "modern

aliskanlik"tan beklenti, bir anlamda kentsel ve 6znel bir butlinliige vurgu yapar.

1 Marshall Berman, sadece Crystal Palace (Joseph Paxton, 1851) degil, belli bir edebi ifade biciminin
de tizerinde durur. Bu ifade, bir karsilagsma sahnesini temel alir ve 'tek kisilik sokak gosterisi' olarak
adlandirilir. flk olarak Cernisevski tarafindan tahayyiil edilmis, daha sonra Dostoyevski tarafindan
yap1 ve dinamikleri ortaya serilerek bu bi¢cimi doguran umutsuz ihtiya¢ ve celigkiler gosterilmistir
(Berman, 1994: 310). 'Tek kisilik sokak gosterisi', Petersburg'un Nevski Bulvari'nda hayat bulur.
Nevski Bulvari, modernlesmenin iiriini 6zgiirliikk ve esitlik vaadleri igeren soyut bir bulvardir.
Boyleyken, Rus toplumunun mikrokozmosu olarak Nevski Bulvari bu sahnede bir kez daha
soyutlanir. Bir anlamda Petersburglulara kendi soyutlamalarini ortaya koymalarinin yollarini agar.
Bu anlamda Lefebvre'in terimleriyle temsili mekdndan mekéansal icraata gecis gergeklesmistir.
Temsili mekan, mekan temsillerinin (bu durumda Nevski Bulvari'nmin gosteriginin ger¢ek bir
modernlige tekabill etmedigini gizleyen mimarisi) gizledigi mekénsal icraat olasiligini ortaya
¢ikarmistir. Berman'm bu degerlendirmesini hatirlatan, Do¢.Dr. Umut Tiimay Arslan.



'‘Modernitenin ilk sosyologu' Georg Simmel'in modern kiltur analizinin
temelini olusturan miiphemlik, toplumsal iliskileri ve kentsel deneyimi belirleyen
zihinsel bir durum olarak ortaya ¢ikar (Frisby, 2004).* Simmel, para ekonomisinin
metropoldeki toplumsal ve bireysel yasamda yarattig1 celigkileri ortaya ¢ikararak bir
"estetik yontem" gelistirir. Bu celigkiler, modern insan, mekan ve zamanin kalici
nitelikleridir. Bu anlamda celiskiler ve kentteki parcalilik, giderilmesi arzulanacak
bir durum olarak goriilmeyebilir. Simmel, modern kentlere 6zgii bu olumsuz sayilan
Ozelliklerin (rastlantisallik, tekinsizlik, yabancilik) olumlu yonleri ve hatta kent

yasaminda vazgegilmezliginin iizerinde durmaktadir.

Ihsan Bilgin'in de dikkat c¢ektigi gibi, yapili ¢evre iiretimindeki insaat
faaliyetlerinin aksine, kentin, bosluklardan ve gevsekliklerden de olusmasi s6z
konusudur.”® Mekéanin, 1973'den bu yana tanimi,* mek&nin zaten isgal edilmis
oldugunu belirginlestirir. Yerlesilmemis mekéanlar, harabeler, yapilasmamis arsalar,
tarihi yerler, kisacasi belirsizlik iceren mekanlar da kenti etkilerler. Modernligin
sonuglarindan biri olan soyut mekan, sosyal ve fiziksel mekanin Ortiismesine son
verir (Lefebvre, 1998). Muphemlik, soyut mekénin hem disladigi hem de kendi
varligi i¢in ihtiya¢ duydugu figiirler, bosluklar, tanimsiz yerlerdir. Miiphemlik,

modernligin tam olarak gerceklesmedigi ancak gercekligi yonlendirdigi, gérmezden

2Simmel, moderniteye dair bir toplum kurami olusturma cabasinin altmi g¢izerek, "gegici
yenilikler"den olusan hayatin iginde ebedilesecek "deneyim tarzlarim" yakalamaktadir. Simmel,
toplumsal deneyimi, liretim siirecinden ayirirarak iligskisel kavramlara onem verir. Toplumsal
gercekligi rastlantisal fragmanlarla inceleyerek para ekonomisinin yarattifi yeni kisilik tipinin
psikolojisini anlatir. Metropol hayatina ve para ekonomisinin toplumsal ve bireysel yasamda
yarattig1 celiskileri ortaya cikararak bir "estetik yontem" gelistirir. Bu ¢eliskiler, modern insanin,
mekanin ve zamanin miiphem hallerini ortaya serer.

13 1gnasi Sola-Morales Rubid, bu gorak kent arazilerine atfen terrain vague kavramimni ne siirmiistii
(Rubio, 1995). Bu kavrami, sehre ekonomik olarak déahil olmayan yerleri, gormezden gelinen gegici
bosluklar1 konu edinen fotografcilardan yola ¢ikarak {iretmisti. Mekanmn her zaman imgesinin
dolayimdan gectigi, temsili dolayisiyla algilandigindan yola ¢ikmisti. Morales igin fotografin
mimariyi temsil etmekte 6zel bir yeri vardir; fotografin nesnesiyle bigimsel bir baglamda analojik
olarak degil, bir yeri algilamamizi saglayan sinyalleri iireterek zihinde yeniden insa edilmesini
sagladigini diisiiniir. Dogrudan deneyimle de sinyalleri bir anlatiya c¢evirdigi siirece kentli, yerlerin
ve kentlerin imgesini olusturur. Morales, makalesinde bog/metruk/yikint1 kent arazilerini insaatla
kentin ekonomisine katmakla ilgili genel bir egilime karsi oldugunu ortaya serer. Dolayisiyla, bu
yerlerin harabe olarak degeri ve kentin ekonomisinin disarida kaliglar1 konusunda 1srarcidir. Ciinkii
ona gore, ancak bu sekilde, sehre hakim olan mevcut 'ger¢eklik’, bir hasim edinir.

¥ Bu tanim, cografya alaninda baglayan ve bagka alanlara da yayilan, mekanin iretildigi bilgisine
dayanan bir tanimdir. Mekénin ardigikligi (sequentiality) yerine mekénlarin  eszamanlhiligi
(simultaneity) o6ne ¢ikarilir. Ardisiklik, tarihsel disiinebilmeyi; eszamanlilik ise mekénsal
diisinebilmeyi gerektirir (Isik, 1994: 13). Cografya alanmindaki tartigmalar, mek&nin nicel
kavramgiyla bagladiysa da, sonucta mek@nin zaman ile birlikte ve esdeger olarak arastirilmasim 6ne
¢ikardi. Mek&nin toplumsal bir iiriin oldugu bilgisi de bu tartigmalarin ortaya ¢ikardig bir bilgidir.



geldigi varliklarin - Kisiler, yerler ya da olaylarin - da etkisinde oldugu durumlarda,

deneyimin ve temsilin i¢indedir (Clarke, 1997).

Sinema, diger sanatlar1 da igerebilen ve modernligin travmatik sonuglarinin
yansitildigi, miizakere edildigi, reddedildigi ya da doniistiiriildiigii kultlrel ortam
olarak giindelik hayatta gecip giden miiphemlikleri izleyicinin yakalamasini saglar
(Friedberg, 1993). Bununla beraber kentsel mekan: da miizakereye agar. Kentsel
mekan, ondokuzuncu yiizyilldaki Avrupa baskentleri ve kentler arasi ulagimdaki
demiryollar1 (Schivelbusch, 1986;Schivelbusch, 2005;Crary, 2004: 33;Shields, 1994:
74), farkli kokenlerden, milliyetlerden ve isgiiciinden olusan kozmopolit insan
kalabalig1 araciligiyla, eski tanidik ¢ehresinden siyrilirarak onceden yerlesik olan
kentliye yabancilagir. Sinema da kenti aginaliktan ¢ikarir ve sakinleri tarafindan eski
haliyle bilinen kenti bilinmeyen bir mekéna doniistiirerek ayni etkiyi zimni olarak
yaratir. Yabancilik, ilk belirisinde modernligin miiphemligini belirginlestirir:
Yabanci, yerlesik kentlileri tehdit eden bir unsur olarak gérmezden gelinirken, diger
yandan da modern kurumlarin isleyisi i¢in vazgecilmezdir. Ayni anda hem
istenmeyen hem de vazgegilemeyen yabanci, miiphemligin viicuda gelisidir.
Miiphemlik, bir yandan (hava kirliligi gibi) istenmeyen bir sonug olarak giderilmek
istenmis, diger yandan da aylak (flaneur) tarafindan viicuda gelmistir. Aylak,
onceden yerlesik oldugu kente yabancilasmis bir kentlidir. Akilct ilkelerle
diizenlenmis mekéan: tamamen kendi gozleminden kaynakli bir yoruma tabi tutar;
kent, sanat ve yasam arasinda miitekabiliyetler bulur; kentte olusturdugu patikalarla,
mekanin kullanislilig1 ya da amagsalligini empoze eden soyut mekanin giizergdhini

caprazlamasina keser.

Sinema, kentsel hayatin kuvvetleri, akiglari, ritmlerini ortaya ¢ikararak
mekéansal bir oyun potansiyelini de barindirir. Bu anlamda miiphemlik bu potansiyeli
besleyen damart olusturur. Muphemlik, gindelik hayat i¢inde bulunur, bunu agiga
¢ikaran ise sanatsal bir ¢abadir. Miiphemligin meké&nsallasmasi sinemada duyularin
yeniden diizenlenmesiyle saglanir. Buna bagli olarak sinemada miiphemlik, fiziksel
mekanla ikircikli iligkisinde aranmalidir. Sinema, fiziksel mekanla kurdugu ikircikli

iliskide sosyal mekanla fiziksel olanin kopuslarini/6rtiismelerini belirginlestirir.



Bu anlamda, eger sinemadaki kentin bir okumasi yapilacaksa kent sakinini
sadece somut ve fiziki cevre, dolayistyla kimlik, cemiyet ve OoOrgiitler iginde
anlamdirarak degil, ayn1 zamanda bellegi olusturan hatirlama, unutma, hayal etme,
riyalar, etkilenme/biiyiillenme, dehset ve arzunun da kentliyi tanimladigimi (Pile,
2005), mekanimn iiretimini ve toplumsal mekanin (Lefebvre, 1998) olusumunu,
imgesel ve zimni oluslarin da rol aldig1 bir ag olarak tasavvur edebilmek dnemlidir.
Mekanin iretimi, filmlerdeki temsili mekanin, mekansal doniistimler, pratikler ve
celigkilerin yakalanabildigi oranda bir énem tasir. Miiphemlik/i¢celiski, mekansal
olarak nasil ortaya ¢ikar? Bu soruya verilecek cevap, mekanin iiretimini anlatan bu
kavramlari anlasilmasiyla yakindan ilgilidir. Filmlerin sadece mekansal diizeyde
okunmasi degil, mekanmn iretiminin farkli diizeylerinin miiphemlik/i¢celigki

baglaminda ortaya ¢ikarilmasi amaglanmaktadir.

Bordwell’e gore, sanat sinemasi, miiphemliklerden faydalanir (2008, s. 35).
Bu sayede, sinematografik oOgelerin birbirine {stiinliigli olmaksizin bir denge
saglanabilir ve alisilmadik bir gérme ve isitme rejimi dogabilir. Bordwell'e gore
sanat sinemasi, izleyiciye, farkli diinyalar kurulabilecegine iliskin diisiinceler
gelistirme ya da en azindan yasanana benzer kurmaca diinyalarin kaginilmazhigin
sorgulama olanagini verir. AKsine tutucu nitelikleri agir basan popiiler filmler,
izleyicinin farkli diinyalar kurulabilecegine iliskin diisiinceler gelistirmesine ya da en
azindan yasanana benzer kurmaca diinyalarin ka¢inilmazligini1 sorgulama olasiligina

katkida bulunmaz (Abisel, 2005)."

Turkiye'de sinema ile kent, basi basina modern sirecler olmalari yaninda

"Batili" toplumlardaki modellerden alintiladiklariyla da olgiiliirler.”® Tirkiye'deki

!> Bir baska kanaate gore, farkh diinyalar kurulabilecegine iliskin bir diisinme, modern Batili bireye
atfedilir. Ornegin, “..Orta Cag Islam toplumunda yasayan bir birey, gériilenlerin, her giin gordiigii
ve iginde yasadigi mekénlar oldugunu, gerekirse onlara miidahale ederek degistirmenin olanakli
oldugunu hissetmek arzusunda degildir. Tersine, bunlarin, toplumda yer alan farkli siniflarin farkli
sivil arzularimin birlikte gergeklestigi oteki mekéanlar, -Foucault’nun deyimiyle- “heterotopya”lar
oldugunu diigiinmek istemektedir" (Sarikartal, 1994). Dolayisiyla modernlesme projesini aksatan ve
doniigtiirebilen bu esiklerin, miiphemliklerin farkina vararak, endise ve yabancilagsmaya sebep
olmasina ragmen ve bu sayede, bunlar yapitinda goriiniir kilmak, modern Batili bireye
atfedilmektedir.

18 jstanbul'un modernlestirilmesine, Avrupa kentlerinde uygulanan kent planlamas: ve yonetimi drnek
alinarak baglandi. Avrupa baskentlerinde oldugu gibi bir sanayi devriminden ya da hiikiimetlerin
merkeziyet¢i politikalardan dolayr bir biiyiime degil, g¢evre iilkelerdeki "kargasadan kacan
Miisliiman halkin Osmanli Devleti'ne akiniyla" artan niifustu. Bunun diginda devletin kent politikasi
yoktu (Celik, 1998: 33-40). Basin ve Ozellkle fotograf, II. Abdiilhamid ve sonraki yoneticiler,
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sinemada Nigin Abisel'in soz ettigi farkli diinyalarin olanakliligin1 hayal ettiren bu
tirden bir cabanin izi takip edilebilir, ancak modernligin izlerini gorebilecegimiz
filmler mutlaka sanat sinemasina dahil olmayabilir. Clinki sinemada modernlik, eger
Orr’un tespitine gore (1997) geleneksellikle modernlik arasinda bir ¢atismayi
anlatmasinda aranacaksa, bu, populer sinemada da'’ bulunabilecek bir ¢atismadir. Bu
catigsmadan ¢ikan sonu¢ sinemada da, edebiyatta oldugu gibi (Baker, 2000),
genellikle eskiden yeniye goétiiren bir bilinglenme ¢izgisinin hakli ¢ikarilmasina
dayali anlatilardir.”® Sanat sinemasinda ise, bu siirekliligi bozan belli modern tipler
ve sorunsallar ortaya serilir. Ornegin At (Ali Ozgentiirk, 1981), kente yeni gelen
tagralinin agikca goriilebilen engeller yaninda gozle goriilemeyen engellerle
karsilasmasi konu edinir. Hanim (Halit Refig, 1989), kentteki toplumsal yasama ayak
uyduramayan bir {ist orta sinif liyesinin ge¢misin etkisiyle 'simdi'yi kaybedisi ve
oldiigiinde dahi, geride birakamadigi ge¢misin temsiline takilip kalan bir hayalet
olusunu anlatir. Bazen de 6rnegin, Camdan Kalp'de (Fehmi Yasar, 1990) oldugu
gibi, kentte algiladigi olumsuzluklara tekil olarak ve elinden geldigi kadariyla ¢6ziim
getirmek icin ¢abalayan bireyin bunu bagaramayisi iizerine kuruludur. Gizli Ylz'de
(Omer Kavur, 1990) ise, metropolde ender rastlanan bir 'tanidiklik' hissi pesinden,

tasra kentleri boyunca ¢ikilan bir yolculukta 'yabancilik' konu edinilir.

Bu tez calismasinda derinlemesine analiz edilmek tizere secilen A Ay *° ve

Karanlik Sular, * dikkatlerini Gist orta smifa yonelten, modernlesme tasavvurlarinin

Avrupa'nin Osmanli imgesine etki etmek ve bu iilkelere Osmanli'nin modern yiiziinii géstermek i¢in
yararlanilan birer kiiltiir araci olarak gelisti (Deringil, 1993). Avrupa'da biiyiik kente dair korkularin
ve karamsarliklarin yerlestigi 1. Diinya Savasi sonrasinda, sinema bu korkular1 ve karamsarliklart
yansittl. Oysa Tirkiye'de kentte gecen filmlerde biiyiik kente dair korkular ve karamsarliklardan
¢ok, modernlesmek i¢in 6denen bedeller s6z konusuydu. Bu bedeller de kiiltiirel ve gelenekseldi.

YAbisel, Tirkiye’de 1960 sonrasinin, filmlerin popiiler olmaya bagladigt bir dénem
oldugunu,“kiiltiirel yasamin her alaninda karsilagilan ‘geleneksel-modern’ geriliminin kendini agik
bicimde ortaya koydugu; ekonomik yasamda sinifsal esitsizliklerin giindeme getirildigi donem”
oldugunu belirtir. Abisel’e gore, bu donemde popiiler sinema, gerilim ve catismalara isteyerek ya da
istemeyerek acgiklamalar getirmis olmasi agisindan Onemlidir (Abisel, Nasil Yasiyor, Nasil
Diislityoruz? Yerli Filmlerin Kurmaca Diinyasinda Demokrasi, 1994, s. 187).

8 Bu bilinglenme ¢izgisinin yamisira, popiiler sinemnin baska nitelikleri de oldugunu soylemek
mumkin. Nezih Erdogan, popiiler ve tapon sinemada da taklitten yola ¢ikilmasina ragmen bu
“anlati kurulusu ve performansla gerceklesen koklii revizyonlar”a engel olmadigini séyler (1998).
Tiimay Arslan'a gore ise “Yesilgam sinemast, [...] herkesin isikta bir yer bulma arzusunun
sahnelenebildigi, ruhlarin modernlestigi bir mekan olarak” kaydedilebilir (Arslan, 2005, s. 28)

9 A Ay [Siyah Beyaz, 35 mm]. Erdem, Reha (Yonetmen/Senaryo Yazari). Ugur Eruzun (Goriintii
Yonetmeni). Nathalie Le Guay (Kurgu). Ibrahim Yavuzaygen, Jacques Pomonti (Yapimcilar).
(1988). Turkiye-Fransa: Metis Film - Images&Cameras. [DVD]. Tiglon / imaj.
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bir aradaligindan dogan miiphemligi 6ne ¢ikaran, anlati diizeyinde tanidiklik ile
yadirgaticilik  arasinda  kararlastirilamaz ~ durumlar  birakan, sozii  edilen
ikilikleri/iggeliskileri kullanan ve bunlari mekansal olarak belirginlestiren filmlerdir.
Filmlerdeki zamansal/tarihsel belirtilerin seyreltilmesinin filmlerin yapildig1 zamanki
'simdi'ye yabancilastirici, zaman-mekan iliskisini bu 'yabancilasma' yoluyla temsil
eden, egretileyen ve bunu mekansal olarak belirginlestiren bir yaklagimin baslangici
olarak gordlebilirler. Bu filmlerde kurulan mekan, ardisik olaylar zincirine bir mahal
olarak degil, eszamanli yasandiklar1 i¢in miiphemlesen ikiliklerin/iggeliskilerin
mekansallasmasiyla belirginlesir. Her iki film de ayni1 kusaktan yonetmenlerinin ilk
filmleridir. Her iki filmde de kayip ya da akibeti mechul birisi s6z konusudur (A
ay'da Yektanin annesinin, Karanlik Sular' da ise Lamia'nin oglu olan Haldun'un
akibeti); yakilmasi s6z konusu kosk-yali bir diiglim noktast olusturur; gercekiistiine
yaklasan ve gergekeiligi de reddetmeyen bir Gslup benimsenir; her iki film de
1990'armn atmosferini olusturan yillarda yapilmus; biri 1995 digeri 1996'da gosterime
girmis; Ingilizcenin filmlerde 'yabanci dil' olarak yer alis1 yadirgatact hale
getirilmistir. A ay 'da gerceve disinda kalarak tekrar eden bir olayin Yekta'nin hayali
olup olmadig1 ve Karanlik Sular'daki olaylarin da Lamia'nin sanrilari olup olmadigi
kararlagtirilamaz haldedir. Bu kararlastirllamaz durumlarin tiimiiniin birbirine
eklemlendigi Istanbul ise bilinen, asina olunan manzaralarla degil, kurmacanin
diigiim noktalarini giiglendiren, modernlesmenin tekinsiz, yabancilastirici ve geliskili
yonleriyle her iki filmin de devingen bir 6gesi olurken film kisilerini de etkileyen ve
bir yandan da kisiler tarafindan kurulan kent mekamdir. istanbul'un mekansal olarak
orililerek olusturulmasi konusunda her iki film de izleyicinin etkin tahayyul guctne

guvenir.

Modernlik projesi tarafindan goérmezden gelinen bir ¢eliski, bir yandan
denetlenemedigi icin modernlige engel olusturuyormus gibi goriiniir; 6te yandan da
modernlesmenin seyrini de etkileyebilen ve doniistiirebilen, boylece mevcut dizen

icinde bir baska diizenin ortaya ¢ikmasini saglayan bir esik olabilir.”* Muphemlik

20 Karanlk Sular [35 mm]. Ataman, Kutlug (Yo6netmen/Senaryo Yazari/Yapimei). Chris Squires
(Gorintd Ydnetmeni). Annabel Ware (Kurgu). (1989). Tiirkiye: Temasa Film. [DVD]. Palermo.

2 Ornegin 19. yiizyilda Palais Royal, boyle bir etki alanina sahip olmustur (Hetherington, 1997, s. 1-
20). Palais Royal, Paris pasajlarinin onciisii olarak kabul edilir. Yapim 1629 yilina dayanr.
1780"lerde Louis Phillipe tarafindan yaptirilan degisikliklerle ticari bir islev edindirilen Palais
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giindelik hayatta, kararlastirilamaz bir durum olarak deneyimlenir. Boyle bir durumu
algilayan kisi i¢in, 6grenilen kaliplar ya duruma uymaz ya da birkacinin bir aradalig:

durumu agiklayabilir (Bauman, 2003).

Sinema ve kent, kiiltiir ve toplum baglamlarina mekansal bir analiz olanag1
saglar. Bu anlamda kiiltiir (sinema) ve sosyoloji (kent) arasindaki iliski aslinda
sadece birbirini yansitmaktan ibaret degildir.”? Kent, sinemanin "toplumsal
gerceklerle" iligkisinin belirlendigi mekandir. Hi¢ durmadan iiretilen kent, insaatla
gerceklestirilen fiziksel tanimlama girisimlerine direnen bir toplumsal mekandir ayni
zamanda. Buna ragmen sosyolog, yazar, kent plancisi, mimar ve kentsel yonetimlerin
kentin yaninda ve kente karsi1 gelistirdikleri tutumlarin sinemada da hayat buldugu
goraliir. Kentle sinema arasindaki yansitmaya dayali iliskinin sinemadaki
tezahurlerini inceleyen calismalarda bu ikiligin ortaya ¢ikarildigi gérulebilir.?® Kente
yaklagimlar arasindaki bu belirgin karsithigin meké&nin tarihinde kagmilmaz bir siireg
oldugu, bugiin de siiren bir ikilem olusturdugu sdylenebilir. Bu sireg, kente dair
korkularin ve kente duyulan hevesin kaynaklarini ortaya ¢ikarmasi baglaminda, bu
tez i¢cin 6nemlidir. Bu yiizden kente dair karsit goriislerin yeserdigi siireg, tezin ilk
boliimiinde tartisilmaktadir. ilk boliimde ayrica, miiphemligin tanimi yapilmakta,
mekan/kent ile iliskisi modernlik i¢inde, modernlesme siirecinde ve modernizm
baglamlarinda tartisilmaktadir. Kullanilan mekénsal paradigmalar ve figlrler bu
boliimde sunulmaktadir: bagka mekan (heterotopia), mekansal pratik, temsili mekan,
mekénsal temsil, yabanci, tekinsiz (unheimlich), harabe gibi kavramlar ele

almmaktadir. Tez caligmasinda incelenen her iki filmde de izleri oldugu goriilen,

Royal, 1789 devriminden oOnce, kiiltiir elitinin dolandig1 bir mekandi. Aydinlanma'min kamusal
alaniydi. Bunlara ragmen, karnavalvari bir mekan olarak her siniftan ve kiiltiirden insanin ve
kadinlarla erkeklerin serbest¢e ve kisitlamasiz karsilasabildigi ve Fransiz toplumunun hiyerarsik
yapisindan bir siireligine kopusu vadeden bir yerdi ve bir anlamda devrim diisiincelerinin
olusumunda merkezi bir rol oynamigti. Bu anlamda bir 'baska mekan' (heterotopia) olusturmaktaydi
(Hetherington, 1997).

* Fantazmagorya (phantasmagory), Walter Benjamin'in modernlikle ilgili bir tespitidir. Bu tespite
gore, modernligin fantazmagoryasi, kendi yarattigi mitleri agma vaadini icerir. Bu vaat moda ve
mimari gibi iirlinlerde goriiniirliik kazanir. Asil ama¢ mitten kurtulus olmasina ragmen, bu iriinler,
itopik arzularin dondurulmus temsilleridir. Bu durum, arzunun ¢arpitilarak zorunluluklardan ve
kaderden kopus adina, ilerleme, 6zgiirlesme ve bollugun ifadelerine déniismesidir. Ote yandan,
fantazmagorya her ne kadar mimaride maddelesse de, metropoldeki bireysel ve kolektif deneyim de
fantazmoryaya benzer mitsel bigimler alir (Gilloch, 1997: 105).

?2 Bu yansitmalar araciligyla sinema, belli dénemlerde istenmeyen toplumsal sonuglara kaynaklik
etmekle itham edilmis ya da tersine toplumsal ger¢eklikleri yansitmakla yitkiimlii tutulmugtu (Shiel,
2001: 2-3).

2 Bir 6rnek olarak bkz. (Dimenberg, 2004).
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edebiyatta kurmacanin bir tiirli olan 'fantastik' ilizerinde durulmakta, son olarak
kentsel goriiniimleri ve algilama bigimleriyle ilgili bir miiphemlik kaynagi olan
nostaljinin turlerinin, nostaljinin temsili bir figurd olan ‘harabe’ ve modernlikle

iliskisi incelenmektedir.

[k béliimde ayrica, kentin doniisiimii ve buna paralel olarak degisen Istanbul
imgelemine yer verilmekte, bu baglamda da Tiirkiye sinemasinda Istanbul'un ve evin
temsilinde oldugu kadar ozellikle bu ikisinin iliskisinde de belirginlesen bir

miiphemlesme ayirdedilmeye calisilmaktadir.

Ikinci bdliimde, A Ay'da evin harabesi ve bilindigi haliyle Istanbul imgesinin
nasil farklilastigi Uzerinde durulmaktadir. Kentin taninan yerlerinde c¢ekilmis
olmasina ragmen, A Ay'da daha oncekine gore farkli bir Istanbul imgesi
olusturulmustur. Kent, yabancilagsmanin, tekinsizligin, klostrofobinin ve kéhneligin
oldugu kadar kokensizligin, oyunun, ucu agikhigin, diislerin de mekanidir. Bu
anlamda ev, kéhneligine ragmen bilinmeyen alt katlariyla ve girilmeyen odalariyla
da kentten apayr1 bir diinya olusturur. Miizevari atmosferiyle hem ulusal hem de
kisisel bir tarihin kesistigi bir temsili mekandir. Ote yandan evin i¢ mekanini gorecek
bir sey olmadig1 halde, bir diinya gibi algilatan filmsel mekan ve genis zaman kipi;
nostalji ve donuk bir gelecek fikri karsitliginda ortaya ¢ikan geliskilerin zeminini
olusturur. A Ay'da bu ¢eligkiler araciligiyla ayrica ada ve dogasinin kente gore nasil
konumlandirildigi, anlati ve mizansen duzeylerinde tartisilmaktadir. Tekinsizlik,

harabe, dylesine herhangi mekan ve baska mekan iligkileri saptanmaktdir.

Karanlik Sular'in incelendigi lgiincli boliimde ise, bu kez kentlilik ve kent
arasindaki miitekabiliyet ve bagllik tartisilmakta, bu tartismada kentlinin kenti
anlamlandirma ve doniistirme pratikleri tizerinde durulmaktadir. Kentlinin kim
oldugu kadar Ulkenin toplumsal bellegini yansitan bir kent olarak Istanbul'un,
toplumsal gerceklik ile gercek-disilik (mitler, kisisel hikayeler, rlyalar) arasinda
olusturdugu esik tartismaya agilmaktadir. Evin 6zel alaniyla kentin kamusal alanlar
arasindaki agin, filmin diyaloglariyla temsili mekan arasindaki geliskinin Istanbul
imgesini nasil olusturduguna bakilarak bu kez kentlilik ve aidiyet temalar iizerinden
sergilenen ¢eliskiler satanmaya c¢ahisilmaktadir. Karanlik Sular'da Istanbul, hem

olaganiistii ve tuhaf olanin hem de modernlesmenin ve kiiresellesmenin somut
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sonuglarmin bir arada oldugu, gegmis ve gelecegin bir arada yasandigi, hardbelerden
olusan ve 'kentimsi' bir meké&ndir. Bu etki, bilinen yerlerin gercekte oldugundan
farkl1 bir bi¢imde birlestirilmesiyle oldugu kadar, ev ile kent iliskisindeki sureklilik,
filmsel mekéana genellesmis bir tekinsizlikle elde edilir. Bu defa, tekinsizlige eslik
eden bir baska O6ge daha vardir: Fantastik. Fantastik, bir yandan mekanin
miiphemlesmesini saglarken, diger yandan da filmin bitmeyen ve sirekli birbirine
acillan  hikdyelerden olusan yapisina katkida bulunmaktadir.  Fantastik,
gercekmisgibilik etkisini surekli sekteye ugratmakta, bdylece gercek ve gercek-

disiligi birbirine miidahale edecegi bir alan olusturma ¢abasi sergilenmektedir.

Iki filmin incelemesinin ardindan sonu¢ bélimiinde sunulan degerlendirme
ise her iki filmin ikili ¢eliskileri nasil degerlendirdigine ve mekani bu ikiliklere gore
nasil kurduguna dair bir 0zet; bu anlamda yeni dalga Tiirkiye sinemasimimn bir
kopusun mu yoksa bir egilimin mi izlerini barindirdigina dair yapilan tartismalara bir

eklemlenme olarak goralebilir.
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BIiRINCi BOLUM
KENT MEKANI - MUPHEMLIK - SINEMA

A - Kent Mekam

Kentsel mekéna ve bir bicim olarak kente yaklasim farkililiklart belli
ikilemlere ve analojilere dayanmaktadir. Bu yaklagimlarda belirgin bir karsitligin
ortaya ¢ikis kosullari,® bu tez agisindan Onemlidir. Bu karsitlik, sinemada da
ifadesini bulan, kentten duyulan korku ve kent sevdasi® olarak nitelendirilebilecek
iki zit u¢ arasindadir. Yaklasim farkliliklarmna temel olusturan bu ikilemleri ve
analojileri incelemek, kentsel mekanin elestirisiyle toplumsal ve Kkiiltiirel

arastirmasindaki guincel savrulmalarin baglamini ortaya ¢ikarir.?

Ondokuzuncu ve daha sonra yirminci yiizil basindaki kentlerin, nevrasteni,
agorafobi, klostrofobi ve ikinci Diinya Savasi'ndan sonra nostaljinin ortaya
¢ikmasina elverisli bir mekan olusturdugu s6z edilmistir. Ancak higbirinin sebep
olmadig1 bir kenti rehabilite etme girisimine, asil olarak 1830'larda, Manchester'da
gorulen Kkolera salgin1 sebep olmustur (Donald, 1992: 427). James Donald'in
aktardigina gore, bu salgin, kent yonetimini onlem alma noktasina getirdiginde
yoneticilerin diistindiikleri ¢6zim, kenti bir organizma olarak goren analojiye
dayanmistir. Bunun icin ¢6ziml ortaya koymadan o©nce, kenti okumak ve
baskalarina da okunabilir kilmak i¢in raporlar ve kitapgiklar hazirlanmistir. BOylece
kent, yonetilmek Uzere soze dokiilmiistiir. Bu raporlar ve kitapgiklar, kenti birbirine
bagli ve birbirini etkileyen organlardan olusan bir viicut gibi degerlendirerek,

koleranin kaynagi olarak goriilen yoksul ig¢i mahallelerinin yarattigi kirlilik tespiti

**Her ne kadar bu tez igin tarihsel bir modernlik yerine modernligin temalar1 baglaminda bir arastirma
benimsenmis olsa da bu karsitligin ortaya ¢ikis kosullarina ana hatlariyla deginmek yerinde olur.

% Berman'da bu egilim, Jane Jacobs'un The Death and Life of Great American Cities ¢slismasiyla,
1960'larda yeniden canlanmasina yol actig1, sokakta farkliliklarin karsilagsmasi, ¢arpismasi karigmasi
ve kendi yazgilarim ortaya koymak ilizere maddi ve manevi giliglerden 6ruli bitunlik iginde bir
kentte miicadelesine yaptig1 6vgiiye atifla "kent romansi" olarak gecer (Berman, 1994: 420).

®Marshall Berman, bu ikilemi iki ayr1 yerde "modernperestlik" ve "kiiltiire] umutsuzluk” arasinda
(1994: 229) ve modern tinle modernlesmis ortam arasindaki boliinmeyle (411) kargilar. Ikincisi igin
New York, kentin modernlesme tasavvurlarinin ve modernizmlerin ¢arpigmasinin meseli, ibretlik
Oykisu olur (383-414). Bu anlamda Donald'in ifadesi de baglammna yerlesmektedir: Kent,
"modernligin metaforu"haline gelmistir (Donald, 1992: 419).

15



Uzerinde dururken, bu mekansal durumu kapitalizmin ve endiistrilesmenin getirdigi
bir sonug olarak degil, aksine kapitalist yontemlerin ve endistrilesmenin giderecegi
varsayilan bir sebep olarak kentsel bir iyilestirmeyi gerekli gormistiir. Kentin
biciminin oldugu gibi tutularak kosullarin iyilestirilmesiyle kolera salgininin
sonlandirilacagr 6ne slrilmis, bir "refah devleti" stratejisi ayni zamanda
endiistrilesmeye Ve Kapitalizme 6vgii olmustur. Ote yandan bu refah stratejisi ve
insani gerekceler, daha sonra adim adim ve incelikli bir bicimde gelistirilen disiplin

ve denetleme ydntemlerinin de gerekgelerini olusturur.?

Kenti anlamak ve anlatmak iizere kullanilan organik analojiden mekanik
analojiye geciste niifusun istatistiki olarak daha yakindan takibini iceren bir anlayis
etkili olmustur. Mekanik analojiden evrilen ve ginlimizde "toplum miihendisligi",
adr verilen bilim dali, toplumsal yasamim akislarini akilciligin etkisi altina almakla
ugrasir. Mekénik analojinin amact kent yonetiminin kaidelerini kentlilere cevre
diizenlemesi araciligiyla benimsetmek olmustur. Niifusun yakin takibiyle saglanan
bilimsel veri, sonug¢ta mimarlar i¢in de veri olusturdugundan kentin fiziki yapisina da

etki etmis, polis stratejilerinde kullanilagelmistir.

Buradan yola ¢ikarak kent yonetimi igin kentlinin deneyiminin veri degil,
uygulamalar icin gerekce olusturdugu 6ne strtlebilir.® Ancak, kente dair kuramlarda
kentlinin deneyiminin esas alinmasi adim adim da olsa gergeklesmistir.

Gergeklestikten sonra her ne kadar iiretilmis mekanda kentlinin deneyiminden yola

?"Buna karsihik Friedrich Engels, 1844'de yazdig1 "The Condition of the Working Class in England"
makalesinde organik bir kent analojisini reddederek {iretimin toplumsal iligkilerini 6ne ¢ikardigi bir
analiz yapmustir. Bu makalede Engels, is¢i smifinin yoksullugunun ve mekansal durumun tiretim
kosullarinin bir sonucu olduguna dikkat ¢ekmistir. Organik analojinin temelindeki dogal ya da
kutsal agiklamalar reddettigi bu makalede kent, hala bir biitiinliikk olarak kavranmakta ancak bu
butunlik kentteki toplumsal iligkilere atfedilmektedir. Ayrica makalede ilk kez kent mekéni, is¢inin
goziinden goriilmiistiir. Bu anlamda yoksul mahallelerin durumu, tedavi ya da tamir edilecek
sorunlu bir mekanik ya da organik par¢a degil, liretim bi¢iminin doniistiiriilmesi gerektigine delalet
eden bir gercekliktir.

®Berman'in aktardig1 iizere, Dostoyevski'nin "insanliga duyulan sevginin gergek insanlara duyulan
nefretle birlikte gidisinin" New York'da 1950-60 arasinda Robert Moses tarafindan gergeklestirilen
yikim ve ingaat faaliyetleri baglaminda dile getirilmesi bunu agiklayicidir. Moses, Berman'in
deyisiyle "kamu ile halk arasinda bir geligskiyi" en ileri derecede kuran kigidir (1994: 403-406).
Robert Moses, 1924'de tasarladigi Long Island Kumsali Projesi'nin Komisyon Bagkanligi ile
bagslayan ve New York'un belediye baskani tarafindan Sehir Parklari Departman Sefligi'ne
getirilerek 1964 Diinya Fuari'na kadar siiren kentsel doniigiim ve yatirimindan sorumlu bas
mimaridir. Kent planlamas: egitimi almamis olmakla beraber, kamu yonetimi alaminda ki
doktorasina paralel kentsel yatirim fikirleriyle Roosevelt'in "New Deal" ekonomisinin getirdigi para
akisin1  birlestirmis, New York'un otoyollar ve parklar arciliiyla Haussmann tipi bir
harmanlanmasini yonetmistir (Goldberger, 1981).

16



cikan fikirler acik¢a goriilemese de, James Donaldn da sdyledigi gibi, kentsel
planlamada ve mimaride kentlinin deneyimi esas alimmis ve bunun sonucu bu
alanlardaki caligmalara bu yonde bir sorumluluk yiiklemistir. Kentsel deneyim ve

kent ancak bundan sonra modernizmin konusu olmustur.

Paris'te I1l. Napolyon'un emrindeki Seine bdlgesi valisi Baron Haussmann
tarafindan 1852'de baslatilarak 1870'de gorevden alimmasma kadar devam eden
yikim ve insaatlar, ¢evre diizenlemesi yoluyla kente akilciligin uygulanmasidir. Kent
yonetimine ¢esitli kolayliklar saglayan plandaki genis bulvarlar, "askeri midahalenin
kolaylastirilmas1 adina" ve '"igsavasa karsi" kamusal duzeni (Mumford, 1970:
96;Benjamin, 2004: 102), "hijyenik", "havadar" bir toplumu (Foucault, 2003: 90) #
oldugu kadar birbirine eklemlenen "caddeler boyunca perspektif agirlikli bir bakisi
saglamak" amaciyla yapilmistir (Benjamin, 2004: 101).* Bununla birlikte, uygulama
slirecinde basta disiiniilmemis ve beklenmeyen sonuglar ortaya ¢ikmistir. Parisliler
kentlerine yabancilasir (Benjamin, 2004: 102) ancak yoksul kentliler icin bu
yabancilagmanin bir tek olumlu yan1 vardir: i¢ sokaklarinda gozlerden uzak ve sefalet
icinde olduklar1 sehrin alt {ist olmasiyla gozler onilinde olmalarina sebep olan bagka
bir mekana kavusmuslardir (Berman, 1994: 203-212). Bu mekan gozleri birbirine
baglayan bulvarlardir. Daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar farkli simiftan insanin birbirini
gordiigii ve gorildigi mek&n olmustur bulvar. G6z onlndeki smif farkliligi, sehrin
atmosferini tamamen degistirmis, keder ve coskunun bir aradaligi butiin kentlerin
ortak ozelligi olmustur. Berman, Baudelaire'in Paris Sikintisi'ndaki "Yoksullarin
Gozleri" siirini, bu beklenmeyen sonuclardan birini sahneledigi icin kaydeder.
Sahnede ayrilmis bir ¢iftin ayrilmadan Onceki bir deneyimi konu edinilmektedir.
Cift, yeni agilan bir kafede ve disarida oturmaktadir. Kafe, aydinligi, bollugu ve
kosturan garsonlariyla heniiz yikintilarin  kaldirilmadigi yeni agilan bulvarin
kosesindedir. Oylece ¢ikip gelen yoksul bir ailenin bulvarin kars1 tarafinda ve kafeye

bakip durmasiyla ¢iftin rahati bozulur. Rahatsiz olduklar1 gbzlerin sahiplerine karsi

PFoucault, "ikdirain Gozi" bagligi altinda yayinlanan sdylesisinde, yerlesim yerlerini denetleme
gerekgesi olarak gelisen "toplumsal hijyen" i tanimlamak konusunda etkin rolleri olmasi sebebiyle
doktorlari, "kolektif uzamin ilk ydneticileri" olarak nitelendirir. Foucalt'nun analzine gore, sehirlerin
doktorlarin analizlerine gore bigimlendirildigi zamanlar, ondokuzuncu yiizyll baglarina
dayanmaktadir.

%Benjamin, bunu ondokuzuncu yiizyilda ortaya ¢ikan teknik zorunluluklarin sanatsal hedefler
araciligiyla soylu kilma egilimine baglar.
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farkl1 duygular ig¢inde olduklar i¢in ayrilirlar. Bulvar ¢ifti "politik” olmaya zorlar
(Berman, 1994: 203- 210): biri yoksul aile i¢in Uzulip kendi durumundan sucluluk
duyarken digeri onlarin orada durup baakmalarmi engellemesi i¢in kafe midirin(
sorumlu tutar. Sonucta yoksullarin gézleri 6niinde ask, "kisisel mutluluk, sinifsal bir
imtiyaz gibi gorinar". Gormek ve gorilmek, bulvarin yarattigi ortam sonucu kentli
imgesini degistirir. Bulvarin ayni1 anda gozleri birlestiren ve insanlar1 hatta bilingte
bolinmeye sebep olan 6zelligi, Haussmann bulvarmin ilk zamanlarma aittir. Daha
sonra bulvardaki yogun trafik ve yirminci yiizyil bulvarlariin daha genis boyutlar
bu sahnenin yasanmasina elverigsli mekan olusturmaz. Bu yuzden Haussmann
bulvarmin sebep oldugu Baudelaire'in Oliimsiizlestirdigi bu sahne, kentlerin

giderilemeyen bir ikilemini dramatize etmesi a¢isindan 6nemlidir.

Yoneticinin kente bakisi ve siradan kentlinin kenti deneyimleyisi zithk
halinde bir ikilik olarak bugiine kadar gelmistir. Yaratici kentliler (modernistler),
Haussmann gibi modernlesmecilerin yikip bastan yaptiklar1 sehri yeniden okuyarak
yeniden tilsim kazandirmaya ¢alistilar. GUnlmizde ne refah politikalariin
zamaninda Onerilmis oldugu gibi yoksul semtleri oldugu yerde tutup saglikli bir
yapiya kavusturmak ne de kentlinin igsel diinyasiyla gerekgelendirilen kentsel
yenilemeler yapilmaktadir.® Buna karsilik, kente duyulan heves ve kentten duyulan

korku, glincel paradigmalarda hala stirmektedir.*

Sehre duyulan karsit duygularin salinimi gesitli isimler alabilir: paradoks,
belirsizlik, geliski, kaos. Bu durumlarin bir aradaligi, kentlileri kent hakkindaki
fikirleri konusunda kutuplasmaya iter. Kimilerinin yasamlarinin farkli dénemlerinde
ayr1 kutuplardan yana tavir benimsenir, kentsel yeniliklere, yeni modernizmlerin

getirdiklerine bir 6vgii ya da bunlara karsi bir direng sergilenir. Kente yaklasimlarda

'Ornegin Londra'daki liman bolgesi boyle bir gerekgelendirmeye dayanmaksizin ¢ok hizl gikarilan
bir kararla gergeklestirilip, sonug olarak East End ve civar arasindaki dengesizlik daha da artmus,
cevredeki gdgmen semtlerinin de yavas yavas kopmasina sebep olmustur. Tiirkiye'de yakin
zamanda gelisen Tophane 6rnegi, bu biiylikliikkte yenileme projelerinin nasil bir seyir izledigini
goriiniir hale getirmesi acisindan onemlidir. Gergeklestirilmeyi bekleyen "Galataport Projesi",
Tophane ve Tarlabasi semtlerindeki mevcut sakinlerin yer degistirecegini 6n goérmese de projenin
kagimilmaz sonuglarindan biri olacaktir (Bauman, 2005).

%Bu karsithk, ¢ogu kez kentteki diizen (disiplinin ve denetimin kaynag olarak) ve diizensizlik
(gesitlilik ve rastlantinin kaynagi olarak) arasindaki bir karsithga (Massey, 2000); bazen de eski
kente duyulan nostalji ve gelecekteki kente duyulan arzu arasindaki karsitliga taginir (Berman,
1994: 415-437). Bu karsithigin iizerine diigiiniilen bazi makalaler ve kitaplar i¢in bkz. (Graham,
2004;Ruggiero, 2003;Raven, 2008;Glancey, 1996;Davis, 1992;Pile, Brook and Mooney, 1999)
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ortaya ¢ikan catismanin gilindelik hayatta farkedilmemesi adina alinan Onlemler,
kentin bigimlenmesine etki ederler. Teknoloji, kentsel mekandaki karsilagsmalari ve
rastlantilar1 azaltmak icin (modernlesmeci) 6znelere yeni yollar saglar. Ote yandan
her yenilik, bir 6nceki onlemin yarattig1 bir baska ¢atismay1 engellemek igin yeni bir
sorun yaratir. Berman'n bu yenilikler silsilesinde goérdiigii gibi, modernizmin bir
tarzinin digerini yok etmek {iizere hareket ettigi bir diyalektik s6z konusudur.
Bunlarin kaynagi ise Berman'a gore "modern tinle modernlesmis ortam arasindaki
bolunme™ dir (1994: 411). Bu bélinme sebebiyle kente dair geliskili duygularin

yarattig1 modernlik bilinci keskinlesmektedir.®

Kentler, 1980'lerin sonundan itibaren, kiiresel ve yerel iliski aglarinin kesisme
noktasi olarak, mekan ise "akis mekani" (space of flows) olarak yeniden
tanimlandilar (Castells, 1989). Bu tanimi1 esas alan kuramlarda kentler, birbirine gére
farkliliklari, dahil oldugu sebekeler ve kiresel iligkilere girme yeteneklerine bagl
olarak incelenmektedir. Bu tanimin uzantisi olarak "az gelismis iilke™ metropolleri,
Ulkelerinin dis diinya ile temas noktalaridirlar. Metropoller, bu baglamda kiiresel
Olgekte tanmirlar ve birbiriyle ulusotesi dizeyde iliskiler gelistirirler. Kiiresel ve
yerel, birbirine eklemlenebilir bir etkilesim icindedir; kuresellik, yerellikle
desteklenir.* Yerel olarak belirlenen o6zellikler, kiiresel olarak pazarlandiginda
metropollerin de birbirine benzedigi goriiliir. Ciinkii bu 6zelliklerin belirlenmesi,
kiiresel dolasima gegilebilmesi icin kapitalist para dolasimmi temel alir. Istanbul
imgesinde de bu baglamda degisen ve degismeyen yonler bulunur -ki bu tezde konu
edinilen iki film de boéyle bir degismenin sinemadaki tezahiirleri ve Ornegin
Istanbul'da gerceklestirilen sanat festivallerinde 2005 yilina kadar kadar belirginlik
kazanmayan bir kiltirel temsilin ilk Grinleridir.* Bu tezde konu edinilen A Ay ve
Karanlk Sular, Istanbul imgeleminin resmi ideolojiyle ve modernlesme projesiyle
iligskisini sorunsallagtirarak bir anlamda bu imgeleme dair bir elestiriyi miimkiin hale
getirirler. Glinlimiizde mekanin yeniden kazandigi 6nem, mekanin iiretimi ve bu

eylemin politik niteligiyle ilgilidir.

% En keskin modernlik bilincinin Baudelaire'e ait oldugu diisiiniilirse (Foucault, 2003: 181), bu
¢eliskinin ¢oziimlenmesinin neden hedef olamayacagi ortaya ¢ikmaktadir.

¥Kireyel" (glocal) terimi bu durumu ifade etmek igin dile getirilmistir. Tiirkesi Boym'un
Nostaljinin Gelecegi ¢aligmasini ¢eviren Ferit Burak Aydar'a ait.

®Uluslararas: sanat festivallerinde kullanilan istanbul imgesinde ancak 2005 yilinda gergeklesen
degisiklik, asagida "Istanbul'un Temsilinde Miiphemlik" altbashiginda aktarilmaktadir.
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i. Mekanin Uretimi

Sonraki boliimlerde yiiriitiilecek film tartismalarinda kullanilacak olan kentsel
ve mekansal kavramlarin kisaca Ozetlenmesi yerinde olacaktir. Bu kavramlarin
sadece fiziksel mekanla ve gorinen kentsel mekénla sinirli olmadiklarini 6nceden
belirtmek gerekir. Bununla birlikte, toplumsal meké&nin tiim vegheleri her kentte
goralir. Lefebvre, mekéni, tretilen, tretilmis ve yeniden tretilen meké&n olarak
katmanlara ayirir. Lefebvre, (toplumsal) mekanmn (toplumsal) bir iiretim oldugunu
vurgularken, aslinda mekénin hareketsiz ve 6nceden verili olmadigma dikkat geker.
Fiziki, yani dogal mekan, basit bir yan yana dagilim gosterirken, toplumsal mekan,
belli bir noktada birlestiren ve merkez ile ¢cevreyi ayiran bir 6zellik gosterir. Tezin
bolumlerinde gececek olan "mutlak mekan”, "soyut mekan", "mekénsal icraat”,
"mekanm temsili" ve "temsili mekan" gibi kavramlar, Uretilen, yeniden Uretilen ve

tiretilmis mekanlarin farkli boyutlaridir.

Mekanin tiretildigi bilgisi, bir lirtin olarak mekandan ¢ok bir siirece isaret eder
ve dogal/fiziki mekanin yitirildigi fikrini aklimiza getirir.*® Ikinci bir sonug, her
toplumun, kendi meké&nini olusturdugu fikridir. Olusan mekan, insanlar ve nesnelerin
mekanda dagilimindan ibaret bir mekan degil, karmasik bir toplumsal mekandir.
Karmasikligi, toplumsal mekanin iiretim ve yeniden iiretim iliskilerinin birbiriyle
etkilesiminin temsillerinden ileri gelir. Sembolik temsil, bu sosyal iliskileri bir arada
tutmaya hizmet eder. Yeniden {iretim, biyolojik yeniden iiretimi (aileyi), isgiliciinii
(calisan sinif), iiretimin sosyal iligkilerinin yeniden tiretimini (kapitalizmi olusturan
iliskileri) kapsar. Yeniden iiretim iliskileri bir yandan dogrudan - umumi - aleni diger
yandan da ortult - gizli - bastinlmis olarak ikiye ayrilir. Bu iligkilerin temsilleri
cinsellik ve eriskinligi isaretleyici sembollerdir. Giig iliskilerini de kapsayan {liretim
iliskilerinin temsilleri yine mekanda varlik bulan binalar, anitlar ve sanat yapitlaridir.
Lefebvre, bu temsilleri, iiretim iliskilerinin siddetle yiikli ifadeleri olarak
tanimlarken Ortilu  Ozelliklerine dikkat ceker. Lefebvre, toplumsal mekan

tartigmasini, birbirine bagl bir tg¢lii halinde tartisacagi mekansal pratik (spatial

36"Dogal mekan yok olmakla beraber doga da diisiinceden yok olacaktir (...) Kurmacanin temel
alindig1 sanatsal faaliyette, halen bir sahne ve manzara olusturmasina ve sosyal siirecin modeli
olmasina ragmen doga, tamamen yok olmak tizeredir" (Lefebvre, 1998: 30). Buradaki sorun, doga
ile kiiltiiriin ayriligimin korunmasidir (Mutman, 1994).
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practice), mekanin temsili (representation of space) ve temsili mekan (spatial

representation) kavramlarina baglar.

Mekansal pratik, mekénin deneyimlenmesi ve kullanilmas1 boyutudur. Beden
ve duyular dolayimiyla algilanan mekén olarak Ozetlenebilir. Mek&nin, mekénsal
deneyimlerin kavramsallagtirilmasiyla ilgilidir. Mekédnmn idelojik ve tahakkiime
dayali temsilleridir. Kapitalist toplumsal olusumun iginde, baskin ve yaygm mekan
temsilleri, bir yandan kapitalist mekansal uygulamalar1 belirsizlestirici bir soyut
mekan1 one cikarirken, diger yandan da bu meka&ni ortaya ¢ikaran toplumsal giig
iliskilerini goriinmez kilar. Mekan metalagir: miibadele degerine indirgenir. Mekénin
temsilinde, tretim iliigkilerinden kaynaklanan kodlar ve gostergelerle bilimsel,
kuramsal ve teknolojik bilgi 6ne ¢ikar (Mutman, 1994: 184). Bu mek&nin goriiniir
kilinmasmin yolu ise baskin toplumsal iliskilere direnisin gergeklestirildigi temsili
mekanlardan gecer (Hetherington, 1997: 22) Temsili mekan, hayal gucl ile
deneyimlenen ve kesiflerin yapildig1 diizeydir (Isik, 2009: 21). imgelem sayesinde
edilgen bi¢cimde doniistiiriilen ve uyarlanan mekan, dogrudan deneyimlenir. Ancak
temsili mekan, fiziksel mek&nin iizerini sembolik bir katman gibi kaplar. Temsili
mekénda, nesnelerin sembolik kullanimini yapan ve mekanmn belli bir yasama
bi¢imini ortaya ¢ikaran kullanic1 soz konusudur. Bu anlamda karmasik sembolik
ifadelerle kiiltiirel veya geleneksel bigimlerin kurdugu bir yasanan meké&ndan soz
edilebilir. Temsili mekanda geride birakilmis yerlerin kullanimi1 da olabilir
(Hetherington, 1997: 23). Lefebvre'in bu gl ayrimini, sirasiyla, algilanan
(mekansal pratik), disiiniilen (mekanm temsili) ve yasanan mekan (temsili mekan)
olarak kisaltabiliriz. Bu ii¢ diizey ayr1 ele alinabilecegi gibi, cogunlukla iki ya da {i¢

diizeyin bir arada olmasi, birbirini etkilemesi s6z konusudur.

Uretilmis mekanm smurlar1 aldaticidir. Cevrilmis ve kapatilmis mekan,
soyutlamanm {iriiniidiir.* Duvarlar ve sinirlar hep bir ayrim goriintiisii verirken asil

olan ise simirlar1 belirsiz bir siirekliliktir. Bu anlamda, sinir, basitce ayrim degil,

3 Soyutlama, doganin gostergelerle yonetilmeye baglandig1 sirada ortaya ¢ikar. Mutlak mekan iginde
soyutlamanin gostergeleri, kadinin toprak, erkegin kiiltiir olarak ifadeleridir. Bu gostergeler
mekansal bir dagilim gosterirler ve kadinin mekandaki alam doga olarak tayin edilir. Erkek kiiltiirel
alanm1 kapladigindan ve kiiltiir de dogaya hakim kabul edildiginden, erkek kadina hakim hale
getirilmis olur (Lefebvre, 1998). Steve Pile, cinsel farkin mekanda kurulusu ve mekanin cinsel fark
olarak kurulusunun, mekanin psikanalizinin gerekliligini agiga ¢ikarici roliine dikkat ¢eker (1996).
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aslinda bir ge¢is noktasidir. "Mekanin yasasi, her mekdnin bir baska mekéanla
karsilikli iligki i¢inde olmasi, mekanlarin i¢ ige gegmesidir" (Mutman, 1994: 185).
Bu diisiince, "mekanin sonsuzlugu", "mekan bosluk degildir" ve "mekani dolduran
govdedir" 6nermelerini agiklar. Mekanin ¢ogullugu, kisinin bedeni ile gérdiigii seyin
bagintili olmasi ve aralarinda bir siireklilik olmasi demektir. Bu mekén, perspektif
kurallarina gore oOrgiitlenemeyen, geometrik ve gorsel olarak kurulamayan bir
mekandir. Gorme duyusunun tiim duyulara olan hakimiyeti sonucu gelisen
saydamlik yanilsamasina karsilik, sonsuz gévde/mekan, gorsel olarak tanimlanmaz.
Gorsel olmayan bu boyut, mek&nin iiretiminin ekonomik ve politik olan boyutuna
eklemlenen bir boyuttur. Bu boyut, i¢ dis ayrimlarin1 gegersizlestiren, yer degistirten
bir etki yapar. "I¢" ve "dis" ayrimi, mekanin temsili boyutuna dahil edilebilir. I¢
mekani dis mekandan ayirdig1 sanilan sinir, gecirimsiz degildir. "I¢" ve "dis" ayrimu,

mekéani okunaklilik agisindan orgiitler.

