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istanbul'un sinematografik imgeleri, Yesilgam’dan bugiine farklilasmaktadir. Yesilgam
melodramlarinda evin bir uzantisi, bir tlr bir ic mekan gibidir istanbul. 1960°’li ve 1970li
yillarin toplumsal gergekgi filmlerinde ise bir taraftan bakisin éne yoéneldigi, ele gegiriimesi
gereken bir arzu mekani, diger taraftan micadele edilmesi gereken koéticll bir evrendir.
1990’lardan bugiine, istanbul artik olumlu ya da olumsuz bir imgenin yiiklenmedigi, siradan
iliskilerin ve hayatlarin siradan sehridir. Bununla birlikte Kirt filmlerinde ya da Kirtleri konu
edinen filmlerde Istanbul’'un nasil bir imgesinin olustuguyla ilgili akademik bir calismaya
rastlanmamaktadir. Kiirt sinemasinin gelisiminde énemli bir yere sahip olan istanbul;
1990’larin sonlarindan bu yana Kirt filmlerinin yogun bir sekilde Uretildigi, dagitildigi ve
izlendigi merkezlerden biridir. Bu durum, yani istanbul’'un hem Kirtler hem de Kiirt sinemasi
acisindan bir merkeze dénlismesi; hem Kiirt sorunuyla hem de istanbul’un kiiltirel, sanatsal,
politik ve kolonyalist bir metropol olmasiyla baglantihdir. Dolayisiyla Kirt yonetmenler ve
senaristler agisindan istanbul’un; belli algilarin, duygularin, fikirlerin  yogunlastigi
sinematografik bir mekana dénismesi anlasilabilir. Bu makalede, Kurt filmlerinde ve Kirtlerin
konu edildigi filmlerde istanbul'un Tiirk sinemasinda gériilmeyen yeni bir imgesinin belirdigi
iddia edilmektedir. istanbul’'un diasporik imgesi olarak adlandirilan bu yeni imge, 1990’larin
sonlarindan bugiine bir dizi film tzerinden ¢dziimlenecektir. Bu filmlerde istanbul; politik
aktivizmin, devletten ve toplumdan yayilan siddetin, geride birakilan “llkeye” duyulan
6zlemin gegici ortami ve dagilmanin, delirmenin, pargalanmanin mekanidir.

Anahtar Sézciikler: Diasporik imge, istanbul, Tirk sinemasi, Kiirt sinemasi, kolonyal
dagilma.
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**Research Article**

Diasporic Images of Istanbul*
Sebahattin Sen™

Abstract

A core element of films made in Turkey is the city of Istanbul. Images of this metropolis have
not been static, changing greatly since the heyday of Yesilcam, as the Turkish film industry
was called in the 1960s and 1970s. In the social realist melodramas of this period, Istanbul
was both a space of desires to be grasped and an evil universe to be struggled against.
Beginning in the 1990s, Istanbul became a banal backdrop for normal lives, no longer a site
of moral polarization. However, there is no academic study about how the image of Istanbul
is formed in Kurdish films or films about Kurds. Istanbul, which has an important place in the
development of Kurdish cinema, has been one of the centers where Kurdish films have been
intensively produced, distributed and watched since the late 1990s. This phenomenon,
istanbul’'s transformation into a center of both Kurds people and Kurdish cinema as well, has
been linked with not only the Kurdish problem, but also Istanbul's characteristics as a
cultural, artistic, political and colonialist metropolis. Therefore, it is understandable for
Kurdish directors and screenwriters to turn Istanbul into a cinematographic place where
certain perceptions, emotions and ideas are concentrated. This article discusses another
aspect of Istanbul’s presence in film, which is called the diasporic image, absent from writing
on Turkish cinema: the place of the city in films both about and by Kurds, made in the period
running from the late 1990s to the present. In these films, Istanbul is the temporary
environment of political activism, the violence emanating from the state and society, the
longing for the "country" left behind, and the place of disintegration, insanity, and
fragmentation.

Keywords: Diasporic image, Istanbul, Turkish cinema, Kurdish cinema, colonial
disintegration.
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istanbul’un Diasporik imgesi

Giris

Sinema modernligin ve modern sehrin icine dogmus, orada buyumus, olgunlagsmis ve
eger Jean-Luc Godard’a (2016)* katilacak olursak, orada 6lmustir. Uretim ve dagitim
iligkileri, ihtiyagc duydugu ekonomik, kulturel ve sembolik sermayeyle iliskisi ve
teknolojiyle olan ontolojik bagi disundldigunde sinemayla metropol-sehir arasindaki
bu iligki bir zorunluluk iligkisidir. Bununla baglantili olarak metropollerde uretilen
filmler ayni zamanda metropolin imgelerini, algilarini, fikirlerini, duygularini da
uretmistir. Bu cercevede, film endustrisinin 6rgutlendigi, anlatilarin gectigi ve dykuilere
ilham veren mekan olarak istanbul, Tirk sinemasinin maddi ve sembolik (iretiminin
merkezidir. Bu metropol bir taraftan sinemanin dretim yeridir, diger taraftan

sinemanin (Urettigi yerdir. Bir baska ifadeyle filmler istanbul’da Uretilirken ayni

zamanda Istanbul’'un imgesel Uretimini gerceklestirmistir.

Bu makalede Kurt sinemasinda ya da Kurtlugun/Kiart sorununun kadrajda
oldugu filmlerde, istanbul’un, Yesilgam ve sonraki dénemlerde rastlanmayan bir
imgesinin  olustugu iddia edilmektedir. Bu imge “diasporik imge” olarak
adlandiriimaktadir. Bu baglamda Siirii, Toz Bezi, Glnege Yolculuk, Bliyiik Adam
Kliglik Ask, Bahoz/Firtina, Klama Dayika Min/Annemin Sarkisi, Babamin Kanatlari,
Cennetten Kovulmak gibi bagimsiz filmler incelenecektir. Bunla birlikte Kurtlerin konu
edildi§i Eskiya, Glnesi Goérdim gibi gise filmleri de diasporik imge baglaminda
tartisilacaktir. Bu filmlerde istanbul’'un sinematik siluetlerine, bu imgeler kendi iginde
farklilassa da bir bagkasi eklenmektedir: istanbul’un diasporik imgesi. Bu filmlerde
istanbul; bir arzu ve éfke kaynagi olan, bakisin ona yoneldigi, yerlesilmeye calisilan
bir merkez degil; politik aktivizmin, devletten ve toplumdan yayilan siddetin, geride
birakilan “Ulkeye” duyulan 0zlemin gegici ortami ve dagilmanin, delirmenin,
parcalanmanin mekanidir. Bu nokta bu yaziyi motive eden ve cergevesini belirleyen
birka¢ soru formule edilebilir: Kirt filmlerinde ve Kurtligun ve Kiart/Tlrk sorununun
konu edildigi filmlerde nasil bir istanbul imgesi kurulmaktadir? Bu imge, yukarida

farkli donemlerde ve sinema anlayislarinda gergevesi cizilen imge repertuarindan

! Godard, sinemanin sonunu su so6zleriyle ilan ediyordu: “Sinema, D.W. Griffith ile baslayip Abbas
Kiarostami ile sona erdi.” https://www.bbc.com/news/ 2016.



hangi yonlerden farklilagmaktadir? istanbul’'un diasporik imgesi olarak nitelendirilen
imgenin c¢ercevesi nasil belirlenebilir? Bu imgenin politik, tarihsel ve toplumsal
baglamla iligkisi nerelerden kurulabilir? Filmlerin ¢ézimlemesine zemin hazirlamak
icin, ilk énce Istanbul’'un Yesilgam ve sonraki dénem Tlrkiye sinemasinda degisen
imgelerine odaklanilacaktir. Sonrasinda Kurt sinemasiyla ilgili bir gerceve cizilecektir.

Ancak bunlardan 6nce, galismanin yonteminin ve yaklasiminin ¢ergevesi gizilecektir.
Yontem ve Arka Plan

Tiark sinemasinda istanbul temsilleri daha ¢ok betimsel olmakla birlikte farkli
bicimlerde ele alinmistir. 2 Bununla birlikte Yesilgam'dan 1990’lara, oradan
glinimiize; Istanbul’'un hangi anlamlar, fikirler, duygular ve imgelerin etrafinda
disundldigund ve bunlarin nasil donustiguni inceleyen elestirel ve analitik
calismalar da mevcuttur.® Ancak Kurt filmlerinde ve Kiirtlerin konu edildigi filmlerde
istanbul’un nasil bir imgesinin olustugu sorusu, arastirmacilarin ilgisini gekmemis gibi
gorunmektedir. Bir bagka ifadeyle, Turk sinemasindaki imgelerinden farkli olarak,
Kiirt filmlerinde istanbul’'un ne tir anlamlar kazandigi, karakterlerle sehir arasinda
nasil iliskiler kuruldugu, istanbul’un daha o©nce gérilmeyen hangi temsil ve
imgelerinin belirdigi vb. sorulara cevap arayan c¢alismalara rastlanmamaktadir.
Dolayisiyla bu c¢alisma, Kirt sinemasinda ve Kurtlerin konu edildigi filmlerde
istanbul’un hangi imgelerinin olustugunu ve bu imgelerle toplumsal, politik ve estetik
baglamin nasil iligkilendirilecegi sorularini sormasiyla farkhlasmaktadir. Bu yonuyle
bu makale, film arastirmalari ve Kurt calismalari literatirine mutevazi bir katki olarak

dusundulebilir.

Bu calismada filmler, sdylem ve temsil analizi ydontemiyle incelenmektedir. Bu
yontem bir taraftan sinema dahil kilttrel ve sanatsal pratiklerin iktidar ve tahakkim
iligkileriyle baglantisini kurar diger taraftan temsillerin ve séylemlerin gergekligi kurma
ve etkileme guclne isaret eder. Bir baska ifadeyle film ¢dézimlemeleri bir taraftan
sOylem ve temsil calismalari diger taraftan post kolonyal teori ve ¢cagdas sosyal-

kltirel teorinin Uretmis oldugu kavramlar ve yaklasimlarla birlikte ele alinmigtir.

2 Turk sinemasinda Istanbul temsilleriyle ilgili olarak bazi betimsel ¢alismalar igin bkz: Ozgiic (2010),
Oztiirk, Aymaz ve Tirkoglu (2014), Simsek (2016), Sari (2017), Kolektif (2021).

3 Yesilcam’dan giiniimiize Tiirk sinemasinda istanbul’'un hangi imgeler, duygular ve fikirler etrafinda
disunilip, bunlarin nasil donustigulyle ilgili analitik ve elestirel iki ¢alisma igin bkz: Suner (2016),
Giclu (2018).
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Makalenin kuramsal cercevesi ve film ¢ozumlemeleri bu yontem ve yaklagimlar

cergevesinde yapilmistir.

