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2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda Istanbul’un ne soyledigi ve nasil gosterildigi iizerinden
hareket eden bu calismada, sinema ve kent meselesine bakarken kavramsal ve
tarihsel bir kategorizasyona basvurulmustur. Incelenecek filmler belirlenirken
2000’ler Turk Sinemasi’'nda “sanat” sinemasina bakilmis, “popiiler” film 6rnekleri
disarida birakilmistir. Bu baglamda, sermayenin kentlesmesi donemi igerisinde yer
alan ve arastirmanin ampirik kismini olusturan ve aidiyetsiz mekan bashgi altinda
C Blok (Zeki Demirkubuz, 1994), Tabutta Révasata (Dervis Zaim, 1996), Giinese
Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Uzak (Nuri Bilge Ceylan, 2002), Hayat Var (Reha
Erdem, 2006), Melegin Diisiisti (Semih Kaplanoglu, 2007) ve Cogunluk (Seren Yiice,
2010) filmleri aidiyetsiz mekan baslig1 altinda incelenmistir. Bu inceleme yapilirken
film ¢ozlimlemesinde tarihsel elestiriden, sinematografik anlamda ise “kare kare
cozimleme” tekniginden faydalanilmistir. Filmlerde aidiyetsiz mekanlariyla
Istanbul, yasamanin ve yerlesmenin miimkiin olmadig, tehdit eden kent halindedir.
Aidiyetini mekanla ve bunun bir adim ilerisi olan kentle kuramayan 2000’ler Tirk
Sinemasr’nin karakterleri istanbul’da huzursuzluk icerisinde yasarlar. Karakterler
mekan olarak bedenleriyle de bir aidiyet iliskisi kuramazlar. Aidiyet duygusunun
mekani beden; filmlerde kistirilmislik, taciz, iskence gibi edimlerle de aidiyetsiz bir
mekana dontisir.

Anahtar Kelimeler: Kent, Kentlesme, [stanbul, Sinema, Aidiyetsiz Mekanlar.

* Bu gall§ma, Gazi Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi’ne 2016 yilinda sunulan “Tiirk Sinemasinda Kent ve Kentlesme
Baglaminda Istanbul” baslikli Doktora tez ozetidir.
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Abstract

In this work, which develops with reference to how the city is visualized /showed
in 2000’s cinema, conceptual and historical categorization is applied in examining
cinema and city subject. When determining the movies to be analyzed, “art” movies
in 2000’s are preferred, “popular” movies are excluded. Within this context, movies
in the ‘Urbanization of Capital’ period are examined under the subject of irrelevant
space, which consist the empirical part of this study are included, namely as C Blok
(Zeki Demirkubuz, 1994), Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996), Giinese Yolculuk
(Yesim Ustaoglu, 1999), Uzak (Nuri Bilge Ceylan, 2002), Hayat Var (Reha Erdem,
2006), Melegin Diististi (Semih Kaplanoglu, 2007), and Cogunluk (Seren Yiice, 2010).
For the analysis of the movies, “historical criticism” is adopted as a critical approach
and “frame analysis method” is used in the cinematographic sense in this study. In
the movies, Istanbul poses as a threatening city, since it is not quite possible to live
and settle down in this irrelevant space. The characters of the movies in 2000’s
cinema, who could not be able to have a sense of belonging with the space and the
city, live in Istanbul with unrest. The characters could not be able to establish a sense
of belonging with their bodies, as well. The body, as a space of sense of belonging,
turns into an irrelevant space with such acts as imprisonment, harassment and
torture in the movies.

Keywords: City, Urbanization, Istanbul, Cinema, Irrelevant Spaces.
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Giris

Sinema kentte dogar, kentte biiyiir ve kentte gelisir. Kimi zaman fon, kimi zamansa
anlatinin kahramani olarak perdede kendine yer bulan kent, kuskusuz temsil edildigi
sinemadan ayr1 olarak diisiiniilemez. Bu anlamda Tiirk sinemas: “Istanbullu”dur
(Altinsay, 1996, 73). ik film gosterimi (1896) ve ilk sinema salonu (1908)
Istanbul’dadir. Osmanh déneminde bir “diinya kenti” (Keyder, 2001) ve baskent
Istanbul’'un perdede goriinmemesi ise s6z konusu olamaz. Lumiére Kardesler’in
Hali¢ ve Bogazici goriintiileriyle Istanbul, 1897’de perdede goriiniir. Tiirkiye’de ilk
hikayeli uzun film Pence de (Sedat Simavi, 1917) Istanbul’da ¢ekilir. Sinema kenttedir
ancak kent, sinemada tam anlamiyla goriiniirlerde yoktur. Kentin sinemada goriiniir
olmasi Cumhuriyet’in ilanindan sonra baslar.

Istanbul, Cumhuriyet’in ilaniyla baskent statiisiinii ve “diinya kenti” &ézelligini
kaybetse de sinema s6z konusu oldugunda biricikligini korumaya devam eder.
Bu dénemde Istanbul’da sadece Tiirk yonetmenler degil ayn1 zamanda Avrupali
yonetmenler de film ¢eker. 1923 yilindan 6nce iki filmi bulunan Ertugrul’un biitiin
filmleri (29 uzun, 2 kisa) Cumhuriyet sonrasi ¢ekilir. Ertugrul’a ait filmlerin ¢ogunun
cekim mekani istanbul’dur. 1939 tarihi, Tiirk sinemasi i¢in énemlidir. Dénemin
izleyicileri bu yila kadar Muhsin Ertugrul’un filmleri ve dolayisiyla istanbul’'unu
izler. Istanbul’'un diger yonetmenler tarafindan goriintilenmeye baslamasi
Faruk Kenc’in Tas Parcasi (1939) filmiyledir. Hem Oz6n’iin (2010) hem de Ozgii¢’iin
(2003) 1939°dan 1950’ye kadar Tiirk sinemasinda cekilen filmler, filmlerin
tarihleri ve yonetmen adlarina dair verdikleri bilgiler birbiriyle uyusmaz. Saglikh
verilerin yoklugunda, 1939’dan 1950 yilina kadar toplam 14 farkli yénetmenin
film tretiminde bulundugu sdéylenebilir. Yine bu dénem araliginda 70’e yakin
da yerli film yapilir. Sinema salonlar1 biiylik kentlerle sinirhdir ve filmlerin
cogu Istanbul’da cekilir. Bu dénem filmlerinde istanbul “kent olarak yasanmak
istenecek, diizenli, modern ve son derece gilizel bir kent” olarak gosterilir!
(Oztiirk, 2003, 66). Altinsay’a gore (1996, 73) 1923’ten 1960’larin ortasina kadar
“anlatic1 Galata Képriisii'niin Emindnii ayaginda duruyor. Yani anlatici kentin tam
ortasinda. O, igeriden biri. Yani [stanbullu... Filmler de kentin tam ortasindan bir
goruntuiyle basliyor”.

Tam da bu noktada 1950’lere gelindiginde; Ikinci Diinya Savasi sonrasinda tarim
temelli politikalarin hiz kazanmasiyla kirdan kente hizli go¢ siireci yasanir, ithal
ikameci ekonomiyle i¢ pazar hareketlenir; hem film sayis1 hem de yonetmen sayisi
artar, hizli kentlesmeyle birlikte kentte enformel is alanlar1 ve yeni konut tipleri
ortaya ¢ikar. Bliyiik kentlerdeki yeni konut tipleri ikili bir yapiy1 gozler oniine
serer: gecekondu ve orta sinifin yap-sat modeli apartman. Kent hi¢ olmadig1 kadar
giindemdedir. Giindemde olan yine, yeniden Istanbul’dur. Zira Demokrat Parti’nin
iktidara gelisiyle birlikte Istanbul, “simgesel baskent” statiisiiyle yeni bastan insa
edilir Modernligin, diizenin, intizamin mekam Istanbul, 1950’lerden sonraki
filmlerde, tekinsizligin, 6liimiin, yasam savasinin, kayiplarin verildigi bir kent haline
gelir? Istanbul’'un bildik ve gérkemli yapilar1 da goériintilerde kendini gosterir.
Ancak kentin gosteriminde bir degisiklik yasanir. Altinsay, filmlerin kente gelisle
basladigini ve kentin panoramik goriintiilerinin kullanildigini (1996, 73) belirtir.
Bu dénem i¢ gog filmlerinin tamamina ev sahipligi yapan Haydarpasa Tren Gari ve
sonrasinda “kente yeni go¢ edenlerin bakis1” (Suner, 2006, 219) verilir. Kimi zaman
filmlerde izleyici bu bakistan mahrum birakilir kimi zamansa yabancinin bakisi
diyalog diizeyinde verilir.
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Kentlerin parcalama, ayristirma ve bolme siireci ise Tirkiye'nin serbest piyasa
ekonomisine girmesine 6n ayak olan 24 Ocak/12 Eylil 1980 dontisiimiiyle baslar.
Neoliberalizmle, kentlerin stirekli mekan tireterek sermaye birikiminin bir parcasi
haline gelmesi paralel ilerler; hem mekanin kendisi hem de kentler “meta” haline
gelir. Sermaye birikiminin merkezi haline gelen, kiiresel ve biiyiik yatirimlarin
odaginda “pazarlanabilen” kentler, neoliberal kent anlayisina uygun bir sekilde
yeniden bicimlenir. 1980’lerden itibaren niifusu ve ilce sayisi giderek artan Istanbul,
Keyder’e gore Tiirkiye'nin “vitrin”idir artik (2013, 26). Gecekondu ve apartman
ikileminden/goriiniirliigiinden/sdyleminden gittikce uzaklasan Istanbul; giivenlikli
siteleri, mutenalasan semtleri, Toplu Konut Idaresi (TOKI) ve benzeri konutlari,
rezidanslari, otelleri, alisveris ve is merkezleriyle, kentsel doniisimiyle yeni
yoksulluk mekanlariyla ayristiran, parcalayan ve fragmanlasan bir hal alir Hizla
niifusu artmaya devam eden Istanbul birden fazla merkeze sahip olur. istanbul ve
sinema iliskisi ise yavas yavas degisime ugrar. Kentin parcalanmasiyla Istanbul,
2000’ler Turk Sinemasi'nda “aidiyetsiz mekan”lariyla, yasamanin ve yerlesmenin
mimkiin olmadigi, tehdit eden kent halindedir?® Bir yandan yasanilan, bir yandan
ayaktakalmakicin miicadele edilen, miicadele etmeyenin kendine “yer” bulamayacagi
bir yap1 sergilemeye devam eder.*

Tam da bu noktada, 2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda kentin/Istanbul’'un ne sdyledigi ve
nasil gosterildigi tizerinden hareket eden bu ¢alismada, sinema ve kent meselesine
bakarken kavramsal ve tarihsel bir kategorizasyona basvurulmustur. Toplumdaki
yapisal degismelerin sonucundagerceklesen kentlesme siirecinin Tiirkiye’de kendine
has bir 6zelligi oldugu sdylenebilir. Tirkiye'nin Cumhuriyet sonras1 kentlesme
deneyimini li¢ ayr1 donem ve kentlesme katmani igerisinde tanimlayan Sengiil’iin
(2012, 410) donemsellestirmesi bu ¢alismada esas alinmistir. Bu donemler sirasiyla
soyledir: Ulus-Devletin Kentlesmesi (1923-1950), Emek Giiciiniin Kentlesmesi
(1950-1980), Sermayenin Kentlesmesi (1980 sonrast).

Sermayenin kentlesmesi donemi igerisinde yer alan, 2000’ler Tirk Sinemasi
icerisine dahil edilen yonetmenlerin Istanbul’da gecen ve aidiyetsiz mekan bashg
altinda incelenen filmleri ise sirasiyla soyledir: C Blok (Zeki Demirkubuz, 1994),
Tabutta Révasata (Dervis Zaim, 1996), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Uzak
(Nuri Bilge Ceylan, 2002), Hayat Var (Reha Erdem, 2006), Melegin Diististi (Semih
Kaplanoglu, 2007) ve Cogunluk (Seren Yiice, 2010).

Incelenecek filmler belirlenirken 2000’ler Tirk Sinemasi’'min “sanat” sinemasina
bakilmis, “popiiler” film 6rnekleri disarida birakilmistir. Filmler pek ¢ok yolla anlam
yaratirlar, dolayisiyla film tek bir anlama sahip degildir (Ryan ve Lenos, 2014, 185).
Bu amacla da ¢alismada film ¢6zlimlemesine dair elestirel yaklasimlardan “tarihsel
elestiri” kullanilmistir (2014, 185). Tarihsel yaklasim, film elestirisinde en yaygin
kullanilan yontemlerden biridir. Filmleri, tarihsel bir baglam i¢indeki konumlarina
gore ve tarihsel gelismelerin 15181 altinda siniflandiran ve inceleyen (Corrigan, 2008,
110) bu yéntemle Istanbul’'un kent ve kentsel gelismeleri iliskili hale getirilmistir.

Filmlerin ¢6ziimlenmesinde sinematografik anlamda, “bir ¢cekim serisi ya da
bir film sahnesinden goriintiiler lizerine kullanilan teknikler”i kapsayan “kare
kare ¢ozlimleme” (Ryan ve Lenos, 2014, 16) teknigi kullanilmistir. Kare kare film
c¢ozlimleme, film yapimina ait teknik bir kelime dagarcig1 sayesinde (orta plan,
kompozisyon, alan derinligi, vb.), ekrandaki goriintiiniin tanimini yaparak baslar.
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Sonraki evre, setten karakter iliskilerine ve hatta kompozisyona kadar gortintiye
ait cesitli bilesenler lizerinde tartisma evresidir. Ardindan gorintiiler icindeki
diistincelerin tanimlanmasi (ne anlama geldiklerinin belirlenmesi) gelir (Ryan ve
Lenos, 2014, 31). Tam da bu noktada filmler 2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda Aidiyetsiz
Mekan genel baslig1 altinda toplanmis ve her bir film 6zelinde ayr1 ayr1 acimlanmus,
film karakterlerinin yasadiklar1i mekanlar ayrintilariyla verilmis; bedenin aidiyetsiz
mekana doniisiimii aktarilmistir.

Sermayenin Kentlesmesi Siirecinde istanbul

24 Ocak/12 Eylil 1980 dontstimiiyle serbest piyasa ekonomisine giren Tiirkiye'de
toplumsal yapi, neoliberalizmle birlikte degismeye baslar. Bu degisim kendisini her
alanda hissettirirken kentler degisimden en fazla nasibini alan yerler olur. Yikim
ve yeniden insa faaliyetlerinin en belirgin oldugu kentlerden biri de kuskusuz
Istanbul’dur. 1980’lerden itibaren Istanbul’'un gecirdigi déniisiimler kentsel alana
yapilan miidahalelerle sekillenir: yerel yonetimleri diizenleyen bir dizi yasal
degisiklik, emlak sektoriinde genis olgekli yeni yatirimlar ve devasa capta projeler,
finans ve hizmet sektori gibi yiikselen sektorler (Bartu Candan ve Kolluogluy,
2008). Miidahaleler, istanbul ekonomisinin ve yerel ydénetiminin liberallesmesiyle
1984 yilinda c¢ikan belediye kanunlar1 ve sonrasinda radikal sayilabilecek finansal
ve yonetimsel degisimlerle baslar (Bartu Candan ve Kolluoglu, 2010, 54). Burada
soz konusu olan, mekanin yeniden iretilip sermaye birikiminin merkezi haline
gelmesi ve diinya kentlerinde de benzer bir degisim dinamigini beraberinde getiren
neoliberal kent anlayisidir. “Sermayenin kentlesmesi” olarak adlandirilan bu dénem
“ABD, Ingiltere gibi merkez iilkelerden baslayip, ulus-6tesi kurumlar aracihigiyla
cevreye dogru yayilan bir seyir izler” (Sengiil, 2012, 434).

