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ONSOZ

Birer fenomen olarak savasn, teknolojinin, ordu-
nun, hatta kavramsal fenomenler olan disiplinin, ita-
atin, siddetin tizerinden bir sosyoloji, bir kiiltiir tari-
hi “okumak” miimkiin. Ayn1 yoéntem ¢ok pargal: bir
kiiltiir fenomeni olan sinema tizerinden de isletilebi-
lir. Kugkusuz boyle bir yontem, ozellikle kiiltiirel-sa-
natsal yanglmalar icinde “kirilmig”, deforme olmus,
az ¢ok tarihselliginden “soyutlanmis” bir gergeklik
ya da en genis anlamda bir “diinya” sunacaktir bize.
Kiiltiiriin, sanatin “aynalar kabini"nde sinema; kent
ile, edebiyat ile, resim ve felsefe ile hatta birer feno-
men olarak zaman ile, tarih ile sonsuz gostergeler ku-
rup dururken ortaya sanat1 (sinemayi, edebiyat), fel-
sefeyi, politikay1 ve genel olarak kiiltiirii kent ile kar-
silikl1 etkilesim i¢inde kavrayan bir metin ¢tkacagini
diisiinerek bu genis kapsamli caligmaya giristik.

Bu kitap kentlerin sosyo-kiiltiirel tarihi ile sine-
manin toplumsal tarihi gergevesinde ortaya ¢ikmis-
tir. Metin, Paris'te Ecole des hautes études en scien-
ces sociales'de Pierre Bourdieu'niin “Kiiltiirel Uretim
ve Politik Gii¢ Alam”, Christophe Prochasson'un “Pa-
ris’in Kiiltiirel Tarihi. 19. Yiizyidhn Sonu”, Alain To-
uraine'in “Modern Iletigim Toplumunda Kiiltiriin Ge-
lecegi ve Toplumsal Aktorler”, Sorbonne Nouvelle’de
de Kristian Feigelson'un “Sinema ve Toplumsal Su-
num”, ile Jacques Aumont‘un “Film Analizi Nasil Ya-
pilabilir?” konulu seminerleri takip edilerek toplum-
sal bilimler ve sinema literatiiriine iliskin bilgi ve
yontemlerden yararlanilarak gergeklestirilmistir.
Ozellikle Fransa Ulusal Kiitiiphanesi'nin gorsel-isit-
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sel arsivinden yararlanilarak pek ¢ok filmi gorme
sans1 bulunabilmistir. Daha 6nce Marmara Univer-
sitesi iletigim Fakiiltesi ile Paris INALCO'da yapilan
doktora ¢alisgmasindan sonra yeniden yazilan bu ki-
tap, sadece akademik gevrelere degil ayn1 zamanda
daha farkli okuyucu katmanlarina da yoneliktir. Ki-
tabin igerigi, yontemi, islubu, bakis agis1 ve dili
farkli okuyucu katmanlarina hitap edebilir, bilgi ve
diisiince ufkunu genisletme konusunda katkilar
saglayabilirse amacina ulasmis olacaktir.

Kitapta diiz anlamda sadece kent ve sinema tize-
rine bilgi ve diisiinceler bulunmuyor; ayn1 zamanda
kiiltiirel tarih, kent ve sinema sosyolojisi, edebiyat ve
sanat ile sinema arasindaki iliskiler de dikkate alin-
mig; yer yer sinema ve kent politikalar1 hakkinda da
tartismalara girilmistir. 1920/30'larin sinemalarindan
s0z ederken sosyolog Kristian Feigelson'un; Fin de si-
écle (19. Yiizyilin Sonu) ve Belle Epoque (Giizel Cag)
Parisi'nin kiiltiirel tarihine deginirken de tarihgi
Christophe Prochasson'un seminer ve notlarindan
faydalanilmigtir.

Kitabin yayima hazirlanmas1 sirasinda, kapak
ve sayfa tasarimi, fotograf se¢imi ve temini, diizelt-
me, okuma ve elestirileri igin sayin Deniz Goktiirk,
Fatos Dogan ve Goksel Aymaz'in emekleri igin te-
sekkiir ederim. Ayrica kitaba gosterdigi ilgi igin sa-
yin H. Hiiseyin Arikan’a ve elegtirel ve uyaric: katki-
lar igin kitabin editorii sayin Veysel Atayman’a te-
sekkiirler...

Mehmet Oztiirk

Ekim 2004, istanbul
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Walter Benjamin’e...

Ve “Modern Zamanlar”da diinyaya bir duygu ve
nege katan Charlie Chaplin’e...

Ve “Milano’da Mucize” yapan Vittorio De Sica
ile Cesaro Zavattini'ye...
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GIRIS

Bu ¢alisma, 20. ytizy:1lin en etkili fenomenle-
rinden biri olan sinemanin, modernitenin hem
mekanizmasi hem de “kahraman”1 olan kent-
ler ile etkilesimini ve kentlerin sinemasal su-
numlarin incelemektedir. Bazi kentler, pek ¢ok
filmin gerek igeriginin (tematik yapisinin) ge-
rekse bigiminin (stilistik yapisinin) bagtan sona
kadar bir metaforu, bir aktori olmustur. Sine-
masal bir mekan olarak da kent, kilttirel tre-
tim agisindan oldukga zengin dokularla kapli-
dir. Bu inceleme Paris, Berlin, Roma, New
York, Istanbul gibi belli bagh “sine-masal” met-
ropollerin “portre”leri iizerinde odaklanmak-
tadir. Boylece René Clair'den Marcel Carné’ye,
Walter Ruttmann'dan Georg Wilhelm Pabst'a,
Dziga Vertov'dan Aleksander Sokurov'a, Fritz
Lang'dan Wim Wenders'e, Vittorio De Sica'dan
Liatfii Akad'a, Martin Scorsese'den Jim Jar-
musch'a, Jean-Luc Godard’dan Mathieu Kasso-
witz’e kadar pek ¢ok yonetmenin filminde ken-
tin, bir karakter, hatta birincil bir olugturucu
varlik oldugu goériilebilecektir. Ele alinan film-
lerde kentin, sadece bir dekor veya pasif bir
cerceve olarak kalmadigi, film anlatisinin at-
mosferine ve metnin kendisine dénugtiigi gé-
riillecektir. Kamera hareketleri, 151k, renk, mi-
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zik ve film tiplemeleri gibi, kentsel dekor da si-
nema dili'nin bir pargasidir. Bu konuda 6zel-

likle 1920’lerin Alman, Fransiz, Amerikan ve

S

Sovyet sinemalari, kentsel portreleri neredeyse

etnografik detaylarla ve kurmaca-belgesel tarza

laniyla ifade ederek, film kompozisyonuna das

—;yeniﬂgimler kesfettiler. Bu kentsel sinema-

tografik kesif neredeyse sinema tarihi boyunca
siiregelmigtir.

Bu incelemede kenti, film hikayesinin (ge-
rek zamansal ve mekansal gerekse tema’sinin)
olugturucu 6gelerinden biri olarak kullanan ve
sinema sanatina yeni anlatim olanaklan agan
filmlere agirlik verilecektir. Bu yolla sinemanin
aldig seyir agiga ¢ikarilabilecegi gibi, kentin, si-
nema ve diger sanat bigimleri lizerindeki yara-
tic1 kapasitesi de genel hatlanyla goriilebilecek-
tir. Ozellikle 1920'lerin kentsel filmleri ile mo-
dern sanat bigimleri ve diiglinceleri arasinda
gliglii bir etkilesim vardi. Kentsel konularin si-
nematografik sunumunun en ilging ve deneysel
omekleri de yine 1920'lerde gergeklestirilmigti.

Insanlik, kentle birlikte yeni bir yasam tar-
zina ulagmist. Sinemanin da kentsel yasama
katilmasi, kentsel yasam tarzina yeni bir hayat
anlayis: ekledi. Boylece kente “okuma-yazma”
kiltiiri yaninda, gorsel spektakiiler (temsili)
bir kiiltiir de katildi. Sinema, kitle kiiltiirii top-
lumunda, kitlesel iiretim ¢aginda, kitlesel or-
gltlenme doneminde ve toplumlarin kentsel
bir hayata hizli bir bigcimde gegctikleri evreye
uyan kiltiirel bir edim oldugu gibi, kentsel
gindelik hayatta ihtiya¢ duyulan estetik bir
aractir da. Tiyatro, opera, roman vb. kiiltiirel
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bigimlerin belirli bir yagam stilinin ahgkanhkla-
r1 olmas gibi, sinema da giindelik yasam diin-
yasina dair bir deneyimdir; hem de, biitiin top-
lumsal ve kiiltiirel tabakalara ait popiiler bir
6zellige sahiptir. Ayn1 zamanda sinema, Wal-
ter Benjamin'in 6ne siirdiigii gibi, kentsel ha-
yatta yogunlugunu artirmis yasam kaygis1 ve
stresine karg1 uygun bir bi¢imdir.” “Sinema”

/

diye yaziyordu bu konuda Benjamin, “...bize
daha once hi¢ diistiniilmemis, dev bir devinim
alan1 da saglar! Bir zamanlar igkievlerimizin,
odalarimizin, tren istasyonlarimin ve fabrikala-
rimizin arasina hapsolmus gibiydik. Daha son-
ra sinema geldi ve zindandan olugsma bu diin-
yay! saniyenin onda biri uzunlugundaki za-
man pargaciklarinin dinamitiyle paramparga
etti; simdi bu diinyanin genis bir alana dagal-
mis yikintilari arasinda seriivenli yolculuklara
¢ikmaktayiz...””

Kent, uygarliklann en zengin ifadelerini igin-
de barindinp yeni bigcimlerle yeniden iiretme ye-
tenegine sahiptir; ticari iligkilerden sosyal donii-
siimlere, sehircilikten, sahne sanatlan ile diger
kiiltiirel bigimlere ve giindelik yasamin en ince
aynntisina kadar. Kentsel hayat bu olgularla ya-
samur ve siirekli olarak degisik formasyonlarla
(toplumsal yapilarla) kendini tiretir. Yunan, Ro-
ma, islam ve modern anlayislarda da kent, bar-
barhk ve kaos ile karsit, uygarhk ile esanlaml
olarak goriilmiistiir. Modern bir kiiltiir bigimi
olan sinema da kentsel uygarliga eglik etmekte-
dir. Ancak modern kentsel alan zarif bir toplum-
sal yasamu i¢inde barindirdig) gibi, bir o kadar
da kaos ve barbar zihniyetleri de banndinyor.
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Bu konuda “Agk Cemberi” ile Ne;eszz Sokak”
filmleri soz konusu zitliklar1 Vivana uzermden.

temsil ederler. “New York'tan Kagis” “Leon”

“Metropolis”, “Blade Runner”, “Paramparca. Asklar
ve Kopekler”, “Dava” “Taksi Soforii” gibi filmler
de kaotik ve “barbar” kentsel yasam bigimleri-

" o

nin sunumlan iken, * Venedxk te Olum Nmotch-

ka”, “Swann’in Bir A§kl” ”Kamemll Adam” glbl
filmler kentsel alanlarin zengin uygarliklarina
tanuklik eder.

Sinema, sadece salonlarla sinirli olmayip,

sokak ve meydanlara tagan kamusal alanlara
da yayilabilmis bir olgudur. Bagka bir deyisle
20. yiizyilin en popiiler sanat ve medya formu
(bigimi) olarak sinema, modern bir toplumsal
ve kiiltiirel aktordiir. Ve sinema, Kevin Ro-
bins'in ifade ettigi gibi, modern kentteki hayat
deneyimlerini, onun karmagik goriiniimlerini
sergiler; film seyircisini tehlikeler, korkular ve
caddelerin erotizmiyle dolu bir labirente sii-
riikler. Sinema, sadece kentsel yasam ve gorii-
numlerin sunumlar1 olmakla kalmaz, Robins'e
gore, ayn1 zamanda kentin gorsel deneyimleri-
ni de bigimlendirir.”’

Paris'teki ilk film gosterim mekaninda seyir-
ci ile bulusmasindan bu yana sinema, “kiyida
kosede” kalmis ara sokaklardan gosterisli bul-
var ve meydanlara, giiniimiizde de miiltipleks-
lere kadar genislemis bir vizyona sahip olmus-
tur. Oysa ilk yillarda Paris’te toplam dort sine-
ma gosterim yeri bulunmasina ragmen bunla-
rin higbiri bildigimiz anlamdaki sinema salonu
degildi. Bu salonlar daha ziyade bir burjuva
semtindeki café vb. yerlerin bodrum katlarin-

-18-



dan ibaretti. Hatta sinema gosterileri 1905’e ka-
dar Paris'te degisik amaglh alanlarda yapilmists;
aym1 sey Istanbul ve diger kentler icin de s6z
konusuydu. Ornegin Istanbul’daki ilk film gos-
terimleri konak ve birahanelerde gerceklestiril-
migti. Fakat sinemanin popiilerlesmesinden
sonra Paris'in en gosterisli mekanlari, Champs-
Elysées caddesi, Saint Germain ve Montparnas-
se bulvarlari, Clichy ve Bastille meydanlari, Or-
tacag sokaklary; istanbul istiklal caddesi; Berlin
Potsdamer ve Marlene Dietrich meydanla-
rindaki yeni “post-modern” “spektakiiler”
(gosterigli ve teatral)” sinema kompleksleri; Vi-
yana'nin zarif sehirciligi arasindaki sinema sa-
lonlar, Paris La Villette’de cam kiire bi¢iminde
kurulan La Géode sinema salonu vb., kentsel

“ Bu kentsel

birer deneyim ve birer vizyondur.
vizyonun yani sira sinema, Lumiére Kardes-
ler’'den “Matrix”e kadar kentsel mimarinin bir
tanigidir; hatta kentsel kiiltiirel turizmin de ha-

rika bir reklam aracidir.

Mutlulugun Bir Vaadi: “Sine-Kent”

Sinema, sokak ve cadde kiiltiiriiyle her za-
man i¢ ice olmustur. Sinema, bu yamiyla ayni
zamanda kamusal bir fenomendir. Sokak ve
kentsel karmasa ile canlilig1 seven Jean-Luc Go-
dard'in filmleri de buralardan kendine sinema-
tografik materyaller saglamis, sokak ve cadde-
lerin canlilig1 da, Siegfried Kracauer'in “sine-si-
te” anlayisinin 6nemli bir noktasini olustur-
mustur. Modernitenin mekanizmasin1 bulvar
ve caddelerde bulan Marshall Berman da,
6nemli pek ¢ok sanatsal —edebi, sinematografik
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ve popiiler miizik- iiretimin bu mekénlardan
beslendigini ve sozii edilen sanat formlarimin
bu mekanlarn kristalize ederek ifade ettiklerini
ortaya ¢ikarmustir.

Genel olarak, sanat eserlerinde kentsel ha-
yat, “diinyevi bir cennet” ya da “yitirilmis bir
cennet” seklinde sunulmustur. Modern kent-
sel “senfonik” filmlerden baska, Balzac, Dosto-
yevski, Dickens, Gogol, Doblin, Necip Mah-
fuz, Sait Faik, Orhan Kemal, Baudelaire, Rim-
baud gibi sanatgilarin yapitlarinda da kentin
cekici, biyiileyici, ama aym1 zamanda itici
ozelligi de tasvir edilmistir. Sonugta ne sekilde
ifade edilmis olursa olsun, kent, sanatsal yap1-
tin olusturucu elementlerinden biridir. Mo-
dern kentin karakteri ve sanatsal sunumu, bu
incelemeye belli bir zihinsel-kuramsal gerceve
veren, Walter Benjamin, Jean Baudrillard, Si-
egfried Kracauer, Marshall Berman, Pierre Bo-
urdieu, Jean-Michel Palmier gibi diisiiniirlerin
de ilgi alanlar1 olmugtur. Ayrica toplumsal ko-
sullar ile sanatsal iiretim arasindaki iligkiyi or-
taya c¢ikaran Arnold Hauser'in Thomas
Mann'1 hayran birakan Sanatin Toplumsal Ta-
rihi” ¢alismasi bu incelemede olduk¢a 6nemli
bir referans olmustur.

Stendhal'in, “Sanat, mutlulugun bir vaadi-
dir” 6nermesi gerek sinema, gerekse kentler igin
gecerlidir. Sinema, kentte, “6teki bir diinya”,
“laik bir mabet” olarak yeni Babil, yeni Kudiis
olarak tanimlanan Paris, New York gibi “sinema
cennetleri“nde dogdu ve gelisti. Los Angeles,
Berlin ve Roma'da Hollywood, Babelsberg, Ci-
necitta gibi “sine-site”ler bile kurulmustur; bu

-20-



“sine-site”]lerde de sinematografik yeni siteler,
metropolisler tasavvur edilmigtir. Film sanatinin
pek ¢ok “iyi” ve “kotii” film 6rmegi de bu “sine-
site”lerde gergeklestirilmistir. Hatta zaman_za-
man stiidyolarda cekilen filmlerin gercekgi gii-

cl, dogal mekanlarda cekilenlerden daha fazla

ve daha giizel bir etki birakabilmektedir. ;Siar;é-_
tin” diye belirtmisti bu noktada Orson Welles,
gercegi astigim hatirlamak 6nemlidir.” Van

66 e ¢
Gogh'un ¢izdigi tarlalarin gercek tarlalardan da-

ha cogkulu gériinmesi gibi, Goya'nin “Isyancila-
rin Madrit'de Kursuna Diziligleri”, Brueghel'in

“Oliimiin Zuferi” tablolar;; Rimbaud ve Nazim

Hikmet'in sgiirleri; Dostoyevski'nin gosterigli

bulvarlardan yeraltina kagan ezik tipleri; Kafka
ve Welles'in esrarengiz diinyalari; Kusturica'nin
“Cingeneler”i; Eisenstein'in “Potemkin Zirhli-
e ———————————

ﬂ”nda sahneledigi merdiven sahnesi, Marcel
Carné’nin dekorlarda ¢ektigi dramatik sahneleri
“gerceklik” veya natiiralizmden daha cosku
vericidir. Bu sav, Hegel’in, “Sanattaki giizel, do-
gadaki giizelden daha iist diizeyde yer alir” dii-
suncesine tekabiil eder. Yukanda sozii edilen
eserler, gercekligi yeniden anlamlandirarak kris-
talize edilmis yeni manzaralar sunar ve koétii

olan bir realiteyi sanat yoluyla kurtarirlar. De Si-

ca, Angelopulos, Yilmaz Giiney, Tarkovski gibi
o————
sinema sanatgilarimin “kederli manzaralar1” so-

nucta seyirciye cogku verici olarak yansir. Ayn-

_ca pek ¢ok kurmaca ve stiidyoda yapilan film de_

dogal ortamda cekilmis “gercek¢i” filmlerden

daha sanatsal bir coskuya sahip olabilmisgtir. “Si-

=1

v/ . . .
nema, modern kent ve 151k ¢agi“nin gairi Guilla-
ume Apollinaire'in bir estetik 6nermesi ise, bu
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durumu harika bir bicimde o6zetlemektedir:
“Gergeklik, kurmacaya dogru ilerliyor. Onu ya-
ratacak olan da kurmacadir.”® Bu konuda Go-

~Jard'in 6nermesi de zekice ve hayranlik verici-
dir: “Biitiin biiyiik belgesel filmler kurmacayla

oriilii oldugu gibi, biitiin bilyiik kurmaca filmler

de belgeselle ériiliidiir.”"”

Modern kentin ya da iirbanizmin dogusu da
sinemayla asag1 yukar1 eszamanhdir. Bir eglen-
ce, 6grenme, diis aleminde yasama, ¢alisma dii-
zeninden ka¢ma, kahkahalarla giilme mekani
olarak sinema, teknik olanaklan ve artistik bii-
yiisiiyle insanlara sonsuz hayal ve taskinhk su-
nabilme yetenegine sahiptir. Sinemanin bu
ozelligi, O. Welles ve F. Fellini'den E. Kusturi-
ca'ya —="Dava”dan, “Tathh Hayat” ve "Satyricon”
ile “Cingeneler Zamam"” ve “Underground”a- ka-
dar pek ¢ok filmde kendini kanitlamustir. Bu ye-
tenekleri sayesinde sinema, insanlar1 kendi ko-
selerine sikistiran devasa kentlerinden koparip,
olabildigince daha genis -gercek ve hayali-
alanlara; ayn1 zamanda ge¢mige ve gelecege
dogru “seriivenli yolculuklar”a siiriikledi. Zira
Joseph Delfeil'in barok bir ifadesindeki gibi,
“Sinema, bin kanattir. Diigen bir kar. Gozii bag-
lanmus olarak fantezi sagan bin ayakl siyah bir
bocek kabugu... Sinema, Rimbaud'yu bekli-
yor..”"” Ama sinema, gene de Rimbaud, Sha-
kespeare, Gogol, Goethe veya Kafka'nin imge
ve tasvirleri ile Chaplin, Eisenstein, Welles,
Cocteau, Renoir, Buniuel, Bergman, Fellini, Kus-
turica ve Angelopulos‘a ragmen 6lgiisebilecek
hir seviyede veya ozellikte degildir.

Lumiére ve Mélies'le birlikte kent, sinemasal
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bir doku olmustu. Paris bulvar ve sokaklarinin
“miidavimleri” de, (avare avare dolasan flane-
ur'ler,” yoksullar, gavroch'lar," igciler, vaga-
bonlar, berduslar...) film sanatinin ilk sahne ve
aktorleri olmus; birkag hafta iginde de pek ¢ok
diinya metropoliinde ve Batil1 biiyiik kentler-
den bagka, Saint-Petersburg, Bombay, i{skende-
riye, Kahire ve 1897'den itibaren istanbul’da si-
nema, giindelik deneyimleri degistirmeye bas-
lamigt. Ote yandan sinema, biiyiik sehir prole-
taryasinin ig ve hayat durumu ile yakindan ilgi-
liydi. “Berlin Alexander Meydan:” romaninun ya-

zar1 Alfred Doblin, Berlin'de sinema araciligiy-

la eglenmenin ekmek kadar gerekli bir sey ol-

dugunun farkina hemen varmugt."" Sait Faik’in

Istanbullu “adamlarindan biri” icin de sinema,
“aksam” ve “lamba” gibi, kederli anlarda tes-
kin ediciydi.

Onceleri burjuva ve kiiltiirel segkinler tara-
findan kiigiimsenen sinema, yasanmasi glig
kentlerde tutunmaya ¢alisan “sokak insan1“nm
“cennet”iydi. Sokak insanlar1 sadece komik
seyleri, onlarin “diinyevi peygamber“leri Sar-
lo'yu ve onun benzeri “mucizevi” tipleri degil,
ayn1 zamanda Sarah Bernhardt gibi ulagilamaz
guzelleri de gormeye basladilar. Mélies’in film
goriintiileri de, seyircilere “arzu sehri” Paris'te
adeta bir giizellik vitrini sundu. Boylece erosun
sinemadaki ifadesi Paris'in dolayimiyla ekrana
yansitilmaya baglandi. Istanbul’'da da sinema,
dini ve feodal gelenekleri yirtarak, Ramazan
gecelerine eglik etmis; Karagoz ve Meddah gibi
temsillerin yaninda Istanbullularin giindelik
hayatina katilmigti. Asag1 yukan yarm asir
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sonra gerceklestirilen F. Fellini'nin “Tatl Hayat”
filminde, barok bir mekanda Anita Ekberg'in
“fosfor sacan” giizelligiyle erosun ifade bicimi
bu kez Roma'nin dolayimiyla gosterigli bir se-
kilde temsil edildi. Paris ve diger biiyiik kentle-
rin “lanetlenmisler”i de, sinema sayesinde ken-
dilerini kisa siireligine de olsa, Babil'in asma
bahgelerindeymiscesine zevk-ii sefa iginde his-
setmiglerdir. O vakitler keyif ile saadetli yaga-
min ve sahne sanatlarinin 6zellikle Paris ve Vi-
yana'nin kaymak tabakasina ait bir hayat tarzi
oldugu hatirlandiginda, sinemanin ne denli
halke1, demokratik ve 6zgiirlestirici bir karakte-
re sahip oldugu anlagsilabilir. De Sica'nin “Mila-
no’da Mucize” filmi de yersiz yurtsuzlari, ber-
duglari, zihinsel ve bedensel “6ziir“lileri “sine-
masal” bir islupla vaat edilmis mutluluklara
tasir; din ve politika ise aym vaadi binlerce yil-
dan beri geveleyip durmaktadir. Kugkusuz si-
nema bunu fiili olarak yerine getirmez; tistelik
boyle bir yiikiimliiliigli olmadig1 gibi, ne oyle
bir giicii, ne de araglar1 bulunmaktadir. Sinema-
nin ve diger sanat formlarinin vaatleri Siegfried
Kracauer'in bir estetik 6nermesinde yatmakta-
dir: “Yarinin olumlu diinyasi, bugiiniin olum-
suzlanmasinda sakhdir.”"” Veya oldukga gorsel
yazdig1 halde sinemay1 sevmeyen ve onu Paris
gibi oldukga ¢izgisel bulan Franz Kafka'nin,
Godard'in “Yeni Dalga” filminde kullandig ze-
kice bir ifadesinde dile gelir: “Bize pozitif veril-
di ki, onu negatif yapalim.” O. Welles'in hari-
kilade tablolarla yorumladigi ve Weltsch-
merz"” duygusunu yogun bir bigimde hissettir-
digi “Dava” filmi de, aktiiel diinyanun negatif
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bilgisini verdigi gibi, filmin sonlarindaki kapi
araligindan siiziilen 151k da, adil ve insani bir
diinyaya duyulan 6zlem ve umudun sanatsal
sunumuydu.

Sinemanin 6nemli O6zelliklerinden biri de
ayrimci toplumsal ve kiiltiirel tabakalanmalar:
agsmas1 ve biitlin toplumsal-kiiltiirel kesimler
tarafindan mesruiyetinin kabul edilmesidir.
Boylece “estetik tat”, belirli kentlerin, belirli
sosyal tabakalarinin ¢evresinde sikisip kalma-
yip evrensel bir diizeye varmustir. W. Benja-
min'in bir tespiti de bu durumu zaten miikem-
mel bir sekilde 6zetlemisti:

“Sanat eserinin teknigin yardimyla ¢ogalti-
labilirligi, kitlenin sanatla olan iligkisini degis-
tirmektedir. Ornegin bir Picasso kargisinda son
derece gerici olan kitle, bir Chaplin karsisinda
en ileri tutumu takinabilmektedir.”""

“Sehir Istklar1” ve sinemanin 1siltis1 birbirleri
lizerinde degisik bigimlerde yansiyarak sekil-
lenmelerinde birbirlerini etkilemislerdir. Uste-
lik “1;1k kenti” Paris, sinemaya ilgi duyan sair
Apollinaire'in dedigi gibi, “cin ve elektrikten
sarhog” olmaya bagladiginda,"” Lumiére ve
Meélies'in yansittiklariisikla bir bagka sarhosluk
duygusuna kapilmist.. Bagka deyisle sinema,
“1s1k ¢ag1”nin gosterisidir. Daha da otesi, telg-
raf, ucak, telefon gibi fetis-objelerle birlikte si-
nematograf, burjuvazinin zaferi olarak goriil-
miis; Eyfel Kulesi, Alexander III Kopriisii,
Champs-Elysées, 1900 Uluslararas: Sergisi gibi
yeniliklerle de “Belle Epoque”u (1895-1914 ara-
sindaki “Giizel Cag”) agmusti. G. Jewwet'in 6ne
siirdiigi gibi, ortacagdaki Katolik Kilisesinden
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bu yana sinema kadar yiiz milyonlarca insanin
hayal giiciinii esir eden bagka bir toplumsal ve

kiiltiirel kurum olmamugtir."”

“Site Sanat-Sine Edebiyat”

Marcel Proust, Franz Kafka, Alfred Déblin,
Bertolt Brecht gibi modern yazarlarin kentsel
ogelerle yaratilmis ve sinemaya uyarlanmig
olan yapitlarini da g6z 6niine almak konuya bir
bagska boyut katacaktir. Ciinkii modern “site-
romanlar” ile sinema arasinda belli bir iliski ol-
mustur. Modern kentsel hayatin estetize edil-
mis giindeligi olarak sinema, 1920'lerde yeni
deneysel bicimleriyle —-montaj, kamera agisi,
151k, miizik, mizansen gibi yeni tekniklerle-
modern kentleri yansitarak “altin ¢ag1”ni yasa-
di. Insanligin “giin dogumu” ile “giin batimi”
(Menschheitsdimmerung) arasindaki siireciyle
bir “déniim ¢ag1” olan 1920'lerde sanat, birbi-
rinden ¢ok farklh ifade dsluplariyla modern
kentleri ele aldi. Bu nedenle bu ¢alismada
1920'lerin “site-sinema”larindan bagka, filmle-
rin stilize edilmesinde rolii oldugu kabul edilen
diger sanat bigimlerinden de yararlanilacaktir.
Bundan dolay1 yukarida modern “kent-yazar-
lar1“ndan s6z edilmistir. Ayrica geleneksel bir
tarzla yazan Charles Dickens da 1910'lara kadar
film anlatisinda bir model olarak kullanilmigtir
ki, Londra ve Paris gibi 19. yiizyilin en ilgi ¢eki-
ci iki modern kenti onun kaleminden siiziil-
mustiir. Diger yandan film teorileri ile modern
sanat ve modern kent hakkindaki goriisler,
ozellikle 20. yiizyilin ilk ¢eyreginde ifade edil-
misti. Georg Simmel'in metropol ve modern ya-
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sam lizerine yaptig1 analizler, Rudolf Arnheim,
Bela Balazs, Erwin Panofsky gibi diisiiniirlerin
teorileri de —aynu sekilde, Eisenstein ve Pudov-
kin'in sinema teorileri de- bu dénemde ortaya
atilmisti.

1920'lerde modern roman da belirli bir do-
niisime ugradi. Doss Passos “Manhattan Trans-
fer”i, James Joyce “Ullyses“i, Alfred Doblin
“Berlin Alexander-platz”1, Robert Musil “Nitelik-
siz Adam”1 yazms; Kafka'nin yapitlar1 da yine
asagr yukar1 bu yillarda ortaya ¢ikmusti.
1920'lerde modern kentler sinemadan bagka,
roman, resim, tiyatro, mimari gibi sanatlar igin
genis bir kltirel iiretim alani, tematik ve bi-
¢imsel bir inga edici organizmaydi Pek ¢ok
film de, pek ¢ok roman gibi modern kentsel in-
san hayatinin karmagik, parcalanmis, daginik
zihinsel durumunu ifade etti.

Sinema, modern edebiyat ve kent arasinda
bir iligki oldugu 1920'lerin ve sonraki yillanin
filmlerinden de anlagilabilir. Bu, Proust hakkin-
da yapilmig aragtirma ve ondan uyarlanmus
filmlerde}\ bagka, Orson Welles'in “Dava”, Fritz
Lang'in “M. Kent Bir Katil Ariyor”, Max Op-
huls'iin “Agk Cemberi”, Sternberg’in “Mavi Me-
lek”, Dziga Vertov'un “Kameralt Adam” gibi ya-
pitlarinda da ortaya ¢ikarilabilecek bir iligkidir.
Ustelik sinema, pek ¢ok yazari heyecanlandir-
dig1 gibi, pek ¢ok yazar da kentsel yapitlarinda
sinemadan so6z etmigtir. Hatta Kafka, “Amerika”
romanini, hi¢bir zaman Amerika'ya gitmedigi
ve sinemanin anlatim bi¢imini Paris cadde ve
bulvarlar gibi ¢izgisel buldugu halde, izledigi
Sarlo ve birkag sessiz filmin sagladig1 olanak-
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larla yazmgtir” “Monolog”lara oldukg¢a yer

veren James Joyce ise Paris'te gorustiigili Eisens-

tein'in sinemada kullanilabilecek olan “mono-

log” teknigine ilgi duymustu. Eisenstein'a gore,

allak bullak olmus bir zihinde diigiincelerin
tiim akisin1 uygun bigimde sunmay: ancak film
saglayabilirdi. Edebiyatin bunu sadece kendi
kat1 kurallan ger¢evesinde yapabilecegini iddia
eden Eisenstein, Paris'te Joyce'la yaptig1 goriis-
mede “Ulysses” romaninu filmlestirmek istedi-
gini ve Joyce'un onun monologa dayali film ta-
sarilarina biiyiik bir ilgi duydugunu belirtmis-

ti."” Pargalara ayirarak yazan Marcel Proust ise

eserlerini hem Paris'in ugradigl metamorfozu

animsatan hem de Orson Welles'in denedigi

film modeline uygun bigimde yazmisti. Sonug-

ta Welles, pargalar1 sinemada montaj yoluyla

birlestirerek bir kompozisyon elde etti. Hem de

sadece “Yurttag Kane” gibi en taninmis filminde

degil, ayn1 zamanda Shakespeare’in iki piyesini
;'—ofrumladlgl “Othello” ve “Macbeth”te; Kaf-

ka’dan yorumladig: ve en iyi filmi olarak gor-

diigii_“Dava”da; aynica “Bitmeyen Balayi” gibj

modern sinemanin bas yapitlarinda da montaj

yontemiyle parcalan ahenkli bir sekilde birleg-

tirerek “sinemasal siir”’ler yaratt.

—

Modern kentin degisimi, modern sanati1 da

.

degistirmistir. Bu degisim, Balzac, Dostoyevski,
Baudelaire, Rimbaud, Georg Grosz vb.’nin ya-
pitlarindan acgikga fark edilebilir; onlarin arka-
sindan gelen sinema da bu siiregten gegmistir.
Parisli ressam Marcel Duchamp, Fernand Léger

" ifade bigimleri de kent-

ve Francis Picabia'nin
sel degisimlerin etkisi altinda oldugu gibi, kent-
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sel olan avangard filmlerle de Grtiismiistii. As-
linda sinema ile iirbanizm arasinda bir yakinlhk
kurulsa da, film sanati mimariden ¢ok resim sa-
natina yakindir. Sinemanin bir boyutu; “Binbir
Gece Masallar1” gibi gorsel ve diigsel dokularla
bezenmis; Ronesans’in genel karakteri gibi hem
seyirlik hem de matematiksel, geometrik diizen-
lenmis hesapl bir boyuta sahip olmugtur. Resim
sanatindan etkilenme ve tablolarin diliyle film
kompozisyonu yaratma egilimi, Eisenstein’dan
Cocteau'ya, Fellini'den Godard'a, Angelopu-
los'tan Kusturica ve Sokurov’a kadar siiregel-
mistir. Sinemanin resimsel coskulu ruhu André
Malraux'nun Godard'in bir filminde -"JLG/JLG
Aralik”- kullandig) taskin bir ifadesinde dile ge-
tirilmisti: “Sanat, bir yangin gibidir. Onun bii-
ylimesini saglayan sey ise yaktig1 seydir; ben de
resimlerle gozlerimi yakmaliyim ki gorebile-
yim.” Sinema da, havada (sinema perdesinde)
ugusan sey, renk ve fantezilerdir. Sinema tarih-
cileri ve estetikgilerinin 6ne siirdiigii gibi resim-
sel model, sinema tarihi boyunca Meélies'ten
Dovjenko'ya, Ekspresyonist ve Siirrealist sine-
madan ¢agdas sinemaya degin bir estetik 6zellik
olmustur.”” Sonugta sinema sanati, Lucien
Goldmannin tanimladig sanat yapiti gibidir.
Yani biitiin sanat yapitlar1 gibi film sanat1 da,
“renkler, sesler, sozciikler ve somut karakterler
evrenidir.”*"

Ayrica 19. ylizyilin sonu ve 20. yiizyilin ba-
sinda pek ¢ok sair de sinemayla yakindan ilgi-
lenmisti: Apollinaire, Mayakovski, Brecht, So-
upault, Nazim Hikmet... Bir bagka nokta da,
Italyan Yeni Gergekgi sinemasinin italyan Ve-
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rismo edebi anlayisindan etkilenmesi, Alain
Robe-Grillet'nin “Yeni Roman”1 ile Yeni Dalga
sinemasi arasinda bir etkilesimin var olmasidur.
“New York U¢lemesi“nin romancisi Paul Aus-
ter'in sinemayla olan etkilesimi de bir asirdan
beri siiregelen bir gelenegin devam ettirilmesi
anlamina gelir. Wim Wenders'in Peter Hand-

ke’nin melankolik diyalog ve monologlariyla

yarattign Homeros'vari “Berlin Uzerinde Gokyii-

zii” filmi de burada anilabilir. Sinemadan 6nce
Ve sinemanin deneysel bir kulvara girdigi do-
nemlerde kent, 20. yilizyiin basindaki modern
romanin bir dekoru, hatta bazen ona ait bir “ki-
silik”i olmustu. Ama her zaman bir “cennet”
olarak degil, ayn1 zamanda “mahger” seklinde
de ifade edilmigti: Biely'nin “Petersburg” Dob-
lin'in “Berlin Alexander Meydam” ile Kafka'nin
“hayali” bir kenti tasavvur ettigi “Dava” roma-

ninda oldugu gibi.

Modern Sanat ve Metropollerin
“Cilgin Yillar"1

Metropollerin “Altin Cag1” olan 19207er,
deneysel sanatsal form yaraticiliginin “doruk”
noktasina ulastig1 bir donem oldugu igin calis-
mada 6zellikle 1920'lerdeki metropollerin sine-
matografik sunumlarina dikkat cekilecektir.
“Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi” ile “Kamerah
Adam” gibi modern kent hayat1 konusunda he-
yecan duyan ve iyimser olan filmler ise salt
kentsel birer sunum degil, ayn1 zamanda film
kompozisyonuna iliskin deneylerdi. René Cla-
ir'in, Antonioni’'nin, Godard'in, Fellini'nin,
Wim Wenders ve Jim Jarmusch'un filmleri ile
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Italo Calvino'nun “Goriinmez Kentler” kitab1 gi-
bi Ruttmann ve Vertov'un filmleri, seyirciyi
kent hayatina daha ¢ok katan ve siirekli olusum
halinde olan kentsel bir realite ve bir diigsel bo-
yut koydular.

1920'lerin Alman sinemasinda ise, kentin ya-
niltic1 ve yozlasmis 6zelligi tipik konuydu. Fe-
odallikten yeni siyrilan, siddetli bir sanayilesme
ve kaba bir kentlesmeyle kars: karsiya olan Al-
manya, hem sosyal esitsizligin hem de antago-
nist (uzlasmaz) siniflarin siyasal miicadeleleri-
nin alaniydi. Ama ayn1 zamanda azimli Wil-
helm kiiltiiriiniin dayattig1 ¢ok ve disiplinli ¢a-
ligmanin da “cehennem”iydi. Alman sanatgilari
-sinema, tiyatro, roman ve resim formlarinda—
modernligin sikintilarini kentsel bir fon tizerin-
de isyanci ve metamorfik bir bicimde ele alir-
ken, Alman iktisadi ve siyasi otoritesi soven ve
stiper militer bir anlayisla “¢6ziim” dayatmisti.
Kracauer'in 1947 yilinda yayimladigi “Caliga-
ri'den Hitler'e” yapit1 da Weimar Cumhuriyeti
donemindeki filmlerin Nazizmin on figiirleri ol-
duklarini ortaya ¢ikarmust.

Ayrica modern kente iligkin 6nemli sosyolo-
jik incelemeler de bu tarihlerde kaleme alinmis-
lard1. Kracauer'in modern “kentsel portreler” ile
sinema arasindaki iligkiyi ele alan yazilan
1920'ler civarinda yazilmisti. Kracauer bu yazi-
larinda, Clair, Ruttmann, Vigo, Chaplin, Pudov-
kin, Vertov vb. yonetmenlerin filmlerine ilgi
gostererek, modern kentsel yasamin ozellikleri-
ni yorumlamisti. Ayn sekilde Benjamin'in sine-
ma kiiltiiriine yonelimli olan modernite/mo-
dern kent ve sanat alanlarindaki parlak ¢alisma-
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lar1 da bu yillara tekabiil eder. Georg Simmel'in
iki 6nemli yazis1 da, “Para Sehri” ile “Metropol ve
Zihinsel Yagam” ve Werner Sombardt'in “Biiyiik
Sehir”i bu donemde yazilmist. G. Simmel'in
“Metropol ve Zihinsel Yagam” adli makalesindeki
kavramlar ise hem “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfo-
nisi” hem de “Metropolis” filmlerinde bigim de-
gistirmis olarak adeta sahnelenmistir. Simmel'in
yazisi ayn1 zamanda kent sosyolojisi incelemele-
rinde 6nemli bir konuma sahip olan Chicago
Okulu'nun da hayran kaldig: bir sosyal psikolo-
jik analizdi. Bu okulun 6nemli ¢aligmalar1 da
¢ok yakin tarihte ortaya gikacakt: ve bu sosyolo-
jik incelemelere eslik edercesine, “film noir” ve
gangster sinemasi, Ozellikle Chicago ve New
York’u canlandirmaya baglayacakt:.

Kentsel modernitenin girdigi kriz de sinema-
ya yansimistir. Modern devasa kentin biiyiileyi-
ci goriintiisii, endistriyel cehennem {iizerinde
yapilagtinilarak bir kargithk kurulmustur. Meka-
nik birer “Moloch”® olan modern kent gériintii-
leri, 1920']lerin pek ¢ok filminde oldugu gibi ¢ag-
das filmlerde de goze garpmaktadir: “Blade Run-
ner”, “Beginci Element”, “New York'tan Kagis” gi-
bi. Ote yandan Nietzsche, Wagner ve Krupp ara-
sinda gidip gelen ve iradenin kitle iizerindeki
zorbaca baskisina. eslik eden “Metropolis” filmi,
“estetik” ugruna politik yanilmay:1 goze alirken,
“M. Kent Bir Katil Aryor”, film yoluyla realitenin
nasil sunulabilecegini ve onun i¢indeki gizli olu-
sumlann nasil ifsa edilebilecegini ortaya seren
birer 6rmek olarak sinemanin politik ve estetik
tarihine ge¢mistir.

Olim ve korku duygusuyla biiyiilenmig®”
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goriinen ve “kiyamet” imgeleriyle dolu Berlin'e
6zgli modern sanatin tersine Paris kiiltlirtinde,
resimde, siirde, film sanatinda giizellikler, giizel
kadinlar, agk, lirik sarkular, ilkbahar, 151k, gokyi-
zii gibi insan1 varedici ve onu yasamlasi bir ha-
yata katan ogeler, sadece “Paris Damlar: Altinda”
degil, René Clair'in bir kriz donemini gdsteren
“Ozgiirliik Bizimdir” filminde de mevcuttu.
Ekspresyonizmin engebeli, tirtikli, ¢amurluy,
ozelliksiz ve los sokaklarina kargilik Paris sokak-
lar1 duygu yiikliiydii. Berlin'in 15181, “Doktor Ca-
ligari'nin Muayenehanesi” “M. Kent Bir Katil Ari-
yor” ile “Sokak Filmleri“nin “1s1k“larindan da
anlagilabilecegi gibi —“Mavi Melek”teki bile- gol-
ge hayaletleriyle “volkanik“ti ve aym1 zamanda
Lotte Eisner'in tanimladig) gibi “seytani”ydi.

Bu dénemin sinemasini anlatmakla, “Wei-
mar Almanyasi”nin (1919-1933) Berlin’ini; Rus-
ya'da Petersburg’un diigiigiiyle birlikte ilginin
“Bolsevik Moskova"ya kayisini filmler iizerin-
den gormek miimkiin olacaktir. Her seye rag-
men nege ve zevk sehri 6zelligini koruyan “Av-
rupa Entelijensiyasi’nin Son Isig1” Paris’i de,
René Clair’in “Uyuyan Paris”, “Paris Damlar: Al-
tinda” gibi mutluluk vaat eden filmleri sayesin-
de; Stefan Zweig'in arkasindan hizinlendigi
ve Paris gibi nege ve zevk sehri olarak gordiigii,
sahne sanatlarinin, incelmis kiiltiirel bigim ve
anlayislarin cenneti, modernligin mitos'u Viya-
na'y1, “Agk Cemberi“nden “Negesiz Sokak”a dog-
ru yasadig1 degisimi izlemek miimkiin olacak-
tir. Viyana'nin s6z konusu filmler iizerinden
temsili incelenirken 6zellikle S. Zweig'n Viya-
na deneyiminden yararlamlmigtir. Ozetle kent-
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sel modernitenin manzaralari, Berlin, Viyana,
Paris, New York gibi alanlar: temsil eden film-

lerden izlenebilecektir.

“Sine-Masal Kentler”in Amag¢ ve Yontemi

Benjamin’in biiyiik kent ile sinema arasin-
daki yakin iligkilere egilimli olan baz1 yazilar
s6z konusuyken ve kentler, filmin tematik yapi-
st ve kompozisyonu konusunda énemli bir rol
oynarken, kent ile sinema arasindaki etkilesi-
min sinema literatiiriinde yeterince tanimlana-
madig; ileri siiriilmiistiir.*’ Bu ¢alisma metro-
pollerin sinema ile iligkisini yeniden degerlen-
dirme konusunda bir iddia tasimamakla birlik-
te, Tirkiye’de geregince ele alinmayan bu ko-
nuyu tartismay1 ve yeni bulgular agiga ¢ikar-
may1 amaglamaktadir.

Istanbul’un Tiirk sinemasindaki 6nemli “si-
ne-masal” konumu son béliimde ele alinacak-
tir. Yillik film iiretim sayisinin 200-300 arasin-
da oldugu 1960-80 arasindaki donemde tama-
men Istanbul’a kilitlenen sinemanin gérdiigii
olaganiistii ilgiye kargin, Istanbul ile sinema
arasindaki iliskiyi tanimlayan literatiiriin ¢ok
c1liz oldugu o6ne siiriilebilir. Oysa ne sinema ne
de Istanbul bu denli arkaik olmadig gibi, “nos-
taljik” boyutlu “hatiralar”la da gerektigince ta-
nimlanamaz. Siirekli biiyiiyen Istanbul gibi
kiiltiirel bir iiretim alaninin sosyolojik, estetik,
sosyal antropolojik, psikolojik, psikanalitik, ta-
rihsel ve politik boyutlariyla incelenip tanim-
lanmasina ihtiyag vardir. Sinema, sasirtic1 6l¢ti-
deki yayginhgina ragmen Tiirkiye’de muhte-
melen, genis bir kesim tarafindan “basit” bir
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"kiiltiir” ve gorsel bir medya araci olarak go-
riilmisti. Gliniimiziin Tirk televizyon dizile-
ri ve programlar: bu anlayisin izleriyle dolu-
dur. Ayrica tiyatro, miizik, felsefe ve politika
da ayn1 “popiilist”, ticari ve son derece kaba
bir ideolojik gazaba ugramgtir ki, bu anlayis
degisik bicimlerle devam ediyor. Istanbul’'un
sinematografik temsiline iliskin toplumbilim-
sel calismalarin kitligi, hatta neredeyse yoklu-
gu, bizi bu boliimii oldukga tartismaci-yorum-
cu bir anlayisla ele almaya yoneltti. Sinema ala-
nindaki akademik g¢alismalarda bile, popiiler
gazete ile dergi yaz1 ve haberleri, toplumbilim-
sel galismalardan daha ¢ok dikkat ¢cekmekte;
akademik calismalarin da medya ve internet
enformasyonlariyla kapli oldugu goéze batmak-
tadir. Akademi ile medya gevreleri arasindaki
kibirlilige dayal1 tutum ise sinema literatiiriine
herhangi bir katkida bulunmamaktadir. Kiiltii-
rel hayat1 demokratik gibi goziiken ama ger-
cekte, medyanin “zorbaca” istila ettigi ve bu
hayat kiiltiirel ve diisiinsel yonden bir “¢6l”e
cevirdigi gliniimiizde medya, iiniversitelerin
sinema literatiiriine 6zgii bilgi ve kiiltiir yarat-
ma yeteneklerini olumsuz yonde etkilemistir.
Neil Postman’in one siirdiigii gibi, televizyon,
yazili basim1 “televisuel”e doniistiiriiyorsa,
medya ve internet enformasyonlar da akade-
mik ¢alismalar: kendi agma ¢ekerek, onlan za-
yif ve giidiik kilmaktadir. Biz bu ¢alismada po-
piiler gazete, dergi ve internet yazicilig) ile en-
formasyonlarina yer vermedik.

Eski isimlerinden biri “Dersaadet” olan Is-
tanbul, dinamik ritmi, karnavalesk karmasasi,
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siirsel-masalims1 gorintiisii, Dogulu-Batili,
koyli-kentli, zengin-yoksul, glizel-girkin kar-
sithklariyla oriilen ve “yeni mutlu hayat”lar va-
at eden hikayeleriyle sinemasal bir tiretim alam
olarak miikemmel bir 6rnektir. istanbul, Jean
Baudrillard'in New York igin soyledigi kinetik
(hareketli) ve kinematik (sinemasal) bir atmos-
fere sahip olmasinin yani sira, “Binbir Gece Ma-
sallar1”n1 andiran dogal riiyams: dekoruyla da
”sine-masal” bir alandir. Tiirk sinemasi, giicii-
ni, giizelligi ve ¢irkinligini her zaman cesitli si-
nematografik materyallerle dolu olan Istan-
bul’dan almistir. Orhan Veli'nin dedigi gibi sa-
hiden de, “Istanbul'un orta yeri sinema”dur.
Eminonii gibi bir alanin “havas1” ise sanki Hol-
landali Ronesans ressamlar: Pieter Brueghel ile
Hyronymus Bosch’un traji-komik tablolarinin
sinematografik halidir ve oradaki binlerce “la-
netli go¢men”, “Milano’da Mucize”de katedralin
oniinde gerceklestirilen illiizyondaki gibi —bu
kez- camilerin 6niinden goge, mutluluga, “cen-
net”e dogru yiikselmeyi bekliyor. Altlarinda ise
olumsuzlanmayi bekleyen —zira yarinin olumlu
diinyas: bugiiniin olumsuzlanmasinda sakh-
dir- “biiyiik sultanlar”in ihtisamli ve kudretli
tarihi, glindelik hayatin vahsi ticari iliskileri ve
guriltali patirtihh “1stirap qighkl” endistriyel-
lesmis s6zde folklorik-arabesk miizigi serilidir.

Beyogluyla sinirh olmayan Istanbul’'un mo-
dernlesmesinde sinemanin konumu, bu arastir-
maya bir bagka boyut katacaktir. Osmanl saray
ve konaklarinda baslayan ilk film gosterimlerin-
den, Cumbhuriyet rejiminin 1920 ve 30'lu yillari-
na, Tirk sinemasinin “Altin GCagi”ndaki, 6nce
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orta sinifa, sonra daha alt katmanlara yaslanan
popiiler donemine, “kahramancit”, otoriter, sa-
do-mazosist filmlerine ve giiniimiiziin sinema-
sina kadar Istanbul, stiidyosuz bir “Hollywood”
konumundadir. Efsanevi bir sehir olan ve “se-
hirlestikce koyliilesen” Istanbul, ingaatgilar gibi,
sinemacilar i¢in de biiyiik bir pazardir; ama 17
Agustos 1999 tarihindeki Marmara depreminin,
ingaat sektoriinii darmadagin etmesi gibi, siya-
sal ve kiiltiirel bir degisme de, Tiirk sinemasini
darmadagin etmisti. Bagka sozlerle kentlesmede
oldugu gibi sinemanin da tabani saglam degildi
ve gozleri rahatsiz eden manzaralarla sisirilmis-
ti. Istanbul’daki sinemasal iiretkenlik ise, “kalp-
ler” Oyle istiyor diye Bat1 kentlerine degil, daha
ziyade Dogu, Ortadogu, Kuzey Afrika ve Gii-
ney Amerika’'min Bombay, Kalkiita, Kahire,
Meksiko City, Brazil gibi kentlerinin seyrine
benzemektedir.”” Ustelik s6z konusu kentlerin
film sanatindaki orijinal sunumlar1 her yerde
kabul edilip deger kazanmistir. Bu kentlerin ori-
jinallikleri de ille de Avrupai olmaya gereksi-
nim duymayacak denli harikadir. Sliphesiz Av-
rupai-Amerikanvari Batiilik biitiin diinyaya
giydirilmis sik bir sivil ve askeri iiniformadir.
Her seye ragmen Hint yonetmen Satyajit Ray’in
“Apu Uglemesi” filmlerinden, Misirh Yusuf Sa-
hin’in “Kahire Merkez istasyonu” filmine, Arjan-
tinli yonetmen Fernando Solanas'in “Giiney” fil-
minden Brezilyal: Walter Sales’in “Merkez Istas-
yonu” filmine, Giirci ve Iran sinemalarina, Yil-
maz Giiney, Liitfii Akad ve Ali Ozgentiirk'iin
filmlerine —"Siirii” “Seyyit Han” “Gelin” ”At”
gibi- kadar 6zgiin yaraticihk goze carpabilir.
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Her bir kentin hayat tarz1 farkh olsa da, genel
olarak Istanbul’daki sorunlar ile Kahire, Mexico
City, Buenes Aires gibi kentlerdeki sorunlar bir-
birine benzemektedir: Siirekli sehirlesme, “bii-
yiik umut“larla durmak bilmeyen kente gog, ko-
nut sorunu, gecekondu, igsizlik, yoksulluk, ka-
rin tokluguna calisma, ¢ocuklarin gecinebilmesi
icin ¢alisma zorunlulugu —gocuklarn gahstirl-
mas1 yasak oldugu halde-, sosyal esitsizligin
keskin varlig1 vb. konular “Ugiincii Diinya Sine-
mas1”nun ilgi alanlandir.

“"Vesikali Yarim” (Yon: Lutfia Akad), “Ah
Giizel Istanbul” (Yon: Atif Yilmaz), “Gelin” (Yon:
L. Akad), “At” (Yén: Ali Ozgentiirk) gibi filmle-
rin yansittiklar1 goriintiilerle Istanbul’'un sine-
masal sunumu goriilebilecegi gibi, “Karanlikta
Uyananlar” (Yon: E. Goreg) ve “Gelin” filmleri
iizerinden Istanbul’daki siyasal ve sendikal mo-
dernlesmenin boyutlar1 da agiga vurulabilecek-
tir. “Yeni Tiirk Sinemasi”nda da Istanbul’a et-
kin bir rol verilmistir: “Uzak” (Yon: Nuri Bilge
Ceylan), “Tabutta Rovagata” (Yon: Dervis Zaim),
Zeki Demirkubuz’un filmleri (“Masumiyet”
“Ugtincii Sayfa”, “Bekleme Odast” gibi), “Biiyiik
Adam Kiigiik Ask” (Yon: Handan Ipekgi); “Giine-
se Yolculuk” (Yon: Yesim Ustaoglu) ve Fatih
Akin'in “Duvara Kars:” filmi gibi.

Roma ise II. Diinya Savagi’nin bitiminden iti-
baren yeni bir sinema anlayisinin odagin1 “Roma
Agtk Sehir”, ”"Bisiklet Hirsizlar1” gibi filmlerle
olustururken, André Bazin “realist film teorisi”-
ni bu filmlerin sagladig1 gorintiiler sayesinde
kurmustu. Kracauer ve Bazin igin “manipiile
edilmemis gergekligin” 6rnekleri olan bu filmler,
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sinemanin kendine yeni bir anlahm y6nii bulma-
sin1 saglamist.

Paris de, 1960’lar boyunca hem giindelik
sosyal ve siyasal hayatta, hem de sinema ala-
ninda hayatin radikal bi¢cimde yeniden tanim-
lanmasi ve ifade edilmesini saglayan “devrim-
ci” bir film stilinin olusmasina zemin sagladi.
Omegin 1966 tarihli “Masculin-Féminin” filmi,
hem “68 ruhu”nun olusum siirecini temsili ol-
mayan bir bigimde temsil etmis, hem de gengli-
gi, 68in olusumuna hazirlamistir. Godard'in
radikal filmlerinden baska Frangois Truffa-
ut’'nun “Dértyiiz Darbe”, Agneés Varda'nin “Cléo
5'ten 7'ye” gibi filmleri, mutluluk ve 6zgiirlesim
vaat eden Paris hayat1 hakkinda aydinlaticidir.
Paris’in bu donemdeki sinematografik sunumu
agirlikl bir sekilde Godard’in filmleri {izerin-
den incelenecektir.

IV. boliimde, ele alinan kentler iizerinden,
bunalim igindeki kent hayatina dair bulgular
-korkutucu, yalnizlagtirici yasamsal alan ve
mutluluk bulma arayiglan ile Ervin Goffman’in
kullandig1 anlamda damgalayici, ayrimci yanla-
n-Uzerinde odaklarulmaktadir. Modernligin si-
kintisina, yonsiizliigiine veya ¢ok yonliiliigiine,
bilincin par¢alanmasina, duygularin tahrip edil-
mesine, 6zne ile nesne arasindaki gerginlige,
benligin 6rselenmis durumuna dair olan “Taksi

¢is”, “Protesto”, “Berlin Uzerinde Gokyiizii” gibi
yapitlar, kentsel alana dair “sorgulayic1” gorsel
saptamalardir. Baudelaire, Musil, Kafka, Brecht,
Marcuse, Benjamin, Berman, Chaplin, Welles,
Godard, Scorsese, Wenders, Antonioni, Liitfii
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Akad vb. modemnistler ve onlarin karakterleri
modernligin sikintisiru ifade edebilir, her seye
ragmen ona tahammiil edebilir ve kimi ya-
zar/ yonetmen onu doniistiiriilebilir, asilabilir
bir olgu olarak goriirken, modern kentsel bire-
yin bunalimina dinsel, milliyetgi, irk¢1 veya ko-
lektif anlayislarla “¢6ziim” pesinde olan karak-
terler de mevcuttu. “Metropolis”in bir “Fiihrer”e
(onder) dayal olarak onerdigi “kolektif ¢o-
ziim”den, kendisini “Tanrinin yalmz adami”
olarak goren New Yorklu taksi soférii Travis'e
ve banliyolerdeki “liizumsuz yabanci“lan te-
mizleme niyetindeki Fransiz polisinin “Protes-
to”™ filminde girigtigi “¢dziimsiiz ¢6zim”lere
kadar degisik ornekler ekrana yansimigtir. Ayn-
ca bir Paris banliyosiinde gecen “% 100 Arabica”
filmi de toplumsal kirilma, gettolasma, damga-
lama gibi ayrimci olgular sahneler. M. Kasso-
witz'in filmi gibi “%100 Arabica” da Fransa’daki
Le Penci fasizmin izlerini kavramustir. Bu film-
lerdeki ¢ogu mekadnin karakteri, P. Bourdi-
eu'niin “Diinyanin Sefaleti”nde (La misére du
monde) ortaya ¢ikardig1 Avrupa’ya ait alanlar-
dir. Sonugta Paris banliyosii bu filmlerde sine-
matografik bir iiretim alanina dénij-§tiiriilmij§-
tiir. Toplumsal kirilma ve kentsel kriz konusun-
da Meksiko City’de gegen “Parampar¢a. Asklar ve
Kapekler” filmi ise son yillarin en dikkat gekici
filmlerinden biri olmustur. Bu film bastan sona
kadar kopek imgesi lizerinden siddetli ve azgin
bir biiyiik kentteki hayath sahnelemistir. Yiginla
insanin giinliik hayah bir sokak kopegi gibi sefil
ve azgin bicimde geger. Diinyanin en kalabalik
kenti Meksiko City’de i¢ savasin metastaslan

-40-



(hiicre yozlagmalan) film goriintiileri {izerinden
goriilebilir. “Ugiincii Diinya” metropolleri yok-
sulluk, issizlik, gog, konut sorunu ve sinifsal ay-
rimlardan dolay:r hayatin zorluklarla gectigi
alanlardir. Istanbul’un iginde bulundugu kent-
sel kriz de, “At”, “Eskiya”, “Yusuf ile Kenan”, “Bir
Avug Cennet”, “Camm Kardesim”, "Biiyiik Adam
Kiigiik Ask” gibi filmlerde, ayrica arabesk ve Ke-
mal Sunal’ll filmler ile Zeki Demirkubuz’'un
filmlerinde hemen goze garpar. Kentsel krizin si-
nematografik sunumu konusunda pek ¢ok film
oldugu halde bu béliimde New York ve Wim
Wenders'in Berlin'i lizerinde durulmustur. As-
linda kentsel kriz ve toplumsal kirilmalar, “Glo-

”

balizm Cag1”nda en zengin kentlerden en yok-
sullara kadar yayilmustir. Ve en zengin kentlerde
“Uglincii Diinya”ya 6zgii yoksulluk goriilebile-
cegi gibi, bir “Ugiincii Diinya Kenti“nde de en
zengin yasam bigimi goze ¢arpabilir.

Kent hayati, film bigimini sekillendirirken
ve sinema seyircisinin bakis agis1 ve alimlama
estetigini etkileme yetenegine sahip olurken, si-
nema da kentsel hayatin giindelik akiginda, bi-
reysel tutku ve toplumsal bellekte bir iz biraka-
gelmistir. Boylece kentsel varolus siirekli degi-
sip sekillenirken, sinematografik anlayislar da
diger sanat bigimleri gibi birbirini etkileyerek
ortaya ¢ikmaktadir. Paris’teki 1960’larin genglik
hareketleri ile film konular1 ve ifade bigimleri
arasinda yadsinamaz bir baglant1 oldugu soy-
lenmisti. Bu ¢calisma da, s6z konusu etkilesimle-
ri gerek filmlerden gerekse kent hayati iizerine
yaratilmus sanat yapitlar ile kiiltiir ve toplum-
sal aragtirmalardan yararlanarak incelemekte-
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dir. Bu incelemede ayrica Viyana’nin “Belle
Epoque” doneminin parlak kiiltiirel iiretkenli-
ginden, sinemanin baglica beslenme alanini so-
kaklarin kitlelerinde bulan Kracauerin “sine-
site” hakkindaki refleksiyonlarindan, Marc Fer-
ro’nun tarih, sinema ve toplumsal sunum ko-
nusundaki analizlerinden, ayrica Pierre Bourdi-
eu'nin “kiltiirel dretim alan1” modelinden de
yararlanilmigtir.””

Toplumsal mekan ile sanat yapit1 ve kiiltii-
rel liretim kosullan arasindaki iliski g6z oniine
alindiginda, kitap boyunca ele alinan kentlerin
gercekleriile onlarin sinemasal sunumlar: orta-
ya cikarilabilecektir. “Berlin Alexander Meyda-
m” incelendiginde ise bu yapitin ne kadar zen-
gin ogelerle bezendigi, yeni teknik kompozis-
yonlar yarattigi ve bu yeni anlatim tekniginin
sinematografik oldugu goériilebilecektir. Ayrica
M. Bermanin, Benjamin’in ¢alismalarin1 ana
damar olarak kullandig1 “Kat: Olan Hergey Bu-
harlagiyor: Modernligin Deneyimi” yapitinda Pa-
ris, Benjamin ve “Ninotchka” arasinda miikem-
mel bir bicimde kurdugu iliski ile, “Peters-
burg’'un Modernlesmesi” boliimiindeki Nevski
Bulvarr’nin edebi sunumu iizerinden Vertov ve
Eisenstein’i, 1920’lerin Berlin ve Paris’e 6zgii
sanatsal bigimleri ile Paris Yeni Dalga sinema-
sin1 goren yorumcu yaklagimlar1 temel refe-
ranslar arasinda olacaktir.

Toplumbilimsel literatiir agisindan yukari-
da adi gegen ¢aligmalardan yararlanilirken,
yontemsel olarak filmografide adlari verilen
belli bash eserler analiz edilerek bu ¢alisma ger-
ceklestirilecektir. Ancak bu kitabin aragtirma
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boyutunu ¢ok asacagindan biitiin filmler ayrin-
tili bir sekilde incelenmemistir. Bu noktada,
“Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi”, “Metropolis”
“M. Kent Bir Katil Ariyor”, "Negesiz Sokak”, ” Ask
Gemberi”, “Paris Damlar1 Altinda”, "Ninotchka”
“Moulin Rouge” “Kamerali Adam”, “Bisiklet Hir-

]

sizlar1”, “Masculin-Féminin”, “New York'tan Ka-
¢1s” “Taksi Soforii” “Berlin Uzerinde Gokyiizii”
“Gelin”, "Karanlikta Uyananlar” gibi filmler tize-
rinde daha ¢ok durulmustur.

Filmlerin analiz edilisinde ise, senteze dayah
bir yontem izlenecektir. Bu yiizden, ansiklope-
dik bilgiler verme yoluna gidilmemis, filmler
hermeneutik (yorumbilim) yonteminden yararla-
nilarak yorumlanmis, “sey”leri de 6zellikle yo-
rumlayan Kracauer, Baudrillard, Berman gibi
diisiintirlerden yararlanilmstir. Kiiltiirel yapat-
lar, 6zel olarak da sinema yapitlan toplumsal ta-
rih ile iligki kurularak degerlendirilmistir.

Adorno, “Sanat yapitlarinda bilimsel bilgi
tarafindan, 6zellikle de burjuva bilimi tarafin-
dan elde edilemeyecek olan bir katman vardir”
derken estetik bir formla kristalize edilerek ifa-
de edilmis olgulan dikkate almigt. Adorno, 6r-
negin Beethoven ve Goethe, Schénberg ve Kaf-
ka tizerinden belli bir donemin belli bir diinya-
sinin zihniyetine dair ¢esitli bulgular: elde et-

migtir.?”

Kandinsky, sanatin bu 6zelligini hari-
ka bir bi¢cimde ifade etmisti: “Sanat, gériinme-
yeni goriniir kilar.” Ayrica 19. yiizyihn Pa-
ris'ini inceleyen sosyal bilimciler igin Balzac ve
Baudelaire’in yapitlari oldukga degerli bulgular
saglamuglardir; bu konuda sadece Lukacs ve
Benjamin’in ¢alisgmalarin1 6rmek vermek bile ye-
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terlidir. Sinematografik eserler lizerinden de
belirli kentlerin belirli hayat tarzlar agiga gika-
rilabilecektir.

Calismada, kentlerin kiiltiirel tarihi, film
sosyolojisi, estetik gibi disiplinler ile edebiyat-
tan yararlanilmigtir. Giiniimiiz aragtirmalarinin
cesitli disiplinlere yer veren 6zelliklerine dikkat
ederek film ve metin analizi yaparken tek bir
“yontem” ya da “konsept“e bagli kalinmamusg-
tir. Bagka deyisle, daha gok bulgu elde edebil-
mek amaciyla galigma, tek bir “disiplin“le sinir-
landirilmamustir. Sosyolog Rainer Winter “Film
Sosyolojisi” (Film Soziologie) adl1 galismasinda
herhangi bir filmin veya metnin belirlenmis tek
bir yontemle incelenmesinin yetersiz kalacagini
gostermis, eserin birbirini destekleyen yontem
ve yorumlarla incelenmesinin sagladig1 olanak
ve diiglince liretme zenginligine isaret etmistir.
David Bordwell ile Kristin Thompson’a gore
de, tek bir analiz teknigi yoktur; bunun yerine
aragtirmacinin amacina gore film, elestirel bir

analize tabi tutulabilir.””

Ayrica toplumsal ve
bireysel alimlama estetigi ve siireci analiz ve
yorumlama alaninda degisik noktalara degin-
me ve senteze varmaya yol agabilir. Giiniimiiz
kiiltiirel ve toplumbilimsel ¢alismalarinda ¢ok
farkli yorumlama anlayislan ve radikal 6lgiide
farkli, hatta birbirinin karsit1 anlamlandirmalar
gorebiliyoruz. Yorumlama konusunda sonugta
Incil'den Marksizme degin her alanda farklihk
s6z konusudur.”” Bu arada bir yapitin, filmin,
roman, tablo ya da siirin anlam ve degeri soru-
nu tartismali olabilir. Jacques Aumont ile Mic-
hel Marie’nin goriisiine gore de, “katiksiz”,
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“mutlak”, “evrensel” tek bir analiz modeli yok-
tur.” Ayrica Rainer Winter’e gore giiniimiiziin
diigtintirleri, calismalarinda kendi disiplinleri-
nin sinurlarini agip diger disiplin ve sanat bigim-
lerini 6zellikle de edebiyat: ¢alismalarina kat-
muslardir.”” Bu yiizden burada segilmis filmle-
rin sanat yapit1 olarak degerlerinin belirlenme-
si ya da ¢6zilimii, Bourdieu'niin ifade ettigi gibi,
ancak 6zel bir estetik anlayisinin olusum kosul-
larin1 da kapsayan bir toplumbilime bagl ala-
nin toplumsal tarihi icinde gergeklesebilir.™”
Ben de estetik anlam ve yargilar konusunda
toplumsal tarihi odaga oturtan Benjamin, Kra-
cauer, Marcuse, Lukacs, Adorno ve Hauser gibi
diisiiniirlerin anlayislariyla baz1 ¢agdas Fransiz
diigtintirlerini (Bourdieu, Baudrillard, Ferro,
Palmier) ve Amerikali sosyalbilimci Berman”
g6z oniinde tuttum. S6z konusu diigiiniirlerin
estetik anlayiglar1 da Bourdieu'niin isaret ettigi
“toplumsal tarih”i g6zden kagirmayan bir 6zel-
lige sahiptir. Film elestirisi de her zaman bir
toplum elegtirisi seklinde ele alinmigtir.*” Kra-
cauer’in anlayisiyla film incelemesi iizerinden
bir “toplumsal tarih”i de gormek ve anlamlan-
dirmak miimkiindiir; edebiyat ve sanat yapitla-
r ile zihinsel bilimlerde oldugu gibi.
Filmografiye bakildiginda belli bagh birkag
kentin 6ne ¢iktig1 ve ¢ogu filmin sadece s6z ko-
nusu kentlerin sunumlan degil, ayn1 zamanda
film sanatinin sekillenip gelismesinde olduk¢a
degerli yapitlar olduklar1 ve bazi filmlerin, si-
nema akimlarina, teorilerine ornek teskil ettik-
leri fark edilebilecektir; ayrica bu filmlerin sag-
ladig1 goriintiler aracihigiyla belli bir ¢agin sos-
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yal, siyasal ve ruhsal yasam zihniyetleri de go-
riilebilecektir. Calisma boyunca bilgilerinden
yararlanilan Kracauer de filmi, belirli sosyolojik
veya felsefi ifadeleri gostermeye yarayan bir
ara¢ seklinde kullanmus, film analizleri iizerin-
den de bir toplumun genel zihniyetini agiga ¢1-
karmay1 bagarmgtir.”

Galismanin basinda “Sinema Cag1”nin kent-
lerine gelinceye kadar kentin tarihsel evrimi
kiiltiirel formasyon ve kiiltiirel tiretim alan1 yo6-
niinden temel nitelikleriyle agiklandiktan son-
ra, modern kentin tipik 6zelliklerine iligkin, yi-
ne ayni sekilde, daha ziyade kiiltiire] konum
agisindan bakilacak; segilmis kentlerin sinema-
tografik sunumlar1 da filmografide ad1 gegen

filmler izerinden incelenecektir.



I. BOLUM
Babil’den Metropolis’e

Pieter Brueghel'in “Babil Kulesi”, 1563






Kent Devrimi’'nden Antik Sitelere

“Insan, sadece iyi diizenlenmig bir
cevreye degil, aym zamanda giirsel ve
sembolik yerlere de gereksinim duyar.”

(Kevin Lynch)

Egon E. Begel, insanhik tarihinin biiyiik bir
boliimiinde, insanin sabit bir yasama ortamu
bulunmadigin 6ne siirerek, bu dénemin “kent-
sel yasama tarzi“ndan 6nce geldigini ve en az
500 bin, belki de bir milyon yil stirdiigiinii 6ne
siirmiigtiir. Insan, “gogebe”lik yerine tarimi be-
nimsedikten sonra yerlesik hayata adim atti.
Gordon Childe’in “neolitik devrim” olarak ta-
nimladig1 bu gelismeyle “Eski Tas Cag1” ka-
panmis ve insanlar bu evrede toprag: kontrol
etmeyi 6grenmislerdir. S6z konusu insan yerle-

= "

simleri “Yeni Tas Cag1”nda baglams ve kdy uy-
garliklar1 kurulmugtur. Ilk kentlerin, hakimiyet
altina alinan topluluklar etrafinda kurulmusg
daimi birer ordu karargahi oldugu o6ne siiriil-
miisse de, baz1 uzmanlar ilk kentlerin birer koy
oldugunu, sonra yavas yavas kentsel merkeze
doniigtiiklerini iddia etmektedirler.*”

“Kent Devrimi” kuramcisi Childe ise, kent-
sel uygarhigin, maddi varlik birikimi, gelisen
teknik beceriler, iscilikte uzmanhgin gelistiril-
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mesi ve ticaretin bilyiimesiyle olustugunu 6ne
siirerek, gelismenin, Dicle ve Firat arasindaki
ligli topraklarda, Nil vadisinin algak yataklarin-
da, Indus irmag; kiyilarinda, Sind ve Pencap'ta
gerceklestigini belirtmistir. Bu alanlarda bol ve
aksamayan su kaynaklariyla yenilenen verimli
topraklar, bol besin sagladigindan niifusta bir
artma olmustur. Zaten tarimsal alanda bir dev-
rim saglanmasayd: “kent devrimi” de ortaya ¢1-
kamazdi. Aslinda her iki devrim, insanin yasam
bigimini koklii bicimde degistirdi. Ote yandan
nehir kiyilarindaki halkin belli bir diizen iginde
yasamasi gerekliligini 6nlerine koydu. Bu yiiz-
den yerlesme alanlarin1 korumak icin sosyal or-
ganizasyonlar: birlestirmek ve ekonomik hayati

“” Kentler

bir merkezde toplamak gerekiyordu.
de M. O. 3000-2500 arasinda yavas yavas teknik
ve ekonomik gelisme gosterdikten sonra dag-
tim merkezleri konumuna gelmiglerdi.
Bunun yaninda gerekli hammaddeleri sag-
layabilmek icin Siimer, Misir ve Indiis'te yaga-
yanlar diizenli bir ticaret ve miibadele yontemi
kurmak zorundaydi. “Higbir uygarlik” diye ya-
zar bu konuda Fernand Braudel, “kendine 6zgii
hareket olmaksizin yasayamaz; her uygarhk
komsulariyla olan miibadeleler ve soklarla zen-
ginlesir.”” Stimer kentleri de, Nil ve Indiis tize-
rindeki bagka kentlerle ticari iligkiler kurmustu.
Ticaret araciigiyla uygarhik ve bilim gelismis,
“nilometre” denilen ve Nil'in yiiksekligini 6l-
¢en bir ara¢ bulunmus, bu 6lgekten sonra tak-
vim de icat edilmisti. Childe’in saptamasina go-
re Misir, Babil ve Indiis vadisindeki merkezler
zamanla Girit ve Yunan adalar, Suriye, fran ve
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daha sonra Yunan yarimadasina, Anadolu’ya
ve Giiney Rusya’ya dogru geniglemis, bu alan-
lardaki koyler de kentlere dénismiiglerdir.*”
Yeni kentlerde yalnizca ekonomik yap1 ve bilim
degil, ayn1 zamanda muska, miihiir, harf gibi
yeni uygarlik unsurlar1 Nil, Firat ve Indiis bol-
gelerindeki merkezlerden dgrenilmigtir. Daha o
caglarda higbir kiiltiirel simirin kapal ve gegi-
rimsiz olmadig1 ortaya ¢ikmgti. Childe, mal ve
diisiince aligveriglerinin yayginlasmasini ise,
“Ikinci Devrim” olarak tanimlamaktadir.*” An-
cak insanin gelismesi, tarih boyunca higbir top-
lumda biitiin boélgelere, niifusun biitiin kat-
manlarina esit bir sekilde ulasmamustur.

Childe, kentsel ekonomi kosullarinin, ge-
ometrik iligkilerde bilgi gerektirdigini belirte-
rek, Babillerin M. O. 2000’den sonra hesap yap-
may1 hizlandiracak bir matematiksel simgele-
me yaratma yolunda olduklarin1 yazmigtir. Bol-
me ve Ol¢limler, kentsel bir uygarlikta giinliik
hayat i¢in gerekliydi. Kentsel uygarlik ve yazi-
nin Ui¢ merkezi (Simer, Misir, Hindistan) daha
sonralar1 Yunanhlarin gelistirip modern diinya-
ya aktardig: bilimsel gelenegin olusumuna sii-
rekli katkida bulunmustur. Childe, kentsel dev-
rimden 6nce, yoksul ve cahil toplumlarin da in-
sanin gelisimine 6nemli katkilarda bulundugu
tezini savunur.”” Sosyal antropolog Marcel Ma-
us da uygarhg), “insanhigin biitiin kazanimlar1”
olarak kabul etmektedir."”

Childe, M. O. 3000 yillarindan 6nceki iki bin
yillik siirede uygulamali bilimlerde milyonlar-
ca insanin refahim etkilemis ve insan tiriniin
biyolojik esenligini artirmig buluglar yapildigi-
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n1 siralamigtir: Kanallar yontemiyle yapay sula-
ma; saban; hayvanin kosumu; yelkenli; teker-
lekli araglar; bahgecilik ve meyvecilik; mayala-
ma; bakir tiretimi ve kullanimi; tugla; kemer;
miuhiir ve kentsel devrimin baglarinda giineg
takvimi, yazi, rakam ve bronz bu bulus ve uy-
gulamalarin baglica 6rnekleridirler. Daha sonra
M. O. 1300'lerde gergek alfabetik bir yazi bu-
lunmusg, M. O. 700'lerde de kentlere su veren
kemerli su yollan yaratilmigtir.*"

Kentsel devrimden sonra tarihte, organize
savaglar ortaya ¢ikmaya baslar. Begel ise, kent-
lerin, koyliilere bas egdirdikten sonra birbirle-
riyle savagmaya basladiklarini 6ne siirmektedir.
Childe da, uygarlastiria1 bir gii¢ oldugu one sii-
rilen askeri giliclin, dolayisiyla militarizmin
gecmisinin karanlik ve basarisiz oldugunu ve
insanin gelisme siirecini geriye gevirdigini be-
lirtmigtir. Albert Einsteinin bu duruma denk
diisen iinlii bir s6zii vardir: “Uglincii Diinya Sa-
vag! olursa nasil biter bilemem; ama dordiincii-
st olursa ok ve muzraklarla yapihir!” Ashnda
Mezopotamya kentlerinden Yunan ve Roma
kentlerine, ortagagdan da modern zamanlara
kadar kent, giivenli bir yasamin simgesi olmus,
hatta Romalilar, kenti barig1 korumakta en yet-
kin kurum seklinde gormiiglerdi. Ancak savas
tekniginin muazzam olgiide ilerleyip tehlikesini
artirmasi, kentleri de giivenli olmaktan gikar-
mistir. Efsanevi Babil, savas sonucunda yerle bir
olmug; Ikinci Diinya Savagi'nda da Avrupa
kentleri bombalanmus; Israil-Filistin savaglar
ylziinden Kudiis yagmalanmig; New York'un
devasa binalar1 da terérizm sonucunda yerle bir
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edilmistir; gliniimiizde Bagdat, stratejik ve eko-
nomik ¢ikar hesaplariyla Amerika tarafindan
bombalanarak isgal edilmistir. Savasin ve onun
teknolojisinin uygarhiklar1 ve kentleri gelistir-
mekten ziyade zayiflattig, hatta yok ettigi tarih
boyunca gorilmiigtiir. Savas: kazanmaya yone-
lik gelistirilen teknik ve bilimsel buluslarin, po-
litik yonetimlerin, toplumsal ve dinsel gekisme-
lerin uygarliklara, kentlere dolayisiyla insanin
kendisine zarar verdigini sadece Mezopotamya
uygarhk ve kentlerinden degil, ayn1 zamanda,
bu yolla tahrip edilmis olan, inka ve Aztek uy-
garhiklarindan da biliyoruz. Ayn gekilde giinii-
miiziin Ortadogu kentlerinin, Bagdat, Kudiis ve
Beyrut’'un tahrip edilmis tarihsel-kiiltiirel de-
gerleri bununla agiklanabilir. Berlin‘in, III. Re-
ich’la nasil deger kaybettigini hatirlarsak —-Nazi-
ler zamaninda, “Biitiin Almanlar u¢may 6gren-
melidir!” diisturu verilmigti- gliniimiiziin “De-
vasa Babil”leri New York, Los Angeles, Mosko-
va, Tokyo gibi kentlerin benzer nedenlerle, mu-
azzam giligteki savag teknolojisiyle deger kaybe-
debilecekleri, hatta yok olabilecekleri akla gele-
bilir. Pek ¢ok bilim-kurgu filmi bu tehlikeyi gos-
terdigi gibi, “Reaganizm”in baz1 “Sosyal Darwi-
nist” filmleri de bu tehlikeyi yayginlastirma ma-
nipilasyonuna ortak olmustur. Ama her seye
ragmen, toplumlar, yiiksek bir refah diizeyi ve
giivenlik igin diinyanin her tarafinda kentsel bir
hayat1 tercih etmektedir.

Uygarhigin gelismesinin kentin gelismesi
ile kosut oldugu goriisii, klasiklegmistir; 6yle
ki Bat1 dillerinde “civilisation” s6zcligii kentli-
yurttas anlamini tagiyan “civitas”tan tiiretil-
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mistir; aym1 sekilde Arapga’da “medine” ile
“kent” ayn1 anlama gelmektedir; bu sdzctikle-
rin kékeni de “medeniyet”tir. Benevolo’ya go-
re hem edebiyatta hem de toplumun imgele-
minde kent uygarhk ile 6zdes tutulmustu.
“Eskicagda kent” diyor Benevolo, “hem ku-
rumsal iligkilere hem de topragin 6rgiitlenme-
sine egemendi. Aslinda klasik diinyanin ¢okii-
stinlin belli bagl unsurlarindan biri, kent siste-
minin girdigi krizdi.”"*”

Tarimsal niteliklerden uzaklasan ve “uy-
gar” bir alan1 tanimlayan kent, kiiltiirel yon-
den aydinlanmig bir mekandir ve tarim toplu-
mundan kurumsal ve teknolojik yonden ayril-
dig1 gibi, ondan daha “akilc1”dir ve dzglirles-
me, bireysellesme ¢abalarina yer verir. “Kent”
diye yaziyor bu konuda Bookchin, “kan bag;-
ni1, dar goriigli mitleri ve sovenist yaklagimla-
n aileden sokiip aldi, akrabalik baglarina da-
yal dar goriisli, kapali yasam bigimini orta-
dan kaldird...”*

Binlerce yildan beri kentler, matematik, ge-
ometri, felsefe, ideoloji ve kiiltiirel sembollerin
belirtilerini gosterirler. Kentler, her zaman ha-
yatin biitlinligiini yansitirlar. Babil'den beri
kent dagilms bir totalitedir. Bagska so6zlerle
kent, hayatin her seyiyle yogun bigimde yasan-
dig1 bir mekandr.

Babil’den Homeros'un Kentlerine

Kentle birlikte bagka bir diinya, bagka bir
hayat tarzi, ekonomik, politik ve sosyal islevle-
riyle dogmaya bagladi. Tarihteki ilk kent M. O.
4. biny1l icinde Mezopotamya’da Siimerler'de
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kurulan Ur olmakla birlikte, antik ¢ag iginde en
onemlisi “zevk-i sefa” kenti Babil'dir. Giinii-
miiziin pek ¢ok metropolii de (Paris, New York
gibi) yeni Babil olarak ona benzetilir.

Firat'in kiyisinda kurulan Babil, zamanin en
biiyiik kenti olmakla birlikte, aym1 zamanda
diinya merkezinin figiirii, politik ve dinsel ku-
tuplar ile “diinya”ya agilan yollariyla Dogu ge-
hirciliginin semboliydi.“” Cevredeki kent dev-
letlerini ele gegiren Hammurabi (M. O. 1792-
1750) Babil’i bagkent yapmusti. Diinyanin en bii-
yik kenti (0 zamanki niifusu 500 bin tahmin
edilmektedir) olan Babil, siyasal 6neminin yani
sira bélgenin ticari, idari, edebi ve dini merke-
ziydi. Asma_bahgeleriyle Babil'in efsanevi de-.

geri, Griffith'in “Hoggdriisiizliik” filminin; bir

yaniyla Babilvari sefahati, bir yaruyla Berlinva-

ri ekonomik-siyasi sefalet ve kargasa ile zorba

bir otoriteyi bir arada_dokuyan, diger yaniyla

New Yorkvari bir_mj i dekorla yapilastiril-

mis olan Fritz Lang’in “Metropoli
ayrica Pieter Brueghel'in “Babil Kulesi” (1563)

tablosunun sekillenmesinde simgesel bir kiiltii-
_rel miras olmustur, .

Akadca’da “Babi-ilim” seklinde kullanilan

Babylon, eski Yunanca’dan gelmektedir. Yeni

Babil tabletinde, diinyanin merkezi olarak gos-
terilen kent, Yahudilerin Kutsal kitabina gore,
"kotiiligiin mesken tuttugu, hak yolundan
sapmis, tanritanimaz site tiiriiniin en giizel or-
negi, Tann'nin kenti Kudiis'iin karsisinda sey-
tanin barinagiydi. Roma'ya kadar siirecek kala-
balik bir zincirin halkasin1 olusturan bir kiya-
met fahigesiydi.”* Babil, kanigik halk ve dille-
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rin varligi ile zevk-ii sefa 6zelligiyle bir bakima
Paris, New York, Viyana, [stanbul, Beyrut gibi

biiyiik kentlerin on figliriiydi.

L
Kutsal Kudiis'iin ideal Kent veya Cennetsel Hayali,
IX. yizyil

Savaglar yiiziinden Babil sik sik kugatilmig
ve M. O. 7. yiizyilda bu kent, kithk yiiziinden
halkin oliilerini yemeye baglamas iizerine diis-
miigse de, Persler, Babil'i ele gegirdikten sonra
kent yeniden (M. O. 539) diinyanin en gérkem-
li kentine doniigmiistii. iskender’in Babil'i tes-
lim almasindan sonra (M. O. 331) Babil, Yunan
kiltiiriiniin yoriingesine girerek Helen bilim ve
kiltirinin zenginlesmesine katkida bulun-
mustu. Helen kiiltiiriine 6nemli bir katki da Mi-
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sir uygarhgindan Kahire ve Iskenderiye iizerin-
den taginmgtir.

Benevolo, Antik uygarlhigin her seyden 6nce
bir kent uygarhigi oldugunu belirtirken, Yunan
uygarhginin, kenti biitiinciilliigiiyle insanoglu-
na yakigsan hem kirsal alanla dengeli bir dis ilig-
ki hem de hesapli, kontrollii i 6l¢iim gerektiren
ortak bir ufuk olarak yeniden kegfetmigtir. “Yu-
nan kenti” diye belirtiyor bu konuda Benevolo,
“ag1k bir kentti. Kent pargalardan olusan tek bir
doga gorinimi sunuyordu... Tapinaklan ve
anitsal yapilan gevreleyen siitunlu galeriler, ig
mekdndan yavas yavas dis mekana ve kamuya
gegisin basarisini gosteriyordu; mimari bigimle-
niyor ve insanoglunun tiim gevresine bir 6rnek,
bir agirbaghlik veriyordu...”"”

Eski Yunan ve Roma diinyasinda kent, Yu-
nan ve Roma yagam bi¢imlerinin Avrupa ve Ya-
kindogu’da yayginlagmasinin araci olmustu.
Her iki toplumigin de bir kent kurma, siyasal ve
laik bir eylemdi. Kent kurmak ayrica, yticeltici
bir gii¢ ve bir prestij simgesiydi. Kent de zaten
Yunan ve Roma rejimleri igin bu iktidar ve uy-
garliklarin stiinliginin bir araciydi.® Hatta
Roma diinyasinda kentler, imparatorlugun yo-
netiminde ilk basamag) olusturmus ve bu uy-
garhigin yayilmasinda etkin bir rol iistlenmigler-
di. Roma uygarligr ve kentlerinin gelismesi ise,
baris ve giivenlik ortaminda saglanmugti.™ De-
mek ki, savas tekniklerinin gelistirilmesi yerine
barig yontemlerinin gelistirilmesi refah ve gii-
venligi saglayabilir. Ingiliz devlet bagkani
Churchill’in 6ne siirdligl, “barisi korumanin en
iyiyolu savasa hazir olmaktir” iddiasinin igerdi-
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gi savase1 goriis, ilk ¢aglardan beri higbir zaman
inandirici olmamugtir. Sonugta Churchill’in iddi-
as1 emperyalist bir diinya goriigtidir.

Ortagag Avrupa kentlerinde de devam ede-
cek olan kentlerin icinde ve kentler arasindaki
rekabet ruhu ise, Romalilarin bir mirasiyd:
Kentler arasindaki rekabet ve kentli olmanin
gururu, kent ve uygarhg: ticari, siyasi, sehirci-
lik, kiiltiirel ve tniversiter alanlarda ilerletmis-
ti. Kuzey ve Orta Italya kentlerinden bagka,
Avignon, Lyon, Trier, Kéln, Paris, Viyana, An-
takya, Halep, Palmyra gibi Avrupa ve Yakindo-
gu kentlerinin gelismesine de katkida bulun-
mustu. Avrupa’nin kentlesmesinin temellerini
de Roma atmistr. Ancak Hiristiyanhgin ortaya
¢ikis1 ve yayilmasi, kentsel yasamda olumsuz
anlamda degisikliklere yol agt1. Kentliler, siya-
sal haklarini kullanma, topluca gosteri yapma
ve eglenme haklarindan mahrum olmaya bagla-
dilar; zira Hiristiyanlik “ahiret”e inangh bir ya-
sam bicimini dayatt1 ve Yiiksek Ortagag, Rone-
sans ve Reformlara kadar kentsel hayata da
egemen oldu. Laik ve kentsel bir kiiltiirel form
olan sinemaya da papazlar ve diger dini “on-
der”ler, bilindigi gibi kars: geleceklerdi.

Politik karakterli olan Antik Yunan sitelerin-
de ise, giinliik hayat ¢ogunlukla evin disinda ge-
cer ve Yunanllar, politik diisiincelerini Ago-
ra'da toplumsal bir bi¢cimde ortaya sererlerdi.
Politik olmasinin yani sira spektakiiler (gosteris-
li ve teatral) bir karaktere de sahip olan Antik
Yunan siteleri, felsefe ve politik alanda oldugu
kadar, tragedya ve siir formlarinda da hayranlik
verici bir tretim alan1 olmustu. Ayrica Home-
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ros, uygarlasabilmek i¢in meclis ve toplumsal
bilincin gerekliligini dile getirmisti ki, bu biling,
kentsel-kamusal bir yasam bi¢imini sart kosu-
yordu. Kurgusal karakteri modern sinema anla-
yisin1 andiran “Odysseia“da Odysseus, deniz ve
kara yolculugu ve siirgiinliigii boyunca Akde-
niz ve Ege civarindaki kentleri de gorecek ve
halklar arasinda karsilagtirma yapma olanagi
bulacaktir. Homeros, kentleri ve bagka hayat
alanlarini tanidikga, Platon’dan once ideal bir
“cumhuriyet” (devlet veya kent) tasavvur edebi-
lecektir. Homeros'un yapit1 da, giiniimiiziin Bal-
kanlarinda melankolik bir siirgiinliik durumu-
nu ve savaslan tasvir eden “Ulis’in Bakigi"min
(Yon: Angelopulos) tematik ve stilistik yapisina
bir yon katmistir. Antik Yunan ve Roma kentle-
ri, siyaset ve felsefe konularinda oldugu gibi, ti-
yatro, edebiyat, mimari ve kentlesme formlarin-
da da zengin tiretim alanlariydi. Bu uygarlhkla-
rin yetenekleri, Ronesans ve Modern Cag'da da

kendini hissettirmeye devam edecekti.
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Masalims1 Ozgiir Mekanlar:
Ortacag Kentleri

“Die stadtluft macht frei” (Kent ha-
vast insam ozgiir kilar).

(Bir Ortagag Alman atasozii)

“Higbir uygarlikta” diye yazar Henri Piren-
ne, “kent yagamy, ticaret ve sanayiden bagimsiz
olarak gelismemistir. Ne antik ¢cagda ne de mo-
dern zamanlarda bu kuralin disinda kalan bir
durum olmamustir... Bu, ge¢miste Misir, Babil,
Yunanistan kentlerinde, Roma ve Arap impara-
torluklarinda gegerli olmus bir kuraldir; tipki
gliniimiizde Avrupa, Amerika, Hindistan, Ja-
ponya ve Cin kentlerinde gegerliligini korudu-
gu gibi...”*”

Ortacagda kentliler daha ¢ok ticaretle ugra-
san toplumun zengin kesimiydi. Pirenne’e go-
re, kentli so6zciigii ile “6zglr insan” sozciikleri
esanlamhi olmustu; dyle ki ortagagda 6zgiirliik,
bir kentin yurttaghk diizeyinin ayrilmaz bir ni-
teligiydi.®” Kentte yasayanlar 11. yizyihn ba-
sinda “kentsoylu” (burjuva, burgenses) adin
almug; bu sozciik de ilk kez Fransa’da 1007 yi1-
linda kullanilmigtir. “Burjuva” sézciigiinii alan-
lar, kendilerini nitelemek i¢in bu sdzciigii yara-
tanlar, “yeni-kale kentte”, bagka deyisle “tiiccar
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kale-kenti”nde oturanlar olmustur. Ayrica tiic-
car ile kentlinin ayn1 insan oldugu 6ne siiriil-
mius, 12. yiizyila kadar da tiiccar anlamina ge-
len “mercator” kelimesiyle sehirli anlamina ge-
len “burgensis” kelimesi birbirlerinin yerine
kullanilmugtir.*” Burjuva sbzciigi kapitalist top-
lumun tretim araglarinin 6zel miilkiyetine sa-
hip sinifi anlaminda ise ilk kez Marksizm’'de
kullanilmigtir.

Kentsel alanin, kirsal kesimi belirgin bigim-
de kendine gekisi, 11. yilizyilin baginda kendini
gostermis, kentlilerin giinliik yagsamun stirdii-
rebilmesi igin ¢esidi gittikge artan becerilere sa-
hip iscilere ihtiyag duymasi, bu akintinin 6nii-
nii agmis olan kentlerde dogmustu. Bu nedenle
firincilar, kasaplar, demirciler, biracilar gibi
meslek sahiplerine olan ihtiyag kendini belli et-
misti.*” Ancak zamanla kentlerin agag tabaka-
sindan olan demirciler, nasirh elleriyle, asalet
taslayan bir burjuva 6ykiinmecisi olmaya bagla-
yinca bu yeni insan tipi de giiliing duruma diis-
mistiir. Bu devirde herkesin herkesle alay etti-
gini belirten Michelet'ye gore, ortagagin vasfi
daha ziyade hiiziin vericidir.** Brueghel ve
Bosch’un ortagag insanin tasvir ettikleri traji-
komik tablolar1 da bu durumun miikemmel 6r-
nekleridir.

Ticaretin gelistigi Italya ve Hollanda, kent-
lerin ilk belirdikleri, biiyiik bir hizla ve gligli
bir bigimde gelistikleri yerler olmug, daha son-
ra kentler ticaretin yayildig1 tim dogal yollar
boyunca dogup biiyiimiistii. Once yalnizca de-
niz kiyilar1 ve irmak boylarinda goriilen kent-
ler, daha sonra ticaret yayildikga, bu ilk etkinlik

-62-



merkezlerini birbirine baglayan baska kentler
de kurulmustur. Sadece Italyan ve Flaman bél-
gelerinde degil, biitiin Akdeniz uygarhklarinda
oldukga ileri durumda ve birbirinden degisik
pek ¢ok kent mevcuttu: “Ortagag kentleri” diye
belirtti bu konuda Pirenne, “olaganiistii bir ge-
sitlilik gostermistir. Her birinin belirgin bir go-
riiniimii ve 6zel nitelikleri vardi. Tipki insanla-
rin kendi aralarinda farkh oluslan gibi, her kent
otekilerden farkhyd...”*”

Ortagagin “karanlik” Ozelligine ragmen
kentler riiyamsi bir giizellige sahipti. Modern
kentlerden daha sirin olan ortagag kentleri gii-
niimiz kentlerinin en seyirlik mekanlar: arasin-
dadir. Bu anlamda, Kevin Lynch’in, “Insan, sa-
dece iyi organize edilmis yapilara degil, aym
zamanda sembolik ve siirsel bigimde diizenlen-
mis kentlere de ihtiya¢ duyar” 6nermesi, yukar-
daki saptamayi tamamlamaktadir. Venedik,
Amsterdam, Bruges gibi ortagag kentleri bu gii-
zelliklere sahiptir. Ortagag kenti olarak Koln,
glinimiizde endiistriyel, politik-idari bir met-
ropol olan Berlin’den ya da uluslararasi finans
merkezlerinden biri olan Frankfurt City’den
daha masalimsi, daha seyirliktir. Genel olarak
ortacag kentleri 18. ve 19. yiizyillarda kurulup
biliyiiyen modern kentlerden daha gorsel, daha
“sine-masal”dir. Filmler gibi, ortagag kentleri
de insana, “Keske ben de orada olsam!” duygu-
sunu verir. Borsi de ortagag kentlerine karsi
olan hayranhgin soyle dile getiriyor:

“Ortagagda kent, canhi diizenlenmis, ahenkli
bir alan, avil avil, yaganilasi bir giizellikteydi.”*”
Pirenne’e gore kentlerin dogusu, Bat1 Av-
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rupa’nin tarihinde yeni bir dénemin baglangi-
cin1 belirlemistir. O zamana kadar sosyal yap:
sadece rahipler sinifi ve soylulardan olusan iki
belirleyici simifin olusturdugu bir diizen tani-
mistl. Oysa simdi orta sinif da artik imtiyazh
bir konuma yiikselmis ve kenti, hala niifusun
¢ogunlugunu olusturan kirsal kesimden ayir-
maya baglamisti. Ekonomik bakimdan yiikse-
len bu yeni sosyal kesim, zamanla siyasal ya-
sama katilma hakkini elde etti. Hatta Ingilte-
re’deki kentler yeni sinifin lizerinden baronla-
rin yaninda monarsiye kars: ayaklanmiglar ve
kokenleri Magna Carta’ya (1215) dayandirila-
bilen parlamenter yonetimin dogmasina yar-

dimc1 olmuglard1.®”

Ozgiirlestirici Bir Alan: Ortagag Kenti

“Kent havasi insam 6zgiirlegtirir” vecizesi
Murray Bookchin’e gére, kisisel ve politik 6z-
gurligiin yan sira, diisiince 6zglrligiine sa-
hip ve yeniliklere agik olmay1 da ifade eder.
Kenti, dar goriislii bir kabile olmaktan ¢ikartip
evrensel bir yurttaslar kitlesine déniigtiiren tek
ve en 6nemli etmen olarak géren Bookchin’e
gore, ortagag kentlerinde yalnizca feodal bey-
lerden (aristokrasiden) elde edilen 6zgiirlik
degil, ayn1 zamanda ortagag kenti igindeki ya-
pisal 6zgiirliik de s6z konusudur.*” Begel'e g6-
re de, Ortagag Avrupa kentlerinin ortak bir
ozelligi vardr:

“Yurttaglar 6zgiirdii. Ne serf, ne koleydiler;
niifusun biiyiik gogunlugunun bir esaret altin-
da yasadig: bir diinyada az rastlanir bir du-
17(61)

rumdu bu.
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Benevolo’ya gore ise Ortagag Avrupasi’nin
kentlerinde “6zgiirliik” yerine, “6zgirliikler”
vardr: “Kentin fiziksel bi¢imi, bu ortamin ola-
naklh kildigs siyasal orglitlenmeye baghydi. Bu,
¢ok sayida oyuncunun toplanip ¢atismaya gir-
digi bir sahne, kabul etmek ve edilmek i¢in her-
kesin ve bir kisinin ¢ikarinin gozetildigi bir imaj
gorevi yapan bir ortamdi... Ortagag kenti bize
bir ‘diizene bagh degilmis’ gibi goriinebilir.
Cinki ortagag kenti hem eski¢ag hem de Rone-
sans kentlerinde kullanilan biiyiik 6lgekli ge-
ometrik plana dayandirilamaz... Sokaklar ve
meydanlar her oyuncunun kendi roliinii oyna-
dig1 ve toplumun kimligini buldugu, iyi kurul-
mus, benzersiz bir ¢evre yaratir...”*”

Ortagag Flaman, Alman, Fransiz, isvigre ve
italyan kentleri bazi dénemlerde 6zgiirliik mo-
delleri olmustur; italyan kentlerinin ise, “kud-
reti ve diig glici” biiyiik canhhiga, sanatsal bir
yaraticihga ve kurumsal nitelikteki bir tesvik
edicilige sahiptir ve bir olgunluk duygusu sezi-
lir.*” Buna 6rnek olarak Michelet'nin, Venedik
betimlemesini gosterebiliriz:

“...Egsiz bir sanat eseri, degisik yirmi irkin
tegkil ettigi... fikir hareketlerine karg: liberal,
Hollanda gibi, hiir diislinceleri denizlerin orta-
sinda barindiran... Saint Marco meydan ise,
arzin ilk salonu, Asya’nin Marko Polo’nun se-
siyle Avrupa ile goriistiigli basindan 6nceki
zor gaglarda insanhgin kendi benligiyle rahat-
¢a miinasebete girisebildigi kiirenin dimagina,
benliginin ilk suuruna sahip oldugu, insan
nev’inin salonu...”

Thomas Mann ise, “Sehirlerin en efsanevisi”
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olarak gordiigii Venedik'i “Venedik'te Oliim”de
sOyle tasvir etmigtir:

»_ Insam hayretler icinde birakan rihtim;
Republica’nin, denizden gelenlerin saygih ba-
kiglarina sundugu o goz alic, fantastik yapilar
kompozisyonu; sarayin hafif gorkemi... Masal
tapinaginin biiyiik bir gosteris icinde yiikselen
yan cephesi...”*”

Oliimii yaklagmakta olan yazar Gustav von
Aschenbach’in Miinih’ten ayrihp Venedik'e gi-
disini ve orada geng¢ giizel bir oglan Tadzio’ya
biiyiilenip dsik olmasini, Eros’un Aschenbach’1
hiikkmii altina almasini anlattigr “Venedik'te
Oliim” Visconti'nin “kristal kamera”siyla can-
landirilmusgtir. Visconti’nin yorumunda ortagag-
daki goriniimiinii muhafaza eden Venedik, in-
ce bir sanat anlayisina sahip olan T. Mann ve
Visconti'ye harikilade tablo yaratma olanag
saglamistir. Ancak T. Mann, Venedik'in egsiz
glizelligine ragmen, kazang hirsindan dolay1 bu
kentin hasta oldugunu dile getirmisti:

“...Iste Venedik, o yiize giiliicii, fakat siiphe-
li dilber! Yar1 masal, yan yabanci tuzagi olan bu
kent, agir pis havasiyla bir zamanlar zevk ve se-
fah bir giirliik icinde sanat1 gelistirmis, miizis-
yenlere yalpali ve asikane ninniler gibi nagme-
ler ilham etmisti...”*

Sanat ve giizelligin ne oldugunu anlamaya
calisan ve oglani dar sokak ve avlularda takip
edip onunla sonsuzluklara dogru u¢gmay: hayal
eden Aschenbach, Venedik’i vebanin sarmasiy-
la hastalanur ve sahilde 6liir. Visconti, zarif Ve-
nedik sahneleriyle gecen bu yapiti, T. Mann’in
da hayran kalabilecegi romantik nagmelerle,

-66-



Mahler’in “5. Senfonisi adegietto sehr langsam”
ve Beethoven’in “Fiir Elise” sonatiyla siisleyerek
Venedik hikayesine yeni hisler katmgtir. Asc-
henbach’'in duygularim1 yasayamamasi ve bu
gerceginin doniistiiriilemeyecegini kabullenip
tek bagina kalmasi, yaglilik ve platonik agki ile
caresizlige diismesi, Mahler’in hiiziinlii senfoni-
siyle kristalize edilerek ifade edilmistir. Boylece
Gustav Aschenbach’in ifade edemedigi duygu-
sal diinyasindaki acisi, Mahler'in notalarinda
gizlendi. Bu filmdeki miizik, Eisenstein’in “Film
Miizigi” teorisindeki gibi, “bagka olanaklarla
ifade edilemeyecek olan her seyi duygusal bir
baglamda” katar. Visconti'nin kamerasiyla “Ve-
nedik’te Oliim” bir “g6z musikisi”ne déntigtiiriil-
miistiir. T. Mann'in zarif edebi diinyasi, Mahler
ve Beethoven’in romantik miizigi ile Venedik'in
pitoresk manzaralarinin ahenkli sinematografik
kompozisyonundan ortaya harika bir sanat ya-

pit1 cikmustir.

“Venedik'te Oliim,” L. Visconti, 1971

Ayrica barok ve arabesk mimari ile resim
sanatiyla (Tintoretto'nun resimleriyle) Vene-
dik, barok bir yorumcu/sair olan Orson Wel-
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les’in “Othello” filminin de mekan ve pargasi
olarak “sinemasal tablolar”in yaratilmasina
bir alan agmugtir.

Ronesans’in, ortagagin kentsel kiiltiirel mira-
sindan beslendigini diisiiniirsek Venedik, Flo-
ransa gibi yerlesim merkezlerinin mimari, hey-
kel, resim, edebiyat gibi sanatlar bakimindan
¢ok zengin olduklarin1 hatirlarz. Ayrica ortagag
kent merkezleri aslinda her ne kadar ticari bu-
lusma noktalar: olsa da, ayn1 zamanda spectac-
le’a (gosteri), karnavallara yer veren, biiyiik
gosterigli eglencelerin eksik olmadigi, zengin
“kiiltiirel iiretim alanlar1”ydilar. Petrarca da 14.
ylizyihin ortalarinda gezdigi Cenova, Prag,
Avignon, Roma ve Venedik gibi kentleri ilk kez
gercekgi bir bicimde yazar. Benevolo’nun verdi-
gi bilgilere gore Petrarca, Roma'nin gorsel orta-
min1 heyecanla canli bir dille tasvir ederken Ve-
nedik’te karsilastig1 nese ve zevk havasina da
hayran kalmust1. Petrarca kadar “Hig kimse,” di-
ye yazar Benevolo, "Biiyiik Avrupa senaryosu-
nu, kentlerini ve goriiniimlerini boylesine dik-
kat ve boylesine ilgiyle gézlemlememigtir.”**”

Avrupa kentlerinin, temelde otonom varlk-
lar olmalarn yiiziinden antik ¢agdaki kentlerden
farkhh olduklarin1 belirten Bookchin, ortagag
kentinin, artan bir sekilde geleneksel nitelikteki
tarimsal kokeninden uzaklagsmasinin, “yalnizca
kendi kimligine sahip yeni bir kent tiiriiniin or-
taya ¢ikisina neden olmadigi”ni, ayn1 zamanda
“kirsal kesimi biiyiik dlglide degistirip yavas
yavas kentimgesine uyduran yeni bir ekonomi-
nin, kiiltiiriin ve politik yapinin da olusumuna

=

yol actigi”mi soyler.® Ote yandan Henri Le-
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febvre, eski dogu ve antik kentlerinin esas ola-
rak politik; ortagag kentlerinin ise, politik ka-
rakterini kaybetmeksizin, her seyden once tica-
ri, zanaatkar ve banker nitelikli oldugunu 6ne
stirmiistiir.*”

Ortacag kentleri laik bir kiiltiirii temsil ede-
bilmis, 13. yiizyilin bagindan itibaren de Latin-
ce’nin yaninda yonetimde halk dilini ilk kez on-
lar kullanmiglardir. “Ortagagin hem laik, hem
de mistik olan kentsoylular1” der bu konuda Pi-
renne, “gelecegin iki biiyiik diisiince akiminda
oynayacaklar rol igin tam anlamiyla hazirdilar:
laik diiglincenin diriinii olan Rénesans ve dinsel
gizemciligin yéneldigi reform.””” Bu konuda
Gombrich'in bir iddiasina gore, ortagag sonlari-
na dogru Almanya’da yaygin bigimde hiikiim
siiren kilise kurumlarina karg: genel hosnutsuz-
lugu Niirnbergli iinlii ressam Diirer’in hayal
glcl yansitmig; ve sonunda, halkin Diirer’in
sanatina olan ilgisinin de kériikledigi Luther’in
reformlar: patlak vermistir.”” Avrupa’nin klasik
geleneginde kent, kiiltiir alanini, 6zellikle de
okuma-yazma kiiltiiriiniin alanini ifade eder.
Dolayisiyla kent, sivil insanin, yurttagin dogal
yerlesim alaniyd1.”™

Diger yandan kentin refahina katkida bulu-
nan loncalar ve esnaf birlikleri ayn1 zamanda
kentin giizellesmesi igin ¢aba harcamis, boylece
sanatin gelismesine de katkida bulunmuslardir.
Hatta Italya, Felemenk ve Almanya’da hemen
hemen her kent ve kasabada bir resim okulu
agilmigti.” Kentler bdylece ince zevkleri iglerin-
de barindirmis ve sanatin gelisimini etkileyebi-
lecek kurumsal diizenlemeleri hayata gecirmis-
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lerdir. Ortacagin mimarisi “masalims1” oldugu
kadar, resimleri de “diigsel“dir. Ortagag kentli-
lerinin (burjuvalarinin) ince kiiltiirel mirasi, bir
yandan ticaret alaninin biyiimesi ve iiretimin
artip gesitlenmesi 6te yandan yeni mallara bi-
¢im verebilecek nitelikte zanaat¢1 ve sanatcila-
rin yetismesiyle olusmustur.