Michel Foucaultdan Edward Said’e, oradan da post-kolonyal ve kulturel
¢alismalara varan genis bir repertuar; bize dil, temsil ve anlamlandirma pratiklerinin
gercekligi dupeduz yansitan, kopya eden iglemler olmadigini; belli sdylemsel ve
ideolojik cergeveler igerisinden, bizatihi gergekligi Ureten suregler oldugunu
gostermigtir. Stuart Hall (1997: 7); dil, temsil ve gerceklik arasindaki iligkiye dair U¢
kavrayistan s6z eder. Hall'e gore yansimaci (reflective) anlayista anlam; gergek
dinyada nesnenin, kisinin, diguncenin veya olayin iginde yer alir ve dil, halihazirda
dinyada bulunan dogru anlamlari yansitan bir ayna iglevi yuklenir. Niyetgi
(intentional) yaklasim ise anlami konusmacinin, yazarin niyetiyle sinirlandirir. Bu
yaklagsimda yazarin niyeti sdzcuklerin, imgelerin anlamini olusturur; anlam yazarin,
konusmacinin niyetiyle sabitlenir. Hall; sosyal ve beseri bilimlerin kultirel dbnemece
girmelerinden bu yana, dinyada veya yazarin niyetinde verili bulunan anlam ve
temsil dUsuncesinin geriledigini; bunun yerine, Uretilen ve ingsa edilen temsiller ve
anlamlar diisiincesinin yayginlastigini belirtmektedir. insaci yaklasima gére dil ve
temsil ne ayna islevi goren bir tasiyicidir, ne de batlinuyle kisiye/yazara/konusmaciya
baglidir. “Ne seylerin kendileri ne de dilin bireysel kullanicilari, anlami dil igerisinde
sabitleyebilir. Anlam iceren, seylerin kendileri degildir’ (Hall,1997:7). Kavramlar ve
gOstergeler arasindaki iligkiler, dil iginde anlam uretimiyle kurulmaktadir ve bu sure¢
temsil olarak tanimlanir. insaci yaklasimi benimseyenlerin, maddi diinyanin varligini
inkar etmedigini sdyleyen Hall’e gbére anlamlari tasiyan, Ureten maddi dinya degil;
kavramlarimizi temsil eden dil sistemi ya da kullandigimiz herhangi bir sistemdir
(1997: 24-25).

Hall ile paralel bir yaklagsimla, sdylemin nesnesini kurdugunu iddia etmenin,
dusuncenin diginda bir dinya olduguna iligkin materyalist tezi reddetmek anlamina
gelmedigini séyleyen Ernesto Laclau ve Chantal Mouffe’a (2012: 271) gore “Higbir
nesnenin butun soylemsel ortaya ¢ikis kosullarinin disinda verili olmadigi 6lgude, her
nesne bir soylem nesnesi olarak olugsmustur. Her nesnenin bir sdylem nesnesi olarak
olusmus olmasinin, dusuncenin disinda bir dunyanin var olup olmadidiyla ya da
realizm/idealizm karsithgiyla higbir ilgisi yoktur”. Dolayisiyla butun sdylemsel yapilarin

maddi karakterde oldugunu soyleyen yazarlarin kargi giktiklari varsayim, nesnelerin
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kendilerini sOylemsel ortaya c¢ikis kosullarindan bagimsiz bir sekilde urettikleri
dusuncesidir (Laclau ve Mouffe 2012: 73).

Sdylemsel olanin, gergekligin karsisina konuldugu geleneksel temsil
dusuncesinde temsil, gergekligi etkilemeyen ancak ondan pasif bir sekilde etkilenen
bir anlayigla ele alinmaktadir. Dilin, sdylemin ve temsilin gergekligi ve 6zneleri kurma
gucunld goérmeyen bu tar yaklasimlar, elestirel teorik ¢alismanin degil; “doksa’nin,
yani kanaatlerin alaninda gezinirler. Temsilin anlamlari, fikirleri, duygulari, algilari,
iligkileri olusturan gicunu tanimayan anlayis; temsilleri veya filmleri, gergekligin dogru
veya yanlis yansimalarina indirger. Ancak filmler ve genel olarak temsiller, gercekligi
yanlis veya dogru aksettiren aynalar degil; gergekligi olusturan pargalardan biridir.
Michael Ryan ve Douglas Kellner’'i (1997: 419) takip ederek diyebiliriz ki “her kamera
konumu, her gorunti dizenlemesi, her montaj karari ve her anlatisal secim, turll
cikar ve arzular barindiran bir temsil stratejisiyle iligkilidir. Sinemanin yalnizca

gercekligi ortaya koyan ya da betimleyen higbir cephesi yoktur”.

Bununla birlikte filmler egemen estetik formlari, ideolojileri ve doksalari
(kanaatleri) dillendirebilir ya da yaygin kanaatleri bozan alternatif, elestirel igerikler ve
formlar Uretebilir. Doksalari yeniden Ureten igerik ve formlar, hegemonik sdylemlere
tekabll eder. Diger bir ifadeyle, egemen ve hegemonik sdylem ve temsiller;
uzlasimlarin, hiyerarsilerin, doksalarin alanidir. Buna karsilik bazi filmler/metinler;
egemen mitleri ve monolojik olani bozan, ondaki bosluklari, tutarsizliklari, doksalari
aciga cikaran diyalojik karakterdedir. Bu ayrim, Jean-Luc Comolli ve Jean
Narboni’'nin filmler ve ideoloji arasindaki iligkiyi tartistiklari yazilarinda sorduklari
soruda da takip edilebilir: “Hangi filmler, dergiler ve kitaplar ideolojiye ézgur, agik bir
gecit saglar, onu besler ve kendisini yansitir, yolunu keser, durdurur,
mekanizmalarini agiga cikararak bloke eder?” (2008: 101). Yazarlar acgisindan
arastirmaciya dusen gorev de filmin elestirel bir céziimlemesini yaparak bu ayrimlari,
farklari ortaya c¢ikarmaktir. Dolayisiyla goérsel veya vyazili metinler; egemen
soOylemleri, Usluplari, formlari ve doksalari yeniden uretebilecekleri gibi; onlari
elegtiren, bozan, kiran, onlardaki bosluklari, tutarsizliklari gosteren bir dil, bakis,
bicim veya strateji de geligtirebilir. Bu yonuyle Kurtlerin tarihsel, politik konumlariyla
baglantili olarak Turkiye'de Kurt filmlerinin egemen, uzlagimsal ve hegemonik olani
bozan anti kolonyal bir arzunun ve de-kolonyal bir estetigin ylzeyine donustugu

soylenebilir.
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Turkligin ig-Mekanindan Biiyiik Bir Tagra Sehrine: istanbul

Sicak Bir Yuva

Yesilcam’'dan glinimiize, Tirk sinemasinda istanbul’un gercevelenme ve dusiiniime
bigimleri farklilasmaktadir. istanbul’'un ve Turkligiin fantastik Gretiminde Yesilgam
donemi filmleri nerdeyse bir fabrika islevi gérmustir. S6z konusu Uretim fantastiktir;
clinkii bu dénemde, istanbul’un meskdn halklar olan Rumlardan ve Ermenilerden
arindirilmig bir istanbul imgesi perdededir.* Dolayisiyla Yesilcam melodramlarindaki
istanbul hem Turkligin hem de filmlerin Uretildigi “dogal”; ama ayni zamanda bir
fantezi-mekandir. Yesilgam melodramlarinin sinematografik mekan kavrayisi —bu
durumda Istanbul— Uzerine pek distnilmemis, verili bir mekan gibidir. 1960’larin
ortalarina kadar Yesilcam sinemasinda istanbul’'un gorsel ve tematik anlamda filmin
kurucu d6gesini, hikdyeye anlam kazandiran mekéansal/toplumsal baglami
olusturdugunu séyleyen Asuman Suner'e gore “Yesilcam melodraminda istanbul,
fazlasiyla asinalagsmig, evcillesmis, neredeyse bir tlr i¢ mekana donusmuis bir arka
plan islevi Ustlenir. [...] Klasik Yesilgam melodramlarinda, ‘igerisi’ni olus-turanin tim
bir istanbul kenti oldugunu gézleriz’ (2006: 219).5 Dolayisiyla bir tarafta Varlik Vergisi
ve 6—7 Eylul Pogromlariyla mal ve mulkleri yagmalanan, yurtdisina kagmalari “tesvik
edilen” Ermeniler, Rumlar ve Yahudiler icin bir kadbus mekanina donusturilen
“gercek” istanbul; diger taraftan Yesilcam anlatilarinin ve Tirkliigiin sicak ve dogal
ortami olarak perdedeki istanbul vardir. Sanki Yesilcam melodramlari, meskidn
halklar icin bir karabasan mekanina dénistiriilen gercek istanbul’dan israrla
kacarak, (bilincdisina bastirarak da denebilir) istanbul’u, filmin, karakterlerin ve

Turkligin dogal, sicak ve huzurlu ig-mekanina donistirmistir. istanbul geriye,

4 1960’lara gelindiginde istanbul’da, Varlik Vergisi ve 6-7 Eylil Pogromlariyla Misliman olmayan
halklarin nifusu énemli oranda azaltiimistir. Yesilcam’'in istanbul’'u fantastik bir mekana doniistirmesi
hem sbz konusu pogromlari hem de istanbul’'un ayni zamanda bir Ermeni, Rum ve Yahudi yurdu
oldugunu gérmemesiyle ilgilidir. Yesilgam doéneminde Ayhan Isik, Adile Nasit, Sami Hazinses gibi
o6nemli Ermeni oyuncular ancak isimlerini degistirerek Tirklik dairesinde ve Yesilcam'in perdesinde
yer alabilmiglerdir.