Soyut mekéandaki mekan temsili, bu mekénin iretiminde rol alan mekéansal
pratigi  gizler. Soyutlamanin belirgin = bir ifadesi de simetridir. Kent
planlamaciligindaki simetri, siyasi bir boyut igerir (Isik, 2009). Soyut mekéanda
gorsellik, soyutluk ve siyasal otorite kol koladir. Bu birliktelikte siddet de rol alir.
siddetin kullanimi, kapitalizmin soyut mekaninda mutlak mekana® gére daha derin
ve ayrintilidir. Mek&nin homojen olmasi miimkiin degilken, soyut mek&ndaki
homojenlik ideali, giindelik hayatta bir ¢eligki ortaya ¢ikarir. Bir bagka geligki de
homojenlik idealiyle beraber mekanda isboliimii sonucu olusan par¢alanmadir. Bu
parcalanma yerlerin farklilagsmasina sebep olur ve bazi yerlerin artik olarak dislandigi
gordltr. Bu yerlerde mekénin yeniden kazanilmasi bir olanak olarak ortaya ¢ikar.
Mekanin yeniden kazanilmasi demek, soyutlamanin orttiigii katmanlarin agilmasi,
mekén1 kuran gii¢ iliskilerinin ortaya ¢ikmasi, sonugta kullanicilarin bu agilmayi

degerlendirerek baska bir mekansal pratigi yiiriitmeleri demektir.

Toplumsal mekan, mekanin sadece fiziksel ve toplumsal alanin diginda sinirl
ve birbirinden ayr1 mekénlardan olustugu fikrine karsi, insan iligkilerinden olusan bir
mekan1 6ne siirer. Mekan ve toplum iliskisi, tek yonlii bir iligski degildir. Toplumsal

mekanmn en karmagsik ve degisik bicimlerde goriilebilecegi yer ise kent ve

% Mutlak mekan, fiziki mekamn toplumsal mekanla drtiistiigii, yakin-uzak iliskilerinin fiziki mekanin
kosullartyla belirlendigi mekandir.
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metropoldiir. Metropollerdeki mekansal organizasyon, giiciin isleyisini gizlemekle

kalmaz, toplumun isleyisini de etkiler.

Lefebvre, toplumsal mekanin basit goriinlimleri oldugu fikrine kapilmamak
gerektigine dikkat ¢eker (1998: 30-53). Basit gorliniimler, her ne kadar kolaylikla
tasvir edilebilir mekansal 6zellikleriyle 6ne ¢iksalar da tasviri yapmaya kalkisan kisi,
iki tiirli yanilsamayla kars1 karsiyadir: Saydamlik yanilsamasi ve gercekei yanilsama
(27-30).% llkinde, mekanin her tiirlii tuzaktan ve gizden muaf, masum bir tasviriyle
sonuclanan bir duruma® karsi, ikincisinde ise nesnelerin, 6znenin diisiinceleri ve
arzularindan daha gergek oldugu yanilgisma® karsi tetikte olmak gerekir. Lefebvre,
bu iki yanilsamanin birbiriyle ille de zithk iligkisi i¢cinde olmadigini; birbiriyle

miicadele etmedigini; hatta birbirini besleyebilecegine dikkat ¢eker. *

B - MUphemlik

Miiphemlik, toplumsal iligkileri ve kentsel deneyimi belirleyen zihinsel bir
durum olarak, Georg Simmel'in modern kiiltiir analizinin temelini olusturur.
Baudelaire'in modern kenti yiiriiyerek katederken gelistirdigi ve siirlerine yansittig1
optik ve zihinsel bir durumdan kaynaklanan miiphemlik, Benjamin tarafindan
"aylak"1 (flaneur) tamimlayan bir 6zellige kavusturulmustur (Benjamin, 2004).
Benjamin'in, 1927-1940 arasinda yazdig1 "Charles Baudelaire: A Lyric Poet In the
Era of High Capitalism"® c¢aligmasinda aylak (flaneur), modernligin, kentsel

mekanin ve deneyiminin miiphemliginin amblemi olarak ortaya ¢ikar. Aylak, goziin

%9 efebvre, ilkinin idealizm; ikincisinin de materyalizm ile yakinligin belirtmistir (1998: 30).

“Saydamlik yanilsamasinin mimarideki sonuglari icin Richard Sennett (1999) tarafindan verilen
orneklerden ote, Tiirkiye'de yasanan duruma yakin bir drnek, her seyin tartisilarak ve konusularak
anlagilabilecegi, sorunlarin bu yolla c¢oziilebilecegi, her seyi konugsmanin demokrasinin ve
ozgiirliiklerin gostergesi oldugu diisiincesidir.

“Bu tiirden yanilsamaya Ornek olarak, uluslararasi savas suglari mahkemelerinde, adaletin, canli
tanikliklarla degil, savas yikintilarindan elde edilen veriyle saglanabilecegi iddiasi verilebilir. Bu
iddianin hayata gecirilmis hali, IHL (International Humanitarian Law) i¢in Human Rights Watch
tarafindan hazirlanan Goldstone Raporu'dur (Bechler, 2010).

*Ornek olarak verdigi durum, diigiise gegmis kapali bir politik bir giiciin kullandig1 goriiniisteki
saydamligim, doga, toprak, koken ve dogumu ¢agristiran imgelerden olusturabilmesidir (Lefebvre,
1998: 30).

#1927'den 5liim yili olan 1940'a kadar iizerinde calistigi tamamlanmamis projesidir. Bu galigsmay1
Paris Pasajlari'nin  minyatiir bir modeli olarak diisiinmiistiir. Oliimiinden sonra Pasajlar
caligmasina, "Charles Baudelaire: Kapitalizmin Yikselis Caginda Bir Lirik Sair", diger iki
denemesiyle ("Baudelaire'de ikinci Imparatorluk Paris'i" ve "Baudelaire'de Baz1 Motifler Uzerine")
beraber dahil edilmistir. Bu denemeler, Baudelaire ¢alismasi olarak amilir (Cemal, 2004: 272).
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etkinliginin kulaga agir basmasiyla belirlenen insan iliskilerinin bir eseridir.
Simmel'in saptadigi kentte zihinsel etkinligin temel olusu, bir yandan da kentin
tedirgin edici kaynagidir. Bu tedirginligi gidermek {izere 1840'larda Parisli insan
tipleri hakkinda basmakalip fikirler olusturmaya yonelik yatistirict karikatlrler ve
"fizyolojiler" ad1 verilen tasvirler iiretilmistir. Bu tasvirler popularitesini dedektif
hikayesine biraktiginda yatistiricilik, rakip oldugu tedirginlige yenik diismiistiir.
Poe'nun icat ettigi dedektif hikayesindeki asil motif, bireyin izlerinin biiyiik kentin
kalabaliginda silinmesidir (Benjamin, 2004: 137). Niifus sayimi, adres ve kimlik
bilgilerinin olusturulmasiyla kentin bulvarlardan 6nce tanidikligini yitirmesinin bu
tirin belirmesiyle eszamanli oldugunu gosteren Benjamin, aylagi "bilinmeyen
adam™a ¢eviren yetenegiyle tanitir: Kentin sayilarla kesin bir bi¢imde kaydedilmesine
tepki olarak gelisen bir kalabaligin i¢inde taninmayacagi sekilde hareket etmek.
Aylagi tanimlayict olan bu bilinmeme, taninmama arzusu, ayni zamanda kenti ¢dlle
esdeger kilmaktadir (Bauman, 1994). Colde yiiriirken birakilan iz cabuk silinir;
tanmidik biriyle hi¢ karsilasmadan saatlerce yiiriimek miimkiindiir, kentte karsilasilan
baskalari, kalabalik ¢6lde yanindan gegilen kumullar gibidir (Bauman, 1994: 140).
Coldeki zaman da belirleyicidir. Yeni baslangiglar, gegmisin silinmesi ve gelecegin
hi¢ gelmeyecek olusu, aylagin kentteki deneyimini ¢agristirir. Yeni baslangiglar yeni
kapilar ama hi¢ bitmeyen bir simdi aylaga hakimdir. Bauman, kenti aylagin deneyimi
dolayisiyla ¢ole benzettigi makalesinde, aylakta "telafi edilen zamanm", yabanciyla
ortak yonl olduguna dikkat c¢eker (Bauman, 1994). Yabanci, bir anlamda,
gerceklikten ayri, kendi kurmacasini adimlayan ve gorilmeden gérme oyununu
oynayan bir belirsizliktir (1994: 141). Ote yandan aylak, kentlinin Gteden beri
yerlisidir, bu anlamda yabancmin karsitidir. Aylagi kendi kentine yabancilagtiran
yeniliklerden biri de kente gelen yabancilar, ya da hep kentte olup da aylak
tarafindan onceden taninmayan yoksullardir. Kalabaligin ¢ogunu kente gelip yerlesen
yabancilar olusturur. Yabanci i¢cin de kent bir ¢l gibidir. Kendi yabanciligini
deneyimlemek icin yaban/tuhaf bir diinya kurgulayan yabanci, kontroliinii elinde
tuttugu bos bir mekanda gibidir. Bu mekanin boslugunu kurmacayla doldurabilir,
gerceklikle iliskisini askiya alabilir. Aylak bu konuda daha ayricaliklidir: kalabaliga
istedigi roli verir, goriilmeden gdrmenin uygulamasini yapar. Kalabaligin varliginin

ve onu olusturanlarin glivencesi olan bu oyun, gortilmeden gormek (zerine
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kuruludur. Bu kural karsiliklidir: kimse kimseyi izlemiyor. Bu (goruyorum, ama
gorulmiyorum) oyunu, panoptikon'dan ayiran, karsilikli olusudur: her birey -mis gibi

yaparak digerini belli bir role zorlamadig gibi, kagmilmaz bir sonucu da yoktur.

Yabanci, hem kentin hem de kentlinin miiphemligini viicuda getirir. Mechul
bir yerden gelip sehre yerlesen yabanci, toplumun varsaydigi bitiinligini ve
homojenligini bozma tehdidini tasimakla suglanirlar. Ote yandan yerlesik yabanci,*
bugln kentlinin kendisidir. Yabanci, modern bireyi de tanimlayan, koksiizligi ve
evi/yuvayl/yurdu terkedebilme cesaretini temsil eder. Bu cesaret ile modern birey,
yabancilar arasinda bulunma durumunu benimser. Boylece, her modern kentli, bizzat
yabanci olmay1 goze almistir. Zygmunt Bauman, miiphemligin tanimmi Simmel'in
'yabanci' figiiriinden yola ¢ikarak yapar (2003; 2006). Buna gére muphemlik, modern
kentin dislayarak ya da asimile ederek sonlandirmaya calistigi yabancilik, gercekte

sonlandirilamadiginda ortaya ¢ikan durumu anlatan bir kavramdir.®

Bati'y1 referans alan kiiltiirlerde, mekanin iiretiminin belirli bir bi¢imi ve bu
mekansal diizenin imgesi birbirine eklemlenir. * Ote yandan bu mekansal diizen ve
imgesi ¢akismazlar. Bu ikili durum, mekan ve mekanin temsili arasindaki fark olarak
ortaya ¢ikar. Modernligin iiretiminde, belirli bir mekanin temsil bicimi degil,
gergekligin organizasyonu, bir temsiliyet mekani olarak, ayirt edici olur. Modernlik,
buna gore, "¢ifte bir farkliligin sahnelenmesine verdigimiz isimdir" (Mitchell, 2000,
S. 27). Benzer bir ikili durum, Turkiye'deki mekan temsillerinin (1.B. 20-25):
yarattigi bir ayrim, Ozellikle teknoloji ve iiretim yontemleriyle kiiltiir arasindaki

ayrimdir.” ilhan Tekeli'nin Osmanl Imparatorlugu'nun modernlik projesiyle

“Metin Altiok'tan aktaran (Coskun, 1998).

*yabancilar", bir toplumun zithk iginde algiladigi "biz" ve "onlar" béliinmesine meydan okuyan,
tesis edili sinirlar1 bulaniklastiran, bildik olmalarina ragmen saskinlik ve endige yaratan hem yakin
hem uzak, ne diigsman ne dost "taklit¢iler"dir (Bauman, 2006: 65-100). Ayrica Bauman'a gore,
"ulus-devletlerin asil ugras1 yabanci problemidir, diismanlar degil" (aktaran Stratton, 2000: 196).

®Miiphemligin bu vechesi, somiirgecilik sonrasi sdylemde ortaya ¢ikar (Mitchell, 2000: xiii-xiv;
Diken, 1998: 173-177). Homi Bhabha miiphemligi, bagka kavramlarla beraber, somiirgecilik sonrasi
sOylemin merkezl bir kavrami haline getirir. Bu sdylemde, yalnizca sOmiirgecinin degil,
somirilenin de ¢abasi sonucu yriitiilen bir "6tekilestirme" ve siirekli olarak yeniden olusturulan bir
Ozne tarafindan baskaligin bastirilmasi s6z konusudur. Somiirgeci, digerini egitirken bir yandan da
kurar. Stratton, Oteki'nin iirettigi miiphemligi, Yabanci'min viicuda getirdigi miiphemlikle
kargilagtirir. Bu karsilagtirmadan ilkinin 'neredeyse ayni, ama degil'; ikincisinin ise 'hem ayni, hem
degil' oldugu sonucuna varir. (Stratton, 2000: 196-197).

¥Ziya Gokalp'in medeniyet ve hars ayrimina deginen Meltem Ahiska, bunu ideolojik kurgularimn
yanisira hala "bilimsel" gibi savunulan bir yaklasim olduguna deginir. (Ahiska, 2005: 307).
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kurdugu dort asamali iliskiye bagli olarak ayirt ettigi bu projeye kismi bir direnis,
"teknoloji ve iiretim bi¢imini Bati'dan alarak kendi kiiltiiriinii ve kimligini korumak"
ile 1lgilidir. Ziya Gokalp'in kiltiirii ikili algilayisindan beslenen bu direnisin
ideolojisine gore kiiltiir, teknoloji ve "milli kiiltiir"den olusur; teknoloji (medeniyet),
Bati'dan alinabilirken "milli kiiltiir" degismeden korunabilir. Ilhan Tekeli dort
asamal1 bir modernlik projesinin® son asamasinda gelistirilmis bu ayrimlamay1 soyle

yorumlar:

Bu soylem hem gelismenin hizlandirilmasini, hem de kimliklerin korunmasini
gerceklestirmenin  basarilabilir bir sey oldugu kanisim1 yaratmaktadlr.(...)
Tiirkiye'de gelisen siyasal diigiincelerin, modernite gibi evrensellik iddias1 tasiyan
bir projeyle iligkisini, Bati-Dogu karsithigi gibi evrenselligi daha bastan reddeden
bir kavramlastirma i¢inde ele almasi, Modernite projesi karsisindaki direnglerin

artmasi sonucunu dogurmustur (Tekeli, Mayis 2002, s. 32).

Tekeli'nin ifade ettigi gibi, modernlik projesine "kismi bir direnis"ten
kaynaklanan bu tutum, Mitchell'in isaret ettigi tiirden bir mekan ile temsili arasindaki
farki olusturan bir etkendir. Gecikme ve yer degistirme, modernligi "Bati"nin kendisi
olarak sahnelemeyi saglar. Bu tezde sorunsallastirilacak olanin, "alternatif bir
modernlik" tliretmek ya da Bati'nin anlatisin1 revize etmek yoniinde olmamasi
amaclanmaktadir.Buna bagli olarak ortaya ¢ikan ikilemlerin asilmasi ya da

gecersizlesmesi miiphemligin benimsenmesiyle gergeklesebilir mi?

i. Kentlideki ve Kentteki Muphemlik

Kentte birey, farkinda olmadan kente 6zgii hareketliligin, devinimin bir
pargasi olur. Her giin bir toplu tagim aracina biner, kentin baska bir yerine gider;
isten cikista tanidik yiizler gérmek igin bir yere ugrar; bir dostuyla bulusup bir
sergiye gider; baska kentten gelen bir tanidiga adresini tarif eder; arabayla bir yere
yetisirken park edilecek yerlerin haritasini aklinda tutar; bir olaya yetismek icin en
uygun yolun hangisi olduguna birka¢ dakikada karar verebilir; politik bir eyleme
katilir, kentin sembolik meydaninda kalabaligin i¢inde hareket eder; giydirme cam

cepheli bir binanin onikinci katindan parsellere ayrilmis sehre bakar; bir heykelin

“®Bir sanayi Oncesi imparatorlugunu doniistiirme siirecine iligkin olarak gelistirilmis dort agsamali
model. Osmanli Imparatorlugu'nun ulus devletlere pargalanmasi bu modele uygulandiginda en son
asamada ulus devletlere parcalanma gerceklesmistir. (27)
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onilinde birini beklerken tanimadigi biriyle sohbet eder; sikismis trafikte siiriicU
koltugunda beklerken kalabalik icinde tek basina kalmaktan kagmmak igin ya
radyoya ya da mobil telefona basvurur; metropole kiigiik bir kentten ziyarete gelmis
bir tanidiga kentin "goriilmeye deger" yerlerini gezdirir. Kentte her sey tikir tikir
islemediginde, bir anligina bir trafik kazasi sebebiyle durulursa ya da bir aksamaya
denk gelinirse, ancak bu anlarda, her giin i¢inden gecilen bir yerin farkliligini
algilamak, ayni1 yoldan her giin gegen insanlarin bir kismiyla yiiz ylize gelmek ve
hatta konusmak olasidir. Ancak bu gibi durumlarda, homojen ve biitlin olarak kabul
edilen kentin igerdigi farkliliklar 6ne ¢ikar.” Bugiin kentte hareket etme bicimlerine
yenileri eklendiyse de bu uzak-yakin, yabanci-tanidik, yavas-hizli, gegirgen-
gecirimsiz temalar1 degismemistir. Kentteki deneyime hep ¢ifte bir bir ruh hali eslik
eder. Bu durum, mutlaka bir endise ya da korku yaratan bir durum olmayabilir.
Simmel'e gore bu cifte algilama ve bir algilama bi¢iminden digerine siirekli ve hizli
gecis, ya da bu degismelere karsi kayitsizlik, kentlilerin, "toplumsal-teknolojik
mekanizmayla ayni seviyeye getirilip yipratilmasina karsi™ direnebilmeleri igin
vazgecilmezdir (2004: 86). Biitiin bu deneyimler, bir yerden digerine gitmek, basitce
bir yer degistirme olmadigi gibi, hareketin kendisi de degistirilen yerler arasi
dogrusal bir hareketten ibaret degildir. Metropolde bir yerden digerine gitmek, cesitli
bagka yerlerden de ge¢meyi gerektirir. Gegmek icin kisinin hareketi de gerekmez.
Kentlinin siirekli degisen bir algilama ve duyumsamayla belli bir kayitsizlik
sayesinde basedebildigi agiktir. Biitiin bunlara, iletisimin yeni aldig1 bigimi ve gorsel
isitsel medyanin da etkisini de ekleyerek, kentlerle beraber artik koylerin ve

kasabalarin da bu siirekli degiskenlikten payimi aldigini tahmin etmek zor degildir.

Modernlesme siirecinde, ¢eligkilerin gizlendigi bir diizen, seyirlik hale
gelirken hayatin giincel akisinda ya da kiiltiirel iirlinlerde yiizeye ¢ikan diizen disi
artiklar, istenmeyen, projelere dahil edilmeyen, sonsuzca mibadele edilemeyen

seyler (Cabuklu, 2001: 111), modernlige bir tehdit olusturur. Ote yandan, 'diizen dist

* Biitiinliik ve homojenlik temasina karsi ¢ikan James Donald, kent diye bir biitiinliigiin olmadigini,
bu ismi ve basgligi, aslinda pargalarin (kurumlar, {iretim ve yeniden tiretim iligkilerinin yarattig
toplumsal iligkiler, yonetim uygulamalari, basindaki iletisim bigimleri gibi) etkilesiminden
iretilmis mekani gosteren bir isim oldugunu ve bu ¢esitlilige tek bir isim vermekle bir tutarlilik ve
biitiinliigii atfettigimizi one siirer (Donald, Metropolis: The City As Text, 1992: 422). Bu yaklasim,
ilk olarak, Manuel Castells'in The Urban Question (1972) adhi ¢aligmasinda 1970'lerde kent
sosyolojisi alanina getirdigi elestiride goriilmiistiir.
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artiklar', modernlesme projesinin ihtiyag duydugu durumlar, mekanlar ve insanlardir.
Miiphemlik en basta, bu ikili durumun bir arada ve ayn1 anda yasaniyor olmasindan
kaynaklanir. Akilciligin hakimiyetine ragmen inanglarin ve gelenegin devami;
bireysel 6zgurlik vaadi ve "kendi kiigiik diinyasina hapsolan birey"; "s6zin vitrine
donligmesi” ve sahicilik arayisi; O6zel hayatin korunmasi ilkesi ve 0zelin
kamusallagsmasi; gosteriye doniistiiriilen kent ve korunakli sitelerdeki mimaride
gelenegin yiiceltilmesi® gibi kulaga geliskili gelen birlikteliklerin kiiltiirel tirtinlerde
bazen tek bir imgenin iginde yer almasi soz konusudur. Kent planlama, dizen ve
tasarimin her yerde h&kim olmasi gerektigi bir kamu mekan: olarak kabul edilir.
Oysa diglarmis gibi goriindiigii diizensizliklerden de beslenen bir kent s6z konusudur.
Kentin planlayicilar1 tarafindan degil, yurttag/bireylerin ve bunlarin olusturduklar
orgiitlerin, gruplarin, fragmanlar® halinde degisen yogunluklarda birbirine gegen,
akan, c¢arpan, yanyana duran, Ortlisen bir kentsel miicadele alanindan, kamusal
alandan s0z edilebilir. Bir mekdnm kamusal ve 6zel alan arasinda bulundugu siirenin
de olasiliklara en agik oldugu ve potansiyelinin en hissedilir halde oldugu bir donem

oldugu one siiriilebilir.

Mekanm "6li ve hareketsiz", "liretim aract ya da kaynak" olarak ele alan
evrimci bir yaklasimn amaci, mekani orgiitleyerek ulusal biiylime ve kalkinmaya
yonelik bir mekansal kademelenmeyi saglamaktir. Mekan, bu yaklasimlarda,
islevlerin yansitildig1 ve kalkimmmaci fikirlerin uygulandigi bir gerceklesme alani
olarak kabul edilmistir. Bunun sonucu olarak kalkinma planlarinda akilc1 gergeveye
uygun olmayan mekansal 6zelliklerin "ge¢is siireci i¢inde diizelecek olan yapisal
carpikliklar" ya da "belirli toplumlara 6zgii" olarak tanimlanmistir (Eraydin, 1994).
Ote yandan, kentlesme siirecinin modernlesme siireci olarak algilanmasi; kentin,
modern ve sanayilesmis bir topluma doniismenin temel bir 6gesi olarak
tanimlanmasi, yine akilcilik iizerine kurulan g¢ercevede ortaya c¢ikmistir. Bununla

birlikte mekan, bu cercevede edilgen birakilmistir, yani mekan dis1 6gelerin gelisme

50(5rnc—“:gin aidiyet duygusunun restore edilmesi olarak tanitilan mimari konsept tasarimlar ve buna
orek olarak gerceklestirilmis bir toplu konut projesi olan "Kemer Country"nin tasarim
prensiplerinin elestirisi i¢in bkz. (Bozdogan, 1998: 132).

5! Kentin fragmanlardan olustugu fikri, kentin bir biitiinliik olmadig1 diisiincesini 6ne ¢ikarir; kentin
biitiinsel ve homojen, islevsel ve hiyerarsik diizenlenmesine karsit olarak fragmanlarin birbiriyle
iligkisinden ve farkliliklarindan olugtugunu kabul eder. Fragmanlar, Simmel'in “toplumsal
gerceklige dair rastlantisal fragmanlari"dir (Frisby, 2004: 19-21).
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ve degismelerin yansimalarina indirgenmistir. Kent bir mekansal organizasyon
olarak disiintildiigiinde bile, sadece zihinsel sureclerin bir sonucu olarak
okunmustur. Klasik kentte de zihinsel stireclerin etkin oldugu sdylenebilir. Aradaki
fark, zihinsel siireglerin klasik kentte yasama dogrudan bir figiir olarak katilmasidir.>

Klasik kent, bu yolla dogrudan devleti temsil etmistir (Colquhoun, 1990: 84-89).

Zihinsel siireclerin mekana aktarilmasindan once soyutlanmasini "mekén
temsili" olarak kavramsallastiran Lefebvre, bu siirecin sonucu ortaya ¢ikan (ancak
goriindligiiniin aksine tamamlanmamig olan) mekanin bu yoniinii "soyut mekan"
kavramiyla karsilar. Toplumsal ve fiziksel mekanin Ortlismesinin sona ermesiyle
belirginlesen sanayi sonrasi toplumlarda soyut mekanin ortaya c¢ikisi, zihinsel
stire¢lerin mekana gegirilmesi anlamina gelmektedir (Lefebvre, 1998). Artik politik,
felsefi, mimari ya da sosyolojik tiim fikirlerin mekana aktarilmadan once
soyutlagsmast s6z konusudur. Lefebvre'e gore, soyut mekanin irettigi iki onemli
yanilsamada da mekan, goriinen ile 6zdes kabul edilir ve gercekligin tanimu,

gorulebilen ve fiziki olanla sinirlandirilir.

Belli bir teknolojinin bir yere ulagsmasindan Once, o teknolojiyi var eden
algilama bicimi ve diisiince sisteminin o yeri de kapsayan sorunlar1 6dnceden var
ettigi dile getirilmistir.”®> Mekan temsillerinin kentin okunakli olmasi i¢in kontrol
altinda tuttugu toplumsal mekanda gizli ya da uUstd Ortilu kalan deneyim
olasiliklarinin mekan temsilleri ve mekénsal icraatle ortaya ¢ikarilmasi kentte bir
micadele konusudur. Ancak bunun igin kentlinin gozlemci bir aliskanliktan Ote
Baudelaire'in belirledigi tiirden "kahramansi” bir tutuma ihtiyact oldugu ortaya

cikmaktadir. Kentin okunakliligi ancak kentlinin pratigiyle bir hasim edinecektir.

*2Ornegin, mimari bir eleman olarak 'duvar’, Ronesans'tan bugiine degisen anlami ve kullammiyla
diisiiniilebilir. On yedinci yiizyilda duvarlar, fiziksel olarak ayirdigi odalari hiyerarsik olarak
ayirmadig1 igin biitiin odalar birbirine benzer ve birbirine acilir bicimde diisiiniilmekteydi. Ozel
hayat ile yabancilarla paylasilan hayatlar, heniiz birbirine gecisi olmayan ayr1 alanlara
doniismemisti (Glrbilek, 2001: 58; Mumford, 1961). Koridor, onsekizinci ylizyilda ailenin 6zel
hayat olarak tanimlandig1 bir donemde, odalarin agildig1 yer haline geldi ve duvar, hiyerarsik olarak
ayiricl bir mimari elemana doniistii.

53 "Makinalar teknik olmadan 6nce sosyaldir" (Deleuze'den aktaran Crary, 2004). Meltem Ahiska,
radyo yayinciliginin Tiirkiye'de milli bir kiiltiirii yaratmak iizere 1930'larin sonundan 1990'larin
basina kadar devlet kontroliinde kaldigi yillari "milli kimlik" kavramim tartigmaya agmak iizere
inceledigi kitabinda, radyonun de dahil oldugu teknolojilerin milli kiiltiirii yaratmak ve toplumu
diizenlemek i¢in kullanilan basit ve nétr araglar olmadigina dikkat ¢eker. Bunun i¢in de Deleuze'iin
Foucault kitabindan teknolojilerin teknik olmadan 6nce toplumsal olduklarina dair nermesini
almtilar: "Maddi bir teknolojiden dnce bir insan teknolojisi vardir". (Ahiska, 2005:. 316).
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Kentin okunakliligi 6rnegin sokaktaki yurimeyle zimni olarak bozulur, kurulu
ayrimlar akigkanlasir (Pile, 1996: 228). Yiirime ve anlati, De Certeau'ye gore,
mekani tiretmeyle es anlamlidir, ¢linkii biitiin bu bilingdis1 ilgiler ve arzular bu
eylemlere gecer. De Certeau'ye gére mekansal pratik, 6zellikle yirime, verili bir
mekanm anlamlandirilmasina yol agan giindelik bir eylemdir. De Certeau, mekansal
pratigi Lefebvre'den farkli olarak giindelik hayatta mekéni anlamlandirma siireci
olarak tanimlar. De Certeau'nun yaklasiminda mekan ve imgesi farklidir. Bu tanima
gore, bir harita ya da okunaklilik atfedilmis bir yer, insanlar tarafindan kullanilinca
mekan olur. Ornegin geometrik olarak plancilar tarafindan belirlenen bir cadde,
tizerinde yiiriiyenler tarafindan meké&na dontistiiriiliir. Burada 6nemli bir nokta,
plancinin kusbakis1 goriis agisindan gbéz seviyesine gecistir. Bu gegis, toplumsal
mekan: bi¢imlendirme ayricaligina sahip politik ve ekonomik giiciin kusbakisi
g6zlinden,* bir yayamn, gocukluk hatiralar1 sayesinde metaforik bir kenti ortaya
cikaran, goziine gegistir (De Certeau, 1984: 110). De Certeau i¢in biitiin anlatilar,
mekanda birer gegittir ve bash basina yolculuk sayilabilirler. Mekan: katedip
duzenleyen hikayeler, homojen ve izleyicisiz mekanla somut bir izleyicinin
perspektifinden kaydedilen mekan arasinda hareketi gergeklestirirler. Mekanmn
anlamlandirilmasi ise, iki mekén arasindaki farkin kaydedilmesiyle miimkiin olur.
Ote yandan bu gecis iki yonliidiir. Yayanin bakismi terkedip planciin kusbakist

goziine yerlesmek boyle bir anlamlandirma siirecinde her zaman olasidir.

Modernligin mekansal tasavvuru ile bu tasavvurla her zaman g¢akigsmayan
modernlik tezahiirleri arasindaki farkliliktan dolayr olusan kopukluklardaki
miphemlik, 'baska mekanlar'a kaynaklik edebilecek kopukluklardir. 'Baska
mekanlar’, zaman ve mekanmn &zel bir bilesimleridir. I¢inde bulundugu diizene
alternatif bir baska diizen diisleyerek mekanin farkli deneyimlenmesine sebep olurlar

(Foucault, 2005).” "Baska mekéan", temel olarak kendisini ¢evreleyen mekanla

> Bu kusbakis goris acisi, kelimenin dogrudan anlaminin ¢agristirdigr gibi bir kugbakist bir manzara
olmayabilir. Politik ve ekonomik giiciin goriis agisi, s6zIU ya da estetik diizenlemeyi belirleyebilir.

> Foucault, anatomi alaninda kokeni olan ve bedenin eksik/fazla, yerinde olmayan organlara ya da
timoriimsii yabanci pargalarina atfen kullamlan "Heterotopya" terimini modern sonrasi mekan
zaman anlayisinda bir tiir kargt mevkiyi isimlendirmek i¢in kullanmistir. Kevin Hetherington,
buradan yola ¢ikarak, heterotopyalari, birbiriyle alisildigi/izin verildigi gibi bir uyum iginde
olmayan seylerin yan yana bulundugu fiili mekanlar olarak tanimlar. Bu anlamiyla heterotopyalar,
yerlesik diisiinme/algilama/gérme bigimlerini zorlayici, bu bigimleri teyit etmeyen mekanlardir
(Hetherington, 1997: 42).
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iliskisi icinde ve kurulu diizenden gegici olarak kopartilmig bir zaman-mekan
parcgasidir. Bagkalik, birbiriyle iliskili biitiin mekanlarda fark olarak ortaya cikar, bu
anlamda 'baska mekén, basli basina tek bir mekan degil; bir siirectir;* iki mekanmn

birbirine gore iligkisinde ortaya ¢ikar ve iliskisel olarak var olur.

Oylesine-herhangi-mekan, * ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya ¢ikmus,
once tamamen sinemadan bagimsiz bir durum olarak, savasin yasanmadig1 yerlerde
dahi, belirsiz bir kentsel doku, genis kullanilmayan yerler, rihtimlar, depolar, ¢elik
hurda ve direklerin olusturdugu yiginlardan kaynaklanmistir. Bununla beraber,
sinemaya 0zgu olan Oylesine-herhangi-mekan, eylemin sebep-sonu¢ zinciri iginde
ilerlememesi sonucu mekénin pargalarinin birbiriyle baglantilarinin bulaniklagsmasi
ve kopmasindan dogdu. Bu kopukluklar ve baglantisizliklar, mekanin farkli
bi¢imlerde yeniden baglantilandirilabilen pargalardan olugsmasini sagladi. Mekanmn
baglantilarinin  kopmasi, film kisilerinin i¢inde bulunduklar1 duruma miidahale
etmekten kaginmalari, bunun yerine, olaylar1 sadece gérmekle yetinmeleri ve bir
eylem beklentisini bosa ¢ikarmalarinin bir sonucudur. Bu tir mekénin iretildigi
filmlerde, izleyicinin etkin tasavvur glcl ve mekan pargalarinin yeniden ve farkli
sekilde baglanmasinin alt1 ¢izilmektedir. Bu anlamda Oylesine herhangi mekan,
filmin olaylarin sebep-sonug iliskisiyle ile birbirine baglanmadigi, kopuklastiriimis

ve tamamen kavranamayan, yonleri belirsiz bir mekandir.

Barthes, bir yerin ilk kez ziyaret edilmesini ayni zamanda yazilmaya
baslanmas1 olarak goriir. Kilavuzlar ve haritalarla bir kentin deneyimlenmesinin
miimkiin olamayacagin1 vurgular. Adresler, bu anlamda, kentin icinde belli bir yere
nasil gidilecegini anlatic1 degildirler. Bir adres ve adresin tarifi birbirini yansitmaz.
Adresin tarifi her seferinde yeniden yapilmalidir. Adreslerin tariflerindeki degisikligi
takip ederek kentin zaman i¢indeki doniisiimiine taniklik etmek miimkiindiir. Konu

edinilen filmler, bir adres tarifi olarak da okunabilecek birer 6znel mekansal hikaye

%Foucault'nun ilk kez bir konferansta (1967) Fransizca olarak dile getirdigi kavram olan bagka
mekanlar "des espaces autres" baslikli konugmanin iginde heterotopyalar "Hétérotopies” ismini
verdigi mekansal durumun tanimini sunar. Bu kavramin miiphemlikle baglantisini kurarak analiz
eden bir yaklagim i¢in bakz. (Hetherington, 1997: ix)

*Oylesine-herhangi-mekén, Gilles Deleuze tarafindan ilk kez sinema igin kullanilan any-space-
whatever" tamlamasimin Asuman Suner (2005: 121) tarafindan kullamlmis Tirkge karsihigidir.
Deleuze, Fransizca ash "espace quelconque” olan bu kavrami, Pascal Augé'den aldigim belirtir
(1997: 109).
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olarak gorilebilirler. Oyle ki, filmlerdeki yerlerin, bu yerlerin gercek isimleriyle
karsilastirildiginda tanmurliklarmi yitirdikleri anlagilacaktir. Bu tanmrlik kaybi,
filmlere tekinsizlik katar. Tekinsizlik bu tezde analiz edilen filmlerde bir korku
unsuru olmaktan uzaktir. Daha c¢ok asinaligin kaybedildigi araligi a¢maktadir.
Tekinsizlik kavramindan bu filmlerde kentin gozle gorilmeyen, dile getirilmeyen ve
aslinda hep var olan yonlerini anlatmak ve kentle ilgili kliselerden kopmak igin

yararlanilmstir.

James Donald, kent ve sinemayr modern mekénlar olarak eslestirdigi yazisini,
tekinsizlige bir potansiyel atfederek bitirir. Ona gore tekinsizlik, c¢ogunlukla
uygulandigi haliyle "demonik imgeler" olarak degil, "Benjamin'i biitiin yazilarinda
ziyaret eden Angelus Novus® gibi "filmleri ziyaret ettiginde bir potansiyel
tagtyabilecektir (Buci-Glucksmann'dan aktaran Donald, 1995: 93). Buna paralel
olarak, filmlerde kurulan imgesel kentlerde tekinsizlik, bir arzuyu ifade edebilecektir.
Steve Pile, benzer bir bigimde, filmlerdeki "psikolojik cografya"yi
(psychogeography)® ayristirmaya ¢alisirken tekinsizligin - filmlerde gorsellesip
isitsellesen ve kentte gériinmeyen ama isler halde olan duygular1 ve arzuyu temsil
ettigini one siirer. Kenti fiziksel ve kurumsal olusumlarindan 6te bir halet-i ruhiyenin
evreni olarak niteleyerek, kentin, igerdigi biitlin fiziksel goriinlimlerin toplamindan
daha fazla olduguna isaret eder. Binalar sokaklar ve trafik, kenti olusturmaz. Ayni
zamanda insanlarin yagsama bicimleri, is, ticaret, aliskanliklar, zevk, sug, otke ve
siddet de kenti olusturan pargalardir. Kentle ilgili gergeklik, gorinen kadar
goriinmeyeni, fiziksel kadar duygusal olani, hizlanan kadar yavaglayani, irtibat kadar
rastlantiy1 da alacak kadar genisletilir (Pile, Real Cities). Boylece kenti, gizli-agik
ikiliginde incelemek yerine kentte yasanan deneyimlerin kesfi gecer. Kitapta
kurmaca yapitlarda izi siiriilen gercek disi/gergek tistii 6gelerle (hayaletler, vampirler,
biyl wve riyalar) hem kentlerin duygusal isleyisi hem de kentin yasanmig

deneyimleri, toplumsal surecleri, mekénsal ve zamansal vegheleri ortaya g¢ikarak

% Paul Klee'nin 1920 tarihli tablosu, Walter Benjamin tarafindan "tarih melegi"ni temsil eden bir imge
olarak 6zellikle, "Tarih Kavrami Uzerine" adli makalesinde betimlenir (Girbilek, 2001: 36) .

®Guy Debord'dan alarak gelistiren Steve Pile, Real City. Psikolojik cografya, ilk olarak tammi
1955'de Guy Debord tarafindan yapilan bir kavramdir. Guy Debord ve Durumcular (Situationist
International, bu kavrami, kentlinin artik ifade etmekten kag¢indigi arzularimi, duygularini kentin
cesitli vecheleriyle oynayarak ve beklenmedik taktik ve stratejilerin aylak tarafindan alisiimadik
hale getirilerek, hatirlatmasina veya kesfetmesine yonelik gecici performanslar: kapsar.
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vurgulanir. Pile, bu yolla kent yasaminin fantastik, imgesel, diigsellesmis
(phantasmagoric) ve duygusal yonlerini ciddiyetle ele almak igin bir alan agmay1

Onerir.

Almancadaki diiz anlami "evsizlik"ten yola ¢ikarak, tekinsizligin
(Unheimliche) edebiyatta psikanalitik incelemesini yapan Freud, evsizligi,
aidiyetsizlikten 6te bir durum olarak ele alir. Ona gore gercek ya da hayali olsun,
evsizlik, savastan sonra ortaya ¢ikan fiili durumla uyum halindedir. Savastan sonra
tekinsizlik, ev icine ya da kente kisith degil, tim dinyaya yayilan genel bir ruh
halidir. Dlnyada var olmaya genel bir yabancilasma halinin h&kim olmasi ve
gecmise duyulan bir 6zlemin de eslik ettigi bir bilinen seylerin bilinmeyen yonleriyle

aciga ¢ikmasidir.

Yabanc1 figiirii, Simmel'in kentte betimledigi toplumsal tipler icinde (yoksul,
kumarbaz, hurdaci, vurguncu, mirasyedi, vd.) farkli bir mekéansal gruba dahil edilir
(Vidler, 1992). Aidiyetsiz bir figur olarak yabancmin tanimi, sadece sehre yeni gelen
degil, daha ¢ok "bugiin gelen yarin kalan" yabancmin viicuda getirdigi bir modern
mekansal kosuldur. Yabanci, mekansal bir kavram olarak, hem uzamin her
noktasindan bagimsizligi hem de tek bir noktada sabitlenmeyi bir arada ve ayn1 anda
ifade eder (Simmel, 1950: 402). Mekénsal baglantilarin hem insan iliskilerinin
yalnizca bir kosulu hem de insan iligkilerinin mekansalliginin bir sembolii oldugunu
sOylemektedir. Her insan iliskisini belirleyen yakinlik ve uzakligin bir aradalhigi,
yabanciya gore ifade edilebilecek bir formiil olusturur: yakin olan uzaktir; ve uzak
olan ise aslinda yakindir. Zygmunt Bauman'a (2006)gore yabancilar, higbir
kategoriye uymamalari ve kabul edilmis zitliklarin gegerliligini inkar etmelriyle
tanimlanirlar. "Karsitlarin dogal 6zniteliklerini yalanci ¢ikarirlar, keyfiliklerini agiga
vururlar, kirilganliklarimi gozler oniline sererler. Boliinmelerin aslinda ne igin var
olduklarini, iizeri karalanabilen ya da yeniden g¢izilebilen hayali gizgiler olduklarini
gosterirler" (2006: 66). Ote yandan yabancilarin dikkate deger 6zelligi biiyiik oranda
bildik olmalaridir. Haklarinda en az bir ka¢ sey bilinen yabancilar, davetsiz bir
bi¢imde onlar1 isimlendirenlerin goriis alanmna girerler, bu yizden "hi¢ kimse" ile
ayni degildirler. Kentteki toplumsal iligkilerin gelismesi, giindelik isleyis ve kisisel

bir siginma alani olarak mesafe, dolayisiyla yabancilik 6nemlidir. Sivil dikkatsizlik,
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bu anlamda yabanciligin kente getirdigi yazili olmayan bir kuraldir. Metropolde,
baskalar1 hakkinda konusmaya dayali, i¢cli digh bir bilgi edinmek miimkiin degildir.
Bilgi edinmek, gozle yapilan hizli ve kisa irtibata dayalidir. Bu kisa irtibat,
gormiiyormus ve dinlemiyormus gibi yaparak yakin mesafede yan yana durmak
zorunda olunan kisiyle yabancilik temeline dayanan bir kuraldir sivil dikkatsizlik .
Sivil dikkatsizlik, bu anlamda kentteki deneyim alanini genisletir (2006: 81).
Bagkalarinin miidahalesiyle karsilasmadan kentte uzun bir yiiriiyiis yapabilmeyi ve is
yiiriitmeyi olanakli hale getirir. Ote yandan goren goze gére mutlaka bir gruba dahil
edilerek uzak tutulan yabancilar, bu bakimdan goreceli bir sabitlik ifade ederler. Her
birimiz en az bir gbze gore bir yabancilar grubuna dahil ediliriz. Bu haliyle yabanci
miiphemligiyle one ¢ikar: kurumlarin isleyisi igin bir yandan gerekli olan mesafe,
diger yandan kentin tekinsiz yonlerinde de neden olur. Kentte zihinsel olarak strekli
yeniden kurulmasi gereken bir mesafenin viicuda gelisi olarak yabanci, Ureticinin
kendi drettigi triine yabanciligini, tlketicinin satin aldigi malla 6zdeslesmesini,
paranin yipranabilirligine ragmen ondan ayr1 algilanamayan akiskan ekonomisininin
Ozelliklerini tagir. Kentte hayati olan bir icsel engelin Simmel tarafindan alti
cizilmistir. Modern ddneme 0Ozgu bir duygunun en ug¢ hali olarak Agorafobiye
deginen Simmel, "giderek daha da kayitsizlastigimiz"ve "digsal vegheleri altinda
ezilme duygusu”nu para ekonomisinin sonucunda toplumsal iliskilerin
nesnelesmesinin en u¢ bigimi olan kentsel varolus, birey ile toplumsal cevresi

arasinda gerekli olan mesafedir bu i¢sel engel.

(...) ¢linkii boyle bir mesafe olmaksizin metropol iletisiminin omahseri kalabaligi
renkli diizensizligi katlanilmaz olurdu. Ticari mesleki toplumsal iliskileriyle
cagdas kent hayati bizleri muazzam sayida insanla fiziksel yakinliga zorlamaktadir
- toplumsal iliskilerin nesnelersmesi siireci, beraberinde igsel bir simir igsel bir
siginak getirmemis olsa duyarli asabi modern insanlar umarsizligin kuyusunda

blsbutun yiterdi. (Simmel'dan aktaran Frishy, 2004: 24-25)

Buylk kentlerin yabanciligi, kentsel mekéani belirleyicidir. Simmel'in
tasavvurunda kentsel mekén, "metropol, fiziksel sinirlariyla degil, sosyolojik
smirlariyla tanimlanir. Buna gore kent, "igerisindeki toplumsal etkilesimler iizerinde
temel bir etkisi olan" kendine 6zgu bir toplumsal mekén olsa da, sosyolojik sonuglari

olan mekansal bir kendilik degil, mekénsal olarak olusmussosyolojik bir kendiliktir.
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Metropol sadece toplumsal farklilagmanin, karmasik toplumsal aglarinyogunlsma
noktas1 olmakla kalmaz ayni1 zamanda sinirlart belirsiz topluluklarin, kalabaliklarin

mekanidir" (Frisby, 2004: 27). ®

Ote yandan yabancilik ve para ekonomisinin sebep oldugu tekdiizelesme
sonucu bir icsel hayata yonelme, ayirdedilebilmek ve ruhu yiiceltmek igin diisiintilen
kendini ifade yontemleri, evin i¢ mekanma, kendi kimligine dair yanilsamalarin
yasanabilecegi, modern hayatin tekdiizelesmesine tepki olarak asiri dekore edilmis,
diinyanin her yerinden toplanan bir nesnelerin sergilendigi, rahatligin ve hijyenin
yiceltildigi, kisisel tarihin milli tarihle kesistigi tiyatral bir ortam olarak
gecirilmistir. Benjamin, yasama alanmin ilke kez calisma alaninin karsiti olarak
ortaya ¢iktig1 donemde buldugu igmekna ait fantazmagoriler, isine iliskin diistinceleri
is mekdninda birakmak {izere, birey evinin "igmekaninda hem uzakta olanlar1 hem de
gecmiste kalanlar1" toplar (Benjamin, 2004: 96-97). Bu ortamin bugiin nostalji
kavramiyla baglantili olarak diisiiniilmesi mumkindur. "Nostalji, yalmzca yerel bir
0zlemin ifadesi degil, bizatihi yerel ve evrensel ayrimini miimkiin kilan zaman ve
mekéna dair yeni bir anlayisin sonucudur" (Boym, 2009: 17). Svetlana Boym'a gore,
nostaljinin hem kaybedilmis bir seye duyulan 6zlem, hem de farkli gelecekler
kurmayr amaclayan ve bir gecmisi elestirerek yeniden degerlendirmeyi igeren iki
tiirii vardir. Istanbul ve genel olarak Tiirkiye'de nostalji, hep genel bir ge¢mise
6zlem olarak almir. Oysa nostaljinin farkl tiirleri ayirdedilmeli, melankoli ve hiiziin
veren (yeniden kurucu) bir nostaljinin® yanisira diisiinsel nostaljinin® varligi

kaydedilmelidir. Boylece "mekanlar, hafiza ya da nostalji sembolleri olarak degil,

% Simmel i¢in 6znel kiiltiir ile nesnel kiiltiir arasindaki miicadele sosyolojinin galisma alanina girer.

% Svetlana Boym, "hiiziin istanbul'da, hem o6nemli bir yerel miizik duygusu, siir i¢in temel bir
kelime,hem hayati bir bakis agisi, bir ruh durumu ve kenti kent yapan malzemenin ima ettigi sey"
diyen Orhan Pamuk'un Istanbul'unu baska ulusal hiiziin temsilleriyle bir arada alintilayarak
hepsinde bir terciime edilememe istegi, benzersiz olma 6zlemine dikkat ¢eker. Tiim diinyada
romantik nostaljilerin gramerinin benzerligini not ederek, uluslararasi bir diyalogu baglatmak yerine
engellemesini talihsizlik olarak niteler (2009: 38-40).

62 "Diisiinsel nostalji, kolektif resimli sembollere ve sozlii kiiltiire meyleden yeniden kurucu
nostaljinin aksine eve doniisii sonsuza dek erteleyerek, ayrintilar1 ve hatirlama isaretlerini
Onemseyen bireysel anlatiya meyleder". "Yeniden kurucu nostalji zamam fethetmek ve
mekansallastirmak adina ev ve sila imgelerini ve ritiiellerini yeniden kurarken, diisiinsel nostalji
hafizanin parcalanmis fragmanlarindan hazzeder ve mekani zamansallastirir. Yeniden kurucu
nostalji, kendini 6liimiine ciddiye alir. Diisiinsel nostalji ise ironik ve mizahi olabilir. Ozlem ile
elestirel diisiincenin birbirine karsit olmadigini gosterir". (2009, s. 88)
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gelecek hakkinda tartisma ve hatirlama baglamlar" olarak 6ne g¢ikar.®® Kentte
yalnizca fiziki planlama projeleri degil, yasanmis ¢evreler, glindelik hayatta kurallara
uyarak (formal) ve uymayarak (informal) kenti iskan etme yollari, kent kimligine
dair efsaneler ve kent hayatina dair hikayeler de s6z konusudur (Boym, 2009: 124).
Huyssen'e gore miphemlik, nostaljinin her iki tiriinde de mevcuttur. Bu kapsamda
harébe, yikint1 ve moloz yiginindan farkli olarak, modernligin basindan beri var olan
bir sorunsala isaret edebilir. Bunun tek 6rnegi, Piranesi'nin 1700'lerin ortalarinda

yaptig1 harabeler ve hapishane Carceri gravirleridir.®

Biitiinliiklii ve kapali bir modernlik anlayisinin elestirisi, Piranesi'nin
hapishane (Carceri) gravirlerinde mevcuttur. Klasik mimariye romantik bir
yaklasim, kokenlere doniis ve bu kokenden kaynakli bir otoriteyi vadeder. Oysa
Piranesi'nin graviirleri, Huyssen'in degerlendirdigi gibi, Aydinlanma diislincesinin
idealinin bir elestirisini barindirir; daha dogru bir deyisle Aydinlanma idealinin
karanlik yontinii temsil eder. Huyssen'e gore, harabe figuriine ancak estetik ve politik
bir yaklasim benimsenirse énemi kavranabilir. Boyle bir yaklasimda bu graviirlerin
"giizel" ya da "dehset verici" bir i¢ mek&ni ya da antik mimarinin yeniden
canlandirilmasmi degil, modern zaman ve mekéna iliskin kaygilarin kesfini ve
mekanla zamanin birbirine dondistiigi, "disaris1" olmayan bir "igeri"nin icadini
gormek muimkindur. Gravirdeki mek&nin goriiniirde bir girisi ve ¢ikigi yoktur.
Sonsuz, yonsiiz, insansiz ve "disari"dan nasil goriindiigii tahmin edilemeyen bu i¢
mekan, Huyssen'in belirttigi gibi, heniiz olmadig1 halde, Romantik aklin elestirisi
gibidir. Huyssen, bu graviirlerin, ger¢ek¢iymis gibi degerlendirilmemesi gerektigine
deginir. Clinkii fiziki baglantilar1 olmayan bu mekéan, gergekten de bir tasarimi ya da
mevcut bir harabeyi betimlemek i¢in yapilmamistir. Huyssen'in dikkat ¢ektigi gibi,
bu graviirleri gergek¢iymis gibi degerlendirenler, Piranesi'nin gelecekteki toplama

kamplarin1 ya da modern bireyin durumunu Onceden tahmin ettigi gibi bir

% Frances Yates'in ortaya ¢ikardigi Antik Yunan'daki hafiza sanati akla geliyor (Yates, 1966). Bu
anlatiya gore, alisildik ¢evredeki yerler (fiziksel topoi) hikdye ve sdylemin bdoliimlerine (retorik
topoi) baglanir. Hatirlama ve yitirme arasindaki baglar bulundugunun kabulii Antik Yunan'daki bu
anlatiya kadar takip edilebilir (Boym, 2009: 124).

® S.M. Eisenstein, bu graviirlerin bir tanesini edinmis ve bunlarin kendisinde biraktigi sinematik
etkiyi de yaziya aktarmigtir (Eisenstein, 1990).
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indirgemeye varmiglardir (Huyssen, 2006: 14).® Huyssen'in Carceri yorumu, bu
mekéanin ¢eliskili 6zelliklerine dikkat ¢eker: Piranesi, bir yandan antik bir harabe gibi
(tas duvarlar, tonozlar ve merdivenler) yarattigi mekani, bir yandan da tamamen sdni
bir atmosfer ve igerikle donatmistir. "Sahici ve dogal" olanla siini olan superimpoze
edilmis haldedir. Huyssen'e gore Carceri graviirleri, montaj ve ¢oklu bakis agilarinin
bir ilk hali degil, biitiinlik ve koken arayisina karst bir elestiridir. Bu elestiriyi
gergeklestirdigi estetik yontem, harabenin yceltilen Ozelliklerini (eskiyebilen ve
kalic1 bir yapt malzemesi olan tasin dogaya karigabilen 6zelligi) yonsuz, sonsuz ve
insansiz bir i¢ mekéna yayarak sorgulatmaktir. Bu sorgulamada i¢ mekéanin
sonsuzlugu konusu, Romantiklerin insanin i¢ diinyasina atfedecekleri 6nemin ve bu
i¢ diinyanin gergeklikle sorunlu iligskisinin habercisidir. Bu anlamda modernligin en

temel ¢eliskilerinden birini de temsil etmektedir.

Sinemanm mekan: olarak Istanbul'daki hardbelere nasil yaklasiimaktadir?
Harabelere olan yaklasimla Istanbul'un imgesi ve sinemadaki temsilleri arasinda
nasil bir iliski bulunur? Istanbul imgesinde harabeyle nasil bir iliski kurulmaktadir?

Bu sorulara film analizlerine ayrilan boliimlerdecevap aranacaktir.

ii. Istanbul'un Temsilinde Miiphemlik

Tezde incelenen filmlerdeki ayricalikli Istanbul deneyiminin kaynagi, belirgin
bir bigcimde kentte uzun zamandir biriken ve mitik, tarihsel ve kilturelden ekonomik
ve politik olana, riiyadan felakete, efsanevi olandan siradan olana ve tersine gegisler
antolojisidir. Bu gecislerin her biri, siklikla ¢alismalara baslik ve arastirma konusu
olmustur. Istanbul'un efsanevi bir kent olmaktan siradanlia gegisi ayni zamanda
kentin kliselerinden ayrisip "kentin ruhu ve kentte yasayanlari kimlikleri (izerinden
siirip giden bir miicadelenin bicimlendirdigi daha karmasik bir Istanbul'un ve
kiiresellesmenin kente tasidigi dontisiimlere kimi direnen kimi anlamaya, uyum
saglamaya c¢alisan, bozup yeniden sekillendiren Istanbullularin"® temsillerini icerir
(Keyder, 2000). Miibeccel Kiray, 1984 tarihli yazisina "Bugiin Istanbul artik

metropoliten bir kenttir" diyerek baslar. "Istanbul: Metropoliten kent" ile

% Ayrica Albert Speer, hardbeyi fasist ideolojiye aragsallastirmus, hardbe olabilecek tek malzeme olan
tagin kalicihigim yiicelterek eskiyerek 6liimsiizlesen bir mimariyi dvmiistiir. Antik mimariyi boylece

bir kalicilik ve &liimsiizliik, zamansizlik idealine kaynak olarak belirlemistir.
66
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"[stanbul:19.yy.'m hdkim kenti" arasindaki farklara degindigi yazisinda, dzellikle
kentin yeni bir kisilk isteyen giincel yapisi iizerinde dururken bunu, Istanbullularin
"19. yy.'a gére bambaska bir bicimde sehre dagitilmalarina sebep olan Orgiitlii
calisma, uzmanlasma, ev ve ig yerinin birbirinden uzaklasmasi, bir evde oturanlarin
kompozisyonundaki biiyiik degisikilik, glinlin cogunu degisik sebeplerle evin disinda
geciren ¢ok sayida insan, ¢ok genis bir saha icinde ¢esitli biiyiikliikteki yerlesmeler
arasinda c¢ok hareketli bir iligkiler diizeninin yerlesmesiyle beraber, merkezin biitiin
bunlar1 kontrol eden karakteri"ne baglar. Bu makaledeki tahlile gore, Istanbul'daki
doniisiim, 6zellikle "ticari faaliyetin bos zaman mekani olan bir hakim kent" ile,
"sanayilesmenin kentsel fonksiyonlarinin eski kullanimlarla uyusmayan mekanlarda
ve kendine has bir bicimde dagittig1 kent" arasindadir. Istanbul'un asil sorunlarini
ortaya ¢ikaran bu siireg, Istanbul'un sorunlariyla ilgili tartismalardaki "demografik
bliylime, sanayinin yerlesmesi, diisiik vasifli konut ve eski dokunun bozulmas1"
olarak dile getirilen ve gercekte sonu¢ olan sorunlarin zihinlerden uzak tuttugu bir
stirectir. Bu tartismalarin, gergekte, bu duruma bir ¢oziim iiretmesi degil, yeni

kliseler yaratmasinin s6z konusu oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Istanbul, ¢ogu kez kliselesmis kavramlarla anilir, hatta pazarlanir (Yardimet,
2005). 1980 sonras1 donemde, Istanbul'daki kiiltiir etkinliklerinin siyaset¢i, sermaye
sahipleri ve aydinlar tarafindan da desteklenerek bir projenin parcasi haline gelen
pazarlama stratejisine nasil eklemlendigini ortaya seren Sibel Yardimei,
arastirmasinda ¢agdas sanat sergilerinin bir yandan kentleri dinya kamuoyunun
dikkatine sunmakta ve belirli mekénlara turist ¢ekmekte ne kadar etkili oldugunun
altin1 ¢izerken diger yandan da bu sergilerin temal1 parklar ve aligveris merkezleriyle
ortak yonlerini de ortaya c¢ikarir. Bu ortamlarda '6teki'nin estetik olarak ve
"tehlikesiz" bir bi¢gimde tiiketime sunulmasi s6z konusudur. Bununla beraber,
farkliliktan duyulan tedirginlik ve farkli olana karsi beslenen diismanlik, ortadan
kalkmaz. Yalnizca bu hislere neden olan farklilik, estetik kategoriler araciligiyla
smiflanmig, denetim altina alinmis olur (60-61) "Kentsel doniisiim" kavrami da yine
farkliligin denetim altina alimmasii saglayan, bunu estetik ve islevsel olarak
gerekgelendiren projelerin basligini olusturur. Bu projeler, Uretim ve miulkiyet

iligkilerini gozler 6niine sermeksizin bir gosteriye donistiirdiigii kenti pazarlar.