1980’1i yillarda “ge¢misin gérkemli Istanbul’'unu gelecege tasimak tasavvuru” genis
kapsamli bir dizi “yikma-yenileme projesi”yle hiz kazanir. Sur-i¢i yarimada, bir agik
hava miizesi olarak tasarlanir ve Hali¢’i yeniden yaratmak i¢in, kiyilarini ¢cevreleyen
yaklasik 30.000 bina yok edilir, sahil seridi agaclandirilir, otoyolla erisilebilir hale
getirilir (Oncii, 2007, 86-87). Tarlabasi’ni yararak Taksim Meydani'n1 Tepebasi’'ndan
Unkapani Kopriisii'ne baglayan cadde agilir (Goktiirk ve digerleri, 2011, 27). 1980
sonrasinda da cazip merkez olma 6zelligini siirdiiren istanbul’da yatirimlar ézel
sektorde “konuta, turizme yonelirken” devlet yatirimlar1 “ulastirma, haberlesme,
enerji sektorlerine yogunlasir” (Sonmez, 1996, 57-66). Boylece kentlere yapilan
yatirimlar bir yandan kentlerin altyapisini iyilestirirken, diger yandan kentlerin
sermaye birikim stlirecinde devlet destekli bicimde 6énemli hale gelisi daha 6nce
kentlesme siirecinde sinirli rol oynayan biiyiik 6l¢ekli sermaye gruplarinin gozlerini
kentlere cevirmesini saglar (Sengiil, 2012). Fiziki formu kii¢ciik sermayenin faaliyet
Olceklerine uygun olarak belirlenen bir kentten, biiylik sermayenin birikim
glidilerine ve faaliyet 6l¢eklerine gore belirlenen bir kente gecis gerceklesir (Tekeli,
1988, 132). Ozellikle Istanbul’un kiiresel niteliginde sigrama yasanan 1990’dan sonra
Istanbul kentsel arsasina biiyiik sermayenin ilgisi daha da artar (Sénmez, 1996, 76).
Cok biiyiik 6lcekli toplu konut ve altyapi projeleri, gokdelenler, uluslararasi ticaret
merkezleri (Tekeli, 1988, 132) liiks konut, otel, is merkezi (Sénmez, 1996, 77), yer
alt1 rayh sistemleri (Sengiil, 2012) gibi alanlar1 bliyiik sermayenin tekeline almasiyla
birlikte, arsa ve konut piyasasi toplumsal gruplari ayristirici bir islev gormeye baslar.
Bu doneme kadar kii¢lik sermaye gruplarinin bu piyasalara kolayca girebilmesi,
kentte olusan rantlara orta ve diisiik gelirlileri de dahil ederken arsa ve konut piyasasi
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biitiinlestirici bir islev gsrmektedir (Isik, 1998, 107-108). Bu nedenledir ki Istanbul
“artik bireyin algilayamayacagi ve kolayca kiymetlendiremeyecegi karmasikliktadir”
(Guveng ve Isik, 1996, 10).

1980’li yillarin Turkiye’sinde kentlesme stireclerine damgasini vuran, farklilasma ya
da cesitlenme dinamikleri ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan ayrisma egilimleridir:
Bir ucta, kentin ¢eperinde kent yoksullari, arada bir yerlerde kent ¢eperindeki genis
arazilerde orta simiflar, diger ucta kentin en prestijli alanlarinda st siniflar (Isik
ve Pinarcioglu, 2013, 128). Oncii'ye (2007, 87) gore siireci baslatan “Istanbul’un
list ve orta smiflarinin Istanbul’'un kesmekesini, kalabalikhgini, giiriiltiisiinii ve
kirlenmisligini” kesfetmeleridir. Istanbul, artik “yasanmaz” bir kent haline gelince
Istanbul’'un iist ve orta siniflari, “saghkli bir yasam/temiz bir ¢evre=yeni bir ev
0zlemiyle sehri terk etmeye baslar”; orta ve alt-orta siniflar ise “kendileri gibi
olmayanlarla iligkilerini en aza indirgeyen kendisi gibi olanlarla bir arada olan daha
yalitilmis mekanlarda” (Isik ve Pinarcioglu, 2013, 136), “otoyollar boyunca siralanan
blok apartmanlarda” (Oncii, 2007, 88) yasamaya baslar. 1980’lerin basinda renkli
televizyona gecisle baslayan ve 1990’larin basinda 6zel televizyon kanallarinin
yayina baslamasiyla ivme kazanan istanbul’un iist ve orta siniflar “idealinizdeki ev”
mitolojisini benimser (Onci, 2007, 91).

Soguk Savas'in yumusadigl, hem Dogu Avrupa’da hem Rusya’da Sosyalist rejimlerin
yikildig1 1990’larda Istanbul, “diinya kenti”/“kiiresel kent” olma konusunda Birinci
Diinya Savasi sonrasinda kaybettigi firsati yeniden yakalar (Giiveng, 2009, 10; Keyder,
2013; Tekeli, 2009, 31; Sénmez, 2001). Unlii-Yiicesoy ve Giiveng (2010, 14) istanbul’'un
bu dénemini “yeni zamanlar” olarak adlandirirken, elestirel bir séylemle Sentiirk
(2009, 25) bu donemi “kalkinma recete”si olarak goriir. Benzer bir bicimde Bora da
(1997, 149), sehir ve imgesinin, “ihra¢ malina” dontistiigiint vurgular.

Bu baglamda 21. yiizyilin Istanbul’'u “fazla sayida bilesenli bir ¢cogulluga sahiptir”
(Tanyeli’den akt. Akpinar, 2010, 14): gtivenlikli siteler, soylulastirma, otel ve alisveris
merkezleri, kentsel doniisiim ve TOKI, bu cogulluktan bazilaridir. Iste tam dabunoktada
son donemlerde “Istanbul’'un mekansal ve toplumsal haritasi”nin ii¢ temel boyutta
sekillendigi soylenebilir: Kentte sanayi iiretim mekanlarinin goriintrligli, beyaz
yakali is ve tliketim mekanlarininkine kiyasla azalmakta; kapal yerlesim alanlarinin
sayis1 6nemli 6l¢iide artarken Istanbul'un genelinde mekansal bir kapanmaya dogru
gidilmekte; gecekondular bir yandan “varoslasirken” bir yandan da kentsel doniisiime
ugrayarak toplu konut alanlarina taginmaktadir (Bartu Candan ve Kolluoglu, 2010,
53-54). Kent biiyiidiikce bir anlamda kentlesmenin etkisiyle kentin par¢alanmasi,
fragmanlasmasiyla birbirlerinden habersiz, temassiz insanlarin kenti haline gelir
Istanbul. Sinema da yasanan degisime sessiz kalmaz, Istanbul’'un yeni zamanlar1 beyaz
perdeye tasinir. 2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda Istanbul, aidiyetsiz mekandur.

Ortak bir tanimi olmayan aidiyet (Croucher, 2004, 35) mekan, din, iilke, millet, is, aile,
kimlik, takim, beden, vb. unsurlarla kendini gosterir. Aidiyet duygusu ve bunun en temel
tezahiirlerinden mekan imge, bellek, hatira, insan, nesne, zaman ve daha bircok sey
icerir. Asiliskender’e gore mekan, fiziksel 6zellikleriyle aidiyetin sinirlarini belirleyen
en belirgin diizenlemedir. Aidiyetin deneyim, yasanmislik ve bellekle iliskisi mekansal
aidiyeti ve birey icin 6nemli bir kimlik tanimlamasini beraberinde getirir (2004, 75-
86). Yasanilan ve aidiyetlik kurulan kentler, giiniimiizde; siginilan, nefes alinan ve
hatiralarla yiiklii mekanlarim hizla kaybetmektedir. Oyle ki kent olgusu, kentlesme
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politikalari sonucu (kentsel dontisiim, soylulastirma gibi) yerinden edilmeyle; “carpik
kentlesme”nin icinde yasamini siirdirmeye devam eden ve gormezden gelinen
yoksulluk mekanlariyla; ¢cok katli gokdelenler, plazalar ve benzeri konutlarin ¢ikissiz
ve nefessiz biraktigl mekanlariyla; tist siniflarin “glivenlikli siteleri”yle; orta sinifin ya
kent merkeziyle temassiz ya da yap-sat¢i apartmanlariyla; “varoslasan” gecekondu
merkezleriyle, farklilasan bicimlerde varlik kazanir hale gelmistir. 1980’lerden sonra
sermaye birikiminin bir parcasi haline gelen kentlerin bu eksik ama goruiniir hali,
neoliberal bir kent anlayisi ile tiim iilkeye yayilirken simgesel baskent Istanbul hizl
bir bicimde yeniden insa edilmektedir (Balci, 2018, 73). Tam da bu noktada ickin
kilinamayan, izler birakilamayan, aidiyet olusturulamayan, tehditlere acik; hiizniin,
sikintinin ve huzursuzlugun stirekli kendini gosterdigi aidiyetsiz mekanlar sinemada
kendini gosterir.

Her tirden aidiyetsiz mekanlariyla, kentte ayakta kalmanin, kente yerlesmenin
miimkiin olmadig), tehdidin ne zaman geleceginin siirekli tetikte beklenilerek izlendigi
filmlerdir 2000’ler Tiirk Sinemasir’'min filmleri. Aci, hiiziin, sikintl, huzursuzluk ve
tekinsizlik vardir Istanbul’da. Bu nedenle de aidiyetini mekanla bir adim ilerisi kentle
kuramayan film karakterlerini istanbul’da bekleyen de aktarilanlardir. Tam da bu
noktada hem kentin kendisi hem de ev mutluluk mekam degildir. C Blok, Uctincii
Sayfa, Melegin Diististi, Hayat Var, Pandora’nin Kutusu, U¢ Maymun, 11’e 10 Kala,
Simdiki Zaman, Cogunluk ve Zerre gibi filmlerde ne kent, ne de ev mutluluk mekanidir.
Karakterler mekan olarak bedenleriyle de bir aidiyet iliskisi kuramazlar. Zira ait
olmadigin yerde tehdit altindasindir. Aidiyet duygusunun mekani beden, filmlerde
kistirllmislik, taciz, iskence, tecaviiz, vb. edimlerle de aidiyetsiz bir mekana doniisiir.
Bu noktada filmler ¢ekildikleri yillara gore sirasiyla ve aidiyetsiz mekanlar ekseninde
¢coziimlenmistir.

2000’ler Tiirk Sinemasr’nda Aidiyetsiz Mekanlar
C Blok: 16 Numarada Sikigmighk

Zeki Demirkubuz'un € Blok'u hem Tiirkiye kentleri hem de kentlesmesinin yasadigi
dontlisimii ele alan erken ve ilk érneklerden biri. Mekansal par¢alanmanin hiikiim
siirdiigii Istanbul’da kent ¢eperlerindeki orta ve orta iist sinifa ait TOKI ve benzeri
yapilarin da ilk drneklerinden Atakdy Konutlar’'nda gecen hikaye, aidiyet iliskisi
kuramayankarakterlerinaidiyetsizmekanlarigerisinehapsoluslariniustaliklaaktarir.
Karakterlerin yasadigi sikismislik ve kistirilmiglik hali en mikro mekan bedeni de
aidiyetsiz bir mekana donitstiiriir: Beden taciz ve tehdit edilir; tecaviize ugrar. Bedeni
taciz ve tehdit edilen, C Blok’ta yasayan, siirekli sikilma hali icerisinde olan Tiilay
(Serap Aksoy), karisi Tiilay’la iletisim kuramayan Selim (Selcuk Yontem), ev islerine
yardim eden Ash (Zuhal Gencer) ve C Blok apartman gorevlisinin oglu Halet (Fikret
Kuskan) ekseninde gecen filmde, evi ve kenti aidiyet mekanina doniistiirememenin
sancis1 anlatilir. Demirkubuz filmlerinde “sikintinin, kapatilmishgin, daraltan bir
atmosferin varhigindan séz etmek miimkiindiir’ (Oztiirk, 2006, 66). Otel odalari,
bodrum katlari, bloklar, apartmanlar, altgegitler, tiineller, otoyollar, izbe sokaklar,
biirokrasiye ait odalar kapali, dar ve karanlik olarak gosterilir. Aidiyetsizligin ve
kokstizliiglin mekanlarinda film kahramanlar kistirilmis, huzursuz, ¢aresiz, ¢ikissiz,
sikismis bir haldedirler. Kentle de herhangi bir iliski kuramayan karakterlerin kente
dahil olamadiklar1 gorilir. Bu dahil olamama karakterlerin aidiyetsiz mekanlarda
gorunir kilinmalarina yol agar.
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Filmin ac¢ilis sahnesi nerede oldugumuzla baslar: C Blok. Yagmurlu bir giinde Halet’in
bakisindan araba igerisinden gerceklestirilen bu sahnede apartmanin sadece giris
kapisi goriilii. Uzunca bir siire Halet silecek sesleri esliginde C Blok’a bakar. Ikinci
sahneye ise C Blok’a kuru temizlemeciden gelen calisanin serzenisi eslik eder: “Beni
de, paketi de kontrol ettiler”. Boylece kapida giivenlik gorevlisinin varligindan da
haberdar olunur. Film bir sitede, bloklar arasinda ge¢se de sitenin ve bloklarin genel
gorinimini hemen perdeye yansitmaz Demirkubuz. Mekanin kendisini yavas yavas
ve kiiclik ayrintilarla verir. Her bir sahnede bloklarin uzunluklari, genislikleri artar.
Bir anlamda kadraja giren goriintiiler genisler.®

» “

Tiilay yasadig1 aidiyetsiz mekandan “evde duramiyorum”, “sikiliyorum” diyerek
uzaklastiginda arabasiyla 1ss1z ve izbe yerlere gider. Aktarilan yerler kisa bir stire
sonra tekinsiz mekana donitistir. Atakdy Konutlari’'nda sikint1 yasayan sadece Tilay
degildir, Halet de Tiilay gibi yasadig1 yerde sikisip kalir. Yasadig1 bloklardan kendisini
uzaklastiracak bir arabasi olmasa da C Blok sakinlerinin arabalarini temizler, bazen
de i¢lerinde uyur. Halet ve araba sahnelerinde bloklar sikisma, kapanma hissini
giiclendirir. Kamusal mekanda bir tiir i¢ mekana doniisen araba; Ttlay i¢in aidiyetsiz
mekanlardan uzaklasmayi, Halet icin ise sikismay1 ve c¢ikigsizligl sunar. Araba,
Halet'in bloklardan disari ¢ikmasini degil de evden disari ¢ikmasini saglar. Babasiyla
bir odada yasamini siirdiiren Halet'in ev icinde goriintiilendigi sahneler az olmasinin
yani sira ¢erceve ici cerceve seklindedir (kahvalti yaparken, sa¢ini yikarken, Tiilay’la
sevisirken gortntiilenir). Gidecek bir yeri yoktur Halet'in. Bloklar icerisindeki bir
yasamda Halet, kafasini kaldirir C Blok’a ya da diger bloklara bakar. Hep disarida
ama bloklarin arasindadir. Dolayisiyla filmde Halet'in C Blok’a bakisi (a¢1) ve hemen
ardindan Halet'in (karsi a¢1) goriinmesiyle Halet'e “dikilir” izleyici.” izleyici sadece
Halet’e bir anlamda C Blok’a dikili kalir. Boylece izleyici de C Blok’la iliski halindedir,
oraya ait olur, C Blok disina ¢ikamaz. Halet'le birlikte belli bir siire kilitli kalir izleyici.
Halet’in bloklarin disina ¢ikisi Tilay sayesinde gerceklesir. Yonetmen uzunca bir
siire Tulay’in bakisini vermeyerek izleyiciyi dikmez. Tiilay bloklara ait degildir, bu
ylzden kendini siirekli disar1 atar. Tiilay sadece C Blok icinde kalamaz, o mekana ait
olamaz. Tiilay, deniz kenarina gittiginde bloklar her seferinde goriintiiye girer. Ttlay
araciligiyla yine dikiliriz, bu kez bagka bloklara, bir anlamda dis diinyaya (C Blok
disindaki baska bloklara). Onun gidisinin de habercisidir bu dikis. Tiilay’in annesi
(Giiler Oktem) geldiginde ise Demirkubuz anneyi bloklara dikmez. Ciinkii annenin
aidiyet mekani bloklar degil, mahallesidir.

Tiilay ve Halet geceleri de uyuyamazlar. Tilay gece oldugunda bloklarin “canavar
gibi ytiksel[digini]” soyler. Bloklar1 canavara, dairelerini ise canavarin “gévdesine”
benzetir. Canavarin/bloklarin govdelerindeki dairelerin lambalarinin acgik olmasini
“tuhaf” bulur. “Govde”deki dairelerin numaralarini tahmin etmeye ¢alisir. Sayisal
ibareler haline gelen blok sakinlerinden biri de Tilay’dir aslinda. Kendisi de
canavarin 16 numarali govdesinde yasar.® Evle herhangi bir aidiyet kuramayan
Tiilay, yasadigi mekanla da herhangi bir aidiyet iliskisi kuramaz. Tiilay ev icinde
kistirilmis bir sekilde cercevelenir. Tiilay, elinde sigarayla oturdugu yerden evindeki
objeleri ilk defa goriiyor gibi inceler. Yine elinde sigarasiyla pencereden avluya
baktiginda gordiikleri otopark, uydu antenleri ve diger bloklardir. “Demirkubuz
filminde karakterlerin pencereden binalar1 seyretmesi; bu insanlarin kendini i¢
mekana hapsetmesi sehir ile kurulamayan bir iliskinin ifadesidir. Pencereden
sehri gozetledikleri anlar bu acizligi ele verir” (Yiicel, 2006, 130). Evlilikle sinifsal
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konumu degisen Tilay'in ge¢misiyle, ailesiyle bir adim otesi evlenmeden Once
yasadig1 eski Istanbul mabhallesiyle bag1 yoktur. Annesini arabayla birakirken
bile “mahalleye girmeyeyim” der. Demirkubuz karakterlerinin ge¢mislerine dair
bilgiler sinirhdir. Bu sinirlilik aidiyetsizligi ve kokstuizliigii de beraberinde getirir. C
Blok’ta Tiilay'in ge¢misine dair koksuizligi, aidiyetsizligi kiran evine ziyarete gelen
annesiyle gerceklesir.