5 Suner sOyle devam ediyor: “Yesilgam melodramlari, ask ve aile iligkilerine dair Gykiler anlatir ve
anlatilan oykuler daima ‘igeride’, gogunlukla zengin kosklerinin, bazen yoksul mahalle evlerinin iginde
gecer. Ancak yoksul ya da zengin, bu evlerin daima bir bahcgesi, bir terasi, bir rihtimi, Arnavut
kaldinmli bir sokagi vardir — éykiyli dogrudan Bogaz'a, denize, istanbul'a agan bir aralik [...] istanbul,
bahceleri, korulari, rihtimlari, iskeleleri, vapurlari, Armavut kaldirimlari, bahg¢e duvarlarindan tasan
ortanca ve manolyalari, kayik/motor sefalari, Bogaz'a bir tepeden bakan g¢ay bahgeleri, minareleri,
pencerelerden gamasirlarin sarktigi yoksul mahalleleriyle bu oykilerin igine nifuz eder. Surekli
tekrarlanan bu gériintiilerde hayat bulan istanbul, klasik Yesilcam sinemasinda evcillesir, asina bir
mekana, bir tiir ‘igerisi'ne déniisir. Filmin tematik ve gdrsel yapisi kaginilmaz bicimde daima istanbul'a
baglanir. Filmin dokusu, kent dokusuyla bttnlesir’ (Suner: 219).
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gecmise dogru da bir ev, yuva olarak diisunilir Yesilgam tarafindan. Ornegin, Ahhh!
Giizel Istanbulda (Atif Yiimaz, 1966) Istanbul yitirilmis bir gegmisin nostaljik mekani

olsa da hala bir ig-mekan, ana karakteri sarmalayan bir tur yuvadir.
Arzu Nesnesi

Suner, toplumcu gercekgi egilimlerin belirginlestigi 1960’larin ortalarindan 1980’lerin

basina, perdedeki istanbul imgesinin déniismeye basladigini séyler. Ama buradaki

donusim;
istanbul’urj sinemadaki merkezi rolunin degismesi anlaminda degil,
oykunun Istanbul karsisindaki konumlanisi anlaminda ortaya ¢ikan bir
donusumdur. 1960’larin ortalarindan itibaren, filmlerin ekseni Istanbul’'un
icinden dis ceperlere kayacak, kente igeriden ve asina bir bakisin yerini,
disaridan ve yabanci bir bakis almaya baslayacaktir. Filmin sundugu bakis
acisi Istanbul’'un iginden, Istanbullu bir perspektif degil, Istanbul’a yeni

varmis bir yolcunun, kente disaridan bakan bir yabancinin perspektifidir
(2006: 220).

istanbul artik bir “dogal ev’ degil; tutunulmaya calisilacak, miicadele edilecek,
bedeller ddetecek bir gecekondu gezegenidir. Gurbet Kuglari (Halit Refig, 1964),
Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu, 1965), Digiin (Omer Litfi Akad, 1973), Sultan
(Kartal Tibet, 1978), At (Ali Ozgentirk, 1983), Bir Avu¢ Cennet (Muammer Ozer,
1985) gibi gercekgi filmlerde istanbul; karakterlerin bakisinin nesnesi, fethedilecek,
icine girilecek bir arzu mekani gibidir. istanbul’'un bu degisen imgesini 1950’lerden
itibaren go¢ dalgalarnyla belirginlesen sinifsal ve mekansal farklar, sol ve sendikal
hareketlenmeler ve butin bunlarla baglantili olarak 1960’lardan itibaren Turk
sinemasinda gergekci ve toplumcu gergekgi egilimlerin baslamasiyla birlikte

dusunmek gerekir.
Biiyiik Tasra

Yeni Tirk Sinemasinin® tasraya yénelmesiyle birlikte istanbul’un perdedeki merkezi
konumu sarsilmaya baslar. “Diyebiliriz ki yeni Tirk sinemasinin istanbul kentiyle
iliskisini tanimlayan, bir tir filgisizlik’ tavridir” (Suner, 2006: 222). Bu ilgisizlige

ragmen Istanbul’un her zaman kadrajda kaldi§i, ancak cercevelenme bicimlerinin

6 1990’larin ortasindan itibaren yapilan popdiler filmlerle “sanat” filmlerini “Yeni Tirk Sinemasi” olarak
niteleyen ve bu sinemayla ilgili bir gerceveleme denemesi yapan Suner, Yeni Tirk Sinemasr'nin
popller kanadinin baslangicina Eskiya'yl (Yavuz Turgul, 1996), sanat kanadina ise Tabutta Rbvegata
(Dervig Zaim,1996) filmini yerlestirmektedir. Bkz. Suner (2006).
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degistigi soylenebilir. “Bu filmlerde Istanbul, iri bir tasra kentinden baska bir sey
degildir artik. Olaylarin buyuk bolumu, klostrofobik i¢ mekanlarda, tasra estetigiyle
dosenmis yoksul apartman dairelerinde, isyerlerinde, devlet dairelerinde geger. Dig
cekimleri genellikle, kent kalabaliginin doldurdugu kimliksiz caddeler olusturur.
Istanbul’'un gérkemli profili, dogal giizellikleri, tarihi mekanlari éne gikmaz. Yeni Tlrk
sinemasinda Istanbul siradanlasir, yeknesak ve sikici hale gelir. Kent artik ne bir
yakinlik iliskisinin, ne de hasmane bir miucadelenin muhatabi olarak goralir” (Suner
2006: 218-24). Ozlem Giiglii de 1990’larin ortalarindan itibaren yapilan filmlerde,
istanbul’'un artik bir “biz” ve “i¢” olarak islemedigini, karsilasmalarin yasam alani
oldugunu sodyler: “Ne bir yakinlik iligkisinin, ne kendisiyle girilen bir micadelenin ne
de karsisinda makul ve makbulin tanimlandigi bir degillemenin birebir muhatabidir’

(Giicli: 2018: 21-22).

Buraya kadar sodylenenleri toparlamak gerekirse, Yesilgam melodramlarinda
“biz”in, dolayisiyla Turkligun dogal ic-mekani, evin uzantisi, agina ve alisik olunan bir
yer olarak disiinllen istanbul; 1960’lardan 1980’lere uzanan dénemin gog filmlerinde
disaridan bir bakisin muhatabi, bir taraftan tutunulmaya, yerlesik olmaya calisilan,
diger taraftan arzuyu kiskirtan bir yerdir. 1990’larin sonundan itibaren ise istanbul,
sinemadaki merkezi ve ayricalikli yerini kaybederek iri bir tagra kentine dontismus;

“istanbul’un silueti” de filmlerin arka fonu olmaktan cikmistir.

Bu asamada, Kurtlerle diaspora olgusu arasinda iliski kurulacak, Kurtlerin
tarihsel, politik ve toplumsal durumlarinin kolonyal bir baglamda sekillendigi ve

diasporik bir dagiimaya igaret ettigi soylenecektir.
Kirtlik ve Kolonyal Dagilma

Diaspora so6zcugunun antik Yunancadaki anlami; Kdartlerin gegmis ve simdiki
deneyimlerinin politik, cografi ve toplumsal karakterine isaret eder: “Dagilma.” Buna
dagilmayla yakin bir anlama sahip olan “pargcalanma”y1 da ekleyebiliriz. Kurtlerin
yasadiklari cografyalar, modern ddnemdeki tarihsel parcalanmayla birlikte bir
dagiimanin mekani olarak dusunulebilir. Zira farkh ulus devletlerin resmi sinirlari
icinde ve onlarin egemenlikleri altinda yasayagelen Kirtlerin cografyalari, dilleri,
sembolik dunyalari pargalanmig, bir tir dagilmaya ugramistir. Diaspora ve Kurtler
denince hakli olarak akla, Kurtlerin Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri (ABD)
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deneyimleri gelmektedir.” Kurt diasporasina ya da istanbul’da yasayan Kirtlerin
deneyimlerine yonelik tarihsel ve sosyolojik bir gergeve olusturmak, bu c¢alismanin
sinirlarini agmaktadir. Ama bazi temel sorular, filmlerin ¢c6zimlenmesinde islevsel
olabilir. Konumuz baglaminda, istanbul’da yasayan Kdirtler (sinifsal, cinsiyet ve
mekansal ayrimlari gozeterek) nasil yasamlar sirmektedirler? Istanbul ve Kiirt

cografyasini hangi fikir, duygu, algi ve imgelerle birlikte disunmektedirler?

Tarkiye baglaminda, Kirt cografyasinda yasayan Kurtlerin bir tir kolonyal
varolusu deneyimledikleri sdylenebilir. Yani Kurt sorunu olarak adlandirilan mesele,
esasinda bir tdr kolonyal sorundur. Osmanli Devleti’nin son doénemlerinden
gunumize kadar devletin ve Tuarklugun, Kurtleri ve yasadiklari yerleri yonetme
teknikleri, uyguladiklari siddet tarleri, gelistirdikleri sdylemsel ve ideolojik pratikler,
olusturduklari temsil rejimleri ve buna kargi Kurtlerin gelistirfleme)dikleri direnis
bigimleri, Kiirt meselesinin bir somirge meselesi oldugunu gostermektedir.® Bu
baglamda, eger Kirt sorunu bir tiir kolonyal mesele ise Istanbul, Kirtler agisindan
siradan bir metropol sehirden farkl ve fazla bir anlam daha kazanmaktadir:
Sémiirgeci merkez anlaminda bir metropol. Ornegin Londra, Paris, Amsterdam gibi
baskentler; somuirgeci devletlerin merkezleri olmalari anlaminda da metropol olarak
nitelendirilmistir. Dolayisiyla istanbul, Kiirtler icin diasporik bir mekanla birlikte
kolonyalist glcin merkezi metropolli olarak da dustnulebilir. Bu asamada ise,
filmlerin analizine gegmeden 6nce, Kurt sinemasiyla ilgili bir gcergeve ¢izmek, asagida
¢6zimlenen filmlerin icinde gergeklestigi sosyo-kulturel, politik ve estetik evreni

anlamak acgisindan énemlidir.

" Diasporada yasayan Kdrtlerle ilgili iki ayr calisma igin bkz. Khayati Khalid, 2010. Magdur
Diasporadan Sinir-Otesi Vatandasliga mi? Fransa ve Isveg'teki Kiirtlerde Diasporanin Olusumu ve
Ulus-Otesi iliskiler Avesta Yayinlari. Minoo Alinia, 2007, Diaspora Mekanlari. Kiirt Kimlikleri Oteki
Olma Deneyimleri ve Aidiyet Politikalari. Avesta.