38



Kliseler, istanbul'u (hi¢ de gercek dis1 olmayan) misyonlarla donatir. Bu
nitelemelerdeki sorun, artik olmayan bir Istanbul'u yeniden canlandirmaya
caligmalarindadir. Yagsanmis haliyle degil, bugiin 6zlendigi haliyle, (yeniden kurucu)
nostaljiyle bir canlandirma s6z konusudur (Boym, 2009). Bu hatirlama ¢abasi, kentin
ne ge¢misi, ne simdisi ne de gelecegi hakkinda bir bilgi icermemekte, bunun yerine
bir "dinya kenti" olmas: i¢cin aslinda paketlenip pazarlanmaktadir. "Kitalar arasinda
koprii" "medeniyetlerin kesisme noktas1", "imparatorluklar baskenti", "kiiltiirel
mozaik" "Dogu'ya acilan kap1", "Bati'va acilan kap1", "Kiiltiirler Sentezi" ve
"Istanbullu" imgeleri, bazilar1 bugiiniin gercevesi i¢inden ge¢mise bakarak Istanbul'u
nitelendiren, bazilar1 da zamaninda olumsuz yaniyla yasanan ve yasanmis
panoramalar, ‘sahneler'dir.®” Bu kliseler her ne kadar kulaga olumlu gelse de
gergekte, "eskitilmis bir imgenin disaridan bakan bir géze kendini hatirlatmaktan
oteye gecemeyen kaliplaridir" (Keyder, 2000). Ornegin Istanbul'un "kitalar arasi
koprii" metaforuna kaynaklik eden cografi konumu, iki kitanin toplumlarmin
eklemlendigi degil, kopuklastigi bir ayricaliktir (Keyder, 2000: 15). istanbul
festivalleri, kentin kiiresel taninirhigina katkida bulunmak {iizere bir yandan bu
eskimis, yipranmis ve yaniltict imgelerin yeniden dolagima gegirilmesini saglarken,
bir yandan da yeni bir imgenin kurulmasina ¢aligirlar (Yardimci, 2005: 73). Kenti bir
koprii ve kavsak noktasi olarak sunarken 'Dogulu’ bir kiiltiirii, Bati'nin Aydinlanmaci
degerleri, laikligi, ekonomik sistemi, teknolojik gelisimi ve c¢agdas kiiltiir ve
sanatiyla basariyla birlestirdigi varsayilir. Bu klise imgelerin yeniden dolasima
gecirilmesi, Avrupa Birligi'ne {iiyelik siirecinde etkili olabilecek bir kiiltiir

stratejisinin parcasi olarak yorumlanir.

1996'da Habitat II i¢in gerceklestirilen Beyoglu ve civarini yiizeyde yenileme
faaliyetinin, ayn1 zamanda kendi kentlilerine bu civara girisi yasaklamaya varan bir
vitrin gibi ele almisi, 2005'deki Dokuzuncu Bienal'e kadar devam eden istanbul'un

tanitimina yonelik cabalarda da benzer bir vitrin yaklagiminin olusu bu sawvi

6 Timothy Mitcell, sahneyi "Modernlik Sahnesi" olarak kavramlagtirir. Buna gére " Modern, Batili,
ya da kapitalist olanla uyumsuz gibi goriinen dgeler sistematik olarak bastirilir, marjinallestirilir ve
tarihin akisi diginda bir yere konur. Bu 6geler birlestirici ve bir tarihsel mantik i¢inde ya da
kapitalist modernligin dogasini1 belirleyen ve altta yatan bir potansiyele génderme yaparak
anlagilamaz; ¢iinkii ancak bunlarm diglanmasi ya da tibi kilinmasiyla boyle bir mantik ya da
potansiyel olusturulabilir. Ancak bu &geler bir yandan kurulmasina katkida bulunduklar1 modernligi
yeniden yodnlendirir, yolundan saptirir ve degisime ugratirlar” (alintilayan: Ahiska,2005: 69.n22).
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giiclendirir. Dokuzuncu Bienal'de segilen konunun Istanbul'un kendisi olmasi ve
secilen sergi mahallerinin kentin endiistri sonrast kimligini yansitan binalar olmast,
celigkilerle beslenen bir kimlik arayisini ortaya koyar.® Dokuzuncu Bienal'in
yoneticileri Charles Esche ve Vasif Kortun, bienalin konusunu "Istanbul" olarak
belirlemelerini "tahayyiil edilebilen kamusal alanda bir elestirel uzlagim alani"
olusturmak olarak gerekcelendirmislerdir. Istanbul bu anlamda bir "uygulanabilir

tahayyiil" mekani olmustur (Esche & Kortun, 2006).

Istanbul'u Avrupa Birligi'ne katilmak igin bir koprii gibi kullanma cabast,
Oteden beri var olan ikilemlerin de su yiiziine ¢ikmasina sebep olur. Bu ikilemler
modern/geleneksel, ilerici/muhafazakar gibi ikilemlerin terimlerini de zitlik i¢inde
kavranmaya zorlayan bir indirgemeye sebep olur. Bu ikilemlerle diisiinmek miimkiin
olmadig gibi, aralarindaki iligkiyi, kavram ciftlerinin birbirine bagimliligin1 da orter.
Istanbul'u hem tarihi ve mistik hem de tanidik ve giivenilir bir yer olarak tanitmak
yolunda kullanilan bu hazir kliseler, bir yanmiyla Istanbul'u diinyaya sunmaya
cabalayan bilingli bir ¢aba, diger bir yaniyla da Bati'nin bakisina goére kendini
hizalayan bilingdist bir ¢abadir. Bilingli gerekgelerle sunulan bir ¢abanin bilingdist
temsiliyeti kente nasil yansir? Daha Once de bahsedildigi gibi, kentin bir hakim
kentten metropole doniisme siireci yerine, kentin silueti ve dokusu, demografik
biiyiime, gecekondularin artis1 gibi sonuglarin  giderilmesi i¢in tartisma ve
protestolarin® konusu olur. Istanbul'u bir sahne gibi algilamamiza sebep olan bu
tartismalar, temsili mekéanlari, mekan temsillerini ve mekénsal icraat1 etkiler; tersine
bunlardan da etkilenir. Temsili mekéan olarak sinemada bu pazarliklarin yansimasi
kadar, birbirine hizalanamayacak kadar uzak olan kentin imgesi ve gercek kent,
zaman zaman muphemlik araciligiyla Oryantalist diizenekten cikarilir, mekan ve
imgesi arasindaki fark vurgulanir. Tiirkiye'de, sinemada bu egilimin belirmeye

basladigi filmleri kesfetmek daha kapsamli bir aragtirmay1 zorunlu kiliyor. Ancak bu

%8 1987'de basladiktan sonra bienal, ancak dérdiinciisiinde tarihi yarimadanin turistik mekanlarinin
disinda bir binayr mekéanlarina katabilmisti. Dokuzuncu Bienal ile beraber tamamen turistik
ikonografyadan kopusu ilan eden kiiratorler, ayn1 zamanda 6zellikle kentin ¢eliskilerini 6n plana
cikaran mekanlar se¢mislerdi. Bu celiskiler, Istanbul'u Avrupa Birligi'nin esiginde bir iilkenin kenti
olarak gdren bir elestirmen tarafindan séyle tammlanmgsti: "Batil1 laik devlet ve Dogulu Islam
Imparatorlugu, gosterisci varsilligin mekanlart ve sefalet derecesinde yoksulluk, demokratik
kurumlarin belirisi ve otoriter gizli siyasal akimlar arasinda" (Demos, 2005).

% Her ne kadar bu protestolar asil sorunsala kamuoyunun dikkatini ¢ekmek i¢in bir baglangi¢
sayilabilecek olsa da, ¢ogunlukla taleplerin sonuglarin giderilmesiyle sinirlt kaldig1 goriilmektedir.

40



tezde konu edinilen iki filmde bu egilimin sabit bir ilgi konusuna doniistigi
soylenebilir. Yine de Tiirkiye'de, sinemada Istanbul'un temsilinin nasil bir seyir
izledigine dair bir 6zet, en azindan bu iki filmin bu seyre nasil eklemlendigi ve bu
hayali giizergahta nasil bir yol ayrimi ya da durak olusturdugu konusunda yardime1

olabilir.

C - Sinema

i. Tiirkiye Sinemasi'nda Istanbul imgeleri

Tiirkiye'de, sinemada Istanbul ve klise imgeleri arasinda cogunlukla bir
hizalamanin yapildig1 sOylenebilecek filmler ¢ogunluktadir. Klise imgeleri
kullanmayan ve kendi imgelerini olusturmayr deneyen girisimlerin ise en bagindan
bu yana, olmadigi soOylenemez. Tirk sinema tarihine yonelik kapsamli
arastirmalardan birini yapmis olan Giovanni Scognamillo'ya gore Tiirkiye'de sinema,
1949 -1959 arasinda, en canli donemini yagamistir. O'na gore bu senelerde yapilan
denemelerin ilgin¢ yonii, sinemacilardan degil, ya tiyatroculardan ve yeniligi tiirde
arayanlardan; ya da Bati etkilerini siirdiirenlerden gelmeleridir. 1960'dan sonraki
Tirkiye sinemasmin temelinin bu donemde atildigini soyleyen Scognamillo,
yapimevlerinin de bu dénemde kurulmaya baglandigini belirtir. Bununla beraber,
sokakta yapilan ¢ekimlerin artmasiyla kent bir ¢evre olarak filmlerde gorilmeye
baglanir. Bunun sebebini ekonomik olanaklara bagl olarak aciklayan Scognamillo,

durumu soyle ozetler:

1950'lerden sonra sinema artik bir hareket kazanmustir, kazanmaktadir. Hareket,
tiyatrocularin, [Muhsin] Ertugrul'un doneminde oldugu gibi ¢ergevenin igindeki
hareketi, oyuncularin trafigi degil, ¢ekimlerin dizilisinden, birbirine
baglanmasindan, kurgudan kaynaklanan bir harekettir. Cevre artik sahne dekorlar
veya tiyatroya benzer platodaki dekorla sinirli degildir, gerektiginde, olanak
bulundugunda, disartya sokaga cikilmaktadir... Cevre, salt olayr resimlendiren bir
fon, bir manzara olmaktan ¢ikarak giderek énem kazanmaya baslar. Artik ¢evre
olayla bir uyum saglamistir ve bu uyum, hi¢ kuskusuz, dekorun getiremeyecegi bir
gergeklik duygusu getirmistir. Akad, Kanun Namina'da, buyuk kenti dykuslne
katarak kullanir. Oyle ki kent, yollar, kenar mahalle, tamirci diikkanlar1 yerine en
uygun dekor bile kurulsa olay canliligindan pek ¢ok sey yitirecektir (1998: 185-
186)
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1948 yilinin Temmuz ayinda eglence vergisinin yabanci filmlerde yerli
filmlerdekinin ti¢ kati1 olarak uygulanmakta™ olduguna dikkat ceken Scognamillo
(1998: 111), bu donemde yapilan denemelerin ¢oklugunu buna baglar. Mekénin
olaya katilimmi yerinde yapilan ¢ekimlere bagladiktan hemen sonra, Akad'in
etkilendigi savas Oncesi Fransiz filmlerindeki dekorla yeniden kurulan kent
sokaklarinin Paris mahallelerinin ve damlarinin filmlerde bir nitelik kaybina sebep
olmadigini ekler. Mekann filme katkisini yerinde yapilan ¢ekime baglarken gergekei
bir dekorun maliyetini buna sebep gosterir. Dogruluk payina sahip bir tespit olmakla
beraber, yerinde yapilmis ¢ekimin ve gercek yasama yaklagsmanin onemine yapilan
vurgu, 1960'dan sonra olusan ve 65'e dek siiren Toplumcu Gergekgilik (1960-1965)
egilimini de isaretler. Toplumcu Gergekgilik, baska sanat alanlarinda da etkili olmus
bir akim olmakla birlikte, sinemada miiphemligin aranacagi ana hatlardan birini bu

gelenekten kopus olusturur. ™

Toplumsal Gergekei akim, edebiyatta ve resimde de {iriinler verilen, faydaci
ve pedagojik bir sanat yaklasimini temel alan, yonetmenlerin kapitalizm ve burjuvazi
karsithgi, filmlerin arka planini olusturan toplumsal olaylar ve bir film dili

olusturmak {tizere gelistirilen bi¢cimsel denemeler ile ayirt edilebilen, Bati'ya doniik,

"0 Sinemalara da 1947-53 aras1, yerli film gosterimine yapilan bir yar yariya indirim séz konusudur.
1948, Liitfi Akad icin de ciddi 6zel sermaye, kendine yeni bir is sahasi arayan sermayenin bu sahaya
giris yilidir. Tiirk sinemasini kesfedilen bir iilkeye benzetir. Bu yillarda cekilen ilk dort filmde
tiyatro etkisi goralmez (1998: 137). Scognamillo, 1949-59 araligin1 sinemacilar dénemi olarak anar.
Bu sirada yabanci etkiler de gériilmez. Konular kaynaklar yerlidir (1998: 140). Kilit donem dedigi
1952-53 yillar1 ise denemeler yapilan bir donemdir. O'na gore, 1950'lerin ilk yillar1 sinemacilar
olay1 diginda, yeniyle eskinin bir araya gelmesidir ona gore (1998: 141). Oysa Ali Gevgilli, konu
(Kanun Namina 6zelinde) ile ilgili Yeni Sinema'da yazdigi bir makalede (1960) durumu, eskiden
kurtulamamak, yeni bir ise girismenin gilizelliklerine kapilmak olarak ifade eder ve eski ile yeninin
birbirine karigmasini olumsuz bir dille elestirir. 1960—77 arasi ise kismen Bati etkisinin agir
bastigimi anlatir. Ona gore bu donemi belirleyecek olan 1949-59 arasi sinemalagtirma, izleyiciye
yaklagsma donemidir. Yakin uzak tarihi ele alan filmler ve yerli romanlar, folklorik &geli kdy
filmleri yapilir. Belirli furyalar ve somiiriilen konular belirir. Halit Refig durumu, batili tiyatro
etkisinden batili sinema etkisine kaymak olarak agiklar (1998: 151). Yesilcam sinemasimi, ¢ok
partili ddneme gecisin yansimasi olarak nitelendirir.

™ Orhan Kogak 1960'larda resim alaninda rnekleri verilen Toplumsal Gergekei akim hakkinda, ayni
sirada Avrupa'yla es zamanli gelisen baska bir tutumun varligim golgeledigi ve 6ne ¢ikmamasina
sebep oldugunu anlatir. Bu anlatimda Toplumsal Gergekgiler (Dino, Iyem, Giinal, Giinsur),
1960'larda ezilenlerin acilarina dikkat ¢ekmistir. 1970 sonrasinda ise sadece esitsizlik ve baskiy
degil, bunlara kars1 direnisi de temsil eden ve izleyiciyi bu direnisle 6zdeslesmeye c¢agiran bir
eylemci anlayis belirmistir (Kogak, 2009: 155) Bu temsil ¢abasi, dzdeslesmeyi ve empatiyi One
¢ikarmistir. Oysa Toplumsal Gergekgiligin ilk &rneklerinde de anlam ve Oykii, dnemsenmekle
beraber ayni zamanda sorunsallastirilmisti. Orhan Kogak, yeni muhalefet bi¢iminin zayifliginin
Altan Giirman'in yaklasiminin yarattigt sokun kaydedilmesiyle fark edildigini sdyler. Giirman
orneginde yakalanabilecek bir yenilik, "¢oktan anlagilmis olmakla heniiz anlasilmamis olmak
arasinda" gézden yitmistir (Kogak, 2009: 155).
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demokratiklesmede Oncii bir gorev iistlenen ve Kemalist ideolojiyi benimseyen bir
caba olarak ortaya ¢ikar (Daldal, 2003). Bati merkezli felsefi yaklasim ve bunlara
kosut bigimsel arayiglarmn, toplumcu-modernist bir sentez olarak bu filmlerde var
oldugunu sodyleyen Aslhi Daldal'a gore, toplumsal problemler, basli basina
modernlesmenin sonuglari olarak irdelenmez. Bu sentezde modernlesmenin
sonuglari, filmlerin temalar1 olarak ortaya ¢ikar. Bu sentez cabasi her ne kadar
sinemaya kavramsal bir boyutun ve toplumsal gercekligin eklemlenmesini saglamis
olsa da, modernlesmenin mutlak problemleriyle yiizlesebilmek i¢in, var olan
toplumsal gergekligin aktiiel olmayan kurmacayla yiizlesmesi anlaminda, bu

akimdan bir kopusu da goze almis filmler bu yoniiyle 6nem tasir.

"Toplumsal Gergek¢i" akimin sentezci yaklasiminda, gergekligi olusturanin
ne oldugu bilgisi, ulusal bir birlik yaratmak icin milli, cinsiyet¢i kurgularla
(fantezilerle)*desteklenir. "Olmayani olmus gibi gostermek ve oldurmak igin bir
aciliyet duygusu” (Ahiska, 2005) ile hareket eden ve bu dogrultuda ortaya ¢ikan
yapitta veya siire¢ icerisinde gelisen miiphemlikleri istemeden barindiran ya da goz
ardi eden bu filmlerin yonetmenleri, tartismalari, biyografileri ve ortaya ¢ikardiklar
eserlerle beraber bu tezde incelenen iki filme hem bir deneyim alan1 hem de referans
kaynagi olusturur. "Toplumcu Gergek¢i" filmlerde goz ardi edilen ve istenmeyen
sonuglar olarak olusan miiphemlikler, hem Karanlik Sular hem de A Ay filmlerinde
istenen ve bilingli olarak kullanilan temalari, kisileri ve hatta bicimi belirler. Ote
yandan boyle bir karsilastirmanin derinlikli olarak yapilmasi gerekir. Bu tez icin
onemli olan, incelenen filmlere bu miras sayesinde belli bir ciddiyetin aktarilmis
olmasidir.” Ayrica, bu iki film, gercekgilikten ¢ok gergekiistiine, dogalliktan ¢ok
doga Otesine, fanteziden c¢ok fantastige yakin olmalariyla da bu gelenekten bir

kopusu sergilerler.

2 Ornegin Bati dolayiml felsefi yaklasim ve edebiyat ve resim alanlarim da filme katan bigimsel
denemeler, bireyin yabancilagmasinin konu edilmesi, yildiz oyuncularin yoklugu, belli toplumsal
tiplerin gizilmesine yonelik bir ¢aba, bu aktarilan mirasin izleridir.

* Fantezi "temelde, temel bir imkansizligin bos yerini dolduran bir senaryo, bir boglugu maskeleyen
bir perdedir (...) Toplumsal-ideolojik fantezinin iddiasi, var olan bir toplum, antagonistik bir
bolinmeyle malul olmayan bir toplum, parcalar1 arasinda organik, tamamlayici nitelikte bir iligki
olan bir toplum vizyonu insa etmektir" (ZiZzek, ideolojinin Yiice Nesnesi, 2002, s. 143). Ahiska, bu
kavrami, "milliligin tariflenmesinde biz ve onlar arasinda ¢izilen sinirlarin Bati'ya kars1 barindirdigi
bir dizi muglak ve boliinmiis tavr1" ortaya ¢ikarmak igin kullanir. Bati bir yandan "tarihimizi
yadsiyan ve felakete siiriikleyen" giictiir, bir yandan da "medeniyet" idealinin &nciisii ve drnegidir
(2005, s. 80).
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Tezde incelenen filmlere oncli olarak kabul edilebilecek diger filmler,
gercekiistii, dogaiistii, diissel ve fantastik 6geleri bir araya getiren, Istanbul'u mekan
edinen filmlerdir. Bu filmler, metropol 6zelliginden ve tarihsel birikiminden dolayi
kent yasantisin1 ve kentin 6zelliklerini modernlesmenin ifadesi olarak kullandiklari
olciide oncii sayilabilirler. Oncii olabilecek filmlerde, bazi ozellikler gozle
goriilmedigi halde baska diinya kentlerinden hareketle, sehre Oyle atfedilmis,
Istanbul'un da Syle oldugu kabul edilmistir. Ozellikle 1960 sonrasi filmlerde
goriilebilen dramatik gerilim noktalariin, "modernlesme siireglerinin ve toplumsal
degisimin yarattig1 celigkiler tizerine" yogunlastigini (Abisel, 1997; Daldal, 2003) ve
toplumsal gergekgi filmlerin bu modern-gelenck ikilemini ulusal bir kimlik arayisi
yolunda kullandiklarin1 (Daldal, 2003) dikkate alinirsa, Istanbul'un sinemadaki
temsilini incelemeye, 1960 tarihli filmlerden baslamak gerekir. Ancak, Istanbul'un,
modernlesmenin sonuglarmin deneyimlendigi ve bir kentli kimliginin gelistigi
toplumsal mekén olarak belirginlestigi filmler bu tez igin ayricaliklidir. Bu filmler
kenti bir kurmaca mekani olarak kullanan ve diissel bir cografya yaratabilen

filmlerdir.

Bu yiizden, bir yol ayrmmi olarak ve Istanbul'un temsili iizerine daha da genis
bir inceleme, 1960'dan baslamalidir. Bununla beraber, bu yildan 6nceki filmlerle
sonrakileri birlestiren, Istanbul'a, sinemaya ve Bati'ya olan yaklasimlarda ayn
tutumun gelistirilmis olmasidir. Istanbul'a 1940Tarin ortalarna kadar, "iilkenin
yoneticileri kendi [ulusal] projelerine ikircikli bir bagliligi olan bir yozlasma ve
komplo merkeziymis gibi kuskuyla" yaklasirlar ve Istanbul'da dogmus olmalarma
ragmen, Istanbul'dan senelerce uzak dururlar (Keyder, 2000: 19). Istanbul'a ve
Bati'ya dair bu tutum, o senelerdeki radyo oyunlarindan da anlagilabilir (Ahiska,
2005). Ustelik genel olarak Bati'h modernligin itirazsiz kabuliinii saglamak iizere,
yakinliklardan kurulu bir toplumsal iliski agini dile getirmeksizin var sayan ve
kacamak bir tarzda buna yaslanan bir tavir da s6z konusudur (2005: 324-325). Ayni
sekilde, aydinlarin bu senelerdeki sinemaya yaklasiminda, elestirme bigciminde de
benzer bir iyimser tutum goriiliir. Hem Bati hem de Dogu filmlerinin birbirine zithik
olusturan oOzellikler atfedilerek elestirilmesi buna Ornektir. Bu orneklerde, Bati'ya
oldugu sodylenen hayranlik ve Dogu filmlerinin teslimiyet¢i oldugu sodylenen

ozellikleri elestirilir. Bu yaklagima gore, Dogu geride birakilmali, Bati'nin
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makinelesmesine temkinli yaklagilmalhidir (Hiisamettin Bozok'tan aktaran Abisel,
2005, s. 33). Dolayisiyla Istanbul'un ve sinemanin, iilkenin ydnetici ve aydinlarinda

bu tlr ikilemleri harekete gegirmesinin 1960'dan 6nce de oldugu sdylenebilir.

Daha once filmlerde incelemesi yapilmis Istanbul temsillerinden hareketle ve
bu filmleri tek bir film gibi okuyup, bu anlatiy1 Istanbul imgesinin senelere yayilmus
doniisiimii olarak 1990'a kadar takip edecek olursak, Istanbul, gittikce icine dogru
daldigimiz bir peyzaj tablosu gibi goriiniir; dogal mekéandan toplumsal mekéana
gecisin anlatis1 olur. Yilmaz Ali (1939) (Oztirk, 2003; Balan, 2006) ve Sehvet
Kurban: (1939) (Cigekoglu, 2007) ilk kent filmleri olarak kaydedilir. Istanbul'un
temsilindeki doniisiimiin izlenimini anlatabilmek igin pek ¢ok filmi referans almak
miimkiindiir. Burada Istanbul imgesinin doniisiimiinii temsil edenler, ayn1 zamanda
nostalji, olaganiistiiliik, tekinsizlik, ironi igerenlerdir ve sadece bu yonleriyle
Ozetlenirlerse Istanbul imgesinin déniisiimiinde durak noktalar1 olurlar. Dolayisiyla
sonraki paragrafta, bu imgenin doniisiimiinii anlatmak i¢in segilen filmler sunlardir:
Istanbul Geceleri (1950), Kanun Namina (1952). Kanli Para (1953), Oldlren Kent
(1953). Yalmizlar Rihtimi (1959). Gurbet Kuslar: (1964) Ah Giizel Istanbul (1964).
Sevmek Zamani (1966). Vesikali Yarim (1968). At (1974). Adi Vasfiye (1985). Aaahh
Belinda (1986). Teyzem (1986). Camdan Kalp (1990).

[k basta, Istanbul, baska modern kentler gibi merkezi, hareketli, diizenli ve
stk giyimli kentlilerin goriildiigli, gece hayatinin siirdiigli, Bogaz kiyisindaki
yalilarinda zenginlerin yasadigi, ice dogru ise halen mahalle hayatinin siirdiriildigi
semtlerden olusan bir imgeyle sunulur. Sug, belli mevkilerde izole edilir, kentin
tamamini tekinsizlestirecek bir yayginlikta degildir.” Ote yandan, yine de, Istanbul
gozardi edilemeyecek tehlikeleri barindirir (Sehvet Kurbani). Bu tehlike de 6zellikle
kentli kadimlardan kaynaklanir. Istanbul'da metropoliin ve saatin i¢ iceligi, kadinin,
erkegin goziindeki ikili kimligiyle eslesir. Zamanin ritminin aksamasi gibi, kentli
kadin da felakete yol agar; zamanin ritminin aksamamasi i¢in, ya yok edilmeli ya da

kontrol altina alimnmalidir (Cigekoglu, 2007: 75). Kentli kadinla her an sokakta degil,

73 Sozii edilen her iki film de birer yeniden yapimdir. Yilmaz Ali, noir tiirinde bir deneme. Sehvet
Kurbani'min kaynagi The Way of All Flesh(Fleming, 1940). Yilmaz Ali, ayn1 zamanda dénemin
egilimini agar ve tiyatro etkisinden ayrilisiyla 6ne ¢ikar. Scognamillo'ya gore, Faruk Keng,
"esrarengiz olaylar ve kisiler, gizli ge¢itli esrarengiz mekanlarla dolu" filmi kameraya sagladigi
"alistlmamis hareket bicimi" bir prototip haline getirmistir.
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tagraya giden bir trende karsilasmak olasidir. Haydarpasa Gari, Galata Kopriisii ve
vapurlar, manzaraya katkida bulunan modern metropol elemanlaridirlar ve modern
metropolin temsilleri olarak cerceveye dahil edilirler. Tasra ise, ¢ikar iliskileriyle
dolu, dizensiz, sucun hakim oldugu "medeniyetsiz" yer olarak metropolle zitlik
icinde betimlenir. Bu filmlerdeki Istanbul, heniiz tasralasmamis, hatta tasralilara
davetkar bile gelmeyen bir Istanbul'dur.”* Kentin davetkar unsuru, kamusal alanda
istedigi gibi dolasan ve bu ylizden "isinde giiclinde" erkeklere tehlike olusturan kentli
kadindir. Ancak kentli kadin sadece tehlikeyi degil, ayn1 zamanda tasrali erkek igin
de daha da fazla arzuyu temsil eder ve bu ylizden kentle 6zdestir; kent ise gugli ve
trktiictidir. Bundan sonra, Istanbul, (tasra igin) hem erkekler hem kadimlar igin bir
riyaya doéniismiistiir (Istanbul Geceleri)™. Istanbul'un igsellestirilmesi, sokaklarinda
kendini kentin vaatlerine kaptirarak yiirliyenlerin su¢luluk hissi, film karakterini
bicimlendirmesine ragmen, kentten kaynaklandigi hissi hakimdir.” Daha sonra
kentin gekiciligi mitsel bir imgeye doniisecek ve Istanbul'a, sahip oldugundan daha
fazla 1s1lt1 atfedilecektir (Oldiiren Kent).” Bu yiizden, yasamaya ve ugrunda dlmeye
deger bir kent olarak gosterilen Istanbul, kentli kadimlariyla ve onlarin tehdidine
ragmen giizel, Bizans mirasiyla tasi1 topragi altin bir kenttir (Kanli Para). Bu mite
uygun olarak "Istanbullular” ille de yalida/konakta otururlar. Kentin kiskirttig1 arzu,
modernlesmenin (ayn1 zamanda Batililagmanin) ivmesini artiran bir etkendir. Bu
arzunun sonuglarindan dolayr duyulan pigmanlik Kkentlileri gittikce bu durumun

sorumlusunu bulmaya iter. Kenti bu derece kiskirtict yapan kentli kadin ve

7 Bununla beraber heniiz 'modern’ simgesel mekanlar1 da toplumsal deneyimle olusmamistir. Kentin
hafizasinda heniiz isgal yillar1 ve Kurtulus savagi vardir. Bu yiizden, tek tehlike olarak, erkegin
(6zellikle de kentli kadina) kapilmas1 olarak goriiniir (Arslan, Anne ve Kig, 2010, s. 125).

" Cok partili doneme gecilmis, iktidar olan DP'nin politikalari ile baslayarak, sonraki belediye
yoneticilerinin de ¢abalartyla ayni siire¢ devam etmistir.

’® Orhan Pamuk, istanbul, Hatiralar ve Kent adli kitabinda siyah-beyaz Yesilgam filmleri hakkinda
sOyle yazar: ...siyah beyaz sokak sahnelerini goriince aklima bir diisiince takilir. Kenar mahalledeki
ahsap evin aydinlik pencereline bakarak baskasiyla evlenmekte olan sevgiliyi diigleyen kahramanin
yiridiigii parke tasli sokaklart gordiigimde ya da zengin ve giiclii fabrikatdr karsisinda
alcakgonillulik ve kanaatkarligi bir gurur ve irade gosterisine doniistiiren kahramanmin seyrettigi
siyah-beyaz Bogaz manzaralarina bakarken, aslinda hiizniin kahramanin kirik ve acili hikdyesinden
ya da sevgiliyi elde edememis olmasindan degil, manzaramn, sokaklarin, Istanbul gériintiilerinin
icinden ¢iktigini ve kahramanin iradesini kirdigini diisiiniirim". Buna dikkat ¢eken, (Cigekoglu, )

" Liitfi Akad, anilarinda "dis ¢ekimlerinde zorlu bir ¢ikmazla karsilagiyoruz Kriton'la. Filmin konusu
Kasimpasa'da oturan bir kizin Beyoglunun isiklarina tutulmasi, ama cepegevre Istanbul'un
neresinden baktiksa her taraf kapkara. Sonunda Magka sirtlarinda buldugumuz bir yerden Taksim
yoniine dogru baktigimizda goérdiigimiiz zavalli birkag ampul kiimesiyle yetinmek zorunda
kaliyoruz. Istanbul gergekten kapkaranlik bir kentmis. Uzun yillar sonra Halig'in karsi yoniinden,
Kasimpasa'dan, hatta Macka'dan baktigimda degisen bir sey yoktu." (Akad, 2004, s. 202)

46



modernlesme, diger (Batililasmanin) biitiin sonuglariyla beraber, sorumlu tutulur.
Uzun zamandir kentte yerlesik olanlar (gayrimislimler) ulusal bir kimlik adina,
kentin tasradan aldigi gocle gelenler (yerlesik yabancilar) ise kiiltiirel bigimlerde
diglanirlarken bunun ifadesi olarak kentin de temsili mekanlar1, esikleri ortaya ¢ikar.
Kiiltiirel 6tekiler, hem sugun hem kabaligin hem de kirin temsili olarak Istanbul'un
anlatisinda yeni yapitaslar1 olurlar: sadece sugun ve alcakligin kaynagini temsil
ettikleri dlgtde bir temsiliyet elde ederler (Yalnizlar Rihtimi). Bu yuzden, hayallerde,
geldikleri gibi geri gonderilirler (Gurbet Kuslari). Boylece "tasi topragi altin
Istanbul" efsanesi son bulur. Payitaht bagkenti istanbul 6zlenirken tarihteki zaferler
hatirlatihr.  Istanbul'un  ziippeleri/aylak gezginleri mutlaka dogma blylime
"[stanbullu"dur ve kendilerini Istanbul'u oldugu gibi tutmakla gdrevlendirirler.
Mahalleyi sahiplenen Kkentsoylu zilppe, mahallenin namusundan sorumludur.
Kentsoylu, Istanbul nostaljisinin yaraticisidir, yeni olan her seyi "pis ve sahte" ya da
"bozulmus" olarak niteler. Kentin namusunu korumak tzere kendini bu mevkiye
atar, sehre yeni gelen cahil ve sohret diiskiinii ama (heniiz) masum tagralinin namusu
da kentsoyluya emanettir (4h Giizel Istanbul). Bir kez kurulduktan ve
saglamlastiktan sonra temsili mekanlarin dolayimiyla kentlilere yansiyan (sembolik
ve gercek) siddet, artik her siniftan insanin varligint duyumsadigi, ancak kliselerden
bagimsiz dile getirmedigi, sinemada ise ifadesini mekansal olarak bulan bir manzara
olusturur. Sinema prodiiksiiyonunu filmlerin  yonetimini ve senaryosunu
olusturanlarin sahip oldugu bir toplumsal elestiri yapma ayricaligi gibi goérenlerin
olusturdugu bu manzara, yeni olusumlara izin vermez. Bu yoniiyle diinya goriislerini
aktarmak milli bir 6dev olarak goérenlerin olusturdugu bu manzara, toplumsal duruma
dair tespitler kadar temenniler de icerir. Bu bakimdan, manzaranin iitopik bir boyutu
da bulunur. Kent filmlerinde mekan genellikle Istanbul'dur ve sadece bir ¢evre
olusturmaz, ayn1 zamanda filmdeki kentlileri olusturur ve kentlilerden olusur. Bu
haliyle, Istanbul toplumsal bir mekandir. Bu toplumsal mekanda temsili mekan on
plandadir. Filmlerde diislenen Istanbul, yasanan Istanbul ile birliktelik olusturur.
Manzara hem dogrudan anlamiyla Istanbul'dur hem de bir toplumsal iliskiler
manzarasidir. Toplumsal iligkilerin modernlesmenin geregi olarak gerekcelendirilmis

kentsel uygulamalarin sonucu ve bu uygulamalara tepki olarak gelismesi, ger¢ek
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anlamiyla manzaraya, yani Istanbul'un gorsellestirilmesine yansir.”® Manzaranin,
yeniden anlamlandirilabilmesi i¢in 6nce sembolik olarak bozulmasi gerekecektir
(Sevmek Zamani). lIstanbul'u manzara olmaktan c¢ikarip, kentin  kurulu
temsiliyetlerinden baslayip, esiklerden sehre bakmak, bunu kentin sokaklariyla
karsilastirmak, kentli kadin imgesinin gercekte kentlinin kendisini temsil ettigini
ortaya ¢ikarmak da yeterli olmaz. (Vesikali Yarim). Bu imgenin defalarca yeniden ve
farkli esiklerden gelen, farkli smiftan kadinlarla iiretilmesi gerekecektir. Kentin
esikleri sadece tren garlari, kentler aras1 otobuis terminalleri olmakla kalmaz; okul,
smav, fabrika, korunakli siteler ve villalar da bu esiklere dahil olarak kentin
gecirgenligini tehdit edecektir. Kentin gergekligi, temsili mekéanlarda gercek (st
ifade kazanacak, bu esiklerden gegenlerin yasadigi toplumsal kopus, mekansal olarak
ifadesini bulacaktir (At). Kentlilere ister istemez (hangi semt, hangi mahalle
olduguna gore) bir kimlik atfeden kent mekanlari, artik, zihinsel olarak, yani kimin o
mekanda bulunduguna bagli olarak, bunu yapmaya devam edecektir. Bir yere
yerlestirilemeyen birey, yine kentli (modernlesen) kadinin kimliklerinin toplaminda
ya da kimliksizliginde, aidiyetsizligiyle 6ne ¢ikar (4d: Vasfive). Evin anlami, yuva
olmay1 birakir (Teyzem, Ah Belinda). Diigsel ve zihinsel yonlerinin fiziksel mekanlari
etkiledigi bir kent olarak Istanbul, bdylece, sosyal bir mekan olur. Bu sosyal
mekanda artik, farkli siniflardan kentlilerin giindelik hayattaki siradan karsilasmalari

da kentin esiklerine katilacaktir (Camdan Kalp).

Bundan sonra mekansal pratik degil, temsili mekan, Istanbul'un kliselesmis

"kaltlrler mozaigi" metaforuyla uyumlu bir bicimde cok renkli, ancak her biri

"8 Bir ruh halinin yansimasi olarak manzara, edebiyatta Romantik akimin bir unsurudur. Romantikler,
aklin evrenselligine vurgu yapan Aydinlanma ¢agina yanit olarak, duygunun yerelciligini
ylceltirler. Sila 6zlemi romantik milliyet¢iligin baslica mecazi haline gelir (Boym, 2009, s. 38).
Romantikler kendi i¢ manzaralariyla diinyanin sekli arasinda miitekabiliyetler ararlar. Yerli
sinemada bundan da 6te, zaman zaman teknik yetersizliklerle de gerek¢elendirilmis bir beden
mekan eklemlenmesi one cikar. Bu siireklilik, iiretilmis mekanin (géz aldatict) sinirlarini bastan
gecersiz hale getirebilir mi? Bunu anlayabilmek igin, Yesilgam'da Istanbul'un bir arka plan, manzara
olarak filme gecisinden sdz ederken, gercekte, bir efsane, mit olarak Istanbul'un imgesi degil,
modernlesme siirecinde fark edilir bir goriiniirlik igindeki farkli bir mekdn anlayisindan soz
etmeliyiz. Efsane ve mitler, bir kentin algilanisina eslik etmeyi hi¢ birakmaz. Kaldi ki, mitler ve
efsaneler, istenmeyen birer gegmis ya da Orta Cag kalintisi degildir sadece. Tasraliligin
stirdiiriilmesi istenen yonleri oldugu gibi, mitler ve efsanelerin, her kentte ayri bir hayal-gercek
bileskesi olusturan, kentin gozle goriilemeyen yonlerini, hatta sorunlarini tasavvur ettiren bir yani da
bulunur. Giindelik yasamda dile gelmesi miimkiin olmayan gergeklilerin, zihinlerde yer edinmesine
sebep olurlar ve iktidar sahibi gucu siirekli rahatsiz ettiren bir imgesel dolasimi harekete
gegirebilirler. Dolayisiyla manzaranin doniisiimii de modernlesmenin farklilagsan seyri, donemegleri,
yol ayrimlarina da isaret edecektir.
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sabitlesmis parcalardan olusan imgesini kurar. Bu mozaik, belli sdylemler icin bir
harita gibi okunakli bir yap-boz oyunu, baskalar1 i¢in bir yatirnm haritasi,
diizeltilmesi ve yerle bir edilmesi gereken bir bozulma, kimileri i¢in de apokaliptik
bir felakettir. Temsili mekanin digerlerini etkilemesi ve mekansal pratigin ikincil
olmasi, 6rnegin, caddelerin sadece arabayla deneyimlenmesine sebep olabilir; ya da
yakinda bir yere yapilacak aligveris merkezinin semtin itibarini artiracagi
diisiiniilebilir. Tamamen estetik bir okumanin sonucu olarak rasyonel gibi goriinen
gerekgelerle, sadece bu mozaik metaforuyla anlatildig: gibi, 6rnegin bir "gecekondu
felaketi", "gokdelenlerin bozdugu siluet", "turizmi baltalayan manzaralar" olarak
degerlendirilen bir duruma, dogrudan okunakliligi var sayan bir sekilde karsi
cikilacaktir. Iktidarm dilinin kullanilmasi1 sonucu, okunakli mekan, boylece zihinsel
duruma doniisecek, kentlilerde de benzer kanaatler hasil oldugunda, mekénsal pratik,
siyasal gii¢ dagilimini yansitacaktir. Baska bir deyisle, mekansal pratik, Istanbul'un
bir "sahne" gibi degerlendirildigi politik gii¢ sahasi olacaktir. Mozaik metaforu ise,
sabitlenmis parcalariyla bu politik giic sahasini1 temsil ederken bir yandan da bunu

gizleyecektir.

Sonug olarak, eski soyut modellerin sehre uygulanmasini temsil eden ve kenti
tarihselliginden kopartan metaforlarin, miicadele edilmesi gereken siyasal birer
fonksiyonlar1 oldugu anlagilir. Kenti belli bir bigimde tasavvur etmeye tesvik eden
metaforlar ya da kliselerle sinemada da miicadele edilmistir. istanbul, bu filmlerde
"oldugu gibi" yansimaz. Ancak kentin bir hareket ve dinamizm anlamina da geldigi
dustiniiliirse, temsili mekan olarak tasavvur edildigi siire¢ iginde, kent, zaten
degismektedir. Kentin oldugu gibi yansidig: disiiniilebilecek filmlerde dahi, kent
tasavvur edilmektedir. Mekanin imgesi mekan: tam olarak yansitmaz. Bu farkin
inkér1 yerine farkindalig1 sayesinde, sinemada mekanin iireticileri olabilir mi? Daha
da fazla, mekénsal pratik, buradan giindelik hayata tagabilir mi? Bunun miimkiin
olup olmadigi, Istanbul ve temsilleri arasinda, ve temsilin icindeki

i¢celiski/miiphemlik dolayimiyla arastirilmalidir.

Istanbul'un temsilinde uzun siiredir kullanilagelmis olan metaforlarm belli bir
mekansal pratigi empoze ettigi agiktir. Bundan sonraki iki boliimde incelenecek olan

A ay ve Karanlik Sular, bu metaforlar1 sorunsallastirirken bir temsili mekén
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yaratirlar. Bu temsili mek&nin miiphemliginin kaynaklar1 hardbe, fantastik, nostalji,
tekinsizlik ve yabanciliktir. Bu kaynaklarm her iki filmde de nasil kullanildiklar

ikinci ve tiglincii boliimde anlatilmaya ¢alisiimaktadir.
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IKIiNCi BOLUM
A AY : EVIN IMKANSIZLIGI

Reha Erdem, bir sdylesisinde, A Ay filmini ilk filmi olarak kabul ettigini
belirtir. Daha once yapmis oldugu filmler arasinda ne Bogazi¢i Universitesi Tarih
Boliimii'nde  okurken  bagkanlik  etmis  oldugu  Sinema  Kuliibii'nde
gerceklestirdiklerini, ne de daha sonra bu boliimii birakip Fransa'da sinema okumaya
gittiginde katildig1, Cinema Vérite ekolii i¢inde ¢alisan ve Jean Rouch'un projesinden
yola ¢ikarak 1981'de olusturulan Varan™ atdlyelerinde gerceklestirdiklerini sayar. A
Ay filmindeki duygular ve durumlar kendi ¢cocuklugundan gelmekte oldugundan ilk

filmi, odur.

...Cok sonradan daha iyi anladim ki daha c¢ok benim cocuklugum, bire bir
anekdotlar degil de, duygular, durumlar olarak benim ¢ocuklugum. Onun igin ilk
filmim o, diyorum. Daha kendimle ilgili; temasi, sinemasi, her seyiyle halen

tasidigim, benim gibi bir sey o da. (Aytac vd.., 2009: 144)

A Ay’in Rumeli Hisari'nda bulunan bitmemis bir ev® i¢in yazilmis oldugunu,
giindelik hayattan kaynaklanan bir film olmadigini, filmi gercekgilikten koparmanin
en kolay yolu olarak da filmi siyah beyaz diisiindiiglinii anlatir. A Ay filmi, yapildig
1988 yilinda Tiirk sinemasinin ¢ok bagli oldugu toplumsal gergekg¢ilik ekoliiniin
disindadir. Bu durumu ancak sinemayla anlatilabilecek seyler yapma istegi olarak
aciklayan Reha Erdem, A Ay’1 gorsel ritim arayislariyla tanimlarken bu arayisinin
halad devam ettigini de ekler. Yaptig1 filmlerde edebiyatin etkisini sdylesilerinde de
dile getiren yonetmen, A Ay'da Sevim Burak metinlerinden, Edip Cansever ve

William Blake siirlerinden alintilar yapmigtir.**

" varan, Mozambik Cumhuriyeti'nin 1978'de tinlii yonetmenlere iilkedeki degisimleri filme alma
¢agrisi lizerine Jean Rouch'un 6nerdigi, Mozambik'i i¢eriden filme alabilecek kendi yonetmenlerini
yetistirme projesinin deneyimciligini benimseyen bir kurumdur. ismini Asya'da ve Afrika'da
yasayan bir kertenkele tiiriinden alir.

8 Bu ev, 'Perili Kosk' olarak bilinen Yusuf Ziya Paga Koskiidiir. 1910'lu yillarda yapimina baglanmig
olan kosk, farkli zamanlarda insaati siirdiiriilerek higbir zaman tamamlanamamis ve 1995'e kadar
icinde aile liyeleri yasamistir. 1995'den 2001'e kadar yikilarak ve onceki dis goriiniisiine uygun
olarak yeniden yapilmistir ve su anda bir sirketin genel midiirliikk binasidir.

8! Filmlerinin timiinde genel olarak Ahmed Hamdi Tanpmar, Dostoyevski, Max Frisch, Georges
Simenon etkilerini de sOylesisinde belirtir (Aytag, vd., 2009: 61). A Ay'da Sevim Burak
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A Ay, 1988'de yapilmig bir film olarak yeni Tiirk sinemasina  dahil
edilebilir.* Yine de ayni donem yapilmig diger filmlerden, diigselligi, konusu,
yarattig1 Istanbul imgesiyle ayrilan filmin 6zeti sdyledir: Ergenlik ¢aginda olan
Yekta (Yesim Tozan), halas1 Niikhet Seza (Nurinisa Y1ildirim) ve dedesi Sirr1 (Ozcan
Ozgur) ile biiyiik ve kdhne bir kdskte yasamaktadir. Ara sira onlari ziyarete gelen
Yekta'nin diger halas1 Neyir (Gulsen Tuncer), Niikhet Seza'y1 bu evi satip taginmak
icin ikna etmeye caligmaktadir. Burgaz Ada'da yasayan Neyir, adadaki yatili kiz
okulunda Ingilizce 6gretmenidir. Neyir, Yektanin da burada okumasimi ve Niikhet
Seza ile Sirri'dan ayrilmasini ister. Yekta'yt hem Ada'ya hem de kent merkezine
gotiirerek onun sosyallesmesini saglamaya ¢alismaktadir. Ote yandan Yekta, kéhne
evde mutludur; gunlerini hayal kurmak ve kendi kendine oyun oynamakla gegirir.
Yekta'nin, Sirri'nin odasina girmesi, Neyir tarafindan yasaklanmistir. Annesi [hsan'in
akibetinin (6ldiigliniin ya da terkettiginin) belirsizligine ragmen, (Nikhet Seza ile
Neyir'in erkek kardesi olan) Servet ile evliligi, Servet'in pesi sira 6liimii ve ihsan'in
Yekta'ya hamile kalis1 anlatilmakta, ancak Yekta'nin babasmin aslinda Sirr1 oldugu
dogrudan telaffuz edilmemektedir. Yekta ise annesinin yoklugunu, her gece ayni
saatte Ust kat pencerelerinden birinin 6niinde bekleyerek telafi eder. Yekta'ya gore
annesi, her gece koskiin baktigi kiyidan kayikla gegerken ona gulimsemektedir.
Neyir, Yektanin bu takintisin1 evin kohneligine ve Niikhet Seza'nin ilgisizligine
baglar. Yekta, Neyir'in kendisine uygun gordiigii seyleri yapmaktan kacar ya da itaat
etmemenin yollarini usulca bulur. Adada tanistirildigi Neyir'in 6grencisi Nuran (Arif
Piskin) ve tek basma adanin kirlarinda yaptig1 yiirliylisler sirasinda karsilastig
Kozmos,® yani manastir bekgisinin (Miinir Ozkul) arkadasliklari, onu her gece
gordiigii annesinin hayalinin pesinden gitmeye iter. Bundan sonra, nihayet Neyir'in
istedigi gibi onun yanina, Ada'ya yerlesmek iizere evden ayrilir. Ancak bu
kabullenme, hayalinin pesini birakmasi degil, sekil degistirmesi anlamima gelir.

Nuran ile birlikte aradiklar1 ¢ocuk bash martiyr Ada'daki manastirda bulmustur.

metinlerinden imgeler ve Edip Cansever ile William Blake siirlerinden dogrudan alintilar bulunur.
William Blake ile ilgili olarak Dead Man (Jim Jarmusch, 1995) filmi ile A Ay 'in ortak yanlarin
incelendigi bir yazi igin bkz. (Orug:2008)

82 Erdogan ve Goktiirk, yeni Tiirk sinemasi nitelemesini 1980 sonrasi dénem i¢in kullanirlar (2001:
538). Ancak ayn1 doneme dahil edilebilen ¢ok sayida filmle A Ay arasinda farkliliklar da siireklilik
de bulunur.

8K ozmos, ayni zamanda, Reha Erdem'in son filminin ve bas kisisinin ismidir (Kozmos, 2009). Bu
karakter gibi digerleri de farkli filmlerde yinelenirler ve her seferinde filmde farkli bir agirlik
gosterirler.
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A Ay, sabit alt agili ve goz seviyesi ¢cekimlerle hareketli ve nesnelere yonelik
cekimlerin hem uyumlu hem de uyumsuz kurgularindan olusan, mizansenin
Ogelerinde belli bir zaman diliminin tarihsel izlerinden olabildigince ve bilingli
olarak arindirilmis,® izleyiciyle uylasimi bozmaya yonelik, anlat1 diizleminde ¢arpici
olaylar icermeyen, geleneksel olay 6rgusunii 6ne ¢ikarmayan, mizansenin 6gelerinin
yan anlamlara agik oldugu, soru sormaya calisan tiirden bir sahneye koymayr 6n

plana ¢ikaran bir filmdir.*

A Ay, kucuk butceli bir filmdir® ve gosterim olanagmi ancak 1996'da
bulabilmistir. iki yonetmenin ugraslarma filmin mekanlarinin bakimmin yapilmasi ve
¢ekim i¢in hazirlanmasi da dahildir.” Cekim yapilacak mekana gdosterdikleri
dogrudan ilgi yonetmenlerin sadece Yesilgam geleneginden ayrilan bir tutuma sahip
olduklarint degil, ayrintiya ve meka@nin maddi Ozelliklerine verdikleri 6nemi de
gosterir. Filmin mekanlarin1 ¢ekime hazirlamakla bizzat ilgilenen yonetmenin derdi
aslinda gerceklikle arada bir mesafe kurmaktir. Yonetmen, "filmin kendi zamanina
sahip olmas1" olarak tanmimladig1 bir tiir yaratiyr 6ne ¢ikarir. Bu yaratinin gabasi
gerceklik degil, "gergeklikle iliskiyi kendi iirettigi anlamla kurmasi1", aracilar1 ise
oncelikle montaj olmak Uzere, mekanmn ayrintilari, kostiimler, daha kapsayici bir
sOyleyisle mizansendir. "Mizansen, sahneye koyma, planlar1 diizenleme bilgisidir.
Montaj da Oyle" (Bonitzer, 2006). Mizansen, sahneye koyma anlamina gelen bir
tiyatro terimi olmakla birlikte, etimolojik anlami, "bir ¢adirin i¢ine koymak"tir

(Peters, 1999: 27). Filmin diinyasinin ingas1 da mizansenin detaylarinda belirgin hale

8 Y netmen bunu soylesisinde dile getirir (Aytag, vd., 2009).

% Bonitzer'in sdyledigi anlamda sorular sormaya ¢alisan bir sahneye koyma kismi gérmenin sayesinde
olur. Kismi goérme filmin uzayim da izleyiciyi de sorguya ¢eker (Bonitzer: 2006)

8 Reha Erdem, cesitli kisiler ve kurumlar tarafindan saglanan yardimlarla sonlandirildigimi belirtir.
Kisiler Nursel Giilenaz, Osman Kavala; kurumlar Konsept, Varan, Fransiz Dis Isleri Bakanlg,
Fransiz Kiiltiir ve Iletisim Bakanligi'dir.

% Bu zanaatkérca iiretim tarzi, Hamid Naficy'nin kavramlastirdign "Aksanli Sinema" igin de
belirleyicidir. Asuman Suner'in aktardigina gore, ¢ogunlukla bagimsiz, dar biitgeli, kiiciik yapimlar
olan aksanli filmler, genellikle yonetmenlerin filmin iiretim asamasina farkli diizeylerde (senaryo
yazimi, goriintii yonetmenligi, kurgu, oyunculuk) bizzat katildigi, kimi zaman filmin iiretim 6ncesi
ve lretim sonrasi (yapimcilik, dagitim, tamtim) bizzat istlendigi "zanaatklrca bir tretim tarzi"
icerir. Bu tarz tiretim, yalmzca simurlt olanaklarla film yapmaya el vermekle kalmaz, ayn1 zamanda
yonetmenlerin film iizerindeki kisisel denetimini artirarak kisisel bakis ve tislubun 6ne ¢ikmasina
olanak saglar (2005: 259). Bu kavram, her ne kadar siirgiindeki yonetmenler i¢in diisiiniilmiis olsa
da, Asuman Suner, bu modelin, Tiirkiye'de yasayan, Tiirkiyeli, dar anlamiyla yerinden edilmis
sayllamayacak yonetmenlerin filmlerini anlamak icin de gegerli oldugunu gdsterir. Ote yandan,
Tiirkiye'nin bu senelerdeki sinema ortaminda bagimsiz ve popiiler sinema arasinda ayrim yapmak
glictiir; ¢iinkii popiiler sinema da bagimsiz ve yonetmenin kendi imkaanlarim seferber ederek
yaptig1 birer "kisisel proje"dir (Kdstepen, 2004).
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gelir (Turner, 2006: 85-86). Ornegin cerceve igindeki elemanlarmn yerlesiminin
anlatida 6nem kazanmasi, uzamsal iligkiler (kimin sakli oldugu veya kim baskin
oldugu) anlatinin ilerlemesini saglar. Korku tiirdi, izleyicinin, mizansenin &gelerini
bir ipucu pesinde taramasini gerektirir. Tarihsel filmler, gercegi bu derece etkileyici
bi¢imde yeniden olusturma giiciine sahip sinema ortamina bir 6vgii olarak mizanseni
yiiceltir. Ote yandan bir film, tarihsel izler tasimaksizin dznel bir diinyay1 yaratabilir.
Bununla beraber, tarihsel bir donemin ¢eliskilerini de mekansallastirabilir. Boylece
gergeklikle iliskisini mekansal olarak kurar. Bunun bir sonucu olarak mekan, bir
oyuncu gibi degisken ve olaylarin gelisiminde etken olabilir. Filmin mekani, ismi
gecmesine ya da belli bir yerin izlerini (0 yere naksedilmis insan tiplemelerini),
tasimasma  ragmen, bilindigi  halinden  kopartilarak  belirsizlestirilebilir,
heterojenlestirilebilir. Bu anlamda mekéansal bir belirsizlik ya da heterojenlesme,
profilmik mekanla filmik mekanin ¢elismesi ya da filmin kendi sdylemiyle,
Oykiisliyle, temasiyla celisen bir mekansal diizenleme ve ¢erceve i¢ci kompozisyon

mekanin miiphemlesmesinin araglaridir.

Reha Erdem'in Hayat Var filmi hakkinda soéyledikleri, yOnetmenin

filmlerinde mekanin tasidigi 6nemin daha da belirginlesmesini saglar:

Zaten bu filmin iki sasirtmacasi var. Birincisi; kiyafetler, dekorlar vs. rengarenk,
ama bir yandan da ruhu ¢ok monoton. Ikincisi; bir yandan acik bir film, Bogaz'da
(), ama bir yandan da gok klostofobik bir film. Oyle seyler diisiinceyi baska bir
yere getiriyor. Masa burda degil de surdaya gegiyoruz yani. Bu tarz ¢eliskiler buna

yariyor (Aytac vd., 2009: 153).