Tiilay’in Tekinsiz Mekanlara Yolculugu

Tilay’in huzursuzluk halinden uzaklasmaya calistigi yerler deniz kenar1 ve
ormanlik alanlardir’ Deniz kenarinda hem var hem yok istanbul her seferinde
kadinla 6zdeslesir. Tehdit eden kent istanbul kadinlar1 tehdit etmeye devam eder.
Ait olmadigin yerde tehdit altindasindir. Tiilay’in deniz kenarina ilk gidisi sabit
kamerayla ve omuz ¢ekimiyle gosterilir. Tiilay’'in yiiziindeki ifadede mutluluga dair
hicbir belirti yoktur (Deniz kenar1 ve orman sahnelerinde Tiilay’in her zaman elleri
gogsiine kenetlenmis haldedir). Deniz kenarinda olmak siirekli sikilan Tiilay icin
huzur verici bir mekana donlismez. Tiilay'in etrafina degil sadece denize baktig
bir diger sahnede kamera sabit degildir. Birden farkli planlarin oldugu bu sahnede
sadece deniz goriintiilenir. Filmin denize en uzun bakma sahnesi burada yasanir
(vaklasik 40 saniye kadar). Sakalasan li¢ erkegin sesiyle denize olan bakisi bir
anda kesintiye ugrar ve erkeklere bakar. Erkekler de ona. Erkeklerden biri Tiilay’a
yaklasir ve elini Tilay’in viicudunun belirli boélgelerinde gezdirir. Tiilay herhangi bir
tepki gostermez. O sirada Halet gelir. Bloklar kendini yeniden duyumsatir. Tiilay’a
dokunan cocuga sopayla vurmaya bagslar. Tiilay'in “dur” demesiyle Halet sopay1
birakir. Tiilay koltuktan kalkar ve denize dogru yonelir. Bu sahnelerde Halet bir o
yana bir bu yana yiiriir. Halet, Tiilay’in arkasina gecer ellerini basina koyar. Tiilay da
Halet'in ellerinin lizerine ellerini koyar. Arkadaki goériinti ikisinin de yerini imler.
Tiilay yere coker, ardindan Halet. Ik sevisme béylece gerceklemis olur. Tiilay’in
gidisiyle Halet tek basina kalir. Ayn1 mekanda Halet'in gordiikleri Tiilay'inkinden
farkhidir. Halet bloklarin karsisindaki puslu yerlere bakar.

Tiilay, deniz kenarina tek basina gittigi gibi Fatos ve Halet'le de gider. Tiilay ve Halet
bloklarin arasindan ytriiyerek deniz kenarina giderler. Filmin ilk deniz sahnesi ve
ayn1 zamanda Tiilay’in tek basina geldigi yerdir buras. ilk sahnenin tersine Tiilay
ve Halet genis acidan goriintiilenir. Tiilay kendisinden ates isteyen adami tanir ve
“katil” diye bagirir. Katil kacarken Halet de onu takip eder. Kovalamaca sahneleri
bloklar arasinda devam eder. Halet'in yiizl katil tarafindan c¢izilir. Tlilay’in Halet'i
son goriisii bu sahnedir.

Selim ise C Blok disindaki sahnelerde sadece bir kez gosterilir. Selim uzun is
seyahatine giderken Tiilay’in arabasi kullanilir. Arabayi kenara ¢eken Selim, aidiyetsiz
mekana/bedene sahip Tilay’a arabada tecaviiz eder. Tiilay Selim’in yoklugunda eve
gec gelmeye bagslar. Gece eve geg gelen Tiilay, Asli’y1 yari ¢iplak goriir. Asli’ya bagirir
ve onu evden kovar. Ancak hemen arkasinda esini gortince ne oldugunu anlar ve
aidiyetsiz mekani terk eder. Aidiyetsiz mekani terk eden Tiilay kente dahil olabilecek
midir? Gece boyunca sokaklarda dolasan Tilay sonunda annesine bir anlamda
eskiden ait oldugu mekana gider. Koklerine, aidiyet mekanina geri donen, uykularini
geri kazanan, bloklardaki sikismisligi mazide birakan, evin kistirllmishgindan
kurtulan Tiilay kente dahil olur: Uskiidar’da bir eve tasinir ve is arar. Kente dahil
olma ve beraberinde aidiyet hissini getiren baska alanlara yonelmeyi gerceklestiren
Tiilay kendini daha iyi hisseder.
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Yeni evindeki ilk sabahinda Halet'i 6zledigini fark eden Tiilay, C Blok’a gider. Bos
evinde gerceklestirdigi kisa gezintiye miizik eslik eder. Evden ¢iktiginda miizik de
biter. Apartmandan disar1 ¢iktig1 sahnede Demirkubuz gostereceklerim bitmedi
dercesine C Blok'un kapisindaki yaziy1 gosterir: “Yabancilar, dilenciler, seyyar
saticilar giremez”. Ge¢misine yabanci olan Tilay C Blok'un ontline anahtarlari
attiginda yuziindeki ifade eskisi gibi degildir. Halet ise Tiilay'in gidisiyle bloklar
ve evi terk eder, kentte kaybolur. Bulundugunda Halet akil hastanesine kapatilir.
Halet total mekana hapsedilir. Kente dahil olma ihtimali de ortadan kalkar. C Blok’'ta
Tiilay’in bir evi olsa da hem evi hem de yasadigi bloklar aidiyetsiz mekandir. Evinden,
yasadig1 bloklardan arabasi sayesinde uzaklasir. Tiilay’in arabasiyla gittigi yerler
deniz kenarinda sessiz, 1ss1z ve tekinsiz yerlerdir. Tabutta Révasata’da Mahsun’'un
yasam alani deniz kenaridir. Deniz kenarinda bir yasamin nasil olduguna Tabutta
Révagata ile bakilmistir.

Bodazici’nde Bir Yersiz Yurtsuz: Tabutta Révasata

Herhangi bir ev gorilintiisiinden uzakta ve herhangi bir evin yoklugunda, denizin/
Bogaz'in her daim kendini gosterdigi bir mekanda “herhangi bir aidiyeti ve kimligi”
(Civan, 2011, 9) olmayan Mahsun Siipertitiz’in (Ahmet Ugurlu) “evsizlik, kimsesizlik,
yersiz yurtsuzluk, dolayisiyla hicbir yere ve topluluga ‘ait olmama’ tizerine” (Suner,
2006, 250-251) kurulu hikayesi Tabutta Révasata’nin merkezinde yer alir.

Aidiyetsiz mekanlar icerisinde salinip giden film kahramanlarindandir Mahsun.
Sadece Mahsun degildir “aidiyeti ve kimligi” olmayan. Arkadas1 Sarr’'da kendisi
gibidir. Mahsun dar alanlar igerisindedir, biiziilii haldeki kistirilmis viicudu hem
bulundugu ortamdan c¢ikissizligt hem de sogugu gosterir. Film boyunca agik
alan icgerisinde -bitmemis bir insaat, kayikhane, tekne, araba, Hisar, topun agzi,
kahvehane tuvaleti ve dar merdivenleri- bir yasam siirer. Giindizleri izin verildigi
Olclide kahvehanede vakit geciren aslinda 1sinan Mahsun ve arkadasi Sar1 geceleri
birbirlerinden ayri1 yerlerde, yatmaya uygun neresi varsa orada uyurlar. Herhangi
bir isleri de olmadigindan kendilerine sahip ¢ikan Reis’in (Tuncel Kurtiz) baliktan
donmesini beklerler.’® Mahsun hem i1sinmak hem de aidiyetsiz mekandan
uzaklasmak icin araba galar. Mahsun icinde 1sindig1 “hareket eden ev”le birlikte
Istanbul sokaklarinda dolasir, neresi oldugu énemli olmaksizin. Dolayisiyla da arag
hem “bulundugu ortamdan uzaklasmasina” hem de “yoksulluk ve yoksunlugundan
kacmal[sina] imkan” sunar (Civan, 2011, 13-15). Mahsun’a her arag¢ ¢alisindan sonra
polisler siddet uygular: Kimi zaman dayak kimi zaman falakaya yatirilir. Aidiyetsiz
mekanda beden de aidiyetsiz bir mekana donstir.

Filmde “herhangi bir aidiyeti ve kimligi” olmayanlardan biri de Kadin’dir (Aysen
Aydemir). Bir ad1 yoktur. Ne bir evi, ne de bir kimsesi vardir Kadin’in. Mahsun gibi
giindiizleri kahvehanede vakit gegirir. Geceleri nerdedir Kadin? “Hem var hem yok”
evde. Halbuki filmde bir ev yoktur. Kahvehanede ¢ay ve sigara esliginde oturan Kadin
kendinden ge¢mis bir hal icerisindedir. Zira Kadin, kahvehanenin o daracik tuvaletinde
eroin zerk eder viicuduna. Mahsun’da goriintii nasil maviye boyaliysa ve hareketli miizik
varsa Kadin’da goriintli daha yumusak, beyaz ve miizik daha sakindir. Mahsun Kadin’1
sever. Reis sayesinde kahvehanenin tuvaletinde ise baglayan Mahsun, Kadin’1 daha
fazla goriir, gordiikce de riiyalarina girer. Mahsun ve Kadin arasindaki ilk diyalog da
boylece baglar. Kadin’in Mahsun’a ilk ve ikinci konusmalarinda sordugu soru aynidir:
“Yatacak yer verdiler mi?”. Bir ev degildir s6z konusu olan, kayiktan ingaattan sonra,
bir odada bir yatagi olur Mahsun’un. Ne de olsa ¢ok uzaklasamaz Mahsun denizden,
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Bogazic¢i’nden. Ne tarafa baksa deniz vardir. O yiizdendir ki kahvehanenin iist katinda
bir oda verilir kendisine. Mahsun bir ev olmasa da bir odada bir i¢ mekandadir. Kendine
ait olmasa da Mahsun ilk kez disarida degildir, iceri girmistir. ikinci konusmada ise
Kadin kendi durumundan bahseder: “Benim halim senden kétii... Bir odan var...”. Gipta
edilen kisi Mahsun “senin evin yok mu?” sorusunu sor(a)maz. Ne de olsa ne goriintii,
ne de sz diizeyinde filmde yer alir. Mahsun’un Kadin’a soracagi soru :“Senin yatacak
yerin yok mu?” olur. Kadin’1n “hem var hem yok™tur yatacak yeri. Arkadaslarinda kalan
Kadin’1in evde her zaman arkadaslari olmaz. Mahsun’u yumusak karnindan vurur Kadin:
yatacak yer yoklugu ve sevgi! Mahsun “arada sirada” yatacak yerini paylasabilecegini
sOyler Kadin’a ve anahtarlar1 verir. Kadin da yersiz yurtsuzdur ve bir aidiyet mekani
yoktur. Kadin viicuduna zerk ettigi eroini alabilmek i¢in bedenini aidiyetsiz bir mekana
doniistiiriir: Para karsiliginda erkeklerle birlikte olur. Kadin “hem var hem yok™ evde
degil de Mahsun’un odasinda erkeklerle birlikte oldugunda Mahsun, sinirlenir ve uzun
zamandir yapmadigini yapar: i¢er ve araba kagirir. Mahsun ilk defa sinirli ve aglarken
goriiliir. Bulundugu ortamdan uzaklasir ve daha once riiyasinda gordiigii tavus kusunun
yanina gider. Tavus kusu nerdedir? Mahsun’un bir zamanlar rahatga girip ¢iktigi, daha
sonra ise bilet almadan igeri girmenin yasak oldugu ve kendisine “artik hicbir seye
izin vermiyorlar” sozilinii sdyleten yerde, Rumelihisari’ndadir. Mahsun ¢aldig1 araci
Hisar’da birakir ve Kadin’1 alarak riiyadaki diger imgeye/tekneye dogru yol alir. Eyleme
gectigi her anda oldugu gibi miizik esliginde kendinden ge¢mis Kadin’la denize agilir
Mahsun. Riiyada saglarini oksadigi Kadin’in yanina gittiginde ise artik ¢ok gectir,
tekne batar. Bundan sonrasi Mahsun i¢in daha da i¢inden ¢ikilmaz bir hal alir. Mahsun
ve Kadin’in durumu iyi olsa da kahvehaneden kovulan Mahsun yeniden sokaklardadir.
Aidiyetsiz mekanlar igerisinde kendine bir yer bulmaya ¢alisan Mahsun Reis tarafindan
doviiliir. Ne de olsa her ¢aldig1 ‘sey’ sonrasi dayak yer! Kendisinden elini ¢eken Reis’in
yoklugunda ¢ikma ekmegiyle balik avlamaya ¢alisir. Kendisi gibi evsiz, yersiz yurtsuz
insanlarla karsilasir ve degismeyen soru sorulur: “Nerede yattiniz?”. Aidiyet mekaninin
yoklugunda kimsesiz, evsiz, yersiz yurtsuz bir siirii insan vardir filmde. Hepsinin temel
derdi de yatacak bir mekandir artik. Mahsun actir, hava da her zamanki gibi soguktur.
Gidilebilecek yer ise Rumelihisar1 olur. Aga¢ dallarin1 ates yakmak ic¢in kullanan
Mabhsun elini kana bular, yakaladigi tavus kusunu 6ldiiriir. Pisirme hazirliklar1 sirasinda
ise Hisar’in bekgisi tarafindan yakalanir. Tiim bu olanlar ise sadece kahvehanede degil
her yerde her zaman acgik haldeki televizyondan 6grenilir. Yasanin gézetiminde igeriye
‘kapatilan’ Mahsun dar ve kapali bir mekan icerisindedir artik. Rovasatay1 askla ve
belki de tavus kusuyla yapmak ister ama olmaz ¢linkii “anti kahraman”, yoksul, yoksun,
kaybeden olarak dar alanda yasamak bir adim &tesi Istanbul’da yasamak zordur. Filmin
adinda yer alan tabut Mahsun’un dar alanlar i¢erisindeki varligini, sikisip kalmishgini
gosterir. Bu yiizdendir ki dar bir tabutta rovasata atmak zordur. Hareket alan1 hem
Istanbul’da hem tabutta kolay olmadigindan Mahsun “balikla beslenen martilar gibi
kisa ve kesik uguslar dener” (Siialp, 2010, 21). Yersiz yurtsuzluk, evsizlik, aidiyetsiz
mekanlar igerisinde yer alan insanlar aslinda tabutta rovasata yapamaz. Cikissizlik,
sikisip kalmislik ve kente dahil olamamislik igerisinde yer alan insanlar1 bekleyen “kisa
ve kesik uguslar” midir?!!

Tabutta Révasata’da yersiz yurtsuza Istanbul huzur vermez. Her biri farkh
nedenlerle Istanbul’a go¢ eden, farkh kimliklere sahip olsalar da aymi sinifa ait
insanlarin aidiyetsiz mekanlar icerisinde huzur bulamama hallerine Giinese
Yolculuk’la bakilmistir.
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Aidiyetsiz Mekandan Aidiyet Mekanina Birakilan Tabut: Giinese Yolculuk

Babasinin 6liimiiyle Istanbul’a gelen Dogulu Kiirt Berzan (Nazmi Kirik) kentin
“varos”larinda merkezden uzak bir yasam silirerken Eminonii'nde seyyar tezgahinda
kaset satar. Belediye’de sular idaresinde calisan Egeli Mehmet (Nevruz Baz) kent
merkezine yakin tarihi bir hanin bekar odalarindan birinde kendisi gibi Istanbul’a
goc edenlerle yasar. Almanya’da dogan, ailesiyle birlikte Istanbul’da yasayan ve
bir ¢camasircida ¢alisan Arzu (Mizgin Kapazan) Mehmet'in sevgilisidir. Buraya
kadar anlatilanlar aslinda istanbul’a dair tanidik hikayeler igerir: goc, gecekondu,
enformel sektor, bekdr odalar1 ve sevgili. Yesilcam ve sonraki donem filmlerinde
siklikla karsilasilan bu izleklere kimlik meselesi eklenerek film ve aslinda hikdyenin
anlatildig: Istanbul baska bir boyuta evrilir.

Suya yansiyan bir ev kapis, tasinan tabut, tabutu tasiyan bir adam, sivasi yapilmamis,
demirleri kim bilir ne zaman bir kat daha ¢ikmak timidiyle birakilmis bir insaat,
hemen yaninda benzeri durumda bir insaat ve bir kamyonet. Nerede oldugu belirsiz
bir yasam ve 6lim mekanidir filmin ac¢ilis sahnesi. Yakin ve genel plan goriintiilerine
filmin muziklerini yapan Vlatko Stefanovzki’'nin Giinese Yolculukadlimiizigi eslik eder.
Acili/igli klarnet sesi 6liiye yakilamayan agitlar i¢in bestelenmis gibidir. Yonetmen
izleyicinin merakini kisa siirede giderir ve bindirme teknigiyle ilk sekansin son
sahneleri ve Eminonii goruntileri birbirinin i¢ine girer. Yavas yavas suya yansiyan
goruntiilerde, seyyar tezgahiyla Emindni meydanina gelen film kahramani dnce
sabit kamerayla ardindan omuz ¢ekimiyle filmin miizigi esliginde verir. Seyyar
tezgahinda kaset satan film kahramaninin diikkani olmasa da tezgahinin bir adi
vardir: Sirvan. Tezgahtan c¢ikan kadin fotografi da seyyar tezgahtaki yerini alir. Ve
bir teybe konan kasetle istanbul giine Kiirtce miizik gruplarindan Koma Amed’in
Amediye sarkisiyla baslar. Sarkiyla birlikte yonetmen izleyiciye gordiklerini ve de
kendisini gosterir. Bu sahne icerisindeki planlar Liitfii Akad’in Gelin, Diigiin ve diger
goc filmlerindeki gortintilerden farksizdir: seyyar saticilar, emek ve emek giiciinii
kullanan insanlar, balik tutanlar, vapurlar ve [stanbul sakinleri. Bu noktada tabutu
evinden cikan Berzan, Mehmet tarafindan aidiyet mekanina goétiiriilmeye hazirlanir.
Film erken anlatiyla acilirken, ev ve kahramanin bindirme teknigiyle sunulmasi 6len
kisinin kim olduguna da agiklik getirir.