8 Kurt meselesinin kolonyal bir baglamda dustniimesi ya da Kirt cografyasinin “sémirge” olarak
nitelendiriimesinin tarihi, gérece eskiye gitmektedir. Hamit Bozarslan (2014: 62), sOmurge tezinin
Kurtler arasinda ilk kez ne zaman kullandigini tespit edemedigini sOylemekle birlikte, kavrami, Zinar
Silopi’'nin (Kadri Cemil Pasa) Doza Kurdistan (2014) isimli hatira kitabinda kullandigini, teorik diizeyde
ise bu tezin 6énce Kemal Burkay’in Hidir Murat mahlasiyla 1973'te yayinladigi Tiirkiye Sartlarinda Kiirt
Halkinin Kurtulus Miicadelesi (1973) isimli kitabinda ve daha sonra da Rizgari dergisinde gelistirildigini
sOylemektedir. Kirtlerden o6nce, 6rnegin siyasal-teorik bir baglamda, 1930’larda Tirkiye Komunist
Partisi (TKP) kadrolari icinde Hikmet Kivilcimli, Kirt meselesini, “Tirk burjuvazisi Kirdistan'da
sOmurge usullerini tatbik etmektedir,” ifadesiyle ¢ézimlemistir (Yegen, 2007:1213). 1970’lerden
itibaren ise Kuirt orgutlerinin sémurgecilik tezini ideolojik ve analitik bir bigimde kullandiklar
gortlmektedir. A. Hamdi Akkaya'ya gore 1970’lerin ortalarindan itibaren Tirkiye solundan ayrn bir
politik, ideolojik ve orgutsel alan olusturmaya baslayan Kirt hareketinin alaninin temelini veya
mobilizasyon ve kolektif eylem cergevesini, sdmurgecilik tezi olusturmaktadir (2014: 648- 659). Kurt
meselesini kolonyal bir baglamda ele alan bazi galismalar igin bkz. Besik¢i, (2013), Baskaya (2004),
Ustiindag (2013), Goral (2015).
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Kirt Sinemasini Cergeveleyen Siyasal ve Toplumsal Degisimler

Kart yonetmenlerin film yapmaya, Kurtgenin sinema perdesinde duyulmaya
baslamasi ¢ok daha ge¢ bir donemde, sinemanin icadindan yaklagik yuz yil sonra
gerceklesmistir. 1990’lardan itibaren Turkiye, Diaspora ve Irak Kurdistani’'ndan geng
insanlar film yapmaya baslamigtir. Bugun artik Kirt sinemasi ya da Kart filmleri
olarak nitelenebilecek, sinematik bir alan olusmustur. Bu yazi, bugln itibariyla belli bir
nicelik ve nitelige ulasmis olan bu sinematik evreni anlama denemesidir. Kuirt
filmlerinin niceliksel artiginin ve bir Kurt sinemasindan s6z edilmeye baglanmasinin
1990’lara rastlamasinin nedenlerini birkagc acidan degerlendirmek mumkun
gorunmektedir. Birincisi, film Gretim ve dagitim kosullarindaki degdisimle iligkilidir. Yeni
teknolojilerin gelismesiyle birlikte sinema alaninin ve film yapma kosullarinin gérece
daha kolaylasmaya basladigi sdylenebilir. Film endustrisinde dijital teknolojilerin
kullanilmaya baslanmasi, film festivallerinin yayginlagsmasiyla birlikte Uretim ve
dagitim kosullarindaki farklilasmalar, film GUretimini demokratiklestirmis ve

yayginlastirmistir (Davis, 2006: 74-75).

ikinci ve daha énemli neden ise Kiirt cografyasinda meydana gelen toplumsal,
siyasal ve kultirel degisimler ve hareketlerdir. 1990’lar, Kirt bdlgelerinde yasanan
toplumsal ve politik gatismalarin ve hareketlerin ivme kazandigi bir tarihsel donemdir.
1991°’deki Korfez Savasi ve Glney Kirdistan'da federal bir Kirt yonetimi olusmasinin
beraberinde getirdigi politik ve kdlturel 6zgurlesmenin, sinema dahil kultirel ve
sanatsal Uretimlerin ortaya ¢ikmasina imkan vermeye basladigi gorulmektedir. Diger
taraftan Turkiye’deki Kuart hareketinin, 1990’lardan itibaren etkisini artirmasi ve
kitlesellesmeye baslamasinin sonugclari olarak, Turkiye'de Kurt kimligi Gzerindeki
baskilarin yavas da olsa geriye ¢ekilmesi, beraberinde gorece bir 6zgurlesme ortami
getirmistir. Kirt hareketinin ideolojik ve soylemsel alaninin iginde ortaya c¢ikan
medya, sivil toplum orgutleri, kultir ve sanat dernekleri vb. kurumlar araciligiyla
kultlrel ve sanatsal Uretimlerin ortaya ¢gikmaya basladigl soylenebilir. Bu kurumlardan
biri olan ve 1990’da istanbul’da kurulan Mezopotamya Kiiltir Merkezi (MKM)
blnyesinde olusturulan sinema ve tiyatro biriminde yetisen sinemacilar, 1990’larin
sonlarinda Uretimlerini vermeye baslamistir. Kirt yonetmenlerin film yapmasi ve Kirt
sinemasindan soz edilmesinin en 6nemli nedenlerinden biri de 1980’lerden itibaren
Avrupa’da bir Kirt diasporasinin olusmaya baslamasidir. 1979'daki iran islam
Devrimi ve 1980°'de, Turkiye'de gerceklesen askeri darbeyle baslayip 1990’larda,
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Irak’taki savas ve katliamlarla devam eden; ardindan da Turkiye’'nin Kurt
cografyasindaki gatismalar, kdy bogaltmalari, faili mechul cinayetler, siyasi, askeri ve
kaltarel baskilar sonucu Avrupa’da bir Kurt diasporasinin ortaya ¢iktigi ve genigledigi
sOylenebilir. Turkiye basta olmak Gzere farkli Ulkelerden Kurtler, 1990’lardan itibaren

Avrupa’da ortaya ¢ikan bu diasporanin pargasi olarak film yapmaya baglamislardir.
Kolonyal Baglam: Sinemasal Varhgin Politiklesmesi

Kart sinemasinin Kirt meselesiyle iligkisi nasil dusunulebilir? Tarihsel bakimdan
kadim, aktuel agidan yakici bir sorun olarak devam eden Kirdistan meselesi ile farkli
cografyalarda, farkh yonetmenler tarafindan yapilan filmler nasil iligkilendirilebilir?
Edward Said (2009: 7), Filistin mUcadelesinin butun tarihinin gérandr olma arzusuyla
ve bu arzunun da Filistinlilerin ve Filistin’in yok sayillmasi ya da "gérunmeme"siyle
ilgili oldugunu sdylemektedir. Buradan hareketle Said, Filistin sinemasinin temelde
Filistin’i ve Filistinlileri gérinur kilmanin etkili ve énemli bir araci haline geldigini ve
Filistin sinemasinin "gdérunur olma" arzusu uzerinden okunabilecegini eklemektedir.
Dolayisiyla Said agisindan Filistin sinemasi, Filistin’in ve Filistinlilerin taninmasi igin
verilen mulcadeleye eklemlenmistir, onun bir parcasidir. Filistin sinemasinin,
Filistinlilerin ve Filistin’in gérinr olma, taninma arzusunun diga vurma bigimlerinden
biri olarak okunabileceg@ine dair Said’in bu gértsu, Kurt sinemasi igin de sdylenebilir:
Kart filmleri, Kdirtlerin ve Kdirdistan’in gérindr olma arzusunun somutlastigi
metinlerdir. Kurt sinemasi ve onun Kurt meselesiyle iligkisi baglaminda, bu gorunur
olma arzusunun ayni zamanda bir direnis istencini de gdsterdigini eklemek gerekir.
Bir karsi ¢ikis ve taninma talebinin dillendirilmesi olarak Kurt filmleri, ayni zamanda
direnis pratikleri olarak dusunulebilir. Dolayisiyla temalar ve onlarin ele alinma
bicimlerinden azade, Kirt sinemasinin de-kolonyal bir estetigi gérinir kildigi él¢lde,
kendisi politiktir. Kart filmlerini, Kurtlerin, Kirt sorununun goértnir olma ve direnis
arzusunun somutlastigi metinler olarak ele almak, bu arzunun filmlerde iglenen
temalar ve filmin bigcim ve estetigi Uzerinde belirleyici oldugu anlamina gelir. Bu
durum, Kdrtlerin tarihsel, aktiel, siyasal ve toplumsal durumlariyla sinema iligkisi
disundlditgunde filmlerin bicim, icerik ve estetik yonden elestirisini 6nceleyen bir

tartismayi zorunlu kilar.

Kuartlerin tarihsel, toplumsal konumlarinin 6zgunlaguyle iligkili olarak, Kurt

sinemasi; Kirt meselesinin igine dogan, onun tarafindan kusatiimis bir sinemadir.

18



Arap, Fars ve Turk ulus devletlerinin siyasal, klltirel ve toplumsal egemenlikleri
altinda, dilleri, kulturleri cografyalari; baski, siddet ve inkar altina alinan Kdrtlerin,
Kurtgenin ve Kurdistan’in sinemasal evrende gorulmesi, filmlere fazladan politik bir
varlik yuklemektedir. Bu politik-fazla, bizatihi filmin varhigina iligskindir. Bu durum; Kart
filmleri Gzerine yapilacak analizlerin, bu politik-fazlanin neye tekabll ettigini, yani
filmin bizatihi varhginin ne anlama geldigini sorarak baslamay! zorunlu kilmaktadir.
Ayca Ciftci’nin de vurgulamis oldugu gibi:
Kurt filmlerinin analizi, filmlerin kendi i¢ anlamlarindan, sdylemlerinden,
gramerlerinden once, bu filmlerin yalnizca ve yalnizca varliklarinin ne
anlama geldigini analiz etmekle baglamalidir. CUnkd varliklariyla bir
boslugu dolduran, bir boslugu yikan ya da bir bosluga isaret eden bu

filmlerin i¢gsel anlami, diegetic dinyanin diginda bir bilgiyle tamamlanmak
zorundadir (2009: 269).

Filmlerin i¢csel anlamini tamamlamasi gereken diegetic dunyanin disindaki bilgi
sudur: Gegmisi ¢atisma, savas ve direnislerle yuz yili asan bir tarihe uzanan; farkli
zaman ve uzamlarda ve egemen devletlerin sinirlari igerisinde (hatta o sinirlar
olusturan) cesitli toplumsal, tarihsel, ekonomik, politik sonuglar ortaya ¢ikaran; igine
doganlarin bedenlerini, dznelliklerini, kimliklerini, duygularini, fikirlerini yapilandiran
¢ok katmanli ve ¢ok boyutlu Kurt/Kirdistan meselesidir. Dolayisiyla tarihsel ve aktuel
bicimleri disunuldiginde kolonyal bir olguya dontismus olan Kirt meselesinin, s6z
konusu kolonyal baglamin iginde ortaya ¢ikan, onun bir pargasi ve sonucu olan Kurt
filmlerinin diegetic dinyasini, yani filmlerin temsil rejim ve stratejilerini, temalarini ve

iceriklerini estetik duzey ve kaygilarini guglu bir sekilde etkileyecektir.

Salih Akin da sinemanin, Kirtler acisindan kendini ifade etme aracina
donustugunu soyleyerek benzer bir tespitte bulunmaktadir:

Kendilerini sinemada arastiran ve yeniden yaratan butin bastinimis

uluslar gibi, Kurtler de sinemay! 6zglrlesim ve 6z-ifade igin bir araca

donusturduler. Kota yasam kosullarinin, Kurt bolgelerinin azgelismigliginin

ve baskici devlet politikalarinin agiga vurulmasi igin bir temsil araci olarak

sinema, Kurt yonetmenleri tarafindan c¢oklu islevler igin aragsallastinidi
(2010:114).