A Ay ile ayn1 donemde yapilmis Yesilcam filmlerinin gergeklikle kendine
Ozgii iligskisi bu filmde yoktur. Yesilcam filmlerinin ayirt edici unsuru olan dis
mekanda ve yerinde yapilan stiidyo dist ¢ekimler, filmin yapildigi donemdeki
kentin/Istanbul'un fiziksel 6zelliklerini de kaydeder. Filmin oyunculari disinda
filmde goriinen kisiler, gergek kentlilerdir. Yerinde yapilan ¢ekimler rastlantisalligi
igerirler, "Oykiiyii simdiki zamana ve buraya yerlestirirler" (Abisel vd., 2005).
Yesilcam filmlerinin bu ayirt edici unsuru, A Ay'da goriilmez. Rastlantisallik, yerinde
yapilan ¢ekimlere ragmen A Ay'da kontrolli hale gelir. Hareket, mizansene verilen
Ooneme ragmen, cerceve iciyle kisith degildir. Bu yiizden gergeklikle iliskisinde

kendine 6zgil bir yan1 vardir. Bu, ayn1 mekana toplayarak ve yan yana yerlestirerek
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uzamsallastirdig ikiliklerden ileri gelir. Yesilcam filmlerinde ve toplumsal gergekei
filmlerde, gosterilen mekanlara dagilmis ikilikler, ¢eliskiler bu filmde ayn1 mekanda

toplanir.

A Ay'n anlati uzamimdaki temel mekan, tamamlanmadigi halde harébeye
donmiis bir koskiin i¢c mekanidir. Koskiin harapligi, i¢ mekén sahnelerinde yaratilan
duyumsalliga katkida bulunur. Koskiin yinelenen distan goriintiisii ile i¢ mekan
sahneleri arasinda bir karsithik vardir. Kosk disardan ne kadar kavranabilir ve
tanimlanabilir goriiniiyorsa, icerden de o kadar sinirsiz ve tanimlanamaz olarak
sunulur. Koskiin i¢c mekan sahnelerinde vurgulanan girilmeyen odalari, bodrum
kattaki dairesel merdivenlerle inilen mahzenin kapali kapisi, eksik kulesi, genis
koridoru, demir merdivenleri, biiylik pencereleri, harap désemesi, yerinden ¢ikmis

taban tahtalar, iptal edilmis dis kapis1 i¢ meké&na tanimsizlik katar.

Kosk, harapligi kadar ¢evresinden kopuk ve tamamlanmamis olusu sebebiyle
Huyssen'in Carceri yorumunda oldugu gibi bir 6zellik kazanmaktadir. Piranesi'nin
Carceri i¢in kurguladig1 parcali ve sonsuz i¢ mekan fikri bu ev icin de gecerlidir (1.
B.: 34-35). i¢ mekandaki ¢ekimler, evin oldugundan biiyiik algilanmasina sebep olur.
Eve disardan giris kapisinin iptal edili oldugu, giris ve ¢ikislarin nasil oldugunun
anlagilmamasi ipuglarini saglamaktadir. Yekta, Nuran'la birlikte eve girerken evin
duvarina tirmanarak ulastiklar1 baska bir girisi (¢er¢evesiz bir pencere boslugunu)
kullanir. Metrik 6lgilerini hissettirmeyen ve 6lcek sasirtan ic mekan sahnelerindeki
¢ekim agilari ve sureleri, koskiin par¢ali ve sonsuz ic mekan algisina katkida bulunur.
Niikhet Seza'nin adimlayarak 6lgmeye ¢alismasi bu durumun gézden kacamamasini
saglar. Ote yandan, koskiin disi, i¢ mekani kapsayacak bir kiitle degilmis gibi
gorinir. Bu anlamda bu ev, hem simirsiz bir i¢ mek&n hem de hapishane gibi
terkedilemeyen bir mekan oldugu hissiyle ikilem yaratir. Evin smirsizligina aykiri
tek sey, Sirri'nin Yekta'ya yasaklanan odasidir. Bu ev, pargalarin birlesmeksizin bir
arada durdugu, aralarindaki fiziki iliskinin 6nemsizlestirilmesiyle elde edilen yeni bir
mekan turidar. Bu anlamda soyuttur, ama soyutlugu fiziki mekan icermemesinden
kaynaklanmaz. Temsil ettigi fiziki mek&ni baglamindan kopartarak zihinsel ya da
duyumsal bir yogunlukla algilatan mekan trt olan "0ylesine-herhangi-mekan™ gibi,

yeniden bagdastirmalara agiktir (Deleuze, 1997: 109-111).
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Soyutlastirildiginda nitelikleriyle algilanan bir mekén oldugu halde dylesine--
herhangi-mekan, sonsuz kez yeniden baglanabilir pargalardan olusmasiyla soyutluk
kazanir. Sonsuzluk hissi veren koskiin i¢ meka@ni kadar koskiin vapurla adaya
baglanmasindaki kopukluk da 6ylesine-herhangi-mekanin farkli bigimleridir. Evden
vapura gecis sahnesi yoktur. Ote yandan vapur, adaya vardiginda iskeleye yanasirken
ve insanlar vapurdan inerken goruliirler. Oyle ki, vapur hep evden adaya goturir.
Yine vapurla dondiiklerini tahmin etmek kolaydir, ancak sadece evden gidislerin
sahnelenmesi ve adadaki iskelenin gorilebilmesi, evi cevresinden bir defa daha

koparir. Bu kopukluk, i¢ mekanin zamansallagsmasina katkida bulunur.

Kopuklagsma bagska mekanda da gecerlidir. Ancak baska mekan (heterotopya),
yanyana oldugu bir mekanla iliskisi i¢inde ortaya ¢ikar (1. B.:35): birbirine yabanci
mekanlarin bir aradaligindan, bagdagmayan mekanlarm yan yana gelmesinden
olusabili. A Ay'daki heterotopolojinin Foucault'nun "mikemmel heterotopya" dedigi
geminin tdrevlerini, baz1 "kriz heterotopyalari"ni ve "yasadigimiz mek&nin hem
mitik hem de gercek bir tiir arastirmasi"ndan dogan heterotopyalar1 (Foucault, 2005:
296) icerdigi agiktir. Bu heterotopolojinin bigimsel kaynaklari goziin segebilecegi
kadar agik olmasina ragmen "parlak imgeler"® olarak degerlendirildiklerinde basta
heterotopya olmalarina sebep olan ilkeyle degil, vadettikleri kagis ¢izgisine bir 6vgi

olarak kalirlar.* Bu ylizden heterotopik mekani vadettigiyle degil, hangi ilkeyle ve

% Belli bir yazma eyleminin "(...)ev ve sehir hayatinin parlak olmayan yonlerine de yer agtig1 igin de
6nemli" oldugundan s6z eden Nurdan Girbilek'in (1999) bu tezde alintilanan denemesinde "parlak
imgeler" in tuzaklarindan s6z edilmektedir (2.B.:71).

Feride Cigekoglu (2006), Reha Erdem'in filmografisine yayilan bir heterotopolojiye dikkat
¢ekmekte, ozellikle "tekne" olarak sandal ve Sehir Hatlart Vapuru farkini vurgulamaktadir. Sehir
Hatlar1 Vapuru'na dair "1970'lerin sonlarinda, 1980'lerin baslarinda (...) Istanbul'da Sehir Hatlari
Vapurlari'nin ne anlama geldigini, ¢ikista yapilan kimlik kontrollerini, {iniforma korkusunu,
hayatimiza sinmis asker-polis iirkiintiisiinii" hatirlatir. Ve bunun i¢in "Reha Erdem'in sinemasi
kavramlardan yola ¢ikip hayati anlatmaya ¢alisan ya da kirdan sehire varmaya ¢alisan kategorik
veya geleneksel bir sinema degil, sehrin dili olan sinemayr sehrin i¢inden konusan, hayattan
stiziilmiis deneyimleri kendine has bir bigimde anlattig1 i¢in sehre dair kavramlarla agiklanabilen
katmanli bir sinema" olarak degerlendirir. Her ne kadar Sehir Hatlar1 Vapuru ve Reha Erdem'in
sinema diline dair sdylediklerine katilmamak miimkiin olmasa da, kayigin "ozgirliige kiirek
¢ekmek" anlamina gelecek bir sekilde parlak bir imge oldugunu diisiinmektedir: "li¢ filminde de
karakterler" i¢in "(...) gelenegi kiran ama moderne gegemeyen bir sehir yasaminin sikistirtlmislik
duygusundan kurtulmak i¢in kendilerine ait bir "6teki" mekan zamana kiirek ¢cekmeye" ¢alistiklarini
soyler (Cigekoglu, 2006). Nurdan Gurbilek'in (1999: 101) 6nerdigi tiirden bir "parlak bir imge"
olmasina izin vermemek icin kayigin, heterotopyanin genel anlamindaki gibi bir belirsizlik ifade
ettigine, kayikla denize agilan kisinin eyleminden dolayr degil, mekéni baglamindan koparmak igin
bir firsat yarattigi i¢in bir deneyim vadetmesi dolayisiyla bir 6zgirliik vaadi igerebilecegine
deginmek gerekir.

89
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nasil bir iligkisellikle var oldugunu ortaya ¢ikarma ihtiyaci dogmaktadir. Heterotopik
mekan aslinda fiili mekandir, bulundugumuz yerlere bir tiir "geri doniis etkisine
sahip"tir. Baska mekani bu yiizden agik¢a goriilebildiginde de sozlii olarak aktarim
i¢in ¢ikardigi zorluklar, i¢inde yasanan ve "(...) birbirine asla indirgenemez olan ve
asla Ttst iste konamayan mevkiler tanimlayan bir iliskiler biitiinii"nden

kaynaklanmaktadir (Foucault, 2005: 294).

A Ay'da heterotopolojinin gorinir kaynaklarindan bazilar1 s6yle siralanabilir:
vapur, ada, kayik,* (bitmeden hardbe olan) kosk,” oyun, yasak oda, manastir ve
mezar, yatili okul; heterokroniler: oyun, ¢cocuk bandosu, ergenlik ¢agi, bozuk duvar
saati, ruya, fal. Bunlar betimlenebilir bir heterotopoloji olusturmaktadir. Bunlarin
arasinda adanin kirlik bolgesindeki terkedilmis manastir, adanin kesin sinirlari
icerisinde ve buna ragmen sinirsizlik vadeder. Manastir bekgisi (Kozmos), manastirin
ve vadettigi smirsizhgimnin bir uzantisidir. Bu heterotopya, adanin cografyasi ve

filmik mekéan arasindaki iliskiden dolayli degerlendirilebilir.

Ada, ilk basta Neyir'in eviyle biitiinlesir. iskeleden itibaren, adanin diizenliligi
one cikar. Once vapur iskeleye yaklasirken gériiliir, sonraki ¢cekimde vapurdan inen
Yekta ve Neyir, iskelenin sundurmasinin altindan gegip gidene kadar goriiliirler.
Onlar giderken iskelede kifeler, birkag kisi ve bir deniz subay1 goriilebilmektedir.
Iskelenin girisinde hizali bir ¢cocuk bandosu, Yektanm ilgisini ceker. bir bayram
gunind (baydk ihtimalle 23 Nisan) haber verirken Yekta ve Neyir, bir faytona
binerler. Neyir, yol (stiinde, bisikletle onlara ters yonde giderken gordiigii 6grencisi
Nuran'n arkasindan seslenip eve ugramasini ister. Evde Neyir'in kurdugu kiigiik
dizenli evi, kendini isine adamig bir 6gretmenin evidir. Yekta'ya aday1 begendirmek
icin ugrasan Neyir, adaya ayak basmalarindan itibaren kontrollii bir diinyanin
yonetmeni gibidir. Pencereden gorebildigi Yekta'ya ikna edici sozler soyler, Nuran'in

geldigini goriince ona Ingilizce olarak seslenip (zaten yoldan gevirdigi halde

90Kaylgm vapura gore bir farkliligi oldugunu not etmek yerinde olur. Vapur bu filmde heterotopik
mekanlar birbirine baglayan notr bir mekandir; kayik ise bagkadir: nereden geldigi nereye gidecegi
belli olmaz.

an Giilengiil Altintag, A Ay'daki koskiin tamamlanmamiglhigi, icerdigi tehditler ve disardan gelen
tehlikelere agikligi dolayisiyla bir heterotopya olarak kaydeder. Bu evi, Hayat Var'm (2008) eviyle
karsilagtirir ve benzer oOzelliklerine dikkat c¢eker. Ayrica filmlerin, Kozmos (2009) disinda,
tamamindan olusan bir "heterotopik Istanbul" imgesine de dikkat geker (Altintag, 2009: 55). Bu
tezde kentin bir heterotopya olmadigi, adamn ve dogasmin bu tanima daha uygun oldugu 6ne
stirtilmektedir.
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yeniden) gelmesini soyler; kendi kendilerine tamismalarini beklemeksizin, yine
ingilizce, Yekta'yr Nuran'a tanitir. Adaya gelis ve Nuran'la tanmigma Neyir'in yonettigi
kiigiik diinyanin provalaridir (Neyir, yine burada, ama daha sonra, terzi Annick'e
diktirdigi formayr Yekta'nin iizerinde prova edecektir). Sonraki sahnede bisikletle
ormandan gegtikleri gorulur. Bisikleti yolun kenarina birakip tepeye dogru
tirmanarak adanin kirlik bolgesine gectiklerinde Neyir'in yonettigi kiigiik diinyanin
smirindan da ¢ikmis olurlar. Yekta daha sonra adada yiiriiyiisler yapacak, énce
manastir bekgisi Kozmos ile karsilasacak, biraz tedirgin ve kararsiz olan Yekta
yolunu degistirecek daha sonraki karsilagsmalarinda Kozmos ona terkedilmis
manastirin yerini gosterecek, Yekta her firsat buldugunda buraya gelecektir, Kozmos
ile ettikleri sohbetlerde kafasini kurcalayan sorulara cevaplar bulacaktir. Bir
defasinda, Yekta, kirlik bolgeye nasil gececegini seyyar bir balik¢iya sordugunda
(balik¢inin Oksiiriikleri arasinda) "bu yol kendine ¢ikar, yani ¢ikmaz... ama bu yolu
birakir sdyle tepeye vurursan..." cevabini alir. Yoldan ¢ikip tepeye tirmanarak kirlik
bolgeye geger ama tek bildigi yer olan Nuran ile martilara baktiklar1 tepeye bu kez
tek basina ¢ikar. Kozmos ile ikinci karsilagsmalar1 buradadir. Daha sonra Yekta'nin
stirekli gittigi manastir ve etrafindaki kirlik bolge, adanin kiiglik mek&nina ragmen
genis bir 6zgurlik mekanidir ayn1 zamanda. Neyir'in yonettigi kiigiik diinya ile bir
aradaligi sayesinde ve adanin dongiisiiyle olan iligkisi sebebiyle bu mekéan:
heterotopik olarak nitelemek mimkin. A Ay'in sonunda bu mekén, Neyir'in
yonetmedigi ve adanin ¢emberinin diginda bir siirsizlik mekani olacaktir. Bu

smirsizlik mekani ayni zamanda filmin ger¢eve disidir.

Bos odalarin arasinda dolasilan, 6lmiis, kayip ya da kisaca meghul, birisinden
s0z edilen, tahtasi ¢ikmis dOosemelerinin altinda saklanan anilarin bahgesindeki
topraga gomiilen ev, "hafiza sanati"mi® akla getirir. Mekam hafizanin kendisi gibi
degerlendirmek, evi bir kitap gibi boliimlemektir ayn1 zamanda. Hafiza, odalarinda

dolagilan bir mekan gibidir.*® Farkli zamanlarin goriiniir katmanlar halinde

%2 Aktif unutma hafizay1 harekete gegirmenin bir yoludur. Frances Yates, hafiza sanatina ig¢sel yazinin
arkitektonigi olarak yaklagir. On altinci ylizyilda mekéansal olarak icra edilen hafiza sanati, mekanlar
arasinda odalarda gezinmeyle eslestirilir. (Boym, 2009: 124).

% L'immortelle (Olimsiiz Kadin, Alain Robbe-Grillet, 1963) filminde kaybolan bir kadin figiirii,
kurmacanin oldugu kadar gergekligin de ulasilamaz, kavranamazligimi temsil eder. Bunu saglamak
icin kadimn varliginda harabeye déniisen Istanbul, onun yoklugunda giindelik hayatin mekéansal

58



yigilmasint ya da eklemlenmesini saglayan harabe, filmlerdeki kentlerin
gorsellestirilmesine katkida bulunmak i¢in kullanildiginda kente iligkin imgelemi
yeniden kurmaya zorlar. Asuman Suner, bu 06zelligi ulusasirt kent filmlerine
atfederek, bu filmlerde ¢agdas kentlerin modern ve gosterisli yliziine degil, kdhne
unsurlarina ragbet edildigine dikkat ¢eker (2006: 249-250). Har&be imgesinin "kdhne
bir unsur" olarak "6zne-mekan iligkisine dair sorgulamalari harekete gecirmekte"
oldugu ve boylelikle "gerceklik diizleminin oyunsal ve kurgusal yanini ortaya
cikardig1" A Ay icin de soylenebilir. Ozne ile mekan arasindaki birbirini belirleyen,
birbirinden kopuk veya 6znelerin mekanin uzantist olduklar tiirden iliskiler, kent ve
mekanin donilisiimiiyle beraber, modernlesmenin mekandaki sonuglaridir. Yasanan
mekan endise kaynagi olmasia ragmen, bireylerin bu endiseyle basetme yollarini
kendi akli ve duygulari arasinda bir gerilim olarak yasamasi, mekandan yola
cikilabilecek ¢oziimleri unutturur. Kigisel gerilimin mekanda baska bir tecriibeye
doniismesi ve kamusallagsmas1 diisiiniilebilir. Gergekligin kurgusalligi buradan yola
cikarak sorunsallagabilir. Kurgusalligin varligi, gercek hayatta, gilindelik hayatin

icinde kaybolur. Bunun ortaya c¢ikarilmasi giindelik hayatla arada bir mesafe

yaratmakla gergeklesebilir. A Ay bu mesafeyi li¢ ¢eliski halinde kurar.

A Ay'm asil mekanlar olan Hisar'daki eski kosk, Burgaz Ada ve kent merkezi
olarak gosterilen Mahmut Pasa yokusuyla Avrupa Pasaji, birbirine deniz yoluyla
baglanir. Mekanlara gecisler vapurla ve iskeleden yapilir. Genis ag1 ¢ekilmis sahneler
i¢c mekandadir. Dis mekanda Istanbul'un bilinen manzaralar1 yoktur. I¢ mekéanlarda
kaydirmali, ¢evrinmeli ve hareketli kamerayla yapilan c¢ekimler, i¢ mekéanlar
oldugundan da biiyiik algilatan bir etki yapar. ilk celiski filmin mekanlar1 arasindaki
bu orantisizliktir. Dis mekin ve kent, biiyiikliikleriyle orantili bir bi¢imde
cercevelenmez. I¢ mekdn ise kamera hareketleriyle kat edilemeyecekmis gibi
gorindr. Bu, ozellikle ikinci sekansta, belirgindir. Nlkhet Seza ile Yekta
merdivenlerde baslayan diyaloglarini, birbirine gecisli iki odadan siirdiiriirken,
Niikhet Seza, 6len erkek kardesi Servet ile evlendirilen Yekta'nin annesi Thsan'in
hikayesini anlatmaya baslayinca kamera 6nce bir geri kaydirma yapar sonra yatay bir

kaydirma ve ¢evrinme hareketiyle ikisi arasinda salinim haline geger. Cerceveye bir

isleyisiyle ve sesleriyle bir biitiin oldugu, yapilarin yeni ve saglam goriindiigii bir kent olur
(Goldmann, 2005: 64-70).

59



Nukhet Seza girer, bir Yekta. Cercevelendiklerinde ise her ikisi de c¢ercevenin
ortasinda degildir. Odalarin biiyiikliigii her iki film kisisinin de odanin derinliginde
ve tavan goriinecek sekilde, yiiksek kapilarin arasindan ¢ergevelenmesiyle daha da
vurgulanir. Kamera salinim halindeyken figilirler de sabit durmadigindan kamera
onceki agisina geri dondigiinde beklenmedik bicimde yakin ya da uzak
goriintiilenirler. Bu sekans bitmeden kamera salinim halinden ¢ikar ve kesmelerle
Niikhet Seza, Yekta'nin bulundugu odaya gelir. iki kesmeyle yapilan bu gegis
sirasinda ilk olarak sabit kamerayla kap1 araligindan yapilan ¢ekimde Niikhet Seza
kameraya dogru yaklasir. Ikinci ¢ekimde Yekta, orta plandadir ve geri giderek
kameradan uzaklasir. Her ikisi de kameradan ayni1 uzaklikta oldugu halde, Yekta,
annesi IThsan'm hikdyesine devam eden Niikhet Seza'yt dinler. Niikhet Seza
cergevenin sagma dogru yiirliirken bir kesmeyle her ikisini de birlikte géren bir
kamera acgisia gegilir. Bu acidan Yekta ¢ergevenin saginda, yliziine diisen giinesle
aydinlik, Niikhet Seza, ¢ercevenin solunda ve sirt1 45 derece pencereye doniiktiir.
Odanin kosesi ortalanmustir. Niikhet Seza, Sirri'ya corbasmi Ihsan'n igirdigini
anlatirken Yekta, "Tabi ki gordim" diyerek cerceveyi terk eder. Bu sahnenin
uzunlugu kadar odalar arasinda yakin uzak iligkilerini yadirgatan salinimi da dikkat
cekicidir. Odalarmm boslugu, gorecek bir sey olmadigi halde, kameranin yavas
salimimi, figiirlerin ise beklenmedik sekilde (kameraya) bir uzak bir yakin
konumlanmasi1 i¢ mekan1 gorecek bir sey olmadigi halde ya da bu ylizden
biyiitilmiis bir diinya gibi algilatir. Bu ilk ¢eliski ev-kent basligi altinda daha

kapsamli incelenecektir.

Niikhet Seza bir monologa donlisen konusmasini, merdivenlerin
sahanligindan yapilmis bir ¢ekimde, yorgun bir ses tonuyla yavasca siirdiirtir. Bir
dikey cevrinmeyle Yekta'nin basi alt katta goriiniir hale gelirken, Nukhet Seza
basamaklardan inmeye baslar ve ayaklari iistten ¢ergeveye girer. Anlattig1 hikaye bu
sirada, Thsan'n Yekta'ya hamile kaldigi kistmdadir. Yekta basamaklari cikar ve
sahanliga gelir. Niikhet Seza da sahanliktan birka¢ basamak yukardadir. Bir an durup
birbirlerine bakarlar. Nikhet Seza devam eder: "Sonra bir sabah sessizce yine
giiliimseyerek...". Buradan itibaren Yekta, halasinin bu climlesini sdyle tamamlar:

'

"Bembeyazdi elbiseleri..." ve kameranin oniinden gegerek yer degistirirler. Yekta,

sahnenin basindaki gibi basamaklara oturur. Niikhet Seza inmeye ve hikayeyi
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anlatmaya devam ederken Yekta, yine cumlesini tamamlar. Belli ki Nikhet Seza
hikayeyi hep ayni kelimelerle adeta bir replik gibi/replik oldugunu belli edecek
sekilde anlatmaktadir. Once Yekta soyler, Niikhet Seza onu duymamis gibi yineler.
Kamera hareketlenir ve Yekta'ya yaklasir. Niikhet Seza asagiya inerken cerceve
disindadir ve sesi de uzaklasir. Yekta "igitilmiyor, hicbirisi isitilmiyor" diye seslenir
ama Niikhet Seza'nin sesi gittikce uzaklasir. Bu kez Yekta'nin "Haberiniz yok ki"
diyen sesi duyulur ve dudaklarimin hareketi bu sesin duyulmasindan sonra goriiliir.
Gorlintii ve sesin eslesmesi bozulmustur. Kosarak yukari ¢ikar. Bu parca ¢ kez
yinelenir. "Haberiniz yok ki" deyisi 6nce duyulur sonra gorulir ve goruntu ile ses

hicbir yinelenmede eslesmez.

Sahne, Yekta cerceveden ¢ikmadan kesilir. Klasik bir kurgu kurali bozarak
vurgulanan bu aksama, Yekta'nin isyanini temsil eder gibidir. Ancak bununla kalmaz
ve aymt zamanda kurgu diizleminde bir oyunu da ima eder. Bagladigi gibi
merdivenlerde bite(meye)n bu sekansta, Yekta adeta sinematografik bir oyunla
merdivenlere hapsedilir, sekansin sonunda da basindaki gibi merdivenlerdedir ve
cergeve disina ¢ikamaz. Filmin sonunda, Yekta sadece cerceve disina degil, alan-
disma gecgecektir. Oyun bodylece ikinci celiskiyi olusturur. Oyun, filmin kendine
doniik oyununundan ibaret degildir. Ayn1 zamanda fiili olarak Yekta'nin oyunlar1 da
mekan1 miiphemlestirir. Yektanin oyunlar filmin dairesel mekéanlarii hep dikine
keser. Alan-igi ve dolayisiyla filmin kendi bi¢imi de hep bir gembere baglanirken
alan-dis1 bilinmeyen, sinirsiz ve ugsuz bucaksizdir. Filmin bu algiyt Yekta'nin
bakisindan sundugu sdylenebilir. Ada, 6rnegin kolaylikla kat edilebilen bir ¢gemberle
bast sonu belli olmayan bir mekandir. Bunun disina ¢ikmak, yani muammaya
ulasmak, aday1 dikine, yokusa dogru ve cember olusturan yola dik olarak kat etmekle
olur. Smirsizlik bdylece alan-disina kaydirilir. Ugiincii bir oyun iliskisi filmin
anlaticisinin  kararlastirilamazhigiyla ilgilidir. Bu ¢ iliski ev-oyun baglaminda

incelenecektir.

Adanin sinirli mekani ve kentin sinirsizliklarina goére i¢ mekan, ev igi,
bitmemisligiyle ve haraplifiyla baska tiirlii bir sinirsizlik vadeder. Bu smirsizlik
daha cok zamansaldir ve diislinsel nostaljiye doniiktiir. Sundugu smirsizlik bir

yandan hapsedicidir: Genis zaman kipinde sonsuz bir yinelemenin i¢inde dongiisel
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bir yasam. Bu da {iciincii celiskiyi olusturur: I¢ mekan ve genis zaman kipi. Bu

celiski de, ev-zaman basilig1 altinda incelenecektir.

A - Ev - Zaman

[lerleme diisiincesinin hakim oldugu zaman anlayisinda gec¢mis, bir yipranma,
hardbelesme olarak algilanir. Gegmisin uzakligi mekandaki yipranmayla esdeger
distiniilir. Glncel fiilmlerden bazilar1 bu tirden bir hardbe kullanimini
benimsemekte, Piranesi'nin gravirlerindeki gibi bir elestirellik yerine yipranma ve
eskimeyi unutmanin metaforu haline getirmektedir.®® Oysa modernlige ickin bir
sorunsali temsil eden harabe imgesi (1.B: 34) aslinda ge¢misi elestirellikle yiiklii bir
bicimde yeniden ele alarak bagka tiirli geleceklere yonelme fikrini barmdirir
(Huyssen, 2006, s. 6). Benzer bir yonelim, nostaljinin ikili anlaminda da goriiliir:
hem kaybedilmis bir seye duyulan O6zlem, hem de farkli gelecekler kurmayi
amagclayan bir gegmisi elestirerek yeniden degerlendirme. Andreas Huyssen’e gore,
harabelerin nostaljik cazibesi ve bozulma, asinma ve dogaya doniis unsurlari, onlarin
gercek hayatta mizansen olarak kullanilmasiyla, islevinin degistirilmesiyle yok olur.

Nostaljiyi artiran miizeci korumacilik ya da yaklagimdir.

A ay'daki harap koskiin boslugunu vurgulayan biitiin isaretlerin (tavandan
sarkan naylonlar, zemin tahtalar1 yerinden ¢ikan doseme, iptal edilmis kapilar,
camsiz pencereler) ya ¢ergeve araciligiyla ya da sahnede bir eleman olarak alt1 gizilir.
Film, mekanin anlatiyla ilgili biitiin anlamlarindan siyrilarak bir "fazladan gérme"
(Bonitzer: 169) uretir ve tek bir bigimde anlatilan bir ge¢misin yikimdan bagka bir
sonu¢ getirmeyen gizeminin, girilmeyen odalariyla ve karanhikta kalmis
mahzenleriyle artik bilinmek istenmeyen sirlarin amsidir.  Yeniden Kkurucu

nostaljideki gibi, belli bir hatirlama bi¢iminin harabesidir.*

%Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Sil Bastan, Michel Gondry, 2004) filminde oldugu gibi.
Unutma tamamen bir yipranmaya ve harabelesmeye yol agan bir eksilme gibidir. Oysa unutma,
hatirlamanin diger kutbunu olusturmaz. Hafizanin isleyisinin bir pargasi olan unutma, istemsiz
hatirlamanin kaynagini olusturur. Aktif unutma kavraminda oldugu gibi olumlu bir anlam
yliklenmesi de mimkindir. Si/ Bastan igin mekanlarin silinmesi, dijital filmin olanaklarin1 dekorun
olanaklarina ekleyerek, mekanlari hizla eskitip yiprandirarak, bazen de birbirine karistirarak, yonleri
ve Olgegi bozarak gergeklestirir. Dijital olanaklarin mekénin bu sekilde sunumu i¢in kullanilmasi,
unutmanin mekansal bir yipranma olarak ifade kazanmasina giincel bir 6rnek olusturur.

% Ackbar Abbas, bu duruma 6rnek olarak bir Hong Kong Kiiltiir Merkezi Gésteri Sarayi'm verir. Bu
bina, eski Victoria stili Hong Kong -Kanton demiryolu istasyonu binasimin yerine yapilmig, ancak
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Film genis zaman kipinde bir diinya yaratir. Yapildigi zaman diliminin
izlerinden olabildigince arindirilmistir. Herhangi bir tarihsel olaya goénderme
yapilmaz. Giindelik bir yasama ritmi Yyoktur. Zaman kesitiyle ilgili tek ipucu,
Neyir'in "Su okullar da acgilsa artik...!" deyisiyle ¢ikarilabilen okullarin yaz tatili
zamanidir. Yekta'nin evde gecirdigi 'bos vakit' evi tammlayicidir. Adaya tagmnirken
"evimiz ne kadar da biiylikmiis halacigim" der. Adaya taginirken Niikhet Seza'ya
veda ettigi sirada evin bliytikliiglinii algilar. Bu ev Yekta'nin diinyasini olusturur ayni
zamanda. Bu harap ve bos kosk, Yekta icin doludur. Yekta'nin oyunlar1 ve hayalleri

evi doldurur.

A Ay'da harap evin yarim kalmighigi, bos odalar, bitmeyen tadilat planlari,
yapildigi zamansal donemi mekansallastirir. Bununla beraber igne batma korkusu,
icerdeki marti, tahtalarin altina gizlenen kutu, yanik kokusu, Yekta'nin merdivenlerde
ve bodrumdaki holiin basamaklarinda oturusu mekéanin zihinsel olusumuna, duyular
harekete gecirerek (ses, koku, 1siy1 hissettirerek) katkida bulunur. Mekan bu
motiflerle duyumsanir hale gelir, mekanin gorsel boslugunun ardinda ve iginde
hayallerle ve amlarla dolulugu hissettirilir. Ev, Yekta'ya anne gibidir.® Ote yandan,
ev ve aile hayatinin kiiltiirel gostergeleri maddi olarak yoktur, bdylece niteliklerin
atfedilecegi bir baglam da yoktur. Film, duyular araciligiyla evi bedensellestirir.
Yekta koridorda iken yatay ve karanlik; metal merdivenlerde dikey ve soguk; zemini
gevsek tahtali (ve altinda bir seyler saklamaya uygun), odalar birbirine agilirken

biiyiik ve aydinlik; pencereden bakarken kagit gibi ince ve gézeneklidir.

Evin i¢i bos olmasina ragmen (duvarlarda asil1 tablolar1 ve saatlerle koltuklar
disinda), tamamen soze dokiilmils esyalarla doludur. Ozel hayat Kkiiltiirel

gostergelerden arindirildiginda geriye kalan ailenin ve bireyin s6zli tarihidir. Ev,

eski yapisan sadece saat kulesi korunarak bu sekilde tarihten bir "alint1" yapilmistir. Buradaki
durumu Holbein'in "Sefirler" (The Ambassadors) tablosuyla karsilastirir. Bu karsilagtirmadan, bu
tablodaki etkinin tam tersi, yani perspektifin iginde ancak yan bakildiginda goriilebilen "anamorfik
nesne'"nin (resme yan agidan bakinca goriilebilen kurukafanin) perspektifin giiciinii sarsan bir 6ge
olmasina karsin, buradaki saat kulesinin resmi tarih anlatisinin piiriizsiizliiglinii saglamak iizere,
daha ¢ok unutmayi sagladigina dikkat ¢eker (1999, s. 79-80). Unutma imgesini olusturan, mimari
bir yikim ve yeniden uygulamanin tam ortasinda goriilmemesi imkansiz bir bigimde
konumlandirilan ve bir saat kulesiyle temsil edilen resmi tarihtir.

%A Ay'daki evin, (Yekta'nin kdskiin zemininin altina ve bahgesindeki topraga saklayip gomdiikleriyle,
annesini bekledigi odadaki zeminde ve bodrum kattaki merdivenlerde yatmasiyla) hem bu
dokunussal 6zelligi saglayarak hem de sirlarimi vererek Yekta'ya yakin olusuyla annnesi yerine
gectigine dikkat ¢eken Dog. Dr. Funda Senol Cantek.
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imparatorluk zamanindan bu yana tamamlanmaksizin eskimistir. Bununla birlikte
siyasal donilisiimler boyunca ayakta kalmistir, ama kent ve toplumsal mekaninin
doniisiimiinii atlatamayacagi ortadadir. Ote yandan evde yasayan modern bir
'cekirdek aile' s6z konusu degildir. Aile, ne Osmanli'dan kalma pasa zenginligini
koruyabilmis ne de cumhuriyetle beraber gelen degisikliklere ayak uydurabilmistir.
Ev ahalisinin sohbetlerinin konusu koskiin tamamlanmasi ya da terk edilmesi
Uzerinedir. Genis zaman kipi her ne kadar boylelikle saglanmis olsa da, bu ayni
zamanda anlatilmayan bir tarihin, sosyal durumun da ifadesidir. Bosluklar, uzakliklar
ve yakmliklar fiziksel olarak gozlemlenebildigi gibi degil, ayak uydurulamamis
sosyal sureclerin mekanda ifade kazanmis nitelikleridir. Mekan, Simmel'e gore, onu
olusturan insanlar tarafindan yiiriitiilen sosyal siireglerin belirtilerini tagir(2000: 68).
Koskiin harapligi, mekanin terk edilmeyisinden kaynaklanan ekonomik bir
durgunlugun maddelesmesidir. Kentsel arsa miulkiyeti, sermayenin kar etmek
amaciyla trettigi bir pazardir. Arsasindan dolayr deger kazanacak olan kosk, terk
edilmedigi ve yikilmadigi i¢in parasal deger tasimamaktadir. Bire bir gorsellik

kazanan bu Ozellikler, koskii metafor olmaktan ¢ikarir.®’

A Ay'da Niikhet Sezamin anlattigi Yekta'nin gegmise ve simdiye dair
hayalleriyle  oOrtiismeyen hikayeleri harap koskiin zamansallagmasina katkida
bulunur. Koskiin metruk hali, duvarlarin, pencerelerin, ddsemelerin yapildigi
malzemeyi one c¢ikarir. Niikhet Sezanin hikayeleri de esyayr one ¢ikararak buna
katkida bulunur. Aile imgesini bir soyagact anlatisina doniistiirmeden paramparga bir
halde sergileyen anlati, malzemenin ve soziin birlesiminden olusur. S6ziin ve esyanin
birlesiminden olugmayan soyagaci ve biyografi de boylece harabeyi olusturan yigina
katkida bulunur. Harabe, gorlinenden ibaret degil, birlesmeyen bir séz ve esya
katalogundan, aidiyet hissi vermeyen aile kurgularinin pargalarindan, hatirlanmak
istenmeyen bir gecmisin tekrar tekrar anlatilan travmatik olayindan olusur. Koskiin
viicuda getirdigi ge¢mis, sadece temsil edilmekle kalmaz, ge¢misin yikintisindan

sorumlu bir kisinin, bir su¢lunun aranmasini1 da beyhude bir ¢abaya doniistiiriir.

9Perili Kosk, bu filmin tamamlanmasindan sonra bir holdinge satilmis, genel merkez olarak
kullanilmak {iizere, biiylik boliimii aslina uygun olarak yeniden inga edilmistir. Bu yoniiyle koskiin
filmin konusu ¢ergevesinde ifade ettigi maddi degersizligin filmin yapiminin dahil oldugu bir siire
icinde deger kazanmastyla ironik hale gelmistir.

64



A Ay'da Yekta, dogay1 kente tercih eder. Kent, Yekta'ya icinden gegilecek bir
mekéni, doga ise iginde durulabilecek ve dolasilacak bir mekani sunar. Kentteki
kalabaligin ve sokaklarin i¢inden gegmek ona sadece evden uzaklastigini hatirlatir.
Adanin kirlarinda buldugu ikinci evi, anne eviyle yakin iligkisini belirleyen seyin de
doga oldugunu hatirlatir. Ev hem hardbe oldugu i¢in hem de i¢erde beslenen marti
sebebiyle dogaya yakindir. Bu yiizden adadaki Neyir'in evi degil, kir ve manastir ona

yuva olur.

Ergenlik ¢agi, sadece insanin biyolojik degisimini degil, dogadan topluma
gecisini de temsil eder. Ote yandan burada doga pastoral, notr bir huzur mekan
degil, yiiriiytslerle katedilecek, kesifler yapilabilecek, patikalar icat edilecek, siirpriz
karsilasmalarla sasirtacak, insansiz ama kalabalik, kente rakip bir mekdndir. A Ay
daki doga metaforik bir manzara ve peyzaj degil, yirticilik ve yasam miicadelesiyle
birlikte goriintiilenir. Bununla birlikte ergenlik, insanin itkilerini kesfettigi bir zaman
olarak kaydedilir. Doga, bu anlamda sezgilerle kesfedilecek, i¢inde durulacak,
tahayyiile elverigli bir mekandir. Bu yiizden, kent degil doga, Yekta'ya ev olacaktir.
Yeni "ev"inde Yekta, tahayyiillerini terketmek zorunda degildir. Burada gordiiklerine
miidahale edebilecegi bir ortam bulabilir, riiya ile ger¢ek arasindaki iliskiyi yeniden
kurabilir. Riiya tabirlerinde sadece metafor olan dogay1 adada dogrudan gorebilir ve
onun bir parcas: olabilir. Bu anlamda doga, kentin kalabaliginin yerini tutar. Ote
yandan doga ve riiya ayrigtirilmalidir. Bu ona Kozmos'un cevabidir: "Riiyanda
gordiiglin kus, sadece riiyanda gordiigiin kustur". Daha o6nce Yekta, annesinin
fotografin1 ¢ekemedigi i¢in gordigiinii reddeden Nuran'a "riiyalarinin fotografini
cekebilir misin™ diyerek tepki verir. Aslinda, riiya ile gergek arasindaki kati siirdan
yakinmaktadir. Kozmos ise bu smir1 farkli bir bigimde ¢izer: riiya tabirleri riiyayr
betimleyemez ve anlam veremez.® Sozclklerle gorilenlerin betimlenmesinden
rahatsiz olan Yekta i¢in bir sirrin agikliga kavusmasidir bu. Ayni zamanda, riiya ile

sOz arasindaki gerilimde takilip kalan Yekta'nin adayi evi olarak kabullenmesinde, en

% Yekta, filmin ilk sahnelerinden birinde de riiyasinmn anlamim sordugunda Niikhet Seza, tabirler
rehberindeki kaliplara bakarak cevaplamis, Yekta da gordiigii riiyanin dyle olmadigini séylemisti.
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az "cocuk bash kus" motifi kadar etkilidir. Yekta, bu sinir1 kesfettiginde, aslinda bu

sinir1 icat edebilecegini de anlar.®

B -Tema

A Ay'da tema, ilk bakista koklu bir ailenin bugiinii ve gegmiste kalmis anilari
gibi gorundrken, ailenin aslinda goriindiigii gibi sadece birka¢ kusak bir arada
yasayan bir aileden ibaret olmadigi, imparatorluktan cumhuriyete gegis siirecinde
gelisen bir celiskiyi temsil ettigi, ilk U¢ sahnede ortaya ¢ikar. Tema buradan ergenlik
cagidaki Yekta'nm yetiskinlige gecisine kaydirlir. Oykiiyii ve temayr belirlemek
icin yapisalci kuram, bir mantik dizgesi saglar. Anlati, zamansal ve nedensel olarak
anlamli bir bi¢imde baglantili bir dizi olaymn gostergesel temsilidir (Onega and
Landa, 2002: 12). Anlatibilim, olay oOrgiisiiniin incelenmesine ya da eylemle
karakterlerin betimlenmesi arasindaki iliskiye yogunlasir (2002: 13). Todorov'a gore
yapisalc1 analizin merkezinde olay orgiisii bulunur. Olay o6rglsl, temel olarak,
dengeli bir durumdan dengenin bozulmasi sonucu yeni bir dengeye dogru hareketi
icerir. A Ay, olay orgiisii bakimindan ele alindiginda oldukga basittir. Filmin basinda,
Yekta'nin gelecegi konusunda verilemeyen Karar ile bozulup filmin sonunda yeniden
elde edilen denge, Yekta'nin koskten ayrilarak Neyir'in yanina yerlesmesi ve Yyatili
okula gitmeyi kabullenisiyle saglanir. Ikinci denge halinin farki, Yekta'nin son
sahnede ortadan kaybolusuyla ya da alan-digina ¢ikarak dogaya karismasiyla ortaya
cikan, Neyir'in caresizligidir. Yekta, Neyir'i de degistirmeden degismeyecektir. Olay
orgiisii bakimindan basit olan A Ay, metnin kendisine odaklaninca karmasiklsir.
Ciinkii "6yki, metinden irettigimiz birestirilmis bir soyutlamadir" ve metni ortaya
¢ikarmaya yardim etmez (2002: 18). Soyutlamayi, eylemi temsil ettigi 6l¢iide ve
Oykiiniin yalnizca anlatisal yonlerini hesaba katarak yapariz. Dolayisiyla, "ayn1 6ykii,
cok sayida metnin olusturulmasina olanak verebilir” (2002: 18). A Ay da birden fazla
bigimde anlatilabilecek bir temel metin sunar, eylemleri olabildigince kisith tutar. Bu

anlamda olast Oykiilerin hicbirini igermedigi veya birkagin1 birden igerdigi

% Baudelaire'in gercekei ressamlara serzenisinde gergekle hayal arasinda ¢izdigi siir, Baudelaire'in
daha sonra siirekli ele aldig: bir ikilemdir. Baudelaire bu ikilemi agmaz, iki u¢ arasindaki sinirlar
stirekli yeniden icat eder, gergeklikle hayal arasindaki karmasik iligkileri deneyimler ve daha sonra
nesirlerine gegirir. Modernist tutum, celiskiler ¢6ziilmeksizin aralarindaki gerilimin siirekli canli
tutulmasiyla ilgilidir. Baudelaire i¢in bu gerilimi kent ve i¢inde kaybolabildigi kalabalik saglar.
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sOylenebilir. Bu anlamda "dizimsel eksende"'® A Ay, izleyici tarafindan

yapilan/yapilmasi beklenen soyutlamayi 6ne ¢ikarir. '™

Yekta'nin yonetmenin disavurum araci olan bir karakter degil, yonetmenin
dikkatleri oykiiden ergenlik ¢agina toplamaya, ilgiyi olaylarin yerine mizansene
kaydirmaya c¢alistig1 bir anlati figliri oldugunu sdéylemek yanlis olmayacaktir. Bu

anlamda yaraticiligi'®

on plana cikaran ve gergekeiligini olay Orgusiyle degil,
mizansendeki ayrintilarla ve motiflerle sagladigi da 6ne slrllebilir. Ancak bu,
gergekligi kopya etmek icin degil, ayrintilar ve motiflerden zaman-dis1 belirtiler
yaratmak igin yapilmis gibidir. Bu anlamda Yekta gercekgi bir karakter degildir.
Ayni bigimde diger karakterler de ger¢ekei degildirler. Olaylarin ve karakterlerinin
gercekeiliginin yerine gecen olay Orgisii, toplumsal gerceklige yonetmenin aldig:
tutumun One c¢ikmasini saglar. Bunu saglayan bir baska 68e de karakterler
aracihi@iyla kurulan karsithk c¢atigmasidir. Denge modeline alternatif olarak
sorgulatic1 (erotetic) anlatt modeliyle Noel Carroll, izleyicide merak uyandiranin
gercekeilik degil anlatida gomiilu olan bir sorular-cevaplardan olusan sistem
oldugunu vurgular. Bu sisteme gore, filmin belli sahnelerinde 6nceki sahnelerde
sorulmus bir soruya cevap verilir, tam olarak cevap verilmez ya da cevap verilmekle
birlikte yeni sorular ylkseltilir (Carroll, 1988: 179). Bu sistem ayni zamanda filmin
catisma yapisini destekleyicidir. Yapisalct kuramcilarm ve 6zellikle Rus Bigimcilerin
One slrdukleri gibi, anlatinin isleyisindeki siireklilik bir ¢atigmanin kurulmasiyla
olanakli hale gelir. Anlatilar, her ne kadar uzlastirma ya da miizakere ihtimaliyle
sonuclansalar da, baslangigta bir ¢atisma ile hareket kazanirlar. Sosyal durumla ilgili
celiskiler, kisiler arasi ihtilaflar ve ¢atigmalar ya da karsitlik ¢atismasi (oppositional
conflict) yaratilir. Karsitlik ¢atigsmasi, anlatisal yapinin bir 6zelligi oldugu kadar

filmin biitiinliigl i¢inde hasil olan tiim anlamlarla da birlikte oriiliir (Turner, 2006:

199 Anlatinin belli sayida ardil pargalardan olustuguna dayanarak zamandan ve eylemlerden olusan
boylamsal yapisina Onega ve Landa'nin, yapisalct elestirmenlerden alarak belirttigi isim. Anlati,
buna gore, bir olaylar dizisi degil, bir olaylar dizisinin temsil edilisidir (Onega and Landa, 2002:
14).

01 Ancak anlatimin tanimundaki temsili yaklasim, birden fazla yolla anlatinin ¢oziimlenebilecegini
zaten sOylemektedir. Anlatinin, olaylardan olusan bir durumu temsil ettigi de dogrudur. Bu durum
ise yataydan cok dikey bir yonde gelisen yorumlamaya baglanmaktadir.

102 Onega ve Landa'ya gore klasik anlatida da bir eylemin temsil edilisi olan olay orgiisii sanatsal bir
yapidir. Sair olaylarin yaraticist degil, olay Orgiisiiniin yaraticisidir. Aristoteles igin tragedyay1
olusturan yonler (olay orgiisii, karakterler, soyleyim, diisiince, sergileyim, sarki) arasinda en dnemli
olan ve temel altyapiy1 olusturan da olay orgiisiidiir.
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87). Bu catisma, filmin belli baz1 imgelerini de olusturucudur. Kurulan bir karsitlik,
motif olarak hem yapiy1r hem de sdylemi besleyerek hem olay orgiisiiniin hareketini
saglar hem de imge ve ses olarak olusur. Bununla beraber, "motifler, [anlatisal]
yapitin tema destegini olustururlar” (Turner, 2006: 230). Filmde mizansenin 6nemli
bir 0gesine doniisen harap koskiin i¢ mekani, harapligina ragmen bu durumun
normallestirilmesiyle, izleyiciyi ev fikrini sorunsallastirmaya davet eder. Bu davetin
icinde yasanmis bir ge¢misin kararlastirilamazligiyla beraber, koske dair sadece
Yekta'nin evi olmaktan baska celiskili bir bilgiyi de tasir. Bu bilgi, koskiin
kohneliginde cisimlesir. Kohne kdsk imgesi filmin anlatisindaki anahtar imgelerden
biridir. Filmin anlatisina hareket saglayan catismanin arka planini olustururken
gormezden gelinemeyecek kohneligiyle bu g¢atismanin kdéhneligini ve uzlagsmanin
olmayisimi gorsellestirir. Modern ve geleneksel catismasinin kdhneligini vurgular.
Film siiresinde ¢atisma, ge¢mis-gelecek arasindan baska bir araliga tasmir: simdi-

gelecek arasina.

Buradan yola ¢ikarak A Ay'n temasinin kisaca, "evin ve ailenin imkansizlig1"
ya da "evi ve aileyi terk edebilmek" oldugu sdylenebilir. Aile, tam da filmin
yapildig1 zamanlarda, sosyal bir gergeklik olarak par¢alanmishgiyla tanimlanabilir. '
Reha Erdem de soylesilerinde, evi terk edebilmekten bir biiyiime sorunu olarak sik
sik s0z etmistir. Filmde islenmeden birakilmis motifler de bulunabilir. Bunlar, filmin
ceperinde kalan bir y1gin olusturan ve anlatinin ger¢ekmisgibiligini, giindelik yagama
temas noktalarini saglayan figiirler ya da 6gelerdir. Ornegin Rahime bir sosyal tiptir:
gundelikci. Eve gelip giden, etrafi toparlayan, yerleri silip camlar1 parlatan, Gte
yandan filmin ritmine de uyumsuz (kararli ve yerinde hareket edip konusan, vakit
kaybetmeyen) ve modern, kentli, is¢i kadin. Kent gezmesinde 1ss1z sokaklardaki bali
ceken ve keman darbuka calan cocuklar da sosyal birer tiplemedir.*® Sirr1 da bir

=2 105

motiftir: Yatalak ve sesini kaybetmis baba figiir bir ¢ocuk i¢in de kalict bir

103Aileyi olusturan iiyelerin siyasi goriislerinin ¢atisma halinde oldugu bir donem, siyasetten geri
itilen bir sahici kamu ve geride kalan bosluk olarak 1980'lerden s6z eden Nurdan Giirbilek'dir
(Gurbilek, 2001).

1041990'lardan itibaren toplumsal bir sorun olarak "sokak c¢ocuklar1" tartisiimaya baslanir. Bir korku
nesnesi, dehset figlirli olarak sugla O6zdeslesen "sokak c¢ocugu" imgesi, bazi popiiler kiiltiir
tirlinlerinde savas agilan sugun simgesine doniistiiriilmiistiir (Suner, 2006: 81-82)

%Tiirk sinemasinda baba figiirli, "...temsil ve kimlik krizini ¢6zecek belirsizlik ve istikrarsizligin
sebep oldugu kayganliga son verecek bir baba figiiriine duyulan arzunun sahnelenmesi"dir (Arslan,
2007: 14). Ote yandan, bu imkansiz figiiriin tekrari, "yash babamn otoritesini devretmemekteki
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imgedir. Bunlardan bagka deniz, sandal, Yakup tablosu, marti, iptal edili kapilar,
bozuk saat, teneke kutu, 6li kedi fotograflari, ¢ocuk kafali kus, radyo, dikis ignesi,
vd. Motiflerin ¢ogunun klasik bir anlatida olmasi gerektigi gibi filmin siiresinde
anlatiyr anlamlandiracak sekilde kullanilmamasimin altinin ¢izildigi, teneke kutunun
ve O0lii martinin Yekta tarafindan gomiildiigii sahneye dayanarak sdylenebilir. Belli
bir yorumu reddetmeyen gondermelerle yiiklii bu motifler, filmin siirekli ayrismasina
sebep olur. Oyki, basitce bir yaz tatili olarak Gzetlenebilecekken, pek cok bicimde
yorumlanmaya bu motif ¢okluguyla agilir. Motiflerin ¢oklugu Yekta'nin evrenini
riya ile gercek, hatirlama ile unutma kararsizliginda birakir. Edebiyattan 0dlng
alinmig imgeler den anlatiya bagh motif (Tomasevski, 1995) olarak kullanilanlar da
vardir. Kullanilmayan motifler, anlatidan ayrilmayr tesvik eden, Yekta'ya ait
olmayabilecek hatira ve riiyalara baglanabilecek 0zgur motifler olarak filmin iginde
yasamaya devam ederler. Filmin yeniden izlenmesine tesvik eden 6diing alinanve

bagka riiya ve hatiralara baglantilar kurabilecek bu motiflerdir.'®

A Ay'daki evin sosyal bir ortam olarak kisitliligindan séz etmek mimkdnddir.
Yekta'nin gordiigii riiyalarin tabirleri, yatalak babanin igne batma korkusu, bitmemis
evin tadilati i¢in yapilan planlar ve Thsan'in belirsiz akibetini siirekli anlatan halasiyla
vurgulanir. Filmin hareketini saglayan ikinci bir gerilim daha bu sosyal ortamla
Neyir'in temsil ettigi 'Batili'lasmay1 benimsemis kadin imgesi arasinda bulunabilir:
Gegmis ve gelecek arasindaki gerilim. Dolayisiyla evi terk edebilmek, ayn1 zamanda
bu gerilimin ¢6zlilmesi ve yeni bir dengenin olusmasi yoniinde olacaktir. Yeni
kurulan denge, eski dengenin unsurlarindan birinin degisimini de igerecektir.

Boylece, temanin daha uzun bir bicimde gelecegi simdiyi de icerecek bigimde

srarimt andirtyor. Belki yagsamin kendisi bu otoritenin icini doldurabilecek bir alternatif yaratamad.
iktidar ve giict temsil eden eski ikonlar her ne kadar glincelliklerini yitirmis de olsalar kendilerine
atfedilmis olan imtiyazlan geri vermemeye kararli goriiniiyorlar. Daha dogrusu, babanin adina,
onlar1 bizler yasatiyoruz" (Eyiiboglu, 2002).

1%Ornegin Yekta, Turgut Uyar'in Diinyanin En Giizel Arabistan: siirinde gegen bir isimdir. Harap
kosk, yanan kosk, koskiin ayrintilari, Niikhet Seza'nin hatirladigi Sauzé'nin Sipr kolonyasi (Erdem,
1990: 53), perdeler, sepetler, bronz kornisler, islemeli tafta ortiiler (Erdem, 1990: 53), Sirr1 Bey'in
igne korkusu, halalarin birbiriyle mesafeli konugsmalari, Yektanin riiyada gibi konugmasi,
Cumbhuriyet'in yiicelttigi Batili deger yargilariyla "Istanbul'un payitaht oldugu dénemden arta kalmis
kisiler" (ileri, 2007) arasinda Dogu'yla Bati arasindaki gelgitleri olan bir kiiltiir, tabureye ¢ikilarak
bir 'ant icme' gibi okutulan ezberletilmis Blake siiri ve Istanbul'un Tiirk, Ermeni, Yahudi
topluluklarinin i¢ ige yasayisi canlandirilmasi (isimlerle), giincel bir betimlemenin olmayisi ve
bunlarla beraber nostaljik olmayan bir ironi ve 6lumcullik gibi Sevim Burak'in hikdyelerinde
bulunan motiflerle siki sikiya oriiliidiir.
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genisletmek veya evi gegmis ve gelecekten kurtarip 'simdi' ye kurmak oldugu
sOylenebilir. Ciinkii halalarin temsil ettigi 'gegmis' ve 'gelecek', birinin Yakta'nin
temsil ettigi 'simdi' de eriyip gitmesi, digerinin ise 'simdi'den etkilenerek degisimi
kabul etmesi kosullariyla Yekta'yr yetiskinlige tasiyabilecektir. Bdylece gerilim,
Yekta'nin itaatsizligi ile Neyir'in Yekta i¢in duydugu gelecek endisesi arasindaki

miicadeleye tasinir.

Basta halas1 ve dedesiyle/babasiyla birlikte yasayan ve giinlerini eski evde
oyun oynayarak ve annesinin ayisiginda pencerenin oniinden gegtigini hayal ederek
geciren Yekta'nin hayati, Neyir'in onu evden alip kendisinin Ingilizce 6gretmenligi
yaptig1 yatili okula almak istemesiyle degisecektir. Filmin en basinda duyurulan bu
niyet, sonunda gergeklesir. Ancak aralarinda filmin farkli diizeylerinde islenen
miicadele, basitge Yekta'nin Neyir'in gelecek kurgusuna uyum sagladigmin degil,
adadaki manastirda buldugu ¢ocuk kafali kus imgesini annesinin yerine koydugunu
ve bu yiizden adaya, yatili okula gelmeyi kabul ettigini gosterir. Yekta, Neyir'i de
degistirmeden degismeyecektir. Filmin sonunda Neyir'in kendini ifade edemedigi
anda sarf ettigi "birdenbire" sozciigiinii, manastir bekgisi Kozmos, surdirlr ve

tamamlar:

Sonra her gey birdenbire ¢irkin, birdenbire ¢irkin, birdenbire ¢irkindi
Bozuldu bir aksamiistii kiyilara ¢ikmak ¢iinkii

Eller bir soguk el resmine girip dondular.

Ay clrada

Her sey bir hizada kaldi, biitiin esyalar1 kaldirdilar.

O kaldi

Bir o kaldr: gelisen korku (Cansever, 2005)."

Yekta Neyir'i de kendisiyle beraber olusmaya cekecektir. Ilk denge ile son
denge arasindaki fark budur. Yekta'nin annesi devingen bir motiftir.'® Yesil

kayiktaki anne, ¢ocuk basli kus olarak tanininca kosullar degisir.