Ortacaga ait kent manzaralari, daha sonrala-
r oldukga biiyiiyen diger kentlerin iizerinde
gugla bir etki birakmisti. Benevolo’nun bir bas-
ka yorumuna goére, ortagaga 6zgl kentsel alan-
lar insana, bulundugu kente ait oldugunu his-
settirir ve insan kendini Parisli veya Venedikli
olarak tanimlar ya da kendini bagh oldugu bel-
li bir mahalleyle 6zdeslestirir. Benevolo’ya gore
bu, kentin insan1 sinirladigr anlamina gelmez.
Kente baglanmislik, insanin belli bir mekanda
yogunluk kazanmig hayatinin zenginliginin ya-
yilip geniglemesine imkan verir.”"

Ortagag kentleri, 11. ve 12. yiizyillardan iti-
baren feodal devletlerin gercevelerini kirmaya
baslamiglar, Avrupa’nin ilk atiliminin yikiini
onlar tek baslarina tasimislar, ¢aglarinin hep
ilerisinde olmus ve gelecegi haber vermisler-
dir. “Eger kapitalist zihniyetlerin kokeni kav-
ranmak isteniyorsa,” diye yazar Braudel, “Ital-
yan kentlerine gitmek ve burada bir siire dur-
mak gerekmektedir.””” 13. yiizyilda Kuzey
Italya, kent devletleri bigiminde érgiitlenmigti.
Machiavelli'nin “Prens”ine dayandirilan mo-
dern devletin kokeni de Kuzey Italya kent dev-
letlerine dayaniyordu. Bu kent devletlerinin
¢ogu Cumhuriyet’le yonetilmekteydi; halk da
o6nemli durumlarda toplanip kentin sorunlarin
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tartisirdi. Dogrudan demokrasinin ilk ornegi
olan bu agik hava konugmalan daha sonra Ingi-
liz tipi demokraside temsilcilerin tartismasina
doniisecekti. Braudel'e gore Venedik, Cenova,
Floransa, Milano, Gand, Bruges gibi ortagag
kentleri “modern”diler. Ote yandan, “Bencil,
dikkatli, yirtic1 kent,” diye yazar Braudel, “6z-
gurliiklerini diinyaya kars1 savunmaya hazirdir
ve gerektiginde bu savunmay biiyiik bir cesa-
retle ve digerlerinin Ozgiirliiklerine hig aldir-
madan yapmaktadir. Kentleraras: miithis mii-
cadeleler, gelecek yiizyillarin uluslararasi mii-
cadelelerini haber vermektedirler...”"”

Kentin icinde olgunlasan Avrupa uygarhgy,
“lilkesel”, “ulusal” hale gelmis ve bazi1 bagkent-
ler ayricalikh harcamalar ile desteklenmistir.
Paris, Madrid, biiyiik sohretlerini boyle kazan-
musg, Londra ise adeta ingiltere olmustur. Devle-
tin tim agirhig1 ve hayati1 bu kentsel “canavar-
lar”in etrafinda donmektedir. Rakipsiz hale ge-
len bu kentler, Braudel’e gore liiks araglar, uy-
garlik, ama ayn1 zamanda sefalet tireten “maki-

ne”lere de déniismuslerdi.”

“Col”iin Ortasindaki “Medine”ler

Ortagag boyunca 6nemli bir diger kentsel
alan da Arap-islam diinyasidir. Buradaki kent-
ler de, ticari, idari ve kiiltiirel yasamin dinamik-
leri olmuglardir. Arap-islam diinyasinda kent-
ler, Avrupa’dakinden 6nce kurulmus, ama kir-
lar daha ilkel kalmis ve genis gogebelik bolgele-
rini barindirmustir.”” Arap ¢oélleri arasinda orta-
ya Gikan kentler, birer vahiydi. Kirsal alanlarin
sefaletiile cografi kogullarin zorlugu g6z 6niine

-71-



alindiginda buradaki kentlerin essiz birer sa-
adet diyar olduklar rahatlikla 6ne siiriilebilir.
Diger 6nemli bir nokta da, “Arap kentleri“nin
cesitlilik gosteren niifuslaridir. Diinyanin bagka
cografyalarinda olmayan nitelik ve sayida halk,
din, mezhep, dil ve kiiltiirel ahgkanlik “mede-
ni” yerlere 6zgii bir sentez olusturuyordu. Tica-
ri, kiiltiirel ve giindelik iligkileri “medine”de
(kent merkezinde) birbirine oldukga yakin ig ice
yliriiyordu, ama aym kentin i¢inde, cografi bo-
linmeler de s6z konusuydu: Arap Alevi, Hiris-
tiyan, Yahudi, Ermeni, Hiristiyan Arap, Siinni
Arap, Kiirt, Tiirk vb. mahalleleri gibi. Ne var ki
pek az kentte olan bu farklhiliklar, manipiilas-
yon seklinde kullanilarak halklar arasinda diis-
manlik tohumlarn atihyordu. Her seye ragmen
Islam kentleri Roncayolo’ya gore, “etnik veya
dinsel azinliklara karsi kiz kardegleri olan Bati-
i kentlerden daha agikti.””™ Raymond’un bir
saptamasina gore, Yakindogu'nun tiim biiyiik
Arap kentlerinde en azindan bir Yahudi mahal-
lesi, bir Hiristiyan mahallesi ve azinliklarin top-
landiklar1 mahalleler (Sam‘in Kiirt mahallesi gi-
bi) bulunmaktadir.*” Buna kargin Hiristiyan Ba-
t1 kentlerinde yasal, sosyal ve fiziki anlamda
Yahudi gettolar1 kurulmustu.

24 Agustos 1572 yilindaki kanli “Saint Bart-
hélémy Gecesi”ni gosteren “Kralice Margot” fil-
minde Katoliklerin Paris’te Protestanlara karsi
diizenledikleri katliamdan anlasiliyor ki, aym
dinden olduklar1 halde farkli mezhebe sahip
olanlara karsi herhangi bir hosgorii veya ta-
hammiil s6z konusu degildi.*" Rénesansla bir-
likte laik diisiince gelisirken bu filmin gosterdi-
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gi katliam, Ronesans’in yitirilmis bir disiini
belgelemistir. Bu katliamdan daha énce Avru-
pa Hiristiyan diinyasinda Yahudi halki damga-
lanarak, onlarin yasadiklar1 mahallelere “getto”
denmisti ki, bu s6zciigiin kokeni Ortagag Avru-

past’'ndan gelmektedir.

“Kralice Margot” Yon: P. Chéreau, 1994

Dar sokaklarin dikkat ¢ektigi Arap kentle-
rinde sokak, her zaman hareketli bir yasamin
sahnesi, kendini disa vurmay, teshir etmeyi
seven bir halkin bulusma yeri olmustur. Bu
alan sadece yetigkin erkeklerin degil, aym za-
manda kadin ve ¢ocuklarin da haberlesme ve
iletisim hattidir. Kent sokaklarinda meddah-
lar, ozanlar, yilan oynaticilari, soytarilar, sarla-
tanlar, berberler, domino oynayanlar, sokakla-

ra canlhlik katarlardi™

Misirli yazar Necip
Mahfuz da, “ailevi” niteliklere sahip olan “so-
kak hayati”n1 “Midak Sokag1” romaninda ifade
etmis ve bu eser Meksikali yonetmen Arthur
Ripstein tarafindan filmlestirilmistir. Dar so-
kak anlamindaki “Midak Sokag:”, Arap halki-
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nin giindelik yasami lizerine dokunakl bir ya-
pittir. Sokak, hem kamusal, hem de 6zel hayat
alanidir. Fakat her iki hayat deneyimi birbiri
ile kaynagmustir; herkes birbirinin ne yaptigin
bilmekte ve olanlar1 birbirine iletmektedir.
“Midak Sokag1”, baska sozlerle kendini teghir
etmeyi ve dedikodu yapmayi seven bir top-
lumdan kesitler sunar: Agk, dayak, kiifiir, iba-
det, cinayet vb. Bu arada N. Mahfuz i¢in Kahi-
re, sadece biitiin Misir'in bir metaforu degil,
ayn1 zamanda tutkulari, kusurlar1 ve Giziintii-
leriyle insani toplulugun bir birligidir.*”
“Midak Sokagr” da bunun bir tasviridir.

Batili modern kent semasinda ¢ikmaz soka-
ga iliskin olumsuz bir imaj varken Yerasimos’a
gore, islam kenti bir uctan Obiiriine, bir mahal-
leden digerine kisilerin diledikleri gibi gegebile-
cekleri bir alan degildir:

“Kapy, gars, biiyiik cami gibi kamusal niteli-
gi en belirgin yerlerden en 6zel mekan olan eve
biiyiik sokak, kii¢iik sokak ve ¢ikmaz sokak ara-
ciligiyla, yani gittikce kamudan 6zele gecmeyi
saglayan bir ilerlemeyle varilabilir. Bu peteksi
sistemde —Bat1'nin ¢ok hoslandig: labirent nite-
lemesi degildir- ¢ikmaz sokak mahremiyetin ve
korunmanin biitiin avantajlarina sahiptir...” **

Raymond’a gore ise, ¢itkmaz sokak, rastlan-
dig1 kentlerin, yani agag1 yukar: tiim eski medi-
nelerin —-Sam, Halep, Antakya, Kahire vs.— ko-
nut tipinin bir sonucudur. Raymond’un aragtir-
masina gore, dolambagh ve ¢ikmaz sokaklarin
varlik nedenlerinden biri, asir1 sicaklardan ko-
runmak igin golgeli alanlar yaratmak ve toz
kaldiran riizgarlar1 kesmektir. Iklimsel bir ne-
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denle ortaya ¢ikan bu sokak bigimleri ayn1 za-
manda Miisliiman toplumunun ana kaygilarin-
dan biri olan aile mahremiyetinin korunmak is-
tenmesidir. Sonugta ¢itkmaz sokak, geleneksel
Miisliiman sgehirciliginin temel unsurudur.®”
Ote yandan eskicag ve Ronesans’ta, daha sonra
da modern sehircilikte kullanilan geometri,
Arap diinyasinda gelismis oldugu halde bu bi-
limsel metod ortagagda ne Islam ne de Hiristi-
yan sehirciliginde kullanilmigtir. Necip Mah-
fuz’dan hareket eden “Midak Sokagi” ndaki film
kamerasi da sozii edilen sokaklardan birindeki
aile mahremiyetine girerek bu sokak hayatin
kaydetmistir.

Bu arada merkezden ¢evreye dalgalar halin-
de yayilan kentler kat1 bir hiyerarsiye gore or-
gitlenmislerdi. Raymond, bu durumu séyle
ozetlemektedir:

“Merkezde en 6nemli etkinlikler (biiyiik dig
ticaret, dini ve kiiltiirel etkinlikler) yer alir; son-
ra giderek biiyiiyen aralarla ikdmet semtleri,
ikincil diizeydeki etkinlikler (zanaatkarlar) ve
nihayet yerlesim bolgesinin sinirlarinda yan ya-
na barinan en yoksul semtlerle en 6nemsiz et-
kinlikler ve son olarak da kent etkinlikleriyle
kir ugraglarinin ig ice gegtigi varoglar.”™

Ortagag Avrupa kent merkezlerinde kilise
yer alirken, Arap-Islam kentlerinde cami goze
carpar. Caminin yakinlannda garsi (suk) ve han-
lariyla tiiccarlar, hanlarin yaninda hamamlar ve
zanaatkarlar, daireler halinde yerlesmislerdir;
onlarin etrafinda da 1triyatgilar ve buhurcular,
sonra kumas diikkanlari, kuyumcular, miicev-
her diikkanlari, sarraflar bulunur; mesleklerin
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en az “soylu” olanlan1 debbaglar, ayakkabicilar,
demirciler, egiriciler, boyacilar vb. ise kentin di-
sina dogru yerlestirilmiglerdir."”

Bu arada Dogu Akdeniz kentlerinde, Halep,
Sam, Antakya, Beyrut, Kudiis ve Kahire gibi
kozmopolit yerlerde c¢esitli dil, din, mezhep
farkliliklarindan olusmus topluluklar karmasik
asimilasyon sorunlariyla kargilasmalarina rag-
men gliniimiize kadar varliklarim siirdiirmiis-
lerdir; kimileyin volkanik patlamalara sahne ol-
salar da. Bugiin, Filistin ile Israil arasindaki ger-
ginligin Kudiis'i bir mahgere ¢evirmis oldugu-
nu ve gerek halklar gerekse dinler arasinda nef-
retin doruga ulastigini izliyoruz. Bu kentlerde-
ki entegrasyon sorunu, kolonyalizm zamanin-
da kotiiye kullanilmis ve ele gegirilen iilkelerin
“modernize” edilecegi iddias: bir siyasi-ekono-
mik manevra olmus; modernlestirmenin getir-
digi yikia etkilerle “medine”ler deformasyona
ugramiglardir. Raymond’a gore, Ortadogu’ daki
kolonyalist politikalar, kent toplumlarinin par-
calanmasina giden siireci de hazirlamiglardir.™
Topluluklarin gesitliliginin ¢ok zengin oldugu
Ortadogu’da Kudiis dért biiyiik bolgeye ayril-
mis; Antakya’daki etnik ve dini béliinmeyle de
bu kent, 20. ylizyilda da ti¢ ayr sitenin bilegke-
si gibi goriinmiistli: “Sitelerin her biri kenti
olusturan ve karsilikli korku ve diismanlik at-
mosferi icinde yasayan ii¢ biiyiik topluluktan
birine (Tirkler, Hiristiyanlar ve Aleviler) ait-
ti.”™ Raymond’a gére de, azinlik gruplarinin
bir bolgede yogunlagsma egilimi Osmanlh done-
minde belirginlesmis gibidir ve bu evrede ken-
0

di i¢ine kapanma hiz kazanmustir.
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Beyrut ve Kudiis’teki modern “i¢ savaglar”1
ise emperyalist politikalarin tegvikleriyle pat-
lak veren savaslar olarak kabul etmek akla yat-
kindir. Giinliimiizde atesi sonen Beyrut'taki
dinler, uluslar, mezhepler arasindaki miicade-
lenin, daha dogrusu bu argiimanlarla yapilan
i¢ savasin ardindan kentte baglayan yeniden
ingsaanin Ortadogu’nun “incisi” olan Beyrut'u
iyiden iyiye bir “modern Bat1 kenti”ne gevire-
cegi endisesi hakimdir. Niyazi Berkes, Bey-
rut'un sahil boyunca Kaliforniya kiyilarina
benzemeye basladigin1 ve Amerikanlasmakta
da Istanbul’dan hayli énde oldugunu belirt-
mekte, 19. ylizyilin ilk yarisinda Beyrut'un Os-
manli Imparatorlugu’nun bir kenti iken, Ame-
rikan misyonerlerinin miithis bir sezi ile bu
kenti gozlerine kestirdiklerini hatirlatmakta-
dir. “Bat1 kapitalizminin giinesinde tath tath

1isinan” Beyrut,””

Lewis Farley’in tasvirine go-
re, “kumsala dogru uzanan, biiyileyici bir te-
penin yumusak kivrimlari boyunca al¢alan, ba-
s1 bulutlarda, ayaklar1 denizin sularinda yika-
nan yesil kadifeden bir yastiga zarafetle yas-
lanmus, dalgin ve hiilyali bir tembellik iginde
dalgalar1 seyreden —bir sark benzetmesiyle- ge-
kici bir hanim sultana benziyor.”*

Bu arada Lewis Mumford, Libnan kentleri
ile Antakya’da oturanlar arasindaki iligkilerin
uyumlu, samimi, siiregen ve dost¢a yapildigim
ve bagka kentlerde olmayan bu toplumsal ha-
yatin sadece antik ¢agda degil, ayn1 zamanda
diger ytizyillarda ve giiniimiizde de bulunabi-
lecegini soyler. Fakat Beyrut'un 1970’lerden
sonra icine dustiigii —dusiiriildiigii- savas tuza-
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g1, —aym yillarda Antakya da benzer bir yerel
savas tuzagina diisiiriilmek istenmisti- bu koz-
mopolit kentteki toplumsal iligkilere diigmanlik
ve nefret duygular:1 katmigtir. Ortadogu ve Bati
diinyasinin ekonomik, politik, dinsel “iblis-
ler”inin yol agtig1 kaos, bazi filmler iizerinden
ortaya cikarilabilir. “Hayatin Diginda” ve “Bati
Beyrut” filmleri bu durumu yansitarak tarihsel
birer belge olmuslardir. “Hayatin Diginda” fil-
minden bir plan, Ortadogu’nun atmosferini tas-
vir etmeye yeter: Iblis gibi duran devasa bir
Ayetullah Humeyni maketi arasinda devrilmis
arabalar, darmadagin konumdaki objeler, ates,
savasta oglunu kaybeden ya da kaybedecek
olan yash bir kadinin yakaris ve gighklar... “Ba-
t1 Beyrut” filmi ise kameranin, gercekligi kay-
detme noktasindan hareket ederek Beyrut i¢ sa-
vasini bir kurmacayla yansitmigtir. Miisliiman-
lar ile Hiristiyanlar arasinda ikiye boliinmiig
olan Beyrut'taki i¢ savasa tarniklik eden “Bati
Beyrut” filminde iki lise 6grencisi, amator bir
kamerayla giizel bir kadini gizlice goriintiileyip
seyretmek isterler. Ancak filmin banyosunu
Beyrut'un diger yakasinda yapabileceklerdir.
Hiristiyanlarin yagsadigi Dogu Beyrut’a girme
maceralan sirasinda Beyrut'un ategli sokaklari-
na ve glindelik yasamina tanik oluruz. Beyrut'u
da belki sadece sanatsal 6geler “kurtarabilir”:
Feyruz ve Um Kalsum’un agktan, riizgardan,
yildizlardan vb. s6z eden lirik miizigi. “Pozitif”
olan film seridi “Bat: Beyrut“ta “negatif”e cev-
rilmistir. Bagka s6zlerle film, aktiiel Beyrut ha-
yatina bir itirazdir. Sonugta kozmopolit ve bir
“inci” gibi olan Beyrut yitirilmis bir “cennet”tir.
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Dil, din ve hayat tarzlar1 ulemalarin etrafin-
da kristalize edilen “islam kentleri”, Bat1 kent-
lerinin yeterli bir gelismislik diizeyine ulagtik-
tan sonra elde ettikleri siyasal 6zgiirliiklerine
ve mimari bir diizen anlayisina sahip olmadik-
lar1 halde, incelmis bir hayat tarzindan da uzak
kalmamuglardir; burada, Beyrut, iskenderiye,
Sam, Halep gibi kentler 6rnek olarak verilebilir.
Ne var ki kirsal ile kentsel alanlarda hayat kali-
tesi ve egitim diizeyi bakimindan derin bir fark
vardir. Braudel’e gore, Miisliiman kentlerinin
Bati'ya nazaran 6zgiinliikleri, daha erken belir-
meleri ve daha biiyiik boyutlu olmalaridir. Bu
kentler, islam uygarliginin 6ziine baghdir ve
yollar, gemiler, kervanlar, hac ziyaretleri, kent-
lerin “hareket demetleri”ni, dinamik o6gelerini

dile getirir.*"

Ortagag boyunca Bagdat, Halep,
Sam, Antakya, Beyrut gibi kentlerin canli olus-
lar1 bununla agiklanabilir. Bu kentler ayni za-
manda ¢ok-uluslu-dinli-kiiltiirlii hayat alanlari-
dir. Ortagagda Ortadogu kentleri medeniyetle-
rin bir sentezine yer verirken, Hiristiyan diin-
yasi diger medeniyetlere kars1 yikici ve zalimdi.
21. yiizyilda bile Bat1 diinyas hala tek yanlh bir
“medeniyet” dayatmanin hesap ve girisimlerini
yapiyor. Ortadogu’nun bir kisminin iggal altin-
da olmasi bunun bir kamitidir. Nazizm’in zul-
miinden sonra bile giiniimiizde, Almanya ve
Avusturya’dan bagka, Danimarka, Italya, Is-
panya ve Fransa gibi iilkelerde diger kiiltiirel,
ulusal, siyasal ve dinsel anlayiglar: asimile et-
mek isteyen etkin bir neo-fasist dalga veya siya-
sal diisiince ve bunlar temsil eden katmanlar
kolayca fark edilebilir. Avrupa’daki son birkag
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yil igindeki se¢im sonuglan bir yandan neo-fa-
sizmin yiikselmesine sahne olurken, diger yan-
dan liberal ve sosyal demokrat partilerin “ya-
banc1” diigmanhigina kaymis olduklarini goste-
riyor. Aslinda hosgorti, esitlik, tiniversalizm gi-
bi degerler, evrensel bir sorundur; bagka s6zler-
le iran, Suriye, Cin, [srail gibi lilkelerden bagka
ABD, Almanya, italya, Avusturya vs./nin de
onemli ve giincel bir sorunudur. Sonugta 21.
ylizyillin siyasi ve sosyal hayat1 hala ortagagin
ve totaliter rejimlerin izleriyle doludur.

Bir “Isik Kenti” olan Bagdat ise, 7. yiizyil-
dan 13. yiizyila kadar diinyanin en biiyiik, en
zengin bagkentiydi. Ortadogu tarihgisi Bernard
Lewis de, yeni tatlarin, tekniklerin, diisiincele-
rin ortacagda Dogu’dan Bati’'ya dogru hareket
ettigini; Islam diinyasinin tip, matematik, kim-
ya, astroloji, felsefe ve teoloji alanlarinda ileri
oldugunu ve Misliiman Dogu’nun Avru-
pa‘dan Ogrenecek bir seyi olmadigini belirt-

mektedir.*””

Latince, Bat1 Hiristiyan diinyasinin
diliyken, Arapga, Kuran'in ve geleneksel siirle-
rin dilinden olusturulmus, edebiyat ve diisiin-
sel hayat Bagdat'ta yogrulmus ve bu kent
“151k”larin1 uzaklara sagmusgtir. “Binbir Gece Ma-
sallar1”, bu cografyanin komsu ve mirasgis1 Ba-
bil'in “zevkli” diinyasindan beslenir. “Binbir
Gece Masallar1” edebi neseli-diigsel tadin yanin-
da harikilade “sine-masal” masallardir. Felli-
ni’vari ahenkli fantezilerle dolu olan “Binbir Ge-
ce Masallar1” daha Mélies’ten itibaren gehvetli,
diinyevi hayatlar ve giizel kadinlariyla, mizik-
li ve dansh keyifli Arap geceleri, hurma, palmi-
ye, asma bahgeli ve havuzlu konaklariyla sine-
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maya gesitli figiirler saglamistir. Kendini diin-
yada ¢ok iyi hisseden ve diinyayi harika bulan
Pasolini, burjuvazi ve onun degerlerinden hos-
lanmiyordu. Hatta Araplari, Milanolular'dan
daha iyi tanidigin1 6ne siiren Pasolini, hayatin
nesesini ifade edebilmek igin bir “Binbir Gece
Muasallarr” filmi yaparak “siirsel sinema“sin1 da-
ha da renklendirmistir. Pasolini igin kiigiik bur-
juvazi sevilecek bir toplum olmadig: gibi Hitler,
hatta Stalin’in bile kiigiik burjuvazi tarafindan
iiretildigini one siirer. Pasolini sonugta hakika-
ti, arzu ve diislerini gosterebilmek igin Boccac-
cio'nun “Decameron Hikdyeleri“nde tasvir ettigi
yiiksek ortagag kentleri kadar “Binbir Gece Ma-
sallar’”nin “riiya kentleri“ni de tasvir eder.

Bagdat, Iskenderiye, Beyrut, Halep, Sam gi-
bi “diinyevi” kentler diisiiniilmediginde, Arap-
Islam diinyasinin hayati yonden bir ¢él oldugu
one strilebilir. Yiiksek ortacag ve Ronesans
devrinin Avrupa kentlerinin sanatsal yaraticihk
konusundaki tesvik ediciligi ile karsilastirildi-
ginda Ortadogu kentleri, Islamiyet’in gorsel
kiltirii yasaklayan zihniyetinin de etkisiyle
son derece ciliz kalmigtir. Ancak islamiyet, in-
sanin kendini ifade etme Ozgiirliigiiniin bazi
yanlarini reddedince, bu kez fantastik ve renkli
tasvirlerden olugsan bir edebiyat kegfedildi.”®
Baski, siddet ve yoksulluk altinda yasayan bu
cografya halklarinin g6z kamastiric1 anlatilar
kadar, “sine-masal”lara da oldukga ihtiyac
vardr.

Sam ve Beyrut arasinda yolcu tasimacihig:
yaparken yolcularina sikilmasinlar diye masal
anlata anlata “$am tathsi” gibi efsanevilesen
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Sam’ll Salim hakkinda bir hikaye vardir. Kirk
yildir Sam ile Beyrut'tan teye gidemeyen Sa-
lim’in, davudi sesiyle iki kent arasinda yolculuk
yapan herkese anlattig1 hikayelerle diinya iize-
rinde gezip dolasmadig lilke kalmamig. Agzin-
dan bal gibi akan kelimeler karsisinda herkesin
biiyiilendigini goren Salim, “Bu, ¢6liin bir liit-
fu,” demis ve masalina séyle devam etmis:

”... Col, yabancilara 6nce giizel goriiniir. Bir-
kag giinliigiine veya haftaligina, ya da birkag
ayhgina gelenler ¢oli biiyiileyici bulur. Ama
siirekli ¢olde yasamak ¢ok zordur. Bu nedenle
kimse ¢olde yasamak istemez; ¢6l hep yalmz-
dir.. Ama biiyiikbabamin babasi, ¢ole sadik
kaldi. Yalmizliga ahgsmanin cennetten farksiz bir
sey olduguna inandu. Iste o giin bugiindiir ¢o-
cuklar ve torunlan da ¢6liin yalmizhigim giile
oynaya, bazen de riiya gorerek unutmaya calis-
tilar... Col de bu iyiligin alnnda kalmayarak bii-
yliikbabamin babasiyla onun ¢ocuklarina ve de
torunlarina tiim renklerin en giizelini armagan
etti: Kelimelerin gizemli rengini!.. Coliin orta-
sinda aghktan ve susuzluktan imanlarn gevrer-
ken ¢adirdaki atesin basinda, siit ve balin su gi-
bi aktig1 cennetten s6z edip durdular. Sihirli ke-
limeler sayesinde tiim daglar ve vadiler, tiim
gezegenler ve diinyalar, tiiyden de hafif olarak
gozlerinin 6niinde ugugsup durdu...”*

Arabac1 Salim biitiin bu masallar tath tatl,
-Sam tathsindan ve de “Halep fahisesi"nden de
tath- anlatirken dilsiz kalmig. Binlerce yillik
Sam sokaklannin diliyle en renkli diinyalarin
yaratan bu garip adamdan sonra, hayallere ihti-
yag duyan bir topluma, “dil”e ille de gereksinim
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duymayan “neseli” bir ara¢ sunabilir: Bu, sine-
madir. Sinema, illiizyonist (hayalci) boyutuyla
"gorsel” modemn “Binbir Gece Masallar1”dir. Bii-
tin bir Arap cografyasinin en giizel filmlerini
gerceklestiren Misir sinemasindan Yusuf Sahin
de Arap collerinin yesertilebileceginin “ma-
sal”in1 “Muhacir” adli eseriyle temsil etmeyi ba-
sarmigti. Kahire'deki stiidyolariyla Misir sine-
mas1 sactigl goriintiilerle Arap diinyasinin
“Hollywood”uydu. Serap ile gercek arasinda
bir uyum bulamayan ve modern ¢agin sokunu
héla atlatamayan, ayrica Israil ve emperyalist
Batr'nin (6zellikle Amerika ve Ingiltere’nin) sii-
rekli baskisindan ve kendi siyasi ve dini dikta-
torlerinden kurtulamayan Arap-islam diinyas
ise, hem kendinden hem de Bati'dan kaynakla-
nan ekonomik ve siyasi sebeplerle heniiz “orta-
¢ag”dan kurtulabilmis degildir. “Bat: Beyrut”,
“Binbir Gece Masallar1” ile Yusuf Sahin’in filmle-
ri ise “kurtulusun imgeleri“dir. Sinemanm giicii

de sadece bu kadarla sinirhdir.






Ronesans’tan Sinema Cag1’nin Kentlerine

“Kent, modernitenin hem mekaniz-
masidir hem de kahramani.”

(Michel de Certeau)

Fernand Braudel’in iddiasina gore, ortacag
ile Ronesans arasinda diigiiniilenin tersine, tam
bir kopus olmadig gibi, birbirlerinin zitlar1 da
degildir.”” Sonugta her sey, bir éncekinin izini
tastyarak olusur. Michelet ise once, 12. yiizyil-
daki laik siirle; ardindan 14. yiizyi1lda Dante’nin
i¢ dlemi (cenmeti, cehennemi, araf1) “[lahi Ko-
medya”sina alip hayal dlemini insana yaklagtir-
masiyla ortagagi degistirip kapadigim1 ve son
olarak 15. ve 16. yiizyillarda 6zgiirlesmenin
araglarim yiikseltmis olan matbaaciligin, Yunan
ve Roma medeniyetlerinin yeniden kesfiyle,
Amerika'nin, Dogu ve gergek diinya sisteminin
bulunusuyla (1507) birlikte ortagagin sona erdi-
gini ve modern diisiinceye yon vermis olan Ro-
nesans devrinin bagladigim belirtmigtir.®”

Ronesans, rasyonel ve hesaba dayanan mi-
marlig) yaratrnaya baglamus, insanin kendi ken-
dini tanimasinu 6niine koymus, edebiyat ise, hii-
manist yeni bir hayata ve diinyaya gegisin egi-
ginde bulundugunu Petrarca, Boccaccio, Dante
ile sezmisti. Ortacagin kendisine biiytik bir “in-
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san ¢oli” yaratmis yasam diinyasina kargihk
Ronesans, “Gorecek gozleri, atesli ve merakh
ruhu olan yeni bir insanhgin dogusu”nu Le-
onardo da Vinci, Michelangelo, Raffaello gibi
laik “sanat peygamberleri“nin g6z kamastiran
“1s1k”lanyla yansitmgtir. Michelet, R6nesans’in
bir insanlik, genel sevgi diinyasi baslattigini ve
insanin, diinyanin kardesi oldugunu, tabiata
kars: sefkatli, insani ve 6zgir fikirli oldugunu
gostermistir. Michelet’ye gore insan, bu yiizyil-
da kendi benligini tekrar bulmus; Luther, Rabe-
lais, Montaigne, Shakespeare, Cervantes ile ma-

" A. Hauser ise

nevi varligin sirlarina ermistir.
Ronesans’in tim estetizminin ortagag ve antik
¢aga tamamen aykir1 oldugunu 6ne siirmiigtiir:

“Inanc biitiin bir adamin 6liim déseginde
kendisine uzatilan hag ¢irkinligi nedeniyle
o6pmeyi reddetmesi ve daha giizelini istemesi
olay1, daha onceki hicbir ¢ag icin diisiintile-
mezdi...”""

Bilimsel, sanatsal bulus ve yaratilar Floran-
sa, Venedik, Roma gibi kentlerde hazirlanmuis,
gelistirilmis ve daha sonra Paris, Amsterdam,
Niirnberg, Cenevre, Bruges, Rotterdam, Dres-
den vb. kentlere yayilmistir. A. Hauser, Réne-
sans doneminde sanata duyulan gereksinimin
arttigin, kentsel yasamin daha gelismis formlar
igerisinde gerceklestigini ve 14. yiizyil Italyan
yazarlarinin -Boccaccio, Petrarca, Dante, Caval-
canti gibi- kent ¢ocuklari olduklarini belirtmek-
tedir."" Kisacas: kent, alfabeyi 6grenmis, elit
okuyucularin barindig1 bir “medeniyet” alani-
dir artik.

Ronesans’in yeni kent projesi ise, teorik
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olarak yeni hiimanist ve klasik kiiltiir aragla-
niyla zariflestirilmis ve yeni kent, “ideal
kent”le o6zdeslestirilmistir. Ayrica Ronesans
devrinin iitopyalar1 “seyahat” olduklar: halde,
onlar da ideal bir site yaratirlar: T. More’un
“Utopya”si, Campanella'nin “Giines Ulkesi”,
Bacon’in “Yeni Atlantis”i gibi.

VTOPIAE INSVLAE FIGVRA
o )

Thomas More'un Utopya’sinin (1516) bir graviirii

“Spectacle Kent”ten Hiiziin Verici

Sanayi Kentlerine

Ronesans, biitiin alanlarda yeni bir hayat
bicimini ifade eder ki, kentler de yeni bir sekil-
de tasavvur edilmigtir. Ronesans devrinin en
o6nemli mimar1 Alberti'nin tasvirine goére kent,
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icinde “aile”nin de tasarlandig: ve insani toplu-
mun esinledigi ahenkli, arzulanan ideal biiyiik
bir evdir. Ronesans kentlerinin goriiniimleri de
seyirlik, duru ve geometrik olarak tasavvur
edilmigtir."” Sanat elegtirmeni ve tarihgisi M.
Ragon’a gore de, “Ronesans, harika bir mimari

dekor yaratarak Roma‘y: siisledi, zira Ronesans
2/(103)

sehirciligi bir sanatt.

3N }lﬁ e

Ronesans’in Pierro della Francesca ekoliinden Ideal Site
projesinden ornekler, 1480

Bagka bir deyisle Ronesans kent, “spectacle-
kent”tir; yani teatral, gosterisli bir diizene
sahiptir. 16. yilizyilin ikinci yarisinda kentin go-
riiniimii ortak bir ilgi alan1 haline gelmisti; Fel-
lini de, “Tatl Hayat” ve “Roma” filmlerinde ken-
tin goriiniimiine ilgi gosterecektir.

Ortagagin sonlarn ile erken Ronesans (15.
ylizy1l) doneminde, burjuva zihin giiclinii ve
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6zgiirligiinii simgeleyen gorkemli konaklar,
¢an kuleleri ile belediye konaklar1 kentlerde
yiikselerek buralari giizellestirmistir.”® Réne-
sans’in yaratici hayal giicii ve fantezisi, sadece
“ideal kent”, sanat ve edebiyat alanlarinda de-
gil, ayn1 zamanda modada, sofra ve mobilya
begenisinde, aynacilikta, degerli fayans ve siis
esyalarinda vb. goz alic1 nitelikte olmustur. Bu
guzellikler Venedik, Bologne, Floransa, Roma
gibi Akdeniz kentlerinden Bruges’e, Paris’e ve
Orta Avrupa kentlerine yayilmustir.
Benevolo’nun verdigi bilgilere gore Vene-
dik, diinya klasisizminin etkilerini yavas yavas
hissetmis ve 16. yiizyil ressamlarinin tasvir et-
tikleri yeni bir gorsel uygarlik sunarak bunu
sonraki yiizyillarda biitiin diinyaya yaymusti.
Braudel’e gore Venedik, 14. yilizyildan 16. yiiz-
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yila kadar Italya'nin ve kesinlikle Akdeniz'in
en zengin kentiydi. “Clinkii,” diye 6ne stiriiyor
Braudel, “Venedik o ¢agin dolagim sisteminin
merkezindedir.”"™ Venedik, romanesk, ara-
besk, gotik, Ronesans ve barok tarzlarini iginde
barindirdi. Barok kent de Ronesans ve ticari ka-
pitalizmle birlikte geligti."™ Italyan kiiltiirii de,
Orta Avrupa’ya renk katarak modern Viya-
na’nin ince kentsel ve artistik sekillenmesinde
rol oynayarak Visconti'nin “kristal sinematog-
raf“indan siiziilerek ekrana yansimgtir. Sonug-
ta Visconti'nin yapitlar1 bir yandan italyan kiil-
tiirii ve Viyana’'nin sahne sanatlariyla, 6te yan-
dan Thomas Mann’in zarif iislubuyla “akra-
ba”dir. Boylece insanligin yiizyillar iginde yara-
tabildigi kiiltiir(ler) sonraki kusak ve toplumlara
miras kalarak bagka bicimlere doniistiiriilmiis
oluyor. Sonugta kiiltiir olgusu duragan degil, ha-
reketli ve evrenseldir. iste boylesi bir kiiltiirel ak-
tarim ve iletisim, hiimanizma yaratabilir. Hiima-
nizma’ya eslik eden biitiin kiiltiirler de zaten
“milli” karakterli degildir; biitiin insanlig1 temsil
ederler ve “agik”tirlar.

Yeni diinyalarin kesfi, feodal toplumun eko-
nomik dengesini bozmugtu; kesiflerle birlikte
Avrupa’ya giren mallar ¢ogalmus, ticaretin diin-
ya Olgegine genislemesi, Merkantilist kapitaliz-
min sermaye birikimi, buharli makinenin ica-
diyla hizla artan bilimsel ve teknolojik gelisme-
ler, feodaliteyi yikmusg, burjuva sinifi gii¢ kazan-
mis ve endiistriyel kapitalist bir diinyaya dogru
bir evrim baglamisti. 17. ylizyildaki Aydinlan-
ma Cag1'nin rasyonalizminden sonra 18. yiizyil-
da Ingiltere’de sanayi devrimi olusmaya bagla-
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mis ve bu olusum daha sonra diger Avrupa iil-
kelerine de yayilmugtir. Sanayideki tiretim artig,
iiretim sistemlerinin mekaniklesmesi ve maki-
nelere gegmesi, niifus artigl, kentlere go¢ ve en-
diistriyel kentlerin ortaya ¢ikisi bu tarihsel gelis-
melere tekabiil eder. Ronesans'in kisa 6mriin-
den sonra modern sanayilesme ve kentlesme
hiz kazanms, dolayisiyla Ronesans'in “Ideal
Kent” projesi yeterince genisleyemedigi gibi, 19.
yiizyihin endiistriyel miihendislik ve politik zih-
niyetli sehircilik ¢caligmalari, ortagag ve Rone-
sans doneminden kalma pek ¢ok giizel mirasi
yikmistir. Benevolo, Ronesans’in gorsel kiiltiirii-
ni degistiren nedenin, her seyden ¢ok modern
bilimin dogusu oldugunu belirtmektedir:

“Artik sanat gercek diinyanin nesnel kargili-
g1 olma iddiasinda degildi... ‘Bilmek” artik ‘tas-
vir etmek’ anlamina degil, goriiniir diinyaya
hiikmeden mekanik yasalar: kegfetmek anlami-
na geliyordu... Bu projenin gereci geometriden
¢ok matematikti... Sanat kiiltiirii nesnel kesinli-
gini yitirirken, bilimin onun alanindan eledigi
bir degerler koleksiyonuna sahip ¢ikip duygu
ve ahlak diinyasina yoneldi...”"” Ozellikle Ro-
mantik sanat bu siirecin bir sonucuydu. Schil-
ler, Beethoven, Holderlin; ayrica Baudelaire,
Dostoyevski, Rilke vs. duygu ve ahlak diinyasi-
na yonelmislerdir. Boylesi bir diinyanin sine-
masal tasvirini Tarkovski, Bergman, De Sica,
Sokurov, Bela Tarr, Charlie Chaplin, Buiiuel gi-
bi yonetmenlerin manzaralarinda hissetmek
miimkiindiir.

Mimari ise artik evrensel bir hiyerarsiye uy-
durulmustur; Avrupa hiikiimdarlar1 da biiyiik
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kentlere simetri ve diizen getiren pek ¢ok proje-
yi desteklemislerdi. Paris, Madrid, Torino, Go-
teburg, Stockholm gibi kentlerdeki krallik sa-
raylan ve diger konutlar ile sehrin bir kismi hii-
kiimdarlanin destegiyle yapilmstr. Benevolo,
mutlakiyetg¢iligin miikemmel ve tartigma gotiir-
mez goriintiiler istedigini ifade etmektedir.
Versailles'in ve Moskova’nin 16. yiizyilin orta-
sinda yeniden ingaasi, 1700’lerin basinda da
Moskova'ya karg1 Saint Petersburg’un yeniden
kurulusu, 19. yiizyilda “Napolyoncu Paris”in
ve onu izleyen yillarda Viyana ve Berlin’in yeni
kentlesme doniigiimleri mutlakiyetciligin hiye-
rarsik ozelliginin damgasini tagir. Buna karsin
“Mutlakiyet¢i ve merkantilist rejimlerin bag-
kentlerinin tersine,” diye belirtiyor Benevolo,
“0zgur Felemenk kentlerinde ortagagin yone-
tim stiregleri ile modern gorsel gereglerin mut-
lu bigimde birlesmesi sagland1.”""
Amsterdam iizerinde duran Benevolo,
Rembrandt, Huygens ve Spinoza'mn aym ¢agda
bu kentte ¢alishiklarini, Descartes ve Galileo'nin
yazilarinin da burada basildigin belirtmektedir.
Bu arada Niirnberg ve Frankfurtlu burjuvalarla
bir zanaat¢i gibi pazarlik etmek ve tartigmak zo-
runda kalan Diirer, Felemenk kentlerini ziyaret
ettiginde orada bir efendi gibi kargilanmugtr."”
Rembrandt ve Vermeer gibi ressamlar igin de
kent ve kent dis1 manzaralar bir birlik duygusu
olusturarak bir kiiltiirel iiretim alan1 olusturdu.
Bu Felemenk ressamlar, metinsel degil, tablola-
rin diliyle film yapan Peter Greneeway ile Alek-
sander Sokurov’a yeni sinematografik ifade bi-
cimleri icin bir olanak saglayacaklardi. Bir kigi-
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sel dzgiirliik alan1 olan Amsterdam bu 6zelligini
gliniimiizde daha da genisletmistir. Daha da ile-
ri giderek, Amsterdam’in gerek kentsel goriinii-
miiniin ve diizeninin, gerekse giindelik hayatin
akisinin Paris, Viyana gibi kudretli emperyal ta-
rihi olan metropollerden daha sevimli ve de-
mokratik oldugu iddia edilebilir.

Paris’teki sehircilik krizi Aydinlanma’nin
tartisildig1 donemde dogarken, modern Avrupa
kentleri, dalgalanan niifusun siirecinden gegti.
Sehircilik (iirbanizm), bilim, sanat, teknik, politi-
ka, siir ve felsefe alanlanyla iligkiliydi. Paris’in
Haussmannci doniisiimii de bunun en agik or-
negidir. Ayrica sanayi uygarhgy, kiigiik ¢ocukla-
rin ucuz emekle ¢alistirihp somiiriilmesi sonu-
cunu da dogurmustur.

Baz diigiiniirler, kentsel sosyal alanda iligki
kurmanin kentin tipik 6zelligini olusturdugu-
nu, ustelik biiyiik kentlerde yiiz yiize iliski kur-
manin kigiik kent veya koylerden daha kolay
oldugunu 6ne siirmektedir. Omegin kent sosyo-
logu R. Ledrut, biitiin kentlerdeki insani iligkile-
rin sinurl, zayif, mekanik ve bireyci oldugunun
one siirillemeyecegini iddia eder.”” Ona gore,
metropollerin ortak yasamaya yer vermemeleri-
nin nedeni, ¢agimzin politik, idari ve toplumsal
yapisindan kaynaklanmaktadir.""” Belki sadece
Vertov’'un “Kamerali Adam” filmi, kentlerde ko-
lektif bicimde uyum halinde yasanabilecegini
gostermistir ki, bu da sosyalizmin ilimit ettigi bir
iitopya olarak kalmugtir.""” Ruttmann’in “Berlin.
Bir Biiyiik Kent Senfonisi” de modern kentsel ya-
samin kolektif ve renkli yanini tasdik etmigtir.

Kentlesme, endiistriyel toplumun tipik bir
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ozelligidir. Ledrut'niin bu konuda verdigi bir
ornege gore, 1790 yilinda Amerikan niifusunun
sadece yiizde besi kentli iken, bu oran 1970 y1-
linda yiizde yetmis beg civarina kadar yiiksel-
mistir. Hizl1 kentlesme, sanayi devrimiyle bir-
likte hemen hemen biitiin diinyaya yayilmus;
ama Ozellikle Bati'da daha hizli seyretmistir.
Giiniimiizde bu seyir Kahire, istanbul, Tahran,
Meksiko City, Kalkiita, Bombay vb. ”quincii
Diinya” kentlerinde goriinmektedir.

Sanayi Cag1 ve onun aldig} seyir, ilk yillarin-
dan 19107ara film anlatisina yon vermis olan
Charles Dickens'in “Iki Sehrin Hikayesi” roma-
ninda miikemmel bir sekilde dile getirilmisti:

“Tiim zamanlarin en iyisiydi bu... en kétiisii
de! Bilgeligin agiyd1. Aptalligin cag1ydi. Inang-
larin dénemiydi. inangsizligin da. Mevsim ay-
dinligin mevsimiydi. Mevsim karanligin mevsi-
miydi. Umut’un baharini, umutsuzlugun kisin
yasiyordu. Her sey gelecegindi. Gelecek higlik-
ti. Hepimiz cennete gidiyorduk; ya da tersine,
cehenneme...”"”

Sanayi kentlerine akin eden is¢i kesimi zor
kosullarda yasiyordu; iistelik Manchester, Li-
verpool, Glasgow, Edinburgh gibi sanayi kent-
leri tekdiizelikleri ve niifus yogunlugu ile
“yurt“larindan kopmus halk igin yabancilagtiri-
c1 ve sikintili olmusgtu. Biiyiik ¢alisma kamplari-
na benzetilen sanayi kentleri sagliga zararl, pis
ve cirkindi; ¢iinkii 19. yiizyildan itibaren estetik
kaygilar sehircilikte ikinci plana itildi."""

Emekgilerin hayat kosullar1 ise Oylesine
diisiik bir diizeyde kalmusti ki, Arnold Ha-
user’e gore, ortagagdaki kolelerin durumu bi-
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Avrupa’dan bir sanayi kenti

le onlarin yaninda sevimli kalir.""” John Ford
da, “Vadim O Kadar Yegildi ki” filminde Gal-
ler'deki maden isgilerinin durumunu gosterir-
ken, hem "kémiir” e boyanmis iscilerin diistiik-
leri trajediyi hem de bereket dolu vadinin sana-
yi artiklariyla bozulugunu belgeledi. ]. Ford'un
filmindeki iscilerin isyerlerine kitlesel bigcimde-
ki gidis gelisleri ise “Metropolis” iscilerinin dra-
matik 6zelligini sergiler. Ger¢ekten de endiistri-
yel hayat tarzi, insanin tarihinde trajik bir d6-
nem olarak anilacaktir. 18. yiizyilda isgiler, is-
yerlerinde birbirleriyle merhabalasamazlar, ar-
kadaglarinin durumu ile ilgilenemezlerdi; bay-
ram giinlerinde ise kilise ayinine katilacaklari-
na ve “diiriist” bir bicimde egleneceklerine da-
ir yemin etmek zorundaydilar."'® Ayrica top-
raksiz ve aragsiz olan ve bir kentten bir digeri-
ne siriiklenen iscilerin konumu, endiistriyel
toplumun hala ortagaga ait ozellikler tagidigin
gostermekteydi. Bu toplum ayn1 zamanda di-
lenci, hirsiz, serseri vb. tipler iiretiyordu.""” Ber-
tolt Brecht’in, Marxin ekonomi politikasin
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okuduktan sonra yazdigy “Ug Kurugluk Opera”
oyunu da bu durumu Londra fonu iizerinden

gostermistir.

Sarlo’dan Joseph K. ve Franz Biberkopf’a

Chaplin’in sanatinin mekénsal kokeni de
Londra’yd1 “Siyah ve kirmizi evleriyle,” diye
belirtiyor Benjamin, P. Soupault’dan yararlana-
rak, “Londra caddeleri boyunca yaptig1 bitim-
siz yiiriiyiiglerde Chaplin g6zlemlemeyi 6gren-
di. Melon sapkal, garpik bacakl, kisa biyikli ve
bastonlu adami diinyanin ta ortasina yerlegtir-
me diisiincesinin, ilk kez Strand'in kiigiik me-
murlarinin manzarasi kargisinda aklina geldigi-
ni kendisi sdylemisti. Bu durug ve giysiler ona
‘kendini bir sey sanan’ adamin zihniyetini anla-
tiyordu. Fakat filmlerinde onu gevreleyen diger

Sarlo’dan once gizilmis bir figiir, Alex King'in bir tablosu,
Glasgow Miizesi, 19. ylizyihn ortasi
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tipler de Londra’dan alinma... Soupault, bu
kendini belgeleme 6zelligine, Chaplin ve Dic-
kens arasinda hem yeniden okunabilir hem de
izi stirtilebilir bir kogutluk da ekler...”""

C. Dickens da, giinliik iglerini bitirdiginde
Londra’nin yarnsinu dolagir, gece karanhiginda
da Holborne'un sokak lambalarinin altinda ge-

zinirdi.""”

“Yumurcak”, C. Chaplin 1921

Kokeni, modern endiistriyel kente uzanan
Sarlo, sonugta Don Kisot ile Sango Pansa karisi-
mi, Aslan Asker Swayk gibi kargi-kahraman,
“Gezginci Yahudi” bir “vatansiz”dir. Sarlo
Henri Michaux'nun dedigi gibi higbir yere bag-
lanamaz. Soupault'nun deyisiyle de, Sarlo da-
ima bir yerlere gitmelidir. O, sinema tarihinin
en gezgin karakteridir ve bu 6zelligi “Sinema
Cag1”na denk diiger. Sarlo’nun en 6nemli 6zel-

-97-



ligi ise, sinemay1 sirklerin ve miizikhollerin se-
viyesinden kurtarip estetik bir diizeye ulagtir-
masy; ayrica sinemay kitlelere oldugu kadar si-
nemay kiigiimseyen “seckin” kiiltiirel cevrele-
re de ulagtirmasidur.

“Sarlo Gogmen” filmi, New York’a akin eden
gocmenlerin giriste hayvanlardan farksiz bek-
letildiklerini gosterir. Sarlo gibi diger gogmen-
ler de “ Amerika! Siki dur, seni fethetmeye geli-
yorum!” hayalleriyle gitmislerdir New York’a.
H. Arendt'in bir saptamasina goére ise, Sar-
lo’nun kisiligi ile siirekli olarak ezilen Yahudi
tipi arasinda bir benzerlik vardi. Orta Avrupa
ve Rusya’daki Yahudilere kars1 yapilan diig-
manlk ve ayrimciliktan kurtulmak i¢in Ameri-
ka’ya 19. ytlizyilin sonu ile 20. yiizyilin baginda
bir milyon Yahudi go¢ etmisti. Sarlo endiistri-
yel kentlerde, Eisenstein’in ifade ettigi gibi bir
kurt siiriisii i¢cinde yagamak zorundayd1.* Or-
negin “Yumurcak” filminde Sarlo ve ¢ocugu go-
zetleyen polis “Mefistofelestik” biyiklara sa-
hiptir. Bu biyiklar, 19. yiizyilda siirekli disip-
linli bir ¢allsma talep eden Taylorizm, Bis-
marck ve Wilhelmyen kiiltiirii ¢agristirir. Bas-
ka sozlerle bu biyiklar Bismarck ve hatta Ni-
etzsche'nin biyiklar: gibi kudretli ve tehlikeliy-
di. Roland Barthes'in yorumuna gore Sarlo, ta-
rihsel agidan asag1 yukar:1 Restauration (1815-
1830) donemi isgisini, makineye karsi ayaklan-
mis, grev karsisinda ne yapacagini sasirmus,
ekmek sorunuyla biiyiilenmis, ama hala siya-
sal nedenleri anlayacak, ortak stratejinin zo-
runlulugunu kavrayacak diizeye gelmemis, ni-
teliksiz is¢iyi canlandirir. Ancak diye belirtiyor
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“Yumurcak”, C. Chaplin

Barthes, “Heniiz devrimin disinda kalan bir tiir
ham proleter ¢izdigi i¢in sonsuzdur Sarlo’nun
canlandirma giicii. Daha higbir sosyalist yapit
emekginin kosulunu bunca siddet, bunca yiice-
likle dile getirmeyi basaramamustir... Sarlo,
korliigii 6yle bir bigimde gosterir ki hem korii,
hem de gosterisini goriir; birinin gérmemesini
gormek, onun gormedigini yogun bir bigimde
gormenin en iyi yoludur... Sarlo'nun anarsisi
siyasal agidan tartigilabilir, ama sanatta devri-

min belki de en etkin bigimini sergiler.”""
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Sanayi toplumunun korkung ilk yillarina o
denli biiyiik bir sefalet yiiklenmisti ki, ahlak de-
nilen o liiks ¢igegin agma olanag: yok olmustu.
“Sahne Igiklar1” filmindeki kisilerden biri bunla-
rin tiimiind bir 6zdeyisle anlativerir: “Aghk vic-
dani 6ldiiriir.”" A. Hauser’in yukarida ifade
ettigi endiistriyel kent diizeni “bir kopek haya-
t” gibiydi. Pragh Joseph K., Berlinli Franz Bi-
berkopf gibi Sarlo da “sanayi” kentlerinde bir
“kopek hayat1” siiriiyordu. “Modern Zaman-
lar"daki Sarlo ise igsizlikten kurtulmugsa da
yaptig is onu korkutur ve isten nefret eder. Ay-
rica is makineleri, Sarlo ve isgiler igin iblisvari
araglardir. D. Harvey’e gore makinenin, fabri-
kanin ve rasyonel kentin, modern hayatin ebe-
di 6zelliklerini tanimlamak igin yeterince zen-
gin bir kavramlagtirma fikrine, modernizmin
kendi icinden gelen “Modern Zamanlar” filmi

(123)

gligli bir sekilde itiraz etmigtir.

“Modern Zamanlar” C. Chaplin, 1936

Ozne ile nesne arasindaki uyumsuzlugun
miikemmel bir hicvi olan “Modern Zamanlar”,
aragsallagsan insan aklim1 ve bedenini gosterir.
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Sarlo isine tahammiil edemez ve sonunda tek-
rar yollara diiser. O, Dickens'in 6ngérdiigii gibi
bir “cennet”e gidiyordu ya da bir “cehen-
nem”e. Aslinda Sarlo kesinlikle acitmasiz bir or-
tamda yasiyor ve orada kendini kurtarmaya ca-
hisiyordu; buna kargilik seyirciler, onun filmle-
rinde “cennet”e gidiyormus gibi seviniyordu.
Zira kentlerdeki yoksul ve issiz kesim bir “ko-
pek hayat1” siiriiyordu. Yine de Sarlo, “kiigiik
mutluluk”lar ve bir kadina asik olmanin vere-
cegi neseyi yasar ve bu duyguyu seyirciye his-
settirir. Sarlo, seyirciyle miikemmel bir iletigim
kurmay1 basarmugtir. O, kesinlikle sinemanin
mutluluk veren “dinsiz peygamberi“dir.

Fagist ideolojiye hizmet eden Oswald Speng-
ler’e gore, Bat1 uygarhiginin mahseri bir goriin-
tlisti vardir ve kentlerin tarihi diinya tarihinin
aynasidir. 1920'lerde Spengler, biitiin biiyiik
kiltiirlerin kentlerde dogduklarmi iddia etmis-
ti."™ Nazi ideolojisi de Berlin’i “yeni ve biiyiik
misyonu” i¢in yeniden bigimlendirirken Speng-
ler’in savlarindan beslenmisti. Modern sehircili-
gin ideolojisi ise, ilerlemeyi destekleyen maki-
necilik ile is¢ilerin sefaleti efsanelerinin kargilas-
tirmalariyla dogdu. 19. yiizyihin kent iitopyacili-
g1ise O. Spengler ve “niifus teorisi”yle aglik, sa-
vag ve oliimii 6neren Aziz Malthus'iin Sosyal
Darwinist ideolojisiyle gatisan sosyalist 6zliiy-
dii."™ M. Ragon’a gore, ilk iitopik site 6rnekleri
19. yiizyilda hiiziinlii bir kentsel realiteye do-
niigmiigtiir. Bu arada “Utopyalar” ideal bir kent
tasavvur ederken, sosyalizmin iist agamas1 olan
komiinizm, anti-iirbanist (kent kargit1) bir top-
lum bigimi diiglinmiistiir; zira boyle bir toplum
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modelinde doga, toplum ve birey arasinda bir
ahengin olacag: varsayilmgtir."*

Friedrich Engels ¢alsanlarin durumunun
tiim iligkileri ile sadece Ingiltere’nin kentlerin-
de incelenebilecegini; Londra’da iki buguk mil-
yon insanin tek bir noktada iist iiste yigihsimn;
bir yandan bu iki buguk milyon insanin giiciinii
yiz misline ¢ikarirken, bir yandan da Londra‘y:
diinyanin ticari merkezi haline getirmis oldu-
gunu belirtmistir. “Denizden Londra kopriisii-
ne dogru cikarken,” diye yaziyordu Engels,
“Thames’in sundugu manzaradan daha etkili
bir tablo bilmiyorum... Oylesine etkili ki, insan
kendini toparlayamiyor ve daha Ingiliz toprag;-
na ayak basmadan Ingiltere’nin biiyiikliigiiniin
harikalar iginde kayboluyor...”"?”

Engels, ingiliz kentlerini degerlendirirken,
Auguste Blanqui de, Fransiz kentlerindeki
emekgilerin durumunu yaziyordu. Shelley ise,
“Cehennem, Londra’y1 andiran bir kenttir; du-
manl ve ¢ok kalabalik bir kent...” diyerek en-
diistriyel kentin acimasiz, adaletsiz ve yitik in-
sanlarin mekéni olusuna dair kaygisin1 dile ge-
tirmisti."® Kentsel yasama dair karamsar olan
bu diisiincelere Balzac da Paris’in bir tasviriyle
katilmugt1: “...Paris, iginde, degisik sosyal avlarin
sagladig: iiriinle yasayan yirmi gesit vahsi halkin

kaynagtig1 bir Yeni Diinya orman gibidir...” "™

Modemite ve Metropoller

Michel Ragon, modern sehircilik hakkinda-
ki ilk teorisyenlerin birkag edebiyat¢1 oldugunu
one siirmektedir: Eugene Sue, Jules Verne,
Wells gibi. Robert Owen, Fourier, Engels gibi
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diigiiniirler de sehircilik ideolojisi konusunda
fikir yiiriittiiler. Ragon’a gore, 19. yiizyihn bii-
ylik umutlar1 olan ekonomi ve politikada oldu-
gu gibi sehircilik ve mimari de 20. yiizyilda ha-
yal kirikligina ugrayacakt.™ “19. yiizyil,” diye
belirtti biiyiik bir “yaratic1 yikic1” olan Le Cor-
busier, “biitiin diinya kentlerini korkung bir ka-
osa siiriikledi. Yeniden diisiinmek igin her seyi
bastan almak lazim.”""

“Yaratic1 yikma” imgesi, Baron Hauss-
mann’dan, Le Corbusier ve II. Diinya Savasi
sonrasinda New York'un kentsel yapisinda de-
gisiklik yapan Robert Moses’e kadar kendini
gostermis bir egilimdi. Bazi diistiniirlere gore de
“yaratic1 yitkma”, modernitenin temel bir kosu-
luydu. Bir “estetik hareket olarak moder-
nizm”in yaratic1 yikici karakteri, 19. yiizyilin ya-
pitlannda ifade edildigi gibi, “"Ekim”, “Peters-
burg’un Sonu”, “Kamerali Adam” gibi filmler tize-
rinden 1920’lerin sinemasinda kendi imgesini
bulmustur; bu estetik kategoriye 1960’larin y6-
netmeni olarak Godardt da sokmak miimkiin-
diir. Bu arada Baudelaire, sanatgiyi, kent yasa-
minin siradan konular iizerinde yogunlagabi-
len, bunlarin gelip gegici 6zelliklerini kavrayabi-
len, ama yine de bu kisa anin i¢inden, sonsuzlu-
ga iliskin tasidig: biitiin isaretleri ¢ikarip alabi-
len biri olarak tamimlamigtr. “Basarii modern
sanatgl,” diye belirtmigti Baudelaire, “gliniimu-
ziin anhk, gelip gegici giizellik bigimlerinden
evrensel ve sonsuz olan bulup ¢ikarabilen, ha-
yat sarabinin ac1 ya da bag dondiiriicii rahiyasi-
n1 imbikten gegirerek damitabilendir.”"”

19. yiizyilin Parisli romanci, sair ve ressam-
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lan Balzac, Hugo, Zola, Rimbaud, Verlaine, Co-
urbet, Renoir, Lautrec vb. ayrica Petersburglu
yazarlar Gogol, Dostoyevski, Biely vb. kent ya-
samu lizerinde yogunlagarak kentsel yasamin
anlik ve degisken oldugunu tasvir etmiglerdi.

="

“Sinema Cag1”nin sanatgilar1 da modern kent-
sel yasam iizerinde ayni sekilde yogunlagmis-
lardi: Proust’tan sonra Musil, Doblin ve Joyce
gibi yazarlardan bagka F. Léger, Picabia, G. Chi-
rico ile Berlin-Miinih-Dresdenli Alman ressam-
lar1 ve ayrica film yonetmenleri...

Burjuvalarin oldugu gibi, yoksul ve orta si-
nif ile egitimli toplumsal kesimlerin yasam
alanlar kentlerdir. D. Harvey’e gore de, 1848
tarihinden sonra modernizm biiyiik 6lgiide
kentsel bir olgu idi. “Modernizm” diyordu bu
konuda Harvey, “Kentlerin sanat1 idi, dogal
meskenini kentlerde buluyordu.”"™ Harvey,
Michel de Certeau’dan, “Kent, modernitenin
hem mekanizmasidir, hem kahramani” alinti-
sin1 kullandiktan sonra, “modernist diisiince
ve pratik arasindaki baginti”y1 vurgular ve
modernlik ile kent iliskisini agiklarken, 6zel-
likle Paris, Berlin, Viyana, New York, Chicago,
Londra gibi “kiiltiirel cografi” alanlar ¢ikarip
modernitenin “kahramanlar”indan s6z eder.
Sadece ticari degis tokusun degil, ayn1 zaman-
da kiiltiirel aligverisin de merkezleri olan mo-
dern kentler kozmopolit mekanlardir. Paris,
Berlin, Viyana, Petersburg, Londra, New York
gibi kiiltiir bagkentleri yerli yazarlar, edebi
seyyahlar ve politik siirgiinlerle yeni sanat ve
diigiincelerin “ategli atmosferi”ni temsil edi-
yorlardi. “Bu kentlerde,” diye belirtiyor Mal-
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colm Bradbury, “Kafe ve kabareleri, dergileri,
yayincilan ve galericileri ile yeni estetik dami-
tild1. Kusaklar tartist1 ve akimlar gekisti.” Fa-
kat modernizm Bradbury’e gore biitiin potan-
siyeline ragmen bir kentten daha fazlaydi. Mo-
dernizm, bir¢ok baskentin ve ulusun ve birgok
farkl entelektiiel ve estetik ¢caba ve ruh halinin
damitilmasiydi. Ayrica estetik degistikge kiil-
tirrel haritalar da degisir;"" kentteki degisim
de estetik formu degistirir. Paris’teki Fransiz
Devrimi ve 19. yiizyildaki diger koklii degi-
simler, Petersburg, Moskova, Viyana ve Ber-
lin’deki déniisiimler yeni estetik konu ve bi-
¢imlerin yaratilmasini saglayan alanlar agmis-
t1. A. Hauser de, Empresyonist ressamlar igin
kentin dogadan daha tinsel ve anlamli; kent
kiiltiiriiniin de daha gekici oldugunu, béylece
Empresyonistler’in resim sanatim1 kirsal alan-
dan kente tagidiklarini belirtmigtir."*> Ayni za-
manda “Sinema Cag1” olan 20. yiizyil, Viyana-
I, Berlinli, New Yorklu ve Parisli ressamlarin
tablolarinda daha belirgin bir sekilde tasvir
edilmistir.

19. ve 20. yiizyilda gitgide biiyiiyen kentler
eski ¢aglarda da varolan yazili ve resim kiiltii-
riiniin yan sira kitlesel-gorsel sanatlarin da en
o6nemli iiretim alanlar1 olmugtu. 19. yiizyilda si-
nemadan bagka, tiyatro, opera, operet gibi di-
ger sahne sanatlarinda belirgin bir popiilerles-
me olmustu. Ote yandan Kevin Robins’a gore,
modern insanin yagaminda kent, yalnizca igin-
de yasayip hareket edilen bir yer degil, ayn za-
manda yasayip hareket etme bigimidir ve go-
ziin hareketlerini 6ne ¢gikartir; gorsel bir kargi-
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lasma ve deneyim yeridir. “Modern kent yasa-
my,” diye ekliyor Robins, “karsilasma ve temas-
larla, yabancilann ve bilinmeyenlerin meydan
okumalariyla donatilmigtir; modern kent psiko-
lojik soklarin ve siirprizlerin yasandigx bir yer,
bir gesit bag déndiirme makinesiydi.”"*

Paris’te her sabah diiello yapildigin1 yazan
Balzac'ta,"” Petersburg'ta diielloya hazirlanan
Dostoyevski‘de ve 19. yiizyil “Paris sairleri“nde
—Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont gibi—; Pro-
ust, Joyce ve Doblin ile Viyanali modernist sa-
natgilarin yapitlarinda kentsel hayata dair psi-
kolojik sok ve benzeri bulgular mevcuttur. Si-
nema da, 6rnegin M. Scorsese ve W. Allen gibi
New Yorklu sinemacilar ile, Parisli Godard'in
filmlerinde kentin psikolojik soku tematize edi-
lir. Ayrica Robins’a gére modern kent, dene-
yimlerin gerceklesecegi bir gegis alani haline
gelmistir:

“lyi kent, iyi dils demektir. Ancak simdi
kent de, diis de kayip gibi goriinmektedir...
’klasik’ modern kent, ‘klasik’ sinema yaratici
dayanagim kaybetmektedir... Kent artik hayal
edilir olmaktan ¢ikmistir. G6zden kaybolmaya
baglamugtir...”"™

Bati’'daki kentler, 19. yiizyihn ortalarina ka-
dar 17. ve 18. yiizyillarin aristokrat zihniyetini
stirdiirdii. 19. ylizyihin yasam diinyasi ise, ken-
tin idea’sin1 ve pratik yagamin biisbiitiin degis-
tirdi. Kentsel ile kirsal toplum arasindaki karsit-
ik 19. yiizyilin sonunda sistematik ve bilimsel
bir sekilde formiile edilmigti."*” Ortagagin giizel
ve Ozgiir bir havasi olan kentlerinin tersine 19.
yiizy1l kentleri, zorlayicl, planc ve kurallarin
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zorla benimsettiren bir 6zellige sahip oldu. Ro-
bins'in iddiasina gore de tehdit olarak algilanan
diizensizlik ve parcalanmaya kars1 kent planla-
maciligl diizen ve biitiinlesme anlamina gel-
mektedir. Le Corbusier bu anlayisa dayal taviz-
siz projenin belki de en otoriter 6rnegidir. He-
sapli bir diizen ve planlamayla yapilagtirilan
“Metropolis” filmi de aynu sekilde zorba ve otori-
ter bir 6ze sahipti. “Metropolis” filmi, Lewis
Mumford’un kenti, “Insani husumet ve diig-
manlk gercegi” tamimlamasina uymaktadir.
“Kent kiiltiirii,” diye yazmusti bu noktada K.
Robins, “saldirganlik ve siddet davramiglariyla
birlikte yasanir. Bu davranislar zapt edilse bile
korku ve kayg! yine vardir. Mumford kent yasa-
minin ‘paranoyak bir ruhsal yapiy1’ tesvik etti-
gini soyleyerek ‘derin kolektif kaygilarin’ kent
kiiltiriniin 6zelligi olduguna deginir; kent ya-
samunda kavga, saldirganlik, tahakkiim, yaris-
ma ve kolelik vardir; kent ‘siirekli yitkmaya ve
yok etmeye yonelik boliicii igsel kuvvetleri ku-
satir’ Kent kiiltiirii (Hobbes’cu anlamda) daimi
bir diismanlik ve kavga devleti olarak goriilebi-
lir. Oyleyse korku ve kayg duygulan kent yaga-
munin ayrilmaz unsurlandir...”

Kentin bu 6zelligini, “New York’tan Kagig”,
“Blade Runner” “Protesto”, “Léon” gibi “siddet-
li” cagdas filmlerden once de gormek miim-
kiindiir -hem de daha siddetli ve “Hobbes’cu
anlamda”: “Metropolis” “M. Lanetli” gibi “in-
sanligin giin batim1”nin yillarinin filmlerinde
ornegin. Hatta daha az siddetli olan “At” “Sii-
rii”, "Egkiya”, " Agir Roman” gibi Tiirk filmlerin-
de de bu izleri gormek miimkiindiir. Aynca
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“New York'tan Kagig”, “Blade Runner”, "Beginci
Element” gibi bilim-kurgu filmleri, diismanlk
ve kavga tizerine kurulu “kent-devlet”lerinin
“gosterisli” goriiniimleridir. Kevin Lynch, ya-
bancilasmis kentin her seyden 6nce, insanlarin
ne kendi konumlarin1 ne de kendilerini i¢ginde
bulunduklar: o her seyi kapsayan bir biitiinliik
olarak kent totalitesini zihinlerinde haritalaya-
madiklar bir mekan seklinde ortaya koymustu.
Bu filmlerin tipleri de yabancilasmis kentin or-
tasinda ne cografi ne de kiiltiirel bir konum
saptama yetenegine sahiptir.

Kentsel bir krizin yogun bicimde yasandigi
gliniimiizde Robins, belki de “iyimser” bir bi-
¢imde kent kiiltiiriiniin kalitesinin bu ilkel gii¢-
leri uygarlastirma kapasitesi oldugunu diistin-
mektedir. “Kentlilik,” diye belirtiyor Robins,
“diizen ve diizensizlik giiclerini yaratici bir ge-
rilim icinde tutmaya dayamir. Modern kentte
tiretici bir uyugma saglanmugtir.” """

Oysa kiiltir kalitesinin “yiiksek” ve yaygin
oldugu Paris, Viyana, Amsterdam gibi kentler-
de bile yeterli uygar bir ahenk, bir incelik heniiz
saglanabilmis degildir. Bu, olsa olsa o6zellikle
kiiltiirel formlarin (tiyatro, sinema, opera, mii-
ze, galeri, kiitiiphane ve kitap evleri gibi) kent-
sel hayat: estetize ettigi sik semtlerde yasanabi-
liyor. Ustelik sinemanin kentsel islevi de tii-
miiyle “uygarlagtinic1” bir konumda degildir.
Sadece Hollywood sinemasi degil, ayn1 zaman-
da biling endiistrisine bagh olan bazi filmler, bir
ahenksizlige, kavga ve tahakkiime, korku ve
diismanhga, yarisma ve kolelige “Hobbes’cu
anlamda” eglik etmekte ve Hobbes gibi, “Insan,
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1

insanin kurdudur!” diigiincesini telkin etmekte-
dir. Bagka sozlerle, “medeni” bir alami ifade
eden kent hayatinda bir yandan “kiiltiirel bir
deger” ve giindelik yasamin estetik bir deneyi-
mi olarak film sanati, 6te yandan saldirganhigi
ve firsatgiligl ifade eden “endiistriyel sinema”
bulunmaktadir.

Bu arada metropoller, Robins’a gore artik

ARl

“mekan” degildir, ¢linkii boyutlary, i¢inde yasa-
yanlarin psisik algilama aygitlarinin boyutlari-
n1 agmustir. Devasa olgekte bir alana sahip olan
metropoliin hiyerarsik diizeni ve karmagik eko-
nomik-siyasal mekanizmasi, ezisip biiziismiis
bir kentliyi rahatlikla yutabilmektedir. Ciinkii
metropol insanina gerekli olan dinamik zeka,
akil yiiriitme yetenegi giidiik kalmis, olup biten
ve yeniden yeniden sekillenen hayatin farkinda
olma yetenegi ile yasama dair diirtiileri orse-
lenmistir; sonugta birey “baski1” altinda kalarak
kendini dinci, milliyetgi veya kolektif siyasi ik-
tidarlara, hatta “Moloch”lara teslim etmekte ya
da onlar tarafindan teslim alinmaktadir. Bu,
Tiirkiye ve Amerika’da, Cin ve Almanya’da,
Fransa ve Misir'da da pek farkh degildir. Brad-
bury’'nin ifade ettigi gibi, modern kentler,
sonugta, uygarlk, kiiltiir gibi olgular1 yaratan
ve yikan “uygarhigin firtina merkezleri”dir."”
Ancak modern demokrasinin gelismesi, an-
tik cag ve ortagagdaki kentsel siyasi ayricaligi or-
tadan kaldirarak, kir ve kentin aym siyasi hakla-
ra sahip olmasin sagladi. Evrensel esitlik ve oy
hakkiyla kentlerin ve onlann igindeki iist sirufla-
rin hegemonyas! gerilemis ve kentlerin siyasi

niifuzlan tilkenin bilesimine baglanmugtir. Buna
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karsin ekonomik, siyasi, idari ve kiiltiirel kapa-
sitelerinden dolay: pek ¢ok kent, devlet ve zen-
gin kesimler tarafindan desteklenmis, yatirimlar
orada yogunlagtinlmustir; hatta pek ¢ok “erkgi”
politikaci, “biiyiik kent”lerini biitiin diinyaya
kendi “gli¢ politika”larini dayatmanin ya da
gostermenin merkezi olarak kullanmus; 6ne ¢i-
kardiklari kentlerin “diinyanin en biiyiik, en gii-
zel”leri olmasi yoniinde galigmalar yapmuglar-
dir. Napolyon Paris’i, Hitler Berlini, Mussolini
Roma’y1 bu baglamda gormiiglerdir. Hitler,
“Berlin’in goriintiisii yeni ve biiyiik misyonuna
uyumu igin degismelidir,” derken,"*” III. Napol-
yon da amcasi I. Napolyon gibi Paris’in diinya-
nin en biiyiik ve en giizel kenti olmasiru istiyor-
du. Boylece “kentlerin ihtisami”, “iktidann ihti-
sam1” anlamina geliyordu. Osmanh sultanlari
da Istanbul'un ihtisamiyla kendi ihtisam ve
kudretlerini ispatlamak istemislerdi. Sultan
“Muhtesem Siileyman”, Siileymaniye Camisi’-
nin gorkemini kendi hakimiyet¢i gorkemi sek-
linde gormiis olsa gerek. Moskova’daki televiz-
yon kulesi de Eyfel kulesinden daha yiiksek in-
sa edilmis, boylelikle Sovyet sosyalizminin
“gli¢"li gosterilmek istenmigti; Eyfel Kulesi'nin
Fransiz burjuvazisinin zaferi olarak gériilmesi
gibi. New York'taki devasa gokdelenler ile gele-
neksel Alman kent mimarisi gelenegine uyma-
yan Frankfurt’taki gokdelenler de, finans kapita-
lin kudretinin birer gostergesi olarak da anlasila-
bilir. Alman ulus ve devletinin “biiyiikligiinii”
yeniden kamnitlamaya yonelik Berlin’in 1990']ar-
da baglayan ve devam etmekte olan yeniden in-
saasl da ayn gerekgelerle agiklanabilir. F. Mitte-
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rand'in iktidar1 doneminde yaptirilan Paris La
Défense’taki “La Grande Arche” da her ne kadar
diinya barisina adanmugsa da, “Biiyiik ulus!” an-
layisini hatirlatmaktadir. “Yayilmaci” ve iktidar
fantazyacisi olan Turgut Ozal da, politik giiciinii
Tiirkiye ve gevre iilkelerine gostermek igin Is-
tanbul’'un biiyiileyici siluetini bozmak pahasina
sehri gokdelenlerle doldurtmustur. istanbul, iki-
de bir yeni gokdelenin yiikseldigi vahsi bir kapi-
talist politika tarafindan silueti bozulmus bir
kenttir artik. Levent-Maslak semtlerindeki ardi
arkasi kesilmeyen gokdelenler de Tiirkiye’deki
biiyiik sirketler arasindaki rekabeti belirgin bir
sekilde gosterirken bu yapilarin mimari iislupla-
ninun totaliter hiyerarsik bir diizene sahip olduk-
lar1 g6zden kagmamaktadir.

Giinlimiiziin kenti ise Paul Virilio’'ya gore
artik cografi bir kentlilik degildir; bugiiniin tele-
komiinikasyonuyla kent her yerdedir, diinya-
kentidir. Robins’in, Virilio'dan destek alarak
degerlendirdigi giiniimiiziin kenti, kiiresel olge-
ge tasinmusg, yerel biitiinliigii parcalanmis, “ol-
mayan-yer” haline gelmistir. Gergekligini kay-
beden kent simdi ger¢ek olmamayi, gergeksiz-
lesmeyi yasamaktadir. Postmodern sdylemler-
de ise kent, hiper-gerceklik, sanal gergeklik,
benzetim (simulacrum) kavramlariyla ele alm-
maktadir.”*” Baudrillard’in edebilegtirerek ifade
ettigi abartih ve ironik diisiincelerinde ise “sey-
ler” trans, simulacra ve simiilasyon halindedir.
Baudrillardin “Post-modern teorisi“ne D. Cro-
nenberg’in “Carpisma” ve “Varolug” filmlerin-
den sonra Wachowski Kardegler’in “Matrix” fil-
mi eglik etmistir. Bu “tagkin” filmler, 6zel efekt
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ve spectakel’larla (gosterisli ve teatral sahneler-
le) gergegi problematiklestirip yapay gergeklik
ile dis (nesnel) gergeklik iligkisini kars1 karsiya
getirir. Gerek “Varolug” gerek “Matrix”, temsili
bir bicimde sahnelenmistir. Oliimciil teknoloji-
nin temsil edildigi “Varolug” biitiin arzularin
maddilegtirildigi, her seyin teknolojik ve bilim-
sel yontemlerle (yapay ya da taklit olarak) yeni-
den iiretilebildigi bir diinyanin tehlikesini goés-
terdi. Insanun iirettigi bir sey, 6rnegin ileri tek-
noloji, onun kontroliinden ¢ikip onun karsit1 ve

diismani olabilir."*

Cagin1 imgelerle anlatan
Goethe, bu durumu bir ciimleyle 6zetlemisgti:
“Cinleri ¢agiran kisi onlardan bir daha kolay

kurtulamaz.”™ “

Matrix“in popiilerligi ise, fi-
ziksel ve zihinsel hareketliligi icermesinin yarn
sira izleyicilerin teknolojik objelere duyduklarn
merak ve bu objeler ile yasadiklar1 deneyimler-
le agiklanabilir. Bundan baska “Matrix“de ken-
tin ya da “Matrix”in nerede oldugu belli degil-
dir ya da her yerdedir veya higbir yerde degil-
dir. Biling endiistrisi tarafindan hayranlikla kar-
silanan bu filmin yonetmenleri Baudrillard’a il-
gi gosterdikleri halde neredeyse bir “fiction”
yazar gibi sosyolojik, felsefi ve estetik diisiince-
lerini ifade eden Baudrillard, “Matrix” filminin
sundugu seyleri ayn ilgiyle karsilamadi. Belki
de bu ¢agin radikal ekonomi-politik, cinsel ve
estetik metamorfozlarinin yol agtig: tehlikeler,
Baudrillard tarafindan radikal ve abartili bir ge-
kilde agiga vurulmak istenmistir. Sonugta Ba-
udrillard, “tehlike” ve kaosun yogunlugu ve
yakinhigini kavramughir. Bunu ironik ve metafo-
rik bir dille ifade eden Baudrillard, “Matrix”e
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degil, Kafka ve Brecht gibi “fictif” (kurmaca)
yazarlara daha yakin goziikiiyor.

Sosyolog Scott Lash, spektakel’a (gosteri,
o6zel efekt gibi) 6zellikle yer veren “Diva”, “Vah-
si Yiirek”, “Cennetten de Garip” gibi filmlere ge-
¢is donemi “tagkin post-modernist” sinema ola-
rak bakarken, bagka bir sosyolog olan Rainer
Winter, degisen kiiltiirel durumlan yansittikla-
n igin bu tiir yapitlar gegis dénemi avangard
(transavangard) filmleri olarak tanimlamakta-
dir. Degisen kiiltiirel, seksiiel ve biitiin insani
deneyimlerin karakterini gosterdigi i¢in “Mat-
rix” ve “Varolug” filmlerini de “post-modern
avangard” yapitlar seklinde degerlendirmek
miimkiindiir. R. Winter ve S. Lash, “post-mo-
dern sinema”nin normlarini belirleyip yukari-
da ad1 gegen filmleri 6rnek gosterirken, David
Harvey post-modern kentsel sunuma iligkin R.
Scott'un “Blade Runner” ile W. Wenders'in “Ber-
lin Uzerinde Gokyiizii” filmlerini 6rnek olarak

gosterir."”

Her iki film ayn1 zamanda kentsel
modern hayatin iginde bulundugu bunalimlara

egilen yapitlardir.
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I1. BOLUM
Sine-Masal Kentlerin Altin Cag;







Paris Damlan Altindaki Isik

“Paris aksamlari, cin ve elektrikten
sarhog.”

(Guillaume Apollinaire)

Paris’in bir burjuva semtinde, 28 Aralik 1895
yilinda Boulevard Capucines-Grand Café’de
Lumiere Kardesler'in “Kendini Sulayan Bahgi-
van” (L’arroseur arrosé) filmiyle ilk goriintiisii-
nii yansitan sinematograf, bu kentte ilk 6nce alt
tabakalardaki yoksul kesimin, sonraki yillarda
da orta sinifla, entelektiiel ve sanatgilarin ilgisi-
ni ¢ekerek kendini kanitlad1. Sinemayla birlikte
Paris’i bu kez gergege en yakin bicimde gérme
ve hayal etme sans1 dogmus oldu. Bu olanak sa-
dece burjuvalar veya turistler igin degil, diinya-
nin herhangi bir cografyasindaki herhangi bir
sosyal-kiiltiirel topluluga ait bir kimse igin de
biiyiileyiciydi. Sinemanin kent hayati ile olan
iligkisinin ve onun filmsel sunumunun en ¢eki-
ci érnegini, icadindan giiniimiize degin, Paris
olusturmaktadir. Paris, ayn1 zamanda sinema
aracihigiyla diinyaya agilan bir “pencere”dir; si-
nemanin kendisi de André Bazin'in ifade ettigi
gibi “diinyaya agilan agik bir pencere”dir."*

Yeni bir gorsel aygit olarak modern “diinya-
nin bagkenti“nde gelismeye baglayan sinema,
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Paris’in akigskan, canli ritminin her zaman bir
pargasi olmustur. Sik bir mahallede yiiksek sos-
yeteye sunulan ilk film gosterimine ise sadece
33 kisi ilgi gostermis, ama tigiincii haftadan iti-
baren gosteri yerinin 6niinde uzun kuyruklar
olusarak giinde 2000 ila 2500 arasinda kisi her-
hangi bir reklam olmaksizin sinemaya gitmisti.
Sinematograf, Paris‘ten sonra Subat 1896’dan
itibaren Londra ve daha sonra Koln, Berlin, Vi-
yana, New York, Saint Petersburg, Cenevre,
Madrid, Moskova, Belgrad, Helsinki, Malmé,
Iskenderiye, Bombay gibi kentlere yayildi."”

20. ylizyilin tipik bir kitle kiiltiirii iriini
olan sinema, 1897 yilimin basina gelindiginde
biitiin diinyada 800 binden fazla seansla goste-
rime girmigti. 1910’lardan itibaren toplumsal
bir megruiyet kazanan sinema, “kaba”, “iirkek”
ve “naif” filmlerine karsin biitiin sosyal sinifla-
rin ve kiiltiirel tabakalarin “sanat”ina doniistii;
1911 yilinda da Paris’te 6 bin kisilik bir sinema
salonu agilmasiyla kitlesel bir boyut kazandi.
Bir kitle ve popiiler kiiltiir iiriinii olan sinema,
kitlesel tiretime dayali endiistriyel galisma dii-
zeninin ve kitle toplumunun ortasinda ortaya
cikt. Ote yandan film izleyicilerinin biiyiik bir
kismu heniiz erkeklerden olusuyordu.

Paris’te “Giizel Cag”

“Fin-de-siécle”in (Yiizyilin Sonu) iiriinlerin-
den biri olan sinema, Eyfel Kulesi, otomobil,
ucak, telgraf gibi objelerle agsag1 yukari esza-
manl olarak dogdu ve bu fetis-objelerle birlik-
te burjuva toplumunun zaferi olarak goriildii.
Paris, “fin-de-siécle”de sahne sanatlarinin, café-
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lerin, Moulin Rouge’un, resim sanatin1 kentsel
hayati yansitmaya agan Empresyonizm’in, ta-
mamen kentsel ve Parisyen bir olgu olan deka-
dansin en canl kiiltiirel iiretim alaniydi. Sanat,
higbir diinya kentinde, Paris’teki kadar giinde-
lik yasamda hissedilemezdi. Benjamin'in ifade
ettigi gibi, “Paris’in insanlar iizerindeki ¢ekicili-
ginde, biiyiik peyzajlara 6zgii, bagska deyisle,
volkanik bir giizellik de rol oynar. Paris, top-
lumsal diizeni bakimindan, cografi diizende
Veziiv'lin temsil ettiginin kargi imgesidir. Teh-
dit edici, tehlikeli bir biitiindiir, hep faaliyet ha-
lindeki bir ihtilalin lavlarindan sanatin, negeli
yasamin, modanin bagka yerde rastlanamaya-
cak ¢icekleri agar.”"™

19201lere kadar erkek izleyicilerin “mabedi”
olan sinema, 1910’lardan itibaren orta simifin ve
entelektiiellerin “onay” ve ilgisini kazandiktan
sonra popiilerlesmeye bagladi. Sinema seyircisi
1910’lara kadar heniiz toplumsal kesimlerin tii-
miinii icermiyordu; bu tarihlere kadar “iist taba-
ka” sinemaya kars1 ilgisizdi; entelektiiel seckin-
ler, kiiltuir biirokrasisi, memurlar, yiiksek riitbe-
li askerler, aristokratlar ve onun pesinden giden
biiyiik burjuvazi, 6gretmenler ve hatta sanatgilar
kendilerini sinemadan uzak tutuyordu. Kiigiik
burjuvazi ise, mesafeli bir tutum takinmusg, sine-
manin “moda” olmasini bekliyordu. Ama bir
yandan da Paristeki Comédie Franqaise ile Thé-
atre de la Renaissance oyunculanyla gergeklesti-
rilen “Film d’art” tiiriindeki uyarlama yaputlar,
“sinematografik piyes”ler olarak entelektiiel ve
sanat gevrelerine takdim edilmekteydi.

Sinemanin “kiigiik insanlarin tiyatrosu”
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seklinde hor goriilmesi, sinema seyircisinin si1-
nifsal ayrim ¢izgisini belirlemekteydi. ”Asag:
sinif”larin takip ettigi yeni ve “tuhaf” bir “eg-
lence” olarak goriilen sinema, asag! tabakalar-
dan gegerek yukaridakilere ulasti. Burjuva kesi-
minin heniiz sinemadan ¢ekindigi sirada, isgiler
ve igsizler sinemada kendilerini rahat ve iyi his-
sediyordu. “Ciinkii,” diye yazar Helmut Kom-
mer, “isciler gegici olarak ¢alisma zorunlulu-
gundan kurtulmus oluyorlardi. Sinema, biiytik
sehir proletaryasinin ¢alisma ve yasamsal duru-
muyla iligkiliydi. Sinemaya gitme siklig1 ve dii-
zeni, ¢aligma ritmine ve mali olanaklara gore
ayarlaniyordu.”"*"

Ancak kentli isgilerin ragbet gosterdigi sine-
ma, ayn1 zamanda onlarin toplumsal resimleri-
ni de gosteriyordu. Diger yandan sinemanin
dogusu, sanayilesme ve kentlesme ile 19. yiiz-
yilda hiz kazanan kitlesel demokratiklesme ve
ozgiirlesme hareketlerine tekabiil eder. Gergek-
ten de sinema, kitle toplumunun ve demokrasi-
sinin ortasinda dogdu. 19. yiizyilin Paris’indeki
siyasal ve sanatsal olgular1 ayrintili bir bigimde
inceleyen W. Benjamin, teknige dayali ropro-
diiksiyon ¢aginda sanat yapiti ile kitlesel hare-
ketler ve sosyalizm talepleri arasinda “idealist-
¢e” bir iliski kurarken, sinematografin hazrla-
yicasi olan fotografin, sosyalizmin baglangici ile
eszamanli olduguna dikkat geker."” Ote yan-
dan her demokratiklesme, yeni bir kiiltiir, yeni
bir tutum, yeni bir tiiketim aligkanligin da va-
reder. Marcel Roncayolo, “Kent kiiltiirii sadece
yliksek smuflarin kiiltiirii miidiir?” sorusunu
tartisirken, demokratiklesmenin, basta belli bir
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seckin kesimin kiiltiirel davranigina ve tiiketi-
mine yonelik oldugunu ve yeni kiiltiirel dene-
yimlerin yayilmasindan oncelikle bu kesimin
yararlandigin belirtir. Ornegin 19. yiizyilin ba-
sinda tiyatro, opera gibi sahne sanatlarindan
kent toplumunun sadece “iist” bir kesimi yarar-
lanabilmigti;*” sinemadan ise diger sahne sa-
natlarinin tersine oncelikle “alt” kesimler yarar-
lanmugt1. Bu durum, kiiltiir tarihinde muhteme-
len bir istisnadir.

O donemlerde sinema, mutlak sekilde bi-
yiik kentlerin ve iscilerinin ¢aligma sartlariyla
iligkiliydi. Yasamas: gii¢ olan kentlerde sine-
ma, bir umut, bir macera, “cennete dogru bir
yolculuk”, mutsuzlugu gizleyen veya onu ha-
fifleten “bliyiilii bir oyun”du. “Belle Epoque”
(Fransiz ve genel olarak Avrupa burjuvazisinin
1895-1914 tarihleri arasindaki giizel, gosterigli
ve giivenli ¢ag1) zamaninda burjuva kesiminin,
kiiltiir biirokrasisinin ve zihinsel elitlerin sa-
adetli giizel dénemi opera, tiyatro, bale gibi
“seckin” sahne sanatlariyla gecerken, gecim
kaygisiyla yasayan biiyiik kentlerin “kiigiik in-
sanlar1” i¢in daha 1909 yilinda Alfred Déblin,
“fin-de-siécle”in melankolik atmosferi iginde,
“eglenmek, ekmek kadar gerekli”ydi diye yaz-
mugtr."”*? Sarah Bernhardt'in giizelligini oldugu
gibi, Sarlo’yu da ariyordu biiyiik kentlerin
“kiigiik insanlar1’” Ayrica daha once sadece
belli bir “elit” kesimin gorme sansina sahip ol-
dugu Sarah Bernhardt, sinema aygitiyla her
yerde goriinebilir olmustu.

Sinemanin dogus donemine iliskin 6nemli
bir nokta da, Paris’in aym1 zamanda tiyatroyla
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yasayan bir kent olmasi ve kiiltiirel yasamun te-
atrallegtirilmesi idi. Paris’in sag yakasi tiyatro,
opera gibi temsili sanatlarin zengin alariydu ki,
sinema da bu bélgede dogmustur. Ote yandan
bu donemin tiyatro anlayis: metinsel olmaktan
ziyade oyunculuga dayaliydi. Bu oyuncularin
en degerlisi de, sinemanin icadindan sonra si-
nemaya da renk katacak olan Sarah Bern-
hardt't1. Entelektiiel ve sanat gevrelerini tatmin
etmeye yonelik olarak “Film d’art” anlayisina
gereksinim duyuldugunda bu, bir olgiide Ro-
nesans tiyatro anlayisimin ta kendisi olarak go-
riilen Sarah Bernhardt'in oyunculuguyla karsi-

lanmisgt.

i1k film goriintiileri, Lumiére Kardesler,
“Kendini Sulayan Bahgrwan”, 1895

1895 yilinin son giinlerinde hareketli resmin,
yani sinematografin icadi, Paris’te bir sansasyon
yarattl. Lumiére’lerin filmleri, gergekligin yanil-
samasl degil, ta kendisiydi. Insanlar ilk kez ev-
lerinin, aile yasamlarinin, yiiz ifadelerinin, el kol
hareketlerinin, yiiriimelerinin, bir caféde otur-
malannin, kahve i¢gmelerinin vb. sekillerini gor-
me sanst buldular. Paris bulvarlarinin flane-
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ur’leri, berduslan, riizgarda titreyen yapraklar,
sigaranin duman gibi seyler, film anlatim dal-
galarinin miikkemmel 6rnekleriydi.”*® Bu ilk film
goriintiileri, kameranin gergegin bir pargasi ol-
dugunu kanitlamaktayd.

Lumiere Kardesler, film kamerasini teknik
ve eksiksiz olarak gergekligin aynen yeniden
canlandirilmasinin bir araci olarak kullanirlar-
ken, Mélies, kameranin ilk kullanim amacindan
saparak, realiteyi yeniden kaydetmeye degil,
fantastik olan1 yaratmaya giristi. Siegfried Kra-
cauer de, Lumiere Kardesler ile Mélieés’i karsi-
lagtirarak, birinin kat gergekgi oldugunu, oteki-
nin ise sanatsal fantezisine sinir tanimadigini ve
Hegelci anlamda tez ile anti tezi olusturduklari-
n1 dile getirmigti.”™ Albersmeier de, Méliés’in
fantastik filmleri ile gergekligi filme aynen kay-
deden Lumiére’ler arasindaki “fantastik” ve
“realizm” ayrimlarinin sinema tarihindeki ilk
estetik tartismasin baglattigin1 6ne stirmiigtiir:

“Film teorisinin bagtan beri temelinde, bir
yanda realizm, natiiralizm, yonetmenin asir ge-
kingenligi; 6te yanda fantastik, ekspresyonist,
yonetmenin bigimlendirici miidahalesi arasin-
daki antagonizm (uzlasmaz geliski) yatmakta-
dir. Bu ayrimlar sonraki film manifestolarinda
hem teorik olarak, hem de film bigimlerinde
tekrar ortaya ¢ikt1.”"”

Boylece sinemanin daha ilk bir iki yilinda
bir yandan Renoir, Flaherty, De Sica, Zavattini,
Kiorastami, Liitfii Akad, Yilmaz Giiney, Bazin,
Kracauer gibi realist; diger yandan Fritz Lang,
Eisenstein, Fellini, Welles, Solanas, Bufiuel, So-
kourov, Arnheim gibi formalist (bigimci) yonet-
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men ve kuramcilarin ileride olusturacaklar:
film anlayislarinin “iz”leri belirmeye baglamig-
t1. Lumiere’lere baktigimizda realist bir sinema-
ya gidecek yolun basini goriiyoruz; Mélies’e
baktigimizda ise gelecegin sinematografik go-
riintiilerinin Cocteau’dan Kusturica’'ya kadar
siirrealist olabilecegini... Fakat film deneyleri,
"uzlagmaz geligki” gibi goziiken yukaridaki iki
anlayist harmanlayarak bir sentez yaratmay: da
basarmugtur.

Daha Lumiére’in filmleriyle birlikte Paris,
cadde ve bulvarlanyla, “toplum dis1i” ve aylak
insanlanyla sinematografik bir sunum, canl bir
dekor olmugtu. Méliés’in fantastik filmlerine
kadar Paris, belgesel sinemanin sahnelerini
olusturdu. Reel kent ile hayali kent, daha Lumi-
ére ve Méliés’ten baslayarak sinemasal bir de-
korun ve film anlatisinin olusturucu dgelerin-
den birine doniigtii. Fakat Mélies’in fantastik
filmleri stiidyoda ¢ekilirken, kurmaca bigimin-
de gekilen ilk kentsel sokak filmi (“Fantémas”)
ancak 1913 yilinda Louis Feuillade tarafindan
Paris’te gerceklestirilebilmigtir."™ Ayrica bir si-
hirbaz gibi goriintiiler yaratan senarist, pro-
diiktor, dekorator, aktor ve rejisér olan Méli-
és’in mizansen anlayis teatraldi. Méliés’in go-
riintiilerinin bir 6zelligi de, Auguste Renoir ve
Toulous-Lautrec’in ¢izdigi gibi kadin giizelligi-
ni yiicelten manzaralar icermesiydi. Mélies,
“Merveilleux éventail vivant” (1904), “Le Palais
des mille et une nuits” (1905), “Eclipse de Soleil en
pleine Lune” (1905) gibi filmleriyle bir giizellik
vitrini sunmustu ki, bu 6zellik “Belle Epoque”a
denk diismekteydi. Bu donemin sinemasi ayn

-124-



zamanda Jules Verne'in fantastik edebiyatiyla
asag1 yukar1 eszamanhdir.

“Belle Epoque” doneminde icat edilip gelig-
tirilen sinema, sanat ve edebiyat yoniinden ol-
dukga renkli olan “diinyanin kraligesi” Paris’te
ortaya giktiginda bu kent, devrimlerin, sendika-
cligin, lirbanizmin, gerici bir kulvarda yiizen ve
tagra nostaljisine biiriinen gelenekselligin, ilerici
bir kulvarda kalan ve kentsel bir olgu olan mo-
dernitenin, bireycilik ile dayanismaciligin, elekt-
rik ve 151810, burjuvazinin Eyfel Kulesi'yle bir-
likte hazirlandig1 “1900 Uluslararasi Sergisi”yle
(I’Exposition universelle de 1900) zevk ve nege-
nin yeni “Devasa Babil”i idi."”

Bu arada siyasal tercihinde gerici bir kul-
varda kalan Balzac’in tersine onun roman kah-
ramanlari, ¢agin akig yoniine uygun davranig
sergileyen, Balzac'taki muhafazakar demeci
edebi bir iislupla ilerici bir demece doniigtiir-
me Ozelligine sahip karakterlerdir. Toplumsal
dinamikleri harekete geciren diyalektigi ve
geng kusagin (6rnegin Rastignac’in) zeka ve
tercihlerini Balzac’a harika bir bigimde anlatti-
ran sey, Paris’in 19. yiizy1l boyunca i¢inde ba-
rindirdig) karg1 konulmaz sekilde kendini gos-
teren dinamik ve yenilikgi olan siyasal, kiiltii-
rel kapasitesidir. “Paris’te,” diye yazmisti bu
konuda Balzac, “insanin gevresinde olup biten-
leri bilmesi igin, uyanuk kalmasi gerek.” Bal-
zacin yapitinin varhiginin ana damarini olug-
turan Paris, “Comédie humaine”de (Insanlik Ko-
medyasi) bir spektakel (tiyatro sahnesi, goste-
ri) ve bir mitostur; ama ayni zamanda Balzac'in
benzetmesiyle “canavarlarin en tatlisidir.” Pa-
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ris'in bitimsiz potansiyelini Balzac, “Goriot Ba-
ba"da soyle dile getirmisti:

“Eger bir 6grenci, her tiyatronun oyun liste-
sini tanimak, Paris labirentinin ¢ikis kapilarini
incelemek, orf ve adetleri bilmek, dili 5grenmek
ve baskentin 6zel zevklerine alismak istese, as-
la yeteri kadar zaman bulamaz. lyi ve kétii yer-
leri arastirmaya, eglenceli derslere devam et-
meye, miizelerdeki zenginlikleri hesaplamaya
kalkigsa, 6mrii yetmez...”"*”

Paris’'te “Sinemaya Giris Cagi”nda
Champs-Elysées bahgesinde 174, Alexander III
kopriisiinde 500, serginin anitsal kapilarinda
3100 fener yaniyordu. Otuz bin sanat¢inin ya-
sadig1 bu donemde Paris, Balzac igin bin 151kls,
arzularin bagkenti iken Les soirées de Paris (Pa-
ris Aksamlar1) dergisini yoneten Apollinaire,
Paris aksamlarinin cin ve elektrikten sarhos ol-
dugunu dile getirmisti. Paris gecelerinde dola-
san S. Zweig ise sehirde gordiigii renk ve ha-
yat dolu inanilmaz 151k oyunlarinda gengligi-
nin mutlu yerlerinin yeniden karsisina giktigi-
n1 s6ylemisti."*” 19. yiizyilda gazh sokak lam-
balariyla birlikte Paris sokaklari, giindiiz oldu-
gu gibi aksamlar: da hem kalabaliklar hem de
flaneur’ler (berduslar, aylaklar) i¢in kendilerini
evlerindeymis gibi hissettikleri bir mekana do-
niismiisti. Benjamin’in biraz da abartil bir ifa-
desiyle “Parisyen Isik”la beraber, “ay ve yil-
dizlar artik kayda deger olmaktan ¢ikmustir.”
Ama artik sinema kayda deger olmaya basla-
mist. Ote yandan ayni sokak lambalari ro-
mantik sair Gérard de Nerval'in kendini ast1g1
bir isleve de doniigebiliyordu. Bagka sozlerle,
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Parisyen 1s1k ve hiilyalar, bir diis kinkhg: bo-
yutunu da tagimaktayd.

=

Paris’in “15181”, zevk ve eglencenin imgesi
olarak pek ¢ok filme yansimgtir. Paris’in sade-
ce 1s1g11n bile en kat1 kalpleri yumusatmaya
yettigini syleyen Marlene Dietrich’e gore, “Pa-
ris’in 151g1 mavidir. Bununla gogiin mavi oldu-
gunu soylemek istemiyorum. Gék mavi degil!
Ama 151k mavi. Bat1 diinyasinda higbir 1s18a
benzetilemez. Sanki insanin goziinde mavi
renkli gozliik var, bu da her seyi pembe gor-
mekten daha iyidir... Paris’in yarattig1 hayran-
lik, bir erkek ve bir kadin arasindaki agk: anlat-
mak kadar zor.”"*”

Belki de Stefan Zweig'in belirttigi gibi, “Pa-
ris'i candan sevmek igin daha once Berlin’i, Al-
manlarin buyruklara goniilden bagliigini, aci
verecek kadar sert ve mutlak sinif bilincini tani-
mis olmak gerekirdi.”"” Bu bakimdan Paris,
hayatin serbest, zevkli veya 6zgiirce yasanabil-
digi “modern Babil”dir.

iki bin yillik bir kentsel tarihe sahip, orta-
cagda -12. yiizyilda Phillip II zamaninda-
onemli bir kent olan Paris’in niifusu 1789 Dev-
rimi sirasinda 600 bin iken, 1815-1850 arasinda-
ki muazzam artisla 1.5 milyona, 1870’lerde de 2
milyona yaklagmistir. Tarih¢i Bernard Marc-
hand, 19. yiizyilda Paris’te kadin niifusunun er-
keklere oraninin yiiksekliginin diger kentlerde-
kinden daha fazla oldugunu, kente go¢ edenle-
rin ise daha ¢ok yetigkin genglerden olustugu-
nu belirterek “yosma”, “oynak” kadin mitosu-
nun maddi bir ortami bulundugunu; Paris’in
“fahige” kadinlar1 mitosunun 1920’lere kadar
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yabancilar: cezbettigini ve bu Parisli kadinlarin
arasinda tagradan gelenlerin yer aldigin belirt-
mektedir."” Balzac'in “Kibar Fahigeler”i ile To-
ulous-Lautrec’in tablolarindaki kadinlar da bu-

ralardan esinlenerek ortaya ¢ikmusgtir.

Paris’te Modernligin Zaferi

Modern ile geleneksel arasindaki karsithik-
lar modern kentle birlikte iyice belirmigti. Pa-
riste ilerici diigiinceler modernist bir kulvar-
dayken, geleneksellik yanlilari tutucu-gerici
bir kulvar i¢indeydiler. Ayrica Paris, 19. yiizyil
boyunca yiiksek bir politizasyon donemi yasa-
d1 Kisilikleriyle ve kent mekanlariyla doruga
varan Paris’teki sosyal hareketler ve politik
miicadeleler romanlara, siirlere yansimustir.
Ornegin Victor Hugo'nun “Sefiller”inde Tem-
muz monarsisi, Flaubert’'in “Duygusal Egiti-
mi”"nde 1848 Devrimi, Rimbaud’nun hem siir-
leri hem kisiliginde 1871 Komiinii dile getiril-
mis; boylece Paris’e 6zgii sosyal ve politik ha-
yat kiiltiirel bir iiretim alanina dondistiiriil-
miistii."*” “Eskiden iyi amimsiyorsam eger,”
diye yazmisti “Cehennem Yolculugu”na ¢ikar-
ken Rimbaud, “bir solendi yasamum. Biitiin
yireklerin agildigl, biitiin saraplarin akti-
g1..”"" Rimbaud'nun séziinii ettigi solensel
yasam daha ziyade Paris’teydi; ama mutlu bir
hayat adina umut bagladigi Paris Komii-
nii'niin yenilgiye ugratilmasi sairi hiisrana ug-
ratmigtl. Bu arada Victor Hugo, “Derinlikler,
kalabaliklardir” derken, Paris kitlesinden,
cumhuriyetgilerden, emekgilerden, sefillerden,
gavroch’lardan"” bahsediyordu ki, Bill Au-
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gust’un sinemaya uyarladig1 “Sefiller”, bu ka-
labaliklar1 ve onlarin iglerindeki “tarih yarat-
ma” potansiyellerini yansitmgtir. “Victor Hu-
go’'nun kitleyi modern bir destanin kahramamni
gibi selamladig1 anda” diye belirtiyor Benja-
min, “Baudelaire, biiyiik kentte yasayan kitle
igerisinde bir siginak ariyordu. Hugo, kitle ige-
risinde kendine bir citoyen (yurttas) olarak yer
bulmustu; Baudelaire ise bir kahraman kimli-
giyle ayni kitleden kopmugtu.”™

Kitlelere yaslanan popiiler sinema, bu yiiz-
den Victor Hugo’ya daha yakindir. Sadece gele-
neksel sinema degil, ayn1 zamanda kitleleri kah-
raman roliinde goren Eisenstein ile kitlelerin
arasindan bir kahraman se¢en Pudovkin’in film
bigimi ve anlatim1 Hugo’ya daha meyillidir. Hu-
gonun gergekgiligini Goethe’den destek alarak
degerlendiren G. Lukacs ise, Hugo'nun karak-
terlerinin kukla gibi ¢izildigini ve Hugo'nun
cumhuriyetgiliginin uydurma bir demokrasi ol-
dugunu 6ne siirer."” Buna karsin Herbert Mar-
cuse’ye gore Dostoyevski'nin “Ezilenler”i gibi,
Victor Hugo'nun “Sefiller”i de, “Yalnizca belli
bir sinifli toplumun hismina ugramakla kalmaz-
lar, tiim zamanlann insanhk dist dogasinin da
acisini gekerler; genelde insanlig1 temsil ederler.
Yazgilannda goriinen evrensel 6ge, sinifli toplu-
mun evrenselinin 6tesindedir.”"””

Bu nitelik Dostoyevski, Kafka, Beckett gibi
sanatgillarda da mevcuttu. Devrim’den sonra
Hugo ve kahramanlarn kitle igerisinde bir cito-
yen konumuna yiikseldikleri gibi, kitlelerin ak-
tif varligiyla yapilagtirilan Eisenstein ve Pudov-
kin'in filmleri de —"Ekim”, “Petersburg’un Sonu”
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gibi— Dostoyevski'nin yeraltina kagan, solucan
gibi siirlinlip didinen zavall1 karakterlerini bir
citoyen konumuna yiikseltmistir.

“Arzu Kenti”ne Dogru

Arzularin sehri olarak Paris, “zor bir kadin-
dir.” “Fahigeler” ise liiks ile sefaletin giivensizli-
gi ve siddeti arasinda yagiyordu. Pek ¢ok kadin
ise fahiselik yaparak erkekler gibi 6zgiir yagi-
yordu. Bu dénemin Paris’inde cesaret, beden ve
giizelligin kiiltiiydii. Bu tip bir kadinin sunumu

da “Moulin Rouge”, “Swann"in Bir Agki" ve “So-

kak Kiz1 [rma” gibi filmlerde yansitilmugtir.
4 e

“Swann’in Bir Agki”, Yon: V. Schlondorff

Proust’un Parisyen yapit1 “A la recherche du
temps perdu”de (Yitik Zamanin Peginde) zevki-
ne ve liikse diiskiin gen¢ ve giizel bir kadinin
-Odette’in— fahigelik yapmasi anlatilir. Pro-
ust’un yapitinin olaylar1 ve kadinlar 6zellikle
burjuva kadinlari tarafindan sevilen Opéra,
Champs-Elysées gibi burjuva, liiks ve gosterisci
semtlerde geger. “Kadinlarin cenneti, atlarin ce-
hennemi” Paris’te Odette, “Belle Epoque” Pari-
si’nin hem zengin, hem biraz bayag; bir kisiligi-

ni sunar.
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Erotizmin Paris Montmartre’daki mesleki
popiilerligi, dansozlerin giysileri, skandallar
ve hareketleri Toulouse-Lautrec’i biiyiiledigi
gibi, buras: siirrealistlerin ve bilhassa Salvador
Dali'nin “cennet”iydi. John Huston, “Moulin
Rouge” filminde, Toulouse-Lautrec’in yasadig:
Montmartre mahallesinin gece hayatini, fahige-
lerini ve bunlarin Lautrec’in sanatsal iiretimine
olan etkisini gostermisti. Lautrec de filmde sa-
natsal iiretim kosullarina dair dikkate deger bir
iddiada bulunmugtu: “Ben Van Gogh'un ¢izdi-
gi tarlalari1 gizemem; ama o da benim ¢izdigim

Moulin Rouge kadinlarini gizemez!”