Yine yakin bir baglamda, Yilmaz Ozdil’e (2009: 220) gére “Klrt sinemasi bagimsiz bir
sanat olarak sinemanin kendi deviniminden ziyade, bir tematik baglam olarak Kurt
sorunu tarafindan kusatilmis ve buna goére bicimlenmistir’. Kolonyal bir sorun

tarafindan kusatilan, bizatihi o meselenin ortaya ¢ikardigi Kirt sinemasinin devinimi,
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sinematik estetik kaygilarin ikincil kaldigi ya da aragsallastigi bir harekete isaret

etmektedir.
Minor Bir Sinema: Bir Halki Yaratmak

Klrt sinemasinin politik karakteri, Gilles Deleuze ve Felix Guattari'nin “mindr
edebiyat” ve Deleuze’in “modern politik sinema” kavramlariyla birlikte dusundlebilir.
Farkli ulusal devletler ve diasporik mekanlarda Uretilen Kirt sinemasi, bir halki
yaratmanin ve anti-kolonyalist direnisin pargcasina donustugu élgtide minor bir sinema
olarak da nitelendirilebilir. Mindr Edebiyat kavramini, Deleuze ve Guattari, Franz
Kafka’nin metinlerini analiz etmek igin Uretmiglerdir. Deleuze ve Guattari, minor
edebiyati, blyuk ya da yerlesik edebiyat olarak niteledikleri edebiyattan G¢ 6zelligiyle
ayristirirlar. ik olarak; “minér edebiyat, mindr bir dilin edebiyati degil; daha ziyade bir
azinhigin major bir dilde yaptigi edebiyattir. Ama temel 6zelligi, dilin, guglu yersiz-
yurtsuzlagsma katsayisindan her kosulda etkilenmis olmasidir.” Mindér edebiyatin ikinci
Ozelligi, “bu edebiyatlarda her seyin siyasal olmasidir.” BulyUk edebiyatlardaki
toplumsal ve siyasal olan; aile, ask, evlilik iligkileri gibi bireysel sorunlarin bir fonu
olarak kalirken, min6r edebiyatlarda bireysel olarak gorinen sorun, siyasal olanla
iligkilidir; her bireysel sorun, politik olana baglanir. Mindr edebiyatlarin son 6zelligi ise:
“Her seyin kolektif bir deder tagsimasidir. Yazarin tek basina dile getirdigi sey zaten
ortak bir eylemi olusturur ve soyledigi ya da yaptigi sey zorunlu olarak siyasaldir.

Siyasal olan her turli s6zceye bulasmistir” (2008: 25-27).

Savasin, travmanin, iskencenin, gécln, 6limun, sefaletin ve yoksullugun goérsel
evrenine dontsen Kurt filmlerinde, sadece major kimligin ve sinemanin dili olan
Tlarkge degil; Kirtce de kekeleyen, inleyen, gevelenen bir sese ddnusmektedir.
Turkce gelmekte olan halkin dili olmadigi icgin, Kurtce de somurgenin kolonize
edilmis, modern dinya karsisinda zayif birakilmis dili oldugu igin film Kisileri her iki
dilde de yersiz-yurtsuz gibidir. Kirtgeyi cagristiran, bozan aksanlarla, film kisilerinin
Kiardi bedenleriyle Turkgenin uyusmayan sesi, Turkceyi egip bukerek, inleterek
yersiz-yurtsuzlastirir. Kirtce de modernligin dinyasina ve modernligin icine dogan
sinemanin perdesine yabanci oldugu Olgude Kurt izleyicide bazen mahrem, komik
bazen de romantik bir duygulanim ortaya cikarir. Yonetmen, film kisileri ve filmlerin
Kurt izleyicisi; en azindan perde karsisinda, ne Kurtcede ne de Turkgede evinde gibi
hissetmektedir. Ayni filmde birden ¢ok dilin konusuldugu Kurt sinemasinda,
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karakterlerin igcine huzurla yerlestikleri bir dilin olmamasi bunu gostermektedir.
Lacanci psikanaliz baglaminda dusunuldugunde dil, igine huzurla yerlesecegdimiz bir
evren degil; insan yavrusunun 6zneye donusmesini mumkun kilan bir boslugu, bir
eksikligi telafi etme cabasidir. Burada, Kurt filmlerindeki karakterlerin, konustuklari
dillerin icine huzurla yerlesememeleri; Lacanci psikanaliz ya da ontolojik dizeyde

degil, dilin kullanimlari baglaminda ele alinmistir.

Kart 6znelligi kolonizasyon ile anti-kolonizasyon surecleri arasinda sekillendigi
Olcude, onun her turden bireysel hikayesi, siyasal olana baglanir. Annemin
Sarkisrnda (Erol Mintas, 2014) Nigar't paranoyaklastiran, bir tir yasayan olluye
donustiren vatan ve toprak hasreti ile Zeynep ve Ali’yi ¢aresiz birakan ask iliskisi,
Kurt 6znelliklerinin diasporik yasamlarinin fragmanlaridir. Gitmek Benim Marlon ve
Brandom’da (Huseyin Karabey, 2008) Ayca ve Hama Ali'nin agki, karakterlerin
kimliklerinin asimetrik karakteri ve savas nedeniyle (Hama Ali Kurt Aycga ise Turk’tur)
imkansiz bir aska donusur. Benzer bicimde, Hiner Saleem’in politik olandan kagan
filmlerinde, diasporik mekanlarda ve Kirdistan cografyasinda gegen ironi ve mizahla
islenen ask, evlilik, aile iligkilerini anlatan hikayeler politik bir tarza dénusur. Veya Zer
(Kazim Oz, 2017) filminde, torunla babaanne arasinda, hastanede, 6lim ddseginde
gerceklesen bir karsilasmada mirildanilan sarki; torunu, atalarinin ge¢misine,
izleyiciyi ise Dersim katliamina baglar. Yine Ali Kemal Cinar'in siyasal olanin
Kafkaesk ve absurt bir tarzda gorunur oldugu filmlerinde, siyasal olan; dilden
cinsiyete, oradan hafizaya kadar butin bedene bulagsmistir. Kirt yonetmen her ne
kadar Uslup ve igerik olarak politik dilden ve filmden uzak durmaya c¢alissa da kendini
icinde buldugu kolonyal evrenin bigimlendirdigi film, mindr bir tarza donuserek politik
bir karakter kazaniyor. Nasil ki minor bir edebiyatta siyasal olan her tirlu sozceye
bulagsmissa, mindr bir sinema olarak dusunulebilecek Kirt sinemasinda da siyasal

olan her turlt imgeye bulagmistir.

Sinema Il, Zaman Imaj (1985) kitabinda Deleuze; minor fikrine, “modern siyasal
sinema” kavrami altinda geri doner. “Modern siyasal sinema” adini verdigi seyi
tartisirken Brezilya’dan Glauber Rocha, Turkiye’den Yilmaz Giney, Misirdan
Youssef Chahine, Senegal’den Ousmane Sembene, Quebec’ten (Kanada’'dan) Pierre
Perrault orneklerini verir. Bu yonetmenlerin zor siyasal kosullar altinda yeni kimlikler
yaratmak amaciyla sinemayi kullandiklarini sdyleyen Deleuze’e gore “zulme ugrayan

ve somurulen uluslarin surekli olarak azinlik durumunda oldugu, surekli olarak
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kolektif kimlik krizinin yasandigi tiglincu dinyada” (akt. Sutton ve Jones 2014: 73-74)
halkin kaybolmus oldugunu goérmek cok daha kolaydir. Modern siyasal sinema
kaybolmus veya “gelmek” Uzere olan halka yeni kimlikler yaratmakla ilgilenir. Bayuk
ulusal sinemalarin yonetmenleri agisindan tek mesele, var olan halkin kimligine sekil
vermekken, modern siyasal sinemalarin yonetmenleri acisindan hemen
erigilebilecek, hazir bekleyen bir halk kitlesi olmadigindan, onun yaratilmasi gerekir.
Modern siyasal sinemalar; “daha ziyade halklarin, onlarin farkli kimliklerini reddeden
siyasal kosullar altinda dogmak igin nasil mucadele ettiklerini gdsterir” (Sutton ve
Jones, 2014: 74).

Somurgelestiriimis halklarin drettikleri sinemanin mindr bir tarzda olmasi; onun,
kolonyalist devletin ulusal-major sinemasina kargi verdigi mucadelesinden de
kaynaklanir. Senegal sinemasini minér sinema olarak dusunen David Rodowick’e
gore sinema ilk olarak Bati Afrika yerlilerini anlatmak icin sémuirgeci guc¢ olan
Fransizlar tarafindan kullaniimistir. Fransiz sinemasi; Bati Afrika kimligini negatif bir
uslupla, ilkel bir kdltir olarak temsil eden major bir sinemadir. Dolayisiyla Afrikali
yonetmenler hem sémdirgecinin hakim dili olan Fransizcaya kargi hem de Bati Afrika
halkini somlrge &zneleri olarak konumlandiran Fransiz sinemasina karsi da

mucadele etmek zorunda kalmiglardir (akt. Sutton ve Jones, 2014: 76).

Tlark sinemasinda Kdrtler ve onlarin yasadigi cografyalar, 1950’lerden itibaren
Tarklige eklemlenen kolonyalist sdylemin ve ideolojinin farkli tonlari igerisinden
temsil edilmistir.® Bu temsil repertuarinda Kirtlik; geri, ilkel, asiret, feodal, vahsi,
cahil, siddete meyjilli, irrasyonel, duygusal, ¢ocuksu; Turkllk ise bu terimlerin pozitif
karsitlariyla kurgulanmistir. TarklUk ile Kurtlik arasinda var olagelen egemenlik ve
iktidar iligkileri igerisinden Uretilen bu sinematik temsil bicimleri; siyasal ve akademik
soylem, populer kultir ve medyanin Kurtler hakkinda urettikleriyle birleserek adeta
Kartligun téztne doénlstirilmistir. Oyle ki egemen bir kimlik olarak Turkligin

Kurtler hakkinda Urettigi bu séylem ve temsiller, Kirtlerin farkli mecralarda kendileri