Film boyunca dilin kullanim1, monologlar, tekrarlar, eski Tiirkge, Ingilizce ve

Italyanca iizerine kuruludur. Son sahnede ii¢ lisanla (italyanca, Ingilizce, Tiirkce)

107
108

Edip Cansever'in Tragedyalarindan bir boliimiinii italyanca olarak okur.

Devingen motif, bir motif olarak yapitin aynistirllamayacak kadar kiiciik bolimiidiir. Devingen
olmas1 fabulanin iginde bir durumdan digerine gecisi saglarken durumun degismesini
saglamasindan ileri gelir (Tomasevski: 1995).
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bile biribiriyle iletisim kuramayan iki insan goriintlisii sasirticidir. Neyir'in
caresizligini dile getirirken 6nce Ingilizce sonra Tiirkge kekelemesi, Kozmos'un
Italyanca soyledigi ve Italyanca olmasina ragmen Edip Cansever'in siiriyle verdigi
cevap, filme hakim dil kullanimindan bir kacistir. Yekta'nin kacisiyla birlikte gelisen
bu iletisimsizlik ve kekeleme aslinda Yektanin riiyalar1 ve hayallerinden
vazgecmeme kararliginin bir sonucudur. Ergenlikten ¢ikisi, ancak bu kararlilikla
goze almaya deger bir kayip olacak, c¢ocuklugunun kaybi pahasina kendisine
gosterilen degil kendi icat edecegi bir yolda blylyecektir. Filmin diyaloglarindaki
dil, harap kosk ve halalar kadar Sevim Burak siirlerindeki imgelemi canlandirir.
Sevim Burak'in yarattign imgelem de Selim ileri'nin dikkat cektigi gibi Istanbul'u
genis zaman kipinde verir.'® Kullanilan dil, bu gecmeyen ge¢mis, simdi ve gelecek

ticllisliniin bir pargasidir.

C - I¢ Mekan - Ev

Ic mekan, Nurdan Giirbilek'e gdre 1980'den itibaren Tiirk sinemasini siirekli
mesgul etmis bir konudur (1999). Bu filmleri esyanin bir dekor olarak kaldigi i¢
mekanlar, manidar tablolar asili duvarlar, odalar i¢inde uzun uzun dolasan kamera,
yukardan ¢ekilmis merdiven sahneleriyle insanin mekanla iliskisinin zorluklarindan
olabildigince yalitilmig ev goriintiileriyle tanimlayan Giirbilek, i¢ mekana yoneltilmis
bdyle bir meraki, mekanin Tiirk sinemasi tarafindan yeni kesfediliyor olmasina ve
mahremiyeti goriiniir kilma, i¢ diinyalar1 gozetleme ihtiyacina cevap veriyor
olmasina, seyirlik bir malzeme olusturmak iizere désenmis, yaratilmis, kurgulanmis
olmalarina, hepsinden de oOnemlisi evin i¢ mekaniin belli bir estetik duygusu
yaratmanin kestirme sembolizmini sagliyor olmasina baglar. Nurdan Giirbilek, bu
filmlerin neredeyse bir "0zel hayat" tiiri olusturacak derecede ayirt edilebildigini
soyler (Gurbilek, 1999: 103). Dolayisiyla ev i¢inin "basa ¢ikilamaz, denetlenemez bir
kiitle" ev hayatin1 ise "estetik bir ifade kazanamayan bayagi yanlariyla", "kisinin dis
diinyayla iligkisinde her an var olan bir piiriizden s6z ettigi i¢in de; iginde

yasadigimiz kentle, oturdugumuz mekanla, (...) iligskilerimizin {izerinde ylikseldigi bu

1%Gegmis, simdi ve gelecek adeta i¢ igedir Sevim Burak Gykiisiinde. Belki bu yiizden daima genis
zaman ..." (ileri, 2007).
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zemini kaydettigi i¢in" onemli olan bir yazma bigiminden s6z eder (1999: 106).'*
Girbilek, okurun aklinda bu tiir yazidan hep "parlak bir ka¢is imgesi" kaldigna ve
"okurun kendi orta sinif yasantisiyla roman kahramanimnin kotii yazgist arasindaki

celiskiyi kaydetmemesi'"ne dikkat ¢eker.

Asuman Suner, evin Tirk sinemasinda hem konu edinilmesini hem de bizzat
sahneyi olusturmasii "elestirel igli dighilik" olarak tanimlar (2005, s. 318). Suner'e
gore, yeni Tiirk sinemasinin, ev ve aidiyet karsisindaki tavrimi bu "elestirel icli
disililik" olusturur. Ancak bu tavir, yadirgatici bir etkiye ve kendi evini "ev" olarak
hissetme duygusunda bir huzursuzluga sebep olur. Bundan dogan ruh hali, evin
imkansizligimin farkindaligin1 da kapsar. Suner'e gore bu farkindalik, Tiirk
sinemasmin vadettigi yeni bir gorme ve diisiinme bicimi olarak kaydedilmeye

degerdir.

-

Giirbilek'in 1980 sonrasi sinemasinda tespit ettigi "0zel hayat™ sembolizminin
yerini, 1990 sonrasi sinemasinda Suner'in tespitindeki "evin imkansizlig1" almistir.

Modernligin 6ziindeki evini bagka yerde yaratma arzusu,'™

0zel hayatin getirdigi
bogucu ve kisir diinyadan bir uzaklasma istegidir. Modern insan, kendi vataninda
siirglin olmayi, yabanci olmay1r benimseyen kimsedir. Yabancilagsma, herhangi bir
kentli icin strekli deneyimlenen, reflekslerle ve kigik mudahalelerle gérmezden
gelinen bir durumdur. "Ev"inde hissetmeye engel olan modern yasam kosullari,
kentlinin kullanimina sunulan ¢esitli kagis yontemleriyle normallestirilir (6rnegin,
evini dekore eden kentliye 6vgl yapan dergiler ve reklam filmleri ile kamusal
mekani1 kent mobilyalartyla i¢c mekan gibi dekore eden kent yonetimleri).
Normallestirmenin bazen abartarak yiicelttigi bazen de sakladigi sey, 6zel hayat ve
sebep oldugu bir i¢sel diinya mahkimiyetidir. Ozel hayatla modern yasam arasinda

kurulan bagi, hatta modern yasamin kendisini temsil eden ev, ayni1 anda hem kamusal

alanla 6zel alan arasindaki bagi hem de smirt olusturur. Bu anlamda konut, sinemada

9By yazma bicimini 6zellikle Aylak Adam (Yusuf Atilgan'm ilk kez 1959'da Varlik Yayinlari'nca
basilan Oykiisii) 'dan yola ¢ikarak aciklar. Nurdan Giirbilek, bu dykiiniin "sadece yeni bir sehir
yasantisini, bir aylaklik deneyimini anlattii i¢in ya da c¢ocuklugunda kaybettigi yiizii sehrin
yiizeyinde dolagarak onarmaya caligan birinin bu arayisini anlattigi i¢in degil, ayn1 zamanda ev ve
sehir hayatinin parlak olmayan yonlerine de yer agtig1 i¢in de 6nemli" oldugundan s6z etmektedir.

1 Modernlige bugiinkii tanimin1 veren Baudelaire sanatginin evini kalabaliklarin i¢inde yaratmak
zorunda oldugunu séyler (Baudelaire, 2004). Lukacs, "askin evsizlik" kavramini modern deneyime
atfen Uretir (Boym, 2009: 51).
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temsili zorlu ve sorunlu bir konudur. Evin nasil temsil edildigi ve evin neyi temsil

ettigi ayr1 ayri ele alinacak konulardir.

D - Ev - Kent Tliskisi

Filmde evin kentle iliskisi, yukarda soz edilen ilk ¢eliskinin 1s18inda ele
alinabilir. A Ay'da ev, goriindiigii haliyle i¢inde yasanamayacak kadar haraptir. Oysa
filmin hikayesi, mekénlari baglayisi, koskiin harapligini unutturur. Evin yakin
fiziksel ¢evresinden ayrigtirilmis hali, kent merkeziyle iliskisini oldugundan farkli
bir bi¢imde kurmaya sebep olur. Rumeli Hisar1 bilindigi haliyle ve bir manzara
olarak gosterilmez. Evin denizle gorsel baglantis1 disinda konumunu gosteren bir
genis plan yoktur. Istanbul'un tanidik mekanlar1 tanidik olmaktan ¢ikar. Rumeli
Hisar'indaki kosk, populer ismiyle "Perili Kosk"tlr. Kentteki sokaklar "Mahmutpasa
Yokusu"nun sokaklaridir. Vitrin 6niinde durulan pasaj "Avrupa Pasaji/Aynali Pasaj"

dir.

Acilistaki ¢evrinmeli ¢ekimle koskiin disardan gosterimi, koskiin alt1 kath
(bodrumdaki iki katla) ve kademeli kiitlesine 6nem kazandirarak koskiin bir film
kisisi gibi degerlendirilebilecegi izlenimini en bastan olusturur. Daha sonraki i¢
mekan sahnelerinde Yekta'nin evin igindeki hareketlerine bagl kamera agilaryla,
Yekta, evin icinde dylesine vakit gegirirken, diis kurarken, saklanirken, uyurken
gosterilir.  Yekta'nin eylemsizliklerinin, onun evde gecirdigi "bos vakit"in
cergevelenisi mekanin 6zelliklerini ortaya ¢ikaran tarzdadir. Evde gegirilen bu bos
vakit ile kentte gecirilen vakit arasindaki fark, ev mekéni ile kent arasindaki farki
tanimlayicidir. Kentte hizli adimlarla ve oyalanmadan yiiriiniir ve ancak bir pasaj
icinde vitrinin 6ninde durulur. Kent sahnesinde Yekta'nin sokaktakilere olan ilgisi
Neyir'in etrafina bakmadan yiiriiyiisiiyle ¢elisir. Kentin bir '¢arsi'dan ibaret oldugunu
kaydeder gibi oyalanmadan ve belki de bir sey satin almak i¢in pasaj i¢inde bir vitrin
oniinde duraklanarak kat edilmesi, dikkati evin i¢ mekdnmnin sundugu bu olanaga
ceker. Ev, Yekta'nin diisleri ve oyunlarina mekan olur. Sehre ancak halasiyla birlikte
gidebilir. Kentin c¢ergevelenisi, tekinsiz bir atmosferi yaraticidir. Kentin eski
Ogelerini ¢erceveye alacak bigimde yer se¢imi, kepenklerin kapali oldugu saatte ayri
cekimlerle gosterilen kavga edenler, yokus asagi egreti tahta kizaklarla kayan

cocuklar, bali ¢eken cocuklar ve calgict ¢ocuklar, pesisira kalabalik ve giirtiltiili
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cadde, son olarak da istii camli pasajla filmin kenti evsizlerden ve anonim bir

kalabaliktan olusarak uyandirdig: tedirginlik, agorafobiden klostrofobiye degisir.

Bir kent gezmesi sahnesinde, olabildigince kisa bir siire iginde, Once,
agorafobi: Kent hayatina 6zgii iki 6zelligin arasinda hizla gidip gelme hali. ilki,
kentin sundugu seylerle bir 6zdeslesme hali, ikincisi bunlardan fazlaca uzak olma
hali. Ayni zamanda hem mekénsal hem de zihinsel kaynakli olan bu durum, kentin
genis mekanlarinda bir yandan cosku duyan ve iginden geldigi gibi davranma imkani
bulan kentliyi 6te yandan ayni genis mekénlar tedirgin eder (Vidler, 1991, s. 37).
Kent sekansinda, insanlar 1ssiz sokakta gruplar halindedir. Caddedeki kalabalik ise
tek tek insanlardan olusur. Asagiya dogru bir agiyla goriinen kalabaligin i¢inde Yekta
ve Neyir'in ayaklari, birbirine karisir. Pespese dizilen farkli yonde kesmeler, bu
sekans1 dramatize eder. Sonunda pasaja (Avrupa Pasaj1) girdiklerinde vitrinin 6niinde
dururlar. Kusbakis1 ¢ekimle galerinin tamamen goriindiigii sahnede Yekta'nin dis
sesi, yerinde kaydedilmis sesi Orter. Biitiin bu sekans boyunca aralarinda konugma
gecmez. Kentle iligkileri 6n plandadir. Sonuncu sahne olan pasaj sahnesinde
Klostrofobi, Yekta'nin dis sesiyle belirginlik kazanir. Meydanlarin ve sokaklarin
icinden gecip gitmeleri ve sonunda bir vitrine bakmakla Ozetlenebilecek kent
gezmesi sirasinda, kentteki diger insanlarla gérmek disinda higbir sekilde temas
kurmazlar. Yekta'nin dis sesi, kusbakisi bir agiyla gosterilen galeriye klostrofobik
ozelligini kazandirir. Oysa, Yekta, biitiin bu gezme boyunca konusmaksizin yogun
gbrme deneyiminden sonra, yabancilik hissine kapilmistir. Simmel'in modern hayata
0zgii duygulanimlarindan biri olarak kavramlastirdig1 yabancilik hissi, kentlinin uzun
stire konugmaksizin gérmek-bakmak durumunda kalmasiyla ilgilidir. Bu durumlarin
siklig1 ve uzun siireli olusu, Kentlinin dis mekanda kapali kapilarla ¢evrili oldugu
hissine kapilmasina sebep olur. Boylece Klostrofobiye doniisen bir agorafobi, 6zel
alanda, yalniz kalindiginda gelisen bir durum olmaktan ¢ikar. Bu ikilem bu kisa
sekansta iki kisiye dagilmig halde bir aradadir. Bu gelisen algilar metropolde tek bir
kentlide hasil olur. Bunu tetikleyen de kenttir. Yekta 1ss1z sokaklardaki grup halinde
cocuklara ilgiyle bakarken tekinsizligi diisiindiiren Neyir'dir: cosku ve endise.
Kalabalikta ikisinin ayaklar1 birbirinden ayristirilamayacak bigcimde, ama,
kalabaliktan ayristirilmis bigimde cergevelenmis, hareketi saglanmistir. Kalabalikta

anonimlik, tekinsizlikle eslesir ve her ikisini de kapsar. Ugiincii sahnede ise pasajda

74



Neyir vitrin oniinde rahattir ve vakit gecirir. Yekta ise klostrofobiyi tasir. Kentliye
0zgii bu duygusal salinim iki ucun yan yana iki kiside bir ¢elisip bir Ortiistiigi bu

sekansta sergilenir.

Ev ve kent bir i¢/dis ayrimina uygun gorsellestirilmemistir. Ev bir i¢ mekan
gibi donatilmamis, ailenin pargasi oldugu orta smifin sembolleri ve izleriyle
isaretlenmemistir. Sozlii olarak aktarilan fhsan'in belli belirsiz akibeti, Sirr1 Bey'in
igne korkusu, Nikhet Seza'nin riiya tabirleri ve baktig1 fallarla evin tadilati konulari
doner durur. Evi olusturan adeta bu sozlii anlatilardir. Evin i¢c mekan: ile kentin dis
mekéani arasinda baska bir kopukluk bulunur. A Ay'da kentin bitunune dair herhangi
bir fikir verilmez. Turistik Istanbul'u simgeleyen manzaralar yoktur. Bundan da ote,
kentin belirgin yerlerinin belirsiz hale gelmesi s6z konusudur. Gergek bir konumun
diissel sunumu bu kopuklukla baslar. Evin kentle iliskisi deniz iizerinden kurulur.
Cevreleyen denizle birlikte ev, Yekta icin annesiyle 6zdes bir diigsel diinyadir.
Niikhet Seza'nin evi tamamlama, metrajini ¢ikarma planlariyla diigsel ev ile fiziksel
ev arasinda bir salinim olusur. Bunun aksine, kent merkezi ¢ekimlerinde bu kez
gercekci mekénlar, gercekiistii yerlere doniisiir. Bunu kentin kepenkleri kapali
diikkanlarin arasindan kivrilan sokaklarinda (Mahmutpasa yokusu) yiiriirken ¢ocuk
gruplarinin ve kavga eden bir grubun gériilmesi giiclendirir. Ote yandan A Ay'da ev,
hem kent icinde hem de kent disindadir. Kentte, cerceve icine glncel bir mekan
girmez. Evin harapligi, kentin de eski ve 1ss1z olusuyla uyumludur. Filmin yapildigi
senelerde gerceklestirilen yeni mimari ¢evreye dair herhangi bir iz kaydedilmemis,
bilingli olarak ¢erceveye alinmamistir. Filmin diigsel ve zamansiz 6zelliginin bundan
kaynaklandig1 soylenebilir. Tarihi belli olmayacak sekilde yipranmis i¢c ve dis
mekénlarda yapilan ¢ekimlerde modern bir yap1 ya da giincel bir kentsel diizenleme

gorilmez.

Filmi modern sinemasal isluplara eklemleyen  ozelligi, kenti
anonimlestirmesinden, yipranmis mekanlarin oradaki insan varligmi teyit
etmeyisinden ¢ikarilabilir (Orr, 1997). Yeni kent 6gelerinin filme dahil edilmeyisi,
sosyal olarak kenti olusturan mekanin ve baglantisizliklarin ortaya ¢ikmasini saglar,
en azindan kentin merkezine ilk kez gelen bir ergen acisindan. Yikinti halinde bir

kamusal hayatin da belirtisini olusturabilecek kadar titizlikle se¢ilmis mekanlardan
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gecen yipranmislik, eski yapilara olan bir meraktan ¢ok, sanki kamusal ve 6zelin
baglantisizligindan, hatta kamusalin olmayisindan kaynaklanan bir yipranma gibidir.
Bu bakimdan tek basma yipranmislik, yeterince tiikketilmis, kliselere doniismiis ve
kentlilerin eylemleriyle olusturmadigi ve dolayisiyla doniistiiremedigi kamusal
hayatin temsili olarak gorulebilir. Ev ile kentin baglantis1 ve kopuklugu bu anlamda
degerlendirilebilir. Bununla beraber, evin bilinmeyen ydnleriyle oldugundan biiyiik;
kentin ise, iskele, kalabalik caddeler, kivrilan 1ss1z sokaklar ve bos pasajdan olusacak
sekilde oldugundan kiigiik temsil edilisi, 1980'lerden sonra, kamusal ve 6zel alanlarin
arasindaki ayrimin belirsizlesmesiyle paraleldir. Tiirkiye'de yeni olusan ve devletle
Ozdeslesen kamusal alan, filmde, kentin ortak alanlarinin tekinsizligi (sokaklarda tek
tilk yabancilarin goriinmesi ve iskelenin kalabaligi) ve boslugu (pasajdaki gibi) ile
temsil edilir. A Ay'daki sokaklar kamusal alan degil, Ugur Tanyeli'nin deyisiyle "hic
kimsenin alamidir" (Tanyeli, 2005). Sokakta insanlar tek basina degil, gruplar
halindedir ve karsilasma anlar1 yoktur. Ozel alanin kamusal alanla baglantis1 sadece
uzaktan kurulur. Yekta'nin ailesi disindaki insanlarla karsilastig1 yerler vapur, iskele,
kentin sokaklar1 ve adadir. Buralarda karsilastig1 yabancilarla onun arasinda, gérmek
ve goriilmek disinda ne konusmak ya da g6z goze gelmek ne de birlikte hareket
etmek gibi bir temas olmaz. Sadece adadaki manastirin bekgisi Kozmos ve Nuran ile
aralarinda bir diyalog gelisir; balik¢iyla yol sordugunda aldigi cevap disinda goz
temasi da tedirgin edicidir. Balik¢1, Yekta’nin baktigini fark ettigi sepetteki baliklarin
ustin Orter. Ev, Yekta'nin baskalariyla karsilagsmasinin en az oldugu yerdir.
Temizlige gelen Rahime ve bir kez ¢agirdigt Nuran sayilmazsa, Neyir'den baska
gelen giden yoktur. Suri'min odasina girdiginde Yektanin uzakta durusu ve
konusurken Sirri'nin agzindan ses ¢ikmayisi da diger mesafeleri belirginlestiricidir.
Yakin ve uzak, Yekta kendi evinde siradan ailelerin tensel bagini bilmez. Niikhet
Seza ¢ogunlukla evden ¢ikmaz.' Ev ile biitiinlesmis aile, mahremiyetten ibaret, bir o

kadar da birbirine psikolojik olarak uzak bireylerden olusur.

Meral Ozbek, kamusal ve 6zel alanlarmmn iliskisini kiiltiir ve tecriibenin
iliskisi {izerinden okudugu yazisinda (Ozbek, 2004), Klugenin mahremiyetin

tiranlig1 adimi verdigi iliskisizligin sebeplerine ve sonuglarina deginir. Buna gore,

12 yekta ile Niikhet Seza'nin adaya gittikleri giin Neyir'in seneler sonra Niikhet Sezayr adada yeniden

gormekten duydugu sevinci anlattiginda bu durum kesinlesir.
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0znel deneyimin kamusal olarak temsil edilmemesinden kaynaklanan bir alanlar
ayriligl, aym zamanda kiiltiir asmmasiyla sonuglanir. Ciinkii smifsal kiiltiir,
mahremiyet-aleniyet iligskisinde belirir. Kiginin kendini, yakin iligkilerini ve yasadigi
olaylar1 baskalarinin ortasinda ifade ederken, mahrem olani ifsaat ya da sirr1 agiga
vurma seklinde degil de, tecriibenin kiiltiirel bi¢im ve kodlarin dolayimindan
gecirebilme  yatkinliginin  gelismesiyle ve bunun toplumsal kosullarinin
yaratilmasiyla olur. A Ay, boyle bir iliskisizlik, Niikhet Seza'nin sozli gegmis
anlatilarina, Surri'min bir baba figiirii olarak muglakhigina, Neyir'in ¢ikist kendi
mahremiyetinde aramasina, Yekta'nin deneyim edinebilecegi bir kent olmayisina
baglanir. Aile bireylerinin higbir toplumsal gruba dahil olmayisi ve Yekta'ya bigilen
tek gelecegin bir yatili okula gitmekten gegmesi de bunu destekler. Rahime'nin
Yektanin durumuna dair duydugu endiseyi paylagsmayan Niikhet Seza'min bu
anlamda fakirlestirilmis bir mahremiyetin Oyklcist yapar. Nukhet Seza, neden
ozlem duydugu anlasilmayan bir gecmisin sadece dekorunu anlatmakta, Ihsan'in
akibetiyle yiizlesmemekte, Sirri'ya da herseye ragmen Yyiksek bir biling

atfetmektedir.

Istanbul’un A Ay'daki sunumu tamamen &znel bir kent algismin iizerine
kuruludur ki bu da Yekta'nin algisidir. Filmde Yekta'nin itaatsizligi filmin kendine
doniigli bir 6gesi olur. Anlat1 diizeyinde oldugu kadar imgesel diizeyde, mizansen ve
kurgu diizeylerinde de bu itaatsizlik anlam kazanir. Film, bu diizeylerin
cakistirilmasiyla mekaninin miiphemlesmesini saglarken bundan bir olanak ¢ikarir.
Mekanin miiphemlesmesi ger¢eklesmemis, yasanmamis ama hala potansiyeli olan
niteliklerin de birikimini saglar. Kentin 6znel algisi filme islendiginde tekil bir
algmin sergilendigini, béylece bu mekénla ilk kez karsilasan birinin bildigi bu
mekéanlara dair kendi algis1 ile farkli bir algiyr Ortiistiirecek ya da birinden digerine
gecis yapacaktir.'™® Yekta ile Neyir'in sehre gittikleri sahnede Pasaja girdiklerinde
sabit kameranin galerinin en {istiinden bakisi, Yekta'yr ve halasi Neyir'i birlikte
gormemizi saglar. Bu ag1, binay1 goren bir varlik yerine koyar. Neyir bu kez vitrin
Oniinde zaman gecirirken rahattir; Yekta ise huzursuz. Yekta ii¢ kez pasaji terk etmek
ister, iki seferde de Neyir elinden tutup onu vitrinin oniine ceker. Ucgiinciisiinde

Yekta, tam bir cocuk davranistyla kendini yere atarak elinden tutulup ¢ekilmesine

113 Burada palimpsest olarak kent fikri dne ¢ikar (Donald, 2000).
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engel olur. Ama Yekta'nin (dis sesle) sarf ettigi sozler bir yetiskinin sozleridir:
"Hala, hala diyorum. Bir koku var! Yanik kokuyor. Yanik diyorum. Yanik kokusu
bu! Hala! Halacigim, gezmeyelim bu yanik kokuyu, diyorum". Sesin distan, bakisin
ise yukardan olusu bir ikilik yaratir. Bakis agisi, kimseye ait olabilecek bir agidan
degildir. Oysa Yekta'nin sesi, dis ses oldugundan cergeve icindeki varligiyla ¢elisir.
Dis sesin Yekta'ya ait olusu, Yekta'nin birinci tekil sahisa doniistiigli izlenimini verir.
Ote yandan ¢eliski bakis acismin fiziksel olarak Yekta'ya ait olamayacak bir agidan
olusundan kaynaklanir. Sesin sozleri de bu sahnenin Yektanin gordiigii ve anlattigi
bir riiya canlandirmasi oldugu izlenimini giiclendirir. Sozciikler durumla bire bir
ortismez ve tam bir ifadeye donlismez. Sesten "diyorum" ifadesini duymak bu
sahnenin Yekta tarafindan anlatildig1 izlenimini destekler. Ote yandan sahnenin riiya
olup olmadigi tam olarak belirlenemez. Daha 6nce Nikhet Seza'nin yaptigi riiya
tabirine itiraz eden Yekta, bu sahnede baska bir riiyasin1 anlatir gibidir. Boylelikle
yonetmen yerine geger ve filmin de anlatimini ele alir. Kimseye ait olamayacak bakis
acis1 da boylece agiklik kazanir. Yekta sahneyi Once riiyasinda goren Kkisidir.
Dolayistyla anlatirken riiyayr gordiigii gibi degil, hatirladig: gibi anlatacaktir. Bu sawvi
dogrulamak i¢in ii¢ sahne Oncesine bakilabilir. Manastir sahnesinin sonunda Yekta,
ucuruma dogru ellerini iki yana actig1 halde sirttan genis planda gosterilir.
Disoykiisel (extra-diegetic)™ muzik, bir orkestra sefini izler gibi, Yekta kollarmni iki
yana actiginda baslar. Bu sahneden sonraki sahnelerde ise cesitli bicimlerde kendisi
i¢in konulan kurallar1 ya ihlal eder ya da ihlal etmeksizin itaatsizlik eder.™*> Bdylece
Yekta, yonetmenin ikizi olarak filmin yonetiminde s6z sahibi gibi gériinmeye baslar.
Anlatinin merkezinde kalmak tizere ¢aba sarfeden bir figiir gibidir. Derinlemesine
cizilmeyen bir figiir oldugu halde itaatsizligiyle, s6z dinlemeyisi ve ¢erceve i¢inden
sirekli cerceve disina kagmaya calismasiyla yonetmenden bir adim Ondedir.

Yonetmenle micadele halinde bir figlrin sehre harita gibi gecirilmesi sz

YWBir anlatidaki disdykiisel dgeler, film kisileri tarafindan duyulmayan, goriilmeyen ya da var

sayllmayan elemanlardir. Oykiisel (diegetic) olamin aksine digdykiisel olan 6geler, kurmaca diinyaya
gbnderme yapmaz.

"5Sonraki sahnede Yekta Sirr'min odasina girer ve ezberlettirildigi siiri okumas: istendiginde siiri
tekrar tekrar okuyarak kurallari ihlal etmeksizin itaatsizlik eder.
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konusudur. Bu sadece birinin zihninin yansimalar1 olan kenti degil ayni zamanda

kentin hem tekillesmesi ve tekil bir deneyime esitlenmesidir. '*°

Evin kentle iligkisi baglaminda deginilecek bir nokta daha, konut probleminin
kentlerin en basat problemi olmaya dogru gidisiyle ilgili olarak ev fikrinin geg¢irdigi
doniistime ragmen pazarlanmasinda halen bir mitolojik tasavvurun canli tutulmaya
calisilmasidir. Bu probleme deginen kuramcilar, modern sonrasinda, kendi evini
kurabilmenin, ekonomik ve cografi olarak yapilan sec¢imlerle birlikte,
kiiresellesmenin etkisiyle sarsilan yerlesik bir sembolik sermayeyle degil, kiiresel
tiketim kiiltiirlinden olusturulan bir sembolik birikimle tanimlandigina dikkat
cekerler (Oncii, 2005). Bu celiskide, "yeni bir mitolojik kurguya dogru evrilen 'ideal
eVv', kentin dagmikligindan, kalabaliklardan, pislikten, trafikten uzak, steril sosyal

mekénlarda homojen bir yasam bi¢imini tasavvur ettirir"..

1980'lerden itibaren istanbul’da konut reklamlarinda kullanilan ve Ayse Oncii
tarafindan 'diisler {ilkesi' olarak isimlendirilen kurgu, belli baz1 egilimleri 6ne ¢ikarir.
Istanbul’un disinda ama (otoyoldan, otomobille) ¢ok yakin, oto-parkli, oyun bahgel,
spor alanlar1 olan toplu konutlar, Istanbul'u bu diissel kurgunun esas kisisi olarak
kullanir. Bu kurguda, Istanbul'un geg¢misine doniilerek eski, sorunlardan uzak
yasami, ¢ocukluk anilar1 araciligiyla aktarilir. Bu kurgunun cesitli bigimlerinde
merkezi olan diislince, ge¢misin giizelligi ile bugiiniin yozlagmasi arasindaki karsitlik
ve karsithgm bilinciyle kendiliginden gelen mutlu bir gelecek fikridir. Bu fikri

nn

donatan da "yemyesil agaglar" inanilmaz giizellikte dogal pinarlar" "yakin arkadas ve

snn

dost ¢evresi" "saglikli huzurlu ve hareketli bir sosyal yasam

nn

aligveris spor ve
eglence olanaklar1" dir. Bu kurguda Istanbul'un, bir kesmekes, trafik ve kalabaliga
bogulmus ve dayanilmaz hale geldigi fikri hakimdir. Ayse Oncii, 1980'lerin
ortasindan itibaren konut reklamlarina hakim bu kurgunun st ve orta siniflarin kent
merkezini terk etmesine ve 1990'larda kentin hem mekansal hem de klttrel olarak

parcalanmasina sebep oldugunu 6ne siirer.

A Ay, Istanbul'un dayanilmaz bir hal aldig1 var sayilan 1980'lerin sonundaki

konut reklamlarindaki kurgusunu, ideal ev kurgusunu dogrulayarak degil, bu

8 Ayn1 zamanda tam da bu yiizden herhangi bir kent olmasidir. Oyle ki Istanbul ya da Hong Kong
oldugu fark etmez.
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kurgunun kamusal hayati yok edisini bildigimiz ve alisik oldugumuz mekénlar
bilinmedigi bicimde yeniden kurarak agiga cikarir. Casetti'ye gore, sinemanin
gergegi hiikiimsiiz hale getirmesi olanaksizdir: Gergeklikten ancak vazgectigi
sOylenebilir. Buna ragmen, vazgectiginde bile, filme gercegin kirmtilar1 geger. En
suni film imgesinde bile gercege dair en azindan 11k kalir. Sinema bu ikiliklere
temel olarak bir miizakere zemini arar. Gergeklik gozden kayboldugunda yeniden
suyun yiiziine c¢ikar. Bu miizakere, ikilikler arasinda sallantida bir durumdan Gte
dairesel bir sureklilik sunar. Sinema boylece kendini bir yakinlastirici ve arabulucu
olarak teyit eder. Sinema, tek bir imgede, ayr1 ve celiskili deger yargilari, diinya
gorisleri, var olma bigimleri, kiiltiirel tercihleri birlestirme bunlar karsilastirma ve
birbirine asilamaya muktedir olur (Casetti, 2008: 108, 110). A Ay, Yekta ve harap
koskiin imgesinde bu tiirden bir ¢eliskiler miizakeresini gelistirir. Yekta, Niikhet

1

Seza'nin sozlerindeki gibi "...Simdiden asildi kald1 adayla Hisar arasina, Neyir'le
benim arama, dordiincii katla Ugiincii kat arasma, Sirr1 Bey'le thsan Hanim arasina,
bu ev gibi asili kald1 o da" (Erdem, 1990: 40). Harap kosk, geleneksel anlamda bir
yuvayl saglamayisi bir yana, disariyla farkini olusturacak bir i¢ sunmayisiyla da 6ne
cikar. Ailenin bir g¢ocuga aktarabilecegi higbir seyi yokken, kentin kentlilere
sagladig1 bir kamusallik yokken, ideal ev, agik¢a yoktur. Doneminin hakim ev
kurgusuna itiraz etmenin bir yolu olarak harap ev ve anlatilamayan ge¢mis, bir
bileske olustururlar. Ideal ev kurgusunu donatan biitiin imgeler, A Ay filminde
yokluklariyla degil, egreti varliklariyla filmin diinyasini olustururlar. Filmin siyah
beyaz olusu 'eski'lik hissini giiglendirirken agaclar ve dogaya ait herhangi bir varlik,
daha ¢ok oliim itkisini ve insanin dogaya doniik siddet potansiyelini akla getirir.
Yakin arkadas ve dost ¢evresi yerine birbirine yabanci insanlarin karsilagmalari, hem
olumlanarak hem de olumsuzlanarak 6nemsenir. Kent merkezi ise Nukhet Seza'nin
dedigi gibi, aslen 'koca bir ¢arsi'dir. Béylece kamusal hayatin ve kamusal mekanlarin
yoklugu, filme kohne bir gegmisin anlatilamayan hikayesinin donukluguyla birlikte
siner. Filmde igerige dair hareket edebilen tek sey Yektanin hayal giiciidiir.
Yekta'nin imgeleminde Istanbul bdylece farkli bir mitolojiyle i¢ ice gegen bir diisler
tilkesidir. Diig, bu anlamda bir peri masali degil, 6liim itkisini ve siddeti silmeyen,
bununla beraber deneyimi yiicelten bir zaman-mekandir (Ozbek, 2004). Béylece ne

'eski ev' siirdiiriilebilmekte ne de yeni diye sunulan ev, oldugu gibi kabul
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edilmektedir. Yonetmenin ev ve evsizlik ikilisini filme yansitigini kabul etmek
yonetmenin aslinda giindelik bir meseleyle ugrastig1 sonucuna gotiirmez. Aksine, bu
onemli ve giindelik olmayan, giincelligini hep koruyan problemin betimlenmesi
yerine, evsizlik sorununun filmin i¢inde yeniden ve kaybedilmis anlamlarini da
katarak yaratilmasidir. Bu ayni zamanda Tomasevskinin temanimn giincelligi
konusunda yaptig1 ayrima denk diiser. Bu ayrima gore, ¢agdas olan her sey giincel
degildir ve ¢agdas yasamin bir betimlemesini yaparak bir temanim giincelligi
saglanamaz (Tomasevski, 2000: 227). Evsizlik ve aidiyet sorunu ¢agdas sorunlardir.
Konut edinme miicadelesinin de somiiriildiigii bir pazarda evin her zamankinden
daha "parlak bir imge"yle sunuldugu bir zaman soz konusudur. Biitiin diger
miicadelelerin yaninda konut miicadelesinin pazar degeri oldugu i¢in 'ev'i bastan
yaratmasi degil, evin ge¢mis mitolojik anlamlarin1 da yeniden ve hi¢c de gecerli
olmadig1 bicimde uyandirmasi sonucu bir konut satin almakla evini kurmak es
anlamli goriinlir. Konut satin almanin aidiyeti olumlayacagi izlenimi yaratilir. A Ay
daki ev, bir payitaht mirasi olmasina ragmen tamamlanmamish@iyla aidiyeti
olumsuzlar. 'ideal ev' klisesini biitiin bosluguyla, klisede evi olusturdugu ima edilen

bltin maddi 6zelliklerinden koparilarak gosterir.

E - Ev - Oyun iliskisi

Oyun fikri dort diizlemde gozlenebilir. ilki, anlat: diizeyinde Yekta'nin fiilen
oynadig1r oyunlardir.®” Ikincisi, filmin {ist sdylemsel diizleminde ortaya ¢ikan
oyundur. Ugiinciisii, filmin diissellikle gergeklik arasinda gidip gelen ve filmin
anlaticisiin belirsizligini i¢eren kurmaca yapisidir. Dordiinciisii ve tiglinciiye bagh
olarak gelisen oyun ise, filmin eylem-diizeninde gelistirilen ve alan-i¢i ile disim

celistiren labirent anlatisidir.

i. Birinci duzlem
Kosk pargali bir igmekandan olusur. Higbir zaman bir kisiyle beraber biitiin
hareketine eslik etmeyiz. Arada mutlaka kapali kapilar bulunur. Bir odaya girerken

kapilarla beraber kesme yapilir. Kapilar bu anlamda meké&nmn pargaliligini korumaya

yarar. Biitiin odalar bosluklariyla birbirine benzediginden birinden digerine gegisin

M7 ki, diger diizlemlerin i¢inden gecerken agiklanacaktir.
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kapilarla vurgulanmasi tekrarlanir. Bdylece yukarist ve asagisi, ayni zamanda,
mekanlar bos oldugundan dolayi, izleyiciyi zihninde birlestirmeye zorlar. Mekanlarin
birlestirilmesi Yektanmn her giin yaptigi hareketler, Niikhet Seza'nin hikayeleri ile
goriindiigiinden farkli, belki dolu, eksik katlar1 ve kuleleriyle, olmasi planlanan
haliyle, bazen de icinde gecen hikdyelerin bilinmezligiyle ve esrariyla farkli farkli
haller alir. Yekta'nin yukari agagi ¢ikip inmesi, bazen de bodrum katta ve merdivende
oturmasi, koridorda beklemesi, pencereden annesini gordiigii oda(kendisi pencereden
baktigini reddeder, ¢linkii muhtemelen annesinin ona baktigi diisiiniiyor), Sirrinin
odasi, merdiven altinda 6len marti, Nuran’la birlikte disardan girisleri binay1 farkli

bicimlerde zihnimizde olusturmamiza sebep olur.

Yekta'nin annesinin kaybolmus ya da 6lmiis oldugu ikilemi iizerine kurulu
olan filmin hikayesi Yekta'ya ve koskiin akibetine odaklanirken Yekta'nin ig
diinyasin1 degil, c¢evresini olusturan kisilerin diyaloglariyla Yektanin ge¢misi
konusunda bazi bilgileri, halalarinin onun gelecegini ilgilendiren karar arifesini
anlatir (Agaoglu, 2006; Tankut, 2004). Ote yandan oyki dizleminde ortaya
cikmayan Yekta'nin i¢ diinyasi, mizansende ve kurguda 6n plana ¢ikar. Filmin anlati
stiresi, Yekta'nin yatili okula verilmesi ile koskiin tamamlanmasi ve tadilatinin
yapilmasi konularmin kararlastirilmasina kosuttur. Filmin sonunda her iki konu da
kararlastirildigi gibi sonu¢lanmaz. Yekta'nin ergenlik caginda olusu, gecis
doneminde bir kiz ¢cocugu olarak filmi de belirleyici bir 6nem tasir. Cocuklukla
yetigkinlik arasindaki ge¢is zamani, sadece Yekta'yr tanimlayan bir unsur olmakla
kalmaz, hem mekéani/kenti hem de filmi belirleyen bir 6ge olur. Film, ergenlik
caginin miiphemligini mekansallagtirir/gorsellestirir ve aym1 zamanda filmi

izleyenlerin de mekanla/kentle iliskisini miiphemlestirir.

ii. Ikinci diizlem

Yonetmenin gorsel bir ritim arayisinin baslangicini temsil eden A Ay, ara
yazilarla boliimlere ayrilmistir. Agilis, ritim arayisini daha en bastan belli edecek
sekilde es siireli kisa ve sabit ¢ekimlerden olusur. ilk kare, filmin isminin ilk
hecesidir: "a". Sonra sirasiyla dalgali deniz, duvar saati, tablo, sakin denizde kayik,
eski ve genis bir ahsap kapi, yine saat, kapilar, koridor ve saat, denizde olii kedi, 6l

kediye inip kalkan martilar1 goriiriiz. Daha sonra, kii¢lik harfle filmin ismi yazar: a
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ay. Alt acili genel ¢ekim Olceginde ¢ok katli ahsap bir kosk, yatay bir ¢evrinmeyle
gosterilir. Bu sahne, koskii ¢apraz bir agidan goriintiileyecek sekilde yerlestirilmis bir
kamerayla cekilmistir. Kosk, ancak bir c¢evrinmeyle tamami gosterilecek kadar
cerceveyi doldurur. Koskiin son kez gosterildigi sabit ¢ekim uzak planda ise bu kez
daha genis bir agiyla ve koskiin tek cephesi karsidan tam olarak goriinecek sekilde
daha genis bir goriis agist elde ederiz. Boylece diyebiliriz ki, film kendi iizerine
kapanmakla kapanmamak arasinda bir yerdedir. Kurucu g¢ekim, belli bir ritim ile
gosterilen sahnelerden sonra, koskiin ¢evrinmeyle gosterilmesinden olusur. Filmin
miizigi bu agilis sekansinin hemen ardindan baglar. Filmin son sahnesinin bitisi ise,
yine bastaki miizik devam ederken, asiri pozlanmis denize ve beyaza dogru bir
¢evrinmeyle yapilir. Ancak hemen sonrasinda, beyazin i¢inden agilmayla gérinur
hale gelen koskiin sabit ¢ekimi iizerine jenerik girmeye baslar ve filmin basindaki
gibi ritmik gekimlerle sirasiyla, Niikhet Seza piring ayiklarken, Sirr1 Bey bir seyler
soyler gibi agz1 acik yere dokiilmiis kibritlere bakarken, topragi kazmis bir kedi
ortaya cikardigi 6lii martiyt parcalamaya calisirken ve Nuran, ¢ocuk bagli marti
fotografin1 banyo ederken goriiniirler ve fotograf karti kararirken goriintii de kararir.
Koskiin agiligtaki kendini tam ele vermeyen goriintiisii ve sondaki agik secik
goruntisti bir baslangi¢ ve son olarak filmi dairesel bir bigimde kendi {istiine
kapatirken, bunlarin da dncesine ve sonrasina ritmik olarak yerlestirilmis goriintiiler,
aslinda film izlemeyi oyun olarak kabul edersek™®, bir oyunun arag gereglerini saglar
gibidir. Cunkd bu ritmik cekimlerle gosterilenler filmin i¢inde agilan olaylarin bir
oncesi ve sonrasindan ¢ok, olaylar agildig1 sirada, kurgu sirasinda tercih edilmemis
cekimler gibidir. Ornegin, Yekta, Sirri'ya kibritleri birakip Neyir ile beraber kdskten
ayrildiginda, Niikhet Seza ile vedalasirken goriildiikleri sirada, biiyiik ihtimalle Sirri,
o kibritlerle iste aynen bdyleydi. Bu ayni zamanda Johan Huizinga'nin oyun igin

sOyledikleriyle de uyum igindedir:

...Eger oyunun belirgin imgelerin kullanimina, gergegin belli bir temsiline
dayandigini fark edersek, bu durumda ilk ¢gabamiz bu imgelerin veya bizatihi bu

temsilin degerinin anlagilmasi yoniinde olacaktir. Bunlarin bizzat oyun tizerindeki

18 Yonetmen, bir soylesisinde, cerceve disinda gizledigi yollarm, ¢ukurlarin bir siire sonra oyuna

donistiigiini soyler. Filmi izleyenlerin de (bu vesileyle) oyundan oyuna gegmesini istedigini anlatir
(Aytac, vd., 2009: 165).
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etkilerini gozleriz ve bunu yaparken de, oyunu kiiltiirel hayatin faktorii olarak

kavramaya caligiriz. (Huizinga, 1995: 20).

Bu gekimler filmi izleyenler i¢in filmin temsil ettigi ger¢egin imgelerini verir.
Film de oyun gibi, "giindelik veya asil hayat olmadigina" dikkat ¢eker boylece. Oyun
faaliyeti, nedensizligi ve geg¢iciligiyle giindelik hayata sizar. Ancak oyun, yine de
giindelik hayatin i¢inde bir kesinti veya bir rahatlama mesguliyeti degildir. Hayata
eslik eder, onun bir tamamlayicisi ve bir parcast olur (Huizinga, 1995, s. 25-26).
Oyunun bu yonleri de goz Oniine almirsa, filmin, oyun oynama faaliyetiyle
ortakligina agikca dikkat ¢ektigi sOylenebilir. Bu ortakliga, filmin akisi iginde yer
alabilecek fakat bunun yerine sonuna eklenmis sahnelerin bu gecisiyle de dikkat
cekilir. Cunku, A Ay, boyle bir agilis ve kapanisla, giindelik hayattan, bu hayatin
icinde iggal ettigi yer ve siireyle ayrildigini, bu vesileyle tipki oyun gibi algilanmak

istedigini sinematografik bir dille soyler.

Yalitilmig ve sinirli olma niteligi oyunun {igiincti 6zelligidir. Zaman ve mekén
olarak bazi sinirlarin i¢inde sonuna kadar oynanmaktadir. Kendi akigina ve bizzat
kendi anlamina sahiptir...Oyun siirerken hareket, gidis gelisler, kader
degisiklikleri, birbiri yerine ge¢meler, baglanmalar ve ayrilmalar goriiliir...Oyun

hemen kulttrel bir bicim olarak belirlenir.

Oyunun bu anlamda sinemanin bir olanagi olarak goriindiigiinii sdylemek
yanlis olmayacaktir. Cilinkii filmler de oyun gibi hayatin tamamlayicisi roliinii
iistlenebilirler. Hayatin yerine gegtigi, onu oldugu gibi temsil ettigi durumda ise,
oyun siiresinin ve yerinin ihlal edildigi, bdylece oyunun yerini hakikati sunma iddiasi
alir. Filmin i¢indeki merdiven sahnesinde Yekta'nin montajla tekrarlanan hareketi,
siir okuma sahnesinde Yekta'nin fiilen oynadig1 oyun, yani, siirin siiresini agarak siiri
tekrarlamasi, oyunun filmin igindeki kapsamini genisletir. Bdylece su sonucu
¢ikarmak miimkiin gériintiyor: Oyun fikri, filmin basinda ve sonunda dikkat ¢ekilen
bir 6ge olmakla kalmaz. Baska diizlemlerde de ortaya ¢ikar. Sadece filmin giindelik
hayattan ayr1 bir siire olduguna bazi 6gelerle isaret etmekle kalinmaz, filmin anlati
diizleminde de oyun fikri islenir. Ornegin Yekta'nin oyunlar1 hem ¢ocuksu hem de
yetiskinlerle bas edebilecek kadar olgundur. Ote yandan halasinin anlattig1 hikayeleri
dinlemeli ve Sirri'min odasma girmemelidir. Bunun disinda oyunlariyla vaktini

gecirir. Sahip oldugu bu 'bos vakit', mekéni etkiler. Bos vakit/serbest zaman iginde,
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mekan, icinde farkli bi¢imlerde hareket edilmesinden dolayr nétrlesir, daha Once
yiklendigi islevlerden siyrilir. Bos vakit iginde edinilen ugrag yer hissini
olusturucudur. Yekta i¢in de, bu bi¢imde s6z konusu olan ev i¢inde evdir. Cocuklarin
evin i¢inde, bahg¢ede bir ¢adir kurarak bu cadirin i¢inde yeni davranis bigimleri ve
zaman dongiisii icat etmeleri gibi, Yekta'nin oyunlari onun bu imkansiz eve
yerlesmesini saglar. Film, olaylarin hangi tarihte ve donemde gectigine dair kesin bir
fikir vermezken oyun oynamaya 6zgu bir mekénsalligin filmi geometrik olarak
olusturdugu soylenebilir. Bilingli olarak tarihsel belirginliklerin'*® seyreltilmesi,
filmin zamaninin homojen bir zaman iginden bir kesit oldugu izlenimini yaratirken
Yekta'nin siirekli oyun oynarken ve hayal kurarken gosterilmesi izleyeni kendi

cocuklugundan tasidig1 imgeleri ¢agirmaya tesvik eder. *°

iii. Uclincli Diizlem

Boylece diyebiliriz ki film, bize kendi i¢inde buttn bir dinya sunar. Filmin
basi ve sonuna eklenen sahneler filmin zamanini1 vurgular. Biitiin gosterilenler filmin
zamanina aittir. Filmin dis1 olarak da nitelenebilecek bastaki ve sondaki hareketli
kesitler, aslinda filmin zamanina dahildir. Filmin uzami, yerlerin &zelliklerinin
yeniden baglantilandirilmasiyla 6ne ¢ikar. Ev mekani sadece haraplhigiyla degil
tamamlanmamis olmasiyla, biiyiik kilitli ve iptal edilmis kapilari, biiylik pencereleri,
genis koridorlari, dort kath ve kesfedilecek kadar biiyiikk olusuyla dikkat c¢eker.
Boylece filmin slresine de mekéanlarina da Yekta'nin bakisindan gegis yapariz.
Ozdeslesme kurarak degil, Yekta'nin diissel diinyasma onun aracihigiyla ve ondan
bagimsiz bir gegis olanagi elde ederiz. Oyunun mekénsal sinirliligiyla ortiisen bir
diizen icerisinde, yavas yavas bu diigsel diinyanin bigimsel Ozelliklerini algilariz.
Bicimsel diizen ise Yekta'nin hareketleriyle ortaya c¢ikar. Basta verilen ara¢ gereg,

bi¢imsel diizenin pargalaridir. Her bir mekan ayr1 bir bigimsel diizen ifade ederken,

"

119 yonetmen, filmlerine dair yapilan zaman disilik nitelemesine su sézlerle kars1 ¢ikar: "... Zaman
disiliktan ziyade bunu soyle tanimlamali: Filmin kendi zamani var. Sadece filme ait bir zamandan
s0z ediyorum. 1962 de olabilir 2067 de olabilir. Filmin figurleri, filmin mekéanlari, filmin tarihi
anlattigim. O tarih yalmzca filmde var. Bunun nedeni de ben sinemada yalnizca yaratilmig olani,
yapay olant seviyorum. Gergek olan ama gergeklikle kendi tirettigi anlamiyla iligski kurabilen bir
sinemanin pesindeyim... Tarihler de dolayisiyla giindelik degil. Giindelik olmamasina ¢aligiyorum.
Bu bazen kiyafet mekan segimine dek zorluyor" (Aytag, vd., 2009: 149).

Herkesin ¢ocukluk amlarinda mutlaka bir mekamn izleri vardir. Hatirlamak, Bachelard’a gore, bu
mekansal izler sayesinde olur (Bachelard, 2008: 43-44).
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Yekta, bu mekanlari birbirine kendi oyun mek&nini olusturacak sekilde baglar. "Her
oyun, ister maddi veya hayali, ister keyfe gore saptanmig veya zorunlu olmus olsun,
onceden belirlenmis kendi mekansal alaninin smirlar1 igerisinde cereyan eder"
(Huizinga, 1995). Oyun alanmin oyuna tahsis edilmis yer oldugunu belirten
Huizinga, oyun alanlarindan "bildik diinyanin ortasinda, belirli bir eylemin

gerceklestirilmesi amaciyla tasarlanmis gecici diinyalar” olarak soz eder.

Oyun, Yekta'nin yasam ve o6liim arasindaki smirlar da kesfetmesini saglar.
Durham'in kavramlagtirdigi anlamda bir "her yerde evinde olma arzusu" nun filmde
etkili oldugu, Yekta'nin gercekle diis arasindaki sinir1 bulmay: ve hatta bu sinir1 ihlal
de etmeyi oyundan 6grendigi soylenebilir. Yektanin oyunlari, filmin de diissel
mekan yaratma potansiyelini ag¢iga ¢ikarir tarzdadir. Yasadigi ev 6lmeyen babanin
girilemeyen odas1 ve ¢orbayla beslenmesiyle bir tabu olusturur ve mahrem alan1 da
bununla isaretler. Mahremiyetin anlami da budur: hem sahip olunan hem mahrum
olunan sey. Yasadig1 ev, mahremiyet/mahrumiyetle isaretlenmis bir yar1 6li evdir.
Bu yiizden gergeklikle diisselin smirint buldugunda ¢emberin disina ¢ikmanin baska
yollarin1 ararken manastirla, oradaki mezarla karsilasir. Diissel diinyasi onu
halalarmin temsil ettigi ge¢mis ve gelecegin kontroliinde bir simdi olmaktan
kurtarmistir. Ancak diissel diinyanin sinirlarini, ya da smirsizligini kesfettigi anda bu
kez dis diinyayr kesfetmek icin baglantilar arar. Bu gocebelesmenin ilk adimidir,
diger bir deyisle, hi¢bir yerde evinde olmamak ve her yerde evde olma arzusunun da
ifadesi. Cemberlerin disina ¢ikmanin yollarm arar: Ilk seferinde (ydnetmen
tarafindan) ¢ergceveye hapsedilmistir, ikincide oyun alami olarak evin igindeki
mesafeleri ve goriis acilarini kullanir (Rahime ile saklambag); iiclinciide oyunun
kurallarin1 ihlal etmeden itaatkarliktan itaatsizlige ge¢cmeyi basarir; dordiinciide
aday1 ¢evre yolunun dikine kat ederek manastir1 kesfeder; sandalla denize agilir;
besincide ise halasinin siirekli dil 6gretmeye calisarak kurmaya calistigt disiplini yine
dili kullanarak ve buna eylemi de katarak yolundan sasirtir. Halasmin gelecek
tasarisina kayitsiz sartsiz teslim olmaz. Onun dil oyunlarina katilir ve onu bu oyunda
yener. Ozgiirlesme sadece bu anlamda degil, okulu, yani akademiyi kabullenisiyle de
gerceklesir. Halasinin gelecek romantizmine aldanmadan akademiyi kabullenmenin
bir yolunu bulmustur. Ote yandan &liim itkisi onu 6liime dogru degil, yasama dogru

¢ekmistir. Dogdugu evi onun bitimsiz oyunlarma mekan olusturmus, gergek ve eski
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bir mezar gordiigiinde Oliimiin aslen mezarlkta tutuldugunu anlamistir. Bdylece
kendi asli evini, ilksel diinyasini olusturmanin, yoktan var etmenin yollarint (onu
zorlayan halasmin da katkisiyla) bulup ¢ikarmis, 6liim itkisi onu ozglirlesmeye
gotiiren bir yol agmistir. Bu anlamda kokene bir geri doniis yapmamis, bir koken
arayisina ya da icadina bagvurmamus, 'aile'nin kéhneligini terk etme firsat1 olarak bu

kokensizligi bir firsat olarak degerlendirmistir.

Bir durumun igerden algisiyla disardan algis1 arasinda miiphemligin
yaratildig1 iki sahneden birinde Rahimemin cam ardindan bakisi disardan bakisi
olusturur. Once Yekta hakkinda soru sorar. Niikhet Seza konuyu Yekta'dan
kendilerine c¢evirir, sonunda konuyu degistirerek kahve falina bakmaya baslar.
Rahime konu degisince cami silmek iizere agar, disardan silmeye koyulur. Asagida
Yekta'yl, camin ardinda Nukhet Sezayr goren bir konumdadir. Cerceveyi tutan eli
film g¢ercevesinin i¢indeyken cama nefesiyle bugu yapar. Bu sirada cerceve iginde
gorinen Nikhet Seza, falda biiyiik kanatli kuslardan bahsederken duyulur. Rahime,
disardan bir bakisin saglayacagi en yetkin konumdadir. Hem Yekta hem Nukhet Seza
goriis alaninda, disaridan bakanin miiphemlestirdigi bir mekansal dizenleme belirir.
Bugulanmigs camin ardinda NUkhet Seza, asagida agacin arkasinda saklanan Yekta,
cercevenin kapsadigi alanm iginde az yer kaplarlar. I¢ mekan bu etkiyle kugtlir, bir
evren olmaktan cikar. Nukhet Seza da esyalarin arasinda kayip, kendisi de bir
mobilya gibidir. Camdaki yansima ise, Rahime yakin oldugundan, biiyiiktiir. Boylece
(6nceden niteliklerle dolu goriinen) bosluk ortaya c¢ikar, biiylik i¢ mekén
minyatiirlesir. Rahime, bu evin hem i¢inde hem disinda, ¢ifte bakis acisina yerlesir.
Serbestlik kazanir. Ote yandan filmin muammalar gecirmis ic mekén ise basitlesir,

egreti bir hal alir.

Diger sahne ise ev-kent bashgi altinda incelenen pasaj sahnesidir. Bu pasaj
sahnesinde, dis anlatict Yekta'dir. Oysa bundan birkag sahne Oncesinde dis ses,
Neyir'indir. Filmin en basinda ise Yekta dis sestir. Niukhet Seza'nin sesi hig dis ses
olmaz. Hatta bir sahnede, konusurken, disoykiisel (extra-diegetic) mizik baslar.
Nikhet Sezamin konusan goriintiisii bdylece sessizlestirilir. Pasaj sahnesinde,
goriinen ile dis ses arasindaki kopukluk, sahnenin riiya gibi algilanmasina sebep olur.