Belediyede su borularindaki kagaklar1 bulma isinde ¢alisan Mehmet'in agilis sahnesi
gemi diidiigii sesine eslik eden bir sokaktan géziiken denizledir. Isini tamamladiktan
sonra Sultanahmet'te bir ¢amasircida ¢alisan sevgilisi Arzu ile bulusur. Tramvay
sahnesine Istanbul’'un kiiresel kent séylemi icerisinde yer alan turistlere saskinlik
ve merakla bakan insanlar eslik eder. Arzu ve Mehmet'e yapilan omuz ¢ekimiyle
Istanbul’'un gérkemli cami gériintiisii bindirme teknigiyle i¢ ice gecer. Kent ve
sevgililer bir ve ayni olur. Istanbul masumane askla 6zdeslesir.

Mehmet, bir kahvehaneye ge¢ de olsa milli mac izlemeye gider. Mehmet, milli mag
coskusuna dahil olan insanlar arasinda gosterilmez. Yasadigi iilkeyle ve onun futbol
takimiyla aidiyet kuran insanlar her milli mag galibiyetinde oldugu gibi sokaklara
dokdlir. Seving cigliklar ve Tirkiye nidalari esliginde ellerinde bayraklarla dolasan
sokaktaki kalabalik grupla karsi karsiya gelen arag¢ sahibi, kornaya basmadig: bir
anlamda milli aidiyetlik sevincine ortak olmadigi gerekcesiyle kiifiirlerle ling
edilmeye baslanir: Arabasina zarar verilir, ara¢ icindekiler doviiliir. Magtan dénen
Mehmet ve maga gittigi goriilmeyen Berzan ling girisiminde bulunanlar1 durdurmaya
calisir. Hemen ardindan lingin vechesi Berzan ve Mehmet’e kayar. Birlikte Istanbul'un
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arka sokaklarinda kosmaya baslayan ikili, bir apartmana saklanirlar. Boylelikle film
kahramanlar tanisir. iki yildir Istanbul’da yasayan Berzan birkag aydir istanbul’da
yasayan Mehmet'i “caylak” olarak adlandirir. “Caylak” Mehmet ve Berzan goriismeye
baslar. Mehmet'in Berzan’t Eminénii'nde gormeye gittigi sahneye Ciwan Haco'nun
Gulek sarkis1 eslik eder.!? Sarki sozii Berzan’i oliimle Ozdeslestirir. Cesit cesit
insan manzaralarinin yam sira Berzan telefon kuliibesinde Kiirtce konusur.!® iki
arkadasin ilk ve tek deniz kenarinda (Ortakdy) sohbet ettikleri sahneye ezan ve
mart1 sesleri karisirken Berzan Istanbul’a gelme nedenini marti saymak olarak
aciklar. Ancak sonradan sabit kameradan sirt ¢ekimi ve Bogazi¢i Képriisii planinda
“Babami vurdular!” dediginde Berzan’in hikayesi biraz daha aralanir. Bu sahnede
film kahramanlan sevgilileri hakkinda da konusur. Berzan'in “caylak” Mehmet’e
ilk tavsiyesi/uyarisi Tirk filmlerinde sik karsilasilan bir uyaridir: “Sehirli karilara
pek giiven olmaz”. Kent ve kadin 6zellikle istanbul ve kadin s6z konusu oldugunda
kadin hep tehditlere gebe midir? Arzu tehdit midir? Almanya’da dogan ve Istanbul’a
ailesiyle goc eden Arzu, bastan cikarici olmaktan ¢ok uzaktir. Berzan'in cenazesini
aidiyet mekanina gonderebilmek icin kolundaki bilezigi veren Arzu, Berzan’in
deyimiyle “yenge” masumane bir askla Mehmet'i sever.

Kent icinde Siirgiin Aidiyetligi Kiriyor

Her an her seyin olabilecegi kentte, Mehmet'in yasami dolmusta yaninda bulunan
silahla bir anda degisir. Sorgu sirasinda polis kendisinin Tireli olduguna inanmaz.
Belli bir stire iceride tutulan Mehmet yarali surati ve pejmiirde haliyle Han yokusunu
cikarken ve Han icerisinde yiirtirken filmin mizigini handa ¢alisan makinelerin sesi
bastirir.'* Kapisina ¢izilen kirmizi ¢arpi isareti artik kendisinin yer degistirmesini
zorunlu kilar. Mehmet'in bundan sonraki yasami silirgiine doéniisiir. Hi¢bir yere
ait hissedemez kendisini. Yeni bir baslangica ge¢misi bir tiirlii izin vermez. Once
isinden cikarilir sonra kaldig1 handan ayrilmak zorunda kalir. Berzan’in sayesinde
bir otoparkta gece bekgisi olur ama kirmizi ¢arpi isaretiyle bir kez daha karsilasir.'®
Kaldig1 tek g6z odalardan sonra bir baska tek gz odada yasamaya baslar: Berzan'in
gecekondusunda. Kent merkezinden uzakta bir yasam kent disina itilmeyle es
zamanl olur. Bagka bir deyisle Mehmet kentin i¢cinde ya da merkezinde bir is
buldugunda Mehmet'in siirglinii, aidiyetsizligi devam eder. Mehmet'in kentin
disina bir anlamda Berzan'in evine gelisi kentin kendisini disariya atmasiyla,
yerinden etmesiyle gerceklesir. Berzan'in evi Istanbul’'un parcalayan, ayristiran
kentlesme politikalarinin sonucu olan ve yeni yapilanmaya baslayan gecekondu
bolgesindedir. Kentten uzakligiyla, bitmemisligiyle, bosluguyla, eksikligiyle vardir.
Istanbul aidiyetsiz mekanlara sahipken istanbul’da yasamak, ayakta kalmak da
zordur. Mehmet ¢o6pliikkte ayristirma isinde calismaya baslar. Kent icerisinden
striilen Mehmet, kentin goriilmemesi, gozden uzak tutulmasi gereken yerlerinden
birinde ise baslayabilir.

Mehmet’in olayiyla ilgili olarak polisler Eminénii'nde Berzani sorguya ¢ekmeye
geldiklerinde Ciwan Haco'nun Diyarbekir sarkisi diagetic sesten nondiagetic sese
dontisir (Berzan’in kacisina bu sarki eslik eder).!® Berzan'in kimligiyle kurdugu
aidiyetlik ve bu aidiyetligin mekani Istanbul degildir. Sarkida kéklere yapilan vurgu,
Tiirk kimliginin askida kaldigini belirgin kilarken, istanbul’u aidiyetsiz bir mekana
da donlstiiriir. Berzan, seyyar tezgahini arkadasina verdiginde Eminonii ve seyyar
diikkani Sirvan’la aidiyetligi kirilir. Kentten uzaklasmak zorunda kalan Berzan belli
bir siire uzun yol muavinligi yapar, ardindan Istanbul’a geri déner. Her iki kahraman
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ayni zaman araliginda evsiz kalir. Berzan'in istanbul’a gelisiyle yasadigi mekan Vlatko
Stefanovski'nin Giines bestesiyle dolmus penceresinden giinesle birlikte ilk defa
gorulir: yeni yerlesilmeye baslanan, ¢oplerin dere kenarina atildigl, su ihtiyacinin
tankerle saglandigl, cocuklarin disarida kosturdugu bir mekan. Giinese Yolculuk'ta
Berzan'in aidiyet kurdugu evi, ailesi, topraklari, daglar1 ve sevdigi kadin duvarina
astig1fotograflarda, gelecek hayalleriise sozlerindedir. Berzan ait oldugu topraklarive
hayalini anlatmayabasladiginda pencerenin demir parmakliklarinin ardindanisiklari
yanan ancak filmde kendine yer bulmayan Istanbul géziikiir. Berzan'in istanbul’da
kistirilmishig bu planlara hakimdir. Ancak kamera demir parmakliklardan uzaklasip
ev icinden ¢iktiginda Berzan'in bahsettigi “o daglar” kendi yerini imler. Berzan
“Bir giin mutlaka doniicem” dedigi aidiyet mekaninda Sirvan’la bir yasam siirmeyi
ve bilyiik bir ev yapmay: hayal eder. istanbul’da kalma nedeni bir giin ait oldugu
topraklarda daha iyi bir yasam siirmek adinadir. Yesilcam donemindeki filmlerde ise
film kahramanlar: Istanbul’a biiyiik s6zlerle ve biiyiik amaglarla gelirler. Belirli bir
stire kentte kaldiktan sonra ise es gocii saglanir. Gelenlerin de istanbul’dan dénmek
gibi bir niyetleri yoktur. Ancak Giinese Yolculuk’'ta durum tam tersi bir boyuta evrilir.
istanbul ne es gocii, ne de yerlesme hayallerinin mekanidir. Berzan ait oldugu mekana
donebilecek midir? Berzan ait oldugu kimlik adina gergeklestirdigi eylemde olir.'”
istanbul kapisini agtif1 insanlarin hayallerinin gerceklesmesine izin vermez. Ailesi
cikmazsa kimsesizler mezarligina gémiilecek olan Berzan’a Istanbul mezar olmaz.
Mehmet, Berzan'i ait oldugu topraklara -Zordug¢’a- gotiirmek icin yola koyulur. At
(Ali Ozgentiirk, 1982) filminde Bogazi¢i Kopriisii tabutlarin tasinisina daha énce de
ev sahipligi yapmisti. Giinese Yolculuk’ta da benzeri bir goriintiiyle ancak ezan sesi
esliginde Bogazici Kopriisii'nde bir kere daha tabut tasinir. Adresi belli bir yolculuga
cikan Mehmet'i zorlu bir yolculuk bekler. “Berzan’in evine yapilan yolculuk Mehmet
icin bir ev arayisi anlamina gelir ... Bu yolculuk Berzan icin eve dontis, Mehmet iginse
evsizliktir’ (Yildiz, 2008, 79-80). Mehmet’in bosaltilan kdylerin birinde terk edilen
evlerden birinin iginde yere kivrilarak yatmasi ev arayisinin, 6zleminin en belirgin
ornegidir. Yolculuk sirasinda Olaganitistii Hal’'e (OHAL) dair gortintiilerin yani sira
Mehmet'e istanbul’dan tanidik gelen terk edilmis, yikilmis ve kirmizi ¢arpi isareti
konmus evler de goriintiiye girer. Zorduc ise sular altindadir. Zorla ya da zorunlu
koy bosaltilmasiyla Dogu ve Giineydogu’dan kentlere go¢ eden insanlar kdylerinin
kapatilmasiyla “memleketsiz” kalmislardir (Ozbay, 2015, 238). Berzan ait oldugu
topraklarda miizik esliginde suya birakilir. Sudaki martilardan Berzan’in marti sayisi
ve Bogaz'daki martilara gecis yapilir, hemen ardindan ise sinirdaki askeri kuleye.
Mekandaki celiskilere ragmen “memleketsiz” kalan Berzan’in suya birakilmasiyla
aidiyet mekanina kavusulur.

Yara Alinan Bir Kente Uzak’tan Bakmak

Tasradan omzunda valiziyle ayrilan tanidik bir gen¢. Bu tanidik geng yine tanidik
bir bakisla ve tanidik bir mevsimle yola ¢ikar. Kimdir bu gen¢? Tanidik bakisi
nasildir? Tanidik mevsim hangisidir? Bu geng¢ nereye gidecektir? Bu geng, Nuri Bilge
Ceylan'in Kasaba (1997) filmindeki ve yine Ceylan'in Mayis Sikintisi'ndaki (1999)
Saffet’tir (Mehmet Emin Toprak). Kasaba’'da -kis ayinda- ve Mayis Sikintis'nda
omuz ve ylz ¢cekimlerinin eslik ettigi bakisla, camdan disariya bakan Saffet, Uzak’ta
artik sirt1 doniik bir sekilde sahnelenir (yasadig: yere bakisi gosterilmez). Uzak'ta
ad1 artik Yusuf’tur. Hemen ardindan Kasaba’da koyiin delisi, Mayis Sikintisi'nda
yonetmen Muzaffer (Muzaffer Ozdemir), Uzak’ta bu kez Mahmut olarak izleyicinin
karsisindadir. Mahmut puslu ve gri bir kentte deniz kenarinda ¢ay icer. Mart1 ve
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vapur sesleriyle Istanbul kendini duyumsatir. O zaman Yusuf’un yolu Istanbul’a
dogrudur. Bu noktada Kasaba ve Mayis Sikintisi filmlerindeki metinleraras: iliski
Uzak’la soylesmeye baslarken Uzak’1 da devsirir.

Yillar énce Istanbul’a yerlesen Mahmut ile tasradan istanbul’a gemilerde is bulmak
amaciyla akrabast Mahmut'un yanina gelen Yusuf’un hikdyesini anlatir Uzak.
Istanbul’a ge¢misin deyimiyle -bir anlamda Mahmut'un- aym “memleketten”
simdinin deyimiyle -bir anlamda Yusuf’un- tasradan gelen bu iki insan ne olmustur
da Istanbul'a go¢ etmistir? Kendilerini Istanbul’a getiren sebepler nelerdir?
Mahmut’'un baslangicta kente hangi ideallerle, hangi nedenlerle geldigi bilinmez.
Bilinen Tarkovski gibi filmler cekmek istedigidir. Bes kurus parasi olmadan, kimseden
yardim almadan kentte tutunmustur. Hem de bir hemsehrisi olmadan. Evlenip
bosanan, fotografcilik yaparak Istanbul’'un merkezinde orta sinif bir yasam siiren
Mahmut hem ge¢misteki ideallerinden hem de kentten uzak bir yasam siirer. Yusuf
ise “bir kasaba dolusu insanin” kriz nedeniyle isten ¢ikartilmasi sonucu Istanbul’a
gelir. “Cok para” kazandiran, diinyay:1 gezdiren, krizin etkilemedigi gemicilikte ne
is olsa yapmaya razi Yusuf, bu isin merkezi konumundaki istanbul’a, hemsehriden
de ote akrabasinin, kuzeninin yanina gelir. Ilk olarak filmde, Istanbul'un gé¢cmen
kenti 6zelligi vurgulanir, hemen ardindan Istanbul’a gelme nedeninin baslangicta
ayni oldugu ve sonrasinda aidiyetlik zemini saglayan hemsehriligin farklilasmaya
basladigi soylenebilir. Yesilcam filmlerinde Istanbul'a go¢ edenlerin kentte
ayakta kalabilmelerini saglayan aidiyetlik zeminin hemsehrilik oldugu ve bunun
filmlerde agik bir bicimde isledigi hatirlandiginda Uzak bu duruma olduke¢a uzak
kalir.*® Isik ve Pinarcioglu gogmenlerin, iligski aglar1 sayesinde yabancisi olduklari
kentte kendilerine korunakli sayilabilecek ortamlar yarattigini, bu iliski aglarinin
gocmenleri, kentin anonimlestirici etkileri karsisinda kaybolmaktan kurtardigini,
is ve konut piyasasinda tutunabilme firsatlar1 yarattigini vurgular (2013, 96). Uzak
bu ag iligkisini gosterirken, bu ag iliskisine kayitsiz ve uzak bir kisiyi, Mahmut'u
merkeze alir. “Her tiir cemaat iligskisinden arinmis” biri olarak Mahmut, Yusuf’a
baslangicta kendi belirledigi kosullar ve mekanlar altinda evini acarak “korunakl
ortam” saglasa da bu “korunakli ortam”in sadece Mahmut’a ait oldugu séylenebilir.
Aslinda bu “korunakli ortam” Mahmut'un aidiyet mekanidir.