Paris’te bir zevk-ii sefa mahallesi olan Montmartre’dan bir
tablo, Pierre Sicard, “Le Pigall’s”, 1925

“Moulin Rouge” filmi 1890’larin Montmartre
mahallesindeki gece hayatini, gosterilerini ve
kadinlarini ve biitiin bunlarin Lautrec’in haya-
tindaki ve sanatsal iiretimindeki yerini goster-
mistir. Zengin bir ailenin gocugu olarak kisa
boylu ve “cirkin” goériilen Lautrec, tasradaki
konagini terk edip yeni bir hayat icin Paris’e gi-
der. Lautrec, arzu ve zevk mahallesi olan
Montmartre’da mutsuz bir bigimde yasamini
siirdiiriir. Giizelligine glivenen bir “fahige”yi
polis baskisindan kurtarip evine alan Lautrec,
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parasinin giiciiyle onu elde etmek isterken, ka-
din da giizelligiyle hayatini siirdiiriir. “Ahlak
kurallan1”n1 ¢ignedikleri gerekgesiyle “fahige-
ler” baski ve gozetim altinda olduklar gibi, ge-
cinebilmek igin birbirlerini de hirpaliyorlardi.
Lautrec’in deyisiyle, Paris sokaklan saldirgan
olmay:1 Ogretmisti. Fakat “fahise” bir kadin,
aristokrat kokenli olan Lautrec’ten bile daha
rahat ve dzgiirdiir. Ciinkii Marchand'nin be-
lirttigi gibi, bedensel giizellik bir kiilttii ve “so-
kak kadinlan1” arzu ve isteklerini aristokrat ve
burjuvalar gibi ikiyiizlii bir ahlak iginde yasa-
muyorlardi; zaten yasam kosullar1 da buna mii-
sait degildi. Lautrec’in, kendi hayatinda var ol-
mayan giizel kadinlar ise onun tablolarinda
canland1. Gergek hayatta olmayan bir sey boy-
lece diigselleserek sanatsal bir bigim kazanmig-
tir. Ote yandan Lautrec’in afiglerinin Paris
meydan ve sokaklarini kaplamasi, muhafaza-
kar kesimin tepkisine yol agmus, sanati da
ahlak dis1 ve igreng bulunmustu.

Sinema Cag1'nin sanatgisi olarak Lautrec’in
tablolari, gercekte fosillesmeye yiiz tutan bur-
juva cagina, aristokrat ailevi hayata kars1 bir
saldin niteligini tasimaktaydi ve siiphesiz Pa-
ris’in fahiseleri Lautréamont ve Baudelaire’de
oldugu gibi Lautrec’te de geleneksel normlar-
dan daha degerliydi. Hauser’in bir yorumuna
gore, yasadisi goriilen “sokak kadin1” burjuva-
larin kurallasmus agk bigimlerine oldugu ka-
dar, onlarin “dogal” zihinsel anlayisina da bag-
kaldirmig kisiydi. Ayrica o, toplumsal ve ahla-
ki kurallara gore orgiitlenmis olan duyguyu
a7y

yikmakla kalmaz, onu temelinden yok eder.
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Romantiklerden Toulouse-Lautrec’e kadar “so-
kak kadini”yla dayanisma duygusu bir bagkal-
dir1 niteligini tasiyordu. Flaubert, Proust ve
¢ok daha sonralan Sartre ile Simone de Beau-
voir da agik¢a, toplumun var olan degerleri ile
catisma halindeydiler. Sinema da kurallagmis
ask ve kadin yaklasimi konusunda kesinlikle
bir ¢atigma halindedir ve bunun en dikkat ¢eki-
ci temsilleri Paris dekoru iizerinden yansitil-
mugtir. Bu konuda Cocteau, Godard, Buriuel,
Claude Sautet gibi yonetmenlerin filmleri or-
nek verilebilir. Ayrica muazzam bir etki yapan
Vadim'in “Ve Tanr: Kadim: Yaratt:” filminde
Brigitte Bardot, kurallasmis agk, cinsellik ve
kadin yaklagimi konusundaki duygu ve dii-
slinceleri sarsarak 1960’larin “6zgiir kadin”
sembolii oldu. Ustelik bu film, “Yeni Dalga” si-

nemasina da cesaret verecekti.

Asiligin ve Dekadanin “Cennet”i

Paris, ayn1 zamanda pek ¢ok “dekadan” sa-
nat¢inin hiisrana ugradigi, aklin1 kaybettigi, in-
tihar ettigi, kactig1 bir mekandi (Nerval, Camil-
le Claudel, Rimbaud vb.). Her tiirlii otoriteye is-
yan eden ve diinyay: oldugu gibi kabul etmek-
tense kiyameti segen Lautréamont, “Ailelere ni-
fak tohumu ekmek igin bir anlagma yapar fu-
hugla”;"”” Rimbaud’ysa Napolyoncu, Hiristi-
yan, somiirgeci Avrupa topraklar1 yerine “ce-
hennem”de yasamay1 seger. “Isildasin kentler
geceleyin,” diye yazar Rimbaud, Parisyen diis-
lerini yitirdigi sirada, “tamam oldu giiniim; ay-
rilyorum Avrupa’dan... Geri donecegim, de-
mirden kollar ve bacaklarla, kararmig derimle,
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ofkeli gozlerle: Giiglii soydan oldugumu diisii-
necekler, maskeme bakarak... simdi lanetliyim
ben, tiksiniyorum vatandan...”"””

“Sarhog Gemi”siyle (Le bateau ivre)'’ kent-
lerinden -Paris, Londra, Briiksel...— ayrilan
Rimbaud, “Cehennem”den bir mesaj gondermis-
ti 1920lerin Siirrealistlerine ve 1960’larin “Dev-
rimci Dalgasi”na, Parisli sinemacilara ve Her-
bert Marcuse’ye: “...Gokleri kanla ve ¢amurla
lekeli biyiik kente yoneliyor devinimsiz siste
ylikselen teknemiz... Ve safak vakti, atesli sabir-
la donanmis durumda, girecegiz goérkemli
kentlere...”"”

“Itiraz etmek” sanat yapitinin 6ziine ait un-
surlardan biridir. Rimbaud, Lautrec, Lautré-
amont’'nun itirazlar gibi, “Negesiz Sokak” “Bisik-
let Hirsizlar1” “Stalker”, “Potemkin Zirhlist” “Hal
ve Gidis Sifir”, “Hafta Sonu”, "Dortyiiz Darbe”,
“Protesto” “At” “Siirii” "Gelin” filmleri de aktii-
el diinyaya kars1 birer “itiraz”dir. Baz1 sanatgilar
diinyay: oldugu gibi kabul etmektense “kiya-
met”“i bile yeglemiglerdi. Ote yandan sinema,
gerek 1920’lerin ve 30’larin, érnegin ]. Cocteau
ve J. Vigo atmosferinde ya da 1960’larin, rnegin
Godard’in atmosferinde olaganiistii imgeleri,
sok edici iislubu ve “asi”ligiyle Rimbaud'yu ha-
tirlatiyordu.

Bu arada Paris, seyahat, kiiltiir ve zevk ken-
ti olma ozelligine ulast1. Paris’e 6zgii feminite,
Proust ve Siirrealistler tarafindan belirgin bir
bicimde dile getirilmisti. Paris’in varettigi Stir-
realistlerin etkisiyle de W. Benjamin, “Avrupa
Entellijensiyas:’mn Son Isig1"n1 yazabilmistir. 19.
ytizyihn ve 1920’lerin Paris’i, Benjamin’in me-
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lankolik kiiltiirel seyahat alanin1 olugturmustu.
Ayni zamanda Paris, Benjamin’in ifade ettigi
gibi, her yurtsuzun kendini yurdunda hissede-
bildigi bir kentti.

Diger yandan Proust’u, “duygu ve diigiince
¢oziimlemesinin en biiyiik ustas1” olarak géren
Hauser, onun yapitlarinin, yalnizca modern
toplumun tiim goriiniimlerini icermeleri nede-
niyle degil, ayn1 zamanda modern insani, tiim
hevesleri, i¢giidiileri, yetenekleri, otomatizm]e-
ri, mantikl ve mantik dis1 davraniglariyla tiim
bir ruhsal gereg gibi tanimlamig olmalar: nede-
niyle de bir “summa” (birikim zirvesi) 6zelligi

”

tasidigim belirtmektedir."”® “Sinemada,” der
Hauser, “konunun ve sahnedeki gelisimin ke-
silmesi, diisiince ve davranislarin birdenbire
ortaya ¢ikmasi, zaman standartlarinin goreceli-
gi ve dayaniksizlig1 bize Proust ve Joyce'un ¢a-
ligmalarini animsatir. Proust birbirinden otuz
yil arayla olup geg¢mis iki olay1 sanki aralarinda
yalnizca iki saat varmiggasina oniimiize getirdi-
ginde, bir gesit biiyliye bagsvurmus olur... Pro-
ust’'un romanlarindaki olaylarin kronolojik ilig-
kisi bile oldukga belirsizdir...” "

“Yitik Zamamn Peginde” romanin filmlegti-
ren Raoul Ruiz’e gore ise, Proust bir sekansin bir
goriintiiyle baglay1p bir digeriyle bitmesini agir1
cizgisel bularak, ileride Orson Welles’in kulla-
nacagl bir gecis modelinden soz etmistir. Pro-
ust’un ii¢ kez sinemaya uyarlanan “Yitik Zama-
nin Peginde” romaninin Paris’i, sematik olarak
li¢ bolgeden olusmustur: Opéra ve bulvarlar;
Champs-Elysées, Saint-Germain ile Boulogne
ormant. S6z konusu mekanlar, zevk, liikks ve
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zenginlik dolu, gosteris ve liiks café ile burjuva
kesiminin moda iiriinlerinin teghir edildigi mo-
dernize edilmis mekanlardir. Proust da pek ¢ok
tablo lizerinde oynayarak, adi1 gegen romaninda
Paris’i arzu aksesuarlarinin ve zevkin yeri ola-
rak gostermistir. Paris bu donemde kostiimler
ve moda tarihi miizesidir. Proust’un yapitlarin-
da, Paris cografi alan ve toplumsal 6zelligi ile
sanat ve entelijensiyanin “baskenti” seklinde
ifade edilmigtir."™

Proust Paris’i hem bir an1 roman hem de ta-
rih metni tarzinda anlatir. Proust, bunu Paris’i
aynistirarak, pargalayarak yapar; ayrnistirarak
anlatma yontemi, sinemanin geleneksel anlati-
mi agtiktan sonraki modernist deneysel 6zelli-
gine katkida bulundu. Anilar1 canlandirabilme
yetenegiyle sinema, Proust’'un yazma bigimine
eslik etmeye B. Améngual’e gore 6zellikle René
Clair’le baglamugtir."™

Volker Schlondorff'un yonettigi “Un amour
de Swann”"da (Swann'in Bir Agki) giizelligine
glivenen Odette, hayatin aristokrat ve burjuva
erkekler gibi 6zgiir yagar. Bu, Odette’in beden-
sel giizelligini yasama arzusundan ileri gelir.
Burjuvazi ise, bedenine, arzularina giivenerek
yasayan Parisli geng¢ kadinlarin 6zgiirliigiinden
soke olmus, onlara da, is¢ilere oldugu gibi, nef-
ret beslemigtir."™ Dahasi, “serbest” yasamay:
secen kadina kars: saldirgan tutum, deliligin
kadina 6zgii bir hastalik oldugu noktasina go-
tlirilmiigtiir. Ayrica Schlondorff un filmi, Pro-
ust’un anlattig1 zengin ve liiks Paris mekénlari-
n1 geriye doniig ve anilarla temsil etmigtir. Pro-
ust’un yapit1 da Lautrec ve Camille Claudel gi-
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bi burjuvazi igindeki toplum dis1 ve kurallara
aldirmayan sanatgilarin kendi siniflarina karsi
“bunalim” yoluyla besledikleri gizli bir bagkal-
diriydi. Bireyin bunalimi iizerinden realiteye
itiraz etmek, Bertollucide, Wim Wenders'te,
Fatih Akin’da, ¢cagdas Danimarka sinemasinda
ve Tiirk sinemasinda da 6rmegin Zeki Demirku-
buz’un filmlerinde goériilebilir.

Paris ve Devrim

Paris’in kendine ozgii farkli ve yenilikgi
ozelligi ile diinyanin farkh siyasal-kiiltiirel an-
layiglarini hoggoriiyle barindirabilmesi, 18.
yiizyilin sonlarinda devrimle sonuglanan ve 19.
ylizyillda ilerleyen fikir hareketlerinin pratik
olarak yasanmasi, bu kenti “diinyanin bagken-
ti” kilmistir. 1789 Devrimi ise modern sanat ve
edebiyat ile kamuyu politize eden bir itki yarat-
mistr. Toplumsal hayatin politiklestirilmesi, ge-
nisleyen kamusal iletisim agini, diisiince 6zgiir-
ligii icin miicadeleyi de etkilemisti.™” A. Waj-
da’min “Danton” filminin son sahnesinde de,
toplumsal hayatin politiklesmesi ve diigiince
ozgiirliigii i¢in miicadele, bir gocugun bunu Ro-
bespierre’e ezbere bir sekilde deklare etmesiyle
gosterilmistir. Jules Michelet'nin, Fransiz Dev-
rimi'nin tarihini yazmasi gibi, A. Wajda da ay-
ni seyi kamerasiyla yazmugtir.

Modern politika, Paris ve Baudelaire arasin-
da bir iliskiden s6z eden M. Berman, sairin ken-
di haklan ugrunda orgiitlenmeyi ve harekete
gesmeyi bilen bir kent niifusunun bir pargasi
oldugunu, bununla da gurur duydugunu; kala-
baligin ortasinda tek basinayken bile halkin ge-
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rek mitsel, gerekse gergek ve aktif geleneklerin-
den, patlak vermeye hazir potansiyellerinden
beslendigini 6ne siirer. “Diinyanin en devrimci
sehrinin ortasinda yasayan Baudelaire,” diye
yazar Berman, “bir an bile siipheye diismez
kendi insan haklarindan. Evrende bir yabanci
gibi hissedebilir kendini, ama Paris sokaklarin-
da bir insan ve bir yurttagtir...”"*”

Daha 1841 yiinda Paris’e go¢ eden Alman
sair Heinrich Heine, Paris’te 400 bin yumrugun
“Su yeryiizii izerindeki nimetlerden esitge ya-
rarlanma”ya hazir ve istekli oldugunu yazmigti.
1843 yilinda Paris’e gelen Marx ise, Paris’teki
demokratik s6lenlere katilarak bu kentte, Al-
manya’da bos yerearayacagi seyi, kendi sinif ¢1-
karlarinin bilincine yavas yavas varan ve dev-
rimci hareket icinde orgiitlenen bir proletarya
ile canli temasin1 bulmustu. Marx, en 6nemli
genglik cahsmasi olan ve entelektiiellerin hay-
ranhk duyduklar1 “1844 Elyazmalari-Ekonomi Po-
litik ve Felsefe” yapitini Paris’teki is¢i toplulukla-
rinin havasimi da katarak yazmgtir. 1830 ve
1848 devrimlerinden sonra 1871°deki Paris Ko-
miinii'niin etki giicii ise Marx ve Engels gibi dii-
stiniirlerin, baz fikirlerini g6zden gegirmelerine
yol agmugtir. Aynca Marx’a gore devrimler, ev-
rensel tarihin lokomotifidirler. Kentsel ve tipik
bir Paris hareketi olan Komiin,"” 1929 yilinda
“Yeni Babil” adiyla G. Kozintsev ile L. Trauberg
tarafindan filmlestirilecektir. Ayrica Brecht de,
bu hareketi “Komiin Giinleri” (Die Tage der
Commune) adiyla tiyatroya uygular. Komdin,
Verlaine, Rimbaud, Courbet gibi sanat¢ilar da
miithis bir sekilde heyecanlandirmigti. Modern
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siirin tagkin sairi Arthur Rimbaud, “Hayat yasa-
miyor”, bu yiizden “"Hayati degistirelim”, Marx
da “Diinyay1 degistirin!” 6nermesini 6ne siirdii-
glinde, her ikisi de Paris'in degisim halindeki
ortamindan etkilenmiglerdi. Paris’te yasamay1
secen idealist sair Rainer Maria Rilke de aymi
onermeyi yapmus, bu o6nerme daha sonra
1920'lerde Paris’teki Siirrealist sanatgilar tara-
findan kullanilmugtir. Kisacas1 “hayatin degis-
mesi” talebi temel bir sanat onermesidir. Pa-
ris'teki kitlesel boyuttaki sosyal hareketler, Rim-
baud ile Verlaine'in siirlerine girmisti; romanci-
lar ise bunu ayrintih bir bicimde betimlemisler-
di. Kisacasi Paris’in sosyal ve siyasal hayat1 pek
ok kiiltiirel yapita tematik ve bigimsel bir 6zel-
lik vermistir.

Bu arada Paris’in kentsel yeniden yapilan-
masi ile toplumsal hayatin doniigiime ugrama-
s1, yeni bir siir bi¢imi yaratan ve modern za-
manlarin dramatik giigliigiinii hisseden ve Pa-
ris’i ilk kez lirik siirin konusu yapan Baudela-
ire’in goziinden kagmamust. Paris’in eski ma-
halleleri arasinda biiyiiyen Baudelaire, kentin
eski mahallelerinin yikilip bulvarlarin agilmasi-
n1 “Tableaux parisiens”de dile getirmisti:

“Paris degigiyor, ancak benim melankolimde
higbir gey
Yerinden kimildamadi! yeni saraylar, yap:
iskeleleri, bloklar.
Eski varoglar, tiimii benim igin bir alegoriye
doniigtiyor,
Ve benim sevgili anilarim kayalar kadar
agwr.""™
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Sinema, modern kent bilimleri ve kentlesme
ile asag1 yukar1 aym1 zaman diliminde gelisti.
Kent sosyologu Raymond Ledrut ise, sehircili-
gin bir bilim ve sanat, teknik ve politika, siir ve
felsefe oldugunu soyler.” Ote yandan endiist-
ri devriminin sonucu olarak is¢i sinif1 ve aylak-
lar ortaya ¢ikmus, yeni is olanaklari1 nedeniyle
tagradan Paris’e go¢ hiz kazanmus, siyasal mii-
cadele ateslenmis, yeni zenginlesen burjuva ke-
simi, pasajlar inga ederek yeni iiriinlerini teghir
etmeye baslamisti. Ancak Paris’teki en dikkat
cekici degisim tam da siyasal hareketlerin hiz
kazandig1 bir donemde IIl. Napolyon'un buy-
ruguyla kendini sanatq1 sayan Baron Hauss-
mann’in 1853 tarihinde baslattig1 “stratejik gii-
zellegtirme” olarak adlandirlan Paris’in yeni-
den tasarimudir. III. Napolyon’dan 6nce amcasi
I. Napolyon da Paris’in diinyanin en kalabalik
ve en giizel gsehri olmasin istiyordu."™ Hatta
daha 1600’lerde Paris’in Fransa kralligina yaki-
sir bir bagkente doniistiiriilmesi giindemdeydi.
Bu gergevede Paris’te pek ¢ok proje baglatilmug
ve III. Napolyon zamaninda bu aceleci istek ra-
dikal bir boyuta varmgt1. Fakat kraliyet men-
suplan saraylarda yasadiklarindan dolay: kent-
sel hayatla bir karsitlik olusturmuglardi. “ikti-
dar sarayda yasarken,” diye belirtiyor Benevo-
lo, “kamuoyunun iilkesi kentti.” Saray cevresi-
nin kentten ve halktan uzak durusu ulusun si-
yasal ve toplumsal geligkilerini saklay1p agirlas-
tinyordu. Colbert ise XIV. Louis'yi, gérkem ug-
runa Paris’te olmasi gerekirken eglence ugruna
Versailles’da kalmayi yegledigi igin elestiriyor-
du. Benevolo'nun verdigi bilgilere gore, 1685
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yilinda 35 bin ig¢inin galistig1 Versailles ingaat
Avrupa’da Roma déneminden bu yana askeri
olmayan amaglar dogrultusunda gergeklestiril-
mis en biiyiik projeydi. Ve bu proje, sonsuz bir
hakimiyet duygusu veren Versailles'in ugsuz
bucaksiz agik alaninda ne bir yap1 ne de bir in-
san varmus gibi diizenlenmigti. Bu barok ortam
Benevolo’nun savina gére ruhsuzdu.™” Sehirci-
lik, 17. ve 18. ylizyillarda aristokrat anlayisinm
koruyordu. Sinemadan 6nce modern sehircilik
calismalarinda da, sinifsal-kiiltiirel ayrim ¢izgi-
si kendini hemen belli etmigti. 19. yiizyila kadar
Paris mimarisinin ©onemli bir béliimiiyse
ortagag Ozelligini tasiyordu. Hatta Rousse-
au’nun 1766 yilinda yazdig “Yalmz Gezerin Ha-
yalleri”ndeki Paris, “Kirlarin, gigeklerin bulun-
dugu; ath ve arabali gezginler ile yayalarin bir-
likte kullandiklar1 sokaklarin, vitrinsiz diikkan-
larin ve dilediginde insanin basin1 dinleyecegi
sessiz kogelerin bile bulunabildigi alisiimis o es-
ki kenttir.” """

1848 hareketleri, sag-tutucu iktidarlar,
Fransa’da III. Napolyon, Almanya’da Bismarck
ve Ingiltere’de Disraeli’yi yeni tip bir kontrol
mekanizmasi gelistirmeye yoneltti. Otoriter ve
popiilist olan bu “Yeni Sag”, ekonomik ve sos-
yal yasamda dogrudan devletin denetimine ge-
reksinim duyarak, bir dizi reform yapti. Dev-
rimci hareketleri bastirmay1 amaglayan bu yeni
diizenlemeler arasinda sehircilik 6nemli bir rol
oynayarak oOzellikle Fransa’da, daha dogrusu
Paris'te iktidarin en etkili arac1 oldu."™ Benja-
min’e gore Haussmann'in yaptigi, Napol-
yon’un sermayeyi destekleyen emperyalizmine
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uygun diiser. Kendi kendine “yikici sanatg1”
(artiste démolisseur) diyen Haussmann, Parisli-
leri kendi kentlerine yabancilagtirmis ve onlarin
kentin yerlisi olduklar1 duygusunu yitirmeleri-
ne yol agmugtir. Buna ragmen Paris, Berlin'den
gelen Benjamin’e gore hala giizeldir: “Caddele-
rin kenarlarindaki café’lerde, sokaklarda, arkad-
larda, gegitlerde insanlarla kaynasan bir kenttir
Paris. Herkese baska insanlarin arasina karig-
may1; kalabalikla birlikte gezinmeyi oneren; fla-
neur’liige davet eden bir kent...”"™
Benjamin’in, her yurtsuzun kendini yurdun-
da hissedebildigi bir kent olarak goérdiigii “va-
tansizlar“in “cennetsel” bir “vatam” olan Pa-
ris'in gekiciligi ve kalabaligina 19. yilizyihn sa-
nat¢1 ve diisiintirleri gibi, “Sinema Cag1”nin sa-
natq1 ve diisiiniirleri de katilmiglardi. U. Os-
kay'in isabetli bir tanimlamasinda belirttigi gibi,
“Paris, bir agik hava interior'li, yani bir i¢ me-
kandir.” Ustii kapal pasajlar da, hem énlerinde-
ki ve arkalarindaki bulvarlar birbirine bagla-
makta, hem de insanlar i¢in siginacaklar bir ka-
pali gezinti mekéni olugturmaktadir.”*” Sinema-
nin bulvar ve sokaklara katilmasi da kentliler,
ozellikle yoksullar, igsizler, aylaklar ve sokak
¢ocuklari igin yeni bir “seyahat” alan1 olmustur.
Aynica Paris, siginagini kitlede arayan fldneurd,
bir fantazmagori niteligiyle cagirmaktadir. “Bu
fantazmagori igerisinde kent,” diye belirtiyor
Benjamin, “kimi zaman bir peyzaj, kimi zaman
da bir i¢ mekan goériintiisiindedir.”" Fldne-
ur'lin kalabaliklar arasinda kaybolan 6zelligi ile
aktif bir protesto ¢cagindaki pasifist protestosu™”

ve “numarasi” ise, pasaj ve magazalardan sonra
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19. yiizyilda flaneur, Paris’in yeni burjuva bulvarlannda
tozarken, Gavroch (Paris sokak gocugu)
Paris'teki siyasal gatigmalara eslik ediyor:
Ustte Gavroch’un bir graviirii,
altta Eugene Delacroix'nin
“Halka Onciiliik Eden Ozgiirliik” tablosu.
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sinema mekanlarina tasinmustir. Fldneur igin,
“bir pasaj, kendi bagina bir kent, kiigtik bir diin-
ya demektir. Fldneur'iin evi iste bu diinya-
dir.”™ Bir fantazmagorya iginde iiretken olma-
dan ve bir kiigiik burjuva olarak yasayan fldneur
ile iggiler, vagabonlar ve gavroch’lar igin sinema,
aristokrasi ile burjuvazinin alanlar1 olan Opéra
ve Comédie Francaise arasindaki konumuyla
yeni bir kiiltiire] mekan olmustu; fakat Paris’in
yeni yapilanmas: gibi fantazmagorik karakterli
ve popiiler bir kiiltiirel mekandir bu.

Ayrica Haussmann'in Paris’te yaptig1 kent-
sel diizenlemenin ya da kent halkin: hizaya ge-
tirme anlayisinin sermayeyi destekleyen em-
peryalizme uygun diismesi gibi, “Para ve ka-
zanca verilen degerin abartilmasi da III. Napol-
yon'un stratejilerine uygun diiser.” “Paranin
egemenligi,” diye belirtiyor bu konuda Pierre
Bourdieu, “kendini her yerde gosterir ve yeni
egemenlerin, teknik gelismelerle devlet destegi-
nin kendilerine benzersiz kazanglar sagladig:
sanayicilerin, zaman zaman da basit borsacila-
rin servetleri Paris'in Haussmann kesimindeki
gorkemli konaklarda veya araba ve giysilerde
goze carpar.”™ Bu ozellikler, Napolyon’un
“stratejileri”ni politik diisiincelerinde benimse-
yen Balzac'in “Goriot Baba” romaninda ifade
edildigi gibi, “Swann"in Bir Agki” uyarlamasin-
da, Haussmann bulvarn ve civarinda yasayan
Odette ve gevresinde de ortaya ¢ikar; ayrica bu
semtin para, konak, giysi vb. gosterigli metalara
agin diigkiinliigii giliniimiizde de devam et-
mektedir. Bu alan, Tiirk burjuvazisinin de
“meta-riiya”larin siislemektedir.
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Kentsel bir kriz olarak yasanan Paris’te yeni
bir kentsel ve sosyal diizen arayisi ile politik ik-
tidarin iradesini hakim kilmaya yonelik olarak
kentin gosterigli doniigiimii, miihendislige ve
matematisyenlige dayali, insan1 “homo econo-
micus”a ve insan akhim1 da “aragsal akil”a do-
niistiirmiis olan “koklerinden kopmus Aydin-
lanma” tartigmalari zamaninda dogmustu.
“Otomobil Cag1”n1 onceden sezmekle ilgisi ol-
mayan cadde ve bulvarlarin ihtisaml anitsal
meydanlarla bulusturuldugu Paris’in vizyonu,
yalmizca Fransiz filmlerinin degil, diinya sine-
masinin da sik sik canlandirdigi bir mekén ol-
mustur. Sinema seyircisi, Paris’in sinematogra-
fik sunumunu izlemeden 6nce genel olarak ta-
rih, edebiyat, sanat tarihi vb. araglardan edindi-
gi bilgi ve imgelerle kafasinda bir Paris’le kargi-
lagmugtir. Bagka sozlerle, Paris, filmsel bir dene-
yimden 6nce zaten bir mitostu.

Ote yandan W. Benjamin, 1929 yilinda Pa-
ris'in kiiltiirel tarihine 6zgii bir sanat anlayisi
olan siirrealizmi, “Avrupa Entelijensiyasi’nin
Son Is1g1” olarak tanimlamugti. Resim, edebiyat
ve sinemada kendini ifade eden bu “151k”, Jean
Cocteau, Jean Vigo, René Clair gibi rejisorlerin
filmlerinde goriilebilir. Berlin, kaba devasa bir
metropol iken Paris, kuzeyden giineye, Mont-
martre’dan Montparnasse’a kadar zevk’in mo-
dern Babylon'u idi. Ernest Hemingway’in soy-
ledigi gibi “Paris bir senlik”tir. Henry Miller ise
Paris hakkinda soyle yazacakti: “Brooklyn do-
nemim, benim ‘Saison en Enferimi (Cehen-
nemdeki Mevsimim) olusturduysa, Paris’teki
yillarim benim ‘Illuminations’imd: (Parlti-
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lar)."” Ustelik Rimbaud’dan giig alan siirrealiz-
min “gercek ruh”u, 1968 yilindaki Paris isyan-
larinda bir kez daha su yiiziine ¢ikti. Marcu-
se’nin eros ve devrimi yticelten argiimanlarinin
yaninda 1968 “Mayis ruhu” siirrealist sairlerin
ask amentiisii’'nii animsatmaktadir. Ayrica, “An-
latimcilik ve gergekiistiiciiliikk” diye belirtir
Marcuse, “tekelci kapitalizmin yok ediciligini
ve koktenci degisimin yeni hedeflerinin dogu-
sunu miijdelediler.” Paris’e 6zgii sanat, boylece
birka¢ kusak sonrasini etkileyebilme yetenegi-

ne sahip oldu.

Paris’te Benjamin ve Ninotchka

Benjamin’in agtigi damardan beslenen
Marshall Berman, Benjamin’in Paris yazilarinin
Greta Garbo'nun canlandirdig: “Ninotchka”ya
benzerlik gosteren dramatik bir performans
sergiledigini belirtmektedir. “Benjamin’in, yii-
regi ve duyarligl, kars1 konulmaz bir gekilde,”
diye yazmigti Berman, “sehrin parlak igiklarina,
guzel kadinlarina, moda diinyasina, liikse, pa-
riltil yiizeylerin ve 1s1ltil1 sahnelerin akisina ge-
ker onu; Marksist vicdaniysa onu bu tutkudan
alikoyar, tiim bu panltuli diinyanin ¢6kmiis,
bos, igeriksiz, ruhsuz, proletaryay: ezici, tarih
tarafindan mahktim edilmis oldugunu soyler
durur ona. Paris tutkusundan korunabilmek
icin art arda ideolojik agiklamalar siralar ama,
doniip bulvara ya da sehrin 1siklarina son bir
kez daha bakmadan edemez...”"”

Bu ig geligkilerin, Benjamin’in yapitina 1silt1-
11 bir enerji ve kars1 konulmaz bir gekicilik ka-
zandirdigin1 yazan Berman, “Ninotchka”nin se-
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narist ve yonetmeni Ernst Lubitsch’in de Benja-
min’in geldigi Berlin Yahudi burjuvalann diin-
yasindan geldigini ve onun da sola yakin oldu-
gunu belirttikten sonra sunu one siirer: “Lu-
bitsch, bu dramay1 ve cazibeyi takdir ederdi,
ama kuskusuz onu Benjamin’inkinden daha
mutlu bir sonla bitirirdi...”"™

Moskova’dan geng bir komiinist olarak Pa-
ris'e gelen Ninotchka (Greta Garbo), burada
bir burjuvaya asik olur ve agki ugruna ideolo-
jisini terk ederek —vatanini da terk etmeye ha-
zir olacaktir- mutlulugu Paris’te arar. Ber-
lin’den gelen Benjamin ise ne Sovyetler Birligi
ne de Amerika Birlesik Devletleri'ne gitmeyi
kabul etmigtir. Adeta 19. yiizyihn Paris’ine 6z-
gur ve melankolik bir yolculuk yapan Benja-
min igin, ne ona “6gretmenlik” yapma ve ona
“dogru”lar:1 gosterme egiliminde olan Adorno
ve gevresi ne de Brecht ve gevresi Paris’in giin-
delik hayatinda etkin bir sekilde hissedilebilen
sanat ve devrimci eylemi kadar gekiciydi. 1913
yilinda ilk kez Paris’i ziyaret eden Benja-
min’in, hayatinin geri kalan boliimiiniin ¢o-
gunda, “Hem kent olarak (Paris’in biiyiik bir
model olusturdugu kent modernitesi deneyi-
mi, daha sonra baglhca ugras: alani haline gele-
cekti) hem de Fransiz modernist sanatinin yu-
vasi olarak bu kent, elestirel enerjisinin merke-
zi ¢ekim alani olarak kalacakti.”"”

“Melankoli ve devrim” arasinda, bagka s6z-
lerle, ihtilalci Auguste Blanqui ile Blanqui'ye
“sirt geviren” lirik Baudelaire arasinda kalan
Benjamin, Bermanin yukarida soyledigi bu
“geliski”yi hayranlik verici bir sanat onermesiy-
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le sentezlemeyi bagardi. Benjamin igin, “Blan-
qui'nin jhtilalci eylemi, Baudelaire’in diigleri-
nin kiz kardesiydi.”®™ Benzer bir 6nermeyi,
1960’larin eylemleri sirasinda Marcuse de dile
getirmisti. Buna kargilik Bertolt Brecht, Augus-
te Blanqui’nin eylemini desteklemedigi i¢in Ba-
udelaire’in Blanqui’ye sirt ¢evirdigini ve bu tu-
tumun Baudelaire’in bir “Phyrus zaferi” oldu-
gunu one siirmiigtii. Baudelaire’den Brecht’in
lirizmine kadar lirik siire hayran olan Marcuse
ise, Baudelaire’in lirizminin, Brecht’in didaktik
eserlerinden daha devrimci bir potansiyel tagi-
digin ileri siirecektir. "

“Ninotchka” filmi Concorde Meydani goriin-
tiisiiyle agildiktan sonra li¢ komiinist yoldasin
liikks bir otel kapisindaki giiliing durumlariyla
devam eder. “Koylii” gériniimlii olan ve Sov-
yetler Birligi tarafindan Paris’e gonderilen bu
ii¢ yoldasin tipleri Lenin, Trogki ve Stalin’i ¢ag-
ristirmaktadir. Karikatiirize edilmis bu Mosko-
vali komiinistler, Paris’in lilks ve zenginliginde
bir otelin “kral” odasini kiralarlar; masraflar da
Sovyet devleti tarafindan karsilanmaktadir. Ki-
sa bir siire i¢inde Paris’e “uyum” saglayan bu
li¢ yoldas, “komiinist sembolleri” olan sapka ve
giysilerini degistirip birer burjuva gibi kusanir-
lar. Birkag giin sonra da Nina Yakugova (Ni-
notchka) bir bagka gorevli yoldas olarak Mos-
kova’dan Paris’e gelir. Nina, son derece sert ve
diiz bir iisluba sahip; kat1 bir Bolsevik'tir ve
cantasinda Lenin’in ¢ercevelenmis bir fotografi-
n1 tagimaktadir. Diger ii¢ yoldas ise birkag giin
iginde “oportiinist” olmustur. Taksi soférti, Ni-
na’nin elindeki valizi tasimak isteyince, Nina,
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“Neden?” diye sorar sert bir sekilde. Taksi sofo-
riiniin, “Bu benim meslegim madam,” yanitina
karsilik Nina, “Bu bir meslek degil, bu sosyal
bir haksizliktir,” cevabini verir ve valizini ken-

disi tagur.

Moskova ve Paris illiizyonlan arasinda kalan Ninotchka’y:
canlandiran Greta Garbo, Yon: Emnst Lubitsh, 1939

Nina ilk kez kargilastig1 burjuva uygarhg-
nin omriiniin uzun olmayacagina inanmaktadir
ve yoldaslarinin liikks bir otelde kalmalarim
ayiplar: “Sayet bir hafta bu otelde kalirsam hal-
kimin yedi inegine mal olur bu,” der Nina. Bu
arada “Ug Ahbap Cavug”lar1 andiran iig yoldas,
otelde calisan cicili bicili kizlarla keyif gatarken,
Nina “komiinist vazife”sinin bilincindedir. Bu
vazife, Carlik Rusyasi zamanindaParis’e getiri-
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len “degerli taglarin” iilkesine geri verilmesini
saglamaktir.

Paris’te bir gehir haritas1 alip Eyfel Kulesi'ni
aramaya ¢ikan Nina, kendisine ilgi gosteren bir
burjuvaya, burjuvazinin simgelerinden biri
olan Eyfel Kulesi'nin sadece teknik 6zellikleriy-
le ilgilendigini soyler. Nina, Eyfel Kulesi'ne gi-
dip, kulenin teknik 6zellikleri hakkinda bilgi is-
ter ve ona s6ylenenleri “devlet¢i” bir devlet yet-
kilisi gibi asin1 ciddi bir sekilde dinler. Ardin-
dan asansor oldugu halde 828 basamakl1 kule-
ye yiiriiyerek ¢ikar ve 1sildayan Paris’e bakar.
Nina’ya asik olan adam, “Ne giizel sehir. Bii-
yiik bulvarlar, Arc de Triumph, Montparnasse,
Montmartre...” der. Fakat Nina, Paris “1s1kla-
r1”na kars1 oldugu gibi, tutkulu agka kargi da il-
gisizdir; o, sadece ve sadece Sovyetler’e angaje-
dir; pesinde olan zengin adamla da yalnizca ig-
cilerin yedigi bir lokantaya gider; yemek cesit-
leri de onu ilgilendirmez. Nina igin 6nemli olan
sey, "kitlelerin gelecegi!” sorunudur.

Fakat Nina, Paris’in gekiciligine ve sundu-
gu olanaklara kars1 ne kadar ilgisiz kalabilirdi
ki? Paris’te kaldik¢a degismeye, neseli olmaya,
Paris’in ve agkin tadin1 ¢ikarmaya baglar. Artik
Lenin’in fotografi ve Marx'in “Kapital“ine de-
gil, pencereden Paris’e, aynadan da daha 6nce
farkinda olmadig1 kendi giizelligine bakar. Ote
yandan burjuva olan adamda da daha az ol-
makla birlikte bir degisim sezilir. Adam, hiz-
metinde ¢alistirdig: kisiye, haksizhiga karsi is-
yan etmesini ve bagka insanlarla egit konumda
olmasi gerektigini hatirlatir. Adam, Nina’dan
etkilenerek bunlar1 soylemistir; ama hizmetkar
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durumundan memnundur, ¢linkii durumunu
igsellestirmistir ve toplumsal ayriminin farkin-
da bile degildir. Paris’in varhg: ve agk duygu-
su ise uzlagsmaz siniflarin bireylerini yumusat-
mustir. Marshall Berman’in deyisiyle, kat1 olan
her sey buharlagir; despotik Carlik Rusyasi’nin
ve geliklesmis “Kizil Moskova”“nin buharlag-
masi gibi.

Parisyen hayata “uyum” saglayan Nina, ar-
tik votka yerine sampanya i¢gmekte, miizik din-
lemekte, ruj siirmekte ve pariltili giyinip gece
hayatina katilmaktadir. Sonra ciddiyeti azalir,
sevmeye, glilmeye, kiskanmaya baglar. Mosko-
va'vari buz gibi soguk olan Nina’nin bu 6zelli-
gi Paris’in 1s1klan altinda erir. Nina kisa siireli
seyahatinin sonunda kendinden ge¢mis, adeta
sarhos olmustur. Fakat birkag giin sonra Mos-
kova'ya donmek zorundadir. Nina, mutlulugu
artik devrimin ideallerinde degil, zevk ve nese
sehri Paris’te bulur. Aslinda Lenin ve Trogki de
Paris’te yasamis, Rus sanatgilar1 da Paris’e hay-
ran kalmislardi. Lubitsch’in gosterdigi Paris ise
bir burjuva gehridir. Peki ya sosyalist devrim
bir illiizyon muydu? Veyahut Paris’in 1giklan
da mu bir illiizyondu? Yoksa sinemanin kendisi
de mi bir illiizyon?

Nina, Moskova’ya déner ve iiniformal ola-
rak Lenin ve Stalin posterleri 6niinde bir sere-
moniye katilir. Ancak Nina ve ii¢ yoldag1 Paris
hayalleriyle yasamaya baglamislardir; onlarin
yoldaslig1 da bundan boyle ideolojik degil, cog-
rafidir. llkbaharda Moskova’ya dénen Nina’nin
sehri kar altindadir, oysa terk etmek zorunda
kaldig1 Paris’te ilkbahar “ilkbahar”di ve kuglar
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ucusuyordu. Ustelik, “Paris’te keyifli olmak
iin bahar pek de gerekli degildi...”*"”
“Yoldaslar”, Paris’ten hatira olarak yumurta
getirmislerdir ve Lenin posterleriyle kaph oda-
larinda mutlu bir sekilde “Parisyen omlet” ya-
p1p sarki soylerler: “Seni seviyorum Paris... Pa-
ris, her zaman sevecegim seni...” Paris imgesi,
Carlik Rusyasi'ndan Bolsevikler’e kadar bir
“cennet”tir, ama ayni zamanda bir “saplan-
t1”dir; bu nitelik —ve ayn1 zamanda niteliksiz-
lik—- Pera’ya ve Tiirk burjuvazisine de 6zgiidiir.
Nina yeni bir gorevle istanbul'a ataninca
tiziiliir, ¢linkii onun gonlii Paris’tedir. Ancak is-
temeyerek de olsa Istanbul'a gelir, “yoldagla-
r”ysa daha 6nce gelmis ve burada bir igyeri bi-
le agmuglardir. Nina'nin sevgilisiyse Paris’ten Is-
tanbul’a gelip onu bulur (bu Greta Garbo’nun
1924 yilinda Maurice Stiller tarafindan gekilen
“Gosta Berling” filminden sonra Istanbul'a ikinci
seyahatiydi; Roland Barthes'in, giizelligini bir
“fantezi” olarak tanimladig1 Garbo, “masalim-
s1” bir kent olan Istanbul gibi “sine-masal”dur).
Nina, sehir isiklarindan da parlak olan gozleriy-
le ve negeli bir yiiz ifadesiyle, “Kendimi her za-
man iilkeme adiyorum. Ninotchka bir vatanse-
verdir!” der ve film biter. Ger¢ekte Ninotchka
sunu soyliiyordu belki de: “Vatan veya ideoloji-
nin ne degeri var ki Paris ve agkin yaninda!..”
Lubitsch’in, komiinizmi salt giiliing bir ide-
olojiye indirgeyip alaya almasi, insanin da ka-
pitalizmin parlak iiriinlerini tattiktan sonra ka-
pitalizmi benimseyecegini telkin etmesi ve Pa-
ris gibi pek ¢ok hayat bi¢iminin ve zevkin yer
aldig: bir kenti sadece biiyiik burjuva 6zellikle-
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riyle sunmasj, filmi ideolojik bir ara¢ konumu-
na siiriikleyince film, anti-komiinist ideolojinin
bir pargasi oldugu one siiriilerek elestirilmig-
tir.”” Benjamin, Balzac’1 animsatan bir yetenek-
le Paris’e 6zgii en ince ayrintilar1 yakalamaya
calisirken, Lubitsch’in Paris’i oldukg¢a daraltil-
mis bir alandir. Siiphesiz bu yaklagimla film de
Marshall Berman'in 6ne siirdiigii gibi mutlu
sonla bitmigtir, ama elbette Hollywood’a 6zgii

bir mutlu sonla.

Paris: “Ask Mabedi”

René Clair’in 1923 tarihinde gergeklestirdigi
avangard filmi “Uyuyan Paris” ise, bir “Paris
portresi” olarak sinema tarihinin 6nemli yapat-
larindan biridir. Tablolarin diliyle stilize edil-
mis ve siirsel olan bu film, Paris’in kusbakisi
gosterimiyle agildiktan sonra kentin en yiiksek
noktasi ve en taninmis simgesi olan Eyfel Kule-
si'/nden bir goriintiiyle devam eder. Sabahleyin
gosterilen Paris tamamen hareketsizdir. Eyfel
Kulesi'ni yukaridan asagiya dogru kaydeden
kamera, daha sonra Concorde Meydani, Ale-
xander III Kopriisii, Parlamento binasi, Madela-
ine, Champs-Elysées, Notre-Dame gibi sembo-
lik yerleri gergeveler. Tarihsel, gosterisli ve teat-
ral kent ise bombosgtur. Clair, maddenin hareke-
tini arabada, parkta, kaldirrmda uyuyan degi-
sik adamlar esliginde dondurur; Seine Nehri'ne
atlayip intihar etmeyi “diisiinen” ama kimilda-
mayan bir adam gosterir; adamin durugu tam
bir heykel gibidir. Sehirdeki herkes, polisler,
burjuvalar vs. birer “heykel” gibidir. Nesneler,
zaman zaman ¢ok hizli, zaman zaman da agir
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hareket eder veya tamamen donuklagir. “Mona
Lisa” tablosunu bir burjuvanin arabasinin igin-
de asili gosteren filmde, Paris burjuvalarindir
sanki. Paris’i Eyfel Kulesi'nden seyreden bagka
bir goriintiide “zenginlik kime hizmet eder?”
diye sorulur. 1920’lerin avangard sanatgilarin-
da burjuva sinifina karsi elegtiri ve saldir1 agik
bir bigcimde ifade ediliyordu.

Filmde Eyfel Kulesi, iskambil oynayanlarn
ve orada agk yasayan ve kavga edenlerin de me-
kan1 olmustur. Kule de degisik pek ¢ok agidan
goriintiilenir. Paris, harekete geger ve sehrin
akigkan ritmi yeniden canlanir. Paris’in biiyiik
meydan ve caddeleri kipir kipir olmustur; uyu-
yan sehir uyanmus ve kent halki hayata katilmis-
tir. Paris, asiklarla birlikte yasamaktadir.

Eyfel Kulesi'ndeki bir agkla filmi tamamla-
yan Clair, kuleyi bir agk mekan olarak gosterir-
ken, kule de adeta gehri seyreden bir varlik sek-
linde canlandinilmugtir. “Biz biitiin bu hikayeyi
hayal mi etmistik?” sorusuna, “Hayir, bu bir
hayal degildi,” denir filmde. Sinema sanat1 hem
gercegi hem de diigsel olan bir film kompozis-
yonu seklinde diizenleyebilir. Clair de, burada
belgesel ile kurmacay: bir Paris hikayesi iizerin-
den birlestirerek sunar. Asiklar, Paris’in iizerin-
de, Eyfel Kulesi'nde opiisiirler. Bu hikaye ve
Paris iizerinde 6piisme, sinemanin (ayrica rek-
lamlarin) her zaman ilgi duydugu gergeveler-
den biridir. Ustelik bagka hicbir kent Paris’in
“sine-masal” sunumu 6l¢iisiinde ilgi ¢ekici ol-
mamugtir. Sinemadaki Paris goriintiileri seyirci-
ye, “Keske ben de orada olsam!” duygusunu
verir. Film aygitinin kullanim tekniginde yeni-
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lik agcan “Uyuyan Paris” Dziga Vertov'un hayal
ettigi bir kompozisyon yaratmgtir. Bilindigi
gibi Vertov'un “Kamerali Adam” filmi Clair’in
bu filminden sonra gergeklestirilecekti.

Sokak sarkicis1 Albert ile ona cilve yapan
Pola arasindaki iligkiler etrafinda gelisen “Paris
Damlan: Altinda” ise Clair’in sessiz sinemadan
sesli sinemaya gegis yaptig1 bir “deney”di. Cla-
ir, bu deneyini sonsuz genglik ve mutluluk seh-
ri Paris’te gergeklestirdi. Kamerasini bu kez Ey-
fel Kulesi gibi yiiksek bir noktada degil, Paris
damlari iizerinde gezdiren Clair, lirik bir sarki-
nin esliginde kamerasin travelling (kaydirma)
teknigiyle sokaga dogru yavas yavas indirir ve
sarkinin egliginde dogrudan bir Paris hikayesi-
ne baglar: “Paris damlarinin altinda olmak...”
diye baslar sarki, “Nini igin ¢ok biiyiik bir se-
ving kaynagidir... Clinkii gegmisin biitiin mut-
luluklarini burada bulur... Bundan boyle sadece
mutluluk kalsin... Zaten Paris damlarinin altin-
da her zaman boyle olmustur...” Parisyen sarki-
lar ile sokak kiiltiirii, filmin yapisin1 olugturan
temel 6gelerdir.

Kamera, sokak galgicilarin, hirsizlari, dinle-
yicileri gosterdikten sonra sarkinin egliginde bu
kez sokaktan apartman pencerelerine ve dam-
lara dogru yonelir. Sarki da, tipki film ve Paris
gibi, mutluluga bir davetiyedir: “Paris damlari-
nin altinda herkesin bir arada ve mutlu yasa-
mas1 miimkiindiir; ¢linkii burada asik oldukla-
rin1 fark eden insanlar birbirlerine iyice yakin-
lagirlar... Ciinkii Paris damlarinin altinda son-
suz bir mutluluk vardir ve her zaman da mutlu
yasanur...”
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Hem sessiz hem de sesli film anlayisiyla
gerceklestirilen ve romantik bir 6zentilige (ma-
niérisme) sahip olan “Paris Damlar: Altinda”
gozlere cezbedici geldigi gibi lirik tonuyla da
kulaklar i¢in cezbediciydi. Sesli sinemaya yeni
gecildigi bir dénemin filmi olan “Paris Damlar:
Altinda” gorsel ve isitsel ritmi ahenkli bir sekil-
de birlegtirmigti.”* Moliére’in “Kadinlar Okulu”
oyununu “Paris Damlar: Altinda” filminin gerge-
vesinde kurmak istedigini s6yleyen Clair, pan-
domim, bale, vodvil, popiiler romans bigimle-
rinden yararlanarak Paris sokaklarin giirsel bir
dili de katarak sahnelemistir.”” Bir agk hikaye-
sini Paris fonunda gosteren Clair’in Paris’i, ko-
ti insanlara ve olaylara ragmen, mutluluk ve
zevk sehridir. Clair igin Paris dekorunda bir de-
likanli, geng bir kadin, bir sokak, bir café, par-
lak bir gokyiizii, gelen bahar ve agan ¢igekler
essiz film malzemeleridir. Clair, bu figiirleri
ahenkli bir kompozisyonun iginde harmanlayip
klasik bir film yaratmugtir. Sinema anlayisini
kentlerin sokak ve kitlesinde bulan Kracauer’a
gore, filmin karakterleri Paris hayatinin yanin-
da ikinci plandadir. Paris’in giindelik hayati,
kurmacanin gergek motorudur ve filmin aksi-
yonu Paris'te gegiyor degildir, tersine Paris’in
kendisi aksiyon roliinii oynamaktadir.” Film,
Paris’i biitiin diinyaya 1930’larin baginda yeni-
den tanitmugtir. Paris’in filmsel “aktor” olmasi
ayni sekilde Montmartre mahallesine odakla-
nan “Amélie Poulain” filminde de kullanilarak
Paris bir kez daha diinyaya yayilmigtir. Ama bu
kez tertemiz ve turistik Montmartre mahallesi
goriintiileri, “Paris Damlar: Altinda” filminden
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taklit edilmis ¢ekimler ve reklam ile televiziiel

estetigine bagvurularak...

1920’lerin Berlin’ine 6zgii sanatta metamorfoza
ugramig insan bedenleri tasvir edilirken,
Paris’e 6zgii eserlerde giizellik, hassasiyet,
zarafet gibi duygular korunmustur.

Paris, Apollinaire, Eluard, Aragon, Breton
gibi Parisli sairlerin oldugu kadar Clair’in de
“Ask Mabedi”dir. Clair’in bir sosyal ve ekono-
mik kriz dénemini gésterdigi “Ozgiirliik Bizim-
dir” filminde bile giizel bir kadin, gékyiizii, ¢i-
¢ek gibi mutluluk, hassasiyet ve agka dair imge-
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ler ekrana yansimugtir; iistelik karsit sinf birey-
leri arasinda bile ask teklifleri ve iligkileri miim-
kiindiir. Bu 6zellik Berlin gibi volkanlar iizerin-
de duran bir kentte bulunmadig gibi, Viyana
gibi bir kentte de —"Negesiz Sokak” filminde go-
rebilecegimiz gibi— boyle bir incelik mevcut de-
gildir. Alman ekspresyonizminin tirhkl, enge-
beli, 6zelliksiz, camurlu ve ¢irkin sokaklarina
karsihik, Clair'in sokaklar1 duygu yiiklidiir.””
Aslhinda Berlin ve Moskova’daki siddetli siyasal
miicadelelerin Paris’e ayn sekilde sicramamas:
ve siyasal demokrasinin Fransiz kentinde daha
olgunlasms olmasi, daha insancil bir hayat bi-
¢imi ve sanat anlayisim Paris’te egemen kildi.
Hassasiyet duygusu da zaten 1920’lerin Paris
hayatin1 ve sanatini sembolize eder. Clair’'in
eserlerine ve genel olarak “Parisyen Filmler”e
girmek, Fransiz lirizmine oldugu kadar, Goet-
he’nin “151k odas1”na da girmek gibidir. Alman
romantizminden etkilenmis goziiken Alman
ekspresyonist sinemasinda Goethe’nin “odas1”
ise karanliga gomiilmiis ve iblisler tarafindan
kusatilmigti.

Dogrudan sevginin hayata verdigi zevk ve
mutluluk iizerine bir film olan “Paris Damlar
Altinda” basladig1 sokakta bir sarki egliginde
kameranin damlara dogru yiikselmesi ve ge-
zinmesiyle son bulur. Clair’in karakterleri so-
nugta mutludurlar, bazilar1 0 anda mutlu degil-
lerse bile mutlu olabileceklerine dair umut ve
hayallerini korumaktadirlar; ¢linkii onlar “mut-
lulugun vaat edildigi” bir kentte yasamaktadir-
lar. Boylece karakterlerin kentsel hayatin aki-
sinda ilerleyeceklerini ve yeni hikayelerin olu-
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sacagini anlar veya hissederiz; bu da kentin,
ozellikle de Paris’in sundugu bir olanaktir. Siir-
realistlerden de biliyoruz ki, Paris’e 6zgii sanat
erotizm, nese ve zevki icinde barindirmustir.
Ayrica sinemadan 6nce Balzac, Stendhal, Fla-
ubert gibi romancilarin karakterleri igin Paris
yeni ve mutluluk vaat eden bir alan geklinde
tasvir edilmisti. Paris, sair ve ressamlarin mii-
kemmel bir kiiltiirel tiretim alan1 oldugu kadar,
deneysel sinemacilarin da alamiydi; Clair'den
bagka, Renoir, Cavalcanti, Cocteau, Vigo gibi
yonetmenlerin egsiz yarat1 mekan: yine Paris’ti.
R. Clair’in Paris’i anarsik, ugar1 ve gocuksuydu;
Marcel Carné ile J. Prévert’in filmlerindeki Pa-
ris ise hayal kinkligiyla doludur ve kahraman-
lar1 orada hiisrana ugrarlar. Fakat René Clair’in
filmlerinde ve Edith Piaf’in sansonlarinda oldu-
gu gibi Marcel Carné’nin filmlerinde de Paris

nostaljiktir.

“Sisler Rthtim1”, M. Carné, 1938
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Berlin: “Mavi Melek” ile
“Mephisto” Arasinda

“Alman filmleri insamn agzinda kiil
tad birakiyor.”
(Amiguet)

“Berlin’in havasinda fazla oksijen
var.”
(Stefan Zweig)

“Berlin! Berlin! Berlin! Denizin di-
binde bir trajedi. Batmigt1 Berlin de-
nizaltist. Hava alamamgt: igindeki-
ler. Hava alamadiklarina gore de ol-
miiglerdi.”

(Alfred Déblin)

Lotte Eisner, Alman ekspresyonist filmleri-
nin sinema perdesini “seytani” goriintiilerle
kapladigin1 ve bu filmlerin, insanin agzinda
seytani bir tad biraktigim “Seytani Ekran” (Die
damonische Leinwand) adli ¢alismasinda ana-
liz etmisti. S6z konusu filmlerin insanin agzin-
da kiil tad1 birakmasi ise daha dehset vericidir.
Bu kiil, odun ya da komiirden olmadig: gibi,
yakilan kitaplarin biraktig: kiil de degildir. Ze-
hire doniisen Berlin'in siyasi “Weltanscha-
uung”unun (diinya gorisiiniin ya da hayat: te-
lakki tarzinin) “havasi”nin bilimsel yontemler-
le zehirleyerek yaktigi insanlardan, o6zellikle
Yahudi halkindan yiikselen kiil!.. Orijinal ad
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“Profesor Unrat” olan “Mavi Melek” filminin ya-
zar1 Heinrich Mann da, kitaplarin yakildig: bir
yerde insanlarin da yakilabilecegini sezmisti.
Kardes Thomas Mann ise, Alman kiiltiiriinii
derin ve igsel, bir “Idee an sich” (kendinde fikir)
kiiltiirii gibi tanimlayarak fagizm 6ncesinin zi-
hinsel karakterini ¢6zmiigtii.®® T. Mann, ince
bir dille 6ziinde gayri-insani olan bir durumu
hos bir sesle duyurmugtu. Thomas gibi, abi He-
inrich Mann ve pek ¢ok sanatq ile diigiiniir
“Achtung!” (Dikkat!) demeye getiriyordu sé6zii.
Ogul Klaus Mann da bu dénemin zehirli Berlin
havasini hissetmisti: “Sayet Berlin, ordularin
biiyiik giiriiltiileriyle ve ayak sesleriyle geng
Alman nasyonalizmine dinamik ve saldirgan
gosteri alan1 olduysa savagtan sonraki ilk yilla-
rin Berlini de aym giiriiltiiyle maglup ulusun
mahseri ruh halini yansitiyordu.” 1920'lerdeki
mektuplarinda Stefan Zweig, Berlin’i temelin-
den sevimsiz ve gehrin biitiin hayatinin da bo-
zulmus oldugunu endiseli bir sekilde ifade edi-
yordu: “Dayanilir gibi degil! Aman yarabbim!..
Trenler tiklim tiklim. Ayin birinden sonra fiyat-
lar ii¢ kat artacak diye herkes yolculuk yapiyor.
Burada insanlar ¢ok korkung!. Paris’ten sonra
burasi kotii bir riiya gibi geliyor...”*"
Berlin’deki ilk film gosterimi Paris’ten bir-
ka¢ hafta sonra gergeklesmigse de, 1 Kasim
1895 tarihinde Max ve Emil Skladanowsky
Kardesler, Berlin Wintergarten tiyatrosunda
Lumiere Kardegler'in sinematografindan biraz
daha ilkel bir aygitla ilk “film” gosterilerini
gerceklestirmiglerdi.*” Ancak Almanya’daki
ilk sinema gosterisi bir kiiltiir sehri olan
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Berlin yagam bigimini hicveden
Georg Grosz'dan
bir “¢okiis” manzarasi, 1922

Kéln'de yapildiktan sonra Berlin’e ve daha
sonra diger Alman kentlerine -Dresden, Ham-
burg, Bremen vs.— yayild1 ve birkag ay iginde
Almanya’da milyonlarca sinema seyircisi olus-
tu. Belgesel sokak sahneleri Almanya’daki ilk
film g¢ekimlerini olusturduktan kisa bir siire
sonra II. Kaiser Wilhelm de imparatorluk igin-
de ve disinda gektirdigi goriintiilerle Alman si-
nemasinin ilk “star”1 olmustu. Alman sinemasi
Wilhelm'’i estetize ederken, Paul Klee, onu in-
sanligin1 yitirmis demir yiyen bir ucube geklin-

de karikatiirize ediyordu.”"
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Berlin’de Nazizm’in Genel Bir Provasi

“Cilgin yillar” (Les années folles) olarak ad-
landirilan 1920’lerde modern sanat, hem artis-
tik buluslari, hem de karsithklariyla Paris, Ber-
lin, New York, Moskova gibi metropollerde vii-
cut buldu. Kiiltiirel, 6zel olarak da sinemasal
iiretim alanlar1 olarak modern kentler essiz bir
kapasiteye sahip olmuslardi. Bu dénemi asag)
yukar1 1919 tarihli “Caligari“yle basglatip sesli
filmin yayginlasmasina ya da Weimar Cumhu-
riyeti'nin sona erip III. Reich’in iktidar1 1933 y1-
linda ele gegirmesine kadar yaymak miimkiin-
diir. En yalin ifadeyle Kracauer'in “Caligari’den
Hitler”e adin1 verdigi ¢calismas1 bu donemi olus-
turmaktadir. Bu “mahgseri sinema”, yaklasan
Nazizm’in “genel bir prova“siydi.”™” Fakat
“Pragl Ogrenci“den “Doktor Caligari'nin Muaye-
nehanesi“ne, “Metropolis“ten “M.“e, “Berlin. Bir
Biiyiik Kent Senfonisi“nden “Berlin Aleksander
Meydani“na, “Nosferatu”dan “Mavi Melek“e,
“U¢ Kurugluk Opera”dan “Kuhle Wampe“ye ka-
dar pek ¢ok deneysel ve avangard filmiyle, ni-
hilizmden ekspresyonizme, Neue Sachlichke-
it'tan Kammerspiel'e, Dadaizm’den Prolet agit-
prop’a kadar kadar pek ¢ok film anlayis: ve bi-
cimiyle Berlin, yaklasik olarak 1933’e degin
diinya sinemasinin en dikkat gekici merkezle-
rinden biri haline gelecekti. Ne var ki, Berlin'e
6zgli Alman sinemas: ve siyasal hayati kisa bir
siire icinde enternasyonalizmden nasyonalizme
kayacakt1.

Savasin yol agtig1 yikim, baski altindaki in-
san psikolojisi ve bunalim, sovenizm, toplum-
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sal kaos, panik gibi olgular sinemadaki ifadesi-
ni ilkin 1919 yiinda bulmustu. Bunun ad1 da
“Caligarizm” idi. Ote yandan modern estetik
tutumun doruk noktasim olusturan ve deney-
sel bir atilim olan avangard eserler, ruhsal, zi-
hinsel ve siyasal darliktan, caresizlikten, duy-
gusal ¢olliikten, sosyal sefalet kaosundan, bur-
juva sinifinin gericiliginden—burjuvasinifi artik
tarihin en gerici sinifi konumuna girmigti-,
diinya goriiglerinin daginikligindan dolay
ozellikle 1920’lerde Berlin ve Paris’te bir atihm
olmustu. Bu atihm sinemadan baska, edebiyat,
resim, tiyatro ve mimari formlarda da ortaya
¢ikmisti. Modern sanat kuramcis: Peter Biirger
de, avangard sanat¢ilarin, “radikal dalgalar, to-
parlanmalar ve bastirmalar yaratarak, siirekli-
lik duygusunu kesintiye ugratan hayati bir rol
oynadiklarina” dikkat ¢ekmigti.*"”
Teknolojinin fiziksel emegin yerini almaya
baslamasi, baska deyisle diinyanin teknik ras-
yonalizasyonu, daha ¢ok isin daha az sayidaki
isci tarafindan gergeklestirilmesi anlamina, ama
ayn1 zamanda igsizlik, ¢ekisme ve kaos anlami-
na da gelmektedir. Bu ortamda zorba bir diize-
nin 6nid de agilmisti. 1920’lerin sanatsal ve zi-
hinsel ¢alismalari bunu sezmis ve “zamanin ru-
hu”nu (Zeitgeist) ifade etmisti. Kracauer’in or-
taya gikardig: gibi bu yillarin pek ¢ok filmi Na-
zizmin 6n habercisiydi. Ornegin “Mavi Melek”,
“M. Kent Bir Katil Ariyor”, “Metropolis”, “Sokak
Filmleri” vs. “Metropolis”, hem bunu hissettirdi
hem de isteyerek ya da istemeyerek bu ideoloji-
yi telkin bile etti. Bu konuda “Metropolis”, poli-
tik yanilmanin estetik formu lekeleyisi izerine
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bir filmdir ayn1 zamanda. S6z konusu dénemin
film sanat1 ve genel olarak modern sanat biiyiik
kentlere 6zgiiydii: “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfo-

7

nisi”, “Metropolis”, “Uyuyan Paris”, “Negesiz So-
kak”, “Kameralt Adam”, “Petersburg’un Sonu”, mo-
dern bir sehirli olan Sarlo’'nun baz: filmleri, —“Se-
hir Isiklar1”, "Yumurcak”, “Modern Zamanlar” vb—
aynca Alman sinemasina ait 15 film de kent, so-
kak ve biiyiik kentsel sefaleti temsil etmisti.
1920’ler Avrupa’sinin sanat ve entelektiiel
bagkenti olan Berlin, Viyana veya Paris gibi bir
arzu ve nese sehri degil, vahsi bir modern Ba-
bil’di. 18. yiizyildaki niifusu sadece 30 bin olan
Berlin, endiistriyel bir kent olarak 19. yiizyilda
gereginden fazla biiyiidii. “Berlin, Berlin igin

7(214)

fazla biiyiiktiir.

Nazilerin 1940'ta tasavvur ettikleri Berlin, Albert Speer.
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Ciinkii Berlin, Faust'yen sehir plancilar ara-
ciligryla bir karabasan olan “Germania” projesi-
nin, yani “Biiyiik Almanya”nin merkeziydi.
Berlin genel olarak sanayiyle birlikte dogmus
ve Alman emperyalist politikasinin talebiyle
biiyiitiilmiigtii.

Jules Chopin’in 1917 yihinda agikladig: bir
goriisiine gore “Cermen, bir diisiincedir (Ide),
bu &yle bir diisiince ki ¢ilginlik ve cinayet do-

1215)

guran bir diisiince anlamini tagimaktadir.

“Germanicus”, Georg Grosz, 1921

Bertolt Brecht’e gore ise, “Almanya” s6zciigii,
diinyanin dért bir kosesinde “katil” sozciigii
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soylenirken duyulan korku ve tiksintiyle
anilmaktayd1.”" Sert bir Berlin mizahgis1 ve an-
ti-nasyonalist olan Tucholsky ise “Alman” hak-
kinda sunlan dile getirmisti: “Almanlar, san-
diklarindan ¢ok daha az ilgingtir. Tehlikeli, bu-
na evet. Ama ayni zamanda sikict...”*” Bir Vi-
yana ve Paris hayrani;, buna karsin Berlin’i
higbir sekilde sevmeyen Stefan Zweig da, Al-
man igin zevk ve nesenin, ¢alismaya, bagariya
diigkiinliik ve zafere baghlik demek oldugunu
soyler. Tucholsky, 1924 yilinda Paris’te tanigtig1
bir Tiirk’iin miikemmel bir “sifa buldugu“nu
sandig1 Alman “kiiltiir“liniin degersizligini
vurgular® (Tucholsky’nin béylesi yergisel bir
yorumu Aziz Nesin ve Cetin Altan gibi yazarla-
n hatirlatabilir). Tucholsky’nin bu diisiincesi
Wilhelm'in pesinde saplanip kalan Enver Pa-
sa’nin Alman hayranligin1 da akla getirmekte-
dir. Tucholsky, “Alman yasaminin sefaleti”ni
“Denetlenen Insan” adli hikayesinde bir senaryo
gibi tasvir etmisti:

“...Berlin tramvay1... Tramvaya birden {ini-
formal1 bir adam binip yolculardan biletlerini
gostermelerini ister. Bir yolcu diginda herkes
sorumlulugunun bilincinde ceplerini karistirip
biletini gosterir. Usak bir halktir, iste bu Alman
halki. Ciinkii simdi herkes, sanki biiyiik bir sug
islemis gibi adama bakmaktadir. Yolcular, iini-
formali memura korkuyla karigik derin bir say-
g1 icinde bulunmakta ve hepsi, biletini yitiren
adamdan nefret etmektedir... Kimileri, adamin
didinmesini biraz da aciyarak izlemekten hos-
lanmakta ve tiiyleri tirpererek onun korkung
durumuna kendilerini koymaktalar... Yolcu
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kendini sugiistii yakalanmig gibi duyumsuyor...
Kiigiik bir olay, 6nemsiz bir olay, elbette. Ama
iste giinliik yasamdan yalin bir gézlem...”*”

1913 yilinda yayimlanan bu hikaye, toplum-
sal bir davranis bi¢imini ifade ederken, Dosto-
yevski'nin 19. yiizyilin ikinci yanisindaki “ezik”,
“lizumsuz”, “yeralti”’nda yagayan, “sinek” ve
“solucan” gibi karakterleri Petersburg’'da dola-
smakta, fakat icten ice sikintilarimin farkina ve
nedenine vanip, “Heniiz hesaplagsmadik! Daha
diiellomuz var!” diye kendi kendilerine s6ylen-
mekteydiler. Modern Alman toplumu hayatin
zorluklan kargisindaki son “¢6ziim”i ise milli-
yetgi-sovenist, dinci ve kolektif zihniyetlerde
arad1. Tucholsky’nin itaatkar karakterleri tasvir
ettigi bu hikayesi Paskelyevi¢'in Belgrad’ta ge-
cen 1998 tarihli “Barut Ficisi” filminde itaatkar
doneme ayak uyduran ya da ona boyun egen
tipler adeta somutlagmugtir.

[Heinrich Mann’in “Der Untertan” (Kul),
“Die Armen” (Yoksullar) ve “Der Kopf” (Kafa)
adli iiglemesi 1910 ve 20’lerin s6ziinii ettigimiz
"“Zeitgeist”in1 (Zamanin Ruhu) yansitir. Boyun
egen, kul, tabi olan anlamlarina gelen “Unter-
tan”da, kagat fabrikatorii ve komiinal politika-
a1 Dietrich Hessling'in yiikselisi, bir ¢okiis ola-
rak sunulur. Dietrich, daha 6nce reddettigi de-
ger yargilarin1 ve normlar1 benimsedikge kigi-
liginden geriye hicbir sey kalmamacasina geri-
ci “Zeitgeist”in bir temsilcisi olup ¢ikacaktir.
Roman kisilerinden is¢i lideri Napolen Fircher
de Alman sosyal demokrasisinin oportiinist
politikasinin temsilcisi olarak ¢ikar kargimiza.
Gene Carl Sternheim’in komedileri de 1909-
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1915 arasindaki politik ve ruhsal iklimini Al-
man burjuvazisinin emperyalizm ¢agindaki
yiikselisi, ekonomi-politik nedenleriyle ele
alir. Taglama, olayin yerine gegip elestirel gii-
cii artirilir.] [Editor Veysel Atayman’in notu.]
1871 yilinda niifusu bir milyonu bulan Ber-
lin, kisa siire iginde bir doniisiime ugradi, ama
uzun bir siire tutucu-kéylii ve geleneksel bir
goriiniimde kaldi. Onemli bir ekonomik mer-
kez olmasina karsin Berlin “tagrali bir kent”
olarak anildi. Berlin niifusunun %86’sin1 da
Prusyali tagra gogmenleri olusturmustu. Berlin,
koklu bir bigimde 1848-1870 tarihleri arasinda
degiserek endiistriyel bir metropole doniistii.
Kaba kalan Berlin'in “Sinemaya Giris Ca-
g1”ndaki niifusu 4 milyona yiikseldi. Ayn1 za-
manda spekiilatif bir para sehri (Geldstadt)
olan Berlin, zenginlerin imparatorluk (Reich
der Reich) bagkenti olmustu. Georg Simmel,
“Parann Felsefesi” (Philosophie des Geldes) ¢a-
lismasinda parasal iligkilere dayall ekonomik
ve toplumsal hayat bigiminin kiiltiirel ve insani
iligkileri degistirdigini belirtir. Ote yandan yok-
sullugun varhig1 —burjuva sinifi, mal ve paranin
yaninda yoksulluk da iiretiyordu- halk¢ isyan-
lara neden oldu ve 1835 tarihinde kurulan ilk
sendikal dernek, geliserek devrimci bir 6zellik
kazand1. Boylece politik igerikli isyanlar Ber-
lin'in glindemine girdi. “Okuma Caféleri”, za-
manla politik kuliiplere déniiserek komiteler
kuruldu, burjuva saray1 éniinde gosteriler bas-
lady; isgi, zanaatg1 ve 6grenciler birlikte barikat-
lar kurmaya basladilar. Aslinda ekonomik so-
runlar siyasal miicadeleleri kizistirdig1 gibi,
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ideolojik militanhgin diisiince ve sanatin1 da
doguruyordu.

Berlin’de 6nce paltosunu satan daha sonra
kravat satmaya baglayan “Berlin Aleksander
Meydan:”nin zavall tipi Franz Biberkopf ise,
kaba ve acimasiz “Para Sehri“nde soyle hayki-
riyordu:

“Sesime dikkat etmeliyim. Sigorta ettirmem
icin param heniiz yok.. Zaman para demektir.
Romantizm kaybolup gitti. Geri gelecegi de yok.
Artik bunu herkesin kabul etmesi gerek.”*”
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Karl Holz'tan bir “Alexanderplatz” tablosu, 1921

“Berlin Aleksander Meydan1” ve G. Grozs’un
resimlerinden bagka, Brecht'in pek ¢ok genglik
oyunu da kentsel bir ilgi tagir ve kentler, oyun-
larina birer fon olugtururlar: “Kentlerin Fundali-
§'nda”, "Gecede Trampet Sesleri”, “U¢ Kurugluk
Opera”, “Mezbahalarin Kutsal Johannas:” "Maha-
gony... gibi oyunlar bu tiirdendir. Eugene
Lunnin aragtirmasina gére Brecht'in eseri, We-
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imar Cumbhuriyeti'nin yeni, kentli, teknolojik
toplumunun iiriiniiydi.*” Berlin zaten siyasal
miicadelelerin ve devrimci taleplerin en yogun
hissedildigi mekandi. Brecht de sosyal bilimsel
bir diisiiniir gibi, devrimsel anlarin yiikseldigi
durumlarda sanata olan talep ve ihtiyacin doru-
ga cikacagini 6ne siirmiistii. Gergekten de bu id-
dia, Paris, Petersburg ve Berlin’deki siyasal ve
sanatsal dalgalanmalar 6rnek gosterilerek kanit-
lanabilir; Marshall Berman da, Petersburg’a 6z-
gli sanat eserleri ile 1917 sosyalist devrimi ara-
sinda bir bag kurarak bu goriisii destekler. Ay-
rica, Paris’te gerceklesen 1789 Fransiz Devrimi
ve 19. yiizyildaki devrimler ile sanat anlayiglan
arasinda bir iligkinin varligindan rahatlikla bah-
sedilebilir.

Devrimci riizgarlar, Moskova’dan sonra
siddetli bir bigimde Berlin’de solunurken, Al-
man bagkenti, Moskova, Paris, New York ile Vi-
yana-Prag-Budapeste ve Iskandinav iilkeleri
(Strindberg, Ibsen gibi drama yazarlar1 Berlin
iizerinden Avrupa ve diinyaya agiliyordu) ara-
sinda bir kavsak 6zelligi tasiyip Weimar Cum-
huriyeti boyunca insanligin giin dogumu ile
glnbatimi arasindaki “kaderi”ni sembolize edi-
yordu. “Moloch” ile “Spartakistler” arasinda
sallanan Berlin’i 1933 yilinda “Moloch”, yani
kendi ¢ocuklar: dahil herkesi yutan giic ele ge-
¢irmisti. Berlin ve Alman sinemasi da karsi ko-
nulmaz bir sekilde nadasa birakilmisti. Oksijeni
fazla olan Berlin’de sinema, artik Nazizmin hiz-
metine diismiis; yalanlar iireten bir “dil”e do-
niismiistii. Nazilerin yalanlan o kadar asindir
ki, klasik miizigi bile kendi amaglarina doniis-
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tiriip Alman klasik miiziginin bagarisin1 Al-
man rrkinin iistiinliigii seklinde gérmiiglerdir.

Iyimser Bir Berlin Senfonisi

Modern biiyiik kent hakkinda iyimser bir
film olan Walter Ruttmann’in 1927 yilinda ger-
ceklestirdigi “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi”
ise, 1920’lerin en dikkat gekici deneysel yapitla-
rindan biriydi. Senaryosunu Karl Freund'un
yazdig1 filmde Ruttmann, ritmik bir sekilde
cektigi kareleri yavas yavas silerek ve bir 6teki-
ne gene yavasca gegis teknigiyle, yani zincirle-
me montaj teknigini kullanarak resmin sinema-
tografik giiciinii biiyiileyici bir sekilde elde etti.

EIN FILM von

WALTHER RUTTMANN

. SINFONIS(HE BEGLEITMUSIN. EDMUND MEISEL
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Paralel montaj, resimlerin kompozisyonu ve or-
kestra miizigiyle sekillendirilen Ruttmann’in
belgesel avangard filmi, her tiirlii yagsam bigim-
leriyle (Lebensformen) Berlin’i “senfonik” bir
alan olarak gostermistir.

Ruttmann’m “Berlin portreleri”, metropoliin
ritmine baghyd: ve montaj teknigi, Berlin'in hiz-
li, akiskan giindelik nabzina eslik ediyordu.
“Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi” Walter Scho-
bert’e gore, 1920’lerin en anlamh avangard filmi
oldugu gibi, avangard Alman filmlerinin ikinci
doénemini de agiyordu.”” Endiistriyel ¢agin
kentsel ritmini bagtan sona kadar miizik esligin-
de gosteren Ruttmann, tren, hiz, saat gibi obje
ve kavramlar1 degisik zaman ve agilardan go-
stermistir. Trenin sabahin erken saatlerinde Ber-
lin’e dogru hareketiyle baslayan film, dakikalar
gectikge kentin insan kitleleriyle yavas yavas
canlanmasini ve giindelik hayat akiginin karma-
stk manzaralarini yansitmigtir.

Isyerlerine hizli adimlarla yetismeye caligan
insan topluluklari, askerlerin gegit torenleri, fab-
rikalara kitlesel iiretim igin bekgilerin gozeti-
minde kitlesel bir giris yapan insanlar, fabrika
makinelerinin hareketi, Taylorizmin kurallarina
bagl olarak hizli ve dakik ¢alisma zorunlulugu;
ucak, asansor, telefon, otomobil, telgraf, giinliik
gazete, elektrik, film goriintiileri gibi modern
caga ozgii hareket ve objeler “Berlin. Bir Biiyiik
Kent Senfonisi”nin temel motivasyonlarim olug-
tururken, ulagimi saglayan tren, tramvay, oto-
mobil, hatta at arabalari sehir i¢i ve kentlerarasi
baglantiy1 gostermektedir. Modern bilim ve tek-
nik araglarla yasanan kent hayatini belirten say:-
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salligin ve zamanin 6nemini ve zorunlulugunu
belgeleyen “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi”,
Simmel’in “metropol ve zihinsel hayat”ina ilis-
kin diisiincelerini gorsel ve senfonik bir tarzla
somutlagtirmigtir. Kentsel hayatin birer pargasi
olan okuma-yazma kiiltiiriinii, kadinlarin er-
keklerle birlikte ¢alismasi ve giinliik hayata ka-
rismasini, 19. yiizyildan beri artarak gelisen ve
Berlin'de doruguna varan toplumsal yiiriiyiis
ve gosterileri, trafigin akisini, stres, telas gibi
durumlar: da bunlara ekleyerek filme kaydeden
Ruttmann, kentsel hayatin biitiinliigiinii yakala-
maya ¢alismigtir. Biitiin bu hizhi kentsel ritmi
Ruttmann, hizlh montaj ve canh bir senfoniyle
stilize ederek modern kenti yansitmustir.

“Berlin... Senfonisi"nden bir sahne.

Sabahtan 6gleye kadar Berlin'i oldukga ha-
reketli gosteren filmin temposu, montaj gibi
miizigi de kendine uydurmustur. Fakat 6gle
paydosu ve kentsel hayatin akisinin sakinles-
mesiyle birlikte Edmund Meisel'in miizigi de
rahatlatici, dingin bir kompozisyona doniistir.
Ruttmann, biiyiik kentin heyecan verici gesitli-
ligini tasdik edebilmek amaciyla bu filmi igin
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her giin ¢ekim arabasiyla Berlin’de dolasiyor ve
gindelik hayat1 dogaglama bir bigimde kayde-
diyordu. Paydostan sonra yeniden devinmeye
baglayan is makinelerine karsilik, makinenin
hizina ayak uydurmaya ¢alisan insanlarin ener-
jisi ve kentin dinamik 6zelligi yeniden yansiti-
lir. Akgsama dogru ise bir yandan siislenen, te
yandan dilenen kadinlar, asiklarin iliskileri,
moda gosterileri, bisiklet, araba, at gibi rekabe-
te dayal sportif miisabakalar gosterilir. Aksam
ise gehir 1g1klarn, sinema salonlari, Sarlo’nun go-
rintiisi, barlar, skalalar, kabaretler, Moulin Ro-
uge tarzi gosterilerle gece hayatinin zevk ve ne-
sesi belgelenmig, havai fisek gosterisi ile birlik-
te bir kuleden kente yansitilan igikla filmin an-
latis1 doruga gikartilmigtir. Boylece Ruttmann,
biiyiik kentin renkli, dinamik ve senfonik ka-
rakterine olan hayranhgim belgeleyerek, mo-
dernitenin getirdigi ¢esitlilik ve heyecani onay-
lar. C. McArthur’a gore “Berlin. Bir Biiyiik Kent
Senfonisi” birkag¢ yonden dikkat ¢ekiciydi. Bun-
lar, diizenli bir konunun olmamas, kentte ya-
sayan insanlarin asli karakterlerinin geri plana
itilmesi ve filmin “miizikal bir teori”, yani go-
riintii ile miizik arasinda olugturulan bir bag et-
rafinda bi¢imlendirilmesidir.”” Ruttmann, hig-
bir birey istiinde durmayarak, modern kent
toplulugunun genel bir tablosunu stilize ede-
rek, genellikle birbirinden kopuk bigimde cere-
yan eden “kitlesel hayat bigimi”ni belgelemis,
onun sinemasal tanikhgini yapmugtir. Kraca-
uer’e gore ise, Ruttmann’in yan yana siralanmusg
belgesel goriintiileri film sanati igin parlak de-
gildir; Vertov'un “Kameralt Adam”daki goriin-
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tileri ise yorumlanip sunuldugu igin daha
onemlidir.”*

Georg Simmel, 1903 tarihinde yazdigi ve
modern kentsel yasama dair ilk sosyal psikana-
litik inceleme olan “Metropol ve Zihinsel Yagam”
adll makalesinde bir yandan saat gibi diizenli
isleyen, hesapli, uyulmasi zorunlu, mekanik bir
diinyanin dayatmalarindan bahsederken, zalim
olan Nietzsche’vari bir ofkenin ortaya ¢ikma
kogullarim1 da agiklamigti. Simmel, bir yandan
metropol hayatinin zalim 6zelliginin altin ¢i-
zerken, metropoliin sagladig: olanaklar: ve ge-
sitli yagam bigimlerinin varhgin1 da -ig, arka-
das, eglence vb. se¢me sans ve olanaklari- dile
getirmisti. Bu makale, 20. yiizyilin baginda te-
orik olarak hem “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfoni-
si” hem de “Metropolis” filmlerinin maddi ma-
teryallerinin Almanya’da ve 6zel olarak Ber-
lin'de olugsmakta oldugunu goéstermektedir.
Bagka bir deyisle Walter Ruttmann ve Fritz
Langin sinematografik 6geleri ve malzemeleri
Berlin’de hazird1

Bu arada Berlin’in sikint1 verici bir hayat tar-
z1 oldugunu soyleyen Julet Laforgue, “Berlin
izerinde giddetli bir stkint1 yagiyor,” diye yazar-
ken, Heinrich Heine, Berlinlilerin buzlanmis bir
aptallig1 soluduklarini belirtmigti.”” Tucholsky
ise 1920'lerde Berlin’den sik sik kagacak; done-
minin en biiyiik Alman sinema ve tiyatro oyun-
cularindan biri olan Emil Jannings’e gonderdigi
1925 tarihli “Faust Paris’te” baghkli mektubunda
da Paris’in her zamanki gibi negeli ve aydinhk
oldugunu yazdiktan sonra sozii alayci bir iislup-
la Mefisto’ya getirecekti:
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”...Bizim Almanya’da ¢ok cesitli Mefisto'la-
rnmiz olmustur: Hayvansi, sisko, yagl,
Gretchen’i sadece 6ylesine mideye indirmek is-
teyen vahsi olanlar; kibar olanlar, Ispanyolvari
olanlar, toz zerresini ceketinin kolundan par-
maklarinin ucuyla toplayan diplomatik olanlar;
sarki soyleyenler ve giiriiltiicii saldirganlar; ko-
tii niyetli olanlar ve sinmis olanlar...” "

Tucholsky’e gore, insanin yasamak isteyece-
gi tek kent Paris’tir; ¢iinkii “kadinlarin yiizleri
dogru diiriist, o uguk renkli yumurta tatlilarina
benzemiyor... Burada insan tek bagina olsa bile
yalniz degildir...”*” Paris’teki haz ve zevk hisle-
rine yaslanan siirrealizme karsilik Berlin’e 6zgii
1920'lerin ekspresyonist ve diger sanatsal bigim-
leri, ruhsal ¢6kiis, ekonomik bunalim ve siyasal
kaosu metamorfik ve deforme olmus tiplerle
golge, hayalet, hortlak gibi yaratiklarla temsil
etmislerdi. Palmier ise daha ok Fransa’ya 6zgii
bir akim olan siirrealizme karsilik, bir diger
“bagkaldir1” hareketi olan ekspresyonizmin Al-
manya’ya 6zgii oldugunu belirtmektedir.”"

Wilhelm dénemi kiiltiiriiniin azametli ve si-
ki1 atmosferi altinda bulunan Berlin’e Benja-
min de, her zaman yabancilik hissetmis; Alman
metropolisi yerine duyarliligi simgeleyen ve
siirrealist sanatin duyumsandig: Paris’e hay-
ranlik duyarak “Modernitenin Baskenti”ni,
“Her yurtsuzun kendini yurdunda sayabildigi
bir kent” olarak gormiistii. Berlin, Benjamin
i¢in, ayrica “Moskova’dan gelmis biri igin bile
olii bir sehir. Sokaktaki insanlar umutsuz bir bi-
¢imde yalitilmis gibiler; tek tek her insan dige-
rinden alabildigine uzak ve koca sokagin orta-
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sinda yapayalmiz”di. Belki de Berlin’i bir tek
Franz Kafka ilgi ¢ekici bulmus, hatta bu sehri
Prag’in panzehiri olarak gormiigtii. 1910’larda
yaptig1 Paris seyahati Kafka’ya bazen bir kara-
basan gibi gelirken, Kafka, Prag’tan biraz olsun
uzaklagmak isterken pek ¢ok kez Berlin’e adeta
siginmustir. Oysa Berlin, Kafka’nin karabasan,
jurnalci, yabancilasmig ve metamorfoz seklinde
tasvir ettigi “mahseri diinya”sina belki de en
yakin ozellikleri tagiyordu.

20. yiizyilin basinda Viyana’dan sonraki en
o6nemli psikanaliz merkezi olan Berlin’de, 5 bin
yazar, 400 gosteri sahnesi vardi. Kiliseden ¢ok
tiyatro sahnesi olan “modernitenin laboratuva-
r1” Berlin’de 206 sinema salonu vardi ve bir se-
ansta 50 bin kisinin film izleme olanag1 mevcut-
tu. Dolayisiyla, sinema, tiyatro gibi sanatlarin
gelisebilecegi kentsel bir ortam hazirdi. “Mah-
ser”in izlerinin belirmeye bagladig1 bu dénemin
Berlin’i kiiltiirel iiretim alani olarak bir “cen-
net”ti. Gergekten de tiyatro ve sinemadan bas-
ka edebiyat, resim ve mimaride de Berlin’in bir
“gelecegi” vardi. Ne var ki, ne sinema ne de di-
ger sanatlar, bir mutluluk vaat etmiyordu; tersi-
ne kiiltiir ve sanat ile siyasal argiimanlar cehen-
nem imge ve kavramlariyla doluydu.

Alman sinemasinin “iiretim” yeri olan Ber-
lin yakinlarindaki Babelsberg’de 1912 yilinda
ilk film stiidyosu kurulmus, 1917 yilinda da si-
nema pazarinda biiyiik bir giice sahip olan
UFA’da (Universum Film AG) Almanya’daki
film endiistrisinin iiretim, dagitim ve gosterim
olanaklar1 olusmaya baglamisti. Bu arada
1910’lara kadar Amerikan ve Fransiz filmleri-
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nin perdeleri kapladigi Almanya’da milliyetgi
bir tutum izlenerek yabanci film ithalat1 da ya-
saklanmustl. Alman hiikiimeti milliyet¢i propa-
gandaya gereksinim duyarak film sirketlerini
desteklemeye baslamisti. Alman film endiistrisi
tekelci olmasa da, oligolopolist ya da sahtekar
bir bigimde organize olmustu. Bu bi¢imde orga-
nize olmusg bir film endiistrisi, tutucu bir ide-
oloji dogrultusunda hareket etmek zorundayd;,
¢unki ancak bu kosullarla film sanayii yeni bir
akimin dogmasina yesil 151k yakabilirdi.™

Berlin’in biiyiileyici ve iirkiitiicii, gekici ve
kiyamet benzeri “hassas yasami” sanatsal bi-
gimler i¢in ilging bir metafor olusturdu. 20. ytiz-
yiin basindaki Berlin, modernitenin kavsak
noktas1 ve sembolii oldu.”* Iki kutuplu bir kent
olan Berlin, insanligin biiyiik umut ile biyiik
korkusunun “giindogumunda” ya da “gtinbati-
minda“ki kavsagini temsil ediyordu. Almanca
“Menschheitsdammerung” insanlhigin alacaka-
ranhg) gibi bir anlam tasir ve bu kavsakta bu-
lunma halini, ruh durumunu ifade eder. Berlin,
Menschheitsdimmerung'un belgelendigi yer-
dir de. Bu belgeler, Berlin’in “Devrim” ile
“mahser” arasinda kalan Do6blin, Tucholsky,
Thomas ve Heinrich Mann, Brecht, Grosz, Otto
Dix, Benjamin, Kracauer vb. diisiiniir ve sanat-
cilar: tarafindan ele alindi. Sinemacilar da Ber-
lin’in “alev” gibi yanan “siyah” ve “beyaz” 11k-
lariyla gozlerini yakmislardi. Berlin’deki giin-
delik siyasal-toplumsal zitliklarin sertligi, film-
lerdeki 151g1n kontrastlasmis yansimalarinin ze-
minini olusturdu.

19. ylizyilda Berlin, askerlerin gegit torenle-
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ri, Yahudi salonlar: gibi olgulardan taniniyor-
du. “Uniforma” diye yazmgti Tucholsky, “bir
Alman i¢in diinyanin en kutsal seyi”ydi. Bu yil-
larda ¢izilmis “Gelecegin Almanyas:” isimli bir
karikatiirde sadece eli goriinen bir adamun sivri
uglu bir askeri sapkay1 kitlelere “giydirmesi”,
onlar1 sapkanin i¢inde “hapsetmesi” anlatilir.””
Her bir Alman “asker”dir, hem de Nazizm za-
maninda u¢gmay1 6grenmesi gereken bir asker.
Clinkii yakin ve uzak yerler, daglar ve okyanus-
lar ve de gokyiiziinii fethedecekti Alman asker-
leri.”” Tucholsky ise geligen nasyonalizmin ruh-
sal sefilligini miikkemmel bir sekilde yermisti:
“Milliyet, insanin igine sigdiramadig: biitiin
duygularin ¢6p tenekesidir.”*”

Yahudi niifusu ise 1870ten 1910’a kadar 35
binden 90 bine yiikselmesine ragmen niifus
icindeki pay1 %4,5 civarindaydi. Anti-semitizm
dalgas: da Berlin’de 19. yiizyilin sonlarinda bir
tarihgi ile bir papaz tarafindan baglatilmugti:
“Yahudiler bizim ugursuzlugumuzdur.”*” An-
ti-semitizme iliskin bulgular 1920’lerin sanat
yapitlarinda fark edilebilir. Ornegin Alfred
Doblin’in yapitinda Berlin’de sik sik is degisti-
ren Franz Biberkopf, irkq1 gazeteler satmaya
baglamistir: “Yahudilere kars1 degildi, fakat dii-
zeni seviyordu. Ciinkii cennette diizen olmaly-
d1 ve bunu herkes kabul etmeliydi. Celik mig-
ferleri, geng delikanlilar1 ve onlarin 6nderini
gormiistii.” Franz Biberkopf daha sonra Nazi-
lerin bir toplantisinda gordiiklerini anlatir:
”...Gergek federalizm, Yahudilere kars: ¢ikmak-
tir. Yahudilerle savag, Bavyera'min 6zglrligi

icin savagtir. Baglamadan saatlerce once biiyiik



Mathéuser salonu tika basa dolmustu. Yeni ge-
lenler bir yere sikisiyordu. Agihsa kadar iriyar:
bir SA orkestras: yigitlik marglar1 ve melodileri
ile bizlere hos zaman gegirtti...”*

Nazilerin bu tiir toplantilarina sadece liim-
pen proleter ve orta sinf kesimleri degil, ayn1
zamanda sanat gevrelerinden de ilgi gosterili-
yordu. Hitler Almanyas1’'nin iinlii belgesel sine-
ma yonetmeni Leni Riefensthal, Berlin'de dii-
zenlenen bir Nazi toplantisinda Hitler'in karak-
ter ve konusma iislubuna hayran kaldigin itiraf
etmisti. Alman dilini oldukga kivrak bir sekilde
kullanabilen Tucholsky ve Brecht gibi yazarlar
ise, Hitler’in tislubunun ne kadar basit ve aptal-
ca oldugunu soyleyeceklerdi. Ne var ki Berlin
yukarida belirtildigi gibi “buzlanmis bir aptal-
lik soluyordu.” Aptallik ve akil yiiriitme yete-
neksizligi de otoriter rejimlerin ihtiya¢ duydu-
gu bir mental durum ve davrans bigimidir.

Hem mali alanda hem de ticaret alaninda
onemli bir konumda olan Yahudiler, Alman
aristokrasisi tarafindan kabul gormedikleri gibi,
geleneksel siniflar da materyalizmi ve moder-
nizmi riskli bulmus, onlarn diisiinceleri anti-
kapitalist ve anti-burjuvazi olarak koklii bir zi-
hinsel donemegten ge¢mistir. Ancak Alman
burjuvazisinin hayat tarzin1 kabul ederlerse Al-
man toplumunun en iist kesiminde yer alacak-
larimi sanan Yahudi burjuvazisinin bu korliigii-
niin ¢ok yakinda biiyiik trajedilere yol agabile-
cek bir aldanim oldugunu Benjamin, 1920’lerde
yazdig1 “1900'lerde Bir Berlin Cocuklugu” kitabin-
da gorebilmisti.”® Ekonomik kriz ise anti-semi-
tistlerin “korku”sunu beslemisti. Bu olgu, kotii,
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bozguncu materyalizm ve tehlikeli moderniz-
min sembolii olan Berlin'de patlak verdi.*”
Boylece mistifikasyonun gerekgeleri yaratildi.
Daha 1823 yilinda Heine, “Yahudi soykinmi”na
iliskin bir 6nsezide bulunmustu: “Almanya’da-
ki demagoglar bir cengi kazandilar mi, birkag
bin Yahudinin ~hem de en segkinlerinin- kellesi
gidecek demektir.”**

Almanya’nin Birinci Diinya Savasi'ndaki
yenilgisi, 1919 devrimi, Spartakistler'in yiikseli-
si, Almanya’nin emperyalist politikasi ile iilke
icindeki Yahudi diigsmani militarist-sovenist
kutup ile genis yiginlan orgiitleyebilen Bolge-
vizm yanhsi komiinist kutup arasindaki ¢atis-
malar Berlin'in giindelik hayatinin olagan sah-
neleri olmustu. Bu “alacakaranlik” vaktinde or-
ta siiflarin segtigi kutup, Almanya’nin tarih-
sel-politik yoniinii etkiledi. “Nazi oncesi Al-
manyasinda,” diye yazar Kracauer, “orta simifin
glinahlari, niifusun biitiin katmanlarinda yer
edinmisti... Sinema orta sinif zihniyetinde giig-
lii bir bigimde yerlegmisti...” ™

Berlin’deki sanatsal bagkaldir1 politik bas-
kaldiridan ayn disiiniilemezdi. Sanatgilarin
iniltileri biiylik kent iizerinde odaklanmustu.
Onlarin umutsuz ve o6limciil “tablolar1”, ide-
alizm, mistisizm, irrasyonalizm atmosferinde
ortaya gikmigtir.**” Endiistriyel ve sovenist ha-
yat tarzi da sanatqilarin yapitlarinda yorumcu
bir bigimle stilize edildi.

Ashinda Sigmund Freud ile Rosa Luxem-
burg, cinsel ve siyasal krizlerden dolay1 insanli-
gin barbarhigin esiginde oldugunu sezmiglerdi.
Fakat Hegel’den Nietzsche ve Spengler’e kadar
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Nazizme hizmet eden “devlet¢i” ve “iiber-
mensch” (iistiin insan) odakh diisiinceler de or-
tadaydi. Kudretini kanitlayan birey, kurum ve
onlann en iist mercii olan “geist”in (soyut ide,
mutlak akil) tezahiirii olan devlet gercekten de
Hobbes’cu anlamindan da 6teye bir ejderhaya
(Leviathan’a) doniismiistii. “Teneke Tram-
pet“in®" yazan Giinther Grass, giiglii bir devle-
tin organizmasinin akila (Geist’a gore) diizen-
lenmesi gerektigini soyleyen Hegel'i bundan so-
rumlu tutmustu. Zira Hegel’de devlet, en
bastaki ‘geist’in kendi bilincine varma siirecinin
sonucu olan tarihin her zaman akla uygun yol
aldig diisiincesi tizerinde kurulmustu ki, bu te-
ori devletin isledigi suglar1 ve diktatorleri
mesrulagtirmaktadir. Grass’a gore, “Devletin fi-
lozofu” olarak Hegel, sadece sag devlet ideoloji-
lerine degil, ayn1 zamanda sol devlet ideolojile-
rine de bir megruiyet vermistir.”” Gaddar bir
endiistriyel kapitalizmin dayandig: felsefi-poli-
tik zemin de gaddardi ve bireyi “hi¢”liyordu.
Bu yiizden devletgi olan Hegel’den bagka, kibir-
li ve gaddar olan Nietzsche'nin, “iistiin insan”
ve “Onderci” diigiinceleri de Nazizme yaramust1.
Asiri devletgi, tistiin insanci ve 6nderci eski Do-
gu Avrupa ve Cin’in “sosyalist” rejimleri Marx-
¢1 olduklarini ne kadar iddia etseler de, Nietzsc-
he ve Hegelci argiimanlara sahip olduklan
soylenebilir.

Berlin'in korku salan toplumsal hayati, onun
karsithiklan, devasa kentin yol agtig1 i¢ sikintisi,
kaygilar ve terér, sanatgilarin ilgisini gekti. Sa-
natgilar yaklagmakta olan kiyameti sezip ifade
etmelerine ragmen Kracauer'in 6ne siirdiigi
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iizere orta sinif zihniyetindekiler gibi pratik ola-
rak “suskun” kalmiglardi. F. Lang da bir 6zeles-
tiride bulunarak o zamanlar hemen hemen her-
kesin kendini “estetigin biiyiisii“ne kaptirdigini
soylerken, Kracauer, yapilan filmlerin kapali bir
ortam olan stiidyoda gergeklestirilmesi terci-
hinin disaridaki gelismelere karsilik geri gekilip
evine kapanan orta sinifin zihniyeti ile ortiigtii-
gunii one siirer. Orta siif aydinlarinin giiveni-
lemeyecek karakterler olduklari, kendini orta-
¢ag ve Romantik donemde gostermisti. Arnold
Hauser, orta sinif aydinlarinin, toplumsal ger-
cek ile biitiin iligkilerini yitirdiklerini ve giderek
yalniz, garip ve sagma sapan diigiinen kisiler
olup ¢iktiklarin1 sdylemisti. Bu siufin diigiince-
lerinin de, tiimiiyle kiigiimseyici, gergeklikten
uzak ve akildis1 bir durum almis oldugunu soy-
leyen Hauser’e gére, orta sinif aydinlarinin ifa-
de bigimleri de, bencil ve abartihydi. Kendinden
bagkasini diisiinmeyen bu insanlar, kendilerini
biitiin siniflarn, kitlelerin ve odlgiilerin iistiinde
yer alan evrensel insan diizeyinde gormiisler,
pratik diisiinceden yoksun oluglarindan bir er-
dem yaratarak ona idealizm ya da ige doniikliik
adin1 vermislerdir. “Ozgiirliikten yoksun olma-
lar1 ise” diye yazar Hauser, “i¢ diinyalarinda 6z-
gur olduklan diisiincesine ve ruhun, siradan
gercege egemen oldugu inancina kapilmalarina
yol agmugtir.”**

Berlin'in keskin zekall igneleyicisi Brecht
ise, bu Ozellikteki sanatg1 ve entelektiielleri,
“dana”lara benzetmisti: “Ustiinde artik tek bir
saman ¢opiiniin bile yetismedigi kiigiiclik bir
alanda otlarken goériiyorum sizi, bégiiren koca-
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man aptal danalarsiniz.”®* Brecht keskin bir
kavrayigla, “entelektiielin aptallig: tehlikeli-
dir”®* uyarisinda bulunmak istiyordu. Belki de
Fritz Lang en iinlii, ama en tehlikeli filmi “Met-
ropolis”ten sonra orta siifin “giinah”larina alet
oldugunu hissetmis ve daha sonra yanhs yapti-
g itiraf ederek, en iyi filminin gergeklige eslik
eden ve “U¢ Kurugluk Opera“nin izinden giden
“M.” oldugunu Godard’in “Horgorme” filminde
Brigitte Bardot’ya s6ylemisgti.

Bu arada Tucholsky, G. Grosz ve Brecht’in
bigak gibi keskin mizahi Berlin’in kabareleri ve
enflasyonu ile ilintiliydiler. Palmier’'ye gore,
“Berlin’in kabareleri, tiyatrolar1 ve sinemalar:

11(216)

bir volkan iizerinde yasiyordu.

“Estetik’in Biiyiisii”ne Saplanmis Olan

Ekspresyonizmin Kisirdongiisii

Grosz, Doblin, Brecht, Otto Dix, Heartfield
gibi sanatgilar, hiciv ve mizah 6geleriyle yapat-
larini renklendirirken, ekspresyonist sinemaci-
lar, soguk, ciddi ve trkiitiicii iisluplariyla bir
mabhseri tasvir ettiler. Ekspresyonizmin “anla-
tilamayacak olanin” bir hareketi oldugunu 6ne
siiren Adorno’ya gore ise, “Ekspresyonizm,
anlatilamayacak olani, tamamen kendi kendi-
ne doniik, ayn1 zamanda 6zglir olmayan, hatta
hakli olmayan 6zneyi anlatir.”*”

Adorno, ekspresyonizm denen bu asir,
tagkin bicimin akildig1 ve metafizik yapisiyla
bir paradoks oldugunu ve bu akimin s6z ko-
nusu bigiminin Kafka ve Brecht’in tagkin bi-
¢imlerinden farkli oldugunu iddia etmistir.
Ote yandan irrasyonalizm ya da akildigicilik
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Hegel sonrasi diisiincelerden Schelling ve
Spengler’e kadar Alman diisiince tarihinde
uzun bir siire yer almigtir.” Berlin, bu dé-
nemde Almanya’nin biitiin tipik 6zelliklerini
tasiyan tek kenttir. Toplumsal geligkiler ve sid-
det en ¢ok bu ajitatif sefalet kentinde mevcut-
tur. Kabare, tiyatro, sinema gibi temsili sanat-
larin elverigli bir kenti olan Berlin’de yoksul-
luk ve igsizlik diz boyudur.

Berlin’e 6zgii olan ekspresyonizm, baslan-
gicini mimaride ilan edip resim, siir, diiz yazi,
tiyatro, heykel ve sinema alanlarina yayildi
Palmier’ye gore Wilhelm Almanyasi’nm baski-
a ve sefil yapisina karsi gengligin bir isyam
olan ekspresyonizm, asagi yukan 1907 ile
1920’lerin sonlar1 arasinda kiyamet ve diis,
umutsuzluk ve iitopya atmosferlerine sahipti.
1920’lerde sanatin hemen her alaninda doruk
noktasina ulagsan ekspresyonizmi, doneminin
belki de en 6nemli diistiniirii olan Lukacs, geri-
ci ve kiigiik burjuva bir hareket olarak karalar-
ken, Ernst Bloch, bu akim biiyiik bir sanatsal
baskaldir1 seklinde savunmustu. Lukacs'in bu
konudaki dikkate deger tespitlerinden biri,
ekspresyonizmin yenilgisinin devrimci kitlele-
rin olgunlagsmasina paralel gerceklesmis olma-
sidir. 1920’lerin sonlari ile 30’larin basinda pro-
leter sanat anlayisinin Berlin’de etkin olmasi
Lukacst dogrulamaktadir. Ayrica Lukacs’a go-
re sanat eserinde “bi¢im”, sanatginin “diinya
goriisii“nii de yansitir. Su halde ekspresyonist-
lerin “gilginca” bigimleri, onlarin “gilginca” ve
celiskilerle dolu diinya goériisleriyle baglantili-
dir. Bu arada “kiiltiirel bolsevizm“in literatii-
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riinde ekspresyonist bigim dejenere olmus bir
sanat seklinde damgalanmigsken, Naziler de
biitiin modern sanata kars1 olduklar: gibi eksp-
resyonizme de kargiydilar.**”

“Bauhaus”, “Jugendstil” gibi formlar da,
endiistriyel sehircilik galismalarinin Berlin, Vi-
yana, Miinih gibi kentlerdeki sonuglaridir. Pek
¢ok filmin dekorasyonu ise romantik-fantastik
bicimlerden esinlenerek gergeklestirilmistir.
Bunun ilk 6rnegi de Robert Wiene’nin tiyatro-
dan ziyade ekspresyonizmin resim ve mimari
bigimlerinden etkilenen “Doktor Caligari'nin
Muayenehanesi”dir (Das Kabinett des Dr. Cali-
gari). Cinnet gegiren Dr. Caligari, bir kentin
pazar meydaninda kurdugu kabinede gelece-
ge dair kehanetlerde bulunur. Golge ve giiclii
151k kontrastlariyla Babelsberg stiidyolarinda
sahnelenen Dr. Caligari, kabus, hayalet, kor-
ku, bogusma, cinayet gibi imgeleriyle “gelece-
gi” bilmektedir. Kracauer, bu tiir filmlerde
“gelecek” olanin Hitler oldugunu ileri siirer.
Dr. Caligari filminin ekspresyonist yapis: da,
egik bir stille qilginhiga varan, tamamen akil
dis1, hayali ve korku verici bir “ruh” lizerinde
sekillendirilmistir. Filmin dekoru da gelip ge-
cici zikzak ¢izgiler ve kontrast, birbirine karsit
golge ve 1siklarla stilize edilmistir. Bu filmi in-
celeyen Lotte Eisner’e gore, “Dr. Caligari'nin
boliinmiis kisiliginde panayir tiiccar: ve deliler
evi yoneticisi, sagma bir toplumdis: otoriteyi
teshir eder. Fakat ‘Caligari’de bir diinya tasari-
mi olarak bozukluk, bir delinin aklinda hakli-
lagtirilmugtir.”*”

Ekspresyonist sinemanin hareket noktas:
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Ustte sinemada Caligarizm'i baglatan film
“Doktor Caligari’nin Muayenehanesi” (1919),

altta kentin kendisinin bir vampire déniigtiigii
“Nosferatu” (1922).
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sayllan “Dr. Caligari'nin Muayenehanesi"nden
bagka “Pragh Ogrenci” (Y6n: Paul Wegener,
1913), Nosferatu (Yon: F. W. Murnau, 1921),
“Hayalet” (Murnau, 1923), “Son Adam” (Mur-
nau, 1924), “Faust” (Murnau, 1925), “Metropo-
lis” (Fritz Lang, 1926) gibi filmler Max Rein-
hardt’in teatral sahneleme tarzinda ve ekspres-
yonist anlayisla gergeklestirilmisti. Ruh hastala-
rinin, katillerin, ¢ilgin bilim adamlarnin hika-
yelerinin ele alindigi bu tiir filmler “Korku Si-
nemas1”nin ilk ornekleri olarak kabul edilmis-
tir. Ustiin insanlarin sunuldugu bu filmler, go-
ze batic1 gotik karakterler, golge efektleri, agik
ve koyu renklerin zithklarini kullanarak korku-
nun, ¢ilginhigin, seytaniligin, bilinemezligin ha-
kim oldugu hayali bir diinya yaratmgtir. Nico-
las Boileau’'nun, “sanatin aynasinda giizelles-
meyen hicbir canavar yoktur” diisiincesini Al-
man ekspresyonist sinemasi temsil etmigti. Al-
man sinema perdeleri seytani gligleri estetize
ederken, Naziler kendi politikalarin estetize et-
meye giristiler. Sonugta bu filmler iizerinden
korkunun politik ve psikolojik tarihi de tahlil
edilebilir.