° Tlrk sinemasinda 1950’lerden 2000’lerin baslarina kadar Kirtler, isaret edilen ama adlandirimayan
bir temsil pratigi ve kolonyalist temsil rejimi igerisinde temsil edilmiglerdir. Tirk filmlerinde Kirtligun
temsil bigimleri, Tirklik ve Kirtlik arasinda siiregelen egemenlik ve tahakkim iliskileri igerisinde
sekillenmistir. Bir baska ifadeyle Tirk sinemasinda Kiirtlik, kolonyalist temsil rejimi olarak tanimlanan
bir ideoloji ve sdylem igerisinden kurulmustur. Bu kolonyalist temsil rejimi, 1950’lerden bugiine kendi
icerisinde farkhlassa da, 6zellikle populer filmlerde devam etmektedir. Bununla birlikte 2000’lerin
baslarindan itibaren, popiler olmayan filmlerde ya da bagimsiz sinema Orneklerinde s6z konusu
kolonyalist temsil rejimi dagiimis; yerini Kartligin, Tarkligin gercekgi dolayisiyla gugli temsillerine
birakmigtir. Turk sinemasinda Kurtligin ve Tarkligin kurulma bigimlerini kolonyal bir baglam icinde
¢6ztimleyen bir galisma igin bkz. Sen, 2019.
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hakkinda Urettikleri imgeleri de etkilemigtir. Dolayisiyla Kart yonetmen, KurtlGgu
sinematik bir evrende yeniden dusunurken —kendisine de bulasmig olan— hem Turk
sinemasinin hem de bir butin olarak Turkligun Kurtler hakkinda tdretmis oldugu
egemen fikir, duygu, imge ve temsillerle mucadele ederek film yapmaya baglamistir.
Mucadele etmesi gereken belki de en onemli guclerden biri, Turkligun ve onun
sinemasinin egemen dili olan Turk¢edir. Ama major ulusun molar (egemen) dili olan
Turkce, ayni zamanda Kurt yonetmenin kendini en iyi ifade ettigi dil oldugu dlcude
yonetmen bir ikilemle karsi karsiya kalir. Bir taraftan, filmi Kirdi bir varliga
donusturecek seyin, dilinin Kartce oldugu bilgisi; diger taraftan, senaryosundan
itibaren Kurtge bir filmi yaratmanin zorlugu vardir. Baska etkenlerle birlikte
yonetmenlerin ve senaristlerin yasadiklari bu tlrden ikilemler de Kart filmini minor bir
tarza donustirmektedir. Kart sinemasi, bir taraftan anti kolonyalist direnisin bir
parcasina donusurken diger taraftan da Tark sinemasinin egemen fikir, duygu, imge
ve arzu duzenlemelerine karsi bir direnise donustigu élgtide mindr bir Gslubu géranar
kilmaktadir.

Kolonyal Dagilmanin Ortami Olarak Diasporik istanbul

Kiirt filmlerindeki istanbul imgesinin ¢éziimlemesine Ankara’nin (kolonyalist bir
merkez olarak dusinilebilir) cercevelendigi Sirii (1978, Y. Giiney, Z. Okten) ile
baslamak, Sdrd’nin, diasporik imgenin delirmeyle ve dagilmayla iliskisini gdsterdigi
Olclde ilging olabilir: Sdri’de “Kartligin toplumsal uzaminin dénlisumu, daha
dogrusu bir tir yok olusu, ortadan kalkisl, ‘modern’ ve ‘kapitalist’ olarak sunulan
Tarkligin mekansal ve toplumsal uzaminda gergeklesiyor” (Sen, 2019: 156). Bir
baska ifadeyle, “feodal aga Hamo” ve ailesi, simdinin “kapitalist Ankara’sinda”
dagiimaktadir. Ankara, disardan bir bakisin nesnesidir; ama 6rnedin, 1960’l ve
1970li yillardaki gé¢ filmlerinde istanbul’a ydnelen bakistan farkli olarak, “geri déniisii
olan” yabanci bir dunyadir. Diger taraftan da TurklGgun burokratik ve kapitalist
mekani olarak, Kurtlugan icinde dagilip pargalanacadi bir dianyadir Ankara.
Tarklagun kentsel mekanlarini doldurmus olan “modernligin” ve kapitalizmin orta
yerinde bir tar “delirium” halindeki Kirt bedenlerle bas basa birakir seyirciyi, Sdird.
Siri’de, metropolin Kurtlik icin hem gergek (Hamo Aga ve ailesinin dagilisi ile
Berivan’in 6limu) hem de sembolik (delirme) parcalanisin mekani haline gelmesi; bu
yazinin merkezine aldigi son dénem filmlerde —baska baglamlarda olsa da— bir izlek
olarak kargimiza ¢gikmaktadir.
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Fotograf 1. Siri, 1978, Y. Glney, Z. Okten.

Ornegin Toz Bezi (Ahu Oztirk, 2015) filminin sonunu, Siiri’niin son sahnesine
yaklastiran sey; istanbul’'un Kirtler igin diasporik bir yasamin mekanina
doénusmesiyle ilgilidir. Toz Bezi’'nde sinifsal, etnik, cinsel ve mekansal ayrismalarin
sahnesi olan istanbul’'un kalabaliklarinda Cefo’nun hayaletimsi bedeninin pesinde
kaybolan Nesrin, Sirii'niin sonunu hatirlatir. Film, Gllsuyu’ndan istanbul’'un ist-orta
sinif muhitlerine temizlie giden iki glndelik¢i Kurt kadinin, Nesrin ve Hatun’un
hikayesidir. Sosyal teorinin etnik, sinifsal ve cinsel ayrimlarin birbirlerine
eklemlenerek yapilandiklari édnermesini estetik bir formda goérinir kilan film; bu
ayrimlarin ortaya cikardidi, fiziksel ve sembolik siddeti de duyumsatir.® Nesrin ve
Hatun’un evde, aile iginde yasadiklarinda ve temizlige gittikleri evlerin “ablalariyla”
iliskilerinde, modern-kapitalist toplumlarin esitsizliklerle yapilanmis oldugunu ve
bunun aile, sokak, ev gibi mikro alanlardaki karsilagmalarda yogun bir sembolik
siddet urettigini hatirlatir. Film; ailenin/6zel alanin, s6z konusu ayrimlarin iligkiselligi
icerisinden sekillendigini ve kadin karakterlerin 6znelliginin, sadece toplumsal
cinsiyetleri tarafindan degil, sinifsal ve etnik aidiyetleriyle de iligkili olarak

belirlendigini gosterdigi élgude iktidarin modern karakterinin ytzeyine dénusur.

1% Cinsiyet, irk ve sinif ayrimlarinin, yeni irkgih@in séyleminde birbirlerine nasil eklemlendigiyle ilgili
teorik bir tartismayi saha galismasi tizerinden destekleyen bir arastirma igin bkz. Coban Kenes, 2014.
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Fotograf 2: Toz Bezi, Ahu Oztiirk, 2015.

Hatun ve Nesrin’in madun 6zne konumlari ile istanbul’'un onlar igin diasporik bir
mekana donusmesi arasinda bir iliski vardir, kugskusuz. Kocasli bir is sahibi olma
hayali kurarken, Moda’da bir ev alma hayali kuran Hatun; istanbul’a kendisinden
sonra gelen Nesrin’e gére daha “yerlesiktir’. insaatlarda galisan kocasi Cefo’nun
ortadan kaybolmasiyla, kiiclik kiziyla bir basina kalan Nesrin icinse istanbul,
tutunmaya calistigi bir metropoldiir. Baska bir ifadeyle istanbul, Hatun igin Turkligin
“‘Beyaz” evreninin arzuyu kiskirtan mekanina (hem Moda’da ev alma hayali hem de
bir sahnede kendisini, Turkligin daha kolay sindirebilecegi bir “i¢ kimlik” [Cerkes]
olarak tanitmasi), Nesrin icinse kendisinin ve kizinin iginde kaybolacagi klostrofobik
bir ortama dénilisiir. Hatun’un, istanbul’'un “beyaz siluetine” (Moda semtine) yénelen
bu arzusu; 1960’li ve 1970’li yillarin gég¢ filmlerinin bakisini hatirlatsa da Kartligin ve
Tarkligun adlandinidigi Toz Bezi'nde bu arzu, kolonyal tirden fazla bir anlam

kazanir.

Giinese Yolculukun (Yesim Ustaoglu, 1999) acilis sahnesi, istanbul’'un
sinematik imgesine “yabanci” bir ses ekler. istanbul’'un tarihi yarimada gériintiilerine
bindirilen Kirtce, Turk sinemasinin ve izleyicisinin alisik olmadigi bir tuhafiga ve
kirllmaya yol acar. Gucli'nin séyledigi gibi, “sabah saatlerinde ‘tipik’ bir istanbul
gérintiisiiniin tizerine binen Kiirtge miizik, Tirk sinemasinin istanbul’a dair imgeler
repertuarina tipik olmayan akustik bir ekleme yapar. Yesilcam’in tek dilli ve tek kimlikli

Tirklik perdesinin tanidik istanbul imgesinin lzerine, yok saydigi étekinin sesini
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yazar” (Gugll, 2018: 27). Asina olunmayan tuhaf bir ses olarak Kiirtge, istanbul’a dair
imgeler repertuarina, yeni birini ekler: Diasporik imge. Bu acilig sahnesini dolduran
Kurtcenin izleyicide ortaya ¢ikardig etki; Sdrd’de, Kartlugan, Tarklugun kapitalist ve

kolonyalist ortaminda gorundrken ortaya ¢ikan etkiye benzer.

Gunese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Blyik Adam Kiiglik Ask (Handan
ipekgi, 2001), Bahoz (Kazim Oz, 2008) gibi Kirt sorununun merkezde oldugu
filmlerde istanbul; devletten ve Turkliikten Kirtliige yonelen siddetin ve o siddette
kargi direnisin ortamidir. Glinege Yolculuk'ta faili mechul, bedeni kayip cesetlerin,
gomulemeyen Olulerin, devletten ve toplumdan yayilan siddetin, yoksullugun kol
gezdigi, devletin militarist makinesinin cografi ve toplumsal uzami kolonize ettigi,
yasayanlarin oli gibi oldugu, dlilerin yasamaya devam ettigi bir istanbul ve Kirt
cografyasi kadrajdadir. istanbul’'un Yesilcam'dan Yeni Tirk Sinemasrna uzanan
imgeler repertuarina, devletten ve toplumdan Kuirtlige dogru yayilan siddet imgesi
eklenir. Berzan ve arkadasi Mehmet igin katastrofik bir siddet ortamina dénusen
istanbul; tutunmaya, yerlesmeye calisilan bir arzu mekani degil; icinden ¢ikilmaya
calisilan bir yedir. Bununla birlikte Berzan agisindan istanbul; yurt dzleminin cekildigi,
gegici islerin yapildigi ara bolgedir. 1990’larin sonunda yapilmis Ginese Yolculuk'a
dénemin bUtin ruhu sinmistir: Linci glndelik bir pratige donustiren tebaanin
militarist, irk¢i naralari; Kurtler igin devletin ve toplumun siddetine maruz kaldiklari bir
mekana doniisen istanbul’un tekinsiz siluetine, yikilmis, bosaltiimis, sular altinda
kalmis koyler, insansizlastiriimis ve militarize edilmig, olaganustu halin olagan hale
geldigi bir tar “kamp’a donUsturdlmids Kirt cografyasinin  distopik manzarasi
eklenmistir. Bu yonlUyle Berzan ve fiziksel olarak “Kirtlere benzeyen” Mehmet icin
istanbul, Kiirt cografyasinin bir uzantisi gibidir. Kiirt sorunu genisleyerek Istanbul’'u
da icine almis; Kurt cografyasindaki devlet siddetine, kitleden-TurklUkten yayilan
siddet de eklenerek istanbul’a uzanmistir. Diger taraftan istanbul, daha énce
vurgulandigi gibi, burada da dagiimanin ortamidir. Eger 6lim bir tlr dagilma olarak
disundlirse, Berzan'in bedeninin polis tarafindan parcalandigi, yani fiziksel olarak
dagitildigi anlasilacaktir; tipki Biiyiik Adam Kiigiik Ask’'ta (2001), istanbul’da bir evde
yasayan bir grup Kirdiin yargisiz infazla topluca éldiiriilmeleri gibi. istanbul bir kez

daha fiziksel dagilmanin, éliumun ortamidir.
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Fotograf 3: Glinege Yolculuk, Yesim Ustaoglu,1999.