Bu Yekta'nin gordiigii ve anlattifi bir riiya da, Yekta'nmin itaatsizliginin filmin
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kurgusuna gecmesi de olabilir. Her iki durumdaki muphemlik, izleyicide, sahnenin
kim tarafindan goriildigiiniin ayirt edilememesinden dogan bir gidip gelmeye sebep

olur.

iv. Dordinct Dizlem

Anlatmin 6znesinin belirsiziligi, Pascal Bonitzer'e gore, okura da yolunu
sasgirtan bir muammayi isin i¢ine katar: Anlaticinin kendini tasvir etmemesi ya da
tanimamasi (2006). Romandaki bu sireg, sinemaya aynen degil, alan-digina bagimli
bir 6ge olarak akatarildiginda ayni etkiyi yapar. Bonitzer'e gore, boylece, "...labirenti
yaratmak ve izleyiciyi bu labirentte sakli bir seyin pesine diisiirmek miimkiin olur"
(2006: 61)."* Hollywood anlatisinda labirentin thriller tirlinde érnekleri verilir. Bu
tiriin orneklerinde boyutlar, dlgekler ve dogrusalliklarla, agiklik ve kapaliliklarla,
saydamliklar ve opakliklarla isleyen bir geometrik diizen ayirt edicidir. Filmin temas1
buna gdre geometrik bir insanin sonucu olarak da ortaya ¢ikabilir. Filmde fiziksel
mekanin bu geometrik diizenlemeler araciligiyla doniistigi, belirsizlestigi, silindigi,
kisaca miiphemlestigi hissedilebilir. Dolayisiyla alan i¢i ile alan disi arasinda bir
celiski olabilir (Heath, 1986). Bu ¢eliskilerle mevcut bir bina da mutlaka aligildig:
gibi (bilinen bir mekénin daha once ¢ekilmis fotograflarindaki gibi) gosterilmez.
Kamera agis1, montaj gibi ikinci ve u¢unct bir dizenlemeyle mevcut mekansal diizen
degistirilebilir. Kisaca, sinemada mimari bir yapiyr anistiran geometrik diizenlemeler
sinemaya 6zgl yontemlerle (mekéanda hareket eden kamera, ayrimlarin olusumu, iki
boyutluluk) gergeklestirilir. Bu alan i¢i ve disinin birbiriyle iliskisiyle oldugu kadar

cerceve igindeki gerilimlerin de araciligiyla olur.

Bununla birlikte Hollywood anlatisinda thriller smirlarinda  beliren
labirentimsi olay Orglisii ve yiizii silme girisimleri, Avrupa sanat sinemasinda belli
bir tlr icine girmeksizin var olur. Yiiziin ve bobinin g¢akismasi filmin de bitisi
anlamina gelecek kadar askiya aliir. Tema, yiiziin ve bobinin ¢akigmasi olurken, bu
¢akismanin anlami filmin (ve sinemanin da) sonudur.'? Burada ayrmti ¢ekim, yiizii

bir arazi gibi gdsterir. Ote yandan yiiz ve bobinin ¢akismasi kadar alan i¢inin alan-

2B onitzer, film rulosunun, yani "bobin"in hem mumya, hem Ariadne'nin ipligi, hem film, hem de

halk dilinde surat anlamina geldigini belirtir (2006: 59). Bobinin "yiiz" anlamina gelen popiiler
kullamimu i¢in bkz. Larousse De Poche (1993).
220 rnegin Persona (Ingmar Bergman, 1966).
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dis1 tarafindan yok edilmesi de labirent anlatisina katkida bulunur. Bosluk bu tirden
anlatilarda 6ne ¢ikarken asil amag yiiziin ve kisilerin silinmesiyle meskin olmayan
cekimi yapabilmektir (Bonitzer, 2006: 67).'%

Cocuk basghi kus motifinin digerlerinden ayrilarak filmin sonunda tam da
Bonitzer'in labirent anlatilarinda ayirt ettigi bicimde kullanildig1 anlagilmaktadir. Bu
sahnede Yekta, film boyunca sozii edilen (ilk kez Nuran tarafindan) ¢ocuk basl mart:
muammasini ¢6zmiis gibi olur: Cocuk bashi kus imgesini manastirin iginde bir
duvarda buyik bir freskten geriye kalan bir parca olarak karsisinda bulur. Bonitzer'in
anlattig1 bicimde isme karsilik gelen bir yiiz, bu muammayi ¢oziilmiis saymamiz igin
yeterli olur.*** Onemli olan annesinin yerine gececek olan ve annesi gibi bir muamma
olan ¢ocuk basgh kusun bir imgesinin bulunmus olmasidir. Béylece sadece ismi
bilinen bir kisinin bulunmus bir imgeyle ¢akigmasiyla iki muamma birden ¢ozuldr.
Aranan anne ile aranan ¢ocuk basli kus tek bir imge olurlar. Tam da bu ¢akismadan
sonra bobin ¢6ziilmeye baslar: Kap1 kilidi kirilir, yesil sandalda gegen anne hayali
yok olur, Yekta denize agilir, annesini bulamaz, balik¢ilar onu geri getirir, Ada'ya
taginmay1 kabul eder, 6lmiis martiyr diger biriktirdikleriyle gomer, Sirrinin odasina
girerek bir kutu kibrit birakir. Cocuklugun bittigini de denize agilmadan hemen 6nce
ilan eder. Cocuklugunun bittiginin bilincinde olmak ancak 6diing alinmig bir motif
olabilir. Ergenlik cagma giren bir kiz ¢ocugu i¢in bu biyolojik bir dongunin
baslangic1 demektir. Fiziksel isareti belirgin olsa da gercekte, bu, bilingte ayirt
edilemez. Yine de yarim kalmis bir ¢ocukluk imgesi carpicidir. Yasindan biiyiik
gostermek isteyen gercek hayattaki ergenlerin aksine Yekta, cocukluktan ¢ikmak
istemez. Bu ayn1 donemde yapilmis filmlerdeki masum ¢ocukluk imgesiyle higbir
ortak yan tagimayan bir ¢ocukluk imgesidir (Suner, 2005). Kendi bilincinde bir
cocukluk, dogadan heniiz ayrismamis, toplumsalliga adim atmamis, hala oyunun
sahasinda ve zamanindadir. Filmin bir yliz géstererek ¢6zdiigii muamma, Yekta igin
ayn1 zamanda ¢ocuklugun kendisidir ve bu muammanm i¢inde kalmak ister. Film

onu bu muammadan ¢ikmaya zorlar.

BOrnegin L'Eclisse (Tutulma, Michelangelo Antonioni, 1962) ve Professione: reporter (Yolcu,
Michelangelo Antonioni, 1975).

2 Ancak bu ¢oziimde bir tuhaflik bulunur: Ortaya ¢ikan yiiz, ashinda dinsel bir ikondur (Cebrail).
Yekta bunu bilmez.
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UCUNCU BOLUM
KARANLIK SULAR : SEHRIN OTEKI YUZU

Istanbul, Tiirk sinemasmda pek ¢ok filmin "evrenini olusturmasina" ragmen
(Abisel, 1994:78), Yesilcam melodramlarinda, "asinalagsmis, evcillesmis, neredeyse
bir tiir 'igerisi'ne donlismiis bir arka plan islevi {stlenir" (Suner, 2006: 219). Bu
evrende, 'igerisi'ni olusturan her sey, Istanbul'a 6zgii kabul edilir. Bununla birlikte,
"icerisi' mecazi degil, dogrudan anlamiyla 'icerisi'dir (koskler, yoksul mahalle evleri,
yalilarin i¢ mekanlar1). Farkli filmlerde siirekli tekrar edilen aginalastirilmis bir
'disarist' da i¢ mekan gibi o6zellikler kazanir. Yesilgam filmlerinin biiyiik boliimiini
tanimlayici bir tiir olarak melodram, 'igeri'de gegen, 'igeri'yi anlatan bir tiir olarak da
ayirt edilir (Elsaesser'den aktaran Suner, 2006).'* Klasik Yesilgam melodramlarinda
"filmin tematik ve gorsel yapis1 kagmilmaz bicimde Istanbul'a baglanir" (2006: 219).
Ote yandan Istanbul'a baglanan bu yap1, Istanbul'u belli yerler ve bu yerlerin belli
baz1 Ogeleriyle temsil eder: manolyali bahgeler, arnavutkaldirimlari, koskler,
rihtimlar, gigekler sarkan duvarlar, Bogaz'a tepeden bakan cay bahgeleri, vd. Zaman
icinde ve ¢eliskilerle olusmaya devam eden bir kent ikonografyasini, sabitlesmis bir
panoramaya doniistiiren biitiin bu gorsel ve tematik yapi, aslinda belli bir ideolojinin
gorsellesmesidir. Bu anlamda 'igerisi' olarak asinalastirilan Istanbul, daha c¢ok belli
bir '[stanbulluluk’ imgesiyle biitiinlesir. Klasik Yesilcam melodramlarinda, bir ask
hikayesi ¢ercevesinde gelisen film dykiilerinde Istanbul'un tanidik yerleri, hikdye ile

uyumlu bir arka plan olarak kullanilir.

Toplumsal gercek¢i yaklasgimin etkisiyle 1960'larin ortalarindan itibaren,
(toplumsal iliskilerle) sinemada farkli bir Istanbul betimlemesi séz konusu olur.
Istanbul'un sinemadaki merkezi rolii degismez iken Oykiilerin Istanbul karsisinda
aldiklar1 konum degisir (Suner, 2006: 220). 1960'larin ortalarindan itibaren, kentin
farkl1 esiklerinden kente bakiglarin Istanbul imgesine getirdigi farklilik, parcaliliktir.
Bu pargalilik (hem kentte hem de kent ile kentli arasinda) sadece toplumsal sorunlara
egilen sanat filmlerinde degil, ticari filmlerde de goriiliir. Kente tutunmanin

zorluklar1 konu edilirken, kente yeni gelenle kent arasindaki iliskinin bilesenleri

125 Bununla beraber, Yesilgam filmlerinde Oykiiniin bir noktada dig mekana gegirilmesi s6z konusudur

ve bu gecis, genellikle kadin ve erkek kahramanin birbirine asik olmasini takip eder (Erdogan,
1998: 173-181).
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1970'lerle  1980'ler arasinda farkliliklar gosterir. Bu farklhilik, topluluk
dayanmsmasindan bireysel miicadeleye kayista goriilebilir. Istanbul'da yasanan
sorunlar Onceleri ekonomik giicliikler ve ahlaki bedellerle sinirli iken, 1980'lerde
"yeralt1 diinyasinin tuzaklar1" da bu sorunlara katilir (Suner, 2006: 222,n.6). Asuman
Suner, 1990'lardan itibaren yeni Tiirk sinemasiyla birlikte Istanbul'un gorsel ve
tematik diizlemlerde sinema perdesinden silindigine, filmlerde kentin kimligine dair
belirgin goriintiilerin kullanilmadigma dikkat ¢eker. Istanbul'a karsi belirgin bir
ilgisizlik ya da Istanbul'a "siradan, yeknesak ve sikic1" bir nitelik atfetmek yeni Tiirk
sinemasimin ayirt edici unsurudur. Bu noktada Karanlik Sular, bu ilgisizligin aksine
Istanbul'a "ayriks1 bir yiiz" kazandirmasiyla kaydedilir (224, n.8).** Bu bolimin
konusu olan Karanlik Sular'da Istanbul, hem filmi kurucu bir unsur olarak hem de

film tarafindan kurulan bir kentsel mekan olarak 6ne ¢ikar.

Karanlik Sular'm senaristi ve yonetmeni Kutlug Ataman, ayni zamanda
filmin yapimeisidir. 1989'da cekilmeye baslanan filmin bitirilmesi bes yil slirmiis,
gosterime girdigi yil olan 1994'de, Uluslararasi Istanbul Film Festivalinde SIYAD
odiliinii almistir. Karanlik Sular, yonetmenin kendi deyimiyle “bagimsiz sinemanin
Turkiye'deki ilk 6rnegi”dir (Ataman, 2009)."*" Karanlhk Sular filmini yaptigi
"Temasa Film" sirketini sonradan kapattigini belirtirken Kutlug Ataman, bu tezin
yazildig1 siralarda bir baska film prodiiksiyon sirketi isletmekte ve "¢agdas sanatlarda
sanat prodiiksiyonu" yapmaktadir (Ataman, 2009)."® Karanlik Sular, yerli-yabanci

teknisyenleri bir araya getirmenin sagladigi olanaklar bakimindan, yonetmenin iyi bir

%Suner, Karanlik Sular filminin gosterim yilini, yapildigi yil olarak kaydetmistir. Kutlug Ataman,
Mithat Alam Film Merkezi'nde yapilan sdyleside, filmin yapildigi yilin 1989 oldugunu belirtir.

2"Bagimsiz sinema, endiistriyel iiretim semasina alternatif bir iiretim yaklagimu olarak, zanaatkérca
bir tutumun da i¢inde oldugu bir dizi stratejiyi igerir. Bagimsiz film yapimindaki zanaatkarligin her
ne kadar olumlu yanlar1 dne ¢iksa da, Richard Sennnett'in, zanaatkarligin yeni bir sey liretememeye
ve yapilan igin tekrarlanmasina, teknik metodolojiye fazlasiyla bagimli kalmasi gibi olumsuz
yonlerine dikkat ¢ektigini goz ardi etmemek gerekir (Sennett, Zanaatkar, 2009). Ote yandan sinema
iiretimi s6z konusu oldugunda, Halit Refig'in, sadece bi¢im kaygisiyla yapilan {iretimin ne kadar
halktan uzak ve gerceklikten kopuk kaldigina ve igerigin zayifladigina dair endigeleri de dikkate
degerdir (1971). Ancak bu tezde kastedilen zanaatkarca tutum, yonetmenin kendi iktidari ve
yetkisini Hollywood iiretim semasina uygun olarak kullanmamasi, hatta bu semay: altiist edecek
bicimde filmin farkl: liretim asamalarinda bizzat bulunmasi ya da belli agsamalarda karar vermeyi bir
bagkasina (6rnegin kurgu veya goriintii yonetmenlerine) birakabilmesi anlaminda kullamilmaktadir.
ik olarak ABD'de adi konulan ve belli bir yapim bi¢imini anlatan bagimsiz sinema, Karanlik
Sular'm yapildigi yillarda, 1985'de Sundance Film Festivali ile, sadece bagimsiz filmlerin
katilabildigi yerlesik bir film festivali haline gelmisti.

'28Film sirketinin adi: Inleyen Nagmeler. Bu sirketin yan kolu olan bir web sitesi de bulunmaktadir:
Saatleri Ayarlama Enstitlisi (http://www.saatleriayarlamaenstitusu.com). Bu sirketle se¢ilmis bir
sanat¢i grubunun i liretimine servis vermeye yogunlagmistir (Haydaroglu, 2008).
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deneyim olarak degerlendirdigi bir filmdir."”® Yonetmen, filmi 6ne ¢ikaran nitelikler

arasinda filmin atmosferine ve gorsel niteliklerine dikkat ¢eker.™

Karanlik Sular'm hikdyesi, Osmanli burjuvazisinden bir ailenin kizi olan
Lamia Kopriili'niin (Goénen Bozbey), bulunamadigi halde bogularak o6ldigi
sOylenen, gayrimesru oglu Haldun'un (Metin Uygun) yasadigina dair bir isaret
almasiyla baglar. Lamia, Amerikali bir arastirmaci olan Richie Hunter (Daniel
Chace) araciligiyla, oglundan eski bir pusula alir. Pusulanin iizerinde Asur dilinde bir
yer tarif edilmektedir. Lamia, evde gozetlendigini diistinmektedir. Gergekten de,
soforliniin (Numan Pakner) de {iyesi oldugu bir tarikat, Lamia'nin oglundan kalan bir
elyazmasimi ele gecirmek i¢in ugrasmaktadir. Ayrica, onunla birlikte yalida yasayan
hizmetcisi (Tiilin Oral) ve Hasmet (Haluk Kurtoglu) de aldig1 psikotik ilaglarim
aksatmamasi konusunda titiz davranmaktadirlar. Lamia, Stimer dili uzmani olan
Stefan'dan (Eric Pio), pusuladaki yol tarifini terciime etmesini, bilinmeyen bir dilde
yazilmis olan elyazmasini da ¢ézmesini ister. Ote yandan, Haldun, evrenin sirrini
iceren elyazmasina (ve dolayisiyla goriintiiyle soziin birlestirilmesi amacina)
tarikatin ulagmasini engellemek igin kiz ¢ocugu goriiniimiinde bilge bir vampir olan
Bizans Imparatorigesi Theodora'dan (Beste Cinarci) tarikatin ayin yerini (Yerebatan
Sarnic1) 6grenir. Bu girisime Hunter da dahil olmustur. Tarikat, Lamia'nin soforii
sayesinde elyazmasinin kopyasina ulagabilmistir; tarikatin lideri (Ayton Sert) olan
'ters cam ressami', orijinal elyazmasini ele gecirmek icin her yolu denemeyi kafasina
koymustur. Haldun ve Hunter, taniklik ettikleri ayin sirasinda ¢ikan yanginda,
tarikatin mekanmdan kacarlar. Ote yandan, Hunter, ger¢ekte vampir oldugunu

unutmus bir vampirdir; iistelik Haldun'u vampirlestiren de odur. Hunter, siradan bir

2K utlug Ataman, bu filmde yabanci dildeki yapimecilik terimlerinin ilk kez Tiirkgelestirilmis

olduguna dikkat ¢ekerek sinema {invanlarin is tanimlarinin yapilmasinin geregi iizerinde durur
(Ataman, 2009). Karanlik Sular, diyaloglarda farkl lisanlarin kullamldig: bir filmdir. Hem igerikte
hem de yapim diizeyinde farkli lisanlar hem icerilir hem de sorunsallagtirilir. Ote yandan filmin
yapim siirecinde, sinema yapimcilig1l terminolojisini Tiirkgelestirmeye katkisi, isbdliimiine dayali
iretime de sirtin1 donmedigini gosterir. Bagimsiz bir film olarak nitelenmesine ragmen isbolimiinii
olumlayan bir tavri olmasi sebebiyle, Karanlik Sular filminin {iretim agsamasindan itibaren belli bir
celigkili/¢iftdegerli durumu 6ne ¢ikardigi, 6nemsedigi soylenebilir.

130 Cesitli yazilarda Karanlik Sular'in Oryantalist egiliminden sz edilmistir. Benzerlikleri oldugu 6ne
surilen L'immortelle (Oliimsiiz Kadin, Alain-Robbe Grillet, 1963) filmi de aymi sekilde
elestirilmistir. Buna karsit olara, Lamia'nin (Gonen Bozbey) temsil ettigi iist siniftan kadin
tiplemesi, hikdyenin asil yazari olarak tanitilan ilk kadin hattat Mehves'in cumhuriyete gegiste kayip
bir kusagin temsilcisi olarak sunulusu, filmde tarihsel ve kiiltiirel mirasin ele alimig bigimi,
Istanbul'un yeniden olusturulan imgesi gibi ayrintilar, filmin Oryantalist olmadig, aksine
Oryantalizme kars1 benimsedigi tutumu gdsteren ipuglaridir.
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insan, turist, kiralik katil ya da casus gibi, gériiniirde Istanbul'da bir Bizans saraymin
(Tekfur Sarayi) uluslararast bir is merkezine doniistiiriilmesi ¢aligmalarinda
bulunurken, bilinmeyen bir sebeple, elyazmasmin pesine diismiistir. Hunter'm
patronu olan Freeman (Barry Thorne), Hasmet ile ortak olmak istemektedir. Filmin
basinda, Hasmet, bu ortaklik i¢in Lamia'y1 ikna etmeye calisir. Filmin sonunda,
Lamia'nin da rizasiyla, arsasina bir apartman yapilmasi i¢in ve sigorta geliri elde
etmek tlizere yaliyr yakma plani uygulanir ve ortaklik da gergeklesir. Evrenin sirrini
igeren elyazmasi, evle birlikte yanar; filmin muammasinin kaynagi da boylelikle yok

olur.

Karanlik Sular, igerdigi birden fazla paralel hikdye sayesinde birkag bicimde
anlatilabilir. Aslinda katmanlar tamamen ortiismez; tek ortiisme yeri filmin ilk ve
son sahnelerindeki sinema perdesinin yizeyidir. Birbirine gegcmis diinyalar, dliiler ve
yasayanlarin diinyalar1 zaman zaman temas ederken, sonunda ayrisir. Glin ve geceye
ait olanlarin iadesiyle her sey yerli yerine oturur: Haldun, elyazmasimin yakilmasiyla
beraber, giin 1s18inda kavrulur, Hunter geceye iade olur, Lamia sonunda koskiin
yakilmasimna razi olur ve Istanbul, kiiresel ekonominin isleyisine teslim edilir. Bu,
ayn1 zamanda bir kiiltiirel miraslar anlatis1 gibi de okunabilir (Ozkaracalar, 2003).
Theodora bu mirasin (Bizans-Rum kultlrleri) temsilcisidir. Lamia ise, Osmanh
mirasinin semboliidiir, "Kopriili" soyadi, bunu belli eder. Soyunu temsil eden
erkeklerin evin duvarlarina asili dev fotograflari da bunu gosterir. Hasmet, bir
modern Tiirkiye sembolii olabilecegi gibi, kentsel burjuvazinin de sembolii olabilir.
Dolayisiyla Hagmet, ge¢misi 'mazi'ye doniistiirme ve bu yolla Bati ile birlesme
arzusunu temsil eder. Richie Hunter isminin, Tiirkgelestirildiginde (Zengin Avci),
emperyalizmi simgeledigi ortaya ¢ikar. Biitiin bu baglamlarin ve referanslarin kisi
isimleriyle de desteklenmesinin bu ¢alisma agisindan énemi, kiiltiirel mirasla kurulan
baglarin, gecmisten kopus arzusuna (Hasmet ile temsil edilen) yenik diismesidir.
Isimlerle hem bir parodilestirme etkisi elde edilir hem de mekan: miilk edinme
taleplerinin mekanm temsilindeki soyutlamalar1 6rttiigli vurgulanir. Celiskiler ortaya
temsili mekan aracihiyla serilir. Miiphemlesen mekan Istanbul’un tamanudir.
Bilinen yerler bu ¢ok katmanli hikdyenin ¢6ziilmesiyle beraber yeni bastan 6grenilir.
Artik izleyici agisindan hikéyenin icinde mekénin roliine duyulan merak, meké&nin

verili (profilmik) bilgisinin 6niine geger ve kendisine sunulacak olan1 bekler. Filmin
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bu beklentiyi bir siireligine bilinenlerden dne gegirmesiyle, liste ¢ikarmasiyla bilinen

mekan Istanbul, bilinmeyen mekana déniisiir.

Modern yasamin karmasik iliskilerinin tarihsel ve kiiltiirel miras, arsa
spekiilasyonu, kiiresel is iliskileri, yeralt1 orgiitleri ve vampirler arasinda gecen
olaylarla bir labirent gibi temsil edildigi Karanlik Sular'da istanbul, labirentvari bir
ozellik edinir. Dig mekanlar, kentsel peyzaj olmaktan ¢ikar, yerin ve denizin alt1 ve
ustiniin de dahil edildigi, binalari sarsilan ve yikilan, yalnizca cepheleri kalmis tarihi
binalarla, gece ile giindiizii birbirine karisan bir kent olarak Istanbul, ekonomik ve
kulttrel bir mucadele sahasina doniismiistiir. Kentte goriiniir hale gelen bu ekonomik
ve kiiltiirel miicadele, yatirnmcinin iitopyasinda olabilecek bir fantazmagoryadir. Bu
fantazmagoryada aymi zamanda kentlilerin arzular, korkular1 ve yitirilenlerle
korudugu baglar1 temsil eden efsaneler ve soylentiler de icerilir. Bu anlamda vampir
figiirii, modern kentte yasam hakkindaki fantazmagoryalarda siklikla karsilagilan bir

anlat1 6gesidir.

A - Vampir, Para ve Kent Ozdeslesmesi

Vampir, filmin énemli bir figliriidiir; anlatiya olaganiistiiliik saglayan bir 6ge
ve filme hareket saglayan bir motiftir. Folklorik ve mitolojik anlatilarda vampirlerin
ilk ¢aglara kadar izi siiriilebilmektedir. Ilk olarak onsekizinci yiizyilda bir kurmacaya
konu olmustur. 1897'deki Dracula (Stoker, 1994) ile bu kez bir romana konu olur.
Bu romanda mitolojik 6zelliklerle donatilmis vampir figiirti, Viktoryen- patriyarkal

korkularin temsiline doniistiiriilmiistiir (Pile, 2005: 101).

Vampir figiirli, kentin belli 6zelliklerini viicuda getiren, sinirlar1 hice sayip
kurulu dazeni bozan, kalabaligin iginde fark edilmeyen, zaman ve mekan
katmanlarinda serbestce ve hizla dolasabilen, uzun siire ortadan kaybolup geri
gelebilen, segtigi Oliimliiler arasinda yerli-yabanci ayrimi yapmayan ve ekonomik
krizleri atlatabilen bir figlr olarak tarif edilebilir. Bati’daki modern anlatilarda
vampir figurd, bir kotllik temsiline doniisiir. Ondokuzuncu yiizyil Avrupa kentinde
gelistigi One siiriilen acimasizhigin saldig1 endiseleri, kentte diizenli olarak akitilmasi
gereken kan1 (mezbahalar, kazalar) ve kentlilerin biiyiik kisminin ¢ektigi aclig temsil

ederler (Pile, 2005: 97-130).
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Karanhk Sular'da ise vampir figurd, kotulik temsili olmaktan uzak bir
kentlidir. Kentte kaydi1 tutulmayan geride birakilmis olaylarin kaydini tutmaktadir.
Haldun'un vampir olmasina sebep olan bir diger vampir Richie Hunter, Nosferatu
(Werner Herzog, 1979) 'daki kapitalist burjuvanin aksine,* maaslh bir ¢alisandir. Bu
anlamda vampirler, pek ¢ok ekonomik fikri viicuda getirirler: Uzun dénem yatirim
stratejilerinin Onemi; parasal kaynagi saglama almak; gelecegi diisiinerek miilk
edinmek; madeni ve kagit para olarak dayaniksizligina karsin, kapitalist ekonomide

paranin dolasiminin  ebediligi.**

Vampirin serbestligi ve Oliimsilizliigli, insan
omriinden ve hareket kabiliyetinden bagimsiz siirelerde igleyen para dolagimini
hatirlaticidir. Paranin maddi dayaniksizligina ragmen dolagimmin o6nlenemezligi,
insanlarin hayatimi somiiriicii niteligi, 6lemeyen/6liimsiiz vampir figiirii tarafindan
cisimlestirilir (Pile, 2005: 111). Para, dayaniksiz maddi degerine ragmen dolasiminin
onlenemezligi sebebiyle ikili bir karaktere sahiptir. Ayni ozellige sahip vampir
figiiriniin de modern toplumun arzu ve endiselerini; umut ve korkularini temsil ettigi
bilinmektedir (Pile, 2005; Abbott, 2007). Bu anlamda vampir figiirii de, ayn1 para

gibi, temsil ettigi ikilemlerle dne ¢ikar. Miiphemlik, paranin da vampir figiliriiniin de

tanimlayici 6zelligidir.

Para ekonomisinin uzanimlarinin sonucu olarak insanlarin yasadigi gerilimin,
beklenti hissinin, giiclii arzularin agiga ¢ikamamasi sonucu bir nevrozun kdkenleri
giderek dogadan uzaklagmada, para ekonomisine dayanan kent hayatinin insanlara

dayattig1 soyut varolusta yatmaktadir (Frisby, 2004).

Bu soyut varolus, vampirde cisimlesir. Vampirler, baska olaganiistii
figlrlerden, zaman ve mekan iginde hareket edebilme yetenekleriyle farklilasirlar.
Hem insaniistii duyulara ve hareket yetenegine sahiptirler hem de uzun mesafeler kat
edip uzun siireler bekleyebilmek gibi ayricaliklarla donatilmiglardir. Pile, bu
yaratiklarin  teknolojiyle gelen yeni bir cografya anlayisini anlatmak ig¢in

kullanildiklarini 6ne siirer. Kent ve isleyisi i¢in gerekli teknolojilerin sonucu ortaya

Blwerner Herzog, vampirin emlakgisint bir sonraki vampir yaparak kan emiciligi kapitalist bir

kimlige atfetmistir.

2David Frisby, Simmel'in modernite ¢dziimlemesini anlatirken, Simmel'in tiiketici deneyimini
anlamaya calismak i¢in bir biitiin olarak para ekonomisini igine alacak sekilde genisletmek
gerektigine dikkat ¢eker. Simmel i¢in modernitenin tarih Oncesi, para ekonomisinin gelismesinde
yatmaktadir. Buna gore, toplumsal iligkilerdeki doniisim ve metropol hayatinin belli basli
ozelliklerinin ortaya ¢ikmasi kapitalizmin degil, para ekonomisinin eseridir.
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cikan cografyayla beraber, bedenin cografi diizlemlerden kopartilisini anlatirlar;

kentin insanlarda yarattig1 endiselerle beraber kentlilerin arzularini da yansitirlar.

Karanlik Sular, kisiselligi vurgulanan vampir karakteri icerir: Korku
yaratmay1r bir gosteri, diinyada dikkat ¢cekmeden var olabilmek i¢in kullanan
(Theodora), evrenin sirrinin herkese acilmasi i¢in ugragsan (Haldun), ya da vampir
oldugunu bilmeden arastirmaci olarak siradan bir insan gibi yasayan (Hunter) film
kisileri olarak ortaya cikarlar. Haldun, vampirlerin yaptig1 her seyi yapmaz; en
onemlisi kan igerken goOrulmez. Aksine, mezara girdiginde, agzinda bir bitki
tutmaktadir. Hafizasini1 kaybetmis bir vampir olan Hunter, patronu olan bir ¢aligandir
ve bu patronun da dstiinde baska bir "biiyiik" bir patron oldugu ima edilir. Paranin
dolagimi1 ve yatinmina hizmet etmek kadar, evrenin sirriin ortaya ¢ikmamasi igin de
ugrasan Hunter, aslinda emirleri paraya sahip bir dliimliiden, yani patronundan alir.
Diger vampirler, Haldun ve Theodora ise bir yandan evrenin sirrmin agilmasi i¢in
ugrasirken bir yandan da onu bir gii¢ olarak kullanacak tarikat liderinden uzak
tutmaya c¢ahismaktadir. Istanbul ile &zdeslesen vampirler, ya parayr ve giicii
reddetmis ya da hafizasin1 kaybetmistir. Bu durumda parayla 6zdeslesmezler, paraya
mesafelidirler. Ilk vampir figiirii olan Drakula'nin aksine, uzun mesafeler boyunca
yolculuk etmezler, bunun yerine kenti derinligine dolasirlar. Vampirlerin yerine
kiiresel is iliskilerini ve aileyi, kenti bir ¢ikar araci olarak kullanmak {izere is basinda

goraruz.

Ote yandan, vampirlerle birlikte bu karmasik iliskilerin bir aradaligi,
labirentvari bir Istanbul imgesini olusturur. Labirent imgesi, toplumsal iligkilerin,
farklilagmamus bir tarzda kesisip i¢ ice gectigi metropolii anlaticidir; bu labirenti bir
arada tutan ise paradir. Frisby, merkezi bir motif olarak labirentin, Simmel'in
eserlerinde toplumun bitunund temsil eden giclu bir imge olduguna dikkat ¢ekerek
yiizyilin bagindaki metropoliin de ancak bdyle (farklilasmamis) bir tarzda tasavvur
edilebilecegini one siirer (2004: 33). Farkliliklarin bir aradaligi ve yan yana gelme,
kesisme noktas1 olarak metropol tasavvuru, bitiinliikli bir metropol imgesine

dayanir. Oysa bu imge, ancak belli toplumsal tabakalar icin sinirli bir gegerlilik

96



kazanmustir.™® Benzer bigimde Istanbul da biitiinliiklii olarak algilanamayacak bir
kentir. Kentin tarihinin boyle biitiinliiklii bir imge yaratmak adina kliselerle®*
aktarilmasi, bu biitiinligiin bozuldugu iddiasini giliglendiricidir. Karanlik Sular'n
muammasini olusturan sey, goriinmedigi ve perdeden silindigi halde para ve
zamandir. Para, goriinmedigi halde miibadele ile perdeye taginir: Evrenin sirr1 bir
mubadele konusudur. Zaman, tarihsel ve kiiltiirel miras1 temsil eden 6gelerle; gece ve
gilindiiziin birbirine karigsmasiyla gilindelik hayattan kopartilmis bir genis zamandir.
Bu anlamda vampirlerin de katildig1 etkilesim, asil olarak paranin temel oldugu
labirentvari metropoldir. Bu anlamda vampirler (Haldun, Theodora), kentin
metropole doniisme siirecinin taniklaridirlar. Bu yiizden kente dair biitlinlik

anlatilarin1 bosa ¢ikarirlar; paranin temelini olusturdugu labirentvari iliskileri temsil

eden arsa spekiilasyonunu ve kiiresel is iliskilerini ifsa edici bir rol {istlenirler.

B - Fantastik ile Miiphemlik iliskisi

Universal Stiidyolari, 1930'larda Bram Stoker''n romanini sinemaya
uyarladig1 zamana kadar, dogaiistii filmleri hep rasyonel bir bigimde agiklayarak
sonlandirmistir.  1930-40'larda Universal Stiidyolar1 ve 1950-60'larda Hammer
Stiidyolar1 tarafindan yapilan vampir filmlerinde en ayirt edici 6zellik, kent imgesiyle
ilgili olmugtur. Bu kent imgesi, yirminci ylizyillda yasanan modernligi o dénemin
icinden tasavvur ettiren, Gotik bir ondokuzuncu yilizyll nostaljisiyle karisiktir
(Abbott, 2007: 61-63)."* Bu filmlerde boyle bir etkiyi elde etmek icin, romandaki
mekani1 ya da tarihi mekéni olusturmak yerine, belli bir donemsel ve mekansal
miiphemlik yaratmak i¢in, her iki kaynaktan da farkli, arada bir mekan yaratmiglardi
(2007: 62).

Istanbul, Karanlik Sular'da ii¢ boyutlulugu vurgulanan bir temsili mekandir.

Bununla beraber, bilinen Istanbul manzaralar1 karsimiza ¢ikmaz. ic mekanlar ise,

133 Ayni1 toplumsal tabakalarin sahip oldugu ayricaliklar, mesafe ve kayitsizliga bagvurmak, etrafindaki
kimseleri satici, miisteri, hizmet¢i, hatta ¢cogu kez iliski kurmak zorunda oldugu kisiler olarak
gormektir.

¥Birinci béliimde bu kliseler anlatilmaktadir.

istanbul dergisinin 18. say1s1(1996), Feride Cigekoglu'nun da dikkat gektigi iizere "Istanbul'a dair
nostaljinin hakim oldugu bir dénemi temsil edecek kadar, yazarlarin sinema ve kent arasinda
kurdugu iliskide yogunlasir. Bu sayiya katkida bulunan yazarlarin tamami Istanbul'a nostaljiyle
yaklagirlar" (2007: 107). Karanlik Sular, bu nostaljik donemin ortasinda bu halet-i ruhiyenin
terimlerini kesfetmeye ¢aligsmasi bakimindan da 6nemlidir.
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yerli ya da yabanci filmlerin ¢ekildigi, bir zamanlarin bilinen lokanta, otel ve eglence
yerleridir. Istanbul, sadece baska filmlerde gdsterilmeyen ydnleriyle 6ne ¢ikmakla
kalmaz, cografi ozellikleriyle de herhangi bir mekan, diinya Uzerinde herhangi bir
deniz kenti olarak gorinir. Karanlik Sular'da, Istanbul'da gegmisin ve gecmiste
kalanlarin denizden geri geldigi ve denizde ayr1 bir zamanin yasandig bir atmosfer
yaratilmistir. Istanbul'un &nceden oldugundan baska bir mekéna déniistiiriilmesi
sadece tekinsiz bir etkiyle sonuglanmaz. insansiz sokaklariyla Istanbul, yokus ve
merdivenlerden olusan sokaklarin denize indigi, gicirdayan yali, yikilan eski
apartmanlar, ahsap konaklar ve harabelerden olusan bir labirenttir. Istanbul'un fiilf
mekanlar1 ve filmsel mekan ayirt edilmesi zor bir bileske olustururlar. istanbul’un
fiili mekanlari, gosteri ve sahnenin ayristigi, bakan ve bakilanin net olarak
belirlendigi ve aralarindaki mesafenin 6l¢iilebilir oldugu, tasarimlarin insan merkezli
oldugu mekanlar iken filmsel mekan, gorilenin ortada, gorenin ise belirsiz,
aralarindaki mesafenin dlgiilemez ve degisken oldugu, goriilenin her zaman sahnenin
tim Ogelerinden fazla oldugu mekanlardir. Filmde deniz, mezarlik, onikinci
yiizyildan kalma bir Dogu Roma manastir1 (bugiin Zeyrek Kilise Camii olarak gegen
Pontakrator Manastir1), hardbe olmus bir onu¢lncil yiizyil sarayindan kalan cephe
duvani (Tekfur Sarayi), yeraltinda bir sarni¢ (Yerebatan Sarnici), bir Osmanl
yapisinin koridorlari, kdsk-yali, Beyoglu'nda bir Rus Lokantasi (Rejans), Arnavut
kaldirnmi yokuslar ve merdivenli dar sokaklar, sivalar1 dokiilen duvarlar, kenti
olusturur. Mevcut fiziksel "i¢"/"dis" ayrimina uyumluluk yerine kenti tamamen bir i¢
mekan gibi degerlendiren film, fiziksel mekan: fantastik olaylari 6ne ¢ikararak
yeniden diizenler. Bu diizenlemeye, diger bir deyisle Istanbul'un olaganiistii ve
diinyevi giiglerin miicadele alani olarak tasvirine, ayni zamanda kentin yiizyillar
oncesi tarihinden figurler de dahil edilir. Oyle ki, bu figiirler, eski ¢aglarda, hatta
tarih oncesinde var oldugu bilinen statiileri olan tipler, yerler, ikonlar ve dillerdir.
Biitlin bu 6geler popiiler tarih anlatilarindan ¢ikip baglamlarini yitirerek, ancak bir
riyada bir araya gelebilecek bir bicimde serbestce, vampirlerin, yeni bir din kurmaya
calisan tarikati engellemeye calisirken, isbirliklerini ortaya serer. Bu karmasik
olaylara sirf oglunu bulmak i¢in katilan Lamia'nin, bunu bir riiya olarak géren kisi
olabilecegi ihtimali, izleyicinin her an Lamia'nin bir rilyadan uyanacagi sahneyi

beklemesine sebep olur. Ancak bu sahne hi¢ gelmez; bunun yaninda diger ihtimaller
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de Onemini yitirmez. Bir sahnede Lamia, Richie Hunter'a soylu ailesinin ¢izgisini
devam ettirebilmek i¢in evlilik dis1 bir ¢ocuk dogurdugunu, bu ¢ocugun Haldun
oldugunu ve daha sonra bogularak 6ldiigiinii, cesedinin ise bulunamadigini anlatirken
araba strmektedir. Bu sahnede gegtikleri yerlere dair higbir ipucu verilmez. Ag¢1 /
karsi-ag1 yoktur. Sozii gecen sahnede Lamia, flasin etkisiyle, aciyla bakar. Flas
aydinhiginin dagittign dikkatle, izleyici, karsi-a¢iyt bekler. Bir kesmeyle Hunter
gorundr ve sozi degistirirerek pusuladaki yazinin terclimesini yinelemesini ister.
Lamia yineler: "Batinin doguyla bulustugu yerde kuzeye git. Bir kopriiyli geg, sonra
bir {igiinciisiinii". Ugiincii k&priiniin hangisi oldugunu soran Richie'yi, “eskisi”
diyerek cevaplayan Lamia, Haldun'un, hayattayken, Osmanli mezar taglarini
incelemek igin oraya gittigini soyler. Ardindan torpido goéziinde kent rehberi
oldugunu ekler. Richie, rehberin 1934 tarihli oldugunu goriince hayrete diiser. Lamia
ise sadece giiliimser. Adres baslig1 altinda yeniden ele alinmak iizere bu diyalogun
uzerinde durmadan gecerek, sahnenin filmsel mekénda bir yon kaybinin isareti veren
ozellikleri tizerinde durmak gerekir. Bu sahnede, dar bir kadraj, sirliciyu gorebilecek
kadar yakin bir plan ve disaridaki karanlik sayesinde, ikilinin arabayla gectigi yerler

ve kat ettikleri mesafe hakkinda bir fikir edinmek miimkiin olmaz.

Bu sahne, Istanbul'un fragmanlar halinde goriintiilenmesini saglayan
sahnelerin arasinda en belirgin olanidir. Olaym akisinda pusuladaki yazida tarif
edilen bir yer, kentin iginde degil, hi¢ bir mevcut yapiy1 referans almayan ve adresle
tarifi miimkiin olmayan bir yer i¢indir. Pusulada yazanlar Asurcadir ve Ay'in
konumuna gore belirlenecek olan bir yeri tarif eder. Bu eski pusula, tarinten ve
mekéndan bagimsiz bir sirr1 tasimaktadir. Bu surin desifre edilebilmesi ise, tarif
ettigi yolun tarif ettigi vakitte kat edilmesine baghdir. Bu sahnedeki anlatim da belli
bir mekin algisinin kaybettirilmesine ve Istanbul'un, mekanlarin fiziksel
diziliminden ayristirilmasina yardim eder. Boylelikle Istanbul'da caglar éncesinden
bir izin takibi miimkiin olur. Bu sahne, karanlik bir ge¢is olusturur. Istanbul, boylece
bilindigi halinden ¢ikar; sozIi anlatilan bir yakin gegmis hikédyesiyle oyalanirken
izleyiciyi olaganiistii bir zaman-mekana aktarir. Bu sahneden sonra zaman-mekan
tutarliligi da yok olmaya baglar. Mekanlar filmin basindan itibaren yavas yavas

bulaniklasir, bu sahneyle beraber tamamen yon kaybi gerceklesir. Ote yandan,
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anlatisal diizeyde, Lamia'nin, Haldun'un akibetine dair anlattig1 hik&ye bu karanligi

doldurur ve filmin olaylar silsilesi i¢inde bir halka olusturur.

Sonugta, edebiyattaki fantastik tiire uygun olarak izleyici, Lamia'nin ve kendi
bilgi diizeyinin arasinda kararsiz birakilir. Lamia, nevrozu sebebiyle siliphe i¢inde
gibi gorinirken, Istanbul'da gegen bu hikdyenin, onun bile hayal giiciine sigmayacak
kadar gercgekiistii oldugu anlasilir. Lamia, filmin sonunda sanki hersey kendi
sanrilariymig gibi kabullenir. Elyazmasi ile ilgili sir, Haldun'un akibeti, arkadasinin
Olimu  ve soforiiniin Lamia'yt gozetlemesi, sanki Lamianin i¢ diinyasmin
projeksiyonu gibiyken bir anda biitiin bunlar bosa ¢ikarilir. Lamia'nin, sanrilari
zannettigi bu fantastik diinya ger¢ek midir? Asil belirsizlik buradadir ve fantastik
edebi tiirde bu belirsizlik, izleyici agisindan kararsizlik, tekinsizlik kaynagidir
(Gunning, 2008: 71). Okuyucu konumu agisindan kararsizlik, fantastik tiirii belirler.
Uzatilan kararsizlik etkisi, roman bittikten sonra da devam eder. Dogal sebeplerle
aciklanan dogaiistii olaylar ya da dogauUstinin kabuliiyle sonug¢lanan anlatilar,
mutlaka fantastik tlire girmez. Burada filmin tiiriinii belirlemek i¢in yapilacak bir
tartigmadan ¢ok fantastigin tekinsiz ve olaganiistii arasindaki kararsizlik durumu
olarak kavranmasi 6nemsenmektedir. Korku ya da benzer bir duygu Uretmekten ¢cok
bir izleyici agisindan kararsizlik, miiphemlige yol agmasi bakimindan ve bdylece
gerceklesmis olana belli bir mesafeyi tesvik etmesi bakimindan 6nemlidir. Karanlik
Sular'daki dogaiistii olaylar hem agiklanmaz hem de kabul edilmez. Daha c¢ok,
dogaiistii olaylarin dogaya dénmesi soz konusudur. Hunter, basta Lamia'nin oglu
tarafindan yollanmis olsa da, asil olarak patronu tarafindan ydnlendirilmektedir.
Patronu ise, hem Haldun, hem elyazmasi hem de elyazmasmin gizi hakkinda bilgi
sahibidir. Filmin fantastik olarak degerlendirilmesi i¢in en ¢ok bilgi diizeyine kimin
yerlestiginden c¢ok, vampirlerin olaganiistii olmalarina ragmen gercekten var
olduklarinin imasidir. Vampirler ger¢ekten var olduklari i¢in siradanlagirlar.
Dontistiiriici ya da korku salan giicii olmayan vampirler, ya ¢alisan smiftandirlar
(Theodora ve Hunter) ya da evrenin sirrim1 ¢ozmek ilizere vampirleri bir araya
getirirler (Haldun). Sirr1 ¢6zecek olan elyazmasi, evle beraber yakilir. Dogaiistii olan
da boylece dogaya yenilir. Ancak bu, ger¢eklesmis olanin egemenligine sebep olmaz.
Filmde ger¢eklesmis olanlar da ima edilenler ya da gerg¢eklesmeyen olaylar kadar

olasiliklar y1gin1 i¢cinde goriinir.
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Her seyin Lamia'nin sanrilari olduguna dair siiphe ve izleyicinin kendi
goOzleriyle gordukleri, bir sahnede karst karsiya getirilir. Bu sahnede, Lamia,
bildiklerini sanrilar1 olarak kabullendiginde, bir anlamda izleyicinin gergeklik
duygusuyla alay eder. Boylelikle, izleyici olarak bu sahneye kadar slrdirilen
sliphenin gecersizlesmesine sebep olur: Ger¢cek de aslinda boyle bir karigimdir.
Aynen Lamia ve Richie'nin diyalogu gibidir: Gergeklesmis olan ile olaganiistiiniin

arasinda bir diyalog.'*

Yabancilagma, izleyicide bu ara konumdan elde edilmek
istenen bir mesafeye doniistir. Sonugta bu diyalogla filmde elde edilen etki, korku
tiriine Ozgli tekinsizlik degil, kararsizliktir.” Gozlerimizle gorduklerimize
yabancilasmak, bizi kendi imgelemimizin esigine getirir, ger¢eklikle imgelem
dogruluk acgisindan esitlenir. Bu da filmin, edebiyattaki fantastik tiiriinde oldugu gibi,

ince bir alana dahil olmasina sebep olur (Todorov, 2004).

C - Karanlik Sular'da Tiirsel ve Kiiltiirel Ger¢ekmisgibilik

Filmin edebiyattaki fantastik turle benzer okuma/izleme sireclerine sebep
olmasi, ara bir tiir ya da tiirler arast1 konumunun incelenmesine yol acabilir. Bu
baglamda anlatida ger¢ekmisgibiligin nasil saglandigina bakilmalidir. Bunun ic¢in
oncelikle, Zeyrek Kilise Camii'nde gegen sahneden bir baglangic yapmak
miimkiindiir. Bu sahnede, Lamia'nin kendisini duvarlar1 yikilmak iizere olan bir
Bizans yapisina benzetmesi, filmin sinirlarmi da i¢ine alan bir benzetmedir. Filmin
duvarlari, yani inanilirligi, bir anlamda ancak gercekmisgibiligin saglayacag: tiirden
bir uylagimla bir siir teskil eder. Burada yikilmak iizere olan bu duvarlar, Lamia'nin
kendine benzettigi yapmnin duvarlari, ayn1 zamanda filmin de smirlarinin yikilmak
tizere oldugunu haber verir gibidir. Bir filmin sinirlarinin yikilmasi, filmin kurulu bir
tire dahil edilmesinin zorlasmasi, gergeklikle kurmaca arasinda ¢izdigi smirin
belirsizlesmesi, ger¢ekmisgibilik (verisimilitude) ile baska tiirli bir iliski kurmak
olarak gordlebilir. Christine Gledhill (2008: 407), Neale'in gercekgilik kavrami
yerine kiiltiirel gergekmisgibilik tanimindan yola ¢ikar. Gledhill'e gore kaltirel

3By tiirden bir kararsizlik Kutlug Ataman'm video belgesellerinde de goriilebilir. Ornegin Oniki'de

yaptigi, vesikalik fotograf formatindaki ¢ekimlerle her birimizin aslinda kendi kimligini imal
ettigini vurgularken diger yandan da anlatilan dykiilerin gergek disiligiyla gercegin de aslinda nasil
imal edildigini, gergek dist olanin ger¢ekmisgiibiligini saglayarak yapmaya calisir.

3Aym etki, Oniki'ye atfen, hem konuya asina olan hem olmayan izleyiciler tarafindan dile
getirilmisti. Ornegin bkz. (Rogoff, 2004;Erciyes, 2004).
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gercekmisgibilik, toplumun gergek diinyadan alip temsil ettigi, kabul edilebilir
buldugu uylasimlar araciligiyla insa edilir. Tirsel gergekmisgibilik, belli bir tiir
kurmaca diinyadan ne beklendigini tanimlar. Tirler, toplumsal diinya ile olan
iligkilerine gore kiiltiirel gergekmisgibilige bagvurur. Ger¢ekmisgibilik uylasimlari,
duragan olmayan, yerlesik olan ile yeni ortaya ¢ikan ya da direnen gruplar arasindaki
miicadelenin baskisi altinda ve gergek gibi goriinen seyleri yeniden tanimlama gabasi
icinde, gerceklik tzerinde hak talep eden bir kipsellik olarak, gercekgilik polemikleri
altinda gidip gelen uylasimlardir (2008: 407). Christine Gledhill, melodrami bir
tirden ¢ok bir kipsellik olarak tartismayr Onerdigi yazisinda, Kkiiltiirel
gergekmisgibiligin  gergekcilik bashigi altinda yeniden tanimlanma ¢abalarmin,
Viktoryen melodramin dayandigi temsillerin egemen ideolojiden bagimsizlastigi
sirada bagladigina dikkat ceker. Gledhill'e gore, bu iki gercekmisgibilik bi¢ciminin
birbiriyle etkilesimi 6nemlidir (2008: 408). Bu baglamda, Karanlik Sular birkag ture
dahil edilebilir ya da hicbir tire dahil edilemez. Lamia ve ge¢misi, melodram
olabilecek bir hikayedir. Lamia'y1 ve onun tiim gelecegine hakim olan kisa ge¢misini
kendi agzindan dinleriz: "Kardesimin 6liimiinden sonra her sey kotiilesti. Evde tek
basima dolasir, dedelerimin beni kadin olmakla, soyumuzu siirdiirememekle, yok
oluslarina neden olmakla sug¢layan seslerini duyardim. Bir oglum olmaliydi. Bir gece,
Cumhuriyet Bayrami kutlamalari sirasinda yakigikli bir subayla beraber oldum.
Haldun'un babast odur. Ertesi sabah onu biraktim. ¢ilinkii kocam olmaya uygun
degildi. Bilirsin, sosyal statii. Haldun biiylidilkce paralar suyunu ¢ekti. Sonunda
Hagmet'e kaldim. En azindan para islerinden anliyor." Bu monologla, bilinen bir
hikdyenin, sembolik olarak islev gérmesi igin, sinematografik olarak anlatilmasina
gerek duyulmadigi vurgulanir. Biitlin bir melodram, Lamia'nin elli saniyelik siire
icine sigdirdigi bir monolog olur. Bu monolog, melodramatik kipin filme dahil

olmasi saglar.

Bilinmeyen bir dilde yazilmis antik bir belge, yagmacilar, tarikatlar, daginik
mezarliklar, Istanbul'un popiiler tarih anlatilaria konu olmus 6gelerdir. Gledhill'in
'kiiltiirel gercekmisgibilik' ile 'tiirsel gergekmisgibilik' arasinda bir etkilesim olmasi
gerektigi tespitine dayanarak, filmin tiirler arasi konumunu belirginlestiren 6geler
ortaya cikar: eski bir sarayin yerine cephesi korunarak yapilacak bir is merkezi

ingaati, arsa spekiilasyonu, ¢ok-uluslu sirketlerin patronlari.
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Ote yandan gergekmisgibiligin film boyunca siirekli smandig1 sdylenebilir.
Lami'nin sanrilart olup olmadigina dair olay 6rgisinin yiikselttigi siiphe, asagida
anlatilacak olan s6z ve temsil ¢eliskisi, birbirine agilan Oykiilerden olusan silsile
gercekmisgibiligi siirekli on planda tutar ve temayi da besler. Todorov, Beyond A
Reasonable Doubt (Fritz Lang, 1956) filminde hakikat ile ger¢ekmisgibilik
arasindaki gerilimin doruga ulastigina dikkat ceker (1992: 85-86).'® Filmin bas
kisisinin (Garrett) masumiyeti ve suglulugu arasinda gidip gelen bir olay oOrgiisii,
izleyicinin inanciyla filmdeki hakikatin karsith@indan faydalanir: Ne zaman izleyici
bazi delillerle Garrett'in sugluluguna inandirilsa Garrett masum ¢ikar ya da tam tersi.
Karanlik Sular'da boyle bir merkezi geliski olmasa da, ger¢cekmisgibiligin benzer
bigimde sinandig1 sdylenebilir. Ornegin Lamia'nin sanrilar1 zanntetiklerimiz hakikat
gibi goriiniirken bu kez de mezarlik memuru ile Lamia arasinda gegen diyalogda ve
mezar taginda yine Lamia'nin sanrilar1 fikrine doneriz. Benzer bir durum, Hunter'n
vampirligiyle ilgilidir. Haldun mu onu vampirlestirmistir, yoksa gercekten de
hafizasin1 m1 kaybetmistir ikilemi canli tutulur. Ayrica filmin Oykiisiiniin gergekten
de Mehves'in "ugursuzluk getiren" dykisl olup olmadigi, biitiin dykiiniin sinemada

izlenen bir kurmacadan ibaret olup olmadig1 fikri de siirekli sinanmaktadir.

D - S0z - Temsil Celiskisi

Karanlik Sular'da, bir sirra ulagmak igin verilen miicadelenin yerine gesitli
ikilikler arasinda yapilmasi gereken secimler gecer; vampirlerin segme sansi, gece ve
glindelik hayat; meslek ve yasam arasindadir. Hunter, Lamia'ya kendini bir
arastirmact, isini de "giindelik hayatin her yoniiyle modernizasyonunu saglamak ve
uluslararast igbirligine yol a¢mak igin, egilim ve aligkanliklarini ¢oziimlemek
amaciyla, toplumlarin degisik yonlerini aragtirmak" olarak tanimlar. "Eski kentleri

yenileyerek ise basladiklarini ve gerisinin kendiliginden geldigi"ni anlatir. Daha

138Bt')ylelikle Todorov, cinayet anlatisinda hakikat ve gergekmisgibilik arasindaki zitlik iliskisini bu
tire ait genel bir kural olarak belirler. Garrett karakteri, idam cezasinin faydasizligini, hep
masumlarin idam edildigini kanitlamaya ¢alismakta, bu yiizden polisi zorlayan bir cinayeti segip
katilmis gibi yapmaktadir. Bu yolla kendi tutuklamasina yol agacak delilleri yerlestirmektedir. Bu
noktaya kadar filmdeki herkes onun sugluluguna inanmakta, izleyici ise masum oldugunu
bilmektedir. Sonrasinda bir tersine doniisle, delilleri onun tertipledigini anlayan herkes
masumiyetine kanaat getirirken izleyici, Garrett'in bu tertibi, suglulugunu ortmek igin yaptigini
anlar. Ancak filmin sonunda hakikat ve gercekmisgibilik cakigir ve bu da Garrett'in ve aym
zamanda anlatimin 6liimini, yani filmin sonunu simgeler.
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sonra, Haldun ile yeniden karsilastiklarinda, asil arastirdigi seyin, elyazmasinin sirr1
oldugu ortaya ¢ikar. Calistig1 sirketin pesinde oldugu sey, bu elyazmasidir. Oysa
Haldun'un anlattig1 hikdyede Hunter, ge¢miste Haldun'u, bu elyazmasindaki 'Oliiler,
karanliklar alemine' ait olan bilgiyi a¢iga ¢ikardigi i¢in, cezalandirmak iizere gelen
vampirdir. Denizin i¢inden gelip, bu sirr1 ¢6zdiigli i¢in, o sirada sandalla denize
acilmis olan Haldun'u vampirlestirmistir. Haldun bu ge¢mis hik@yeyi anlattiginda,
Hunter ile beraber yine sandaldadirlar. Sandalda gergeklesmis bir olaym yine
sandalda anlatilmasi, gegmis ve 'simdi'nin i¢ ice geg¢mesine sebep olur. Haldun
tarafindan anlatilan hikdye bir yandan gosterilir; bir arada, tek bir sahnede
gosterilirken gegmis ve simdi birbirine karisir. Ote yandan Richie, bu hikayeye
inanmak istemez, boynunda 6nceden kalmis dis izlerinden akan kan ise (ge¢mis ile
simdinin karistminin bir gostergesi olarak) bunu dogrular. Kopriide bekleyen Lamia,
Hunter'in yardim isteyen sesini duymaz. Haldun ve Richie, bagka bir mekénda ya da
zamandaymis gibi, gordukleri Lamia tarafindan gériilmez ve isitilemezler. Buradaki
durumu karmasiklagtiran bir bagka konu, Richie'nin kendi vampirligini
hatirlamamasi ya da bunu inkar etmesidir; Haldun'un asil amacmin bu gercegi
Richie'ye kabul ettirmek oldugu anlasilir. Ote yandan anlattig1 hikdyede, Haldun bir
yetiskindir; oysa mezarliktaki dogum ve Oliim tarihleri bunu dogrulamaz.'® Film,
parcalara ayrilmaya, dagilmaya baglar. Parcalarmm bir araya getirilmesi zorlasir;
sinematik olarak verilen bilgi, s6zIi olarak inkér edilir. Diyaloglarda anlatilanlar ile
filmde kurulan mekan uyumsuz hale getirilir. Ag1 / karsi-ag1, sozlii olarak gegersiz

hale getirilen, tam da bu yilizden kararsizlastirilan mekansal bir bilgiye doniisiir.