Mahmut, Yusuf’a evine geldigi ilk giin evinde kalacag: bir haftalik siireyi hatirlatir,
aidiyet mekaninda uyulmasi gerekenleri dile getirir: Banyodaki tuvalet degil giristeki
tuvalet kullanilacak, fare kapanina dikkat edilecek, sigara mutfaktaicilecek. Misafirlik
stiresi bir haftay1 astiginda ise aidiyet mekanindaki huzursuzlugu gittikce artan
Mahmut'un uyarilari artarken, yeni kurallar1 da giin yiizline ¢ikar: Sigara balkonda
icilecek. Mahmut i¢in ev neden aidiyet mekanidir? Kent Mahmut’a basarisizligini,
yitirdigi ideallerini, kaybettiklerini hatirlatir. Evinden kente bakisi trkek olan
Mahmut, Yusuf gibi umutla bak(a)maz pencereden. Mahmut'un evinden apartmanlar,
catilar, az da olsa deniz goziikiir. Ancak camdan disar1 bakma eyleminde Mahmut
buziilmis vaziyettedir. Mahmut'un bakisindan mahrum kalan goriintiiyyti Yusuf'un
bakisi alir Mahmut disar ¢iktig1 sahnelerin tamaminda yara alir. Arkadaslariyla
sohbette, fotograflar gotiurdiigiinde, siirekli gittigi kafesinde yaralar icerisindedir.
Yaralar icindeki kentten siginabilecegi tek yer de aidiyet mekani evidir. Ev kentten
kacis sagladig gibi kendisinin yara almadigi (ya da yaralarini iyilestirecegi, kendisini
sagaltabilecegi) bir yere doniisiir. Bir anlamda korunma mekanina. “Ev olmasa, insan
dagilmis bir varlik olur” diyen Bachelard’a (1996, 36) ‘neden?’ sorusu soruldugunda
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“dis diinyanin anilari, eve 6zgi anilarla asla ayni tiniya sahip olmayacaktir” (1996,
36) cevabini verir. Boyle oldugu icindir ki “ev, insan1 gokten inen firtinalara karsi
korudugu gibi, yasamdaki firtinalara kars1 da ayakta tutar. Ev hem beden hem de
ruhtur” (Bachelard, 1996, 37). Bu mekanda kendince bir yasam kuran Mahmut'un
tek kisilik televizyon koltugu ve ayakligi, kitaplari, bilgisayari, miizik cd’leri onun
icin yeterlidir. Ceylan'in otobiyografik filmi Uzak'ta Mahmut'un evi ve arabasi
yonetmene aittir.’® Daldal (2003, 269) Mayis Stkintisr'nda karsimiza ¢ikan doga-insan
ahengi ve ait olma duygusunun, Uzak’ta kapali bir ev ortam ile sinirli oldugunu;
aslinda karakterler ve yasadiklari ortam arasinda belli bir uyum oldugunu aktarir.
Mahmut ve yasadig1 ¢evre (evi) arasinda herhangi bir “yabancilik” yoktur. Mayis
Stkintis'nda Baba ugsuz bucaksiz bir tarlada nasil “yuvasinda” oluyorsa, Mahmut
da film afisleriyle, belli bir tarihi olan nesneleriyle ve kendisiyle adeta 6zdeslesen
mobilyalariyla (koltuk, ayak minderi) kendi “yuvasindadir” (Daldal, 2003, 270).2°

Hikaye Yusuf’la Baglar Mahmut’la Sonlanir

Pekiya Yusufnerdedir? YusufMahmut'un hayatinin neresindedir? Yusuf’un istanbul’a
gelisi Turk filmlerinden bildik ve tanidik bir sahneyi icermez. “Seni yenmeye geldim
Istanbul” yada “Sah olacagim” gibi bir s6z séylemedigi gibi kente gelisi de gdsterilmez.
Gorkemli Haydarpasa Gariya da otogar sahneside yoktur filmde. Mahmut'un yasadigi
uzun, sessiz ve yan yana apartmanlardan olusan “siradan, insansiz bir sokagin i¢
karartici manzarasi” icerisinde Yusuf yiiriiyerek Mahmut'un yasadigi apartmana
gelir. “Dar ve tenha sokaktaki cekim Yusuf’u etrafindaki binalarin yaninda 6nemsiz
gosterir” (Tureli, 2011, 204). Mahmut'un yasadigl sokagin sadece belli bir kismi
gorilir. Yusuf’un yuriyerek geldigi bu sokagin diger tarafi kameranin kadrajina film
boyunca hi¢ girmez. Sokagin diger tarafinin gosterilmemesi cikissizlik, kistirilmislik,
kapanmislikla m1 ilintilidir? Yusuf icin sadece tek yon mi vardir? Bunun i¢in filmin
sonunu bekler izleyici.

Istanbul’a ilk geldiginde Mahmut'un evde olmamasi yiiziinden Yusuf saatlerce
Mahmut'u bekler. Aslinda Mahmut, Yusuf’un gelecegini unutur. Cikissiz bir sokak ve
kapisindan hemen iceri girilemeyen bir ev, Yusuf’un istanbul’a dair ilk yasadiklaridir.
Cikissiz bir sekilde gosterilen sokakta Yusuf, go¢ filmlerinde 6zellikle goriilen kent
ve kadin 6zdesligini yeniden yasatir. Sokakta bekleyen kadini g6z hapsine alan
Yusuf, mevsim miisait olmasa da gilines gozliiklerini takar, sigarasini yaladiktan
sonra icmeye baslar. Sirali halde park edilen araglardan birine yaslanir ve seyreyler
kadini. Gozlendiginin farkinda olan kadin, Nuri Bilge Ceylan’in esi Ebru Ceylan’dir.
Gozlenen kadin ve yaninda annesi olmasi muhtemel diger kadin Yusuf’un oldugu
tarafa yliriimeye baslar. Tam bu sirada ise Yusuf’un kent i¢in uygun gordigi ‘tip’in
yikilisi gerceklesir, zira yaslandigi aracin alarmi calar. Gozlenen kadinin tebesstimii
asili kalir, Yusuf ne yapacagini bilemez, arabanin sahibi cami acar ve alarmi kapatir.
Kadin fethedilirse kentin de fethedilecegine inanan film kahramanlarindan midir
Yusuf? ilk deneme basarisizlikla sonuglansa da Yusuf pes etmez.?!

Yusuf’un Istanbul’a gelisinin ertesi giinii hem film karakterleri hem de Tiirk sinemasi
yeni bir giine uyanir: Karh Istanbul’a. Tiirk sinemasinda o zamana dek Istanbul’'un
karlar altinda goriintiilendigi film sayis1 yok denecek kadar azdir?* Yesilcam
filmlerinde Istanbul’'un mevsimi bahar ama en ¢ok da yazdir. Istanbul giinesli ve
parlak bir sekilde goriintiilenirken yagmur ve kar sahneleri disaridan mtidahalelerle
yapay bir bicimde verilir Uzak'ta Yusuf karlar altindaki istanbul’da giiniinii
Eminoni’'nde gezerek gecirir. Deniz kenarina gider, Galata Kopriisi'nden Bogaz’'a
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bakar. Bu sahnelerde sabit kamera esliginde saga ya da sola pan hareketi Yusuf’a
eslik eder. Karakoy'e giden Yusuf, gemiciler kahvehanesine giderek kendisi gibi is
arayan insanlarla 6nce iirkek sonra samimi bir sekilde konusmaya baslar. Yusuf’un
gemicilik hayalleri filmde kendine yer bulan yan yatmis gemiye doniisiir. Baslangicta
Istanbul’da kalma diisiincesi olmayan Yusuf Mahmut'tan fotograflarim cektigi
seramik fabrikasinda kendisine is ayarlamasini ister. Mahmut ise Yusuf’un evinde
uzayan misafirliginin rahatsizligiyla sinirli bir sekilde Yusuf’a tepki gosterir ve uzun
bir konusma yapar. Herkes kendi isinin basina doner. Stiidyoda ¢ektigi fotografin
yanina koymak tizere kostekli saati arayan Mahmut, Yusuf’a saati sorar. Ancak onun
saatten haberi yoktur. Saati bulabilmek icin Mahmut'a yardimci olur. Mahmut saati
bulur ama Yusuf’a soylemez. S6ylemedigi gibi Yusuf’un ¢antasini karistirir. Bu olay
sonrasl Yusuf Mahmut'un evinden gider, belki de [stanbul’dan da! istanbul’a nasil
geldigi gosterilmeyen Yusuf’un Istanbul’dan nasil gittigi de gosterilmez.

Mahmut'un disarida yara almadan kendisini iyi hissettigi, agit yaktig: yer Findikli
sahilidir. Ancak filmin son sahnesi hem plan hem de siire kullanimi agisindan
diger agit sahnelerinden farklidir. Son sahne Yusuf'un gidisinden sonradir. Belli
belirsiz gri bir Istanbul gériintiisii esliginde Mahmut cebinden Yusuf’a ait “i¢ilmez”
gordiigli Samsun sigarasini ¢ikarip icmeye baslar. Perde kararir ve film biter (deniz
sesi duyulmaya devam eder). Toplamda Mahmut'un son sahnede gecirdigi siire 3
dakikadan fazladir. Mahmut, agit yakmaya gittigi yerde, denize, karsida belli belirsiz
goziiken Istanbul’a daha uzun siire bakar. Istanbul Mahmut'a ne sdyler? Mahmut
Istanbul’a ne sdyler? Hesaplasmasi gereken bir kent vardir karsisinda. Ne de olsa
kent kayiplarin yeridir. Mahmut'un daha 6nce kaybettiklerine bir yenisi daha eklenir.
Yusuf’un baslangicina karsilik son Mahmut'la yapilir.

istanbul’a ilistirilen Bir Hayat: Hayat Var

Heniliz ergenligin baslarinda, aidiyetsiz mekanlar arasinda salinan giden bir kiz
cocugu Hayat (Elit Iscan); sokaga ¢ikamayan, bedenine ve eve hapsolan bir dede
(Levend Yilmaz); kazancini denizden legal ve illegal olarak saglayan ve bu saglayista
denize tutsak kalan ayni zamanda yasadig gizli cinselligiyle bedenine baska tiirlii
tutsak bir baba (Erdal Besik¢ioglu) Istanbul’da Bogaz’a dékiilen bir nehrin/suyun
kiyisinda ilistirilmis mekdnda yasamlarini siirdlirtir. Hayat Var'da ilistirilmis mekdnlar
kara/toprak parcasi ve deniz olmak iizere ikiye ayrilir. Hangi kara/toprak parcasi
olursa olsun kentte mutluluk s6z konusu degildir. Tehdit, ¢ikissizlik, aidiyetsizlik
kentte her daim kendini goriiniir kilarken bedenin aidiyetsiz mekana doniisiimii bir
kere daha yasanir.

Filmin acilis sahnesinde vapur sesi karanliga eslik ederken denizde belli belirsiz bir
golge, yanmayan bir sokak lambasi, mart1 ve dalgalarin sesi, tekrar vapur sesi ve
yanan lambanin ardindan kamera Hayat'ta kendini sabitler. Hayat alan derinliginde
flu halde goziiken kara pargalarinin hentiz yanmamis 1siklari esliginde denize bakar.
Sirt ¢cekiminden yavas yavas uzaklasan kamera genis aciya gectiginde belirsiz bir
bekleme noktasinda film kahramaniyla issizlik esliginde beklenilir. Ilistirilmis
mekdn filmin baslangi¢ sahnesiyle birlikte filmin tamamina yerlesir. Bekleyis de
filmin tamamina hakim olur. Bir motorlu kayik Hayat’1 alir ve Bogaz'da yolculuk
baslar. Koca gemiler Bogaz goritintiilerine eslik ederken, karanlikta Hayat yan ya da
arkadan gogius planiyla gosterilir. Arkada kayigi kontrol eden baba ve 6nde Hayat
ise genel planla gosterilir. Istanbul’un 1s1klar1 yanmistir. Isiklar1 yanan istanbul’da
Kiz Kulesi belli belirsiz géziikiir. Koca gemiler ise Istanbul’dan daha fazla gériintiiye
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girer. Deniz boyunca hi¢ konusmayan baba-kiz eve varir. Vapur ve deniz sesine
film kahramanlarinin konusmalari yolculuk boyunca eslik etmez. Yolculuga stikat
hakimdir. Film boyunca yapilan yolculukta baba-kiz sadece bir kez konusur (filmin
55. dakikasindan sonra). Baba Hayat’a “Sen bu okula gitmek istiyor musun?”
sorusunu sorar, Hayat marti ve vapur sesi esliginde “Evet” der. Hayat yolculuk
boyunca etrafina bakmaz, [stanbul’u seyretmez. Sadece Oniine bakar, bir anlamda
ufka! Hayat, motorlu kayikta kimi zaman mirildanirken elini emer ancak denize,
ufka bakmaz. Buziilmiis vaziyettedir. Baba kayiktayken ve Hayat kayikta yokken de
mirilti devam eder. Istanbul’un Bogaz'ina Hayat'in miriltilan eslik eder.

Hayat'in yasami iki kara pargasinda aidiyetsiz mekanlarda gecer: kendi evleri,
annesinin evi, komsular1 Kamile'nin evi ilk kara parg¢asini olustururken; ikinci
kara parcasini okul olusturur. Hayat ne evine ne mahalleye ne annesinin evine ne
Kamile’'nin evine ne de okula ait hisseder kendini. Merkezsizdir evleri. Ne karadadir
ne denizde. Yasamin kiyisinda gibidir evleri. “Ona dair hemen her sey kiyidadir”
(Yticel, 2012, 88). Hayat denize bir anlamda Bogaz’a arkasin1 déndiigiinde ancak
karaya/evine girebilir. Eve girdikten sonrada denize arkasini doniip arka kapidan
karaya/toprak parcasina ¢ikabilir. Hayat'in yasami ve yasam alani/mekan sanki
ilistirilmistir. Kelimenin her anlamiyla! Hayat yasama egreti bir bicimde ve
hafifce tutturulur. Yerini bulamamistir. Hicbir yerde mutlu degildir. Hi¢bir yere
ait hissetmez kendisini. Evleri bir anlamda yasadiklar1 mekan da ilistirilmigtir.
Evleri tugladan degil, tahtadandir, dolayisiyla hafiftir. Ilistirilmis mekdn Hayat'in
mekanidir. Hayat, istanbul’a da aym sekilde ilistirilir: Motorlu kayikla. Babasiyla
okula gitmek i¢in her giin gerceklestirdigi yolculuk motorlu kayikladir. Deniz
yolcugunda etrafi seyretmemesi aslinda Istanbul’da kentte yasadigi tehditleri
arkasinda birakmak istemesiyle ilintilidir. Ama her seferinde ve her giin tehditlere
geri doner, sira dis1 deniz yolculuguyla. Istanbul tehditlere gebedir. Arkasinda
biraktig1 tehditleri unutmak istediginde evde dedesinin istekleri kimi zaman
tehditleriyle, kufiirleriyle karsilasir. Arka kapidan ¢ikarak mahalle-kara-toprak
parcasiyla iletisime gectiginde baska bir tehdit vardir: bakkal ve Kamile! Her iki
kara parg¢asinda da aitsizlik, ¢ikissizlik, mutsuzluk arasinda salinir gider Hayat.
Aslinda Hayat ve Istanbul s6z konusu oldugunda hicbir kara parcasinda mutluluk
yoktur. Tehdidin olmadig1 tek yer denizdir!

Hayat ilistirilmis mekdnlara ayak bastiginda tehditler kendini gosterir. [listirilmis
mekdnda Hayat hep tek basinadir. Bakkal’a tek basina gider, babasini tek basina
bekler, evlerinin arka bahgesinde tek basina oyalanir. Hayat ilistirilmis mekdnlara
ayak bastiginda, filmin geneline yayilan ve Reha Erdem sinemasinin olmazsa
olmazlarindan sescil 6geler devreye girer. Kanat ¢irpinislari, cam kiriklari, marti,
siren ve uc¢ak sesi, gok guriiltisu filme yayilan seslerdir. “Tehdit, sikismislik,
caresizlik ve bastirilmis 6fke hallerinde goruntiilere eslik eden, siddete ve
kirillip parcalanmaya dair bu sesler sehrin Hayat icin olusturdugu tehdidin
farkli vecheleridir” (Cicekoglu, 2015, 118). Hayat'in mekanlara ilistirilmesi, hem
aidiyetsiz mekanlar1 hem de ilistirilmis mekdnlar1 bir kere daha tehditle 6zdes
kilar. Aidiyetsiz mekanlarda beden de aidiyetsiz mekana doniistir. Bakkal, Hayat’a
tecaviz eder. Sadece bakkalin tacizine ugramaz Hayat, Kamile tarafindan da taciz
edilir. Her taciz sonrasinda ise Hayat nefes alamaz. Nefes alamayan sadece Hayat
degildir, baska bir bicim altinda olsa da hayatindaki iki tutsak adam, baba ve dede
de nefes alamaz.
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Ikinci kara parcasi, okulun oldugu mekanda ilistirilmistir. Okul yolu her seferinde
baska goritintiilere eslik eder. Issiz sokaklar, tozlar icinde ve yikik dokiik evlerin
arasinda ve kimi zaman sisler i¢cinde okula gider Hayat. Okula da ait hissetmez
kendisini Hayat. Ogretmeni ve arkadaslar tarafindan siirekli asagilanir, hirpalanir.
Her kara parcasinda tehdit, her kara parcasinda aidiyetsiz mekanlar vardir. Hayat'in
babasini beklerken yalnizligini kisa siireli olsa da sekteye ugratan ve filmin sonunda
Hayat'innefesalacagikisiyedoniisen gengcocukolur. Babasionualmayagelmediginde
her zaman oldugu gibi tek basina sokaklarda dolasir. Erkeklerin yogunlukta oldugu
kalabalik sokaklarda yiiriir, bir alt gecitten Orhan Gencebay’in Seveceksin sarkisi
esliginde gecer; bir seyyar kaset¢inin ontinde durup sarkiyi1 dinler, kasetlere bakar;
kendisine uzatilan kaseti almadan ylirimeye baslar; arabada 6ptsen cifte bakar,
sonra 1ss1z sokaga yiirir. “Kamera Hayat'in ‘gitmekte oldugu’ alani ¢ercevenin icine
alir. Diger sahnelerde ¢ogu kez sabittir kamera; diinya, Hayat'in kendi istegiyle
arsinlayacag bir yer olarak degil, onun dniine konmus bir yer olarak resmedilir...
Sehir Hayat'a nefes alma alanlarini, ka¢is alanlarini bahsetmemistir... Bir adim atsa
diisecektir ya da sehrin icinde kendi yolunu kesfedecektir” (Yiicel, 2012, 89).