Kartlerle ve Kurt sorunuyla iligkiselligi baglaminda Turklige disinimsel ve
elestirel bir bakisin erken sayilabilecek érneklerinden biri, Handan ipekgi’nin Biiytik
Adam Kiigciik Ask (2001) filmidir. Film, istanbul’'un Turklik ve Kurtlik icin farkli
gercekliklerinin ve imgelerinin oldugunu gostermektedir. Tarkliglin veya Savci Rifat
Bey'in istanbul’'u nezih, sakin konforlu bir yasamin ortamiyken, Hejar veya Kurtliigiin
istanbul’'u camurlu vyollarin, yoksullugun, madunlugun gecekondusudur. Devlet
siddetinin géce zorladigi Kirtlerin sigindigi bir ceper olan istanbul, Kiirt sorunun ve
Kartlige yoénelen devlet siddetinin ortamina déntsmustlir ayni zamanda. Hejar ve
ailesi igin Istanbul; ne “biz’in icinde meskdn oldugu bir ev; ne zapt edilmesi,
mucadele edilmesi —ama ayni zamanda bakisin ona yoneldidi bir arzu mekani— ne de
blyUk bir tasra sehridir. Onlar icin, bir taraftan devletten ydnelen siddetin ortami,
diger taraftan kendisinden higbir beklentinin, olumlu ya da olumsuz bir bakisin veya
arzunun nesnesi olamayan bir tir bekleme yeri gibidir. Hejar ve ailesi yurtlarindan

koparilmistir ama istanbul yeni bir yurda déniismemistir.
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Fotograf 4: Biiyiik Adam Kiigiik Ask, Handan ipekgi, 2001.

istanbul, Klama Dayika Min'in (Erol Mintas, 2014) yasli Nigar'i icin de bir yurda
donusememektedir. Filmde diasporik imge; Nigarin “Ulkeye” obsesif dlzeyde
duydugu hasret ve 6zlemde, oglu Ali’'nin Kurtge ve Turkgeyle olan ikili iliskisinde
gOsterir kendini. Catismalarda bir odlunu kaybeden ve kdyunu terk etmek zorunda
kalmis Nigar icin istanbul’un herhangi bir anlami, Nigar'in da bu sehirle herhangi bir
iliskisi yoktur. Mutlak bir iliskisizlik iligkisidir onunkisi. CUnku butiin arzusu yurduna,
koyune donmeye yonelmistir. Terk etmek zorunda kaldigi Glkeye ydnelen bu arzu ve
hasret; istanbulu bir an &énce terkedilmesi gereken, klostrofobik bir uzama
dénulstirir. Nigar'in bedeni istanbul’da, ruhu terk etmek zorunda kaldigi topraginda
gibidir. Diger bir degisle Nigar icin istanbul, sizofrenik tiirde bir bélinmisligiin
ortamidir. Kiirliigiin diasporik mekanlarindan olan istanbul’'un Tarlabasi semtinden de
ayrilmak zorunda kalip bir apartman dairesine tasinmasi sonrasinda, istanbul, Nigar
icin bir tir hapishaneye dénlsir. Bundan sonra istanbul, Nigarin sembolik
dinyasinin dagildigi katastrofik bir kenttir. Nigar karakteri, Nikila Qirike é Xepiride
(Karganin Asinan Gagasi, 2018, Omer Ferhat Ozmen) kdyinden gelen peyniri
gémmek icin istanbul’da toprak arayan kadin karakteri hatirlatmaktadir. Nikila Qirike
€ Xepirinin isimsiz karakterinin gergek anlamda toprak arayisi; Nigar'in topragina,
yurduna doénds istegini yankilar. Nigar'in tlke 6zlemiyle dagilan sembolik dinyasi,
onu Rég¢ (Tayfur Aydin, 2011) filminin, tek arzusu kdyunde Olmek olan Saristan
karakterine baglar. Batman’daki kdylne gidis yolunda olen yasl ve hasta Saristan’in

cenazesi, oglu tarafindan gémulirken Saristan’in Ust-sesiyle anlatilanlar, seyirciyi bir
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anda Ermeni katliamina baglar. Dolayisiyla bu son sahnede Saristan’in ulke

0zlemiyle soykirim hafizasi birbirine baglanir.
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Fotograf 5: Klama Dayika Min, Erol Mintas, 2014.

Annesiyle Kurtge, sevgilisiyle Turk¢e konusan; devlet okulunda 6gretmenlik
yapip kursta ¢ocuklara Kurtge 6greten Ali ise annesi Nigar gibi uUlke hasreti veya
oraya donme istedi duymaz. Turk¢e konustugu sevgilisiyle bir yasam kurmanin
cabasi icerisinde olan Ali icin istanbul, yasamini sirdirdiigii herhangi bir ortamdir.
Ali'yi kolonyal Kirt éznelliginin belirli bir drnegine dénustiren yond, onun dille olan
iligkisidir. TUrkce ve Kirtge arasinda ya da Turklik ve Kuartlik arasinda bolinmus bir
O0znelligi somutladigi olcide (her ne kadar film bu bolinmus 6znellidi islemeye
girismemis olsa da) kolonyal Kirt 6znelliginin yaygin bir érnegiyle birlikte diasporik
karakterde bir varolusu gortunur kilmaktadir. Ali'nin dilsel bolinmuslaga, Nigar'in
ruhsal parcalanmasinin dramatik olmayan izdisimine dénismektedir. Dolayisiyla
Kilama Dayika Min’de Nigar'in ve oglu Ali'nin istanbul’daki yasamlari, kolonyal Kiirt
Oznelliginin farkh Kirt kusaklari arasinda yasanan iki vechesini goérundr kilmaktadir.
Bu karakterler; Kirtlerin istanbul’daki yagamlarinin, ayni zamanda, cinsiyet farklar ve
kigilerin sahip oldugu ekonomik, sosyal, sembolik sermaye baglaminda degistigini
gOstermektedir

Universiteli Kart 6grencilerinin - 1990l yillardaki  politiklesme slireglerini
merkezine alan Bahoz'da (Kazim Oz, 2008) istanbul, hem bir olusumun (siyasal ve
ulusal bir kimlik olarak Kurtligin diasporik olusumunun) hem de, bir kez daha,
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fiziksel dagilmanin, yani olimin ve iskencenin ortamidir. Bahoz'da Istanbul ne
temizlikgi Kurt kadinlarinin, ne yerinden edilmis Kirt gogmenlerinin ne de ulke 6zlemi
geken yasli kadinlarin kentidir. Istanbul; politik bilinglenmenin ortami, KirtlGgiin
siyasal bir kimlik olarak olustugu ve performe edildigi bir sahnedir. istanbul, arzunun
ona yoéneldigi bir yer olmasa da karakterlerin ve kameranin istanbul ile olan iligkisi, bir
yakinlik iliskisidir. Karakterlerin Istanbul ile bir “dertleri” yoktur. Burasi, bir umudun ve
gelecekteki bir Gtopyanin sehridir (“bekle bizi istanbul”). Buna karsilik, karakterler
acisindan yeni bir yasamin kurulacagi bir yer degil; tUlkeye, “daga” donulerek geride
birakilacak bir sehirdir. Filmde, “bekle bizi istanbul” ile “dagin gagrisi” ifadeleri
arasinda bir tiir gerilim vardir.!! istanbul’la ydnelen bu ikircikli bakig; filmin bir taraftan
sol bir duyarhligi, diger taraftan ise Kirt ulusal micadelesini ayni anda anlatiya dahil
etme cabasiyla ilgilidir. Sol bir Gtopyanin “bekle bizi istanbul’u ile ulusal bir bilincin
olustugu mekan ve Ulkeye yonelerek geride birakilan yer olarak Istanbul s6éz

konusudur.

Fotograf 6: Bahoz, Kazim Oz, 2008.

Kazim Oz'Un ilk uzun metrajli filmi olan Fotograf (2001), Bahoz'dan farkli olarak
istanbul’da baslar. istanbul bir kez daha daga gitmek, Ulkeye dénmek icin geride
birakilan bir post-kolonyal mekandir. Film, ayni savasin karsi cephelerine giden iki

geng erkekte ortaya ¢ikan farkli duygulara odaklanir. Ayni savas; farkli bedenlerde

11 S0l bir ideal ve diisiinceyle yazilmis Vedat Tiirkali’nin “Istanbul” isimli siirinin Onur Akin tarafindan
bestelenmesi olan “Bekle bizi Istanbul” sarkist filmde sik¢a duyuluyor. Dagin cagrisi ise Kiirt hareketinin
1990’lardan itibaren kitlelesmesiyle birlikte farkli Kiirt kusaklarinin gerillaya katilima arzusunu ifade eden bir
terim olarak kullanilmigtir
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farkli duygular, beklentiler ve fikirler ortaya cikarir: Orgiite katilacak olan Ali'de
heyecan, umut ve neseye; asker olmaya giden Faruk’ta ise korku, kaygi ve endiseye
neden olur. Istanbul’dan kalkan ayni otobisle savasmaya giden Ali ve Faruk
arasindaki gelisen dostluk; Faruk’un, catismada dldurtlen Ali'nin bedeniyle g¢ektigi
fotografa bakan bir ¢cocugun bakislarinda son bulur. Savas, Faruk’'u donustirmus;
Ali'yi ise 6ldirmustir. Kirt sorunu bir kez daha Istanbul’'u icine almistir. Bahoz,
Fotograf filminde daga gitmeye karar veren Ali’nin bu karari almasinda nelerin etkili

oldugunu gosteriyor gibidir. Fotografin basladigi yerde Bahoz biter.

istanbul bir kez daha 6lumin, dagilmanin ortamidir, Babamin Kanatlar’nda
(Kivang Sezer, 2016). Ama sehir; bu defa kapitalist istanbul’'un dldirdigu Kurt insaat
iscilerinin dunyasidir, gokdelenlerin bir bir yukseldigi devasa bir ingaat santiyesidir.
Karakterlerden Istanbul’a yénelen olumlu ya da olumsuz belirli bir bakis olmasa da
kamera; istanbul’'un, gdkdelenlerin isgal ettidi bir ingaat santiyesine donustiiriimesini
elestirmektedir. Babamin Kanatlarrnda oldugu gibi Derbdyina ji Bahdsté (Cennetten
Kovulmak, Ferit Karahan, 2013) filminde de Kurt ingaat iscilerinin dinyasi anlatilir. Bu
filmde de istanbul, Kurtligin dagildigi bir diasporadir; ama Babamin Kanatlar’ndan
farkl olarak, Kurt cografyasinda suren savasin etkilerinin uzandigi bir yerdir, ayni
zamanda. Dolayisiyla istanbul bir taraftan yoksul Kirt insaat iscileri icin yasam
mucadelesinin verildigi bir tir “kamp”a donlsurken, diger taraftan savasin uzandigi

bir yerdir.
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Fotograf 7: Babamin Kanatlari, Kivang Sezer, 2016.