Bir bagka inkdr edilen, ya da sozlii olarak gegersizlestirilen mekansal bilgi,
Lamia nin sanrilar1 gibi goriinen seylerin aslinda gercek oldugu, ya da tam tersi
olarak ifade edilirse, gergek gibi goriinen gozetlemeler silsilesinin Lamia'nin sanrilar
olduguna dair izlenimle ilgilidir. Bu ikili izlenim, Richie’nin Haldun'un tavsiyesiyle
yaltya gitmesi ve Lamia'ya ondan bir mesaj iletmesiyle, Lamia'nin gozetlendigi ve
dinlendigini 6ne siirerek bu konuyu evde konusmak istememesi iizerine baslar.
Lamia'nin gozetlendigine dair sanrilari olduguna bir tiirlii karar verilemez, ¢linkii

oldiigii kabul edilen Haldun, mesaji génderen kisidir. Ote yandan Lamia'nin falciya

9] amia, mezarhk memuru (Giovanni Scognamillo) ile Haldun'un 6lim yili konusunda geliskiye

diser.
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soyledikleri ve sorduklari, evde Hasmet, soforii ve hizmetgisiyle iliskisi, odasinda
kendine yollamak {izere yazdigi mektuplar da gozetlemenin Lamia'nin sanrisi
olduguna dair izlenimi gii¢lendirir. Ta ki Stefan'1 6lii buldugu ve biitiin gece boyunca
kosarak kactig1 sahnede, Lamia'ya aitmis gibi goriinen bakis agisinin ona ait olmadigi
ortaya ¢ikana kadar. Bu sahnede, Lamia, yokus asag1 kosarken alt agiyla gosterilir.
Yokusun sagindaki ve solundaki duvarlar, bir sonraki cercevedeki duvarlarla
benzerlik tasir. Ug kez yapilan kesmeyle, Lamia'min kagismi onun goziinden
izledigimizi diisiiniiriiz. Ugiincii kesmede, Lamia'nin acisindan goriinen yokus,
koseyi donerken anlagilir ki bir bagkasinin, ya da basitce kameranin agisindandir ve
Lamia bu sokakla kesisen bagka bir sokaktan asagi kosmaktadir. Bu Lamia'yr
gozetleyen bir bagkasinin daha varligini hissettirir. Bu etkiyi, agi/karsi-ag1 tekniginin
uygulanmas1 ve uzamsal uylasimin saglanmasi kuraliyla aciklamak mimkindiir. Ote
yandan, beklenmedik bir sonucu agiga ¢ikaracak sekilde bozulan uzamsal uylagim,
birincil 6zdeslesmeyi aksatmakadir. Buna gore Lamia, Stefan1 Oldiiren kisi
tarafindan kovalanmaktadir. Baska birinin varhigi, karsi a¢inin Lamia'ya ait
olmadigint ima ettigi anda algilanir. Lamia'nin agisindan oldugu ima edilen agmin
onu kovalayan kisiye ait oldugu diisiiniilir. Hemen sonraki kesmede ortaya ¢ikan bu
yanilgimin birincil 6zdeslesmeyi engelleyici bir rolii oldugu kadar, izleyicinin
bakistyla kamera arasindaki bir boliinmeyi de vurguladigi agiga ¢ikmaktadir. Korku
tiirtinde izlenen anlatisal yol, bu muammanin ya bilinen bir faile ya da bilinmeyen ve
dogatistli bir giice atfedilmesidir. Karanlik Sular'da boyle bir agiklama bulunmaz.
Kamerayla izleyicinin bakisinin tamamen birbirinden kopartilmasindan®® yana bir

yol izlenebilirse, Lamia'nin (olaganiistii bir bigimde) biitiin gece kosarak kagtigi

140 Jean-Louis Comolli'nin 1971'de ""Machines of the Visible" (2005) ve 1972'de ingilizceye gevrilen
"Technique and ldeology" (1985;Comolli, 1986) makalelerindeki bir "toplumsal gercekligin
temsillerinin yaratilmasi ve toplumsal gercekligin bu temsillerden kendini yeniden iiretmesi"ne dair
yaptig1 tespit, bu kopusu aciklayicidir. Jean-Louis Comolli, "Machines of the Visible" makalesinde
sinemadaki teknik ¢esitlenmelerin, "teknolojik gelisme" adi altinda bir bilimsel ilerlemenin sonucu
olarak degil, toplumsal bir organizasyonun kendini en iyi temsil edebilecegini diisiindiigii kaymalar,
ayarlamalar ve diizenlemelerle daha iyi ifade edilecegini soyler. Bu durum bir "temsilin iginde
temsildir" ayn1 zamanda. Ciinkii, kendi temsilinin i¢inde toplumsal pratik, aslinda kendini yeniden
Uretmektedir. Toplumsal organizasyonu Ureten teknolojik ortamin yine bu organizasyon tarafindan
yeniden Orgilitlenmesinden bagka bir sey degildir. Bu haliyle, Comolli'ye gore, temsil {iretici bir
toplumsal diizenegin ayn1 zamanda bu temsillerden kendini de liretmesinden s6z edilebilir. Comolli,
buradan yola ¢ikarak aslinda kameranin hem goziin mezarin1 hem de goziin zaferini temsil ettigini
diiginmektedir. Kameranin "g6ziin zaferi" olmasi, kameranin tam da ger¢eklik olarak kabul etmeyi
ogrendigimiz seyi gostermesinden; "gbziin mezar1" olmasi ise, bunu gézden bagimsiz bir bicimde
yapabilmesinden dolayidir. Bu yiizden kamera, insan goziinii dogrulamaktan dte, insan1 gérmenin
0znesi olmaktan ¢ikarir. Dolayisiyla insan gozii, tanik olma kapasitesini de kaybetmistir.
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sekans boyunca arada bir gosterilen ayaklar da, olasi bir takipginin ayaklari olarak
sunulmasina ragmen, bunu kabul ettirmesi zorlagir. Ciinkii anlatilan bu kagigin
basladig1 sahnedeki etki, g0ziin agikta kalisin1 vurgulamistir ve bu yapay diinyanin
izleyicisi olan (Lamia'nin paranoyak zihninin) g6zl ya da izleyicinin go6zu degil,
sinemay1 olanakli kilan 6znesiz bir gozdir. Hareketin devamliligi ilkesine baglh
olarak sadece bir "katil kim?" sorusunu sorduracak olan bu sahne, goz ile kameranin
ayriligima gore degerlendirildiginde, filmin evreninin sorgulanmasina sebep
olmaktadir. Korku tirlne ait anlatisal bigimde, bastaki dengeyi icerdigi siddetle
tehdit eden bir olaganiisti 6genin ortaya ¢ikmasi, film boyunca bu tehdidin bir
devinime sebep olmasi ve sonug¢ta bu 6genin siddete maruz kalmasiyla saglanan
denge s6z konusudur. Oysa Karanlik Sular, olaganiistii 6ge olan vampiri degil, bu
insana ait olmayan gozii dengeyi bozan O6ge olarak sunar. Dengenin yeniden
saglanmas1 ve filmin kendi tistiine kapanmasi, film i¢inde film kurgusuyla (mise-en-
abyme) saglanir. Sinema salonunda baslaylp biten anlati, hem korku tdrine
yaklasmakta hem de sinemadaki seyircinin tepkisinin (sinemada ¢ogunlugunu
kadnlarin olusturdugu seyirci icinde filmi aglayarak seyredenler) hatirlattigi bir
melodramatik kipi de barindirmaktadir. Ironik tutumu hem korku tiiriinii
parodilestirmesinde, hem de melodram tir( ile korku turl arasinda kurdugu

baglantida bulunabilir.

Karanlik Sular, basladig1 gibi yine izleyiciyle dolu bir sinema salonunda
bitmekte, Lamia perdedeki bir goriintiiye doniismekte, izleyici filmi ikinci dereceden
bir izleyici olarak izlemektedir. Kamera ve goz ayriligi, yukarda ilk sahnesi anlatilan
sekans boyunca desteklenmektedir. Kameranin bir "bakis acis1” n1 temsil etmeyip, bu
ylizden de ne Lamia, Richie ve Haldun, ne de izleyiciye ait olamayacagi, sekansin
siresi boyunca adim adim ortaya ¢ikmaktadir. Sekans boyunca, paralel kesmelerle,
sirasiyla, Hunter ve Haldun'un otel odasindaki diyaloguna ve tarikat liderinin
oldurildigi sahnelere baglanilmaktadir. Haldun, Hunter'' elyazmasini bulmak
konusunda ikna edemeden odadan ayrilir. Bu yiizden, Haldun'un da herseyi
bilmedigi ortadadir. Hunter, bilgi diizeyi konusunda Haldun'dan farkli degildir.
Clnkl Stefan'dan elyazmasmi alamamistir; otel odasi sahnesinde de, Stefan'dan
alabildigi tek sey olan kismi terclimeyi not defterine aktarmaktadir. Ancak Lamia'nin

kacis sekansinda, ne Lamia'yr takip edenin ne de bir sonraki paralel kesmedeki
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katilin Hunter oldugu, yine de kesin degildir. Filmde gosterilen tek silahin ressami
Oldiiren silah oldugu disiiniilirse - ki silah motifi, motifin islevi geregi bunu
gerektirir - bu katilin Hunter olmasi gereklidir. Ancak hem otel odasinda olup hem
Lamia'yr takip etmesi, hem de ressami 6ldiirmesi miimkiin olmadigina gore, silahi
tutan el, yani katil, Lamia'y1 takip eden kisi ve Richie (Hunter), bir kigide birlesmez.
Boylece olaganiistii/dogaiistii 6zellikleri sonsuz olmayan vampirler ve smirli bir
bakis agis1 olan Lamia'ya gore izleyici daha bilgili konumda olsa da, filmsel mekén
uylasimlara uygun olarak dogrulanmadigindan, goézetleme eylemi ve faili agikta
kalir. Goz ile kameranin ayriligma bagli olarak disiiniildiigiinde, bir temsil
sorununun vurgulandigi distiniilmektedir. Sinemada gergekligi temsil eden nedir?
Kendini, kendi trettigi temsil bicimlerinin iginden Ureten bir toplumsal dizenek,
insan goziine ihtiyag¢ duymamaktadir. Gergeklik olarak gdormeyi 6grendigimiz ve
kameranin gosterdigi alan, asil sorgulanacak olan alandir. Buradaki kamera ve g6z
ayrih@mn, Istanbul'un bilinmeyen bir mekdn gibi yeniden kurgulanmasindaki
asirilikla desteklendigi soylenebilir. Mekénsal uylagimlarin bozulmasiyla izleyicinin
gerceklik olarak kabul etmeyi &grendigi bilginin bir sorunsallastirilmasi

yapilmaktadir.

E - "i¢" ve "Dis" Ayrim

Karanlik Sular'da yeni bir dinin hakimiyeti, evrenin gizini igerdigine inanilan
metnin imgelerle birlestirilmesine baghdir. Tarikatin elinde bulunan metnin gorsel
ifadeyle birlestirilmesi gerekir. Ancak, gorsel olan1 tasvir eden metinler s6z konusu
degildir. Gorsel malzeme, metinlerden bagimsiz olusturulur. Olusturan ise ters cam
resimleri yapan tarikat lideridir. Bir sahnede telefonda Lamia'nin soforiiyle konusan
ressam, bir sonraki sahnede goriinecek olan Lamia'y1 resmeder. Buna benzer olarak,
bir bagka sahnede, Hunter, pusulanin gizini ¢6zmek i¢in Lamia ile gilindiiz yedikleri
yemek ve sonrasindaki gecenin sabahinda cektigi ve hemen banyo ettirdigi
fotograflara bakmaktadir. Burada beklenmedik olan, fotograflar arasinda, kendisinin
yer almadig1 sahnelerin fotograflarmin da bulunmasidir. Oyle ki, Hunter, fotograflara
baktig1 sirada Lamia'nin bulundugu mezarlik sahnesi de bu fotograflar arasindadir.
Bir sonraki sahnenin fotografini1 dncelikle Hunter'in baktig1 fotograf olarak goriiriiz.

Bir Ggunct sahnede ise, ressam, filmin storyboard caligmasini andiran resimleri
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incelerken, bu resimler arasinda bulunan bir karede gdsterildigi bicimde oldiiriiliir.
Boylece gozetlemenin film kisilerinden bagimsizlik kazandigindan s6z edilebilir.
Filmin kurgusalligin1 6n plana ¢ikaran, kendi kurmacasina dikkat ¢eken bir egilimi
oldugu da bu sahnelere dayanarak sdylenebilir. I¢ ve disin goreliligi, kademeler
halinde algilanan filmin i¢ mek&niyla bagl olarak ortaya ¢ikar. Buradan yola ¢ikarak,
icin ve disin goreliligi, i¢ ve dis ayrimmin gegersizlesmesi, i¢in ve disin tersine

donmesi basliklar1 altinda bir i¢ ve dis mekanlar ikilemi tizerinde durulacaktir.

i. "i¢"in ve "Dis"n Goreceligi

Filmin acihisi, bir giris hikayesi, bir prologla yapilir. Ust-sesin anlattig1
hikayeye gore, filmin hikdyesinin yazar1 hattat Mehvestir. Mehves'in 6liimiinden
geriye kalan el yazmalar1 hakkinda bazi rivayetler aktaran anlatici, filmin hikayesini,
onun 6lumiinden sonra bulunan en dnemli hikaye olarak tanitir. Bu hikaye, "karanlik
sulara diismiis bir yilanin gdziinden, 1990'larin Istanbul'unda gegen (filmin yapildig:
seneye gore) gelecek zamana ait bir hikayedir". Filmin hikayesinin, "sebep sonug
iligkisiyle birbirine baglanan bir silsile teskil etmeyip ahenkli ve siislii bir gsekilde
tanzim edilmis olaylardan" olusmasi, Divan siirinin Aruz veznine ve hat sanatina
baglh olarak aciklanir. Bulunan bir sayfa pargasindan yola ¢ikilarak filmin
hikdyesinin hazirlandigin1 anlatan Ust ses, bu hikdyenin ayni1 zamanda ugursuz ve
zehirli olduguna inanildiginit da ekler. Mehves'in akrabalarinin anlattigi bigimiyle
tertip edildigi sOylenen hikdye, aslinda anlaticilar tarafindan da tam olarak
hatirlanmamaktadir. Ust ses, izleyicilere hikdyenin &6liim ve felaket getirecegi
konusunda ortak bir kanaat olduguna dair wuyarida bulunurken ¢izimler
hareketlenerek bir yiiz ortaya cikaracak sekilde yerlesirler ve film agilir. Bdylece,
filmin jenerigi gibi is géren bu baslangig, aym1 zamanda filmin parcaliligina, bu
parcalarin bir araya getirildiklerinde bir yiiz ortaya cikaracak kadar da ahenkli
olduguna dikkat c¢eker. Jenerikte ismi gecen kisilerin gercekten var oldugu hissi
yaratilir. Filmin aslinda dis1 ya da sinir1 olan bu giris, filmin igerigini de besler.

Karanlik Sular'da filmin i¢i ve dis1 jenerik yoluyla ayristirilamazlik kazanir.

Prologda, filmin hik&yesinin 6liimciil oldugunu haber vererek uyaran, baska
bir deyisle uyari niteligiyle filmi 6nceleyen baska bir hikaye anlatilmaktadir. Filmin

hikdyesi, aslinda en bastan ikincil bir hikdyedir. Agilis sahnesindeki sinema salonu
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ise bunu ikiye katlar. Izlenen film, Lamia'nin denize bakan goriintiisiidiir. Sinema
salonunda baslayan film yine salonda biter ve filmin hikayesinin tg¢unct dereceden
bir hik&ye, mise-en-abyme olmasina sebep olur. Tipki ardi ardina agilan kapilar gibi
giderek daha da icine girilen bir hikdye s6z konusudur. Ger¢ek anlamiyla kapilar da
film icinde Onemli yer tutar. Kilitler, agik ve kapali kapilar, filmde tekinsizlik
yaratmak icin ve ardi ardina agilan kapilardan kademeli olarak daha da igeride bir
mekan1 ¢agristirmak igin kullanilmistir. I¢ ve dis mekanlar bu anlamda kademeli
olarak birbirine gére konumlanir. Hiyerarsik diizen, bir anlamda bozulur: "Di1s"in bir
cephesi olmali ve goriiniir olanla olmayani ayirmahdir. "I¢" ise saklanabilen, yani
herkes tarafindan goriilmesi istenmeyendir. Ornegin modern mimaride bu hiyerarsi
bir kenara birakilmaksizin "i¢"in ve "dis"in gorsel olarak birlesmesi ilke olarak kabul
edilmigtir. GOérme bi¢imi degismeden, gérme noktalarinin ve agilarinin artist
saglanmistir. Ote yandan i¢ mekan hep goreli bir ic mekan olarak kalmistir.

Dolayisiyla i¢ mekan, gergekte, bir yanilsamadir (Burgin, 1996: 147-150). '

"I¢"in ve "dis"in goreliligi, bazen de yer degistirmesi, sadece jenerikle smirli
kalmaz; Istanbul'un mekéansal temsiline de geger. Tekinsizlik, Istanbul'un bir ig
mekén gibi goriinmesine sebep olur. Ev ise, duvarlar ve kapilar tarafindan fiziksel
olarak bolimlenmesine ragmen, bir i¢ mekan saglamaz. Ayni tiirden boliimleme dis
mekanda da bulunur. Lamia ve Richie’nin lokantada yemek yedigi sahneye, bir elin
bir kapiyr anahtarla agmasiyla gecilir. Lokantaya bu elin sahibinin (Semiha
Berksoy)'* pesinden giren kamera ancak bu sekilde mekana girme hakki kazanir.
Kamusal olmasma ragmen bu i¢cmekan, anahtarlarla agilip girilmesiyle bir
hapishaneyi ¢agristirir. Kapilar ve kilitler, i¢ ve dis mekanlarin yer degistirmesini ve
Ic meké&nin goreliligini saglamada 6nemli bir yer tutar. Bununla birlikte, tekinsizligin
hem i¢c hem de dis mekénlara islenmis oldugunu gosterir. Bu sebeple, "i¢"/"dis"

ayrimimin ve ikiliginin yer degistirmesi ve aralarindaki ayrimin belirsizligi kadar,

“Ancak, Burgin'in dikkat cektigi gibi, i¢ ve dis mekanlar arasindaki bu gorecelilik, bir
ayristirilamazliga ya da aralarindaki ayrimin gegersizlesmesine sebep olmaz. i¢ ve dis mekanlar,
daha ¢ok yer degistirirler. Cephe, klasik igleyisini siirdiiriir: gozii bir ilgi noktasina dogru siiriikler
ve bir sinir teskil eder.

Y“2Kutlug Ataman'n Kutlug Ataman's Semiha B. Unplugged adl1 bir video ¢alismasi da bulunmaktadir
ve Orhan Kogak'in deyimiyle, "mizanseni dogrudan dogruya konunun kendisinde yakalayan bir
caligmadir" (Kocgak, 2009: 199).
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gozetleme ve kapatilmanin da hem bu ayrimin miiphemlesmesiyle elde edilen etkiler

oldugu hem de bu ikiliklerin arasindaki sinir1 miiphemlestirdikleri soylenebilir.

Filmde kesin smirlarla ayrilmis "i¢"/"dis" mekéanlara (ev, fakdlte, restoran,
sokak, mezarlik) ragmen, gozetlemenin fiili olusu, i¢ mekanlarin varsayilan
ayricaligini yok eder. Fotograflarin bir sonraki sahneyi gostermesine dayanarak, bir
film kisisi tarafindan gozetleme yapilmadigi zaman, goézetlemenin ima edildigi
sOylenebilir. Bu da filmin kendisini olusturan bir bagka otoriteye isaret eder: Kurgu
yonetmeni. Anlatidan kaynaklanan 6zdeslesmelerin duraklamasi bdylece miimkiin
olur ve izleyicinin kendini kurgucunun yerine koymasi tesvik edilir. Bu 6zdeslesme
aracihigiyla filmdeki biitiin i¢ ve dis mekanlarin tamami bir i¢ mekan gibi isler, filmin
ici ve dist ayrimsanir. Ote yandan, izleyici filmi ortaya ¢ikaran bir otoriteyle
0zdeslesmeye tesvik edilirken izleyici agisindan film, otoritenin zihinsel aynasi gibi
islemeyebilir de. Sinemada 6zdeslesme siireclerinin isleyisi, ayn1 zamanda anlatinin
da dinamizmini etkiler.’® Geleneksel sinemada da sabit 6gelerden kaginilarak bu
dinamizm korunmaya caligilirken daha yenilik¢i bir sinemanin bu dinamizmi daha
cesurca kullanmasi beklenebilir. Geleneksel sinemada farkli tiirleri belirleyen
0zdeslesme bicimlerinin bu filmde bir arada bulunabilmesi, tiirler arast konumunu da

guclendirir.

Ote yandan, Karanlik Sular, izleyiciyi, yonetmenin kurdugu kontrollii bir
evren degil,** beklenmeyen ve iistelik olaganiistii olaylarmniifuz ettigi glivensiz bir
icmekandir. Film beklenmedik gelismelerle, izleyicideki beklentileri bosa ¢ikararak
isler. Oyle ki, bir siire sonra izleyicinin beklentilerini askiya almasma sebep olarak

tamamen gerceklikten kopartici bir etkiyle sonuglanir. Yaratti§1 evrenin gergeklikle

3 Sinemada 6zdeslesme siireclerinin cesitliligini ozetleyip birbiriyle karsilastiran Nezih Erdogan,
farkli filmlerde ortaya ciktig1 gibi ii¢ tiirden 6zdeslesmeyi ayirt eder: Ozdeslesme-duygudashik-
kopma, film dis1 nesneler araciligiyla 6zdeslesme, cinsel farklilik iizerine kurulu 6zdeslesme
(Erdogan, 1994: 37-42). Biitiin bu 6zdeslesme durumlarinda genellestirilebilir olan, izleyicinin bir
film kisisiyle 6zdeslesmesinin siireksizligidir. Izleyici, film siiresince farkli &zdeslesmeler igine
girer.

¢ mekanmn tarihsellestiginde, bir fantazmagorya olarak ortaya ¢ikisim anlatan Benjamin, burjuva

evlerini, 6zellesen nostaljiyle ulusal ve kisisel evleri i¢ ice geciren minyatiir bir miize ve tiyatro

olarak betimler (Boym, 2009, s. 43). Bireyin bir evren yarattigi nesnelerin i¢ mekanda toplanmasini
is ve yasam mekanlarinin ilk kez birbirinden ayrilmasina baglamakta ve bunun Louis-Philippe
doneminde tam anlamiyla gerceklesen 6zel girisimci bireysellikle beraber geldigini saptar. bireyin
yagama alant olan igmekanda, hem uzakta olanlar hem de ge¢miste kalanlar toplanmaktadir
(Benjamin, 2004: 96-97).

110



tek iliskisi kurmaca oldugunun vurgulanmasidir. Baslangigta sinemadan c¢ikista
gelismeye baglayan olaylar boyunca, sirasiyla Richie Hunter, Lamia, Haldun, kurgu
yonetmeni (filmin disi/otorite) ve bilinmeyen bir kisi olarak 6zdeslesmeler tesvik
edilir. Bunlar filmin sonunda Lamia'nin biitiin olanlar1 kendi sanrilar1 olarak kabul
edisiyle bagladigi gibi son bulur. Oysa izleyici, filmin evrenine taniklik eder ve
Lamia'nin (belki de aslinda 0yle olmadigi halde) her seyin kendi sanrilari oldugu
kabuliine katilmaz. Ote yandan, Lamia'ya bu bilgiyi aktaramaz. Lamia'nin sanrilarini
kabullenisi, filmin evrenini ¢okertir: Falcinin bulundugu bina ¢okerken Haldun
siginacak yer bulamaz. Deniz kenarinda, giin 15181nda kalmis bir vampir olarak yavas
yavas yok olmaktadir. Bu sirada bir arabadan zorla indirilen bir travesti (Umut
Demirdelen) yanina yaklasir. Bu travesti, filmin evreni disindan bir kisidir; filmin
bagimi koparmaya calistig1 'gerceklik'ten adeta firlatilir. Haldun'a yardim etmesine
engel olan, yaklasan polis devriyesinin siren sesidir. Kagarak ormana dogru
uzaklasan travesti, izleyicinin artik tiikenmis olan beklentilerini uyarir ve gergekligin
biitiin gili¢lerinin filme niifuz etmeye basladiginin da bir anlamda sinyalini verir.
Dogal giiclerin, yani olaganin, olagandiginin yerini aldig1 bir diizen tesis edilirken
polis sireni sinyal niteligi tasir. Sonugta, asil giiciin kentsel yatirnmcida oldugundan
bagka bir bilgi kalmaz. Ciinkii anlatinin akismi saglayan yeni bir din yaratma
pesindeki tarikat, amacina ulasamaz ve lideri (bilinmeyen biri tarafindan) 6ldiriiliir;
Haldun ve Hunter yok olusa siiriiklenirler; koskiin yakilmasi ve aligveris merkezi

insaatinin gergeklesmesi engellenemez.

Filmin disindan gelen ve olay siralamasima aykir1 miidahaleler, belirsizlige,
bu da tekinsizlige neden olur. Bu tezin smirlart baglaminda 6n plana ¢ikarilmak
istenen, bu gorsel dolagimin ifade ettigi, beden, metin ve kent temsillerinin
kaynagmasi veya kargasasi ile ilgili imgelemdir. Filmin kendi kurmacasma dikkat
cekmesi, gerceklikten kopusu, "i¢" ve "dis" ayrimimin goreceligini hissettirmesi de bu

kargasaya katkida bulunur.

ii. "I¢" ve "Dis" Ayriminin Belirsizlesmesi

Victor Burgin, beden, metin ve kent temsillerinin kargasasinin tarihine yaer
verdigi kitabinda, modern Oncesinde bedenin, binalarin muhtevasi olarak degil,

binay1 olusturucu 6geyi barindiran bir birim olarak one ¢iktigindan s6z eder (1996:
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141). Ronesans doneminden sonra bedenin yavas yavas olusturucu bir 6ge olmaktan
cikmasiyla birlikte, haritalar ve gizelgeler bir mek&ni anlatmak igin gegerli araglar
haline gelmislerdir. Modern birey i¢in, evrenini olusturan her seyin, kendi (eril)
bedeninden yola ¢ikmis oldugu bilgisi bir slire sonra énemini kaybetmistir. Bununla
beraber bedenden yola ¢ikildig: bilgisi tam olarak silinmemistir. Beden, bu anlamda
insan ile diinya arasinda bir esik sayilabilir (lrigaray'dan aktaran Burgin, 1996).
Lefebvre'in kaybedildigini diisiindiigii, bilgiyle toplumsal etkinligin Ortiistiigii bu ilk
mekandir (absolute space). Ik zamanlardaki insanlarla mekan arasinda igli dishilik
yerlesmeyi ve sabitlenmeyi, yerini benimsemeyi saglarken, 6te yandan belli sinirlari
da tesis ediciydi. Modernlikte g6z ile mekén arasinda beliren bir fasila, soyut mekani
(abstract space) tanimlayicidir. Soyut mekan, tezin ilk boliimiinde anlatildigr gibi,
kisaca mekanin kopuk-kopuklasmis halidir. Lefebvre, toplumsal mekanmn vecheleri
olarak Ugli bir ayrimi vurgular. Bu iglii arasindaki baglar tizerinde dururken,
bedenden yola ¢ikar. Bedenden gegirilen toplumsal mekanm vegheleri, baska
alanlara aktarilir: algilanan, disiliniilen ve yasanan. Lefebvre'e gore, 6zlendigi
sOylenebilecek bir durum, bu Ucli mekéan icinde Oznelerin rahatca hareket
edebilmelidir; 6te yandan, bu ti¢liiniin ahenkli bir biitiin olusturmalar1 ise bugiin s6z
konusu degildir ve bu durum, ancak Ronesans donemi Italyan kentinde
gerceklesmistir. Ronesans doneminin Italyan kentinde bu ahenkli durumu ortaya
¢ikaran da diisiiniilen mekanm (mekan temsilinin) yasanan mekan: (temsili mekani)
belirleyici olmasidir. Bu mekansal diizen, 6geleri, sabit bir gézlemci, hareketsiz bir
alg1 alani, degismeyen bir diinya goriisii olarak 6zetlenebilecek perspektif sisteminde
de gegerli olan diizendir. Italyan kentinin sakinleri, diinyayla ve kozmosla
baglantilarin1 unutarak kentte yerlesmislerdir. Tamamen politik giic tarafindan
belirlenen bir mekan anlayisi, baska mekan anlayislarini gérmezden gelerek bir
toplumsal mekéni olusturdugu giiniimiizde, goren ve taniyan beden mekanlariyla
diistiniilen kent mekanlarinin siirekli birbirine gore hizalanmasina ihtiya¢ duyulur ve
bu hizalanma, politik gii¢ tarafindan saglanir; tersine bu iki mekénin hizalanmasi da,
belli bir politik giict etkinlestirir (Pile, 1996: 174). Kentsel mekén, bu hizalamanin
sonucu gelisen duygusal yogunluktan kaynaklanan siddetin izlerini tasir. Siddet,
anitsal heykeller, anitlastirilan binalar ve yiiksek gelirlilerin evlerinde somutlasan bir

genel goriiniim olusturur. Ailenin ve evin yiiceltilmesi de bu hizalama etkinliginin bir
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parcgasidir. Lefebvre, kent planlamasinin ve ev tasariminin bir arada kalip ¢ogalan bir
aileden yola ¢ikarak tasavvur edildigini sdyler (Lefevre'den aktaran Pile, 1996: 215).
Burjuva yasam bigiminin mekansal analizini yapanlar, bu saptamayi daha ileri
gotiirerek, ailenin ve Ozellikle de kadinin merkezde tutuldugu tasarim ilkelerinin
miiphemligine dikkat cekerler. Ornegin Beatrix Colomina (1996), Adolf Loos'un
miistakil ev tasarimlarinda, kadinin ne iceride ne disarida, ne tam olarak gozetleyen
ne de tam olarak gbzetlenen bir durumda ve evin esiginde tasavvur edilmesine dayali

tasarim ilkelerini inceler.

Loos'un, oncelikle pencerenin sadece 151k almak i¢in tasarlanmasi gerektigine
dair tasarim ilkesinde gecerli olan, "gorgiili bir adamin pencereden disar
bakmamas1" kuralidir. Buna paralel olarak, pencerenin disaridan bakisa da izin
vermemesi gerektigi Loos'un tasarimlarinda, hem sabit mobilyalarin yerlesimi, hem
de fotograf cekilen noktayla vurgulanir. Kullanicinin pencereye sirtini donmesini
saglayan ve pencereye yaklagsmasini engelleyen sabit sedir, bu tasarim ilkesini
belirginlestirir. Benjamin'in diinyay1 tiyatro, evi de onun ic¢inde bir kutu olarak
tasvirine alternatif olarak Loos'un ev kutusu iginde tiyatro sahnesine dikkat ¢eken
Colomina (aktaran Burgin, 1996: 148), bu tiyatro sahnesinin asli elemaninin evdeki
kadin oldugunu ortaya ¢ikarir. Loos'a gore "tiyatro kutusu", eger i¢indeki biiyiik
mekan gorilmezse tahammil edilemez bir yer olur. Buna gore, "tiyatro kutusu",
agorafobi ve klostrofobinin esiginde bulunmalidir. Bu yiizden, Loos, igerideki kisiyi
hep igeriye bakarken diisiinmiistiir. Colomina bunu mekansal-psikolojik bir diizenek,
bir denetim rejimi olarak okur (76). Oyle ki, bu diizenekteki konfor, mahremiyet ve
denetimin ayn1 anda saglanmasia baghdir. Pencere onilindeki oturma bdliimii, dar
bir cumba olarak cephede vurgulanmistir. Bununla beraber, sabit sedir, igeriden
pencereye yaklasimi engeller. Sedir, evin sahibesinin oturacagi diisiiniilerek
tasarlanmistir. Sedirde oturan kisinin bakis acgisina gore ayarlanmis seviyeler ve
duvarlarm yerlesimi sayesinde, alt kattaki kapidan iceriye giren herkes, sedirde
oturanin goriis alaninda kalir. Ayrica eve yeni gelmis Birisi de arkadan aydinlatilmis
olmasi sebebiyle, sedirde oturani siluet olarak gorir. Boylece evin sahibesi, bakarken
goriilen, gorme aninda yakalanan bir "denetleyici" olur. Bu bakis agilarini iggal eden
birileri olmaksizin da bu denetleme rejiminin islemesi miimkiindiir. Evdeki her

hareketi tespit eden bir goz oldugu hayal edilebilir. Bu rejimde denetleyen de
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denetlenmektedir. Bakan kisiye ¢erceve olusturan ev, Loos'un "tiyatro kutusu", aynm
zamanda onu da cerceveleyerek, bakilana teslim eder. Bu Ornekleri cogaltan
Colomina, ev ahalisinin nasil hem oyuncu hem de izleyici olarak yerlestirildiklerini
ve boyle ikili bir iliskiyle, evdeki mekandan kopuk olarak icerildiklerini gosterir
(Colomina, 1996).

Karanhik Sular'da da siirekliligi olan gozetleme ve gozetlenmeyle, boyle bir
denetim rejimi kurulur. Film Kisileri arasindaki goézetlemeler ag1 disinda, izleyicinin
izleme eylemi, goziin ve bakigin modernlige 6zgii birbirinden ayrihigi vurgulanir.'
Gorsel dizenin mekénsal kurulusu da, asagidaki baslikta tizerinde durulacak olan bu

sonuncu noktayla ilgilidir.

Lamia, herkes ve hersey tarafindan gozetlendigini hisseder. Bunlarin bazilari
dogrudur. Ormegin soforii onu gercekten de gozetler. Hizmetgisi ve Hasmet, ilaglarmi
alip almadigini takip ederler. Ama evin duvarlarindaki "aile biiyiikleri"nin portreleri
tarafindan izlenmesi, onun ruh halini tanimlayicidir. Karanlik Sular'da olusturulan
gozetlemeler silsilesi, yaklastikga karmasiklasan bir yapidadir. Gozetleme, filmdeki
tek bir kisinin ylriittiigii bir faaliyet degildir. Boylece her sahneyi, olayi/baskasini
gizlice izledigi bir bakis acisi oldugu izlenimini yaratilmistir. Gozetleme, ayni
zamanda, i¢ ve dis mekanlar1 esitleyici bir etki yapar. Filmde "i¢"/"dis" ayrimi
yerine, gosterilenin kimin bakisini temsil ettigi sorusu geger. Gosterilen sahneler
birinin bakigina atfedilmezler, bu da tegellenmeyi engeller, ya da gozetleyenle
izleyiciyi gakistirarak tegellenmeyi saglar. Bundan baska, her gbzetleyenin bir bagka
gozetleyeni oldugu ima edilir. Karanlik Sular'daki bakislar ayr1 ayr1 aglar
olustururlar ve filmin jeneriginde de agiklandigi gibi, sebep-sonug iliskisiyle
birbirine baglanmazlar. Boylece, birbirini gozetleyenler silsilesi yaratilir. Bunun da
Otesinde, aciklanmayan veya ortaya c¢ikmayan bir bakis daha vardir, ki bu da

muamma olarak kalir.

1% Kamera, bakisin kolayca hizalanabilecegi bir gorme sunar, 6te yandan kemaramn sagladigi gorme,

insani gérme bigiminin itibar i¢in ¢alismaz (Silverman, 2006: 194-197). Bunu tarihsel agikliga
kavusturan Crary, Kaja Silverman'a gore goriis alaninda haritalanan kamera/goz karsitligini izah
etmemektedir. Silverman, anilan ¢alismasinda goriis acisinda toplumsal ve tarihsel agidan goreli
olam, siirip gidenden ayirdetmeyi dnererek bu boslugu doldurmay: énermektedir. Ornek olarak
aldig1 caligma ise , Harun Farocki'nin 1988 tarihli filmi Bilder der Welt und Inschrift des Krieges
(Images of the World and the Inscription of War) (Silverman, 2006).
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Ic ice gecen bakis acilar1 ve birbirini gozetleyenler silsilesinden bir
panoptikon*® olusmaz. Kisilerin birbirini gézetleme eylemi, iletisim teknolojilerinin
olmadig1 bir diinyada, bir yerin (Istanbul'un) mekéansal kaderinin belirlenmesindeki
miicadele tarafindan mesrulastirilir. Filmde bastan beri ima edilen bir bagka kargasa
da, gordiiklerimizin kaynagmin bir metin mi, film senaryosu mu yoksa gergeklik pay1
olan bir tarih anlatist m1 olduguna dairdir. Bu ihtimallerin {igiiniin de ortak yan1 bir
baska kargasadir: Konu Istanbul, Lamia ile oglu Haldun ya da yeni bir din
olusturmaya caligan bir orgiit olabilir. Bu ti¢liiyili birbirine baglayan, fiziksel olarak
film pelikiilii, anlatisal diizeyde ise gozetlemelerin olusturdugu agdir. Daha once
sOzii edilen, "i¢"/"dis" ayrimin1 belirsizlestiren gorsel dolasim, filmin pargalili§ina
karsin sahneleri birbirine baglayarak, gozetlemeyi filmin disina da tasir. Filmin
"ahenk i¢inde olmayan olaylar silsilesi"ni yeniden hatirlatir. Bir onceki sahnede
sonraki sahnenin bir fotograf karesi olarak film kisisinin elinde duruyor olusu, bizi
sahnelerin ¢ekim siralamasmi ve zamanlamasini diisiinmeye tesvik eder. Boylece
ima edilen goziin, bedenden ayr1 bir goz oldugu ortaya ¢ikar.' Goz dolayimiyla ve
gorselden gegen soyutlamanin "tam bir beden" farkindaligini engelledigi fikri (Pile,
1996: 163), baska bir deyisle, kapitalist sosyal iligkiler iginde iiretilen meké&nin, tek
bir duyuya yatirim yapilmasi sonucunu ortaya ¢ikardigi ve bu duyunun da gorme
duyusu oldugudur. Mekéansal organizasyonun gérme dolayimiyla anlasilabilir oldugu
yanilsamasinin saglanmasi da bu yatirimin bir par¢asidir. Goriinen mekanin,
yanilsama sayesinde, kolektif ve paylasilan bir projenin ifadesi oldugu sanilir:

simgesel mekanlar, anitlar, kahramanlik anlatilar1 ve isimleri kolektiflik hissini verir.

“Spanoptikon (panopticon), Jeremy Bentham tarafindan 1785'de tasarlanmis olan, hapishanedeki
mahkumlarin gozetlendiklerini gérmeksizin gozetlenmelerine olanak taniyan mimari diizenleme
bigimine verilen isimdir ve Michel Foucault (1975) tarafindan Hapishanenin Dogusu ¢aligmasinda
"denetim toplumlari”ni temsil eden bir figiir olarak kavramsallastirilmistir.

Y7 Bedenden ayrilmis goz, bu noktada yonetmenin ve kurgucunun goziidiir. Diger deyisle otoritenin
goziidiir. Lefebvre, mekénin tarihindeki her asamanin belli bir gorsellestirme mantig1 olduguna
dikkat ceker. Bu gorsellestirmenin de ii¢ koordinati vardir: ayna, gbéz, ve bakis. Gorselligi
agimlamak i¢in imajlarin mekana etkisinden baglar. Buna gore imajlar pargalanmaya egilimlidir;
imajlar, ger¢ekte mekanin parcalaridir. Pile benzer bir imaj, gorsellik tarifinin Lacan'da da oldugunu
tespit eder. Lacan'in, "imgesel" kavrami ile Lefebvre'in "imgesel mekani"ni eslestirir. Buna gore,
Lefebvre, Lacan'in g6z ile bakis arasindaki ayrimimi da aym sekilde siirdiiriir. Ikisinde de ortak olan
en Onemli sey, aynanin "arketipik" bir an olusturmasi ve yabancilasmaya sebep olmasidir
(Pile,1996: 160). Lefebvre, toplumsal mekadnin ayna gibi isledigini sdylerken Lacan, aynamin
Oznelligi olusturucu etkisinden s6z eder. Toplumsal mekan ayna gibi islerken, insanlar birbirini ve
diger nesneleri, aynalarla dolu bir salon gibi algilar; insanlar arasinda parca imgeleri sonsuzca
dolagima gegirir. Mekan dolayimsiz olarak deneyimlenirken, imajlar ikilesme ve yankilama halinde
haddinden fazla ¢ogalarak zitliklar olustururlar.
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Ozne ve mekanmn iligkisi, mekanmn bir arka plan ya da sabit, edilgen bir alan
olmadigint ortaya cikarir. Pile, psikanaliz metinlerindeki mekanin okunakliligindan
yola c¢ikarak mek&nin bireylerin farkli sosyal ortamlardaki performanslarini
olusturucu niteligine isaret eder (1996: 169). Bu, toplumsal iktidarm uygulanmasini
saglayict yonde de olabilir. Bu anlamda Pile mekani, toplumsal iktidar iligkilerinin
normallestigi, dogallastigi ve notrlestigi bir kip olarak disiiniir; mekén ve
toplumsallik kavramlarinin hem sabit hem akigkan olduklarinin anlagilmasi icin
farkl1 kavramsal haritalarin iiretilmesini dnerir. Ote yandan, iktidarin kurulumu bash
bagina gozetleme aracilifiyla gerceklesmez. Ayni1 zamanda gozetlemenin sagladigi
saydamligin karsiti olan opaklik da kurulu iktidarin isleyisi i¢in zaruridir. Karanlik
Sular'daki gozetleme ve gozetleyenin bakisi, bu isleyisi temsil eder. Filmde
gozetlemenin sagladigi {stiin bir konum yoktur. Gozetleyeni de goézetleneni de
etkileyen baska giigler vardir. Bunlarin tiimii birbiriyle i¢ i¢e geger ve kenti
olustururlar. Filmin i¢inde gézetleyenlerden en az iki tanesi yok edilmistir: Lamia'nin
soforii, Lamia'y1 anahtar deliginden gozetlerken goziine batirilan mektup agacagiyla
yaralanir; tarikat lideri olan ressam, odasinda bilinmeyen birisi tarafindan tabancayla
oldiriilir. Goziin gercek anlamiyla temsili ve kaynagi belirsiz goziin temsili
birbirinden ayrisir. iki temsilden biri 'yok edilemez'dir. Gézetlenmenin gergek haliyle
zimni hali arasindaki en 6nemli fark da budur. Goézetlenmenin zimni hali yok
edilemez, ¢linkii bu gozetlenme filmi de icine alan bir algilama bi¢iminin ¢aga 6zgi
halidir (Crary, 2004). Diger yandan, yeni gérme bigiminin tamamen eski gérme
bi¢iminin yerini aldig1 da sdylenemez. Eski gérme bigimi, tamamen yok olmaz: Iki

g6rme bigimi de bir arada ve ¢eliskilere ragmen, var olur.**®

Tarihsel olarak farkli mekénlarin birlikteligi bir g¢eligski olustururken, ayni
zamanda filmin sinemasal yaklagimini da ortaya koyar: Sinema (bu filme gore)
oncelikli olarak mekansaldir. Karanlik Sular'da zaman, mekéna bagl olarak ortaya
cikar. Gozetlemelerden olugan ag, mekani zamana oncelikli hale getirir. Zaman bir
dongu halindeyken mekén siirekli degisir, gittikge imgesellesir. Zamanin mekana
ikincilligi daha once geg¢mis ile simdinin biitiinlesmesi ve donemsel belirsizlik ile

iliskilendirilmisti. Buna ek olarak: ima edilen ve gergek olan gozlerle filmin kendi

18 Victor Burgin, bunu estetik modernizmin temelinde yatan miiphemlik olarak tammlar (1996: 145).
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zihinsel gozii iki ayr1 mekéna isaret eder. Filmin gercek fiziksel mekani ve temsil

ettigi mekan da bu sekilde ayrisir.

Sinemada belirginlik kazanan bu mekéansal ayrisma, bir filmi izlemek i¢in
izleyiciden beklenen bir algilama bigimi ve zihinsel faaliyeti temsil edicidir. Bu
mekan ayrigmasint belirgin kilmaktaki beklenti, sinemanin ilk giinlerindeki,
izleyicide saskinlik ve reddetmeye sebep olan etkiyi hatirlatma istegi olabilir.'*
Dogrudan anlamiyla gozetlemeler kadar kaynagi belirsiz bir gézetlemenin varlig
gittikce fark edilir ve sonunda geriye sadece sonuncu kalir. Boylece en basit haliyle
gozetlemenin yerini, kaynagi belirsiz ve goriis alan1 sinirsiz bir gézetleme alir -Ki bu,
gbzetlendigini hisseden kiside ¢evresinde her seyin ona baktig1 izlenimini uyandirir.

Lamia'nin durumu da boyledir.

iii. "I¢"in ve "Dis"1n Yer Degistirmesi

Ic ve dis mekanlarin yer degistirmesi, beden mekan iliskisinde bulunabilir.
Meké&nin iretiminin tek yonlii bir siire¢ olmadiginin anlatildigr ilk boliimde,
Lefebvre'in kurdugu diyalektik mekan anlayisindan s6z edilmisti. Lefebvre'e gore,
toplumsal mekén {iiretimi ile toplumsal olanin mekénsal {iretimi arasindaki bu
diyalektigin sonucu olarak, giindelik yasami doniistirmek ic¢in 6ncelikle mekan

doniistiiriilmelidir.

Mekanin tarihinde, fiziksel mekdnin en son iriin olarak ortaya c¢iktigi
yanilsamasini bulunur. Oysa bu fiziksel mekanin da bir pargasi oldugu diyalektik,
islemeye devam eder. Mekansal tretim ne sadece zihinseldir ne de fiziksel. Zihinsel
mekan ile fiziksel meké&n arasindaki iligki/ayrim, bedenin sinirlarindan baglar.
Bedenin i¢/dis ayriminin esiginde olusu, hem sanatsal hem de toplumsal izleklerde
paylasilan bir bilgidir. Bu baglamlarda beden, mekéansal bir metafor olmakla kalmaz.
Lefebvre'e gore mekén, her seyden once insanin kendi bedeni, muadili, aynadaki
yansimasi ya da golgesidir; temel olarak mekan, bedene dokunan, niifuz eden, bedeni

uyaran her seyle bedenin siirekli degisen temas halidir (Burgin, 1996: 151).

“9Sinemada film izlemenin belli bir zihinsel faaliyetin énceden 6grenilmis olmasimi gerektirdigi ¢ok
defa anlatilmis anckdotlarla da desteklenen bir olgudur. Izleyici gérdiiklerini pes pese zihninde
dizmemeli ve gordiiklerini kendi tasavvur etme giicliyle tamamlamalidir. Aksi halde gordiigii yakin
plan beden cekimlerinin farkli bedenlerin pargalari oldugunu diisiinebilir. Sinematik diisiinme
bicimi izleyiciyi, gordiigii pargalar tek bir bedende birlestirmeye tesvik eder.
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Lefebvre, sagir duvarlar1 olan bir evin bile, her yonden gelen su, gaz, elektrik ve
telefon hatlartyla, radyo-TV ve artik telefon sinyalleriyle de, niifuz edildigini
hatirlatir. Bunu temsil edecek bir gorsel ¢alisma, nerede baglayip nerede bittigi belli
olmayan, i¢i dis1 hiyerarsik olarak ayrismayan mekanlari, ancak ayirt edilemez
bicimde gosterebilir. Boyle bir gorselligin olanaksizligi Karanlk Sular'in ilk

sahnelerinden birinde vurgulanir.

Bu sahnede Lamia, pusulayr gostermek i¢in Stimer dili uzmani Stefan', ders
verdigi fakiiltede ziyaret eder. Daha sonra, Lamia’nin arabasiyla Zeyrek Kilise
Cami'ne giderler. Burada aralarinda gegen konusma, Lamia'nin kendisini bdyle bir
yapiyla 6zdeslestirdigini gosterir. Lamia, Stefan'in aksine, binanin giizelligine degil,
neredeyse yok olmakta olan duvarlarina dikkat eder ve "isgal, her seyimizi bizden
ald1" der. Stefan sorar: "Onlar kim?". Lamia bu soruya cevap vermeden, "Su kiliseye
bak Stefan, tipki ben" der. Stefan'm igeriye birlikte girme teklifini geri gevirerek
aceleyle gider. Bu davranigi, Lamia’nin kendisinden ka¢tigini, duvarlarinin,
siirlarmin  yikilmak {izere oldugunu hissettiginin ifadesidir. Daha da Onemlisi,
kendini bu binayla Ozdeslestirmesi, bedenin bir smir, ayrt bir mekan olarak
algilanmadigi erken ¢ocukluk donemini akla getirir. Pile, bu durumun yetiskinlikte
hemen giderilen, mekan terk edilirse kaybolacagi diistiniilen gegici bir algilayis
olduguna dikkat ¢eker (1996). Lamia'nin bu sozlerden sonra mekan: terk edisi, bu
smirsizlik hissiyle ne yapacagini bilmediginden hemen savusturmak igin bir kagis

olarak gorundr.

Anitlagan binalar, bir kisinin adiyla, bir savasla, bir zaferle, yenilgiyle tarihin
resmi anlatisina taniklik eder. Biitiin bir ulus i¢in hem hiizniin hem gururun hem de
biitiin bu siirdiiriilmesi beklenen duygular dolayimiyla varliginin kaniti olur.
Anitlarin 6niinde bir saygi durusu, 6rnegin, kente yukaridan bakmakla benzerligi
olan bir deneyimdir. Filmde, Istanbul'da gecen pek ¢ok filmde oldugunun aksine,
kente ya da bogaza yukaridan bir bakis acist yoktur; bunun yerine kentsel

yatirimcinin bakis agis1 geger.

De Certeau, yiiksek bir binadan kente bakmanin, bakan kisiyi nasil belirli bir
arzunun Oznesi konumuna yerlestirdigini anlatir (2009). Yiksekten sehre bakmanin

deneyimini anlatirken bu deneyimi yayalarin deneyimiyle karsilastirir. Yiiksekten
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bakis agisindan yayanim bakis acisia gecisi Ikarus'un diisiisii'ne* benzetirken (s. 92)
diger yandan kentin sokaklarinda yiiriiyenlerin, kentlilerin en siradan yiiriyiislerini
gerceklestirirken, kimsenin okuyamayacagi bir kentsel metni {rettiklerini,
yazdiklarm1  sOyler.  Yayalar,  kentin  yuksekten  gorilemeyecek  ve
haritalandirilamayacak mekanlarini iiretirler ve planli, panoptik ve okunakli kentin
icinde cesit cesit hikdyenin yazilmasina sebep olurlar. Bu hikédyeler, sonucta, ne
yazarlart ne de okuyucular1 olan hika@yelerdir. Cepheler, peyzajlar, bakis noktalari
devletin, yoneticilerin ve planlamacilarin hdkimiyet alaniyken, bu kentsel Ogeler
farkliliklarin kesisim mekani olarak kentin her giin nasil yeniden olusturuldugunu
gizler. Kusbakisi goriiniim, giiciin soyut mekani olan plana aktarilirken kent okunakl
hale gelir. Okunaklilik ise gérmenin yabancilagsmasina da sebep olur. Anitlar, aslinda
tarihten secili bir parcanin yiiceltilmesiyle, anlattiklar1 kadar gizledikleri pahasina
kenti okunakli hale getirirler. Bir anitin temsil ettigi, aslinda belli bir ideolojinin
mekansal ve maddi olarak kiiltiire terciime edildigi bilgisidir. Bu filmde kenti
kusbakisi gérmeyiz. Anitlar, bilinen yerler ve isimleri, baglamindan koparilmak
Uzere g0z seviyesinden gorilir. Bilinen bir kent icin yeni hik&yeler yazmak
boylelikle miimkiin olur. Ote yandan Lamia'nin siirekli degistirdigi bakis acis1, kente
yukardan bakmakla kentte yaya olmak arasinda gidip gelen, her seferinde ikarus'un
Diisiisii'nii yasayan bir zihin halidir. Kente yukaridan bakis, bakan kisiyi erk
sahibinin bakis agisina, diinya goriisline, vizyonuna yerlestirmesi s6z konusudur. Bu
sahnede olan da, karsi-anit'm™" ve akibetinin bir kisinin i¢sel diinyasinin yansimasina
dontigmesidir. Bu baglamda Lamia, kurulu mekansal temsili bozabilecek bir figiirken

sonugta yukaridan bakisi benimseyerek giiciinii yitirecektir.

Bu sahne, filmin sdyleminin ve temasinin da ipuglarini verir. Mekénsal icraat,
kentte sadece miilkiyete bagl olarak yapildiginda, kentin ne kamusal mekani ne de
0zel mekani kalacaktir. Ne aralarindaki sinirin belirsizliginden ne de birinin digerinin

icinde erimesinden bahsedebilecegimiz bir kamusal ve 6zel hayat ikilisi olacaktir.

150pjeter Brueghel'in "Tkarus'un Diisiisii Sirasinda Bir Manzara" adli resmi, Yunan mitolojisinin bir

karakterinin (Ikarus) denize diisiisiinii tasvir eder. Bu resimde Ikarus, ¢ok zor fark edilen bir figiir
olarak yer alir. Resmin diger elemanlar1 arasinda hem yerlesimi hem de 6l¢egiyle, 6nemini yitirmis
bir figiir olarak ikarus, (16. yiizyildaki Flaman) giindelik hayatin akisi igerisinde kimsenin diisiisiine
aldirmadig: giiliing bir ayrint1 gibi kalir.

YIKars1 kahraman gibi. Zeyrek Kilise Cami, Pontakrator Manastiri, kent miizesi yapilmasi igin
calisilmus, fakat camii olarak kullanilan yerleri disinda tamirat bile gérmemis bir Bizans (1118-
1136) yapisidir. Bu yapinin 6nemi hakkinda bir makale i¢in bkz. (Belge, 1999).
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Kentliler, her seyden once kentte yasayanlardir. Bu tez ve konu edilen film
baglamida vampirler, Lefebvre'in tanimladigi bigimde, 'kentli'dirler (1996). Ote

yandan, mekansal icraat, surekli bir miicadelenin konusudur.

Miilkiyet iligkilerinin kapitalist diizenegin siirdiiriilebilirligindeki etkin roliiniin
kavranmasi gerekir. Bu noktada mek&nin, merkeze yerlesik iktidardan koparilarak,
denetim altina alinmasi gerekir. Mekanin denetimi 6ncelikle miilkiyet iligkilerinin
denetimini zorunlu kilar. Ancak burada istenilen sey, salt mevcut durumun
betimlenmesinden &te, neyin olanakli oldugunun anlagilmasidir. [Bunun
anlasilmasi i¢in] kapitalist iretim bi¢iminin hegemonyasini kirici iitopyalara ve bu
itopyalar1 giindelik hayata indirgeyecek stratejilere gereksinim vardir (Sargin,

2005).

Kentte meké&nin donistiiriilmesi iizerine siirekli bir miicadele yasanir.
Karanlik Sular'da miicadele, vampirlerin gece ve giindelik hayat arasinda yapmak
zorunda oldugu se¢ime dayali olarak aksar. Miicadeleden karli ¢ikan ise kentsel
yatirimeilardir. Lamia'dan kentsel yatirnmcinin bekledigi, kente yukaridan bakisa
yerlesmesidir. Yayanin algisiyla yukaridan kente bakanin algis1 arasinda gidip gelen
Lamia, kudretini olusturan hassasiyetini kendiliginden bir kenara itmesiyle kentsel
yatirimcinin bakis agisina yerlesir. Kosk yanarken araba caminda goriinen yansima,

bu siradan kentlinin de yok olusunu, Tkarus'un énemsiz diisiisiinii temsil eder.