Hayat, evlerinin arka bahc¢esinden baska gidecek bir yeri olmadigindan Kamile’den
saklanarak vakit gegirir. Bir yere gitmek icin babasinin sevgilisine evlenme teklifinde
bulunur. Gitmek ama nereye oldugu 6nemli olmadan... Sadece gitmek... O ylizdendir
ki gitmek -ama nereye oldugu 6nemli olmadan- baslangi¢ta tehdit ama sonradan
oyle olmadigina inandig1 yiizii boyali ¢ocukla hi¢ bilmedigi bir yola ¢ikar: Denize
acilir® Yiizi tuttugu takimin rengine boyali gen¢ ¢ocukla bir ve ayni olmak adina
kendisine daha 6nce verilen rujla yiiziinii boyar. Hayat, gen¢ cocugu kabullenir. Birine
bir sey vermeden biri onu sevmistir (Hayat ne zaman ki arkadaslarina bakkaldan
aldig1 ¢ikolatalar: verir iste o zaman arkadaslar1 onunla iletisim kurar); biri ona
zarar vermeden onu sevmistir (Hayat taciz edilmez, tokatlanmaz, asagilanmaz).
Kara pargalarinin aidiyetsiz mekana doniistiigl, tehditlere gebe, bedeni aidiyetsiz
mekana doniistiren bir kentten uzaklasmak, denize ag¢ilmakla mi1 miimkiindiir
Istanbul’da? Hayat ve Istanbul s6z konusu oldugunda hicbir kara parcasinda mutluluk
yoktur. Hayat ve gen¢ cocuk kara pargalarini arkalarina aldiginda ve sadece deniz
goziiktiiglinde Mine Kosan'in sesinden Dert Bende sarkisi calmaya baslar. Hayat ve
geng cocuk yaklasik bir dakika kadar gortintiidedir. Bu goriintiiniin hemen ardindan
hizla gectikleri denizde motorun yardig1 dalgalar goriintiilenir. Sarki dalgalara
yaklasik iki dakika kadar eslik ederken Hayat Var yazisiyla film biter ancak sarki
devam eder.

Kentte Hayali Aidiyetlikler: Melegin Diigiigii

Istanbul’un terk edilmeye yiiz tutmus bir mahallesinde is¢i sinifindan bir baba ve
kizin hikayesine odaklanir Melegin Diististi. Baba’nin (Musa Karag6z), tamir atolyesi
ve ev arasindaki yasamina alkol kullanimi da eklenir. Bu yiizden de kimi zaman
eve sarhos gelir. Bir otelde temizlik gérevlisi olarak ¢alisan Zeynep’in (Tiilin Ozen)
yasaminda ev aidiyetsiz, karanlik ve tehditleriyle vardir. Zira ev, ensest iliskinin
yasandigi, karanlik bir mekandir. Babanin kizina uyguladigi cinsel taciz Zeynep’in
kabus gibi lizerine ¢oker. Sirlar1 barindiran bu evde sadece Zeynep’in odasinin
kapis1 vardir/goriiliir. Perdelerin her daim kapali, disariyla iliskinin sifirlandigi,
karanlik bu evde uykusuz geceler Zeynep’in giin icerisinde esnemesine, is yerinde
kisa kestirmeler yapmasina neden olur. Evde babasinin cinsel tacizleriyle tehdit
altindaki Zeynep’in bedeni de aidiyetsiz mekana doniisiir. Aidiyetsiz bedeninden
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ya da bedenini aidiyetsiz mekana dontistiirenden kurtulmak icin Zeynep’in kentle
kurdugu temas dini mekanlarla sinirhidir. Dinle kurdugu toplumsal pratik cami ve
tirbelerde kendisini gosterir. Zeynep’in siginagi olan bu mekanlarda edilen dualar,
dokiilen gozyaslar1 onun sessiz ¢igliklari, yakarislaridir aslinda. Zeynep’in bu
mekanlarda bas ve yliz cekimleriyle gosterilmesi ¢ikissizlig1 daha fazla duyumsatir.
Zeynep’in okunmay1 bekleyen yiiziinde eksik bir anlatimdan ziyade bir durma hali
soz konusudur. Bu durma hali Zeynep'in yiizlinde saskinliga, kizginliga, acimaya,
glilmeye dair isaretler; tepkiler barindirmaz.

Zeynep icin ne yasadigl ev, ne de Istanbul aidiyet mekanidir. Yasadigi evden
c¢ikmanin umudu ise gazete kuponlariyla biriktirdigi ev esyalaridir. Umutla alinan
ancak ne zaman, nerede kullanilacagi belirsiz, evin bir kdsesinde duran bu esyalara
baktiginda Zeynep'in ytliziinde ilk defa tebessiim goriiliir, yakin plana dahil edilmese
de. Zeynep'in aidiyet mekani bu anlamda hayali bir evi icerir. Bir anlamda yok olan
sadece imgelemde var olan bir aidiyetlik. Zeynep’in basina gecirdigi beresi, viicuduna
bol gelen kazagi, pantolonu, kabani, botlar1 ve makyajsiz yiizii kendini korumaya
almighginin, “cinsiyetsiz’liginin (Ozel, 2010, 29) ifadesidir. Zeynep disarida
oldugu gibi evde de “cinsiyetsiz” bir haldedir. Aidiyetsiz mekan/beden babanin
evdeki tehditkar varlhigiyla bir cinsiyete kavusamaz. Tehdit en yakindan, iceriden
gelebiliyorsa disaridan bir tehdide karsi da beden “cinsiyetsiz” kilinir. Zeynep'’in
bedeni “cinsiyetsiz’ligiyle bir kez daha aidiyetsiz mekdna donisiir. Kistirilmis,
caresiz bir yasamda bedenine uyguladigl otosansiir de ise yaramaz. Babasinin is
yerine gittiginde, is arkadaslarinin Zeynep’e bakisi tekin degildir. Calistig1 otelde
kendisinden hoslanan Mustafa’'ya (Engin Dogan) yakinlik gdsterememesi bu
ylzdendir. Zeynep icin erkek tehdit nesnesidir. Zeynep ise yasadiklarini kimseye
anlatamadigindan Mustafa'ya iyi davranmaz. Kendisini siirekli reddeder.

I[ss1z bir mahalle, 1ss1z bir ev, 1ss1z bir otel, 1ss1z ibadet mekanlar, 1ss1z tiirbelerle
vardir istanbul. Koskoca kent sanki milyonlar1 asan niifusu barindirmiyor gibidir.
Zeynep'in giindelik hayatinin mekanlari1 tam da bu mekanlar. “Filmdeki mekanlarin
hepsi... klostrofobiyi belirginlestirecek sekilde secilmistir. Ruhsal daralma, mekanlar
yardimiyla somutlasir. Bu sadece mekansal degil ayni zamanda sinifsal bir sikismadir.
isci sinifi her zaman bu klostrofobiden muzdariptir zaten. Zeynep disar ¢ciktiginda
altsinif mensuplarinin arasina gémiiliir’ (Ozel, 2010, 29). Kentle temasinin sinirh
olmasinin da etkisiyle Zeynep kapali mekanlar icerisinde kisilip kalir. Calistig1 otelin
calisanlara ait ¢ikis kapisindan baska bir ¢ikis kapisi sunulmaz Zeynep'e.

Kaplanoglu sinemasinda 6lulerin diizenleyiciligi Melegin Diistisii'nde de belirgindir.
Oliiye ait bir bavul Zeynep'in yasamini degistirir. Orta-tist sinif bir ¢ift Selcuk (Budak
Akalin) ve Funda (Yesim Ceren Bozoglu) bagska tiirli bir ¢cikigsizlik yasarlar kentte.
Funda, esiyle yasadig1 problemler yiizliinden apar topar topladig: valizle evi terk
eder, kisa stire sonra da o6liir. Esinin 6liimiiniin ardindan Selcuk intihara tesebbiis
eder ancak kurtulur. Selguk belli bir stire ailesinde kalir, yasadig evle ailesinin evi
birbirlerinden farklidir. Zeynep’in mahallesi gibi (her ne kadar gosterilmese de)
kenarda ama terk edilmemis bir mahalledir (goriintii diizeyinde pan hareketiyle
verilir). Zeynep'in kentte gérmedigi yerler ve hayatlar valizi almaya gittiginde
belirgindir. Zeynep'in kendi sinifinin disinda bir sinifla iliski kurdugu goriilmez. Valizi
eve getirdiginde baska bir sinifa ve 6zellikle cinsiyetin belirgin kilindig1 esyalarla
Zeynep yeni bir diinyayla temas kurar. Aksam oldugunda bu diinyadan bir kiyafeti
lizerine giyer ancak babasi tarafindan gortildiigiinde bir tokat yer. Clinkl o diinya

732 Frciyes iletisim Dergisi | Ocak/January 2019 Cilt/Volume 6, Say/Number 1, 713-742



Seyma Balcl 2000'ler Tirk Sinemas’nda Aidiyetsiz Kent istanbul

acik bir cinselligi cagristirir. Halbuki Zeynep'in diinyasi kapaliligiyla, sanstirliliigtyle,
“cinsiyetsiz”ligiyle vardir. Zeynep'in c¢ikissiz yasamindan kurtulmasini yine valiz
saglar hem de denizle birlikte.

Sonunda Zeynep, bir gece babay1 6ldiirtir. Babasini pargalara ayirarak bir valizin igine
koyar ve Mustafa’nin da yardimiyla Bogaz’a birakir. Sonrasinda Zeynep Mustafa’nin
evinde kalir. Mustafa Zeynep’e yaninda olacagini soyler. Kente dahil olmanin zamani
gelir. Kente ilk dahil olma Zeynep'le baslar. Zeynep, gece ve giindiiziin birbirine
karigtigi bir zamanda giysilerinden arindirdigi ¢iplak bedenini Istanbul’a sunar.
“Cinsiyetsiz”liginden uzaklasan Zeynep, aidiyetsiz bedeninin artik aidiyet mekanina
dontistiigiinii kente yine sessiz bir sekilde soyler.

Gogunluk’un Kentte insasi

Cogunluk bir yandan makro yapida tilkenin mikro yapida kentin zihniyet diinyasi
ya da ytiikselen degerleriyle yasayan, bir yandan da bu yapiyla hem hemhal olmus/
olamamis, aidiyet kurmus/kuramamis Kisileri merkezine alir. Orta sinif “mutena bir
hayat” ve kentin buna uygun “mutena semtlerinden birinde” (Ahiska, 2012, 226)
suskun, yalniz ve yalmzlig1 sabahlar1 ogluna soyledikleriyle dile gelen bir anne
(Nihal Koldas); ne makro (iilke) ne de mikroyla (kent) herhangi bir aidiyet iliskisi
kuramayan, herkese ve her seye yabanci, atil, sakil bir durus sergileyen ogul Mertkan
(Bartu Kiiciik¢aglayan); milliyetci-muhafazakar, kentin cemaat aglarinin iginde,
Tiirkiye ekonomisini canli ve ayakta tutan insaat sektoriinde aile sirketinin basinda,
hem Istanbul hem de kent-bélge istanbul’u da kapsayan bir mekanda miiteahhitlik
yapan, oglunun aidiyetsiz bedeninin terbiyesini tistlenen ve cogunluga dahil etmeye
calisan bir baba Kemal (Settar Tanri6gen) izleyiciye ne soyler?

“Geng bir erkegin ‘bliyimesi’yle ilgili tek bir 6érnek iizerinden ¢ogunlugun nasil
yapildigini toplumsal bir stireg olarak ortaya” (Ahiska, 2012, 223) koyan Cogunluk’da
tek bir 6rnek Mertkan’dir. Yapilma siireci nasil olmustur? Yapan kimdir? Mertkan
Tirk, asker ve erkekligin gerekliliklerinin beden terbiyesini ya da denetim altina
alinmasini kiiciikliiglinden itibaren Baba’sinin terbiyeciliginde yasar. Yasa erkektir!
Ad1 icinde bulundugu zihniyetin 6zetidir: Mertkan. Aidiyetsiz mekanlar icerisinde
bir yasam siirer Mertkan. Boyle oldugu icindir ki bedeni de aidiyetsiz bir mekana
doniisiir. Ne iilkeyle ne kent/Istanbul'la herhangi bir aidiyet iliskisi kur(a)maz.
“Hi¢”lik** lizerine kurulu bir yasam ve bu yasami terbiye etmeye adayan, aidiyet
kurdugu baglari, mekanlari ogluna siirekli hatirlatan bir Baba filmin merkezindedir.
“Olmasi1 gereken”ler zinciri yemek saatleri belli bir yasami, kestirilmesi gereken
saclari, yapilmasi gereken isleri, verilmesi gereken kilolari, kendin gibilerle olmayy,
gidilmesi gereken mekanlar1 ve daha bir siirii seyi beraberinde getirir. Mertkan
aidiyet kuramadig1 mekanlar icerisinde hep babasinin arkasindan yiiriir, onu takip
eder, aslinda etmek zorunda kalir.?®

Mertkan’in kentle kurdugu iligki arabayla turlamak, araba igerisinde i¢cki icmek, bara
ve alisveris merkezine gitmek, keyif verici maddeler kullanmak, cinsellik muhabbeti
yapmak ve yemek yemektir. Bu etkinliklere, temas kurul(a)mayan insanlara dair
asagilama ve Kkiifiir eslik eder. Mertkan kapali mekanlarin gencidir. Istanbul’'un
fiziksel anlamda ice kapandigi donemde Mertkan hem bu kapanmay1 yasar, hem
de acik mekanlarda goriilmez. Filmde sabit kamera kullaniminin yani sira ¢ok az
plan kullanilmasi Mertkan'in yasam diinyasiyla ortiisiir. Karakash Cogunluk’ta
siirsel bir anlatim ya da gorsel bir sélen olmadigini ¢linkii Mertkan'in hayatinda bu
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dille anlatilabilecek hicbir sey olmadigini belirtir (2012, 134). Babasi gibi aidiyet
kuramadig: bir eve -ki dar bir mekandir- aidiyet kuramadig1 bir kent de eklenir.
Aidiyetsiz mekan is yerinden kagmaya calistiginda beden terbiyecisi Baba tarafindan
surekli uyarilir; cezalandirilir. Bu cezalandirma sonrasinda, Tiirk filmlerinde siklikla
rastlanan film kahramanlarinin deniz kenarinda disiinme, hesaplasma ya da
rahatlama goriintiisiit Mertkan s6z konusu oldugunda yerini yemek yemeye birakir.
Yine kapali bir mekana! Bu kapali mekan ise kendisine Giil'ti (Esme Madra) getirir.
Gul'in kentle temas1 Mertkan’dan daha fazladir. Sevgililer vapura bindiklerinde
Giil'iin kente bakisindaki heyecan Mertkan'da yoktur. Giil'iin istanbul’a bakarak
“Cok gtizel, degil mi?” diye kurdugu ciimleye Mertkan, “Evet. Glizelmis hakikaten.”
diyerek cevap verir. Hi¢ vapura binmemis, daha énce Istanbul’u hi¢ gérmemis,
herhangi birinden Istanbul’un giizelligine dair hikayeler duymus biri gibi cevap verir
Mertkan. Mertkan icin her yer aidiyetsiz mekandir. Giil ise kenti aidiyet mekanina
dontistirmeye calisir.

Kustepe’'de ev arkadaslariyla yasayan, iiniversite egitimine devam etmeye calisan
bir yandan da ¢alismak zorunda olan, Mertkan'in arkadaslari tarafindan olumsuz
sifatlarla anilan,?®ailesinden kacan, filmde kullanilmayan kimligiyle Kirt Giil,
Mertkan’in hayatina girer. Mertkan'in Giil gibi sorumluluklari (¢alismak, tiniversiteye
gitmek) yoktur. Ancak bu noktada Baba bir kez daha “olmasi gereken”i ogluna
gosterir. Babanin aidiyetligi ve aidiyet mekanlar1 Mertkan’la yaptig1 her konusmada
biraz daha genisler. Baba’'nin Giil’e iliskin “nereliydi bu kiz?” sorusu Baba’'nin aidiyet
mekanini memleket, kent lizerinden kurdugunu ancak bu kurulusta farklihiga
yer olmadigini gosterir. Giil'lin Vanli olmasi Baba icin Gil'ii sevmeme nedenidir,
o ylzdendir ki “sepetlenmesi” gerekir. Mertkan’a bir daha evlerinde gérmeme
uyarisini da yapar. Babanin aidiyet mekdninda kendisine benzemeyenlere yer yoktur.
Kendi i¢ine kapanan orta sinif evinde film boyunca bir misafir de goriilmez. Ama
kendi icine kapanan orta sinif evinde film boyunca televizyon hep agiktir. Mertkan’in
yasamindan Gil'iin zorunlu ¢ikisi ise Baba'nin son konusmasi ve istegiyle gerceklesir.