Metropolis’ten Auschwitz’e

Fritz Lang’in en taninmus filmi olan ve eksp-
resyonizmin resim ve mimari bicimlerini bir
araya getiren “Metropolis” ise, ileri bir sanayi
toplumunun gelecekteki devasa kentinde, kisi-
ligini yitirmis kitlelerin, “otomat-insan”, nesne
olarak bagkalar igin iiretmelerini gosterir. Siya-
sal diizeni otoriter olan Metropolis'in diktatorii
bir kapitalisttir. Metropolis'i ¢ok gelismis bir

-190-



ma NamEns - RARL PREUND, TN
1"*‘9 UFA FILM IM VERLEIH DER PA

Modemn New York mimarisi, Babil sefahati ve bireyi,
“kitle-nesne”ye déniistiiren endiistriyellesmis Cermenik
diinya goriistinii temsil eden “Metropolis” filminin afigi
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biirokrasi ag1 i¢inde yoneten kapitalistlerin ¢o-
cuklan cennet bahgelerinde zevk-ii sefa iginde
yasarken, birer kole olan isciler, makineleri ta-
mir ettikleri yeralt1 sehrinde yasarlar. Isciler-
den birinin kiz1 olan Maria ise isgiler arasinda
yeni fikirler yayarak onlari isyana tesvik eder.
Bu arada diktatériin idealist oglu Freder, Ma-
ria’ya asik olur. Fakat Metropolis diktatorlii-
glniin gizli polis servisi isyanci toplantilardan
haberdar olur ve Maria’y1 kagirarak bir bilim
adamina Maria’nin aynsi bir “robot Maria”
yaptirir. Yeralt1 kentine goénderilen robot Ma-
ria is¢ileri isyana tesvik ederken asil Maria bir
yolunu bulur ve Freder’le Metropolis'ten ye-
ralt1 kentine kagar. Isciler ayaklanirken, dikta-
tor yeralt1 kentine su baskin1 diizenler. Fre-
der’in araya girmesiyle isyan durur ve filmin
sonunda kapitalist diktator ile sakalli ustabasi
el sikisarak uzlasir.

Otomatlagmis insanlardan olusmus Metro-
polis'te kargasa, cekisme ve dogal felaketlere
rastlanir. Yok olma tehlikesiyle karg: karsiya ka-
lan Metropolis ve halkin1 boylece bir “fiihrer”,
bir “listiin insan” kurtarir. Alman tarihine 6zgii
olan “iistiin insan” Nietzsche’den “Metropolis”
ve Hitler'e kadar uzanmigtir. 1926 yilinda ger-
ceklestirilen filmdeki “gériinmeyen”, “geistig”
manevi, tinsel beladan kitleleri ve Metropolis
halkin1 akilli ve yiirekli girisimleri sonucunda
bir igsverenin huzura kavusturmasi, bir tek Nazi-
leri memnun etmisti. “Metropolis“e hayran ka-
lan Goebels de, sinemayi, “modern politik pro-
pagandanin yaratici bir sanat1” seklinde tanim-
lamigti.™” Politikanin estetize edilmesine yone-
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lik tutumun varacag: son nokta ise Benjamin’e
gore “savag”t.” Politikanin estetize edilmesi
hakkinda verilebilecek en taninmis 6rnek, Nazi-
lerin Nirnberg'te diizenledikleri bir gosteriyi
stilize eden Leni Reifensthal'in “Iradenin Zaferi”
(Triumph des Willens) ile 1936 Berlin Olimpi-
yatlar i¢in hazirlanan “Olympia”®> filmleriydi.
Berlin ve Niimberg de, Miinih gibi Nazi esteti-
ginin temsil edildigi kentlerdi. Ancak politik ya-
nilmanin estetik formu lekeleyecegini de The-
odor Adorno gostermisti. “Iradenin Zaferi”nde
Nazilerin 6nderliginde birlik olma duygusu ge-
ometrik bir sekilde yansitilmugtir. “Iradenin Zafe-
ri”, “Metropolis”teki gibi bilimsel-rasyonel bir
dekor anlayisiyla stilize edilerek, kitlelerin buy-
ruk altina girmelerini gostermistir.

Gorsel miikemmellige ulagsmay:1 6n plana
alan Alman yonetmenlerini elestiren Kraca-
uer, “Nazilerin iktidara gelisine kadar bir uyur
gezer gibi goriintiilerin pesinden kostular,
filmlerinin politik etkilerini dikkate almadi-
lar” diye belirttikten sonra sunlar1 6ne siir-
miistii: “Ancak ne olursa olsun onlarin filmle-
rinde, Almanya’nin bu déonemindeki karamsar
ortam, giivensizlik, korku ve eziklik agik bi-
¢imde yer almaktadir. Bir yandan zorbalar, 6te
yandan sokaga d6kiilmiis kalabaliklar ve gare-
siz birey, acilarin, umutsuzlugun kaderle agik-
lanmasi, miicadeleden kagarak ige kapanma
temalari, bu durumun filmlere yansimasiydi.
Yonetmenlerin stiidyolara kapanmalar: bile,
tek careyi kendi kabuguna cekilerek demokra-
si ugruna miicadelenin yaninda yer almayan
11(259)

orta sinifin tavrini animsatmaktadir.
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Nazileri memnun eden “Metropolis” filminden
iki goriintii. Tiranhga doniisen Metropolis
mercek altina alindiginda Cermenik
bir atmosfer ve ezilmis insan goriniir.

a
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Berlin’in 1920’lerdeki siyasi kargasasina do-
layh bir sekilde eslik eden “Metropolis”teki kar-
gasanun filmsel sunumu, Alman halkin biiyiile-
misti. Amerikalilar ise filmin teknigini takdir
etmis, ingilizler mesafeli davranmig, Fransizlar
ise filmi Wagner ve Krupp karigimi bulanik ve
Almanya’nin iirkiitiicii dinamik birliginin belir-
tisi olarak gormiislerdi.” Fransiz elegtirmen
Francis Coutarde da, filmi dogrudan pre-nazi
fagist bir yapit olarak tamimlamgtir.”* “Cer-
men ormani“na donmiis “Metropolis”e hayran-
likla bakilmig; kent de bir sanat dekoru gibi

7 “Metropolis”, bir yandan zev-

gosterilmisgtir.
kin site bahgesini, diger yandan fagist bir kenti
temsil eder. “Metropolis”ten bagka genel olarak
ekspresyonist sinema da, canavarlagmakta,
daha dogrusu barbarlagsmakta olan bir diinyay:
estetize etti. Ekspresyonizm, bir yandan kapita-
list ve sovenist Almanya’ya isyan ederken, bir
yandan baz yapitlar onu estetize etmenin gelis-
kisini i¢inde barindird1.

1920’ler ayn1 zamanda sehirciligin realist ve
iitopik ¢agiydi. Walter Gropuis, Le Corbusier
vb. “sanat¢i-filozof” mimarlar, modern projeler
pesindeydiler. “Metropolis” filmi de iitopik ge-
hircilik, New York’'un mimarisi, Gropius’un Ba-
uhaus stili ve asma bahgeli zevk sehri Babil ile
sanayi kenti Berlin’den esinlenmisti. Mekanik
endiistriyel uygarhgin bir zaferi seklinde gorii-
lebilecek olan “Metropolis”in rasyonel mimarisi,
armonik simetri ve geometrik diizenlenisi gay-
ri-insani olarak ortaya gikmigti. Filmin, bilimsel
oOlctitlerle cahsilmasi ve kitlelerin “diizen” igin-
de hizaya dizilmesi, kitlelerin kontrol altinda
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tutulmasini amaglayan Haussmann’c1 politik
sehircilikten, Nazizm ve biitiin totaliter rejimle-
re degin sahiplenilmis bir anlayistir. Belki de
“Metropolis” Aydinlanma rasyonalizminin
Almanya’daki “aragsal”lagtirilmasinin filmsel
bir sonucudur. “Metropolis“te insan soyu; bilim,
teknik, modern kent, endiistri ve kapital arasin-
da ezilmistir.

Bismarck’tan Wilhelm ve Hitler donemine
kadar abartil bir bigimde biiyiitiilen ve zengin
bir tarihi uygarhiga sahip olmayan Berlin, Al-
man sovenist milliyetgiligi, Prus koyliiligi ile
sanayi kapitalizminin ve zamanla ondan do-
gan ve ona kars1 ayaklanan proletarya sinifi-
nin kinetik bagkentiydi. Berlin, azametli ve ira-
deci Alman zihniyetinden ¢ikma “Arbeiten
macht frei” (Calismak, insan1 6zgiir kilar!) gibi
keskin ve telkinci bir ciimlenin yazildig1 ve
dort milyon Yahudi’'nin yakildig: -Berlin'in
niifusu da asagr yukar1 dort milyondu-
Auschwitz toplama kampinin metaforik “Met-
ropolis”iydi.

Birinci Diinya Savasi’'ndan sonra Alman-
ya'nin tekelci endiistriyel biiyiimesi, demokra-
tik sistemle uzlasmaz bir ¢eliski olusturmustu.
Spartakistlerin yenilgisi ile sosyal demokrasi-
nin aczi karsisinda da fasizm, iktidari ele gegir-
di. Bu arada savastan maglup ¢ikan Alman te-
kelci kapitalizminin yiiksek kar saglamak iste-
mesi, ¢alisan kesimi daha da eziyordu. Sonugta
sefalet, Weimar Cumhuriyeti'nde Alman isgi s1-
nifinin degismez bir durumu olmustu. Emper-
yalist diinya savasini noktalayan Versailles ant-
lasmasinin Almanya tzerindeki yiikiinden son-
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ra ise, ekonomik kaos, dnce burjuvaziden des-
tek alan, ama daha sonra onun da iistiine yiik-
selen Nazilerin isine yaramigt.™ Cogulcu de-
mokratik bir hayat tarzini bilmeyen bir devlet
ve toplum, kaos ve totalitarizme kayd.

“Modern insan,” diye yazmist: bu arada
Robert Musil, “klinikte dogdu ve klinikte 6l1-
dii.”®® Metropoller, modern sanat ve 6zel ola-
rak film sanat1 igin bir laboratuvardi. “Berlin.
Bir Biiyiik Kent Senfonisi” “Kameralit Adam” gibi
iyimser filmler disindaki pek ¢ok filmde kentin
bireyi devasa bir klinikte yasiyor gibiydi; hem
de nese ve zevk sehri Viyana’da bile. Bu klini-
gi bilhassa Berlin’e 6zgii yapitlardan teshis et-
mek daha miimkiindiir; Ornegin Georg
Grosz'un deformasyona ugramus tiplerle ¢izdi-
gi tablolari, “Doktor Caligari'nin Muayenehane-
si”, “Berlin Alexander Meydani” romani, “M.
Kent Bir Katil Ariyor” gibi yapitlar ile “sokak
filmleri” ve ayrica vampir, hayalet ve hortlak-
larla dolu ekspresyonist filmlerde gormek
miimkiindiir. “Mavi Melek” gibi, hortlaklar,
cinler yerine bagtan ¢ikaric1 vamp bir kadinla
“nese”li bir mekanda gegen filmde bile iradeci
“Faustyen” bir toplumda, yaklagsmakta olan bir
tehlikenin izleri tanimlanabilmistir. Ayrica Vi-
yana'ya 6zgii modern sanat yapitlari ile aym
kente 6zgii bir film olan “Negesiz Sokak”, Mu-
sil’in diigiincesini desteklemektedir.

Hegel'in, “Alman insaninin en biiyiik mezi-
yeti, siyasal hayatin 6znesi olmayip siyasal haya-
tin nesnesi olmakla yetinmesidir” diigiincesi
filmde telkin bile edilmistir. “Metropolis“te isgiler
(“kitle-nesne”ler) agir agir yiiriir ve tutsak gibi
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cahisirken geometrik bir bigimde gosterilmistir;
dizilisleri de ezik, garesiz ve itaatkardir. Robot gi-
bi kullanilan 40 bin figiiramin ritmi makinelerin
isleyis mekanizmasina eglik etmistir. Is¢i, Sim-
mel’in 6ne siirdiigii gibi, ipki kendisi olarak
hicbir deger tasimayan bir 6ge seklinde basit
bir sayidan ibarettir. Metropol hayat tarzinin
tam taminaligl ve kesin dakikliginde bir araya
gelen etmenler yiiksek diizeyde bir gayri sahsili-
gin olusmasina de sebep olmaktadir. Lotte Eis-
ner de, “Metropolis“te 6zbenliksiz kitlelerin oto-
matlastiklanini ve isyerlerinde teknik araglar gi-
bi yalmizca bir “figiir” olduklarin1 belirtmis-
tir.**” Nancy Owens’a goére de, fantastik kent,
toplumsal esitsizlikler tizerine kurulmus, isgiler
makinelere hizmet ederek kolelestirilmis, gorsel
stil de makineyi estetize etmigtir.”” Marcuse’ye
gore, gercekte bir teknokrasi bigimi olan III. Re-
ich, verimlilige ve akilcilhiga iligkin teknik yakla-

Q62) «

simlara yer verir.”” “Metropolis” filmi de teknik
rasyonaliteye dair “biiyiilii” bir bakis sergiler-
ken, Marcuse aragsallagmis rasyonaliteyi, 6zgiir-

lesme ve mutlulugun karsisinda gormuistiir.

Bir Kent Bir Katili Ararken

Marc Ferro'nun siradan bir olayla tarih yaz-
digini 6ne siirdiigii® Fritz Lang'in “M. Kent Bir
Katil Ariyor” ¢alismasi ise, sinemanin realiteyi
nasil temsil edebilecegi tizerine sesli bir filmdi.
1920’lerin sonlarinda yaganmis gergek bir olay-
dan, Diisseldorf’ta sadist bir adam tarafindan
oldiiriilen ¢ocuklarin hikayesinden hareketle
Lang, kisisel cinayetlerin kolektif cinayet ve
suglara doniistimiinii sezdi.
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Nazizm 6ncesi toplumun tipik bir 6rmegi olan “M. Kent Bir
Katil Ariyor” filminden bir sahne

Kimin yaptig1 tanimlanamayan, ama kolek-
tif bir su¢un varhgim1 Weimar Almanyasi’'nda
gosteren Lang, ayn1 zamanda Weimar demok-
rasisine kargi duydugu giivensizligi de aqiga
vurdu. Pre-nazizmi en giizel ifade eden yapit-
lardan biri olan “M.”, sinema tarihgisi Michel
Marie’ye gore sesli olusuyla aym1 zamanda
Brecht ile Holderlin’in dili olan Alman dili hak-
kinda bir derstir. Bu dilin filmdeki pedagojik ve
analitik 6zelliginin miikemmel kullanimi sine-
matografik bir sigramadir.**" Zaten sesli sine-
maya gegildiginde Alman sinema ve radyosu
ses teknigi yoniinden oldukga gelismisti.

Berlin’e 6zgii olan ekspresyonizm ile Kam-
merspiel'in (Oda Tiyatrosu) kavsaginda bulu-
nan “M.” iki paralel zaman diliminde gegen
olaylarin sinemada nasil gosterilebilecegi tizeri-
ne bir deneydi. Lang, bunu yatay ve dikey kur-
guyla stilize ederek olaylarin olusumunu, po-
lisle serseriler ve katiller arasindaki isbirligini,
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ibagka deyisle organize edilmekte olan bir bar-
“Darhig1 gosterdi. Bilimsel ve hiyerarsik caligan

Berlin polis idaresindeki kriminal polisin ad1

Alexanderplatz1 cagnstiran Alex iken, serseri-

lerin 6nderi Schrenke’nin de Fiihrer oldugu ta-

nimlanmustir. Tarihgi Marc Ferro'nun verdigi

bilgilere gore biyiik bir sinema tutkunu olan
Hitler de Schrenke'nin goriiniigiinden ¢ok etki-

lenmis ve Schrenke’nin kimi duruslanni, 6rme-

gin dirsegiyle yaptig1 jestlerini ya da konusur-

ken aniden susma tarzin1 benimsemigtir.* Ka-

tili teghis eden de bilimsel ¢alisan polis degil,
katili 1shik sesinden taniyan ama bir balon sati-
st olmustur. Lang’in bu ironik bulusu filmin

sonundaki, ”Cocuklanmlza dikkat etmeliyiz.

[

sBaska caremiz yok!” sozleriyle Weimar Cum-

‘hurtyeti'ne olan guvensiz tutum vurgulanir. Bir

parodi seklinde gosterilen yargilama sahnesi

ise, Almanya’'daki adalet ve demokratik ku-

rumlara olan givenin kayboldugunu temsil et-

mistir. Bu filmden birkag yil 6nce Franz Kafka
"ve daha sonra Bertolt Brecht, yarg) sisteminin
kéhnemig ve gayn-insani 6zelligini biri :D—azg’,
digeri ”UE Kurugluk Opera” gibi harika yapitla-
rinda agiga vurmusglardi. Bundan bagka “M.”,
sadece degerlerin sefilligini sunmuyor, Jean-
Michel Palmier’'ye gore ayni1 zamanda burjuva
diisiincelerinin de ¢okiigiinii M. karakterinde
ortaya cikariyor. Katil olan M., tuhaf sesi, yag

baglamis sismanligl, nefes nefese kalmis 6dlek

‘ozelligiyle bir kiigiik burjuvadir.”® Alman bur-

juvazi de sonugta kendini katillere, Nazilere

teslim etti. Fritz Lang, hem ”Metrogolis" hem de

“M.”de Nazizm oncesinde ekonomik ve siyasi

—_——
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kargasa icinde yagsayan Alman toplumunu yan-
sittl. Genel olarak Alman toplumu, “diizenli bir
yasayis1, 6zgilirliik ve hak ilkelerinden {istiin tu-

tuyor”du.®” Naziler de, kargagadan yararlana-

rak bir “diizen” kurdu. Iste F. Lang’in ilki Nazi-

e =
lerin hiyerarsik ve fiihrer’ci diizenine yarayan,

ikincisi ise Nazilerin bu hazirhk agamasindaki

diizenini ifsa eden anti-nazi filmindeki manza-

ralar, sosyal kosullarin, toplumun, kengiqi

"dizen” ugruna fiihrer'e teslim etme?e hazir ol-
dugund ortaya ’Sérai-.ﬂi

Michel Marie’nin analizine gore katil olan
M., sembolik iki fonksiyona sahiptir. Birincisi
boliinmiis toplumsal katmanlagsmanin hiyerar-
sik diizenini sembolize eder; ikincisi de hem ay-
riik¢1 hem de birlestirici 6zellige sahip gifte ba-
gintih bir casusu... M., Alman toplumunun te-

ror ve kiyim toplumuna dogru yonelisini sun-

maktadir. M.'in yorgunluktan tiikenmis zavall
—_—

erosu ise 6liimle dirilmek istemektedir. M."in li-
bidosu da patolojik olarak yok edici bir gig,
6lum igin galigan bir seye dontigmuigtiir.”*” Kigi-

sel cinayetlerle mutlu olan M."den sonra kitlesel

boyuttaki kiyim, Alman toplumunun 6nemli

bir kesiminin sevinci noktasina varmigti. “Al-

“man toplumu Nazizm déneminde katliam ve
soyi(;r—ln: konusunda ne denli sugluydu?” soru-
su boguna aegildi;_.'

Siirekli dinamik ve disiplinli bir ¢aligma, bii-
yik ve kudretli devlete sahip olma ve bireysel
gelismeyi acimasiz bir miicadele olarak gérme
mantigi, Hegel'den Nietzsche’ye ve Wilhelm-
yen kiiltiire kadar Almanya’nin kapitalist ve
emperyalist politikasin1 belirleyip fagizmle so-
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nuglandi. Bu arada, “Kim ki fasizinden bahse-
derse,” diye yazmist1 Max Horkheimer, Frank-
furt'ta yapilan “IIl. Reich Y6netiminde Sanat™
sergisinin katalogunda, “kapitalizm karsisinda
sessiz kalamaz.”™” Almanya’nin liberal de-

A

mokrasiye ulagmasi ise ancak Amerika, ingilte—

re ve Fransa’nin 6gretmesi ve dayatma51yla I

Dunya Sava§1 ndan sonra gerqekle§ebllm1§t1r
“Ayfica Horkheimer'a gore, “Fagizm, bur]uba
toplumuna karg: degildir, ancak belirli tarihsel
kosullar altinda burjuva toplumunun uygun bir
bicimidir. Burjuva ve fasist orgiitlenmeler ara-
sindaki uzlagma ise, proletarya korkusundan
kaynaklanmaktadir.””” Bu arada 1920 ve
1930°1u yillarin Almanya’sinin ekonomik tablo-
sunu inceleyen Friedrich Pollock’a gore, devle-
tin ekonomiye artan olgiideki miidahalesi gibi,
tekellerin artan ol¢lideki miidahalesinin de ge-
rekgesi ekonomiktir. Pollock’a gore bu, fagist
bir “cilginlik” degildir, tersine kapitalizmin bu-

Y Marcuse

giunkii asamasinda igsellesmistir.
ise, kapitalizmin ekonomik geliskilerinin liberal
ideolojiyi nasil ortadan kaldirdigimi gostermis
ve kapitalist iiretimin tekelci bigiminin liberal
demokrasiye bile sonuna kadar hoggorii goste-
remedigini 6ne siirmiigtiir.””

Belgesel ve kurmaca biciminde yapilagtinlan
“M.”, Brecht'in “Ug Kurugluk Opera”s1 gibi, eksp-
resyonizm ile realizm arasinda bir filmdi. Filmin
son ve uzun bir sahnesinde gegen, katilin kitleler

arafmaan davasinin goruldugu salon, dogru-
e O

dan, déneminin parlayan tiyatro yazan ve sairi
e

olan Brecht'in mizansen anlay1§1yla gerceklesti-

nlm1§t1r Dava salonu sinema salonu gibi kulla-
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nularak, seyircinin konunun iginde olmasi_ve

olaylara eslik etmesi diisiiniilmiigtiir. Dava salo-

nundaki seyirciler gibi sinema seyircisi de ekra-

nin oniinde filmi etiid edecektir. Zaten Brecht gi-
“BiLang da her zaman sanat ile politika arasinda-

273)

ki iligkileri sorgulamusgtr.

Alman sinemacilari ve seyircileri cinayet ve
6lim konulanyla biiyiilendiklerinde Rosa Lu-
xemburg ve Karl Liebknecht gibi politik

kisilerin de kurbani olduklan cinayetlere Ber-

lin'de sik sik rastlamiyordu. M. von Trotta’nin

W" filmi siyasi cinayetlerle yaga-

yan Almanya’y1, Rosa Luxemburg'un kisiligi

ve politik deneyiminde temsil etmisti. Lang ise
neden o6zellikle 6liim ve cinayet konulanyla il-
gilendiklerini hep sormugtur.”’* Ote yandan is-
sizlerin sayisi bes ila alt1 milyon arasinda sey-
retmis, bir giinliik calisma iicreti ekmek almaya
bile yetmemis, Berlin’de onbinlerce ¢ocuk aglik
siminnin altinda kalmus, tek kisilik odalarda alti
kisi yatmus; biitiin bu toplumsal ¢iiriime orta-
minda da mafya kendine miikemmel bir 6rgiit-
lenme ortami bulmustu. Toplum ise teknokra-
tik, rasyonel, marjinal ve sosyal hayattan yok-
sun bir bicimde yasiyordu. “M.” filminde de
gordiigiimiiz gibi isciler, igsizler, dilenciler, kii-

cuk burjuvalar, aciz ve sefil bir hayat icindeydi-

ler. Berlin'in hayat kogullar1 “M.” gibi katiller

“uretmeye elverisliydi. Kisisel cinayetler, kitlesel

cinayetlere ve daha sonra Naziler disindaki bii-

tun insanlarin 6ldiiriilmesi noktasina gotiiriil-

miigtiir. Filmde Yahudi s6zciigiiniin kullamil-

mamasl ise bir oto-sanstirdii.

e
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“Mavi Melek” mi Berlin’e Ozgii

Kiiciik Burjuva Feminitesi mi?

1920’lerde Berlin'in duvarlarina viicudunun
bir yan1 sisman bir yani siska olan yar ¢iplak bir
kadimn afisi asilmug altina da su s6zler yazilmsg-
t: “Senin sevgilin oliimdiir Berlin.”*™ Georg
Grosz'un tablolari, Tucholsky’nin mizahi da bu-
nu ifade etmisti. Ama ayn tarihlerde Berlin Ufa
stiidyolarinda ¢ekilmis ve Berlin cadde ve mey-
danlarini kaplayan bagka bir afis de dikkat geki-
ciydi: Beyaz tenli, sarisin, bagtan ¢ikarici bir ka-
dinin poz verdigi bir afis... Nazi 6ncesi Alman-
ya’sinin tipik 6zelliklerini agiga vuran ve kentsel
gece hayatin1 yansitan “Mavi Melek” filminin afi-
siydi bu. “M.” gibi “Mavi Melek”, sadece Alman
degerlerinin bozulmasinin goriintiilerini yansit-
madi, bu filmler aynm1 zamanda yeni sinema
kompozisyonlan da yaratt. Yagh bir lise profe-
soriiniin (Emil Jannings) gece kuliibiinde 6gren-
cilerini ararken sarkici ve dans¢i Lola Lola’ya
(Marlene Dietrich) asik olmasi tizerine bir film
olan “Mavi Melek”, Heinrich Mann'in “Profesor
Unrat” adli romanindan Josef von Sternberg ta-
rafindan sinemaya uyarlanmigti.

Alman burjuva toplumuna 6zgii kisilerin
kusurlu 6zelliklerini simgeleyen “Mavi Melek”
Kracauer’a gore, ¢ok sayidaki insanin istek ve
arzularini zalimce ve igreng bir davranisla bi-
ling altinda sakli tuttugunu goéstermistir. Profe-
soriin canlandirdig1 karakter de orta simifin
6zelliklerini agiga ¢ikarmaktadir. “Tepeden
tirnaga ask doluyum” (Ich bin von kopf bis

Fuss auf Liebe eingestellt) sarkis1 ve bedensel
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hareketleriyle de Lola Lola, cinselligin yeni bir
filmsel sunumunu ifade etmektedir. Onun kig-
kirtic1 bacaklari, basit tarzi, Kracauer’in iddias1-
na gore, Berlin kii¢iik burjuva feminitesinin
duygusuz bencilligi, soguk kiistahlig1 ve aldir-
mazhgin gizlemektedir. Sadizmin agik¢a gos-
terildigi; katlanilmaz acilarin ve kiigiik diisii-
riilmenin dile getirildigi film, kitleleri cezbet-
misti.”? Sadist ve mazogist, bagka sozlerle,
Erich Fromm’un isaret ettigi gibi, totaliter re-
jimlerin dayandiklar sado-mazosist karakterler
ve bagkalarinin diistiigii koétii durumlarla
“mutlu” (Schadenfreude) olan bir sinema kitle-

si mevcuttu.

“Mavi Melek” Yon: Sternberg

“Kammerspiel” ve realist bir mizansen anla-
yisiyla sahnelenen “Mavi Melek”, Hilmar Hoff-
mann’a gore kiigiik burjuva melodram olarak

t1.”” Hein-

geleneksel olmayan bir ahlaki yansit
rich Mann’in romaninin genis mekanlarina kar-
sin Sternberg’in “Oda Tiyatrosu” tarziyla yo-
rumladigi bu film, modern kent hayatinin gece
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hayati, gosteri, 151k, vamp kadin gibi figiirlerini
one cikarmustir. Filmin Kammerspiel anlayisiyla
sahnelenmesi, karakterlerin psikolojik ve dra-
matik durumlarin1 daha yogun bir sekilde yan-

sitmaya yaramugtir.

Brecht ve Sinema

Brecht'in estetik, sosyolojik ve politik kat-
manlar olan “Ug Kurugluk Opera” adli oyunu da,
G. Wilhelm Pabst'in siirsel-gercek¢i yorumuyla
sinemaya uyarlandi. 1928 yilinda biiyiik bir ba-
sar1 elde eden Brecht’in bu epik 6yunu, 19. yiiz-
yilin sonunda hayali bir Londra fonunda dilenci-
ler krali Peachum, gangster Sustal1 Mackie ve po-
lis sefi Tiger Brown ile Mackie’nin tavladig: Pe-
achum’un kiz1 Polly arasinda oriilen iligkileri ko-
nu almigtr. Oyunun devami olan “Beg Paralik Ro-
man” ise bu gangster cetesinin, zamanla banka
kurmaya yonelmelerini anlatir. Pabst, Kurt We-
il''ln miizigini oyundaki gibi filmine katarak
Brecht'in sanatinin ilk sinematografik 6rmegini
gerceklestirdi. Kracauer, Pabst'in versiyonunun
oyundan farklihik tagidigini, ancak toplumsal hi-
civ, igtenlikli lirizm ve devrimci canlhihg asil
metne uyumlu bir bi¢cimde ekrana yansittigini
belirtmektedir.”™

Berlin’deki siyasi miicadele ve sosyal haya-
tin sefaletini “ajit-prop” tarzda ifade eden Slatan
Dudow ve Brecht'in “Kuhle Wampe”si ise, dog-
rudan Alman Komiinist Partisi'ne bagh ilk ve
son filmdi. Berlin'i, yoksullarin cehennemi ola-
rak ve kitleleri de “intihar”in esiginde gosteren
filmin miizigini de komiinizme angaje bir beste-
ci olan Hanns Eisler diizenlemisti. Filmin final
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Ustte, Brecht’in modern tiyatroda qigir agan
ayni adli oyunundan uyarlanan “U¢ Kurugluk Opera”
filminden bir goriintii (1931); altta, Berlin’deki siddetli
siyasal kutuplagmalara eglik eden ve
“ajit-prop” anlayisina tipik bir 6rnek:
“Kuhle Wampe. Bu Diinya Kimin?" (1931)




sahnesi proletarya bilincine sahip isgilerin ve
tiim igsizlerin miicadeleci ve iyimser bir margiy-
la biter: “Daha iyi ve daha giizel bir diinya igin
miicadele et.” Ne var ki, iki ii¢ y1l iginde aym
Berlin kitlesi, nasyonal sosyalistlerin safina ge-
cerek Nazilerin nutukculan kesilmigti.”™

Brecht, Berlinli tiyatrocu Erwin Piscator ve
Moskovali Bolsevik sinemacilarin montaj tek-
niklerine yabanci kalmadi Ayrica, Joyce'un
monolog teknigine, Doblin'in montaj iislu-
buna, Kafka’nin yabancilasma olgusuna ve
Dos Passos’un gozlemci stiline de ilgi gosterdi.
Roland Barthes’in da yeni bir estetik zevk bas-
lattigin1 soyledigi, estetik yargiya iliskin her
tiir “yetkin” ve sdzde degismez kurallari, Aris-
to’dan baglayarak Goethe, Balzac, Lukacs gibi
sanatq1 ve diistiniirlerin fikir ve “sanat bigimle-
ri“ni tartigip reddedilebilecegini 6ne siiren ve
sinemay1 diger sanat bigimlerinden bagimsiz
bir bicim olarak goren Brecht, bir siire sonra si-
nemacilan etkileyecekti: “Ug Kurugluk Ope-
ra”yla Pabst, Slatan Dudow’un politik ¢ekisme-
leri, Berlin’in sokak ve otobiislerine, giindelik
hayatina niifuz eden politik hayatin1 gosterdigi
“Kuhle Wampe” filmi, Lang'in en giizel filmi
olarak kabul ettigi “M.” filmi, 1960'larda ise Je-
an-Luc Godard, R. W. Fassbinder ile J.-M. Stra-
ub’un film anlayislarinda da Brecht'in etkisi
kendini gosterecektir.”

Istwan Szabo'nun Klaus Mann'in aym adl
oyunundan uyarladig1 “Mephisto” filmi de Sha-
kespeare, Goethe ve Brecht'in oyun ve siirleriy-
le oriilerek geng ve devrimci bir tiyatro oyuncu-
sunun III. Reichin iktidar olmasiyla sanatsal
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yetenegini iktidarin hizmetine sunmasinm ele
alir. III. Reich’in elinde Berlin, iktidar ve kariyer
arasinda bocalayan devrimci tiyatrocuyu Mep-
histo gibi agma almigti. Augsburg’tan Berlin'e
giden Brecht ise bu aga hapsedilmeden, tersine
ona direnebilme amaciyla cesitli iilkelerden
sonra Amerika’ya siginmak zorunda kalacaktir.

Berlin: Modern Sanatlarin Trajik Bir Sahnesi

Giinther Grass'in, yetenegine 1srarla igaret
ettlgl Alfred Doblin ise, “Berlin Alexander Meyda-
1"nda hem Berlin‘e o0zgli tablolar cizmis, hem

T ——y——
de sinematografik anlatima meyilli olan modern
bir roman bigimi yaratmgti. Ustelik Déblin’in

yapit1 Alman edebiyatinda kentsel yasami dog-

rudan ifade eden ilk romandi. Doneminin me-

lankolik bir freski olan “Berlin Alexander Meyda-

nt” romaninin Phil Jutzi tarafindan uyarlanan

versiyonu Lotte Eisner'in verdigi bilgilere gore_
Nazi yanhs: “Hitler jun ) By ..
R At junge Quex” filminin politik

antiteziydi. Eisner’in iddiasina gore, bu film Al-

man “toplumsal” filmleri igerisinde insanligin
durumunu derinlikli ve sade bir tarzla anlatan

ve “Bisiklet Hirsizlar1” filmine benzeyen bir ya-

it “" Tegel cezaevinden ¢ikan Franz Biber-

kopf'un ilk igi de sinemaya gitmek olmu5tu

e et e e e e e s i

Walter Ruttmann’in, Berlin’in belgesel su-
numunda kullandig: birlestirici montaj teknigi-
ne karsilik Phil Jutzi, romandaki gibi birbirin-
den ayrn tasvirleri otonom bir bigimde birlegtir-

migtir. Belgesel kamera cahgmasiyla Berlin'in_

dokiintii konutlar1 ve hiiziin verici avlulan,

metropol mekanizmasinin “kanserli” yapisi or-
taya qikanlmugtir. Bir “Moloch kent” olan Berlin
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sevimsiz ve soguk seklinde tasvir edilmistir; fil-

min oyuncular1 da profilden gésterilirken, sert

ve muzdarip bir ¢ehreye sahiptirler. Karakterle-

rin goriiniigleri birer siluet ve gélge oyunculari

gibi adeta “hayali”dir; yani “Moloch metro-

ol”de varl ile vokluklari he e

—

hissedilmemektedir.-._.

An]a:ml modrn snemaya egilimli ve Berin lizerine
miikemmel bir fresk olan Alfred Do6blin’'in
“Berlin Alexander Meydan:” romaninin Jutzi

tarafindan sinemaya uyarlanan filminden bir sahne.
Ruttmann’in oldukga iyimser Berlin manza-
ralarina karsilik Déblin-Jutzi'nin Berlin portrele-
ri trajikti. Bir sosyal bilimci olarak sinemanin re-
aliteye anlatisal bir bicimde eslik etmesi nokta-
sindan hareket eden Kracauer; Ruttmann’in,
Berlin goériintiilerinin tam bir hayal kiriklig: ol-
dugunu yazmisti. Ruttmann’in filmindeki Berlin
icin, “Berlin bu mu?” diye soran Kracauer, “Ha-
yir, bu, berbat bir taklittir,” yanitim vem\ist.ir."""
Kracauer elegtirisinde hakliydy; zira Berlin, zalim
ve mefistofelestik bir modern kent iken, Rutt-
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mann'm Berlin’i, renkli ve yasamilas1 bir alan

seklinde tasvir edilmistir. “Berlin Alexander Mey-

dani” P. Jutzi’den sonra Fassbinder tarafindan da_
16 boliim olarak yeniden yorumlanacaktir.

" G.Wilhelm Pabst'n “Negesiz Sokak”®” filmin-

den bagka, Karl Griine’'nin “Cadde” (1923), Le-

opold Jessner’in “Arka Merdiven” (1921), Bruno

Rahn'in “Fahigelerin Trajedisi” (1927), Joe May'in

“Asfalt” (1928) gibi “Sokak Filmleri” de kentsel

mekanlann sunumlandirlar. Genel olarak “So-

kak Filmleri“nde yasama sevincinin olmadig,

karamsar, ¢aresiz, hiiziin verici bir psikolojik at-

mosfer sunularak, diinyanm kaotik ve zorba bir

iktidara dogru siiriiklenisi gosterilmistir. “Sokak
TFilmleri”ndeki dolambagl, karanhk, tirtikh so-
kak, anlagilmaz ve karmagik ruh'un figiiriiy-

dii.”™ Bu “sokak”lar, hem sahsi hem gayri-gahsi-
dir; kendinde, kendi iginde (an sich) bir kisiliktir.
Bu kisilik de, karmasik, dolambach, giivensiz,

korku verici, karanhktr. Bu, Berlin, Niirnberg,”

Miinih'tir; bagka sozlerle Nazi Almanyasi'dir.

Bu arada Alman film diinyasi, yapimcis, se-
narist, yonetmen ve seyircisiyle kendini hort-
laklara, vampirlere, perili satolara, canavarlara,
“hastalikli” konulara kaptirmist.. Alman sine-
mas1 Robert Musil'in “modern insan”1 tanimla-
dig: gibi bir “klinik“ti. Tedavi yontemi de “iis-
tiin insan”lara birakilmgh. Ekspresyonist film-
ler, sosyal hayat konusunda kendini iireteme-
yen bir takim tekrarlarin tarihidir; P. Kurtz'un
sozleriyle, “Ekspresyonizm, bir kisir dongii-
diir.” Yagam duygusunu yeni ve tagkin bir ge-
kilde veren tiim ekspresyonist filmler Rudolf
Arnheim’a gore, “Gliglii 151k kontrastlari, agiga
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vurulmus parlak tekli gekimler ve genis karan-
lik golge yiizeyleriyle ¢ahisitlmigtir. Bu g1k kul-
lanma sanati sonraki filmlerde kaybolmamuistir,
fakat kendini daha gosterigsiz bigimlere birakip
incelerek devam etmigtir.”**

Geriye dogru bakildiginda Aydinlanma, Ay
rupa’min en ileri entelektiiel hareketi iken, Al-
manya’nin ona katilabilecek olgunlukta olmadi-
g1 zayif Alman burjuvazisinin Aydinlanma ha-
reketini tilkesine gerektigi gibi tagiyamadigx go-
rilir. Almanya’daki sanayilesme ve siyasal or-
giitlenme, Ingiltere ve Fransa’dan geg basladlgi
gibi, 30 Y1l Savaslari, Alman ticaretinin qé’)kmesi-d
ne ve Alman kentlerinin ekonomik ve politik
yonden zayiflamasina neden olmustu.

Ote yandan _Heinrich Heine,_G_o@/e’ider_lm

“Tim Alman ulusuna cennet’'e giden yolu gos-

teren kutsal” biri olarak bahsetmisti.” Oysa ki

Almanya, iradeci olan Faustyen bir kiiltiir mi-

rasi ile irk¢1 ve yayilmaai bir politikayla pinl p1--

ll_l_l_)_l_( diinya yerine bir mahser yaratti. Marlene
Dietrich, anilarinda _Gf_ggthe’nin kendisi igin bir
Tann gibi oldugunu, “Geng Werther'in Acilari”n1.

okudukca goézyas1 doktiigiinii, Goethe'nin geng
goniilleri anladigini kesfettiginde ise, zevk qig-
liklan attigin yazmusti. Kat1 Hiristiyan duygu-
suna kargilik “Yahudiler,” diye yazdi Dietrich,
“acilarimi gosterebiliyor, aglayabiliyor, gomii-
len 6liniin iistiinde doviinebiliyorken, Hiristi-
yan aleminde bize duygularimiz1 gizlemeyi 6g-
retirler. Atalardan kalan bu mirasin sahibi ol-
dugumdan, en biiyiik heyecanlarin bile asla di-
sa vurmayan, inaniglarinin mabedine hapsol-
11(287)

mus soguk ve yalniz bir kadin oldum.
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' Norbert Elias, Uygarlasma Siireci'nde aci-
nin disa vurulusundaki bu olgiiliiliigii “uygar-
lasmighgin belirtilerinden” biri sayarken, Diet-
rich, bunu duygudan yoksunluk olarak yorum-
lar. Her an mantiga bagvurulan bir toplumda
dogan Dietrich, Immanuel Kant'in emir komu-
ta zinciri ve 6gretilerinin kat1 hakimiyeti altinda
yetistigine ve ulastig1 sonuglarin bu anlamdaki
“akla” uzak olmalar: halinde kisinin, iletisimin
disina itildigine de dikkati ¢ekmis oluyor. Diet-
rich mantik yerine, igsel, fantastik olam ifade
eden bir sairi, Rainer Maria Rilke’yi kesfettigini
ve sairin onun bir bagka Tanris1oldugunu belir-
tir. “Isiklar icinde olmak...” diye yazar Dietrich,
”i§té—t):3ni dosdogru von Sternberg’e gétiiren

buydu. Von Sternberg 15181n yiice yaraticis, 151-
g1 cekip ceviren kisiydi... Cehennemin icinden

17(288)

gecerek 1siklar icine ¢iktim,,.
e N
Boylece Marlene Dietrich’in Goethe’yle ha-

’

yal ettigi “151k”, kameranin Leonardo_da Vin-

ci’'si olarak gordiigii Stemberg’in “Mapi Melek”.

filmindeki bicimlendirisiyle viicut buldu,

Alman sinemas1 6zellikle Berlin’i fon olarak
kullanarak, geleneksel Almanya’y1 6n plana ¢1-
karmugtir. Almanya’nin geleneksel tarihine, ef-
sanelerine doniig bir yaniyla realiteyi anlamlan-
diramayan ve artik 6tesini géremeyen akil dig
bir diigiinceydi. Ayrica “Biiyiik Alman ulusu”,
“Biiyiik Alman Tarihi” ve araliksiz bicimde ¢a-
lismanin kutsanmasi, ¢alismanin, sosyal de-
mokratlardan, komiinist ve fagistlere kadar
“kutsal” bir egilim olarak yiiceltilmesi, gibi de-
mokrasi ve mutluluk karsit1 sloganlar: ¢okiintii
halindeki bir toplumun sahte mutluluklariydu.
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Marcuse, miikemmel bir bi¢imde mutlulugun,
sadece gercekten yasanilan mutluluklar oldu-

" Jean-Michel Palmier, di-

gunu ifade etmisti.
savurumculuk ve romantizm arasinda kurdu-
gu iliskide disavurumcu estetigin romantizmin
diigleri, arzulan ve sikintilariyla kaph oldugu-
nu; “Pragh Ogrenci” ve bagka pek ¢ok filmde ka-
rakterlerin romantik giysilere biiriinmiis olduk-
larin;; Max Reinhardt’in sahneye koydugu
oyunlardaki Almanya’y: biiyiilemis olan golge
ve 1siklarin Goethe’den etkilenerek yansitildigi-
n1; Novalis’in diiste goriinen “Blaue Blume”nin
(Mavi Cigek) etkisinin Franz Marc'in resmettigi
biiyiik mavi atlara yansidigini; aynaya yansi-
yan goriintiisiinii geytana satan Pragh Ogren-
ci'nin romantik bir masaldan ¢ikip geldigini
saptayarak, sunu 6ne siirer:

“Romantizm ve disavurumculuk, her seyle
baglant1 kurmus bir gengligin benimsedigi iki
bagkaldiri, iki kendini feda etme ve iki intihar
bi¢imini belirtir... Schiller, Goethe ve Novalis
kusagimin iginde yasadigi dénem hala Wert-
her’e ac1 gektiren, 6nyargilarin derin izlerini ta-
slyan ve yavag yavas sanayilesip burjuvazinin
niteliklerini kazanacak olan feodal Alman-
ya’dir. Disavurumcu sairlerse bu tamamlanmig
sanayilesmenin sonuglarina iirkerek bakarlar;
kentlerden, toplumsal karsithklardan ve sefa-
letten biiyiik dlgiide etkilenmiglerdir...”*"

Palmier’'nin iddiasina gore ekspresyonistler
miikemmel “romantik” siirler yazmigtir; Goet-
he’de de “tipik ekspresyonist” pasajlar bulmak
miimkiindiir.””” Her iki akim arasinda bazi or-
tak noktalara ragmen, farkli noktalar da ortaya
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¢ikarnlabilir: Yitirilmis hayatin yeniden yasana-
bilmesi i¢in romantikler, “yitik cennetler” diis-
lerken, disavurumcular iirkiing imgeleriyle “ce-
hennem” kurarlar. Hélderlin, mutlu ya da tra-
jik bir Antik Yunan diinyasim bulmay1 arzular-
ken, disavurumcular, iblisler, hayaletler, vam-
pir ve hortlaklar, ¢ilgin bilim adamlar: ve defor-
masyona ugramis “insan” tipleriyle biiyiilenir-
ler. Biitiin bunlar ise “cinnet” gegiren bir toplu-
ma ait belirtilerdir.

Ozgiirliik, esitlik ve kardeslik vaat eden
Fransiz Devrimi hayrani olan Romantik ¢agin
sairi Holderlin'in arzuladig cennetin karsihigy,
ekspresyonist bir filmde degil, romantik olan-
daki 15181, Akdeniz’in aydinlik ve maviligin-
den, Yunan mitolojisi ile Brigitte Bardot'nun
ciplak giizelliginden siizebilen Godard’in
“Horgdrme” filminde goriilebilir ki, 1920’lerin
sembollerinden biri olan Fritz Lang da bu
filmde rol almgtir.

Berlin’e 6zgii goriintiilere bakildiginda ar-
zuya ve neseye dair yansimalar yoktur; bunun
yerine, hortlaklar, dokiilmiis ¢irkin kadinlar ile
sakat, tiniformali ¢6kmiis erkekler, metamorfo-
za ugramus —-ne kadinin kadina, ne erkegin er-
kege benzedigi- sekiller ¢izilmistir. Berlin, Pal-
mier'nin deyisiyle sosyal ve politik yagsam ile
sanatsal sunumunda cin ¢arpms kanl bir alan-
di.® Murnau'in “Nosferatu”, “Sonuncu Adam”,
“Faust” gibi filmlerinde ise, kentin kendisi bir
vampire doniigiiyor; Jean Douchet’ye gore de
kamera, Murnau’da vampiriktir.””

1920'lerde Berlin, modern diinyanin sine-
masal, teatral, resimsel, psikanalitik ve sosyal
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Seytani bir beyazperdeye doniigen
Alman Sinemasi’nda cinnet gegiren

Mefistophelestik goriintiiler
Nazizm’in on-figliriydii:
Ustte Murnau'in “Faust” (1926) filminden

altta Fritz Langin “Metropolis” filminden
(1926) bir goriintii.




bilimsel ¢alismalarin en dikkat gekici volkanik
metropolisiydi. Berlin, gecirmekte oldugu ta-
rihsel evrimiyle tam bir “Diinya Sahnesi”ydi
(Weltbiihne). 1920’lerin “mahgeri” sahnesi ola-
rak Berlin’in sinemasal, teatral, edebi, mimari,
resimsel sunumu pek ¢ok estetik anlayis ve
tarzla stilize edilmisti. Ayn1 zamanda zihinsel
bilimler, felsefe, estetik ve sinema sanat1 tizeri-
ne yetkin calismalar da yapilmusti. Berlin aym
zamanda Rus avangard sanatin en dikkat ceki-
ci duragiydn: Biely’nin sembolizmi, Mayakovs-
ki'nin fitirizmi, Yesenin’in imajizmi, Lis-
sitsky’nin konstriiktiivizmi Berlin’de temsil
ediliyor; Vertov ile Ruttmann ayn1 sinematog-
rafik deneyleri yapiyorlardi. Ayrica Dadaizm,
kiibik-fiitiirizm ve doruga varan modern tiyat-
ro Berlin’de gelisti. Bunun yaninda Berlin, “Ya-
hudi-Marksist ve Bolsevik” enternasyonaliz-
min bagkentiydi.‘z”’lAma biitiin yaraticihgina

ragmen kiiltiir ve sanat, barbarhgin yiikselisini

©onleyemedi. Bu yiizden Brecht, yaganilan bar-

barlik kargisinda ortaya gikarilan sanat ve kiil-

tur eserlerinin bir “képek boku” kadar 6nemsiz

Yalalglm; Adorno ise Auschwitz toplama kam-

pindan sonra lirik siir yazmanin barbarlik ola-

cagin ileri sirmiigtii.

Stefan Zweig'in oksijenini fazla buldugu
Berlin'deki siyasal ortam “su” ya da “bu” ku-
tuplariyla belirlenirken, “Altin Cag“indaki Al-
man sinemasi seytani bir ekrand1 ve Alman se-
yircisinden, yapimci ve yodnetmenine kadar
herkes bu “estetik” goriintiilere kendini kaptir-
mistl. Hermann Bahr ise bu donemde su so6zle-
ri not etmisti:
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“Daha 6nceki higbir donem, boyle bir deh-
setle, bu kadar derin bir 6liim korkusuyla sar-

51lmam1§t1.12iinya hi¢bir zaman mezar kadar

sessiz olmamigh. Insan hi¢ bu kadar anlamsiz-

lasmamis, kendini bu kadar iirkek hissetme-

ﬂiﬂi. Mutluluk hi¢ bu kadar uzak, 6zgiirliik
bu kadar ele gegmez olmamugti. Kulaklara aci-
nin haykirig1 doluyor, insan ruhu igin aghyor.
Cok seye gebe olan zamanimiz bir biiyiik 1st1-

rap qghg!” ™

Mumau'in vampirik kent ve karakteri bir arada
“Cermen insan, miikemmel seytani insandg” iddiasin

kanitlayan "Nosferatu”dan bir sahne.

‘ Olmeden 6nce Franz Biberkopf, kopeklerin

oniine atilacak bir vem oldugunu diisiiniiyor-

du; Almanca konugan Joseph K.'nin bir képek

gibi oldiiriilmesi gibi, Franz Biberkopf da aym

sekilde sehrin bir kenarinda o6ldiiriilmiigtii.

Kentin “temel direkleri” ise, Grosz’un resmetti-

gi gibi, metamorfoza ugramis burjuvalar, Nazi-

ler, papazlar ve politikacilardi. Orson Welles’in

Barok yorumu “Dava” gibi, Phil Jutzi'nin, ka
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rakterlerini ancak siluetler seklinde gosterdigi
“Berlin Alexander Meydan1” da insan ruhu igin
aglayan biiyiik bir 1stirap ¢ighgiydi ve bu “gig-
hk”, gen¢ Werther’in ve onun kusaginin “qg-
Iik”lanyla karsilastirilamayacak kadar hiiziin
vericiydi. Genel olarak Berlin'in realitesi ve
onun sanatsal ve 6zel olarak sinemasal sunu-
mu, Berlin’deki o soziinii ettigimiz afiste ifade
edilmisti: “Senin sevgilin 6liimdiir Berlin!”
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“Petersburg’un Sonu” ndan “Stalker”e:
Kat1 Olan Her Sey Buharlasir

“Petersburg’da hep muhtegem ve yiice
bir seyler olacakmug gibi gelirdi bana.”

(Osip Mandelstam)

“Rusya diin bize dedi ki: ‘Ben Hiris-
tiyanligim’ Yarin bize diyecek ki:
'Ben sosyalizmim’”

(Jules Michelet)

1917 Sosyalist Devrimi, siyasal, ekonomik
ve sosyal yasamdan bagka kiiltiirel alanlarda da
radikal doniisiimlere yol agarak yeni kiiltiir an-
layislarinin yaratilmasin sagladi. Devrim, sine-
ma endiistrisinde yeni bir yapilanmaya yol ag-
t1g1 gibi, yeni film kompozisyonlarinin ortaya
cikarilmasinda da esin kaynag: olmustu. Sovyet
sinemas1 da genel olarak, sosyalizmin vaat ve
“litopya”larin1 paylagt1.

Petersburg'un diismesinden sonra Mosko-
va'min politik ve sinematografik yonlerden de-
ger kazanmasi yeni film bigimlerinin dogmasi-
na yol agmust1. Bu, “yeni bir toplum”un ortaya
¢ikisi ve kurulusunu dile getiren filmlerden,
“Ekim” “Kameralt Adam” "Petersburg’un Sonu”
gibi ideolojik ama deneysel filmlerden goriile-
bilecektir. Marshall Berman, “Kat: Olan Hersey
Buharlagiyor” ¢alismasinda Petersburg ve Mos-
kova’daki sosyal, siyasal ve kiiltiirel doniigiim-
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leri sanat yapitlan ilizerinden ortaya sererken,
Avrupa'ya dogru bir “pencere” agan Petersburg
modernlesmesi ile “pencere”yi kapatan Bolse-
vik Moskova'y1 kars: karsiya getirerek -Mosko-
va'min Marksizmini, yine Marx'in diyalektigiyle
ters yiiz ederek— Gogol, Puskin, Dostoyevski,
Biely gibi Petersburglu yazarlarin imgeleri
iizerinden degerlendirir. Moskovali Bolsevik
Ninotchka’'min bir Avrupa sehrinin, Paris’in
“pencere”sinden baktig: diinya, “1s11“dayan bir
diinyayken, Moskova “pencere”sinden baktigi
diinya ilkbaharda bile hala “soguk” ve
“buz”lanms bir diinyaydi. Berman'in, Goethe,
Marx ve Benjamin’e yaslanan diyalektik akl,
“buz”lanmanin eriyecegini gostermigtir. Ayrica
Berman, “Ekim”, “Petersburg’un Sonu” “Potem-
kin Zirhlis1” gibi filmler lizerinden 19. yiizyildan
1917 Devrimi'ne varan siirecin doniigiimlerini
saptamugstir. Hatta Gogol'iin Petersburg’a 6zgii
anlatiminda, Eisenstein’in montaj teknigini, Ber-
lin ekspresyonistleri ile Paris Yeni Dalga’sini
gormiigtiir. Berman'in eseri de, Kracauer’in “si-
te-sinema” konusundaki refleksiyonlari ile Ben-
jamin’in sinema ve modern kente yonelimli olan
yazilanyla birlikte bu ¢alismanin kuramsal ve
yontemsel gergevesini olusturmaktadur.

Sessiz sinema doneminde film estetiginin
kalbi sayilan montaj teknigiyle Sovyet Devrimi
cogkulu bir stille ifade edilmisti. Sovyet sinema-
st kegfettigi montaj teknikleri sayesinde, yapma-
cik duran ekspresyonist Alman filmlerinin sah-
neleme tarzi ile Hollywood sinemasini asarak
dikkat cekti. “Potemkin Zirhlisi” veya “Peters-
burg’un Sonu” gibi eserleri gordiikten sonra Kra-
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cauer, ekspresyonist Alman filmlerinin Sovyet
filmleri karsisinda ne igerik ne de kurgulama
bakimindan karsilagtirilamayacagini 6ne siir-
miis; “Kamerali Adam”1 da “Berlin. Bir Biiyiik
Kent Senfonisi” filminden daha ¢ekici bulmus-
tu.” Siyasette oldugu kadar sinemada da dev-
rimci bir yol izleyen Pudovkin, Kulesov, Med-
vedkin, Eisenstein, Room, Vertov, Dovjenko gi-
bi rejisorler, yeni anlati teknikleriyle Devrim'i
ekrana tagimslardi. Sovyet sinemasinin dina-
mizmi ve montaj tekniginin hizli 6zelligi ise
Sovyet toplumunun i¢inde bulundugu hareket-
lilikten geliyordu. Sinemanin ruhu, Sovyetler'de
zamanin ruhuna bagh kaldi. Ashnda “zamanin
ruhu”na bagh olmak sadece Sovyetler'e 6zgii
degildir; sinema ve genel olarak sanatin bir ka-

rakteridir bu.

Devrim Sinemasi

Rusya’da ilk film gosterimi 1896 yilinda Av-
rupai bir kent olan Petersburg’da gerceklesmis;
Carlik Rusyas1’nin bagkenti olan Petersburg da,
Bolsevik Devrimi'nden sonra ikinci plana itile-
rek Moskova bagkent yapilmigti. “Biiyiik Impa-
ratorluklar”in diigiisii gibi gosterisli kentler de
diigiiyordu. Ote yandan Sovyet Sosyalist Cum-
huriyetler Birligi'nin kurulusundan 1960’larin
sonlarina kadar bin iki yiiz yeni kent inga edil-
misti.”” Sosyalizm zaten endiistriyel ve kentsel
bir toplum seklinde tasavvur edilmisti. Bu
amagla Sovyetler Birligi'nde binlerce tarimsal
alan, hizla biiyiiyen is¢i simifim1 yerlestirmek
icin biiyiik sanayi merkezleri haline doniistii-
rilmiisti.” Toplumsal esitlik ugruna, kentsel
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bir standartlasma goriilmiisken, insanlarin ba-
rinma ve is bulma sorunlan ¢oziilerek, liberal
kapitalist ve Ugiincii Diinya kentlerinde varlig1-
n1 siirdiiren Malthus’yen konut ve kent politi-
kalarina yer verilmemistir.

Pudovkin, Carlik Rusyasi’nin ve burjuvazi-
nin “kale”si olan Petersburg’u “Petersburg’un
Sonu” filmiyle temsil ederek, bu sehrin sonu-
nu, bir ¢agin ve bir yasam diinyasinin sonu
seklinde ele almigti. Pudovkin’in de kalbi artik
“Kiz1l Moskova“dadir, tipki1 “Ekim”in yonet-
meni Eisenstein, “Yeni Moskova” filminin koy-
lii kokenli yonetmeni Medvedkin, “pelikiil

" ou

lizerine giir yazan” “Kameral: Adam”1n yo6net-
meni Dziga Vertov ile yeni ve “6zgiir top-
lum”daki agk iliskilerini sosyalist Mosko-
va‘'da, “Bir Bodrumda Ug Kigi” filmiyle tasvir
eden A. Room gibi. Bundan béyle “muhte-
sem” ve “yiice” seylerin Petersburg’'da degil,
Moskova’da olacag: diisiiniilmiigtiir. 1920’le-
rin Moskovasi, Sovyet sinemacilarindan bagka
Bertolt Brecht, Louis Aragon, Andre Bréton,
Nazim Hikmet gibi sanatgilara da belirli 6l¢ii-
lerde bir yon vermisti. Hatta Nazim Hikmet,
Sovyet fiitlirizminin izinden giden ve makini-
zasyonu yiicelten, ama kendi lirik sesiyle
uyumsuz olan siirler de yazdi. Nazim Hik-
met’in yapitlarinda 1920’lerin sosyalizmi hayli
oénemli bir sanatsal 6ge oldugu kadar, siirleri
de sinemay1 animsatan akici bir ritme sahiptir.

Lenin’in 1919 yilinda agikladigl, “Sinema,
bizim igin sanatlarin en 6nemlisidir” goriisti
geng Sovyet sinemacilarini heyecanlandirarak,
Devrim’in, hem gerekliligi, hem de tarihsel zo-
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runlulugu ile saglayacagi olanak ve mutluluk-
lar gosterildi. 1919 yilinda Lenin, sinemanin
ulusallagtirilmas: kararnamesini imzaladiktan
sonra politik iktidarin tercihiyle sinema, hem
endiistri, hem de sanat olarak gelisti. 1920’lerin
sonlarinda Sovyetler Birligi'ndeki sinema salo-
nu sayis1 da 30 bine yaklagmugti. Sinema, kisa
siire i¢inde Sovyet iktidar ile seyirciler arasin-
da bir propaganda araci oldu. Trogki de halkg
bir egitim arac1 olarak sinemaya kars ilgiliy-
ken, egitim komiseri Lunagarski de sinemaya
ayn ilgiyi gostermisti. “Sinema ve Tarih”in ya-
zarn ve Bolsevik Devrimi uzmam Marc Ferro
ise, Sovyetler Birligi'ndeki sinemasal ilginin
1927-1928 tarihlerine dogru Stalin tarafindan
somiirgelestirildigini one siirmektedir.”” Oyle
ki Stalinci donemin dramaturji modeli bile ye-
niden diizenlenmisti. 1934 yilindaki yazarlar
kongresinde 6ne siiriilen sosyalist gergekgilik
teorisinde, iscilerin egitiminde ve onlarin ide-
olojik doniigiimlerinde sosyalist bir zihnin ge-
rekliligi 6ne ¢ikarildi. Yeni sinematografik dra-
maturjide ise hayatin basit ve naratif (anlatimci,
6ykiilemeli) bir iislupla sunulmas, tipik bir ki-
siligin bir kahraman seklinde anlatinin merke-
zinde somutlasmas: ve giindelik yasamda sos-
yalizmin zaferini bir destan gibi dogrudan su-
nan dramatik bir konunun islenmesi belirlen-
migti. Once 1928 parti kongresinde halkin anla-
mayacagl gerekgesiyle sembolizm, formalizm,
avangard gibi bigim ve anlayiglarin kullanilma-
masi talep edilmis, daha sonra 1934 yilinda or-
taya atilan sosyalist realizmle Sovyet film sana-
t1, dikte edilmis yeni bir anlah modeline kay-
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mugtir. Bu “devletci sanat modelleri” hem sa-
natsal, hem etik, hem de pedagojik olarak bir fi-
yaskoyla sonuglanacaktir.

Sovyet Rusya’da sanatin tamamiyla bir
amag olarak ve sadece yararc1 boyutuyla kul-
lanildigin1 6ne siiren Hauser, sanatin rejime
kole edilmesinin kisa amaglar agisindan bile
hig tehlikesiz bir durum olmadigin1 ve bu y6-
nelimin sanatin bir propaganda araci olarak
tasidig1 degerin de biiyiik bir boliimiinii yitire-
bilecegini belirtmistir. Hauser’e gore, “kendi-
ne 6zgii, ilerici ve yaratici sanat, giiniimiizde
yalniz karmagik bir sanat anlamina gelir.”""
Hauser’in soziinii ettigi sanat ise modern sa-
nattir ve Baudelaire ile Rimbaud’nun siirlerin-
den baglayarak Dostoyevski, Doblin, Proust ve
Kafka'ya, Picasso ve Schonberg’e kadar uza-
nir; Eisenstein, Vertov, Buniuel, Welles, Resna-
is, Godard, Antonioni gibi yonetmenlerle de
yeni bigimler kazanir.

1920’lerin sonlarindan itibaren Sovyet sine-
mas1 karmagik bir sanat degil, “oykiisel” ve
kahramanc bir sinemaya doniiserek, Krusgev’e
bile “Bu filmler bizi hasta ediyor” dedirtmisti.
Ote yandan Barthélemy Amenguel, biitiin po-
piiler kiiltiir eserlerinde pozitif bir kahramanin
merkezi varligindan s6z etmistir. Ayrica sosya-
list gergekgiligin “arzulanan diigler”i halka de-
gil, iktidarin1 saglamlagtirmak isteyen politik
cevrelere yaramugti.™ Marcuse’ye gore ise,
Sovyet devleti, bastan sona dek proletaryaya
karg1 olan siyasal ve yonetimsel fonksiyonlar
uygulamaktadir: “Tahakkiim, is boliimiinde,
uzmanlastirilms bir fonksiyon olarak kalmakta
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ve bir siyasal, ekonomik ve askeri biirokrasi te-
keli siirmektedir.”*” Boylece “Sovyet gergekgi-
ligi, baskic1 devlet diizenine uydurulur.”*”
Yaraticihiklar1 Devrim’den beslenen Sovyet
sinemacilarinin  filmlerindeki dinamizm, giin-
demlerindeki problemlerden geliyordu. Kitleler-
le kurulacak iletisim icin etkili bir arag olan sine-
ma, Devrim'i filmlestirirken, film formunda da
bir devrim agiyordu. Boylece Sovyet yonetmen-
lerinin benimsedikleri diyalektik iliskinin maddi
kosullar1 kurulmug oldu. Ote yandan Ameri-
ka’'da sinema, kapitalizmin kristalizasyonu isle-
vini tistlenirken, “Kamerali Adam” “Ekim” “Pe-
tersburg’'un Sonu” “Mutluluk” “Toprak” gibi
filmlerle Sovyet sinemasi, sosyalizmin kristali-
zasyonu iglevini iistlenmigti. Fakat kesin olarak
1920'lerin Sovyet sinemacilar, filmsel estetik
devrimi, estetik bir bigimde gerceklestirdiler.**”
Sovyet sinemasi, 1920'lerde kendine 6zgii
bir anlatim tarzina kurmaca ile gergekligi bir-
lestirebilen ozelligiyle kavustu. Tarihin bir mi-
zanseni olarak Sovyet sinemasi, Bolgevik Devri-
mi'nin tarih yarattigim gosterdi. Tarih, temel
bir filmsel malzeme olduktan sonra, Sovyet si-
nemasl, tarihi hem yeniden yorumladi hem de
seyirciyi politik-psikolojik bir “egitim” siirecin-
den gegirerek yeni bir tarihi empoze etti. Tarihi,
gorsel ve sanatsal bir sekilde “yazan” Sovyet si-
nemasi, “bilimsel bir laboratuvar” konumuna
gelmisti. 1920'lerdeki 151k, montaj, kadraj gibi
sinema teknikleri de bilimsel olarak ele alinmis-
t1. Eisenstein da, sinemanin gitgide sanatsal ile
bilimsel olanin biresimine dogru ilerledigini
6ne siiriiyordu. “Ona gore bilimde nasil iyon-
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lar, nétronlar ve elektronlar varsa sanatta da
‘atraksiyonlar’ vardir.”*®

Eisenstein’a gore, sanatin son amaci sanat ile
bilimin birlesmesidir ve sinema bu birlesmeyi
saglamaya en yatkin sanattir. Bu yiizden Eisens-
teinin entelektiiel ilgi alaninda, Freud, Marx,
Joyce, Delacroix, Holbein, Beethoven, Prokofiev,
Leonardo da Vinci, Pavlov, Newton vs... gibi dii-
siintir, bilim adam ve sanatgilar vardi. Eisenste-
inin Goethe'nin Eckermann’la yaptigi konugma-
lardan alintiladigy su bilgece diigiince onun sa-
nat anlayis1 da olmustu: “Dogada higbir zaman
higbir seyi tek bagina gérmeyiz; her seyi, 6ntin-
deki, ardindaki, aliindaki ve iistiindeki bir bagka
seyle baglantih olarak goriiriiz.”**

Ayrica entelektiiel yetenek sadece Eisenste-
in ve diger Sovyet sinemacilarina 6zgii bir nite-
lik degildi; Marc Ferro, Bolseviklerin genel ola-
rak entelektiiel kisiler olduklarimi belirtmekte-
dir.®” Arnold Hauser ise, sinemanin devrimci
bir sanat oldugunu 6ne siirerken, Bolsevizme
uygunlugunu da dile getirmisti:

”..Sinema, teknigin ruhsal temellerinden
¢itkmus bir sanattir ve bu nedenle de onun igin-
deki sorunlarla daha iyi uyum gosterir. Makine,
sinema sanatinin kokeni, ortami ve elle tutulur
nesnesidir. Motor, mekanik ve otomatik hare-
ket, filmin temel olaylaridir. Kogsma ve yarisma,
gezme ve ugma, kagma ve kovalamaca, uzaysal
zorluklarin iistesinden gelme sinema anlati-
minda ¢ok kolaydir... Makinenin romantizmiy-
le, teknik fetisizmiyle ve etkinligi agisindan be-
genilmesiyle Bolsevizme uygun diismesini tam

olarak anlamak miimkiindiir...”**
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Sinemasal Mekanik-Bolsevik Goz

Dziga Vertov, Devrim’den esinlendigi “Ka-
merali Adam” filminde oldukga hareketli bir
hayat1 ve endiistrinin siirselligini ifade etti.
Politik yénden “devrimci romantizm”e uyan
ve “idealist” bir ¢alisma olan “Kameralt Adam”,
sosyalizmin litopyasina angaje olmus belgesel
tarzda bir filmdir. Bu filmle gercekligin montaj
teknigiyle nasil yorumlamp gosterilebilecegini
ve kurgulanabilecegini bagaran Vertov, kent-
sel yasamin dinamizmini sundu. Bunun ya-
ninda insanin endiistriyel sosyalist diizen igin-
deki yeni konumunu ve insanin makineyle
olan iliskisini yorumladi. Vertov, bununla
hem yeni, enerjik ve Devrim'i heyecanla yasa-
yan Sovyet insanini, hem de endiistrinin, ma-
kinenin, hareket ve hizin 6nemini gosterdi.
Sovyet toplumu da oldukga hareketli bir devri
yasiyordu. Diger Sovyet sinemacilan gibi si-
nifsiz bir toplum modeli igin filmler yapan
Vertov, Chaplin’in “Modern Zamanlar” filmin-
deki endiistriyi olumsuzlayan tutumunun ter-
sine, endiistrinin Sovyet sosyalizmini ilerlete-
cegi noktasinda durdu. $arlo, endiistriyel ya-
sami insani degerlerin azalmasi ve bir yabanci-
lagsma seklinde hicvederken, Vertov bunu ide-
alize etmisti. “Kamerali Adam”, hizl bir en-
diistriyellesme ile sinema endiistrisi ve montaj
teknigi arasindaki iligki iizerine tipik bir or-
nektir. “Kameralt Adam”, Jacques Aumont’nun
yorumuna gore sinema sanatinda bir “mani-
festo” ve “teorik” bir film ozelligine sahip-
tir.®”
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Sinemada yeni bir film kompozisyonu yaratan
Vertov'un “Kameral: Adam” (1928) filminin bir afisi.

“Kameralt Adam”, hakikatten ziyade Sovyet
rejiminin realite ve iitopyasina bagh bir filmdi.
Yeni rejim, yeni toplumun ideal bigimini yarat-
mak istiyordu. Filmdeki sahneler, hemen he-
men herkesin mutlu ve neredeyse ¢eliskisiz bir
toplumda yagadiklarin gostermistir. Asag: yu-
kan 10 yillik bir siire iginde geligkileri bu denli
ortadan kaldiran bir toplum, sanatin kendisini
de ortadan kaldirabilirdi. Zira Marksist litera-
tirde sanatin varlik nedenlerinden bir tanesi,
geligkilerin ifadesi yoluyla geliskilerin gitgide
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ortadan kaldirilmasina katkida bulunmaktir.
Baska sozlerle sanatin ortadan kaldinlmasi sa-
natin gerceklestirilmesiyle olur, felsefenin kal-
dirilmasinin onun gergeklestirilmesi yoluyla
saglanacag gibi. “Kameralt Adam”, “sanatin so-
nu“nu mu miijdeliyordu yoksa?

Askoldov'un 1967 yihinda gergeklestirdigi
“Komiser” filmi ise Devrim’in ve onun ideolojisi-
ni paylagan filmlerin vaatlerinin ugrattig1 hayal
kinkhgina verilmis bir yanitt:; oysa film 1987 yi1-
lindaki Perestroyka politikasina kadar yasakhy-
d1. Devrim'in yedigi ¢ocuklardan biri olan Isaac
Babel'in 1926 yilinda yazdig1 “Kizil Kavalye” ki-
tabindan uyarlanan “Komiser” hem devrimin
bireysel iradeye karsi duran geligkisini hem de
Kizil Ordu igindeki anti-semitizmi ifade eder.
Beyaz at imgeleriyle sekillenen ve Bolsevikler ile
Mengevikler arasindaki geligkileri yansitan “Ko-
miser”e gore devrim, mutluluk saglamad, kirsal
alan one siiriildiigii gibi ilerlemedi, Yahudi
zanaat¢1 Magazanik de Odessa kiyilarinda bir
tiirlii tatil yapamadi, kéyiinden de tren gegcme-
di. Filmdeki komiinist rejime sadik olan kadin
komiser ise otoriter bir karakterle gizilmigtir.””

Buna kargilik Vertov'un kamerasinda sey-
ler, rejimin hayal ettigi bicimdeydi ve bu yiiz-
den belgesel de olsa Vertovun filmi, bir illiiz-
yon boyutunu da tasimaktadir. Marcuse gibi
emancipation’dan (6zgiirlesme) 6diin vermeyen
bir diigiiniir, sanatin gergekliginin nerede yatti-
g soyle ifade etmisti: “Diinya, gercekte sanat

n(310) ”Kamera’l

yapitinda goriindiigii gibidir.
Adam”, Bolsevizmin hayran kaldig1 hizl bir sa-
nayilesme atilimin yiiceltir. Bagka deyisle Ver-
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tov sehirlesmeye dayali makinelesmeyi estetize
eder. Oysa sanayilesme ve kentlesme anlayisi
bir standardizasyon ve hizaya getirme bi¢imine
doniigsecekti. Vertov'un kamerasi, Bolsevik
Devrimi igin aragsaldir ve ayni sekilde insan be-
deni aragsallastirilmugtir. Sarlo ile Vertov’un ay-
rilma noktalar1 da buradadir. Modern endiistri-
yel kentin itilmis gocugu olarak $arlo, endiistri-
yel olanin zedeleyici, gayri-insam1 boyutlarin
hissetmis biridir. Roland Barthes’a gore ise, yal-
niz insani ele almasi gerektigi ve insana giiven-
digi icin Sarlo ve Brecht'in yapitlar1 disindaki
yaputlar, is¢iyi Dava ve Parti’yle paylasilan, bi-
lingli bir savasa katilmig olarak gostermekle,
gerekli, ama sanatsal giigten yoksun bir siyasal
gercegi sunarlar.””” Vertov'un “sine-g6z"ii de,
Bolsevik “askeri gbz“iin siyasal bir sunumu-
dur. “Ben sinema goziiyiim,” diyordu bu konu-
da Vertov; “Ben mekanik bir goziim. Ben, yani
makine, size diinyay1 sadece benim gorebildi-
gim gibi gosteriyorum. Bugiinden itibaren ve
biitiin ‘gelecekler’de kendimi insani hareketsiz-
likten kurtariyorum. Ben kesintisiz hareket ha-
lindeyim. Nesnelere yakinlagiyor ve onlardan
uzaklagiyorum, altlarinda siiriiniiyor, onlara
tirmamiyorum, dortnala kosan bir atin agzimn
yaninda hareket ediyorum, kendimi sirtiistii
yere atiyorum, ugaklarla birlikte havalamiyo-
rum, yiikselen ve diisen bedenlerle birlikte
yiikselip diigiiyorum...”™"”

Vertov'un, “Filmcinin Silahlanmig Gozii"nde
ortaya koydugu diisiinceler, Bolsevizmin ideolo-
jisi ile ortiismekteydi. Paul Virilio'nun “Savag ve
Sinema” kitabinda gosterdigi gibi Vertov'un ka-
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merasl, seyleri Lenin'in goziiyle goéren, bir pro-
paganda ve bir sanatsal savas aygitiydi.

“Kamerali Adam”da, her birey, birer yoldas,
birer asker gibi var giiciiyle ¢calisir. Aydinlanma
ideolojisine denk diisen bu anlayista birey yii-
celtilmis gibi gorinse de, gercekte “homo eco-
nomicus” a diigiirilmiistiir. Vertov'un kameras,
atlarla birlikte kogsmakta, tren, otomobil ve ma-
kinelerin dislileriyle birlikte hareket etmektedir.
Hatta yakin ¢ekimlerle makinelerin devinimi,
iscilerin gayretli caligmalariyla kaydedilip mon-
tajlanarak bir birligin varlig) gosterilmis; spor ve
eglencelerle de iscilerin bir somiirii diizeninde
yasamadiklan vurgulanmugtir. Kamera ile tek-
nik objeler arasindaki bu uyum, sinema ile Bol-
sevizm arasindaki uyumdur. Sarlo’nun yapitin-
da ise modern estetik ruh’a uyan bir 6zellik var-
dir: Ozne ile nesne arasindaki uyumsuzlugun
ifadesi. Vertov'un yapit: ise 6zne ile nesne ara-
sinda, gergeklikte varolmayan, ama sosyalist bir
ideali yansitan bir uyumu gosterir. Anti-kapita-
list Sarlo’ya gore makine, is¢i igin seytani bir
aracken, Bolsevik Vertov’a gore bu, mutluluga
hizmet eden bir aragt1.

“Eros ve Sovyetler” lizerine bir inceleme ya-
pan Francoise Navailh’in bir iddiasina goére,
“Kameral: Adam”daki erkekler neseli bir havada
iken, kadinlar tatsiz bir sekilde gosterilmistir.
Ayrica Vertov, geleneksel bir zihniyete bagh
kalarak kadinlan niteliksiz is alanlarinda kul-
lanmigtir. Kadinlarin filmlerdeki sunumlarimin
halkin genel psikolojisini yansittigin1 6ne siiren
Navailh, “Ekim” filminde de, Kizil Muhafiz Bir-
ligi'nin erkekligi; buna karsilik Carizm ve onun
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uzantist olan Mengevikler, kadinsi seklinde
temsil edilmistir.™"”

Marcuse, devrimci sanat iizerine verdigi
Delacroix'nin “Halka Onciiliik Eden Ozgiirliik”
tablosu 6rneginde, miicadeleye katilan kadinin
tiniformayla degil, memeleri agik bir bigimde
eros'un giiciiyle katildigimi ve giizel yiiziinde
siddetin izinin bile bulunmadigim dile getir-
misti. Marcuse, bu konuda sunlar: 6ne siirmiig-
tii: “Sanatin politik gizilgiicii yalmzca kendi es-
tetik boyutunda yatar... Sanat yapit1 ne denli
dolaysizca politik olursa, yabancilasmanin gii-
ciinii ve koktenci, agkin degisim hedeflerini o
denli azaltir. Bu anlamda, Baudelaire ve Rimba-
ud’'nun siirinde Brecht'in didaktik oyunlarin-
dan daha devirici bir gizilgii¢ olabilir...”*""

Vertov'un yapit1 da devirici degil, yapilagt-
ricidir ve ayni zamanda bir iktidar bi¢iminin de
paylasimudir. Ciinkii “Kameralt Adam”da biitiin
bir kent halki, “sosyalist bir iiniforma”yla yaga-
maktadir, daha dogrusu ¢alismaktadir. Enerjik
olan geng bir toplumun ¢alhiskanhg Faustyen
iradeci bir kiiltiiriin tehlikesini tasir. Oysa ki
bastirilmis olan her tiirlii diirtii bir sekilde orta-
ya cikar. 1920 ve 30’larda gerek Sovyet Rus-
ya’'da, gerek Almanya ve Tiirkiye’de bastirilmig
olan biling ve duygular tagkin bir bi¢cimde su
yiiziine gtkmstir ve ¢ikmaktadur.

Giindelik kentsel hayat1 makineyle birlikte
estetize eden Vertov, “Kamerali Adam”da, Kra-
cauer’a gore, modern hayatin ressama olmus-
tu.”" Kentsel bir portreyi gosteren Vertov, kent
hayatinin kolektif bigimde giindelik akis tistiin-
de durdu; kolektif biling de sosyalist diisiincenin
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onemli dayanaklarindan bir tanesidir. Kra-
cauer’e gore filmin iki temel aktorii vardr: “Sey-
lerin kollektivitesi ve kentin insanlan. Bir yanda
nesne, diger yanda Sine-Goz."*"” Ve bu Sine-
Goz, ideolojize edilmis “hayat tablolan” sunar.

Vertov’un kentsel hayatin giindelik akigkan
ritmini gosterdigi “Kameralt Adam”da sinema
bir gosteri degildir, ama toplumun bir temsili-
dir. Bagka bir anlatimla 1920’lerin Griffith ve Ei-
senstein’in filmleri ile “Metropolis” ve Abel
Gance’'un “Napolyon” vb. gosterigli ve teatral
filmlerinin tersine “Kamerali Adam” gosterisli
olmaktan uzak “anti-spektakel” bir filmdir. Bu
film, senaryo, dekor ve oyuncu olmaksizin; ay-
rica tiyatro ve edebi geleneklerden uzak yeni
bir anlayisla stilize edilmisti. 25-30 y1llik sinema
gelenegiyle uzlasmayan “diizensiz” kompozis-
yonuyla “Kameralt Adam”, sadece Bolsevik dii-
zenle uyum halinde olmasina ragmen, Sovyet
elestirmenler bu filmi “formalist” (bi¢imci) ola-
rak gormiis ve kitlelere ulasamaz gerekgesiyle
saldirmiglardi; Amerikallar ise filmi, diizensiz
ve ustiinkorii olarak 6nemsememiglerdi. Paris
ve Berlin gibi kiiltiirel metropollerde ise “Kame-
ralt Adam” ilgiyle kargilanmigt1. Sinemayn, tiyat-
ro, dekor ve diger sahne sanatlarindan bagim-
siz kilma deneyimi olarak “Kamerali Adam”,
1920’lerin modern sanat yapitlar1 gibi karma-
siktir. Ama sonugta, “Berlin Aleksander Meyda-
m” “Yitik Zamamn Peginde”, “Ullyses” “Dava”
gibi romanlar da karmagiktir. Aslinda Arnold
Hauser’in 6ne siirdiigii gibi, ilerici sanat mo-
dern ¢agda artik karmasik olan sanattir.

Sovyet kolektif kent hayat: hakkinda deney-
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sel bir belgesel olan “Kamerali Adam”da Vertov,
kamerasini bir motosikletin veya bir lokomoti-
fin iizerinden kullanarak, film aygitinin kulla-
rnum teknigini gelistirdi. Kameranin sagladig:
olanaklarla kentteki hayat1 canli, kent halkim1 da
Devrim’i dolu dolu yagayan bir kitle seklinde™"
gosteren Vertov’un, “Sinema Goz"1i, goziin gor-
medigi sey olarak, zamanin mikroskop ve teles-
kobu, teleskop kameras: mercekleri olarak, X
1511 gozii olarak kavramaktadir. “Sinema-goz,
her tiirlii sinematografik arag ve imgeleri; dog-
ruyu ortaya cikarip gozler oniine serebilecek
biitiin siiregleri igerir...””" Goriildiigii gibi Ver-
tov'da da sinema, ayn1 zamanda “bilimsel bir la-
boratuvar”“dir. Nitekim Vertov, “Kameral:
Adam” filmini, “gergekligin yiiksek matematigi”
seklinde tamimlamig, filmin karmagik yapisim
da Engels ve Lenin’in ciddi denemelerinin
yapisina benzetip bunlarin da zor oldugunu
hatirlatmugtir.*”

Sinema-Gergek, Moskova’dan bagka Sovyet-
ler Birligi'ndeki pek ¢ok kentin is¢i kuliiplerinde
gosterilmekteydi. Vertov'un diledigi seyircisi,
her tiirlii diigiince 6niinde boyun egmeye hazir
bilingsiz olaru degil, bilingli olariydi. Ne var ki
koylii kokenli olan proletarya sinifi Ferro’ya go-
re, Vertov'un estetiginden, simgesel avangard
buluslanndan bir sey anlamiyordu; daha sonra-
lan giindeme gelecek olan “sosyalist gergekgili-
gin basarns! da buradan geldi, yoksa yukaridan

verilen talimatlardan degil.”**"

"

“Kamerali Adam” “sine-jurnal” (giindelik ya-
samun sinemasi) olarak film sanatinda heyecan
yaratmigt. italyan Yeni Gergekgi sinemacilan
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da Vertov'un sinema-verite anlayisindan etkile-
necek; Godard da Pariste “Vertov grubu”nu
kuracakti. Ancak De Sica'min gergekgiligi, ide-
olojize edilmemis hiimanist bir 6ze sahiptir;
Godard'in Parisyen yasama iligkin goriintiileri
de daha ziyade anti-kapitalisttir. Vertov, René
Clair'in 1924 yilinda gergeklestirdigi “Uyuyan
Paris” filmini goérdiikten sonra, iki yildir boyle
bir filmi yapmay: diisiinmiis oldugunu soylii-
yordu: “Durmadan bu filmi yapma olanagin
aragtirdim. Ama asla firsat bulamadim. Simdj,
yurt diginda gekilmig bulunuyor.”“® Vertov'un
filmi de Clair’in filmi gibi sinema alaninda he-
yecan yaratt1. Hatta Benjamin ile angaje Alman
tiyatrosu da —Piscator ve Brecht gibi— Vertov’a,
Eisenstein’a baktiklan gibi dikkatle baktilar.

Yeni Bir Tarih, Yeni Bir Montaj,
Yeni Bir Mizansen

Vertov, sinemada diisiincelerin en kolay bi-
¢imde montaj araciligiyla aktarilabilecegini
soylerken, biitiin Gen¢ Sovyet sinemacilar,
montaji filmin en 6nemli olusturucu 6gesi ola-
rak gormiiglerdi. Vertov’a gore, “Cekilen par-
calar kurgu sirasinda sanat degeri kazanacakt.
Sinema gergegi nesnel gercekten ¢ok ayn, ¢ok
daha giizeldi. Sinema gergegi sinema goziiyle
(kino-glaz) saptanabilirdi. Sinema go6zii insan
goziiniin géremediklerini goriip ortaya cikar-
tabilirdi. Kameranin objektifinin yakaladiga
gercekler, kurgudan sonra yepyeni bir nitelige
kavugabilirdi...”*”

Tolstoyun yapitlarinin da “montajc1” oldu-
gunu one siiren Kulegov ise, “Sinema sanatgisi,
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nesneler, duvarlar ve 1sikla resim yapar. Ceki-
len seyin ne oldugunun nerdeyse hig¢bir 6nemi
yoktur. Onemli olan bu nesneleri kullanmak,
onlari son ve ek bir diizlemde birlestirmektir,”
der. Tolstoy’dan bagka Puskin’in de montaj tek-
nigini kullandigin 6ne siirerek, “Pugkin’in iste-
diginiz bir siirini se¢in, birer ¢ekim numaras:
verin; tamamen ¢ekime hazir gergek bir sinema
decoupage’na sahip olabilirsiniz... Amerikalila-
n, Ozellikle Griffith'i, Tolstoy’u ve Pugkin’i bi-
raraya getirdigimde, montaji sinema sanatinin
temel araci olarak, bu aracin 6zgiil ve temel ni-
teligi olarak diisiinmenin zorunlulugunu kav-
ramigtim. Sinema fragmanlardan, bu fragman-
larin, gergekte ayn1 olan unsurlarin toplamin-
dan olugur... Hemingway’'de kendi diisiince-
min dogrulandigini kesfetmistim; Hemingway
de her zaman montaj ilkelerine uygun bigimde
yaziyordu...”*** diye hatirlatir.

Pudovkin de montaji film yonetmeninin di-
li olarak tamimlamugt: “Bir roman yazarinin
kendine has bir stili varsa, film yonetmeninin
de boyle bir stili vardir ve bu da montaj sirasin-
da, gercekligi yeniden inga bigiminde kendini
gosterir. Yonetmen, seger, duraksar, yadsir, ye-
niden ele alir, tek tek ¢ekimlerin kargisinda du-
rur ve bilingli bir sanatsal kompozisyon yoluy-
la montaj climlelerini olustururken film de
adim adim ilerler...”"®

”Atraksiyonlu montaj” teknigini yaratan
Eisenstein ise, diiglincelerini Freud ve Pav-
lov’la baglant1 kurup seyirciler iizerinde sok
bir etki yaratacak sekilde aktararak politik bir
biling vermek ve seyircileri sosyalist devrime
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Ustte, “Grev”den bir sahne, Yon: Eisenstein, 1924;
altta, “Ekim”den bir sahne, Yon: Eisenstein 1927




yonlendirmek istedi; bunu da Marksist diyalek-
tik siiregle (tez-antitez-sentez), “catisan kur-
gu”“yla ele aldi Eisensteinin filmlerindeki en
onemli anlatisal arag, 6gelerin ¢ok hizl bir tem-
poyla stilize edilmesidir. Eisenstein’m en 6nem-
li yonii olan dinamizm yonteminde seyler, ha-
zir olmayip diyalektik siiregteki gibi olusum
halinde —"her sey olusum halindedir” misali-
ortaya ¢ikar. “Catisma”y1 her sanat yapitinin ve
her sanat bi¢iminin varolugsunda temel ilke sek-
linde tanumlayan Eisenstein’a gére montaj, fil-
min etkililigini saglayan diger ogeler denli film
yapiminin temel parcalarindan biridir.

POTEMKIN

Eisenstein’in yeni montaj konseptiyle yeni bir film
kompozisyonu yarattig1 “Potemkin Zirhlisi"'ndan
bir goriintii, 1925

Sovyet sinemacilari, Hauser’in 6ne siirdiigii
gibi, bagka herhangi bir sanat dalinda goriile-
meyecek etkiler yaratabilen ve bazi sinirsel
ritimleri, ¢irpintii ruh durumlarini belirtebilen
ve diger sanat tiirlerinde erisilemeyen yeni bir
disavurumcu film anlatim yolu bulmus oldu-
lar. Bu montaj tekniginin devrim yaratic1 niteli-
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gi, kisa gekimler, ritim hizlanmasi, ¢ekim nokta-
larinin degiskenligi ve sinemada uygulanabile-
cek diger yontemlerden ok daha fazla, homo-
jen bir egyalar diinyasin1 degil, gercegin yete-
rince heterojen 6gelerini yansitmasina ve bun-
lan yiiz yiize getirmesine baghdir.”*”

Radikal bir sinema teorisi olan montaj tekni-
gi teorisi, denetim altinda film yapan yonetme-
nin otonomisiydi ayn1 zamanda. iktidar, senar-
yo lzerinde bir kontrol yapabilse de, otonom
bir teknik olan montaj, iktidarin bilmedigi yeni
bir kompozisyon kurma sekliydi. Montaj, dev-
rimin pratigini gostermede bir arag oldugu gibi,
tarihin degistirilmesi, ¢arpitilmasi, yorumlan-
mas1 konusunda da bir yontemdi. Sovyet sine-
mas1 da, yeni sosyalist rejimin megruiyetini
montaj tekniginin giiciiyle gosterdi. Bu montaj
teknikleri ise giinlimiizde 6zsel degilse de, bi-
¢imsel yonden kullanilmaktadir; 6zellikle rek-
lamlarda, kliplerde ve film tanitimlarinda.

1927 yilinda Devrim’in onuncu yi1ldéniimi
dolayisiyla yapilan “Ekim” ile “Petersburg’un
Sonu” ise, Petersburg’u kendine bagkent se¢mis
aristokrat ve burjuvalarin Bolsevikler kargisin-
daki yenilgisini belgeledi. Marksist diisiinceye
uygun olarak Eisensteinin, kitleleri filmin
“kahraman”1 yapmasina karsiik Pudovkin,
geng bir koyliiniin Petersburg’a geligini, is ara-
masini ve kendini devrimin dalgasinda bulusu-
nu gosterir. Kentin ortasinda basta ne oldugu-
nu anlayamayan koylii geng adam, Car’1 at iis-
tiinde gosteren devasa bir heykelin kitleler tara-
findan yok edilisine tanik olur. Filmin baghg:
gibi bu olaylar “Petersburg’'un Sonu”dur. Bu
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filmden de anlagilabilecegi gibi Rus toplumu-
nun biiyiik bir kismi hala kéyli-tarim toplumu-
dur.”” Pudovkin, “Ana” filminde oldugu gibi
“Petersburg’un Sonu” filminde de bireysel bir

kahraman iizerinden bir hikaye olusturmustu.

Alacakaranhigin Yiiregi Petersburg: Edebi
imgelerden Oncii Film Manzaralarina

Marshall Berman, Rus edebiyatinin sadece
bir kusak i¢inde diinyanin en biiyiik edebiyat-
larindan birini yarattigimi ve Petersburg’un
modernlige ait en giliglii ve uzun émiirlii mitos
ve simgelerinden bazilarin tirettigini 6ne stir-
miigtir:

“Kiigiik Adam, Lizumsuz Adam, Yeralt,
Oncii ve nihayet Sovyet ve Is¢i Konseyi. Mo-
dernligin en berrak ifadeleri de imparatorluk
bagkenti Saint Petersburg’tu.”*"

Hauser de, Rus romaninin Fransiz ve ingiliz
romanlarnindan daha iistiin bir duruma geldigi-
ni ve devrin en ilerici ve canl edebiyat formu-
nu temsil ettigini iddia etmistir: “Dostoyevski
ve Tolstoy ile karsilagtirildiginda, yiizyilin ikin-
ci yanisindaki Bat1 edebiyatinin bikkin ve dur-
gun oldugu goriilir...”™ Edebiyattaki bu zen-
gin ifadelere karsin, sinema alaninda da asag
yukari on yillik bir siire iginde Sovyet filmleri
harika filmler olarak degerlendirildi ve yeni
film bigimleri yarattu.

19. yiizyilin ikinci yarisinda Rus toplumu yo-
gun bir siddet ortami igcindeyken ve kitlelerin si-
yasal ve toplumsal bilinci giiglii bigimde gelis-
misken, “sanat i¢in sanat” gibi bir ilkenin kabul
gormesinin mimkin olmadigin1 belirten Ha-
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user, cagdas Rus edebiyatinin tiimiiniin, kars:
olma diisiincesinden g¢iktigin1 belirtmektedir.
Hauser’e gore toplumsal elestirinin en yetkin bi-
¢imi olan roman, Rusya’da, Avrupa romaninin
hicbir zaman sahip olamadig), etkinci, pedagojik
ve peygamberlere 6zgii, gelecekten haber veren
bir nitelik kazanir. Bu yolla Rus yazarlari, halkla-
rinin 6gretmenleri ve peygamberleri olma (Mak-
simn Gorki, Tolstoy'u goriince, “Bu adam Tanri-
‘ya benziyor” demisti) durumunu korurlar.*
Bu egilim Sovyet sinemacilarinda da mevcuttu.

Film yoluyla kitlelere ulagmak roman ya da
diger edebi bicim ile sahne sanatlarina oranla
cok daha kolaydir ve kitleleri yonlendirmeye
daha miisaittir. Sinema ister Amerika, ister
Sovyet Rusya’da olsun bir “manipiilasyon”
aracidir ayn1 zamanda. Ama Sovyetler Birli-
gi'nde sinema, ideolojik bir devlet aygit1 olma-
sina ragmen deneyseldi ve bu yiizden film sa-
nat1 agisindan 6nemliydi.

Bu boliimde Berman'in yorumlamaya ve
yeni fikirler iiretmeye olanak tamiyan “Kat
Olan Hergey Buharlagiyor” ¢calismasindan yarar-
lanarak aktaracagim Petersburg’un kurulusu
ve modernlesmesi stiregleri, yukaridan asagy,
zorbaca yiiriitillen ve dayatlan, diinya mo-
dernlesme tarihinin belki de en dramatik asga-
masini temsil eder. Gogol ve Dostoyevski'nin
Petersburg tasvirleri ve bizzat kendilerinin
orada diistiikleri trajik durum, bu hiiziin verici
agsamay1 gozler oniine serer. I. Petro, (Peter)
kendi adiyla anilacak olan sehri, 1703 yilinda
“camur” anlamina gelen Neva Nehri'nin Lago-
da goliinden topladig: sular: getirip Baltik de-
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nizine agilan Finlandiya korfezine doktiigi
yerde kurmaya baglar. Petersburg, “Avrupa’ya,

acilan bir pencere” olacakt1 (Ayni niteleme 19.

yiizyihn ikinci yarsindan itibaren Pera icin de

— —————

kullamlacaktl)

Petro'nun amaci, Rusya'nin bagkentini Pe-
tersburg’da kurarak yiizyillara dayal1 bir gele-
negi ve dinsel havasi olan Moskova’'nin isini bi-
tirmekti. Petersburg, biitiiniiyle Avrupai olarak
diigiiniilmiis, bu nedenle de gehrin kurulusu
igin Ingiltere, Fransa, Hollanda ve italya’dan mi-
mar ve miihendisler getirilmisti. Petersburg,
Amsterdam ve Venedik gibi bir adalar ve kanal-
lar sistemi iizerine yayilacakti. Bu model Rone-
sans’tan beri Avrupa’da gegerli olan standartla-
ra uygundu. Sehrin niifusu 20 yil iginde batak-
liklarin ortasinda 100 bine yaklasms ve bir gece
icinde Avrupa’nin biiyiik metropollerinden biri
olmustu. Petersburg’un niifusu, 1800'1i yillarin
basinda 220 bine, 1850 yilinda 485 bine, 19. yiiz-
yilin sonunda bir milyonun iizerine, 20. yiizyilin
basinda ise 2 milyona ulagarak Londra, Paris ve
Berlin'in ardindan Viyana'yla ayni diizeye
ulagmigh.™” 1917 Devrimi gergeklegtiginde ise
Petersburg’un niifusu 2.5 milyona yiikselmisti.
Ote yandan 19. yiizyilda ulagim agmin ve ulus-
lararasi iligkilerin gelismesine bagh olarak sana-
yilesme hiz kazanmisg, 1861 yilinda da serfligin
kaldirilmasiyla koyden kente go¢ artmus ve isgi
sinif1 kendini yavas yavas belli etmeye baglamis-
t1. Lenin’in bilgilerine gore, 1863'ten 1897 yilina
kadar kentli niifus yiizde doksan yedi oraninda
artmust1. Saint Peterburg ile Moskova’daki artis
(332

oranlar ise %41 seklinde gerceklesmisti.
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Ustte, Garhik Rusyasi'nin simgelerinden
biri olan Petersburg’daki kighk saray;

altta, “Barok bir hile” ile Carlik Rusyasi tarafindan
ezilen Rus halkinin Kighk Saray’a
saldinlanndan bir tasvir.




/ Petersburg’da yasayan ig¢i kesimi Rusya’nin

diger bolgelerine goére daha bilincli ve orgiitlijy-
“dii. Aralik 1825 tarihindeki Carlik diizenine kar-
Tsilk t'menqii/syan bastirilmugsa da, iggiler arasin-

daki devrimci faaliyetler 19. yiizy1l boyunca de-
vam etmigti. 1905 yilinda kentte kitlesel grevler
basgbstermﬁlr/mci Diinya Savasgi sirasinda dii-
zenlenen genel grev, Petrograd Sovyeti'nin Mart
1917 tarihinde Carlikt devirmesiyle sonuglan-
mustt. Bertram Wolfe'nin bu konuda verdigi bil-

gilere gore, “Hicbir iilkede, hi¢bir zaman, o giin-

kii Rusya’da oldugu kadar grev olmamugtir. Hii-

kiimet raporlanna gore, grevlere katlan isgiler

-resmi ig¢l sayilarinin toplamindan bile ¢ok— 2

milyon 800 bini bulmustu. Yani, o yil, her is¢i en

az bir greve katilmigh. Grevlerde Saint Peters-_

burg onderdi. Fakat simdi Petersburg iscileri

yorgun ve zayif diismiislerdi...

1918 yilinda yeni Sovyet devletinin bagken-

ti Moskova'ya tasinmig, 1924 yilinda da Le-
nin’in 6liimiinden sonra i¢ savag sirasinda Pe-
tersburg’un 6nemi azalmgt1. Petersburg’un ki-
sa slirede muazzam bir sekilde biiyiimesini
(goriiyoruz ki, biitiin iktidar cografyalarinda, o
cografyayi simgeleyen “muhtesem” bir kent ta-
Isavvuru s6z konusudur) saglamak amaciyla
Petro, Rusya Imparatorlugu’nun her yerindeki
tim tas ustalarinin yeni ingaat alanina tasinma-
sin1 emretti ve bagka yerlerdeki tas ingaatini
yasakladi. Soylularin biiyiik boéliimiiniin Pe-
tersburg’a tasinmasin1 ve orada saraylar yap-
tirmalarin1 emretti; aksi halde iinvanlan geri
alinacakt1. Sehrin ingaati ugruna tebasini kitle-
sel bicimde yok edebilecek bir giice ve iradeye
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sahip olan Petro, Berman’'a gore, ¢cagdas: Batih
mutlak hiikiimdarlardan ¢ok eski devirlerin
Dogulu despotlarina benziyordu. Peters-
burg’un dehset verici insani bedeli, en gorkem-
li anitlara da bulast1.®® Anna, Elizabeth ve Ka-
terina devirlerinde Petersburg, Bati tarzi mi-
mari ve tasarim, klasik perspektif ve simetri,
Barok anitsallik, Rokoko gosterisciligi ve nege-

si uygulanarak siislendi. Carhigin, barok bigi-

mindeki siislii hilesini de kullanarak ezdig;i kit-

Telerin durumu ise “Ekim” filminde gosteril-

migtir. Biitiin kent bir siyasal tiyatroya, giinde-
lik hayat da bir seyirlige déniigtiiriildii. Ik em-
peryal malikane olan Kighk Saray barok bir
stille 18. yilizyiin ortalarinda yapild1 ve
binalarda Bati tarz1 dig cepheler zorunlu tutul-
du. Petersburg, fantastik dekoru, abartih ve
gorkemli barok, klasik iislubu ve Neva'nin su-
lariyla “Kuzey’in Venedik“iydi. Sapkinliga va-
ran “Bati hayranlg)” karsisinda Biiyiik Pet-
ro’nun gerekgesi ise tam bir komediydi: “Bir-
kag y1l kadar Avrupa’ya gereksinme duyacak
fakat sonra ona sirtimizi gevirebilecegiz.”™
1789 sonrasinda Avrupa’y1 saran devrimci
‘dalgalar Karssinda By Gk Katertra ve alefler
dehsete kapilmuglar ve 19. yiizyil boyunca Rus-
ya'min iistlendigi siyasal rol, Avrupa’daki
devrime karg onciiliik yapmakti. Oysa Alman-
ya ve diger Avrupa iilkelerinin gerceklestireme-
digi sosyalist devrimi 1917 yilinda Rus halki
gerceklestirecekti. Onceleri Sorbonne, Glasgow
ve Almanya’ya egitime gonderilen kisiler geri
cagrilip daha fazla 6grenmeleri yasaklaniyordu.
Marshall Berman ise, “Devrimden kagmaya ¢a-
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lismak,” diye yaziyor bu noktada, “giinesten
kagmaya galismak kadar bogtu belki de.”™

14 Arahk 1825 tarihine kadar Petersburg’un
tiim sakinlerini sehire getiren devlet olmus, hat-
ta pek ¢ogu buna zorlanmugti. 14 Aralik’taki re-
form istekli gosteri, Berman’a gore, Petersburg-
lulann kendilerini birer hemgehriye, kentlerini
de birer sehre doniistiirme girisimleridir. “Pe-
tersburglulann yaptig1,” diye belirtiyor bu konu-
da Berman, “yarim yiizyil boyunca kendine 6z-
gli ve parlak bir edebiyat gelenegi, takint1 halin-
de, orselenmis ve acili modernlesmenin bir sim-
gesi olarak kendi sehirleri lizerinde odaklagan ve
Petersburg’un yarattig1 modern insanlar adina,
tasavvurlar alaninda sehri ele gecirmek i¢in mu-
11337)

cadele eden bir gelenek yaratmak oldu...

Petersburg lizerinden bu gelenek, Dosto-

P

dan d11e get1r11m1§t1 Hauser de cagdag buyuk

kentin siradan, dar kafah burjuvasini ve emek-

¢i siufiny, ufak ditkkan  sahiplerini ve resmi gé-

revlilerini, ogrenc1ler1m ve fahlselerml 1§Slz
e ———

————

toyevskl tarafmdan gerceklestirildigini bellrt-
mektedir. Balzac'in yarattigy Paris, heniiz ro-
mantik bir ¢ol, gerceklikten uzak seriivenlere
ve mucizevi kargilagmalara sahne olan bir kent,
acik-koyu kargithklan ile boyanmis bir tiyatro
dekoru, goz alic1 zenginliklerin ve resimlerdeki
yoksullugun yan yana bulundugu bir periler
tilkesi iken, Dostoyevski, biiyiik kenti, karanlik,
renksiz bir yoksullugun, mutsuzlugun ve peri-
sanhgin egemen oldugu bir alan olarak goriir
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ve onu ciddi, agir ve koyu renklerle tasvir eder.
Renksiz, ruhsuz resmi binalari, bunaltic1 bir ha-
vasi olan i¢ki diikkanlarini, kendi deyimiyle ‘ta-
but’lara benzeyen dégeli odalan anlatir. Bura-
larda biiyiik kent yasaminin en biiyiik kurban-
lani, yagamlarin tiiketmektedirler.®
Alexander Sokuroy, 19. yiizyil Rus diiz yaz1-
lan il 1le Dostoyevskl nin Sug ve Ceza” romamun-

“dan’ yararlanarak gergekle@hrdlgi ”Gzzlz Sayfalar

filminde” “Petersburg’ ‘un ”kuguk" " “lizumsuz

7

adam”, “yerali adam1” gibi karakterini ciddi,
agir, gri renklerle gostermisti. Sokurov, Peters-
burg’'un “sefil adam”in, sefil sokaklarla, harap
olmus kaygih yiiz ifadeleriyle, hastalikl1 bir ruh-
la tasvir etmigtir. Geleneksel film sanatma ol-
dukga yabanci olan Sokurov’un pitoresk filmi
“Gizli Sayfalar” 19. yilizyihn traji-komik Peters-
burg karakterleri {izerine Berman’in anlattiklari-
ni, Goya ve Rembrandt'in tablolan ile birlikte
Mahler'in “Kindertotenlieder” (Olii Cocuklar
Sarkis1) miizigini icinde barindirarak canlandir-
d1. Bu film, umutsuz bir diinyaya, hiiziin ver1c1

tipik Dostoyevski karakterlerine dair, yorumcu

ve film sanatinda yeni bir tarz yakalamg bir ya-

pittir. Gerek Berman, gerekse Hauser'in Dosto-

yevskl ile Petersburg hakkindaki degerlendir-

melerine uyan goriintiiler yaratan Sokurov’un
film sahneleri de, “entelektiiel kavramlarin sa-
natsal bir yorumu”ydu.”” Dostoyevski'nin etkisi_
_Nuri Bilge Ceylan'in “Uzak” (2003) ile Zeki De-
_mirkubuz'un “Bekleme Odasi” (2003) filmlerinde

e e e e e e e

devam edecektir.

“Geng bir bagkentin karsisinda solgun kali-
yor yash Moskova,” diye yazmigt1 Pugkin. Ama
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Berman, Petersburg’un bir tasavvur iiriinii ol-
dugunu one siirer: “Dostoyevski'nin_Yeralt1

Adami’'nin belirtecegi gibi ‘veryiiziindeki en so-

yut ve 6nceden tasavvur edilmis sehirdir.” Ve

17(340)

elbette Aydinlanma’nin iiriinudyir...

Pugkin’in, “Bronz Siivari, Bir Petersburg Ma-
sali” 6ykisii, “Acih bir ¢ag idi anlatacagim,”
seklinde baglar ve “Petersburg’u bulutlar ort-
miistii” diye devam eder: “... Bir tufan! Bir ka-
sirga! Dalgalar, vahsi hayvanlar gibi tirmand:
pencerelere... Carlara bahsedilmemistir havaya,
topraga, suya hiikmetmek; Tann’ya aittir on-
lar... Hiiziinlii, yagh gozlerle seyretti biitiin bu
eziyeti. Biiyiik meydanlar birer g6l olmugtu ve
sokaklardan nehirler akiyordu...”™"

Bu béliimleri yorumlayan Berman, s6z ko-
nusu imgelerde gelecek doksan yil boyunca,
1917’deki devrimlere kadar Petersburgun siir-
diirecegi siyasal hayatin billurlagtigin1 6ne siir-
mektedir. “Ekim”deki Eisenstein ve “Peters-
bur g'un Sonu”ndaki Pudovkin gibi devrimci yo-
netmenler, Pugkin’in modern Petersburg tari-
hinden gelmisgtir; fakat gerek Eisenstein gerekse
Pudovkin ve biitiin bir “Devrim Sinemas1” ku-
sagl, 1917'den itibaren yorgun diismiis “Beyaz
Petersburg” yerine dinamik “Kizil Mosko-
va“yla, yani yeni “litopya”larin bagkentiyle
1920'lerin sonlarina kadar cogacaklardir. Uste-
lik bu cogku bagka metropollere de sigrayacak-
tir: Berlin’de Brecht ve Benjamin; Paris’te Bre-
ton ve Aragon; Budapeste’de Lukacs; Istan-
bul’da Nazim Hikmet...

1820 ve 1830’larin Rusya’sindan bahseder-
ken, “heniiz hesaplasmadik!” diyen Pusgkin’i,
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Berman su sekilde yorumlar: “Bu romantik ca-
gin biiyiik, radikal anlarindan biridir: Ezilen si-
radan insanin ruhundan figkiran Prometeusva-
ri meydan okuma.”*® “Ekim” ve “Petersburg’un
Sonu” da tablolarin, imgelerin ve Prokofiev’in
miizik dilinin -“Ekim” filminin miizigi Prokofi-
ev’e aittir— kompozisyonuyla birlikte Bolsevik-
lerin Carlik Rusyasi’yla bir hesaplasmasi, bir
meydan okumasi ve yeni bir diinyaya gegisin ta-
rihi belgesel-kurmaca belgeleridir. Eisenstein'in
“Ekim” de temsil ettigi yiginlar ise, daha 6nceleri
yeraltina kagan sefil, liizumsuz, solucan gibi go-
riilen insanlarin sokak ve meydanlara ¢ikmis ve
orgiitlenmis halleri olarak, Habermas’in “baldin
¢iplaklarin kamusallig1”*” dedigi tarihsel bir
durumun sanatsal sekildeki ifade bigimiydi.
“Petersburg’un siradan insanlari,” diye de-
vam eder Berman, “gelecek kusaklarda yavas
yavas kendi varliklarimi hissettirmek, sehrin
biiylik meydanlarin1 ve yapilarin1 kendilerine
ait kilmak igin yollar bulacaklardir. Ama sim-
dilik geri ¢ekilecek, gozden kaybolacaklar:
Dostoyevski'nin 1860’larda kullandig1 imgey-
le, yeraltina inecekler...”**" Fakat belirli bir 6f-
ke ve bilingleri de vardi yeraltindakilerin. Dos-
toyevski’'nin “yeraltindaki” “liizumsuz adam”1
Heinrich Heine'yi, Rousseau’yu, Puskin’i, Go-
gol'li ve Shakespeare’i de biliyordu. Leninistler
ise bunlarin yaninda Fransiz devrimcilerini,
Alman filozoflarim ve Ingiliz iitopik sosyalist-
lerini galismiglardi. Daha once de belirtildigi
gibi Marc Ferro, Bolseviklerin entelektiiel ol-
duklarimi saptamigti. Lenin ve Trogki gibi Dev-
rim’in en 6nemli iki orgiitleyicisi, felsefi ve si-
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yasi bilgilerinin yaninda edebiyat ve sanati da
bir teori 6ne siirebilecek denli detayh bir sekil-
de incelemislerdi; Sovyet sinemacilar1 da aym
entelektiiel yetenege sahipti. Aksi halde, bu en-
telektiiellik olmasa, Devrim gergeklesebilir,
Sovyet sinemasi da avangard bir boyut kazana-
bilir miydi?