F - ADRES / KIMLIK

Karanlik Sular'daki olaylar, Haldun'un bir pusulayr Hunter'a vermesiyle
baglar. Haldun, annesi Lamia Kopriilii'niin adresini vererek Hunter'dan, pusulay1 ona
ulastirmasini sdyler. Hunter, verilen adrese gittiginde, annesini bulmasina ragmen,
6len oglundan bir pusula getiren bu yabanci karsisindaki saskinligi, Hunter'a ilk
olarak adresin yanlis olabilecegini diigiindiiriir. Adresin dogru oldugundan emin
olduktan sonra, aslinda Haldun'un annesi Lamia'nin da oglunun o6ldiigiine
inanmadiginmi 6grenir. Richie Hunter, adresi verilen yere gider ve hi¢ beklemedigi ve
aklmin almadig1 bir bilgi edinir: Kendisine adresi veren kisi aslinda dlmiistiir. Bunun
pesine diistiigiinde ¢ok daha akil almaz bir bilgi edinir - Ki bu da kendisinin de
aslinda Oli oldugudur. Lamia'ya iletmek icin tasidigi pusulada bir yer tarifi

bulunmaktadir. Bu yere belli bir zamanda gidildiginde evrene dair bir sirrin agilacagi
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vaat edilmektedir. Adresin kozmolojik bir tarife déniismesi, Istanbul'un bilinen
mekanlarmin da tanmmadik hale gelmesine sebep olur. Iki adresin birbirinden
farklihig1 vurgulanir. Ikinci adresin vaadi olan sirrin pesinde, Istanbul'da bir arada
yasayan farkli zaman katmanlan kesfedilir, beklenmedik yerlerde ikamet eden
beklenmedik kisilikler ortaya cikar. Karanlik Sular'da Istanbul, yerlerin kisileri
belirlemedigi bir evrenin distopyasi™ gibidir.*® Kisilerin geldikleri yere gore
tanind1g1 (smiflandirildigr) Orta Cag kentinin aksine, kisilerin {izerinde yasadiklar
cografyaya yabancilastigi Istanbul, iizerinde iz birakmadan gezinen aidiyetsiz

kisilerden olusur.

Karanhk Sular'da herkes yasadigi kente hem yabanci, hem de degildir.
Yerinden bagimsiz insanlar bagimsiz olduklar1 kadar olimliidiirler. Yok olus,
yerinden kopmus olana, 6liimsiiz (vampir) bile olsa, daha yakindir. Filmde mekénsal
aidiyet, sadece Haldun'a dair ortaya ¢ikar. Haldun, giindiizlerini mezarda gegiren bir
vampirdir. Ote yandan, Hunter, farkli gruplara dahil oldugundan, vampir olmasina
ragmen bdyle bir aidiyet hissetmez. Istanbul'da aidiyetlerin yeniden dagitilmis
oldugunu soylemek miimkiindiir. Ciinkii semtler, mahalleler yoktur; ev, deniz,
mezarlik, otel, gece kullibi, sinema salonu, harébe, merdivenli ve rampali sokaklar,
manastir, rihtim, restoran gibi pargalar halinde bir kent vardir. Harabeleri, gegmis
medeniyetlerin izleriyle fragmanlara ayrilmig bir kent, kentliler tarafindan
birlestirilmeyi beklemektedir; bunun yerine tarihi cephelerin ardinda bir insa siireci
baslamistir. Vampirler bir tarikatin evrenin surmi ele gecirmesini Onlemeye
calisirken, uluslararas1 komplocular, kenti ingaat araciligiyla ele ge¢irmektedir ve bir
yandan da tarikati, vampirleri, evrenin surini ve miilk sahiplerini yerinden

etmektedir.

Y20te yandan, miilkiyetin kente hakimiyetinin sebep oldugu kamusal mekanlarin yokluguyla kent,
yatirimeinin {itopyas1 gibidir. Esra Akcan''n "Dolgu Istanbul: Kiiresel Sehre Oniki Senaryo"
kolajlarinda "Yatirimeinin Utopyast” baslikli bir metin ve kolaj-resim bu manzaray: anlatmaktadir
(Akcan, 2004). Bu iitopyay1 tasvir eden kolaj-resimde kent, birlestirilmis 'stirekli tatil' sloganinin
islendigi, eglence ve tiiketimin birlestigi muazzam bir fuar alan1 gibi goriiniir.

%30te yandan mekamn kimliklendirici rolii de bir distopya olabilir. Boyle bir distopyada, érnegin,
bireyler dogduklar1 mekanin onlara verdigi kimlikten kurtulmak isteyebilirler. Simmel'in
(toplumsal) tipleri mekansal olarak belirlenmis tiplerdir. Mekanin kimliklendirici roliinii gosteren bu
tiplerle, bireylerin toplumdaki yerini ve roliinii yakinlik ve uzaklik tiirlinden mekansal iliskilerle
coztmler (Vidler, 1991: 40). "Kadinlara ve erkeklere bulunduklari lokasyona gore bir sifat
atfediliyordu, kim oldugunu &grenmek igin nereden geldigiyle beraber nasil ve nerede
goriilebildigini bilmek yeterliydi.” (Pile, 1996: 235)
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Kevin Lynch (1960), her kentin onu olusturan kentlilerin her birinin zihninde
cesitlenen, farkli bir imgesi oldugu iizerinde durur. Mevcut ve sabit bir kentsel
kimlikten zihinsele dogru giden bu sema, tek yonliidiir. Oysa, Lefebvre, bu imgenin
olusumunun mekansal niteliklerin sonucu oldugu kadar, mekansal Uretimin de bu
imge dolayimiyla olusturuldugunu gosterir. Lynch, kentin goriinlisiiyle ve bu
goriiniisiin rasyonel bir bicimde elde edilmesiyle ilgilidir. Lynch, yabancilagmay1
engellemek igin bir tir biligsel haritay1 olanakli kilacak bir kent tasarimimin 6gelerini
diistiniir.™ Lynch'e gore, iyi bir kent peyzaji, insanlarin kaybolmalarini engelleyen
ve eylem, bellek ve ifadeyi bir arada tutan potansiyel bir muhafaza olusturmalidir.
Buna gore, kentte yon bulmak i¢in kisi, ¢evrenin bir imajini, genel bir zihinsel
resmini olusturabilmis olmalidir. Bunun igin gerekli zeminin de mimarlar ve kent
plancilar1 tarafindan oldugu kadar, hareket halinde algilamaya uygun bigimler ve
isaretlerle saglanabilecegini diisiinmektedir. Ote yandan, De Certeau, kentlilerin
kullandiklar1 mekani goriiniirligii olmayan bir mekan olarak tamimlar.” Oysa
planlamaci da, gozle goriilemeyen bir mekéni elde etmeyi diisiinmeyeceginden ve
kenti ekonomik ve politik bir perspektifle gorinir hale getirecek bir diizen tesis
edilebilsin diye, yine goriinmeyen ve fakat soyut bir diizenden yola ¢ikacaktir.
Sonugta gozle goriilebilen fiziksel diizenin mi yoksa soyut diizenin mi 6nce geldigi
belirsiz hale gelecektir. Lynch, kentte simgeler araciligiyla bir okunaklilik ve
yasanabilirlik yaratilabilecegini diistinmiistiir. Oysa Lefebvre, simgesel yapilar
kentteki gii¢ iligkilerini temsil eden bir sistem olarak tespit eder. De Certeau'niin
yaraticit yaya ile one ¢ikardigr giindelik yiirliylis, her iki diizene de ait olmayan
kendine ozgii bir kategoriyi olusturur. Kentlilerin kullandigi, gozle goriilemez

mekanlar, 'toplumsal mekan' ile benzerlik gosterirler. Bu mekénlarin gorsel diizende

54 Lynch, kentlilerin otoyollarla tek tiplesen biiyiik kentte yonlenmesi, yerini tayin edebilmesi ve
bellek olusturabilmesi igin bazi kentsel elemanlarin Onemini belirler: yollar, simgesel
yapilar/yerler/anitlar (landmark), kenarlar, merkezler/diigiim noktalari (nodes) ve mahalleler. Kentin
imgesini olusturan, bu elemanlardan yapilan se¢im ve bunlarin yeniden bir araya getirilmesidir. Pile,
bu elemanlarin her birinin {i¢ vecheye sahip oldugunu saptar: kimlik, yap1 ve anlam (1996: 220)
Lynch'in iyi bir kentin teorisi igin belirledigi elemanlardan sadece ikisi (sokak ve simgesel yap1)
iizerinde durduguna dikkat ¢eken Pile, buradan yola ¢ikarak kentsel psikanaliz i¢in bir baglangica
varmaya galigir.

155 Goriiniirliigii olmayan mekan (De Certeau,1984: 93), giindelik hayatta mekanin icrasidir. Mekénin
icrast bireylerin ve toplumun giindelik hayatlarinin bir pargasi olarak mekani anlamlandirma
stiregleridir. Her bireyin Cocukluk deneyimlerince ayr ayr1 belirlenen mekanin icrasi, planlanmig
kentte belirlenmis katmanlari asan, kamusal ve 6zel mekanlara dolup tasan, okunakli mekani bozan
bir eylemdir. Lefebvre'in ‘'mekansal icraat' tanimi, bu tamimdan farklidir. De Certeau 'mekanin icrast'
ile mekan1 anlamlandirma pratigi iizerinde dururken Lefebvre, mekanin iiretimine yonelir.
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kavranamyiglar1 yaninda belirgin bir 6zellikleri de, kurulu diizenden bagimsizliklari
ve hatta o diizenle geliskileridir. Karanlik Sularn istanbul'u, Kevin Lynch'in (1960)
"okunakli ve kesfedilebilir, kisisel anlamlandirmalara agik, duyusal tadlar verebilen
ve ayn1 zamanda kentlilere bir kimlik sunabilen, boylelikle kisisel olgunlasmaya
zemin olan ideal kentinden ¢ok uzaktir. Yonlenme, bu kentte, isaretlerle oldugundan
cok farkli bicimlerde gerceklesmektedir. Adresler, kolaylikla bulunan kodlanmig

yerleri isaret etmezler.

Roland Barthes (2008), Tokyo'daki adreslerin nasil isledigini, Tokyolularin
birbirine adres aktarirken verdikleri detaylarin yol agtig1 belli bir iletisim bigimini
anlatir. Adressiz adli metinde, bir adresi ¢6zmek igin kentin simgesel bir yapisindan
baslayarak evin konumlandirilisina deginir. Kentin biiylikligiinden etkilenmeyerek,
devinilerle yapilan yer tarifi, usa dayali dizgenin baska dizgeler arasinda sadece biri
oldugunu ortaya ¢ikarir. Adresin imalati, adresin kendisinden daha 6nemli hale gelir.
Tokyo'daki adres diizeni, bir kimlikle bir iyeligin bilesimini kesinlestirmez. Gorsel
deneyim, kesin bir yonlenim &gesine doniisiir. Barthes igin de kent, basili
kilavuzlarla degil, yiiriiyerek kat edilirse deneyimlenir. Boyle bir deneyim sonunda
yapilan kesif ise yogun ve kirillgandir; ancak biraktigi izin anisiyla ayni yer, yeniden
bulunabilir. Bir yeri ilk kez gormek, onu yazmaya baslamaktir: adres yazili
olmadigina gore, kendi yazisin1 kendisi kurmasi gerekir. Karanlik Sular'da Lamia'ya
gonderilen pusulada tarif edilen yer de bdyle bir deneyime sebep olur. Bu adresi
bulmak i¢in ¢ikilan yolculuk, herkes i¢in bir yon kaybina sebep olur. Filmin zaman
ve mekan tutarliligi bu sahneden itibaren dagilmaya baslar. Torpido goziindeki
1934'den kalma kent rehberi, pusulada tarif edilen yeri bulmaya yaramayacaktir.
Istanbul'da bir turist gibi yasayan Hunter'm bu eski rehber karsisindaki saskinlig,
Lamia'nin alayci giilimsemesine sebep olur. Pusuladaki adresin rehberle bulunmasi
olanakli degildir. Pusuladaki adres, ancak kesfedilerek bulunabilir. Ciinkii yazili olan
adres, Asurcadir. Adresin iislubu, cografi, tarihsel bir betimleme ile, Stefan'in dedigi
gibi, bir "ask mektubu" arasindadir: "Batinin doguyla bulustugu yerde kuzeye git, bir
kopriiden geg. Sonra bir lglinciisiinden ve bana dolunayi getirirsen, seni bekliyor
olacagim." Bu tarif {lizerine yapilan kesif, filmin ¢ok katmanli evrenine agilir.

Karanlik Sular’da adres, imal edilmesi istenen adres olarak 6ne ¢ikar ve vaat edilen

123



evrenin sirr1, adrese gidecek kisiye, ancak belli bir deneyimden gegmesi kosuluyla,

agilacaktir.

Adres, kente yeni gelen bir yabanci i¢in yegane konumlanma aracidir. Ote
yandan kent, kendisini adreslerle ele vermez. Bir yerin hafizada yer etmesi i¢in bu
yer, sadece zihinsel (haritalarla, kitap ve rehberlerle) degil ayn1 zamanda bedensel
olarak da deneyimlenmelidir. Kent bedende, zihinde oldugundan daha ¢ok iz birakir.
Ydurlyerek kat edilen kentte aliskanliklar, gézlemler, tesadiifler kisiyi yonlendirir.
Bedendeki izler, biitiin bu deneyim aracilifiyla zihinde oldugundan daha kalicidir.
fletisim teknolojilerinin filmde hi¢ bulunmamasi, kentin isleyisiyle ilgili bir 6zelligi
daha ortaya c¢ikaricidir: Kentin  bedensellikle iliskisinin hala tam olarak
kaybolmadig1. Iletisim teknolojileri, kentlinin kentteki etkinligini bedeninden kopuk
bir bicimde gerceklestirmesine 6nayak olur. Burada Istanbul, Lynch'in soz ettigi
tirden bir zihinsel resmi, tam tersi bir egilimle olusturur: Istanbul'u eski
zamanlardaki kadar okunakli hale getirmek icin degil, kentteki etkinliklerin,
mekansal icraatin, yatirnmcinin eline gegmesiyle olusan okunakliligini bozmak iizere,
kentliler, kozmolojik bir pusulayla yonlendirilir. Filmin sonunda bu sirra
ulasilamadigindan, énemli olanm sirrin kendisi degil, kat edilen Istanbul'un yeniden
kurgulanmasi oldugu ortaya c¢ikar. Hem fiziksel olarak hem de giincel ve tarihsel
olarak, 6zel isimlerden yeni bir bilesim elde edilir. Yerlerin isimleri, yalinin adresi
disinda, verilmez. Istanbul'da, hicbir seyin yerli yerinde olmadig1 gériilmektedir.
Kendisinin vampir oldugunu hatirlamayan Hunter, bir 'Bizans imparatorigesi' ve
‘'vampirlerin kralicesi' oldugu halde bir gazinoda ucuz bir gosteri yaparak kamufle
olan bir kiz ¢ocugu; aslinda casus olan sofor, olii olup olmadig: belirsiz Haldun,
karnavalsi kiliklar olarak ortaya ¢ikarlar.'® Yabancilasma, bu anlamda filmin hareket
kaynagidir. Ug¢ boyutlu bir mekan olarak Istanbul, yabancilastirmanin etkisiyle
"ig"/"dig" ayrimindan muaf olmakla birlikte gecirgen degildir. Kentte oldugu
sOylenebilecek bir gegirgenlik, ancak i¢ ve dig mek&n tamimlarinin yer

degistirmesiyle miimkiindiir.’*" istanbul, eski¢aglarm mekansal ikonlariyla yiiklii bir

1% By gazinoda Thodora'y1 takdim eden sunucu, Yesilgam filmlerindeki 'komik usak' tiplemesiyle iyi

taninan Cevat Kurtulus tarafindan canlandirilmaktadir.
7 Ondokuzuncu yiizyil sonunda flaneur, yiiriime etkinligi sirasinda, i¢ ve dis mekénlari, ikisine yer
degistirtecek sekilde algilar. bkz. (Burgin, 1996; Vidler, 2000; Pile, 1996). Walter Benjamin ve
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halde anakroniktir.™® Kozmolojik diizeninin dagmikhigi, yeriistii-yer-yeralti
ayriminin, kara-deniz ve bunlarin ait oldugu zamansal kesitin 'gerceklik'ten
kopukluguyla ilgilidir. Istanbul, kozmolojik olarak diizeni bozuk, ama hala
kozmolojik ikonlara sahip bir evrende, modern ihtiraslarin mekan: olur. Boylelikle
Istanbul, temsil edilemeyen bir kent haline gelir. Ilerlemeci tarih anlayisma mekansal
bir cevap olarak, ge¢misinin isgaline ugrayan bir kent olarak canlandirilir. Temsil,
0zdeslesmelerin yok edilisi sebebiyle sorunludur. Nesneler, ikonlar, insanlar ve
yaratiklar ait olduklar1 yerde degildirler. Hepsi de yerlerinden ve zamanlarindan

cikmistir.

Karanlik Sular'daki Istanbul'da, (fiilen de oldugu gibi) bina cephelerinin
arkasma eskiden olmadigi kadar farkli islevler yiiklenebilmekte, bu da kiiresel
ekonominin ve uluslararasi para akismin dinamizmini goriiniir hale getirmektedir.
Onemli olan, kentin kartpostallardaki goriinimini etkilemeden, yani bina cepheleri
ve kentin eski 'yuzler"i korunarak, yeni bir panorama olusturmaktir. Panorama,
kusbakis1 gormeyle esdeger, mekani okunakli hale getirmeyi amaglayan, goriinenin
'gergeklik'i sergiledigi fikrine dayanan, bunun yaninda panoramik gérme bigimini
siradanlastiran, dolayisiyla Lynch'in 6nerdigi tiirden bir kentsel iyilestirmenin
olanakliligin1 vurgulayan ¢agdas bir géorme bi¢imidir. Buradan ortaya ¢ikan kent, her
yoniiyle bilinen ya da tahmin edilebilen, gizli kalmis ya da dislanmis ogeleri
olmayip, mekénsal olarak boliimlenmis, zaman kaybettirmeyen, isbolimi ve
uzmanligin eseri her seyi diisiiniilmiis bir kenttir. Panorama ve kusbakis1 goriintii, bu
hesaplanmisliga ve kesinlige (6vgii dolu) temsiliyet kazandirir: gergekligin
biitiinselligi, gormenin bedene bagimliligi. Panorama, temsil ettigi ideolojiyi
gizlemez ama bunu ortaya sermez de.™ Bu ideolojiye dahil olan yeni mimari
diizende, cephelerin degistirilebilirligi kadar, cephelerin sabit tutularak arkalarindaki

icerigin degistirilebilirligi de one c¢ikar. Bu iki degiskenlik birbiriyle esdegerdir.

Asja Lacis'ten alarak 'kentin gegirimliligi' tabirini ayrintilandiran Victor Burgin i¢in bkz. (1996:.
139-141).

158 Anakronik (anachronic): iginde yasadig1 ¢aga uygun olmayan, genellikle olmas: gerekenden daha
eski bir doneme aitmis gibi goriinen nesne .

9Bu ideolojiyi ortaya gikaracak bir goriintii, panoramamn kendisini degil, bir panoramay: gdren
insani, panoramayi gormesini saglayan diizenekle bir arada gostermelidir.
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Ortagagdan bu yana var olan gorsel bir diizenin devammmi da gosterir.® Ayni
bicimin i¢inde farkli igeriklerin yerlestirilmesi, boylece iki kat gegerlidir: Sermaye
sahibi, bir yandan ge¢misteki gorsel diizeni bugiine tasiyarak kiiltiirel miras1 koruma
misyonu Ustlendigini one siirerken bir yandan da binanin igerigini, kar elde etmek
tizere degistirir. Sonug olarak, cephelerin ardini da ele gegirmis olur ve eski kentin
miibadele degeri kazanan merkezinde yasayan alt smiflarin bir kismmi burada
istihdam eder. Karanlik Sular'daki Tekfur Saray1r Cephesi ve ardina insa edilecek
olan is merkezi projesi, bir ayrinti olmasina ragmen, Oylsine bir ayrint1 degildir.
Filmin i¢i ve dis1 arasindaki simir1 temsil eder. Ornegin, bu boliimde daha &nce
anlatildig1 gibi, s6z ve temsil birbirini dogrulamaz; filmin i¢i ve dis1 kesin olarak
birbirinden ayrilmaz. Sokaktan bakisla kurulan Istanbul, giindelik hayata referansla
temsil edilmez. Ne yer isimlerine ne de kenti tanitici abidelere, ait olduklar: tarihsel
ya da kiiltiirel baglamda, bagvurulmaz. Bir anlamda 1990'lardaki yeniden kurucu
nostalji, indirgenmis ve i¢i bosaltilmis bir kozmopolitligin yiiceltilmesine™® tepki
olarak, anakroniktir. Yesilcam filmlerindeki Istanbul'un diger yiizii, toplumsal olarak
kabul gordiigii farz edilerek kurulmus ve anonimlestirilmis mekansal bir diizenin
diger yiiziinii, yansitmaktadir. Bu anlamda Karanlk Sular, "Metropol Istanbul"un

diger yiiziidiir.

Karanlik Sular, ne kusbakisit ne de panoramik goriis agisini igermedigi halde
bu iki bakis agisinin temsil ettigi ideolojiden bagimsiz degildir. Daha ¢ok, bu goriis
acilarini dogrudan icermeyisiyle tekinsizlik yaratir. islerlik halinde olmasima ragmen
geride birakildig1 6ne siiriilen bir (evreni ve insani) algilama bi¢imiyle ¢akigsmayan
yeni bir algilama bi¢iminin birlikte ortaya serilmesi, tekinsizligin kaynagidir.
Karanlik Sular, farkli bakis acilarindan bir evreni kurmaya ¢alisir; bir yandan da bu
evreni bozar. Kenti mitolojik algilama bi¢imi, rasyonel bir bigimde kurulan kentin
altin1 oyar. Bina cephelerinin 'yiiz'den ¢ok maske gibi isleyisi, ardinda sakladiklarini
ifsa etmeyisi ortagag mimarisine 6zgiidiir (Colquhoun, 1990). Modern mimaride

bagindan beri olan saydamlik arayisi, i¢ ve dis meké&nlar1 bir arada gormeye, "i¢"i ve

180 Fakir ve galigan kesimin ardina y1gildigr ve kentin siirekliligini, cephelerin ritmik diizenini koruyan

Orta Cag kentinden girig bolimiinde bahsedilmisti (Colquhoun, 1990).

olperide Cigekoglu, "kiiresel Istanbul"u bir marka gibi sunan "kozmopolizm" den Agw Roman
(Mustafa Altioklar, 1997) baglaminda s6z etmistir (2007: 148-149). Asuman Suner ise Tabutta
Révasata (Dervis Zaim, 1996) baglaminda sinemada kiiresel istanbul imgesiyle drtiisen yeni bir
Istanbul temsilinden ve sinemada daha 6nceki temsilinden farkini tartisir.
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"dis"1 birbirine karigmis halde gérmeye sebep olur. Bu durum, gergekte, tasarimda
perspektif kullanimin1 daha etkin hale getirir. Tek bir bakis agis1 yerine, biitiin bakis
agilarinin bir arada goriiniir olmalarini saglar.*® Filmde, cephenin restore edilerek
ardina bir is merkezi yapilmasina olumsuz yaklasan Hunter, bu cephenin tiimden

yikilmasi gerektigine inanir.'®

Oysa, Hunter'm anlamadigi, is merkezinin bu "iki
boyutlu ve ¢izgisel” cephenin ardina insa edilmesinin sebebinin, is merkezi i¢in yeni
bastan bir yiiz tasarlanmasindan kaginmak oldugudur Bastan tasarlamak, "kilturel
miras" olarak hazir bulunan bir ylz yerine 6rnek durum arastirmalarinin yapilmasi,
anlamma gelir ki bu da yerel mekansal temsillerle de bir diyalog kurmasini
gerektirecek bir zorluk, kiiresel is yatirmi i¢in bir zaman kaybi teskil eder. "Yeniden
kurucu nostalji' bu baglamda kentsel yatirmciya destek saglar. Is yatirimi, mekan
temsilleriyle vakit kaybetmek istemez. Mevcut bir mekansal temsilden, temsilt
mekandan oldugu gibi faydalanmak, hem vakit kazandirir hem de para. Dolayisiyla
tarihsel bir mekanin korunmasimna sebep, sagladigi arazi miktart ve konum ranti
oldugunda bir kolektif bellek saglamaz. Sadece nostaljik bir egilimin tiiketim
nesnesine doniismesini ifade eder. I¢ ve dis cephelerin ayni anda goriiniir
olmalarinin, aralarindaki hiyerarside bir degisiklige sebep olmamasi gibi, oldugu
gibi korunan Onikinci yilizyil cephesi, vitrin, on cephe (fagade) olarak
degerlendirilmesi olanagiyla, kolektif bellegin arkeolojik bir buluntudan ibaret
oldugu bir formiile indirger. Boylece, koruma adma gergekte kamusal alanin ¢ok
onemli bir bileseni olan kolektif bellegin yok edilmesine yol agilir (Boyer, 1996: 1-
11). Ote yandan, modern mimaride binalar yaslanmazlar; eskiyip yikildiklarinda
moloz yigmi olurlar. Boylece, mutenalastirilmig bir yer, her an yeniden "kenar
mahalle" ye terkedilmis bir mekana doniisebilir. Kesmek, onarmak, parcalamak,
kaplamak yeni ingaat prensipleridir. Blyuk bir yapi, mutlaka cephesinden ayri
diistiniilecek bir i¢ mekana sahiptir ve cephe, mutlaka ona bakan insanlarin arzularmi
temsil ettigi diislinlilen bir kavrami cisimlestirecektir. Restorasyon, kapitalist para

dolagimina hizmet ettiginde, "yeniden kurucu nostalji" desteklenir (Boym, 2009).

1%2Bu noktada Burgin'in dikkat ¢ektigi, Lefebvre'in soziinii ettigi gibi, kiibizmde de one ¢ikan bir

izleyiciyi farkli agilardan gérmeye tegvik eden ve ayn1 zamanda, bakilan diinyayr da fragmanlardan
olusturan biitiin bir Aydmlanma ¢agina 6zgili, ve ancak 20. ylizyilin basinda gorsel karsiligini
bulmus bir yaklagimdir.

Hunter, Lamia ile bulusmadan énce restorasyon calismasimn yapildigi yere gider ve oradaki
mimara neden yitkmadiklarin1 anlamadigini sdyler.
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Boylelikle, komplo teorileriyle beslenen bir aidiyetin destekleyicisi olur. Iki boyutlu
cephe ¢iziminin ve cephenin, bu sahnede karsilikli olarak yer almasi, daha sonra bu
cephenin son sahnelerde koskiin duvarma projeksiyonla yansitilarak yapilan mimari
proje sunumu, akildis1 yonleri de olan bir akilciligin nasil sadece akilc1 yonleriyle
temsiliyet kazandigini anlaticidir. Sadece Sonuglara odaklanmis mekénsal bir
analizin, mekanin {iiretim bigimlerini dikkate almamasinin bir sonucu olarak,
"komplo teorilerinin akildisiligina kapilmasi”, ortada duran sonuglara karsi bir
direnigi benimsemesi ve kosullarin stirmesine destek olmasi; dolayisiyla karsi ¢ikilan

bir durumun {iretimine bizzat katilmasi biiyiik bir olasiliktir.

Karanlk Sular'da miiphemlesen mekan, Istanbul’un tamamudir. Biitiin bilinen
yerler bu ¢ok katmanli hikdyenin ¢6ziilmesiyle beraber yeni bastan 6grenilir. Artik
izleyici agisindan hikdyenin icinde mekanin roliine duyulan merak, mekénin dnceden
bilindigi hali'nin 6niine geger; izleyici kendisine sunulacak olani bekler. Bu anlamda
izleyiciyi pasif bir konuma iter; ancak pasiflik, teslimiyetten ¢ok, zihnin agik olmas,
yeni bir bigimi arayis1 anlamima da gelebilir. Mekénsal pratigin tirettigi ve tasarladigi
mekénlarin yoklugunda, soyut mekanm hiikmi siirer. Bu mekan sayesinde, iki
boyutlu cephelerin (tarihsel ve kiiltiirel miras1) muhafaza etmesi miimkiin degilken
korunmasi ve bu yolla miilkiyet sahibinin ya da para akisinin boyle bir maske
ardinda gerekgelendirilmesi miimkiin hale gelir. Sadece konut spekiilasyonu degil,
arsa ranti da kendini iretir. Bu akis, kentin sadece Kkiiltlirel degil, mitolojik

iceriklerine de el koyan bir mubadele ekonomisidir.

Esikleri kalmamis bir Istanbul'u anlatan Karanlik Sular, miiphemligin
mekana hakim olmasimin nasil bir kent ortaya ¢ikaracagini hayal ettirir. Miiphemlik
modernligin diger yiizii olmaktan ¢ikip genel kural oldugunda, kent efsaneleri,
mitolojiler iitopyalar1 gecersiz hale getirir. Modernlesme projelerinin {itopyalari
miiphemlik sayesinde siireklilik kazaniyorsa, miiphemlik de iitopyadan bagimsiz
stirdiiriiliir bir durum degildir. Karsilikli bagimlilik iliskisi, modernlik ve miiphemligi
belirler. Bu yoniiyle korku tiirtinden ¢ok bilim kurgu tiiriine yaklasan Karanlik Sular,
teknolojik degilse de mitolojik ve kiiltiirel bir distopyay: canlandirir. Tiirsel bir korku
0gesi olan tekinsizlik, Karanlik Sular i¢in bir gérme bi¢imini canlandirmanin yolu

olur. Istanbul'da yasayan siradan kentlinin korku ve arzularmi temsil etmek icin
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kullanilan vampir figiiriiniin yerel bir hali, nostaljik bir bi¢imi yaratilmistir. Bu
nostaljik bicim ironi ve celiski iceren yoOnleriyle diisiinsel nostaljiye yakindir.
Nostaljik bir kozmopolit olarak vampir, ne dviiliir ne de yerilir. Istanbul'daki turistik
dolagimin, "kentsel doniisiim"iin ve kentsel yatirimin mitolojik bir yorumunu sunar.
Dolayisiyla kentin ge¢misinin degil, simdisinin mitolojik bir temsilini yaratir.
Boylece kentlesmenin terimleri, tiretildigi rasyonellikten uzaklastirilir ve mekanin
temsilinde hald islerlik halinde olan mitolojik yonlere dikkat c¢ekilir. Goriinen
rasyonelligin igindeki mitolojik, akildis1 igerikler de bu yolla temsil edilir. Ayni
bicimde, gorinen rasyonel kentin i¢inde temsil edilmedigi i¢in s6zii edilmeyen ya da
kabul gérmeyen, ancak yine de mevcut bir akildisilik ve/veya geride birakilmis
mekansal dizen, ancak tekinsizligin ve yabancilasmanin etkisiyle fark
edilebilecektir. Bu anlamda tekinsizlik ve yabancilasma, korku 6geleri olarak degil,
yitirilmis olam1 kurtarma, bundan da ote bir aydinlanma vesilesidir. Akilci
gorindmiin ve kent formunun icinde hald isler halde olan ve geride birakildigi,
dislandig, giderildigi, istenmedigi diistiniilen icerikler, kenti ve genel olarak mekani
tireten toplumsal iligkiler, ortaya ¢ikarildiginda ya da basitge izi siiriilebildiginde,

icinden gecilmekte olunan modernlesme, bir deneyim ifade edebilecektir.
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SONUC

Bu c¢alismada, Tlrk sinemasinda mekansal belirsizlesmenin ve mekanin
celigkili bigimlerde 6ne ¢iktig1 bir egilimin tanimi yapilmaya ¢alisilmis ve bu egilim
modernlik baglaminda arastirilarak kent ve sinema iliskisi {izerinde durulmustur. Bu
iliskide kentsel mekdnmin ve kentliligin kaynaklik ettigi farkli algilama ve
deneyimleme bigimleri 6ne g¢ikmaktadir. Bu bicimlerin "Modern insan" ve
"modernlesmis ortam" baglamlarinda ele alinmasi sonucu sinema ve kentsel mekén
arasindaki bir iliskiden ¢ok bu iki modern gelismenin birbirini etkileyen, doniistiiren
ve birbirine gegen ortak temalari oldugu ortaya g¢ikmaktadir. Bu baglamda, ilk
bolimde kent ve sinemayi birbirine baglayan modernlik kavramlari ve temalari
ortaya serilmeye calisilmig, mekann tarihinde 1970'den bugine yasanan degisim,
kent baglaminda Ozetlenmistir. Mek&nin tarihinde Kkente yaklasimlardaki
ondokuzuncu yiizyildan bu yana degismeyen bir bélinme, 'kentten duyulan korku' ve
'kent sevdasi' arasindadir (1.B.: 18). Bu karsithgin ¢ercevesinde, kentsel mekéana
yaklagimin tarihsel kaynaklart ve modernligin kiiltiirel temalarindan yararlanilarak
miphemligin neden kent ile kentliye dair (belirsizlik, ¢eliski, paradoks, kaos, vs.
olarak dile getirilen) modern durum ve tutumlarin genel bir ifadesi olarak
benimsendigi agiklanmustir. Son olarak sanat festivallerindeki Istanbul imgesiyle,
sinemadaki Istanbul imgesi arasindaki iliski géz oniine almarak Istanbul hakkinda
tretilmis mitlerin ve kliselerin belirlenmesine c¢alisilmig, bunlarmm  Yesilgam

sinemasindaki goriiniimlerine ve doniisiimiine deginilmistir.

A Ay filminin incelendigi ikinci bolimde harébe figlriyle, "baska mekan" ve
"Oylesine-herhangi-mekan" kavramlari ayrintilandirilmistir. A Ay’ analizinde 'baska
mekan' ve 'Oylesine herhangi mekéan'in birbiriyle dereceli baglantilar1 bulunmus,
hardbe figlrinin ise bu mekénlarla ortak isleyisine ragmen yerel ile ulusotesi
arasinda da bir baglanti kurdugu distniilmistir. "Baska mekan", kisilerin
miidahalesinden ve otoritesinden bagimsizligiyla; dylesine herhangi mekan, mekanin
parcalarmin birbirinden bagimsizligiyla ortaya ¢ikmaktadir. Kontrolli ve denetim
altinda bir mekanin bir diger (alternatif bir diizen ya da goreceli bir ¢ogullukla

tanimlanabilecek) mekanla iliskisinde ortaya ¢ikan ‘“baskalik”, kisilerin

130



miidahalesinden 6nceki bir duruma dikkat cekmektedir. Oylesine herhangi mekan,
kisilerin miidahalesinden hemen oncesine degil, mekandan dolayimlanan &znesiz bir

deneyimi ¢agristirmaktadir.

Uclinct bolimde, Karanlik Sular, yabanci ve fantastik figurleri, adres ve
kimlik iliskisi, mekansal pratik kavramlar1 baglamlarinda analiz edilmistir. "I¢" ve
"dis" mekan ayrimlarmin goreceligi, belirsizlesmesi ve yer degistirmesi ile baska
mekan ve Oylesine herhangi mekan iligkisi arastirilmistir. Ayrica fantastik figiirtiniin
mekan:1 belirsizlestirici rolii {izerinde durulmus, olaganiistii ile tuhaf arasindaki
kararlastiritlamaz durumunun Karanlhik Sular i¢in gegerliligi smanmistir. 'Kentten
duyulan korku'yu kavramsallastiran bazi kuram ve denemelerden yararlanilarak
Karanlik Sular'da bu korkunun imgesellesmesine "yabanci” figlrinin etkisi
degerlendirilmistir. Adres ve aidiyet baglaminda, bu figirin Istanbul'un yikilmis ve
tikenmis bir imgesini yaratmaya katkisi ortaya ¢ikarilmaya ¢alisilmistir. Vadettigi
cesitlilik, ironi, kokensizlik yadsmarak olumsuz yonleriyle kaydedilen yabanci
figlrtnun, Karanlik Sular'da sehrin hardbe imgesinde olusturucu Kkatkisi
arastirtlmistir. Harabe halindeki sehir, yabanci figlrinin olumsuz yonlerinin mekéana
kazinmasidir. Yine bu olumsuzluktan dolayi, ¢bzilmeyen bir "i¢"/"dis" geriliminin
nasil sergilendigi, "i¢" ve "dis" arasindaki goreceli, birbiriyle yer degistiren ve
belirsizlesen ayrimlarin sahne ve sekanslarda c¢oziimlenmesine ¢alisilmistir.
"¢"/"dis" iliskisinden ortaya ¢ikan "gdzetlemeler silsilesi"nin sadece olumsuz
yonlyle kaydedilen "yabancilar"a ve bu yuzden de olusamayan bir kalabalik fikrine
dikkat ¢ektigi sonucuna varilmustir. Son olarak s6z-temsil ¢eligkisinin filmin kendi
kurdugu evrendeki mekénsal ve zamansal ¢eligskisine katkisi ayirt edilmeye

calisilmistir.

Istanbul, Ahmet Oktay'in da isaret ettigi gibi, baska metropollerde oldugu
gibi, kopma ve olusmalarla doniisen bir kent olarak (2002: 188), kultlrel Uretim igin
sonsuz cesitlenebilen bir kaynak olusturmaktadir. Oktay'a gore, 1980'den sonra
Istanbul’un kiiltiirel ve sanatsal Griinlerde betimlenmesine, 6ncekine gore eklenen
yeni bir zorluk, kentteki kopmalarin ¢ok katmanlilig1 ve bunlari anlamak i¢in sadece
insancil bir dilin benimsenmesinin yetersizligidir. Bir sanatgmin politik tutumu,

kentteki kopmalar1 ifade edebilmesi veya gosterebilmesiyle olgulebilir. Kentsel

131



sorunlara deginebildigi dlciide politik olan bir kiiltiirel iiriinle kenti bigimsel bir siire¢
olarak ele alan bir kiiltiirel iiriin ¢akistiginda ortaya ¢ikan bir sorun da kentin,

sinemanin (her diizeyde) bilesenlerini olusturup olusturamayacagidir.

Tiirkiye sinemasinda daha 6nce kentin turistik mekanlarinda gecen hikayeler,
tanimsiz yerlere, bos i¢ mekanlara, gecekondu bdlgelerine, isimsiz yerlere
tasinmustir. Baz1 filmlerde, daha 6nce Istanbul'un en belirgin cografi dzelligi olan
Bogaz ve deniz, romantik birer unsur olmayi birakmakta ve seyirlikten aktorliige
gecmektedir. Bu tiir filmlerde Istanbul, seyirlik bir tablo degil, icinden gegilen, altina
girilen, filmin oldugu kadar kentin de anlatilmayan hikayelerini barindiran ya da

bastiran bir metropoldiir.

Metropollesen Istanbul, toplumsal bellekte celiskileriyle yer etmistir.
Celigkilerin giindelik yasamda bir arada goriilmedigi, buna karsin kiiltiirel alanda
aci8a ciktig1 sOylenebilir. Yesilcam sinemasina ¢ogunlukla karsitliklarin ¢atigmasi
hakimdir. Bu ¢atismada en basit haliyle, insan eylemlerinin dogru-yanlis, insanlarin
1yi-kotd, bireylerin zengin-yoksul ikiliklerine uygun olarak kuruldugu, kentin ise bu
ikiliklerin yansitildigi mekan olarak kuruldugu bir anlati benimsenir. ikiliklerin
kurulmasinda etken olan zihniyet, mekéna yansir ya da mekanda dogrulanir;
iretilmis mekandaki ikilikler filmin kurmacasindaki ikiliklere tekabiil eder. Bununla
beraber, bu ikiliklerin "populer" sinemanin belirledigi tlrlere ve konvansiyonlara
baglilig1 kadar baz1 filmlerde yinelenen bir baska egilime de dikkat ¢ekilmistir. Bu
egilim, ikiliklerin ifade edilisinde mekanmin rolidir. Buna goére, film Kkisileri
arasindaki iliskiler, birbirine gore degil, kameraya gore belirlenir ve belli bazi
kiltirel ya da sansire dayali sebeplerle ¢ekimler dis mekana kaydirilir (Erdogan,
1998;Armes, 1989); topumsal bir ironi ve elestirinin ifade edilebilmesi sorunu ise
yonetmenin bizzat filme oyuncu olarak dahil olup bu elestiriyi canlandirdig: figiire
yoneltmesiyle cozimlenir (Armes, 1987: 275). Her iki durumdaki beden-mekén
iligkisi, kurmaca ile gercgeklik arasindaki baglantinin Hollywood sinemasina gore

farkli kuruldugunu gostermektedir. **

'%Roy Armes, Third World film making and the West ¢alismasinda (1987), Yilmaz Giiney'in yonettigi
filmlerde oyuncu olarak da goriinmesinin sebep ve sonuglarini, ifade 6zgiirliigiiniin yoklugundan
dogan farkli bir temsil bi¢cimi olarak degerlendirmistir. Armes, Yilmaz Giiney'in bu filmlerinin
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Bu tezde A Ay ve Karanlik Sular ile aragtirtlan mek&nin miiphemlesmesinden,
(ikiliklerin meké&na yansitilmadigi) gergek toplumsal iligkilerin belirledigi bir
catigmanin, filmsel mekénda sinemasal yontemlerle ortaya cikarilmasi olarak soz
edilebilir. Bu anlamda, 6rnegin yukarida s6z edilen tiirde bir 6zgiirliik arayisina
benzer bicimde bir arayisin prova edildigi Lefebvre'in verdigi anlamiyla bir "temsili
mekan" ortaya ¢ikmaktadir. Bu arayista, mekan secimi, mizansen, isimler ve oyuncu
secimine Ozel bir 6nem atfedildigi bir gergeklik ve kurmaca iligkisi dikkat cekmeye
baslar. Uretilmis mekanm smurlari, toplumsal ve kiltiirel smirlar1 normallestirir.
Temsili mekanda bu sinirlarla oynamak ve bu oyun araciligiyla toplumsal ve kiiltiirel
bir sinir1 Onceleyen zihniyetin sorunsallagtiriimasi olanaklidir. Bu oyun ozellikle
mekanla ilgilidir ve mekansal bir ironi yaratilabilir. Gergeklik ve kurmaca diinya
arasindaki baglantilarin 6ne c¢ikarilmasiyla elde edilen ironi, filmik mekénin
profilmik mekandan bagimsizlagsmasimi da igerebilir. Mekanin pargalarinin yeniden
birlestirilmesi s6z konusu oldugunda aslinda tanidik olani tekinsizlestiren, boylece
(yonetmeni de) izleyiciyi de icinde bulundugu duruma farkli gozliiklerle bakmaya
cagiran bir mekan yaratilmaktadir. Mekanin iretilmis sinirlariyla oynayan filmler,
gercekligin igindeki ironiyi tartigmaya agarlar. Bu tirden bir meké&nsal oyunun
sinemaya 0zgl arac gereclerini icat etmek, 6te yandan, izleyici tarafindan iyi bilinen
ara¢ gereclerin bozulmasini gerektirmektedir. A Ay ve Karanlik Sular da bunu
denemekte, izleyicinin iyi bildigi Hollywood ve Yesilgam konvansiyonlarinin da
uyarlamalarini barmndirmaktadirdirlar. Yesilgam konvansiyonlari ilkinde mizansen,
ikincisinde ise sozli olarak dile getirilen bir kisisel gegmis Oykiisiiniin filme dahil
ettigi melodromatik kiptir. A Ay ve Karanlik Sular'in, 1990 sonrasinda Tiirk
sinemasi'nda goriilen ve "Yesilcam sinemasinin ana eksenini olusturan temel
anlamsal karsitliklar" olan "ask-para, kisisel erdem-maddi basari, vs." (Suner, 2004)
gibi ikilemlerin ironik degerlendirmesini Onceledigini 6ne siirmek yanlis olmaz.
Buna, ironiklestirmenin dogrudan kentsel mekan ve imgesi Uzerinden yurutilmesini
de eklemek gerekir. Bu bilingli ¢abanin, yonetmenlerin kendi kiiltiirlerine bir mesafe
kazanmak ve kendilerini bu kiiltiire yabancilastirabildikleri 6lglide gelisen bir
modern tutum olabilir. Bu yolla kurmaca ile gergekligin i¢ iceligi fikrinin izleyicide

dogmasma calistiklar1  sOylenebilir. Bu anlamda A Ay, kararlagtirllamazlik,

izleyici tizerindeki etkisini anlatirken Atilla Dorsay'in "(...) izleyici onunla birlikte agagilanir, act
¢eker, ve sonunda isyan ettiginde coskuyla ona katilir" s6zlerine yer verir (Armes, 1987: 275).

133



yadirgaticilik araciligiyla aile evinin hardbe meké&nmi, Karanlik Sular, tekinsizlik ve

yabanci figiirii araciligiyla bilinen mekan Istanbul'un harabesini elde eder.

Belirsizlik, kararlastirllamazlik ve genel olarak miiphemlik temalari, sanatsal
bicime gore bir anlat1 aracinin icadi, goriileni ve ardindakini agiklama ¢abasi ya da
tarihsel, toplumsal bir tespiti billurlastirma adina islenebilir. Sinemada bu temalar1
kullanan filmler aslinda, bu tezde segilen filmlerin aksine, sadece sanat sinemasina
dahil olmayabilirler. Belli bir populer tlrin cercevesi icinde birden fazla boyutta
tartisma agan ve cerceve edindigi tiirlin doniismesine sebep olan filmler siklikla
caligmalara konu olmustur. Boyle bir tema ortakliginda olabilecek bir ¢ekince, bu
temalarin giiciiniin yadsinmasi, derinliksiz 6gelere doniistiiriilmeleridir. Tekinsizlik,
giinimiizde Ornekleriyle siklikla karsilasilan bigimlerde degil, yeni bir goérme
bi¢ciminin kaynagi olarak  degerlendirilirse bir potansiyel ifade edebilecektir.
Uretilmis mekanin tahakkiimiinde bir gdrme bigimini kirmak, tekinsizligin ve
harabeligin yarattig1 araliklardan yol agmakla, kent mekanma edinilmis asinaligin
sinemada bozulmasiyla bir imké&n ortaya ¢ikabilir. Bu araglar sayesinde, ikilikler

halinde yasanan kaliplarin ortaya ¢ikarilmasi olanagi dogmaktadir.

Stkrii Argmm (2003), zaman ig¢inde belirginlik kazanan kaliplarin ortaya
¢ikarilmasi i¢in tekerriir eden bir 'simdi'nin temsil edilebilmesinin énemine dikkat

cekerken, Ernst Bloch'un su sozlerine yer verir:

"...mesafe olmaksizin, bir durumun tam igindeyken, o durumun deneyimini
yasamaniz bile imkansizdir; hele yasadigimzi temsil etmeniz, onu dogru bi¢imde
sunmaniz -bu temsil ya da sunumun genel bir goriisii ortaya koymaya gerektigi de
diistiniiliirse- hi¢ olanakli degildir. Genel olarak sunu sdyleyebiliriz: Yakin olmak
meseleleri zorlastirir; herhangi bir sey ¢ok yakinimizdaysa, sizi korlestirir, en

azindan dilinize ket vurur." (Bloch, 1999)

Stikrii Argin, 1980'ler ve 19901 yillar boyunca "hizli, ancak sadece kendi
kendini tekrar eden bir 'simdi' icinde" yasamaya basladigimizi; kendimizi teslim
ettifimiz "bu 'hizli yasam' sayesinde, 'ge¢mis' ve 'gelecek'le baglarimizi biiyiik
Olclide koparmis oldugumuzu" vurguladigi yazisinda, gegmisin nostaljiyle de olsa
yagamda yer bulmasina ragmen, gelecegin "donmus bir kalip" gibi algilanmakta

oldugunu anlatmaktadir. Sehrin ifade ettigi kamusal hayat ve bununla beraber
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kamusal alanin hem mekénsal hem de zamansal olarak asindirilmasina deginen
Argim, sokagin Ozgiirligiinlin evlerin giivencesi olmasina ragmen, evlerin giivenli
hale getirilmesinin sokagi giivensiz bir mekana doniistiirmesindeki paradoksu
hatirlatir. Bu yolla, gelecegin arzu ve hayal yansitilmayinca, akla dahi getirilmemeye

calisilan bir korku kaynagini olusturduguna dikkat ¢cekmektedir:

Insan, 'gegmis' denilen zaman halini ya 6zler ya da unutmak ister; 'gelecek’
kargisinda ise ya arzu ya da korku duyar. Ancak insan bilir ki, 'gecmis', eger bir
'6zlem' uyandiriyorsa hicbir zaman gelmeyecek, eger bir 'unutma' istegi
uyandiriyorsa asla gitmeyecektir; 'gelecek’ ise, belki hichbir zaman gelmeyecek,
boylece 'arzu'yu da 'korku'yu da askida birakacak ve insanin bu iki karsit ruh hali

arasinda salinip durmasina yol agacaktir (Argin, 2003: 91).

A Ay ve Karanlik Sular'in Argin'm dikkat ¢ektigi gibi toplumun gelecege dair
arzu ve hayal eksikligini bir korku degilse de tekinsizlik kaynagi olarak islediklerini
sOylemek yanlis olmayacaktir. A Ay ve Karanlik Sularin yiikselttikleri bu korkuyu,
mekanda zamanin izlerini kaydederek, tekerriir eden bir simdi fikrini kurguya hakim
kilarak ve agina olunan meké&ni taninmaz hale getirerek elde ettikleri, ikinci ve

ticlincii boliimlerde anlatilmaya ¢alisilmistir.

A Ay ve Karanlik Sular, belirip yok olma halinde modern bireylerle doludur.
Her ikisinde de modern anlamiyla "kalabalik"in eksikligi vurgulanmakta, mekéansal
pratigin olanag: sorgulanmaktadir. Ornegin Karanlk Sular'da kalabaligin eksikligi,
kentin bir harabe olarak goriinmesinde etkendir. Gozetlemeler silsilesiyle sonsuz bir
ic mekan gibi olan kent, Carceri hapishanesine benzer. Modern bireyin kent
mekaniyla kendisi arasindaki kopukluk, kalabaligin olmadigi bir kentin iginden
gecerek giderilemez. Karanlik Sular'in kentinde 6zne ve mekan arasinda olmayan bir
akiskanhik, olmayan bir kalabaliga tekabiil eder. Ote yandan agiga cikan bu
olanaksizlik ve hapsedilme, gergekte modernligin ve aydinlanmanin olumlanmasidir.
Modern anlamiyla kalabalik, oncelikle yabancilardan olusan ve her birey igin
deneyim olanagini saglayan fiili ve heterotopik kamusal mekéandir. Hem bu kalabalik
tarafindan olusturulan hem de kalabalig1 olusturan kamusal mekan, Karanlik Sular'da
eksiktir. Bu yiizden geminin bile bir diis kurma imkani sunmadigi, heterotopyanin

olmadigi smirsiz bir "ic meké@n"dir. Bu yuzden Karanlhk Sular'daki kentli,
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muhayyilesini "rasyonel hezeyanlar'® ile tiketmektedir. Karanlik Sular'm kapilar
gibi acilan anlati yapisiyla da desteklenen surekli basa saran bir anlati, "zamanin
telafisi"ni (1.B.: 24) bir olanak degil, sehrin hardbesinde mekansallasan bir
olumsuzluk olarak sunar. Zamanin telafisi, aslinda deneyimin de imkansizligidir.
Karanlik Sular'daki yabanciligin olumsuz anlamlarmin yiiklendigi hardbeye doniisen
kentte, icinden gecilen ve icinde durulmayan bir mekéanda, modernlik deneyiminin

olanaksizlig1 vurgulanmaktadir.

A Ay'da Yekta, kentten beklenebilecek deneyimi dogada bulmaktadir. Burada
da kent, icinde durulmayan ve ancak icinden gegilebilen bir "carsi1"dir. Bu yoniyle
yine kalabaligin eksikliginin ve yabanciligin olumlu yonlerinin kaydedilmedigi bir
kent olan Istanbul, ne haribe evin ne de adadaki doganin sundugu olanaklari
Yekta'ya sunmaz. Karsilasmalarin mekan: adadir. Kentin eksikligi, adadaki doganin
sundugu tesadufler ve karsilasmalar ve patikalarla telafi edilir. A ay da Yekta'nin
dogada buldugu kaybolma olanagi, yine modern anlamiyla bir kalabaligin olmadigi
kentin sunmadig1 bir deneyimdir. Dogada kaybolarak Yekta, Neyir'in temsil ettigi
donmus gelecek fikrinin yerine ¢ocukulugunu ve hayallerini yansitabilecegi bir dogal
mekénda bulur. Doga, kent yerine hem sasirtan igerigiyle hem de ev yerine dogal
itkilere yuva olarak romantik bir yansitma degildir: 6limi ve yapayligi1 da barindirir.

Bu yonleriyle Yekta'ya kentteki ¢arsidan daha fazla duygusal deneyim saglar.

Her iki filmde de Piranesi'nin harabesine benzer birer har&be bulunur. A
Ay'daki harabe kosk, Karanlik Sular'daki ise kenttir. A Ay'da Yekta'ya fiziksel temas
ve manevi yakinlig1 dokunussalligiyla (2.B.: 63) annesi yerine saglayan, harap ev,
sosyal anlamda ise ailenin hardbesidir. Karanlik sular'da ise kent, dis1 olmayan
sinirsiz bir hapishane olarak ortaya ¢ikar. Hardbenin modern anlaminda ise her iki

sonu¢ da mevcuttur (1.B.: 36-37).

Sonug olarak A Ay ve Karanlik Sular, mekanm fiziki 6zelliklerinden yola
cikilarak "gerceke¢i" bir tasvir yapilamayacagini bir kez daha ortaya ¢ikarmaktadir.
Kurmaca, her ne kadar hayali bir evreni kursa da, bu evren mekénsal olarak
pargalidir. Bu ylizden, sinemada mekan1 temsil etmek, sadece gercek mekaninin bir

imgesini yaratmak degil, ayn1 zamanda Lefebvre'in verdigi anlamda bir temsili

1% paranoya, "rasyonel hezeyan" olarak geger (Berman, 1994).
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mekan kurmak demektir. Uretilmis mekanm, "oldugu gibi" temsili mekana
aktarildig1 yanilgisi, filmlerin miiphemliklerden muaf olmasina sebep olmaz. Ancak
bilin¢li olarak miiphemlestirmenin saglayacagi bir olanagin kaybedilmesine sebep
olur. A Ay ve Karanlik Sular bu bakimdan ogrenilmis gerceklik kabullerine
aginaliktan c¢ok yabanciligin desteklendigi birer diissel ve fantastik kent/diinya

kurarlar.
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OZET

Bu tez g¢alismasinda modernligin bir bileseni olan miphemlik, filmsel ve
kentsel mekan baglamimda tartisilmistir. Kente karsi 6teden beri olusmus iki zit
duygunun tarihsel kaynaklarina ve gerekgelerine odaklanilarak bu iki duygunun
yarattigi tutumlarin mekénin algilanigina etkisi tartisilmistir. Buradan hareketle,
sinemada mekanin bir arka plan olmaktan ¢ikip bir aktor niteligini nasil ve zaman
kazanmaya basladig1 sorularina cevap aranmistir. Bu cevaplara bagh olarak, konu
edinilen A ay (Reha Erdem, 1988) ve Karanlik Sular (Kutlug Ataman, 1989)
filmlerinde 6n plana ¢ikan kent mekéni ve kentli anlayislarina odaklanilarak,
yarattiklar1 mekanin nitelikleri tizerinde durulmustur. Muphemlik, bu filmlerde
kentsel mekanin imgesini yeniden olusturucu, yerlesmek ile aidiyet, ev ile kent
iligkilerini sorunsallagtiran bir rol iistlenmistir. Ev ile kent mekanlari, harabe,
yabanci, fantastik, tekinsizlik, temsili mekan, baska mekan ve Oylesine-herhangi-
mekan gibi figirler ve kavramlarla, tarihsel ve kiiltiirel miras, nostalji, "i¢" ile "dis"
mekan ayriminin goreceligi ve doga ile kent ayrimi gibi baglamlarda incelenmis,
sinemada mekanin temsili sorunu iizerinde durulmustur. Modernlesme Sorunlarinin
ve kente yaklasimlarn ikili zithiklarinin mekéna yansitilmasmi degil, toplumsal
mekan ve dretimini benimseyen bir sinemanm imkénlarmin ne oldugu sorusu
temelinde bir arastirma yapilmig, mekén-zaman, 6zne-mekén baglamlarin1 yeniden
gbzden gecirmeye sebep olan tema ve figurlerin araciligiyla bu imkénlar ortaya

serilmeye calisilmistur.
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ABSTRACT

In this thesis, ambivalence as a constituent of modernity is discussed in terms
of filmic space and urban space. Taking two conflicting approaches towards urban
environment as an initial point in interpreting spatial formation, the background of
those approaches is outlined in terms of the occasions that paved the way. From this
point of view, the means of space as an acting component instead of a passive back
drop were sought for. Accordingly, urban space and the idea of the citizen presented
in A ay (Reha Erdem, 1988) and Karanlik Sular (Kutlug Ataman, 1989) are analyzed
and their characteristics are eloborated. In both films, ambivalence takes role in
reconstructing the image of urban space as well as problematizing the relationships
between dwelling and belonging, the house and the city within the context of
modernity. The spaces of house and city are explored through the figures and
concepts of the ruin, the stranger, the fantastic, the uncanny and other spaces
(heterotopias) together with the themes of cultural and historical heritage, nostalgia,
the relativity of and the distinction between the interior and exterior spaces and the
problematization of the distinction of natural and urban spaces that appeared through
modernity. Thus, the possibilities of a cinema which does not reduce space to a
reflection of what can be seen through the eyes and instead takes on social space and
the production of space as tendency are explored so that those possibilities that
stimulate new relations of space-time and subject-space are laid out in terms of the

themes and figures of modernism.
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