Bir gece Mertkan alkolliiyken kaza yapar. Carptigi taksinin masraflarini 6demek
lizere yasanin da imzasiyla eve gonderilir.?” Mertkan'in davranislari kent icerisinde
terbiye edilemediginde kentten strgiline yollanir. Aidiyetsiz bedeni baba tarafindan
terbiye edilmeye de devam eder. Saglarn Kkestirilerek siirgline yollanir Mertkan.
Siirgiin bolgesi ise kent bolge Istanbul sayilir ama merkez olmadig gibi kendi sinifsal
konumuna uygun bir yerlesim yeri de degildir.?® Stirgiin yerinde kentle kurdugu iliski
de askiya alinir. Kentle bir aidiyetlik kuramayan Mertkan strgiinde de bir aidiyet
iliskisi kuramaz. Ancak siirgiinde korku kendisine eslik etmeye baslar. Ne de olsa
Baba’sizdir. Kent icerisinde sergilemesi gereken davranislar bir anlamda “olmasi
gereken”lerin ilk adimin sergilemeye basladiginda Mertkan’in kente gelisine Baba
izin verir. Babasindan istedigi silah ise onu kentte hiikmii gececek olan baska bir
sisteme yerlestirecektir.

Sonug

2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda istanbul’un ne séyledigi ve nasil gosterildigi iizerinden
hareket eden ve bu ama¢ dogrultusunda “sanat” sinemasi 6zelinde yedi film
incelendiginde goriilmiistiir ki; Istanbul “tas1 toprag: altin” bir kent ya da ilk ddnem
filmlerindeki gibi diizenin yeri degildir. 2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda istanbul, aidiyetsiz
mekandir. Filmlerde Istanbul, aidiyetsiz mekanlariyla yasamanin ve yerlesmenin
miumkiin olmadig), tehdit eden kent halindedir. Kent tehditlerin nereden ¢ikacagi
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belli olmayan, 6liimiin her an duyumsanabilecegi bir mekan haline gelir (C Blok,
Tabutta Rovagsata, Giinese Yolculuk, Melegin Diististi, Hayat Var, Cogunlk).

Sermayenin kentlesmesiyle, kent biiylidiikce bir anlamda kentlesmenin etkisiyle
kentin parcalanmasi, fragmanlasmasiyla birbirlerinden habersiz, temassiz
insanlarin kenti haline gelir Istanbul. Gecekondu ve apartman ikileminden/
goriniirliigiinden/sdéyleminden gittikce uzaklasan Istanbul; giivenlikli siteleri,
mutenalasan semtleri, TOKI ve benzeri konutlari, rezidanslar, otelleri, alisveris
ve is merkezleriyle, kentsel doniisiimiyle yeni yoksulluk mekanlariyla ayristiran,
pargalayan ve fragmanlasan bir hal alir. 1950-1980 araligindaki filmlerde hatta
bu dénem 2000’ler sinemasina kadar getirildiginde ‘nerede oldugunu biliyorken
tehdit’ eden Istanbul aslinda ‘varhigiyla bir tehdit’ sunmaktadir. Merkezin neresi
oldugu ya da parcalanmamis Istanbul’'un nasil oldugu gériintii diizeyinde
filmlerde goriiliir. Emindnti, Karakoy, Galata, Haydarpasa vb. yerler izleyicinin
ya da Istanbul’da yasayanlarin bildigi mekanlardir. Tanidik ve asinadir. Bildik
ve gorkemlidir. 2000’ler Tirrk Sinemasi’'nda Istanbul ‘yokluguyla bir tehdit’
sunmaktadir. Iste tam da bu noktada 2000’ler Tiirk Sinemasi’'nda ahisilagelmis
Istanbul goériintiileri varhgini korurken parcalanan ve par¢alanmaya devam eden
mekanlar goriintiide yer alir. Dolayisiyla filmlerden silinen Istanbul'un bildik,
asina ve gorkemli goriintiileri/imgeleridir yoksa istanbul degil.

Istanbul séz konusu oldugunda Yesilcam déneminde filmler, genellikle kentin
ortasindan -Eminonu- baslar ve kente dair panoramik goriintiiler devreye girer.
Sonrasinda gelen planlarda ise istanbul’a ait asina goriintiiler yer alir. 2000’ler Tiirk
Sinemasi’'ndaise kente dair gosterilenve /veyaduyulanlar da farklilasir. Filmler kentin
ortasindan baslamaz. Kente dair panoramik goriintiiler de yoktur. Zira istanbul’da
merkez artik kentin ortasi sayllan Eminonti ve Karakoy’iin ayaklari arasindan ibaret
degildir. Filmlerin Istanbul’a dair tanidik ve asina gériintiileri devam ederken kentin
yeni formlar1 da goruntr.

Film kahramanlarinin denizle iliskisi vapura bindiklerinde, sikintili anlarda ve
yemek yediklerinde goriiliir. Deniz varsa vapur ve/veya gemi vardir. Vapur deniz
gorintiilerinde ya da film kahramanlar1 ulasim araci olarak kullandiklarinda
kadrajda yer alir. Bogaz ise C Blok, Tabutta Rovagsata, Giinese Yolculuk, Uzak, Melegin
Diististi, Hayat Var ve Cogunluk’ta kendini gosterir. Bogaz bu goriintiilerde 6lim
(C Blok, Tabutta Rovasata, Giinese Yolculuk, Melegin Diisiisii), manzara (Cogunluk),
sikinti (Uzak) ve kagisla (Hayat Var) 6zdeslesir. Kopriiler (Bogazi¢i ve Fatih Sultan
Mehmet) ise Tabutta Révasata, C Blok, Giinese Yolculuk ve Hayat Var'da vardir.
Galata Kulesi Giinese Yolculuk, Tabutta Révasata, C Blok, Melegin Diististi, (ogunluk
ve Uzak’ta kadrajda kendine yer bulur (Bu filmler i¢erisinde Kule’nin belli belirsiz
goziiktiigii tek film Tabutta Révasata’dir). Uzak'ta Yusuf Istiklal Caddesi’nde gezer,
tramvaya biner ve bir pasaja gider. Rumeli Hisar1 ise Tabutta Révasata’da filmin
temel mekanidir Eminént C Blok, Giinese Yolculuk, Melegin Diististii ve Uzak'ta
belirgindir. Bu goriintiilerde Eminéni kalabaligiyla vardir. Eminénii gériintiilerinde
film kahramaninin olmadig1 tek film C Blok’tur. Tarlabas1 Tabutta Révasata’da
keyif verici maddelere erisim mekani olarak vardir. Istanbul filmlerde kimi zaman
kalabaliklardan uzak gosterilir. Kentin milyonlarca niifusu icinde barindirmadigi bu
filmlerde sokaklar ¢ogu zaman bostur. Kalabaliklardan uzak goésteriminin belirgin
oldugu filmler soyle siralanabilir: C Blok, Hayat Var ve Cogunluk. Kimi zaman ise
filmlerde Istanbul hem kalabalik hem de bostur. Hem kalabalik hem bos Istanbul
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gosterimin belirgin oldugu filmler ise soyledir: Tabutta Révasata, Giinese Yolculuk,
Uzak ve Melegin Diististi.

Filmlerde, kent ve kadin ézellikle Istanbul ve kadin 6zdesliginin farkli vecheleri
vardir. Uzak’ta kent kadinla 6zdeslesir. Ancak kent kadinlarin kolayca fethedilecegi
bir mekan olmaktan uzaktir. Tabutta Révasata, Gilinese Yolculuk, Melegin Diisiisti
ve Cogunluk filmlerinde kent masumane agkla 6zdeslesir. Ancak tehdit eden kent
[stanbul kadinlari tehdit etmeye devam eder (C Blok, Melegin Diististi, Hayat Var).

Aidiyetini mekanla bir adim ilerisi kentle kuramayan film karakterleri Istanbul’da
huzursuzluk, sikinti icerisinde yasarlar. Aidiyetsiz mekanlar icerisinde hem kadinlar
(CBlok, Tabutta Révasata, Melegin Diististi, Hayat Var) hem de erkekler (C Blok, Tabutta
Révasata, Giinese Yolculuk, Uzak, Cogunluk) huzursuzluk hali icerisindedir. Istanbul
kimseye huzur vermez. Hem ev hem de kentin kendisi aidiyetsiz mekandir (C Blok,
Giinege Yolculuk, Melegin Diististi, Hayat Var, Cogunluk). C Blok’ta Tulay’in gittigi hi¢bir
mekanda huzur bulamamasi, siirekli “Sikiliyorum” séziinti edisi; Giinese Yolculuk’ta
Mehmet'in pesini birakmayan kirmizi ¢arpi isaretleri, Berzan'in polislerden kacisi ve
kentten uzaklasmasi; Uzak’ta kentin Mahmut’a kayiplarini hatirlatmasi; Hayat Var'da
Hayat'in hicbir kara par¢asinda mutlu olamamasi; Melegin Diistisii'nde Zeynep'in evi
terk edememesiyle devam eden sikintisi; Cogunluk’ta Mertkan'in kapali mekanlara
kapanmasi film kahramanlarinin yasadigi huzursuzluk ve sikintilardan birkacidir.

Filmlerde karakterler mekan olarak bedenleriyle de bir aidiyet iliskisi kuramazlar.
Aidiyet duygusunun mekani beden, filmlerde kistirllmishk, taciz, iskence gibi
edimlerle de aidiyetsiz bir mekana doniisiir. C Blok’ta Tiilay’'in bedenine esi tarafindan
tecaviiz edilmesi, Halet'in bedeninin Tiilay ve Ash tarafindan kullanilmasi; Tabutta
Révasata’da Mahsun’a yapilan bitmek bilmeyen iskence edimleri, Kadin’'in bedenini
satmasi; Glinese Yolculuk'taMehmet'iniskence gormesi; Hayat Var’daHayat’abakkalin
tecaviiz etmesi, komsular1 Kamile'nin tacizleri; Melegin Diisiisii'nde Zeynep’in babasi
tarafindan taciz edilmesi; Cogunluk’ta Mertkan'in bedeninin kiiciikliikten itibaren
terbiye edilmesi ve sonunda saglarinin Kkesilip siirgline gonderilmesi bedenin
aidiyetsiz mekana dontlistimiiniin 6rneklerinden bazilaridir.

Bu baglamda 2000’ler Tiirk Sinemasr’'nda istanbul, aidiyetsiz mekandir. Bedenin
de aidiyetsiz mekana doniistiigli, tehditlere gebe, huzursuzlugun siirekli kendini
gosterdigi bir kent filmlerin merkezinde yer alir.

Notlar

"istanbul’un aktarilan bigimde gdsterildigi filmlere 6rnek olarak Muhsin Ertugrul’un Siiz Bir Allah Bir (1933), Sehvet
Kurbani (1940) ve Faruk Keng’in Yilmaz Ali (1940) filmleri verilebilir.

2 jstanbul’un aktarilan bicimde gosterildigi filmler sirasiyla séyledir: istanbul Geceleri (Mehmet Muhtar, 1950), Kanun
Namina (Omer Liitfii Akad, 1952), Gecelerin Otesi (Metin Erksan, 1960), Aci Hayat (Metin Erksan, 1962), Kesanli Ali
Destani (Atif Yilmaz, 1964), Gurbet Kuslari (Halit Refig, 1964), Suclular Aramizda (Metin Erksan, 1964), Bitmeyen Yol
(Duygu Sagiroglu, 1965), Son Kuslar (Erdogan Tokath, 1965), Ben Oldiikce Yasarim (Duygu Sagiroglu, 1965), Vesikalr
Yarim (Omer Liitfii Akad, 1968), Gelin (Omer Liitfii Akad, 1973), Diigiin (Omer Liitfii Akad, 1974) Diyet (Omer Liitfii
Akad, 1975).

32000’ler sinemasinda Istanbul’un aidiyetsiz mekén olarak kendini gésterdigi filmlerden bazilan soyledir: C Blok
(Zeki Demirbukuz, 1994), Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999), Uzak (Nuri
Bilge Ceylan, 2002), Hayat Var (Reha Erdem, 2006), Melegin Diigiisii (Semih Kaplanoglu, 2007), Pandora’nin Kutusu
(Yesim Ustaoglu, 2008), 17°e 10 Kala (Pelin Esmer, 2009), Coguniuk (Seren Yiice, 2010), Simdiki Zaman (Belmin
Soylemez, 2012) (Balci, 2016).
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42000’ler sinemasinda istanbul’un kayiplar ve miicadele kenti olarak kendini gosterdigi filmlerden bazilar soyledir:
Kag Para Kag (Reha Erdem, 1998), Ugiincii Sayfa (Zeki Demirkubuz, 1999), Filler ve Gimen (Dervis Zaim, 2001), Ug
Maymun (Nuri Bilge Ceylan, 2008), Kdpriidekiler (Asl Ozge, 2009), Uzak ihtimal (Mahmut Fazil Coskun, 2009), Zerre
(Erdem Tepegoz, 2012) (Balci, 2016).

5 Calismanin kapsam ve sinirhliklar géz 6ninde bulunduruldugunda hem 2000’ler Tiirk Sinemasi’nin kurucu
yonetmenlerinden hem de ikinci kusak yonetmenlerinden birer film incelemeye dahil edilmistir. Ek olarak
yonetmenlerin filmografilerinde istanbul’un aidiyetsiz mekan olarak kendini gésterdigi filmler calismanin daha
Onceki sayfalarinda dipnotta belirtilmistir.

® Tiilay yagmurlu bir giinde evden ¢iktiktan sonra kafasini kaldirip yasadi§ daireye bakar, ancak izleyiciye bu daire
ya da C Blok’un tamami gosterilmez. Tiilay’in 6znel bakis agisindan mahrum birakilir izleyici. Halet de Tiilay’in baktig
yere bakar ancak onun gordiigiinii de géstermez Demirkubuz. Ornegin C Blok’un alt agili gekimle gdsterilmesi filmin
29. dakikasinda kuru temizleme caliganinin bakigiyla gergeklesir. C Blok’un yonetmenin bakigindan gdsterimi ise
filmin 47. dakikasinda uzaktan, alt agili cekimledir. Tiilay’in kendi evine baktidi ve 6znel bakigh alt agili cekim ise
filmin sonlarina dogrudur (1”12’de gosterilir). Filmde bloklara dair goriintiilerde, bloklarin ardinda bagka bloklar
gosterilir. Yer Gstlindeki otopark ise araglarla doludur. Kentin geperindeki bloklara ulagimin otoyolla saglanmasi,
baska mekénlarla temasi en aza indirir.

7 Oudart/ Dayan’a gore dikis sistemi iki-cekimli bir yapiya dayanir: Bu yapi izleyicinin deneyiminin belirli bir
senaryoya uyumlanmasina neden olur (Rothman, 2011, 95-96). Aci/karsi-aci ¢ekim sistemi izleyicinin deneyimini
diizenler. izleyicinin gorsel alanla 6zdeslesmesine dayanan hazzi, cerceveyi algiladiginda kesintiye ugratilir. Bu idrak
nedeniyle izleyici olmayan-birinin varligini ve olmayan-birinin bakiyor oldugu o diger alani fark eder. Kargi-aci cekimi
birinci cekime tekab(il eden bakisin sahibi olarak sunulan bir karakteri gdsterir. Yani ikinci cekimdeki (karsi-aci) bu
karakter birinci cekimdeki olmayan-birinin alanini iggal eder. Karsi-agi ¢cekimi izleyicinin olmayan-birini algilamasiyla
filmsel alanla olan imgesel iliskisinde acilan delige dikilmistir (Dayan, 2011, 90).

81965 yilinda ¢ekilen Son Kuslarda Atakdy 1. kisim konutlarina dair bir sahne vardir. Gériintiilerde apartmanin
azametini gostermek adina alt acili gekime sik sik bagvurulur. Son Kuglar dan C Blok'a kadar gecen 29 yillik siirecte
hem istanbul’un hem de Atakdy’iin anlami degisir. Demirkubuz’da istanbul, tekinsizligiyle, dliimle, sikintiyla vardr.
Son Kuglarda Eminénii, Samatya ve istiklal Caddesi’nin yani sira vapurlar, otomobiller ve genis caddeleriyle istanbul
“ben buradayim” der. Ayse (Selma Giineri), Atakdy konutlarina sevgilisi 0guz (Ediz Hun) ile gider. Atakdy’de yagayan
ise 0guz’'un mimar arkadasi Turgut'tur (Tuncel Kurtiz). Turgut Atakéy’e geldiklerinde Ayse ve Oguz’a “iyi bir semt,
sessiz, kendi halinde” der. Ayse ve Oguz ise birbirlerine “Gizel, degil mi? Cok bedendim” diyeceklerdir. 29 yil
sonra Atakdy yine sessizdir, yine kendi halindedir ama 1994 yilinda -Tillay’a gore- “canavar” gibidir. Tilay, “evde
duramiyorum” diyerek kendini disari atar. Atakdy konutlar C Blok'ta aidiyetsiz mekandir artik.