Kitlesel bir bicimde “yeralti’ndan gikip
meydanlara hakim olmay:1 da “Ekim” ve “Pe-
tersburg’un Sonu” goriintiiledi. Alexander So-
kurov'un “Gizli Sayfalar”daki bitkin, tabuta ha-
zirlanan zavalli Petersburglu tiplerin torunlar
artik kendilerine gelmig, hayatin devam eden
bir olgu oldugunu kavramis ve azimli bir gekil-
de kendilerine de yer veren yeni bir hayat dii-
zenine gegmek tizere rol sahibi olmuglardi. Ya-
zar Alexander Herzen, “Tanri, Rusya’y1 burju-
vaziden korusun!” derken, Sovyet filmleri Her-
zen'in dilegini yillar sonra gosterecekti.

Dostoyevski, zorbalik rejimi olan Nikolas
devrinde, 1848 yilinda sanki Sokurov’un filmi-
ne esin veren su tasviri yapmusgt:

“Dumanli ufukta 6lmekte olan giinesin bati-
sindan kalma son morlugun da birden sise do-
niigtiigii, puslu, donuk, solgun manzaraya bir
goz attim. Gece gehrin lizerine ¢okmiistii. Yor-
gun atlardan, kosusan insanlardan buhar ¢iki-
yordu... Soguk gogii dolduruyor, yolda biikiili-
yor, sarithyor ve dagihyordu, havada yeni bir ge-
hir olusuyordu... Giigliisii, zayifiyla biitiin sakin-
leri, konutlari, yoksullarin bannaklan, sasaal
konaklariyla tiim bu diinya bu alacakaranhk
aninda fantastik biiyiilii bir goriiniime, biraz
sonra apansizin yok olup koyu mavi gokyiiziine
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dogru bir buhar halinde uguverecek bir riiyaya
benziyordu...”**

Sokurov’un gri renkteki koyu ve solgun
manzarahh “hayalet sehri” Petersburg, Dosto-
yevski'nin de betimledigi gibi yiizyil siiren gor-
kemini puslu havada eritiyordu. Sonugta, kati
olan her gey buharlasmaz mi? Petersburg’un
buharlagmasi gibi, Kizil Moskova da buharlag-
mad1 m1? Uzun siire yagan Petersburg’daki kar-
lann erimesi gibi, Paris’in tadin aldiktan sonra
Moskova’ya donen Ninotchka’nin pencereden
bekledigi ilkbahar da gelip ge¢medi mi acaba?

Rusya’nin dinamik ve modern olma fikri
Petersburg olarak tasarlanmigken, Moskova da
yeni sosyalist rejimin dinamik simgesiydi. Fa-
kat her iki sehir de modernligi yukaridan asag;-
ya dogru devlet otoritesiyle kurdu. Bunun da-
yatilmig bir modernlesme oldugunu 6ne siiren
Berman, Petersburg’u “azgelismisligin moder-
nizmi” geklinde tanimlamigtir.** Ayni tanimla-
mayi ¢ekinmeden Istanbul ve Ankara hakkinda
yapmak miimkiindiir. Ancak Istanbul’daki mo-
dernlesme Petersburg’takinden daha sonralar
baglamistir. “Modernligin elegtirisi”ni yapan sos-
yolog Alain Touraine’in iddiasina gore, tarihsel
deneyim gostermistirki modernlesme, Fran-
sa’dan Almanya’ya, Japonya’dan ltalya, Tiirki-
ye, Brezilya veya Hindistan’a kadar devletin ro-
liiyle ve baskici bir sekilde yapilmugtir.*”

Bulvarlari, modernitenin mekanizmasi ola-
rak goren Berman, Petersburg’un Nevski Bul-
varr'nda kitle gosterilerinin, sinemalarin, elekt-
rik 15181, demiryolu, troleybiis, otomobil gibi
araglarla tiiketim ekonomisinin harika tiriinleri-
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nin sergilendigini belirterek, mobilya ve giimiis
donanimlarin, dokumalarin ve giysilerin, ¢iz-
melerin ve kitaplarin, Fransiz modas: ve mobil-
yalarinin, ingiliz tekstili ve eyerlerinin, Alman
porselenleri ve saatlerinin, yabanci insanlarin...
disardaki diinyanin tiim o yasak ¢ekiciliginin
de ortaliga dokiildiigiinii sdyler. Berman’'a go-
re, Petersburg’da devletin hakimiyetinde olma-
yan tek kamusal mekdn Nevski Bulvari'yd.
Nevski Bulvari toplumsal ve psisik giiclerin
kendiliklerinden kaynasabildigi bir tiir 6zgiir
alan olmugtu.®”

Bir karnaval ¢igirtkaninin cogkusuyla 1835
yihinda yayimlanan “Nevski Bulvar:” ykiisiiyle
Gogol, modern edebiyatin baghca tarzlarindan
birini icat etmistir Berman’a gore: “Sokagin biz-
zat bir kahraman oldugu, sehir sokaklarinin ro-
mans.” “Isiniz ne denli 6nemli olursa olsun,”
diye yazmist1 dykiisiinde Gogol, “bu sokaga
adiminizi atbmiz m1 unutup gidersiniz onu...
Nevski, St. Petersburg’un ortak bulusma zemi-
ni, haberlesme hattidir. Ne bir rehberde ne de
danigma biirosunda bulunabilir Nevski’deki ka-
dar dogru maltimat. Her seyi bilir Nevski Bul-
varl!. Ne de hizlhidir burada, tek bir giin icinde
ortaya gikiveren fantazmagorya! Ne sekillere gi-
rer gikar yirmi dort saat iginde!..”™”

Gogol'iin “Nevski Bulvari” ile Benjamin’in
Paris bulvarlar1 konusundaki biling ve diigleri
birbirine benzemektedir. “Aman sakin giiven-
meyin Nevski Bulvarr’'na!” diye “endige” sini di-
le getirir Gogol: “Ne zaman orada yiiriisem pe-
lerinime simsiki sarinir ve kargilastigim nesnele-
re bakmamaya calhisirim... Vitrinlere bakmayi-
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niz, sergiledikleri incik boncuk giizeldir giizel
olmasina, ama ayartmalarla doludur.”** Gogol
boyle yazsa da, “Nevski'yi maskesinin ardindan
bagtan c¢ikmiggasina gézetledigi bellidir.”**"
Benjamin de Paris bulvarlarina son bir kez dé-
niip bakmadan edemez. Ninotchka’dan vazgeg-
mek kolay olmadig) gibi, Gogol'iin tasvir ettigi,
kol yenleri iizerinde havalanan ince bilekli Pe-
tersburg’lu hanimdan da vazge¢mek kolay de-
gil; Paris ve Petersburg'tan da, oralardaki “11lt1-
i’ burjuva hayattan da. Stalinciligi animsatan
"“geliklesmis” bir komiinist olan Ninotchka’nm
biitiin sertligini de yumugatmigt1 “Parisyen 1s1l-
tilar.” “Beyaz Geceler”in Petersburg’'u ve onun
Nevski'deki giizellik vitrini, Gogol gibi “"Mos-
kovah Kizil Ninotchka”y1 da yumusatirdi. Pa-
ris'in “burjuva” sampanyasi, modasi ve agk1 Ni-
notchka’y1 bagtan ¢ikarip vatanseverligini bu-
harlagtirmad: mi1? Ninotchka, Gogol ve Benja-
min gibi ya Petersburg ya da Paris’i segerdi bel-
ki de. Gogol de, Benjamin de bunun fantazma-
gorya oldugunu yazsalar da, kentsel “illiiz-
yon”u onlar da yagsamiglardi. Demek ki fantaz-
magoryanin sadece Baudelaire’in Paris’ine 6zgti
olmadigini, modern kentsel bir ruh hali oldugu-
nu goriiyoruz. Benjamin, “kalabalik gercekligi
orten bir tiil” derken salt Paris bulvar ve cadde-
lerini kastetmiyordu; baska kentler i¢in de ge-
gerlidir bu. Petersburg’un fantazmagorik 6zelli-
gi ise Viyana'ninkine benzemektedir. Jean Ba-
udrillard’in hakikat ile illiizyon hakkindaki bir
goriisii de bu durumu miikemmel bir sekilde
ozetlemektedir: “Gergek, demokratik, illiizyon
ise aristokratiktir.”®? Illiizyon imgeleriyle cev-
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relenmis olan Viyana ve Petersburg, sonugta de-
mokratik degil, aristokrasinin ve daha sonra da
burjuvazinin goésteri dekoruydu.

Gogol'iin, “Olii Canlar” romaninda Cicikov,

“Kente girerken insanin cennete giriyormus gi-

bi bir duyguya kapildigini, yollarin kadife gibi

giizel oldugunu” séyler.”” Gogol'iin bahsettigi

“cennet” de Petersburg’dur. Bu icine girilen

kent, Paris veya Viyana, veyahut Istanbul ya da

bir baska “cennet-kent” de olabilirdi.

Berman'’a gore fantastik bir dekor olan Nevs-

ki Bulvarn, giin 1lerled1kge her tiirden insanla

dolup enerji ve hiz kazandik¢a Gogol'iin anlati-

mi1 da hizlanir ve yogunlagir.®* Boylece modem

kent ve bulvar ritminin sanatsal iiretime agtlgl

olanak sadece tematik olmakla kalmaz, ayn za-

manda yapisal bir kompozisyona da donu§ur

Paris’in, Balzac, lebaudYBaudelalre, Proust gl-

bi sanat¢ilara actig1 yeni ‘lrade olanaklarina | kﬂ

silik, Petersburg Gogol, Dostoyevski, Pugkin gig

bi yazarlara yeni bir kulvar agh. Berlin ise ilk

kez Alfred D6blin’in yeni bir montaj teknigiyle

yazdig1 “Berlin Alexander Meydan:” romanina se-

kil vermisti. Pierre Bourdieu'niin Paris ile Fla-

ubert’in “Duygusal Egitim” roman arasindaki
iligkisi lizerinden 6ne siirdiigii “kiiltiirel iiretim
alar1” modeliyle Marshall Berman'in kurdugu
cerceveye baktigimizda modern kentin olaga-
niistii gesitlilikte tematik ve bigimsel unsurlar
sundugunu goriiyoruz. Modern kentsel hayat,

gorsel bir ifade bicimi olan sinemaya oldukc¢a

“uyan bir alandir. Bu yiizden Vertov ve Eisenste-

in’in dinamik filmleri Bolsevik Devrimi‘'nden ol-
dugu kadar kentsel yasamin dinamiklerinden
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de etkilenmistir. Aynca Devrim'in kendisi kent-
sel alanda olustu, Fransiz Devrimi ile 1848 dev-
rimlerinin kentsel alanlarda —Paris, Berlin, Viya-
na vs.— olugmalan gibi. Ayrica Sovyet filmle-
rinden bagka, Walter Ruttmann’in “Berlin. Bir
Biiyiik Kent Senfonisi”, René Clair’in “Uyuyan
Paris” “Paris Damlari Altinda”, Jean-Luc Go-
dard’in “Serseri Agzklur" gibi filmleri, Ameri-
kan gangster filmleri ile kentsel hayatin ritmi
arasinda iliski kurulabilir.

Petersburg’da, “Olaganiistii biyiklar gére-
ceksiniz,” diye yazmugt1 Gogol, “...Ne kalem ne
de fircanin taklit edemeyecegi... Burada, hig
diisleyemeyeceginiz Oylesine ince bileklerle
karsilasacaksimz ki, dikkatsiz bir solugunuzla
bu doga ve sanat harikasini incitmekten korka-
caksiniz. Ve 6yle hanim yenlerine rastlayacaksi-
nuz ki Nevski Bulvari’'nda! Beyefendinin biri ye-
tisip tutmasa hanimi havalara uguracak iki ba-
lona benzer yenleri...”*”

Benjamin ve Kracauer gibi “kentsel sanat”a
egilimli olan Berman’a gore, “Nevski Bulvari,
Gogol'li kendi zamanindan alip bizimkine geti-
riyor sanki, kol yenleri iizerinde havalanan o
hanim gibi. Joyce'un “Ulysses”i, Doblin’in “Ale-
xanderplatz”1, Berlin’in, kibik-fiitiirist gehir
manzaralari, dadaci ve gergekiistiicii kurgu, Al-
man disavurumcu sinema, Ayzenstayn ve Dzi-
ga Vertov, Parisli nouvelle vague, hep bu nok-
tadan yola gikar; Gogol 20. yiizyih kafasinin
icinde kurmaktadir sanki...”™ Acaba Ber-

man'in adin1 andig kisi ve yapitlar da m1 Go-

gol'iin “Palto”sundan gikmugtir?

Berman’in, “Petersburg’un Gogol tarafin-
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dan kristalize edilmis sanatsal tasviri ¢agimizi
gostermektedir” tezinde neredeyse tamamen
1920'li yillar goriinmektedir. Parisli “Nouvelle
vague” disinda —ki bu akimin basinda anilan
Godard’in film kompozisyonunda Sovyet mon-
taj sinemasi ile 1920’lerin Alman sinema ve ti-
yatrosunun etkileri goriilebilir— Berman’in s6z
ettigi biitlin sanat akimlari, sanatg adlan ve
kavramlar 1920°li yillarin metropoliten diigiin-
sel diinyasin1 ve modern kentlerin artistik su-
numlarini icermektedir.

Puskin, Dostoyevski ve GOQI’ﬁn“kq_lg‘@-

den siiziilmiis 19. yiizyilin Petersburg'u, "azge-

lismigligin modernligi” olmakla birlikte, 1920'le-

rin avangard sanatlarinin da habercisidir -siip-

hesiz Paris’le birlikte. Prus koyliileriyle sisirilmis

olan 19. yiizyilin Berlin’inde ise boylesi bir sanat-

sal yaraticihk heniiz mevcut degildi; Alman dii-

siince ve sanatinin odak noktasim1 o zamanlar

”Almanya’nin Atinas1” olan, Goethe ve Schil-

ler’in sehri Weimar olugturmugtu.

Avrupa’nin en kati1 bigcimde katmanlagmis
toplumunda Nevski Bulvari, Petersburglularin
kendilerini devletten bagimsiz gelistirebildikle-
ri ve kendilerini 6zgiir bireyler gibi hissedebil-
dikleri tek mekandir. Ama bir tegmenle bir me-
mur karg1 karsiya gelince bulvarin akigskanhk
ve devingenliginin yamltic1 bir goriintii, otok-
ratik erkin parlak bir ortiisii oldugu ortaya ¢1-
kar.”*” Otokratik erkin parlak 6rtiisii, Viyana ve
onun zihniyetinde olan Prag’ da kaplamugt.. Is-
tanbul’un dogal parlak goriintiisii de Osmanl
teokrasisinin “kara pege”sini ve zorbaligin giz-
leyemez.
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Gerek Gogol gerekse Dostoyevski ve daha
sonra Cehov, bagka bir alan iizerinden “kiigiik
insan” ile “biiyiik insan” arasindaki karsilas-
malar1 hikaye etmislerdi. “Bir Delinin Giince-

si”"nde Gogol'lin, itilip kakilan dertli memuru,

insanlarin yaninda ezilip biiziiliir. Ama kopek-

lerin yaninda birden rahatlar ve canli bir sohbe-

te girigir. Daha sonra Gar arabasiyla sokaktan
gecerken tirsmadan, hatta sapkasini bile gikar-
madan bakmay1 bagarir. Ama artik iyice delir-
mis oldugu icin yapabilir bunu; Gar'in esiti Is-
17(358)

panya Krali olduguna inanmaktadir.
Anton Cehov’un “Memurun Oliimii” hikayesi

ise, bir memurun hapsirmasi sonucunda 6niinde
oturan bir generalin kel kafasim kirletmesiyle
baglar. Memurun bagislanmas: dilegini general
kabul etmesine ragmen memur kendini bir tiirlii
iyi hissedemez. Ertesi giin, generali bulup o6ziir
dilemek i¢in yollara diiser; onu bulur ve defalar-
ca ozir diler. General usandiktan sonra memu-
ru, "Yikil karsimdan!” diyerek yanindan kovar.
Memur, generalin sert ¢ikis1 kargisinda bir anda
sagkina doner, karn1 agrimaya baglar, adeta gor-
meksizin ve igitmeksizin evine koyulur, kanepe-
nin iizerine uzanir ve can verir.™”

Italyan tiyatro yazari ve yonetmeni Giorgio
Strehler’in dogan, biiyiiyen, yasayan, seven, sev-
meyen, kazanan, kaybeden, anlayan, anlama-
yan, 6mrii gegen, 6len insanin sonsuz parabolii
(mesel) ve insan seriiveninin biiyiik evi olarak

gordiigii Cehov'un Vigne Bahgesi ise, bir doneme-

cin egiginde olan Rus toplumu iizerine bir “ez-

gi”dir.”** 2000 yilinda Michael Cocoyannis tara-
findan sinemaya uyarlanan Visne Bahgesi'nin
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sonlarindaki bir sahne, sonsuz bir rahathk ve gii-
zelligi simgeleyen visne agaglarinin sert balta
sesleriyle kesildigi sahne, Rus topraklarindaki
gerginligi ve yaklasmakta olan “savaglar” sez-
mis gibiydi.

Petersburg alt sinifina mensup ¢ogu insan
Nevski Bulvan'ndan, zengin kesimden biriyle
kargilasmaktan korkarken, yiiksek sosyete de
bu bulvardan g¢ekilmektedir artik, ¢linkii avam
takimi, zanaatkar ve memurlarla fiziksel temas-
tan korkmaya baglamigtir.* Nevski Bulvari ca-
zip bir 6zgiirliik vaadi sunan modern bir kamu-
sal mekan olmakla birlikte, yoksul memur agi-
sindan feodal Rusya’min kast yapilan her za-
mankinden daha kati ve daha agagilayicidir.™”
Dostoyevski ise Zavallilar'da, bir memurun “ha-
yatindaki en 6nemli olaylar hi¢ olmayanlardir”
diye yazar; ¢linkii bu tiir bir insan her seyi kafa-
sinda ve yiireginde kurar, hayal giiciiyle gelisti-
rir, ama hakikat aninda kagiverir. Berman, sira-
dan ve yoksul memur igin Nevski Bulvar ile
Rus edebiyatinin elde edilemez umudu temsil
ettiklerini belirtir: “Tiim insanlarin birbiriyle 6z-
giirce iletigim kurabilecegi ve birbirleri tarafin-
dan esit kabul edilecegi bir hattir bu bulvar.”*”

Dostoyevski'nin “yeralt1 insam1” sokakta
sarsic1 bir kargilasma arzuluyordu. Bagina dert
agilma ijhtimali heyecan veriyordu ona. “Yeral-
t1insan1” ya da bir memur, “pencereden firlati-
lacak kadar bile esit degildir” bir subay ya da
bir soylu karsisinda:

“...Aksamiistii ligle dort arasinda Nevski'nin
glnesli kisminda gezinirdim. Aslinda gezmek-
ten ¢ok sayisiz eziyete, itelenmeye ve asagilan-
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maya maruz kalirdim... Gelip gegenler arasinda
bir solucan gibi, en uygunsuz sekilde kivrilir;
generallere, subaylara, siivarilere ya da hanim-
lara yol vermek i¢in oradan oraya savrulurdum.
O anlarda takintili bir sanc1 saplanirds yiiregime
ve geri donerken giysilerimin rezilligini, kiiglik
siiriingen goriintiimiin rezilligini ve bayagihig:-
n1 diigiiniip kipkirmizi kesilirdim... biitiin diin-
yanin goziinde bécek, pis, igreng bir bocek oldu-
gumu diisiinmek —onlarin hepsinden daha zeki,
daha kiiltiirlii ve daha soylu elbette, ama gene
de herkesin yoluna ¢ikip duran bir bocek. Ken-
dime bu eziyeti reva goriiyor, neden Nevski'ye
gidiyordum, bunu bilmiyorum. Ama her firsat-
ta oraya kogtururdum...”*

“Yeralt1 insar1” her seye ragmen kendisinin
de yukanda gururla soyledigi gibi az ¢ok kiil-
tlrlidiir; Puskin, Shakespeare, Rousseau, He-
ine, Lermontov gibi yazarlar hakkinda fikir yii-
ritebilmektedir. Entelektiiel olan Bolsevikler
de, “liizumsuz adamlar”1, “zavallilar”1 orgiitle-
yerek ve Cernisevski ile Maksim Gorki'nin
“egitim”inden gegirerek basarili olmuslardi
“Ekim” filmi de, o kitlenin ulastig1 zirveyi kris-
talize etmigtir. Diger yandan Vladimir Medved-
ki'nin “Mutluluk” (1934) filmi, kirsal alanda
serf, ortodoksi ve carist devlet biirokrasisi altin-
da ezilen koylii sinifin zavalll durumunu temsil
etmigtir. Bu film de Devrim’in ayn1 zamanda
koyliiler igin gerekliligini gostermistir. Med-
vedkin’in etkisi de 1968-70 tarihleri arasinda
Fransa’daki militan sinema ¢alismalarinda bir
daha ortaya ¢ikacak ve Chris Marker’in igbirli-
giyle Medvedkin grubu kurulacaktir.
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Sokagin vaat ettikleriyle sunduklar: arasin-
daki karsitliktan s6z eden Berman, Dostoyevs-
ki‘den gu alintiy1 da ihmal etmez:

“Neden ilk kenara gekilen hep sen olmalisin
ki?.. Bu konuda bir kural filan yok; yazil bir ya-
sa yok.. O zaman bu is esit olmali, medeni in-
sanlarin kargilagtiginda oldugu gibi: Biraz o ¢eki-
lir kenara biraz da sen; kargihkh saygidir bu.”™*”

Berman, Dostoyevski'nin yazdiklarinin dik-
kate deger devrimci kesifler olduklarim iddia
ederek, sokagin yeni bir ufuk ac¢tigini ve alt si-
niflarin diigsiinmeyi, yeni bir yolda yiiriimeyi,
sokakta yeni bir varlik ve gii¢ gostermeyi 6gren-
diklerini belirtmektedir. Bir Dostoyevski hayra-
n1 olan Marcuse de, Dostoyevski'nin yapitlarini
birer protesto ve “biiyiik reddedis” sayarak,
Dostoyevski'nin, siyasal alandaki demeglerini
sanatsal bir bi¢cimde geri aldigin1 ve demecini
ilerici kildigini dile getirmisti. Dostoyevski'nin
yazdiklan da, Lenin’in, Tolstoy igin kullandig:
“Devrimin aynas1” nitelemesine uymaktadir.
Dostoyevski'nin yapiti, Marcuse’nin bir sanat
o6nermesinin harika bir 6rnegidir: “Her asil sa-
nat yapit1” diye yazar Marcuse, “algiy1 ve anla-
g1 devirici, yerlesik olgusalligin bir suglanisgi,
kurtulug imgesinin gériiniisii olacaktir.” ™

“Petersburg’un Sonu”, “Ana”, “Mutluluk” ve
“Ekim” filmleri, “solucan”, “b6cek” gibi yasayan
diigkiin insanlarin kitlesel bir bigimde kurtulus-
larini ifade etmistir. Berman’in 6ne siirdiigii gi-
bi s6z konusu filmler, Marksist literattirle birlik-
te Petersburg’un modernlesmesi ile onun sanat-
sal sunumundan gii¢ almugtir. Petersburg’a 6z-
gli sanatsal ve politik ifade bigimleri “Heniiz he-
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(4

saplasmadik!” diye uyariyordu. Dostoyevs-
ki'nin “yeralt insan1” da, “soylular” karsisinda
“bir sinekti sanki”:

“$u subay diiello kabul edenlerden olsaydi,
ah ne iyi ederdi! Bunlar diielloya yanagmazlar,
hele bizim gibi basibozuklarla déviismeyi bii-
tiin biitiine yakigiksiz sayarlardi... Onu nefretle,
kin dolu goézlerle siiziiyordum; bu durum boy-
lece birkag yil siirdii. Yillar gectikge ona kargsi
duydugum kin ¢ogaliyor, her gegen giin igime
kok saliyordu...”™”

Toplumsal bir safhaya kok salan, politik ve
psikolojik bir boyuta déniigsen bu nefret ve diis-
manhk kaginilmaz bir diielloyla tamamlanarak
Bolsevik Devrimi'ne dogru y6n aldi. Berman'in
verdigi ve yorumladig bilgilerden destek ala-
rak su iddiay 6ne siirebiliriz: “Petersburg’un So-
nu” ile “Ekim” filmleri bu “diello”nun®” sinif-
sal karakterini, temellerini ve olusum siirecini
sinemasal bir dil'le yazd1.

1900'lerin basinda Petersburg’u fabrikalar
kugatmugt. Iki yiiz bine yakin ig¢i bu kentte ya-
styordu, ki bunlarin yarisindan fazlasi 19. yiiz-
yihin sonunda koéylerden gog etmisti. 9 Ocak
1905 yilindaki halk gosterisinin kanh bir sekilde
bastirilmasiyla Bertram Wolfe'a gore, “Milyon-
larca ilkel kafa bir anda ortagagdan 20. yiizyila
sigradr.” Ciinkii artik halk kendi baslarinin ¢a-
resine bakmak gerektigini 6grenmisti. 9 Ocak
1905 tarihindeki gosteri Berman'm iddiasina
gore, Petersburg’un kendine 6zgii topraginda
ylikselen bir modernlik bigimidir. Trogki'nin,
Petersburg Sovyeti'nin higbir gelenegi olmadig:
savma karsihik Berman, Sovyet’in dogrudan
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dogruya Petersburg’un zengin ve canl kisisel
politika geleneginden, sehrin sokaklarinda do-
laysiz kisisel karsilasma araciigiyla politika
yapma geleneginden dogdugunu ileri siirmek-
tedir. Ayrica Dostoyevski'nin kendi biling ve
ruhu ile gevresini g6zlemleme yetenegine sahip
biri olarak yarattig1 “yeralt1 insan1”, sehir so-
kaklarinin kagamak, kaygan isiklan ve golgele-
rinin hem kisisel, hem politik bakimdan, “he-
saplagsmak i¢in” meydan okuyan insanlara da-
ha canli olmalar1 konusunda yardimc: olabile-
cegini digiinir.”” 1905 yilindaki hareketin,
asag1 yukar 50 yi1l onceki “yeralt1 insan1“ndan
bu yana Petersburg’daki hayatin ne kadar de-
gistigini ve Petersburg is¢i sinifimin “6teki diin-
ya“sina igaret ettigini belirten Berman, “1905 y 1-
11 boyunca Petersburg’da, hexi\:;n ardindan da.

tiim Rusya’da milyonlarca insan, kent caddele-

rine ve kéy meydanlarina giderek i

kars1 agikga kafa tutuyordu...” diye belirttikten,

sonra 1917 yilinda Petersburg’un diinyanin en

bilingli ve bagimsiz_eylemlilige sahip bir kent

niifusunu barindirdigini savunug®™”

1905 tarihindeki Potemkin ayaklanmasinin
“Potemkin Zirhhisi” olarak filmsel ifadesinden
sonra, Petersburg’un ge¢irdigi doéniisiimiin en
bilinen sinematografik “kurgulams1” —“kurgula-
nir”, ¢linkii Pudovkin’e gore, film gevrilmez,
kurgulamr- “Petersburg’un Sonu” ile Devrim'le
sonuglanan pratik deneyimi gosteren “Ekim”de
gerceklestirilmigtir. Eklektik montaj teknikleriy-
le yapilagtirilan bu iig filmden birkag y1l 6ncesin-
de Biely, “Petersburg” romanim, luzh sigrama,
geri doniigler ve montajla sekillendirmisti. 1910
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ve 20’lerde montaj teknigi sadece Sovyet sinema-
sinda degil, ayn1 zamanda romanda, siir ve tiyat-
roda da s6z konusuydu. Kisa ve ani degisimli
pargalara dayali olan modern montaj teknigi, 19.
yiizyllda degisime ugrayan modern kentten
—Paris, Petersburg, Viyana, Berlin’den..- ve
onun giindelik ritminden bagimsiz degildi.

Katilagan Moskova’dan “Stalker”e

Berman’in bir savma gore Bolsevikler, 1917

Devrimi'nden ve 1921’den sonra kendi iktidar-
larin1 pekistirdikleri ve tiim kendiliginden halk
irﬁsiyatifini ezdikten sonra onlar iktidara tagi-
yan Petersburg’dan uzaklagmuglardi. Peters-
burg’un devrimci hareketini yaratan ve y6ne-
ten, resmi tarihgilerin soylediklerinin aksine,
Lenin ve Bolsevikler degildi; Bolseviklerin
'yaptlgl sey Petersburg’daki kendiliginden ge-
lismis hareketin dinamizm ve potansiyelini ye-
niden orgiitlemekti. Berman, Stalin’in basa ge¢-
mesiyle Moskova'nin, Petersburg’dan intika-
mini aldigini ve yeni Moskova iktidarinin “Ba-
t'daki pencere”nin simgeleyegeldigi, yerinde
duramayan radikalizm ve elestirel kozmopoli-
tizmi silip atmak igin harekete gectigini 6ne

siirmektedir.””"

Petersburg'un “soniigii"ne tiziilen Berman:
bu sehri Atina ve Venedik’'i andiran bir Akde-
niz, hatta kimi zaman bir Helen sehri gibi tasav-
vur eden sair Osip Mandelstam’in diiglerini
paylagir.”” Yeni Moskova devletinin géziinde
Petersburg “anlami olmayan kutsanmig soz”
iken, Petersburg’u Sovyet diizeninin terk ettigi
tiim insani vaatlerin simgesi olarak tanimlayan
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Berman’a gore, uluslararasi Marksizmin son
kalintilarin1 da terk eden Sovyet Rusya -Sta-
lin’den Brejnev’e kadar-I. Nikolas’a yakisir ha-
masi ve bagnaz bir resmi milliyetgilikle Peters-
burg’un yeraltindan figkiran gergekiistii tasav-
vur ve goziikara enerjisiyle bir kez daha hayat
buldu. Berman, Sovyetler’deki ortiik muhalefe-
tin Petersburg modernizminden gelen bir tini
-”Heniiz hesaplagsmadik!” tinisi- oldugunu

1970lerin sonlarinda sezmisti.”"”

Enternasyonalizm yerine devletgilige ve"
(milliyetgilige kayan Stalinci rejim, Sovyet ¢ikar-

larinin, uluslararasi proletarya sinifinin gikarla-

'—r—l;'ﬂx—'c')-zde oldugunu 6ne siirerek, “Tek iilkede {

sosyalizm” gibi dayatmac: bir anlayigla enter-

—_-—_——_—_-_—XT__——
&nasyonal hareketi politbiiroya bagimli kilds;

Kominternin dagitilmasi da ayn1 déneme rast-

ladi. Sovyet sinemasinda ise 1930’lardan itiba-
ren Rus tarih ve gelenegine doniisler baslady;

Geng Sovyet filmlerindeki deneysel model de

terk edilip popiiler, tarihi, kahramanci filmlg_r[—

\ tercih edildi. Bu donem icinde Eisenstein “Kor-

kung Ivan” filminde Sovyet rejiminin iirkiitiicii
Em—

bir despotizme yoneldigini alegorik manzarala-

Tl;la ifsa etmeyi ihmal etmedi.

Sovyet sinemas1 1930lara kadar formalist,

sembolist, fiitiirist vb. anlayislarla, ¢caginin en

ilging sinema kompozisyonlarini yaratmust;
sinemadan 6nce de Rus edebiyat1 bunu bagar-
mustl. Sovyetler Birligi'nde sinema ve diger
biitiin kiiltiirel form ve “ideolojik aygit”lar
devlet tarafindan finanse edildigi gibi —ki yeni
rejimde bagka bir segenek yoktu- ayn1 zaman-
da kontrol de ediliyordu. 1928 yilindan itiba-
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ren yeni sanat ve sinema politikasinda ideolo-
jik sansiir baslad1. Politik-kiiltiirel bir misyon
listlenen Sovyet sinemasi, biitiin burjuva kiil-
tiirlinii reddeden bir tutum izleyerek, toplum-
sal hayatin politize edilmesinde etkin bir ide-
olojik aygit olmustu. Oysa Pasolini'ye gére
Stalincilik de, Sovyet kiigiik burjuva kesimi ta-
rafindan iiretilmisti.

Egitim komiseri Lunagarski’nin yonetimin-

deki yeni sanat politikasi, Jidanov'un “devrim-
ci romantizm” diye anilan idealist kurmaca es-
tetigiyle dejenerelesti; fakat bu dejenerelegsme,
sinemaya da hiikmeden Stalinci politikanin bir
sonucuydu. Stalinci yeni sanat politikasim de-
gerlendiren “estetik’in Marx”1 Lukacs ise sunu
One stirmigti:

“Gergek gerilim yerine polis romaninin uy-
durma gerilimiyle karsilagiyorduk. Bu eserler
dogrudan diizmece etkilere dayandiklar: igin,
gercekligi dogru bir gsekilde yansitmay: baga-
ramiyor, ¢ogu zaman da inandiriciliktan epey-
ce yoksun oluyorlardi. Sinirh ve yavan dogal-
aliklar: ise devrimci romantizmin katkisiyla
yapay bir sekilde zenginlestiriliyor ve kurum-
sal agidan dogrulaniyorlardi... Devrimci ro-
mantizmin ‘diigleri’ ise, Lenin’in s6z ettigi
diiglerin tam tersidir...”*""

Marx ve Engels gibi, Lenin ve Lukacs da
“gergek¢i” yazarlara —Balzac, Goethe vb- hay-
rand1. “Gergeklik”ten ¢ekinmeyen bu diisii-
niirler, Hegel'in, “en listiin gergek, en iistiin
celiskinin ve karsithgin ¢oziimiini saglar”
onermesiyle toplumsal bir tahlil ve degisimi
varsayarlar. Oysa ki 1928 kongresi, “reali-
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te”yle yiizlesmekten korkmakta ve onu baski
altinda tutmayi amaglamaktaydi. Marcuse’den
sonra Berman, bastirilmig olanin bir gekilde
kendini ifade edecegini ortaya koymustu. Ber-
man, 1930larda iktidarini pekistiren ve despo-
tik bir rejime doniisen “Moskovact Stalinci
Sosyalizm”in kirilma noktalarini tanimlamgt.
Alain Touraine’e gore de, Sovyet modeli
1970'lerde artik bloke olmugtu.””” “Penceresini
Batlya”"7°" kapatan Moskova rejimi, Stalin’den
Brejnev’e kadar Carlik Rusyasi’'m animsatan
“kapal1 bir toplum”a gémiilmiistii. Kapali ve
kat1 bir hayata gomiililigiin peginde iz siiren ve
Kafkaesk bir esrarengiz atmosfere sahip olan
Andrei Tarkovski'nin biiyiileyici yapit1 “Stal-
ker” ise katilasmis biirokratik bir diinyanin bu-
harlagsma belirtilerini 6ngordii. Celik gibi sert
Brejnev doneminde, 1979 yilinda yapilan
“Stalker”, mutsuz ve yalanci bir realiteden kur-
tulup mutluluk pesinde olan, biri yazar digeri
profesor iki insanin, mutlulugun vaat edildigi
“Zone”a ulagsmak igin yola koyuluslarin ele
alir. Insanlarin zayif anlarindan yararlanan ve
kendisi de mutsuz olan Stalker’in (iz siiriicti)
pesinden giden bu iki insan, yeryiiziindeki bii-
tin dileklerin gergeklesecegini sandiklar1 bir
yola koyulurlar. Yagadiklar1 mutsuz diinya-
dan kurtulup yollara diiglince bagka zorlu or-
tamlarla karsilagirlar: Eski hurda objeler, do-
galligin yitirmis bir tabiat, bataklik, koku ver-
meyen cigekler, harabeye dénmiis bir cevre...
Korku verici, giivensiz ve bir polis devletini
andiran bir ortamdan gecen “iz siiriiciiler”,
gittikce umutsuzlagsan ve yalnizlagan tiplerdir.
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Gergin bir diinyanin insanlari olan film tipleri,

yaraticilligy, heyecani, vaatleri ve iitopyas: tii-

kenmis bir toplum diizenini teghir ederler. Oy-

sa Marcuse’nin iddia ettigi gibi, siyasal eylem,

yani devrim, iiretim gliglerinin gelismesiyle

sanatta dile gelen promesse du bonneur'ii (“mut-

lulugun vaadi“ni) gergege ¢evirmekle ytikim-
ludiir.®”

Rejimin vaatlerine giivenmeyen ve Eisenste-
iniIn “otokratik montaj sinemasi”na itibar et-
meyen ve onu insani duygudan mahrum bulan
Tarkovski ise, 6liimle esdeger olan katilik ve di-
reng yerine, hayatin birer pargasi olan esneklik
ve yumusakhg) tavsiye eder; sertlikten yana
olanlarinsa hi¢bir zaman muzaffer olamayacak-
larin1 gosterir. Yalanc ve hissiz bir diinyay: ya-
vag kamera hareketleri ve siirsel bir “dil”le tas-
vir eden Tarkovski, sanatsal bir formla anlam
ve duygusunu yitirmis hiiziin verici bir fiziki
gercegi kurtanr.” Ustelik bunu en basit sine-
ma teknikleriyle yaparak film sanatinda yeni
bir qigir agar. Tarkovski'nin film dili ve ruhu-
na yakin olan Angelopulos, Wim Wenders ve
Bela Tarr; ayrica Nuri Bilge Ceylan ve Zeki De-
mirkubuz da tasvir ettikleri fiziki gercegi sine-
masal bir yolla kurtaracaklardir.

Mekaniklegen kolektif bir benligin ¢oziilii-
sii, gereksizligi ve insani eksikligini gosteren
“Stalker”, aym zamanda krallar, biiyiik adam-
lar, onderler, zenginler gibi bir diinyanin var-
higim bir siddet sekli olarak tamimladiktan
sonra, “Bu giddete kim dayanabilir?” diye sor-
ar. Bagsavcilarin ve fiihrerlerin oldugu,
ahenksiz, darmadagin, ¢irkin ve tehlikeli bir
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diinyanin yonii neresidir ve 6mri ne kadar-
dir? Dostoyevski, Eisenstein ve Kafka'nin par-
caladiklan taglagsmus diinya gibi, Tarkovski de
bir bagka taslasmis ve yalanlarla varhgin
siirdiirmek isteyen Sovyet diinyasin1 pargala-
mustir. Mutlulugunu bagkalarinin mutsuzlugu
tizerine kuran ve “Biiyiik Yilan” lakabiyla ani-
lan adamin vaat ettigi “Zone”, bir ¢esit Kafka-
esk Sato’dur.” Karakterlerin ulagmak istedik-
leri ve adeta bir dipsiz ¢ukur iginde yuvarlan-
diklar1 “Zone”nun vaat ettigi mutluluk, 6zgiir-
lik ve sayginlhigin asilsizhigy gibi Brejnev’in
sosyalist diinyas1 da asilsizdi.™ Ciddi bir
diinyay: temsil eden “Stalker”in iislubu ciddiy-
di ve Kafka ile Beckett'vari bir ¢aresizligi yan-
sitt1. “Stalker”de kent, kir, toplum, birey ve
duygu hiiziin vericidir.

Baz tarihgiler —6rnegin Gordon Childe ve
Fernand Braudel- hangi ¢ag ve cografyada
olursa olsun, kapal bir diizen halinde yasayan
biitiin toplumlarm zaman i¢inde hareket alan-
larin1 kaybettiklerini; bu yilizden de “ilerleyen
diinya”nin gerisine diistiiklerini, hatta kimi
toplumlarin da “yok oldugu”nu —daha dogru-
su bagka bir toplumsal yapiya girdiklerini- or-
taya cikararak, gelisen toplumlarin, “agik” ve
bagka cografyalarla etkilesim i¢inde bulunan-
lar oldugunu 6gretmislerdir. Oysa ki otoritesi
ugruna Sovyet Rusya kapali bir model iginde
kalarak —siliphesiz bunda uluslararasi kapita-
lizmin paranoyas: ve savas stratejilerinin so-
rumlulugu da vardir- kendi kendini yedi. Ay-
rica devrim, kendi ¢ocuklarin yedikten sonra,
diisiince ozgilirligiine de saldirdi. Devrimin,
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Stalinci rejim altinda bir “Moloch” gibi ¢ocuk-
larin1 yemesi hakkinda Mihalkov'un 1994 yi-
linda gergeklestirdigi “Giines Yamg:” filmi or-
nek verilebilir. Daha 1920’lerde Lukacs, en ge-
liskin ve entelektiieller lizerinde en ¢ok heye-
can uyandiran kitab1 “Tarih ve Simif Bilinci“ni
Moskova’dan gelen bask: karsisinda geri alip
diisiincelerini inkar etmek zorunda kalmis;
Karl Korsch ise “Marksizm ve Felsefe” kitabin-
daki goriislerinden dolayr Alman Komiinist
Partisi'nden ihra¢ edilmis; Eisenstein da alego-
rik filmi “Korkung [van”da despotik rejimi sez-
digi ve ifade ettigi icin sansiire ugramis;
“Ekim” filminde yer alan Trogki’li sahneler de
kesilmigti. Ozetle, Sovyet rejimi 1920'lerde ne
kadar “iitopik” ve cosku verici olursa olsun
sansiir, katilik, 6ndercilik gibi diktatorliklere
6zgii baski da onun tarihine aittir.

Heyecanla karsilanan Devrim gibi, Devri-
min sinemasi da agsag1 yukari sadece on yil si-
rebildi. Bir zamanlar Devrim’i yazan Sovyet si-
nemast, 1928 yilindaki anlayistan sonra iktida-
rnn yazdiklarin1 “yazmak”la yiikiimli oldu.
Bagka sozlerle, tarihi artik kitleler degil, parti
yazacakti. Ama “Stalker”, katilasan ve hem
kentsel hem de kirsal alanda uyumsuz olan bir
diinyanin —gergekleri gizleyen ve proletaryanin
onderi roliinii oynayan Moskova’nin— atmosfe-
rini hissettirdi. Marxin dedigi gibi sonugta,
“Kati olan her sey buharlagir.”

-271-






Ask Cemberi’'nden Negesiz Sokak’a Viyana

“Viyana, nesemiz bizim. Yaga ve ha-
yat birak bize!”

(Eski bir Viyana s6zii)

Modernitenin laboratuvar: olan Berlin ve
Viyana'nin kiiltiirel yasam hakkinda tarihi in-
celemeler yapan Jean-Michel Palmier'nin bir
benzetmesine gore Viyana, hem “kugunun sar-
kis1” hem de “dekadansin serabi”ydi. Bu mo-
dern garki ve serap Gustav Mahler, Arnold
Schonberg, Oskar Kokoschka, Gustav Klimt,
Robert Musil, Hugo von Hofmannsthal, Her-
mann Broch, Elias Canetti vb. sanatgilarin renk-
li ve ince tonlarinda mevcuttur.™”

19. ytlizyilin sonundan “Belle Epoque”un bi-
timine kadar Viyana’min giindelik hayatinda
glizel sanatlar, dans, miizik ve tiyatro, kente ne-
se katip giinliik aliskanliklara gik bir hava ver-
migti. Hatta bu dénemde giizel sanatlar ve ti-
yatro, Viyana niifusunun biitiin toplumsal kat-
manlarina yayilmigt.™ Stefan Zweig'in ¢ocuk-
luk ve gengliginde yasayip gozlemledigi gibi,
Avrupa’nin higbir kentinde, Viyana’da oldugu
kadar asin bir istekle kiiltiire diigkiinliik goriil-
miiyordu.™ Fin-de-siéclein Viyanasi'nda mo-
dernist kiiltiirel dinamigin bigimlenmesinde
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kent deneyiminin olduk¢a 6nemli bir pay:1 ol-
dugunu kiiltiir tarihgisi Carl Schorske ortaya ¢1-
karmig; David Harvey de, Viyana'nin, Paris’le
birlikte diistinsel ve estetik modernizmin en
biiyiik mayalanmasina sahne oldugunu o6ne

** Ustelik Avrupai ve evrensel dii-

surmusgtii.
stincenin bu iki kenti ayn1 zaman diliminde, 19.
ylzyiin sonunda modernize edildi ve her iki
spektakiiler (sahnesel, gosterisli) metropol, kiil-
tirel idretim alami olarak sehircilik, mimari,
edebiyat, miizik, resim ve sahne sanatlarinda
parlak devirlerini yasad1.™ Ayrica “joie de viv-
re” (hayatin negesi) en agik bi¢cimde bu iki kent-
te sanatla birlikte yasandi; dekadans da bu iki
“sanat sehri”"ne 6zgii oldugu gibi, zevk de bu
iki “Modern Babil”e 6zgii yasam bigimleriydi.

Birinci Diinya Savasi’min sonunda biiyiik
imparatorluklar teker teker yikilmist:: Alman,
Habsburg, Rus, Osmanli imparatorluklar...
Ote yandan 1917 yilindaki Bolsevik Devri-
mi’'nden itibaren devrimci is¢i konseyleri Mii-
nih, Berlin, Hamburg gibi Alman kentlerinde
kurulmugtu. 1919 yilinda Osmanh Imparator-
lugu'nda da cumhuriyet¢i miicadele, Istan-
bul’dan kopup Anadolu’da baglamist. Bu radi-
kal doniigiimler Berlin, Viyana, Moskova, Pe-
tersburg, Istanbul gibi biiyiik kentleri ciddi bir
sekilde etkileyecekti.

Parisin sanat ve entelektiiel kapasitesiyle
ol¢lisebilecek tek yer olan Viyana, 1910'larda
Avrupa’nin kiiltiirel merkezi konumuna yiik-
selmisti. Uzun bir siire tasra kenti olarak kalan
Viyana, 30 y1l icinde deneysel ¢aligmalarla mo-
dernize edildi. 1910’larda iki milyonluk bir nii-
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fusa ulasan Viyana'da burjuvazi gitgide artan
bir yogunluga sahip oldu; bunun yaninda mo-
narginin modernlesmesinde yarar bulan ticaret
ve zanaattan yiikselen bilingli bir orta sinif bur-
juvazisi de vardi. Viyana, dorugunda olan bii-
yiik bir imparatorlugun tamamen kendi y6neti-
mindeki modernlesmesinin son derece incelikli
kentsel yagaminin sembolilydii.™ Ashnda Vi-
yana, S. Zweig'in 6ne siirdiigii gibi, politik

alanda hirs beslemeyen Habsburg Imparatorlu-

gu'nun sanat alanindaki saheseriydi.
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Habsburg monarsisinin gosterigli dekoru modern
Viyana’dan bir goriniim

Viyana'nin yeniden sekillendirilme kosulla-
n1 ise, Paris’teki gibi politik iktidarin yonetimin-
de olduysa da, bu, Viyana’da daha liberal bir
bigimde yapildi Ornegin oldukga biiyiik bir
cadde olan Ringstrasse’nin etrafinda miizeler,
opera ve tiyatro salonlari, parklar, Rathaus (Be-
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lediye Meclisi) iiniversite ve parlamento yer al-
d1. Viyana’da, eski ve yeni kent birbirinden ay-
rildiysa da, buradaki yeni cadde ve alanlar, Pa-
ris'teki Haussmann’c1 bir askeri-politik “strate-
jik giizellestirme” modeliyle yapilmadi. Ayrica
Paris'teki ig¢ilerden daha yoksul olan Viya-
na’daki igciler, merkezden uzak olan modern
banliy6lerde oturuyordu. Ayrica 19. yiizyilin
Viyana’'sinda, Paris’teki gibi siddetli siyasal
miicadeleler de s6z konusu degildi. Ringstrasse
ve civari ise, yeni burjuvazinin bulusma ve eg-
lenme noktalariydi. Hayatin kentsel diizenle-
meyle estetize edildigi Viyana'da sanat, burju-
va entelektiiel ve sanat¢ilarinin yasama bigimle-
rini renklendiriyordu. Unsal Oskay’a gore,
“Cokiisii gorilmez kilmaya yonelmis sanat”,
depolitize olan Ringstrasse’nin miidavimleri
olan dandy’lere “yanilsamadan yaratilmig bir
cennet sunar” Habsburg Imparatorlugu’'nun
toplumsal formasyon olarak Bat1 Avrupa top-
lumlarmm gerisinde oldugunu belirten Os-
kay’a gore Viyana'da, “Estetize edilmis hayat
alanlari ile bu toplumsal iligkilerin asli, sahih
hali bulaniklagtirlir...”*”

Viyana tizerine bir aragtirma yapan Wladi-
mir Krysinski'ye gore ise, Viyana'nin tarihsel za-
feri, Saint Petersburg'unkiyle karsilagtirilabilir.
Emperyal iktidarin kiiltiirel, ekonomik ve sem-
bolik iiretiminin yayilmas: Oylesine biiyiik ol-
mustu ki, zafer ve ihtisam, kentin gergekligini
ortmiistii. Krysinski'ye gére bunun anlami da,
“solensel bir hile”nin siyasi ve tarihi bir projenin
hizmeti adina yapilmasiyd1.®® Kentin gergekli-
ginin barokla siislenip sélensel bir hileyle orttil-
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mesinin politik 6zl ise, yine Baudrillard'm o gii-
zel climlesiyle ifade edilebilir. “Gergeklik de-
mokratik, illlizyon (yanilsama) ise aristokratik-
tir.”®” Viyana monarsisi ve daha sonra Viyana
burjuvazisinin hilesinin sinema yoluyla ifadesi
“Negesiz Sokak” filminde karsiigimi bulmustur.
Viyana zihniyeti de, aristokrasiden fagizme dog-
ru bir seyir almus ve 1934'te, Nazizme kars1 olan
direnis sadece bir glin siirebilmis; yapilan plebi-
sist bir se¢cimde de halkin %99'u Avusturya’nin
III. Reich'in bir pargasi olmasi kabul edilmisti.
Paris ve Petersburg’da oldugu gibi, Viyana’nin
kentsel yenilenmesi de bir aldatma manevrasini
icinde barindiriyordu. Zaten Ringstrasse ve ci-
var1 ¢6kmekte olan 650 yillik Habsburg ikti-

darinin ihtisamin kanitlamaya yonelikti.

Estetik Bir iletisim Utopyas:

Viyana hakkinda kiiltiirel tarih arastirmala-
nyla tarinan Carl Schorske, Vienne fin-de-siécle
adh yapitinda Ringstrasse’nin modern kent dii-
stincesinin bir misali; Burgtheater''n Ronesans
stiline karsilik ise, Giniversitenin agik bir bigimde
liberal kiiltiiriin simgesi oldugunu belirtmis-
tir.*” Burgtheater, Viyanahlarn renkli ve zarif
yasam bigimleri ile glizelliklerini ortaya serdik-
leri estetik bir aland1. III. Napolyon'un ¢agdas:
olan Ringstrasse’nin tarz ise historizmin (tarih-
sicilik) belirtilerini tasiyordu. Carl Schorske’nin
ortaya cikardig bilgilere gore liberalizm, hosgo-
rii, evrensellik, kozmopolitizm gibi olgular Viya-
na’da 19. yiizyilin ikinci yansindan baglayarak
asag! yukar1 19. yiizyihn sonlarina kadar siir-
miigtiir. Daha sonralar1 bu ortam kaybolarak
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kendini kilisecilige (cléricalism), anti-semitizme,
milliyetcilige ve devrimci sosyalizm gibi ideolo-
jik olgulara birakt.®”” Romy Schneider’in oyna-
digy “Sissi” filmleri de Viyana'nin kozmopolit ve
liberal dénemine nostaljik bir tutum sergiler.
Viyana'min genel sehircilik 6zelligine bakil-
diginda orada Ronesans, Barok ve modern stil-
ler goze carpar. Viyana sehirciligi, sanat tarihi-
nin biiylk caglaniyla birlegtirilmis ve biitiin
tarzlariyla bulugmustur. Sonugta, Viyana sehir-
ciligi, hayranlik verici bir sekilde parlads; yeni
alanlar ise genis perspektiflerle kusursuz bigim-
de kullanildi™ Orta Avrupa’min ekonomik,
politik ve idari merkezinin Viyana olmas: da,
zenginligin burada toplanmasin saglarken, Vi-
yana giineyde Italyan, kuzeyde Alman, doguda
Bohemya ve Macar kiiltiirleriyle besleniyor; ay-
rica daha uzaktaki Paris’i de takip ediyordu;
Balkan ve “barbar” olarak gordiikleri Osmanh
kiiltiirleri de bu kozmopolit kente bir renklilik
katmistir. Yahudiler ise, Viyana diigiince ve sa-
natinin en dinamik kesimini olusturuyordu.
Yahudilerin gettolara hapsedilmelerinden dola-
y1 bu halkin biitiin darhiklardan, kugiiklikler-
den ve eksikliklerden, ancak evrensel bir kiiltii-
re ayak uydurmakla kurtulabilecegini, hi¢ de-
gilse kurtulmaya baglayacagini one siiren Ste-
fan Zweig’'a goére, bu durumlar nedeniyle Ya-
hudiler, ulusal duygularin tistiine ¢ikip evren-
sel diisiince ve sanat yaratarak Viyana kozmo-
politizminin odak noktasini olugturmustu.
Viyana'ya zevk ve nege katan caféler ise,
toplumsal bulusma alanlar: oldugu gibi, ente-
lektiiel ve sanatsal tartismanin da zemini konu-
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mundaydi. Bat1 Avrupa’run kentlesmesi sira-
sinda caféler, bulusma alanlar gibi bir role sa-
hipti. Marcel Roncayolo’'nun belirttigine gore,
kadinun isi ile erkegin isinin, is yeri ile evin bir-
birinden ayr1 oldugu bir toplumda caféler
o6nemli bir bulusma mekamydi. Ayrica caféler,
kadin ile erkegin birlikte olabilme olanagin da
veriyordu.”™ Sosyal iletisimde énemli bir rol
oynayan caféler, kiiltiirel iiretim alanlarinin bi-
rer pargasl, ayrica ask hayatina iligkin 6nemli
bir isleve de sahiptiler. Bunun anlam da kiiltii-
rel olgularin popiilerlesmesi ve paylagilmasi,
glindelik hayatin da incelmesidir. Pek az me-
kanda gergeklesebilen negeli bir yagam tarziyla
Viyana, “cennetlerin cenneti” oldu. “Belle Epo-
que“un Viyanasi da etkin bir avangard sanatin
iiretim yeriydi. Jean-Michel Palmier, Viyanali
modern yazarlar iizerine ince bir soru sorup
soyle yamitlamigti:

“Stefan Zweig'in romanlar1 veya Hermann
Broch’un, Robert Musil'in yapitlari, Schnitz-
ler’'in piyesleri bizi neden bu kadar etkiliyor?
Yapraklar dokiilmiis ¢igegin ¢ekiciligi mi? Bir
hassasiyet mi? Siiphesiz; ama aym zamanda

’

‘formalist’, ‘soyut’, ‘deneysel’ bir takim avan-
gard’in tikkenmis semboliidiir bunlar.”**"
Viyana sanati, bireylerarasi iletisimin etkin
oldugu iitopik bir diinya yaratty; iistelik kaba ve
vahsi bir modern diinyanin giiglii bir sekilde
kendini hissettirdigi bir donemde! Bu “iitopya”,
cagdis: bir elitizme ragmen sanat yoluyla mil-
liyetgi tutkularin tistiine ¢ikmay1 timit ediyordu.
“Belle Epoque” Viyanasi’'ndan sonra iki diinya
savag arasinda da kendini tekrarlamus bir talep-
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ti bu. S. Zweig da, halkin giinliik yasayisina ola-
bildigince giren “sanat itopyasi” karsisinda
hayran kalms ve hislere duyarh olan bu kentin
sanat yoluyla ulusallig: asip kozmopolitlegtigini
ve evrensel yurttaglarin yetismesini sagladigin
beyan etmigti.”™ Ancak politikadan uzak duran
“neseli sanat”in, Habsburg otokrasisi karsisinda
herhangi bir giicli de yoktu. Aslmda estetige ve-
rilen yuksek deger, Zweig'in soyledigi gibi has-
talik boyutuna varmusti Ozgiirlesmeye yonelik
bir politikayla ilgilenmeyen ve “gercek hayat“a
yabancilasmis olarak yasayan Viyanallar, sade-
ce bir kusak i¢inde hemen Nazi duygulan igine
batmuigt1.

Viyana'nin ihtisam ve ¢okiintiisiinii bir ara-
da yasayip ifade eden Karl Kraus, Viyana'y:
“Kakania” seklinde yazan Robert Musil, hatta
Paul Celan, Viyana'yi lanetledikleri halde oraya
basedilmez bir tutkuyla baghlik duymuslardi
Viyana’'da “Coziilmeyi, ¢liriimeyi, kokusmay1
her kose basinda goriirsiiniiz ya, dondiiginiiz-
de gorkem, uyum, refah teraziyi biitiinleyecek-
tir.™ Viyana, bu 6zelligiyle, Petersburg, Versa-
illes ve Paris gibi gorkemli iktidar kentlerini
animsatiyordu. Ancak Paris ve Petersburg'taki
yoksullarin-ayaklanmalar: devrimlerle sonugla-
nirken, Viyana’'da 6zellikle Birinci Diinya Sava-
s1 sonrasinda birtakim isyanlar ¢iktig1 halde bir
devrim gerceklesmemistir. Belki de “Viyana’'da
yasanan sokaktaki hayat”, Oskay’in belirledigi
gibi, “¢c6kmekte olan toplumsal formasyonu
olusturacak yeni insan iligkilerini kurmak yeri-
ne varolan toplumsal iligkileri kutsamak igin
gelistirilmis ritiiellere dontigsmustii. Hayat: es-
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tetize etmekle islevlendirilmis sanatlar, bu este-
tizm i¢inde, kéhnemis toplumsal formasyona
biraz daha varligini siirdiirme olanag) saglaya-
cagin saniyordu.”®”

Ne var ki, iki diinya savas1 arasindaki sanat-
sal sunum -6zel olarak da sinemasal sunum;
ornegin “Negesiz Sokak”, vampirli, hortlakly, ca-
ni figiirlii idealist-romantik veyahut metafizik
Alman filmleri yaninda iyimser kalir— “Belle
Epoque” Viyanasi'nin incelmis sunumundan
hayli farkli olmus ve “Negesiz Sokak” filmi, ihti-
sam ile ¢6kiintiiyii temsil etmisti. Aslinda Orta
Avrupa, 20. yiizylhn basindan itibaren insan
soyunun en dehset verici siirecine girerek, Vi-
yana da dahil olmak iizere, Avrupa kitasinin
bir “giivenlik diinyas1” olmadig1 gergegiyle

(398)

kars1 karsiya kalmugti.

Viyana Kiiltiir Tablosu, Freud ve Sinema

Viyana, Hugo von Hofmannsthal, Stefan
Zweig, Arthur Schnitzler gibi biiyiik burjuva
kokenli geng yazarlarla 1900’lerin baginda ede-
bi bir merkeze ulasmis olmasindan bagka, ka-
din giizelligini yiicelten sembolik resim sana-
tiyla da -G. Klimt, E. Schiele, O. Kokoschka'nin
tablolariyla- parladi. Ayrica Robert Musil, psi-
kanalizin merkezi olan Viyana'da psikanalitik
bulgulara yer veren yapitlariyla -"Geng Torles”
“Niteliksiz Adam” “Ug Kadin” gibi- edebiyata
yeni bir asama katarken, “polemikgi” bir yazar
olan Karl Kraus, ¢ikardigr “Die Fackel” (Mesale)
dergisinde Viyana toplumunun muhafazakar-
larina sert ve bilingli bir istekle saldirdi.™ W.
Krysinski’'ye gore, Karl Kraus'un Die letzten Ta-
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ge der Menschheit (Insanhigin Son Giinleri) adl
kitab1 da Kavafis'in Barbarlar: Beklerken siirine
tekabiil ediyordu, ki hi¢bir Viyanal sair boyle-
si bir kitap yazmg degildi.“” Bir ¢agin bitmek-
te oldugunu gorebilen Karl Kraus, daha sonra-
lar1 Benjamin’in de kullanacag: “alintilar yonte-
mi”ni bulmustu. Ayn1 zamanda tiyatro alanin-

da ekspresyonist sahneleme bigiminin“”

yarati-
c1s1 Max Reinhardt; miizikte armoni anlayisinda
yenilik acan Arnold Schénberg, Gustav Mahler,
Alban Berg ve Anton von Webern; felsefede
Wittgenstein; siyaset felsefesi ve praksisinde
Friedrich ve Max Adler, Karl Renner, Ernst
Thalmann ve Otto Bauer gibi Avustro-Marksist-
ler; mimaride fonksiyonel bir tarz yakalayan
Adolf Loos, modern Viyana'ya yeni bir sekil ve-
ren Otto Wagner; psikanalizde Freud, Jung gibi
sanatq1 ve diisiiniirler, Jugendstil sanat anlayigi
ve Sezession sanat dernegi, Viyana modernligi
ve “mitosu”nun anahtar isimleriydi. Ayrica ba-
21 diigiiniirlere gore —6rnegin “Viyana 1900, Or-
selenmig Bir Kisilik”in yazan Michael Pollak’a
gore— modern fikir ve hayatin1 psikanaliz ve

Freud’suz diigiinmek artik miimkiin degildir.“”

Robert Musil’den Schlondorff‘a “Geng Torless”
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Kadin giizelligini yiicelten
Viyana sanatindan bir tablo;
“Judith ve Holopherne”, Gustav Klimt, 1901
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Viyana, modern ¢aga 6zgii olan diisiis, deka-
dans, “benlik”in kiiltii, kisiligin 6rselenmesi gi-
bi fenomenlerin ve modemitenin krize giriginin
“tablo”sunu sundu. Bagka sozlerle Viyana'ya
6zgli sanat yapitlan, emperyal degerler ugruna
sblensel hileyi ve “taglasmig diinyay:1 konustu-
rarak, ona sarki sOyleterek, onu dans ettire-
rek”*” ve onu 1gildayan renklerle tasvir ederek
o “solensel hile”ye itiraz etmistir; Petersburglu
yazarlar, Parisli sairler, Flaman ressamlar, Ber-
linli tiyatrocular ve Romal sinemacilarin kendi
kentlerini tasvir ederken yaptiklan gibi.

“Viyana diyalektigi” ise Adorno’ya gore,
“miizigin gercek diinya dilidir.”“ Modern za-
manlarin 6zne ile nesne arasindaki uyumsuzlu-
gunu, Viyana klasisizmindeki miizikal 6znelligi
en yiiksek noktaya ulagtiran Beethoven’dan son-
ra Schénberg de 6znenin bastirihigim ve kendisi-
ni denetleyen nesneler icinde nasil kendisine ya-
bancilagtigimi notalara dékerek protesto etti.
Schonberg’in eserleri, bireyin acilanm, giigstiz-
liikk ve pargalanma deneyimini ifade ederken,
Adormno, ac1 ve zevkin dizonans (ahenksiz nota
bilesimleri) i¢inde ifade edilmesinin, modern ¢a-
gin otantik sanat eserlerinde birbirinden aynl-
maz bigimlerde i¢ ice gegtigini 6ne siirmiistii.
Modermnligin ve emperyal degerlerin yagattig:
mutsuzluk, Palmier'nin yukarnda ifade ettigi gi-
bi, Viyana sanatinda hem “kugunun sarkis1”
hem de “dekadansin serabi” seklinde ifadesini
buldu. Schénberg'in miizigi gibi, resim ve edebi-
yat ile, dogrudan konumuzla ilgili olan, “Negesiz
Sokak” filmi de “ac1’” ve “zevk”in celisik, ama
ahenkli bir sinematografik sunumudur.
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“Cennetlerin cenneti”, zevk ve nese sehri Vi-
yana, modern diinyanin kiiltiirel merkezi konu-
muna geldiginde, sinemacilan etkileyecek olan
Freud ve psikanaliz (Benjamin, Freud'un 1901
yibnda yazdigy “Giinliik Yasamin Psikopatoloji-
si“’nin Onemi uzerinde durmustu) eszamanh
olarak ortaya ¢ikmush; bagka sozlerle modern
kent, sinema, Viyana modern sanat: ve psikana-
liz agag) yukar: ayn1 zaman diliminde belirdi.
Freud’yen psikanaliz ile sinema arasindaki iligki
konusunda ise sunlari 6ne siirmiisgtii Benjamin:

“...Sinema, algi evrenimizi, Freud'un ku-
ramlarinin yontemleriyle gosterilebilecek yon-
temlerle zenginlestirmigtir. Bundan elli y1l 6nce
konugsmada yapilacak bir yanhshk, az ¢ok ayir-
dina varilmaksizin gegip gidebilirdi. Boyle bir
yanhghgin daha 6nce yiizeysel bir akis sergiler
gibi olan konusmaya bir anda bir derinlik bo-
yutu kazandirmasi, herhalde kuraldisiydi. Oy-
sa Giinliik Yagamin Psikopatolojisi'nden bu yana
bu durum degismistir. Bu eser, daha 6nce ay1r-
dina varilmaksizin, algilananlarin tiimiinden
olusan nehirde kayip giden seyleri ayni zaman-
da hem ayriks1 kilmig, hem de ¢6ziimlenebilir
konuma getirmigtir. Sinema ise gorsel algilar
evreninin biitiiniinde ve simdi de akustik algi-
lar evreninde tam algilama agisindan buna ben-
zer bir derinlik boyutunun kaynag: olmustur.
Filmin sergiledigi edimlerin, tabloda ya da ti-
yatro sahnesinde betimlenenlerden ¢ok daha
kesin ve ¢ok daha kabarik sayida bakis agilarin-
dan ¢o6ziimlenebilir olmasi, s6zii edilen olgu
baglaminin yalnizca éteki yiiziidir...”“
“Ben”in degeri ve kiilt olusu sanat eserlerin-
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de oldugu gibi psikolojik ve psikiyatrik aragtir-
ma ve deneylerde Viyana’'da ortaya atilmusti.
Ayrica Eugene Lunnin tespit ettigi gibi, Walter
Benjamin gibi modernist bir diigiiniir 6zellikle
19. yiizyil ile 1920’lerin Paris’inin kiiltiirel-siya-
sal hayatin1 incelemek suretiyle bir felsefi-este-
tik diisiince olustururken, Viyana'min “elitist”
modern kiiltiirel formlar1 da “elitist” ve “olum-
suzlamaci1” olan Adorno’ya miikemmel bir alan
acmust1. Biri Paris sembolizmi ve siirrealizmine,
digeri Viyana ekspresyonizmi ve psikanalizine
yogunlagt.* Adorno’nun, “Sanat ve gergekli-
.gin birbirine eklemlenmesi ancak ve ancak, sa-
natin, nesneleri realitede nasilsalar 6yle kabul
etmesiyle degil, kendi bicimsel yasalarim kris-
talize edebilmesiyle olanaklidir. Sanatta bilgi,
estetik olarak dolayimlanir” estetik onermesi*”
sanki Viyana sanatindan ¢ikmug veya onu ta-
nimlamis niteliktedir. Bu arada Viyana modern
sanatinda ifadesini bulmus olan estetik yiicelt-
me, Marcuse’nin “Estetik Boyut“ta 6ne strdiigii
gibi, “Boylece mutlulugun ve iiziintiiniin ¢o-
cukluk ve yetiskinlik diiglerini kurtarir ve ge-

gerli kilar.”“"

”Solensel Scheinwelt”in

Teatral-Sinemasal Sunumu

Viyana, sinemasal bir iiretim alani olarak
Max Ophiils’in, Arthur Schnitzler'in bir oyu-
nundan 1950 yiinda uyarladigy “Ask Cemberi”
filminde hem agk, hem negse, hem de sahne sa-
natlarinin bir cenneti seklinde gosterilir. Oscar
Strauss’un negeli miizigiyle yaratilan “Agk Cem-
beri”, teatral bir sahne diizeniyle baglar. Sahnede
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—
® Ask Cemberi”nden him: Max Ophiils




bir adam sesli monolog bi¢iminde konugup do-
lagirken Viyana, mitsel bir manzarayla, genel bir
cekimle gosterilir. Stiidyoda ¢ekilmis olan “Agk
(Gemberi”, adamin anlatmaya bagladig: bir hika-
yeyle 1900’lerin Viyana’'sinin ilkbaharina doner.
Bir karusel (donme dolap) doner ve orada giizel
bir kadin (Simone Signoret) zuhreder. Filmdeki
anlatici, Schnitzler'in oyunundaki gibi seyircile-
re konugarak bir agk hikayesinin bagladigin bil-
dirir. Uniformanin degerli oldugu Avusturya
zihniyetinde bir askerle kadin arasinda agk ilig-
kisi baglar. Filmde hemen g6ze ¢arpan manzara,
Viyana'nin giizel kadmn ve iiniformalhlann me-
kani oldugudur. “Cennetlerin cenneti” Viya-
na’da agk miizik ve vals esliginde; giizel park,
café ve gosterisli evlerde yasanur. Film, pek ¢ok
agk hikayesini gosterir: Bir sokak kadim1 ve bir
asker; ise yeni baglayan bir Don Juan ve merakl
bir kadin; bir sair ve cilveli bir kadin; bir kont ile
bir askeri seven bir bagka sokak kadini, vs.

“Ask Cemberi”ndeki hem modern Avrupa’ya
ozgii hem de Yahudi ve Arap-Osmanli-islam
diinyasina 6zgii dekorlarla Viyana, diigsel bir
kent, bagka sozlerle modernligin “Binbir Gece
Masali” gibi tasvir edilmistir. Aristokrasi ile bur-
juvazi de Viyana’y1 kendisine bir “dekor” yap-
mustl. Aynca Viyana, 6zellikle Fransiz, italyan ve
Bohemya'ya 6zgii neseli yasam bicimini de ken-
di i¢inde barindiran bir alandi. Hayatin, mutlu-
luk ve neseden olustugu ve bir tiyatro sahnesine
doniistiigli Viyana, glniinii giin etmek isteyen
zengin tabakanin kentidir. “Gegmis melankolik-
tir. Gelecek ise bilinmeyendir. Bize sadece simdi
kaliyor,” diyen karakterlerin mabedidir Viyana.
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Fakat film boyunca gosterilen toplumsal kesim,
aristokratlar ve burjuvalardir. Yoksul kesim ise
yukarida belirtildigi gibi banliyélere itilmistir.
Viyana’da belli bir toplumsal kesime ait olan agk
ve seksin, vals ve miizikle yticeltilmesi; bag don-
diiren bir zevk-ii sefa, film boyunca eglence sem-
ti olan Prater’e 6zgii atlikarinca*® imgesiyle
temsil edilmigtir. Donme hareketlerine dayanan
valsler ile donme dolap, “Agk Cemberi”nde sine-
masal sembolik bir figiir olarak kullanilarak, Vi-
yanalilarin yagsam bigimleri sunulmustur. Ancak
bir Scheinwelt (yarilsama diinyasi) yaratan Viya-
nalilagtirilmis “bir hayat, Viyanallann yasadig:
gercekligin sahih halini unutturmaya yaryor-
du”.*"” “Agk Cemberi” de yalnizca cennetten bir
Viyana gostererek gecmise dair melankoli duy-
gusu verir. Bu gz kamastiran ve bag dondiiren
Viyana tablosu, Stefan Zweig bagta olmak iizere
biiyiik burjuva kokenli Orta Avrupali sanatgilar-
da melankolik hisler birakmgt1.

Georg Wilhelm Pabst'in, sinema sanatinda
6nemli bir yeri olan iinlii yapit1 “Negesiz Sokak”
(Die freudlose Gasse) ise, Viyana’daki sefalet ve
sefahat’in tezathigini montaj tekniginin sagladi-
g1 olanaklarla gosterdi. Teatral bir bigime sa-
hip olan eser, sinematografik anlatimin yeni
olanaklarin1 da sergilemistir. Pabst, 1920’lerin
sanatinda sik sik goriilebilecek olan sinifsal ba-
kis agisiyla Viyana’'daki sefalet ve bollugu pa-
ralel kurguyla ortaya koydu. Sinifsal politik
miicadele Avrupa’y1 kaplayan apagik bir ger-
cekti ve pek ¢ok sanat¢1 bu gergekten uzak
durmad); Thomas Mann, Alfred Doblin, Ber-
tolt Brecht gibi farkh “Weltanschauung”lara
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(diinya goriigii) sahip olan sanatgilarin yapitla-
rinda toplumsal siniflarin tasviri agitkga goriile-
bilir. Ote yandan Viyana’da Ernst Thilmann
gibi sosyalist devrimciler de aktifti." Alman-
ca yazilan Georg Lukacs'in Tarih ve Sinif Bilin-
ci ile Karl Korsch’un Marksizm ve Felsefe yapit-
lar1 da entelektiieller arasinda heyecanla karsi-
lanmis; Avustro-Marksizmi de bu yillarda et-
kin bir kamuoyu olusturmustu. Ustelik iggi s1-
nifi miicadelesi biitiin Orta Avrupa’da kitlesel
bir taban bulmus ve kentlerdeki kitlesel goste-
riler, miizakere forumu olarak Viyana, Buda-
peste, Berlin, Milano gibi sehirlerde parlamen-
tolarin yerini almigti. Hatta Viyana, Avustro-
Marksizminin egemenligi nedeniyle 1919'dan
1934’e kadar “Roter Wien” (Kizil Viyana) sek-
linde gorilmustiir. “Roter Pabst” (Kizil Pabst)
olarak goriilen Pabst da, 20. ylizyilin ilk geyre-
ginin “belgesel-kurmaca” anlayisinin yonet-

meni olarak sosyal siniflarin genel insanlik du-
(412)

rumlarini yansitan filmler yapmisti.

“Negesiz Sokak “tan bir sahne; Ydn: Pabst, 1925
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flkin 1925 yilinda Berlin’de gosterime giren
“Negesiz Sokak”, 1921 Viyana’sindaki bir sokak
sahnesiyle baglar. Aksam los bir 1sikla aydinla-
tilan sokakta iki kadin ve 6ziirli bir adam -bel-
li ki I. Diinya Savasi’na katilmig Habsburg mo-
narsisi ve Orta Avrupa burjuvazisinin bir kur-
banidir- yiiriimektedir. Sokagin despot kasabi
Josef Garringer’in ditkkkanmin 6niinde et alabil-
mek igin kuyruga dizilmis yoksul bir kalabalik
da mevcuttur. Bagka bir yerde lahana yiyen di-
ger bir yoksul aile, ‘yarin’ et yiyebilme umu-
duyla yasamaktadir. Bu arada polislerin hizaya
dizdigi kalabalik arasinda yagl ve gocuklar da
vardir. Daha ilk sahnelerden itibaren Viya-
na’nin, niifusun bir kismu igin bir nege sehri de-
gil, sefil bir kent oldugu goriilebilir.

Savastan sonraki ekonomik kriz zamaninda
savas vurguncular, firsatq tiiccarlar yoksul
halk iligine kadar sémiiriiyor, orta siniflar da
yoksullasiyordu. Paralel bir kurguyla Pabst,
spekiilasyondan kazang elde eden bir burjuva
kesimini sefahat iginde gosterir. Bu sahnede Vi-
yana'ya 6zgii dans, giizel giysili sik kadinlar ve
ayn1 mekan iginde ticaret konusan baylar ile pa-
rasal giice dayal ask teklifleri ifsa edilir.

Mizanseni teatral olan “Negesiz Sokak”in bi-
rinci sahnesi sefalet goriintiisiiyle bagladiktan
sonra sefahat gériintiisiiyle tamamlanir ve ikinci
sahne tekrar polis denetiminde et almak isteyen
halkin perigan durumuyla agilir. Ikinci sahnenin
basinda kamera, giiglii bir 15181n yansitilmasiyla
Nesesiz Sokak'ta kuyrukta bekleyen kalabalig:
boydan boya gosterir: Bu, Viyana'da belli bir
toplumsal kesimin i¢inde bulundugu “insanlik

-291-



durumu”nun agiga ¢ikarilmasidir. Filmde eglen-
celi “Viyana Geceleri” ile Nesesiz Sokak, paralel
montaj teknigi kullanilarak karsit tezler seklinde
stilize edilmistir. Ayn1 sahnede yorgunluk ve ag-
liktan bayilan bir kadinin gériintiisiinden sonra
tinld bir Viyana eglencesi daha geger. Burjuva ve
aristokrat gevreler, hedonistge, piyano esliginde
alkol iqerel.< kendinden ge¢mis ve cilginca eglen-
mektedir. Eglenenler birden bir adamn kaldir-
dig1 kadehin serefine eslik ederek; “Auf das
Wohl des schonen, lustigen Wien!” (Giizel, nege-
li Viyana'nin serefine!) dedikten sonra hizl bir
paralel kurguyla Pabst, Nesesiz Sokak’taki halk:
gosterir. Tez ve antitez bigiminde Pabst, bir ge-
cisle tekrar sefahat icindeki geceye doner. Igki
kadehleri yine kaldinlmigtir: “Und die Weltbe-
riithmten lustigen Wiener madchen!” (Ve diinya-
nin en iinlii neseli Viyana kizlarinin serefine!).
Nesesiz Sokak’a yeniden gegisle birlikte geng bir
kiz bayilir. Bu, Viyana’nin belki de en giizel kizi
Fraulein Rumfort’dur (Greta Garbo). F. Rumfort
siradaki bir kadin tarafindan evine getirilir; fakat
kadinin bir kaygisi vardir: Birakmak zorunda
kaldig1 sirasina donmek!

Sosyal siniflar arasindaki ayrimin keskin
olusu 1920’lerde hizh bir montaj teknigiyle ifa-
de edilmisti. Bu teknik, Pabst’dan bagka Pu-
dovkin, Vertov ve 6zellikle Eisenstein tarafin-
dan kullanilmigti. Bu hizli montaj teknigi, Av-
rupa ve Rusya’daki uzlagsmaz ve kendini “su”
ya da “bu” seklinde ilan eden keskin siyasal
hareketlerden bagimsiz degildi; tersine o duru-
mun bir sonucu, o duruma eglik etme anlayi-
sindan dogmustu. Tiyatrodan kopmaya galisip
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kendine 6zgii bir ifade bi¢gimi bulmaya ¢alhsan
1920’lerin sinemasi da, montaj teknigi sayesin-
de tiyatroda var olamayan bir etki giiciine sa-
hip oldu. Bu yenilik, ¢aginin tiyatrosunun ye-
nilik¢i sanatgilarindan biri olan Brecht’in ilgisi-
ni hemen ¢ekmis, Benjamin de bu yeniligin far-
kina varmusts; ikisi de Sovyet kokenli montaj
yontemini ilgiyle izliyordu.

Filmin ikinci sahnesinde kuyrukta alt1 saat
bekledikten sonra etin bittigini sdyleyen soka-
gin despotu olmus kasap, polis ¢agirarak kala-
balig1 dagittirir. Oysa eti depoda saklayarak fi-
yatimi yiikseltmektedir; kopegini ise bol etle
beslemektedir. Fakat kopegi, sadece bir “ko-
pek” degildir; “kopek” ayn1 zamanda bir “ges-
tus”tur, bagka deyisle “kopek”, “Negesiz So-
kak“ta, toplumsal alanda “bekgi” islevi olan bir
sosyal varliktir.

Viyana'min mitos olusuyla ilgili bir degerlen-
dirme yapan André Reszler, “Hayallerin Sitesi
Viyana”nm hizh bir bigimde insanin tahammiil
edemeyecegi bir karabasana donigstigiini ve
Habsburg otokrasisinin yanilsama diinyasinda
(Scheinwelt), sertligin hakim oldugunu 6ne sii-
rer. Pabst da siirekli polis kontrolii altinda bulu-
nan Nesesiz Sokak'taki sefalet ile “Viyana Gece-
leri” arasindaki karsithig1 montajteknigiyle orta-
ya ¢ikanrken bir “Scheinwelt” ortamini miikem-
mel bir sekilde sahnelemeyi basardi. Pabst, savas
vurgunculannin liiks igindeki hayati ile savagin
kurbanlar arasindaki geliskiyi sadece “iistteki-
ler” ve “alttakiler” veya “zenginler” ve “yoksul-
lar” gibi diiz bir yontemle degil, aym1 zamanda
“ahlaki” ve “ahlak dig1” seklinde de ayirdi.*"
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A. Reszler, tath, hos Viyana ile sert polis
devleti Viyana'min ikili goriintiisiiniin bizleri
“riyalar sehri”nin (Venedik'tir bu riiyalar seh-
ri) mitlerine hem hayranlik hem de nefret duy-
gulaniyla gotiirdiigiinii belirtmektedir. Viyana,
diikalarin cumhuriyetlerinin —Venedik ve Ce-
neviz gibi sehir devletleri- ¢okiisiinden az 6n-
ceki kargithklarim bulmustu. “Ozgiirliigiin Si-
tesi Venedik” de (Venizia citta di liberta) engi-
zisyonun ve jurnalcilerin yuvasiydi.“"* Prag
Yahudilerinden olan fakat Almanca yazan Kaf-
ka da, Viyana ve biitiin Orta Avrupa’y1 saran
otokratik ve jurnalci bir atmosferin yazaridur,
ki Kafka, yapitlarinda ozellikle “muhbirler”e
yer vermigtir. Bu 6zellik, Orson Welles’in “Da-
va”sinda oldugu gibi, Steven Soderberg’in
“Kafka" ile Michael Haneke'nin “Sato” yorum-
larinda da canlandirlmustir.

Hermann Broch ise, Viyana'y1 “mahsgeri ne-
se”nin bir mekan: seklinde tanimlarken, Pabst
ikili bir Viyana gostererek Broch’un diigiincesi-
ni paylasti. Paul Rotha’ya gore ise, “Negesiz So-
kak”, “Sokak Filmleri”nin en iyi yapitiyd:: “Ye-
nilginin garesizligini ve savas sonrasinda orta-
ya gikan sahte toplumsal degerleri “Negesiz So-
kak” denli dogru olarak bagka higbir film kay-
detmemisgtir.”"*"”

“Cennetlerin cenneti” Viyana’da bir top-
lumsal kesim zevk-ii sefa iginde yasarken, bir
kesim igin bir ahirda bile yatabilmek ancak iz-
ne baghdir. ikinci sahne bir yoksulluk duru-
munu kaydederken, onun arkasindaki sahne,
tiiccarlar arasindaki bir diyaloga taniklik eder:
“Sayet yarin borsaya 100 dolarla gidersem er-
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tesi giin 500 dolar kazanirim, bir sonraki giin
ise 1000 dolar...”

Pabst, kizilhag gorevlisi iki Amerikal ara-
sinda bir Viyana gecesinde gegen su diyalogu
da kaydederek “Negesiz Sokak” filminin niyetini
agiga vurmustur:

-“Viyana hosuna gidiyor mu?”

-"Gilizel kadinlaniyla birlikte giizel bir sehir.
Ama bunun i¢in burada degiliz, tersine sefale-
tin nedenlerini aragtirmak igin buradayiz!”

Bir biiroda is bulan Greta Garbo, yash bir
sefin ilgisini ¢eker ve sefi onun cebine bir mik-
tar para koyar. Garbo, kendine bir palto alarak
ayna karsisinda kendini mutlu bir bigimde sey-
reder. Viyana, giizel giyinmek, ¢ekici ve bastan
¢ikaric1 olmak isteyen kadinlarla doludur.
Ama ne de olsa “gii¢” erkeklerdedir. Fakat
Garbo’ya goz dikip de elde edemeyen sef, onu
isinden kovar ve goziinii bagka bir kadina di-
ker. Pabst, bu sahnelerle ayn1 zamanda burjuva
ve aristokrat agk ahlakini, onun ikiyiizli 6zelli-
gini, para ve iktidar olanaklarniyla sevgili ve
metres elde etme giiclinli; ama ayn1 zamanda
bu kesimin cinsel “sugluluk duygusu” komp-
leksini de gosterir. Filmin yapimindan birkag
y1l 6nce Freud ve genel olarak psikiyatri, Ro-
bert Musil ile ressamlar (Kokoscka, Klimt,
Schiele gibi), cinsellik hakkindaki diigiince ve
duygularini ifade ederken bu sugluluk ve utan-
ma duygularin dile getirmislerdi.

Bu arada kadin giizelligi ve erotizmini 6ne
¢ikaran Schiele’nin, giplak erkek oto portreleri,
sok edici ve pornografik algilaniyordu; oysa
s6z konusu resimler, erkeklerin kayg: ve kor-

-295-



kularin ifade etmekteydi. Viyana’'da burjuva-
ziye 6zgi ikili bir ahlak yasanirken, cinsellik
temalan da kaginilmazdi. Bireylerin sahsi sek-
siel hayatlar iistiinde duran Viyanali ressam-
lar, erotizmi bir “arzu trajedisi” olarak ifsa etti-
ler.“” A. Janik ve S. Toulmin’in ilging bir yoru-
muna gore ise, Viyana'ya 6zgii “kiiltirel zayif-
liklar”, Habsburg monarsisinin ¢okiis ve diigi-
sinii karakterize ediyordu; hem de bu ¢okiis,
yurttaglarin hayat ve deneyimlerini derinden
etkiledigi gibi, yazar ve sanatgilarin diisiince
tarzlarini da biitin fikir ve kiiltiir alanlarinda
sarsan bir durumdu. Ayn1 dénemde Kokosch-
ka, portrelerinde insan ve kentlerin dramatik
asabiligini tasvir etmisti.

“Negesiz Sokak” filmi, ince goriiniimli Viya-
na’'nin cimri ig adamlarinin, sadece ekonomik
alanda degil, ayn1 zamanda sosyal ve cinsel dav-
raniglaninda da azgin ve gayn-insani olduklanm
ortaya ¢ikarmustir. Garbo’un babasi, elindeki az
ve son paray1 borsada kaybedince —borsa yok-
sullann anlayacag bir is olmadig) gibi, yoksulla-
rin yatirdiklan paranin bir kisminin zengin kesi-
me transfer edildigi karmasik bir mekanizma-
dir-, bu iflas zenginlerin igine yaramugtir. Bir
zengin igin Garbo’yu ya da onun durumunda
olan bir bagka geng kiz1 elde edebilmek amaciy-
la bir avantaj saglamistir. Viyana'nin zengin er-
kekleri -ki, ¢irkin, cimri ve kaba goriinimliidur-
ler- kendilerine geng kadin bulsunlar diye sim-
sar kadinlara siparis verirler. Yoksul kesim ara-
sindaki giizel kadinlar zenginlere boylece kira-
lanir. Zenginlegen kasap da, arabulucu bir kadin
sayesinde paraya ihtiyaci olan Garbo’yu elde et-
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mek ister. Kracauer’'a gore Pabst, “Negesiz So-
kak”ta aile hayatina dalarak fahigelige diisiigiin
nedenlerini bir kizin karakterinde giiglii bir ger-
gekgilikle gostermistir. Aynca enflasyon ve eko-
nomik ¢okiintii yiiziinden yitirilen ahlaki deger-
ler de zorba ve kaotik durumlar: tasvir eden sah-
nelerle agiga vurulmustur. Pabst, “seksin roliinii
sosyal bir baglam iginde ¢oziimlemigtir.”“"” Fa-
higelik, o zamanlar o denli yaygind1 ki, “Kadin
eti, bir mal olarak her an her fiyatla piyasada bu-
lunurdu... O dénemin evlilik dis1 agk hayatinin
temeli, fahiselige dayaniyordu; burjuva toplu-
munun goz kamagtiran piril piril siislii yapisi, az
buguk da olsa, fahigeligin karanlik mahzen ke-
merleri tstiinde ytkselirdi...”*"

Karl Marx'in 1844 Elyazmalari-Ekonomi Politik
ve Felsefe’de Shakespeare’in Atinalt Timon ile Go-
ethe’nin Faust yapitlan tizerinden degerlendirdi-
gi paranin giici tam da, “Negesiz Sokak” filmin-
deki bazi sahnelere denk diismektedir:

“Hay Allah! Ellerinin de ayaklarimn da
kafarmin da kigimin da senin olduklar: agik;
Ama sevine sevine zevkine vardi§im tiim

bu seyler
Bu yiizden daha mi az benim?
Eger alti damizlik atin parasim verirsem,
Onlarn giicleri benim giiclerim olmaz m1?
Dértnala gidenim ve kodaman bir beyim ben,
Sanki yirmi dort ayagim varmg gibi.”

Mefistophelestik olan bu s6zlerden -Goethe
de zaten Mephistofeles’e soyletiyor bu sozleri—
sonra Atinal: Timon’dan bir alint1 yapar Marx:

“...Altin! Sar1, piril pir1l, degerli altin! Hayir
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gok tanrilari, ben hafifmesrep bir asik degilim...
Su azicik altin, aki kara, giizeli ¢irkin, hakly:
haksiz, soyluyu soysuz, genci yash, yigidi algak
kilmaya yeter... Bu altin sizin rahip ve hizmet-
kéarlarimizi mihraplarinizdan uzaklastiracak;
can gekisenlerin basi altindan bagyastigini gekip
alacak; bu sar1 kole amitlan1 tutturup bozdura-
cak, kargighlan kutsayacak, clizamliya taptira-
cak, hirsizlara senatorler sirasi lizerinde yer,
san, sayg ve ovgl kazandiracaktir; iki gozii iki
¢esme dulu yeniden evlenmeye goétiiren de
odur. Bir igreng yaralar hastanesinde memeleri-
ni kestirecek kadini, altin giizel kokular siirer,
mis gibi yapar, yeni bagtan bir nisan giiniine ge-
virir onu. Hadi, kargigh maden, tiim insanhigin
orta mali orospu, sen ki uluslar arasina anlag-
mazlik sokarsin...”

Bu metinleri, Burjuva Toplumunda Paramn
Giicii ad1 altinda Marx su ciimlelerle yorumlar:

“Para sayesinde benim igin olan gsey, 6deye-
bildigim, yani paranin satin alabildigi sey, ben
kendimim, para sahibi olan ben. Paranin giicii
ne kadar biiyiikse, benim giiciim de o kadar bii-
yliktir. Paranin nitelikleri benim niteliklerim ve
ozsel giiglerimdir. Ne oldugum ve ne olabilece-
gim demek ki hig de benim bireyselligim tarafin-
dan belirlenmemistir. Ben ¢irkinim, ama en gii-
zel kadin satin alabilirim. Demek ki ¢irkin degi-
lim, ¢linkii girkinligin etkisi, gerileten giicii, para
tarafindan yok edilmigtir. Bireyselligim baki-
mundan ben kétiirimim, ama para bana yirmi
dort ayak saglar; 6yleyse kotiiriim degilim; ben
kotl, namussuz, vicdansiz, kafasiz bir insanim,
ama para saygindir, oyleyse sahibi de oyledir;
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para en yiiksek iyiliktir, 6yleyse sahibi de iyidir,
para beni aynca namussuz olma giigliigiinden
de kurtarir; bunun sonucu beni diiriist sayarlar;
ben kafasizim ama para her seyin gergek akli, ze-
kasidir, nasil olur da sahibi kafasiz olabilir?.. In-
san olarak yapamadigim seyi, demek ki bireysel
yeteneklerimin yapamadiklan seyi, para araciy-
la yapabilirim. Demek ki para bu 6z giiglerden
her birini aslinda olmadig1 bir sey durumuna ge-
tirir; yani onu kendi kargiti yapar.“”

“Negesiz Sokak” filminde gordiigiimiiz bazi
sahneler de, parasal giigle elde edilmek iste-
nen “6zsel” olmayan bagka bir “nitelik”tir.
Cirkin, kotii ve cimri bir kasap nasil olur da
Viyana'nin en giizel kizin1 —-Greta Garbo’yu-
elde etmeye kalkigird: yoksa? Hangi nitelik ve
hangi cesaretle?

“Negesiz Sokak”ta sefalet icindeki halk ise
sonunda dayanamayarak zenginlere kars: is-
yan eder. Odlek ve bencil olan zengin kesim ise
o anda sahsi dertlerine diigiip kagisir. Bu da
gercekte aristokrasi ve burjuvazinin 6zsel ola-
rak zayifligin ifade ederken, bu kesimin “si-
lahli giicler”e olan ihtiyacin1 da ortaya koy-
mustur. Ayni kesimin, insanligin “giin dogu-
mu” ile “gilin batim1” dénemecinde, “giin bati-
mi1”mu (barbarhigy) tercih ettigi bilinmektedir.

Bagka bir sahnede Greta Garbo, giizel bir
evde, kadin giizelligini yiicelten Viyana sembo-
lizmine 6zgi bir tablonun oOniinde goriniir.
Garbo, zevk, nese ve liiks sehri Viyana’da sanki
Schiele, Kokoschka veya Klimt'in tasvir ettigi
bir tablonun igindedir. Fakat Garbo'nun duru-
su ve bakis1 “Kokoschka’nin tasvir ettigi kizla-
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rin incelmis viicutlar1 ve onlarin umutsuz ba-
kislar1”n1 ¢agrigtirmaktadir.

Viyana'nun sefil kosullarinda aghktan 6lmek-
te olan ¢ocugu igin bir kadin, kasabi 6ldiirerek et
calar. O sirada evde yangin gikar ve kadin igeri-
de kalirken, ¢ocuk kurtanlir. Kamera, kalabahk
arasindaki ¢ocuga yonelerek halkin arasindan
kaygili bir soruya tarukhk eder: “Cocugun gele-
cegi ne olacak?” Bagka sozlerle, “Insanligin gele-
cegi ne olacak?” Veya Krauss'vari bagka bir kay-
gih soru: “Insanhigin Son Giinleri mi?” Viyana,
barokla kendine kalif arayan Katolik ve emperyal
gecmisin i¢i bog kabugu olarak yasiyor; savastan
ve Habsburg hanedanhigimn ¢okiisiinden sonra
da yeni yoksullukla bogusuyordu.“*”

Orta Avrupa zihniyetinin merkezlerinden
biri olan Viyana, anti-semitizm, devrimci sosya-
lizm ile nasyonalizm donemecindeyken Alman
zihinsel hayatina (Deutsches Geistesleben) gir-
misti. Zweig, “Alman halk: i¢in nege kavramu,
calismaya, iiretmeye, basanya, zafere baghhk-
tir” diyerek Viyana'nin hayat bigimini (lebens-
form) Alman hayat bigiminden uzak tutma egi-
liminde olmus, Avusturya ile Almanya arasinda
koskoca bir diinya oldugunu diigiinmiig, " hat-
ta Viyana’'nin, Paris kadar negeli ve hafif hava-
sinda hayatin tad1 bulundugunu 6ne siirmiigti.
Zweig, Viyanahlar hakkinda adeta zevk-ii se-
faya diigkiin Babil halki gibi so6z etmisti: “Bu
kentin insanlan mutfak iglerinde agzimin tadini
bilir, sarabin iyisi, biranin taze ve kekremsi ola-
n, bol hamur tathis1 ve pastayla pek ilgilenirdi.
Calgi calmak, dans etmek, ¢ene ¢almak, kibar ve
zarif davranmak bu kentte 6zel bir sanat halini
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almust1. Tek tek kisilerin olsun, biitiin toplumun
olsun yasayisinda askerlik, politika ve ahgveris
agir basmazdi. Orta halli bir Viyanali sabahlan
gazeteyi ele alinca ilk isi parlamento tartigmala-
n ve diinya olaylarina bakmak degil, tiyatrola-
rin neleri oynadigina bir goz atmakt.”™ Zweig,
“Avrupalilik” diislincesi gibi “Viyanalihik” dii-
siincesini de idealize etmisti. Sonugta, ne Viyana
ne de Avrupa kitasl, yazara bir hayat alan1 bi-
rakmus ve Zweig esiyle birlikte 1942’de Brezil-
ya'da intihar etmisti. Ancak Zweig, Avustur-
ya'nin bir “{iniforma” iginde yagadigini ifade et-
meyi unutmus degildi: “Diinlin Avusturyasi,
1914’ten 6nce ve sonra sahsi mikrokozm ve kol-
ektif makrokozm boyutunda uniformize edil-
mis bir sekilde yagiyordu.”**"

“Negesiz Sokak” ile “Agk Cemberi” filmleri de
“negeli hayat” ile tiniformize edilmis ¢6kiinti
halindeki bir Viyana ikilemini temsil eder.
Pabst, “Nesesiz Sokak”1, “Bu gocugun gelecegi
ne olacak?” sorusuyla bitirirken, estetizm ve si-
yasi kiiltiir arasinda bir yakinlagsma geligmisti.
Kraus, Broch ve Hofmannsthal’de beliren
etik’in, estetigin 6lgiitii olarak seyir almasi gibi,
Pabst’in filminde de bu 6l¢iit kendini belli etti.

Oncelikle Orta Avrupa’y: kaplayan anti-se-
mitizmin, 1920’lerde Viyana'min yiiksek burju-
va kesimlerinde var oldugunu Vera Belmont,
“Milena” filminde gostermistir. Franz Kafka'nin
hayrani ve sevgilisi olan Milena, Prag ve Viya-
na gevrelerinde yasayan Yahudi bir gazeteci
olarak entelektiiel bir ortam olan Viyana caféle-
rinde Hermann Bahr, Franz Werfel gibi sanatgi-
larin mekanlarin paylasir. Filmde, bu mekéanla-
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rin bir eglence oldugu kadar, kiiltiirel tretim
alanlan gseklinde degerlendirildikleri de temsil
edilmistir. Ama ayn1 zamanda Viyana zihniye-
tinin bir karabasanin esgiginde oldugu ve elesti-
rel sosyalizme de -Lukacs’a verildigi gibi— goz-
daga verildigi yansitilmigtir. Viyana, Prag, Bu-
dapeste gibi kentlerin parlak sanat ve diigiince
hayatlari, Milena’nin, Yahudi halkinin ve daha
sonra Nazi olmayan herkesin ugradig: trajediyi
onleyebilmis degildi. Bu da bir yandan Marcu-
se'nin, kiiltiiriin, barbarhig1 engelleyecek bir gii-
ce sahip olmadigini ortaya koyarken, angaje iki
yazarin, Brecht ve Sartre’in sanat ve edebiyatin
gliclinlin siurh oldugu gorisiini 6zetlemekte-
dir. Sonugta sanat ve edebiyat, yasamin tamamu
icinde sadece “bir seyler”dir. Zweig da, barbar-
higin, insanlig1 programh ve bile bile insanlik
diismani goriislere boyun egdirmesi kargisinda
elinden higbir sey gelmeden edebiyat ve sana-
tin sadece taniklik ettigini ac1 ac1 yazmgti. "
Viyana'ya 6zgii miizik, dans, tiyatro, opera
gibi kiiltiirel] formlar giindelik olmus, biitiin
toplumsal kesimlere yayilabilmis ve bedensel
bir gereksinim ve hareket noktasina varmist.
Bu “burjuva-aristokrat” koékenli zarafet yerine,
bir asir sonra Viyana'da bir bagka “burjuva”
kokenli Haider’e “ihtiyag” duyulmustur. Viya-
na’daki yeni politik ve kiiltiirel durumlar, Viya-
na’y1 Orta Avrupa bagnazhigina gommektedir.
Diinya kiiltiirlerinin gesitliliklerine hayran olan
Zweig, 20. yiizyihin baginda Viyana'nin gidisa-
tina “aglarken”, herhalde milenyumda da bu
tutumunu siirdiiriirdii. Ustelik soven siyasi ve
toplumsal egilimler giiniimiizde sadece Al-
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manya ve Avusturya’yla simirh kalmadi; bu
dalga, Avrupa’y1 kendine benzeten Alman po-
litikacilarinin arzuladig: gibi Italya’dan Dani-
marka'ya, Ispanya’dan Fransa'ya kadar yayild.
“Viyana, mutlulugumuz; bize nese ve hayat
ver!” diyerek Viyana'y1 Alman tinsel diinyasin-
dan ziyade Paris’e daha yakin bir konumda go-
ren Zweig'in, giizel hiilyalar1 somut olarak son
bulmustu. Alman Nazileri Avrupa’y: ve 6zel-
likle Yahudileri —ki Viyana’'nin zihinsel ve kiil-
tiirel zenginliginde Yahudiler oldukga 6nemliy-
diler- yakarken, bu barbarligin karsisinda Zwe-
ig, Gliiney Amerika’da “giinesin dogusunu bek-
leyecek glicim kalmadi” diyecek ve karisiyla
birlikte intihar edecekti. Polemikgi bir yazar
olan Karl Kraus da “Insanligm Son Giinleri"ni
(Die letzten Tage der Menschheit) Zweig gibi
sezmisti. Artik Toton kokenli ultra soven ve sii-
per militer Cermen barbarlar1 umarsizca bek-
lenmektedir. “Kuzey” ve “Dogu” barbarlarinin
istila edemedigi Viyana’y1 en sonunda Naziler
ele gecirmisti. Zweig, kiiltiirii sevmeyen kisile-
rin gergcek Viyanali olmadigin1 6ne siirerken,
Alman Nazileri, “kiltiir” s6zcliginii duyduk-
lar1 zaman tetige basmak istiyorlardi. Ve bilin-
digi gibi Naziler sonugta, “Kiiltiirlii Viyana”h-
lan -bunlarin basinda da Yahudiler geliyordu-
kursuna dizdiler. Aslinda Avrupa, giliniimiiz-
de, tekrar benmerkezci irkgi bir seyir aliyor. Av-
rupa’da son yillarda yapilan siyasi segimler,
Hollanda, italya, isvigre, Almanya, Fransa, Is-
panya ve Danimarka’da yiikselen neo-fagist
tehlikenin ne denli yakin oldugunu goésteriyor.
19. yiizyilda yayginlasan milliyetcilik, Zweig
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tarafindan daha 20. yiizyilhin basinda biitiin bu-
lagic1 hastaliklarin bagsi ve Avrupa kultirinii
zehirleyip korleten bir olgu seklinde goériilmiis-
tii. Oysa bunu yaratan da yine Avrupa’nin ken-
disiydi. Bugiin Avrupall politikacilarin siyasi
ve dinsel bir igerige ¢ektikleri “Avrupalilik”
kavrami kabul edilemeyecek oldugu gibi, Zwe-
ig'in Avrupalilik iitopyasi da sorgulanabilir;
¢liinkii onun zihninde de evrensel diigiince ve
kiiltiir ile hiimanizma Avrupa merkezli olarak
yer almaktadur.

Bugiin Viyana'nin siyasi-kiiltiirel y6nii neo-
fasist bir gsiddet tehlikesini tagimaktadir. Mo-
narsik Habsburg Imparatorlugu hayrani olan
Avusturya Halk Partisi'nin ytkselen siyasi gii-
cli de, demokratik olmayan yeni bir durumu
6zetlemektedir; liberal Avrupa demokrasisi de
Avusturya’daki yeni siyasi olusuma olan ¢ekin-
cesini dile getirmisti. Parlak doneminde Bal-
kanlar'a, talya’ya, Bohemya ve Macar kiiltiirle-
rine agik ve kozmopolit olan ve 19. yilizyilin
ikinci yanisinda liberal bir hayat tarzina ulasan
bir “Viyana zihniyeti”, 20. yiizyilin sonunda ay-
n1 toplumlara karg1 Orta Avrupa irk¢iligini “bii-
yik agabey”i Almanya’dan gili¢ ve cesaret ala-
rak dayatmaktadir. Balkan halklan bir trajedi
gegcirirken, sertlesen ve gii¢ durumda olanlara
kars1 alman merhametsiz tavir ne anlama gel-
mektedir acaba?

Birinci Diinya Savasi'ndan sonra Viyana'nin
deger kaybetmesi ve Berlin'in 1920’lerde 6n
plana gegmesiyle, Viyana kokenli pek ¢ok sine-
mac -Lang, Pabst, Von Sternberg, Ophiils ve
ekspresyonist sinemacilar1 dekor yaratma ve
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15tk golge efektlerinde etkileyecek olan Rein-
hardt- Berlin’e go¢ edecekti. Boylece Berlin,
hem siyasi ve askeri alanda, hem de kiiltiirel
alanda Viyana'y: yutacakti.

Sayet Dostoyevski'nin dedigi gibi, “diinyay:
glzellik kurtaracak”sa Viyana’nin modern sa-
natinda bu boyutun miikemmel 6rnekleri gorii-
lebilir; ¢linkii modern Viyana sanati Mah-
ler'den, Klimt ve Schnitzler’e degin bir “estetik
yuceltme”dir; “gilizelin duyusal t6zii de” Mar-
cuse’nin one strdigi gibi, “estetik yiliceltmede
saklanir.” Tipki Visconti ve Thomas Mann'in
yapitlar gibi, Viyana'ya 6zgili yagsam bigimleri-
ni giizellik ve eros duygusuyla tasvir eden sa-
nat eserleri de -Max Ophiils’iin filmleri de- es-

tetik yiiceltmelerdir.
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I11. BOLUM
Yeni Bir Kentsel Sinema

|

“Serseri /‘\;:lklar" Yon: Godard, 1960






Acik Sehir Roma’da Bisiklet Hirsizlar: ve
Tatli Hayat

“Lyi kent iyi diig demektir.”
(Kevin Robins)

Mussolini rejimi, sinemay:1 “en giiglii silah”

olarak tanimlayip 1937 yilinda Roma’da Cine-

citta’vi kurdygunda, diktatoriin Roma ve sine-

maya olan ilgisine ragmen Ettora Scola, “Ozel

Bir Giin” filminde Mussolini ve onun pesinden
giden kent halkina tepki gosterip rejimi protes-
to eder. Scola, “Ozel Bir Giin”de, objektifi yag-

lanmakta olan bir kadin ile bir erkek arasindaki

iliskiye cevirerek “italyan klasizmi ile Alman

romantizmi”nin sentezi olarak gosterilmek iste-

nen Roma-Germen ittifakin itibarsizlagtinp ag-

ki yiiceltti. Yeni Gergekgi sinemanun 6lgiitlerini

ortayan koyan “Roma Acik Sehir”, “Bisiklet Hir-
sizlari” gibi, “Ozel Bir Giin” de eski rejime karst

bir protestoydu. “Ozel Bir Giin” filminde Ital-
yanlar, Mussolini ile Hitler'in Roma’daki bulug-
masina taniklik etinis olmaktan ileri gelen sa-
adetlerini, soyle ifade etmislerdi: “Cocuklarini-
za bu o6zel gilinde ben de oradaydim diyebile-
ceksiniz.”

Visconti, Scola, Rossellini, Antonioni, Dos
Santis, Fellini, De Sica gibi sinemaya yeni “gor-
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me bigimleri” katan sanatcilarin dogusu, sava-
sin bitimiyle baglayan Roma’nin dirilisi ile esza-

manliydi. Roma fonunda gecen biiyiilevici

_ligin boyutlan mevcuttur. Bu iki boyutun bir-
likteligi bir karsithk degil, tersine, sinemasal bir
zenginliktir. Kald1 ki sinema sanat1, biri gergek-
¢i otekisi hayali iki “gelisik” yon ilizerinde iler-
ledi. italyan yeni gergekgiliginde bu iki gelisik
estetik anlayis: kentsel motiflerle bir arada kul-
lanarak sinemaya damgasini vurdu.»_italyan si-
nemacilar, ekspresyonist ekol ve 1920’lerin di-
ger avangard “Bagkent filmleri"nden (Berlin,
Paris, Moskova) ve bu arada Paris’i nostaljik bir
alan §ek1mde stiidyo dekorlanyla temsil eden

§11rsel realizm film anlayigindan farkh konu ve

blglmler yarattllar

PP

Sinemasal Bir Himanizma

Gergegi, ideolojik sekilde yorumlamak ye-
rine, onu anlamlandirmay: tercih eden italyan
sinemacilar, toplumsal bir alan olan gergekligi
yeni bir dramaturji anlayisiyla yansittilar. Bel-
ki de De Sica, Zavattini ve Rossellini’yi 1920']e-
rin kent portrelerini temsil eden Alman ve Rus
sinemacilarindan farkli kilan nitelikleri, mo-
dern rasyonel mimari ve genel kentsel manza-
ralar yerine, dramatik bir bigimde gegen kent-
sel hayatta, insanin dramin filmin odagna
yerlestirmeleriydi. Boylece “Bisiklet Hirsizlar1”
ve “Milano’da Mucize” gibi filmler, sinematog-
rafin hiimanist yapitlar1 olarak tarihe gegtiler.
“Bisiklet Hirsizlar1”nin tamamina yayilmis olan
kentsel dramatik durum ve bunun kurbam
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olan bir karakter, filmsel dramaturjinin odagy-
1 olugturur. ”Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi”,

“Metropolis”, “"Kamerali Adam”, _”Ekim” gibi

filmlerde ise, bireyin varhg, kitlesel bir bigim-
de yasanan kentsel alanda asli goziikmez.
1920’lerin filmlerinde modern kent kutsanir-
ken, italyan filmlerinde zorluklar iginde yasa-
yan kentsel insan kutsanarak, dramaturiji, insa-
nin durumunu belgesel ve kurmaca bir tarzda
isleyerek ortaya ¢ikarir.