Frantz Fanon (2016), Siyah Deri Beyaz Maskeler’de Martinikliler icin Paris’e
gitmenin, orada bir slre kalmanin ve Fransizca konusmanin prestij kaynagina
donustiginden séz eder: Nasil ki sdmurgelestirilen zenci (Fanon agisindan zenci,
somurgelestiriimis siyah 6znedir) erkek i¢in beyaz kadin bir arzu nesnesiyse, kadin
veya erkek, somurgelestirilenler igcin sdmurgecinin metropol sehri de arzunun, bakisin
ona yoneldigi bir yerdir. Kisinin sahip oldugu sermaye turlerini ve cinsiyet farklarini
g6z oéniinde tutarak, istanbul’a gitmek, orada bulunmak, Tirkceyi iyi konusmak;
Kiirtler icin bir prestij kaynagina dénisebilmektedir. Filmde istanbul’'un ve Tiirkgenin,
Kartler i¢in edindigi anlamlar; ¢ocuk karakter Ayse’nin bakisinda belirmektedir.
Arkadaslariyla istanbul Tirkgesi konusarak oyunlar oynayan, Bogaz'in bir fotografini
basucunda tutan Ayse; babasindan onu Istanbul'a gétirmesini ister. Ayse’nin
zihninde olusan Istanbul imgesi, 1960’ ve ‘70’li yillarin go¢ filmlerindeki imgeye
yaklasmakla birlikte, Kuortlik ve Turklik antagonizmasi, bu imgeleri

farkhlastirmaktadir.
Diasporik Mekéan: Tarlabasi

Yukarida ¢ézimlenen filmlerin populler olmayan ya da bagimsiz sinemanin érnekleri
oldugu soylenebilir. Bu noktada Kdrtleri konu edinen populer sinemanin birkag
orneginde, Istanbul’'un hangi imgesinin belirdigine deginilecektir. Yaptigi filmlerin
gogunda tagra ile istanbul’'u karikatiirlestirerek ve ézciilestirerek karsi karsiya getiren,
nostaljik bir duyguyla eskinin ve onun degerlerinin yitimine Gzllen, bakisini sehirli
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olanin kargitina yerlestiren, bu anlamda da taraf tutan bir kameraya sahip olan Yavuz
Turgul; Eskiya filminin anlatisini da ayni kargithk tzerinden kurmaktadir. Vizontele,
Vizontele Tuuba ya da Beyaz Melek; Kurtligu otantiklestiren, ¢ocuklastiran imgeyi
batin bir cemaat Gzerinden kurarken, Eskiya bunu Baran (Sener Sen) karakteri
Uzerinden yapmaktadir. Ne var ki asil egkiya; namuslu, saf, temiz, “Dogulu” Baran
degil; kapitalist iligkilerin merkezi olarak Istanbul’daki mafyatik diizendir. Bu ydniyle
film; Yesgilcam melodramlarinin yaygin anlati kalibi olan saf, bozulmamis tasrali
(Anadolu) ile yozlagmig, zlppe, koétlcll yabanci (istanbul-Beyoglu) ikiligini
hatirlatmaktadir. istanbul/Beyoglu blyukli kigukll mafyanin  ve yozlasmis,

yabancilagmis iliskilerin mekanidir.

Fotograf 8: Egkiya, Yavuz Turgul, 1996.
Zugdrt Aga (1985) ve Muhsin Bey (1987) filmlerinde oldugu gibi, bu karsitlikta

Kurtler geleneksel ve eski olanin otantik temsilcileridir. Toplumsal olani 6zculestiren

bu bakista, Kurtlik (tasra) masum, saf, cocuk-su olanla 6zdeslesirken Turklik
(Istanbul) karmasanin, paranin, yetiskinligin alanidir. Baran icin istanbul (Beyoglu);
icinde ne yapacagini bilemedigi, kasvetli bir evren, diger taraftan da durbunle temasa
ettigi bir seyirlik yerdir. Ozellikle Eskiya ve sonraki filmlerinde Hollywood tarzi bir
estetigin belirgin hale geldigi Yavuz Turgul’'un kamerasinda Kurtlik; dedismez, tarih
ustu, otantik bir 6z olarak dusunuldugu oOlgude izleyiciye gergekgi gelmeyen bir anlati
ortaya ¢ikmaktadir. Zigidrt Aga’dan Eskiya’ya, oradan da Goénliil Yarasrna (2005)
Kartleri israrla kadrajinda tutan Yavuz Turgul agisindan Kurtluk bazen ¢ocuksu,
bozulmamis, otantik ve egzotik; bazen de feodal, ilkel bir varliktir.
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Benzer Ozcu, otantiklestirci ve dolayisiyla gercekgi olmayan ikili karsitliklar
Uzerinden Uretilen temsilleri Mahsun Kirmizigiil'in —Istanbul’'un da kadrajda oldugu—
Glinesi Gordiim (2009) ve Beyaz Melek (2007) filmlerinde de gérmek mumkunddar.
Bununla birlikte Eskiya ve Giinesi Gérdim’'de istanbul bir kez daha diasporik
dagiimanin merkezidir. Eskiya’da Baran, Tarlabasi’nda polislerle girdigi ¢atismada
olurken Gilinesi Gérdim’de Ramo ve ailesi, 6lum ve go¢ arasinda parcalanir. Bu
yonayle her iki film, yukarida analiz edilen Kurt filmleri ve Kurtleri konu edinmis
popliler olmayan filmlerle ortaklagsmaktadir. istanbul'la 6zdeslestirilen Tarlabasi ve
Beyogdlu; Kdartluk igin bir taraftan tutunma cabasinin, diger taraftan Olumin ve
parcalanmanin mekanidir. Tarlabasi 6zellikle 1990’lardan 2000’lerin baglarina kadar
yerinden edilen, zorla goc ettirilen ve lIstanbul'a calismak icin gelen Kirtlerin
yogunlastigl bir go¢ mekanidir. Yukarida incelenen Klama Dayika Min ve Gilnese
Yolculuk gibi populer olmayan filmlerde, batin anlatinin gegtigi merkezi bir mekan
olmasa bile Tarlabasi, sinemasal ve diasporik bir mekan olarak gérunur olmaktadir.
Ancak Tarlasabisi’'nin populer sinemadaki imgesiyle Kuirt filmlerindeki imgesinin
farklilastigi séylenebilir. Ornegin burasi, Klama Dayika Min ve Giinese Yolculuk igin
Tarlabasi, Klrt sorunu Uzerinden politik bir karakter kazanirken; Eskiya ve Giinesi
Goérdim gibi filmler igin karmasanin, sugun ve yabancilasmanin otantik mekanidir.
Lakin yukarida deginildigi (zere, popiiler filmlerle Kiirt filmleri, ayni istanbul imgesini

paylasmaktadir: Bu filmlerdeki istanbul, Kirtligiin dagildigi diasporik bir mekandir.
Sonug

Kiirt sinemasinin gelisiminde ®énemli bir yere sahip olan istanbul; 1990’larin
sonlarindan bu yana Kurt filmlerinin yogun bir sekilde Uretildigi, dagitildigi ve izlendigi
merkezlerden biridir. Bu durum, yani istanbul’'un hem Kiirtler hem de Kiirt sinemasi
acisindan bir merkeze doénlismesi; daha once de belirtildigi Uzere, hem Kurt
sorunuyla hem de istanbul’'un kiiltiirel, sanatsal, politik ve kolonyalist bir metropol
olmasiyla baglantilidir. Dolayisiyla Kurt yonetmenler ve senaristler agisindan
istanbul’'un; belli algilarin, duygularin, fikirlerin yogunlastigi sinematografik bir
mekana donusmesi anlasilabilir. Bu makalede, bu sinematografik mekani olusturan

imge, duygu ve anlamlarin izi surulmustar.

Burada ele alinan filmlerde istanbul’un yeni bir sinemasal imgesi belirmektedir.

Kart filmlerinde ve Kiirt sorununun konu edildigi filmlerde, istanbul siluetinin diasporik
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bir imgeye dénismesi; geperlerine Kirtlerin yerlesmesiyle birlikte istanbul’'u da igine
alan, oraya da yayillarak genigsleyen Kurt sorunuyla iligkilidir. Catismalardan,
yoksulluktan kagarak geperlerine tutunmaya calistiklar! istanbul, Kirtler agisindan,
literatirdeki yaygin anlamiyla olmasa da bir tur diasporadir. Kugskusuz ki bu diasporik
deneyim; sahip olunan kultirel, sembolik ve ekonomik sermayelere goére farkl
gorunumler arz edecektir. Film karakterlerinde bu farklilagsmanin izlerini stirmek
mumkuandur. Kurtler agisindan farkli bigimlerde olsa da diaspora olarak deneyimlenen
istanbul’'un, Kirtlerin ya da Kirt sorununun konu edildigi filmlerde, diasporik bir
imgesi de kendiliginden ortaya ¢ikmaktadir. istanbul’'un imgesel repertuari; Yesilgam
ve sonraki donemlerden farkhlasmis fiziksel ve sembolik dagilmanin, politik
aktivizmin, devlet siddetinin ve yurt hasretinin ortamina déntismustur. Kartlugun
dagildigi veya nihai olarak yerlesemedigi bir yer olarak istanbul’la kurulan iliski, gegici
bir iligskidir. Bu gecicilik bir tir duyumsamaya donuserek butun filmleri kateder.
Karakterlerden istanbul’a olumlu veya olumsuz herhangi bir bakis yénelmemistir. Ne
karakterlerin icinde istanbul’a yerlesme istegi; ne de istanbul’un, onlari icine almak

gibi bir niyeti vardir.
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