® Tiilay’in ormanlik alana gidisi kendi deyisiyle mahvolmasina yol acar. Filmin 33. dakikasinda istanbul Bogaz
goriintileriyle ilk kez sahnelenir. Bu sahnede, bir erkek bir kadini 6ldiiriir. Tiilay kadinin sesini duyar ve dldiireni goriir.
Deniz manzarasi tedirginligi, tehdidi yine beraberinde getirir. Polise gitmeyen Tilay, arabasini durdurur, bir sigara iger
ve yine etrafina bakar. Fatog’un (Ulkii Duru) “Neyi bekledin?” sorusuna “Bilmiyorum! Bir an sehri gorecekmigim gibi
geldi.” diyerek cevap verir. Kent tehditlerin nereden ¢ikacagi belli olmayan, 6limiin her an duyumsanabilecegi bir
mekan haline gelir.

10 Mahsun arkadagi Sarr’yi Bogaz kenarinda gérmeyince kayikhaneye gider, yattigi kayigin ortiisiini kaldirdiginda
ise bilindik bir goriintiiyle karsilasilir: Olii beden. Sari “ayazin tam ortasi”nda istanbul’un Bogaz'inda oliir. istanbul’da
yersiz yurtsuz, herhangi bir aidiyetligi ve aidiyet mekéani olmayan Sari da 6lir. Sar’nin cenazesinde bes kisi vardir.
“Sar’'nin adi ancak mezarindaki tahtadan yapilma mezar ‘tasi'nda yazar: Kemal Sade. Oldiigiinde bir kimligi/ismi
ortaya cikar.

" Gorkemli istanbul manzaralari egliinde cikigsiz, sikigmig, kistinlmis insanlar daha 6nce filmlere konu olurken
Tabutta Rovasata'yy ayriksi kilan nedir? Tabutta Rovagata’yr “agorafobi” izerinden aciklayan Suner kentin,
“agorafobik bir mekan olarak” gésterildigini belirtir (2006, 229). Dolayisiyla film hem istanbul’u estetik bir imgeye
donistiirir hem de bu estetik imge Mahsun’la varlik kazanir. Mahsun’un “iceri girme” imkani olmadi§i gibi,
“digar ¢ikma” imkani da yoktur. “Bu anlamda kent mekani ne iceri girmenin ne disari ¢ikmanin miimkiin olmadig
mekansal bir agmaza doniisiir” (Suner, 2006, 235-236). istanbul “agorafobik bir mekan” olmadiginda da cikigsizlik,
sikisip kalmislik, evsizlik, aidiyetsizlik, yersiz yurtsuzlukla 6zdeslesir. Aidiyetsiz mekéanlar igerisinde yer alan film
kahramanlarinin kente dahil olamadiklari gibi kentin digina da ¢ikamadiklari goriiliir. Hangi kara pargasi olursa
olsun yagayanlarina huzur vermeyen istanbul’da miicadele edilse bile ayakta kalmak zordur. Bu agmaz farkli bir
bicimde de olsa 1990’larda Uretilen filmlerde de kendini gosterir. Gece Melek ve Bizim Cocuklar (Atif Yilmaz, 1993)
ve Dénersen Islik Gal (Orhan Oguz, 1992) filmlerinde, “Gteki”lestirilen film kahramanlar kentin digina siirilmekte,
kentin icinde ise ‘kabul’ gérmemektedir. Kentte dar alanlar, karanlik sokaklar icerisinde kendilerine yer bulmaya
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calisan film kahramanlarinin bedenleri iskenceye maruz kalir bir yandan da saclari kesilir. istanbul uzun zamandir
icinde yasayanlara kapilarini kapall tutmaktadir.

12 Sarkinin Tiirkgesi sOyledir: Bir gtillim vard, tek bir giil/Size yiiregimden se¢gmigtim Onu/Sulamigtim gézyaglanmdan/
Bulmustum onu baglar arasindan/Giil benim giiliim, arzum/Giil benim gilim, yaralim/Ne giizel ve gonca bir giildi/
Bu diinyada perisan oldu/Ona bulun siz derman/Oda bizim gibi, her insan gibi/ Gill benim giilim, arzum/Giil benim
gulim, yaralim/Eger oliirsem, eger oldirGlirsem/Siz beni o giile sorun/Onun arzusunu yerine siz getirin/Onun
intikamini siz alin/ GUl benim gilim, arzum/Gdl benim gdlim, yaralim.

3 Berzan telefonda, katildigi aclik grevi protestosu hakkinda kisa bir bilgi verdikten sonra sevdidi kadin Sirvan’in
durumunu sorar ve yeni bir fotografini ister. Berzan filmin bundan sonraki sahnelerinde Istanbul’da dort kez Kiirtce
konusur.

' Bu sahne Ugiincii Sayfa'da isa’nin Taksim’in arka sokaklarindaki haliyle benzerlik tasir. Her iki kahramanin kent
kalabaligina kendilerine uygulanan siddeti goriiniir kilmalari neyi ifade eder? Biri polisler, digeri patronu tarafindan
siddete, iskenceye maruz kalan film kahramanlari kentin baska bir yiiziinii gosterirler.

5 Bu sahnede Tiirkiye'nin kentlesme sorunlarinin (istesinden gelebilmesini saglayan ag tir( iliskiler igerisinde yer
alan -bir yandan da aidiyetlik zemini saglayan- hemsehrilik kanaliyla Berzan, Mehmet’e is bulur. Berzan’in Kiirt
otopark igletmecisi arkadagl sadece Mehmet'e degil, Berzan'in bagka arkadaglarina da ig vermistir. Berzan ve
Mehmet hemgehri olmasalar da Berzan, Mehmet’in kentte tutunmasi igin elinden geleni yapar.

16 Sarkinin Tirkgesi soyledir: Diyarbakir diyarimdir/Diyarbakir yerimdir/Babamin ve dedelerimin yeridir/O meskenim
ve bagkentimdir/O biyik suyun sariltisi/Akar ve dalgalari hizidir/Gonliimiin yaralar onla cogar/Meclisim ve
seyranimdir/ Diyarbakir diyarimdir/Diyarbakir yerimdir/Babamin ve dedelerimin yeridir/O meskenim ve baskentimdir/
Sinende ferman oldu/Ardindan gen¢ delikanhlar yiridi/Heybetli ve kahraman/Artik bilyiik korku kalmamigtir/
Diyarbakir diyanmdir/Diyarbakir yerimdir/Babamin ve dedelerimin yeridir/O meskenim ve bagkentimdir/Olsem ve
dirilsem bu diinyada/Sana dénerim bir daha/Giil ve stisenler yaprak diismiis/Gozyaglariyla seni beklerler/ Diyarbakir
diyarimdir/Diyarbakir yerimdir/Babamin ve dedelerimin yeridir/O meskenim ve baskentimdir.

7 Filmde bahsedilen 6liim oruglar, 1996 yilinda 12 kisinin hayatini kaybettigi, 6nce aclik grevi ardindan 6liim orucuna
dontisen Kitlesel direnig hareketidir.

18 Yusuf gemicilikte kefil istendigini dgrendiginde Mahmut'a “istanbul’da dyle bir tanidigim yok” dediginde, Mahmut
“0 is kolay, onu hallederiz” diyerek konusmayi sonlandirir. Kentte tutunmayi saglayan iliski aglarinin ig anlaminda
kendini gosterdigi tek olumlu sahne budur. Kisiyi kentte kaybolmaktan kurtaran, hem konut hem de is anlaminda
kisiyi kente tutunduran bu ag, Mahmut tarafindan baska bir zaman “gurur” éne siiriilerek yerine getirilmez. Yusuf
gemi acentelerine gittijinde “Biz sizi arariz”, “Haftaya gel”, “Bakariz”, “is yok. Is nerde?” séziinii duydugunda artik
iimitsizlige kapilir. Zira istanbul is bulmanin kolay olmadigi bir kent olarak resmedilir. Filmlerde g edenlerin en gok
karsilagtigi “Is yok” ciimlesi yillar sonra Uzak'ta yeniden karsimiza ¢ikar. Kriz sadece Yusuf’'un memleketinde degil
kiiresel kent istanbul’da da etkisini gosterir.

' Nuri Bilge Ceylan Dogan Hizlan’la yaptigi soylesi de Mahmut'un kullandigi aracin kendisine ait oldugunu séyler
(www.nbcfilm.com). Ceylan, Fatih Ozgiiven’le yaptigi sdylesi de Mahmut'un evinin kendi evi oldugunu belirtir (www.
nbefilm.com). Ozdiistinimselligin kendisini gésterdigi filmde Mahmut'un (bir anlamda Ceylan’in alter egosu) aidiyet
mekani yonetmenin de aidiyet mekanidir. Duvarda Koza (Nuri Bilge Ceylan, 1995) filminin afisi, yonetmenin cok
sevdigi ve adina ithafen film yaptigi Gehov fotografi Uzak'I bagka bir bicimde de olsa yakin kilar. Ceylan verdigi
roportajlarda Mahmut'un kentten daha cok evde olmasini Mahmut'un karakteri (izerinden aciklarken kendisinin
de benzeri bir durumda oldugunu dile getirir (Ceylan, 2003). Tim bu verilerden hareketle Ceylan’in otobiyografik
filminde kendisine ait 6zellikler Mahmut karakterinde kendisini gosterir.

2 Mahmut'un yara almadan yasadigi aidiyet mekanini kaybetmesi giindeme gelir. Bu kaybedis devlet eliyle yiiriitiilen
kentsel doniisiim politikalariyla olmaz. Zira filmin cekildigi yil (2002) bu doniisiimiin heniiz baglamadigi bir yildir. Bu
baglamda Mahmut’un aidiyet mekaniyla iliskisini kiran ya da koparan istanbul’u terk eden eski esiyle gerceklesir.
Eski esi Mahmut'tan paraya ihtiyaci oldugu gerekgesiyle evi satmasini ister. Mahmut'un aidiyet mekéani evi, kayiplar
kenti istanbul’dan kendisini korumasini saglar. Mahmut’un aidiyet mekani ayni zamanda onun galigma mekanidr.
Dis diinya ve kent karsisinda kendine uygun bir hayat tarzi olusturan Mahmut icin evi “mahfazasidir. Bir mekanda
yasamak, orada izler birakmak demektir” (Benjamin, 2002, 98). Bu izlerin “fosillerini mekéan sayesinde, mekan icinde
buluruz. Bilingdigi orada gegcirir giiniini” (Bachelard, 1996, 39). Ve “bilingdisi kendi mutluluk mekanina yerlesir”
(Bachelard, 1996, 41).

2 Basarisizlikla sonuglanan denemeler Yusuf’a uzak olani gosterir. Kent kadinlarin kolayca fethedilecegi bir mekén
olmaktan uzaktir. Kent ve kadin sadece Yusuf’la 6zdeslesmez. Mahmut da kadinlarla iligki icerisindedir. Mahmut'un
hayatinda sadece sevistigi bir kadin vardir. Arkadaslariyla bulustuklar zaman Mahmut’'un sordugu “Karilar nerde?”
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plur. Mahmut evde porno da izler. Mahmut, annesinin yanina gittiginde Fashion TV kanalini izlerken Yusuf da
Istanbul’da ayni kanal izler. Her iki karaktere uzak olan bu sahnede agikga belirgin kilinir.

22 By noktada hemen kiiciik bir hatirlatma yapmak yerinde olur. Oykiisii istanbul’da gecen Filler ve Gimer’in son
sahnelerinde kar vardir ancak Uzak filmindeki kadar basat degildir. Melegin Diisiisi’nde de Istanbul'a kar yagar.
Karin yagdigi sahne hikayenin gectigi Istanbul’'un eski ve yoksul bir mahallesidir.

2 Geng gocuk Hayat'in evlerinin 6niine gelir ve Hayat cocuga “istanbullu musun?” sorusunu sorar. Gocuk kafasini
hayir anlamina gelecek bigimde kaldirir. Hayat tebessiim eder ve gocukla uzaklasir.

2 Mertkan “hayatta hi¢” ile baglayan ciimlenin 6znesi konumundadir. “Hayatta kendine hichir samimi itirafta bulun(a)
mamig”, “hayatta hicbir seye isyan etmemis”, “hayatinda hicbir kitap okumamis”, “hayatinda higbir kiza seni
seviyorum dememis”, “hayatta annesiyle higbir seyi paylasmamis”, “hayatta hicbir is yapmamis”, “hayatta emek

verip para kazanmak nedir bilmemis”, “hayatinda hi¢ toplu tagima aracina binmek zorunda kalmamig”™tir (www.
kafaayari.com).

% Mertkan'in kiigiikliiguine dair filmin baglangic sahnesi her seyin 6zetidir. Babanin “Hadi oglum” diyerek Mertkan’in
kilo vermesi igin kosturuldugu ormanlik alandaki planlarda Mertkan ve babasinin arasindaki mesafe (hem fiziksel
hem duygusal) hi¢ kapanmaz, ta ki filmin sonuna kadar. Mertkan babasini eril mekén saunada da arkasindan takip
eder. Cuma namazinda abisi babasinin yaninda, kendisi arkasinda namaz kilar. Ne saunaya ne de camiye ait hisseder
kendini. Eril mekan sauna ayni zamanda kentin cemaat aglarinin bulusma mekanidir. Her biri kendi isinin patronu
erkekler Baba’dan aidiyet baglari anlaminda hi¢ de farkli degildir. Tiirk, erkek ve asker olmak aidiyet zemini olarak
sunulurken Mertkan ne babasi gibi olmak ister, ne de askere gitmek. Tiirk olmak nedir? Neleri kapsar ve diglar?
Bilmez. Bilmek de istemez! (Baba ve babanin arkadaslari bunlari bilir.)

2% Bu olumsuz sifatlar “cingene, les kari, kominist, culsuz kar” bigimindedir. Mertkan ve arkadaslarinin yagam diinyasi
farkli kent sakinlerinin yani sira farkli kimliklere sahip insanlarla da sifir temas (izerine kuruludur. Kustepe sakinlerinin
belli bir kismini Romanlarin olusturmasi Mertkan’in arkadaglar tarafindan mek&nin Romanlarla sabitlenmesini ve
onyarguy icinde barindirir.

27 Yasa Baba’nin her zaman oldugu gibi “olmasi gerekene dair bildikleri Mertkan’i yeni ve daha biiyiik bir yola siiriikler.
Babaya benzer kent esnafinin cemaat aglarn Mertkan'in taksiciye 6demesi gereken masrafin “yok hiikmiinde”
olmasini saglar. Ustelik bir telefonla! Serviste degil de Baba Kemal'in tanidigi oto tamircisinde yapiimayi bekleyen
taksi bir tirlii yapiimaz. Hayatta kalmanin zor oldugu bir kentte iki ailenin gecimini sagladigi taksi yapilmazsa ne
olur? Taksici (Erkan Can) Oztuna insaat'a durumunu anlatmaya gider ama “dilenci” yaftasini yiyerek, eline para
tutusturularak ardindan da yaka paca disari atilarak, mekandan uzaklastirilir.

2 [stanbul giiniimiizde “kent/kentsel bolge” (Tekeli, 2009, 31; Unlii-Yiicesoy ve Giiveng, 2010, 14), “Kiiresel sehir-
bolgesi” (Keyder, 2014, 127) olarak adlandirilir. Giincel biyiiksehir uygulamasi 2004’te bagladigindan beri il sinirlari
belediye sinir olur. Béylece istanbul 1800 yerine 5300 kilometrekarelik bir sehri kapsar. Kentsel bélge/kiiresel sehir-
bélge istanbul iliyle, Kocaeli'nin Gebze, Tekirdagd'in Cerkezkdy ve Gorlu ilgelerinden izmit'e ve hatta Bursa’ya kadar
olan alani kapsar (Keyder, 2014, 128; Tekeli, 2009, 32). Bu noktada Oztuna ingaat'in kentsel bélgede/istanbul’da
ingaat faaliyetlerini siirdiirdiigi séylenebilir. Bu inga faaliyetlerinden biri Mertkan'in aidiyetsiz mekaninin/bedeninin
terbiyesinin kiiglikken gerceklestigi “metalasmamig meké&n” olan ormanlik arazide gergeklegtirilecektir. 2000’ler
mekanin yeniden dagitilmasinda yeni bir hegemonik agamaya karsilik gelir. Metalasmamig mekén kavramiyla
aciklanabilecek bu mekan tiretimi ve dagitimi, arazi geligtirme yoluyla, topragin metalastirilip, 6zellestirilmesi ile yeni
mekanlarin kentsel arsa piyasasina sunulmasi ve kent mekanindaki degerli alanlarin el degistirmesi, yeni sinifsal
ayrnismalarin yaratilmasi anlamini tagir (Gavusoglu, 2014, 103-104). Coguniuk'ta milliyetci-muhafazakar Baba ve
Baba’ya benzer miiteahhitler ellerindeki planlarla arazide yapilacaklari konugur. Metalasmamis mekan artik bir meta

mekana doniisiir. Betonlagan istanbul’a bir beton yigini daha eklenecekir.
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