T

“Bisiklet Hirsizlari”ndan bir sahne,
Yon: V De Sica, 1948

Yeni Gergekgi estetigin tim unsurlarinm
icinde barindiran “Bisiklet Hirsizlari” André
Bazin'e gore, bir baba ile oglunun Roma bo-
yunca yturiimelerinin filmidir. Bisikleti ¢alinan
ve yeniden is bulabilmesi igin bisikletini ara-
yan, bulamayinca da bir bisiklet calmaya yone-
len bir baba ile ogulun gergeklikleri, sosyal bir
yapi lizerinde sekillendirilirken, Bazin'in iddia
ettigi gibi, ocugun babasiyla girigtigi macera-
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ya ahlaki bir boyut katilir.** Bu arada bir bisik-
letin kaybedilmesinin, bir hayatin yitirilmesine
yol acabilecegini ve sosyal gercekliginin sefilli-
ginden dolay1 Roma’daki bir hayatin bir kabu-
sa donlsebilecegini goriiriiz.

Cinecitta’dan Fellini’nin “Insanhk

Komedyasi1”na

“Tatli Hayat” filminde Roma, bir sefahat
alanidir. Ne var ki, sefahat ve “Cennetten Ro-
ma” manzaralarina ragmen karakterler, ruhsal
¢okiintii halindedir. “Tatli Hayat”taki Roma,
Viyana'nin o bir yandan parlak 6te yandan ¢o-
kiis donemine tekabiil eder. Vatikan katolikle-
rinin gsiddetli bir kars1 kampanya baglatmalari-
na yol agan “Tath Hayat”, onlara ahlaki agidan
kabul edilemez gelmis; Italyan parlamento-
sunda da bu filmin yasaklanmasi icin pek ¢ok
soru onergesi verilmisti. Romal1 bir gazeteci
Marcello Rubini (Marcello Mastroianni) etra-
finda yedi episoddan olusan film, zevk ve
umutsuzluk arasinda yasayan “soylu” bir Ro-
ma toplumunu canlandirir. Goésterigli Roma
hayatina giizelligi ve sohretiyle Anita Ekberg
de katilinca bagtan ¢ikarici sahneler ekram
kaplar. Ve zenginlerden birinin evinde diizen-
lenen bir eglencenin ertesi sabahi, herkes ken-
dini sevgilisinden bagka birinin kucaginda bu-
lur. Bunaliml bir hayatin yasandig: “Tatli Ro-
ma”da Marcello’nun bir arkadas: (Steiner) in-
tihar eder. Filmini toplumsal bir baglam iginde
gormeyen Fellini'ye gore “Tatlh Hayat”, balad
gibi 6ykiilenmis bir Roma masalidir. Toplum-
sal kavrayislarla pek ilgili olmayan (hele hele
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“Tatli Hayat"1n hafizalarda kalan sahnesi; 1960

Rossellini, De Sica, Visconti gibi yonetmenler-
le karsilastirildiginda) Fellini, “Tathh Hayat"ta,
kendi otobiyografisini sahnelemistir. Fellini,
film boyunca Marcello’'nun sefil ruhsal karak-
teri ve hastalikh varhigini goézlemlemigtir.*”
Aslinda Fellini, bu filmde Marcello’ya, dolayi-
siyla kendi kendisine bir “151k” ariyor. Ve bu
“151k”, Roma gibi bastan ¢ikaric1 olan Anita
Ekberg'tir. Roma, “Bisiklet Hirsizlar1"nda bisik-
let sahibi olamayan ve hayat karsisinda mag-
dur olanlarin natiiralist dekoruyken, “Tatl Ha-
yat“ta “mutsuz soylular”in teatral dekorudur.
Fellini'nin “Roma” filmi ise, bu kez otomobil
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bolluguyla ¢ekisen tarihi kenti kars1 karsiya
getirir.

Cinecitta’nin kurulusundan itibaren Musso-
lini rejimi aktiiel filmlerle (“Cinegiornali Luce”)
sinemaya yansimist;; buna ragmen Cinecitta
neo-realizmin en biiyiik italyan film sanatcilar-
na bir kulvar agacakt1. Cinecitta, ayn1 zamanda
kent(ler) yaratan bir “sine-kent”tir. Fellini'ye
“Hangi kentte yagsamay: seviyorsunuz?” sorusu
yoneltildiginde, “Cinecitta” cevabini vermigti:
“Clinkii Cinecitta her seyi icine alabilir. Cinecit-
ta’da Roma, Londra, New York veya Paris'i ye-
niden kurabilirim.”“” Fellini, “Satyricon”un
renkli manzaralanyla Cinecitta’da Antik Ro-
ma’y1 yeniden kurmay: bagardi. Kafka'nin

Cinecitta’da Kafka’'nin “Amerika”sin1 tasavvur eden Fellini,
“Intervista”nin ¢ekimlerinde, 1987
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“Amerika” romanini uyarlama konusunu ele alan
“Intervista” filmi ise Cinecitta’ya melankolik bir
donistiir. 1940'larda asag1 yukan yiz filmin ge-
kildigi bu stiidyolarda Rossellini, Fellini, De Sica
gibi yonetmenlerin filmlerinden bagka, Manki-
ewicz’'in “Kleopatra”, LeRoy'un “Quo vadis?”,
Wyler'in “Ben Hur” gibi antik ¢ag1 canlandirdig:
filmler de gergeklestirildi.

Savagin bitimindan sonra ise Roma, filmleri
olusturan en dikkat gekici sinemasal figlir ve
malzemeydi. Paris, Lumiére’lere ilk filmsel mal-
zemeleri saglarken, Roma, Lumiéere’lerin gele-
neginden giderek, onlardan yarim yiizyil sonra,
sinemaya yeni bir yon kazandirdi. Roma, film
sanatinin en gilizel laboratuvarlanindan biri ol-
madan 6nce de uzun bir tarih boyunca sanatsal
bir laboratuvardi. Antik ¢agda modern cumhu-
riyet ideolojisinin merkezi olan Roma, bir “diin-
ya kenti” olarak megapoliin habercisiydi.“*”
1530 yilindan itibaren Roma, papalik makami
roliine uygun islevsel bir yeniden yapilanma ge-
¢irdi. 16. ylizyihn ikinci yarisinda ise, bir sanat
laboratuvarina doniigmiigtii. Papalar ise, Ro-
ma’nin biitiin Katoliklerin bagkenti olmasini is-
tiyordu ki bu talep, mimari alanda kendini gos-
termigti. 17. yiizyilda ise barok estetik’in zaferi
goriildii. Biiyiik dinsel yapilar ve belli bagh
kentsel mekanlar sehrin gosterigli karakterini
yuceltti; biitiin kent de sonsuz bir tiyatro deko-
ru gibi kullamldi. Katolik diinyanin merkezi
vizyonu olan Roma, “Aziz Kent” olarak benim-
sendi. Fellini ise bunu ters yiiz edip Roma’y: ar-
zu sehri olarak kullandi. Anita Ekberg oynadig:
kisa metrajli bir filminde, poposunun Roma’da-
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ki biitiin kiliseleri sallayabilecegini 6ne strdii.
Roma, belki de Freud’un diislerinin de kentiydi.
Freud, kentin igaret noktalarinin ortak “hatirla-
ma sembolleri” islevi gorebilecegini s6yliiyor-
du. Kevin Robins’e gore, kentin kolektif hayal
guciini belirleyen ve yogunlagtiran sey, lieux
de mémoire’dir (hatira yerleri). “Ancak,” diye
belirtiyor Robins, “elle tutulamayan bagka olgu-
lar da var; kent kultiiriinde birikerek kolektif
duygularimiza yer agan mitler ve hikayeler. iste
burada sinema 6nem ve anlam kazanmakta. Ko-
lektif kent yasaminin diissel isleyiginde filmsel
kentin 6nemli bir rolii vardir. Grubun korkulan,
kaygilar, fantazyalar: ve arzulan filmin mizan-
seninde yer alir. Kent imajinda, kentin tiim go-
riiniimlerine kolektif anlamlar yiiklenir. Yarati-
lan bir kent halesi vardir; kent alanlaninda nes-
nelerin, insanlarin ve gevredeki kiimelenmele-
rin varhigl, tim bunlarin cogkunlugu ‘iz birakar’
Bu, kentin diigsel alanidur...”"*

Fellini, “Tathh Hayat” filminde Bernini'nin
barok tslubundaki ¢egsmesinin oniinde Anita
Ekberg’li o iinli sahnesini gektiginde Ro-
ma’nin kolektif hayal giiclinii yogunlastiran
bir hatira yerini “arzulu” bir sekilde filmin mi-
zansenine katarken, ayn1 zamanda Freudyen
seksiiel “dissel” boyutuna da katilmis oldu.
Fellini'ye yillar sonra “Tatlt Hayat” filmi lizeri-
ne bir soru soruldugunda, aklma gelen ilk se-
yin fosfor sagan bir giizellige sahip olan Anita
Ekberg oldugunu belirtmistir. Ayni sekilde se-
yirciler igin ilk akla gelen sey de Ekberg’in Tre-
vi ¢esmesinde yikandig1 sahneydi. Bu sahne,

barok anlamdaki gibi “coskun”, “bastan ¢ikari-
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a”, “esrik” ve “tagkin”di1."* Mitsel-diigsel bir
alanda gekilen “Tatli Hayat”, ayn1 zamanda bi-
zatihi bir mitos olmustur. “Tatl Hayat” ve ge-
nel olarak Fellini’de Roma, hem “Tatli Hayat”
hem “Sekiz Buguk” hem “Satyricon” hem de
“Roma” filmlerinde “iyi kent, iyi diis demek-
tir” onermesinin “sine-masal” dekorudur.
“Roma, yonetmenin kente kars1 hissettigi ve
biitiinlestiklerinde bir kaos goriiniimii veren
duygularin gorsel bir senfoniye doniigiimii-
diir.”*” Ahenkli ve rengarenk fantezileriyle bir

“Insanlik Komedyas1’n1 "Satyricon”, “Amar-
cord”, “Sekiz Buguk”, “Fellinis, Roma”, “Tath Ha-

yat”, “Intervista”, “Kadinlar Sehri” gibi filmle-

riyle yaratan Fellini, bunu geometrik degil, in-

sanin_dolambacli karakterine (Freud, Kafka,
-—— -

Dostoyevski, S. Dali‘de oldugu gibi) uygun

olarak tasvir etti. Onun manzaralarinda diig-_

sel, toplumsal, til;:d politik, metafizik, cinsel,.

dinsel, psikolojik siire¢ ve allegoriler vardur.

17. ytizilin sonunda Roma, yetkin bir barok
havasma ulast1. Barok perspektif kullanma sa-
nati, politik ve oldukga verimsiz kiiltiirel kogul-
lara ragmen her zaman giinceldi. Mekan, kent-
sel mimari ile tiyatro arasinda biitinliikli bir
kaynasma yaratti; boylece kent tam bir dekora
déniistii. " Barok kent, gli¢ ve zevki gbzardi et-
memigti. @atsal bir dekora ulasan Roma’nun

sehircilik yapisi ise, fasizmin iktidara gelmesiy-

le radj ir bicimde degisti. Daha az iir

bir hale getirilen Roma, bu donemde giicli ve

merkeziyetgi bir devletin baskentiydi. Yeni re-

jim, ortacag ve Ronesans’in Roma’ya kattifi gii-
zel mekanlarina mudahale etmekle kalmadi,
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aym1 zamanda Roma niifusunun biiyiik bir kis-

muni gehrin kenarlarina iterek saghksiz ve sefil

kosullar iginde birakti. Roma, yeni rejimin elin-

“de sadece modern bir kent degil, ayn1 zamanda
“zafer”e yakisir bir kent olmali ve fasist ¢ag'in
“zafer”ini durmadan geng kusaklara sunan bir
realizasyon alan gibi olmaliydi. Siegfried Kra-
cauer de, italyan fasizminin teatral bir sunumu
tercih ederken, Alman fagizminin dinsel man-

diye nutuk cekiyordu

”

yandan, “Roma’ys,

Mussolini, “mandolin oyuncularinin, aile pan-

siyonlarinin, ayakkabi boyacilarinin, orospula-

rin, papazlarin ve biirokratlanin asalak §ehri‘

olmaktan kurtarmal;; ve onu_ismine yakisir
‘sekilde proletaryasiz diizenlemeli,.”*"
Roma’da gekilen Yeni Gergekgi filmler, fagiz-

min kotiiliiklerine karsi verilmis miikemmel be-
timlemeci-elestirel yanitlardi. “Kaldirim Cocukla-
ri”, “Paisa”, “Roma Agik Sehir”, “Bisiklet Hirsizla-
r1” savasin hemen bitiminden sonra yapilmigsa
da, bu filmlerin hepsi rejimin yol achg yoksul-
lugu belgeledi. Biitiin bu yapitlar, mevcut ger-
ceklige itiraz ederek onu protesto ederler.

1937 tarihinde yapilan Cinecitta’dan 6nce
1905'te Roma’da ilk film stiidyosu kurulmustu;
Lumiére’lerden birkag yil sonra ise Italya’da Lu-
miere’lerin kameras: biraz daha gelistirilerek
gindelik hayat, daha sonra da gezici miizik ve
gosteri kumpanyalannin gé&sterileri filme gekil-
migti. Roma’dan bagka 1900’lerin basinda Tori-
no, Milano ve Napoli gibi biiyiik kentlerde film
stiidyolan kurulurken, sinema salonu sayis1 da
yuzii bulmustu. Bu verilerden anlasilabilecegi
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gibi Yeni Gergekgilik sinema akiminin dogmasi
icin biiyiik kentlerde teknik olanaklar mevcuttu.

Roberto Rossellini, “Roma Agik Sehir”, “Paisa”
filmleriyle, De Sica da “Bisiklet Hirsizlar”, “Kald:-
rim Cocuklari” filmleriyle sinema sanatina yeni
bir gérme bicimi kazandirdilar. Roma’run yok-
sul ve mutsuz giinlerini belgeleyen bu filmler
yogun dramatik ve hiimanist bir 6zle gercekles-
tirilmigti. Realist film kuramcilarindan André
Bazin icin gergekgi baz, “participation” (eslik et-
me) iken, bir diger realist olan Kracauer igin re-
alist baz, belgesel bir sekilde realitenin bir film
anlatistyla somutlagtirilmasidir. Bagka deyisle,
gerceklige eslik etme ve belgeleme veya seylerin
gercekligi ve olusturmanin gercekligi... egilim
yalindir ve tasvirci elegtirel teorilerdir.“”® Degigti-
rilmemis gerceklik olan fotografik yansitma, sine-
maya, miidahaleye ugramamis hakikatin ortaya
¢ikarilmasi igin bir olanak vermistir. Sonugta sa-
natsal doniistiirme siireci realitenin filtreden ge-
cirilerek yeniden yaratlmasindadir. Bu yamyla
sinema, tarihin estetik bir tanigidur. ”stzklel.“ I:{tr—

TR T oy 0.

s:zlarz" ”Roma A;tk Sehzr" glbl filmler, gercegi

it . r Gslupla gercegi
'anlamlandlrdl Rudolf Amheun n 6ne stirdiig,

"Sanat maddemn oziini agiga gikanr”“* éner-

mesi gibi, bu filmler de maddeniit 620ft gercek-
¢i ve hiimanist anlayiglarla agiga gikardilar. Kra-

cauer’in 6ne siirdiigii problematigi yeniden ele

alan Marc Ferro da, tarih ile sinema arasinda bir

iliskiyi dile getirecek ve sinemayn tarih bilimine

sagladigl malzemeler agisindan degerlendire-

cekti. Genel olarak Kracauer ve Bazin'in zihnin-

de yapit, anlatisal bir bicimde stilize edilerek sa-
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natsal bir 6zellige doniigiir. Bu filmsel modele
“Bisiklet Hirsizlart”, “Roma Agik Sehir” gibi yapit-
lardan bagka, “Gelin”, “Siirii”, “Umut”, “Hakka-
ri‘de Bir Mevsim”, “At” gibi Tiirk filmleri de uy-
maktadir. Aynca Kracauer ve Bazin icin Yeni
Gergekgilik, sinemanin kendisini yonlendirmesi

gereken bir 6lgiit olmugtu.” Ancak Yeni Ger-

cekgi sinema, estetik olmaktan ziyade etik bir tu-

tum iginde olmasina ragmen, etik tutum, estgﬁk

“bir degere doniigti. Bu sinema anlayig: giindelik

“yasanty, roportaj ve giinliik gibi materyalleri igle-

yerek kendini kanitladl. Zaten Zavattini de, re-
alitenin oldukga zengin oldugunu ve bunu insa-
ni yonden filmsel dramaturjiye doniistiirmenin
yeterli olacagini diiglinmuistii.

Kracauer’a gore, konusu olmadan, filmin
salt belgesel bigcimde ¢ekilmesi yeterli degildir.
Kracauer, avangard olan ve heyecan uyandiran
Ruttmann’in “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi”
filmini bu yiizden begenmemisgti. Film estetigi-
nin olusabilmesi igin bir 6ykiiniin saglanmasi
gereklidir. Bazin’e gore ise, Rossellini ve De Si-
ca, hayatin gergegini ve nesnelerin dogasini
filmlegtirirken, André Malraux ve Ernest He-
mingway’in eserlerindeki gazetecilik stilinin
kristallesmis yapisini kaynak almiglar ve bu y6-
netmenler biiyiik ¢alismalarin1 bu yapi tizerin-
de sekillendirmiglerdi.“® Zavattini’den bagka,
Pavese, Moravia gibi italyan yazarlar da Yeni
Gergekgi sinemacilara hikaye ve senaryolariyla
katkida bulunmusgtu.

Filmi sanat yapan sey, belgeleme ile dykiile-
menin ahenkli bir birlesimidir. “Bisiklet Hirsizla-
r”, “Roma Agik Sehir”, “Milano’da Mucize” gibi
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filmler de belgeleme ile 6ykiilemeyi Oylesine
glizel kurar ki, Bazin, film kuramun biiyiik 6l-
¢lide bu filmlerin sayesinde formiile eder. Ge-
rek Kracauer gerek Bazin gerekse Ferro’nun si-
nema anlayiglar1 ise, Lukacs'in, gergekligin
yansimasi ya da toplumsal diinyanin “sembolik
anlatim”im1 animsatmaktadir. Yeni Gergekgi
filmler de toplumsal diinyanin sembolik anlati-
mun1 yapti. Diger yandan Italyan Yeni Gergekgi
sinemasinin “kentsel filmleri” Kracauer’in re-
alist film kuramindan baska onun, sinemanin
6zinii sokaklarin kitlesinde goren “sine-site”
anlayisin1 da hatirlatiyor.

Bu sinema akuminin senarist ve felsefecisi Za-
vattini’ye gore sinema, 6grenme konusunda mii-
kemmel bir aractir ve bagka higbir arag sinema
gibi, seyleri, giindelik konumlarindaki uzunluk-
lann, akislarini, orijinallikleriyle ifade edemez.
Ustelik sinemadaki her an alabildigine zengin-
dir. Banal diye bir an yoktur. Ve biz ne iyi, ne ko-
tii, ne aziz, ne geytaniz; biz sadece “biziz"."" Za-
vattini’ye gore, giinliik yaganti, normal goriintii-
sii iginde sikic1 degildir. Kendi halinde akip gi-
den hayata ille de 6zel bir konu yiiklemek ama-
cinda olan tiyatronun tutumu da yanlist. Pabug
satin alan bir kadin, parkta uyuklayan bir ihti-
yar, sabahleyin yatagindan kalkan bir geng kiz,
aglayan bir gocuk, is arayan bir adam... gibi du-
rumlar filmsel malzemelerdir. Bazin de gergegi
montaj teknigi sayesinde manipiile etmeyi elegti-
rerek, film g¢ekiminin realiteye eslik etmesinin
yeterli oldugunu, hatta Yeni Gergek¢i montaj
tekniginin, ideolojik olan Sovyet montaj teknigi-
ne yonelik bir bagkaldin oldugunu 6ne siirmiis-
ta. U§te11}< Bazin'e ﬁor “Bisiklet Hzrszzlan ) ﬁh;n

2y T KOINLNG e 3 A b b ORD
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boyunca isledigi sosyal mesajtyla, Ikmcl _Diinya

Savagi sonrasi gegerli tek komurust ﬁlmdlr Lu-

P et A TR PR T A

“Kacs'in Hayran olduguy, ayrica Bazin'in de hayran
kalab11eceg1 Marx mn, ”Radlkal olmak §ey1er1 ko-

[

kiinden ele almaktir. Ama nsanm kendisi icin.

Summr.re wanee. P

ele almak anlay1§1 Sarlo glbl pekala Yeni Ger-

gekqﬂlgm de bir bakig agis1 olabilir.

Roma, barok’un sarhos edici ve tagkin 6zelli-
ginden hakiki atmosferine kadar pek ¢ok harika
filmin dekorunu olugturdu. “Bisiklet Hirsizlar1”
“Roma Agtk Sehir”, “Kaldirim Cocuklart” gibi film-
ler, dogal mekan, 151tk ve oyunculuklarla Roma
gergekligini ona sadik kalarak belgelediler.
Filmler bize ’\’Roma, igte budur” derken, “Tath
Hayat”, Roma’'nin bir bagka yasam tarzin gos-
terdi. Genel olarak Roma'y1 fon olarak kullanan
yonetmenler, Roma'nin gergekligini ve diigsel
boyutunu temsil etmeyi benimsediler. Ancak
Roma, 19501i yillarin sonlarinda kokli bir bi-
gimde tiiketim toplumuna doniigtii. Roma ve
“dolce vita” (Tath Hayat) mitosu da bu yillarda
ortaya ¢ikmugti. William Wyler da “Roma Tatili”
filmiyle “Tatli Roma"y1 yansitti. Paris gibi Roma
da (Tathh Hayat mitosuyla) film goriintiileri sa-
yesinde seyircilere, “Kegske ben de orada ol-
sam!” dedirtmektedir.

Italyan sinemasi sadece Roma’y1 degil; aym
zamanda 6zellikle Antonioni'nin filmleriyle Mi-
lano’yu; F. Rossi'nin filmleriyle Napoli'yi tasvir
etmigtir. Venedik'in Visconti tarafindan (Vene-
dik’te Oliim) yorumu, De Sica’nin “mucizevi” fil-
mi “Milano’da Mucize” ile Pasolini'nin pek ¢ok
filminde Italyan kentleri sinema sanatina harika
manzaralar katip birer “aktér” oldular.
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Paris’te Yeni Bir Devrimci Dalga

“Paris, sonsuz genglik sehri.”
(Stefan Zweig)

“Bir sabah giin dogarken ategli bir sa-
birla donanmg olarak girecegiz gor-
kemli kentlere...”

(Arthur Rimbaud)

DIE KUNST IST FREI*"

(SANAT OZGURDUR)

“Topluma meydan okumak,” diye belirt-
misti Theodor Adorno, “onun diline de mey-
dan okumay igerir.”*" “Sonsuz genglik seh-
ri”nin sine-yazarlan da toplumsal hayata mey-
dan okuduklarinda film diline de radikal bir bi-
¢imde meydan okumuslard;; 19. yilizyihn Paris-
li “lanetli sairler“inin topluma ve siirin diline
meydan okumalan gibi. Dekadans ve siirre-
alizm gibi kiiltiirel olgularin Paris’e 6zgii olma-
lar1 kadar “Yeni Dalga” (La Nouvelle Vague) si-
nema anlayis1 da bu “sonsuz genglik sehri“ne
Ozgii olarak ortaya cikt1 ve yayildi.

Paris, cogkulu, 6zenle segilmis, kaldinmlan
bol bol arginlanmis, iizerinde birdirbir oynan-
mis, ask yasanmis ve kovalamaca yapilmis bir
“oyun” alaniydu. “Serseri Asiklar”, “Dértyiiz Dar-

-323-




be”, “Cléo 5ten 7’ze", “Zazie Paris”te vs. gibi
E——

filmlerde Paris dogal-bir dekor geklinde kulla-

milmustir. Godard’in keyifli bir sinema tammla-

10 e e
mas1 vardir: “Sinema perdesi bir duvardir, du-
varlarsa ilizerinden atlamak igin yapilir. Ben de

kendimle birdirbir oynuyorum.”

Godard"in Paris ve sinemayla
“birdirbir” oynamaya bagladig:
filmi “Serseri Agiklar”dan bir sahne, 1960.

Yeni Dalga yonetmenleri Paris caddelerinde
“oyun” oynadilar. ”Se_r"s'gti__ﬂ_gyglar" ise Champs-
Elysées lizerinde s;i:l oliimle biten “eglenceli”
bir filmdi. Agnés Varda'mun “Cléo 5'ten.Z ye”. fil-
mi ise, Corinne Marchand’un, Clichy Meyda-
nu'nda, Bastille’de, Saint Germain’de, Mont So-
uris Parki’'nda iki saat i¢cinde yaptiga bir “gezin-
ti” aracihgyla “kisilik”in tetkik edildigi bir hi-
kayedir.“” Varda, iki saatlik Paris gezisinden
kurmaca bir film yaratmay1 bagarmstir. Bu ara-
da “Kadinlar,” diye yazmust: Jacobs, “kentte ya-
samay1, kentleri planlayan ve inga eden erkek-
lerden ¢ok daha iyi bilir. Hem de sokak sokak,
glinbegiin...”*” “Cléo 5'ten 7'ye” filminin geng
kadininin kentle olan canli giindelik iligkisi Ja-
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cobs’u dogrulamakta, kadinin da genislemis 6z-
glirliigiinii hatirlatmaktadir. Ortagagdan gelme
“Kent havasi ozgiirlestirir” diisiincesi modern
Paris hayati ve onun sinematografik sunumu

icin de gegerlidir.

“Cléo 5'ten 7'ye” filminden bir goriinti, 1961

Ote yandan “Dértyiiz Darbe” filmindeki er-
kek ¢ocuk, okﬁi~;é.;qfénzéinﬁgf<i sikintisini at-
mak icin hem okul hem de evden kagarak Pa-
ris'te dolasir ve sinemaya gider; babas: ise,
“Diiglinebiliyor musunuz sayin hakim, oglan
spordan nefret ediyor. Kendini saatlerce sine-
maya hapsederek gozlerini bozmay: tercih
ediyor,” diye yakinir; kirsal alana gonderildi-
ginde ise ¢ocuk iyice bunalima girer; kirsal
alan ona bir “hapishane” gibi gelir ve orada in-
tihara dogru siiriiklenir. Oysa Paris’teyken
lizlintiislinli dagitabilecegi ve hatta mutlu ola-
bilecegi firsatlar bulmustur. Bu filmde hiima-
nist Frangois Truffaut, cocuklugu oksarcasina
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“Dirtyiiz Darbe” filminden bir sahne, 1960

kamerasini Paris’in duvarlar1 arasinda usul
usul gezdirir.
Luis Bufiuel'in “Giindiiz Giizeli” filminde

ise, kadimin durumu Balzac’in bir gézlemine

“benzemektedir: “Paris kadinlarinin yansinin
Wmlye yazmst burjuva karakterlenm
Cok Ty1 g 1y1 gozlemleyip tasvir eden Balzac, “distan

goz “kamasgt nagtiran bir liiks, ruhlarnindaysa, kor-

kung tasalar...”** Cinsel, politik ve dinsel alle-
’ gorilerle burjuvazinin ikiyiizliligini “Arzu-

< —
nun Su Karanlik Nesnesi”, “Viridiana”, “ Mahvedi-

¢l Melek”, “Burjuvazinin Gizli Cekiciligi”, “Bir

Huzmet¢imin Giinliigii” filmlerinde oldugu gibi
Gindiiz Giizeli” filminde de agiga vuran Bufiu-
el; Visconti, Godard, Fassbinder, Pasolini gibi
yonetmenlerle birlikte yerlesik diizeni savun-
maya calisan giiclerle siirekli bir catisma halin-
deydi. Marcuse, Sartre, Fromm, Camus, Beau-
voir, Genet gibi yazar ve diisiiniirler nasil top-
lumsal degerleri sarsmak istediyse, bu yonet-
menler de bir yandan toplumsal sarsintiy1 gos-
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termek diger yandan da bu sarsintiya eglik et-
mek istiyorlardi
“Giindiiz Giizeli” filminde bir burjuva kadi-

n1 canlandiran Catherine Deneuve (Séverine),
mutsuz gegen evlilik ve agk hayatina karsilik
glindiizleri fahiselik yaparak mutlu olmaya
¢aligir. Bufiuel, hem burjuva ahlakini, hem as-

kin1 hem de seksiiel ikiyiizliiltigiinii ortaya se-

rerken, Paris’in sagladig: bir olanag: da glsigs
rir: Kentte “ i a olanagi veya

goz kamashric bj

p1p mutlu olma sans1, Sonugta kentsel alan her
durumda kirsal alandan daha g6z kamastirici
ve giigliiklere kars: alternatif saglayabilen bir
mekanizmaya sahiptir.*” Séverine, kocasiyla
tatildeyken sikilmig ve bir an 6nce kendini da-
ha mutlu hissettigi Paris’teki randevu evine
donmek istemistir. Bufiuel, filminde ayrica sa-
do-mazosist ve fetigist bir sinifin agka karsi1 da
suglu ve katil oldugunu géstermistir. Gelenek-
sel burjuva toplumunun sado-mazosist cinsel-
ligine karsilik “Paris’te Son Tango” (1972) fil-
minde Bertolluci ise, agk ve sekse iligkin gele-
neksel degerlere Marlon Brando’yla meydan
okudu.

“Ve Tanrt Kadini Yaratt:”g) icin Tegekkiirler

Claude Chabrol, Frangois Truffaut, Jean-
Luc Godard ve diger geng sinema tutkunlar,
Alfred Hitchcock, Fritz Lang, Roberto Rosselli-
ni hakkinda polemik yaparlarken, gazeteciler,
“Ve Tanr1 Kadim Yaratt:” filminden sonra Bri-

gitte Bardot’'yu bir vah{y ve bir devrim gibi

“gostermislerdi. Roger Vadim'in “Ve Tanrt Kadi-
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m Yaratt1” filminden 6nce Ingmar Bergman da

AT G o7 s AT

1952 yilinda “Monika” filmini yapmugti. Her 1k1
“film, é:néilgulml;eden ve tabiatla provoke etmis-
ti. Sliphesiz Paris’'te uzun bir siire yasayan
Amerikali ressam, fotograf¢ ve sinemaci Nico-
las Ray de, James Dean’in oynadig: kiilt filmi

“Asi Genglik”le yeni bir “dalga”ya alan agmugt1.

V) Dok 7 SANER T

Kadin bedeninin mizanseni aynca Dos San-

-

Godard, detayll qeklmlerle Bardot'nun ¢iplak
bedenini “Horgorme” filminde gostererek katil-
migti. Bundan 6nce Truffaut, Vadim’e “Ve Tan-
rt Kadim Yaratt:” filminde giin ortasinda sahi-
den sevigen ve arzularin sergileyen geng bir
kadin1 gosterdigi igin tegekkir etmigti.** S6z
konusu goériintiiler Yeni Dalga yonetmenlerine
cesaret vermisti. “Kisisel sinema” pesinde olan
bu yonetmenler, sokakta, odada, sahilde, ya-
takta vs. yakin ¢ekim ve ayrintilarla bir roman-
c1 gibi herhangi bir kisiligi filmsel bir bi¢cimde
gostermeye basladilar. Bu, ¢agma uyan yeni bir
ozgiirliik anlamina da geliyordu.

Her tiirlii otoriteden bagimsiz davranmak
isteyen ve “toplumu savunmak gerek”tigini
acgiklayan Michel Foucault, iktidarlarla iligkisi
olmayan bir toplum anlayisin1 savunarak bu-
nun soyut bir talep olmadigim dile getirmis-
ti'*” Bireyselligi megrulagtirmaya girisen Yeni
Dalga sinemasi ise, talep ve arzularin1 devrimci
bir stille sahneledi. Montaj tekniginin Godard
ve Resnais tarafindan yeni kullanim bigimi de
modernitenin yonlerinin sinematografik ifade-
lerinden biri olmustu.
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Isyankar bir karaktere sahip olan ve orta sinif
toplumsal degerlere meydan okuyan James De-
an’le 6zdeslesmek ve Brigitte Bardot gibi dav-
ranmak isteyen bir genglik, bu goriintiileri ilgiy-
le izlemigti. Ustelik Paris'te genglik 1950’lerde
kitlesel bir bigimde sinemaya gidiyordu. Orne-
gin 1955 yilinda Paris’teki sinema seyircisinin
%431 15 ila 24 yaslar arasindaydi. Ayn1 donem-
de ogrenci ve entelektiiellerin mahallesi olan
Quartier Latin ile bulvarlarda sinema salonlan
cogalmustl. Sinema salonlarinin altin ¢ag1 olan
1950]erin ortalarinda genglik giinbegiin filmler-
le, o filmlerin hikayeleriyle, kahramanlariyla ya-
styordu. Yeni Dalga kusag: icin sinema, giinde-
lik hayatin bir bagka diinyasiydi.“”

Ote yandan 1954 yilindan 1950'lerin sonla-
rina kadar Cezayir Savasi icin Fransiz ordusu
toplu olarak harekete gecen geng askerleri az-
gin bir bigimde istiyordu; iistelik askerlik hiz-
met siiresi 28 aydi. Ikinci Diinya Savagi’'ndan
daha yeni kurtulmus bir halk bir bagka savasa
cagirihiyordu. Fransa'nin Cezayir politikasmi
reddeden Godard’in “Kiigiik Asker” filmi de
Fransa’da yasaklanmusti. Buna kargin 6zgiirli-
gun bir simgesi olan ve Yeni Dalga kusagin
biiyiileyen Albert Camus, sagirtic1 bir bigimde
Charles de Gaulle’iin iggalci politikasina sicak
bakmist. Gercekte Camus’niin eserlerinde de
-"Veba” ve “Yabanci”da- Cezayirli karakterler
pasif, Fransizlar ise aktiftir; bagka sozlerle po-
litik ve toplumsal yasamda da Fransiz ege-
menligi s6z konusudur.*” Camus’niin bu tu-
tumu, sadece bir temsil ya da yansitma degil,
aym zamanda Fransa’nin somiirgeci politika-
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sina da bir eglik etme bigimidir. Oysa bilindigi
gibi 2000 yilina dogru isgalciliginden dolay:
Fransiz parlamentosu Cezayir'den 6ziir dile-
me karar1 almigt1.

Bu arada Paris’te gezme eylemi, Baudelaire
ve Rimbaud’dan, Yeni Dalga kusagina kadar
-ornegin Georges Perec, Paris’i boydan boya
dolasmay1 hep sevmistir— bir tercihtir. Oyuncu
ve film yonetmeni Virgie Thevenet de, kirsal
alanin kendisini strese soktugunu, ajitasyonu,
hareketi, insanlara bakmay1 ve Paris’in goste-
rigli 6zelligine bayildigini séyler.“*

“Caddelerin ruhu” olarak Yeni Dalga, genel
olarak Paris’in bir topografyasini temsil etti.
Ornegin “Dortyiiz Darbe” “Serseri Agiklar”
“Idam Sehpasi”, “Biitiin Erkeklerin Ad: Patrick”
“Cléo 5°ten 7'ye” vs. Sinemanin varolusunu
ozellikle caddelerin ruhunda bulan Kracauer’a
uyan bir film anlayisina sahip olan Yeni Dalga,
1920’lerdeki modern kentsel hayatin giindeli-
gini kaydeden avangard filmlerin, Rossellini
ve De Sica’nin yapitlarinin ve ayrica moderni-
tenin mekanizmasini bulvarlarda bulan Benja-
min ve onun izinden giden Marshall Ber-
man’in anlayigiyla paralellik tasimaktadir.
Fransiz film tarihinde, kentin sokak ve cadde-
leri pek ¢ok filmin olusturulmasinda her za-
man bir rol iistlenmistir. Fakat ne kadar ¢ok
film ¢ekilmis olursa olsun (ve bunlar ister bel-
gesel, ister kurmaca, isterse belgesel-kurmaca
seklinde ¢ekilmis olsun) Paris, sahnelendigin-
den ¢ok daha karmasiktir. “Paris’in ortagag-
dan kalma dar sokaklar: da Walter Scott’un or-
man yollar1 gibi dolambaglidir.”*" Umberto
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Eco’nun bakisina gore ise Paris, “Foucault Sar-
kac1” romanindan veyahut Perec’in Parisyen
bir romanindan daha karmagiktir.*” Daha da
ileri giderek, Paris’in, Balzac ya da bagka bir
o6nemli yazarin tasvir ettiginden daha karma-
sik oldugu ileri siiriilebilir. Bagka sozlerle hig-
bir sanat yapiti, hatta hicbir sanat bi¢imi, “ger-
¢ek”i biitiiniliyle ifade edemez, fakat genel go-
riiniimlerini “gercek”i kavrayabilen bir sekil-
de aqiga cikarabilir. Balzac, “Goriot Baba”da
Paris’in bir muamma oldugunu —siiphesiz bii-
tiin biiyilik kentler gibi- miikemmel bigimde
ifade etmisti:

“..Paris gergek bir okyanustur. Oraya iskan-
dil atin, derinligini asla 6grenemezsiniz. Onu
bastan basa dolasin, tarif edin! Dolasip arastir-
makta, tarif etmekte ne kadar titiz ve dikkatli
davranirsaniz davranin; bu denizin arastiricila-
r1 ne kadar kalabalik ve ilgili olursa olsun, ora-
da daima el siiriilmemis bir yer, bilinmeyen bir
magara, ¢icekler, inciler, canavarlar, isitilme-
mis, goriilmemis edebiyat dalgiglarinin unuttu-
gu bir seye gene de rastlanir.”*

Paris’in cadde ve meydanlan yalnizca sine-
masal bir alan agmamisti, ayn1 zamanda, ro-
man, siir ve resim alaninda da bir iiretim ve bir
yarat1 merkezi oldugu daha 6nceki sayfalarda
ifade edilmigti. 1789 yilindaki Fransiz Devri-
mi’'nden sonra 1830, 1848 ve 1871 devrimlerini
yasayan Paris, Yeni Dalga’nin agtig1 sinemasal
devrimden sonra sosyal ve politik bir devrime
de sahne oluyordu. Sonugta Paris modern gag-
da, hem sinema, hem edebiyat, hem resim, hem
de politik hayatin devrimsel sahnesiydi. 19.
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ylizyilin Paris’inde edebi alanla sosyal ve siya-
sal alanin koklii bir bigimde i¢ ice gegmesi gibi,
sinema da 1960°h1 yillarda Paris’in kinetik haya-
tiyla, 6zellikle Godard’in filmleriyle i¢ ige gecti.
“Parisyen sinema” da, “devrimlerin en son he-
deflerini, bireyin 6zgiirlitk ve mutlulugunu”“”
temsil ediyordu. Ozgiirliik ve mutluluk ideala-
r1 da Frankfurt Okulu™®® ve bu Okul’un hi¢ dog-
ru bulmadig1 Camus ve Sartre’in da odak nok-
tasini olusturuyordu.®” Ayrica Paris’in politik
ve kiiltiirel hayatinin etkin iki yazari, André
Malraux ve Sartre, Godard’in politik ve moral
referanslar1 konumundaydilar.“”

Yeni Dalga filmlerinde, dikkat gekecek bi-
cimde, bireysel ve 6zgiirce gezintiler sahnelen-
migtir. Truffaut daha 1957 yilinda, bireysel ve
otobiyografik romanlarda oldugu gibi, kisisel si-
nemadan bahsetmisti. Truffaut, bir seyahat, bir
hastane giinliigii, bir askerlik anisi, bir diigiin
an1 gibi durumlan filme kaydetmek iizerinde

durmugtu. Truffaut’nun “Dértyiiz_Darbe”_fil-

.-.'mr-.

minden ba§ka ]ules ve ]1m” “Son Metro” gibi

katsiz Kadin” gibi filmleri de onun ﬁlmsel oner-
Mesinin genel eglllmmdedlr, Alain Resnais'nin

“Marienbad’'da Gegen Yi” gibi film sanatinin

Snemli filmi ile Eric Rohmer'in “Etoile Meydam”
ve Jacques Rivette’in filmleri de “kigisel film”
modeliyle yapilagtirilmigtir. En bagta Schlon-
dorff olmak tizere Yeni Alman Sinemas: da “ki-
sisel film” 6nermesinden etkilenmigti** Tirk
sinemasindan Omer Kavur, Nuri Bilge Ceylan
ve Zeki Demirkubuz’'un filmleri de “kisisel
film” anlayisin1 andirmaktadir.
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Paris, Yeni Dalga sinemasi yonetmenleri, ya-
zarlari, entelektiielleri igin oldugu kadar seyirci
icin de Ozglirlesme iizerine yeniden diisiinme
alan1 agmist. C")zgﬁrlegme izerine olan yeni akil
yiiriitme, kolektif bir bilingle degil, bireysel olar
kesfetmeye, “ben”i 6n plana ¢ikarmaya yo6nelik
olarak ifade edildi. Bu kusak, “ben”in 6zgiirles-
mesinden s6z eden Erich Fromm, Herbert Mar-
cuse, Albert Camus, Simone de Beauvoir, Jean-
Paul Sartre, Michel Foucault, Jean Genet gibi 6z-
glirlesme yanhsi yazar ve diisiiniirlerin ¢agdas-
lantydi. Aynica burjuvaziye 6zgii olan sikinti ve-
rici hayat tarzi ve duygusu Chabrol, Resnais,
Godard gibi sinemacilar tarafindan yansitildi.

1789 Devrimi’'nden beri Paris’te ortaya ¢ikan
gerek politik gerekse sanatsal faaliyetler bir sii-
re sonra Avrupa ve daha sonra diger kitalara
yayilmugtir. Paris’teki 1968 6grenci ayaklanma-
lar1 gibi, yeni film anlayis1 da Alman, Cek, Bre-
zilya vb. yeni sinemalarn etkileyecekti. 1960’11
yillarin “karsg: kiiltiir” hareketlerinden biri olan
Yeni Dalga, “kars: sinema” yaratmak istemis ve
bunu basarmigti. Kurumsallasmig iktidar ve
teknik-biirokratik rasyonaliteye karsi gikan kar-
s1 kiiltiirler, felsefe, siyaset, miizik, sinema, gi-
yim, dil ve genel olarak biitiin bir yagam tarzin-
da yeni aligkanliklarla otoriter egilimlere isyan
etmek, giinliik hayati elestirmek ve bireysel ira-
deleriyle kendilerini gergeklestirebilme alanlari
tizerinde duruyordu. Biiyiik kentlerde —Paris,
Prag, Sikago, Berlin vs.—, liniversitelerde, sanat
kurumlarinda, caddelerde kendini ifade eden
1960’larin karg kiiltiir hareketi” geleneksel
degerlere saldirirken, Godard, Straub gibi “tar-
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tismaci karsi sinema” rejisorleri de realist anla-
t1 filmlerinin geleneklerini agiga vurmak ve on-
larin yetersizliklerini ortaya ¢ikarmak, gelenek-
sel sinemanin montaj karakterinin de bir yanlt-
ma manevrasl, bir yanls biling ve bir ideoloji
oldugunu gostermek istiyorlardi.*” Burjuva
degerlerine meydan okumak ve onun ikiyiizli
yanlarin1 agiga vurmak, zihinsel ve sanatsal
alanlarda ifade ediliyordu; iistelik kitlesel bir
destek de buluyordu.

1968'lerin 6zgiirlesme taraftar1 devrimci ta-
leplerin hazirlanmasinda pay sahibi olan Yeni
Dalga sinemasi, ayni hareketlerden kendine
malzeme bularak hayatin akisina sosyo kiiltii-
rel bir aktor olarak da yon veriyordu. Gergekiis-
tliciiler'in ve Marcuse’nin agtiklar1 6zgiirlesim-
ci ve eros’a yer veren “ruh”tan beslenen Yeni
Dalga kusag: igin artik “Devrim”, Marcuse’nin
ileri siirdiigii gibi “yasam ugrunadir, 6liim de-
gil. Sanat ve devrim arasindaki en yakin akra-
balik da buradadir.”*" Zaten bu kusak igin Pa-
ris'teki hareketli siyasi ortam bir gesit “karna-

val”a donligsmistii.

Sinemanin “Tek Yahudi”si Godard’la

Diigiinerek Birdirbir Oynamak

“Kisisel filmler” yapan “Yeni Dalga” kusagy,
mutlulugu bulma ve bunu artirmanin yollarim
artyordu. Bu noktadan hareket eden Alman si-
nema yazari Ulf Poschardt da, Godard’1 “Yasa-
ma sevincinin peygamberi” olarak tanimlamis-
t1.“? “Yasaklamanin yasak” oldugu bir kugagin
yonetmeni olarak Godard, belirlenmis biitiin
film modellerini “yadsiyarak” -ve bazilarim
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“dzlimseyerek”- yeni bir film bigimi yaratti. Si-
nemanin maalesef bir “dil” oldugunu diigiinen
Godard, bu “dil”e meydan okudu. Godard’dan
etkilenmis olan Brezilyali yonetmen Glauber

Rocha’min film kompozisyonu hakkindaki bir
_
diisiincesi Godard ve genel olarak sinema tarihi
lizerine harika bir saptamadir:

“Eisenstein diizenledi, Welles bozdu, Yeni
Dalga yeniden kesfetti, Godard ise, Joyce'un ro-
mana kattig1 noktalar: sinemada yeniden dii-

zenledi.”**”

Paris iizerinden
“pozitifi negatife ceviren” Godard.
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Godard’a gore, sinemay: giizellegtiren
an’dir; ¢linkii sinema, an1 kaydetmesi igin icat
edilmistir. Godard 6zellikle Paris’e 6zgii an'in
ruhunu, “giizel”in ve “dogru”nun iki kutbuyla,
belgesel ve kurmaca ile kaydeder. “Fotograf
gergektir.“" Sinema ise saniyede yirmi dort kez
gercektir” noktasindan hareket ederek Godard,
“Biitiin biiyiik belgesel filmler kurmacayla orii-
li oldugu gibi, biitiin biiylik kurmaca filmler
de belgeselle oriiliidiir” estetik 6nermesinde
bulunur. “Ekim” “Petersburg’un Sonu”, “Kame-
rali Adam” “Negesiz Sokak”, “Bisiklet Hirsizlar1”,
“M. Kent Bir Katil Ariyor”, “Roma Agik Sehir”,
“Taksi Soforii” “Berlin Uzerinde Gokyiizii”, “Sii-
rii”, “Gelin” “At” “Merkez Istasyonu” “Kahire
Tren Gar1”, “Giiney” gibi degisik zaman ve kiil-
tiirel cografyalarin yapitlar1 Godard'in 6nerme-
siyle yapilagtinlmugtir; istelik biitiin bu filmler
kentsel anlar’in atmosferini yansitmistir.

Filmleri, celigkili ve ani degisimli olan Go-
dard'in, sinematografik iiretim alani Paris'tir.
Richard Roud’a gore de sinema, 6ziinde biitiin
sanatlarin en geligkili olanidir ve Godard'in
elinde film aygit1 daha da gelisik bir 6zellik ka-
zanir.*” Brecht’in “yabancilagtirma efekti”
(Verfremdungseffekt) ile Vertov'un gergekligi
yorumlayic1 belgesel sinemacihigindan etkile-
nen Godard, seyircileri diistinmeye kigkirtarak
bir kars1 sinema yaratt1 ki, bu 6zellik, Paris’in
1960'lardaki politik ve kiiltiirel ruhu’na eglik
ediyordu; hem zamanin ruhundan etkileniyor
hem de onu etkiliyordu. Paris’in okyanus gibi
derin ve hareketli diisiince ortaminda Godard,
“Sinemanin her zaman diigiinmek igin bir arag
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oldugunu distinmiis“tir.*® Godard’in film
manzaralari, Hegel ve Marx'taki diisiincelerin
devamliligimi hatirlatir. Sinema tarihinde az
rastlanilan bu diigiinsel zenginlik, 6zellikle Pa-
ris'e 6zgii olan demokratik bir kamuoyunun
olusumuna eslik eder. Akil yiiriitme ve zihinsel
manzaralarin giderek kayboldugu ve sinema-
nin biling endiistrisi ve televizyona daha da gii-
diimlendigi giiniimiizde Godard’m filmleri ka-
musal etki alanini biiyiik 6lgiide kaybetmisgtir.
Belki de kendisinin biraz abartili iddias1 gibi
Godard, giiniimiiz sinemasinin tek “Yahudi“si
olarak kalmisgtur.

“Modernist avangard” ve tartismaci bir yo6-
netmen olan Godard, 1960'l1 ve 1970'li yillarin
baglarinda yeni tekniklerden yararlanarak ger-
cekgi anlat1 filmlerinin 6zelliklerini agiga vur-
mak, yetersizliklerini ortaya ¢ikarmak istiyor-
du. Godard ve genel olarak “Kars1 Sinema”
anlayisinda geleneksel sinemanin kurgusal ka-
rakteri bir mistifikasyon, bir yanhs biling ve
bir ideoloji oldugu gerekgesiyle elestirilmis-
ti."” Godard'm diinyas: ise, toplumun Paris
banliyolerindeki diglanmis bireyleridir; bunlar
fahigeler, gangsterler, yabancilar, dgrenciler,
serseriler vb’dir. Godard'm filmlerindeki Pa-
ris'in diglanmig bireylerinin varlik nedeni de,
bu kentteki burjuva toplumunun ezici varligi-
dir. Bilindigi gibi kentsel hayatin zorlugu ve
kapitalist ekonomik diizen, yeni serseriler, ay-
laklar, igsizler vs. tiiretmistir. “Onun Hakkinda
Bildigim Iki veya U Sey” filmindeki kadindan
bahsederken Godard gercekte kadin kahra-
mandan degil, Paris’ten bahseder: “Kadin, neo-
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kapitalizmin yirticihgidir, fahiseliktir, Paris yo-
residir, Fransizlarin %70'inin sahip olmadigi
banyo salonudur, biiyiik birligin korkung ku-
ralidir, agkin fizigidir, bugiiniin hayatidir, Vi-
etnam savasidir, modern telekizdir, modern
diinyanin 6lii giizelligidir, diisiincelerin dola-
simudir, yapilarin Gestapo’sudur.”

Petersburg ile New York’un ruhunu sanat
eserleri lizerinden miikemmel bir gekilde ifade
eden Berman, Paris’in ruhunu da sanatsal ya-
pitlar iizerinden okurken, Godard'in filmlerine
deginerek, Godard'in yapitlarinda Paris sokak-
larinin etkin ve merkezi bir kahraman haline
geldigini belirtir. “Hayatim Yagamak” “Kadin
Kadmndir” gibi yapitlarinda diye belirtir Berman,
“Paris sokaklarinin tereddiitlii isiklarini, digli
ya da akigkan ritmini, herkesi sagkinliga disii-
ren bir tarzda kavradi. Godard, béylece sinema
sanatina tiimiiyle yeni bir boyut getirdi.”“”

On iki tablodan olusan “Hayatim Yagamak”
filminde araba ¢ekimleriyle Paris, belgesel bir
sekilde kaydedilirken, Champs-Elysées’nin
akigkan, 1g1ltil1 goriintiisi ile Paris’in “dékiintd”
sokaklarinda miisteri bekleyen fahiselerin ce-
kimleri de Paris’ten degisik manzaralar sunar.
“Hayatin1 Yasamak“ta Godard, Nana’'ya (Anna
Karina) kisa sorular sordurarak, kendisi agikla-
malar yapar. Bu agiklamalar da kadin, fahiselik,
polis ve Paris hakkinda bilgi verir. Godard'in
goziinde boylece kamera, Parisyen yagam hak-
kinda adeta bir enformasyon arac1 seklinde kul-
lanulir. Fakat Godard, verdigi “enformasyon”la-
n yiiz ¢ekimleri ve hiiziinlii bir miizikle yorum-
larken Paris’in, aynm1 zamanda “yitik insanlar”in
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mekan: oldugunu da gosterir. Godard da, her
zaman yasanilan an hakkinda belgesel-kurmaca
tarzinda film yapan Vertov ve Rossellini hayra-
nidir. Ayrica portre tablolarin hayrani olan Go-
dard, Anna Karina'y “yiizsel anlatim” ve ayrin-
t1 gekimleriyle sunar.“”

Paris’in akigkan ve canli ritmininin Go-
dard'in filmlerinde temsil edilmesi ilkin
1959’da “Serseri Agtklar” filminde gergeklestiril-
misti. Yeni Dalga'min sembolii olan “Serseri
Agtklar”daki monolog, diyalog, davranis ve ka-
meranin “serbest” hareketleri tam da Paris’in
“serbest”ligine uymaktadir. Paris gibi, “Serseri
Agiklar” da 6zgiir bir tona sahiptir. Marsilya’da
once bir otomobil ¢alip sonra bir polisi 6ldiiren
Michel (Jean-Paul Belmondo), Paris’e gelir.
Michel agzindan birakmadig Gitannes sigara-
styla Champs-Elysées’de New York Herald Tri-
bune gazetesi satan Amerikali geng bir kizla bir-
kag giin gegirir. Godard ve diger Yeni Dalga yo-
netmenlerinin merkezi olan Champs-Elysées,
filmin en 6nemli gergevesini olusturur. Zaman
zaman gosterilen genel Paris ¢ekimleri —Notre
Dame de Paris, Concorde Meydani, Eyfel Kule-
si vs.— ile 151kl1, akigskan Paris sahneleri, kendini
siirekli iireten bir kentsel alani tasdik eder. Jac-
ques Aumont ile Michel Marie’nin yorumlarina
gore, modern hayatin hizh akisindan hareket
eden Godard, “Serseri Agtklar”da kendisinin du-
rumu ile ¢agdas sokak yasami arasinda sponta-
ne bir iligkiyi sunmugtur.”’” Filmdeki uzun otel
odas! sahnesi ise, kadin, agk, seks hakkindaki
diisiince ve duygulari yansitir. Ayrica diger ge-
hirlerdeki -New York, Roma, Meksiko City,
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Stockholm- hayat iizerine kargilagtirmalar ya-
pilir. Ashinda bagibos, hirsiz ve katil olan Mic-
hel ile sadece kendi mutlulugunu diisiinen (6r-
negin Michel’e gercekten asik olmadig i¢in onu
polise ihbar eden) Amerikal1 kiz, arayis halin-
dedir. Karakteri Michel gibi, Godard da sine-
mada “anargist”“tir.

1966 tarihinde ¢ekilen “Masculin-féminin”
filmiise bir yandan 1968 ruhunun olugum siire-
cini sunarken, diger yandan bu siireci olusturan
kiiltiirel bir aktor roliini oynar. “Marx ve Coca
Cola'nin ¢ocuklari“nin 1960’lardaki hayat ve
politik deneyimleri ile erkek-kadin arasindaki
seksiiel iligkileri hakkinda fikir yiiriiten “Mas-
culin-féminin”, tipik bir Parisyen filmdir. Gele-
neksel sinema seyircisi, on iki boliime ayrilmug
olan Godard’in bu filmini izledigi zaman, “Bu
ne bigim film?” diye sasirabilir; ama Godard da,
geleneksel sinema ve hayata karsi, “Bu ne bi¢im
sinema ve hayat anlay151?” sorusunu da kigkir-
tic1 bir sekilde yoneltir. Film boyunca sahnele-
rin arasina yerlegtirilen sloganci dovizler (ara
yazilar) ile roportaj tarzinda uzun soru ve ce-
vaplarla, kisisel hayat ve politika ilizerine Go-
dard, aktif bir tartisma yapar. Saatlerini café,
sokak ve fliperslarin baginda gegiren genglerde
karsilagtirmal sorularla hayatlarin1 gozden ge-
cirme ilgisi uyandiran Godard, boylece sadece
kiltirel degil, aym1 zamanda sosyal ve siyasal
bir aktor olur. Paris’i belgesel ¢ekimlerle kayde-
den Godard, bu “ham” ¢ekimleri ara yaz1 ve fi-
lozofvari konugsmalarla destekler. Eglenmek,
ozgiirce yasamak ve kendilerine yeni bir kisilik
bulmak isteyen bir gengligin ruhsal anini (Zeit-
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geist)*”” kaydeden Godard, ask ve politika lize-
rine oldugu kadar, sinematografik ifade bigim-
leri lzerine de bir disiinme platformu acar.
“Masculin-féminin”deki son ara yaz: da filozof
ile sineast hakkindadir: “Filozof ve sineast, bir
kusaga ait olan belirli bir yasam seklini, belirli
bir diinya goriigiinii paylasir.” Boylece sineast,
kendi kusagindan olan Marcuse ve Sartre gibi
diisiiniirlerle belirli bir diinya goriisiinii payla-
sir. Godard ayni zamanda “filozof romanci”
olan Camus ve Sartre gibi “filozof sineast” ol-
masa da, sinema ve hayatin “felsefe”sini yap-
mak icin oldukga akil yiiriitmistiir. Richard
Roud’un bir iddiasina gore, Godard, miikem-
mel bir Hegelci olmasa da Hegel’in goriislerin-
den etkilenmisti. Ustelik Godard'in gengliginde
Hegel felsefesince bicimlenmis olan Sartre ve
Merleau-Ponty Varolusgulugu parlak devrini
yagtyordu.’” Fakat daha sonralarni Godard,
Marksist sanat ve felsefesine de ilgi gosterecek-
tir. Bu noktada Godard’in en ¢ok ilgisini ¢eken
sey, gerek Hegelci gerekse Marksist diyalektik
felsefedeki idealarin karsithg: sorunudur.
Kentsel bir olgu olan Godard'in sinemas:
geleneksel topluma ve sinemaya meydan oku-
musgtu. Aristo’dan Shakespeare ve Goethe’ye
kadar biitiin bir tiyatro gelenegine kars: bir ti-
yatro gelenegi ortaya koyan Brecht gibi, Go-
dard da, bunu Brecht’in yabancilastirma efek-
tinden yararlanarak yeni bir “gelenek”le sahne-
ledi.”” Ama Brecht ve Cehov’u modern tiyatro-
nun iki kutbu olarak gérmek yerine onlar1 ku-
zen ve Shakespeare’i de onlarin biiyiikbabalari
seklinde gormenin daha dogru olmasi gibi, Go-
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dard1 da “dramatik sinemacilar’in -De Sica,
Marcel Camé, Renoir gibi- karsit1 seklinde de-
gerlendirmek yerine, ayn1 denize dokiilen fark-
I1 nehirlerin yonetmenleri olarak géormek daha
dogru olsa gerek. Bagka sozlerle, herhangi bir
seyi belli bir bi¢cim ve anlayisla degil, tersine
pek ¢ok yontemle ifade etmek, sanata bir renk-
lilik katar.“””

Godard’m filmlerinde 6zdeglegme siireci ge-
sitli tarzlarda ifade edilirken, seyirci baz1 sahne-
ler karsisinda, “Bundan sonra ne olacak?” veya
“Bu neden simdi oldu?” gibi sorularla kars
karsiya kalir. Ayrica oyuncu dogrudan kamera-
ya konusgur, yonetmen araya girerek, sinemay1
ya da bagka bir konuyu tartigir, ekrana yazilar,
afigler konur vs. Seyirciyi kigkirtma, onun zih-
nini harekete gecirme, seyircinin gordiigii seyin
bir “temsil” oldugunu gosterme, Godard'in
filmlerinin bir 6zelligidir.

Godard, Paris sokaklarindaki filmlerinde
kendi kendisiyle, sinemay]a, felsefeyle, estetikle,
politikayla, agkla, kisacasi hayatla bir “oyun”
oynadi. Ama kurallan1 belirlenmis “oyun“lari
ihlal ederek ve “kuralsiz kurallar’dan olusmus
bir “oyun” gekliyle. Yasaklamanin yasak oldu-
gu, mutluluk ve 6zgiirliigiin pesinden kosuldu-
gu bir an’in yonetmeni olan Godard’a filmleri-
nin bir basi, ortas1 ve sonu olup olmadig sorul-
dugunda yonetmen su yamiti vermisti: “Evet
var, ama ille de sizin yaptigimiz bir siralama
icinde degil.” Daginik bir film kompozisyonuna
sahip olan Godard'in kompozisyonunda ayni
zamanda daima alintilar mevcuttur: Bach, Mo-
zart, Beethoven, Jan Vermeer, Picasso, Brecht,
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Malraux, Renoir, Dostoyevski, Rilke, Rossellini
vs. Hatta Alberto Moravia’dan uyarladig: ve si-
nema konusunda refleksif olan “Horgdrme” fil-
minde yonetmen, Dante, Holderlin, Brecht, Cor-
neille, Fritz Lang gibi kiiltiir adamlarin film bo-
yunca Homeros figiiriinde asimile edinceye ka-
dar “alintisal” bir bigimde kullanir.*” Sanatsal
alintilar Godard'in filmlerinin olusturucu mal-
zemeleri olmustur. Bu konuda “Hayatim: Yaga-
mak” filminde sanat tutkusu doruguna varr:
“Sanat ve giizellik. Hayat budur igte!” Sonugta
Paris’in kiiltiir ve toplumsal tarihinde sanat, gii-
zellik, 6zgirliik gibi kavram ve diigiincelerin
her zaman etkin bir yeri olmustur.

“Serseri Agiklar” filminden baglayarak Go-
dard, Paris sokak ve bulvarlarinda kamera ve
oyuncularla birdirbir oynadi. Godard’a gére de
zaten, “Beyaz perde bir duvardir. Duvarlar ise
tlizerinden atlamak igin yapilir; ben de kendim-
le birdirbir oynuyorum.”“’® “The Street: A Meta-
morphic Moral” adl1 yapitinda Claes Oldenburg,
1961 yilinda, “Kendini giindelik yagamin pisli-
gine bulayan, ama sonunda onun iginden temiz

bir sekilde ¢ikmay: bilen bir sanattan yanayim,”

Q&7 » "o

diye belirtir.“™ “Serseri Agiklar”, “Dértyiiz Dar-
be”, “Cléo 5’ten 7'ye”, “Zazie Paris’te” gibi film-
ler, Paris bulvar ve sokaklarinin giindelik yaga-
mina bulastilar; ama sonunda onun iistiine ¢1-
kip “pislik” olandan “kurtulus”un imgesini

yansittilar.






IV. BOLUM
Kentsel Krizin Sinematografik Sunumu







“New York’a Hiicum,”
“New York’tan Kagis”

“Gergekte savas goktan metropollere
girdi; metastaslart biiyiik kentlerde
giinliik yasamuin bir pargas: haline
geldi.”

(Hans Magnus Enzensberger)

“New York, dort ayakli uygarhk, her
yon cinayet ve yol cinayete giden...”

(Adonis)

Biiyiik New York’un yeniden yapilanmas:

asag1l yukar1 sinemayla eszamanhdir. Ameri-

ka'da ilk film gosterimi 1896 yilinda gercekles-

tirilmigken, biiyiik New York projesi 1898 yilin-

da olmugtu. New York, modern hayat tarzinin

yerlesmeye basladig1 bir donemde siiregen bir

bicimde gelisti. Edison’'un New York'taki sine-

ma gosterilerinden sonra film kiiltiiri Ameri-

kan toplumunda heyecanla karsilanmisti. Sana-

yilesme, kentlesme ve niifusun ¢ogunlugunun
gocmen oldugu bir sirada sinema, Amerikan
toplumunu biiyiilemisti. Ustelik niifusun
onemli bir kisminin heniiz Ingilizce bilmedigi
bir toplumda sessiz sinema donemi, ortak bir
kiiltiirel iletisim alan1 sagladig gibi, yeni deger-
ler sistemini de ortaya koydu. Bu degerler siste-
minden bir tanesi de laiklikti ve sinema bu yon-
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de Amerikan toplumunun laiklesmesinde ya-
rarh bir rol oynadi.

Sinemadan bagka miizikaller, sirk, voduvil,
varyete gibi diger gosteri bigimleri “Gog Toplu-
mu”nun ortasinda yer almsts. Bu yiizden Ame-
rikan toplumu alimlamasi (reception) “rahat”
olan gosteriye dayal eglenceli bigimleri kolay-
ca benimsedi. Sinema, ayn1 zamanda s6z konu-
su temsillerden ogeler igeren filmlerle seyirci-
lerle bulustu. 1900’lerin basinda vodvil, teatral
ve miizikal egilimlerle sinema, popiilerlesmeye
baslamists; ama ayni1 zamanda sinema, Arnold
Hauser’in ortaya koydugu gibi orta siniflara
dayanan zihniyeti de arkasina almigt.

Sinema, hareket halinde olan Amerikan top-
lumuna Bolseviklere uydugu gibi uyan bir kitle
sanatiydi. Sovyet sinemasinda kitlesel hareket-
ler ile makinelesme filmlerin sahnelerini kap-
larken, sinema, genis ve “yeni” bir cografyada
yer kapmaya ¢aligan bir go¢ toplumu ile kentli-
lesen “yeni diinya”ya adapte olmustu. Ameri-
kan sinemasindaki sahnelerde o6zellikle atlar,
arabalar, kosusturmacalar, ilgi gekici aksiyonlar
olarak gelmisti seyirciye. Amerikan sinemasi
da gerek kirsal gerekse kentsel alanlarda gegen
filmlerinde aksiyona meyilliydi; daha dogrusu,
Amerikan sinemasi hareket halinde olan toplu-
mun bir sunumuydu.

1909 yilinda New York’ta her pazar giini
500 bin kisinin sinema salonlarin1 doldurmasi,
biiyiik salonlarin inga edilmesini giindeme ge-
tirmisti. 1907 yilinda ABD’deki giinliik film iz-
leyicisi iki milyonu ge¢mis, 1910’dan itibaren
de “iist” siniflarin sinemaya ilgi gostermesi si-
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nema salonlarinin mimari anlayisina da yansi-
mistl. 1914 yilinda New York'un Broadway
semtinde 30 kisilik orkestrasi olan konforlu,
mermer sislemeli, kristal avizeli, liks koltuk-
lu biiyiik ve gosterigli bir sinema salonu agil-
must1. Liiks salonlarin agilmasi1 konusunda bir
salon igletmecisi, “Biz biletleri film izletmek
icin degil, salonlar1 gostermek igin satiyoruz,”
demisti.”® Ne var ki 1910’larda New York'ta
birkag bin kapasiteli liiks sinema salonu agilin-
ca, “yoksul ve sefil kesimin sinemasal giizel
giinleri son bulmugtu.”“”

Modern ¢agin Babil'i olarak New York, sine-
matografik sunumun dinamik bir kentidir.
Gokdelenlerin bir arketipi sayilabilen “Zigurat”
ve Babil imgesi 1910’larda, D. W. Grifith'in anit-
sal ve temsili filmlerinde gosterilmisti. Fritz
Lang da New York’un mimarisinden etkilene-
rek “Metropolis” filmini yapmsti. New York bu
ozelligini “Matrix” “Beginci Element” gibi yeni
bilim-kurgusal filmler ile Babil'e gondermelerle
“Seytamn Avukatr” filmlerinde korumustur. Ote
yandan New York’un tahrip olmus, psiko-nev-
rotik, damgalanmus tipleri, gettolar1 ve saldir-
gan ozelligi de sinematografik temsilini bul-
mugtur. C)megin “New York'tan Kagis”, “Bro-
oklyn’e Son Cikig” “Diinyada Bir Gece”, “Leon”
“Taksi Soforii” gibi filmler.

20. yiizyi1lin baginda modern sanatgilar New
York kargisinda biiyiilenmislerdi. Onlardan bi-
ri olan avangard sanatin 6nciisii Francis Pica-
bia, 1913 yilinda gergeklestirdigi ilk Amerika
seyahatinde sunlan dile getirmigti: ”...New
York essiz fiitiirist, kiibist sehirdir. New
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York’un mimarisi onun 6zgiinliigliniin, ruhu-

nun, modern diisiincenin ifadesidir...”*"

“Future New York”,
Richard Rummel, 1911

Labirent, karmasik, devingen, gergin, kari-
sik halklarin ve modern hayat bigiminin sembo-
li olan New York, tipik Amerikan yagsam stili-
nin de semboliidiir ve keyif ile yaraticilig1 ka-
rakterize eder. New York bir sinema sehri oldu-
gu kadar, miizik ve gosteri sanatlari ile endiist-
risinin, fotograf ve mimarinin, ayrica uluslara-
rasi ticaret, borsa ve bankaciliginin da merkezi-
dir. Bu kent, “Yeni Diinya”ya girigin de en bii-
481)

yiik kapisidir.
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Ticaret ve paraya dayal iligkiler, giindelik
aligkanlik ile kiiltiirii yakindan ilgilendirir. Zira
paraya dayal1 ekonomik uygarlik biitiin bir top-
lumsal hayatin bigimlenmesinde etkindir. Ge-
org Simmel de 1900 yilinda, paranun, sosyal ve
kiiltiirel hayatin en biiyiik tahrip edicisi oldu-
gunu dile getirmisti. Aslinda paraya dayal1 bir
uygarlik, diinyanin her tarafina asirlardan beri
girmistir. “Bir Zamanlar Amerika” “Baba”, “Sey-
tamn Avukat1”, “New York Ceteleri” gibi filmler
paranin yol agtig1 tahribat1 New York {izerin-
den temsil eden popiiler eserlerdir. Gangster
sinemasinin odagini da para olugturur. Sonugta

New York, kapital veya paranin “¢ocugu”dur.

(Y

N

4
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“Bir Zamanlar Amerika”, Yon: Sergio Leone, 1983

“Bir Zamanlar Amerika” filminden 6grendigi-
miz gibi, gangsterler sehrin adamlaridir; onlar
sehrin dilini konusur ve kentsel hayatin bilgisi-
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ne sahiptirler. Sadece para ugruna yasayan ve
cekinmeden cinayet isleyen gangsterler gesitli
dalavere ve diiriist olmayan “yetenek”lerle “go-
zii kara” bir bigimde cesurdurlar; ayn1 zamanda
bu adamlar hayatlarm bir “iskambil kagid1” gi-
bi ellerinde tutarlar. $Sehir gangsteri igin sehrin
hiiziinli ve tehlikeli bir tarafi vardir ve bu, onun
modern diinyasindaki en 6nemli seydir.“” “Bir
Zamanlar Amerika” ve “Yaral Yiiz” gibi filmlerin
-Yavuz Turgul’'un “Egkiya” filminde de- karak-
terlerini bu digiinceler 6zetler. Bu filmlerin ka-
rakterleri igin sevgi, aile, dostluk, agk gibi deger-
ler geri plandadir ve bu degerler kolayca harca-
nabilir. Gok saglam gibi gériinen “yol arkadagh-
g1” da sahtedir. Onlar i¢in “kanun”, polise veri-
len riigvet ve onunla yapilan igbirligiyle isleyen
bir mekanizmadir. Ama ayn1 zamanda bu film-
lerin karakterleri “U¢ Kurugluk Opera”da
Brecht'in gosterdigi gibi, “Banka soymak, banka
kurmak kadar biiyiik bir su¢ degildir” diisiince-
sini bilirler. Ancak onlann niyeti de zamanla
banka kurmaktir.

Sinema Cagi1’ndan Baudrillard'in

Sinemasal Sehrine

New York, dinamik iktisadi aktivitenin, ti-
caret ruhunun 17. ve 18. yiizyillarin Londra’si-
nin muazzam giiciinii devralmgtir. New York
uluslararas: sermayenin merkezi olarak “kapi-
tal”in ihtisgamini gosteren anit ve gokdelenlerle
kaphdir. Bagka sozlerle New York’un dikleme-
sine olan mimarisi, bir “kudret” ve otoriteyi
cagristirmaktadir ya da gergekten bunun bir
gosterisidir. New York'un sinemasal imaji da
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sehrin zaferini sunmaktadir. Mc Arthur’a goére
bu sunum, gokdelenlerin ve Le Corbusier'nin
sesidir.””

New York, yapilannin yiiksekligi, siluetleri,
zenginlikleri, giicleri, zarafetleri, canliliklan, bii-
yiikliikleri ile beynelmilel bir prestijdir. Benzer
yapilar giiniimiizde Istanbul'u da kaplarken,
1980’lerin sonlaninda Paris La Défense’ta yapi-
lan binalar da Paris’in genel mimari iislubuyla
kargilagtirildiginda “hayali” ya da “bilim-kurgu-
sal” bir mekén goriiniimiindedir. Fakat Istanbul
ve Beyrut gibi “masalims1”, “inci” gibi kentler
de “globalizm”in standardizasyonunun gazabi-
na ugramaktadir. Boylece standardizasyon sa-
dece sinema ve biling endiistrisinde degil, bin-
lerce yillik biiyiik kentleri bile deforme eden ge-
hircilik alaninda da gergeklesmektedir.

Fritz Lang'in etkilendigi, fakat siyasi boyu-
tunu kavrayamadig: “Metropolis”teki devasa bi-
nalar hiyerarsik ve totaliter bir zihniyetin sem-
boliidiir. New York, Amerikali sanatgilara ol-
dugu gibi, diinyanin diger sanatgilarina da mii-
kemmel bir sinematografik ve kiiltiirel iiretim
alani olarak gelmistir. Fritz Lang, Doss Passos,
Paul Auster, Woody Allen, Roman Polanski,
Andy Warhol, Martin Scorsese, Luc Besson,
Elia Kazan, F. Léger, F. Picabia, Georg Grosz, J.
Harzfeld gibi sanatgilarin bazi yapitlar1i New
York’tan beslenmigtir.

New York’u karisik irklarla dolu, Atina, Is-
kenderiye ve Persepolis’in mirasgis1 seklinde
goren Jean Baudrillard, bu kentin “sokaklarin-
da oldugu kadar bagka higbir yerde higbir sey
daha yogun, daha elektrikleyici, daha hayati
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ve hareketli degil,” diye belirttikten sonra su
saptamada bulunur: “Amerikan sokaklar bel-
ki tarihsel anlar1 bilmez; ama her zaman canli,
yasam dolu, kinetik, kinematiktir, iilkenin
kendisi gibi...”“*

Baudrillard’a kargilik Suriyeli sair Adonis’e
gore New York, biitiin soylarin esir pazaridir ve
Bagdat, Sam, Beyrut, Kahire gibi “$ark” kentle-
rinin neredeyse bir karg: kentidir.“”

“Sinema Cag1”, New York ve Amerika'ya
hiicum ¢agidir. Bu olgu sinemanin muazzam de-
recede ilgi gormesi, endiistrisinin kurulmasi ve
biitlin diinyaya yayilip kiiltiirel bir hegemonya-
yd doniismesiyle devam etmektedir. 20. yiizyiin
basinda biitiin biyiik ve orta biiyiklikteki
Amerikan kentlerinde sinema salonlar1 agilmusgt1.
Sinemaya gitmek de kisa bir siire i¢inde aligkan-
lik olmustu. Viyana gibi bir kentte biitiin sahne
sanatlar1 popiilerlesebilmisken, Amerikan kent
halki igin 6zellikle sinema, bir kiiltiirel faaliyet
islevini goriiyordu. Avrupa’da seckinci kiiltur
adamlarinin horgordiigii sinema, Amerika'da
oyle karsilanmadi. Boylece sinema, “seckin” kiil-
tiir ile “diigtik” kiiltiir arasindaki ayrimu kisa sii-
rede kird1 ve zamanla bu kiiltiirler arasindaki
mesafeyi de azaltt. Amerikan sinema endiistrisi,
ayn1 zamanda film sanat1 ve genel olarak kiiltii-
rel iliretim ve yaratilarda biitiin diinyaya degisik
6lgiilerde bir etkide bulunmustur.

Baudrillard, zaman zaman begenerek, za-
man zaman da yererek anlattign Amerikali-
larin gergegi kavramlagtirmayip kavram ger-
¢eklestirdiklerini ve somutlastirdiklarimi dile
getirir:
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“..Maddecilik bile Avrupa’da yalmizca bir
diisiincedir ve somutlasmas1 Amerika’da olu-
yor; nesnelerin teknik islemden ge¢mesiyle, dii-
slince bi¢iminin yasam bigimine doéniisme isle-
minden ge¢mesiyle, yasamin ‘gekimiyle’ somut-
lasiyor; tipki sinemada ‘Motor’ denince kamera-
nin ¢alismaya baslamasi gibi. Clinkii nesnelerin
maddiligi kuskusuz onlarin sinemacihigidir.”**

“Taksi Soforii” filminde Ornegin taksi bir
“kamera“dir, taksinin cam ve dikiz aynasi da
bir gergeve; filmin kahramani Travis ise, politik-
psikolojik bir travmaya ugramis, kendisi gibi
olmayanlarida “stigmali” (6ziirlii, damgali) go-
ren, kendisi de bagkalarn tarafindan damgalan-
mis “ortalama” bir ABD yurttagidir. Vietnam
savasindan donen Travis, Ronald Reagan ve
Bush'un sevecegi tiplerden biridir.

“Taksi Sofdrii,” Yon: Martin Scorsese
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New York, gercek bir sinemasal mekandir.
Baudrillard’dan destek alarak, sinema, yasa-
min cercevelenmis, hikayelestirilmis bir bi-
¢imde somutlastirilmasidir; “Amerika-Sine-
ma“dir denilebilir. Frederic Jameson’m “Birin-
ci Diinya” gehri ile “Ugiincii Diinya” arasinda-
ki bir bosluk seklinde degerlendirdigi “Taksi
Sofdrii’nde“” dis diinya ile iligki kurmayi bil-
meyen ve kentin alt tabakasindan biri olan
psikopat Travis (Robert de Niro), John Orr’a
gore, “Cokiis manzaralarini gézleyen bir taksi
soforiidiir... Arka koltuk daima miisterilerin
rezilligini barindiran bir mekandir. Simmel’in
asir1 doyum dedigi seyi beceremeyen biri var-
sa, bu De Niro’dur. Aym sekilde Deleuze'iin
dolaysizhigin karmasiklig1 (rastlantisalligy) tize-
rinde onciillenen sizo-kiiltiiriinii cisimlegtiren
varsa, iste bu da De Niro'dur...”“®

Sehir 1s1klarinin cehennem imgeleri seklinde
kullanuldigr “Taksi Sofdrii“nde —oysa ki “sehir
1siklar1” canli, negeli ve zevkli bir hayatin sim-
geleridir; Paris ve New York'un 1siklar:1 karsi-
sinda biiyiilenen Stefan Zweig, kozmopolit bir
diisiinceye sahipken, “Taksi Soforii’nde irk¢
olan Travis'in gordugii 1sik, biiyiileyici degil,
kizgin bir ates gibidir ve burada her an bir ates
patlayabilir- Travis igin taksi, kavgalarin, uyus-
turucunun, fahiselerin, sahipsizlerin, psikopat-
larin, kisacas1 New York'taki insanhik ¢okiisii-
niin gozlemlenebildigi bir kiirsiidiir.*™ Fakat
bu, gerici, Sosyal Darwinist bir kiirsiidiir. Tra-
vis, New York'u gergek bir lagim seklinde go-
riir —gergekte kendi hayat1 bir “lagim” iginde-
dir- ve bu yiizden, “Biitlin bu pisligi temizle-
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meli. Gergek bir temizlige girismeli!” der bir
politikaciya. Bir “hi¢” olan ve ancak sahip oldu-
gu; tistelik sahip oldugu da degil, aylik¢1 olarak
calistig1 otomobiliyle anilan bir “taksi sof6-
ri”“diir. “Hig¢"ligini “kahramanc1” ve irkq bir
tarzla Ortmeye calisan “taksi soforii”, gerici
Amerikan politikacilarinin y6ntemleriyle si-
yahlari, escinselleri, fahiseleri, kisacas1 damga-
ladig1 kisileri “temizler” Travis, Jean-Paul Sart-
re'in tanimladigl anlamda tipik bir “irk¢1”dur.
“Irkq1 ve anti-semitist kisi,” diye belirtir Sartre,
“korkusu olan insandir. Siiphesiz onun korku-
su yabancilardan, Yahudilerden degildir; tersi-
ne kendi kendisindendir; kendi vicdanindan,
ozgiirliiglinden, diirtilerinden, sorumlulugun-
dan, yalnizhigindan, geleceginden, perspektif-
sizliginden, cinselliginden, degisimlerden, top-
lumdan ve diinyadandir. Onun, Siyahlar, Ya-
hudiler, yabancilar disindaki her seyden korku-
su vardir.” Travis de, “Ben yalmizim, ¢irkinim,
anlagilmamig biriyim; sanirim benim midemde
kanser var,” diyerek i¢ler acis1 i¢ diinyasinu iti-
raf eder. Dis diinyasinda karsilagtig1 seyler de
onu her an katil yapabilir. Demek ki New York
sokaklar1 Adonis’in dizelerindeki gibi, “cina-
yet” kokuyor. Amerikan sinemasindaki “cina-
yet filmleri”nin popiilerligi nereden kaynakla-
niyor acaba?

Bu arada Erving Goffman’in belirttigine go-
re “normal” bir Amerikal1 erkek, geng, evli, be-
yaz, kentli, heteroseksiiel, kolej diplomali, sag-
lam bir is sahibi, giizel goriiniimli, kilosu ve
boyu normal, spor yapabilen biridir. Bu
“norm”lara uymayanlarsa Amerikan toplu-
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munda “6ziirli” sayilabilmektedir.™ O top-
lumda ilerlemek ve uyum adina bu Oolgiitlere
uymakta direnen bazi insanlar ise gesitli alig-
kanliklara bagvurup “orselenmis kisilik”lerini
saklamaya caligirlar. Bu yontemle insanlar de-
gisik rollere biiriinmek zorunda kalirlar ve ha-
yatin kendisi bir sahneye déniismiis olur. So-
nucta da herkes “tiyatro” yapmaya baslar.
Goffman’in sosyal antropolojik ¢aligmasi, sade-
ce Amerikan toplumu igin yararlanilabilecek
bir calisma degil, ayn1 zamanda Pierre Bourdi-
eu'niin de gosterdigi gibi, Almanya’daki Tiirk-
lerin, Fransa’daki Arap ve Siyahlarin, Orta Av-
rupa’daki “Kafka Cag1” Yahudilerinin konum-
lar1 da bu teori ilizerinden daha iyi anlasilabi-
lir.*"" Fakat Goffman’in teorisinde “normal” ve
“6zirli” olan bireyin kendisi degildir, tersine
bakis agilaridir. Bu konuda Milos Forman'in
“Guguk Kugu” filmi zihinsel, karaktersel ve fi-
ziksel “Oziirliiler“i hep birlikte kapsayan harika
bir 6rnektir.

Modernligin sikintisin1 kavrayamayan, ona
tahammiil edemeyen ve tehlikeli bir hastaliga
giren pek ¢ok karakter gibi, taksi soforii Travis
de vatanseverlik ve ahlak bekgiligine yonelir.
Oysa biitiin bu argiimanlar basit, yeteneksiz ve
sahtekar insanlara 6zgili psikolojik savunma
mekanizmalaridir. “Ahlak bekgileri”, “vatan
kurtaricilar1” gibi sizofrenler de yaratan mo-
dern diinyada “Toplumumuz,” diye yazar De-
uleuze ve Guattari, “aynen Prell sampuam ve
Ford marka otomobiller iirettigi gibi, sizofren-
ler de iiretir; tek fark sizofrenlerin satiga gikarnl-
27(492)

mamasidir.
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Uretilen sizofrenler, sinematografik ifadesi-
ni buldugu gibi, sizofren seyirciler igin iretil-
mis sizofrenik filmler de vardir ve onlar satisa
cikarilabilmektedir; yani sizofrenligin ticari pa-

zar1 da maalesef mevcuttur.

Taksi soféri Travis'in bir portresi

“Taksi Soférii"niin estetik kompozisyonu
izerine bir degerlendirme yapan Robert P. Kol-
ker’a gore Scorsese, mizansene izleyicinin gir-
me olanagim saglamugtir. Diizenleme, 151k, ka-
mera hareketi ve kurgu yoluyla Scorsese, izleyi-
ciye algsal bir model, bir bakis agis1 saglar. Iki
kargit sinemasal gelenek olan belgesel ve kur-
maca arasinda Scorsese bir gerilim yaratir ve
karmagay1 artirir. “Belgesel,” diye belirtir bu
noktada Kolker, “caddelerde ya da gergek gibi
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goriinen mekanlarda resmiyetten uzak bigimde
konusan insanlan goriintiileyen, serbestge de-
vinen, ¢ogunlukla elde tasman kamera sayesin-
de, filme alinmalarindan 6nce ve sonra varolan
ve varolmaya devam edecek olan karakterler,
yerler ve olaylar nesnel olarak goézleniyormus
yanilsamasini sunar. New York’ta gegen biitiin
filmlerinde sokak goriintiileri, karakterlerin ba-
kis agisiyla ne kadar renklendirilirse renklendi-
rilsin, maddi bir varhgl, gergek bir varolusu
cagnigtinrlar...”*

Godard'in belgesel-kurmaca anlayisindan
etkilenmis olan Scorsese, 1970’lerin ortasinda
cagdas sinemaya yerlesmis olan dis mekan ce-
kimlerine yapay setler, stilize edilmis 151k ve ya-
vas ¢ekim goriintiilemeyle miidahale ettiginde,
kendi icinde geliskin bir algisal yap: yaratir.
Gergekgilik ve Disavurumculuk birbirine karsi
isler ve sinemanin her yerinde bulunabilecek
olan giiclii bir algisal gerilim yaratirlar. Kol-
ker'in 6nemli bir gézlemi de Scorsese’nin, ruh-
sal bozukluklarin etkili disavurumlarini da
aragtirmig olmasidir. “Bigimi bozulmus cadde-
lerdeki insanlarin hareketi,” diye saptar Kolker,
“yavas g¢ekimle verilir ve hareketlerinin gorsel
¢ok yonliiligi vardir. Kamera uzaktan Travis'i
caddede yiiriirken goriintiiler. Giin 15181 arka-
sindaki binalan aydinlatir ama o golgededir. Ta-
mamen beklenmedik bir bigcimde bir zincirleme
gecis yapilir. Bu gecis, geleneksel anlami olan
basgka bir zaman ve mekéana ge¢mek yerine yal-
nizca Travis'i ¢ekimde biraz daha yakinlastinr
ve kagida sanli bir siseden igerken gosterir. Bu-
radaki etki yeni bir enformasyonla, olay 6rgii-
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siindeki bir doniigiimle ya da dramatik bir degi-
sim ile degil, sadece beklentilere karsi isleyen ve
bu nedenle rahatsiz edici olup karakterle kar-
masik bir iliski olusturan sinemasal bir aygitla
dretilir.”* Boylece film aygitinin kullanimi sos-
yal ve politik 6zelliginin yani sira sosyal antro-
polojik ve psikanalitik bir 6zellik kazanir.

Jim Jarmusch’un “Diinyada Bir Gece” filmin-
deki Los Angeles ve New York —-Roma ve Paris
sahneleri de 6yledir- sahnelerinde de taksiler
birer ¢ekim aygiti gibidir. Los Angeles’taki taksi
soforii de (Winona Ryder) bir “oyuncu”dur.
Kendisine biiyiik paralar kargiiginda Hollywo-
od filmlerinde oynamas teklifini kararh bir ge-
kilde hemen reddeder. Onun igin Hollywo-
od’da oyuncu olmanin bir 6nemi yoktur. Taksi
soforii olarak Los Angeles'ta “oynamak”tadir
zaten. Komiinist Dogu Almanya’dan New
York’a kagan Helmut (Armin Miiller Sthal) ise
“film aygiti”"ndan, yani taksi’den geceleyin New
York’un en siddetli ve en sefil yerlerini goriir-
ken bile “bu gehir sakin” der. Kapal bir toplum
olan “Demir perde” iilke insanlar igin New
York “vaat edilmis bir topraktir”; komiinizmin
vaatleriyse ¢oktan tiikenmistir Helmut igin.

“Parantez igindeki insanlar”in bir temsili
olan “Diinyada Bir Gece” filminde ise taksiyle ge-
zinti “Taksi Soforii” nde oldugu gibi kentin belge-
sel bir deneyimini gosterir. “Tartigmac1” bir film
olan “Diinyada Bir Gece”, sehirlerdeki eklektiz-
mi, farklihg: ve “oteki”leri ekrana yansitir. Fil-
min merkezini ise genellikle giinliik yagsantida
pek 6nemsenmeyen ayrintilar ve kentsel hayat-
ta kiyida kosede kalmig insanlarin —oysa biiyiik
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kentlerin 6nemli bir béliimiinii ve renkliligini
de bu kiyida kosede kalmis insanlar kapsamak-
tadir; zaten modern kentlerde asli unsur sayila-
cak tek tek hicbir bireyden s6z edilemez- gece-
leyin bagindan gegen olaylar olusturur.

“Diinyada Bir Gece” filmindeki taksi sahnesi
E. Mahoney’e gore bir problematik seklinde
temsil edilmistir. Biitiin olaylar, kentlerin tari-
hine tanik olma, Afrika’daki sorunlari tartigma,
bagtan ¢ikarma, Dogu Avrupa’dan Amerika’ya
kagma vs. taksilerde gosterilir ve tartisilir. Beg
kentte (Los Angeles, New York, Paris, Roma,
Helsinki) gekilen bu film, “oyunsal” bir sekilde
temsil edilmigtir.“*”

John Carpenterin “New York'tan Kagig” fil-
minde ise kent harap olmus ve perigan bir savag
alanidir. Kentin bir bélgesi mahkiimlara siki bir
bi¢imde kapatilmis ve miihiirlenmistir, yani se-
hir bir hapishaneye doniigsmiistiir. Bu, hem
Goffman’in ogrettigi “damgalama”, hem yiik-
sek duvarlarla gevrilmig olarak “getto”nun
“igerik” degistirmis tarihsel devami, hem de
1980’lerdeki Reagan donemine ozgii Sosyal
Darwinizm’dir. Carpenter da, 1980’li yillarda
Reagan’in iktidara gelmesiyle birlikte iilkenin
Sosyal Darwinizm igine sokuldugunu ve bu ol-
gunun rrk¢iigin yeniden doniisiine eglik ettigi-
ni 6ne siirmiigtiir.“*”’

Carpenter, Yildiz Savaglar1’'na hazirlanan ve
iilkesinde damgaladig) insanlara karg! irk¢ bir
polis devletine doniisen Amerika’y1 gbstermis-
tir. Ruhsal ve fiziksel “damgalilar”in hapsedil-
digi bu bolgenin sefi tek gozlii “Yilan Priskin”,
burada hakimiyet kurmustur. Kocaman fareler,

-362-



kanalizasyonlardan ¢ikan adamlar; Uzay Ca-
g1'nda, barbarlik ¢agin1 andiran gekig, ok, tas,
sopa gibi araglarla Siyahlar, Uzakdogu Asyali-
lar ve Beyazlar kavgaya tutusurlar. New York
sanki kiyamete hazirlanan bir kenttir. Cirkin ve
6ziirli adamlar, bigim bozumuna ugramis
1920’lerin Berlin figiirlerini animsatir. Distop-
yen bir sekilde yansitilan sehir, 1980’lerin ka-
ramsarligini ve Niikleer Savag tehlikesini sim-
gelemektedir ayn1 zamanda. Ayrica filmin ka-
rakterlerinin acitma duygulan olmadig1 gibi
“yabancilara” kars1 da saldirgandirlar ve olii-
miine doviigiirler. Bu arada tekelci kapitalizmin
simgelerinden biri olan Coca Cola amblemi bu
volkanik alanda da eksik degildir. “New
York'tan Kagig” bir yandan igerdeki irk¢iligin;
diger yandan disariya yonelik emperyalizmin
neden olacag) i¢ ve dis savagsin endigesini tagi-
maktadir. New York’un bir yan1 tamamen teror
ve fagizmdir. “New York’tan Kagis"1 “sagc1” ola-
rak degerlendiren Douglas Kellner ve M.
Ryan’a gore bu film, “terérizme”, sosyalizme
ya da liberalizme déniik ¢agdas muhafazakar
korkulari canlandirir. “Kent, azinliklarla ve ge-
mi aziya almis suglularla kaynayan bir muhafa-
zakar karabasandir.”"” Amerika’daki damgala-
ma ve politik korku 6ylesine tehlikeli bir nokta-
ya varmistir ki, bugin Saddam Hiiseyin ve
Irak’in hedef gosterilmesinden sonra, “ser hatt”
olarak damgaladiklari iran, Suriye, Kuzey Kore
gibi iilkeler de Amerika tarafindan isgal edilebi-
lir. Uluslararasi hukuk ve bangi hige sayan
Amerika'nin somiirgeci politikasi, ayn1 zaman-
da Richard Sennett’in ifade ettigi gibi Amerikan
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kamuoyu tarafindan destekleniyor. Yani Ameri-
kan toplumunun ¢ogunlugu, politik iktidar gibi
disiiniiyor.

7

“Sinema (Cagi1"na giriste biitiin diinyadan
New York iizerinden “Vahsi Bati”ya, Hollywo-
od ve Amerika’ya hiicum olurken, korku, issiz-
lik, rk¢ilik ve diger sosyal ayrimailik yiiziinden
New York'tan kagis senaryolan da yapilmstir.
Ne var ki diinyanin bagka metropolleri New
York'tan daha gekici olabilmis degildir. Modern
bir “Faust” yorumu olan “Seytanin Avukat:” fil-
minde ise “New York artik eski Babil degildir”
dense de, bu sehir ¢agimizin devasa mitosudur.
Fakat taksilerin gercevelerinden gordiigiimiiz
—"Taksi Soforii” ve “Diinyada Bir Gece” filmlerin-
de— New York'un 1siklar1 cehennem imgeleriyle
doludur. Ayrica New York’ta ulusal, kiiltiirel ve
toplumsal gettolasma filmlerde rahathkla gorii-
lebilir.

Yahudi Gettolarindan Cagdas Gettolara

“Getto”nun kokeni, Ortagag Hiristiyan Bat1
kentlerinde Yahudi toplumunun yasadig1 me-
kanlara deniliyordu. Hiristiyanlarin baglattig:
bu aynimcr tutuma Islam iilkelerinde rastlanil-
mamusgtir. Ayrimcilik, metinlerde gériinmese de,
Roma'’da getto kurulmus ve bu, yavag yavas ge-
nellesip Almanya ve Polonya’ya yayilmigti. Se-
hirlerde Hiristiyan ve Yahudiler arasinda du-
varlarin 6riilmesiyle ayrimcilik fiziki olarak bag-
latilmigt. Cok siki bir kontrolle Yahudiler bir
duvar ¢emberiyle oriildiiler ve belirli giris-gikis
kapilan1 yapildi. Yahudiler iizerinde siki bir de-
netim uygulandig: gibi onlardan 6zel vergiler

-364-



de alinyordu. Aynca kapilar her gece ve biiyiik
Hiristiyan bayramlarinda kapatiliyordu. Hiristi-
yanlar bu tutumlariyla Yahudilik’in, insanliktan
ayr bir “insaniyet” oldugunu yaydilar ve daha
sonra Yahudi diismanlig1 kanunlarla desteklen-
di. Avrupa’da 19. yiizyildaki liberalizm ortam,
baz1 yerlerde Yahudi diismani yasalarin kis-
men veya tamamen ortadan kaldirdiysa da, pra-
tik yasamda diigmanlik ve ayrimcilik devam et-
ti. Roma gettosu ise 1870 yilina kadar siirmiig,
Nazizm ve Ikinci Diinya Savasi sirasinda da Ya-
hudi kargithgl, yasal diizenlemelerle yeniden
ortaya ¢tkmis ve soykirimla sonuglanmisti. Get-
to kelimesi, bagka bir realitede, yeni Amerikan
kentlerinde esas manasini tam olarak kaybetme-
den 1920°li yillarda kente gog, etnik béliinmeler
gibi kavramlar etrafinda bilimsel bir kayg: ve te-
dirgin edici bir konu olmustu. Zira Amerika’da-
ki Yahudi mahallesini olusturanlar bagta Orta
Avrupali ve onlarin arkasindan Amerika’ya gog
etmis Dogu Avrupali Yahudilerdi. Avrupa’da,
toplumun en dislanmis ve en ¢ok ayrimciliga
ugramug olan Yahudi niifusunun yaklagik bir
milyonu 20. yiizyiin baginda Amerika’ya gog
etmek zorunda birakilmsti.

Chicago Okulu, Alman sosyolojisinin bazi
konularin ele alip mobilite, kozmopolitizm, “il-
kel” iligkilerin biiyiik kentlerde dagilmasini
—gercekte biiylik kentlerde, yabanci, Tiirk,
Arap, Japon, Yunan, Yahudi gibi sifatlandirma-
lar ugta kalir- dogal olarak da azinliklarin ken-
tin belirli yerlerinde, 6zellikle “sit”lerde toplan-
masini ele aldi Azinliklar, genellikle sehrin
merkezlerine yakin olan giris kapilarin-
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daydilar; zamanla zenginlegen ve kiiltiirel yon-
den “entegre” olanlar ise buralardan go¢ edip
“yerli”ler arasina karisiyorlardi. Bosalan yerler
ise yeni gogmenlerle doldurulmaktaydi. Bu ol-
gu sadece Amerikan kentlerine degil, aym za-
manda Avrupa kentlerine ve hatta Istanbul’a
da ozgiidiir. Berlin'deki Tiirklerin “gettosu”
olarak goriilen Kreuzberg mahallesi, sehrin bir
merkezinde yer almaktadir; Paris’te de sehrin
merkezlerinde olan tilkelerarasi tren istasyonla-
rinin civan Arap, Giiney Asyall, Tiirk ve Afri-
kal1 yeni veya heniiz “entegre” olmamis gog-
menlerle doludur. Bu arada belirtmek gerekir
ki, “entegrasyon” talep ve gerekgeleri de ayrim-
aligin ve yabanci diigmanliginin bir bagka bigi-
midir. Ciinkii siyasal ve kiiltiirel ¢ogulculukta
sosyal ve kiiltiirel bir homojenlik beklenemez;
iistelik kentsel hayatin gesitliligi buna yer ver-
mez. Ayrica kentsel alana 6zgti olan kozmopo-
litizm ile entegrasyon birbiriyle uyusamaz.
“Yabanc1” diismanligi da kozmopolit olan
kentlerin merkezlerinde degil, daha ziyade seh-
rin kenarinda kalmus, birbiriyle “entegre” ol-
mus, cemaat (gemeinschaft) bi¢ciminde yasayan
mabhallelerde goriinmektedir.

Ote yandan Yahudi gettosu, Chicago cog-
rafyasinda bir bolge olmugtu. Aym zamanda
daha iyi bir ekonomik ve kiiltiirel uyum aga-
masina ulagmay: bekleyen Yahudilerin —ve di-
ger géocgmen halklarin—- son agamada hayal et-
tikleri sey, “Vaatler Ulkesi”nde Amerikan top-
lumunun “tam” ve “gergek” bir liyesi olmaktir.
Chicago Okulu, Amerikan kentlerinde diger
ulusal ve kiiltiirel azinliklara da (italyanlar ve
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Polonyallar, daha sonra Irlandalilar, Porto Ri-
colular en son olarak da Meksikalilar) ayn1 tip
analizler yapmist. Fakat bu “azinliklar“dan
s6z ederken kesin olarak getto terimi kullanil-
madig1 halde, Yahudiler s6z konusu olunca
getto terimi kullanilmistir. Ne var ki, Siyah ma-
hallelerin olugmasiyla, getto terimi bu toplum
icin dogrudan kullanild.

Bu arada Amerika’nin Kuzey ve Bati1 kentle-
rinde Siyahlar, isgiicii rezervi igin belirli yerler-
de sabit tutuldu. Yasal diizenlemeler olmadigi
halde Kuzey eyaletlerinde sosyal bir ayrimcilik
olarak gettolar olusturuldu. Kuzey Afrika’dan
Fransa'ya getirilen go¢menler de ayni1 gazaba
ugramug; Tiirklerin 1960’larda Almanya’ya gog
etmesi ise bagta daha “sempatik” gerceklesmis-
se de, onlarin daha sonra ugradig yasal ve top-
lumsal ayrimeilik Avrupa’dakinin en giddetlisi
olmustur. Amerika’da ise 11 Eyliil 2001 tarihin-
deki terérist eylemden sonra Arap-Islam toplu-
muna kargi bir “Hagl1 Seferi” ABD bagkan tara-
findan televizyonlardan agik¢a ilan edilmisti.
Yani neredeyse Avrupa ve Amerika'da; Arap,
Tiirk ve Miisliiman olanlar insanliktan ayr: bir
“insaniyet” seklinde gosterilmek, béylece dam-
galanmak isteniyor; bir zamanlar Yahudilerin
ve Siyahlarin benzer sekilde damgalanmas: gi-
bi. “Bat1”nin bu giincel ve fagizan siddeti insan-
ligin ¢ok 6nemli bir sorunu olarak duruyor.

Amerikan kentlerindeki gettolasma, 1960'1a-
rin sonlarinda sosyal patlamalara yol agarak bu-
nun risklerini ortaya ¢ikardi Siyah gettolar
kentlerin merkezlerinde iken yeni egitim anlayi-
sina ragmen gettolasma sona ermeyerek sehrin
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disina kaydi. Bu arada Avrupa’da Nazilerden
sonra gettolasma, 1960’lardaki is¢i gogtinden iti-
baren Afrika ve Asya go¢menleri igin kullanil-
maya bagslanmustir. Ornegin, Berlin’deki Kreuz-
berg mahallesinden baska, Paris'teki La Goutte
d’Or mabhallesi, Marsilya’daki Belsunce mahal-
lesi... Daha onceleri gettolar, sehirlerin merke-
zindeyken, bu, daha sonra Sosyal Darwinist ve
Maltiis’yen kent ve konut politikasiyla banliyo-
lere dogru kaydirilmigtir. Banliyolerdeki getto-
lasma ise hem daha siddetli olmus, hem de gog-
menlerin kentsel uygarhigin olanaklarindan
uzaklastinlmalarina yol agmistir. Bu durumda
gettolasmanin gazabmna ugrayan toplumlarin
karsisinda kentin “yerliler”i daha medeni gorii-
nebilmekte ve kentin sagladigi olanaklardan da-
ha fazla yararlanabilmektedir. Mathieu Kasso-
witz'in Fransa’daki irk¢iliga karsit “meydan
okuyucu” filmi “Protesto”, Paris banliyosiindeki
gettolasmayi, polisiye baskiyi, siddeti, kentsel
alanin zarafeti ile banliyoniin “vahsi“ligini ser-
gilemistir.

Cesitli 6nlem ve diizenlemelere ragmen get-
tolasmanin siirmesi ise, toplumsal entegrasyo-
nun nitelik ve sinir ¢izgisini gostermistir. Bagka
sozlerle gettolasma, sadece toplumsal ve kiilti-
rel, dil ve din gibi nedenlere baglanamaz. Bunun
ekonomik, sosyal adalet, demokratik yasam bigi-
mi gibi daha 6nemli gerekgeleri vardir. Ote yan-
dan ekonomik seviyeleri birbirine yakin olan
toplumsal kesimlerin birbirleriyle karsilasma ve
iletisim kurma olanaklar1 miimkiinken, iktisadi
farkliiklardan dolayr bagkalarinin aymi veya
benzer bir siireci yasamasi engellenmektedir. So-
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nug olarak tek bagina “entegrasyon” laf1, ¢6ziim
iiretemeyen ve yeni “Yahudi” iiretmek isteyen
bir anlayigin izledigi politik bir manevradir.**
Bu manevra sirasinda 6zellikle din, gazete, sine-
ma, televizyon, siyasal parti gibi kitlesel unsur-
lar harekete gegirilir.

Amerikan sinemas1 kozmopolit kentlerin
“getto”lagsan mabhallelerini temsil eden filmlerle
doludur: “Chinatown”, “Taksi Soforii”, “Diinyada
Bir Gece”, “New York'tan Kagis”, “Kansas City” vs.
Aslinda sorun sadece “getto”larla siirl degil-
dir. Kentsel kriz ve toplumsal kirilmalarin ko-
kiinde ekonomik farklihklar, issizlik, gelir egit-
sizligi gibi dogrudan siyasal sisteme bagh ne-
denler s6z konusudur. Ama ulusal, dinsel ve
kiiltiirel farklar1 6ne siirmek daha kolay goriin-
diigii icin politikacilar, kitlesel medya, dinsel
ideoloji ve topluluklar bu tiir irk¢1 sdylemlere
bagvuruyor. Bu tehlikeli politika, Amerika’da,
Vatikan’da, Almanya’da, Fransa'da, italya’da,
her yerde kitlesel bir destek bulabiliyor. Bu da
gosteriyor ki diinyamiz evrensel demokrasi,
esitlik, kardeslik, hoggorii gibi degerler
agisindan hala tehlikeler igindedir.

“Cin”leri Cagiran Kisi Onlardan Bir Daha
Kolay Kurtulamaz

Sinema, “kotii seyler”i de “giizel” gosterebi-
lir. Bu, kotii realitenin film yoluyla kurtarilma-
sidir. Ancak Nicolas Boileau'nun, “Sanatin ay-
nasinda giizellesmeyen higbir canavar yoktur!”
fikrini diiglindiigiimiizde, biling endiistrisi ola-
rak Amerikan sinemasinin, “canavar”lari nasil
da “giizel”lestirdigini, “yakigikl”lagtirdigm da
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gorebiliriz. Terminatér ve Rambo da sine-ger-
cektir, Reagan’in sine-gercek olmasi gibi. Re-
agan Kaliforniyali bir Hollywood “yildiz“1dir;
Terminator de ya da benzeri bir “Sosyal-Darwi-
nist” kahraman da “Yildiz Savaslari Projesi“nin
yildiz “askeri-oyuncu”sudur. Paul Virilio'nun
Rus ve Alman sinemalarinda ortaya gikardigi
gibi Amerikan sinemasi da ayn1 zamanda bir
“savag” aygitidir. Baudrillard'in sozleriyle
“Amerika“ya donersek, “Amerika’da sinema
gergektir, ¢linkii tiim mekan, tiim yagam bigimi
sinemaya uygundur. Yasam, sinemadir...”“”

Ama sozii edilen yasam endiistriyel bir ya-
sam oldugu icin endiistriyel bir sinemadir bu;
kimya, metal, silah, petrol, otomotiv endjistrile-
rine dayal giindelik ve politik yagamin sinema-
st. Theodor Adorno ile Max Horkheimer'in
“Aydmlanma’min  Diyalektigi” (Dialektik der
Aufkldrung) teorisinde “Biling Endiistrisi“nin
ozellikleri agiga vurulmustu. Kitle iletigim arag-
larinin, kitlelerin manipiilasyonu ve kontrol
edilmesi sorununu ele alan ve onu formiile
edip ona meydan okuyan “Aydmlanma’mn Di-
yalektigi” teorisi, sadece sinema alaninda degil,
biitiin medya elestirisi ve arastirmalarinda da
onemli bir zihinsel etkiye sahiptir. Adorno’ya
gore, “...Endiistri, sézciik anlaminda ele alin-
mamalidir. Endiistri, maddenin kendisini stan-
dardize ediyor; hemen hemen her sinema seyir-
cisini Western’e gekiyor...” ™

Diinya film izleyicisi, soférler ve arabalar,
hiikiimet politikalar1 -“Senaryocu” Turgut
Ozal’dan Vaclav Havel’'e kadar—; ayrica sine-
ma salonlar1 ve kentlerin mimarisi de “Kalifor-
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niyali” dir. Istanbul ve Beyrut gibi iki zarif
“Dogu” kenti de sanki yaris halinde “Kalifor-
niyali” olabilmek i¢in bigim bozumuna ugra-
maya devam ediyor.

Baudrillard’vari ifade bi¢imine gére Ame-
rika, makyajdan ge¢mis, estetize edilmistir,
kurgulanmis ve hesaplanmig mizansendir; ba-
zilarn glizel goriniimliidiir, bazilariysa girkin.
Bu arada igindeki pek ¢ok “rasyonel” yapiy1
gorebilmek, is zaman1 disinda pek “rasyonel”
olmayan seyirci agisindan kolay degildir, hat-
ta kafa kanigtiricidir, iyisi mi kafa yormamak!
Zaten bu bir filmdir. Oliimiine kadar eglenme-
yi seven Amerikalilar i¢in de film, eglenmek
demektir.*” Bu “eglenceli paket”i Tiirk tele-
vizyon ve sinemasi da, bagka iilkelerin televiz-
yon ve sinemalar1 da hedonist¢e ve zombice
izliyor.

Hollywood sinemasi ve Amerikan politikasi-
nin paranoyasi, 11 Eylil 2001 tarihinde New
York’a yapilan teror saldirisiyla gergege doniig-
ti. ABD'nin “sine-gergek” politikasindaki Arap,
islam, Siyah, Komiinist ve Asyalilarla dolu olan
diismanci film kareleri, “televisuel” olarak ken-
dine dondii. Goethe, gilginhiga varacak boylesi
bir politikanin sonucunu tek bir ciimleyle ifade
etmigti: “Cin’leri ¢agiran kisi onlardan bir daha
kolay kurtulamaz!” “Cin“ler yaratan —kendisine
ayaklanan teroristleri Amerika'nin kendisi iiret-
ti- Amerikan “sine-politika”sini cin garpti. Artik
Afganistan, Irak ve diger topraklarda Islamiyet,
Hiristiyanlik ve Musevilik iddialariyla “cin”ler
hesaplagiyor. Ama asil “cin”ler, bir “cinlik” ya-
pip kendilerini kurtarabiliyor. Tann ve dinlerin
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bu denli “aktif” goriindiigii “Ortadogu savasla-
rn“nda iblislerin zulmiiniin siiregenligi ya bir
yanhslk -veya giinah—; ya da Franz Kafka'nin
diinyasindaki gibi tanr ve dinselligin yoklugun-
dan olmal!

Amerikan kentleri filmlerden ¢ikmig gibidir
goriisii, sinemanin kentlerle olan siki iligkisini
o6zetler. Bu boliimde iistiinde durulan filmler-
den bagka “Bat: Yakasinin Hikdyesi” (Robert Wi-
se), “Sabotajc1” (Alfred Hitchcock), “Sehir Nevro-
tigi” (Woody Allen), “Baba” (Francis Ford Cop-
pola), “Tarzan’mm New York Maceras:” (R. Thor-
pe), “Rosemary’nin Bebegi” (Roman Polanski),
“"New York New York” (Martin Scorsese),, “Man-
hattan” (Woody Allen), "Radio Days” (Woody
Allen) gibi filmler New York'un topografyasin
sundu. Gergekte diinya kentleri, hatta kirsal
alanlar filmler yoluyla goziinii New York’a dik-
mis durumdadir. Oysa New York, gokdelenleri
ve “sinemasi”yla diinyaya “tepe”den bakiyor.
Michel de Certeau’ya gére, diinyaya tepeden
bakmanin esrikliginde erotik bir seyler vardir:
“I¢indeyken biiyiilenip siiriiklendigimiz diin-
yanin efendisi oluruz yukaridan bakarken. An-
cak bu yiicelik duygusu asagiya, kalabaliklarin
kosustugu karanliga diismek korkusunu da ige-
rir. Ikarus’un diigiigii gibi”*® Amerikan “sine-
politika”s1 gibi, New York'un da bir kriz i¢inde
bulundugunu film goériintiileri ortaya sermek-
tedir. Sadece “King Kong”un film afisi bile, New
York uygarlig iizerindeki dehsete isaret ediyor.
Ashinda “King Kong”, “New York'tan Kagcis”
“Taksi Soforii” gibi filmler, tufan 6ncesi bir diya-

r1 sahnelemisgtir.



“King Kong” New York tizerinde, Yon: Emest B.
Schoedsark, Merian C. Cooper, 1933

Lautréamont ve Rimbaud'nun “asi yol“un-
dan giden Adonis de, New York uygarhgini ol-
dugu gibi kabul etmektense, diinyanin bir tufa-
na gereksinim duydugunu one siirer: “Bir sar-
sint1, bir gatirt1 bekliyoruz. Wall Street ile Har-
lem buluguyor; buluguyor toz ve kasirga.”*”
Gercekte Amerikan sinemasi ve kentlerinin
“Binbir Gece Masallari“na ihtiyac1 var; petrol,
kovboy, Rambo, isgal, ceset ve diktatorlere de-
gil... Michael Moore’un “Fahrenheit 9/11” filmi,
Amerikan siyasi ve ekonomik ¢ikar gruplarinin
yalanlarini ve yol agtiklar1 barbarhg: desifre et-
migse de Amerika, 2 Kasim 2004 tarihindeki de-
mokratik segimlerde Bush’un kovboy s6ylemi-
ni ve maceralarin izlemeyi tercih etti Ama
boylesi bir saldirgan “sine-politika”, New
York’u ve biitiin Amerikan topragim korku igi-
ne gommiigtiir. Uretilmis olan bu korku, biitiin
diinyay1 savas ve teror tehlikesine sokmugtur.






Berlin Uzerinde Gokyiizii

“Berlin, dogal gevresinden ziyade da-
ha ¢ok gokyiiziine yakindir.”

(Kurt Ihlenfeld)

“Yildizlarla dolu piril piril bir gokyii-
zii insanhgmn karanlik kentlerine ba-
kiyor.”

(Alfred Doblin)

Melek, gokyiizii, cennet gibi imgeler Goet-
he, Schiller, Hélderlin gibi Romantik Alman sa-
natgilarinda; ayrica Rainer Maria Rilke'nin siir-
lerinde oldukga yer edinmisti. Siiphesiz bu im-
geler, maddi diinyada yaganilamayan bir haya-
tin, bir mutlulugun sanatsal bir yolla ifade edi-
lip yitirilmis “cennet”lerin dile getirilmesiydi;
ama ayn zamanda diinyanin da “kurtarilma-
s1”yd1. Sanatin, hayatin yitirilmesinden kendini
sorumlu tutmasi ise Romantizm’den beri siire-

* Cagdas Alman sinemas: ise, ekra-

gelmistir.
na vampirler, hayaletler ve daha bagka korkung
goriintiiler sagmak yerine —bir tek Werner Her-
zog'un “Nosferatu” yorumu hari¢— yasamilan
an'in ruhunu, seyleri, Weimar ekspresyonistle-
ri'nin yaphg) gibi deformasyona ugratarak de-
gil, olduklarn gibi stilize ederek ifade etmeyi ter-
cih etti. Hayaletler, deformasyona ugrams tip-
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ler hayatin mahvolacaginin simgeleriyken, gok-
ylizii, melek gibi imgeler hayat kurtaracakti. Bu
anlamda sinema, hayati, “Mavi Melek” ile Wim
Wenders'in Berlin’deki melek figiirleriyle kur-
tarma girisimiydi. Cilinkii gokyiiziinden bakil-
diginda Berlin iizerinde hastahkl bir manzara
goriiniiyordu. Wenders'in melekleri de, nadasa
birakilmig bu kente kaygiyla indiler. Wen-
ders’in “Berlin Uzerinde Gokyizii” ile onun deva-
mi olan “Ne Kadar Uzak O Kadar Yakin!” Ber-
lin’in sinemasal sunumunun belki de en giizel
filmleridir. De Sica'min “Milano’da Mucize”de
yaptigi hayati kurtarma ve onu gokyiiziinde ya-
sama mucizesini Alberto Moravia'ya gore Wen-
ders, Peter Handke’yle birlikte Berlin fonunda
denedi.”™ Fakat Wenders, De Sica’nin tersine
“insancik”larim goge yiikseltmek yerine, melek-
leri Berlin’e indirmeyi sahnelemistir.

Geriye dogru baktigimizda Ikinci Diinya
Savagi'min bitiminin ayn1 zamanda Alman si-
nemasini da bitirdigini goriiriiz. Alman sine-
masinin yeniden dogusu ise 1962 yilinda “Pa-
pas Kino ist tot” (Babacik’in sinemasi 6ldii!) slo-
ganin1 atan “Oberhausen Manifestosu” ile oldu.
Theodor Adorno'nun Frankfurt Universite-
si'nden asistan1 olan Alexander Kluge’nin ba-
sin1 gektigi Yeni Alman sinemacilari, eski sine-
manin 6ldigiinii ve yenisine inandiklarini dile
getirmislerdi. Kluge'nin 1966 tarihinde gercek-
lestirdigi “Abschied von Gestern” (Diine Veda)
filmi, Yeni Alman Sinemas: tarihinde Rone-
sans acan bir doniim noktas: olarak degerlen-
dirilmigtir. Wim Wenders ise, Almanya’da ol-
dugu gibi, hicbir yerde, kendi resimlerine, ken-
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di hikayelerine ve efsanelerine kars1 boylesi bir
gliven kayb1 olmadigini diigiinmekteydi: “Biz
yeni kusak sinema yonetmenleri olarak, bu
kayb: daha agik goriiyoruz ve gelenegimizdeki
boslugu, eksikligi bir ‘baba kayb1’ olarak algihi-
yoruz. Aslinda bu giivensizlik iyi bir gerekge-
ye dayaniyor. Ciinkii bagka higbir iilkede re-
simler ve dil, yalanlarin aktarilmasi i¢in boyle
algaltilmamugtir...”**

Fransa’da Yeni Dalga sinemasi uluslararasi
bir ¢apta siikse yapar ve parlak yillarin yagar-
ken, Alman sinemacilar1 Parisli yonetmenler-
den etkilenip yeni bir sinema anlayisim ancak
hayal edebiliyordu. 1961 yilinda Paris’te Louis
Malle’in asistanhgin1 yapan Volker Schlon-
dorff, Cahiers du cinéma’ya, "lilkeme déniip --ol-
mayan ililkeme- film yapacagim,” demecini
vermisti. “Babacik’n sinemas: 6ldii” slogani da
Fransa devlet bagkani Charles de Gaulle'iin,
“Papas Algerien ist tot” (Babacik'in Cezayir’i 6l-
dii) séziinden sonra ortaya ¢ikmgt1.*”

“Kigisel film“ler yapan Resnais, Godard,
Truffaut, Rivette, Chabrol, Rohmer, Malle gibi
yonetmenlerden sonra gen¢ Alman yonetmen-
leri de “kisisel film“lere yoneldiler. Yeni Alman
Sinemas1 kusag1 da, protest bir genglik olgusu
olan Rock'n Roll kiiltiirii (Elvis Presley’den Beat-
les’a kadar gelmis bir kiiltiirdii bu) ile kitlesel
medyanin hizla gelistigi bir doneme aitti. Bu
kusak, giincel hayata itiraz eden, onu sorgula-
yan isyankar bir tutum iginde oldugu gibi, kar-
s1 bir kiiltiir yaratma iddiasin da tagiyordu. Bu-
nunla birlikte Alman toplumunun bir tiiketim
toplumuna sigramasi savag sonrast Alman-
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ya’sinin “vicdan1” olan Heinrich Boll’iin goziin-
den kagmamugt. “Alman toplumunun,” diye
ifade etmigti Boll, “tiketim toplumu olmasi,
onu bencil kilmigtir.” Boll'iin bu saptamasi,
Marcuse, Adorno, Horkheimer gibi meta toplu-
munun radikal diisiiniirleri tarafindan da pay-
lagilarak dile getiriliyordu. Tiiketim ve geylere
sahip olma duygu ve ediminin miikemmel bir
sinematografik ifadesi ise, Alman bir yonetmen
tarafindan degilse de, Adorno’vari bir anlayisla
Fransiz yonetmen Godard'in “Hafta Sonu” fil-
minde gergeklegtirilmisti. Zaten kimi yazarlara
gore Godard, biiyiik felsefi sistemler arasinda
Frankfurt Okulu’na dahil edilebilir.*® Ama bu
Okul'un, Godard’1 kendi estetik anlayiglarina ne
kadar yakin bulacag) tartigmahdir.

Karg1 kiiltiir yaratma egilimleri Amerika, In-
giltere ve Fransa’dan sonra Almanya'ya da sig-
ramigt1. Weimar Sinemasi’nin biiyiik bagarisin-
dan sonra Alman sinemasi III. Reich’la birlikte,
dogru bir ifadeyle “kiil” olmustu. Berlin-Babels-
berg’in zengin sinemasi da biiyiik 6lgiide Holly-
wood’a gog etmek zorunda kalmigti. Ernest Lu-
bitsch, Billy Wilder, Fritz Lang, Marlene Diet-
rich, Michel Curtiz artik Kaliforniyali'yds; Ale-
xander Kluge, Edgar Reitz, Rainer Werner Fass-
binder, Volker Schlondorff, Wim Wenders,
Werner Herzog, Hans-Jiirgen Syberberg, Mar-
garathe von Trotta gibi yonetmenlerse Yeni
Toplum’un Yeni Sinemasi’'n1 yapacaklardi. Ay-
rica Max Frisch, Robert Musil, Bertolt Brecht,
Alfred Doblin, Heinrich Boll, Giinther Grass,
Peter Handke gibi Alman dilinin biiyiik yazar-
lan da sinemacilar igin ufuk agiciydi. 1966 yilin-
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da Schléndorff'un, Musil’den uyarladigi “Geng
Torles”, Grass'tan “Teneke Trampet”, Fassbin-
der’in televizyon igin gektigi 16 dizilik “Berlin
Alexander Meydam” gibi edebi uyarlamalar Yeni
Alman Sinemasi'ni renklendirmislerdi.

Cagdag Alman sinemasinin kiilt yonetmeni
olan Fassbinder, “Agk Oliimden Soguktur”, "Kat-
zelmacher”, “Bay R. Amok Neden Kogsuyor?” gibi
belgesel degerlerle yaptig: ilk filmlerinde toplu-
mun “alt kiiltiir’lerindeki kisilikleri tasvir etti.
Bu filmlerin arasinda “Katzelmacher”, 1960’larda
Almanya’ya “misafir ig¢i” (Gastarbeiter) olarak
giden “yabanci insanlar“in durumunu kayde-
derken, Alman kiigiik burjuva kesiminde ya-
banca1 diigmanhiginin mevcut oldugunu sezdi.
Yillar gectikge yabanci diismanhg egilimlerinin
arttigl ve bunun muhafazakar, liberal, sosyal
demokrat ve milenyuma dogru hiikiimete ortak
olan Yesiller'e dogru degisik dozajlarda yayl-
ms —Ozellikle “entegrasyon” bahaneleriyle- ol-
dugu fark edilebilir. Fassbinder yabana diig-
manhg1 egilimlerinin 1960larda kiigiik burjuva-
lar arasinda mevcut oldugunu ortaya koymus-
tu; giniimiiz Almanya niifusunun 6nemli bir
kisminin ekonomik gelismeyle kiigiik burjuva
ozelligi kazandigin diisiindiigiimiizde yabanci
diismanhg1 boyutunun yayildigin anlayabiliriz.
Daha da dramatik olan1 daha ziyade sosyal de-
mokratlar ile Yesiller arasinda, Alman politikasi
icinde kendilerine yer kapmaya ¢alisan Tiirk ko-
kenli politikacilarin da bu kervana katilmis ol-
malaridir. Bu politikacilarin Tiirkiye igin bir lobi
olusturabilecekleri ve Tiirkiye'nin Avrupa Birli-
gi'me tiyeligi konusunda yardimci olabilecekleri
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diisiincesinin evrensel esitlik ve kozmopolitizm
agisindan bakildiginda bir itibar1 yoktur. Bir za-
manlar ortiik olan yabanci diismanhg: ve ay-
rimcihik, hem giindelik hayatta zemin bulmus,
hem de yasalarla desteklenmigtir. Bagka sozler-
le aynmcilik “kanuni” olmugtur ve kanunlara
uymak vatandaghgin vazifelerinden biridir.
Demokratik olmayan bu gerekgeler, hemen he-
men biitiin siyasi yelpaze ve yurttaglarin itiat-
kara bilincine saplanmugtir.

Tiiketim toplumu seviyesine yiikselen Al-
manya’daki doniigiimleri sezen Fassbinder’in
filmleri ise Hoffmann’a gére, Adorno’yu andi-
ran sozlerle, toplumsal egilimleri gosteren “sif-
re”lerdir.*” Yeni Alman sinemasinin odaginda
yer alan Fassbinder, Almanya’nin biiyiik veya
kiigiik kentlerindeki hayatlar1 ve portreleri
“Maria Braun’un Evliligi” “Lola” “Veronika

"

Voss'un Arzusu”, "Lili Marlen” gibi filmleriyle

tasvir ederek sinemasal bir “Insanlik Komedya-

s1” yaratmsgtir.®'”

“Alman Melekleri” Berlin’de

Wim Wenders ise, 1987 tarihli “Berlin Uze-
rinde Gokyiizii” filminde, Berlin Duvari’nin y1-
kilisindan o6nceki, “Ne Kadar Uzak, O Kadar Ya-
kin!” filminde de duvarin yikihgindan sonraki
Berlin fonunda siirsel “hikayeler” anlatmg-
tir.”” Wenders bu filmlerden bagka, “Alice
Kentlerde” “Zamammn Akiginda”, “Diinyamn So-
nuna Kadar”, “Sirlar Oteli”, “Lizbon Hikdyeleri”
gibi filmlerinde her zaman kentsel hayat bigi-
mlerine ve bireylerin ruh hallerine ilgi goster-
migtir.
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“Berlin Uzerinde Gokytizii”

“Ne Kadar Uzak, O Kadar Yakin!”
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T.S. Eliot'in kent hakkindaki biiyiilii dizele-
ri gibi Wenders'in resimleri de ayni biiyiilii ba-
kigsa sahiptir. Ama Verlaine’in biitiin kalbiyle
kentin iizerine yagan gozyaslar1 gibi Wen-
ders’in kentsel melankolik resimleri de hiiziin-
liddiir. David Harvey’e gére Wenders'in senar-
yo ve diyaloglarim Peter Handke’yle birlikte
yazdig1 “melankolik bir melek fantezisi” olan
“Berlin Uzerinde Gokyiizi” filminde, “Melekle-
rin goriis agisindan bakildiginda ortaya gikan
Berlin tablosu, kendi i¢inde hi¢bir biitiinlestiri-
ci mantig1 olmayan, pargalanmig uzamlardan
ve gelip gegici olaylardan olusan olaganiistii bir
peyzajdir. Agihis sahneleri bizi yukaridan agag-
ya dogru, 19. yiizyil is¢i konutlarinin ig avlula-
rina ve boliinmiis mekanlarina tasir.” Harvey’e
gore, filmin sundugu kentsel peyzaj, Marx'tan
ziyade “Metropol ve Zihinsel Yasam” denemesiy-
le Simmel’e yakindir.*”” Ciplak ve soguk goriin-
tiilerle kaydedilmis olan kentli insanlarin dagl-
mig zihinleri, yabancilagmalari, sikintilan, yal-
nizliklan1 ve yorgunluklan filme bir melankoli
katmugtir. Duvarla ikiye boliinmiis Berlin ise,
filmin “asil” aktoriidiir. “Berlin. Bir Biiyiik Kent
Senfonisi“nde de Berlin, “asil” aktor olsa da,
“sanatsal ruh” bakimindan ikisi arasinda ol-
dukga fark vardir. Wenders'in filmi, sanat ve
edebiyatin hassasiyetiyle Berlin’i tasvir etmis;
buna kargiik Ruttmann’in filmi, kameranin
mekanik ve objektif 6zelligiyle Berlin’i kaydet-
migtir.

Nicolas Ray, Tarkovski ve Yasujiro Ozu hay-
ran1 olan Wenders'in Homeros’vari baladi, Ril-
ke'nin idealist edebi diinyasi, Simmel'in kentsel
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hayata dair refleksiyonlari, Benjamin’in kentsel
ilgi ve fragmanlara dayali bakis agisi ile Joyce'un
monolog teknigini hatirlatmaktadir. Filmde
kentsel hayata dair olan yalnizlik, yabancilagma,
usanmighk gibi duygulara sahip yetigkin insan-
larin seylere kars1 sagkinlik ve ilgileri kaybol-
mustur. Kentin “yagsayan” tek insan toplulugu
olan ¢ocuklar ise gocukluklari geregi durumlara
karg! sagkin ve ilgilidirler. Wenders de sagkinlik
duygusunun insanda mevcut durumunu degis-
tirme ilgisini uyandiracagim diigiinmiigtii. Co-
cuklarin “masal diinyas1”na bagvuran Wenders,
filmi “Cocuk Olmanin Sarkisi”yla agar (Lied
vom Kindsein):

“Cocuk gocuk iken, gocuk oldugunu bilmezdi
Gocuk ¢ocuk iken,
Su sorularin zamanyd:
Neden ben benim de, sen degilim?
Zaman ne zaman bagladi ve mekin nerede biter?
Giinegin altindaki hayat sadece bir hayal degil mi?
Gordiigiim ve duydugum ve kokladigim sey,
Bu diinyadan onceki bir diinyamn sadece
goriiniigii degil mi?
Gergekten kotiiliik

Ve kétii insanlar var midir?”

Handke'nin bir siiriyle baglayan “Berlin Uze-
rinde Gokyiizii"nde metafor olan melekler sehre
iner ve suirekli melekten insana, insandan da
melege doniigiir. Film hikdyesinin temelini
olugturan melekler, Incil'deki gibi-ya da bagka
bir kutsal kitaptaki gibi— degildir ve aralarinda-
ki konugmalar siirsel bir dille gergeklesir. Ayr-
ca melekler, diinyay: bazen siyah beyaz, bazen
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de renkli gorebildikleri igin film, meleklerin
gordiikleri andaki rengi alir. “Filmlerdeki me-
lekler nasil meleklerdir?” sorusuna Wenders
bir miilakatta su yanit1 vermigtir:

“Melekler agik¢a maddeyi etkileyemezler,
yani maddenin fiziksel gergekligiyle ilgileri
yoktur; onlar maddenin 6nceki varligini tani-
yorlar. Duygunun 6nemi ya da maddenin nite-
ligi onlara yabancidir. Benim igin renkler, geg-
miste maddenin goriiniigiine dairdir. Buna kar-
sin melekler, insanlik tarihinin sorunlarinin uz-
manidirlar; ¢iinkii her seyi insanlarla birlikte
yaptilar, her deneyimde bulundular. Ve bir de-
neyimleri de renklerdi —kahve igmek, sigara
tiittiirmek gibi, her seydeki gibi. Meleklerin si-
yah beyazla canlandirilmasi film igin her ba-
kimdan 6nemli bir diisiinceydi; ¢iinkii onlar-
dan birisi ne zaman insan olarak goriinse renk-
leri de gorebiliyordu.”*"”

Anlayabilen, ama hissedemeyen melekler,
ancak insani durumlarini ya da insani davran-
malar1 gerektigini duyumsayinca insanlagan
varhiklardir. Ornegin Melek Damiel, diinyay:
siyah beyaz renklerle goriirken yalnizca anla-
yabiliyordu. Fakat bir trapezci kadini gériince,
hissedebilen bir insana déniigiir ve diinyay: da
renkli gérmeye baglar. Diinyas1 “gri” olan Da-
miel, trapezci kadina asik olunca Berlin’de sa-
dece hiiziinli bir hayatin olmadigini diigiintir
ve kendini meleklikten kurtarir. Melekler birer
flaneur’den (aylak veya diigiiniir-gezer) ziya-
de, insanlik sorunlarnyla ilgilenmis ve gokyii-
ziinden inmig birer Schiller ve Goethe,
Thomas, Heinrich ve Klaus Mann veya Brecht
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ve Benjamin gibi, siirsel ve felsefi bir “Berlin
gezintisi“ne ¢ikmuglardir. Yani bu “melekler”
Alman edebiyat1 ve diisiincesinin yogun ve
trajik tarihini biliyorlar ve kullandiklan dili ol-
sa olsa biiyiik Alman(ca) sanatgilar1 konugabi-
lir. Berlin’de “hedefsiz” bir bigimde dolasirken,
insana doniigen ve asik olan Damiel’in artik bir
hedefi olur; bu hedef daha 6nce kendisi gibi
melek olan trapezci kadinla sevgili olmaktir.

Berlin Duvari’nin yikihsindan sonra gergek-
legtirilen “Ne Kadar Uzak, O Kadar Yakin!” fil-
minde ise Melek Cassiel, kente Don Kisot gibi
zirhl bigimde inince para ekonomisi gibi anla-
madig1 bir mekanizmanin gegerli oldugunu 6g-
renir ve zirhin1 satmak zorunda kalir. Fakat
Cassiel kent insanina 6zgii olan akil, kurnazhik
gibi yeteneklere sahip olmadig igin aldatilir.
Her seyin “Kag para?” sorusuna indirgendigi
kent yasaminda aklin1 kivrak bigimde kullana-
mayanlar aldatilmakla her an kargi kargiya ka-
lir. Ancak kentsel iktisadi ve sosyal mekaniz-
may1 anlayan ve ona ayak uydurabilenler onun
nimetlerinden faydalanabilir. Melek Cassiel ise
bir gangster sehrini andiran duvarin yikihgin-
dan sonraki Berlin'de “kdyden kente” ya da
“gokten kente” inmis gibi saf bir karakterdir.
Cassiel, “Don Kisotluk” yaparak Berlin’deki
kotilerle miicadele etmek ister, ama kentin ku-
rallarim1 iyi bilen gangsterler, Cassiel’i filmin
sonunda oldiiriirler.

Wenders'te karakterlerin mekan degistirme-
si ise, duygu diinyalanyla ilgilidir. Duygular-
dan yoksun bir hayat bi¢iminin verdigi hiiziin
ve sikinti, miizikle bezenir. Ancak miizigin et-
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kin rolii resimleri kusatmaz; tersine, resimlerin
glizelligi, miizigi igine alir ve izleyici miizigi
duymaktan ok, resimler iizerinde yogunlasir.
Isigin mitkemmel kullanildigy bu eserde harika
resimler yaratilarak, film bir “g6z musikisi“ne
doniigmiigtir.

Berlin, insani iligkilerin asgari diizeyde ol-
dugu, i¢ karartic1 bir kenttir. I¢ buruklugu duy-
gusu ise miizikle yansitilmigtir. Her iki filmin
orijinal miiziginden ziyade Rock miizigine yer
verilir ve sarkilar, filmlerdeki karakterlerin, yi-
tirilmis 6zlemlerinin bir anlamin1 bulup sevin-
meleri i¢indir. Sarkilarin dogrudan igeriksel rol-
leri vardir ve U2'dan Ziilfii Livaneli'ye kadar

—"Karli kayin ormaninda yiiriiyorum geceleyin.

’ (514)

Efkarhiyim, efkdrliyim...” miizigi ¢alimr-
farkl kiiltiirel cografyalar filmlere eglik eder.
Boylece Berlin’in Tiirkler ve diger gégmenler
sayesinde kozmopolit bir atmosfere sahip oldu-
gunu goriiriiz. Nick Cave’in miizigi ise, sehrin
kalbiyle bulugan ve Berlin'in tanidig1 bir mii-
ziktir: Berlin gibi ciddi, karanhk ve iimitsiz.
Wenders i¢in Rock miizik, belki abartili bir ifa-
deyle “Beethoven’a tek alternatif” idi: “Ctinki
bana 6nerilmis olan kiiltiire giivenim yok. Bun-
lann hepsinin fagizmin bir pargasi oldugunu
diisiiniiyorum. Ve giivendigim, bana fagizmle
bir ilgisi olmadig hissini veren tek sey de Rock
miizikti...”*"

Berlin’in ruhunu, heykel, kiitiiphane ve bag-
ka “hatira yerleri”yle tasvir eden Wenders'in
bu iki “tarihi film”i, “gri” ve “bulutlu bir gok-
yiizii"nden inen meleklerle, Alfred D6blin’in
hiiziin verici kentini yansitmaktadir. Berlin;
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Berlinliler ve “gé¢menler” igin hiiziin ve kaygt
vericidir. Berlinin i¢ karartic1 olan gokyiiziinii
ve mutluluktan mahrum olan yeryiiziinii ise
ancak film goriintiileri kristalize edebiliyor. So-
nugta Berlin’in dlgiin ve kotii manzaralari, film
estetigiyle kurtarilarak cogku verici manzarala-
ra doniistiiriilmiigtiir. Bagka deyisle, film kame-
rasi, “negatif” bir diinya gergegini “pozitif” bir
“sanat gercegi’ne ¢evirmistir. Alman kent ha-
yatim1 ancak “Alman melek”leri kurtarabilir;
yani Goethe ve Schiller, Rilke ve Thomas Mann,
Brecht ve Doblin, Boll ve Grass ve siiphesiz bu
sanatgilarin hiimanist kiiltiiriini tasvir edebi-
len film sanatgilari; yani Fassbinder ve Herzog,
Wenders ve Schlondorff... Ve bu hiimanist ve
kozmopolit kiiltiirii sinemasal filtresinden da-
miutabilir ve gesitli kliselerden siyrilabilirse Fa-
tih Akin neden olmasin?
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V. BOLUM
Modernlesen istanbul’da Sinema

Yon: Muhsin Ertugrul, 1923






Saraylardan Cadde-i Kebir’e
Yeni Bir Frenk Eglencesi

“Istanbul’un orta yeri sinema.”

(Orhan Veli)

1895 yilindan agag1 yukar: 1910'lara kadar
sinema, Avrupa kentlerinde “kiigiik insanlar”in
eglencesi olarak kargilanirken, “padigahlar ken-
ti” Istanbul’da ilkin saray ve konaklarda goste-
rime girerek “biiyiik adamlar”a takdim edildi.
Islamiyet'te resim yasak olmasina ragmen, Os-
manli Imparatorlugu’nda hareketli bir goriin-
tiiniin saray ve gevrelerinde hemen kabul edil-
mesi, g6kmekte olan bir imparatorlugun girdigi
Batihlagsma (“Tanzimatgihik”) hareket ve hayal-
leri karsisindaki geligkili bir ruh halini gosteren
isaretlerden biriydi. Aksi halde “kiigiik sokak
insanlar’”“nin bir eglencesi nasil oluyordu da
“biiyiik adamlar”in da eglencesi olabiliyordu?
Boylece “sokak serserileri“nin, Sarlo’larin hika-
yeleri -bilingli olsa da, olmasa da- ironik bir bi-
¢imde padisah ve “padisahgilara”, ayrica Os-
manl rejiminden ekonomik pay saglayan “Ay-
ricahikh Batihlar”a sunuldu. Osmanh ve Tiirki-
ye'nin siyasi tarihi de demokratik ve ekonomik
degerlerin paylasilmasina, geniglemesine sert
bir devlet giiciiyle miidahalelerde bulunulmasi
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ve kiiltiirel olgularin tutarsiz, zaman zaman da
giiliing bir tarzda yagsanmasi tarihidir. Sinifsal
ayrim ¢izgisi, hayatin her alaninda oldugu gibi,
sinema alaninda da hemen konmustu. Ayni za-
manda “Batil” bir olgu, “zengin” ve “kibar”
olanla neredeyse 6zdeglesmisti.

Misir'1 1517 yilinda ele gegiren Yavuz Sultan
Selim, orada Cize sehrinde seyrettigi bir “hayal
oyunu”“nu begenmis ve oglunun eglenmesi icin
Misir'h bir “hayalci“yi Istanbul'a getirtmek iste-
migti.”™ Frenk icad: olan sinema aygi ise yal-
nizca saray ve konak dlemini eglendirmekle kal-
mayarak, zamanla Istanbul’'un eglence hayatina
yayildi. Fakat Bati'dakinin tersine, iist tabaka-
lardan alt tabakalara dogru giden bir yayilmay-
d1 bu. Ote yandan Osmanl miinevverleri, kiil-
tiirel alanda Fransiz etkisinde iken, devlet poli-
tikasinda Alman hayranlig baglamigti. Done-
min Savunma Bakan Ittihat1 Enver Pasa, sine-
maya yakinhk gosteren Kaiser II. Wilhelm'in
yolunu biyik taklidinden baglayarak izliyordu.
II. Wilhelm yiizyiin basinda film kamerasina
Oyle cok goriintii vermis ki, Alman sinema tari-
hinde ilk “film star1” olmustu.”” Enver Paga da
1915 tarihinde Almanya doniisiinde “Merkez
Ordu Sinema Dairesi“ni kurdu; ama Enver Paga
bu daireyi kurdururken bir yandan kameranin
savasta saglayabilecegi faydalar 6te yandan
onun “star”1 II. Wilhelm'i hayal etmisgtir. Bilindi-
gi gibi Enver Paga 1908 yilindan sonra “Alman
Davasi”na kazanilmigt.®"

Daha basindan itibaren sinema da, geligkili
bir siyasi-kiiltiirel seyir izleyen Osmanl1 devlet
erkinin yoriingesindeydi. Sinemanin yeni bir
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sanat bicimi oldugu, yani sadece Frenklerin
buldugu komik bir eglence olmadigl ancak
Cumbhuriyet rejimiyle birlikte kavranildi. Ayni
tarihlerde ise pek ¢ok iilkede sinemanin alt ya-
pist kurulmus, Amerika, Fransa, Almanya, Sov-
yetler Birligi gibi iilkelerde de film sanat igin
belli bagh estetik kompozisyonlar bile gelistiril-
misti. Bilim ve teknolojide, ekonomik ve de-
mokratiklesmede, akil kullanma ve 6zgiirleg-
mede oldugu gibi sinema alaninda da Osmanls,
bir devri “1skalamigt1.”

Her demokratiklesme, yeni kiiltiirel davra-
nig bi¢imini ve bunun tiiketimini vareder ve ya-
yar. Osmanli’'da modern demokratiklesme ya
da 6zgiirlesmeden soz edilemeyecegi igin yeni
bir kiiltiirel deger olan sinema da, ancak o 6lgii-
lerde deger kazanmisti. Sinema, her seyden 6n-
ce zengin olan “azinlik”larin mekanlarinda, Pe-
ra’da gelisti; bagka sozlerle, sinema yerel bir
alanla sinirhyda. Paris'teki ilk film gosterimleri-
ni hatirlarsak zenginlerin, entelektiiel ve sanat-
cilarin sinemaya akin edecegi sanilmug, oysa si-
nemaya akin edenler Paris bulvar ve sokaklari-
nin “miidavim”leri olan avareler, aylaklar;
ayrica igsizler, isciler, Paris “sokak ¢ocuklar”
gibi toplumun yoksul kesimleri olmugtu. Oysa
Paris’te de, beklentiler dogrultusunda sinema
salonunun yeri olarak ekonomik ve kiiltiirel
yonden sik bir burjuva mahallesi segilmisti.

19. yilizyilin sonunda 6nce saray, daha sonra
birahane ve kiraathanelerde gosterilen sinema,
Istanbul’'da 1950’lerin sonlarina kadar yalnizca
zengin ve orta siiflarin, “Frenklerin bulusu
olan bir eglence arac1” olarak takip edildigi gi-
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bi, simdiki adiyla Istiklal Caddesi olan Cadde-i
Kebir’'de Batililar gibi giyinmeyenler bazi sine-
ma salonlarina sokulmazlardi. Cumhuriyet’in
ilk yillarinda da sinemaya rastgele segilmis ki-
yafetlerle gitmek adaba aykir1 goriilmiigtii; ka-
dinlar ise en sik giysileriyle yar1 Osmanh, yan
Avrupai bir tarz ve tavirla sinemaya giderlerdi.
Beyoglu’'nda film izlemenin bir liiks ve keyfine
doyulmaz oldugu o dénemde yasamamug olsa-
niz dahi “hayalinizde o donemin sinema keyfi-
ni, zarafetini ve tadim1 yakalamak igin ister iste-
mez ge¢mise dogru bir yolculuga ¢iktigimzr”
diiglediginizi belirten Ali Ozuyar, bu agiklama-
larla Pera sevdasinin, hayalinin ve nostaljisinin
birka¢ kugak sonra bile etkisini biling ve bilin-
caltinda siirdiirdiigiinii  géstermektedir.””
Smokinli erkekler ile tuvaletli kadinlar salonla-
r1 doldurur, takim elbise giymeyenlerle, sakalll
olanlar igeri alinmazlardi.*” Bu tutum, kimile-
rince sinema gorgiisii olarak degerlendirilmisg-
ken, sinema gorgiisiizliigii olarak da degerlen-
dirilebilir. Oyle goriiniiyor ki, Sarlo gibi bir ka-
rakterin Beyoglu'nda normal kosullarda film
izleme sans1 olmazdi. Ama Sarlo yine de bir nu-
mara yapip Osmanl, Tiirk, Frenk karigim bir
iislup bulup, biletgiye son tekmeyi attiktan son-
ra sinemaya girerdi. Kilik kiyafet konusunda
ise Mithat Cemal Kuntay “Ug Istanbul” roma-
ninda alaya bir iislupla Istanbul'da “ii¢ sapka”
takildig: iizerine bir tartigma agar:

“...Azizim Behget, sen tagradan yeni geldin;
daha Istanbul’u bilmiyorsun galiba. Sana ben
anlatayim da &gren... Istanbul'da ii¢ sapka var-
dir. Camlica tepesinden evvel bu ti¢ sapka gorii-
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lir, Reji'deki Ramber’in, Diiyunuumumiyeci
Berje'nin, simendiferci Hiignen’in kafasinda du-
ran li¢ serpusg! Bu ii¢ sapka, bu ii¢ kafadan bazen
kaldirima iner, bazen bulutlara firlar. Simdi iki
elde bir topag olur, doner, simdi iki gatik kasg iis-
tiinde bir umaci olur, durur. Osmanh impara-
torlugu denen usak odasim bu iig¢ sapka idare
eder. Hidayet'in konagina bu ii¢ sapkadan biri
girdigi giin Hidayet yerlere kadar egilir. Kafasi-
nin durdugu yerde beli titrer...”*"”

Osmanh Imparatorlugu’nun modernlikten
anladig, Bat1 sekilciligiydi ve bu yiizden giin-
delik hayat zaman zaman giiliinglegebiliyor-
du. Ayrica 1950 ve 60'l1 yillardaki filmlerin Is-
tanbullu kahramanlar1 da “Bat1 Sinema” per-
delerinden gikmus gibidir. Ornegin Ayhan Isik,
Clarke Gable gibidir, Istanbullu burjuva ka-
rakterler de “Batili” bir yiize, giyim, yeme, ig-
me, dans etme, oturma sekline gore bigimlen-
dirilmigtir; kadinlarsa sangsin, beyaz tenlidir,
ki, bu da Tiirk erkeklerinin 6zlem duydugu bir
tiptir. Gergekte Tiirk sinemasinin estetik baga-
ris1 bu filmlerde degil, Tiirkiye‘ye 6zgii figtir-
leri stilize edebilen yapitlarda goriilebilir: “Su-
suz Yaz” (Metin Erksan), “Vesikal: Yarim” (Liit-
fu Akad), “Gelin” (Lutfii Akad), “Seyyit Han"
(Yilmaz Giiney), “Siiri” (Yilmaz Giiney/Zeki
Okten), “Yol” (Yilmaz Giiney /Serif Goren),
“Umut” (Yilmaz Giiney), “At” (Ali C)zgentﬁrk),
“"Hazal” (Ali Ozgentﬁrk), “"Hakkari’de Bir Mev-
sim” (Erden Kiral) gibi filmler...

Tiirkiye’den bir “Insanlik Komedyas1” su-
nan bu filmlere sadece Tiirkiye hakkinda ogre-
nilecek sosyolojik belgeler olarak degil, aymi za-
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manda kendilerine 6zgii estetik ifade bigimleri-
ne sahip sanat yapitlan goziiyle bakilabilir. Bu
filmlerin gogu da “Istanbullu” olmaktan ziyade
kirsal alanlar tasvir etmistir. “At”, “Gelin” gibi
filmler kirsal alanlardan istanbul’a gog eden in-
sanlarin deneyimlerini; Sait Faik'in “Menekgeli
Vadi” isimli hikayesinden uyarlanan “Vesikal
Yarim” ise pavyonda gahsan sehirli bir kadinla
Anadolu kékenli bir manav arasindaki, sonu
hiisranla biten bir agk hikayesini anlatir.

Tiirk sinemasinin en giizel yapitlar belki de
kentsel hayata dair olmaktan ziyade, kirsal ala-
na dair tablolara sahip olanlardir. Tiirk sinema-
sinin oldukga film iirettigi 1960 ve 70’lerde Tiir-
kiye'nin kentsel niifusunun gogunlugu kirsal
kokenliydi. Giiniimiizde kent niifusu kirsal
alandakinden daha fazla olmasina ragmen, bi-
ling ve duygulara egemen olan kiiltiirel gele-
nekler ve diger aligkanliklar heniiz feodal-ata-
erkil bir 6zellige sahiptir. Ciinkii genelde mad-
di alandaki olgularin degismesiyle zihinsel ha-
yatin degismesi birebir ortiismez; zihinsel de-
neyimler ancak belirli bir olgunlagsmadan sonra
maddi hayata uyum saglar.

Sinemanin 6zelliklerinden bir tanesi, giin-
likk elbiselerle, giiniin herhangi bir saatinde
gidilebilen bir kiiltiirel olgu olmasidir. Cadde-i
Kebir'de ise seyircilerden bale, opera veya ti-
yatroya gider gibi onceden hazirlik yapilmasi,
ozel giysiler giyilmesi talep edilmekteydi. Bu
talep bir yandan salon sahiplerinden gelmigse
de, bir yandan da “Batihlagma”y1 benimseyen
bir kesimin igsellestirmis oldugu bir davranig
bicimiydi. Gergekte boylesi aristokrat-burjuva
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karakterli beklenti ve 6zentiler ashinda, Paris ve
Viyana’'nin “Belle Epoque” anlayisina denk
diigmektedir. Ustelik ayn1 dénemdeki kentler-
de de film seyircisinin onemli bir kismini
belirtegeldigimiz gibi “kii¢iik sokak insanlan”
olusturmustu; hatta entelektiieller, 6gretmen-
ler, subaylar ve diger orta sinifa mensup top-
lumsal tabakalar kendilerini sinemadan uzak
tutuyor ve film gosterim yerlerini kendilerine
yakigtirmiyorlardi. Bu yiizden de yiiksek sosye-
te icin gosterigli salonlar inga edilmisti.
Istanbul’da sinemanin tam anlamiyla po-
piilerlesme siireci ve Yesilgam diye adlandiri-
lan -ki, Yesilcam da Pera’hdir- olgunun biitiin
Tiirkiye’de etkili olmas1 ise 1950]lere rastlar.
1920’lerin sonunda Istanbul’daki sinema salo-
nu sayisl otuz beg iken, 1940’larin sonunda bu
rakam sadece kirka ulagabilmigti. Fakat Istan-
bul’'da sinemaya gidenlerin sayisi, ornegin
1933 tarihinde ii¢ milyona yaklagmusti. Sine-
maya giden kesimi de 6zellikle okumug kim-
seler olusturmustu. Buna kargilik 1928-1938 ta-
rihleri arasinda Tiirkiye’de yapilabilen film sa-

y1s1 sadece tigtii.*”

imparatorluk Dagilirken istanbul

Sinemanin ilk geyrek yiizyili, Istanbul'un
calkantili donemlerinden birine rastlar. Bu yil-
lar, Osmanl Imparatorlugu’nun bir yandan Ba-
tillagsmasina, diger yandan yavas yavags —ya da
hizli hizhi- ¢6kiisiine, beri yandan sémiirgecili-
gin onu parcalamasina, fakat diger yandan Ba-
tiy1 kendisine model alan modern bir ulusal
devlet kurma girisimlerine denk diiger. Ama
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modern ulus-devlet anlayisi, kozmopolit kenti
zamanla tarihe gomecekti. Oysa romantik sair
Gerard de Nerval, istanbul’da farkh halklarin
birbirinden nefret etmeden birlikte yagsamalari-
na tanik oldugunda sagkina donmiistii. Leonar-
do Benevolo ise Konstantinopolis'in, ortagag
boyunca Caesar’larin ardillarinin yeri ve Akde-
niz havzasinda en ar1 sanat ve elsanat1 yapitla-
rinin kaynagi olarak hem Dogu’nun hem de Ba-
ti'nin ortak imgelemine egemen oldugunu be-
lirtmektedir.*” Nerval’den bir asir sonra ise
milliyetgilik ve savagin yol a¢tig1 nefret ve diis-
manlik, Osmanh kentini darmadagin edecekti.
istanbul’daki Levantenler, Rumlar, Yahudi-
ler, Ermeniler gibi gayri-miislimlerin ve Batiya
yonelme egilimindeki Osmanli aydinlarinin
varligl, bu kentteki kiiltiir-sanat hayatinin ge-
killenmesinde oldukga etkili olmugtur. S6z ko-
nusu sosyal, ulusal ve dinsel topluluklarin Ga-
lata-Pera arasindaki etkinlikleri bu bblgeyi, Is-
tanbul’'un diger semtlerinden agik bir bigimde
ayirmigti. Halig, Istanbul’'u Galata ve Pera’dan
sadece cografi olarak degil, ayn1 zamanda bii-
tiin bir yagam deneyimi olarak da béler. Uste-
lik bu ayrim iki alan kiiltiirel ¢atigma noktasi-
na vardirmustir ki, bu 6zellik giiniimiize degin
farkli egilimlerle devam etmektedir. Muhafa-
zakar bir yazar olan Peyami Safa’min “Fatih-
Harbiye” roman1 da bu derin ayrimi ifade eder-
ken, yazarin gonli “Dogu’yu, Miisliimanhg1”
ifade eden Fatih’tedir. Peyami Safa, sinema
karsisinda da beklenebilecegi gibi muhafaza-
kar kalarak, sinemayi, “zekdnizin merkezini
uyutarak sathini oyalama” geklinde tanimla-
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migtl. Sinemaya bir sanat dali olarak bakan
Cumbhuriyet kusagindan N. Yoncaova ise sine-
may1 sairane bir “géz musikisi” gibi zarif bir
bicimde gérmiistii.”® Benzer bir nitelemeyi
Thomas Mann da yapmugti. Film goriintiileri
-heniiz masum ve naif olanlar bile- Peyami Sa-
fa'nin ufkunun ¢ok 6tesindeydi. Safa ve onun
Osmanlici, modernlegme karsgit biitiin kiiltiirel
gelenegi, Méliés’in kadin giizelligini gosteren
diigsel filmlerini, 1920'lerin Greta Garbo’lu
filmlerini ya da Cahide Sonku'nun ve Tiirkdn
Soray’in filmlerini “giinah” say1p yasaklardu.

Ote yandan Stefanos Yerasimos, iki bolge
—Istanbul ve Pera- arasinda bir kargilagtirma ya-
parak, Tiirk/Miisliiman’in Osmanl zarafetinin
o6teki ucunda yer alan kaba saba, yontulmamig
Anadolu koyliisiinii temsil ettigini, Ermeniler
disindaki gayri-miislim topluluklann ise “kent-
li” insanlar olduklarini dile getirmektedir.**”
Yahya Kemal ise Istanbul (tarihi yarimada),
Eyiip, Uskiidar ve Bogazici semtlerinin yeryii-
ziinde goriilmiis semtlerin en giizelleri oldukla-
rinu dile getiriyordu: “...Her biri digerinden bas-
ka, kendine benzer, sekli, havasi birbirinden ¢ok
farkll semtlerdi. Bir semtten digerine gegerken,
bir yildizdan bir yildiza ge¢mis kadar bagkalik
duyulurdu...”*

19. yilizyilin ikinci yarisindan itibaren tarihi
yanimada (eski Istanbul) ve Halig kiyilar1 prestij
kaybederken, Dolmabahge ¢evresi, Nisantasi,
Pera, Bogazici ve Kadikoy ile Yesilkoy gibi alan-
lar deger kazamiyordu. Hali¢'in iki yakasindaki
mabhalleler ise sefalet iginde kalmigh.””” Buna
kargin Pera, Avrupa tarzi yagamyla gosteris
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icindeydi. “Sinema Cag1”nda Perallar, “Binbir
Gece Masallar1” ile Paris taklidi dekorlar altinda
bir “Oryantalist Belle Epoque” yagiyordu.

Sefalet ve para kazanma hursi, Istanbul'u zi-
yaret edip buray: “kentlerin cenneti” olarak go-
ren Le Corbusier'nin goziinden kagmamigt.
“Sokaklar” diye yazmisti bu konuda Le Corbu-
sier, “gilgin gibi yukar tirmanarak, para kazan-
ma hirsiyla solugu kesilmis insanlar soluksuz
birakiyor. Bagrigmalar, itisip kakigmalar!.. in-
sanlarn ezildigi, denize dalmusg, pis kokulu bi-
nalarin1 yan yana siralamig bu yerin ad1 Gala-
ta... Sokaklar fuhus yapiyor, yiizyillarca siir-
miis Tiirk yagsamlarini inkar ederek kendilerini
acgozlii saticilara satiyor; Allahin tapinaklarn
bile bu lekeye bulagmus...”*

Fakat Le Corbusier, bu kentin “ruh”unda
gorkemli bir birlikteligin var oldugunu, 6zellik-
leriyle derinden, birbirlerinden ayrilan ve bir tig-
lem olarak Pera, Istanbul ve Uskiidar'in birbirle-
rini tamamladiklarim hissetmigti. “Burada, sinir-
siz bir huzur hiikiim siiriiyor,” diye yazdiktan
sonra unlii mimar, hayranlik verici bir bigimde
Istanbul’dan bazi manzaralar tasvir eder:

“Tagkinliklari, frenlenemez ofkeleri, gor-
kemli bir manzara olusturur herhalde! Pembe
ruhlarinin derinliklerinde korkutucu ve ac1 ve-
ren bir ejderha gizli... Istanbul, kendisini ¢il-
ginca sunarak alevler iginde yaniyordu. Onla-
r koyu sofuluklanyla, Allahin huzurunday-
ken gordiim; umut! Ve onlara ait her seye hay-
ranlik duydum; suskunluklarina, yiizlerindeki
kat1 maskeye, bilinmeyenden dilenen liitfa ve
glizel dualarindaki acih inanca. Ve sonra ku-
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laklarim, onlarin kendinden gegisleriyle, Istan-
bul’'un mehtapli ve kapkaranhk geceleriyle
doldu. Ve biitiin miiezzinlerin, her minareden
ezan okuduklarinda, dalga dalga yayilan ya-
kanglariyla!..”

Yerasimos ise, 20. yiizyihn baginda Istan-
bul’'un yagh imparatorluklarin ¢ékiigiine eslik
ettigini ve “akreplerin kaynastig1 bir qukur“a
benzedigini belirtir.”” “Sinemaya Girig Cag1”,
Osmanh Imparatorlugu‘yla birlikte Rus, Avus-
turya-Macaristan, Alman imparatorluklarinin
da ¢okiis devridir. Bagka sozlerle, “Avrupai Pe-
tersburg”un da ¢oktiigli ve yerine “Bolsevik
Moskova”nin gegtigi; “Belle Epoque Viyana-
s1’nin biterek yerine “Negesiz Sokak”larin ve da-
ha sonra Stefan Zweig'in arkasindan hiiziinlen-
digi yitirilmis Viyana’nin Alman tinsel yagam
(Geistesleben) diinyasina girdigi; Fransiz, Ingi-
liz ve Ruslar arasinda paylagilmasi tasarlanan
“kozmopolit”, ama bataga saplanmis bir halife
sultanin bagkenti olan Istanbul’'un kendi yerini
ise, milliyet¢i ve cumhuriyetgi bir Anadolu ka-
sabasina, Ankara’ya terk edecegi bir devirdir.
Zweig'm “yitirilen” Viyana'nin arkasindan hii-
ziinlenmesi gibi, Ahmet Hamdi Tanpinar ve
Yahya Kemal de, Istanbul'un “yitirilmesi“ne
hiiziinleneceklerdi.

Bu donemde sinematografik iiretim agisin-
dan ilk film gosteriminden Cumbhuriyetli yilla-
ra degin film sanat1 agisindan 6nemli higbir film
gergeklestirilememistir. Diger bagkentlerde ise
sinema ve bagka sahne sanatlar1 yeni bigimlerle
yiiksek bir gelisme seyri izlemekteydi. Modern
kentsel hayatin estetik bir giinliigii olarak sine-
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mada harikiilade deneysel filmler yaratilmugti:
“Negesiz Sokak” (Georg Wilhelm Pabst), “Uyu-
yan Paris” (René Clair), “Berlin. Bir Biiyiik Kent
Senfonisi” (Walter Ruttmann), “Kamerali Adam”
(Dziga Vertov) vs.

Osmanl Imparatorlugu’nda sinema ve sah-
ne sanatlari, tipki demokrasi gibi deneyimi he-
niiz olmayan, daha dogrusu yeterince olmayan
olgulardi. Cumhuriyet’in kiiltiir politikasinda
da sinemann fiili olarak 6énemli bir yeri olma-
migt1. Sinema, salt tiyatronun bir “kolu” seklin-
de Muhsin Ertugrul’'un yetenegine birakilmigt.
Geng¢ Cumbhuriyet Tiirkiyesi'nde gerek tiyatro,
gerekse sinema alanlarinin kilit ismi olan Muh-
sin Ertugrul, “Istanbul’da Bir Facia-i Agk” (1923)
ile “Istanbul Yollarmda” (1931) filmleriyle Istan-
bul’u ilk kez tematik olarak stilize etti.

Bu bolgede yer alan Cadde-i Kebir, giincel
adiyla Istiklal Caddesi, Tiirkiye'nin Batr'ya agi-
lan yiizii olarak tanimlanur. Istiklal Caddesi, ya-
pildig1 19. yiizyilin sonlarindan giiniimiize de-
gin “Dogulu” bir toplumun “Bati” kargisindaki
“eziklik” ve “agsagihk” kompleksine dair davra-
nig ve sembolleriyle doludur. Ama belki de Pe-
ra hakkindaki en iyi tammlamalardan birini
Ahmet Hamdi Tanpinar “Bes Sehir” adli yapi-
tinda dile getirmigti:

“...Beyoglu, hamlesi yar1 yolda kalmug Paris
taklidiyle hayatimizin yoksullugunu hatirla-
tirken; Istanbul, Uskiidar semtleri kendisine
yetebilen bir degerler diinyasinin son mirasla-
nyla, biz farkinda olmadan i¢imizde bir ruh
biitlinliigli kurar, hulyalarimiz, isteklerimiz
degigir...”*"
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Pera ve Galata dylesine “Batih” bir noktaya
varir ki, bu bolge Frangois Georgeon’a gore el-
gilerin, Avrupali bankacilarin ve tiiccarlarin
oturdugu Bati fikirlerinin, etkinliklerinin ve uy-
garhginin “ileri karakolu” idi. Fransiz tarihgile-
ri Georgeon ve Paul Dumont’un iddiasina goére
Osmanl modernlesmesi daha ¢ok gegici bir
“glizel donem”di ve bu da ¢ok dar bir seckin
kesime yarar saghyordu.*” Tiirkiye'nin “Batiya
agilan yiizi” gibi pozitif, oksayic1 bir yakigtir-
mayla “6diil”lendirilen Galata-Pera, Batil fikir-
lerin ve yeniliklerin bitmez tiilkenmez yayilma-
ciigina kars: Istanbul, istemeyerek de olsa tes-
lim olmusgtur. Ayrica II. Wilhelm’in Abdiilha-
mid’e armagan ettigi ve onunla 6viiniilen Sulta-
nahmet At Meydani'ndaki “Alman Cesmesi”,
Georgeon’a gore, “Alman kaski bigimindeki
modern girkin bir gesmedir.”*” Osmanh impa-
ratorlugu “Alman kaski”n1 giymisti artik. Mit-
hat Cemal Kuntayin “Ug Istanbul” romaninda
ise Beyoglu, fethedilmeyen Istanbul’dur. “Be-
yoglu!” diye yazar muharrir Adnan’in agzin-
dan Kuntay, “...damarsiz, kansiz bir topragin
ayaga kalkmasim andiran bu beyaz binalar...
Camurun bayramlik elbisesini giydigi, tasin
sonradan gorme oldugu bu caddeler... Panayir
tiyatrolarina benzeyen bu evler... Bu yerde en
korkung gozler, bir sapkanin golgesinde, kor-
kung olur ve bir sapkanin altinda bu sokaklar-
da Samatyall Sarlmanlar, Tatavlali Venedik
Dojlar: dolagir. Bu tahta bigaklar, bu mukavva
bombalar, Moskof bayraginin altinda durdugu
gun demirdir, alevdir. Sebinkarahisarli kadar
alaturka dalavereye akli eren bu yerli frenk! Es-
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ki ter ve eksi lavanta kokan bu kokona! Sonra
bu konsolos medeniyeti...”*

Avrupali’'nm sokagin ortasinda yiiksek sesle
konustugunu, giildiigiinii, sakalagtigini; Miislii-
man’in ise burada -Pera’da- “ev”inde olmadig;-
n1 hissettigini ve Hali¢'in 6te yakasina kiyasla
bagiru daha az dik tuttugunu italyan seyyah Ed-
mondo De Amicis gozlemlemisti. “Ezeli ve ebe-
di Konstantinopl,” diye yazar varlan durum
hakkinda Yerasimos, “kimileri igin somiirgeci
bir yayilmaciigin basit bir ara istasyonu
idi...”** Osmanh devrinin Istanbul'unun bir dé-
nemecini dile getiren Recaizade Mahmut Ek-
rem’in “Araba Sevdas:” romani da Frenk hayran-
ligimin bir hicviydi. Bu, hem sémiirgeci hayran-
11g1 hem de yozlagmakta olan bir toplumsal ke-
simin gegirmekte oldugu bir dénemdi.

Osmanli’'nindort yiizyilhk bir saltanata sahip
oldugu bir bagkentte aynmcilik nereden geliyor-
du acaba? Kanuni Sultan Siileyman’dan, III. Se-
lim ve Abdiilhamid’e varan “Bat hayranhg1” ve
“Bat1”y1 “iistiin”, “Dogu”yu da “agag1” gorme
hastaligi kugsaktan kusaga aktarila aktarila giin-
delik hayat ve bilingaltina yerlegmistir. Asirlar
boyunca siiren bu eziklik politik ve kiiltiirel
alanda kendini savunmaci olarak gostermekte-
dir. Tiirkiye'nin Avrupa karsisindaki politikasi-
nin savunmacl olmasi gibi, “40 Metre Kare Al-
manya”, “Otobiis”, "Berlin in Berlin” gibi filmler
de kendini Avrupa toplumuna karg1 savunmaci
ve ezik bir gsekilde sunmugstur. Almanya’daki
Tiirklerin daha ziyade feodal olduklar1 dogru-
dur; fakat filmlerde gosterildigi gibi gaddar ve
asosyal degillerdir. Bu filmlerin, ger¢cek hayat
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karsisinda “dogru” bir imgeye sahip olduklarini
sOylemek zordur ve elestirel olmaktan ziyade
bagkalarin1 “damgalayan”, “6ziirli” bulan ve
“yabanci”larda kabahat arayan liberal, muhafa-
zakar veya sosyal demokrat politikacilarin bakis
agisina sahiptirler. Ayrica “40 Metre Kare
Almanya”daki kadinin hayat1 Kafka'min Donii-
stim oykiisiindeki Gregor Samsa’y1 hatirlatmak-
tadir. Ekspresyonizm ile “Kammerspielfilm”i
cagnstiran bu film, “estetigin biiyiisii“ne sap-
lanmugtir. Ekspresyonizme 6zgii olan gaddar ve
asosyal bir kisilik, Alman agir sanayisi tarafin-
dan ezilen bir Anadolu kéyliisiine giydirilmis-
tir. Politik ve kiiltiirel yénden birer kisirdongii
olan s6z konusu filmler ekspresyonist estetigin
tartigmali olan “fantezi”lerini hatirlatmaktadir.
Oysa “fantezi”ler de kimi zaman estetik formu
lekeleyebilir.

Giiniimiiziin Eminoénii-Beyoglu kutuplarini
diisiindiigiimiizde Dogu Anadolu kékenli gog-
menlerin “cennet”i olan Eminénii'niin “qigirt-
kan miidavimleri” i¢in Beyoglu da yabancidir;
Beyoglu miidavimleri iginse Eminénii uzak du-
rulmasi gereken bagka bir “yabanc1” mekandir.
Istanbul’daki bu ayrim gizgisi, 6nyargyi, “ote-
ki“ye karg1 korku ve diismanhgi beslemektedir.

Istanbul, Paris gibi kentsel bir doniigiimle
halkin, kendi kentlerine kars1 yabancilagtigi bir
siirecten gegmediyse de, bir yabancilagmays, bir
deformasyon ve bir metamorfozu animsatmak-
tadir. Ote yandan Tanzimat doneminde kent re-
formundan bahsedilmekteydi. 18. yiizyilda Vi-
yana ile Napolyon doneminde Paris’te gorev
yapan Osmanl elgileri bu kentlere hayrandilar.
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Hatta Ahmet Mithat Efendi, Paris binalarini bir
elinde diirbiin 6biir elinde rehberle inceleyerek
geziyordu; Viyana Ringstrasse’de dolagirken
gordiigii manzaralar ise onu sagkina ¢evirmisti.
Ama Ahmet Mithat Efendi, Viyana'da Sadullah
Pagsa ile konugurken, Avrupa’nin maddi ilerle-
mesinin sadece yiiksek binalar ve temiz sokak-
lardan dolay1 degil, ayn1 zamanda kiitiiphane-
ler, muizeler ve kamusal anitlardaki diizenle-
melerden dolayi oldugunu diistinmiistii.** Ye-
rasimos ise, Istanbul’'un konumunun dogal gii-
zelligi ile kent dokusunun geri kalmighg ara-
sindaki karsithgin, Bat1 yargilarinin yinelenme-
sinden bagka bir sey olmadigimi 6ne siirerken
Meclis’i Vala’nin bir belgesinden yola ¢ikar:

“...Halifeligin ikametgahi Istanbul kentinin
diinyada egsiz olan dogal giizelligine yapay gii-
zellestirme de eklendiginde, bu gehrin Avru-
pa’nin en meshur kentlerinin en giizeli haline
gelecegine kusku yoktur...””

1866 tarihli bir bagka raporda da Istanbul'da
diizeni saglamanin balta girmemis bir ormanin
korunmas: kadar zor oldugu tespiti yapilmakta
ve bir ucundan bakildiginda 6biir ucu goziikebi-
len sokaklar yapilabilirse, aym giivenlik hizmeti
eldeki kolluk kuvvetlerinin yarisiyla saglanabi-
lecektir, denmektedir. Benzer iddialar 19. yiizyil-
da Paris’teki isyanlarin bastinlmasi amaciyla di-
le getirilmigti. Yerasimos’un iddiasina gore, “Is-
tanbul, iktidarm en gosterisli giinlerinde bile ra-
hat olmadig1 ve en az denetleyebildigi bir kent-
ti...”** Giiniimiiz Istanbul’'unun da denetimsiz
bir kent oldugunu belirtmeye devam eden Yera-
simos, “Istanbullu yasadig1 mekana egemen ola-
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mayinca hi¢bir sey anlayamaz olup ¢ikt, bu ne-
denle de biitiin belanin kéylerini birakip gelenle-
rin baginin alindan ¢iktigina inanmaya baglada...
Oysa Bizans zamaninda da Konstantinopolis'e
hep bagka yerlerden gelinmisti; atalar1 pes pese
ii¢ kusak boyunca bu kentte dogmus olanlarin
sayis1 son derece azdir; gégmenler, koki gok es-
kilere uzanan bagkenti soluk almaz hale sokan,
¢agdas bir yasam sanatindan haberi bile olma-
yan cahiller siiriisii olarak suglandilar hep...”*”
Aynca Londra, Paris, Berlin, Petersburg, Kahire
vs biitiin modern biiyiik kentlere sanayilesmey-
le birlikte bir gé¢ dalgasi olmustu.

ilk Sinema Mekanlan: “Dogu”
“Bat1” Aynmi

Avrupai bir tarzda yasayan Pera’da, Yildiz
Saray1r'ndaki ilk film gosteriminden sonra Gala-
tasaray Hammalbag1 sokak Avrupa Pasaji Spo-
neck Birahane’sinde halka agik ilk projeksiyon
yapilmis ve daha sonra film gosterimi Hali¢'in
diger yakasina, Sehzadebasi'ndaki Feyziye Ki-
raathanesi'ne ge¢mistir. Kamuya agik ilk film
gosteriminin ilan1 Osmanlica ve Fransizca ola-
rak hazirlanmis ve sinema, reklamda “PHO-
TOGRAPHIE VIVANTE” (CANLI FOTOGRAF) s6z-
leriyle tanitilmigt1. ™" Feyziye Kiraathanesi'nde-
ki filmler ise ii¢ bes dakika siirerdi ve seyirciler
bir seansta on, on iki film birden seyrederlerdi.
“llk zamanlarda,” diye belirtir Rakim Calapala,
“Feyziye Kiraathanesi'nde, meshur Karagézcii
Katip Salih’in beyaz perdesine misafir olan can-
I1 fotograf, pek biiyiik bir ragbet gormemisti.
Fakat sonra isi azitt. Dagdan gelip bagdakini
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kovarcasina, Karagoz'e de; tiyatroya da kuvvet-
li bir rakip oldu, kaldi.”*"

Karagoz, meddah gibi Osmanl toplumunun
temsili eglencelerinden sonra, tiyatro ve sinema
da kendine bir yer edinmisti; hatta sinema, Ra-
mazan gecelerine de renk katmaya baglamis ve
glindelik hayatta yavas da olsa bir aligkanlk ha-
line gelmeye baglamigh. Ancak II. Megrutiyet’in
ilanina kadar (1908) sinema, seyyarhktan kurtu-
lamamust1. Elektrik de sadece padisahin nizasiy-
la alinabilirdi, ki Abdiilhamit devrinde elektrik
tesisati gsehrin sayih binalarina yapilabilmisti.
Pera Palas’ta da bir siire film gosterimi yapildik-
tan sonra 20. yiizyihn ilk ¢eyreginde Cadde-i
Kebir'de Fransizca adlarla sinema salonlar: agil-
mugtr: Pathé (1908), Eclair (1909), Ciné Palace
(1914), Ciné Magique (1914), Electra (1920),
Opera (1924) gibi. Fatih yakasindaki sinema
isimleri ise “Dogu”luydu: “Milli Sinema”, “Sark
Sinemas1”, “Alemdar Sinemas1”, “Ali Efendi Si-
nemast”, “Ertugrul Sinemas1” gibi. Istanbul’da-
ki sinema isimlerini degerlendiren Fatih Ozgii-
ven ise, isimlerin genelde toplumun diiglerini
yansittiklarin1 6ne siirmektedir: “...’Lale’, ‘Sa-
ray’, ‘Siireyya’, ‘Konak’ adlan yitip gitmis peri
masallar Istanbul'una duyulan 6zlemi yansitir-
sa da, ‘Mulen Ruj, ‘Liiksemburg’, ‘Gloria’ ve
‘Eclair’in ‘Paris’ olduguna kugku yok...”*”

Bu arada sinema igletmeciligi 1908'de bagla-
mus ve 1914 yilindan itibaren haftanin belli giin-
lerinde yalmzca kadinlara film gosterilmigtir.
Bazi sinemalarda da “haremlik” “selamlik” usu-
lityle film oynatiiyordu. Ancak “kibar” bayan-
lar sinemay1 konaklarda ve 6zel seanslarda sey-
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rederlerdi. Mesrutiyet’in ilanindan sonra da
uzun yillar sinema, tiyatroda oldugu gibi, ka-
dinlara ayn, erkeklere ayn olarak gosterilmigtir.
Istanbullu bayanlar ilk defa Pangalt’da Asadur-
yanlar'in agmig oldugu sinemada film seyretti-
ler; orada haftada iki giin kadinlara film gosteri-
liyordu. Rakim Calapala'nin verdigi bilgilere
gore Ramazan bayramlarinda da Anadoluhisa-
r’'nda, Kadikdy Yogurtgu Cayiri’'nda agik hava-
da film gosterileri yapiliyordu. Buralarda kadin-
lar bir yana, erkekler bir yana oturur, araya da
bir perde gerilerek erkeklerin kadinlan gozetle-
mesine mani olunurdu. Kadinlarla erkeklerin
ilk kez birlikte sinemaya gidebilme olanaklar
ise Istanbul’da degil, ancak Atatiirk’iin istegiyle
Ankara’da gerceklesebilmisti. Anadolu’da geli-
sen laik Cumhuriyet¢i rejim, istanbul'un mut-
lak, teokratik ve “Bat1 somiirgeciligi”“ne giidiim-
lii otoritesini kirmaya baglamigti. Ne var ki sine-
manun otoritesi Istanbul’da siiregen olacaktir.






Sehirlestik¢e Koyliilesen Istanbul’un
Sinemasal Konumu

“Istanbul’un tag: toprag altin.”

(Bir halk s6zii)

Istanbul igin biiyiik bir sorun haline gelen
gog, yeni bir olgu degildir, ancak gog 1950’ler-
den itibaren hiz kazandi Ornegin 1950'de
%18.5 oraninda olan Tiirkiye'deki kentsel nii-
fus, 1960'ta %25.2'ye, 1975'te ise %41.4’e yiik-
selmistir.*” Bu oran giiniimiizde %601 bulmus-
tur. Bu hizli artigin sonucunda gog, pek gok sos-
yal patlamaya yol agmustir. Ancak sosyolog Ca-
vit Orhan Tiitengil'in saptadig1 gibi, “Tiirki-
ye’de kentlesme, sanayi ve hizmetlerdeki gelis-
menin sonucu olan bir kentlesme degil, tersine
kirsal kesimdeki yapisal bozukluklarin niifusu
koylerden itici etkilerinin sonucu olan, saglksiz
bir kentlesmedir.”*" Ayrica kentlesme sadece
Tiirkiye'ye 6zgii bir olgu degil, biitiin diinyaya,
ozellikle de az gelismis iilkelere 6zgiidiir. Ve
bazi uzmanlara gore az gelismis tilkelerdeki
kentlesme “bagimh kentlesme” seklinde olusg-
maktadir. Bat1 kapitalizminin bu iilkelerdeki ik-
tisadi ve kiiltiirel yatirimlar: niifus ve ekono-
mik etkinlikleri siirekli biiyiliyen kentler (Kahi-
re, Istanbul, Ankara,*® Meksiko City, Kalkiita,
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Brazil vb.) lizerinden iilkenin diger bélgelerine
yayillmaktadir. Boylece bu kentler, uluslararasi
kapitalizmin, bolgesel istasyon roliinii iistlen-
miglerdir. Turgut Ozalin Istanbul'daki liiks
otel ve gokdelen mimarisiyle yapmak istedigi
sey de bu siireci hizlandirmakti.

Kent bilimcisi Rugen Keleg'in bilgilerine go-
re, Tirkiye'de kentlesme diizeyi 1990 yilinda

** Sehirlerin niifus

yizde 55.4 dolaylarindadir.
artig1 Ugiincii Diinya iilkelerinde genel niifus ar-
tisiun ¢ok iistiinde seyretmektedir. Tiitengil'in
verdigi bilgilere gore, “Az gelismis iilkelerdeki
sehirlesme vetiresi, sanayi kesiminde ¢alisan ig-
gliciinden daha hizh bir seyir takip etmekte, ge-
hirlesme hi1z1 da sanayilesmenin oniinde gitmek-
tedir. Ayrica kirsal alanin fakirligine karsilik, se-
hirlerin, hele hele Istanbul’un zengin olmasi bii-
yiik sehirlerde yagama egilimlerini artirmugtir.*”
Gergekte Tiirkiye ve 6zelinde Istanbul, daha zi-
yade demografik anlamda kentlesmekte ve boy-
le oldugu igin kentlesme arttik¢a, “kentsel mede-
niyet” zayiflamaktadir. Bir diger husus da, az
gelismis lilkelerdeki kentlesmenin, gelir artigim
saglasa bile, adaletli gelir dagilimina katki sagla-
madigy; siniflar ve bolgeler arasindaki gelir dagi-
limim da olumsuz yoénde etkiledigi gergegidir.
Tiirkiye’deki kentlerden konusacak olursak, Is-
tanbul, Ankara, [zmir gibi kentler diger bolgele-
ri emmekte, dolayisiyla, bunun sonrasinda o bol-
gelerden bu kentlere go¢ olmaktadir. Rugen Ke-
les’in 6ne siirdigii gibi, kentlesmeyi her zaman
ve her yerde, kalkinmanin bir 6lgiisii sanmak ya-
nilticidir. Her geye ragmen, diinyanin her tara-
finda kentsel alandaki olanaklar (i bulma, 6z-
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glirlesme, arkadas ve sevgili segme, kiiltiirel et-
kinlik, egitim ve saglik, daha yiiksek bir gelir se-
viyesine ulagsma, bagka bir iilkeye seyahat etme
vs.) kirsal alandakinden kat kat daha fazladur.
Aslinda g6g, neredeyse insan tarihiyle eszaman-
hdir ve Tiirklerin tarihinde, ortagagdan giinii-
miize degin bir ilerleme motivasyonu olmugtur.
Bu olgu, saghksiz bir bigimde ger¢eklesmesine
ragmen, dinamik ve arayis i¢inde bir toplumu
karakterize eder.

Nifusunun yaklagik olarak %45’inin gece-
kondularda yagadig: Istanbul, denetlenemeyen
bir kent konumuna gelmis; “eski Istanbullular”
ya da kendilerini “gercek Istanbullu” olarak ad-
deden bazi kesimler de Istanbul disindan, 6zel-
likle Tiirkiye’'nin en fakir bélgelerinden, Dogu
ve Giineydogu Anadolu bolgelerinden gelenle-
re kars1 ayrimcl bir tutum takinmuglardir. S6z
konusu gé¢menler, Amerikali sosyal antropo-
log Erving Goffman’in kullandig1 anlamda
“stigmali” (“damgali”) olarak goriilmektedir.
Bu ayrimar ve kiigiik diigiiriicii tutum, pek ¢ok
Amerikan filmi Gizerinden de fark edilebilir. Jim
Jarmusch’un “Diinyada Bir Gece” filminde 6zel-
likle New York ve Paris’te renklerinden, ulusal
kimliklerinden dolay1 damgalanan, hatta ken-
dini “damgalayan” insanlar gosterilmistir. Ro-
nald Reagan’in teknolojik Sosyal Darwinist po-
litikasini New York dekorunda dehget verici
olarak gosteren “New York’tan Kag¢is”tan bagka,
“Taksi Soforii”"nde sofor Travis de aymi politik-
psikolojik zihniyetle, New York'u biitiin “stig-
mali”lardan “temizleme” niyetindeydi; Mathi-
eu Kassovitz'in “Nefret” filminde, (bu film Tiir-
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kiye’de “Protesto” adiyla gosterilmis ve 1995 y1-
Iindaki Gazi Mahallesi olaylarn hatirlatilarak ta-
nitilmugt1) Fransiz polisinin Paris banliyolerinin
“gettolar1”ndaki Siyahlari, Araplarn vb. “temiz-
leme” niyetini gostermesi gibi. Istanbul'da ise,
ekonomik sorunlardan dolay: insanlar birbirle-
rini ezmeye, yutmaya, temizlemeye itilmigler-
dir. Bu olguyu “Egkiya” “Yusufile Kenan”, “ At”,
“Agir Roman” gibi filmlerden gérmek ve tanim-
lamak miimkiindiir. Boylece Sosyal Darwi-
nizmin, bagka deyisle sosyal ve ekonomik fark-
liiklarin tehlikesi, damgalanan kesim igin giin-
delik oldugu gibi, psikolojik ve fiziki bir tehdit-
tir. Bu sorunlarin varhig: da polis ve askeri mii-
dahaleleri siirekli giindemde tutmaktadur.

Gergekte higbir kent, hele hele biiyiik bir
modern kent, homojen sosyal ve kiiltiirel toplu-
luklardan olugmaz. Roncayolo’nun belirttigi gi-
bi, farkh uluslara ait olmak, farkl dinsel, siyasal
inang ve kanaatler tasimak gibi 6zelliklere men-
sup olmak, kentin tamamu diigiiniildiigiinde
goze batic1 degildir. Zaten kozmopolitizm, ge-
sitli renk, din, kiltiir vb. degisik tarzdaki insan
ve hayat bigimlerine yer verir; aksi halde 6nyar-
g1, xenophie, 6teki korkusu, yabanci diigmanh-
g1yla kent, kozmopolit olmaktan gikar. S6z ko-
nusu bu endige I[stanbul’da var oldugu gibi,
diinyanin en kozmopolit kentlerinde, Paris ve
New York'ta bile mevcuttur. Ve bugiin, metro-
poller bile kozmopolitizmden ziyade 6ncelikle
iktisadi bir kavram olan “globalizmin” tekelci-
ligi altina girmiglerdir. Globalizm de gelisik bir
bi¢cimde demokrasilerde itibar1 olmayan milli-
yetciligi ve dinciligi koriiklemisgtir.
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“Dersaadet”: Globalizm ile Tagralilik

Arasinda

Globalizm ve tagralihk arasinda sallanan Is-
tanbul ise, “kiigiik kiyamet“leri ekonomik, siya-
sal, ekolojik nedenlerle araliklarla yasayan “az-
gin” bir kent durumuna gelmistir. Ayrica haya-
tin cemaat ideolojisiyle yasanmasi ve ekonomik
sorunlarin siirekli varhgi, bu kentin insanlarin
birbirlerine kars1 tahammiilsiiz, asabi ve ofkeli
yapmugtir. Bir zamanlar Anadolu’dan istanbul’a
“masum” olarak gelenlerse, zamanla ekonomik
sikint, yeni kentsel hayata uyumsuzluktan do-
lay1 “azginlagmak” tadir. Ote yandan kéyliiliige
ait kurnazlik ile metropollere 6zgii olan ataklik,
bireysellik vb. 6zellikler birbirine eklenince ay-
rica bu “gayri-insani” davraniglara da son 15-20
yilin siyasi-iktisadi sistemi, “Ne sekilde olursa
olsun zenginlesin!” primini verince, ortaya her
tirlii firsatgilar, sahtekarlar, “ziibiik”ler, yag-
danliklar ve silahli geteler ¢ikmugtir.

Gog eden insanlann Islami feodal bir gelene-
ge sahip olmalan ve Tiirkiye tarihinde gelir
diizeyinin en adaletsiz doneminin yasanmasi,
insanlarin sorunlara ¢6ziim bulamayisi, ekono-
mik ve siyasi gikar gruplarinin giiclii varhigy, ki-
sa siirede en diigiik maliyetle en yiiksek oranda
kar elde etme iizerine kurulu bir ekonomik me-
kanizmasinin iglemesi, vb. [stanbul’'un manzara-
sinin degismesinde ve giindelik yasamda yeni
davranis ve iisluplarin belirmesinde etkili ol-
mustur. Ayrica yoksullar ile zenginler arasinda-
ki refah seviyesinin keskin varhgi, “kiigiik kiya-
met”“lerin bu kentteki olusum nedenlerini gos-
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termektedir. Goethe'nin Istanbul igin de gegerli
sayilabilecek ve zamana dayarukh bir s6zii bura-
da anilabilir: “Cin’leri ¢agiran kisi onlardan bir
daha kolay kolay kurtulamaz!"**

I[stanbul, “belalar”dan, “cinler”den nasil
kurtulabilecegi bilgisinden yoksun oldugu gibi,
bu durumdan kazang elde eden “cin” gibi “be-
lali gikar gruplan”yla gevrelenmistir. Yavuz
Turgul'un yazip yonettigi “Eskiya” (1996) filmi
de bu noktada, Istanbul’un yeni 6zellikleri hak-
kinda aydinlatictydi. “Egkiya” tam da Istan-
bul’'un yoksul mahallelerinde yasayan ve “gog¢-
men” olan gengligin yeni degerleri iizerine
kentsel sosyolojik bir diigiinme alam1 agmugtir.
Kisa siirede megsru ya da gayr1 megru yollarla
para kazanma ve giig sahibi olma hedefi alabil-
digine olaganlagsmug, “bagar1” ve yetenegin ol-
glitlinlin “gli¢” sahibi olma durumuna gore be-
lirlendigi siirekli telkin edilmis; bu “deger”ler
de ozellikle Ozalcaihk’in dayatmasiyla hiz ka-
zanmugtir. Boylece haksiz olana “olaganiistii”
bir alan agilmugtir. Sanki “Egkiya“daki gangster
tiplerin on figiirii olan “Yusuf ile Kenan” filmi-
nin kahramanlari da, istanbul’daki azgin haya-
t1 yansitir. Filmin kahramanlar1 Yusuf ile Ke-
nan, babalarinin Dogu Anadolu’da 6ldiiriilme-
sinden sonra canlarini kurtarabilmek igin Istan-
bul'a kagarlar. Belgesel sahnelerle bir yandan
ayakkab1 boyacilari, ¢opliikten yemek topla-
yanlar, oziirliiler, dilenciler, hamallar; 6te yan-
dan oyun oynayan ¢ocuklar paralel kurgu tar-
z1yla kaydedilerek Istanbul'daki yoksul ve zen-
gin yasama bigimleri kargilagtirilir. Kentte yaga-
yan, hirsizlik yapan ve cinayet isleyen ¢ocuklar,
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feodal diizenden sonra bu kez Istanbul’un vah-
si ticari kapitalizmine kurban olurlar. 1970’lerin
Istanbul’unu kullanarak bir mikro toplum yapi-
sin1 goz oniine seren “Yusuf ile Kenan”, diinyayi
gorme bigimi, belgesel-kurmaca stili ve gergek-
ci tiplemeleriyle “Aygecik”, “Omercik” ve “Sezer-
cik” gibi “melodramatik” filmlerin anti-tezidir.

Bu arada istanbul’a gog, igsizlik, barinma
sorunlari, kozmopolit yasantiyla kiiltiirel-ahla-
ki uyum zorluklari, gé¢ eden insanlarin 6zlem-
leri, hayalleri, diis kirikhklan, gen¢ kizlarin
“kotii yola diigme”si, “kotii adamlar” gibi te-
malar, Tiirk sinemasinin belli bagh konular ol-
mugtur. Ancak Tiirk sinemas: 1980 yilindaki as-
keri darbeden sonra yillarca siiren bir apolitik
kulvara girmekle kalmamis, ahlaki yonlerden
kendini herhangi bir ilkeye baglamayan alayc
ve kinik bir diizeye de gerilemistir.

Tiirk sinemas: genellikle Istanbul motifle-
rini iyi degerlendirerek, okuma yazma oraninin
diisiik oldugu, edebi ve giizel sanatlarin popii-
ler olmadig), geleneksel bir hayat bigiminin ha-
kim oldugu, devletin kiiltiirel yasama katkida
bulunmak yerine ona siirekli gézdag: verdigi
bir yasam diinyasi iginde seyircilere yeni ufuk-
lar, aligkanhklar ve yeni hayaller katmay: ba-
sard1. Bu hayallerin odag1 da ¢ogunlukla Istan-
bul olmugtur. Istanbul hakkindaki bitmeyen
hayaller, umutlar bir efsaneye déniigmiistiir. Is-
tanbul, her zaman bir mitostu ve biitiin sorun-
larina, biitiin sizlanmalara karsin bu 6zelligini
korumaktadir.

Ayrica Tiirk sinemasi iizerinden Istanbul’un
modernlesmesinin Beyoglu'yla sinirli olmadig:
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ve goktan beri bu olgunun biitiin Istanbul'da
kendini hissettirdigi goriilebilir. Ancak Beyoglu
demek olan istiklal Caddesi, sinematografik
iiretim ve tiiketim alam1 olma konumunu 19.
ylzyihin sonundan giiniimiize degin korumak-
tadir. Bu cadde, Tiirk ve diinya sinemasinin vit-
rini oldugu gibi, kiiltiirel objeler de genellikle
bu caddenin “onay”indan gegtikten sonra Tiir-
kiye’ye yayihir. Ayn1 zamanda Istiklal Caddesi,
Tiirkiye'nin en 6nemli kamusal alanidir. Mars-
hall Berman'in, Petersburg Nevski Bulvari’'nda
saptadig1 Rusya’daki modernlesmenin 6geleri-
ne karsilik, Tirkiye’deki modernlesme sembol-
leri en agik bigimiyle Istiklal Caddesi'nde fark
edilebilir.**”

Tiirk sinemasmdan pek ¢ok film, Istanbul’un
Batr'ya 6zlem duyan zengin kesiminin gosteris-
li hayatindan kesitler sunarak seyircileri, “Batih
Istanbul hayati”na dogru yonlendirir ve seyirci-
ler 6zellikle Tiirk sinemasinin popiiler oldugu
1960 ve 70’li yrllarda bu “hayaller”le avutulur-
du. Béylece “Dogulu” ve koylii yasayanlar, “Ba-
til” ve kentli hikayeleri izlediler. Bu tiir filmleri
izleyenler, “Kegke ben de orada, Istanbul’da ol-
sam!” duygusuna kolayca kapilabilir. Genel ola-
nak bir yanda “Batihlik” ve “diinyanin zenginli-
gi”, diger yanda feodal Anadolu’nun cehalet ve
yoksullugu tipik “Istanbul manzaralan” olarak
tasvir edilecektir; hatta bu ikili catisma pek ok
filmin dramaturjisine sekil verecektir.

Sinema, John Bergerin one siirdiigii gibi,
ekonomik ve siyasal zorluklardan dolay1 “Da-
yatilmis Yolculuklar” ¢ag1 olan 20. yiizyila
uyan bir bi¢imdir.”” Sinema, Istanbul’da kargi-
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lagilan giigliiklere karg: bir gare gibidir: “Sine-
masal” s6zde bir gare! Aynca Hint ve Latin
Amerikan kentlerinde oldugu gibi Istanbul’'un
sinemasal sunumu da devasa bir agik “hapisha-
ne”yi andirmaktadir. Ornegin “Los Olvidados”,
“Nege Sehri”, “Merkez Istasyonu”, “ At” gibi film-
ler. Ayrica Yilmaz Giiney ve Zeki Okten’in “Sii-
rii“de gosterdigi Ankara ile Giiney’in goster-
digi “Umut“taki Adana katlanilamaz derecede
zordur ve kirsal alandaki hayat gibi getindir.
Yimaz Giiney de, kentlerdeki kapitalizm ile
kirsal alanlardaki feodalizm arasinda ezilen in-
sanlar1 “Siirii“ ve “Umut” filmlerinde bir “sine-
sair” gibi tasvir etmistir.

“Gurbet Kuglar” (Halit Refig) gibi bir filmin
karakterleri olsun, caresizce en son Istanbul’a,
Istiklal Caddesi'ne gelmek zorunda kalan “Ma-
sumiyet”in (Zeki Demirkubuz) kahraman ile ya-
nindaki kiz ¢ocugu olsun umarsiz bir bigimde
dolanip -Sarlo’nun “Yumurcak” afiginin 6niin-
den de gegerler- bir yere ¢omelirler. Bu karak-
terler Istanbul’da gozden kaybolacak olan yitik
insanlardir; veyahut Berger'in bahsettigi care-
sizlikten dolay1 yollara diisen “yolcular”dur.

Le Corbusier'nin “kentlerin cenneti” olarak
tanimladig Istanbul’a, gece gelen yabancilar bu
sehri “muhtesem” olarak goriir. Filmler de, ilk
sahnelerde Istanbul’'u enerji dolu, “biiyiik
umutlar” vaat eden yeni bir yasam alani geklin-
de gosterir. Istanbul’da uzun bir siire yasayip da
hayal kinkhigina ugrayanlar ise, Istanbul’u kat-
lanilmaz ve “kétii hayat”lann yasandig), kala-
baliklar arasinda bir “dipsiz gukur” olarak
gorur ve bu sehri lanetlerler. Bazi filmler de tii-
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kenen umutlan ve kararan hayatlar1 gosterebil-
migtir: Halit Refig’in “Gurbet Kuglari” (1964), Ali
Ozgentiirk’iin “At” (1982), Yavuz Turgul'un
“Eskiya” (1996) filmleri gibi. Ancak “"Gurbet Kug-
lar1”, tasralilik, geleneksellik telkiniyle modern-
likten korkan muhafazakar bir eserdir. Aynca
Halit Refig'in “Sehirdeki Yabanc:” (1965), Orhan
Elmas'in “Altin Sehir” (1965), Atif Yilmaz'in “Ah
Gizel Istanbul” gibi filmleri de Istanbul’a gog ko-
nusu tizerinde durmuglardir. Giilseren Giig-
han’in verdigi bilgilere gore, Tiirk sinemas: her
donemde ve her tiirde “kdyiinden kalkip, bii-
yuk kente gelen insanlar”1 ele almigtir. Ancak
Giighan’a gére, “Gog eden insanlari, go¢ neden-
leri ile birlikte ele alan; kente uyum, kargsilagilan
guicliikler, koylii-kentli geligkileri vb. boyutlar:

ile bu konuya ‘sorunsal’ olarak yaklasan filmle-
#1(551)

rin sayis1 pek fazla gériinmemektedir.

“Ah Giizel Istanbul”, Yon: Atif Yilmaz, 1966

Istanbul’a gbg eden insanlarin modernlegme
siirecine katilmalarini miikemmel bir gekilde
gosteren “Gelin” (1973) filmi ise, Anadolu’dan
Istanbul’a tagman geleneksel hayat: belgelemis-
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ti. Egilimi modernist olan bu film, feodal alan-
lardan edinilen kiiltiirel degerlerin, kentteki
hayatta degisime ugrayabilecegini ve baz1 de-
gerlerin degistirilmemesi durumunda bunun
ac1 sonuglara yol agabilecegini soyler. Oglu, fe-
odal dinsel gelenek ile daha baskin olan ticari
kapitalizme “kurban” edilen geng gelin, Istan-
bul’daki kadina da bir yagama alan1 saglayan
hayat diizenine kocasiyla birlikte katilmaya ka-
rar verir.*” Gelin, artik gelenekleri reddederek
isyan etmis, geleneksel aile tipinden kurtulma
yolunda adim atmigtir. Kadin, kocasiyla birlik-
te artik fabrikada galigsabiliyordur ve kentsel s1-
nifsal bir olgu olan sendikal orgiitlenmenin far-
kina varmugtir. Gelin’in Istanbul'daki yagam
deneyimi onu 6zgilirlesme talebine yoneltir. Al-
man ortagag kentlerinden kalma, “Kent havasi
ozgiirlestirir” vecizesi, modern Istanbul’a gog
eden “cahil” insanlar i¢in de gegerlidir. Kiiltii-
rel bir formasyonun varligini gerektiren kentsel
bir yasamda ve biitiin yagsam alanlarinda bir ¢o-
cugun Hazreti [brahim’e kurban edilmesi, din-
sel bir inancin, bagnazhga ve “gocuk katilli-
gi"ne yonelebilecegi gercegi filmde goriilebilir.
Ancak ticari kapitalizme dogru konum degistir-
mek isteyen Gelin'in kayinbabasi Haa Ilyas
Efendi siirekli feragat ederek mutsuz bir hayati
yeglemekte, hatta torununun 6liime siiriikleni-
sine para hirs1 ugruna sebep olmaktadir. Kent-
sel ticari iliskilerinde giindelik hayata uyum
saglayan Hac Ilyas Efendi, evinde gerici bir
tagralidir. Dinsel bir allegoriyle Gelin’in ¢ocugu
da kurban bayraminda “kurban” edilmigtir. 19.
ylizyilin hizli modernlegsmesi sirasinda Paris’te-
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ki tagralilik egilimlerinin gerici olmas: gibi, Is-
tanbul’'un modernlesmesi sirasindaki tasralilik
da gericidir; bunun kiiltiirel ve siyasi olarak
bu noktaya vardig: ortadadir. Oysa her yerde
bilindigi gibi kentler, toplumsal degisimleri
baglatma, hizlandirma ve bagka alanlara yay-

mada en onemli politik ve kiiltiirel aktor ko-
(553)

numundadirlar.

Litfi Akad’in “Diigiin” filminden bir sahne, 1974

Tiirkiye'nin en muhafazakar kentlerinden
biri olan Yozgat'tan Istanbul'a gé¢ eden bir aile-

(554)

nin Haydarpasa garina™ inigiyle baglayan “Ge-
lin” filmi, kentsel bir dinamizmi gosterirken,
onun devamu olan “Diigiin”, Urfa'nin dlgiin ve
tekdiizeligini kaydeden bir ¢ekimle baglamis,
daha sonraki sahneler ise istanbul'un canh ve
hareketli hayatim1 gostererek kirsal ile kentsel
alan arasindaki farkliliklan belgesel bir bigimde
ifade etmigstir. Ancak “Gelin”deki ailenin yagam
alani bir Anadolu koy ya da kasabasini andiran
bir gecekondu mahallesinde geger. Ev ise gele-
neksel duvar halisi, sandik, Kur’an, yer sofrasi
ile modern nesneleri temsil eden radyo, ¢alar sa-
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at gibi egya ile bezenerek ikili bir durum olugtu-
rulmustur. Ne var ki Istanbul’daki ekonomik ve
siyasi kiltiir en azindan aile bireylerinin bir kis-
minin bu dar alandan genis alanlara agilma fir-
satlarini saglamig, hastaliklarin da iifleyip piifle-
me ve dualarla degil, tibbi yontemlerle 6nlene-
bilecegini ortaya koymustur.

Kentlere go¢ eden insanlarin kiiltiirel deger-
lerini yasgamaya devam etmeleri genellikle ya-
kinilan bir durumdur. Oysa nerede olursa ol-
sun kusaklar boyunca edinilmis deneyimlerin
degismesi yine birkag kusak siirebilir. Bu yiiz-
den siirekli go¢ alan Istanbul, bu tiir farklihkla-
rn yogun bir bicimde yasamaktadir. Liitfii
Akad'in baganihi yanlarindan biri, geleneksel
kiiltiiriin, kent hayatinda duragan kalamayaca-
giny, tersine degisken oldugunu ve yeni yasam
tarzlarina doéniigebilecegini zarif bir sinema di-
liyle ifade etmesidir.

Kentler, tarih boyunca okuma-yazma kiil-
tiirii olan alanlardir. Istanbul, stiphesiz Tiirki-
ye'nin en 6nemli kiiltiirel iiretim merkezi ol-
makla birlikte, birka¢ milyon insanin kent kiil-
tiirii ile etkilesimi en az diizeydedir. “Kiiltiirel
gecikme” olarak tanimlanabilecek bu duru-
mun temel nedeni de, tuiretilen ekonomik ve
kiltiirel degerlerin niifusun biiyiik bir oranini
olusturan alt toplumsal kesimlere yayilmama-
s1 ve onlar ile paylagilmamasidir. Ertem Go-
re¢’in 1965 yilinda gergeklestirdigi “Karanlikta
Uyananlar” da, ekonomik degerlerden hakga
pay talep eden igci kesiminin Istanbul’daki
sendikalagsma ve sinif politikasini dile getiren
ilk filmdi. Senaryosunu Vedat Tiirkali'nin yaz-
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dig1 “Karanlikta Uyananlar” 1961 Anayasa-
si'min sagladig1 olanaklarla Tirkiye'deki sol
hareketin, 6zel olarak da Tiirkiye Isci Parti-
si'nin (TIP) ve “Onlar Uyanirken” kitabinn is-
yanci yazar ve milletvekili Cetin Altan’in yiik-
selen sesine eslik eden bir yapittr. Bu arada
Korkut Boratav’a gére, “Uzun yillardir sehirde
yasamakta olan veya sehirde dogmus isgiler,
durumlarini diger siniflarla ve 6zellikle burju-
vaziyle karsilagtirmaya yonelirler. Bu yilizden
en azindan ilerici ve devrimci bir potansiyel

“® “Karanhkta Uyananlar”, Istan-

tasirlar.
bul’daki ig¢i sinifinin sendikal 6rgiitlenmesini,
bu sinifin burjuvaziyle kargilagmasini ve iki si-
nif arasindaki uzlagsmaz geligkileri ortaya ser-
mistir. Kentsel bir siyasi hareket olan sendika-
lagma, filmde [stanbul fonunda kullanilir.
Film, sabah ¢ekilmis bir rihtim goriintiisiiyle
agildiktan sonra, gecekondu halkinin isine

dogru yola koyulmasini belgeler.

W7, -
“Mb 4A TL’ r{. IF

ANAY
{C

“Karanlikta Uyananlar”, Yon: Ertem Goreg, 1965
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“Karanlikta Uyananlar”, patrona karsi hakla-
rin1 arayan ve daha yeni yeni sendikal miicade-
leyi 6grenen iscileri yansitirken, sendika iginde-
ki ispiyoncu karakterler de goéze garpar. isten
atilan baz isgiler ve aileleri ise kabahati ve be-
lalarin nedenini sendikada bulur: “Bagimiza ne
geldiyse sendika yiiziinden geldi” gibi dogru
olmayan savlar, sendikal kiiltiiriin sinir gizgisi-
ni ifade etmektedir. Sonugta sendika ve ¢ogulcu
siyasi rejim belirli diizeyde bir bilinci var sayar.
Tiirkiye bu konuda yeterince bilinglenmedigi
icin, sendikalarda kabahat aramak kolay olagel-
mistir. “Biiyiik Grev” sirasinda sol kesimin bile
saldirdigr Aziz Nesin’'in bagina gelenler, siyasi
cehaletin sendika ve sol ¢evreler iginde ¢ok be-
lirgin oldugunu goéstermigti. “Karanlikta Uya-
nanlar”, daha ”Biiyiik Grev”den 6nce kapitaliz-
min ekonomi-politikasini, dalaverelerini; Tiirk
burjuvazisinin yabanci sermayeyle olan isbirli-
gini desifre etmis bir eserdir. Grevle yeni tani-
san Tiirk halki ise aslinda sagkindir. Belki de
Tiirkiye, siyasi ve kiiltiirel olgular1 yukaridan
agsagiya dogru devlet kadrosunun talepleri dog-
rultusunda yagadig igin sik sik goklarla kargi
karsiya geliyor. 1961 Anayasasi'min sagladigi
demokratik haklar da, elit bir kadro tarafindan
kaleme alinmig; bagka bir tutucu-gerici kadro
tarafindan da lagvedilmistir. Igciler, 6grenciler,
ogretmenler, gazeteciler, aydinlar da kendileri-
ni bir kaosun iginde gormiis, aralklarla da siki-
yonetim ve askeri darbeler Tiirkiye’de egemen
olmustur. Sag ve sol gevrelerde etkin olan Tiir-
kiye’deki devletgi ve merkeziyetgi siyasi goriig-
ler, ne demokratiklesmeye bir hiz katiyor ne
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toplumsal refahi saghyor. Bu merkeziyetgi ya-
p1, sadece ¢ikar gruplarinin ve iktidar seckinle-

rinin igine yaryor.

Modemn “Binbir Gece Masallar1” “Arabesk”in
Istilas1 Altinda

Istanbul’da “koy-kent”i birarada yagayan
toplumsal kesimin miizik ve film bi¢imi olarak
ortaya ¢ikan arabeskin, sado-mazosist psikolo-
jiyle agiklanabilen bir yan1 bulunmaktadir. Or-
han Gencebay bu diigiinceleri bir beyaninda
dogrulamistir: “Bizim kiiltiiriimiiz mazosist bir
kiiltiirdiir, ben de onun igin béyle miizik yapi-
yorum...”** Bir zamanlarin Thomas Mann hay-
ran1 oldugunu 6ne siiren gazeteci Ertugrul Oz-
kok de bu miizikten “zevk” aldigini belirterek
Adnan $enses, Muazzez Abac gibi sarkicilar-
dan, televizyon sovmeni Cem Ozer’e kadar “sa-
natsal zevk”inin genis oldugunu “itiraf” edebil-
mektedir; Sosyolog Meral Ozbek de “devrimci”
diigiiniirlerin argiimanlariyla arabeski “ideolo-
jik” saflar iginde estetize etmeye girismisti. Ma-
teryalist estetik uzman1 Murat Belge bile ara-
beskin 6nciisii Orhan Gencebay’in yenilikgi ol-
dugunu iddia ediyordu: “Gencebay gibi ara-
beskgiler daha genel bir duyarliga hitap etmeye
calisiyorlar. Bunda basarili da oluyorlar. Her
yastan oldugu gibi gesitli siniflardan insanlarca
dinleniyorlar. Gencebay siiphesiz bir yenilikgi-
dir. Ama gelenekle bagini da koparmamustir.
Kendini yepyeni bir hayat iginde bulan, bunun
sarsintisini yasayan, kisilik arayan insanlara ge-
leneksel kiiltiirden siizdiigii degerleri sunmaya
calisiyor. Mertlik, fedakarlik, vefakarlik gibi de-
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gerleri dile getiriyor. ‘Hor gorme garibi’ der-
ken, kendi yurdunda bir gesit gurbet yasayan
insanlara tutunacak bir dal uzatiyor. Yeniyle es-
kinin kendine goére bir bilegimi...”*”

Kent, gog, arabesk gibi konular arasindaki
iliskiyi saptamig olmasina ragmen Murat Belge,
arabeskin i¢indeki olumlamaci karakteri duya-
mamig ya da bununla ilgilenmemistir. Meral
Ozbek ise, “popiilist devrimci” bir yaklagimla
acillardan, bahtsizliklardan bahsediyor diye
Gencebay ve arabeski estetik ve ideolojik y6n-
lerden haklilagtirmaya girismisti: “Gecekondu-
lu degildim, bir memur kiziydim, iyi bir egitim
goriiyordum, ama Orhan Gencebay’dan zevk
aliyordum...” diye “hatiralar”in1 belirttikten
sonra Ozbek, “...Halkin 6nemli oldugu ve kaza-
nilmasi gerektigini varsayan bir perspektifte,
halkin kurucu 6gelerinden biri haline gelmis
kentli halk simiflarina ait bir kiltiiriin kiigiimse-

™ vs. soyleyerek, ideolojik bir

nemeyecegini...
gerekge bulmaya ¢ahisir.

Oysa ki stirekli a1 geken, kinik ve feodal “in-
tikam” duygulaniyla olugturulmus bulunan
“arabesk” filmlerin ve miiziginin karakteri sado-
mazogisttir ve olumlamaci bir kiiltiirel 6zellige
sahiptir. Sado-mazosistler de biitiin otoriter re-
jimlerin dayandiklar1 bir toplumsal kesimdir.
Otoriter karakterler de sonugta siirekli kendi gile-
lerinden bahsederler. Arabesk filmde ya da sar-
kida s6zii edilen ¢ilekes, derbeder durum sadece
bireyseldir ve “kahraman”in ¢ilesi bitip de ken-
disi diizliige ¢ikinca, diinya giizellegir. “Batsin
bu diinya!” gibi yakarnglar havada toz olup gi-
der. Arabesk, seyirciyi ve dinleyiciyi avlayan ti-
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pik bir politik-kiiltiirel ve psikolojik manevradir.
Bu “sanat”, daha dogrusu, ticaret bigimi, “hii-
kiimdarnn her sey, kullarin ise higbir sey oldugu”
fikriyle kusatilmigtir. Bir yandan “hig”, bir yan-
dan “kahraman”, bir yandan “sado-mazosist”’
duygularla yiiklii olan arabeskin Tiirkiye’de kit-
lesel bir begeni kazanmasi ve kentsel glindelik
yagsama hiikmetmesi, bu toplumun travmatik
sosyal, cinsel ve siyasal psikolojisiyle ilgilidir.

Metafizik bir kiiltiir iginde “devrimci” po-
tansiyel bulmak igin kendini zorlayan ve artik
otesini goremeyen bir “ideolojik” yaklagim, ne-
reden geliyordu ve bu yaklagim acaba sado-ma-
zosizmi neden gorememistir? Ayrica materya-
list diigtiniirlerden “6diing” alman bilgiler tize-
rinden, dinsel bir zihniyete sahip olan arabeski
hakllagtirmaya girismek politik yonden sorgu-
lanabilirdi. Ustelik boyle bir yaklagim sosyal bi-
limsel yontemlere de ne denli uygun diisebilir-
di ki? Yoksa bu yaklasim popiilist ideolojik bir
tutum muydu?

Boylesi bir kiiltiirii —ve realitedeki mutsuz-
lugu hafiflettigi samlan ve bu konuda islev
yliklenmis bulunan her tiirlii olumlamaa kiil-
tiirti- “volkanlar iizerinde bir dans”, “matem
icinde bir kahkaha” seklinde tanimlayan Her-
bert Marcuse ise, ger¢ek mutlulugun sadece re-
aliteden mutluluk duymak anlamina geldigini
savunarak, insan higlestiren “kahramanci” bir
kiiltiiriin negatif yanlarin1 gostermisti. Bu ko-
nuda Marcuse igin tek bir kiiltiirel alternatif
vardy; bu da klasik estetigin -Goethe, Schiller,
Beethoven vb- ve onun i¢indeki ideallerin de-
vam ettirilmesiydi.”*” Modern dénemde Ador-
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no, bu sanatgilara Baudelaire, Schonberg, Kafka
gibi sanatgilar ekler.

Mutsuzluktan bahsediyor ve onu “dindiri-
yor” sanilan “arabesk kiiltiir”, —1960 ve 1970'li
yillarin Zeki Miiren’li, Emel Sayin’li popiiler
filmlerinde de bu 6geler kullanilmigti— hakh ol-
mayan bir realiteyi yeniden iiretiyor. Ayrica
“arabesk” denilen Arap miiziginde (Feyruz,
Um Kalsum gibi) nese, zevk, agk ve eros’a de-
gin Ogeler vardir.

Istanbul’a 6zgii ve genel olarak kentsel bir
olgu gibi gorinen arabesk, gercekte modern
kentsel bir 6ze sahip degildir, tersine feodal’dir
ve tagralilagan Istanbul'un Unkapani pazarin-
dan ¢ikan ticari bir metadir; “yenilik¢i” de de-
gil, aksine modern kentsel yasamdaki biitiin
tagralilhik nostaljisi gibi gericidir. Arabesk sine-
masl, aci ¢ekenlerin feryatlanm ve kahirlarin
canlandirirken romantik ve modern sanattaki
Weltschmerz (diinyanin gidisatindan duyulan
s1z1, ac1) duygusundan haberdar olmadig) gibi,
protest de degildir. “Zalim felek”ten bahseder-
ken arabesk filmleri de, miizigi de zulmetmek-
tedir. Hayat karsisinda aciz ve kendini belli bir
iktidar bigimine teslim eden arabesk, mutlulu-
ga kars1 diismanlik ve gilecilik gevelemektedir.
Bu gilecilik, “kemer sikma” politikacilariyla
—Ozal’'dan Demirel, Erbakan, Ciller ve Ecevit'e
kadar vs.— uyum halindedir. Bu noktada Leo
Lowenthal, iiziinti ve keder konularinin, yani
sado-mazogizmin, burjuva edebiyatina ait 6zsel
ogeler oldugunu belirtmektedir. Arabesk de
Tiirkiye’deki “yeni zengin” ve burjuvazinin
“kiiltir”i oldu.
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Arabesk, ac1 ¢eken ve o denli ac1 gektigi igin
de aa gektiren merhametsiz bir tona sahiptir.
Sado-mazogist merhametsiz biling ve duygu ise
bir hastaliktir, bireysel ve toplumsal boyutta bir
hastalik... Bu hastalik da ekonomik, seksiiel ve
sosyal boyutludur. Arabesk bu hastaliklar1 ne
ifade edebiliyor ne dindirebiliyor; tersine hasta-
higa bir hastahk daha katarak dipsiz bir ¢ukur
icinde yuvarlamiyor ve yuvarhyor; yuvarhyor,
ciinkii sadist ile mazosist arasinda birbirine ge-
reksinim duyacak yakin bir iliski vardir. Bagi-
ran ve qigirtkan bir 6zellige sahip olan arabesk,
hem miizik hem sinemada milliyetgi ve islamci
ekonomik, zihinsel ve ideolojik gevrelerle uyum
icindedir. Modern yapitlar, modernligi anlaya-
bilir, onu ifade edebilir ve onun asilabilir bir ol-
gu oldugunu kavrarken, -bu konuda “Gelin”,
"At’, “Masumiyet”, “Uzak”, “"Duvara Karg1” ve
“Siirii” gibi filmler ornek verilebilir- arabesk
miizik ve sinema, ozglirlesimci ve mutluluk
vaat eden kentsel formasyonun renkli toplum-
sal kiiltiirel hayatina da katilabilmis degildir.
Daha da kétii yan, kentsellige “tasra kabalig1”
ve gericiligiyle katilmigtir. Ornegin ibrahim Tat-
lises’in “Sevmek” filminde istanbul “6-7 milyon-
luk bir ejderha” seklinde goriilmiis ve tagralilik
kutsanmugtir. Arabeski, kadinsizhgin ve erkek-
sizligin yarattigi ahlaktan kopan bir yakinma
seklinde tanimlayan Cetin Altan’a gore, “Yet-
mis bin erkek erkege konugulan kahveler orta-
sinda elbette ki arabesk yeserir.”*® Oysa kadin
ile erkegin birlikte oturdugu Viyana kahvehane
ve kent ortamindan Mahler veya Schonberg gi-
bi besteciler; Paris ortamindan da Edith Piaf’in
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sansonlari; Istanbul'u da modern bir alan bigi-
minde yorumlayan Ziilfii Livaneli'nin sarkilar1
ortaya ¢tkmugtir. Ayrica arabesk, Orta Avrupa
ve Amerika’daki gibi basit ve sahtekar -milli-
yetgi, dinci gibi- sdylemlere yonelmigtir. Ashin-
da “Iyi bir miizik dinleyicisi,” diye uyarmugt: T.
Adomno, “kotii miizigi dinlemeye tahammiil
edemeyen kisidir.” Ayrica kotii filme de, siire
veya tiyatroya da tahammiil edemeyen kisidir.
Giizel sanat yapitlar: ise, ne gigirtkan ne de sa-
do-mazosisttir; Gustave Flaubert’in mitkemmel
bir tanimlamasiyla, “Giizel yapitlar duru gorii-
niimliidiir ve kavranilmasi zordur. Onlar falez-
ler gibi hareketsiz, okyanus gibi dalgali, orman-
lar gibi yapraklarla, yesillik ve ¢agiltilarla dolu,
¢ol gibi hiiziinlii, gokyiizii gibi mavidirler...”*"

Aynizamanda merhametlidirler ve zevk ile
nege tattirirlar; hatta modern insanin 1zdirabin-
dan bahseden Dostoyevski'de, Kafka’'da, Bec-
kett’de ve Orhan Kemal’de oldugu gibi mutlu-
lugun bir vaadini aktiiel diinyay1 olumsuzlaya-
rak iclerinde barindirirlar.

Arabesk, onu gevreleyen zihinsel diinya go-
riisi bakimindan sadece basittir ve gerici bir
kulvar icindedir. Arabeskin ne denli basit ve
kandirmaca oldugunu Ertem Egilmez, “Ara-
besk” adl1 filminde karikatiirize etmigti. Bu ara-
da Istanbul'daki hayat, bagka metropollerdeki
gibi karmagik ve zordur, ama aym zamanda Is-
tanbul bir mutluluk ve 6zgiirlesme vaadini
iginde barindirir. Her seye ragmen Istanbul’a
eski isimlerinden birini, nese, zevk ve mutluluk
yerini ifade eden “Dersaadet”i yakigtirabiliriz.
Arabesk ise Istanbul’u salt kader kurbanlarinin
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“cehennemi” gibi gostererek, sehrin pek ¢ok ni-
teligini gorememigtir. Anadolu’dan Istanbul’a
biiyiik umutlarla go¢ eden insanlarin durumu-
nu da “Gelin” ve arabeskin gelismekte oldugu-
nun farkinda olan ve hakl olarak onu alaya
alan “At” gibi filmler stilize etmigtir. “At” fil-
minde Bogaz’'da gekilen tek bir sahne bile ara-
beskin erkgi ve kahramanci hastalikl psikoloji-
sini 6zetlemisgtir.

Izdirap qighkli miizikle yapilagtirilmis olan
arabesk filmler, gercekte [stanbul’'un biitiinlii-
glinii sunmaktan uzaktir; filmlerin ilgisi ve
enerjisi de, ataerkil oldugu igin “kahraman er-
kek” sarkici-tiirkiiciiniin kendisindedir, kendi
narsist beklenti ve arzularindadir. Hirslanan,
haksizliga ve ihanete ugrayip asik oldugu kadi-
n1 kaybeden ya da terk edilen yoksul gariban,
intikam alabilmesi igin gohretli bir sarkici, mal
ve miilk sahibi olmalidir. Bu yeni “Istanbullu
tip” zenginlesme ve hatir1 sayilir bir toplumsal
kesim olma 6zlemleriyle yanip tutusan orta si-
nifin karakterini ifade eder. Sadece arabesk
filmler degil, ondan 6nceki melodramlar, miizi-
kal melodramlar da orta sinifin alimlama esteti-
giyle uyum halindedir ve Tiirk sinemasinin po-
piilerlesmesinin 6nemli nedenlerinden biri de
~Hollywood sinemasinda oldugu gibi- budur.
Ozalcilik'in ve biitiin otoriter zihniyetlerin da-
yandig1 zihinsel taban da budur. Ozalcilik’ sa-
dece Ozal'n iktidar oldugu zaman dilimi ola-
rak degil, 1980 yilindaki askeri darbeden giinii-
miize degin bir siireg olarak diigsiinmek gerekir,
ki artik 6tesini goremeyen ve erk’e tapman pek
¢ok “yagdanlik” ve “ziibiikzade” aydini da yut-
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mugtur. Cetin Altan gibi bir kiiltiir adami bile
1980'lerde, giincel politikada artik 6tesini gore-
miyor ve Ozal'in methiyecisi oluyordu.
Altan’in parlak kiiltiirel ve politik tarihi “Ozal-
a”lhiga goz kirpmasiyla lekelenmistir.

“Is”ini halleden arabesk film sektoriinii de
“ig”ini halleden tiiccar, esnaf, entel, politikaci,
biirokrat kesimden ayn diisiinmemek gerekir.
Ote yandan arabesk filmlerde mekansal diizen-
leme ve 6ykii olarak Istanbul olugturucu bir 6ge
olsa da, biiyiik kente 6zgii hayat tarzlar sunul-
mamugtir. Ayrica Istanbul’da kendine bir pazar
bulduktan sonra arabesk, 19. yiizyilda oldugu
gibi gerici bir kulvarda olan tagralilik nostaljisine
yonelmigtir. Ferdi Tayfur’un bir sarkisindaki su
sozler durumu 6zetlemektedir: “Hadi gel kéyt-
miize geri donelim.” Bundan bagka arabesk
filmlerde kirsal alan iffetli; kentsel alan ise iffet-
ten yoksun olarak yansitilmigtir. Zihinsel, kiiltii-
rel ve sinematografik yonden katlanilmaz dere-
cede “ilkel” olmasma karsin arabesk filmler, Is-
tanbul’daki “sinuf toplumu”nun keskin varhigin,
Dogulu ile [stanbullu, “cahil” ile “kiiltiirli”,
koyli ile kentli arasindaki gerginligi, toplumsal
kirilma ve kentsel krizi ortaya sermistir. Ornegin
¢ocuk sarkialan somiiren “Hep Ezildim” (Yon:
Temel Giirsu), “Boynu Biikiikler” (Yon: Umit Efe-
kan), “Acilarin Cocugu” (Umit Efekan) gibi film-
lerde bu olgular fark edilebilir. Ashnda biitiin bu
ekonomik ve toplumsal olgular “Camm Karde-
sim” (Yon: Ertem Egilmez), “Su¢lu” (Yon: Anf
Yilmaz), “Biiyiik Adam Kiigiik Agk” (Yon: Handan
ipekqi), “Aysecik” (Yon: Memduh Un), “Sultan”
(Yon: Kartal Tibet) gibi degisik anlati bicimleri
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ve iceriklere sahip filmlerde de g6ze garpar. De-
mek ki, ¢iplak gozle oldugu kadar film kamera-
styla da gordiigiimiiz istanbul’'un varos, gece-
kondu ve varoslagsan sehir merkezleri ve top-
lumsal manzaralan gesitli sorunlarla doludur.
Anadolu’dan Istanbul'a gé¢ edenler, pek
¢ok filmde Eminonii-Galata iizerinde goriiniir.
Bu semtler ise Orhan Veli'nin, “Istanbul’ un Tiir-
kiisii” giirinde “Istanbul’'un orta yeri sinema”
dedigi canli ve gosterisli, sahnesel bir alan-
dir.*” Fakat Brueghel ve Bosch’un tablolarinda-
ki gibi Eminonii’'ndeki gergek de, hiiziin verici-
dir. Eminonii'ndeki “civil civil senlik” goriintii-
leri Hollandalh Ronesans ressamlarinin canh
temsilleri gibidir ve Yilmaz Giiney’in sinema
anlayisi igin sinematografik malzeme olusturup
kristalize edilebilecek manzaralarla doludur.
Her bir tip adeta kurtariimayi bekleyen belgesel
sahnelerin birer “Cirkin Kral”1dir. Sinirsel ger-
ginligin patlama noktasindaki canli ve renkli
bir karnaval alanidir burasi, ama ritmik yapisi
olmayan bir karnaval. Hemen hemen herkesin
c1ghk attigy, fakat kimsenin birbirini duymadiga
ve gérmedigi matem igindeki bir karnaval. “Er-

kek”lerin mekani*”

olarak isini bilenlerin “cen-
neti”, bilmeyenlerinse “cehennemi”! Mizanse-
ne gerek olmayan bir sinematografik mekan,
clinkii buras1 spektakelin (gosteri) kendisidir.
Fiksiyona ugramamis bir yasam bulma alanidir
burasi. Onlara en yakin karakterler ise bir yer-
den bir yere dolasan “vatansiz” Sarlo ve “Mila-
no’da Mucize”yi yapan De Sica ve Zavattini -ve
siiphesiz Yilmaz Giiney ile “At” filminden do-
lay1 Ali Ozgentiirk- oldugu halde onlar bir
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“kahraman”in kurtariciigint beklemektedirler:
Bir politikac, bir peygamber, yahut bir general,
belki de bir tiirkiicli; en “gergek¢i” olaniysa
“Nimet Abla“nin “devlet¢i” piyangolaridir. Co-
gunun gonliindeyse Istanbullagmig “arabesk”
bir hayat tarzi var. Oysa onlar, burjuvalarin
goziinde Dostoyevski'nin Petersburg’daki “lii-
zumsuz adamlar”1 gibi karg1 karsiya gelmeye
tenezziil edilmeyen uguldayan birer sinek;
“Aman gozim gérmesin!” diye ¢ekinilen “kiro-
lor”, “maganda” veya “zontalar!” Buras1 eko-
nomik, kiiltiirel, seksiiel nedenlerden dolay:
cinnetin esigindeki bir topluma dair semptom-
larin “karnavalesk klinigi“dir veyahut Robert
Musil’in kastettigi modern insanin agik klinigi!

Ali Ozgentiirk, bir yanda Yeni Gergekgi ote
yanda siirsel siirrealist sahneleriyle “At” filmin-
de bu alan1 sinemasal bir sekle gevirerek Istan-
bul’un giizelliklerinden bir tanesini kurtarmis-
tir. “Tarifsiz keder iginde” olan Orhan Veli'nin
yamn sira Sait Faik’in, Orhan Kemal'in yapatla-
rinda da Eminénii-Galata kiiltiirel bir iiretim
alan olarak sanatlarindan siiziilmiigtiir.

Biiyiik hayal ve umutlarla Istanbul’a gelen-
ler bu kinetik ve kinematik alanda bir karnaval
goriintiisii olustururlar. “Kéyden indim sehre”
filmlerinin dekoru o6zellikle burasidir. Bu du-
rumu tasviretmeyibagsaran “At” filminin basa-
rili yanlarindan biri de Eminénii, Siileymaniye
gibi yerleri miikemmel bir dekor olarak kulla-
nabilmesi ve oradaki toplulugun varlik neden-
lerini bir karakter ¢oziimlemesi yaparak, bunu
tablolarin diliyle temsil etmesidir. Eminonii,
insanlarin yasamlarini kotii de olsa siirdiirebil-
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mek igin qrpindigl, bogustugu, doviistiigi,
birbirlerini 6ldiirdiigii Sosyal Darwinist bir
alandir. Ogluyla Istanbul’a gelen adam (Genco
Erkal) ve “arkadag”larinin yagadiklar1 mekan
ise Malthus’yen sosyal konut politikasin1 da
acgiga vurmustur. “Bisiklet Hirsizlar1” gibi hii-
manist bir film olan “At”ta, istanbul’da gocu-
guyla birlikte ¢irpinarak yasayan bir babanin
drami, Kafkaesk bir atmosfer ile Aziz Nesin’in
“Yagar Ne Yagsar Ne Yasamaz”daki mizahina
doniigiir. Sayet “Bisiklet Hirsizlar”min kamera-
s1, Roma’nin baz1 mahallelerinde gezinmigse,
“At” da Istanbul’'un baz1 semtlerinde gezinerek
bir gézlem yapmig ve birtakim gergekleri an-
lamlandirmugtir: “Tag1 toprag: altin Istanbul”,
yoksul, okuma-yazma bilmeyen goé¢menler
icin bir karabasandir.

“At” Yon: Ali Ozgentiirk

Istanbul, Simmel'in tanimladigi modern
kentteki bencillik, ataklik ve her seyin “Kag pa-
ra?”ya indirgendigi bir para gehridir. “Gecik-
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mis” kapitalistlesmenin kendini azgin bir bigim-
de hissettirdigi bu kentin giindelik hayatinda
ise sinema ve diger kiiltiirel araglar asgari diize-
ye diigmiigtiir. Istanbul, “Atin yiiriiten Uskii-
dar1 ¢oktan gegcti”, “Burasi Istanbul Istanbul.
Uyan artik!” denilen “Ozalc1” bir sehire doniig-
mistiir. Bu “tag1 topragy altin” Para Sehri'nde
ise, sinema kiiltiirii ge¢misteki popiilerligini
kaybetmistir. Istanbul, “Ozal déneminin deyi-
siyle koseyi donmeye bakanlarla, agik gozliilik
yaparak pay kapmay1 yegleyen ve caligip iirete-
ni horlayan, asalak ve tiiredi servet transferle-
riyle zenginlesmis hodbin ve gorgiisiiz tiiredi
gigirtkan zenginlerle kirli bir kentlesme yaga-
mustir.”*® Istanbul'daki film izleyicileri ise gii-
niimiizde daha ziyade multiplekslerde —Capi-
tol, Akmerkez, Movieplex-Odeon, Galeria, Bag-
dat Caddesi’'ndeki sinema salonlan gibi- boy
gosteren orta siniflara ve Istiklal Caddesi'nin
ogrenci kesimine goriintli yansitmaktadir. Co-
cuklarin, yoksul kesim ile 6gretmenlerin sinema
kiltiiriiyle iligkileri ise “tarih” olmustur. Giin-
delik yasamin estetize edilmesinde ve sokaklara
kamusal bir nitelik katmasinda sinemanin giicti
olduk¢a zayiflamigtir. Artik gecekondu semtle-
rinde yasayanlarin ¢ogunlugu (%76) sinemaya
ya hi¢ gitmemekte ya da pek seyrek gitmekte-
dir.”*” Korsan satilan VCD ve DVD'ler ise sine-
may evlere tasirken bir yandan sinemanin top-
lumsal roliinii daha da zayiflatiyor ama diger
yandan yoksul kesimin film izleme sansini arti-
nyor. Ayrica popiiler sinema ile futbol seyircisi
arasinda hemen hemen higbir kiiltiirel begeni
farka kalmamugtir. Bu, kiiltiir endiistrisinin “sey-
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ler”i standardize etmesinden kaynaklanan bir
durumdur. Giiniimiizde Kiiltiir Endiistrisi'nin
onayindan ge¢meyen bir iiriiniin kitlelere ulas-
mas! ve kamusal bir 6zellik kazanmasi oldukga
zor goriinmektedir. “Mayis Sikintisi”, “Kasaba”,
“Uzak” (Yon: Nuri Bilge Ceylan), “Masumiyet”
“Yazgi”, “Itiraf” (Yon: Zeki Demirkubuz), “Gii-
nese Yolculuk” (Yon: Yesim Ustaoglu) gibi pro-
diiksiyon yoniinden miitevazi filmlerin ifade bi-
¢imlerine ve uluslararasi festivallerdeki bagari-
larina ragmen Tiirkiye'de “yeterince” ilgi gore-
medikleri; buna karsin tecimsel sinemanin gor-
digii ilgi —medyatize edilmis bir toplumda-
medyadan gelmektedir. Kitlesel medya, politik
tercihlerde oldugu gibi, kiiltiirel begenilerde de
dayatmaci ve totaliter bir politika izliyor; bu
ylizden de “renk”siz ve tek “ses”lidir; o tek
“ses” de, giirtiltiilii ve gigirtkan tonludur.

Bir bagka nokta da Tiirk sinemasinin, ister
arabesk filmleri, ister miizikal melodramlan, is-
terse Ciineyt Arkin ya da Yilmaz Giiney’in vur-
dulu kirdili, kabadayi, silahl filmleri olsun bir
“kahraman” ideolojisi etrafinda érilmiis olma-
sidir. “Kahramanlhik”a dayali egilimler ise bir
yandan toplumsal bir giigsiizliik ve mutsuzlugu
ifade ederken, bir yandan da 6zgiirlesmeden fe-
ragat etmeyi ve bunu bagkasina devretmeyi dile
getirir. Tiirk sinemasinin bu tiir filmleri tizerin-
den 1970 ve 80’li yillarin politik karakteri ve kit-
le psikolojisi de desifre edilebilir. Cagdas dii-
siinceler 6gretmistir ki, ne demokrasi ne de dev-
rimin bir kahramana ihtiyac1 vardir.**

Istanbul, her seye ragmen -zira bu kentten
hemen hemen herkes sizlanir, ama neredeyse hig
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kimse de ondan vazgegemedigi gibi, Tiirkiye'de-
ki hemen herkesin yagsamak istedigi bir yerdir-
sonmeyen hayallerin sehridir. Jean Baudril-
lardin New York i¢in “Bagardim, yasiyorum”
diye yazdig: seyleri, Istanbullu “lanetli gogmen-
ler”in, “bugiinii de kurtardim, ne mutlu yasiyo-
rum!” diye sevindigi efsanevi bir kenttir. istan-
bul, New York gibi diiz ve diklemesine bir gehir
degildir; yedi tepeli, vadili, inigli ¢ikigh, ¢ok ba-
samakh kotii merdivenleri olan kaotik, yorucu
bir sehirdir. Ama “Binbir Gece Masallari”n1 andi-
ran dogal bir dekoru, “Vesikalr Yarim”deki Tiir-
kén Soray gibi “diigsel” bir giizelligi olan Istan-
bul’'un manzarasiyla giindelik yagami arasinda
derin bir ugurum vardir ve Istanbul halkinin
oénemli bir kismi bu ugurumun stresiyle yasa-
maktadir. Ozetle, istanbul aym zamanda bir ha-
yal kinkhgdir.

Istanbul'un Tiirk sinemasindaki konumu,
Kahire’nin Misir, Roma’nin italyan, Bombay’in
Hint sinemasindaki etkinligi gibidir. Fakat Is-
tanbul’'un sinemasal seyri “kalpler” ¢ok istese
de “Batil” degil, “Sark”hidir ve bunda “kotii”
bir taraf olmadig gibi, boyle bir istege de gerek
yoktur. “Bat1 hastahig1” biitiin diinyaya giydiril-
mis “sik bir iiniforma” gibidir. Aynca tgtincii
diinya kentlerinin sinema alanindaki 6zgiinliik-
leri kanitlanmugtir. Satyajit Ray, Yusuf Sahin,
Fernando Solanas, Glauber Rocha, Yilmaz Gii-
ney, Ali Ozgentiirk, Nuri Bilge Ceylan, Zeki De-
mirkubuz, Abbas Kiarostami gibi sineastlarin
yapitlani sinema sanatina harika manzaralar
katmigtir. “Gelin”, "At”, “"Vesikali Yarim”, "Ah
Giizel Istanbul”, “Uzak” gibi “[stanbullu” filmler-

-439-



de de harika manzaralar sunulmustur. Anton
Cehov’un, “sanatin akla uygun dogru sorular
sormas1 yeterlidir” estetik onermesi gibi bu
filmler de (“Ah Giizel Istanbul” filmi harig; glinkii
bu film hakli olmayan “ulusal sinema” ideoloji-
sine gore sekillendirilmistir; harika Istanbul
manzaralarn tasvir eden filmin estetigi, “yerli”
olan iyi, “yabanc1” olan kétii gibi basit ve muha-
fazakar seklinde karikatiirize ettigi igin lekelen-
migtir.) dogru soru ve giizel bicimlendirmelerle
kentsel kiiltiirel hayata katkida bulunmustur.

“Vesikali Yarim”den bir sahne, Yon: Litfii Akad

Yedi tepeli “Aziz Istanbul”a bir jeografin
bir orman1 desifre etmesi gibi girilmesi halin-
de kameranin, kugbakisi seklinde gosterdigi
canlilik ve karnaval atmosferinin iginde bir
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traji-komediye rastlanir. Chateaubriand'in,
“Istanbul, evrenin en giizel manzarasini su-
nar” diigiincesine karsilik olarak Istanbul’'un
glindelik yasami kaba, ¢irkin ve azgindir.
Uzak bir noktadan, bir tepe ya da bogazdan
bakilinca Istanbul, Yahya Kemal'in dedigi gibi
bir yildizdan diger bir yildiza ge¢mis kadar

bambagka bir kent izlenimi verir.

Yon: Nuri Bilge Ceylan

“Binbir Gece Masallar1” ve sinema gibi Istan-
bul, hayallere yeni istikdmetler verebilen, mut-
lulugu vaat edebilen “sine-masal” bir dekor-
dur. Chateaubriand’in bahsettigi Istanbul
manzaralarn son olarak Cannes Film Festiva-
li'nde biiyiik bagar1 elde eden “Uzak” filminde
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ve Berlin Film Festivali'nde en iyi 6diilii alan
“Duvara Kargt” filminde de tasvir edilmisgtir. Is-
tiklal Caddesi tamamen ruhsuzlagmis, sehir
merkezleri (Eminonii, Kadikoy, Uskiidar, Be-
siktas...) tasralagsmus veya varoglagmus; kiiresel-
lesme, [stanbul’'un bir yansim1 “New Yorker”
bir dekor ve kiiltiirsiiz bir burjuva hayat bigimi-
ne donistiirmiigse de, film sanat1 her durumda

harikulade manzaralar yaratmay: biliyor.
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Sonug

Kentsel giindelik hayatin incelmesi, dahasi
estetize edilmesinde kiiltiirel formlarin her za-
man bir katkisi olmustur. Sehir yonetimleri bil-
hassa ortagagda sehrin genel goriiniimiiniin gii-
zellesmesi ve sanatsal iiretimin gelismesi igin
tesvik edici idi. Modern ¢agin kentlerinin giizel-
lesmesi ve giindelik hayatin estetize edilmesi
icin de gesitli ¢alismalar yapilmigtir ve yapil-
maktadir. Ornegin Berlin'in Potsdamer Ala-
n1'nda adeta bir “sine-site”nin kurulmasi giinii-
miizde yapilan bu ¢aligmalarin en ilgi ¢ekici
olanlarindan biridir. Aynca Paris La Villette'te-
ki La Géode sinemasi bambagka bir sinemasal
deneyim katiyor Parislilere. Istanbul’da da kent
merkezlerinden ziyade, plazalardaki yeni sine-
ma salonlan kentsel giindelik hayata eglik et-
mektedir. Yalmz giiniimiizde sinemaya iligkin
bir degisim s6z konusudur; bu da, sinemanin
“sokak kiiltiirii”yle olan iligkisinin hem kamu-
sal hem de sanatsal yonden zayiflamis olmasi-
dir. Sinemanin “sokak kiiltiirii”yle olan etkile-
simi Tiirkiye'de belki sadece Istiklal Cadde-
sinde etkin goziikmektedir. Yeni sinema
kompleksleri ve gosterime giren ¢ogu film ise
dogrudan kapitalizmin tiiketim ideolojisiyle or-
taya cikiyor. Estetik ve bilimsel boyutlar1 olan
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sehircilik de sinema da, 6zellikle estetik 6zelli-
ginden hayli uzaklagmis ve kendi ¢ikan igin
rasyonalist olan “kapitalist uygarhk”in boyun-
duruguna girmigtir. Bu ylizden “giizel kent” ve
“gilizel film” anlayis1 “kar ideolojisi“ne baglan-
mis ve kent de sinema da seyirlik, diigsellik,
kamusallik ve toplumsallik vb. niteliklerinden

cok sey kaybetmistir.

“Yeni Berlin”: Duvar'in yerine bir “Sine-Kent”

Biitiin bir diinya cografyasinda kentsel me-
kénlar, diger mekénlara oranla daha geligsmis,
daha zevkli ve neseli, daha zarif, daha 6zgiirle-
simci yasam alanlar1 olmus ve sanatsal ilgi ve
iiretimin temel dinamikleri olmuslardir. Ama
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ayn1 zamanda kentler yirtici, miicadeleci, zor-
ba, kaotik gibi 6zellikleri de siddetli bir bigimde
iclerinde barindirmiglardir. Nese, zevk, 6zgiir-
lesme ve mutluluk vaat eden bir alan olarak
kentin sinemasal sunumu Méliés’in fantastik
filmlerinde, “Ninotchka” “Venedik'te Oliim”
“Agk Cemberi”, “Tatl Hayat”, “Bulutlarin Otesin-
de”, “Paris Damlar1 Altinda” gibi eserlerde sag-
lanmigtir. Kargasa, yirtici, gayri-insani gibi du-
rumlarin sunumu da, “Metropolis”, “Negesiz So-
kak”, “M. Kent Bir Katil Ariyor”, “Taksi Soforii”,
“Blade Runner”, “Protesto”, “Egkiya” gibi filmler-
de gerceklesmigtir. Diismanci ve “mahgeri” bir
kentsel atmosfer gosteren bu filmler, Hans
Magnus Enzensberger'in ifade ettigi gibi, “i¢
savas ¢oktan metropollere girdi; metastaslan
biiyiik kentlerde giinliik yasamin bir pargasi
haline geldi,” saptamasiu belgelemigtir. Ote
yandan Kiiltiir Endiistrisi, Terminator ve Ram-
bo’lariyla metropollerin i¢ savagin1 siddetlen-
dirmektedir. Bir bagka nokta da Kiiltiir Endiist-
risine hayran olan film seyircisinin futbol,
rugby, basketbol vb. kitlesel ve saldirgan-sa-
vunmaci spor seyircisiyle ayn 6zellikleri tagi-
masidir, daha dogru bir deyisle bu tiir filmlerin
seyircisi ile bu tiir spor seyircisinin ayn1 veya
benzer bir kitleyi olusturmasidir. Belki de
biitiin kentlerde i¢ savas, sinema ve spor aktivi-
telerinin katkisiyla giindelik olmustur. Oysa
glindelik hayatin estetize edilmesine sinema ve
diger kiiltiirel olgularin etkin bir bigimde katil-
masi ve popiilerlesmesi halinde kentsel yirtici-
lik ve diismanci egilimler azalabilecektir.
Kentin kronolojik bigimde farkli bir hayat
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bi¢imine ugramasi gibi, materyallerini 6zellikle
kentlerden alan sinema sanatinda da siirekli bir
degisim olmaktadir. Ayrica “Sinema Cagi“nin
kentlileri de hayati, kentlerin sagladig1 miras-
larla ve sinemayla birlikte yasamaktadir. Mo-
dern kentsel hayatin estetik bir giindeligi olarak
sinema, kentlilerin hayatina canli, renkli bir bo-
yut, hem de gergekgi ve diigsel boyut(lar) kat-
mistir. Sinema, geceleyin yagmurlu ve 1g1kh bir
kentte dolagan insanin melankolisi ve riiyasina
—aradig veya yitirdigi riiyasina- uyan bir sanat
ve toplumsal bir alandir. Bu yamiyla sinema,
kentsel bir miizik ve siirdir: Edith Piaf ve Bob
Dylan’in, Jacques Prévert ve Arthur Rimba-
ud’nun, Sait Faik ve Ziilfu Livaneli'nin kentsel
sarki ve siirleri gibi.

Ancak kentsel vaatler gibi, sinemanin yanil-
samaci ozelligi de bir gergektir. Bu durum, Sar-
lo, Wim Wenders'in Melek'leri ile Marcel Carné
ve De Sica'nin ¢ocuklari, ayrica Liitfii Akad'in
Istanbul’da bocalayan Anadolulu yitik karak-
terlerinde de teghis edilebilir.

1920’lerden baslayarak sinema, tablolarin
diliyle, siir ve miizik gibi bir ahenk ararken,
“Uyuyan Paris” “Paris Damlar1 Altinda”, “Or-
fe” “Kamerali Adam” “Cennetin Cocuklar1”,
“Tatlh Hayat” "Satyricon” "Sekiz Buguk” “Ve-
nedik'te Oliim” “Dava” “Milano’da Mucize”,
“Vesikali Yarim” “Berlin Uzerinde Gokyiizii”
“Bulutlarin Otesinde” “Uzak” ”Aventura” “Ka-
hire Tren Gar1” “Gecenin Iginde” “Gizli Sayfa-
lar” gibi kentsel alan fon olarak kullanan film-
lerle bu ahengi yakalad1 ve onu siirekli yeni
“gorme bigimleri”yle renklendirdi.
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Genel olarak Fransiz ve Italyan sinemalarin-
da, zellikle Paris ve Roma 6vgiisel bir bigimde,
dogal haliyle, “hemen oracikta” seklinde; “Bla-
de Runner”, “New York'tan Kagig” gibi filmlerde
ise kent, distopyen bir bigimde sunulmusgtur.
“Protesto” “%100 Arabica” ile “At”, “Egkiya”
“Paramparg¢a. Kopekler ve Agklar” gibi filmler ise
acgik ve yogunlugunu artirmus bir kentsel kriz
ve toplumsal kirilmalar: tasvir etmiglerdir. Me-
xico City’de gegen “Paramparca Agklar ve Kopek-
ler” filmi metropollerin, 6zellikle de qujncij
Diinya metropollerinin, yirtic1 ve azgin hayat
kosullarin1 belgelemistir. Bu film, kentsel alan-
daki yagsamun 6liimiin esiginde gectigini goster-
migtir. Aslinda zengin diinya metropollerinin
varoglarinda da yogunlugunu artirmis yasam
tehlikesi mevcuttur. Iste sinema, boylesi bir
metropol hayat bigimine kars bir “itiraz” da ol-
mustur. Sonugta sinema, giindelik hayatin ve
“sokak kiltlirii”nliin “pis“ligine bulagabilmeli
ama oradan tertemiz bir sekilde gikmay: da ba-
sarabilmelidir. Sinema tarihi bunu bagaran or-
neklerle doludur: Chaplin, Clair, De Sica, Go-
dard, Scorsese, Wenders, Satyajit Ray gibi.

Kevin Robins, “Vizyon alaninda kent” ko-
nusundaki digiincelerini dile getirirken Wim
Wenders'in Paul Cézanne’dan “Her sey gézden
kayboluyor. Bir seyler gormek istiyorsaniz ace-
le etmelisiniz” diigiincesini hatirlatir.*” Kent,
Robins’a gore, kendi bagina potansiyel bir alan
olma iglevini kaybetti. Sinemanin ¢6ziimleyici-
ligi ve diigselligi de eskisi kadar giiglii degil.
Hayal giicli ¢okis halinde, kentle kurulan gor-
sel iligki ve baglant1 da ¢Okiintiiye ugruyor.
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Kent gozden kayboluyor, gorsel anlamim ve
gorsel olanaklarin1 kaybediyor. Wim Wen-
ders’in Berlin atmosferini gosterdigi “
kulvarindaki iki filmi ise —"Berlin Uzerinde Gok-
yiizii” ve "Ne Kadar Uzak, O Kadar Yakin!"- kent-

sel yasamin ve sinemanin kriz donemine teka-

sine-site”

biil ettigi gibi, kentle dogrudan bir gorsel iligki-
ye girmigtir. Ayrica Italyan ve Fransiz kentlerini
diislenen ve arzulanan birer kadin gibi tasvir
eden Antonioni'nin “Bulutlarin Otesinde” filmi,
hatiralar esliginde dogrudan kentlerle bir gorsel
iligkiye girmistir. Antonioni, Godard, Fellini,
Wenders ve Jim Jarmusch gibi yonetmenlerin
filmleri, sinemanin kentlerle resimsel ve sairane
bir iligkiye girebilecegini kanitlar. Cagimizda
diinya niifusunun biyiik bir kisminin kentli ol-
dugunu goz oniine aldigimizda, sinemanin ve
gorsel kiiltiiriin kentle olan iliskisinin degisik bi-
cimlerde devam edecegini kestirebiliriz. Bugiin
filmlerin yaklagik olarak %80'i zaten kentsel
manzaralara sahiptir. Kentsel diizenlemeyle
gorsel iligki, gerek ortagag gerekse Ronesans do-
nemlerinde —hem sehircilik ve mimari sanatlar-
da hem de diger kiiltiirel bigimlerde- saglan-
mugtr. ik film goriintiilerinden, 1920’lerin de-
neysel ¢alismalarina, sessiz sinemanin komedi-
lerinden, Amerikan gangster filmleri ve miizikal
komedilerine, 6nemli bir kism stiidyolarda ge-
kilen Siirsel Gergekgi filmlerden, savas sonrasin-
daki Italyan sinemasinin parlak yapitlarina, Ye-
ni Dalga’dan ¢agdas filmlere kadar sinema, her
zaman kentlerin dogal, “gizli” ve diigsel manza-
ralarini ve insan portrelerini tasvir etmisgtir.
Wachovski Kardegler'in Jean Baudrillard ve
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Paul Virilio'nun “simulacre”, “trans” halinde
tanumladigr diinyanin adeta bir temsili olan
“Matrix” filmleri de degisen durumlar1 —post-
modern seklinde tanimlanan yeni kent alanlan
ve iligki bigimlerini- yansitmay: bagarmuistir.
Diger yandan Angelopoulos “Puslu Manzara-
lar” ve "Ulis'in Bakig1”; Kusturica “Cingeneler
Zamam” ve "Underground”; Lars von Trier ”Av-
rupa” ve "Karanlikta Dans”; Sokurov “Ana ve
Ogul”; Kiorastami “Ve Riizgdr Bizi Gotiirecek”;
Bela Tarr “Werckmeister'in Armonileri” gibi film-
leriyle birbirlerinden farkh olan filmsel tablola-
1 bize “kentsel portreler” sunmasalar da, bu
filmler, sinema sanatinin harika yapitlanidir. Bu
filmler ¢agdas sinema sanatinin geldigi nokta
lizerine bilgi veren yapitlardir. Thomas Mann,
Franz Kafka, Yagar Kemal, Sait Faik, Anton Ce-
hov, Gustav Mahler, Johann Sebastian Bach, Al-
brecht Diirer, René Magritte gibi sanat¢ilarin
yapitlarindan nasil estetik tat alinabiliyorsa, Or-
son Welles, Andrzej Wajda, De Sica, René Clair,
Visconti, Bela Tarr, Angelopoulos, Liitfii Akad,
Nuri Bilge Ceylan, Yilmaz Giiney veya Ali Oz-
gentiirk’iin yapitlarindan da benzer bir zevk

duyulabilir.

Yitirilmis “Modern Cennetler”de

Sinemanin Rolii

Kentin mekan ve zamanini kurmaca bir fo-
tojeniyle birlestiren sinema, bir seraptir; mo-
dern kent ise kesinligi, istikrar1 seven bir yapi-
dir. Ustelik modern kent siirsel, diigsel ve gor-
sel olan ortagag ve Ronesans kentlerinden daha
az seyirlik, daha az fantastiktir. “Bilim-kurgu-
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sal” devasa kentler fantastik goriinse de, onla-
rin fantezisi, insanin kendi zevk tutkusuyla de-
gil, miithendislik ve ekonomik mekanizmalarin
kosullariyla yapilagtinlmigtir. Ornegin bir
ortagag sehri ve Almanya’daki ilk film gosterim
yeri olan Koln'lin, para ve imparatorluk gehri
olan Berlin ya da Frankfurt City’den daha ma-
salimsi, daha seyirlik oldugu o6ne siiriilebilir;
ortagagin Arap, Kuzey Italya, Endiiliis ve Fla-
man kentlerinin endiistriyel kentlerden ¢ok da-
ha zarif olmalar: gibi. Istanbul’un tarihi yarima-
das1 da gokdelenlerle doldurulan Levent-Mas-
lak gibi semtlerin yaninda harika bir gorsel
alandir. Ne var ki tarihi yarimadanin sinema ve
genel olarak sahne sanatlariyla yazik ki hemen
hemen higbir iligkisi yoktur.

Miihendislige dayali bir kentsel alan ve
mekaniklesen modern toplumsal hayatta film
sanati, bizi bir siireligine de olsa bu diinyadan
uzaklastirir ve gordiiglimiiz manzaralar saye-
sinde biling ve duygularimiz renklenebilir. Si-
nema seyirciyi, “Biitliin insanlarin riiyalarin-
dan olusmus bir diinyanin hayali ne olur?”
litopyasin1 diiglemeye yoneltebilir. Charlie
Chaplin ve René Clair, Vertov ve Dovjenko,
Win Wenders ve Jim Jarmusch, De Sica ve Fel-
lini, Marcel Carné ve Godard, Tarkovski ve
Antonioni, Visconti ve Ophiils ve gsiiphesiz
Homeros ve onun sitelerinden zuhreden An-
gelopoulos’un manzaralar: bu hayalleri hisset-
tirdi. Popiiler ve evrensel bir sanat bigimi ola-
rak sinema, kentsel kriz, toplumsal kirilma,
yabancilasma ve nasyonalist durumlar:1 sun-
makla kalmaz ayn1 zamanda bu kogullarn agip
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insancil, kozmopolit ve biiyiileyici kentsel
manzara ve hayat tarzlarin1 olusturmada bir
“rol” ustlenebilir. Babil, Antik Yunan ve Rone-
sans kentleri gibi her seye ragmen modern
kentler de (Paris, Roma, Lizbon, Istanbul, Ka-
hire, Kalkiita, Barcelona, Sevilla, Sam, New
York, Moskova, Buenos-Aires, Prag, Amster-
dam, Viyana vs.) sinema araciligiyla duru ve
masals1 olarak diizenlenmis bir “ideal kent”
tasavvur etmemize katkida bulunabilir. Yitiril-
mis birer “modern cennet” olan kentler T. S.
Eliotln veya Arthur Rimbaud’nun diisledigi
pariltili yasam alanlarina doniigebilir. “Agk
Gemberi”, “Lizbon Story”, “Bulutlarin Otesinde”
“Milano’da Mucize” “Tatl Hayat”, “Horgorme”
“Binbir Gece Masallar1”, “Berlin Uzerinde Gokyii-
zii” "Paris Damlari Altinda” gibi filmler bu 1511-
tiy1 sagmuglardir.

Seyirciler bir sehir ya da kirsal bir alanda
yasarken filmin sagladig1, 6rnegin Venedik, Is-
tanbul, Paris, Kahire, Buenos Aires, New York
vb. manzaralarla hiilyalara dalarlar. Ciinkii si-
nema, nerede ve hangi sosyo-kiiltiirel kesim-
den olursa olsun, seyirciye “keske ben de ora-

1

da olsam!” duygusunu verebilir; “Binbir Gece
Masallari”nin “Decameron” hikayelerinin ve
Italo Calvino’nun tasvir ettigi kentlerde olma
arzusunu hissettirmesi gibi. Zira sinema, bel-
gesel-kurmaca yapisiyla modern kentsel haya-
tin bir tamig1 ve bir hikayecisi oldugu kadar,
seyirciyi kendine ¢eken modern bir “masal”dir
da. Ama ayn1 zamanda Fellini'nin “Tatl: Ha-
yat”indaki Anita Ekberg gibi, giizel kent de, si-
nema sanat1 da bastan ¢ikarici bir seraptir ve-
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ya Benjamin’vari bir ifadeyle, sinema da kent
de, gergekligi orten rengarenk bir “tiil”dir.
Ama yine de kent ve sinemanin, Ozne’nin
mutluluk ve 6zgiirlesme arzusu ve idealarina
dair manzaralar1 bu rengarenk “tiil“iin iginde
tasvir etme, yaratma veya hissettirme yetenegi

vardir.
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Bu konuda aynntih bilgi ve yorumlar igin bkz. Benja-
min, “Teknigin Olanaklanyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapiti”, Pasajlar, gev. A. Cemal, Istanbul,
1993, s. 45-76. Aynca giindelik yagsamda sanatin gerekli-
ligi tizerine Greverus, Kultur und Alltagswelt, Miinchen,
1978, s. 93-156. Toplum ile sinema arasindaki iligki hak-
kinda da M. Osterland, Gesellschaftsbilder in Filmen,
Stuttgart, 1970 ile R. Winter, Filmsoziologie, Miinchen,
1992.

Benjamin, agy, s. 64.

K. Robins, imaj. Gonmnenin Kiiltiir ve Politikasi, ¢ev. N.
Tiirkoglu, Ayrinti Yay., istanbul, 1999, s. 211.

Bu incelemede “spektakel” sozciigi, “gosterigli” bir an-
lamin yaninda, “sahnesel”, “temaga”, “teatral” bir bigim
anlaminda kullanilmigtir.

Mimari sanat 6lgiitleriyle yapilan kent merkezlerindeki
gosterisli sinema salonlarindan giiniimiizdeki miiltip-
lekslere kadar yayilan sinema salonlan ve modern kent
ile sinemna arasindaki iliski hakkinda bkz. G. Claudel-K.
Feigelson, Le cinéma dans la cité, Ed., Félin, Paris, 2001,
ozellikle bkz. s. 33-50; Aynca “Mimari obje olarak sine-
ma” konusu igin s. 101-114.

L. Grenier, Cités-Cinés, éd. Ramsay, La Vilette, 1987, s.9.
Godard'la soylesi, “Le cinéma a perdu son oeil docu-
mentaire”, Positif, 1999, s. 456, s. 54.

J. Delfeil’den zikreden Jérome Prieur, Le spectateur noctu-
me, Paris, 1999, s. 117.

Fransizca flaner (gezip tozmak) sézciiglinden tiiretilen
flaneur, Tirkge'de avare, berdus, diigiiniir gezer, aylak
seklinde kullanilmaktadir. Gergekte bu s6zciiklerin hig-
biri flineur’ii tam olarak kargilamaz. Biri Fars¢a, digeri
Arapga kokenli olan ve Tiirkge’ye giren avare ve berdug
sozciikleri, flineur’ii ifade etmeye en yakin anlamlar:
karsiladiklar halde flineur’i, Tiirkge’de W. Benjamin’in
Almanca’da kullandig) gibi flaneur olarak kullanmak
daha dogru olacaktir. Flineur’liigiin olusum siireci ve
karakteri iizerine aynntih bilgi ve yorumlar igin bkz.
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Benjamin, agy, s. 113 vd. Bir bagka yoruma gore, flaner,
insan yiizleri, gosteri, vitrin, kafe, tren, otomobil vb.
seylerle dolu olan modern kentin “okunma“”sindan bir
cikigtir. Bkz. H. Zischler, Kafka va au cinéma, s. 33.
10. Gavroche’lar, “sahipsiz Paris ¢ocuklan” olarak tanimla-
" nan ¢ocuklardur. Bu ocuKlar, Victor Hugo'dan, Eugéne
Delacroix, Jacques Prévert ve Charlie Chaplin‘e kadar
pek ¢ok sanat¢inin yapitinda tematik unsur olarak iglen-
miglerdir.

11. Bkz. Hilmar Hoffmann, 100 Jahre Kino. Von Lumiére bis
Spielberg, Diisseldorf, 1995, s. 38.

12. S.Kracauer, Le Voyage et la Danse. Figures de la ville et vu-
es de films, Vincennes, 1996, s. 12.

13. Diinyanin gidisatindan duyulan siz1 anlamina gelen ve
Alman edebiyat ile felsefesine 6zgii olan Weltschmerz
kavranu, Goethe ve Schiller; Baudelaire ve Rimbaud;
Marx ve Lukacs; Brecht ve Thomas Mann; Dostoyevski
ve Camus; Bosch ve Brueghel; Beethoven ve Mahler;
Benjamin, Adorno ve Marcuse gibi sanat¢: ve diigiiniir-
lerde; ayrica Cocteau, Chaplin, De Sica, Orson Welles,
Tarkovski, Godard, Angelopulos, Yilmaz Giiney gibi
sineastlarin filmlerinde de kendini hissettiren bir 6zel-
liktir.

14. Benjamin, agy, s. 62.

15. Apollinaire’den zikreden R. Davray-P. Pickoleck, Paris
Grand-Ecran. Splendeurs des salles obscures 1895-1945, Pa-
ris, s. 7.

16. Jewette’den zikreden Giilseren Giighan, Toplumsal De-
gisme ve Tiirk Sinemas:, Ankara, 1992, s. 63.

17. Kafka'nin sinemayla olan iligkisi hakkinda bkz. Hanns
Zischler, Kafka va au cinéma, éd. Cahiers du cinéma, Pa-
ris, 1996. Kafka, sinemanin bakis: hareketsizlegtirdigini,
canh realiteden ziyade mekanik bir realiteyi tirettigini,
hatta o ana kadar ¢iplak olan goze zorla bir iiniforma
giydirdigini; ayrica yazann yazma ve goérme bigimini
kendi boyundurugu alhina alan hemen hemen seytani
bir teknik seklinde algilamigt:. Filmleri “demirden pan-
jurlar” seklinde goren Kafka'ya gore, goriintiilerdeki
olaylarin gabuklugu ve ard arda hizh bir bigimde birbi-
rini izleyen hareketler, goriintiiyii altist ediyor ve yii-
zeysel bir gérme bigimi veriyordu. Daha da ileri giderek
Kafka, 1907'de Prag’da “Bio slepcu” (Amalar Sinemas1)
adiyla bif salonun agilmasin1 uygun bulmus ve biitiin
salon adlarinin “Bio slepcu” olmasimi dilemigti; ¢linkii
O'na gore dans gibi hareket eden goériintiiler, seyirciyi
realiteye ama olarak geri getiriyordu. Sinematografin
kapasitesi 1910'larda Kafka’ya ancak bir “oyuncak” gibi
gelmigti; fakat Kafka, O. Wellesin “Dava” yorumunu
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veya Tarkovski'nin “Stalker” ya da Lars von Trier'in
“Avrupa” filmini gérmiig olsayd: bu konuda ne diigii-
niirdii acaba?

18. Bkz. Eisenstein, Film Bigimi, cev. N. Ozén, Payel Yay., Is-
tanbul, s. 124 vd.

19. Ornegin R. Clair'in Paris manzaralanyla stilize edilmig
olan 1924 tarihli avangard filmi “Entr’acte”in senaryosu-
nu Picabia yazmgh. Hatta sinema tarihgilerine gore,
modern sanatta avangardist film galigmalan Fransiz res-
samlan F. Léger ve F. Picabia ile baglamighr. Hans Rich-
ter ve Viking Eggeling gibi ressamlar da Dadaizm’den
etkilenerek soyut olan “Orchestre Horizontal-Vertical”
(1919), "Diagonal Symphonie” (1921) ve "Rhythmus 21"
(1921) filmlerini gergeklestirdiler. L. Bufiuel'in “Bir En-
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bilgi igin bkz. Hoffrann, agy, s. 67-74.

20. Film estetiginde resimsel model konusunda bkz. J. Au-
mont-M. Marie, L'Analyse des films, Ed. Nathan, Paris,
1988, s. 119.

21. L. Goldmann'dan zikreden, Herbert Marcuse, Estetik Bo-
yut, gev. A. Yardiml, idea Yay., 1997, s. 22.

22. “Moloch”, incil'de gegen ve gocuklan yiyen kotiiliik

~Tannst anlamina gelmektedir.

23. Bu egilim, hayatimin tek tutkusunun korku oldugunu
sOyleyen Thomas Hobbes'tan, seyirciyi 6liim ve korku
duygulanyla odalanna hapseden Alfred Hitchcock’a
degin mevcuttur. Hitchcock da dahil olmak iizere Al-
man ve Amerikan sinemacilan bu duygulan sémiir-
miistiir. Hobbes’un yukandaki diisiincesi igin bkz. Ro-
land Barthes, Le plasir du texte, Paris, 1973, s. 94.
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26. Bu film Tiirkiye’de “Protesto” adiyla gosterilmigti.

27. Bu konuda Bourdieu’niin, Paris’in Flaubert'deki edebi
bir iiretim alanina déniigtiiriilmesi ile Prag'daki Yahu-
dilerin Kafka'nin yapitlarinda, kristalize edilerek sanat-
sal bir uretime doniigtiiriilmeleri konusundaki diigiin-
celerinden yararlanilmighr. Bu konuda bkz. Sanatin Ku-
rallari ile Méditations pascalliens.
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P. Brizon, Emegin ve Emekgilerin Tarihi, gev. C. Sireyya,
Onur Yay.,, Ankara, 1997, s. 107 vd.
F. Braudel, Akdeniz. Mekan ve Tarih, s. 51.
R. Ledrut, Sociologie urbaine, Paris, s. 200.
L. Benevolo, agy, s. 151.
Agy, s. 157.
Bkz. Gombrich, agy, s. 350.
Ledrut, agy, s. 187 vd.
Agy,s. 5.
“Kameralr Adam” ile “Berlin. Bir Biiyiik Kent Senfonisi”
filmleri hakkinda ileriki boliimlerde genis bir sekilde
durulacaktr.
C. Dickens, Iki $ehrin Hikiyesi, cev. F. Elioglu, Oda
Yay., Istanbul, 1994, s. 5.
M. Ragon, agy, s. 277.
A. Hauser, agy, s. 64.
P. Brizon, agy, s. 184.
Bkz. M. Ragon, agy, s. 26 vd.
W. Benjamin, “Chaplin’i Anmak”, gev. I. A. Isigan, 25.
Kare, s. 20, 1997, s. 34.
Biiyiik kent tutkunu olarak Dickens’in bu 6zelligi hak-
kinda bkz. Benjamin, Pasajlar, s. 143.
M. Martin, $arlo, gev., Bilgi Yay, Ankara, 1972, s. 57.
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121.

122.

123.

124.
125.
126.

127.

128.
129.

130.
131
132.
133.
134.

135.
136.
137.
138.
139.
140.
141
142.
143.

144.

145.

146.

147.

148.

149.

R. Barthes, Cagdas Soylenler, gev. T. Yiicel, Hiirriyet
Vakf1 Yay., Istanbul, 1990, s. 26 vd.

Le Nouvel Observateur dergisinden zikreden M. Martin,
agy, s. 85.

D. Harvey, Postmodernligin Durumu. Kiiltiirel Degigi-
min Kokenleri, gev. S. Savran, Metis Yay., istanbul,
1997, s. 46 vd.

M. Roncayolo, agy, s. 74.

M. Ragon, agy, s. 135.

Bu konuda F. Engels'in goriiglerini yorumlayan M.
Ragon’a bkz. agy, s. 317.

F. Engels, Ingiltere'de Emek¢i Simiflarin Durumu, gev. O.
Emre, Sosyalist Yay., 1994, s. 77.

Shelley’den zikreden, M. Ragon, agy, s. 36.

Honore de Balzac, Goriot Baba, gev. N. Alinova, Rem-
zi Kitabevi, Istanbul, 1972, s. 123.

M. Ragon, agy, s. 47.

Zikreden, D. Harvey, agy.

Baudelaire’den zikreden D. Harvey, agy, s. 34.

Agy, s. 39.

Bu konuda bkz. Malcolm Bradbury, “Modernizm ve
Kentler”, gev. N. Haciislamoglu, Cogito, “Moderniz-
min Seriiveni” 6zel sayis1, YKY, Istanbul, s. 138-144.
A. Hauser, agy, s. 363.

K. Robins, agy, s. 209 vd.

H. Balzac, agy, s. 208.

K. Robins, agy, s. 212.

M. Roncayolo, agy, s. 81.

Robins, agy, s. 214.

Agy, s. 216.

M. Bradbury, agy, s. 140.

Nazilerin miman A. Speer’den zikreden, Delfante,
Grande Histoire de la ville, Paris, 1997, s. 334.

Robins, agy, s. 214.

Bu konuda Cronenberg'in filmlerine ilgi gosteren bir
yorum igin bkz. Jean Baudrillard, Echange impossible,
Paris, 1999, s. 68 vd.

Goethe’den zikreden, N. Oztiirk, “Der umgang mit
rassismus und Fremdenfeindlichkeit”, Einwanderung
und Gewerkschaften iginde, Bund Verlag, Kéln, 1994.
“Sinemada Post-Modernizm” konusunda bkz. R. Win-
ter, agy, s. 96 vd. Aynca D. Harvey, agy, s. 317-358 ile
S. Connor, Postmodernist Kiiltiir, gev. D. Sahiner, YKY,
Istanbul, 2001, s. 257-266.

Bkz. J. Aumont-M.Marie, Esthétique du film, Ed. Nat-
han, Paris, 1983, s. 5.

V. Pinel, Louis Lumiére. Inventeur et cinéaste, Ed. Nat-
han, Paris, 1994, s. 59.

459-



150.
151.

152.
153.
154.
155.
156.

157.

158.
159.

160.

161.

162.

163.
l64.

165.

166.

167.

168.
169.

170.
171.
172.

Benjamin, Pasajlar, s. 233.

Helmut Kommer, Friiher Film und spite Folgen, Berlin,
1979, s. 20.

Benjamin, agy, s. 52.

Roncayolo, agy, s. 79.

A. Doblin’den zikreden H. Hoffmann, agy, s. 38.

Bkz. Hoffmann, agy, s. 27.

S. Kracauer, “Temel Kavramlan”, gev. E. Mutlu, Sinema
Kuramlar: (Der. S. Biiker-O. Onaran), Ankara, 1985, s. 82.
Zikreden R. Winter, agy, s. 11.

Bkz. F. Niney, agy,s. 9.

Fin-de-siécle’in Parisi'nin kiiltiirel tarihi hakkinda ay-
nnth bilgi igin bkz. C. Prochasson, Paris, 1900. Essais
d’histoire culturelle, Paris, 1999, s. 88 vd.

Balzac, agy, s. 35.

S. Zweig, Fredrike'ye Mektuplar, gev. B. Arpad, Diigiin
Yay., istanbul, 1983, s. 25.

M. Dietrich, Benden Sonra Tufan, gev. M. Ozcan, Ekin
Yay., Ankara, 1994, s. 254.

S. Zweig, Diiniin Diinyasi, s. 103.

B. Marchand, Paris. histoire d’une ville. XIX"-XX" siécle,
Paris, 1993, s. 12.

Paris’in 19. ylizyildaki sosyal ve politik ile edebiyat ve
sanat arasindaki iligkisi hakkinda bkz.J. Y. Tadié, Int-
roduction a lavielittéraire du XIX siécle, Paris, 1984, s. 46
vd; G. Flaubert’in Duygusal Egitim romanu ile Paris’in
toplumsal ve siyasal kogullanim kiiltiirel {iretim alan
modeliyle inceleyen P. Bourdieu, Sanatin Kurallar:; Ba-
udelaire ve Paris arasindaki iligki igin de bkz. Benja-
min, agy, s. 95-176; Paris’in Rousseau ve Baudelaire’in
yapitlanndaki dzelligi igin U. Oskay, Kitle iletigiminin
Kiiltiirel i;lwleri; aynca M. Berman, agy, ile R. Sennet,
Kamusal Insamn Gokiigii.

A. Rimbaud, Cehennemde Bir Mevsim, gev. 0. ince, Can
Yay., istanbul, 1997, s. 57.

Sefiller' de oldugu gibi, Eugéne Delacroix'nin “La liber-
té guidant le peuple” tablosunda da gavroche, giplak
gogiisli kadinin yaninda Paris’te garpigir. Gavroche
iizerine bir inceleme igin bkz. Michel Meylan, Gavroc-
he. Les enfants dans la ville. Hugo, Rimbaud, Prévert, Pa-
ris, 1978.

Benjamin, agy, s. 135.

Bkz. Lukacs, Avrupa Gergekgiligi, cev. M. H. Dogan, Pa-
yel Yay., 1987, s. 125-127.

H. Marcuse, Estetik Boyut, s. 29.

Bkz. Hauser, Sanatin Toplumsal Tarihi, s. 368.
Lautréamont, Maldoror'un Sarkilari, gev. O. ince, Gece
Yay., Ankara, 1989, s. 12.
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173.
174.

175.
176.
177.
178.
179.

180.
181.

182.

183.
184.

185.
186.
187.
188.
189.

190.
191.
192.
193.

194.
195.
196.

A. Rimbaud, agy, s. 62.

“Sarhog Gemi” lizerine gu yoruma bakilabilir: “Marx ve
Engels “Sarhog Gemi"yi okumus olsalar, onlarin, giirin
dile getirdigi biiyiik tarihi hareketisezeceklerini diigii-
niiyor Brecht. Marx ve Engels, Brecht'e gore, siirin be-
timledigi seyin, garip bir gairin gezintileri degil, o sira-
larda -Kanim Savagiyla, Meksika seriiveniyle- en uzak
iilkeleri bile kendi ticari gikarlanna agmaya baglayan
bir sinifin diinyasinda yagamaya daha fazla dayana-
mayan bir insanin yagsadig1 yerden uzaklagmasi, kag-
mas1 oldugunu agik¢a goriirlerdi.” W. Benjamin,
“Brecht’le Soylegiler”, Estetik ve Politika (Der F. Jame-
son) gev. U. Oskay, Elestiri Yay., 1985, s. 120.
Rimbaud, agy, s. 98.

Hauser, agy, s. 411.

Agy, s.416.

Tadié, agy, s. 127 vd.

Bu konuda Bkz. Barthélemy Amengual, René Clair, Pa-
ris: Seghers, 1963, s. 23 vd. Amengual’in verdigi bilgi-
lere gore, R. Clair'in ¢ocukluk ve gengligi Paris'te sine-
mayla gegti ve Clair, bir “Belle Epoque” hayraniydi.
Marchand, agy, s. 213.

Bkz. ]. Habermas, Kamusalligin Yapisal Déniigiimii, gev.
T. Bora-M. Sancar, iletisim Yay., 1996, s. 17.

M. Berman, Katt Olan Hersey Buharlagiyor, gev. U. Al-
tug-B. Peker, iletisim Yay., 1994, s. 291.

Marcand, agy, s. 102.

Baudelaire, Sa vie, son ceuvre. Yayma hazirlayan, Mar-
cel Jullian, Paris, 1992, s. 137.

R. Ledrut, agy, s. 6.

Ragon, agy, s. 90.

Bkz. Benevolo, agy,s. 167-171.

U. Oskay, Kitle iletisiminin Kiiltiirel Islevleri, s. 47.
Benevolo, Histoire de I Architecture moderne: La révoluti-
on industrielle, Paris, 1998, s. 81.

U. Oskay, “Walter Benjamin Uzerine”, s. 22.
Agy,s.21.

Benjamin, agy, s. 87.

Paris’in politize oldugu 19. yiizyiin devrimci hareket-
lerine Courbet, Rimbaud, Verlaine gibi sanatgilar ile
V. Hugo'nun karakterleri (yoksullar, sokak gocuklan,
ogrenciler vs)) katilirken, flineur, siyasal miicadelelere
sirtini gevirerek kelimenin tam anlamiyla Paris’in yeni
burjuva mekanlannda tozuyordu.

Agy, s. 115.

P. Bourdieu, agy, s. 95.

H. Miller, Rimbandyada Biiyiik Isyan, gev. M. Tiizel, Is-
tanbul, Kabalci, 1994, s. 8.

-461-



197.
198.
199.

200.
201
202.
203.
204.
205.
206.
207.

208.
209.
210.
211
212.

213.
214.

215.

216.

217.

218.

219.

220.

221

223

224

226.

M. Berman, agy, s. 185.

Agy,s. 185.

E. Lunn, Marksizm ve Modernizm, s. 2XVIIL E. Lunn,
Benjamin’in kentin biiyisiine kapimasit konusunda
en kusursuz degerlendirme olarak Henning Giint-
her’in Walter Benjamin: Zwischen Marxismus und The-
ologie galigmastru 6nermektedir.

Benjamin, agy, s. 170.

Marcuse, Estetik Boyut, s. 11.

S. Zweig, Diiniin Diinyast, s. 104.

Bkz. Issakson-Fuhrhammar, Politik und Film, Ravens-
burg, 1974, s. 171.

S. Kracauer, Le Voyage et La Danse. Figures des villes et
vues des films, s. 103.

C. Mauriac, L'amour du cinéma, Albin Michel, Paris,
1954, s. 70.

Kracauer, agy, s. 102.

Ekspresyonist sokak ile R. Clair'in filmlerindeki sokak
kargilagtirmasi igin bkz. Jean Mitry, René Clair, Ed.
Universitaires, Paris, 1960, s. 3941.

Hoffmann, agy, s. 82.

S. Zweig, Fredrike'ye Mektuplar, s. 19-26.

H. Kommer, agy, s. 18.

Bkz. H. Hoffmann, agy, s. 33.

Bkz. J. Grant'nun “De 'Expressionisme a I'anarchie”
incelemesinden zikreden Palmier, agy, s. 22 vd.

D. Harvey, agy, s. 25.

Bkz. Hanns Zischler, Berlin est trop grand pour Berlin,
Ed. Mille et une nuits, 1999, s. 9.

J. Chopin’den zikreden, W. Moser, F. Latraverse, Vien-
ne au tournant du siécle, Paris, 1988, s. 286.

Bertolt Brecht, Fagizm Uzerine Yazilar, gev. A. Sait, Or-
tam Yay., istanbul, 19790, s. 81.

K. Tucholsky, Mektuplar, gev. S. Sol¢on, Diigiin Yay.,
Istanbul, 1984, s. 76.

Agy,s. 122.

Agy, s. 111.

Alfred Doblin, Berlin Aleksander Meydam, gev. B. Ar-
pad, Alan Yay., istanbul, 1989, s. 52.

Bkz. E. Lunn, agy, s. 183.

Walter Schobert, Der Deutsche Avangard Filmder 20'er
Jahrer, Minchen, 1989, s. 39.

C.McArthur, The Cinematic CITY iginde, (Der. D. Clar-
ke, s. 36.

Kracauer, agy, s. 90.

H. Heine, Mektuplar, ¢ev. M. Togar, Diigiin Yay., istan-
bul, 1983, s. 141.

Tucholsky, agy, s. 34 vd.
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227.
228.

229.

230.

231

232

233.

235.
236.

237.
238.

Agy,s. 69.

Bu dénemin Almanya’sirun sosyal ve politik kogulla-
i ve bu kosullann sanatsal sunumlarini inceleyip
zaman zaman Berlin’e 6zgii olan Ekspresyonizm ile Pa-
ris’e 6zgili olan Siirrealizm arasinda bir kargilaghrma
yapan harika bir ¢aligma igin bkz. Jean-Michel Palmi-
er, I’Expressionnisme comme révolte, éd. Payot, Paris,
1978.

Bkz. Alim Serif Onaran, Sessiz Sinema Tarihi, Kitle
Yay., Ankara, 1994, s. 214.

N. Pietri, Villes et sociétés urbaines dans les pays germani-
ques 1815-1914, Paris, 1992, s. 137.

Bkz. Fragen an die deutsche Geschichte. ldeen, Krafte,
Entscheidungen von 1800 bis zur Gegenwart, haz. ve yay.,
Deutscher Bundestag, Bonn, 1994, s. 173.

Tucholsky, agy, s. 173. Adomno ise, Almanya’daki
nasyonalizme kargi, Almanca’daki “yabanci kelime-
lerin” (Fremdworter) 6nemi iizerinde durarak, ¢o-
cukken bu kelimelerin “yabanci ve saldirgan” karak-
terinden nasil zevk duydugunu ve bunun da Alman
sovenizminden bir kagis sagladigini anlatmugtir.
Adorno’ya gore Fremdworter, “milliyetgilige kargi mi-
nik direnig hiicreleri olugturur.” Naziler ise, anadilin
“safhigim1” korumak iizere bu yabanci kelimeleri sis-
tematik bir bicimde temizlemeye girigmiglerdi. Nazi-
lerin yonetiminde irk ve vatan anlamina gelen “He-
imat”, nasyonal sosyalistlerin yonetiminde “Alman
olmayan” her seyin canice ortadan kaldinlmasi anla-
mina geliyordu. Bu konuda bkz. D. Morley-K. Ro-
bins, Kimlik Mekdnlari, gev. E. Zeybekoglu, Aynnti
Yay., istanbul, 1997, s. 137.

Zikreden Nihat Oztiirk, agy, s. 99.

Bkz. Pietri, agy, s. 170.

Déblin, agy, s. 63-64.

Bu degerlendirme igin bkz. U. Oskay, agy, s. 26-27. Du-
rumun ne denli trajik oldugunu 6nceden sezen Kafka
ise Max Brod’a yazdigi bir mektubunda Orta Avru-
pa’daki anti-semitizm ile Almanca konusunda sunlan
ifade etmigti: “Tek bir imla yanhs1 yapmadan yazsak
bile, bir giin, bu dil'in hirsizhg) ile suglanmak vardi
kaderde.” Bkz. U. Oskay, agy, s. 28. Bu arada Kafka
sert olan ve Alman sisteminin egemen oldugu Orta
Avrupa yasam bicimini ayni gekilde “sert” ve sistema-
tik olan Almanca diliyle agiga vurmugtur. Gilles De-
uleuze’iin 6ne siirdiigii gibi, Kafka, belki ancak Al-
manca yazarak Alman sisteminiifga etmigtir.

Piétri, agy, s. 170.

Heine, agy, s. 41.



239.

240.
241.

242

243.
244.

245.
246.
247.

248.
249.

250.

251.

252.
253.

254.

S. Kracauer, De Caligari a Hitler. Une histoire psychologi-
que du cinéma allemand, Lausanne, 1973, s. 41.

J.-M. Palmier, agy, s. 25.

V. Schléndorff'un 1979'da sinemaya uyarladig: “Teneke
Trampet”, biiylimek istemeyen bir ¢ocugun (Oscar) go-
ziiyle Alman halkinin énce istekli bir gekilde (Beetho-
ven'in duvar resmi indirilip Hitler'inki asilir) daha son-
ra zorla III. Reich’a teslim olugunu sunmustur. Mizahi
bir tislupla 1920’lerin G. Grozs, O. Dix, ]. Heatrfied, A.
Déblin, K. Tucholsky ve B. Brecht'in bozguncu ve miza-
hi tasvir ve yorumlannin kulvannda olan bu eser, aga-
g1 yukan 1899dan II. Diinya Savagi'nin bitimine kadar
Alman tarihinden manzaralar sunar.

Bkz. Giinther Grass, “Je cherche une utopie”, Magazi-
ne littéraire, S. 23, s. 381, Kasim 1999.

Hauser, agy, s. 103.

B. Brecht, Sosyalist Gergekgilik ve Toplum, gev. A. Ce-
mal-K. Giiven, Istanbul, 1980, s. 29.

Zikreden Palmier, agy, s. 37.

Agy,s. 54.

T. W. Adorno, Kulturkritik und Gesellschaft, Band 11,
Frankfurt a. M., 1977, s. 332.

Palmier, agy, s. 68.

Palmier'nin detayh olan ¢aligmasindan bagka bkz. E.
Bloch, “Digavurumculugun Tartigilmasi”, s. 17-33 ile
G. Lukacs, “Gergekgilik Degerlendiriliyor”, s. 34-80,
Estetik ve Politika (Der. F. Jameson).

Lotte Eisner, Die damonische Leinwand, Frankfurta. M.,
1980, s. 30.

Nazizmin, sinema ve propaganda konusundaki go-
riigleri i¢in bkz. Hoffmann, agy, s. 137.

Bkz. Benjamin, Pasajlar, s. 69.

Belgesel bir “spor filmi” ve Antikite ruhundan yola
¢ikmus gibi goziiken “Olympia”, spora bir kiiltiir, este-
tik ve bargin etik bir olgusu olarak bakmiyor; tersine
kamera, atletlerin adale giiglerine odaklanarak irk ve
toplumsal ayiklama ile savagq1 karakteriyle ortaya ¢i-
kiyor. Disiplin, miicadele ve zafer (Almanca “Diszip-
lin”, “Kampf”, “Sieg” anlamina gelen bu terimler, Al-
man yagam bigiminde “bagan ve mutluluga” erigme-
nin 6lgiitleri seklinde goriilmiigtiir. Nazizmin literatii-
riine bakildiginda da bu sozciiklerin sik sik Gviiniile-
rek kullanildig; fark edilebilir) zihniyeti etrafinda ger-
ceklestirilen “Olympia”, Susan Sontag’in 6ne siirdiigii
gibi “fagizme biiyiilenen” bir filmdi. Bu konudaki yo-
rumlar igin bkz. Hoffmann, agy, s. 149-154.
Kracauer'den zikreden, N. Abisel, Sessiz Sinema, An-
kara Universitesi Yay., 1993, s. 77.
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255.
256.
257.

258.

259.

260.
261.

262.

263.

264.
265.
266.
267.
268.
269.
270.
271
272.
273.
274.
275.
276.
277.
278.
279.
280.

281.
282.
283.

284.
285.

286.
287.
288.
289.

Kracauer, De Caligari a Hitler, s. 166.

Zikreden, C. J. Philippe, Metropolis, Paris, 1985,. s. 7.
Bkz. U. Oskay, Gagdas Fantazya, Der Yay., istanbul,
s. 136.

Weimar Cumbhuriyeti'nin ekonomik ve siyasi tablosu
ile fagizmin yiikselisi konusunda bkz. Phil Slater,
Frank furt Okulu. Kokeni ve Onemi, gev. A. Ozden, BFS
Yay., istanbul, 1989, s. 37-46.

R. Musil'den zikreden, J. Clair, Les années 20. L’Age des
métropoles, Montréal, 1991, s. 27.

Eisner, agy, s. 221.

Bkz. N. Owens, ”imge ve Nesne: Hegel, Madonna,
Metropolis”, Yaymlanmamug Geviri N. Tiirkoglu,
Marmara Universitesi iletisim Fakiiltesi, 1995, s. 4.
Marcuse’nin bu konudaki goriigleri igin bkz. Slater,
agy, s. 43.

M. Ferro, Tarih ve Sinema, gev. T. llgaz-H. Tufan, Kesit
Yay., istanbul, 1995.

Michel Marie, M. Le Maudit, Paris, 1989, s. 95.

M. Ferro, agy, s. 219.

Bkz. Palmier, agy, s. 56.

Bkz. S. Zweig, Drintin Drinyast, s. 276.

Agy,s. 71

Horkheimer’dan zikreden Palmier, agy, s. 68.
Horkheimer’dan zikreden Slater, agy, s. 43.

Agy,s. 4.

Agy,s. 129.

P. Guislain, Fritz Lang, Paris, 1990, s. 176.

Agy,s.78.

Bkz.agy, s. 28.

Kracauer, De Caligari a Hitler, s. 242.

Hoffmann, agy, s. 129.

Kracauer, agy, s. 268.

Agy, s. 280.

Brecht’in sinemaya etkisi iizerine bkz. Mutlu Parkan,
Brecht Estetigi ve Sinema, Donkisgot Yay., istanbul, 2004.
Eisner, agy, s. 335.

Kracauer, Le Voyage et la Danse, s. 83 vd.

Konusu Viyana’da gegen bu film aynntih olarak “Agk
Cemberi'nden Negesiz Sokak’a Viyana” boliimiinde
incelenecektir.

J. Clair, Les années 20, s. 27.

R. Arnheim, Kritiken und Aufsitze zum Film, Frankfurt
a. M, 1979, s. 150.

H. Heine, agy, s. 35.

M. Dietrich, agy, s. 39.

Agy,s. 66.

Bkz. Wiggershaus, agy, s. 246.
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291
292
293.

294.
295.

296.
297.
298.

299.
300.
30L

302.

303.
304.

305.

306.

307.
308.
309.
310.

311

312
313.

Palmier, “Das Wort ve Digavurumculuk Ustiine Tar-
tisma”, gev. S. Rifat, Cogito, “Modernizmin Seriiveni”
ozel sayis1, YKY, Mart, 1997, s. 250 vd.

Agy, s. 16.

Palmier, I’Expressionnisme comme révolte, s. 25.

Jean Douchet, Cités-Cinés kitabinda (Der. Grenier),
s. 65.

Bkz. Palmier, agy, s. 449.

Hermann Bahr, “Digavurumculuk”, ¢ev. D. Sahiner,
Cogito, “Modernizmin Seriiveni” ozel sayisi, YKY,
Mart 1997, s. 227.

Bkz. S. Kracauer, Le Voyage et la Danse, s. 89 vd.

Bkz. M. Ragon, agy, s. 336.

Sovyetler Birligi'nde kentlesme politikas1 konusunda
bkz. R. Keleg, agy, s. 13-17. Ne yazik ki, Tiirkge’de sos-
yalist kent politikas: ile Ugiincii Diinya iilkelerinin
kentlesme olgular1 hakkinda yeterince bilgi yoktur.
Oysa sadece Paris hakkindaki incelemeler, digerleri-
nin toplamindan belki daha fazladir.

Ferro,agy, s. 55.

Hauser, agy, s. 429.

Bu konularda aynnth bilgi i¢in bkz. “Il était une fois
dans l'est. 1917-1991" , Les Cahiers de la cinémathéque,
No: 67/68, 1997 dergisinin Dogu Avrupa Sinemasina
ayrilan sayisi ile Isaksson-Fuhrhammar, agy, s. 1949.
H. Marcuse, Sovyet Marksizmi, gev. S. Cagan, May
Yay., istanbul, s. 118.

Agy, s. 144.

Bu konuda P. Bourdieu’niin, Marcuse ve Adomo’ya
meyleden, “Estetik devrim, ancak estetik olarak ger-
ceklestirilebilir,” sanat 6nermesinden yararlantyorum.
Bkz. Bourdieu, Sanatin Kurallari, s. 171.

Abisel, agy, s. 127. Eisenstein’dan bagka F. Langin
“Metropolis” ve “M.” gibi filmleri de bilimsel ve sanat-
sal yontemlerle ortaya gikmugt:.

Goethe’den zikreden Eisenstein, Film Bigimi, gev. N.
Ozén, Payel Yay., istanbul, 1985, s. 60.

Ferro, agy, s. 55.

Hauser, agy, s. 427.

J. Aumont, M. Marie, agy, s. 125 vd.

“Komiser” iizerine bir galigma igin bkz. Frangoise Na-
vailh, “Le drapeau rouge et les gants blancs”, Les Cahi-
ers de la Cinémathéque, s. 14-18.

H. Marcuse, Estetik Boyut, gev. A. Yardimb, idea Yay.,
Istanbul, 1997, s. 11.

R. Barthes, agy, s. 27.

Vertov'dan zikreden Paul Virilio, Krieg und Kino,
Frankfurt a.M., 1989, s. 35 vd.
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314.

315.

316.

317.
318.
319.

320.

321
322

323.
324.

325.
326.
327.

328.
329.
330.
331.
332.

333.

334.
335.
336.
337.
338.
339.

340.
341
342.
343.

Bkz. F. Navailh, “Eros et Soviets”, agy, s. 31-34. Bu ara-
da klasik Rus edebiyatinda da kadin, zayif ve hain
seklinde tasvir edilmis; Tolstoy da, kadinin dogustan
seytani bir varlik olduguna inanmgh.

H. Marcuse, Kargt Devrim ve Bagkaldirt, gev. G. Koca-V.
Ersoy, Ara Yay., istanbul, 1991, s. 72.

Kracauer, Le Voyage et la Danse. Figures de la ville et vu-
esde films, s. 14.

Agy, s. 90.

P. Weis, Cinéma d'avangard, Paris, 1989, s. 102.

Vertov, Devrim Sinemas: kitabinda, (Der. Martin-
Schnitzer), s. 104.

Bkz. Vlada Petric, Dziga Vertov: Sinemada Konstriikti-
vizm, gev. G. Yamaner, Oteki: Ankara, 2000, s. 127 ve
s. 195.

M. Ferro, agy, s. 210.

Vertov, Devrim Sinemast kitabinda, (Der. Martin-
Schnitzler), s. 109.

Bkz. P. Houston, Cagdag Sinema, s. 116.

Kulesov, Devrim Sinemast, (Der. Martin-Schnitzler),
s. 93.

Zikreden Abisel, agy, s. 125.

Bkz. Hauser, agy, s. 424.

“Ekim”, “Petersburg’un Sonu” ve “Kameralt Adam” film-
leri hakkinda bir degerlendirme igin bkz. J. H. Law-
son, Le cinéma. un art du XX siécle, Paris, 1965, s. 104-
128.

Berman, agy, s. 2XIX.

Hauser, agy, s. 330.

Agy,s. 329.

Ayrintihi bilgi i¢in bkz. Berman, agy, s. 221 vd.

V. L. Lenin, Rusya'da Kapitalizmin Geligmesi, ev. S. Er-
dogdu, Sol Yay., Ankara, 1988, s. 484 vd.

B. D. Wolfe, Devrim Yapan Ug Adam, gev. U. Oskay,
Tiirk Siyasi {lim. Der. Yay., 1969, s. 391.

Berman, agy, s. 223.

Bkz. Hauser, agy, s. 328.

Berman, agy, s. 226.

Agy,s. 227.

Hauser, agy, s. 335-336.

Bkz. ]J. Morice, “Sokourov et la misére du monde”, Be-
aux Arts, Arahik 1998, s. 21.

Berman, agy, s. 230.

Pugkin’den zikreden Berman, agy, s. 231-233.

Agy,s. 236.

Fransiz Devrimi‘nin evresinde bir anhigina, edebi kih-
gindan siynilmig bir kamusalligin devreye girdigini
belirten Habermas‘a gére, “bunun 6znesi artik ‘tahsil-
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354.
355.
356.
357.
358.
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360.

361.
362.
363.
364.
365.
366.
367.

368.

369.
370.
371
372.
373.
374.

375.

376.

li ziimreler’ degil, tahsilsiz ‘halk’tir (avam)” Bkz. Ha-
bermas, agy, s. 11. Sovyet Devrimi'nin evresini goste-
ren “Ekim” filminde de tahsilsiz halk, kamusal devre-
ye girmistir.

Berman, agy, s. 237 vd.

Zikreden Berman, agy, s. 241.

Agy, s. 243.

A. Touraine, Critique de la modernité, Paris, 1992, s. 237.
Berman, agy, s. 245.

Gogol'den zikreden Berman, agy, s. 247.

Agy,s. 253.

Agy, s. 254.

J. Baudrillard, Echange impossible, s. 88.

Gogol, Olii Canlar, gev. A. Ekes, Cem Yay., Istanbul,
1992, s.13.

Berman, agy, s. 249.

Zikreden Berman, agy, s. 249.

Agy, s. 250.

Berman, agy, s. 257.

Agy,s. 259.

Anton Gehov, “Memurun Oliimii”, s. 20-23.

“Visne Bahgesi” hakkinda bir yorum igin bkz. G. Streh-
ler, Un Thédtre pour la vie, Paris, 1980, s. 312.

Berman, agy, s. 260.

Agy,s. 285.

Agy, s. 265.

Zikreden Berman, agy, s. 284.

Agy, s. 285.

Marcuse, Estetik Boyut, s. 10.

Dostoyevski, Yeraltindan Notlar, gev. M. Ozgiil, Adam
Yay., istanbul, 1989, s. 51.

Rus edebiyatgilarinda diiello yapmak yaygindi. Ome-
gin, Puskin bir diielloda 6ldiirilmiig; O'nun arkas:n-
dan bir siir yazan Lermontov da bir bagka diielloda
can vermisti. Rus edebiyatinin “peygamberi” Tolstoy
ise kendisiyle fikir ayriigina diigen Turgenyev'i diiel-
loya davet etmisgti.

Berman, agy, s. 366.

Agy, s. 342 vd.

Agy, s. 346.

Agy, s. 348.

Agy, s. 363.

G. Lukacs, Cagdag Gergekgiligin Anlami, gev. C. Capan,
Payel Yay., Istanbul, 1986, s. 149.

A. Touraine’in bu goriigii 1999-2000 6gretim yihnda
Paris-EHESS de verdigi derslerinden aktarilmigtir.
“Penceresini Bahya Kapatmak” deyimi M. Berman'in
biraz da “Bat1 Merkeziyet¢i” yaklagimina aittir. “Pen-
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379.

380.

381.

382.

383.

385.

386.
387.

388.

389.
390.
391
392.
393.
394.
395.
396.

397.

ceresini Batiya Kapatma” yerine “Ozgiirliiklere Ka-
patmak” seklinde kullanmak daha dogru olacaktir; zi-
ra zaman zaman Bat'min da “Ozgiirliiklere Kapal” ol-
dugu bilinen bir gergektir. Berman bu galigmasinda
“Batinin Penceresi”ni biraz abartiyor ya da idealize
ediyor.

H. Marcuse, Sovyet Marksizmi, s. 146.

Bir Tarkovski hayrani olan W. Wenders de, modern
kentsel hayatin hislerden yoksun yagam bigimini Tar-
kovski gibi yavag kamera hareketleri, uzun planlar ve
siirsel bir “dil”le yansir; 6megin “Berlin Uzerinde
Gokyiizi”, “Alice Kentlerde”, “Zamanmin Akiginda” gibi
filmler.

Mutlulugunu bagkalarinin mutsuzlugu iizerinde ku-
ranlar, Carlik Rusyasi’'ni ele veren Eisenstein’in filmle-
rinde ve Habsburg monarsisi ile Viyana burjuvazisini
ele veren “Negesiz Sokak”ta da goriilebilir.

Yalanci ve asilsiz bir realiteyi “Stalker”den bagka 6zel-
likle Giirci sinemasi, absiird, lirik, siirrealist, folklo-
rik, parabolik, mitolojik, grotesk, pitoresk gibi gok
renkli formlarla C. Abuladze, O. loselliani gibi yonet-
menlerle agiga vurmusgtur.

J.-M. Palmier, “Berlin-Vienne. Revéries sur deux apo-
calypses”, Révolution, No. 233, 1994, s. 42 vd.
Moser-Latraverse, Vienne au tourmant du siécle, Paris,
1988, s. 37.

S. Zweig, Diiniin Diinyas, s. 19.

Harvey, agy, s. 41.

Viyana ile Paris’teki kentsel doniisiim ile modernleg-
meyi kargilashran bir inceleme igin bkz. Marchand,
agy,s. 171.

Piétri, agy, s. 200.

Bkz. U. Oskay, “Giiniimiizii Anlama Agisindan Viya-
na Baroku: 1848-1933”, “Yikanmak isfemeyen Cocuklar”
Olalim kitabinda, s. 286 vd.

W. Krysinski, “Le metatexte viennois. De Hof mannst-
hal 2 Oswald Wiener”, Vienne au tournant du siécle ki-
tabinda, (Der. Moser-Latraverse), s. 259.

Baudrillard, Echange impossible, s. 88.

C. Schorske, agy, s. 36.

Bkz. Moser-Latraverse, agy, s. 119.

Bkz. Piétri, agy, s. 192.

Roncayolo, agy, s. 86.

Palmier’den zikreden, Moser-Latraverse, agy, s. 91.

S. Zweig, agy, s. 20.

Enis Batur, Viyana igin Siyah Vals, BFS Yay., istanbul,
1987, s. 39.

U. Oskay, agy, s. 303.
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401
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403.
404.

405.
406.

408.

410.
411

Avrupalilar, asirlar boyunca Asya, Afrika ve Amerika
kitalanru kendi refahlan ugruna “giivenli” olmaktan
gikarmug; ne var ki, 20. yiizyiln ilk yansinda kendi ki-
talanru da “mahgeri” bir alana cevirmiglerdir. ikinci
Diinya Savagi'ndan sonra ise, Amerika Birlegik Dev-
letleri’nin yayilmaa politikalanyla hareket ederek Or-
tadogu’yu “giivenlik” yoniinden tehlikeli bir duruma
sokmugtur. Bu kez 6zellikle Arap ve Yahudi halklan-
n1 kargi kargiya birakmagtir. Hatta yan1 baglanndaki
Balkan halklarini bile savaga siiriiklemiglerdir.

Pietri, agy, s. 200.

Bkz. Moser-Latreverse, agy, s. 261.

Reinhardt’in sahneleme bigimi, Alman Ekspresyonist
sinemasinin dekor yaratma bigimi de olmugtu.

Bkz. Moser-Latreverse, agy, s. 6.

Marcuse, Estetik Boyut, s. 62.

Bu konudaki bir degerlendirme igin bkz. Lunn, agy,
s. 319 vd.

Benjamin, Pasajlar, s. 63 vd.

“Benjamin ve Adorno. Diigiincelerinin Geligimi” ko-
nusunda bkz. Eugene Lunn, agy, s. 216-267.

Bkz. Adorno, “Baski Altinda Uzlagma”, Lukacs’a kar-
§1 yazilmug bu makale igin bkz. Jameson'in Estetik ve
Politika kitabinda, s. 242. Adorno’nun 6ne siirdiigii bu
artistik olugturmay:1 Welles, Visconti, Tarkovski, Abu-
ladze, Buiiuel, Angelopulos, Lars von Trier gibi sine-
ma tarihinin degisik zaman ve kiiltiirel cografyalan-
nn sanatgilarinin yapitlannda gormek miimkiindiir.
Aynca “Siirii”, “Gelin”, “At”“, “Hazal” gibi Tiirk sine-
masina ait filmlerde de estetik olarak dolayimlanan
toplumsal bilgiler temsil edilmigtir.

Marcuse, agy, s. 42.

“Agk Cemberi”nin en belirgin sembollerinden biri olan
donme dolap ve athkanncalar, 1897 yilinda Viyana'da
yapilmigttr ki, bunlar Avrupa’nin en biiyiik athkann-
calan idi. Oskay’in belirttigine gore Viyanallar, iire-
tim iligkilerini degistirip tretim siireglerine katama-
diklar, aktaramadiklan teknolojideki geligmeleri eg-
lence endiistrisinde hig kagirmiyordu. Bkz. Oskay,
agy, s. 301

Agy, s. 302.

Ernst Thalmannin kisiliginde Avustro-Marksizmi-
nin 20. yiizyihn ilk ¢eyregindeki miicadelesi Kurt
Maetzig’'in 1952 tarihinde gergeklestirdigi “Ernst
Thélmann, Simfimin Cocugu” (Ernst Thalmann, Sohn
seine Klasse) ile “Ernst Thilmann, Sinifimin Onderi”
(Ernst Thialmann, Fiihrer seiner Klasse) filmlerinden
goriilebilir.
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427.
428.
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432.

433.
434.
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436.

437.
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“Roter Pabst” konusunda bkz. Palmier, I'Expressionis-
me comme révolte, s. 54.

Hoffmann, agy, s. 83.

Bir kargilagbrma igin bkz. Moser-Latraverse, agy, s. 40.
P. Rotha’dan zikreden Abisel, agy, s. 100.

Bkz. Moser-Latraverse, agy, s. 28.

Bkz. Kracauer, De Caligari @ Hitler, s. 173-199.
Viyana'da fahigelik konusunda bkz. S. Zweig, agy,
s. 69.

Alint1 ve yorumlar igin bkz. K. Marx, 1844 Elyazmalar,
gev. K. Somer, Sol Yay., 1993, 206 vd.

Bu konuda aynca W. Johnston’dan yararlanan E.
Lunn‘a bkz. agy, s. 244.

S. Zweig, Pays, Villes, Paysages, Paris, 1996, s. 109 vd.
S. Zweig, Diiniin Diinyasi, s. 21.

S. Zweig'tan zikreden Moser-Latraverse, agy, s. 278.
S. Zweig, Diiniin Diinyast, s. 9.

Bu filmin detayh bir analizi igin bkz. A. Bazin, agy,
s. 169-182.

Bkz. Fellini'yle goriisme, Les cahiers de I'Express, No.
27, Mayis 1994, s. 13 vd.

Fellini‘den zikreden, F. Niney, agy, s. 10.

R. Ledrut, agy, s. 196.

K. Robins, agy, s. 118 vd.

Barok yorum konusunda Heinrich Wollflin‘in, Barock
et Rennaissance, éd. de Poche, Paris, 1961, s. 81 vd. ga-
higmasindan yararlanlmgtir. Agik, gosterigli, sahnesel
ve pitoresk bir forma sahip olan barok, Fellini gibi fan-
tezi yetenegi yiiksek ve tabu yikan bir y6netmenin
elinde harika bir sinematografik arag olmugtur.

Bkz. Gokhan Erkilg, Cinema Paradiso Italiano, Spot
Yay., Ankara, 1993, s. 125.

Bu konuda genis bilgi igin bkz. C. Brice, C. Moatti, Ro-
me. L'Art et les grandes civilisations, Paris, 1999, s. 316-
334.

Kracauer, agy, s. 228.

Zikreden, C. Brice, C. Moatti, agy, s. 425.

Bu konuda bkz. F. Casetti, Les théories du cinéma depuis
1945, Paris, s. 4.

Rudolf Arnheim, Film als Kunst, Frankfurt a. M., 1979,
s. 346.

R. Winter, agy, s. 17.

A. Bazin, agy, s. 123.

Bkz, F. Casetti, s. 30.

“SANAT, OZGURDUR” anlamma gelen bu Almanca
ciimle, Godard'in “La Nouvelle Vague” filminde bir ara
yaz1 geklinde kullarulmugtir. “Sanat, 6zgiirdiir” diigtin-
cesi, Godard'in ¢aginin ruhuna (Zeitgeist) eglik etmek-
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443.

445.

447.

448.

449.

450.
451

452.

453.

454.
455.

456.

tedir. Hayatta 6zgiirlesme talebinde bulunan bir anla-
y1§ siiphesiz sanatin kendisinde de 6zgiirliik talebinde
bulunur; 6zgiir olan sanat da, 6zgiir bir hayat talep
eder.

Adomo‘dan zikreden, M. Jay, Diyalektik imgelem, gev.
U. Oskay, Ara Yay., Istanbul, 1989, s. 255.

Bkz. C. Anger, “Paris espace vital d’'une éspece en li-
berté”, Cahiers du cinéma, Aralik 1988, s. 20.

Zikreden, Berman, agy, s. 412.

Balzac, agy, s. 160.

Fransiz edebiyatinda da Paris’e ulagma tutkusu belir-
gindir. Kimuzt ve Siyah'ta Julien Sorel'in; Duygusal Egi-
tim’de Frédéric’in hedefi Paris’tir; Madame Bovary'nin
de hedefi onu bogan ve sikint1 iginde birakan kirsal
alandan kurtulup arzu ve hayallerini gergeklegtirebi-
lecegini umdugu Paris’e gitmektir.

Bkz. A. De B2cque, La Nouvelle Vague. Portrait d’une je-
unesse, Paris, 1998, s. 38.

J.<C. Girardin, “Avec Michel Foucault”, Les Temps Mo-
dernes, S. 601, 1998, s. 178.

Aynntih bilgi igin bkz. Ba&cque, agy, s. 71 vd. Aynca
M. Marie, La Nouvelle Vague, Paris, Nathan, 1997.
Camus'niin Cezayir konusundaki goriiglerini deger-
lendiren bir gahgma igin bkz. Albert Camus Afa Yay.,
aynica H. Wernicke, Albert Camus. Unter dem zeichen
der Freiheit, Hamburg, 1993.

J. Douchet, G. Nadeau, agy, s. 198.

A. Astruc, “Balzac et l'idée fixe”, Magazine littéraire,
1999, No: 373, s. 24.

U. Eco, Anlati Ormanlarinda Alti Gezinti, gev. K. Ata-
kay, Can Yay., istanbul, 1995, s. 100.

Balzac, agy, s. 16.

Marcuse, Estetik Boyut, s. 59.

Godard’in film estetiginin ise, Frankfurt Okulu’nun
genel estetik anlayigina, hele hele sanat formlannda
elitist olan, buna kargin politik eyleminde “sessiz”
olan Adomo’nunkine uyacag! ve onlann begenisini
kazanip kazanmayacag tartigmali bir konudur. Her
seye kargin Godard'in “Weekend” filmindeki ara yazi-
lar, kapitalizmin tiiketim ideolojisini olumsuzlayan
Adornyen bir 6ze sahiptir. Hatta Mc Cabe’e gore, Go-
dard'in montaja olan baghhg:, gorsel alanin heterojen-
ligi tizerindeki 1sran, imgelerin diizeninin pararun dii-
zeni tarafindan belirlendigini soyleyip duran sisteme
karg1 verilmig tek yanittir. Aynca Godard, resimlerin
tecimlestiriimesine Adorno’nun anlayigiyla cevap ve-
rir. Bu konuda bkz. R. Winter, agy, s. 104-109.
Frankfurt Toplumsal Aragtirmalar Enstitiisii'niin Ca-
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474.

475.
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477.
478.

479.

mus ve Sartre’a yonelik olumsuz yaklagimlanigin bkz.
H. Marcuse’nin Camus ve Varoluggulugu inceledigi
“Existantialisme”, Kultur und Gesellschaft iginde, Band
II, Suhrkamp Verlag ile T. Adorno’nun Brecht ve Sart-
re’l angaje sanat agisindan degerlendirdigi galigmasi,
“Baglanma”, Estetik ve Politika’da (Der. Jameson).
Bkz. Aumont-Michel, agy, s. 181.

Yeni Dalga ile Yeni Alman Sinemas: arasindaki iligki
hakkinda bkz. Hoffmann, agy, s. 264 vd.

Bkz. Harvey, agy, s. 153.

Winter, agy, s. 107.

Marcuse, agy, s. 51.

U. Poschardt, “Das Reich der Sinne”, Der Spiegel, Spe-
cial 100 Jahre Kino, Dezember 1994, s. 102.

G. Rocha’dan zikreden, C. Anger, agy, s. 97.
Zikreden, J. Douchet, “Le théoreme de Godard”, Cahi-
ers du cinéma, 10 Agustos 1991, s. 12.

R. Roud’un gorigleri igin bkz. Jean-Luc Godard. Kon-
vansiyonele Karsi Modernist Sinema (Der. E. Yilmaz),
Gece Yay., Ankara, 1993, s. 9.

Godard'la soylesi, “JLG/JLG”, Cahiers du cinéma, No.
490, Nisan 1995, s. 9.

Bkz. Winter, agy, s. 107.

Berman, agy, s. 409.

Godard'in filmlerinde kadinin yeri iizerine bir incele-
me igin bkz. Deniz Derman, Jean-Luc Godard'in Sinema-
sinda Kadimin Yenidensunumu, Degigim Yay., Ankara,
s. 77 vd.

Bkz. Aumont-Marie, Esthétique du film, s. 181 vd.
Godard, film pratigi ve tartigmalarinda sik stk Alman
diigliniir ve sanatgilar1 (Hegel, Marx, Hoélderlin,
Brecht, Bach, Beethoven, F. Lang vs.) referans olarak
kullanmigtir.

Bkz. R. Roud, Jean-Luc Godard kitabinda (Der. E. Yil-
maz), s. 8.

Godard'in Brecht estetigiyle olan iligkisi hakkinda bkz.
Parkan, agy, s. 60 vd.

Bu konuda farkh estetik bigim ve anlayiglann tartigil-
dig1 iki derleme igin bkz. F. Jameson, Estetik ve Politika,
E. Lunn, Marksizm ve Modernizm.

Bu filmin bir analizi igin bkz. Aumont-Marie, I’ Analy-
sedes films, s. 183.

Zikreden, H. Schifer, Film im Film, Frankfurt a.M.,
1985, s. 115.

Zikreden, Berman, agy, s. 409.

F. Bordat, Cent ans d’aller au cinéma aux Etats-Unis.
1896-1995, Rennes, 1995, s. 12.

Agy, s. 35.
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Picabia’dan zikreden, J. Clair, agy, s. 454.

Agy,s. 473.

Bu konuda bkz. Clarke, agy, s. 28.

Agy,s. 26.

Jean Baudrillard, Amerika, gev. Y. Avung, Ayrint: Yay.,
Istanbul, 1996, s. 29.

Bkz. Adonis, New York'a Mezar, gev. O. ince, Varhk
Yay., Istanbul, 1989, 5. 17, 27.

Agy,s. 101.

Jameson’un goriisleri igin bkz. Clarke, agy, s. 31.

John Orr, Sinema ve Modernlik, gev. A. Bahgivan, Bilim
ve Sanat Yay., Ankara, 1993, s. 170.

Agy, s. 195.

Bu konuda bkz. E. Goffman, Stigma, Frankfurt a.M.,
1980, s. 158 vd.

Stigma, getto gibi konular ve ayn1 zamanda kiiltiirel
dretim alani olarak Prag sehri ile Yahudiligin Kaf-
ka’daki konumu igin bkz. P. Bourdieu, Méditations pas-
caliennes, Paris, 1997, s. 271-284.

Zikreden, Harvey, agy, s. 70.

R. P. Kolker, Yalmzlik Sinemas, gev. E. Yilmaz, Oteki
Yay., Istanbul, 1999, s. 253 vd.

Agy, s. 279.

Bu filme dair bir degerlendirme igin bkz. Clarke, agy,
s. 173 vd.

Bkz. John Carpenter, “Fréres humanines”, Cahiers du
cinéma, Nisan 1998, No. 523, s. 45.

M. Ryan-D. Kellner, Politik Kamera, gev. I Ozsayar,
Aynnh Yay.,, Istanbul, 1997, s. 391-396.

Getto sozciigiiniin kdkeni ile gettolasmanin ortagag
kentlerinden metropollere kadar olan tarihsel siireci-
ni sosyal, politik ve ekonomik yonleriyle ortaya ko-
yan detayh bir aragtirma igin bkz. Roncayolo, agy,
s. 171 vd.

Baudrillard, agy, s. 118.

Zikreden Winter, agy, s. 90.

Oliimiine kadar eglenmeye diigkiin olan Amerikan
toplumunun televizyon eglencesiyle olan iligkisi hak-
kinda harika bir galisma igin bkz. N. Postman, Televiz-
yon: Oldiiren Eglence, Ayrint1 Yay., istanbul.

Bu konuda bkz. Nurgay Tiirkoglu, Gérii-Yorum. Giin-
delik Yagamda imgelerin Giicii, Der Yay., istanbul,
2000, s. 38.

Bkz. Adonis, agy, s. 31.

Bu konuda bkz. Hauser, Sanatin Toplumsal Tarihi,
s. 400 vd.

Bu filmin “edebi” bir yorumu igin bkz. A. Moravia,
Trent ans au cinéma, Paris, s. 348.
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W. Wenders'ten zikreden, Zeynep Dadak, “Bir Wim
Wenders Filmi”, Yayinlanmamuis Lisans tezi, Marmara
Universitesi, ileti;im Fakiiltesi, 1999, s. 9.

Bkz. Hoffmann, agy, s. 267.

U. Poschardt, agy, s. 102.

Aynintih bilgi ve yorumlar i¢in bkz. Hoffmann, agy,
“Papas Kino stirbt” boliimii, s. 255-282.

Bkz., Hoffmann, agy, s. 363.

Dogu ile Bat1 Berlin’in birlesmesi konusunu yogun bir
dramatizasyon gseklinde M. Von Trotta 1990’larda
“Vaat” filminde sahnelemisti. Ancak bu film, sinema
sanati agisindan 6nemsiz oldugu igin lizerinde durul-
mayacaktir.

Bkz. Harvey, agy, s. 342.

Bu gorisme igin bkz. Uwe Kiinzel, Wim Wenders, Fre-
iburg, 1989, s. 180.

Nazim Hikmet'in bir giirinden bestelenen bu melan-
kolik sarki, bestecinin 1980’lerin ilk yansindaki “Paris
siirgiinligii”“ne eslik eder. Modern gagin ve John Ber-
ger’iin ifade ettigi “Dayatilmis Yolculuklar GCagi”nin
“siirgilinleri”yle dolu olan Wenders'in karakterleri
melankolik bir ruhla stilize edilmigtir. Ayn filmsel
ruh Arjantinli siirgiinleri anlatan F. Solanas ile Giircii
yonetmen O. losseliani’'nin filmlerinde ve siiphesiz
Homeros’un dizeleriyle yetismis olan Angelopulos'ta,
aynca Sarlo’nun filmlerinde yogun bir bigimde hisse-
dilir. “Sinema ve Stirgin” konusunda bkz. 24 Images,
“Cinéma et exil” 6zel sayisi, ilkbahar 2001, s. 106.
Wenders'ten zikreden Z. Dadak, agy, s. 11.

Bkz. Cevdet Kudret, Karagoz, Bilgi Yay. Ankara,
1992, s. 24.

20. yiizyihn baginda film kamerasinin II. Wilhelm'in
elinde Krallik Cagi'min (Kaiserzeit) medyatiklegtiril-
mesi ve kitlelerin nasyonalistlegtirilmesi konusunda
bkz. H. Hoffmann, agy, s. 33 vd.

Osmanh devletinin Fransiz ve Ingiliz egilimli politika-
lanndan sonra Alman hayranhigina yénelmesi konu-
sunda bkz. Dogan Avcioglu, Tiirkiye’nin Diizeni, Kitap
I, Tekin Yay., istanbul, 1982, s. 254.

Genis bilgi icin bkz. A. Ozuyar, Sinemanin Osmanlica
Seriiveni, Oteki Yay., Istanbul, 1999, s. 29.

Seyirci kiiltiirii konusunda bkz. G. Scognamillo, Cad-
de-i Kebir'de Sinema, Metis, 1991, s. 109.

Mithat Cemal Kuntay, Uy Istanbul, Sander Yay., istan-
bul, 1976, s. 90.

Bkz. N. Abisel, Tiirk Sinemas: Uzerine Yazilar, imge, fs-
tanbul, 1994, s. 14.

L. Benevolo, Avrupa Tarihinde Kentler, s. 26.
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542.

543.

544.

545.

Agy,s. 30.

S. Yerasimos, “Kozmopolit Bir Yapidan Milliyetgili-
ge”, Istanbul 1914-1923 iginde, ileti§im Yay., gev. C.
Akalin, istanbul, 1997, s. 12.

Yahya Kemal’den zikreden, K. Bumin, Demokrasi Ara-
yisinda Kent, Aynnt1 Yay., 1990, s. 10.

i. Tekeli, Modernlegme Siirecinde Osmanli Kentleri adli
kitapta, TVY, istanbul, 1996, s. 29.

Le Corbusier, “Konstantinopol”, ¢ev. A. Derman, Me-
diterraneans, 1997, s. 37.

Agy, s. 40.

S. Yerasimos, agy, s. 15.

Ahmet Hamdi Tanpinar, Bes Sehir, Dergih Yay.,
1979, s. 16.

P. Dumont, F. Georgeon, Modernlesme Siirecinde Os-
manlt Kentleri, C. Berktay, istanbul, 1996, s. ix.

F. Georgeon, “Savagin Arefesinde Gezginler”, istanbul
1914-1923 iginde, s. 28.

Mithat Cemal Kuntay, agy, s. 76.

Yerasimos, agy, s. 15.

Bu konuda Ahmet Mithat Efendi’nin 1889 tarihinde
Paris, Viyana, Stockholm, Berlin, Petersburg gibi
kentlere yaphg: seyahatlerini ele alan bir inceleme
igin bkz. Carter V. Findley, Ahmet Mithat Efendi Avru-
pa'da, gev. A. Anadol, Tarih Vakfi Yay., istanbul,
1999, s. 15-47.

Meclis’i Vala'nin 9 Kasim 1857 tarihli protokoliinden
aktaran Yerasimos, “Tanzimat’in Kent Reformlan
Uzerine”, Modemlesme Siirecinde Osmanli Kentleri igin-
de (Der. P. Dumont, F. Georgeon), s. 4.

Yerasimos, agy, s. 6.

S. Yerasimos, “Denetimsiz Bir Kente iliskin Umutlar
ve Utopyalar”, Mediterraneans, 1997, s. 26.

A. Ozgiig, Tiirk Sinemasmda Ilk'ler, Yilmaz Yay., Istan-
bul, 1990, s. 11.

R. Qalapala, “Tiirkiye'd e Filmcilik”, Yerli Film Yapan-
lar Cemiyeti Dergisi, istanbul, 1946.

F. Ozgﬁven, “istanbul ve Sinemalar:: Ahmakga Bir
Ask Gykﬁsﬁ”, Mediterraneans, 1997, s. 227.

Bkz. R. Keles, Tiirkiye'de Sehirlesme, Konut ve Gecekon-
du,s.7.

Tiitengil'in bu konudaki goriigleri igin bkz. G. Giig-
han, agy, s. 2.

Oykiisii Ankara’da devam eden Yilmaz Giiney ve Zeki
Okten’in “Siirii” filmi Ankara’ya egemen olmaya bagla-
yan s6z konusu kapitalist yatinmlan sezerken, Zeki De-
mirkubuz’un “itiraf” filmi, cep telefonlan ve otomobil
sektoriiniin Ankara’y1 sardigini gostermigtir. Ve “Sii-
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547.

549.

550.

551.

552.

P

ni”, “ulusal bagimsizhk, anti-emperyalizm ve sosya-
lizm” “bildiri”sine sahip, ”iliraf" ise sadece kigisel bir
psikolojiye odaklandig1 halde son sahneleriyle kentsel
esitsiz geligme ve gecekondulagma olgulanna tarukhk
etmigtir. R. Keleg'in verdigi bilgilere gore Ankara’daki
kent niifusunun %65°'i gecekondularda yagarken, bu
oran Istanbul’da %45'tir. Bkz. R. Keles, agy, s. 189.
Kentlesme olgusunun diinyadaki ve Tiirkiye’deki ge-
nel seyri hakkinda genis bilgi igin bkz. R. Keleg, Kent-
lesme Politikas:, imge Kitabevi, 1993, istanbul ve Tiirki-
ye genelindeki bilgiler igin s. 41-59.

C. O. Tiitengil, Az Gelismenin Sosyolojisi, s. 162 vd.
Goethe’den zikreden, N. Oztiirk, agy,s. 111.

Nevski Bulvan ile istiklal Caddesi arasinda bir kargi-
laghrma igin bkz. Berman, agy, “Azgelismigligin Mo-
dernizmi”, s. 217 vd. Berman, istiklil Caddesi'nden
bahsetmemekle birlikte, Nevski Bulvari’'ndaki pek ¢ok
semboliin Istiklal Caddesi’'nde de mevcut oldugu fark
edilebilir. Aynca Berman'in az geligmis iilkelere —Bre-
zilya, Meksika gibi- onerdigi Petersburg modernleg-
mesi, Istanbul’u da akla getirmekle beraber, gercekte
gliniimiiz diinyasinda Berman’in 6nermesi “iitopik”-
tir. Onun abartarak 6nerdigi “Penceresini Bahya agan”
modernlegme bigimi istanbul’da yeterince gerceklege-
medigi gibi Mexico City, Buenos Aires ya da bagka
metropollerde de gergeklesebilmis degildir ve bunun
icin 6zgil kogullar da yoktur. Ayrica Nevski Bulva-
n’'nin iktidar icin gosterigli bir “hile” barindirdigs; Vi-
yana ve Paris’in modernize edilmelerinde de iktidar-
lann bir yarar sagladiklar1 bilinmektedir. Ancak Pe-
tersburg modernlegmesi, belli bir siyasal ve kiiltiirel
1sinmayla birlikte Berman’a gore devrimci bir seyri ya-
ratt1. Istanbul’da baglayan Osmanlr’daki modernlegme
hareketleri de Kemalizme dogru evrilerek teokratik
imparatorluk devrilmis ve cumhuriyetgi-laik bir di-
zen ortaya gikmugtir. Aynca Tirkiye’de “katilagmug”
olan giinlimiiziin siyasi rejimine karg:1 olan muhalefe-
tin tiilan da kamusal bir nitelikte zaman zaman Istik-
1al Caddesi ile Ankara’da Kizilay Meydanr'yla bulu-
san Sakarya Caddesi'nden yiikselmektedir.

Ilgi gekici bir yorum igin bkz. J. Berger, “Hep Elveda
Diyoruz”, gev. F. Aydogan, Kuram, 1995, s. 13 vd.

Bu konu hakkinda genis bilgi igin bkz. Giilseren Giig-
han, agy, s. 11 vd.

Bu konuda Miibeccel Kiray'in bir saptamasina gore,
kentlerdeki “kadinlar neresi olursa olsun i bulup ¢a-
hgiyorlar. Ayrica kendilerini degigtirmeye ugragiyor-
lar.” M. Kiray’dan zikreden, G. Giighan, agy, s. 49.
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Ayni goriigler igin bkz. R. Keles, Tiirkiye'de Sehirlesme,
s. 20.

Haydarpaga Gan, Istanbul’a gég konusu oldugunda
Eminonii-Galata civanyla birlikte en gok kullanilmig
sinematografik bir dekor olagelmistir.

K. Boratav‘dan zikreden, D. Avcioglu, agy, s. 1214.
Zikreden Unsal Oskay, “Yikanmak Istemeyen Cocuklar”
Olalim, s. 27.

Murat Belge, Tarihten Giincellige, Alan Yay., istanbul,
1986.

M. Ozbek, Popiiler Kiiltiir ve Orhan Gencebay Arabeski,
Hetisim Yay., Istanbul, 1994, s. 9.

Bkz. Wiggershaus, agy, Miinchen, 1998, s. 248 vd. Mar-
cuse’nin degerlendirmelerini okuduktan sonra Ador-
no, Marcuse'nin klasisist estetigine Baudelaire, Kafka,
Schonberg gibi modernist sanatgilan da katmigtir.
Getin Altan, “Arabesk Uzerine Goriigler”, Handan
Oztiirk’le Soylesi, Geligim Sinema, istanbul, s. 4, Ocak
1985, s. 23. Cetin Altan, arabeskin karakterini tek bir
ciimleyle bile yiizlerce sayfa yazan akademisyenler-
den daha isabetli bir gekilde tarumlayabiliyor.
Maurice Nadeau, “Préface pour Madame Bovary”,
Madame Bovary iginde, Paris, 1972, s. 9.

Ali Ozgentiirk’iin “At” filminden bagka Yegim Usta-
oglu'nun “Giinege Yolculuk” filminde de Eminonii,
film anlatisiun 6nemli bir konumundadir.
Gogmenlerin 6zellikle erkeklerden olugtugu ve buraya
akin ettikleri bilinmektedir. C. O. Tiitengil'e gore, bii-
yiik gehirlerde erkek niifus orarurun yiiksekligi ile cin-
sel suglar ve fuhug arasinda bir miinasebet kurmak
miimkiindiir. Bkz. Tiitengil,agy, s. 170. Tiirk sinemasin-
daki bir kesim filmd de (yapima, senarist, yonetinen,
oyuncu vs) buna dayanarak pornografik sinemayla
servet yapmuglardir. Kentsel ve Istanbul'a 6zgii olan
Tiirkiye’deki pomografik sinema, kurnaz istanbul sine-
maasinun elinde dind, milliyetgi ve arabesk tiirlerle bir-
likte bir malzeme olmugtu. “Taksi Soférii”“nde gordiigii-
miiz adi ve siyasi pezevenklere Istanbul’'da pomocu si-
nematografik pezevenkler de eklenmigtir.

Bkz. U. Oskay, “Kent ve Kentlilik Uzerine”, “Yikanmak
Istemeyen Cocuklar” Olalim, s. 349 vd.

G. Giighan, agy, s. 52.

Marcuse ve Foucault’dan agag) yukan bir kugak sonra
demokrasi, 6zgiirleme konusunda harika yorumlar
i¢in bkz. J. Baudrillard, L'Echange impossible, s. 75 vd.
Bkz. K. Robins, agy, s. 207.
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